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Streszczenie: Artykul prezentuje analize polskich filméw wojennych i propagandowych
z lat 1960-1989, przedstawiajacych komunistyczng partyzantke podczas drugiej wojny
swiatowej. Tekst ukazuje geneze obrazu komunistycznej partyzantki w systemie propagandy
PRL. Autor wskazuje, ze propagandowy obraz stanowit probe przejecia legendy formacji
niepodleglosciowych, glownie Armii Krajowej, przez komunistow, ktorzy nie posiadali
wlasnej legendy. Tekst prezentuje kolejne etapy ukazywania komunistycznej partyzantki
w latach 1960—1989.

Stowa kluczowe: propaganda, film wojenny, komunistyczna partyzantka, Mieczystaw Moczar.

Summary: The article presents an analysis of Polish military and propaganda films in the years
1960-1989 based on the perception of the communist guerrilla during the Second World War.
The text provides an overview of the origins of the perception of the communist movement in
the political system of the Polish People’s Republic. The author points out that such presentation
of the communist guerrilla is an attempt to “seize the legend” of Polish independence units, mo-
stly the Home Army (AK), in the absence of its own communist legend. The article examines the
successive stages of presenting the communist guerrilla in the years 1960—1989.
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1. System propagandy a propaganda filmowa w PRL

Polityczne i spoteczne zjawisko propagandy od wiekow zwigzane bylo z takimi po-
jeciami, jak: wtadza polityczna, dzialanie polityczne oraz wiadza religijna. T.H. Qu-
alter definiowat propagande jako ,,celowe dazenie jednostek lub grup do formowania
postaw, kontrolowania lub zamieniania zachowan innych grup przez uzycie instru-



Obraz komunistycznej partyzantki GL i AL w propagandzie filmowej PRL 119

mentow komunikowania z intencjg, aby w danej sytuacji reakcja tych grup, na kto-
re si¢ wplywa, byta zgodna z zyczeniem propagandzisty” [Dobek-Ostrowska 2012,
s. 204]. System propagandy istniejacy w PRL zostat w literaturze przedmiotu nazwa-
ny i opisany jako ,,komunistyczny system propagandy” w odrdznieniu od systemu
autorytarnego, systemu liberalnego oraz systemu spotecznej odpowiedzialnosci me-
diow [Dobek-Ostrowska 2012, s. 231-233; Dobek-Ostrowska i in. 1999, s. 47-63].
Przez system propagandy rozumiem tu ogoét relacji zachodzacych w trojkacie: sys-
tem polityczny — system medialny — spoleczenstwo (odbiorcy) [Dobek-Ostrowska
2012, s. 231]. Cechami komunistycznego systemu propagandy byty: likwidacja au-
tonomii spoteczenstwa i mediow od panstwa, ograniczenie autonomii indywidualne-
go tworcy oraz dominacja monopolistycznej ideologii nad pozostalymi elementami
systemu [Dobek-Ostrowska 2012, s. 232].

Istotne dla rozwazan o propagandzie filmowej w PRL sa nastepujace pytania:
ktore z powstajacych w PRL filmow byty produkcjami propagandowymi, a ktore sy-
tuowaty si¢ poza propaganda? Czy w ramach panstwowej kontroli i cenzury, o cha-
rakterze wielostopniowym i prewencyjnym, mozliwe jest przeprowadzenie precy-
zyjnego rozroznienia na filmy propagandowe i niepropagandowe? Wedlug jakich
kryteriow mozna odr6znia¢ filmy propagandowe od niepropagandowych? Czy moz-
liwa jest tutaj gradacja? Czy prawdopodobna jest hipoteza, iz kazdy film powstajacy
w ramach panstwowego systemu propagandy musiat by¢ — co najmniej — niesprzecz-
ny z ogdlnym zatozeniami polityki panstwa? W niniejszym opracowaniu sygnalizu-
je jedynie powyzsze pytania, poniewaz odpowiedzi na nie wymagatyby odr¢gbnych
studiow. W tym kontekscie konieczne jest jednak przywotanie pracy P. Zwierzchow-
skiego, ktory, piszac o kinie lat 60. XX w., wyr6znit nurt filméw o cechach wyraznie
propagandowych, okreslajac go jako ,,kino nowej pamigci” [Zwierzchowski 2013].
Ukazywato ono przede wszystkim Zotierzy 1. 1 2. Armii Wojska Polskiego oraz
partyzantow Gwardii i Armii Ludowej, politycznie byto zwigzane z lobby komba-
tancko-wojskowym, a jego celem byto kreowanie w pamigci spotecznej okre§lonego
obrazu wojny i okupacji.

Rownie istotne jest pytanie o liczbe filmoéw wojennych powstatych w PRL. Do-
tychczas w literaturze przedmiotu nie byly publikowane catosciowe i precyzyjne
dane na ten temat. Cytowany P. Zwierzchowski [2013, s. 9] podaje ogdlng liczbe
ok. 300 filmow wojennych tylko dla okresu lat 60., ale uwzglednia on tgcznie filmy
fabularne i dokumentalne. W tygodniku ,,Film” z 1978 r. znajdujemy informacje, iz
filmy fabularne stanowily w latach 1956-1978, ok. 1/5 ogolnopolskiej produkc;ji,
co — biorgc pod uwage materialne i techniczne ograniczenia polskiej kinematogra-
fii — wydaje si¢ prawdopodobne [Wisniewski 1978, s. 3]. Cytowany tekst zawiera
informacje, iz w tym okresie powstaty zaledwie cztery filmy, ukazujace ,,walke par-
tyzancka” [Wisniewski 1978, s. 3]. Informacja powyzsza jest nieprecyzyjna, co po-
kazuje cho¢by liczba filméw analizowane ponizej. Kierujac si¢ kwerenda w dostep-
nej literaturze oraz gromadzona przez siebie baza danych, omawiam w niniejszym
tekscie wszystkie filmy fabularne powstate w latach 19561989, w ktorych zawarty
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zostal obraz komunistycznej partyzantki GL 1 AL, a w kazdym razie wszystkie filmy,
ktore odegraty znaczaca role w polskiej kinematografii oraz wpisaly si¢ na trwate
w $wiadomo$¢ widzow.

Zgodnie z definicja M. Hendrykowskiego przez kino wojenne bedziemy rozu-
mie¢: ,,jeden z najbardziej popularnych gatunkéw kina, film fabularny lub parado-
kumentalny zrealizowany w formie rekonstrukeji historycznej, widowisko filmo-
we osnute na autentycznych wydarzeniach i faktach zaczerpnietych z historii, badz
kreujace wlasng wojenng mitologie, ktorego zasade konstrukcyjng i gtowny temat
stanowig konflikt militarny i obrazy dziatan wojennych” [Hendrykowski 2001,
s. 175]. L. Plesnar wskazuje, iz kino wojenne narodzito si¢ jako kino propagandowe
w okresie pierwszej wojny $wiatowej, kiedy strony konfliktu uzywaty kinowych
filméw wojennych jako narzedzia oddziatywania na poglady i postawy wilasnych
obywateli wobec toczonego konfliktu [Plesnar 2002, s. 16]. Punktem wyj$cia mo-
ich rozwazan jest Uchwata Sekretariatu KC w sprawie kinematografii z czerwca
1960 r., w ktdrej nalezy widzie¢ genezg propagandowego wizerunku komunistycz-
nej partyzantki. Uchwata wskazywata tresci i kierunki tworczosci filmowej, prefe-
rowane przez ekipe W. Gomutki. Polityczno-propagandowy sens Uchwaty mozna
sprowadzi¢ do trzech punktow: 1) krytyki Polskiej Szkoty Filmowej jako ulegajacej
zachodnim pradom intelektualno-artystycznym; 2) wskazania na drugg wojne $wia-
towg 1 udzial w niej wojska polskiego jako zrodla tematyki i inspiracji, z jedno-
czesnym ,,uwzglednieniem potrzeb budowy socjalizmu”; 3) wskazania na potrzebe
produkeji filmoéw adresowanych do tzw. szerokiego widza, a wigc do $rednich i niz-
szych warstw spolecznych, nie za$ do inteligencji, jak w przypadku Polskiej Szko-
ty Filmowej [Miczka, Madej (red.) 1994]'. Uchwata ta wyznaczata nowy kierunek
w polskim kinie wojennym, odmienny po wzgledem politycznym i artystycznym od
kina okresu socrealizmu. W niniejszym tekscie analizie poddane zostang wylacznie
filmy powstate po 1960 r., a wigc pod wptywem powyzszej uchwaty. Celem analizy
jest wskazanie najwazniejszych w polskiej kinematografii filméw o tematyce par-
tyzanckiej oraz uchwycenie najwazniejszych propagandowych motywow i schema-
tow zawartych w tych filmach.

2. Etapy wykorzystania obrazu komunistycznej partyzantki
w kinie wojennym PRL

a) Poczatek i rozwdj wykorzystania obrazu komunistycznej partyzantki: lata
szeS¢dziesigte

W 1964 r. premiere miat film Ranny w lesie w rezyserii J. Nasfetera. Z punk-
tu widzenia przekazu propagandowego w filmie istotne byty dwa elementy fabu-
ty: rozmycie politycznej tozsamosci ukazanej partyzantki oraz obraz wojennego

' Omoéwienie Uchwaly zawieraja m.in. [Jankun-Dopartowa 2006; Polniak 2011,
s. 217-219].
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bohaterstwa, odmienny niz w innych analizowanych tu filmach. Z tego wzgledu
Ranny w lesie moze zosta¢ uznany za antyteze pozostalych filmow poswieconych
wizerunkowi formacji komunistycznych. Fabuta filmu przedstawia si¢ nastepuja-
co: dowodca oddzialu partyzanckiego, znajdujacego si¢ w niemieckim okrazeniu,
podejmuje desperacka decyzje o ,,przebiciu si¢” za wszelka cene. Partyzant Koral,
lat 18, otrzymat rozkaz zabrania rannego tacznika na miejsce spotkania z lekarzem
oraz uzyskania od niego waznych informacji. Gdyby tacznikowi grozito wzigcie do
niewoli, Koral ma go zabié¢, aby informacje nie wpadly w rgce Niemcow. Koralowi
i tacznikowi miato towarzyszy¢ kilku innych rannych partyzantow.

