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Obrazy Rosjan w Kinie polskim

Pokazna liczba filmow w dziejach polskiej kinematografii, w ktorych
pojawiaja si¢ Rosjanie, mogtaby swiadczy¢ o roznorodnosci tych postaci.
Niestety, tak nie jest. Przygladajac si¢ zbiorowemu portretowi filmowych
Rosjan, bez trudu mozna go okre§li¢ mianem stereotypowego. Nie
swiadczy to jednak o powierzchownosci polskich tworcow filmowych czy
tez niechgci do stworzenia petniejszych 1 bardziej wiarygodnych
psychologicznie postaci wschodnich sasiadow. Przyczyny takiego stanu
rzeczy tkwia gdzie indziej. Stereotyp jest bowiem, tak w rzeczywistosci
spotecznej, jak 1 tekstach kultury, podstawowym wzorem przedsta-
wieniowym Innego, ktorym w systemie polskiej ideologii narodowej byt
obok Niemca wtasnie Rosjanin. Figurg Innego napotka¢ mozna w kazdego
typu wspdlnocie — w tym takze, jesli nie przede wszystkim, narodowe;j
— 1 jest ona wazna o tyle, o ile jest niezbywalnym elementem w procesie
ksztattowania zbiorowej, jak i indywidualnej tozsamosci. Jak pisze
Zygmunt Bauman: ,«inni» sa tym przeciwstawnym obrazem, ktérego
«my» potrzebujemy dla wlasnej tozsamosci, dla spojnosci grupy, jej
solidarno$ci i emocjonalnej stabilnosci. [...] M6j obraz [grupy innych] jest
[...] rozmyty i fragmentaryczny, to za$, czego mogg od niej oczekiwac, jest
w duzej mierze nieprzewidywalne i dlatego budzace lgk”'. Potrzeba
czg$ciowego chocby oswojenia ,,innych” mozna ttumaczy¢ sktonnos$¢ do
wytwarzania ich uproszczonych obrazow i wizerunkow, ktore, utrwalone
w spotecznych praktykach komunikacyjnych, prowadza do powstawania
stereotypow. ,,Stereotypy pozwalaja na klasyfikowanie konkretnych
jednostek jako «swoich» lub «obcychy», przy czym wystgpuje naturalna
tendencja do utozsamiania si¢ ze «swoimi». W sytuacji zagrozenia na plan
dalszy schodza réznice w obrebie grupy wiasnej, eksponowane sa nato-
miast cechy wspolne i uruchamiane sa stereotypy, przypisujace «obcymy

1 7. Bauman, Socjologia, Warszawa 1997, s. 47.

303



Elzbieta Ostrowska, Adam Wyzynski

cechy, stanowiace zagrozenie, a przynajmniej niemozliwe do zaakcepto-
wania i dlatego odrdzniajace™. Stereotyp jest wiec najczesciej zabarwiony
emocjonalnie i spetnia takze funkcjg integracyjna. W szczegoélnych oko-
licznosciach spotecznych, politycznych, ekonomicznych nastgpuje
z reguly intensyfikacja emocjonalnego nacechowania stereotypu, a dzieje
si¢ tak zawsze wtedy, gdy pojawia si¢ potrzeba wzmocnienia spelniane;j
przez stereotyp funkcji integracyjnej i obronnej’. Dlugotrwate zagrozenie
polskiej tozsamosci narodowej w nieuchronny sposéb musiato wptynac na
wyostrzenie stereotypu Innego i wzmocni¢ jego negatywne nacechowanie
emocjonalne.

Stereotyp Rosjanina nie tworzy jednak w kinie polskim zadnego
monolitu, ktory przetrwat dziesiatki lat w niezmienionej postaci, podlegat
on bowiem wptywowi wielu czynnikéw, sposrod ktorych niewatpliwie
znaczenie najistotniejsze miaty uwarunkowania historyczno-polityczne.
Stad tez decyzja przedstawienia tutaj i omowienia materiatu filmowego
w porzadku chronologicznym, czyli z uwzglednieniem kolejnych etapow
historii kina polskiego, z ktérych kazdy przynosi specyficzna odmiang
obrazu Rosjanina.

Kiedy podejmuje si¢ probg nakreslenia wizerunku Rosjan w kinie
przedwojennym (szczeg6lnie w okresie kina niemego), napotka¢ mozna
zasadnicze utrudnienie, ktére wynika z niewystarczajacego opracowania
tej epoki w literaturze przedmiotu. Ten stan rzeczy wynika w duzej mierze
z faktu, ze zaledwie co siddmy film zrealizowany do 1930 r. zachowat si¢
do dnia dzisiejszego. Historykowi polskiego kina pozostaje zatem zmudna
rekonstrukcja tresci ekranowych w oparciu o notatki i recenzje prasowe.
Majac $wiadomos¢ ograniczen tej metody, z pewnoscia warto jednak
podja¢ zadanie rekonstrukcji obrazu Rosjanina w polskim kinie przed-
wojennym.

W burzliwych latach I wojny $wiatowej, rewolucji w Rosji i wojny
polsko-bolszewickiej 1920 r. mloda wowczas kinematografia polska
bardzo szybko reagowata na te wazne wydarzenia, w ktérych gtéwna rolg
odgrywal wschodni zaborca, a potem potgzny sasiad. Okolicznoscia,
ktora przesadzita o linii programowej kinematografii polskiej w tym
okresie, bylo opuszczenie w sierpniu 1915 r. Warszawy przez wladze
carskie. Wkrotce potem cate Krolestwo Polskie znalazto sig¢ pod okupacja
wojsk niemieckich i austriackich. Wraz z okupantami pojawili si¢

2 D. Piontek, Stereotyp: geneza, cechy, funkcje, [w:] K. Borowczyk, P. Pawelczyk (red.),
W kregu mitow i stereotypow, Torun 1993, s. 38-39.
3 Ibidem.
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w Warszawie emisariusze niemieckich przedsigbiorstw filmowych, m.in.
Projektions A.G. Union, a potem UFA. Poparcie ze strony niemieckiej
otrzymata polska wytwornia ,,Sfinks”. Specjalno$cia rodzimego kina w tym
okresie staly si¢ filmy patriotyczne. Tematyka narodowo-historyczna,
wczesniej spgtana wigzami carskiej cenzury, w czasie okupacji nie-
mieckiej zdominowata filmowe fabuly. Kina zostaly zalane filmami
o przesladowaniu Polakéw przez carskich oficeréw oraz o walce patrio-
tow ze zniewoleniem. Mialy one wymowg jednoznacznie propagandowa,
antycarska. Na ekranie demaskowano matactwa Ochrany, straszyty kary-
katury rosyjskich dygnitarzy i urzednikow.

Film Ochrana warszawska i jej tajemnice (1916) przedstawia
bezwzglednego naczelnika warszawskiej Ochrany, ktorego w finale czeka
zastuzona kara — $mier¢. Pierwowzorem tej postaci byl naczelnik carskiej
policji, putkownik Zawarzin. Podobny w wymowie jest filmowy dramat
Carat i jego stugi (1917), opowiadajacy o brutalnej dziatalnosci wladz
carskich wobec Polakow: rewizjach, aresztowaniach i przestuchaniach.

Po klgsce Niemcow kino polskie kontynuowato lini¢ programowo
antyrosyjska, czego przykltadem moga by¢ takie filmy, jak Carska fawo-
ryta (1918) 1 Carewicz (1919). Przynalezace do tego nurtu utwory cechuje
dorazno$¢, propagandowos¢, powielanie schematow. Podniesieniu atrak-
cyjnosci tych widowisk filmowych stuzyty watki romansowe, najczesciej
wykorzystujace motyw uwiedzenia Polki przez Rosjanina. Jawnos$¢
przekazu propagandowego obecnego w tych utworach nie zniechgcata
polskiej publicznosci, a wrecz odwrotnie, cieszyly si¢ one duzym
powodzeniem.

Burzliwe wydarzenia 1919 r. (wojna polsko-bolszewicka), jak tatwo
to przewidzie¢, takze natychmiast znalazly odzwierciedlenie na ekranie.
Owczesna sytuacja polityczna spowodowata w 1919 r. otwarcie funduszy
panstwowych i spotecznych na subwencjonowanie filmowej propagandy.
Dzigki temu rozwijat si¢ nurt patriotyczno-propagandowy, w ktorym
najwazniejsze miejsce zajmowaly filmy antybolszewickie. Scenariusze do
nich pisywane byty czgsto przez oficeréw, m.in. por. Mariana Jozefowicza
i por. Witolda Filipeckiego, ktorzy mieli swoj wktad w powstanie filmow
Bohaterstwo polskiego skauta (Ryszard Ordynski, 1920), Dla Ciebie
Polsko (Antoni Bednarczyk, 1920), Cud nad Wistq (Ryszard Bolestawski,
1921).

Cud nad Wistq to zrealizowany na zlecenie wladz dwuczgsciowy obraz
patriotyczny, przedstawiajacy dzieje wojny polsko-bolszewickiej 1920 r..
Centralnym tematem tego monumentalnego z zatozenia fresku o rodzinie
szlacheckiej, sportretowanej na tle wojennej zawieruchy, jest wielkie
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zwycigstwo orgza polskiego. Nic dziwnego zatem, ze postaci Rosjan
przewijaja si¢ zaledwie w tle tego wojennego spektaklu i sa oni
pokazywani gtownie w scenach walki jako frontowy przeciwnik. W jednej
z sekwencji widzimy ich, stacjonujacych we dworze, lecz i tutaj prézno
szukac¢ jakiegokolwiek zindywidualizowania postaci — to po prostu wrogo
nastawiona do Polakéw masa.

W filmie Dla Ciebie Polsko, takze nawiazujacym do prowadzonych
dzialan wojennych, wyczuwa si¢ o wiele silniejsze intencje propagan-
dowe. Uwidacznia sig¢ to w scenach wkroczenia bolszewikow do polskiej
wsi, w ktorych znegcaja si¢ oni nad ludnoscia cywilna, szczegolnie ko-
bietami i dzie¢mi, podpalaja domostwa. Po spetnieniu ,,wojennej powin-
nos$ci” tancza, $piewaja, upijaja sig, przymuszajac do wspolnej ,,zabawy”
polskie kobiety. Taki wtasnie stereotyp bolszewika-barbarzyncy okazat
si¢ najtrwalszym wzorem przedstawieniowym 1 powracal z réznymi
modyfikacjami w kolejnych filmach.

