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Uwagi wstepne: widmontologiczna
strategia tworcza Tarantina

Claudia Gorbman jedna ze swoich prac poswigca grupie rezyserow, dla
ktdrych ich wlasne ,obsesje dzwickowe” staja sie centrum pracy nad
obrazem filmowym?. Podobny temat podejmuja rowniez Tony Grajeda
i Jay Beck: postuguja sie oni z kolei pojeciem rezyserowania akustyczne-
go (acoustic auteurism)?. Dla takich rezyserow, ktorych mozemy nazwac
rezyserami-melomanami, dzwiek i muzyka stanowia absolutnie kluczo-
we, a przy tym innowacyjne medium komunikowania sie z widzem, ale
tez i uwodzenia go. Ich twdrczos¢ nalezy rozpatrywac przede wszystkim ze

Claudia Gorbman, Auteur Music, w: Beyond the Soundtrack: Representing Music in Cinema,
red. Daniel Goldmark, Lawrence Kramer, Richard Leppert, Los Angeles 2007, s. 149-162.
Tony Grajeda, Jay Beck, Introduction: The Future of Film Sound Studies, w: Lowering the
Boom: Critical Studies in Film Sound, red. Jay Beck, Tony Grajeda, Urbana 2008, s. 13-14.
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wzgledu na ich stosunek do relacji obrazu do muzyki. Ta ,,melomania” mo-
ze ujawnia¢ sie na wielu poziomach: nierzadko film po prostu zdradza pry-
watne zamilowania muzyczne rezysera albo stanowi swego rodzaju hotd
zlozony ukochanym wykonawcom. Szczegolnie istotne sg jednak przede
wszystkim pierwszoplanowe funkeje petnione zwyczajowo przez muzyke
w kinie: moze wiec ona stanowic istotny element tematyczny, wskazywac
czy precyzowac znaczenia, budowac konkretng emocje lub nastroj, pod-
kresla¢ przynaleznosc obrazu do gatunku filmowego, strukturyzowac kon-
kretne sceny czy sekwencje scen®.

Takim wtasnie rezyserem-melomanem czy tez rezyserem akustycz-
nym jest Quentin Tarantino: jako zaréwno kinoman, jak i meloman zda-
je si¢ on w pelni rozumie¢ rangg i znaczenie muzyki dla kina na kazdym
etapie produkeji filmu, poczynajac od uwag pisanych na scenariuszu, po-
przez staranny dobor soundtracku, po ostateczne konstruowanie jego al-
bumowej wersji przeznaczonej do stuchania? (przypomnijmy, ze albumy
te praktycznie zawsze zawierajg takze fragmenty dialogdw, potraktowane
jako osobne tracki muzyczne).

Rezyserskie zamitowanie do muzyki przenika do filmowego uniwer-
sum wykreowanego przez Tarantina: jego bohaterowie z upodobaniem
stuchaja muzyki, rozmawiajg o niej, ktocg si¢ o nig, Spiewajg do wtoru
ulubionym przebojom, tanczg, graja, czesto robigc to niewprawnie, ale
z wyrazng przyjemnoscig. Klasycznym przyktadem, ktdrego nie spo-
sob pominag, jest pierwsza scena we Wsciekltych psach (Reservoir Dogs,

Na temat podziatu i typologizacji funkcji muzyki filmowej istnieje obszerna literatura,
w wiekszosci jednak, i to od poczatku swego istnienia, powiela ona przewaznie te same
tezy, z niewielkimi modyfikacjami. Zob. np.: Douglas W. Gallez, Theories of Film Music,
,»Cinema Journal” 1970 t. 9, nr 2, 5. 40-47; Claudia Gorbman, Narrative Film Music, ,,Yale
French Studies” 1980 nr 60, s. 183-203; Jessica Green, Understanding the Score: Film Mu-
sic Communicating to and Influencing the Audience, ,, The Journal of Aesthetic Education”
2010 t. 44, N 4, 8. 81-94; Paolo Milano, Music in the Film: Notes for a Morphology, ,The
Journal of Aesthetics and Art Criticism” 1941t. 1, nr 1, s. 89-94; Marian Hannah Winter,
The Function of Music in Sound Film, ,,The Musical Quarterly” 1941 t.27,nr 2, 8. 146-164.
Na ten temat zob. m.in. Jeff Smith, Popular Song and Comic Allusion in Contemporary
Cinema, w: Soundtrack Available: Essays on Film and Popular Music, red. Arthur Knight,
Pamela Robertson Wojcik, Durham 2001, s. 413-414.
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1992) — pierwszym zachowanym filmie Tarantina — w ktdrej grupa gan-
gsterow dyskutuje przy kawiarnianym stoliku na temat znaczenia tekstu
Like a Virgin Madonny. Tarantino, wystepujacy w roli jednego z drugopla-
nowych bohateréw (Pana Browna), przedstawia w krotkim wyktadzie wila-
sna interpretacje sensu piosenki3. Od tego ,,wykladu” zaczyna si¢ wielka
kariera rezysera w Hollywood.

Z perspektywy logiki kinowej podejscie Tarantina moze wydawac si¢
niekiedy marnowaniem cennego czasu filmowego+. Owa ,,centralnosé¢”
muzyki pomaga nam jednak zrozumie¢, w jaki sposob rezyser mysli o zja-
wisku kina, ale tez, szerzej, o mainstreamowym odbiorcy i o istocie sztu-
ki popularnej. Postmodernizm tego nastawienia polega na konsekwent-
nym przetwarzaniu istniejacych juz materialéow muzycznych. Tarantino
niezwykle rzadko korzysta z muzyki skomponowanej specjalnie do filmu
(jedynym takim obrazem w jego dorobku jest Nienawistna osemka (The
Hateful Eight), za ktora Ennio Morricone otrzymat Oscara®), a to, co na
poczatku jego drogi tworczej powodowane bylo, by¢ moze, do pewnego
stopnia kwestiami ekonomicznymi, stato si¢ ostatecznie konsekwentnie
stosowana strategia. Praktyka wyjmowania muzyKki z jej oryginalnego kon-
tekstu — z rozmaitym zreszta zamiarem: niekiedy nostalgicznym, innym
razem parodystycznym, subtelnie pastiszowym czy ironicznym — czyni
z filmow Tarantina swoiste kompendium odniesien, nie tylko do histo-
rii filmu, ale i do historii muzyki popularnej. Ten replaying — powracanie
pamiecig weigz do tych samych gestow, formut, obrazow, dzwigkow — sta-
nowi dla Tarantina strategie absolutna, to znaczy aplikowana na kazdym

Zob. Reservoir Dogs Opening Scene Like A Virgin [Full HD], https://www.youtube.com/
watch?v=]782jBp_pWo&t=16s [dostep: 01.03.2025].

