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Zimnowojenne wedrowki europejskiego westernu
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Europejski western, nurt, ktory szczytowa faze rozwoju osiagnat na przetomie
lat 60. 1 70. ubieglego stulecia, jawi si¢ jako zjawisko nader osobliwe. Oto najbar-
dziej amerykanski z gatunkow filmowych, ktory moglby si¢ wydawac organicznie
zwigzany z konkretnym kontekstem historycznym i kulturowym, zostaje z niego
wykorzeniony, przeszczepiony na obcy grunt i poddany daleko idacej reinterpre-
tacji. Kto§ mogltby powiedzie¢, ze w ramach kina popularnego taka sytuacja nie
jest niczym nadzwyczajnym — przeciez nie dziwi nas fakt, ze filmowcy z Holly-
wood zajmuja si¢ Cesarstwem Rzymskim, podbojami Czyngis-chana czy poszu-
kiwaniami $wigtego Graala, c6z zatem szczegodlnego w europejskich obrazach
ujarzmiania Dzikiego Zachodu? Ot6z, z punktu widzenia historyka kina dostrze-
galna jest istotna réznica migedzy amerykanskim filmem kostiumowym a europej-
skim westernem. O ile bowiem pierwszy stanowi filmowa konkretyzacj¢ pewne;j
zywotnej narracji funkcjonujgcej w tekstach kultury europejskiej jeszcze w czasach
przed wynalezieniem kina, o tyle drugi — jesli pominiemy zjawiska prekursorskie
takie jak masowa literatura przygodowa czy widowiska ,,wild west” — pozostaje
zjawiskiem z gruntu filmowym, nierozerwalnie zro$ni¢tym z kinem.

Pochylajac si¢ nad tym zagadnieniem warto mie¢ w pamigci kategori¢ abso-
lutnego falszu zaproponowana przez Umberto Eco, ktory w stynnym eseju Podroz
do hiperrealnosci ' snuje refleksje nad charakterystycznym dla kultury masowej
Stanow Zjednoczonych zapotrzebowaniem na imitacj¢ doskonata. To znak, ktory
nie ma jednakze uchodzi¢ za znak; dqzy on bowiem do stania sie rzeczq, do unice-
stwienia dystansu miedzy nim a punktem odniesienia, do eliminacji mechanizmu
substytucji 2. Przechadzajac si¢ po muzeach figur woskowych, disnejowskich
mega-lunaparkach, a takze imitujacych miasteczka z Dzikiego Zachodu ghost
towns (zakurzone stajnie, nedzne sklepiki, biuro szeryfa, gdzie miesci sig tez tele-
graf, a takze wiezienie, saloon, wszystko to wykonane jest z absolutng wiernoscig
oryginatowi, w skali jeden do jednego 3), wloski mysliciel z nieskrywanym rozba-
wieniem dostrzega w nich wspotczesng inkarnacj¢ barokowych Wunderkammern
(magazynoéw osobliwo$ci) odznaczajaca si¢ hiperrealistyczng sztucznosciag w da-
zeniu do wykreowania iluzji autentyzmu (,, Wszystko jest prawdziwe” oznacza osta-
tecznie ,, wszystko jest falszywe”. Absolutna nierealnosc jawi sig¢ jako rzeczywista
obecnosé *). Klasyczny western amerykanski jako struktura wielce skonwencjo-
nalizowana i fantasmagoryczna dazy nie tyle do odzwierciedlenia historii USA, ile
raczej do zastgpienia oryginatu przez kopie °. Podobnie jak amerykanskie $wigtynie
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kiczu zwiedzane przez Eco, western jest naiwnym przyktadem ,, narrative art”, mu-
zeum figur woskowych, jaskiniqg automatow. Pozwala zrozumieé, czym jest staly
skladnik przecietnej wyobrazni, przecigtnego gustu Ameryki, dla ktorej przesztos¢
powinna zosta¢ zachowana i celebrowana w formie idealnej kopii rzeczywistego
formatu (...) a wszystko to pod znakiem filozofii niesmiertelnosci jako duplikatu °.
Z pozoru zaskakujgca tatwo$¢, z jaka kod westernu daje si¢ zaszczepi¢ w odlegtych
od pierwotnych warunkach kulturowych, okazuje si¢ zatem logiczng konsekwencja
faktu, ze gatunek ten w istocie nigdy nie byt w prosty sposob powigzany z kon-
kretnym kontekstem historycznym, jako ze od swego zarania nalezat on do po-
rzadku hiperrealnego. Kategoria ,,absolutnej nierealnosci” w odniesieniu do
westernu europejskiego pozostaje rownie adekwatna, jak w wypadku amerykan-
skiego pierwowzoru, chociaz dajaca si¢ tu zaobserwowac gra pozorow rysuje si¢
jako jeszcze bardziej ztozona i wielopoziomowa. Westerny ze starego kontynentu
sa bowiem przyktadem ,,filmow z filmow”, wytworem wyobrazni karmionej wy-
facznie ekranowq iluzja, duplikatem duplikatu.

Pomimo ze pierwsze niemieckie adaptacje powiesci Jamesa Fenimore’a Co-
opera powstaty jeszcze w epoce kina niemego, o produkcji europejskich westernow
na wickszg skale mozemy méwi¢ dopiero w odniesieniu do kina powojennego ’.
Posrod wezesnych prob bezposredniego i catosciowego przeniesienia westernu do
Europy ® znajdziemy przyktady dziet powstatych na obszarach dla medium filmo-
wego peryferyjnych, na pograniczu kina i sztuk wizualnych. W 1946 r. we Francji
ukazat si¢ pierwszy komiks o przygodach rewolwerowca szybszego niz jego
wilasny cien, czyli Lucky Luke’a, a dwa lata pdzniej we Whoszech zaczat ukazywaé
si¢ komiks 7ex Willer opowiadajacy o przygodach rangera obdarzonego aparycja
Gary’ego Coopera. Obie serie (ukazuja si¢ po dzi§ dzien) wkrotce osiggnely mig-
dzynarodowy sukces i zainspirowaty stworzenie wielu innych. Z kolei w Czecho-
stowacji powstal film animowany Piesn prerii (Arie prerie, 1949) w rezyserii
mistrza kina lalkowego Jifiego Trnki, bedacy zr¢czng parodia filmoéw kowbojskich
z Dylizansem (Stagecoach, 1939) Johna Forda na czele, ktéra wyraznie antycypuje
charakterystyczng dla wigkszo$ci europejskich westernow tendencj¢ do daleko ida-
cej dekonstrukeji kodu gatunkowego. Nastawienie silnie parodystyczne cechuje
znaczng cze$¢ pozniejszych europejskich westernow — nie tylko tych animowa-
nych, jak Maly western (1960) Witolda Giersza czy West and Soda (1965) Bruno
Bozzetto °, ale i aktorskich, czego wyrazistym przyktadem jest czechostowacki Le-
moniadowy Joe (Limonddovy Joe aneb Koiiska opera, rez. Oldiich Lipsky, 1964)
lub choéby wtoski Szeryf (La sceriffa, rez. Roberto Bianchi Montero, 1959). Pierw-
szy petnometrazowy western aktorski o migdzynarodowym rozgtosie, zachodnio-
niemiecki Skarb w srebrnym jeziorze (Der Schatz im Silbersee, rez. Harald Reinl,
1962), traktuje wszakze westernowa materi¢ z uroczystg powaga, starajac si¢ wier-
nie nasladowa¢ model amerykanski. Sukces filmu otworzyt droge licznym konty-
nuacjom, z ktérych kazda z ortodoksyjng rygorystycznos$cig wpisuje si¢ w ramy
raz wypracowanej formuty. Na znacznie wicksza swobode w podejsciu do kon-
wencji gatunkowych westernu pozwalali sobie tworcy jego wloskiej odmiany. Spa-
ghetti-western zaproponowat lewicowe odczytanie pierwotnie konserwatywnego
gatunku, szargal etos Zachodu, kwestionowat kodeksy honorowe i manichejska
optyke aksjologiczno-etyczna, a w sferze formalnej stosowat barokowa hiperboli-
zacje, naturalizm i pastisz. Wraz z pojawieniem si¢ wschodnioniemieckiej odmiany
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westernu znanej jako Indianerfilm, ktora przeksztalcita amerykanski gatunek
w ,,Biblia pauperum” marksizmu, europejski western stat si¢ przestrzenia bezpo-
éredniej polemiki ideologicznej miedzy stronami Zelaznej Kurtyny.

Balkanska filia Fabryki Snéw

Niemal wszystkie sposrod poruszonych w poprzednim akapicie watkow w nie-
zwykly sposob krzyzujg si¢ w pewnym $redniej wielkos$ci kraju europejskim, ktory
w obliczu zimnowojennego podzialu $wiata unikat jednoznacznego opowiedzenia
si¢ po ktorej$ ze stron. Socjalistyczna Federacyjna Republika Jugostawii Josipa Broz
Tity aspirowala do rangi znaczacego osrodka produkcji kina popularnego, byta
chetna do wspotpracy migdzynarodowej, z otwartymi ramionami przyjmowata
wklad zaréwno socjalistycznych, jak i kapitalistycznych koproducentow. Juz
w 1946 r. (a wigc rok przed premierg Slavicy Vjekoslava Afri¢a uznawanej za pierw-
szy aktorski film pelnometrazowy produkcji SFRJ) do kin trafil radziecko-jugosto-
wianski film W gorach Jugostawii (U planinama Jugoslavije, B copax FOzocnasuu,
rez. Abram Room, Eduard Tise), ktory z charakterystycznym dla socrealistycznych
produkc;ji tego okresu patosem opowiada o niedawnych triumfach sit partyzanckich
nad nazistowskim okupantem. W posta¢ Tity, ukazanego jako charyzmatyczny
wodz, ktory tonem medrca rozprawia o braterstwie Serbéw i Chorwatdw, weielit
si¢ Ivan Bierseniew. Po wypowiedzeniu przez Tite postuszenstwa Stalinowi
w 1948 r. film trafil w Jugostawii na potki, a o dalszej produkeji powstatej we wspot-
pracy ze Zwiazkiem Radzieckim czy ktoryms z jego krajow satelickich przez naj-
blizsza dekade nie mogto by¢ raczej mowy. Dopiero na fali odwilzowego ocieplenia
relacji miedzy Moskwa a Belgradem powstat pomyst, by wspolnymi sitami nakrecié
fresk historyczny poswigcony jugostowianskiemu bohaterowi rewolucji bolszewic-
kiej, Aleksie Dundiciowi !°. Rezyseri¢ Porucznika jazdy (Aleksa Dundi¢ / Onexo
Jlynouu, 1958) powierzono zastuzonemu tworcy radzieckiego kina propagando-
wego, Leonidowi Lukowowi, a w roli gldéwnej obsadzono popularnego aktora kina
jugostowianskiego Branko Plesg. Jeszcze w tym samym roku zostat nakrecony mu-
sical Gwiazda jedzie na potudnie (Hvézda jede na jih/ Zvijezda putuje na jug, 1958)
w koprodukcji jugostowiansko-czechostowackiej '

W kolejnej dekadzie uwaga jugostowianskich decydentéw przesuneta sie w kie-
runku zachodnim. Wprawdzie koprodukcje z krajami bloku wschodniego wciaz jesz-
cze dochodzity do skutku '?, jednak najwigksze sukcesy frekwencyjne i kasowe
osiggaly filmy powstate przy wspotpracy z panstwami kapitalistycznymi, zapewne
w duzym stopniu dzigki uczestnictwu gwiazd kina europejskiego oraz, przede wszyst-
kim, hollywoodzkiego. Imponujace hale wytworni Avala Film, ich nowoczesne wy-
posazenie, $§wietni profesjonalisci gotowi pracowac za konkurencyjne stawki,
majestatyczne gory i stoneczne wybrzeza — wszystko to niezmiernie kusito zachod-
nich producentéw. Pierwsze powazne przedsiewzigcie zrealizowane zostato we
wspolpracy z Wielka Brytania. Diugie todzie Wikingow (The Long Ships, rez. Jack
Cardiff, 1963) to awanturniczy film kostiumowy osadzony w na poly basniowej rze-
czywistos$ci trzynastowiecznej Europy i Bliskiego Wschodu, w ktorym wystapili
amerykanscy gwiazdorzy Richard Widmark i Sidney Poitier. Dzieto trudno nazwad
osiagnigciem artystycznym, utorowato jednak droge kolejnym koprodukcjom, ktore
sprowadzity do Jugostawii wigcej upragnionych zachodnich gwiazd.
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W slad za Diugimi todziami Wikingow powstawaty kolejne widowiska kostiu-
mowe. Zachodni producenci badZ to wynajmowali jugostowianskie plenery i hale
zdjeciowe, jak w przypadku Lancelota i Ginewry (Lancelot and Guinevere, rez.
Cornel Wilde, 1963, Wielka Brytania) czy serialu Wojna i pokoj (War & Peace,
rez. John Davies, 1971-1972, Wielka Brytania), badZ tez realizowali projekty
wspotinansowane przez SFRIJ, jak miato to miejsce przy okazji filméw Czyngis-
-chan (Genghis Khan, rez. Henry Levin, 1965, Wielka Brytania, SFRJ) Niewiary-
godne przygody Marco Polo (La fabuleuse aventure de Marco Polo, rez. Denys de
La Patelliere, Raoul Lévy, 1965, Francja, Wiochy, Egipt, Afganistan, SFRJ) 3, a do
Jugostawii przybywali kolejni znani aktorzy, by wymieni¢ tylko Anthony’ego Hop-
kinsa, Omara Sharifa czy Alaina Delona. Innym gatunkiem, po ktéry siggano, byt
szeroko rozumiany film wojenny. Zachodni producenci realizowali w jugostowian-
skich studiach filmy ukazujace II wojn¢ §wiatowa zarowno w wariancie heroicz-
nym (Operacja Cross Eagles | Operation Cross Eagles, rez. Richard Conte, 1968,
USA, SFRI), oskarzycielskim (Dwudziesta pigta godzina | The 25th Hour, rez.
Henri Verneuil, 1967, Francja, Wtochy, SFRIJ), kontestacyjnym (Obrona zamku /
Castle Keep, rez. Sydney Pollack, 1969) czy wreszcie komediowym (Zloto dla zu-
chwatych | Kellys Heroes, rez. Brian G. Hutton, 1970; dwa ostatnie filmy to pro-
dukcje amerykanskie krgcone w Jugostawii), czemu towarzyszyty dalsze wizyty
gwiazd srebrnego ekranu. Batkanskiej go$cinnosci zasmakowali mi¢dzy innymi
Clint Eastwood, Telly Savalas, Donald Sutherland, Virna Lisi, Anthony Quinn
i Burt Lancaster.