Film Mogita nieznanego zotnierza (Ryszard Ordynski, 1927) wykracza
nieco poza ten schemat, gdyz pokazuje bolszewikow i Rosjan juz nie na
ziemi polskiej, lecz w samej Rosji, gdzie widziani sa oczami znajdujacych
si¢ tam Polakow. Przedstawiona zostata grupa rewolucjonistow, ktérym
przewodza dwie skrajnie rozne osobowosci: Simonow — bezwzgledny totr,
majacy za nic zycie ludzkie i dazacy tylko do niszczenia, oraz Szapkin
— czlowiek o wielkiej dobroci i szlachetnosci. Gtowny bohater, Polak,
bedacy niejako przewodnikiem po $wiecie ogarnigtym rewolucja, spo-
tyka na swej drodze wielu dobrych, szlachetnych Rosjan, ktérzy mu
pomagaja (wiejska kobieta utatwia ucieczkeg, dyrektor fabryki oddaje
swoje dokumenty). On sam z kolei ratuje z rak rozjuszonego thumu
rewolucjonistow ksigzng Turchonowa. Bolszewicy pokazywani sa jednak
nieodmiennie jako rozwscieczona, agresywna masa ludzka, ktora niszczy
wszystko na swej drodze.

W latach dwudziestych i wczesnych trzydziestych dominujacym
tematem polskich filméw patriotyczno-historycznych jest walka z caratem
(szczegolnie dotyczy to roku 1905) oraz przesztos¢ legionowa i wojna
polsko-bolszewicka. Produkcje te cieszyly si¢ duzym powodzeniem
wsrod publicznoscei, ktorej pamigc o tych wydarzeniach weiaz byta swieza
i bolesna. Utwory te okazywaty si¢ skutecznym sposobem odreagowania
narodowej traumy, przekazywanej z pokolenia na pokolenie. Przez kry-
tyke filmowa byty jednak przyjmowane sceptycznie; najczgsciej odno-
towywano nadmiar tego typu tworczos$ci. W tym czasie wyksztalca si¢
i utrwala dominujacy sposob przedstawiania Rosjan w kinie przedwo-
jennym. Najczesciej wykorzystywanym motywem tematycznym byta
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relacja uczuciowa pomigdzy przedstawicielami obu nacji. Watek
fascynacji rosyjskiego oficera polska szlachcianka z dworu byt trwale
zakorzeniony w owczesnej kulturze polskiej, zwlaszcza za$ w literaturze.
Najbardziej znany jego wariant zaproponowat Stefan Zeromski w Wiernej
rzece, ktora przed wojna byla ekranizowana az trzykrotnie. No$nosé
fabularna tej powiesci zapewnialo takze szeroko zarysowane tto histo-
ryczne — tragiczne losy powstania styczniowego i nierozstrzygnigte
dyskusje o jego celowosci i skutkach.

W adaptacji Wiernej rzeki Leonarda Buczkowskiego (1936) glowna
bohaterka, Salomea, przy pomocy wiernego stugi Szczepana ukrywa
rannego powstanca, poszukiwanego przez oddzial rosyjski. Stojacy na
jego czele rotmistrz Wiesnicyn najpierw pata zadza krwi (,,Powieszg go
jak psa”), ale pozniej tagodnieje pod wplywem zauroczenia pickna
Salomea (,,Ja oszalatem przez pania. Jestem gotéw rzuci¢ dom i ojczyzne
dla pani”). Dla niej pozostawia rannego powstanca przy zyciu. Podobny
motyw tematyczny pojawia si¢ w filmie Rok 1914 (Henryk Szaro, 1932).
Przedstawia analogiczna sytuacj¢ fabularna, lecz rozgrywajaca si¢ w cza-
sach pierwszej wojny $wiatowej. Oficer rosyjski jest réwnie mocno
zakochany w Polce, lecz juz nie tak mito$ciwy jak Wiesnicyn z Wiernej
rzeki. Oszukuje darzona przez siebie afektem narzeczona polskiego
patrioty, na ktorego podpisuje w tajemnicy przed nia wyrok $mierci.
Uczucia i1 namigtnosci zywione przez Rosjan do Polek przybieraja naj-
czesciej w filmach omawianego okresu forme obsesji, potaczonej
z frustracjg i agresja. W Huraganie (Jozef Lejtes, 1928), wedtug po-
wiesci Wactawa Gasiorowskiego, nicodwzajemnione uczucie rosyjskiego
rotmistrza prowadzi go do mordu na swej dumnej wybrance, Helenie
Zawiszance. W Ksigznej Lowickiej (Janusz Warnecki, Mieczystaw Ra-
wicz, 1932) Polka ulega namigtnos$ci Rosjanina, ale nie dlatego, ze odwza-
jemnia jego uczucia. Wrecz odwrotnie, hrabianka Joanna Grudzinska
kocha polskiego patriotg, ale wychodzi za maz za Wielkiego Ksigcia
Konstantego, ufajac, ze w ten sposob zdota zmieni¢ jego nastawienie do
Polakow.

W omawianym nurcie filmow patriotyczno-propagandowych nie tylko
Polki sa obiektem pozadania Rosjan, takze Polacy rozpalaja namigtnosci
rosyjskich kobiet. W dwukrotnie ekranizowanej przed wojna Urodzie
zycia (William Wauer i Eugeniusz Modzelewski, 1921; Juliusz Gardan,
1930), adaptacji utworu Stefana Zeromskiego, przedstawiona jest
odwzajemniona mitos¢ Rosjanki Tatiany, corki generata, do Polaka, Piotra
Rozhuckiego. Oczywiscie, wszyscy z otoczenia dziewczyny (zwlaszcza jej
ojciec) sa przeciwni temu zwiazkowi. Pozbawiona nadziei bohaterka
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popeinia samobojstwo. Podobny watek odnalez¢ mozna w Corce generata
Pankratowa (Mieczystaw Znamierowski, 1934). Tytutowa bohaterka,
Aniuta, ktorej ojciec wydaje wyroki na polskich rewolucjonistow 1905 r.,
jest zakochana w jednym z nich, Bolestawie. Zgodnie z wymogami
melodramatycznej konwencji pojawia si¢ w filmie motyw tragicznego
przeznaczenia — ukochany Aniuty dokonuje zamachu na jej ojca, w wy-
niku ktoérego zostaje on sparalizowany. Dziewczyna najpierw ratuje
Bolestawa, a potem popetnia samobdjstwo, rzucajac si¢ do rzeki. Ana-
logiczny watek odnalez¢ mozna w filmie Dziesieciu z Pawiaka (Ryszard
Ordynski, 1931). Natoznica generata rosyjskiego jest zakochana w pol-
skim rewolucjoniscie i chce go ocali¢ przed $§miercia, zostaje jednak przez
niego odrzucona, co prowadzi ja do cigzkiego zatamania. Cho¢ w zwiaz-
kach mitosnych Polakéw z Rosjankami pojawia si¢ czgsto wzajemno$é
uczug¢, mito$¢ ta okazuje sig¢ zawsze niemozliwa do spetnienia i zazwyczaj
prowadzi do tragicznego finatu.

Stalym motywem fabularnym omawianych filméw jest najazd
oddzialow rosyjskich na dwor szlachecki, najczesciej w poszukiwaniu
ukrywajacych sig tam polskich powstancoéw lub rannych zotnierzy. Bywa,
ze zostaja w nim na noc, a wtedy nieodmiennie znajduja upodobanie
w pijatykach, $piewie i tancu. Rzadko jednak rozrywki te zastuguja na
miano cywilizowanych. Rosjanie z reguly przedstawiani sa jako pry-
mitywni osobnicy, nie majacy zadnego respektu dla zasad moralnych,
pogardzajacy zasadami dobrego wychowania, jak na przyktad w filmach
Szalency (1928) 1 Wierna rzeka (1936) w rezyserii Leonarda Buczkow-
skiego, a bywa, ze zdolni sa zdobywac¢ si¢ na czyny iscie barbarzynskie,
jak ma to miejsce w Huraganie czy Ponad Snieg (Konstanty Meglicki,
1929). Rownie stereotypowo przedstawiani sa Rosjanie uczestniczacy
w dziataniach wojennych — czy to na froncie I wojny $§wiatowej, czy
w wojnie polsko-bolszewickiej. Pojawiaja sig najczgsciej w scenach foto-
grafowanych w planach ogdélnych, co nieuchronnie pozbawia ich ryséw
indywidualnosci. Sa zbiorowym ,,wrogiem”.

Najciekawsze w polskim filmie przedwojennym wydaja si¢ portrety
Rosjan — carskich urzednikéw — Zyjacych wsrod Polakow w zaborze
rosyjskim. W filmach z lat dwudziestych sa oni postaciami jednoznacznie
negatywnymi, co najlepiej wida¢ na przyktadzie Policmajstra Tagiejewa
(Juliusz Gardan, 1929) i Szwabskapitana Gubaniewa (Tadeusz Chrza-
nowski, 1930). Krwawy sztabs-kapitan Gubaniew, dowodca karnego od-
dziatu, jest panem zycia i $§mierci na podlegtym sobie terenie. Nikczemny
lapownik i czlowiek bez serca przesladuje chlopéw i dziewczyng Basig.
Kaze aresztowac jej meza w noc poslubna i zmusza ja do wizyty u siebie.
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Podobnie policmajster Tagiejew jest wcieleniem zta. Korzysta z prawie
nieograniczonej wtadzy, wymusza tapowki, toleruje rozboje, aresztuje
niewinnych, prowadzi hulaszczy tryb Zycia i famie serce mtodej dziew-
czynie. Stereotypowy wizerunek oficera i urzgdnika carskiego zawdzigcza
w tych filmach swa sil¢ 1 wyrazisto$¢ znamienitemu aktorstwu — w tego
typu rolach specjalizowato si¢ dwoch wybitnych polskich aktorow,
Kazimierz Junosza-Stepowski i Bogustaw Samborski. Zarowno warunki
fizyczne, jak i cechy osobowos$ciowe utatwiaty im kreacje przekonujacych
portretéw demonicznych reprezentantow carskiej potggi. Ponadto, wy-
chowany na Podolu, Stgpowski znal doskonale mentalno$¢ Rosjan, biegle
wiladal rosyjskim, zdradzal zamitowanie do rosyjskiej frazeologii,
powiedzonek, zartow stownych.

