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Mimo ze twérczos¢ Lou Reeda niemal przez pét wieku, do émierci muzyka 5 yniwersytecie Swes,

w 2013 roku, inspirowala twércéw i odbiorcéw kultury popularnej, biogra-  pisarz. Zajmue sie
fowie, krytycy i recenzenci piszacy o muzyce rockowej sg zgodni: swoje gpus xgigx:grﬁnkowm
magnum artysta stworzyl, gdy mial trzydziesci lat. W 1972 roku, kiedy ukazala  m.in. Etnoioga w miescie
sie plyta Transformer, muzyk byl juz twérea rozpoznawalnym srodowiskowo, fr’zrs%“’h” Oa””(’sssiv o
ale weigz malo znanym w szerszym obiegu. Nagrania i koncerty z The Velvet oo ana,,jopo,og,-cz,,e
Underground, zespolem istniejacym od roku 1964, sprawily, ze Reed byt ,tym i (wraz z Wojciechem
od And.y’ego Warhola”, pf)s.taciq ze sjwiatka bohemy lat 69. XX wie.ku, z.naj 3ca ii::;f:;:%’:;”i’;?ce
srodowisko Warholowskiej Fabryki, o czym warto pamieta¢. Historie opo- o pisaniu i czytaniu.
wiadane przez Lou Reeda maja bowiem zrédlo w tej szczegélnej obserwacji
uczestniczgcej, ktéra dokonywala si¢ w klubach i na ulicach Nowego Jorku.

Transformer dal Reedowi wszystko, co moze da¢ album rockowy: zapewnil
sukces finansowy, przyniést stawe i —w przypadku tego wykonawcy to szcze-
gélnie istotne — uczynit z plyty jeden z kamieni milowych rocka. W istocie:
plyta, ktérej jednym z producentéw byt David Bowie (wéwczas wschodzaca
gwiazda muzyki) skrzyla pomystami, nieoczekiwanym mieszaniem gatunkéw,
znalazlo si¢ na niej miejsce i na siarczysty rock and roll (otwierajacy album
Vicious), i dixielandowg piosenke-final (Goodnight Ladies). Bylo miejsce i na
liryczny patos (z orkiestrg w Perfect Day), i — dla kontrastu — co$ jeszcze. Co$
co t¢ plyte rockows sytuuje w pozaartystycznym swietle.

Oddajmy glos biografowi:

Najwazniejszg piosenka bylo oczywiscie Walk on the
Wild Side. Lou napisal Walk Side, jak nazywal swoja
najstynniejsza kompozycje, dochodzac do siebie po
drugim zalamaniu nerwowym. Zwrdcili si¢ do niego
producenci, ktérzy chcieli zaadoptowaé na Broadway
powies¢ Nelsona Algrena z 1956 roku A4 Walk on the Wild
Side opowiadajaca o przygodach wiéczegi w czasach
Wielkiego Kryzysu. Poprosili Lou o napisanie kilku
piosenek, do wykorzystania w przedstawieniu, ale projekt
nie wypalil. ,Kiedy zrezygnowali z projektu, wziglem
piosenke i zastgpilem ludzi z powiesci postaciami, ktére
poznalem w Fabryce Warhola. Nie lubi¢ nic marnowac”.
(Sounes, 2016: 191)

Mozna wigc powiedzied, ze zbieg okolicznosci sprawil, ze zamiana postaci
przerodzita piosenke w komentarz na temat stanu kultury, scislej: stanu hi-
pisowskiej ,zielenigcej si¢ Ameryki” (by przywotaé tytut klasycznej ksiazki
Charlesa A. Reicha).

Niezaleznie od tego, ze zwroty i cezury kulturowe sg kwestig umowna,
abstrahujac wige tez od symbolicznych granic wyznaczanych Erze Wodnika
(jedni widzieli je w narkotycznym zniwie, ktére zagarnelo Jimiego Hendriksa
i Janis Joplin w 1969 roku; inni — w dzialalno$ci Rodziny Charlesa Mansona;
niektérzy pézniej, w syndromie powietnamskim ukazanym choéby w 7ak-
sowkarzu), utwér Reeda nalezy potraktowac jako diagnoze barwnej formacji
spolecznej i kulturowej oraz podzwonne, odbiegajace od utopijnych tonéw
i sielankowych obrazéw, Dekady Milosci. W tej diagnostycznej sile (wystar-
czajacej, by ze zwyklej piosenki uczynié nosny i wazki utwor) sens Walk on
the Wild Side takze si¢ nie wyczerpuje.
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Jak pisze Leon Rosselson:

[...]jezyk piosenki, podobnie jak j¢zyk dramatu, nie jest
dostowny. Obejmuje idiomy i rytmy mowy potocznej,
szukajac jednoczesnie sposobu na jej wzbogacenie [...].
W piosence, podobnie jak w dramacie, chodzi o wymy-
$lanie postaci i opowiesci. W jej centrum sg ludzie — a nie
problemy, argumenty, slogany, abstrakcje czy glebokie roz-
wazania. (Rosselson, 1992/3: 8—9)

Przyjrzyjmy si¢ zatem personom Walk on the Wild Side.