W omawianym okresie nastgpit tez prawdziwy wysyp kreconych w Jugostawii
westernow. Obok wschodnio- i zachodnioniemieckich produkeji, z ktérych prze-
wazajaca wigkszos¢ traktowala o trudnym wspoétzyciu rdzennych Amerykanow
i osadnikow z Europy (o filmach tych bedzie mowa w dalszej czesci tekstu), po-
wstato rowniez sporo spaghetti-westernow. Wtoskich producentéw filméw kowboj-
skich cechowata generalna sktonno$¢ do konstruowania budzetow w oparciu
o kooperacje migdzynarodowa. Przyktadowo film Zgin za dolara w Tuscon (Per un
dollaro a Tucson si muore, rez. Cesare Canevari, 1964) powstal przy wspotudziale
Wrtoch, Jugostawii i Francji, Pojedynek o zachodzie storica (Sparate a vista su Killer
Kid lub Duell vor Sonnenuntergang, rez. Leopold Lahola, 1965) to produkcja wlo-
sko-jugostowiansko-zachodnioniemiecka, a filmy Dezerter (The Deserter, rez. Burt
Kennedy, 1971) i Scalawag (rez. Kirk Douglas, 1973) zostaty zrealizowane we
wspotpracy wlosko-jugostowiansko-amerykanskiej. Podobnie jak miato to miejsce
w wypadku innych gatunkéw, znaczna cze$¢ kreconych na terenie Jugostawii we-
sternow powstawata bez udziatu finansowego tego kraju, jak cho¢by wioska Ma-
sakra w Wielkim Kanionie (Massacro al Grande Canyon, rez. Albert Band, Sergio
Corbucci, 1964), wlosko-francuski Czlowiek ze wschodu (E poi lo chiamarono il
magnifico, rez. Enzo Barboni, 1972) czy niemiecko-wlosko-francuski Poszukiwacz
zlota z Arkansas (Die Goldsucher von Arkansas, rez. Paul Martin, 1964). Wktad
przemyshu jugostowianskiego w rozwoj gatunku nie ograniczat si¢ jednak bynaj-
mniej do dostarczania atrakcyjnej scenerii i ewentualnego zaangazowania finan-
sowego. Charakterystycznym przyktadem wplywu tworcoéw jugostowianskich na
rozwoj gatunku jest epizod aktorski przysztego gwiazdora filméw partyzanckich,
Dragomira ,,Gidry” Bojanicia, ktory pod pseudonimem Anthony Ghidra zagrat
gtdwna role w dobrze przyjetej koprodukeji Ballada dla rewolwerowca (Ballata
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per un pistolero, rez. Alfio Caltabiano, Wlochy, 1967, SFRJ, RFN) a potem jeszcze
w czterech westernach produkcji wloskie;.

W czasach gdy westerny jako wytwor ztowrogiej ideologii kapitalistycznej,
byty w Zwiazku Radzieckim de facto zakazane, a w pozostatych krajach Uktadu
Warszawskiego reglamentowane i cenzurowane, otwarta postawa producentéw ju-
gostowianskich wobec dziet tego gatunku moze si¢ wydawaé zastanawiajaca.
Warto jednak pamigtac, ze po 1948 r. amerykanskie westerny byty w jugostowian-
skich kinach wy$wietlane bez wickszych ograniczen, a w latach 60. ich popularnosé
siegneta zenitu. Z pozostawionych przez ekipy filmowe elementoéw scenografii bu-
dowano nawet otwarte dla zwiedzajacych westernowe miasteczka, podobne do opi-
sywanych przez Umbero Eco ghost towns. Ikonografia i schematy narracyjne
westernu trwale zadomowity si¢ w jugostowianskiej kulturze popularnej. Poczaw-
szy od 1968 r. w Jugostawii zaczety si¢ ukazywac ogromnie poczytne thumaczenia
wioskich komiksow z oficyny Sergio Bonelli Editore, wéréd nich wspominany juz
Tex Willer, ale takze inne serie o Dzikim Zachodzie (jak taczacy konwencje we-
sternu z fantastyka i horrorem Zagor) opowiadajace o przygodach nastoletnich ran-
gerow, Kapitan Miki oraz Kit Teller czy rozgrywajacy si¢ w czasach rewolucji
amerykanskiej Wielki Blek. Oprocz komikséw w jugostowianskich kioskach mozna
byto naby¢ zeszytowe wydania krotkich powiesci przynaleznych do najposledniej-
szych rejondw literatury typu pulp fiction. W seriach wydawniczych o charaktery-
stycznych tytutach w rodzaju Western Gun czy Rio Grande Western ukazywaly si¢
(i ukazuja si¢ zreszta na tamtych terenach do dzis) okoto szes¢dziesigciostronicowe
dime novels, ktorych autorzy ukrywali si¢ za amerykansko brzmigcymi pseudoni-
mami jak Treder Burton czy Dick Stone.

Opisujac fenomen popularnosci westernu w Jugostawii, Radina Vuceti¢ twier-
dzi wrecz, ze byt on w tym kraju gatunkiem faworyzowanym i uprzywilejowa-
nym 4. Przychylnos¢, z jaka wtadze SFRJ spogladaly na western, $wiadczy nie
tylko o wigkszej otwartosci socjalizmu jugostowianskiego w poréwnaniu do sys-
temoéw innych panstw bloku wschodniego, ale takze o roznicach w rozumieniu
ideologicznej funkcji filmu. Konflikt z ZSRR i kampania destalinizacyjna miaty
tez swoje skutki estetyczne — w sztuce jugostowianskiej nie obowiazywat socrea-
lizm, a kino tego kraju odrzucato radziecki model propagowania idei komunistycz-
nych. Tito w stopniu nie mniejszym niz Lenin wierzyl w pierwszorzedng wage
sztuki filmowej (o czym $wiadczy cho¢by ogromna liczba kin, jakie zostaty wy-
budowane za jego rzadow), ale pojmowat funkcje kina w machinie propagandowe;j
W nieco bardziej subtelny sposéb. Prywatnie marszalek byt zdeklarowanym kino-
manem, gustujacym zwtlaszcza w filmach amerykanskich. Ze znakomitego filmu
dokumentalnego Cinema Komunisto (rez. Mila Turajli¢, 2010) mozemy si¢ dowie-
dzie¢, ze w swym prywatnym kinie Tito i jego matzonka Jovanka Broz niemal co
wieczor ogladali najnowsze produkcje gatunkowe. Jedna z centralnych postaci do-
kumentu jest Aleksandar ,,Leka” Konstantinovié, wieloletni kinooperator Tity,
ktéry wspomina, ze jego pracodawca szczegolnie upodobat sobie westerny z Joh-
nem Waynem i Kirkiem Douglasem. Z kolei Vuceti¢ przywoluje wypowiedz pre-
zydenta SFRJ, wyznajacego, ze jego ulubionym aktorem byt Gary Cooper 5. Tito
chetnie goscil w swej rezydencji hollywoodzkie gwiazdy, dbajac o to, by jego za-
zytos¢ z popularnymi idolami zostala odpowiednio wykorzystana przez narodowa
prasg i telewizje. Nieprzypadkowo w stynnym partyzanckim fresku Pigta ofensywa
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(Sutjeska, rez. Stipe Deli¢, 1973) w posta¢ Marszatka wcielit si¢ Richard Burton —
decyzje o jego zaangazowaniu podjal sam Tito, gdy okazato si¢, ze harmonogram
Kirka Douglasa byt zbyt napiety, by aktor mogl przyjac propozycj¢. Ani obecnosé
amerykanskiego gwiazdora w jugostowianskim filmie propagandowym, ani tez
fakt bezposredniej ingerencji Tity w proces produkcyjny nie byly zreszta niczym
wyjatkowym. Tworcy Cinema Komunisto dotarli do kopii scenariusza wczesniej-
szego dzieta Bitwa nad Neretwq (Bitka na Neretvi, rez. Veljko Bulaji¢, 1969), ktora
Tito osobiscie przeczytat, zanim film zostatl skierowany do realizacji. Naniost tez
na maszynopis odreczne uwagi, ktore rzecz jasna zostaly uwzglednione w wersji
ostatecznej. Co charakterystyczne, czotowka Bitwy nad Neretwg — epopei filmowe;j
batalistyki upamigtniajacej wyjatkowo heroiczny epizod z walk z nazistowskim
okupantem i stanowiacej bodaj najwigksza dume wojennego kina Jugostawii — jest
petna nazwisk z migdzynarodowe;j plejady aktorskiej (wsérdd nich Yul Brynner,
Sylva Koscina, Franco Nero, Orson Welles i Siergiej Bondarczuk), a sam film po-
wstal przy finansowym wspotudziale SFRJ, USA, RFN i Wioch.

Tito podziwial amerykanskie kino gatunku nie tylko ze wzgledu na profesjo-
nalizm warsztatowy oraz czar hollywoodzkiego aktorstwa, byt tez zafascynowany
jego potencjalem indoktrynacyjnym. Sadzac po kierunku, w jakim rozwijala si¢
propagandowa sztuka filmowa SFRJ, mozna domniemywac, ze Tito dostrzegat sta-
bosci modelu radzieckiego z jego toporng jednoznaczno$cig, monumentalizmem
i agitacyjng nachalno$cig. Wyraznie zdawal sobie sprawe, ze znacznie bardziej sku-
tecznym rodzajem kontroli przekonan i zachowan mas jest wypracowany przez
kino hollywoodzkie model migkkiej indoktrynacji ubranej w atrakcyjng forme. Ro-
zumiat tez, ze najlepsze rezultaty osiaga si¢ wtedy, gdy przekaz ideologiczny nie
dominuje nad funkcja rozrywkowa, ale gdy przenika do umystu odbiorcy w sposob
niemal niezauwazalny. Amerykanski western stat si¢ mitem zatozycielskim wielo-
etnicznego narodu spajajacym targajace nim sprzecznosci i historyczne konflikty.
Tito, ktory wladat krajem o silnym zréznicowaniu etnicznym, petnym podskérnych
napiec i weigz $wiezych blizn, odnalazt mit zatozycielski w triumfalnych zmaga-
niach dowodzonych przez niego partyzantow z wojskami III Rzeszy i sit z nig ko-
laborujacych. Nie widziat przy tym powodu, dla ktorego traktujacy o tych
wydarzeniach, specyficznie jugostowianski gatunek filmowy nie miat zosta¢ sko-
dyfikowany przez odwotanie do jakze przeciez efektywnego modelu amerykan-
skiego, ktory oczywiscie musiat zosta¢ poddany wiasciwym modyfikacjom
ideologicznym. Strategia propagandowa Tity opierata si¢ na zatozeniu, ze zamiast
zwalcza¢ kino amerykanskie, lepiej karmi¢ tym pozadanym produktem zgtodniatg
widownig, dbajac jednoczesnie o to, zeby w stylistycznych ramach konsumowanych
przez nig gatunkowych struktur znaczeniowych byly realizowane dzieta rodzime,
transmitujace odmienne tresci ideologiczne, ale w nie mniej atrakcyjnej formie. Po-
czesne miejsce, jakie w jugostowianskiej kulturze popularnej i zbiorowej wyobrazni
zajmowat western, wydaje si¢ logiczng konsekwencja takiego zatozenia.