Pozne lata trzydzieste, wraz ze wzglednie ustabilizowana sytuacja
polityczna, zaznaczaja si¢ w kinie polskim stopniowym odchodzeniem od
modelu historyczno-propagandowego widowiska filmowego. Jak pisza
autorzy pierwszego tomu Historii filmu polskiego: ,,Tematyka historyczna
w kinematografii polskiej w miar¢ uplywajacych lat, oddalajacych od
stuleci niewoli, oraz w miarg stabilizacji zycia narodowego ulegala
specyficznym przeobrazeniom [...] wygasta dorazna potrzeba pewnego
typu filmow propagandowych, a wigc i poparcie dla nich ze strony agend
rzadowych (cykl filméw antycarskich, cykl o wojnie polsko-rosyjskiej,
cykl zwiazany z plebiscytami $laskimi)*. Oczywiscie, nadal pojawiaty sig
filmy podejmujace problem relacji polsko-rosyjskich, lecz juz bez uprzed-
niej dorazno$ci propagandowej, co zostalo docenione przez 6wczesna
krytyke filmowa. Najbardziej znane dokonania kinematografii polskie;
w tej dziedzinie to: Dziesieciu z Pawiaka (Ryszard Ordynski, 1931), Roza
(Jozef Lejtes, 1932), Miody las (Jozef Lejtes, 1934). Rezyserom tych
filmoéw nie chodzito juz tylko o epatowanie postaciami ztych carskich
wlodarzy, lecz o pokazanie zlozonosci sytuacji, w jakiej znalezli sig
Polacy. Ekranowi Rosjanie zatracili swoja demoniczno$¢ i karykatural-
nos¢, ale pozostali zli, oschli i wrodzy. Ich portrety psychologiczne zostaty
poglebione, wzbogacone, a przez to staly si¢ bardziej przekonujace,
mowiac najprosciej — ludzkie. Najciekawszym pod tym wzglgdem jest
Mtody las — film o mlodziezy walczacej w zaborze rosyjskim w 1905 r.
o polskos¢ szkoty. Bardzo wiarygodnie zostaty nakreslone portrety rosyj-
skich pedagogow. Szczegolnie interesujaca jest kreacja Michata Znicza
w roli dreczonego przez mlodziez starego nauczyciela. Z kolei Kazimierz

4 B. Armatys, L. Armatys, W. Stradomski, Historia filmu polskiego, t. 2, Warszawa 1988,
s. 249.
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Junosza-Stgpowski stworzyt finezyjny portret psychologiczny Pakotina:
»dtary pedagog wyglada dobrodusznie, nawet swoje sadystyczne gry
z uczniami prowadzi w lekko filuteryjnym tonie. Ale wystarczy moment,
mgnienie oka — i pobtazliwo$¢ zmienia sig w 16d”°. Grigorij Kozniecow na
lamach czasopisma ,,Sowietskoje kino” zarzucit tworcom Mlodego lasu
fatszowanie historii. Wysoko natomiast film ten zostal oceniony przez
Sergieja Wasiliewa i Wsiewotoda Pudowkina za akcenty internacjona-
lizmu, solidarno$ci polsko-rosyjskiej w zwalczaniu wspolnego ciemigzcy
carskiego.

Podobnie interesujacy portret Rosjanina stworzyt Junosza-Stgpowski
w roli carskiego $ledczego w Rozy: ,,Zamiast brutalnego policjanta, na
ekranie ukazat si¢ wytworny pan o nienagannych manierach. Nienawistny
mundur lezal na nim jak nienagannie skrojony frak. W prostej sylwetce,
w zaokraglonych gestach, zdradzat 6w odcien niedbatej elegancji, wtasci-
wej $wiatowcom. Byl wytworny nawet wtedy, gdy stawal si¢ katem.
Woéwezas podstepna dobrotliwosé wzgledem ofiar zmieniata si¢ w wielko-
panski chtod”.

Innym sposobem przezwycigzenia widowiska martyrologiczno-patrio-
tycznego byt zwrot w strong kina popularnego, zwtaszcza melodramatu
i komedii muzycznej. W tej ostatniej znalazto si¢ takze miejsce dla
wschodnich sasiadéw. Wyro6zniaja si¢ tu zwtaszcza popularne farsy: Antek
policmajster (1935) i Dodek na froncie (1936) — obie w rezyserii Michata
Waszynskiego i z Adolfem Dymsza w rolach gtownych. Antek, handlarz
krolikami, przebiera si¢ w mundur $piacego policmajstra i zostaje po-
witany na prowincjonalnym dworcu kolejowym ze wszelkimi przyna-
leznymi waznej figurze holdami. Rezolutny warszawski cwaniak
podejmuje gre i rozpoczyna ,,inspekcje”. Rozwoj fabuly jest az nadto
wyraznym nawigzaniem do Rewizora Mikotaja Gogola. Ostrze satyry
skierowane jest przeciwko carskim urzednikom i ich serwilistycznemu
otoczeniu. Jak pisza autorzy pierwszego tomu Historii filmu polskiego,
film Waszynskiego przedstawia ,,L.ancuch zabawnych sytuacji kontrastu-
jacych stereotypowe postacie z kims, kto nie majac nic do stracenia
stereotyp ten demaskuje, ujawniajac jego gtupote i absurdalno$¢™”.

Antka policmajstra zapowiadano jako parodi¢ dawnych filmow

martyrologicznych. Trudno jednak uzna¢ t¢ sugesti¢ za shuszna. Ta nowa
komediowa forma jest nie tyle o$mieszeniem filmowej konwencji, ile

5 J. Kowalska, Kazimierz Junosza-Stegpowski, Warszawa 2000, s. 305.
6 Ibidem, s. 312.
7 B. Armatys, L. Armatys, W. Stradomski, Historia filmu polskiego, op.cit., s. 302.
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stuzy o$mieszeniu Rosjan, cho¢ oczywiscie pozwala takze na uniwersalng
kping z biurokracji i ujawnienie patologii wtadzy. Tak czy inaczej, lekki,
zdystansowany ton tej filmowej opowiesci $wiadczy o tym, iz narodowa
trauma zostata czg¢§ciowo przezwycig¢zona. Nie na dtugo. Doswiadczenie
drugiej wojny $wiatowej miato wkrotce ozywi¢ resentymenty antyro-
syjskie i antybolszewickie, lecz przez cale lata powojennej opresji sowiec-
kiej pozostawaty one w kinie polskim ,,§wiatem nieprzedstawionym”.

Po 1945 1. Rosjanie pojawiaja si¢ w polskich filmach niezwykle rzad-
ko. Najczgsciej w filmach podejmujacych temat wojenny, nieodmiennie
reprezentujac godny najwyzszego uznania heroizm. Taki witasnie obraz
Rosjan znajdujemy w Ostatnim etapie Wandy Jakubowskiej z 1948 r.,
bedacym pierwszym filmowym zapisem doswiadczenia obozowego.
Zwiazana z przedwojennym lewicujacym ugrupowaniem filmowym
Hotart”, Wanda Jakubowska, byta wigzniarka Oswigcimia, przedstawita
w Ostatnim etapie losy wigzniarek Brzezinki, bezwzglednie rugujac z fik-
cyjnego $wiata jakiekolwiek §lady ideologii narodowej na rzecz wyekspo-
nowania solidarnos$ci kobiet zlaczonych idea komunizmu. Skonstruowata
swa opowies¢ wokot trzech kobiet, reprezentujacych rézne narodowosci:
rosyjskiej lekarki Eugenii (Tatjana Gorecka), niemieckiej komunistki
Anny (Antonina Gérecka) i polskiej Zydowki, Marty (Barbara Drapin-
ska). Posta¢ rosyjskiej lekarki wyroznia si¢ sposrod nich szczegdlnym
heroizmem i bezinteresownos$cia niesienia pomocy innym. Oczywiscie,
zroédtem tych moralnych przymiotdw jest jej zaangazowanie w ideologi¢
komunizmu. Za pomoc udzielana chorym i udzial w obozowym ruchu
oporu zostaje poddana okrutnym torturom i skazana na $mier¢.

Podobnie pozytywna postacia jest jej pomocnica na rewirze, takze
Rosjanka, Nadia (Maria Winogradowa). Co prawda brak jej sity ducha
i woli walki, cechujacych jej rodaczke, ale przedstawiana jest nicodmien-
nie jako dziewczyna sympatyczna, gotowa wszystkim pomagac (nawet
tym, ktérym nie powinna). Potrafi wnies¢ do $wiata obozowego choé
chwilg radosci, ostatni przejaw cztowieczenstwa w tym nieludzkim swie-
cie. Postaci Rosjanek, jak rowniez Niemki i Zydowki, sa skontrastowane
z postaciami Polek, ktore Jakubowska przedstawita w swym filmie jako
kreatury dos¢ odstrgczajace (zwtaszeza dotyczy to cechujacych sig wyjat-
kowym okrucienstwem wobec wspotwigzniarek blokowych) albo zastra-
szone babiny, mogace budzi¢ w widzach tylko politowanie. Szczego6lnie
wyrazistym przyktadem kontrastu pomigdzy postepowa ,,radzieckoscia”
a konserwatywna ,,polskoscia” jest retoryczne zestawienie montazowe
dwodch scen. Najpierw na ekranie widzimy grupe starych kobiet, ktore
z wylgknionymi twarzami monotonnie odmawiajg litani¢ do Matki Bos-
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kiej, po czym pojawia si¢ scena z udzialem ,u$wiadomionych
ideologicznie” wigzniarek, §wigtujacych radosnym $piewem zwycigstwo
Sowietow w bitwie pod Stalingradem. Montazowe potaczenie tych dwoch
scen wytwarza znaczenie o wysokim stopniu perswazyjnego oddziaty-
wania na odbiorcg, ktory z duzym prawdopodobienstwem skieruje swa
sympati¢ w strong tadnej, mlodej Nadii, tanczacej w takt Kalinki, niz
wyleknionych kobiecin, klepiacych pacierze. Posta¢ Nadii zdaje si¢ mie¢
bardzo istotne znaczenie w konstruowaniu pozytywnego wzoru Rosjanki,
gdyz uzupehia ,ludzkim” cieplem i1 kobiecym urokiem posagowa
w swym heroizmie Eugenig.

