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Dziedzictwo wojny secesyjnej w antywesternach Clinta Eastwooda
na przyktadzie filméw Msciciel i Wyjety spod prawa Josey Wales

The Legacy of the Civil War in Clint Eastwood’s Anti Westerns:
A Case Study of High Plains Drifter and The Outlaw Josey Wales

Abstract

The article examines the motif of Civil War trauma as an element of the cultural heritage of
the United States in Clint Eastwood’s work, combining formal and narratological approaches.
It explores how the director employs the poetics of the anti western to reinterpret historical
discourse and how memory of the past functions within the structure of his films. Through
a deconstruction of classical genre conventions, Eastwood exposes repressed aspects of Amer-
ican collective trauma and challenges idealized narratives surrounding national identity. The

study investigates his use of the avenger hero figure as a vehicle for unprocessed violence and
considers how his films confront viewers with the consequences of historical myths. The anal-
ysis focuses on High Plains Drifter (1973) and The Outlaw Josey Wales (1976), examining char-
acter construction, thematic development, and visual strategies. Together with Hang 'Em High

(1968), Pale Rider (1985), and Unforgiven (1992), these films form an informal revenge cycle

that foregrounds motifs emblematic of Eastwood’s authorship and interrogates the moral and

ethical losses of the postwar period. The article argues that both works participate in the broad-
er tradition of the revisionist western while offering a nuanced reflection on the moral legacy
of the Civil War. The analysis demonstrates that Eastwood not only reconstructs frontier my-
thology but also uses it as a framework for critical reflection on violence, guilt, and collective re-
sponsibility. His work emerges as a significant voice in discussions about the representation of
traumatic events in American culture and their relevance to contemporary understandings

of history.
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Pesymistyczna w swych konkluzjach interpretacja historii Stanéw Zjedno-

czonych Ameryki Pétnocnej jest jedna z dominant kina Clinta Eastwooda.
Powracajaca w wielu jego filmach perspektywa deprecjonujaca zwlaszcza mit osiedlen-
czy i zatozycielski stanowi z kolei podstawe do nazwania go autorem westernéw rewi-
zjonistycznych. Analiza strukturalna i formalna jego dziet wpisujacych si¢ w konwen-
¢je tego gatunku' ukazuje za$, jak trauma po wojnie secesyjnej zostata sprowadzona
do roli filmowej reprezentacji symbolicznej. W tym kontekscie pojawia si¢ pytanie:
dlaczego konflikt ten — konstytutywny dla nowozytnej amerykanskiej tozsamosci
narodowej — przez twércoéw kina zaczyna by¢ poddawany krytyce dopiero sto lat po
jego zakonczeniu?

W rozwazaniach przyjmuje zalozenie, ze Eastwood wykorzystuje schematy wester-
nowe jako narzedzie krytycznej refleksji nad amerykanska mitologia, czyniac z figury
rewolwerowca nosnik nieprzepracowanej traumy narodowej. Redefinicja konwencji
gatunkowej pozwala mu podwaza¢ apologi¢ kolonizacyjnej przemocy oraz zapropono-
waé nowy model konstruowania pamieci zbiorowej. Celem artykutu jest wykazanie, ze
siggajac po tematyke zwiazana z wojna secesyjna i jej konsekwencjami, Eastwood wy-
korzystuje sztafaz gatunkowy jako narzedzie refleksji nad dziejowa tragedia towarzysza-
cg poczatkom nowoczesnej pafistwowosci Stanéw Zjednoczonych. Tak sformutowana
hipoteza badawcza zostaje udowodniona na przykladzie filméw Msciciel i Wyjety spod
prawa Josey Wales.

Przyjeta metodologia koncentruje si¢ na strukturach narratologicznych i kulturo-
wych funkcjach gatunku, traktujac teori¢ westernu jako nadrzedny punke odniesienia.
Implementacja ramy historycznej — manifestujacej si¢ poprzez analizg roli konfliktu
secesyjnego w amerykanskiej historii — pozwala na wykroczenie poza konteksty tra-
dycyjnych odczytan antywesternu. Te ostatnie, dominujace w pismiennictwie filmo-

' Do cyklu spéjnych tonalnie i stylistycznie westernéw rezysera nalezy zaliczy¢ pigé tytutéw, zaczynajac

od filmu, ktérego Eastwood nie rezyserowal, ale jako producent miat duzy wplyw na jego finalny
ksztatt. Mowa tu o nastgpujacych obrazach filmowych: Powiesi¢ ich wysoko (Hang ‘Em High, 1968),
Msciciel (High Plains Drifter, 1973), Wyjety spod prawa Josey Wales (The Outlaw Josey Wales, 1976), Nie-
samowity jezdziec (Pale Rider, 1985) i Bez przebaczenia (Unforgiven, 1992).
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znawczym, koncentrujg si¢ zazwyczaj na autotematycznej grze twércéw kina lat 60.
i 70. z konwencjami gatunkowymi. Proponowane ujecie przenosi natomiast punkt
cigzkoéci na polemike¢ z dominujacym dyskursem historiograficznym. W przypadku
strategii autorskiej Eastwooda aspekt ten jawi si¢ jako kluczowy, cho¢ w dotychczaso-
wej literaturze przedmiotu pozostawal zagadnieniem marginalizowanym.

W dalszych czgéciach artykutu omawiam kolejno: specyfike gatunkowa westernéw
Eastwooda, interpretacje historiograficzne przyjetej ramy historycznej, by ostatecznie
dokona¢ analizy dwéch wskazanych filméw amerykanskiego rezysera.

Rewizjonistyczne westerny Eastwooda a klasyczni reprezentanci gatunku
Western jest gatunkiem o wyjatkowo wysokim stopniu konwencjonalizacji (zob. Osta-
szewski 1991: 69). Wraz z premiera Dylizansu (Stagecoach, 1939) Johna Forda twércy
stopniowo, nie rezygnujac z wypracowanych schematéw narracyjnych, zaczgli wcho-
dzi¢ w dialog z dominujacymi interpretacjami historii. Wytworzyli oni wspétczesna,
wyidealizowana wersj¢ przesztosci i Dzikiego Zachodu, wzbogacajac western, dotych-
czas gatunek rozrywkowy i fabularnie pretekstowy, o poglebiony portret psychologicz-
ny postaci i komentarze polityczno-spoteczne. Z kolei od drugiej potowy lat 60. zaczgto
burzy¢ standardowa logike opowiadania, odchodzac od schematyzacji diegezy — hi-
perbolizujac ekranowe okrucieistwo i podkreslajac demoralizacje $wiata przedstawio-
nego (zob. Ostaszewski 1991: 70)%. W efekcie western nalezy nazwa¢ gatunkiem, ktéry
przez lata podlegal ewolucji — mimo powtarzalnosci ikonografii, charakteru miejsca
akgji, motywéw oraz schematéw fabularnych.

