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PULP FICTION
JAKO ENCYKLOPEDIA POP KULTURY.
NIEUSTANNA FILMOWA PROWOKACJA
QUENTINA TARANTINO
W KONTEKSCIE POETYKI KOMIKSU

BEATA WALIGORSKA-OLEJNICZAK

Zdaniem krytykéw filmy Quentina Tarantino potwierdzaja ostateczny
triumf postmodernizmu, stawiajacego znak réwnosci miedzy sztukg a prowoka-
cja artystyczna, dzietem ponadczasowym a produktem jednorazowego uzytku,
czy wreszcie miedzy kultura w dotychczasowym tego pojecia znaczeniu
a wszelkiego rodzaju peryferyjnymi subkulturami'. Filmowa przemoc Tarantino,
fabularny banat jego dziet przyprawiony doskonatymi dialogami i efektami spe-
cjalnymi, ,,jednowymiarowe” postacie staty si¢ niejako produktem definiujagcym
fin de siecle, jego kondycje duchowa, a przy tym prowokujacym dyskusj¢ nad
oryginalnos$cig wspotczesnej kultury. Warto przypomnie¢ jednak, ze spory wo-
kot statusu dzieta sztuki i prawa do bycia artysta trwaja od dziesigcioleci, wy-
starczy wspomnie¢ chociazby Marcela Duchampa i jego kontestujace wszelkie
normy ready-mades czy Clementa Greenberga, ktory juz w 1939 roku w eseju
Awangarda i kicz przewidzial ekspansje agresywnej kultury masowej, ktora
utozsamiat z kiczem bedacym wytworem miasta i przeciwwagg dla kultury lu-
dowej’. Irwin Howe w tekscie Spoleczeristwo masowe a proza postmoderni-
styczna z 1959 roku przepowiadal z kolei atomizacj¢ spoleczenstwa i ostabienie

"'J. Wood, You're Sayin’ a Foot Massage Don’t Mean Nothin’, and I'm Sayin’ it Does’,
,»The Guardian”, 19 listopada 1994, s. 31.

Zc. Greenberg, Awangarda i kicz, w: Idem, Obrona modernizmu, przet. G. Dziamski,
M. Spik-Dziamska, Universitas, Krakoéw 2003, s. 3—18.
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wiezi oraz odpowiedzialno$ci za wspdlnote. Pisat proroczo, ze jednolite spote-
czenstwo, opierajace si¢ na okre§lonych interesach i opiniach, stopniowo ulega
rozpadowi, a cztowiek staje si¢ konsumentem tak samo zuniformizowanym jak
towary, rozrywki i wartosci, ktore przyjmuje za swoje’. Nieliczne glosy obrony
kultury masowej opieraly si¢ gtéwnie na przeswiadczeniu, ze kicz bywa po-
trzebny. Andrzej Banach w 1968 roku pisal, ze prawo do kiczu maja wedlug
znanego wyrazenia kobiety, starcy i dzieci’. ,,Dzieci potrzebujg ktamstwa, kobie-
ty czutosci, starcy opieki. Cztowiek stabszy od innych ceni zludzenie, nie moze
zy¢ bez ciepta, zle czuje si¢ bez towarzystwa. Tych trzech wartosci dostarcza mu
kicz. Zreszta, gdyby nie byl potrzebny, nie warto bytoby si¢ nim zajmowaé™”.
W opinii wspomnianego badacza kultury kicz konwencjonalizuje otoczenie
i zaspokaja potrzebeg, a nawet konieczno$¢ mitologizowania codziennego zycia,
ratuje cztowieka od smutkow powszednich, podobnie jak wielka sztuka ratuje go
od wielkiej rozpaczy.

Na tym tle, a wiec w konteks$cie kultury nizszego pietra czy wrecz bruko-
wosci, przez dlugi czas sytuowano nie tylko gatunki humorystyczne i parodig,
ale takze komiks postrzegany jako forma wtorna, destrukcyjna, pasozytujaca na
stylistyce dziet oryginalnych. Dynamiczny rozwdj roznorodnych form arty-
stycznego wyrazu oraz przebudowa mentalnosci odbiorcy kultury przyczynity
si¢ do tego, ze dzi$ nikt juz nie postrzega komiksu w takich kategoriach, wrecz
rezygnuje si¢ z podziatu na sztuke elitarna, popularng i masowa. Stefan Moraw-
ski twierdzi, ze najwazniejszy podzial wystepuje wspotczesnie miedzy sztuka
kontestujaca, przekraczajaca rzeczywistos¢, majaca ambicje, by $§wiat byl inny,
lepszy, a sztuka, ktora si¢ calkowicie biezacej rzeczywistosci poddaje. ,,Jesli
wiec tworczo$¢ nalezy ceni¢ przede wszystkim za to, ze stanowi podwazenie
istniejacego $wiata, ze mOwi mu stanowczo nie w imi¢ okreslonego ideatu
i podejmuje walke z konwencjami i stereotypami, z porzadkiem spetryfikowa-
nym w kazdej dziedzinie zycia [...], to oczywiste, ze typy kultury moga si¢ krzy-
zowac. Taki podzial zasadniczy miedzy postawg kontestujaca a konformistyczna
— byé moze, komus$ wyda sic staro§wiecki — jest jedyna gra warta $wieczki™®.

