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Sposoby funkcjonowania westernu
w amerykanskim kinie wspélczesnym!

Wydawacé by sie moglo, ze pisanie o powstajacych wspoélczesnie wester-
nach jest zadaniem prostym. Od co najmniej trzydziestu lat panuje bowiem
przekonanie, ze jest to wymierajacy gatunek filmowy. Co za tym idzie, powi-
nien on by¢ dzisiaj zjawiskiem rachitycznym, ktére mozna szybko i sprawnie
przeanalizowaé. Jednakze po kontakcie z konkretnymi filmowymi tekstami
kultury, rzecz okazuje sie znacznie bardziej skomplikowana.

Aby satysfakcjonujaco opisac sposob, w jaki wspélczesnie funkcjonuje ten
gatunek, nalezy sie cofnaé do momentu, ktory wiekszosé autorow dyskurséw
historycznofilmowych, dotyczacych tego gatunku uwaza za poczatek jego kon-
ca — mowa tutaj o latach szescédziesiatych i siedemdziesiatych XX wieku. Dia-
gnoza, pod ktéra podpisuje sie wiekszo$¢ badaczy, mowi, ze western dokonat
wowczas nieSwiadomej autodestrukeji, ktorej efektem byl spadek popularno-
$ci, a co za tym idzie i produkcji filméw tego rodzaju. Owa autodestrukcja po-
lega¢ miala na zdeprecjonowaniu przez rezyseréow tamtego okresu — takich jak
Samuel Peckinpah czy Arthur Penn — mitologii amerykanskiego Pogranicza,
ktora pelnita przez wiele lat kluczowa role w dramaturgii klasycznego wester-
nu i w konstruowaniu amerykanskiej tozsamosci narodowe;j.

W swoim znanym eseju pod tytulem Koniec swiata westernu? Ryszard Le-
gutko wskazal trzy kluczowe dla westernu elementy owej mitologii: przestrzen
(dajaca jednostce niemal nieograniczone mozliwosci), prawo moralne (ktérego
jednostka musi przestrzegac, co implikuje wystepowanie twardego podzialu na
dobro i zlo) oraz historyczna konkretnos$é (western zawsze pokazuje konkretny

! Skupiam sie tylko na wybranych westernach amerykanskich, poniewaz wspélczesnie w tej
kinematografii produkuje sie westernéw najwiecej. Powstajace niegdys masowo westerny euro-
pejskie (wloskie czy niemieckie) dzisiaj sa zjawiskiem marginalnym na filmowej mapie Europy
i $wiata. Wychodze zatem z zalozenia, ze jesli chodzi o western wspélczesny, kinematografia ame-
rykaniska (réwniez ze wzgledu na jej dominacje w kinach europejskich), wyznacza podstawowe
sposoby funkcjonowania tego gatunku.

2 Zob.: Ryszard Legutko, Koniec swiata westernu, [w:] Etyka absolutna i spoteczeristwo otwar-
te, Krakéw 1994.
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moment historyczny — zaktadania i krzepniecia cywilizacji)®. Legutko zarzuca
Peckinpahowi, Pennowi i innym twércom z lat 60. i 70. predylekcje do destruk-
cyjnego historyzmu, czyli przekonania, ze:

[...] wszystko podlega historycznym przemianom, ktére w zasadniczy sposéb zmieniaja czto-
wieka i jego otoczenie. [...] historyzm w westernie podwazy! idee amerykanskiej wyjatkowo-
$ci, a w opréznione przez nig miejsce wprowadzil jedyne tresci, ktére logice historyzmu sie
opieraly. Byly to aktualnie popularne poglady, mody ideologiczne, najswiezsze fascynacje
intelektualne i wszystko, co bylo na tyle nowe, ze nie moglo pasé ofiara powszechnej anachro-
nizacji. Western powoli oddalal sie od pierwotnej rzeczywistosci, istniejacej poza historyczna
chronologia, a zaczal coraz bardziej i coraz Swiadomiej pelnié funkcje biezace®.

Jakkolwiek trudno odméwié tekstowi Legutki znaczacej wartosci poznaw-
czej, jesli chodzi o przytoczona analize demitologizacyjnych tendencji w we-
sternie amerykanskim lat sze$édziesiatych i siedemdziesiatych, uznanie ich
za gléwna i jedyna przyczyne upadku tak preznego gatunku filmowego wyda-
je sie znaczacym uproszczeniem. Po pierwsze, warto zwrdéci¢ uwage na to, ze
wérod westernéw, o ktérych wspomina tutaj Legutko, sporo bylo przebojami
kasowymi i zdobylo uznanie krytyki. Zapewne krakowski filozof uznalby to za
wyraz ich biezacego charakteru i dopasowania sie do panujacych wéwczas maod
ideologicznych, etc. Teze o tymczasowym charakterze popularnosci owych ten-
dencji mogta by tez potwierdzi¢ spektakularna klapa finansowa Wrét niebios
Micheala Cimino z 1980 roku — westernu, ktory pod wzgledem ideologicznym
przypomina filmy Penna i Peckinpaha. Zastanawiajace jest jednak to, ze na
dtugo po owej fali filmow demitologizujacych z lat szesédziesiatych i siedem-
dziesiatych sukcesy Swiecily takie filmy, jak Tariczacy z wilkami (rez. Kevin
Kostner, 1990), Bez przebaczenia (rez. Clint Eastwood, 1992) czy Django (rez.
Quentin Tarantino, 2012), w ktérych réwniez mozna znalezé demitologizujace
elementy, zaprzeczajace trzem filarom mitologii amerykanskiego Pogranicza,
o ktorych pisze Legutko.

