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TRADYCJA BALLADY LITERACKIEJ

Ballady filmowe powstaja na Stowacji od poczatku lat 60. XX wieku. O popu-
larnoéci konwencji balladowej wéréd tamtejszych rezyseréw decyduje zako-
rzenienie stowackiej kultury w folklorze, z ktérego wywodzi sig ballada w jej
pierwotnej oralnej formie. Ballada ludowa wywarta wplyw na ballade literac-
ka, ktorej zrodha siegaja na Stowacji czaséw romantyzmu. W XX wieku do
tradycji poezji balladowej - i ludowej, i literackiej — nawigzuje stowacka pro-
za balladowa, ktdrej narodziny wiazg si¢ z modernizacja wysokoartystycznej
tworczosci prozatorskiej, polegajaca miedzy innymi na jej poetyzacji, a takze
z dazeniem stowackich pisarzy do podkreslenia potencjatu i oryginalnosci
rodzimej literatury w okresie radykalnych zmian statusu politycznego Sto-
wacji i wzrostu patriotycznych ambicji Stowakéw.

W opinii Marii Mravcovej proza balladowa jest rodzajem stylizacji gatun-
kowej, opierajacej sie na asymilacji tych cech ballady poetyckiej, kt6re sg struk-
turalnie na tyle elastyczne, ze mozna je przenieé¢ z jednego rodzaju literackiego
do drugiego. Ponadto - zdaniem przywotanej literaturoznawczyni - posiadanie
przez dany utwor prozatorski cech balladowych nie wyklucza jego jednoczesnej
przynaleznosci do innego gatunku literackiego'. W podobny sposéb mozna
okregli¢ specyfike gatunkowa ballad filmowych. Tak jak proza balladowa sta-
nowi przedtuzenie poezji balladowej na gruncie innego rodzaju literackiego,
tak ballada filmowa jest przedluzeniem ballady literackiej (gléwnie prozator-
skiej) na gruncie innego medium artystycznego. W obu przypadkach nastepuje

I Zob. M. Mravcové, Baladickd préza, [w:] M. Zeman (red.), Poetika ceské mezivalecné
literatury (promény zdnri), Ceskoslovensky spisovatel, Praha 1987, s. 235-236.
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czedciowe przetworzenie wyjsciowego wzorca estetycznego, zwigzane ze zmiang
rodzaju lub dziedziny sztuki, jednak jego trzon gatunkowy zostaje zachowany.
Film balladowy moze tez, jak proza balladowa, wchodzi¢ w symbioze z innymi
gatunkami filmowymi, takimi jak melodramat, horror czy western.

Wedlug tradycyjnej definicji kluczowa cecha ballady poetyckiej jest syn-
teza skladnikow epickich, lirycznych i dramatycznych, wystepujacych we
wzglednie zréwnowazonych proporcjach®. Podobny punkt wyjécia mozna
przyjac¢ przy definiowaniu zaréwno prozy balladowej, jak i balladowego filmu,
pamigtajgc jednak o réznicach w strukturze dziet prozatorskich i filmowych.
Dla tych pierwszych podstawowg warstwa strukturalna jest warstwa epicka
i to ona w nich przewaza. W filmie kluczowe znaczenie ma warstwa drama-
tyczna. Dlatego Marek Hendrykowski ballade filmowg opisuje jako gatunek
epicko-liryczny, pomijajac role sktadnika dramatycznego, ktéry prawdopo-
dobnie uznaje za oczywisty dla struktury filmu fabularnego®.

Sktadnik epicki ujawnia si¢ w dazeniu do calo$ciowego ujecia ludzkiego zy-
cia, nawet jesli w utworze balladowym zaprezentowany zostaje jedynie jego wy-
cinek. Dazenie owo urzeczywistnia si¢ przez uwypuklenie w egzystencji boha-
tera ballady cech uniwersalnych i pierwotnych, jednym stowem - odwiecznych,
ktore przywodza na mys$l prawzory ludzkiego losu zapisane w mitach?. W celu
uzyskania wspomnianego efektu autorzy ballad - i literackich, i filmowych -
eksponujg sytuacje, w ktorej — wedle stéw Mravcovej — czlowiek w nastepstwie
wlasnego przewinienia lub tez niewinnie - w wyniku nieszczeéliwego splotu
okolicznosci — popada w konflikt z bezwzglednymi sitami reprezentujacymi
nieublagane fatum: naturalnymi (np. namietno$ciami lub zywiotami przyro-
dy), nadprzyrodzonymi (np. demonicznymi) lub spotecznymi (np. presjg §ro-
dowiska). Jak zaznacza wspomniana literaturoznawczyni, owe sily tamig wole
bohatera ballady, uéwiadamiajac mu jego bezsilnos¢ i osamotnienie’,

Twércy ballad czesto inspirujg si¢ ludowg wrazliwoscia, gdyz ksztattu-
je ja wiara w mityczny porzadek $wiata. Ludowo$¢ to - zdaniem Grzegorza

Y

Zob. Cz. Zgorzelski, Wstgp, [w:] Cz. Zgorzelski, I. Opacki (red.), Ballada poiska, Zaklad

Narodowy im. Ossolifiskich, Wroctaw 1962, s. XIII; E. Jaworska, Katalog polskiej balla-

dy ludowej, Zaktad Narodowy im. Ossoliriskich, Wydawnictwo Polskiej Akademii Nauk,

Wroclaw 1990, s. 13-16; J. Kleiner, Ballada, [w:] G. Gazda, S. Tynecka-Makowska (red.),

Stownik rodzajéw i gatunkow literackich, Universitas, Krakéw 2006, s. 66.

*  Zob.M. Hendrykowski, Ballada, [w:] idem, Stownik terminéw filmowych, Ars Nova, Poznan
1994, s. 29.

*  Zob. L. Opacki, Ballada literacka - opis gatunku, [w:] I. Opacki, Cz. Zgorzelski, Ballada,
Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, Wroclaw 1970, s. 78-82; M. Mravcovd, op.cit., s. 236,
249,

*  Zob. M. Mravcovd, op.cit., 5. 236.
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Pelczynskiego — immanentna cecha ballady®. Laczy ona $wiat empiryczny,
wykreowany w balladzie, z niewidzialnym, lecz odczuwalnym $wiatem mi-
tycznym. Ludowa wrazliwo$¢ przejawia si¢ w uczuciowosci zobrazowanej jako
jakos¢ wszechogarniajaca i wyrazajaca sie w nastrojowoéci. Liryzm w balla-
dzie oznacza zatem, Ze to nie wydarzenia s3 w niej najwazniejsze, lecz uczu-
cia, ktdre im towarzysza, przesycajac sobg caly §wiat przedstawiony, wsku-
tek czego ulega on psychizacji i jako taki symbolicznie opisuje stan duchowy
protagonisty (lub protagonistow) filmu (6w efekt estetyczny Ireneusz Opacki
nazywa upodmiotowieniem tla)’.

Liryzacja narracji polega na powtarzaniu, stopniowaniu i upodabnianiu do
siebie motywoéw wizualnych, dzwiekowych i sytuacyjnych, by za ich pomoca
wytworzy¢ nastrdj niedopowiedzenia lub wieloznacznoéci, w skrajnym przy-
padku - tajemniczoéci. To nastr6j odpowiedni do uwydatnianych w utworze
emocji, ktérych wspolnym mianownikiem jest tesknota za ostatecznie nie-
spefnionym idealem, jednak ballady nie zawsze konczg si¢ pesymistycznie,
moze tez w nich — jak pisze Jaromira Nejedl4 — objawiac sie swoistego rodzaju
witalistyczny optymizm zwigzany z konstatacja, ze Zycie toczy si¢ dalej po-
mimo kleski glownego bohatera. Przywolana literaturoznawczyni uwaza, ze
najwazniejszym uczuciem ujawniajacym sie w balladowym nastroju jest smu-
tek, ktéry wyplywa z poznania prawdy o zyciu®. Liryzacja spowalnia i frag-
mentaryzuje akcje, poniewaz oslabia wiezi przyczynowo-skutkowe miedzy
wydarzeniami na korzy$¢ wiezi skojarzeniowych, powodujac - na co zwraca
uwage Marek Hendrykowski - subiektywizacje i poetyzacje filmowej opowie-
sci’. Z wymienionych wzgledéw tonacja filméw balladowych jest refleksyjna,
sprzyjajaca zadumie nad samotnoscia czlowieka w obliczu przeciwnoéci losu.

Dzieta literackie stanowia klasyczne i powszechne Zrédlo inspiracji dla
filmowcéw, nic wigc dziwnego, ze wigkszoé¢ stowackich ballad filmowych
zrealizowano na kanwie prozy balladowej lub przynajmniej zawierajacej bal-
ladowe skladniki, aczkolwiek nalezy zastrzec, iz nie wszystkie adaptacje fil-
mowe literatury balladowej maja tonacj¢ balladows, zdarza si¢ bowiem — cho¢
rzadko - Ze twércy rzeczonych adaptacji przyjmuja odmienng gatunkowo
koncepcje wykorzystania materiatu literackiego. Ballady filmowe przejmuja
podstawowe cechy literatury balladowej takze wtedy, gdy rezyserzy korzystaja

& Zob. G. Petezynski, Dziesigta muza w stroju ludowym. O wizerunku kultury chlopskiej
w kinie PRL, Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, Poznan 2002, s. 94.

7 Zob. I. Opacki, op.cit., s. 23-24.

§  Zob. J. Nejedld, Balada v proméné doby, Ceskoslovensky spisovatel, Praha 1989, s. 20,
23, 216.

®  Zob. M. Hendrykowski, op.cit., s. 29.
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ze scenariuszy oryginalnych, jako ze ich autorzy odwolujy si¢ zazwyczaj do
literackich i ludowych Zrédel gatunku.

