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Wstep

Wspolczesne zabiegi metodologiczne historykéw filmu wcigz sa bardzo czesto
charakteryzowane warto$ciujacymi okresleniami jak ,odklamywanie” czy ,pisanie
historii kina na nowo”. W rezultacie powszechng praktyka jest ,odkurzanie”
niedocenionych przez dawne dyskursy historyczno- i krytycznofilmowe tworcow,
filmow czy wreszcie gatunkow. Nie ukrywam, ze do owego entuzjastycznego pisania
nowej historii kina sam podchodze z duzym dystansem. Stuszne bedzie wiec zadanie
pytania, dlaczego wlasciwie warto sprobowac napisa¢ monografie spaghetti westernu,
ktory przez wiele lat nalezal do owych ,zapomnianych” gatunkéw filmowych?
Glownym powodem tej decyzji paradoksalnie nie bylo obsesyjne cofanie sie do tego,
co jeszcze nie do konca odkryte i przez to bardziej absorbujace w historii filmu, a cheé
lepszego zrozumienia kina wspolczesnego. Wielu wplywowych wspolczesnych
filmowcodw z Quentinem Tarantino i Robertem Rodriguezem na czele, powoluje sie
bowiem na spaghetti western jako na znaczace zrodlo inspiracji.

Niestety, z chwilg kiedy rozpoczynamy poszukiwanie narzedzi czy monografii
pozwalajacych nam na zrozumienie owych inspiracji i samego zjawiska spaghetti
westernu, napotykamy na znaczacy niedobor. Polskie pi§miennictwo w chwili pisania
owej dysertacji cierpi na rachitycznos¢ artykuldw dotyczacych tego gatunku. Te zas,
ktore istnieja, koncentruja sie przede wszystkim na jednym rezyserze — Sergio Leone.
Spaghetti western jest przez to powszechnie kojarzony przede wszystkim z tym
rezyserem. Jakkolwiek jest on prekursorem tego gatunku, w swoim dorobku posiada
on ledwie 5 z okolo 5002 powstalych wloskich westernow. Jeden z prezniejszych
gatunkéw w historii kinematografii europejskiej jest wiec definiowany poprzez
odwolywanie sie do okolo 1% nalezacych do niego tekstow filmowych.

Niestety, jako$¢ anglojezycznej literatury przedstawia sie jedynie niewiele
lepiej. Znajdziemy tutaj co prawda liczne analizy filméw innych tworcow, ale za to
watpliwosci budzi uzywana metodologia. Podstawowym narzedziem analitycznym i

zrodlem wiedzy dla autorow wspolczesnych monografii jest udana, ale sygnalizujaca

1 Zob.: Thomas Elsaesser, ,Nowa Historia Filmu jako archeologia medi6ow”, «Kwartalnik Filmowy»,
2009, nr 67-68 oraz Michal Pabi$§-Orzeszyna, ,Nowa Historia Filmu, Nowa Historia Kina. Cze$¢ druga:
rewidowanie rewizjonistow”, « Ekrany», 2014, nr 1.

2 W weryfikacji iloSci westernéw pomogla mi internetowa baza danych — The Spaghetti Western
Database, ktora jest rowniez istotnym Zrédlem statystyk chociazby w omawianej, w pb6zniejszej czedci
tej pracy, ksigzce Austina Fishera. Zob.: https://www.spaghetti-western.net/index.php/Browse_all/
(dostep 15.02.2017). Zob.: https://www.spaghetti-western.net/index.php/Browse_all/ (dostep
15.02.2017).



na kazdym kroku swoj wiek monografia spaghetti westernu autorstwa Christophera
Fraylinga z 1981 (Spaghetti Westerns. Cowboys and Europeans from Karl May to
Sergio Leone3). Trudno bowiem spojrze¢ inaczej niz z ostroznym dystansem na sady
wydane na podstawie ograniczonej dostepnos$ci filméw czy z uzyciem, popularnych
jeszcze wowczas, narzedzi strukturalistycznych. Niestety, spora czes¢ anglojezycznych
zrodel ogranicza sie do parafrazowania Fraylinga czy do dodawania nowych kategorii
do tworzonych przez niego lata temu klasyfikacji. Wszystkie owe zrodla zdaja sie
roOwniez popemlia¢ jeden podstawowy blad. Spaghetti western jest przez nie
analizowany przede wszystkim w kontek$cie historii jego amerykanskiego
odpowiednika. Mozna wrecz odnieS¢ wrazenie, ze jest traktowany bardziej jako
kolejny etap ewolucji westernu amerykanskiego niz jako samodzielny genre.
Osobiécie uwazam spaghetti western za autonomiczny gatunek filmowy, ktory
stworzyl wlasng mitologie i czesto znacznie bardziej efektywne jest jego analizowanie
w kontekécie zjawisk dominujacych w popularnym i artystycznym kinie europejskim
lat 60-tych i 70-tych.

Nie ukrywam, ze pierwotnym celem wyznaczonym przeze mnie przy pisaniu
owej dysertacji nie bylo analizowanie dyskursow historyczno- i krytycznofilmowych.
Jednak bardzo szybko okazalo sie, ze zmierzenie sie z tematem spaghetti westernu
oznacza nie tylko ,beztroska” analize nieznanych filméw. Bylo to réwniez nieustanne
mierzenie sie z archaiczno$cig pi$émiennictwa dotyczacego tego zjawiska. Z jego
nieprzystawalnosciag do filmowych tekstow kultury i do kontekstow ich powstania.
Tym samym, moja praca monograficzna stala sie charakterystyka spaghetti westernu
na tle historycznofilmowym. W owej dysertacji zamierzam bowiem
dokona¢ relokacji spaghetti westernu i spojrze¢ na niego szerzej —
nie tylko pod katem gatunkowos$ci. Nie chcialbym jednak, aby owa
relokacja oznaczala przesuniecie spaghetti westernu z szufladki
,kino gatunkowe” do szufladki ,kino autorskie” czy ,bkino
kontestacji”. Moim celem jest raczej wskazanie na to, jak bardzo
upraszczajace moze by¢ zamkniecie go w jakiekolwiek z tych
szufladek oraz wskazanie ré6znorodnos$ci kontekstow
historycznofilmowych, uzytecznych przy analizowaniu spaghetti

westerndow.

3 Zob.: Christopher Frayling, Spaghetti Westerns. Cowboys and Europeans from Karl May to Sergio
Leone, z 1981 Christopher Frayling, Routledg & Kegan Paul, London/Boston/ Henley 1981, s. 68.



W tym miejscu nalezaloby réwniez odpowiedzie¢ na kolejne istotne pytanie.
Jakiej zamierzam uzy¢ metodologii, aby to osiggnaé? Zdajac sobie sprawe, ze jest to
zdanie nadmiernie czesto eksploatowane we wspoélczesnym piSmiennictwie
naukowym, wypada mi wiec napisa¢ je skrotowo - praca ma charakter
interdyscyplinarny. Owa interdyscyplinarnosc¢ jest jednak nie tylko efektem mojego
braku stuprocentowego przekonania do jednej teorii, ktéra mialaby stanowi¢ rodzaj
metodologiczno-interpretacyjnego wytrychu. Uwazam po prostu, ze chwyty
metodologiczne nalezy dopasowa¢ do analizowanego zjawiska czy filmowego tekstu
kultury. Ze wzgledu na to, jak roznorodnym zjawiskiem historycznofilmowym jest
spaghetti western, uzycie do jego analizy na przyklad jednej teorii kulturowej byloby
zbyt daleko idacym uproszczeniem. Miedzy innymi z tego powodu praca nie posiada
klasycznej czeSci teoretycznej, ktora streScilaby teorie, jakimi autor zamierza sie
postugiwac w dalszej czeSci pracy.

Pewna namiastka owej czesci teoretycznej jest rozdzial pierwszy, ktory stara sie
odpowiedzie¢ na pozornie trywialne pytanie — czym wlasciwie jest spaghetti western?
Obecne, bardzo niezobowigzujace sposoby uzywania owego terminu tak w
anglojezycznym, jak i w polskim pi§miennictwie, budza bowiem moje watpliwosci. Za
zasadne uznalem wiec przeanalizowanie nie tylko etymologii owego pojecia, ale
mozliwych wariantébw jego funkcjonalizacji od uzywania go do wartoSciowania
produktéw kultury masowej, do wskazywania przy jego pomocy autonomicznego
charakteru gatunku. Na sam koniec owego rozdzialu konstruuje wlasng, na tym
etapie przede wszystkim porzadkujaca, definicje spaghetti westernu.

Rozdzial drugi ma natomiast za zadanie wskazanie autonomicznos$ci spaghetti
westernu w stosunku do jego amerykanskiego odpowiednika. Rozpoczynam go od
analizy otwierajacego gatunek filmu Za garsé dolaréw (Per un pugno di dollari;

1964, rez. Sergio Leone)4. Odwolujac sie do niego, staram sie wskaza¢ elementy

4 Przy analizie spaghetti westernéw niezwykle problematyczne sg tytuly filméw. Po pierwsze, jeden
spaghetti western funkcjonuje czesto pod kilkoma tytulami w jednym jezyku. Po drugie, tytuly réznych
spaghetti westernow sa czesto niezwykle podobne do siebie. Widaé to $wietnie na przykladzie filméw
He Was Called Holy Ghost (...e lo chiamarono Spirito Santo; 1971, rez. Roberto Mauri) oraz His Name
Was Holy Ghost (Uomo avvisato mezzo ammazzato... parola di Spirito Santo; 1972, rez. Giuliano
Carnimeo). W zwiazku z powyzszym, dla potrzeb tej rozprawy przyjmuje nastepujacy porzadek zapisu
tytulow filmow. Jedli filmowi nadano tytul polski (w trakcie dystrybucji badZ pisania o nim) bede
uzywal tego tytulu. JeSli nie nadano nigdy polskiego tytulu, uzywam tytulu angielskiego. Przy
pierwszym pojawieniu sie danego tytulu (w tresci pracy, przypisie czy opisie ilustracji) dodatkowo w
nawiasie podaje tytul funkcjonujacy w kraju produkeji filmu, rok premiery oraz imie i nazwisko

5



wyrozniajace, ktore staly sie podwaling nowej mitologii spaghetti-westernowej oraz
wyznaczyly $ciezki formalne, ktorymi podazyli inni twoércy spaghetti westernow.
Nastepnie, znaczgco modyfikujac popularne propozycje metodologiczne Christophera
Fraylinga, staram sie wskazac stale motywy tematyczne powracajace w spaghetti
westernach. Oprécz owych skodyfikowanych motywéw fabularnych, za decydujace o
autonomiczno$ci gatunku uznaje rowniez: chwyt hiperbolizacji (wystepujacy na
poziomie tresci i formy5) oraz niepowtarzalny kontekst produkeyjny i dystrybucyjny
powstania spaghetti westernéw. Owo wyro6znienie cech charakterystycznych gatunku,
pozwala mi na rozwiniecie definicji spaghetti westernu przedstawionej w rozdziale
pierwszym. Na koniec rozdzialu analizuje film Light the Fuse Sartana Is Comming
(Una nuvola di polvere... un grido di morte... arriva Sartana; 1970, rez. Giuliano
Carnimeo). Realizuje on bowiem wyznaczniki przedstawionej definicji spaghetti
westernu przy pomocy strategii odmiennych od tych, do ktérych widzow przyzwyczait
Sergio Leone.

Trzeci, najbardziej obszerny rozdzial owej pracy, dotyczy prob wykorzystania
spaghetti westernow jako filmow spolecznie zaangazowanych oraz ich
zwigzkéw z wloskim kinem kontestacji lat 60-tych i 70-tych. Do zobrazowania
roznorodno$ci spolecznie zaangazowanych strategii tworczych shuzy mi: trylogia
westernowa Sergio Solimy, filmy oparte na schemacie fabularnym Franco Solinasa,
filmy eksploatujace motyw rewolucji meksykanskiej, filmy demitologizujace historie
Stanéw Zjednoczonych oraz filmy o eksperymentalnym charakterze formalnym.
Zobrazowaniu przedstawionych w owym rozdziale strategii filmowcow spolecznie
zaangazowanych sluza natomiast analizy dwéch filméw — Viva Tepepa! (Tepepa;
1968, rez. Gulio Petroni) oraz Django Kill... If You Live Shoot (Se sei vivo spara;
1967, rez. Gulio Questi).

W rozdziale czwartym przygladam sie juz nie tekstom filmowym, ale
sposobowi kreowania wizerunku autora filmowego w dyskursach krytyczno-
i historycznycznofilmowych. Jako wymowny przyklad postluza mi tutaj bardzo
odmienne przypadki twoérczosci spaghetti westernowej Sergio Leone oraz Sergio
Corbucciego.

Ostatni, piagty rozdzial, zawiera moja typologie p6znych nurtéow, czy moze

raczej dominujacych tendencji, jesli chodzi o ewolucje formuly gatunkowej spaghetti

rezysera. Wyjatkiem od tej ostatniej reguly beda filmy, ktére byly dystrybuowane tylko pod jednym,
najczesciej anglojezycznym tytulem, na przyklad Get Mean (1975, rez. Ferdinando Baldi).
5 Rzecz jasna 6w podzial na treéc i forme stosuje tutaj w swego rodzaju uproszezeniu.



westernu. W latach 1971-79 wyrozniam trzy takie nurty: slapstickowo-parodystyczny,
nostalgiczny oraz eksponujacy mariaze westernu i kina azjatyckiego. Staram sie
rowniez scharakteryzowac zlozone przyczyny upadku spaghetti westernu.

Sadze, ze opisana skrotowo wyzej struktura pracy pomoze mi przeprowadzic¢
charakterystyke spaghetti westernu na ro6znorodnych polach. Nie bedzie to wiec
wylgcznie analiza wadliwos$ci  istniejacych na jego temat dyskurséw
historycznofilmowych, ale charakterystyka tematycznych, formalnych, produkcyjnych
i dystrybucyjnych wyznacznikoéw tego gatunku, ktore czynia z niego autonomiczne,

zamkniete, ale jednoczesnie niezwykle wplywowe zjawisko historycznofilmowe.



Rozdzial I. Spaghetti western — etymologia pojecia i jego funkcjonalnos$é

Spaghetti western to termin niezwykle problematyczny. Zrédlem owej
problematycznos$ci jest przede wszystkim zmienna funkcjonalno$¢ tego pojecia.
W najwiekszym skrocie mozna by stresSci¢ obiegowe rozumienie tego terminu,
mowiac, ze spaghetti western to nazwa wloskiego badz koprodukowanego przez
Wlochow westernu filmowego, ktory byl jednym zdominujacych popularnych
gatunkow w kinematografii europejskiej, wlatach 60-tych i7o-tych XX wieku.
Przyjmowane sa zatem trzy podstawowe kryteria definiowania: narodowe, czasowe
i gatunkowe. Sadze, ze kryterium czasowe jest stosunkowo najmniej problematyczne.
W dalszej czeSci pracy zwrOce jeszcze uwage na sztywne ramy czasowe
funkcjonowania gatunku, ktéry 6w termin charakteryzuje.

Najbardziej problematyczne w nazwie spaghetti western jest odwolanie sie do
stlowa spaghetti, ktére mialo pelni¢ role synonimu ,wloskoéci” i zestawienie owego
slowa z nazwa gatunku — westernem. Relacja miedzy tymi dwoma slowami i jej

zmienna funkcjonalno$é beda w tym rozdziale przedmiotem mojej analizy.

I.1. Spaghetti western jako termin kategoryzujacy i negatywnie
wartoSciujacy

Za autor6éw terminu spaghetti western uwaza sie najczesciej amerykanskich
krytykéw filmowych®, co wskazuje na pierwotng funkcje tej nazwy. Byla to bowiem
nomenklatura, majaca pomoéc w kategoryzacji negatywnie warto$ciowanych
produktow kultury masowej. Western, ze wzgledu na ograniczenie miejsca i czasu

akcji, jest ibyl nazywany najbardziej amerykanskim gatunkiem filmowym?. Owo

6 Clint Eastwood wjednym z wywiadéw dotyczacych wspolpracy z Sergio Leone (dostepnym
w dodatkach do polskiej edycji DVD Za gar$é dolaréw [Per un pugno di dollari; 1964, rez. Sergio
Leone] z 2009 roku) sugerowal, ze nazwe te zastosowali po raz pierwszy Japonczycy. W niektérych
zrodlach mowa tez o europejskich krytykach, z kolei w swoim opracowaniu dotyczacym westernéow
Czeslaw Michalski, na zasadzie kompromisu, przypisuje autorstwo terminu ,prasie $wiatowej”. Zob.:
Czeslaw Michalski, Western i jego bohaterowie, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1972,
S. 253.

7 Miejsce iczas akcji sa ograniczone gléwnie do terytorium Stanéw Zjednoczonych konca XIX
i poczatku XX wieku. Skutkuje to réwniez ograniczeniem ikonografii, typéw postaci czy uzywanego
przez nie jezyka do angielskiego. Dodatkowym argumentem przemawiajacym za amerykanskoScia
gatunku byloby to, Zze wywodzi sie on z amerykanskiej literatury groszowej. Zob.: Rafal Syska,
sPoczatki kina amerykanskiego” [w:] Kino nieme, red. Tadeusz Lubelski, Towarzystwo Autoréw
i Wydawcdw Prac Naukowych Universitas, Krakow 2009, s. 207-209.



ograniczenie miejsca iczasu akcji wraz zpodejmowanymi tematami rodem
z mitologii amerykanskiego Pogranicza8 sprawiaja, ze ta formula gatunkowa jest mato
selastyczna”. Niemal niemozliwe jest jej udane zaadoptowanie do innych niz
amerykanskie realiow historycznych ikulturowych. Dzialanie takie moze wrecz
naraza¢ western na to, ze przestanie by¢ postrzegany jako film nalezacy do tego
gatunku.

Jednoczeénie jednak owo obcigzanie westernu amerykansko$cia nie
powstrzymalo europejskich producentéow przed produkcja duzej liczby westernéw
wlatach 60-tych. Wtym przypadku interesowal mnie bedzie casus wloskiej
kinematografii, gdzie (podobnie jak w calej Europie) przyczyny takiego stanu rzeczy
mialy charakter ekonomiczny i byly efektem analizy rynku oraz badan prowadzonych
na publicznoscio.

W Stanach Zjednoczonych poczatek lat 60-tych to okres spadku liczby
produkowanych westernéw kinowych iprzenoszenia kowbojskich fabul na
telewizyjny ekran. Efektem byla mniejsza liczba nowych westernow
pelnometrazowych, ktére moglyby by¢ eksportowane do Europy, wtym do Wloch.
Jednocze$nie we Wloszech, inaczej niz w Stanach Zjednoczonych na poczatku lat 60-
tych, western kinowy cieszyl sie niezmiennie duza popularnos$cia.

Wsérod Wlochow istnialo wéwezas nieslabnace zapotrzebowanie na kontakt
z produktami kultury amerykanskiej, a western (jak zostalo to juz wspomniane) byt

ijest uwazany za najbardziej amerykanski z filmowych gatunkéw. Ow popyt na

8 Amerykanski western korzystal z mitoéw, ktére majg swoje Zroédlo nie tylko w samej historii, ale
iw literaturze groszowej. W ramach owej mitologii miasteczka amerykanskiego Pogranicza (Frontier
towns) mialy by¢ swego rodzaju inkubatorem najbardziej szlachetnych, amerykanskich warto$ci
kulturowych. Stad miedzy innymi bardzo silny zwigzek ekranowych kowbojow z purytanska
moralno$cig ischemat fabularny, ktéry nakazywal im tylko uzasadnione uZycie przemocy. Préby
ukazania miasteczek amerykanskiego Pogranicza jako zdemoralizowanych, najczeSciej powodowaly
duze  kontrowersje = wokresie  klasycznego  Hollywood.  Najslynniejszym  przykladem
jest W samo potudnie (High Noon; 1952) Freda Zinnemanna, ktére oburzylo Johna Wayne a
iHowarda Hawksa obrazem osamotnionego szeryfa istrachliwych mieszkancow miasteczka
Pogranicza. Efektem owego oburzenia bylo nakrecenie przez Howarda Hawksa Rio Bravo (1959). Zob.:
Jacek Ostaszewski, ,,Umarli nie umieraja albo co sie przytrafilo westernowi” [w:] Kino gatunkoéw
wczoraj 1 dzis, red. Alicja Helman, Wydawnictwo Rabid, Krakow 1998, s. 56-57.

9 O takich badaniach prowadzonych na publiczno$ci wspomina chociazby Alberto Grimaldi (producent
czesci westerndéw Sergio Leone i Sergio Corbucciego) w wywiadzie, ktory znajdziemy w dodatkach do
polskiego wydania DVD filmu Za garsé dolaréw z roku 2009.

1o Bardzo interesujaca diagnoze przyczyn owej popularno$ci dostarcza Umberto Eco w swoim eseju
»,Mit amerykanski trzech pokolen nastawionych amerykansko”. Zwraca on uwage na istotng role
ideologiczna amerykanskiej kultury tak w faszystowskich, jak i w powojennych Wloszech. Sugeruje, ze
Wrlosi konstruowali mit Ameryki zgodnie z potrzebami kulturowymi i politycznymi w danym okresie
historycznym. Zob.: Umberto Eco, ,Mit amerykanski trzech pokoleni nastawionych amerykansko” [w:]
Umberto Eco, O literaturze, red. Ryszarda Krzeska, tlum. Joanna Ugniewska, Warszawskie
Wydawnictwo Literackie MUZA SA, Warszawa 2003.



westerny uwidocznil sie juz tuz po II wojnie S$wiatowej, kiedy wloskie kina
zdominowaly zakazane wcze$niej amerykanskie filmy, wtym westerny zokresu
klasycznego Hollywood. Wloska widownia, ktéora ze wzgledu na decyzje
faszystowskich decydentow zostala odcieta od amerykanskiej kultury popularnej,
chlonela ja bardzo szybko, nabywajac przyzwyczajenia odbiorcze!!. Dzieki temu, po II
wojnie Swiatowej szybko wyksztalcita sie grupa wloskich widzow kinowych, ktorzy
byli zaznajomieni z konwencja gatunkowa westernu izaczeli oczekiwa¢ obecnoSci
westernow w kinowym repertuarze. Trudno spodziewaé sie, zeby wloski przemyst
filmowy w sposob bierny przygladal sie takim tendencjom wsro6d publicznosci, ajuz
zwlaszcza w okresie, kiedy na rynku brakowalo nowych westernow amerykanskich?2.
Kluczowe pytanie, zadawane sobie przez wloskiego producenta decydujacego
sie na produkcje westernu brzmialo wiec — jak powinien wygladaé western
wyprodukowany w Europie? OdpowiedZ zdawala sie prosta — powinien wyglada¢ tak
jak klasyczny western amerykanski, ktérego oczekuje widownia. Rezultatem byla wiec
seria wloskich i koprodukowanych przez Wlochow filmoéw, ktére upodobnialy sie do
westernow amerykanskich z okresu klasycznego Hollywood nie tylko wizualnie czy
fabularnie3. Filmy te ukrywaly rowniez miejsce, gdzie zostaly wyprodukowane.
Europejscy aktorzy i rezyserzy przyjmowali anglojezyczne pseudonimy, a do gtéwnych
r6l zatrudniano czesto mlodych inieznanych (a przez to tanszych) aktoréw
amerykanskich bagdZ znanych, ale za to takich, ktérzy dni Swietno$ci mieli juz za soba.
Za przyklad modelowego filmu tego typu moze postuzyc¢ chociazby Grand
Canyon Massacre (Massacro al Grande Canyon; 1964) w rezyserii Alberta Banda
i Sergio Corbucciego. Po pierwsze, stylistycznie itematycznie western ten jest
zrealizowany tak jak klasyczny western amerykanski zlat 50-tych. Po drugie, cze$é

wloskiej ekipy przyjela anglojezyczne pseudonimy, aby ukryé¢ pochodzenie filmu.

1 Jak zauwaza Austin Fisher w roku 1946 (czyli niedlugo po zniesieniu faszystowskiego embarga na
filmy hollywoodzkie) az 87% przychodu uzyskanego przez wloskie kina pochodzilo z wyéwietlania
filméw amerykanskich. Zob.: Austin Fischer, Radical Frontiers in the Spaghetti Western. Politics,
Violence and Popular Italian Cinema, 1.B. Tauris & Co. Ltd, London/ New York 2014, s. 15.

12 Zob.: Howard Hughes, Once Upon a Time in the Italian West. The Filmgoers Guide to Spaghetti
Westerns, 1.B. Tautis & Co Ltd, London/New York 2004, s. VII-XX.

13 Role matrycy pehil w tym przypadku gléwnie powojenny western amerykanski, ktéry André Bazin
okreélit mianem ,nad-westernu”: ,[...] «xnad-western» jest westernem, ktory wstydzi sie by¢ samym
soba i ktory szuka racji bytu w nowych obszarach: w sferze estetyki, socjologii, moralnosci, psychologii,
polityki, erotyki... slowem w pewnych warto$ciach znajdujacych sie na zewnatrz gatunku, ktére miaty
go wzbogaci¢”. Zob.: André Bazin, ,Ewolucja westernu” [w:] Film irzeczywisto$é, thum. Bolestaw
Michalek, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1963, s. 156.

Jest to o tyle istotne, ze spaghetti western podobnie jak ,nad-western”, ktéry byl jednym ze Zrodel
inspiracji do powstania tego gatunku, réwniez charakteryzuje sie samoswiadomos$cia gatunkowa, o
czym wiecej pisze w rozdziale drugim.
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Na przyklad Sergio Corbucci pojawia sie w czotowcee filmu jako Stanley Corbett. Po
trzecie, znaczaco strategie upodobniania do westernu rodem zery klasycznego
Hollywood ukazuje decyzja obsadowa — do roli gltéwnej w filmie zatrudniono Jamesa
Mitchuma — syna Roberta Mitchuma (gwiazdora amerykanskiego kina klasycznego).
UmiejetnoSci i popularno$¢ syna w zaden sposob nie przystawaly do tych ojcowskich.
Zaleta Jamesa Mitchuma bylo jednak bardzo duze podobienstwo fizyczne do Roberta
Mitchuma. Owo podobienstwo, w polaczeniu zidentycznym nazwiskiem, dawalo
bardzo duza szanse, ze ,mniej Swiadomy” widz po prostu pomyli obydwu aktorow,
a nazwisko Mitchum skloni go do udania sie do kina na film z udzialem ,slawnego
gwiazdora”4,

To wlasnie w stosunku do serii westernow, ktore realizowaly analogiczna
strategie upodobniania sie do filméw amerykanskich, ukuto obrazliwy termin
spaghetti western. Chodzilo o odréznienie wloskiej ,podrobki” amerykanskiego
westernu od pierwowzoru. Miedzy slowem spaghetti a westernem miata zachodzié¢
relacja oksymoroniczna. JeS§li western jest najbardziej amerykanskim sposrod
istniejgcych gatunkow, to z pewnos$cig nie powinien nikomu kojarzy¢ sie z narodowa
wloska potrawa. Samo polaczenie tych wyrazéw mialo wiec implikowaé swego
rodzaju ,falszywo$¢” tego europejskiego gatunku i posiadalo charakter wartosciujacy.

Nalezy réwniez w tym miejscu zaznaczy¢, ze ,oryginalny” amerykanski western
jako gatunek zostal wcze$niej obdarzony etykieta typowego produktu kultury
masowej's. Ograniczenie miejsca iczasu akcji sprawialo, iz gatunek ten w swojej
pierwotnej, amerykanskiej formie byl odzegnywany od czci ze wzgledu na swoja
szablonowo$¢:. Spaghetti western byl wiec poslednia kopia najbardziej sztampowego
produktu kultury masowej. Termin ten mial stanowi¢ swego rodzaju ostrzezenie

przed kontaktem z filmem mniej warto$ciowym. Jak zauwaza Tadeusz Miczka, uzycie

14 Christopher Frayling wspomina réwniez o aktorach wystepujacych pod pseudonimami, ktére miaty
przywodzi¢ na my$l nazwiska gwiazd Hollywood. Jako jeden z najbardziej groteskowych przykladow
podaje pseudonim Clark Grant, ktory stanowil osobliwe zespolenie nazwisk Clarka Gablea i Cary ego
Granta. Zob.: Christopher Frayling, Spaghetti Westerns... s., 68.

15 Przyklad uzycia westernu jako synonimu zestandaryzowanego produktu kultury masowej znajdziemy
chociazby w rozwazaniach Theodora W. Adorno, dotyczacych ,przemystu kulturowego” ,Slowa
«przemysh» nie nalezy [...] traktowaé¢ doslownie. Odnosi sie ono do standaryzacji samej rzeczy — na
przyklad znanej kazdemu widzowi standaryzacji westernéw — oraz do racjonalizacji technik
upowszechniania, a nie $ci$le do procesu produke;ji”.

Zob.: Theodor W. Adorno, ,,Podsumowanie rozwazan na temat przemysti kulturowego” [w:]

T. W. Adorno, Sztuka i sztuki. Wyboér esejow, przel. K. Krzemien-Ojak, PIW, Warszawa 1990, s. 15.

16 Do ugruntowania opinii o westernie jako najbardziej szablonowym gatunku przyczynily sie rowniez
prowadzone na nim badania strukturalne, ktére mialy za zadanie wskazanie powtarzalnych elementéw
wtym gatunku. W kolejnym rozdziale przedmiotem mojego zainteresowania beda tego rodzaju
badania westernu autorstwa Willa Wrighta. Zob.: Will Wright, Six Guns and Society: A Stuctural
Study of the Western, University of California Press, Berkeley — Los Angeles — London 1997.
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nazwy potrawy bylo dodatkowo obrazliwe ze wzgledu na to, ze nadawalo obcowaniu
z tymi filmami charakter konsumpcyjny. Spaghetti jest smaczne, ale jego spozywanie

ma charakter efemeryczny, ostatecznie zostaje bowiem wydalone i zapomniane?7.

I.2. Spaghetti western jako zjawisko o charakterze miedzynarodowym

Nalezy dodatkowo podkresli¢, ze opisywanie interesujacych nas tutaj filmow
w kategoriach charakterystycznego dla danego narodu dania i gatunku filmowego jest
dzialaniem nieprecyzyjnym iryzykownym. Po pierwsze, Wlosi to co prawda nacja,
ktéra dominowala, jesli chodzi o produkcje spaghetti westernow, ale wskazywanie
~wloskoséci” tego typu filméw stanowi daleko idace uproszczenie. Produkcja
okreslanych tym terminem film6w miala najczesciej charakter miedzynarodowy. Jest
to widoczne nie tylko, jesli chodzi o wklad finansowy poszczegbdlnych podmiotow, ale
ima swoje odzwierciedlenie w wielonarodowosci ekip filmowych. Po drugie,
wloskosci nie implikuja rowniez lokalizacje, w jakich krecono filmy. Znacznie czeSciej
niz studia Cinecitta i okolice Rzymu role Dzikiego Zachodu (ze wzgledu na czynniki
ekonomiczne ikrajobrazowe) pelnily plenery hiszpanskie8. Za jeden zwielu
przykladow owego ,rozmycia” narodowego charakteru tak produkowanych
westernow moze postuzy¢ chociazby film Gunfight at Red Sands (Duello nel Texas;
1963), ktorego rezyserem byl Hiszpan Ricardo Blasco, autorem scenariusza Francuz
Albert Band, akompozytorem muzyki Wloch Ennio Morricone. Film byl
produkowany za hiszpanskie iwloskie pieniadze oraz krecony w hiszpanskich
plenerach.

Ewentualnie, w duchu teorii autorskiej, kluczowa role w ustaleniu narodowego
charakteru filmu mozna by przypisaé na przyklad wloskiemu rezyserowi czy
scenarzyS$cie. Istnieje rowniez mozliwo$¢ — moim zdaniem najbardziej zasadna — aby
dopatrywa¢ sie w produkowanych wsposéb miedzynarodowy westernach
~wloskosci”, kiedy wich fabuly wplatana jest typowo wloska tematyka. Przykladem
moga by¢ spaghetti westerny, ktére mozna zaliczy¢ do nurtu wloskiej kontestacji lat

60-tych i70-tych, o ktorych wiecej pisze w rozdziale trzecim. Jesli wiec w dalszej

17 Zob.: Tadeusz Miczka, Kino wloskie, Slowo/obraz terytoria, Gdansk 2009, s. 329.

18 Westerny krecone wylacznie na terenie Wloch to najczeéciej tak zwane westerny miasteczkowe.
Rzadko kiedy ich akcja przenosi sie poza miasteczko. Przykladem filmu zrealizowanego tylko
iwylaczenie we Wloszech moze byé chociazby Requiescant (1967) Carlo Lizzaniego, w ktérym sceny
w pomieszczeniach zostaly zrealizowane w studiach Cinecitta, a zdjecia plenerowe w okolicach Rzymu.
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czeSci pracy bede pisal o ,wloskim Dzikim Zachodzie, ,wloskiej fabule” czy
o ,wloskim westernie” to nalezy podkresli¢, ze owa nomenklatura bedzie swego

rodzaju uproszczeniem.

Paradoksalnie w terminie spaghetti western nie tylko ,wloskos¢”, ale
i ,amerykansko$¢” westernu staje sie mocno problematyczna. Jak zauwaza
Christopher Frayling, spaghetti westerny zapoczatkowaly wsrod krytykow filmowych
debate nad tym, na ile amerykanski jest gatunek, ktéory uwazano do tej pory za
najbardziej amerykanski. W duchu teorii autorskiej zwrocono chociazby uwage na to,
ze w ksztaltowaniu przy pomocy kultury filmowej $wiadomos$ci zbiorowej
iinterpretacji mitéw amerykanskich kluczowa role pehili imigranci jak Fred
Zinnemann i Fritz Lang (austriaccy Zydzio, choé Lang znany jest jako ,rezyser
niemiecki”) badz ludzie wychowani w §rodowisku imigrantéw tacy jak John Ford (z
pochodzenia Irlandczyk). Tym samym, zaczeto rozwaza¢ na przyklad, czy mitologia
znana Amerykanom zwesternow Forda nie byla tak naprawde mitologia
o rodowodzie irlandzkim=o.

W tym kontek$cie warto réwniez przywolaé spostrzezenie Sergio Corbucciego,
dotyczace produkcji westernéw we Wloszech. Mial on zasugerowaé, ze skoro
Amerykanie w latach 50-tych przedstawiali wfilmach historycznych swoja
interpretacje starozytnego Rzymu i nie budzilo to wiekszych zastrzezen wsréd
krytykow, to nie ma powodu, zeby za analogiczne interpretowanie Ameryki
w westernie krytyka spotykala ,interpretujacych” Wlochéw2:. Wypowiedz ta sugeruje,
ze western to gatunek filmowy, ktéry réwniez moze mie¢ charakter uniwersalny
i ponadnarodowy22. W podobnym tonie Christopher Frayling zwraca uwage, ze
w cyrkowych przedstawieniach Buffalo Billa Cody'ego z konca XIX wieku (ktore

wplynely na ksztalt westernu rowniez jako gatunku filmowego) bardzo chetnie

19 Obaj pochodzili z monarchii habsburskiej, cho¢ Lang urodzil sie w Wiedniu, a Zinnemann w
...Rzeszowie.

20 Zob.: Ch. Frayling, Spaghetti Westerns..., s. 39-40.

21 Zob.: T. Miczka, op. cit., s. 321.

22 Zob.: Owa uniwersalno$¢ formuly gatunkowej zauwazyl tez znacznie weze$niej André Bazin, ktory
sugerowal, ze western jest zrozumialy ipopularny na calym $wiecie, poniewaz jest opowiescia o
konflikcie podstawowych wartoéci moralnych. Abstrahujac od amerykanskoSci gatunku, jest to
najczeSciej po prostu opowieS¢ o walce dobra ze zlem. Zob.: André Bazin, ,Western, czyli film
amerykanski par excellence” [w:] Film irzeczywisto$é, thum. Bolestaw Michalek, Wydawnictwa
Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1963, s. 156.
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zatrudniano europejskich aktoréw=23. Frayling zauwaza tez, ze niektorzy bohaterowie
wykreowani przez Cody'ego mieli europejski rodowod — przykladem bylaby postaé
Irlandczyka (Mayne'a Reida), ktora zapoczatkowala stereotyp samotnego
kowboja/rewolwerowca o tajemniczej przeszto$ci24.

Tym samym, amerykansko$¢ znana z hollywoodzkich westernow klasycznych
nalezaloby potraktowaé jako konwencjonalng i bedaca efektem dzialania réznych
nacji. Do$¢ interesujaca wtym kontekScie jest réwniez uwaga wloskiego aktora
Franco Nero. Jak sam wspominal wjednym zwywiadéw, kiedy premiere mial
spaghetti western Django (1966; rez. Sergio Corbucci) zjego udzialem, wszystkim
zasadne wydalo sie to, ze w anglojezycznej wersji dzwiekowej za Franco Nero glos
podlozy aktor, ktéry potrafi moéwi¢ z amerykanskim akcentem. W poOzniejszych
westernach Corbucciego jak Zawodowiec (Il mercenario; 1968) czy Compariieros
(Vamos a matar, compaiieros; 1970) Franco Nero nalegal juz jednak na to, zeby
mogl sam nagrywac postsynchrony w jezyku angielskim, mimo wyraznie slyszalnego
europejskiego akcentu. Jak sam stwierdzil, Dziki Zachod byl miejscem, w ktorym zyto
wielu imigrantéow i malo prawdopodobne wydaje mu sie to, ze postugiwali sie oni
jezykiem angielskim bez slyszalnych akcentéw europejskich. Nasze przyzwyczajenie
do amerykanskiego akcentu w westernie mialoby by¢ tym samym oczekiwaniem

odbiorczym, ktore zostalo sztucznie zbudowane przez kino hollywoodzkie.

I.3. Spaghetti western jako termin charakteryzujacy autonomiczng
formule gatunkowa

Punktem zwrotnym w funkcjonowaniu terminu spaghetti western, ktory
sprawil, ze zostal on znaczaco przewarto$ciowany, byla premiera filméw nalezacych
do trylogii dolarowej Sergio Leone, czyli Za garsé¢ dolaréw, Za kilka dolaréw wiecej
(Per qualche dollaro in piu; 1965) oraz Dobrego, zlego i brzydkiego (Il buono, il
brutto, il cattivo;1966). Popularnos¢ trylogii byla na tyle znaczaca, ze po jej sukcesie
wloscy producenci i rezyserzy przystapili do realizowania westernéw masowo.

Co jednak istotne, wiekszos¢ powstalych po filmach Sergio Leone westernéw

wloskich badz koprodukowanych przez Wlochéw nie odtwarzala juz schematow

23 Co znaczace, przedstawienie Buffalo Billy "ego Cody "ego cieszylo sie duzym powodzeniem na terenie
Wtoch. Zob.: Ch. Frayling, Spaghetti Westerns..., s. 40-41.
24 Zob.: Ibidem, s. 40-41.
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z hollywoodzkiego westernu klasycznego. Zaczely powstawac¢ filmy tematycznie
i stylistycznie nawigzujace do tworczo$ci Leone (czy nawet ja parodiujace2s), ale
roOwniez liczne eksperymentujace zforma westernu w sposoéb nieco odmienny od
wyznaczonych przez Leone strategii.

Tym samym zmienilo sie pierwotne znaczenie spaghetti westernu.
Wspoleze$nie terminem tym bardzo czesto okresla sie po prostu filmy Sergio Leone
badz te, ktére nawigzuja tematycznie i stylistycznie do jego tworczoSci westernowe;j.
W potocznym rozumieniu zdarza sie réwniez synonimiczne traktowanie spaghetti
westernu i westernu autorstwa Sergio Leone. Podtrzymaniu takiego status quo
sprzyjaja liczne prace historycznofilmowe, ktére ograniczaja sie do opisu filmow
Sergio Leone podczas opisywania spaghetti westernu w ogole26. Nastepuje wiec
przewartoSciowanie pierwotnego, pejoratywnego znaczenia terminu spaghetti
western. Zamiast by¢ synonimiczny z imitacja, staje sie synonimem oryginalnoS$ci

stylistycznej i tematycznej w duchu teorii autorskie;j.

I.4. Spaghetti western — wstepna proba wilasnej definicji

Rekapitulujgc, wspoélczesnie termin spaghetti western wystepuje w zrodlach
historycznofilmowych w sposéb dwojaki. Po pierwsze, okresla sie przy jego pomocy
wszystkie westerny wtoskie badz koprodukowane przez Wlochéw od poczatku lat 60-
tych do konica 70-tych27. Po drugie, czesto stuzy on jako synonim wykorzystywania
Srodkow stylistycznych i tematyki typowych dla westernéw Sergio Leone.

Majagc na uwadze wyrazone wyzej watpliwoSci co do precyzyjnoSci
i funkcjonalnos$ci tego terminu, dla potrzeb tej dysertacji chcialbym zaproponowac
wlasng definicje spaghetti westernu. Pozwoli ona znaczaco zawezi¢ przedmiot badan,

ktéry jest awizowany tytulem mojej pracy. W moim rozumieniu: spaghetti

25 Przykladami spaghetti westernéw parodiujacych twoérezoé¢ Leone moga byé filmy Dwdch synéw
Ringo (I due figli di Ringo, 1966) Giorgio Simonelliego czy Little Rita of the West (Little Rita Nel
West; 1967) Ferdinando Baldiego.

26 Spaghetti western tylko przez pryzmat tworczoéci Sergio Leone opisuje chociazby David Bordwell
i Kristin Thompson. Zob.: David Bordwell, Kristin Thompson, Film History: An Introduction,
McGraw-Hill College, Blacklick 2003, s. 451-454.

27 Tak wérod polskich, jak i anglojezycznych autoré6w dostrzegalna jest tendencja do opisywania tym
terminem zamknietego zjawiska historycznofilmowego ipomijania zar6éwno rachitycznych
wspoOlezesnych wloskich westernow, jak i tych, ktore powstaly przed latami 60-tymi, czyli na przyklad
przed II wojna §wiatowa czy w latach 50-tych. Czyni tak chociazby Austin Fisher czy Anita Bielanska.
Zob.: A. Fisher, op. cit. oraz Anita Bielanska, ,Spadkobiercy neorealizmu i wloskie kino gatunkéw” [w:]
Historia kina. Kino epoki nowofalowej, red. T. Lubelski, Iwona Sowiniska, Rafal Syska, Universitas,
Krakéw 2015, s. 515-522.
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western to oddzielny gatunek filmowy, ktéry charakteryzuje:
tematyka 1 stylistyka nawigzujaca do twoérczoSci westernowej
Sergio Leone; czas produkecji (1964— 1979); miejsce produkecji
(gtébwnie Hiszpania i Wlochy) i implikowana przez nie
ikonografia; oraz typowy dla wloskiego kina popularnego lat 60-
tych i 70-tych proces produkcyjny i dystrybucyjny.

Co za tym idzie, mdéwiac o spaghetti westernie, wykluczam westerny wtoskie
powstale przed Za garsé dolaréw ite powstale po filmie Porno Erotico Western
(1979, rez. Angelo Pannaccio), ktory uznaje za symboliczne zamkniecie gatunku.
Jednoczes$nie jednak eliminuje wloskie westerny powstale po premierze Za garsé
dolaréw, ktore wcigz byly skonstruowane na podobiefistwo amerykanskiego
westernu klasycznego. Tym samym, spaghetti western bylby w moim rozumieniu
autonomicznym gatunkiem, w stosunku do ktérego nadrzedne bedzie pojecie western
wloski. Uzywajac terminu western wloski bede mial na mysli og6t westernow (okolo
500 filmow28) wloskich niezaleznie od daty produkcji2o. Beda to wiec zarowno filmy
Sergio Leone i Sergio Corbuciego modelowe dla konwencji spaghetti westernu; filmy
Giorgia Simonelliego poprzedzajace Za garsé dolaréw, czyli na przyktad Io sono il
capataz (1951); jak iwreszcie filmy realizowane wspolczesnie takie jak Jonathan

zwany niedzwiedziem (Jonathan degli orsi; 1993) Enzo G. Castellariego.

Przy takich ramach pojecia, dla ktorych kluczowe jest polozenie nacisku na
wyznaczniki stylistyczne i tematyczne kontrowersyjne moze wydawac¢ sie wykluczenie
filméw wspolezesnych takich jak wspomniany Jonathan zwany niedzwiedziem Enzo
G. Castellariego. Uwazam jednak, ze takie filmy realizuja tylko cze$¢ wyznacznikéw
opisywanego  gatunku, ktéory ma  charakter = zamknietego  zjawiska
historycznofilmowego. Celem ich twoércow jest wykorzystanie elementow
nieistniejacego wspoélczesnie gatunku w celu uatrakcyjnienia swoich filmoéw badz
podjecia nostalgicznej refleksji nad spaghetti westernem. Sadze, ze jest to sytuacja
analogiczna co w przypadku wspoélczesnych filméw kryminalnych, wykorzystujacych

elementy filmu noir. Ze wzgledu na mniej lub bardziej nostalgiczny sposob

28 Zob.: https://www.spaghetti-western.net/index.php/Browse_all/ (dostep 15.02.2017). Zob.:
https://www.spaghetti-western.net/index.php/Browse_all/ (dostep 15.02.2017).

29 Uzywanie terminu spaghetti western jest typowe dla polskiej ianglosaskiej tradycji
historycznofilmowej. Wlosi, majac na uwadze pierwotne, pejoratywne znaczenie tego terminu,
korzystaja czesto z pojecia western all” italiana, kladac réwniez poprzez nomenklature nacisk na
narodowy charakter tego zjawiska.
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wykorzystania konwencji gatunkowej powstalej w okresie klasycznego Hollywood,
bywaja one kategoryzowane jako retro-noir badz neo-noir3o.

W nastepnym rozdziale, ktérego celem jest dookreslenie wyznacznikoéw
formuly gatunkowej spaghetti westernu, w sposéb znacznie bardziej szczegolowy
umotywuje swoje decyzje terminologiczne. Rozwine réwniez przedstawiong wstepnie

definicje, ktéra na tym etapie pracy ma przede wszystkim charakter porzadkujacy.

30 Wiecej na temat retro-noir i neo-noir. Zob.: Krystian Zajac, ,Jdeologia i ikonografia w filmach retro-
noir” [w:] Studia filmoznawcze. Film noir, red. Stawomir Bobowski, Wydawnictwo Uniwersytetu
Wroclawskiego, Wroclaw 2010 oraz K. Zajac, ,Nic nie jest takie, jakie sie wydaje. Narracja w filmach
neo-noir” [w:] Ibidem.
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Rozdzial I1. Autonomiczno$¢ gatunkowa spaghetti westernu

W poprzednim rozdziale zasugerowalem autonomiczno$¢ stylistyczng itematyczna
spaghetti westernu. Przyjalem réwniez zalozenie, ze owa autonomiczno$¢ to efekt
wplywu trylogii dolarowej Sergio Leone na twoércow wioskich westernow. Tym
samym, probe zdefiniowania, czym jest spaghetti western i okreslenia wyznacznikow
tej formuly gatunkowej, trudno zacza¢ inaczej niz od analizy filmu otwierajacego

trylogie dolarowa, czyli Za garsé dolarow.

II.1. Analiza filmu Za garsé dolaréw

Jak zaznacza Sergio Leone, przed Za garsé dolaréw Whosi nakrecili lgcznie 25
westernow. Podajac te liczbe, myli sie nieznacznie. Jesli bowiem podliczy¢ westerny
produkowane i koprodukowane przez Wlochow, ktére mialy swoja premiere przed
12.09.1964 r. (dzien premiery Za garsé dolarow) wyjdzie nam liczba 26. Biorgc pod
uwage, ze owe 26 westernéw powstalo miedzy rokiem 1913 a 1964, nie jest to liczba
szczegblnie imponujgcas!. Znaczacy wzrost produkcji westerndéw wloskich widac
w latach 1961-64 (w 1961 wyprodukowano 3 westerny, w 1962 1 western, w 1963 7
westerndéw, aw 1964 liczba ta wzrosta az do 2732). Decydujacym czynnikiem,
zachecajacym wiloskich producentow do inwestowania w westerny byl sukces
pierwszego z serii erefenowskich filméw o Winnetou — Skarbu w Srebrnym Jeziorze
(Der Schatz im Silbersee; 1962) Haralda Reinla33.

Rok 1963 11964 byly jednocze$nie okresem kryzysu wioskiego przemyshu
filmowego. Ow kryzys spowodowany zostal przez koniec popularnosci filméow
historycznych, ktory symbolicznie obrazowaly kleski kasowe Sodomy i Gomory

(Sodom and Gomorrah; 1962, rez. Robert Aldrich) oraz Kleopatry (Cleopatra; 1963,

31 3 spoérdd tych filméw powstaly przed II wojna $wiatowa. Pierwszy — La Vampira Indiana
w rezyserii Roberto Roberiego (ojca Sergio Leone) w 1913. Kolejne dwa — co ciekawe — we Wloszech
faszystowskich w roku 1942 (Il fanciullo del West Giorgio Ferroniego i Una signora dell'ovest Carla
Chocha). W szacunkach pomijam klasyfikowana czasem jako westernowa, hiszpansko-wloska serie
filméw o Zorro. WypowiedZ Sergio Leone mozna znalezé w monografii autorstwa Oreste de
Fornariego. Zob.: Oreste De Fornari, Sergio Leone. The Great Italian Dream of Legendary America,
trans. Charles Nopar, Gremse, Rome 1997, s. 13 oraz https://www.spaghetti-
western.net/index.php/Browse_all/ (dostep 15.02.2017).

32 Majgc na uwadze, ze film Za gars$é dolaréw mial premiere 12.9.1964 r., liczbe te nalezy potraktowaé
raczej jako obrazujaca tendencje rynkowe niezwiazane jeszcze z popularnos$cia westernu Sergio Leone.
33 Takiego zdania jest chociazby Howard Hughes. Zob.: Howard Hughes, op. cit., s. 2.
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rez. Joseph L. Mankiewicz). Wielkie hollywoodzkie wytwoérnie po owych
spektakularnych kleskach zaczely stopniowo wycofywaé sie z krecenia we Wloszech
filméw historycznych, ktore dawaly zatrudnienie setkom statystow, aktorow
i filmowcoéw z Wloch. Bezrobocie w tamtym okresie dotknelo réwniez Sergio Leone,
ktory pracowal gléwnie jako rezyser second unit iasystent przy amerykanskich
runway productions. Leone zostal w tamtym okresie, wraz z innymi bezrobotnymi
rezyserami (Ducio Tessarim i Segio Corbuccim), naméwiony przez operatora Enzo
Barboniego do obejrzenia Strazy przybocznej (Yojinbo; 1961) Akiry Kurosawy.
Wizyta Sergio Leone w kinie poskutkowala pomyslem na stworzenie na bazie filmu
slawnego Japonczyka westernu, ktéremu p6zniej nadano tytul Za garsé dolarowss.
Ustalenie na podstawie ksztaltu pierwszego westernu Sergio Leone
wyznacznikow gatunkowych spaghetti westernu nie jest szczegblnie skomplikowana
operacja analityczna. Za gars$é dolaréw to film, ktory konwencje
spaghetti westernu tworzy poprzez konsekwentne
przeformulowanie formuly klasycznego westernu amerykanskiego.
Wykrystalizowanie wyznacznikow gatunkowych spaghetti
westernu jest wiec mozliwe poprzez okreSlenie roznic
tematycznych i stylistycznych miedzy pierwszym westernem
Sergio Leone a klasycznymi westernami amerykanskimi. Na
wskazywaniu owych roéznic, ktore staly sie busolg dla innych twoércow spaghetti

westernow bedzie sie wiec skupiaé ponizsza analiza.

Sergio Leone po wizycie w kinie na Strazy przybocznej mial wielokrotnie
oglada¢ film Kurosawy na malym projektorze, spisujac jego dialogi itworzac zarys
scenariusza do wlasnego filmu. Trudno powiedzieé, czy Sergio Leone przygotowujac
Za garsé dolaréw, znal powies¢ Krwawe zniwo Dashiela Hammeta, na ktorej
motywach powstala Straz przyboczna3s. Niemniej jednak, dwuznaczno$¢ moralna
rodem z tej ksigzki stala sie kluczowym elementem pierwszego i kolejnych westernéw

Sergio Leone oraz innych spaghetti westernow.

34 Zob.: Ch. Frayling, Sergio Leone..., s. 118-127.

35 Jedli jej nie znal, to na pewno dowiedzial sie o niej w momencie, kiedy z roszczeniem dotyczacym
praw autorskich wystapili przedstawiciele Akiry Kurosawy. Sergio Leone wielokrotnie powtarzal, ze
przeniesienie miejsca akcji fabuly Strazy przybocznej (Yojinbd; 1961) na Dziki Zachéd bylo
~przeniesieniem tej historii do miejsca skad pierwotnie pochodzila”. Najprawdopodobniej byto to
jednak przede wszystkim echo linii obrony przyjetej w trakcie negocjacji z prawnikami Kurosawy.
Zob.: Ibidem, s. 125; 147-149.
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Gléwnym bohaterem Za garsé dolaréw jest tajemniczy rewolwerowiec
oimieniu Joe (Clint Eastwood)36, ktory przybywa do malego miasteczka na
pograniczu amerykansko-meksykanskim. Miasteczko terroryzuja dwie bandy -
pierwsza dowodzona przez rodzine Baxteré6w pod wodza Johna Baxtera (Wolfgang
Lukschy) ijego zony (Margarita Jimenez) oraz druga, ktoéra kieruje trojka
meksykanskich braci Rojo: Ramon (Gian Maria Volonte), Esteban (Sieghardt Rupp)
iDon Miguel (Antonio Prieto). Joe zaprzyjaznia sie z wlascicielem miejscowego
saloonu o imieniu Silvanito (José 'Pepe' Calvo) i grabarzem Piripero (Joseph Egger),
a nastepnie stara sie sukcesywnie sklécaé ze soba dwie bandy rzadzace miastem tak,
zeby samemu zarobi¢ na shluzeniu na zmiane jednej badz drugiej stronie. Intrygi
glébwnego bohatera doprowadzaja do rzezi bandy Baxterow. Wpedzaja rowniez
w klopoty samego Joe. Glowny bohater uwalnia bowiem wieziong sila kochanke
Ramona — Marisol (Marianne Koch), ktéra ucieka ze swoim mezem Julio (Daniel
Martin) i malym synem Jesusem (Fredy Arco). Ramon orientuje sie, ze za ucieczke
jego kochanki odpowiedzialny jest Joe i wraz ze swoimi ludZzmi torturuje go.
Korzystajac z fortelu, gldbwny bohater ucieka i z pomoca grabarza Piripero ukrywa sie
w starej kopalni, gdzie powoli odzyskuje sily. Kiedy Ramon ijego bracia zaczynaja
torturowa¢ zaprzyjaznionego z Joe wlaSciciela saloonu, gléwny bohater wraca do
miasteczka i zabija Ramona oraz jego braci w pojedynku. Po usunieciu obydwu band
bohater odjezdza z miasteczka, nie widzac dla siebie dalszej perspektywy zarobkowe;.

Juz powyzsze streszczenie jasno nakresla odmienny schemat postepowania
glownego bohatera od tego, jaki znamy z klasycznych westernéw amerykanskich.
Kluczowy jest tutaj motyw jego dzialania, ktérym jest che¢ wzbogacenia sie.
W klasycznym westernie przybywajacy do miasteczka Pogranicza rewolwerowiec
mialby za zadanie przede wszystkim przywrécenie ladu iporzadku w miasteczku,

ktére zmaga sie z terrorem bandytéws?. Oprocz checi przywrocenia tadu spotecznego

36 W sporej czeSci zrodel postaé grana przez Clinta Eastwooda w trylogii dolarowej bywa nazywana
~Czlowiekiem bez imienia”. W rzeczywistoS$ci bohater ten w kazdym scenariuszu mial przypisane jakie§
imie lub pseudonim: w Za garsé dolaréw — Joe, w Za kilka dolaréw wiecej (Per qualche dollaro in
piit; 1965, rez. Sergio Leone) — Monco, a w Dobrym, zlym 1 brzydkim (Il buono, il brutto, il cattivo;
1966, rez. Sergio Leone) uzywat on pseudonimu ,Blondie”. ,,Czlowiekiem bez imienia” bohater ten
zostal nazwany w kampanii promocyjnej filméw Sergio Leone w Stanach Zjednoczonych, za ktorg
odpowiadalo United Artists. Zob.: H. Hughes, op. cit., s. 8.

37 Will Wright taki schemat fabularny wyréznia jako wyraznie dominujacy w kasowych amerykanskich
westernach w latach 1930-1955 . Modelowym filmem tego typu jest wedlug Wrighta JeZdziec znikqd
(Shane; 1953, rez. George Stevens). Film ten byl wspominany zaréwno przez Kurosawe jako jeden z
bardziej inspirujacych w trakcie powstawania Strazy przybocznej, jak i przez Sergio Leone, jesli chodzi
o powstanie Za garsé dolaréw. Zob.: W. Wright, op. cit., s. 29-59.
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moglby réwniez realizowaé cel prywatny, na przyklad w postaci zemstyss. Ow cel
prywatny nie mialby jednak, koniec koncéow, dominujacego charakteru. W przypadku
Za garsé dolaréw dzialanie cynicznego glownego bohatera ma dwuznaczny charakter
moralny ibardziej niz klasyczny western amerykanski ewokuje filmy noir. Jest to
efekt uboczny uczynienia przez Kurosawe powiesci Krwawe zniwo punktem wyjs$cia39
do realizacji Strazy przybocznej. W powieSci Hammeta gléwnym bohaterem jest
cyniczny detektyw, ktory przybywa do zepsutego miasta Personvile (mieszkancy
czesto nazywaja je Poisonville4?) i w celu uzyskania korzySci majatkowych oraz dla
dwuznacznej zabawy, podsyca konflikty pomiedzy wplywowymi postaciami w mie$cie
(szefem policji, wydawca gazety, przemytnikiem alkoholu, prowadzacym szulernie).
Nastepnie glowny bohater powiesSci obserwuje ich wyniszczajaca walke
z ,niezdrowym” zaciekawieniem. Podobng, dwuznaczna przyjemno$¢ bohaterowi Za
garsé dolaréw wydaje sie sprawia¢ manipulowanie dwoma frakcjami rzadzacymi
miasteczkiem Dzikiego Zachodu. Anita Bielanska sugeruje wrecz, ze ze wzgledu na
owa dwuznaczno$¢ moralng $wiata przedstawionego, moglibySmy podobnie jak
o filmie noir czy oczarnym kryminale, mowi¢ w tym przypadku o czarnym
westernie4!.

Abstrahujac jednak od mozliwych neologizméw, nalezy zaznaczy¢, ze owa
dwuznaczno$¢ moralna implikowala réwniez w przypadku Leone specyficzny sposéb
obrazowania przemocy, jaki rowniez znaczaco odstawal od tego, do ktérego méogt nas
przyzwyczai¢ western zokresu klasycznego Hollywood. W filmach hollywoodzkich
w latach 1934-1966 dominowaly bowiem reguly, wyznaczone przez Kodeks Haysa —
rodzaj wewnetrznej hollywoodzkiej cenzury, ktéra miala w momencie powstania
stanowi¢ zabezpieczenie przed oskarzeniami Hollywood o amoralno$¢ igrozbami

wprowadzenia  zewnetrznej  cenzury  federalnej42.  Poklosiem  kodeksu

38 Motyw fabularny zemsty jest jednym z dominujgcych w westernie od okresu kina niemego. Bedzie
rowniez motorem napedowym wielu bohateréw spaghetti westernow. Zob.: Lukasz A. Plesnar, Twarze
westernu, Wydawnictwo Rabid, Krakbéw 20009, s. 325-341.

39 Dashiell Hammet by} jednym z pisarzy, ktérego powieéci kryminalne, jak na przyklad stynny Sokét
maltanski (zaliczane do tak zwanej hard-boiled literature) staly sie punktem wyjscia dla rezyseréw
filméw noir. Zob.: ,Slawomir Bobowski, Film noir — repetytorium (zamiast wstepu)” [w:] Studia
filmoznawcze. Film noir..., s.13-14.

40 Pierwsza osobg, ktéra w mojej obecnosci wymowila nazwe Personville jak Poisonville, byl Hickey
Dewey, rudy chamus$ z Butte. Wada wymowy — czy moze maniera — sprawiala, ze na swdj serdak mowit
sojdak, i tak dalej. Nie zdziwil mnie wtedy sposéb, w jaki przekrecil nazwe miasta. P6Zniej spotkalem
ludzi, ktérzy nie mieli probleméw z wymawianiem «r», a ktérzy mimo to przekrecali nazwe tak samo
jak Hickey”. Zob.: Dashiel Hammet, Krwawe Zniwo, ttum. Pawel Lipszyc, Swiat Ksigzki, Warszawa
2007, S. 5.

41Zob.: A. Bielaniska, op. cit., s. 516.

