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Ob razy Ro sjan w ki nie pol skim

PokaŸna liczba filmów w dziejach polskiej kinematografii, w których
pojawiaj¹ siê Rosjanie, mog³aby œwiadczyæ o ró¿norodnoœci tych postaci.
Niestety, tak nie jest. Przygl¹daj¹c siê zbiorowemu portretowi filmowych
Rosjan, bez trudu mo¿na go okreœliæ mianem stereotypowego. Nie
œwiadczy to jednak o powierzchownoœci polskich twórców filmowych czy 
te¿ niechêci do stworzenia pe³niejszych i bardziej wiarygodnych
psychologicznie postaci wschodnich s¹siadów. Przyczyny takiego stanu
rzeczy tkwi¹ gdzie indziej. Stereotyp jest bowiem, tak w rzeczywistoœci
spo³ecznej, jak i tekstach kultury, podstawowym wzorem przedsta -
wieniowym Innego, którym w systemie polskiej ideologii narodowej by³
obok Niemca w³aœnie Rosjanin. Figurê Innego napotkaæ mo¿na w ka¿dego 
typu wspólnocie – w tym tak¿e, jeœli nie przede wszystkim, narodowej
– i jest ona wa¿na o tyle, o ile jest niezbywalnym elementem w procesie
kszta³towania zbiorowej, jak i indywidualnej to¿samoœci. Jak pisze
Zygmunt Bauman: „«inni» s¹ tym przeciwstawnym obrazem, którego
«my» potrzebujemy dla w³asnej to¿samoœci, dla spójnoœci grupy, jej
solidarnoœci i emocjonalnej stabilnoœci. [...] Mój obraz [grupy innych] jest
[...] rozmyty i fragmentaryczny, to zaœ, czego mogê od niej oczekiwaæ, jest
w du¿ej mierze nieprzewidywalne i dlatego budz¹ce lêk”1. Potrzeb¹
czêœciowego choæby oswojenia „innych” mo¿na t³umaczyæ sk³onnoœæ do
wytwarzania ich uproszczonych obrazów i wizerunków, które, utrwalone
w spo³ecznych praktykach komunikacyjnych, prowadz¹ do powstawania
stereotypów. „Stereotypy pozwalaj¹ na klasyfikowanie konkretnych
jednostek jako «swoich» lub «obcych», przy czym wystêpuje naturalna
tendencja do uto¿samiania siê ze «swoimi». W sytuacji zagro¿enia na plan
dalszy schodz¹ ró¿nice w obrêbie grupy w³asnej, eksponowane s¹ nato -
miast cechy wspólne i uruchamiane s¹ stereotypy, przypisuj¹ce «obcym»
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cechy, stanowi¹ce zagro¿enie, a przynajmniej niemo¿liwe do zaakcepto -

wania i dlatego odró¿niaj¹ce”2. Stereotyp jest wiêc najczêœciej zabarwiony 

emocjonalnie i spe³nia tak¿e funkcjê integracyjn¹. W szczególnych oko -

licz noœciach spo³ecznych, politycznych, ekonomicznych nastêpuje

z regu³y intensyfikacja emocjonalnego nacechowania stereotypu, a dzieje

siê tak zawsze wtedy, gdy pojawia siê potrzeba wzmocnienia spe³nianej

przez stereotyp funkcji integracyjnej i obronnej3. D³ugotrwa³e zagro¿enie

polskiej to¿samoœci narodowej w nieuchronny sposób musia³o wp³yn¹æ na 

wyostrzenie stereotypu Innego i wzmocniæ jego negatywne nacechowanie

emocjonalne.

Stereotyp Rosjanina nie tworzy jednak w kinie polskim ¿adnego

monolitu, który przetrwa³ dziesi¹tki lat w niezmienionej postaci, podlega³

on bowiem wp³ywowi wielu czynników, spoœród których niew¹tpliwie

znaczenie najistotniejsze mia³y uwarunkowania historyczno-polityczne.

St¹d te¿ decyzja przedstawienia tutaj i omówienia materia³u filmowego

w porz¹dku chronologicznym, czyli z uwzglêdnieniem kolejnych etapów

historii kina polskiego, z których ka¿dy przynosi specyficzn¹ odmianê

obrazu Rosjanina. 

Kiedy podejmuje siê próbê nakreœlenia wizerunku Rosjan w kinie

przedwojennym (szczególnie w okresie kina niemego), napotkaæ mo¿na

zasadnicze utrudnienie, które wynika z niewystarczaj¹cego opracowania

tej epoki w literaturze przedmiotu. Ten stan rzeczy wynika w du¿ej mierze

z faktu, ¿e zaledwie co siódmy film zrealizowany do 1930 r. zachowa³ siê

do dnia dzisiejszego. Historykowi polskiego kina pozostaje zatem ¿mudna 

rekonstrukcja treœci ekranowych w oparciu o notatki i recenzje prasowe.

Maj¹c œwiadomoœæ ograniczeñ tej metody, z pewnoœci¹ warto jednak

podj¹æ zadanie rekonstrukcji obrazu Rosjanina w polskim kinie przed -

wojennym.

W burzliwych latach I wojny œwiatowej, rewolucji w Rosji i wojny

polsko-bolszewickiej 1920 r. m³oda wówczas kinematografia polska

bardzo szybko reagowa³a na te wa¿ne wydarzenia, w których g³ówn¹ rolê

odgrywa³ wschodni zaborca, a potem potê¿ny s¹siad. Okolicznoœci¹,

która przes¹dzi³a o linii programowej kinematografii polskiej w tym

okresie, by³o opuszczenie w sierpniu 1915 r. Warszawy przez w³adze

carskie. Wkrótce potem ca³e Królestwo Polskie znalaz³o siê pod okupacj¹

wojsk niemieckich i austriackich. Wraz z okupantami pojawili siê
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w Warszawie emisariusze niemieckich przedsiêbiorstw filmowych, m.in.
Projektions A.G. Union, a potem UFA. Poparcie ze strony niemieckiej
otrzyma³a polska wytwórnia „Sfinks”. Specjalnoœci¹ rodzimego kina w tym
okresie sta³y siê filmy patriotyczne. Tematyka narodowo-historycz na,

wczeœniej spêtana wiêzami carskiej cenzury, w czasie okupacji nie -
mieckiej zdominowa³a filmowe fabu³y. Kina zosta³y zalane filmami

o przeœladowaniu Polaków przez carskich oficerów oraz o walce patrio -

tów ze zniewoleniem. Mia³y one wymowê jednoznacznie propagandow¹,

antycarsk¹. Na ekranie demaskowano matactwa Ochrany, straszy³y kary -
katury rosyjskich dygnitarzy i urzêdników. 

Film Ochrana warszawska i jej tajemnice (1916) przedstawia
bezwzglêdnego naczelnika warszawskiej Ochrany, którego w finale czeka
zas³u¿ona kara – œmieræ. Pierwowzorem tej postaci by³ naczelnik carskiej
policji, pu³kownik Zawarzin. Podobny w wymowie jest filmowy dramat

Carat i jego s³ugi (1917), opowiadaj¹cy o brutalnej dzia³alnoœci w³adz

carskich wobec Polaków: rewizjach, aresztowaniach i przes³uchaniach.

Po klêsce Niemców kino polskie kontynuowa³o liniê programowo
antyrosyjsk¹, czego przyk³adem mog¹ byæ takie filmy, jak Carska fawo -
ryta (1918) i Carewicz (1919). Przynale¿¹ce do tego nurtu utwory cechuje
doraŸnoœæ, propagandowoœæ, powielanie schematów. Podniesieniu atrak -
cyjnoœci tych widowisk filmowych s³u¿y³y w¹tki romansowe, najczêœciej
wykorzystuj¹ce motyw uwiedzenia Polki przez Rosjanina. Jawnoœæ
przekazu propagandowego obecnego w tych utworach nie zniechêca³a
polskiej publicznoœci, a wrêcz odwrotnie, cieszy³y siê one du¿ym
powodzeniem.

Burzliwe wydarzenia 1919 r. (wojna polsko-bolszewicka), jak ³atwo
to przewidzieæ, tak¿e natychmiast znalaz³y odzwierciedlenie na ekranie.
Ówczesna sytuacja polityczna spowodowa³a w 1919 r. otwarcie funduszy
pañstwowych i spo³ecznych na subwencjonowanie filmowej propagandy.
Dziêki temu rozwija³ siê nurt patriotyczno-propagandowy, w którym
najwa¿niejsze miejsce zajmowa³y filmy antybolszewickie. Scenariusze do 
nich pisywane by³y czêsto przez oficerów, m.in. por. Mariana Józefowicza
i por. Witolda Filipeckiego, którzy mieli swój wk³ad w powstanie filmów
Bohaterstwo polskiego skauta (Ryszard Ordyñski, 1920), Dla Ciebie
Polsko (Antoni Bednarczyk, 1920), Cud nad Wis³¹ (Ryszard Boles³awski,
1921).

Cud nad Wis³¹ to zrealizowany na zlecenie w³adz dwuczêœciowy obraz

patriotyczny, przedstawiaj¹cy dzieje wojny polsko-bolszewickiej 1920 r.. 
Centralnym tematem tego monumentalnego z za³o¿enia fresku o rodzinie
szlacheckiej, sportretowanej na tle wojennej zawieruchy, jest wielkie
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zwyciêstwo orê¿a polskiego. Nic dziwnego zatem, ¿e postaci Rosjan
przewijaj¹ siê zaledwie w tle tego wojennego spektaklu i s¹ oni
pokazywani g³ównie w scenach walki jako frontowy przeciwnik. W jednej 
z sekwencji widzimy ich, stacjonuj¹cych we dworze, lecz i tutaj pró¿no
szukaæ jakiegokolwiek zindywidualizowania postaci – to po prostu wrogo
nastawiona do Polaków masa.

W filmie Dla Ciebie Polsko, tak¿e nawi¹zuj¹cym do prowadzonych
dzia³añ wojennych, wyczuwa siê o wiele silniejsze intencje propagan -

dowe. Uwidacznia siê to w scenach wkroczenia bolszewików do polskiej
wsi, w których znêcaj¹ siê oni nad ludnoœci¹ cywiln¹, szczególnie ko -
bietami i dzieæmi, podpalaj¹ domostwa. Po spe³nieniu „wojennej powin -
noœci” tañcz¹, œpiewaj¹, upijaj¹ siê, przymuszaj¹c do wspólnej „zabawy”

polskie kobiety. Taki w³aœnie stereotyp bolszewika-barbarzyñcy okaza³
siê najtrwalszym wzorem przedstawieniowym i powraca³ z ró¿nymi
modyfikacjami w kolejnych filmach.