Stowaccy rezyserzy stosunkowo czgsto adaptujg utwory reprezentujgce tzw.
prozg liryzowang, ktéra nawiazuje do poetyki ekspresjonizmu i folkloryzmu
oraz w duzym stopniu, chociaz zréznicowanym w zaleznoéci od autora czy
tekstu, spelnia kryteria balladowosci. Wymieniony typ prozy, opisany calo-
$ciowo przez Jina Stevéeka, wytania sie w latach 20., gdy opowiadania i po-
wiesci zaczynajg pisa¢ Milo Urban, Jozef Ciger Hronsky i Peter Jilemnicky.

Za szczytowy punkt rozwoju prozy liryzowanej uwaza sie okres od kori-
ca lat 30. do polowy lat 40., kiedy powstaja dzieta Luda Ondrejova, Margi-
ty Figuli, Dobroslava Chrobdka i Frantiska Svantnera. Sktadaja si¢ one na
odmiang prozy liryzowanej nazwang przez Oskara Cepana naturyzmem'",
W pdiniejszym czasie tendencja do liryzacji prozy odradza sie w niektorych
utworach Rudolfa Jasika, wydanych na przetomie lat 50. i 60., oraz w tekstach
Vincenta Sikuli, ktéry debiutuje w latach 50., i Jana Pappa rozpoczynajacego
kariere literackg pod koniec lat 60. Pojedyncze balladowe dzieta prozatorskie
juz poza formulg prozy liryzowanej pisz tez inni stowaccy autorzy, jak Vla-
dimir Mind¢ czy Jan Johanides.

Niewielka czeé¢ filméw balladowych to ekranizacje dziet innych autoréw
stowackich, jak Andrej Chudoba czy Peter Jaros, ktérzy nie sg bezposrednio
kojarzeni z prozg balladowa, lecz majg w swoim dorobku utwory jej bliskie
badz przynajmniej nadajace sig do adaptacji w stylu balladowym. Zdarza sie,
ze rezyserzy ballad inspirujg si¢ tekstami pisarzy zagranicznych, jak Kazimierz
Przerwa-Tetmajer czy Leonid Andriejew. Twérczoscig tych autoréw, piszacych
w okresie moderny, inspirowali si¢ zreszta przedstawiciele prozy liryzowane;j.
Za odrebna grupe ballad filmowych ~ rozpatrywanych pod katem ich podloza
literackiego - uzna¢ mozna te zrealizowane wedtug scenariuszy oryginalnych,
ktorych wigkszos¢ stworzyli znani stowaccy pisarze i scenarzysci, jak Alfonz
Bedndr czy Ivan Bukovéan, cho¢ zaden z nich prozy liryzowanej ani innej twér-
czosci czysto literackiej o charakterze balladowym zasadniczo nie uprawial.

Ballady filmowe dzielg si¢ na odmiany gatunkowe, ktére zalezg od tego, ja-
kiego typu fatumiczna sita ingeruje w Zycie protagonisty, stajac sie przyczyna
jego utrapienia. W kinie sfowackim przewazaja ballady spoteczne i milosne,

"0 Zob. ]. Stevéek, Lyrickd tvdr slovenskej prézy, Smena, Bratislava 1969; J. Stevéek, Lyrizo-
vand préza, Tatran, Bratislava 1973.

Zob. O. Cepan, Kontirynaturizmu, Slovensky spisovatel, Bratislava 1977.

Niniejszy artykut skupia sie na filmach pelnometrazowych i telewizyjnych (sredniome-
trazowych). Na Stowacji powstaja takze krétkometrazowe ballady fabularne i animowane
oraz ballady dokumentalne (réwniez krétkometrazowe), jak na przyktad Ballada w drewnie
(Balada v dreve, 1966) Martina Slivki. Odrebng kategorie stanowia balladowe spektakle
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ridarzajy sig tez ballady wojenne i polityczne. Do rzadko$ci nalezg ballady fan-
tastyczne (majg one zazwyczaj podloze basniowe). Bywa, ze w jednym filmie
pnzeplatajg sie dwie odmiany rzeczonego gatunku. Pierwsza nakrecona na Sto-
wacji ballada — zatytulowana Jergusz Lapin (Jergus Lapin) - reprezentuje od-
miang spoleczng. Zrealizowat jg Jozef Medved w 1960 roku na podstawie po-
wiesci Luda Ondrejova pt. Zbdjnicka mlodos¢ (Zbojnickd mladost) z 1937 roku**.

ROZKWIT BALLADY FILMOWEI

Jergusz Lapin to jeden z pierwszych filméw niezdominowanych przez poety-
k¢ socrealistyczna, obowigzujaca w kinie stowackim w okresie stalinizmu,
a w epoce odwilzy polityczno-spolecznej odsunietg na plan dalszy. Rezyser
wybiera kompromis migdzy oczekiwaniami komunistycznej wladzy a wier-
noscia literackiemu pierwowzorowi®. Arogancje kapitalistow w stosunku do
robotnikéw pokazuje jeszcze w duchu socrealizmu, a zatem w sposéb karyka-
turalnie uproszczony, lecz jednoczesnie unika socrealistycznej interpretacji
nedzy panujacej na gérskiej prowingji. Uwypuklona w filmie opozycja miedzy

telewizyjne. Nalezy pamietac, ze literatura, film i telewizja to nie jedyne dziedziny sztuki,
w jakich urzeczywistnia sie ballada jako gatunek narracyjny. Takze w muzyce balladowy
Wwzorzec zaznacza swojg obecno$c. Rezyserzy ballad filmowych nierzadko wykorzystujg
ballady muzyczne jako istotny skladnik §wiata wykreowanego na ekranie.

" Tesytuacje mozna wytlumaczy¢ niewielka liczbg motywéw fantastycznych w stowackich
balladach literackich, ktére - jak zaznaczono wezeéniej - stanowia gléwna inspiracje dla
rezyseréw filméw balladowych. Wedlug obserwacji Jaromiry Nejedlej w balladach lite-
rackich nad motywami fantastycznymi zdecydowanie przewazaja motywy zakorzenione
w rzeczywistosci spolecznej. Zob. J. Nejedld, op.cit., s. 43.

1 Zbojnicka mlodos¢ stanowi pierwsza cze$¢ luznej trylogii powiesciowej napisanej przez
Ondrejova. Jej kolejne czesci to Jergus Lapin (1939) i Na ziemi sg twoje gwiazdy (Na zemi
st tvoje hviezdy, 1950). W 1978 roku czes¢ druga sfilmowal na zlecenie telewizji stowackiej
Ivan Teren, nadajac jej tytul Zbdjnicki taniec (Zbojnicky tanec). Film nie ma jednak cha-
rakteru balladowego i jest zdecydowanie slabszy artystycznie od dzieta Medveda. Ponadto
rezyser Zbdjnickiego tarica stara sie zado$éuczynié oczekiwaniom czechostowackich decy-
dentéw komunistycznych, przedstawiajgc w uproszczony, typowy dla socrealizmu sposéb
problem nieréwnosci spolecznej na stowackiej prowincji w okresie I wojny swiatowej. Afir-
macja buntu chlopéw przeciw ziemianom ma w filmie Terena wymowe propagandows.

'*  Na ten problem aluzyjnie zwraca uwage Jdn Poliak. Wedlug niego zmiany, jakie rezyser
wprowadzit do literackiego pierwowzoru w procesie jego filmowej adaptacji, podporzad-
kowane s3 kryterium ideowemu i splycaja wymowe dzielta. Zob. . Poliak, K filmovému
prepisu Zbojnickej mladosti, ,,Slovenské pohlady” 1961, nr 4, s. 44-45.
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obcym, nieprzychylnym miastem a macierzysty wsig i otaczajycy jy przyrody
nie ma na celu idealizacji $wiata wiejskiego. Przetrwanie w obu wymienionych
miejscach wymaga wytrwaloéci, cho¢ géry nie s3 — mimo wszystko — tak nie-
przyjazne dla zwyktych ludzi jak miasto. Przyroda bywa w Jerguszu Lapinie
niebezpieczna i demoniczna, ale zarazem pozostaje swojska, dlatego wspiera
tytulowego bohatera w trudnych chwilach. Zycie Jergusza wpada ostatecznie
w identyczne koleiny, ktorymi wczeéniej toczylo sie tragicznie zakoriczone
zycie jego ojca. Socrealistyczna krytyka stosunkéw spolecznych na Stowacji
przetomu XIX i XX wieku zostaje wigc w filmie Medveda podporzadkowana
romantycznej i pochmurnej wizji ludzkiej egzystencji, ktéra skrycie kieruje
niepomyslne przeznaczenie.