42 Zob.: Rafal Syska, Film i przemoc, Wydawnictwo Rabid, Krakéw 2003, s. 55-60.

21



w amerykanskim westernie byl do polowy lat 60-tych schemat, ktory polegal na tym,
ze akty przemocy glownego bohatera musialy by¢ bardzo dobrze uzasadnione
moralnie43. Jesli na przyklad szeryf miat zabi¢ bandyte, musieliémy otrzymac¢ komplet
sygnalow, ze jest to jedyne mozliwe rozwigzanie, ktore przywroci lad spoleczny.
Przemoc nieuzasadniona moralnie (réwniez ta wynikajaca ze sklonnosci
sadystycznych) byla domena adwersarzy, ktorych na koncu filmu spotykala kara
(najczesciej Smierc).

OczywiScie nalezy w tym miejscu zaznaczy¢, ze zasady narzucone przez Kodeks
Haysa wytworzyly bardzo szybko miedzy widzami a twoércami filmowymi jezyk
komunikacji, ktéry pozwalal na przemycanie tresci niedozwolonych, na przyklad
w formie niedopowiedzen w dialogach czy poprzez sugerowanie wydarzen, jakie mialy
miejsce w fabule, ale nie znalazly sie w sjuzecie filmu44. Przykladem twdrczosci, ktora
poprzez manipulacje modelem komunikacji dopuszczalnym przez Kodeks Haysa
przemycala dwuznaczne tre$ci w westernie, moga by¢ chociazby filmy Anthony’ego
Manna z lat 50-tych, takie jak Naga ostroga (The Naked Spur; 1953) czy Gwiazda
szeryfa (The Tin Star; 1957)45.

Z tego modelu komunikacji, pierwotnie stuzacego ,omijaniu” Kodeksu Haysa,
korzystaly filmy wloskie z lat 60-tych nasladujace amerykanski western lat 50-tych —
przykladem moga by¢ Grand Canyon Massacre i Minnesota Clay (1964) Sergio
Corbucciego. W Za garsé dolaréw Sergio Leone odszedl jednak znaczaco od owego
modelu komunikacyjnego, ktory wykorzystywali wczesniej inni wloscy rezyserzy
westernow.

Ograniczenie narzucane przez kodeks nie polegaly jednak tylko na ingerencji
w fabuly, ale i na schematyzacji konwencji formalnych. Clint Eastwood wspominal
chociazby otym, ze z Kodeksu Haysa pochodzila zasada, ktoéra zabraniala
pokazywania w jednym ujeciu strzelajacej osoby i jej ofiary padajacej po strzale.

Jakkolwiek zasady Kodeksu Haysa ulegly sporemu rozluznieniu wlatach 60-tych,

43 W przypadku westernu 6w schemat fabularny pokrywatl sie z mitologia amerykanskiego Pogranicza
jako inkubatora moralnoSci.

44 Jednym z najbardziej wymownych przykladow tego typu strategii jest ekranizacja Sokota
Maltanskiego Dashiella Hammeta w rezyserii Johna Hustona (The Maltese Falcon; 1941). Opisany
w powiesci stosunek seksualny glownego bohatera z femme fatale nie znajduje sie w sjuzecie filmu
Hustona. Otrzymujemy jednak formalny sygnal ($ciemnienie), ze mial on miejsce w fabule.

45 Notabene wspomniane filmy Anthony ego Manna stanowily réwniez znaczaca inspiracje dla Sergio
Leone. Naleza one bowiem do nielicznej grupy klasycznych amerykanskich westernéow, w ktérych
znaczaca role pelnia dwuznaczne moralnie postacie towcoéw nagrod. Warto jednak podkreslié, ze
dopiero spaghetti westerny Sergio Leone spopularyzowaly tego rodzaju postacie w westernie.
Dwuznaczno$¢ moralna lowcéw nagrod nie pasowala bowiem do tradycyjnej moralnosci, jaka
prezentowaly klasyczne westerny amerykanskie. Zob.: L. A. Plesnar, op. cit., s. 302-313.
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wielu rezyserow amerykanskich nieSwiadomie powielalo wyuczona konwencje
obrazowania przemocy, ktora byla poklosiem Kodeksu Haysa. Jak sugeruje
Eastwood, Leone nie mial o tym pojecia, dlatego nie bylo problemem umieszczenie
w jednym ujeciu strzelajgcej broni i martwych ofiar padajacych na ziemie46.

Juz w poczatkowej czeSci filmu Sergio Leone, gléwny bohater spontanicznie
zabija czterech nasmiewajacych sie z niego kowbojow. Robi to zanim zdgzymy sie na
dobre zorientowaé, kim dokladnie byli i jakie byly ich motywacje. Dzialanie to nie ma
charakteru dlugo planowanej zemsty, ma tylko peli¢ funkcje ,portfolio” bohatera,
ktory chce zatrudnié sie jako najemnik w bandzie trzech meksykanskich braci Rojo.
Motywacja gldbwnego bohatera ma wiec charakter bardziej ekonomiczny niz etyczny.
Wydaje sie, ze takie pominiecie modelu obrazowania przemocy typowego dla kodeksu
Haysa, zostalo w duzej mierze narzucone przez etyke charakterystyczng dla powiesci
Hammeta i Strazy przybocznej Kurosawy.

Dodatkowo w filmie Leone bron bohateré6w nie jest tylko narzedziem
przywracania ladu spolecznego, ale jest tez fetyszyzowana — uzywanie réznorodnej
broni i sposobéw zabijania staje sie atrakcja sama w sobie. Najlepszym przyktadem
moze by¢ tutaj sposéb, w jaki z broni korzysta Ramon. Najpierw poznajemy tego
bohatera podczas rzezi, jaka przy pomocy karabinu maszynowego urzadza oddzialowi
meksykanskiego wojska. P6Zniej Ramon wielokrotnie stara sie udowadnia¢ wyzszo$é
karabinu Winchestera nad bronig krotka ipopisuje sie swoimi zdolno$ciami

strzeleckimi, chociazby ¢wiczac na rycerskiej zbroi strzat w serce przeciwnika.

Drugim istotnym elementem oprocz dwuznaczno$ci moralnej S$wiata
przedstawionego i wynikajacego z niej sposobu obrazowania przemocy sa rozwigzania
formalne, ktore skutkuja przeksztalceniem ikonografii znanej z klasycznego westernu
amerykanskiego. Sa one w duzej mierze efektem ubocznym specyficznego procesu
produkcyjnego we Wloszech lat 60-tych. Miedzy innymi ze wzgledu na
miedzynarodowy sklad ekip filmowych, wiekszo$¢ filmow byla krecona bez
rejestrowania dzwieku na zywo. Rezyserowanie scen dialogowych w momencie, kiedy
kazdy aktor mowi w swoim rodzimym, niekoniecznie znanym rezyserowi jezyku,
musiato sie wiec ogranicza¢ do dbania glownie o wizualny charakter owych scen. Za
garsé dolaréw, podobnie jak inne filmy Leone, do komunikacji z widzem znacznie

intensywniej uzywa obrazu niz sfowa méwionego. Bardzo dobrze pokazuje to sposéb

46 Zob.: Ch. Frayling, Sergio Leone..., s. 143.
23



skonstruowania postaci gléwnego bohatera. Co prawda miala ona w pierwotnym
scenariuszu przewidziane liczne kwestie dialogowe, ktore mialy za zadanie wyja$niaé
motywacje psychologiczne, ale szybko zowych kwestii zrezygnowano (za sprawag
sugestii Clinta Eastwooda47). Od kwestii wypowiadanych przez glownego bohatera
istotniejszy stal sie jego wyglad, oszczedne igrozne miny, mruzenie oczu, czy
delikatny, cyniczny u$miech. Znaczaca byla réwniez zmiana ubioru i aparycji
bohatera, w stosunku do rewolwerowcéw z klasycznego westernu amerykanskiego.
Trzydniowy zarost, cygaro i poncho predzej mozna by kojarzy¢ zwygladem
adwersarza gldbwnego bohatera w amerykanskim westernie klasycznym niz z samym,
zazwyczaj schludnie ubranym i gladko ogolonym, protagonistg48.

Po pierwsze, chwyt ten mial oczywiScie za zadanie budowanie obrazu
dwuznacznego moralnie bohatera. Po drugie, zwracal mimochodem uwage na
sztuczno$¢ wygladow kowbojow w amerykanskim westernie klasycznym, ktorzy
schludni iogoleni byli nawet w Rzece Czerwonej (Red River; 1948) Howarda
Hawksa, gdzie zajmowali sie przez dtuzszy czas pedzeniem bydla w dziczy. Wreszcie,
po trzecie, w Za garsé dolaréw, jak i w pézniejszej tworczosci Sergio Leone, na 6w
nieco niechlujny wyglad bohatera zwracamy wieksza uwage ze wzgledu na
predylekcje tego rezysera do wykorzystywania duzej iloSci zblizen, ktore bardziej niz
fabularnie sa umotywowane wizualnie49. Ich celem w wiekszym stopniu niz
przedstawianie stanow emocjonalnych bohateréw staje sie najczesciej kontemplacja
charakterystycznej fizjonomii twarzy, ktére mialy tez czesto wplywy na decyzje
o obsadzaniu w filmach Leone poszczegélnych aktorowse. Kontemplacji owych facjat
najczeéciej towarzyszy charakterystyczna muzyka Ennio Morricone i nadmierne
wydluzanie teoretycznie mniej istotnych dramaturgicznie scen, kiedy na przyklad

bohater przemieszcza sie z punktu A do punktu B.

47 Zob.: Ibidem, s. 140.

48 Christopher Frayling zaznacza, ze wyglad oraz styl bycia bohatera Za gars$é dolaréw znaczgco
r6znia go rowniez od samuraja ze Strazy przybocznej Akiry Kurosawy. Zob.: Ibidem, s. 130.

49 MonografiSci Leone — Christopher Frayling i Oreste De Fornari zwracaja uwage na to, ze Sergio
Leone uczyl sie rzemiosta filmowego jako rezyser second unit i asystent na planach amerykanskich
filméw historycznych. Tym samym, Leone musiat doskonale zdawaé sobie sprawe z tego, jakie zasady
formalne obowigzujg w filmach hollywoodzkich i byl w stanie lamaé je w spos6b §wiadomy. Wiecej o
pracy Leone przy amerykanskich runaway productions. Zob.: Ch. Frayling, Sergio Leone...,s. 50-62
oraz Oreste De Fornari, Sergio Leone. The Great Italian Dream of Legendary America, trans. Charles
Nopar, Gremse, Rome 1997, s. 13-15; 29 33.

50 Jednym z wielu przykladow jest historia dotyczaca zatrudnienia do Za kilka dolaréw wiecej Lee Van
Cleefa. Ze wzgledu na swoja charakterystyczna facjate w westernach hollywoodzkich grywal on gléwnie
postacie drugoplanowych czarnych charakterow. Sergio Leone mial na widok zdjecia Van Cleefa
powiedzie¢: ,to jest twarz, ktorej potrzebuje”. Zob.: Ch. Frayling, Sergio Leone..., s. 183.
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Mamy tu do czynienia z hiperbolizowaniem ikonografii westernowej przy
pomocy specyficznego obrazowania, montazu i wykorzystania $ciezki dzwiekowej. Co
znaczgce, analogicznych chwytow formalnych nie znajdziemy w debiucie fabularnym
Sergio Leone — Kolosie z Rodos (Il colosso di Rodi; 1961). Staja sie one elementem
charakterystycznym tworczosci Sergio Leone od Za garsé dolaréw. Sa tez swego
rodzaju wskazéwka dla innych rezyseréw spaghetti westernéw, przyzwoleniem na
liczne eksperymenty formalne, majace charakter autoteliczny.

Najlepszym przykladem wspomnianej wyzej hiperbolizacji dokonywanej przy
uzyciu Srodkéw formalnych w Za garsé dolaréw jest scena koncowego pojedynku
glébwnego bohatera z ludzmi i braémi Rojo. Zaczyna sie ona od torturowania
powieszonego za rece Silvanito przez Ramona. Kiedy jeden z ludzi Ramona ma uzyé¢
bata, rozlega sie odglos wybuchu dynamitu, pojawia sie chmura dymu, silny wiatr
idzwiek owego S$wiszczacego wiatru. Tym efektom dzwiekowym akompaniuje
powolne solo grane na trabce, ktore bedzie slyszalne przez okolo dwie minuty. W tym
czasie glowny bohater wylania sie z chmury dymu i powoli wedruje w strone
adwersarzy. Istotniejsze od samego pojedynku strzeleckiego, ktéory ma nastapié, staje
sie obserwowanie powolnego docierania bohatera z punktu A do punktu B w rytmie
muzyki Ennio Morricone. W tym czasie Sergio Leone pozwala nam kontemplowac
facjaty malo atrakcyjnych fizycznie Meksykanéw i grabarza Piripero oraz buty
kowbojskie glownego bohatera i jego adwersarzys:.

Kiedy Joe dociera na odleglo§¢ pozwalajaca mu na uzycie rewolweru, sama
konfrontacja strzelecka nie jest szczegodlnie istotna i nie poprzedzaja jej (typowe dla
klasycznych westernéw hollywoodzkich) dialogi, ktére moglyby dodatkowo
informowa¢ nas o motywacji bohatera i koniecznoSci uzycia broni palne;.
Blyskawicznie zostaje zastrzelonych czterech spoérod pieciu przeciwnikow. Pigtemu —
Ramonowi, bron zostaje wytracona strzatem z reki. Upadek wspomnianej czworki jest
tylez szybki co malowniczy, spadajac, wykrecaja sie bowiem w specyficznych
piruetachs2. Dla pojedynku gléwnego bohatera i Ramona zostaje natomiast
zarezerwowana sadystyczna zabawa, ktéra ma za zadanie udowodnienie przez Joe

wyzszos$ci nad przeciwnikiem.

51 Najpierw widzimy ruch buta Joe, a p6Zniej ujecie z wkraczajacym w kadr butem Ramona. Poprzez
ciecie ,na ruchu” mamy przez chwile wrazenie, ze but Ramona jest butem gléwnego bohatera.
w sposdb dezorientujacy zostaje rowniez w tym momencie zlamana zasada osi montazowe;j.

52 Owo hiperbolizowanie $§mierci bedzie widoczne rowniez w pdZniejszych filmach Leone. Na przyklad
w Dobrym, zlym ibrzydkim umierajacy ,Zly”, umierajac, bedzie musial ,malowniczo” wpasé do
przygotowanego wcze$niej grobu, a chwile potem ,wstrzelony” do grobu zostanie réwniez jego
kapelusz i rewolwer.
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Gléwny bohater oproznia swoj rewolwer i rzuca go na ziemie. Pojedynek ma
wygra¢ osoba, ktora najszybciej zaladuje swoja bron, gléwny bohater rewolwer,
a Ramon karabin Winchestera (jest to kontynuacja wcze$niejszej sprzeczki stownej
tych bohateréow, ktérzy handryczyli sie o wyzszo$¢ rewolweru nad strzelbg). Joe
szybciej laduje swo6j rewolwer, tym samym, dopiero po dodatkowym ponizeniu
Ramona, zabija go. W kolejnych filmach Leone z trylogii dolarowej (Za kilka dolaréw
wiecej oraz Dobrym, zlym i brzydkim [Il buono, il brutto, il cattivo; 1966], pojedynki
beda celebrowane przy pomocy analogicznych $rodkow formalnych (duzej iloSci
zblizen, rozciggania w czasie przemieszczania sie z punktu A do punktu B) i muzyki
Ennio Morricone. Dodatkowym elementem, nieobecnym jeszcze tak bardzo w Za
garsé dolaréw, bedzie kontemplacja ukladow geometrycznych w kadrze. Oba
pojedynki w pdzniejszych filmach trylogii beda sie bowiem rozgrywac na planie kola.
Bedziemy wiec dodatkowo obserwowaé sposOb przemieszczania sie postaci po
okregu, a sama konfrontacja strzelecka réwniez bedzie trwaé bardzo krotko i bedzie
nosic¢ znamiona sadyzmu.

Przyklad opisanego wyzej pojedynku z Za garsé dolaréw pokazuje, ze do
dwuznacznego moralnie Swiata przedstawionego Leone dobral Srodki formalne,
ktorych nie bylo w filmie Kurosawy. Duzy wplyw na styl filmu mial sposéb krecenia
filmu (bez rejestracji dzwieku) Nie tylko pozwolil on na skupienie sie na opowiadaniu
obrazem i hiperbolizacje na poziomie wizualnym, ale zapalil tez zielone $wiatlo
eksperymentom z uzyciem dzwieku i obrazu. Ujecia, ktérym nie towarzyszyl
rejestrowany dzwiek, mogly zosta¢ opatrzone ro6znorodnymi dzwiekami na etapie
postprodukcji, ktéremu Sergio Leone poswiecal duzo czasu. Christopher Frayling
zwraca miedzy innymi uwage na predylekcje Leone do eksperymentowania
z dzwiekami diegetycznymi i ich hiperbolizowania. Zauwaza, ze dzwiek wystrzalu
pistoletu brzmi co najmniej jak wystrzal karabinu, a dzwiek karabinu przypomina
armatess. W Za gars$é dolaréw przykladem takiego uzycia dzwieku moze by¢
chociazby wspomniany $wist wiatru w analizowanej wyzej scenie pojedynku glownego
bohatera z ludZzmi Ramona.

Wszystkie wspomniane wyzej eksperymenty formalne czynia czesto fabule
drugorzedng wobec formy filmowe;j. Przestaje by¢ istotne to, dlaczego glowny bohater
zabija w pojedynku Ramona, przyjemno$¢ sprawia raczej obserwowanie sposobu,

w jaki zobrazowano ten pojedynek. Owa umownos$¢ fabuly sugeruje nam zreszta juz

53 Zob.: Ch. Frayling, Sergio Leone..., s. 150.
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animowana czolowka Za garsé dolaréow autorstwa Luigiego Lardaniego.
Obserwujemy w niej kontury poruszajacych sie konno i pojedynkujacych sie
kowbojoéw. Animacja jest wykonana w trzech kontrastujacych ze soba kolorach:
czerwonym, czarnym i bialym. Towarzysza jej dzwieki wystrzalow i muzyka Ennio
Morricone. Podobnie jak w opisywanym wcze$niej pojedynku, nasza uwage zwraca
przede wszystkim agresywna, pop-artowq forma, a nie to, kto, do kogo i z jakiego
powodu strzelas4.

Wspomniang czoldowke mozna by rowniez potraktowaé jako symbolicznie
opisujaca sposob, wjaki Sergio Leone wykorzystal klasyczny western amerykanski.
Zaczerpnal z niego podstawowe elementy ikonograficzne i fabularne, ale wykorzystat
je, przeformulowujac zalozenia ideologiczne klasycznego westernu amerykanskiego.
Dzialanie Leone mozna by okresli¢ mianem demitologizacji westernu, dokonanej przy
pomocy charakterystycznej konstrukeji motywow fabularnych (dwuznacznos$é
moralna rodem zKurosawy) i formalnych (specyficzna ikonografia). Owo
demitologizujace dzialanie okazalo sie tez destrukcyjne w stosunku do mocno
skodyfikowanej formuly gatunkowej amerykanskiego westernu klasycznego. Postacie
ubrane bardziej niechlujnie, z trzydniowym zarostem, poruszajace sie Ppo
nieprzyjaznych piaszczystych przestrzeniachss z dwuznacznymi moralnie intencjami,
lepiej korespondowaly zburzliwg kontrkulturowa rzeczywisto$cia lat 60-tych niz
postacie rodem z klasycznego westernu amerykanskiego.

Nalezy jednak zaznaczy¢, ze pierwszy western Leone, mimo owych
demitologizujacych elementow, w sposob zakamuflowany realizuje schemat podobny
do tego zklasycznego westernu amerykanskiego. Co prawda dzialanie cynicznego
bohatera jest dwuznaczne moralnie i umotywowane przede wszystkim ekonomicznie,
ale mimochodem przywraca on porzadek i lad spoleczny w miasteczku, do ktorego
przybywa. Wydaje sie, ze ten element réwniez jest poklosiem wzorowania sie na

Kurosawie ijego Strazy przybocznej, ktoéra czerpie ten motyw z amerykanskiego

54 Czolowka Za garsé dolarow stala sie wzorcowa do skonstruowania analogicznych czoléwek innych
spaghetti westernéw. Podobne pop-artowe czolowki (wykorzystujace nieznacznag iloé¢ intensywnych
koloréw, animacje oraz kolazowo multiplikowane fotosy, rysunki izapetlone fragmenty filméw)
znajdziemy na przyktad w: W Django! (1971, rez. Edoardo Mulargia), Colorado (La Resa dei conti,;
1966, rez Sergio Solima), Twarzq w twarz (Faccia a Faccia; 1967, rez. S. Solima) czy w Dniach
gniewu (I giorni dell'ira; 1967, rez. Tonino Valerii). Czesto owym czolowkom towarzyszyla tez
anglojezyczna piosenka, ktdrej tekst niekiedy odnosil sie do fabuly filmu (przykladem moze by¢
Colorado Sergio Solimy, ktore wraz ze wspomniana piosenka opisuje w rozdziale IIT).

55 JeSli chodzi o nieprzyjazny westernowy krajobraz, mozna chociazby wspomnieé¢ o wielu spaghetti
westernach, ktore obrazujg (czesto z nutka sadyzmu) wedréwke pozbawionych zapasu wody bohateréw
przez pustynie. Przykladami moga by¢ Dobry, zlyi brzydki, Zawodowiec (Il mercenario; 1968, rez.
Sergio Corbucci) i Death Sentence (Sentenza di morte; 1968, rez. Mario Lanfranchi).
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westernu klasycznegos®. W kolejnych westernach Leone owa dwuznaczno$¢ moralna
wezmie jednak goére nad tym schematem fabularnym pochodzacym z klasycznego
amerykanskiego westernu.

Wartym wspomnienia elementem rodem z westernu amerykanskiego, ktory
pojawia sie w Za gars$é dolaréw, jest rOwniez epatowanie nawigzaniami do Biblii
i ikonografia chrze$cijaniska. Christopher Frayling w swojej analizie Za garsé¢ dolaréw
zwraca uwage przede wszystkim na obecny w filmie Leone watek ,$wietej rodziny”.
Marisol, kochanka Ramona, nie moze wroci¢ do swojej rodziny, meza Julio i syna
Jesusa. Oprocz oczywistego odniesienia wimionach tych bohateréw do postaci
biblijnych, Frayling zwraca uwage na to, ze Marisol jest bardzo czesto obrazowana na
wzor przedstawien Matki Boskiej. Trudno jednak, moim zdaniem, dopatrywac sie
w tym Swiadomej strategii ideologicznej Sergio Leone i prob przewarto$ciowywania
westernu amerykanskiego. Ikonografia chrze$cijanska bedzie jednak intensywnie
i czesto z podtekstem ideologicznym wykorzystywana w spaghetti westernach innych

rezyseroOw, o czym wspomne jeszcze szerzej w rozdziale trzecim.

Rekapitulujac, powyzsza analiza Za garsé dolaréw skupiala sie na wyluskaniu
elementow, ktére mialy charakter konstytutywny dla spaghetti westernu jako
autonomicznego gatunku. Nie oznacza to jednak, ze film Leone stal sie matryca, ktéra
stuzyla do konstruowania identycznych westernéw. Wyznaczyl on elementy
tematyczne i formalne, ktore kolejni rezyserzy iscenarzy$ci wykorzystywali oraz

przetwarzali w zr6znicowany sposob.

56 Tak jak zostalo to juz wspomniane, jedna z glébwnych inspiracji byt dla Kurosawy Jezdziec zniknqd.
Nie mozna tez zapomina¢ o tym, ze Kurosawa niezwykle cenil sobie twodrczo$¢ westernowa Johna
Forda. Zob.: Ch. Frayling, Spaghetti Westerns..., s. 141-159 oraz Michal Bobrowski, Akira Kurosawa.
Artysta pogranicza, NOMOS, Krakéw 2012, s. 111-170.
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Kadr 2.1 (Za garsé dolarow; 1966, rez. Sergio Leone) Strzaly i §mier¢ przeciwnikéw w
jednym ujeciu.

Kadr 2.2 (Za garsé dolaréw) Trzydniowy zarost, ktory w klasycznym westernie
amerykanskim bylby typowym elementem wizerunku adwersarza gtownego bohatera.
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Kadr 2.3 (Za garsé dolaréw) Kadrowanie w stylu Sergio Leone — eksponowanie w
detalu butow, ktére maja znacznie bardziej estetyczne niz dramaturgiczne.

Kadr 2.4 (Za gars$é dolaréw) Znak markowy filmow Sergio Leone i wielu spaghetti
westernow, zblizenie eksponujace oczy bohatera.
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Kadr 2.5 (Za garsé dolaréw) Joe wylaniajacy sie z chmury pyhu.
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II.2. Typologia fabul Christophera Fraylinga i jego analiza ,filmow
o Django”; motywy fabularne typowe dla spaghetti westernu

O ile dla klasycznego westernu amerykanskiego konstytutywny charakter miala
mitologia amerykanskiego Pogranicza, w spaghetti westernie szkieletem staly sie nie
amerykanskie mity, ale demitologizacyjne motywy fabularne rodem z trylogii
dolarowej Sergio Leone. Tym samym, dwuznaczno$¢ moralna iprzeformulowana
ikonografia klasycznego westernu staly sie szybko rodzajem nowej ,wloskiej
mitologii”, ktora stala u podstaw spaghetti westernow.

Jednak mimo spodjnosci owej ,wloskiej mitologii” okreSlenie w sposéb
precyzyjny szczegdlowych wzoréw fabularnych, ktérymi mialyby kierowac sie
wszystkie spaghetti westerny jest zajeciem (ze wzgledu na olbrzymia réznorodno$é
iiloé¢ filmoéw nalezacych do gatunku) bardzo karkolomnym. Taka probe podjal
jednak w1981 roku Christopher Frayling, w swojej ksiazce Spaghetti Westerns:
Cowboys and Europeans from Karl May to Sergio Leone. Analizujac spaghetti
westerny, sprobowal wyznaczy¢ typowo "wloska fabule" (Italian plot) iopisaé jej
rodzaje dominujace wlatach 1964-197157. W swojej probie inspirowal sie tylez
wplywowa, co wielokrotnie krytykowang ksigzka Willa Wrighta pod tytutem Six Guns
and Society: A Stuctural Study of the Westerns8. Wright, korzystajac z badan bajki
Wiadimira Proppa59 i struktur mitu Clauda Lévi-Straussa®°, prébowal w swojej pracy
wskaza¢ dominujace typy fabul w westernie amerykanskim i umiesci¢ je w kontekscie
spoleczno-politycznym. Wyodrebnil schematy czterech dominujacych fabuk:
klasycznq, z dominujgcym motywem zemsty, z dominujgcym tematem zmiany oraz
opowiadajgcq o zawodowcach. W celu wyodrebnienia owych czterech typoéw fabul,
Wright przeanalizowal sze$édziesiat cztery westerny (wiekszo$¢ z nich amerykanskiej
produkcji®?), ktore odniosly sukces kasowy w Stanach Zjednoczonych pomiedzy 1931
a1972 rokiem. Kazdy zopisanych przez niego schematéow fabularnych mial
dominowa¢ w okreSlonym przedziale czasowym (na przyklad fabula klasyczna

w latach 1930-1955)62.

57 Zob.: Ch. Frayling, Spaghetti Westerns..., s. 43-67
58 Zob.: W. Wright, op. cit.

59 Zob.: Ibidem, s. 25-28.

60 Zob.: Ibidem, s. 16-28.

61 Wyjatkiem byt Dobry, zty i brzydki Sergio Leone.
62 Zob.: W. Wright, op. cit., s. 29-123.
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Poniewaz materialem badawczym byly westerny, ktore odniosly sukces
kasowy, ksigzka Wrighta wskazala zmienno$¢ dominujacych tendencji w najbardziej
popularnych westernach amerykanskich. Konsekwentnie ignorowala jednak mniej
kasowe westerny klasy B czy westerny telewizyjne. Jak zauwaza Frayling, Wright
pominat rowniez catkowicie kontekst produkcyjny, czyli na przyklad wplyw systemu
gwiazd na powstajace filmy. Frayling uwaza, ze moze by¢ to efekt postuzenia sie
metodologia Wladimira Proppa, ktéry nie musial sie zmagac¢ zanalogicznymi
problemami metodologicznymi — analizowane przez niego bajki nie powstaly bowiem
w obrebie systemu hollywoodzkiego. Pomimo tych wad ksigzki Wrighta, Frayling za
zasadng uznal probe przedstawienia wlasnej typologii ,,wloskich fabul”, do ktorych
opisu uzyl analogicznej metodologii, co Will Wright63.

Frayling wyszczegoblnia trzy rodzaje ,,wloskich fabul”, dominujacych wlatach

1964-1971:

LZatozycielski” wariant fabularny (1964-67), ktory (za sugestia Sergio Leone) mozna

nazwac fabulq o studze dwoéch panéw (The Servant of Two Masters Plot):

a. Bohater wjezdza do obskurnego miasteczka (shanty-town) mieszczacego sie przy
poludniowo-zachodniej granicy.

b. Bohater pochodzi z odmiennej kultury niz latynoscy mieszkancy. Najczeéciej jest
lowcea nagrod.

c. Bohater przewyzsza swoich przeciwnikow wyjatkowymi (zeby nie powiedziec
nadludzkimi) umiejetno$ciami, wiedza czy wyposazeniem (uzbrojeniem).

d. Spolecznoé¢ jest podzielona na dwie frakcje (lub klany, mafie, camarillas):
najczesciej jedna sklada sie z Meksykanéw, a druga z ,Gringos”. Ich sila
ekonomiczna opiera sie na posiadaniu/szmuglowaniu broni, alkoholu, zlota lub
wykorzystywaniu chlopéw. Frakcje te nie sa podzielone przez reprezentowane
wartoSci ideologiczne, tylko przez konflikt interesow.

e. Bohater oferuje swoje ustugi najpierw jednemu klanowi, a potem drugiemu (nie ma
sklonnoéci do sprzyjania ,,Gringos”, wykorzystuje wszystkich jednakowo); od tego
momentu fabula rozwija sie z dokladno$cig wzoru matematycznego.

f. Pomijajac czlonkéw rywalizujacych klanoéw, lokalna spoleczno$¢ sklada sie
z chlopow, ksiezy, prostytutek i barmanéw [...].

g. Rodzina jest przedstawiona jako bodziec powodujacy tworzenie podzialéw (na
klany badz wieksze rodziny [extended families]) ijako wzorzec moralnosci dla

protagonisty (jesli poznajemy traumatyczng przeszlosé bohatera [when the ,hero”

63 Zob.: Ch. Frayling, Spaghetti Westerns..., s. 43-67.
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has a past], najczesciej jest to rozpad rodziny; jesli bohater nie jest towca nagrod
i szuka zemsty, owa zemste motywuje che¢ obrony rodzinnego honoru).

h. Klany s3 silniejsze od innych grup spotecznych, ktére ledwie funkcjonuja.

i. Szefowie klan6w maja duzo respektu wobec zdolnoSci gléwnego bohatera i probuja
kupi¢ jego lojalnosé (bezskutecznie).

j. Bohater nastawia jeden klan przeciw drugiemu.

k. Klan zagraza przyjacielowi bohatera (mezczyznie badz kobiecie).

1. Bohater obserwuje, jak oba klany wyniszczaja sie wzajemnie, a na koncu angazuje
sie w pojedynek zliderem silniejszego klanu; bohater zawsze zostaje brutalnie
pobity przez czlonkdéw silniejszego klanu, po czym ,powstaje”, aby wzigé udzial
w owym ostatecznym pojedynku.

m. Bohater pokonuje silniejszych przeciwnikéw w wymyslny, niemal rytualny sposob.

n. Spoleczno$c wciaz nie jest calkowicie bezpieczna, ale —

0. Bohater odjezdza w momencie, kiedy nie ma juz mozliwo$ci zarobienia na
kimkolwiek (no one left to exploit).

p. Bohater nie wydaje swoich dolaréw: traktuje je jak nagrode, jako co$ co nalezy

chwyci¢, zanim zrobi to kolejna osoba.®4

Kolejny wariant fabularny Frayling nazywa fabulq przejsciowq (transitional plot)
(dominujgca wlatach 1966-68). Mialaby to by¢ odmiana fabuly o studze dwdch
panéw wzbogacona o dodatkowe funkcje, ktérych pojawienie sie mialoby by¢ efektem
popularnoéci dwoch filméw — Django Sergio Corbucciego oraz Dobrego, zlego

i brzydkiego Sergio Leone:

a. Jedna z dwoch frakeji (albo klanéw) sklada sie z Meksykanow, ktorzy ukradli zloto.
Rozwazajg oni, czy uzy¢ owego zlota do sfinansowania meksykanskiej rewolucji,
czy tez spozytkowac je inaczej. Bohater (Gringo) — zgodnie ze schematem fabuly
o studze dwdéch panéw chce zlota dla siebie i najczesciej je zdobywa. Dominujaca
frakcja jest jednak rozdarta miedzy interesem o charakterze ekonomicznym
a wlasnymi idealami.

b. Zmiana, jesli chodzi o lojalno$¢ (bohatera/bohateréw) nastepuje w wyniku jasno
skonkretyzowanego kontekstu historycznego, moze nim by¢ amerykanska wojna
secesyjna (pokazywana szczegdltowo, najprawdopodobniej w efekcie wzrastajacych
budzetéow filméw i bardziej ambitnych uméw koprodukeyjnych); wezesniej
spaghetti westerny rozgrywaly sie w swego rodzaju abstrakeyjnych i uniwersalnych
przestrzeniach (obskurne miasteczko bylo wlasciwie jedynym miejscem akeji)

[...].65

64 Zob.: Ibidem, s. 51
65 Zob.: Ibidem, s. 51-52.
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Frayling zaznacza rdéwniez, ze Ow historyczny kontekst stanowil zapowiedz
wysokobudzetowych fabut Zapata-spaghetti (Zapata-Spaghetti plot), ktérych akcja
miala miejsce w trakcie rewolucji meksykanskiej. Wedlug Fraylinga ten trzeci typ
fabuly dominowal wlatach 1967-71. Szczegblowy opis tego wariantu fabularnego
zostanie przedstawiony w rozdziale trzecim. Na tym etapie nalezy jednak zaznaczy¢,
ze fraylingowski opis tej fabuly ma analogiczng strukture (wypunktowanie
powtarzalnych elementow historii), co fabuta o studze dwdch panowos.

Christopher Frayling nie bez kozery prébe wyznaczenia owych trzech typow
wloskich fabul podejmuje wrozdziale pod tytulem Spaghettis and Society. Jego
celem bylo bowiem sprawdzenie, zgodnie z sugestia Wrighta, czy mozna ujrzec prostg
zalezno§¢ miedzy popularnoscia danego typu fabuly azmianami o charakterze
spoleczno-politycznym we Wloszech¢7. Frayling w swojej analizie zauwaza jalowo$¢
tego rodzaju prob. Sugeruje, ze polegalyby one raczej na interpretacji fabul spaghetti
westernow w my$l istniejacych tez zobszaru badan socjologicznych niz na
odnajdowaniu senséw o charakterze socjologicznym w tych fabulach.

Efekt koncowy proby Frayliga jest wiec analogiczny, co w przypadku
klasyfikacji Willa Wrighta. Owe ,wloskie fabuly” pokazuja dominujace tendencje
fabularne w najbardziej popularnych spaghetti westernach wlatach 1964-1971.
Jednocze$nie dystans czasowy, jaki dzieli nas od badan Fraylinga z 1981 roku pozwala
roOwniez na odnotowanie, ze jego analizy dotyczace tych lat nie sa kompletne ze
wzgledu na ograniczong znajomos$¢ spaghetti westernow. Jakkolwiek trudno odmoéwié
Fraylingowi zaangazowania, nie byl on wéwczas w stanie dotrze¢ do sporej czesci
filméw, ktére sa obecnie wydawane na plytach DVD i Blu-ray, nie méwiac juz
o olbrzymiej ilo$ci efemerycznych pirackich kopi dostepnych w internecie.

Nie szukajac dlugo, Frayling omija chociazby serie wloskich westernéw

(zarbwno wysoko-, jak iniskobudzetowych), ktore wykorzystuja motywy fabularne

66 Zob.: Ibidem, s. 52.

67 Will Wright Wright, korzystajac z badan bajki Wladimira Proppa i struktur mitu Clauda Lévi-
Straussa wyszed}l z zalozenia, ze western opiera sie na micie, a mit posiada strukture fabularna.
Zbadanie struktury fabularnej westernu mialo wiec pozwoli¢ na analize mitu jako takiego. Tym
samym, Wright w drugiej cze$ci swojej pracy probowal szukaé zalezno$ci pomiedzy sytuacja spoleczno-
polityczna a dominacja okre§lonego typu fabuly westernowej. O ile klasyfikacja fabul Wrighta jest
czesto przywolywana i wykorzystywana pomimo jej licznych wad, o tyle druga cze$¢ jego badan byla
najbardziej krytykowana czescia tej pracy. Znaczace w tym kontekscie jest chociazby to, ze ksigzka
Willa Wrighta zostala wlatach 70-tych czeSciowo przettumaczona na jezyk polski, na lamach
«Dialogu». Przettumaczone zostaly wowczas tylko analizy rodzajow fabul westernowych Wrighta, ale
juz nie proéba ich polaczenia z kontekstem spoteczno-politycznym. Zob.: W. Wright, op. cit., s.124-212.
oraz W. Wright, ,Struktura westernu”, przel. Piotr Kaminski [w:] «Dialog» 1978 (numery od 3 do 9).
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z Parszywej dwunastki (The Dirty Dozen; 1967) Roberta Aldricha. Naleza do niej
chociazby takie filmy jak: Pieciu uzbrojonych mezczyzn (Un esercito di 5 uomini,
1969, rez. Don Taylor), The Deserter (La spina dorsale del diavolo; 1970, rez. Burt
Kennedy), czy Prawo do zycia, prawo do smierci (Una Ragione per vivere e una per
morire; 1972, rez. Tonino Valerii). Jako przyklad modelowego spaghetti westernu
tego typu moze postuzy¢ ostatni z nich. Film ten opowiada o grupie skazanych na
Smier¢, ktorych wojsko Unii wciela w swoje szeregi w celu wykonania samobdjczej
misji na terenie wroga — odbicia fortu, ktory jest wrekach Konfederatéw. Ten
spaghetti western obrazuje réwniez kolejny problem, o ktérym szerzej wspomne
w rozdziale pigtym, a mianowicie traktowanie roku 1971 jako znaczacej cezury, po
ktorej zjawisko spaghetti westernu nie jest juz wystarczajaco uwaznie analizowane.

Nie sadze jednak, zeby analiza strukturalna kolejnych mozliwych typéw fabul
byla na tyle wartoSciowa poznawczo, zeby nalezalo ja wykonywaé w sposob
zaproponowany przez Willa Wrighta. W moim przekonaniu wyznaczenie takich
schematow byloby ciekawe w momencie, gdybySmy chcieli szukaé¢ regul rzadzacych
konstrukcjami fabularnymi w ogole. Na przyklad, mogloby to stanowi¢ kolejna
frapujaca ,cegielke”, jeSli chodzi obadanie powtarzalnosci archetypoéw postaci
i pelnionych przez nie funkgji.

Sadze, ze wyznaczenie interesujacych mnie tutaj elementow, ktore
wskazywalyby na autonomiczno$¢ fabul spaghetti-westernowych w stosunku do fabul
innych westernéw zlat 60-tych i70-tych mozna osiggnac¢ z powodzeniem bez tego
zabiegu. W moim przekonaniu korzystanie z tej metody doprowadziloby po prostu do

efektownego, ale i jalowego mnozenia typéw oraz podtypow fabul.

Rowniez Frayling sugeruje nieskuteczno$¢ Wrightowskiej metody®8 iszuka
innej metodologii, ktéra pozwolilaby badaé¢ zaréwno filmy kasowe, ktore staly sie
popularnymi towarami eksportowymi, jak i niskobudzetowe, mniej popularne filmy

klasy B. Inspirujac sie badaniami komiksow o Supermanie autorstwa Umberto Eco,

68 Warto tez zaznaczy¢, ze wiele spaghetti westernow korzysta na przyktad ze schematu fabuly o studze
dwéch pandéw, ale nie realizuje precyzyjnie wszystkich jej elementéow. Przykladem moze by¢
analizowany w dalszej czeSci rozdzialu film Light the Fuse Sartana Is Coming (Una nuvola di
polvere... un grido di morte... arriva Sartana; 1970, rez. Giuliano Carnimeo). Gdybyémy chcieli
stworzy¢ schemat znacznie bardziej wydajny, uwzgledniajacy réwniez liczne filmy klasy B, nalezaloby
sporo jego punktéw uczynié opcjonalnymi. Inna mozliwoé¢ to ,naginanie” istniejacych filméw do
przygotowanego schematu, co wedlug Fraylinga Will Wright zrobit w swojej ksigzce klasyfikujac
Dobrego, zlego 1brzydkiego do tak zwanej fabuly o zawodowcach. Zob.: Ch. Frayling, Spaghetti
Westerns..., s. 48.
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Frayling analizuje wiec w swojej ksiazce serie filméw o Django ina jej podstawie
postanawia wskaza¢ powtarzalne motywy fabularne w spaghetti westernach.

Django (1966) wrezyserii Sergio Corbucciego byt filmem, ktéry niejako
uzupehil nieformalng koncepcje ,wloskiego Dzikiego Zachodu” zaproponowang
przez Sergio Leone w Za garsé dolarow. Western ten rowniez opieral sie na wzorze
fabularnym rodem ze Strazy przybocznej. Glowny bohater, rewolwerowiec Django
(Franco Nero), podobnie jak Joe wZa garsé¢ dolaréw, staral sie wykorzystac
finansowo konflikt miedzy meksykanska bandg rewolucjonistow/bandytéw
dowodzona przez generala Hugo Rodrigueza (José Bodalo) a banda
rasistow/psychopatéw pod wodza dawnego majora Konfederacji Jacksona (Eduardo
Fajardo).

Corbucci w znacznie wiekszym zakresie postuzyl sie uzywanag rowniez przez
Sergio Leone hiperbola. Zepsute moralnie miasteczko jest w jego filmie przestrzenia
pusta i przypominajaca miasto duchéw z horroru® — jego ulice tonag w morzu blota7o,
ajedynymi stalymi mieszkancami sa pstrokato ubrane prostytutki i tchorzliwy
wladciciel saloonu. Tytulowy Django to kowboj, ktéry nie ma konia, a swoje siodlo
nosi na plecach; na sznurze ciggnie trumne z karabinem maszynowym w $rodku.

Dodatkowo, o ile u Leone pojawiaja sie subtelne elementy sadyzmu bohaterow,
Corbucci réwniez i 6w sadyzm hiperbolizuje do granic mozliwosci. Oprocz tego, ze
obserwujemy na ekranie zabijanie olbrzymiej iloSci bezimiennych postaci, istotne jest
to, ze akty przemocy majg bardzo czesto podtekst rasowy. Najlepiej wida¢ to na
przykladzie wspomnianego majora Jacksona ijego ludzi, ktorzy urzadzaja ,zabawe”
polegajaca na strzelaniu do bezbronnych, uciekajacych meksykanskich chlopow.
Sposoby znecania sie nad soba bohateréw zyskuja znamiona autotelicznej atrakcji.

Tratowanie konmi ludzkich rak, biczowanie czy ucinanie uszu”' staja sie zarazem

69 Sugeruje to chociazby Tadeusz Miczka. Zob.: T. Miczka, op. cit., s. 325.

70 Wedlug Manolo Bologninego, pierwotnie Corbucciemu marzylo sie westernowe miasteczko skapane
w $niegu, ale ostatecznie nie pozwolily na to wzgledy budzetowe. Swoj $niezny koncept zrealizowal dwa
lata pézniej w Czlowieku zwanym cisza (Il Grande silenzio; 1968). WypowiedZ Bologniniego mozna
znalez¢ w filmie dokumentalnym The Spaghetti West (2005, rez. David Gregory).

71 Jak wspominal Manolo Bolognini scena ucinania ucha jednemu z bohateréw znalazla sie na czeSci
rolek z filmem przez zaniedbanie. Miala ona bowiem zostaé usunieta po sugestii cenzorow.
W rezultacie, w kinach mozna bylo zobaczy¢ dwie wersje Django. Owa scena z obcinaniem ucha jest tez
czesto wspominana jako inspiracja dla Quentina Tarantino w trakcie realizacji jego Wscieklych psow
(Reservoir Dogs; 1992). WypowiedZ Bologniniego réwniez mozna znalezé w filmie dokumentalnym
The Spaghetti West.
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przerazajace 1igroteskowe ze wzgledu na ,niezdrowy” nadmiar, jeSli chodzi
o wykorzystywanie tego rodzaju wymyslnych tortur72.

Korzystajac z pomysléw Sergio Leone i hiperbolizujac je, Sergio Corbucci
zbudowal wiec $wiat znacznie bardziej groteskowy, sztuczny, a tym samym
komunikujacy roéwniez sztuczno$¢ konwencji spaghetti westernu. Dodatkowo
Corbucci wprowadzit do spaghetti westernu na stale motyw meksykanskiej rewolucji
i konflikty rasowe. Django byt filmem na tyle wplywowym, ze zaczal by¢ postrzegany
jako wzorcowy spaghetti western, a posta¢ gléwnego bohatera stala sie wrecz
symbolem nowego stylu we wloskim westernie. To, ze w por6wnaniu do trylogii
Leone bohater postugiwal sie charakterystycznym imieniem?73, zachecito producentow
i rezyserow do produkcji serii westernow o Django oraz do zmiany tytulow wielu juz
nakreconych wczeé$niej filmow.

Wedlug Umberto Eco powtarzalno$¢ pewnych elementow sprawia, ze seria
tekstow kultury opowiadajaca o perypetiach jednego, charakterystycznego bohatera
jest dla nas atrakcyjna. Jak wspomina Eco, w ksigzkach kryminalnych istotniejsze od
rozwigzania zagadki kryminalnej (do ktorego i tak dojdzie), mialoby byé¢ chociazby
obsesyjnie powtarzanie przez gtownych bohateréw repertuaru zachowan, ktérych od
nich oczekujemy74. Frayling w analizowanych przez siebie filmach o Django7s
wyro6znia trzy takie powtarzalne motywy fabularne: antyklerykalizm, eksponowanie
ekstrawaganckiego i efekciarskiego uzywania broni (emphasis on elaborate

weaponery), wystepowanie podfabuly (subplot) z meksykanskimi

72 Sam Sergio Corbucci w wywiadzie udzielonym na potrzeby filmu dokumentalnego Western, Italian
Style (1968, rez. Patrick Morin), sugerowal réowniez, ze obrazowanie przemocy jako celu samego
w sobie jest poklosiem popularnosci filméw o Bondzie. Te wypowiedzZ przytaczam w caloSci w rozdziale
czwartym.

73 Mimo, ze w kazdej z czeSci trylogii dolarowej Sergio Leone gléwni bohaterowie ubieraja sie tak samo,
zachowuja podobnie i mogga pochwalié sie analogicznymi umiejetnosciami, za kazdym razem postuguja
sie innym imieniem lub pseudonimem. Na przyktad, posta¢ Lee Van Cleefa w Za kilka dolaréw wiecej
to putkownik Douglas Mortimer, a w Dobrym ztym i brzydkim postuguje sie pseudonimem ,Anielskie
oko”.

74 Umberto Eco, “The Myth of Superman”, «Diacritics», 1972 (spring), vol. 2, nr 1 oraz

Ch. Frayling, Spaghetti Westerns..., s. 77.

75 Analizowane przez Fraylinga filmy o Django to: Django; Django Kill... If You Live Shoot (Se sei vivo
spara; 1967, rez. Gulio Questi); Django Always Draw Second (1974, rez. Slim Alone); Django Shoots
First (Django spara per primo; 1966, rez. Alberto De Martino); 10,000 Blood Money (10.000 dollari
per un massacre; 1967, rez. Romolo Guerrieri); Son of Django (Il figlio di Django; 1967, rez. Osvaldo
Civirani); A Few Dollars for Django (Pochi dollari per Django; 1966, rez. Léon Klimovsky); Django,
Prepare a Coffin (Preparati la bara!; 1968, rez. Ferdinando Baldi); Django the Bastard (Django il
bastardo;1969, rez. Sergio Garrone); Django Does Not Forgive (Mestizo; 1965, rez. Julio Buchs);
Nude Django (1968, rez. Byron Mabe); Django and Sartana... Showdown in the West (Arrivano
Django e Sartana... € la fine; 1970, rez. Demofilo Fidani); W Django! (1971, rez. Edoardo Mulargia);
Django Defies Sartana (Django sfida Sartana; 1970, rez. Pasquale Squitieri); Django the Condemned
(Django, killer per onore; 1965, rez. Maury Dexter); Don't Wait, Django... Shoot! (Non aspettare
Django, spara; 1967, rez. Edoardo Mulargia). Zob.: Ibidem, s. 75-102.
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bandytami/rewolucjonistami. Je$li uznalibySmy, ze filmy o Django sa rzeczywiscie
reprezentatywne dla calo$ci gatunku, aposta¢ Django mialaby by¢ synonimem
typowego bohatera spaghetti westernu, wybor tych filmow pozwalalby dotrze¢ do
motywéw fabularnych, ktéorych powtarzalno$¢ mialaby sprawiaé widzowi
przyjemno$¢ w trakcie obcowania nie tylko ze spaghetti westernami o Django, ale i ze
spaghetti westernami w ogole7e.

Paradoksalnie wydaje sie jednak, ze podstawowym bledem metodologicznym
jest tutaj wybor filmow o Django, ktoére najczeSciej sa ,filmami o Django” z nazwy,
czyli zostaly tak nazwane w toku praktyk dystrybucyjnych. Jednym zwielu
przykladow takiej zmiany tytulu na poziomie dystrybucji moze by¢ chociazby
analizowany przez Fraylinga western a Few Dollars for Django (Pochi dollari per
Django; 1966, rez. Léon Klimovsky). Odwolywal sie on tematycznie i ikonograficznie
do klasycznego westernu amerykanskiego, ale dodany po nakreceniu filmu tytul mial
sugerowac zwiazek zarowno z trylogia dolarowa Sergio Leone, jak i z Django Sergio
Corbucciego. Tym samym, motywy fabularne wyznaczone przez Fraylinga
niekoniecznie bylyby tymi typowymi dla spaghetti westernu wramach przyjetej
przeze mnie definicji, bytyby raczej motywami fabularnymi typowymi dla wiloskich
westernow lat 60-tych i 70-tych.

W praktyce tylko dwa wloskie filmy nalezaloby uzna¢ za bezposrednia
kontynuacje losow glownego bohatera Django Sergio Corbucciego. Sa to: Django,
Prepare a Coffin (Preparati la bara!; 1968, rez. Ferdinando Baldi) i Django 2:
Powrdt zza grobu (Django 2: il grande ritorno; 1987, rez. Nello Rossati). Pozostale
filmy nie mialy pierwotnie nic wsp6lnego z filmem Corbucciego i zostaly tak nazwane,
aby wykorzysta¢ sukces jego westernu. Ewentualnie charakteryzowaly sie tym, ze
glowny bohater nosil rzeczywiécie imie Django, ale poza tym film ani tematycznie, ani
ikonograficznie nie nawigzywat bezpos$rednio do Django Corbucciego. Tego rodzaju
praktyki dystrybucyjne sprawiaja roOwniez, ze nie sposéb jest oszacowaé dokladnie
liczby ,filméw o Django”. Bardzo wzroslaby ona na przyklad, gdybySmy wzieli pod
uwage tytuly spaghetti westernow na rynku zachodnioniemieckim. Ze wzgledu na
niezwykla popularno$¢ Django Corbucciego w RFN, praktycznie kazdy film
zudzialem Franco Nero, niezaleznie od gatunku, wjakim byl zrealizowany, byl
opatrzony tytulem ,Django”. To samo dotyczy duzej liczby innych spaghetti

westernow, w ktorych Franco Nero nie gral, a ktore z Django Corbucciego réwniez

76 Zob.: Ibidem, s. 75-102.
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niewiele wspolnego mialy. I tak na przyklad, film Death Sentence (Sentenza di morte;
1968, rez. Mario Lanfranchi) na rynku zachodnioniemieckim by} dystrybuowany jako

Django — Unbarmherzig wie die Sonne.

Rekapitulujac, chcialbym zaproponowaé znaczace uogodlnienie, jesli chodzi
o powtarzajace sie najczeSciej motywy fabularne w spaghetti westernie i wyznaczy¢
takie, ktore znajdziemy w: tak zwanych ,filmach o Django”, westernach Sergio Leone,
westernach realizujagcych wymienione przez Fraylinga typy ,wloskich fabul” i tych,
ktore zapewne ze wzgledu na niedostepno$¢ w momencie powstawania jego ksigzki
zostaly przez niego pominiete.

Kluczowym motywem  fabularnym, ktéry pelni role
organizujaca, jest, moim zdaniem, dwuznaczno$§¢ moralna $§wiata
przedstawionego, ktora do gatunku wprowadzil analizowany juz film Za garsé
dolaréow. Dwuznaczno$¢ moralna warunkuje odmienne od tradycji
amerykanskiego westernu uzywanie przemocy przez bohaterow
oraz jej hiperbolizowanie (na przyklad przez obrazowanie ,ekstrawaganckiego
i efekciarskiego uzywania broni”). Wiekszo$§¢ fabul spaghetti westernéw
jest umiejscowiona na pograniczu meksykansko-amerykanskim, co
sprawia, ze oprocz znanych zrepertuaru klasycznego westernu postaci kowbojow
i mieszkancow miasteczek kluczowa role zaczynaja peli¢ Meksykanie — glownie
bandyci/rewolucjoniéci badz zyjacy na skraju ubodstwa chlopi. Umieszczenie
fabul w takiej lokalizacji dawalo z kolei pretekst do wplatania do
filmow watkéow konfliktow rasowych oraz rewolucji meksykanskiej.
Oproécz rewolucji meksykanskiej kontekst historyczny
okazjonalnie tworzy wojna secesyjna. NajczeSciej jednak fabuly
utrzymane sg3 w swego rodzaju abstrakcie historycznym. Przykladem
moze by¢ chociazby Requiescant (1967) Carlo Lizzaniego, w ktérym akcja podobno
toczy sie tuz po wojnie secesyjnej, ale ojciec okolo dwudziestoletniego glownego
bohatera mial by¢ jednocze$nie zaufanym czlowiekiem Pancho Villi (ktéry dzialal na
terenie Meksyku znacznie pozniej). W przedstawieniu znanych z historii zdarzen nie
jest wiec istotna wierno$¢ historycznym realiom idatom. Tak rewolucja
meksykanska, jak i wojna secesyjna zyskuja najczeSciej role
symbolicznego tla, ktore czesto ma stuzyé krytyce wspolczesnosci

w duchu lewicowej kontestacji, na przyklad krytyce wojny w Wietnamie
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(traktuje o tym bardziej szczegbdltowo rozdziat trzeci). W duchu kontestacji mozna tez
potraktowaé pojawiajace sie czasami w spaghetti westernie motywy antyklerykalne.
Nalezy jednak zaznaczyc, ze wykorzystywanie ikonografii
chrze$cijanskiej i watkéw biblijnych w spaghetti westernie jest
bardzo czeste, ale wwiekszoSci przypadkow nie ma znamion krytyki
o charakterze ideologicznym. Jak zauwaza Christopher Frayling, wystepowanie owej
ikonografii i nawigzan biblijnych nalezy raczej potraktowaé¢ jako rodzaj uklonu
w strone katolickiej publicznosci z poludnia Wloch, ktéra w zalozeniu miala by¢
pierwszym i glbwnym odbiorca spaghetti westernow?77.

Powyzsze, powtarzajace sie w spaghetti westernach najczeSciej motywy
fabularne z dominujaca dwuznaczng moralnoScia $wiata przedstawionego, byly
widzowi podawane przy pomocy okre$lonej formy filmowej, w ktorej nadrzedna

i organizujaca funkcje pehit chwyt hiperbolizacji.

I1.3. Hiperbolizacja jako dystynktywny element formuly gatunkowe;j
spaghetti westernu

W dokonanej analizie Za garsé dolaréw oraz motywow fabularnych typowych
dla spaghetti westernow, hiperbolizacja pojawila sie juz na zasadzie lejtmotywu.
Pierwszy western Sergio Leone oraz Django Corbucciego sa z pewno$cia filmami,
ktore zapoczatkowaly popularno$é tego chwytu w interesujacej mnie formule
gatunkowej spaghetti westernu. Nalezy jednak podkresli¢, ze Sciezki, jakimi poszli
Leone i Corbucci, stanowig tylko ulamek strategii, jakie obierali tworcy spaghetti
westernéw. Postaram sie wiec opisaé pokrotce plaszezyzny, na ktérych

wykorzystywano w spaghetti westernach chwyt hiperbolizacji.

Po pierwsze, efekt hiperbolizujacy bywal uzyskiwany za przy uzyciu
specyficznych technik narracyjnych. Moglo to by¢ na przyklad: skorzystanie
z konstrukeji szkatulkowej jak w filmach Death Sentence czy Light the Fuse...
Sartana is Coming78; motywowane procesem produkcyjnym zminimalizowanie

komunikacji za pomoca slowa mowionego pomiedzy bohaterami do granic

77 Zob.: Ibidem, s. 191
78 Film Light the Fuse... Sartana Is Coming oraz sposOb wykorzystania w nim narracji szkatutkowej
analizuje w dalszej cze$ci tego rozdziatu.
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prawdopodobienstwa; czy negowanie klasycznego, arystotelesowskiego modelu
opowiadania. Najbardziej dobitnym przykladem dwoch ostatnich technik
narracyjnych moze by¢ iMatalo! (1970) Ceasare Canevariego, ktoremu wiecej miejsca

poswiece w rozdziale trzecim.

Po drugie, nalezaloby wyr6zni¢ hiperbolizacje na poziomie fabul i konstrukeji
scenariuszowych postaci. Moze ona mie¢ miejsce poprzez przypisanie postaciom
szczegOlnych czy tez groteskowych umiejetnosci/cech badZz wyznaczenie im celu,
ktérego wykonanie nagina granice prawdopodobienstwa. Westerny Sergio Leone
takie jak chociazby Za garsé dolaréow zdecydowanie nie naleza do tej grupy filmow.
Dobrym przykladem moglyby tutaj byé¢ chociazby niektore filmy Ferdinando
Baldiego, jak Little Rita of the West (Little Rita Nel West; 1967), Get Mean (1975) czy
Slepiec (Il Cieco; 1971). Jako modelowy film, wktérym dokonywana jest
hiperbolizacja na poziomie fabularnym moze postuzy¢ nam chociazby ten ostatni
z wymienionych. Jak sama nazwa wskazuje, Slepiec opowiada o perypetiach $lepego
rewolwerowca na Dzikim Zachodzie. Ow bohater podejmuje sie dostarczenia do
gorniczego miasteczka pieédziesieciu mlodych kobiet. Niestety, ze wzgledu na to, ze
jest on $lepy jest rowniez notorycznie oszukiwany przez swoich przeciwnikow
(bandytow imeksykanskich zolnierzy). Bedace skutkiem S$lepoty problemy z
poruszaniem sie (funkcje laski niewidomego spelnia wjego przypadku karabin
z bagnetem), nie przeszkadzaja jednak bohaterowi w efektownym zabijaniu
przeciwnikow przy pomocy broni palnej czy w oddawaniu celnych strzalow do
dzwonu na wysokiej wiezy koscielnej7o. Przyklad Slepca obrazuje rowniez, ze
hiperbolizacja watkéw fabularnych moze prowadzi¢ nie tylko do groteskowosci, ale
ido epatowania przez filmy wykorzystujace te technike najczesciej specyficznym,
cynicznym poczuciem humoru. Niezdarne dzialania $lepego rewolwerowca maja tutaj
bowiem charakter dwuznacznych gagéw, ktére moga nas $mieszyé wbrew politycznej

poprawnosci.

79 Niewykluczone, ze Slepiec (Il Cieco; 1971, rez. Ferdinando Baldi) byl inspirowany seria filméw o
§lepym samuraju Zatoichim, ktéra rozpoczal film Opowiesé o Zatoichim (Zatdichi monogatari; 1962,
rez. Kenji Misumi). Notabene historie Zatoichiego, podobnie jak spaghetti westerny, charakteryzuje
inspirowana Strazq przybocznq dwuznaczno$é moralna Swiata przedstawionego.
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Po trzecie, hiperbolizacja czesto byla efektem hybrydyzacji gatunkowej, czyli
laczenia konwencji westernu zinnymi konwencjami gatunkowymi. Chodzi tu
zwlaszcza o takie konwencje gatunkowe, ktore ze wzgledu na przyzwyczajenia
odbiorcze zbudowane przez amerykanski western klasyczny (na przyklad w rezyserii
Johna Forda czy Howarda Hawksa), zdaja sie naleze¢ do zupelnie innego porzadku
niz westernowa ikonografia i mitologia. I tak na przyklad w filmie Any Gun Can Play
(Vado... l'ammazzo e torno; 1967) Enzo G. Castellariego obok westernowe;j
ikonografii i watkow fabularnych rodem z filmoéw Leone wrazenie groteskowosci
poteguja slapstickowe bitwy i gonitwy rewolwerowcéw, epatujace zmyslng, ale
przekraczajaca znaczaco granice prawdopodobienstwa choreografia, ktorej
towarzysza rowniez popisy akrobatyczne. Na poziomie ikonograficznym, znaczacy
wylom stanowi na przyklad scena slapstickowej bojki wlazni, ktora stanie sie
powracajaca przestrzenia akcji w wielu spaghetti westernach wykorzystujacych
slapstickowe gagi, na przyklad w Tedeum (1972; rez. Enzo G. Castellari) czy
w Zywych, a najlepiej martwych (Vivi o, preferibilmente, morti; 1969, rez. Duccio
Tessari).