7 materialow archiwalnych wynika, ze wersja filmu pokazana podczas osta-
tecznej kolaudacji ukazywata Brygade Swictokrzyska Narodowych Sit Zbrojnych?.
Swiadczyt o tym pseudonim dowédcy: ,,Bohun”, ktory w rzeczywistoéci nosit do-
wodca Brygady, podputkownik Antoni Szacki. Wszyscy biorgcy udziat w kolaudacji
byli zgodni, ze pseudonim pozwalajacy rozpoznaé oddziat i jego dowodcg musi zo-
stac¢ usunigty z fabuty filmu [AFN 1963, s. 1 n.]. Motywacje¢ zebranych oddaja stowa
J. Putramenta, ktory stwierdzit: ,takie przedstawienie sprawy byloby dla Bohuna
zbyt duzym zaszczytem” [AFN 1963, s. 3]. Na sali toczyta si¢ dyskusja o tym, jaki
oddziat bedzie przedstawiat film po usunieciu pseudonimu. Wiekszos¢ kolaudan-
tow byta zdania, ze ukazany oddziat nalezy interpretowac jako ,,oddziat AK” [AFN
1963, s. 3 n.]. Podjeta decyzje wykonano. W kinowej wersji filmu usunigto informa-
cje o ,,Bohunie”, ale rownoczesnie nie zamieszczono informacji o tym, jaki odziat
film ukazywatl. Z punktu widzenia odbiorcy rodzito to wiele pytan. Jaki oddziat
zostat ukazany w filmie? Czy byly to NSZ, AK czy moze GL/AL? Kiedy rozgrywa
si¢ akcja filmu? Kim byta posta¢ ,,tacznika” i od kogo przynosit informacje? Z kim
oddziat utrzymywat taczno$¢? Czy byli to zachodni alianci, czy moze Rosjanie?
Partyzanci pokazani w wersji kinowej nie posiadali na mundurach oznaczen pozwa-
lajacych zidentyfikowaé wojskowa i polityczng tozsamo$é. Oznaczato to, iz prze-
kaz trafiajacy do odbiorcy byt wieloznaczny, a formacja partyzancka anonimowa.
W przypadku Rannego w lesie efekt ten osiggnieto w sposob niezamierzony, tzn. na
skutek politycznej decyzji o usunieciu informacji o dowddey oddziatu.

Drugim elementem odr6zniajacym film Ranny w lesie od schematow typowych
dla kina o tematyce partyzanckiej byt odheroizowany obraz partyzantki i wojen-
nego bohaterstwa. Decyzja dowddcy oddzialu o probie wyjscia z okrazenia, przy
jednoczesnym pozostawieniu rannych, byta dwuznaczna w kategoriach moralnych
i zoliersko-honorowych. W grupie partyzantow zostawionych w lesie gore wziat
biologiczny instynkt przezycia nad etyczng powinnos$cig pomocy stabszym oraz nad
wojskowym rozkazem. Wszyscy partyzanci uciekli, zostawiajac Korala oraz ranne-
go tacznika bez pomocy. Jeden z partyzantow sugerowat nawet ucieczke Koralowi,
mowigc: ,,do Pana kaprala nikt nie mialby pretensji, w koncu Pan sam jest ranny [...]

2 Ograniczona objeto$¢ artykutu uniemozliwia, niestety, obszerniejsze omowienie przebiegu ko-
laudacji [AFN 1963].
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ja Cie nie sadze, dobrze, ze wrocites... nikt nie mialby pretensji”. W sposéb odhe-
roizowany ukazano codzienne zycie oddziatu. Partyzanci piorg skarpetki, pija wod-
ke, rozmawiajg o kobietach. Antyheroiczng wymowe miata scena, w ktorej zaden
partyzant nie zglosit si¢ ,,na ochotnika”, do wykonania niebezpiecznego zadania.
Film ukazywatl pokonanych partyzantow jako zdemoralizowanych i niebezpiecz-
nych. W jednej z kluczowych scen Koral unika $mierci z rak zdemoralizowanych
maruderéw z innego rozbitego oddziatu. Tutaj film rowniez nie pokazywat, do jakiej
formacji nalezeli napastnicy. Symboliczne ukazanie dramatu i bezradnos¢ pokona-
nych zawierata scena, w ktdrej niemieccy zolnierze wykonali beznamigtng egzeku-
cje na ukrywajacym si¢ w krzakach bezbronnym taczniku. Byla to scena szokujaca
i traumatyczna dla widzow. Scene egzekucji na bezbronnym czlowieku obserwowat
z ukrycia bezradny Koral.

Z odheroizowanym obrazem partyzantki korespondowatya postawa oraz po-
stepowanie gtdéwnego bohatera, zawierato si¢ w nich zasadnicze przestanie filmu.
Koral okazywat si¢ bohaterem, ale nie w kategoriach liczby zabitych wrogow, lecz
w uniwersalnych kategoriach wyzszego rzedu: etycznych i moralnych, mierzonych
relacja cztowieka wobec innego cztowieka. Byly to warto$ci nieprzystajace do czasu
i realiow wojny. Koral nie uciek? i nie pozostawil powierzonych jego opiece ran-
nych. W sytuacji nadarzajacej si¢ okazji do ucieczki Koral postanowil wréci¢ do
pozostawionych rannych — byl to wyraz etycznego imperatywu pomocy potrzebu-
jacym. Koral zostal ukazany jako jedyna posta¢, ktorej postepowanie nie wynikato
wylacznie ze strachu lub biologicznego instynktu przezycia. Bohaterstwo Korala
polegato na tym, ze kierowat si¢ moralnym imperatywem, nie za$ strachem lub bio-
logicznym instynktem; zmierzyt si¢ z obowigzkiem, ktory przerastat miar¢ mtodego
cztowieka, a by¢ moze ludzka miare w ogole.

Zwyciestwo Korala byto zwycigstwem w kategoriach etycznych i moralnych.
W finale filmu takze ono zostat zrelatywizowane. W scenie finatowej Koral wycho-
dzit z lasu i spotykat na drodze pijanego chtopa z furmankg. Chtop wznosit toast
butelka wodki, stowami: ,,za polskich bohateré6w”, na co Koral odpowiadat: ,,boha-
terowie zostali w piachu”. Byla to scena potwierdzajaca, ze wojenny heroizm (takze
partyzancki) stanowil jedynie mit funkcjonujacy w wyobrazni prostego ludu, ze mit
taki nie znajdowat potwierdzenia w rzeczywisto$ci. Powyzsza scen¢ mozna takze
interpretowa¢ jako ukazujaca rozdzwigk, a nawet wzajemna obco$¢, migdzy par-
tyzantem a przedstawicielem warstwy chtopskiej. W kontekscie kreowania obrazu
komunistycznej partyzantki nie byt to symbol obojetny. W wigkszosci filmoéw uka-
zujacych komunistyczna konspiracje mieli$my zazwyczaj do czynienia z utozsamie-
niem sprawy komunistycznej i sprawy chlopskiej, a przedstawiciele chtopstwa byli
ukazywani w sposob pozytywny?.

3 Konstrukcja taka byta widoczna rowniez w filmach o armii gen. Berlinga, w ktorych istniata
wyodrebniona, pod wzgledem propagandowo-symbolicznym, postaé ,,zotnierza-gospodarza” [Polniak
2017].
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W potowie lat 60. pojawit si¢ nurt filmow ukazujacych komunistyczng party-
zantke w sposob heroiczno-bohaterski i mitotworczy. Pierwszym, a zarazem mo-
delowym przyktadem produkcji tego nurtu, byty Barwy walki z 1964 r., w rezyserii
J. Passendorfera. Film stanowit ekranizacj¢ wspomnieniowej powiesci podpisanej
przez 6wczesnego ministra spraw wewnetrznych oraz prezesa Zwigzku Bojowni-
kow o Wolnosé¢ i Demokracje, gen. M. Moczara, pod tym samym tytutem®. Ksigzka
opublikowana w 1962 r. doczekata si¢ wielu wydan (takze za granica) oraz stata
si¢ obowiazkows lektura szkolna, ksztattujac §wiadomos$¢ historyczng pokolen uro-
dzonych po wojnie. Barwy walki do dzi$ sg jednym z filmow wojennych najlepiej
zapamictanych przez publicznos¢.

Rzeczywisty nadawca propagandowych tresci byl jawny i znany spoteczenstwu.
W styczniu 1965 r., gdy film goscit na ekranach kin, M. Moczar udzielit tygodniko-
wi ,,Polityka” wywiadu, w ktorym szeroko omowit polityczny kontekst i cele filmu
[ZBoWiD i terazniejszos¢... 1965]. M. Moczar wymieniat trzy grupy spoteczne, do
ktorych film byt adresowany, byly to: po pierwsze — mtodziez szkolna urodzona
i wychowana w PRL, po drugie — srodowiska kombatanckie skupione w ZBoWiD
oraz, po trzecie — Srodowiska polonii zagranicznej, sktonne do porozumienia z wia-
dzami PRL [ZBoWiD i terazniejszosé¢... 1965]. Z wypowiedzi M. Moczara wynika-
to, ze cel filmu wykraczat poza upamigtnienie wojennych dokonan komunistycz-
nej partyzantki. Prowadzacy wywiad nawigzal do omawianej podczas Kongresu
ZBoWiD mozliwoS$ci ,,patronowania niektérym projektom kulturalnym”, co miato
shuzy¢ ,ksztalttowaniu nowego, ludowego w tresci, patriotyzmu” [ZBoWiD i teraz-
niejszos¢... 1965, s. 5]. M. Moczar odpowiadat nastepujaco: ,,mysle, ze w tworze-
niu ludowego patriotyzmu powinnismy odwolywac si¢ do przyktadow poswigcenia
i oddania, z ktorymi stykalismy si¢ wowczas. Jesli stusznie stwierdzamy, Ze nie lek-
cewazymy bodzcow materialnego zainteresowania, to znaczy, po prostu, roli pienig-
dza [...], to stuszne jest odwotywanie si¢ do dzialalnosci, ktoérej nie mozna optacié
zadang sumg pieniedzy. Mysle, ze stop powstaly z najpigkniejszych wzorcow ludz-
kich, jakie spotykalismy w okresie okupacji, poswiecenia i ofiarnosci ludzi w okre-
sie powojennej odbudowy, z powaznego i sumiennego traktowania dzisiaj swych
obowigzkoéw, moze by¢ bardzo szlachetny, trwaty i solidny” [ZBoWiD i terazniej-
szosc... 1965, s. 5]. Wypowiedz M. Moczara okre$la genezg i ramy chronologiczne,
z ktorych miat si¢ wywodzi¢ ,,ludowy patriotyzm”, byt to okres ,,okupacji i powo-
jennej odbudowy”. W wywiadzie na pierwsze miejsce wysuni¢ta zostata kwestia
spotecznej swiadomosci zwycigstwa. ,,Czy nie odnosicie, Towarzyszu Redaktorze,
wrazenia — pytal Moczar — ze nad nami wszystkimi cigzy, dominuje ciggle uczucie
klegski? Wezcie wrzesien 1939 r. To prawda, ze juz w pierwszych dniach rozpadto

*+ Rzeczywiste autorstwo ksigzki do dzi§ nie zostato wyjasnione. W. Zukrowski, ktéremu po-
wszechnie je przypisywano, stanowczo temu zaprzeczal. W 1990 r. sprawa publikacji wspomnien
E. Gierka, ktory wskazat Zukrowskiego jako wspotpracownika Moczara i autora ksigzki, dotarta do
Sadu Najwyzszego [Matalowska 1990].
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si¢ burzuazyjne panstwo polskie, ale czy nie nalezy ciagle przypominac o bohater-
stwie zotnierza polskiego? Przeciez bil si¢ on nadzwyczaj dzielnie — niezaleznie od
dowodztwa |[...], przy czym wydaje mi si¢, ze brak jest u nas generalnego akcentu
zZwycigstwa, syntezy tego ogromnego wysitku, o ktorym mowimy, zwycigstwa zycia
nad $miercig, odwagi nad strachem [...]. Istnieje dysproporcja pomiedzy tym, co si¢
wie o Monte Cassino i o walkach na Wale Pomorskim [...] ofiara ta byla przeciez
najbardziej przekonywujacym wktadem w zwycigstwo nad hitleryzmem” [ZBoWiD
i terazniejszosé... 1965, s. 1, 4].