Odzyskana niewinno$¢ — westerny z Republiki Federalnej Niemiec
Cho¢ koneserzy literatury pigknej reaguja na nazwisko Karola Maya ironicz-

nym u$miechem, jego tworczo$¢ podbijata serca i wyobrazni¢ kolejnych pokolen
mtodych mito$nikow mniej wyrafinowanego pisarstwa. Pisarz ten — ze swa nie-
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stawna sklonnosciag do drobnych oszustw i wielkich mistyfikacji — byt nie tylko
wyraznym prekursorem europejskiego westernu, ale zastuguje wrgcz na miano jego
artystycznego patrona. Podobnie jak znakomita wigkszo$¢ rezyserow tego podga-
tunku May znal rzeczywistos¢ amerykanska wylacznie za posrednictwem tekstow
kultury (swa jedyna podréz do USA odbyt w 1908 r., juz po ukonczeniu serii po-
wiesci o przygodach Winnetou). Nie przeszkadzalo mu to jednak w umiejetnym
podsycaniu w czytelnikach domystow, ze niezwykte wypadki opisane na kartach
jego powiesci wydarzyly si¢ naprawde i ze sam autor to nie kto inny tylko legen-
darny Old Shatterhand. Proces autokreacji postepowat z czasem — May coraz od-
wazniej utozsamial si¢ ze swym bohaterem, niejednokrotnie zdarzato mu si¢
publicznie opowiadac jego przygody w pierwszej osobie ',

Nie majac wiedzy na temat realiow zycia Indian i biatych zdobywcéw Zachodu,
May konstruowat swoje opowiesci na zasadzie sprawdzonych schematow narra-
cyjnych literatury popularnej. Osig dramaturgiczng trylogii Winnetou, a takze wigk-
szosci pozostalych powiesci o Dzikim Zachodzie Maya (napisat tez powiesci
rozgrywajace si¢ na Bliskim Wschodzie) jest watek przyjazni tytutowego wodza
Apaczow szczepu Mescalero 1 niemieckiego poszukiwacza przygod o przydomku
Old Shatterhand 7 . W przeciwienistwie do typowej szorstkiej przyjazni znanej
z licznych westernow amerykanskich, relacja faczaca bohaterow Maya jest czysta
i niezmacona konfliktami, ma swoje zrodto w duchowym braterstwie umozliwia-
jacym niemal telepatyczna komunikacje. Winnetou jest inkarnacja ,,szlachetnego
dzikusa” o naturalnej inteligencji i bezkompromisowym poczuciu sprawiedliwosci.
Roéwniez Old Shatterhand jest cztowiekiem odznaczajacym si¢ zelaznym krego-
stupem moralnym, a ponadto obdarzonym fenomenalnymi zdolnosciami zwiadow-
czymi, strzeleckimi i bokserskimi. Bohaterowie wspolnie przemierzaja preri¢
1 gory, budzac postrach u wszelkiej masci bandytow i rzezimieszkow, a ich boha-
terskie wyczyny przynosza im stawe wsrod traperow i Indian. Pomimo calej tej
sztampowosci, a moze w jakims stopniu dzigki niej, mtodzi mito$nicy bohaterskiej
przygody i wartkiej akcji, pochodzacy gtéwnie z terenéw niemieckojezycznych
i Europy Srodkowo-Wschodniej, masowo zaczytywali si¢ w prozie Maya, nie-
rzadko odnajdujac glebi¢ humanizmu i pochwate najwyzszych wartosci moralnych
tam, gdzie znawcy sztuki literackiej widzieli wyzyny megalomanii i grafomanii.

Kiedy producenci z RFN-owskiego Studia Rialto, zacheceni sukcesem serii
adaptacji kryminalnych powiesci Edgara Wallace’a, poszukiwali materiatu na ko-
lejny cykl, ktoéry miat by¢ tym razem realizacja o znacznie wigkszym budzecie, ich
wybor mégl by¢ tylko jeden. Zwazywszy jednak, ze dopiero dwa lata pdzniej miata
miejsce premiera filmu Za gars¢ dolarow (Per un pugno di dollari, rez Sergio
Leone, 1964), ktérego migdzynarodowy sukces radykalnie odmienit przekonania
producentéw i widzo6w na temat mozliwo$ci europejskiego westernu, pomyst Hor-
sta Wendlandta by Skarb w Srebrnym Jeziorze nakreci¢ na Batkanach, a jedna
z dwoch 16l glownych powierzy¢ aktorowi hollywoodzkiemu, nie wydaje si¢ juz
tak oczywisty. Duze powodzenie filmu, ktory doczekat si¢ az dziesieciu sequeli '8,
dowodzi jednak shusznosci decyzji niemieckiego producenta. Zaangazowany do
roli Old Shatterhanda Lex Barker miat juz na koncie glowne role w licznych we-
sternach, jak chociazby Czlowiek z Bitter Ridge (The Man from Bitter Ridge, rez.
Jack Arnold, 1955) czy Bebny wojny (War Drums, rez. Reginald Le Borg, 1957),
wystapit takze w kilku filmach europejskich, migdzy innymi w Stodkim zyciu (La
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dolce vita, rez. Federico Fellini, 1960), a szerokiej publicznosci byt znany zwtasz-
cza za sprawg roli Tarzana, ktorego w latach 1949-1953 grat pigciokrotnie w serii
wyprodukowanej przez wytworni¢ Sol Lesser Productions. Gwiazda Barkera za-
czynala juz w Stanach bledna¢, ale znakomicie odnalazt si¢ w roli Mayowskiego
superherosa '°. W posta¢ Old Shatterhanda wecielit sie tacznie siedem razy. Obsa-
dowym strzatem w dziesiatke okazat si¢ tez wybor odtworcy roli Winnetou, ktdrg
powierzono mato wowczas znanemu aktorowi francuskiemu, Pierre’owi Brice’owi.
Angaz ten okazat si¢ przelomem w jego karierze — aktor przez cale zycie (zmart
w 2015 r.) byt kojarzony przede wszystkim z rolg dzielnego wodza Apaczéw. Wy-
stapit we wszystkich jedenastu filmach serii, a potem jeszcze w produkcjach tele-
wizyjnych: Moj przyjaciel Winnetou (Mein Freund Winnetou, rez. Marcel Camus,
1980) i Powrot Winnetou (Winnetous Riickkehr, rez. Marijan David Vajda, 1998).
W latach siedemdziesiatych i osiemdziesiatych odgrywat tez role stynnego Apacza
na deskach teatralnych podczas festiwalu Karola Maya (Karl-May-Spiele) w Bad
Segeberg. Brice nie charakteryzowat si¢ raczej uroda Rdzennego Amerykanina,
ale w kruczo czarnej peruce, przepasce na czole oraz dzigki przyciemniajacej cha-
rakteryzacji emanowal dostojenstwem i wewnetrznym zharmonizowaniem, jakich
oczekiwata europejska widownia, ktorej stereotyp szlachetnego Indianina uksztat-
towany byt tylez przez powiesci Maya, ile przez amerykanskie westerny, w ktorych
Indian czesto grywali biali wykonawcy 2.

Styl cyklu o przygodach dzielnego Apacza cechuje rozmach inscenizacyjny ty-
powy dla jugostowianskich koprodukcji. Wszystkie filmy sg pelne masowych bitew
i galopad rozgrywajacych si¢ wérod monumentalnych krajobrazéw chorwackich gor
i pojezierzy. Muzyka wzorowana na rozpoznawalnych tematach Alfreda Newmana
i Elmera Bernsteina §wietnie wpisywala si¢ w 0wczesne wyobrazenie filmowej epic-
kosci. Naczelng wlasciwoscia stylu serii pozostaje jednak jego anachronicznosc.
W czasach kiedy western wkraczatl w paradygmat modernistyczny, a wazne pro-
jekty mieli juz za sobag Sam Peckinpah, Arthur Penn czy Sergio Leone, a wigc
tworcy, ktorzy przyczynili si¢ do dynamicznych przeobrazen gatunku zaré6wno
w wymiarze stylistycznym, jak i ideologicznym, ekranizacje powiesci Maya byly
realizowane na przekor generalnej tendencji. Scenariusze kolejnych czgsci cyklu
z duza dowolnos$cig traktowaly wyjsciowy materiat literacki, dostosowujac go do
amerykanskiego modelu gatunkowego czy tez raczej do pewnego specyficznego
wyobrazenia owego modelu. Nakrgcone na ich podstawie filmy stanowig chwilami
niezdarna, ale pod wieloma wzgledami wierng imitacj¢ westernow hollywoodzkich
z epoki klasycznej, sa rodzajem nostalgicznej proby odtworzenia ich optymistycz-
nej atmosfery 1 konserwatywnego przekazu, cho¢ jednoczesnie na innym poziomie
odbioru jawig si¢ jako groteskowo znieksztatcone odzwierciedlenie oryginatu. Da-
leko posunieta konwencjonalizacja przedstawianego w nich $wiata, ktdrego relacja
z uniwersum westernu amerykanskiego nosi znamiona sztucznej prawie-identycz-
nosci figury woskowej, rodzi niezamierzong przez realizatoréw dekonstrukcje kodu
gatunkowego.

Skrajny schematyzm fabularny, wlasciwy takze prozie Maya, jest cecha cha-
rakteryzujgcag niemal cate zjawisko europejskiego westernu, cho¢ w przypadku
jego najglosniejszej odmiany, czyli spaghetti-westernu, stawat si¢ on zazwyczaj
punktem wyjscia konstruowania przekazoéw prze§miewczych badz demistyfikator-
skich. Na tle cynicznych antybohateréw granych przez Clinta Eastwooda czy
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Franco Nero kreacja Lexa Barkera jawi si¢ jako relikt bezpowrotnie utraconej przez
gatunek niewinnosci. Old Shatterhand, przy ktéorym nawet tytulowy bohater
Jezdzca znikqd (Shane, George Stevens, 1953) zdaje si¢ postacig o poglebione;j
psychologii (cho¢ warto zauwazy¢, ze kostium Barkera byt wyraznie wzorowany
na stroju, w ktorym w filmie Stevensa wystgpit Alan Ladd) jest zbyt zajety nieu-
stajacg walkg w stusznej sprawie, by traci¢ czas na rozstrzyganie dylematdéw etycz-
nych, ktére zreszta w jego $§wiecie wlasciwie nie istnieja. Charakteryzuje go
krystaliczna bezinteresownos¢, niezadajacy wdzigeznosci heroizm i nieustanna go-
towos$¢ do niesienia pomocy potrzebujacym. W odpowiedzi na propozycj¢ ztozong
Old Shatterhandowi przez bohatera pierwszej czgsci cyklu, mtodego Freda (Gotz
George), by stynny tropiciel pomdgt mu odszukaé mordercéw ojca w zamian za
skarb warty fortune, protagonista z najwyzsza powaga wygtasza gérnolotna kwes-
tig: Nie, przyjacielu, mnie nie przekupisz, jednakze pomoge ci, aby sprawiedliwosci
stalo si¢ zados¢.

Nie mniej szlachetne i altruistyczne sa pobudki dwoch innych ,,bialych braci”
Winnetou, towarzyszacych czerwonoskoremu wojownikowi w filmach, w ktérych
Old Shatterhand si¢ nie pojawia — Old Firehanda zagranego w filmie Winnetou
i Old Firehand (Winnetou und sein Freund Old Firehand, rez. Alfred Vohrer, 1966)
przez gwiazdora licznych amerykanskich westernow kategorii B realizowanych
w latach 40. i 50., Roda Camerona, oraz Old Surchanda, ktérego w filmach Win-
netou w Dolinie Sepow (Unter Geiern, rez. Alfred Vohrer, 1964), Winnetou i Old
Surehand (Old Surehand, Alfred Vohrer, 1965) i Winnetou i krél nafty (Der Ol-
prinz, rez. Harald Philipp, 1965) gral Stewart Granger, brytyjski aktor znany
zwlaszcza z r6l w hollywoodzkich superprodukcjach. Na uwagg zastuguje zwtasz-
cza drugi z bohaterow, ze wzgledu na swa nieintencjonalng karykaturalno$¢ i an-
typatycznos$¢. Jako posta¢ odznaczajaca si¢ niestychang odwaga i hartem ducha,
miat zapewne stanowi¢ wzorzec postepowania dla mlodziezy, cho¢ dzi$ trudno
uwierzy¢ w jego atrakcyjnos¢. Old Surehand to archetyp opresyjnego maskuli-
nizmu. Nie jest juz pierwszej mtodosci, ale pozostaje w doskonalej formie fizycz-
nej, cechuje go pogoda ducha i niewybredne poczucie humoru, a dziarski usmiech
nie schodzi mu z twarzy nawet w obliczu $mierci i cierpienia, chociaz momentami
trudno nie dostrzec w tym przejawow braku empatii wobec ofiar nieszczg$¢. Praw-
dopodobnie najblizsza mu istota jest jego wierny rumak o niemal ludzkiej inteli-
gencji, ktory reaguje na polecenia wyszeptane mu do ucha. Motyw niemalze
magicznej wigzi z koniem nawigzuje do jarmarcznej tradycji filmow kowbojskich
realizowanych jeszcze przed przelomowym Dylizansem Johna Forda, ktory zwykto
si¢ uwazac za kamien milowy w ewolucji gatunku.

Stylistyczny anachronizm cyklu filméw o Winnetou jest dostrzegalny szcze-
gblnie w sposobie ukazywania przemocy. W dekadzie, kiedy gatunek ulegat po-
stepujacej brutalizacji, zachodnioniemieckie westerny odrzucity dostowno$¢ na
rzecz pantomimicznej sztuczno$ci — wyraznie staro§wieckiej, wywodzacej si¢
wprost z niemych ,.konskich oper” z Williamem S. Heartem czy Tomem Mixem.
Mamy tu do czynienia z przemoca czysto umownga, markowang i bezkrwawa. Po-
pisowo celnymi strzatami Old Shatterhand i Old Surchand zrzucaja bandytom
z gtow kapelusze lub tez wytracaja im z dloni pistolety, nawet ich nie ranigc. Celem
uzycia przez nich sity jest osiagni¢cie badz utrzymanie stanu dominacji przez roz-
brojenie i o§mieszenie przeciwnikow przy jednoczesnej demonstracji niezrdéwna-
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nych umiej¢tnoscei strzeleckich. Bohaterowie zabijaja tylko w ostatecznosci, zreszta
takze wtedy ich kule nie pozostawiajg widocznych krwawych $ladéow. Nic nie
$wiadczy tez o tym, by doskwieraty im potem wyrzuty sumienia. Niezawodny
kompas moralny modelowego bohatera Mayowskiego westernu pozwala mu na
nieomylne rozpoznanie sytuacji, kiedy $rodki ostateczne sg nieuniknione.