O ile watek rosyjskiego heroizmu od poczatku byl wpisany w zamyst
tworczy Jakubowskiej, o tyle w przypadku filmu Miasto nieujarzmione
(1950) zostal on odgdrnie narzucony Jerzemu Zarzyckiemu. Pierwotna
wersja scenariusza tego filmu, jeszcze pod tytutem Robinson Warszawski,
zostata napisana w 1945 r. przez Jerzego Andrzejewskiego i Czestawa
Mitosza, a inspiracja byty wspomnienia Wtadystawa Szpilmana (ktérego
losy przedstawil wiele lat pdzniej Roman Polanski w Pianiscie).
Kierownictwo ,,Filmu Polskiego” nie wyrazito jednak zgody na realizacj¢
filmu, ktory centralnym tematem czynit egzystencjalna samotno$¢
cztowieka, spetniajaca si¢ w konkretnej historycznej sytuacji, czyli po
klesce powstania warszawskiego. Ostatecznie skierowano do produkcji
drastycznie zmieniona wersj¢ scenariusza (co byto powodem wycofania
przez Czestawa Milosza swego nazwiska z czotéwki), do ktdrego wpro-
wadzono migdzy innymi postaci trzech bojownikéw AL, probujacych
przedostac si¢ do Rosjan na prawy brzeg Wisty. Jednak i ta wersja filmu
nie zadowolila uczestnikow Zjazdu Filmowcow w Wisle w 1949 r., na
ktorym oficjalnie zadekretowano w kinie polskim doktryne¢ socrealizmu.
W efekcie film poddano kolejnym przerobkom — wprowadzono migdzy
innymi posta¢ radzieckiego spadochroniarza Fiatki (Wieniamin Trusie-
niew), ktory droga telegraficzna przekazuje na prawy brzeg Wisty infor-
macje o ruchach wojsk niemieckich. Podobnie jak Eugenia z Ostatniego
etapu, Fiatka ginie $miercia heroiczng i spektakularng: otoczony przez
Niemcow, kieruje ogien radzieckich dzial na siebie. Dodajmy, Ze scena ta
poprzedza wyzwolenie Warszawy. Zndéw wigc mamy do czynienia z reto-
rycznym uktadem dramaturgicznym, poprzez ktory konstruuje si¢ ztudze-
nie relacji przyczynowo-skutkowej pomigdzy tymi dwoma wydarzeniami.
W efekcie widz mogt odnie$¢ wrazenie, jakoby wyzwolenia miasta stato
si¢ mozliwe dzigki ofierze Fiatki. Posta¢ ginacego heroiczna $miercia
radzieckiego telegrafisty kwestionowata powszechna, cho¢ w owych
czasach niemozliwa do wyartykulowania, pretensje, ,,ze nasi gingli,

312



Obrazy Rosjan w kinie polskim

a Ruscy sig przygladali”. Warto w tym miejscu zwroci¢ uwagg takze na to,
ze cho¢ w zakonczeniu zaréowno filmu Jakubowskiej, jak i Zarzyckiego
pojawia si¢ motyw wyzwolenia Polski przez wojska radzieckie®, to jednak
same postaci Rosjan sa przedstawione jako ofiary, ktore oddaja swe zycie
za innych. Nic dziwnego, zZe istniato duze zapotrzebowanie propagandowe
na tego typu obrazy, zwazywszy, ze zbyt Swieza byla jeszcze wsrod
Polakoéw pamig¢ o tym, jak ,,wyzwolenie” przebiegato i co naprawde
oznaczato.

Najskuteczniejszym sposobem uporania si¢ z tym niewygodnym
problemem rozziewu pomigdzy ideologicznym imperatywem ,,przyjazni
polsko-radzieckiej” a antysowieckim resentymentem wsrod spoteczen-
stwa byla strategia milczenia, ktora stosowano w polskim kinie powojen-
nym z do$¢ duza konsekwencja. Znaczaca jest catkowita nieobecnosé¢
Rosjan w filmach ,,produkcyjnych”, powstalych po 1949 r. jako prak-
tyczna realizacja socrealistycznej doktryny zadekretowanej na Zjezdzie
w Wisle. W filmach podejmujacych tematy wspdlzawodnictwa pracy,
kolektywizacji wsi czy tez emancypacji kobiet, sowiecki sojusznik bywa
od czasu do czasu przywolywany w rozmowach (jak w Niedaleko Warsza-
wy Marii Kaniewskiej, gdzie méwi si¢ o tym, ze ,kupujemy stal od
Rosjan”, ktéra w niczym nie ustgpuje amerykanskiej), lecz sami ,,radziec-
cy towarzysze” nigdy si¢ nie pojawiaja w polskich hutach, kopalniach czy
tez spoldzielniach produkcyjnych. I znow nietrudno znalez¢ wyttuma-
czenie tej znaczacej nieobecnosci. Przede wszystkim pozwalala ona
rezyserom unikna¢ wielu probleméw, bowiem, jak relacjonuje po latach
Krzysztof Zanussi, kazda posta¢ Rosjanina w filmie polskim wymagata do
roku 1989 nieoficjalnej, lecz na piémie, zgody ambasady radzieckiej’.
Ideologiczny sojusz polsko-radziecki pojawiat si¢ wigc raczej w dialogach
niz byt przedstawiany poprzez rzeczywiste relacje, wiazace fikcyjne pos-
taci. Ponadto nieobecno$¢ Rosjan (a wtasciwie ,,cztowieka radzieckiego™)
w filmach socrealistycznych miata zapewne za zadanie ostabienie
powszechnego przekonania o potedze wplywoéw politycznych Rosji
sowieckiej w Polsce. Filmy socrealistyczne usilnie konstruowaty iluzjg
dokonujacej si¢ rewolucji spotecznej jako ruchu oddolnego, co najwyzej
inspirowanego ideami ptynacymi ze Wschodu.

8 Podobnie koficzy si¢ film Jana Rybkowskiego Godziny nadziei (1955), w ktorym
radzieckie czolgi przerywaja masakre szpitala polowego dokonywana przez wycofujacy
si¢ oddzial wojsk niemieckich.

9 K. Zanussi, Stereotypy narodowe w filmie, [w:] T. Walas (red.), Narody i stereotypy,
Krakow 1945, s. 215.
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Podobna strategi¢ milczenia przyjeli tworey ,,szkoty polskiej”, lecz
z zupetnie innych powodow niz czynit to socrealizm. Zainicjowany
w kinie polskim po przetomie pazdziernikowym 1956 r. nurt obrachunkow
z wojenna przeszto$cia, w obrebie ktdrego powstaty najbardziej znaczace
filmy Andrzeja Wajdy i Andrzeja Munka, mogt czgsciowo tylko wypetnic
,biate plamy” w zbiorowej pamigci. Mozna byto wreszcie opowiedzie¢
o losach ,,chtopcow” z AK, ale do§wiadczenie wojenne nadal wyczerpy-
wato si¢ w konflikcie polsko-niemieckim. Niemozno$¢ ze wzgledow
polityczno-cenzuralnych podjecia w rzetelny sposob ztozonych relacji
polsko-radzieckich sktonita zapewne rezyseréw éwczesnych do przemil-
czenia tej kwestii w ogole. Nieliczni tylko decydowali sig na zasygnalizo-
wanie jej w sposob posredni, sugerujac ja raczej niz przedstawiajac
w fabule czy w postaciach. Tak uczynit Andrzej Wajda w filmie Popiof
i diament z 1958 r., ktorego akcja rozgrywa si¢ w nocy z 9 na 10 maja
1945 1., czyli dokladnie w momencie zakonczenia wojny. Twoérca ten
zdotat zasugerowac to, o czym wiedzieli wszyscy, a czego nie mozna byto
wyartykutowa¢ w oficjalnym dyskursie publicznym, a mianowicie, ze
koniec wojny byl jednoczesnie poczatkiem sowieckiej opresji. Wajda
zdotat przekaza¢ to niemozliwe wowczas do wypowiedzenia przeswiad-
czenie, wypehiajac wizualne i dzwigkowe tto zasadniczej akcji obecno-
scia sowieckich zotnierzy. Przez caly niemal film wciaz stycha¢ tupot
maszerujacych ndg, rosyjskie piosenki zohlierskie, wida¢ kolumny
zohierzy przechodzacych przez miasto, przejezdzajace czolgi i obrazy
sowieckich kronik wojennych. Te obrazy i dzwigki w zaden sposo6b nie
zaklocaja gléwnej linii akcji, skupionej wokdél postaci Macka
Chelmickiego, a jednak poprzez swa stala obecnos¢ buduja niepokojace
wrazenie wszechobecnosci sowieckiego zywiotu, zajmujacego coraz to
bardziej rozlegle przestrzenie miasta. Dopelnieniem tego wrazenia na
ptaszczyznie fabularnej sa epizodyczne sceny witania z honorami obwie-
szonych orderami radzieckich oficerow przez przedstawicieli wladz
miasta, wydajacych bankiet z okazji zakonczenia wojny. W opanowanej
przez obcy zywiot rzeczywistosci musi wige zabraknaé miejsca dla Mac-
ka, mtodego zomierza AK, co symbolicznie zostaje ujgte w finatowej
scenie jego $mierci na wysypisku $mieci.

Najogolniej, do konca lat pigcdziesiatych niewielu Rosjan pojawia sig
w polskich filmach, a jesli juz, to sa to postaci mato zindywidualizowane,
ktore wpisuja si¢ w ogoélny propagandowy wzdr ,.czlowieka radziec-
kiego”, w ktorym kwestia przynaleznosci i tozsamosci narodowej ulega
marginalizacji, a wyeksponowana zostaje przynalezno$¢ ideologiczna.
Wzor ten zostal przejety w najogélniejszych zarysach przez kino
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w nastgpnej dekadzie, aczkolwiek poddano go istotnym modyfikacjom,
ktore wynikaty z konieczno$ci respektowania zatozen éwczesnej polityki
kulturalnej. Tak wigc, mimo ze Rosjanie zaczgli w latach sze$c¢dziesiatych
pojawia¢ si¢ w polskich filmach nieco czg¢$ciej niz w latach poprzednich,
konstrukcja ich postaci nadal nie mogla wykracza¢ poza narzucony ide-
ologia schemat sojuszu polsko-radzieckiego. O niemoznosci przetama-
nia go $wiadczy¢ moze fakt, iz Komisja Ocen Scenariuszowych odrzucita
na poczatku lat szes¢dziesiatych scenariusze Wiernej rzeki i Przedwios-
nia, jako ze niosty one potencjalnie zagrozenie poruszenia kompleksu
antyradzieckiego'’. Takiego zagrozenia nie niosty filmy realizowane
w konwencji kina popularnego, cieszacego si¢ wowczas poparciem wiladz
z dwojakiego powodu. Po pierwsze, stanowily ,,zdrowa konkurencj¢” dla
naptywajacych filméw z Zachodu, a po drugie — liczono na to, ze odwrdca
uwage publicznosci od siermigznej rzeczywistosci, w ktorej przyszto jej
zy€. Sojusz polsko-radziecki przedstawiony w konwencji komediowe;j
lub melodramatycznej, wolny od nadmiaru propagandowych tresci nie
budzit niepozadanych resentymentow. Wrecz odwrotnie — dostarczat roz-
rywki, ktorej wigkszo$¢ widzow w kinie poszukuje.

