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Zabić tysiąc kobiet na tysiąclecie państwa polskiego. 
Władza (ludowa) i śmierć w filmie Janusza Kidawy 
„Anna” i wampir

Panowie i panie, baty są tanie,
porządek lubi świat,

a tyłek lubi bat.
Panowie się uczcie,

u nas w Puławach buduje się piękna fabryka duża,
u nas w Polsce, żebyście się uczyli ludzie, byli mądre.

Adam Mickiewicz, Kochanowski, Kopernik,
Maria Konopnicka, Mickiewicz, Sienkiewicz.

Sznury do maszyny, sznury do mini, sznury do majtek,
u mnie ratować, każda niewiasta krępować, sznurować, od wampira się ratować.

Każdy mężczyzna chce żonę uratować, którą kocha,
bo dobra żona to jest wielki skarb dla mężczyzny.

Taką improwizowaną rymowankę reklamową handlarza drobnicy mo-
żemy usłyszeć w rozgrywającej się na prowincjonalnym targu scenie fil-
mu Struktura kryształu (reż. Krzysztof Zanussi, 1969)[1]. Nie sposób dziś 
stwierdzić, czy wiersz ten jest w pełni oryginalnym tworem Zanussiego, 
reżysera i scenarzysty filmu, czy też został podsłuchany – całościowo lub 
częściowo – „z natury”. Niezależnie jednak od tego rymowanka stanowi 
element sceny zamierzonej jako realistyczny portret życia na prowincji 
w Polsce końca lat 60. XX wieku, w kraju, gdzie – jak się okazuje – trwa 
budowa „fabryki dużej”, ale trzeba też „od wampira się ratować”. Przy-
wołany przez handlarza wampir to oczywiście „wampir z Zagłębia”, se-
ryjny morderca, przed którym od 1964 roku w strachu żyło polskie spo-
łeczeństwo. W 1969, gdy film Zanussiego miał swoją premierę, wampir 
nadal pozostawał nieuchwytny, jego ofiarą padały kolejne kobiety, a at-
mosfera strachu, podsycana przez plotki i pogłoski, osiągała apogeum.

Scena targowa stanowi dobitny przykład wartości filmu fikcjonal-
nego jako źródła w badaniach nad historią kultury i życia codziennego. 
Jak to ujmuje znakomity teoretyk i praktyk takiego podejścia badawcze-
go, Rafał Marszałek: „Film wydaje się idealnym materialnym zapisem 

[1]  Wszystkie przywoływane w artykule filmy zostały 
wyprodukowane w Polsce.
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[2]  R. Marszałek, List z roku 2000: o polskiej codzienno-
ści w filmie, [w:] idem, Kamień w wodę, Wydawnictwa 
Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1980, s. 6–7.

[3]  Ibidem, s. 7–8.
[4]  Ibidem, s. 8.

historycznego świata [...]. Z fabuł filmowych wyławiamy wyglądy życia 
codziennego Polaków. Dowiadujemy się, jak wyglądało tamto życie. 
A także: jak bywało przez filmowców deformowane”[2].

Według Marszałka zjawisko to nie wynika jednak z prostego re-
alizmu mechanicznej rejestracji rzeczywistości przez kamerę filmo-
wą, ale – w głównej mierze – z roli filmu jako dominującego medium 
masowego XX wieku: „Materialno-obyczajowe znaleziska, do których 
docieramy poprzez film, nie istnieją inaczej jak poprzez pryzmat świa-
domości narratora. Ten zaś opowiadacz jest z kolei zdeterminowany 
przez sposoby myślenia, kryteria i hierarchie wartości aktualizujące 
się w życiu zbiorowym. Kamera filmowa wybiera z życia zbiorowego 
te przedmioty obserwacji, które są w centrum zainteresowania świa-
domości potocznej; systematyzuje je później przez odniesienie do po-
staw i konfliktów najbardziej dla danego okresu typowych. Autonomia 
codziennego opowiadacza o problemach codzienności jest względna. 
Świadomie czy nieświadomie, podlega on presjom mentalności zbio-
rowej i wyraża ją przez: dobór faktów, rodzaj filmowego słownictwa, 
sposób argumentacji”[3].

Zdaniem Marszałka, sceny takie jak ta, w której słyszymy rymowan-
kę z wampirem, „Chcą być zaakceptowane przez publiczność jako swoj-
skie, a mogą być zaakceptowane tylko poprzez wspólne doświadczenie 
społeczne”[4]. Niezależnie zatem od genezy samej rymowanki można 
śmiało przypuszczać, że ukradkowe pojawienie się wampira nie było 
dla widza Struktury kryształu zaskakujące czy w jakikolwiek sposób 
nieprzystające do tej sceny, przeciwnie – było elementem wspólnego 
doświadczenia społecznego kraju żyjącego w permanentnym stanie za-
grożenia przed niezidentyfikowanym i wciąż nieuchwytnym mordercą.

Krótki epizod w produkcji Zanussiego nie kończył bynajmniej ekra-
nowej kariery wampira z Zagłębia – w 1981 roku powstał film „Anna” 
i wampir w reżyserii Janusza Kidawy, stanowiący fabularną rekonstruk-
cję śledztwa w sprawie wampira. Potraktowanie obrazu Kidawy jako źró-
dła historyczno-kulturowego, dokumentującego wewnętrzne napięcia 
kultury doby późnego PRL-u i ówczesny stan masowej wyobraźni, jest 
możliwe tylko przy uwzględnieniu szeregu kontekstów natury histo-
rycznej, instytucjonalnej, w końcu – ideologicznej.

W badaniach nad filmem jako artefaktem historyczno-kulturowym czę-
sto podnosi się kwestię fenomenu gatunków jako bytów pozostających 
w ścisłej i dającej się rozpoznać relacji z wytwarzającą je kulturą. Praw-
dopodobnie najważniejszym teoretykiem i praktykiem takiego podej-
ścia jest Charles Altman. Swoje poglądy na gatunek filmowy rozwija on 
i rewaloryzuje od późnych lat 70. XX wieku, stanowią one jednak zwartą 
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[5]  Ch. Altman, W stronę teorii gatunku filmowego, 
przeł. A. Helman, „Kino” 1987, nr 6, s. 19.

[6]  Ibidem.

całość, w której pewne wątki chcielibyśmy uwypuklić jako szczególnie 
dla nas istotne.

Według Altmana sposób funkcjonowania amerykańskiego kina ga-
tunków łączył się ściśle z hierarchią wyznawanych wartości – dominu-
jącej, purytańskiej z rodowodu, etyki pracy i roli, jaką przypisała ona 
rozrywce. Rozrywka jako taka nie mieści się bowiem w ramach etyki 
pracy, jest bezproduktywna, a więc właśnie w niej objawiać się mogą 
wszelkie wykluczone przez społeczność tematy: „Jeśli społeczeństwo 
wyklucza istotne zainteresowania ze swojej struktury wartości, szukają 
one schronienia gdzie indziej – zazwyczaj w tych sferach, którym spo-
łeczeństwo nie przypisuje szczególnej roli produkcyjnej. Rozrywka jest 
w stanie pełnić taką rolę dokładnie dlatego, że nie ma przypisanej sobie 
specyficznej roli. W społeczeństwie amerykańskim, gdzie wpływy reli-
gii stworzyły rozległą przestrzeń między akceptowalnymi wartościami 
pracy i założoną frywolnością rozrywki, ten proces miał znaczenie szcze-
gólnie doniosłe. Im silniejszy nacisk kładziemy na wartości wynikające 
z etyki pracy jako na jedyne wartości rzeczywiste, tym silniejszą stwa-
rzamy potrzebę wyrażania naturalnych uczuć, leżących poza społecznie 
akceptowaną strukturą moralną [...]. Im bardziej podkreślamy frywolny 
charakter rozrywki, jej pustkę i brak wartości, tym bardziej wzrasta jej 
zdolność do wypełniania luk stworzonych przez etykę pracy”[5].

Przemysł rozrywkowy, który wytworzył system kina gatunków, da-
wał więc okazję do zaspokojenia potrzeb zmarginalizowanych, a przy-
najmniej do kontaktu i swoistego flirtu z nimi – widzowie zająć mogli 
pozycję, w której „w tym samym czasie coś robią i zarazem nie robią”[6]. 
W ten sposób kino rozrywkowe i potwierdza, i kontestuje etykę pracy, 
jest wyrazem zarówno wartości dominujących, jak i tych sprzecznych 
z nimi, wypartych, właśnie zmarginalizowanych, a przez Altmana okre-
ślanych mianem kontrkulturowych.

