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Abstract
The fairy tale film is a second only to the comedy of manners flagship genre of

Czech cinema. Its popularity in Bohemia is associated with a rich tradition of literary
fairy tale, as well as with socio-political conditions, favoring the production of such
films. There is prevailed a specific pattern of fairy tale � good-natured and comical.
Two Juraj Herz�s fairy tales from 1978 � Virgin and the beast and The ninth heart �
stand on this background. Herz introduces the elements of horror to the fairy tale
world and consequently gives both films a meaning which is gently objecting to the
pattern of Czech fairy tale film.

Ba�ñ filmowa jest drugim po komedii obyczajowej sztandarowym gatunkiem
czeskiego kina. Jej popularno�æ wi¹¿e siê w Czechach z bogat¹ tradycj¹ ba�ni literac-
kiej, a tak¿e z warunkami spo³eczno-politycznymi, sprzyjaj¹cymi produkcji tego
rodzaju filmów. Upowszechnia siê tam okre�lony wzór ba�ni � dobrodusznej i ko-
micznej. Na jego tle wyró¿niaj¹ siê dwie ba�nie Juraja Herza z 1978 roku � Panna
i potwór iDziewi¹te serce. Herz wprowadza do ba�niowego �wiata pierwiastki grozy,
które przydaj¹ obydwu filmom znaczenia ³agodnie kontestacyjnego wobec wzoru
czeskiej ba�ni filmowej.

Baœñ to obok komedii najpopularniejszy gatunek czeskiego kina
fabularnego w drugiej po³owie XX wieku. W kinie przedwojennym
nie cieszy³a siê takim powodzeniem. W latach dwudziestych, a wiêc
w epoce kina niemego, nakrêcono w Czechach tylko dwie baœnie.
W 1920 roku Svatopluk Inemann wyre¿yserowa³ Czerwonego Kap-
turka (Èervená Karkulka). Siedem lat póŸniej powsta³ Czarodziej
Kaszparek (Kašpárek kouzleníkem) w re¿yserii Josefa Kokeisla.
Obydwa filmy nie zachowa³y siê.
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le¿y przysz³oœæ t³umaczeñ na inne jêzyki „literatur s³abych”, które,
wed³ug Pascale Cassanovy, maj¹ stosunkowo d³ug¹ historiê i du¿y
wk³ad w kulturê, jednak ma³¹ iloœæ u¿ytkowników, a ich znaczenie na
miêdzynarodowym rynku literackim jest niewielkie (Cassanova
2002, s. 9). Wydawaæ siê mo¿e, ¿e mi³oœnicy SF-F, jako spo³ecznoœæ
chêtnie korzystaj¹ca ze wspó³czesnych elektronicznych gad¿etów,
jest na to przygotowana, a rynek ksiêgarski, zw³aszcza obejmuj¹cy tak
niszowe gatunki, jakim jest fantastyka, pozwoli na to, by osi¹gniêcia
innych literatur narodowych (nieanglojêzycznych) sta³y siê dostêpne
dla czytelników.
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Równie¿ tylko dwie baœnie wyprodukowano w latach trzydzie-
stych, kiedy wprowadzono do kina dŸwiêk. Jaroslav Broû i Myrtil
Frída zauwa¿aj¹, ¿e udŸwiêkowienie nie s³u¿y³o krêceniu baœni, po-
niewa¿ by³o drogie. Bilety na filmy dla dzieci kosztowa³y wówczas
mniej ni¿ na filmy dla doros³ych, dlatego producenci filmowi obawia-
li siê, ¿e na baœniach nie zarobi¹ dostatecznie du¿o (Broû, Frída 1966,
s. 42). Te dwie baœnie, które w tamtym czasie – mimo wspomnianych
obaw – nakrêcono, to Królewna Œnie¿ka i siedmiu krasnoludków
(Snìhurka a sedm trpaslíkù) oraz Chatka z piernika (Perníková cha-
loupka). Obydwie wyre¿yserowa³ w 1933 roku Oldøich Kmínek,
który – wedle s³ów Luboša Bartoška – zrobi³ to tanio i prymitywnie
(Bartošek 1985, s. 192).

Kariera baœni filmowej w Czechach zaczyna siê w latach piêædzie-
si¹tych, a dok³adnie w roku 19521, gdy komercyjny sukces odnosi
Dumna królewna (Pyšná princezna) Boøivoja Zemana – pierwszy po
wojnie czeski film omawianego gatunku. Nakrêcono go na podstawie
baœni Boûeny Nìmcovej pt. Ukarana duma (Potrestaná pycha)2. Pod-
stawa literacka zosta³a jednak odpowiednio skorygowana ideologicz-
nie wed³ug wzoru filmów baœniowych, powstaj¹cych w owym czasie
w innych krajach socjalistycznych, zw³aszcza w Zwi¹zku Radziec-
kim. W nich – jak pisze Lukáš Skupa – klasyczny dla baœni konflikt
dobra ze z³em zast¹piono konfliktem m¹droœci i g³upoty, przy czym
m¹droœæ cechowa³a przedstawicieli ni¿szych warstw spo³ecznych (to
zatem m¹droœæ ludowa), natomiast g³upot¹ wykazywa³a siê arysto-
kracja. Podkreœlano w tych filmach podzia³y klasowe, a tak¿e wartoœæ
ogólnie rozumianej ludowoœci i pracy fizycznej (Skupa 2012, s. 87).

Sukces Dumnej królewny wi¹¿e siê z faktem, ¿e dorównywa³a ona
pod wzglêdem artystycznym najpopularniejszym baœniom z innych

krajów socjalistycznych, dystrybuowanym w Czechos³owacji. Od te-
go momentu czechos³owackie w³adze nie szczêdz¹ pieniêdzy na pro-
dukcjê filmów baœniowych, które niemal wszystkie utrwalone zostaj¹
na taœmie kolorowej (Dumn¹ królewnê zrobiono jeszcze na taœmie
czarno-bia³ej). W dwóch zw³aszcza okresach drugiej po³owy XX wie-
ku tworzy siê pokaŸn¹ ich liczbê i jednoczeœnie ciesz¹ siê one uzna-
niem masowej widowni. Mowa o czasach stalinizmu, gdy powstaje
wspomniana ju¿ Dumna królewna, oraz o czasach normalizacji, czyli
latach siedemdziesi¹tych i osiemdziesi¹tych.