Kanoniczng forma opowiadania westernowego od samego poczatku byta czerpiaca
z ducha moralitetu konfrontacja sit Dobra i Zta®. Piotr Sliwiiski zauwaza, ze spotecz-
nos$ci zamieszkujace $wiat klasycznych westernéw, cho¢ wewngtrznie niejednorodne,
podlegaja szybkiej hierarchizacji i wyrazaja pierwotny niepokéj zwigzany z moralnym
tadem (zob. Sliwiriski 1997: 51). Porzadek w takiej opowiesci §wiatu przedstawionemu
przywréci¢ moze tylko przybysz z zewnatrz, interwencjonista, narzucajacy bohaterom
nowy wzdr postgpowan etycznych.

Rewizjonistyczne westerny Eastwooda podwazaja te fundamenty, przesuwajac ak-
cent z moralnego fadu na moralng ambiwalencj¢ oraz rozpad wspédlnoty. Krytycz-
ny dyskurs z tradycja podkreslaja zapozyczenia fabularne i czerpanie z klasycznych

Sam Peckinpah, najwazniejszy reprezentant tej tendencji, uzupelnia klasyczng formule westernu
o watki wspélczesne i podejmuje modernistyczng gre z konwencja gatunku w Strzatach o zmierzchu
(Ride the High Country, 1962), a w 1965 roku dokonuje reinterpretacji konfliktu secesyjnego w me-
lancholijnym filmie Major Dundee. Kilka lat pézniej w Dzikiej bandzie (Wild Bunch, 1969) rezyser
ten postuguje si¢ mroczna aluzja do wojny w Wietnamie. Wsréd czotowych twércéw nalezy tez wy-
mieni¢ Arthura Penna, ktérego filmy byly kontestacyjne i nasycone prowokacyjnym komentarzem na
temat przemocy zycia codziennego — m.in. Oblawa (The Chase, 1966) i Maty Wielki Czlowiek (Little
Big Man, 1970). Za trzeciego najwazniejszego wspottwdrce antywesternu czgsto uznaje si¢ stosujace-
go formg satyry, groteski i parodii Roberta Altmana, gltéwnic jego dwa filmy: McCabe i Pani Miller
(McCabe & Mrs. Miller, 1971) oraz Buffalo Bill i Indianie (Buffalo Bill and the Indians, or Sitting Bull’s
History Lesson, 1976).

Najczgdciej za pierwszy western w historii kina uznaje si¢ film Napad na ekspres (The Great Train Robbe-
7y, 1903) Edwina S. Portera — ckspresyjny pokaz walki i poscigu przedstawicieli prawa za bandytami
w rozpedzonym pociagu.
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westernéw. Przyktadowo Miciciel jawnie nawiazuje do W samo potudnie* (High Noon,
1952), stanowiac jego ,demoniczng’ (zob. Plesnar 2010: 28) kontynuacj¢ — co za-
uwazyl William Beard (zob. 2000: 25). Niesamowity jezdziec stanowi za$ fabularng
wkalke” Jezdzca znikgd® (Shane, 1953; zob. Plesnar 2010: 28).

W kazdym z westernéw Clinta Eastwooda bohater-indywidualista, grany w po-
wiciagliwej manierze przez samego rezysera, zostaje skonfrontowany z nieprzychylna
mu zbiorowoscig. Motyw ten stanowi podstawowa o$ konfliktu, a najczeéciej krytyko-
wanym S$rodowiskiem jest mieszczaristwo, kapitalisci, przedstawiciele sprawiedliwosci.
Fundamentalnym wyréznikiem na tle poetyki klasycznej staje si¢ konstrukeja protago-
nisty; postaé ta, wyrdzniajaca si¢ antypatycznymi cechami charakterologicznymi, jedy-
nie pozornie niesie pomoc, w rzeczywisto$ci wnoszac w tkanke lokalnej spotecznosci
dodatkowy czynnik dezorganizujacy z trudem ukonstytuowany tad. Jacek Ostaszewski
tradycyjny, na ogét niepodlegajacy zmianom schemat fabularny westernu Ztotej Ery
Hollywood przedstawia nast¢pujaco:

Sytuacja wyjsciowa w modelu klasycznym jest pojawienie si¢ w spolecznosci sa-
motnego jezdzca; spoleczno$é jest staba, dopiero organizuje sig [...]. Spoteczno-
$ci tej zagraza ztoczyrica wprowadzajacy chaos, sprzeciwiajacy si¢ wprowadzane-
mu porzadkowi, podstawowym warto$ciom spotecznym. (Ostaszewski 1991: 75)

Stoickie zachowanie gléwnych bohateréw w westernach Eastwooda nigdy nie oznacza
jednak spokoju i checi zaprowadzenia tadu, a zdystansowanie i emocjonalny chtéd.
Nosza oni cechy klasycznych ztoczyricéw, nie za$ honorowych kowbojéw.

Perspektywa badawcza. Wojna secesyjna w kulturze amerykanskiej

Wojng secesyjng (1861-1865), do ktérej Eastwood czyni aluzje i ktdra stanowi punkt
odniesienia dla wydarzen fabularnych, uwaza si¢ za jedno najbardziej znaczacych i prze-
tomowych wydarzel w historii Stanéw Zjednoczonych. To konflike, ktérego korzenie
tkwia w narastajacych przez XIX wiek réznicach ekonomicznych, spotecznych i kultu-
rowych miedzy Pétnocg a Potudniem. Roztam i rosnace podzialy spoteczne sg kluczowe
dla zrozumienia ideologicznych podstaw tej wojny. Jak zauwaza Jézef Chalasinski:

Bohaterowie obydwu filméw to samotnicy, ktdrzy bez zadnego wsparcia mieszkaricéw, w pojedyn-
ke, musza przygotowad si¢ do obrony przed niechybnie nadciagajacym atakiem bandytéw na miasto.
W filmie Zimmermana brak checi wspélpracy ze strony spoleczeristwa, a takie jego obojetno$¢ na
zto wydaja si¢ co najmniej zagadkowe. Widz nie poznaje bowiem przyczyny niezyczliwosci obywateli
Dzikiego Zachodu wobec dobrotliwego szeryfa w chwili nadciagajacego zagrozenia. W Mscicielu jasny
podzial na Dobro i Zto nie ma racji bytu, a nienawi$¢ lezy u podstaw mitu zatozycielskiego Stanéw
Zjednoczonych.