Analogicznie, scenograficznie i tematycznie nieprzystajace wydaja sie rowniez
proby wdrozenia do westernu musicalu (Little Rita of the West Ferdinado Baldiego),
horroru (charakterystyczna gotycka ikonografia w Django, czy Django the Bastard
[Django il bastardo; 1969, rez. Sergio Garrone]) oraz anachroniczne gadzety
zaczerpniete zfilmow bondowskich8o, z ktérych korzystaja bohaterowie filméw
Gianfranco Paroliniego, takich jak: Sabata (Ehi amico... c'é Sabata, hai chiuso!;
1969); Powrét Sabaty (E tornato Sabata... hai chiuso un'altra volta!; 1971); Adios
Sabata (Indio Black, sai che ti dico: Sei un gran figlio di...; 1971) czy filméw z serii
o Sartanie w rezyserii Guliano Carnimeo: Sartana — Angel of Death (Sono Sartana, il
vostro becchino; 1969); Light the Fuse... Sartana Is Coming (1970); Have a Good
Funeral, My Friend... Sartana Will Pay (Buon funerale, amigos!... paga Sartana;
1970); Sartana's Here... Trade Your Pistol for a Coffin (C'e¢ Sartana... vendi la

pistola e comprati la Bara; 1970)81.

80 Niektorzy badacze skltonni sg juz sposéb konstrukeji postaci gltbwnego bohatera trylogii dolarowe;j
laczy¢ z filmami o Bondzie. Czyni tak chociazby Howard Hughes, zaznaczajac, ze Joe z Za garsé
dolaréw od Bonda odro6zniaja przede wszystkim rachityczne kontakty seksualne z kobietami. Zob.: H.
Hughes, op. cit., s. 8.

81 Nieprzypadkowo wymieniam tytuly filméw Gianfranco Paroliniego i Guliano Carnimeo w tak duzej
liczbie. Na ich przykladzie widaé bowiem, ze chwyt hiperbolizacji bywal rowniez wykorzystywany juz
przy tworzeniu samych tytuléw spaghetti westernow.
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Zdecydowanie rzadziej wystepujacym chwytem, o podobnym nacechowaniu
semantycznym, jest tez laczenie konwencji gatunkowej westernu z tekstami kultury
wywodzacymi sie ztak zwanej kultury wysokiej. Przykladem moze by¢ Johnny
Hamlet (Quella sporca storia nel West; 1968) Enzo G. Castellariego, bedacy
westernowa trawestacja szekspirowskiego Hamleta, czy Czlowiek, duma izemsta
(L'uomo, l'orgoglio, la vendetta; 1967) Luigiego Bazzoniego bedacy adaptacja
Carmen Prospera Mérimée (nowela ta byla rowniez podstawa libretta stynnej opery

Georges’a Bizeta)s2.

Po czwarte, czesto hiperbolizacje mozemy zaobserwowaé¢ w sposobie gry
aktorskiej. Nie mowa tu jednak tylko i wylacznie o spaghetti westernach
wykorzystujacych konwencje slapsticku, gdzie wyolbrzymienie gestéw i mimiki jest
rozwigzaniem warunkowanym przez tradycje gatunkowa. Bardzo czesto w spaghetti
westernach przerysowywane sa postacie bohateréw oraz ich adwersarzy. Wymownym
przykladem moze byé¢ chociazby posta¢ O’Hary z Death Sentence odgrywana przez
Thomasa Miliana. Jest on postaciag niezrbwnowazong psychicznie, u ktorej spazmy
o charakterze okoloseksualnym powoduje kontakt ze zlotem czy nawet sam dzwiek
stowa ,zloto”. Milian na zmiane panikuje, histeryzuje i jest sadystycznie agresywny
wobec otoczenia8s.

Wydaje sie jednak, ze hiperbolizowanie nie odbywa sie tylko w tak skrajnych
przypadkach, jak ten opisany powyzej. Jak zauwaza Jacek Ostaszewski, juz gra
aktorska Franco Nero w Django nosi w sobie znamiona pastiszu. w tym przypadku
o6w pastisz dokonuje sie poprzez wyolbrzymienie stylu gry aktorskiej typowego dla
postaci rewolwerowca, ktory zostal stworzony przez Sergio Leone i Clinta Eastwooda

w trylogii dolarowe;j.

Po piate, hiperbolizacji podlega sposoéb obrazowania w spaghetti westernach
przemocy. Nalezy jednak podkresli¢, ze owej hiperbolizacji przemocy mozemy sie
dopatrywa¢ na praktycznie wszystkich opisanych wyzej poziomach. Moze ograniczac

sie tylko do konstrukeji fabularnej tak jak w Slepcu Baldiego, albo nastepowaé

82 Incydentalnie zdarzaja sie rowniez nawigzania do malarstwa. Znane sg przede wszystkim inspiracje
malarstwem w tworczo$ci Sergio Leone (o ktorych pisze w rozdziale czwartym), ale mozna by w tym
miejscu wymieni¢ inne przyklady, jak chociazby niemal doslowne cytowanie Ostatniej wieczerzy
Leonarda Da Vinci w His Name Was Holy Ghost (Uomo avvisato mezzo ammazzato... parola di
Spirito Santo; 1972, rez. Guliano Carnimeo).

83 Dodatkowo postaé O Hary kreowana przez Miliana wyrdznia sie wizualnie. Jest albinosem,
ubierajacym sie tylko w $nieznobiale garnitury.
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poprzez celebrowanie pojedynkow rewolwerowych czy wykorzystywanie ujeé
w zwolnionym tempie (ktére pojawily sie w poznych spaghetti westernach jako
poklosie popularnosci tworczo$ci Sama Peckinpaha).

Witym miejscu nalezy jednak podkreslic jedna istotng ceche owej
hiperbolizacji. Powoduje ona najczeSciej, ze $wiat przedstawiony w spaghetti
westernie zaczyna tematyzowaé¢ sposob swojego istnienia — pokazywaé¢ nam szwy
i czynit z tego swoistg atrakcje dla odbiorcy. Mniej istotne staja sie tutaj przez to same
fabuly, ktore czesto maja charakter umowny. Istotniejsze staje sie obrazowanie
sztuczno$ci pokazywanego S$wiata, obnazanie chwytoéw typowych dla konwencji
klasycznego westernu amerykanskiego i spaghetti westernu czy warsztatu filmowego
jako takiego. Tym samym, jednym z najwazniejszych wyznacznikéw gatunkowych
spaghetti westernu staje sie jego samo$wiadomo$¢ gatunkowa, ktora znaczaco
odréznia go chociazby od wiekszoSci klasycznych hollywoodzkich gatunkéw
filmowych, a w tym westernus4.

Znaczaco zmienia to tez moim zdaniem sposéb, w jaki w spaghetti westernach
patrzymy na obrazowanie przemocy. Gatunek ten byl swego czasu krytykowany
chociazby ze wzgledow etycznych jako demoralizujacy i czyniacy z ekranowej
przemocy i sadyzmu ,niesmaczng” atrakcje dla mas. Tymczasem spaghetti westerny
poprzez hiperbolizowanie przemocy czesto mogly byé¢ przyczynkiem do kontemplacji
sposobow jej obrazowania na ekranie, a nie jej apoteoza. Chociazby w niektorych
polskich, PRL-owskich Zrodlach czesto natkniemy sie na opisy spaghetti westernow
jako brutalnych filméw klasy B”, wktéorych przemoc peli wlasnie funkcje
niesmacznej i podejrzanej etycznie atrakcji®s. Warto zwro6cié uwage, ze rzeczywiscie
dosy¢ pokazna grupe spaghetti westernéw klasy B stanowia filmy, w ktorych nie
znajdziemy nic wiecej niz kiepsko zrealizowane sceny bojek i strzelanin,
dominujgcych nad szczatkowa fabula. Przykladem takiego ,podejrzanego etycznie”
spaghetti westernu moglby byé¢ chociazby Django and Sartana... Showdown in the

West (Arrivano Django e Sartana... é la fine; 1970) w rezyserii Demofilo Fidaniegos8e¢.

84 Wyjatek od reguly stanowia tutaj tylko musicale, ktére w okresie klasycznego Hollywood czesto
tematyzowaly powstawanie spektaklu muzycznego. Zob.: Wieslaw Godzic, ,Jak umiera gatunek?
Przypadek musicalu” [w:] Kino gatunkéw weczoraj i dzi$, red. Alicja Helman, Wydawnictwo Rabid,
Krakow 1998, s. 85-86.

85 Przykladem takiego zr6dla moze by¢ chociazby ksigzka o westernie Czestawa Michalskiego. Zob.: Cz.
Michalski, op. cit., s. 255.

86 W filmie Fidaniego, akty przemocy dominuja nad fabulg i postaciami. Warto chociazby napomknaé,
ze Django i Sartana sg postaciami o tak podobnej fizjonomii i ubiorze, ze trudno$é sprawia juz samo
odroznienie jednego od drugiego.
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Nalezy jednak podkresli¢ (o czym wielu polskich autoréw zapomina niestety do dzis),
ze z historycznofilmowego punktu widzenia ,film klasy B” nie jest pojeciem
warto$ciujacym, a okre$lajacym specyficzny model produkeji i dystrybucji filmow
niskobudzetowych. Warto pamieta¢, ze chociazby analizowany w tym rozdziale film
Za gars¢ dolaréow powstal wlasnie jako klasy B krecony rownoczes$nie z filmem klasy
A — Bullets Don't Argue (Le pistole non discutono; 1964, rez. Mario Caiano)37.
W grupie spaghetti westernéw klasy B znajduja sie réwniez inne filmy autorstwa
poczatkujacych rezyserow, ktorzy podobnie jak Leone, spaghetti western traktowali
jako rodzaj poligonu doswiadczalnego, pozwalajacego na eksperymentowanie z forma
filmowa. Ws$rod tych eksperymentéw natrafimy roéwniez na te zwigzane
z obrazowaniem na ekranie przemocy®$s.

Jak zwykle wprzypadku dyskusji o obrazowaniu przemocy w filmie
fabularnym nalezaloby tez podkresli¢, ze kluczowa rola w rodzaju interpretacji owej
przemocy lezy po stronie widza. Warto opisa¢ to na przykladzie fetyszyzowania
w spaghetti westernach karabinéw maszynowych89. Mozliwy jest tutaj odbior
masakry wykonanej przy pomocy karabinu jako efektownej i atrakcyjnej samej
w sobie. Karabin maszynowy pozwala bowiem gléwnemu bohaterowi, z ktorym
mialby identyfikowa¢ sie emocjonalnie widz, na szybsze i skuteczniejsze pokonanie
przeciwnika, jak chociazby w Django Corbucciego. Jednocze$nie na owa masakre
mozemy spojrze¢ jako na echo medialnych obrazéw przemocy chociazby z wojny
wietnamskiej, ktéore w momencie premiery wiekszo$ci spaghetti westernow mialy
duzy wplyw na zbiorowa $wiadomos$é i ksztaltowanie sie pogladéw politycznych.
Hiperbolizacja przemocy moze wiec zar6wno uczyni¢ z niej autoteliczng atrakcje, jak
iby¢ przyczynkiem do refleksji nad sposobem obrazowania przemocy w filmie

fabularnym czy nad przemocg jako zjawiskiem spoleczno-politycznym.

87 Efektem ubocznym takiego modelu produkcji jest chociazby to, ze w celu obnizenia kosztow film
Leone zostal czeSciowo nakrecony w tych samych lokalizacjach, z tymi sami aktorami i z tymi samymi
czlonkami ekipy filmowej, co film Mario Caiano. Juz sama gaza gwiazdy A Bullets Don't Argue (Le
pistole non discutono; 1964, rez. Mario Caiano) — Roda Camerona — byla wieksza niz caly budzet Za
garsé dolaréw. Zob.: Ch. Frayling, Sergio Leone..., s. 131.

88 Po sukcesie trylogii dolarowej Sergio Leone popyt na westerny wloskie byt tak duzy, ze ich twércom
czesto pozwalano na rozpoczynanie zdjeé bez scenariusza. Jak wspominal Franco Nero (w wywiadzie
udzielonym na potrzeby filmu dokumentalnego The Spaghetti West) filmem, ktbéry zaczeto krecic¢ bez
scenariusza byt chociazby Django Sergio Corbucciego. Popyt na westerny sprawil, ze ich tworcy mogli
dowolnie eksperymentowac z fabula, dramaturgig iformg filmowa — czesto korzystali wiec z tego
przywileju.

80 Powstal nawet spaghetti western, ktéry uczynil z powstania karabinu maszynowego Gatlinga
i mozliwoéci nowej, Smierciono$nej broni kanwe fabuly. Mowa o filmie Machine Gun Killers (Quel
caldo maledetto giorno di fuoco; 1968) Paolo Bianchiniego.
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Oczywiscie jak echo wraca tutaj przypadek filméw Sama Peckinpaha, ktory
twierdzil, ze chce obrzydzac¢ widzowi przemoc i sklania¢ go do refleksji nad nia, a byt
oskarzany o uczynienie z owej przemocy dwuznacznej atrakeji dla widzav°. Biorac pod
uwage, ze spaghetti westerny byly dla Peckinpaha jedna z wazniejszych inspiracji do
powstania na przyklad Dzikiej bandy (The Wild Bunch; 1969), mozna S$mialo
zaryzykowac¢ twierdzenie, ze owa charakterystyczna dwuznaczno§¢ przemocy
Peckinpahowskiej jest efektem ubocznym nie tylko wykorzystywanego przez niego
obsesyjnie zwolnionego tempa, ale iinspiracji spaghetti westernami. Spora czes$c
spaghetti westernéow odroznialby jednak od filméw Peckinpaha znacznie wiekszy
stopien autotematycznosci, oslabiajacej emocjonalny odbiér owej przemocy. Jako
skrajny przyklad mozna tu poda¢ chociazby film His Name Was Holy Ghost Guliano
Carnimeo. Trudno z rownym stopniem powagi co w westernach Peckinpaha odbiera¢
strzelanine u Carnimeo, w ktérej nazywany Duchem Swietym bohater, podrézujacy
w bialym garniturze i z golebiem na ramieniu zabija siedmiu oficerow
meksykanskiego wojska przy pomocy karabinu maszynowego, w scenografii

nawigzujacej do Ostatniej wieczerzy Leonarda Da Vinci.

Po szoste, jak to zostalo juz wspomniane przy opisie Za garsé dolaréw na
przykladzie analizy sceny pojedynku, hiperbolizacja mogla by¢ uzyskiwana za
pos$rednictwem techniki zdjeciowej, montazu iudzwiekowienia. Nalezy przy tym
podkresli¢, ze dlugie ujecia Sergio Leone i akompaniujgca im muzyka Ennio
Morricone to tylko jedna zdostepnych mozliwoséci. Jakkolwiek tego rodzaju
rozwigzania formalne z filméw Sergio Leone byly wykorzystywane wielu epigonéw
(na przyklad przez Luigiego Vanziego wjego trylogii o Nieznajomym z Tonym
Anthonym9?), nie zdominowaly one spaghetti westetnéw. ROéwnie naduzywanym
chwytem co zblizenia w stylu Leone byly chociazby ujecia typu point of view,
nietypowe ustawienia kamery (przywodzace na my$l film noir) czy liczne szybkie
transfokacje itransfokacje wsteczne (shock zooms)92. Nader czesto maja one
chociazby we wspominanych filmach Guliano Carmineo o Sartanie funkcje

autotelicznej atrakcji wizualnej, bardziej niz fabularnie umotywowanych chwytow.

90 Zob.: R. Syska, Film i przemoc..., s. 100-111.

91 W sklad tej trylogii wchodza nastepujace filmy: A Stranger in Town (Un Dollaro tra i denti; 1967);
The Stranger Returns (Un uomo, un cavallo, una pistola; 1967); The Silent Stranger (Lo straniero di
silenzio; 1975).

92 Obydwa te chwyty mozna znalez¢ juz w scenie pojedynku w Za garsé dolaréw. Nie maja one jednak
charakteru dominujgcego.
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Zrzadziej eksponowanych wroli atrakecji wizualnych chwytow nalezaloby jeszcze
wspomnie¢ o stopklatkach (Django Defies Sartana [Django sfida Sartana; 1970, rez.
Pasquale Squitieri]), agresywnych jump cuts i montazu cietym niepozwalajacym na
percepcje pokazanych obiektow (Django Kill... If You Live Shoot).

Jesli natomiast chodzi o $ciezke dzwiekowa, hiperbolizacja bardzo czesto
nastepowala poprzez nadanie utworom Ennio Morricone (i innym utworom
skomponowanym w charakterystycznym dla niego stylu) funkcji dominujacej
narracyjnie93 oraz poprzez (opisywane juz na przykladzie tworczoéci Sergio Leone)
eksperymenty z dzwiekami diegetycznymi. Czasami efekt hiperbolizacji byt osiggany
poprzez uzycie muzyki anachronicznej w stosunku do naszych przyzwyczajen
odbiorczych zwigzanych z westernem — czego najlepszym przykladem moze by¢ znéw

iMatalo! Cesare Canevariego i sposdb umieszczenia w nim psychodelicznego rocka.

Wreszcie, po sidodme, nie sposéb tez nie wspomnie¢ o chwytach
scenograficznych i doborze kostiuméw bohateréow. Hiperbolizacja ikonografii
w filmach Leone nie jest juz obecnie tak wyrazista, poniewaz przyzwyczaili§my sie
traktowac ikonografie z jego filmow jako ikonografie realistyczng i typowa dla
westernu jako takiego. W okresie powstania Za garsé dolaréw znaczaco odstawala
ona jednak od standardow narzucanych przez amerykanski western klasyczny.
Jednak o ile tworczoé¢ Leone moze wydawac sie obecnie realistyczna wizualnie, o tyle
ewokowane przez wspomniane juz korzystanie z odmiennych konwencji gatunkowych
elementy scenograficzne nie sprawiaja wspoélcze$nie takiego wrazenia. Czeste byly
jednak przypadki, kiedy hiperbolizowanie na poziomie scenografii i doboru
kostiuméw nie bylo efektem wspomnianej hybrydyzacji gatunkowe;.

Przykladem takich zabiegoéw scenograficznych moze byé¢ chociazby film Dni
gniewu (I giorni dell'ira; 1967) Tonino Valeriego. Jeden z gléwnych bohaterow,
rewolwerowiec grany przez Lee van Cleefa, otwiera w miasteczku Pogranicza swoj
lokal. Fronton owego lokalu zdobig kolumny w ksztalcie olbrzymich (wielkoSci
czlowieka), rzezbionych z drewna rewolweréow. Jakby tego bylo malo, owe olbrzymie
rewolwery Valerii czyni tlem pojedynku strzeleckiego gléwnych bohateréw. Te

elementy w znaczacy sposob odstaja od ikonograficznych oczekiwan odbiorczych

93 Chodziloby o przypadki, kiedy formalny sposob realizacji sceny w wiekszym stopniu zalezal od
rodzaju $ciezki dZzwiekowej niz od checi opowiedzenia okreslonej fabuty.
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zwiazanych zwesternem, atym samym komunikuja nam mimochodem istnienie
owych oczekiwan odbiorczych w trakcie lektury filmu.

Jesli chodzi o kostiumy bohateréw, dobrym przykladem i czesto powtarzanym
elementem wizualnym w spaghetti westernach moze by¢ chociazby ubieranie
czarnych charakteréw (czesto o sklonno$ciach sadystycznych) w §nieznobiale strojed4.
Tak ubrane postacie adwersarzy znajdziemy chociazby w filmie The Grand Duel (Il

grande duello; 1972, rez. Giancarlo Santi) czy Death Sentence.

*¥X*

W kontekscie uzywania chwytu hiperbolizacji w spaghetti westernie i bedacej
jej efektem samoswiadomos$ci owego gatunku rodzi sie rowniez pytanie, jak ulokowaé
go na tle 6wczesnego kina europejskiego. Tradycja historycznofilmowa nakazywalaby
oddzielenie refleksji nad popularnym gatunkiem o rodowodzie hollywoodzkim od tej,
ktora dotyczy artystycznego kina europejskiego. Sadze jednak, ze jest to znaczace
i ograniczajace uproszczenie. Réwnie dobrze bowiem filmy epatujgce sztucznoscia
Swiata przedstawionego, zmuszajace nas do refleksji nad forma filmowa
i sztuczno$cia konwencji gatunkowych mozna by zaklasyfikowaé chociazby jako
nowofalowe.

JeSli przyjmiemy samo tylko kryterium formalne, przyjemno$¢ zwigzang
z ogladaniem Any Gun Can Play Enzo G. Catellariego mozna by poréwnaé¢ do
przyjemnosci plynacej z ogladania tak zwanej wczesnej twdrczosci Jeana-Luca
Godarda. Oprocz opisanych wyzej chwytow hiperbolizacyjnych, na przyklad
polegajacych na polaczeniu westernu z komedia slapstickowa, warto by chociazby
wspomnie¢ o umieszczaniu bezpoSrednich cytatow z innych filmow w Swiecie
przedstawionym. Film Castellariego zaczyna sie bowiem od symbolicznego zabicia
przez protagoniste bohaterow innych westernow autorstwa Leone i Corbucciego
(Django oraz postaci lowcow nagrod odgrywanych u Leone przez Clinta Eastwooda
i Lee Van Cleefa). Dzialanie to ma mniej wiecej taki sam semantyczny charakter jak
przygladanie sie zdjeciu Humphreya Bogarta przez gtébwnego bohatera Do utraty tchu
(A bout de souffle; 1960, rez. Jean-Luc Godard). To, co znaczaco rézniloby oba te

filmy, to intencje rezyserow. W przeciwienstwie do Godarda celem Castellariego byto

94 NajczeSciej ma to oczywiscie na celu dwuznaczng gre z symbolika koloru bialego jako ewokujacego
niewinno$¢ i czystosé.
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bowiem stworzenie produktu rozrywkowego, w ktérym ujawnianie szwéw bedzie
swoistg atrakcja dla widza, a niekoniecznie skloni go do refleksji nad tym, jak
~oghupiajace” sa filmy gatunkowe. Tym samym, je$li wezmiemy pod uwage tylko
ksztalt formalny spaghetti westernu Castellariego i sposéb jego lektury, nic nie stoi na
przeszkodzie, aby nazwa¢ go nowofalowym. Problematyczny méglby by¢ tutaj tylko
czynnik instytucjonalny i kwestia odmiennych intencji tworcow9s.

Ze wzgledu na owe roéznice intencjonalne trudno byloby rdéwniez
o zakwalifikowanie nawet najodwazniejszych formalnie spaghetti westernow do tak
zwanego ,kina brechtowskiego”s. Jes§li juz bowiem spaghetti westerny byly
przedmiotem zainteresowania rezyseréw o lewicowych pogladach, swoje komunikaty
najczeéciej przekazywali oni na poziomie fabul, oczym wspomne bardziej
szczegOlowo w rozdziale trzecim.

Tadeusz Miczka sugeruje natomiast, ze owa autotematyczno$¢ spaghetti
westernu nalezy potraktowac po prostu jako poklosie popularno$ci autotematycznych
chwytow formalnych w kinie artystycznym lat 60-tych. Miczka wigze te tendencje
w spaghetti westernie gldwnie z popularnoscia i wplywowoscia Osiem i pét (Otto e
mezzo; 1963) Federico Felliniego97. Osobiscie bardziej prawdopodobne wydaje mi sie
jednak uwzglednienie popularno$ci analogicznych praktyk zaréwno w ruchach
nowofalowych lat 60-tych, tak zwanym kinie brechtowskim, jak i w odrebnych
przypadkach rodem z kina autorskiego, jak ten reprezentowany przez Osiem i pot
Felliniego.

Kolejng kategorig estetyczna, ktora byla czasami uzywana jako rodzaj
metodologicznego wytrychu (szczegblnie do westernéw Sergio Leone), byl filmowy
postmodernizm98. Osobiécie nie jestem szczegdlnym zwolennikiem tej kategorii

w badaniach filmoznawczych ze wzgledu na brak jednoznacznego zdefiniowania, na

95 Za nowofalowo$cig spaghetti westernéw przemawialoby rowniez to, ze popyt na ten gatunek pozwolil
zadebiutowaé i eksperymentowaé formalnie grupie mlodych rezyserow, ktérzy weze$niej na planie
filmowym mogli by¢ co najwyzej asystentami. Nie moéwiac juz o tym, ze wielu rezyseréw po sukcesie
Sergio Leone zaczelo uzywac swojego nazwiska zamiast anglojezycznego pseudonimu, sugerujgc tym
samym, ze spaghetti western nie jest juz tylko imitacja produktu kultury masowej, ale moze sta¢ sie
wyrazem indywidualnego stylu twoércy filmowego.

96 Zob.: Adam Horoszczak, ,Czy istnieje wplyw Brechta na kino wspélczesne?”, «Film na Swiecie»
1974, nr 6.

97 Zob.: T. Miczka, op. cit., s. 322.

98 O interpretowaniu Pewnego razu na Dzikim Zachodzie (C era una volta il West; 1968, rez. Sergio
Leone) jako filmu postmodernistycznego. Zob.: Jim Kitses, Horizons West: Directing The Western
from John Ford to Clint Eastwood, Palgrave Mcmillian, London 2004, s. 275-276.
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czym Ow postmodernizm mialby polega¢99. Uwazam jednak, ze niezaleznie od
sposobu jego definiowania, proby opisu tego zjawiska dostarczyly interesujacych
analiz dominujacych tendencji estetycznych we wspoélczesnym kinie gatunkowym
1 artystycznym.

Na stwierdzenie postmodernistycznego charakteru spaghetti westernu
pozwalaloby chociazby odwolanie sie do dwoch polskich opracowan postmodernizmu
filmowego. Po pierwsze, do pracy autorstwa Arkadiusza Lewickiego, ktéry uwaza
predylekcje do tworzenia sztucznych $wiatéw w kinie fabularnym (tak artystycznym,
jak igatunkowym) za konstytutywna dla filmowego postmodernizmu w kinie
fabularnym0°. Tworzenie sztucznych §wiatéw w spaghetti westernie byloby bowiem
czestym efektem ubocznym uzywania, opisywanego juz wczeSniej, chwytu
hiperbolizacji. Po drugie, idac tropem ksigzki Andrzeja Zalewskiego, ktora skupia sie
na strategiach dezorientacji w artystycznym kinie postmodernistycznym, mozna
stwierdzi¢, ze spaghetti westerny korzystaja z technik dezorientacji, ktére najczesciej
nie przybieraja ksztaltu intencjonalnej strategiito:.

Tym samym, w przypadku opracowania Zalewskiego znow (jak przy
wceze$niejszych rozwazaniach nad nowofalowo$cig) kluczowy stalby sie watek
intencjonalno$ci tworcow spaghetti westerndéw. O ile jednak nie mozna by okresli¢
spaghetti westernéw (z nielicznymi wyjatkami) jako realizujacych $wiadomie
strategie dezorientacji, mozna by je znéw zaliczy¢ do postmodernistycznego kina
komercyjnego, o ktorym Zalewski wswojej ksigzce wspomina, ale ktorego
szczegblowo nie analizujeto2. Jedli natomiast przyjelibySmy stanowisko laczace
zjawisko postmodernizmu filmowego z okre$§lonym okresem czasowym?°3, nalezaloby

skrotowo skonstatowaé, ze spaghetti westerny prefiguruja pod wzgledem formalnym

pojawienie sie postmodernizmu w kinie fabularnym.

99, Postmodernizm filmowy”, w moim przekonaniu, bardziej niz sensownym wytruchem
metodologicznym stal sie efektownym nomenklaturowo ,workiem bez dna”, do ktérego wrzucano
zarowno filmy eksperymentujace z forma filmowa jak i takie, ktére w sposéb klasyczny formalnie
przedstawialy tematy kojarzone z postmodernizmem w innych dziedzinach kultury (na przyklad
sztuczno$¢ $wiata czy upadek wielkich narracji).

100 Zob.: Arkadiusz Lewicki, Sztuczne Swiaty. Postmodernizm w filmie fabularnym, Wydawnictwo
Uniwersytetu Wroclawskiego, Wroclaw 2007, s. 169-202.

101 Zob.: Andrzej Zalewski, Strategiczna dezorientacja. Perypetie rozumu w fabularnym filmie
postmodernistycznym, OS§rodek Wydawniczo-Poligraficzny SIMP, Warszawa 1998, s.5-13; 40.

102 Zalewski wspomina tylko mimochodem o tak zwanym ,nurcie konserwatywnym” kina
postmodernistycznego. Zalicza do niego Lowce androidéw (Blade Runner; 1982) Ridleya Scotta ze
wzgledu na zastosowane w tym filmie rozwiazania scenograficzne. Zob.: Ibidem, s.11.

103 Obydwa przytaczane opracowania wskazuja na to, ze lata 80-te i 90-te to okres, kiedy zjawisko
postmodernizmu w kinie fabularnym stato sie dominujace.
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I1.4. Niepowtarzalno$¢ kontekstu produkcyjnego i dystrybucyjnego
spaghetti westernow

Tak jak zostalo to juz wspomniane w rozdziale pierwszym spaghetti western
nalezy potraktowac¢ jako zamkniety gatunek o charakterze historycznym. Przyczyna
takiego stanu rzeczy jest specyficzny iniepowtarzalny wspoélczesnie kontekst
produkcyjny i dystrybucyjny, ktéory warunkowal koncowy ksztalt nalezacych do tego
gatunku filmow.

We weczesniejszych rozwazaniach dotyczacych pojecia spaghetti westernu
iestetyki typowej dla tego gatunku pojawily sie juz dwa interesujace nas tutaj
i powigzane ze sobg elementy — wielonarodowos¢ ekip filmowych oraz brak rejestracji
dzwieku na planie filmowym?4. Owa wielonarodowo$¢ oprocz zmniejszenia ciezaru
kosztéw produkeji poprzez ich rozlozenie na rbéznorodne podmioty, pozwalala
roOwniez na minimalizacje ryzyka finansowego w trakcie dystrybuowania gotowego
filmu. Dodatkowo, partycypacja roznych producentéw, na przyklad wloskiego,
hiszpanskiego izachodnioniemieckiego najczesciej konczyla sie rowniez udzialem
w filmie aktoréw réznych narodowosci. Pozwalalo to na promowanie w trakcie
dystrybucji w poszczeg6lnych krajach udzialu aktoréw, ktérzy zowego kraju
pochodzili. Reprezentatywnym przykladem moze by¢ tutaj Cztowiek zwany ciszq (Il
Grande Silenzio; 1968) Sergio Corbucciego. Film byl nakrecony w ramach
koprodukcji wlosko-erefenowskiej. Efektem udzialu strony francuskiej byt wystep
aktorski Jeana-Louisa Trintignanta w roli tytulowej, a wudzial strony
zachodnioniemieckiej sygnalizowala obecno$¢ Klausa Kinskiego wroli adwersarza
gléwnego bohatera.

Tego rodzaju strategia obsadowa pozwalala na minimalizacje ryzyka
finansowego, ale wymuszala tez specyficzny proces produkcyjny. Jeéli bowiem na
planie znajdowali sie czesto aktorzy nawet pieciu réznych narodowo$ci, mowiacy
w pieciu roznych jezykach, rejestrowanie dzwieku na zywo bylo po prostu

niewykonalne. Stad uproszczeniem bylo nienagrywanie dzwieku na planie filmowym

104 Od tej reguly sa jednak nieliczne wyjatki. Jest nim chociazby film Sonny and Jed (J. and S. - storia
criminale del far West; 1972) Sergio Corbuciego. Oprécz znajacego biegle angielski Tomasa Miliana
glowne role zagraly wtym westernie amerykanskie gwiazdy — Susan George iTelly Savalas. Tym
samym, rejestracja angielskiej $ciezki dzwiekowej od razu na planie musiala byé wygodniejszym
rozwigzaniem niz dogrywanie postsynchronéw. W niemieckim filmie dokumentalnym Leichen
pflastern seinen Ruhm (1972; rez. Mario Cortesi) mozna obejrze¢ miedzy innymi krecenie sceny
napadu na dylizans w Sonny and Jed. W ekipie filmowej wida¢ wyraznie dzwiekowca, a wszyscy
grajacy w scenie aktorzy uzywaja mowionego jezyka angielskiego.

52



i p6zniejsze dogrywanie postsynchronow. Tego rodzaju praktyka byla typowa dla
artystycznego i gatunkowego kina wloskiego lat 60-tych i 70-tych. W przypadku wielu
spaghetti westernow (tak jak zostalo to juz wspomniane) warunkowalo to ich
formalne upodabnianie sie do filmow niemych, ale nie tylko. Praktycznie niemozliwe
stawalo sie rowniez udane dopasowanie ruchu ust wszystkich aktorow do kwestii
moéOwionych w danym jezyku, w trakcie nagrywania postsynchronow. NajczeSciej
kazdy z aktoré6w na planie méwil w swoim jezyku, nie mowigc o przypadkach, kiedy
niektorzy znich decydowali sie na liczenie zamiast na wypowiadanie kwestii
dialogowych0s. Sprawia to, ze w trakcie ogladania wielu spaghetti westernow mamy
wrazenie sztuczno$ci, ktore poteguje niedopasowanie postsynchronéw do ruchu ust
aktoréw. Ow defekt nalezaloby uznaé za element rozpoznawczy westernu wloskiego,
pozwalajacy na odroznienie go od ,,oryginalnego” westernu amerykanskiego.

Czynniki ekonomiczne warunkowaly réwniez korzystanie z krajobrazu
hiszpanskiej Almerii, ktory stal sie swego rodzaju wizytéwka
ikonograficzng spaghetti westernu. Jak wspominal Alberto Grimaldi,
abstrahujac od podobienstwa krajobrazowego Hiszpanii do niektérych stanow
amerykanskich, decydujacym czynnikiem byly znacznie mniejsze koszty produkcji
filméw kreconych w Hiszpanii. Grimaldi wspomina, ze w Hiszpanii mozna bylo
wowczas zrealizowaé film nawet za Y4 kwoty, ktora bylaby potrzebna do produkcji
analogicznego filmu na terenie Wlochio6, Tym samym, Owczesne warunki
ekonomiczne uczynily z pejzazy hiszpanskich podstawowe krajobrazy spaghetti
westernowe.

Jak zauwaza Christopher Frayling, proby minimalizacji ryzyka strat
finansowych w trakcie dystrybucji warunkowaly réwniez specyficzng polityke
nadawania tytuléw filmom. Frayling stwierdza, ze spaghetti western zaczerpnal owa
strategie od nieco wezes$niejszych filmow historycznych i historyczno-fantastycznych,
ktore byly dominujacym wloskim gatunkiem popularnym pod koniec lat 50-tych i na

poczatku 60-tych97. Po pierwsze, juz w owym okresie istniala praktyka nadmiernego

105 Zob.: Ch. Frayling, Spaghetti Westerns..., s. 69-70.

106 W tym kontekécie interesujacy jest chociazby przypadek filmu Django Kill... If You Live Shoot.
Niski budzet pozwolit ekipie na krecenie w specjalnie przygotowanym do tego celu hiszpanskim
miasteczku westernowym, ale juz nie na zdjecia plenerowe z prawdziwego zdarzenia. Rezyser — Gulio
Questi — musial wiec nakreci¢ scene pustynna na przedmie$ciach Madrytu, na placu budowy. Jak
wspominal jednym z wyzwan dla operatora bytlo unikanie buldozeréw, ktére pracowaly w okolicy,
w trakcie krecenia filmu. WypowiedZ Gulio Questiego mozna znalez¢é w dodatkach do brytyjskiego
wydania DVD Django Kill... If You Live Shoot z roku 2004.

107 Zob.: Ch. Frayling, Spaghetti Westerns..., s. 68-73.
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eksploatowania tytulow filmow, ktére odniosly sukces. Tytuly sugerujace zwigzek
z popularnym hitem kasowym nadawano wiec filmom, ktére z pierwowzorem czesto
nie mialy wiele wspolnego. Frayling w swojej biografii Sergio Leone wspomina
chociazby o przypadku Kolosa z Rodos. Po sukcesie kasowym filmu, wiele innych
filmow o silaczach zyskalo w tytule ,Kolosa”. Szkopul wtym, ze u Leone tytulowy
,Kolos” to olbrzymia figura zbrazu o rodowodzie historycznym, ktoéra pelni role
obronnej maszyny wojennej. ,Kolos” w innych tytulach stal sie natomiast synonimem
silacza, ktory, gdyby nie popularnos¢ filmu Leone, nazywalby sie inaczej1o8.

Po drugie, w wiekszoSci przypadkéw owa polityka nadawania tytuléw polegala na
zasugerowaniu, iz dany film jest kontynuacja przygod okreSlonej postaciod. Jak
sugeruje Frayling, to wlaénie zwloskich filmow o przygodach silaczy takich jak
Herkules czy Maciste!l© spaghetti westerny zaczerpnely sktonno$¢ to tworzenia serii
o przygodach danego bohatera!*. Wspomniana juz wcze$niej seria ,filméw o Django”
jest tego najlepszym przykladem. Oprécz ,Django” korzystano zinnych imion
bohaterow kasowych westernéw, jak na przyklad ,Ringo” czy , Trinity”112, W praktyce
odnaleZ¢ mozna tylko jedna serie — pieciu spaghetti westernéw o przygodach jednego
bohatera. Filmy te charakteryzuje sp6jno$¢ tematyczna, ikonograficzna, obsadowa
i formalna. Jest to seria filméw o Sartanie wrezyserii Gianfranco Parolioniego

i Guliano Carnimeo, w ktorej role Sartany odgrywa Gianni Garko (4 filmy3) oraz

108 Jednym z przykladowych filméw z ,Kolosem” w tytule, ktére podaje Frayling jest Colossus of the
Stone Age (Maciste contro i mostri; 1962, rez. Guido Malatesta). Zob.: Ch. Frayling, Sergio Leone..., s.
104.

109 Interesujgca wtym kontekécie jest rowniez praktyka dotyczaca dodawania cyfry ,7” w tytulach
wloskich westernéw. Jej obecno$¢ miala na celu nawigzanie do sukcesu finansowego Siedmiu
wspaniatych (The Magnificent Seven; 1960, rez. Johna Sturges). Przykladowe wloskie westerny,
wykorzystujace cyfre ,;7” to chociazby: Seven Winchesters for a Massacre (Sette winchester per un
massacro; 1967, rez. Enzo G. Castellari); 7 Women for the MacGregors (Sette donne per i MacGregor;
1967, rez. Franco Giraldi); 20.000 On No. 7 (20.000 dollari sul 7; 1967, rez. Alberto Cardone).

no Jak zauwaza Frayling, w trakcie dystrybuowania filméw o Maciste poza granicami Wloch, imie
Maciste byto zmieniane na dowolne imie innego, stawnego silacza na przyklad Herkulesa. Maciste,
pojawil sie na ekranach kin wroku 1914 w slynnej Cabirii Giovanego Pastronego i stal sie bohaterem
seryjnie produkowanych filméw jeszcze w okresie kina niemego. Pod koniec lat 50-tych i 60-tych
Maciste byl juz jednak postacia znang przede wszystkim wloskiej publicznoSci. Zob.: Ch. Frayling,
Spaghetti Westerns..., s.72.

1t Zob.: Ibidem, s. 68-92.

12 Qwe kasowe westerny to dylogia Duccio Tessariego o Ringo, w ktorej sktad wehodza filmy: Pistolet
dla Ringa (Una Pistola per Ringo; 1965) i Powroét Ringa (1l ritorno di Ringo; 1965) oraz dylogia Enzo
Barboniego o Trinitym: Nazywajq mnie Trinity (Lo chiamavano Trinita; 1970) i Niepoprawny
Trinity (Continuavano a chiamarlo Trinita; 1971).

u3 Filmy o Sartanie z Giannim Garko to: If You Meet Sartana Pray for Your Death; Sartana - Angel of
Death; Light the Fuse... Sartana Is Coming; Have a Good Funeral, My Friend... Sartana Will Pay.
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George Hilton (1 film4). OczywiScie owa seria spowodowala rowniez, ze wiele innych,
niezwigzanych z nig spaghetti westernéw w tytule mialo dodawanego ,Sartane”. Poza
owa serig podobna sp6jnoscia charakteryzuja sie co najwyzej dylogie (jak chociazby ta
o Ringo Duccio Tessariego czy o Trinitym Enzo Barboniego) oraz trylogie — na
przyklad: dolarowa Sergio Leone, rewolucyjna Sergio Corbucciego!5, o Nieznajomym
Luigiego Vanziego, czy Giuseppe Colizziego o przygodach Cata Stevensa!16.

Kolejna istotng cechg zwigzang z procesem produkcyjnym jest wyrazny podzial
spaghetti westernéw na te wysokobudzetowe klasy A, ktore byly réwniez towarem
eksportowym (Zawodowiec Corbucciego) i te niskobudzetowe klasy B, ktore byly
przeznaczone przede wszystkim do dystrybucji na rynkach lokalnych (Django and
Sartana... Showdown in the West Demofilo Fidaniego).

Oproécz wyrazisto$ci owego podziatu istotna jest rowniez kwestia personalna.
Tak spaghetti westerny klasy A, jak i B charakteryzuje stala grupa tworzacych je
rezyseroOw, scenarzystow, kompozytorow, operatoréw, montazystow czy wreszcie
aktorow, ktorzy byli gwiazdami czesto tylko w obrebie tego gatunku, wyksztalcajac
specyficzne emploi. W celu wizualizacji podaje nizej kilka reprezentatywnych
przykladow, jesli chodzi oudzial we wloskich westernach aktoréw, rezyseréw

i kompozytorow:

Aktorzy: Lee van Cleef (Stany Zjednoczone) pojawia sie w 13 wloskich westernach,
Wiliam Berger (Austria) w15, Klaus Kinski (RFN) w22, a Anthony Steffen
(Hiszpania) w 26.

Rezyserzy: Sergio Corbucci (12 wloskich westernéw), Guliano Carnimeo (13
wloskich westernow), Sergio Leone (5 wloskich westernéw) .

Kompozytorzy: Ennio Moricone (muzyka do 33 wloskich westernéw), Bruno

Nicolai (muzyka do 20 wloskich westernow?17)118,

14 Jedyny film z pierwotnej serii o Sartanie z udzialem George *a Hiltona to: Sartana's Here... Trade
Your Pistol for a Coffin (C'é Sartana... vendi la pistola e comprati la Bara; 1970 , rez. Guliano
Carnimeo).

115 Trylogie rewolucyjna Sergio Corbucciego opisuje szerzej w rozdziale trzecim.

16 Trylogia Giuseppe Colizziego jest o tyle wyjatkowa (jak na spaghetti westernowa serie), ze nalezgce
do niej filmy mozna bez probleméw utozy¢ w porzadku chronologicznym. Pelne zrozumienie jej drugiej
cze$ci wymaga nawet znajomosci pierwszej. Do trylogii tej naleza nastepujace filmy: Bég wybacza - ja
nigdy! (Dio perdona... io no!; 1967), Ace High (I Quattro dell'’Ave Maria; 1968), Boot Hill (La collina
degli stivali; 1969).

117 Nie wspominajgc juz tym, ze Bruno Nicolai czesto dyrygowat orkiestra podczas rejestracji $ciezki
dzwiekowej autorstwa Ennio Morricone. Nalezy rowniez podkre§li¢, ze liczba filméw z muzyka Ennio
Morricone czy Bruno Nicolaia nie jest rowna liczbie oryginalnych kompozycji przygotowanych z mysla
o konkretnych filmach. W spaghetti westernach zdarzaly sie bowiem przypadki recyklingu
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Podane wyzej przyklady regularnych powrotow do westernu wloskiego
stanowig wierzcholek gory lodowej. Nalezy wtym miejscu zaznaczyé¢, ze cykliczne
pojawianie sie aktorow w analogicznie skonstruowanych rolach, w filmach kreconych
przez okre$long grupe tworcow, z muzyka autorstwa tych samych kompozytoréw,
tworzy wrazenie obcowania z niepowtarzalnym mikro§wiatem. Owo wrazenie
wzmacnia rowniez korzystanie z tych samych lokalizacji w trakcie krecenia filmow.
Nie chodzi tu juz jednak tylko o specyficzne hiszpanskie plenery, ale i o wielokrotne
eksploatowanie tych samych miasteczek westernowych. Itak na przyklad, wtym
samym miasteczku westernowym nakrecono filmy takie jak: Sabata; Powrét Sabaty;
W Django!; The Specialists (Gli Specialisti; 1969, rez. Sergio Corbucci); El Puro (La
taglia e tua... l'uvomo l'ammazzo io; 1969, rez. Edoardo Mulargia); czy Kung Fu
Brothers in the Wild West (Kung Fu nel pazzo west; 1973, rez. Man Yi Yang).

Sprawia to, ze obcujac ze spaghetti westernami, widz wyksztalca oczekiwania
odbiorcze nie tylko zwigzane z emploi aktoréw, zabiegami formalnymi i muzyka
charakterystyczng dla konkretnych tworcoéw, sposobem nadawania filmom tytulow,
laczenia ich wserie, ale i moze mie¢ pewne przyzwyczajenia (niekoniecznie
uswiadomione), jesli chodzi o topografie Swiata przedstawionego.

Opisujac kontekst produkecyjny spaghetti westernéw, nie mozna roéwniez
zapominac¢ o tym, ze powstawaly one pierwotnie z mysla o okreslonym widzu. Jak
zauwaza Christopher Frayling, w momencie dominacji spaghetti westernow na
poludniu Wloch wciaz dominujacg role, jesli chodzi o medium audiowizualne, peily
lokalne kina, a nie telewizja. To wlasnie z my$la o katolickiej publicznos$ci z potudnia
Wioch, dla ktérej kino bylo miejscem czestych spotkan towarzyskich, powstawatly
spaghetti westerny'19. Tak precyzyjnie okreSlona grupa odbiorcza pozwalala na
przyklad, na umieszczenie w spaghetti westernach — z mys$la o okreslonym widzu —
komunikatow o charakterze ideologicznym (ten przypadek szerzej opisuje w rozdziale

trzecim).

muzycznego, czyli wykorzystywania gotowych, uzytych wcze$niej kompozycji wnowych filmach.
Przykladem moze by¢ film This Man Can't Die (I lunghi giorni dell'odio; 1968, rez. Gianfranco
Baldanello) w ktérym wykorzystano, miedzy innymi, motyw muzyczny autorstwa Ennio Morricone
z Za garsé dolarow.

18 Podane liczby dotycza westerndw wloskich, ktére mialy swoja premiere po 12.9.1964 (obejmuja
rowniez film Za garsé dolaréw). W ich ustaleniu pomocne byly dwie internetowe bazy danych.

Zob.: https://www.spaghetti-western.net/index.php/Browse_ all (dostep 15.02.2017)
oraz http://www.imdb.com(dostep 15.02.2017).

19 Zob.: Ch. Frayling, Spaghetti Westerns..., s. 191.
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Rekapitulujage, o ile istnieje mozliwo$¢ skorzystania wspoélcze$nie
z analogicznych S$rodkow formalnych i chwytéw hiperbolizacyjnych, nie do
odtworzenia jest kontekst produkcyjny i dystrybucyjny. Dlatego spaghetti western
nalezy uzna¢ za gatunek filmowy, ktéry ma charakter — zamknietego w sztywnych

ramach czasowych — zjawiska historycznofilmowego.
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Kadr. 2.6 (Django; 1966, rez. Sergio Corbucci) Oblocony gtowny bohater wedrujacy
z siodlem i trumna.

Kadr 2.7. (Django) Rasistowska banda sadystycznych rzezimieszkdbw majora
Jacksona, ewokujaca wygladem Ku Klux Klan.
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Kadr 2.8 (Django) Ikoniczna dla spaghetti westernu masakra dokonywana przy
uzyciu karabinu maszynowego.

Kadr 2.9 (Django) Slynna scena z ucinaniem ucha, ktéra miala zosta¢ calkowicie
usunieta, ale pojawila sie na niektérych kopiach filmu przez niedopatrzenie.
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Kadr 2.10 (Little Rita of the West; 1967, rez. Ferdinando Baldi) Rita Pavone ze
zlotym, wielofunkcyjnym pistoletem parodiuje Za kilka dolaréw wiecej Sergio Leone
i Ringo ze zlotym pistoletem (Johny Oro; 1966, rez. Sergio Corbucci).

k4
—

Kadr 2.11 (Little Rita of the West) Jeden z przeciwnikdéw gtownej bohaterki, wyraznie
nawigzujacy wygladem do rewolwerowca z trylogii dolarowej Sergio Leone.
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Kadr 2.12 (Little Rita of the West) Django rodem z filmu Corbucciego, czyli kolejny z
przeciwnikow Rity.

Kadr 2.13 (Dni gniewu; 1967, rez. Tonino Valeri) Ekstawagancka, rewolwerowa
scenografia pojedynku strzeleckiego.
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Kadr 2.14 (Any Gun Can Play; 1967, rez. Enzo Castellari) Odpowiednik postaci
Django z filmu Corbucciego.

F

4

Kadr 2.15 (Any Gun Can Play) Odpowiednik postaci granej przez Lee Van Cleefa w
trylogii dolarowej Sergio Leone.

El.

Kadr 2.16 (Any Gun Can Play) Odpowiednik postaci granej przez Clinta Eastwooda
w trylogii dolarowej Sergio Leone.
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Kadr 2.17 (His Name Was Holy Ghost; 1972, rez. Guliano Carnimeo) Rewolucyjni
oprawcy w scenerii rodem z ,,Ostatniej Wieczerzy” Leonarda da Vinci.

Kadr 2.18 (His Name Was Holy Ghost) Gléwny bohater zwany ,Duchem Swietym”
tuz przed dokonaniem rzezi.
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I1.5. Definicja spaghetti westernu

Powyzsze rozwazania na temat wyznacznikow gatunkowych spaghetti westernu,
pozwalaja rowniez na znaczace doprecyzowanie definicji tej formuly gatunkowej,

ktoéra zaproponowalem w rozdziale pierwszym. Brzmialaby ona teraz nastepujaco:

Spaghetti western to autonomiczny gatunek filmowy, ktory
ma charakter zamknietego zjawiska historycznofilmowego (1964-
1979 r.). Ow zamkniety i historyczny charakter zjawiska jest
uwarunkowany przez niepowtarzalny kontekst produkcyjny
i dystrybucyjny typowy dla wloskiego kina popularnego lat 60-
tych i 70-tych. Spaghetti western charakteryzuje réwniez: miejsce
produkecji (glownie Hiszpania i Wlochy) i implikowana przez nie
ikonografia; fabuly rozgrywajace sie na pograniczu amerykansko-
meksykanskim z dominujacym motywem dwuznaczno$ci moralnej
Swiata przedstawionego, z ktora czesto wiaze sie hiperbolizowanie
przemocy; oraz czeste wykorzystywanie ikonografii
chrzescijanskiej i motywow biblijnych. W stylistyce spaghetti
westernéw (podobnie jak w sposobie obrazowania przemocy)
najczeéciej dominujgcy role pelni chwyt hiperbolizacji. Ow chwyt
hiperbolizacji w skrajnych przypadkach «czyni ze spaghetti
westernu gatunek nie tylko samoswiadomy, ale wrecz
tematyzujacy sztuczno$§¢ Swiata przedstawionego i wlasnej

konwencji.

W moim przekonaniu, powyzsza definicja spaghetti westernu charakteryzuje
autonomiczno$¢ owego gatunku na tle ogotu westernow wloskich i westernu w ogole.
Co istotne, mozna nig obja¢ filmy znaczaco réznigce sie od siebie formalnie — na
przyklad zrealizowane w tak zwanym stylu zerowym jak Gringo (Quién sabe?; 1966)
Damiano Damianiego i majace charakter ekstrawaganckich eksperymentéw
formalnych jak iMdtalo! Cesare Canevariego. Réznica miedzy obydwoma filmami
polega przede wszystkim na tym, w ktérym obszarze i w jakim stopniu zastosowane
zostaly techniki hiperbolizacji. U Damianiego mozna ja bowiem znalez¢ gléwnie na

poziomie fabularnym (na przyklad konstrukeji postaci) oraz w sposobie obrazowania
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przemocy, au Canevariego dominuje hiperbolizacja na poziomie narracji, techniki
zdjeciowej i montazu.

Scharakteryzowane wyzej wyznaczniki spaghetti westernu dodatkowo opisze,
analizujac film Light the Fuse Sartana Is Coming w rezyserii Guliano Carnimeo.
Stanowi on bowiem $§wietny przyklad $wiadomego uzywania owej formuly

gatunkowej w momencie, kiedy zdazyla ona juz ,,okrzepna¢” (1970 r.).

I1.6. Analiza filmu Light the Fuse... Sartana Is Coming

Posta¢ Sartany zadebiutowala na ekranie kinowym w roku 1968, w filmie If
You Meet Sartana Pray for Your Death. Jego rezyserem byl wspomniany juz
Gianfranco Parolini, ktéry oprocz spaghetti westernow znany jest roéwniez
z europejskich imitacji filmow bondowskich. Jesli chodzi o te druga grupe filmoéow, do
najbardziej reprezentatywnych nalezy nieco zapomniana wspoélczeSnie seria
o przygodach Komisarza X120, ktéra cechowal analogiczny, miedzynarodowy
charakter produkcji co spaghetti westerny. Parolini®2! z serii bondowskich imitacji
przeniost do spaghetti westernu wiele elementow formuly filméw o Bondzie. W If You
Meet Sartana Pray for Your Death jest to juz wyglad glownego bohatera.
W przeciwienstwie do bohateréw Leone czy skapanego w blocie Django Corbucciego,
Sartana wyr6znia sie elegancja — czarnym garniturem icharakterystycznym
czerwonym krawatem'2. Ow elegancki ubiér przed pustynnym pylem chroni
powlbezysty czarny plaszez z czerwona wysciolka, ktory wygladem przywodzi raczej
na mys$l nieszczeg6lnie funkcjonalng peleryne superbohatera niz XIX-wieczne
ubranie. Jedynym elementem wizualnym rodem zfilméw Leone jest trzydniowy
zarost bohatera, ktéry w pozniejszych filmach o Sartanie ustepuje miejsca
bokobrodom iwagsom. Frapujace w filmie Paroliniego jest réwniez obdarzenie

bohatera i$cie bondowskimi gadzetami — wysuwanym z rekawa malym pistoletem czy

120 Filmy o komisarzu X, ktore rezyserowal Parolini to miedzy innymi: Kill Panther Kill (Kommissar X
- Drei blaue Panther; 1968) oraz Death Trip (Kommissar X - Drei griine Hunde; 1967).

121 Parolini w czoléwkach swoich filméw pojawia sie jako Frank Kramer. Co jednak ciekawe jest jednym
z niewielu rezyseréow, ktorzy po sukcesie filmoéw Sergio Leone nie zdecydowali sie na uzywanie swojego
prawdziwego nazwiska. Niezmiennie z anglojezycznego pseudonimu korzystal roéwniez inny,
interesujacy mnie tutaj rezyser — Guliano Carnimeo (Anthony Ascot).

122 Wyjatek od tej reguly stanowilaby tylko posta¢ putkownika Douglasa Mortimera z Za kilka dolaréw
wiecej. Nie tylko wyrdznia sie elegancja, ale i korzysta okazyjnie z usprawniajacych zabijanie gadzetow
— przede wszystkim z dokrecanej do colta drewnianej kolby.
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tylez efektownym, co niefunkcjonalnym bebenkiem do rewolweru z karcianymi
koloramit=3.

Parolini, ktéory wprowadzil do spaghetti westernu Sartane zostawit te postaé
innemu rezyserowi — Guliano Carnimeo, ktory nie tylko przejal bohatera i grajacego
go aktora (Gianni Garko) zcalym jego bondowskim inwentarzem, ale irozwinal
pomysly Paroliniego, nadajac serii o Sartanie znacznie bardziej komediowy

i samo$wiadomy ton.

Film Light the Fuse Sartana Is Coming wszedl na ekrany kin 24.12.1970 i byl
to czwarty z rzedu film o Sartanie w rezyserii Carnimeo, ktéry mial premiere w ciggu
13 miesiecy'24. Tak krotki czas powstawania kolejnych kontynuacji przygod Sartany
nie tylko wskazuje na popularno$¢ tej postaci, ale i uzasadnia niezwykla sp6jnose,
jaka cechuja wszystkie cztery filmy Carnimeo o Sartanie. Wybrany przeze mnie film
jest ostatnim ztej serii. Na jego przykladzie zamierzam nie tylko przeanalizowac
Swiadomy spos6b wykorzystania opisanych wcze$niej wyroznikow
gatunkowych spaghetti westernu z hiperbolizacja na czele, ale
i zwroci¢ uwage na sposob lektury tekstu filmowego, charakterystyczny dla filméw
seryjnych skupionych wokél znanego publicznoSci, charakterystycznego gléwnego
bohatera.

Fabula Light the Fuse... opiera sie na przetworzeniu prostego i dobrze znanego
widzom spaghetti westernow w roku 1970 schematu fabuty o studze dwéch panow.
Sartana (Gianni Garko) zabija trzech zdegenerowanych strézéw prawa, zeby dostac
sie do wiezienia o zaostrzonym rygorze iwydosta¢ zniego swojego przyjaciela —
Grand Fulla (Piero Lulli). Grand Full zostal zamkniety w wiezieniu po zniknieciu
dwobch milionéw falszywych banknotow dolarowych i pol miliona dolaréw w zlocie.
Oskarzono go o zdefraudowanie owego skarbu wraz z niezyjacym juz w chwili
rozpoczecia akcji wspolnikiem Horacem Johnsonem (Gennarino Pappagalli),
z ktorym Grand Full prowadzil kasyno w miasteczku na pograniczu meksykansko-
amerykanskim. Owego skarbu poszukuja rézne frakcje i wolni strzelcy zamieszkujacy
wspomniane miasteczko. Dominujace strony konfliktu to: ,armia” zdziczalych

renegatéow pod wodza opastego ipsychopatycznego Generala Monka (José Jaspe)

123 Sartana podobnie jak Bond jest hazardzista. W czeéci filmow z serii popisuje sie rowniez zdolno$cia
efektownego tasowania kart.
124 Pozostale filmy Carnimeo mialy swoje premiery: 20.11.1969 r. (Sartana - Angel of Death),
7.8.1970r. (Sartana's Here... Trade Your Pistol for a Coffin) i 8.10.1970 r. (Have a Good Funeral, My
Friend... Sartana Will Pay).
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i zdegenerowani stroze prawa pod wodza szeryfa Jima Manassasa (Massimo Serato).
Skarbem jest jednak dodatkowo zainteresowany Grand Full, agent federalny Sam
Putman (Frank Brana), wdowa po Johnsonie (Nieves Navarro) wraz z jej kochankiem
(Renato Baldini) oraz gléwny bohater. Sartana zar6wno obserwuje wyniszczajace gry
poszczegblnych ,graczy”, jak i sam przyczynia sie do ich wyeliminowania, wysadzajac
szeryfa Jima Manassasa, palgc falszywe dolary izabijajac w trakcie konfrontacji
rewolwerowej generala Monka. Glowny bohater odkrywa réwniez, ze jego przyjaciel
Grand Full ukryl pét miliona dolaréw w zlocie, ale nie przyznawat sie do tego, zeby
Sartana mogl za niego wyeliminowaé wszystkich innych pretendentow do skarbu.
w finalowej konfrontacji Grand Full zabija wdowe po Johnsonie, a Sartana zabija
w blyskawicznym pojedynku Grand Fulla i odjezdza ze zlotem z miasteczka.

Zabiegi hiperbolizacyjne w filmie Carnimeo wida¢ juz na poziomie
opowiadanej historii. Wspomniany Fraylingowski schemat fabuly o studze dwoéch
panéw zostal tutaj znaczaco skomplikowany poprzez rozszerzenie iloSci
konkurujacych ze soba postaci i frakcji, ktore sa zainteresowane walka o skarb.
Istotng role peli tutaj réwniez spos6b podania fabuly przy pomocy specyficznej
narracji. Co istotne, wszystkie strony konfliktu poznajemy stopniowo, niektére nawet
w polowie filmu (jak agenta federalnego Sama Putmana). Sprawia to, ze do$¢
problematyczne jest czesto okreSlenie intencji niektérych postaci, ktore maja
dodatkowo w zwyczaju zawieraé miedzy soba krotkotrwale sojusze, pomocne
w zdobyciu skarbu. Tak naprawde to, kto jest w jakim sojuszu i z kim, nie ma jednak
wielkiego znaczenia, strategia narracyjna w Light the Fuse... opiera sie bowiem na
utrudniajacej rozumienie akcji redundancji informacyjnej typowej dla filmu noir.
Roznica polega na tym, ze sjuzet filmu o Sartanie pozwala koniec koncéw na
uporzadkowanie fabuly, czego nie mozna powiedzie¢ chociazby o Wielkim $nie (The
Big Sleep; 1946) Howarda Hawksa!2s.

