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Streszczenie: Autor artykulu opisuje obraz podziemia niepodleglosciowego w Polsce w la-
tach 1944-1945. Autor omawia przyktady propagandy politycznej w polskich filmach wojen-
nych z lat 1960-1989, wskazujac na trzy najwazniejsze motywy: dramat nieufnosci miedzy
komunistyczna wladza a podziemiem, mit jednosci narodowej migdzy komunistami a podzie-
miem w okresie wojny oraz obraz wykluczenia i anonimizacji podziemia. Problem opisano
w konteks$cie komunistycznego modelu propagandy w panstwach podlegtych ZSRR.

Stowa kluczowe: propaganda, Zotnierze Wykleci, film wojenny.

Summary: The article discusses the image of the Independence Underground which existed
in communist Poland in the years 1944-1945. The author provides examples of political
propaganda in movies screened in the years 1960-1989 and describes three successive
motives: the drama of mistrust between the Independence Underground and the communist
authorities, the theme of national reconciliation as well as the theme of exclusion, condemnation
and anonymization of Polish underground formations. The author discusses this problem in
relation to the existing model of communist propaganda both in the Soviet Union and the
communist countries of Central and Eastern Europe in the years 1944-1989.

Keywords: propaganda, Cursed Soldiers, war film.

1. Komunistyczny system propagandy a film wojenny w PRL

Badacze komunikowania publicznego i politycznego wyrdzniaja cztery gtdwne mo-
dele systemow propagandowych: model autorytarny, model liberalny, model spo-
tecznej odpowiedzialnosci mediow oraz model komunistyczny [Dobek-Ostrowska,
2012, s. 231-233; Dobek-Ostrowska, Fras, Ociepka 2003, s. 20-29; Krol 2015].
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Ostatni z nich zostal opisany na podstawie analizy funkcjonowania mediow maso-
wych w Zwiazku Radzieckim od czasu rewolucji pazdziernikowej w 1917 roku.
Funkcjonowat on w totalitarnych systemach politycznych, w uktadzie politycznym,
ktory mozna okresli¢ jako silne panstwo — podporzadkowane spoleczenstwo [Do-
bek-Ostrowska 2012, s. 232]. W modelu tym istnieje silny zwigzek propagandy z
ideologia, ktora okresla jej cele i tresci. Komunistyczny model propagandy ma trzy
zasadnicze cechy: wszelkie media nalezg do panstwa, media zostaja wiaczone
w procesy polityczne i ideologiczne, stuzac budowie panstwa i systemu komuni-
stycznego, media 1 przekaz mediany traktowane sg jako narzedzia propagandy
w rekach elity politycznej [Dobek-Ostrowska 2012, s. 232]. Na skutek zwycigstwa
ZSRR w drugiej wojnie $wiatowej model ten przeniesiony zostal, na zasadzie nasla-
downictwa, do podbitych panstw Europy Srodkowej i Wschodniej, w tym do Polski,
gdzie funkcjonowat do roku 1989 [Dobek-Ostrowska 2012, s. 232].

Analizujac komunistyczne systemy propagandy w panstwach totalitarnych,
w tym w ZSRR, stwierdzono, iz ,,propaganda jest celowg i systematyczng proba
ksztaltowania percepcji, manipulowania wiedzg i bezposrednimi zachowaniami, aby
wywolac reakcje, ktora bedzie zgodna z interesami propagandzisty” [Dobek-Ostrow-
ska 2012, s. 205]. W odniesieniu do wptywu propagandy na odbiorcow wskazywa-
no, iz ,,pod wptywem propagandy kazda jednostka zachowuje si¢ tak, jak gdyby
jej reakcje byty wynikiem jej wilasnej decyzji. Wiele jednostek mozna zmusi¢ do
takiego samego zachowania, przy czym kazda pozornie kierujg jej wlasne sady”
[Dobek-Ostrowska 2012, s. 204]. Propaganda we wczesnym okresie istnienia panstw
totalitarnych byla forma przekazu jednostronnego, tzn. od nadawcy do biernego
i pozbawionego mozliwosci reakcji odbiorcy. W pozniejszych okresach zauwazono,
ze propaganda dziala skuteczniej, jesli wykorzystuje motywy znane wczesniej jej
adresatowi, np. zastang kultur¢ narodowg lub pamig¢ historyczng [Dobek-Ostrow-
ska 2012, s. 207]. Spostrzezenie to jest istotne z punktu widzenia realiow powojen-
nej Polski, w ktorej system komunistyczny nie byt tworzony na ,,surowym korze-
niu”, lecz na gruncie pamigci historycznej spoteczenstwa, w tym szczegélnie
pamigci o drugiej wojnie swiatowej. Zmuszato to ,,architektéw” propagandy do
szukania kompromisow i ,,negocjacji”’ z pamigcig zastana, szczeg6lnie z pamigcig
o niekomunistycznych formacjach okresu wojny oraz ich dziatalnosci wojskowe;j
po jej zakonczeniu.

Utworzony w Polsce po roku 1945 model propagandy odpowiadatl modelowi
propagandy komunistycznej. Miat on charakter scentralizowany, hierarchiczny i to-
talny, tzn. obejmujacy wszystkie obszary legalnie funkcjonujacego komunikowania
politycznego w systemie politycznym [Kowalski 2007, s. 4-9]'. Za treSci propagan-
dy odpowiedzialne byly instytucje partyjne i panstwowe, m.in. wydzial propagandy
i agitacji KC PZPR oraz Ministerstwo Kultury, a takze instytucje wojskowe, jak

! Nazwa ,,wydziat propagandy” przy KC PZPR kilkakrotnie ulegata zmianie; autor podat nazwe
obowiazujaca w latach 1956-1972.
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Gloéwny Zarzad Polityczny WP [Kowalski 2007, s. 19]. Funkcje ochronne wobec
systemu politycznego pehita instytucja cenzury, majaca charakter panstwowy, pre-
wencyjny 1 wielostopniowy [Misiak 2006].

Marek Hendrykowski definiuje film wojenny jako ,,jeden z najbardziej popular-
nych gatunkéw kina, film fabularny lub paradokumentalny, zrealizowany w formie
rekonstrukceji historycznej, widowisko filmowe osnute na autentycznych wydarze-
niach i faktach zaczerpnigtych z historii badz kreujace wtasng wojenna mitologie,
ktorego zasadg konstrukcyjng i gldowny temat stanowig konflikt militarny i obrazy
dziatan wojennych” [Hendrykowski 1994, s. 325]. Zdaniem znawcow tematu, film
wojenny jako gatunek uksztattowat si¢ wtasnie jako narzedzie propagandy w okresie
pierwszej wojny $wiatowej, kiedy strony wojujace rozpoczety produkcje filmow
wojenno-propagandowych, adresowanych do wlasnych spoteczenstw, ktore stuzyly
budowaniu morale oraz konsolidacji narodu wokot wtadzy [Plesnar 2002, s. 16; Sy-
ska (red.) 2005, s. 147, 190]. Matgorzata Hendrykowska wskazuje, iz polski film
wojenny w okresie PRL byl nieodtacznie zwigzany z polityka i propaganda wiadzy
[Hendrykowska 2011, s. 9].

Jednym z kluczowych dokumentéw systemu propagandy PRL w odniesieniu do
filmu polskiego byta uchwata Sekretariatu KC w sprawie kinematografii z czerwca
1960 roku. Wskazywata ona tresci i kierunki tworczosci filmowej, preferowane
przez ekipge wladzy Wiadystawa Gomulki. Polityczno-propagandowy sens tej
uchwaly mozna sprowadzi¢ do trzech punktéw: 1) potepienie Polskiej Szkoty Fil-
mowej jako ulegajgcej zachodnim pradom intelektualno-artystycznym; 2) wskaza-
nie na druga wojne $wiatowg i udziat w niej wojska polskiego jako zrodta tematyki
i inspiracji, przy jednoczesnym ,uwzglednieniu potrzeb budowy socjalizmu”;
3) wskazanie na potrzebe produkcji filméw adresowanych do tzw. szerokiego widza,
a wiec $rednich i nizszych warstw spolecznych, nie za$§ do inteligencji, jak w przy-
padku Polskiej Szkoty Filmowej [Uchwata Sekretariatu... 1994]*. W odniesieniu do
wspomnianego dokumentu wazne jest zarowno to, ze uchwata zostata podjeta, jak
rowniez to, ze byta ona realizowana w praktyce, co pokazuje dalszy rozwdj kinema-
tografii o tematyce wojennej [Zwierzchowski 2013; Polniak 2011].

Wydaje sig, iz wspolczesnie nie istnieja i nie byly publikowane precyzyjne i ca-
tosciowe dane na temat liczby filmoéw o tematyce wojennej produkowanych
w PRL. Piotr Zwierzchowski podaje orientacyjng liczbe trzystu filmow fabularnych
i dokumentalny, tylko w odniesieniu do lat 1960-1970 [Zwierzchowski 2013, s. 9].
Natomiast w prasie filmowej z konca lat siedemdziesiatych mozna znalez¢ informa-
cje, iz co czwarty lub co piaty film produkowany w PRL reprezentowat gatunek fil-
mu wojennego [Wisniewski 1978, s. 3]. Dobor filmow przyjety w niniejszym teks$cie
jest subiektywny. Stuzy on ukazaniu ewolucji obrazu podziemia wojskowego, doko-
nujacej si¢ w propagandzie kinowej PRL, zwtaszcza od poczatku lat siedemdziesig-
tych. W wyborze filmow autor kierowat si¢ trzema kryteriami: rangg filmu w syste-

2 Omowienie uchwaty zawiera m.in. praca [Jankun-Dopartowa 2007].
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mie propagandy PRL, wazno$cig filmu dla catosci polskiej kinematografii, oceniang
z punktu widzenia znaczenia rezysera i jego tworcow, oraz symptomatyczng trescig
analizowanego filmu. Wyboér innych filmow pozwolitby, w opinii autora artykutu,
zilustrowa¢ ten sam kierunek ewolucji i umozliwitby wyciagnigcie tych samych
wnioskow.