W sposob rownie konwencjonalny, cho¢ by¢ moze bardziej dramatyczny, zos-
taty przedstawione akty przemocy popehiane przez czarne charaktery. Zgodnie
z rygorystycznie przestrzegang regula manichejskiego dualizmu bohaterowie ne-
gatywni sg konstruowani w sposob jednoznaczny i przerysowany, tak by widz od
pierwszej chwili potrafit ich rozpozna¢ (cho¢by po ciemnych barwach kostiumow)
i przez caly film nie obdarzyt ani odrobing sympatii. Podczas gdy w wigkszo$ci
kreconych w latach 60. westernow wytania si¢ tendencja do zacierania rozgrani-
czen etycznych lub nawet ich catkowitego kwestionowania, filmy RFN-owskie do-
chowywaly wiernos$ci staromodnemu modelowi aksjologicznej symetrii, w ramach
ktérego bohaterowie negatywni musza by¢ réwnie podli i zepsuci, jak Winnetou
i kazdy z jego biatych towarzyszy sa mezni i szlachetni. Sktonnos¢ do zachowy-
wania rownych proporcji przejawia si¢ tez w fakcie, ze zwykle dwom gtéwnym
bohaterom pozytywnym przeciwstawieni zostaja dwaj antagonisci. Schemat orga-
nizacji postaci negatywnych zazwyczaj ksztaltuje si¢ nastepujaco: w grupie bez-
imiennych rzezimieszkéw cechami indywidualnymi obdarzony jest herszt bandy
oraz jego ,,prawa r¢ka”. Pierwszy z tych dwodch typdw postaci (w dalszej czesci
tekstu okreslany jako ,,spekulant’) z reguty prowadzi podwdjne zycie — funkcjonuje
w $rodowisku szanowanych obywateli jako reprezentant elity biznesowej, ukry-
wajac swe przestepcze konszachty, jak rowniez swoj nikczemny plan, w wyniku
ktorego pragnie dorobi¢ si¢ fortuny (najczgsciej kosztem Indian), a w toku jego
realizacji jest gotow siggac po najbrutalniejsze metody. Sam unika ,,mokrej roboty”,
wystugujac si¢ optacanymi zbirami, lecz kiedy zmuszaja go do tego okolicznosci,
zabija bez przyjemnosci, ale i bez opordw, niejednokrotnie tchorzliwym strzalem
w plecy lub do niecuzbrojonej ofiary. Z kolei jego zastepca, ktory w zyciu kieruje
si¢ tylko zasada bezwarunkowej lojalno$ci wobec pracodawcy, stosuje agresje z sa-
dystycznym upodobaniem. Jest wytrawnym rewolwerowcem zabijajacym spraw-
nie, bezlitosnie i w wielu wypadkach publicznie, umacniajgc w ten sposoéb swa
pozycj¢ w hierarchii przestepczej. Ograniczajac si¢ wyltacznie do przyktadow wzor-
cowo ilustrujacych opisany schemat, mozna przywota¢ nast¢pujace pary czarnych
charakterow: Bancroft (Branko Spoljar) i Santer (Mario Adorf) w filmie Winnetou:
Ztoto Apaczow (Winnetou — 1. Teil, rez. Harald Reinl, 1963); Forrester (Anthony
Steel) 1 Luke (Klaus Kinski) w filmie Winnetou II: Ostatni renegaci (Winnetou —
2. Teil, rez. Harald Reinl, 1964); Scotter (Dusan Vujisi¢) i Rollins (Rik Battaglia)
w filmie Winnetou Ill: Ostatnia walka (Winnetou — 3. Teil, rez. Harald Reinl, 1965).

Generalnie przemoc w filmach o Winnetou prezentowana jest jako rzecz meska
i atrakcyjna, co podkreslaja fetyszyzujace ja ozdobniki stylistyczne nawigzujace
do klasyki gatunku. Podobnie jak w starszych o pokolenie westernach z Hollywood
rewolwerowcy krecg pistoletami na palcach wskazujacych przed schowaniem ich
do kabur, a czerwonoskorzy wojownicy tocza pojedynki na noze lub wtoécznie na
centralnych placach wiosek, tuz obok plemiennych totemow, przy nieodtacznym
wtorze monotonnego rytmu wygrywanego na bebnach. Brutalnos$¢ bywa tez zro-
dtem komizmu, czego najbardziej jaskrawym przyktadem sg sceny karczemnych
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bijatyk ukazywanych z ludyczna maniera amerykanskich westernow klasy B star-
szych o co najmniej dekade. Walka na pigSci jawi si¢ w nich jako przednia zabawa,
ktdrej oddaja sie podchmieleni mezczyzni roznych generacji, a ponadto doskonaty
sposob na scementowanie przyjazni. Scena bojki w saloonie, ktéra widzowi przy-
zwyczajonemu do dzisiejszych standardow moze wydac si¢ odpychajaca, znalazta
sie¢ w filmie Winnetou i Old Shatterhand, gdzie jednym z walczacych jest wy$mie-
wany barman-karzel.

Mocno anachroniczne jest tez w REN-owskiej serii podejscie do sfery seksual-
nej, ktora zostala potraktowana w sposob bardzo pruderyjny, nasuwajacy na mysl
westerny hollywoodzkiego ,,wieku niewinnosci”. Co prawda cykl dostarczat pub-
liczno$ci pewna doze przyjemnosci wzrokowej o zabarwieniu erotycznym, pre-
zentujac poinagie ciala ucharakteryzowanych na Indian aktoréw obojga pici.
Zaskakujace moze si¢ wyda¢, ze w filmie Winnetou i Old Shatterhand w scenie
kapieli widz ma nawet okazj¢ ujrze¢ zupelnie nagg Daliah Lavi (obsadzong w roli
potkrwi Indianki Palomy), ktéra w dodatku jest zwrdcona przodem do kamery,
umieszczonej wszelako w bezpiecznym od niej oddaleniu. Niemniej sam seks po-
zostaje w omawianych filmach w zasadzie nieobecny. Watki romansowe, ktore
rzadko bywaja rozbudowane, ukazuja uczucia czyste i platoniczne. Milo$¢ zostata
zarezerwowana dla postaci drugoplanowych, za$ naturalnym stanem protagonistow
wydaje si¢ starokawalerstwo i celibat. Old Shatterhand to personifikacja naiwnego,
wrecz infantylnego wyobrazenia dzielnego meza, ktdry pozostaje kompletnie ase-
ksualny, niewrazliwy na wdzigki dam skadinad nierzadko zabiegajacych o jego
wzgledy. Bohater postrzega rzeczywisto$¢ w kategoriach niedostepnych zwyktym
$miertelnikom, a prowadzona przez niego walka o dobro ludzkosci jest zbyt istotna,
by mogt zajmowaé si¢ sprawami tak przyziemnymi, jak kobiece afekty. Swietnie
oddaje to dialog, w ktorym na pytanie Palomy: Kochasz go? ,tancerka” Rosemary
ze smutnym usmiechem odpowiada: 7o Old Shatterhand, on ma tylko jedng mitos¢,
Jjedno marzenie — wierzy, ze wszyscy ludzie mogqg by¢ dobrzy.

Skadinad w kontekscie relacji taczacej bohatera Lexa Barkera z Winnetou na-
rzuca si¢ odczytanie queerowe. Poczawszy od rytualnego zawarcia przez bohate-
roéw braterstwa krwi, az po $mier¢ Apacza, ktory wlasna piersia ostonit przyjaciela
przed kulg 2!, historia ich zwigzku w sposob doskonaty realizuje model zakamuf-
lowanego romansu homoseksualnego, chociaz oczywiscie trudno podejrzewac
tworcow o takie intencje. Queerowy kierunek interpretacyjny potwierdzajg tez nie-
liczne odstepstwa od reguly nicangazowania gldwnych bohaterow w relacje dam-
sko-meskie. W filmie Winnetou: Zloto Apaczow Old Shatterhand zakochuje si¢
z wzajemnosciag w siostrze Winnetou Nscho-tschi (Marie Versini), ktora jednak
ginie tragicznie z rak totra Santera. Nieszczesliwie konczy si¢ tez nawigzujacy do
wzorcow melodramatu feudalnego watek romansowy z udziatem Winnetou, bedacy
owocem pracy scenarzystow filmu Winnetou I1: Ostatni renegaci (u Maya podob-
nego watku brak). Pigkna cérka wodza Assiniboindw Ribbana (Karin Dor) odwza-
jemnia co prawda uczucie Apacza, lecz ich mito§¢ musi zosta¢ po§wigcona na
oltarzu dobra ogélnego. W wyniku politycznych negocjacji zostaje zaaranzowane
bowiem matzenstwo dziewczyny z porucznikiem Merrilem (Terence Hill), synem
wysokiej rangi oficera, ktére staje si¢ istotnym czynnikiem umacniajgcym poko-
jowe relacje migdzy biatymi a Indianami. Jak wida¢, pomimo pozornego odchyle-
nia od schematu zZelazne reguty serii pozostaja nienaruszone. Osobiste cierpienie
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na skutek altruistycznego wyrzeczenia czyni posta¢ Winnetou jeszcze szlachetniej-
sza, a balsamem na jego ztamane serce staje si¢ wsparcie ze strony wiernego przy-
jaciela, w towarzystwie ktérego indianski wojownik wyrusza na poszukiwanie
nowych przygaod.

Gojko Miti¢ i indianska rewolucja

Filmy o Winnetou cieszyly si¢ duza popularnoscia rowniez w panstwach so-
cjalistycznych, gdzie jednak bywaty cenzurowane, czesto tez trafiaty do kin z kil-
kuletnim opdznieniem. Niektore czegsci byly wyswietlane nawet w Zwiazku
Radzieckim, gdzie po wielkim sukcesie frekwencyjnym dopuszczonego do dys-
trybucji na fali odwilzowego odprezenia filmu Siedmiu wspanialych (Magnificent
Seven, rez John Sturges, 1960) zapanowata moda na Dziki Zachod ?2. Sugestia, by
NRD-owscy producenci podjeli si¢ przedstawienia wiasnej wersji filmowej opo-
wiesci o poskramianiu amerykanskiego pogranicza nadeszta podobno z Moskwy 2.
Pomyst ten z pewno$cia wspolgrat z tendencja obecng wowczas w obrebie radziec-
kiego kina rozrywkowego polegajaca na poszukiwaniu sposobdéw wykorzystania
atrakcyjnego modelu gatunkowego z Ameryki do propagowania idei rewolucji pro-
letariackiej. Owocem tej tendencji byly tzw. czerwone westerny, ktore w mniej lub
bardziej umiej¢tny sposob przenosity elementy hollywoodzkiego kodu gatunko-
wego w schemat bohaterskich opowiesci o wojnie domowej 1918-1920 (Nie-
uchwytni msciciele | Heynosumvie mcmumenu, rez. Edmond Keosayan, 1966, Biale
stonce pustyni / benoe connye nycmuinu, rez. Vladimir Motyl, 1970). NRD-owski
film Synowie wielkiej niedzwiedzicy (Die Sohne der grofsen Bdrin, rez. Josef Mach,
1966) mial udowodni¢ wyzszo$¢ kinematografii socjalistycznej nad zachodnioeu-
ropejska, a takze obnazy¢ zaktamanie wizji historii Stanéw Zjednoczonych ptyna-
cej z adaptacji ksigzek Karola Maya. Przystepujac do realizacji socjalistyczne;j
odpowiedzi na owe filmy, producenci wytworni DEFA w duzym stopniu podazyli
jednak szlakiem swych zachodnioniemieckich kolegdw. Nawigzali wspotprace
z Jugostawia %, a na warsztat wzi¢li popularng w ich kraju powies¢ przygodows.

Wierni dominujacej doktrynie ideologicznej krytycy literaccy z krajow demo-
kracji ludowej toczyli zazarte spory wokot tworczoscei czotowego przedstawiciela
wilhelminskiej literatury trywialnej. Przewazaty opinie krytyczne, oskarzajace
dzieta Maya o promocj¢ kolonializmu, rasizm czy nawet antycypacj¢ ruchu naro-
dowo-socjalistycznego, jednak pojawiaty si¢ takze glosy obroncéw pisarza, ktorzy
dostrzegali w jego prozie istotny walor dydaktyczny, cho¢ niejednokrotnie postu-
lowali usunigcie lub odpowiednie napigtnowanie elementéw ideologicznie niepo-
zadanych 2, W pierwszym powojennym dziesiecioleciu powiesci Maya bywaty
zakazywane i raczej nie ukazywaly si¢ ich wznowienia, jednak juz w czasach
Chruszczowa w wigkszos$ci krajow bloku wschodniego zaczely si¢ znowu ukazy-
wac, cho¢ czgsto dochodzito do ingerencji cenzorskich. Proza Maya wzbudzata
szczegolnie silne kontrowersje w NRD, gdzie nie byta wydawana az do 1982 r. 25,
jakkolwiek nie zostata tez objeta oficjalnym zakazem, a w obiegu funkcjonowaty
egzemplarze sprzed 1945 r. oraz przemycone z RFN. Wtadze Niemiec Wschodnich
dazyty do ograniczenia wptywu Maya na mtodziez, bowiem jego twdrczos¢ byta
wykorzystywana przez propagandystow III Rzeszy (autor Old Surehanda nalezat
do ulubionych pisarzy Fiihrera). Nieche¢ do jej ekranizacji, ktore trafity na ekrany
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NRD-owskich kin dopiero w latach 80., wydaje si¢ wigc zrozumiata. Do grona naj-
bardziej zagorzatych przeciwnikéw Maya nalezata Liselotte Welskopf-Henrich —
lojalna cztonkini partii komunistycznej, profesor historii badajaca dzieje i obyczaje
rdzennych Amerykanow, a takze autorka bijacej w NRD rekordy popularnosci, sze-
Sciotomowej powiesci Synowie wielkiej niedzwiedzicy, w ktorej z pasja demistyfi-
kowata wykreowany przez Maya obraz amerykanskiego Zachodu, proponujac
w zastepstwie wizj¢ wsparta w rownym stopniu o poglebione studia etnograficzne,
co o marksistowski determinizm klasowy. Pisarka odrzucata kolonialny protekcjo-
nalizm w konstruowaniu postaci Indian, dazyta do ich upodmiotowienia i nadania
im mocy sprawczej. Welskopf-Henrich w odréznieniu od Maya, wielokrotnie od-
wiedzita Stany Zjednoczone, a walkg o sprawiedliwe traktowanie Indian prowa-
dzita nie tylko na froncie literacko-akademickim, ale takze jako aktywistka
pozostajaca w stalym kontakcie z dziataczami amerykanskimi 7.

