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Ze srebrnego ekranu na papier... Slady sztuki filmowej w literaturze

Piotr Prusinowski
Uniwersytet Zielonogdrski

FILMOWE INSPIRACJE
W UTWORACH MUZYKI POPULARNE)

Well, there was this movie I seen one time
About a man riding cross the desert and it starred Gregory Peck
He was shot down by a hungry kid trying to make a name for himself |...]

Bob Dylan’

Przytoczonymi wyzej stowami Bob Dylan, pierwszy muzyk rockowy uhonorowany
Nagroda Nobla w dziedzinie literatury, rozpoczyna swoja ballade Brownsville Girl
(1986), napisang wspoélnie z Samem Shepardem, znanym dramaturgiem, aktorem
irezyserem. Cho¢ w tekscie nie pada tytul filmu, o ktérym mowa, to jednak z przywo-
tywanych scen mozna wywnioskowa¢, ze chodzi o Rewolwerowca (The Gunfighter, 1950)
Henryego Kinga, klasyczny western z Gregorym Peckiem w roli gtéwnej. W $wiado-
mosci podmiotu lirycznego reminiscencje obejrzanego niegdy$ filmu zdaja sie w jakims
blizej nieokreslonym stopniu odzwierciedla¢ zasadniczg tres¢ piosenki — wspomnie-
nie milosnego zwiazku z tytutowa dziewczyng z Brownsville. Miedzy losami jezdzca
mknacego przez pustynie (czy moze owego ,,mtodziaka gltodnego stawy”, ktory ,,go
$miertelnie ranit”?) a wtdczega narratora i jego ukochanej po teksanskich bezdrozach
i prowincjonalnych miejscowosciach zachodzi paralela, ktorg trudno jednoznacznie
okresli¢, cho¢ mozna znalez¢ wspolne elementy w postaci watku podrézy (z tym, ze kon
rewolwerowca zostaje zastapiony przez ,,zdezelowanego forda” [,,busted down ford”]?),
motywu strzelaniny oraz tej samej, cho¢ oddalonej w czasie scenerii. W filmie chodzi
oczywiscie o Dziki Zachod, a w historii Dylanowskich kochankéw - o te same ziemie
w realiach lat 50. XX wieku, a zatem w okresie premiery Rewolwerowca®. Film zostaje

1 ,Pamietam, widzialem kiedys taki film/ facet jechal przez pustynie, grat go Gregory Peck/ jaki$
miodziak go $miertelnie ranil, byl glodny stawy, a nie miat nic [...]” - B. Dylan, Duszny kraj. Wybrane
utwory z lat 1962-2012, przel. F. Lobodzinski, Stronie Slaskie 2017, s. 121.

2 Ibidem.

3 Warto zwroci¢ uwage, ze King w duzej mierze idealizowat epoke, o jakiej opowiadal, a z jego
spojrzenia przebija poczucie przemijania wartoéci starego Zachodu. Z biegiem czasu réwniez obraz
lat 50., ery Jamesa Deana i Elvisa Presleya (ich nazwiska réwniez pojawiaja si¢ w Brownsville Girl),
ulegl swoistej mitologizacji, przybierajac forme nostalgicznej, a zarazem elegijnej Americany, ktérej
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wpisany w ramy dzieta muzyczno-literackiego, ktérego narrator z kolei umieszcza
samego siebie w obrebie ekranowego spektaklu:

Something about that movie though, well I just can't get it out of my head
But I can’t remember why I was in it or what part I was supposed to play
All T remember about it was Gregory Peck and the way people moved [...]*

Nie jest zreszta powiedziane, ze Dylan i Shepard nawigzuja w swoim utworze tylko
do Rewolwerowca - w pewnym momencie podmiot méwi, ze stoi w kolejce po bilet na
inny film z udzialem Pecka: ,,nie wie, o czym jest, ale chodzi na wszystko, w czym on gra”
(,I don’t even know what it’s about/But I'll see him in anything so I'll stand in line”)’.
Dzieje bohateréw piosenki, ktorych polaczylo uczucie prawdopodobnie zakazane i od
poczatku naznaczone niepowodzeniem, moga nasuwac skojarzenia z melodramatyczna
tabuty Pojedynku w storicu (Duel in the Sun, 1946) Kinga Vidora. W ksiazce Together
Through Life: A Personal Journey with the Music of Bob Dylan Charles Morris wskazuje
na ogolne powinowactwo utworu z ta manieryczng ,konska operg’, zwracajac uwage na
iscie ,,groteskowy” rozmach produkcyjny obu dziet oraz poréwnujac Brownsville Girl
do ,,szalonej westernowej odysei, sfilmowanej w 3D i Cineramie, rozpasanej w swoim
wlasnym szerokoekranowym obtedzie™®.

Odniesienia do postaci stynnych aktoréw, przetwarzanie watkow znanych z kon-
kretnych filméw, wreszcie sytuacja, w ktérej utwdr muzyczny staje si¢ dzwigkowym
odpowiednikiem kinowego spektaklu — wszystkie te ptaszczyzny nawigzan od lat prze-
wijajg si¢ w muzyce rockowej, zarowno w sferze tekstowej, jak i brzmieniowe;j.

Artystka, ktora w swojej twdrczosci muzycznej szczegdlnie czgsto nawigzywala do
dziet sztuki filmowej, jest Kate Bush. Wuthering Heights (1978), utwor z debiutanc-
kiego singla brytyjskiej wokalistki i multiinstrumentalistki, byt zarazem manifestem
jej postawy tworczej, zmierzajacej do swoistej syntezy muzyki pop z innymi sztukami,
zwlaszcza taficem, pantomima oraz filmem. Swoje umiejetnosci baletowo-mimiczne
artystka zaprezentowata po raz pierwszy w ilustrujagcym nagranie teledysku (u schytku
lat 70. XX w., niedtugo przed nastaniem ery MTV, 6w filmowy srodek promocji muzyki,

71

jakim jest wideoklip, nalezal jeszcze do rzadkosci). Swoista ,,filmowo$¢” jej utwordw

piosenka Dylana pozostaje wrecz sztandarowym przykladem. Dotyczy to nie tylko warstwy teksto-
wej, lecz rowniez brzmieniowej i kompozycyjnej, taczacej w sobie elementy rdzennie amerykanskich
gatunkéw muzycznych, jak rhythm’n’blues, country czy gospel.

4 ,Alejeszcze z tym filmem - spokoju jedna rzecz mi nie chce da¢/pamietam, ze byl tam Gregory
Peck i inni ludzie, pamietam ich kazdy krok/nie pamietam za to, jakim cudem si¢ w nim wziglem
i jaka role mialem gra¢ [...]” - B. Dylan, op. cit., s. 122-123.