Pierwsza dekada w historii stowackiej ballady filmowej, zapoczatkowana
przez Jergusza Lapina, jest wyjatkowo plodna. Powstaje wéwczas najwicksza
liczba filméw tego gatunku. Rozwéj kina balladowego ma w latach 60. Zwig-
zek z nasilajacy si¢ odwilzg polityczno-spoleczng, ktéra zwigksza doze wolno-
Sci artystycznej. Rezyserzy mogg sobie pozwoli¢ na realizacje dziet odbiega-
jacych od wzorcéw estetyczno-ideologicznych propagowanych przez wladze
komunistyczng. Pojawieniu si¢ wigkszej liczby ballad filmowych sprzyja tez
rozkwit poetyki modernistycznej w rozmaitych jej formach, ktére ujawniaja
sie w ramach stowackiej nowej fali',

Balladowa liryzacja narracji, wytwarzajaca aure niedopowiedzenia, za-
checa do poetyzacji opowiadania za pomoca nowoczesnych $rodkéw wy-
razu. Wspoélgra z charakteryzujagcym modernizm nowatorstwem narracyj-
nym, ktére uwieloznacznia wymowe filmu, zmuszajac widza do wigkszego
wysitku interpretacyjnego. Z tego powodu w latach 60. twércy ballad filmo-
wych chetnie siggaja po modernistyczne srodki wyrazu. Jednoczesnie przy-
pominajg o korzeniach slowackiej kultury, poniewaz — uzywajac konwencji
balladowej - eksponuja zwigzki tej kultury z tradycja ludows i romantyczng.
W konsekwencji na gruncie filmu urzeczywistnia si¢ symbioza estetycznej

' Warto zaznaczy¢, Zze w tym samym mniej wiecej okresie szczyt rozwoju artystycznego

osiaga réwniez polska ballada filmowa. Powstaja wowczas takie dziela, jak: Chudy i inni
(1966) oraz Storice wschodzi raz na dziesi (1967) Henryka Kluby, Zywot Mateusza (1967)
Witolda Leszczynskiego, Dziura w ziemi (1970) Andrzeja Kondratiuka oraz Sol ziemi
czarnej (1969) i Perla w koronie (1971) Kazimierza Kutza. Do najbardziej znanych ballad
w kinematografii §wiatowej naleza z kolei: rosyjska Ballada o zotnierzu (Battada o solda-
tie, 1959) Grigorija Czuchraja, ukrairiskie Cienie zapomnianych przodkéw (Tini zabutych
predkiw, 1964) Sarkisa Paradzaniana, czeska Malgorzata, cérka Lazarza (Marketa Laza-
rovd, 1967) Frantiska V1acila, serbski film Spotkafem nawet szczgsliwych Cyganéw (Skupl-
jaciperja, 1967) Aleksandra Petrovicia, amerykanski western Pat Garrett i Billy Kid (Pat
Garrett and Billy the Kid, 1973) Sama Peckinpaha oraz japoriska Ballada o Narayamie
(Narayama bushiko, 1983) Shoheia Imamury.
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nowoczesnosci z tradycyjnoscig, czemu sprzyja tez czgste adaptowanie przez
slowackich rezyseréw dziet prozy liryzowanej, dla ktorej wspomniana sym-
bioza jest rGwniez charakterystyczna.

Nie wszystkie powstajace wowczas ballady majg modernistyczny cha-
rakter. Ballada milosna i zarazem spoleczna Kto jest bez winy... (Kto si bez
viny..., 1963) Dimitrija Plichty nakrgcona zostaje - podobnie jak Jergusz
Lapin - jeszcze w sposob tradycyjnie realistyczny, wyréznia si¢ jednak te-
matykg. To bowiem pierwszy stowacki film fabularny poswigcony Romom.
Gléwny bohater - mlody Rom - odbywa stuzbe wojskowa w czechostowac-
kiej armii. Stara si¢ przezwycigzyc stygmatyzujgcy go negatywny stereo-
typ etniczny uczciwym i zaangazowanym postgpowaniem: jest najlepszym
strzelcem w oddziale, uczy sie czytaé i pisa¢, zamierza zrobi¢ prawo jazdy
i zosta¢ kierowca ciezaréwki. Jego wysilek idzie jednak na marne, gdy z za-
zdroéci - zlodliwie podjudzony przez kolegéw z wojska — zabija swoja Zong,
takze Romke. Pada ofiarg wlasnej namietnosci, nad ktérg nie panuje, ale tez
dwulicowego §rodowiska spolecznego, co uwydatnia tytul filmu, nawigzuja-
cy do stéw z Ewangelii wedlug $w. Jana: ,Kto z was jest bez grzechu, niech
pierwszy rzuci w nig kamieniem”™"’. Najglebsza przyczyne tragicznego losu
pary Romdw, pokazanych w filmie Plichty, stanowi ich pochodzenie etnicz-
ne, bedace rodzajem niezawinionej winy, typowej dla balladowego $wiata. Jak
czesto w tym $wiecie bywa, zto w najwigkszym stopniu dotyka odmiencow,
wyrastajac z pospolitych stabosci ludzkiej natury, ktore pod wplywem fatal-
nego splotu okolicznosci osiggaja destrukcyjne natezenie.

Najwiecej ballad w latach 60. i w ogéle w calej historii stowackiej kine-
matografii realizuje Martin Tapak - pierwotnie choreograf i aktor teatralny
oraz filmowy, potem tez rezyser. Tapdk pochodzi z Orawy i niejednokrotnie
uwypukla w swoich filmach specyfike orawskiego folkloru. Tak czyni w de-
biutanckiej telewizyjnej Balladzie o wéjtowej Marynie (Balada o Vojtovej
Marine, 1964), nakreconej — podobnie jak film Plichty - w klasycznym, reali-
stycznym stylu. Jej kanwe stanowi opowiadanie Kazimierza Przerwy-Tetma-
jera O wéjtowej Marynie®. Film ten - najlepszy w dorobku Tapdka - cechuje
przede wszystkim dynamiczne i doskonale zrytmizowane polaczenie sztu-
ki filmowej, tanecznej, muzycznej i literackiej. Mozna go w zwigzku z tym
uznaé za jeden z najbardziej udanych w kinematografii stowackiej przykta-
déw Gesamtkunstwerk.

v OT8%

¥ Wymienione opowiadanie stanowi drugg czes¢ dylogii Jak Jasiek Mosigzny nie mégt zna-
le¢ szczedcia, wechodzacej w sktad pierwszego tomu opowiadan Przerwy-Tetmajera pt. Na
skalnym Podhalu (1903).
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Film opowiada o rywalizacji dwoch gérali o dziewczyne imieniem Ma-
ryna. Jeden znakomicie gra na skrzypcach, drugi - éwietnie tanczy. Naj-
wazniejsza w dziele Tapdka jest interakcja miedzy muzyky a taficem. Dluga
muzyczno-taneczna sekwencja stanowi zresztg kulminacyjng parti¢ filmu.
Muzyka i taniec s3 wyrazem uczué¢ bohateréw i sposobem ich komunikacji
ze Swiatem. Maja jednak odmienng nature. Muzyka w Balladzie o wdjtowej
Marynie uosabia uczucia wysublimowane, uduchowione, podczas gdy taniec
wyraza namietno$¢ zagniezdzong w cielesnoéci. Oba typy uczuciowosci 0sig-
gaja pelnie, gdy wspolgrajg i jednoczesnie $cierajg sie ze soba. Muzyka nadaje
rytm taficowi, lecz to taniec ogniskuje na sobie uwage. Obrazujac za pomoca
symboliki muzycznej i tanecznej nierozwigzywalny splot duchowosci i cie-
lesnosci, ktory ujawnia si¢ w ludzkich uczuciach, Tapak siega do prazrédet
tworczodci balladowej - do tradycji piesni tanecznej (stowo ,,ballada” pocho-
dzi od wloskiego stowa ballare, czyli ,taficzy¢”).

Jeszcze ambitniejszym przedsigwzigciem tego rezysera miat by¢ zrealizo-
wany w 1966 roku Zywy bicz (Zivy bi¢) - dwuczgsciowy film telewizyjny we-
dlug tak samo zatytutowanej powieéci Mila Urbana, nalezgcej do najwazniej-
szych osiggniec¢ stowackiej prozy okresu migdzywojennego (wydano ja w 1927
roku). Akcja wymienionej powiedci rozgrywa sie na Orawie w okresie I wOoj-
ny swiatowej. Urban laczy w Zywym biczu pierwiastki krytycznego realizmu,
naturalizmu i ekspresjonizmu. Jin Stevéek dopatruje si¢ w tym utworze cech
prozy liryzowanej, zauwazajac jednoczesnie, e silniej od lirycznego aspektu
zaznacza si¢ w nim aspekt dramatyczny, prowadzacy do emocjonalnej mo-
numentalizacji bohateréw, ktéra wspélgra z typows dla ballady refleksyjna
intymizacja $wiata przedstawionego®.

Kompozycja filmowej wersji dzieta Urbana jest epizodyczna, co stanowi
pochodng wielowatkowego charakteru adaptowanej powiesci. Zapropono-
wana przez rezysera panorama spofeczna orawskiej wsi rozwija si¢ w rytmie
nerwowym, momentami ekspresjonistycznym, co mozna uzna¢ za pierwszy
krok rezysera w kierunku modernizacji stylu narracyjnego, jednak nie zostaje
ona przeprowadzona konsekwentnie. O ile bowiem w pierwszej czesci filmu
Tapék pozwala lirycznie wybrzmieé kolejnym dramatycznym sytuacjom bez
ich nadmiernego wydluzania, o tyle w czesci drugiej sytuacje tego rodzaju
zostajg przeciggnigte ponad miare, tracac swoja emocjonalng site. Udaje mu
sig za to zaakcentowa¢ dwa zjawiska ksztaltujace zycie orawskich gérali: rytu-

aly ludowe, zwigzane z rozmaitymi $wigtami, oraz zmieniajace sie pory roku.
Ekspozycja obu zjawisk jest waznym czynnikiem balladowe;j stylizacji filmu,

" Zob. ]. Steveek, Lyrickd..., op.cit., s. 15-59; J. Steviek, Lyrizovand..., op.cit., 5. 63-91.
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poniewaz uwznioéla i uniwersalizuje los bohateréw, wlaczajac go w wyzszy,
mityczny porzadek.