Scenariusz na podstawie swojej prozy napisata sama Welskopf-Henrich, ktora
jednak wkrétce popadta w przeciagajace si¢ konflikty z producentami, nie byta tez
zadowolona z finalnego rezultatu ich pracy. Do gustu przypadt jej natomiast od-
tworca glownej roli. Gojko Miti¢, student belgradzkiego AWF, ktory od poczatku
lat 60. pojawiat si¢ jako statysta i kaskader w krgconych w Jugostawii filmach wto-
skich i RFN-owskich, mial tez juz za soba jedna powazniejsza kreacj¢ aktorska
porywczego Szoszona Wokadeha z filmu Winnetou w Dolinie Sepow. Rola w Sy-
nach wielkiej niedzwiedzicy, gdzie zostat obsadzony jako Tokei-Ihto, mtody wodz
plemienia Dakota, stata si¢ dla Miticia przepustka do stawy. Wprawdzie stynni ak-
torzy jugostowianscy pojawiali si¢ rowniez w produkcjach Mayowskich (Velimir
,,Bata” Zivojinovié w filmie Winnetou i Old Surehand, Vladimir Medar w filmie
Winnetou i Old Firehand), jednak z wyjatkiem wspomnianego wczesniej Drago-
mira ,,Gidry” Bojanicia tylko Miti¢ zostat obsadzony w roli protagonisty westernu
o miedzynarodowym rozglosie. Podczas gdy w bogatej i zré6znicowanej filmografii
Bojanicia przygoda ze spaghetti-westernem byta zaledwie anegdotycznym epizo-
dem, to angaz Miticia w pierwszym NRD-owskim filmie o Dzikim Zachodzie na
trwale zdeterminowat jego karier¢. Aktor szybko stat si¢ najpopularniejszym In-
dianinem bloku wschodniego, socjalistycznym alter-ego Pierre’a Brice’a, krgcacym
kolejne Indianerfilme juz nie tylko w Jugostawii, ale takze w Polsce (Blgd szeryfa
/ Todlicher Irrtum, rez Konrad Petzold, 1970; zdjecia plenerowe realizowano
w Bieszczadach), na Kubie (Wodz Seminolow / Osceola, rez. Konrad Petzold,
1971), w Rumunii (Severino, rez. Claus Dobberke, 1978; Ulzana, wodz Apaczéw
/ Ulzana, rez. Gottfried Kolditz, 1974 — cz¢$¢ zdje¢ zrobiono takze w dwczesnej
Uzbeckiej Socjalistycznej Republice Radzieckiej, a koproducentem byt Mosfilm)
czy wreszcie w Mongolii, gdzie filmowano ostatni pelnoprawny Indianerfilm, czyli
Zwiadowce (Der Scout, rez. Dshamjangijn Buntar, Konrad Petzold, 1983).

Miti¢ stal si¢ uosobieniem indianskiego rewolucjonisty, ktory w odrdznieniu
od Winnetou nie szukal sposobow na pokojowe wspotzycie z kolonizatorami. Mto-
dzi widzowie chetnie identyfikowali si¢ z bohaterami tego przystojnego, atletycznie
zbudowanego aktora, ktory — jak przystato na szanujacego si¢ gwiazdora we-
sternu — nie positkowat si¢ dublerami w scenach kaskaderskich czy wymagajacych
przygotowania sportowego (W swym popisowym numerze Miti¢ wskakiwat na
konia od strony zadu). On sam postrzegat jednak swa prace jako co$ znacznie waz-
niejszego niz tylko okazj¢ do demonstracji umiej¢tnosci akrobatycznych. Z duza
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powaga podchodzit do politycznego wymiaru swych rol, a bedac synem zastuzo-
nego partyzanta Tity, wychowanym w poszanowaniu dla ideatéw komunistycz-
nych, traktowal swa nieplanowana karier¢ aktorska jako kontynuacje
antyfaszystowskiej walki ojca. Jako czotowa posta¢ nurtu Indianerfilme ** do lat
80. wystapit az w dwunastu NRD-owskich filmach tego gatunku. Na ironi¢ za-
krawa fakt, ze w pdzniejszej fazie swej kariery Miti¢ zagrat w wielu drugorzednych
ekranizacjach powiesci Maya. Pierwsza z nich byta dylogia o przygodach Czarnego
Gerarda (Prdriejdger in Mexiko.: Geierschnabel; Prdriejdger in Mexiko. Benito
Juarez, rez. Hans Kndtzsch, 1988) nakrecona, gdy tworczos¢ tego pisarza docze-
kata si¢ juz w NRD pelnej rehabilitacji. Po zjednoczeniu Niemiec Miti¢ zastapit
nawet Brice’a w scenicznej roli Winnetou na festiwalu Karola Maya w Bad Sege-
berg. W tej samej roli pojawit si¢ tez w dwuczesciowej produkeji telewizyjnej z lat
2002-2003 (Karl-May-Spiele: Im Tal des Todes; Karl-May-Spiele: Old Surehand,
rez. Norbert Schultze Jr.). Miti¢ wcigz jeszcze pozostaje aktywny aktorsko, ostatnio
znow zagral w Mayowskiej trylogii (Winnetou — Der letzte Kampf, Winnetou — Das
Geheimnis vom Silbersee; Winnetou & Old Shatterhand, rez. Philipp Stolzl, 2016),
cho¢ juz w drugoplanowe;j roli.

Tokei-Ihto, pierwszy z galerii przywddcow indianskiej rebelii heroicznie sta-
wiajacych opor bialym ciemigzcom, to posta¢ jednowymiarowa, wywodzaca si¢
z tradycji realizmu socjalistycznego. Bohaterowie kolejnych Indianerfilme sg nieco
bardziej poglebieni psychologicznie, ale zasadniczo urzeczywistniaja ten sam sche-
mat. Cho¢ w odréznieniu od filmow Mayowskich Indianerfilme nie ograniczaja
si¢ do zamknigtego kregu powracajacych postaci (kolejne filmy tacza si¢ co naj-
wyzej w dylogie, jak Apacze i Ulzana Wodz Apaczow czy Na tropie Sokota | Spur
des Falken, rez. Gottfried Kolditz, 1968/ 1 Biale wilki / Weifse Wolfe, Konrad Pet-
zold, 1969), to jednak poszczegdlni bohaterowie Miticia sa skonstruowani na wzor
raz ustanowionego prototypu, przestrzeganego niewiele mniej skrupulatnie niz
w wypadku produkcji RFN-owskich. Modelowy protagonista NRD-owskiego
filmu indianskiego to dumny wojownik skrzywdzony przez zohierzy, poszuki-
waczy ztota lub towcow skalpow, ktérzy w brutalny sposob zabili cztonkow jego
rodziny, zazwyczaj podczas krwawej pacyfikacji wioski. W odréznieniu od tra-
dycyjnego wzorca gatunkowego bohater nie jest jednak samotnym mscicielem,
ale inicjatorem zbrojnego powstania, a jego naczelng motywacja nie jest che¢ wy-
réwnania osobistych rachunkow, ale dobro wspotplemiencow, ktérym grozi eks-
terminacja lub zestanie do rezerwatdéw lezacych na nieurodzajnych terenach.
Tokei-Ihto, tak jak pdzniej Ulzana lub Severino, to nie tylko skuteczny w boju
przywodca indianskiej partyzantki, ale takze charyzmatyczny lider, ktory madrze
przewodzi swojemu ludowi zardwno w czasie wojny, jak i pokoju. Jest wizjone-
rem i innowatorem, gotowym do wprowadzenia go w nastepng faze ewolucji spo-
tecznej. Pomimo przywiazania do tradycji przodkdéw doskonale rozumie
nicuchronno$¢ dostosowania si¢ do nowego paradygmatu cywilizacyjnego. Wie,
ze aby nie pas¢ ofiarg bezdusznej machiny panstwowo-korporacyjnej, jego ludzie
muszg nauczy¢ si¢ ekonomicznej samodzielnosci, a w jego autorytatywnej de-
cyzji, w wyniku ktorej plemie¢ radykalnie odmieni dotychczasowy model zycia,
pobrzmiewaja echa socrealistycznych haset kolektywizacyjnych (Nie bedziemy
polowac na bizony, pojdziemy na drugq strone rzeki Missouri i bedziemy uprawiac
role i hodowa¢ bydlo).
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Winnetou i Apanaczi, rez. Harald Philipp (1966)
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Pod wzgledem ogolnie pojetej fachowosci wykonania Indianerfilme ustgpuja
produkcjom RFN-owskim, zwtaszcza jesli za miar¢ profesjonalizmu uznamy kla-
syczne standardy hollywoodzkie. Zdjecia s3 mniej dopracowane, brak im wycy-
zelowania kolorystycznego i kompozycyjnego cechujacego filmy o Winnetou
(twércey serii zachodnioniemieckiej korzystali z technologii szerokoekranowej Ci-
nemascope, na licencji amerykanskiej, podczas gdy operatorzy NRD-owscy sto-
sowali rodzimy format panoramiczny opatentowany jako — nomen omen —
Totalvision, co przynosito rezultaty wzbudzajace znacznie mniejszy zachwyt). Nie-
mniej pewien rodzaj stylistycznej chropowatosci dobrze wspotgrat z oskarzyciel-
sko-rewolucyjnym przekazem ideologicznym, a zarazem wpisywat si¢ w tendencje
estetyczne panujace wowczas w obregbie gatunku. Warto tez zwr6cié uwage, ze
jesli styl filméw Mayowskich byl raz na zawsze ustalony i niezmienny, estetyka
Indianerfilme wyraznie ewoluowata, a tworcy poszczegdlnych filmow starali si¢
nadaza¢ za zmianami, jakie zachodzity w westernie kinematografii zachodnich.