Owa redundancja jest rOwniez osiggana przy pomocy szkatutkowoSci narracji.
Kluczowe dla fabuly wydarzenie to $mier¢ brata szeryfa Manassasa, Horacego
Johnsona, postanica generala Monka i zaginiecie falszywych banknotow wraz z pét

milionem dolaré6w w zlocie. Owo wydarzenie zostaje nam przedstawione — jak okresla

125 Dodatkowo w przewidzeniu zakonczenia filmu moze pomagaé emploi aktoréw. Grajacy przyjaciela
Sartany Grand Fulla Perio Lulli najczesciej byt we wloskich westernach obsadzany w roli czarnych
charakteréow (na przyklad w Django Kill...). Dlatego moment, kiedy okazuje sie, ze oszukal glownego
bohatera nie jest szczegélnie zaskakujacy. W kontekScie wspominanego wcze$niej mikrod§wiata
spaghetti westernéw warto wspomnie¢ tez o uwodzicielskiej hotelarce granej przez Mare Krupp.
Niemal identyczna posta¢ (nawet analogicznie ubrang) zagrala ona w Za kilka dolaréw wiecej Sergio
Leone.
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to sam Sartana — poprzez historie, ktore sa opowiadane przez trzech klamcow —
Grand Fulla, szeryfa Manassasa i generala Monka. Kazda z wersji r6zni sie od siebie
jednym lub dwoma szczego6tami. Co istotne, owe historie trzech klamcow nie zostaja
nam podane tylko za posrednictwem narracji werbalnej. Widzimy je w formie
retrospekcyjnych wstawek, ktorych elementy okazuja sie poézniej wizualizacjg
klamstwa ifalszywym tropem, utrudniajagcym zrozumienie fabuly. Do momentu
finalowej konfrontacji Sartany i Grand Fulla wiemy tylko jedno — ze iskra zapalna
napedzajaca konflikt miedzy bohaterami jest skarb. Pytanie tylko, na ile bardziej
szczegOlowe informacje sa nam potrzebne?

Po pierwsze, rozwiazanie fabuly mozemy przewidzie¢ w momencie, kiedy
znamy juz czesto eksploatowany schemat fabuty o studze dwoch panéw. Po drugie,
zakonczenie zawierajace triumf Sartany i rozwiklanie przez niego tajemnicy — ktoéra
ma znamiona zagadki kryminalnej — jest spodziewane w momencie, kiedy znamy
wezesniejsze cztery filmy o Sartanie, konczace sie w sposéb analogiczny. Tym samym,
opisane wyzej barokowe chwyty narracyjne maja znamiona hiperbolizacji, ktéra staje
sie atrakcja sama w sobie. Sklaniaja one réowniez do refleksji nad szablonowoscia
jednego z najbardziej eksploatowanych przez spaghetti westerny schematow
fabularnych.

Jednocze$nie wyraznie widaé, ze filmy o Sartanie bylyby bardzo podatne na
techniki analityczne, ktére Eco zastosowal w stosunku do przygdéd Supermana,
a Frayling do analizy ,,filméw o Django”. Bardziej istotne jest tutaj bowiem czerpanie
przyjemnos$ci  z powtarzalnych  zachowan gléwnego bohatera ichwytow
hiperbolizacyjnych.

Warto zauwazy¢, ze podobnie jak fabula filmu Carmineo moga byé¢ odbierane
chociazby pojedynki Sartany z przeciwnikami. Jest on bowiem jednym z niewielu
gléwnych bohateréw spaghetti westernéw, ktorzy nie popelniajg znaczacych bledow,
nie daja sie na przyklad zlapaé¢ czy pobi¢ (o ile nie jest to cze$é ich planu)!26, co
zazwyczaj spotyka chociazby rewolwerowca granego w filmach Sergio Leone przez
Clinta Eastwooda!?’. Tym samym, podobnie jak znamy juz fabule i bardziej liczy sie

dla nas sposob jej ,podania”, istotniejsze od tego, czy Sartana wygra pojedynki

126 Pod wzgledem braku stabo$ci Sartana przypomina nieco Supermana, co jak zauwaza Umberto Eco,
sprawia, ze repertuar historii o przygodach takiego ,niepokonanego” bohatera musi by¢ znaczaco
ograniczony. Zob.: Ibidem, s . 16.

127 Warto w tym miejscu przypomnie¢, ze Christopher Frayling uznaje takie pobicie/tortury za jeden ze
stalych elementéw w fabule o studze dwéch panéw. Zob.: Ch. Frayling, Spaghetti Westerns..., s. 51.
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z przeciwnikami (i tak wiemy, ze je wygra), jest to, jakiego zaskakujacego fortelu
uzyje, aby przeciwnikow pokonac.

Bardzo wymowna jest wtym kontekécie scena, ktéra pokazuje Sartane
przybywajacego do miasteczka i wprowadzajacego sie do hotelu. Najpierw bohater
zauwaza, ze 16zko w jego pokoju zostalo przesuniete blizej okna, nastepnie kladzie sie
na nim, zwinnie przetacza sie na bok, unikajac kuli snajpera i przy pomocy rewolweru
zabija go bez problemu, mimo ze ten znajduje sie w duzej odlegloéci od niego (na
dachu sasiedniego budynku). Niedlugo potem do pokoju Sartany wbiegaja dwaj
zastepcy szeryfa Manassasa. Sartana ukazuje sie im prowokacyjnie w rogu pokoju,
a po strzale adwersarzy okazuje sie, ze strzelali oni do lustrzanego odbicia bohatera.
Odwracaja sie wiec i spogladaja w miejsce, w ktorym Sartana powinien staé (zeby by¢
widocznym w sthuczonym przed chwilg lustrze). Stroze prawa widza buty ukryte za
kotary, strzelaja wiec do kotary, ale po chwili stwierdzaja, ze oprocz butéw nic za nig
nie ma. Kolejny krok to zwrbcenie sie w strone fotela, zza oparcia ktorego wystaje
kapelusz Sartany iunosi sie dym zjego cygara. Po odwrdceniu fotela okazuje sie
jednak, ze kapelusz jest zawieszony na rzezbie, ktéra trzyma tez w reku palace sie
cygaro.

Po pierwsze, wszystkie manewry, ktore Sartana wykonal w ciasnym pokoju
niemal przekraczaja granice prawdopodobienstwa. Po drugie, chwyty takie jak
pokazanie wrogom falszywego odbicia w lustrze czy zostawienie kapelusza na oparciu
fotela wroku 1970 byly juz dobrze znane obcujacej ze spaghetti westernem
publicznosci?8. Fortele Sartany sa wiec zabawa znaszymi oczekiwaniami
odbiorczymi ijednocze$nie efektownym gagiem, ktorego prawdopodobiefistwo nie
jest istotne. W podobny sposob (poprzez pietrzace sie fortele) Sartana rozprawia sie
roOwniez zprzeciwnikami w tureckiej lazni prowadzonej przez miejscowego
Chinczyka, czy ze strozami prawa w trakcie ucieczki zwiezienia. Nalezy tez
nadmienié, ze wiekszo$¢ przeciwnikow Sartany to bezimienni, szybko ginacy statysci,
ktoérzy inteligencja przypominaja lekkoatletyczne plotki, przez ktoére skacze bez
problemu sprawny sportowiec. Ich celem jest raczej pokazanie dominacji gléwnego

bohatera nad otoczeniem niz stwarzanie realnego zagrozenia w trakcie walki.

128 Tego rodzaju fortel glownego bohatera znajdziemy juz w o 5 lat wezesniejszym Za kilka dolaréw
wiecej. Grany przez Clinta Eastwooda rewolwerowiec zostawia pulapke w salonie fryzjerskim na
swoich przeciwnikow. Na wieszaku umieszcza swoje poncho i kapelusz tak, zeby ubranie przyciggnelo
uwage adwersarzy. Kiedy ci wbiegaja do salonu i ostrzeliwuja poncho, bohater odwraca sie wraz
z fryzjerskim fotelem, na ktérym siedzi i zabija swoich zaskoczonych przeciwnikow.

69



Opisana wyzej hiperbolizacja pojedynkow  z przeciwnikami i ich
autotematyczny charakter sprawiaja rowniez, ze przemoc w Light the Fuse..., ma
charakter rownie umowny, co czesto humorystyczny. Wyjatek stanowia tutaj tylko
akty przemocy autorstwa str6zoOw prawa, ktore obserwujemy glownie na poczatku
filmu. W pierwszej scenie zdegenerowany, nieznany nam zimienia szeryf ijego
dwobch zastepcoOw znecaja sie nad corka sedziego brutalnie szarpigc ja i kopiac,
natomiast samego sedziego zabijaja z =zimna krwia, czerpigc z tego wyraznie
sadystyczna przyjemnos$é. Podobnie wyglada tez zachowanie straznikow wieziennych,
ktérzy w ramach ,przywitania” bija Sartane. Nastepnie jeden z nich na glo$ne
domaganie sie przez glownego bohatera wody do picia, reaguje oddajac w jego
kierunku mocz przez kraty celi. Przyjezdzajacy chwile pdzniej szeryf Jim Manassas
rOwniez wpisuje sie w ten schemat dzialania str6zow prawa i oblewa zracym kwasem
bezbronnego Grand Fulla.

W tym przypadku z pewnos$cia do pewnego stopnia zaskakujace iniezgodne
z naszymi oczekiwania odbiorczymi, jesli chodzi o obroncow prawa, jest obdarzenie
ich takimi sadystycznymi sklonno$ciami. Nie dominuja one jednak w obrazowaniu
przemocy w calym filmie, a stanowia raczej element, ktéory ma pozwoli¢ — zgodnie
z regula dwuznaczno$ci moralnej Swiata przedstawionego — oddzieli¢ tych zlych od
tych nieco gorszych. Jedyna postacia, ktéra nie ma w filmie analogicznych,
sadystycznych predylekcji, jest bowiem tylko Sartana, ktéry podobnie jak inne
postacie, caly lup (niezaleznie od tego, czy jest to legalny zarobek) chce zagarnaé tylko
dla siebie. Warto réwniez napomknaé, ze opisane wyzej obrazowanie sadyzmu
postaci, ktére reprezentuja wladze i prawo instytucjonalne bylo w spaghetti
westernach interpretowane w kontekécie kontestacyjnym, o czym wiecej pisze
w rozdziale trzecim?29.

Jawna sztuczno$é ekranowej przemocy jest rowniez podkre§lana za pomoca
licznych, uzywanych przez Sartane gadzetow, ktore sa elementem zaczerpnietym
z konwencji filmu bondowskiego. W swoich filmach o Sartanie Carnimeo nie
ogranicza sie juz tylko do obdarowania bohatera malym rewolwerem i jego
charakterystycznym bebenkiem z karcianymi kolorami. Sartana w Light the Fuse...
w obcasie swojego buta trzyma rurke i strzalki z usypiajacym specyfikiem, wystuguje

sie rowniez nakrecanym ,Alfiem” — ,zabawka” w ksztalcie glowy Indianina, ktéra

129 Specyficzny charakter obrazowania wladzy w Light the Fuse... opisuje fraza wypowiadana przez
szeryfa Jima Manassasa w trakcie torturowania Grand Fulla: ,Ja jestem prawem imoge robic
wszystko, co tylko zechce”.
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moze by¢ zaréwno zapalniczka, jak i przeno$Snym mozdzierzem, czy wreszcie bomba,
ktéra pomaga w zabiciu szeryfa Jima Manassasa. Najbardziej interesujaca jest jednak
scena finalowego pojedynku gléwnego bohatera z generalem Monkiem ijego liczng
~,armia” na glownej ulicy miasteczka. Sartana rozprawia sie bowiem z przeciwnikami
przy pomocy olbrzymich koScielnych organow.

Z owymi olbrzymimi organami Sartana przybywa do miasteczka nieco
wczesniej. Umieszcza je w stajni wraz ze swoim koniem, gdzie od czasu do czasu
pogrywa sobie na tym instrumencie, jak moze sie zdawaé, dla zabicia czasu!3o.
w momencie, kiedy Sartana wie, ze lada moment w mieScie zjawi sie general Monk
ijego ,armia” nie oczekujemy jednak, ze Sartana wyrazi che¢ koncertowania na
organach, na gléwnej ulicy miasteczka. Znajac konwencje filméw bondowskich
i pochodzace zniej gadzeciarstwo typowe dla serii filméw o Sartanie, mozemy
jednocze$nie przypuszczaé, ze organy beda peli¢ inna funkcje niz tylko instrumentu
muzycznego — i tak rzeczywiscie sie dzieje. Kiedy Monk wzywa swoich ludzi do konne;j
szarzy na Sartane i jego organy, gtowny bohater poczatkowo prébuje na instrumencie
gra¢. Kiedy jednak znajduje sie pod intensywnym ostrzalem ludzi Monka, przy
pomocy kilku przyciskow znajdujacych sie przy klawiaturze sprawia, ze organy
rozsuwaja sie — tworzac machine wojenna, ktora przypomina swoim wygladem
samobiezne dzialo przeciwlotnicze. Owa machina ma wbudowane dwie lufy armatnie
oraz karabin maszynowy — rowniez uruchamiany przyciskami, ktore jak wydawaloby
sie maja funkcje tylko muzyczne.

Nawet jesli liczne gadzety Sartany uznajemy za mieszczace sie w granicach
prawdopodobienstwa narzuconych przez uzycie konwencji filmu bondowskiego, owe
organy znaczaco owe granice prawdopodobienstwa naginaja. Dzieje sie tak ze
wzgledu na ich anachroniczny wyglad. Akcja filmu rozgrywa sie bowiem w drugiej
polowie XIX wieku, w ktorym istnialy co prawda zaréwno dziala artyleryjskie, jak
i karabiny maszynowe, ale nie byly wygladem i funkcjonalno$cia zblizone do organéw
Sartany. Tak jak zasugerowalem, owe wojenne organy sa raczej fantazja
scenograficzng, ktora jest oparta na XX-wiecznych, samobieznych dzialach

przeciwlotniczych. Rowniez wbudowany w owe organy karabin maszynowy nijak nie

130 Pojawienie sie organéw jest tez przyczynkiem do obrazoburczej gry z ikonografia chrzescijanska.
Jak zauwaza wla$ciciel stajni, sg to organy takie, jakich uzywa sie w ko$ciele. Sartana potwierdza, ze to
dokladnie takie organy, po czym widzimy go koncertujacego na owych koécielnych organach w stajni
izabijajacego przy ich pomocy rzesze bezimiennych przeciwnikéw. W tym kontekscie warto tez
wspomnieé, ze film rozpoczyna sie od sceny, kiedy glowny bohater (wziety za pastora) zabija trojke
ludzi, cytujac Biblie.
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przypomina dosy¢ prymitywnego karabinu Gatlinga, ktory w XIX wieku byl nowos$cia
techniczna.

Organy Sartany sa wiec nie tylko kolejnym osobliwym gadzetem pozwalajacym
przechytrzy¢ glownemu bohaterowi licznych adwersarzy. Poprzez swoja
anachroniczno$¢ rowniez i one ewokuja umowny charakter Swiata przedstawionego,
informujac nas, ze jest on tylko konstruktem, pozwalajacym na prowadzenie
specyficznej, opierajacej sie na autotematycznosci, gry z widzem?13:,

Podobnym sygnalem o sztuczno$ci Swiata przedstawionego moga staé sie
w trakcie kontaktu z Light the Fuse... obsesyjne powtOrzenia na poziomie techniki
zdjeciowej. Wielokrotnie wykorzystywane sa wspominane wcze$niej szybkie
transfokacje i transfokacje wsteczne (shock zooms!32) oraz dynamiczne ujecia krecone
»Z reki” i realizowane przy ich pomocy point of viewss. Istotne jest w tym przypadku
to, ze u Carnimeo owe chwyty nie sa czesto szczegdlnie dobrze umotywowane
fabularnie, a najcze$ciej stanowig atrakcje wizualng sama w sobie. Wida¢ to §wietnie
juz na przykladzie pierwszej sceny, czyli konfrontacji Sartany z trzema, bezimiennymi
sadystycznymi szeryfami. Interesujacy mnie fragment filmu, trwajacy do pojawienia
sie tytuhu, liczy sobie 2 minuty i 36 sekund — sklada sie z 47 uje¢. Na owe 47 uje¢ — 7
to ujecia typu point of view (14,84%), a 8 (16,96%) to ujecia zawierajace transfokacje
i transfokacje wsteczne, niebedace jednocze$nie ujeciami typu point of view's4.
Razem daje to 31,8% ujeé, ktore zawieraja atrakcje wizualne w postaci point of view
itransfokacji oraz transfokacji wstecznych. Nie trzeba by¢ wiec szczego6lnie
wyczulonym widzem, zeby zauwazy¢ w tej scenie agresywne powtorzenia na poziomie
techniki zdjeciowej, ktore stanowia blisko 1/3 tego fragmentu filmu. W dalszej czeSci
Light the Fuse... zostanie zachowany podobny spos6b uzywania tego rodzaju uje¢. Ich
agresywno$c¢ i brak motywacji fabularnej uzycia jest dla nas kolejnym sygnalem, ze

obcujemy ze sztucznie skonstruowanym $wiatem diegetycznym.

13t Idge ponownie tropem opracowania Andrzeja Zalewskiego, mozna by zaliczy¢ owe organy do tak
zwanych przedmiotowych technik dezorientacji. S3 one bowiem niezwyklym obiektem, ktérego ,,[...]
niezwyklo§é polega nie tylko na «dziwnoSci» w potocznym sensie, ale przede wszystkim na
niedostosowaniu do kontekstu dlegetycznego Zob.: A. Zalewski, op. cit., s.18.

132 Christopher Frayling przypuszcza, ze owe agresywne transfokacje (shock zooms) mogly przenikngé
do spaghetti westernu z wloskich horroréow. Jako przyklad filmu, w ktéorym znajdziemy ten chwyt
podaje Trzy oblicza strachu (I Tre volti della paura; 1963) Mario Bavy. Zob.: Christopher Frayling,
Spaghetti Westerns..., S. 92.

133 W Light the Fuse... wla$ciwie tylko raz mozna dopatrywaé sie funkcjonalizacji point of view.
W scenie otwierajacej film otrzymujemy przy pomocy tego rodzaju uje¢ informacje, ze ogladamy
naduzywanie przez str6zo6w prawa wladzy niejako oczyma biernej spolecznosci miasteczka. Koniec
koncow Light the fuse... opowiada miedzy innymi — jak wiekszo$¢ spaghetti westerndéw — o zepsuciu
moralnym chciwej i strachliwej spolecznosci zamieszkujacej amerykanskie Pogranicze.

134 Cztery z ujec typu point of view sg dodatkowo zrealizowane przy pomocy kamery z reki.
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Tego samego nie mozna chyba tylko powiedzie¢ o muzyce autorstwa Bruno
Nicolaia. Owa $ciezka dzwiekowa, pomimo swojego podobienistwa do muzyki Ennio
Morricone, nie pelni tutaj tak istotnej funkcji jak chociazby w twoérczo$ci Sergio Leone
— nie zaczyna nigdy prowadzi¢ narracji czy determinowa¢ ruchéw postaci w kadrze.

Stanowi raczej role polprzezroczystego tla dla opisanych juz dzialan bohateréw.

Podsumowujgc, w moim przekonaniu Light the Fuse... jest filmem, ktory
realizuje wyznaczona przez Sergio Leone i Sergio Corbucciego strategie
hiperbolizowania przy pomocy nadmiernego rozbudowania watkéw fabularnych,
komplikacji narracji oraz gry zoczekiwaniami odbiorczymi zwigzanymi nie tylko
z serig filmow o Sartanie, ale i z konwencja spaghetti westernu. Autotematyczna
refleksja nad ksztaltem owej konwencji zdaje sie mie¢ jednak charakter stricte
rozrywkowy. W nastepnym rozdziale analizie poddam filmy, ktorych twbércy
probowali wykorzysta¢ konwencje spaghetti westernu do tworzenia filméw spolecznie

zaangazowanych.

73



Kadr 2.19 (Light the Fuse Sartana Is Coming; 1970, rez. Guliano Carnimeo)
Nakrecany Indianin Alfie, czyli zapalniczka i bomba w jednym.
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Kadr 2.20 (Light the Fuse Sartana Is Coming) Organy gtownego bohatera
W wersji muzycznej.

Kadr 2.21 (Light the Fuse Sartana Is Coming) Organy glownego bohatera
w wersji bojowej.
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Rozdzial ITI. Spaghetti western jako gatunek spolecznie zaangazowany

Lata 60-te i70-te to okres niezwykle burzliwych przemian spoleczno-politycznych
w panstwach Europy Zachodniej iw Stanach Zjednoczonych. Skutkiem ubocznym
owej ,burzliwoéci” byly liczne, niezwykle inspirujace teksty kultury, a wsréd nich
spolecznie zaangazowane filmy, ktore wigzemy ze zjawiskiem kontestacji.

Co jednak istotne w narracjach historycznofilmowych, ktore opisuja lata 60-te
i70-te w Europie Zachodniej, filmy zwigzane z tym zjawiskiem najczeSciej laczy sie
zkinem autorskim. Polega to na wyszczegblnieniu postaci wybitnych
rezyserOw/autorow, ktorzy pisali kamera niczym piérem?35 w ideologicznym duchu
kontestacji. W interesujacym mnie tutaj szczegélnie przypadku wloskiej
kinematografii, do owych rezyseréw nalezeliby na przyklad Pier Paolo Pasolini, Marco
Ferreri czy Marco Bellocchio®36. Jesli w tym kontek$cie wspomina sie o wloskim kinie
gatunkowym, opisywane s3 przede wszystkim tak zwane .filmy polityczne” na
przyklad korzystajace z konwencji kryminalu jak giallo politico. Nalezy jednak
zwr6ci¢ uwage na to, ze juz naduzywana w stosunku do owych filméw nazwa ,film
polityczny” sugeruje laczno$é z nurtami kontestacyjnymi (co stanowi dla badajacych
zjawisko kontestacji nad wyraz czytelny drogowskaz). W tym przypadku narracje
historycznofilmowe rowniez charakteryzuja twoérczo$é wyrdzniajacych sie postaci
rezyserOw/autorow — przykladem moga by¢ tacy tworcy jak Francesco Rosi czy Elio
Petris7.

Opis filmow zwigzanych ze zjawiskiem kontestacji w kinie wloskim pozostawia

na marginesie gléwnie popularne gatunki filmowe o proweniencji hollywoodzkiej!s8,

135 Zob.: Alexandre Astruc, ,Narodziny nowej awangardy: kamera-pioro”, thum. Tadeusz Lubelski [w:]
Europejskie manifesty kina. Od Matuszewskiego do Dogmy. Antologia, red. Andrzej Gwozdz, Wiedza
Powszechna, Warszawa 2002.

136 Takim tropem idzie chociazby Konrad Klejsa i Tadeusz Miczka, ktérzy opis zjawiska rozpoczynaja
od charakterystyki twérczo$ci Marco Bellocchio, Marco Ferreriego, Piera Paolo Pasoliniego i Bernardo
Bertolucciego. Zob.: Konrad Klejsa, Filmowe oblicza kontestacji. Kino Stanéw Zjednoczonych
1 Europy Zachodniej wobec kultury protestu przelomu lat sze$édziesigtych i siedemdziesiqtych,
Wydawnictwo Trio, Warszawa 2008, s. 239-263 oraz Tadeusz Miczka, op. cit. s. 339-366.

137 Oprbcz wspomnianych wyzej opracowan Konrada Klejsy i Tadeusza Miczki taki trop mozna tez
odnalez¢ w artykule Anity Bielaniskiej. Zob.: Anita Bielanska, op. cit. s. 493-508.

138 Oczywiscie wspomniane giallo politico rowniez odwotuje sie do amerykanskiej konwencji — filmu
noir. Zob.: ,Anna Miller, Giallo politico: §ledztwo w sprawie gatunku poza wszelkim podejrzeniem”
[w:] Studia filmoznawcze. Film noir... Nalezy jednak zwro6cié uwage na to, ze jest to gatunek, ktory
znacznie prosciej mozna bylo zaadaptowaé do wloskiej wspoélczesnoSei niz western nierozerwalnie
zwiagzany ze skodyfikowana ikonografig, miejscem i czasem akcji.
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takie jak horror czy (interesujacy mnie w tym przypadku) spaghetti western:39, ktore
nie ewokuja poprzez nazwe obecnoS$ci komunikatéw ideologicznych.

Jednak liczne spaghetti westerny rowniez byly nierozerwalnie zwigzane ze
zjawiskiem kontestacji lat 60-tych i 70-tych. Sadze wiec, ze nalezy zwroci¢ uwage nie
tylko na archaiczno$¢, ale i na nieuzyteczno$¢ opisanych wyzej sposobéw
kategoryzacjit4c. W tym kontekécie warto chociazby odnotowaé¢, ze w licznych
narracjach historycznofilmowych, dotyczacych kinematografii Stanow Zjednoczonych
nie jest problematyczne wlaczenie do refleksji o kontestacji filméw gatunkowych,
bedacych produktami instytucjonalnego kina hollywoodzkiego. Tego rodzaju
rozwigzanie  jest wrecz  legitymizowane przez  dominujaca  narracje
historycznofilmowa, charakteryzujaca filmy hollywoodzkie glownie jako wytwory
przemystowe. Na przyklad, analizowanie w kontekscie kontestacji filmowej w Stanach
Zjednoczonych Matego wielkiego cztowieka (Little Big Man, 1970)*4! Arthura Penna
jest mniej problematyczne niz dla autoré6w opracowan o kinie wloskim wspominanie
w tych kategoriach o filmie Django Kill... If You Live Shoot Gulio Questiego. Jest to
o tyle paradoksalne, ze filmowi Questiego jest pod wzgledem nie tylko ideologicznym,
ale i formalnym znacznie blizej do ekstrawaganckich filméw Jeana-Luc Godarda niz
do klasycznego formalnie filmu Arthura Pennat42.

Nalezy w tym miejscu réwniez przypomnie¢ (o wspomnianej juz w rozdziale I)
reputacji spaghetti westernu jako imitacji typowego produktu kultury masowe;j.
Doskonale zdawali sobie z niej sprawe réwniez tworcy filmow, co widaé chociazby

w sposobie, w jaki o spaghetti westernie Gringo wypowiadat sie jego rezyser Damiano

139 Czyni tak chociazby Konrad Klejsa w rozdziale o kinie kontestacji we Wtoszech, wspominajac tylko
mimochodem o dominacji w kulturze filmowej Wtoch, w latach 60-tych i 70-tych takich gatunkéw jak:
spaghetti western, commedia all “italiana, giallo i tak zwanych sexy films. Co jednak istotne, w dalszej
cze$ci wywodu dotyczacego kina kontestacji powraca on tylko do filméw, ktore sg klasyfikowane jako
giallo, jak na przyklad Sprawa Mattei (Il caso Mattei, 1972) Francesco Rosiego. Zob.: K. Klejsa, op.
cit., s. 241-242; 259-263.

140 Zwigzki westernoéw Questiego, Lizzaniego i Damianiego z kinem kontestacji zauwaza chociazby Gian
Piero Brunetta, zaznaczajac, ze tego typu watki mozna odnalezé ,nawet w westernach”.

Zob.: Gian Piero Brunetta, The History of Italian Cinema, trans. Jeremy Parzen, Princton University
Press, New Jersey 2009., s. 178.

141 Zob.: Iwona Kolasinska-Pasterczyk, ,,Arthur Penn — odktamywanie Ameryki” [w:] Mistrzowie kina
amerykanskiego. Bunt i nostalgia, red. Lukasz A. Plesnar, Rafal Syska, Wydawnictwo Rabid, Krakéw
2007.

142 Kuriozalne wytlumaczenie dla eksperymentalnego formalnie charakteru westernu Questiego
znajduje Anita Bielanska. Uwaza ona, ze jest to zasluga gléwnie montazysty Franco Arcalliego, ktory
wspolpracowal z Bernardo Bertoluccim i Michelangelo Antonionim. Sugestia ta brzmi tak, jakby
montazysta poprzez kontakt z wielkimi autorami na film Questiego przeniést utamek ,wielkosci”
owych rezyseréw. Tymczasem, Franco Arcalli z Gulio Questim wspdlpracowal wcze$niej niz
z Bertoluccim i Antonionim, a pozostale filmy fabularne Gulio Questiego zawieraja analogiczne
eksperymenty z forma filmowg. Zob.: A. Bielaniska, op. cit., s. 519.
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Damiani. Pomimo iz Gringo wykorzystuje ikonografie i schematy gatunkowe typowe
dla spaghetti westernu, Damiani w wywiadach wielokrotnie podkreslal, ze jego film to
nie western, a film historyczny o rewolucji meksykanskiej43. W ten sposéb prébowat
sie odcia¢ od mozliwosci klasyfikowania Gringo jako produktu kultury masowe;j. Jest
to o tyle wymowny przyklad, ze historycy klasyfikowali inne filmy Damianiego,
chociazby jego kryminalny Dzien puszczyka (Il Giorno della civetta, 1968) jako
wartoSciowe ,filmy polityczne”, natomiast spolecznie zaangazowanego Gringo — ze
wzgledu na uzyta konwencje spaghetti westernu — zamykali czesto w ramach refleksji

nad ,,mniej wartoSciowym” kinem gatunkowym.

Uwazam, ze w monografiach spaghetti westernu, ktore nobilitowaly ow
gatunek post factum, zwiazki ze zjawiskiem kontestacji réwniez nie zostaly
wystarczajaco dokladnie przeanalizowane. Dotyczy to zar6wno cytowanej juz
wielokrotnie monografii autorstwa Christophera Fraylinga44, jak i stosunkowo
niedawno wydanej ksigzki (2014) Austina Fishera4s, ktéra miala za zadanie analize

»

spolitycznych” spaghetti westernow'46, Za zasadne uwazam scharakteryzowanie
strategii konstruowania przekazow ideologicznych w spaghetti westernie i wpisanie
ich w podobny kontekst spoleczno-polityczny do tego, ktéry stuzyl do interpretowania
innych filmow ery kontestacji.

Sadze bowiem, ze proba opisu interesujacych mnie tutaj spaghetti westernow
poprzez odniesienie ich do tradycji westernu amerykanskiego bardzo czesto mija sie
z celem 1ijest dzialaniem niezwykle jalowym. Od takich czynno$ci zaczynaja pisanie
o ,politycznych spaghetti westernach” zar6wno Austin Fisher47, jak i Christopher
Frayling48. Tego rodzaju zabieg jest zasadny na przyklad w trakcie analizowania
czterech pierwszych westernéw Sergio Leone, ktére byly konstruowane poprzez
reinterpretowanie mitologii Dzikiego Zachodu rodem z westernu amerykanskiego.

Odniesienie sie do tradycji westernu amerykanskiego w przypadku filmow tworcow,

143 Zob.: H. Hughes, op. cit., s. 104.

144 Ponownie nalezy podkre§li¢, ze ksigzka Christophera Fraylinga ukazala sie w roku 1981, czyli tuz po
zakonczeniu seryjnej produkcji spaghetti westernéw. W tamtym okresie Frayling mial na pewno
dostep do mniejszej ilo$ci spaghetti westernéw niz w 2014 roku Austin Fisher. Zob.: Ch. Frayling,
Spaghetti Westerns...

145 Zob.: Austin Fischer, op. cit.

146 W jezyku polskim probe opisu politycznych spaghetti westerndéw podjal Marcin Gizycki, skupiajac
sie przede wszystkim na komentarzu do tez z ksigzki Christophera Fraylinga. Zob.: Marcin Gizycki,
»~Spaghetti i polityka”, «Kwartalnik filmowy» 2005 nr 39.

147 Zob.: Ibidem, s. 77-160.

148 Zob.: Ch. Frayling, Spaghetti Westerns..., s. 217-244.
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ktorzy czesto abstrahujac od owej tradycji, postanowili wykorzystaé spaghetti western
jako narzedzie do komentowania, chociazby probleméw wspotczesnych Wloch
w duchu ideologii marksistowskiej, nie jest juz jednak szczegblnie odkrywcze
pOZnawczo.

Wykonane przeze mnie w tym rozdziale analizy beda dotyczyly, po pierwsze,
filméw operujacych klasyczng formg i narracjg, nawigzujacych do zjawiska
kontestacji lat 60-tych i7o-tych pod wzgledem tematycznym. Charakteryzuje je
konstruowanie fabul, ktéorych zadaniem jest kwestionowanie w duchu
marksistowskim porzadku spolecznego, awiec na przyklad: krytyka instytucji
KoSciola  Katolickiego, = konsumpcjonizmu, amerykanskiego imperializmu,
obrazowanie walki klas etc. Po drugie, swoja uwage skupie rowniez na filmach, ktore
do konstruowania analogicznych komunikatéw ideologicznych wykorzystuja
popularne w latach 60-tych i 70-tych chwyty dystansacyjne.

Zaznaczy¢ jednak nalezy, ze dominowaé bedzie ten pierwszy sposob
umieszczania w filmach watkéw ideologicznych, co byloby zgodne z tendencjami
panujacymi w innych wloskich ,filmach politycznych” tamtego okresu49. Odwolujac
sie do klasyfikacji autorstwa Konrada Klejsy, mozna wiec stwierdzi¢, ze analizowane
w tym rozdziale spaghetti westerny nalezaloby okresli¢ przede wszystkich jako
nalezace do ,kina o kontestacji”, a nie do ,kina kontestacji”. ,Kino o kontestacji”
byloby bowiem kategoria opisujaca filmy glownego nurtu, ktére powstaly w ramach
instytucjonalnej kinematografii, a temat kontestacyjny jest w nich poruszany przede
wszystkim na poziomie fabularnym, czesto z pobudek merkantylnych. ,Kino
kontestacji” mialoby natomiast by¢ rodzajem $wiadomej deklaracji ideologicznej,
ktoéra wyraza sie nie tylko w fabule filmowej, ale i w eksperymentach formalnych czy

poprzez odejScie od instytucjonalnego modelu produkeji filmowej1so.

149 Chociazby Anna Miller-Klejsa zauwaza, ze eksperymenty formalne z jezykiem filmu nie byly we
wloskim kinie politycznym tak czeste jak na przyklad we Francji. Zob.: Anna Miller-Klejsa, Dekada
ofowiu na ekranie. Polityczny terroryzm lat 70. we wiloskim filmie fabularnym, Wydawnictwo
Uniwersytetu Lodzkiego i Wydawnictwo Bilbioteki PWSFTVIT, L6dz 2016, s. 23-24.

150 Zob.: K. Klejsa, op. cit., s. 99-127.
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III.1. Trylogia westernowa Sergio Solimy

20.11.1966 roku swoja premiere mial pierwszy sposrod trzech westernow w rezyserii
Sergio Solimy — Colorado (La resa dei conti). Film powstal na podstawie mocno
zmodyfikowanego pomyslu marksistowskiego scenarzysty Franco Solinasa.
Pierwotnie miala by¢ to historia, rozgrywajaca sie we wspolczesnych Wloszech, na
Sardynii. W zalozeniu Solinasa policjant mial $ciga¢ podstarzalego sardynskiego
chlopa oskarzonego o zgwalcenie i zamordowanie malej dziewczynki. Kiedy okazalo
sie, ze Scigany jest niewinny i zostal kozlem ofiarnym lokalnych wladz, policjant zabil
owego chlopa, aby samemu nie pa$¢ ofiarg wladz.

Z powyzszego streszczenia wylania sie obraz przypominajacy nieco chociazby
wspomniany juz mimochodem Dzienn puszczyka Damiano Damianiego, w ktorym
ambitny i uczciwy policjant przegrywa walke z sycylijska mafia, ktérej czlonkowie sa
chronieni przez uklady polityczne. Caltkiem prawdopodobne, ze zrealizowanie filmu
w zaplanowanym przez Solinasa ksztalcie, pozwoliloby na stawianie go w jednym
rzedzie z innymi wloskimi ,filmami politycznymi”. Sergio Solima, ktéry nakrecil film
na podstawie pomystu Solinasa, postanowil jednak dokona¢ znaczacej modyfikacji,
zmieniajac czas i miejsce akcji. Tym samym, Sardynia zamienila sie w Dziki Zachéd
i Meksyk, policjant w lowce nagrdod Corbetta (Lee Van Cleef), a podstarzaly sardynski
chlop w mlodego meksykanskiego rzezimieszka Cuchillo (Tomas Milian).

Na pierwszy rzut oka moze sie wydawac, ze owa zmiana miala shuzy¢ odarciu
scenariusza z watkow ideologicznych i stworzeniu filmu rozrywkowego. Wskazywac
na to mogloby rowniez pobiezne spojrzenie na wczesniejszy dorobek rezyserski Sergio
Solimy, na ktory skladaly sie chociazby filmy Agent 3S3: Passport to Hell (Agente
3S3: Passaporto per l'inferno; 1965) czy Agent 3S3: Massacre in the Sun (Agente
3S3, massacro al sole; 1966), nalezace do popularnej serii wloskich imitacji filmow
bondowskich. Decyzja Solimy okazala sie jednak umotywowana jego lewicowymi
pogladami politycznymi. W spaghetti westernie Solima zobaczyl bowiem, nie bez
kozery, efektywne narzedzie do komunikowania tresci ideologicznych.

W tym miejscu warto przypomnie¢ jak bardzo wplywowe we wloskich
srodowiskach lewicowych byly wydane tuz po II wojnie Swiatowej Notatki z wiezienia
i Zeszyty filozoficzne Antonio Gramsciego. Spo$rod zawartych tam tez nalezy zwrdcié¢
uwage na dwie. Po pierwsze, na stwierdzenie, ze poludnie Wloch jest swego rodzaju

inkubatorem najcenniejszych warto$ci kulturowych, poniewaz nie zostalo jeszcze
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dotkniete rozwojem cywilizacyjnym i burzuazyjnym kapitalizmem, ktéry doskwiera
poinocy Wloch. Po drugie, Gramsci postulowat (jako konieczny warunek p6zniejszego
przejecia wladzy) uzyskanie przez proletariat hegemonii za posrednictwem edukacji
oraz kultury. Zadaniem lewicowych intelektualistow mialoby by¢ ulatwienie
uzyskania owej hegemonii kulturowej, miedzy innymi, poprzez tworzenie spolecznie
zaangazowanych tekstow kultury. Mialyby one uczyni¢ z problemoéw proletariatu
problemy nowej wspoélnoty (intelektualistow i proletariuszy) oraz doprowadzi¢ do
wyparcia kultury burzuazyjnejts:.

Spaghetti western mégl wydawaé¢ sie bardzo wydajnym narzedziem, aby
realizowa¢ wspomniany wyzej postulat edukowania i uzyskiwania hegemonii za
pos$rednictwem kultury. Po pierwsze, nalezaloby ponownie przywolaé stlowa André
Bazina napisane w odniesieniu do klasycznego westernu amerykanskiego — formula
westernu jest bardzo uniwersalna dlatego, ze opowiada ona historie o walce dobra ze
zlem!52, Tym samym, pomimo wspominanej juz ,amerykanskos$ci” owa formula
mogla by¢ wydajnym narzedziem rowniez do komunikowania wtoskich probleméw
spoleczno-politycznych i jednocze$nie byé¢ atrakcyjna dla obcujacego znig widza.
OczywiScie, w wielu spaghetti westernach owa granica miedzy dobrem a zlem jest
w znaczacy sposoOb rozmyta, ale pomimo obrazowania dwuznaczno$ci moralnej nie
dzieje sie tak w interesujacych mnie tutaj westernach Sergio Solimy. Po drugie,
istotny bylby tutaj czynnik dystrybucyjny. Jak zostalo juz wspomniane w poprzednim
rozdziale, spaghetti western w okresie swojego powstania byl skierowany przede
wszystkim do plebejskiej publicznosci (glownie zpoludnia Wloch), wsrod ktorej
westerny cieszyly sie duza popularnos$cig?ss.

Na réwni z mitologizowanym poludniem Wloch réwniez i miejskie slumsy na
polnocy kraju przez wielu marksistow w latach 60-tych byly traktowane, w duchu
Gramsciego, jako obszar niezepsuty przez burzuazyjny, konsumpcyjny kapitalizm.
Echem takiego stanu rzeczy sa wczesne filmy i poglady Piera Paolo Pasoliniego.
Nieprzypadkowo krajobraz poludniowy stal sie scenografia jego Ewangelii wedtug

Sw. Mateusza (Il vangelo secondo Matteo; 1964), a pélnocne slumsy miejscem akcji

151 Zob.: Leszek Kolakowski, ,Antonio Gramsci — relatywizm komunistyczny” [w]: L. Kolakowski,
Gléwne nurty marksizmu 3, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 20009, s. 243-247 oraz K. Klejsa,
op. cit., s. 239-240.

152 Qwa walka dobra ze zlem jest z kolei konsekwencja tego, ze podstawg fabularng westernu jest mit.
Zob.: André Bazin, ,Western, czyli film amerykanski par excellence”, [w:] A. Bazin, Film
1 rzeczywisto$é...

153 Zob.: Ch. Frayling, Spaghetti Westerns..., s. 59.
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filmoéw takich jak Wiéczykij (Accattone; 1961) czy Mamma Roma (1962)'54. Zyjacych
na tych obszarach przedstawicieli proletariatu Pasolini okre§lal mianem

yniewinnych”. Jak konstatowal on, komentujac po latach swojego Widczykija:

»L--.] jako autor i wloski obywatel w swoim filmie wcale nie dokonywalem negatywnego
osadu tych postaci ze Swiata przestepczego: wszystkie ich wady jawily mi sie jako wady
ludzkie, wybaczalne, poza tym ze, w sensie spolecznym, caltkowicie usprawiedliwione.
Byly to wady ludzi przestrzegajacych «innej» skali wartosci w stosunku do tej

obowigzujacej w $wiecie burzuazji [...]"155.

Co znaczgce, poréwnanie postaci Cuchilio (uciekajacego meksykanskiego
rzezimieszka z filmu Solimy) i gléwnego bohatera Wilbéczykija Pasoliniego
wskazywaloby na wiele istotnych podobienstw. Obydwie plebejskie postacie wpadaja
ciggle w konflikt z prawem, ktérego nie rozumieja i ktére ma dla nich charakter
opresyjny. Swego rodzaju ,niewinno$¢” bohater6w bierze sie zich ,dzikosci”, z tego,
ze nikt nie wpoil im ,tradycyjnej” moralnoéci oraz obligatoryjnoSci przestrzegania
sztucznie wytworzonego prawalso,

Nalezy réwniez wtym miejscu podkreslié, ze sposéb komunikowania
z plebejska publiczno$cia poprzez realistyczne, wspolczesne fabuly, ktéory w swoich
wczesnych filmach praktykowal Pasolini, wroku 1966 (kiedy premiere mialo
Colorado) zostal juz przez niego uznany za nieefektywny. Poskutkowato to nie tylko
zmianami formalnymi w filmach Pasoliniego, ale i chociazby jego udzialem aktorskim
w spaghetti westernie Carlo Lizzaniego Requiescant (1967).

Oproécz popularnosci formuly gatunkowej spaghetti westernu wérdéd plebejskiej
publicznoéci byl jeszcze jeden bardzo istotny czynnik, ktéry zachecal do
wykorzystania tego gatunku jako narzedzia komunikacji. Pomimo instytucjonalnego
charakteru produkcji, tworcy spaghetti westernow cieszyli sie bardzo duza
niezaleznoécig. Swiadczy o tym chociazby wspomniany wczesniej przypadek Sergio

Corbucciego, ktory rozpoczal zdjecia do Django, nie majac scenariusza. Kontrole nad

154 Wiecej o gloryfikowaniu ,niewinnych” proletariuszy we wezesnych filmach Pasoliniego. Zob.: Piotr
Kletowski, Pier Paolo Pasolini. Twoérczosé filmowa, SEDNO Wydawnictwo Akademickie, Warszawa
2013, s. 85-132.

155 Pier Paolo Pasolini, ,,M6j Widczykij w telewizji po ludobdjstwie” [w:] P. P. Pasolini, Po ludobdjstwie.
Eseje o jezyku, polityce i kinie, red. Mateusz Werner, thum. Anna Metrak, Izabela Napiorkowska,
Mateusz Salwa, Biblioteka Kwartalnika Kronos, Warszawa 2012, s. 345.

156 Grajacy Cuchillo Tomas Milian przyczyny popularnosci tej postaci we Wloszech upatrywal w jej
podobienstwie do wloskiego proletariusza z miejskiego przedmieScia. Zob.: A. Fisher, op. cit., s.141.
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filmem twoércy wloskich westernow tracili najcze$ciej dopiero na poziomie ich
dystrybucji, zwlaszcza poza Wlochami, gdzie czesto cenzurowano ich filmy?57.

Przeniesienie akcji fabuly Solinasa na Dziki Zachéd oraz do Meksyku mozna by
rozpatrywac¢ w kategoriach eksperymentu mys$lowego analogicznego do tego, ktory
zaproponowal Jean Jacques Rousseau wswojej Rozprawie o pochodzeniu
i podstawach nieréwnosci miedzy Iludzmi. Francuski filozof ery oSwiecenia
bohaterem uczynil w niej wyobrazonego czlowieka dzikiego, ktory nie zostal jeszcze
dotkniety dzialaniem cywilizacji. Ukazanie owego wyobrazonego dzikiego czlowieka
mialo za zadanie pokazanie sztucznoS$ci kategorii, ktéore maja charakter kulturowy,
takich jak prawo czy wlasno$¢ prywatna, majacych determinowaé powstanie
nier6wnos$ci miedzy ludzmi?ss.

Co istotne akcja wiekszo$ci spaghetti westernow rozgrywa sie na obszarze
Meksyku oraz poludnia Stanéw Zjednoczonych, ktére z nim graniczy. Ow Meksyk juz
w klasycznych westernach amerykanskich, takich jak choéby Dylizans Johna Forda,
byt symbolem dzikiej krainy, do ktérej mozna uciec przed obowigzujacym prawem.
Rozwazania nad symbolikg Meksyku nalezaloby rowniez uzupemhic o stwierdzenie, ze
utrzymywany przez wiele lat stereotypowy obraz tego kraju jako rolniczego
i zamieszkiwanego przede wszystkim przez biednych chlop6ow, takich jak bohater
filmu Solimy — Cuchillo, ktérzy buntowali sie przeciwko panom ziemskim. Odwolujac
sie do tak utrwalonego w zbiorowej $§wiadomosci obrazu Meksyku, mozna Smialo
wysunacé teze, ze w momencie, kiedy akcja Colorado przenosi sie do tego kraju, mamy
okazje obserwowaé¢ owego ,dzikiego” i ,niewinnego” plebejusza w jego Srodowisku
naturalnym. Nie bez powodu zreszta wielokrotnie owa posta¢ jest porownywana do
uciekajacego zwierzecia nie tylko w dialogach, ale i w tekScie towarzyszacej czotowce
piosenki (,,Uciekaj, czlowieku uciekaj. Uciekaj jak zajac, jak jelen, jak krolik”).

W przedstawieniu historii poScigu towcy nagréd Corbetta za Cuchillo bardzo
istotna jest tez specyficzna konstrukcja sjuzetu, do ktoérej Solima bedzie powracal
rowniez w kolejnych filmach (Twarzq w twarz [Faccia a Faccia; 1967], Rewolwer

[Revolver; 1973]). Przez mniej wiecej 34 filmu informacje, jakie otrzymujemy sa

157 Na przyklad Colarado w oryginalnej wersji wloskiej mialo 105 minut dlugo$ci. W Wielkiej Brytanii
i w Stanach Zjednoczonych prawa do dystrybucji filmu nabyta wytwoérnia Columbia, ktéra skrocita film
do 85 minut. Wyciety zostal przede wszystkim dwuznaczny obyczajowo watek wizyty gléwnych
bohater6w u sadystycznej wdowy, wykorzystujacej seksualnie kowbojow, pracujacych na jej ranczu.
Wiecej na temat réznic w dystrybuowanych wersjach Colorado. Zob.: H. Hughes, op. cit., s. 154-157.

158 Zob.: Jean Jacques Rousseau, ,Rozprawia o pochodzeniu i podstawach nieréwnosSci miedzy ludZmi”
[w:] J. J. Rousseau, Trzy rozprawy z filozofii spolecznej, ttum. Henryk Elzenberg, Wydawnictwo
Naukowe PWN, Warszawa 1956.
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dawkowane tak, aby$my mogli utozsamic¢ sie z perspektywa Scigajacego Cuchillo
Corbetta. Wynika znich bowiem, ze Cuchillo jest morderca i gwalcicielem
dwunastoletniej dziewczynki, a Corbett jest niepokornym towca nagrod, ktéry zawsze
dziala w zgodzie z zasadami prawa. Podobnie jak Corbett nie jesteSmy $wiadkami
scen gwaltu czy morderstwa dokonanego przez Cuchillo. O zbrodni dowiadujemy sie
za poSrednictwem magnata kolejowego Brockstona (Walter Barnes) i jego ludzi. Nie
mamy powodu, zeby podejrzewaé, ze to zdarzenie nie mialo miejsca. Dodatkowo
postaé¢ Cuchillo jest charakteryzowana poprzez dwuznaczne i agresywne zachowania,
ktore zdaja sie nas utwierdzaé w przekonaniu o jego winie. Na przyklad, kiedy
Corbett spotyka Cuchillo po raz pierwszy, wskazuje mu go meksykanski chlop
z okaleczong twarzg. Meksykanin mowi Corbettowi, gdzie znajdzie Cuchillo i zeby
uwazal, bo ten dobrze posliguje sie nozem. Kolejna dwuznaczna scena
charakteryzujaca Cuchillo, pokazuje jego zabawe nad potokiem z trzynastoletnia
mormonka. Oprocz zachowania Meksykanina, ktéry krzyczy do dziewczynki, ze jest
ywielkim zlym wilkiem”, wrazenie niepokoju buduje muzyka Ennio Morricone,
sugeruje ona bowiem, ze mormonka znajduje sie w niebezpieczenstwie.

Widz, otrzymujac tego rodzaju sygnaly, jest wiec sklony wywnioskowaé, ze
Cuchillo jest rzeczywiscie winny morderstwa i gwaltu. Dopiero po ponad godzinie
filmu Cuchillo zadaje Corbettowi znaczace pytanie. Pyta, czy Corbett widzial jaki$
dowdd, ktory potwierdzalby, ze $cigany przez niego Meksykanin jest morderca
i gwalcicielem? Czy tez uwierzyl na stlowo, bo kto$ taki jak Cuchillo wyglada na
morderce i gwalciciela? W tym momencie zaczynamy poznawa¢ informacje fabularne,
ktoére zostaly wcze$niej celowo pominiete w sjuzecie. Okazuje sie, ze morderca
i gwalcicielem dwunastolatki jest zie¢ magnata kolejowego Brokstona. Chuchillo za$
byt tylko $wiadkiem tego zajScia. W celu ukrycia prawdy Brokston zatrudnil Corbetta,
aby ten zlapal Cuchillo i tym samym doprowadzil Meksykanina na szafot.
W konicowych scenach filmu Corbett weryfikuje swoje poczatkowe zalozenia
dotyczace Cuchillo, w rezultacie ratuje meksykanskiego chlopa przed linczem i zabija
magnata kolejowego Brockstona. Tym samym, Solima oprocz zmiany miejsca i czasu
akcji modyfikuje réwniez pierwotne zakonczenie autorstwa Franco Solinasa.

NajczeSciej powtarzana i opisywana interpretacja filmu Solimy jest wynikiem
zarOWno opisu jego westernu przez pryzmat innych scenariuszy Solinasa z tamtego
okresu, jak i wypowiedzi samego Sergio Solimy, ktory stwierdzil, ze Colorado jest

filmem, ktéry méwi o brutalnej ingerencji imperializmu w sprawy Trzeciego Swiata.
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Jak stwierdzil Solima, jego film moglby réwnie dobrze by¢ historia zolhierza formacji
Zielone Berety, ktory $ciga zolmierza Vietconguo. Ow Trzeci Swiat mialby
symbolizowa¢ niepi$mienny, ,dziki” i tym samym ,niewinny” Cuchillo. W tym
kontekscie istotne jest rowniez samo przezwisko bohatera. Chuchillo wjezyku
hiszpanskim oznacza ,n6z”, ktorym bohater biegle sie postuguje. Solima podkreslal,
ze 6w n6z mial mie¢ znaczenie symboliczne. Po pierwsze, jest to bron postaci, ktorej
nie byloby sta¢ na rewolwer. Po drugie, Solima sugerowal, ze 6w nodz jest uzywany
przez bohatera w ostatecznos$ci i przede wszystkim w samoobronie®o. Solima zwracal
tez wielokrotnie uwage na to, ze posta¢ taka jak Cuchillo nigdy nie byla dla tworcéw
westernow amerykanskich interesujaca. Przede wszystkim bialy kowboj byt

przedmiotem ich zainteresowania.

Po Colorado Solima nakrecil jeszcze dwa westerny — Twarzq w twarz oraz
Uciekaj cztowieku, uciekaj! (Corri umono corrri; 1968). Pomimo ze tylko ten drugi
film jest kontynuacja loséw Chuchillo, moim zdaniem wszystkie te trzy filmy nalezy
traktowac jako trylogie. Po pierwsze, ze wzgledu na analogiczny ladunek ideologiczny
tych filméw, a po drugie, ze wzgledu na skonstruowanie ich na bazie gloryfikowanych
plebejskich postaci, granych przez Tomasa Miliana.

Rola Cuchillo nie tylko sprawila, ze Milian stal sie niezwykle popularnym
i lubianym aktorem we Wloszech. Uksztaltowala ona rowniez jego plebejskie emploi,
ktore sprawilo, ze Milian byl obsadzany w spolecznie zaangazowanych westernach
wrolach postaci, ktére zostaly stworzone woparciu o Chuchillo. Przykladem jest
chociazby analizowany w dalszej czeSci tego rozdzialu film Viva Tepepa! Gulio
Petroniego.

Postacie odgrywane przez Miliana w Twarzq w twarz i Uciekaj cztowieku
uciekaj maja wiec analogiczne znaczenie symboliczne, co w przypadku Colorado.
Wwypadku Twarzq w twarz Solima wykorzystuje roéwniez analogiczny chwyt
dramaturgiczny, co w swoim pierwszym westernie. Film jest bowiem oparty na relacji
strachliwego i schorowanego nauczyciela historii (Gian Maria Volonte) oraz
bezwzglednego, poszukiwanego listem gonczym bandyty Beauregarda (Tomas

Milian), ktéry go porywa. W toku rozwoju fabuly okazuje sie, ze 6w bezwzgledny

159 Zob.: Ch. Frayling, Sergio Leone..., s. 307-308.

160 Tej tezie przeczag jednak niektore fragmenty Colorado Solimy. Na przyklad ten, kiedy na wystawnym
bankiecie widzimy, ze Cuchillo korzysta z noza, aby walczy¢ z mezczyznami o kobiete, do ktérej
odczuwa pociag seksualny.
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bandyta to rowniez swego rodzaju ,,niewinny”, niepi$émienny plebejusz, ktéry popadt
w konflikt z prawem, poniewaz nieszczego6lnie je rozumie. Dokonywane przez niego
kradzieze i napady maja na celu tylko utrzymanie siebie iswoich kompanéw, sa
swego rodzaju praca i konieczno$cig. Znacznie niebezpieczniejszy okazuje sie
poczatkowo bezbronny nauczyciel historii Fletcher, ktéry pod wplywem fascynacji
dzialalno$cia gangu Beauregarda przejmuje nad owym gangiem kontrole i wprowadza
totalitarne rzady w osadzie wyjetych spod prawa, w ktorej mieszkaja przedstawiciele
owej bandy.

Drugi film Solimy najczeSciej interpretowany jest jako obrazujacy mechanizm
narodzin rzadow totalitarnych i proba rozliczenia z wloskim faszyzmem. Interpretacje
tego rodzaju sa budowane rowniez w oparciu o biografie rezysera ijego udzial
w resistenzy6l. NajczeSciej w tym kontekécie przywolywana jest scena, kiedy Fletcher
torturuje jednego z agentéw agencji detektywistycznej Pinkertona ina jego zarzuty

o konformizm oraz brutalno$¢ odpowiada tyrada na temat przemocy:

Jeden brutalny czltowiek jest zwyklym przestepcq, setka to banda, sto tysiecy to
armia. To ma zasadnicze znaczenie. Trzeba pokonaé granice pojedynczych aktéw
przemocy, ktére sq przestepstwem. Przemoc na masowq skale pozwala przej$é do

historii!

Zestawienie postaci Fletchera zbrutalnym, ale uzywajacym przemocy tylko aby
przezy¢ bandyta Beauregardem w sposdb oczywisty gloryfikuje tego drugiego,
niepiSmiennego bohatera o plebejskim pochodzeniu.

Dodatkowo, drugi spaghetti western Solimy rowniez, tak jak i pierwszy, mozna
interpretowaé przez pryzmat amerykanskiego interwencjonizmu w Wietnamie. Tym
samym, akty przemocy Fletchera — tak jak i te, za ktére odpowiadalo wojsko Stanéw
Zjednoczonych w Wietnamie — mozna by uzna¢ za dwuznacznie legitymizowane
w imie zapisywania kart historii przez zwyciezce.

Trzeci western Solimy — Uciekaj cztowieku, uciekaj jest najmniej innowacyjny
pod wzgledem zawartych wnim treSci ideologicznych. Ma to zwigzek przede
wszystkim z powrotem do postaci Cuchillo i znanych nam juz z Colorado motywow
fabularnych (ucieczka ,dzikiego” plebejusza; uzywanie noza jako symbolu

plebejskosci etc.). Jedyna nowinka jest wykorzystanie jako tla dla poczynan owego

161 Takie odczytanie znajdziemy na przyklad w ksigzce Austina Fishera. Zob.: A. Fisher, op. cit., s. 77.
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bohatera rewolucji meksykanskiej, ktéra w spaghetti westernie stala sie niezwykle

czesto wykorzystywanym watkiem za sprawa Sergio Corbucciego i Frano Solinasa.

II1.2. Motyw rewolucji meksykanskiej w spaghetti westernie — optyka
i schemat fabularny Franco Solinasa

Jedna z najbardziej wplywowych postaci, jesli chodzi o spaghetti western, zostal,
nieco mimo woli, Franco Solinas — marksista, czlonek wloskiej partii komunistycznej
i przede wszystkim scenarzysta, ktéry jest najbardziej znany ze swojej wspolpracy
zrezyserem Gillo Pontecorvo. Ich wspoélne filmy takie jak Bitwa o Algier (La
battaglia di Algeri; 1966) czy Queimada (1969) sa bardzo czesto klasyfikowane jako
spolityczne filmy historyczne”¢2. Solinas oprocz autorstwa pomyshu, ktéry stal sie
poOzniej podstawa do nakrecenia Colorado Sergio Solimy, odpowiada ze scenariusze
trzech innych spaghetti westernow — Gringo Damiano Damianiego, Zawodowca
Sergio Corbucciego oraz Viva Tepepa! Gulio Petroniego. Akcja wszystkich tych trzech
filméw rozgrywa sie w trakcie rewolucji meksykanskiej (1910-1920). Wszystkie sa
roOwniez skonstruowane w oparciu o ten sam schemat fabularny, ktory najzwiezlej
opisal Christopher Frayling, inspirujac sie wspominang juz w rozdziale drugim
strukturalistyczng praca Willa Wrighta. Frayling wyr6znia 6w schemat fabularny jako
trzeci w kolejnosci po fabule o studze dwoéch panow i fabule przejscia. Wedlug
Fraylinga dominowal on w spaghetti westernie wlatach 1967-1971193. Brytyjski
badacz, kierujac sie sugestia Sergio Corbucciego, proponuje nazwanie tego schematu

fabulq Zapata-spaghetti (Zapata-Spaghetti plot):

a. Bohaterow jest dwoch — jeden to Europejczyk (Polak, Szwed, Irlandczyk) albo
amerykanski sprzedawca broni/najemnik, drugi to meksykanski chlop/bandyta.

b. Oszczedny, ,chlodny” styl gringo jest skontrastowany znadpobudliwym
i gadatliwym usposobieniem Meksykanina.

c. Gringo specjalizuje sie w uzywaniu broni palnej i oferuje swoje ustugi meksykanskim
bandytom w nadziei na odnalezienie zlota badz aranzuje zlecenie/zabojstwo, za ktore
otrzymuje zaplate z wyprzedzeniem. Gringo wyznaje inne wartosci niz meksykanscy

chlopi.