Film Mogi³a nieznanego ¿o³nierza (Ryszard Ordyñski, 1927) wykracza 

nieco poza ten schemat, gdy¿ pokazuje bolszewików i Rosjan ju¿ nie na
ziemi polskiej, lecz w samej Rosji, gdzie widziani s¹ oczami znajduj¹cych
siê tam Polaków. Przedstawiona zosta³a grupa rewolucjonistów, którym
przewodz¹ dwie skrajnie ró¿ne osobowoœci: Simonow – bezwzglêdny ³otr, 
maj¹cy za nic ¿ycie ludzkie i d¹¿¹cy tylko do niszczenia, oraz Szapkin
– cz³owiek o wielkiej dobroci i szlachetnoœci. G³ówny bohater, Polak,

bêd¹cy niejako przewodnikiem po œwiecie ogarniêtym rewolucj¹, spo -
tyka na swej drodze wielu dobrych, szlachetnych Rosjan, którzy mu
pomagaj¹ (wiejska kobieta u³atwia ucieczkê, dyrektor fabryki oddaje
swoje dokumenty). On sam z kolei ratuje z r¹k rozjuszonego t³umu

rewolucjonistów ksiê¿nê Turchonow¹. Bolszewicy pokazywani s¹ jednak
nieodmiennie jako rozwœcieczona, agresywna masa ludzka, która niszczy
wszystko na swej drodze. 

W latach  dwudziestych i wczesnych  trzydziestych dominuj¹cym

tematem polskich filmów patriotyczno-historycznych jest walka z cara tem

(szczególnie dotyczy to roku 1905) oraz przesz³oœæ legionowa i wojna

polsko-bolszewicka. Produkcje te cieszy³y siê du¿ym powodzeniem
wœród publicznoœci, której pamiêæ o tych wydarzeniach wci¹¿ by³a œwie¿a
i bolesna. Utwory te okazywa³y siê skutecznym sposobem odreagowania
narodowej traumy, przekazywanej z pokolenia na pokolenie. Przez kry -
tykê filmow¹ by³y jednak przyjmowane sceptycznie; najczêœciej odno -
towywano nadmiar tego typu twórczoœci. W tym czasie wykszta³ca siê
i utrwala dominuj¹cy sposób przedstawiania Rosjan w kinie przedwo -
jennym. Najczêœciej wykorzystywanym motywem tematycznym by³a
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relacja uczuciowa pomiêdzy przedstawicielami obu nacji. W¹tek
fascynacji rosyjskiego oficera polsk¹ szlachciank¹ z dworu by³ trwale
zakorzeniony w ówczesnej kulturze polskiej, zw³aszcza zaœ w literaturze.
Najbardziej znany jego wariant zaproponowa³ Stefan ̄ eromski w Wiernej
rzece, która przed wojn¹ by³a ekranizowana a¿ trzykrotnie. Noœnoœæ
fabularn¹ tej powieœci zapewnia³o tak¿e szeroko zarysowane t³o histo -
ryczne – tragiczne losy powstania styczniowego i nierozstrzygniête
dyskusje o jego celowoœci i skutkach. 

W adaptacji Wiernej rzeki Leonarda Buczkowskiego (1936) g³ówna

bohaterka, Salomea, przy pomocy wiernego s³ugi Szczepana ukrywa
rannego powstañca, poszukiwanego przez oddzia³ rosyjski. Stoj¹cy na
jego czele rotmistrz Wiesnicyn najpierw pa³a ¿¹dz¹ krwi („Powieszê go
jak psa”), ale póŸniej ³agodnieje pod wp³ywem zauroczenia piêkn¹
Salome¹ („Ja oszala³em przez pani¹. Jestem gotów rzuciæ dom i ojczyznê
dla pani”). Dla niej pozostawia rannego powstañca przy ¿yciu. Podobny
motyw tematyczny pojawia siê w filmie Rok 1914 (Henryk Szaro, 1932).
Przedstawia analogiczn¹ sytuacjê fabularn¹, lecz rozgrywaj¹c¹ siê w cza -
sach pierwszej wojny œwiatowej. Oficer rosyjski jest równie mocno
zakochany w Polce, lecz ju¿ nie tak mi³oœciwy jak Wiesnicyn z Wiernej
rzeki. Oszukuje darzon¹ przez siebie afektem narzeczon¹ polskiego
patrioty, na którego podpisuje w tajemnicy przed ni¹ wyrok œmierci.
Uczucia i namiêtnoœci ¿ywione przez Rosjan do Polek przybieraj¹ naj -

czêœciej w filmach omawianego okresu formê obsesji, po³¹czonej

z frustracj¹ i agresj¹. W Huraganie (Józef Lejtes, 1928), wed³ug po -
wieœci Wac³awa G¹siorowskiego, nieodwzajemnione uczucie rosyjskiego
rotmistrza prowadzi go do mordu na swej dumnej wybrance, Helenie
Zawiszance. W Ksiê¿nej £owickiej (Janusz Warnecki, Mieczys³aw Ra -
wicz, 1932) Polka ulega namiêtnoœci Rosjanina, ale nie dlatego, ¿e odwza -
jemnia jego uczucia. Wrêcz odwrotnie, hrabianka Joanna Grudziñska
kocha polskiego patriotê, ale wychodzi za m¹¿ za Wielkiego Ksiêcia
Konstantego, ufaj¹c, ¿e w ten sposób zdo³a zmieniæ jego nastawienie do
Polaków. 

W omawianym nurcie filmów patriotyczno-propagandowych nie tylko
Polki s¹ obiektem po¿¹dania Rosjan, tak¿e Polacy rozpalaj¹ namiêtnoœci
rosyjskich kobiet. W dwukrotnie ekranizowanej przed wojn¹ Urodzie
¿ycia (William Wauer i Eugeniusz Modzelewski, 1921; Juliusz Gardan,
1930), adaptacji utworu Stefana ¯eromskiego, przedstawiona jest
odwzajemniona mi³oœæ Rosjanki Tatiany, córki genera³a, do Polaka, Piotra 
Roz³uckiego. Oczywiœcie, wszyscy z otoczenia dziewczyny (zw³aszcza jej 
ojciec) s¹ przeciwni temu zwi¹zkowi. Pozbawiona nadziei bohaterka
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pope³nia samobójstwo. Podobny w¹tek odnaleŸæ mo¿na w Córce genera³a 

Pankratowa (Mieczys³aw Znamierowski, 1934). Tytu³owa bohaterka,

Aniuta, której ojciec wydaje wyroki na polskich rewolucjonistów 1905 r.,

jest zakochana w jednym z nich, Boles³awie. Zgodnie z wymogami

melodramatycznej konwencji pojawia siê w filmie motyw tragicznego

przeznaczenia – ukochany Aniuty dokonuje zamachu na jej ojca, w wy -

niku którego zostaje on sparali¿owany. Dziewczyna najpierw ratuje

Boles³awa, a potem pope³nia samobójstwo, rzucaj¹c siê do rzeki. Ana -

logiczny w¹tek odnaleŸæ mo¿na w filmie Dziesiêciu z Pawiaka (Ryszard

Ordyñski, 1931). Na³o¿nica genera³a rosyjskiego jest zakochana w pol -

skim rewolucjoniœcie i chce go ocaliæ przed œmierci¹, zostaje jednak przez

niego odrzucona, co prowadzi j¹ do ciê¿kiego za³amania. Choæ w zwi¹z -

kach mi³osnych Polaków z Rosjankami pojawia siê czêsto wzajemnoœæ

uczuæ, mi³oœæ ta okazuje siê zawsze niemo¿liwa do spe³nienia i zazwyczaj

prowadzi do tragicznego fina³u.

Sta³ym motywem fabularnym omawianych filmów jest najazd

oddzia³ów rosyjskich na dwór szlachecki, najczêœciej w poszukiwaniu

ukrywaj¹cych siê tam polskich powstañców lub rannych ¿o³nierzy. Bywa,

¿e zostaj¹ w nim na noc, a wtedy nieodmiennie znajduj¹ upodobanie

w pijatykach, œpiewie i tañcu. Rzadko jednak rozrywki te zas³uguj¹ na

miano cywilizowanych. Rosjanie z regu³y przedstawiani s¹ jako pry -

mitywni osobnicy, nie maj¹cy ¿adnego respektu dla zasad moralnych,

pogardzaj¹cy zasadami dobrego wychowania, jak na przyk³ad w filmach

Szaleñcy (1928) i Wierna rzeka (1936) w re¿yserii Leonarda Buczkow -

skiego, a bywa, ¿e zdolni s¹ zdobywaæ siê na czyny iœcie barbarzyñskie,

jak ma to miejsce w Huraganie czy Ponad œnieg (Konstanty Meglicki,

1929). Równie stereotypowo przedstawiani s¹ Rosjanie uczestnicz¹cy

w dzia³aniach wojennych – czy to na froncie I wojny œwiatowej, czy

w wojnie polsko-bolszewickiej. Pojawiaj¹ siê najczêœciej w scenach foto -

grafowanych w planach ogólnych, co nieuchronnie pozbawia ich rysów

indywidualnoœci. S¹ zbiorowym „wrogiem”.

Najciekawsze w polskim filmie przedwojennym wydaj¹ siê portrety

Rosjan – carskich urzêdników – ¿yj¹cych wœród Polaków w zaborze

rosyjskim. W filmach z lat  dwudziestych s¹ oni postaciami jednoznacznie

negatywnymi, co najlepiej widaæ na przyk³adzie Policmajstra Tagiejewa

(Juliusz Gardan, 1929) i Szwabskapitana Gubaniewa (Tadeusz Chrza -

nowski, 1930). Krwawy sztabs-kapitan Gubaniew, dowódca karnego od -

dzia ³u, jest panem ¿ycia i œmierci na podleg³ym sobie terenie. Nikczemny

³apownik i cz³owiek bez serca przeœladuje ch³opów i dziewczynê Basiê.

Ka¿e aresztowaæ jej mê¿a w noc poœlubn¹ i zmusza j¹ do wizyty u siebie.

El ¿bieta Ostrows ka, Adam Wy¿yñski

308



Podobnie policmajster Tagiejew jest wcieleniem z³a. Korzysta z prawie
nieograniczonej w³adzy, wymusza ³apówki, toleruje rozboje, aresztuje

niewinnych, prowadzi hulaszczy tryb ¿ycia i ³amie serce m³odej dziew -
czynie. Stereotypowy wizerunek oficera i urzêdnika carskiego zawdziêcza 
w tych filmach sw¹ si³ê i wyrazistoœæ znamienitemu aktorstwu – w tego
typu rolach specjalizowa³o siê dwóch wybitnych polskich aktorów,
Kazimierz Junosza-Stêpowski i Bogus³aw Samborski. Zarówno warunki
fizyczne, jak i cechy osobowoœciowe u³atwia³y im kreacjê przekonuj¹cych 

portretów demonicznych reprezentantów carskiej potêgi. Ponadto, wy -
chowany na Podolu, Stêpowski zna³ doskonale mentalnoœæ Rosjan, biegle
w³ada³ rosyjskim, zdradza³ zami³owanie do rosyjskiej frazeologii,
powiedzonek, ¿artów s³ownych. 