Geneza filmu, zawarto$¢ fabuty, przekaz ideowy 1 kontekst polityczny byty juz
kilkakrotnie omawiane w literaturze przedmiotu, dlatego ogranicze si¢ do wskaza-
nia jedynie trzech elementow — jak sadze — najwazniejszych dla trafnej interpreta-
cji propagandowego przekazu®. Autorzy piszacy o filmie sg zgodni, iz Barwy walki
kreowaty heroiczno-patriotyczny mit komunistycznej partyzantki, stanowiacy po-
lityczno-kulturowa oprawe dla partyjnej koterii tzw. partyzantow, skupionej wokot
M. Moczara [Siwinski 1994; Zwierzchowski 2013; Polniak 2011]. W celu wykre-
owania mitu alowcow wykorzystywano fakt istnienia w $wiadomosci spotecznej
mitu Armii Krajowej. I. Siwinski [1994, s. 144] pisze o tym w nastgpujacy sposob:
,,zabieg ten nie jest bezinteresowny [...] nazywa si¢ transakcja wigzang [...] auten-
tyczna legenda uzyczyta swojego blasku tym, ktorzy wtasnej legendy nie posiadali”.
Opini¢ takg potwierdza T. Lubelski, ktory pisze: ,,Barwy walki Passendorfera/Mo-
czara probowaty przeprowadzi¢ dowod, ze to ludowa partyzantka jest prawdziwym,
petnoprawnym [...] sukcesorem bohaterskiej tradycji romantycznej. Tym samym,
film byt — typowa dla polityki kulturalnej stronnictwa Moczara — proba przechwyce-
nia legendy patriotycznej stronnictwa Armii Krajowej dla wykreowania nieistniejg-
cej whasnej” [Lubelski 2008, s. 240].

Barwy walki prezentowaly obraz akowsko-komunistycznego braterstwa broni
w walce przeciwko Niemcom jako wspolnemu wrogowi. Relacje migdzy akowca-
mi a komunistami zostaty ukazane w dwoch scenach. Pierwsza z nich to rozmowa
komunisty ,,Kotacza” z akowcem ,,Klingg”. Miata ona charakter asymetryczny na
korzy$¢ komunisty. ,,Klinga” zostal zwabiony w putapke, byl wyraznie zaskoczony.
Scena druga to obraz wspdlnej walki akowcow i komunistow z przewazajacymi si-
tami Niemcow. Dzieki wspolnej walce dochodzito do przezwycigzenia dotychcza-
sowego ,,dramatu nieufnosci”, zawigzania braterstwa broni i nabrania wzajemnego
szacunku. W scenie finatowej okazywalo sie¢, ze braterstwo nie moze trwac zawsze.
Akcja filmu konczyta sie¢ w 1944 r., gdy zblizata si¢ ofensywa Armii Czerwonej,
oznaczato to, ze dalsza wspotpraca nie byla mozliwa. Wspolne drogi akowcow
i alowcow rozchodzily si¢. Po stronie alowcow pozostawat sentyment, jeden z par-
tyzantow mowit: ,,fajne chtopaki, szkoda, Ze nie idg z nami”.

5 O filmie pisali m.in. I. Siwinski [1994], P. Zwierzchowski [2013, s. 94-97], L. Polniak [2011,
s. 240-244].
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Barwy walki prezentowaty takze, postulowany przez Moczara, ,,generalny ak-
cent zwycigstwa”. Funkcje symbolu akowsko-komunistycznego zwyciestwa nad
Niemcami pehita przywotana juz sekwencja wspdlnej walki. W tym kontekscie
Z. Katluzynski krytycznie konstatowal, iz film ,,pokazuje akcje, po prostu akcje,
przeprowadzona przez partyzantke AL [...] film konczy bitwa migdzy Niemcami
1 partyzantami wspieranymi przez oddziaty radzieckie, zakonczong zwycigstwem
partyzantow |[...]. Narracja jest prosta, spokojna, rzeczowa, jest to niemal dokument,
lekko tylko zabarwiony beletrystycznie, koncentrujacy uwage widza na sukcesie, co
jest w przekonaniu warszawiakow opatrzonych z kleskami [...] ostatnim tematem,
jaki mozna byto podja¢ w filmie™®.

Pozornie jednowymiarowa narracja Barw walki w rzeczywisto$ci zawierala tre-
$ci niewidoczne dla widzow. Z. Kaluzynski [1965] trafnie pytat w swojej recen-
zji: kto w filmie jest prawdziwym Moczarem? Wspotczesne badania historyczne
pozwalajg zidentyfikowac niektdre rzeczywiste postacie, a tym samym historycz-
ng 1 polityczna geneze filmu. Z monografii autorstwa K. Lesiakowskiego [1998,
s. 42] dowiadujemy sie, ze Nikotaj Demko, znany w historii Polski jako Mieczystaw
Moczar, we wrzesniu 1939 r. udat sie na tereny okupowane przez ZSRR, gdzie zo-
stat zwerbowany przez Wydzial Wywiadu Sztabu Zachodniego Specjalnego Okregu
Wojskowego, czyli przez GRU. Jako agent GRU otrzymat pseudonim ,,Woron”, co
w tlumaczeniu na jezyk polski oznacza ,,Kruka” [Lesiakowski 1998, s. 43]. Nasuwa,
to hipoteze, iz ukazany w filmie partyzant ,,Kruk” jest wiasnie postacia Moczara.
Filmowy ,,Kruk” nie byl wprawdzie dowddca oddziatu, jak w rzeczywistosci Mo-
czar, ale posiadat cechy atrakcyjne z punktu widzenia odbiorcy propagandy. Byty
to dzielno$¢ 1 romantyczna fantazja, a wige cechy cenione przez polska publicznos¢
[Lesiakowski 1998, s. 43]. To wtasnie ,,Kruk” wypowiada stowa stanowiace dekla-
racje pojednania z akowcami: ,,szkoda, ze nie idg z nami”.

Mozliwa jest takze identyfikacja filmowej postaci partyzanta AK, Ludwika Po-
ciechy ps. ,,Klinga”. Prawdopodobnie byt to kapitan Henryk Glapinski, ps. ,,Klinga”,
w czasie okupacji niemieckiej zolierz AK, a nastepnie komendant powiatu radom-
skiego Konspiracyjnego Wojska Polskiego, formacji utworzonej w kwietniu 1945 r.,
przez kapitana Stanistawa Sojczynskiego ps. ,,Warszyc” [Henryk Glapinski... 2002,
s. 139]. W 1945 r. Nikotaj Demko, ps. Moczar, pehit funkcje szefa Wojewodzkiego
Urzedu Bezpieczenstwa Publicznego w Lodzi, na obszarze ktérego dzialalo KWP
[Stanistaw Sojczynski... 2012, s. 479-487]. Z tego wzgledu Moczar musial znaé
zaroéwno ,,Warszyca”, jak i jego oficera ,,Klinge”. W lutym 1945 r. ,,Warszyc” wydat
wyrok $mierci na Moczara, dostarczony droga pocztowa [Stanistaw Sojczynski...
2004, s. 479-487]. W tym czasie ,,Klinga” kilkakrotnie rozbijat dziatajace na terenie
Moczara patrole NKWD. W reakcji na zaistnialg sytuacj¢ funkcjonariusze WUBP
w Lodzi, w porozumieniu z centralg w Warszawie, podj¢li dziatania majace na celu

¢'W cytowanym tek$cie stowo ,,sukces” zostato przez redakcje wyrdznione kursywa oraz celowo
zamieszczone pod fotografig [Katuzynski 1965, s. 7].
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,rozpracowanie i likwidacje KWP” [Stanistaw Sojczynski... 2012, s. 479—-487].
W lipcu 1946 r. ,,Warszyc” i ,,Klinga” zostali aresztowani, a nast¢gpnie skazani na
sSmier¢ [Stanistaw Sojczynski... 2004, s. 479-487]. Stad mozna wnioskowac, ze
pierwowzorem filmowej postaci ,,Klingi” byl wlasnie kapitan Henryk Glapinski ps.
,Klinga”. W omawianych filmach spotykamy réwniez inne przyktady wykorzysta-
nia postaci 1 pseudonimow rzeczywistych osob.

Rezyser Janusz Morgenstern jest wspotczesnie zaliczany do przedstawicieli Pol-
skiej Szkoty Filmowej [Hendrykowski 2012; Syska 2004, s. 27]. W drugiej poto-
wie lat 60. na ekranach kin i telewizorow goscity dwa jego filmy ukazujace obraz
komunistycznych partyzantow. W 1966 r. byt to kinowy film Potem nastgpi cisza.
Nie podejmujac w tym miejscu pelnej analizy filmu, nalezy wspomnie¢, iz stanowit
on kompromis mi¢dzy propagandowym obrazem wkraczajacej do Polski w 1944 r.
armii gen. Berlinga a probg powiedzenia prawdy o pierwszym okresie instalowania
nowego rezimu. Drugoplanowa postacia filmu byt major Swietowiec. Byta to jedyna
posta¢ w filmie, ktdrg wprost okreslono jako ,.komuniste” oraz o ktorej zamieszczo-
no informacje o jej przesztosci jako partyzanta GL/AL. Postaé majora Swigtowca
pehita funkcje ,,dobrego” komunisty, w przeciwienstwie do ,,ztych” komunistow
w postaci funkcjonariuszy Urzgdu Bezpieczenstwa. Filmowi ubecy przesladowa-
li akowcow pozostajacych w konspiracji oraz bytych akowcow, ktorzy wstapili do
1. Armii WP. Major Swigtowiec zostat ukazanych jako typ cztowieka prawego i zot-
nierza pelnego godnosci, ktory broni podwladnych przed oskarzeniami ze strony UB.
Z punktu widzenia odbiorcy byla to posta¢ wyrazista, budzaca szacunek i zaufanie.