162 O konieczno$ci wyrdznienia historycznych filméw, ktore nalezy zaliczyé do szeroko pojmowanego
kina kontestacji wspomina Konrad Klejsa. Zob.: K. Klejsa, op. cit., s. 260-261.
163 Zob.: Ch. Frayling, Spaghetti Westerns..., s. 51-52.
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d. Spoleczenstwo jest spolaryzowane — dzieli sie na: skorumpowanych przedstawicieli
wladzy/brutalnych zolnierzy oraz na represjonowanych, niepiémiennych chlopow.

e. Meksykanski bandyta staje sie rewolucjonista w wyniku kontaktu z ,komorka”
aktywistow i zostaje wybrany do roli bohatera przez chlopéw (czuje sie on
zobligowany do przyjecia i wypelnienia tej roli).

f. Gringo ciagle stara sie dziala¢, wspolpracujac z chlopska rewolucja — oferuje swoja
pomoc techniczng (na przyklad poprzez uzywanie broni palnej czy materialow
wybuchowych). Robi to, majac nadzieje, Ze znajdzie zloto badz bedzie mog}
zrealizowaé swoje zlecenie.

g. Meksykanin, ktory jest traktowany przez represjonowany lud jako jego wybaweca,
stara sie nakloni¢ gringo, aby uwierzyl w rewolucyjna ,sprawe”.

h. Pobudki gringo wciaz pozostaja cyniczne — ale Meksykanin stara sie ociepli¢

stosunki z nim (w podejrzany sposob64).

Warianty opcjonalne (i oraz j):

i. Bohaterowie lacza swoje sily (formuluja grupe) na krotko, aby pokonac przerysowana
postaé antagonisty, ktéry stara sie wykorzysta¢ chaotyczng sytuacje w Meksyku,
w celu osiggniecia korzy$ci majatkowych.

j. Bohaterowie pokonuja adwersarza — =zazwyczaj w trakcie efektownego

pojedynku/walki, w ktéry gringo zostaje wciagniety mimo woli.

k. Meksykanin dowodzi udanym atakiem partyzanckim na meksykanskie sily rzadowe.
1. Staje sie jasne, ze 6w udany atak sil partyzanckich spowoduje kontratak (lepiej

wyposazonych) kontrrewolucyjnych sit wojskowych na malg ,komoérke” rewolucyjng.

Warianty zakonczenia fabuly Zapata-spaghetti:

m. Wczesny — pobudki gringo pozostaja cyniczne, ale mimo to bohaterowie podazaja
osobnymi $ciezkami, nie zywiac do siebie urazy.

n. Wczesny — pobudki gringo pozostaja cyniczne, Meksykanin, zdajac sobie sprawe, ze
nie ulegna one zmianie, zabija najemnika w trakcie finalowego pojedynku.

0. Pozny — gringo dolacza do rewolucjonistow i zaczyna wierzy¢ w rewolucyjna
~sprawe”,  Przygotowuje sie do samobdjczej, finalowej walki zsilami

kontrrewolucyjnymi?®s.

164 Howard Hughes, analizujac Gringo (Quién sabe?; 1966, rez. Damiano Damiani), sugeruje, ze relacja
rewolucjonisty i najemnika ma charakter homoerotyczny. Mialoby to by¢ elementem zapozyczonym
z klasycznego  westernu  amerykanskiego, ktéry czesto interpretowano przez pryzmat
nieu$wiadomionych relacji homoseksualnych meskich bohateréw. Zob.: H. Hughes, op. cit., s. 98.

165 Zob.: Ch. Frayling, Spaghetti Westerns..., s. 52.

87



Co jednak istotne, tylko dwa sposrod wspomnianych filmoéw, zrealizowanych na
podstawie scenariuszy Franco Solinasa, czyli Gringo oraz Viva Tepepa!, realizuja
zalozenia ideologiczne Solinasa. Zawodowiec Corbucciego, mimo ze wykorzystuje
analogiczny schemat fabularny, zostal za sprawa poOzniejszych poprawek
scenariuszowych postawiony w znaczacej opozycji ideologicznej do dwoch
wspomnianych wyzej filmow.

Jesli chodzi o zwigzki spaghetti westernu z kinem spolecznie zaangazowanym,
zwlaszcza Gringo Damiano Damianiego jest filmem, ktory byl czesto analizowany
i opisywany w monografiach spaghetti westernu. S3 dwie podstawowe przyczyny
takiego stanu rzeczy. Po pierwsze, jest to pierwszy chronologicznie spaghetti western
z opisanej powyzej grupy. Po drugie, odniost on dosy¢ znaczacy sukces kasowy nie
tylko we Wloszech, ale i poza nimi — miedzy innymi w Stanach Zjednoczonych. Byt
rowniez bardzo szeroko dystrybuowany w Europie6.

Film ten najcze$ciej interpretowany jest zgodnie z sugestiami Franco Solinasa
oraz Damiano Damianiego jako krytyka amerykanskiej interwencji w Wietnamie.
Zgodnie z ta optyka, posta¢ Amerykanina (tytulowego gringo, czyli po prostu
obcego), mialaby symbolizowa¢ imperialistyczny interwencjonizm = Stanow
Zjednoczonych w krajach Trzeciego Swiata. Spaghetti westernu Damianiego nie
mozna jednak rozpatrywaé abstrahujac od Bitwy o Algier, Queimady, czy Viva
Tepepa!. Wszystkie te filmy maja bowiem analogiczny cel ideologiczny (krytyka
imperialistycznego interwencjonizmu). Dodatkowo Queimada i Viva Tepepa!
realizuja analogiczny schemat fabularny do tego, ktory jako fabule Zapata-spaghetti
opisuje Frayling. Roznica w przypadku Queimady polega tylko na przeniesieniu
owego schematu na inny obszar geograficzny (na teren karaibskiej wyspy pod
jurysdykcja portugalska).

Opis funkcjonowania strategii formulowania komunikatow ideologicznych
przez Franco Solinasa przeanalizuje na przykladzie filmu Viva Tepepa! Ow film
wybralem jednak nie tylko ze wzgledu na to, ze jest rzadziej i mniej szczegolowo
opisywany w kontek$cie spolecznie zaangazowanych spaghetti westernoéw. Po
pierwsze, sadze, ze jest to film znacznie bardziej interesujacy formalnie niz Gringo, co
daje znacznie wieksze pole do analizy. Po drugie, elementem, o ktory zostala tutaj

uzupeklniona pierwotna koncepcja Solinasa widoczna w Gringo, jest wykorzystanie

166 Gringo to jeden z dwoch spaghetti westernéow, ktére trafily na ekrany polskich kin w trakcie
istnienia gatunku. Drugim filmem byl Viva Tepepa! (Tepepa; 1968, rez Gulio Petroni). Obydwa filmy
trafily do Polski z trzyletnim op6znieniem — Gringo w roku 1969, a Viva Tepepa! w roku 1972.
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specyficznego emploi Tomasa Miliana, ktore zostalo wykreowane w opisanym

weczesniej Colorado Sergio Solimy.

II1.3. Analiza filmu Viva Tepepa!:¢7

Film Viva Tepepa! mial swoja premiere w roku 1969, wyrezyserowal go Giulio
Petroni — ktory podobnie jak Sergio Solima — byt mocno zwigzany z kinem
gatunkowym. Lacznie z tym filmem Petroni zrealizowal pie¢ spaghetti westernéw, co
jednak istotne, zadnego z pozostalych raczej nie sposéb interpretowaé przez pryzmat
~kina o kontestacji”¢8. Bardzo prawdopodobne, ze specyficzna tre$¢ ideologiczng
filmu nalezaloby w tym przypadku wigza¢ gléwnie z postacia Franco Solinasa. Trzeba
jednak jasno zaznaczyé¢, ze na przyklad w poréwnaniu do operujacego glownie
dialogami Gringo, spaghetti western Petroniego znacznie wiecej owych tresci
o charakterze ideologicznym przekazuje, opowiadajac obrazem, zestawieniami
montazowymi i wplecionymi cytatami z kina sowieckiego (z tworczoSci Siergieja
Eisensteina). Na pytanie o podobiefistwa miedzy Viva Tepepa! a Gringo Giulio
Petroni odpowiedzial, ze nalezy je wigza¢ przede wszystkim z Franco Solinasem, ktory
~mial w zwyczaju przepisywac ciagle ten sam scenariusz”’169.

Efektem owego ,przepisywania” jest wiec fabuta, ktéra wykorzystuje
konflikt dramaturgiczny miedzy dwoma bohaterami — angielskim
lekarzem i meksykanskim rewolucjonistag w celu dokonania krytyki
interwencjonizmu Stan6éw Zjednoczonych w krajach Trzeciego
Swiata. Jednoczeénie ostrze krytyki twércow jest wymierzone
w sztuczno$§é 1 opresyjno$é systemu kapitalistycznego, ktory
mialby uprzywilejowywaé burzuazje kosztem proletariatu.

Historia rozpoczyna sie w momencie, kiedy glowny bohater — Meksykanin

Tepepa (Tomas Milian) ma zosta¢ rozstrzelany przez meksykanskie wojsko pod

167 Analiza zostala wykonana w oparciu o niemieckie wydanie DVD z 2013 roku, zawierajace pelna 127-
minutowa wersje filmu. Adnotacje te uwazam za istotna przede wszystkim dla polskiego widza, ktory
mogt zetkna¢ sie z wersja 105-minutowg, wySwietlang na kanalach telewizyjnych HBO i Cinemax oraz z
liczaca 116 minut wersja piracka, ktora krazy w Internecie z polskimi napisami.

168 Taka probe podejmuje Austin Fisher, sugerujac, ze Smieré jezdzi konno (Da uomo a uomo; 1966)
Petroniego odzwierciedla do$wiadczenia tego rezysera zwigzane z udzialem w resistenzy. Fisher
proponuje zaliczyé¢ ten film do fabut obrazujacych represyjne aparaty panstwa, o ktorych pisze nieco
wiecej w dalszej czeSci tego rozdziatu. Zob.: A. Fisher, op. cit., s. 79.

169 Zob.: Petroni on his westerns, wywiad przeprowadzil: Eugenio David Ercolani, thum. Simon Gelten
[w:] https://www.spaghetti-western.net/index.php/Petroni_on_his_westerns_ (interview) [dostep:
20.11.2016 T.]
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nadzorem pulkownika Cascorro (Orson Welles). Angielski lekarz Henry Price!70
(John Steiner) podstepem ratuje Tepepe przed rozstrzelaniem. Anglik chce zabié
Tepepe samodzielnie w odwecie za gwalt na jego narzeczonej Consueli (Paloma Cela),
ktorego Tepepa dopuscit sie w trakcie rewolucji. Tepepa wypiera sie gwaltu i probuje
przekonac¢ do siebie Anglika. RoOwnocze$nie grany przez Miliana bohater organizuje
grupe rewolucjonistéw, do ktorej dolaczaja miedzy innymi jego kaleki przyjaciel
Pedro (José Torres) wraz ze swoim synem Paquito (Luciano Casamonica). Paquito
nawigzuje przyjazna relacje z Anglikiem. Ojciec chlopca, aby zapewni¢ dziecku lepszy
byt, postanawia wyda¢ Tepepe Cascorro za sowitg zaplate. Tepepa zabija zdrajce
i zolierzy Cascorro, ktorzy urzadzaja na niego zasadzke. Anglik chce opusci¢ Meksyk
wraz z Paquito, ale pulkownik Cascorro szantazuje lekarza i przedstawia akta, ktore
jasno wskazuja na to, ze Tepepa dokonal gwaltu, ktéorego Meksykanin tak sie wypiera.
Paquito za pienigdze, ktore jego ojciec dostal od Cascorro, kupuje bron dla
rewolucjonistbw. Wkrotce potem ma miejsce finalowa konfrontacja, w ktorej ginie
Cascorro oraz jego zolmierze, a Tepepa zostaje postrzelony. Angielski lekarz zabija
nastepnie Tepepe skalpelem w trakcie wykonywanej operacji. Zaraz potem lekarza
zabija maly Paquito, ktéry po morderstwie wsiada na kon i rusza wdroge

z rewolucjonistami.

Sposob, w jaki realizowane sa w Viva Tepepa! ideologiczne zalozenia Franco
Solinasa, jest widoczny juz w nieco ponad trzyminutowej scenie, ktora otwiera film.
Rozgrywa sie ona w Meksyku, w krajobrazie pustynnym. Anglik (doktor Henry Price)
jedzie w strone miasteczka swoim prymitywnym samochodem. Droga, ktora jedzie,
idga meksykanscy chlopi, ktorzy ustepuja mu miejsca. Auto Anglika w pewnym
momencie odmawia postuszenstwa, przegrzewa sie, co mozna wywnioskowaé¢ po
sporej iloSci pary wydobywajacej sie zchlodnicy. Bohater niechetnie prosi
meksykanskich chlopéw o pomoc, a wlasciwie nie tyle prosi, co wskazuje reka, ze
nalezy popchnac¢ jego samochéd. Chlopi dopychaja auto Anglika do najblizszej studni.
w tym momencie Anglik prosi ich, zeby przyniesli z owej studni wode!7:. Chwile

potem bohater obmywa twarz z brudu i uzupelnia wode w chlodnicy. Chce odjechag,

170 Nazwisko Anglika w kontekScie calego filmu wydaje sie nieprzypadkowe. Zdaje sie ono okresSlaé
postaé, nalezaca do Kklasy spolecznej, ktéra wszelkie relacje miedzyludzkie potrafi wycenié
i potraktowac¢ tylko w kategoriach ekonomicznych.

171 W analizowanej wersji DVD scena poczatkowa jest pozbawiona dzwiekéw diegetycznych.
Towarzyszy jej tylko muzyka Ennio Morricone. Istnieja jednak wersje, ktore zawieraja dzwieki
diegetyczne i dwa okrzyki Anglika, skierowane do chlopéw, ktore przybieraja forme rozkazu: Aqua!
Aqua! — krzyczy bohater po hiszpansku.
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ale szybko orientuje sie, ze chlopi, ktérzy mu pomogli nie ruszaja sie zmiejsca
i najprawdopodobniej czekaja na rekompensate za swoja pomoc. Anglik niechetnie
daje pieciu chlopom po jednej srebrnej monecie. Najmlodszy z nich, ktoéry przyniost
wode ze studni, zaciska z zawi$cia monete w dloni i patrzy dwuznacznie w strone
Anglika. Calej tej scenie towarzyszy wzniosta muzyka Ennio Morricone.

Juz z samego powyzszego opisu wylania sie awizowany konflikt Trzeciego
Swiata i kapitalistycznych krajéow o zapedach imperialnych. Warto jednak zwrdci¢
uwage na to, na jak wielu plaszczyznach 6w konflikt zostaje zarysowany przez te
krotka scene. Sadze, ze dobrym tropem, sugerowanym réwniez przez wystepujace
w filmie nieco pézniej odwolania intertekstualne, bedzie spojrzenie na te scene przez
pryzmat Eisensteinowskiej teorii montazu. Chodziloby tu dokladnie o ,zagadnienie
montazu jako $rodka zderzenia fraz. Punkt widzenia, wedlug ktorego: ze
zderzenia dwéch elementéw wynika my§l ™72,

W tym konteks$cie warto zwréci¢ chociazby uwage na to, jak zlozonym
symbolem staje sie wspomniany samochod. Istotne jest tutaj zestawienie biednych,
skromnie ubranych chlopéw, ktérzy poruszaja sie pieszo i wynioslego Anglika, ktory
w modnym ubraniu przemieszcza sie autem. Srodek lokomocji na poczatku zdaje sie
przede wszystkim pokazywa¢ dominacje tej postaci nad ustepujaca mu drogi masa
ludzka. Dosy¢ szybko okazuje sie jednak, ze samochod Anglika jest niepraktyczny —
nie sprawdza sie w warunkach pustynnych, gdzie co chwile sie przegrzewa. Aby
Anglik mogl ruszy¢, potrzebuje wiec dwoch rzeczy — sily ludzkich rak oraz wody.
Istotne jest to, ze woda w owych warunkach pustynnych dla miejscowej ludnosci jest
cennym plynem, ktory pomaga jej przezy¢. Anglik natomiast w pierwszej kolejnosci
uzywa jej do obmycia twarzy z potu i pylu, w drugiej za§ do uruchomienia maszyny,
ktora rowniez pozniej w toku fabuly okaze sie nieszczeg6lnie uzyteczna.

Tym samym, otrzymujemy zestawienie, ktére mozna by bardziej ogoélnie
okresli¢ jako konflikt tego, co naturalne, z tym co kulturowe — sztucznie wytworzone
i wspierane poprzez technike. W warstwie ideologicznej komunikat jest dosyé¢
oczywisty. Anglika nalezaloby potraktowaé¢ jako imperialiste, ktérego samochod
w sposobie funkcjonowania przypomina niewydolny system kapitalistyczny. Potrzeby
naturalne czlowieka owo auto zamienia na sztuczne, na przyklad sprawiajac, ze woda

jest potrzebna tylko do napedzania efektownej, ale nieuzytecznej maszyny. Samochod

172 Sergiej Eisenstein, ,Poza kadrem”, thum. Irena Piotrowska [w:] Film i audiowizualno$é w kulturze.
Zagadnienia i wybor tekstow. Czesé I1. Film w kulturze, red. Seweryn KuSmierczyk, Zaklad Graficzny
Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2002, s. 220.
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mozna wiec uznaé po prostu za symbol pozornie atrakcyjnego produktu, na ktérego
zapotrzebowanie jest wykreowane w sposob sztuczny, w okre§lonych warunkach
kulturowych. W kategoriach sztucznych potrzeb mozna by roéwniez potraktowaé
eleganckie ubranie Anglika, ktére nie jest szczego6lnie funkcjonalne w warunkach
pustynnych, ale odr6znia bohatera klasowo od meksykanskich chlopow czy
rewolucjonistow.

Warto tez podkresli¢, ze w posiadaniu samochodéw w filmie sa przede
wszystkim reprezentanci burzuazji. Nie tylko Anglik, ale p6zniej i putkownik Cascorro
bedzie poruszal sie prymitywnym samochodem, ktéry rowniez w warunkach
pustynnych okaze sie mniej uzyteczny niz kon Tepepy. Co istotne, w innych spaghetti
westernach, ktorych akcja rozgrywa sie w trakcie rewolucji meksykanskiej rowniez
pojawiajg sie dosy¢ prymitywne samochody, jednak ich pojawienie sie nie jest tak
nacechowane symbolicznie jak w filmie Petroniego. W wiekszoSci przypadkéw jest
ono po prostu umotywowane czasem akcji'73.

Auto jest wiec narzedziem nie tylko do okre$lenia réznic w statusie spotecznym
bohaterow, ktorzy pojawiaja sie w pierwszej scenie, ale ipozwalajagcym w planie
symbolicznym na krytyke kapitalizmu iimperializmu. Analize sceny poczatkowej
mozna by w caloSci oprze¢ na wyszczegdlnieniu opozycyjnych elementéow, ktérych
zderzenie mialoby skutkowaé¢ stworzeniem wspomnianego powyzej komunikatu

ideologicznego:

173 Nalezy w tym miejscu przypomnieé, ze o ile samochdd czy samolot byly normalnymi, pojawiajacymi
sie regularnie w westernach Srodkami transportu na przyklad w filmach Toma Mixa, o tyle za sprawa
wplywowych westernéw Johna Forda czy Howarda Hawksa, ktorych akcja rozgrywata sie w XIX wieku,
owe Srodki lokomocji przestaly pojawiaé¢ sie w filmach nalezacych do tego gatunku. W rezultacie,
wlatach 60-tych i70-tych ponowne pojawianie sie samochodu w westernie amerykanskim, na
przyklad w Balladzie o Cable ‘'u Hogue ‘u (The Ballad of Cable Hogue; 1970) Sama Peckinpaha mialo
juz specyficzne znaczenie symboliczne. Oznaczalo koniec ery Dzikiego Zachodu czy nawet koniec
westernu jako takiego. Tworcy spaghetti westerndéw nie obdarzali samochodéw analogiczna symbolika,
czego jednym z wielu przykladéow jest Viva Tepepa! Wiecej informacji symbolice samochodu
w tworczo$ci westernowej wspomnianego Sama Peckinpaha mozna znalezé chociazby w artykule
Lukasza A. Plesnara. Zob.: Lukasz A. Plesnar, ,Sam Peckinpah — ,Zabi¢ ich wszystkich!” [w:]
Mistrzowie kina amerykanskiego. Bunt i nostalgia...
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Meksykanscy chlopi Angielski lekarz

Masa Jednostka

Biedni Bogaty

Skromny wyglad Eleganckie ubranie

Poruszanie sie pieszo Samochod

Sila ludzkich rak Technologia

Potrzeby egzystencjalne Sztucznie wytworzone potrzeby
Zle oplacana praca fizyczna Posiadanie kapitalu

Proletariat Burzuazja

Rewolucja Kapitalizm

Natura Kultura

Taki spos6b analizowania westernéw poprzez wskazanie w nich dominujacych
opozycji binarnych, dla ktérych opozycja nadrzednag jest ta miedzy natura i kultura,
wynikalby oczywiScie rowniez ze strukturalistycznej tradycji analizowania westernow
amerykanskich. Propagatorem tego rodzaju podejscia byl chociazby Jim Kitses
w swojej ksigzce Horizons West'74. Nalezy jednak jasno zaznaczy¢, ze w wypadku
Viva Tepepa! owa opozycja natura-kultura jest wykorzystywana w celu ukazania
walki klas i narzucania widzom marksistowskiej ideologii. Dodatkowo, idac tropem
Eisensteina, nalezy tez podkresli¢, ze owe zestawienia skutkuja rowniez zderzaniem
ze soba uje¢, miedzy ktérymi wystepuja napiecia wizualne o podtekscie
ideologicznym, na przyklad uje¢ z jednostka i uje¢ z masg ludzka7s.

Tak wiec juz w pierwszych trzech minutach Gulio Petroni przedstawia nam
w zgrabny, ale i w dosy¢ nachalny sposob temat swojego filmu. Kolejnego bohatera,
ktéry reprezentuje burzuazje — pulkownika Cascorro poznajemy przez pryzmat
jedzenia. Najpierw spoglada na kosz pelen wiktuatow, ktory ludno$é zostawila
zamknietemu w wiezieniu Tepepie i zauwaza, ze szkoda go dla Tepepy, ktory nie zje
wszystkiego przed Smiercia. Kolejna scena przedstawia Cascorro zasiadajacego przy
suto zastawionym stole wraz ztowarzyszami, pijacego duze ilo$ci alkoholu

i Smiejacego sie donos$nie. Nalezy réwniez zaznaczy¢, ze posta¢ Cascorro jest grana

174 Zob.: Jim Kitses, op. cit.

175 Nalezy tez podkreslié, ze owe zderzenia sg zdecydowanie mniej agresywne wizualnie niz
w przypadku tworczosci rezysera Pancernika Potiomkina (bponenocey ITomémxuH; 1925). Zob.:
S. Eisenstein, op. cit., s. 220-227.
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przez Orsona Wellesa, ktorego w roku 1969 charakteryzowala juz bardzo korpulentna
sylwetka. Na dodatek, w filmie Petroniego widzimy go nieustannie spoconego
izmeczonego poruszaniem sie na wilasnych nogach (przemieszcza sie glownie
samochodami).

W tym miejscu nalezy zaznaczy¢, ze charakteryzowanie burzuazji poprzez
sceny jedzenia to dosy¢ czesty zabieg, ktéory mozna znalezé iw innych wloskich
filmach z tamtego okresu, nalezacych do nurtu kontestacyjnego. Skrajne przyklady to
oczywiScie konsumpcja ukazana w Wielkim zarciu (La grande bouffe; 1973) Marco
Ferreriego czy Salo, czyli 120 dniach Sodomy (Salo o le 120 giornate di Sodoma;
1975) Pier Paolo Pasoliniego. Aby nie szuka¢ jednak daleko, wystarczy wspomnie¢, ze
w spaghetti westernie podobnymi zabiegami poshtuzyli sie chociazby Carlo Lizzani
w swoim Requiescant i Sergio Leone w Garsci dynamitu (Giu la testa; 1971). Lizzani
raczy nas obrazem pandw ziemskich z poludnia Stanéw Zjednoczonych, ktoérzy na
bogato zdobionej porcelanie spozywaja banany przy pomocy srebrnych sztuécow
i dyskutuja o pozytywnych wartosciach, jakie niesie ze soba niewolnictwo. Leone
zkolei dialog przedstawicieli burzuazji na temat dzikos$ci i obsceniczno$ci zycia
,meksykanskich wie§niakébw”, przeplata licznymi detalami, pokazujacymi
przezuwanie jedzenia!76,

Po takiej dobitnej charakterystyce Cascorro i doktora Price’a, Petroni zestawia
ich po raz pierwszy z gléwnym bohaterem filmu, rewolucjonista Tepepa. Pierwsze
spotkanie tych bohater6w ma miejsce w celi wieziennej. Lekarz przekonuje Cascorro,
ze musi zobaczy¢, jak wyglada Tepepa ze wzgledu na prowadzone przez siebie
badania. Badania nie s3 jednak tylko pretekstem do zobaczenia, jak wyglada czlowiek,
ktérego doktor Price chce podzniej zabi¢, zdradzaja one roéwniez specyficzne
zainteresowania naukowe Anglika. Powolujac sie bowiem na prace Ceasare
Lombroso, przekonuje, ze mozna zbada¢ Tepepe pod katem obecnosci cech
fizycznych, ktére mialyby by¢ charakterystyczne dla kryminalistbw. Bez cienia
zazenowania Cascorro stwierdza, ze taka teoria moglaby usprawnic¢ jego prace.
Moglby bowiem zamykaé¢ do wiezien ludzi, ktorzy odznaczaja sie tylko specyficznym

wygladem. Tym samym prawo instytucjonalne, reprezentowane w filmie przez

176 Dialog ten jest dodatkowo prowadzony w wyjatkowo luksusowo zdobionym wnetrzu dylizansu.
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Cascorro, jest juz na samym wstepie opisywane jako opresyjne i majace znamiona
totalitaryzmu?77.

Jest to rowniez sugestia, ze pogarda i poczucie wyzszo$ci Anglika w stosunku
nie tylko do Tepepy, ale i do wszystkich meksykanskich chlopow, moze mie¢ podloze
eugeniczne. Uwidocznia sie to na przyklad w krotkiej scenie, kiedy Price z wielka
niechecig operuje biedne, chore meksykanskie dziecko. W przypadku leczenia
biednych Meksykanow zdaje sie zapominaé o przypisanej zawodowi lekarza misji
ratowania ludzi, co doslownie komunikuje scena operacji Tepepy, podczas ktorej
doktor zabija go skalpelem z zimna krwia.

Jesli chodzi osposob scharakteryzowania w filmie skontrastowanego
z Anglikiem rewolucjonisty Tepepy, z pomoca Petroniemu przychodzi wspomniane
juz wcze$niej emploi Tomasa Miliana rodem z Colorado Sergio Solimy. Nie
potrzebujemy szczegblnie rozbudowanego wprowadzenia, zeby przekonac sie, ze
Milian znéw odgrywa wariacje na temat Cuchillo. Tym samym, je$li znamy iinne
spaghetti westerny z Milianem albo tez chociazby Colorado, wiemy, ze zndbw mamy
do czynienia z niewinnym, na poly dzikim proletariuszem, ktéry wtym przypadku
dodatkowo wchodzi w uszyte przez Solinasa buty rewolucjonisty.

Giulio Petroni sprébowatl jednak 6w wizerunek uczyni¢ nieco dwuznacznym
i skomplikowaé posta¢ Tepepy. Najistotniejszy jest wtym wypadku gwalt, jakiego
podczas rewolucji Tepepa dopuscit sie na Consueli, corce wlasciciela ziemskiego
i narzeczonej angielskiego lekarza. W pierwszej kolejnosci Tepepa wypiera sie tego
czynu przed Henrym Price’em. Widz wie w tym momencie nieco wiecej niz Anglik,
widzial bowiem, jak Tepepa na widok zdjecia Consueli popadal w zadume. Jeéli nie
znamy emploi Miliana i jego wcze$niejszych westernowych roél, mozemy podejrzewac,
ze jego bohater 6w czyn popeil. Jeéli jednak znamy emploi Miliana, nasuwa sie
pytanie, czy podobnie jak w Colorado nie byl on tylko niewinnym $wiadkiem owego
gwaltu, a czynnikiem decydujacym o obwinieniu go jest jego ,,dziko$¢” i przynalezno§é
klasowa. Nieco pdzniej, na stole operacyjnym Tepepa przyznaje sie juz do swojego
czynu, stwierdzajac jednak z dosy¢ duza doza naiwnoSci: ,Nie zrobilem z ta kobietg
nic takiego, czego mezczyzna normalnie z kobietg nie robi [...] Wszystkie kobiety sa

przeciez takie same. Zadna kobieta nie jest wazniejsza od rewolucji”.

177 Scena analizy parametréw fizycznych rewolucjonisty moze rowniez ewokowaé sposob
wykorzystywania eugeniki w nazistowskich Niemczech.
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Istotne jest jednak to, ze Petroni nie konczy opisu gwaltu tylko na relacji
Tepepy ioperowaniu naszymi przypuszczeniami, ktére generuje emploi Miliana.
Narracja dotyczaca tego wydarzenia przybiera forme szkatultkowa. Po pierwsze,
skladaja sie na nig klamstwo i koncowe przyznanie sie do winy Tepepy. Po drugie,
wspottworza ja wyidealizowane wyobrazenia Henry’ego Price’a na temat niezyjacej
juz narzeczonej, ktéore maja forme zrealizowanych w zwolnionym tempie, krotkich,
retrospekcyjnych wstawek z sentymentalng muzyka Ennio Morricone'78. Po trzecie,
gwalt jest opisywany za poSrednictwem akt, ktére odczytuje Cascorro. Przytacza on
relacje pieciu $wiadkéw: dwoch pracujacych w hacjendzie chlopéw, ksiegowego,
pokojowki oraz sierzanta miejscowej policji. Co istotne, Cascorro pomija rowniez
cze$¢ przytoczonych zeznan, uznajac je za nieistotne.

Zabieg ten shluzy zakomunikowaniu nam, ze zgwalcenie kobiety bylo
zdarzeniem bardzo mocno zakorzenionym w kontekscie rewolucyjnym. Co prawda
Cascorro pomija niektore fragmenty historii, ale mimo to i tak widzimy, ze
wspomniane zdarzenie rozpoczyna sie od strajku chlopéw pracujacych w hacjendzie
iich biczowania na dziedzincu. Zgwalcenie kobiety mozna poprzez to potraktowaé
jako odwet, ktory na wlascicielu ziemskim bierze wkraczajacy do hacjendy Tepepa.
Przed gwaltem widzimy bowiem Tepepe oswobadzajacego wraz z rewolucjonistami
biczowanego chlopa, zabijajacego jego oprawcoéw i dopiero pdzniej wlamujacego sie
do pokoju Consueli. Tuz przed dokonaniem gwaltu rewolucjonista upewnia sie
jednak, ze kobieta, ktora ma staé sie jego ofiara, jest corka wiasciciela hacjendy.
Poniewaz ta nie zaprzecza, Tepepa uwaza zgwalcenie jej za wrecz stosowne. Istotne
jest to, jak reaguje na strach Consueli. Pyta ja: ,,Co jest z nim nie tak?”. Odpowiada
sobie sam, ze z pewno$cig budzi obrzydzenie kobiety, poniewaz jest brudny. Chwile
po tym stwierdzeniu wchodzi w ubraniu, zcygarem wustach do balii zwoda
i powierzchownie sie obmywa.

Z jednej strony owa kapiel mozna potraktowaé po prostu jako niezgodne
z przyjetymi normami kulturowymi zachowanie ,dzikiego” proletariusza, ktore
ewokowaloby emploi Miliana. Czlowiek, ktéry by¢ moze nigdy nie brat kapieli w balii,
wchodzi do niej w ubraniu wbrew przyjetym regulom kapieli. Z drugiej jednak strony,

mozna to uzna¢ za symboliczng iironiczng probe obmycia z siebie brudu, jaki

178 Owe subiektywizacje angielskiego lekarza bardzo przywodza na mysl podobne, ale zdecydowanie
bardziej agresywne retrospekcje irlandzkiego rewolucjonisty z pdzniejszego o dwa lata filmu Garsé
dynamitu (Giu la testa; 1971, rez. Sergio Leone)
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wlasciciele hacjendy zwykli pewnie kojarzy¢ z nizszymi klasami spolecznymi, ktore
wykorzystywali.

Co jednak znaczace, po przytoczeniu wspomnianych relacji kompletnie nie
zmienia sie sposob, w jaki na sprawe patrzy doktor Price. Wydaje sie, ze wspomniane
biczowanie chlopéw i opis strajku uznat on za fakty drugorzedne, skupiajac sie na
tym, ze Tepepa dokonal gwaltu. Wskazuje na to chociazby niezmieniony sposob,
w jaki Petroni umieszcza w swoim filmie wyobrazone obrazy ukochanej, ktore widzi
Anglik. Ich estetyka nie ulega bowiem jakiejkolwiek zmianie po opowieSci Cascorro,
co najwyzej intensyfikuje sie sposob wplatania tych wstawek w akcje filmu — tak
dzieje sie na przyklad w scenie operacji, kiedy Price zabija Tepepe skalpelem.

Dodatkowo, za uzasadniajace brutalng postawe Tepepy w trakcie rewolucji
mozna by tez uznac¢ jego wlasne retrospekcje, dotyczace kontaktéw z Francisco
Madero. Dowiadujemy sie znich chociazby, ze Tepepa stracit w trakcie obalania
rzadoéw Diaza ojca. Co istotne, jako jedyna piémienna osoba znana Tepepie, zadanie
spisania tych wspomnien wliscie do Francisco Madero otrzymuje Anglik, ktory
dostaje w ten sposob kolejne informacje o rewolucjoniScie. Jak wiec wida¢, sposobu
postrzegania rzeczywistoSci przez Anglika nie sa w stanie zmieni¢ r6znorodne relacje
dotyczace gwaltu na Consueli i towarzyszacego mu kontekstu. Doktor Price zabija
Tepepe ichociaz méci sie tym samym za gwalt na swojej narzeczonej, Petroni
sugeruje, ze jego dzialanie jest dosy¢ samolubne, a jego sposdb patrzenia na $wiat
nazbyt jednowymiarowy.

Analizujac film, nalezy jednak wspomnieé jeszcze o jednej istotnej postaci —
malym chlopcu Paquito, synu kalekiego rewolucjonisty. Ow chlopak w zalozeniu,
najprawdopodobniej Franco Solinasa, mial pelié¢ role specyficznego medium
pomiedzy Anglikiem i Tepepa. Pomimo iz ojciec Paquito jest rewolucjonista
i przyjacielem Tepepy, w oczach chlopca da sie wielokrotnie dostrzec swego rodzaju
dwuznaczng fascynacje postacia Anglika (zreszta z co najmniej zastanawiajaca
wzajemno$cia). Jak thumaczy Anglikowi Pedro, Paquito jest zafascynowany, poniewaz
,nigdy wczeSniej nie widzial lekarza”. Owa dziecieca fascynacje mozna by,
w kontekécie innych scenariuszy Solinasa, odebra¢ jako swego rodzaju naiwny
zachwyt nad obca, kapitalistyczna kultura, najpewniej amerykanska. Sugeruje to
chociazby mylenie Anglika z Amerykaninem zar6wno przez Cascorro, jak i Tepepe.
Na wyjaénienie Price’a, ze Anglicy to inna nacja, ,ta, ktora pije herbate”, Tepepa

odpowiada, ze i tak nie ma miedzy Amerykanami a Anglikami znaczacej réznicy. Owa
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dziecieca fascynacje Ameryka mialaby tez zapewne obrazowaé scena, w ktorej ojciec
Paquito podarowuje mu ozdobny mundurek szkolny, ktéry kupil za otrzymane od
Cascorro (za zdradzenie Tepepy) pienigdze. Widzimy, ze Paquito cieszy sie, ale szybko
okazuje sie, ze jego ubidr jest kompletnie niepraktyczny i budzi salwe Smiechu
Tepepy.

Owa fascynacja bedzie o tyle wazna, ze maly Paquito w toku trwania fabuly
uzyska $wiadomos$¢ klasowa, ktéra sprawi, ze na koncu filmu zastrzeli Anglika,
poniewaz ,ten gringo nie lubil Meksyku”. Ow socrealistyczny, i w tym przypadku
z pewnoscia nieszczeg6lnie wiarygodny psychologicznie wzér postepowania bohatera,
Solinas stosowal réwniez w scenariuszach do Gringo, Zawodowca i Queimady.
Zwienczeniem filmu Petroniego o imperialistycznej ingerencji w sprawy Trzeciego
Swiata i walce klasowej jest dokonywana poprzez $rodki formalne apoteoza zabitego
Tepepy jako bohatera rewolucji. W pierwszej kolejnosci cialo bohatera jest wynoszone
na rekach przez wdzieczny, meksykanski lud. Tepepa zostaje umieszczony na
podwyzszeniu, aby towarzysze mogli oddawac¢ hold zmarlemu bohaterowi, scenie tej
towarzyszy bardzo podniosta muzyka Ennio Morricone. Moze to przywodzi¢ na my$l
chociazby sposob skladania czci, jaka oddawali mieszkancy Odessy marynarzowi
Wakulinczykowi, ktéry zostal zabity ,za talerz zupy” w Pancerniku Potiomkin79
(bpoHeHocey ITomémxun; 1925) Siergieja Eisensteinaso.

Zaraz po wspomnianym holdzie, ktéry towarzysze oddaja cialu Tepepy,
ogladamy scene, w ktorej Anglik zostaje zabity przez malego Paquito oraz sekwencje
montazowa zrealizowana poprzez nakladanie na siebie uje¢ (w stylistyce bardzo
przypominajacej chwyt subiektywizacyjny uzywany czesto w epoce kina niemego).
W owej sekwencji montazowej najpierw widzimy Paquito, ktory rusza konno w droge
wraz z rewolucjonistami. W pewnym momencie Paquito patrzy w bok — korzystajac
z montazu przestrzeni przyleglych i linii wzroku mlodego bohatera, sugeruje sie nam,
ze patrzy on na swego rodzaju ,ducha Tepepy”. Jest to duch wykreowany przy
pomocy zdje¢ nakladanych. Istotne jest jednak to, jak bardzo nieprzystajace wizualnie

sq kadry, ktore zdecydowat sie nalozy¢ na siebie Petroni wraz z montazysta. Widzimy

179 Swiadome korzystanie z dorobku soweckiego rezysera sugeruje rowniez umieszczony nieco
wezeéniej cytat. Po jednym z atakéw zolnierzy na meksykanska wioske, oczyma Tepepy (ujecie typu
point of view) jest nam bowiem dane zobaczy¢ ,zastygly” niczym posag kobiete, ktbéra trzyma
zamordowane dziecko. Ujecie to wyglada niczym - wyjety ze sceny na schodach odeskich
w Pancerniku Potiomkinie — nieruchomy kadr pokazujacy kobiete z zabitym dzieckiem na rekach.

180 Podobna, podniosta scena wynoszenia ofiary rewolucji meksykanskiej na rekach rewolucjonistow
znajduje sie w zachowanym materiale do nieskoniczonego filmu Eisensteina Niech zyje Meksyk! (Que
viva Mexico, 1979).
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bowiem jadacych rewolucjonistéw, ktérzy najpierw sa filmowani w planie og6lnym,
a pdzniej w amerykanskim, zestawionych z nalozona na nich twarza jadacego konno
Tepepy, filmowanego w poélzblizeniu. Gdyby nie to, ze owa sztucznie wyolbrzymiona
przez konstrukcje planéw twarz Tepepy spoglada na bok tak, zeby jej wzrok spotkal
sie ze wzrokiem Paquito, mozna by owa scene uzna¢ za specyficzny sposob
zobrazowania wyobrazni zabitego dopiero co Tepepy. Dzieki montazowemu
polaczeniu otrzymujemy jednak symboliczny obraz, ktéry sugeruje jakoby olbrzymi
duch uSmiechnietego Tepepy towarzyszyl malemu chlopcu wjego rewolucyjnych
wojazach.

Po owej sekwencji montazowej widzimy kadr, pokazujacy sylwetke
rewolucjonisty w wielkim sombrero na tle zachodzacego slonca; postaé¢ widzimy
w planie ogbélnym. Najprawdopodobniej jest to sylwetka Tepepy. Nastepuje nagla
zmiana planu na totalny (transfokacja wsteczna), ktéra sprawia, ze poprzez efekt
soczewki powstaje Swietlista aureola, jaka objeta zostaje sylwetka rewolucjonisty.
Tym samym, przy pomocy nieco nachalnych, ale interesujacych formalnie chwytow
Petroni sugeruje, ze historie dwuznacznej postaci Tepepy nalezaloby potraktowac
jako hagiografie owego fikcyjnego rewolucjonisty. Co wiecej, wowej hagiografii
sugeruje sie nam, ze walka klasowa jest konieczna, wymaga poSwiecen, a rewolucja
daje przyzwolenie na akty przemocy takie jak gwalt czy strzelanie do bezbronnego
kaleki, ktore sa — delikatnie mowigc — niezgodne ztradycyjnie pojmowang

moralno$cig!8i.

181 Nic wiec dziwnego, ze w trakcie dystrybucji filmu (przede wszystkim poza Wlochami) najczeSciej
przemontowywanym i skracanym elementem bylo jego zakonczenie. Jak wspomina rezyser, wycinano
z niego wlasnie 6w moment jazdy rewolucjonistow, kiedy sugerowana jest nadprzyrodzona obecnos$¢
Tepepy. Zob.: Petroni on his westerns...
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Kadr 3.1 (Viva Tepepa!; rez. Gulio Petroni) Matka z zamordowanym dzieckiem, kadr
wyraznie inspirowany analogicznym ze sceny masakry na schodach odeskich
z Pancernika Potiomkin (1925, rez. Sergiej Eisenstien).

g
v

-

Kadr 3.2 (Viva Tepepa!) Kapiel plebejskiego bohatera rewolucjonisty tuz przed
zgwalceniem corki wlaéciciela ziemskiego.
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Kadr 3.4 (Viva Tepepa!) Nierowny pojedynek burzuazyjnej technologii z rewolucja na
koniu.
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Kadr 3.5 (Viva Tepepa!) Paquito w trakcie podrézy z rewolucjonistami i z duchem
Tepepy.

Kadr 3.6 (Viva Tepepa!) Duch Tepepy usmiechajacy sie do malego rewolucjonisty
Paquito.
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Kadr 3.7 (Viva Tepepa!) Efekt soczewki wykorzystany do stworzenia aureoli dla
rewolucjonisty.
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II1.4. Motyw rewolucji meksykanskiej w spaghetti westernie — krytyka
optyki i schematu fabularnego Franco Solinasa

Wplywowos$¢ schematu fabularnego i komunikatéw ideologicznych, ktore sa widoczne
w spaghetti westernach zrealizowanych na podstawie scenariuszy Franco Solinasa,
uwidacznia sie rowniez w filmach, ktore krytykowaly komunikaty ideologiczne
marksistowskiego scenarzysty. Bardzo szybkie tempo produkcji spaghetti westernow
oraz spora niezalezno$¢ ich tworcow sprawila, ze w niedlugim czasie powstaly filmy,
ktére mozna potraktowac jako forme dialogu z Gringo czy Viva Tepepa! NajczeSciej
ow dialog polegal na krytyce uproszczonego i afirmatywnego obrazu meksykanskiej
rewolucji oraz ewokowanej przez nig tematyki walki klas.

Najszybciej i najwiecej razy owej krytyki podjat sie Sergio Corbucci, realizujac
swoja trylogie rewolucyjna. Skladaja sie na nig trzy filmy — Zawodowiec,
Comparnieros oraz Co ja robie w srodku rewolucji? (Che c'entriamo noi con la
rivoluzione?; 1972). Filmy te laczy pod wzgledem formalnym ironiczne odwolanie sie
do opisywanego wcze$niej schematu fabularnego Solinasa, korzystanie zramy
narracyjnej, ale przede wszystkim bardzo defetystyczne i cyniczne obrazowanie
rewolucji meksykanskiej i krytyka mozliwo$ci dokonania jakiejkolwiek rewolucji
spolecznej przy pomocy przemocy. Co istotne, pomimo powtarzalno$ci
konstrukcyjnej, kazdy sposrod tych filméw wnosi nowy element do dyskursu,
dotyczacego meksykanskiej rewolucji w spaghetti westernach.

Trylogie rewolucyjna otwiera Zawodowiec zroku 1968. Scenariusz do filmu
zostal pierwotnie napisany przez Franco Solinasa na prosbe Gilla Pontecorvo. Rezyser
bardzo szybko porzucil jednak pomyst realizacji filmu o meksykanskiej rewolucji na
rzecz Queimady, do ktérej scenariusz réwniez pisal Solinas. Za produkcje
Zawodowca odpowiadal Alberto Grimaldi, ktérego Pontecorvo postanowil zastapic¢
Sergio Corbuccim. Po lekturze scenariusza Corbucci zdecydowal sie natomiast
wprowadzi¢ do niego znaczace modyfikacje, ktore spowodowaly, ze schemat
fabularny Solinasa zostal wykorzystany ironicznie i zdecydowanie wbrew intencjom
scenarzysty. Poprawki do scenariusza wraz z Corbuccim wprowadzal Luciano
Vincenzoni, ktéry wczedniej wspolpracowal z Sergio Leone przy scenariuszach do
trylogii dolarowe;j.

Rezultatem wspolpracy Corbucciego i Vincenzoniego jest film, pokazujacy

rewolucje meksykanska jako brutalny i absurdalny ciag zdarzen, ktory pozwala
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zawodowym najemnikom i bandytom na wzbogacenie sie. W optyce Zawodowca
rewolucja ma znaczenie przede wszystkim ekonomiczne, a nie polityczne. Jak okresla
to jeden z glownych bohateréw, najemnik Sergiej Kowalski, w trakcie rewolucji bycie
idealistycznym rewolucjonisa to najszybsza droga, zeby umrze¢.

Fabula Zawodowca jest oparta na relacjach owego najemnika Sergieja
Kowalskiego (Franco Nero) z meksykanskim bandyta Paco Romanem (Tony
Musante), ktory wynajmuje Kowalskiego, aby ten nauczyt go ,,prowadzi¢ rewolucje”.
Nauke plynaca od najemnika mozna streSci¢ w nastepujacy sposoéb: nalezy napadac
na miasteczka kontrolowane przez meksykanskie wojsko, wykorzystujac element
zaskoczenia. Nastepnie okras¢ wyzwolone miasteczko z wszelkich dobr materialnych
i jak najszybciej ucieka¢, zanim zolierze powroca, aby miasto odbié.

Historia ta zawiera, podobnie jak inne napisane przez Solinasa, watek
nabywania §wiadomoSci klasowej przez jednego z bohateréw, w tym przypadku przez
wspomnianego Paco Romana. W filmie 6w idealizm rewolucyjny nie uszlachetnia
jednak meksykanskiego bohatera. Po pierwsze, jest sposobem na zdobycie serca
pieknej rewolucjonistki Columby (Giovanna Ralli), a po drugie, tak jak wspominal
Kowalski, Paco coraz bardziej zaczyna ryzykowaé swoim zyciem.

Najbardziej zwiezle typowy dla trylogii Corbucciego obraz rewolucji wyraza
scena, w ktorej Kowalski tlumaczy Paco Romanowi sposob dzialania rewolucji

Simona Bolivara, korzystajac z ciala nagiej, $pigcej na brzuchu kobiety:

SERGIEJ KOWALSKI: Glowa to ci, ktérzy wydaja rozkazy, moéwia ludziom, co
maja robi¢ — bogaci. Dolng czeécia [Kowalski wskazuje na posladki kobiety —
T.S.] sa biedni. Rewolucja zalezy od jednosci. To znaczy, ze dolne partie musza

wspolpracowacé z glowa.

PACO ROMAN: Sprytny jest ten Bolivar, jedni musza przylaczy¢ sie do drugich

irazem zrobi¢ rewolucje.

SERGIEJ KOWALSKI: Ale to niemozliwe, bo widzisz, bogaci sg zbyt oddaleni od
biednych...

Dwa lata po Zawodowcu Corbucci nakrecit Comparieros. Film, w ktéorym
przekazywany komunikat dotyczacy rewolucji jest analogiczny. Do owego obrazu
rewolucji zostaja jednak dodane postacie idealistycznych, mlodych rewolucjonistow,

ktoérych dylematy ideologiczne i wyglad ewokuja strajkujacych pod koniec lat 60-tych
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studentow. Postacie te sg przedstawicielami tak zwanego xantyzmu, fikcyjnego ruchu
skupionego wokol nauk profesora Xantosa (Fernando Rey). Xantyzm w zalozeniu ma
polegaé na pokojowym przeprowadzaniu rewolucji poprzez edukacje i uSwiadamianie
obywateli Meksyku. Jego wyznawcy staja sie jednak ofiarami wlasnego pacyfizmu, sa
zabijani zaréwno przez regularne wojsko, jak i innych rewolucjonistow/bandytow pod
dowodztwem generala Mongo (José Bddalo). Aby uniknaé zdziesigtkowania, xantysci
postanawiaja zradykalizowac¢ swoje metody wbrew woli profesora Xantosa. Efektem
owej radykalizacji jest jednak to, ze xantySci sami stajg sie brutalnymi mordercami,
podobnymi do rewolucjonistow/bandytéw generala Mongo, wobec ktorych byli
w opozycji. Jasno i wyraznie wida¢ to wjednej ze scen koncowych, kiedy brutalnie
zabijaja generala Mongo, wystrzeliwujac w jego kierunku calg amunicje.

Postacie xantystow/studentéw w filmie Corbucciego czesto interpretuje sie
w konteks$cie radykalizacji niektorych ruchéw lewicowych i bedacego jej efektem
~lewicowego” terroryzmu, ktory stal sie wlatach 70-tych zjawiskiem paralizujagcym
wloskie spoleczenstwo i opinie publiczng!®2. Drugi film Corbucciego z trylogii
rewolucyjnej dodaje wiec do obrazu rewolucji z Zawodowca stwierdzenie, ze
rewolucja o charakterze pacyfistycznym, majaca za zadanie edukowanie
i uSwiadamianie ludzi jest tak samo nieefektywna jak ta, ktora przeprowadza sie za
pomoca karabinu.

Ostatni film nalezacy do opisywanej trylogii, czyli Co ja robie w srodku
rewolucji? jest najczeS$ciej marginalizowany w kontekscie interesujacego mnie tutaj
zagadnienia obrazowania rewolucji meksykanskiej, ale i w kontek$cie calej tworczoSci
Corbucciego. Powodem jest w tym przypadku uzycie slapstickowego sztafazu, ktory
stal sie popularny w spaghetti westernie po premierze Nazywajq mnie Trinity'$3 (Lo
chiamavano Trinita...; 1970, rez. Enzo Barboni).

Filmowi Corbucciego jest jednak bardzo daleko do konwencji slapstickowo-
parodystycznych komedii zrealizowanych w stylu dylogii Enzo Barboniego.
Zaprezentowane tu poczucie humoru jest bardzo ambiwalentne. Trudno bowiem
znalez¢ inny slapstickowy spaghetti western, w ktérym tlem dla komediowych gonitw

sa obrazy setek obcietych rak rewolucjonistow w wiklinowych koszach,

182 Taka interpretacje Compaineros (Vamos a matar, comparfieros; 1970, rez. Sergio Corbucci
przedstawia miedzy innymi Austin Fisher. Zob.: A. Fisher, op. cit., s. 117.

183 Owemu filmowi, popularnosci slapstickowej konwencji w spaghetti westernie oraz jej
dwuznacznemu traktowaniu przez krytyke filmowa po$wiecam wiecej miejsca w rozdziale pigtym.
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rozstrzeliwanie ludzi w rytm muzyki operowej, czy chrzczenie licznych sierot
rewolucjits4,

BrutalnoSci owej rewolucji nie probuje sie juz tutaj jednak przypisac
jakichkolwiek sensownych warto$ci, nawet ekonomicznych. Jest to ciag
dynamicznych, absurdalnych zdarzen, ktéry wymusza na dwdjce bohateréw filmu,
Guido (Vittorio Gassman) i Don Albino (Paolo Villaggio), ciagle uciekanie.
Jednocze$nie jednak owa ucieczka staje sie celem samym w sobie, bohaterowie
szybko orientuja sie bowiem, ze nie majg miejsca, w ktore mogliby bezpiecznie uciec.
Ze wzgledu na szereg nieporozumien zabi¢ chcg ich bowiem zar6wno rewolucjonisci,
jak i meksykanskie wladze. Tym samym otrzymujemy komunikat, ze nawet postawa
bierna wobec rewolucji moze uczynic¢ z czlowieka jej Smiertelnego wroga. Krytykujac
rewolucje, trylogia Corbucciego nigdy nie wskazuje wiec jakiegokolwiek efektywnego
sposobu rozwigzywania problemoéw spolecznych czy politycznych, a co najwyzej

obrazuje ich wystepowanie.

Jakkolwiek motyw rewolucji meksykanskiej pojawia sie wbardzo wielu
spaghetti westernach, $wiadomg gre =zideologicznymi komunikatami, jakie
przekazywal przy pomocy tego wydarzenia Solinas, mozna jeszcze znalez¢ w dwoch
filmach. Po pierwsze, epizodycznie taki watek pojawia sie wAce High (I quattro
dell'Ave Maria; 1968) Giuseppe Colizziego. Rewolucja meksykanska rowniez i tutaj
ma charakter ekonomiczny. BodZcem do poczatku rewolty jest bowiem gratyfikacja
finansowa, jaka jeden z glownych bohateréw Cat Stevens (Terence Hill) proponuje
rewolucjonistom. Collizzi obrazuje roéwniez pokazowy proces sadu rewolucyjnego oraz
blyskawiczng zamiane rél katow i ofiar, jaka ma miejsce w trakcie rewolty. Na
poczatku widzimy decydentéw w lokalnym miasteczku, ktérzy bez mrugniecia okiem
wydaja wyroki $émierci, blyskawicznie wykonywane na rewolucjonistach. Po rewolcie
dawni decydenci sami do$wiadczaja analogicznego procesu, podczas ktérego ich
dawne ofiary rozkoszuja sie zdobyta wladza i mozliwoscig skazywania przeciwnikow
na Smier¢.

Ostatnim wartym wspomnienia glosem w sprawie meksykanskiej rewolucji
i dokonan Franco Solinasa jest Garsé dynamitu Sergio Leone z roku 1971. Ponownie

obcujemy tu ztak zwana fabulq Zapata-spaghetti opisywang przez Fraylinga. Tym

184 Gag polega tutaj na tym, zZe jeden z bohateréw — Don Albino (wloski ksigdz) chrzci wszystkich
osieroconych chlopcow imieniem Emiliano, a wszystkie osierocone dziewczynki imieniem Emiliana.
Owe sieroty rewolucyjne sg bowiem okreélane jako ,dzieci Zapaty”, czy tez jako ,sieroty Zapaty”.
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razem fabula jest oparta na relacji irlandzkiego rewolucjonisty, eksperta od
materialow wybuchowych Johna (James Coburn) i meksykanskiego bandyty Juana
(Rod Steiger). Podobnie jak w poprzedzajacych film Leone dwoch pierwszych
spaghetti westernach z trylogii rewolucyjnej Corbucciego, rewolucja meksykanska jest
tutaj pokazana jako zjawisko o charakterze ekonomicznym oraz sposobnos$é
meksykanskiego bandyty do wzbogacenia sie. Jest to tez ciagg brutalnych zdarzen,
ktérym bardziej niz przewidziane zmiany spoleczno-polityczne, towarzysza masowe
mordy, rozstrzeliwania, wysadzanie w powietrze i tortury.

Jak zauwaza chociazby Christopher Frayling, Leone kreuje w swoim filmie
obraz przemocy rewolucyjnej, podobnie jak Sergio Solima w Twarzq w twarz,
poprzez odniesienie do przemocy ery faszyzmu'8s. Sprawia to, ze mozna by ten film
rozpatrywa¢ rowniez poprzez odwolanie do resistenzy86. Dodatkowo postaé
irlandzkiego rewolucjonisty, ktory ,,na poczatku wierzyt w wiele rzeczy, a teraz wierzy
tylko w dynamit” byla czesto interpretowana w kontek$cie radykalizacji ruchow
lewicowych izamachow terrorystycznych, takich jak na przyklad ten na Piazza
Fontana w 1969187, Watek ten bardzo przypomina opisane dylematy xantystow
w majacym swoja premiere rok weze$niej Comparieros Corbucciego.

Film Leone jest wiec rowniez swego rodzaju komentarzem do powstalych
przed nim spaghetti westernow rewolucyjnych, do ktorych scenariusz pisal Franco
Solinas. Ow komentarz jest jednak dokonywany przez synteze watkow, ktore
pojawiajg sie wdwoch pierwszych filmach z trylogii rewolucyjnej Corbucciego.
Pewnym wytlumaczeniem tego stanu rzeczy moze by¢ chociazby to, ze scenariusz do
Garsci dynamitu wspohtworzyl Luciano Vincenzoni, ktéry trzy lata wczedniej
pracowal z Corbuccim nad Zawodowcem. Owa powtarzalno$é i podjecie niezwykle
juz wyeksploatowanego przez spaghetti western w 1971 roku tematu, mogla by¢ wiec
jedna z przyczyn bardzo chlodnego przyjecia ostatniego westernu Sergio Leone.

Nalezy rowniez zaznaczy¢, ze zarobwno w trylogie rewolucyjng Corbucciego, jak
iw Garsci dynamitu Leone uderzyla fala krytyki, ktéra nadciagnela ze strony
lewicowych krytykéw i filmowcow. Jesli chodzi o Leone, warto napomknaé, ze jednym
z zaciekle krytykujacych film byl Bernardo Bertolucci, wspolpracujacy z nim nieco

wczesniej przy Pewnego razu na Dzikim Zachodzie (C era una volta il West; 1968,

185 Zob.: Ch. Frayling, Sergio Leone..., s. 324.

186 Mozliwo$¢ takiej interpretacji sugeruje na przyklad Oreste De Fornari. Zob.: O. De Fornari, op. cit.,
s. 90.

187 Zob.: Anna Miller-Klejsa, Czas otowiu..., s. 86-90.
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rez. Sergio Leone)88. Inaczej niz w przypadku Leone, ktérego krytykowano ze
wzgledu na defetystyczny charakter Garsci dynamitu, filmy rewolucyjne Corbucciego
okres$lano czesto, podazajac za sugestia wyrazona w Cahiers du Cinéma przez Pierra
Baudry’ego, jako splycajace role rewolucji do atrakcyjnej dla szerokiej widowni

przygody?89.

III. 5. Demitologizacja historii Stanow Zjednoczonych

Jak juz wspomnialem przy okazji proby ustalenia stalych motywow fabularnych
spaghetti westernéw, pierwsze spaghetti westerny rezyseréw takich jak Sergio Leone
czy Sergio Corbucci byly utrzymane wswego rodzaju abstrakcie historycznym.
Przestrzenia rozgrywajacej sie wdrugiej polowie XIX wieku akcji byly blizej
nieokre$lone miasteczka pogranicza amerykansko-meksykanskiego. Wraz z rozwojem
formuly gatunkowej spaghetti westernu i wzrostem budzetéw, abstrakt byl czesto
zamieniany na skonkretyzowane wydarzenie historyczne, ktére pehilo role tla dla
akeji filmow90. Osobno zostal juz opisany przypadek rewolucji meksykanskiej, warto
jednak zwrocic jeszcze uwage na inne wydarzenia historyczne — te rodem z historii
Stanow Zjednoczonych, ktore w spaghetti westernach sa czesto demitologizowane

w duchu ideologicznym kontestacji.

II1. 5. 1. Wojna secesyjna

Pierwszym takim wydarzeniem/tlem jest wojna secesyjna (1861-1865), ktora
w spaghetti westernie na duza skale pojawila sie po raz pierwszy w Dobrym, zlym
i brzydkim Sergio Leone. Owa wojna nie byla jednym zdominujacych tematow
w klasycznym  westernie amerykanskim. Brutalny 1 bratobdjczy konflikt
nieszczegdlnie przystawal bowiem do mitologii Pogranicza jako inkubatora
szlachetnych wartoSci kulturowych. Dlatego akcja wiekszo$ci amerykanskich

westernoéw z okresu klasycznego Hollywood rozgrywa sie juz po wojnie secesyjnej.

188 Zob.: Ch. Frayling, Sergio Leone..., s. 346.
189 Zob.: Ch. Frayling, Spaghetti Westerns..., s. 228.
190 Zob.: Ch. Frayling, Ibidem, s. 51-52.
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W fabulach wiekszosci tych filméw odniesienia do wojny secesyjnej byly co najwyzej
marginalne i zawoalowane.

