Krol, Eugeniusz Cezary

Formuta wroga w polskim filmie
socrealistycznym 8947—1956)

Przeglad Historyczny 98/2, 237-246

2007

Artykut umieszczony jest w kolekcji cyfrowej bazhum.muzhp.pl,
gromadzacej zawartosc¢ polskich czasopism humanistycznych

i spotecznych, tworzonej przez Muzeum Historii Polski w Warszawie

w ramach prac podejmowanych na rzecz zapewnienia otwartego,
powszechnego i trwatego dostepu do polskiego dorobku naukowego
i kulturalnego.

Artykut zostat opracowany do udostepnienia w Internecie dzieki
wsparciu Ministerstwa Nauki i Szkolnictwa Wyzszego w ramach
dofinansowania dziatalnosci upowszechniajacej nauke.

L k|
<4
1 9
MUZEUM HISTORII POLSKI



EUGENIUSZ CEZARY KROL
Polska Akademia Nauk
Instytut Studiow Politycznych

Formula wroga w polskim filmie socrealistycznym
(1947-1956)

Na wstepie kilka uwag o charakterze podstawowym, ktére pozwola okresli¢ obszar
rozwazan pod wzgledem chronologicznym i rzeczowym. W latach 1945-1956 nakrgcono
w Polsce 60 filméw fabularnych (petno-isredniometrazowych), z ktérych pigé nie weszto
na ekrany kin'. Dwa filmy — ,,Zakazane piosenki” Leonarda Buczkowskiego i ,,Dom na
pustkowiu” Jana Rybkowskiego — zostaly wycofane z dystrybucji i po przerébkach wréci-
ly ponownie do kin, pierwszy w 1948, drugi w 1950 r. ,,Dwie godziny” Stanistawa Wohla
iJ6zefa Wyszomirskiego znalazly si¢ w kinach po jedenastu latach (w 1957 1.), ,,Slepy tor”
BoZivoja Zemana, wyprodukowany w 1947 r., mial swoja premierg, i to jedynie telewizyj-
ng, dopiero w 1991 r.

Lacznie wigc do polskich widzéw trafily w omawianym okresie 53 filmy fabularne.
Ktére z nich odpowiadaja konwencji realizmu socjalistycznego?* OdpowiedZ nie jest
prosta, gdyz pewna cze$¢ filméw wykazuje cechy przejsciowe, albo dopiero przejmujac styl

! Bylyto:2x2 =4 Antoniego Bohdziewicza, Wchiopskierece Leonarda Buczk owskie g o, Harmo-
nia Wojciecha Jerzego Has a oraz Nawrdcony i Zdradzieckie serce Jerzego Zarzyckiego.

2 Istota i charakter filmowego socrealizmu znajduja coraz szerszy i bardziej pogigbiony opis w stale powigk-
szajacej si¢ literaturze przedmiotu. Powazniejsze monografie ksigzkowe i artykuly: P. Zwierzchowski, Za-
pomniani bohaterowie. O bohaterach filmowych polskiego socrealizmu, Warszawa 2000; K. S o b o t k a, Robomik
na ekranie czyli o tak zwanym ,filmie produkcyjnym”, [w:] Szkice o filmie polskim,red. B.Stolarska, £6dZ
1985,s. 25 nn; G. Stachdwna, Rdwnanie szeregdw. Bohaterowie filmow socrealistycznych (1949-1955),
[w:] Czlowiek z ekranu. Z antropologii postaci filmowej,red. M.Jankun-Dopartowa iM.Przylipiak,
Krakéw 1996, s. 7 nn; A. Gw62ZdZ, Socrealizm po polsku, czyli polski Heimatfilm?, ,,Kino” 2000, nr 4,
s.4nn; R. Marszatek, Przodownicy pracy i bikiniarze. Folklor lat pigcdziesigtych, cz. 1; idem, Pacyfikacja wro-
gow ludu. Folklor lat pigcdziesiqtych, cz. 2, ,,Kino” 2001, nr 1,s. 12 nn, 60; ibidem, 2001, nr 4,s. 12nn; M. Nieci-
kowska,Socrealistyczne aktorstwo — postulaty i praktyka, ,Kwartalnik Filmowy” 2002, nr 37-38,s. 261 nn. Pr6-
by uwzglednienia epoki socrealizmu w syntetycznych ujeciach dziejéw filmu polskiego: A. H e | m a n, Dwadzie-
Scia lat filmu polskiego. Film fabularny 1947-1967, Warszawa 1967; Historia filmu polskiego, t. 111, 1939-1956,
cz. 2-3, Warszawa 1974; S. Janicki, Polskie filmy fabularne 1902-1988, Warszawa 1990; M. Hendry-
k o w s k a, Kronika kinematografii polskiej 1895-1997, Poznari 1999; T. L u b e I s k i, Strategie autorskie w polskim
Sfilmie fabularnym lat 1945-1961, Krakéw 2000; M. H a 1t o f, Kino polskie, Gdarisk 2004. Na uwagg zastuguje tez
stale powickszajacy si¢ dorobek redagowanego przez PiotraZwierzchowskie go migdzynarodowego pi-
sma ,,Blok”, poswigconego kulturze stalinowskiej i poststalinowskiej. Mimo postepu badari nadal nie ma jeszcze

PRZEGLAD HISTORYCZNY, TOM XCVIII, 2007, ZESZ. 2, ISSN 0033-2186



238 EUGENIUSZ CEZARY KROL

socrealistyczny, albo stopniowo si¢ uwalniajac spod jego wplywu. Nalezy przy tym wzigé
pod uwagg, ze wprawdzie realizm socjalistyczny jako obowiazujacy gorset dla polskiego
filmu (i nie tylko filmu) wyszed! z uzycia juz w 1957 r., jednak w okresie poZniejszym, zwia-
szcza w latach siedemdziesigtych XX w., mozna zaobserwowaé préby powrotu do dawne-
go paradygmatu, czy to w formie pastiszu, czy celowego odwzorowania. Wystarczy przypo-
mnie¢ ,,Album polski” Jana Rybkowskiego z 1970 . czy tez ,,Gdzie woda czysta i trawa zie-
lona” Bohdana Porgby z 1977 r. Autor nie uwzglednil filméw ,,postsocrealistycznych”, wy-
chodzac z zalozenia, ze s3 to, niezaleznie od ich wartosci, dzieta wtdrne, nie nalezace do
swojej epoki, a wiec stanowigce mniej lub bardziej udane, ale jednak tylko odbicie starej
matrycy’.