Quentin Tarantino zdaje si¢ t¢ kondycje wspotczesnej kultury doskonale
rozumie¢, potrafi z niej drwi¢ w sposob wyrazisty 1 przejaskrawiony, bolesnie
obnazajac przy tym kryzys kreatywnosci dzisiejszych tworcow kina. Mozna by
zaryzykowaé twierdzenie, ze wspomniane wyzej konstatacje Andrzeja Banacha,
zarysowujace wyraziste opozycje miedzy znawcami, ludzmi aktywnymi, zdol-

3. Rzewuski, Kultura bumerangu, ,,Wprost” 6 lutego 2005, s. 96-98.

4 A. Banach, O kiczu, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1962, s. 15.
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nymi kierowaé¢ wyobrazeniami tych ,,innych”, zagubionych i potrzebujacych
kiczu ulegaja w filmach Tarantino odwréceniu. To odbiorca posiada w nich
wladze totalna, to jego wola i upodobania sa prawdziwym celem artysty, niejed-
nokrotnie obnazaja ,,uposledzenie” i niewiedzg ekspertéw plasujacych si¢ ponad
publicznoscia i1 dzielem. Nic dziwnego przy tym, ze ,na salonach” Tarantino
traktowany jest jak amator, nieuk, wielki ekspert od gniotow jesli twierdzi, ze
kino mainstreamowe jest do znudzenia przewidywalne i urézowione, a tak zwa-
ne kino ambitne jest dla odmiany ponure i przygnebiajace, przestato by¢ roz-
rywka’. Zaskoczeniem dla amerykanskiego rezysera bylaby zapewne opinia
Matgorzaty Sadowskiej, uwazajacej, ze tworca sam po uszy tkwi w tzw. mainst-
reamie, ktorego oblicze notabene swoim filmem Pulp Fiction radykalnie odmie-
nit*. Dzieto to wydaje si¢ by¢ kwintesencja dzisiejszych czaséw, balansuje po-
miedzy powaga a $miechem, przypomina, ze ruch i akcja to najczystsza forma
kina, a ich uzasadnieniem nie jest prymitywizm odbiorcy, lecz natura kinemato-
grafu. Mozna by sparafrazowa¢ w tym miejscu stowa Karola Irzykowskiego,
opowiadajacego si¢ po stronie filmu sensacyjnego i komedii, i rzec, ze film ten
nawigzujac do poetyki tych gatunkow czyni widzialnym obcowanie cztowieka
z materig, przyjazne lub wrogie, wydobywa immanentng logike materii stykaja-
cej sie z cztowiekiem’. Celem niniejszego artykutu jest proba analizy filmu Pulp
Fiction ukierunkowana na wskazanie tozsamosci poszukiwan wspotczesnej kul-
tury popularnej i kina, a szczegodlnie wyodrebnienie tych elementow tekstu
Tarantino, w ktorych rezyser zbliza si¢ do poetyki komiksu, by zbudowac rze-
czywisto$¢ oparta na znaczacych, binarnych opozycjach, zmusi¢ widza do zaan-
gazowanego odbioru dzieta.

Zdaniem Jerzego Szytaka blisko$¢ kina i komiksu potwierdzili juz bracia
Lumicére, gdy sfilmowali histori¢ o oblanym ogrodniku, narysowang wczes$niej
przez Hermanna Vogela'’. Znany badacz komiksu za punkt styczny gatunkow
uznaje przyczyne zainteresowania oboma dzietami, a wiec pragnienie zobacze-
nia zdarzenia rozwijajacego si¢ w czasie. ,,Filmowcy pokazuja spektakl dostar-
czajacy widzom postrzezen rejestrowanych w pamigci, rysownik dokonuje ana-
logicznej rejestracji na kartce papieru. W obu przypadkach odbiorca musi
dostrzec — cho¢ za kazdym razem na mocy innej konwencji — zwigzek pomigdzy
nastepujacymi po sobie obrazami, zobaczy¢ logike dziatania. W kinie podstawa
jest pamigtanie kolejnosci i nastepstwa, w komiksie — dostrzezenie, ze obrazki sa
zapisem procesu zapamietywania”''. Komiks za kazdym razem definiuje sam

"R, Zigbinski, Mistrzowie tandety, ,,Newsweek” 22 kwietnia 2007, s. 98—101.
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siebie jako opowiadanie przez to, ze pozwala czytelnikowi na powigzanie ze
sobg poszczegodlnych sytuacji przedstawionych na obrazkach. Zawarta w komik-
sie metatekstowa informacja na temat regul jego czytania jest zrozumiata dzigki
temu, ze odbiorca dokonuje porownania historyjki obrazkowej z przekazami
plastycznymi i literackimi. Bedagc komunikatem zorganizowanym wedtug jemu
tylko whasciwych zasad komiks pozostaje zawsze dzietem dwutworzywowym'?.