Nalezy rowniez podkreslic, ze wwielu dyskursach historycznych
i w amerykanskiej kulturze popularnej, najcze$ciej pozytywnie wartoSciowana byla
zwycieska polnocna strona konfliktu. Podwaling takiego warto$ciowania byt
abolicjonizm, przedstawiany jako rozwojowe zjawisko spoleczne. Jakkolwiek tego
rodzaju spojrzenie na abolicjonizm bylo wielokrotnie rewidowane, do dnia
dzisiejszego wiele tekstéw kultury (w tym interesujace mnie tutaj westerny) utrwala
uproszczony, pozytywny obraz abolicjonizmu. Obraz abstrahujacy chociazby od
zlozonych ekonomicznych uwarunkowan owego zjawiska. Najlepszym przykladem
moze by¢ apoteozowanie w kinematografii amerykanskiej postaci Abrahama
Lincolna.

W Dobrym, ztym i brzydkim Sergio Leone wojna secesyjna zostala natomiast
pokazana jako cigg absurdalnych potyczek, ktére nie prowadza do niczego innego niz
Smier¢ setek zolhierzy icywilow. Tym samym, zadna ze stron konfliktu nie jest tu
gloryfikowana. Problematyka zwigzana z abolicjonizmem zostaje zepchnieta na
margines, a stronie péinocnej przypisywane sa sadystyczne akty przemocy, z ktorymi
nie kojarzymy jej z klasycznych westernow amerykanskich. Najbardziej
reprezentatywna dla tej strategii jest scena brutalnego torturowania jednego
z bohater6ow filmu (Tuco) w obozie jenieckim dla zolnierzy Konfederacji.

Sceny rozgrywajace sie wowym obozie jenieckim sg rowniez istotne ze
wzgledéw ikonograficznych. Scenografia do nich zostala bowiem skonstruowana
w oparciu o fotografie iryciny z okresu wojny secesyjnej, przedstawiajace niestawny
ob6z jeniecki w Andersonville. Co jednak istotne, w filmie Leone obdz jeniecki
inspirowany Andersonville’92 — odwrotnie niz w rzeczywistoSci — jest obozem dla
zolierzy Konfederacji.

W wielu narracjach historiograficznych watek owego obozu byt jednym
z narzedzi stuzacych do negatywnego warto$ciowania strony poludniowej. Zwracano

uwage przede wszystkim na liczne przypadki $émierci glodowej wéréd wiezniow wojsk

191 Nie byloby w tym miejscu szczegblnie zasadne wymienianie wszystkich filméw dotyczacych Lincolna
oraz utrwalajacych pozytywny iuproszczony obraz abolicjonizmu. W celu pokazania, ze tego rodzaju
sposOb obrazowania wojny secesyjnej jest wcigz popularny, mozna sie postuzyé chociazby dwoma
niedawnymi przykladami z kinematografii amerykanskiej. Po pierwsze, moze by¢ to wysokobudzetowy
Lincoln (2012) Stevena Spielberga, a po drugie niskobudzetowy horror Abraham Lincoln kontra
zombie (Abraham Lincoln vs. Zombies; rez. Richard G. Schenkman, 2012).

192 Zob. Ch. Frayling, Sergio Leone..., s. 204-211.
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Unii93. Tego rodzaju odwrocenie rol nawet dla widza nieznajacego niuanséw historii
wojny secesyjnej moze wiec stanowi¢ znaczacy zgrzyt. Strona konfliktu kojarzona
glownie zpozytywnie wartoSciowanym ruchem abolicjonistycznym okazuje sie
bowiem zdegenerowana i sadystyczna. Trudno wiec utozsamia¢ sie zar6wno z owymi
~poinocnymi sadystami”, jak i z ,poludniowymi zwolennikami niewolnictwa”.

Dobry, zty i brzydki nie tylko zapoczatkowal, ale i spopularyzowat eksploatacje
wojny secesyjnej w spaghetti westernie. Wydarzenie to bylo od premiery filmu Leone
obrazowane na trzy sposoby. Po pierwsze, poprzez niegloryfikowanie zadnej ze stron
konfliktu i pokazanie ich jako dwuznacznych moralnie (The Hellbenders [I crudeli;
1967, rez. Sergio Corbucci]; Prawo do zycia, prawo do $mierci; Requiescant94).

Po drugie, poprzez obrazowanie armii Unii jako zbiorowiska bezideowych
psychopatow i sadystow (Kalifornia [California; 1977, rez. Michele Lupo]).

Wreszcie, po trzecie, czes$é filméw obrazujac wojne secesyjna badz okres tuz po
owej wojnie, sklania sie do tradycyjnego, pozytywnego wartoSciowania strony
polnocnej jako wprowadzajacej rozwojowy spolecznie abolicjonizm. Za wymowny
przyklad takiego filmu postuzy mi The Price of Power (Il prezzo del potere; 1969)
Tonino Valeriego. Akcja filmu rozgrywa sie tuz po wojnie secesyjne;j. Jego poczatkowa
cze$¢ obrazuje konflikt pochodzacego z Pélnocy prezydenta Jamesa Garfielda (Van
Johnson) i poludniowych wladcicieli ziemskich. Ow konflikt jest pokazany jako
uwarunkowany nie tylko spolecznie, ale i ekonomicznie. Gloéwne zarzuty
poludniowych wlascicieli w stosunku do prezydenta, dotycza bowiem wzrostu
kosztow pracy po abolicyjnej reformie. Prezydent sugeruje natomiast, ze w nowej
rzeczywisto$ci nalezy zacza¢ zatrudnia¢ czarnoskérych pracownikéw na
~cywilizowanych” warunkach i wyplacaé¢ im wynagrodzenia.

Po nakreSleniu owego konfliktu Valerii laczy 6w obraz Ameryki rozbitej
ekonomicznie, politycznie i spolecznie tuz po wojnie secesyjnej z wydarzeniem

wspoOlczesnym — zamachem na prezydenta Johna F. Kennedy'ego. W sztafazu

193 Nie da sie ukryé, ze oboz jeniecki w Andersonville rzeczywiécie bit niechlubne rekordy, jesli chodzi
o przeludnienie czy ilo§¢ zmarlych w wyniku $mierci glodowej jehcéw. Nalezy jednak zaznaczyé, ze
obozéw jenieckich Unii dla Konfederatéw nie cechowaly znaczaco lepsze standardy traktowania
wiezniéw. Podobnie jak w Andersonville §mier¢ glodowa byla w nich najczestsza przyczyna zgonow.
Przez cala wojne secesyjna w obozach Unii mialo zgina¢ 26 436 oséb (12% jencow), a w obozach
Konfederatow 22 576 (18% jencoéw). Zob.: Lukasz Niewinski, Obozy jenieckie w wojnie secesyjnej
1861-1865, Wydawnictwo Attyka, Warszawa 2012, s. 77; 199-312.

194 W filmie Requiescant Carlo Lizzaniego akcja dzieje sie co prawda 10 lat po wojnie secesyjnej, ale
zostajemy uraczeni specyficzng tyradg poludniowego wlasciciela ziemskiego na temat abolicjonizmu.
Sugeruje on, ze system niewolniczy zapewnia niewolnikom dach nad glowa i wikt, ktérego czesto nie
mogg zapewnic sobie robotnicy za glodowe pensje wyplacane przez péinocnych kapitalistow.
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spaghetti-westernowym odtworzony zostaje przebieg owego zamachu, jaki jest nam
znany ze stynnych taém Zaprudera. Prezydent Garfield zostaje zamordowany95 przez
dwobch najemnikow dzialajacych na zlecenie szeryfa z Dallas (Benito Stefanelli), ktory
jest w komitywie z poludniowymi wilascicielami ziemskimi9¢. O ile nie mamy w filmie
probleméw ze zidentyfikowaniem strony poéinocnej jako ,dobrej”, Valerii, laczac
rozbicie spoleczne po wojnie secesyjnej z wspolczesnym zamachem na Kennedy’ego,
sugeruje, ze pozytywnie warto$ciowany ruch abolicjonistyczny nigdy efektywnie nie
zmodyfikowal sposobu funkcjonowania amerykanskiego spoleczenstwa.
Rekapitulujac, niezaleznie od tego, czy jako dwuznaczna moralnie pokazywana
byla pélnocna, czy poludniowa strona konfliktu, spaghetti westerny eksponujace
temat wojny secesyjnej byly bardzo podatne na interpretacje w duchu
kontestacyjnym. Filmy te eksponowaly bowiem obraz Stanéw Zjednoczonych
podzielonych politycznie, ekonomicznie oraz poprzez konflikty rasowe. Dodatkowo
cze$¢ owych filmow, zawierajaca sceny batalistyczne z udzialem amerykanskiej armii
bywala interpretowana przez pryzmat wojny w Wietnamie. Idac tym tropem, na
przyklad Dobrego, ztego i brzydkiego czy Kalifornie, mozna bylo interpretowaé jako
pacyfistyczne teksty kultury, obrazujace ,,dwuznaczny moralnie” charakter konfliktu

wietnamskiego, w ktorym uczestniczyla amerykanska armia.

II1. 5. 2. Konflikt z Indianami

Znacznie bardziej rozciggnietym w czasie wydarzeniem, ktore stuzylo jako tlo akcji
spaghetti westernow, jest konflikt bialej spolecznosci z Indianami. Nalezy jednak
podkresli¢, ze nurt spaghetti westernéw z dominujacym tematem indianskim jest
niezwykle rachityczny. Sposob obrazowania Indian jest natomiast dwojaki. Pierwszy,
ktérego nie warto wtym miejscu dodatkowo omawiaé¢, polega na przedstawianiu
Indian jako zdziczalej, agresywnej i bezosobowej masy ludzkiej, ktora atakuje bialych
Amerykanéw. Tego rodzaju sposéb obrazowania Indian zostal zaczerpniety

z klasycznych westernéw amerykanskich takich jak chociazby Dylizans Johna

195 W rzeczywisto$ci prezydent James Garfield réwniez zostal postrzelony przez zamachowca. Postrzal
mial jednak miejsce na stacji kolejowej w Waszyngtonie, a prezydent Garfield zmarl blisko dwa
miesigce p6zniej w jego wyniku.

196 Druga cze$¢ filmu Valleriego jest zdominowana przez elementy dramatu sadowego, ktére
antycypuja znacznie p6zniejszy JFK (1991) Olivera Stonea. Gloéwny bohater filmu stara sie bowiem
odnalez¢ dowody na to, ze prezydenta Garfielda zabila wiecej niz jedna kula iwiecej niz jeden
zamachowiec.

112



Forda97. Drugi, interesujacy mnie tutaj, spos6b obrazowania konfliktu z Indianami
ma charakter demitologizujacy. Indianie nie stanowig tutaj ,zdziczalej” przeszkody na
drodze pozytywnie wartoSciowanego rozwoju cywilizacyjnego. Sa raczej ofiarami
hipokryzji, rozgrywek politycznych isadystycznych predylekeji bialego czlowieka.
Spoleczno$¢ zamieszkujaca miasteczka Pogranicza charakteryzuje sie natomiast
chciwoscig, tchorzliwoscia i rasizmem.

Pierwszy z tych filmow to Navajo Joe (1966) Sergio Corbucciego. Podobnie jak
w przypadku Django, fabula byla tutaj pretekstem do umieszczenia w sjuzecie
sadystycznych scen przemocy, ktére maja podtekst rasowy. Film opowiada historie
samotnego indianskiego méciciela z plemienia Navajo o imieniu Joe (Burt Reynolds).
Joe $ciga bande Duncana (Aldo Sambrell), ktory specjalizuje i lubuje sie w zabijaniu
oraz skalpowaniu Indian. Co jednak istotne, przez wiele lat dzialalno$¢ Duncana byla
uwazana za legalng, a szeryf jednego z miasteczek Pogranicza wyplacal mu
wynagrodzenie za kazdy przyniesiony skalp. W momencie zawarcia przez Stany
Zjednoczone pokoju z Indianami, skalpowanie czerwonoskorych przestaje juz mieé
dla Duncana charakter stricte zarobkowy, staje sie za to rodzajem ,oczyszczajacej”
wendety. Duncan jest bowiem sam w polowie Indianinem, ktéry na tyle nie znosi
swojego pochodzenia, ze stara sie je wyprze¢ poprzez mordowanie czerwonoskérych
Amerykanow.

Najbardziej emblematyczna dla filmu Corbucciego jest scena otwierajaca.
Przedstawia ona brutalng masakre indianskiej ludno$ci cywilnej dokonana przez
bande Duncana. Oprocz zabijania przez bialych zabdjcow nieuzbrojonych i pokojowo
nastawionych Indian uwage zwraca w niej dlugie ujecie, ktore pokazuje Duncana
ekstatycznie podnieconego w trakcie zdejmowania skalpu mlodej kobiety.

Ta scena masakry przywodzi na mys$l analogiczne sceny mordéw cywilnej
ludnoéci indianskiej w nieco po6zniejszych westernach amerykanskich, takich jak
Niebieski zolnierz (Soldier Blue; 1970, rez. Ralph Nelson) i Maly wielki cztowiek.
Znaczaca roznica polega jednak na tym, ze w obu wspomnianych wyzej
amerykanskich filmach za brutalne masakrowanie Indian odpowiedzialna jest
amerykanska armia, a nie chciwi bandyci. Otwieralo to furtke do interpretowania
owych amerykanskich westernow jako zawoalowanej krytyki amerykanskich dzialan

wojennych w Wietnamie. W filmie Corbucciego ta furtka nie jest tak szeroko otwarta,

197 Przykladem takiego spaghetti westernu moze byé wspomniany juz wczesniej The Deserter (La spina
dorsale del diavolo; 1970, rez. Burt Kennedy).
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ale istotne jest to, ze na sadystyczne akty przemocy wobec Indian milczaco przyzwala
biala ludno$¢ cywilna (ksieza, lekarze, bankierzy etc.).

Navajo Joe cieszyl sie spora popularno$cia w Europie i byl rowniez
dystrybuowany w Stanach Zjednocznych98. Mozliwe jest wiec, ze nie tylko
antycypowal on analogiczny sposéb obrazowania sprawy indianskiej w kinie
amerykanskim, ale i stanowil dla jego czolowych tworcow zlat 70-tych jedna
zistotnych inspiracji. Co zastanawiajagce, mimo owej popularnosSci Navajo Joe,
demitologizujacy obraz Indian nie stal sie jednym z dominujacych watkéw
tematycznych w spaghetti westernach.

Drugi spaghetti western obrazujacy konflikt z Indianami w sposob
demitologizujacy miatl swoja premiere az 5 lat po filmie Corbucciego. Ten film to
Vengeance Trail (La vendetta e un piatto che si serve freddon; 1971, rez. Pasquale
Squitieri). Podobnie jak u Corbucciego, kluczowym tematem jest tutaj hipokryzja
bialych Amerykanéw oraz ich predylekcja do zachowan sadystycznych wobec Indian.

Swego rodzaju naddatek wobec Navajo Joe stanowi tutaj jednak rozbudowany
watek medialny. Adwersarz glownego bohatera, Perkins (Ivan Rassimov), jest sedzia
i wlascicielem ziemskim, ktéry skupuje ziemie od farmeréw. W momencie, kiedy
napotyka na opor ze strony ktorego$ z farmerdw, najpierw straszy go grasujacymi
w poblizu Indianami. PéZniej wysyla wlasnych mordercéw przebranych za Indian,
ktérzy morduja opornych farmeréw. Jednym z pomagieréw Perkinsa jest dziennikarz
Prescott (Klaus Kinski). Zadaniem Prescotta jest podsycanie nienawi$ci wobec Indian
wsérdéd lokalnej spolecznoéci i legitymizowanie dokonywanych na niej aktow
przemocy. Tworzy serie artykulow o brutalno$ci Indian, ktére maja zacheci¢ do walki
z czerwonoskérymi. W owych artykulach, majac $wiadomos$¢ tego, co robi Perkins,
Prescott rzutuje jego winy na Indian.

Wspomniany wyzej watek medialny stanowi krytyke sposobu powstawania
amerykanskiej mitologii Pogranicza. Co istotne, Prescott jest psychopatycznym
rasistg!99, ktéry chce przy pomocy mediéow kreowaé¢ zgodny z wlasnymi pogladami
obraz $wiata. GdybySmy natomiast strescili jego artykuly publikowane w gazecie,
otrzymalibySmy co$§ na ksztalt streszczenia Dylizansu Johna Forda. Opisuja one
szlachetna biala spolecznos$¢ pionierow, atakowana przez ,dzikich” i brutalnych

czerwonoskorych, ktérzy za nic maja sobie wyznawane przez biatych wartosci. Tym

198 Zob.: H. Hughes, op. cit, s. 82.
199 'W zinterpretowaniu postaci dziennikarza jako psychopatycznej niemala role pelni tez nadmiernie
ekspresywna interpretacja tej postaci przez grajacego ja Klausa Kinskiego.
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samym, mitologia amerykanskiego Pogranicza znana nam z klasycznych westernow
amerykanskich, jest tutaj przedstawiona jako niewiarygodny wytwor wyobrazni
rasisty i psychopaty. Otrzymujemy czytelny znak, ze to wla$nie negatywne wartosci
reprezentowane przez ludzi takich jak Prescott i Perkins stoja u kulturowych podstaw
Stanow Zjednoczonych.

Trzeci i ostatni spaghetti western skupiony calkowicie na problematyce
indianskiej to Apache Woman (Una donna chiamata Apache; 1976, rez. Giorgio
Mariuzzo). Film ten jest fabularna kalka Niebieskiego zolnierza, opowiada o milosci
amerykanskiego kawalerzysty do indianskiej kobiety oraz o stopniowej zmianie jego
rasistowskiego punktu widzenia. Roéznice miedzy Apache Woman a jego
amerykanskim odpowiednikiem sg tutaj widoczne przede wszystkim, jesli chodzi o
budzet. Film Mariuzzo wyréznia sie bowiem na tle Niebieskiego zotnierza bardzo
skromna obsadg i uboga scenografia. Nie jest on rowniez szczeg6lnie innowacyjny
pod wzgledem ideologicznym na tle dwoch opisanych wyzej spaghetti westernéw,
znajdziemy w nim bowiem analogiczng wizje Stanéw Zjednoczonych do tej, ktora

pojawila sie juz dziesiec¢ lat wezesniej w Navajo Joe Sergio Corbucciego.

I11. 5. 3. Mit Kolei

Demitologizacja kolei to wspaghetti westernie temat jeszcze bardziej
marginalny niz indianski. Tylko jeden film wykorzystuje mit kolei rodem
z amerykanskiego westernu. Jest to Pewnego razu na Dzikim Zachodzie Sergio
Leone.

Kolej w amerykanskim westernie klasycznym byla wartoSciowana przede
wszystkim pozytywnie. Byla wnim symbolem rozwojowej cywilizacji docierajacej
w ,dzikie” rejony Stanow Zjednoczonych. Owa cywilizacja oznaczala roéwniez
osiedlanie sie bialego czlowieka i =zakladanie miast Pogranicza, o ktorych
wielokrotnie wspominalem juz w tej pracy. W Pewnego razu na Dzikim Zachodzie 6w
obraz kolei jest znaczaco zmodyfikowany. Kolej icywilizacja kojarzone sa przede
wszystkim z brutalno$cig kapitalizmu. Zgodnie z t3 optyka zachlanny magnat
kolejowy zyskuje na linii kolejowej wiecej niz prosty czlowiek, pragnacy zalozy¢ przy

niej wlasne miasteczko i zgarna¢ fortune. Ten drugi zostaje przez magnata kolejowego
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po prostu zamordowany, usuniety zdrogi jak kazda inna przeszkoda na drodze
budowanej linii kolejowe;j.

Nie bez znaczenia jest tutaj fakt, ze 6w magnat kolejowy jest kaleka ledwie
poruszajacym sie o wlasnych silach i wyslugujacym sie innymi, oplacanymi przez
siebie, ludzmi. Jego posta¢ mozna odczyta¢ jako swego rodzaju alegorie ulomnego
kapitalizmu, ktory od poczatku swojego istnienia mialby by¢ kaleki i demoralizowaé
jednostke perspektywa latwego zarobku. Co ciekawe, owej perspektywie latwego
zarobku zdaja sie w filmie Leone ulegaé nie tylko biali kowboje czy farmerzy, ale
i marginalizowani w amerykanskim westernie klasycznym chinscy robotnicy.
Znaczaca w tym kontekscie jest milczaca, ale czesta obecno$¢ owej nacji przy
stanowigcych tlo dla akcji filmu pracach fizycznych. Po pierwsze, chodziloby
o ukladanie na Srodku pustyni nowych toréow kolejowych, i po drugie, o sceny
rozgrywajace sie w pralni, ktora jest jednocze$nie lokum chinskich pracownikow.

Tym samym, moment ucywilizowania Dzikiego Zachodu poprzez kolej
w Pewnego razu na Dzikim Zachodzie to raczej zwiastun wyzysku klasy robotniczej
i destrukcji dawnego porzadku zycia spolecznego niz powstania — pozytywnie
warto$ciowanej w mitologii Dzikiego Zachodu — cywilizacji miasteczek Pogranicza.
Ten brutalny obraz narodzin kapitalistycznej Ameryki najczeSciej przypisywany jest
scenarzystom filmu, znanym ze swoich lewicowych pogladow - Bernardo
Bertulocciemu i Dario Argento20°. Nieszczegdlnie identyfikujacy sie zlewicowym
kinem spolecznie zaangazowanym Sergio Leone wykorzystywal natomiast ow
ideologiczny koncept swoich scenarzystow w celu promowania swojej osoby jako
Swiadomego autora westernu dla europejskich intelektualistow, o czym wspomne

jeszcze nieco szerzej w rozdziale czwartym.

200 Whadciwie do dzi§ nie jest rozstrzygniety spor, dotyczacy tego, ktéry z owych scenarzystow mial
wiekszy wplyw na koncowy ksztalt filmu Sergio Leone. Najczeéciej dominujaca role przypisuje sie
Bernardo Bertolucciemu, laczac ideologiczny ksztalt Pewnego razu na Dzikim Zachodzie z jego
wezesna, kontestujaca tworczosma filmowa. Zaréwno Bertolucci, jak i Argento przerwali prace nad
scenariuszem w momencie powstania wstepnego szkicu fabuly filmu. Ich prace uporzadkowat i przekul
w scenariusz filmowy Sergio Donati. Zob.: Ch. Frayling, Sergio Leone..., s. 247-302.
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I11.6. Fabula obrazujaca represyjne aparaty panstwa, czyli spaghetti
western jako zwierciadlo spoleczno-politycznej wspolezesnosci

Austin Fisher wswojej pracy dotyczacej politycznych spaghetti westernow,
kontynuujgc rozwazania Willa Wrighta i Christophera Fraylinga sugeruje, ze mozna
wyszczegolni¢ w spaghetti westernie fabuly obrazujace represyjne aparaty panstwa
(Repressive State Apparatus plot2°t). Dosy¢ luzna inspiracja metodologiczng oraz
terminologiczng, pozwalajaca na ukucie tego terminu jest artykul Louisa Althussera
pod tytulem Ideologie iaparaty ideologiczne panstwa202. W owym artykule
Althusser dokonuje skrotowego opisu podstawowych terminéw rodem z prac Karola
Marksa i jego interpretatoréw. Wsréd owych terminow wyszczegdlniona jest
kategoria Panstwa. Fishera w artykule francuskiego filozofa interesuje przede
wszystkim represyjny charakter Panstwa w marksistowskiej filozofii. Jak bowiem

konstatuje Althusser:

Tradycja marksistowska jest jednomys$lna od Manifestu Komunistycznego i18
Brumaire’a [...] panstwo jest jednoznacznie ujmowane jako aparat represyjny.
Panstwo jest ,maching” represji, ktéra pozwala klasom panujacym [...] zapewnié
sobie panowanie nad klasg robotnicza w celu podporzadkowania jej procesowi

wymuszania warto$ci dodatkowej (to znaczy wyzyskowi kapitalistycznemu)203,

Dalej Althusser podkre$la, ze Panstwo zgodnie zideologia marksistowska mozna

okresdli¢ jako tak zwany aparat panstwowy, ktory rozumie sie, miedzy innymi jako:

[...] wyspecjalizowany aparat (w waskim znaczeniu), ktérego istnienie
ikonieczno$¢ poznajemy poczawszy od wymogdéw praktyki prawniczej,
a mianowicie policji, sadow, wiezien; ale takze armie, ktora [...] bezpoérednio

interweniuje jako sila represyjna, zjawiajaca sie w ostatniej instancji [...]204.

Idac tym tropem, Austin Fisher wyro6znia jako obrazujace represyjne aparaty panstwa
spaghetti westerny, w ktorych uwidacznia sie represyjny charakter wladzy i spadek

zaufania do prawa instytucjonalnego. Najbardziej reprezentatywny dla tego trendu

201 Zob.: A. Fisher, op. cit., s. 82.

202 Zob.: Louis Althusser, ,Ideologie i aparaty ideologiczne Panstwa”, thum. Andrzej Staron [w:] «Nowa
Krytyka» (dostep 30.11.2016 r.: http://www.nowakrytyka.pl/spip.php?article279). Oryginalne
wydanie: L. Althusser, Positions, Editions Sociales, Paris 1976.

203 Jbidem, s. 7.

204 Ibidem, s. 7.
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fabularnego jest wedlug niego Czlowiek zwany ciszq Sergio Corbucciego. Fisher
zwraca uwage na sadystycznego towce nagrod Locco (Klaus Kinski), ktory poluje na
ludzi, biczuje i wreszcie rozstrzeliwuje wraz ze swoimi towarzyszami kilkanaScie
spetanych i bezbronnych osob. Locco wielokrotnie podkre$la, ze dziala w imieniu
prawa, w porozumieniu z miejscowym sedzig Pollicutem. W jednej z retrospekcji
widzimy rowniez, ze 6w Pollicut wraz znieznanym nam blizej szeryfem dokonatl
niegdy$ rzezi niewinnej rodziny i kazal okaleczy¢ malego chlopca.

Austin Fisher, powolujac sie na lewicowe poglady Sergio Corbucciego,
sugeruje, ze sposOb obrazowania wladzy nalezaloby uzna¢ za §wiadome, polityczne
dzialanie rezysera. Analogiczne watki Fisher znajduje jeszcze w spaghetti westernach
Sergio Solimy, Giulio Petroniego i Giulio Questiego. W przypadku tych trzech
rezyserOw Ow badacz stawia dodatkowo teze, iz tego rodzaju obrazowanie
represyjnych aparatow wladzy to efekt zwigzkow owych tworcow z resistenzq20s.

Jednocze$nie jednak Fisher zauwaza, ze sposoéb pokazywania represyjnej
wladzy stal sie wpewnym momencie po prostu konwencja fabularng, ktora
nieobdarzeni analogiczng $wiadomoS$cia polityczng rezyserzy wykorzystywali
nie§wiadomie badZz zpobudek merkantylnych. Jako przyklady takiego
shieSwiadomego” obrazowania panstwowych aparatéw represji Fisher podaje
spaghetti westerny takie jak Sabata Gianfranco Paroliniego oraz analizowany juz
wczesniej Light the Fuse... Sartana Is Coming Guliano Carnimeo.

Osobiscie uwazam, ze owa wyrézniong przez Fishera fabule obrazujgcq
represyjne aparaty panstwa nalezy przede wszystkim uznaé za kategorie bardzo
nieostra. Po pierwsze, pewne watpliwo$ci — pomijajac przypadek Solimy i Questiego,
ktéorzy sami na to wskazywali — moze czesto budzi¢ sprawa $wiadomego
wykorzystywania tego chwytu. Do refleksji na ten temat mozna by bowiem wlaczyé¢
rowniez wezedniejsze filmy, odcinajgcego sie wielokrotnie od polityki Sergio Leone206,
Juz w otwierajacym trylogie dolarowa Za garsé dolaréw (1964) rzuca sie w oczy to, ze
szefem jednej z band terroryzujacych miasto jest niejaki Baxter, ktéry pehni funkcje
szeryfa. Jego pracownikow w pierwszej kolejnoSci poznajemy w scenie, kiedy

sadystycznie ,,bawia” sie z przybylym do miasta Joe, ploszac strzalami z pistoletu jego

205 Zob.: A. Fisher, op. cit., s. 79.

206 Austin Fisher uwaza, ze wtej perspektywie mozna rozpatrywaé przede wszystkim druga cze$c
trylogii dolarowej — Za kilka dolaréw wiecej. Zwraca uwage na scene, w ktorej postaé granego przez
Clinta Eastwooda towcy nagrdd sugeruje, ze szeryf miasteczka nie reprezentuje przypisywanych mu
wartoSci izabiera mu gwiazde. Fisher uwaza, ze ta scena antycypuje fabuly obrazujace represyjne
aparaty panstwa. Zob.: A. Fisher, op. cit., s. 90.

118



mula. Mozna wiec spokojnie stwierdzi¢, ze ludzie szeryfa znaczaco naduzywaja swojej
wladzy. Tym samym, mozna tez zada¢ sobie pytanie, na ile 6w represyjny charakter
wladzy od samego powstania konwencji spaghetti westernu nie byt jednym z jej
stalych elementow? Watpliwosci budzi tez szukanie zwigzkow miedzy
wykorzystaniem owej fabuly a doswiadczeniem resistenzy. Taki trop wskazywal
bowiem otwarcie tylko jeden z opisywanych przez Fishera rezyseréw — Giulio Questi.

Podsumowujac, uwazam, ze bezpieczniej byloby powiedzie¢, ze wiekszos¢
spaghetti westernow oddaje charakterystyczng dla zjawiska kontestacji lat 60-tych
i70-tych atmosfere polityczno-spolecznego fermentu, czy nawet chaosu, ktéra
uwidacznia sie w pokazywaniu represji wladzy i nieufnosci do niej. Oddawanie owej
atmosfery czeSciej niz jako celowe dzialanie tworcow takich jak Solima, Solinas czy
Corbucci, nalezaloby jednak potraktowac jako dzialanie konwencjonalne, nierzadko
umotywowane merkantylnie. Nie mozna bowiem zapominaé, ze tworcy byli
najczeséciej $wiadomi tego, iz publiczno$¢ wlatach 60-tych i70-tych bedzie takich
tresci wrecz oczekiwad.

W tym kontekécie nalezy zaznaczy¢, ze represyjny charakter wladzy to tylko
jedna ztakich tresci, ktéra moglibySmy skojarzy¢ zkultura kontestacji tamtego
okresu ikontrkultura. Oprécz wspomnianej juz wcze$niej tematyki walki klas czy
krytyki amerykanskiej interwencji w Wietnamie, mozna wyr6zni¢ pie¢ innych,

powracajacych stale w wiekszoSci spaghetti westernow motywow.

Rasizm

W spaghetti westernach bardzo istotnym tematem jest rasizm, ktory czesto —
jak chociazby w Django Corbucciego — jest tez bodZcem do sadystycznych aktow
przemocy. W konteks$cie rasowym bardzo interesujaca jest tez uwaga Tomasa
Miliana, ktora wyrazit przy okazji rozmowy o Viva Tepepa!. Odwolujac sie do filmu
Viva Zapata! (1952) Elia Kazana, Milian zasugerowal, ze obraz Meksykanina w kinie
hollywoodzkim przez lata byl tylko wynikiem interpretacji bialego, amerykanskiego
aktora takiego jak na przyklad Marlon Brando. Jakkolwiek Tomas Milian nie czul sie
nigdy zwigzany z jakimkolwiek ruchem politycznym czy ideologia, moze nieco
nieSwiadomie zasugerowal problem amerykanskiego westernu klasycznego, ktory

mimochodem uwidocznily spaghetti westerny.
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Nie chodziloby tu jednak tylko o kwestie obsady i przynalezno$ci narodowej
aktoré6w. Warto przypomnie¢, ze po II wojnie $wiatowej westerny chociazby
w rezyserii Johna Forda znalazly sie pod ostrzalem — wypominano im miedzy innymi,
ze utrwalaly wyidealizowany, jednowymiarowy obraz bialej Amerykize7. W tym
kontekScie mozna rowniez przypomnie¢ o stowach Sergio Solimy ijego sugestii, ze
postac¢ taka jak Meksykanin Cuchillo z filmu Colorado nie mialaby nigdy prawa zostac
glownym bohaterem klasycznego westernu amerykanskiego.

Tym samym, spaghetti westerny, po pierwsze, uwidaczniaja 6w ,wyparty” brak
badz marginalizacje postaci takich jak Indianie, Meksykanie czy Murzyni w westernie
amerykanskim. Po drugie, jasno sugeruja, ze Stany Zjednoczone od dawna borykaja
sie z problemami rasizmu i braku tolerancji, ktére wykluczal mit Dzikiego Zachodu

jako miejsca, gdzie dla kazdego, kto tylko zechce sie osiedli¢ znajdzie sie miejsce.

Krytyka konsumpcjonizmu

Istotnym elementem dwuznacznego moralnie $wiata spaghetti westernow i dla
wiekszosci ich bohaterow podstawowym motorem napedowym wszystkich dzialan
jest chciwo$¢. NajczeSciej byla ona post factum interpretowana przez pryzmat
wloskiej industrializacji i zwigzanego z nia zjawiska konsumpcjonizmu, ktérego
krytyke podjeli w swojej twdrczosci chociazby Marco Fererri i Pier Paolo Pasolini. Co
jednak istotne, ten ostatni zaznaczal, ze zjawisko dotyczylo nie tylko burzuazji, ale
rOwniez nobilitowanego przez niego we wczesnej tworczoSci proletariatu rodem
z poludnia Wloch czy miejskich slumséw na po6inocy. Pasolini 6w konsumpcjonizm
okreslil mianem ,ludobdjstwa”, ktore zniszczylo jego ,niewinnych” proletariuszy2°8.

W tym kontek$cie wlasciwie na wiekszo$¢ spaghetti westernow inspirowanych
trylogia dolarowa Sergio Leone mozna spojrze¢ jako na filmy, ktére ukazujg atrofie
relacji spolecznych, spowodowang poprzez pragnienie ciaglego wzbogacania sie.
Dotyczyloby to nie tylko cynicznych bohateréw, ktorzy najczesciej staraja sie zdoby¢
skarb, okras¢ bank, czy zdoby¢ nagrode za glowe bandyty, ale i calych pokazanych
w spaghetti westernach spoleczno$ci zamieszkujacych miasteczka amerykanskiego

Pogranicza.

207 Odpowiedza na ta krytyke bylo powstanie chociazby takich filméw Johna Forda jak Sierzant
Rutledge (Sergeant Rutledge; 1960) czy Jesien Czejenéow (Cheyenne Autumn;1964), ktére mialy za
zadanie nobilitowanie wcze$niej marginalizowanych w westernowych fabulach Murzynéw oraz Indian
(bardzo czesto przedstawianych jako na poly dzika i mordercza masa ludzka).

208 Zob.: P. P. Pasolini, Po ludobdjstwie...
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Krytyka Kosciola

Krytyka Ko$ciola Katolickiego stanowi wazny watek we wloskim kinie kontestacji, co
uwidaczniato sie chociazby w takich filmach Marco Fereriego jak Ape Regina (L'Ape
Regina, 1963) czy Audiencja (L'Udienza, 1971). Juz te dwa tytuly moga obrazowac,
jak bardzo rozbudowany byt ten motyw fabularny. Krytykowano w nich zaréwno
biurokratyczny i konsumpcyjny charakter ko$ciota katolickiego, jak i jego role spoiwa
instytucji rodziny czy inkubatora tradycyjnych warto$ci moralnych.

Nalezy =zaznaczy¢, ze w spaghetti westernach kosciél rzadko pelni
w miasteczkach Dzikiego Zachodu funkcje inne niz wizualna i architektoniczna. Jesli
juz jest nam dane obcowa¢é z postacig pastora, nie rézni sie ona wiele od innych,
chciwych mieszkancow miasteczek Pogranicza na Dzikim Zachodzie allitaliana.
w skrajnych przypadkach, pastor moze nawet sta¢ sie czarnym -charakterem.
Przykladem moze by¢ tu chociazby film Krwawe pieniqdze (El karate, el Colt y el
impostor; 1974) Antonio Margheritiego, gdzie pastor jest psychopatycznym
szalencem o sklonno$ciach sadystycznych i fanatycznie biczuje swoja zone (aby
pomoc jej pokutowac za grzechy). Porusza sie ciagnietym przez konie wozem, ktéry
wyglada jak ko$ciél w miniaturze i poluje z rewolwerem na ,,grzesznikow”209.

Warto rowniez przypomnie¢ w kontekécie krytyki koSciola o tym, jak czesto
tworcy spaghetti westernow siegaja po ikonografie chrzescijanska. W przypadku
rezyserow wykorzystujacych spaghetti western jako kontestacyjne medium
ideologiczne, 6w chwyt nie shuzy juz jednak wylacznie nawigzaniu do codziennych
do$wiadczen plebejskiego widza. NajczeSciej owa ikonografia jest przez tych
rezyserOw jest wykorzystywana ironicznie. Przykladem moze byé¢ analizowany
w dalszej czeSci tego rozdziatu film Django Kill... If You Live Shoot Giulio Questiego.
Owe ironiczne odwolania do ikonografii chrze$cijanskiej maja wtym spaghetti
westernie za zadanie pokazaé¢ ,fasadowy” charakter chrze$cijanskiej moralnosci,

bedacej podwaling instytucji KoSciola.

209 Postacie pastoréw sg najczeSciej pozytywnie wartoSciowane we wloskich westernach, ktére
stylistyka i tematyka sa bardzo zainspirowane klasycznymi schematami fabularnymi. Przykladem moze
by¢ chociazby Requiescant Carlo Lizzaniego, ktory jest swego rodzaju hybryda formalna klasycznego
westernu amerykanskiego i spaghetti westernu.

121



Obrazowanie przemocy inspirowane przekazami medialnymi

Ten watek zostal juz poruszony mimochodem kilkukrotnie, warto jednak dodatkowo
podkresli¢, ze niegdys$ czesto okreslana jako wyréznik gatunkowy spaghetti westernu
brutalno$¢ czy zwigzane znig hiperbolizowane akty przemocy mozna potraktowaé
jako efekt uboczny przekazéw medialnych, obrazujacych chociazby okrucienstwa
wojny wietnamskiej czy akty ,lewicowego” terroryzmu. Tym samym, nie tylko
w wypadku dosy¢ oczywistych ideologicznie filméw, moglibySmy uznaé¢ obecnosé
owej zintensyfikowanej przemocy za mocno zwigzang z kontrkulturowym kontekstem

powstawania spaghetti westernow.

Odwolania ikonograficzne do kontrkultury

Spaghetti westerny czesto siegaly rowniez po specyficzng dla ery kontrkultury
ikonografie. W wielu z nich znajdziemy postacie, ktore bardziej niz kowbojow czy
mieszkancéw Dzikiego Zachodu przypominaja gwiazdy rocka lat 60-tych i 70-tych czy
hipisow. Owe odwolania ikonograficzne czeSciej niz Swiadomy chwyt, ktéory ma
postuzy¢ do komunikacji o charakterze ideologicznym, nalezy jednak uznaé za prébe
stworzenia postaci, z ktéorymi mogtaby sie zidentyfikowaé wspotczesna widownia21o.
Pewnego rodzaju wyjatkiem od tej reguly bylby tu tylko film The Specialists
(Gli specialisti; 1969) Sergio Corbucciego. Epizodycznie pojawia sie wnim
trzyosobowy gang o aparycji hipisowskiej, ktéry poznajemy w momencie, kiedy jego
czlonkowie s3 zmuszeni przez innych bandytéw do ,kapieli w blocie”. Nieco pdzniej,
widzimy owych ,hipisow” w czasie lapania ryb na cudzym terenie golymi rekoma
(wypomina im to szeryf) i palenia skreta, do ktoérego probuja zmusi¢ jednag
z bohaterek filmu silg. Konkluzje dotyczace postulatéw zycia w zgodzie z natura czy
suwolnienia $wiadomoS$ci” poprzez narkotyki sa wiec tutaj potraktowane bez
zrozumienia i sceptycznie — podobnie jak w sporej czeSci filméw hollywoodzkich
o kontestacji2!t. Istotne jest jednak to, ze tematem filmu Corbucciego rowniez jest

wspomniana wyzej chciwo$¢ i konsumpcjonizm mieszkancow Dzikiego Zachodu.

210 Zdarzalo sie réwniez, ze che¢ upodobniania bohateréw do gwiazd rocka ery kontrkultury
skutkowala specyficznymi decyzjami obsadowymi. Na przyktad w The Specialists (Gli specialisti; 1969,
rez. Sergio Corbucci) gloéwna role, mszczacego sie na spoleczno$ci miasteczka rewolwerowca, otrzymal
francuski piosenkarz Johnny Hallyday. Znacznie bardziej znany §wiatowej publicznoéci perkusista The
Beatles — Ringo Starr zostal natomiast obsadzony jako czarny charakter w Slepcu (Il Cieco; 1971, rez.
Ferdinando Baldi).

21 Zob.: K. Klejsa, op. cit., s. 131-188.
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Zostaje tu postawiony znak rowno$ci miedzy zamoznie ubranymi mieszkancami
miasteczka, ktorzy zpobudek ekonomicznych dokonali linczu na niewinnym
obywatelu a owymi ,hipisami”. Banda ,hipiséw”, podobnie jak zepsuta zbiorowo$c

miasteczka Pogranicza, poza ktora funkcjonuje, mysli tylko o wzbogaceniu sie.
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Kadr 3.9 (The Specialists; 1969, rez. Sergio Corbucci) Czlonek gangu
,hipisow” podczas palenia skreta.

Kadr 3.10 (The Specialists) Gang ,hipisow” probuje zmusi¢ napadnieta
dziewczyne do palenia skreta.

Kadr 3.11 (The Specialists) Gang ,hipisow” wymierza sprawiedliwos$¢
chciwym mieszczanom.
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II1.7. Spaghetti western w kontek$cie umotywowanych ideologicznie
eksperymentow formalnych

W opracowaniach dotyczacych kina lat 60-tych i7o-tych jak bumerang
powraca legendarne juz sformulowanie Jeana-Luca Godarda o filmach politycznych
iroznigcych sie od nich znaczaco filmach kreconych w sposéb polityczny=:2.
Wielokrotnie przywolywana i komentowana p6zniej wypowiedz wskazywala na dwie,
odmiennie warto$ciowane Sciezki postepowania rezyserow o lewicowych pogladach.
Pierwsza znich to wplatanie watkéw ideologicznych do fabul filmow, ktore sa
realizowane w sposéb klasyczny formalnie. Te droge Godard uznalby za bledna
i niebezpieczng. Mialaby ona bowiem utrwala¢ hollywoodzki model kina, ktory
powstal w krytykowanym przez niego systemie kapitalistycznym. Ow model kina
mialby, zdaniem Godarda, utrwala¢ spoleczne (burzuazyjne) status quo poprzez
imitowanie wrazenia, ze $wiat diegetyczny jest realny. Upraszczajac, widz, ogladajac
fikcje fabularng w filmach rodem z tak zwanego glownego nurtu kina, mialby
zapominac o rzeczywisto$ci i rzadzacym w niej podziale klasowym213.

Druga $ciezka to model kina aprobowany przez Godarda (zwlaszcza po roku
1968) mialby powstawaé nieinstytucjonalnie i mie¢ za zadanie u§wiadamianie widza
poprzez dyskursywng forme filmowa. Przy pomocy dystansacyjnych technik
o proweniencji brechtowskiej mialby demaskowa¢ spos6b dzialania aparatu
filmowego i prowadzi¢ do refleksji nad ,podejrzanym ideologicznie” dyspozytywem
kina214,

Dosy¢ szybko okazalo sie, ze 6w praktykowany przez Godarda model kina nie
tylko nie u$wiadamial mas, do ktorych mial trafia¢, ale stal sie swego rodzaju
~-mowieniem do samego siebie”, jak okreslil to cynicznie Bernardo Bertolucci2!5 (ktory
sam w podobny do Godardowskiego spos6b eksperymentowal z forma swoich
wczesnych filmow). Niemniej jednak, trudno nie doceni¢ wplywu Godarda

i podobnych mu twoércow na ksztalt formalny kina lat 60-tych i70-tych. Tak jego

212 Zob.: Jean Luc-Godard. Interviews, ed. David Sterritt, University Press of Mississippi, Jackson
2001, s. 82-83.

213 Najlepszym przykladem interpretowania dyspozytywu kina w duchu ideologii marksistowskiej jako
pomagajacego uzyska¢ wrazenie, ze obcujemy w filmie z rzeczywistoScia, jest stynny artykut Jeana-
Louisa Baudry ego. Tekst zawiera sugestie, ze sytuacja widza kinowego zamknietego w ciemnej sali
kinowej jest analogiczna do sytuacji ludzi, obserwujacych cienie w platoniskiej metaforze jaskini. Zob.:
Jean-Louis Baudry, ,Projektor: metapsychologiczne wyjaénienie wrazenia rzeczywisto$ci” [w:] Film
i audiowizualno$é w kulturze. Zagadnienia 1 wybér tekstow. Czesé II. Film w kulturze....

214 Zob.: K. Klejsa, op. cit., s. 347-351.

215 Zob.: Ch. Frayling, Spaghetti Westerns..., s. 230-231.
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wezesna (za cezure uwaza sie wspomniany rok 1968), jak i pdzna tworczoscé
spopularyzowala dystansacyjne eksperymenty z forma filmowa, ktore rownie czesto,
jak umotywowane ideologicznie, stawaly sie swego rodzaju atrakcyjnym chwytem

formalnym dla obcujacej z kinem europejskim publicznosci.

Realizacja spaghetti westernéw, jak zostalo to juz wspomniane, pomimo
instytucjonalnego charakteru produkcji pozwalala na bardzo duza niezalezno$¢
tworcza. Z owej niezaleznosci, najbardziej radykalnie skorzystalo dwoch rezyseréw —
Ceasare Canevari oraz Giulio Questi. Wich przypadku polegalo to na porzuceniu
klasycznego modelu opowiadania historii i marginalizacji fabuly na rzecz
ekstrawaganckich  eksperymentow formalnych czy tez fragmentarycznie
przedstawionych komunikatow ideologicznych, typowych dla wloskiego kina
kontestacji.

Pierwszy z owych rezyseréw — Ceasare Canevari znany jest przede wszystkim
jako tworca filméw erotycznych216 i tak zwanego ,kina eksploatacji”217. Do najbardziej
radykalnych formalnie pozycji wjego filmografii nalezy spaghetti western iMatalo!
71970 roku. Juz sama proba streszczenia fabuly tego filmu wskazuje na jej
programowy brak spjnosci i prowizoryczno$é. Przestepca Bart (Corrado Pani) ucieka
z szubienicy dzieki pomocy bezimiennej wdowy (Mirella Pamphili) i meksykanskich
bandytéw. Wdowa popelnia samobojstwo, a Bart morduje meksykanskich bandytow,
po czym dolgcza do czlonkow swojej bandy — dwobdch mezezyzn, Teda (Antonio
Salines) i Phila (Luis Davila), oraz kobiety, Mary (Claudia Gravy). Ukrywa sie razem
znimi w opuszczonym miasteczku Benson City. Z kryjowki wyjezdzaja tylko na
chwile, aby napas$¢ na dylizans, ktory wiezie duzg ilo§¢ zlota. Zabijaja wszystkich
pasazerow dylizansu oprécz malego chlopca. W trakcie napadu zabity zostaje Bart.
Jego towarzysze udajg sie z powrotem do Benson City, gdzie czas mija im gléwnie na
~ukrywaniu sie”. Sytuacja zmienia sie, kiedy w opuszczonym miasteczku pojawia sie

mlody mezczyzna Ray (Lou Castel) z bumerangiem oraz Bridget (Ana Maria

216 Jako pierwszy przeniést on na ekran kinowy powie$¢ Emmanuelle Arsan o Emmanuelle,
krecac A Man for Emmanuelle2'¢ (Io, Emmanuelle; 1969). Warto napomkna¢, ze film powstal az 5 lat
przed otwierajacym francuska serie filméw erotycznych o Emmanuelle filmem Emmanuelle (1974)
Justa Jaeckina. Nie bez znaczenia jest rowniez, ze ttem dla dylematéw erotycznych bohaterki filmu
Canevariego jest kultura kontestacji konca lat 60-tych, co nad wyraz nachalnie pokazuje scena, kiedy
bohaterka wraz z kochankiem smazy na patelni jedng z ksigzek Herberta Marcusego.

217 W ramach tego nurtu/kategorii estetycznej mozny by na przyktad rozpatrywaé jego Ostatniq orgie
gestapo (L'Ultima orgia del III Reich; 1977), nalezacg do serii wloskich filméw klasy B inspirowanych
Nocnym Portierem (Il portiere di notte; 1974) Liliany Cavani.
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Mendoza), ktora stracila meza oraz caly dobytek na pustyni. Okazuje sie rowniez, ze
Benson City nie jest jednak opuszczone i mieszka w nim pani Benson (Ana Maria
Noé), ktéra podaje sie za wlascicielke calego miasta. Od teraz bandyci glownie znecaja
sie fizycznie ipsychicznie nad wszystkimi wymienionymi wyzej trzema osobami.
Dodatkowo Marty zneca sie psychicznie nad Tedem, ktory zaczyna jej pozadac
seksualnie. W finale filmu okazuje sie, ze Bart nie zgingl w napadzie na dylizans —
planowatl okra$¢ czlonkéw swojej bandy z calego zlota iukrywal sie w miasteczku.
Dochodzi do konfrontacji, w ktorej ging wszyscy oprocz Bridget i Raya, ktory zabija
bumerangiem Teda w ekstrawagancki sposob.

Streszczenie wskazuje jak bardzo od zasad klasycznej dramaturgii odchodzi
Canevari. W trzydziestej minucie zekranu znika bowiem Bart, ktéry na poczatku
filmu jest protagonista iprzewodnikiem widza po S$wiecie przedstawionym?2:8,
Sugeruje to dobitnie jego monolog w formie glosu ponadkadrowego (voice over),
w ktérym otrzymujemy opis sposobu postrzegania przez niego S$wiata irelacji
miedzyludzkich. Co istotne, 6w monolog zaczyna sie od spojrzenia prosto w kamere,
u$miechniecia do widza i przywitania go poprzez voice over: ,Cze$¢ ludziska!
Nazywam sie Bart”.

Wspomniane wyzej chwyty formalne dystansuja nas wobec $wiata
przedstawionego, ktorym nie rzadza prawa logiki. Canevari zamiast przedstawié
spojng fabule, zmusza nas do kontemplacji bardzo roé6znorodnych zabiegow
formalnych, realizujac cze$¢ sekwencji w stylistyce bardzo przywodzacej na mysl kino
nieme z dodatkiem hiperbolizowanych dzwiekéw ,diegetycznych”, ktoérych
pochodzenie wydaje sie czasem mie¢ problematyczny ontologicznie charakter (nie
wiadomo, czy co$§ w diegezie jest ich Zrodlem, czy s3 elementem subiektywizacji
ktoregos bohatera). Istotniejsze od szczatkowej fabuly staja sie bedace czesto atrakcja
samg w sobie: dziwne katy ustawienia kamery, montaz, poprzez ktory szybko
wplatane sa elementy niemozliwe do percypowania, ujecia w stylistyce point of view
bohateréw, koni czy wreszcie lecacego bumerangu, stopklatki, ujecia bicia i picia
wody zrealizowane w zwolnionym tempie przy pomocy kamer nagrywajacych
w wysokim klatkarzu, obracanie kamery o 360 stopi réznych plaszczyznach, dlugie
ujecia wykorzystujace montaz wewnatrzkadrowy, czy wreszcie ujecia pokazujace oczy

ostow i koni, ktére stanowia ironiczny komentarz do stylistyki filméw Sergio Leone.

218 Jak sugeruje Cesare Canevari na wywiadzie, ktéry znajduje sie w dodatkach do wloskiego wydania
DVD z 2012 roku, chwyt ten jest zainspirowany tworczoscia Alfreda Hitchcocka, ktory w swojej
Psychozie (Psycho; 1960) rowniez ,zabija” protagonistke filmu po 30 minutach jego trwania.
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Do tego wszystkiego nalezy doda¢ wykorzystywanie psychodelicznej, gitarowe;j
muzyki rockowej oraz buntownicza postawe czlonkéw bandy i ich hipisowski wyglad
— a w szczegblnosSci ubior wspomnianego Barta, ktory wyglada bardziej jak gwiazda
rocka niz rewolwerowiec.

7 powyzszego opisu wylania sie obraz filmu, ktory tak poprzez forme filmowa,
jak i specyficzng konstrukcje bohaterow wyraznie nawigzuje do eksperymentéw
formalnych w kinie autorskim lat 60-tych i7o-tych. Wydaje sie jednak, ze owo
nawigzanie ma charakter przede wszystkim artystycznego eksperymentu, a nie
Swiadomego pod wzgledem ideologicznym zabiegu w stylu Godarda. Tym samym,
podobnie jak we wspomnianym wcze$niej przypadku Any Gun Can Play Castelariego
i filméw nowofalowych, kluczowa bylaby kwestia intencji twoérczych. Jak sadze,
iMatalo! mozna by okresli¢ jako film o kontestacji, traktujacy formalne nawigzanie
do niej jako atrakcyjne same w sobie dla wspolczesnej widowni.

Nieco inaczej wyglada sprawa w wypadku filmu Giulio Questiego, gdzie forma
postuzyta do skonstruowania symbolicznych komunikatéw, ktore mialy stanowic
bezposredni komentarz do sytuacji spoleczno-politycznej we wspolczesnych
Wloszech.

III. 8. Analiza filmu Django Kill! If You Live... Shoot29

Jak wspominal Giulio Questi, producent zaakceptowal projekt jego debiutanckiego
filmu pelnometrazowego Django Kill..., nie czytajac scenariusza i nie majac pojecia,
co moze sie w gotowym filmie znalez¢22°. Wspomniana przez Questiego sytuacja
wcale nie nalezala do wyjatkowych, poniewaz najistotniejsze bylo wyprodukowanie
jak najszybciej jak najwiekszej ilo$ci westernow, ktore moglyby przynie$é¢ oczekiwany
zysk. Jak wspomina rezyser, przerazenie na twarzy producenta Django Kill...
odmalowalo sie dopiero w momencie, kiedy zobaczyt pierwsze efekty pracy
montazysty filmu Franco Arcalliego. Ostatecznie pelnometrazowy debiut Questiego
wySwietlano we wloskich kinach w pelnej wersji tylko przez tydzien. Po tygodniu

zostal wycofany przez wloska cenzure i skrocony (wycieto z niego 23 minuty)22..

219 Analiza zostala wykonana na podstawie brytyjskiego wydania DVD z 2004 roku. Zawiera ona dwie
sceny wyciete tydzien po premierze filmu w 1967 roku.

220 Wszystkie przytaczane w trakcie tej analizy wypowiedzi Giulio Questiego pochodza z wywiadu,
ktéry znajduje sie w dodatkach do brytyjskiego wydania DVD Django Kill... z 2004 roku.

221 Wiecej o skroceniu Django Kill... i wycofaniu filmu z kin. Zob.: H. Hughes, op. cit., s.134-135.
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Sam Questi sugerowal, ze brutalne sceny, ktore zostaly wyciete z jego filmu, na
tle innych, jakie pojawialy sie w spaghetti westernach, nie byly jego zdaniem az tak
drastyczne. Przyczyny ich usuniecia upatrywal raczej w ,ideologicznym” charakterze
swojego filmu, w ktéorym, korzystajac z figury pars pro toto, krytykowal
wspoOlczesne wloskie spoleczenstwo 1 dokonywal rozliczenia

z faszyzmem.

Gléwny bohater Django Kill... — bezimienny Meksykanin (Tomas Milian) —
uczestniczy w napadzie na wojskowy konwdj wraz z bandg swoich rodakéw i bialych
Amerykandéw dowodzonych przez Oaksa (Piero Lulli). Po napadzie Amerykanie
dokonujg egzekucji Meksykanéw, aby nie dzieli¢ sie z nimi lupem. Tuz przed
egzekucja jedna z ofiar ploszy jednak konie oprawcow. Bandyci Oaksa udaja sie pieszo
przez pustynie do najblizszego miasteczka, gdzie chca kupi¢ konie i amunicje. Zostaja
tam brutalnie zlinczowani przez miejscowych mieszkancow. Lupem z napadu dzieli
sie miejscowy sklepikarz Hagerman (Francisco Sanz) wraz z wlascicielem saloonu
Billem (Milo Quesada). Ukrywaja oni zloto przed wplywowym ranczerem Zorro
(Roberto Camardiel) i jego gangiem homoseksualnych kowbojow w czarnych
koszulach. W miedzyczasie ciezko ranny glowny bohater wygrzebuje sie ze zbiorowej
mogily. Znajduja go dwaj Indianie (Angel Silva i Miguel Serrano), ktérzy lecza go
zajeczymi lapkami i przywoza swoim wozem do miasteczka, w ktorym bandytow
Oaksa spotkal lincz. W miasteczku gtowny bohater popada w konflikt z Hagermanem,
Billem i Zorro wraz z jego kowbojami. W krotkim czasie skradzione zloto staje sie tez
przedmiotem klétni miedzy sklepikarzem i wiascicielem saloonu. W jej rezultacie
sklepikarz zabija wspolnika, korzystajac z broni gléwnego bohatera i probuje obarczy¢
go odpowiedzialno$cia za morderstwo. Glowny bohater zabija natomiast Zorro
iwysadza w powietrze jego kowbojow w czarnych koszulach. W miedzyczasie zona
sklepikarza Elisabeth (Patrizia Valturri) podpala jego dom, on natomiast ginie
w pozarze oblany roztopionym przez plomienie zlotem. Gléwny bohater obserwuje
chwile plonacy dom sklepikarza, po czym wyjezdza z miasteczka konno w nieznane.

Podstawa scenariusza jest (opisywany wcze$niej w rozdziale drugim) schemat
fabularny, ktory Frayling nazwal fabulg o studze dwoéch panéw?22. Nieznajomy
rewolwerowiec przybywa bowiem do miasta, wktérym wspolpracuje zroéznymi

frakcjami i ostatecznie popada z nimi w konflikt. Ro6znica polega jednak na tym, ze

222 7ob.: Ch. Frayling, Spaghetti Westerns..., s. 51.
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gléwny bohater juz na samym poczatku pozbawia sie jakiegokolwiek celu, ktory
moglby by¢ motywacja dla jego dzialan. Wjezdzajac do miasteczka, zabija Oaksa,
ktory rozkazal rozstrzelanie wszystkich Meksykanéw, jacy brali udzial w napadzie na
konwoj. Po dokonaniu zemsty (film ma 112 minut dlugosci, a to dzieje sie w32
minucie) glowny bohater nie ma juz jednak jakiegokolwiek celu, ktory moéglby
dramaturgicznie motywowac jego dzialania. Wydaje sie, ze mogloby to by¢ po prostu
zdobycie zlota, ale bohater niejednokrotnie sugeruje, ze gardzi ztotem, ktére chce dla
siebie przywlaszczy¢ kazda z trzech wplywowych postaci w miasteczku. Przez chwile
wszystko wskazuje na to, ze nowym motorem napedowym dla bohatera bedzie
homoseksualna relacja z nastoletnim synem wtlasciciela saloonu Evanem (Raymond
Lovelock). Ten watek rowniez zostaje jednak bardzo szybko zakonczony (miedzy 45-
ta a 62-gg minuta) poprzez samobojstwo mlodego chlopaka. W rezultacie, pomimo iz
protagonista jest obecny na ekranie prawie caly czas inie znika jak w iMatalo!, widz
roOwniez bardzo dystansuje sie od $wiata przedstawionego, nie mogac rozpoznac
motywacji psychologicznych glownego bohatera223. Jego funkcje przejmuje czesto
zbiorowo$¢ miasteczka, ktora obserwujemy ,chlodnym okiem” w trakcie
wyniszczajacej walki o zloto.

Zdystansowaniu widza do $wiata przedstawionego shluza réwniez
ekstrawaganckie chwyty montazowe, ktore na poczatku maja zwigzek glownie
z subiektywizacjami rannego gldbwnego bohatera (dwie retrospekcje), a w zakonczeniu
towarzysza dodatkowo scenie wysadzania kowbojow Zorro w powietrze (z pierwszymi
dwoma subiektywizacjami nie ma juz ona nic wspdlnego). Owa ekstrawagancja
formalna polega na wielokrotnym powtarzaniu i przeplataniu uje¢ w montazu cietym
tak szybko, ze ich percypowanie nie jest mozliwe. Owe ujecia s3 bardzo czesto
utrzymane w réznej stylistyce kolorystycznej (bardzo jasne i bardzo ciemne), czasem
pomiedzy inne obrazy wplatane sa tez calkowicie biale kadry. W scenach tych
dezorientacje wywoluje dodatkowo odwracanie sfilmowanych uje¢ (do géry nogami,
090 stopni etc.) oraz pokazywanie lustrzanego odbicia danego ujecia na zmiane
z jego oryginalem. Dodatkowo wrazenie ciagloSci zaburzaja rowniez liczne jump cuts,
ktore znajdziemy nie tylko w opisanych wyzej scenach, ale i chociazby w tej, ktora

pokazuje Evana niszczacego nozem ubrania jego niedoszlej macochy Flory.