Jak wigc przedstawia si¢ ostatecznie przedmiot niniejszych rozwazan? Po analizie
tresci i formy filméw fabularnych, ktére powstaly w Polsce i znalazly si¢ na ekranach kin
w pierwsze] dekadzie po zakoriczeniu drugiej wojny swiatowej, autor doszedt do wniosku,
ze za socrealistyczne nalezy uznac 36 tytuldw (zob. filmografi¢ w aneksie). Zdecydowana
wiekszo$¢ nie budzi zadnych watpliwosci kwalifikacyjnych. Niektdre z zaproponowanych
elementdw zbioru moga si¢ jednak wydaé dyskusyjne z racjiich ,,granicznego” charakteru.
Dla przykfadu ,Jasne lany” znalazly si¢ na ekranach juz w miesiac po wroctawskim wy-
stapieniu Boleslawa Bieruta zapowiadajacego, w §lad za doswiadczeniami radzieckimi,
przeniesienie na grunt polskiej kultury i sztuki zasad realizmu socjalistycznego®. Dopiero
w dwa lata pézZniej (19-22 listopada 1949) obradowat w Wisle zjazd przedstawicieli srodo-
wiska filmowego, kt6ry zainaugurowat okres socrealizmu w polskim filmie®. Mozna wiec
powiedzied, ze dzielo Eugeniusza Cekalskiego odegralo role prekursorska, wyprzedzajac
zaréwno pod wzgledem ideowym, jak tez stylistycznym wskazania nadciagajacej epoki.
Do rozstrzygnigcia pozostaje réwniez problem, czy za socrealistyczne nalezy uznacd takie
filmy, jak ,,Robinson warszawski” (,,Miasto nieujarzmione”) i ,Dom na pustkowiu”.
Dziela te trafily na ekrany po daleko idacych modyfikacjach i z pewnoscia nie odpowiadaly
pierwotnym zamierzeniom ich twércéw. Z kolei takie filmy, jak ,,Pokolenie”, ,,Ciet”
czy ,Sprawa pilota Maresza”, zanurzone jeszcze zwlaszcza pod wzgledem tresci w socrea-

catosciowego opracowania dziejéw realizmu socjalistycznego w polskim filmie w szerokim kontekscie stalinizmu
zaréwno w ujeciu filmoznawcy, jak tez historyka dziejow najnowszych i politologa.

3 W artykule zostata zasadniczo pominigta problematyka filmu dokumentalnego i krétkometrazowego
w réznych jego postaciach (kroniki filmowe, plakaty agitacyjne, filmy o kulturze i sztuce, reportaze sportowe
itp.). Trzeba jednak mie¢ swiadomos¢, ze w latach 1945-1956 nakrecono kilkadziesigt filméw tego rodzaju,
w ktdrych pojawily si¢ sylwetki wroga. Sposéb ich kreowania byt w zasadzie taki sam, jak w przypadku filméw fa-
bularnych. Specyfike stanowita konkretyzacja postaci, wywodzacych sig czgsto — jak np. kanclerz RFN Konrad
Adenauer czy prezydent USA Harry Truman — z biezacego zycia politycznego i spotecznego paristw po drugiej
stronie ,,zelaznej kurtyny”.

* Przeméwienie prezydenta RP B. Bieruta z okazji uruchomienia radiostacji we Wroctawiu 16 listopada
1947. Tekst przemdwienia: ,,Glos Ludu”, 17 listopada 1947, s. 1 n.

5 Podczas zjazdu wygloszono trzy referaty programowe: Stanistaw Albre cht (dyrektor generalny Przed-
sigbiorstwa Paristwowego ,,Film Polski”), Walka o film realizmu socjalistycznego; Regina D r e y e 1, Zagadnienia,
polskiej dramaturgii filmowej; Jerzy T o e p lit z (dyrektor Paristwowej Wyzszej Szkoly Filmowej w F.odzi), Kryty-
ka filmowa w Polsce. Podstawowe znaczenie polityczne miat referat S. Albrechta, a takze zagajenie i wystapienie
koricowe Wiodzimierza Sokorskiego, podsekretarza stanu w Ministerstwie Kultury i Sztuki oraz gtos w dyskusji
Jerzego Albrechta, kierownika Wydziatu Propagandy i Agitacji KC PZPR. Stenogram zjazdu w Wisle znajduje
si¢ w zbiorach Filmoteki Narodowej w Warszawie. O przebiegu zjazdu vide: m.in.: A. M ad e j, Zjazd filmowy
w Wisle, czyli dla kazdego cos przykrego, ,Kwartalnik Filmowy” 1997, nr 18, s. 207 nn.
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lizmie, zapowiadaly przelom, ktdry niebawem przerodzi si¢ w fenomen polskiej szkoly
filmowe;j.

Warto tez zwrdci¢ uwage na niejednorodna materi¢ trzech filméw, ktére zamykaja
okres realizmu socjalistycznego w polskiej kinematografii. Film przygodowy dla mlodzie-
zy ,, Tajemnica dzikiego szybu” — wprowadzony do dystrybucji 1 wrzesnia 1956 — powstal
na kanwie typowo socrealistycznej powiesci Edmunda Niziurskie go®. Mowa w niej
o walce klasowej na wsi, 0 zamachu przeciwnikéw uspétdzielczania na postgpowego nau-
czyciela, o niecnych postgpkach pracownika poczty, zamieszanego w dziatalnos¢ szpie-
gowska na terenie usytuowanej nieopodal kopalni. W scenariuszu filmu, co nalezy uznaé
za signum zmieniajacych si¢ czaséw, zrezygnowano catkowicie z watku walki klasowej i so-
cjalistycznej przebudowy wsi. Akcja rozgrywa si¢ wprawdzie wokot historii groZznego
szpiega, ktdrego tropi dwdch dzielnych chlopcdw. W finale wychodzi jednak na jaw, ze po-
niosta ich mlodziericza fantazja: rzekomy szpieg okazalsi¢ geologiem prowadzacym bada-
nia w kopalnianych szybach.