PóŸne lata  trzydzieste, wraz ze wzglêdnie ustabilizowan¹ sytuacj¹
polityczn¹, zaznaczaj¹ siê w kinie polskim stopniowym odchodzeniem od
modelu historyczno-propagandowego widowiska filmowego. Jak pisz¹
autorzy pierwszego tomu Historii filmu polskiego: „Tematyka historyczna
w kinematografii polskiej w miarê up³ywaj¹cych lat, oddalaj¹cych od
stuleci niewoli, oraz w miarê stabilizacji ¿ycia narodowego ulega³a
specyficznym przeobra¿eniom [...] wygas³a doraŸna potrzeba pewnego
typu filmów propagandowych, a wiêc i poparcie dla nich ze strony agend
rz¹dowych (cykl filmów antycarskich, cykl o wojnie polsko-rosyjskiej,
cykl zwi¹zany z plebiscytami œl¹skimi)”4. Oczywiœcie, nadal pojawia³y siê 
filmy podejmuj¹ce problem relacji polsko-rosyjskich, lecz ju¿ bez uprzed -
niej doraŸnoœci propagandowej, co zosta³o docenione przez ówczesn¹
krytykê filmow¹. Najbardziej znane dokonania kinematografii polskiej
w tej dziedzinie to: Dziesiêciu z Pawiaka (Ryszard Ordyñski, 1931), Ró¿a
(Józef Lejtes, 1932), M³ody las (Józef Lejtes, 1934). Re¿yserom tych
filmów nie chodzi³o ju¿ tylko o epatowanie postaciami z³ych carskich
w³odarzy, lecz o pokazanie z³o¿onoœci sytuacji, w jakiej znaleŸli siê

Polacy. Ekranowi Rosjanie zatracili swoj¹ demonicznoœæ i karykatural -
noœæ, ale pozostali Ÿli, oschli i wrodzy. Ich portrety psychologiczne zosta³y 
pog³êbione, wzbogacone, a przez to sta³y siê bardziej przekonuj¹ce,
mówi¹c najproœciej – ludzkie. Najciekawszym pod tym wzglêdem jest
M³ody las – film o m³odzie¿y walcz¹cej w zaborze rosyjskim w 1905 r.
o polskoœæ szko³y. Bardzo wiarygodnie zosta³y nakreœlone portrety rosyj -
skich pedagogów. Szczególnie interesuj¹ca jest kreacja Micha³a Znicza
w roli drêczonego przez m³odzie¿ starego nauczyciela. Z kolei Kazimierz
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Junosza-Stêpowski stworzy³ finezyjny portret psychologiczny Pakotina:

„Stary pedagog wygl¹da dobrodusznie, nawet swoje sadystyczne gry

z uczniami prowadzi w lekko filuteryjnym tonie. Ale wystarczy moment,

mgnienie oka – i pob³a¿liwoœæ zmienia siê w lód”5. Grigorij Kozniecow na

³amach czasopisma „Sowietskoje kino” zarzuci³ twórcom M³odego lasu

fa³szowanie historii. Wysoko natomiast film ten zosta³ oceniony przez

Sergieja Wasiliewa i Wsiewo³oda Pudowkina za akcenty internacjo na -

lizmu, solidarnoœci polsko-rosyjskiej w zwalczaniu wspólnego ciemiêzcy

carskiego. 

Podobnie interesuj¹cy portret Rosjanina stworzy³ Junosza-Stêpowski

w roli carskiego œledczego w Ró¿y: „Zamiast brutalnego policjanta, na

ekranie ukaza³ siê wytworny pan o nienagannych manierach. Nienawistny

mundur le¿a³ na nim jak nienagannie skrojony frak. W prostej sylwetce,

w zaokr¹glonych gestach, zdradza³ ów odcieñ niedba³ej elegancji, w³aœci -

wej œwiatowcom. By³ wytworny nawet wtedy, gdy stawa³ siê katem.

Wówczas podstêpna dobrotliwoœæ wzglêdem ofiar zmienia³a siê w wielko -

pañ ski ch³ód”6.

Innym sposobem przezwyciê¿enia widowiska martyrologiczno -patrio -

tycznego by³ zwrot w stronê kina popularnego, zw³aszcza melodramatu

i komedii muzycznej. W tej ostatniej znalaz³o siê tak¿e miejsce dla

wschodnich s¹siadów. Wyró¿niaj¹ siê tu zw³aszcza popularne farsy: Antek

policmajster (1935) i Dodek na froncie (1936) – obie w re¿yserii Micha³a

Waszyñskiego i z Adolfem Dymsz¹ w rolach g³ównych. Antek, handlarz

królikami, przebiera siê w mundur œpi¹cego policmajstra i zostaje po -

witany na prowincjonalnym dworcu kolejowym ze wszelkimi przyna -

le¿nymi wa¿nej figurze ho³dami. Rezolutny warszawski cwaniak

podejmuje grê i rozpoczyna „inspekcjê”. Rozwój fabu³y jest a¿ nadto

wyraŸnym nawi¹zaniem do Rewizora Miko³aja Gogola. Ostrze satyry

skierowane jest przeciwko carskim urzêdnikom i ich serwilistycznemu

otoczeniu. Jak pisz¹ autorzy pierwszego tomu Historii filmu polskiego,

film Waszyñskiego przedstawia „£añcuch zabawnych sytuacji kontrastu -

j¹cych stereotypowe postacie z kimœ, kto nie maj¹c nic do stracenia

stereotyp ten demaskuje, ujawniaj¹c jego g³upotê i absurdalnoœæ”7.

Antka policmajstra zapowiadano jako parodiê dawnych filmów

martyrologicznych. Trudno jednak uznaæ tê sugestiê za s³uszn¹. Ta nowa

komediowa forma jest nie tyle oœmieszeniem filmowej konwencji, ile
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s³u¿y oœmieszeniu Rosjan, choæ oczywiœcie pozwala tak¿e na uniwersaln¹

kpinê z biurokracji i ujawnienie patologii w³adzy. Tak czy inaczej, lekki,
zdystansowany ton tej filmowej opowieœci œwiadczy o tym, i¿ narodowa
trauma zosta³a czêœciowo przezwyciê¿ona. Nie na d³ugo. Doœwiadczenie
drugiej wojny œwiatowej mia³o wkrótce o¿ywiæ resentymenty antyro -
syjskie i antybolszewickie, lecz przez ca³e lata powojennej opresji sowiec -
kiej pozostawa³y one w kinie polskim „œwiatem nieprzedstawionym”.

Po 1945 r. Rosjanie pojawiaj¹ siê w polskich filmach niezwykle rzad -
ko. Najczêœciej w filmach podejmuj¹cych temat wojenny, nieodmiennie
reprezentuj¹c godny najwy¿szego uznania heroizm. Taki w³aœnie obraz
Rosjan znajdujemy w Ostatnim etapie Wandy Jakubowskiej z 1948 r.,
bêd¹cym pierwszym filmowym zapisem doœwiadczenia obozowego.
Zwi¹za na z przedwojennym lewicuj¹cym ugrupowaniem filmowym
„Start”, Wanda Jakubowska, by³a wiêŸniarka Oœwiêcimia, przedstawi³a
w Ostatnim etapie losy wiêŸniarek Brzezinki, bezwzglêdnie ruguj¹c z fik -
cyjnego œwiata jakiekolwiek œlady ideologii narodowej na rzecz wyeks po -
no wania solidarnoœci kobiet z³¹czonych ide¹ komunizmu. Skonstruowa³a
sw¹ opowieœæ wokó³ trzech kobiet, reprezentuj¹cych ró¿ne narodowoœci:
rosyjskiej lekarki Eugenii (Tatjana Górecka), niemieckiej komunistki
Anny (Antonina Górecka) i polskiej ¯ydówki, Marty (Barbara Drapiñ -
ska). Postaæ rosyjskiej lekarki wyró¿nia siê spoœród nich szczególnym
heroizmem i bezinteresownoœci¹ niesienia pomocy innym. Oczywiœcie,
Ÿród³em tych moralnych przymiotów jest jej zaanga¿owanie w ideologiê
komunizmu. Za pomoc udzielan¹ chorym i udzia³ w obozowym ruchu
oporu zostaje poddana okrutnym torturom i skazana na œmieræ. 

Podobnie pozytywn¹ postaci¹ jest jej pomocnica na rewirze, tak¿e
Rosjanka, Nadia (Maria Winogradowa). Co prawda brak jej si³y ducha
i woli walki, cechuj¹cych jej rodaczkê, ale przedstawiana jest nieodmien -
nie jako dziewczyna sympatyczna, gotowa wszystkim pomagaæ (nawet
tym, którym nie powinna). Potrafi wnieœæ do œwiata obozowego choæ
chwilê radoœci, ostatni przejaw cz³owieczeñstwa w tym nieludzkim œwie -
cie. Postaci Rosjanek, jak równie¿ Niemki i ¯ydówki, s¹ skontrastowane
z postaciami Polek, które Jakubowska przedstawi³a w swym filmie jako
kreatury doœæ odstrêczaj¹ce (zw³aszcza dotyczy to cechuj¹cych siê wyj¹t -
kowym okrucieñstwem wobec wspó³wiêŸniarek blokowych) albo zastra -
szone babiny, mog¹ce budziæ w widzach tylko politowanie. Szczególnie
wyrazistym przyk³adem kontrastu pomiêdzy postêpow¹ „radzieckoœci¹”
a konserwatywn¹ „polskoœci¹” jest retoryczne zestawienie monta¿owe
dwóch scen. Najpierw na ekranie widzimy grupê starych kobiet, które
z wylêknionymi twarzami monotonnie odmawiaj¹ litaniê do Matki Bos -
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kiej, po czym pojawia siê scena z udzia³em „uœwiadomionych

ideologicznie” wiêŸniarek, œwiêtuj¹cych radosnym œpiewem zwyciêstwo

Sowietów w bitwie pod Stalingradem. Monta¿owe po³¹czenie tych dwóch

scen wytwarza znaczenie o wysokim stopniu perswazyjnego oddzia ³y -

wania na odbiorcê, który z du¿ym prawdopodobieñstwem skieruje sw¹

sympatiê w stronê ³adnej, m³odej Nadii, tañcz¹cej w takt Kalinki, ni¿

wylêknionych kobiecin, klepi¹cych pacierze. Postaæ Nadii zdaje siê mieæ

bardzo istotne znaczenie w konstruowaniu pozytywnego wzoru Rosjanki,

gdy¿ uzupe³nia „ludzkim” ciep³em i kobiecym urokiem pos¹gow¹

w swym heroizmie Eugeniê. 

O ile w¹tek rosyjskiego heroizmu od pocz¹tku by³ wpisany w zamys³

twórczy Jakubowskiej, o tyle w przypadku filmu Miasto nieujarzmione

(1950) zosta³ on odgórnie narzucony Jerzemu Zarzyckiemu. Pierwotna

wersja scenariusza tego filmu, jeszcze pod tytu³em Robinson Warszawski,

zosta³a napisana w 1945 r. przez Jerzego Andrzejewskiego i Czes³awa

Mi³osza, a inspiracj¹ by³y wspomnienia W³adys³awa Szpilmana (którego

losy przedstawi³ wiele lat póŸniej Roman Polañski w Pianiœcie).