Komiksowa sekwencjonalnos¢ i wielotworzywowo$¢ daja si¢ zauwazy¢
takze w strukturze filmu Pulp Ficton. Za znak firmowy rezysera mozna uznac
samg formg dzieta, intertekstualnos¢ i recykling gatunkow filmowych odwotuja-
cych si¢ do lat 60. i 70., z ktérych Tarantino czerpie inspiracje i uwaza za praw-
dziwie wolne 1 niezalezne kino. Tworca potrafi podszy¢ si¢ wlasciwie pod
dowolng konwencje, ,,na zlomowisku historii kina wygrzeba¢ zdezelowane,
zardzewiate, mocno wyeksploatowane gatunki, ktore zamienia w btyszczace
cudenka”, czynigc je przy okazji catkowicie odpornymi na dziatanie czasu, tren-
dy w sztuce czy opinie krytykéw'>. W Pulp Fiction zaczynem tworczym staly
si¢ bardzo popularne niegdy$ opowiastki kryminalne opublikowane w magazy-
nie Czarna maska, razgce prostota fabutly, ,,papierowymi” postaciami i ,,czarno-
biala” kulminacja akcji'*. Tarantino wzniost si¢ jednak ponad poziom tytutowej
miazgi, tatwo strawnej papki lekkiego czytadla, przezwyciezyl przypisany ga-
tunkowi 1 kojarzony czesto z komiksem podzial na §wiat bohaterow dobrych
i ztych, migdzy innymi poprzez zaburzenie chronologii tekstu, wzajemne prze-
nikanie si¢ rzeczywistos$ci, ktore z pozoru nigdy nie powinny si¢ spotkac. Fabuta
Pulp Fiction sprawia wigc wrazenie chaotycznej, bohaterowie funkcjonuja
W ponowoczesnej pustce, a ich urywkowe, oparte na slangu dialogi pozwolity
rezyserowi zbudowaé wizje miejskiego krajobrazu, przypominajacego widzowi
o kryzysie duchowym konca wieku, uwiklaniu cztowieka w mechanizmy
wszechobecnej i kuszacej konsumpcji. Dzielac film na swego rodzaju odcinki,
ktore poczatkowo wydajg si¢ odrebnymi, niepowigzanymi historiami Tarantino
zdaje si¢ konstruowaé poszczegoOlne epizody na podobienstwo tradycyjnych,
komiksowych paskow, zebranych z réznych zroédet, zdominowane przez jasne
punkty odniesienia i okreslone typy bohateréw, ktore odbiorca jest w stanie ta-
two rozpozna¢ powracajac do nich po pewnym czasie, analogicznie do czytelni-
ka znajdujacego swe ulubione historie w gazecie.

Wprowadzenie zasady przypominajacej komiksowa redundancje, a wigc
powtarzanie zawartosci tego samego lub podobnego kadru czy tez spozytkowa-
nie jednego bohatera w celu utatwienia rozwiktania fabuty powoduja, ze widz
zaczyna kojarzy¢ tekst filmu raczej z kotem i cyklicznoscia niz z liniowoscia.

2 Tbidem.
1 Ibidem.
14 J. McClellan, Taranti, ,The Observer”, 3 lipca 1994, s. 28.
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Swoistag klamra jest tutaj scena napadu w dinerze, typowej, amerykanskiej,
przydroznej restauracji, poprzez przypomnienie bohater6w i miejsca akcji orga-
nizujgca catos¢ dzieta, pozwalajgca zapanowacé widzowi nad jego logika. Ko-
nieczno$¢ zalatwienia potrzeby fizjologicznej przez Yolande w kluczowym
momencie napadu w sposéb oczywisty wysmiewa konwencje filmu gangster-
skiego, przypominajac jednoczesnie o uproszczeniach i przerysowaniach komik-
sowych historyjek sensacyjnych oraz z reguly niezbyt glebokiej tematyce reali-
zowanej w tej formie estetycznej. Wspomniany zabieg fabularny moze odsytac
rowniez do genezy komiksu, gatunku powstatego w obrebie cywilizacji powiesci
takich jak przygody Rocambole’a czy Arséne Lupina, nie posiadajacych innej
warto$ci rzemieslniczej jak tylko pomystowa inwencja nieoczekiwanych wyda-
rzen"”. ,Posta¢ powiesciowa pragnie by¢ przy tym takim cztowiekiem, jak my
wszyscy, za$ to, co moze jej si¢ przydarzyc¢, jest rownie nieprzewidywalne jak to,
co mogloby przydarzy¢ sie nam”'. Z jednej strony, mozna powiedzie¢ wigc, ze
fizjologia Yolandy czyni t¢ posta¢ podatng na wspdluczestnictwo, staje si¢ punk-
tem odniesienia dla zachowan i uczu¢, ktore sa udzialem nas wszystkich,
z drugiej za$, pod pewnymi wzgledami para bohateréw przynaleze¢ by mogta do
typow komiksowych, rozpoznawalnych i funkcjonujacych poza gatunkiem po-
przez przypisanie im charakterystycznych atrybutow i cech osobowosci takich jak
brawura, przesadna tkliwo§¢ czy brak konsekwencji w dzialaniu. Nalezy miec
jednak na uwadze fakt, ze standardowa, mitologiczna posta¢ komiksu musi by¢
archetypem, sumg okreslonych aspiracji zbiorowych, z koniecznos$ci zastygajaca
w pewnym emblematycznym bezruchu, by mozna ja byto szybko skatalogowa¢'”.