Do gatunku ballady zaangazowanej spolecznie nalezy réwniez Drewniany
chleb (Dreveny chlieb, 1969) - kolejna telewizyjna ballada Tapéka zrealizowana
na kanwie tekstu Urbana ze zbioru Z cichego frontu. Opowiadania wspdlczes-
ne (Z tichého frontu. Casovéro zprdvky, 1932)W wymienionym dziele urze-
czywistnia si¢ symbioza balladowosci z nowofalowymi §rodkami estetyczny-
mi. Drewniany chleb opowiada o cigzkim losie drwali, ktorzy wysilek i stres,
zwigzane z cigzka i niebezpieczng pracg, odreagowuja w pijanistwie. Film ma
charakter paradokumentalny, afabularny i fragmentaryczny - skfada si¢ ze
skojarzeniowo powigzanych ze sobg, dynamicznie kreconych i montowanych
scen, w wiekszoéci pozbawionych dialogéw i opatrzonych trojakim komenta-
rzem: stownym - w formie poetyckiego monologu anonimowego narratora
w poczatkowej partii filmu i monologu gtéwnego bohatera (pijanego drwa-
la) w partii koricowej; wizualnym - w formie symbolicznych obrazéw na-
wiazujacych do tradycji chrzescijanskiej (pnie drzew ukladajace si¢ w krzyz,
kolednicy wedrujacy z szopka betlejemska, maty Jezus, ktérego widzi pijany
drwal); muzycznym - w formie niepokojacego, dramatycznego dZwigku fujar
rozbrzmiewajacych trzykrotnie, gdy pojawia sig¢ chrzescijaniska symbolika.

Nowofalowy styl zastosowal tez Tapdk w telewizyjnej balladzie Malka
(Malka, 1971), zrealizowanej rok wczesniej na podstawie opowiadania Fran-
tiska Svantnera z identycznie zatytulowanego zbioru wydanego w 1942 roku.
Tematyka spoleczna nie odgrywa jednak w wymienionym filmie kluczowej
roli. To przyktad ballady mitosnej. W Malce fabula ma zaledwie szkicowy cha-
rakter. Rezyser opowiada, jak milo$¢ mlodego gérala do tajemniczej dvziew-
czyny przeradza si¢ w zazdro$¢ i prowadzi do tragedii. T opowies¢ Tapdk
przedstawia w ciggu asocjacyjnie powigzanych ze sobg epizodéw i migawek
o poetyckim i zarazem symbolicznym zabarwieniu. Uzywajac nietypowych
katéw widzenia kamery i uwydatniajac zwigzek bohateréw z przyroda, re-
zyser obrazuje trudne do werbalizacji i jednoznacznej oceny skrajne stany
uczuciowe. Ustanawia analogie miedzy ludzkimi emocjami a Zywiolami na-
tury - i jedne, i drugie lacza w sobie sprzecznosci, s3 wzniosle i przyziemne,
pigkne i bezwzgledne.

Identyczny rodzaj ballady — mitosny - reprezentuja Trzy kasztanki (Tri
gastanové kone, 1966) Ivana Balady, nakrecone na podstawie noweli Margity
Figuli z 1940 roku. Film, tak jak nowela bedaca jego pierwowzorem, opiera si¢
na schemacie fabularnym podobnym do tego w Balladzie o wéjtowej Marynie.
Opowiada zatem o rywalizacji dwdch gorali o kobietg. Rywale diametralnie
roéznig si¢ wrazliwoécia: jeden jest porywczy i brutalny, drugi - cierpliwy i fa-
godny. Pierwszy z bohateréw reprezentuje bezwzgledne prawa obowiazujace
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w wiejskim Zyciu spolecznym, drugi - subtelng uczuciowos¢, ktéra nalezy
tam do rzadkich cech.

Nowela Figuli opowiada o konflikcie mi¢dzy géralami, taczac pierwiast-
ki naturalistyczne, stuzace opisowi patriarchalnych regut rzadzacych relacja-
mi miedzyludzkimi, z poetycka nastrojowoscig, odwolujyca sie do mityczno-
-basniowej symboliki i ostatecznie przewazajgcg w opowiesci, ktéra w kon-
sekwencji nabiera balladowego charakteru. Balada nie podaza wiernie tym
tropem, odwraca bowiem proporcje miedzy wymienionymi dominantami
estetycznymi - naturalistyczng i mityczng. W filmie balladowy nastréj sta-
nowi kontrapunkt dla surowej rekonstrukeji wiejskiego zycia, a psychologicz-
ne niuanse relacji miedzy postaciami zostajg Scislej zwigzane ze spolecznymi
i materialnymi uwarunkowaniami owych relacji. O ile zatem w utworze Figuli
ostateczny, choc¢ gorzki triumf mitosci okazuje sie dzielem przeznaczenia sprzy-
Jajacego jednostkom wrazliwym i zarazem silnym duchowo, o tyle w adapta-
cji filmowej wydaje sie on bardziej wynikiem naturalnego biegu wypadkéw,
ewentualnie splotu okolicznosci, pozbawiony jest wiec nalotu romantycznej

wyjatkowosci. Wymienione cechy filmu pozwalajg uzna¢ go nie tylko za bal-
lade mitosng, ale i spoleczna.

KLASYKA BALLADOWEGO MODERNIZMU

W latach 60. kilka ballad rezyserujg twoércy uznawani dzisiaj za klasykéw
stowackiego modernizmu filmowego, tacy jak: Jin Kaddr, Stanislav Barabas,
Stefan Uher, Eduard Greéner i Juraj Jakubisko. Jeden z nich -~ Greéner — kre-
ci ballade o tematyce milosnej pt. Wilkolak wraca (Drak savracia, 1967). To
dzielo, ktére nalezy do Scistego kanonu stowackiej nowej fali*’. Jego podstawe
literackg stanowi wydana w 1943 roku powies¢ Dobroslava Chrobéka. Fabuta

" Wezesniej, w okresie tuz po zakoniczeniu IT wojny $wiatowej, ekranizacje powiesci Chro-

baka planowal J4n Jamnicky, rezyser i aktor teatralny, wystepujacy takze w filmach.,
Pierwszg wersje scenariusza napisal stynny wegierski teoretyk filmu Béla Baldzs. Péiniej
do pracy literackiej whyczyli si¢ Jamnicky i Chrobak. Komuniéci sfowaccy nie zgodzili sig
jednak na realizacje tego scenariusza, poniewaz odbiegal on od zalozer estetyki socreali-
stycznej, ktéra wéwczas miala status estetycznego dogmatu. Zob. M. Kafiuch, 1948: Béla
Baldzs, Drak a vietcicerti; P. Michalovi¢, Posun zmyslu (Baldzov Drak alebo Working class
hero), [w:] M. Kanuch (red.), Béla Baldzs. Chvila filmového umenia. Zbornik prispevkov
z 12. c“esko-slavenskejﬁimalogickej konferencie, ktord sa konala 22.-25.10.2009 v Levodi,
Asocidcia slovenskych filmovych klubov, Bratislava 2010.

SLOWACKA BALLADA FILMOWA NA PRZESTRZENI LAT

utworu Greénera opiera si¢ na motywie powrotu po latavch.- Profagomsta ﬁ]lrri(u,
zwany Wilkolakiem, powraca do gorskiej wsi, w ktorej kiedys pracowal ja E
garncarz, ale tez spotkat si¢ z brutalnym ostracyszam ze strony. lokalnyc
mieszkaricow. Przybywa, by uporac si¢ z traumg zwiagzang z t?rrm Wdarze—
niami. Rowniez dla mieszkancéw wsi jego powrot jest wyzwan1em.1 zarazem
wezwaniem do rozliczenia si¢ z przeszloécia. Motyw powrotu BpEByL ballzitd;—
wej psychizacji czasoprzestrzeni. Zachgca bowiem do retros;?el'ccl}(fjl?ego wgla .u
w zyciorys bohatera w celu przywolania jego dawnych przezyc, to}ie 1rez.onuj.e;
z przezyciami aktualnymi, co poglebia jego intymr-ly portret psyc .ol.oglczny.
Opowiesci o powrocie Wilkotaka Gre¢ner nadaje rys t?g.zystenq'a ;StYCZI-W,
ktadgc nacisk na problem nieprzezwycigzalnej samf)tnosa: C.)pouila a o;ue—
mozliwym do zazegnania konflikcie jednostki i zblorowosm.. Ur.nwersa izu-
je przestrzen wydarzen, uwydatniajgc w niej p'odstawolwe zyw%oh;l nat;:y,
co owej przestrzeni i bohaterom, ktérzy pracz iy v-ﬂ;dru}-q, ‘nada]i chara l;er
mityczny?'. Rezyser stosuje dynamiczne zbllzema-\ i d-hlg.lf,f jazdy a;nzr}lzl E
zmysltowo - w fakturze filmowanej materii - odzwierciedli¢ gorqczkc;' udz 1c.
uczué. Minimalizuje dialogi, aby film oddziatywat prz.ede ws.zystkllfn swojg
warstwa dZwiekowo-obrazows, podkreélajac werbalng m.ewyra.zalnosc emoccjll.
Ballada milosng, a jednoczesnie fantastyczng jest Pozgdanie zwane A'na} a
(Touha zvand Anada, 1969), zrealizowane przez Czecha Elrr’iarf:t 'Klosa 1d Slo-
waka Jdna Kadara w koprodukcji czechosh)wacko-.amerykanskle] napo Stfl-
wie powieéci Wegra Lajosa Zilahyego pt. Co$ niesae’ woda (Valamitvisz a Vit
1928)*. Film ma miedzynarodowa obsadg - w glow‘ny‘ch rolach wyi/stgpujq
aktorzy serbscy oraz jedna Amerykanka, a partnerujg im aktorzy s OS\;raccy
i czescy. Jego akcja rozgrywa si¢ niedaleko Bratysla\_,vy, na po‘{udncllu. owa-
cji. Gléwny bohater, rybak rzeczny, wylawia z Duna:;u tajemnicza meyc;y:
ne, kt6ra zaczyna mieszka¢ z jego rodzing, pomagaicw gospodarstwwk(?
mowym. Z biegiem czasu w rybaku nasila si¢ obsesja se%&sualna ha pun 'Cfe
dziewczyny i pragnienie pozbycia si¢ Zony. Rozdar‘ty_m.u;dzy nz'imle;trllo.saq
a moralno$cig zaczyna zachowywac si¢ impulsywnie i meprz‘ew'ldy_wa l'l'le.
O wartoéci filmu decyduje twércze wykorzystanie obrzedow i wierzen lu-
dowych, zwlaszcza tych dotyczacych wit wodnyci? i Marzanny,’oraz ;astosc_'-
wanie podwéjnej perspektywy narracyjnej, polegajgcej na tym, ze wydarzenia