223 OQwe zabiegi dramaturgiczne sa réwniez tematyzowane w dialogu miedzy Evanem a gléwnym
bohaterem. Kiedy Evan prosi o to, zeby nieznajomy, wyjezdzajac z miasteczka zabrat go ze soba,
rewolwerowiec pyta: ,,Gdzie?”. Evan odpowiada: ,Nieistotne gdzie”. Gléwny bohater u$miecha sie
i méwi: ,, To mi przypomina, ze sam bede musial gdzie$ pojechaé¢” (,,I gotta go somewhere to”).
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Co istotne, w filmie Giulio Questiego brak tak czytelnych podzialéw klasowych,
jak chociazby w przypadku filmoéw zrealizowanych na podstawie scenariuszy Franco
Solinasa. Chciwo$¢ doskwiera wszystkim od ranczera, wlasciciela salonu, sklepikarza
az po ,szeregowych” mieszkancow miasteczka, ktorzy w trakcie operacji rozrywaja
cialo operowanego Oaksa, widzac, ze zostal postrzelony przy pomocy zlotych kul.
Goraczka zlota nie doskwiera w filmie tylko dzieciom i Indianom. Te pierwsze nie sa
jeszcze w stanie skorzystaé ze zlota w jakikolwiek sposob, a ci drudzy sa wykluczeni ze
spolecznoéci bialego czlowieka, w ktorej zloto ma najwyzsza warto$¢é. Wspominajac
realizacje filmu, Giulio Questi sugerowal jednak, ze ani jedni, ani drudzy nie sa tak
krystaliczni, na jakich moga wygladac. Jesli chodzi o Indian, rezyser zwraca uwage na
to, ze obdarzyt ich niepasujacymi do reszty ich ubrania kapeluszami, ktére mialy
przywodzi¢ na mysl wyglad reprezentantéw klasy $redniej. Tym samym Questi zdaje
sie krytykowaé¢ ich proby dostosowania sie do porzadku spolecznego bialego
czlowieka. Dzieci z kolei pokazane sa jako ofiary spoleczno$ci, w ktorej zyja — widzimy
je na przyklad nagie, przyciskane przez dorostych butem do podlogi czy obserwujace
z ukrycia skalpowanie jednego z Indian. W koncowej scenie dwodjka sposrod dzieci
bawi sie osobliwie, korzystajac z kawalka sznurka i robigc potworne miny. Jak
podkreslal Questi, chcial w ten sposéb zasugerowac, ze spoleczenstwo, w ktorym owe
dzieci zyja, sprawi, ze bardzo szybko dostosuja sie do brutalnej rzeczywisto$ci iich
rola nie bedzie juz ograniczac sie do biernej obserwacjiz24.

Owe obrazy dzieci, ktore obserwuja przemoc badz jej do$wiadczaja bardzo
przywodza na my$l chociazby tworczo$¢ Sama Peckinpaha, w ktérego filmach
dzieciecy bohaterowie bardzo czesto pelnig podobne role. Mozna tu wspomnie¢
chociazby o dzieciecej zabawie ze skorpionem w mrowisku na poczatku Dzikiej
bandy czy o dzieciach obserwujacych strzelaniny z udzialem gléwnego bohatera
Ucieczki gangstera (The Getaway, 1972). Oczywiécie trudno o jednoznaczne
wskazanie Questiego jako inspiracji dla tego motywu w tworczosSci Peckinpaha.
Interesujace jest jednak to, iz obaj rezyserzy do pesymistycznego obrazowania
spoleczenstwa ery kontestacji znalezli podobne Srodki wyrazu.

Chciwosc¢ i atrofia relacji spolecznych mieszkancow miasteczka w Django Kill...

oraz ich konsumpcjonizm wyraza sie w bardzo brutalnych aktach przemocy, ktérych

224 Zasadne wydaje sie jednak zadanie pytania, na ile owe kapelusze i gra dzieci byly i sa
komunikatywne dla widzéw, ktérzy film Gulio Questiego ogladajg, nie positkujac sie jego
komentarzem.
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dokonujg. Questi wielokrotnie podkreslal, ze sposéb pokazywania przemocy
w Django Kill... bardzo zainspirowaly jego doSwiadczenia z udzialu w resistenzy.
Nawet i bez tej sugestii tworcy trudno owych inspiracji nie dostrzec. Najbardziej
wymowna jest tutaj scena linczu na bandytach, ktéry jest dokonywany przez
mieszkancéw miasteczka. Ma on bardzo gwaltowny charakter, o czym $wiadczy
roznorodno$¢ sposobow, wjaki bandyci sa zabijani: od ,thuczenia” kolbami
karabinow, przez topienie, strzelanie, po wieszanie na stryczku. Niezaleznie jednak od
sposobu, w jaki ging poszczegbdlni bandyci, spoleczno§¢ miasteczka uwaza za
konieczne wywieszenie cial ofiar na widok publiczny, na ulicy. Cze$¢ zmasakrowanych
i posiniaczonych cial jest wieszana za nogi. Mieszkancy miasteczka bardzo agresywnie
protestuja pozniej w momencie, kiedy gléwny bohater wraz z towarzyszacymi mu
Indianami $cigga owe ciala z lin.

Scena linczu przywodzi oczywiécie na my$l sposéb, w jaki na widok publiczny
wywieszono (réowniez do gory nogami) cialo Benito Mussoliniego i Clary Petacci
w Mediolanie. Na tym jednak nie koncza sie latwe do zdekodowania nawigzania do
ikonografii zwigzanej z wloskim faszyzmem. Nieprzypadkowe jest bowiem, ze
oddajacy sie rozpustom fizycznym (jedzenie, picie alkoholu, homoseksualizm)
kowboje bogatego ranczera Zorro ubrani sa w czarne, obcisle koszule. Stanowi to
oczywiscie aluzje do faszystowskiej milicji Mussoliniego, tak zwanych ,czarnych
koszul”. Gulio Questi zaznaczal tez, ze owi kowboje poprzez obdarzenie ich tego
rodzaju strojami staja sie jednolita, niezindywidualizowana masa. W pierwszej
kolejnosci, piszac scenariusz, przypisal im uzycie przemocy wobec mlodego Evana
i dokonanie na nim gwaltu homoseksualnego, ale jak mozna wywnioskowaé, rowniez
i gwaltu symbolicznego — jakiego wladza faszystowska dokonywala na bezbronnych
obywatelach.

Dosy¢ osobliwie pokazana zostala rowniez posta¢c wspomnianego
globwnodowodzacego kowbojskich ,czarnych koszul”, ranczera Zorro. Oprocz tego, ze
podobnie jak Mussolini jest postacia korpulentna, jedna zjego pasji jest zabawa

W wojne przy pomocy olowianych zohierzykéw i rozmowy z uzalezniong od alkoholu

papuga?s.

225 Co ciekawe film Questiego mial swoja premiere nieco wczesniej niz Chinka (La chinoise; 1967)
Godarda czy Dziekuje, ciociu (Grazie zia; 1968) Salvatore Samperiego, gdzie przy pomocy zabawy
zabawkowym wojskiem dokonywana byla krytyka konfliktu zbrojnego w Wietnamie. Film Questiego
trudno oczywiécie okresli¢ jako odnoszacy sie krytycznie do wojny wietnamskiej. Znéw warto jednak
podkresli¢ predylekcje tego tworcy do wykorzystywania analogicznych $rodkéw formalnych do tych,
ktérych uzywali inni rezyserzy kina kontestacji (o kontestacji) w celu zdyskredytowania ideologicznie
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Kontestacyjna tematyke wida¢ rowniez w sposobie, w jaki obrazowana jest
seksualno§¢ bohaterow. Oczywiscie pierwszym elementem, ktory zostal juz
mimochodem wspomniany, jest eksponowanie homoerotyzmu w sposéb dostowny.
Uwidocznia sie ono nie tylko we wspomnianych obcistych czarnych strojach
kowbojow Zorro, ale i w scenie uczty poprzedzajacej gwalt na Evanie. Nad wyraz
czytelnym sygnalem jest miedzy innymi dwuznaczna scena jedzenia banana przez
jednego z kowbojoéw. Ruchy wykonywane przez owego kowboja w trakcie jedzenia
owocu jasno wigzg te czynno$c¢ z seksem oralnym.

Idac dalej tropem seksualno$ci, warto podkreslic, ze w Django Kill... nie
brakuje rowniez krytyki instytucji rodziny i zwiazanej z nig tradycyjnej moralnosci,
ktéra réwniez byla stalym motywem w tworczosci rezyserow zwigzanych z nurtem
kontestacyjnym. Jako najbardziej reprezentatywne przyklady mozna tu przypomnieé
chociazby Piesci w kieszeni (I pugni in tasca; 1965) Marco Bellocchia czy Ape Regine
Marco Fereriego, gdzie tradycyjnie pojmowana rodzina w polaczeniu z wyznawang
wiarg katolicka jest dla bohater6éw co najwyzej sila autodestrukcyjna, a nie instytucja
pozwalajaca na zbudowanie trwalych wiezi miedzyludzkich.

W filmie Giulio Questiego pod tym katem mozna spojrze¢ na dwie rodziny. Po
pierwsze, na bezdzietne malzenstwo sklepikarza i jego zony Elisabeth. Hagerman
zamyka zone w zakratowanym pokoju, wypuszczajac ja czasem wnocy, ale co
najwyzej z pokoju, nie z domu. W jednej ze scen Elisabeth tlumaczy gléwnemu
bohaterowi, ze zostala zamknieta w domu w momencie, kiedy zakochala sie w innym
mezczyznie i chciala odej$é od swojego meza. Trudno owego watku nie rozpatrywac
inaczej niz w kontek$cie zakazu rozwodéw, ktéry byl wlatach 60-tych i 70-tych
jednym z najbardziej spornych i szeroko dyskutowanych problemoéw spolecznych we
wloskim dyskursie politycznym226. Istotne jest rowniez to, ze sklepikarz dokonuje
krytyki wlasciciela saloonu, Billa, stwierdzajac, ze jego postepowanie jest wysoce
niemoralne, poniewaz ten zyje w konkubinacie. Hipokryzja Hagermana jest
dodatkowo podkres$lana przez wielokrotne odwolania do postaci wszechmogacego
Boga i religii chrzeScijanskiej, ktore znajdziemy w wypowiadanych przez niego

kwestiach dialogowych.

uwarunkowanej przemocy (abstrahujgc od tego, czy jest to przemoc zwigzana z imperializmem
amerykanskim czy faszyzmem wloskim).
226 Zob.: Jozef Andrzej Gierowski, Historia Wiloch, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, Wroclaw 2003,

s. 590.
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Po drugie, nalezy zwro6ci¢c uwage na wspomnianego juz wiasciciela saloonu,
Billa, ktéry zyje w konkubinacie z wystepujaca u niego $piewaczka, Flory (Marilu
Tolo). Spoiwem owego zwigzku sa dla odmiany nie tradycyjne wartoSci, a czynniki
ekonomiczne (dla $piewaczki) i potrzeby erotyczne (wlasciciel saloonu). Wida¢ to
chociazby w scenie, kiedy $piewaczka obserwuje przez dziurke od klucza klétnie Billa
i Hagermana, ktorzy sprzeczaja sie oto, jak podzieli¢ zabrane bandytom zloto.
Kobieta, widzac zloto i slyszac o nim, cala drzy i ekstatycznie pojekuje z otwartymi
ustami. Trzecim ogniwem w owej rodzinie jest wspomniany juz Evan - syn
wlasciciela saloonu, ktory wydaje sie jednocze$nie zazdrosny o ojca i zainteresowany
seksualnie niedoszla macocha.

Niezaleznie wiec od tego, jakie wartoSci cementuja owe rodziny — tradycja
o podlozu religijnym czy wartosci stricte ekonomiczne/erotyczne, sama instytucja
rodziny jest w filmie Questiego pokazana jako dysfunkcyjna i prowadzaca do
wypaczen erotycznych oraz zachowan mniej lub bardziej §wiadomie sadystycznych.

W tym kontekécie ciekawa jest rowniez rola, jaka pekni glowny bohater filmu.
Nawigzuje on bowiem stosunki o charakterze seksualnym z dwoma postaciami —
Evanem izona sklepikarza, Elisabeth. Dla obu tych postaci, wyraznie zmeczonych
i skrepowanych zyciem w ramach opisanych wyzej dysfunkcyjnych rodzin, spotkanie
z bezimiennym bohaterem, zdaje sie mie¢ charakter wyzwalajacy. Zaczynaja one
realizowac swoje pragnienia ucieczki od prowadzonego trybu zycia w sposéb bardziej
zdecydowany. Ostatecznie obydwie postacie wyzwalaja sie wten sam sposob, czyli
poprzez popeklienie samobdjstwa. Tym samym ,wolna milo§¢” okazuje sie dla
bohaterow  tylez  u$wiadamiajgca, co  autodestrukcyjna. Ow  watek
wyzwolenia/uswiadomienia przez seksualno$¢ podobnie zostal zobrazowany
w Teoremacie (Teorema; 1968) Piera Paolo Pasoliniego, w ktorym réwniez
nieznajomy przybysz wywraca Swiat burzuazyjnej rodziny przemystowca do gory
nogami, poprzez akty seksualne, ktore odbywa z wszystkimi jej czlonkamiz227.

Rowniez jak w Teoremacie, glownego bohatera Django Kill... mozna
interpretowaé¢ jako dwuznaczne uosobienie Chrystusa228. Roznica polega jednak na
tym, ze Giulio Questii wykorzystuje kulture chrze$cijanska przede wszystkim na
poziomie ikonografii i robi to wsposéb ironiczny czy wrecz parodystyczny.

Nieprzypadkowo glowny bohater juz w  pierwszym ujeciu zdaje sie

227 Zob.: Grazyna Stachéwna, ,Teoremat — nieoczekiwane skutki pewnej wizyty” [w:] Pasolini: tak
pieknie jest $nié, red. Andrzej Pitrus, Wydawnictwo Rabid, Krakow 2002.
228 Zob.: Ibidem, s. 69-70.
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zmartwychwstawaé, wygrzebujac sie ze zbiorowej mogily. Jego dwuznaczny status
ontologiczny sugeruja rowniez pomagajacy mu Indianie, ktérzy stwierdzaja, ze
glowny bohater widzial kraine zmarlych i moze ich na jej temat wiele nauczyé. Co
istotne, rowniez aparycja Tomasa Miliana moze tez przywolywaé wizerunki Jezusa
Chrystusa znane z chrze$cijanskiej ikonografii. Aby nie pozbawi¢ nas jednak co do
tego jakichkolwiek watpliwosSci, pod koniec filmu rezyser raczy nas scena, w ktorej
bezimienny bohater zostaje ,ukrzyzowany” przez Zorro i jego homoseksualnych
kowbojéw w piwnicy pelnej nietoperzy wampiréw i jaszczurek.

W tym miejscu warto tez ponownie podkresli¢, jak niezobowiazujaco i zjaka
doza hipokryzji do Boga odwoluje sie Hagerman, i zwr6ci¢ uwage na to, ze pastor
wsrod mieszkancoOw miasteczka pojawia sie tylko raz — na samym koncu Django
Kill..., modlac sie bezradnie wladnie za wspomnianego sklepikarza, ktory znajduje sie
wraz z zong w plongcym domu. Obraz KoSciola ireligii chrzescijanskiej w filmie
Questiego jest wowczas pelny. Religia to dla niego zbiér pustych ,formutek”, ktory
mozna ograniczy¢ tylko do warstwy ikonograficznej, owe ,formulki” sa natomiast

podtrzymywane przy zyciu poprzez rachityczng instytucje KoSciola.

Rekapitulujae, film Gulio Questiego proponowalbym wyjatkowo zaliczy¢ do
~kina kontestacji”. Jak sadze, bylby to jedyny przypadek tego rodzaju w spaghetti
westernie229. W kontekscie tej kategorii, najbardziej problematyczne moga tutaj by¢ —
czynnik instytucjonalny oraz korzystanie z popularnej woéwczas formuly gatunkowej
spaghetti westernu. Po pierwsze, z powyzszej analizy jasno wynika, ze uzycie owej
formuly gatunkowej ma charakter wywrotowy, azawarte w filmie treSci jasno
sygnalizuja zwigzek z 6wczesnym wloskim kinem kontestacji2se.

Po drugie, sadze ze film Questiego, a raczej kontekst, w jakim byl
dystrybuowany, mozna uzna¢ za przyczyniajacy sie do demaskowania sposobu
dzialania instytucjonalnych form kina. Jedna z przyczyn wspdlczesnej popularnosci
owego filmu, zwlaszcza w Srodowiskach kinofilskich, jest bowiem sposéb, w jakim

Django Kill... zostal ocenzurowany. Jest to oczywisty przyczynek do refleksji nad

229 Jak wspomina Alex Cox we wprowadzeniu do Django Kill... (ktére znajduje sie na brytyjskim
wydaniu DVD z 2004 roku), podobnie jak Damiano Damiani, Gulio Questi czesto odcinal sie od
klasyfikowania swojego filmu jako westernu.

230 Warto réwniez podkreslié, ze kolejny film Gulio Questiego — Smier¢ zniosta jajo (La Morte ha fatto
l'uovo; 1968), charakteryzuje sie uzywaniem analogicznych rozwiazan formalnych i przekazywanymi
tre$ciami ideologicznymi, co Django Kill...
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ideologicznym charakterem decyzji osob, ktore byly i sa odpowiedzialne za sposéb
dzialania kina instytucjonalnego.

Po trzecie, nie mozna réwniez zapominac¢ o specyficznej formie filmu bardzo
typowej dla ,kina kontestacji”. Skladaja sie na nig zarowno odejscie od klasycznego
modelu dramaturgicznego, jak i ekstrawaganckie chwyty na poziomie montazu oraz
techniki zdjeciowe;j.

Na koniec nalezy jeszcze podkreslic, ze 6w kontestacyjny charakter filmu
Giulio Questiego przyczynil sie post factum do nobilitowania jego rachitycznej
tworczosci filmowej w duchu teorii autorskiej. Podobnie zreszta w narracjach
krytyczno- i historycznofilmowych nobilitowani sa wspoélcze$nie rezyserzy spaghetti
westernow, ktore mozna zaliczy¢ do ,kina o kontestacji”. W kolejnym rozdziale
przedmiotem mojego zainteresowania beda owe techniki kreowania wizerunku

autora filmowego.

136



Kadr 3.12 (Django Kill...; 1967, rez. Gulio Questi) Spontaniczny lincz ewokujacy
sposob, w jaki na widok publiczny wywieszono (réwniez do gory nogami) cialo Benito
Mussoliniego i Clary Petacci w Mediolanie.

Kadr 3.13 (Django Kill...) Cialo bandyty wywieszone publicznie na gléwnej ulicy
miasteczka Pogranicza.
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Kadr 3.14 (Django Kill...) Homoseksualni kowboje w czarnych koszulach i ich
ekscentryczny szef — ranczer Zorro.

Kadr 3.15 (Django Kill...) Homoerotyczna uczta w hacjendzie Zorro z bananem w roli
glowne;j.
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Kadr 3.17 (Django Kill...) Indianin w kapeluszu, ktéry mial za zadanie ewokowac
ubior czlonka wloskiej klasy Sredniej.
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Kadr 3.18 (Django Kill...) Brutalna i dziwaczna zabawa dzieci ze sznurkiem, ktorej
widokiem Gulio Questi zakonczyl swoj film.
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Rozdzial IV. Spaghetti western w dyskursach krytyczno-
i historycznofilmowych; teoria autorska a tworczo$c¢ Sergio Leone i Sergio
Corbucciego

W dwoch pierwszych rozdzialach powracajacym wielokrotnie watkiem byla
marginalizacja spaghetti westernéw w dyskursach historycznofilmowych, pomimo ich
innowacyjno$ci formalnej oraz préb uczynienia z tego gatunku medium komunikacji
ideologicznej. Upraszczajace byloby jednak stwierdzenie, ze owa marginalizacja byla
tylko efektem instytucjonalnego modelu produkcji tych filmoéw i wigzacego sie z nim
odbioru spaghetti westernu jako produktu kultury masowej. Wskazuje na to
chociazby sposéb pisania o tworczosci spaghetti-westernowej Sergio Leone, ktora
doczekala sie licznych monografii i uznania krytykow oraz historykéw filmu.

Wplyw na nobilitacje Sergio Leone i na jego rozpoznawalno$¢ mialy jednak nie
tylko jego innowacyjne filmy, ale iumiejetne korzystanie z technik kreowania
wizerunku autora filmowego przez owego rezysera. Chcialbym wtym rozdziale
przeanalizowa¢ sposob, w jaki Leone wykorzystywatl owe techniki do promocji swojej
osoby oraz w jaki jego tworczo$c byla dzieki temu opisywana w dyskursach krytyczno-
i historycznofilmowych.

Zestawie réwniez owo $wiadome kreowanie autorskiego wizerunku Leone ze
znacznie mniej uporzadkowanymi dyskursami dotyczacymi twdrczoSci innego
istotnego rezysera spaghetti westernow — Sergio Corbucciego. Sadze, iz w tym
przypadku poréwnanie dyskurséw historycznofilmowych, ktore dotycza obu
rezyseroOw, pozwoli na wskazanie linii interpretacyjnej, ktéra zdominowala sposob
pisania o spaghetti westernie i sprawila, ze 6w gatunek jest kojarzony glownie

z postacia jednego rezysera.

IV.1. Tworczo$¢ westernowa Sergio Leone

Najistotniejsza dla ksztaltowania znanego nam obecnie wizerunku Sergio
Leone byla druga polowa lat 60-tych. Leonego zaczeto woéwczas nobilitowaé,
doceniajac jego indywidualny styl i najczesciej opisujac 6w styl przy pomocy narzedzi
rodem z tak zwanej teorii autorskiej. Tworzac wizerunek tworcy filmowego, na wzor

autora literackiego, zwracano uwage przede wszystkim na to, ze wszystkie filmy

141



Sergio Leone, poczawszy od Za garsé dolaréw, charakteryzuja analogiczne chwyty
formalne i powtarzajace sie obsesyjnie motywy fabularne; kladziono réwniez nacisk
na samos$wiadomo$¢ tworcza. Nie da sie ukry¢, ze filmy wloskiego rezysera poczawszy
od Za garsé dolaréw rzeczywiscie charakteryzuje bardzo duza spdjnos¢ formalna
itematyczna, co znaczaco ulatwialo dostrzezenie owych stalych wytycznych stylu
autora filmowego, ktory ,pisze kamera niczym piérem”.

Dodatkowo Leone znajdowal sie w o tyle komfortowej sytuacji, ze mogt juz
zaobserwowa¢, jak podobne zabiegi krytycznofilmowe wygladaly chociazby
w przypadku Alfreda Hitchcocka. Do promocji filméw slawnego Anglika znaczaco
przyczynili sie swoja dzialalno$cig francuscy krytycy z Cahiers du Cinéma, jak
chociazby Francgois Truffaut23:. Znajac efekt tych dzialan promocyjnych, Sergio Leone
zaczgl intensywnie promowac swoja postac jako autora filmowego. Sugerowal czesto
krytykom zmyslone Zrodla fascynacji czy opisywal wydarzenia, ktore niewiele mialy
wspoOlnego zrzeczywisto$cig, ale mialy za to za zadanie zblizy¢ w narracjach

krytycznofilmowych jego twoérczosé do obszaru kultury wysokie;j.

W opracowaniach dotyczacych powojennego kina wloskiego jako rodzaj busoli
zwyklo sie traktowaé neorealizm wioski. W najwiekszym skrocie polegalo to na
interpretacji filmow przez pryzmat nobilitujacej poetyki neorealistycznej. Wloscy
autorzy filmowi lat 40-tych i50-tych opisywani byli w kontekécie korzystania z tej
poetyki (Rosselini232) badz tworzenia w kontrze do niej (Fellini233). To samo tyczylo
sie jednak czesto wloskich rezyserow, ktorzy zaistnieli w kinie §wiatowym w latach
60-tych, takich jak Pier Paolo Pasolini234. Co warte podkre$lenia, nie inaczej bylo
w przypadku postaci Sergio Leone, ktory sam wielokrotnie podkreslal, ze swoja
przygode z filmem fabularnym rozpoczal jako asystent Vittorio De Siki w Zlodziejach
rowerow (Ladri di biciclette; 1948)235. Jakkolwiek Leone byl tylko jednym z pieciu

asystentoéw, pracujacym nieodplatnie i raczej niemajacym wiekszego wplywu na

231 Sposdb konstruowania wizerunku Alfreda Hitchocka w ramach teorii autorskiej analizuje wnikliwie
Marcin Adamczak w swoim artykule. Zob.: Marcin Adamczak, ,Konstruujgc Alfredéw Hitchcockoéw”
[w:] «Kwartalnik filmowy», 2009, nr 67-68,

232 Zob.: Alicja Helman, ,Wloski neorealizm” [w:] Kino klasyczne, red. Tadeusz Lubelski, Towarzystwo
Autorow i Wydawcow Prac Naukowych Universitas, Krakow 2011, s. 578-588.

233 O krytykowaniu La strady (1959) Federico Feliniego za odejScie od poetyki neorealistyczne;j.

Zob.: Maja Kornatowska, Fellini, Stowo/Obraz Terytoria, 2003 s. 70-76.

234 W przypadku Pasoliniego podkre$lano, ze rozpoczynal on swoja dzialalno$¢ tworcza od
nobilitujacego "romansu” z neorealizmem. Zob.: P. Kletowski, op. cit. s. 85-132.

235 Jak stwierdzil Leone w 1971 roku: ,Dziesie¢ lat temu, kiedy zaczynalem kreci¢ filmy, nie moglem
sobie nawet wyobrazaé, ze przychodzac ze szkoly neorealistycznej, za cztery lata zadebiutuje krecac co$
takiego jak western”. Zob.: O. De Fornari, op. cit., s. 16.
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ksztalt koncowy filmu De Siki23¢, opis tworczoSci przyszlego tworcy Za garsé dolarow
bardzo czesto zaczyna sie wlaénie od wspomnienia o jego neorealistycznych
korzeniach. Oczywiscie, owo wspomnienie najczesciej wiaze sie ze stwierdzeniem, ze
Leone swoje filmy tworzylt w kontrze do tej poetyki. Taka uwage w kontekscie
neorealizmu czyni chociazby Luc Moullet: ,[...] Leone naigrywa sie z rzeczywisto$ci
i jest zawsze zainteresowany przeszloscia, nigdy terazniejszoscia”237.

Po ,romansie” zneorealizmem monografiSci Leone wyrédzniaja okres, kiedy
pracowal on jako asystent rezysera badz rezyser second unit w runway productions
wielkich amerykanskich wytworni. Przede wszystkim byla to praca na planie filméw
historycznych, ktérych akcja rozgrywala sie w starozytnos$ci. Jesli chodzi o ten okres,
Leone zwykl opowiada¢ liczne anegdoty o swoich rozmowach z cenionymi
amerykanskimi rezyserami, ktérzy byli czesto autorami podziwianych przez niego
westernow. Wérdd owych tworcoOw byli miedzy innymi Fred Zinnemann czy William
Wyler. Jak zauwaza Christopher Frayling, relacja z owych rozméw autorstwa Sergio
Leone czesto rézni sie od sposobu, w jaki owe rozmowy iwspolprace z Wlochem
zapamietali ~wspomniani amerykanscy rezyserzy238.  Prawdopodobienstwo
prowadzania przez Leone ozywionych dyskusji na temat westernéw zmniejsza
dodatkowo fakt, ze znal on jezyk angielski w bardzo podstawowym zakresie. Mimo to,
chociazby w monografii Oreste De Fornariego przeczytamy o tym, ze Leone jest swego
rodzaju ,uczniem” podziwianych przez niego amerykanskich rezyseréw, z ktorymi
wspolpracowal239,

Aby jednak nie zosta¢ zapamietanym jako bierny stuchacz w okresie az 13 lat
asystentury i rezyserowania second unit (1948-1961), Leone zwyk} przypisywaé sobie
pewne sukcesy filmow historycznych, w ktérych kreceniu bral udzial. Wielokrotnie
podkreslal chociazby to, ze jako rezyser second unit odpowiadal za realizacje stynnej
sceny wysScigu rydwandow w Ben Hurze (1959)24° Wiliama Wylera oraz, ze po$rednio
ponosil odpowiedzialnoé¢ za zatrudnienie nieznanej woéwczas Brigitte Bardote

w Helenie Trojanskiej (Helen of Troy, 1956) Roberta Wise’a241.

236 Leone statystowal rowniez jako jeden z klerykow w scenie, kiedy gtéwni bohaterowie filmu chronia
sie przed deszczem. Przyszly rezyser Za gar$é dolaréw mial otrzymaé tylko rekompensate za
zniszczony w trakcie krecenia tej sceny sweter. Zob.: Christopher Frayling, Sergio Leone..., s. 49-50.

237 Luc Moullet, ,,Who Betrayed the Italian Cinema?” [w] O. De Fornari, op. cit., s. 7.

238 Zob.: Christopher Frayling, Sergio Leone..., s. 50-62.

239 Zob.: O. De Fornari, op. cit., s. 30.

240 Zob.: Christopher Frayling, Sergio Leone..., s. 72-73.

241 Zob.: Ibidem, s. 69.
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W roku 1961 Leone samodzielnie staje za kamera jako rezyser Kolosa z Rodos.
W filmie tym trudno dostrzec motywy fabularne czy stylistyczne, ktére charakteryzuja
poOzniejsza tworczo$¢ Wlocha242. Rezyser podkreslal wiec post factum, ze byt to film,
ktéory nakrecit ,dla chleba” — zeby sfinansowa¢ swoja podréz poslubng243.
Jednocze$nie jednak sugerowal, ze S$wiadomie umieScil w filmie odwolania
intertekstualne do Péinoc, pétnocny zachéd (North by Northwest; 1959) Alfreda
Hitchcocka. Mialo to by¢ widoczne w scenie walki na miecze na ramieniu olbrzymiego
posagu tytulowego Kolosa (przypominajacej pojedynek na Mount Rushmore) oraz
w sposobie konstrukcji postaci glownego bohatera, ktory mial przypominaé tego
odgrywanego przez Cary Granta w filmie Hitchcockaz244.

Jesli natomiast chodzi o péZniejsza, jak sugerowal Leone, §wiadoma tworczosé,
zwracal on uwage na liczne inspiracje roznorodnymi tekstami kultury. O ile jednak te
o charakterze kinofilskim (jak odwolania do klasycznych amerykanskich westernow
Johna Forda czy Anthony’ego Manna) byly tropem oczywistym, o tyle swego rodzaju
naddatek stanowily wspomnienia Leone o licznych lekturach, zaliczanych do obszaru
kultury wysokiej. Nie byloby w tym nic kontrowersyjnego, gdyby nie to, iz pracujacy
znim scenarzy$ci Sergio Donati czy Luciano Vincenzoni otwarcie stwierdzali po
latach, ze Leone prawie w ogole nie czytal ksiazek, a czesto nie czytal tez ksigzek,
o ktorych zywo opowiadal w wywiadach. Najlepszym przykladem moze by¢
powolywanie sie rezysera na Podréz do kresu nocy Louisa-Ferdinanda Céline’a jako
na wazng inspiracje w przypadku realizacji Dobrego, zlego i brzydkiego. Jak
stwierdzit Sergio Donati, Leone nigdy nie przeczytal tej ksiazki. Doskonale zdawal
sobie jednak sprawe z tego, ze byla to jedna z ulubionych lektur scenarzysty Luciano
Vincenzoniego, z ktéra ten praktycznie sie nie rozstawal24s. Oprocz owej powiesci
Leone powolywal sie roéwniez na tworczoS¢ Homera czy na tradycje
commedia dell'arte, czego Sladem moze by¢ chociazby wywiad, znajdujacy sie
w brytyjskim dokumencie telewizyjnym o Clincie Eastwoodzie — The Man With No

Name (1977). Jak zauwaza ironicznie Christopher Frayling, Leone w okresie po

242 Christopher Frayling dopatruje sie w Kolosie z Rodos (Il colosso di Rodi; 1961, rez. Sergio Leone)
osobliwych motywéw humorystycznych, zapowiadajacych czarny humor w pbézniejszej tworezosci
Leone. Zob.: Ibidem, s.103.

243 Zob.: O. De Fornari, op. cit., s. 15.

244 Majac na uwadze predylekcje Sergio Leone do konfabulacji, trudno powiedzie¢ na ile rzeczywiScie
inspirowal sie on filmem Hitchcocka. Z pewno$cig taki trop sugerowalaby jednak nie tylko scena walki
na posagu Kolosa, ale i podobienstwo fizyczne grajacego glownego bohatera Rory’ego Calhouna do
Cary Granta. Wypowiedz Sergio Leone na temat nawigzan do filmu Pétnoc-pétnocny zachéd. Zob.:
Ibidem, s.15.

245 Zob.: Christopher Frayling, Sergio Leone..., s. 212-214.
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premierze Pewnego razu na Dzikim Zachodzie niezwykle lubil, kiedy francuscy
dziennikarze robili mu zdjecia na tle pdlek pelnych ksigzek. W analogicznej scenerii,
we wspomnianym brytyjskim filmie dokumentalnym, udzielal wywiadu, w ktorym
opisywal Homera jako pierwszego tworce westernow246,

Znaczenie bardziej uprawnione wydaja sie, wspominane czesto przez Sergio
Leone, nawigzania do malarstwa w jego tworczo$ci — sq one po prostu widoczne
w estetyce filmow tego rezysera. Jak konstatuje Christopher Frayling, owe nawigzania
do takich malarzy jak René Magritte czy Giorgio De Chirico, stanowia jednak swego
rodzaju ,puste” cytaty. Leone zwykl bowiem z pomoca swoich operatoréw kopiowac
styl ulubionych obrazéw, nie budujac Swiadomie dodatkowych, pozaestetycznych
sensow247.

Co rowniez istotne, Leone wowych wywiadach udzielanych krytykom
i dziennikarzom zwykl przypisywac¢ wszystkie istotne pomysly i ich realizacje tylko
sobie. Doskonale obrazuje to przyklad sposobu, w jaki zostala skonstruowana postaé
rewolwerowca Joe w Za garsé dolarow. Grajacy go Clint Eastwood na planie filmu
znaczgco skrocil swoje kwestie dialogowe, uznajac je za niepotrzebnie deklaratywne.
Eastwood stwierdzil, ze jego posta¢ bedzie znacznie bardziej interesujaca, jesli wiedza
widza o niej i o jej motywacjach psychologicznych zostanie znaczaco ograniczona.
Leone mial na planie nie rozumie¢ owego skracania scenariusza i moéwié¢ wszystkim,
ze aktor chyba zwariowal248. PoOzniej jednak, kiedy 6w sposdb konstruowania
bohatera okazal sie wyrédznikiem jego filméw, Leone zwykl przypisywaé sobie owa
malomownos$¢ i tajemniczo$¢ odgrywanego przez Eastwooda bohatera249. Podobnie
mialo sie sta¢ rowniez, jesli chodzi o wybor poncho i cygara dla owego bohatera, ktore
wedlug Howarda Hughesa mialy by¢ efektem kreatywnoséci Carlo Simiego,
odpowiadajacego za projekt dekoracji do Za garsé dolarow?5s°.

Jeszcze brutalniej mial jednak zostaé potraktowany Tonino Valerii, ktéry zostal

przez Leone (jako producenta) zaproszony do wyrezyserowania filmu Nazywam sie

246 Zob.: Ibidem, s. 302.

247 Najlepszym przykladem jest scena w Dobrym, zty i brzydkim, kiedy Tuco zneca sie nad grany przez
Clinta Eastwooda bohaterem, kazac mu przemierza¢ pustynie pieszo bez wody, jedzenia i kapelusza.
Sergio Leone chcial, zeby scena zawierala ujecia z dlugimi cieniami na piasku, ktore bedg przypominaé
te z obrazéw Giorgia De Chirico. Potwierdzal to wielokrotnie w wywiadach autor zdje¢ do filmu —
Tonino Delli Colli. Wiecej o inspiracjach Leone malarstwem. Zob.: Ibidem, s. 229-234.

248 Zob.: Ibidem, s. 140.

249 W trakcie wywiadu udzielonego przez Clinta Eastwooda w 1985 roku on sam réwniez wydawal sie
nieco zaskoczony marginalizacja swojej roli w tworzeniu gléwnego bohatera Za garsé dolaréw.

Zob.: Clint Eastwood: Interviews, ed. Robert E. Kapsis, University Press of Mississippi, Jackson 1999,
S. 131.

250 Zob.: H. Hughes, op. cit. s. 7.
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Nobody (Il mio nome é Nessuno; 1973). Jak wspomina Valerii, Leone wyrezyserowal
jedna scene tego filmu, okazyjnie pomagal réwniez w jego realizacji jako rezyser
second unit. Zaraz po premierze filmu Leone zwykl jednak moéwic o filmie Valeriego
jak o swoim, marginalizujac role wspolpracownika i okreslajac go jako ,,wydajnego
i poprawnego rezysera, ktéry nie jest obdarzony geniuszem, ale jest bardzo
uczciwy 251,

Spryt Sergio Leone w kreowaniu wlasnej postaci jako autora filmowego nie
polegal jednak tylko i wylacznie na sugerowaniu nawigzan do kultury wysokiej czy
marginalizowaniu udzialu innych czlonkow ekipy filmowej. Sergio Leone zdawal sie
wychodzi¢ z podobnego zalozenia jak Alfred Hitchcock, ktory twierdzil, ze nie chcial
rozczarowaé Francois Truffaut, zaprzeczajac niektorym z jego interpretacjizs2. W tym
kontekécie dobrym przykladem moze byé¢ casus filmu Pewnego razu na Dzikim
Zachodzie. Tak jak wspominalem, swoje pietno odbili na nim jego lewicowi
scenarzySci — Dario Argento oraz Bernardo Bertolucci. W efekcie film ten stat sie
diagnoza wypaczen amerykanskiego kapitalizmu, prowadzacego do krwawej
i wyniszczajacej walki miedzy obywatelami. Nieszczego6lnie zaangazowany w zycie
polityczne Sergio Leone potwierdzal wszelkie glosy, ktére sugerowaly prowokacyjny,
polityczny i samo$wiadomy charakter Pewnego razu na Dzikim Zachodzie2ss. Jak
stwierdzit nawet szyderczo Sergio Donati, zeby zadba¢ oswdj wizerunek
intelektualisty Leone zapuscil wowczas na stale brode2s4.

Kolejnym istotnym ipodkreSlanym tak przez Sergio Leone oraz jego
monografistbw watkiem sg konflikty rezysera z producentami, ktorych efektem bylo
skracanie filmow badZz wyswietlanie ich w dwéch wersjach — krotszej na rynek
amerykanski oraz dluzszej na rynek europejski. Mialo to miejsce miedzy innymi
w przypadku Pewnego razu na Dzikim Zachodzie, gdzie dodatkowo podkreslano
roznice w recepcji roznych kopii, zaznaczajac, ze lepiej odbierana byla ta dluzsza,

zgodna z ,artystyczng wizja rezysera”25s.

251 Zob.: Christopher Frayling, Sergio Leone..., s. 363.

252 Zob.: M. Adamczak, op. cit., s. 66-67.

253 Warto w tym kontekScie napomknaé, ze Pewnego razu na Dzikim Zachodzie stalo sie filmem
bardzo interesujagcym nie tylko dla ludzi kina, ale i dla uznanych postaci Swiata akademickiego jak
Umberto Eco czy Jean Baudrillard. Pierwszy z owych luminarzy byl zainteresowany sposobem
wykorzystania w filmie archetypéow, drugi sugerowal, zZe Leone stal sie pierwszym
postmodernistycznym rezyserem sensu stricto. Zob.: Christopher Frayling, Sergio Leone..., s. 300 oraz
Jim Kitses, op. cit., s. 275.

254 Zob.: Christopher Frayling, Sergio Leone..., s. 300-301.

255 Zob.: Ibidem, s. 297-298.
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Najbardziej reprezentatywna postacia, ktora definiuje sie
w historycznofilmowych narracjach przez pryzmat konfliktéw z producentami, jest
Orson Welles256. W przypadku Leone, analogicznie jak w przypadku Wellesa,
podkresla sie, ze geniusz rezysera doprowadzal do wybuchu owych konfliktow
z producentami, ktéore w przemysle filmowym nie naleza wcale do wyjatkowych.
Doskonale 6w brak wyjatkowos$ci analogicznych scysji obrazuja chociazby przyklady
analizowanych w poprzednim rozdziale filméw, czyli Viva Tepepa! oraz Django
Kill..., ktore rowniez byly znaczaco skracane i dystrybuowane w réznorodnych
wersjach, przeznaczonych na konkretny rynek wdanym kraju. Nalezy jednak
podkresli¢, ze wlasciwie tylko w przypadku spaghetti westernow Sergio Leone oraz
wspomnianego w poprzednim rozdziale Django Kill... Giulio Questiego udalo sie
uczyni¢ z owych konfliktéw z producentami element nobilitujacy autora filmowego.
W przypadku Questiego miato to jednak miejsce znaczaco poézniej i post factum.

Dodatkowym czynnikiem, ktéry pomoégl w promowaniu Leone w dyskursach
krytyczno- i historyfilmowych, byl fakt, ze jego tworczoéé postrzegano bardzo czesto
jako istotna nie tylko dla kina wloskiego, ale i dla rozwoju westernu w ogoble. Tym
samym, Leone jest czesto, jako jedyny wloski rezyser, zestawiany wraz z rezyserami
westerndéw amerykanskich, takimi jak John Ford, Howard Hawks czy Anthony Mann.
Czyni tak chociazby Jim Kitses257 czy Oreste De Fornari2s8. Nie wspominajac
o naczelnym biografie Leone Christopherze Fraylingu, ktéry w przypadku kazdego
filmu Leone szuka jego inspiracji amerykanskimi westernami259.

Tym samym, Sergio Leone stal sie dobrze znanym dzisiaj rezyserem nie tylko
ze wzgledu na innowacyjno$¢ swoich filmow, ale i ze wzgledu na wlasne, swiadome
zabiegi pomagajace wykreowaé wizerunek autora filmowego. Paradoksalnie, istotnym
czynnikiem wlicznych dyskursach krytyczno- i historycznofilmowych stalo sie
rowniez to, ze krecil filmy, korzystajac z popularnych konwencji gatunkowych

typowych dla kina amerykanskiego (western, film gangsterski). Ten drugi fakt

256 Juz chociazby tytul jednej z monografii (autorstwa Clintona Heylina) sugeruje, ze posta¢ Orsona
Wellesa jest definiowana za pomoca jego konfliktow z hollywoodzkimi producentami. Zob.: Clinton
Heylin, Pod prqgd: Orson Welles kontra Hollywood, ttum. Jerzy Kozlowski, Wydawnictwo Twoj Styl,
Warszawa 2007.

257 Zob.: Jim Kitses, op. cit.

258 Jeden z rozdzialdw swojej monografii Sergio Leone, Oreste De Fornari poSwieca réznicom miedzy
filmami Leone a Johna Forda. Rozdzial nosi znamienny tytul: ,Sze$¢ sposobéw na unikniecie
przypominania Johna Forda”. Zob: O. De Fornari, op. cit., s. 119-131.

259 Najwyrazniej widaé to ksigzce Fraylinga o spaghetti westernach, w ktorej poé$wieca on jeden z
rozdzialow (gléwnie amerykanskim) zrodlom inspiracji westernéw Sergio Leone. Zob.: Frayling,
Spaghetti westerns..., s. 141-159.
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dodatkowo spowodowal nie tylko powstanie monografii Leone w jezyku angielskim,
ale ilicznych artykuldow czy rozdzialow ksigzek poswieconych kinu gatunkowemu,
w ktorych analizowana jest jego tworczoSci.

Jak zatem widaé, Sergio Leone bardzo sprytnie wykorzystal obowiazujace
w dyskursach krytycznofilmowych trendy do promowania swojej osoby, a tym samym
rOwniez spaghetti westernu, ktérego byl przedstawicielem. Z analogicznej
sposobno$ci nie skorzystalo jednak wielu innych rezyseréw spaghetti westernéw,
ktoérzy mogli z powodzeniem promowac swoj dorobek w podobny sposob. Najbardziej

reprezentatywnym przykladem moze by¢ tutaj Sergio Corbucci.

IV. 2. Tworczo$¢ westernowa Sergio Corbucciego

Na tworczo$c Sergio Corbucciego skladaja sie 62 pelnometrazowe, fabularne
filmy kinowe. Stanowi ona swego rodzaju sejsmograf trendow we wtoskim kinie
gatunkowym od poczatku lat 50-tych do kornica lat 8o-tych. W przeciwienistwie do
Sergio Leone, Corbucci podejmowal sie krecenia filméw utrzymanych w bardzo
roznorodnych konwencjach gatunkowych od filméw wojennych, filmow
historycznych czy westernow, po komedie obyczajowe i slapstickowe. Z tego zreszta
powodu, w przeciwienstwie do Leone, znacznie tatwiej bylo zarzuci¢ mu konformizm
i kierowanie sie pobudkami merkantylnymi, czemu sam nie mial w zwyczaju
zaprzeczac.

Oprocz malej wybredno$ci tego rezysera, jeSli chodzi o realizowane projekty,
analizy tworczoéci Corbucciego nie ulatwia to, ze nie korzystat on z tak wyrazistych
rozwigzan formalnych jak Sergio Leone. Styl jego filméw byl dopasowywany do
danego projektu i obowiazujacych w danym momencie trendow. W rezultacie
Corbucci zrealizowal na przyklad Zawodowca (1968), korzystajac z rozwigzan
formalnych typowych dla Leone, a wrecz cytujac tego rezysera2t0, aby poézniej
zupeklie odej$¢ odtego rodzaju stylistyki w spaghetti westernie The Specialists

(1969).

260 Niemal doslownym cytatem z Leone jest scena pojedynku gléwnych bohateréw Zawodowca na
arenie cyrkowej. Podobnie jak wZa kilka dolaréw wiecej uczestnicza w niej trzy osoby. Dwie
pojedynkuja sie, a druga daje sygnal dZzwiekowy do rozpoczecia pojedynku. Najistotniejsze jest jednak
to, ze 6w pojedynek rozgrywa sie na planie kola, z uzyciem charakterystycznych dla Leone zblizefi oczu
i w akompaniamencie muzyki Ennio Morricone.
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Podobnie wyglada sprawa powtarzalno$ci motywow fabularnych w filmach
Corbucciego. Jesli powraca on do jakiego$ watku fabularnego, czyni to najczesciej
wramach swoich filmow, nalezacych do tego samego gatunku. Na przyklad,
wspomnianego juz wielokrotnie, eksponowania sadyzmu z podtekstem rasistowskim
nie znajdziemy w jego filmach nie bedacych spaghetti westernami. Ewentualnie za
rodzaj ponadgatunkowego spoiwa mozna by uznaé¢ predylekcje Corbucciego do
epatowania cynizmem. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze trudno postawi¢ znak rownosci
miedzy cynizmem sadystycznych postaci rodem z jego spaghetti westernow
a cynicznym obrazowaniem relacji seksualnych w eskapistycznym Rimini Rimini
(1987).

Tym samym, niezwykle réznorodna i bogata iloSciowo tworczos$é Sergio
Corbucciego nieszczeg6lnie odpowiadala standardom, ktére pozwalalby go uznaé za
europejskiego ,autora filmowego”. Na dodatek, Corbucci zdawal sie nigdy nie
interesowa¢ kreowaniem swojego wizerunku w rownym stopniu co Sergio Leone261,
Od poczatku swojej dzialalnoéci rezyserskiej Corbucci dawal sie poznaé przede
wszystkim jako zawodowiec i rzemie$lnik bardzo dobrze zorientowany w warunkach
produkgji kina rozrywkowego. Przejawialo sie to realizacja filméw w duzym tempie,
w duzej iloéci i zgodnie zaktualnymi potrzebami rynkowymi. Owa $wiadomos$¢
realiow produkcyjnych skutkowala tez wprzypadku Corbucciego spora
elastycznoScig, jesli chodzi o drastyczne zmiany w koncowym ksztalcie jego filméow.
Swiadczyé o tym moze chociazby to, ze Corbucci nakrecit dodatkowe happy endy do
swoich westernéw, ktore konczyly sie pierwotnie bardzo depresyjnie (mowa tu
o Minnesota Clay i o Czlowieku zwanym ciszq). Tym samym, Corbucci nawet nie
probowal korzysta¢ ze schematu narracyjnego walk zproducentami o ,autorska
wizje”, z ktorego korzystat Sergio Leone.

Wspoélcze$nie najbardziej inajcze$ciej nobilitowanym w tworczosci Sergio
Corbucciego okresem jest ten, kiedy krecil on spaghetti westerny. RzeczywiScie,
premiera Django w roku 1966 byla dla tego rezysera znaczaca cezura. Tuz po sukcesie
filmow Leone, Corbucci widzac, ze western zaczyna by¢ we Wloszech niezwykle
popularny, postanowil rozpocza¢ eksperymenty z ta konwencja gatunkowa. Jak wielu
innych twoércow w tamtym okresie, zdal sobie bowiem sprawe, iz niezaleznie od

ksztaltu jego westernéw z pewno$cig popyt na filmy wtym gatunku bedzie dla

261 Jest to o tyle zadziwiajace, ze Sergio Corbucci rozpoczynal swojg przygode z filmem jako krytyk
filmowy. Zob.: The BFI Companion to the Western, ed. Edward Buscome, Atheneum Macmillan
Publishing Company, New York 1988, s. 333.
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producentow wystarczajagcym uzasadnieniem ich powstania. I tak do realizacji
Django Corbucci przystapil bez gotowego scenariusza (powstawal w trakcie krecenia),
ale za to zpomyslem na modyfikacje ikonografii znanej widzowi z klasycznych
amerykanskich westernow=2602,

W tym momencie Corbucci mial roéwniez niezwykla okazje, aby zaczaé
promowaé swoja osobe jako autora filmowego. Wielu krytykéw sugerowalo, ze
spaghetti westerny rezysera maja charakter spolecznie zaangazowany. Owe
konstatacje  byly efektem  wykorzystywania przez rezysera  chwytow
demitologizujacych na poziomie ikonograficznym ifabularnym. Dodatkowym
czynnikiem potwierdzajacym tego rodzaju interpretacje mialy by¢ czesto wspominane
lewicowe poglady rezysera. Jednak Corbucci nigdy nie stwierdzat jednoznacznie, ze
jego filmy sa w sposob §wiadomy spolecznie zaangazowane263. Nie wykorzystat on jak
Leone szansy, zeby kreowaé wizerunek intelektualisty i prowokujacego politycznie
rezysera westernow artystycznych. Zamiast tego zwykl udziela¢ wywiadéw, w ktorych
o swojej pracy nad spaghetti westernami wypowiadal sie cynicznie. Najbardziej
reprezentatywny jest tutaj przypadek wywiadu, ktéry znajdziemy w brytyjskim

dokumencie telewizyjnym Western, Italian Style:

INTERLOKUTOR: Zauwazytem, ze nie rejestruje Pan dzwieku na zywo?

SERGIO CORBUCCI: W moich westernach to zazwyczaj bez znaczenia, poniewaz
korzystamy z ustug wielonarodowej ekipy. Znacznie wygodniej jest aktorom liczy¢,
niz méwié. Dla przykladu Francuz powie un, deux, trois, Amerykanin powie ,one”,
to znaczy ,tak”, ale mogloby znaczy¢ wszystko. To nieistotne, dlatego nienawidze

westernow.
INTERLOKUTOR: W takim razie, po tym filmie, jaki chcialby Pan nakreci¢?

SERGIO CORBUCCI: Naturalnie western!

262 Franco Nero, w wywiadzie dotyczacym Django, wspominal, Zze po nakreceniu kilku pierwszych scen
Sergio Corbucci musial przerwaé zdjecia, poniewaz nie mial juz co kreci¢. W trakcie przerwy
w zdjeciach Bruno Corbucci (brat Sergio Corbucciego) zostal poproszony o napisanie scenariusza,
ktéry uwzglednilby juz nakrecone sceny. Zob.: https://www.youtube.com/watch?v=V214NE-0jx0
(dostep 28.03.2017).

263 7 duza doza pesymizmu na polityczne interpretacje twoérczosci Sergio Corbucciego patrzyl rowniez
Sergio Leone. Zob.: O. De Fornari, op. cit., s. 23.
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W owym wywiadzie, w specyficznym dla siebie stylu, Corbucci odnosi sie rowniez do

hiperbolizacji przemocy, ktéra byla wyréznikiem jego spaghetti westernow:

SERGIO CORBUCCI: Przyczyna popularnoSci westernu jest to, ze odtwarzamy
brutalno$¢ typowa dla naszych czaséw. Czaséw przemocy. Przemocy bez przyczyny
iprzemocy jako celu samego wsobie. Moim zdaniem gléwna przyczyna
popularnosci filméw o Jamesie Bondzie jest analogiczna [...]. Tak, zabijam wielu
ludzi, zabitem do tej pory wiecej ludzi niz Nero i Kaligula. Za kazdym razem jest mi
jednak coraz trudniej znalezé nowa metode mordowania, ktérej mozna by uzyé
wdanym filmie [cyniczny uSmieszek - T.S.]. Uzywalem rewolwerow
i Winchester6w, zabijalem dynamitem, gazem, ogniem. Ucinam wiele rzeczy,
ucinalem uszy ikazalem swoim bohaterom je zjada¢. Wtym filmie odcinam

kciukiz64, nie kaze jednak swoim aktorom ich zjadaé, poniewaz odmawiajg...

Z przytoczonej wyzej wypowiedzi trudno wydoby¢ obraz Sswiadomego ,autora
filmowego”, tworzgcego spolecznie zaangazowane westerny. Oprocz cynicznego
podejécia do wlasnej pracy i uzywanego gatunku warto podkresli¢, ze Corbucci
przekonuje, iz specyficzne obrazowanie przemocy w jego westernach jest przede
wszystkim pochodng zmiany standardéw obrazowania przemocy w kinie i oczekiwan
odbiorczych widza. Sugeruje réwniez otwarcie, ze sceny przemocy konstruuje na
zasadzie autotelicznej atrakcji, nie chcac wykorzystywaé ich do konstruowania tresci
spolecznie zaangazowanych. Demitologizujace praktyki w przypadku tego rezysera
zdaja sie by¢ tym samym raczej efektem proby nadazenia za kontestacyjnym duchem
czasOw i ewokowanymi przez nie predylekcjami publiczno$ci. Corbucci podkreslal to
roOwniez znacznie bardziej dobitnie, komentujac post factum popularno$¢ Navajo Joe
(1966). Sugerowal, ze mialo na nig wplyw pokazanie przemocy bialego czlowieka
wobec Indian w sposob demitologizujacy. Okreslil taki demitologizujacy obraz
Dzikiego Zachodu mianem ,politycznie poprawnego” w czasie powstania filmu=26s.

Na dodatek dla Corbucciego produkcja westernow miala charakter
tymczasowy. W momencie, kiedy popularno$¢ spaghetti westernéw we Wloszech
zaczela spadac, a ostatni wyrezyserowany przez niego spaghetti western Shoot First...

Ask Questions Later (Il bianco il giallo il nero; 1975) nie przyniost oczekiwanych

264 Wywiad zostal udzielony na planie filmu Czlowiek zwany ciszq (Il Grande silenzio; 1968, rez.
Sergio Corbucci).
265 Zob.: H. Hughes, op. cit., s. 82.
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zyskow, Corbucci zupelnie zrezygnowal z realizacji filméw w tej konwencji
gatunkowej. Wydaje sie tym samym, ze nie byt on z nig tak zwigzany emocjonalnie jak
chociazby Enzo G. Castelarii, ktéory probowal spaghetti western reaktywowac
w Keomie (1976), a po6zniej wracal do tej konwencji rowniez w Jonathanie zwanym

niedZwiedziem (1993).

Rekapitulujac, w zrodlach opisujacych spaghetti westerny Corbucciego
dominuja dwa wykluczajace sie dyskursy. Jeden opisuje Corbucciego jako
Swiadomego tworce brutalnego 1  demitologizujagcego kina  spolecznie
zaangazowanego. Drugi — jako konformiste, ktory wykorzystuje elementy kina
spolecznie zaangazowanego glownie z pobudek merkantylnych. Co jednak istotne, te
druga $ciezke sugeruja nam nie tylko wypowiedzi krytycznofilmowez206, ale i te
autorstwa samego Corbucciego. Powstaly tym samym dysonans jest tylez ciekawy, co
mocno dezorientujacy.

Owe sprzeczno$ci interpretacyjne oraz olbrzymia r6znorodno$c¢ i niespojnosé
tworczosci Corbucciego, a wreszcie brak jakiejkolwiek monografii dotyczacej jego
osoby (lub chociazby jego spaghetti western6w) wcigz stawiajg go na drugim miejscu
po Leone wséréd rezyserow spaghetti westernéow. W rezultacie autor trzynastu,
w wiekszo$ci niezwykle wplywowych, filmow jest wciaz nazywany, na poly
zartobliwie: ,ten drugi Sergio” czy ,niewlaéciwy Sergio”267. Pozostaje w cieniu
sJjedynego shusznego” i nade wszystko prostego do analizowania ,autora filmowego”

o rozpoznawalnym stylu, czyli Sergio Leone.

266 Przykladem moze byé chociazby wspomniana juz interpretacja trylogii rewolucyjnej Corbucciego
jako filméw, ktore splycajg role rewolucji meksykanskiej do lekkostrawnej przygody.

Zob.: Ch. Frayling, Spaghetti Westerns..., s. 228.

267 O ,niewladciwym Sergio” wspomina sie najczeSciej w zrodlach dotyczacych filmu Navajo Joe. Burt
Reynolds miatl sadzi¢, ze film z jego udzialem wyrezyseruje Sergio Leone. Aktor mial by¢ potem
rozczarowany tym, ze rezyserem okazal sie 6w ,niewla$ciwy Sergio”, czyli Corbucci. Zob.: H. Hughes,
op. cit., s. 84.
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Rozdzial V. Charakterystyka dominujacych nurtéw spaghetti westernu
w latach 1971-1979; zamkniecie gatunku

Rok 1971 stanowi znaczaca cezure, jesli chodzi o sposob pisania o spaghetti westernie.
NajczesSciej spaghetti westerny powstale miedzy 1971 a 1979 r. traktuje sie jako mniej
wartos$ciowe. Przyczyny stopniowego upadku spaghetti westernu czesto upatruje sie
w popularnosci i wpltywowos$ci dylogii Enzo Barboniego o przygodach Trinity iego
(Nazywajq mnie Trinity oraz Niepoprawny Trinity [Continuavano a chiamarlo
Trinita; 1971, rez. E. Barboni]). Jestem jednak zdania, ze jest to daleko idace
uproszczenie. Filmy Barboniego nie wprowadzily bowiem do spaghetti westernu
elementow zupelie nowych dla gatunku. Doprowadzily one co najwyzej do
popularyzacji chwytow, ktore weze$niej byly stosowane bardziej incydentalnie, jak
wykorzystywanie sztafazu slapstickowego czy predylekcje do autoparodii.

Po zapoznaniu sie ze spaghetti westernami z lat 1971-1979 uwazam za zasadne
przedstawienie wlasnej typologii najistotniejszych nurtow pdznego spaghetti
westernu. Sadze, ze da to réwniez znacznie pelniejszy obraz przyczyn zamkniecia
gatunku niz ten, na ktéry mozna natkna¢ sie w dotychczas powstalej na ten temat

literaturze.

V. 1. Nurt slapstickowo-parodystyczny

Tak jak wspomnialem, przyczyna popularyzacji konwencji slapstickowo-
parodystycznej w spaghetti westernie byl sukces kasowy dylogii Enzo Barboniego.
Wypadaloby zatem przyjrze¢ sie budowie filméw Barboniego i zastanowi¢ sie nad
przyczyna ich olbrzymiego sukcesu kasowego268. Opisanie owej dylogii pozwoli
roOwniez na skonstruowanie wyobrazenia o sposobie konstrukeji filméw owego nurtu
slapstickowo-parodystycznego. Wiekszo$¢ z nich byla bowiem inspirowana fabularnie
i formalnie owa dylogig.

Zarowno Nazywajq mnie Trinity jak i Niepoprawny Trinity maja banalna
konstrukcje fabularng. Trinity (Terence Hill) to leniwy, ale iniezwykle szybki

rewolwerowiec, ktory aby osiagnaé¢ swoj cel wspolpracuje z cholerycznym bratem,

268 Filmy nalezace do dylogii Enzo Barboniego byly najbardziej dochodowymi spaghetti westernami,
jesli chodzi o dystrybucje w kinach na terenie Wloch. Zob.: A. Fisher, op. cit., s. 219-223.
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silaczem ikoniokradem Bambino (Bud Spencer). Trinity poczatkowo posiada
motywacje dzialania, ktore trudno uzna¢ za zgodne zregulami Kklasycznej
dramaturgii. Jak sam podkresla, jest ,nazbyt zajety robieniem niczego”, zeby
zajmowac sie tym, czym zajmujq sie inni na Dzikim Zachodzie, czyli na przyklad
napadaniem na dylizanse czy banki. Zamiast tego gléwnie $pi, ziewa i zajada sie
fasola. Chwilowa zmiane motywacji w obydwu filmach powoduja mitosne wybory
Trinity’ego, ktore sprawiaja, ze staje on sie mimowolnie obronca uci$nionych (na
przyklad Amiszow w Nazywajq mnie Trinity). Tym samym, Trinity jest postacig
powstala z polaczenia zabiegéw rodem z nieklasycznej/nowofalowej269 dramaturgii
oraz tej z klasycznych westernow amerykanskich. Sa to na tyle skrajne i niepasujace
do siebie porzadki, ze ich polaczenie na zasadzie kontrapunktu miato powodowac
efekt komiczny. Ow szkielet fabularny jest wiec pretekstem do konstruowania
komizmu opierajacego sie na parodystycznej konstrukeji postaci gltéwnego bohatera
oraz slapstickowych gagach o plebejskim charakterze.

