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Pol skie w¹tki w ki nie ra dzieck im w la tach 1920–1953

Historycznie stereotypy narodowe w du¿ym stopniu s¹ pielêgnowane
i powielane przez œrodki masowego przekazu oraz poprzez sztukê. Pod
tym wzglêdem zrozumia³e jest zwrócenie siê ku nietradycyjnemu Ÿród³u
historycznemu, jakim jest kinematografia. Dwudzieste stulecie w pe³ni
zas³uguje na okreœlenie „wiek kina”. Rozwój nowego rodzaju sztuki
syntetycznej – rodzaju, który w momencie upowszechnienia siê telewizji1

sta³ siê oczywistym atrybutem codziennoœci – radykalnie zmieni³ ¿ycie
znacznej czêœci ludzkoœci i w nie mniejszym stopniu wp³yn¹³ na
reorganizacjê sfery komunikowania. W ci¹gu pierwszych dziesiêcioleci
swego istnienia kino – pokonuj¹c narzucone mu pocz¹tkowo ramy
„atrakcji” – przekszta³ci³o siê w „autorytatywne” Ÿród³o informacji, które -
go czar zaw³adn¹³ milionami widzów. Po³¹czywszy elementy fotografii
i akcji teatralnej, kinematografia w istotny sposób zbli¿y³a siê do osi¹g -
niêcia „efektu prawdziwoœci”. Poziom kulturalny masowej widowni
pierwszej po³owy XX w., a tak¿e skomplikowana konfiguracja czynników 
wieku i p³ci oraz konkretnych sytuacji indywidualnych i spo³ecznych
zadecydowa³y o zaufaniu odbiorców do ekranu, który, jak s¹dzono,
odzwierciedla³ ¿ycie realne. Odbiorca niedoœwiadczony, który nie zd¹¿y³
siê jeszcze zaadaptowaæ do rzeczywistoœci kinematograficznej i który
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1 W Zwi¹zku Radzieckim w 1937 r. zakoñczono budowê centrów telewizyjnych w Le -
ningradzie i Moskwie, sk¹d rozpoczêto emisjê doœwiadczaln¹. Od 1938 r. oba centra
obs³ugiwa³y pulê 350 odbiorników (z których 100 pochodzi³o z importu) (Ðîññèéñêèé
ãîñóäàðñòâåííûé àðõèâ ýêîíîìèêè. Ô. 3527. Îï. 10. Ä. 541. Ë. 5.). Zazwyczaj wiêk -
szoœæ odbiorników przemys³owych znajdowa³a siê w klubach i „czerwonych k¹cikach”.
W u¿ytku by³y równie¿ telewizory produkcji amatorskiej, zbudowane w oparciu o sche -
maty i szkice z czasopism technicznych. Przed wojn¹ sowiecko-niemieck¹ nieliczni
posiadacze telewizorów mieli mo¿liwoœæ obejrzenia takich filmów na polskie tematy, jak
Jedenasty sierpnia, Ogniste lata, Minin i Po¿arski, Bohdan Chmielnicki. W roku 1950 iloœæ 
telewizorów, pozostaj¹cych w u¿ytku indywidualnym, wynosi³a 4000. W latach piêæ -
dziesi¹tych rozpoczyna siê budowa oœrodków telewizyjnych w Kijowie, Miñsku,
Swierd³owsku, Tallinie, Rydze, Baku, Taszkiencie i innych du¿ych miastach ZSRR.



jeszcze siê ni¹ nie przesyci³, okaza³ siê bezbronny wobec jej ideowego
i emocjonalnego oddzia³ywania2.

Umiejêtnoœæ urzekania oraz propagowania okreœlonych wartoœci
przekszta³ci³a kinematografiê, podobnie jak prasê i radio, w instrument
manipulowania œwiadomoœci¹ spo³eczn¹. W³adze w pe³ni zdawa³y sobie
sprawê z mo¿liwoœci mobilizacyjnych kina, z mo¿liwoœci kreowania
okreœlonych norm zachowania i narzucania koniecznych wyznaczników
strachu. Jedn¹ z funkcji sztuki filmowej w ZSRR sta³o siê tworzenie bazy
propagandowej zgodnej z kierunkiem polityki zagranicznej. Za poœred -
nictwem ekranu formowa³ siê u widzów trwa³y obraz wrogiego Zwi¹z -

kowi Radzieckiemu otoczenia kapitalistycznego (jak równie¿ wizerunki
zagranicznych sojuszników klasowych). Aspekt ten oznacza³ w istocie
wypracowanie takich wyobra¿eñ, które wywo³ywa³y w ludziach
uprzedzenie do œwiata zewnêtrznego. W œwietle takich zadañ kinema -
tografia stawa³a siê kana³em powielania i rozpowszechniania rozmaitych
stereotypów i fobii etnicznych. W najbardziej efektywny sposób funkcjê
tê realizowano w filmie antyfaszystowskim lat trzydziestych. Na pokazach 
s³ynnego Profesora Mamlocka (Ïðîôåññîð Ìàìëîê, 1930) miliony
radzieckich i zagranicznych widzów niezwykle ¿ywio³owo reagowa³y na
nazistowskie wyczyny i bi³y brawo podczas scen sprzeciwu wobec fa -
szystów. Po prezentacji filmu w gruziñskim mieœcie Suchumi, by zapew -
niæ bezpieczeñstwo zacumowanemu niemieckiemu statkowi, konieczna
okaza³a siê interwencja wojsk ochrony pogranicza. Nazistowskie Niemcy
nie by³y, rzecz jasna, jedynym krajem, który interesowa³ re¿yserów
radzieckich. W zale¿noœci od koniunktury w polityce zagranicznej, która
okreœla³a intensywnoœæ ekspozycji elementów krajoznawczych i po¿¹dan¹ 
specyfikê ich odbioru przez widzów, miejscem akcji stawa³y siê inne kraje
(b¹dŸ te¿ centralnymi postaciami filmów – przedstawiciele krajów)
Europy, Azji i Ameryki. Poza marginesem zainteresowania radzieckich
kinematografistów nie pozostawa³a tak¿e Polska i Polacy. Stosunki
polsko -radzieckie, nasycone wzajemn¹ antypati¹ i podejrzliwoœci¹,
rozwija³y siê w okresie miêdzywojennym w sposób doœæ dramatyczny.
Zachodni s¹siad Zwi¹zku Radzieckiego – taki, jakim go postrzegali
liderzy Kraju Rad – pozostawa³ w awangardzie wrogiego œwiata, co
znajdowa³o odzwierciedlenie zarówno w propagandowym wizerunku

Polski „jaœniepañskiej”, jak i – w pewnym okresie – „faszystowskiej”.
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2 Zasada ta ma charakter uniwersalny. Np. w latach II wojny œwiatowej widzowie ame -
rykañscy po obejrzeniu okrutnej tragedii filmowej Têcza (ekranizacja powieœci Wandy
Wasilewskiej o radzieckim ruchu oporu) ochotniczo zaci¹gali siê do armii USA, by braæ
udzia³ w zmaganiach z hitlerowcami. 



Za³¹czona do tego tekstu filmografia3 zosta³a przygotowana przy
pomo cy unikalnego wydawnictwa Ñîâåòñêèå õóäîæåñòâåííûå
ôèëüìû4. Owo kilkutomowe opracowanie pojawi³o siê dziêki inicjatywie
znanego radzieckiego re¿ysera Aleksandra Maczereta (1896–1979), który
w latach 1950–55 pe³ni³ funkcjê zastêpcy dyrektora do spraw nauki
Filmoteki Pañstwowej ZSRR. Pod jego kierownictwem grupa czo³owych
radzieckich historyków sztuki (Mark Zak, Lew Parfionow, Odissiej
Jakubowicz-Jasnyj, Immanui³ Sosnowski i inni) po raz pierwszy dokona³a
próby systematyzacji danych filmograficznych. Na podstawie bezpo -
œredniego przegl¹du obrazów, przegl¹du kart monta¿owych, lub – gdy
filmy nie zachowa³y siê – w oparciu o materia³y literackie i archiwalne,
badacze zestawili podstawow¹ zawartoœæ kilkuset filmów radzieckich.
Krótkie noty filmograficzne zawiera³y równie¿ informacje o autorach
filmu, a tak¿e wybór bibliografii, tj. przewa¿nie listê recenzji lub artyku -
³ów z prasy codziennej i czasopism. Wad¹ bibliografii (wprawdzie usu -
wan¹ w kolejnych tomach) by³a jej „bezimiennoœæ” – pominiêto zarówno
nazwiska autorów, jak i tytu³y artyku³ów poœwiêconych poszczególnym
filmom.