Stalinizm i normalizacja to najostrzejsze fazy re¿imu komunistycz-
nego w Czechos³owacji (z zastrze¿eniem, ¿e faza stalinowska by³a su-
rowsza od normalizacyjnej). Mo¿na w zwi¹zku z tym zauwa¿yæ
pewn¹ prawid³owoœæ: im ostrzejszy re¿im, tym wiêcej krêci siê w Cze-
chach baœni i tym bardziej s¹ popularne. Gdy tylko re¿im s³abnie (jak
w okresie odwil¿y spo³eczno-politycznej lat szeœædziesi¹tych) lub
przestaje istnieæ (po roku 1989), zmniejsza siê liczba produkowanych
baœni i maleje ich popularnoœæ na rzecz filmów, które bezpoœrednio
i krytycznie dotykaj¹ problemów wspó³czesnych, co w okresach nasi-
lonej kontroli w³adzy komunistycznej nad kinematografi¹ by³o nie-
mo¿liwe (w okresie stalinizmu) lub mocno ograniczone (w okresie
normalizacji).

Gatunek baœni filmowej komuniœci aprobuj¹, poniewa¿ wyrasta on
z ho³ubionej przez nich tradycji ludowej, któr¹ ideologicznie manipu-
luj¹ w celach propagandowych i czêsto tak samo – zw³aszcza w okre-
sie stalinizmu – czyni¹ z baœniami. Manipulacji tej podlegaj¹ te¿ inne
gatunki filmowe, jednak w baœniach, ze wzglêdu na ich mocno fikcjo-
nalny charakter, nie razi ona tak bardzo jak w filmach realistycznych,
czyli naœladowczych wobec codziennych realiów (historycznych
i wspó³czesnych) i z tego powodu w wiêkszym stopniu nara¿onych na
ideologiczn¹ interwencjê, zorientowan¹ na odpowiedni¹ kreacjê obra-
zu tych¿e realiów.

Z jednej strony „fikcja” ideologiczna lepiej wpasowuje siê w fikcjê
baœniow¹ ni¿ mimetyczn¹, poniewa¿ – jak ta baœniowa – proponuje
uproszczon¹ wizjê œwiata. Z drugiej jednak strony konwencja baœni
oddala tê wizjê od zwyczajnej rzeczywistoœci i w konsekwencji ideo-

363 364

1 Luká� Skupa zaznacza, ¿e ju¿ wcze�niej � w 1947 roku � planowano w Cze-
chach nakrêciæ ba�ñ. Mia³a nosiæ tytu³ Z³oty frêdzel (Zlatý støapec). Do jej powsta-
nia w re¿yserii Miroslava Cikána jednak nie dosz³o (Skupa 2012, s. 85�86).

2 Ba�ñ ta zosta³a wydana po raz pierwszy w 1846 roku w pi¹tym tomie zbioru
Nìmcovej pt.Ba�nie i legendy narodowe (Národní báchorky a povìsti, 1845�1847).



logiczna wymowa filmu traci na politycznej ostroœci i aktualnoœci3.
W sumie gatunek baœni zapewnia filmowcom, szczególnie tym nieu-
to¿samiaj¹cym siê w pe³ni z komunizmem, wiêksz¹ wolnoœæ twórcz¹
w czasach spêtania tej wolnoœci ni¿ inne akceptowane przez re¿im ga-
tunki. Re¿yserowanie filmów baœniowych oznacza w takim przypad-
ku mo¿liwoœæ wykonywania zawodu kosztem mniej wstydliwego
kompromisu z w³adz¹.

Baœnie ogl¹daj¹ g³ównie dzieci, ale razem z nimi czêsto rodzice.
Obydwu tym grupom filmy te podobaj¹ siê w tamtych czasach, jako
¿e pozwalaj¹ im uciec od siermiê¿nej rzeczywistoœci socjalistycznej
w œwiat ca³kowicie odmienny – piêkny i magiczny. Pisz¹c o baœniach
filmowych w epoce socjalizmu, nale¿y pamiêtaæ o kosztach ich pro-
dukcji, które s¹ wysokie ze wzglêdu na historyczne lub quasi-histo-
ryczne, zazwyczaj wystawne, kostiumy oraz dekoracje. Komuniœci
nie sk¹pi¹ pieniêdzy na zaakceptowane przez siebie filmy, dlatego te¿
baœnie mog¹ powstawaæ bez wiêkszych ograniczeñ finansowych.

Obok czynników spo³eczno-politycznych i psychospo³ecznych,
a tak¿e ekonomicznych, o popularnoœci baœni filmowej w Czechach
decyduje te¿ bogata tradycja baœni literackiej, której rozwój wi¹¿e siê
z nobilitacj¹ lokalnej kultury ludowej w wieku XIX – w czasach
emancypacji narodowej Czechów. Wtedy czescy folkloryœci i pisarze,
jak Karel Jaromír Erben czy Boûena Nìmcová, literacko adaptuj¹ ust-
ne baœnie ludowe, zapisuj¹c je i wydaj¹c ich zbiory. Równolegle i co-
raz czêœciej powstaj¹ baœnie autorskie, która nie wywodz¹ siê bezpo-
œrednio z konkretnych baœni ludowych, lecz s¹ wytworem wyobraŸni
pisarza, choæ w ogólnych zarysach ukszta³towanym na wzór ludowy.