Tutaj jako szczegolnie charakterystyczny przyktad warto wspomniec sceng $piewania
przez Daisy Domergue ballady Jim Jones at Botany Bay w Nienawistnej osemce (2016).
Scena ta trwa okoto pieciu minut, podczas ktdrych bohaterka $piewa, fatszujac, akom-
paniujgc sobie na rozstrojonej gitarze, mylac akordy, przerywajac, szukajac dzwiekow
itd. Wersji ballady z filmu, z towarzyszacymi jej dzwigkami z diegezy mozna postuchaé
tutaj: https://www.youtube.com/watch?v=8f5uCygbM6Q [dostep: 01.03.2025]. Nie zna-
laztam natomiast w wolnym dostepie wersji z obrazem.

Zob. The 88th Academy Awards [ 2016, https://www.oscars.org/oscars/ceremonies/2016
[dostep: 05.03.2025].
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poziomie dzieta filmowego, zas odnosnie do sciezki dzwigkowej dotyczy
nie tylko piosenek, ale tez partytur z innych filmow — co jest zjawiskiem

generalnie znacznie rzadszym w amerykanskiej kinematografii. Towarzy-
szy temu zawsze podejscie emocjonalne: muzyka jest dla rezysera pewne-
go rodzaju inwestycja uczuciowy, poniewaz dzieli si¢ on ze swoimi widza-
mi osobistymi fascynacjami, ale tez i wspomnieniami — gesty repetycji sa

czesto przywolywaniem ukrytych w pamieci i oddalonych w czasie ele-
mentow kultury popularnej sprzed dekad. Muzyka, ktorej uzywa Taranti-
no, jest praktycznie zawsze bardzo odlegta w czasie: pochodzi w ogromnej

mierze z lat 60.1 70.9, z zaniklych juz, niekiedy istniejgcych efemerycz-
nie gatunkow, takich jak spaghetti western, motorcycle movie czy bubble-
gum rock.

Zabieg ten ma wiec takze bardzo wyrazny aspekt widmontologicz-
ny — odnoszgc sie do koncepcji Jacques’a Derridy, ktorej po raz pierwszy
w badaniach nad muzyka uzy!t Mark Fisher w 20057. Zaréwno Fisher, jak
i piszgcy po nim Simon Reynolds czy Owen Hatherley wskazuja na istot-
ne obszary odniesienia widmontologii we wspolczesnej muzyce, a mia-
nowicie brytyjskie lata 60.1 70.8. Dla Tarantina jest to mniej wigcej ten
sam okres, tyle ze autor Bekartow wojny siega w przewazajgcej mierze
(cho¢ warto podkresli¢, ze nie wylacznie) do muzyki amerykanskiej. To
wytwarzanie nostalgicznego, sentymentalnego krajobrazu, pozwalaja-
cego odbiorcy na odnalezienie sladow tego samego krajobrazu, ktory za-
chowat sie w jego wlasnej pamieci, jest oczywiscie utudne, ale dlatego tez
atrakcyjne poprzez swoj eskapizm, i stanowi cos, co cytowani przeze mnie

Zob. np. Lisa Coulthard, The Attractions of Repetition: Tarantino’s Sonic Style, w: Music,
Sound and Filmmakers: Sonic Style in Cinema, red. James Wierzbicki, New York 2012,
s. 170; Ken Garner, You’ve Heard This One Before: Quentin Tarantino’s Scoring Practices
from ,,Kill Bill” to ,, Inglourious Basterds”, w: Popular Music and the New Auteur: Visionary
Filmmakers after MTV, red. Arved M. Ashby, Oxford 2012, s. 163.

Por. Christopher Haworth, Georgina Born, Music and Intermediality after the Internet:
Aesthetics, Materialities, and Social Forms, w: Music and Digital Media: A Planetary An-
thropology, red. Georgina Born, London 2022, s. 388-389.

Ibidem, s. 389.
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badacze okre$laja mianem ,,wspotdzielonej wrazliwosci” (shared sensibi-
lity) ®. Oznacza to, ze Tarantino odwotuje sie¢ do pewnego generacyjnego
doswiadczenia i generacyjnych sentymentow, zakorzenionych w pamieci
swoich odbiorcow, ktorych dziecinstwo i mtodosc przypadaty na wspo-
mniane dekady xx wieku.

Pozytki z repetycji

Muzyka stanowi jednak tylko cze¢$¢ obsesji dzwigkowej Tarantina, ktory
poza tym, podobnie jak John Cage, ,kocha wszystkie dzwigki” 0. Istotne
sg dla niego rowniez brzmieniowe aspekty dialogow, ale tez wszelkiego
typu odgtosy dochodzace z diegezy. Jest wiec nie tylko melomanem, ale
takze audiofilem, ktory zawsze stara si¢ zachowac bliskos¢ miedzy wszyst-
kimi trzema elementami soundtracku, budujac w swoich filmach wielo-
poziomowy i zlozony pejzaz dzwigkowy. Ta strategia powoduje z kolei, ze
odbiorca nie zawsze jest pewny, czy dany dzwigk nalezy traktowac jako
prosty efekt dzwiekowy, czy jako semantyczng lub emocjonalng wska-
zowke. Cata tak skonstruowana sciezka dzwickowa tworzy specyficzny
dla Tarantina styl audialny, oparty zasadniczo na dwdch elementach mu-
zycznych: repetycji i wyrazistych strukturach rytmicznych*. Takie cechy
posiada uzywana przez Tarantina muzyka popularna, wystepujaca najcze-
$ciej pod postacia roznych odmian pop rocka: jest ona oparta na regular-
nym, perkusyjnym bicie i powracajacych, zapetlonych formutach. Te cechy
muzyki przektadajg si¢ nastepnie na cechy dialogow i odgtosow diegezy:
musza by¢ one odpowiednio zrytmizowane. Dialogi cechuje uderzajaca
symetria'?, dzwigki strzatow lub swistu biatej broni w filmach takich jak
Kill Bill 11 Kill Bill 2 nie pozostawiaja watpliwosci, ze zabieg jest celowy

Ibidem, s. 388.