Przygotowana przeze mnie filmografia ogranicza siê do okresu
1920–1953, gdy wiele filmów, eksploatuj¹cych temat „polski” i „rosyj -
ski”, podobnie jak wiele rzeczywistych dramatycznych wydarzeñ tamtych
lat odzwierciedli³o radykaln¹ transformacjê stosunków dwustronnych: od
konfrontacji miêdzypañstwowej do systemu nierównoprawnej wspó³pra -
cy Stalina z rz¹dem Polskiej Rzeczypospolitej Ludowej. Filmy radzieckie
z powodzeniem mo¿na interpretowaæ jako wskaŸnik stanu stosunków
polsko-radzieckich, których jakoœæ mia³a wp³yw na ówczesne wizerunki
Polski i Polaka. Zawiera ona jedynie filmy fabularne, przy czym nawet te
obrazy, w których polski temat zarysowany jest jedynie epizodycznie – np. 
gdy pojawia siê postaæ Feliksa Dzier¿yñskiego lub Konstantego
Rokossowskiego (najbardziej znani i popularni wówczas w Rosji Polacy).
Za³o¿enie, by poddawaæ opisowi jedynie filmy fabularne, automatycznie
wykluczy³o obrazy dokumentalne i animowane, w których eksploatowano 

„sprawê polsk¹” (np. takie filmy dokumentalne, jak Wyzwolenie (Îñâîáî -
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3 Zob. za³¹czona do ksi¹¿ki bibliogra fia na CD.
4 Ñîâåòñêèå õóäîæåñòâåííûå ôèëüìû. Àííîòèðîâàííûé êàòàëîã. t. 1. Íåìûå
ôèëüìû (1918–1935); t. 2. Çâóêîâûå ôèëüìû (1930–1957), Ìîñêâà 1961. Wydano tak¿e
tom trzeci, (1961), czwarty (1968) i pi¹ty (1979). Niestety, œmieræ redaktora Aleksandra
Maczereta spowolni³a prace nad kolejnymi tomami katalogu. Niedawno (1995) wydano
dwa kolejne tomy. Dotychczas usystematyzowano wiadomoœci o radzieckich filmach do
roku 1969 w³¹cznie. Spoœród ostatnich prac tego typu nale¿y wymieniæ katalog Âñå
áåëîðóññêèå ôèëüìû, ñîñò. È. Àâäååâ è Ë. Çàéöåâà, t. 1, Ìèíñê 1996.



æäåíèå) Aleksandra Dow¿enki5 czy Nasze kino (Íàøå Êèíî) Esfira

Szuba i Wsiewo³oda Pudowkina6; film rysunkowy Iwana Iwanowa-Wano

Iwaœ (Èâàñü)7 i inni). Z filmografii wy³¹czono tak¿e szereg filmów

fabularnych, w których elementy polskie s¹ nie w pe³ni czytelne b¹dŸ

niebezpoœrednie. Do takich nale¿y zaliczyæ Tarasa Szewczenkê Piotra

Czardynina (Òàðàñ Øåâ÷åíêî, 1926), Borys³aw siê œmieje Iosifa Rona

(Áîðèñëàâ ñìå¸òñÿ, 1927)8, Prezydenta Samosadkina Michai³a Wernera

(Ïðåçèäåíò Ñàìîñàäêèí, 1925)9, Za frontem front J. Bliocha (Çà

ôðîíòîì – ôðîíò, 1930)10, Pierwsz¹ mi³oœæ Borysa Szrejbera (Ïåðâàÿ

ëþáîâü, 1933)11, Czerwon¹ chustkê £azarza Frenkiela (Êðàñíûé ïëàòî -

÷åê, 1934)12, Córkê ojczyzny W³adimira Korsz-Sablina (Äî÷ü ðîäèíû,

1937)13, czy wreszcie Melodie ukraiñskie Igora Zemgano (Óêðàèíñêèå

ìåëîäèè, 1945)14. Wydarzenia okresu Smuty (pocz¹tek XVII w.) s¹ po -

œrednio ukazane w historii powstania opery ¯ycie za cara (Iwan Susanin),

w filmach Glinka Leo Arnsztama15 (Ãëèíêà, 1946) i Kompozytor Glinka

Grigorija Aleksandrowa (Êîìïîçèòîð Ãëèíêà, 1952). Fragmenty opery

Glinki Iwan Susanin by³y tak¿e prezentowane w filmach Wielki koncert

(Áîëüøîé êîíöåðò, Mosfilm 1951) i Koncert mistrzów sztuk (Êîíöåðò

Wa sil ij To kar iew

444

5 Poœwiêcony tzw. kampanii „wyzwoleñczej” i sowietyzacji województw wschodnich.
6 W wymienionym obrazie dokumentalnym (1940) ukazano pawilony Mosfilmu, w któ -
rych krêcono Pierwsz¹ konn¹ – film o wojnie sowiecko-polskiej 1920 r.
7 Niedawno – zapomniany przez wszystkich  – film animowany Iwaœ (1940), ukazuj¹cy
wydarzenia jesieni 1939 r., zosta³ w Rosji wydany na kasetach wideo w serii „Sojuz -
multfilmu”.
8 Ekranizacja powieœci Iwana Franki o tym samym tytule, poœwiêconej walce klasowej
w Galicji w drugiej po³owie XIX w. 
9 G³ównemu bohaterowi filmu Samosadkinowi przyœni³ siê sen, który przeniós³ go do
„republiki po³udniowo-jaœniepañskiej”, do œrodowiska „rozk³adu” politycznego i mo -
ralnego.
10 Film o szlaku bojowym I Armii Konnej Budionnego. Obraz nie jest ujêty w katalogu
Ñîâåòñêèå õóäîæåñòâåííûå ôèëüìû. O fabule filmu i historii jego powstania zob.
C. Ëåáåäåâ, Ëåíòà ïàìÿòè. Âîñïîìèíàíèÿ êèíîîïåðàòîðà, Ìîñêâà 1974.
11 Film o losie komunistów-konspiratorów w umownym pañstwie kapitalistycznym.
G³ówne postaci nosz¹ imiona: Bo¿ena, Jan, Ticha. Znany m. in. z Iwana GroŸnego Niko³aj
Czerkasow gra rolê pos³a na sejm.
12 Ekranizacja opowiadania Andrieja Go³owko o wojnie domowej na Ukrainie. Film
ukazuje m. in. figurê mœciwego ziemianina („pana”), który powróci³ na swe w³oœci razem
z bia³ymi. W roli „pana” wyst¹pi³ Dmitrij Go³ubinski.
13 Film o walce z dywersantami na zachodnich rubie¿ach ZSRR.
14 ¯o³nierze radzieccy wyzwalaj¹ spalon¹ przez hitlerowców wieœ ukraiñsk¹. Jeden
z ¿o³nierzy pyta o pochodzenie niedalekiego kurhanu. Okazuje siê, i¿ kurhan jest mogi³¹
kozaka zaporoskiego Tura, który zgin¹³ w czasie powstania Chmielnickiego. Pojawia siê
scena ze spektaklu Bohdan Chmielnicki w wykonaniu artystów Teatru Dramatycznego im.
Iwana Franki. Hetman po zwyciêstwie nad wojskami polskimi pod ¯ó³tymi Wodami
przysiêga nad mogi³¹ kozaka Tura, i¿ obroni niezale¿noœæ Ukrainy.
15 Ë. Àðíøòàì, Ìóçûêà ãåðîè÷åñêîãî, Ìîñêâà 1977, s. 120–133.