Kierownictwo „Filmu Polskiego” nie wyrazi³o jednak zgody na realizacjê

filmu, który centralnym tematem czyni³ egzystencjaln¹ samotnoœæ

cz³owieka, spe³niaj¹c¹ siê w konkretnej historycznej sytuacji, czyli po

klêsce powstania warszawskiego. Ostatecznie skierowano do produkcji

drastycznie zmienion¹ wersjê scenariusza (co by³o powodem wycofania

przez Czes³awa Mi³osza swego nazwiska z czo³ówki), do którego wpro -

wa dzono miêdzy innymi postaci trzech bojowników AL, próbuj¹cych

przedostaæ siê do Rosjan na prawy brzeg Wis³y. Jednak i ta wersja filmu

nie zadowoli³a uczestników Zjazdu Filmowców w Wiœle w 1949 r., na

którym oficjalnie zadekretowano w kinie polskim doktrynê socrealizmu.

W efekcie film poddano kolejnym przeróbkom – wprowadzono miêdzy

innymi postaæ radzieckiego spadochroniarza Fia³ki (Wieniamin Trusie -

niew), który drog¹ telegraficzn¹ przekazuje na prawy brzeg Wis³y infor -

macje o ruchach wojsk niemieckich. Podobnie jak Eugenia z Ostatniego

etapu, Fia³ka ginie œmierci¹ heroiczn¹ i spektakularn¹: otoczony przez

Niemców, kieruje ogieñ radzieckich dzia³ na siebie. Dodajmy, ¿e scena ta

poprzedza wyzwolenie Warszawy. Znów wiêc mamy do czynienia z reto -

rycznym uk³adem dramaturgicznym, poprzez który konstruuje siê z³udze -

nie relacji przyczynowo-skutkowej pomiêdzy tymi dwoma wydarzeniami. 

W efekcie widz móg³ odnieœæ wra¿enie, jakoby wyzwolenia miasta sta³o

siê mo¿liwe dziêki ofierze Fia³ki. Postaæ gin¹cego heroiczn¹ œmierci¹

radzieckiego telegrafisty kwestionowa³a powszechn¹, choæ w owych

czasach niemo¿liw¹ do wyartyku³owania, pretensjê, „¿e nasi ginêli,
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a Ruscy siê przygl¹dali”. Warto w tym miejscu zwróciæ uwagê tak¿e na to,
¿e choæ w zakoñczeniu zarówno filmu Jakubowskiej, jak i Zarzyc kiego
pojawia siê motyw wyzwolenia Polski przez wojska radzieckie8, to jednak
same postaci Rosjan s¹ przedstawione jako ofiary, które oddaj¹ swe ¿ycie
za innych. Nic dziwnego, ¿e istnia³o du¿e zapotrzebowanie propagandowe 
na tego typu obrazy, zwa¿ywszy, ¿e zbyt œwie¿a by³a jeszcze wœród
Polaków pamiêæ o tym, jak „wyzwolenie” przebiega³o i co naprawdê
oznacza³o. 

Najskuteczniejszym sposobem uporania siê z tym niewygodnym
problemem rozziewu pomiêdzy ideologicznym imperatywem „przyjaŸni
polsko-radzieckiej” a antysowieckim resentymentem wœród spo³eczeñ -
stwa by³a strategia milczenia, któr¹ stosowano w polskim kinie powojen -
nym z doœæ du¿¹ konsekwencj¹. Znacz¹ca jest ca³kowita nieobecnoœæ
Rosjan w filmach „produkcyjnych”, powsta³ych po 1949 r. jako prak -
tyczna realizacja socrealistycznej doktryny zadekretowanej na ZjeŸdzie
w Wiœle. W filmach podejmuj¹cych tematy wspó³zawodnictwa pracy,
kolektywizacji wsi czy te¿ emancypacji kobiet, sowiecki sojusznik bywa
od czasu do czasu przywo³ywany w rozmowach (jak w Niedaleko Warsza -
wy Marii Kaniewskiej, gdzie mówi siê o tym, ¿e „kupujemy stal od
Rosjan”, która w niczym nie ustêpuje amerykañskiej), lecz sami „radziec -
cy towarzysze” nigdy siê nie pojawiaj¹ w polskich hutach, kopalniach czy
te¿ spó³dzielniach produkcyjnych. I znów nietrudno znaleŸæ wyt³uma -
czenie tej znacz¹cej nieobecnoœci. Przede wszystkim pozwala³a ona
re¿yserom unikn¹æ wielu problemów, bowiem, jak relacjonuje po latach
Krzysztof Zanussi, ka¿da postaæ Rosjanina w filmie polskim wymaga³a do 
roku 1989 nieoficjalnej, lecz na piœmie, zgody ambasady radzieckiej9.
Ideologiczny sojusz polsko-radziecki pojawia³ siê wiêc raczej w dialogach 
ni¿ by³ przedstawiany poprzez rzeczywiste relacje, wi¹¿¹ce fikcyjne pos -
ta ci. Ponadto nieobecnoœæ Rosjan (a w³aœciwie „cz³owieka radzieckiego”)
w filmach socrealistycznych mia³a zapewne za zadanie os³abienie
powszech nego przekonania o potêdze wp³ywów politycznych Rosji
sowiec kiej w Polsce. Filmy socrealistyczne usilnie konstruowa³y iluzjê
dokonuj¹cej siê rewolucji spo³ecznej jako ruchu oddolnego, co najwy¿ej
inspirowanego ideami p³yn¹cymi ze Wschodu.
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Podobn¹ strategiê milczenia przyjêli twórcy „szko³y polskiej”, lecz

z zupe³nie innych powodów ni¿ czyni³ to socrealizm. Zainicjowany

w kinie polskim po prze³omie paŸdziernikowym 1956 r. nurt obrachunków 

z wojenn¹ przesz³oœci¹, w obrêbie którego powsta³y najbardziej znacz¹ce

filmy Andrzeja Wajdy i Andrzeja Munka, móg³ czêœciowo tylko wype³niæ

„bia³e plamy” w zbiorowej pamiêci. Mo¿na by³o wreszcie opowiedzieæ

o losach „ch³opców” z AK, ale doœwiadczenie wojenne nadal wyczerpy -

wa³o siê w  konflikcie polsko-niemieckim. Niemo¿noœæ ze wzglêdów

polityczno-cenzuralnych podjêcia w rzetelny sposób z³o¿onych relacji

polsko-radzieckich sk³oni³a zapewne re¿yserów ówczesnych do przemil -

cze nia tej kwestii w ogóle. Nieliczni tylko decydowali siê na zasygnalizo -

wa nie jej w sposób poœredni, sugeruj¹c j¹ raczej ni¿ przedstawiaj¹c

w fabule czy w postaciach. Tak uczyni³ Andrzej Wajda w filmie Popió³

i diament z 1958 r., którego akcja rozgrywa siê w nocy z 9 na 10 maja

1945 r., czyli dok³adnie w momencie zakoñczenia wojny. Twórca ten

zdo³a³ zasugerowaæ to, o czym wiedzieli wszyscy, a czego nie mo¿na by³o

wyartyku³owaæ w oficjalnym dyskursie publicznym, a mianowicie, ¿e

koniec wojny by³ jednoczeœnie pocz¹tkiem sowieckiej opresji. Wajda

zdo³a³ przekazaæ to niemo¿liwe wówczas do wypowiedzenia przeœwiad -

czenie, wype³niaj¹c wizualne i dŸwiêkowe t³o zasadniczej akcji obecno -

œci¹ sowieckich ¿o³nierzy. Przez ca³y niemal film wci¹¿ s³ychaæ tupot

maszeruj¹cych nóg, rosyjskie piosenki ¿o³nierskie, widaæ kolumny

¿o³nierzy przechodz¹cych przez miasto, przeje¿d¿aj¹ce czo³gi i obrazy

sowieckich kronik wojennych. Te obrazy i dŸwiêki w ¿aden sposób nie

zak³ócaj¹ g³ównej linii akcji, skupionej wokó³ postaci Maæka

Che³mickiego, a jednak poprzez sw¹ sta³¹ obecnoœæ buduj¹ niepokoj¹ce

wra¿enie wszechobecnoœci sowieckiego ¿ywio³u, zajmuj¹cego coraz to

bardziej rozleg³e przestrzenie miasta. Dope³nieniem tego wra¿enia na

p³aszczyŸnie fabularnej s¹ epizodyczne sceny witania z honorami obwie -

szonych orderami radzieckich oficerów przez przedstawicieli w³adz

miasta, wydaj¹cych bankiet z okazji zakoñczenia wojny. W opanowanej

przez obcy ¿ywio³ rzeczywistoœci musi wiêc zabrakn¹æ miejsca dla Maæ -

ka, m³odego ¿o³nierza AK, co symbolicznie zostaje ujête w fina³owej

scenie jego œmierci na wysypisku œmieci.

Najogólniej, do koñca lat  piêædziesi¹tych niewielu Rosjan pojawia siê

w polskich filmach, a jeœli ju¿, to s¹ to postaci ma³o zindywidualizowane,

które wpisuj¹ siê w ogólny propagandowy wzór „cz³owieka ra dziec -

kiego”, w którym kwestia przynale¿noœci i to¿samoœci narodowej ulega

marginalizacji, a wyeksponowana zostaje przynale¿noœæ ideologiczna.

Wzór ten zosta³ przejêty w najogólniejszych zarysach przez kino
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w nastêpnej dekadzie, aczkolwiek poddano go istotnym modyfikacjom,
które wynika³y z koniecznoœci respektowania za³o¿eñ ówczesnej polityki
kulturalnej. Tak wiêc, mimo ¿e Rosjanie zaczêli w latach  szeœædziesi¹tych
pojawiaæ siê w polskich filmach nieco czêœciej ni¿ w latach poprzednich,
konstrukcja ich postaci nadal nie mog³a wykraczaæ poza narzucony ide -

olo gi¹ schemat sojuszu polsko-radzieckiego. O niemo¿noœci prze³a ma -
nia go œwiadczyæ mo¿e fakt, i¿ Komisja Ocen Scenariuszowych odrzuci³a
na pocz¹tku lat szeœædziesi¹tych  scenariusze Wiernej rzeki i Przedwioœ -
nia, jako ¿e nios³y one potencjalnie zagro¿enie poruszenia kompleksu

antyradzieckiego10. Takiego zagro¿enia nie nios³y filmy realizowane
w konwencji kina popularnego, ciesz¹cego siê wówczas poparciem w³adz
z dwojakiego powodu. Po pierwsze, stanowi³y „zdrow¹ konkurencjê” dla
nap³ywaj¹cych filmów z Zachodu, a po drugie – liczono na to, ¿e odwróc¹
uwagê publicznoœci od siermiê¿nej rzeczywistoœci, w której przysz³o jej

¿yæ. Sojusz polsko-radziecki przedstawiony w konwencji komediowej
lub melodramatycznej, wolny od nadmiaru propagandowych treœci nie
budzi³ niepo¿¹danych resentymentów. Wrêcz odwrotnie – dostarcza³ roz -
rywki, której wiêkszoœæ widzów w kinie poszukuje.

