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The aim of the article is to prove that the Dead Man soundtrack written by Neil Young plays an es-
sential part in understanding and interpreting Jim Jarmusch’s film. The author of the article highlights
the meaningful role of Dead Man in the director’s oeuvre, analyses the film’s structure, examines the
process of recording the soundtrack as well as characterizes the selected scenes. He singles out the
music motifs, their functions, and outlines the musical and dramatic effect of the film.
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Filmem, ktéry bez watpienia najbardziej wyrédznia sie w calym dorobku
Jima Jarmuscha, jest Truposz! (1995). To jedyny film amerykanskiego rezy-
sera, ktorego akcja rozgrywa sie w przesztosci, tak mocno powiazany z kinem
gatunkowym — z westernem. Chociaz Jarmusch z festiwalu w Cannes, gdzie
Truposz mial premiere, wrécit bez zadnej statuetki, film szybko osiagnat
status ,kultowego”. Ziarno czarno-bialych zdjeé, rola mtodego Johnny’ego
Deppa 1 gitara Neila Younga staly sie charakterystycznymi emblematami
dzieta. Jego wyjatkowosé spowodowala, ze chetnie jest on wySwietlany przy
okazji r6znego rodzaju festiwali badz pokazéw plenerowych. Stowem, Tru-
posz stal sie filmowym klasykiem.

Prébujac uchwycié istote kina Jima Jarmuscha, trzeba by zwrdci¢ uwage
na role, jaka w jego twoérczosci odgrywa muzyka 1 literatura. Jarmusch —
zanim rozpoczal prace filmowca — prébowal swoich sit jako pisarz i jako
muzyk. Muzyka 1 literatura sa nie tylko elementem niezbednym, lecz takze
inspiracja 1 kluczem do interpretacji jego dziel. Dwie ostatnie premiery jego
filméw, ciepto przyjete przez widzéw 1 krytyke Paterson (2016) i Gimme
Danger (2016), potwierdzaja te teze. Gimme Danger to dokumentalny hotd
dla zespotu The Stooges, ktérego frontmanem — co znamienne — jest dtugo-

! By¢ moze niefortunne ttumaczenie tytutu Dead Man jest poktosiem uzycia stowa tru-
posz przez Jerzego Lisowskiego, thumacza Niejakiego Piorki Henriego Michaux, z ktorego
zaczerpniete jest motto do filmu. ,,It is prefarable not to travel with a dead man”. W polskim
przekladzie: ,Zawsze lepiej z trupem nie podrézowaé”. H. Michaux, Niejaki Pidrko, przet.
dJ. Lisowski, Warszawa 2009, s. 42.

251 Dzwiek i znaczenie w Truposzu Jima Jarmuscha




letni przyjaciel 1 wspdtpracownik rezysera, Iggy Pop. Natomiast Paterson
to film, w ktérym kluczowa role odgrywa liryka. Tytulowy bohater (Adam
Driver) jest poeta amatorem, a jednym z gtéwnych watkéow obrazu jest
wladnie jego tworczosé literacka. Z kolei samo imie Paterson, jednoczeénie
nazwa miasta, w ktérym rozgrywa sie akcja, to aluzja do stynnego poematu
Williama Carlosa Williamsa, noszacego ten sam tytul. Sposéb budowania
dzieta, polegajacy na konstruowaniu sieci aluzji intertekstualnych, jest zna-
kiem rozpoznawczym tworczosci Jarmuscha. Przyktady mozna by mnozyc¢:
w filmie Broken Flowers (2005), ktéry zostal przez krytyke okre§lony mia-
nem wspoélczesne] wersji opowieéci o Don Juanie, bohater nazywa sie Don
Johnston; w Truposzu, w ktérym decydujaca jest poezja Williama Blake’a,
protagonista zostaje utozsamiony z Williamem Blakiem.