Dwa inne tytuly o tematyce wiejskiej, ale przeznaczone dla dorostych widzéw, podje-
ly temat zamoznego chlopa—kutaka. W filmie ,,Pozegnanie z diablem” (nomen omen!),
ktérego premiera odbyla si¢ 1 kwietnia 1957 r., byl to raz jeszcze, zgodnie z socrealistyczng
tradycjg, bohater negatywny — osobnik przebiegly i bezwzgledny, stojacy na czele mato-
miasteczkowej kliki. Wprowadzony na ekrany o miesigc wczesniej, 25 lutego 1957, film
»Ziemia” prezentowat juz niedawnego kulaka zupelnie inaczej: czlowiek uczciwy i praco-
wity, a przy tym bardzo mocno przywiazany do swojej wlasnosci (role kreowal Janusz Stra-
chocki). Tymczasem wladze traktowaly g0 Wrogo, przyczyniajac si¢ pospolu z miejscowa
spotdzielnia produkcyjng do ruiny dobrze prosperujacego gospodarstwa indywidualnego.

Niezaleznie od watpliwosci metodologicznych wiazacych si¢ z cezurami chronolo-
gicznymi i kryterium wyboru przedmiotu analizy trzeba jeszcze podkreslié zréznicowanie
gatunkowe filméw socrealistycznych. Nie bylo ono przesadne: przewazaly dramaty osa-
dzone we wspdlczesnych realiach wielkoprzemystowych (tzw. produkceyjniaki, 4 tytuly)
i na terenie wiejskim (5). Sporo nakrgcono filméw historycznych, poczynajac od czaséw
rewolty Aleksandra Kostki Napierskiego w potowie XVII w., poprzez obrazy o tematyce
muzycznej, osadzone w realiach XIX w. (2), a koriczac na okresie migdzywojennym (5)
ilatach drugiej wojny swiatowe;j (6). Kilka filméw o profilu przygodowym i sportowym zo-
stalo zaadresowanych do mlodziezy (5), nie zabraklo tez dramatéw sensacy] no-szpiegow-
skich (7). Bardzo skromnie, bo w postaci tylko 3 tytuléw, prezentowala si¢ komedia nace-
chowana charakterystycznym, natretnym dydaktyzmem’.

Koriczac rozwazania wstepne, trzeba zwrdcic uwage na podstawowa powinnosc, jaka
mial do spelnienia film socrealistyczny w totalitarnym paristwie, a takim parnstwem byta
bez watpienia stalinowska Polska. Chodzito w pierwszym rzedzie o funkcje propagando-
wo-indoktrynacyjna. Kino — zgodnie z pogladem Lenina — bylo najwazniejsza ze sztuk
stawigca zdobycze socjalistycznego paristwa i wyznaczajaca jego komunistyczna perspek-
tywe. Medium to wskazywalo tez masowemu odbiorcy krag przyjaciét godnych szacunku,
czci i mitosci oraz na przeciwnym biegunie wrogéw. Obecnosé wroga na srebrnym ekra-

SE.Niziurski, Ksigga urwisow, Warszawa 1954.

7 Eaczna liczba film6w zamieszczonych w nawiasach przewyzsza liczbe 36 filméw socrealistycznych podana
wezesniej. Wynika to z faktu, ze trzy z nich (Trzy opowiesci, Trzy starty, Ciert) skladaly sig z kilku czesci (nowel)
o zréznicowanej tematyce.
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nie, z natury rzeczy wyolbrzymionego i zdemonizowanego, miata wyzwalaé nieufnosc, nie-
nawis¢ 1 odraz¢ wraz z towarzyszacym nieodmiennie uczuciem strachu, a takze fobiami
i resentymentami. Z punktu widzenia socjotechniki totalitarnej wladzy byla to kombina-
cja korzystna. Dawala bowiem mozliwos¢ pozadanego sterowania nastrojami spoleczny-
mi. Stanowila réwniez swoisty czynnik integracyjny, gdyz owe seanse nienawisci przyczy-
nialy si¢ do mobilizacji duzych grup ludzkich, wytwarzajac poczucie czy raczej zludzenie
wigzi miedzy rzadzacymi a rzadzonymi.

Zgodnie z zalozeniami propagandy totalnej formula wroga prezentowana w srod-
kach masowego przekazu, a wigc réwniez w filmie, miata z jednej strony charakter zuni-
wersalizowany, z drugiej za$ odznaczata si¢ sktonnoscia do redukcji®. Chodzilo o to, aby
wizerunek wroga byl zrozumialy dla szerokich mas. Powinien wigc zawieraé cechy wspol-
ne, a zarazem nieliczne i bardzo wyraziste, gdyz nadmierna dyferencjacja obiektu nega-
tywnych skojarzeni moglaby wywolaé rozterki u odbiorcéw, zupelnie zbgdne z punktu wi-
dzenia potrzeb aparatu propagandowego. Wrogowie, odpowiednio zuniwersalizowani,
zredukowani i ideowo jednorodni, skladali si¢ na zbiorowy portret postaci filmowych. Po-
stacie te, dla uniknigcia albo przynajmniej ograniczenia nieuchronnej monotonii, posia-
daly jednak zwykle pewna odrebnosé, byly wyposazone w atrybut szczegdlny, rodzaj histo-
rycznego czy tez obyczajowego kostiumu. Istniata réwniez okreslona hierarchia — od
wrogow ,,absolutnych”, ,,Smiertelnych” czy tez ,odwiecznych” poprzez ich lokalne, drugo-
rzgdne odpowiedniki az po pomocnikéw wroga, ,,subicktywnie” czgsto nieszkodliwych,
ale ,,obiektywnie” niebezpiecznych, wymagajacych nieustannej podejrzliwosci i czynnego
przeciwdzialania. W wielu filmach zauwazalna byta tez tendencja do rozciagania formuly
wroga na osoby chwiejne, trzymajace si¢ z boku, niedostatecznie zaangazowane, zgodnie
zzasada: ,,kto nie z nami, ten przeciwko nam”. Generalnie biorac, ksztaltowal sig sui gene-
ris wewnetrznie zhierarchizowany system, ktdry funkcjonowal na zasadzie sprz¢zenia
zwrotnego. Wrég ,$miertelny” pociagal za niewidzialne ,,sznurki”, wzglednie wysuwal
»macki”, uruchamiajgc wrogdw nizszej rangi i wrogich ,,pomagieréw”. Ci ostatni byli réw-
nie grozZni jak ich mocodawcy, bo wykonywali swoja , krecia” robote na kazdym kroku,
weciskajac si¢ do podstawowych komérek zycia spolecznego: do rodziny, szkoly, zakladéw
pracy, a nawet do partii i wojska. Dlatego tez tak niezbedna stawala si¢ potrzeba totalnej
czujnosci, ktora kaczyla sig, jak wynikalo to niedwuznacznie z przestania wielu filméw soc-
realistycznych, z koniecznoscia stosowania surowych represji w imi¢ nadrzgdnego intere-
su socjalistycznej ojczyzny’.