Richard Kostelanetz, Conversing with Cage, New York 2003, s. 26.

L. Coulthard, The Attractions of Repetition..., op. cit., s. 166.

Widoczne jest to cho¢by w dtugiej scenie dialogu kapitana Hansa Landy z Perrierem La-
Padite w pierwszej czesci Bekartow wojny. Por. Inglourious Basterds — Pipe Scene, https://
www.youtube.com/watch?v=_W5sMisInNfE [dostep: 05.03.2025].
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i starannie dopracowany. W ten sposob Tarantino konstruuje rodzaj aku-
stycznego uniwersum podporzadkowanego nadrzednej zasadzie: kazde-
mu dzwickowi powinien odpowiadac jego symetryczny odpowiednik, lu-
strzane odbicie.

Zauwazmy, ze powtdrzenie, ktore jest podstawg kina Tarantinowskie-
go, stanowi skadinad rowniez uogdlniona zasade szeroko rozumianej mu-
zyki popularnej, w szczegdlnosci za$ gatunku pop (ktory Tarantino wybiera
najczesciej pod postacia roznych odmian pop rocka, glam rocka czy rock-
androlla). Jak zauwaza Kevin J. Donnelly, w muzyce tego rodzaju obo-
wigzuje formuta czterobitowa z ,mechanicznym” rozkladem akcentow
na druga i czwarta miare 3. Ian Inglis podkresla z kolei, iz we wspotcze-
snej muzyce popularnej schematy progresywnego konstruowania melodii
w narracji muzycznej s calkowicie wyparte przez mechaniczng iteracje
irepetycje 4. Zas Phil Powrie w swoich badaniach nad refrenowa natura
piosenek popularnych rozwaza jej znaczenie dla tworzenia swego rodzaju

»ramy stuchowe;j”, w ktdrej funkcjonuje odbiorca, a ktéra niejako ogranicza
go do powtarzalnych struktur i zakotwicza jego percepcj¢ do okreslonych
dzwigkow1s.

W strukturze muzyki popularnej repetycja jest podstawowa strategia
formalna, ale tez mnemotechniczna i afektywng. Wedlug Chrisa Stovera,
repetycja jako relacja temporalna pozwala na ponowne emocjonalne za-
angazowanie w zdarzenie z przeszlosci; powtarzajac to, co minione, oferu-
je jednoczesnie pewnego rodzaju novum6. Zintensyfikowana repetycyj-
nos¢ cechuje przede wszystkim takie teksty muzyczne, ktore nastawione
sa na wywotlanie bezposredniego emocjonalnego rezonansu, pozwa-
laja tatwo sie zrozumiec, zapamigtad, ale tez silnie angazuja stuchacza
uczuciowo. Repetycja okazuje si¢ zatem niezwykle wydajnym narzedziem

Kevin J. Donnelly, The Spectre of Sound: Music in Film and Television, London 2005, s. 28.
Ian Inglis, Introduction: Popular Music and Film, w: Popular Music and Film, red. idem,
London 2003, s. 5.

Phil Powrie, Blonde Abjection: Spectatorship and the Abject Anal Space In-between, w: The
Song in Cinema, red. Steve Lannin, Matthew Caley, Bristol 2005, s. 105.

Zob. Chris Stover, ,,Affect”, w: Music in the Social and Behavioral Sciences: An Encyclope-
dia, red. William F. Thompson, t. 1, Thousand Oaks 2014, s. 26.
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komponowania: pozwala na formutowanie krotkich i fatwo przyswajal-
nych komunikatow.

Oczywiste jest, ze wszystkie te cechy piosenki popularnej dziataja
szczegOlnie intensywnie na rzecz kina, kiedy reprodukuje ono utwory juz
istniejgce, a tym bardziej —znane. Nalezy przy tym zauwazy¢, ze ten ostat-
ni przypadek nie opisuje jednak strategii Tarantina, rezysera, ktory osta-
tecznie przywrocit pamieci zbiorowej caly szereg dawno zapomnianych
piosenek lat 60.1 70. Lisa Coulthard thumaczy przekonujaco, ze w gruncie
rzeczy owo mite stuchaczowi przeswiadczenie, ze styszy co$ dobrze znajo-
mego, odnosi si¢ nie tyle do konkretnych utwordw, co rozciaga si¢ na style
i gatunki muzyczne 7. Innymi stowy, rezyser apeluje nie do znajomosci
konkretnej piosenki, ale raczej do uksztaltowanych w ostatnich dekadach
stylow stuchania i odbioru muzyki popularnej, czerpiac korzysci z faktu, ze
znajomosc¢ konwengji jest czynnikiem, ktory dla wigkszosci widzow i stu-
chaczy bedzie podnosit jej atrakeyjnosé i bedzie zdecydowanie przewazat
nad czynnikami takimi, jak oryginalnos¢ czy innowacyjnosc.

Bgkarty wojny: western a rebour?

Takie same korzys$ci Tarantino odnosi ,recyklingujac” klasyczne gatun-
ki filmowe, a do jego absolutnie najulubienszych nalezy western. Od 2009,
czyli wlasnie od Bgkartow wojny, Tarantino tworzy wylacznie westerny,
cho¢ oczywiscie nie w postaci ,,czystej” — czerpie bowiem takze z szero-
ko rozumianego kina gatunkowego (filmu gangsterskiego i akcji, thrillera,
horroru, czarnej komedii).