5 Ibidem, s. 123.

6 ,Its a mad Western Odyssey shot in 3D and Cinerama that revels in its own insanity” [tlum.
PP], B. Thomas, Bob Dylan, Sam Shepard, the Rolling Thunder Revue and the Epic Saga of , Brownsville
Girl”, http://nightflight.com/rolling-thunder-the-gospel-years-bob-dylan-sam-shepard-and-the-
brownsville-girl-saga/ [dostep: 10.05.2018].
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przejawiala si¢ jednak nie tylko w sposobie ich prezentacji, lecz rowniez w ich war-
stwie brzmieniowej, a zwlaszcza w samych tekstach. Inspiracji do napisania Wuthering
Heights dostarczyl podobno przypadek - ogladajac telewizje, mtoda artystka trafita
na koncéwke miniserialu BBC z 1967 roku, zrealizowanego na podstawie Wichrowych
wzgérz Emily Bronté’. To, co wokalistka zobaczyla na ekranie, sktonilo ja do przeczy-
tania literackiego pierwowzoru — mrocznej opowiesci o destrukcyjnej mitosci, jaka
polaczyta Cathy Earnshaw i jej przybranego brata Heathcliffa®. W tekscie piosenki
pozostaly jednak przede wszystkim reminiscencje tych ostatnich dziesieciu minut
filmu, ilustrujacych III rozdziat powiesci: Kate Bush $piewa z punktu widzenia Cathy,
ktora jako duch powraca pod okno Heathcliffa, proszac go o wpuszczenie do $rodka,
by mogla wzia¢ w posiadanie jego dusze.

Odwotujac si¢ do obejrzanego przed laty fragmentu filmu, Bush wydobyta z powie-
$ci te elementy, ktdre w sposdb najbardziej wyrazisty wpisuja romantyczny utwor
Bronté w tradycje anglosaskiej gothic fiction. Gatunek ten powrdcil do task w epoce
wiktorianskiej za sprawg takich powiesci, jak na przyktad W kleszczach lgku Henryego
Jamesa. Filmowa adaptacja utworu, Niewinigtka (The Innocents, 1961) w rezyserii Jacka
Claytona, zainspirowala Kate Bush do napisania piosenki The Infant Kiss (1980)°.
Wokalistka przyjeta punkt widzenia gtéwnej bohaterki, guwernantki, ktdra odkrywa,
ze dzieci, ktorymi sie opiekuje, zostaly opetane przez duchy zmartych mieszkancéow
domu. Tekst ujawnia to, co film sugerowal w sposéb cokolwiek zawoalowany, a wiec
erotyczne napigcie pomiedzy guwernantka i jej matoletnim podopiecznym, a wlasci-
wie dorostym mezczyzna wcielonym w cialo dziecka. Uswiadamiajgc sobie pozadliwy
charakter tytutowego ,,dzieciecego calusa’, wprawiajacego jej ciato w ,,drzenie” (,,tin-
gling”°), bohaterka czuje, ze ,przetamuja si¢ wszystkie jej bariery” (,,all my barriers
are going”), ze ,to zaczyna wychodzi¢ na $wiatlo dzienne” (,it’s starting to show”).
Podejmuje walke z sama sobg, ,,by nie stalo si¢ co$, czego bedzie zalowac¢” (,,some-
thing happen T'll regret”). O ile w przypadku Wuthering Heights Bush ograniczyta sie
tylko do transpozycji filmowych watkow, o tyle w The Infant Kiss poszia o krok dalej,
podejmujac sie psychoanalitycznej reinterpretacji dziela Claytona.

Teksty obu piosenek zdradzajg sklonnos¢ ich autorki do opowiadania historii o zde-
cydowanie fabularnym charakterze. Dotyczy to rowniez innego utworu z tego okresu,
The Wedding List (1980), gdzie wokalistka snuje narracje z punktu widzenia wdowy,

7 Rezyserem wszystkich czterech odcinkow byl Peter Sasdy.

8 W 1978 r. Bush opowiadala o genezie powstania utworu w wywiadzie dla australijskiego ma-
gazynu ,,I'V Week”- por. http://gafta.org/reaching/iz8_tvw.html [dostep: 24.05.2018].

9 Wokalistka moéwila na ten temat w wywiadzie udzielonym Peterowi Powellowi, dziennikarzowi
stacji BBC Radio 1 - por. http://gaffa.org/reaching/ir8o_r1.html [dostep: 24.05.2018].

10 Tlumaczenia fragmentéw wszystkich anglojezycznych utworéw (z wyjatkiem Brownsville
Girl Dylana) - P.P.
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ktéra msci sie na zabojcach swojego $wiezo poslubionego meza. Inspiracji dostarczyt
film z udzialem Jeanne Moreau; cho¢ Bush nie mogta sobie przypomniec¢ jego tytutu”,
to na podstawie tresci utworu mozna bez najmniejszych watpliwosci stwierdzi¢, ze
chodzi o Panng mtodg w zatobie (La mariée était en noir, 1967) Frangois Truffauta.
W jednym z wywiaddéw wokalistka mowita, ze nawet jesli ,,bazuje na jakiejs ksigzce
lub filmie, to nie tworzy bezpoéredniej kopii, lecz przepuszcza watki tych dziet przez
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pryzmat wlasnych zyciowych doswiadczen”; w efekcie powstaje niekiedy ,,bardzo
dziwna mieszanka catkowitej fikcji i [jej wlasnych] osobistych lekow™>.

Pod tymi stowami moglaby sie zapewne podpisa¢ rowniez Susan Janet Ballion,
znana pod estradowym pseudonimem Siouxsie Sioux. Liderce postpunkowego zespotu
Siouxsie & The Banshees zdarzalo sie szuka¢ natchnienia w dzietach literackich i filmo-
wych, ale tylko takich, w ktérych ,,znajdowata odbicie swoich wlasnych mysli i prze-
2y¢”8. Do tej kategorii zalicza si¢ Lokator (Le locataire/The Tenant, 1976), zrealizowany
przez Romana Polanskiego na podstawie powiesci Rolanda Topora. Podobnie jak boha-
ter filmu, grany przez samego rezysera, artystka wynajmowatla tanie mieszkanie, gdzie
czula sie jak w wiezieniu. Poczucie frustracji i wyobcowania towarzyszace postaci, ktorej
losy $ledzita wczesniej na kinowym ekranie, teraz stawalo si¢ jej wlasnym udziatem
w realnym zyciu'. Tekst utworu zatytulowanego wilasnie Tenant (1980) zostal napisany
w pierwszej osobie liczby mnogiej, by¢ moze z tego wzgledu, ze dotyczy zaréwno prze-
zy¢ filmowego lokatora, jak i samej autorki. Siouxsie §piewa o egzystencji w ponurej
przestrzeni, gdzie ,,farba jest spekana, a tapeta si¢ odkleja” (,,the paint is cracked and
the paper peels”), posrdd nieprzyjaznych sasiadow, ktdrzy ,,majg oczy przy dziurkach
od kluczy i uszy przy $cianach” (,,they have eye sat the key holes and ear sat the walls”).
Zaréwno w przygaszonym glosie wokalistki, jak i minimalistycznej warstwie brzmie-
niowej daje si¢ wyczu¢ podskdrne napiecie i wrazenie dojmujacej klaustrofobii.