Należy oczywiście pamiętać, że ustalenia poczynione na gruncie 
historii filmu amerykańskiego nie dają się bezrefleksyjnie przenieść na 
drugą stronę żelaznej kurtyny i zastosować w studiach nad gatunka-
mi filmowymi w demoludach. Po pierwsze, ze względu na odmienne 
systemy wyznawanych i uznawanych wartości, po drugie, ze względu 
na inne relacje kinematografii i władzy. Tę odmienność akcentuje Do-
rota Skotarczak, czołowa polska propagatorka badań nad filmem jako 
artefaktem zaświadczającym o historii społecznej i kulturowej: „wielu 
autorów rozważających problem filmu jako źródła historycznego pod-
kreśla, że film odsłania wewnętrzne życie narodu, jest odbiciem war-
tości i przeświadczeń społeczeństwa, dla którego został zrealizowany. 
Pogląd ten wydaje mi się słuszny w przypadku kinematografii państw 
rządzonych niedemokratycznie, wymaga jednak szczegółowego roz-
ważenia problemu adresata przekazu filmowego. Przyjmując bowiem, 
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[7]  D. Skotarczak, Wśród filmowych źródeł do historii 
Polski Ludowej, „Porównania” 2010, nr 7, s. 148.

[8]  Ibidem, s. 147.

że film odzwierciedla nastroje społeczne, zakładamy, że głównym jego 
odbiorcą są członkowie danego społeczeństwa, a zadaniem zasadni-
czym filmu jest odniesienie sukcesu frekwencyjnego, poza tym zaś, że 
twórcami danego obrazu są również członkowie tegoż społeczeństwa. 
Innymi słowy, że dzieło filmowe nie egzystuje wyobcowane z reszty 
narodu i jego postaw. W przypadku kinematografii państw demokracji 
ludowej wyróżnić możemy jeszcze jednego ważnego, a może najważ-
niejszego odbiorcę. Odbiorcą tym jest władza i jest to rzecz absolutnie 
zasadnicza, o której musimy pamiętać, analizując twórczość okresu 
PRL-u. Chodzi o to, że żaden film nie mógł być sprzeczny z wymoga-
mi ideologicznymi, a więc musiał przedstawiać rzeczywistość zgodnie 
z założeniami partii”[7].

Władza stanowi jedną z najistotniejszych kategorii zarówno wewnętrz-
nego dyskursu „Anny” i wampira, jak i jego historycznego kontekstu. Na 
pierwszym z tych poziomów – wewnętrznym – obejmuje ona prezenta-
cję aparatu ścigania jako części systemu sprawowania władzy i kontroli. 
Na drugim poziomie film Kidawy, jak każdy powstały w dobie PRL-u, 
podlegał nadzorowi i cenzurze realnej władzy, wysoce zainteresowanej 
kontrolowaniem kinematografii jako narzędzia kształtowania opinii spo-
łecznej. Jak pisze Skotarczak: „Rozważając powyższą kwestię, pamiętać 
musimy, że w czasach Polski Ludowej każdy film musiał być ideologicznie 
poprawny. Ale wydaje się, że niekiedy owa ideologiczna poprawność, czyli 
polityczna wymowa całości, stanowiła tylko ramę, która umożliwiała 
poszczególnym filmom szczęśliwie przejść przez wszystkie etapy kontroli 
i dostać się na ekran. Ramą tą należałoby zająć się wówczas, jeśli badać 
chcemy, jak praktycznie realizowane były ideologiczne założenia ustroju, 
jaką wizję świata uważano za słuszną, jak zmieniała się ona zależnie od 
momentu dziejowego, jakie wzorce osobowe podsuwano społeczeństwu 
do naśladowania. Naturalnie, szerokość ramy bywała różna, uzależniona 
od okresu, w jakim film powstał, od gatunku, jaki reprezentował, od jego 
twórców w końcu. Zdarzały się takie okresy, że była ona tylko zaznaczo-
na – tak jak w przypadku filmów tzw. czarnej serii z drugiej połowy lat 
pięćdziesiątych, ale w okresie obowiązywania realizmu socjalistycznego 
zdawała się [...] zdecydowanie dominować nad całością. Wydaje mi się, 
że bardzo często po odrzuceniu owej ramy dostrzec możemy cały szereg 
szczegółów dotyczących życia w realnym socjalizmie”[8].

Oba – łączące się – poziomy wysuwają się na pierwszy plan ze wzglę-
du na sam zamysł produkcji Kidawy, nie tylko należącej do kategorii sze-
roko pojętego filmu sensacyjnego, ale też rekonstruującej realne i wciąż 
żywe w pamięci ówczesnego widza wydarzenia istotne z perspektywy 
czynników władzy. Sama intencja twórców stawia więc „Annę” i wampi-
ra pośród filmów PRL-owskich tkwiących w specyficznej sytuacji, w któ-
rej musiały one realizować zarazem wymagania władzy i wymagania wi-
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[9]  Zob. I. Ostrowska, Obywatelski letarg. PRL-owski 
przekładaniec kryminalny, „Czas Kultury” 2010, nr 1,  
s. 25.
[10]  R. Drozd, T. Jurek, K. Maksymowicz, Poczet 
polskich seryjnych zabójców, [w:] Problemy współczesnej 
tanatologii, red. J. Kolbuszewski, Wrocławskie Towa-
rzystwo Naukowe, t. 10, Wrocław 2006. Ściśle rzecz 
biorąc, autorzy artykułu wyliczają w nim 11 nazwisk, ale 

wymieniany przez nich Lucjan Staniak, ps. „Czerwony 
Pająk”, najprawdopodobniej nigdy nie istniał, a jego 
zbrodnie są legendą miejską.
[11]  Zob. ibidem; B. Sygit, Kto zabija człowieka… Naj-
głośniejsze procesy w powojennej Polsce, Wydawnictwo 
Prawnicze, Warszawa 1989; P. Semczuk, Czarna wołga. 
Kryminalna historia PRL, współpr. V. Krasnowska- 
-Sałustowicz, Znak, Kraków 2013, s. 176–183.

dzów, choć te nie zawsze się pokrywały, a niekiedy wręcz pozostawały 
ze sobą w sprzeczności. Często sprawiało to, że filmy te zawierały roz-
maite, nierzadko nawet niespójne, warstwy[9].

Seryjni mordercy byli problemem, z jakim co pewien czas musiały mie-
rzyć się PRL-owskie władze. Autorzy artykułu Poczet polskich seryjnych 
morderców wyliczają co najmniej 10 zbrodniarzy, których można by 
określić tym mianem[10]. Aktywność większości z nich odbijała się 
szerokim echem w społecznej świadomości, nawet jeśli milicja niechęt-
nie upubliczniała informacje na temat kolejnych mordów. Takie postacie 
jak Tadeusz Ołdak („wampir z Warszawy”, działający w 1950 roku), Karol 
Kot („wampir z Krakowa”, 1964–1966), Stanisław Modzelewski („wam-
pir z Gałkówka”, działający w latach 1952–1956, a ujęty w 1967 roku) czy 
Paweł Tuchlin („Skorpion”, 1975–1983)[11] często przez długie miesią-
ce i lata siały strach i panikę w okolicy, w jakiej mordowały, a ich pro-
cesy cieszyły się ogromnym zainteresowaniem. To zaś sprawiło, że se-
ryjni mordercy jako zjawisko byli obecni w powszechnej świadomości 
obywateli PRL-u.