Opozycja wobec nowej wladzy, tworzonej w latach czterdziestych, miata cha-
rakter zarowno polityczny, reprezentowany przez partie polityczne, na dziatalnos¢
ktorych komunisci wyrazili zgode Polskie Stronnictwo Ludowe, Polska Parti¢ So-
cjalistyczng oraz Stronnictwo Pracy, jak rowniez przez opozycj¢ wojskowo-militar-
ng. Druga z tych kategorii rekrutowata si¢ gtownie z bytych zotnierzy Armii Krajo-
wej oraz Narodowych Sit Zbrojnych®. Przedstawiciele tej opozycji, nie wierzac
w mozliwo$¢ demokratyzacji systemu — na co liczyta opozycja polityczna — zdecy-
dowali si¢ kontynuowa¢ walke zbrojng o niepodlegly byt panstwa polskiego. Warto
wspomnie¢, iz komunisci nie wyrazili zgody na legalng dziatalnos¢ przedwojennego
Stronnictwa Narodowego. Do konca lat czterdziestych opozycja zarowno politycz-
na, jak wojskowa zostata pozbawiona politycznego znaczenia lub fizycznie zlikwi-
dowana. W niniejszym tek$cie autor omawia propagandowy obraz opozycji wojsko-
wo-militarnej. Nalezy zauwazy¢, iz o ile opozycja polityczna prawie nigdy nie byta
ukazywana w propagandzie kinowej PRL, o tyle opozycja wojskowa doczekata si¢
wielu przedstawien, nie tylko w kinie*. Po roku 1989 zostata ona okre$lona mianem
Zomierzy Wykletych, cho¢ oczywiscie w PRL nazwa taka nie funkcjonowata.
W artykule analizie poddane zostang wytacznie filmy, ktorych akcja rozgrywa sie po
4 stycznia 1944 roku.

2. Obraz dramatu nieufnosci w latach 1960-1965

Okres od roku 1956 do polowy lat szes¢dziesigtych nazywany jest okresem malej
stabilizacji. Nie wnikajac w zawitosci polityki w tym okresie, skonstatujmy, iz ce-
chowato ja przyzwolenie na obecno$¢ w propagandzie i komunikacji politycznej
zakazanych w okresie stalinizmu form patriotyzmu i pamigci zbiorowej’. Filmem
o interesujacej nas tematyce byt Rok pierwszy w rezyserii Witolda Lesiewicza z roku
1960. Dzieto Lesiewicza zostalo nazwane wspotczesnie surowym dramatem nieuf-
nosci [Rok pierwszy]. Byt to film w calosci poswigcony relacjom miedzy komuni-
styczng wladza a podziemiem poakowskim i NSZ-owskim w roku 1945. W Roku

3 Zob. [Abramowicz, Balbus 2012; Dudek, Zblewski 2008, s. 25-40].

4 Problem podziemia niepodleglo$ciowego obecny byt w systemie propagandy Polski Ludowej od
samego jej poczatku. Przytoczmy kilka charakterystycznych haset propagandy z lat czterdziestych:
,,olbrzym i zapluty karzet reakcji” (na okreslenie zotierzy armii Berlinga oraz AK), ,,co zotierz wy-
walczy — to chlop orze”, ,,bratobdjcy z AK”. Jak pokazuja m.in. niniejsze rozwazania, hasta te nie
miaty jedynie charakteru propagandy okazjonalnej. W rzeczywistosci stanowily polityczny i propagan-
dowy program wiadzy, realizowany w skali dtugofalowej [Mazur 2015].

5 Zob. np. [Dudek, Zblewski 2008, s. 158-193].
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pierwszym konstrukcja $wiata przedstawionego jest schematyczna i ideologiczna:
,,dobrzy” — komunisci 1 wojsko ludowe, oraz ,,z1i” — Zothierze podziemia; w filmie
istniejg wyrazne elementy ideologiczne, np. apoteoza reformy rolnej, rozprawa
z przedwojennym obszarnikiem oraz odwotanie do manifestu PKWN. W odniesie-
niu do wizerunku podziemia mamy jednak do czynienia z odmiennym roztozeniem
akcentow, a nawet zaburzeniem czarno-biatego schematu propagandy stalinizmu.
Film Lesiewicza, cho¢ mocno naznaczony wptywami ideologii, proébowat oferowac
relatywnie nowatorskie ujecie tematu oraz sugerowac pytania, cho¢ bez udzielania
na nie odpowiedzi. Byly one nast¢pujace: czy porozumienie mi¢dzy wtadza a pod-
ziemiem bylo mozliwe, dlaczego do niego nie doszto, jak wygladata sytuacja poli-
tyczna i spoteczna w potowie lat czterdziestych? Odmienne spojrzenie zawarte
w Roku pierwszym jest trudne do uchwycenia z perspektywy wspotczesnej, ale r6z-
nice stajg si¢ widoczne w poréwnaniu z czarno-biatym schematem propagandy okre-
su stalinizmu [Mazur 2015; Rabinski 2012].

Tuz po zakonczeniu wojny do miasteczka przyjezdza Lukasz Otryna — ideowy
komunista i byly zolnierz armii Berlinga. Ma on obja¢ funkcje komendanta poste-
runku milicji. Okazuje si¢ jednak, ze w miasteczku dziata juz posterunek milicji
ztozony z ludzi, ktorzy poczatkowo podaja si¢ za bytych partyzantow Armii Ludo-
wej. Dowodzi nimi niejaki Dunajec. Gtoéwny bohater szybko dowiaduje sie, ze lu-
dzie Dunajca to zakonspirowany oddziat AK. Sytuacje komplikuje fakt, iz w oko-
licznych lasach dzialaja oddzialy AK oraz NSZ, ktore nie ztozyly broni i ktore
dokonuja napadow i mordoéw na okolicznych mieszkancach. Elementem propagan-
dy, z ktorym spotkamy si¢ takze pozniej, jest zestawienie negatywnego obrazu pod-
ziemia z apologetycznym wizerunkiem reformy rolnej, ktéra przeprowadza Otryna.

Kim sg zolierze podziemia? Pierwsza kategoria to akowcy Dunajca, ktorzy
udaja funkcjonariuszy milicji, druga kategoria to podziemie ,,lesne”, w tym oddzialy
NSZ. Formacje te sa ukazane wprost i s wymienione z nazwy. Akowcy Dunajca
zostali ukazani za ludzi rozdartych wewnetrznie, zawieszonych miedzy dwiema
mozliwosciami. Pierwsza to ujawnienie si¢, uznanie nowego porzadku i wiaczenie
w jego ramy, druga to lojalnos¢ wobec niedawnych towarzyszy konspiracji, nadal
istniejacej w lesie. Po zakonczeniu dziatan wojennych ludzie Dunajca nie chcieli
trwa¢ w konspiracji, ale nie podjeli tez jednoznacznej decyzji o ztozeniu broni i po-
wrocie do domu. Film sygnalizuje — cho¢ powierzchownie — prawdziwy w potowie
lat czterdziestych problem realnych mozliwosci ujawniania si¢ zotnierzy podziemia,
ktore w rzeczywistosci nie byly wielkie. Odziat Dunajca ujawnia si¢ przed burmi-
strzem miasteczka, ten jednak nie przekazuje informacji wtadzom wyzszego szcze-
bla, przez co status i bezpieczenstwo akowcoéw pozostaja niepewne.

W Roku pierwszym sposob ukazania oddziatow konspiracji jest typowy dla pro-
pagandy. Sg one ukazane niezwykle skapo, na ekranie widzimy dziataczy konspira-
cyjnych tylko w jednej dtuzszej sekwencji i ogladamy prawie wylacznie negatywne
skutki ich dziatalno$ci: podpalenia, pogrozki i skrytobdjcze mordy na ludnosci cy-
wilnej miasteczka. W finale Roku pierwszego poznamy takze twarze ,,le$nych party-
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zantow”, co jest szczegdtem dosy¢ istotnym. Ludzie Dunajca poczatkowo w sposob
szczery 1 emocjonalny odrzucajg wspotprace z NSZ. W filmie wyrazono wprost sko-
jarzenie NSZ z hitlerowcami, a raczej z ich pokonanymi resztkami. W jednej ze scen
akowcy Dunajca zastanawiajg si¢, czy schwytanego zotnierza NSZ umiesci¢ w piw-
nicy razem ze schwytanymi zotnierzami Wehrmachtu. W sporze interweniuje Otry-
na, ktory odmawia ,,pomieszania ich”. W ten sposob odbiorcy zostala zasugerowana
polityczna, a nawet moralna i patriotyczna wyzszo$¢ komunisty, Otryny, nad schwy-
tanymi zolierzami NSZ oraz mniej ,,rozsagdnymi” akowcami, ktorzy chea ,,ich po-
mieszac”.

W poczatkowej fazie porozumienie miedzy wtadzg a akowcami wydaje si¢ moz-
liwe, tym bardziej ze postawe porozumienia przyjmuje Otryna. W filmie ukazano
narastanie dramatu nieufnosci migdzy podziemiem poakowskim a przedstawiciela-
mi nowej wladzy oraz wielostronne jego przyczyny. Z Dunajcem kontaktuje si¢
przedstawiciel ,,leSnych”, ktory ostrzega go: ,,Pilnuj si¢, towarzysze juz Ci¢ obwa-
chujg”. Burmistrz miasteczka, pytany przez Dunajca o toczace si¢ przeciwko akow-
com $ledztwo, nie potwierdza, ze ujawnienie zostalo zaakceptowane przez wtadze.
W ten sposéb akowcy Dunajca znajduja si¢ w putapce, na ktorg sktadaja sie: nie-
szczere relacje z Otryna, presja niedawnych kolegdéw z podziemia, zagrozenie §ledz-
twem ze strony UB oraz brak pozytywnej reakcji ze strony wtadzy. W §wiadomosci
akowcow narasta poczucie zagrozenia i zawieszenia w prozni. Film wykorzystuje
typowy dla propagandy motyw roztamu w samym obozie niepodleglosciowym.
Z powodu réznicy zdan akowcy ukazani jako ludzie wewnetrznie sktoceni, nie po-
trafiag dojs¢ do porozumienia miedzy soba. Podzial migdzy Dunajcem a jego pod-
wiladnymi dotyczy pytania, co robi¢ dalej. Dunajec opowiada si¢ za porozumieniem
z wladzg, natomiast jego podwtadni — za powrotem do lasu. Schemat konfliktu we-
wnatrz podziemia bedzie powtarzat si¢ takze w innych analizowanych filmach. Za-
uwazmy, iz taka konstrukcja sugeruje odbiorcy, ze ma do czynienia z przedstawicie-
lami sprawy od poczatku przegrane;.