Synowie wielkiej niedzwiedzicy, podobnie jak wprowadzony na ekrany juz pot
roku pozniej Wielki Wqz Chingachgook (Chingachgook, die grofie Schlange, rez.
Richard Groschopp, 1967), bedacy marksistowska interpretacjg prozy Jamesa Fe-
nimore’a Coopera, to filmy, ktérych styl moze si¢ kojarzy¢ z podrzednymi wester-
nami amerykanskimi i wloskimi. Daje si¢ przy tym odczu¢ duza fascynacje
NRD-owskich filmowcéw zachodnim gatunkiem (niosagcym wszak wroga, zaka-
zang ideologi¢) z jego rozpoznawalng ikonografia, typem oprawy muzycznej, prze-
rysowanymi czarnymi charakterami, a przede wszystkim widowiskowymi
sekwencjami akcji obfitujagcymi w wyczyny kaskaderskie. Chwilami imitacja zbliza
si¢ do doskonatosci, jak w przypadku prawdziwie epickiej sceny przemarszu Indian
Dakota na druga strong rzeki Missouri, przewazaja jednak momenty realizacyjnie
toporne czy niezamierzenie komiczne. Ograniczajac si¢ do szczegodlnie jaskrawych
tego przyktadéw, mozna przywota¢ numer wokalny w wykonaniu grajacej ,,pies-
niarke” z kantyny Jenny (Brigitte Krause), ktora nieudolnie nasladuje styl Marleny
Dietrich, albo sceng walki Tokei-Ihto z niedzwiedziem, za ktdrego ewidentnie prze-
brano aktora. Mimo ambicji etnograficznych i programowego dazenia do realizmu
réwniez obraz zycia Indian w duzej mierze pozostaje zgodny ze stereotypowym
wyobrazeniem uksztaltowanym przez western amerykanski, ewentualnie ulega
»Zgermanizowaniu”, czego efekty bywaja dos¢ groteskowe, jak w scenie, w ktorej
Indianin odgrywa na flecie melodi¢ o0 mocno saksonskim kolorycie. Jednoczesnie
tworcy usilnie starali si¢ przekona¢ widza, ze ma on do czynienia z wiernym od-
tworzeniem obyczajow Indian. W adaptacji powiesci Coopera pojawia si¢ nawet
sekwencja, w ktorej paradokumentalny komentarz z offu szczegdétowo ttumaczy
znaczenie rytuatow Delawarow, cho¢ choreografia wykonywanych przez nich tan-
cow (dziekczynnego i wojennego) nasuwa na mysl starsze o dwie dekady holly-
woodzkie produkcje klasy B. Pod wieloma wzgledami prezentowane we
wczesnych Indianerfilme wyobrazenie zycia Indian nosi tez znamiona schema-
tyzmu Karola Maya, jakkolwiek znane klisze narracyjne zostaly nasycone ideologia
walki klasowej. W Synach wielkiej niedzwiedzicy znalazla si¢ nawet sztampowa
scena pojedynku na noze, po ktorym zwycigski Tokei-Ihto, niczym Old Shatter-
hand, wspanialomyslnie daruje zycie pokonanemu wodzowi wrogiego plemienia,
wyglaszajac przy tym apel o puszczenie w niepami¢¢ sporow dzielgcych indianskie
narody i o zjednoczong walke ze wspolnym wrogiem.
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Winnetou: Skarb w Srebrnym Jeziorze, rez. Harald Reinl (1962)
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Na tle pierwszych dwoch filméw nurtu dzieta pdzniejsze, w szczegolnosei dyp-
tyk o Ulzanie czy film Bracia krwi (Blutsbriider, rez.Werner W. Wallroth, 1975)
jawig si¢ jako znacznie bardziej nowoczesne i sprawnie zrealizowane, a potknigcia
i niezgrabnos$ci w rodzaju opisanych powyzej zdarzaja si¢ w nich stosunkowo
rzadko. Ich autorzy najwyrazniej ,,odrobili lekcj¢” z tworczosci Sama Peckinpaha,
o czym $wiadczy uzycie modnych w owym czasie srodkéw wyrazu takich, jak bu-
rzace jednorodno$¢ przedstawionego $wiata cigcia montazowe, nieoczekiwane
stopklatki stosowane gtoéwnie w czotdwkach filmow, a zwtaszcza zwolnione tempo
przesuwu tasmy w scenach przemocy. Najnowsze tendencje §ledzili tez NRD-wscy
kompozytorzy muzyki filmowej, czego dowodem jest chocby charakterystyczny
temat na fortepian i etniczny bgben z pierwszej czesci przygdd Ulzany, ktdrego
autor Hans-Dieter Hosalla nawiazal do rozpoznawalnej stylistyki partytur Ennio
Morricone. Zgodnie z panujacym w gatunku generalnym trendem kolejne filmy
indianskie z wytworni DEFA stajg si¢ coraz brutalniejsze, a tym samym realizujg
wreszcie pierwotny zamyst bezwzglednego odrzucenia krzepigcej optyki powiesci
Maya. Zaprezentowana w Braciach krwi sugestywna sekwencja dokonywanej
przez kawaleri¢ masakry wioski, ktorej mieszkancy zebrali si¢ pod amerykanskim
sztandarem, co wedtug obietnicy prezydenta Lincolna miato zapewni¢ im bezpie-
czenstwo, odznacza si¢ naturalizmem obrazowania i kontestacyjna symbolika
znang z rewizjonistycznych ,,antywesternow” amerykanskich w rodzaju Mafego
wielkiego cztowieka (Little Big Man, rez Arthur Penn, 1970). Nie oznacza to by-
najmniej, ze autorzy Indianerfilme zupehie zaprzestali korzysta¢ z Mayowskich
schematéw fabularnych, chociaz czynili to w sposob bardziej $wiadomy i umie-
jetny, czego przyktadem jest wprowadzenie w Braciach krwi bialego protagonisty,
ktory na rownych prawach partneruje bohaterowi Miticia. W roli niepokornego de-
zertera o pseudonimie Harmonika, ktéry powodowany odruchem sumienia przy-
lacza si¢ do indianskiej rebelii, wystapil amerykanski aktor i piosenkarz Dean
Reed ?. Artysta ten — jako zadeklarowany marksista, otoczony niestawa w ojczyz-
nie, za to niezwykle ceniony w krajach Ameryki Lacinskiej, a w latach 70. i 80.
takze w Europie Wschodniej, gdzie stat si¢ twarza oficjalnej propagandy — wprost
idealnie nadawat si¢ na komunistyczng wersj¢ Old Shatterhanda.

Westerny z NRD, stanowigce jeden z zapomnianych rozdzialow w historii ga-
tunku, to frapujaca, acz zakonczona tylko czgsciowym powodzeniem préoba prze-
definiowania formuly, stworzenia alternatywnej stylistyki korespondujacej
z diametralnie odmiennym od pierwotnego przekazem ideologicznym. Z pewno-
$cig nie nalezg do dziet o ponadprzecigtnej wartosci artystycznej, ale na tle sier-
migznosci 6wczesnego kina propagandowego jawia si¢ jako utwory nowatorskie,
ktére wniosty do wschodnioeuropejskich kin ozywcezy powiew batkanskiej swo-
body. Indianerfilme powstawaty w czasie, kiedy w nastgpstwie przemian spo-
teczno-kulturowych, jakie na przetomie lat 60. i 70. zachodzity w panstwach
Zachodu, dominujacy paradygmat westernu radykalnie si¢ zmienit. Fakt, ze kieru-
nek, w ktorym ewoluowaty wschodnioniemieckie filmy indianskie, jest w duzym
stopniu zbiezny z kierunkiem rozwoju catego gatunku, moze wydawac si¢ para-
doksalny, jednak w kontekscie zwrotu na lewo, jaki western wykonat w latach 60.,
staje si¢ on w pelni zrozumiaty. Oczywiscie takze formuta westernu kontrkulturo-
wego nie mogta zosta¢ przyswojona przez aparat propagandowy NRD w sposob
bezkrytyczny, musiata by¢ w odpowiedni sposob przefiltrowana i ocenzurowana.
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W przeciwienstwie do amerykanskiej czy wloskiej NRD-owska rewizja gatunku
nie jest antyheroiczna, nie zaciera jasnych rozgraniczen moralnych, odrzuca cynizm
i dekadencje. Gatunkowy kostium antywesternu zostat poddany znaczacym mo-
dyfikacjom dostosowujacym go do uproszczonych struktur znaczeniowych wywo-
dzacych si¢ z narracji socrealistycznych.

Schematy fabularne w ujeciu poréwnawczym

Historia westernu jest petna sporéw ideologicznych toczonych przez filmowcow
dostosowujacych elementy wspolnego kodu gatunkowego do odmiennych paradyg-
matdéw $wiatopogladowych, ktorych emanacja stajg si¢ poszczegdlne filmy. Po-
wszechnie wiadomo, ze Rio Bravo (rez. Howard Hawks, 1959) miato by¢ w zamysle
tworcow konserwatywna odpowiedzig na niosacy alegorycznag krytyke maccartyzmu
film W samo potudnie (High Noon, rez. Fred Zinnemann, 1952), za§ Major Dundee
(rez. Sam Peckinpah, 1965) moze by¢ odczytany jako proba demistyfikacji obrazu
amerykanskiej konnicy zmitologizowanej za sprawa filméw takich, jak chocby try-
logia kawaleryjska Johna Forda (Fort Apache, 1948; Nosila zoltq wstqzke | She Wore
a Yellow Ribbon, 1949; Rio Grande, 1959). W kontekscie westernow z podzielonych
murem Niemiec najistotniejszym ttem intertekstualnym jest polemika w obrebie fil-
mow skoncentrowanych na konflikcie miedzy bialymi osadnikami wspomaganymi
przez armig¢ i ksztaltujace si¢ korporacje, a rdzennymi mieszkancami Ameryki.

W kolejnych dekadach ujecie tego tematu podlegato silnym przemianom *.
W pierwszej fazie rozwoju western ukazywat Indian jako budzacych postrach bar-
barzyncow, ktdrzy bez wyraznego powodu morduja pokojowo nastawionych osad-
nikéw 1 niszcza ich mienie. Model taki dominowat w gtéwnym nurcie gatunku az
do lat 50., kiedy to wizerunek Indianina ewoluowat w kierunku romantycznego
stereotypu dumnego i honorowego wojownika, pojawity si¢ tez filmy z empatia
ukazujace tragedi¢ rdzennych Amerykanow, cho¢ najcz¢sciej w sposob eufemis-
tyczny podchodzity one do winy biatych — do najwazniejszych z nich nalezg Ostat-
nia walka Apacza (Apache, rez. Robert Aldrich, 1954), a takze nieco pdzniejszy
film Jesien Czejenow (Cheyenne Autumn, rez. John Ford, 1964), ktory dzi$ uwaza
si¢ za emblematyczny dla rehabilitacyjnej tendencji, ktdra pojawita si¢ w schytko-
wym okresie westernu klasycznego. Filmy te uspokajaty sumienia potomkdéw daw-
nych osadnikow, ujmujgc temat w kategoriach fatalistycznej nieuchronnosci
i sugerujac, ze odpowiedzialno$¢ za krzywdg Indian spoczywa na wyrachowanych
jednostkach, nie za$ na calej ludnosci naptywowej. W dobie kontestacji dochodzi
do catkowitej inwersji modelu wyj$ciowego. Antywesterny takie jak Byf tu Willie
Boy (Tell Them Willie Boy Is Here, rez. Abraham Polonsky, 1969), Niebieski Zot-
nierz (Soldier Blue, rez. Ralph Nelson, 1970) czy wspomniany Maty wielki czlo-
wiek przedstawialy cywilizacj¢ biatych jako pelna hipokryzji, skorumpowana
i $mierciono$na, oskarzaty ja tez o metodyczng eksterminacje¢ Indian, ktorych kul-
tura bywata przedstawiana w sposob nieco wyidealizowany, jako petna harmonii
iz gruntu pokojowa.

Ideologiczna polemika intertekstualna migdzy adaptacjami powiesci Karola
Maya i Indianerfilme z wytwérni DEFA w znacznym stopniu odzwierciedla mig-
dzypokoleniowe spory toczone w obrgbie westernu amerykanskiego. Filmy RFN-
-owskie, bedace hiperrealistyczng rekonstrukcjg westernu klasycznego, gorliwie

33




MICHAL BOBROWSKI

odtwarzaly romantyczny wizerunek Indian obowiazujacy w Hollywood w latach
50., z kolei produkcje NRD-owskie, stanowigce zredukowang mutacj¢ antywe-
sternu, w sposob jednoznaczny stawaty po stronie Indian ciemig¢zonych przez an-
glosaskich kolonizatorow. Naczelnym toposem niemieckich westernéw z obu stron
muru berlinskiego byt konflikt etniczny. Tworcy z REN realizowali panoramiczne
spektakle prezentujace wyidealizowana wersje wasni Indian i biatych osadnikow,
w ramach ktorej prostolinijny $wiatopoglad Karola Maya harmonijnie wspot-
brzmial z naiwng pochwalg demokracji wolnorynkowej, charakterystyczng dla
amerykanskiego westernu klasycznego. Z kolei filmowcy NRD-owscy interpreto-
wali histori¢ Stanéw Zjednoczonych w duchu mysli Karola Marksa, akcentujac
bezduszno$é mtodego kapitalizmu, krwiozerczo$¢ biatych kolonialistow i walecz-
nos$¢ indianskich rewolucjonistow. Obydwa nurty postugiwaty si¢ przy tym mocno
ograniczong paleta rozwigzan fabularnych, wywodzacych si¢ wprost z tradycji ga-
tunku. W ponizszym fragmencie tekstu postaram si¢ odnalez¢ analogie migdzy
schematami narracyjnymi stosowanymi w ramach modeli wschodnio- i zachod-
nioniemieckich, zwracajac uwage na odwrdcenia wektorow decydujacych o dia-
metralnych réznicach na plaszczyznie ideologiczne;.

Sekwencje wstepne znakomitej wickszosci filmow sygnalizuja zmiang para-
dygmatu kulturowego — kreujac tlo historyczne, akcentuja zmierzch tradycyjnego
modelu zycia obowigzujacego na Dzikim Zachodzie przed nastaniem dynamicznie
rozwijajacej si¢ cywilizacji biatego cztowieka. Dramaturgicznym punktem wyjscia
staje si¢ konflikt terytorialny Indian z osadnikami wspieranymi przez kawaleri¢
oraz korporacje w rodzaju kompanii kolejowych czy gorniczo-wydobywczych. Sy-
tuacje t¢ znakomicie wyraza wprowadzenie czytane przez narratora z offu w pro-
logu filmu Winnetou II: Ostatni renegaci: Szlachetny wodz Apaczow nieustajgco
wypelnia swq misje zachowania pokoju miedzy jego narodem a bialymi osadni-
kami. Naplyw bialych ludzi na indianskie terytoria towieckie wywolywal napiecie
po obu stronach. Winnetou wyrusza negocjowac z wodzami potnocno-zachodnich
plemion, azeby okazjonalne powstania nie przerodzily si¢ w wojne. Wojne, ktora
mogta oznacza¢ zagtade catego narodu indianskiego. Przytoczony fragment warto
skonfrontowa¢ z analogicznym wprowadzeniem z offu otwierajacym film Wielki
Waqz Chingachgook: Nasza historia toczy si¢ we wezesnych dniach amerykanskich
kolonii. Tak jak inne plemiona, Delawarowie handlujq z europejskimi osadnikami.
Indianie nie doceniajg wartosci swych dobr, ptacq zawyzone ceny za wyroby me-
talowe, przeptacajq tez za konie. Nieuczciwy handel zmusza Indian do wigkszej za-
leznosci. Sily kolonialne dqgzg do przejecia kontroli nad ich ziemiami. W sposob
nieswiadomy Indianie tracqg wolnosc. Juz na pierwszy rzut oka uderza réznica
w obrazowaniu historii Stanow Zjednoczonych — podczas gdy wariant RFN-owski
symetrycznie rozktada miedzyrasowe napigcia, akcentujgc wage spokoju i réwno-
wagi, model NRD-wski wyraznie obwinia jedng strong konfliktu, posrednio zwraca
tez uwagge na potrzebe wspotpracy zwasnionych plemion.