Co więcej, grasujący seryjny morderca stanowił dla władz problem 
dwojakiej – zarówno kryminalnej, jak i ideologicznej – natury. Kwestia 
ideologiczna wiązała się z faktem, że tego rodzaju przestępstwa trudno 
było wpisać w przekonującą narrację wyjaśniającą ich motywację i cel. 
Okazywało się bowiem, że w socjalistycznym społeczeństwie nikt nie 
może czuć się bezpieczny, a na bycie ofiarą zbrodni wcale nie trzeba so-
bie zasłużyć – zwykli obywatele również są zagrożeni. Ponadto w starciu 
z niezrozumiałym i nietypowym niebezpieczeństwem milicja wielokrot-
nie objawiała swoją bezsilność. Próbując więc zniwelować niekorzystny 
efekt propagandowy, władze często nie dopuszczały do upublicznienia 
informacji o zbrodniach, co doprowadzało do zwiększenia paniki, gdyż 
w lokalnych społecznościach wieści o morderstwach rozprzestrzenia-
ły się szybko. Była to zresztą strategia charakterystyczna nie tylko dla 
spraw seryjnych mordów: „Władze robiły wszystko, by stworzyć wra-
żenie, że przestępczość jest wyłącznie problemem państw kapitalistycz-
nych, zgniłego Zachodu. O alarmach bombowych na pokładach samo-
lotów LOT-u do Moskwy i Nowego Jorku, groźbie zatrucia cyjankiem 
potasu ujęć wody w Jeleniej Górze, zuchwałym obrabowaniu posterun-
ku milicji we Frampolu czy seryjnych porwaniach kilkuletnich dzieci 
nie wspominała ani prasa, ani »Dziennik Telewizyjny«. Wiedzieli o nich 

Seryjni mordercy 
PRL-u
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[12]  P. Smeczuk, op. cit., s. 9–10.
[13]  Analizował ten fakt K. Tomasik (Gejerel. Mniej-
szości seksualne w PRL-u, Wydawnictwo „Krytyki 
Politycznej”, Warszawa 2012, s. 49–58), omawiając, jak 

w relacjach z procesu opisywano Marchwickiego i jego 
dwóch braci jako zboczeńców i wykolejeńców, wykorzy-
stując w tym celu m.in. homoseksualizm jednego z nich 
– Jana. 

nieliczny: milicjanci, esbecy, prokuratorzy, sędziowie. Oraz społeczność 
lokalna, przed którą nie udawało się ukryć wydarzeń”[12].

Ale zarazem z czasem sprawy te nabierały rozgłosu, zwłaszcza po 
złapaniu winnego, gdy jego proces przeradzał się w medialny spektakl, 
szeroko opisywany w mediach. Dzięki temu można było z jednej strony 
pochwalić się skutecznością MO (wszak w końcu ujęto sprawcę!), z dru-
giej – przedstawić zbrodniarza w odpowiednim świetle: jako osobnika 
zdegenerowanego i aspołecznego[13]. To, co wcześniej wydawało się 
tajemnicze i chore, uzyskiwało więc proste wyjaśnienia. W pełni ta stra-
tegia podchodzenia władz do problemu seryjnego mordercy uwidoczniła 
się właśnie w sprawie Zdzisława Marchwickiego.

Pierwszy atak wampira z Zagłębia nastąpił w nocy z 7 na 8 XI 1964 
w katowickiej Dąbrówce Małej, gdzie odnaleziono obnażone i zmasakro-
wane zwłoki kobiety zidentyfikowanej jako Anna Mycek. Przystępując 
do śledztwa w sprawie niezwykle brutalnego mordu, katowicka milicja 
nie miała powodu podejrzewać, że jest to dopiero pierwszy z całej serii 
i że jej najczarniejszy etap miał przypaść na nadchodzący 1965 rok, kiedy 
ofiarą zbrodniarza miało paść 11 kobiet. Początkowo – mimo podobnego 
modus operandi sprawcy – nie powiązano śmierci 30-letniej Lidii Nowac-
kiej, której zwłoki odnaleziono 18 III 1965 w Będzinie, z morderstwem 
Anny Mycek. Choć w przypadku morderstwa Nowackiej udało się do-
trzeć do świadków, to nie byli oni w stanie podać milicji szczegółowego 
opisu napastnika, gdyż tej nocy Będzin przykryła gęsta mgła. Postępy 
w sprawie poczyniono dopiero po szóstym ataku – tym razem ofiarą 
padła Eleonora Gąsiorowska, która szczęśliwie wyszła z opresji żywa, 
choć z poważnymi obrażeniami czaszki. Ataki popełniane od niemal 
roku w ten sam sposób (morderca uderzał z tyłu, z lewej strony, zawsze 
tym samym ciężkim narzędziem) połączono ze sobą. 

Z milicyjnych archiwów wydobyto też anonimowe listy dostarczo-
ne pod koniec 1964 roku. Ich autor twierdził, że jest wampirem, i zapo-
wiadał zabicie tysiąca kobiet na tysiąclecie państwa polskiego. Komenda 
Wojewódzka MO powołała specjalny zespół do prowadzenia dochodze-
nia. Choć początkowo grupa ta liczyła tylko osiem osób, to zwierzch-
nictwo nad nią objął szef wydziału dochodzeniowo-śledczego, kapitan 
Witold Gołębiewski. Grupie nadano kryptonim pochodzący od imienia 
pierwszej ofiary – „Anna”. Kolejne morderstwa popełnione w 1965 roku 
sprawiły, że do zespołu zostali oddelegowani dalsi oficerowie i funk-
cjonariusze prewencji, a dowództwo objął kapitan Jerzy Gruba, zastęp-
ca naczelnika wydziału kryminalnego Komendy Wojewódzkiej Milicji 
Obywatelskiej w Katowicach. W tym momencie grupa liczyła już po-
nad 60 milicjantów.
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[14]  B. Seidler, Ludzie i paragrafy, Wydawnictwo Lite-
rackie, Kraków 1988, s. 222.

Na tym etapie wśród ludzi żyjących w Zagłębiu i na Górnym Śląsku 
zaczęły krążyć pogłoski o wampirze napadającym na samotne kobiety. 
Mieszkańcy terenów zagrożonych połączyli najwyraźniej ze sobą kolejne 
ataki tak samo – albo nawet bardziej – zręcznie jak milicja. Choć śledz-
two dotyczące wampira objęte było ścisłą tajemnicą, informacje o nim 
szybko przeniknęły do mieszkańców zagrożonych terenów, a potem do 
innych rejonów Polski. Z jednej strony, zespół zajmujący się nietypową 
sprawą okazał się zbyt liczny, aby skutecznie utrzymać sekret, z drugiej  

 – rodziny, krewni i przyjaciele ofiar stawali się pierwszymi w długim łań-
cuchu pogłosek i plotek. Społeczność zaczęła żyć w permanentnym stanie 
zagrożenia. Pozostawało tylko czekać, aż w rejonie wybuchnie panika.

Kobiety bały się same wychodzić z domu, zwłaszcza po zmroku, do 
pracy udawały się eskortowane przez mężów lub krewnych. Po pewnym 
czasie obawy rozszerzyły się, paradoksalnie, również na mężczyzn, któ-
rym w każdej chwili groziło posądzenie o bycie wampirem i poturbo-
wanie, a nawet lincz. Milczenie władz podsycało paranoiczne nastroje, 
zamiast je łagodzić.

W tej sytuacji sensacją stały się personalia ofiary, której zwłoki wyło-
wiono w Będzinie 11 x 1966. 18-letnia Jolanta Gierek okazała się siostrze-
nicą Edwarda Gierka, wtedy pierwszego sekretarza KW PZPR w Katowi-
cach, należącego do najważniejszych prominentów partyjnych nie tylko 
na Górnym Śląsku. W tych okolicznościach zwrócono uwagę na fakt, że 
jedna z poprzednich ofiar nosiła nazwisko Gomółka. I choć nazwisko 
ówczesnego pierwszego sekretarza KC pisało się przez „u”, to ze zdwojoną 
siłą wróciły podejrzenia, że celem mordercy – który w tym przypadku 
uderzył 22 VII 1966, a więc w dzień święta państwowego – jest zakpie-
nie z władzy ludowej. Nie bez znaczenia był też teren działań wampira: 
przemysłowe centrum, oczko w głowie propagandy. W tym momencie 
sprawie przypisano wyraźną rangę polityczną, jeszcze bardziej poszerza-
jąc społeczną siłę oddziaływania tych zbrodni i ich paniczny potencjał. 
Wówczas komendant wojewódzki MO został zobowiązany do codzien-
nego raportowania komitetowi partii postępów swoich podwładnych.

Zabójstwo Jolanty Gierek spowodowało, że milicja zmieniła strategię 
działania i zwróciła się do społeczeństwa z ostrzeżeniem, a jednocześnie 
o pomoc. Zaczęto kolportować, m.in. pod zakładami pracy, ulotki infor-
mujące o niebezpieczeństwie i zawierające prośbę o kontakt w sprawie 
wampira. Żyjąca w stanie zagrożenia społeczność zalała milicję falą do-
nosów. „Specjalny telefon wampirowski 25 555 dzwonił niemal bez prze-
rwy. Apelowano do społeczeństwa o meldowanie wszystkich podejrza-
nych zachowań, zrobiono wystawy poglądowe w miastach Zagłębia”[14].

Nowe podejście organów ścigania zaostrzyło panikę, nie podbudo-
wało też wcale zaufania do władzy, która nie tylko nadal pozostawała 
bezradna wobec sprawcy, lecz także przyznała, że zatajała – jakkolwiek 
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[15]  Przeciętna miesięczna pensja wynosiła wówczas  
ok. 2 tys. zł.
[16]  P. Semczuk, op. cit., s. 161.