Filmem jednoznacznie propagandowym byl serial Stawka wigksza niz zycie
w rezyserii J. Morgensterna i A. Konica. Autorami scenariusza byli dwaj zastuzeni
dla propagandy scenarzysci: Z. Safjan i A. Szypulski, podpisujacy si¢ wspdlnym
pseudonimem Andrzej Zbych [Bernacki 2003, s. 12]. Serial miat premierg telewi-
zyjna w latach 1967-1968, a nastepnie wielokrotnie byt powtarzany. Biorgc pod
uwage, iz serial byl juz omawiany w literaturze, pozwole sobie poruszy¢ jedynie
dwie kwestie zwigzane z wizerunkiem alowcow. Pierwsza z nich to kwestia Swia-
domego rozmycia tozsamosci gtéwnego bohatera. W pierwszym odcinku ukazano,
jak Stanistaw Kolicki — bo tak naprawde nazywat si¢ gtéwny bohater, byt szkolo-
ny przez wywiad radziecki. W kolejnych odcinkach, gdy Kolicki wystepowat pod
agenturalnym pseudonimem Hans Kloss, tworcy unikali ukazywania jego zwigzkow
z radzieckimi ,,sojusznikami”. Nawet w ostatnim odcinku, gdy widz mogt oczeki-
wac podkreslenia wyzwolicielskiej roli Armii Czerwonej, film ukazywat Zotierzy
amerykanskich okupujacych Niemcy. P. Zwierzchowski [2011, s. 45], przy okazji
analizy innego filmu, trafnie zauwazyl, iz tworcy propagandy, majac Swiadomosé
istniejagcej w spoleczenstwie niecheci do ZSRR, swiadomie unikali eksponowania
watkow radzieckich.

Odcinek serialu pt. Wielka wsypa, od poczatku operowat dwuznacznoscig i nie-
domoéwieniem. Kloss spotykat si¢ z partyzantami, aby za ich posrednictwem przeka-
zac ,,sojusznikom” wiadomo$¢ o dogodnym terminie bombardowania niemieckich
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zaktadow przemystowych. Kim byli ,,sojusznicy” zdolni bombardowa¢ niemieckie
zaktady? Film nie mowit tego wprost, lecz pozostawial domystom widzow. Wedlug
zasady niedomoéwien ukazani zostali takze partyzanci GL/AL. Byli oni przedsta-
wicielami warstwy chlopskiej, na co wskazywat ich fizyczny wyglad; byli $wiet-
nie uzbrojeni, co kamera nieustannie eksponowata. Dowddca oddzialu byt starszy
mezczyzna, budzacy szacunek i zaufanie. Partyzanci pozostawali w doskonatych
stosunkach z okolicznymi mieszkancami wsi, ktorzy traktowali ich jako gwarantow
bezpieczenstwa. W kontekscie klasowo-spotecznym ukazano posta¢ dziatajacego
w Warszawie komunisty, niejakiego Filipiaka. O tym, kim sg Filipiak i zwigzani
z nim partyzanci, widz dowiadywat si¢ jedynie z wtraconej wypowiedzi niemiec-
kiego oficera, ktory stwierdzatl, iz ,,dentysta Filipiak odsiadywat przed wojna karg
za dziatalnos$¢ komunistyczng”. Podobnie w scenie rozmowy Klossa z partyzantami,
jeden z nich wtraca: ,,idziemy nawigza¢ kontakt z AK”. Autorzy serialu, prawdopo-
dobnie $wiadomie, uzywali rozmycia tozsamosci postaci oraz dwuznacznosci i nie-
domowien w celu manipulacji $wiadomo$cig widza.

M. Replewicz w ksiazce Stawka wigksza niz ktamstwo podjat trud skonfrontowa-
nia propagandowego obrazu z historyczna rzeczywistoscia [Replewicz 2015]. Jego
zdaniem w przywolanym odcinku az dwukrotnie nawigzano do autentycznych osob.
Pierwowzorem filmowego Filipiaka mial by¢ Stanistaw Filipiak [Replewicz 2015,
s. 154]. W czasie wojny byl on partyzantem GL/AL ps. ,,Kos”. Po 1945 r. pracowat
jako funkcjonariusz Milicji Obywatelskiej oraz Ministerstwa Bezpieczenstwa Pu-
blicznego, w latach 1966-1967 pelnit funkcje wiceministra w Ministerstwie Spraw
Wewnetrznych, a nastgpnie czlonka wtadz naczelnych ZBoWiD [Replewicz 2015,
s. 153, 154]. Z racji pelnionych funkc;ji Filipiak musiat by¢ znany Moczarowi. W tym
samym odcinku wymieniony zostat pseudonim ,,Grzegorz”. Zdaniem Replewicza byto
to nawigzanie do postaci generala Grzegorza Korczynskiego ps. ,,Grzegorz” [Reple-
wicz 2015, s. 159]. W latach 40. i 50. pracowat on jako wysoki funkcjonariusz MBP,
natomiast w latach 60. pehil funkcj¢ szefa Zarzadu Il Sztabu Generalnego Wojska
Polskiego oraz wiceministra obrony narodowej [Replewicz 2015, s. 159-163].

Modelowy przyktad kreowania bohaterskiego mitu AL stanowit serial telewi-
zyjny Podziemny front z 1965 1. w rezyserii H. Drapelli i S. Nowickiego. Liczyt
on siedem odcinkow, z ktérych kazdy ukazywal autentyczng akcje bojowa Bata-
lionu AL im. Czwartakoéw. Byly to m.in. zamach na kasyno oficerskie Wehrmachtu
w Warszawie; likwidacja zdrajcy w szeregach AL; akcja ratowania przed aresztowa-
niem niemieckiego robotnika-antyfaszysty (ukton w kierunku NRD — przyp. autora)
oraz akcja odbicia wigzniéw z niemieckiego transportu. Alowcy zostali ukazani jako
mlodzi warszawiacy, ich fizyczny wyglad wskazywal na pochodzenie inteligenckie.
Kazdy odcinek zaczynat si¢ sceng ukazujaca ceglany mur z napisami: ,,PPR wal-
czy”, ,,Pawiak pomscimy” oraz karykaturg Hitlera i charakterystycznym motywem
muzycznym’.

"Na marginesie, nasuwa si¢ pytanie: czy czotdwka serialu Drapelli mogta stuzy¢ Morgensternowi za
inspiracj¢ podobnej czotowki powstalego pig¢ lat pozniej serialu Kolumbowie?



128 Lukasz Polniak

Nalezy podkresli¢, iz w serialu Podziemny front relacje migdzy komunistami
a akowcami zostaly przedstawione w sposob diametralnie rézny od przedstawienia
np. w Barwach walki. W filmie Drapelli zawarto wykluczenie formacji akowskiej
z narodowej wspolnoty. W jednym z odcinkéw ukazano Powstanie Warszawskie.
Propagandowa konstrukcja zmierzata do postawienia znaku zapytania nad mgstwem
oraz politycznymi intencjami akowcow. Kapitulacj¢ Powstania i podj¢cie pertrakta-
cji z Niemcami przedstawiono w konteks$cie dwuznacznego oskarzenia oraz w spo-
sob podajacy w watpliwos$¢ rzeczywiste stanowisko AK i jej dowddztwa wobec
Niemcow, a nawet sugerujacy zdrade®. Propagandowy przekaz, po raz kolejny, ope-
rowal sugestia i niedomowieniem. W jednym z odcinakdéw zawarto scene, w ktorej
na stanowiska powstancow wchodza galowo umundurowani niemieccy oficero-
wie, znani z wczesniejszych odcinkow jako organizatorzy represji wobec Polakow.
Niemcy byli eskortowani przez zotnierza AK, mowiacego wzorowym jezykiem nie-
mieckim i ubranego w od$wigtny mundur. Spotkanie ukazane zostato jako przebie-
gajace w przyjaznej, a nawet serdecznej atmosferze. W scenie konczacej negocjacje
niemiecki oficer w wymowny sposob spoglada na stynny akowski plakat: ,,Kazdy
pocisk — jeden Niemiec”. Scena miata sugerowa¢ odbiorcy, iz ogladany film odkta-
muje rzekomy mit Powstania i jego uczestnikow.

Dowddztwo AK zostato w filmie scharakteryzowane stowami jednego z alow-
cow jako: ,,ci, ktorzy rozdaja medale za kapitulacje”. Dwuznaczny charakter miata
scena, w ktorej zotierz AK proponowat alowcom kapitulacje stowami: ,,pdjdziecie
do oflagu, ostatecznie lepsze to niz kula na $rodku rzeki”. Honorowa odpowiedz
alowca padata kilka scen dalej: ,,to znaczy co? Do niewoli pdjs$¢ albo uciekaé, az
Cig jaki§ dwojkarz albo inny dran sprzeda Niemcom? Do obozu? A skad wiesz,
jaki to bedzie ob6z?”. Powtorzono tu szczegdlnie negatywny stereotyp ,,dwodjkarza”
jako ,,zdrajcy” 1 ,,kolaboranta”, zaczerpnigty wprost z propagandy okresu stalinizmu
[Rabinski 2012]. Alowcy wzywaja na pomoc zohierzy 1. Armii WP, przy pomocy
ktorych przeprawiaja si¢ na wschodni brzeg Wisty, gdzie oczekuja ich Rosjanie. Jed-
no z ujec, przez utamek sekundy, pokazuje twarz mtodego akowca, ktdry nie chcac
kapitulowa¢, przeszedt na strong komunistow. Podsumowujac, podkreslmy, ze w la-
tach 60. sugestie o ,,zdradzie” AK oraz ,kolaboracji z Niemcami”, stanowigce echo
propagandy stalinizmu, stanowity juz wyjatek. Z tego wzgledu serial nalezy zaliczy¢
do nurtu komunistycznej ortodoksji. Czy byta to propaganda skuteczna?