Warto zastanowic sie, czy owa tendencja do demitologizowania w filmach
Arthura Penna czy Samuela Peckinpaha, rzeczywiscie tylko i wylacznie zbu-
rzyla podstawy ideologiczne i dramaturgiczne westernu, czy tez moze przy-
czynila sie do powstania nowych regut i nowych oczekiwan odbiorczych? Skoro
jednak western w swojej demitologizujacej formie uznaliby$Smy za do dzi$ no-
$ny artystycznie i mogacy przynosic¢ hollywoodzkim producentom dobre wyni-
ki finansowe gatunek, to rodzi sie pytanie, co spowodowalo znaczacy spadek
produkcji i popularnosci westernu, ktory zaczal sie w latach osiemdziesiatych?

Sadze, ze odpowiedzi na to pytanie nalezy poszukac¢ w drugiej potowie lat
siedemdziesiatych, kluczowy jest tutaj rok 1977, ktéry uwaza sie za przeto-
mowy pod wzgledem estetycznym, produkcyjnym, czy tez marketingowym dla
wspotezesnego kina hollywoodzkiego®. Stalo sie tak ze wzgledu na premiere

3 Ibidem.

4 Ibidem, s. 203.

5 Zob.: Marcin Adamczak, System marketingowy Hollywood w latach 1977-2011, [w:] Kino
Nowej Przygody, red. Jerzy Szytak, Gdansk 2011.
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filmu George'a Lucasa Gwiezdne Wojny cz. IV — Nowa nadzieja, ktéry zapo-
czatkowal nurt, jaki w Polsce (za sprawa artykulu Jerzego Plazewskiego)
zwyklo nazywac sie Kinem Nowej Przygody®. Jak zauwaza Jerzy Szylak, jed-
na z cech rozpoznawczych tego nurtu byta widowiskowo$é, ktora wiazala sie
czesto z uzywaniem duzej iloSci komputerowych efektéw specjalnych. Oprécz
niej filmy nalezace do tej grupy rozpoznaé mozna bylo po: uproszczonym rysie
psychologicznym bohateréw, wystepowaniu twardej opozycji binarnej dobro —
zlo, nostalgicznych odniesieniach intertektsualnych do gatunkéw z okresu kla-
sycznego Hollywood czy wreszcie po duzym stopniu dynamizacji scenariuszy
i nasyceniu ich akcja’.

Taki model filmu, za sprawa George’a Lucasa i jego Gwiezdnych wajen,
a pozniej réwniez filméw Stevena Spielberga, stal sie dominujaca i bardzo
wplywowa forma rozrywkowa w kinie lat siedemdziesiatych i osiemdziesia-
tych. Co warte podkreslenia, powstajace wowczas westerny byly filmami naj-
czesciej nalezacymi do zupelnie odmiennego porzadku estetycznego.

Swietnie obrazuje to przyklad wspomnianych juz Wrét niebios Micheala
Cimino. Budzet tego westernu zamknat sie w zawrotnej jak na tamte czasy su-
mie 44 milionéw dolaréw. Pomimo takich naktadéw finansowych, film Cimino
estetycznie nie przypomina jakkolwiek blockbusteréw Lucasa czy Spielberga.
Mozna zaryzykowaé stwierdzenie, ze pieniadze, ktére wydano by w filmach
Nowej Przygody na widowiskowe efekty specjalne, tutaj zostaly przeznaczone
na sceny z udzialem olbrzymiej iloéci statystow, poruszajacych sie rytmicz-
nie w réznych kierunkach i tworzacych zmyslne geometryczne konstrukcje —
ktorym co prawda nie mozna odméwi¢ waloréw widowiskowych, ale jednak
wymagaja one nieco innego rodzaju widza i sposobu lektury, niz Gwiezdne
wojny. Zdjecia w tym filmie z pewnoscia mogly zachwycié kogos zaznajomione-
go z historig sztuki i malarstwa, ale juz raczej nie spragniona ,,wizualnych fa-
jerwerkow” widownie filméw Spielberga czy Lucasa. Pomimo widowiskowych
elementoéw dominuje tutaj naturalizm, ktéry podobnie jak w innych filmach
tego okresu pelni funkcje krytyczna. Wspomaga budowe nieprzychylnego i de-
mitologizujacego obrazu Stanéw Zjednoczonych korica XIX wieku, ktéry zna-
czaco kontrastuje z eskapizmem, jaki krytycy w tamtym czasie czesto zarzuca-
li twércom Kina Nowej Przygody.

Rekapitulujac, Wrota niebios nie maly zadnych szans, zeby jako film roz-
rywkowy zainteresowac soba nowy, powstajacy wowczas rodzaj publicznosci.
Uzyte w tym filmie chwyty formalne, ktére byly znakomitym podsumowaniem
demitologizujacych praktyk w westernie lat szesédziesiatych i siedemdziesia-
tych, w mgnieniu oka staly sie nieprzystajace do nowego rodzaju okolicznosci
produkcyjnych. Trudno winié¢ producentéw Hollywoodzkich za to, ze film Cimi-
no pogrzebal w ich oczach western jako gatunek o potencjale rozrywkowym,
bedacy w stanie generowac¢ duze zyski. Westerny w latach osiemdziesiatych,
co prawda, powstawaly, ale w bardzo malej liczbie. Nieliczne byly réwniez

6 Zob.: Jerzy Plazewski, Nowa Przygoda i co dalej?, ,Kino” 1986, nr 5.
7 Zob.: Jerzy Szylak, Kino Nowej Przygody — jego cechy i granice, [w:] Kino Nowej Przygody...
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przypadki, kiedy pod wzgledem budzetu czy obsady zaliczaly sie one do tak
zwanych filméw klasy A. Za wyjatki uznaé¢ mozna Niesamowitego jeZdzca
(1985 ) Clinta Eastwooda czy Silverado (1985) Lawrence’a Kasdana.

Co za tym idzie, jak zauwaza chociazby Jim Kitses, z kina wraz z wester-
nami zaczela znikaé publiczno$é, ktéra znala kody opowiadania typowe dla
tego gatunku (zaréwno w wersji klasycznej, jak i demitologizujacej)®. Zadziatal
tutaj mechanizm blednego kola — skoro zanika publicznosé, ktéra zna wester-
ny i moglaby chcie¢ oglada¢ je na ekranach kin, nie optaca sie produkowanie
filméw tego typu.