Sam Tarantino w licznych wywiadach podkresla znaczenie elementu za-
skoczenia i nieskomplikowanej fabuly w tworzonych przez siebie filmach,
z ironicznym dystansem komentuje, ze gdyby wyrzuci¢ z jego filméw sceny
samochodowe i efekty specjalne zostatyby tylko sceny rozmow na nieistotne
tematy, a wigc klasyczny, teatralny dramat Eugene’a O’Neilla'®. Porownanie
z dramaturgia Antoniego Czechowa wydaje si¢ rowniez uzasadnione. Rolg tych
pozornie nieistotnych konwersacji jest bowiem uspienie czujno$ci widzow,
weciggnigcie ich w dramaty bohaterow do tego stopnia, Zze zapomna o kinie i tym
wigkszy przezyja szok, gdy nagle uderzy ich w oczy masakra, krew, kawalek
ludzkiego ciata. Analogicznie do odbioru kreskowki, wydarzenie to wywola
jednoczes$nie skrajne reakcje, stanie si¢ zarazem przerazajacym, jak i bardzo
zabawnym, wrecz od§wiezajacym doswiadczeniem.

5 U. Eco, Apokaliptycy i dostosowani. Komunikacja masowa a teorie kultury masowej,
przet. P. Salwa, W.A.B., Warszawa 2010, s. 329.

"% Tbidem.

"7 Ibidem, s. 230.

'8 M. Sadowska, Osiem kobiet na szosie, ,,Przekrdj” 2007, nr 29, s. 62—63.
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To swoiste oczyszczenie, katharsis widza, do ktérego nieustannie prowo-
kuje go tworca Pulp Fiction przywodzi na mysl takze teori¢ montazu Siergicja
Eisensteina. Warto zaryzykowa¢ twierdzenie, ze $wiadomo$¢ specyfiki stylu
ekstatycznego wspomnianego tutaj znamienitego rosyjskiego rezysera i teorety-
ka kina pomaga rozkodowaé stosowane przez Tarantino chwyty, umozliwia
zrozumienie wewnetrznej logiki filmu Pulp Fiction, zogniskowanej wokot wy-
darzen powigzanych ze sobg na zasadzie reakcji tancuchowych, decydujacych
o ptynnosci zwiazkéw na linii centrum-peryferium, wysokie-niskie. Jak wiado-
mo, metoda pracy Eisensteina zakladata, ze montaz miat by¢ nie tylko skutecz-
nym sposobem organizacji prezentowanego materiatu, ale przede wszystkim
narzgdziem interpretacji i §wiadomego kierowania reakcjami widzow, prowa-
dzenia ich do $cisle okre§lonego celu". Technika rezyserska, nierzadko oparta
na precyzyjnych, matematycznych obliczeniach zmierzata do wywotania emo-
cjonalnego szoku u widza, rezultatem jej stosowania miala by¢ nieustanna zmia-
na kategorii, intelektualna podréz odbiorcy miedzy ré6znymi wymiarami rzeczy-
wistoséci, wprowadzenie go w stan ekstazy, efekt daleko odbiegajacy od jedynie
harmonijnego potgczenia poszczegdlnych molekut filmu®. Balansowanie na
skraju odmiennych §wiatéw osiggane, na przyktad, poprzez zestawianie obra-
z6w, mysli, stylow pozornie niekompatybilnych wydaje si¢ by¢ metoda tworczo
utylizowang nie tylko przez Quentina Tarantino, ideowg zbiezno$¢ mozna za-
uwazy¢ takze w filmach Alfreda Hitchcocka, gdzie stosowany przez geniusza
kina suspens zniewala widza, zaciska wokot niego petlg, by w koncu doprowa-
dzi¢ go do granic wytrzymatosci nerwowe;j.

U Tarantino wigksza role wydaje si¢ gra¢ zaskoczenie, dynamika zesta-
wien §wiadomie nawigzujacych do stereotypow kultury popularnej, stanowigca
nawigzanie do zasady montazu komiksowego. Warto pamigtaé, ze komiks za-
wdzigcza niemalze wszystkie swoje mozliwosci i1 obyczaje kinu, w przeciwien-
stwie do filmu tworzy continuum przez zestawianie szeregéw podstawowych
zapiskéw, pozostawiajac — ze postuzymy si¢ terminologia Umberto Eco — hiatu-
sy miedzy kolejnymi obrazkami. W Pulp Fiction trudno doszuka¢ si¢ nierucho-
mych obrazéw na ekranie i nieustannych cie¢, ale jesli zastanowimy si¢ nad
stylem Goddarda z Zy¢ wlasnym zyciem, gdzie dyskurs filmowy skonstruowany
jest za pomoca nieruchomych fotograméw, wida¢ wyraznie, ze na poziomie
montazu komiks od dluzszego czasu stosowal narracj¢ zapowiadajacg model

9. Plazewski, Jezyk filmu, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1982,
s. 157-160; J. Lotman, Semiotyka filmu, Wiedza Powszechna, Warszawa 1983, przel. J. Faryno,
T. Miczka, s. 106—130.