W poszukiwaniu polskiego filmu socrealistycznego, w ktérym formuta wroga zostala
przedstawiona najpelniej, nalezy zwrdci¢ uwage przede wszystkim na monumentalne
dzielo Wandy Jakubowskiej o gen. Karolu Swierczewskim (gra go J6zef Wyszomirski), za-

8 Nalezy zauwazyd, ze podobnym mechanizmom podlegata kreacja obrazu przyjaciela-sojusznika. Mozna
wigc mowic o swoistej symetrii obu formut. Szerzej o tym: E. C. Kr 6 |, Bohaterowie z urzedu. Portret przywddcy
w stalinowskiej Polsce. Stalin — Bierut — Rokossowski, ,,Blok” 2003, nr 2, s. 12 n. Z punktu widzenia podjetego te-
matu interesujaco przedstawiajg si¢ uwagi Wojciecha Tomasika, dotyczace obrazu wroga klasowego i szkodnika
na podstawie literatury socrealistycznej. Vide: W. T o m a s ik, Polska powiesc tendencyjna 1949-1955. Problemy
perswazji literackiej, Wroctaw 1988, zwlaszcza s. 57 nn. Takze idem, hasto Wroga klasowego, szkodnika obraz
[w:] Stownik realizmu socjalistycznego, red. Z. E.apinski, W. Tomasik, Krakéw 2004, s. 396 nn.

9 Cf. w tym kontekscie artykut Portret wroga w pismiennictwie filmowym pierwszej polowy lat 50.,
[w:] P. Zwierzchowski, Peknigty monolit. Konteksty polskiego kina socrealistycznego, Bydgoszcz 2005,
s. 178 nn.
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tytulowane ,,Zotnierz zwycigstwa”. W tym dwuczesciowym, trwajacym trzy i pét godziny
fresku biograficznym znalazla si¢ rozlegta galeria postaci wyposazonych w cechy wroga,
zgodnie z 6wczesnie obowigzujaca interpretacja procesu dziejowego. Nadrzedng role od-
grywa konstrukcja smiertelnego, absolutnego wroga, ktérym jest Swiatowy imperializm.
Wystepuje on w kilku, réwnie odrazajacych odmianach, jako carski rezim w Rosji, upada-
jacy pod ciosami rewolucji bolszewickiej, niemiecki militaryzm, ktérego beniaminkiem
staje si¢ nazizm, a po drugiej wojnie Swiatowej elita wladzy Republiki Federalnej Niemiec,
wchodzaca w sojusz z anglosaska finansjerg i przemystowcami, frankisci depczacy prawa
hiszparskiego ludu, wreszcie prawicowi socjalisci na Zachodzie, zdradzajacy interesy kla-
sowe migdzynarodowego proletariatu. Najgorsze wlasciwosci swiatowego imperializmu
personifikujg takie postacie, jak niemiecki fabrykant broni baron von Ballen (Andrzej Bo-
gucki) — majacy niewatpliwie przypominaé Alfrieda Kruppa von Bohlen und Halbach,
angielski przemystowiec Harry Taylor (Julian Sktadanek) i sprzedajny dziennikarz z USA,
John Lane (Andrzej Lapicki). W tym kontekscie usytuowano wrogéw polskich, a wigc
przede wszystkim miarodajnych reprezentanéw reakcyjnej II Rzeczypospolitej: ministra
spraw zagranicznych Jozefa Becka, oficeréw wojska 1 policji oraz agentéw tajnych stuzb,
ktérzy w okresie okupacji hitlerowskiej podejmuja wspdlprace z gestapo. Przyblizono
zwlaszcza postaé Eustachego Tereckiego (Janusz Jaron), ngdzne indywiduum, zatatwia-
jace ciemne interesy i knujace na kazdym kroku przeciwko wiadzy ludowej. Dodatkowa li-
ni¢ uwzgledniajaca biezace zamdéwienie polityczne tworza reprezentanci tzw. odchylenia
prawicowo—-nacjonalistycznego na czele z wiceministrem obrony narodowej powojennej
Polski. Aktor grajacy te role (Marian Wyrzykowski) zostal ucharakteryzowany na Maria-
na Spychalskiego, autentyczny obiekt atakéw dwcezesnej oficjalnej propagandy. Wicemi-
nister ostania w filmie mjr. Henryka Liciriskiego (Jerzy Duszyiski), bylego wspétpracow-
nika sanacyjnej policji politycznej, nastgpnie agenta gestapo, a po wojnie réwniez amery-
kaniskiego wywiadu. Wszystko to tworzy razem swoistg calosé: agenci, ktdrzy przenikneli
na skutek braku czujnosci do rzadzacej partii komunistycznej, maja okreslony rodowéd
i takiegoz mocodawce. Jest nim niezmiennie $wiatowy imperializm, ktéry po 1945 r. zmie-
nil jedynie metody, ale nie ulegt zmianie podstawowy cel jego dziatania. Nadal pozostaje
Smiertelnym wrogiem sil postgpu i pokoju, skupionych pod sztandarami Marksa, Engelsa,
Lenina i — w szczegdlnosci — Stalina.