2 Dokladnie;j rolg zywiotéw przyrodniczych w filmie Grecnera om.algwm \lillac‘lr\lrml;; f;:l:r;;k
w po$wieconej fenomenowi stfowackich ballad ﬁlmowy‘ch audycji z 3{ dIu a cre i a}lne}
skiej fali Pilzna (Na kfestanské viné Plzné), prowac.lzone) przez Pe'tra. a .Lll{rg ;[r) 13g1. e
rozgloéni Czeskiego Radia w PilZnie i tam wyemltowaAﬂ?] .13 Pazdmerm a ierw;sz

2 Film Kaddra i Klosa jest juz druga adaptacjg p0w1.esa Zilahyego. Po r.;{z P stal);
zekranizowano ja w 1944 roku na Wegrzech pod oryginalnym tytulem. Za kamera
woéwczas dwaj rezyserzy: Gusztdv Oldh i sam Zilahy.
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zostajg zaprezentowane z punktu widzenia glownego bohatera, ktéry w my
slach je na biezgco komentuje, a jednoczeénie patrzy na sicbie 7 dystansu cza
sowego, przywolujgc poszczegdlne sytuacje w retrospekcjach podczas roz
mowy z trzema przewoznikami rzecznymi, prowokujacymi go do wyznaii
i oceniajacymi jego postepowanie. Postacie te, jak podkresla Viclav Macek,
uosabiajg sumienie gléwnego bohatera, co zbliza ballad¢ Kadara i Klosa do
tragedii greckiej, opowiadajacej o czlowieku, ktéry staje si¢ ofiarg wlasnych
decyzji i dochodzi do wniosku, ze nie zna samego siebie®*,

Przeplatajac dwa podmiotowo tozsame, ale czasowo rozdzielne punkty
widzenia na wypadki zobrazowane w filmie, rezyserzy — na co takze zwraca
uwage Macek — wprowadzaja niepewnos¢, czy wszystkie wspomniane wypad-
ki rzeczywicie sie zdarzyly, czy tez cze$é z nich stanowig jedynie zyczeniowe
wyobrazenia protagonisty>. W opowieéci, ktéra rozgrywa sie w atmosferze
niedopowiedzenia i tajemnicy, przesztoé¢ coraz mocniej miesza si¢ z teraz-
niejszoscig, a wyobraznia z rzeczywistoscig, uwydatniajac sprzecznodci w za-
chowaniu bohatera przezywajacego uczuciowo-moralng rozterke.

W latach 60. powstaja réwniez ballady wojenne. To bowiem okres, w kt6-
rym nie obowigzuje juz wprowadzony przez czechoslowackich stalinistow
niepisany zakaz krecenia filméw fabularnych o Stowacji w czasach II wojny
$wiatowej. Zakaz 6w wigzal si¢ z niechecig do przypominania czaséw, w kté-
rych komunizm znajdowat sie w ogdlnej defensywie. Staliniéci nie akcep-
towali réwniez tematu antyfaszystowskiego powstania sfowackiego z roku
1944, poniewaz zorganizowaly je krytykowane przez nich sity polityczne®,

Sytuacja zmienia si¢ wraz z postalinowska odwilzg polityczno-spolecz-
ng, cho¢ wolnoé¢ wypowiedzi tworczej nie jest wowczas na tyle duza, by fil-
mowcy mogli sobie pozwoli¢ na interpretacje wspomnianych wydarzen histo-
rycznych otwarcie kontestujaca ich dotychczasowe ujecie. Pomocna okazuje
si¢ konwencja balladowa, umozliwia bowiem odcigzenie filmowej opowieéci
0 wojnie od ideologicznego komentarza przez jej przedstawienie z perspek-

tywy indywidualnej, subiektywnej i jednoczesnie uniwersalnej. W Zwigzku
Radzieckim wspomniang metode zastosowal pod koniec lat 50. rosyjski rezy-
ser Grigorij Czuchraj, krecac Ballade o zolnierzu. 7, heroiczno-patetycznych
dziatan frontowych przeniést uwage na wyciszony, intymny ludzki dramat.

¥ Zob. V. Macek, Jdn Kaddr, FOTOFO - Central European House of Photography, Bratislava
2011, s. 186, 202-204.

* Ibidem, s. 197.

* Tuz przed nastaniem stalinizmu w Czechoslowacji w 1948 roku Sfowakom ud aje si¢ na-
kreci¢ jeden film o powstaniu pt. Wileze doly (Vicie diery, 1948, rez. Palo Bielik).
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Slowacy podazyli tym samym tropem artystycznym, wy%(s’z:taicajqc wlasny
model ballady wojennej. Pierwszym jego przykladem jest Piest o szarym goi%ﬂ-
biu (Piesen o sivom holubovi, 1961) w rezyserii Stanislava Barabaga. Powstan?e
slowackie zostaje w tym skomponowanym z autonomicznych epizodéw filmie
przedstawione z perspektywy dzieci, bliskiej charakterystycznemu d.la. ballady
ludowemu punktowi widzenia. Rezyser liryzuje opowiadanie. S e
puklajac dziecigeg uczuciowo$¢ — naiwng i spontaniczng. W jego .dmele duzg
role odgrywajg réwniez zabawy dziecigce, ktore stanowi-q Op.OZ}-TCJQ’dI:?. ok.ru-'
cienstwa wojennego. Swiadcza one o potedze wyobrazni, dzigki ktolrej dzieci
sy zdolne w ruinach $wiata niszczonego przez wojng dojrzec pc')ef;}'q. (?ol_ql{a,
k ;hry pojawia si¢ w tytule filmu, symbolizuje wolnoé¢ u,ry'obrazm i dziecin-
stwo, a takze - jak uwaza Véiclav Macek - rados$¢ i szczgscie™. :

Kolejny dramat wojenny Barabd$a - Dzwony dla bosych (Zvo?y'p.re bos;ich,

1965) — ma znéw balladowg tonacje. Akcja tej kameralnej opowieseio dwoch
partyzantach i ich niemieckim jeficu rozgrywa si¢ zima w.goracl:h -w trud
nych warunkach, w izolacji od $wiata. Taka sceneria sprzyja uan.ersa}lz:aql
ni’mwies’ci i jej psychologicznej intensyfikacji. W przestrzeni odcigtej od s-w1ata
roznice narodowe miedzy bohaterami (Stowakami i Niemcem) przesta]‘q od-
grywac role, liczg sie natomiast réznice i podobier'lstw? charakterologlcznf:.
W ten sposob Barabéd$ demaskuje ztudno$¢ stereotypéw naro‘dowych, kto-
re s3 gléwnym skladnikiem ideologicznych podziatéw sta}10w1qcych p’odlo-
e konfliktu wojennego”. Macek trafnie stwierdza, Zze twércy Dzwondw c?Ia
bosych, skupiajac si¢ na uwydatnianiu zaskakujacych, .a zarazei'n zrozumr.ii-
lych sprzecznoéci ludzkiej psychiki, krytykuja zideol'os.onzow?na} mt.er-preta;:gf;
[I wojny $wiatowej, dominujaca w kulturze stowackiej czaséw soq,a%lzmu ;
W 1962 roku ballade o powstaniu stowackim pt. Bialy oblok (Btlfz oblfzka)
kreci czeski rezyser Ladislav Helge, wykorzystujgc scena'rlusz Juraja SpltZ?:
ra, napisany na podstawie wlasnych wspomnien powst?.nczych.. ]al.< Barabd$
w Piesni o szarym golebiu, tak i Helge prowadzi narracje, przy}mu]’qc punkt
widzenia dziecka - osieroconej kilkunastoletniej dziewczyny, ktor.q przy-
garniajg partyzanci. Wprowadzenie dziecigcych bohater(.')w P%’c_)wadm w obﬁ
filmach, jak pisze Petr Bilik, do deheroizacji, subiektywizacji i bal%adyzaql
obrazu wojny, co sprzyja przekraczaniu schematéw gatunkowych zwigzanych

*  Zob. V. Macek, Metafora v slovenskom hranom filme, [w:] V. Macek (red.), Slovensky hrany
film 1946-1969. Zbornik $tidif, Slovensky filmovy tistav, Bratislava 19?2, S073. .
W podobnym duchu utrzymana jest telewizyjna Ballada_gérskfz (Vr::harska .balada, 1b97 )
Jozefa Medveda, aczkolwiek pod wzgledem artystycznym nie doréwnuje ona dm!elu Barabasa.