'S Eisenstein, Nieobojetna Przyroda, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa
1975, przet. M. Kumorek, s. 221-240; S. Eisenstein, The Film Sense, Faber and Faber Ltd, Londyn
1997, przet. J. Leyda, s. 166—168.
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narracyjny pdzniejszego kina>'. Tarantino zdaje si¢ czyni¢ aluzje do zasady ko-
miksowej ciagtos$ci poprzez tymczasowy brak ciaglosci. Odbiorca taczy bowiem
w wyobrazni pokawatkowane historie bohateréw podobnie jak czytelnik komiksu
przeksztalca szereg statycznych momentéw w dynamiczny tancuch wydarzen®.

Innym elementem scalajagcym oba gatunki moze sta¢ si¢ wszechobecna
w produkcjach Tarantino przemoc, ktora odbiorca, ratujac si¢ przed jej dostow-
no$cig ma szans¢ sublimowaé w wyzszg warto$¢ artystyczng. Strzelaniny i bru-
talno§¢ Pulp Fiction to obowigzkowa sktadowa kina akcji utylizowana przez
amerykanskiego rezysera na zasadach podobnych do stosowania kanonu postaci
i sytuacji, pozostajacych do dyspozycji autorom komikséw, powtarzajacym — jak
twierdzi wspomniany juz U. Eco — bez konica te same schematy w najrozmait-
szych odcieniach, oczekujac od czytelnika wiernoéci, statej i lojalnej sympatii®.
Powyzszy motyw to takze sygnalizator kryzysu hollywoodzkich konwencji pet-
niagcy role wektora wskazujacego na wyczerpanie wspotczesnych wartosci, prze-
jawiajgce si¢ w obrazie Tarantino migdzy innymi w relacjach miedzy milieu
a protagonistami.

Miejsce akcji, Los Angeles, w Pulp Fiction to przestrzen bez punktu cen-
tralnego, niecharakterystyczna, niczym nieograniczona, tak naprawde nierozpo-
znawalne miasto bez nazwy, w ktorym brakuje rowniez sylwetki gldéwnego bo-
hatera®. Postacie funkcjonuja w neutralnych, nicoswojonych przestrzeniach
takich jak kawiarnie, motele, mieszkania, nie wigza si¢ emocjonalnie z tymi
miejscami, przemieszczaja si¢ miedzy nimi bez uczucia chociazby namiastki
przywiazania czy nostalgii. Bohaterowie wedruja pomiedzy bokserskim ringiem,
pokojami motelowymi jak z filméw Godarda, wspdtczesnymi budynkami wielo-
rodzinnymi i luksusowymi apartamentami. W tej podrézy wzroku widza nie
przykuwa zaden szczegot, obserwuje on czesto gote $ciany, podlogi, windy,
elementy starego i nowego budownictwa, w tym samym jednak stopniu sprawia-
jace wrazenie jakby niczyich, nieprzytulnych, nieskazonych przywiazaniem
cztowieka do domu. W obrazach wnetrz dominujg dlugie, spowolnione ujgcia,
przypominajace odbiorcy o filmowej zasadzie nastgpstwa kadrow w czasie
w opozycji do ich komiksowego nastepstwa wylacznie w przestrzeni. Uwage
zwracajg na przyktad zdjecia posiadto$ci Mii, zony szefa gangu. Powolne ruchy
kamery prezentuja pokoje, w ktorych trudno jest wyobrazi¢ sobie codzienne
zycie, bieli interieuru nie zakldca zaden pylek czy zbedny element, jest to miej-
sce sterylne jak z obrazka z designerskiego katalogu. Kontrastuje z tym wizja

21 U. Eco, op. cit., s. 228-229.

* Ibidem, s. 220-221.

* Ibidem, s. 378.

2P, Gormley, Trashing Whiteness, Pulp Fiction, seven, strange days, and articulating
affect, ,,Angelaki”, kwiecien 2001, vol. 6, s. 155-170.
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dhugich waskich korytarzy, po ktorych spaceruja Vincent i Jules przed odzyska-
niem walizy Marsellusa. Dhugie kadry w holu i odrapanej windzie tym razem
przyczyniaja si¢ do zbudowania napigcia przed sceng konfrontacji w brudnym,
klaustrofobicznym mieszkaniu. Wspomniane obrazy przestrzenne pokazuja Los
Angeles jako miasto pozbawione wewnetrznej struktury, niezdefiniowane,
wskazuja na charakterystyczng dla amerykanskiej kultury mobilno$¢ w jej nega-
tywnym aspekcie, brak sentymentu do miejsc, ale rowniez typowo$¢ tego miej-
skiego pejzazu.