W latach 70. wielka popularnos¢ zyskata komedia Jak rozpetatem drugg wojne
swiatowg z 1970 r. w rezyserii T. Chmielewskiego. Alowcy zostali pokazani w cze-
$ci trzeciej pt. Wsrod swoich. Film rozpoczynata scena, w ktorej gtdéwny bohater,
Franek Dolas, ladowat na spadochronie w miejscu symbolicznym dla genezy komu-
nistycznej wladzy, a mianowicie we wsi pod Lublinem. W okolicy ladowania Dolas

8 Motyw kapitulacji Powstania Warszawskiego oraz negocjacji prowadzonych z Niemcami przez
gen. Bora-Komorowskiego wykorzystywano w propagandzie przeciw Powstaniu i AK w okresie sta-
linizmu. Film Drapelli stanowil powrét do motywow propagandy tamtego okresu [Rabinski 2012].
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spotykal trzy kategorie symbolicznych miejsc i postaci, byly to: po pierwsze — ka-
tolicki klasztor i mieszkajacy w nim zakonnicy; po drugie — wie$ z archetypiczng
dla kultury polskiej scenerig (kamera eksponuje szerokie pola z fanami zboza oraz
barokowg architekture klasztoru); po trzecie — dobrze uzbrojony i zdyscyplinowany
odziat partyzantéw. Kim sg napotkani partyzanci? Film operowat bardzo oszczgdng
sugestig. Informacja o tozsamosci partyzantow nie byla przekazywana wprost, ale
za pomoca szeroko rozumianego kontekstu, na ktory sktadaly si¢ wiedza odbiorcy
wyniesiona z wczesniejszych filmow o tematyce partyzanckiej oraz bogato ekspo-
nowana symbolika klasowo-spoteczna, a zarazem patriotyczna.

Ukazany w filmie oddziat tworzyli partyzanci wywodzacy si¢ z warstwy chtop-
skiej, na co wskazywaty ich fizyczny wyglad i sposéb bycia. Partyzanci pozosta-
wali w doskonalych stosunkach z ludnoscia wiejska; w jednej ze scen ratujg wies
przed niemiecka pacyfikacja. Byt to oddzial §wietnie uzbrojony i zdyscyplinowa-
ny, przypominajacy pod tym wzgledem regularne wojsko. O politycznej tozsamo-
$ci partyzantow informowato jedynie to, iz posiadali na czapkach orly bez koro-
ny. Interpretacje o ukazaniu oddziatu AL posrednio potwierdzata scena finalowa,
w ktorej partyzanci ratowali przed wysadzeniem przez NiemcoOw most, po ktérym
mialy przejechac¢ sojusznicze czolgi. Banatem jest stwierdzenie, ze w 1944 r. na Lu-
belszczyzne od wschodu mogly zmierza¢ jedynie czotgi radzieckie lub 1. Armii WP.
W przywotanej scenie zatarto tozsamos$¢ wkraczajacych wojsk; na ekranie pokaza-
no nadjezdzajace z daleka sylwetki czotgdw oraz zamazane sylwetki ludzi. Row-
noczes$nie eksponowano rado$¢ Franka Dolasa z nadejscia sojusznikow. Dla wielu
widzow, dokonujacych jedynie powierzchownej percepcji filmu, pokazany oddziat
byt, po prostu, ,,polska partyzantka”. Prawdopodobne jest, iz tworcom filmu, wola-
cym unika¢ wyraznych odwotan do komunizmu i ZSRR, przy$wiecat cel wywolania
u widzow takiego wiasnie przekonania. Patriotyczng tozsamo$¢ komunistow kre-
owata scena, w ktorej Franek Dolas, ubrany w niemiecki mundur, probowal dowiesé¢
swojej polskosci dziewczynie z partyzanckiego oddziatu, recytujac fragmenty Pana
Tadeusza Adama Mickiewicza.

b) Powrdt do wykorzystania obrazu komunistycznej partyzantki: druga po-
lowa lat siedemdziesiatych

W pierwszej potowie lat 70. nastapito chwilowe odejscie od wykorzystania kina
wojennego jako narzedzia propagandy. Wynikalo ono m.in. z narastajgcej] w po-
przednim okresie krytyce kina wojenno-heroicznego. W okresie rzadow Edwarda
Gierka propaganda stawiata na filmy ukazujace gospodarcza modernizacjeg, nie za$
wojenng martyrologi¢. W drugiej potowie dekady wrécono do wykorzystanie kina
wojennego. W tym kontekscie nalezy dostrzec, iz w latach 70. nastepowal proces
pokoleniowej wymiany publicznos$ci. Jego zasadniczym elementem bylto pojawienie
si¢ pokolen ludzi urodzonych po wojnie lub tuz przed wojng, a wigc tych, ktorzy nie
pamigtali realiow okupacji. Byty to pokolenia znacznie bardziej podatne na wptyw
i propagandowa manipulacje niz pokolenia oso6b posiadajacych osobista pamigé
okresu wojny.
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W 1978 r. premier¢ miat serial Polskie drogi w rezyserii J. Morgensterna, stajac
si¢ jednym z najwazniejszych filmoéw w historii polskiego kina. Serial sytuowat si¢
poza nurtem propagandowej ortodoksji, ale jednoczesnie nie byl wolny od propa-
gandowych tresci i symboli. Biograf rezysera pisat o serialu: ,,Polskie drogi stano-
wily pogladowa lekcje nieustannego kompromisu, jaki pociagala za soba w 6wcze-
snym polskim kinie kazda proba siggnigcia przez filmowcow po temat dotyczacy
najnowszej historii. Pami¢¢ zbiorowa na co dzien w obiegu oficjalnym perfidnie
znieksztatcana i falsyfikowana, permanentnie podlegata ostrej kontroli ideologicz-
nej poprawnosci [...]. Opowies¢ Janickiego i Morgensterna dotykata przeciez okresu
historycznego, z ktorego brat swoj poczatek mit zatozycielski Polski Ludowej. A to
oznacza, ze dla tworcow serialu pole manewru byto w gruncie rzeczy niewielkie.
Nie liczyta si¢ prawda, ale dorazny cel polityczny [...]. Autorzy okazali si¢ sktonni,
co wida¢ zwlaszcza w ostatnich odcinakach, zaptaci¢ t¢ ceng w zamian za catkiem
odmienne i pelne szacunku spojrzenie na dziedzictwo Il Rzeczypospolitej i polskie-
go spoteczenstwa sprzed Wrzesnia 1939 [Hendrykowski 2012, s. 197]. Majac na
uwadze powyzszg konstatacje, sprobujmy podjac analize wizerunku komunistyczne;j
konspiracji, nie wnikajac w inne tresci i symbolike filmu.

Obraz komunistow w Polskich drogach byt zdecydowanie stereotypowy, wpisu-
jacy si¢ w heroiczno-bohaterski kanon prezentowany w innych filmach. Jednoczes-
nie tworcy filmu, zgodnie z ustalonym juz kanonem, operowali dwuznacznoscig
1 niedopowiedzeniem. Zasadniczy problem w kreowaniu obrazu komunistycznej
konspiracji polegat na tym, iz zostala ona ukazana w odniesieniu do lat 1939-1943,
a wiec okresu, w ktorym faktycznie nie istniata. Nasuwa si¢ wigc pytanie: kogo
przedstawiat serial? W filmie — jak zobaczymy — dokonywano takze manipulacji
historycznym kontekstem. Obecne w filmie btedy juz w okresie premiery spowo-
dowatly zarzuty o niezgodno$¢ z historyczng rzeczywistoscig [Samsonowska 1978,
s. 6]. Rezyser otwarcie przyznawal, ze btedy faktycznie istniejg, ale przypisywat je
pospiechowi w realizacji filmu oraz trudno$ciom zwigzanym z nieistniejacym wczes-
niej i powstajacym ,,na biezaco” scenariuszem ostatnich odcinkéw [Samsonowska
1978, s. 6]. Warto jednak spyta¢: czy gdyby bledy byly wynikiem nacisku witadz,
rezyser moglby to przyzna¢ publicznie? Morgenstern, pomimo prosb formutowa-
nych przez TVP, odmoéwit nakrecenia odcinkow, ktorych akcja miata rozgrywac sie
po 1943 r., co oznaczaloby koniecznos¢ daleko idacych manipulacji [Hendrykowski
2012].

Z rozmyciem politycznej tozsamosci postaci komunistow mamy przede wszyst-
kim do czynienia w odcinkach, ktorych akcja rozgrywa si¢ w latach 1939-1941.
W istocie sa oni kreowani jako przedstawiciele jakiej$ formy ,,patriotycznej lewicy”,
o dwuznacznej tozsamosci ideowej. W celu ilustracji powyzszego stwierdzenia do-
konajmy omoéwienia dwoch postaci filmu. Pierwsza z nich to mlody robotnik Mun-
dek Szczubetek, ktory byl najwazniejsza postacig lewicowych konspiratoréw, a za-
razem trzecig najwazniejszg postacia serialu. Mundek, podczas spotkania z gtbwnym
bohaterem filmu, Wtadystawem Niwinskiem, powotywat si¢ na walke przeciwko
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Niemcom we wrzesniu 1939 r., mowiac: ,,a we wrzesniu, jak przez poniatowsz-
czaka szli na Lublin, to gdzie ja bylem ? [...] o Brygadach Robotniczych Obrony
Warszawy Pan styszal? Co si¢ Polsce nalezy, Panu ttumaczy¢ nie muszg, a prawdzi-
wa wojna jest tutaj, odkad wzig¢li si¢ za nig faszysci!”. Czy widzowie byli w stanie
przypomnie¢ sobie, iz wymieniona formacja zostata stworzona przez Polska Partig
Socjalistyczna, nie przez komunistow [Wyszczelski 2015, s. 62]? Czy byta to proba
podszycia si¢ pod tradycj¢ przedwojennej lewicy — jak np. w Barwach walki, czy tez
subtelna proba przypomnienia o niej? W kolejnej scenie Mundek wspomina przed-
wojenne aresztowania komunistow oraz postac socjalisty Bolestawa Drobnera, kto-
ry w czasie wojny zostat czlonkiem wtadz Zwigzku Patriotéw Polskich. Kim wigc
byl Mundek: socjalista czy komunista? By¢ moze racje miat jeden z recenzentdw,
sugerujac, iz znajduje si¢ on ,,na drodze dochodzenia do komunizmu”?’