Stan badan dotyczacy literackich nawigzan w kinie Jarmuscha jest
zdecydowanie bardziej rozwiniety niz naukowa refleksja nad obecna w nim
muzyka. Jako przyktad tak ukierunkowanych badan warto wspomnieé¢ na
gruncie krajowym prace Ewy Mazierskiej, dotyczaca poczatkowego okresu
tworczosci Jarmuscha, czy ksiazke Elzbiety Wiacek?, w ktorej bardzo precy-
zyjnie nakreslone zostaly Sciezki prowadzace do interpretacji w kontekstach
literackich (okoto — 1 popkulturowych). W tej drugiej pracy sporo uwagi po-
$wiecono relacjom Truposza z tworczoscig Williama Blake’a. Jak przyznawat
sam rezyser, Blake ,wszedl do filmu”. Otéz Jarmusch, chcac odpoczaé od
pracy nad filmem, siegnal po dzieta angielskiego romantyka i ku swojemu
zdziwieniu zauwazyl niesamowite podobienstwo pomiedzy tworczoscig autora
Zaslubin piekta i nieba a tekstami rdzennych mieszkancéw Ameryki. Wiacek
w swojej pracy poddaje analizie konkretne fragmenty poezji Blake’a wykorzy-
stane w filmie oraz wskazuje na szereg aluzji, odnoszacych sie na przyktad
w imionach bohateréw?. Drugi istotny trop literacki: obecno$é dzieta Henri
Michaux opisal Juan A. Suarez w po§wieconym Jarmuschowi tomie z serii
Contemporary Film Directors*. Suarez zestawia Blake’a z filmu Jarmuscha
z tytutowym Pi6rka z poetyckiej prozy Michaux, ponadto w szerszym kontek-
$cie pokazuje podobienstwa i réznice pomiedzy stylem Jarmuscha a Michaux.

Samo stwierdzenie, ze muzyka odgrywa istotng role w filmach Jima
Jarmuscha, nie wykracza poza banal. Krytycy i1 fani nazywaja twoérce ,roc-
kowym rezyserem”, on sam przyznaje, ze nie zostatby filmowcem, gdyby nie
muzyka grupy Ramones. Jednak bardzo czesto na tym prostym stwierdze-
niu refleksja krytykéw i1 fanoéw sie zatrzymuje. Dlatego tez w tym tekscie
srodek ciezkosci cheiatbym przeniesé wlasnie na muzyke.

2 E. Mazierska, Jim Jarmusch, Warszawa 1992; E. Wiacek, Mniej Uczeszczane Sciezki
do Raju, Krakow 2001.

3 Zob. E. Wigcek, dz. cyt., s. 95-106.

4 J.A. Suarez, Contemporary Film Directors: Jim Jarmusch, Chicago 2007, s. 107-111.
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Analiza konkretnych $ciezek dzwiekowych filméw Jarmuscha rodzi
jednak pewne problemy metodologiczne. Ze wzgledu na charakter impro-
wizacji w omawianym Truposzu czy obecno$é¢ samplingu w kolejnym chro-
nologicznie Ghost Dogu (1999) nie jest dostepny material nutowy. Wresz-
cie — przyjmujac kryteria klasycznej muzykologii — $ciezki dzwiekowe do
tych filméw nie zawierajg ani w wyrafinowany spos6b rozpisanych harmonii,
ani bardzo przemyslanych kontrapunktéw. Hipnotyczny rytm, czy w ogdle
samo brzmienie, czesto sq wazniejsze niz melodia.

Warto tez podkresli¢, ze amerykanski rezyser nigdy nie zaprosit do
wspotpracy zawodowego kompozytora muzyki filmowe;j, lecz zabiegat o po-
moc artystow, ktorzy z pewnych wzgledéw sa dla niego wazni i wzbudzaja,
jego szacunek.

Jak pisata Zofia Lissa: ,,stereotypowe zachowania muzyczne wywotuja
stereotypowe zachowania fizjologiczne”®. W historii kina znamy mndstwo
tego typu przyktaddw, sa to: interwaly wywolujace uczucie grozy (trytony)
czy artykulacje (crescendo eic.), ktére wzmacniaja napiecie. Jarmusch, co
wydaje sie zrozumiale, prawie nigdy nie korzysta z tych sprawdzonych re-
ceptur, a muzyka — w wiekszoéci przypadkéw — nie staje sie narzedziem do
podsycania iluzji; jest raczej rownoprawnym sktadnikiem jego wizji.

Iwona Sowinska we wstepie do swojej ksiazki Chopin idzie do kina
pisata:

Muzyka w filmie znaczy, lecz nie jest to znaczenie zaszyfrowane w zapisie nutowym
niczym w instrukcji dla idealnego wykonawcy, ktory nastepnie przekazuje je od-
biorcy do zdekodowania. Jest ono hybrydalne i zdarzeniowe, wynikajace z nalozenia
sie kontekstow, w jakie muzyka wkroczyta [...]°.