Powyzszy cytat z filmu RFN-owskiego $wietnie oddaje funkcje Winnetou
w strukturze znaczeniowe;j serii. Bohater wraz z jednym ze swych biatych przyja-
cidt petni role madrego mediatora, a zarazem czynnika naprawczego, eliminujacego
z obu grup jednostki patologiczne, ktore stoja na przeszkodzie pokojowemu wspot-
zyciu dwoch ras. Obie strony konfliktu sa wyraznie idealizowane — osadnicy to lu-
dzie prowadzacy twarde zycie, ale wolni od rasistowskich uprzedzen i wiernie
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przestrzegajacy kodeksow honorowych, za$ Indianie jawia si¢ jako wprost nieskon-
czenie dzielni, prawdomowni i altruistyczni, chociaz jednoczesnie nieco infantylni
i naiwni, pod wzgledem sprawnosci intelektualnej ustepuja biatym. Zdarzaja si¢
tez wprawdzie Indianie agresywni, laczacy si¢ w zbojeckie bandy i naduzywajacy
alkoholu (jak Komancze w filmie Winnetou i Old Shatterhand). Ich zdziczenie jest
jednak wynikiem podstepnej dziatalnosci czarnych charakterdw, ludzi ktorzy per-
fidnie wykorzeniajg ich z tradycji i demoralizuja. W wielu przypadkach konflikt
z biatg ludnoscig rodzi wérod spotecznoscei indianskiej roztam pokoleniowy (motyw
ten napotykamy miedzy innymi w filmach Winnetou I1l: Ostatnia walka 1 Winnetou
i Old Surehand). Starsza generacja uosabiana przez posta¢ doswiadczonego wodza
chce uniknag¢ wojny i dazy do ugody, co si¢ spotyka z gwaltownym sprzeciwem
zapalczywego syna wodza, ktdry cieszy si¢ popularnoscig wsroéd mtodszych wo-
jownikow i gotéw jest walczy¢. Nawet jesli jego serce jest szlachetne, a pobudki
do pewnego stopnia zrozumiate, Winnetou musi go za wszelkg ceng powstrzymac,
by zapobiec eskalacji przemocy.

Z punktu widzenia doktryny ideologicznej panujacej w NRD Winnetou jawit
si¢ jako archetyp reakcjonisty i kontrrewolucjonisty. Antidotum na promowang
przez niego zachowawczo$¢ mieli dostarcza¢ protagoni§ci Gojko Miticia — jed-
nostki zbuntowane, bezlitosne w swej walce o stuszna sprawe, odrzucajace naiwny
sentymentalizm Mayowskiego Apacza, niewahajace si¢ zabija¢ w imi¢ spotecznej
sprawiedliwosci. Co charakterystyczne, w filmach takich jak Synowie wielkiej nie-
dzwiedzicy czy Apacze jest powtorzony zachodnioniemiecki schemat sporu o stra-
tegi¢ dziatania w obliczu agresji bialych migdzy starym wodzem za wszelkg ceng
starajagcym si¢ utrzymac pokoj i bojowo nastawionym mtodym wojownikiem, w kto-
rego wciela si¢ rzecz jasna Miti¢. W przeciwienstwie do modelu RFN-owskiego
shusznos¢ stoi po stronie mtodszego z bohaterdw i on tez wkrotce przejmuje dowo-
dzenie. W nastepnej kolejnosci z reguty dazy do zjednoczenia sktdconych plemion
indianskich we wspolnej walce przeciwko najezdzcom. W odréznieniu od Winnetou
bohaterowie Miticia s3 w petni samodzielni i nie szukaja przyjazni z biatymi. Do
czasu Braci krwi pozytywne postaci wsrod biatych zdarzaty sie niezwykle rzadko
(w $wiecie Indianerfilme sa one rownie wyjatkowe i niereprezentatywne dla biatej
spotecznosci, jak w adaptacjach Mayowskich postaé spekulanta), a ich empatyczna
postawa wobec cierpienia Indian nie przektadala si¢ na aktywne dzialanie. Generalna
postawa biatej spotecznosci wobec rdzennej ludnosci to postawa kolonizatorska: jej
celem jest wykorzenienie tradycyjnych modeli Zycia, uzaleznienie ekonomiczne,
zniewolenie. Przekonani o wyzszo$ci swej kultury zdobywcy Zachodu oczekuja od
Indian catkowitego postuszenstwa, a zalazki rebelii topiag we krwi.

Istotnym elementem fabularnym obydwu modeli jest grupa bandytow pragna-
cych si¢ wzbogaci¢ na wojnie z Indianami, czgsto czyhajacych na nalezacy do nich
od wiekow skarb. W wariancie RFN-owskim renegaci sa optacani przez ztego ka-
pitaliste-spekulanta, ktory pragnie uchodzi¢ za godnego szacunku obywatela. W in-
teresie spekulanta z roznych przyczyn lezy zaognianie konfliktu, bohater tego typu
dazy do naruszania przez obie strony warunkow traktatow pokojowych, zrzuca na
Indian odpowiedzialno$¢ za zbrodnie popetnione przez jego wlasng bandg, by
wznieci¢ agresywne nastroje wsrod osadnikow, czesto sprzedaje takze alkohol
i bron czerwonoskorym renegatom. Postaci spekulanta nieodmiennie towarzyszy
bezwzgledny zabdjca, najczgséciej peten rasistowskiej pogardy wobec Indian, kto-
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rych wioski pladruje na czele bandy rzezimieszkoéw. Najbardziej charakterystycz-
nym przyktadem tego typu bohatera jest Luke zagrany przez Klausa Kinskiego
w filmie Winnetou II: Ostatni renegaci, z ktorego ust pada niestawna maksyma ge-
nerata Philipa Henry’ego Sheridana: Dobry Indianin to martwy Indianin. Postaé
Luke’a jest blizniaczo podobna do licznych negatywnych bohaterow z westernow
NRD-owskich, jak cho¢by szuler i pogromca Indian Red Fox (Jifi Vrst'ala) z Synow
wielkiej niedzwiedzicy czy tez towca skalpow Harry z Wielkiego weza Chingach-
gooka, ktory oprocz rasistowskiej sentencji generata Sheridana wypowiada zdania
takie jak: Czy Indianie sq ludzmi? lub: Dla mnie strzelanie do czerwonych i bobrow
to jedno i to samo. Zasadnicza rdznica zachodzaca w tym wzgledzie migdzy pro-
dukcjami obu niemieckich kinematografii lezy w relacji postaci bandytéw do es-
tablishmentu. W wariancie zachodnim ich zwigzek ze §wiatem szanowanych
obywateli (do tej grupy zaliczaja si¢ farmerzy, przedsigbiorcy, politycy i zotnierze)
nie jest bezposredni, jedynym lacznikiem pozostaje tu postaé¢ spekulanta, ktory
wprawdzie utrzymuje kontakty z elita spotecznos$ci, jednak w zadnym razie nie
jest jej typowym przedstawicielem. Z kolei w wersji wschodniej bandyci $cisle
wspolpracuja z establishmentem, sg na ustugach armii (Synowie bialej niedzwie-
dzicy), biznesmenow (Ulzana, Wodz Apaczow) badz politykow, ktorzy za pienigdze
podatnikéw skupuja skalpy Indian (Wielki wgz Chingachgook).

Szczegdlnie wymowna jest rozbiezno$¢ w ukazywaniu stosunku amerykanskiego
establishmentu do Indian. W westernach zachodnioniemieckich odpowiedzialnos¢
za calg historyczng niesprawiedliwos¢, jaka spotkata Indian, ponosza postaci speku-
lantoéw, ktorych dziatania s wyrazng patologia. Przedstawiciele wielkiego biznesu,
administracji panstwowej i Armii odnosza si¢ natomiast do Indian bez uprzedzen,
dazac do wynegocjowania regut pokojowej koegzystencji, ktore usatysfakcjonuja
obie strony wasni. Elementem mitologizacji konfliktu zbrojnego mig¢dzy rasami jest
tez wielokrotnie podkreslany szacunek, jakim Winnetou darzy chocby ,,wielkiego
biatego wojownika”, jak sam okres$la putkownika Huntera (Joe D’ Amato) z filmu
Winnetou i Old Shatterhand czy madrego gubernatora Hatchetta (Carl Lange) z filmu
Winnetou III: Ostatnia walka — ludzi nieztomnych i honorowych, ktérych stowo
warte jest nie mniej niz przyrzeczenie Old Shatterhanda. Pod pewnymi wzgledami
westerny z RFN w mitologizacji amerykanskiej kawalerii posuwaja si¢ nawet dalej
niz produkcje hollywoodzkie (vide hiperrealistyczna imitacja stylu Forda w scenach
rozgrywajacych sie pod wyeksponowanym portretem Lincolna w filmie Winnetou
1I: Ostatni renegaci). Winnetou uznaje tez zwierzchnictwo prezydenta USA, tytutujac
go nieodmiennie ,,wielkim ojcem z Waszyngtonu™ i nigdy nie watpiac w czystos¢
jego intencji. Znakomitego przyktadu skrajnej idealizacji amerykanskich instytucji
dostarcza film Winnetou: Ztoto Apaczow, w ktérym Old Shatterhand znajduje za-
trudnienie w spoltce kolejowej Great Western. Gdy si¢ okazuje, ze budowane przez
przedsigbiorstwo potaczenie kolejowe przebiega przez terytorium, ktore zgodnie
z traktatem pokojowym nalezy si¢ Apaczom, bohater zgodnie z instrukcjami swego
pryncypialnego zwierzchnika nakazuje zaprzestanie prac oraz poprowadzenie toréw
inng droga, mimo ze naraza to spotke na znaczacg strat¢ czasu i pieniedzy. Z watku
tego wytania si¢ wizja harmonijnej wspotpracy wielkiej polityki i wielkiego biznesu,
ktory za wszelka cene wywigzuje si¢ z umowy zawartej z Indianami przez rzad, w za-
dnym razie nie zapomina o imponderabiliach, a swoj glowny cel widzi nie w pomna-
zaniu majatku, lecz w budowie i rozwoju cywilizacji.
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Jak nietrudno si¢ domysli¢, w wariancie NRD-owskim kwestia ta ksztattuje si¢
biegunowo odmiennie. Elity polityczne, kadry oficerskie, a przede wszystkim ka-
pitalistyczni ciemi¢zyciele sg do cna przepetnieni rasowa nienawiscia, od ktorej
silniejsza motywacja jest w ich wypadku jedynie zadza zysku. Wszystkie elementy
gatunkowe symbolizujace gloryfikowany przez klasyczny western postep cywili-
zacyjny (budowa kolei, rozw¢j miast, szkolnictwo) sa ukazane w filmach z Gojko
Miticiem jako instrumenty, za pomocg ktorych destrukcyjna machina korpora-
cyjno-urzgdnicza zaprowadza swoj niesprawiedliwy porzadek. Juz Synowie wiel-
kiej niedzwiedzicy pigtnuja iScie totalitarne metody ksztattowania bezkrytycznego,
homogenicznego spoteczenstwa, ukazujac, jak Indianie Dakota, na ktorych tere-
nach znaleziono zloto, zostajg w brutalny sposob przesiedleni, a ich dzieci trafiaja
do szkét z internatem. Akcja filmu Ulzana, wodz Apaczow przenosi si¢ nawet na
moment do Waszyngtonu, ukazujac mieszczace si¢ tam instytucje demokratyczne
jako gubiace si¢ w labiryntach wtasnej biurokracji, przezarte korupcja, cynizmem
i makiawelizmem. Zgodnie z marksistowska wyktadnig historii konflikt ras staje
si¢ konfliktem klasowym zdeterminowanym ekonomicznie. Kontrola indianskich
terytoriow jest dla klasy dominujacej kluczowa ze wzglgdu na kryjace si¢ tam bo-
gactwa naturalne, bez ktorych krwiobieg kapitalistycznej gospodarki nie moze
sprawnie funkcjonowac. Zazwyczaj konflikt wybucha z powodu ztota (Na tropie
Sokola), ale t¢ samg funkcje w strukturach poszczegodlnych filméw moga petnié
tez zloza ropy (Blgd szeryfa) czy miedzi (Apacze). W ostatnim z tych filméw zna-
lazta si¢ scena, ktora w sposob eksplicytny thumaczy omawiane zagadnienie. Dialog
rozgrywa si¢ mi¢dzy Johnsonem (Milan Beli), przedstawicielem rzadu amerykan-
skiego, a Ramonem (Leon Niemczyk), meksykanskim bogaczem, zarzadca kopalni
metali w pogranicznym miasteczku Santa Rita. Za zgoda lokalnych wtadz Johnson
zwabia do osady Apaczow, by dokonac na nich rzezi. Jego zdradziecki plan spotyka
si¢ z bezradnym sprzeciwem Ramona cenigcego sobie ugode¢ ze starym wodzem
Juanem Jose. Bez wqtpienia dyrektorzy chcg miec wiecej miedzi, a mniej Apaczow —
przekonuje Johnson. — Cena miedzi na swiecie poszta w gore o 10 punktow. Znam
ceng miedzi i cene martwego Apacza —wykrzykuje topigcy wyrzuty sumienia w al-
koholu Ramon. — Poniewaz w Zaden sposob nie udato sie ich przepedzic z ich te-
rytorium, rzqd placi za skalpy wojownikow sto dolarow, kobiet pigédziesigt, a dzieci
dwadziescia pigé. Ta dramatyczna wymiana zdan, a przede wszystkim nastepujaca
po niej sekwencja masakry Apaczéw wyrazaja typowe dla antyamerykanskiej pro-
pagandy socjalistycznej oskarzenie nieludzkiej logiki kapitalizmu wyceniajacej za-
réwno mineraty, jak i ludzkie zycie na podstawie trendow §wiatowej gospodarki.