Odcien autobiograficzny ma réwniez Marlene On The Wall (1985) Suzanne Vegi®.
Glosem przepelnionym melancholig wokalistka $§piewa o swoich nieszczesliwych mito-
$ciach i poczuciu osamotnienia; niemym $wiadkiem jej spotkan z kochankami i zmagan
z sama sobg jest Marlena Dietrich, ktora spoglada z fotografii wiszgcej na $cianie, a ,,jej
kpiacy usmiech méwi wszystko” (,her mocking smile says it all”).

1 C. Irwin, Paranoia and Passion of the Kate Inside, ,Melody Maker” 4.10.1980, s. 30.

12 ,Whenever I base something on a book or a film I don't take a direct view [...]. 'll put it thro-
ugh my personal experiences, and in some cases it becomes a very strange mixture of complete fic-
tion and very, very personal fears within me” [thum. PP.] - ibidem.

13 'W. Weiss, Sztuka rebelii. Rozmowy ze Swigtymi i grzesznikami rocka, Warszawa 1997, s. 233.

14 Por. ibidem.

15 Vega mowila na ten temat w wywiadzie dla magazynu ,,Song Talk” - por. http://www.song-
facts.com/detail.php?id=2360 [dostep: 24.05.2018].
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Marlena Dietrich i Gregory Peck nie sg jedynymi aktorami, ktérzy inspirowali
tworcow muzyki popularnej. Roxy Music, jeden z czolowych zespoldw ery glam rocka,
ma w swoim dorobku piosenke 2HB (1972), ktdrej enigmatyczny tytul okazuje si¢ do$¢
tatwy do rozszyfrowania. Lider grupy, Bryan Ferry, $piewa o cztowieku z ,,ekranowego
snu” (,,screen dream”), z ,ozywionych celuloidowych obrazéw” (,,celluloid pictures are
living”), odzianym w biala marynarke i czarny krawat, palacym papierosa w zadymionej
sali nocnego klubu. Ow mezczyzna, uwiklany w goracy romans z pewna kobieta, musi
sie z nig rozsta, by ,,zwroci¢ ja bohaterowi” (,,gave her way to the hero”). W postaci
z utworu Roxy Music trudno rozpoznaé kogos innego, niz Rick Blaine z Casablanki
(1942) Michaela Curtiza, tym bardziej Ze w tekscie piosenki zostaje dostownie zacyto-
wana stynna kwestia ,,Here’s looping at you, kid” (,,Mito byto cie widzie¢, mata”), ktorg
Rick zegna si¢ z ukochang Ilsg, Zong bohatera wojennego, grang przez Ingrid Bergman.
W kontekscie tych filmowych nawigzan tytul 2HB to oczywiscie skrotowy zapis dedy-
kacji adresowanej do odtworcy roli Ricka: ,,To Humphrey Bogart” (, Humphreyowi
Bogartowi”). Czule slowa, jakimi mezczyzna obdarza kobiete, moga by¢ réwnocze-
$nie odczytywane jako wyraz admiracji Ferryego wobec hollywoodzkiego gwiazdora,
o ktérym ,,pamie¢ nigdy nie przeminie” (,Your memory stay [...]/Will fade away
never”). Ferry $piewa w sposob melodramatyczny i dekadencki zarazem, stylizujac
sie na szansoniste rodem z kabaretu czy music-hallu. Wlascicielem takiego lokalu,
nazwanego ,Rick’s Café Americain’, jest nie kto inny, jak protagonista Casablanki,
a jedna z piosenek wykonywanych na tamtejszej scenie — As Time Goes By Hermana
Hupfelda. W utworze Roxy Music do tej wlasnie melodii nawigzuje partia saksofonu
w wykonaniu Andyego Mackeya, ktdra swoje niecodzienne, jakby ekspresjonistyczne
brzmienie zawdzigcza studyjnym manipulacjom Briana Eno. Akwarelowe, nieco oni-
ryczne brzmienia elektrycznego pianina wspottworzg nastrdj ewokujacy atmosfere
kina spod znaku noir, ktérego Bogart byt najstynniejsza ikong. Podobnie jak mialo to
miejsce w innych utworach Roxy Music z wczesnych lat 70., rdwniez i tutaj nawigzania
kulturowe — w tym przypadku filmowe — nosza w sobie cechy postmodernistycznego
pastiszu.

Tekst 2HB dotyczy nie tyle samego gwiazdora, ile jego ekranowego wcielenia.
Roéwniez zespdt Alice Coopera w swojej Ballad Of Dwight Fry (1971) nawigzuje nie do
biografii tytulowego aktora, znanego mito$nikom starego kina grozy, lecz do jednej
z jego najstynniejszych rol. Wokalista przyjmuje punkt widzenia obtagkanego Renfielda,
ktérego Frye zagrat w Draculi (1931) Toda Browninga. Spiewajac z aktorskim zacieciem,
przechodzi od szeptu do histerycznego krzyku, kiedy odgrywana przez niego posta¢,
skrepowana kaftanem bezpieczenstwa, chce si¢ wydosta¢ z zakladu psychiatrycznego®.

16 Cooper wspomina, ze zafascynowaly go nie tylko aktorskie kreacje Frye’a, lecz nawet samo
brzmienie jego nazwiska (ktére w tytule piosenki zostato z nieznanych powodéw przekrecone na
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Dramaturgia tej muzycznej opowiesci zyskuje swoiscie filmowy charakter dzigki zabie-
gom dzwickowym o narracyjnym charakterze, jak partia instrumentow klawiszowych
nasladujaca brzmienie pozytywki, albo efekt imitujagcy wybuch bomby w momencie,
gdy ,.eksploduje samotny umys!” bohatera (,,see my lonely mind explode”). Ballada
o Dwighcie Frye'u to jednak co$ wiecej niz tylko rodzaj muzycznego Grand Guignolu.
Eric Carr, perkusista grupy Kiss, zwraca uwage, ze piosenka spotkata sie w swoim czasie
z tak zywa reakcja publicznosci, gdyz odzwierciedlala dwczesng sytuacje w Ameryce,
gdzie nieuzbrojeni przeciwnicy wojny wietnamskiej byli ustawicznie narazeni na bru-
talne represje ze strony wladz. Bohater utworu, cho¢ réwnie niegrozny, jak uczest-
nicy pokojowych manifestacji, zostaje przemoca odgrodzony od spoteczenstwa ludzi
»normalnych” — jego dramat staje si¢ w tym kontekscie metaforg losu tych wszystkich,
ktérych system ukarat za to, ze mieli odwage mysle¢ inaczej”.