Drugg postacig, ktora cheialbym przywotac, jest nauczyciel Stanistaw Mrowin-
ski. Pojawiat si¢ on w pierwszym odcinku serialu, rozgrywajacym si¢ we wrzes$niu
1939 r. na kresach wschodnich II RP. Jego polityczna tozsamos$¢ zostata jasno okre-
slona. Mrowinski opowiadal, iz przed wojng zostat pozbawiony przez sanacyjne
wladze mozliwosci pracy jako nauczyciel, a nastepnie nie pozwolono mu wstapic¢
do wojska, gdy wobec agresji niemieckiej pragnat broni¢ ojczyzny. W kolejnych od-
cinkach Mrowinski byt wprost ukazywany jako komunista, zorientowany na ZSRR.
Powyzszy obraz bylby niepetny, gdyby$smy nie podkreslili, ze w koncowych odcin-
kach postacie Mundka i Mrowinskiego, a takze komunistyczna konspiracja w ogole,
byty ukazywane wprost i bez ogrodek. Komunisci odbierali radzieckie zrzuty sprze-
tu i radiostacje, organizowali wlasne oddzialy oraz oczekiwali wkroczenia Armii
Czerwonej. Przytoczmy tylko jeden cytat: ,,koto Piotrkowa wysadzili pociag, maja
juz oddziaty zbrojne, zamiast dziesi¢ciu roznych pisemek powstato jedno, nie sg juz
rozbici, majg struktury”'°.

W Polskich drogach rozmyciu ulegl takze historyczny kontekst ukazywanych
wydarzen. W odcinku rozgrywajacym si¢ w 1940 r. ukazana zostala dzialajaca
w Warszawie liczna i dobrze zorganizowana grupa konspiratoréw. Przeprowadza
ona akcj¢ odbicia z niemieckiego transportu francuskiego komunisty. Uwolniony
Francuz deklaruje, ze w celu kontynuowania ,,walki przeciwko faszystom” zamierza
udac sie ,,na wschdd”. W odcinku rozgrywajacym si¢ w czasie bitwy o Anglie, a wigc
w 1940 r., komunista Mrowinski wyglasza nastepujaca kwestig: ,,a co jesli Anglia
podpisze pokdj i machnie na nas reka [...] wtedy losy Polski bedg przesadzone [...]
traktaty podpisuja rzady, ale naréd moze liczy¢ na inny naréd”. Przypomnijmy rzecz
oczywistg: w czasie bitwy o Angli¢ ZSRR znajdowat si¢ w sojuszu z Trzecig Rze-

? Znany w PRL krytyk filmowy C. Dondzillo interpretowat tytut serialu Polskie drogi jako ,,pol-
skie drogi dochodzenia do komunizmu”. Czy moégt mie¢ racje¢? Czy recenzja zamieszczona w oficjalne;j
prasie stanowita jedynie probe sugerowania widzom interpretacji zgodnej z oczekiwaniami wladzy
[Dondzitto 1977, s. 17].

19 Brakuje tutaj miejsca na opis licznych scen i motywow znajdujacych si¢ w serialu. Wydaj sie
takze, ze opis taki nie wnidstby nowych tresci poznawczych.
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szg. Dlaczego wigc wspomniany Francuz miat zamiar udac¢ si¢ ,,na wschod” w celu
»walki z faszyzmem”? Z kim Anglia miata zamiar podpisa¢ pokoj? Na ktory narod
mogli liczy¢ Polacy, czy byt to ,,,,nardd radziecki”? Dlaczego Polacy mogli liczy¢ na
,,harod radziecki”, a nie na wladze radzieckie?

W Polskich drogach, podobnie jak w innych filmach, obraz komunistow kre-
owano za pomocg odniesien i symboliki klasowo-spolecznej, nie za§ rozmytych
deklaracji politycznych. Mundek i jego ojciec zostali ukazani jako przedstawicie-
le warszawskiej klasy robotniczej (Mundek byt motorniczym tramwaju). Obaj byli
warszawiakami, mocno wrosnigtymi w kulture i etos stolicy. Komunista Mrowinski
posiadat wprawdzie inteligenckie wyksztatcenie, jednak obracal si¢ wsrdd przedsta-
wicieli klasy robotniczej, a z przekonania byt komunista. W kreowaniu postaci ko-
munistow siggnieto tez po symbolike okupacyjnej i narodowej martyrologii. Ojciec
Mundka zginat rozstrzelany przez Niemcow w Palmirach pod Warszawa.

Omawiany serial ukazywat relacje miedzy komunistami a podziemiem akow-
skim. Komunisci zostali ukazani jako formacja, ktora nie byta liczebnie i organiza-
cyjnie rowna AK, ale tylko niewiele od niej odbiegajaca. Atutami komunistow byty
spoteczne poparcie i akceptacja, ukazywane w filmie. W Polskich drogach kreowa-
no obraz politycznej i narodowej alternatywnosci akowcow i komunistow. Byt on
wzmocniony przez brak ukazania innych polskich formacji dziatajacych w okresie
okupacji. Relacje migdzy komunistami a akowcami dobrze ilustruja losy glowne-
go bohatera filmu, Wtadystaw Niwinskiego. Byt on przedwojennym podchorazym,
uksztalttowanym przez polityczny i zotnierski etos rzadow sanacji, w szczegolnosci
przez antykomunizm i wiar¢ w zachodnie sojusze. We wrzes$niu 1939 r., po rozbiciu
przez Niemcow oddziatu, w ktorym stuzyl, trafit do Warszawy, gdzie zetknat ze $ro-
dowiskiem komunistycznych konspiratorow. Poczatkowo planowat przedostac si¢
do Francji, gdzie formowane byto wojsko polskie, jednak po klgsce zachodniego so-
jusznika stopniowo odrzucat ten zamiar. Utrzymujac kontakty ze srodowiskiem ko-
munistycznym, rownocze$nie nawigzal aktywng wspodltprace z konspiracja akowska;
do AK nie wstapil, ale wykonywat dla niej zlecone mu zadania. W $wiadomosci Ni-
winskiego rownoczesne kontakty z obu organizacjami nie wykluczaty si¢, Niwinski
traktowat je jako wyraz patriotyzmu, ponad podziatami politycznymi o drugorzed-
nym znaczeniu. W ten sposob film kreowat obraz patriotyzmu jako prymatu interesu
narodowego przed politycznymi i partyjnymi podziatami, w obliczu wspdlnego wro-
ga. W Polskich drogach relacje migdzy komunistami a akowcami zostaty ukazane
jako spor migdzy dwiema réwnorzgdnymi orientacjami politycznymi, a takze jako
narodowy dramat angazujacy najlepszych patriotoéw. Komunisci i akowcy zostali
ukazani jako dwie sily patriotyczne, cho¢ inaczej rozumiejace patriotyzm i zorien-
towane na inne sojusze. Obie formacje nie walczyty migdzy soba, ale tez nie wspot-
pracowaty. W finale filmu Niwinski zginat z ragk Niemcow, biorac udziat w akcji
organizowanej przez komunistéw, ale nie bedac cztonkiem ich organizacji.

Konczac rozwazania o omawianym serialu, chciatbym podkresli¢, iz oprocz ste-
reotypowego obrazu komunistycznej konspiracji film zawierat elementy, ktore na-
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lezy oceni¢ inaczej, Mam tu na mysli, przede wszystkim, obraz wrzesnia 1939 r. na
kresach wschodnich II RP, obrazy szlacheckiego dworku, przedstawicieli ziemian-
stwa, przedwojennych oficerow i zotnierzy, obraz przedwojennej i okupacyjnej War-
szawy, wizerunek polskiego spoteczenstwa okresu okupacji, a takze peten godnosci
i szacunku — co nie jest oboj¢tne z punktu widzenia propagandy — wizerunek AK oraz
jej kadry oficerskiej, wraz z towarzyszacym jej spotecznym poparciem. Wszystkie te
elementy odbiegaly od sztampowych kanonow propagandy PRL.

W 1976 r. premiere miat film Ocali¢ miasto w rezyserii J. Lomnickiego. Film
wykorzystywat fakt wyzwolenia Krakowa, historycznej stolicy Polski, z ragk Niem-
cow w styczniu 1945 r. przez 1. Front Ukrainski dowodzony przez marszatka
I. Koniewa. Z punktu widzenia efektywnos$ci propagandy uzycie prawdy historycz-
nej jako argumentu posiadato istotne zalety. Po pierwsze — budzilo pozytywne na-
stawienie odbiorcow, zardbwno w skali miasta Krakowa, jak i w skali catej Polski. Po
drugie — pozwalalo wiarygodnie uzasadnia¢ szersze tezy polityczne i historyczne,
niebedace oczywiste dla odbiorcow. Oprocz Armii Czerwonej film ukazywat dzia-
tajaca na terenie Krakowa, cywilng konspiracje Polskiej Partii Robotniczej oraz to-
warzyszace jej struktury AL. Filmowa narracja dowodzita, iz Armia Czerwona oraz
PPR i AL s3 formacjami, wobec ktorych Polacy powinni odczuwa¢ wdzigcznos¢
i szacunek, ze wzgledu na ich wyzwolicielska role wobec Krakowa oraz — w domy-
sle — catego kraju.

W filmie Ocali¢ miasto ukazano relacje migdzy podziemiem akowskim a pod-
ziemiem komunistycznym, przy czym powrdcono do mitu akowsko-komunistycznej
jednosci w obliczu wspolnego wroga. W obrazie wzajemnych relacji uwzglednio-
no takze wizerunek Armii Czerwonej. W poréwnaniu do filmu Barwy walki ob-
raz relacji akowsko-komunistycznych byt zdecydowanie bardziej asymetryczny
na korzy$¢ komunistow. W omawianym filmie to wilasnie akowcy zwracali si¢
do komunistow o pomoc wobec proby wysadzenia przez Niemcow Wawelu oraz
grozby uzycia artylerii przez Rosjan. Kreowalo to obraz komunistéw jako formacji
niezbednej do przeprowadzenia duzych akcji, a przy tym silnej militarnie i spraw-
nej organizacyjnie. RoOwnoczesnie film kreowat obraz podziemia akowskiego jako
politycznie niezdolnego do reprezentowania interesu narodowego Polakéw wobec
wyzwolicielskiej Armii Czerwonej. Szczegodlnie negatywnie ukazane zostato pro-
zachodnie i antykomunistyczne stanowisko kadry oficerskiej AK. Film sugerowat,
ze wewnatrz AK istnial nurt realistyczny, sktonny podja¢ wspolprace z Rosjanami,
ktory zostal sztucznie zdominowany przez dowodztwo AK i rzad RP na emigracji.
Antytezg zdezorientowanych i podzielonych akowcow byl wizerunek konspiracji
komunistycznej. W filmie przypisano jej cechy sity przywodczej, jedynej zdolnej
do objecia wladzy w Polsce. Zostala ona ukazana jako wewnetrznie zjednoczona,
pewna i $wiadoma politycznych racji, zdeterminowana i cieszaca si¢ poparciem
spotecznym, dobrze uzbrojona i aktywna militarnie. Film kreowat obraz, w ktorym
reprezentacja interesu narodowego, w sposob naturalny, przechodzita z rak formacji
akowskiej w rece komunistéw. Ostatecznie Wawel zostat uratowany dzigki ofiarnej
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postawie PPR-AL. Ladunki wybuchowe podtozone pod Wawelem rozbroit Zzotierz
radziecki prowadzony kanatami przez polskiego komuniste. Film konczyta scena
radosnego zbratania mieszkancow Krakowa z zotnierzami Armii Czerwone;j.