ìàñòåðîâ èñêóññòâ, Lenfilm 1941)16. Wedle œwiadectwa Mirona Cze -
rnienki, szereg filmów nurtu obronnego, wieszcz¹cych wojnê Wróg
u progu (Âðàã ó ïîðîãà), Wzgórze 88,5 (Âûñîòà 88,5), Zapach wielkiego
imperium (Çàïàõ âåëèêîé èìïåðèè), przedstawia³ jako wroga armiê
polsk¹17. Równie¿ w filmie o przysz³ej wojnie Eskadra nr 5 Abrama
Rooma (Ýñêàäðèëüÿ ¹5, 1939) obecny jest nieznaczny „polski” epizod
(lotnicy radzieccy spotykaj¹ na terytorium wroga antyfaszystów, którzy
zwracaj¹ siê do siebie nawzajem po polsku).

W filmografii uwzglêdniono jedynie takie filmy fabularne, które
wesz³y do radzieckiego obiegu filmowego i tym samym sta³y siê znane
masowemu odbiorcy. Z najró¿niejszych przyczyn nastêpowa³y nakazy
zniszczenia b¹dŸ zakazy projekcji takich filmów, jak P³omieñ gór Arnolda
Kordiuma (Ïëàìÿ ãîð, 1931) o walce rewolucyjnej na Ukrainie Za -
chodniej, ¯niwo S. Narockiego (Æàòâà, 1941) o wydarzeniach „wyzwo -
leñczej” ofensywy Armii Czerwonej, Pierwsza konna Jefima Dzigana

(Ïåðâàÿ êîííàÿ) o wojnie polsko-bolszewickiej 1920 r., wreszcie
Œwiat³o nad Rosj¹ Siergieja Jutkiewicza (Ñâåò íàä Ðîññèåé) – film
o planach elektryfikacji Rosji, w którym jedn¹ z postaci mia³ stanowiæ
Feliks Dzier¿yñski. Filmografia nie stanowi wiêc pe³nego opracowania
polskiego tematu w radzieckim procesie kinematograficznym. Nale¿y
zaznaczyæ, i¿ w najpe³niejszej formie informacje o tych filmach przed -
stawione s¹ w Katalogu filmów radzieckich, nie dopuszczonych do dystry -
bucji lub wycofanych z kin w roku ich wejœcia na ekrany, opracowanym
przez E. Margolita i W. Szmyrowa18.

Poni¿sza tabela daje ogólne wyobra¿enie o miejscu polskiego tematu
w kinematografii radzieckiej, a tak¿e o intensywnoœci, z jak¹ re¿yserzy
radzieccy po ów temat siêgali:

Radzieckie filmy fabularne, wyprodukowane w latach 1920–1953,
które wesz³y do obiegu kinowego:
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16 W grudniu 1940 r. w Teatrze Kirowskim w Leningrdzie odby³a siê premiera baletu
Wasilija So³owjowa-Siedoja Taras Bulba. Partiê Andrija i Pannoczki, która uwiod³a syna
Tarasa, mistrzowsko wykonali Wachtang Czabukiani i Natalia Dudiñska. Na kreacje
bohaterów negatywnych, dziêki wirtuozerii wykonania, publicznoœæ reagowa³a owacjami,
przez co – zapewne – odczuwa³a sympatiê do samych bohaterów. Linia heroiczna
spektaklu uleg³¹ odsuniêciu na dalszy plan. Zdania krytyki by³y surowe. Moskiewski Teatr 
Bolszoj, po uwzglêdnieniu b³êdów leningradczyków, wystawi³ Tarasa Bulbê ju¿ inaczej,
zgodnie z dramaturgi¹ (premiera odby³a siê w marcu 1941 r.). 
17 Ì. ×åðíåíêî, Ïîðòðåò ñîñåäà â çåðêàëå ãåîïîëèòèêè, [w:] „Êèíîâåä÷åñêèå
çàïèñêè”, Âûï. 2, Ìîñêâà 1988, s. 117.
18 Å. Ìàðãîëèò, Â. Øìûðîâ, Èçúÿòîå êèíî. Êàòàëîã ñîâåòñêèõ èãðîâûõ êàðòèí, íå
âûïóùåííûõ âî âñåñîþçíûé ïðîêàò ïî çàâåðøåíèè â ïðîèçâîäñòâå èëè èçúÿòûõ èç
äåéñòâóþùåãî ôèëüìîôîíäà â ãîä âûïóñêà íà ýêðàí (1924–1953), Ìîñêâà 1995.
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1920 29 11 1934 61 - 1944 25 -

1925* 80 1 1935 46 1 1945 19 2

1926 103 6 1936 50 1 1946 23 1

1927 120 3 1937 40 4 1947 23 -

1928 124 3 1938 44 4 1948 17 -

1929 92 4 1939 57 5 1949 18 3

1930 128 4 1940 46 4 1950 13 -

1931 93 2 1941 85 3 1951 9 1

1932 74 3 1942 39 2 1952 24 -

1933 29 2 1943 23 - 1953 45 1

Ogó³em 71 filmów ukazuj¹cych polskie w¹tki b¹dŸ postaci Polaków 

Nale¿y zauwa¿yæ, i¿ polski w¹tek dominowa³ wœród pozosta³ych tema -
tów „zagranicznych” zaledwie dwukrotnie, a w dodatku – przez czas

nied³ugi: w roku 1920 (wojna polsko-sowiecka) i po sowiecko-nie miec -

kim rozbiorze Polski (wrzesieñ 1939 – czerwiec 1941). W okresie miêdzy -

wojennym (1921–1939) kinematografia radziecka wykorzystywa³a

czêœciej materia³ niemiecki i amerykañski. Dopiero na kolejnym miejscu,

niemal¿e ex aequo, znajdowa³y siê w¹tki angielskie i polskie. Tym

niemniej rozk³ad taki jest kolejnym dowodem na to, jak wa¿ny by³ polski

temat w radzieckim przekazie propagandowym. Nale¿y przy tym jednak

w sposób doœæ ostro¿ny mówiæ o sile wp³ywu tak licznych, na pierwszy

rzut oka, filmów „oko³opolskich” na kszta³towanie radzieckiego systemu

uprzedzeñ i sympatii wzglêdem Polski i Polaków. Iloœæ filmów pozwala

wysnuæ wnioski dotycz¹ce raczej klimatu politycznego w stosunkach

radziecko-polskich; nie umo¿liwia jednak odczytu sfery duchowej

„cz³owieka radzieckiego”. Dodatkowo nale¿y tu uwzglêdniæ takie czynni -

ki jak wartoœci artystyczne poszczególnych filmów, stopieñ rozwoju infra -
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struk tury kinematograficznej, dostêpnoœæ kina dla masowego audytorium, 
intensywnoœæ projekcji, stopieñ aktualizacji w¹tku polskiego, cechy audy -
torium, wreszcie – charakter rzeczywistoœci radzieckiej. Od konkretnej
sytuacji politycznej i spo³eczno-ekonomicznej w du¿ym stopniu zale¿a³a
skutecznoœæ propagandy radzieckiej, b¹dŸ te¿ przeciwnie: jej nieakcep -
tacja przez odbiorców. 

Dla przyk³adu, wieloœæ filmów okresu wojny polsko-bolszewickiej

1920 r. kontrastowa³a z atmosfer¹ wojny domowej w Rosji, a tak¿e
z rozpadem rosyjskiej produkcji filmowej i obrotu kinowego. W³adza ra -
dziecka przyci¹gnê³a wprawdzie kadry przedrewolucyjne, ale nie by³a im
w stanie zagwarantowaæ w nale¿nym stopniu aparatury i taœmy filmowej.
Operator Piotr Jermo³ow, skierowany do dyspozycji Rewolucyjnego Ko -
mitetu Wojskowego Frontu Zachodniego, otrzyma³ zaledwie 120 metrów
taœmy. W³aœnie dziêki inicjatywie Jermo³owa, któremu uda³o siê zdobyæ
w Rostowie nad Donem dwa tysi¹ce metrów taœmy i zataiæ to przed
kierownictwem, re¿yser Lew Kuleszow móg³ nakrêciæ niezwykle efek -
towny film agitacyjny Na Froncie Czerwonym (Íà Êðàñíîì ôðîíòå;
wœród nielicznych widzów obrazu znalaz³ siê sam Lenin, któremu film
przypad³ do gustu19). Film by³ powielony zaledwie w dwóch egzemp -
larzach – na taœmie filmowej z emulsj¹ w³asnej produkcji. Jak siê wydaje,
iloœæ kopii innych obrazów z 1920 r. nie odbiega³a znacz¹co od iloœci kopii 
filmu Na Froncie Czerwonym, st¹d te¿ nie nale¿y formu³owaæ zbyt daleko
id¹cych wniosków, co do wp³ywu radzieckiej produkcji filmowej na

kszta³towanie obrazu Polski „jaœniepañskiej”.