Nagrania Coopera, nawigzujace do poetyki horroru, a takze jego koncerty, utrzy-
mane w klimacie makabrycznego, cho¢ cokolwiek umownego Grand Guignolu, mialy
istotny wplyw na uksztaltowanie sie stylistyki rocka gotyckiego. Do pionierskich przed-
stawicieli tego nurtu nalezata brytyjska formacja Bauhaus, ktéra w swoim debiutanckim
utworze Bela Lugosi’s Dead (1979) réwniez nawiazata do ekranizacji Draculi w rezyserii
Browninga. Juz pierwsze dzwigki tej dlugiej, po czedci improwizowanej kompozycji
wprowadzaja stuchacza w nastrdj rodem z sennego koszmaru: jednostajny, hipnotyczny
rytm bossa novy, gitarowe ,,brudy” i dysonanse, linia basu imitujaca uderzenia dzwonu,
wreszcie upiorny, jakby martwy glos Petera Murphyego. Zgodnie z tytulem ,,Bela Lugosi
nie zyje”, cho¢ zarazem pozostaje ,nieumarly” (,undead”), ,czerwony aksamit wyscieta
czarng trumng” (,,red velvet lines the black box”), a ,,dziewicze panny miode krocza
wokdt jego grobu” (,,the virginal brides file past his tomb”). Réwniez i w tym przypadku
mozna odnie$¢ wrazenie, ze tekst dotyczy samego wampira, nie za$ odtworcy jego roli.
Specjalisci od kina grozy stusznie jednak podkreslajg, ze do tej pory ,,zaden aktor nie
byt tak wyraznie kojarzony z rola, jak Lugosi z Draculg™®. Legendy dopetnia fakt, iz
artysta zostal pochowany w stroju transylwanskiego ksiecia. Wiele lat po swojej $mierci
pozostal w jakims$ sensie ,,nieumarty”, patronujac narodzinom gotyckiej subkultury.
Reprezentantéw owego nurtu (w tym réwniez muzykow Bauhausu) cechuje miedzy
innymi sklonnos$¢ do pokrywania twarzy demonicznymi makijazami, w mniejszym

Fry). W utworach takich jak Steven czy The Awakening (oba z 1975 r.) wokalista probowat nasladowa¢
charakterystyczny glos aktora — ,,jeden z najbardziej przerazajacych, oblgkanczych gloséw w historii”
(»one of the scariest, most demented voices ever”) - por. D. Thompson, Welcome to My Nightmare:
The Alice Cooper Story, London 2012, s. 137.

17 Por. ibidem, s. 138-39.

18 ,No actor has ever been so clearly associated with a role as Lugosi is with Dracula” [ttum. PP.]
- Horror Cinema, red. J. Penner, S.J. Schneider, P. Duncan, Koln 2008, s. 155.
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lub wigkszym stopniu przypominajacymi charakteryzacje Lugosiego wcielajacego sie
w posta¢ Draculi.

Inna gwiazda kina okresu miedzywojennego ,,powrdcita” jako alter ego Madonny
w utworach z albumu Erotica (1992), tematycznie powigzanych w calo$¢ dotyczaca
zycia seksualnego i uczuciowego mlodej kobiety. W piosence tytutowej wokalistka,
albo raczej odtwarzana przez nig persona, ,przedstawia si¢” w nastepujacy sposob:

[...] My name is Dita
I'll be your mistress tonight
I'd like to put you in a trance"

Dita Parlo to niemiecka aktorka znana miedzy innymi z Atalanty (LAtalante, 1934)
Jeana Vigo, gdzie zagrata dziewczyne hotdujaca ideatom mitoéci, niezaleznosci i fan-
tazji, ktore przeciwstawiala rutynie szarej egzystencji. Zaréwno na ekranie, jak i poza
nim Parlo byla ,,anarchistka, ktéra nie dbata o to, co ludzie pomyslg’, jesli postuzy¢ sie
stowami samej Madonny*°. Wokalistka takze i siebie okreslala mianem kobiety ,,silnej,
niezaleznej, inteligentnej”*, ktérej nie obchodzi, co ludzie méwig na jej temat**. Erotica
nie jest ani opowiescig o Dicie Parlo, ani tez o zadnej z bohaterek, jakie kreowata na
ekranie. W pewnym sensie jest natomiast aktorskim popisem Madonny, ktéra wciela
sie w fikcyjng posta¢ zrodzong z inspiracji Zyciem i dorobkiem podziwianej przez sie-
bie artystki, a zarazem naznaczong rysami autobiograficznymi. Aktorstwo to pojecie
kluczowe dla niemal wszystkich poczynan amerykanskiej piosenkarki - nieustannie
zmieniajgc swoj wlasny wizerunek, zrzucajac i przywdziewajac kolejne maski, pozostaje
mimo wszystko sobg: postfeministycznym wzorcem wyzwolonej kobiecosci.

Fascynacja gwiazdami srebrnego ekranu znajduje ujs$cie chocby w jej utworze Vogue
(1990), gdzie w rapowanej wstawce wokalnej Madonna wymienia nazwiska kilkunastu
gwiazd Zotej Ery Hollywood. W ilustrujgcym nagranie teledysku, zrealizowanym przez
Davida Finchera, stylizuje si¢ na kilka sposr6d wymienionych przez siebie aktorek, jak
Marilyn Monroe, Veronica Lake, Greta Garbo, Marlena Dietrich, Katharine Hepburn,
Judy Garland oraz Jean Harlow, przy czym wszystkie te ujecia sg ozywionymi ,,repro-
dukcjami” czarno-bialych fotografii z ikonicznymi wizerunkami aktorskich ,,pierwo-
wzoréw”. Madonna sama z réznym powodzeniem probowata swoich sit jako aktorka
filmowa. Jej udzial w niezbyt udanym thrillerze Sidfa mitosci (Body of Evidence, 1992)
Uliego Edela mozna potraktowac jako kolejng probe odtworzenia ,glamouru” dawnych

19 ,Nazywam si¢ Dita/tej nocy bede twoja pania/chcialabym wprowadzi¢ ci¢ w trans’.

20 ,,An anarchist who didn’t care what people thought” [thum. PP.] - G.-C. Guilbert, Madonna
as Postmodern Myth: How One Star’s Self-Construction Rewrites Sex, Gender, Hollywood and the
American Dream, Jefferson 2002, s. 132.

21 M.B. Miller, Miewam problemy... [wywiad z Madonng], ,,Film” 2000, nr 6, s. 41.

22 K. Noel, Trochg inna, ,,Film” 2000, nr 6, s. 45.
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femmes fatales 1 przystosowania tej estetyki do wlasnego wizerunku, a zarazem do
wspolczesnej sobie epoki. Przesycona wyrafinowanym, miejscami nieco perwersyjnym
erotyzmem atmosfera kina spod znaku neo-noir znalazla o wiele ciekawsze odzwiercie-
dlenie w muzyce z plyty Erotica, gdzie powsciagliwy $piew Madonny, niekiedy zblizony
do melodeklamaciji, staje sie¢ odpowiednikiem typowej dla filméw ,,czarnych” narracji
z offu, podklad instrumentalny zas, oparty gléwnie na eleganckich, lecz emocjonalnie
wychtodzonych brzmieniach elektronicznych, nosi w sobie cechy dzwigkowego obrazu
wielkomiejskiej dekadencji. Jako artystka epoki ponowoczesnej, Madonna catkowi-
cie podporzadkowala swoja tworczos¢ muzyczna aspektowi wizualnemu, najczesciej
o filmowej proweniencji.