W tym przypadku sam pomyst doboru gatunku filmowego do tematu
moze wydawac si¢ mocno ryzykowny: Bekarty wojny z pozoru opowiada-
ja, w charakterystyczny dla rezysera komediowo-mroczny sposob, alter-
natywna histori¢ drugiej wojny swiatowej. Sam Tarantino, wypowiadajac
sie w wywiadach, wskazal na dwuczg¢sciowa konstrukeje swojego fil-
mu: pierwsza czg¢$¢ miataby by¢ spaghetti westernem, druga — filmem

17 L. Coulthard, The Attractions of Repetition..., op. cit., s. 170.
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wojennym typu men-on-a-mission8. W istocie, co czesto podnoszg krytycy,
wiodacym tematem Bekartow wojny jest jednak zemsta: ukazana nie tyle
w wymiarze ogolnoludzkim, co poprzez pryzmat fascynujgcej i uwodzi-
cielskiej sztuki filmowej*®. W Bekartach wojny kino jawi sie jako potezna
sita artystyczna, kulturalna i historyczna2°. Ma ono takze sif¢ niszczenia,
jak przekonuje nas spektakl Wielkiej Twarzy w finale filmu. Widz jednak
nieustannie zmuszany jest do emocjonalnego dystansowania si¢ od tej
opowiesci: rezyser postuguje si¢ bardzo sprawnie narzedziem epickiego
patosu (do tej kwestii powrdce w dalszej czesci tekstu), ale rownie spraw-
nie potrafi go niwelowac za pomoca ironii. Postmodernistyczne nasta-
wienie Tarantina manifestuje si¢ miedzy innymi przez to, ze nie probuje
on opowiedzie¢ nam zadnego mitu. Wprost przeciwnie: operujac rozne-
go typu mitycznymi opowiesciami, dokonuje na nich wiwisekeji, dekon-
struuje je na oczach publicznosci, ujawniajac przed niag mechanizmy ich
funkcjonowania.

18 Zob. Pop Culture Meets History — The Story behind Quentin Tarantino’s Upcoming ,,In-
glorious Basterds”!, 30.06.2011, https://whatculture.com/film/pop-culture-meets-
history-the-story-behind-quentin-tarantinos-upcoming-inglorious-basterds [dostep:
06.03.2025].

19 Zob. Lisa Coulthard, Inglourious Music: Revenge, Reflexivity, and Morricone as Muse in

»Inglourious Basterds”, w: Quentin Tarantino’s ,,Inglourious Basterds”: A Manipulation of
Metacinema, red. Robert Dassanowsky, London 2012, s. §7-58; Dania Hiickmann, Ven-
geful Fiction: (Re-)Presenting Trauma in ,,Inglourious Basterds” (2009), w: The Horrors of
Trauma in Cinema: Violence Void Visualization, red. Michael Elm, Julia B. Kéhne, Kobi
Kabalek, Cambridge 2014, s. 92; Kyle Wiggins, The Modern American Revenge Story,
w: idem, American Revenge Narratives: A Collection of Critical Essays, New York 2018,
s.167-168.

20 L. Coulthard, Inglourious Music..., op. cit., s. 57-58. Coulthard zauwaza, ze w filmie wy-
stepuje wiele pomniejszych, szczegdtowych nawiazan i aluzji, potwierdzajacych te hipo-
teze: postaci w filmie czgsto sa zawodowo zwigzane z kinematografia albo takowe udaja
(Bridget von Hammersmark, Shoshanna Dreyfus, Marcel, Aldo Raine, Archie Hicox,
Frederick Zoller, Joseph Goebbels). Motywy przebierania si¢, maskarady, gry, udawa-
nia naleza do najistotniejszych w filmowej akcji. Nawet przybrana tozsamo$¢ Shoshanny,
Emmanuelle Mimieux, nawigzuje do Yvette Mimieux, francusko-amerykanskiej aktorki,
znanej m.in. z filmu wojennego Ciemna strona storica (Dark of the Sun, rez. Jack Cardiff,
1968), z ktdrego soundtracku, autorstwa Jacques’a Loussiera, Tarantino rowniez korzysta
W Bekartach wojny.
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Ostatnie stowa, ktore wypowiada Aldo Raine zaraz po wycieciu swasty-
ki na czole Landy (,,1 think this just might be my masterpiece” — ,,mysle,
ze tym razem wyszto mi arcydzielo”), mozna intepretowac¢ — i w istocie
czesto sie to robi — jako autoironiczny i metatekstowy komentarz Ta-
rantina do wlasnej produkeji2*. Jesli potraktujemy ten film jako pastisz
na temat potegi kina i zwigzanych z nig manipulacyjnych naduzy¢, a nie
historii nazizmu, to wybdr przez rezysera rownie ,,pastiszowej” $ciezki
dzwiekowej wydaje sie logiczny?2. Stanowi ona kompilacje istniejacych juz
fragmentow muzycznych: znajdziemy w niej zaréwno nawigzania do nie-
mieckiego socjalistycznego kina, jak i do wloskiego i amerykanskiego kina
lat 60.1 70.; do niemieckich i francuskich piosenek popularnych lat 40.,
jakido partytur Ennio Morriconego, Charlesa Bernsteina, Lalo Schifrina,
Jacques’a Loussiera). Jednak bezsprzecznie najwazniejszym, centralnym
elementem tego soundtracku jest muzyka Morriconego, ktorego Tarantino
szczegOllnie pokochat, bezskutecznie walczgc przez wiele lat o mozliwosé
wspotpracy z niezbyt powazajacym jego kino kompozytorem23.

Tajna bron Tarantina, czyli Morricone

Sposrod dwudziestu utworow, sktadajgcych sie na sciezke dzwickowa
do filmu, osiem zagospodarowuje istniejacg juz tworczos¢ Morriconego,
przeznaczonag do innych filmow. Z tych osmiu az pie¢ mozemy ustyszec

Por. np. Darren, What a Basterdly Ending..., ,The Movie Blog” 31.08.20009, https://
themovieblog.com/2009/08/31/what-a-basterdly-ending/ [dostep: 09.03.2025]; Ad-
rienne Tyler, ,, Inglourious Basterds”: What the Ending’s ,,Masterpiece” Line Really Means,
»Screen Rant” 26.09.2020, https://screenrant.com/inglourious-basterds-movie-this-
could-masterpiece-quote-explained/ [dostep: 09.03.2025]; Steven Ward, ,,Inglourious Ba-
sterds” Ending Explained: Historical Vengeance, Tarantino Style, ,,Slash Film” 19.04.2022,
https://www.slashfilm.com/837260/inglourious-basterds-ending-explained/ [dostep:
09.03.2025].