Charakterystyka obrotu kinowego filmów radzieckich pozwala okreœliæ
formu³owane wobec kinematografii zamówienia polityczne; rzuca tak¿e
œwiat³o na niektóre konstanty mentalne, charakterystyczne dla autorów
„oko³opolskich” filmów i ich audytorium. Obrazy lat dwudziestych
i pierwszej po³owy kolejnej dekady cechowa³a maniera interpretacji tematu
z obowi¹zkowym podzia³em spo³eczeñstwa  polskiego na przeciwników

ZSRR oraz na jego sojuszników klasowych (na „pana i Jana”). Zazwyczaj 

„miêdzynarodówce wyzyskiwaczy”, ³¹cz¹cej by³ych arystokratów

rosyjskich, nacjonalistów bia³oruskich i ukraiñskich, wreszcie – polskich

posiadaczy ziemskich i oficerów, przeciwstawiano ró¿noplemienn¹
„miêdzy narodówkê ludzi pracy”: polskich robotników i rewolucjonistów,
ukraiñskich ch³opów, bia³oruskich partyzantów, ¿ydowskich rzemieœl -
ników; gdy film by³ tworzony wedle kanonów melodramatu, grupê tê
zasilali tak¿e przedstawiciele warstw uprzywilejowanych rozczarowani
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ustrojem bur¿uazyjnym. Bardzo czêsto twórcy filmowi poprzestawali na

zewnêtrznym zarysowaniu obrazów, przedstawiaj¹c cechy odpowiadaj¹ce 

stereotypowemu wyobra¿eniu. Zwykle obsadê „miêdzynarodówki

wyzys ki waczy” kompletowano z wykonawców, których wygl¹d b¹dŸ

artystyczne emploi pozwala³o na jednoznaczne podkreœlenie takich cech

postaci negatywnych, jak chciwoœæ, pycha, lubie¿noœæ, fa³sz, bez dusz -

noœæ itp. Niekiedy fascynacja postaciami jednoznacznie stereotypowymi

nakazywa³a re¿yserom anga¿owaæ artystów nieprofesjonalnych, których

biografia wydawa³a siê byæ wa¿niejsza ni¿ ich predyspozycje aktorskie.

Tak np. w Leœnej opowieœci (Ëåñíàÿ áûëü) polskiego pu³kownika Ja -

strzêb skiego gra³ by³y pu³kownik armii carskiej L. Diedincew, a w obrazie

Pi³sudski kupi³ Petlurê (Ïèëñóäñêèé êóïèë Ïåòëþðó) samego siebie

zagra³ ataman J. Tiutiunnik, który podda³ siê w³adzom radzieckim. Taka

dos³ownoœæ rozwi¹zañ kinematograficznych obni¿a³a poziom artystyczny 

filmów. Wedle œwiadectwa aktorki N. U¿iwij, która wcieli³a siê w rolê

polskiej zwiadowczyni Hali D¹browskiej w filmie Pi³sudski kupi³ Petlurê,

bohaterka w jej wykonaniu wygl¹da³a sztucznie20. Karykaturyzacji postaci 

„jaœniepanów” towarzyszy³a heroizacja postaci pozytywnych, które

cecho wa³a m¹droœæ, dobrodusznoœæ, poczucie humoru, œwiadomoœæ kla -

so wego obowi¹zku, odwaga i samowyrzeczenie. Szereg filmów „oko³o -

polskich”, utrzymanych w takiej manierze, doczeka³ siê sukcesu kaso -

wego. Na premierê filmu W³adimira Gardina Krzy¿ i mauzer (Êðåñò

è ìàóçåð) w Moskwie trzeba by³o wzywaæ milicjê konn¹, by powstrzymaæ 

t³umy, szturmuj¹ce kasy kinoteatru „Chudo¿estwiennyj”. Ludowy ko -

misarz oœwiaty Anatolij £unaczarski przyzna³, i¿ Krzy¿ i mauzer by³

filmem, który – obok Pancernika Potiomkina – wywar³ na nim najwiêksze 

wra¿enie21. „Mieliœmy kilka niez³ych filmów radzieckich – pisa³ £una -

czarski – ale chyba ¿aden z nich nie by³ tak wyrazistym uderzeniem

w oblicze wroga, jak Krzy¿ i mauzer. To nies³ychanie okrutne, ale praw -

dziwe”22. Film Granica (Ãðàíèöà) nie pozostawi³ obojêtnym francus -

kiego pisarza Romaina Rollanda, który ogl¹da³ obraz w 1935 r. razem

z przywódcami radzieckimi: „Bardzo spodoba³ mi siê film Granica.

Jaskrawie uwidaczniaj¹ siê w nim te wszystkie narodowe cechy, które

stanowi¹ o sile sztuki. Widoczne s¹ typy narodowe, ostra i przejmuj¹ca
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s. 68.
22 Â. Ãàðäèí, Æèçíü è òðóä àðòèñòà, Ìîñêâà 1960, s. 157.



fabu³a, osnuta na konflikcie spo³ecznym. Wszystko to sprawia, i¿ Granica
jest filmem prawdziwie przejmuj¹cym”23.

Pod koniec lat trzydziestych, wraz z pogorszeniem stosunków radziec -
ko -polskich i eskalacj¹ terroru stalinowskiego, radzieccy kinematografiœci 
przedstawiaj¹ zachodniego s¹siada w sposób bardziej jednobarwny.
Ka¿dy Polak, bez wzglêdu na jego stopieñ wojskowy czy status spo³eczny, 

staje siê odt¹d uosobieniem zagro¿enia i wiaro³omstwa, niespra wied -

liwoœci i przemocy. Sowiecko-niemiecki rozbiór Polski pog³êbi³ erozjê

kominternowskiego wyobra¿enia „dwóch” Polaków („pana i Jana”). Od
jesieni 1939 r., tj. w okresie najwiêkszego rozwoju infrastruktury kine -
matograficznej, gdy w ZSRR osi¹gniêto maksymaln¹ liczbê sal i urz¹dzeñ
projekcyjnych, kinematografia cyzelowa³a negatywny polski wizerunek,
by móc za jego pomoc¹ w pe³ni usprawiedliwiæ agresywne dzia³ania
ZSRR przeciwko Polsce. Filmy nurtu antypolskiego mog³y wówczas
obejrzeæ i odebraæ jako wiarygodne œwiadectwo miliony obywateli.
„Oko³opolskie” obrazy filmowe, zw³aszcza historyczne, wprowadza³y do
œwiatopogl¹du „ludzi radzieckich” zrozumienie faktu, i¿ ¿ycie polityczne
wcale nie ogranicza siê do walki klasowej, ¿e prócz solidarnoœci proleta -
riackiej istniej¹ tak¿e inne wartoœci, choæby narodowe. Nieprzypadkowo
w dni radzieckiej napaœci na Polskê we wrzeœniu 1939 roku ¿o³nierze
Specjalnej Brygady Kawalerii, którzy nieco wczeœniej brali udzia³
w zdjêciach do filmu Minin i Po¿arski (Ìèíèí è Ïîæàðñêèé), zadekla -
rowali gotowoœæ staniêcia w obronie „braci klasowych i braci krwi”24.
Odwo³anie do „krwi” by³o motywem nowym, wczeœniej potêpianym.
W zwi¹zku z takimi nastrojami rozgorza³ konflikt miêdzy re¿yserem
Igorem Sawczenk¹ i kierownictwem artystycznym Kijowskiego Studia
Filmowego, które uwa¿a³o, i¿ rolê Bohdana Chmielnickiego i innych
ukraiñskich postaci winni graæ jedynie ukraiñscy aktorzy, gdy¿ kreacje te
s¹ im bli¿sze, „bardziej rodzime”25. Stworzony w ci¹gu roku-pó³tora

„wrogo-satyryczny” portret Polski „jaœniepañskiej” i Polaka – „pana”
wedle wielu kryteriów rewolucyjnych nie odpowiada³ systemowi rewolu -
cyjnych idea³ów. PóŸniej poeta Siergiej Narowczatow zwierza³ siê: „Pa -
miê tam film Suworow. Gdy ogl¹da³em wodza wojsk imperium, kro -
cz¹cego po spuszczonych sztandarach Rewolucji Francuskiej, by³o mi nie -
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1971, s. 94.
24 „Êðàñíàÿ çâåçäà” z 18 wrzeœnia 1939 r.
25 Ì. Æàðîâ, Æèçíü, òåàòð, êèíî, Ìîñêâà 1967, s. 355.



zwyk le wstyd z powodu têpoty scenarzysty i bezwstydnoœci re¿ysera”26.