Niesamowity jezdziec bazuje na niemal identycznym schemacie fabularnym co Jezdziec znikqd. O$ akdji
w filmie stanowi obrona uci$nionej matej spolecznosci przed wyzyskujacymi teren chciwymi boga-
czami. Oba filmy faczy takze relatywnie pozytywne w wydzwigku zakoriczenie — zbiorowo$¢ zostaje
uratowana przed opresja, a jezdziec wyrusza w stron¢ pigknego krajobrazu. Nutg egzystencjalnego
niepokoju w finale Niesamowitego jezdzca wprowadza jednak ztowrézbna muzyka Lenniego Nichausa
oraz fake, ze tytulowy bohater enigmatycznie, niczym duch, zdaje si¢ rozpltywa¢ w pejzazu, gdy tylko
si¢ do niego zbliza.
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Potudnie byto niemal czysto rolnicze. Bogactwo i wiladza nalezaly tutaj do
nielicznej arystokracji dysponujacej niewolnikami. [...] Secesja rzeczywiscie
nastgpita. Stany potudniowe utworzyty Konfederacj¢ Stanéw Potudniowych.
Bitwa o Fort Sumter dnia 14 kwietnia 1961 r. rozpoczela si¢ wojna domowa.

(Chatasiriski 1973: 29)

Konflikt ten przeksztalcit si¢ w pierwsza w dziejach Stanéw Zjednoczonych industrial-
na wojng totalna, w trakcie ktérej wykorzystanie zasobéw ludzkich, technologicznych
i gospodarczych dokonato si¢ na niespotykana wezesniej skale. Intensywnos¢ dziatan
zbrojnych, nowoczesna artyleria, masowe uzycie kolei i telegrafu oraz bezprecedensowa
dtugos¢ linii frontu sprawity, Ze wojna secesyjna stata si¢ jednym z najkrwawszych kon-
flikeéw w historii kontynentu. Phillip Jenkins podkresla, ze najoczywistsza konsekwen-
¢ja wojny byly olbrzymie straty wéréd ludnosci — lacznie Stany Zjednoczone stracity
sze$¢set dwadziescia tysigcy obywateli, ktdrzy polegli w walkach albo zmarli w wyniku
réznych choréb. Liczba ofiar okazata wigksza niz w pézniejszych obu wojnach $wiato-
wych razem wzigtych (zob. Jenkins 2009: 157). Polegli amerykanscy zotnierze walczyli
albo w obronie feudalnego systemu wilasnosci ziemskiej, albo w interesie preznie rozwi-
jajacego si¢ kapitatu przemystowo-bankowego (zob. Michalski 1975: 209-210). Wojna
secesyjna stala si¢ nie tylko wydarzeniem dziejowym, lecz takze trwalym elementem
zbiorowej pamieci Stanéw Zjednoczonych. Napigcia rasowe, mit Potudnia, kult prze-
mocy, a takze pytania o etyczny fundament paristwowosci, stanowiace istot¢ konfliktu,
powracaja w kulturze amerykanskiej do dzis.

Podstawowym sensem wojny secesyjnej byto odzyskanie réznie rozumianej wol-
no$ci. David Kehr zauwaza, ze kluczowym zagadnieniem w twérczosci Eastwooda
jest napigcie migdzy dazeniem jednostki do indywidualizmu i autonomii a potrzeba
przynaleznosci do wspdlnoty, ktéra wiaze sie z koniecznoscig wypetniania spotecznych
obowiazkéw (zob. Plesnar 2010: 18). Z tego powodu refleksja nad kulturowym dzie-
dzictwem wojny secesyjnej — charakteryzujaca si¢ rozdzieleniem intereséw paristwa od
intereséw obywateli — zajmuje tak istotne miejsce w westernach rezysera.

Msciciel. Dziki Zach6d jako $wiat nieuleczalnej traumy powojennej

Mjciciel, pierwszy western wyrezyserowany przez Eastwooda, opowiada o ,,przybytym
znikad” rewolwerowcu, ktéry ma na celu zmobilizowa¢ uci$nione miasto do obrony
przed zblizajacym si¢ zagrozeniem — grupa mséciwych bandytéw. Czyni to, nie jak
w klasycznym westernie, z powodu szlachetnych pobudek, lecz z osobistej potrzeby
wendetty; chce, by miasto doswiadczyto porazki, by zrozumiato wage swoich skrytych
przewinien z przeszloéci.

Sekwencja otwierajaca Msciciela dezorientuje widza, wykorzystujac warstwe wizu-
alng balansujaca na granicy gatunkowych archetypéw ikonograficznych. Ujecie zreali-
zowane z dystansu przy uzyciu transfokacji cechuje si¢ catkowitym brakiem ostroci
oraz wyraznym ziarnem obrazu, co w potaczeniu z nieznacznie zaburzong kompozycja
centralng buduje oniryczng i niepokojaca atmosfere.

W mroczng sceneri¢ pejzazu wpisana zostaje sylwetka bezimiennego kowboja (kre-
owanego przez Clinta Eastwooda), ktdry przez znaczng czgé¢ sekwencji pozostaje nie-
ostrym punktem, destabilizujacym harmoni¢ kompozycji krajobrazowej. W korelacji
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z surrealistyczng oprawa muzyczng postaé ta zyskuje aur¢ upiornego przybysza, co po-
zwala interpretowac ja w kategoriach metafizycznego wystannika z zaswiatéw. Lukasz
Plesnar tak opisuje oniryzm tego fragmentu:

W otwierajacej utwdr sekwencji [Nieznajomy — M.K.] jak zjawa wytania si¢
z rozedrganego upalem pustynnego pejzazu, by ,zstapi¢” do miasta, w keérym
panuje lek oraz oczekiwanie na co$ strasznego i nieuniknionego. Obcy dosiada
przy tym siwego rumaka, co kieruje mysli widzéw (a moze i obywateli Lago) ku
Apokalipsie $wigtego Jana: ,I ujrzatem: oto kosi trupio blady, a imig siedzacego

na nim: Smier¢”. (Plesnar 2010: 25)