Ostatnim filmem w latach 70. byt Umarli rzucajq cien z 1978 r. w rezyserii
J. Dziedziny. Film w catosci ukazywat relacje miedzy cywilng (PPR) i wojskowa
(GL/AL) konspiracja komunistyczng a konspiracja akowska na Gornym Slasku
w okresie okupacji niemieckiej. Omawiang produkcj¢ wolno uzna¢ za przyktad
najskrajniejszej antyakowskiej propagandy, sposrod wszystkich omawianych tu fil-
mow. Powstal on w Zespole Filmowym ,,Profil”, kierowanym przez B. Poregbe, pdz-
niejszego wspotzatozyciela i pierwszego przewodniczacego Zjednoczenia Patrio-
tycznego ,,Grunwald”. Na podstawie wypowiedzi Poreby podczas kolaudacji, wolno
wnioskowac, iz polityczna inspiracja filmu pochodzita z kr¢gu dziataczy partyjnych,
skupionych w okresie ,,Solidarno$ci” i stanu wojennego w Partyjnym Forum Kato-
wickim [Kazimierski 2013]'!. Por¢ba méwit m.in.: ,,jezeli chodzi o posta¢ glownego
bohatera pseudonim «Edwardy, to jest to postaé¢ autentyczna, Edwarda Zabinskiego,
ktory byt dziataczem komunistycznym w Zaglebiu, ktéry zostat zameczony przez
Gestapo i jest ojcem I sekretarza KW w Opolu [chodzilo tu Andrzeja Zabinskiego,
ktory w 1981 1. byl jednym z lideréw Partyjnego Forum Katowickiego — przyp. au-
tor] [...] chceg powiedzieé, ze nie boimy si¢ tych ostrosci, ktdre rzeczywiscie w filmie
sg zawarte, bo wiem, ze mowimy prawde i ze mamy prawo coraz glebiej siegad
do loso6w komunistow, bo to sg sprawy ogromnej wagi dla wspolczesnej polskiej
historii, i ze one posuwaja nas naprzoéd” [AFN 1978, s. 10—12]. Autor scenariusza,
A. Wydrzynski, tak przedstawial genezg swojej pracy: ,,muszg si¢ przyznaé, ze ma-
teriaty do tej ksiazki zaczerpnatem z tajnych akt Gestapo, ktore zostaty znalezione na
terenie Slaska i ktore udostepnit mi Kazimierz Popiotek, ktéry sam napisat ksigzke
pt. Slgsk w oczach Gestapo. Whasnie z tych dokumentow dowiedzialem sie, ze dzia-
tali prowokatorzy [...] to jest oparte na autentycznych zyciorysach i autentycznych
faktach, ktore znajdujg potwierdzenie w dokumentach archiwalnych” [AFN 1978,
s. 20]. Wypowiedz Wydrzynskiego nalezy traktowac ostroznie. Bez pogtebionych
badan zrédlowych trudno powiedzie¢, czy informacja o inspiracji materiatami Ge-
stapo byta prawdziwa, czy tez nie'2. Mogta ona wynikac z chgci wyprofilowania si¢
autora wobec wiladz panstwowych lub okreslonej koterii wewnatrz PZPR.

Narracja filmu Dziedziny polegala na kreowaniu ostrych i wyrazistych schema-
tow w ukazywaniu podziemia komunistycznego oraz podziemia akowskiego. Do
opisu relacji miedzy tymi dwiema formacjami nie wystarczy stowo ,,asymetryczne”.
W omawianym filmie komuni$ci zostali ukazani jednoznacznie jako formacja sil-

1'W 1981 r. dziatacze Katowickiego Forum Partyjnego opowiadali si¢ za interwencja radziecka
w Polsce, a nawet podje¢li dziatania wskazujace na przygotowania do niej [Dziadul 2011].

12 Kazimierz Popiotek byt znanym historykiem, profesorem Uniwersytetow Wroctawskiego, Ja-
giellonskiego i Slaskiego w Katowicach. W latach 1968—1972 petnit funkcje pierwszego rektora Uni-
wersytetu Slaskiego w Katowicach. Ksiazka pt. Slgsk w oczach Gestapo ukazata sie w 1948 r. nakfa-
dem Wydawnictwa Instytutu Slaskiego w Katowicach [Kazimierz Popiofek 2017].
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niejsza militarnie, bardziej patriotyczna oraz naturalnie predestynowana do objecia
wladzy po wojnie. ROwnoczesnie obraz podziemia akowskiego — o czym pisz¢ da-
lej — byt jednoznacznie negatywny. Konstrukcja fabuly miata jeszcze jedng cechg.
Obraz komunistow byt pozytywny, ale zarazem stereotypowy i ubogi w tresci. W re-
zultacie obraz komunistow jest mozliwy do opisu wylacznie jako antyteza negatyw-
nego obrazu akowco6w. W omawianym filmie nie ukazywano zwiazkéw komunistow
z ZSRR lub Armig Czerwona, chetnie natomiast eksponowano watki antyniemieckie
1 antyfaszystowskie (takze w odniesieniu do okresu powojennego).

Akcja filmu rozpoczynata sic w momencie, gdy dzialajace na Gérnym Slasku
struktury AK zostaly rozbite przez niemieckie dziatania agenturalne, a uratowani
akowcy ubiegali si¢ o przyjecie do komunistycznej partyzantki. Jedna z dzialaczek
PPR moéwita do swoich towarzyszy: ,,niech le$ni wyprobuja chtopakow z AK”. Naj-
wazniejszg w filmie postacig konspiracji akowskiej byl Bogumit. Jego matka ukaza-
na zostata jako dziataczka PPR, odgrywajaca rol¢ nieformalnej przywddczyni lokal-
nej konspiracji, a przy tym osoby niezwykle cieplej i serdecznej, wokot ktorej skupia
si¢ codzienne zycie organizacji (film eksponowat sceny rozmow przy stole, przy her-
bacie i domowym cie$cie, w niemal rodzinnej atmosferze). Bogumit zostal ukazany
jako agent Gestapo w szeregach AK. Film ukazywat, ze dziatat on z niskich pobudek
materialnych, utrzymywat czeste i zazyte kontakty z funkcjonariuszami niemieckiej
policji, a nawet — co ukazuje jedna z sekwencji filmu — bywat w siedzibie Gestapo,
obserwujac brutalne przestuchania osob, ktore wezesniej osobiscie zadenuncjowat.
Po rozbiciu struktur AK Bogumitl kontynuowat dziatalno$¢ agenturalng przeciwko
strukturom komunistdéw. Nie trzeba dodawac¢, iz ukazana w powyzszy sposob postaé
zotierza AK musiata wywotywac¢ w odbiorcach skrajne negatywne emocje wobec
organizacji, ktorg reprezentowat.

Wspomniatem uprzednio, iz zawarty w filmie obraz konspiracji komunistycznej
mozliwy jest do opisu niemal wylacznie jako antyteza obrazu AK. Na potrzeby ni-
niejszego tekstu konieczne jest podjecie proby takiego opisu, nawet jesli ociera si¢
on o banat. W kreowanym przez film obrazie komunisci byli patriotami, natomiast
akowcy zdrajcami i niemieckim kolaborantami, co ilustrowata posta¢ Bogumita;
komunisci byli prostolinijni i moralnie uczciwi, natomiast akowcy byli przewrotni
1 zdradzieccy, ponownie ilustracja byta posta¢ Bogumita (nawiasem méwigc: postac
Bogumita byta tez antytezg jego matki komunistki, o czym pisatem wcze$niej); ko-
munisci byli jedyng sitg zdolna reprezentowaé interes narodowy, zdolno$ci takiej
nie posiadali akowcy, poniewaz ich organizacja zostala rozbita przez hitlerowskich
agentow. Pozytywnym i wyrazistym przyktadem komunisty byta posta¢ wspomnia-
nego Edwarda Zabifskiego, okreslanego w dialogach jako ,,Edward”. W jednej
z kluczowych sekwencji filmu pokazane zostato brutalne przestuchanie aresztowa-
nego Edwarda przez Gestapo. Pomimo brutalnosci $ledczych, Edward nie wydat
znanych sobie komunistow, a takze znanych sobie akowcoéw. W ten sposob zostat
ukazany jako wzor mestwa i patriotyzmu, bez wzgledu na dorazne polityczne rozni-
ce. Po raz kolejny mozna tu przywota¢ postawe Bogumita, ktory denuncjuje zarow-
no akowcow, jak i komunistow.
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¢) Okres schylkowy wykorzystania obrazu komunistycznej partyzantki:
lata osiemdziesigte

Poczatek lat 80. otwierat etap schytku PRL oraz jej propagandowej symboliki.
We wrzesniu 1982 r., a wigc w okresie stanu wojennego, na ekrany kin wprowadzo-
no film Bofdyn w rezyserii E. i C. Petelskich. Byl on oparty na powstatej w latach
1964—-1968 powiesci J. Putramenta pod tym samym tytulem. Juz w momencie pre-
miery ksigzka budzita wielkie emocje. W obiegu oficjalnym i pozaoficjalnym byta
ona interpretowana na wiele sposobow: jako dzieto rozliczeniowe ze stalinizmem,
jako dzieto wymierzone w partyjna frakcje Moczara lub jako zakamuflowana kryty-
ka ekipy Gomutki. J. Putrament asekuracyjnie stwierdzal, iz jest to jedynie ,,studium
psychiki ludzkiej podlegajacej wielkim przecigzeniom” [Putrament 1969, s. 3 okt.].
K. Wyka, recenzujac ksiazke, pisat: ,,nie szukajmy pierwowzorow osobowoscio-
wych, nie pytajmy tez, czy partyzantka w utworze jest prawdziwa, czy przekrzywio-
na. Wazne to, ze z Botdynéw, Ba¢magdw i Tutalejow powstat kraj, w ktorym zyjemy
ijego ustroj” [Wyka 1969, s. 111].