Por. L. Coulthard, Inglourious Music..., op. cit., s. 59.

Por. np. Inside Ennio Morricone’s Fractured Relationship with Quentin Tarantino, ,Far
Out Magazine” 05.04.2023, https://faroutmagazine.co.uk /ennio-morricone-relation-
ship-quentin-tarantino/ [dostep: 09.03.2025].
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w pierwszych trzydziestu pieciu minutach, czyli w tej czesci Bekartow woj-
ny, ktora nawiazuje do konwencji spaghetti westernu. Jednak i w drugiej
czesci filmu muzyka wloskiego kompozytora jest dla Tarantina niezwykle
istotna ilgczy on ja ze scenami o szczegodlnej randze — pod wzgledem nar-
ratywnym, emocjonalnym i strukturalnym.

Ennio Morricone, cho¢ jego dorobek obejmuje wiele zrdznicowanych
gatunkow filmowych, zastynat jednak przede wszystkim swoimi partytura-
mi do dziet Sergio Leonego, w ktorych obsadzany byt Clint Eastwood (jak
choc¢by trylogia z lat 1964-1966: Za garsc dolaréw, Za kilka dolarow wiecej,
Dobry, zty i brzydki), ale takze dziet Sergia Sollimy, Sergia Corbucciego czy
Duccio Tessariego2+. Mimo iz wspomniani rezyserowie nie tworzyli we-
sternow sensu stricto, Morriconego mozemy $miato nazwac ojcem muzy-
ki westernowej. A przynajmniej stat si¢ on nim dla szeroko rozumianego
odbiorcy kultury popularnej na Zachodzie.

Powodem tego byta, miedzy innymi, specyficzna natura spaghetti
westernu — westernu podniesionego do kampowego absurdu, w ktorym
wszystkie cechy wlasciwe gatunkowi ulegaja nieomal parodystycznemu
wyostrzeniu. Jesli, jak pisze Franco Sciannameo w odniesieniu do trylogii
Ojciec chrzestny, amerykanskie wyobrazenie ,,wloskos$ci” mozemy okre-
sli¢ mianem italianita?s, w przypadku spaghetti westernu uprawnione
byloby uzycie analogicznego, lecz odwroconego terminu: americanita.
Spaghetti western bowiem ukazuje nam zmitologizowang wizje kina zto-
tej ery Hollywood —jest czyms$ w rodzaju ,,superwesternu”, zawierajacego
zaktualizowane warianty wszystkich klisz kulturowych, jakie w $wiado-
mosci owczesnej Europy taczono z mainstreamowym kinem przygodo-
wym Stanéw Zjednoczonych. Morricone stat si¢ nieodtaczna czescia tych
wyobrazen.

Jako doswiadczony aranzer muzyki popularnej, radiowe;j i telewi-
zyjnej Morricone mial doskonale opanowany podstawowy warsztat

Zob. np. Robert C. Cumbow, The Films of Sergio Leone, New York 2008, s. 121-122.
Franco Sciannameo, Nino Rota’s ,The Godfather” Trilogy: A Film Score Guide, New York
2010, 8. 32-35.
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komponowania muzyki elektronicznej3. Nie obawial si¢ eksperymen-
towania na materiale muzycznym, zaskakujacego taczenia pozornie od-
legltych od siebie idiomow muzycznych, a jego utwory ol$niewajg instru-
mentacja i kolorystyka+. Michel Chion zauwaza ponadto, Ze brzmienie
w filmach Leonego, za sprawg stylistycznych wlasciwosci muzyki Morri-
conego, zajmuje centralne miejsce i w stosunkowo wysokim stopniu mo-
ze uczestniczy¢ w konstruowaniu narracji w obrazie filmowym. Dzieje si¢
to migdzy innymi dlatego, ze odgtosy dochodzace ze swiata diegetyczne-
g0 przyjmujg po czesci wlasciwosci muzyczne, ale i na odwrdt — muzyka
Morriconego, zawierajac nietradycyjne akustyczne wlasciwosci, imituje
dzwigki otoczenia . Obydwie czesci sciezki dzwickowej sg ze sobg bar-
dzo blisko, wrecz organicznie zwigzane. Nasuwa si¢ zatem pytanie: czy
oderwanie muzyki filmowej Morriconego od jej pierwotnego, obrazowego
kontekstu jest w ogdle zasadne i czy muzyka taka bedzie nadal z powodze-
niem realizowac wlasciwe sobie funkcje estetyczne?

Przyjrzyjmy sig, na kilku wybranych do analizy przyktadach, wjaki spo-
sob Tarantino rozwigzuje ten problem.

Analizaiinterpretacja

Analiza, ktorg demonstruje w tym tekscie, opiera si¢ na podstawowym
zalozeniu, ze mimo stosowania strategii, ktorg okreslitam powyzej mia-
nem ,,postmodernistycznej”, Tarantino bynajmniej nie lekcewazy i nie

Idem, Reflections on the Music of Ennio Morricone: Fame and Legacy, Lanham 2020,
s.80-84.

Badacze wsrdd cech stylu Morriconego zgodnie podkreslaja nietypowe uzywanie takich
instrumentow, jak gitara elektryczna, akordeon, harmonijka ustna, trabka, flet, glos ludz-
ki, ale tez specyficzne, onomatopeiczne efekty perkusyjne, osiagane poprzez gwizdanie,
jodtowanie, wystrzaly z broni palnej, uderzenia bata czy stukanie kopyt konskich. Zob.
np. Kathryn Kalinak, Introduction, w: Music in the Western: Notes from the Frontier, red.
eadem, New York 2012, s. 13-15; Charles Leinberger, Ennio Morricone’s ,The Good, the
Bad and the Ugly”: A Film Score Guide, New York 2004, s. 13-38; Laurence E. MacDonald,
The Invisible Art of Film Music: A Comprehensive History, New York 2013, s. 336-337.
Michel Chion, Film. A Sound Art, przet. Claudia Gorbman, New York 2009, s. 106-107, 112.
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uniewaznia kontekstu, z ktorego wyjmuje materiatl filmowo-muzyczny sta-
nowigcy baze jego wlasnych dziet. Postawa ta najprawdopodobniej wynika
po prostu z zamitowania rezysera do historii kina i pelnego rozumienia jej

rangi. Doskonale widac¢ to wlasnie na przyktadach muzyki napisanej przez

Morriconego do spaghetti westernow, ktore to przyktady postuzg nam tu-
taj jako podstawa dalszych rozwazan.