Megzczyzna w kolejnych ujeciach przekracza granice miasta Lago. Najpierw przejezdza
przez cmentarz; tym samym personifikuje $mieré, kedra przybyta wymierzy¢ sprawie-
dliwo$¢. Ukazane w dalszych scenach miasteczko Lago jawi si¢ jako odrebna przestrzeri.
Jego wyglad — jaskrawe, $wiezo odmalowane fasady budynkéw — sktada si¢ na pocz-
téwkowy obraz ,sennej utopii”, sugerujac niewinno$¢ i dobrobyt jego mieszkarficéw.
Ta wizualna sterylno$¢ okazuje si¢ kamuflazem. Wejscie Nieznajomego do budynkéw
ujawnia dysonans miedzy bajkowa fasada a toczaca miasto zgnilizna. Wszechobecny
blichtr i powierzchowna modernizacja staja si¢ ironicznym komentarzem do ery post-
secesyjnej, okreslanej przez historykéw mianem ,wieku poztacanego™:

Po wojnie secesyjnej efekty uprzemystowienia bardziej widoczne byly w de-
wastacji krajobrazu niz w korzysciach plynacych z industrializacji. W efekcie
co wrazliwsi Amerykanie zaczeli tesknié¢ za urodziwa przesztoscia, ktérg na ich
oczach wykorzeniano, oraz za europejskim podejsciem do sztuki. Wiek poztaca-
ny byt zarazem okresem, w ktérym opdr wobec narastajacych sit modernizmu
wyrazal si¢ w ostentacyjnej wulgaryzacji ze strony jednych oraz wycofywaniu si¢
w negatywny estetyzm i wyrafinowanie przez innych. (Golgbiowski 2015: 212)

W scenie, w ktérej tajemniczy Nieznajomy odwiedza lokalny, obskurny saloon, w tle,
na $cianie lokalu znajduje si¢ portret przedstawiajacy posta¢ historyczna, Mathew
B. Brady’ego — fotografa (zob. Mathew Brady 2026). W czasie wojny secesyjnej stwo-
rzyl on obszerny fotograficzny zapis wydarzen, ukazujac konflikt z perspektywy wal-
czacych. Byly to jedne z pierwszych realistycznych przedstawien wojny. W Mscicielu
$wiat przedstawiony funkcjonuje jako groteskowy komentarz do rzeczywistosci doby
rekonstrukgji, zdominowanej przez traume wojny secesyjnej oraz egzystencjg wyzna-
czang rytmem permanentnego leku. Poprzez wykorzystanie konkretnych kodéw wizu-
alnych — takich jak dyskretnie wpisany w kompozycje kadru portret Mathew B. Bra-
dy’ego — Eastwood zakotwicza narracj¢ w powojennej ikonografii, nadajac miasteczku
Lago range alegorii Stanéw Zjednoczonych po 1865 roku. Diagnoze t¢ potwierdzaja
stowa Susan-Mary Grant dotyczace niestabilnosci dwezesnej Ameryki:
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Ameryka kofca XIX wicku byta $wiatem powojennym. Fake ten bywa czgsto
przestaniany przez gwattowny rozwdj miast, postgp technologiczny i transpor-
towy oraz ekspansj¢ na Zachdéd. Wszystkie te procesy zachodzity jednak w kraju
wciaz zmagajacym si¢ z fizycznymi, praktycznymi i psychologicznymi konse-

kwencjami konfliktu. (Grant 2012: 207)°

Tej samej nocy, w trakcie ktérej Nieznajomy odwiedza Lago, w swoim pokoju hote-
lowym $ni koszmar — ten z czasem okaze si¢ wspomnieniem. Twarz bezimiennego
rewolwerowca w montazu przenika si¢ z jej odpowiednikiem z przesztosci. W filmie
Eastwooda symbolem wojny secesyjnej staje si¢ motywowane kapitalistycznym wyzy-
skiem morderstwo na szeryfie zlecone przez spotecznos¢ Lago. Rozgrywajaca si¢ w spo-
witej mrokiem nocy scena, przedstawiajaca szeryfa biczowanego przez bandytéw, wizu-
alizuje nawracajaca traume.

Analizowana sekwencja zostala skonstruowana z enigmatycznych ujeé realizowanych
kamera z r¢ki, ktére facza perspektywe subiektywna — oddajaca optyke torturowanego,
osaczonego szeryfa — z ujeciami obiektywizujacymi, ukazujacymi milczacych miesz-
kaficéw Lago. Szarpany rytm tej onirycznej struktury dopetnia dysonansowa sciezka
dzwickowa Dee Bartona. Afektywny dystans spotecznosci wobec brutalizacji niewinne-
go stréza prawa zostaje skontrapunktowany drastycznymi, znieksztalconymi obrazami,
konstytuujacymi wewngtrzny $wiat cierpigcego protagonisty. Czas w dziele Eastwooda
traci swéj linearny charakter; przeszto$¢ objawia si¢ tu cyklicznie jako sita destabilizuja-
ca terazniejszo$¢, bedac manifestacja zbiorowego, amerykariskiego wstydu wynikajace-
go z transgresji fundamentalnych zasad etycznych. Powracajaca w filmie reminiscencje,
wywolywang charakterystycznym brzmieniem $ciezki dZzwigkowej, przywotuje w swojej
analizie Jim Kitses. Cykliczne, niosace echo uderzenie bicza interpretuje on jako oznake
traumy (zob. Kitses 2007: 294).

W drugiej potowie Msciciela Nieznajomy, przygotowujac Lago na przyjazd bandy-
téw, mobilizuje grupe mieszkaicéw i nakazuje im éwiczenia w postugiwaniu si¢ bronia
palna. Przybieraja one forme quasiwojskowego szkolenia, co stanowi aluzj¢ do woj-
ny secesyjne;. Zaden z mieszkaficéw nie potrafi odda¢ celnego strzatu, a bohaterowie
sprawiaja wrazenie niepokojaco usatysfakcjonowanych przemocy tej inscenizacji. W tej
groteskowej scenie Eastwood diagnozuje spoleczenistwo Lago jako chaotyczne, rozbite
i zintegrowane tylko pozornie.

W sekwengji przed finalem filmu chwiejna kamera z r¢ki prébuje w dlugich uje-
ciach sportretowac cate miasto, ktére na zyczenie Nieznajomego zostalo pomalowane
na czerwono i przemianowane z Lago na ,,Piekto”. Widzimy uzbrojonych mezczyzn na
dachach, stoly piknikowe zapelnione strawa oraz wielki sztandar z napisem ,witajcie
w domu chlopcy”. Takim zabiegiem stylistycznym zostaje podkreslona niegotowos¢
Amerykanéw do bronienia swojej wspdlnoty oraz ich rozproszenie w obliczu konfliktu.