Film Gdzie jest genera³? w re¿yserii Tadeusza Chmielewskiego
(1964), wojenna komedia o perypetiach gamoniowatego Polaka-¿o³nierza
(Jerzy Turek) i dziarskiej czerwonoarmistki, Marusi, w któr¹ wcieli³a siê
bêd¹ca wówczas u szczytu swej popularnoœci El¿bieta Czy¿ewska,
zadowoli³a wszystkich – w³adze, krytyków i publicznoœæ. Co nie znaczy,
¿e decyzji skierowania filmu do dystrybucji nie towarzyszy³y dyskusje
natury ideologicznej, o czym mo¿na przeczytaæ w zapisach dyskusji
kolaudacyjnej. Oto opinia Jerzego Putramenta: „Film porusza na bardzo
trudnej p³aszczyŸnie sprawê stosunków polsko-radzieckich i uwa¿am, ¿e
wielk¹ zalet¹ filmu jest to, ¿e re¿yser potrafi³ to wszystko pokazaæ do
koñca”. Aleksander Œcibor-Rylski (notabene autor odrzuconego sce -
nariusza Wiernej rzeki) wyrazi³ obawê, ¿e „W pewnych miejscach ta
fajt³apowatoœæ [Polaka] jest mo¿e zbyt daleko posuniêta i obawiam siê, ¿e
widz polski bêdzie siê czuæ trochê zak³opotany. Ta dziewczyna radziecka
rysuje siê na jego tle nieporównanie bardziej bojowo ni¿ ten «gieroj»”.
Alfred Szczepañski podobnych niepokojów nie odczuwa³: „Uwa¿am, ¿e
zosta³ poruszony wdziêczny temat przyjaŸni polsko-radzieckiej i ¿e zosta³
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on podany przyjemnie”11. Zaiste, rad by³ polski widz, gdy po
kilkudziesiêciu minutach trwania filmu – w trakcie których Orzeszko
g³ównie upija siê i œpi – okazuje siê, ¿e zawróci³ on w g³owie dzielnej,
energicznej i, co najwa¿niejsze, ³adnej Marusi do tego stopnia, ¿e w finale
pada mu w ramiona i z zapamiêtaniem oddaje poca³unki. Jak trafnie
zauwa¿y³a Iwona Rammel: „Czerwonoarmistka Marusia zakocha siê
w Orzeszce, uznaj¹c w nim mê¿czyznê i – za jednym zamachem – do -
wartoœciowuj¹c jego przynale¿noœæ narodow¹”12. 

Romansowy happy end okaza³ siê chyba najbardziej noœn¹ i zarazem
o wysokim stopniu perswazyjnoœci formu³¹ oswajania Innego, znacznie
bardziej skuteczn¹ ni¿ zak³adana wspólnota ideologicznych przekonañ,
czy te¿ wspólny wróg. Najbardziej chyba przekonuj¹cym dowodem na
skutecznoœæ tego typu rozwi¹zania by³a popularnoœæ romansowej pary
Janka Kosa (Janusz Gajos) i Marusi (Pola Raksa) z telewizyjnego serialu
Czterej pancerni i pies, zrealizowanego przez Konrada Na³êckiego w 1965 r.
¯arliwe uczucie, które po³¹czy³o jasnow³osego Polaka i p³omiennow³os¹
czerwonoarmistkê dla wiêkszoœci widzów by³o zapewne du¿o bardziej

wiarygodnym dowodem na „sojusz polsko-rodziecki” ni¿ polityczne
deklaracje i odezwy. Mo¿na jednak w tym miejscu zastanowiæ siê, na ile
wiarygodna dla ówczesnego widza polskiego by³a „rosyjskoœæ” tych
romansowych heroin kina popularnego, skoro odtwarza³y je najbardziej
wówczas znane i uznawane za najpiêkniejsze polskie aktorki, El¿bieta
Czy¿ewska i Pola Raksa; dlaczego nie zaanga¿owano do tych ról radziec -
kich aktorek, co by³o wówczas mo¿liwe? To sympatia, jak¹ publicznoœæ
darzy³a te dwie rodzime aktorki, przek³ada³a siê na fikcyjne postaci
rosyjskich dziewcz¹t przez nie odtwarzane.

Innym przyk³adem filmu, w którym relacje polsko-radzieckie zosta³y
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 opowieœæ o spotkaniu
po latach radzieckiego pilota Wowy (Aleksander Bielawski – do roli
mê¿czyzny-Rosjanina zdecydowano siê jednak zaanga¿owaæ radziec kie -
go aktora) i Urszuli (El¿bieta Czy¿ewska), która w czasie wojny uratowa³a 
mu ¿ycie. Z perspektywy lat wspominaj¹ oni ³¹cz¹ce ich g³êbokie uczucie,
niespe³nione z powodu wojennej zawieruchy. Teraz uœwiadamiaj¹ sobie,
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¿e ono wci¹¿ trwa, lecz musz¹ siê go wyrzec w imiê dobra swych rodzin,
które w miêdzyczasie za³o¿yli. Podobnie jak w filmie Gdzie jest genera³?,
zarówno „polskoœæ”, jak i „rosyjskoœæ” g³ównych bohaterów jest spraw¹
o znaczeniu drugorzêdnym, maj¹c¹ znaczenie o tyle, o ile jest pomocna
w rozwijaniu melodramatycznego motywu „mi³oœci niemo¿liwej”. Przer -
wany lot to rodzimy wariant wojennego romansu – gatunku sprawdzonego 
po wielekroæ w kinie hollywoodzkim – którego „wartoœci¹ dodan¹” by³o
po¿¹dane ideologicznie przydanie „ludzkiej twarzy cz³owiekowi radziec -
kiemu”. Temat mi³osny w melodramatycznej oprawie by³ niew¹tpliwie
najbardziej skuteczn¹ metod¹ realizacji tego celu.

Komedia i melodramat nie by³y jedynymi gatunkami kina popu lar -
nego, które kinematografia polska lat  szeœædziesi¹tych wykorzystywa³a
w s³u¿bie proradzieckiej propagandy. Nale¿y tu niew¹tpliwie wspomnieæ
o formule filmu sensacyjnego, wykorzystanej miêdzy innymi przez
Janusza Morgensterna i Andrzeja Konica w telewizyjnym serialu Stawka
wiêksza ni¿ ¿ycie (1967), którego g³ówny bohater, niezapomniany J-23
(Stanis³aw Mikulski), pracuje dla wywiadu radzieckiego. Najszerzej jed -
nak wykorzystywana by³a formu³a filmu wojennego, wyraŸnie inspiro -
wana poetyk¹ radzieckich widowisk batalistycznych w rodzaju Wielkiego
prze³omu Ermlera. Filmy te relacjonuj¹ przebieg walk toczonych przez
wojsko polskie u boku Armii Czerwonej na frontach drugiej wojny œwia -
towej. We wszystkich pojawia siê motyw „przyjaŸni narodu polskiego
i radzieckiego”, jednak zawsze na plan pierwszy wydobywane jest boha -
terstwo rodzimego ¿o³nierza, co odpowiada³o za³o¿eniom ideologicznym
frakcji politycznej nackomunizmu, na czele której stan¹³ wówczas gen.
Mieczys³aw Moczar.

Klasykiem tego gatunku w Polsce jest Jerzy Passendorfer, a filmem,
który zapocz¹tkowa³ ten nurt, s¹ zrealizowane przez niego w 1965 r.
Barwy walki. Odtworzona w nim zosta³a dzia³alnoœæ partyzanckich
oddzia³ów Armii Ludowej i Batalionów Ch³opskich, które w decyduj¹cej
walce zostaj¹ wsparte przez ¿o³nierzy radzieckich. Lecz nie umocnienie

sojuszu polsko-radzieckiego by³o g³ównym za³o¿eniem propagando -
wym filmu, lecz stworzenie legendy partyzantki ludowej, przydatnej
w legitymizacji w³adzy. Jak wiadomo, „moczarowcom” chodzi³o jednak
nie o tê w³adzê, która przysz³a ze Wschodu, ale tê, która by³aby spad -
kobierc¹ ludowej partyzantki w kraju. Ta linia polityczna by³a zbie¿na
z rosn¹cym nacjonalizmem, którego apogeum nast¹pi³o w marcu 1968 r.
Autorem scenariusza filmu Barwy walki by³ w³aœnie gen. Mieczys³aw
Moczar. To ze strony jego ugrupowania i G³ównego Zarz¹du Politycznego 
Wojska Polskiego zg³aszano pod adresem polskich twórców w drugiej
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po³owie lat   szeœædziesi¹tych apele o filmy propaguj¹ce wartoœci naro do -

we i mog¹ce s³u¿yæ za lekcjê wychowania patriotycznego. Zrealizowano

jednak tylko kilka filmów „ku zadowoleniu genera³ów”, wœród nich Kie -

runek Berlin (Jerzy Passendorfer, 1969), Ostatnie dni (Jerzy Passendorfer,

1969), Jarzêbina czerwona (Ewa i Czes³aw Petelscy, 1970)13. We wszyst -

kich pojawiaj¹ siê postaci ¿o³nierzy radzieckich, ale nie wykraczaj¹ one

poza stereotyp „towarzysza z pola walki” i „s³owiañskiej duszy”.

¯o³nierze polscy i radzieccy wspieraj¹ siê wzajemnie w boju, padaj¹ sobie

zatem czêsto w ramiona i obdarzaj¹ siarczystymi poca³unkami. Szcze -

gólnego rodzaju wiêŸ miêdzy nimi zapewnia butelka bimbru (w Ostatnich

dniach jest na przyk³ad scena, w której radziecki ¿o³nierz skosztowawszy

polskiego bimbru, proponuje g³ównemu bohaterowi rower w zamian za

butelkê tego wyœmienitego trunku). Brak w tych filmach szczególnego

akcentowania heroizmu ¿o³nierza radzieckiego, gdy¿ tê cechê rezerwo -

wano dla rodzimych bohaterów. Mo¿na dostrzec tak¿e pewn¹ regu³ê

w przedstawianiu obu armii. Armia Czerwona pojawia siê najczêœciej jako 

oddzia³y zmotoryzowane, podczas gdy Polacy z regu³y maszeruj¹

piechot¹. Niezale¿nie od tego, ¿e mia³o to swe uzasadnienie w faktach

historycznych, jednak w kontekœcie fabu³y filmów mog³o to prowadziæ

odbiorcê do wniosku, ¿e ostateczne zwyciêstwo nad faszyzmem by³o

mo¿liwe dziêki dobremu wyposa¿eniu wojska radzieckiego i heroizmowi

¿o³nierza polskiego. Najogólniej, wielka batalistyka lat szeœædziesi¹tych

prezentowa³a portrety radzieckich towarzyszy z pola walki w sposób

stereotypowy i w wymiarze, jakiego wymaga³a lojalnoœæ wobec Wschodu.