Niektórzy wspó³czeœni, œwiadomi przesadnoœci ciemnych barw w portre -

towaniu Polski, usprawiedliwiali to aktualn¹ sytuacj¹ polityczn¹. Ju¿ po

zakoñczeniu II wojny œwiatowej marsza³ek Konstanty Rokossowski,

pe³ni¹c funkcjê ministra obrony Polski, przed pokazem Bohdana Chmiel -

nickiego uprzedza³ swych polskich kolegów, i¿ jest to „film z roku trzy -

dziestego dziewi¹tego i pewne rzeczy s¹ w nim nieaktualne”27.

Napaœæ nazistowskich Niemiec na Zwi¹zek Radziecki w czerwcu 1941 r. 

zdezaktualizowa³a polski temat w jego negatywnym ujêciu. Podczas

Wielkiej Wojny OjczyŸnianej temat by³ wykorzystywany epizodycznie,

wedle klucza œciœle antyfaszystowskiego, pocz¹tkowo w formacie nowel

filmowych, które, wed³ug s³ów historyka sztuki Lwa Parfionowa, nosi³y

piêtno naiwnoœci i poœpiechu28. Paradoks polega na tym, ¿e radzieccy

twórcy filmowi powrócili do gatunku agitacyjnego plakatu filmowego lat

dwudziestych, jednak uruchomili ów gatunek w celu wywo³ania sympatii

dla Polski i narodu polskiego. W nowelach Kwatera nr 14 (Êâàðòàë ¹

14) i Bezcenna g³owa (Áåñöåííàÿ ãîëîâà), a tak¿e w obrazie pe³nome -

tra¿owym Zygmunt K³osowski (Çèãìóíä Êîëîñîâñêèé) wykorzystano

fabu³ê przygodow¹, zajmuj¹c¹ i nietrudn¹ w odbiorze, w najmniejszym

jednak stopniu nie sprzyjaj¹c¹ ukazywaniu innej kultury i innych wartoœci. 

Film Zygmunt K³osowski odniós³ sukces i… prêdko uleg³ zapomnieniu.

W momencie rozgromienia nazistowskich Niemiec i ich sojuszników

og³oszono swoiste moratorium na polski temat29, które zosta³o naruszone

dopiero w momencie polemiki miêdzy poststalinowskim kierownictwem

radzieckim i polskimi przywódcami na temat równoprawnej wspó³pracy.

Przez d³ugi czas radzieccy „poloniœci” ignorowali problematykê wza -

jem nych uprzedzeñ i stereotypów, a tym bardziej taki jej niestandardowy

aspekt, jak obraz Polski i Polaka w kinematografii radzieckiej. Po pierw -

sze, powojenne sojusznicze stosunki Moskwy i Warszawy skutkowa³y

tabuizacj¹ tematów zwi¹zanych z „konfliktowymi” w¹tkami w historii

stosunków rosyjsko-(radziecko)-polskich. Po drugie, nauka akademicka,

operuj¹ca kategoriami historii spo³eczno-ekonomicznej, z opóŸnieniami

i niechêtnie zwraca³a siê ku badaniom realnoœci subiektywnej. Specjali -
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26 Ïîýòû-ôðîíòîâèêè – Èëüå Ýðåíáóðãó, „Âîïðîñû ëèòåðàòóðû” 1993, nr 1, s. 279.
Film Suworow rozpoczyna³ siê epizodem Rozbity obóz polski (26 paŸdziernika 1794 r.
w starciu pod Koby³k¹ Suworow rozgromi³ oddzia³y gen. Byszewskiego, broni¹ce dostêpu
do Warszawy). W epizodzie tym do nóg feldmarsza³ka rzucono polskie sztandary. 
27 Í. Ìîðäâèíîâ, Äíåâíèêè, Ìîñêâà 1976, s. 341.
28 Ë. Ïàðô¸íîâ, Ñåðãåé Ãåðàñèìîâ, Ìîñêâà 1975, s. 109.
29 Wyj¹tkiem by³ niezrealizowany do koñca projekt Siergieja Eisensteina Iwan GroŸny.



zacja tego typu wespó³ z ograniczeniami metodologicznymi czyni³a
z filmów fabularnych Ÿród³o o podejrzanej reputacji, które, owszem,
umo¿liwia³o g³êbsze zrozumienie wielu zjawisk spo³ecznych, przede
wszyst kim jednak stymulowa³o badania nad histori¹ kultury, sztuki filmo -
wej i aktorskiej30. Niezale¿nie od sytuacji w naukach spo³ecznych, nad
którymi nieustann¹ opiekê sprawowa³y instancje partyjne, radzieckim
historykom sztuki uda³o siê przeprowadziæ istotne, choæ cz¹stkowe,
badania niektórych w¹tków. Mieli oni bowiem uprzywilejowany dostêp
do podstawowego Ÿród³a – do filmów fabularnych pozostaj¹cych w zbio -
rach Filmoteki Pañstwowej ZSRR. System otwartych archiwów w Kijo -
wie, Miñsku, Leningradzie i Moskwie, a tak¿e zbiory studiów filmowych
Wszechrosyjskiego Instytutu Kinematografii (z dzisiejszych instytucji
nale¿y wymieniæ moskiewskie Muzeum Kina) umo¿liwi³y prowadzenie
prac badawczych. Do dyspozycji specjalistów trafi³y scenariusze, po
czêœci zachowane w archiwach, po czêœci zaœ opublikowane w wyniku
starañ autorów b¹dŸ filmoznawców. Wachlarz takich publikacji jest zna -
cz¹cy: od opisu kolejnych kadrów filmu Na Froncie Czerwonym (1920)31

po scenariusz literacki Wrogich wichrów (Âèõðè âðàæäåáíûå, 1953)32.

Znacz¹cym polem informacyjnym – nawiasem mówi¹c, niedoce nio -
nym przez historyków sztuki – s¹ wydawnictwa periodyczne. Do po³owy
lat trzydziestych w Zwi¹zku Radzieckim wydawano mnóstwo specja -
listycznych gazet i czasopism. Pod jednakowym emblematem w Moskwie, 
Kijowie i Charkowie by³a wydawana „Kinogazieta”. Liczne periodyki
moskiewskie („Kino-Fot”, „Prolietarskoje Kino”, „Kino i ¯izñ”, „Sowiet -
skoje Kino”, „Moskowskij Ekran”), kijowskie (gazeta i czasopismo
o wspólnej nazwie „Kino”; „Radiañœke Kino”), leningradzkie („Kino -
-Front”, „Lieningradskaja Gazieta Kino”) i bran¿owe („Krasnoarmiej -
skoje Kino”, „Kinoriepiertuarnyj Spisok Sojuzkino” itp.) w reprezenta -
tywny sposób odzwierciedla³y rozwój kinematografii radzieckiej.
Administracje „Mosfilmu”, „Lenfilmu” i Kijowskiego Studia Filmowego
– placówek, w których rodzi³y siê filmy eksploatuj¹ce polskie w¹tki,
wydawa³y wielonak³adowe gazety – odpowiednio: „Za Bolszewistskij
Film”, „Kadr”, „Za Bilszowiækyj film”. Studyjne wielonak³adówki naj -
szcze gó³owiej œledzi³y proces kinematograficzny. W nie mniejszym stop -
niu, ni¿ wymienione wy¿ej gazety i czasopisma, zagadnieniami kinema -
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30 Takie podejœcie do materii filmów fabularnych reprezentowa³y radzieckie podrêczniki
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32 Í. Ïîãîäèí, Íåèçäàííîå, t. 2, Ìîñêâà 1969, s. 111–215.