[17]  Szczegółowy opis sprawy Marchwickiego odnaleźć 
można m.in. w: M. Piwowarczyk, Kontrowersje wokół 
seryjnych morderców na przykładzie Zdzisława Mar-
chwickiego, Prometeusz, Opole 2010; P. Semczuk,  
op. cit., s. 137–176.

nieskutecznie – poprzednie ataki. M.in. dzięki podniesionemu alarmowi 
zdołano pochwycić wielokrotnego mordercę Bogdana Arnolda, w które-
go mieszaniu odkryto zmasakrowane zwłoki kilku kobiet. Ujęcie Arnol-
da nie spowodowało jednak, że wampir przestał napadać – na Górnym 
Śląsku działał nie jeden, ale dwóch seryjnych morderców równocześnie.

Gdy mimo coraz szerzej zakrojonych akcji milicyjnych zbrodniarz po-
zostawał nieuchwytny, wyznaczono za informację o nim bezprecedenso-
wą nagrodę w wysokości miliona złotych[15]. Podobnie bezprecedensowe 
były środki przedsięwzięte w celu schwytania mordercy: przede wszyst-
kim rozbudowane obławy z udziałem przebranych za kobiety funkcjo-
nariuszy, a potem – gdy okazali się oni za mało przekonujący w takich 
rolach – milicjantek sprowadzonych z całego kraju. Na tym etapie ogól-
nopolski wymiar akcji był już niepodważalny.

Tymczasem odstępy pomiędzy kolejnymi morderstwami były coraz 
dłuższe, rosła obawa, że sprawca pozostanie bezkarny. Zaangażowano 
konsultantów krajowych, a nawet – za pozwoleniem nowo wybranego 
pierwszego sekretarza KC PZPR – zagranicznych. Po raz pierwszy w histo-
rii polskiej kryminalistyki do prac analitycznych wykorzystano komputer.

6 I 1972, ponad półtora roku po ostatnim ataku, na podstawie licznych 
poszlak ujęto w Dąbrowie Górniczej Zdzisława Marchwickiego. Kilka 
dni później prasa ogłosiła schwytanie – po siedmioletnich poszukiwa-
niach – niesławnego wampira. Kolejne dwa lata zajęło przygotowanie 
aktu oskarżenia przeciwko Marchwickiemu i jego rodzinie. Na tym eta-
pie wynik procesu był łatwy do przewidzenia, poprowadzono go w spek-
takularny sposób i dlatego cieszył się on wielkim zainteresowaniem – na 
jego potrzeby wynajęto salę widowiskową w Zakładach Cynkowych „Si-
lesia” w Siemianowicach, gdzie na co dzień „odbywały się koncerty, wy-
stępy artystyczne i bale. I tym razem zorganizowano niecodzienny spek-
takl. Wprowadzono kolorowe przepustki. Inne dla rodzin ofiar, inne dla 
dziennikarzy i zwykłej publiczności. Chętnych było wielu, czasem nawet 
siedemset osób”[16].

Rozgłos towarzyszący procesowi ugruntował wizerunek wampi-
ra z Zagłębia w świadomości zbiorowej. Najprawdopodobniej utrwalił 
w niej także topos seryjnego mordercy, w trakcie szeroko omawiano bo-
wiem, jako kontekst porównawczy, przypadki takich przestępstw w Sta-
nach Zjednoczonych, szczególnie tzw. dusiciela z Bostonu. 

28 VII 1975 sąd uznał Marchwickiego winnym zarzucanych mu czy-
nów i skazano go na karę śmierci. Wyrok wykonano 26 IV 1977. Ciało 
pochowano w niewiadomym miejscu. Z maski pośmiertnej mordercy 
wykonano 25 odlewów; los większości pozostaje tajemnicą, lecz przynaj-
mniej jedna trafiła po latach na plan filmu „Anna” i wampir[17].
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[18]  Przestępstwa seksualne były w PRL-owskim dyskur-
sie silnie stabuizowane. Jak podaje A. Gajewski (Polski 
film sensacyjno-kryminalny (1960–1980), Wydawnictwo 
TRIO, Warszawa 2008, s., 75–76, 87, 206–207), motyw 
ten pojawia się tylko w trzech ówczesnych kryminałach 
kinowych, a zarazem niemal nie występuje w Polskiej 

Kronice Filmowej (w jej archiwach dotyczy go tylko je-
den niewykorzystany pozytyw) czy w filmach dokumen-
talnych (w analizowanym przez badacza okresie porusza 
ten wątek pięć dokumentów). Do tego wyliczenia należy 
jeszcze dodać telewizyjne Złote Koło (1970, reż. S. Wohl), 
w którym znalazł się wątek gwałtu na nieletniej.

 Seryjni mordercy pojawili się na PRL-owskich ekranach dopiero w poło-
wie lat 70. XX wieku, właśnie w momencie, gdy trwał spektakl związany 
z procesem Marchwickiego. Nawet kiedy tabu to zostało już przełama-
ne, i tak nie był to motyw popularny czy często wykorzystywany – poza  

 „Anną” i wampirem zbrodniarze tego rodzaju w kontekście współczesnym 
występują w serialu telewizyjnym S.O.S. (reż. Janusz Morgenstern, 1974), 
Wściekłym (reż. Roman Załuski, 1979) i 16 odcinku 07 zgłoś się pt. Mor-
derca działa nocą (reż. Krzysztof Szmagier, 1984).

S.O.S. to serial przełomowy nie tylko pod tym względem, ponieważ jako 
jedna z niewielu produkcji telewizyjnych podważał obowiązujące wcześniej 
w rodzimym kryminale konwencje – głównym bohaterem prowadzącym 
śledztwo był cywil, a nie milicjant, przestępstw będących przedmiotem 
dochodzenia dokonywano na tle seksualnym[18], fabuła zwodziła widza, 
że wyjaśnienie zagadki kryje się na Zachodzie i łączy się z przemytem, aby 
potem zdecydowanie ten trop odrzucić, i wreszcie – głównym antagonistą 
uczyniono seryjnego mordercę, wcześniej raczej nieobecnego w PRL-ow-
skiej popkulturze. Jednocześnie produkcja ta utrzymana jest w kluczu re-
alistycznym, sugerując wyraźnie, że prawdziwa zbrodnia czyha tuż obok, 
a jej ofiarą może paść każdy. Przypadek S.O.S. wskazywałby zatem, że 
już w połowie lat 70. XX wieku w motywie seryjnego zabójcy widziano 
swego rodzaju krytyczny i subwersywny potencjał. Bohater taki stawał 
się symbolem zagrożenia czekającego w pobliżu na każdego obywatela.

Potencjał ten silniej został jednak wykorzystany we Wściekłym. O ile 
bowiem S.O.S. sugerowało seksualne podłoże zbrodni, o tyle w produkcji 
Załuskiego dobór ofiar jest kompletnie przypadkowy, a motywy kierujące 
mordercą – właściwie niepoznane. Nie dowiadujemy się, dlaczego bohater 
stał się tytułowym Wściekłym, nie widzimy nawet jego twarzy, a jedno-
cześnie – wraz z nim spoglądamy przez lunetę karabinu na kolejne ofiary. 
Zło jest więc niekonkretne i nieumotywowane, a zarazem utożsamione ze 
zwykłym obywatelem – z każdym z widzów. W polskim społeczeństwie 
rodzą się i żyją jednostki chore, patologiczne, które na swoją kolejną ofiarę 
mogą wybrać każdego, a zatem pośrednio pojawia się tu sugestia, że ze 
społeczeństwem dzieje się coś złego. Można więc założyć, iż film ten daje 
wyraz swoistemu poczuciu napięcia i schizofrenii, charakterystycznemu 
dla ostatnich lat dekady Gierka. W podobny sposób motyw ten rozwinie 
właśnie „Anna” i wampir.

Refleksję nad „Anną” i wampirem warto rozpocząć od osadzenia tej pro-
dukcji w kontekście poetyki filmów sensacyjnych powstających w PRL-u,  
obraz Kidawy łączy bowiem kilka różnych trendów występujących 

Seryjni mordercy 
na PRL-owskich 
ekranach

Wampir w świecie 
(PRL-owskich) 
gatunków
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[19]  Zob. przyp. 18.
[20]  Zob. R. Dudziński, Wobec nierozwiązywalnej 
sprzeczności. Film milicyjnych procedur w systemie gatun-
kowym lat 60., „Kultura Popularna” 2014, nr 40. Warto 
pamiętać, że Dwaj panowie „N”, Hasło „Korn” oraz 

Kryptonim „Turyści” opowiadają nie tyle o milicji, ile 
o różnych instytucjach wywiadowczych. Niemniej pro-
ceduralna formuła jest tam bardzo podobna, zmieniają 
się tylko mundury i przynależność bohaterów.

w filmowym kryminale lat 70. XX wieku, równocześnie je rozwijając 
i wyostrzając. 