Jednoczesnie jednak trudno sobie wyobrazié, zeby tak prezny niegdys ga-
tunek, ktéry byl niemal tak stary jak samo kino, zniknal catkowicie z filmo-
wej mapy Hollywood. Sadze, ze mozna wyréznié cztery podstawowe sposoby,
w jakie western funkcjonuje we wspélczesnej kinematografii amerykanskiej
1 postaram sie je opisaé na reprezentatywnych przykladach.

1. Hybrydy gatunkowe wykorzystujace formule
gatunkowa westernu

Pierwsza odmiana to film hybrydyczny, wykorzystujacy elementy gatun-
kowe westernu takie, jak schematy fabularne, rodzaje postaci, czy ikonografia.
Za pierwszy wplywowy film tego typu uznaé nalezy wspomniane juz Gwiezdne
wajny, czesé IV — Nowa nadzieja®. Jakkolwiek inspiracje Lucasa byly bardzo
réznorodne, to nie brakowatlo opinii, Ze jego film to po prostu western w prze-
strzeni kosmicznej®. Co jednak ciekawe, nawiazuje on przede wszystkim do
westernu z okresu klasycznego Hollywood, ktory byl w latach siedemdziesia-
tych poddawany demitologizacji.

W swojej inspirowanej strukturalizmem pracy dotyczacej westernu, Will
Wright wyréznit cztery typy fabul westernowych. Pierwsza, ktéra nazwat ,kla-
syczna”, dominowala w latach 1930-1955. W tego rodzaju historii bohater
o niesamowitych umiejetnosciach, ktory przybywa do miasteczka Pogranicza,
jest zmuszony przywroéci¢ w nim lad i porzadek, mierzac sie z adwersarzem

.....

8 Zob.: Jim Kitses, Horizons West. Directing The Western from John Ford to Clint Eastwood,
London 2004, s. 3.

9 Hybrydy gatunkowe wykorzystujace konwencje westernu byly produkowane w Hollywood juz
wezesniej, przykladem moze byé chociazby Zioto dla zuchwatych (rez. Brian G. Hutton, 1970), jed-
nak dopiero po filmie Lucasa zaczely one ilosciowo dominowac nad czystym gatunkowo westernem.

0 Takg opinie wyrazil chociazby Clint Eastwood w 1985 roku po premierze trzeciego wyre-
zyserowanego przez siebie westernu (Niesamowitego jeZdzca). ,Kiedy ktos pyta mnie, czemu krece
western w tych czasach, zwyklem odpowiadaé — a czemu by nie? Ostatni nakrecony przeze mnie
western radzil sobie bardzo dobrze. [...] Poza tym, czy Gwiezdne wojny nie sg aby westernem prze-
niesionym w kosmos?”. Zob.: John H. Foote, Clint Eastwood: Evolution of a Filmmaker, Westport
2009, s. 60.

11 Zob.: Wright Will, Six Guns and Society: A Structural Study of the Western, Berkley—Los
Angeles—London 1997, s. 32-59.
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Lucasa realizuja ten schemat fabularny. Gl6wny bohater (Luke Skywalker) po-
siada moc, ktéra wyréznia go sposrod innych postaci. Dzieki niej moze stanaé
do walki ze zlym i poteznym Imperium, ktére tyranizuje galaktyke. To, ze gang
rewolwerowcow czy tez nieuczciwy ranczer i jego §wita zostali zamienieni na
wielkie Imperium, a miasteczko Pogranicza na galaktyke pelna réznorodnych
planet i ich zagrozonych mieszkancéw, nie stanowi az tak znaczacego prze-
ksztalcenia, a tylko rozwiniecie westernowego schematu fabularnego. Zreszta
George Lucas nie staral sie owej inspiracji ukrywaé, o czym $wiadczy fakt od-
wolania sie do ikonografii westernu i wykorzystanie charakterystycznych dla
niego typow postaci. Nie bez znaczenia jest, ze gléwny bohater pochodzi z pla-
nety pustynnej, ktorej przestrzen dziwnie przypomina prerie i jest odwiedzana
przez rzadnych zarobku lowcéw nagréd — postacie, ktore tak jak i krajobraz
ewokuja najbardziej amerykanski gatunek filmowy.

Wydaje sie, ze umieszczenie westernu w ramach science-fiction, ktérego
dokonal tutaj Lucas, pomoglto temu gatunkowi zaistnie¢ w nowej rzeczywisto-
$ci estetycznej ery Kina Nowej Przygody. Kluczowe jest jednak pytanie, czy
wspolczesnie widz jest w stanie zidentyfikowaé westernowa proweniencje pew-
nych schematéw fabularnych, chwytow itp., czy tez uwaza je juz za elementy
przynalezne science-fiction. Nawiazujac znéw do metafor zwiazanych ze Smier-
cia, nalezaloby zapytaé, czy majatek po zamoznym nieboszczyku (westernie
z okresu klasycznego Hollywood), nie zostal rozgrabiony i wykorzystany przez
rezyseréw takich jak Lucas. W rezultacie fan Gwiezdnych wojen moze ocze-
kiwac od filméw science-ficion elementow westernu, ktorych jako takich nie
identyfikuje. Owej identyfikacji jest zapewne w stanie dokonaé tylko w mo-
mencie, kiedy elementy gatunkowe westernu (ikonograficzne, fabularne etc.)
zdecydowanie dominuja w filmie tak, jak w przypadku Kowbojow i obcych
(2011) Jona Favreau.