*  Zob. V. Macek, J. Pastékovd, Dejiny slovenskej kinematografie, Vydavatelstv’o Osveta,
Bratislava 1997, s. 243-245; V. Macek, Od ¢eskoslovenského k ceskému a slovenskému filmu,

»Kino-Tkon” 2004, nr 2, s. 133.
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z tradycyjnym kinem wojennym®. Wedtug wspomn ianego filmoznawcy im
presjonistyczna ballada Helgego balansuje migdzy patosem a intymnoscig ",
Wyréinia ja liryzm wynikajacy z subtelnej relacji uczuciowej migdzy dziew-
czynga rannym partyzantem. Obydwoje podczas wspdlnej podrézy przez nie-
przychylny im $wiat dojrzewaja emocjonalnie. Samotnogé bohateréw zostaje
zestawiona z otaczajgcym ich monumentalnym krajobrazem gérskim, ktory
- jak twierdzi Bilik - jest filmowany tak, by uwypukli¢ marnoé¢ ludzkiego
zycia i z tego tez powodu symbolizuje demoniczne fatum wojny*,

Balladg wojenng, cho¢ dotyczaca nie IT, lecz 1 wojny swiatowej, jest takze
pierwsza z trzech nowel skladajacych sie na film Juraja Jakubiski pt. Dezer-
terzy i pielgrzymi (Zbehovia a pitnici, 1968), nalezacy - podobnie jak Wilko-
fak wraca - do kanonu stowackiej nowej fali. Wspomniana nowela, zatytu-
towana Dezerterzy (Zbehovia), zostala zrealizowana na kanwie opowiadania
Ladislava Tazkiego pt. Dezerter (Vojensky zbeh) ze zbioru wydanego w 1962
roku pod tym samym tytulem?™. Opowiada ona o Romie, ktéry po krwawej
bitwie dezerteruje z armii habsburskiej i ucieka do rodzinnej wsi. Ale i tam
dociera wojenne szaleristwo. Peter Michalovic i Vlastimil Zuska przypomina-
j3, Ze Jakubisko nawiazuje w swoim dziele do ballady ludowej, zgodnie z kt6-
13 czlowiek majacy krew na rekach (w sensie dostownym i metaforycznym -
moralnym) moze si¢ oczyscié, wkladajac rece do ognia. Balladowy charakter

przywolanej noweli wzmacnia folklorystyczna stylizacja jej warstwy wizualnej
i dZwiekowej. Filmowe kadry przywodza na mysl wiejskie malowidla wykony-
wane na szkle, réwniez podktad muzyczny nawigzuje do wzoréw ludowych®,

¥ W péiniejszym czasie do tej poetyki nawigze Stefan Uher w filmie Gdybym mial karabin

(Keby som malpusku, 1971), w ktérym Andrej Obuch réwniez dopatruje si¢ balladowych
pierwiastkéw. Wedlug niego mozna je odnalei¢ takze w innym dziele Uhra z Jat 70, pt.
Zlote czasy (Zlaté asy, 1978). W wymienionym utworze wystepuja bohaterowie dzieciecy,
lecz ich punkt widzenia nie jest uprzywilejowany. A. Obuch, Zabidanie rozpamdtdva-
nie filmowej rézie, [w:] V. Macek (red.), Slovensky hrany film 1970-1990). Zbornik studii,
Slovensky filmovy wstav, Bratislava 1993, s. 52-53.

P. Bilik, Ladislav Helge. Cesta za obcanskym filmem. Kapitoly z déjin ceskoslovenské
kinematografie po roce 1945, Host, Brno 2011, s. 74-76,

* Ibidem, s. 72-73,

Ten sam prozaik pisze scenariusz do telewizyjnej ballady partyzanckiej Zlamana w pasie
(V pdse zlomend), ktéry w 1966 roku realizuje Vido Horfidk. Wymieniony rezyser cztery
lata péiniej kreci dla stowackiej telewizji jeszcze jedna ballade, tym razem spoleczng -

Z Rozarkg (S Rozarkou), Jej podstawe literacka tworzy identycznie zatytulowana nowela

Vincenta Sikuli z 1966 roku.

Przywolani filmoznawcy uwazajg, ze balladowy charakter ma takie jeden z pézniejszych

filméw Jakubiski pt. Posad# drzewo, zbuduj dom (Postav dom, zasad strom, 1979). Zob.

P. Michalovi¢, V. Zuska, Juraj Jakubisko, Slovensky filmovy tstav, Bratislava 2005, s. 55,
58, 59, 90, 91.
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Pod wzgledem tematycznym balladom woje1:mym blislfa jest te;lewm;ll]:lej
Ballada o siedmiu powieszonych (Balada o sedmich o'E-vesenyc.h, 196l ) g::lzrtin
wick nie opowiada ona o ofiarach wojny, lecz rewoluciji. Zreah?ow.a 3)1, iesazen_
Holly wedtug Opowiesci o siedmiu powieszor:aych (Rclzsskaz 0 szemlz{) i
nych, 1908) Leonida Andriejewa. Akcja zaréwno plerwmfvzoru 1R era'l'c diié
jak i adaptacji filmowej rozgrywa si¢ na poczqtlfu XX wieku w ozié.gran_
kilku rewolucjonistéw-anarchistéw przygotowuje zlax.na.ch HEwpse . Iil o
pi carskiego urzednika. Zostajg pojmani przez ?0’11c1¢ i slfaz‘am nahscelad;
Wickszoé¢ fabuly wypelnia oczekiwanie skazafl?ow w “.ru;mennyc celach
na wykonanie wyroku. Rezyser skupia si¢ na opisie z-r(.)zmcowanego. "
ku bohateréw do §mierci, a takze ich postawy w chw111' wylkonywan;(a wtykst
lcu. Na odbiorze filmu w momencie jego premiery zawa.tzy]r m\i::lzi;n);v o:;; o
polityczny, czyli sthumienie Praskiej Wiosn?r ‘pI'ZC.'iWO_}Ska Ukla 'uni ljéw 5
skiego. Obraz represji stosowanych w carskiej F{osp wobecj przi:crwt e micji
litycznych, zaproponowany w omawianyrE dlz;eclle,' ::iigel gsng\zbzrcnc iec}; i

<0j ¢ wi z postepowaniem Zwigzku Radzi
t::;z,zg:égzﬁuaia Igglliego zostata przez wtadze komunistyczng szybko
strybucji*. i
WYC;EII)IIZ;:;I(Q);OIHJ)’CMQ podejmujg rowniez Trzy cérifi (Tr.‘z dceJ"y, 1922 S;;
fana Uhra. To jedyny stowacki film fabularny laf 60. rozhcza.]q?}r sig ; o i
stalinizmu. Jego fabula przywodzi na myéll Krola. Leara W1111an'(11a zee : I;Zez.
W nastepstwie kolektywizacji majatkow ziemskich, pr-z?p_row.a Czli)n a]* 5 b
stalinistéw, bogaty chiop zostaje wywlaszczony ze SW(’)]?] z1e;n11.d kcl]a " t}(r;ruy
przygarnela go jedna z trzech corek, ktore w prze'sz{os.a Pos 'a ot o SY-.
Tylko najmlodsza decyduje si¢ poméc ojcu, f:hoc znajduje s W rudn e]iim
tuacji, poniewaz wraz z innymi zakonnf;gn:l1121.11;31?21:;015:1?2 a}: s———
i do pracy fizycznej w spétdzielni ; Jad
llgotiﬁllig:rsét}zizszZzeni tra}crlyc%nych form iyciall spole.cznteg(z y[jzzez komunistow
j rzech cérkach melancholijne odczucie utraty™. . .
Wygii‘zi:mTtematem dzieta Uhra jest rywalizacj.jat.o dusze o.wlecj zako;r;:;}_f
miedzy wiadza polityczng (komur;istycztnq) a r;j;%{:;:: 21;;::1;:0 gz;oif.;dko,
i rzetozong. Obydwie strony
?vzf Zli::v;l:z;:; I\::vykorzy's.t%ujz;c jgj staboséci i kompleksy. W tak urzgdzonym

¥ Spoérad filméw nakreconych przez Holliego w kolejnych latacl}(élad ?oiyl;i :-a(l:l;li)clilc:l:e;
ianej wiez i veZ i - jak uwaza Andrej -
odnalez¢ mozna w Miedzianej wiezy (Medend )feza, 1970) i i S
w Grzechu Katarzyny Padychovej (Hriech Katariny Padychovej, 1_973), niak = y1930 n
opowiadania Powrdt (Ndvrat), opublikowanego przez Petera I1lerTm1ckSl:go w
w zbiorze prozatorskim pod tym samym tytufem. A. Ovbu‘ch, _op.mt; s. K.ino_lkon” .
% 1. Dudkova, Cas a postava v slovenskom hranom filme - Sestdesiate roky, »

nr2,s. 11.
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azif;:&?:ﬁ;’:i $ratf:1r.1alme .i zakl}a.m-a_nym moralnie - §wiecie nie ma
o az LW)};ch i wyroz'nlajqcych si¢ pozytywnie na tle oto
. gléwna bo l?tfﬂ'ka, kt.ora staje si¢ ofiarg konfliktu migdzy

stawnymi porzadkami ideologicznymi. Trudna relacja rodzinna Iy

czgca ojca i corke okazuje sie jedynym 7zré i i
i ¢ jedynym zrédlem w pelni ludzkich, cho¢ zara