Nie zawsze muzyczne odwolania do aktorstwa muszg si¢ taczy¢ z przywotywaniem
konkretnych przyktadéw z historii kina. Roéisin Murphy, byla wokalistka Moloko, ma
w swoim solowym dorobku piosenke Movie Star (2007), gdzie $piewa z perspektywy
aspirujacej aktoreczki, ktora usiluje przekona¢ rezysera (prawdopodobnie rowniez
poczatkujacego), by ten pomogt jej w realizacji marzen o wielkiej karierze:

We'll make a movie, we'll break into cinema
You’'ll be director, and I'll be your movie star

We'll make a movie, the darlings of cinema
You’ll be director, and I'll be your movie star®.

Irlandzka wokalistka zdaje si¢ spoglada¢ na swojg bohaterke przez pryzmat zyczli-
wej ironii, ktéra moze by¢ rowniez formg autoironii. Utwor pochodzi z okresu, kiedy
Murphy, kojarzona dotad z muzyka alternatywna, podpisata kontrakt z wielkim kon-
cernem fonograficznym EMI, by nagra¢ plyte z repertuarem latwiejszym w odbiorze
i bardziej przebojowym niz jej wczesniejsze dokonania. Artystka ,,zawsze wierzyla, ze
ma potencjal, by zosta¢ gwiazda pop” (,,] always believed that I have the potential to be
a pop star”)*%. Nie wiadomo, czy bohaterka Movie Star doczeka si¢ spetnienia swoich
marzen - tak samo, jak Murphy w trakcie pracy nad utworem nie mogta wiedzie¢,
czy jej samej uda si¢ zdoby¢ status muzycznej divy. Kiedy album Overpowered ujrzat
$wiatto dzienne, recenzja w internetowym magazynie ,, Pitchwork’, cho¢ entuzjastyczna,
konczyla sie mimo wszystko stwierdzeniem, ze Murphy ,,nigdy nie bedzie gwiazda
pop” (»...but she will never be a pop star”)®. I rzeczywiscie, dzieto nie zyskato rangi
bestsellera. Po latach artystka przyznala jednak, ze w glebi duszy chyba nigdy nie pra-

23 ,Nakrecimy film, przebijemy sie do §wiata kina/Ty bedziesz rezyserem, a ja twoja gwiazda
filmowa/Nakrecimy film, zostaniemy ulubienncami kina/Ty bedziesz rezyserem, a ja twoja gwiazda
filmowg”

24 M. Dax, This is Why Réisin Murphy Doesn’t Give a Fuck Anymore [wywiad z R. Murphy],
http://www.electronicbeats.net/this-is-why-roisin-murphy-doesnt-give-a-fuck-anymore/ [dostep:
24.05.2018].

25 Ibidem.
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gnela tego rodzaju stawy, jaka zdobyly chociazby Madonna czy Bjork - pozostajac na
uboczu gléwnego nurtu muzyki, moze sobie nie tylko pozwoli¢ na twdrcza wolnos¢,
ale tez wie$¢ zwyczajne zycie z dala od blysku fleszy?®.

Przyktadem filmoweca, ktory z rozmystem dazyl do zachowania niezaleznosci od
hollywoodzkiego systemu produkcyjnego, byl aktor i rezyser John Cassavetes. W swoim
eseju What's Wrong with Hollywood dal wyraz przekonaniu, ze jedynie ,indywidualna
tworcza ekspresja” (,,individual creative expression”) moze uratowa¢ amerykanska kine-
matografie, od lat podporzadkowang dyktatowi wszechwladnych producentow, ktorzy
w pogoni za zyskiem schlebiajg oczekiwaniom masowej widowni, przyzwyczajonej
do konsumpcji filméw oderwanych od zycia, opartych na wyswiechtanych formutach
gatunkowych?. Nonkonformistyczna postawa rezysera inspirowata wielu artystow,
nie tylko tych zwigzanych z kinem. Wedlug czlonkéw hardcoreowej grupy Fugazi
»zalosne miasto wstydu” (,,poor city of shame”), jakim jest Hollywood, potrzebuje
kogos takiego, jak tytulowy bohater ich utworu, zatytulowanego wilasnie Cassavetes
(1993)*%. Muzykéw laczy z filmowcem ta sama nonkonformistyczna postawa twércza,
przejawiajaca si¢ w dazeniu do calkowitej artystycznej samodzielnosci oraz w nie-
checi do wszelkich przejawéw komercjalizacji kultury. Cassavetes finansowal swoje
projekty wlasciwie samodzielnie, niekiedy korzystajac z pomocy przyjaciol. Réwniez
zespol Fugazi, chcac uniknaé kompromiséw wynikajacych ze wspoétpracy z poteznymi
wytworniami ptytowymi, zwigzal si¢ z malg firma Dischord, ktorej wspotzatozycielem
jest sam Ian MacKaye, lider formacji*. Utwory grupy, dotykajace istotnych proble-
mow spolecznych, oszczedne pod wzgledem brzmieniowym, ale petne emocjonalnej
intensywnosci, pozostaja w jakims sensie odpowiednikami filméw Cassavetesa, ktory
postugujac si¢ surowymi, niemalze paradokumentalnymi srodkami wyrazu, probowat
swchodzi¢ z kamerg w strumien Zycia™°.

Tworca Kobiety pod presjg nie jest oczywiscie jedynym rezyserem, jaki dostarczyl
inspiracji muzykom rockowym. Zesp6t Big Audio Dynamite, zatozony przez Micka
Jonesa, bylego gitarzyste The Clash, nagrat piosenke E = MC? (1985), pomy$lang jako
rodzaj hotdu dla Nicolasa Roega, jednego z najwazniejszych i najbardziej oryginal-
nych przedstawicieli brytyjskiego kina autorskiego. Kazda zwrotka parafrazuje fabu-
larne i wizualne motywy znane ze wszystkich jego filméw nakreconych do roku 1985:

26 Por. ibidem.

27 J. Cassavetes, What’s Wrong with Hollywood, ,,Film Culture” 1959, nr 19, s. 4-5.

28 W tekscie pada réwniez nazwisko zony Cassavetesa, aktorki Geny Rowlands, znanej z rél
w takich jego filmach, jak Twarze (Faces, 1968), Kobieta pod presjg (A Woman Under the Influence,
1974), Premiera (Opening Night, 1977) czy Gloria (1980).

29 W. Weiss, Rock. Encyklopedia 2, Warszawa 1994, s. 122.

30 Encyklopedia kina, red. T. Lubelski, Krakéw 2003, s. 165.
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Performance® (1970), Walkabout (1970), Nie oglgdaj si¢ teraz (Don’t Look Now, 1973),
Czlowieka, ktory spadt na Ziemie (The Man Who Fell to Earth, 1976), Zmystowej obsesji
(Bad Timing, 1980), Eureki (1983) oraz Blahostki (Insignificance, 1985).

Kiedy mowa o niespodziewanej $mierci pewnego mezczyzny oraz rownie nieocze-
kiwanym pojawieniu si¢ postaci Aborygena, to wiadomo, ze chodzi o nawigzania do
fabuty Walkabout, gdzie ojciec w naglym przyplywie szalenstwa usiltuje zabi¢ dwojke
swoich dzieci, a nastepnie popelnia samobojstwo; parze sierot udaje si¢ przetrwaé
w australijskim buszu dzieki pomocy rdzennego mieszkanca tych terenow.