Wezmiemy pod uwage trzy sceny z Bekartow wojny, z muzyka Ennio
Morriconego, z ktorych pierwsza jest sceng otwierajaca, zas kolejne dwie
taczy podobna struktura, ale i znaczenie, nawiazujace do gatunkowych
cech spaghetti westernu.

1. Jezdzcy na czarnych koniachs

W calej pierwszej czgsci Bekartow wojny scena otwierajaca, w ktorej do
domu pana LaPadite przybywa gestapo w poszukiwaniu ukrytych w wio-
sce Zydow, jest najbardziej westernowa. Tym bardziej, ze sceneria filmu
i sposob ukazania bohaterow wydaja si¢ lekko anachroniczne, jakby za-
czerpniete z typowych dla westernu realiow potowy XIX, nie za$ z lat 40.
XX wieku.

Jasne, wyostrzone kolory i ostre swiatto koresponduja z celowo wzmoc-
nionym dzwiekiem, lekko przyttumiajacym nieliczne dialogi (efekt, kto-
ry audiofil Tarantino skadinad czesto stosuje). Ukazujacy sie wsrod odle-
gtych zielonych pol, nadjezdzajacy czarnymi samochodami nazisci zdaja
sie by¢ jak obcy na czarnych koniach, ktorzy przybywaja do kazdego we-
sternowego miasteczka, sprowadzajac na mieszkancow nieszczescie i za-
met. Utajona groza tej sceny radykalnie kontrastuje ze starannie wystylizo-
wanym, niemal sielankowym obrazkiem francuskiej prowincji: zielonymi
polami, uroczym matym kamiennym domkiem, biatymi ptachtami ptdtna,
rozwieszanymi przez jedna z dziewczyn na stonicu.

Zrédto: Inglourious Basterds (2009) — Opening Scene, https://www.youtube.com/
watch?v=Efn112X-bf8&t=9s [dostep: 09.03.2025].
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Muzyka zdradza jednak znaczenie kolejnych wydarzen. Jest to singiel
Dopo la condanna Morriconego, pochodzacy z filmu Colorado Sergia Sol-
limy (La resa dei conti/ The Big Gundown, 1966). Charakterystyczny temat,
tudzaco podobny zreszta do stawnej poczatkowej frazy Beethovenowskiej
Dla Elizy, miesza si¢ z miarowymi uderzeniami topora i z warkotem mo-
toru. Pozostale efekty dzwiekowe — chlupot wody, tupot bosych stop —sa
niezwykle oszczednie dawkowane.

Landa, witajac si¢ z przeciwnikiem, do ktorego przyjechal w gosci-
ne, zdejmuje czarne skorzane rekawiczki — gest zaczerpniety z Colorado.
Wspomniane juz, charakterystyczne dla Morriconego, imitowane odglosy
strzatow ujawniajg prawdziwy sens tej sceny, ktora jest wstepem do kla-
sycznego westernowego pojedynku. Beda go staczac stereotypowo ,,do-
bry” i,zty” bohater — pan LaPadite oraz Landa — jednak, po pierwsze,
pojedynek ten bedzie miat postac¢ rozmowy-przestuchania (w scenie ko-
lejnej); po drugie, calkiem na odwrdt niz w westernie, wiemy z gory, ze to

,»zty” bohater go wygra.

Tarantino, w charakterystyczny dla siebie sposob, nadaje starciu
dwoch przeciwnikow forme dlugiego dialogu, w ktorym Landa uzyskuje
od LaPadite informacje o miejscu schronienia Zydéw. Zgodnie z ulubiong
konwencja rezysera, dialog jest starannie zrytmizowany: pytania i odpo-
wiedzi padaja symetrycznie, w regularnych odstepach czasu, na tle kon-
trapunktu wzmocnionego dzwigku tykania zegara, odglosow zapalanej
zapatki, zaciggania si¢ fajkg, porykiwania krowy za oknem?. W momen-
cie, gdy Landa, stojac przy drzwiach wyjsciowych, wskazuje niemo reka
na deski podtogi, pod ktorg chroni si¢ zydowska rodzina, rezyser wprowa-
dza kolejny track, pochodzacy z westernowego repertuaru Morriconego —
L’incontro con la figlia z Powrotu Ringa (Il ritorno di Ringo/ The Return of
Ringo, rez. Ducio Tessari, 1965).

Inglourious Basterds — Pipe Scene, https://www.youtube.com/watch?v=_W5MisInNfE
[dostep: 09.03.2025].
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2. Westernowy patoss

Scenata —jedna z najbardziej interesujacych w dorobku Tarantina —jest
pierwsza z kilku scen egzekucji, jakie pojawiaja sie w Bekartach wojny. To-
warzyszg jej charakterystyczne dla muzyki filmowej, do$¢ uniwersalne
w filmowej tradycji amerykanskiej, wyznaczniki patosu: powazny i uro-
czysty charakter wiodacego tematu o mocnym i wyrazistym konturze, fan-
farowej, wznoszacej linii melodycznej, opartego na dtugich wartosciach.
Temat ten otwiera cata sceng¢: zaczyna si¢ cichym, elektronicznym szu-
mem, w momencie, gdy Landa, otwierajac drzwi uzbrojonym esesmanom,
zwraca si¢ do rzekomych pan LaPadite kurtuazyjnym francuskim stowem

'”

pozegnania ,adieu!”. Gest wskazania na miejsce schronienia Zydéw, wraz
z tym stowem, daje hasto do kanonady strzatow, ktora buduje rownole-
gta wobec tematu sciezke dzwigkowa. Tarantino precyzyjnie konstruuje
scene, obramowujac ja klamra: zamyka ja obrazem biegnacej przez zie-
lona take, w kierunku lasu, placzacej dziewczynki. Obraz ten ujety jest
w ciemng rame otwartych drzwi, w ktorych stoi Landa. Strzelajac kilka-
krotnie i pudtyjgc, Landa wola za uciekajgcg Shoshanng ,,au revoir” —jest
to rownie szydercza formutla pozegnania, jak owo weze$niejsze ,,adieu”.