Katalizatorem nieszcze$cia staja si¢ oddzialy ,,lesnych” (NSZ?), ktore dokonuja
w miasteczku mordow i podpalen. Otryna, niepewny postawy Dunajca, wzywa na
pomoc jednostki wojska, co zostaje odczytane przez ujawnionych akowcow jako
ztamanie milczacej umowy oraz poczatek obtawy. W rezultacie oddzial Dunajca
zabiera bron i ucieka do lasu. W nocy dochodzi do spotkania akowcow Dunajca
z oddziatami ,,lesnych”. W spotkaniu bierze udziat zarzadca szlacheckiego majatku,
ktory okazuje sie jednym z dowddcow NSZ. W ten sposdb jest on wrogiem podwoj-
nym: jako zolierz NSZ oraz jako przedstawiciel ,.klas wyzyskiwaczy”. Ponadto we
weczesniejszym epizodzie byt on ukazany jako osoba charakterologicznie odrazaja-
ca. Przedstawiciel NSZ, wbrew watpliwosciom akowcow, wydaje — a raczej narzuca
—rozkaz pacyfikacji wsi oraz ukarania zdrajcoéw”. Dunajec odmawia wzi¢cia udzia-
hu w akeji stowami: ,,My z NSZ-em i tg cata hototg nie pdjdziemy”.

Powyzsza konstrukcja sugeruje, ze politycznym programem podziemia staja si¢
przemoc i zemsta ubrana w patriotyczne frazesy. Dla odbiorcy staje si¢ jasne, ze
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rozkaz pacyfikacji wsi jest rozkazem zbrodniczym. Poczucie politycznej i osobistej
porazki zywi takze Dunajec, ktory mowi: ,,Nie mam pretensji o siebie (...), ale ze ich
zaplatalem”. Tymczasem konsekwentng postawe porozumienia i zgody, a tym sa-
mym narodowej odpowiedzialnos$ci, prezentuje komunista Otryna, ktory postanawia
udac¢ sie do akowcow, aby sktoni¢ ich do powrotu do miasteczka. Po przyjezdzie na
miejsce zastaje pusty dwor i zwloki Dunajca, prawdopodobnie zastrzelonego przez
swoich podwtadnych, ktorzy razem z NSZ odeszli do lasu®. W tej sytuacji Otryna,
W rozmowie ze swoim ojcem, wypowiada stowa wyrazajace istniejacg po stronie
wladzy cheé pojednania: ,,Otryna: Spoznitem si¢. Ojciec: Daj spokdj, roboty jest
wiele..., a 1 z reformy co$ bedzie..., ze dwa hektary... sam moéwiles. Otryna: Musze
ich odnalez¢. Ojciec: Gdzie bedziesz ich szukal, tutaj lasy wielkie... Otryna: Z kaz-
dego lasu mozna znalez¢ droge do domu”.

Filmem znacznie uczciwszym, cho¢ rowniez nie wolnym od elementoéw propa-
gandy, byl obraz z roku 1965 pt. Potem nastgpi cisza w rezyserii Janusza Morgen-
sterna. Rezyser ten jest wspolczeSnie uznawany za kontynuatora Polskiej Szkoty
Filmowej [Syska 2014, s. 27; Hendrykowski 2012]. Omawiany film jest kompromi-
sem miedzy tre$ciami propagandy a proba zblizenia do prawdy o powojennym dra-
macie podziemia (lub — moéwiac inaczej — migdzy ,,odwilzowym” spojrzeniem na
poakowskie podziemie a propagandowym obrazem armii gen. Berlinga)’. Film Mor-
gensterna rowniez mozna nazwa¢ dramatem nieufnosci miedzy nowa wtadza a po-
akowskim podziemiem. Fabuta rozgrywa si¢ w roku 1944. Do Polski wkracza armia
gen. Berlinga, cze$¢ jednostek stacjonuje w Lublinie, biorac udziat w tzw. ochronie
reformy rolnej. W armii Berlinga stuza dwaj byli akowcy: Kolski i Olewicz. W mo-
mencie wkroczenia na ziemie polskie dochodzi do spotkania bytego akowca Kol-
skiego z jego niedawnymi przyjaciotimi z AK, ktorzy pozostajg w konspiracji.
W przypadku Olewicza dramat nieufnosci dotyczy konfliktu bytego akowca z funk-
cjonariuszami Urzedu Bezpieczenstwa dziatajacymi — jak pokazuje film — w armii
Berlinga.

W filmie ukazano dwie kategorie akowcow. Pierwsza to byli akowcy — Kolski
i Olewicz, ktorzy obecnie stuza w armii Berlinga. Do formacji tej wstapili z wlasnej
woli, byla to decyzja $wiadoma i przemyslana, ich motywacja bylta patriotyczna,
a nie ideologiczna; w filmie nie sg oni ukazani jako komunisci, lecz jako zotnierze
chcgey walczy¢ przeciwko Niemcom. Druga kategoria to akowcy, ktdrzy pozostaja
w konspiracji 1 kontynuujg walke przeciwko nowym porzadkom. Dla opisu akow-
cow z konspiracji kluczowa jest scena spotkania Kolskiego z niedawnymi przyja-
ciolmi z AK. W scenie tej ma miejsce dialog, ktory kreuje wizerunek akowcow z
konspiracji oraz ukazuje dylematy relacji podziemia i nowej wtadzy. Zacytujmy ob-

¢ Kwestia ta nie jest jasna. W portalu Filmoteki Narodowej, stwierdzono, ze Dunajec popetnit
samobojstwo. Fakt, ze przy zwlokach nie ma broni, sugeruje raczej zastrzelenie Dunajca przez akow-
cOw. Zob. [Rok pierwszy].

7 Na powstanie filmu miata wpltyw nie tylko propaganda, ale rowniez do$wiadczenie stuzby Mor-
gensterna w II Armii Wojska Polskiego [Biatas, Szczerba].
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szerne fragmenty tego dialogu: ,,Akowiec 1: W pierwszej chwili nie poznatem cig...,
ubrates si¢ tak jakos... Jeste$ z armii Berlinga? Kolski: Tak, a czy to co$ ztego? Ako-
wiec 1: Nikt tego nie powiedzial, nie odwazylby si¢. Kolski: Tak, wstgpitem do tej
armii, do pierwszej armii polskiej do dywizji idacej na front [z naciskiem na stowa:
,pierwszej armii polskiej” — przyp. aut.]. Akowiec 2: Przymiotnik ,,polski” stat si¢
ostatnio bardzo elastyczny (...) Kolski: Z zestania trafitem do Sielc, potem pod Leni-
no, tam zostatem ranny, do Polski przyjechalem prosto ze szpitala (...) Akowiec 1:
Pigkny zyciorys..., a wigc nie obejrzates jeszcze wyzwolonego kraju (...) Dziewczy-
na: Daj spokoj! Akowiec 1: Niby dlaczego? Czy on bolszewik, z tej samej gliny co
my, taki sam jak my. Nie zabieram mu jego Lenino, ale my tez walczymy, cztery lata
(...) Kolski: Wszyscy pojdziecie do wojska.: Akowiec 1: My do twojego czy ty do
naszego? Akowiec 2: Naszego wojska juz nie ma (...) Akowiec 1: Po co o tym mo-
wisz? Czy chcesz zebySmy wymieniali naszych poleglych, a ilu naszych zgingto w
Warszawie? Przelicytuj! [ze zloscia i naciskiem — przyp. aut.]”. Rozmowa ma cha-
rakter traumatyczny dla obu stron. Pokazuje, ze migdzy akowcami a Kolskim wyro-
sta bariera nie do przelamania. Niedawna przyjazn i jednos¢ stracity znaczenie. Zo-
staty zastgpione nieufno$cia, a nawet wrogoscia, ktora podczas kolejnego spotkania
zaowocuje aktem przemocy wobec Kolskiego. Dla obu stron konfliktu i dla odbior-
cow filmu staje si¢ jasne, Ze porozumienie nie jest mozliwe.

Omawiana scena zawiera pewng niespojno$¢ w wizerunku akowcoéw z konspira-
cji. Podczas spotkania kamera eksponuje charakterystyczny gest, w ktorym akowcy
nalewaja do kieliszkéw wodke i podaja ja kolegom. Jest to wyrazne nawigzanie do
tzw. sceny barowej z Popiofu i diamentu w rezyserii Andrzeja Wajdy, stanowiacej
hotd dla pokolenia polegtych akowcow. Przypomnijmy, iz wedtug wspomnien Mor-
gensterna scena barowa, byta jego dzietem, tak wiec rezyser nawiagzywatby do swo-
jego wcezesniejszego utworu [Biatas, Szczerba]. Jesli przyjmiemy interpretacje, iz
w omawianym filmie znaczenie tej sceny jest analogiczne, oznaczatoby to, iz stano-
wi ona probe ztamania propagandowego obrazu. Nasuwa si¢ jednak pytanie: czy nie
byla to aluzja zbyt staba, aby zostata dostrzezona? Czy widz przypomni sobie analo-
giczng sceng z Popiotu i diamentu 1 czy trafnie ja zinterpretuje?