tografii interesowa³y siê wydawnictwa wieloprofilowe poœwiêcone

kulturze („Wiestnik Tieatra”, „¯izñ Iskusstwa”, „Tieatralnaja Niediela”

/Odessa/; „Nowyj Zritiel”, „Raboczij i Tieatr” /Leningrad/ itd.). Pod

koniec lat trzydziestych iloœæ wydawnictw kinematograficznych uleg³a

znacz¹cemu zmniejszeniu i na szczeblu ogólnozwi¹zkowym pozosta³y

jedynie dwa licz¹ce siê czasopisma: „Sowietskij Kinoekran” i „Iskusstwo

Kino” oraz gazeta „Kino” (zamkniêto j¹ w pierwszych dniach Wielkiej

Wojny OjczyŸnianej). Zagadnienia kinematograficzne – ³¹cznie z filmami

o polskiej tematyce – znajdowa³y odzwierciedlenie w notatkach i recen -

zjach gazet takich jak „Prawda” (której oceny mia³y charakter wytycznych 

dla wszelkich innych s¹dów), „Iwiestija”, „Litieraturnaja Gazieta”,

„Krasnaja Zwiezda”, „Sowietskaja Ukraina”, „Komunist”, „Sowietskaja

Bie³orussija”, „Zwiazda”, „Litaratura i Mastactwa”. Bie¿¹cym premierom

czêstokroæ poœwiêca³y uwagê gazety miejskie i regionalne. W³aœnie

w prasie lokalnej mo¿na odnaleŸæ reakcje widzów na poszczególne filmy.

Unikaln¹ rezerw¹ informacyjn¹ by³ bezpoœredni kontakt z osobisto -

œciami sztuki filmowej. Ca³kiem mo¿liwe, ¿e wzmo¿one zainteresowanie

filmoznawców twórczoœci¹ indywidualn¹ wp³ynê³o na zwrócenie siê

szeregu kinematografistów ku twórczoœci pamiêtnikarskiej. W naszym

wypadku nale¿y wymieniæ literackie wspomnienia o pisarzach, którzy

pracowali nad przygotowaniem scenariuszy z udzia³em polskiego mate -

ria³u33, wspomnienia re¿yserów (Aleksandra Razumnego, Lwa Kuleszo -

wa, W³adimira Gardina, Michai³a Romma34), a tak¿e tomy wspomnieñ

o poszczególnych re¿yserach35. B³yskotliwy œlad w twórczoœci pamiêt -

nikarskiej pozostawili po sobie artyœci Michai³ ¯arow, Jelena Kuzmina

i inni36. Niestety, rzadko pióro do rêki brali operatorzy (z jednym nie -

wielkim wyj¹tkiem)37. Pamiêtniki, dzienniki i listy stanowi¹ nieprzebrane

pok³ady niekiedy wa¿nych, a niekiedy ma³o znacz¹cych wiadomoœci

dotycz¹cych polskiego tematu w kinie radzieckim.
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33 Í. Ðàâè÷, Ïîðòðåòû ñîâðåìåííèêîâ, Ìîñêâà 1977; E. Ãàáðèëîâè÷, Èçáðàííûå
ñî÷èíåíèÿ, t. 1, Ìîñêâà 1982; Ïðî Âàñèëÿ Êó÷åðà. Ñïîãàäè òîâàðèøiâ i äðóçiâ, Êèïâ
1971.
34 B. Ãàðäèí, Æèçíü è òðóä àðòèñòà, Ìîñêâà 1960; Ë. Êóëåøîâ, A. Õîõëîâà,
Ïÿòüäåñÿò ëåò â êèíî, Ìîñêâà 1975; M. Ðîìì, Èçáðàííûå ïðîèçâåäåíèÿ, t. 2, Ìîñêâà 
1981.
35 È. Ñàâ÷åíêî, Ñáîðíèê ñòàòåé è âîñïîìèíàíèé, Êèåâ 1980; Ïóäîâêèí â âîñïîìè -
íàíèÿõ ñîâðåìåííèêîâ, Ìîñêâà 1989; È. Ñìîêòóíîâñêèé, Ìîé ðåæèññ¸ð Ðîìì,
Ìîñêâà 1993.
36 M. Æàðîâ, Æèçíü, òåàòð, êèíî, Ìîñêâà 1967; Ã. Êðàâ÷åíêî, Ìîçàèêà ïðîøëîãî
(ðàññêàçûâàåò êèíîàêòðèñà), Ìîñêâà 1971; Í. Ìîðäâèíîâ, Äíåâíèêè, Ìîñêâà 1976;
E. Êóçüìèíà, Î òîì, ÷òî ïîìíþ, t. 1–2, Ìîñêâà 1976–1979.
37 A. Ãîëîâíÿ, Ýêðàí – ìîÿ ïàëèòðà, Ìîñêâà 1971.