Pod względem syntaktycznym i semantycznym „Anna” i wampir lo-
kuje się w tym nurcie PRL-owskiego kryminału, który nazwać można fil-
mem milicyjnych procedur. Charakteryzuje się on ukazywaniem w spo-
sób realistyczny meandrów śledztwa, akcentowaniem kolektywnego 
wkładu całego aparatu ścigania w rozwiązanie zagadki i pochwycenie 
przestępcy. Możliwość zajrzenia za kulisy dochodzenia i obserwowania 
prawdziwych metod działania MO jest tu traktowana jako główna ekra-
nowana atrakcja. Często też filmy te zawierają rozbudowane i skrupulat-
nie zainscenizowane sceny pościgów, obław i innych milicyjnych akcji, 
które pełnią w fabule funkcje spektaklu.

Na poziomie kreacji bohaterów często podkreśla się, że są oni zwykły-
mi, przeciętnymi obywatelami, bardzo oddanymi swojej pracy, a jedno-
cześnie bardzo nią zmęczonymi. W warstwie ikonograficznej zaś silnie 
eksponuje się milicyjne mundury, radiowozy i inny sprzęt oraz wnętrza 
komend i sztabów. Do filmów i seriali realizujących tę konwencję nale-
żałoby więc zaliczyć takie produkcje jak Dwaj panowie „N” (reż. Tadeusz 
Chmielewski, 1961), Spotkanie ze szpiegiem (reż. Jan Batory, 1964), Ha-
sło „Korn” (reż. Waldemar Podgórski, 1968), Zapalniczka (reż. Krzysz-
tof Szmagier, 1970), Przygody psa Cywila (reż. Krzysztof Szmagier, 1970), 
Złote Koło[19] czy Kryptonim „Turyści” (reż. Jerzy Obłamski, 1986)[20].

W ten model wpisuje się również „Anna” i wampir, wzmacniając do-
datkowo wrażenie realizmu paradokumentalną formą (reżyser wyko-
rzystał m.in. wiele autentycznych materiałów filmowych i zdjęciowych 
oraz zdecydował się na wprowadzenie narracji z offu) i osnuciem fabu-
ły wokół rzeczywistych wydarzeń. Obraz Kidawy zawiera jednak dwa 
wyraziste elementy, których nie obejmowały wcześniejsze produkcje 
oparte na tym modelu kryminału. Warto owe różnice omówić, ponieważ 
bezpośrednio wiążą się one z kwestiami ideologicznymi, jakie będą nas 
zajmować w dalszej części artykułu. Te dwie istotne cechy to wprowa-
dzenie ciągłego stanu napięcia i strachu oraz krytyczne przedstawienie 
aparatu ścigania (i w ogóle systemu władzy).

Pierwsza innowacja związana jest z typem napięcia, które „Anna” 
i wampir wywołuje w swoich widzach. W wymienionych wcześniej ty-
tułach łączyło się ono przede wszystkim z niepewnością, czy milicja zdo-
ła rozwikłać zagadkę i/lub złapać sprawcę. Tymczasem w filmie Kidawy 
do tego aspektu dodano jeszcze nieustanne irracjonalne napięcie, grani-
czące wręcz z trwogą i strachem. Tego typu emocje wzbudzają zwłaszcza 
sceny mordów, w których na ekranie widzimy Marchwickiego (milczą-
cego, bladego i wychudłego – rzeczywiście przypominającego wampira). 
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Sekwencje kolejnych zabójstw są bardzo spójne formalnie: w ich trak-
cie na ekranie wszechobecna jest mgła, a hałdy i opustoszałe, zarośnięte 
pola oraz prowadzące donikąd drogi oświetla blade słońce, dodatkowo 
często barwiące niebo na krwistoczerwony kolor. W takim nienatural-
nym, niepokojącym środowisku wampir dokonuje swoich mordów, cze-
mu ponadto towarzyszy drażniąca odbiorcę muzyka. To zresztą nie je-
dyny zabieg przywodzący na myśl skojarzenia raczej z filmem grozy niż 
z kryminałem. Warto zwrócić uwagę chociażby na scenę, w której stróż 
nocny jest świadkiem morderstwa. Szybko ucieka do swojej przyczepy 
i zamyka się w niej, w przestrachu obserwując, jak ktoś raz po raz na-
ciska klamkę od drzwi wejściowych. Gdy napięcie sięga zenitu, zostaje 
jednocześnie rozładowane – okazuje się, że za drzwiami stoi znajomy 
stróża, a wampir oddalił się w nieznanym kierunku.

Punktem, w którym trwoga widza osiąga punkt kulminacyjny, jest 
sekwencja pojawiająca się na ekranie w momencie, kiedy komputer dru-
kuje pierwsze nazwiska podejrzanych, wyłonione na podstawie staty-
styk. Coraz głośniejsza muzyka tłumi wszelkie inne dźwięki, a odbior-
ca obserwuje połączone szybkim montażem sceny kolejnych morderstw 
oraz jedną tajemniczą – zabarwiony na czerwono obraz mężczyzny sto-
jącego pośrodku pustego pola i patrzącego prosto w obiektyw kamery. 
Najprawdopodobniej jest to Marchwicki (Kidawa mógł tu wykorzystać 
np. materiały z wizji lokalnej), a zatem widz ma okazję wręcz dosłownie 
spojrzeć w oczy wampirowi.

Tego rodzaju niepokój towarzyszy jednak odbiorcy również w scenach 
z prowadzącym śledztwo kapitanem Andrzejem Jaksą – choć oczywiście 
nigdy strach nie osiąga w nich tak wielkiego nasilenia. Modelowa pod 
tym względem jest chociażby scena sekcji zwłok jednej z ofiar. W ciemnej 
piwnicy, nad ciałem, które zaraz zostanie pocięte, i na tle ogromnego 
przekroju anatomicznego głowy ludzkiej milicjant i lekarze spokojnie 
dyskutują o motywach kierujących seryjnymi mordercami. Sposób ka-
drowania (choćby zbliżeń zwłok oraz narzędzi chirurgicznych) i dialogi 
(dotyczące rzekomych metafizycznych motywacji wampira) sugerują wy-
raźnie, że scena ta ma nie tylko umożliwić widzowi podziwianie sekcji, 
lecz także wywołać w nim irracjonalny niepokój. Wszystkie wskazane 
zabiegi wzbudzają w odbiorcy wrażenie, iż sprawa wampira nie jest spra-
wą zwykłą, morderca posiada cechy potwora, a świat, w którym przyszło 
działać bohaterom, staje się irracjonalny i osuwa się w szaleństwo.

Oznacza to, że „Annę” i wampira można by uważać za thriller w sen-
sie, jaki nadaje temu terminowi Rafał Syska: „Z pewnością zasadniczą 
różnicą między gatunkami sensacyjnymi a thrillerem jest odmienne 
podejście do dychotomii: akcja–napięcie, opozycji, która w dużej mie-
rze organizuje strukturę narracyjną filmów sensacyjnych. Film gan-
gsterski, policyjny, dziś również kino akcji budują napięcie poprzez 
mnożenie pościgów, strzelanin, pojedynków, przez zmienność i dyna-
miczne następstwo zdarzeń. Dreszczowiec odwrotnie: niweluje akcję, 
akcentując napięcie. To strach, sugerowanie zagrożenia, inteligentne 
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[21]  R. Syska, Thriller jako gatunek, [w:] Wokół kina 
gatunków, red. K. Loska, Rabid, Kraków 2001, s. 84.
[22]  Ibidem, s. 82.

[23]  A. Ćwikiel, U nas na komendzie, [w:] Syndrom 
konformizmu? Kino polskie lat sześćdziesiątych, red. 
T. Miczka, A. Madej, Wydawnictwo Uniwersytetu 
Śląskiego, Katowice 1994, s. 94.

retardacje, pozorne punkty kulminacyjne, świadomość niemożności 
wstrzymania pewnych zdarzeń decydują o charakterze gatunku. Stąd 
thriller, choć opiera się na wywodzącej się z kina sensacyjnego tema-
tyce i narracji, wykorzystuje charakterystyczne dla horroru chwyty 
dramaturgiczne”[21].