Widz ogladajacy te niezwykle przepelniong afektami sceng nie jest
pewien, czy muzyke Morriconego nalezy interpretowac jako akompania-
ment czy kontrapunkt — uzywajgc starego podziatu Siegfrieda Kracau-
era®.Zjednej strony jej ciezki patos stoi w jawnej opozycji do ironicznego,
mocno egzagerowanego gtosu mowigcego po francusku Landy, wydaje sie
wiec w zderzeniu z partia dialogowa nieadekwatny; z drugiej strony jed-
nak, jej funeralny i podniosty charakter, zywo kontrastujac z sytuacja upo-
korzonych i zastraszonych ofiar (pordownanych we wczesniejszej scenie
przez Landg¢ do szczurdw), nadaje specjalne znaczenie ich $mierci, czyni
z nich epickich herosow, a nawet meczennikow. W dodatku dokonuje sie

»Au Revoir, Shosanna!” | Inglourious Basterds | Screen Bites, https://www.youtube.com/
watch?v=83FKo_Xj-Ks [dostep: 12.03.2025].

Siegfried Kracauer, Teoria filmu. Wyzwolenie materialnej rzeczywistosci, przet. Wanda
Wertenstein, oprac. Alicja Helman, Warszawa 1975, s. 85.
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to bez udzialu obrazu, poniewaz nie ogladamy samych bohaterdw tej sce-
ny — Niemcy strzelaja przez deski podtogi. Tarantino, wyjmujac t¢ bardzo

»westernowa”, gatunkowa muzyke z pierwotnego kontekstu, wykorzystuje
jej uniwersalne wlasciwosci estetyczne, aby zbudowac rownie uniwersal-
ng opowies¢ o doniostosci $mierci, jej potedze i powadze, ktora jest nie-
zalezna od wszelkich prob umniejszenia ofiarom egzekucji, a nawet ich
zdehumanizowania.

3. Pojedynek zamiast egzekucjito

Calkowicie odmienng strategie przyjmuje Tarantino w scenie $mierci sier-
zanta Wernera Rachtmana. W tym przypadku rezyser wykorzystat z kolei
utwor The Surrender ze wspomnianego juz filmu Colorado Sollimy, ktory
pojawia si¢ oryginalnie w finalowej scenie pojedynku.

Jak wiadomo, ostateczny pojedynek protagonisty westernu z jego gtow-
nym przeciwnikiem stanowi centralny moment w akeji filmowej oraz waz-
ny element kreacji bohatera westernowego i traktowany jest przez rezyse-
row z duzg starannoscia . Dla tych przedluzajacych sie, kilkuminutowych
nawet scen, w trakcie ktorych obydwaj przeciwnicy, stojac naprzeciwko
siebie, obserwujg wzajemnie swoje ruchy i odwlekaja moment wyciggnie-
cia broni i strzatu, i ktorych oczywistym problemem jest nieunikniona sta-
tyczno$¢, Morricone wypracowat specyficzny rodzaj sciezki dzwiekowej,
opartej na meksykanskiej tradycyjnej muzyce mariachi2. Widzowie we-
sternow nawykli zatem do epickich, ale i nostalgicznych tematow, w so-
lowej partii trabki, rozwijajacych si¢ w swobodny i improwizacyjny spo-
sob, po szerokim tuku melodycznym, w dtugich kroczacych wartosciach
rytmicznych.

Inglourious Basterds (3/9) Movie CLIP — The Bear Jew (2009) HD, https://www.youtube.
com/watch?v=a3uqvoeP7 Tg&t=162s [dostep: 09.03.2025].

Zob. np. Jeremy Agnew, The Creation of the Cowboy Hero: Fiction, Film, and Fact, Jeffer-
son 2015, s. 88.

Zob. np. Ch. Leinberger, op. cit., s. 31-33.
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Taka wlasnie sytuacje pojedynku imituje Tarantino w omawianej tu
scenie, cho¢, jak juz wspomniatam, technicznie rzecz ujmujac, $mieré¢
Rachtmana nast¢puje w wyniku egzekucji, dokonanej przez grupe Bekar-
tow Aldo Raine’a. Jednak jawne nawigzania rezysera do poetyki wester-
nowej sugeruje, miedzy innymi, charakterystyczna praca kamery, ktora
przesuwa sie naprzemiennie po sylwetkach przeciwnikow, w kolejnych
ujeciach, od pelnego planu, poprzez plan amerykanski, az po zblizenia
na twarze postaci. Podobnie jak w analizowanej przeze mnie uprzednio
scenie rozstrzelania Zydéw, tak i tu pojawienie sie¢ muzyki poprzedzone
jest ,zapowiedzig” dzwiekowg — w tym wypadku stanowig jg zrytmizo-
wane uderzenia kija bejsbolowego, dochodzgce z ciemnego tunelu. Row-
niez i w tym przypadku muzyka strukturalnie otwiera sceng, na rowni ze
znaczacym tekstem z dialogu (Aldo méwi: ,We got a German here who
wants to die for his country! Oblige him!” — ,,Mamy tu Niemca, ktory chce
zging¢ za ojezyzne! Oddaj mu przystuge!”). Tak samo jak ,,adieu” Lan-
dy, fraza ,,oblige him” daje hasto do wykonania wyroku i inicjuje kolejne
zdarzenia.