Film Gdzie jest general? w rezyserii Tadeusza Chmielewskiego
(1964), wojenna komedia o perypetiach gamoniowatego Polaka-zolnierza
(Jerzy Turek) i dziarskiej czerwonoarmistki, Marusi, w ktora wcielita si¢
bedaca wowczas u szczytu swej popularnosci Elzbieta Czyzewska,
zadowolita wszystkich — wladze, krytykdéw i1 publicznos$¢. Co nie znaczy,
ze decyzji skierowania filmu do dystrybucji nie towarzyszyly dyskusje
natury ideologicznej, o czym mozna przeczyta¢ w zapisach dyskusji
kolaudacyjnej. Oto opinia Jerzego Putramenta: ,,Film porusza na bardzo
trudnej plaszczyznie sprawg stosunkow polsko-radzieckich i uwazam, ze
wielka zaleta filmu jest to, Ze rezyser potrafil to wszystko pokaza¢ do
konca”. Aleksander Scibor-Rylski (notabene autor odrzuconego sce-
nariusza Wiernej rzeki) wyrazil obawe, ze ,,W pewnych miegjscach ta
fajtlapowatos$¢ [Polaka] jest moze zbyt daleko posunigta i obawiam sig, ze
widz polski bedzie si¢ czu¢ trochg zaktopotany. Ta dziewczyna radziecka
rysuje si¢ na jego tle nieporéwnanie bardziej bojowo niz ten «gieroj»”.
Alfred Szczepanski podobnych niepokojow nie odczuwat: ,,Uwazam, ze
zostat poruszony wdzigczny temat przyjazni polsko-radzieckiej i ze zostat

10 Protokoty Komisji Ocen Scenariuszy, Filmoteka Narodowa, sygn. A-214.
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on podany przyjemnie”'!. Zaiste, rad byl polski widz, gdy po
kilkudziesigciu minutach trwania filmu — w trakcie ktérych Orzeszko
gtownie upija si¢ 1 $pi — okazuje si¢, ze zawrdcil on w glowie dzielnej,
energicznej i, co najwazniejsze, tadnej Marusi do tego stopnia, ze w finale
pada mu w ramiona i z zapamigtaniem oddaje pocatunki. Jak trafnie
zauwazyta Iwona Rammel: ,,Czerwonoarmistka Marusia zakocha si¢
w Orzeszce, uznajac w nim mezczyzng i — za jednym zamachem — do-
warto$ciowujac jego przynalezno$¢ narodowa”'?.

Romansowy happy end okazatl si¢ chyba najbardziej no$na i zarazem
o wysokim stopniu perswazyjnosci formuta oswajania Innego, znacznie
bardziej skuteczna niz zaktadana wspolnota ideologicznych przekonan,
czy tez wspolny wrdg. Najbardziej chyba przekonujacym dowodem na
skutecznos¢ tego typu rozwiazania byta popularno$¢ romansowej pary
Janka Kosa (Janusz Gajos) i Marusi (Pola Raksa) z telewizyjnego serialu
Czterej pancerni i pies, zrealizowanego przez Konrada Natgckiego w 1965 .
Zarliwe uczucie, ktore polaczyto jasnowtosego Polaka i plomiennowlosa
czerwonoarmistke dla wigkszosci widzéw byto zapewne duzo bardziej
wiarygodnym dowodem na ,sojusz polske-rodziecki” niz polityczne
deklaracje i odezwy. Mozna jednak w tym miejscu zastanowic¢ sig, na ile
wiarygodna dla 6wczesnego widza polskiego byta ,,rosyjskosc” tych
romansowych heroin kina popularnego, skoro odtwarzaty je najbardziej
wowczas znane i uznawane za najpickniejsze polskie aktorki, Elzbieta
Czyzewska i Pola Raksa; dlaczego nie zaangazowano do tych rél radziec-
kich aktorek, co byto woéwczas mozliwe? To sympatia, jaka publiczno$¢
darzyta te dwie rodzime aktorki, przektadata si¢ na fikcyjne postaci
rosyjskich dziewczat przez nie odtwarzane.

Innym przyktadem filmu, w ktorym relacje polsko-radzieckie zostaly
wpisane w schemat fabularny romansu jest Przerwany lot Leonarda Bucz-
kowskiego, zrealizowany w tym samym roku, co film Chmielewskiego.
Jest to utrzymana w konwencji melodramatycznej opowies¢ o spotkaniu
po latach radzieckiego pilota Wowy (Aleksander Bielawski — do roli
mezczyzny-Rosjanina zdecydowano sig jednak zaangazowac¢ radzieckie-
go aktora) 1 Urszuli (Elzbieta Czyzewska), ktora w czasie wojny uratowata
mu zycie. Z perspektywy lat wspominaja oni taczace ich gigbokie uczucie,
niespetnione z powodu wojennej zawieruchy. Teraz uswiadamiaja sobie,

11 Wszystkie wypowiedzi uczestnikow posiedzenia komisji kolaudacyjnej cytujemy za:
I. Rammel, Dobranoc ojczyzno kochana, juz czas na sen.... Komedia filmowa lat szes¢-
dziesiqtych, [w:] T. Miczka, A. Madej (red.), Syndrom konformizmu? Kino polskie lat
szescdziesiqtych, Katowice 1994, s. 7-76.

12 Ibidem, s. 77.
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ze ono wciaz trwa, lecz musza si¢ go wyrzec w imi¢ dobra swych rodzin,
ktore w migdzyczasie zatozyli. Podobnie jak w filmie Gdzie jest generat?,
zarowno ,,polskos¢”, jak i ,,rosyjsko$¢” gtownych bohaterow jest sprawa
o znaczeniu drugorzednym, majaca znaczenie o tyle, o ile jest pomocna
w rozwijaniu melodramatycznego motywu ,,mito$ci niemozliwej”. Przer-
wany lot to rodzimy wariant wojennego romansu — gatunku sprawdzonego
po wielekro¢ w kinie hollywoodzkim — ktorego ,,wartoscia dodana” byto
pozadane ideologicznie przydanie ,,ludzkiej twarzy cztowiekowi radziec-
kiemu”. Temat mitosny w melodramatycznej oprawie byl niewatpliwie
najbardziej skuteczna metoda realizacji tego celu.

Komedia i melodramat nie byty jedynymi gatunkami kina popular-
nego, ktére kinematografia polska lat sze$¢dziesiatych wykorzystywata
w stuzbie proradzieckiej propagandy. Nalezy tu niewatpliwie wspomniec
o formule filmu sensacyjnego, wykorzystanej migedzy innymi przez
Janusza Morgensterna i Andrzeja Konica w telewizyjnym serialu Stawka
wieksza niz zycie (1967), ktorego gtowny bohater, niezapomniany J-23
(Stanistaw Mikulski), pracuje dla wywiadu radzieckiego. Najszerzej jed-
nak wykorzystywana byla formula filmu wojennego, wyraznie inspiro-
wana poetyka radzieckich widowisk batalistycznych w rodzaju Wielkiego
przelomu Ermlera. Filmy te relacjonuja przebieg walk toczonych przez
wojsko polskie u boku Armii Czerwonej na frontach drugiej wojny $wia-
towej. We wszystkich pojawia si¢ motyw ,,przyjazni narodu polskiego
i radzieckiego”, jednak zawsze na plan pierwszy wydobywane jest boha-
terstwo rodzimego zohierza, co odpowiadato zatozeniom ideologicznym
frakcji politycznej nackomunizmu, na czele ktorej stanal wowczas gen.
Mieczystaw Moczar.

Klasykiem tego gatunku w Polsce jest Jerzy Passendorfer, a filmem,
ktory zapoczatkowatl ten nurt, sg zrealizowane przez niego w 1965 r.
Barwy walki. Odtworzona w nim zostala dzialalno$¢ partyzanckich
oddziatéw Armii Ludowej 1 Batalionéw Chtopskich, ktore w decydujacej
walce zostaja wsparte przez zohierzy radzieckich. Lecz nie umocnienie
sojuszu polsko-radzieckiego bylo gtownym zalozeniem propagando-
wym filmu, lecz stworzenie legendy partyzantki ludowej, przydatnej
w legitymizacji wladzy. Jak wiadomo, ,,moczarowcom” chodzito jednak
nie o t¢ wladze, ktora przyszta ze Wschodu, ale tg, ktora bylaby spad-
kobierca ludowej partyzantki w kraju. Ta linia polityczna byla zbiezna
z rosngcym nacjonalizmem, ktérego apogeum nastapito w marcu 1968 r.
Autorem scenariusza filmu Barwy walki byt wlasnie gen. Mieczystaw
Moczar. To ze strony jego ugrupowania i Glownego Zarzadu Politycznego
Wojska Polskiego zglaszano pod adresem polskich tworcow w drugiej
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polowie lat szes$édziesiatych apele o filmy propagujace warto$ci narodo-
we 1 mogace shuzy¢ za lekcj¢ wychowania patriotycznego. Zrealizowano
jednak tylko kilka filmow ,,ku zadowoleniu generatow”, wérdd nich Kie-
runek Berlin (Jerzy Passendorfer, 1969), Ostatnie dni (Jerzy Passendorfer,
1969), Jarzebina czerwona (Ewa i Czestaw Petelscy, 1970)". We wszyst-
kich pojawiaja si¢ postaci zotnierzy radzieckich, ale nie wykraczaja one
poza stereotyp ,towarzysza z pola walki” i ,stowianskiej duszy”.
Zoknierze polscy i radzieccy wspieraja sie wzajemnie w boju, padaja sobie
zatem czgsto w ramiona i obdarzaja siarczystymi pocatunkami. Szcze-
gblnego rodzaju wig¢z migdzy nimi zapewnia butelka bimbru (w Ostatnich
dniach jest na przyktad scena, w ktorej radziecki zolnierz skosztowawszy
polskiego bimbru, proponuje gldéwnemu bohaterowi rower w zamian za
butelk¢ tego wysmienitego trunku). Brak w tych filmach szczegdlnego
akcentowania heroizmu Zotnierza radzieckiego, gdyz tg¢ cechg rezerwo-
wano dla rodzimych bohaterow. Mozna dostrzec takze pewna regule
w przedstawianiu obu armii. Armia Czerwona pojawia si¢ najcz¢sciej jako
oddzialy zmotoryzowane, podczas gdy Polacy z reguly maszeruja
piechota. Niezaleznie od tego, ze miato to swe uzasadnienie w faktach
historycznych, jednak w kontekscie fabuty filméw moglo to prowadzié
odbiorce do wniosku, ze ostateczne zwycigstwo nad faszyzmem bylo
mozliwe dzigki dobremu wyposazeniu wojska radzieckiego i heroizmowi
zomhierza polskiego. Najogodlniej, wielka batalistyka lat szes¢dziesiatych
prezentowata portrety radzieckich towarzyszy z pola walki w sposob
stereotypowy i w wymiarze, jakiego wymagata lojalno$¢ wobec Wschodu.