~Zoierz zwycigstwa” stanowi wyjatkowa prébe zbudowania postaci socjalistyczne-
go bohatera na tle szerokiej panoramy wydarzen spoteczno—politycznych w Polsce i Euro-
pie pierwszej polowy XX w., interpretowanych w mysl marksistowskiej, odpowiednio
zwulgaryzowanej doktryny. Inne polskie filmy socrealistyczne nie mialy tak szeroko za-
krojonych ambicji, stad i formuta wroga przybierata skromniejsze rozmiary. Zawsze jed-
nak, co znamienne, w scenariusz wplatano jedna lub kilka sylwetek o zdecydowanie nega-
tywnych konotacjach. W filmach, ktérych akcja rozgrywatla sig w dalszej przesztosci, a wigc
w XVII-XIX w., wroga uosabiali przedstawiciele wstecznej magnaterii, duchowierstwa
i szlachty (,,Podhale w ogniu”), a takze urzednicy whadz carskich i wystugujacy si¢ im ary-
stokraci (,,Mlodo$¢ Chopina”, ,, Warszawska premiera”)'’. Wrogie sylwetki w filmach o te-

10 Warto na marginesie zauwazy¢, ze w filmach z lat pigédziesiatych cenzura PRL dopuszczata jeszcze mozli-
wos¢ prezentowania wschodniego zaborcy w niekorzystnym swietle. PéZniej — i stan ten trwat w zasadzie do
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matyce miedzywojennej to giéwnie reprezentanci establishmentu 11 Rzeczypospolitej
(»,Celuloza”, ,,Pod gwiazdg frygijska”, ,,Domek z kart”, ,,Nikodem Dyzma”).

W tytutach podejmujacych watki z lat drugiej wojny swiatowej i okupacji hitlerow-
skiej taka sama rolg odgrywali niemieccy urzednicy cywilni, funkcjonariusze gestapo, stra-
zy fabrycznej (,,werkszuce”), ochrony kolei (,,banszuce”), Zolnierze i oficerowie Wehr-
machtu, a takze Niemcy etniczni (Volksdeutsche), traktowani jako symbol zdrady i kola-
boracji (,,Za wami pdjda inni”, ,,Stalowe serca”, ,,Blgkitny krzyz”, ,,Pokolenie”). Skoro
o tych ostatnich mowa, warto zwrdci¢ uwage, ze kuriozalny ksztalt przybrala sylwetka
Volksdeutscha Paschanta (J6zef Kostecki) w ,Domku z kart”. Jest to kelner, ktéry w kon-
cusierpnia 1939 r. zapowiada w rozmowie z agentem sanacyjnej policji politycznej (Janusz
Jarori) nadejscie ,,Septembra”, méwiac przy tym, ze kazdy powinien wykonywac ,,swojg
robote”. Polski agent odpowiada: ,,No to... rébcie swoje. Ale pamigtajcie, Ze ja wam nie
przeszkadzalem”. W ten sposéb autorzy filmu przekazali sugestie o rzekomej wspoipracy
stuzb specjalnych IT Rzeczypospolite] ze zhitleryzowana niemieckg mniejszoscia narodo-
wa w okresie micdzywojennym, Watek ten, w powiazaniu z réwnie kfamliwg teza o kolabo-
racji polskiej ,,dwdjki” z gestapo w latach 1939-1945, byl usilnie propagowany przez pro-
pagande w okresie stalinowskim'’.

W filmach o tematyce wspéiczesnej eksponowano ,reakcyjne podziemie”, w tym
zwlaszcza Narodowe Sily Zbrojne i oddzialy wywodzace si¢ z AK, a takze grupy blizej
nieokreslone, ktére wspétdziataly z niedobitkami dawnych klas posiadajacych, przedsta-
wicielami reakcyjnego kleru oraz z bandami przemytnikéw i szabrownikéw (,,Czarci
Zleb”, , Uczta Baltazara”, ,Pierwsze dni”, druga nowela filmu ,,Cied”). Wystapili tez sa-
botazysci dzialajacy w fabryce (,,Pierwsze dni”, ,,Niedaleko Warszawy”), w kopalni (trzeci
epizod filmu ,,Ciedi”), w stadninie koni (,,Poscig”), wsréd junakéw Stuzby Polsce (nowela
,Cement” w filmie ,, Trzy opowiesci”), podezas migdzynarodowego wyscigu kolarskiego
(,Zaczarowany rower”) i na budowie warszawskiej Trasy W-Z (,,Pigtka z ulicy Barskiej”).
Sabotazysci knuli albo w porozumieniu z ,bandami”, albo jako agenci amerykairiskiego
wywiadu, operujacego ze strefy okupowanych Niemiec (,,Niedaleko Warszawy”, ,,Karie-
ra”). To rozréznienie nie miato zreszta istotnego znaczenia, gdyz tak czy inaczej wrogowie
demokracji ludowej w Polsce byli platnymi najemnikami imperializmu. Ludzie tego po-
kroju charakteryzowali si¢ tzw. ciemna przesztoscig jako sanacyjni oficerowie lub ich sy-
nowie (,,Niedaleko Warszawy”, ,Kariera”, ,,Czarci zleb”). Zaliczal si¢ do nich réwniez
terrorysta Surowiec (Leon Niemczyk), prébujacy porwac z bronig w reku samolot ,,Lotu”
(,,Sprawa pilota Maresza”). Zbidr uzupehiali pospolici zlodziejaszkowie i kombinatorzy
oraz zwolennicy dawnych (tj. przedwojennych) czaséw, ciagle narzekajacy i dezawuujacy
zdobycze nowego ustroju (,,Autobus odjezdza 6.20”, ,,Pierwszy start”, ,,Zaloga”)"2.