W scenie bezposrednio poprzedzajacej spotkanie Kolskiego z akowcami widzi-
my Kolskiego na placu boju; jest to posta¢ zotnierza naznaczonego trudem wojny,
zmeczonego i1 brudnego. W kolejnym ujeciu Kolski wchodzi do pokoju. Widzimy
grup¢ mlodych ludzi w trakcie beztroskiej zabawy, dziewczyna gra na fortepianie
i $piewa wesota piosenke, chlopcy pija alkohol i Spiewaja. Nie jest to obraz ludzi
zmeczonych wojng lub przestraszonych represjami. Kontrast jest wyrazny. Podczas
rozmowy Kolski prezentuje postawe pelna godnosci i powagi, korespondujaca z ofi-
cerskim honorem, kwestie odnoszace si¢ do polityki i historii wypowiada ze spoko-
jem i z przekonaniem. Z postawg Kolskiego kontrastuje zachowanie akowcow. Pod-
czas rozmowy akowcy pija alkohol, kwestie odnoszace si¢ do polityki oraz pretensje
wobec Kolskiego wypowiadajg z wyrazng i narastajacg emocjonalnoscia, a w kon-
cowym ujeciu jeden z akowcow, niemal histerycznie, wykrzykuje stowo: ,,Przelicy-
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tuj!”. Czy jest to tylko konwencja filmowa czy tez subtelne podkreslenie wyzszosci
Kolskiego nad akowcami? Czy mozliwa jest inna interpretacja tej sceny?

W filmie Morgensterna pojawia si¢ motyw tragicznej i niepotrzebnej $mierci
mtodego akowca, znany rowniez z Popiotu i diamentu (pojawia si¢ on takze w in-
nych filmach). Podczas drugiego spotkania Kolskiego z akowcami konspiratorzy
ukrywaja zbieglego Zzotnierza armii Berlinga, takze bylego akowca (,,My swoim po-
magamy”’). Kiedy Kolski dostrzega zbiega, akowcy nie wahajg si¢ uzy¢ wobec niego
sily, aby umozliwi¢ ucieczke koledze. Gdy do pokoju wchodzi obstawa Kolskiego,
inny akowiec wyskakuje przez okno. Podczas ucieczki zostaje zastrzelony przez
swiezo przyjetego do shuzby berlingowca. Dla strzelajacego pierwszym zabitym na
wojnie jest wlasnie Polak. Jest to obraz walki bratobdjczej. Obraz niepotrzebne;j
$mierci mtodego cztowieka podkresla tragizm konfliktoéw pierwszych lat nowego
porzadku.

W filmie istniejg tez sekwencje, w ktorych obraz podziemia jest jednoznacznie
negatywny. W jednej z sekwencji pokazano ojca dziewczyny nalezacej do AK, star-
szego czlowieka i przedwojennego oficera. Z wczesniejszych dialogdéw wynika,
ze jest on zwolennikiem porozumienia z nowa wtadza, co motywuje patriotyzmem
i politycznym rozsadkiem. Stary cztowiek ubiera przedwojenny mundur oficera,
a nastepnie wychodzi z domu, aby zgtosi¢ si¢ na ochotnika do armii Berlinga®. Na
ulicy zostaje zastrzelony przez anonimowych sprawcow. Kamera nie pokazuje sa-
mego momentu zabojstwa ani sprawcow, widzowie stysza tylko strzaty. Skad wiado-
mo, ze zabojcami sa akowcy? Sugeruje to wczesniejsza scena rozmowy starego
cztowieka z akowcami, w ktérej jeden z akowcoéw wyraza pretensje wobec starego
cztowieka oraz w zawoalowany sposob grozi mu zemsta, jesli ten zglosi si¢ do armii
Berlinga (,,Nie radzimy, nie radzimy...” oraz w pdzniejszym dialogu: ,,Nie mozna
bezkarnie zmienia¢ skory”). By¢ moze jest tak, ze wlasnie powyzsza scena stanowi-
fa ,,danine” na rzecz systemu propagandy i wladzy, ktora ptacit tworca filmu?

Film Morgensterna porusza roOwniez problem represji oraz brutalnosci $ledztw,
czego doswiadczyli akowcey ze strony funkcjonariuszy UB w momencie dekonspira-
cji 1 aresztowania. Na ekranie pojawia si¢ m.in. pobita podczas $ledztwa twarz Ewy,
bylej dziewczyny Kolskiego. Prawdopodobnie ze wzgledow cenzuralnych motyw
ten zostat ukazany bardzo oszczednie, cho¢ w sposob dostrzegalny dla widza.

Drugim epizodem ukazanym w Potem nastgpi cisza jest historia Olewicza, byte-
go dowodcy oddziatu AK, ktory wraz z kilkoma podwtadnymi wstapit do armii Ber-
linga. Film pokazuje narastanie dramatu nieufno$ci miedzy Olewiczem a jego prze-
tozonymi w wojsku. Strong inicjujaca konflikt jest dziatajaca przy wojsku komorka
UB. Wplyw propagandy wida¢ w osobie majora Swietowca, dowodcy oddziatu. Jest
to postac¢ patriarchalna, byty alowiec oraz jedyna posta¢ w filmie, wprost nazwana

8 Na marginesie zauwazmy, ze starszy cztowiek symbolizuje roztropnos¢ i doswiadczenie, nato-
miast przedwojenny mundur oficerski — ciaglos¢ historii i patriotyzm. W tym sensie jego cheé wstapie-
nia do armii Berlinga to metafora akcesu przedstawicieli przedwojennych sit politycznych i spotecz-
nych do nowego systemu.
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komunistg. Nieprzypadkowo wtasnie on probuje chroni¢ Olewicza przed zarzutami
UB, gdy zostaje niestusznie oskarzony o zastrzelenie jednego z berlingowcow pod-
czas reformy rolnej. Olewicz zostaje aresztowany przez UB, ale udaje mu si¢ uciec
z aresztu. Nie porzuca jednak stuzby w wojsku — pod zmienionym nazwiskiem, po-
nownie wstepuje do armii Berlinga. Dlaczego to robi? Odpowiedzi dostarcza wyeks-
ponowana w filmie scena autentycznej przysiegi, ktorg sktadali Zolnierze Berlinga.
W scenie przysiegi wyeksponowano motywy patriotyczne zwigzane z walka prze-
ciwko Niemcom oraz emocjonalng reakcje Olewicza — m.in. stowa: ,,Przysiggam
uroczys$cie skrwawionej ziemi polskiej i narodowi polskiemu walczy¢ z niemieckim
najezdzca o wyzwolenie ojczyzny, o utrwalenie wolnosci i niepodlegtosci i potegi
Rzeczypospolitej (...), wypetnia¢ obowigzki zotnierza polskiego (...) i nigdy nie ska-
la¢ imienia Polaka”. Scena przysiegi jest jedng z kluczowych, poniewaz objasnia
patriotyczne motywy Olewicza, ktory — jak wynika z filmu — dzigki armii Berlinga
moze walczy¢ przeciwko Niemcom (czy wezesniej nie mogt robic tego w AK?) oraz
dlatego, ze kreuje obraz armii Berlinga jako formacji jednoznacznie patriotycznej,
dziatajgcej w interesie panstwa polskiego, a nie zadnego innego. Dla 6wczesnego
widza miato to by¢ oczywiste.

Kolski i Olewicz — jak wielokrotnie wspominano — wystgpuja w podwdjnych
rolach: bytych akowcdow, a zarazem obecnych berlingowcow, przy czym oba te wi-
zerunki pozostaja w zgodzie. Symboliczne jest zakonczenie filmu, w ktorym Kolski
1 Olewicz spotykaja si¢ w okopach, podczas walk o Drezno w maju 1945 roku. Obaj
ponosza bohaterskg §mieré w walce. Zakonczenie ukazywato $§mier¢ bytych akow-
cOw, a obecnie zotnierzy Berlinga, cho¢ nie komunistow, podczas radziecko-polskiej
operacji zdobywania Berlina. Konstrukcja taka moze wydawac si¢ dziwna, wpisy-
wala si¢ jednak w potrzeby propagandy pierwszej potowy lat szes¢dziesiatych, roz-
wijajacej mit [ 1 II Armii Wojska Polskiego w drodze na Berlin [Hendrykowska
2011, s. 127-133].

3. Obraz narodowej jednosci w latach 1965-1970

Jednym z gtownych celow tzw. kina partyzanckiego, tworzonego w drugiej polowie
lat sze$¢dziesigtych XX wieku, bylo rozwinigcie obrazu czynu bojowego komuni-
stycznej partyzantki GL/AL oraz kreowanie obrazu potencjalnego porozumienia
migdzy srodowiskiem bytych Zotierzy AK a wewnatrzpartyjnag frakcjg tzw. party-
zantow gen. Mieczyslawa Moczara [Lesiakowki 2008]. Filmem fundamentalnym
dla tego nurtu byly Barwy walki z roku 1965 w rezyserii Jerzego Passendorfera.
W dziele tym ukazano hierarchizacje polskiego podziemia okresu wojny, przedsta-
wiong przez pryzmat wladzy i potrzeb systemu propagandy. Najwyzsze miejsce
w hierarchii zajmuja komuni$ci GL/AL, nieco nizej znajduja si¢ Bataliony Chtop-
skie, ukazane w filmie nad wyraz oszczednie, co wydaje si¢ odpowiada¢ miejscu,
ktore PRL-owska propaganda wyznaczyta tej formacji w pamigci historycznej spo-
feczenstwa, wyjatkowe miejsce i pozycje zajmuje AK (o czym bedzie mowa w dalszej
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czegsci artykutu), najnizej w hierarchii znajdujg si¢ NSZ. Warto zauwazyc¢, iz w filmie
zupelie pomini¢to formacje lewicy niepodlegto$ciowej, przez co lewicowos¢ zo-
stala zmonopolizowana i zawlaszczona przez komunistow.

Zgodnie z kanonem PRL-owskiej propagandy NSZ zostaty jednoznacznie sko-
jarzone z hitlerowcami, co sugerowato widzom pokrewienstwo polskich narodow-
cow 1 hitlerowcow. Kiedy alowcy dowiadujg si¢, ze NSZ zabity ,,jednego z naszych”,
dowodca AL sprzeciwia si¢ akcji odwetowej stowami: ,,.Daj spokdj, nie chcesz
chyba wywota¢ wojny domowej”. Odwrocenie znaczen sugeruje odbiorcom, ze do
wojny domowej dazy wtasnie NSZ. W jednej z kolejnych scen zotierze NSZ biorg
do niewoli dwéch alowcdw. Narodowiec bije alowca pejeczem w twarz, na co ten
mowi: ,,Zwigzanego bijesz, dobra gestapowska szkola”. W nastepnym ujeciu kame-
ra eksponuje rzucony na ziemi¢ pejcz. Czy uwazny widz przypomni sobie, cho¢by
z obozowych filmow Wandy Jakubowskiej, ze w polskim kinie wojennym pejcz byt
nicodlgcznym atrybutem obozowych esesmandw zngcajacych si¢ nad Polakami?
Ostatecznie alowcy odbijaja swoich towarzyszy, wykorzystujac przy tym spryt, inte-
ligencj¢ i odwage, ktérych na zasadzie kontrastu odméwiono zohierzom NSZ.