W latach siedemdziesiatych trudno byloby wskaza¢ pojawienie si¢
nowej tendencji w portretowaniu Rosjan w polskim filmie, ktérych obrazy
prezentowano do$¢ sporadycznie. Najczesciej byty to filmy, w ktorych
powracano do tematu wojennego w konwencji mniej lub bardziej monu-
mentalnego widowiska batalistycznego (Ocali¢ miasto, Jan Lomnicki,
1975; Do krwi ostatniej, Jerzy Hoffman, 1978) lub z wykorzystaniem
formuty kina popularnego. Przyktadem tego ostatniego jest Legenda Syl-
westra Checinskiego, wyprodukowana w 1971 r. w koprodukcji
z Mosfilmem, opowiadajaca o losach przyjazni dwoch chtopcoéw: Polaka
Jurka (Igor Straburzynski) i Rosjanina Saszy (Mikotaj Burlajew), ktorzy
kochaja si¢ w tej samej dziewczynie Julce (Malgorzata Potocka). Sche-
matyczno$¢ zard6wno przygodowo-romansowej fabuly, jak i konstrukcji
postaci glownych bohaterow, ktoérzy wpisani zostali w sentymentalny

13 1. Siwifiski, Barwy walki albo tesknota za legendq, [w:] T. Miczka, A. Madej (red.),
Syndrom konformizmu? Kino polskie lat szescdziesiqtych, op.cit., s. 131.
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wariant przyjazni Polaka i Rosjanina, uczynita ten film jeszcze jedna
standardowa, ,,bezpieczna ideologicznie”, proba uatrakcyjnienia tematu
sojuszu polsko-radzieckiego.

Przelamanie schematyzmu w przedstawianiu relacji polsko-radziec-
kich na ekranie nie bylo rzecza tatwa. Swiadczy o tym przypadek filmu
Janusza Kondrativka Glowy petne gwiazd z 1974 rt., ktory zostat
dopuszczony do rozpowszechniania dopiero w r. 1983. Zarowno sami
bohaterowie, fabula i sposob, w jaki zostata zaprezentowana, odbiegaty
bowiem zbyt daleko od schematow obowiazujacych w filmach podejmu-
jacych temat wojenny. Punktem wyjscia dla fabuly tej tragigroteski jest,
podobnie jak w filmie Checinskiego, przyjazn mtodego kresowiaka, Jury
(Wtodzimierz Preyss) i Polaka, Wtodka (Witold Golinski) w czasach tuz
przed zakonczeniem wojny. Speinia si¢ ona jednak nie w walce ze
wspolnym wrogiem, lecz w kabinie projekcyjnej lokalnego kina, ktorego
publiczno$¢ stanowia najpierw zotnierze niemieccy, a pozniej polscy,
przybyli u boku swych radzieckich towarzyszy. Jura z Wlodkiem
dokonuje migdzy innymi groteskowego linczu na miejscowej dziewczynie
»lekkich obyczajow”, ktéra go zreszta pozniej uwodzi, a takze niszczy
zagrazajacy miasteczku niemiecki czotg. Groteskowe epizody znajduja
swoj tragiczny finat, gdy Jura wraca do miasteczka w mundurze Wojska
Polskiego 1 zostaje zabity przez ,lesnych”. Wtlodek znajduje go, wraz
z innymi uczestnikami zabawy z okazji wyzwolenia, z przywiazang do
szyi tabliczka ,,Kto przemowi na jego grobie, temu $mier¢”. Mozna bytby
zatem powiedzie¢, ze zakaz rozpowszechniania przez 9 lat tego filmu byt
swego rodzaju paradoksalng kontynuacja filmowej fabuty. Rok 1974
z pewno$cig nie byt jeszcze odpowiednim momentem, by nadwergzaé
w jakikolwiek sposob, a juz na pewno nie za pomoca groteskowo-tra-
gicznych historii, obowiazujaca wersj¢ sojuszu polsko-radzieckiego.

U schytku lat siedemdziesiatych Rosjanin pojawia si¢ w kinie polskim
w nowym kontekscie, a mianowicie w filmach podejmujacych temat
rewolucji. Trudno wskaza¢ na przyczyng zainteresowania tym tematem,
tym bardziej, ze byl on podejmowany zardwno przez rezyserow ,,rezi-
mowych”, na przyktad Bohdana Porgbg (Jarostaw Dgbrowski, 1975),
Wandg Jakubowska (Bialy mazur, 1978) czy Juliana Dziedzing (Czerwone
ciernie, 1976), jak i przez Edwarda Zebrowskiego (W bialy dzien, 1980)
oraz Agnieszke Holland (Gorqczka, 1980), zaliczanych do grupy tworcow
opozycyjnych. W filmach zrealizowanych przez pierwsza grupe
rezyserow odnalez¢ mozna prosty podziat Rosjan na ,,ztych” i,,dobrych”,
przy czym, jak tatwo si¢ domysli¢, pierwsi — to carscy urzednicy i ich
otoczenie, drudzy — to demokratyczna opozycja lub rosyjscy rewo-
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lucjonisci, sprzyjajacy polskim towarzyszom. Wprowadzenie na ekran
dwoch skontrastowanych typow Rosjan niosto dwojakiego rodzaju pozy-
tek: z jednej strony, wspotpraca polskich i rosyjskich rewolucjonistow
stanowita dodatkowa legitymizacjg istniejacego sojuszu, bo carska Rosja
petnita role ,,wspdlnego wroga”, a jednoczesnie filmy te pozwalaty cho¢
w minimalnym stopniu roztadowaé antysowiecki resentyment.

Agnieszka Holland w Gorgczce (1980), adaptacji powiesci Andrzeja
Struga Drzieje jednego pocisku, zdotala wyzwoli¢ sig od presji zardwno
ideologicznego postuszenstwa, jak i antyrosyjskiego, czy tez anty-
sowieckiego, resentymentu. Jest to niewatpliwie pierwszy, i bodaj jedyny,
film polski, ktory jest racjonalng diagnoza stosunkow polsko-rosyjskich
i proba demitologizacji narostych wokot tej kwestii mitow. Mozliwe to
bylo dzigki zajeciu przez rezyserke sceptycznej postawy wobec polskiej
romantycznej mitologii narodowej. Pojawiajacy si¢ w jej filmie urzednicy
i funkcjonariusze Ochrany (akcja filmu toczy si¢ w czasie rewolucji 1905 r.)
nie jawia si¢ jako demony zla, czerpiacy sadystyczna przyjemno$é
w przesladowaniu polskich rewolucjonistow. Jak pisze Mariola Jankun-
-Dopart: ,to ludzie z krwi i koSci, majacy dystans wobec polskiej rze-
1 umiejacy je wykorzysta¢. Jednocze$nie boja si¢ nieobliczalnosci
Polakow, przywiazanych do wlasnych idei, i ta nieobliczalno$¢ budzi ich
paniczny lgk, co zaostrza terror i represje (...). W Gorgczce (podobnie jak
u Mickiewicza) serwilistyczni Polacy sa krggostupem wtadzy rosyjskiej
w podbitej Polsce, a mity mesjanistyczne, niepodleglosciowe i patrio-
tyczne pomagaja kolaborantom, donosicielom i pospolitym cwaniakom
manipulowac idealistycznymi rodakami i niezle zarobi¢ na ich, wyssanej
z mlekiem matki Polki, gotowos$ci do poswigcen i do pigknej $mierci. (...)
Rosjanie w pelni kontroluja «goraczke», nierzadko wzniecana przez
prowokatorow i agentow Ochrany, konsekwentnie oczyszczajac polska

rzeczywisto$¢ z wszelkich nieobliczalnych elementow”',

Bohaterowie filmu Holland ponosza klgske nie dlatego, ze niszczy ich
miazdzaca potega Imperium Zia, ale dlatego, ze dziataja w oderwaniu od
realnej rzeczywistosci, na ktora wciaz naktadaja utopijny idealizm. Sa
ofiarami w réwnym stopniu carskiego rezimu, jak i nikczemnosci tych,
ktorych niewola zmienita w kolaborantow i donosicieli. Jak trafnie
zauwaza cytowana juz Mariola Jankun-Dopart, ,,Antyrosyjskie fobie staja
si¢ sojusznikiem samych Rosjan: odwracaja uwagg od faktycznego stanu

14 M. Jankun-Dopart, Gorzkie kino Agnieszki Holland, Gdansk 2002, s. 151-152.
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rzeczy, wykluczaja glebokie samorozumienie Polakow™". Agnieszka Hol-

land z chtodnym racjonalizmem dokonuje dekonstrukcji mitu Imperium
Z}a, wskazujac, iz antyrosyjska, a pozniej antyradziecka fobia, penita
w spoteczenstwie polskim funkcjg naturalnego podglebia, na ktorym moz-
na byto hodowa¢ mesjanistyczne uludy, skutecznie uchylajace koniecz-
no$¢ dokonania rozrachunku migdzy soba a $wiatem. Finat filmu, w kto-
rym rosyjscy zohierze dokonuja detonacji bomby, rozpalajacej wczesniej
serca i umysty Polakéw, ma wymiar symboliczny — frenetyczna ,,go-
raczka” polskiej rewolucji zostaje unieszkodliwiona skuteczno$cia
racjonalnych dziatan rosyjskich zotierzy.

Lata osiemdziesiate otwieraja nowy rozdziat w dziejach filmowego
obrazu Rosjanina w kinie polskim, co ma oczywiscie swe przyczyny
w zmianach natury politycznej. W §lad za nimi nastapit opisywany przez
Bronistawa Baczke proces ,,0dzyskiwania pamieci zbiorowej”', ktéry
przebiegat w dwoch etapach: pierwszy, najbardziej gwattowny, w czasach
Solidarnosciowego przewrotu pomigdzy sierpniem 1980 a grudniem 1981 r.,
drugi zas — po ostatecznym zatamaniu systemu komunistycznego w roku
1989. Pierwszym obszarem skonfiskowanej pamieci'’, przywrdéconym
przez kino, byt okres stalinowski; w latach 1980-81 powstato wiele
filméw podejmujacych ten temat, lecz wskutek stanu wojennego ich
rozpowszechnianie zostalo wstrzymane na kilka lat. Podobny los spotkat
zrealizowana w 1983 r. filmowa adaptacje¢ Wiernej rzeki Stefana
Zeromskiego w rezyserii Tadeusza Chmielewskiego, ktora na premiere
musiata czeka¢ az do 1987 r. Film zostal zatrzymany przez cenzurg
dlatego, iz 6wczesne wladze doszukaly si¢ analogii pomigdzy sytuacja
Polski po powstaniu styczniowym, a Polska ,,posierpniowa”.