W latach siedemdziesi¹tych trudno by³oby wskazaæ pojawienie siê

nowej tendencji w portretowaniu Rosjan w polskim filmie, których obrazy 

prezentowano doœæ sporadycznie. Najczêœciej by³y to filmy, w których

powracano do tematu wojennego w konwencji mniej lub bardziej monu -

mentalnego widowiska batalistycznego (Ocaliæ miasto, Jan £omnicki,

1975; Do krwi ostatniej, Jerzy Hoffman, 1978) lub z wykorzystaniem

formu³y kina popularnego. Przyk³adem tego ostatniego jest Legenda Syl -

westra Chêciñskiego, wyprodukowana w 1971 r. w koprodukcji

z Mosfilmem, opowiadaj¹ca o losach przyjaŸni dwóch ch³opców: Polaka

Jurka (Igor Straburzyñski) i Rosjanina Saszy (Miko³aj Bur³ajew), którzy

kochaj¹ siê w tej samej dziewczynie Julce (Ma³gorzata Potocka). Sche -

matycznoœæ zarówno przygodowo-romansowej fabu³y, jak i konstrukcji

postaci g³ównych bohaterów, którzy wpisani zostali w sentymentalny
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wariant przyjaŸni Polaka i Rosjanina, uczyni³a ten film jeszcze jedn¹
standardow¹, „bezpieczn¹ ideologicznie”, prób¹ uatrakcyjnienia tematu

sojuszu polsko-radzieckiego.

Prze³amanie schematyzmu w przedstawianiu relacji polsko-radziec -
kich na ekranie nie by³o rzecz¹ ³atw¹. Œwiadczy o tym przypadek filmu
Janusza Kondratiuka G³owy pe³ne gwiazd z 1974 r., który zosta³
dopuszczony do rozpowszechniania dopiero w r. 1983. Zarówno sami
bohaterowie, fabu³a i sposób, w jaki zosta³a zaprezentowana, odbiega³y
bowiem zbyt daleko od schematów obowi¹zuj¹cych w filmach podejmu -
j¹cych temat wojenny. Punktem wyjœcia dla fabu³y tej tragigroteski jest,
podobnie jak w filmie Chêciñskiego, przyjaŸñ m³odego kresowiaka, Jury
(W³odzimierz Preyss) i Polaka, W³odka (Witold Goliñski) w czasach tu¿
przed zakoñczeniem wojny. Spe³nia siê ona jednak nie w walce ze
wspólnym wrogiem, lecz w kabinie projekcyjnej lokalnego kina, którego
publicznoœæ stanowi¹ najpierw ¿o³nierze niemieccy, a póŸniej polscy,
przybyli u boku swych radzieckich towarzyszy. Jura z W³odkiem
dokonuje miêdzy innymi groteskowego linczu na miejscowej dziewczynie 
„lekkich obyczajów”, która go zreszt¹ póŸniej uwodzi, a tak¿e niszczy
zagra¿aj¹cy miasteczku niemiecki czo³g. Groteskowe epizody znajduj¹
swój tragiczny fina³, gdy Jura wraca do miasteczka w mundurze Wojska
Polskiego i zostaje zabity przez „leœnych”. W³odek znajduje go, wraz
z innymi uczestnikami zabawy z okazji wyzwolenia, z przywi¹zan¹ do
szyi tabliczk¹ „Kto przemówi na jego grobie, temu œmieræ”. Mo¿na by³by
zatem powiedzieæ, ¿e zakaz rozpowszechniania przez 9 lat tego filmu by³
swego rodzaju paradoksaln¹ kontynuacj¹ filmowej fabu³y. Rok 1974
z pewnoœci¹ nie by³ jeszcze odpowiednim momentem, by nadwerê¿aæ
w jakikolwiek sposób, a ju¿ na pewno nie za pomoc¹ groteskowo-tra -

gicznych historii, obowi¹zuj¹c¹ wersjê sojuszu polsko-radzieckiego. 

U schy³ku lat  siedemdziesi¹tych Rosjanin pojawia siê w kinie polskim
w nowym kontekœcie, a mianowicie w filmach podejmuj¹cych temat
rewolucji. Trudno wskazaæ na przyczynê zainteresowania tym tematem,
tym bardziej, ¿e by³ on podejmowany zarówno przez re¿yserów „re¿i -
mowych”, na przyk³ad Bohdana Porêbê (Jaros³aw D¹browski, 1975),
Wandê Jakubowsk¹ (Bia³y mazur, 1978) czy Juliana Dziedzinê (Czerwone
ciernie, 1976), jak i przez Edwarda ¯ebrowskiego (W bia³y dzieñ, 1980)
oraz Agnieszkê Holland (Gor¹czka, 1980), zaliczanych do grupy twórców 
opozycyjnych. W filmach zrealizowanych przez pierwsz¹ grupê
re¿yserów odnaleŸæ mo¿na prosty podzia³ Rosjan na „z³ych” i „dobrych”,

przy czym, jak ³atwo siê domyœliæ, pierwsi – to carscy urzêdnicy i ich
otoczenie, drudzy – to demokratyczna opozycja lub rosyjscy rewo -
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lucjoniœci, sprzyjaj¹cy polskim towarzyszom. Wprowadzenie na ekran
dwóch skontrastowanych typów Rosjan nios³o dwojakiego rodzaju po¿y -
tek: z jednej strony, wspó³praca polskich i rosyjskich rewolucjonistów

stanowi³a dodatkow¹ legitymizacjê istniej¹cego sojuszu, bo carska Rosja
pe³ni³a rolê „wspólnego wroga”, a jednoczeœnie filmy te pozwala³y choæ
w minimalnym stopniu roz³adowaæ antysowiecki resentyment.

Agnieszka Holland w Gor¹czce (1980), adaptacji powieœci Andrzeja
Struga Dzieje jednego pocisku, zdo³a³a wyzwoliæ siê od presji zarówno
ideologicznego pos³uszeñstwa, jak i antyrosyjskiego, czy te¿ anty -
sowieckiego, resentymentu. Jest to niew¹tpliwie pierwszy, i bodaj jedyny,
film polski, który jest racjonaln¹ diagnoz¹ stosunków polsko-rosyjskich
i prób¹ demitologizacji naros³ych wokó³ tej kwestii mitów. Mo¿liwe to
by³o dziêki zajêciu przez re¿yserkê sceptycznej postawy wobec polskiej
romantycznej mitologii narodowej. Pojawiaj¹cy siê w jej filmie urzêdnicy

i funkcjonariusze Ochrany (akcja filmu toczy siê w czasie rewolucji 1905 r.)

nie jawi¹ siê jako demony z³a, czerpi¹cy sadystyczn¹ przyjemnoœæ
w przeœladowaniu polskich rewolucjonistów. Jak pisze Mariola Jankun -
-Dopart: „to ludzie z krwi i koœci, maj¹cy dystans wobec polskiej rze -
czywistoœci i jej mitów, trzeŸwo widz¹cy polskie wady i ograniczenia,
i umiej¹cy je wykorzystaæ. Jednoczeœnie boj¹ siê nieobliczalnoœci
Polaków, przywi¹zanych do w³asnych idei, i ta nieobliczalnoœæ budzi ich
paniczny lêk, co zaostrza terror i represje (...). W Gor¹czce (podobnie jak
u Mickiewicza) serwilistyczni Polacy s¹ krêgos³upem w³adzy rosyjskiej
w podbitej Polsce, a mity mesjanistyczne, niepodleg³oœciowe i patrio -
tyczne pomagaj¹ kolaborantom, donosicielom i pospolitym cwaniakom
manipulowaæ idealistycznymi rodakami i nieŸle zarobiæ na ich, wyssanej
z mlekiem matki Polki, gotowoœci do poœwiêceñ i do piêknej œmierci. (...)
Rosjanie w pe³ni kontroluj¹ «gor¹czkê», nierzadko wzniecan¹ przez

prowokatorów i agentów Ochrany, konsekwentnie oczyszczaj¹c polsk¹
rzeczywistoœæ z wszelkich nieobliczalnych elementów”14. 

Bohaterowie filmu Holland ponosz¹ klêskê nie dlatego, ¿e niszczy ich
mia¿d¿¹ca potêga Imperium Z³a, ale dlatego, ¿e dzia³aj¹ w oderwaniu od
realnej rzeczywistoœci, na któr¹ wci¹¿ nak³adaj¹ utopijny idealizm. S¹

ofiarami w równym stopniu carskiego re¿imu, jak i nikczemnoœci tych,
których niewola zmieni³a w kolaborantów i donosicieli. Jak trafnie
zauwa¿a cytowana ju¿ Mariola Jankun-Dopart, „Antyrosyjskie fobie staj¹
siê sojusznikiem samych Rosjan: odwracaj¹ uwagê od faktycznego stanu
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rzeczy, wykluczaj¹ g³êbokie samorozumienie Polaków”15. Agnieszka Hol -

land z ch³odnym racjonalizmem dokonuje dekonstrukcji mitu Imperium

Z³a, wskazuj¹c, i¿ antyrosyjska, a póŸniej antyradziecka fobia, pe³ni³a
w spo³eczeñstwie polskim funkcjê naturalnego podglebia, na którym mo¿ -
na by³o hodowaæ mesjanistyczne u³udy, skutecznie uchylaj¹ce koniecz -
noœæ dokonania rozrachunku miêdzy sob¹ a œwiatem. Fina³ filmu, w któ -
rym rosyjscy ¿o³nierze dokonuj¹ detonacji bomby, rozpalaj¹cej wczeœniej
serca i umys³y Polaków, ma wymiar symboliczny – frenetyczna „go -
r¹czka” polskiej rewolucji zostaje unieszkodliwiona skutecznoœci¹
racjonalnych dzia³añ rosyjskich ¿o³nierzy. 

Lata  osiemdziesi¹te otwieraj¹ nowy rozdzia³ w dziejach filmowego
obrazu Rosjanina w kinie polskim, co ma oczywiœcie swe przyczyny
w zmianach natury politycznej. W œlad za nimi nast¹pi³ opisywany przez
Bronis³awa Baczkê proces „odzyskiwania pamiêci zbiorowej”16, który 
przebiega³ w dwóch etapach: pierwszy, najbardziej gwa³towny, w czasach
Solidarnoœciowego przewrotu pomiêdzy sierpniem 1980 a grudniem 1981 r.,
drugi zaœ – po ostatecznym za³amaniu systemu komunistycznego w roku
1989. Pierwszym obszarem skonfiskowanej pamiêci17, przywró conym

przez kino, by³ okres stalinowski; w latach 1980-81 powsta³o wiele
filmów podejmuj¹cych ten temat, lecz wskutek stanu wojennego ich
rozpowszechnianie zosta³o wstrzymane na kilka lat. Podobny los spotka³
zrealizowan¹ w 1983 r. filmow¹ adaptacjê Wiernej rzeki Stefana
¯eromskiego w re¿yserii Tadeusza Chmielewskiego, która na premierê
musia³a czekaæ a¿ do 1987 r. Film zosta³ zatrzymany przez cenzurê
dlatego, i¿ ówczesne w³adze doszuka³y siê analogii pomiêdzy sytuacj¹
Polski po powstaniu styczniowym, a Polsk¹ „posierpniow¹”.