Omówiona baza Ÿród³owa pozwoli³a historykom sztuki stworzyæ prace 
monograficzne z zakresu historii kinematografii radzieckiej38. Nowe fakty
i nowe perspektywy ich interpretacji zawarte zosta³y w licznych pracach
o historii kina bia³oruskiego39 i ukraiñskiego40. Opracowania podejmo -
wa³y znaczne spektrum tematyczne, wœród którego jednak problem
stereotypów etnicznych nie zaistnia³ nawet na marginesie. Ka¿da z prac
wypracowywa³a – sama b¹dŸ wespó³ z innymi – tradycjê oceny i ogl¹du
interesuj¹cych nas filmów, uwzglêdniaj¹cych polsk¹ tematykê. Rzadziej
pojawia³y siê prace poœwiêcone konkretnym filmom – np. obrazowi Minin 
i Po¿arski41. Jak siê wydaje, w czasach przedpierestrojkowych naj dog³êb -
niejsz¹ okaza³a siê byæ analiza filmu Marzenie (Ìå÷òà, 1941), w którym
odzwierciedli³ siê talent pisarza Jewgienija Gabri³owicza42, re¿ysera Mi -
chai³a Romma43 oraz artystów Fainy Raniewskiej i Michai³a Astangowa44.
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38 H. Èåçóèòîâ, Ïóòè õóäîæåñòâåííîãî ôèëüìà. 1919–1934, Ìîñêâà 1934; Î÷åðêè
èñòîðèè ñîâåòñêîãî êèíî, t. 1–3, Ìîñêâà 1956–1961; A. Ìà÷åðåò, Õóäîæåñòâåííûå
òå÷åíèÿ â ñîâåòñêîì êèíî, Ìîñêâà 1963; H. Ëåáåäåâ, Î÷åðê èñòîðèè êèíî ÑÑÑÐ.
Íåìîå êèíî [1918–1934], Ìîñêâà 1965; P. Þðåíåâ, Êðàòêàÿ èñòîðèÿ ñîâåòñêîãî
êèíî, Ìîñêâà 1979; Èñòîðèÿ ñîâåòñêîãî êèíî, t. 1–4, Ìîñêâà 1969–1978; P. Þðåíåâ,
Ñîâåòñêîå êèíîèñêóññòâî òðèäöàòûõ ãîäîâ, Ìîñêâà 1997.
39 A. Êðàñiíñêi, B. Ñìàëü, Ã. Òàðàñåâi÷, Áåëàðóñêàå êiíî. Êàðîòêi íàðûñ, Ìiíñê 1962;
Èñòîðèÿ áåëîðóññêîãî êèíî (1924–1945), Ìèíñê 1968; Èñòîðèÿ áåëîðóññêîãî êèíî.
×àñòü 1. (1924–1945) – 2. (1945–1967), Ìèíñê 1969–1970; P. Ãîðáóíîâà, Èç èñòîðèè
ðàçâèòèÿ èñêóññòâà ÁÑÑÐ (1926–1932 ãã.), [w:] Èç èñòîðèè ñîâåòñêîé Áåëîðóññèè.
Äîêëàäû ê êîíôåðåíöèè ñåêöèè Íàó÷íîãî Ñîâåòà ïî ïðîáëåìå „Èñòîðèÿ ÁÑÑÐ”,
Ìèíñê 1969; Êèíî Ñîâåòñêîé Áåëîðóññèè, Ìîñêâà 1975; B. Ñìàëü, Ñêâîçü ïðèçìó
äåñÿòèëåòèé (î ïîëèòèêå êîìïàðòèè Áåëîðóññèè â îáëàñòè êèíîèñêóññòâà â 20–30-å
ãîäû), Ìèíñê 1980.
40 A. Æóêîâà, Ã. Æóðîâ, Óêðàïíñüêå ðàäÿíñüêå êiíîìèñòåöòâî. 1930–1941, Êèïâ
1959; I. Êîðíigíêî, Óêðàïíñüêå ðàäÿíñüêå êiíîìèñòåöòâî. 1917–1929, Êèïâ 1959;
A. Ðîìiöèí, Óêðàïíñüêîå ðàäÿíñüêå êiíîìèñòåöòâî 1941–1954, Êèïâ 1959; I. Êîð -
íiåí êî, Ïiâñòîëiòòÿ óêðàïíñüêå ðàäÿíñüêå êiíî, Êèïâ 1970; A. Øèìîí, Ñòðàíèöû
áèîãðàôèè óêðàèíñêîãî êèíî, Êèåâ 1974; È. Êîðíèåíêî, Êèíî Ñîâåòñêîé Óêðàèíû.
Ñòðàíèöû èñòîðèè, Ìîñêâà 1975; A. Æóêîâà, Ã. Æóðîâ, Êèíåìàòîãðàôè÷åñêàÿ
æèçíü ñòîëèöû Ñîâåòñêîé Óêðàèíû, Êèåâ 1983.
41 Ñîâåòñêèé èñòîðè÷åñêèé ôèëüì, Ìîñêâà 1939 (na uwagê zas³uguj¹ informacje
o filmie „Minin i Po¿arski”); H. Ìàðêîâèí, Î ôèëüìå „Ìèíèí è Ïîæàðñêèé”, Ìîñêâà
1939.
42 È. Ñîëîâüåâà, Áåñïîêîéíàÿ çðåëîñòü (çàìåòêè î òâîð÷åñòâå Åâãåíèÿ Ãàáðè ëî -
âè÷à), [w:] „Ìîñôèëüì. Ñòàòüè, ïóáëèêàöèè, èçîáðàçèòåëüíûå ìàòåðèàëû”, Âûï. 2,
Ìîñêâà 1961; M. Ãîëüäåíáåðã, Ìèð ãåðîåâ Åâãåíèÿ Ãàáðèëîâè÷à, Ìîñêâà 1981.
43 Í. Çîðêàÿ, Ïîðòðåòû, Ìîñêâà 1965; Ë. Ïîãîæåâà, Ìèõàèë Ðîìì, Ìîñêâà 1967;
Ì. Çàê, Ìèõàèë Ðîìì è åãî ôèëüìû, Ìîñêâà 1988 (warto równie¿ wspomnieæ o ksi¹¿ce
S. Czertoka, który wyjecha³ z ZSRR: Ñ. ×åðòîê, Ñòîï-êàäðû. Î÷åðêè î ñîâåòñêîì
êèíî, London 1988).
44 Ã. Øàõîâ, Ýòè êîðîòêèå ìãíîâåíèÿ… Î òâîð÷åñòâå Ô. Ã. Ðàíåâñêîé, Ìîñêâà
1979; B. Êèñóíüêî, Ìèõàèë Àñòàíãîâ, [w:] Àêò¸ðû ñîâåòñêîãî êèíî. Âûï. 5, Ìîñêâà
1969; B. Êèñóíüêî, Ì. Ô. Àñòàíãîâ – àêòåð êèíî, [w:] Ì. Àñòàíãîâ, Ñòàòüè
è âîñïîìèíàíèÿ. Ñòàòüè è âîñïîìèíàíèÿ î Ì. Ô. Àñòàíãîâå, Ìîñêâà 1971.



W wiêkszoœci przypadków historycy sztuki zajêli siê badaniem

biografii twórczych poszczególnych re¿yserów. Napisane zosta³y prace

i artyku³y poœwiêcone Jurijowi ¯elabu¿skiemu – autorowi trzech filmów

agitacyjnych okresu wojny polsko-bolszewickiej45, drodze twórczej

Jurija Taricza46, który czêœciej ni¿ jego koledzy zwraca³ siê ku tematowi

polskiemu, re¿yserom filmów Na Froncie Czerwonym47, Krzy¿ i mauzer,

Kastuœ Kalinowski (Êàñòóñü Êàëèíîâñêèé)48, Ulewa (Ëèâåíü) i Kolisz -

czyzna (Êîëèèâùèíà)49, Pi³sudski kupi³ Petlurê50, Nazar Stodo³a (Íàçàð

Ñòîäîëà) i Karmeluk (Êàðìåëþê)51, Granica52, Zorze Pary¿a (Çîðè

Ïàðèæà)53, Szczors (Ùîðñ) 54, Ogniste lata (Îãíåíûå ãîäû)55, Minin

i Po¿arski56, Wiatr ze Wschodu (Âåòåð ñ Âîñòîêà)57, Bohdan Chmiel -

nicki58 i Iwan GroŸny59. Pozorna obfitoœæ prac jest myl¹ca. Znaczna ich

czêœæ ujrza³a œwiat³o dzienne w dwóch tomach pracy Äâàäöàòü ðåæèñ -

ñ¸ðñêèõ áèîãðàôèé, wydanych w roku 1971 i 1978. Rzadziej badacze

zajmowali siê twórczoœci¹ konkretnych artystów60, jeszcze rzadziej
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45 Ð. Ñîáîëåâ, Þðèé Æåëÿáóæñêèé. Ñòðàíèöû æèçíè è òâîð÷åñòâà, Ìîñêâà 1963.
46 À. Êðàñèíñêèé, Þðèé Òàðè÷, Ìîñêâà 1971; Ì. Âëàñîâ, Þðèé Òàðè÷, [w:] Äâàäöàòü 
ðåæèññ¸ðñêèõ áèîãðàôèé, Ìîñêâà 1971; Å. Áîíäàðåâà, Â êàäðå è çà êàäðîì. Î ëþäÿõ è 
ôèëüìàõ áåëîðóññêîãî êèíî, Ìèíñê 1973.
47 Å. Ãðîìîâ, Ëåâ Êóëåøîâ, Ìîñêâà 1984.
48 B. Æäàí, Âëàäèìèð Ãàðäèí, [w:] Äâàäöàòü…, op.cit.
49 Ò. Ìåäâåäåâ, Ë. Äîíåö, Èâàí Êàâàëåðèäçå, [w:] Äâàäöàòü…, op.cit.. „Êîëèèâùèíà”
[koliszczyzna] (ukr.) – „powstanie ch³opstwa w 1768 r. na Prawobrze¿nej Ukrainie
przeciwko poddañstwu i uciskowi narodowemu”: zob. 
<http://slovari.net/show.php?sl=bs&art=29047>.
50 Ã. Ñóõèí, Ãåîðãèé Ñòàáîâîé, [w:] Äâàäöàòü…, op.cit.
51 Ì. Ïàâëîâà, Ãåîðãèé Òàñèí, [w:] Äâàäöàòü…, op.cit.
52 Ì. ×åðíåíêî, Ìèõàèë Äóáñîí, [w:] Äâàäöàòü…, op.cit.
53 Ñ. Ðîçåí, Ãðèãîðèé Ðîøàëü, Ìîñêâà 1965.
54 À. Ìàðüÿìîâ, Äîâæåíêî, Ìîñêâà 1968; Ð. Ñîáîëåâ, Àëåêñàíäð Äîâæåíêî, Ìîñêâà
1980.
55 Ì. Ñòàìáîëÿíö, Âëàäèìèð Êîðø-Ñàáëèí, [w:] Äâàäöàòü…, op.cit.; Å. Áîíäàðåâà,
Êèíîëåíòà äëèíîþ â æèçíü, Ìèíñê 1980.
56 À. Êàðàãàíîâ, Âñåâîëîä Ïóäîâêèí, Ìîñêâà 1973; Â. Øêëîâñêèé, Ìèõàèë Äîëëåð,
[w:] Äâàäöàòü…, op.cit.
57 È. Ãðàùåíêîâà, Àáðàì Ðîîì, Ìîñêâà 1977.
58 Ì. Çàê, Ë. Ïàðô¸íîâ, Î. ßêóáîâè÷-ßñíûé, Èãîðü Ñàâ÷åíêî, Ìîñêâà 1959;
I. Êîðíigíêî, Ì. Áåðåæíèé, I. À.Ñàâ÷åíêî, Êèïâ 1963.
59 Ð. Þðåíåâ, Ñåðãåé Ýéçåíøòåéí. Çàìûñëû. Ôèëüìû. Ìåòîä. ×àñòü 2. 1930–1948,
Ìîñêâà 1988.
60 Ð. Òåðåùåíêî, Ä. Î. Ìiëþòåíêî, Êèïâ 1961; Î. Áàáûøêèí, À. Áó÷ìà â êèíî, Êèåâ
1966; Þ. Êîñà÷, À. Áó÷ìà, Êèïâ 1978; Ñ. Öèìáàë, Íèêîëàé Ñèìîíîâ, Ëåíèíãðàä 1973; 
Ë. Ïàðôåíîâ, Í. Ìîðäâèíîâ, Ìîñêâà 1981; Ô. Àíäðååâ, Èâàí Ïåðåâåðçåâ, Ìîñêâà
1982.