W drugiej zwrotce postaci gwiazdora pop i gangsterow, motywy przybrania nowej
tozsamosci (,new identity must be found”) oraz zderzenia przestepczego potswiatka
(».gangland”) z ,undergroundem” i bohema, a takze $cisle okreslone ,,miejsce akcji”
(londynski Powis Square) to czytelne odniesienia do filmu Performance, gdzie oso-
bliwa psychologiczna interakcja taczy dwdch z pozoru zupelnie réznych bohaterow:
bezwzglednego gangstera i dekadenckiego muzyka rockowego.

Karlica w przebraniu Czerwonego Kapturka, szesciocalowy néz, krople krwi na
kolorowym slajdzie, ,,pogrzeb jego ukochanej, cho¢ tak naprawde to on jest trupem”
(,Funeral for his bride/But it's him who’s really dead”) — wszystkie te elementy skfadaja
sie na rodzaj obrazowego streszczenia filmu Nie oglgdaj sig teraz, opartego na powiesci
Daphne du Maurier, ale nasyconego duchem twdrczosci Borgesa.

W postaciach z nastepnej partii tekstu — ,,kosmicznym facecie, ktéry spadt z nieba”
(»space Guy fell from the sky”) i ,naukowcu zujacym gume¢” (,,scientist eats bubble-
gum”) - mozna rozpoznac bohateréw dramatu science fiction Czfowiek, ktéry spadt na
Ziemig. Gwiazdor baseballu (,,hall of fame baseball”), senator-kryminalista (,,senator’s
a hoodlum”), ,,krdl intelektu” (,,king of brains”) oraz ,krélowa sukienek z worka [na
ziemniaki]” (,queen of sack”) to kolejno Joe DiMaggio, Joseph McCarthy, Albert
Einstein i Marilyn Monroe - fikcyjng opowiescia na temat spotkania tych postaci
w jednym pokoju hotelowym jest Blahostka.

Wspéllider zespotu, Don Letts, wyjasnia, ze w trakcie pracy nad tekstami pio-
senek staral si¢ pisa¢ w taki sposdb, jakby tworzyt filmowe scenariusze albo sceno-
pisy, co wspoltgrato z zamierzeniami Micka Jonesa, ktéry chcial nada¢ muzyce grupy
swoiscie ,,szerokoekranowy” (,wide-screen”) charakter®. ,Filmowos$¢” kompozycji
E = MC? przejawia si¢ nie tylko w stowach zawartych w tekscie napisanym przez samych
muzykoéw, lecz takze w wykorzystaniu ,,gotowych” fragmentdw $ciezki dzwigkowej

31 Wspolrezyserem tego filmu byl Donald Cammell, a w posta¢ upadlego gwiazdora rocka
wecielit si¢ Mick Jagger. Takze w dwdch innych swoich filmach Roeg powierzyt gléwne role meskie
znanym muzykom — w Czlowieku, ktory spadl na Ziemie zagral David Bowie, a w Zmystowej obse-
sji Art Garfunkel.

32 Por. D. Letts, M. Jones, Big Audio Dynamite’s Notes From the Frontline, https://sabotagetimes.
com/music/b-a-d [dostep: 24.05.2018].
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Performance - dialogi oraz odglosy wystrzaléw, wykrojone wprost z filmu za posred-
nictwem techniki samplingu, wspoitworzg klimat utworu.

Letts wspomina, ze w trakcie sesji nagraniowych Big Audio Dynamite muzycy urzg-
dzali sobie prywatne pokazy filmowe z myslg o tym, by ,,podkras¢” wycinki dialogow,
a nastepnie umiesci¢ je we wlasnych utworach®. W piosence Medicine Show (1985)
mozna ustysze¢ wiele dzwiekowych cytatow ze Skarbu Sierra Madre (The Treasure of
the Sierra Madre, 1948) Johna Hustona oraz spaghetti westernéw Sergia Leone: glosy
takich aktoréw, jak Eli Wallach, James Coburn czy Clint Eastwood, ktéry w obrazie Za
gars¢ dolarow (Per un pugno di dollari/A Fistful of Dollars, 1964) kazal ,,przygotowac
[dla swoich przeciwnikéw] trzy trumny” (,,prepare three coffins”), huk serii z karabinu
maszynowego, a takze fragment muzyki skomponowanej przez Ennia Morricone do
Dobrego, ztego i brzydkiego (Il buono, il brutto, il cattivo/The Good, the Bad and the
Ugly, 1966). Wiszystkie te sample rozmieszczono wewnatrz struktury kompozycji w taki
sposdb, by nie sprawialy wrazenia przypadkowych ,,0zdobnikow”, lecz wpisywaly sie
w narracje ustanowiona przez tekst (rodzaj zartobliwej, bardzo ,,filmowej” opowiastki
sensacyjno-przygodowej). Pierwotny material dzwigkowy ulega swoistej rekontekstu-
alizacji, stajac si¢ nie tylko cze$cig innej fabuly, ale takze innego medium.

Big Audio Dynamite to jeden z pierwszych zespoléw rockowych, ktére w latach
80. eksperymentowaly z mozliwosciami nowego instrumentu, jakim byl wéwczas sam-
pler cyfrowy. Wérdd najbardziej kreatywnych uzytkownikow tego sprzetu znalezli sie
z jednej strony tworcy hip hopu, a z drugiej przedstawiciele rocka industrialnego. O ile
pierwsi specjalizowali sie w miksowaniu dzwigkowych asamblazy z fragmentéw nagran
innych wykonawcow, to drudzy najczesciej uzupelniali swoje utwory samplami o nie-
muzycznym charakterze, wykorzystujac przetworzone dzwigki otoczenia (np. odglosy
maszyn fabrycznych) oraz czerpigc z medidw audiowizualnych, jak telewizja i film*.

Prace nad albumem The Mind Is A Terrible Thing To Taste (1989) amerykanskiej for-
macji Ministry, zatozonej przez Ala Jourgensena, przebiegaly w nieco podobny sposéb,
jak mialo to miejsce w przypadku Big Audio Dynamite. Basista i multiinstrumenta-
lista Paul Barker oraz perkusista William Rieflin przez miesigc ogladali wideokasety
z rozmaitymi filmami, wstuchujac si¢ w $ciezki dzwiekowe i samplujac wszystko, co
mogloby si¢ wpasowaé w klimat muzyki zespolu®, taczacej awangardowg elektronike

33 Por. ibidem. W tym miejscu warto podkresli¢, ze Letts — w duzej mierze odpowiedzialny za
»filmowa” strone utworéw Big Audio Dynamite - juz w latach poprzedzajacych narodziny zespotu
byt dobrze znany jako realizator teledyskow i dokumentéw muzycznych, pdzniej natomiast zajat sie
réwniez tworzeniem filméw fabularnych.

34 Nie jest to wszakze reguly — przyktadowo szwajcarski zespdt industrialny The Young Gods
komponowatl swoje utwory z samplowanych fragmentéw muzyki tak réznych artystow, jak chocby
Jimi Hendrix, Guns N’ Roses, Richard Wagner czy W.A. Mozart.