Wraz z filmem Chmielewskiego powraca do kina polskiego
eksploatowany w okresie przedwojennym motyw Rosjanina zakochanego
w Polce. Porównuj¹c pierwowzór literacki z filmem, mo¿na z ³atwoœci¹
dostrzec, ¿e w¹tek fascynacji Wiesnicyna (Wojciech Wysocki) osob¹
Salomei (Ma³gorzata Pieczyñska) zosta³ w scenariuszu znacz¹co rozbu do -
wany o motywy i sytuacje w powieœci nieobecne. Ponadto w konstrukcji
filmowego bohatera mo¿na odnaleŸæ liczne odwo³ania do pozytywnego
wzoru osobowego ¿o³nierza-rycerza, co oczywiœcie mia³o przede wszyst -
kim na celu idealizacjê Kobiety-Polki. W portretach towarzyszy
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Wiesnicyna mo¿na zaobserwowaæ podobn¹ tendencjê; przydaje im siê

„ludzkie cechy”, ale tylko po to, by dowartoœciowaæ kategoriê „pol -

skoœci”. Szczególnie symptomatyczna jest w tym wzglêdzie rozgrywaj¹ca

siê w karczmie scena rozmowy rosyjskich oficerów o Polakach, która nie

ma swego odpowiednika w powieœci ¯eromskiego. Padaj¹ce w niej kwestie

w doœæ jednoznaczny sposób sugeruj¹, ¿e, niezale¿nie od wykonywanych

¿o³nierskich obowi¹zków, Rosjanie ¿ywi¹ swego rodzaju podziw dla

polskiego zrywu powstañczego (pada na przyk³ad zdanie „Sk¹d w nich

[Polakach] taka si³a?”), a tak¿e maj¹ upodobanie w sztuce polskiej (major

prosi ma³ego ¿ydowskiego skrzypka: „zagraj coœ polskiego”). Mo¿na

zak³adaæ, i¿ dodanie tej sceny mia³o na celu z³agodzenie obrazu Rosjan

w filmie, a tym samym wykroczenie poza negatywny stereotyp dzikiego

i okrutnego ¿o³daka, jednak¿e nie mo¿na pomin¹æ faktu, ¿e pozytywna

waloryzacja „rosyjskoœci” odbywa siê tutaj poprzez zaakceptowanie przez 

oficerów swej w pewnym sensie moralnej i kulturowej ni¿szoœci wobec

„polskoœci”. Innymi s³owy, w filmie Chmielewskiego Rosjanie maj¹ nad

Polakami przewagê militarn¹, ale uznaj¹ i podziwiaj¹ ich walory duchowe.

Podobn¹ tendencjê mo¿na odnaleŸæ w innym filmie podejmuj¹cym

temat powstania styczniowego, a mianowicie w Szwadronie Juliusza

Machulskiego, zrealizowanym w 1992 r., który zapewne w intencji re¿y -

sera mia³ byæ prób¹ przezwyciê¿enia martyrologicznej wizji powstania

styczniowego w kulturze polskiej. Temu bowiem mia³o z pewnoœci¹

s³u¿yæ uczynienie g³ównym bohaterem filmowej opowieœci m³odego

Rosjanina, barona Fiodora Jeremina (Rados³aw Pazura), który wstêpuje na 

ochotnika do szwadronu dragonów, bior¹cych udzia³ w t³umieniu po -

wstania. Z jego perspektywy pokazany jest przebieg walk, wobec których,

jak przekonuj¹ o tym jego wypowiedzi, ma stosunek bardziej ni¿

ambiwalentny. I on tak¿e, jak Wiesnicyn, zapa³a platonicznym uczuciem

do „dumnej Polki”. Uczynienie jej obiektem fascynacji (czy te¿ plato -

nicznej mi³oœci) rosyjskiego oficera spe³nia w filmie Machulskiego funk -

cjê nieco inn¹ ni¿ w Wiernej rzece Chmielewskiego. Przede wszystkim,

spotkanie Jeremina z polsk¹ patriotk¹ staje siê dla niego kolejnym

powodem zw¹tpienia w sens walki, w której zdecydowa³ siê wzi¹æ udzia³. 

Kolejny Rosjanin zakochany w Polce pojawia siê w filmie Wrota

Europy Jerzego Wójcika, zrealizowanym w 1999 r. na motywach

reporta¿u Melchiora Wañkowicza Szpital w Cichiniczach, który opowiada

o bolszewickim oblê¿eniu polskiego szpitala wojskowego w 1919 r.

Bolszewicy w filmie Wójcika s¹ przedstawieni jako prymitywna, ¿¹dna

krwi i kieruj¹ca siê najni¿szymi instynktami dzicz. Przekonuje o tym ich

wygl¹d oraz zachowanie. Ich dowódca, Anczew (Andriej Jegorow),
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ulegnie jednak urokowi „dumnej Polki”, m³odziutkiej pielêgniarki, Zosi
(Alicja Bachleda-Curuœ). Okazywana mu otwarcie przez dziewczynê nie -
chêæ, a nierzadko pogarda, ma dla niego niewyt³umaczaln¹ moc
przyci¹gania. W pewnym momencie mówi do niej: „Nienawidzisz nas.
Kto potrafi nienawidziæ, potrafi te¿ kochaæ”. Przed ni¹ te¿ dokonuje swego 
rodzaju rachunku sumienia, mówi¹c, ¿e „jego serce te¿ boli, kiedy patrzy
na to wszystko”. Zap³aci za to wysok¹ cenê, poniesie œmieræ z r¹k swych
towarzyszy, gdy pomaga dziewczynie uciec z oblê¿onego szpitala. 

Choæ film Wójcika bardzo wyraŸnie wykracza poza stereotyp
patriotycznego widowiska, to przedstawione w nim postaci nabieraj¹
znamion kulturowych metafor. Zosia w planie symbolicznym ocala bo -

wiem w pewnym sensie ten nieludzki œwiat „bolszewickiej zarazy”. Bo
przecie¿ œmieræ Anczewa jest jego ofiar¹ i zarazem odkupieniem. Byæ
mo¿e pobrzmiewa w tym odleg³e echo mesjanistycznych z³udzeñ, ¿e
Polska ma do spe³nienia wobec Rosji swego rodzaju misjê18. I te z³udzenia
ods³aniaj¹ narcystyczny aspekt polskiej kultury i œwiadomoœci zbiorowej.

W filmie Roberta Gliñskiego Wszystko, co najwa¿niejsze, zrealizo -
wanym w 1992 r. na podstawie autobiograficznej opowieœci Oli Watowej,
tak¿e pojawia siê postaæ bolszewika zakochanego w Polce. Jest nim
komendant obozu pracy w Kazachstanie, do którego zostaje zes³ana Wato -
wa wraz z synkiem. Wzbudza ona w Iwanie opêtañcz¹ mi³oœæ i po¿¹danie,
nad którym nie jest w stanie zapanowaæ do tego stopnia, ¿e posuwa siê do
gwa³tu. Ocalenie przyjdzie z r¹k jego rosyjskiej (?) ko chanki, któr¹ jednak
nie kieruje bezinteresowna chêæ pomocy innej bezsilnej kobiecie, lecz
niemal¿e zwierzêca zazdroœæ. Jest ona zreszt¹ sportretowana jako ca³ko -

wite zaprzeczenie wysublimowanej polskiej kobiecoœci: prymitywna,
o wulgarnej urodzie i wyzywaj¹cym zachowaniu, wzbudza w swym ko -
chan ku agresjê i budzi w nim najni¿sze instynkty.

Zarówno w filmie Gliñskiego, jak i Wójcika pojawia siê motyw gwa³tu

dokonywanego przez bolszewików na polskich kobietach. We Wrotach
Europy nabiera on metaforycznego znaczenia. Irena, ofiara gwa³tu, poja -
wia siê na ekranie jako postaæ w czerwonej szacie na bia³ym koniu,

prowadzonym przez bolszewickich ¿o³daków. Realizm rysunku ich
posta ci tworzy wyrazisty kontrast z wysoce wystylizowan¹ nieruchom¹
postaci¹ kobiety o twarzy madonny, z rozpuszczonymi d³ugimi blond
w³osami i krwawymi ranami wokó³ ust. Obraz ten w bezpoœredni sposób
nawi¹zuje do utrwalonego w polskiej kulturze porozbiorowej alego rycz -
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nego – g³ównie antyrosyjskiego – wyobra¿enia Polski jako umêczonej
kobiety. 

Inspiracje odmienn¹ tradycj¹ ikonograficzn¹ odnaleŸæ mo¿na w ana -
logicznej scenie filmu Andrzeja Wajdy Pierœcionek z or³em w koronie

(1992), którego akcja rozgrywa siê w okresie tu¿ po klêsce powstania

warszawskiego. Postaæ w³asowca, dokonuj¹cego gwa³tu na g³ównej
bohaterce, jest przedstawiona zgodnie z najbardziej rozpowszechnionym

stereotypem bolszewika jako prymitywnego zwierzêcego osobnika, któ -
remu Wajda dodaje jeszcze poprzez wyizolowanie w œcie¿ce dŸwiêkowej

jego diabolicznego œmiechu cech niemal¿e demonicznych. Konsek wen -
cj¹ nadmiaru zastosowanych œrodków filmowych, jak i ich przesadnej
ekspresywnoœci, jest hiperbolizacja i odrealnienie ca³ej sytuacji, a wresz -

cie jej transformacja w alegoriê gwa³tu, dokonywanego na Polsce przez

bolszewizm, blisk¹ poetyce przedwojennego plakatu propagandowego.
W podobnie plakatowy sposób przedstawieni s¹ sowieccy ¿o³nierze
– w filmie Janusza Kidawy-B³oñskiego Pamiêtnik znaleziony w garbie
(1992) – którzy w 1945 r., wkraczaj¹c na ziemie œl¹skie, rabuj¹ i gwa³c¹
mieszkanki ma³ego miasteczka.

Powtarzaj¹cy siê w filmach z lat  dziewiêædziesi¹tych motyw gwa³tu,

dokonywanego przez bolszewików na polskich kobietach, jest ewident -
nym przejawem próby odreagowania zbiorowej traumy, spowodowanej

d³ugotrwa³¹ opresj¹ polityczn¹, poczynaj¹c od okresu rozbiorów, na

politycznej dominacji Zwi¹zku Radzieckiego po II wojnie œwiatowej
koñcz¹c. Nic wiêc dziwnego, ¿e obok wspomnianych wy¿ej filmów, które
mo¿na uznaæ za odpowiednik psychologicznej sytuacji pourazowej
z charakterystycznym dla niej powracaniem zwi¹zanych z ni¹ wizji,
pojawi³y siê tak¿e utwory, stanowi¹ce próbê odreagowania owej traumy
poprzez degradacjê postaci, bêd¹cych jej Ÿród³em. Za taki symboliczny
akt degradacji mo¿na uznaæ filmy, w których Rosjanie pojawiaj¹ siê

nieodmiennie w rolach gangsterów zwi¹zanych z mafi¹, prostytutek

i handlarzy.

Rosyjska mafia pojawia siê miêdzy innymi w filmach Psy  i Psy II
W³adys³awa Pasikowskiego (1992, 1994), Miasto prywatne (Jacek Skal -
ski, 1994), w popularnym serialu Wojciecha Wójcika Ekstradycja (1995),
Prostytutki (Eugeniusz Priwiezieñcew, 1997). Warto zaznaczyæ, ¿e
w prawie wszystkich tych filmach pojawiaj¹ siê bardziej lub mniej wyra -

ziste sugestie powi¹zañ pomiêdzy œwiatem rosyjskiej mafii a KGB lub
œrodowiskami rz¹dowymi. Afery szpiegowskie i dzia³alnoœæ terrorys tycz -

na KGB zosta³y przedstawione w filmie Gracze (Ryszard Bugajski, 1995). 