W filmach o tematyce wiejskiej najbardziej miarodajna postacia wroga byl wzmian-
kowany juz kulak — bogaty chlop lub mlynarz, przeciwstawiajacy si¢ elektryfikacji lub
uspotdzielczaniu wsi, wyzyskujacy biedniakéw, zZerujacy na ciemnocie wspéimieszkari-

1989 r. —wszelkie postacie rosyjskie, czy to z okresu carskiego imperium czy tez z czaséw ZSRR, nie mogly mie¢’
negatywnych atrybutéw.
Szerzej na ten temat: E. C. Kr 61, Wizerunek Niemca etnicznego w polskim filmie po I wojnie swiatowej,
PH t. XCVI, 2005, nr 1, 5. 99 nn.
12 Zwolennik dawnych porzadkéw — stary aktor—malkontent (Kazimierz Opalifiski) — wystapit réwniez
w filmie Dwie brygady. Zrozumiat on jednak, na czym polegaja jego bledy, po krdtkim okresie wahania znalazt sig
po wiasciwej stronie, tzn, zmienit swdj styl gry ze ,staro§wieckiego” na ,proletariacki”.
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céw, wspierajacy ,bandy” i uprawiajacy ,,szeptang” propagande przeciwko wladzy ludo-
wej, a nawet wspolorganizujacy zamachy na jej przedstawicieli (,,Jasne tany”, nowela
w»oprawa konia” w filmie ,, Trzy opowiesci”, ,, Trudna milos¢”, ,,Pozegnanie z diablem”).
Najbardziej karykaturalng postac¢ kulaka-miynarza wykreowal Mieczystaw Pawlikowski
w filmie ,,Gromada”. Rozwscieczony oddaniem miyna do uzytku spéldzielczego zaorat
w nocy droge prowadzaca do konkurencyjnej firmy. Dalsza akcja potoczyla sie w zgodzie
ze stalinowska logika walki klasowej. Chlopom, gremialnie przybywajacym ze swiezo wy-
midconym zbozem, przyszli z pomoca robotnicy z pobliskiego miasta i w blyskawicznym
tempie odtworzyli zniszczong drogg. Tymczasem wrdg, prébujacy tylez rozpaczliwie co
bezskutecznie przeciwstawic si¢ nieuchronnym przemianom polskiej wsi, powedrowal za
kratki.

Odre¢bna pozycje nalezy przyznac ,,Opowiesci atlantyckiej”; to jedyny film socreali-
styczny, w ktérym nie ma zadnych odniesieni do spraw polskich. Niemniej jednak problem
wroga zaistnial, a to za sprawg imperializmu w wydaniu francuskim i amerykariskim, gene-
rujacego krwawa wojne w Indochinach i ostre konflikty klasowe we Francji. Osobliwosé
stanowi, niezwykle rzadka w polskim filmie, postac ,,dobrego Niemca” Gerharda Schmid-
ta (Mieczystaw Stoor) — bylego zolnierza Wehrmachtu, a nastgpnie najemnika Legii Cu-
dzoziemskiej pacyfikujacego wietnamskie wsie. Niemiec zrozumie swoj zbrodniczy blad,
zdezerteruje z Legii Cudzoziemskiej, a nastgpnie przylaczy sig¢ do strajkujacych robot-
nikéw francuskich.

Uzupelnienie galerii wrogéw, w wymiarze zaréwno S§wiatowego zagrozenia, jak tez
na skale krajowa i lokalna, stanowila kategoria ,,utrudniaczy” i ,,przeszkadzaczy”, jak sfor-
mulowano to w filmie ,,Sprawa do zalatwienia”. Twdrcy tej komedii o zacigciu satyrycz-
nym postanowili przedstawi¢ i napigtnowac naganne zjawiska wystepujace w zyciu spo-
tecznym Polski Anno Domini 1953. Aby nie powstaly watpliwosci interpretacyjne, rozlicz-
ne przywary personifikowal jeden i ten sam aktor, a komentarz z tzw. offu podsuwat wi-
dzom wlasciwg pointg. Adolf Dymsza wcielil si¢ w dziewigé rdl: plotkarza—spekulan-
ta, takséwkarza—gbura, zebraniowego gadule, opryskliwego kelnera, tgpego biurokrate,
ekspedienta~kumotra, sportowego kibica—chuligana, boksera—zarozumialca i ,,bikinia-
1za”-,konika” ", Wybitnemu komikowi partnerowaly réwnie znakomite aktorki — Han-
ka Bielicka i Irena Kwiatkowska jako plotkarki-panikarki, przyjmujace z naiwnym entu-
zjazmem wszystko, nawet najghupsza rzecz, byle tylko pochodzita z mitycznego Zachodu.
Nie chodzilo wylacznie o wydrwienie uciazliwych skadingd bolaczek obywatelskiego
wspéizycia'®. Nalezalo je obnazy¢ i skwitowa aluzyjna sugestia. W zgodzie z ludowym po-
rzekadlem: ,,0d rzemyczka do koniczka” glos zza ekranu, nalezacy do Andrzeja Lapickie-

13 Bikiniarze”, czyli przedstawiciele specyficznej subkultury, wyrazajacy w formie nietypowego stroju i stylu
bycia negatywny stosunek do stalinowskich hasel, wystapili jeszcze w dwdch innych filmach socrealistycznych.
W jednej z nowel w Trzech startach pojawita si¢ odmiana miejska, w noweliJacek w filmie Trzy opowiesci pokaza-
no w karykaturalnym ujgciu grupe wiejskich chuliganéw ucharakteryzowanych na ,bikiniarzy”. Co ciekawe, je-
den z nich zostat ponadto wyposazony w pewien atrybut stroju (buty z cholewami, ,,oficerki”), sugerujacy po-
wigzania z tzw. reakcyjnym podziemiem.