35 Por. Ch. Dick, Brain Damage. The Making of Ministry’s ,The Mind Is A Terrible Thing To Taste”,
»Decibel Magazine” 2011, nr 11, s. 52.
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z ekspresywnoscia wlasciwa ciezkim odmianom rocka, jak thrash metal czy hardcore.
Zawartos$¢ plyty ma charakter programowy - poszczegdlne utwory odzwierciedlaja
kondycje jednostki w §wiecie zmierzajacym ku totalitaryzmowi i samounicestwieniu.
W tym $wietle nie dziwi dobdr samplowanego materialu. W piosence Thieves, gdzie
tytutowymi ,,ztodziejami” sg amoralni, skorumpowani politycy, znalazty sie cytaty
z Full Metal Jacket (1987) Stanleya Kubricka, jednego z najglosniejszych filmowych
rozrachunkow z wojng wietnamska. Nieprzyjemny, rozkazujacy gtos nalezy do sierzanta
z obozu szkoleniowego dla mtodych rekrutow, sadystycznego stuzbisty, ktory znecajac
sie psychicznie nad swoimi podwladnymi, niejako ,,pierze im mozgi’, by na froncie stali
sie pozbawionymi woli i uczu¢ maszynami do zabijania. Komendom wyglaszanym przez
funkcjonariusza opresyjnego systemu zostaja przeciwstawione glosy demonstrantéw
protestujacych przeciwko amerykanskiemu zaangazowaniu w Wietnamie, samplowane
z filmu dokumentalnego Wojna w domu (The War at Home, 1979) Glenna Silbera.
Inny utwoér, Cannibal Song, zostal napisany z perspektywy ,,odcztowieczonego”
(»dehumanize”), ,poddanego lobotomii” (,lobotomize”), ,wrzuconego do celi”
(»thrown into a cell”) pensjonariusza zakladu dla oblgkanych. Na pierwszym planie
wyeksponowano jednostajnie pulsujaca lini¢ basu oraz mechaniczny rytm przypomi-
najacy uderzenia mlota. W tle nieustannie rozbrzmiewaja upiorne hatasy i wrzaski,
zlewajace si¢ w amorficzng calo$¢, z ktorej w pewnym momencie da si¢ wytowi¢ stowa
»The mind is a labyrinth” (,,Umyst to labirynt”). Wszystkie te sample, wzigte z horroru
Tonyego Randela Powrdt z piekiet IT (Hellbound: Hellraiser II, 1988), stuza wykreowaniu
czegos, co datoby sie okresli¢ mianem dzwickowego pejzazu wewnetrznego. Stuchacz
otrzymuje mozliwos¢ wejrzenia w glab udreczonej psychiki podmiotu lirycznego.
Sampling odgrywat kluczowa role w metodzie, jaka cztonkowie belgijskiego zespoltu
Front 242 postugiwali si¢ w trakcie tworzenia swoich utworéw: Daniel Bressanutti roz-
sylal pozostalym muzykom kasety z zebranym przez siebie materialem dzwiekowym, by

nastepnie kazdy z nich dodat do tej mieszaniny ,,co$ od siebie”3®

. Innymi stowy, sample
nie byly dobierane do muzyki, lecz odwrotnie - stanowily punkt wyjscia dla pracy
nad utworem. W dwucze$ciowej kompozycji Masterhit (1987) role introdukgji pelni
dialog zaczerpniety z filmu Davida Cronenberga Videodrome (1982), a doktadniej - ze
sceny, w ktorej szef tajemniczej korporacji Spectacular Optical przemawia do swoich

swyznawcow” zgromadzonych w studiu telewizyjnym:

- You know me...
- Yeah, we know you!
— ...and I sure know you - everyone!

* ,— Znacie mnie.../- Tak, znamy ci¢!/- ..a ja na pewno znam was - kazdego
z osobna!” [ttum. P.P.].

36 Por. D. Stubbs, The Enforcers, ,,Melody Maker” 3.09.1988, s. 26.
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Doé¢ enigmatyczna tres¢ samej piosenki zdaje si¢ odzwierciedlac relacje oparta na
podporzadkowaniu, podszytg sadomasochizmem. Zaréwno warstwa brzmieniowa,
oparta na syntetycznych rytmach i agresywnych efektach elektronicznych, jak i stowa
zawarte w tekscie koresponduja nie tylko z przywotanym fragmentem $ciezki dzwie-
kowej, lecz réwniez z zasadniczg tematyka filmu - dzieto Cronenberga, utrzymane
w tonacji surrealistycznego koszmaru, dotyczy ujarzmienia ludzkiego ciala i umystu
przez $rodki masowego przekazu.

Dla zespoltéw takich jak Ministry, Front 242 czy Skinny Puppy technika samplingu
byta jednym ze $rodkéw pozwalajacych na wykreowanie dzwigkowych wizji odhuma-
nizowanej cywilizacji postindustrialnej. Odmienny charakter ma muzyczne uniwersum
stworzone przez cztonkéw nowojorskiej grupy White Zombie. Gitarzysta Jay Juenger
wspomina, ze jednym z powodéw ich przeprowadzki do Los Angeles byla mozliwos¢
przebywania w bliskim sasiedztwie Hollywood - ,,To tu rodzi si¢ cata ta tandetna kultura
amerykanska, ktdra nas tak bardzo inspiruje. Chcieliémy by¢ czescig tego zjawiska™.
Juz same tytuly piosenek w rodzaju Cosmic Monsters Inc. i Grindhouse (A Go-Go) (obie
2 1992) czy El Phantasmo And The Chicken-Run Blast-O-Rama (1995), a takze nazwa
formacji*® oraz artystyczny pseudonim jej lidera (Rob Zombie) wskazuje na zamito-
wanie do estetyki kina klasy B. Muzyka grupy, pod wzgledem stylistycznym zblizona
do metalu, ale wymykajaca si¢ jednoznacznym klasyfikacjom gatunkowym, zostata
naszpikowana samplami z licznych horroréw i filméw eksploatacyjnych, w szczegél-
noéci z lat 50., 60. i 70. Do najcze$ciej cytowanych (np. w utworze Thunder Kiss '65)
nalezat niskobudzetowy obraz Russa Meyera Szybciej, koteczku! Zabij! Zabij! (Faster,
Pussycat! Kill! Kill!, 1965), gdzie kazda z trzech gtéwnych bohaterek mogta sie poszczy-
ci¢ nie tylko ponetnym cialem, lecz réwniez mocnym charakterem i sitg w piesciach...
Film, niegdys lekcewazony, z czasem doczekal si¢ artystycznej nobilitacji jako klasyk
kina camp. Echa tej historii pobrzmiewaja chociazby w Death Proof (2007) Quentina
Tarantino. Dorobek White Zombie jest w pewnym sensie muzycznym odpowiednikiem
kina, jakie uprawia tworca Pulp Fiction (1994) - eklektycznego, pastiszowego, pelnego
nawigzan do filméw réznych gatunkow i roznej jakosci. W pozniejszych latach Rob
Zombie juz nie tylko inspirowal si¢ filmami, ale sam zaczat je tworzy¢. W rezyserowa-
nych przez siebie horrorach, takich jak Dom tysigca trupéw (House of 1000 Corpses,