Podobnie rzecz wyglada w przypadku wspétczesnego filmu akcji, kto-
ry bardzo czesto uwaza sie za duchowego spadkobierce westernu. Jak pisat
w 2013 roku Piotr Kletowski ,[...] kinowy western zyje i ma sie dobrze. Tyle
tylko, Ze jego bohaterowie zamienili colty na glocki, a zamiast przemierzac pre-
rie, biegaja po ruchliwych ulicach wspétczesnych metropolii”'?. Kontynuujac te
mysl, mozna postawic¢ nastepujace pytanie — na ile 6w glock jest dla widza kina
akcji coltem? A moze po prostu jest glockiem i koniec kropka, a na ekranie 6w
widz nie chcialby juz wcale ogladaé przestarzatego colta? Zastanawiajace jest
réwniez, czy bezkompromisowo$é bohateréow tych filméw, bronienie przez nich
ideatéw takich jak honor, meska przyjazn, rzeczywiscie wywodzi sie w prostej
linii z westernow, jak sugeruje chociazby Kletowski w swoim artykule. Wydaje
sie bowiem, ze te elementy byly obecne w filmach akcji zanim jeszcze ktokol-
wiek wspomnial o §mierci i kryzysie westernu.

Znacznie mniej watpliwosci, jesli chodzi o identyfikacje gatunku przez
widza budza zapewne dosyé¢ czeste melanze westernu i horroru. Dzieje sie
tak z tego wzgledu, ze akcja filmu grozy zostaje w tym przypadku ulokowana

2 Piotr Kletowski, Wspétczesni kowboje, ,,Kino” 2013, nr. 7/8, s. 26.
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w Stanach Zjednoczonych XIX wieku, a co za tym idzie w ramach ikonogra-
fii, ktora jednoznacznie ewokuje western. W tego typu melanzu gatunkowym
wykorzystywane sa elementy zaréwno westernu z okresu klasycznego Holly-
wood, jak i tego o charakterze demitologizujacym. Przykladem realizacji re-
gul tego pierwszego moze byé chociazby film Abraham Lincoln kontra zombie
(rez. Richard Schenkman, 2012). Inwazja zywych trupow jest tutaj przedsta-
wiona jako zagrozenie dla Amerykanéw i wyznawanych przez nich wartosci,
ktore reprezentuje Abraham Lincoln. To wlasnie niezwykle zmitologizowany
w amerykanskiej kulturze prezydent, jest zmuszony (w imie wolnosci swoich
obywateli), mordowac¢ zombie przy uzyciu réznorakich broni. Przy okazji wy-
glasza patetyczne przemowy o konieczno$ci jednoczenia sie oraz zmuszony jest
zabija¢ swoich zainfekowanych wirusem zombie, bliskich towarzyszy w imie
dobra spotecznosci. Ten film pokazuje Lincolna jako czlowieka, ktory przy po-
mocy idealéw typowych dla mitologii amerykanskiego Pogranicza i westernu
z okresu klasycznego Hollywood, stara sie przywrécié tad i porzadek w Sta-
nach Zjednoczonych.

Owa ideologie odrzuca, demitologizujacy Dziki Zachdd i powstajace pan-
stwo amerykanskie, film The Burrowers (rez. J. T. Petty, 2008). Opowiada on
o walce grupy bialych ludzi ze stworami (,kopaczami”), ktére w nocy wychodza
z jam znajdujacych sie na prerii, wstrzykuja ludziom jad i zakopuja ich w zie-
mi, w charakterze zapasow zywieniowych. Owe stwory przyczyniaja sie do
znikniecia duzej ilosci osadnikéw. Armia amerykanska, nie probuje wszczynaé
Sledztwa w tej sprawie — od razu obarcza wing za owe zaginiecia Indian i po-
stanawia zmasakrowacé ich w odwecie na terenie rezerwatu. Juz to wydarzenie
wyraznie sugeruje, ze The Burrowers jest jednym z filméw, wpisujacych sie
w tradycje przewartosciowywania opozycji binarnej dzika przyroda — cywiliza-
cja, ktora Jim Kitses uznatl za podstawowy element fabuly westernowej, struk-
turujacy filmy tego typu'®.

W znacznej czesci westernéw z okresu klasycznego dzika przyroda i to,
co do niegj przynalezne (jak chociazby Indianie) byly wartoSciowane jako ne-
gatywne i zagrazajace pozytywnie wartoSciowanej cywilizacji*. W okresie
demitologizowania porzadek byl odwracany — to przyroda stanowila wartosé,
ktora brutalna cywilizacja bialego czlowieka postanawiala unicestwié. Tak
wygladalo to chociazby w Matym wielkim cztowieku (1970) Arthura Penna.
W The Burrowers negatywne warto$ciowanie cywilizacji biatych nie konczy sie
jednak na pokazywaniu jej brutalnosci wzgledem Indian. W toku fabuly ujaw-
niona zostaje przyczyna, ktéra sprawila, ze ,kopacze” nagle zaczeli polowaé

18 Zob.: J. Kitses, op. cit.

4 Tego typu odwracanie porzadku rozpoczelo sie oczywiscie nieco wczesniej, bo w wester-
nach amerykanskich powstajacych niedtugo po II wojnie §wiatowej. Przykladem moze by¢ chociaz-
by Ztamana strzata (rez. Delmer Daves, 1956). Jednak w filmach z lat szesédziesiatych i siedem-
dziesiatych tego typu strategia byla realizowana dobitniej — juz nie tylko na poziomie fabuly, ale
i poprzez wykorzystanie nowych technik filmowych takich, jak zwolnione zdjecia. Przemoc zaczeto
réwniez obrazowac bardziej doslownie — czesto w sposéb odrazajacy czy szokujacy widza, przykla-
dem moze by¢ scena masakry wioski Indian w Niebieskim Zotnierzu (1970) Ralpha Nelsona.
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na ludzi. Wezeéniegj ich gléwnym pozywieniem byly bizony, ale bialy czlowiek
wymordowal je z mysla o skérach. ,Kopacze” wypelnili luke, ktéra powstata
w ich jadlospisie, przy pomocy ludzkiego miesa. Tym samym, kultura biate-
go czlowieka zostaje pokazana nie tylko jako niebezpieczenstwo dla czlowieka
innej rasy, ale i dla calego ekosystemu. Ekologiczne i multikulturalistyczne
podteksty w filmie mozna zatem spokojnie skojarzyé z dyskursami, ktére jako
efemeryczne ,mody intelektualne” charakteryzowal Legutko. Co jednak istot-
ne nie stracily one w przypadku tego filmu nosnosci czy aktualnosci.