W Barwach walki obraz AK ukazano przez dwie rozniace si¢ od siebie sekwen-
cje. W pierwszej alowcy dowiaduja si¢, ze AK wydata wyrok $mierci na jednego
z ich dowodcow z powodu wspoétpracy z Armig Czerwong. Alowcy postanawiaja
odby¢ rozmowg ostrzegawcza z oficerem AK, ktory podpisal wyrok, niejakim ,,Klin-
g3”. Piotr Zwierzchowski wskazuje, ze w scenie rozmowy ,,Klingi” z dowddca AL
,Kotaczem” mamy do czynienia z asymetrycznym wizerunkiem postaci akowca
i komunisty na korzys¢ tego ostatniego [Zwierzchowski 2013, s. 96]. ,, Kotacz” stawia
oficerowi AK mocne zarzuty: ,,Dostatem trzy wyroki $mierci, jeden od Niemcow,
dwa od pana. Przypadek czy wspotpraca?”’. Oficer AK nie potrafi jasno i przekonu-
jaco przedstawi¢ politycznych racji swojej formacji (czy w filmie propagandowym
mogl to zrobic?), w zamian powotuje si¢ na otrzymane rozkazy. Alowiec odpowia-
da: ,,Niemcy spalili pot Europy, morduja miliony ludzi, a jak ktéregos ztapiesz, to si¢
tlhumaczy, ze taki mial rozkaz”. Poréwnanie akowcoéw do Niemcow jest czytelne.
Sceneria rozmowy, wyglad postaci rowniez kreujg obraz politycznej, wojskowej,
a nawet intelektualnej wyzszo$ci komunistow. ,,Klinga” dat si¢ zwabi¢ na rozmowe
podstepem, jest bez broni, w cywilnym ubraniu, wyraznie zaskoczony. Alowiec wy-
powiada swoje kwestie z wielkg swadg, emanuje od niego pewnos¢ siebie i stusz-
no$¢ racji, jednoczesnie jest peten godnos$ci, powagi i1 politycznej odpowiedzialno-
$ci. Asymetria jest wyrazna.

Druga sekwencja pokazuje obraz AK w inny sposéb. Scena ukazuje fundamen-
talny dla tzw. kina partyzanckiego motyw akowsko-komunistycznego braterstwa
broni. W sekwencji tej widzimy przejécie od asymetrii komunistow i akowcow do
pelnego szacunku obrazu wspolnej walki przeciwko Niemcom. Dotychczasowe
watpliwos$ci dotyczace patriotyzmu akowcow, budowane w pierwszej scenie, zostaja
przezwyciezone. Porucznik ,,Klinga” oraz dowodzeni przez niego akowcy okazuja
si¢ bohaterami i patriotami przelewajacymi krew w walce. Dotychczas rozgrywaja-
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cy si¢ dramat nieufno$ci miedzy formacjami zostaje przetamany witasnie na polu
walki. Kiedy ,,Klinga” zostaje ranny, jeden z alowcow opatruje jego reke. Kataliza-
torem ,,narodowego pojednania” jest zagrozenie ze strony wspolnego wroga, czyli
Niemcéw. To ono pozwala przezwyciezy¢ nieufnos¢ i tworzy plaszczyzne pojedna-
nia. Ujecie takie wpisuje si¢ w nasilajaca si¢ w latach sze$¢dziesiatych propagande
skierowang przeciwko ,,zachodnioniemieckim rewizjonistom i odwetowcom”, ktora
miata konsolidowa¢ spoleczenstwo wokot wtadzy przez tworzenie poczucia zagro-
zenia.

Czy chwilowo odbudowana jedno$¢ narodowa moze trwaé dtuzej? Jest to jedno
z kluczowych pytan filmu. Po skonczonej walce widzimy petne szacunku i Zzotier-
skiej godnosci wzajemne oddanie honoréw przez zotierzy obu formacji. Kiedy
akowcy odchodzg zwartym szeregiem, jeden z partyzantow AL wypowiada kluczo-
we stowa: ,,Fajne chtopaki, szkoda ze nie idg z nami”. Jak wynika z tekstu Ireneusza
Siwinskiego, stowa te nalezy odczytywac nie tylko jako czg¢é¢ fabuly filmu, ale takze
jako polityczng propozycje tzw. partyzantow gen. Moczara, wobec $rodowisk
poakowskich z potowy lat szes¢dziesigtych XX wieku [Siwinski 1994]. Podstawa
takiego pojednania — jak powiedziano — mialy by¢ etos kombatancki, wspdlna
pamig¢ o walce przeciwko Niemcom, patriotyzm oraz $wiadomo$¢ wspotczesnego
zagrozenia ze strony Niemiec Zachodnich. Z punktu widzenia analizy istotne jest,
ze W Barwach walki w ramy ,,narodowej jednosci” wiaczeni zostali dowodcy AK.
Byl to wyjatek, poniewaz w zadnym innym z omawianych filméw nie spotykamy
takiej konstrukcji. Propagandowa normg bylo wykluczenie przedstawicieli kadry
dowodcze;j.

W roku 1970 odbyta si¢ premiera kolejnego klasycznego tzw. filmu partyzanc-
kiego pt. Dzien oczyszczenia w rezyserii Jerzego Passendorfera. Film ponownie eks-
ploatowal motyw akowsko-komunistycznego braterstwa broni, tym razem wspolne;j
walki akowcow 1 radzieckich partyzantow. Pod pewnymi wzgledami film ten r6zni
si¢ od Barw walki. R6znica polega na dalej posunigtej asymetrii akowcoOw i komuni-
stow (tym razem Rosjan) oraz — przede wszystkim — na czesciowej delegitymizacji
podziemia przez podkres$lanie wewnetrznych réznic i podziatdéw. Wedtug Piotra
Zwierzchowskiego Dzien oczyszczenia, mimo zainteresowania rezyseroéw, dlugo nie
mogl doczekad si¢ realizacji wlasnie ze wzgledu na gieboko asymetryczny obraz
stosunkow polsko-radzieckich [Zwierzchowski 2011, s. 44]. Nawigzujac do obrazu
Polakéw, Zwierzchowski trafnie zauwaza: ,,Troche szkoda, ze Polacy wystepujacy
w filmie to — bojowe, bo bojowe — ale skonczone cymbaty, podczas gdy partyzantka
radziecka demonstruje wysoka klase¢ pod kazdym wzgledem” [Zwierzchowski 2011,
s. 47].

Jak wspomniano, typowym zabiegiem propagandy byto ukazywanie roznic i po-
dziatéw w ramach podziemia niepodlegtosciowego. Propagandowo stuzyto to dele-
gitymizacji podziemia jako wewngtrznie skitdconego, niezdolnego do dzialania,
a tym samym skazanego na kleske. Pierwsza ptaszczyzna wewnetrznego konfliktu,
ktorg — uzywajac jezyka propagandy — moglibysmy okresli¢ jako ,.konflikt klaso-
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wy”, dotyczy r6znic migdzy dowddztwem oddziatu, wywodzacym si¢ z przedwo-
jennych klas wyzszych, a szeregowymi zotnierzami, ukazanymi jako przedstawicie-
le chtopstwa (podkarpackich goérali wraz z ich ludowym folklorem). Oddziatem
akowcow dowodzi major ,,Dziadek”, przedwojenny oficer, typ czlowieka twardego
i upartego, o mocno ugruntowanych przekonaniach politycznych. Konsekwentnie
sprzeciwia si¢ on nawigzaniu wspotpracy migdzy AK a partyzantka radziecka, pod-
czas gdy wsrod szeregowcow dojrzewa mysl o porozumieniu. Kiedy akowcy znaj-
duja rannego Rosjanina, ,,Dziadek” sprzeciwia si¢ jego ratowaniu. Znamienna jest
rozmowa: ,,Zohierz AK: — Dlaczego tak ich nie lubisz? ,,Dziadek”: Zabili mi ojca
pod Kijowem. Zolnierz AK: Tak, a mi dziadka.... Szwedzi pod Czestochowa”. Scena
sugeruje widzowi, ze sprzeciw ,,Dziadka” wobec wspotpracy z Rosjanami wynika
z motywoOw osobistych i uprzedzen historycznych, nie za$ realnej oceny sytuacji.

Druga ptaszczyzna konfliktu w ramach podziemia to réznica zdan dotyczaca
wspotpracy AK z NSZ, przy czym te ostatnie po raz kolejny przedstawione zostaly
jako formacja faszystowska, walczaca przeciwko Polakom. Podziaty oraz znaki za-
pytania zostajg zaprezentowane podczas rozmowy ,,Dziadka” z jego zastepca. Przy-
toczmy obszerny jej fragment: »,,Dziadek™: Co dalej? (...) Przeciez Rosjan nic nie
powstrzyma, dochodzg do Wisty i p6jda dalej. ,,Stanczyk™: Front przewali si¢, a my
bedziemy na tytach. ,,Dziadek”: Jak to na tytach? ,,Stanczyk”: A ty myslisz, ze wojna
skonczy si¢ wraz z kleskg Hitlera..., ze Amerykanie puszczg Rosjan do Paryza? Kon-
flikt zbrojny jest nieunikniony, a nasze zadanie na tytach bolszewikéw. ,,Dziadek’:
Ale przeciez jestesmy zdziesigtkowani. ,,Stanczyk™: I o tym pomyslano. Jest wyraz-
ny rozkaz Bora-Komorowskiego wcielajacy NSZ w szeregi Armii Krajowej. ,,Dzia-
dek”: Ale to niemozliwe! ,,Stanczyk™: Jak to niemozliwe? To jest rozkaz Naczelnego
Wodza Sit Zbrojnych na Kraj. ,,Dziadek’: To jest skandal, wielki skandal! Nie moge
tego zrozumie¢! Przeciez oni wspotpracujg z Niemcami. ,,Stanczyk™: To jest fakt, to
jest rozkaz! Dla nas wazne bedzie to, ze chcg teraz bi¢ si¢ z bolszewikami. Przeczy-
tam rozkaz chtopakom, to ich zmobilizuje. ,,Dziadek”: Nie réb tego! Chtopcy nie
zrozumieja, dla nich wojna skonczy sie wraz z kapitulacja Niemiec. ,,Stanczyk™: To
si¢ przekonaja, ze sag w bledzie”.