Wraz z filmem Chmielewskiego powraca do kina polskiego
eksploatowany w okresie przedwojennym motyw Rosjanina zakochanego
w Polce. Poréwnujac pierwowzor literacki z filmem, mozna z tatwoscia
dostrzec, ze watek fascynacji Wiesnicyna (Wojciech Wysocki) osoba
Salomei (Matgorzata Pieczynska) zostal w scenariuszu znaczaco rozbudo-
wany o motywy i sytuacje w powiesci nieobecne. Ponadto w konstrukeji
filmowego bohatera mozna odnalez¢ liczne odwotania do pozytywnego
wzoru osobowego zoierza-rycerza, co oczywiscie miato przede wszyst-
kim na celu idealizacj¢ Kobiety-Polki. W portretach towarzyszy

15 Ibidem, s. 152.

16 Zob. B. Baczko, Wyobrazenia spoleczne. Szkice o nadziei i pamieci zbiorowej, tham.
M. Kowalska, Warszawa 1994, s. 193-247.

17 Por. ibidem, s. 201-212.
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Wiesnicyna mozna zaobserwowaé podobna tendencjg; przydaje im si¢
,ludzkie cechy”, ale tylko po to, by dowartosciowaé kategori¢ ,,pol-
skosci”. Szczegdlnie symptomatyczna jest w tym wzgledzie rozgrywajaca
si¢ w karczmie scena rozmowy rosyjskich oficeréw o Polakach, ktéra nie
ma swego odpowiednika w powiesci Zeromskiego. Padajace w niej kwestie
w dos$¢ jednoznaczny sposob sugeruja, ze, niezaleznie od wykonywanych
zotnierskich obowiazkow, Rosjanie zywia swego rodzaju podziw dla
polskiego zrywu powstanczego (pada na przyktad zdanie ,,Skad w nich
[Polakach] taka sita?”’), a takze maja upodobanie w sztuce polskiej (major
prosi matego zydowskiego skrzypka: ,,zagraj co$ polskiego”). Mozna
zaktada¢, iz dodanie tej sceny miato na celu ztagodzenie obrazu Rosjan
w filmie, a tym samym wykroczenie poza negatywny stereotyp dzikiego
i okrutnego Zoldaka, jednakze nie mozna pomina¢ faktu, ze pozytywna
waloryzacja ,,rosyjskosci” odbywa si¢ tutaj poprzez zaakceptowanie przez
oficerow swej w pewnym sensie moralnej i kulturowej nizszo$ci wobec
,»polskosci”. Innymi stowy, w filmie Chmielewskiego Rosjanie maja nad
Polakami przewage militarna, ale uznaja i podziwiaja ich walory duchowe.

Podobng tendencje mozna odnalez¢é w innym filmie podejmujacym
temat powstania styczniowego, a mianowicie w Szwadronie Juliusza
Machulskiego, zrealizowanym w 1992 r., ktéry zapewne w intencji rezy-
sera miat by¢ proba przezwycigzenia martyrologicznej wizji powstania
styczniowego w kulturze polskiej. Temu bowiem miato z pewnoS$cia
stuzy¢ uczynienie gldéwnym bohaterem filmowej opowiesci miodego
Rosjanina, barona Fiodora Jeremina (Radostaw Pazura), ktory wstepuje na
ochotnika do szwadronu dragonéw, bioracych udziat w tlumieniu po-
wstania. Z jego perspektywy pokazany jest przebieg walk, wobec ktorych,
jak przekonuja o tym jego wypowiedzi, ma stosunek bardziej niz
ambiwalentny. I on takze, jak Wiesnicyn, zapata platonicznym uczuciem
do ,,dumnej Polki”. Uczynienie jej obiektem fascynacji (czy tez plato-
nicznej mitosci) rosyjskiego oficera spetnia w filmie Machulskiego funk-
cj¢ nieco inna niz w Wiernej rzece Chmielewskiego. Przede wszystkim,
spotkanie Jeremina z polska patriotka staje si¢ dla niego kolejnym
powodem zwatpienia w sens walki, w ktorej zdecydowat sig¢ wzia¢ udziat.

Kolejny Rosjanin zakochany w Polce pojawia si¢ w filmie Wrota
Europy Jerzego Wojcika, zrealizowanym w 1999 r. na motywach
reportazu Melchiora Wankowicza Szpital w Cichiniczach, ktdry opowiada
o bolszewickim oblezeniu polskiego szpitala wojskowego w 1919 r.
Bolszewicy w filmie Wojcika sa przedstawieni jako prymitywna, zadna
krwi i kierujaca si¢ najnizszymi instynktami dzicz. Przekonuje o tym ich
wyglad oraz zachowanie. Ich dowoddca, Anczew (Andriej Jegorow),
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ulegnie jednak urokowi ,,dumnej Polki”, mtodziutkiej pielegniarki, Zosi
(Alicja Bachleda-Curus). Okazywana mu otwarcie przez dziewczyng nie-
cheé, a nierzadko pogarda, ma dla niego niewytlumaczalng moc
przyciagania. W pewnym momencie mowi do niej: ,,Nienawidzisz nas.
Kto potrafi nienawidzi¢, potrafi tez kocha¢”. Przed nia tez dokonuje swego
rodzaju rachunku sumienia, méwiac, ze ,,jego serce tez boli, kiedy patrzy
na to wszystko”. Zaptaci za to wysoka ceng, poniesie $mier¢ z rak swych
towarzyszy, gdy pomaga dziewczynie uciec z oblgzonego szpitala.

Cho¢ film Wo¢jcika bardzo wyraznie wykracza poza stereotyp
patriotycznego widowiska, to przedstawione w nim postaci nabieraja
znamion kulturowych metafor. Zosia w planie symbolicznym ocala bo-
wiem w pewnym sensie ten nieludzki §wiat ,,bolszewickiej zarazy”. Bo
przeciez $mieré Anczewa jest jego ofiarg i zarazem odkupieniem. By¢
moze pobrzmiewa w tym odlegte echo mesjanistycznych zludzen, ze
Polska ma do spetnienia wobec Rosji swego rodzaju misje'®. I te ztudzenia
odstaniaja narcystyczny aspekt polskiej kultury i §wiadomosci zbiorowe;.

W filmie Roberta Glinskiego Wszystko, co najwazniejsze, zrealizo-
wanym w 1992 r. na podstawie autobiograficznej opowiesci Oli Watowej,
takze pojawia si¢ posta¢ bolszewika zakochanego w Polce. Jest nim
komendant obozu pracy w Kazachstanie, do ktdrego zostaje zestana Wato-
wa wraz z synkiem. Wzbudza ona w Iwanie opgtancza mitos¢ i pozadanie,
nad ktorym nie jest w stanie zapanowac do tego stopnia, ze posuwa si¢ do
gwattu. Ocalenie przyjdzie z rak jego rosyjskiej (?) kochanki, ktoéra jednak
nie kieruje bezinteresowna che¢é pomocy innej bezsilnej kobiecie, lecz
niemalze zwierzgca zazdro$¢. Jest ona zreszta sportretowana jako catko-
wite zaprzeczenie wysublimowanej polskiej kobiecosci: prymitywna,
o wulgarnej urodzie i wyzywajacym zachowaniu, wzbudza w swym ko-
chanku agresj¢ i budzi w nim najnizsze instynkty.

Zardéwno w filmie Glinskiego, jak i Wéjcika pojawia si¢ motyw gwaltu
dokonywanego przez bolszewikow na polskich kobietach. We Wrotach
Europy nabiera on metaforycznego znaczenia. Irena, ofiara gwaltu, poja-
wia si¢ na ekranie jako posta¢ w czerwonej szacie na biatym koniu,
prowadzonym przez bolszewickich zoldakéw. Realizm rysunku ich
postaci tworzy wyrazisty kontrast z wysoce wystylizowana nieruchoma
postacia kobiety o twarzy madonny, z rozpuszczonymi dlugimi blond
wlosami 1 krwawymi ranami wokot ust. Obraz ten w bezposredni sposob
nawiazuje do utrwalonego w polskiej kulturze porozbiorowej alegorycz-

18 Por. J. Maciejewski, Stereotyp Rosji i Rosjanina w polskiej literaturze i swiadomosci
spotecznej, ,Wigz” 1998, nr 2, s. 190.
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nego — gtdwnie antyrosyjskiego — wyobrazenia Polski jako umeczonej
kobiety.

Inspiracje odmienna tradycja ikonograficzng odnalez¢é mozna w ana-
logicznej scenie filmu Andrzeja Wajdy Pierscionek z ortem w koronie
(1992), ktorego akcja rozgrywa si¢ w okresie tuz po klgsce powstania
warszawskiego. Posta¢ wlasowca, dokonujacego gwaltu na gldwnej
bohaterce, jest przedstawiona zgodnie z najbardziej rozpowszechnionym
stereotypem bolszewika jako prymitywnego zwierzecego osobnika, kto-
remu Wajda dodaje jeszcze poprzez wyizolowanie w $ciezce dzwigkowej
jego diabolicznego $miechu cech niemalze demonicznych. Konsekwen-
cja nadmiaru zastosowanych $rodkow filmowych, jak i ich przesadnej
ekspresywnosci, jest hiperbolizacja i odrealnienie catej sytuacji, a wresz-
cie jej transformacja w alegori¢ gwaltu, dokonywanego na Polsce przez
bolszewizm, bliska poetyce przedwojennego plakatu propagandowego.
W podobnie plakatowy sposob przedstawieni sa sowieccy zoinierze
— w filmie Janusza Kidawy-Btonskiego Pamietnik znaleziony w garbie
(1992) — ktorzy w 1945 r., wkraczajac na ziemie $laskie, rabuja i gwatca
mieszkanki matego miasteczka.

Powtarzajacy si¢ w filmach z lat dziewig¢édziesiatych motyw gwaltu,
dokonywanego przez bolszewikéw na polskich kobietach, jest ewident-
nym przejawem proby odreagowania zbiorowej traumy, spowodowanej
dtugotrwata opresja polityczna, poczynajac od okresu rozbioréw, na
politycznej dominacji Zwiazku Radzieckiego po II wojnie §wiatowej
konczac. Nic wigc dziwnego, ze obok wspomnianych wyzej filmow, ktore
mozna uzna¢ za odpowiednik psychologicznej sytuacji pourazowej
z charakterystycznym dla niej powracaniem zwiazanych z nia wizji,
pojawity sig takze utwory, stanowiace probg odreagowania owej traumy
poprzez degradacje postaci, bedacych jej zrodlem. Za taki symboliczny
akt degradacji mozna uzna¢ filmy, w ktorych Rosjanie pojawiaja si¢
nieodmiennie w rolach gangsteréw zwiazanych z mafig, prostytutek
i handlarzy.