Nalezaloby sie réwniez zastanowié, czy pomimo rozpoznawalnosci kon-
wencji westernu w obydwu opisanych powyzej filmach, nie istnieje ryzyko, ze
zamiast traktowac je jako westerny o proweniencji klasycznej badz demitologi-
zujacej, widz nie odbierze ich po prostu jako mniej lub bardziej konserwatyw-
nych horroréw z naddatkiem westernowej ikonografii i postaci's.

Powyzsze przyklady pokazuja, ze hybrydyzacja gatunkowa daje by¢ moze
szanse na to, zeby zakonserwowac western i go uatrakcyjnié, ale zjawisko to
moze skutkowac utrata tozsamosci oraz wyjatkowosci tego genre'u. Owa wy-
jatkowo$¢é tatwo moze sie rozplynaé¢ w ramach innych gatunkéw, z ktérymi
wspolegzystuje western.

2. Western wspolczesny

Jak stusznie zauwaza Czestaw Michalski, na samym poczatku swojego ist-
nienia western byl filmem wspétczesnym?é. Fabula Napadu na ekspres (1903)
Edwina S. Portera, zainspirowana byla rzeczywistym napadem na pociag
Union Pacific z 1900 roku'. Jeden z pierwszych gwiazdoréw westernowych
— Tom Mix, bez zadnych oporéw wilaczal do swoich filméw nowoczesne srodki
lokomocji, jak samochody czy samoloty'®. Znacznie jednak pézniejsze wester-
ny Johna Forda czy Howarda Hawksa (z lat czterdziestych i pie¢dziesiatych),
kluczowe dla rozwoju gatunku, unikaly wspélczesnosci. Fabuly tych filméw za-
mkniete byly w XIX-wiecznych Stanach Zjednoczonych i opieraly sie na wspo-
mnianej juz mitologii amerykanskiego Pogranicza.

Western rozgrywajacy sie wspotczesnie powrdécil w drugiej potowie XX wie-
ku, jednak mial juz wtedy zupelnie inne znaczenie niz w okresie powstawania
gatunku. Filmy tego typu zaczely miec¢ charakter nostalgiczny i najczesciej
opowiadaly o upadku starego Dzikiego Zachodu i mitologii amerykanskiego

> Podobne watpliwosci ma Jim Kitses, piszac o Ostatnim sprawiedliwym (rez. Walter Hill,
1996). Zastanawia sie, czy pomimo oczywistych odniesieri do westernu, publiczno$¢ nie postrzega
tego filmu przez pryzmat konwencji filmu noir, ktéra réwniez zostala w nim wykorzystana. Zob.:
J. Kitses, op. cit., s. 4.

16 Zob.: Czestaw Michalski, Western i jego bohaterowie, Warszawa 1972, s. 228-229.

7 Ibidem, s. 17-22.

8 Tak dzieje sie, na przyktad, w filmie Sky High (rez. Lynn Reynolds, 1922), w ktérym grany
przez Toma Mixa kowboj samolotem przybywa na pomoc pieknej kobiecie na pomoc.
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Pogranicza. No$nikiem konfliktu dramatycznego miedzy wspdlczesnoscia
a Dzikim Zachodem sprzed lat byla zazwyczaj postaé, ktéra nie mogta pogo-
dzi¢ sie z postepem cywilizacyjnym i przystosowaé do nowych czaséw. Tak wy-
gladalto to chociazby w filmie Junior Bonner (1972) Sama Peckinpaha oraz
w Ostatnim kowboju (rez. David Miller, 1962). Symbolem odchodzenia ,sta-
rych dobrych czaséw” staly sie r6wniez nowoczesne srodki lokomocji, z ktérych
w sposéb frywolny korzystal wspomniany Tom Mix.

Powstajace obecnie westerny wspélczesne opieraja sie wciaz na wypraco-
wanym przez filmy z lat sze§édziesiatych i siedemdziesiatych schemacie. Przy-
kladem moga byé chociazby Trzy pogrzeby Melquiadesa Estrady (rez. Tommy
Lee Jones, 2006), To nie jest kraj dla starych ludzi (rez. Joel Coen, Ethan
Coen, 2007), czy tez Gran Torino® (rez. Clint Eastwood, 2008). We wszystkich
znajdziemy postaé, ktéra wyznaje konserwatywne wartosci typowe dla dawnej
amerykanskiej mitologii i nieprzystajace do wspélczesnej rzeczywistosci spo-
lecznej. Nostalgicznosé, motyw przemijania i staro$ci dominuja w filmie tego
typu tak samo dzi$, jak i 40-50 lat temu, jakby zostaly wéwczas z powodze-
niem zahibernowane?®.

3. Spaghetti western

Pisanie o spaghetti westernie w kontekscie wspélczesnego kina amery-
kanskiego moze oczywiscie zosta¢ uznane za terminologiczne nieporozumie-
nie. Sformulowania tego uzywa sie bowiem najczeSciej opisujac westerny,
ktore powstaly we Wloszech w okreslonym czasie (lata szesédziesiate i siedem-
dziesiate)* badz tez opisuje sie przy pomocy tego terminu westerny w rezyserii
Sergio Leone?.

Pomimo, iz poczatkowo wloskie westerny z lat szesédziesiatych mialy za
zadanie imitowanie westernu amerykanskiego, dosy¢ szybko wypracowaly na
jego bazie (za sprawa rezyserow jak Sergio Leone czy Sergio Corbucci), autono-
miczna formule gatunkowa, ktéra miata nieslychanie duzy wpltyw na ksztalt
nie tylko westernu w ogdle, ale i calego wspodtczesnego kina akcji.