 W kontekście ideologicznych związków filmu z rzeczywistością istot-
na jest jeszcze jedna uwaga Syski, który wprost wskazuje, że ten ciągły 
stan strachu to zazwyczaj wyraz pewnych napięć społecznych: „Predy-
lekcja do wykorzystywania typowych dla thrillera chwytów dramatur-
gicznych nierzadko podyktowana jest sytuacją pozafilmową, kontekstem 
kulturowym, politycznym czy społecznym. Trudny do sprecyzowania 
lęk, świadomość nieodzowności ciosu, nieumiejętność zapanowania 
nad złem w łatwy sposób werbalizowała społeczne nastroje i nieuświa-
domione namiętności, konkretyzując skrywane popędy, metaforyzując 
zagrożenia”[22]. Powstały w 1981 roku „Anna” i wampir może zatem być 
efektem kryzysu (nie tylko ekonomicznego, lecz także społecznego oraz 
politycznego), jaki ogarnął PRL pod koniec dekady Gierka, i niepewności 
co do dalszego biegu wydarzeń po Sierpniu ’80 i nastaniu nowego par-
tyjnego kierownictwa. W tym sensie niewykluczone, że „Anna” i wampir 
jest jednym z najlepszych PRL-owskich przykładów potwierdzających 
tezę Altmana, iż filmy gatunkowe kanalizują i odbijają lęki swojej widow-
ni. O słuszności tych intuicji przekonuje dodatkowo wyrażana w filmie 
wprost krytyka systemu władzy. 

Druga innowacja wiąże się ściśle z faktem, że w latach 60. i 70. XX wie-
ku przedstawianie w kryminale milicji jako organu, który popełnia błędy, 
działa nieskutecznie lub w sposób silnie zależny od struktur partyjnych, 
było niemożliwe. Jak pisała Agnieszka Ćwikiel, twórcy filmowi stawali 
wówczas przed kluczowym problemem: „Nierozwiązywalny dylemat: 
jak zrealizować film gatunku, który winien spełniać funkcje ludyczne, 
a jednocześnie być apoteozą władzy, która musi wzbudzać respekt? Jak 
stworzyć postać »szalenie czarującego bohatera«, by nie uszczknąć nic 
z godności chłopców w niebieskich mundurach?”[23]. Oczywiście, sytu-
acja ta miała charakter dynamiczny i ulegała zmianie wraz z kontekstem 
politycznym, jednak za rządów i Gomułki, i Gierka negatywny obraz MO 
był po prostu niedopuszczalny w ówczesnych ramach ideologicznych. 
Aparat ścigania należało zatem przedstawiać jako sprawny i niezawodny, 
kierujący się w swoich działaniach wyłącznie względami merytorycz-
nymi i racjonalnymi, służący społeczeństwu. Jak zobaczymy w dalszej 
części artykułu, Kidawa nie spełnił tych wymogów, wręcz przeciwnie  

 – w dużej mierze skupił się na patologiach nie tylko w samym MO, lecz 
również w systemie władzy jako takim.
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Te dwie cechy odróżniające „Annę” i wampira od innych filmów mili-
cyjnych procedur wydają się zapożyczone z innego trendu rozwijającego 
się w kinie kryminalnym PRL-u przez całe lata 70. XX wieku. Obraz Ki-
dawy stanowi bowiem zwieńczenie – zarówno formalne, jak i treściowe  

 – nurtu kryminałów, które usiłowały uczynić ze zbrodni papierek lakmu-
sowy, zaświadczający o złym stanie polskiego społeczeństwa. W filmach 
tych bardzo chętnie rekonstruowano rzeczywiste przestępstwa, jak w Za-
pisie zbrodni (reż. Andrzej Trzos-Rastawiecki, 1974) czy Hazardzistach 
(reż. Mieczysław Waśkowski, 1975), bądź nadawano fikcyjnym fabułom 
pozory realizmu, jak w Trądzie (reż. Andrzej Trzos-Rastawiecki, 1971) 
czy To ja zabiłem (reż. Stanisław Lenartowicz, 1974). Równocześnie czę-
sto rezygnowano w nich z udramatyzowanej akcji i wybierano surowość 
formalną – ocierając się wręcz o paradokumentalizm – oraz stałe utrzy-
mywanie widza w swego rodzaju irracjonalnej niepewności i napięciu. 
Zarazem produkcje te w dość dwuznacznym świetle przedstawiały apa-
rat ścigania, a więc pośrednio – system, który on reprezentował. Rzecz 
jasna, nie było tu mowy o krytyce wyrażonej wprost, jednak władza czę-
sto na ekranie po prostu się nie pojawiała lub też sugerowano, że jest ona 
nieskuteczna, że brakuje jej środków, aby rozwiązać problem gruntownie, 
a nie tylko powierzchownie. Tak dzieje się chociażby w Zapisie zbrodni, 
gdzie wprawdzie schwytani zostają dwaj młodociani mordercy, jednak 
źródło ich postępowania, a więc cała sytuacja społeczna, w której się zna-
leźli wcześniej, już nikogo nie interesuje. Produkcja Kidawy stanowi za-
tem połączenie dwóch tendencji do tej pory rozwijających się w zasadzie 
oddzielnie. Z filmów milicyjnych procedur reżyser zapożyczył warstwę 
semantyczną i syntaktyczną, z nurtu krytycznego zaś – ambicję uczy-
nienia z kryminału swego rodzaju diagnozy społecznej.

W porównaniu do tych kilku tytułów z lat 70. XX wieku krytyka sys-
temu władzy w „Annie” i wampirze została wyrażona w sposób dużo 
bardziej otwarty, gdyż wprost stematyzowane są tam takie kwestie jak 
nieskuteczność drążonego patologiami aparatu ścigania, uzależnienie 
Milicji Obywatelskiej od partii, rozkład neurotycznego społeczeństwa 
oraz fasadowy styl oficjalnych rządów. Wszystkie te wątki pojawiają 
się w stężeniu dotąd niespotykanym w jakichkolwiek innych filmach 
kryminalno-sensacyjnych. Różnica jest zresztą nie tylko ilościowa, lecz 
również jakościowa – tematy owe zostają rozwinięte w sposób wcześniej 
niepraktykowany.

„Anna” i wampir pokazuje nam zatem nie tylko niepowodzenia MO 
w śledztwie dotyczącym wampira, ale wręcz kompromitację całego apa-
ratu ścigania. W jego ramach działa wprawdzie grupa funkcjonariuszy  

 – w tym główny bohater, kapitan Jaksa – którzy są gotowi do ofiarnej, 
sprawnej pracy, jednak stale muszą się oni borykać z ograniczeniami 
natury koniunkturalnej, ideologicznej. Najlepiej problem ten sygnalizuje 
jeden z dialogów, w którym nowo zawiązany zespół dochodzeniowy 
zastanawia się, jaki kryptonim nadać sprawie mordercy kobiet:

„Anna” i wampir 
i władza ludowa
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„Misztak: Może po prostu »Wampir«? 
Jaksa: Nie, nie, nie, to ma być tajne. 
Szłapowicz: Tajne, tajne, u nas wszystko jest tajne, nawet jak ktoś 

komuś da w mordę, to też jest tajne.
Jaksa: Ja nie wiem, może ktoś się wstydzi, że w socjalizmie też bywają 

wampiry?”.
Szybko też widz przekonuje się, że faktycznie „ktoś” wstydzi się róż-

nych zjawisk występujących w socjalizmie i próbuje je tuszować. W pew-
nym momencie pojawia się bowiem wątek dwóch milicjantów, którzy 
dotkliwie pobili przypadkowego staruszka, podejrzewając, że to on jest 
wampirem. Jaksa, gdy się o tym dowiaduje, natychmiast każe obu aresz-
tować i sprawę skierować do prokuratury. Wkrótce jednak zostaje we-
zwany do przełożonego, gdzie musi się tłumaczyć z tego posunięcia – 
nagłośnienie całej sprawy postawi przecież MO w negatywnym świetle. 
Widz jest wówczas świadkiem takiego oto dialogu:

„Komendant wojewódzki MO: Zwariowałeś, Jaksa?! Proces milicji 
chcesz wytoczyć, żeby jeszcze bardziej na nas pluli?

Molenda: Nie dość, że różni obsmarowują nas, to jeszcze sami bę-
dziemy sobie dokładać?