Czeskie baœnie filmowe opieraj¹ siê na literackich adaptacjach
baœni ludowych lub maj¹ charakter autorski. Niezale¿nie od tego po-
dzia³u ugruntowuje siê w Czechach okreœlony model filmu baœniowe-
go: dobrodusznego i komediowego, w którym z³o (np. w postaci diab-

³ów lub czarownic) nie jest autentycznie z³e, ale nieporadne, dlatego
nie wzbudza grozy, tylko œmieszy. G³upie z³o mo¿na pokonaæ spry-
tem, a nie dobroci¹. Lukáš Skupa sugeruje, ¿e ta cecha czeskich baœni
jest trwa³ym nastêpstwem wp³ywu ideologii komunistycznej na kon-
wencjê baœniow¹ w epoce stalinizmu (Skupa 2010, s. 88). W komu-
nistycznej interpretacji z³o, którego Ÿród³em by³y zazwyczaj wy¿sze
klasy spo³eczne, naznaczano g³upot¹, aby je zracjonalizowaæ i jedno-
czeœnie oœmieszyæ, czyni¹c je w sumie ³atwiejszym do pokonania.

Analizuj¹c wizjê z³a w czeskich baœniach filmowych, nale¿y tak¿e
braæ pod uwagê swoistoœæ tradycyjnej czeskiej baœni literackiej, jako
¿e stanowi ona g³ówne Ÿród³o inspiracji dla scenarzystów i re¿yserów
tego rodzaju filmów. Baœñ literacka zaczyna siê kszta³towaæ w okresie
póŸnego odrodzenia narodowego, pocz¹wszy od lat trzydziestych
XIX wieku, gdy pierwsze utwory omawianego gatunku publikuje siê
w czeskojêzycznych czasopismach. Wtedy te¿ w Czechach umacnia
siê œwiatopogl¹d biedermeierowski, racjonalizuj¹cy wszelkie skraj-
noœci, tak¿e z³o, które w tym ujêciu traci swój demoniczny rys, staj¹c
siê ludzk¹ przypad³oœci¹, wyp³ywaj¹c¹ ze s³aboœci charakteru. Te
pogl¹dy oddzia³uj¹ na charakter ówczesnej twórczoœci literackiej,
tak¿e baœniowej.

Baœniopisarze – adaptuj¹c materia³ folklorystyczny – dokonuj¹ je-
go selekcji i oczyszczaj¹ go z cech nieakceptowanych z punktu widze-
nia panuj¹cej ideologii spo³ecznej, co jest, oczywiœcie, charaktery-
styczne dla baœniopisarstwa równie¿ w innych krajach, ale w ka¿dym
z nich interwencje literackie s¹ odmiennie ukierunkowane. W czes-
kich baœniach, wedle opinii Hany Šmahelovej, os³abieniu ulegaj¹ mo-
tywy erotyczne, drastyczne i antykoœcielne (Šmahelová 1989, s. 49–
–50). S¹ one usuwane lub ³agodzone tak¿e dlatego, ¿e z czasem baœnie
staj¹ siê tekstami przeznaczonymi przede wszystkim dla odbiorcy
dzieciêcego. W ustnych baœni ludowych tego rodzaju motywy wstê-
powa³y, poniewa¿ ich s³uchaczami byli zarówno doroœli, jak i dzieci,
a dzieci wychowywano wówczas bardziej surowo, wiêc równie¿ z te-
go powodu omawiane motywy nie budzi³y zastrze¿eñ. Sk³onnoœæ do
oczyszczania materia³u baœniowego z treœci kontrowersyjnych spo-
³ecznie (zw³aszcza obyczajowo i etycznie) w sposób naturalny prze-
chodzi z czeskiej literatury do filmu.
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3 Odrêbny przypadek stanowi¹ w Czechach tzw. nowoczesne ba�nie. Ich akcja
rozgrywa siê w socjalistycznej wspó³czesno�ci, do której wprowadzone zostaj¹
pierwiastki ba�niowe (magiczne). W tych filmach, zdaniem Marie Gromovovej,
odpowiednia wymowa ideologiczna zostaje wyra�niej wyeksponowana ni¿ w ba�-
niach tradycyjnych, rozgrywaj¹cych siê najczê�ciej w bli¿ej nieokre�lonych
dawnych czasach (Gromovová 2010, s. 118�121).



Jedynie kilka filmów prze³amuje wywodz¹c¹ siê z kultury bieder-
meieru i ugruntowan¹ w okresie socjalizmu dobroduszno-komediow¹
tonacjê czeskiej baœni filmowej. Zasadniczo owo prze³amanie doko-
nuje siê przez powrót do niektórych cech, typowych dla pierwotnej
baœni ludowej. Dotyczy to tak¿e dwóch filmów Juraja Herza z 1978
roku pt. Panna i potwór (Panna a netvor) i Dziewi¹te serce (Deváté
srdce). Krêcono je równoczeœnie, naprzemiennie. Ten sposób ich pro-
dukowania wynika³ z czynnika finansowego. Dekoracje, wystawione
przez studio filmowe Barrandov do Panny i potwora, okaza³y siê bo-
wiem bardzo drogie, dlatego studio – aby maksymalnie je wykorzys-
taæ – zaproponowa³o Herzowi nakrêcenie w nich jeszcze jednej baœni
– Dziewi¹tego serca.

Panna i potwór stanowi parafrazê popularnej francuskiej baœni
Piêkna i bestia (Belle et la bête)4, której kanoniczny dziœ wariant spi-
sano w XVIII wieku5. Drugi film nie jest adaptacj¹ tradycyjnego ma-
teria³u literackiego, ale powsta³ na podstawie scenariusza poety i auto-
ra ksi¹¿ek dla dzieci Josefa Hanzlíka. Obydwa utwory filmowe opie-
raj¹ siê na podobnym motywie: zniewolenia dziewczyny przez po-
twora. Prawzorem tego motywu jest grecki mit o Persefonie, któr¹
Hades porwa³ do Tartaru (Snodgrass 2005, s. 22).

Najwa¿niejsz¹ cech¹, ró¿ni¹c¹ wymienione baœnie Herza od wzor-
cowego modelu czeskiej baœni filmowej, jest obecnoœæ pierwiastka
horroru, wywo³uj¹cego grozê. Groza zbli¿a obydwa filmy do bardziej
surowych, niepoddanych mieszczañskiej cenzurze obyczajowej, baœ-
ni ludowych6.