Przywotajmy kolejny motyw shuzacy delegitymizacji dowodcoéw i zachodnich
sojusznikéw podziemia. Akowcy oraz partyzanci radzieccy poszukujg zrzuconego
przez aliantow zachodnich zasobnika z bronig i lekarstwami. Kiedy zasobnik trafia
w rece akowcow, okazuje sie, ze zamiast spodziewanych lekarstw i broni znajduje
si¢ w nim cyjankali — trucizna, ktoérg sojusznicy przystali Polakom. Jest to scena
traumatyczna i w pewien sposob brutalna, poniewaz odstania przed akowcami
i przed widzami filmu (a wigc adresatami propagandy) ,,prawdziwe” zamiary za-
chodnich sojusznikoéw oraz skale ,,0szustwa” Zachodu wobec Polakow.

Nalezy podkresli¢, iz delegitymizacja AK nie obejmowalta wszystkich jej uczest-
nikdéw. Propagandowy przekaz zmierzat do delegitymizacji dowodztwa AK, zachod-
nich aliantow 1 posrednio rzadu RP na emigracji, ale nie szeregowych zolierzy.
Budujac taki podzial, usitowano tworzy¢ wrazenie, ze w podziemiu istnieje ,,zdrowy
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nurt” uosabiany przez szeregowcoéw — chtopow. Do spotkania akowcow i partyzan-
tow radzieckich dochodzi w ruinach starego zamku. Wedlug Stownika symboli
Wtiadystawa Kopalinskiego zamek to ,.budowla symbolizujgca niedostepnosc,
niedostepng twierdze, obrong, straz, czuwanie (...) wladze, potege, panowanie,
zwierzchnictwo, autorytet, arystokracje, szlachectwo, bogactwo (...) marzenia, ro-
mantycznos¢” [Kopalinski 2012, s. 491-492]. W filmie zamek symbolizuje tradycje
narodowe Polski szlacheckiej, rycerskiej, a przede wszystkim Polski dawno minio-
nej, nieprzystajacej do nadchodzacego $wiata. Smier¢ ,,Dziadka” w ruinach zamku
ma znaczenie symboliczne. Polacy i Rosjanie rami¢ w rami¢ walczg przeciwko
Niemcom. Podczas walki szeregowi zohierze (nieprzypadkowo przedstawiciele
warstwy chlopskiej) podejmuja decyzje o dalszym przebijaniu si¢ wspolnie z Rosja-
nami. Dowodca oddziatu sprzeciwia si¢ temu, na skutek czego zostaje rozbrojony
przez podwladnych. Przedwojenny oficer ginie $miercig bohaterska w murach zam-
ku, walczac samotnie z Niemcami. Tym, ktorzy podjeli decyzj¢ o przejsciu na strong
Rosjan, udaje si¢ wyrwac z okrazenia i przezy¢, co tym bardziej dowodzi w oczach
widzow stusznosci decyzji.

W ostatniej scenie filmu widzimy Polaka i Rosjanina spokojnie palacych papie-
rosy i patrzacych w daleki horyzont. Cytowany Piotr Zwierzchowski interpretuje
scene jako pelne optymizmu spojrzenie w nowe horyzonty otwierajace si¢ przed
przyjaznig polsko-radziecka w powojennej przysztosci [Zwierzchowski 2011, s. 47].
Zauwazmy jednak, ze niezbednym warunkiem otwarcia tych perspektyw jest Smier¢
dowddcy oddziatu — majora ,,Dziadka”, jako przedstawiciela tradycji narodowych,
przedwojennych (sanacyjnych) i szlacheckich. Jest ona rowniez niezbednym warun-
kiem przetamania dramatu nieufnosci Polakéw i Rosjan. Propagandowe znaczenie
ma rowniez fakt, ze ,,Dziadek” ginie z rak Niemcow, a nie Rosjan.

4. Obraz pote¢pienia, wykluczenia i anonimizacji w latach 1971-1989

W systemie propagandy panstwowej poczatek lat siedemdziesigtych przyniost wy-
sunigcie na plan pierwszy tzw. propagandy sukcesu, zwigzanej z sukcesami pierw-
szej dekady rzadow Edwarda Gierka. Zmiana byta traktowana m.in. jako odreago-
wanie dominujacych dotychczas w propagandzie tresci wojenno-kombatanckich
i narodowo-martyrologicznych. Od polowy lat siedemdziesigtych mozna zauwazy¢
tendencj¢ do powrotu do kina wojennego jako narzedzia propagandy. Pojawito si¢
m.in. wiele filmow traktujacych o tzw. okresie pionierskim Polski Ludowej, a wigc
rozgrywajacych si¢ tuz po zakonczeniu dziatan wojennych. Ukazywaly one komba-
tantow 1 ich spoteczng role w nowej rzeczywistosci.

W odniesieniu do obrazu podziemia autor tekstu chciatby zwrdci¢ uwage na
dwie kwestie. Po pierwsze, zauwazalny jest kolejny zwrot w jego prezentowaniu,
polegajacy na ponownym zaostrzeniu wizerunku. Nastgpito odejécie od prezentacji
w kategoriach dramatu nieufnosci lub mitu narodowej jedno$ci na rzecz wyraznego
potepienia i wykluczenia. Po drugie, elementem politycznego potepienia i wyklu-
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czenia stala si¢, catkowita lub czg$ciowa, anonimizacja i dehumanizacja zohierzy
podziemia. Polegata ona na tym, iz zolnierze podziemia czg¢sto nie byli w ogole po-
kazywani na ekranie, cho¢ dynamizowali akcj¢ filmow i posuwali jg do przodu jako
anonimowa sila dziatajgca z ukrycia. Pojawiali si¢ oni w wielu filmach wytacznie
jako widoczne z daleka umundurowane postacie w sytuacji, gdy np. dokonuja noc-
nego napadu na gospodarstwo rolne, dokonuja zabdjstwa dziatacza PPR, gwalca
jego zong, rzucaja granatem w plecy zotnierzom z wojskowego patrolu lub strzelaja
do przedstawicieli wojska 1 partii przeprowadzajacych reform¢ rolng. Filmy tego
okresu czesto w ogodle nie ukazuja fizycznie zotierzy podziemia, nie przedstawiajg
widzom racji politycznych, ktére za nimi stojg, nie informuja, z jakich formacji si¢
oni wywodza — w ogole nie pokazuja ich jako ludzi o okreslonej osobowosci, cha-
rakterze czy wyznawanych warto$ciach. W filmowych dialogach czgsto sg oni nazy-
wani wprost bandytami. Pojawienie si¢ na ekranie anonimowych postaci w mundu-
rach zwiastuje nieszczescie, ktore spotka gtownego bohatera. Czgstym motywem
propagandy byto ukazywanie podziemia w kontekScie zwyczajnej dziatalnosci prze-
stepczej lub pospolitego szabrownictwa, co sugerowalo, ze nie ma réznicy mig¢dzy
pospolitymi przestepcami a podziemiem. Obserwowane od poczatku lat siedemdzie-
sigtych XX wieku anonimizacja i specyficzny brak Zotnierzy podziemia nastreczajg
trudnosci w analizie i opisie tych formacji lub wrecz sktaniajg do zaniechania bada-
nia tematu jako zbyt trudnego. Pomimo trudno$ci sprobujmy przytoczy¢ kilka przy-
ktadéw na poparcie tych twierdzen.

Filmem ilustrujacym przywotane prawidlowosci jest Ciemna rzeka z roku 1974
w rezyserii Sylwestra Szyszki. Akcja rozgrywa si¢ w latach 1944-1945 na wsi pod
Lublinem. Gloéwna postacia jest Zenek, mtody mezczyzna, kombatant Batalionow
Chtopskich, ktory po traumatycznych doswiadczeniach wojennych (rana nogi, ktora
uniemozliwia mu wstapienie do nowego wojska) probuje objaé gospodarstwo po
ojcu i utozy¢ zycie w powojennej rzeczywistosci. Zenek szybko popada w konflikty
z jednej strony z dziatajacym w okolicznych lasach zbrojnym podziemiem, a z dru-
giej strony z milicja i funkcjonariuszami UB. Przyczyna jest ukrywanie broni, ktorej
potrzebuje do obrony przed grozacymi mu niedawnymi kolegami, ktorzy obecnie
pozostaja w podziemiu. Juz na poczatku film sugeruje widzowi, iz to podziemie jest
grozne dla spoteczno$ci wiejskie;j.

Obraz podziemia poddany zostal glebokiej anonimizacji i dehumanizacji. Film
w ogéle nie informuje, z jaka formacjg mamy do czynienia: z AK, NSZ czy jeszcze
inna. Przedstawiciel podziemia pojawia si¢ tylko raz, w jednej scenie i jest to tylko
jedna posta¢ — mtody chlopak, Benek. Film nie wyjasnia, jaka jest przesztos¢ ludzi
podziemia, dlaczego w nim pozostaja, jakie wyznaja wartosci. Jedyng i wylaczng
motywacje oddaje wypowiedz: ,,Bedziemy bili bolszewika!”. Benek, powolujac sig¢
na dawne kolezenstwo oraz do$wiadczenie wojskowe Zenka, proponuje mu powrot
do lasu i przylaczenie do dziatajagcego w okolicy oddziatu ,,Husarza”. Szybko oka-
zuje sie, Ze propozycja jest w rzeczywistosci ultimatum, a jego niespetnienie grozi
Zenkowi posadzeniem o zdrade i zemstg ze strony podziemia. W dialogach filmu
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przedstawiciele podziemia sg nazywani bandytami. W kolejnych scenach obraz pod-
ziemia jest pokazywany wylacznie przez pryzmat dokonywanych morderstw, napa-
déw rabunkowych na gospodarstwa oraz konfliktow z mieszkancami wsi. Film uka-
zuje, jak zolnierze podziemia, w celach rabunkowych, dokonujg nocnego napadu na
gospodarstwo sasiadow Zenka. W scenie tej widzimy wylacznie zamazane sylwetki
postaci w trakcie pospolitego przestepstwa. Gdy Zenek, bronigc mienia sgsiadow,
zabija z posiadanej broni kilku napastnikow, naraza si¢ podziemiu, ktore odtad grozi
mu zemsta. W kolejnych scenach ludzie z podziemia dokonuja az dwoéch skryto-
bojstw, m.in. meza siostry Zenka — cztonka PPR, ideowego komunisty oraz zwolen-
nika reformy rolnej. W scenach mordéw ukazane sg tylko anonimowe, pozbawione
twarzy 1 motywow, postacie uchwycone w trakcie egzekucji na bezbronnych ofia-
rach.