W istocie analiza Sciezki dzwiekowej ma — zwlaszcza w wypadku takiego
dzieta, jak Truposz — sens jedynie w relacji do obrazu.

Truposz opowiada historie Williama Blake’a (Johnny Depp), mtodego
ksiegowego z Cleveland, ktéry dostaje propozycje pracy w miasteczku Ma-
chine, znajdujacym sie daleko na Zachodzie. Blake jest sierota, porzucita
go narzeczona, a caly swoéj dobytek wydat na bilet na Zachdéd. Na miejscu
Dickinson (Robert Mitchum w swojej ostatniej roli), demoniczny zarzadca
Machine, nie do§¢, ze nie daje Blake'owi obiecanej posady, to jeszcze wy-
gania go z biura. Blake, odreagowujac nieudane spotkanie w miejscowym
barze, trafia w objecia pieknej Thel, narzeczonej syna Dickinsona. W wyniku

5 7. Lissa, Estetyka muzyki filmowej, Krakow 1964, s. 404.
5 I. Sowinska, Chopin idzie do kina, Krakéw 2013, s. 11.
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chaotycznej strzelaniny ging zaréwno Thel, jak 1 jej narzeczony. Nazajutrz
Dickinson wyznacza nagrode za Williama Blake’a, w poscig rusza trzech
zabojcow. Tymczasem Blake poznaje Indianina o tajemniczym imieniu Nikt,
ktory jako pierwszy kojarzy imie bohatera ze stynnym angielskim poeta’;
co wiecej, jest przekonany, ze obcuje z duchem Williama Blake’a, ktorego
misja jest pomszczenie Indian. Dalsze perypetie to wedréwka protagonistow
poprzez amerykanskie pustkowia 1 losy depczacych po ich pietach towcow.
W finalowej sekwencji Nikt 1 Cole (jedyny towca, ktory wyszed! z licznych
opresji) strzelaja do siebie nawzajem 1 gina, William Blake za$ w todzi od-
plywa poza horyzont. Film, jak klasyczny western, zaczyna sie przyjazdem
bohatera na stacje 1 konczy odej$ciem w nieznane.

Chociaz zaproszenie do wspolpracy Neila Younga bylo czynem dosy¢
$mialym?® Jarmusch nie przewidywal zaangazowania zamiennika. Biorac
pod uwage wymowe dzieta, Neil pasowal jak mato kto. Cho¢ Jarmusch nie
jest moralista, to jednak Truposz podejmuje temat amerykanskiej traumy,
jaka byla rzez Indian. Neil natomiast jest — jakbySmy powiedzieli potocz-
nie — artysta zaangazowanym: znanym ekologiem, obroncg praw Indian,
filantropem 1 osoba mocno udzielajaca sie politycznie. Sposrdod jego naj-
stynniejszych utworéw dwa mozna okresli¢ jako wzruszajace protest-songi,
mocno krytykujace proces kolonizacji Ameryki. Mowa o Cortez the killer
(1975) 1 Pocahontas (1976), ktore zostaly nagrane wraz z zespotem Crazy
Horse (nomen omen jest to imie indianskiego wodza).

Poczynajac od debiutanckich Nieustajgcych wakacji (1980), Jarmusch
pokazuje Ameryke w krzywym zwierciadle, szczegdlnie w swoim drugim
filmie: Inaczej niz w raju (1985). Chociaz w Truposzu Jarmusch porzuca
wspolczesnosé, to nie opuszcza amerykanskich przedmiesé — kluczowej
przestrzeni w swoich filmach; co wiecej, wraca do ich korzeni. Juz w pro-
logu pojawia sie scena, w ktorej biali pasazerowie dla rozrywki strzelaja
z pociagu do bizondw, ktore przez pewne plemiona Indian sa traktowane
jako zwierzeta $wiete, co symbolicznie obrazuje pogwalcenie godnoSci tu-
bylcéw. Jak powiada Jarmusch, ,Ameryka to kraj zbudowany na przemocy
1ludobéjstwie. Ilu Indian zabito w Ameryce Potnocnej? Sadze, ze liczba ofiar
siega 25 milionow”®.

7 Analogicznie w filmie Poza prawem (1985) to wloski imigrant (Roberto Begnini) zna
amerykanska poezje (Roberta Frosta czy Whalta Whitmana), podczas gdy pozostali bohate-
rowie — Amerykanie — nie maja o niej najmniejszego pojecia.