Najbardziej jaskrawe roznice zachodza w finalowych sekwencjach filmow obu
nurtow. W modelowym zakonczeniu westernu Mayowskiego usitowania Winnetou
i Old Shatterhanda przynosza rezultat w postaci wspotpracy pokojowo nastawio-
nych Indian i wykazujacych dobra wolg reprezentantow bialej spotecznosci. W wy-
niku tej wspotpracy bandyci zostajg ukarani i wyeliminowani, przy czym spekulant
i jego pomocnik ging zazwyczaj z rak gtéwnych bohateréw. Nic juz nie stoi na
przeszkodzie, by obie rasy zyly odtad w pokoju. Posunigta do hiperrealistycznego
ekstremum idealizacja Dzikiego Zachodu w potaczeniu z dgzeniem do dochowania
holograficznej wiernosci gatunkowym konwencjom rodzg tylez szokujace, ile ku-
riozalne przektamania historyczne. W sekwencji zamykajacej film Winnetou i Old
Shatterhand pojawia si¢ znana klisza gatunkowa w postaci oddziatu kawalerii,
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ktéry w ostatniej chwili przynosi ratunek bohaterom znajdujacym si¢ w oplakane;j
sytuacji. Charakterystyczny dzwick trabki nie jest jednak —jak ma to miejsce w mo-
delu amerykanskim — sygnatem zwiastujacym ocalenie grupy biatych zaatakowa-
nych przez Indian i jednoczes$nie wieszczacym zgubg tych ostatnich. W filmie
z RFN zohierze wybawiajg z opresji grupg Apaczéw napadni¢ta przez biatych rze-
zimieszkow. Identyczny motyw powraca w filmie Winnetou II: Ostatni renegaci,
gdzie Indianie ochraniajacy zony i dzieci osadnikéw bronia si¢ przed przewazaja-
cymi sitami przeciwnikow, ktorych ostatecznie pomaga rozgromi¢ wojsko. Waria-
cja owego schematu znalazta si¢ tez w zakonczeniu filmu Winnetou w dolinie
sepow, gdzie zamiast zwyczajowej kawalerii z odsiecza osadnikom obl¢zonym
przez biatych bandytow przybywaja mezni Szoszoni.

Zakonczenie wzorcowego filmu indianskiego z NRD ukazuje wybuch powsta-
nia. W wigkszosci przypadkoéw sekwencje finalowe wypeknia zwycigskie starcie
z oddziatem wojska (Na tropie Sokola) lub grupa uzbrojonych cywili (dpacze),
cho¢ zdarza si¢ takze, ze akcja zostaje przerwana w momencie, gdy rebelia si¢ roz-
poczyna (Bracia krwi). Bohaterowie Miticia wlasnorgcznie dokonuja krwawego
odwetu na szczegolnie okrutnych wyzyskiwaczach badz oficerach. Ladunek emo-
cjonalny scen zamknigcia bywa wzmacniany tragicznym rozwigzaniem watkow
romansowych, jak w filmie Ulzana, wodz Apaczow, w ktdrym ginie ukochana ty-
tutowego bohatera Leona (Renate Blume) lub Braciach krwi, gdzie podczas pacy-
fikacji wioski zostaje zabita siostra bohatera Miticia Rehkitz (Gisela Freudenberg),
ktoéra niedawno poslubita granego przez Deana Reeda Harmonike, a na dodatek
byta z nim w cigzy. Motyw bolesnej ofiary dotykajacej bohateréw osobiscie czyni
ich bardziej heroicznymi i zdeterminowanymi, sprawia, ze trescia ich zycia staje
si¢ walka z ciemi¢zcami (jakkolwiek bohaterowie Miticia byli konstruowani
z mniejszg pruderig w sferze seksualnosci niz w przypadku protagonistow Mayow-
skich, to jednak podobnie jak Winnetou nie moga oni do§wiadczy¢ osobistego
szczgscia, gdyz ich przeznaczeniem jest walka o ideaty wznioslejsze niz mito$é
romantyczna). Zakonczenia niektorych Indianerfilme sygnalizujg takze koniecz-
no$¢ zmiany sposobu prowadzonego przez Indian zycia; wraz ze §wiadomoscia
klasowa przychodzi konstatacja o potrzebie uzyskania niezaleznosci ekonomicznej,
stad decyzja o podjeciu pracy na roli (Wielki Wqz Chingachgook). Co znamienne,
w odrdznieniu od amerykanskiego antywesternu finat typowego Indianerfilm jest
generalnie optymistyczny. Walka bohaterow Gojko Miticia nie jest stracenczym
aktem desperacji, ktory w obliczu miazdzacej przewagi cywilizacji biatego czlo-
wieka moze zakonczy¢ si¢ jedynie klgska. Wrecz przeciwnie — wszystko wskazuje
na to, ze jego rewolucja doprowadzi do ostatecznego zwycigstwa Indian, ktorzy
beda odtad w sposob suwerenny decydowaé o wiasnym losie. Pesymizm jest w pro-
pagandzie elementem nie mniej niepozadanym niz antyheroizm, a twércy wschod-
nioniemieckich filméw indianskich, mimo deklarowanej wiernosci realiom epoki,
dopasowywali kod gatunkowy do panujacego w ich kraju systemu ideologicznego,
traktujac przy tym fakty historyczne réwnie nonszalancko, jak ich zachodnionie-

mieccy koledzy.
% % %

Mimo ze w drugiej dekadzie XXI w. filmy o Dzikim Zachodzie z podzielonych
Niemiec ogladaja juz tylko admiratorzy zapomnianych osobliwosci kina klasy B,
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a z punktu widzenia historii westernu pozostaja one mato znaczacym epizodem o bar-
dzo ograniczonym wplywie na jej dalszy przebieg, dla badacza gatunku mogg si¢
one okaza¢ interesujacym przedmiotem studidw. Sam bowiem fakt ich powstania,
a takze powodzenie, jakim cieszyly si¢ wsrod owczesnych odbiorcow, swiadcza
o niezwyklej elastycznosci westernowych struktur, ktore sa na tyle uniwersalne, ze
bez trudu wchodza w relacje symbiotyczne z diametralnie odmiennymi systemami
ideologicznymi, nie tracac przy tym swych cech dystynktywnych umozliwiajacych
widzowi tatwg identyfikacje gatunku i dostarczajacych mu narzedzi odbiorczych po-
zwalajacych na sprawne odszyfrowywanie schematdéw konstruowanych zgodnie ze
swoistg logika. Filmy z Niemiec Zachodnich stanowig hiperrealistyczng imitacj¢
amerykanskiego pierwowzoru realizujacg filozofi¢ ,,absolutnego fatszu”. Zmitolo-
gizowana wizja historii, rozgrzeszajaca cywilizacje amerykanska z win wobec rdzen-
nej ludnosci, znakomicie oddaje nastroj panujacy wsrdd konserwatywnej czesci
spoteczenstwa RFN lat 60., chetnie poddajacej si¢ amerykanizacji i sktonnej do zbio-
rowej amnezji. Przed tworcami NRD-owskimi stato trudniejsze wyzwanie. W prze-
ciwienstwie do filmowcow z RFN, ktorzy skwapliwie wykorzystywali popularnosé
amerykanskiego westernu, musieli oni przekona¢ swa publicznos¢, ze uwielbiany
przez wszystkich gatunek w swej pierwotnej postaci niesie ztowrogg ideologie i jest
godny potepienia. Do pewnego stopnia ich sytuacja przypomina sytuacj¢ tworcow
woskowych reprodukcji klasycznych dziet sztuki wystawianych w odwiedzonym
przez Umberto Eco muzeum Palace of Living Arts. Filozofia wlasciwa dla Palace —
pisze Eco — nie glosi: ,, Pokazujemy wam reprodukcje, aby zacheci¢ was do obejrze-
nia oryginalu”, lecz ,, pokazujemy wam reprodukcje po to, abyscie nie odczuwali po-
trzeby obejrzenia oryginatu ', Szczesliwie dla autorow Indianerfilme w tym samym
czasie sam oryginat ulegal metamorfozie, ktora przejawiala si¢ w potrzebie zakwes-
tionowania wlasnej tradycji. Splot okolicznosci spotecznych, kulturowych i politycz-
nych doprowadzit do nieoczekiwanej sytuacji, w ktérej socjalistyczny ersatz okazat
si¢ blizszy amerykanskiemu oryginalowi niz kapitalistyczna reprodukcja. Znamienne
ze gdy produkcja kolejnych czgsci cyklu o Winnetou zostata zaprzestana w 1968 r.,
filmy indianskie z Gojko Miticiem powstawaty az do 1983 r. W konfrontacji z an-
tywesternem przetomu lat 60. i 70. naiwne, Mayowskie wyobrazenie Dzikiego
Zachodu gwattownie si¢ dezaktualizowato, za to wariant rewolucyjny, cho¢ zre-
dukowany do socrealistycznej sztampy, w naturalny sposob nadazat za przemia-
nami catego gatunku.

W ostatnich zdaniach tekstu wypada powrdci¢ do watku jugostowianskiego
i mozliwie lapidarnie sprobowac¢ odpowiedzie¢ na pytanie o znaczenie niemieckich
koprodukcji dla kinematografii SFRJ. Chociaz opisana powyzej polemika ideolo-
giczna toczyta si¢ w pigknej scenerii republik Chorwacji oraz Bosni i Hercegowiny,
wydaje si¢, ze sami gospodarze zachowali w jej obliczu neutralno$¢, starajac si¢
raczej korzysta¢ na sporze, niz w nim uczestniczy¢. Zaréwno filmy o Winnetou,
jak i westerny z Gojko Miticiem cieszyly si¢ u jugostowianskiej publicznosci wiel-
kim powodzeniem dodatkowo potggowanym faktem zaangazowania w ich pro-
dukcj¢ rodzimego przemysthu filmowego. Do dzi§ uzytkownicy serbskich,
chorwackich i bosniackich serwisow internetowych pisza o nich domaci filmovi
(dostownie ,,domowe filmy”, tu w znaczeniu ,,nasze”, ,.krajowe” czy ,,narodowe”),
wlaczajac je w ten sposob w obreb szerokiego zjawiska okre§lanego mianem ,,ju-
gonostalgii”. Dla nieprzeci¢tnie pojemnego systemu propagandowego SFRIJ
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obydwa niemieckie nurty staly si¢ uzyteczne. NRD-owski wariant rewolucyjny
pozostawal w sposdb oczywisty kompatybilny z rodzima linig ideologiczna, kreu-
jac ponadto jugostowianskiego aktora na migdzynarodowego superherosa walki
klasowej. Ale rowniez ,,wsteczny” i proamerykanski model RFN-owski pod wie-
loma wzgledami wspotbrzmiat z oficjalng doktryng SFRJ. Wieloetniczny narod
peten zadawnionych konfliktéw i podskérnych napie¢ potrzebowatl silnej narracji
jednoczacej. Funkcje te doskonale wypehil Mayowski ,,falsz absolutny” polega-
jacy na eskapistycznej idealizacji, kreowaniu iluzji, zgodnie z ktorg konflikty et-
niczne sg tylko wynikiem podtych knowan pojedynczych ,,czarnych owiec”, a po
ich wyeliminowaniu nic juz nie bedzie stato na przeszkodzie, by migdzy zwasnio-
nymi narodami zapanowaty pokdj i harmonia. Osobnego zglebienia domagataby
si¢ w tym kontekscie tworczo$é Ziki Mitrovicia, ktory w swych silnie inspirowa-
nych amerykanskim kinem gatunkowym filmach partyzanckich (zwanych czasem
,.gibanica-westernami”) skutecznie taczy — jak si¢ wydaje — obydwie omawiane tu

perspektywy.
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Semiologia  zZycia codziennego, tlhum.
J. Ugniewska, P. Salwa, Czytelnik, Warszawa
1996, s. 11-73.

Tamze, s. 15.

3 Tamze, s. 54-55.

4 Tamze, s. 15.

Por. A. Bazin, Western, czyli film amerykanski

par excellence, thum. B. Michatek, w: tegoz,

Film i rzeczywistos¢, red. B. Michatek, Wy-

dawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa

1963, s. 145.

¢ U. Eco, dz. cyt. s. 14.

7 Wspomniane adaptacje Coopera to dyptyk
w rezyserii Arthura Wellina (Der Wildtoter
und Chingachgook; Der Letzte der Mohikaner,
1920) z Bela Lugosim w roli ,,ostatniego Mo-
hikanina” Chingachgooka. Oba filmy w wersji
lekko okaleczonej zachowaty si¢ do dzis. Zda-
niem Gian Piera Brunetty absolutnymi pionie-
rami w dziedzinie europejskiego westernu byli
filmowcy wloscy, a najwczesniejszy prototyp
spaghetti-westernu to Indianska wampirzyca
(La vampira Indiana, rez. Roberto Roberti,
1913), ale prawdopodobnie zadna z kopii filmu
nie przetrwala (G. P. Brunetta, The History of
Italian Cinema: A Guide to Italian Film from
Its Origins to the Twenty-First Century, thum.
J. Parzen, Princeton University Press, Princeton,
Oxford 2009, s. 204). Inne przyklady wester-
now powstatych na starym kontynencie przed
1945 1. to wyprodukowany w 111 Rzeszy Cesarz
Kalifornii (Der Kaiser von Kalifornien, rez.
Luis Trenker, 1936), a takze Chiopiec na Za-

2

5

41

MICHAL BOBROWSKI
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i czerwonoskorzy Amerykanie. Odbiorcy kla-
sycznych filmow hollywoodzkich, w ktorych
Indianie prawie zawsze mowili po angielsku,
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walka, ktory chronologicznie stanowi siddma
czgs$¢ cyklu, ale potem powraca jeszcze w pig-
ciu odstonach, ktore sa zatem de facto jego
prequelami.
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