Zoknierze podziemia pozostajg w konflikcie z calg spoteczno$cig wsi, ktéra dazy
do odbudowy powojennego zycia. Charakterystyczne jest ukazanie podziemia jako
wrogow reformy rolnej przeciwnych przyznaniu chtopom ziemi, co stanowi waru-
nek naprawy sytuacji wsi. W filmie znalazt si¢ jeszcze jeden motyw propagandy.
Spotecznos$¢ wiejska, a takze Zenek, maja w zasadzie dwoch wrogow: podziemie
oraz UB. Funkcjonariusze UB, ktorzy aresztuja Zenka, budzg strach wérod miesz-
kancoéw wsi i pobliskiego Lublina (,,Ludzie pamigtaja, wszystko pamietajg!” — mowi
jedna z postaci filmu, mieszkanka Lublina). Zrodtem przypominania o zbrodniczej
dziatalnos$ci UB w okresie stalinizmu byly w propagandzie PRL konflikty roku 1968
[Eisler 2006]. Warto zauwazy¢, iz w Ciemnej rzece podziemie niepodleglo§ciowe
zostato potraktowane tak samo jak UB, a wiec jako formacja grozaca reszcie spote-
czenstwa oraz zaktocajaca powojenna odbudowe. Podsumowaniem obrazu podzie-
mia w omawianym filmie jest finalowa scena skrytobojstwa dokonanego na Zenku.
Kiedy Zenek idzie odda¢ bron, co oznacza ostateczne pogodzenie z nowym porzad-
kiem, zostaje zastrzelony przez anonimowego sprawce. Strzat pada z ukrycia, ze
strychu jednej z wiejskich chat. Propagandowy obraz nie pokazuje sprawcow, jed-
nak sugestia jest czytelna: zabojstwa dokonato podziemie.

W okresie stanu wojennego na ekrany kin wprowadzono film Karabiny z roku
1982 w rezyserii Waldemara Podgorskiego. Film eksploatowat temat reformy rolnej
(wprowadzanej w filmie sitg i podstepem) oraz elementy propagandy antyreligijne;j.
Bohaterami filmu sg energiczny pelnomocnik do spraw reformy rolnej, ukazany jako
ideowy (,,wierzacy”’) komunista, oraz ksigdz, ktéry utracil wiare w Boga. W filmie
po raz kolejny dokonano anonimizacji i dehumanizacji podziemia, a sprawy wojska
zostaly potaczone ze sprawami wsi. Dziatania podziemia stanowig jeden z gtownych
elementoéw fabuly, cho¢ Zotierze podziemia pojawiaja si¢ tylko w dwoch scenach.
Zostali oni ukazani przede wszystkim przez pryzmat sprzeciwu wobec reformy rol-
nej oraz konfliktu ze spoteczno$cia wiejska. W pierwszej ze scen anonimowi zotnie-
rze wybiegajg z lasu i strzelajg do przedstawicieli wladzy, ktorzy rozdzielaja grunty.
Jedna z kul zabija mtodego mezczyzne, ktory wraz z zona przyjechat skorzystaé
z nadzialu ziemi. W sekwencji tej pelnomocnik wyglasza kluczowg kwesti¢ stano-
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wigcg manifest programu wtadzy: ,,Zmusilem ich, zeby wzig¢li ziemig, i tylko to jest
wazne, reszta si¢ nie liczy, jestem zadowolony, ze tak si¢ stato (...). Wiem, ze doko-
nuje rzeczy waznych, nie do odwrdcenia. Wie ksigdz, dzisiaj jeszcze orzg ziemig pod
lufami, ale jutro wyciggna wlasne karabiny z betéw i rabng kazdego, kto zechce im
te ziemi¢ zaorang odebra¢. Wigc czego mam zatowac?”. W drugiej scenie widzowie
ogladaja sad zotnierzy podziemia nad pelnomocnikiem i ksiedzem Brunem oraz
niewinng kobietg. Film nie informuje, o jaka formacje podziemia chodzi. W scenie
pokazano zohierzy podziemia jako ludzi starannie umundurowanych, co kontrastu-
je z realiami wojny i zniszczonymi strojami pozostatych postaci. W scenie sgdu woj-
skowy sedzia az trzy razy powtarza: ,,W imieniu Rzeczypospolitej”, jednoczesnie
prezentujac cynizm i okrucienstwo.

Nowoscig w przedstawianiu wizerunku podziemia bylo przypisanie jego zotnie-
rzom religijnej hipokryzji. Na pulpicie sedziego stoi eksponowany przez kamere
krzyz, pelnigcy funkcje religijnej ,,oprawy” pseudosadu i wyrokoéw $mierci. Oficer
dowodzacy egzekucja postanawia darowaé zycie ksigdzu, poniewaz — jak twierdzi
— chce unikng¢ grzechu. Jednoczes$nie nie przeszkadza mu to pobi¢ ksiedza ani wy-
kona¢ wyrokow $mierci na pozostatych osobach, w tym btagajacej o litos¢ kobiecie.
Nastepnego dnia ksigdz Bruno, ktéremu udato si¢ przezy¢, znajduje zwtoki zotnie-
rzy podziemia. Zgodnie z przepowiednig pelnomocnika, zostali oni zastrzeleni przez
chlopow, ktorzy bronili ziemi otrzymanej z reformy. Podziemie zostato ukazane nie
tylko jako pozostajace w konflikcie z chtopstwem, rezyser posunat si¢ o krok dalej
— chlopi chwytajg za bron i czynnie wystepuja przeciwko zolnierzom podziemia.

W roku 1985 miala miejsce premiera filmu Pobojowisko w rezyserii Jana Bud-
kiewicza. Gtéwnym bohaterem jest kombatant armii Berlinga Bogdan Lanowicki.
Bezposrednio po zakonczeniu wojny odchodzi do cywila, ale poniewaz, wedlug
przetozonego, ,,moze by¢ jeszcze potrzebny”, zostaje w sposob nieformalny skiero-
wany do poniemieckiego miasteczka na Pomorzu, gdzie obejmuje posade w tworza-
cej si¢ polskiej administracji. Okazuje si¢, iz miejscowos¢ jest kigbowiskiem kon-
fliktow, zasztosci z czasow wojny, pospolitej przestgpczosci oraz skorumpowanych
urzednikow. Czgs¢ mieszkancow to ludnos¢ niemiecka, ktora zamierza opuscic¢ Pol-
ske. W miasteczku dziala zorganizowana grupa przestepcza zajmujaca si¢ szmuglo-
waniem ludzi i towarow za granice. Bandyci korumpuja czes$¢ polskiej administracji,
czego symbolem sg kasetki z zachodnig walutg. Cecha spotecznosci miasteczka jest
to, iz tworzg ja ludzie ci¢zko naznaczeni przez wojne, ktoérzy nie przezwyciezyli jej
skutkéw i1 nie wrocili do normalnego zycia.

W takie tlo spoleczne zostaje wkomponowana informacja, iz przez miasteczko
biegnie szlak przerzutowy ludzi na Zachdd. Film nie wyjasnia odbiorcom, kim sg
ludzie, ktérzy uciekaja na Zachod — czy sa to cywile, czy wojskowi, czy sa to przed-
stawiciele podziemia, czy np. emigranci zarobkowi, dokad uciekaja ci ludzie, dla-
czego uciekajg — czy jest to decyzja dobrowolna, czy wymuszona sytuacja w Polsce,
kto organizuje ucieczki. Propagandowy przekaz, peten insynuacji i niedomowien,
umieszcza ,,0pozycje” w niejasnym kontekscie ucieczek na Zachod oraz kryminal-
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nego Srodowiska czesci mieszkancow miasteczka, zacierajac w ten sposob roznice
miedzy opozycja a Swiatem przestepczym. Propaganda sugeruje, iz uciekajacy
sg nielojalni wobec panstwa polskiego, analogicznie do zamierzajacych wyjechac
z miasteczka Niemcow. Film ani razu nie pokazuje osob uciekajacych ani samej
ucieczki.

W obrazie pojawia si¢ posta¢ bytego akowca, ktorego — uzywajac jezyka propa-
gandy lat osiemdziesiatych — mozna nazwa¢ akowcem konstruktywnym. Pomimo
konfliktéw z miejscowym komendantem milicji, si¢gajacych jeszcze czasu wojny,
akowiec postanawia skorzysta¢ z ogloszonej amnestii. Udaje si¢ do pobliskiego mia-
sta, gdzie ujawnia si¢ przed wladzami. Nastepnie wraca do miasteczka i nieniepoko-
jony przez organy bezpieczenstwa, rozpoczyna spokojne zycie z zong i dzieckiem.
Z punktu widzenia urzedowej wyktadni historii byta to postawa wzorowa.