Ksigzka Putramenta oraz film Petelskich zawieraly dwa wspolne elementy,
niezbedne do ich prawidtowej interpretacji. Po pierwsze — oba stanowity studium
wladzy autorytarnej (,,kultu jednostki”) oraz jej destrukcyjnego wptywu na otocze-
nie. Po drugie — obie opowiadaly o wzroscie 1 upadku polityczno-wojskowego mitu
stworzonego wokot partyzanckiego dowddcy ,,Boldyna” przez jego otoczenie. Byta
to opowies¢ o sytuacji, w ktorej mit przerasta bohatera, oraz o sytuacji, w ktorej bo-
hater probuje ,,dorosna¢ do mitu o samym sobie”. Zaréwno w ksiazce jak i w filmie
tytutowy Boldyn to dowodca duzego zgrupowania GL/AL dziatajacego na kresach
potnocno-wschodniej I1 RP". Z czasem traci on zdolnos¢ racjonalnej oceny rzeczy-
wistosci, a planowane dziatania (np. samodzielne wyzwolenie Warszawy) przekra-
czaja mozliwosci partyzantow. Otoczenie Botdyna oktamuje swojego dowodce co
do rzeczywistej sytuacji oddziatu oraz sytuacji na froncie. Odtad — jak mowi jedna
Z postaci — ,,trzeba nie tylko Botdyna chroni¢ przed rzeczywistoscia, ale takze rze-
czywisto$¢ przed Botdynem” [Putrament 1969, s. 348]. Ostatecznie zgrupowanie
Botdyna zostaje rozbite przez Niemcow, a sam Boldyn ginie w obtawie.

Problemy zwigzane z geneza filmu, uzyskaniem pozwolenia na produkcje, a na-
stepnie ze spotecznym odbiorem gotowego dziata ilustrujg szereg procesow zwig-
zanych z recepcja tematyki wojenno-partyzanckiej w strukturach wiladzy. Ilustruja
one takze erozje bohaterskiego mitu komunistycznego partyzanta w §wiadomosci
spoteczenstwa lat 80., a co za tym idzie, zanik jego funkcji propagandowej. Ekra-
nizacji ksigzki podjeli si¢ E. i C. Petelscy, na podstawie scenariusza opracowanego
juz na poczatku lat 70 [,, Botdyn” 1981, s. 2]. Przez cale lata 70. produkcja filmu
byta blokowana przez kolejnych trzech szeféw polskiej kinematografii, ktorzy od-

13 P. Wieczorkiewicz we wprowadzeniu do filmu trafnie wskazat, ze w elemencie tym zawarto pro-
pagandowe klamstwo, poniewaz na obszarach Polski péinocno-wschodniej partyzantka GL/AL nigdy
nie istniata. Film DVD ze wstepem P. Wieczorkiewicza znajduje si¢ w domowym archiwum autora.
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rzucali kolejne wersje scenariusza [,, Boldyn” 1981, s. 2]. Swiadczy to, iz tematyka
rozliczen z geneza PRL, niezaleznie od tego, czy dotyczyta Stalina, Moczara, czy
Gomulki, jeszcze w latach 70. byta postrzegana przez licznych przedstawicieli wta-
dzy jako niewygodna.

O skierowaniu filmu do produkcji w 1980 r. przesadzita atmosfera powstania
i legalizacji ,,Solidarnosci”. Dalsze losy filmu zakrawajg na ironig, poniewaz dzieto
weszto na ekrany kin w okresie stanu wojennego. Z tego wzgledu film i jego rozli-
czeniowa geneza zostaly przez publicznos¢ zupehnie niezauwazone. Mozna przyjac,
ze wplynety na to nastepujace czynniki: 1) tematyka partyzancka oraz termin pre-
miery, ktore spowodowaly, iz film zostal odebrany przez publiczno$¢ jako element
propagandy stanu wojennego; 2) nadmierny uptyw czasu, ktéry zatart polityczna
aktualno$¢ i rozliczeniowy charakter dzieta, a zawarte w nim polityczne aluzje staty
si¢ nieczytelne; 3) wewngtrzna niespdjnosc¢ dzieta, polegajaca na zdominowaniu tre-
$ci polityczno-rozliczeniowych przez propagandowg symbolike¢ oraz liczne manipu-
lacje. Wypada zgodzi¢ si¢ z opinig P. Wieczorkiewicza, ktory stwierdzit, ze ,,gdyby
film wszed! na ekrany w latach siedemdziesigtych zebratby nagrody, wywotat dys-
kusje, narobit hatasu. W roku 1981 przeszedt bez echa”“.

Ostatnim w PRL filmem kreujagcym obraz komunistycznej partyzantki byt film
Przeprawa z 1988 r., autorstwa radzieckiego rezysera W. Turowa. Film powstat jako
kooperacja polsko-biatoruska'®. Podczas kolaudacji wprost przyznawano, ze film
przedstawia ,,radziecki punkt widzenia”, rezyser J. Majewski mowit wprost: ,,0czy-
wiscie film jest zrobiony z pozycji radzieckich, to jest jasne, ale namawiatbym do
zmiany konwencji [...] dzieki temu film bedzie mogt trafi¢ do polskiego widza”
[AFN 1987, s. 32]. Film przedstawiat 27. Wolynska Dywizj¢ AK (moéwiac precy-
zyjnie: jeden z jej oddzialow) na kresach wschodnich II RP w czerwcu 1944 r. w sy-
tuacji zetknigcia z wkraczajaca do Polski Armig Czerwona. Partyzanci AL zostali
wprost ukazani jako sojusznicy Rosjan (w pierwszej ukazujacej ich scenie widaé,
jak wychodza z oficerskiej ziemianki, po wspdlnej radziecko-alowskiej naradzie)
oraz naturalni pretendenci do wladzy w Polsce. Istotna dla wizerunku AL byta scena
rozmowy alowcow z mtodszymi oficerami AK, w ktorej ukazane zostaty polityczne
racje obu stron. W przywotanej scenie alowcy gorowali polityczng dojrzatoscia i sitg
argumentow. Stanowczo przedstawiali siebie jako ,,reprezentantdéw interesOw naro-
du”, stali na gruncie polityki faktow dokonanych oraz otwarcie negowali prawomoc-
no$¢ Rzadu RP na emigracji. Ich zewnetrzny wyglad wskazywat, iz wywodza si¢
z warstwy chlopskiej. Jeden z alowcow tak charakteryzowat siebie i polityczne pla-
ny swojej formacji: ,,w ogole nie bytem w podchoragzowce, w tym czasie siedzialem
w wiezieniu we Wronkach [...] stopien oficerski zdobytem w Hiszpanii w 1936 . [...]
Nie wyobrazam sobie tego, zadnej dwuwtadzy nie bgdzie. Po prostu my obejmiemy

4 Film DVD ze wstepem P. Wieczorkiewicza.
15 Petne omowienie filmu w: [Guzek 2001].



138 Lukasz Polniak

wladze i nic tego nie zmieni [...] nikt go o to nie bedzie pytat [0 Rzadzie RP w Lon-
dynie — przyp. autora]”.

Zgodnie z uksztattowanym juz kanonem w filmie ukazano obraz wzajemnych
relacji formacji akowskiej i partyzantki komunistycznej. Analiza tego obrazu jest
kluczowa dla odczytania obrazu formacji polskich komunistow. W filmie Przeprawa
ukazano obraz radykalnego wykluczenia akowcow z narodowej wspolnoty, a tym
samym z mozliwosci decydowania o Polsce. Analogiczng konstrukcje zawieraty fil-
my: Podziemny front, Ocali¢ miasto oraz Umarli rzucajg cien. Formacja akowska
zostala ukazana przez pryzmat militarnej i politycznej kleski. W sposob symbolicz-
ny ukazane to zostato w scenie finatowej, cho¢ faktycznie ilustrowata to cata fabuta
filmu. Dowddca oddziatu odrzucit przedstawiona przez Rosjan propozycj¢ wspol-
nego przebicia z niemieckiego okrazenia, przy czym decyzje taka podjat wbrew
pogladom czgéci mtodszej wiekiem kadry oficerskiej, gotowej podja¢ wspotprace
z Rosjanami. Omawiany film, podobnie jak poprzednie, ukazywat roztam w szere-
gach AK. W rezultacie oddzial akowcow prowadzit walke samotnie. W finatlowych
sekwencjach akowcy ponosili $mier¢, tongc w bagnach Puszczy Solskiej. Dowodca
oddziatu popetnit samobdjstwo, co oznaczato pozostawienie zotnierzy wtasnemu lo-
sowi. W ukazanym w sposob karykaturalny obrazie $mierci akowcy niesli anachro-
niczne artefakty II RP: tuby od gramofonow, ozdobne lampy, stare plyty. W Sciez-
ce dzwickowej filmu rozbrzmiewala melodia przedwojennej piosenki: 7o ostatnia
niedziela. Nasuwato si¢ pytanie: dlaczego AK poniosta kleske i kto byt za nig od-
powiedzialny? Film udzielat jasnej odpowiedzi: przyczyna kleski bylo polityczne
zaslepienie dowodcow i kadry oficerskiej AK, niezdolnych do koniecznego sojuszu
z Rosjanami. W filmie Turowa wszelka wina lezata po stronie Polakow-akowcow,
natomiast w pozytywny sposob zostali ukazani Polacy-komunisci. Analizujac film
z punktu widzenia propagandy, nalezy pamigtac, ze byt on adresowany nie tylko do
Polakow, ale przede wszystkim do widzow w ZSRR, i to wtasnie wobec nich miat
uzasadnia¢ mocarstwowa polityke wlasnego kraju.

W niniejszym tekscie zostalo omowionych 11 filmow zawierajacych obraz ko-
munistycznej partyzantki, a takze konspiracji cywilnej PPR, okresu okupacji. Nie
jest to liczba wielka, lecz — jak wspomnialem — obejmujaca catos$¢ produkcji, w kto-
rej ukazywano komunistyczng konspiracje, w zakresie wickszym niz epizodyczny.
Podsumowujac, nalezy zwroci¢ uwage, iz w zdecydowanej wigkszo$ci omawia-
nych filmow komunistyczna konspiracja byta pokazywana w relacji do konspiracji
akowskiej. W wigkszosci przypadkow relacja taka miata charakter asymetryczny
na niekorzy$¢ akowcow lub wrecz wykluczajacy ich z symbolicznej wspdlnoty na-
rodowej. W nielicznych przypadkach ukazywano obraz akowsko-komunistyczne-
go ,.braterstwa broni” w sytuacji niemieckiego zagrozenia lub — jeszcze rzadziej
— relacje neutralne. Warto podkresli¢, iz z wigkszos$cig przypadkow ,,wykluczenia”
akowcow mieli$my do czynienia od potowy lat 70., co prawdopodobnie wigzato si¢
z pokoleniowa wymiang publicznosci. O propagandowym i mistyfikacyjnym cha-
rakterze powyzszych konstrukcji §wiadczy to, iz po 1989 r. catkowicie znikngty one
z polskiego kina.
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