BALLADY CZASOW NORMALIZACII | POSTKOMUNIZMU

W L
liza:;::u “1[51'63 rozplc:czyna si¢ w Czechostowacji 20-letni okres Zwany norma
- Wiadze w kraju sprawuja wtedy konserwatywni iSci ni i
) : ‘ : ywni komuniséci niechetni
;vsz;elklzl przejzwom liberalizacji ustroju. Wolnos¢ twércza zostaje —w ::osfg I
u do okresu odwilzy lat 60. — ograniczona. Wi 5 ;
ok " . Wiele filméw wyproduko h
wezesniej wycofano z dystrybucji j : i
. )1, a te nowe podlegajg restrykcyijnej
politycznej. Jednoczesénie nastepuj 5 SR
¢puje powr6t do bardziej tradycyijnych fi
mowania. W wielu utworach odradza si e shi
ki ¢ poetyka socrealistyczna, poniewaz
popiera jg dwczesna wladza. Ze wzgled iczeni i i
; ladza. gledu na ograniczenia polityczno-estetyczne
ll}i:one na ﬁlmowc?ow, konwencja balladowa nie rozwija sie z takim r():zma-,
o artysty.czn}.r.m 1w tak duzej rozpigtosci odmian jak w latach 60, W ciggu
; i::rmahsa;:lp go‘gtaje 0 polowg mniej ballad niz we wezesniejszej dekadzie
wsze ballady filmowe lat 70. sktadaij si j ‘
Sk ; J3 si¢ na tendencje nazwan
]c'aleng fastel;ovq ornamentalnym manieryzmem?. Tendezfcja ta W}?“I’);:IZZI
Si¢ ze stowackiej nowej fali, lecz pozbawiona j
' > jest typowego dla niej k -
zmu. Filmy ornamentalne i j el
go manieryzmu cechujy si¢ - jak podaje Paitékova
. : i : je Pastékovd
Taa]fizhtty'czm;smq, ;leﬁgorycznq uniwersalnoscig i nasilong ekspresyjnoscig?’
€z s3 dwie ballady: Panna z gér (Nevestahol, ina T -
. o : » 1971) Martina Tapik
i ch!n i Juliana (Javor a Juliana, 1972) Stefana Uhra. Pierwsza z nichpaoa
wstaje l?a’;’aodstame powiesci Frantiska Svantnera z 1946 roku. Wspormfia
:a powllesc mia pod w.zglf;dem stylistycznym i fabularnym wiele wspolnego
lafpowm'\damcz;n tegoz pisarza pt. Malka, sfilmowanym przez Tapaka kilia
wezesniej. Opowiada o namietnoéci mlodego leéni j
PR e : . ‘mifodego lesniczego do tajemniczej
A yje w wiekszej symbiozie z przyroda niz zmi. Rez
Y Ry 3 niz z ludZmi. Rezy-
s.'(a)rcl))m im"e udaje sig ]ed}q.ak przekonujaco zmetaforyzowaé obrazu ﬁlmowz-
80, by stuzyl przekazowi irracjonalnych stanéw uczuciowych. Tapak stara sie

i6

‘ V. Macek, J. Pastékova, op.cit., s. 324-325
7 Ibidem, s. 324. .
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wyrazi¢ frenetyczng gwaltowno$c emocji targajacych bohaterami za pomocg
dynamicznej kamery i kontrastowych barw, lecz wspomnianymi $rodkami
posluguje si¢ niewprawnie.

Utwor Klon i Juliana nawiazuje do stowackich basni ludowych, z ktérych
Uher uklada alegorig o trzech muzykantach wedrujacych przez $wiat. Mu-
sykanci écinaja napotkany na drodze klon i wykonuja z niego instrumenty,
na ktérych graja na weselach. Nie wiedza, Ze klon byl tak naprawde zakleta
duszg zmarlej tragicznie dziewczyny. Muzyka wydobywajaca si¢ z instrumen-
(6w wykonanych z jego drewna pobudza stuchaczy do zta motywowanego za-
wicia. Wymowa filmu jest jasna: szczgscie, ktore plynie z zatrutego Zrodta,
samo jest zatrute i predzej czy pozniej prowadzi do nieszczgscia. Alegoryczne
snaczenie dziela Uhra w czasach jego powstania aktualizuje si¢ w kontekscie
sytuacji polityczno-spotecznej panujacej wowczas w Czechostowacji. Nor-
malizacja jest bowiem okresem swoistego socjalistycznego dobrobytu, kto-
remu towarzyszylo moralne psucie spoleczeristwa przez represyjna wladze.

W 1974 roku Uher kreci kolejng ballade - telewizyjny Zimmny klimat (Stu-
dené pod nebie). Jej fabula osnuta jest wokot zagadkowego samobojstwa
dziewczyny, ktéra niedawno wyszta za maz. Na wies, gdzie mieszkata, przy-
bywa jej dawny nauczyciel ze szkoty éredniej, ktory — rozmawiajac z rodzing
i znajomymi dziewczyny - probuje rozwigzaé zagadke samobojstwa. Mozna
dzielo Uhra okreéli¢é mianem detektywistycznej ballady spolecznej, w kto-
rej przeplataj si¢ ze sobg wydarzenia aktualne, czyli kolejne etapy éledztwa
prowadzonego przez nauczyciela, z wydarzeniami z przeszlosci, podanymi
w retrospekcjach i ilustrujacymi zeznania $wiadkow. Rezyser zestawia roz-
maite warianty i interpretacje tych wydarzen, uzaleznione od perspektywy
i intencji poszczegodlnych rozméwcodw nauczyciela. Fabula ma wigc charakter
meandryczny - sklada si¢ z nieprzejrzystej mozaiki faktéw, ktore ukladaja
sie ostatecznie w logiczny ciag, odstaniajacy przykra prawde o zaklamaniu
konserwatywnego obyczajowo srodowiska wiejskiego.

Pod koniec lat 70. powstaja dwa nowelowe filmy balladowe w rezyserii Mar-
tina Tapéka: Okrutna mitos¢ (Krutd libost, 1978) i telewizyjne Wezelki nadziei
(Uzliky nddéje, 1979). Okrutna mitos¢ sklada si¢ z dwdch nowel. Szare oczy
(Sivéodi) to tytul pierwszej z nich, powstalej na kanwie opowiadania Krystka
Kazimierza Przerwy-Tetmajera. Podstawg drugiej — o tytule Roztopione ser-
ce (Roztopené srdce) — stanowi opowiadanie Mila Urbana®*. Rame narracyjna,
spinajacg obie nowele, tworzy wystep goralskiej kapeli w wiejskiej chacie. Li-

#  Qpowiadanie Krystka pochodziz pierwszego tomu cyklu Na skalnym Podhalu (1903) Prze-
rwy-Tetmajera, natomiast Roztopione serce — ze wspomnianego wczesniej zbioru Urbana
pt. Z cichego frontu. Opowiadania wspdlczesne.
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der k‘apeli okazuje si¢ gawedziarzem, ktéry w przerwach migdzy wykonywa

nymi .utworarni muzycznymi opowiada histori¢ dwoch kobiet noszgcych to
samo imi¢ - Krystka. Pierwsza z nich - bohaterka Szarych oczu - ma zywiolo

wy charakter i zakochuje si¢ bez pamigci w géralu rozbéjniku. Druga K rysthka
(protagonistka Roztopionego serca) cechuje si¢ fagodnoscig i zostaje wydana
24 lokalnego zawadiake. Obydwie wigzg sie zatem z mezczyznami podobny

mi pod wzgledem charakteru i podobnie lekcewazgco traktujacymi kochajgce
ich kobiety, ktére gotowe s3 poswieci¢ za nich zycie — cudze lub swoje. Tapik
w romantycznym duchu opowiada o dwuznacznych moralnie nastepstwach
zarliwej i ofiarnej milosci. \

\ Wezetki nadziei skladajg si¢ z trzech opowiesci zaangazowanych spolecznie

P.lerwsze} i trzecig Tapdk realizuje wedtug utworéw Margity Figuli pt. Wy::'h'l;
ciepla (Uzlik tepla, 1936) i Drwale (Rubdri)*, druga - zatytulowana Chlopie:
i_Pan Bog (Chlapec a pdnboh) - na podstawie opowiadania Mila Urbana pt
Stefan Konarcik-Chrapek i Pan Bog (Stefan Kotiaréik-Chrapek a Pén B(rlr)"*"
Wszystkie trzy nowele filmowe krytycznie odwzorowuja nedze panujacy n.nl
stowackiej prowincji. Wyrézniajg si¢ naturalizmem i ekspresyjng stylizacjy
obrazu, wynikajaca przede wszystkim z pracy kamery i montazu, za pomo
cg ktérych rezyser dynamicznie zestawia kontrastowe plany i punkty widze-
nia. Wezelek ciepla to mroczna ballada obyczajowa z zycia rodziny przym u
rajgcej glodem na miejskich peryferiach. Ballada druga ma forme powiastki
o niedoli i brutalnej $mierci osieroconego chlopca, ktérego nikt we wsikniu
chee przygarna¢. Poczatek trzeciej ballady w dokumentalnym i jednoczednie
ekspresyjnym stylu prezentuje prace drwali, ktérzy w poZniejszej partii fil
mu buntujg sig przeciw niesprawiedliwemu traktowaniu przez pracodawcéw
Uttwér kosiczy si¢ rewolucyjnym marszem zbuntowanego ttumu. Balladow.x;
diagnoza stowackiej prowincji w poszczegdlnych nowelach, sktadajacych si¢ na
Wezelki nadziei, przechodzi zatem od pesymistycznej wizji rozpaczliwych W'.lt
runkéw materialnych, w jakich toczy sie zycie przedstawicieli najnizszych
warstw spolecznych, przez obraz ludzkiej bezdusznosci przeobrazajacej si¢
w bestialstwo do panoramicznego ujecia zbiorowej solidarnosci, niosacej z:
sobg nadziej¢ na pozytywna zmiane sytuacji’!. J

*  Nowela Drwale stanowi cze¢$¢ zbioru Figuli pt. Pokusa (Pokusenie, 1937).