W koncowej konfrontacji grupa bandytéw blyskawicznie pacyfikuje miasto, przej-
mujac kontrolg nad sterroryzowanymi mieszkaricami sttoczonymi w saloonie. Ich do-
minacj¢ przerywa jednak interwencja Nieznajomego. Z mroku nocy wytania si¢ lasso,

©  Jedli w bibliografii nie zaznaczono inaczej, wszystkie thimaczenia cytatéw — MLK.
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ktére chwyta jednego z napastnikéw i wywleka go na zewnatrz. Nastgpne ujecia zostaly
nakrecone w skrajnie niskim kluczu oswietleniowym, przy uzyciu kontrastowego z6t-
tego i pomarariczowego $wiatta (a wigc koloréw kojarzonych z kodyfikacja wizualng
piekta), wzmacniajacego ,czeri’, ale takze uwydatniajacego kontury sylwetek przera-
zajacych postaci.

W akcie bezlitosnej egzekucji protagonista chloszcze antagoniste na $mieré, co sta-
nowi bezposrednia reminiscencj¢ traumatycznych zdarzeni z przesztosci — zaréwno
w wymiarze fabularnym, jak i formalnym. Dynamizm uj¢é przedstawiajacych gwattow-
ne ruchy Nieznajomego oraz konwulsje jego ofiary zostaje zestawiony na zasadzie mon-
tazowego kontrastu ze statycznymi kadrami ukazujacymi bierng postawe mieszkaficow.
Wyeksponowane w bliskich planach twarze $wiadkéw traca swéj anonimowy charak-
ter; stajg si¢ czytelnym zapisem niepokoju i skrywanych tajemnic. Scena ta ostatecznie
demaskuje moralng korupcje spolecznosci, ktéra kierowana chciwoscia dopuscita sig
w przeszlo$ci morderstwa stréza prawa w imi¢ partykularnych intereséw ekonomicz-
nych zwiazanych z eksploatacja miejscowej kopalni (zob. Kitses 2007: 294-295).

Sekwencja ta przywodzi na mysl zabdjstwo 29-letniej Kitty Genovese, do ktérego
doszto w nowojorskiej dzielnicy Queens w marcu 1964 roku: dziewczyna zostata za-
sztyletowana na oczach dziesigtek obojetnych $wiadkéw (zob. McMahon, Csaki 2010:
158). Eastwood niepokoje okresu pionieréw poprzez analogie projektuje na czasy mu
wspdlczesne — kino historyczne trawestuje motywy znane ze wspdlczesnego zycia pu-
blicznego (zob. Kitses 2007: 295).

Za sprawg mrocznej aury oraz wykorzystania zdj¢¢ zrealizowanych w niskim kluczu
o$wietleniowym Msciciel stanowi hybryde westernu i gotyckiego horroru (zob. Leeder
2019). Tytulowy bohater funkcjonuje jako metaforyczny wyrzut sumienia wszystkich
obywateli Stanéw Zjednoczonych. Jest matoméwny, ale zdaje si¢ przenikliwym, karza-
cym spojrzeniem paralizowa¢ mieszkaricéw Lago i wnika¢ w ich zlekniong nieswiado-
moé¢. Jawi si¢ jako figura o charakterze metafizycznym — szeryf, ktdry powraca po
wlasnej $mierci zemsci¢ si¢ na swoich oprawcach. Sprawuje on petng kontrole nad $wia-
tem przedstawionym i przebiegiem narracji. Metodycznie realizuje swoj plan, dazac do
ostatecznego rozliczenia z korupcja i obtuda miasta. Rezyser akcentuje potrzebg symbo-
licznego powrotu ofiar zniszczonych przez moralnie skompromitowane spoteczeristwo.
W ich imieniu Nieznajomy wymierza sprawiedliwos¢, prébujac przepracowaé traume
wojny secesyjnej.

Stylistycznie film zrywa z konwencjonalnym, przezroczystym stylem gatunku, zna-
nym z okresu kina klasycznego. Kamera operuje niedopowiedzeniem, relatywizujac
tradycyjne relacje przestrzenne miedzy ujeciami. To, co widoczne, ma za zadanie ak-
centowac to, co ukryte poza kadrem. Obraz przestaje petni¢ funkcje czysto informacyj-
na, budujac w zamian atmosfer¢ onirycznego zawieszenia. Wykorzystanie glebokiego
$wiattocienia prowadzi momentami do catkowitego zatarcia konturdéw rzeczywistosci,
co nadaje $wiatu diegetycznemu wymiaru abstrakcyjnego. W konsekwencji odbiorca,
zamiast koncentrowa¢ si¢ na linearnej narracji, zostaje zaangazowany w proces deko-
dowania ukrytych warstw symbolicznych. Kluczowa rol¢ zaczyna odgrywa¢ przestrzei
pozakadrowa, podczas gdy wizualna warstwa samej sceny traci swoja funkcje czysto
informacyjna na rzecz kreowania oniryczno-surrealistycznej atmosfery — czego egzem-
plifikacja sa nocne sekwencje biczowania.
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Mjciciel zaczyna definiowa¢ wizualnie westerny Eastwooda. Od tego filmu sg one
melancholijnie skapane w mroku i cieniach. Echa i gorzkie konsekwencje wojny sece-
syjnej wciaz wisza w powietrzu. Jako bezposrednia referencj¢ wizualng mozna trakto-
waé powstajaca w tamtym okresie sztuke. Marek Golebiowski w kontekscie malarstwa
powojennego pisze:

Dziesigciolecia po wojnie secesyjnej uwaza si¢ za ciemne wieki gustu amerykari-
skiego. [...] Réwniez sami arty$ci — np. malarze, tacy jak William Morris Hunt
oraz John La Farge [...] w amerykariskiej rzeczywistosci dostrzegali jedynie ne-
gatywne aspekty demokratycznej wulgarnosci i anarchii. Krytycy nazwali ten
okres ,brunatnymi dziesigcioleciami” (Brown Decades) w sztuce. (Golgbiowski

2015, 221-222)

Dziki Zachéd w ujeciu Eastwooda to $wiat brutalny i turpistyczny, oparty na wszech-
ogarniajacym zhu i fatalistycznym pedzie ku $mierci. Rezyser konsekwentnie pozostaje
wierny tej wizji w swoich kolejnych westernach. W rezultacie jego twérczo$¢ gatunko-
wa uktada si¢ w sp6jny mroczny cykl o charakterze rozrachunkowym.