Pisz¹c o grozie w baœni i horrorze, nale¿y pamiêtaæ o ró¿nicy miê-
dzy wymienionymi gatunkami narracyjnymi. Temu zagadnieniu naj-
wiêcej uwagi poœwiêca Roger Caillois, który – co trzeba zaznaczyæ –
zamiast pojêciem horroru pos³uguje siê pojêciem fantastyki, ozna-
czaj¹cej w jego rozumieniu horror nadprzyrodzony (Caillois nie
uwzglêdnia wiêc horroru realistycznego, w którym nie ma elementów
nadprzyrodzonych). Wed³ug francuskiego badacza elementy nad-
przyrodzone w baœni nie wzbudzaj¹ grozy, poniewa¿ nale¿¹ ontolo-
gicznie do œwiata baœniowego. Ich cudownoœæ czy te¿ magicznoœæ jest
w tym œwiecie naturalna, dlatego nie dziwi. W utworach fantastycz-
nych element nadprzyrodzony narusza ontologiê empiryczn¹, znan¹
ka¿demu z ¿ycia codziennego. Wprowadza do niej chaos i jako taki
stanowi Ÿród³o grozy (Caillois 1967, s. 32–33).

Caillois zapomina wszak¿e, ¿e w baœniach groza równie¿ mo¿e
wystêpowaæ. Wi¹¿e siê ona z wyj¹tkowym okrucieñstwem, jakim
czasem cechuje siê postêpowanie baœniowych bohaterów, zw³aszcza
negatywnych. Wedle opinii Jany Nemcovej okrucieñstwo wzmaga su-
gestywnoœæ opowieœci, ale te¿ odzwierciedla swoistoœæ dawnych cza-
sów, gdy przemoc fizyczna stanowi³a sk³adnik codziennoœci, niemniej
jednak budzi³a strach (Nemcová, 1994, s. 51).

Ponadto groza w baœniach wyostrza pouczenie moralne, zwi¹zane
z typowym dla nich motywem winy i kary. Etyka baœniowa jest czar-
no-bia³a. Zgodnie z ni¹ istnieje tylko dobro i z³o bez pó³cieni. Z³o
przedstawione zostaje jako odra¿aj¹ce przez powi¹zanie go z okrutn¹
przemoc¹, prowadz¹c¹ niejednokrotnie do œmierci. Bezwzglêdna
przemoc to tak¿e sposób karania z³a, dla którego nie ma okolicznoœci
³agodz¹cych. Z³o w baœniach jest nie tylko odra¿aj¹ce, ale i przebieg³e
– mo¿e przyjmowaæ maskê przyzwoitoœci. Potwierdza to David Car-
ter, przypominaj¹c, ¿e element pouczenia moralnego baœni stanowi
czêsto przes³anie, i¿ rzeczy wydaj¹ siê inne, ni¿ s¹ naprawdê (Carter
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��astia, 1986) wed³ug ba�ni Andersena, a w niemiecko-czechos³owackiej kopro-
dukcji ¯abiego króla (Der Froschkönig, 1991), znanego przede wszystkim z wersji
opracowanej przez braci Grimm. W 1993 roku Herz re¿yseruje Nowe szaty króla
(Císaøovy nové �aty, 1993), równie¿ na kanwie utworu Andersena. Ba�nie te, choæ
utrzymane s¹ w pochmurnym nastroju, nie zawieraj¹ pierwiastków horroru.

4 Scenariusz do filmu Herza napisa³ pisarz Ota Hofman we wspó³pracy z re¿yse-
rem. Podstaw¹ scenariusza by³a parafraza Piêknej i bestii w postaci dramatu Fran-
ti�ka Hrubína pt. Piêkna i zwierzê (Kráska a zvíøe, premiera sceniczna w 1970 roku,
publikacja ksi¹¿kowa w 1972 roku). W swoim filmie Herz zmieni³ ten tytu³ na Pan-
na i potwór. W Polsce ba�ñ tê dystrybuowano pod tytu³em Piêkna i potwór.

5 Pierwsza wersja wymienionej ba�ni pojawia siê w czasach antycznych. Tê wersjê
i nastêpne omawia Maria Tatar (Tatar 1999, s. 25�32).

6 Panna i potwór i Dziewi¹te serce to niejedyne filmy ba�niowe wyre¿yserowane
przez Herza. W pó�niejszym czasie krêci on na S³owacji Kalosze szczê�cia (Galo�e



2009, s. 67). W tym kontekœcie wystarczy przypomnieæ sobie wilka,
który w Czerwonym Kapturku po zjedzeniu babci przebiera siê za ni¹.

W pierwotnych, ludowych baœniach okrutne z³o wystêpuje czêsto.
W literackich wersjach tych baœni, które pocz¹tkowo przeznaczone s¹
dla wszystkich odbiorców, a potem g³ównie dla dzieci, motywy prze-
mocy i œmierci podlegaj¹ z czasem okrojeniu i z³agodzeniu, lecz nie
zostaj¹ ca³kowicie usuniête. Carter zaznacza w zwi¹zku z tym, ¿e
g³ówn¹ funkcj¹ baœni jest nauczyæ dzieci za pomoc¹ ciekawej i su-
gestywnej opowieœci, jakie zachowania s¹ spo³ecznie i moralnie sto-
sowne, a jakie nie. Dzieci dowiaduj¹ siê z baœni, ¿e niew³aœciwe za-
chowanie przynosi surow¹ i nieuniknion¹ karê i to ma je do takiego
zachowania zniechêciæ (Carter 2009, s. 60–61).