4 tagodniejsza forme krytyki spotecznych przywar mozna odnalezé w dwéch innych komediach socreali-
stycznych: Przygoda na Mariensztacie i Irena do domu! W obu filmach obiektem satyry sa mezezyZni (Adam Miko-
tajewski, Adolf Dymsza) sprzeciwiajgcy si¢ zawodowej aktywizacji kobiet, w pierwszym filmie dodatkowo dosta-
je si¢ jeszcze hydraulikowi partaczowi (Tadeusz Kondrat).
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go, dopowiadal surowo, ze od takich mniejszych przewin wiedzie krétka droga do powaz-
niejszych przestgpstw.

Kolo si¢ zamykato: nieuprzejma obsluga w restauracji, sprzedawanie spod lady czy
tez cielgcy zachwyt dla kapitalistycznego blichtru, wszystko to nalezalo ,,obiektywnie” do
tego samego obszaru, co — nie przymierzajac — dywersja ideologiczna i proceder szpie-
gowski. W tym sensie formula wroga w polskim filmie socrealistycznym byla pojemna, bo
stanowito to jedna z zelaznych regul propagandy w pasistwie totalitarnym. Twércom fil-
mow nie przeszkadzalo, ze sylwetki wrogdw wprowadzone do scenariuszy grzeszyly, z bar-
dzo niewielkimi wyjatkami, schematyzmem i sztucznoscig. Pewien autentyzm i zwigzany
z tym wzrost wiarygodnosci cechowal postacie wroga z lat 1939-1945, przede wszystkim
sylwetki Niemcéw: umundurowanych i cywilnych okupantéw z funkcjonariuszami hitle-
rowskiej policji i Volksdeutschami na czele. W tych przypadkach twércey filméw mogli li-
czy¢ na zrozumienie widzéw, majacych swiezo w pamieci traumatyczne doswiadczenia
wojenne.

Filmy socrealistyczne wieticzyl zwykle swoisty happy end, widz wiedzial od samego
poczatku, ze wrdg zostanie zdemaskowany i spotka go zastuzona kara, nawet jesli trzeba
bedzie ponies¢ pewne ofiary. Wzgledy doktrynalne okazywaly si¢ zwykle wazniejsze od za-
sady prawdopodobieristwa i konsekwencji w budowaniu akcji filmowej. Wrdg z jednej
strony musial by¢ okrutny i niebezpieczny, bo odpowiadato to okreslonej formule ideolo-
gicznej. Z drugiej jednak strony wrog szybko ginat albo z latwoscia wpadal w r¢ce ludowej
sprawiedliwosci. Szczyt naiwnosci i lekcewazenia elementarnych realiéw dramaturgicz-
nych zademonstrowali autorzy filmu ,Kariera”. Ponury szpieg wystany przez Ameryka-
néw (Jan Swiderski) nie dos¢, ze nie zyskal oparcia wsréd obywateli PRL, budujacych
w trudzie i znoju nowy ustrdj, to jeszcze od razu i bez najmniejszych trudnosci znalazt si¢
pod kontrola odpowiednich stuzb. W ostatniej scenie filmu szpieg oraz jego kompan (Gu-
staw Lutkiewicz), przystany wlasnie przez amerykariskich mocodawcéw, krocza jak zahip-
notyzowani na spotkanie z oficerami Urzgdu Bezpieczeristwa, aby im si¢ poddac bez ja-
kiejkolwiek préby oporu.

Nawet 6wczesni krytycy filmowi, jak na przyklad Aleksander Jackiewicz, pokpi-
wali z tak prymitywnie uksztaltowanego portretu wroga. Podkreslano tez, ze ,,czarne cha-
raktery” nalezaloby ,,uczlowieczy¢”, wyposazajac je w takie cechy, jak oglada, spryt i prze-
bieglosé. W innym bowiem przypadku czujnos¢ widza moze zostaé uspiona, gdyz dojdzie
on do wniosku, ze wrdg jest ghupi i ograniczony, a wigc nieszkodliwy. NiektSrzy z publicy-
stéw (np. Zbigniew Pitera czyJerzy Plaze ws ki) przywolywali doswiadczenia filméw
radzieckich, w ktérych jakoby udalo si¢ zaprezentowac wroga z krwi i kosci, inteligentne-
go i silnego, a jednoczesnie skazanego na kleske, gdyz uosabiat ideologi¢ wedrujaca na
$mietnik historii". Powyzsze glosy w nieznacznym stopniu wplynely na ksztalt sylwetki
wroga w polskim wydaniu. Twdrcy, zapewne ze zrozumialej obawy o wlasne bezpieczen-
stwo, woleli raczej zadowoli€ si¢ mato przekonujacymi postaciami, anizeli zaryzykowac
kreacj¢ ich bardziej ,,ludzkich” cech i w zwigzku z tym narazi¢ si¢ na zarzut wykroczenia
przeciwko doktrynalnym dogmatom.

Poetyka filmu socrealistycznego dopuszczala jednak istnienie pewnej grupy postaci
niejednoznacznych, to znaczy takich, ktére popelniaja bledy, dostaja si¢ pod zly wplyw,
odznaczaja si¢ karygodnym brakiem czujnosci, a nawet odgrywaja rolg wrogich ,,pomagie-

5 vide: P. Zwierzchows ki, Portret wroga, s. 179 nn.
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réw”. Takie postacie zostaja zdemaskowane i w zaleznosci od okolicznosci sktadaja samo-
krytyke albo ponosza znacznie surowsze konsekwencje: trafiaja do wigzienia wzglednie
ging w wyniku akcji organdw scigania. Czgsé btadzacych (zwhaszcza o osoby mtode i niedo-
$wiadczone) dostawata jednak od scenarzystéw szansg powrotu na wiasciwa drogg zycia.