W Z³otym runie (Janusz Kondratiuk, 1996) mo¿na zobaczyæ rosyjskich
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handlarzy, a w filmach £ukasza Zadrzyñskiego (Billboard, 1998) i Marty
Meszaros (Córy szczêœcia, 1998) Rosjanki jako kobiety z pó³œwiatka,

zapl¹tane w afery kryminalne, i prostytutki.

Mniej nachaln¹, ale tym bardziej interesuj¹c¹ próbê odreagowania

„sowieckiej traumy”, a w³aœciwie „kompleksu rosyjskiego” zapropo no -
wa³ Filip Bajon w swym kameralnym filmie telewizyjnym Sauna (1992).
Akcja tej politycznej komedii rozgrywa siê w Helsinkach, w hotelu
Ministerstwa Edukacji, w którym zatrzymuj¹ siê stypendyœci i wyk³adow -
cy z ca³ego œwiata, w tym pokaŸna grupa reprezentantów bloku
wschodniego. Miejscem ich spotkañ jest hotelowa sauna, która w pewnym 
momencie dla Rosjanina Jurija (Marian Opania) i Polaka (Bogus³aw
Linda) stanie siê aren¹ walki o „rz¹d dusz”. Akcja zostaje przedstawiona
w trzech ods³onach czasowych: w okresie triumfu Solidarnoœci, po wpro -
wadzeniu w Polsce stanu wojennego i wreszcie – po ostatecznym upadku
komunizmu i rozpadzie bloku wschodniego.

Obydwaj mê¿czyŸni s¹ godnymi siebie przeciwnikami. Jurij jest
inteligentny i przenikliwy w swych s¹dach i prognozach politycznych,
a Janek to niepokorny duch, który swym idealizmem i bezczelnoœci¹ budzi 
wœród „wschodnich towarzyszy” w takim samym stopniu podziw, jak
i irytacjê. Nic wiêc dziwnego, ¿e jego decyzja pozostania na Zachodzie po
wprowadzeniu w Polsce stanu wojennego budzi wœród nich zarówno
zawód, jak i zadowolenie, bo jest dowodem na to, ¿e i „dumny Polak”
okaza³ siê ostatecznie, tak jak i oni wszyscy, konformist¹. Gdy Janek
spotyka siê ze swymi znajomymi w saunie po 1989 r., wydaje siê, ku
zadowoleniu zw³aszcza Jurija, cz³owiekiem ca³kiem przegranym. Mimo
to, a mo¿e w³aœnie dlatego, to jemu scenariusz filmu daje przywilej
powiedzenia „ostatniego s³owa”. Przy pomocy swych „wschodnich” kom -
panów knuje przemyœln¹ intrygê – wystawiaj¹ swego rosyjskiego „przy -
jaciela” na próbê sfingowanych doniesieñ prasowych i telewizyjnych
o wprowadzeniu stanu wojennego w Moskwie. Pewny siebie i arogancki
dotychczas Jurij wpada w panikê i z ³atwoœci¹ daje siê namówiæ Jankowi
do wyjazdu do Szwecji. W ten sposób dokona³ siê symboliczny akt zemsty 

by³ych poddanych Imperium na jego butnym przedstawicielu. Zadowo -
leni z takiego obrotu rzeczy, orientuj¹ siê jednak niebawem, ¿e byli
zaledwie stawk¹ w zak³adzie Polaka i Rosjanina sprzed kilku lat. Po raz
kolejny okazali siê wiêc narzêdziem w rêku silniejszych lub sprytniej -
szych. Nietrudno zauwa¿yæ, ¿e ten zamys³ fabularny przedstawia w sym -
boliczny sposób „uk³ad si³” w obrêbie bloku wschodniego: prawdziwa gra
i walka toczy siê pomiêdzy Polakiem i Rosjaninem, to oni s¹ godnymi
siebie przeciwnikami, a pozostali mog¹ byæ co najwy¿ej obserwatorami
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lub aktorami w spektaklu, którego re¿yserem jest ktoœ inny. Jest nim, ma

siê rozumieæ, Polak, który ostatecznie dowiód³ sobie i innym, ¿e to do

niego nale¿y „rz¹d dusz”. Mimo ¿e zwyciêstwo Polaka ma wymiar œciœle

symboliczny, by³o jednak dogodnym, a w gruncie rzeczy chyba jedynym

dostêpnym dla polskiej publicznoœci, sposobem roz³adowania zarówno

frustracji i poczucia klêski w realnym planie ¿ycia, jak i kompleksu Rosji.

Komediowa konwencja by³a wykorzystywana w przedstawianiu

Rosjan w kinie polskim po 1989 r. tak¿e przez innych re¿yserów. Juliusz

Machulski w swej postmodernistycznej w zamyœle komedii Deja vu

(1989) przedstawi³ radzieck¹ Rosjê z okresu NEP-u, widzian¹ oczami

amerykañskiego gangstera polskiego pochodzenia. Jego krótki pobyt

w groteskowej sowieckiej rzeczywistoœci – w której co i rusz przydarzaj¹

mu siê tak œmieszne sytuacje, jak propozycja ze strony pionierów zorgani -

zowania przerzutu „towarzysza Chaplina” do Zwi¹zku Radzieckiego

– koñczy siê pobytem z zak³adzie dla ob³¹kanych. Bohaterka komedii

Filipa Bajona Lepiej byæ piêkn¹ i bogat¹ (1993), opowiadaj¹cej o ro -

dz¹cym siê w Polsce po 1989 r. kapitalizmie, dostrze¿e z kolei mo¿liwoœæ

zrobienia wielkiego interesu na spadochronie podarowanym jej przez

radzieckiego genera³a, przyjaciela matki z dawnych czasów. Matka, zago -

rza³a komunistka, nie akceptuj¹ca zachodz¹cych przemian i jej przyjaciel,

radziecki genera³, lat temu kilkadziesi¹t byliby przedstawieni jako figury

siej¹ce dooko³a strach; teraz jawi¹ siê ju¿ tylko jako zabawne relikty

przesz³oœci, pomocne co najwy¿ej w realizacji celów g³ównej bohaterki.

Tytu³owy bohater filmu Kazimierza Kutza Pu³kownik Kwiatkowski

(1995), wojskowy lekarz w randze porucznika, chc¹c ujœæ ca³o z awantury

w hotelowej restauracji z rosyjskim oficerem, udaje wysoko postawionego 

pu³kownika UB. Rosjanie, jak ³atwo przewidzieæ, ulegaj¹ magii stopnia

wojskowego. Zachêcony bohater rozpoczyna seriê „inspekcji” okolicz -

nych urzêdów UB (ten pomys³ fabularny to tak¿e przewrotne nawi¹zanie

do Rewizora Gogola). Uwalnia wiêzionych ¿o³nierzy AK, udaremnia

Armii Radzieckiej wywóz polskich dzie³ sztuki do sowieckiej Rosji. Choæ

wzglêdy prawdy historycznej uniemo¿liwi³y zakoñczenie filmu happy

endem, nie uchyla³o to jednak satysfakcji, która musia³a towarzyszyæ

widzom, obserwuj¹cym dzielnego Polaka, wyprowadzaj¹cego Sowietów

w pole. Politowania i œmiechu godn¹ postaci¹ jest tak¿e epizodyczny

radziecki ¿o³nierz z utrzymanego w komediowej konwencji filmu Leszka

Wosiewicza Kroniki domowe (1997), któremu ojciec g³ównego bohatera

wró¿y rych³¹ œmieræ. Ten, ogarniêty panicznym strachem, najpierw siê

upija, a póŸniej pope³nia samobójstwo. Operacja „Koza” Konrada

Szo³ajskiego (1999), której bohaterami jest polski naukowiec Horn (Olaf
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Lubaszenko), pracuj¹cy nad preparatem umo¿liwiaj¹cym zamianê osobo -

woœci, i atrakcyjna agentka KGB, przybywaj¹ca z misj¹ szpiegowsk¹ do
Warszawy, to ju¿ czysta farsa, lecz i w niej mo¿na dostrzec próby
roz³adowania rosyjskiego kompleksu. Wszak to polski uczony opracowa³
ten prze³omowy w dziejach œwiatowej nauki preparat, a KGB mo¿e co
najwy¿ej opracowaæ metodê jego wykradzenia. 

Najogólniej, mo¿na stwierdziæ, ¿e komediowe filmy z Rosjanami s¹
szczególnego rodzaju prób¹ oswojenia Innych poprzez œmiech, który, jak
wiadomo, jest najskuteczniejsz¹ form¹ pozbawienia przeciwnika si³y. Jed -
no czeœnie artyku³uj¹ one i utrwalaj¹ g³êboko wczeœniej skrywane prze -

œwiad czenie Polaków o ni¿szoœci wschodnich s¹siadów. Ich dotych -
czasowej sile politycznej zostaje w komediach przeciwstawiona polska
inteligencja, dowcip i spryt. Przyznaæ trzeba, ¿e ta w³aœnie metoda
podreperowania nadwerê¿onego przez lata ca³e zbiorowego ego Polaków
okaza³a siê dla rodzimego widza najbardziej satysfakcjonuj¹ca.

Podsumowuj¹c, kino polskie po r. 1989 wyraŸnie stygmatyzuje postaci
Rosjan jako Innych, co jest niew¹tpliwie odreagowaniem narzuconej

doktrynalnie w okresie PRL-u „sojuszem polsko-radzieckim” wspólnoty 
ideologicznej. „Stare” i „nowe” filmowe portrety Rosjan ³¹czy jednak
jedno, a mianowicie ich stereotypowoœæ; tak jak wczeœniej ogl¹daæ mo¿na
by³o na ekranie papierowe sylwetki „towarzyszy z pola walki”, tak obec -
nie widz polski obcuje z jednowymiarowymi okrutnymi i prymitywnymi

sowieckimi ¿o³dakami, cz³onkami mafii albo w najlepszym przypadku

dobrotliwymi, acz nierozgarniêtymi „Ruskami”. I nie zmieni tego kilka
wy³amuj¹cych siê z tego schematu obrazów, jak sympatycznie nakreœlona
postaæ Rykowa (Siergiej Szakurow) w filmowej adaptacji poematu Adama 
Mickiewicza Pan Tadeusz (Andrzej Wajda, 1999), która sama w sobie jest
wskrzeszeniem, jak i po¿egnaniem œwiata, który bezpowrotnie odszed³
w przesz³oœæ. Jak dotychczas, postaæ Rosjanina w polskim filmie zamyka
siê w stereotypie, którego ramy zakreœla z jednej strony pozytywna nostal -
gia, z drugiej – negatywna emocjonalnie trauma przesz³oœci. Racjonalna
analiza stosunków polsko-rosyjskich pozostaje na mapie kina polskiego
wci¹¿ „bia³¹ plam¹”, a na pytanie, kiedy zostanie ona zapisana, trudno dziœ 

udzieliæ odpowiedzi. 
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