8 Trzeba mie¢ §wiadomo$é, ze w potowie lat 90. Jarmusch nie byl jeszcze tak stynnym
rezyserem jak dzi§, Neil Young natomiast mial bardzo mocna pozycje na éwczesnej scenie
rockowej. Na szczytach list przebojow w Ameryce 1 Europie krélowala muzyka grunge, ktorej
symbolicznym ojcem chrzestnym byl wlasnie Neil Young.

9 Inaczej niz w piekle. Wywiad z Jimem Jarmuschem, ,Kino” 1996, nr 6, s. 43.

Stanistaw Bitka 254




Opisy pierwszego spotkania artystow!’ sg réznie przedstawiane w wy-
wiadach. W kazdym razie pozostaje faktem, ze kiedy Neil Young wraz z gru-
pa Crazy Horse gral koncert nieopodal miejsca, w ktérym krecono zdjecia,
to Jarmusch zabral prawie cata ekipe na koncert. Jim dostat sie za kulisy,
gdzie spotkal sie z mistrzem. Young, poczatkowo Srednio zainteresowany
idea wspdtpracy, zgodzil sie ostatecznie obejrzeé rough-cut (wersje robocza).
Sam muzyk przyznaje, ze sltyszal o Jarmuschu, natomiast nie byt obzna-
jomiony z jego tworczoscia. Zaznaczyl jednak, ze film zrobil na nim duze
wrazenie'!. Ciekawostka jest fakt, ze padl pomyst zaangazowania sekcji
rytmicznej, to jest dwéch pozostatych czltonkéw nieodzatowanej Nirvany,
niemniej ostatecznie z pomystu zrezygnowano — argumentujac, ze sekcje
stanowi film sam w sobie. Brak towarzyszacych muzykéw pozwolil Youngowi
na wiekszg dowolno$é, nie musial sie tak mocno przejmowaé rytmem 1 har-
monia. A rezygnujac z sekcji rytmicznej, uniknat ryzyka zwigzanego z tym,
ze album zostanie potraktowany jako kolejna plyta rockowa Neila Younga.

Zaréwno monochromatycznosé, jak 1 sposdb nagrywania muzyki mozna
potraktowac jako uklon w strone kina lat 20., kiedy to do niemych filmoéw
na zywo przygrywat taper. Oczywiscie Neil miat duza przewage nad swoimi
kolegami po fachu sprzed kilku dekad. Przede wszystkim znat scenariusz
oraz miat kilka podej$é do rejestracji. Jedna, z pragmatycznych funkeji mu-
zyki w latach 20. byto ttumienie glo$nej pracy projektora, a co za tym idzie,
muzyk musiatl grac¢ caly czas. Young, grajac do Truposza, mégl przemilczeé
cata sekwencje, by na jej koncu zagrac jeden akord. Truposz nie jest filmem
niemym, w zwigzku z czym gitarzysta nie musiat zastepowac odglosow die-
getycznych; co wiecej, mogt z nich korzystaé. Pozostate podfunkcje muzyki
zostaly spelnione (zapewnienie ciagloSci oraz kreowanie nastroju). Kiedy
Jarmusch stosuje swéj typowy zabieg wyciemniania ekranu — stanowiacego
co$ w rodzaju znakéw przestankowych miedzy scenami — muzyka staje sie
czesto tacznikiem pomiedzy nimi.

Proces nagrywania odbywatl sie w czasie rzeczywistym?!?: Neil, otoczo-
ny ekranami, na ktérych pokazywano film, kolejno dodawat instrumenty:

10 Interview: Jim Jarmusch and music in his films, <https:/www.youtube.com/
watch?v=X6zS16dybaU> [dostep: 24.06.2017].

' Nie bylem zaznajomiony z twoérczoScia Jima, tak jak z nim samym. Wiele razy sty-
szalem o nim jako o rezyserze, natomiast nie widzialem zadnego jego filmu. Ale kiedy prze-
czytatem scenariusz i zobaczylem ten film, pokochalem go. Naprawde uwielbiam dialogi,
sa dla mnie bardzo muzyczne”. Neil Young and Jim Jarmusch <https://www.youtube.com/
watch?v=mClYxavdlqgA> [dostep: 24.02.2017].