Atmosfera stworzonych przez Tarantino kadrow przywotuje tez na mysl
cykl zdje¢ Cindy Sherman pt. ,,Film Stills”, bedacych fotograficznymi autopor-
tretami artystki wcielajacej si¢ w rozne role, powstatymi w latach 1977-1982
i odczytywanymi w powigzaniu z ideg $mierci autora. Prace Sherman interpre-
towano bowiem jako gest odrzucenia autorskiej tozsamos$ci, wyraz zdecentro-
wanej, rozproszonej jazni, pozbawionej trwalego i stabilnego centrum. Miejsce
wyraznie zarysowanej i fatwo rozpoznawalnej indywidualnosci, jak pisze Grze-
gorz Dziamski, zajety w nich wielorakie, niespdjne wzory podsuwane przez
wspotczesng kulturg, tworzone przez nig modele do nasladowania i role do ode-
grania®. | Zamiast oryginalnego dzieta naznaczonego autorska intencja, otrzy-
mali$my $wiadomie nieautentyczne klisze kulturowe, co$ juz-znanego i juz-
widzianego, odwotujacego si¢ do $§wiata popularnych wyobrazen, jakby prace
Sherman chciaty zilustrowaé stynng formute Rolanda Barthesa: ,,Ten podmiot,
ktory zbliza si¢ do tekstu, jest juz sam wielo$cia tekstu, kodow nieskonczonych
lub, doktadniej, utraconych (takich, ktére zostaty zapomniane)”*’. Prawem ana-
logii mozna by zasygnalizowaé tutaj mozliwo$¢ odczytywania przestrzeni Pulp
Fiction jako krajobrazu juz-widzianego i juz-znanego, swoistego przestrzennego
cytatu czy tez pastiszu przestrzeni supermiasta, co wymaga oczywiscie obszer-
nego studium daleko wykraczajacego poza ramy niniejszej pracy.

Za filmowe cytaty mozna tez z cala pewnoscig uzna¢ bohaterow Pulp
Fiction czy tez rekwizyty zmieniajace bieg akcji. Ciekawym przyktadem jest
w tym kontekscie Jules wpisujacy si¢ w ramy przynalezacej komiksowi postaci-
konwencji, karykatura czarnego kaznodziei, wedrownego medrca czerpigcego
natchnienie do zabijania z fragmentu Ksiegi Ezechiela, porzucajacego dotych-
czasowe zycie gangstera pod wptywem mistycznej wizji, co w towarzyszacych
temu objawieniu restauracyjnych okolicznosciach wydaje si¢ by¢ posunigciem
$miesznym, niewiarygodnym i nieautentycznym®’. W scenie rozmowy o nawro-

3 G. Dziamski, Dekodowanie ciata. Ciato komunistyczne/cialo kapitalistyczne, w: Czlo-
wiek i rzecz, pod red. S. Wyslouch, B. Kaniewskiej, ABEDIK, Poznan 1999, s. 339-348.

% Tbidem.

7B, Lowry, Criminals Rendered in 3 Parts, Poetically, ,New York Times”, 11 wrze$nia
1994, s. 29.
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ceniu uwage widza zwraca po raz kolejny roéwniez tajemnicza walizka, odebrana
wczesniej przez Julesa i Vincenta, ktora w trakcie trwania filmu zostaje otwo-
rzona dwukrotnie, za kazdym razem promieniujac zlocista poswiatg na twarz
otwierajacego i ekran. Widz jednak nigdy nie widzi zrodta tego $wiatta, zawar-
to$¢ walizki pozostaje nieznana niosagc w sobie ukryte, symboliczne znaczenie.
Na pierwszym poziomie mozna by skojarzy¢ t¢ sytuacje z dzielem Stevena
Spielberga Poszukiwacze zaginionej arki, w ktorym emanujacy zlotym Swiatlem
obiekt funkcjonowal takze jako symbol skrajnej przemocy. Interpretacje t¢ moz-
na by rozszerzy¢ o symbolike numeru 666, ktory odbiorca ma szansg zauwazy¢
w krotkim zblizeniu kodu walizki podczas jej otwierania przez Vincenta. Zgod-
nie z chrzescijanska tradycja liczba ta wzbudza asocjacje z grzechem i apokalip-
tycznym imieniem antychrysta z jednej strony, z drugiej za$ przypomina o sze-
$ciu dniach stworzenia §wiata, co sugeruje poczatek i1 koniec, potwierdzony jak
si¢ zdaje przez pojawienie si¢ walizy w inicjujacych i konczacych film scenach.
Ta podwdjna symbolika moglaby przywodzi¢ na mys$l dwoista nature $wiata,
nierozerwalno$¢ relacji migdzy duchem i materig zasygnalizowang rowniez po-
przez odrodzenie Julesa i $§mier¢ Vincenta. Ponadto, daremno$¢ prob dojrzenia
zrodta $wiatta przez widza przy jednoczesnej jego zdolnosci do pochlaniania
otaczajacej rzeczywistosci, zdaniem Paula Gormleya, zacheca widza do eksplo-
racji glebi oczywistego obrazu, opozycyjno$¢ ujawnionego i nieujawnionego
moze by¢ postrzegana jako metafora tgsknoty odbiorcy za tym, co realne i zna-
czace, a co w komiksie i estetyce Tarantino zyskuje charakter ogélnikowy cho-
ciazby poprzez zastosowanie elementarnego jezyka opartego na prostym kodzie.