Wyjety spod prawa Josey Wales. Poszukiwanie indywidualizmu w opustoszale;j
Ameryce czasu wojny

Whjety spod prawa Josey Wales, zrealizowany trzy lata po Mscicielu, stanowi antymili-
tarng interpretacje wojny secesyjnej ukazana z perspektywy ,zwyktego Amerykanina”,
odchodzacg od heroicznej perspektywy klasycznego westernu. Otwierajaca film krétka
sekwencja ukazuje obraz typowego farmera tamtej epoki, osiedlonego na pograniczu
Kansas i Missouri, otoczonego rodzing i funkcjonujacego w dobrze zorganizowanym
gospodarstwie. Scena utrzymana jest w aurze stoickiego spokoju. Emanuje beztroska
i rodzinna bliskoscia, co wyraznie wyrdznia ja na tle dalszej cz¢sci narracji Wyjerego
spod prawa Joseya Walesa, koncentrujacej si¢ na agresji i emocjonalnym dystansie. In-
dywidualny, sceptyczny stosunek Eastwooda do wydarzeri wojennych ujawnia si¢ juz
w kolejnych scenach, przerywajacych niespieszny rytm sekwencji farmerskiej:

[...] w pierwszych sekwencjach filmu [...] wbrew hollywoodzkiej tradycji rezy-
ser w bardzo negatywnym $wietle prezentuje kawaleri¢ Stanéw Zjednoczonych.
I to nie dlatego, ze — jak to czasem pokazywano w latach sze$¢dziesiatych i sie-
demdziesiatych ubiegtego wiecku — wyrzynala indiariskie wioski i osady, lecz ze

bez skruputéw mordowata zotnierzy Konfederacji. (Plesnar 2010: 27)

Zto — zgodnie z charakterystyczng dla Eastwooda poetyka — pojawia si¢ znikad.
Przybiera forme absurdalnej sily, ktéra gwattownie pochiania wszystko wokét”. Pod-
czas gdy Msciciel koficzy si¢ ponura wizja plonacego miasta, nalezacego do calej

7" Podobny sposéb przedstawienia absurdalnej sity mordu rozpocznie kolejny western rezysera — Niesa-

mowitego jezdzca.
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wspolnoty, Wyjetego spod prawa Joseya Walesa otwiera filmowana w analogicznej ma-
nierze sekwencja pozaru, tym razem obejmujacego prywatng wlasnos¢ tytutowego
bohatera. Cata rodzina me¢zczyzny, jego zona i dzieci, zostaja bestialsko i bez powodu
zamordowani, gdy Wales doglada pél. Kiedy farmer dociera na miejsce zdarzenia,
jego dom okazuje si¢ zgliszczami, a grupa barbarzyniskich jezdZzcéw powala go na
ziemig. Rezyser po raz kolejny wizualizuje wlasna koncepcje pickta, a silnie subiek-
tywizowane za pomocg wykorzystanych srodkéw stylistycznych wydarzenia staja si¢
impulsem do podjecia przez bohatera dzialan powodowanych gniewem — kotem
napedowym kina zemsty. Strategia fokalizacji zastosowana w dziele z 1976 roku
zostaje podporzadkowana optyce jednostki upadlej, co znajduje swoje formalne
odzwierciedlenie w konsekwentnym stosowaniu perspektywy zabiej. Wydarzenia
inicjujace narracj¢ rejestrowane s3 za pomocg niskich ustawiei kamery, niemal doty-
kajacej podloza, co poteguje wrazenie osaczenia i degradacji $wiata przedstawionego.
W strukturze dynamicznie montowanych, nieostrych ujeé¢ ptonacej posiadtosci oraz
anonimowych jezdzcéw, kluczowe znaczenie zyskuje zblizenie na twarz kapitana Ter-
rilla (Bill McKinney). Ta wizualna izolacja antagonisty konstytuuje go jako centralny
obiekt afektywnej i fabularnej zemsty Joseya Walesa.

Ztudna perspektywa harmonijnej codziennosci, brutalnie przerywana przez wtar-
gniccie zewngtrznego zfa, to staly motyw, od ktérego zaczynaja si¢ nieomal wszystkie
westerny Eastwooda. W Powiesic ich wysoko (1968) sielankowy wypas bydta konczy si¢
aktem niesprawiedliwego samosadu. Z kolei w Niesamowitym jezdzcu (1985) praca
wspdlnoty gérniczej zostaje zaktécona przez napad siepaczy dziatajacych na zlecenie
kapitalistycznego potentata. Ow schemat ,utraty niewinno$ci” — dotykajacy zaréwno
jednostki (jak w Wyjetym spod prawa...), jak i zbiorowosci (co ukazuje Msciciel) — sta-
nowi fundament autorskiej metody twércy.

W twérczosci Eastwooda wewngtrzny spokdj jest wartoscig nadrzgdna — oznaka
dojrzatosci i sity charakteru. Figury obcych w jego filmach prébujg prostym Amery-
kanom odebra¢ poczucie bezpieczenistwa, najczesciej w imi¢ whasnych korzysci mate-
rialnych. Prowadzi to do uruchomienia mechanizmu odwetu, podejmowanego przez
skrzywdzona jednostke. Cho¢ wojna secesyjna w momencie rozpoczecia akeji filmu
jest na etapie finalizacji, batalia protagonisty dopiero si¢ rozpoczyna. W dalszej czgsci
narracji Josey Wales walczy wylacznie w swoim imieniu, ignorujac idee przy$wiecajace
zbiorowym formacjom obywateli Stanéw Zjednoczonych. Przedstawia si¢ jako uoso-
bienie niezgody na system, na co uwagg zwraca Joseph E. Lowndes:

Indywidualny i powszechny opdr wobec paristwa faczg si¢ w postaci Joseya, kté-
rego materialy promocyjne filmu, w tym plakat, opisywaly jako ,jednoosobowa
armi¢”. Mitotwércza sila takiego banity nabiera ponownego znaczenia w poto-
wie lat siedemdziesiatych, u schytku epoki spotecznych i politycznych wstrzasow,
w ktérej biali Amerykanie [...] staneli wobec wyzwania rzuconego ich autory-
tetowi i dominujacej pozycji jako niekwestionowanych reprezentantéw amery-

kariskiej tozsamosci narodowej. (Lowndes 2002: 245)
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Wales staje si¢ wigc figura oporu wobec paristwa, ale takze symbolem rozpadu wspélnoty
w powojennej Ameryce, gdy za protagonista wyrusza poscig zotnierzy Unii oraz fowcéw
nagréd. W trakcie ucieczki, mimo wyraznej nieufnosci wobec obcych, Wales gromadzi
wokot siebie grupe towarzyszy. Celem druzyny staje si¢ dotarcie do idyllicznego rancza.