Podobnie w horrorach – niemoralne zachowania zostaj¹ bez-
wzglêdnie ukarane. Carter podkreœla, ¿e zarówno baœñ, jak i horror
pouczaj¹, ¿e cz³owiek uniknie œmierci, jeœli bêdzie postêpowa³ mo-
ralnie. Ka¿de odstêpstwo od norm etyki nara¿a w baœniach i horrorach
na œmiertelne niebezpieczeñstwo. Jednoczeœnie – przypomina Carter
– powszechnie uwa¿a siê horrory za nieetyczne, gdy¿ czêsto epatuj¹
irracjonalnym z³em i w ten sposób je gloryfikuj¹. Wra¿enie gloryfi-
kacji z³a wynika z jego nasilenia w poszczególnych fragmentach hor-
roru, wskutek czego wydaje siê, ¿e nie ma ono celu moralnego, lecz
perwersyjny – ma dawaæ widzowi sadystyczno-anarchiczn¹ przyjem-
noœæ, zwi¹zan¹ z przekraczaniem norm moralnych i jednoczeœnie
racjonalnych. Carter broni jednak moralnoœci horroru, stwierdzaj¹c,
¿e dopiero w kontekœcie ca³ego filmu odosobnione fragmenty, poka-
zuj¹ce irracjonalne z³o, nabieraj¹ pouczaj¹cego wydŸwiêku (Carter
2009, s. 61, 69).

Nie ma jednak w¹tpliwoœci, ¿e o ile w baœniach literackich i fil-
mowych motywy z³a zostaj¹ ograniczone, o tyle w filmach i powieœ-
ciach grozy zostaj¹ one rozbudowane, ¿eby wzmocniæ wstrz¹s etycz-
ny. Horrory to baœnie dla doros³ych, prezentuj¹ce okrutn¹ moralnoœæ
wbrew dzisiejszemu œwiatu, w którym dla pope³nionego z³a chêtnie
znajduje siê okolicznoœci ³agodz¹ce i humanitaryzuje siê karê. Tego
rodzaju utwory znajduj¹ spor¹ grupê odbiorców, którzy akceptuj¹
obecny w nich porz¹dek moralny, poniewa¿ radykalnie przeciwstawia
siê on wspó³czesnej relatywizacji z³a. Jednoczeœnie nale¿y pamiêtaæ,

¿e horrory pokazuj¹ to, co Carter stara siê usprawiedliwiæ, a mianowi-
cie ³amanie tradycyjnych tabu etycznych w imiê anarchicznej, de-
strukcyjnej wolnoœci. S¹ one zatem prowokacyjnie dwuznaczne
i w³aœnie ta dwuznacznoœæ najmocniej przyci¹ga uwagê czytelników
i widzów.

W Pannie i potworze oraz Dziewi¹tym sercu Herz przywraca z³u
jego z³owrog¹ postaæ, nieobecn¹ w czeskich baœniach filmowych.
W realizacji tego zamierzenia nawi¹zuje nie tylko do baœniowych
pierwocin, w których wystêpuj¹ elementy horroru, ale te¿ do tradycji
romantycznego gotycyzmu, w którym nastrój grozy wynika z zak³ó-
cenia granicy miêdzy kontrastowymi jakoœciami. Re¿yser stylizuje
obydwa filmy w tym duchu, operuj¹c kontrastami delikatnoœci i bru-
talnoœci, jasnoœci i mroku, sztucznoœci i naturalnoœci, ¿ywotnoœci
i martwoty.

Ze wspomnian¹ stylizacj¹ koresponduje fakt, ¿e akcja obydwu
utworów rozgrywa siê w³aœnie w epoce romantyzmu – w pierwszej
po³owie XIX wieku – co mo¿na wywnioskowaæ na podstawie kos-
tiumów i dekoracji. We wzorcowych czeskich baœniach filmowych
realia dziewiêtnastowieczne rzadko siê pojawiaj¹. Marie Šindeláøová
przypomina, ¿e czescy re¿yserzy najczêœciej nie umieszczaj¹ baœnio-
wej fabu³y w jakiejœ konkretnej, wiernie odtworzonej epoce historycz-
nej. Zazwyczaj mieszaj¹ scenografiê i kostiumy gotyckie z renesan-
sowymi, te drugie jednak przewa¿aj¹ (Šindeláøová 2000, s. 141–142).

Stylizacja romantyczna jest dok³adniej przeprowadzona w Pannie
i potworze, dlatego groza przesyca ten utwór od pocz¹tku do koñca.
W Dziewi¹tym sercu wzmiankowana stylizacja nasila siê w drugiej
czêœci filmu i dopiero wtedy ujawnia siê w tym filmie groza. Pierwszy
z utworów jest wiêc zdecydowanie odmienny od typowych czeskich
baœni, podczas gdy drugi jedynie czêœciowo siê od nich ró¿ni.

Na obecnoœæ horroru w Pannie i potworze i Dziewi¹tym sercu
wskazuje ju¿ animowana czo³ówka obydwu filmów. W pierwszym
z nich sk³ada siê ona z oniryczno-makabrycznych obrazów czeskiego
malarza surrealistycznego Josefa Vyletala. Wyró¿nia siê na nich mo-
tyw trupiej czaszki – ludzkiej lub koñskiej. Czo³ówkê Dziewi¹tego
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serca wykonuj¹ surrealiœci Jan i Eva Švankmajerowie, którzy przed-
stawiaj¹ taniec koœciotrupów, nawi¹zuj¹c do tradycji danse macabre.

W obydwu filmach fabu³a zbudowana jest wokó³ potwora o wam-
pirycznych cechach. W Pannie i potworze wystêpuje cz³owiek-ptak,
który ¿ywi siê krwi¹ ludzk¹ i zwierzêc¹ i dlatego cechuje go nieœmier-
telnoœæ oraz niezwyk³a moc fizyczna. Astrolog Aldobrandini w Dzie-
wi¹tym sercu równie¿ cieszy siê nieœmiertelnoœci¹ i niezwyk³¹ moc¹
(tym razem psychiczn¹), choæ nie spo¿ywa krwi w czystej postaci, ale
w postaci wywaru z ludzkich serc. Jest panem zaœwiatów, zamieszki-
wanych przez zamar³ych, których potrafi pobudziæ do lunatycznego
¿ycia. W klasycznych czeskich baœniach filmowych z³o nie ma nigdy
tak potwornej i okrutnej postaci.