Owa dwutorowo$¢ 1 wszechobecna intertekstualno$¢ zauwazalna jest tak-
ze we wspolczesnych przedstawieniach komiksowych, daleko wykraczajacych
poza prototypy gatunku o zredukowanych walorach estetycznych, dajace si¢
zdefiniowa¢ w slowach uproszczenie czy obraz wspomagany dialogiem. Zda-
niem badaczy ,.komiks nie jest juz sztuka popularna, nie ma juz ,,naiwnego”
komiksu. [...] Komiksy, ktére mozna by jeszcze nazwac popularnymi, wprost
najezone sg odniesieniami do filmu, ich tworcy robig oko do czytelnika, tym
samym adresujac je do podwdjnej publicznosci: odbiorcoOw ,,naiwnych”, ktdrzy
tego przymruzenia oka nie potrafig dostrzec, oraz odbiorcéw bardziej wyrobio-
nych, dla ktorych ono jest pozywieniem wyobrazni™**. Wydaje sie, ze podobne
obserwacje moglyby znalez¢ przetozenie w natadowanych przemoca filmach
Tarantino, okreslanych przez niektérych mianem tandety, bezguscia i kiczu, dla
innych za$ nacechowanych wielopoziomowymi skojarzeniami.

Przyktadem takowych moga by¢ asocjacje ze $miercig i brutalnoscig po-
wstajace na widok przedmiotow pojawiajacych si¢ w scenach w lombardzie.

2 Cyt. za I. Szytak, Poetyka komiksu. Warstwa ikoniczna i jezykowa, Stowo/obraz tery-
toria, Gdansk 2000, s. 7.
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Szczegdlnie przemawiajacym do wyobrazni staje si¢ moment podejmowania
decyzji przez Butcha, czy uratowa¢ Marsellusa przed sodomia i pewng $miercig
z ragk piwnicznych sadomasochistow. Ten kluczowy moment, najtrudniejszy
egzamin etyczny bohatera, ktérego konsekwencja jest jego moralne odrodzenie
jak réwniez zmiana plandw zyciowych boksera, podkreslony zostaje przez scen¢
poszukiwania wlasciwego narzedzia do wykonania podjetego zamiaru. Biorac
pod uwage dramatyzm sytuacji, proces wyboru obiektu przez Butcha mozna
uzna¢ za powolny i bardzo precyzyjny, bohater chwyta bowiem najpierw mtot
z szuflady pod lada, nastepnie §cigga z niej kij bejsbolowy, ktory z kolei zostaje
zastgpiony pitg tancuchowa z gdérnej potki. Ostatecznie, Butch decyduje si¢ na
miecz samuraja, ktory moze by¢ tutaj postrzegany jako obiekt magiczny sadzac
z wyrazu twarzy i niemal wytrzeszczonych oczu bohatera w momencie wspina-
nia si¢ po bron. Samo poszukiwanie najlepiej nadajacego si¢ przedmiotu i rezy-
gnacja z posrednich ogniw budzi skojarzenia z mitem, basnig czy opowie$ciami
ludowymi, w krag ktorych wpisujg si¢ takze takie elementy tekstu jak ciemny
pokdj na tylach lombardu, przypominajacy loch czy jaskinig, oraz potencjalni
mordercy Maynard i Zed ukryci pod maskami sprzedawcow?’. Butch okazuje si¢
nie tylko zdobywca magicznego miecza (warto przy okazji zwroci¢ uwage na
hierarchiczne utozenie porzucanych przez niego narzedzi od dohu do gory), zabi-
ja rowniez bestie i ratuje Marsellusa, uzywajac przy tym doskonale opanowane;j
wschodniej techniki walki. Wprowadzenie do dzieta konwencji filméw kung fu
podkresla moralne zwycigstwo bohatera, stanowi tez swego rodzaju pomost
migdzy kulturg Wschodu i Zachodu w ich popularnym wydaniu. Zdrada Butcha
zostaje mu wybaczona przez Marsellusa, relacje migdzy bohaterami koncza jed-
nak stowa: ,, There is no me and you”, ,,You lost all your L.A. privileges” (,,Nie
ma juz mnie i ciebie”, ,,W Los Angeles stracites wszystkie prawa”), ktore skazu-
ja bylego boksera na wygnanie, niebyt, wymazuja go z pamigci’’. W ten sposob
atrakcyjny Butch, bedacy w filmie niemalze wcieleniem Supermana, zostaje
przeniesiony niejako na peryferia, energia ciala przechodzi w energie ducha, co
W pewien sposob sygnalizuje podwdjng tozsamos$¢ bohatera, nawigzujaca do
komiksowego prototypu niesmiertelnos¢ i mityczng niezuzywalno$¢. Superma-
nem kieruje bowiem narracyjny paradoks, jednoczesnie ma on cechy ponadcza-
sowego mitu, jednak aprobowany jest wylacznie dlatego, ze dziala w $wiecie
codziennym charakteryzujacym si¢ czasowos$cig. Supermeska rola Butcha reali-
zowana przez Bruca Willisa stanowi przy tym wizualizacje komiksowego stan-
dardu meskosci pierwotnego porzadku plciowego, okreslanego, jak podaje

¥ T, Gitlin, Revenge of the Nerd, ,New York Times”, 3 marca 1996, s. 21.
0p, Sterritt, Cannes’ Top Prize Goes to US-Made ‘Pulp Fiction’, ,,The Christian Science
Monitor”, 25 maja 1994, s. 16.
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Zbyszko Melosik, stowami: wielko$¢, sita i brutalno$é®'. Podazajac dalej torem
tego rozumowania Butch mogltby sta¢ si¢ niemalze odpowiednikiem znaku gra-
ficznego, jakiego oczekuje si¢ od postaci komiksu poprzez catkowity stylizacj¢
nabierajacych charakter hieroglifu. Na marginesie nalezy wspomnie¢, ze historia
ta w oczach badaczy zdaje si¢ rowniez kwestionowaé miejsce, jakie zajmuje
w powszechnej $wiadomosci kultura czarnych i biatych, Tarantino obnaza
schematyzm powierzchownej rzeczywistosci tych ostatnich przypisujac to, co
realne i prawdziwe czarnym.