12 Co ciekawe, Jarmusch mial juz wczesniej stycznos$é z podobnym stylem pracy. W filmie
jego zony Sary Driver, You are not I (1981), do ktérego Jarmusch robit zdjecia i1 przy ktorym
pisal partie scenariusza, Sciezke dzwiekowa na zywo dogrywat Phil Keane, gitarzysta z Del-
-Byzanteens — zespotu, w ktérym Jarmusch grat na klawiszach.

255 Dzwiek i znaczenie w Truposzu Jima Jarmuscha




gitare akustyczna, instrumenty klawiszowe, gros muzyki nagrat jednak na
gitarze elektrycznej. Positkujac sie definicja J6zefa M. Chominskiego, mozna
powiedzieé, ze improwizacja jest to ,dziatalno$¢ artystyczna, w ktérej akt
twoérczy pokrywa sie z wykonaniem jednocze$nie powstajacego utworu’!?,
W wypadku muzyki do Truposza mamy zatem do czynienia z improwizacja,
par excellence. Nie oznacza to bynajmniej, ze muzyka w filmie jest chaotycz-
na lub przypadkowa. Young przyznaje, ze zabierajac sie do pracy, mial dwa
tematy'*. Roboczo okres§litbym je jako main theme (z ang. motyw gtéwny),
przez co rozumiem motyw grany podczas czotéwki do filmu 1 jako string of
violence (z ang. struna przemocy) — okre§lenia tego uzyt sam autor, przez co
rozumiatl krétka zagrywke, pojawiajaca sie w towarzystwie antagonistow.
Prawie cala muzyka w filmie to wariacje na te dwa tematy. Naturalnie nie
jest to zasada sztywna, Neil od czasu do czasu pozwala sobie na luzne za-
grywki, ale wspomniane motywy stanowa wyrazny trzon dzieta. Ponadto
w filmie pojawity sie dwie sekwencje zaakompaniowane przez instrumenty
klawiszowe oraz sporo przestrzeni dzwiekowych, w ktorych od aspektéw
melodycznych wazniejsze sg brzmienia.

Dobrym przyktadem pracy nad brzmieniem jest prolog. Blake jedzie
pociagiem na Dziki Zachdéd 1 — jak to w podrézy — jest znuzony, przysy-
pia. Montaz dzwieku i obrazu znakomicie oddaje stan, ktorego do$wiadcza
sie podczas dluzszej drogi. Szarpia wtedy podréznym nagle przebudzenia.
Kamera obserwuje wiec na przemian Blake’a, kota pociagu 1 krajobraz za
oknem. Young swojq gitara podgrywa do diegetycznych dzwiekow jadace-
go pociggu, uderzajac w ttumione struny. W prologu szalenie istotny jest
drugi plan. Prosty trik montazowy polega na tym, ze podczas zmiany ujeé
zmieniaja sie pasazerowie. Krotko mowiac, im dalej na Zachdd, tym pasa-
zerowie sg brudniejsi, bardziej dzicy 1 nieprzyjemni.

Neil Young jest muzykiem poszukujacym nowych form wyrazu, chetnie
eksperymentuje z brzmieniem i pozwala sobie na dlugie instrumentalne
improwizacje. Dwa najbardziej rozpoznawalne oblicza jego muzyki to lekki
akustyczny folk oraz brudny, przesterowany gitarowy rock. Main theme
nosi znamiona jednego i drugiego. Podktad akordowy jest grany na gitarze
akustycznej, melodia za§ na mocno przesterowanej gitarze elektrycznej
z natozonym pogtosem. O ile brzmienia 1 artykulacja sa dla Younga typowe,
o tyle metrum 6/8 i tonacja h-moll, ktére stanowia ramy gtéwnego motywu,
w dosy¢ obfitej dyskografii Kanadyjczyka trafiaja sie sporadycznie.