Koniec lat osiemdziesigtych przynidst niemal catkowity rozktad struktur pan-
stwa i zycia spotecznego. Mimo to produkcje propagandowe funkcjonowaty do sa-
mego konca systemu. Swiadczy o tym film Przeprawa z roku 1988 radzieckiego
rezysera Wiktora Turowa [Guzek 2001]. Film powstat w koprodukcji polsko-biato-
ruskiej. Pierwsza kolaudacja filmu odbyla si¢ w Moskwie, w jej wyniku rezyser
wniost do filmu bardzo daleko idace zmiany. W Polsce podczas kolaudacji przedsta-
Wiono wersje poprawiona, a rezyser stanowczo odmowit opracowania osobnej wer-
sji przeznaczonej dla widzow polskich, co proponowali niektérzy kolaudanci [Ar-
chiwum Filmoteki..., s. 37-38]. Rezyser Janusz Majewski mowil podczas kolaudacji:
,,Oczywiscie, film jest zrobiony z pozycji radzieckich, to jest jasne, ale namawiat-
bym do zmiany konwencji tego filmu, bo dramat zostatby bardziej uwypuklony
1 dzigki temu film moglby trafi¢ do polskiego widza” [Archiwum Filmoteki...,
s. 23]. Inni kolaudanci nazywali produkcje wprost filmem radzieckim lub podkresla-
li, ze zostal stworzony przez radzieckiego rezysera [Archiwum Filmoteki..., s. 8].
W zwigzku z tym nalezy mie¢ na uwadze, iz film mial dwoch adresatow: publicz-
no$¢ polska i publicznos¢ radziecka, oraz ze te same tresci (sceny) mogly by¢ ina-
czej odbierane i interpretowane przez publicznos$¢ polska, a inaczej przez publicz-
no$¢ radziecka.

Film Turowa nawigzywat do autentycznych wydarzen, a mianowicie do walk
radziecko-niemieckich w Lasach Janowskich i Puszczy Solskiej oraz udziatu w nich
27 Wolynskiej Dywizji Piechoty AK w czerwcu 1944 roku (w rzeczywistosci film
pokazywat histori¢ tylko jednego z oddziatow tej formacji). Film, przedstawiony
z perspektywy imperium radzieckiego, w istocie stawiat pytanie o to, jakiego geopo-
litycznego wyboru powinno dokonaé panstwo polskie w roku 1944, kogo wybraé
jako sojusznika wowczas, a posrednio roéwniez w roku 1988. Film wskazywat i oce-
niat winnych. Cho¢ Armia Krajowa zostata pokazana w sposob jasny i wymieniona
z nazwy, to film nalezy okresli¢ jako skrajnie antyakowski. Produkcja zawiera apo-
logetyczny obraz Armii Czerwonej, ktora prezentuje militarng, polityczng i moralng
che¢ wspotpracy z Polakami-akowcami. Wszelkie dylematy i problemy dotycza wy-
tacznie postawy Polakdéw-akowcow. Film wykorzystywat state motywy propagandy,
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takie jak rzekome podzialy wewnatrz oddziatéw akowskich na tle wspotpracy
z ZSRR oraz kreacje postaci dowddcy AK jako gtdéwnego winowajcy tragedii. Obec-
ny byt motyw wrogosci AK wobec polskiej wsi. Pozbawiona racjonalnych podstaw
postawa AK, skonfrontowana zostata z pelnym godnosci i szacunku obrazem komu-
nistycznej partyzantki AL, okreslonej w filmie jako reprezentant dazen narodu.
Oddziaty Armii Czerwonej oraz AK staja wobec konieczno$ci wyrwania si¢
z okrazenia przewazajacych sit Wehrmachtu. Dowddca AK jest major ,,Brzezina”,
posta¢ podobna do majora ,,Dziadka” z Dnia oczyszczenia. Jest on przedwojennym
oficerem, ktory w filmie petni funkcje wyraziciela pogladow politycznych wyzszej
kadry oficerskiej AK oraz rzadu RP na uchodzctwie. Ten ostatni ukazany zostat
w charakterystycznej scenie gry luster’. Cho¢ ,,Brzezina” jest dogmatycznym prze-
ciwnikiem wspotpracy z Rosjanami, to kilkakrotnie powotuje si¢ na wytyczne akcji
,»,Burza”!, Film wolno wigc odczytywacé nie tylko jako krytyke polskich (akowskich)
elit wojskowych, ale takze jako krytyke akcji ,,Burza”. W filmie pokazano konflikt
istniejacy miedzy ,,Brzezina” a jednym z jego oficerow — kapitanem ,,Sekiem”, opo-
wiadajacym si¢ za wspdlpracg z Rosjanami. Podziaty istnieja takze wsrod nizszej
kadry oficerskiej. Adwersarzem ,,Seka” jest nastawiony antyradziecko kapitan ,,Ko-
rab”, ktorego popieraja niektorzy zolierze. Odmiennie uktadajg si¢ relacje polsko-
-radzieckie na poziomie szeregowcow. Poczatkowo nieufne relacje szeregowych
akowcow 1 Rosjan uktadaja sie przyjaznie, prowadzac do dalszego pojednania.
Kluczowe dla propagandowej wymowy sg sekwencje wspolnej walki. Pierwsza
z nich to obraz radziecko-niemieckiego boju w Lasach Janowskich. Po stronie Ro-
sjan walczy kompania ,,Seka”. Filmowe dialogi podkreslaja, ze to wlasnie udziat
Polakéw przesadzit o zwycigstwie Rosjan oraz ze zachowanie neutralnosci skutko-
watoby fizyczng likwidacja kompanii ,,S¢ka”. Omawiana sekwencja ilustruje jak,
hipotetycznie, historia mogtaby si¢ potoczy¢, a zarazem to, jak w rzeczywistosci si¢
nie potoczyta. W zwiazku z tym powstaje pytanie, kto i dlaczego jest temu winny.
Jako winny jednoznacznie zostaje wskazany major ,,Brzezina”, ale jego oficerowie
—w tym ,,S¢k” — takze zostaja obarczeni wing. Zamiast walczy¢ wspolnie z Rosja-
nami, co nakazuje rozsadek, wykonali rozkaz ,,Brzeziny” dotyczacy samodzielnej
proby wydostania si¢ z niemieckiego okrazenia przez bagna Puszczy Solskie;j.
Finatowa scene filmu mozna uzna¢ za jedna z najbardziej traumatycznych
w historii polskiego kina wojennego. ,,Brzezina” odmawia wspolnej walki z Rosja-
nami i w tajemnicy przed podwtadnymi popetnia samobdjstwo. Nie jest to $mierc

> W tzw. scenie luster nie jest jasno pokazane, z kim ,,Brzezina” utrzymuje kontakty. Zastosowano
tutaj typowy zabieg anonimizacji. Interpretacja, ze jest to przedstawiciel rzadu RP, jest najbardziej
prawdopodobna, ale rownie uprawniona bytaby interpretacja, np. ze sa to agenci brytyjskiego lub ame-
rykanskiego wywiadu. Mozna zalozy¢, ze niejasno$¢ byla celowym zabiegiem, majacym rozbudzaé
wyobrazni¢ i domysty odbiorcow, a przede wszystkim nienawis¢ wobec ,,nieznanych sit z Zachodu”,
ktorych ,.knowania” prowadza do tragedii.

10 Tylko dla porzadku przypomnijmy, ze w rzeczywistoéci akcja ,,Burza” zaktadata taktyczna
wspotprace z jednostkami Armii Czerwonej.
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bohaterska, jak np. majora ,,Dziadka” z Dnia oczyszczenia. Jest ona ucieczka przed
odpowiedzialno$cig za czyn, ktory ukazany zostal jako szalony i w istocie zbrodni-
czy. Zoierze, pozostawieni sami sobie, przedzierajg si¢ przez bagna. Akowcy ging
w bagnie, szczuci przez niemieckie psy tropigce lub zabijani przez zohierzy Wehr-
machtu, ktorzy zastawili pulapke. Polacy niosg niepotrzebne przedmioty: tube
od gramofonu czy stare meble, a wigc artefakty kultury 1 historii II RP. Zabieg ten
wolno odbiera¢ jako delegitymizacje przedwojennej panstwowosci. Dramatyzm
sceny podkresla jej rozciagniecie w czasie oraz styszalna w tle melodia przedwojen-
nej piosenki 7a ostatnia niedziela. Akowcy gina $miercig pozbawiong godnosci,
W pewien sposob o$mieszona, wynikajaca z politycznego zaslepienia, ale przede
wszystkim §miercig, ktérej mozna byto unikngé. Scene $Smierci akowcoéHw na bagnie
mozna odczyta¢ jako metaforyczng odpowiedz na wspomniany dylemat geopoli-
tycznego wyboru. W roku 1944 Polacy odrzucili sojusz z ZSRR, co oznaczato
smier¢, ale w roku 1988 sojusz istnieje, co oznacza odrodzenie. Symbolem jest
klamra czasowa ukazana w ostatniej scenie filmu. Mloda dziewczyna symbolicznie
wybiega z rzeczywisto$ci wojny 1 wbiega w rzeczywisto$¢ budujace;j si¢ Polski kon-
ca lat osiemdziesigtych XX wieku.

Przywotane filmy sg jedynie przyktadami polskiej kinematografii wojenne;j lat
1960-1989. Kazdy z nich moglby takze zosta¢ poddany analizie pod katem innych
problemo6w niz obraz podziemia. Zaprezentowane rozwazania pokazuja, ze w oma-
wianym okresie miata miejsce ewolucja obrazu podziemia niepodlegto$ciowego.
Przebiegata ona w trzech odmiennych etapach, ktore opisano w niniejszym artykule.
Jednoczesnie nie byla to ewolucja jednokierunkowa: od form ,,0strych” do form
»fagodnych” czy ,liberalnych”. Bylo wrgcz odwrotnie. Od poczatku lat siedemdzie-
sigtych XX wieku mamy do czynienia z ,,uwstecznieniem” propagandy w prezento-
waniu podziemia. Lansowany obraz podziemia byt blizszy prawdzie w pierwszej
polowie lat szesc¢dziesigtych niz w koncu lat osiemdziesiatych. Od poczatku lat sie-
demdziesiatych az do konca PRL obraz ten nie ulegal zmianie, co sugeruje, iz wy-
ksztalcit si¢ pewien konsensus co do prezentowania omawianej tematyki. Nalezy
pamigtac, iz wizerunek podziemia niepodlegtosciowego na kazdym etapie podlegat
kontroli ze strony istniejacego w PRL komunistycznego modelu propagandy.
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