Grupa prowadzona przez Walesa w trakcie przejazdu przez miasto obserwuje pa-
zerno$¢ jej mieszkaricéw. Tuz po przekroczeniu granic tej przestrzeni Wales zostaje
zaczepiony przez sztucznie usmiechnigtego sprzedawcg alkoholu, ktdry prébuje sprze-
da¢ mu swdj trunek. W portretowanej spotecznosci byt jednostek zdeterminowany
jest przez nieustanng wymiang towaréw, za§ w relacjach interpersonalnych dominuje
prymat pienigdza. Najbardziej krytyczny komentarz stanowi groteskowo-parodystycz-
na scena, w ktérej jeden z handlarzy, stojac wéréd ustawionych pionowo w trumnach
ofiar wojny, z szerokim u$miechem pozuje do zdj¢é. Tym samym Eastwood formutu-
je moralna przestroge, sugerujac, ze dynamiczny proces industrializacji i urbanizacji
doby powojennej wyrasta bezposrednio z paroksyzmu wojennej przemocy oraz nieod-
pokutowanych zbrodni. Postep cywilizacyjny zostaje tutaj ukazany jako nierozerwal-
nie spleciony z krwawym fundamentem historycznej traumy.

Rezyser konstruuje przy tym dychotomi¢ kultura—natura (zob. Savage 1979: 12),
kontrastujac miejska przestrzen z estetyzowanym, niosacym ukojenie krajobrazem
pustkowia. Moralng korupcj¢ oraz fasadowo$¢ powojennego dobrobytu najpetniej
obrazuje termin robber barons (baronowie-rozbdjnicy), odnoszacy si¢ do wplywo-
wej grupy przedsigbiorcéw budujacych potege przemystowa Stanéw Zjednoczonych
w okresie od zakoriczenia wojny secesyjnej do schytku XIX stulecia. Ich sukces eko-
nomiczny, bedacy podstawa gwaltownego wzrostu gospodarczego kraju, opieral si¢
w duzej mierze na praktykach nieetycznych, a niejednokrotnie réwniez penalizowa-
nych (zob. Lewicki 2010: 168).

W zakonczeniu filmu Wales odnajduje Kapitana Terrilla i staje z nim do pojedynku
w obskurnym miejskim zautku. Ich walka okazuje si¢ krétka i pozbawiona suspensu.
Eastwood filmuje wydarzenie w chlodnej, powsciagliwej manierze. Zemsta przychodzi
szybko i nie przynosi ani ulgi, ani satysfakcji. Kapitan Terrill bezbronnie pada na ziemig
pod wplywem jednego zadanego ciosu. Tchérzliwa postawa wroga Walesa jest zaprze-
czeniem mitu amerykariskiej meskosci. Wyciszony final filmu kontrastuje z klasycz-
nymi epickimi schematami narracyjnymi scen konfrontacji migdzy Dobrem a Ztem,
znanymi m.in. z westernéw lat czterdziestych i pigédziesigtych. Tradycje celebrowane-
go, wizualnie atrakcyjnego i honorowego pojedynku, ktéra Eastwood konsekwentnie
podwaza, opisuje Peter Verstraten:

Meskie bohaterstwo jest kluczowym zagadnieniem westernu, poniewaz mesko$é
pozostaje $cile uwiktana w konflikt miedzy dzicza a cywilizacja, ale przede
wszystkim dlatego, ze to wlasnie meskos¢ stanowi motywacje dla finatowej kon-
frontacji — kulminacyjnego momentu fabuly westernu. W pojedynku z in-
nym mezczyzng kowboj moze udowodni¢ swoje twarde bohaterstwo na oczach

wszystkich. (Verstraten 1999: 37)
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Whjety spod prawa Josey Wales charakteryzuje si¢ oszczgdnym, niemal fotograficznym
stylem wizualnym. W filmowych lokacjach dominuja brudne, zdewastowane i puste
przestrzenie, pelniace funkcj¢ metafory historycznej dezintegracji. Film ten zawiera
takze sekwencje inspirowane postnowofalowymi rozwiazaniami, w kedrych montaz
réwnolegly stuzy ukazaniu wewnetrznych proceséw psychicznych bohatera. Przykia-
dem jest scena pojawiajaca si¢ w drugiej potowie filmu, w ktérej protagonista wraz
z grupa towarzyszy osiada na ranczu. Utopijna cisza oraz rytmiczna powtarzalnos¢
wiejskiej rutyny nie przynosza mu ukojenia — przeciwnie, intensyfikujg jego niepo-
kéj. Dynamiczny rytm prac gospodarczych wykonywanych przez wspétmieszkancow
przywoluje w jego pamieci agresje, jakiej doswiadczyt ze strony konfederatéw. Ujeé nie
cechuje neutralnoéé: zabia perspektywa odrealnia bohateréw. Jednostajna cisza natury,
zestawiona z seryjnoscig ruchdéw, zyskuje demoniczny wymiar. Ujecia wiejskiej aktyw-
nosci przeplatane sa krétkimi, kilkusekundowymi reminiscencjami przedstawiajacymi
plonaca posiadtos¢ Walesa, przewrécony krzyz na grobie jego bliskich czy mord zada-
wany im przez jezdzcéw Unii. Taki montaz stuzy silnej subiektywizacji, a rezyser sigga
po $rodki stylistyczne kina grozy. Scena ujawnia pelng sceptycyzmu i katastrofizmu
percepcje protagonisty.

Rzeczywistos¢ schytku wojny secesyjnej w Wyjetym spod prawa Joseyu Walesie jawi
si¢ jako przestrzen ogarnigta chaosem, w ktérej jednostka zostaje poddana licznym
naciskom. Wedréwke protagonisty charakteryzuje préba ucieczki i wyzwolenia od
uwarunkowan dyktowanych nastrojami politycznymi. Dominujaca funkcja przed-
stawien wojny secesyjnej w kulturze amerykariskiej byto tworzenie narracji patrio-
tycznych, romantyzujacych i uszlachetniajacych walke, najczedciej zotnierzy Potudnia.
W westernie rewizjonistycznym spod znaku Eastwooda taki obraz bylby niemozli-
wy, gdyz jest to nurt oparty o krytyczng genologic motywéw westernu klasycznego.
W jego ramach postacie kowbojéw od samego poczatku ujawniajg cechy antyheroicz-
ne, wzbudzajac antypati¢ odbiorcy swoim wyrachowaniem, bestialstwem lub obojet-
noscig wobec przemocy.