Jednocze$nie tlem dla dzialan tak skonstruowanej postaci Trinity’ego jest
ikonografia rodem ze spaghetti westernéw. Trinity jest brudny i obdarzony
trzydniowym zarostem, podobnie jak bohaterowie wiekszoSci spaghetti westernow
Sergio Leone czy Sergio Corbucciego. Lokalizacje, w ktorych nakrecone sa filmy
Barboniego (hiszpanskie plenery i miasteczka westernowe) réwniez przywodza na
my$l inne, nieslapstickowe spaghetti westerny. Przez owo ikonograficzne
podobienstwo otrzymujemy wiec sygnal, ze Barboni parodiuje przede wszystkim
waska grupe spaghetti westernéow, a dopiero w drugiej kolejno$ci western jako
nadrzedny wobec niego gatunek filmowy.

Nalezy rowniez zaznaczy¢, ze Trinity nie tylko nawigzuje do postaci wloskich
rewolwerowcow ikonograficznie, ale i przywodzi na mySl posta¢ szlachetnego
plebejusza, ktéra pojawiata sie chociazby w opisywanych wcze$niej filmach Sergio
Solimy. Zwiastuja to nie tylko zachowania Trinity’ego przy stole (bekanie i puszczanie
bakow), ale iwloczegowski styl zycia, lachmany sluzace mu za str6j oraz to, ze
uci$énione, plebejskie spolecznos$ci Dzikiego Zachodu 6w bohater broni przed

zachlannymi i brutalnymi bogaczami. Owa plebejsko$¢ nie odbiega zreszta znaczaco

269 Za skrajny przyklad postaci, ktéra mozna by oskarzy¢ o biernos¢ i brak klasycznej motywacji moze
postuzyé¢ chociazby nieporadny gtéowny bohater Czarnego Piotrusia (Cerny Petr; 1963) Milosa
Formana. Trinity’emu nie mozna co prawda analogicznej nieporadno$ci zarzuci¢, ale w dylogii
Barboniego tematyzowana jest podobna nieumiejetno$¢ czy nawet nieche¢ gléwnego bohatera do bycia
Ltypowym” bohaterem filmowym.
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od tej, ktéra ze slapstickiem kojarzona jest wspolczesnie glownie ze wzgledu na
Chaplinowskie filmy z postacig ubogiego trampa w roli gléwne;.

Z niemych filmow slapstickowych dylogia o Trinitym czerpie roéwniez
rozwigzania formalne — positkuje sie na przyklad nadmiernym przys$pieszaniem ujec
wmontazu czy puszczaniem ich wstecz. Sporo gagéw jest rowniez opartych na
fizyczno$ci. Po pierwsze, na niezwyklej sprawno$ci iszybko$ci Trinity’ego, a po
drugie, na kontra$cie miedzy chudym Trinitym a grubym Bambino, i na wynikajacej
ztego roznicy w ich stylach walki (na przyklad, jednym z markowych uderzen
Bambino jest uderzenie przeciwnika olbrzymim brzuchem).

Ostatni istotny element formuly filmu o Trinitym to specyficzny rodzaj
przemocy ekranowej, znaczaco odmienny od tego dominujacego wczeSniej
w gldéwnym nurcie spaghetti westernu. Jak wielokrotnie podkre§lal poézniej
w wywiadach Terence Hill, filmy z udzialem jego i Buda Spencera byly skonstruowane
tak, aby bez obawy mozna bylo pdj$¢ na nie do kina znajmlodszym czlonkami
rodziny. Upraszczajac, mozna skonstatowaé, ze w przypadku filméw Barboniego
ambiwalentny sadyzm w stylu Sergio Corbucciego zostal zastgpiony przez umowna
przemoc rodem z amerykanskich filmow slapstickowych. Tym samym, niezaleznie od
tego, czy wrogowie Trinity’ego i Bambino zostaja mocno pobici czy wysadzeni w
powietrze przy pomocy materialdbw pirotechnicznych, zostaja oni co najwyzej
poturbowani i ogoloceni zubran. Przemoc jest wiec wtych filmach, tak jak
w wiekszoSci spaghetti westerndow, elementem kluczowym, ale jej funkcja jest tutaj

ograniczona do wywolywania §miechu widzow.

W tym miejscu nalezy rowniez podkresli¢, ze prekursorem wykorzystywania
slapsticku we wloskim westernie nie byl Enzo Barboni. Po pierwsze, elementy
komedii slapstickowej w powojennych Wloszech byly czesto wykorzystywane
w innych gatunkach filmowych. Tyczy sie to rowniez wloskich westernow z lat 50-tych
takich jak choéby The Sheriff (La sceriffa; 1959; rez. Roberto Bianchi Montero). Po
drugie, na gruncie spaghetti westernu juz trzy lata przed Barbonim ze slapstickowego
sztafazu korzystal chociazby Enzo G. Castelarii w Any Gun Can Play. Podobnie
zreszta rzecz ma sie z parodystycznym charakterem filmu Barboniego. Wlasciwie od
momentu powstania formuly gatunkowej spaghetti westernu miala ona charakter

samos$wiadomy, a juz zaraz po premierze filmow z trylogii dolarowej Sergio Leone
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powstaly jej pierwsze parodie takie jak Dwoéch synéw Ringo (I due figli di Ringo;
1966, rez. Giorgio Simonelli).

Sadze tym samym, ze trudno dylogie Barboniego uznaé za szczegdblnie
innowacyjng. Nalezy jednak zastanowi¢ sie nad tym, dlaczego nalezace do niej filmy
odniosly tak spektakularny sukces kasowy. Wydaje sie, ze satysfakcjonujacej
odpowiedzi udzielit w wielu wywiadach Terence Hill, sugerujac, ze w momencie
premiery Nazywajqg mnie Trinity (1970) Wlosi zmagali sie z przesytem
produkowanych masowo spaghetti westernow. Co istotne, mimo duzej r6znorodnosci
tych filmow cechowaly je pewne wspolne mianowniki, co sugerowalem, konstruujac
wezesniej wlasng definicje formuly gatunkowej spaghetti westernu. Doprowadzito to
do zmeczenia ogladaniem duzej iloSci podobnie skonstruowanych filmow. O ile wiec
parodie i filmy slapstickowe Castellariego z konca lat 60-tych nie spotkaly sie z tak
entuzjastycznym odzewem, nieco p6zniej, w momencie zmeczenia dotychczasowym
ksztaltem formuly gatunkowej spaghetti westernu, tego rodzaju rozwigzania formalne
okazaly sie wrecz skazane na sukces.

Ow sukces dylogii Barboniego mial dwa skutki. Pierwszy, to oczywiécie
wykorzystanie imienia Trinity’ego w olbrzymiej ilosci tytuléw filméw, nawet tych,
ktore formalnie i tematycznie nie mialy duzo wspo6lnego z filmami Barboniego. Drugi,
to pokazna seria spaghetti westernéw wykorzystujacych konwencje slapstickowo-
parodystyczng i konstruujgcych postacie gtownych bohateréw na wzoér Trinity’ego
i Bambino27°. Do tej serii filméw mozna by zaliczy¢, na przyklad: Tedeum (1972, Enzo
G. Catellari), Life Is Tough, Eh Providence? (La vita, a volte, ¢ molto dura, vero
Provvidenza?, 1972, rez. Gulio Petroni), Here We Go Again, Eh Providence? (Ci
risiamo, vero Provvidenza?, 1973, rez. Alberto de Martino), A Genius, Two Partners
and a Dupe (Un genio, due compari, un pollo, 1975, rez. Damiano Damiani),
Carambola (1974, rez. Ferdinando Baldi), Carambola's Philosophy: In the Right
Pocket (Carambola, filotto... tutti in buca, 1975, rez. F. Baldi), We Are No Angels
(Noi non siamo angeli, 1975, rez. Gianfranco Parolini).

Nalezy rowniez podkreslic, ze podobnie jak w przypadku amerykanskiego
slapsticku z okresu kina niemego, w narracjach historycznofilmowych dominacja

niewybrednych gagow 1 bojek stala sie swego rodzaju przyczynkiem do

270 Konczylo sie to réwniez poszukiwaniem aktoréw, ktérych fizycznie mozna by upodobnié do
Terence'a Hilla i Buda Spencera. Najbardziej wyrazistym przykladem jest tutaj wykorzystywanie
w spaghetti westernach takich jak Carambola, Carambola's Philosophy: In the Right Pocket czy We
Are No Angels duetu tworzonego przez Paula L. Smitha i Antonio Cantafore.
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deprecjonowania wartoSci artystycznej filmow realizowanych na wzor dylogii
Barboniego. S3 one czesto traktowane tak jak niegdy$ komedie ze stajni Macka
Sennetta, w ktérych nie pojawili sie znani dzi$ ,wielcy autorzy” slapsticku jak Charlie
Chaplin czy Buster Keaton. Pomijajac otwierajaca serie slapstickowo-parodystyczna
lat 7o-tych dylogie Barboniego, inspirowane nig filmy opisuje sie wiec jako
prymitywne i mniej wartoSciowe imitacje, ktorych poczucie humoru opiera sie

2»

glownie na ,prostackich” czy wrecz wulgarnych gagach zwigzanych zuzywaniem
przemocy?271.

Nalezy jednak podkresli¢, ze juz przyjrzenie sie skroconej liScie nalezacych do
tego nurtu filmow, ktora znajduje sie powyzej, wskazuje na uproszczony charakter
tego rodzaju sagdow. Mimo pewnych punktoéw wspolnych nie sposdéb bowiem postawié
znaku rownosci chociazby miedzy Life Is Tough, Eh Providence? Giulio Petroniego,
w ktorym postaé lowcy nagrod i zwiazane z nig gagi sa wyraznie inspirowane filmami
Chaplinowskimi, a We Are No Angels Gianfranco Paroliniego, ktory jest fabularng
i ikonograficzna kalka dylogii Barboniego.

V. 2. Nurt nostalgiczny

Kolejny nurt pdznego spaghetti westernu zostal zainspirowany przez nostalgiczne
westerny amerykanskie konca lat 60-tych i70-tych, w szczegélnoSci za$§ przez te
wyrezyserowane przez Samuela Peckinpaha. Z owych amerykanskich westernow
spaghetti westerny zaczerpnely przede wszystkim motyw tematyczny konca Swiata
Dzikiego Zachodu i westernu jako takiego, ale rowniez i rozwigzania formalne.

Za przyklad modelowego filmu owego nurtu nostalgicznego postuzy mi Keoma
(1976) Enzo G. Castellariego. Tytulowy bohater owego westernu (Franco Nero) wraca
po latach do miasteczka Pogranicza, w ktorym sie wychowal. Powr6t okazuje sie
jednak niezwykle bolesny. Jego najwieksze autorytety zdziecinstwa — ojczym
(William Berger) oraz przyjaciel George (Woody Strode) to ludzie starzy, wypaleni
i pozbawieni woli walki o lepszy byt. Wladze w rodzinnym miasteczku Keomy przejeta
brutalna banda Caldwella (Donald O’Brian), ktéry wraz z trzema przyrodnimi braémi

Keomy sadystycznie zneca sie nad zmagajaca sie z zaraza ludnoScia cywilng.

271 Wiecej o krytyce filméw wyprodukowanych w Keystone Macka Sennetta, zob.: Iwona Sowinska,
»Zoty wiek burleski” [w:] Kino nieme, red. Tadeusz Lubelski..., s. 562-570.
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Keoma podejmuje sie samobdjczej misji. Stara sie pokonaé liczng bande
Caldwella samodzielnie. Niespodziewanie do walki wlacza sie ojczym Keomy oraz
George, ktorzy ging w trakcie bitwy z ludZzmi Caldwella. Mimo ze Keoma posrednio
doprowadza do unicestwienia Caldwella, spotyka sie z niewdzieczno$ciag miejscowe;j
ludno$ci. Zostaje symbolicznie ,ukrzyzowany” na gléwnej ulicy miasteczka przez
swoich przyrodnich braciz72. Ow akt ,ukrzyzowania” nie wzbudza jednak protestow,
dopiero co uratowanej zragk bandy Caldwella, spoleczno$ci. Mieszkancy miasteczka
z rak jednego oprawcy wpadaja w objecia trzech psychopatycznych braci przyrodnich
Keomy.

Owa samotna iskazana na porazke potyczka Keomy zlicznymi bandytami
moze przywodzi¢ na my$l chociazby samobodjcze misje bohateréw westernéw
amerykanskich konca lat 60-tych i poczatku 70-tych z Dzikqg bandqg (1969) na czele.

Tak jak wspomnialem, nawigzywanie do westernéw Peckinpaha jest rowniez
wyrazne w warstwie formalnej filméw nurtu nostalgicznego. W przypadku Keomy,
praktycznie wszystkie pojedynki strzeleckie sa zrealizowane przy pomocy kamer
nagrywajacych w wysokim klatkarzu i zmontowane w charakterystycznym dla
tworczosci Peckinpaha zwolnionym tempie. Tym samym, podobnie jak w przypadku
filmow amerykanskiego rezysera, przemoc jest tutaj estetyzowana tak, ze zyskuje
charakter atrakcji wizualne;.

Ostatnim elementem, ktéry nadmiernie czesto pojawia sie w filmach z owego
nostalgicznego nurtu spaghetti westernu sa czeste cytaty z klasycznych westernow
amerykanskich. NajczeSciej s3 one dokonywane na zasadzie ironicznego
przewartoSciowania. Keoma zaczyna sie od takiego cytatu. Widzimy bowiem
zblizajacego sie z oddali bohatera przez otwor drzwi domu. Co jednak istotne, wnetrze
owego domu jest ciemng plama, ktora tworzy charakterystyczng oblaméwke postaci
Keomy. Jest to nawigzanie do analogicznego ujecia z Poszukiwaczy (The Searchers,
1956) Johna Forda. Ro6znica polega jednak na tym, ze za owymi drzwiami na
tulajacego sie po Dzikim Zachodzie bohatera filmu Castellariego nie czeka ciepla
irodzinna atmosfera domostwa osadnikéw Pogranicza. Sa to drzwi do starej,

zniszczonej i opuszczonej chalupy, wokot ktorej krazy stara, oblagkana kobieta.

272 Motyw ,ukrzyzowania” gléwnego bohatera powraca w filmach Enzo G. Castellariego wrecz
obsesyjnie. Pomijajac Keome mozna go odnaleZé chociazby wJohnnym Hamlecie (Quella sporca
storia nel West; 1968) i Jonathanie zwanym niedZzwiedziem (Jonathan degli orsi; 1993, rez. Enzo G.
Castellari).
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Inne filmy, ktére mozna zaliczy¢ do owego nurtu nostalgicznego to chociazby:
A Man Called Blade (Mannaja, 1977, rez. Sergio Martino), Czterech jezdzcow
Apokalipsy (I quattro dell'apocalisse, 1975, rez. Lucio Fulci), Umierajgcy w ich
butach (Sella d'argento, 1978, rez. Lucio Fulci), Kalifornia, Na rozstaju (Amore,
piombo e furore, 1978, rez. Monte Hellman, Tony Brandt), czy wreszcie Nazywam sie
Nobody?73. Na gruncie wtoskim jest to zjawisko o tyle interesujace, ze owe watki
nostalgiczne wydaja sie czeSciowo sztucznie zaszczepione na grunt spaghetti westernu
poprzez popularno$¢ westerndw amerykanskich. W tym kontekScie istotnym
sygnalem jest chociazby to, ze wowych nostalgicznych spaghetti westernach nie
wyksztalcil sie prezny podgatunek ,geriatryczny”’, opowiadajacy o trudnos$ciach
podstarzalych kowbojow z dosiadaniem koni i akceptowaniem nowoczesnego Swiata.

Jednym =z istotniejszych powodéw takiego stanu rzeczy jest brak bodzca
w postaci nadmiernego starzenia sie gwiazd spaghetti westernéw. W roku premiery
Keomy (1976) najstarsza gwiazda spaghetti westernow byl zaledwie 51-letni Lee Van
Cleef, a dla poréwnania w majacym w tym samym roku premiere Rewolwerowcu
(The Shootist; 1976) Dona Siegla, odgrywajacy gléwna role John Wayne mial juz 69
lat. I tak na przyklad, Austriak William Berger majacy w 1976 roku 48 lat, w Keomie
zostal sztucznie postarzony z pomoca pracy charakteryzatoréow, ktorzy obdarzyli go
nienaturalng dlan siwizng274. Tylko Nazywam sie Nobody realizuje popularny
wowczas w kinie amerykanskim watek geriatryczny na gruncie spaghetti westernu. Co
jednak istotne, do realizacji owego celu potrzebny byl aktor amerykanski Henry
Fonda (68 lat w trakcie krecenia filmu).

Podsumowujac, uwazam iz podstawowy bodziec do wytworzenia owego
nostalgicznego nurtu spaghetti westernu mial charakter zewnetrzny. Jest to o tyle
paradoksalne, ze amerykanskie westerny o charakterze nostalgicznym, ktore
stanowily 6w bodziec, byly czesto inspirowane spaghetti westernami z konca lat 60-
tych. Owej fascynacji nie ukrywal przeciez chociazby wspomniany Samuel Peckinpah,
ktoérego Dzika banda nie tylko rozgrywa sie w miejscu akeji typowym dla spaghetti

westernu (pogranicze meksykanskie), ale i podobnie jak one hiperbolizuje przemoc

273 W Na rozstaju hold Samuelowi Peckinpahowi oddano poprzez powierzenie mu epizodycznej roli
autora westernowych powieSci groszowych. Z kolei w nieco wezeéniejszym Nazywam sie Nobody (Il
mio nome ¢ Nessuno; 1973, rez. Tonino Valerii) jego nazwisko na jednym z cmentarnych grobow
odczytuje bohater grany przez Terence“a Hilla.

274 William Berger gra wspomnianego juz ojczyma Keomy, niegdy$ slawnego rewolwerowca, ktory
w podeszlym wieku traci sily i motywacje.
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ekranow327s. Jesli mieliby$my szuka¢ wewnetrznych przyczyn powstania owego nurtu
nostalgicznego jako przypadki incydentalne moglibySmy tutaj wyr6zni¢ decyzje
o charakterze autorskim. Na przyklad, nieche¢ niektorych twoércow wobec popularnej
formuly slapstickowo-parodystycznej (Tonino Valerii i Sergio Leone w Nazywam sie
Nobody) czy stopniowo odczuwalna tesknote za coraz rzadziej produkowanymi

spaghetti westernami (do takiej motywacji przyznawat sie z kolei Enzo G. Castellari).

V. 3. Mariaze spaghetti westernu i kina azjatyckiego

Jedna zglownych inspiracji do powstania formuly gatunkowej spaghetti
westernu byla wspomniana juz wielokrotnie Straz przyboczna Akiry Kurosawy.
W interesujacym nas tutaj okresie do spaghetti westernu zaczely przenikaé nie tylko
rozwigzania fabularne, ale i ikonografia rodem z kina samurajskiego. Przykladami
tego rodzaju filméw moga by¢ chociazby The Silent Stranger (Lo straniero di
silenzio; 1975, rez. Luigi Vanzi) czy ostatni spaghetti western Sergio Corbucciego
Shoot First... Ask Questions Later, ktory dodatkowo egzotyczne elementy z kina
samurajskiego przeplata z gagami rodem znurtu slapstickowo-parodystycznego
spaghetti westernu.

Oprbcz owej japonsko$ci swego rodzaju ,zastrzykiem $wiezoSci” znacznie
czeSciej proébowano uczyni¢ elementy kina sztuk walki rodem zHong Kongu.
Zaowocowalo to zwiekszeniem roli postaci chinskiego pochodzenia w fabulach
spaghetti westernow, tu zkolei jako reprezentatywne przyklady mozna wymienic
chociazby: Krwawe pieniqgdze, Tiger from River Kwai (La tigre venuta dal fiume
Kwai, 1975, rez. Franco Lattanzi), Kung Fu Brothers in the Wild West, Shanghai Joe
(Il mio nome é Shangai Joe, 1973, rez. Mario Caiano), Return of Shanghai Joe (Che
botte ragazzi!, 1975, rez. Bitto Albertini), Karate, Fists and Beans (Storia di karate,
pugni e Fabioli, 1973, rez. Tonino Ricci).

Aplikowanie owej ,azjatycko$ci”, o ktorej zZrodlem wiedzy dla tworcoéw

spaghetti westernow bylo gléwnie kino, skutkowalo budowaniem konfliktow

275 Konncowa masakra z uzyciem karabinu maszynowego w Dzikiej bandzie (The Wild Bunch; 1969, rez.
Samuel Peckinpah) jest typowa dla ikonografii spaghetti westernowej, gdzie karabin maszynowy jest
czesto fetyszyzowany. Peckinpaha, w poréwnaniu do autoréw poprzedzajacych jego film spaghetti
westernow, wyrdznia jednak realizacja tej sceny przy pomocy kamer nagrywajacych w wysokim
klatkarzu i uzycie w montazu zwolnionego tempa. Tym samym, obrazowana przez niego masakra jest
znacznie bardziej przeestetyzowana.
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dramaturgicznych na bazie zderzenia odmiennoS$ci kultury japonskiej/chinskiej
z kulturg amerykanska. Owe konflikty sg wtych filmach widoczne nie tylko na
poziomie scenograficznym, ale i na przyklad w odmiennosci stylu walki bohateréow
czy sposobow spozywania positkow. Pewnego rodzaju pozostaloscia po
wezes$niejszych spaghetti westernach (na przyklad tych Sergio Corbucciego), oprbcz
dominacji ekranowej przemocy i specyficznej spaghetti westernowej ikonografii, jest
wowych filmach eksponowanie rasizmu, ktory jest glownie domenag bialych
kowbojow.

Swietnym przykladem owego eksponowania rasizmu moze byé wspomniany
wyzej Shanghai Joe. Tytulowy bohater Joe (Chen Lee) to Chinczyk znajacy kung fu,
ktéry probuje na Dzikim Zachodzie znalezé zatrudnienie jako kowboj. Na poczatku
jest zniechecany przez wlasnego rodaka, ktory mowi mu, ze wtym kraju Chinczyk
moze pracowaé tylko w pralni albo w restauracji. Pdzniej za$§ Joe musi zmagacé sie
z niechecia kowbojow, ktorzy mimo jego nadprzyrodzonych zdolno$ci nie chca
przyja¢ go do swojej spolecznosci i nie przestaja kierowaé w jego strone inwektyw
o charakterze rasowym. Tym samym, podobnie jak we wspomnianych wcze$niej
spaghetti westernach o charakterze spolecznie zaangazowanym, eksponowany jest
tutaj obraz Stanow Zjednoczonych jako kraju, ktory od lat zmaga sie z problemem
rasizmu. Awans od pucybuta do milionera jest zgodnie z przedstawiona tu optyka
mozliwy tylko w Srodowisku bialych Amerykanow, reszta (czyli na przyklad
spoleczno$é¢ chinska) jest skazana na wykonywanie Zle oplacanej pracy o charakterze
fizycznym.

Nalezy rowniez podkresli¢, ze w przypadku owego mariazu spaghetti westernu
z kinem azjatyckim zaczyna dochodzi¢ do rozmycia tozsamos$ci gatunkowej spaghetti
westernu. O ile bowiem w Shanghai Joe nietrudno odrézni¢ elementy konwencji
gatunkowej spaghetti westernu od tych rodem z azjatyckiego filmu sztuk walki,
~westerny” takie jak Kung Fu Brothers in the Wild West sprawiaja juz znacznie
wieksze trudnosci klasyfikacyjne. Ten drugi film, zgodnie ztytulem jest bowiem
opowiescia o walkach, ktéore dwojka (znajacych kung fu) chinskich braci toczy
w scenerii Dzikiego Zachodu. Funkcjonalizacja owej westernowej przestrzeni jest
jednak minimalna. Owe pojedynki moglyby bowiem toczy¢ sie wkazdym innym
miejscu na ziemi. Takie polaczenie zyskuje natomiast sens w p6zZniejszym procesie
promocji i dystrybucji filmu. Kung Fu Brothers in the Wild West mozna bylo bowiem

skierowa¢ zar6wno do milo$nikéw filmoéw kung fu, jak i wielbicieli spaghetti

161



westernéw, minimalizujagc tym samym ryzyko finansowe. Tego rodzaju strategia
promocyjno-dystrybucyjna dotyczyta zreszta wiekszosci filmow, ktore korzystaly

z mariazu spaghetti westernu z kinem azjatyckim.

KHkKx

Korzystanie w spaghetti westernach z chwytow pochodzacych, ztak
odmiennych konwencji gatunkowych jak musical, horror czy wiloski film polityczny,
uznalem juz wczeSniej za jeden zpodstawowych wyznacznikow gatunkowych
spaghetti westernu. Stworzona przeze mnie wyzej typologia nurtow péznego spaghetti
westernu wskazuje, ze hybrydyzacja gatunkowa wlatach 1971-1979 stala sie
dominujacym elementem tej formuly gatunkowej. Jednoczes$nie nalezy podkresli¢, ze
owa typologia ma charakter pomocniczy. To, ze opisuje dany film jako nalezacy do
nurtu slapstickowo-parodystycznego, nie oznacza, ze nie moze on mie¢ w sobie
rowniez cech typowych dla nurtu nostalgicznego. Najlepiej obrazuje to chociazby
filmu Nazywajq mnie Nobody, ktéry mozna by spokojnie zaliczy¢ do zar6wno do
nurtu slapstickowo-parodystycznego, jak ido nostalgicznego. Nie mozna réwniez
poming¢ faktu, ze réownolegle zfilmami, ktore zostaly skrotowo opisane wyzej,
produkowane byly wcigz spaghetti westerny ,tradycyjne”, to znaczy takie, ktore
realizowaly wyznaczniki formuly gatunkowej w ksztalcie zainicjowanym przez Za
garsé dolaréw czy Django. Przykladem takiego filmu moze byé¢ chociazby The Grand
Duel (Il grande duello; 1972, rez. Giancarlo Santi).

Wydaje sie, ze owo nasilenie procesow hybrydyzacji gatunkowej w péznych
spaghetti westernach mialo za zadanie zwiekszenie zywotno$ci owego genre u,
poprzez odwolywanie sie do najbardziej popularnych tendencji w 6wczesnym kinie
popularnym. Rezultatem owej hybrydyzacji stala sie jednak utrata wyrazistej
tozsamos$ci gatunkowej spaghetti westernu27¢ oraz wyparcie owej konwencji
gatunkowej poprzez inne, znacznie bardziej wowczas zywotne, jak chociazby film
policyjny, seria filméw wojennych inspirowanych Parszywq dwunastkq i Zelaznym

Krzyzem (Cross of Iron, 1977, rez. Samuel Peckinpah) czy nostalgiczne filmy

276 Owo zjawisko hybrydyzacji przyczynilo sie do utraty tozsamos$ci gatunkowej nie tylko w przypadku
spaghetti westernéw, ale i westernéw hollywoodzkich i westernéw w ogoble.
Zob.: Tomasz Szczesny, ,Sposoby funkcjonowania westernu w amerykanskim kinie wspoélczesnym”
[w:] Paradygmaty wspoélczesnego kina, red. Ryszard W. Kluszczynski, Tomasz Klys, Natasza
Korczarowska-Roézycka, Wydawnictwo Uniwersytetu Lodzkiego, L6dz 2015.
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o wielkich, stylowych przekretach inspirowanych Zgdlem (The Sting, 1973, re:.
George Roy Hill)277.

Upadek spaghetti westernu zostal dodatkowo przypieczetowany przez upadek
westernu amerykanskiego. Wloskie kino popularne w drugiej polowie lat 70-tych
wciaz opieralo bowiem swoja zywotno$¢ na korzystaniu z fascynacji widowni filmami
amerykanskimi. Nieprzypadkowo akcja wloskich filméw utrzymanych w popularnych
amerykanskich konwencjach gatunkowych, podobnie jak w westernach, rozgrywala
sie w Stanach Zjednoczonych278. W momencie, kiedy zhoryzontu zaczal znikac
wysoko- i niskobudzetowy western amerykanski, automatycznie spadl tez popyt na
tego rodzaju filmy nie tylko w Stanach Zjednoczonych, ale i we Wloszech. Przy
spowodowanej nasileniem hybrydyzacji gatunkowej wewnetrznej stabosci spaghetti
westernu zabraklo wiec silnego zewnetrznego bodZca do produkeji nowych
westernow. Przez pewien okres byly nim filmy Samuela Peckinpaha, ktore
zainspirowaly wspomniany nurt nostalgiczny. Jednak w1973 roku Peckinpah
nakrecit swoj ostatni western sensu stricto279. Tym samym, stopniowo zaczelo
brakowaé¢ wspoélczesnego, popularnego wzorca westernu amerykanskiego, ktory
mogliby nasladowac wloscy tworcy.

Ostatecznie za symboliczny koniec dogorywania spaghetti westernu mozna
uznaé rok 1979 ipremiere Porno Erotico Westernu (1979, rez. Angelo Pannaccio).
Jest to film o tyle stosowny do symbolicznego zobrazowania upadku spaghetti
westernu jako samodzielnego i innowacyjnego gatunku, ze powstal w wyniku
recyklingu spaghetti westerowego materialu. Jest reinterpretacja montazowa
spaghetti westernu Death Played the Flute (Lo ammazzo come un cane... ma lui
rideva ancora; 1972, rez. Angelo Pannaccio).

Nalezy w tym miejscu zaznaczy¢, ze od 1959 do 1979 roku nie bylo takiego
roku, w ktérym we Wloszech nie mialaby miejsca premiera rodzimego westernu. Po
1979 r. powroty wloskich rezyserow do krecenia westernéw maja juz charakter

incydentalny inajczesciej (jak wprzypadku Enzo G. Castellariego czy Ducio

277 Na krecenie tego rodzaju filméw bardzo szybko przestawili sie chociazby rezyserzy znani ze
spaghetti westernéw. Itak na przyklad, filmy policyjne znajdziemy w filmografii Sergio Solimy
(Rewolwer [1973]) czy Enzo G. Castelarriego (High Crime [La polizia incrimina la legge assolve;
19771).

278 Przykladem moze by¢ chociazby jeden z filméw o zombie w rezyserii Lucio Fulciego — Zombie
pozeracze miesa (Zombie 2; 1979), ktory zostal czeSciowo zrealizowany w Nowym Jorku i konczy sie
do$¢ uboga realizacyjnie sceng inwazji zywych trupéw na Stany Zjednoczone.

279 Rozumiem przez to western, ktérego akcja rozgrywa sie najczesciej w XIX wieku (okazjonalnie w
XVIII lub na poczatku XX wieku), w Stanach Zjednoczonych i w odpowiednio skodyfikowanej przez
ten czas i miejsce akcji przestrzeni ikonograficzne;j.
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Tessariego) nostalgiczny. Wraz z wloskim westernem upadla rowniez rozbudowana
infrastruktura skladajaca sie chociazby z wielokrotnie wspomnianych hiszpanskich
miasteczek. Zmienit sie rowniez model odbiorczy na poludniu Wtoch, gdzie w koncu
telewizja odebrala kinom przynalezng im niegdy$ funkcje glownego medium
audiowizualnego i istotnego kulturowo miejsca spotkan lokalnych spotecznosci.

Tym samym, stopniowo zmienil sie rowniez model produkcyjny pozwalajacy
twércom wloskich filméw na tworzenie filméw na poly improwizowanych. W wyniku
powyzszych czynnikéw spaghetti western stal sie zamknietym w sztywnych ramach

czasowych zjawiskiem historycznofilmowym.
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Kadr 5.1 (Nazywajq mnie Trinity; 1970, rez. Enzo Barboni) Leniwy Trinity wieziony
przez konia na niedbale wykonanej lektyce.

Kadr 5.2 (Nazywajqg mnie Trinity) Trinity w trakcie jedzienia, czyli drugiej — po
spaniu — ulubionej czynno$ci. Uwage zwraca tez charakterystyczne, podarte ubranie
bohatera.
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Kadr 5.3 (Here We Go Again, Eh Providence; 1973, rez. Alberto de Martino)
Spaghetti westernowa wariacja na temat Chaplina z Thomasem Milianem w roli
glowne;j.

Kadr 5.4 (Keoma; 1976, rez. Enzo G. Castellari) Balet Smierci w zwolnionym tempie
inspirowany tworczo$cia Samuela Peckinpaha.
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Kadr 5.5 Keoma: Ironiczne cytowanie Poszukiwaczy (1956, rez. John Ford).

Kadr 5.6 Poszukiwacze: cytowany w Keomie oryginal.
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Kadr 5.7 (Krwawe pieniqdze; 1974, rez. Antonio Margheriti) jeden z gtbwnych
bohateréw — Ho Kiang obala drewniany pal uderzeniem dloni.

Kadr 5.8 (Krawe pienigdze) Walka chinskiego bohatera z indianskim przeciwnikiem

w spaghetti-westernowej scenerii.
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Zakonczenie

Wymarly gatunek, jakim pozostaje spaghetti western, jest wspolczesnie,
paradoksalnie, niezwykle zywotny. Jak sadze, owa zywotno$¢ ma charakter
wielowymiarowy. Nie chodzi tutaj tylko o incydentalne odwolania do tej formuly
gatunkowej w tworczosci takich rezyseréw jak wspomniani juz wcze$niej Quentin
Tarantino czy Robert Rodriguez.

Po pierwsze, uwazam, ze przeprowadzona przeze mnie analiza
charakterystycznych wyznacznikow gatunkowych spaghetti westernu wskazuje na
prekursorski charakter tego gatunku wzgledem wspolczesnego, hollywoodzkiego kina
akcji. Jesli bowiem zawiesimy na chwile kontekst technologiczny i nie bedziemy
patrze¢ na spaghetti western jako na archaiczny pod katem realizatorskim i
produkcyjnym gatunek, zauwazymy wiele wspolnych punktéw miedzy nim a owym
kinem akcji. Sadze, ze wyraznym sygnalem moze by¢ chociazby (nadmiernie juz
~przetrawiona” przez opracowania filmoznawcze) mnogos$¢ ekranizacji komiksow.
Niezaleznie od tego, czy obcujemy ze Spider Manem (2002, rez. Sam Raimi), Iron
Manem (2008, rez. Jon Favreau) czy Kingsmanem: Tajne stuzby (Kingsman: The
Secret Service; 2014, rez. Matthew Vaughn) warto zauwazy¢, ze tego rodzaju filmy
odznaczaja sie chociazby incydentalng fabulg i dominacja hiperbolizacji jako czynnika
organizujacego forme i tre$¢. Mozna by nawet zaryzykowac stwierdzenie, ze na
poziomie koncepcyjnym sa one niewesternowymi odpowiednikami ,spaghetti
westerno6w”. Podobne przyklady mozna by zreszta mnozy¢ dlugo. Moglyby za nie tez
postuzy¢ chociazby starsze filmy rezyserow Kina Nowej Przygody takie jak
Poszukiwacze zaginionej Arki (Raiders of the Lost Ark, 1981, rez. Steven Spielberg).

Po drugie, w owej pracy wskazalem potencjalng trudno$¢ dla wspolezesnego
widza w zdekodowaniu kontekstéw spoleczno-historycznych powstania spaghetti
westernow. Mowa tu zwlaszcza o spolecznie zaangazowanych filmach opisanych w
rozdziale trzecim. Owa trudno$¢ w dekodowaniu okazala sie jednak bodzcem
zachecajacym $rodowiska kinofoliskie do obcowania ze spaghetti westernem.
Nieprzypadkowo zatem to wlasnie owe spolecznie zaangazowane spaghetti westerny
doczekaly sie jako pierwsze dobrych jakoSciowo kopii DVD czy Blu-ray, zawierajacych
dodatki, jak na przyklad wywiady z twoércami. Dla owej kinofilskiej spolecznosci

spaghetti western jest rowniez istotny jako kamien milowy ewolucji westernu
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amerykanskiego lat 60-tych i 70-tych. Dzieki temu gatunek ten jest dodatkowo
eksplorowany przez milo§nikow westernu amerykanskiego.

Rekapitulujac, nalezaloby sobie jednak zada¢ pytanie — skoro spaghetti
western byl tak innowacyjnym gatunkiem, to dlaczego na szeroka skale zaistnial
dopiero wspolczesnie nie tylko w refleksji filmoznawczej, ale takze w $wiadomosSci
widzow280? Wydaje mi sie, ze najwiekszym nieszczeSciem owego gatunku bylo to, co
stanowilo o jego wyjatkowosci, czyli jego wloskoéé, a nawet europejsko$¢. W latach
60-tych i 70-tych, kiedy spaghetti westerny zaczely odnosi¢ sukcesy kasowe,
europejska krytyka filmowa byla zbyt zajeta ,artystycznymi” zjawiskami filmowymi z
kinem ,wielkich autoré6w” na czele. Juz sam przemyslowy charakter spaghetti
westernu nie przystawal do ,autorskiego” sposobu postrzegania kina europejskiego,
ktory notabene do dzi§ jest kultywowany przez liczne festiwale filmowe, jak te w
Cannes, w Berlinie czy w Wenecji. Jeéli jednak wspolezednie krytycy i historycy filmu
dostrzegaja juz kunszt kina gatunkowego (réwniez europejskiego), jest to w duzej
mierze zasluga casusu spaghetti westernéw czy sposobu, w jaki Sergio Leone
zbudowal swj wizerunek ,,autora filmowego”.

Poklosiem wieloletniego lekcewazenia owego gatunku przez krytykow i
historykéw filmu jest jednak — moim zdaniem — niezadowalajacy stan anglo- i
polskojezycznego piSmiennictwa dotyczacego spaghetti westernu. Mam nadzieje, ze
moja rozprawa chociaz cze$ciowo jest w stanie zrekompensowac owe braki. Ustalenie
wyznacznikow spaghetti westernu, zdefiniowanie znaczenia tego pojecia czy
przedstawienie kontekstéw spoleczno-historycznych oraz historycznofilmowych
uwazam bowiem za czynno$¢ podstawowa i wstepna.

W moim przekonaniu spaghetti western wcigz pozostaje bowiem terenem nie
do konca zbadanym przez historykéw filmu. Nie szukajac dlugo, analizy wymagalaby
na przyklad recepcja nalezacych do tego gatunku filmoéow i sposobdéw ich dystrybucji w
takich krajach europejskich jak Niemcy28:, Hiszpania czy Francja2s82. Dodatkowo,
pomimo zdecydowanego zwiekszenia liczby dostepnych kopii spaghetti westernow,
cze$¢ z nich od czasu pierwszego wysSwietlania w kinie najprawdopodobniej nigdy nie
ujrzala juz Swiatla dziennego. Tym samym, niepelny pozostaje obraz spaghetti

westernow nalezacych do tak zwanej klasy B. Olbrzymia liczba wyprodukowanych

280 Abstrahujac oczywiScie od casusu tworczo$ci Sergio Leone.

281 Interesujace i wymagajace zbadania sa chociazby zachodnioniemieckie wydania spaghetti
westernow na domowych tasmach filmowych Super 8.

282 Zrédla anglojezyczne i polskie skupiaja sie na recepcji i dystrybucji owych filméw na terenie Wioch,
Stanéw Zjednoczonych i Wielkiej Brytanii.
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spaghetti westernow wymusza réwniez na autorach ich monografii dokonywanie —
czesto dosy¢ bolesnej — selekeji filmow, ktore, koniec konicow, sa analizowane. Majac
zatem $wiadomos$¢, ile obszarow zwigzanych ze spaghetti westernem pozostawilem z
koniecznos$ci nieodkrytych i niezbadanych, pozostaje mi zatem cierpliwie czeka¢ na
kolejne opracowania dotyczace najprezniejszego gatunku w historii europejskiego

kina rozrywkowego.
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Skrocone czoltowki analizowanych filmow

Za garscé dolarow

(Per un pugno di dollari)

Rezyseria: Sergio Leone (jako Bob Robertson)

Scenariusz: Sergio Leone, Victor Andrés Catena, Fernando di Leo, Jamie
Comas, Duccio Tessari, Clint Eastwood, Adriano Bolzoni (jako A. Bonzzoni)
Zdjecia: Massimo Dallamo, Federico G. Larraya

Montaz: Roberto Cinquini (jako Bob Quintle), Alfonso Santacana

Muzyka: Ennio Morricone

Wykonawcy: Clint Eastwood, Gian Maria Volonte (jako John Wells),
Marianne Koch, Seighardt Rupp (jako S. Rupp), Antonio Prieto, Joseph Egger
(jako Joe Egger), Benito Stefanelli (jako Beeeny Reeves), Mario Brega (jako
Richard Stuyvesant), Bruno Carotenuto (jako Carol Brown), Wolfgang Lukschy
(jako W. Lukschy)

Produkcja: Wlochy, Hiszpania, RFN 1964

Light the Fuse... Sartana Is Coming

(Una nuvola di polvere... un grido di morte... arriva Sartana)

Rezyseria: Giulano Carnimeo (jako Anthony Ascott)

Scenariusz: Eduardo Manzanos Brochero, Tito Carpi, Ernesto Gastaldi
Zdjecia: Julio Ortas

Muzyka: Bruno Nicolai

Montaz: Ornella Micheli

Wykonawcy: Gianni Garko (jako John Garko), Nieves Navarro (jako Susan
Scott) Massimo Serato, Piero Lulli, Bruno Corazzari, Clay Slegger, Frank
Brana, Franco Pesce, José Jaspe, Francisco Sanz

Produkcja: Wlochy, Hiszpania 1970
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Viva Tepepa!
(Tepepa)

Rezyseria: Giulio Petroni

Scenariusz: Franco Solinas, Ivan Della Mea

Zdjecia: Francisco Martin

Montaz: Eraldo Da Roma

Muzyka: Ennio Morricone

Wykonawcy: Thomas Milian, Orson Welles, John Steiner, José Torres,
Luciano Casamonica, Anna Maria Lanciaprima

Produkcja: Wlochy, Hiszpania 1969

Django Kill... If You Live, Shoot!

(Se set vivo spara)

Rezyseria: Giulio Questi

Scenariusz: Franco Arcalli, Giulio Questi, Benedetto Benedetti

Zdjecia: Franco Delli Colli

Montaz: Franco Arcalli

Muzyka: Ivan Vandor

Wykonawcy: Thomas Milian, Marilu Tolo, Piero Lulli, Roberto Camardiel,
Milo Quesada, Francisco Sanz (jako Paco Sanz), Raymond Lovelock, Patrizia
Valturri, Miguel Serrano, Angel Silva.

Produkcja: Wlochy, Hiszpania 1967
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Filmografia

10.000 Blood Money (10.000 dollari per un massacre; 1967, rez. Romolo Guerrieri)
20.000 On No. 7 (20.000 dollari sul 7; 1967, rez. Alberto Cardone)

7 Women for the MacGregors (Sette donne per i MacGregor; 1967, rez. Franco
Giraldi)

A Few Dollars for Django (Pochi dollari per Django; 1966, rez. Léon Klimovsky)
A Man Called Blade (Mannaja; 1977, rez. Sergio Martino)

A Man for Emmanuelle (Io, Emmanuelle; 1969, rez. Cesare Canevari)

A Stranger in Town (Un Dollaro tra i denti; 1967, rez. Luigi Vanzi)

A Genius, Two Partners and a Dupe (Un genio, due compari, un pollo; 1975, rez.

Damiano Damiani)

Abraham Lincoln kontra zombie (Abraham Lincoln vs. Zombies; rez. Richard G.

Schenkman, 2012)
Ace High (I Quattro dell'Ave Maria; 1968, rez. Giuseppe Colizzi)

Adios Sabata (Indio Black, sai che ti dico: Sei un gran figlio di...; 1971, rez.

Gianfranco Parolini)

Agent 3S3: Massacre in the Sun (Agente 3S3, massacro al sole; 1966, rez. Sergio

Solima)

Agent 3S3: Passport to Hell (Agente 3S3: Passaporto per l'inferno; 1965, rez Sergio

Solima)

Any Gun Can Play (Vado... l'ammazzo e torno; 1967, rez. Enzo G. Castellari)
Apache Woman (Una donna chiamata Apache; 1976, rez. Giorgio Mariuzzo)
Ape Regina (L'Ape Regina; 1963, rez. Marco Ferreri)

Audiencja (L'Udienza; 1971, rez. Marco Ferreri)

Ballada o Cableu Hogueu (The Ballad of Cable Hogue; 1970, rez. Samuel
Peckinpah)

Ben Hur (1959, rez. Wiliam Wyler)
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Bitwa o Algier (La battaglia di Algeri; 1966, rez. Gillo Pontecorvo)

Boot Hill (La collina degli stivali; 1969, rez. Giuseppe Colizzi)

Bég wybacza — ja nigdy! (Dio perdona... io no!; 1967, rez. Giuseppe Colizzi)
Bullets Don't Argue (Le pistole non discutono; 1964, rez. Mario Caiano)
Cabiria (1914, rez. Giovanni Pastrone)

Carambola (1974, rez. Ferdinando Baldi)

Carambola's Philosophy: In the Right Pocket (Carambola, filotto... tutti in buca;
1975, rez. Ferdinando Baldi)

Chinka (La chinoise; 1967, rez. Jean-Luc Godard)

Co ja robie w srodku rewolucji? (Che c'entriamo noi con la rivoluzione?; 1972, rez.

Sergio Corbucci)

Colorado (La Resa dei conti; 1966, rez. Sergio Solima)

Colossus of the Stone Age (Maciste contro i mostri; 1962, rez. Guido Malatesta)
Comparnieros (Vamos a matar, compareros; 1970, rez. Sergio Corbucci)
Czarny Piotrus$ (Cerny Petr; 1963, rez. Milo§ Forman)

Czas masakry (Le colt cantarono la morte e fu... tempo di massacro; 1966, rez. Lucio
Fulci)

Czlowiek zwany cisza (Il Grande silenzio; 1968, rez. Sergio Corbucci)
Czlowiek, duma i zemsta (L'uomo, l'orgoglio, la vendetta; 1967, rez. Luigi Bazzoni)
Czterech jezdzcow Apokalipsy (I quattro dell'apocalisse; 1975, rez. Lucio Fulci)

Death Played the Flute (Lo ammazzo come un cane... ma lui rideva ancora; 1972,

rez. Angelo Pannaccio)

Death Sentence (Sentenza di morte; 1968, rez. Mario Lanfranchi)

Death Trip (Kommissar X - Drei griine Hunde; 1967, rez. Gianfranco Parolini)
Django (1966, rez. Sergio Corbucci)

Django 2: Powrdét zza grobu (Django 2: il grande ritorno; 1987, rez. Nello Rossati)

Django Always Draw Second (1974, rez. Slim Alone)
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Django and Sartana... Showdown in theWest (Arrivano Django e Sartana... e la

fine; 1970, rez. Demofilo Fidani)

Django Defies Sartana (Django sfida Sartana; 1970, rez. Pasquale Squitieri)
Django Does Not Forgive (Mestizo; 1965, rez. Julio Buchs)

Django Kill... If You Live Shoot (Se sei vivo spara; 1967, rez. Gulio Questi)
Django Shoots First (Django spara per primo; 1966, rez. Alberto De Martino)
Django the Bastard (Django il bastardo; 1969, rez. Sergio Garrone)

Django the Condemned (Django, killer per onore; 1965, rez. Maury Dexter)
Django, Prepare a Coffin (Preparati la bara!; 1968, rez. Ferdinando Baldi)
Dni Gniewu (I giorni dell'ira; 1967, rez. Tonino Valerii)

Do utraty tchu (A bout de souffle; 1960, rez. Jean-Luc Godard)

Dobry, zty i brzydki (Il buono, il brutto, il cattivo; 1966, rez. Sergio Leone)

Don't Wait, Django... Shoot! (Non aspettare Django, spara; 1967, rez. Edoardo
Mulargia)

Dwoch synéw Ringo (I due figli di Ringo; 1966, rez. Giorgio Simonelli)
Dzien puszczyka (Il Giorno della civetta; 1968, rez. Damiano Damiani)
Dziekuje, ciociu (Grazie zia; 1968, rez. Salvatore Samperi)

Dzika banda (The Wild Bunch; 1969, rez. Samuel Peckinpah)

El Puro (La taglia é tua... l'uomo l'ammazzo io; 1969, rez. Edoardo Mulargia)
Emmanuelle (1974, rez. Just Jaeckin)

Ewangelia wg sw. Mateusza (Il vangelo secondo Matteo; 1964, rez. Pier Paolo

Pasolini)
Garsé dynamitu (Giu la testa; 1971, rez. Sergio Leone)
Get Mean (1975, rez. Ferdinando Baldi)

Grand Canyon Massacre (Massacro al Grande Canyon; 1964, rez. Albert Band,

Sergio Corbucci)

Gringo (Quién sabe?; 1966, rez. Damiano Damiani)
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Gunfight at Red Sands (Duello nel Texas; 1963, rez. Ricardo Blasco)
Gwiazda szeryfa (The Tin Star; 1957, rez. Anthony Mann)

Have a Good Funeral, My Friend... Sartana Will Pay (Buon funerale, amigos!...

paga Sartana; 1970, rez. Guliano Carnimeo)

He Was Called Holy Ghost (...e lo chiamarono Spirito Santo; 1971, rez. Roberto
Mauri)

Helena Trojanska (Helen of Troy; 1959, rez. Roberta Wise)

Here We Go Again, Eh Providence? (Ci risiamo, vero Provvidenza?; 1973, rez.
Alberto de Martino)

High Crime (La polizia incrimina la legge assolve; 1977, rez. Enzo G. Castellari)

His Name Was Holy Ghost (Uomo avvisato mezzo ammazzato... parola di Spirito

Santo; 1972, rez. Guliano Carnimeo)

If You Meet Sartana Pray for Your Death (Se incontri Sartana prega per tua morte,

1968, rez. Gianfranco Parolini)

Il fanciullo del West (1942, rez. Giorgio Ferroni)

Io sono il capataz (1951, rez. Giorgio Simonelli)

Iron Man (2008, rez. Jon Favreau)

Jezdziec znikqd (Shane; 1953, rez. George Stevens)

JFK (1991, rez. Oliver Stone)

Johnny Hamlet (Quella sporca storia nel West; 1968, rez Enzo G. Castellari)
Jonathan zwany niedzwiedziem (Jonathan degli orsi; 1993, rez. Enzo G. Castellari)
Kalifornia (California; 1977, rez. Michele Lupo)

Karate, Fists and Beans (Storia di karate, pugni e Fabioli; 1973, rez. Tonino Ricci)
Keoma (1976, rez. Enzo G. Castellari)

Kill Panther Kill (Kommissar X - Drei blaue Panther; 1968, rez. Gianfranco Parolini)

Kingsman: Tajne stuzby (Kingsman. The Secret Service; 2014,
rez. Matthew Vaughn)

Kleopatra (Cleopatra; 1963, rez. Joseph. L. Mankiewicz)
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Kolos z Rodos (Il colosso di Rodi; 1961, rez. Sergio Leone)

Krwawe pieniqdze (El karate, el Colt y el impostor; 1974, rez. Antonio Margheriti)
Kung Fu Brothers in the Wild West (Kung Fu nel pazzo west; 1973, rez. Man Yi Yang)
La strada (1959, rez. Federico Felini)

La vampira indiana (1913, rez. Roberto Roberti)

Leichen pflastern seinen Ruhm (1972; rez. Mario Cortesi)

Life Is Tough, Eh Providence? (La vita, a volte, ¢ molto dura, vero Provvidenza?;

1972, rez. Gulio Petroni)

Light the Fuse Sartana Is Coming Guliano Carnimeo (Una nuvola di polvere... un

grido di morte... arriva Sartana; 1970, rez. Giuliano Carnimeo)

Lincoln (2012, rez. Steven Spielberg)

Little Rita of the West (Little Rita Nel West; 1967, rez. Ferdinando Baldi)
Lowca androidéw (Blade Runner; 1982, rez. Ridley Scott)

Machine Gun Killers (Quel caldo maledetto giorno di fuoco; 1968 rez. Paolo

Bianchini)

Maty wielki czlowiek (Little Big Man; 1970, rez. Arthur Penn)

Mamma Roma (1962, rez. Pier Paolo Pasolini)

Minnesota Clay (1964, rez. Sergio Corbucci)

iMatalo! (1970, rez. Ceasare Canevari)

Na rozstaju (Amore, piombo e furore; 1978, rez. Monte Hellman, Tony Brandt)
Naga ostroga (The Naked Spur; 1953, rez. Anthony Mann)

Navajo Joe (1966, rez. Sergio Corbucci)

Nazywajq mnie Trinity (Lo chiamavano Trinita; 1970, rez. Enzo Barboni)
Nazywam sie Nobody (Il mio nome é Nessuno; 1973, rez. Tonino Valerii)
Niebieski zotnierz (Soldier Blue; 1970, rez. Ralph Nelson)

Niech zyje Meksyk! (Que Viva Mexico; 1979, rez. Sergiej Eisensten)

Niepoprawny Trinity (Continuavano a chiamarlo Trinita; 1971, rez. Enzo Barboni)
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Nocny portier (Il portiere di notte; 1974, rez. Liliana Cavani)

Nude Django (1968, rez. Byron Mabe)

Opowies¢ o Zatoichim (Zatbichi monogatarit; 1962, rez. Kenji Misumi)

Osiem i p6t (Otto e mezzo; 1963, rez. Federico Fellini)

Ostatnia orgia gestapo (L'Ultima orgia del III Reich; 1977, rez. Cesare Canevari)
Pancernik Potiomkin (bponenocey ITomémxun; 1925, rez. Sergiej Eisenstein)
Parszywa dwunastka (The Dirty Dozen; 1967 rez. Robert Aldrich)

Pewnego razu na Dzikim Zachodzie (C'era una volta il West; 1968, rez. Sergio

Leone)

Pieciu uzbrojonych mezczyzn (Un esercito di 5 uomini; 1969, rez. Don Taylor),
Piesci w kieszeni (I pugni in tasca; 1965, rez. Marco Bellocchio)

Pistolet dla Ringa (Una Pistola per Ringo; 1965, rez. Duccio Tessari)

Porno Erotico Western (1979, rez. Angelo Pannaccio).

Poszukiwacze (The Searchers; 1956, rez. John Ford)

Poszukiwacze zaginionej arki (Raiders of the Lost Ark; rez. Steven Spielberg)
Powrdét Ringa (Il ritorno di Ringo; 1965, rez. Duccio Tessari)

Powrét Sabaty (E tornato Sabata... hai chiuso un'altra volta!; 1971, rez. Gianfranco

Parolini)
Potnoc, pétnocny zachoéd (North by Northwest; 1959, rez. Alfred Hitchock)

Prawo do zycia, prawo do $mierci (Una Ragione per vivere e una per morire; 1972,

rez. Tonino Valerii)

Psychoza (Psycho; 1960, rez. Alfred Hitchcock)

Queimada (1969, rez. Gillo Pontecorvo)

Requiescant (1967, rez. Carlo Lizzani)

Return of Shanghai Joe (Che botte ragazzi!; 1975, rez. Bitto Albertini)
Rewolwer (Revolver; 1973, rez. Sergio Solima)

Rewolwerowiec (The Shootist; 1976, rez. Don Siegel)
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Rimini Rimini (1987, rez. Sergio Corbucci)

Ringo ze ztotym pistoletem (Johny Oro; 1966, rez. Sergio Corbucci)

Rio Bravo (1959, rez. Howard Hawks)

Rzeka czerwona (Red River; 1948, rez. Howard Hawks)

Sabata (Ehi amico... c'eé Sabata, hai chiuso!; 1969, rez. Gianfranco Parolini)

Salo 120 dni Sodomy (Salo o le 120 giornate di Sodoma; 1975, rez. Pier Paolo

Pasolini)

Sartana — Angel of Death (Sono Sartana, il vostro becchino; 1969, rez. Guliano

Carnimeo)

Sartana's Here... Trade Your Pistol for a Coffin (C'é Sartana... vendi la pistola e

comprati la Bara; 1970 , rez. Guliano Carnimeo)

Seven Winchesters for a Massacre (Sette winchester per un massacro; 1967, rez.

Enzo G. Castellari)
Shanghai Joe (Il mio nome e Shangai Joe; 1973, rez. Mario Caiano)

Shoot First... Ask Questions Later (Il bianco il giallo il nero; 1975, rez. Sergio

Corbucci)

Siedmiu wspaniatych (The Magnificent Seven; 1960, rez. John Sturges)

Skarb w Srebrnym Jeziorze (Der Schatz im Silbersee; 1962, rez. Harald Reinl)
Sodoma i Gomora (Sodom and Gomorrah; 1962, rez. Robert Aldrich)

Soko6t Maltanski (The Maltese Falcon; 1941, rez. John Huston)

Son of Django (1l figlio di Django; 1967, rez. Osvaldo Civirani)

Sonny and Jed (J. and S. - storia criminale del far West; 1972, rez. Sergio Corbuci)
Sprawa Mattei (Il caso Mattei, 1972, rez. Francesco Rossi)

Straz przyboczna (Y6jinb6; 1961, rez. Akira Kurosawa)

Slepiec (I Cieco; 1971, rez. Ferdinando Baldi)

Smieré jezdzi konno (Da uomo a uomo; 1966, rez. Gulio Petroni)

Smieré zniosta jajo (La Morte ha fatto l'uovo; 1968, rez. Gulio Questi)
Spider-Man (2002, rez. Sam Raimi)

180



Tedeum (1972; rez. Enzo G. Castellari)

Teoremat (Teorema; 1968, rez. Pier Paolo Pasolini)

The Deserter (La spina dorsale del diavolo; 1970, rez. Burt Kennedy)

The Grand Duel (Il grande duello; 1972, rez. Giancarlo Santi)

The Hellbenders (I crudeli; 1967, rez. Sergio Corbucci)

The Man With No Name (1977)

The Price of Power (Il prezzo del potere; 1969, rez. Tonino Valerii)

The Sheriff (La sceriffa; 1959, rez. Roberto Bianchi Montero)

The Silent Stranger (Lo straniero di silenzio; 1975, rez. Luigi Vanzi).

The Spaghetti West (2005, rez. David Gregory)

The Specialists (Gli Specialisti; 1969, rez. Sergio Corbucci)

The Stranger Returns (Un uomo, un cavallo, una pistola; 1967, rez. Luigi Vanzi)
This Man Can't Die (I lunghi giorni dell'odio; 1968, rez. Gianfranco Baldanello)
Tiger from River Kwai (La tigre venuta dal fiume Kwati; 1975, rez. Franco Lattanzi)
Trzy oblicza strachu (I Tre volti della paura; 1963, rez. Mario Bava)

Twarzq w twarz (Faccia a Faccia; 1967, rez. Sergio Solima)

Ucieczka gangstera (The Getaway; 1972, rez. Samuel Peckinpah)

Uciekaj cztowieku, uciekaj! (Corri umono corrri; 1968, rez. Sergio Solima)
Umierajqcy w ich butach (Sella d'argento; 1978, rez. Lucio Fulci)

Girl of the Golden West (Una signora dell'ovest; rez. Carl Koch)

Vengeance Trail (La vendetta e un piatto che si serve freddon; 1971, rez. Pasquale

Squitieri)

Viva Tepepa! (Tepepa; 1968, rez Gulio Petroni)

W Django! (1971, rez. Edoardo Mulargia)

W samo potudnie (High Noon; 1952, rez. Fred Zinnemann)

We Are No Angels (Noi non siamo angeli; 1975, rez. Gianfranco Parolini)
Wielki Sen (The Big Sleep; 1946, rez. Howard Hawks)
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Wielkie zarcie (La grande bouffe; 1973, rez. Marco Ferreri)

Wibczykij (Accattone; 1961, rez. Pier Paolo Pasolini)

Wiciekle psy (Reservoir Dogs; 1992, rez. Quentin Tarantino)

Za garsé dolaréw (Per un pugno di dollari; 1964, rez. Sergio Leone)

Za kilka dolaréw wiecej (Per qualche dollaro in piii; 1965, rez. Sergio Leone)
Zawodowiec (Il mercenario; 1968, rez. Sergio Corbucci)

Zlodzieje rowerow (Ladri di Biciclette; 1948, rez. Vittorio De Sica)

Zombie pozeracze miesa (Zombie 2; 1979, rez. Lucio Fulci)

Zelazny krzyz (Cross of Iron; 1977, rez. Samuel Peckinpah)

Zywi, a najlepiej martwi (Vivi o, preferibilmente, morti; 1969, rez. Duccio Tessari)
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