W Gran Torino nie znajdziemy moze ikonografii westernu w takim stopniu, jak w dwéch
wymienionych z nim w rzedzie filmach, jednak pod wzgledem fabularnym i ideologicznym film
Eastwooda wyraznie czerpie z innych westernow wspoélczesnych oraz tak zwanych ,westernéw
geriatrycznych”.

20 Ryszard Legutko sugeruje, ze motyw przemijania w westernach lat szesédziesiatych i sie-
demdziesiatych. to réwniez efekt historyzmu, ktéry wyplenit z westernu stato$é i ponadczasowosé,
zob.: R. Legutko, op. cit., s. 203.

21 Wiecej na temat specyfiki i pochodzenia tego terminu oraz samego genre’u, zob.: Chris-
topher Frayling, Spaghetti Westerns. Cowboys and Europeans from Karl May to Sergio Leone,
London 1981.

22 Niestety tego rodzaju uproszczenie bardzo czesto napotka¢ mozna w polskim pi§miennic-
twie dotyczacym westernu. Jest ono o tyle razace, ze 6w termin jest tym samym sprowadzany do
pieciu filméw Leone, zamiast kilkuset filméw wloskich (a wlasciwie wielonarodowych koprodukeji
z najczesciej dominujacym wkladem wloskim).
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Moim zdaniem, wsréd wielu powstajacych wspélczesnie westernow ame-
rykanskich, w ktérych widaé estetyczne i fabularne nawiazania do spaghetti
westernu, tylko dwa filmy w pelni realizuja skonstruowana we Wtoszech for-
mule gatunkowa. Sa to Szybcy i martwi Sama Raimiego oraz Django Quentina
Tarantino. Obydwa filmy charakteryzuja sie znaczaca samo$wiadomoscia, gro-
teskowoscia, hiperbolizacja swiata przedstawionego oraz dos¢ dwuznacznym
sposobem obrazowania przemocy (czesto o sadystycznej proweniencji). O ile
jednak film Raimiego charakteryzuje sie swego rodzaju eskapizmem, Taran-
tino staratl sie wzbogacié swdj film pod wzgledem ideologicznym. Dosé kontro-
wersyjne sceny przemocy w jego filmie stuza krytyce rasizmu XIX-wiecznego
Poludnia Stanéw Zjednoczonych. Tym samym zrobil nie bez sukcesu komercyj-
nego co$, co Legutko uznal za destrukcyjne dla westernu — zreinterpretowat
historie USA tak, zeby dostosowaé ja do wspélczesnego swiatopogladu.

4. Western sensu stricto

Chodziloby mi tutaj o westerny, ktérych akcja rozgrywa sie w Ameryce
drugiej potowy XIX wieku, a co za tym idzie, wykorzystuja one typowa dla
westernu ikonografie i rodzaje postaci. Nalezaloby jednak podzieli¢ te filmy ze
wzgledu na specyfike ich schematéw fabularnych i ich charakter ideologiczny
na dwie podgrupy.

A. Do pierwszej podgrupy nalezy zaliczy¢ westerny, ktére wykorzystuja
schemat fabularny rodem z klasycznego westernu hollywodzkiego i opieraja
sie na mitologii amerykanskiego Pogranicza. Najbardziej reprezentatywnymi
przykladami tego typu filméw sa moim zdaniem Bezprawie Kevina Kostnera
i Appaloosa Eda Harrisa. Kréotka analiza tego drugiego filmu bedzie wystar-
czajaca do scharakteryzowania calej podgrupy.

Appaloosa opowiada historie, ktéra Will Wright z pewnoscia zaliczylby do
tak zwanych ,fabul o zawodowcach” — w najwiekszym skrécie rzecz ujmujac,
fabuta taka rézni sie od typu klasycznego tym, ze wyjatkowy bohater, ktory
przybywa do spolecznosci, aby ja uratowac jest najemnikiem (zawodowcem)?,
W filmie Eda Harrisa jest nim (grany przez rezysera) Virgil Cole, ktory po-
mimo, iz zostaje szeryfem Appaloosy myslac o profitach finansowych, bardzo
szybko okazuje sie byé¢ czlowiekiem niezlomnie wierzacym w prawo moralne,
uzywajacym przemocy tylko i wylacznie w celu przywrécenia tadu spoleczne-
go. W filmie Harrisa tak, jak i westernie z okresu klasycznego Hollywood nie
trudno zatem wskazaé pozytywnego bohatera, bardzo szybko i tatwo dookre-
Slony zostaje réwniez czarny charakter?.