Obydwaj wymienieni bohaterowie s¹ hybrydyczni. Cz³owiek-ptak
³¹czy cechy ludzkie i zwierzêce, natomiast Aldobrandini – witalistycz-
ne i tanatyczne. Hybrydycznoœæ cz³owieka-ptaka czyni z niego istotê
cieleœnie odpychaj¹c¹, o czym decyduje g³ównie ptasia fizjonomia
i ³uskowate szpony. Fizycznej niejednolitoœci potwora towarzyszy
rozdwojenie jaŸni, która nasila jego potwornoœæ, ale zarazem dowodzi
jego duchowej g³êbi i moralnej niejednoznacznoœci, stanowi¹cej pew-
n¹ opozycjê dla jednoznacznie potwornej powierzchownoœci. Zgod-
nie z konwencj¹ baœniow¹, ale te¿ horrorow¹, cz³owiek-ptak powinien
uosabiaæ bezwzglêdne z³o, tymczasem w filmie Herza uosabia z³o
dwuznaczne i tajemnicze, wynikaj¹ce z ci¹¿¹cej na nim kl¹twy.

Aldobrandini – w przeciwieñstwie do cz³owieka-ptaka – nie wyda-
je siê fizycznie spotwornia³y. Ubiera siê elegancko i zachowuje rów-
nie eleganckie maniery. Tylko jedna skaza go oszpeca – zezowatoœæ.
Zale¿noœæ miêdzy powierzchownoœci¹ a wnêtrzem w przypadku tej
postaci jest odwrotna ni¿ w przypadku cz³owieka-ptaka. Elegancka
prezencja Aldobrandiniego stanowi ob³udn¹ maskê jego moralnej de-
generacji.

W obydwu filmach potwory podlegaj¹ przemianie. Przemiana
cz³owieka-ptaka jest pozytywna, poniewa¿ prowadzi do stopniowego
pozbywania siê przez niego cech potwornych na rzecz ludzkich. Cz³o-
wiek-ptak odzyskuje najpierw ludzkie uczucia, potem jego szpony za-
mieniaj¹ siê w d³onie, wreszcie ptasia g³owa przekszta³ca siê w g³owê

ludzk¹. Pe³na przemiana tego potwora w cz³owieka wi¹¿e siê z jego
œmierci¹, lecz – w³aœnie ze wzglêdu na wspomnian¹ przemianê – jest
to œmieræ piêkna. Uwalniaj¹c siê od potwornego wcielenia, cz³o-
wiek-ptak uwalnia siê od ograniczeñ okrutnego i brzydkiego œwiata,
w którym przysz³o mu ¿yæ.

W Dziewi¹tym sercu przemiana równie¿ oznacza œmieræ potwora,
która jednak nie przynosi wyzwolenia z potwornoœci jak w Pannie
i potworze, lecz jej potwierdzenie. Cia³o Aldobrandiniego w przys-
pieszonym tempie rozpada siê, zamieniaj¹c siê bezkszta³tn¹ masê.
Brzydota martwego cia³a wspó³gra z degeneracj¹ moraln¹ astrologa.
Niezale¿nie od charakteru przemiany w obydwu filmach potworni bo-
haterowie odbiegaj¹ swoj¹ dwuznacznoœci¹ i jednoczeœnie skrajnoœ-
ci¹ od negatywnych bohaterów w klasycznych czeskich baœniach.

W omawianych utworach wystêpuj¹ – równie¿ nietypowe dla
czeskich baœni filmowych – sceny masowej œmierci. W Pannie i po-
tworze na pocz¹tku filmu dochodzi do masakry karawany kupieckiej.
W Dziewi¹tym sercu grozê wzbudza kostnica z cia³ami mê¿czyzn
pozbawionych serca. I w jednym, i w drugim filmie rozbudowana zos-
taje te¿ przestrzeñ œmierci. W Pannie i potworze jej centrum stanowi
rozpadaj¹cy siê pa³ac cz³owieka-ptaka. Mury i wnêtrza tej budowli
zarastaj¹ krzaczast¹ roœlinnoœci¹, pod³oga i meble pokryte s¹ py³em,
a w hallu bulgocze bajoro.

W wymienionym filmie rozk³adem przesycona jest niemal ca³a
przestrzeñ – zarówno leœna, jak i miejska. Po scenie masakry kupiec-
kiej, stanowi¹cej prolog opowieœci, re¿yser prezentuje naturalistyczn¹
scenê z miejskiego targowiska, na którym zarzyna siê i patroszy
zwierzêta. Rozk³ad nastêpuje równie¿ w sferze moralnej. Stosunki
spo³eczne w mieœcie charakteryzuje drapie¿noœæ i wyrachowanie. Tê
postawê reprezentuj¹ zawistne siostry g³ównej bohaterki i bezwzglêd-
ni partnerzy handlowi jej ojca.

Las, w którym znajduje siê pa³ac cz³owieka-ptaka, jest ciemny,
wilgotny, zaroœniêty i miejscami zamglony. Odpycha ch³odem i nie-
przejrzystoœci¹. Panuje w nim aura butwienia. Wiele drzew jest powa-
lonych lub pozbawionych zieleni – stercz¹ tylko kikuty ich pni. Herz
kontestuje w ten sposób przewa¿aj¹c¹ w czeskich baœniach wizjê
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przyrody idyllicznej, sprzyjaj¹cej bohaterom, bêd¹cej dla nich miej-
scem ucieczki przed z³em.

W Pannie i potworze przyroda jest wiêc nieprzystêpna. Stanowi
obszar walki o prze¿ycie. Takie zreszt¹ znaczenie ma las w baœniach
ludowych – to miejsce, w którym bohater przechodzi trudn¹ ¿yciow¹
próbê. Status lasu w œwiecie baœniowym psychoanalitycznie dookreœ-
la Bruno Betteheim. Wed³ug niego miejsce to symbolizuje nieœwiado-
moœæ bohatera, który mo¿e tam poznaæ mroczn¹ stronê swego
wnêtrza (Bettelheim 2010, s. 156). Z tej perspektywy cz³owiek-ptak,
któremu oddaje siê dziewczyna w filmie Herza, uosabia jej nieakcep-
towane przez œwiadomoœæ pragnienia seksualne. Dziewczyna musi te
pragnienia okie³znaæ, przetwarzaj¹c je w szlachetne uczucia.