Jaksa: Z draństwa musimy się oczyścić.
Molenda: Sam wiesz, jakie mamy trudności z naborem. 
Komendant wojewódzki MO: Wyrzucić z milicji, a sprawę wyciszyć”.
W momencie gdy przełożeni zaczynają gromić Jaksę za te działania, 

a z ekranu padają słowa: „sprawę wyciszyć”, mamy do czynienia z bar-
dzo znamienną sytuacją – system tuszuje błędy jednych, potępiając tych, 
którzy chcieliby je wyeliminować, priorytetem jest bowiem zewnętrzny 
wizerunek władz. Widać to również w ingerencjach partii w sposób pro-
wadzenia śledztwa: gdy Jaksa musi pracować pod presją (dostaje dwa mie-
siące na rozwiązanie sprawy, niczym normę do wykonania w kopalni), 
bo w Warszawie czekają na wyniki; gdy po raz kolejny próbuje się ogło-
sić złapanie przestępcy, choć jego schwytanie wcale nie wydaje się takie 
pewne; lub wówczas, gdy wywiązuje się spór wokół tego, czy ostrzegać 
ludzi, że w okolicy grasuje wampir – nieprzypadkowo ten z uczestników 
narady, który się temu zdecydowanie sprzeciwia, zwraca się do innych 

„towarzysze”, co wprost łączy go ze sferą partyjną. Warto też zwrócić uwa-
gę, jaki popłoch wzbudza wśród funkcjonariuszy zamordowanie krewnej 
Gierka – dopiero wtedy śledztwo nabiera tempa i rozmachu.

Gierek zresztą często pojawia się w monologach wygłaszanych zza ka-
mery przez Jaksę, choć nie z nazwiska, ale określany ironicznym przy-
domkiem „Nasz Pierwszy”. W tym kontekście nowych znaczeń nabiera 
scena, w której major Dobija, przysłany z Warszawy, aby przejąć śledz-
two, wizytuje obławę przygotowaną na wampira. Otoczony przez przy-
pominające dwór grono nadskakujących mu oficerów, jest bardzo zado-
wolony z popisowego spektaklu, jaki dla niego zorganizowano i jaki sam 
prowokuje, każąc dać fałszywy sygnał o wykryciu mordercy. Usatysfak-
cjonowany wynikami, obserwuje nadbiegających zewsząd milicjantów 
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i oddala się ze swoją świtą wśród śmiechów i wzajemnego poklepywa-
nia się po plecach – wszyscy zachowują się, jakby już schwytali wampira. 
Tymczasem z perspektywy widza cała ta scena jawi się wyjątkowo grote-
skowo, zwłaszcza że podsumowana zostaje słowami, jakie kieruje jeden 
z milicjantów, nieudolnie przebrany za kobietę, do drugiego: „Zimno jak 
cholera, chodź na wódkę”. Na początku lat 80. XX wieku musiała się koja-
rzyć jednoznacznie – jest to bowiem parodia wizyt gospodarskich, które 
w dekadzie Gierka stały się nieodłącznym elementem każdego wydania  

 „Dziennika Telewizyjnego”. Film ujawnia zatem fasadowość tego typu ak-
cji – nie tylko nie przynoszą one realnych rezultatów, ale wręcz przeszka-
dzają w ich osiąganiu, służąc wyłącznie dobremu samopoczuciu władzy.

Tego pesymistycznego wizerunku Polski dopełnia dodatkowo ob-
raz społeczeństwa – zwykli ludzie przedstawiani są w filmie zazwyczaj 
w szarej, ponurej masie, przesuwającej się pośród brzydkich, obdrapa-
nych zabudowań lub wśród opustoszałych, zarośniętych pól. W pierw-
szej wypowiedzi Jaksy w filmie pada zdanie: „Dzień był zimny i szary, 
jakich większość tutaj”. Cała okolica wydaje się więc ulegać rozkładowi, 
a prawdziwy Śląsk okazuje się mieć niewiele wspólnego z najbardziej pre-
stiżowym regionem „drugiej Polski”. Co więcej, społeczeństwo objawia 
cechy neurotyczne, które sprawa wampira wywleka tylko na wierzch – 
stąd próby linczu na podejrzanych o morderstwa, fantastyczne plotki na 
temat nowych mordów czy wysyp donosów na nielubianych członków 
rodziny i sąsiadów, oskarżających ich o bycie wampirem.

Na tle swoich przełożonych oraz zwykłych obywateli kapitan Jak-
sa wydaje się wyróżniać trzeźwością osądu i próbami sprzeciwiania się 
systemowym patologiom, jednak po bliższym przyjrzeniu się i ten bo-
hater, z którym widz zdecydowanie ma się przecież identyfikować, oka-
zuje się dwuznaczny. Zostaje bowiem zmuszony do uprawiania swoiste-
go ketmanu – dostrzec to można zwłaszcza wówczas, gdy na spotkaniu 
z sekretarzem z komitetu wojewódzkiego proponuje wykorzystanie me-
tod statystycznych do poszukiwania wampira. Wtedy to Jaksę pierwszy 
i ostatni raz widzimy w mundurze (z czego wniosek, że mężczyzna wy-
szykował go specjalnie dla urzędnika partyjnego), znikają też wszelkie 
próby podważania błędnych decyzji przełożonych, a ton głosu kapita-
na, który zwraca się do rozmówcy „towarzyszu sekretarzu”, jest zdecy-
dowanie bardziej układny (to samo dzieje się podczas rozmowy telefo-
nicznej na temat komputera). Jeszcze silniej to rozdwojenie daje o sobie 
znać w scenie w prokuraturze, gdy trzech bohaterów, w tym Jaksa, wy-
pija toast za rozwiązanie sprawy. Z offu słyszymy ironiczny komentarz 
protagonisty o „koniaczku”, jednak na ekranie oficer bynajmniej nie szy-
dzi z tego, co się dzieje, i w spokoju wychyla swój kieliszek.

Główny bohater „Anny” i wampira okazuje się zatem schizofrenicz-
nie rozdarty, niszczą go bowiem okoliczności, w jakich przyszło mu żyć 
i pracować. Świadczą o tym zarówno jego nietypowe zachowania (upijanie 
się tylko w towarzystwie telewizora czy izolowanie się od ludzi podczas 
urlopu), jak i silne podkreślanie związku łączącego go z wampirem (cha-
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[24]  T. Lubelski, Historia kina polskiego. Twórcy, filmy, 
konteksty, Videograf II, Katowice 2009, s. 401.

rakterystyczne jest np. mówienie o mordercy „Zdzisio”, jakoby czynione  
 „z miłości”, być może więc Jaksa ma więcej wspólnego z mordercą, niż 
chciałby przyznać). Najsilniej jednak o tym rozdarciu świadczy monolog 
Jaksy, który słyszymy, gdy zmęczony śledztwem kapitan wbija wzrok we 
własne odbicie w szybie: „Jak długo można tak ciągnąć i działać po omac-
ku, żyć w świecie pozorów. Fasada, a w środku próżnia. Może najbardziej 
autentyczny jest ten nieznany? On przynajmniej określa się przez swe 
zbrodnie. Jak długo można działać w atmosferze powszechnej nieufności? 
Czasem łapię się, że nie ufam również i sobie. Może jestem tchórzem? 
Wstać i wypluć im wszystko w twarz. Ale czy to coś da? Wszystko to jest 
chore i nie ma sensu. Może rzucić to wszystko w diabły?”.

Okazuje się zatem, że główny bohater, na którego skierowany zostaje 
mechanizm projekcji/identyfikacji, symbolizuje jeden z konfliktów targają-
cych polską inteligencją przełomu lat 70. i 80. XX wieku (o tym, że kapitan 
jest inteligentem, zaświadczają nam chociażby momenty, gdy parafrazuje 
on początek III części Dziadów, aby ironicznie skomentować odsunięcie 
go od śledztwa, albo gdy snuje rozważania, że zamiast pracować w milicji, 
mógłby zostać prawnikiem). Jaksa zdaje sobie sprawę, że współtworzy sys-
tem toczony przez patologie, ale z drugiej strony – nie widzi żadnej drogi 
wyjścia z tej sytuacji. Może tylko próbować jak najlepiej wykonywać swoją 
pracę i obserwować, jak wiele z jego starań rozbija się o nieumotywowane 
merytorycznie decyzje przełożonych, jak śledztwo przeradza się w gro-
teskowy spektakl, jak system gnije coraz bardziej. Od czasu do czasu zaś 
musi wyszykować mundur i rozmawiać układnym tonem z towarzyszami 
z partii. Fałsz staje się zatem nieodłącznym elementem jego życia.