Skupiajac sie na melodii granej na gitarze elektrycznej, mozna zary-
zykowacé teze, ze idealnie obrazuje ona droge Williama Blake’a. Pierwsze

13 Encyklopedia muzyki, red. A. Chodkowski, Warszawa 1995, s. 382.
1 <http://neilyoungnews.thrasherswheat.org/2007/09/dead-man-on-youtube-more-on-
neils-tone.html> [dostep: 24.06.2017].
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dzwieki wyprzedzaja wlaSciwa melodie, pojawiaja sie na codzie przed kon-
cem catlej progresji akordow, doktadnie tak, jak prolog poprzedza czoléwke.
Samag melodie rozpoczyna mocny akcent na raz, akordem h-moll. Nastepnie
dzwieki, grane na jednej strunie wiolinowej w gére 1 w dét, moga symboli-
zowaé poczatkowa wedrowke Blake’a. Kiedy wreszcie pojawiaja sie kolej-
ne dzwieki — jak postaci na drodze poety — melodia (artykulowana coraz
bardziej chaotycznie) podaza chromatycznie w dot. Wreszcie w momencie,
kiedy ze strun wiolinowych przechodzimy na struny basowe, stykamy sie
z koncéwka filmu 1 metafizycznej podrozy ,na druga strone”.

Wersje na gitare akustyczna i elektryczna sltyszymy w filmie tylko dwa
razy: podczas czolowki 1 wraz z napisami koncowymi (uzycie tego samego
utworu jako muzyki napiséw poczatkowych 1 koncowych to skadinad ty-
powy zabieg dla amerykanskiego rezysera). Tym niemniej sama melodia
towarzyszy filmowi na podobienstwo bohatera. Trzymajac sie tego pordéw-
nania, mozna powiedzieé, ze jest to bohater pierwszoplanowy, obecny jest
on bowiem we wszystkich najwazniejszych momentach akcji. Kiedy po na-
pisach poczatkowych pociag dojezdza do stacji, wecigz styszalna jest gitara
elektryczna, ktora towarzyszyla czotéwce. Kamera w pélzblizeniu pokazuje
na przemian twarz Blake’a oraz — w planie ogdélnym — otaczajace go miasto.
Istotne staje sie tlo: pierwszym przedmiotem, jaki sie pojawia na drugim
planie, jest trumna, w dalszej kolejnosci sa to: trupie czaszki, kon oddaja-
cy mocz czy para uprawiajaca seks oralny. Melodia jest grana oszczednie,
czesto ustepuje miejsca dzwiekom diegetycznym: rzeniu bydla, podkuwaniu
konia, kwiczeniu $win, dzwiekowi bujanych foteli etc. Konczy sie ona wraz
z wejSciem Blake’a do fabryki Machine. Zastepujaca ja sekwencja bedzie
pozbawiona muzyki na korzy$é dosyé¢ gltosnych dzwiekéw diegetycznych,
ktoére z jednej strony obrazuja ruch panujacy w fabryce, z drugiej za$ — osa-
motnienie Blake’a.

Wejécie Blake’a do miasta Machine na poczatku filmu warto zestawié
z wejéciem do indianskiej wioski na jego koncu. Juz na pierwszy rzut oka
wida¢ analogie: taki sam jest ksztatt budynku na koncu drogi; 1 tu, i tam
mieszkancy zajeci sa codziennymi sprawami, sprawiaja wrazenie bardziej
przyjaznie nastawionych do Blake’a anizeli ci z poczatkowe) sekwencji.
Réwniez w indianskiej wiosce dominante dekoracji stanowig, trupie czaszki.
Zmiany, ktore zaszly w gtéwnym bohaterze, obrazuja praca kamery i —rzecz
jasna — muzyka. Gitara jest zdecydowanie bardziej ,,z przodu” niz w poczat-
kowej sekwencji; dzwieki tla pojawiaja sie zdecydowanie rzadziej 1 sa cichsze
w stosunku do muzyki. Neil, zanim zaintonuje wtasciwa melodie, bawi sie
brzmieniem, grajac na przemian zlowieszcze niskie tony przerywane ostrymi
jak szpilki uderzeniami w struny wiolinowe. Melodia — podobnie jak w przy-
padku sceny wchodzenia do Machine — konczy sie wraz z dojsciem Williama
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do celu. Troszczac sie o spojno$é mise-en-scéne, rezyser najpelniej odstania
swij warsztat realizatora filmowego: w wiosce Indian panuje zawsze lad,
z kolei w mie§cie bialych — chaos 1 ohyda. Muzyka za$ nigdy nie oddala sie
od bohatera. Nie odstepuje go na krok. Melodia main theme pojawia sie
praktycznie przy kazdym istotnym dla Blake’a momencie: kiedy Nobody
odkrywa przed nim znaczenie jego imienia, podczas zazywania Peyote czy
wreszcie w chwili, gdy Blake strzela z rewolweru.