W Pannie i potworze z³o przewa¿a zarówno w mieœcie, jak i w le-
sie, przy czym z³o miejskie (kulturowe) wynika z naœladownictwa z³a
obecnego w naturze. Re¿yser przedstawia zatem naturalistyczn¹
wizjê ¿ycia w kostiumie romantycznym. Ten romantyczny naturalizm
obrazuje zatarcie granicy miêdzy œwiatem natury a œwiatem ludz-
kim, co jest Ÿród³em grozy, poniewa¿ kwestionuje to¿samoœæ ludzkie-
go œwiata, wyobcowuj¹c go. Cz³owiek-ptak znajduje siê pomiêdzy
sfer¹ kultury a sfer¹ natury, mieszka bowiem w pa³acu, a wiêc w przy-
bytku kultury, który znajduje siê w otoczeniu naturalnym (w lesie). Ze
wzglêdu na takie umiejscowienie potwora w przestrzeni oraz jego ludz-
ko-zwierzêc¹ hybrydycznoœæ emblematycznie wyra¿a on wyobcowa-
nie ca³ego œwiata przedstawionego w filmie.

Przestrzeñ œmierci w Dziewi¹tym sercu nie jest tak rozbudowana.
Ogranicza siê do zaœwiatów, którymi rz¹dzi astrolog Aldobrandini.
Mo¿na siê do nich dostaæ, pokonuj¹c jezioro i skalisty, pozbawiony
roœlinnoœci l¹d. Najmroczniejszymi zakamarkami zaœwiatów s¹: sala
balowa, w której martwi tañcz¹ na rozkaz astrologa, jego laboratorium
wraz ze wspomnian¹ ju¿ kostnic¹ oraz sala z zegarem odmierzaj¹cym
czas w przyspieszonym tempie w stosunku do up³ywu czasu w ¿yciu
ziemskim, w zwi¹zku z czym cz³owiek starzeje siê tam szybciej. Za-
œwiaty to w Dziewi¹tym sercu œwiat o¿ywionej œmierci, w którym
zmarli s¹ zdolni imitowaæ ¿ycie, a ¿ywi skazani s¹ na szybk¹ œmieræ.
W tym miejscu granica miêdzy ¿yciem a œmierci¹ zaciera siê jak
w horrorze.

Choæ w Dziewi¹tym sercu przestrzeñ œmierci jest ograniczona, po-
zosta³e dwie zobrazowane w filmie przestrzenie – œwiat arystokracji
i œwiat biedoty – nie stanowi¹ dla niej jednoznacznej opozycji, nie s¹
wyidealizowanymi przestrzeniami ¿ycia. Œwiat arystokracji cechuje
sztucznoœæ i z³udnoœæ, które zostaj¹ podkreœlone przez motyw luster,
ustawionych w ogrodzie przed ksi¹¿êcym pa³acem. Natomiast biedota
¿yje w nêdzy i jest nieustannie nara¿ona na represje ze strony w³adzy.

W Pannie i potworze o nastroju grozy decyduje te¿ chwyt re¿y-
serski, czêsto wykorzystywany w horrorach, a mianowicie subiekty-
wistyczne uto¿samienie punktu widzenia kamery w okreœlonych mo-
mentach filmu z punktem widzenia potwora. Celem tego chwytu jest
wzmo¿enie grozy przez unikanie bezpoœredniego pokazywania z³a,
ale sugerowanie jego obecnoœci w sposób perwersyjny – przez zmu-
szenie widza do patrzenia na wydarzenia oczami potwora, a nie jego
ofiary. To pozwala mu siê wczuæ w sytuacjê ofiary – widzi j¹ bowiem
tak, jak widzi j¹ potwór. �ród³em grozy jest w takiej sytuacji sam fakt
bycia obserwowanym bez œwiadomoœci tej obserwacji. Jednoczeœnie
widz, przyjmuj¹c punkt widzenia potwora, odczuwa pewn¹ przyjem-
noœæ z powodu obserwowania ofiary z ukrycia, poniewa¿ taka obser-
wacja daje mu poczucie voyeurystycznej w³adzy nad ni¹. Widz wczu-
wa siê wiêc tak¿e w potwora.

Przy tej okazji nale¿y zaznaczyæ, ¿e cech¹ ró¿ni¹c¹ Pannê i potwo-
ra od tradycyjnych czeskich baœni filmowych, jest tak¿e brak humoru.
To baœñ wyj¹tkowo powa¿na, w przeciwieñstwie do Dziewi¹tego ser-
ca, w którym humor wystêpuje, aczkolwiek jedynie w pierwszej czêœ-
ci filmu. Humor ten kontrastuje z nastrojem grozy w czêœci drugiej.

Elementy horroru podkreœlaj¹ w obydwu utworach zepsucie dzie-
wiêtnastowiecznego œwiata, który wkracza w epokê kapitalizmu (w Pan-
nie i potworze istotn¹ rolê odgrywa motyw transakcji handlowych)
i œwiatopogl¹du naukowego (w Dziewi¹tym sercu quasi-naukowe, al-
chemiczne podejœcie do œwiata reprezentuje astrolog Aldobrandini),
przy czym zarówno kapita³, jak i nauka s³u¿¹ niecnym celom – wy-
korzystaniu drugiego cz³owieka. Ucieczki od tej rzeczywistoœci po-
zytywni bohaterowie poszukuj¹ w œwiecie wyobra¿onym. W Pannie
i potworze alternatyw¹ dla bezwzglêdnej codziennoœci s¹ marzenia.
W nich narzeczona cz³owieka-ptaka wkracza do cudownie rozœwie-
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tlonego pa³acu, bêd¹cego siedzib¹ potwora w czasach dawnej œwiet-
noœci. W Dziewi¹tym sercu podobn¹ do marzeñ rolê odgrywa sztuka
w postaci przedstawieñ lalkowych, wystawianych przez wêdrownych
aktorów. Pozwalaj¹ one tym¿e aktorom zapomnieæ na chwilê o tra-
pi¹cej ich nêdzy.