– operatorów61, którzy wnieœli swój wk³ad w obrazy „oko³opolskie”.
Wiêkszoœæ prac „œlizga siê po temacie”. Ze wzglêdu na realia polityczne,
których nawet historykom sztuki nie wolno by³o ignorowaæ, autorzy,
kreœl¹c kontury problemów, nie mieli mo¿liwoœci ich konkretyzacji.

Nie powinno dziwiæ, ¿e po raz pierwszy problemem „kinema to -
graficznego portretu Polski i Polaka na ekranie” zaj¹³ siê w³aœnie krytyk
filmowy. By³ nim Miron Czernienko, który w latach Gorbaczowowskiej
pierestrojki opublikowa³ nowatorski artyku³ Ïîðòðåò ñîñåäà íà ýêðàíå
ãåîïîëèòèêè62. Jego dzie³o kontynuowa³ literaturoznawca Aleksander
Lipatow w artykule Obraz Polski i Polaków w radzieckiej sztuce
filmowej63. Z pewnym opóŸnieniem swoj¹ cegie³kê do badañ nad tym
problemem do³o¿yli rosyjscy historycy. Wyniki zawarte zosta³y w pracach 
moskiewskiego uczonego W³adimira Niewie¿yna64, Anatolija £aty sze -
wa65, a tak¿e uralskich historyków Niny Czernowej i ni¿ej podpisanego66.
Wymienieni autorzy skoncentrowali siê na badaniach funkcji propagan -
dowej i losów poszczególnych filmów, czêœciowo te¿ na radzieckim
procesie kinematograficznym okresu II wojny œwiatowej (analogiczne
podejœcie mo¿na odnaleŸæ w artykule ich zagranicznego kolegi Richarda
Raacka67). W tekstach Niewie¿yna i innych historyków zawarty jest nowy
materia³ archiwalny, odnaleziony przez nich w ostatnich latach.
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61 Å. Ãðîìîâ, Êèíîîïåðàòîð Àíàòîëèé Ãîëîâíÿ: Ôèëüìû. Ñâèäåòåëüñòâà.
Ðàçìûøëåíèÿ, Ìîñêâà 1980. Charakterystycznym by³o tu wydanie w 1978 r. zbioru
Äåñÿòü îïåðàòîðñêèõ áèîãðàôèé, którego struktura i forma przypomina³a edycje Äâà -
äöàòü ðåæèññ¸ðñêèõ áèîãðàôèé. Z zamieszczonego tam materia³u mo¿na wywnios -
kowaæ, i¿ sztuka operatorska by³a dla badaczy tematem mniej atrakcyjnym.
62 Ì. ×åðíåíêî, Ïîðòðåò ñîñåäà â çåðêàëå ãåîïîëèòèêè, [w:] „Êèíîâåä÷åñêèå
çàïèñêè”, Âûï. 2, Ìîñêâà 1988. W roku 1976 Miron Czernienko by³ nagrodzony
medalem Zas³u¿ony dla Kultury Polskiej. Obecnie jest on cz³onkiem Zarz¹du Zwi¹zku
Filmowców Rosji i przewodnicz¹cym Gildii Filmoznawców i Krytyków Filmowych.
63  A. Lipatow, Obraz Polski i Polaków w radzieckiej sztuce filmowej. Twórczoœæ
sterowana i stereotypy ideologiczne, [w:] „Dzieje Najnowsze”, Wroc³aw 1997, R. 29, nr 1.
64 Â. Íåâåæèí, Ïîëüøà â ñîâåòñêîé ïðîïàãàíäå 1939–1941 ãã., [w:] Ðåäêîë.:
Þ.Ñ. Áîðèñîâ (red. odp.) i in., Ðîññèÿ è âíåøíèé ìèð: Äèàëîã êóëüòóð, Ñáîðíèê
ñòàòåé, Ìîñêâà 1997; Â. Íåâåæèí, Ñèíäðîì íàñòóïàòåëüíîé âîéíû. Ñîâåòñêàÿ
ïðîïàãàíäà â ïðåääâåðèè „ñâÿùåííûõ áî¸â”, 1939–1941 ãã., Ìîñêâà 1997.
65 À. Ëàòûøåâ, „Ñóâîðîâ” íà âçãëÿä ïîëêîâîäöà, „Èñêóññòâî êèíî” 1990, nr 5.
66 Â. Òîêàðåâ, Ñîâåòñêèé „êèíîçàëï” ïî Ïîëüøå. 1939–1941 ãã., [w:] „Âåñòíèê
ÌàÃÓ”, Âûï. 1, Ìàãíèòîãîðñê 2001; Â. Òîêàðåâ, „Êàðà ïàíàì!”: ïîëüñêàÿ òåìà
â ïðåäâîåííîì êèíî (1939–1941), „Îòå÷åñòâåííàÿ èñòîðèÿ” 2003, nr 6; Í. ×åðíîâà,
Â. Òîêàðåâ, Êàê ñîâåòñêèå ãåíåðàëû ñîðâàëè ñòàëèíñêèé ðåâàíø (êèíåìàòîãðà -
ôè÷åñêèå êîëëèçèè 1938–1941 ãîäîâ), „Przegl¹d Rusycystyczny” 2004, zeszyt 2 (106).
67 R. Raack, Poor light on the dark side of the Moon. Soviet actuality film sources for the
early days of world war II, [w:] J. Topolski, W. Molik, K. Makowski (red.), Ideologie,
pogl¹dy, mity w dziejach Polski i Europy XIX i XX wieku: studia historyczne, Poznañ 1991.



Problem kinematograficznego wizerunku Polski i Polaka posiada
status interdyscyplinarny. Na tym te¿ polega jego atrakcyjnoœæ. Problem
ten pozostaje otwarty dla wielu specjalistów i daje mo¿liwoœæ produk -
tywnego dialogu miêdzy filologami, filmoznawcami i historykami. Zakres 
w¹tków opracowanych i wyjaœnionych jest, póki co, niewielki w porów -
naniu z tym, co wci¹¿ w sobie tai g³êbia interesuj¹cego nas problemu.
Badania nad nim bêd¹ wymaga³y synchronizacji wysi³ków badaczy
ukraiñ skich, polskich, bia³oruskich i rosyjskich na p³aszczyŸnie zesta -
wienia wzajemnych uprzedzeñ i sympatii, powielanych przez kinema -
tografiê radzieck¹ i polsk¹.
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