Krétka zagrywka, ktora roboczo za Neilem Youngiem nazwaltem string
of violence, to prosty schemat, opierajacy sie na wedréwce dzwiekow ku
gbrze, pauzie i zejSciu w dot. To wladnie pauza jest kluczowym elementem
nastepstwa dzwiekéw. Czesto wlasnie podczas pauzy pada stowo badz tez
kamera sygnalizuje istotny dla danej sekwencji detal. Po raz pierwszy temat
pojawia sie w 33 minucie, w chwili odprawy u Dickinsona. Po pierwszych
trzech dzwiekach, kiedy nastepuje pauza, Dickinson puszcza chmure dymu
z cygara 1 zwraca sie do obecnych: boys, po dokonczeniu frazy gitary padaja,
stowa the hunt is on (chiopcy, polowanie rozpoczete). Kilka minut pdzniej
widzimy trzech towcow nagrdd na koniach. Gitara zwraca nasza uwage
pierwszymi trzema dzwiekami tematu, kamera za$ pokazuje na list Blake’a,
ktory protagonisci zostawili kilka scen wczedniej; wreszcie nastepuja trzy
kolejne dzwieki. Wariacje — podobnie jak w przypadku main theme — tycza,
sie przede wszystkim artykulacji, a co za tym idzie — dynamiki. W scenach
pelnych przemocy Young gra wyjatkowo agresywna fraze, z kolei wraz z po-
jawieniem sie antagonistow ta sama melodia jest zagrana zdecydowanie
lagodniej.

Muzyka w Truposzu jest prawie w caloéci niediegetyczna. Wyjatkiem
jest sekwencja, w ktérej dochodzi do spotkania jedynej postaci kobiecej —
Thel. Wraz z rozjasnieniem ekranu po poprzedniej sekwencji styszymy kar-
czemny gwar lokalu Honky Tonk oraz dzwiek tack piano. Neil Young robi
tym samym uklon w strone realizmu historycznego (historia Honky Tonky
siega XIX wieku i potudniowego zachodu Stanéw Zjednoczonych, a zatem
czasu 1 przestrzeni akcji filmu). Wprawdzie nie widzimy instrumentu ani
muzyka, niemniej w momencie, kiedy Blake wchodzi do lokalu, dZzwiek jest
gloéniejszy. Powtarzana fraza trwa przez cata sekwencje, az do wyciemnie-
nia 1 stanowi jedynie tlo — nieomal element dekoracyjny.

Kolejna scena z Thel rowniez zaakompaniowana jest przez instrument
klawiszowy, tym razem organy. Jednak jest to juz dZzwiek niediegetyczny,
ktérego zadaniem jest zbudowanie romantycznej aury. Akord As-dur stop-
niowo zaczyna rozbrzmiewaé¢ w chwili, gdy Thel daje Blake’owi papierowa,
réze. Znowu styszymy , plamy” zamiast konkretnej melodii, dzwiek za$ caty
czas pozostaje ttem dla dialogu, az do wyciszenia. Analogicznie dzieje sie
wtedy, kiedy wchodzi eksnarzeczony Thel; Young lewa reka gra akord f-moll,
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prawa, za$ doklada kolejne dzwieki, ktore poteguja uczucia melancholii to-
warzyszacej bohaterom. Cala scena jest tragikomiczna, aktorzy zachowuja
pelna powage, Young ani na krok swoja muzyka im nie ustepuje. Kiedy
wreszcie dochodzi do strzelaniny i1 Blake ucieka przez okno, powraca gita-
rowy temat, wariacja z main theme. Co ciekawe, w zderzeniu z instrumen-
tem z epoki gitara elektryczna, instrument wspoélczesny, powinien w widzu
wzbudzié pewnego rodzaju dysonans. Niemniej jednak sposéb, w jaki gitara
od poczatku istnieje w filmie, sprawia, ze wrazenie jest bardzo naturalne.

Znany ze specyficznego poczucia humoru rezyser zawarl w filmie kilka
zartéw spoza diegezy. Dla przyktadu indianskie imie Nikogo: Exeybaychay—
he who says loud saying nothin (Exebeche, ten kto mowi glosno nie majqc
nic do powiedzenia) to aluzja do piosenki kréola muzyki funky Jamesa Brow-
na: Talking Loud Sayin Nothing (1972). Warto tez odnotowac, ze w jedna,
z drugoplanowych rél wcielit sie wymieniony wyzej muzyk, Iggy Pop. Po-
klosiem spotkania Neila Younga i Jarmuscha na planie Truposza byl tez
film dokumentalny Rok Konia (1997) — zapis trasy koncertowej Neil Young
1 Crazy Horse, ktéry Jarmusch nakrecil na zlecenie Younga.