23 Zob.: W. Wright, op. cit., s. 85-123.
% Jedyna postacig wylamujaca sie sposréd typowych dla westernéw tamtych czaséw sche-
matow jest Allie, pianistka i narzeczona Virgila Cole’a. Stylizowana na skromna i purytanska
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Western Eda Harrisa powstat jako hold i wyraz nostalgii za utraconym
gatunkiem. Przelozylo sie to réwniez na technike jego wykonania — zostatl
zmontowany w technice analogowej i dopiero potem przekopiowany na no$niki
cyfrowe. Rezyser chcial, zeby technicznie — jak to tylko najbardziej mozliwe —
Appaloosa przypominala western z okresu klasycznego Hollywood?5. Mimo to
film Harrisa znaczaco rézni sie od westernéw z tamtych czasé6w — wyréznia go
na ich tle naturalistyczna stylistyka. Jest ona wyraznie dostrzegalna chociaz-
by w scenach pojedynkéw, ktore charakteryzuje mala efektownosé wizualna,
polozenie nacisku na fizjologie umierania i ranienia przeciwnika, czy wreszcie
bardzo nieatrakcyjne efekty dZzwiekowe (zwlaszcza wystrzalow). Jest to o tyle
godne uwagi, ze naturalistyczny sztafaz wielu badaczy i krytykéw do dzis
zwyklo w westernie uznawac za oznake demitologizacyjnych praktyk. Natu-
ralizm mial by¢ niegdys$ remedium na ,sztucznosé” estetyczna westernéw z lat
czterdziestych czy pieédziesiatych, a wiec sposobem na zaprzeczenie (powia-
zanej z nimi) mitologii amerykanskiego Pogranicza w sferze ikonograficzne;.
Appaloosa jest jednak §wietnym przykladem na to, ze obecnie 6w chwyt zostat
rozbrojony ideologicznie. Westerny z lat sze$cédziesiatych i siedemdziesiatych,
poprzez czeste wykorzystywanie naturalizmu zmienily oczekiwania odbiorcze
widzow ogladajacych filmy tego typu. Obecnie daznosé do jak najbardziej reali-
stycznego wizualnie pokazania Stanéw Zjednoczonych XIX wieku wydaje sie
by¢ standardowym chwytem formalnym — czyms, co sprawia, ze opowiadana
historia (niewazne czy jest oparta na micie, czy ma charakter demitologizuja-
cy), nie staje sie ,,sztuczna” i niewiarygodna wizualnie. Trudno byltoby zreszta
oczekiwaé, zeby estetyka jakiegokolwiek filmu z okresu klasycznego Hollywo-
od (nieistotne jakiego gatunku), przetrwala catkowicie niezmieniona do cza-
s6w dzisiejszych, bedac w pelni akceptowana przez wspélczesna widownie jako
realistyczna czy nowoczesna.

Znaczace wydaje sie rowniez to, ze filmy, ktére reprezentuja wspélcze-
$nie schemat fabularny typowy dla westernu klasycznego (maja by¢ dla nie-
go holdem) i nawiazuja do mitologii amerykanskiego Pogranicza, nie odniosty
w przeciagu ostatnich trzydziestu lat wyrézniajacych sie znaczaco wynikow
kasowych. Wydaje sie, ze sa one skierowane do bardzo konkretnej grupy od-
biorczej — wielbicieli westernu, ktérzy z nostalgicznych pobudek takie filmy
chetnie zobacza.

B. Druga podgrupe stanowia westerny, ktérych akcja rozgrywa sie w XIX-
-wiecznej Ameryce, wykorzystuja typowa dla gatunku ikonografie i rodzaje
bohateréw, ale juz nie schematy fabularne i mitologie amerykanskiego Po-
granicza. Bardzo czesto kontynuuja one tradycje demitologizujace zapoczatko-
wane przez rezyseréw pokroju Peckinpaha i Penna w latach szesédziesiatych

kobiete rodem z filméw Forda, okazuje sie rozwigzla seksualnie konformistka, ktéra w zaleznosci
od sytuacji dobiera sobie najsilniejszego mezczyzne w okolicy jako partnera.

25 0O intencjach rezysera méwil, w trakcie prelekcji poprzedzajacej projekcje Appaloosy na
festiwalu Camerimage w 2008 roku, gosé specjalny festiwalu i jeden z aktoréw, grajacy w filmie
przyjaciela Virgila Cole’a — Viggo Mortensen.
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i siedemdziesiatych. Obrazuja one zla cywilizacje, ktéra ma destrukcyjny
wplyw na pozytywnie wartosciowana dzika przyrode, pokazuja niemoznosé
satysfakcjonujacego wyegzekwowania prawa moralnego przy pomocy broni czy
odbrazawiaja legendarnych bohateréw Dzikiego Zachodu. Do filméw tego typu
mozna by spokojnie zaliczy¢, miedzy innymi Bez przebaczenia (1992) Clinta
Eastwooda, Truposza (1995) Jima Jarmucha, Zabdjstwo Jessego Jamesa przez
tchorzliwego Roberta Forda (2007) Andrew Dominika, czy Sweetwater (2013)
Logana Millera.

Filmy tego rodzaju, tak jak i niegdys, formowane sa poprzez wdrozenie
do konwencji westernu wspélczesnego swiatopogladu, dotyczacego Ameryki
drugiej polowy XIX wieku (determinowanego przez dyskursy naukowe, jak
chocby badania feministyczne). Peckinpah, Penn i inni rezyserzy — tworzacy
westerny w USA, w latach sze$édziesiatych i siedemdziesiatych — demitologi-
zujac Dziki Zachdd czy tez pokazujac jego odchodzenie i wymieranie w sposéb
nostalgiczny, ustanowili swego rodzaju nowa mitologie westernu filmowego.
Jesli w filmie Johna Forda z lat czterdziestych na porzadku dziennym bylo
obrazowanie Indian jako sily zagrazajacej cywilizacji, a kobieta byla najcze-
$ciej rodzajem bezbronnego inkubatora kulturowego, to z pewnoscia widzowie
ogladajacy te westerny wyksztalcili sobie na tej podstawie pewne oczekiwania
co do westernu. Sadze, ze podobnie oddzialywaly filmy z lat szesédziesiatych
i siedemdziesiatych; uksztaltowaly one takie oczekiwania odbiorcze wobec fil-
mowego Dzikiego Zachodu, ktére nie tylko zdewaluowaly westerny z okresu
klasycznego Hollywood, ale i stworzyly nowy standard opowiadania — strate-
gia demitologizacyjna doprowadzila do powstania nowego trzonu fabularnego
i ideologicznego.