Rosyjska mafia pojawia si¢ migdzy innymi w filmach Psy i Psy Il
Wtladystawa Pasikowskiego (1992, 1994), Miasto prywatne (Jacek Skal-
ski, 1994), w popularnym serialu Wojciecha Wojcika Ekstradycja (1995),
Prostytutki (Eugeniusz Priwieziencew, 1997). Warto zaznaczy¢, ze
w prawie wszystkich tych filmach pojawiaja si¢ bardziej lub mniej wyra-
ziste sugestie powigzan pomigdzy $wiatem rosyjskiej mafii a KGB lub
srodowiskami rzadowymi. Afery szpiegowskie i dzialalno$¢ terrorystycz-
na KGB zostaly przedstawione w filmie Gracze (Ryszard Bugajski, 1995).
W Ztotym runie (Janusz Kondratiuk, 1996) mozna zobaczy¢ rosyjskich
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handlarzy, a w filmach Lukasza Zadrzynskiego (Billboard, 1998) i Marty
Meszaros (Cory szczescia, 1998) Rosjanki jako kobiety z pot§wiatka,
zaplatane w afery kryminalne, i prostytutki.

Mniej nachalna, ale tym bardziej interesujaca probg odreagowania
»~sowieckiej traumy”, a wlasciwie ,.kompleksu rosyjskiego” zapropono-
wat Filip Bajon w swym kameralnym filmie telewizyjnym Sauna (1992).
Akcja tej politycznej komedii rozgrywa si¢ w Helsinkach, w hotelu
Ministerstwa Edukacji, w ktorym zatrzymuja sig stypendysci i wyktadow-
cy z calego $wiata, w tym pokazna grupa reprezentantow bloku
wschodniego. Miejscem ich spotkan jest hotelowa sauna, ktora w pewnym
momencie dla Rosjanina Jurija (Marian Opania) i Polaka (Bogustaw
Linda) stanie si¢ areng walki o ,,rzad dusz”. Akcja zostaje przedstawiona
w trzech odstonach czasowych: w okresie triumfu Solidarnosci, po wpro-
wadzeniu w Polsce stanu wojennego i wreszcie — po ostatecznym upadku
komunizmu i rozpadzie bloku wschodniego.

Obydwaj mezczyzni sa godnymi siebie przeciwnikami. Jurij jest
inteligentny i przenikliwy w swych sadach i prognozach politycznych,
a Janek to niepokorny duch, ktory swym idealizmem i bezczelnoscia budzi
wsrod ,,wschodnich towarzyszy” w takim samym stopniu podziw, jak
1irytacjg. Nic wigce dziwnego, ze jego decyzja pozostania na Zachodzie po
wprowadzeniu w Polsce stanu wojennego budzi wsrod nich zaré6wno
zawod, jak 1 zadowolenie, bo jest dowodem na to, ze i ,,dumny Polak”
okazal si¢ ostatecznie, tak jak i oni wszyscy, konformista. Gdy Janek
spotyka si¢ ze swymi znajomymi w saunie po 1989 r., wydaje sig, ku
zadowoleniu zwlaszcza Jurija, cztowiekiem calkiem przegranym. Mimo
to, a moze wlasnie dlatego, to jemu scenariusz filmu daje przywilej
powiedzenia ,,ostatniego stowa”. Przy pomocy swych ,,wschodnich” kom-
panow knuje przemyslng intryge — wystawiaja swego rosyjskiego ,,przy-
jaciela” na probg sfingowanych doniesien prasowych i telewizyjnych
o wprowadzeniu stanu wojennego w Moskwie. Pewny siebie i arogancki
dotychczas Jurij wpada w panikg i z fatwos$cia daje si¢ namowic¢ Jankowi
do wyjazdu do Szwecji. W ten sposob dokonat sig¢ symboliczny akt zemsty
bytych poddanych Imperium na jego butnym przedstawicielu. Zadowo-
leni z takiego obrotu rzeczy, orientuja si¢ jednak niebawem, ze byli
zaledwie stawka w zaktadzie Polaka i Rosjanina sprzed kilku lat. Po raz
kolejny okazali si¢ wigc narzgdziem w reku silniejszych lub sprytniej-
szych. Nietrudno zauwazy¢, ze ten zamyst fabularny przedstawia w sym-
boliczny sposob ,,uktad sit” w obrebie bloku wschodniego: prawdziwa gra
i walka toczy si¢ pomigdzy Polakiem i Rosjaninem, to oni sa godnymi
siebie przeciwnikami, a pozostali moga by¢ co najwyzej obserwatorami
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lub aktorami w spektaklu, ktérego rezyserem jest kto$ inny. Jest nim, ma
si¢ rozumie¢, Polak, ktory ostatecznie dowiodt sobie 1 innym, ze to do
niego nalezy ,,rzad dusz”. Mimo ze zwycigstwo Polaka ma wymiar $cisle
symboliczny, byto jednak dogodnym, a w gruncie rzeczy chyba jedynym
dostegpnym dla polskiej publicznosci, sposobem roztadowania zaréwno
frustracji i poczucia klgski w realnym planie zycia, jak i kompleksu Rosji.

Komediowa konwencja byla wykorzystywana w przedstawianiu
Rosjan w kinie polskim po 1989 r. takze przez innych rezyserow. Juliusz
Machulski w swej postmodernistycznej w zamysle komedii Deja vu
(1989) przedstawit radziecka Rosj¢ z okresu NEP-u, widziana oczami
amerykanskiego gangstera polskiego pochodzenia. Jego krotki pobyt
w groteskowej sowieckiej rzeczywistosci — w ktorej co i rusz przydarzaja
mu si¢ tak $mieszne sytuacje, jak propozycja ze strony pionieréw zorgani-
zowania przerzutu ,towarzysza Chaplina” do Zwiazku Radzieckiego
— konczy si¢ pobytem z zaktadzie dla obtakanych. Bohaterka komedii
Filipa Bajona Lepiej by¢ piekng i bogatq (1993), opowiadajacej o ro-
dzacym si¢ w Polsce po 1989 r. kapitalizmie, dostrzeze z kolei mozliwo$¢
zrobienia wielkiego interesu na spadochronie podarowanym jej przez
radzieckiego generata, przyjaciela matki z dawnych czaséw. Matka, zago-
rzata komunistka, nie akceptujaca zachodzacych przemian i jej przyjaciel,
radziecki general, lat temu kilkadziesiat byliby przedstawieni jako figury
sicjace dookota strach; teraz jawia si¢ juz tylko jako zabawne relikty
przeszlosci, pomocne co najwyzej w realizacji celow gtéwnej bohaterki.
Tytutowy bohater filmu Kazimierza Kutza Putkownik Kwiatkowski
(1995), wojskowy lekarz w randze porucznika, chcac ujsé cato z awantury
w hotelowej restauracji z rosyjskim oficerem, udaje wysoko postawionego
putkownika UB. Rosjanie, jak fatwo przewidzie¢, ulegaja magii stopnia
wojskowego. Zachgcony bohater rozpoczyna serig ,,inspekcji” okolicz-
nych urzgdow UB (ten pomyst fabularny to takze przewrotne nawiazanie
do Rewizora Gogola). Uwalnia wigzionych zohlierzy AK, udaremnia
Armii Radzieckiej wywoz polskich dziet sztuki do sowieckiej Rosji. Choé¢
wzgledy prawdy historycznej uniemozliwity zakonczenie filmu happy
endem, nie uchylato to jednak satysfakcji, ktora musiata towarzyszy¢
widzom, obserwujacym dzielnego Polaka, wyprowadzajacego Sowietow
w pole. Politowania i $miechu godna postacia jest takze epizodyczny
radziecki zohierz z utrzymanego w komediowej konwencji filmu Leszka
Wosiewicza Kroniki domowe (1997), ktéremu ojciec gtownego bohatera
wrozy rychta $mier¢. Ten, ogarnigty panicznym strachem, najpierw sig¢
upija, a pozniej popeilnia samobodjstwo. Operacja ,,Koza” Konrada
Szotajskiego (1999), ktorej bohaterami jest polski naukowiec Horn (Olaf
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Lubaszenko), pracujacy nad preparatem umozliwiajacym zamiang osobo-
wosci, 1 atrakcyjna agentka KGB, przybywajaca z misja szpiegowska do
Warszawy, to juz czysta farsa, lecz i w niej mozna dostrzec proby
roztadowania rosyjskiego kompleksu. Wszak to polski uczony opracowat
ten przetlomowy w dziejach $wiatowej nauki preparat, a KGB moze co
najwyzej opracowa¢ metodeg jego wykradzenia.

Najogoélniej, mozna stwierdzi¢, ze komediowe filmy z Rosjanami sa
szczegblnego rodzaju proba oswojenia Innych poprzez smiech, ktory, jak
wiadomo, jest najskuteczniejsza forma pozbawienia przeciwnika sily. Jed-
noczesnie artykutuja one i utrwalaja glgboko wczesniej skrywane prze-
swiadczenie Polakéw o nizszosci wschodnich sgsiadéw. Ich dotych-
czasowej sile politycznej zostaje w komediach przeciwstawiona polska
inteligencja, dowcip i spryt. Przyzna¢ trzeba, ze ta wlasnie metoda
podreperowania nadwergzonego przez lata cate zbiorowego ego Polakow
okazata si¢ dla rodzimego widza najbardziej satysfakcjonujaca.

Podsumowujac, kino polskie po r. 1989 wyraznie stygmatyzuje postaci
Rosjan jako Innych, co jest niewatpliwie odreagowaniem narzuconej
doktrynalnie w okresie PRL-u ,,sojuszem polsko-radzieckim” wspdlnoty
ideologicznej. ,,Stare” i ,,nowe” filmowe portrety Rosjan taczy jednak
jedno, a mianowicie ich stereotypowos¢; tak jak wezes$niej oglada¢ mozna
byto na ekranie papierowe sylwetki ,,towarzyszy z pola walki”, tak obec-
nie widz polski obcuje z jednowymiarowymi okrutnymi i prymitywnymi
sowieckimi Zoldakami, cztonkami mafii albo w najlepszym przypadku
dobrotliwymi, acz nierozgarni¢tymi ,,Ruskami”. I nie zmieni tego kilka
wytamujacych sig z tego schematu obrazow, jak sympatycznie nakre§lona
posta¢ Rykowa (Siergiej Szakurow) w filmowej adaptacji poematu Adama
Mickiewicza Pan Tadeusz (Andrzej Wajda, 1999), ktora sama w sobie jest
wskrzeszeniem, jak 1 pozegnaniem $wiata, ktory bezpowrotnie odszedt
w przesztosc. Jak dotychczas, posta¢ Rosjanina w polskim filmie zamyka
si¢ w stereotypie, ktorego ramy zakresla z jednej strony pozytywna nostal-
gia, z drugiej — negatywna emocjonalnie trauma przesztosci. Racjonalna
analiza stosunkow polsko-rosyjskich pozostaje na mapie kina polskiego
wciaz ,,biala plama”, a na pytanie, kiedy zostanie ona zapisana, trudno dzi$
udzieli¢ odpowiedzi.
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