* % %

,Jest nieco poza moda. Ale to nie méj problem, lecz dystrybutoréw. Moim
celem bylo zrobienie filmu, ktéry nie stracitby mocy przez nastepne 20
lat”'® — podsumowat twérca w wywiadzie dla prestizowego pisma ,,Cahiers
du Cinéma”. Dzi$, ponad 20 lat po premierze, mozemy odpowiedzie¢ na to
pytanie. Film wciaz zajmuje widzéw 1 badaczy, a to wlasnie muzyka Neila
Younga jest jednym z jego najwiekszych atutow. Pod koniec wspomnia-
nego na poczatku Patersona japonski poeta stwierdza, ze ,czytanie poezji
w przektadzie to jak branie prysznica w ptaszczu przeciwdeszczowym”. O ile
Swiadome czytanie Williama Blake’a czy Carlosa Williama Carlosa wymaga
od widza niemalych kompetencji, o tyle do odczuwania muzyki nie jest ko-
nieczna umiejetno$é czytania nut. Truposz z jednej strony spetnia wymogi
klasycznego westernu: czas, miejsce, podzial na dobrych i zlych, z drugiej
za$ w pewnych sensie kpi z westernu: pojedynki, a zatem kluczowe sceny
klasycznego westernu, w Truposzu sa chaotyczne, co wiecej, finatowa roz-
grywka dzieje sie na drugim planie (kamera towarzyszy odplywajacemu
Blake’owi). Na prézno w filmie szukaé pieknych pejzazy rodem z filméw
Johna Forda. To wlasnie muzyka Neila Younga sprawia, ze sceny, ktore
mozna by uznaé wrecz za parodystyczne, mozemy potraktowac na serio; ba,
to jest zasluga muzyki, ze film wcigga 1 hipnotyzuje.

%5 N. Saada, ,,Cahiers du Cinéma” 1996, nr 498; Inaczej niz w piekle. Wywiad z Jimem
Jarmuschem, ,,Kino” 1996, nr 6.
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Naturalnie, nie wszyscy przyjeli Sciezke dzwiekowa Neila Younga z en-
tuzjazmem. Dosy¢ krytyczna ocene wydat sam Ennio Morricone w wywia-
dzie dla Sary Piazzy. Przyznal wprawdzie, ze muzyka pasuje do otoczenia,
ale stwierdzil, ze rownie dobrze mogtaby to by¢ zupelnie inna muzyka'®.
Zasadno$¢ tej krytyki moze podwazy¢ okoliczno$é, ze z wywiadu wynika,
iz Maestro nie widzial catego filmu, lecz zaledwie dwa fragmenty, ktore
zaprezentowala mu autorka wywiadu. Z kolei znany amerykanski krytyk,
Roger Ebert, por6wnal muzyke ostatnich trzydziestu minut filmu do powta-
rzajacego sie rzucania gitara!’. W tekscie Eberta jest to kolejny argument
przemawiajacy za tym, ze film sie nie udat, opinia krytyka o Truposzu jest
bowiem jednoznacznie negatywna. Jak twierdzi recenzent z portalu allmu-
sic, $ciezka dzwiekowa do Truposza nie jest obowigzkowa pozycja dla fanéw
Neila Younga, jest jednak jego najbardziej udanym eksperymentem!®,

Znany z kontrowersyjnych wypowiedzi francuski pisarz Michel Ho-
uellebecq nie bez racji pisat o Neilu Youngu: ,,wydaje sie, jakby siegat po
najblizej lezacy instrument, po czym prosto 1 bezposrednio przelewat emo-
cje, ktore przechodza mu przez dusze”®. Kilka opisanych scen dowodzi,
ze Young niczym widz entuzjasta przetozyl emocje zwigzane z filmem na
muzyke, dopetniajac w obrazie to, co wymagato komentarza. Trzeba przy-
znaé, ze bez filmu sama muzyka na gitare elektryczna solo moze byé¢ do§é
nuzaca. Pozostaje jednak pytanie, czy film Jarmuscha zyskalby taka moc
przekonywania, gdyby nie dopelnita jego znaczen muzyka Neila Younga.
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