Analizowane filmy uznaæ mo¿na za przejaw kontestacji tradycyj-
nego modelu czeskiej baœni filmowej, szczególnie typowego dla tego
modelu oœmieszania z³a jako si³y nieporadnej i infantylnej. Z³o w ba-
œniach Herza jest groŸne – powoduje masow¹ i okrutn¹ œmieræ.
W obydwu filmach ca³y œwiat przedstawiony przesi¹kniêty jest z³em.
Nie ma takiego zak¹tka, czy to przyrodniczego, czy cywilizacyjnego,
w którym ich bohaterowie czuliby siê bezpieczni i szczêœliwi. Azyl
znajduj¹, jak wspomniano wczeœniej, tylko w wyobraŸni.

Dodatkowo w Pannie i potworze re¿yser kontestuje typowy dla
wiêkszoœci czeskich baœni podzia³ spo³eczny na szlachetnych, a zara-
zem sprytnych prostaczków oraz z³¹/naiwn¹/g³upi¹ arystokracjê. No-
bilituje bowiem – zgodnie zreszt¹ z wymow¹ francuskiego pierwo-
wzoru literackiego – arystokratê zaklêtego w potwora, przeciwsta-
wiaj¹c jego romantyczne rozdarcie i uduchowienie mieszczañskiej
dwulicowoœci i przyziemnoœci.

Kontestacja czeskiej tradycji baœniowej przez wprowadzenie do
niej elementu horroru wynika w twórczoœci Herza najpewniej ze
zmêczenia dominuj¹c¹ formu³¹ tej tradycji, ale mo¿na te¿ w tej kon-
testacji widzieæ ukryty opór wobec socjalistycznej polityki kultu-
ralnej, wyra¿any wszak¿e w ramach form dopuszczanych przez tê po-
litykê.

Herz ju¿ w dwu swoich wczeœniejszych filmach pt. Palacz zw³ok
(Spalovaè mrtvol, 1969) i – w mniejszym zakresie – Morgiana (Mor-
giana, 1972) zdradza³ zainteresowanie konwencj¹ horroru, podczas
gdy komuniœci zasadniczo jej nie akceptowali jako sprzecznej z ich
ideologi¹. Horrory sugeruj¹ bowiem, ¿e istniej¹ si³y poza racjonaln¹
kontrol¹, a to oznacza, ¿e s¹ one tak¿e poza kontrol¹ re¿imu politycz-
nego. Irracjonalne z³o, które wystêpuje w filmach grozy, nie licuje
z komunistyczn¹ wizj¹ z³a racjonalnego i dlatego mo¿liwego do poko-
nania racjonalnymi sposobami.

Oprócz Herza podobnej kontestacji – za pomoc¹ pierwiastków
grozy wplecionych w baœniow¹ fabu³ê – dokonuje w tym samym cza-
sie kilku innych re¿yserów, ale s¹ to twórcy baœni animowanych. Ka-
rel Zeman krêci d³ugometra¿owego Ucznia czarnoksiê¿nika (Èarode-
jùv uèeò, 1977), opieraj¹c siê na niemieckiej wersji popularnej
³u¿yckiej baœni. Pozosta³e animacje baœniowe, utrzymane w tonacji
horroru, s¹ filmami krótkimi, oko³o dziesiêciominutowymi. Nale¿¹
do nich Œlubne koszule (Svatební košile, 1978) Josefa Kabrta, bêd¹ce
adaptacj¹ dziewiêtnastowiecznej ballady wampirycznej Karela Ja-
romíra Erbena pod tym samym tytu³em. Vlasta Pospíšilová krêci nato-
miast film O Marysi i wilczym zamku (O Maryšce a vlèím Hudku,
1979) wed³ug morawskiej baœni Zuzany Renèovej. Jiøí Brdeèka w ¯o-
nie zbójnika (Zbojnikova ûena, 1981) posi³kuje siê z kolei ballad¹ jar-
marczn¹. Groza charakteryzuje te¿ Szczuro³apa (Krysaø, 1985) w re-
¿yserii Jiøíego Barty, który adaptuje s³ynn¹ œredniowieczn¹ baœñ Fle-
cista z Hameln (Der Rattenfänger von Hameln), spisan¹ miêdzy inny-
mi przez braci Grimm na pocz¹tku wieku XIX.

Charakterystyczne, ¿e tendencja do uwypuklania grozy w ba-
œniach nasila siê w czeskim kinie pod koniec lat siedemdziesi¹tych, co
mo¿na uznaæ za przejaw s³abniêcia wp³ywu re¿imu normalizacyjnego
na rodzime kino i powolnego powiêkszania siê wolnoœci twórczej fil-
mowców. Dowodzi tego fakt, ¿e w 1981 roku komunistyczni decy-
denci pozwalaj¹ nakrêciæ Herzowi czysty gatunkowo horror Wampir
z Feratu (Upír z Feratu), aczkolwiek nastêpnie ostro cenzuruj¹ ten
film, zmuszaj¹c re¿ysera do usuniêcia najbardziej krwawych scen.

A zatem, choæ re¿im – pocz¹wszy od prze³omu lat siedemdziesi¹-
tych i osiemdziesi¹tych – sk³onny jest do pewnych ustêpstw wobec
twórców filmowych, nadal nie ma w Czechach warunków do upra-
wiania horroru. Pojawiaj¹ siê one dopiero po upadku komunizmu,
lecz horrory, które wtedy powstaj¹, zazwyczaj pozbawione s¹ wiêk-
szej wartoœci artystycznej. Sporadycznie te¿ produkuje siê baœnie,
które dorównuj¹ najwybitniejszym baœniom z czasów socjalistycz-
nych. Na tym tle Panna i potwór oraz Dziewi¹te serce pozostaj¹ do
dziœ dzie³ami unikatowymi, poniewa¿ utrzymane s¹ na odpowiednim

376375



poziomie artystycznym, a jednoczeœnie reprezentuj¹ rzadk¹ w kinie
czeskim konwencjê baœni przesyconej horrorem.
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