Tematy scen pojedynkowych u Morriconego, nawigzujace do maria-
chi, ze wzgledu na wymienione wyzej cechy i wlasciwosci nalezg do szer-
szego zjawiska, ktore moglibysmy tu nazwacé ,,muzyka otwartej przestrze-
ni” —widz ma poczucie, ze domagaja sie one niejako swojego ,,wizualnego
odpowiednika” w postaci szerokiej perspektywy i odleglego horyzontu.
W ten sposOb w westernie wyraza sie czesto samotnosé, ale i wolno$¢ pro-
tagonisty, ktory przybywa znikad, aby nastepnie odejsc i zniknac w rownie
enigmatyczny sposob, udajac si¢ w nieokreslone, odlegle miejsce. Z tego
powodu tematy o cechach mariachi u Morriconego, cho¢ nie sg klasycz-
nymi tematami ,,superbohaterskimi” 13, cechujg sie jednak podobnym ta-
dunkiem epickosci, jakkolwiek jest to epickos¢ podszyta pewna nostalgia.

13 O tematach ,superbohaterskich” zob. np. Emilio Audissino, John Williams’s Film Music

»Jaws”, ,,Star Wars”, ,,Raiders of the Lost Ark”, and the Return of the Classical Hollywood
Music Style, Madison 2014, s. §7-68, 154-158; Simon H. Walker, The Man of Steel: A Modern
Hero in Crisis, w: Adapting Superman: Essays on the Transmedia Man of Steel, red. John
Darowski, Jefferson 2021, s. 152-158.
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Muzyka ta ma bowiem wywota¢ w widzu bardzo konkretne wyobraze-
nie — a mianowicie, starcia dwdch nieulektych wojownikow, stojacych oko

w oko ze $miercig, ktorych los zostal juz wezesniej przesadzony, zgodnie

z regutami gatunkowej konwencji. The Surrender realizuje te zalozenia —
krotka, charakterystyczna fraza i nastepujacy po niej temat tym razem nie

odwotujg sie do idiomu elegijnosci czy tez funeralnosci, maja raczej taczyc¢

w sobie groze i monumentalnos¢ $mierci.

Tarantino sprawnie ogrywa klasyczny filmowy patos oraz wspomnia-
ne konwencje: mimo iz z pozoru ogladamy wykonanie sprawiedliwego
wyroku na zbrodniarzu, to — wiasnie dzieki tym regutom — zostaje on
przewrotnie wyniesiony do rangi bohatera. I, mimo ze zdecydowanie jest

»tym ztym”, staje sie dla rezysera po prostu rekwizytem w grze, jakg pro-
wadzi z widzem wyczulonym na filmoznawcze detale. Anachronicznosc
westernowego gatunku jest szczegolnym atutem w tej grze, poniewaz tym
bardziej pozwala na zachowanie bezpiecznego dystansu wobec jakichkol-
wiek kwestii natury etycznej, ktore dla Tarantina nie sg interesujgce, choé¢
potrafi robi¢ doskonaty uzytek z emocji estetycznych, odwotujacych sie
do naszego poczucia sprawiedliwosci i moralnosci.

Konkluzja

Czestym zarzutem padajacym pod adresem kina Tarantinowskiego jest
catkowity brak w nim emocjonalnosci, albo raczej — traktowanie emocjo-
nalnosci wylacznie w kategoriach ironii, pastiszu, gry, czystej estetyzacji,
chtodnego dystansu.

W tym kontekscie upodobanie rezysera do muzyki Morriconego ma
szczegolne znaczenie. Tarantino unika w niej wszystkiego, co nosi cho¢by
pozory awangardowosci czy eksperymentalnosci, a co w oryginalnym fil-
mie, do ktorego muzyka ta byta przewidziana, przyczyniato si¢ do dyna-
mizowania filmowej narracji. Wybiera w zamian za to tematy niezwykle
patetyczne i obrazowe, nacechowane szczegdlnie silna, przewaznie ne-
gatywna lub niepokojaca uczuciowoscig. Podczas gdy sami bohaterowie
jego filmow zdaja si¢ nie zaglebia¢ w psychologiczne rozwazania, muzyka
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skutecznie robi to za nich: wytwarza mianowicie pewien krajobraz afek-
tywny, w ktorym jednak najistotniejsze jest to, co najbardziej powierzch-
niowe. Wbrew pozorom, ta najbardziej oczywista i zauwazalna narracja

buduje ramy konwencji, ktore utatwiajg widzowi czytanie postaci przez

pryzmat schematow gatunkowych. Te zas, w opinii rezysera, sg najbardziej

pasjonujaca i najwartosciowszg czescia kina.
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Western z recyklingu. O postmodernistycz-
nych strategiach konstruowania
soundtracku w Bekartach wojny
Quentina Tarantino

Artykut na przyktadzie filmu Bekarty woj-
ny (2009) Quentina Tarantino omawia
stosowane przez niego sposoby doboru
muzyki filmowej. Gtéwna teza artykutu
mowi, ze Tarantino, bedac audiofilem,

a zarazem doskonatym znawca zarow-
no konwencji filmowych, jak i gatunkow
muzyki popularnej lat 50.-80., konstru-
uje w swych pracach swego rodzaju swo-
bodny pastisz, niepozbawiony jednak
odniesien do zrodtowego kontekstu wy-
stepowania wspomnianych konwencji

i gatunkow. Szczegotowa analiza dotyczy
wtornego zaadaptowania muzyki wester-
nowej Ennia Morriconego w Tarantinow-
skich Bekartach wojny, ktére swobodnie
nawiazuja do konwencji szeroko rozu-
mianego kina westernowego, w tym spa-
ghetti westernu. Omowiono to zagadnie-

nie na przyktadzie trzech scen filmowych.
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ABSTRACT

Recycled Western: On Postmodern Strate-
gies of Soundtrack Construction in Quen-
tin Tarantino’s Inglourious Basterds
Using Quentin Tarantino’s Inglourious
Basterds (2009) as an example, the au-
thor of the article discusses the director’s
methods of selecting film music. The
main thesis of the article is that Taran-
tino, an audiophile and an expert in

both film conventions and popular music
genres from the 1950s to the 1980s, con-
structs a kind of free-form pastiche in his
works, while also paying close attention
to the source context of these conven-
tions and genres. The author’s detailed
analysis concerns the secondary adapta-
tion of Ennio Morricone’s western music
in Tarantino’s Inglourious Basterds, which
loosely references the conventions of
broadly defined western, including spa-
ghetti western. The issue is discussed on
the basis of three scenes from the film.
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