Tak zdarzylo si¢ w filmie ,, Trzy opowiesci”, zbiorowym dziele studentéw Paristwowej
Wyzszej Szkoty Filmowej w Lodzi. W noweli ,, Jacek” tytutowy bohater (Lech Pietrasz),
poczatkowo sprawiajacy duze trudnosci wychowawcze, zrozumie wreszcie na skutek per-
swazji kolegéw (Jan Bratkowski, Bogumit Kobiela, Tomasz Zaliwski) swoje bledy i stanie
si¢ wartosciowym czlonkiem kolektywu junakéw Stuzby Polsce. Podobng przemiang
przejdzie zrazu niezdyscyplinowany, lubiacy chodzi¢ wlasnymi sciezkami, adept szybow-
nictwa w filmie ,,Pierwszy start” (Leopold R. Nowak). Mlodociani bohaterowie ,,Piatki
z ulicy Barskiej” (faktycznie byla to szdstka: Tadeusz Janczar, Andrzej Kozak, Tadeusz
Lomnicki, Marian Rulka, Wlodzimierz Skoczylas, Mieczystaw Stoor) pomagali najpierw
groZnemu sabotazyscie zwigzanemu z reakcyjnym podziemiem (August Kowalczyk). Po-
tem jednak, pod wplywem pozytywnych doswiadczed wyniesionych z pracy na budo-
wie trasy W-Z, przeciwstawili si¢ czynnie wrogim knowaniom i ulatwili — nawet za cene
cigzkiego zranienia jednego z nich (Tadeusz Janczar) — kontrakcje Urzedowi Bez-
pieczenstwa.

Btladzacy i zagubieni mogli na oczach widza przejsé pozytywna ewolucje, o ile oczywi-
Scie pojeli swoje bledy i zlozyli stosowng samokrytyke. W przeciwiedstwie do wro-
ga w pelnym tego slowa znaczenia. Ten od poczatku do korica filmu pozostawat sobg,
ani na jote nie zmienial swojej diabolicznej natury, nie mdgt wigc liczyé na jakakolwiek
poblazliwosé.

Sylwetki wrogéw ogladane w polskich filmach socrealistycznych wywotuja obecnie,
ze wzgledu na plaskosé i sztampowosé ich konstrukcji, uczucie politowania i rozbawienie,
w szczegdSlnosci u mtodych widzéw. Tizeba jednak pamigtad, ze ludziom zyjacym w Polsce
w konicu lat czterdziestych i w pierwszej potowie lat pigédziesiatych XX w. nie bylo wcale
do $miechu. Calkiem na serio dzialato stalinowskie sadownictwo, zapadaly wyroki §mierci
1 kary dlugoletniego wigzienia. Powolywano si¢ szeroko na formulg imperialistycznego
iklasowego wroga. Formule wprawdzie absurdalng, ale owocujgcg zbrodniami w majesta-
cie ludowej sprawiedliwosci. Film socrealistyczny zatrzymat niejako w kadrze ten objaw
zbrodniczej deformacji, nie tylko zresztg artystycznej natury. Musiato minaé sporo lat, za-
nim wrég klasowy zniknat z ekranéw polskich kin. Zastapily go mniej lub bardziej udane,
ale inne odmiany ,,czarnych charakteréw”. Bez ich obecnosci film jako sztuka eksploatu-
jaca ludzka fascynacje ztem nie mdéglby zapewne istnied.
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ANEKS
FILMOGRAFIA SOCREALISTYCZNA:

Jasne tany (1947), rez. Eugeniusz Cekalski,

Stalowe serca (1948), rez. Stanistaw Januszewski [wh Stanistaw Urbanowicz],

Za wami pdjdg inni, (1949), rez. Antoni Bohdziewicz,

Czarci Zleb (1950), rez. Tadeusz Kariski, Aldo Vergano,

Dwie brygady (1950), rez. Wadim Berestowski, Janusz Nasfeter, Marek T. Nowakow-
ski, Jerzy Popiotek, Maria Olejniczak, Silik Sternfeld,

Pierwszy start (1951), rez. Leonard Buczkowski,

Warszawska premiera (1951), rez. Jan Rybkowski,

Gromada (1952), rez. Jerzy Kawalerowicz, Kazimierz Sumerski,

Milodos¢ Chopina (1952), rez. Aleksander Ford,

. Pierwsze dni (1952), rez. Jan Rybkowski,

. Zatoga (1952), rez. Jan Fethke,

. Sprawa do zatatwienia (1953), rez. Jan Rybkowski, Jan Fethke,

. Trzy opowiesci (1953}, rez. Czestaw Petelski, Konrad Nalecki, Ewa Poleska,
. Zolnierz zwycigstwa, cz. 1 Lata walki, cz.2 Zwyciestwo (1953), rez. Wanda Jakubowska,
. Celuloza (1954), rez. Jerzy Kawalerowicz,

. Pod gwiazdq frygijskq (1954), rez. Jerzy Kawalerowicz,

. Domek z kart (1954), rez. Erwin Axer,

. Pigtka z ulicy Barskiej (1954), rez. Aleksander Ford,

. Poscig (1954), rez. Stanistaw Urbanowicz,

. Przygoda na Mariensztacie (1954), rez. Leonard Buczkowski,

. Trudna mitos¢ (1954), rez. Stanistaw Rézewicz,

. Autobus odjezdza 6.20 (1954), rez. Jan Rybkowski,

. Niedaleko Warszawy (1954), rez. Maria Kaniewska,

. Uczta Baltazara (1954), rez. Jerzy Zarzycki,

. Bigkitny krzyz (1955), rez. Andrzej Munk,

. Irena do domu! (1955), rez. Jan Fethke,

. Kariera (1955), rez. Jan Koecher,

. Opowies¢ atlantycka (1955), rez. Wanda Jakubowska,

. Pokolenie (1955), rez. Andrzej Wajda,

. Trzy starty (1955), rez. Ewa Poleska, Czestaw Petelski, Stanistaw Lenartowicz,
. Zaczarowany rower (1955), rez. Silik Sternfeld,

. Cieri (1956), rez. Jerzy Kawalerowicz,

. Nikodem Dyzma (1956), rez. Jan Rybkowski,

. Podhale w ogniu (1956), rez. Jan Batory, Henryk Hechtkopf,

. Sprawa pilota Maresza (1956), rez. Leonard Buczkowski,

. Pozegnanie z diablem (1957), rez. Wanda Jakubowska.