Interesujacym przykladem jest wspomniane juz Bez przebaczenia Clinta
Eastwooda. Film ten, pomimo iz polemizuje z typowymi elementami amerykan-
skiej mitologii Pogranicza, nie mial na celu zniszczenia westernu, tylko pokaza-
nie, ze wciaz jest on interesujaca forma artystycznej wypowiedzi, ktérej mozna
uzy¢ do przeprowadzenia krytyki spolecznej. Jesli mitologia amerykanskiego
Pogranicza jest tutaj kompromitowana, to dzieje sie tak w duzej mierze dlatego,
ze Eastwood i autor scenariusza uznali, ze nie przystaje ona do realistycznego
obrazu Dzikiego Zachodu, ani do rodzaju opowiadanej w filmie historii?. Szta-
faz demitologizacji wciaz wielu rezyserom — takim jak Eastwood — stuzy jako
narzedzie unowoczes$niajace western, a nie majace za zadanie go unicestwic.

kg

Rekapitulujac, sposoby funkcjonowania formuly gatunkowej westernu
we wspoélczesnym kinie sq bardzo zréznicowane. Western nie jest monolitem.
OczywiScie nie oznacza to, ze filmy tego typu z okresu klasycznego Hollywo-
od byly tak jednolite formalnie i ideologicznie, jak widzieli je liczni badacze
kulturowi, deprecjonujacy western jako typowy produkt ,,ogltupiajacej” kultury

% Zob.: Richard Schickel, Clint Eastwood: A Biography, New York 1996, s. 452—-469.
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masowej. Istota rzeczy jest tutaj drastyczny spadek produkcji tego gatunku
w czystej formie — zamiast filméw charakteryzujacych sie ograniczeniem geo-
graficznym i czasowym (rozgrywajacych sie w Stanach Zjednoczonych drugiej
potowy XIX wieku), widzowie znacznie czesciej moga obcowac z problema-
tycznym ontologicznie westernem w kosmosie czy westernem przeniesionym
w ramy wspotczesnosci.

W wyniku praktyk demitologizujacych rezyseréw amerykanskich z lat
szesédziesiatych i siedemdziesiatych, znaczenie niegdys kluczowej dla gatun-
ku mitologii amerykanskiego Pogranicza zostalo znaczaco zmarginalizowane.
Filmy, ktére na owej mitologii sie opieraja i realizuja dawne schematy fabular-
ne wystepuja rzadko i najczesciej sa deklaracjg nostalgii za utraconymi czasa-
mi klasycznego Hollywood. Réwnolegle z nimi wciaz powstaja westerny, ktéore
w latach szesédziesiatych i siedemdziesiatych mozna byloby z powodzeniem
nazwac demitologizujacymi, a dzi$ sa juz co najwyzej kontynuacja ustalonych
wéwczas na nowo schematéw opowiadania i wartoSciowania historii Stanéw
Zjednoczonych.

Wyrazem odej$cia od westernu w jego formie z okresu klasycznego Hol-
lywood sa réwniez liczne inspiracje wloskimi spaghetti westernami czy nawet
filmy takie, jak Szybcy i martwi czy Tarantinowski Django, ktére mozna by
spokojnie tym mianem tytulowad.

Oznaka rozproszenia elementéw gatunkowych westernu i niejednolitosci
filméw, ktére mozemy obecnie zaliczy¢ do tego gatunku moze by¢ tez chociaz-
by to, ze cztery wyznaczone przeze mnie tutaj kategorie nie maja charakteru
zamknietego i czesto sie krzyzuja. Przykladem moze by¢ znéw Django, kto-
ry pasuje réwnie dobrze do kategorii filmow realizujacych konwencje spa-
ghetti westernu, jak pasowalby do westernéw sensu stricto o proweniencji
demitologizujacej.

Owo rozwarstwienie gatunku z pewnos$cia nie sprzyja wyksztalceniu spgj-
nych oczekiwan odbiorczych nowej, licznej widowni, ktéra wybralaby sie do
kina na western. Sytuacji nie poprawia niewielka ilo§é blockbusteréw wester-
nowych, ktére moglyby przyciagnaé widzéw do kina widowiskowa stylistyka
czy gwiazdorska obsada. Westerny charakteryzujace sie wiekszym budzetem
powstaja obecnie w Hollywood asekuracyjnie — falami po nieoczekiwanym suk-
cesie kasowym filmu tego typu. Tak stalo sie na poczatku lat dziewiecdziesia-
tych po udanych premierach Tariczacego z wilkami (1990) i Bez przebaczenia
(1992) oraz po dobrych wynikach kasowych Prawdziwego mestwa (rez. Joel
Coen i Ethan Coen, 2010) i Django (2012).

Cho¢ moze sie to wydawacé absurdalne, western hollywoodzki klasy A jest
w tej chwili czesciej fenomenem autorskim, niz popularnym gatunkiem roz-
rywkowym. Wymaga widowni zaznajomionej z coraz mniej rozpoznawalnymi
kodami opowiadania i powstaje najczesciej jako wyraz artystycznych ambicji
jakie$ wybitnej jednostki, ktérej producent hollywoodzki jest bardziej sklon-
ny powierzy¢ duza ilo$¢ pieniedzy, poniewaz osoba ta wykazala sie wczesniej
zdolno$cia generowania zyskow. Tak wyglada to w przypadku westernéw braci
Coen, Quentina Tarantino czy Clinta Eastwooda.
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Sadze, ze opisane w niniejszym artykule filmy, chociaz stanowia tylko maty
urywek wspolczesnego amerykanskiego westernu, uswiadamiaja rowniez jak
mylny jest obraz tego gatunku w Swiadomosci zbiorowej, jako nie tylko kon-
serwatywnego, ale wrecz regresywnego®’. Wspdélezesny western amerykanski
nie jest inkubatorem XIX-wiecznej kultury, tylko wypadkowa réznorodnych
dyskurséw, zmian produkcyjnych i preferencji wspétczesnej widowni, ktorej
potrzeby determinuja ksztalt powstajacych w Hollywood filméw.

Jesli wspoélczeénie mamy do czynienia ze $miercia westernu, to nalezy
podkresli¢, ze w stanie agonalnym znajduje sie przede wszystkim jego forma
z okresu klasycznego Hollywood. Inne sposoby funkcjonowania tej formuly ga-
tunkowej sa raczej dowodem na to, ze trudno ten typ filmu caltkowicie usmier-
cié, jesli w ogéle jest to mozliwe.
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