Powyzsze przestanie zostaje jeszcze zwielokrotnione jesli potraktujemy
Vincenta jako opozycje Julesa oraz w relacjach Mia-Vincent, ktérym brakuje
oryginalnosci i glebi zaangazowania ze wzgledu na brak ewolucji bohaterow.
Postacie te przypominajace rowniez homogeniczne kreacje komiksowe realizuja
si¢ poprzez zabaw¢ rozumiang przede wszystkim w kategoriach przyjemnosci
1 mitego, niezobowiazujacego sposobu spedzania czasu zgodnie z logika nasta-
wionego na rozrywke gatunku®’. Nie ma w ich zyciu miejsca na dylematy i am-
bitne zadania. To tancerze twista, ludzie podwyzszonego poziomu adrenaliny,
niezbednego, by w zyciu si¢ nie nudzi¢, wystarcza im szablonowe dialogi
w sztucznie wystylizowanej restauracji Jack Rabbit Slim’s u boku chodzacych
sobowtdrow Marilyn Monroe, Zorro czy James Deana. Motywuje ich tez strach
o wlasng skore, co wida¢ w zabiegach Vincenta, by uratowaé Mig¢ przed $Smier-
cig z przedawkowania. To losom Vincenta towarzysza chyba najbardziej gwat-
towne zwroty akcji, agresywne i szokujace obrazy w rodzaju wktuwania wielkiej
igly w serce Mii, ktore widza wprowadzaja jednoczesnie w stan podenerwowa-
nia i konwulsyjnego $miechu®. Trudno sobie wyobrazi¢, by to balansowanie
miedzy opozycjami, przechodzenie od atmosfery totalnego odprezenia do prze-
razajacej fizjologii nie zaangazowato nawet najbardziej obojetnych odbiorcow,
nie wyzwolito w nich pozytywnych badz negatywnych emocji. Wewngtrzna
energia filmow Tarantino ptynie bowiem z nieustannej prowokacji rezysera,
ktory chece ztapa¢ odbiorce na tym, ze dzieto stanie si¢ dla niego zrodtem samo-
poznania, autoanalizy, a nierzadko i terapii’*.

Konkludujac, mozna by rzec, ze historia kina to dla Quentina Tarantino
inspiracja i motywacja do nowych odczytan sztuki, muzeum, ktoére chroni i eks-
ponuje obiekty najbardziej wartoSciowe. Broniac si¢ przed jednorazowo$cia

31 7. Melosik, Tozsamosé, cialo i wladza w kulturze instant, Impuls, Krakéw 2010, s. 201.

32R.B.H. Goh, Shop-Soiled Worlds: Retailing Narratives, Typologies, and Commodity
Culture, ,,Social Semiotics”, Vol. 12, No. 1, 2002, s. 5-25.

3 F. Botting, S. Wilson, ‘Uuummmm, that’s a tasty burger’: Quentin Tarantino and the
Consumption of Excess, ,,Parallax” 2001, vol. 7, Nr 1, s. 29—47.

3*J. Maslin, Stylish Storytelling and Some Fodder for Remakes at Cannes, ,New York
Times”, 20 maja 1994, s. C3.
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i ulotnoscig swoich dziel rezyser proponuje recykling tego, co obecne w kulturze
w atrakcyjnym dla widza opakowaniu, nawigzujac niejednokrotnie do utrwalo-
nej w kulturze estetyki komiksu. Balansowanie na pograniczu sztuk okazuje si¢
czgsto przynosi¢ zaskakujace efekty, $Smiech splata sie z powaga, przemoc
z zabawg. Zonglerka popularnymi konwencjami w Pulp Fiction to nie tylko
sposob na wciggniecie widza w prowadzong przez tworcg gre, ale przede
wszystkim komunikat, ze wzniesienie si¢ na wyzszy poziom, ponad przecigtnosé
1 banal nie jest juz dzi§ mozliwe bez totalnego w nim zanurzenia, by z nizin doj-
rze¢ glebig i szeroko$é potencjalnych mozliwosci sztuki’®. Filmy Tarantino,
podobnie jak komiks, budza rézne emocje. Z jednej strony kojarzone sg ze
,8zmirg”, z drugiej za$ stajg si¢ obiektem kultu, niosgc w sobie ziarno nostalgii,
tesknoty za utraconym dziecinstwem i brakiem krytycyzmu.

35 J.A. Rzewuski, Potega banatu, ,\Wprost”, 31 sierpnia 2008, s. 97-99.