Opowiadanie wchodzi i 1 pkri

= zi w skiad zbioru Urbana pt. Wolanie bez echa (Vikriky bez ozveny,

}l?ailjadq spoleczna na. temat ludzkiej niedoli s takze telewizyjne Zabawki Janka (Jankove
racky, .1984). Opowies¢ o problemach ubogiej goralskiej rodziny rezyser Radim Cvréek

urozmaica motywem basniowym, ktéry dominuje w optymistycznym zakoriczeniu filmu,
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Po upadku komunizmu w slowackim przemysle filmowym zachodzg dwie
powazne zmiany: w nastgpstwie zniesienia cenzury politycznej poszerza si¢
wolno$é tworcza, a jednoczesnie produkeja filmowa zostaje sprywatyzowana.
't druga zmiana niekorzystnie wptywa na kondycje stowackiej kinematografii
w latach 90., poniewaz rezyserom trudniej znalez¢ pieniagdze na realizacje fil-
6w, zwlaszcza ambitniejszych artystycznie, do ktorych zazwyczaj zaliczajg sig
ballady. Liczba produkowanych utworéw wyraznie spada w stosunku do okre-
wu socjalistycznego. Nic zatem dziwnego, ze filmy balladowe powstajg wowczas
rzadziej. Pierwszym z nich jest Ballada o Zuzance (Zuzanka Hraskovie, 1991)
w rezyserii Franka Chmiela. To jedyna slowacka ballada filmowa nakrecona na
podstawie utworu wierszowanego. Jego autor - Pavol Orszéagh, podpisujacy si¢
pscudonimem Hviezdoslav - nalezy do najwybitniejszych poetow stowackich
okresu moderny. Balladg o Zuzance opublikowat w 1901 roku.

Sedno fabuty filmu stanowi konfliktowa relacja migdzy niedawno osie-
rocona dziewczyna a jej macochg. Rezyserowi udaje si¢ polaczy¢ kilka wy-
miaréw wspomnianej relacji — spoteczny, psychologiczny i fantastyczny, cho¢
{en ostatni ma charakter jedynie metaforyczny (macocha dziewczyny zostaje
w zakoriczeniu utworu poréwnana do strzygi). Rytmizuje opowies¢ i stopniuje
wystgpujace w niej napiecie dramatyczne przez powtarzanie podobnych do
sicbie sytuacii. Kolejnym wyréznikiem utworu Chmiela jest pluralizacja per-
spektywy narracyjnej, ktora przydaje mu epickiego rozmachu i zaostrza zwro-
ty akcji. Rezyser przedstawia wydarzenia z perspektywy czterech bohaterow:
/uzanki, jej ojca i macochy oraz ich sgsiada - weterana I wojny $wiatowej.

W 1996 roku Eduard Greéner prébuje powtorzy¢ sukces artystyczny, jakim
byla ekranizacja powieéci Wilkotak wraca Dobroslava Chrobéka, i adaptuje
inne dzielo tego pisarza — balladowg proze Jasiek, mdj druh (Kamrdt Jasek),
ktora pochodzi z tak samo zatytulowanego zbioru opowiadan wydanego w 1937
roku. Adaptacja filmowa nosi zmieniony tytul - Marzenie Jaska (Jaskov sen).
Film nie osigga réwnie intensywnego nastroju balladowoéci, jakim cecho-
wal sie Wilkotak wraca. Nie ma w nim tez tak sugestywnie uwydatnionych
odniesien mitycznych, ktére decydujg o wyjatkowosci wczesniejszego filmu.
Marzenie Jaska to realistyczna ballada spoteczna, cho¢ jej realizm jest dosy¢
powierzchowny, dekoracyjny, pozbawiony ostroéci krytycznego spojrzenia.

Dlatego kluczowa dla utworu Grecnera opozycja swojskiej przyrody i nieprzy-
slegpnego miasta nie wybrzmiewa wystarczajgco mocno, by milosne perypetie
drwala Jagka zyskaty dzigki niej liryczng wzniostos¢ i fatumiczny dramatyzm.

W 2009 roku Vladimir Balek realizuje Spokdj w duszy (Pokoj v dusi), opie-
rajac go na klasycznym balladowym motywie powrotu bohatera po latach
do dawnego $wiata, ktory si¢ w miedzyczasie zmienil. Powtérne zakorzenie-
nie si¢ w nim wymaga rozliczenia si¢ z przesztoscia i ustosunkowania si¢ do
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bedacej jej poklosiem terazniejszosci. Dzielo Balka jest ambitnie pomysla-
ne jako diagnoza efektéw transformaciji ustrojowej na stowackiej prowingji,
ktéra okazuje si¢ odmieniona tylko powierzchownie, poniewaz mentalnoé¢
ludzka pozostata identyczna — w tym, co w niej dobre i zfe. Aby ostatecznie
zerwac ze swojg niechlubng przeszloscig, bohater Spokoju w duszy wybiera
$mier¢ na tonie przyrody - z dala od ludzi. Przyroda nabiera w tym konteks-
cie znaczenia moralnie nieskalanego azylu, w ktérym - w przeciwienistwie
do $wiata ludzkiego — obowiazujg czyste reguly gry.

Stowackie ballady filmowe wyréznia kilka cech, posréd ktérych najbar-
dziej podstawows jest inspiracja wysokoartystyczng literatura, zwlaszcza
rodzimg prozg liryzowana. Do polowy lat 70. atrybut omawianych filméw
stanowig czgsto modernistyczne srodki wyrazu, ktére potem zostajg zdomi-
nowane przez obrazowanie bardziej tradycyjne, realistyczne, co dokonuje sig
pod wptywem zmieniajacych sie politycznych i ekonomicznych warunkéw
tworczosci filmowej. W konsekwencji wytraca sie typowy dla wielu ballad
kreconych w latach 60. i na poczatku lat 70. pierwiastek fantasmagorii, wy-
nikajacy z poetyzacji i subiektywizacji przedstawienia.

Akcja wigkszoéci stowackich ballad rozgrywa si¢ w Srodowisku wiejskim,
dlatego tez istotng role odgrywaja w nich rytuaty ludowe i $wiat przyrody,
jednak wraz ze zwigkszajacym sie udziatem poetyki realistycznej w tworzeniu
balladowej rzeczywistosci folklor i przyroda tracg czeSciowo swoj symbolicz-
no-mityczny potencjal semantyczny, stajac si¢ gléwnie skladnikiem przestrze-
ni filmowej, stuzagcym zwigkszeniu wrazenia jej autentycznosci.

Posr6d motywéw fabularnych na plan pierwszy wybija sie w sfowackich
balladach fatumiczny, niemozliwy do przezwycigzenia wplyw przeszlosci na
zycie cztowieka. Inng cechy stowackiego kina balladowego jest zwrot ku ar-
chaicznosci i poganiskosci, ktéry Jana Dudkové tlumaczy oporem wobec po-
wierzchownej nobilitacji kultury ludowej w czasach socjalizmu, jak réwniez
wobec ideologii komunistycznej, ktéra na tle tego, co w ludzkim zyciu orga-
niczne i odwieczne, jawi si¢ jako sztuczna i przejéciowa®. Ze wzgledu na po-
dejmowang tematyke i wykorzystywane podloze literackie stowackie ballady

filmowe dobrze eksponujg potencjat macierzystej tradycji kulturowej i w ten
sposob przyczyniajg sie do jej rewitalizacji we wspolczesnoéci.

2 ]. Dudkovi, op.cit., s. 7, 10-11.

ROBERT DUDZINSKI

DZIKI ZACHOD NAD WIStA.
WESTERNY POLSKI LUDOWEJ

Fenomen produkowanych w Polsce Ludowej westernéu‘r by“.rai juz nifgfdn(i-
krotnie opisywany przez filmoznawcéw. Nie ma w tlym r’nc dz1wn'e go— my' e
narodzily sie na styku dwoch odmiennych kultul: i gw‘och wro'glch syst:lmc')v:
politycznych, co sprawia, ze stanowig one szczegolnie interesujacy prz}f m10_
badan, ktéry mozna analizowac z réinorodny_ch perspekty'w‘v. Dc})ltyc c‘zias..o~
wy namyst nad polskimi westernami skupial si¢ zatem na réznyc Zagi ima.a
niach. Fukasz Plesnar' $ledzit intertekstualne i interser'motyczne 1fw1 afn;(a
rodzimych produkcji. Jerzy Franczak? analizowat polskie we,sterny Jakc? efe }:
transferu kulturowego i procesu dostosowywania obcyci? koc’low do rodz%rgyic)
potrzeb. Mikotaj Kunicki’ opisywat je w kontekécie.pohtykl kult-uralneJ 0 l};
malej stabilizacji, a Stawomir Bobowski' zaj mowal sig pr?edst?wmnym w m(;(
wizerunkiem Ukraifica. Kazda z analiz ujawniala, jak wiele c1ekavyych.aspe -
téw odnalez¢é mozna w tych pozornie prostych, prz’ygo_dowych.blstorfach. :
Niniejszy artykul bedzie stanowi¢ probe okre%ema funkc]l. peln}oirl;yc
w kulturze filmowej PRL-u przez elementy konwencji westernowej. Chcialbym
wskaza¢, jakie znaczenia im wéwczas przypisywano —.dlaczego zdicydoufa'nz
sie na ich przejecie, w jaki spos6b wigzano je z rodzimym kontekstem i ja

U 1. Plesnar, Dziki Zachdd, dziki Wschéd. Konwencje westernowe w Praw_ieli pigsci {e;_zego
Hoffmana i Edwarda Skérzewskiego oraz Wilczych echach Aleksandra Scibora-Rylskiego,

~Kwartalnik Filmowy” 2016, nr 95. . .
J. Franczak, Dziki Zachéd, dziki Wschdd. Western a sprawa polska, ,Przestrzenie Teorii

2015, nr 24. ‘ -
3 M. Kunicki, Poland’s Wild West and East: Polish Westerns of the 1960s, [w:] D. Ostrow

ska, F. Pitassio, Z. Varga (red.), Popular Cinemas in East Central Europe. Film Cultures and

Histories, 1.B. Tauris, London 2017. _ .
1 8. Bobowski, Tematyka ukraifiska w powojennym polskim filmie fabularnym do 1989 roku,

,,Studia Filmoznawcze” 2016, nr 37, s. 151-169.