Wymienione wątki „Anny” i wampira wywołują przede wszystkim 
skojarzenie z Kinem Moralnego Niepokoju – drobny wycinek rzeczywi-
stości na zasadzie pars pro toto stanowi obraz szerszych mechanizmów 
rządzących życiem społecznym i okazję do krytyki panujących stosun-
ków społecznych czy politycznych. W ten sposób film Kidawy wpisuje 
się w gatunkową odmianę tego nurtu, tak omawianą przez Tadeusza Lu-
belskiego: „W dodatku kino to [tj. Kino Moralnego Niepokoju] »zarazi-
ło« wówczas całą polską kinematografię; zarówno problematyka »moral-
nego niepokoju«, jak i wywrotowa wymowa nurtu inspirowała autorów 
wszelkich generacji, orientacji i gatunków. Toteż kojarzono z nim od po-
czątku również filmy, które nie odpowiadały ściśle regułom poetyki omó-
wionych wyżej reprezentantów kanonu”[24].

Należałoby się zastanowić, co sprawiło, że film „Anna” i wampir mógł 
być zrealizowany w takim kształcie i relatywnie szybko trafić do kin. 
Z pewnością kluczowe znaczenie ma tu kontekst społeczno-polityczny  

 – produkcja ta powstała w 1981 roku, a więc w trakcie tzw. karnawału 
Solidarności, trwającego od podpisania porozumień sierpniowych aż do 

Wampir wobec 
władzy, władza 
wobec wampira
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[25]  Na temat cenzorskiego nadzoru nad PRL-owską 
kinematografią zob. A. Misiak, Kinematograf kon-
trolowany. Cenzura filmowa w kraju socjalistycznym 

i demokratycznym (PRL i USA). Analiza socjologiczna, 
Universitas, Kraków 2006.

wprowadzenia stanu wojennego. Zakres swobód, jakie uzyskali wtedy 
m.in. twórcy filmowi, był bardzo szeroki, a rama ideologiczna ich obo-
wiązująca powiększyła się na tyle, że otwarta krytyka stała się dopusz-
czalna także w kinie. Na fali tego przełomu w 1981 roku weszła w życie 
ustawa regulująca funkcjonowanie cenzury, która wyłączała spod nad-
zoru Głównego Urzędu Kontroli Publikacji i Widowisk dzieła filmowe 
(Dz. U. 1981, nr 20, poz. 99). Oczywiście, nie oznaczało to, że kinemato-
grafia pozbawiona była kontroli partyjnej, już wcześniej bowiem system 
ten zorganizowano tak, aby kontrolować nowe tytuły na etapie zarów-
no pre-, jak i postprodukcji. Nadzór GUKPiW stanowił więc tylko jeden 
z etapów – bynajmniej nie najważniejszy – z którego władza zdecydo-
wała się wtedy zrezygnować[25].

Premiera filmu odbyła się wszakże 2 VII 1982, a więc jeszcze w czasie 
trwania stanu wojennego, w którego trakcie powróciła silna ideologiczna 
i polityczna kontrola kultury. Jak już wspominaliśmy, kryminalne pro-
dukcje PRL-u musiały zawierać również elementy spełniające wymaga-
nia partyjnej propagandy. Wydaje się, że nawet w tamtej sytuacji zawartą 
w obrazie krytykę równoważyć mogły w oczach władz trzy aspekty. Po 
pierwsze, fabuła dzieła oparta była na faktach i rekonstruowała – niemal 
w paradokumentalnej formie – prawdziwe wydarzenia. Po drugie, film 
przedstawiał, bądź co bądź, triumf milicji, a więc pochwycenie zbrod-
niarza, okupione ciężką pracą szeregowych funkcjonariuszy, co w dobie 
nadszarpniętego zaufania do MO mogło być szczególnie cenne. Po trze-
cie wreszcie, akcja „Anny” i wampira osadzona została w przeszłości, na 
przełomie czasów Gomułki i Gierka, co – przynajmniej w wymiarze do-
słownym – kierowało krytykę w stronę poprzednich, mniej lub bardziej 
skompromitowanych ekip rządzących. Jest to istotne szczególnie w kon-
tekście potępienia, jakie spadło ze strony partyjnej propagandy na odsu-
niętego od władzy Gierka – 6 IX 1980 stracił on stanowisko pierwszego 
sekretarza, a w lipcu 1982 odebrano mu legitymację partyjną, równolegle 
toczyły się wobec niego także postępowania karne. Film „Anna” i wam-
pir wpisywał się propagandowo w ten klimat. 

Zwłaszcza ów ostatni punkt jest tutaj istotny. Można bowiem powie-
dzieć, że tym, czym dla dzieł z kanonu Kina Moralnego Niepokoju było 
osadzanie akcji w zamkniętych środowiskach, teoretycznie niezwiąza-
nych z systemem władzy (modelowy przykład to konferencja języko-
znawcza w Barwach ochronnych Krzysztofa Zanussiego z 1976 roku), dla 
Stanisława Barei surrealistyczny, absurdalny humor, a dla Piotra Szulki-
na wykorzystywanie kostiumu science fiction, tym też dla Kidawy było 
sięgnięcie po sprawę kryminalną sprzed kilku lat. 

Nie mniej oczywiste jest, że „Anna” i wampir jako film gatunkowy 
kanalizował przede wszystkim lęki i problemy społeczeństwa, które go 
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[26]  P. Semczuk, op. cit., s. 174–175.

oglądało. (Warto zwrócić uwagę, że w chwili gdy produkcja powstawała 
i wchodziła do dystrybucji, w Polsce grasował inny seryjny morderca  

 – wspomniany już Tuchlin – co mogło dodatkowo zachęcać do aktuali-
zowania zdarzeń obserwowanych na ekranie.) Ówczesny widz odnosił 
zatem kinowe napięcia i konflikty do swoich codziennych doświadczeń. 

Materiały wizualne, z filmem na czele, pozwalają dotrzeć do trud-
no dostępnych w inny sposób warstw kultury, do doświadczenia nie-
werbalnego jej uczestników. Odbiorcy „Anny” i wampira mieli wszel-
kie powody, by odczuwać trwogę i niepokój o jutro, powody znacznie 
bardziej realne, a zarazem dużo trudniejsze do sprecyzowania i stawie-
nia im czoła niż czający się w ciemności blokowisk wampir. Joanna Ka-
sperska, aktorka odtwarzająca w filmie porucznik Detkę, wspominała 
po latach: „Pamiętam, że podczas zdjęć na planie zawsze była maska 
pośmiertna Marchwickiego. Nie wiem po co. To pewnie miało stwo-
rzyć nastrój grozy, jaki panował w czasie poszukiwań Wampira, po-
móc nam wczuć się w role. Ale to nie było konieczne. I tak czułam się 
nieswojo. Grozą wiało nawet, jak wychodziłam z hotelu w Katowicach. 
Ludzie byli jacyś zalęknieni”[26].

W ramach powyższej analizy próbowaliśmy pokazać, w jak licz-
ne konteksty związane z władzą i ideologią uwikłany był film Kidawy.  
PRL-owski kryminał jako taki obciążała konieczność hołdowania jed-
nocześnie wymogom władz i widzów, funkcjom perswazyjnym i ludycz-
nym. Ale w przypadku „Anny” i wampira mamy dodatkowo do czynienia 
z produkcją, która powstała w momencie kolejnego, bardzo wyraźne-
go przełomu politycznego, zarazem tematyzując problem władzy i me-
taforyzując społeczne napięcia z nią związane.

Oglądany z tej perspektywy, film Kidawy okazuje się więc krymina-
łem zaskakującym. Użyty jako pretekst do sformułowania krytyki po-
litycznej, stanowi jednocześnie obraz powszechnych w tamtym okresie 
opinii i obserwacji na temat systemu władzy. Zaświadcza też o poczu-
ciu schizofrenicznego rozdarcia, jakie towarzyszyło Polakom na prze-
łomie lat 70. i 80. XX wieku, i o ogromnym niepokoju wywołanym nie-
stabilną wtedy sytuacją polityczną kraju. To zdecydowanie wyróżnia  

 „Annę” i wampira spośród innych PRL-owskich kryminałów, ponieważ 
tamte zazwyczaj przynoszą informację na temat zakresu swobody, jaki 
zostawiała partia twórcom filmowym. W momencie zaś, gdy zakres 
ten gwałtownie się poszerzył, Kidawa nakręcił obraz, który informuje 
o tym, co ówczesne społeczeństwo sądziło o władzy i jak reagowało na 
bieżące wydarzenia.