37 W. Weiss, Sztuka rebelii..., s. 418.

38 Zespol wzigl swojg nazwe z tytulu klasycznego filmu grozy Biate zombie (White Zombie,
1932) w rezyserii Victora Halperina — por. S. Daly, Rob Zombie: Monster of Rock, ,Rolling Stone”
4.02.1999, https://www.rollingstone.com/music/news/rob-zombie-monster-of-rock-19990204 [do-
step: 24.05.2018]. Nie byl to pierwszy przyklad tego rodzaju. Stynna grupa Black Sabbath zawdzigcza
swoja nazwe horrorowi Mario Bavy Trzy oblicza strachu (I tre volti della paura, 1963), ktory w Anglii
wyswietlany byl wlasnie pod tytulem Black Sabbath — por. W. Weiss, Rock. Encyklopedia, Warszawa
1991, S. 68.
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2003) i Wiadcy Salem (The Lords of Salem, 2013), stosowal metode podobng do tej,
jaka postugiwat sie przy tworzeniu swojej muzyki — nasycal je duza liczbg odwotan
i zapozyczen z dziet innych filmowcéw, a w mniejszych lub wigkszych rolach obsadzat
aktorow znanych z rol w klasycznych pozycjach kina grozy, jak Karen Black, Barbara
Crampton czy Udo Kier.

Roéwniez Kate Bush probowala swoich sit w branzy filmowej. Artystka, ktora juz na
kilka lat przed debiutem pobierala lekcje u stynnego mima Lindsaya Kempa®, uczy-
nifa ze swojego ciala jeszcze jedno narzedzie ekspresji artystycznej. W szczegdlnosci
interesowalo ja wlaczenie muzyki i taiica w obreb filmowego medium. Jej ambicje nie
ograniczaly si¢ wszakze do realizowania teledyskéw z wlasnym udzialem, ani tez do
kopiowania stylistyki hollywoodzkich musicali, lecz raczej do stworzenia pewnego
rodzaju sztuki totalnej. Pod tym wzgledem wzorcem byly dla niej Czerwone pantofelki
(The Red Shoes, 1948) Michaela Powella i Emerica Pressburgera — niekonwencjonalne
widowisko w Technicolorze, gdzie sekwencje baletowe, inspirowane basnig Andersena,
odzwierciedlajg prywatny dramat tancerki bioracej udzial w spektaklu. Inspirujac
sie tym klasycznym dzietem brytyjskiego kina, Bush nagrata concept album pod tym
samym tytulem (The Red Shoes, 1993). Cze$¢ utwordw sktadajacych sie na zawarto$é
plyty tworzyto fabularny cykl - basniowa opowies¢ o baletnicy probujacej sie uwolnié
spod mocy zaczarowanych bucikow, ktére zdajg si¢ zy¢ wltasnym zyciem, zmuszajac ja
do ciagglego tanca. Niedtugo po premierze albumu $wiatto dzienne ujrzata jego filmowa
ilustracja — The Line, the Cross & the Curve. Bush zamierzala pozyska¢ do wspdtpracy
samego Powella, kiedy jednak ten zmart, osobiscie wyrezyserowata 6w czterdziestomi-
nutowy film, w ktérym zagrata rowniez gtéwna role. Podobnie jak tworcy Czerwonych
pantofelkow, eksperymentowala z ruchem, barwa i montazem. Rezultat okazal si¢ jed-
nak niezbyt udany, co zresztg sama przyznata: dzieto bylo wlasciwie zbiorem teledyskow
potaczonych narracyjnymi wstawkami. O porazce zadecydowal miedzy innymi brak
odpowiednich $rodkéw na sfinansowanie projektu*® oraz artystyczny poziom samych
piosenek - zdajac sobie sprawe z ich stabosci, Bush po latach postanowita nagra¢ ich
»ulepszone” wersje. Umiescila je na albumie z 2014 roku, zatytulowanym nie inaczej,
jak The Director’s Cut (wersja rezyserska to termin stosowany na uzytek ,,ostatecznej”
wersji filmu, przerobionej w taki sposdb, by najpelniej odpowiadata oryginalnemu
zamyslowi autora).

Jesli postuzy¢ si¢ okresleniem ,,rezyseria” w kontekscie dziatalnosci artystycznej
jakiego$ muzyka, to za najbardziej adekwatny przykiad mogtaby uchodzi¢ solowa
twodrczos¢ Barryego Adamsona, po raz pierwszy zaprezentowana na plycie Moss Side

39 Ibidem,s. 56.
40 Por.N. Dahl, Kate Bush’s Cinema of Sound, http://www.dazeddigital.com/music/article/33816/1/
kate-bush-s-cinema-of-sound [dostep: 24.05.2018].
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Story (1989). Tytul odnosi si¢ do manchesterskiej dzielnicy Moss Side, gdzie artysta
przyszed! na $wiat, jednoczesnie za$ stanowi ewidentne nawigzanie do klasycznego
musicalu Roberta Wise’a i Jeromea Robbinsa West Side Story (1961). Jako wykonawca
wiekszo$ci partii instrumentalnych, aranzer sekcji smyczkowych i ,,dyrygent orkiestry”
dodatkowych muzykéw, a takze projektant oprawy graficznej albumu, Adamson dazyt
do sprawowania catkowitej kontroli nad wszystkimi aspektami procesu tworczego.
Postepowal niczym rezyser kina autorskiego w trakcie pracy nad bardzo osobistym pro-
jektem*'. Warstwa tekstowa Moss Side Story jest wprawdzie ograniczona do minimum
(stowa pojawiaja si¢ jedynie w samplowanych urywkach wiadomosci telewizyjnych),
ale poszczegodlne ,,sceny’, obfitujgce w efekty dzwiekowe o narracyjnym charakterze,
uktadajg sie w spojng fabularng calo$¢ — mroczng opowiesé w stylu noir ,,wyrezysero-
wana” za pomoca samych dzwigkow.

Z inspiracji tworczoscig takich kompozytordw, jak John Barry czy Ennio Morricone,
powstalo co$ wiecej niz soundtrack do nieistniejacego filmu. By¢ moze zakres mozliwo-
$ci nawigzan do kinematografii wyczerpuje sie wlasnie tutaj: w miejscu, gdzie muzyka
w pewnym sensie sama staje si¢ dzielem filmowym, a stuchacz — odbiorcg obrazdw,
ktdre rodzg sie w jego wyobrazni za posrednictwem dzwiekow.
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CINEMATICINSPIRATIONS IN POPULAR MUSIC

Summary: Over the course of decades rock and pop artists have referred to cinema in various
ways. It’s not only about music videos, which are, in fact, film illustrations of music. References
to famous actors and plots of specific films, samples of dialogue and other sound bites from
motion pictures, and finally the cases where a song becomes a musical equivalent of a cinematic
spectacle — all these references are present in popular music, in both its textual and sonic aspects.
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