Whyjety spod prawa Josey Wales udowadnia w swej zwartej strukturze narracyjnej,
ale i oszczednym stylu wizualnym, ze western i film wojenny posiadaja wiele czyn-
nikéw wspoélnych. Oba gatunki podejmuja kwestie moralnych konsekwencji uzycia
przemocy, zaréwno w procesie tworzenia cywilizacji, jak i w jej obronie (zob. Holtz
2017: 105). Dzieto te prezentuje obraz bezsensu walki, przeciwstawiony dawnemu
optymizmowi gatunku, gdzie wylacznie odwaga i podjecie walki pozwalato bohate-
rom osiagnaé wyzwolenie.

Zakonczenie
Western u swych podstaw jest gatunkiem polemicznym — takim, ktérego istote nie-
zmiennie stanowia antynomie, napedzajace fabularne konflikty — m.in. dziko$¢/

cywilizacja, jednostka/spoteczno$é, natura/kultura, tradycja/zmiana (zob. Kitses 2007).

W westernach Eastwooda prezentowana rzeczywisto$¢ jawi si¢ jako domena bezpra-
wia i niepohamowanej przemocy, ktérej degradacyjny charakter zostaje uwypuklony
poprzez turpistyczng estetyzacje scen $mierci. W tej zdemitologizowanej wizji pogra-
nicza jednostka zostaje skonfrontowana z destrukcyjnymi sitami historii oraz opresyj-
nymi strukturami amerykanskiej kultury, podejmujac prébe ocalenia autonomicznego
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systemu warto$ci. Ambiwalencja wobec przemocy oraz figury bohatera, ktéry doko-
nuje jej w imi¢ (czgsto skorumpowanej) wspélnoty, stanowi fundament dekonstrukgji
gatunkowych paradygmatéw w twérczoéci Clinta Eastwooda.

Ascetyczna, surowa forma sytuuje twérczo$¢ Eastwooda zaréwno poza ironiczno-
-parodystycznym modelem Altmana, jak i ultrabrutalistyczng poetyka Peckinpaha. Co
istotne, cztery filmy wyrezyserowane przez Eastwooda w ramach gatunku: Msciciel,
Whjety spod prawa Josey Wales, Niesamowity jezdziec i Bez przebaczenia unaoczniaja, ze
demitologizacja w antywesternach nie dotyczy wylacznie ikonografii, charakterystyki
postaci czy schematéw fabularnych. Jej gtéwnym obiektem zainteresowania jest sama
legenda Dzikiego Zachodu. W klasycznym westernie oznaczata wolno$¢ i romantyczny
indywidualizm, gdzie dobro jest wyraznie odréznialne od zfa, a konflikt mi¢dzy nimi —
puentowany triumfem dobra. Western proponowat przemoc jako rozwigzanie w tym
sporze. Walka, gwalt i zabijanie zawsze byty moralnie uzasadnione. W $wiecie westernu
rewizjonistycznego, naznaczonym wszechobecnym strachem i bélem, przemoc przesta-
ta by¢ jakkolwiek racjonalnie ugruntowana (zob. Ostaszewski 1998: 60).

Powyzsze rozpoznania konstytuuja najwazniejszy wyréznik antywesternu jako for-
magji gatunkowej: nurt ten nie tylko podaje w watpliwo$¢ postawy moralne amerykari-
skich wspdlnot w krytycznych momentach dziejowych — co czynili juz klasycy tacy jak
John Ford, Howard Hawks czy Anthony Mann — lecz przede wszystkim redefiniuje
pojecie przemocy poprzez radykalng zmiang strategii jej obrazowania oraz metodolo-
gii komentarza spolecznego. Takie ukierunkowanie refleksji filmoznawczej pozwala na
reinterpretacj¢ najbardziej traumatycznego wydarzenia w historii Dzikiego Zachodu —
wojny secesyjnej — odczytywanej teraz nie jako mit zatozycielski, lecz jako zrédlo per-
manentnego kryzysu etycznego.

Filmy Eastwooda maja na celu odstoni¢ wyparte w $wiadomosci spoteczne praw-
dy na temat traumy, jaka wywotata w amerykariskim spoteczeristwie wojna secesyjna.
Rezyser czyni z gatunku narzedzie refleksji nad fundamentami amerykanskiej pan-
stwowosci i niebezpieczenstw, jakie niesie ze sobg amerykaniski kult indywidualizmu,
ujawniajac jego sprzecznosci i niedostrzegane wezesniej w refleksji historycznej aspekey
(zob. Smith 1993: 12). W tym sensie lektura filméw Eastwooda ma umocni¢ odbiorce
w pesymistycznych wnioskach na temat biegu historii. Poprzez znaczne podobieristwa
w strukturze fabularnej do klasycznych westernéw, ktéra mozna nazwac genealogia we-
sternu jako gatunku w krytycznym ujeciu, Eastwood ujawnia nieznane sensy tradycyj-
nych przekazéw. To pokazuje, jak western staje si¢ narzedziem ,przewrotu” w zakresie
ideologii klasycznego westernu, a takze autorskim narz¢dziem narodowej autoanalizy
(zob. Quart, Auster 2002: 214). Tym samym wojna secesyjna funkcjonuje jako zrédto
moralnej ambiwalencji, emocjonalnego wyparcia i egzystencjalnego pesymizmu.

Eastwood konsekwentnie proponowal pragmatyczne spojrzenie na hipokryzje wpi-
sang w proces ksztaltowania si¢ amerykanskiej tozsamosci narodowej. W potowie XIX
wieku spoteczeristwo Stanéw Zjednoczonych wykazywato silng potrzebe ideowego i te-
rytorialnego zjednoczenia oraz budowania trwatych wigzi wspélnotowych. Ten zestaw
wartosci, cho¢ poczatkowo integrujacy, z czasem przyczynit si¢ do utrwalenia nieréw-
nosci w obrebie struktur spotecznych, a w konsekwencji do eskalacji irracjonalnych
i brutalnych konfliktéw — a western eastwoodowski t¢ konstatacjg twérczo przetwarza
w ramach pesymistycznych westerndw.
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