Holly came from Miami FLA

Hitch-hiked her way across the usa.

Plucked her eyebrows on the way

Shaved her leg and then he was a she

She said ,hey babe, take a walk on the wild side”,
Said ,hey honey, take a walk on the wild side”.

Holly z Miami na Florydzie,

przejechata cale Stany autostopem.

W drodze wyskubata brwi,

ogolita nogi i gdy z niego stala si¢ nia

Moéwi: ,czes¢ kotku, przejdz si¢ na dzika strone”
Moéwi: ,hej skarbie, przejdz si¢ na dzika strong”.

Holly Woodlawn — Portorykanin wychowany w Miami. Jego ojczym po-
chodzit z Polski, byt Zydem, po nim tez Holly otrzymat nazwisko (nazywat
si¢ Harold Ajzenberg). Do Nowego Jorku przyjechal w 1962 roku, zaczal
przebierad si¢ za kobiete, ¢pal i uprawial prostytucje. Ale zostal zauwazony
przez Paula Morriseya, rezysera zwigzanego z Fabryka, ktéry mial juz na
koncie mi¢dzy innymi Chelsea Girls. Holly zagral w filmie Trash, a gdy ten
,2wchodzil na ekrany, siedzial w wiezieniu odbywajac wyrok za podszywanie
si¢ pod zone francuskiego dyplomaty w celu zrealizowania czeku bez pokrycia
w banku Narodéw Zjednoczonych” (Sounes, 2016: 191-192).

Candy came from out on the island,

In the backroom she was everybody’s darling,
But she never lost her head

Even when she was given head

She said ,hey baby, take a walk on the wild side”
She said ,hey babe, take a walk on the wild side”
And the coloured girls go ,,doo doo doo, doo...”

Candy przybyta tu na Long Island

Na zapleczu byta ukochang wszystkich,

Ale nigdy nie stracita glowy,

Nawet gdy obciagala

Moéwi: ,czes¢ kotku, przejdz si¢ na dzika strone”.
Moéwi: ,hej, kotku, przejdz si¢ na dzika strong”.
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A kolorowe dziewczyny nuca:
Du, du du, du du,
Du, du du du, du du, du du...

Candy Darling byla znajoma Reeda i jeszcze jedng aktorka-transwestyta
w Fabryce. Wystapila mi¢dzy innymi we Fleshu oraz razem z Jackie Curtis
i Holly Woodlawn w Women in Revolt bedacym satyra na ruch feministyczny.
Biograf Lou Reeda jest bardziej dosadny, w charakterystyce Candy pisze o jej
zamilowaniu do seksu w publicznych toaletach i dodaje: ,Lou pisal o swo-
im starym przyjacielu, by¢ moze wykorzystujac tez wlasne doswiadczenia”
(Sounes, 2016: 192).

Jackie is just speeding away

Thought she was James Dean for a day

Then I guess she had to crash

Valium would have helped that dash

She said ,hey babe, take a walk on the wild side”
Isaid ,hey honey, take a walk on the wild side”
And the coloured girls say ,,doo doo doo, doo...”

Jackie po prostu jest na speedzie

Pewnego dnia myslata, Ze jest Jamesem Deanem
Pewne musiata si¢ rozpieprzyé¢

Valium moze pomogtloby przetrwa¢ katastrofe
Moéwita: ,czes¢ kotku, przejdz si¢ na dzika strong”
Powiedziatem: ,hej skarbie, przejdz si¢ na dzikg strong”.
A kolorowe dziewczyny nuca:

du, du du, du du,

du, du du du, du du, du du...

Jackie Curtis —jeszcze jeden transwestyta i aktorka, a takze pisarka i piosen-
karka. Oraz fanatyczna wielbicielka Jamesa Deana, co w angielskim tekscie
zostalo wyzyskane w grze stéw, gdy mowa o ,speedzie” jako narkotycznym
doswiadczeniu i samochodowym pedzie. W powszechnej opinii wizerunek
Jackie Curtis byt jednym z waznych Zrédet inspiracji dla image’u wykonawcéw
glam rocka w latach 70. xx wieku.

Postaci trzech transwestytéw wystepujacych w piosence z imienia i fatwych
do rozszyfrowania powigzane byly ze srodowiskiem Andy’ego Warhola i nale-
zaly do konstelacji jego Gwiazd (Warhol’s Superstars). W jednej zwrotce pojawia
sie réwniez Sugar Plum Fairy, ktérej pseudonim wywodzi si¢ z Dziadka do
orzechow E.T.A. Hoffmanna (przy czym fairy odnosi si¢ zaréwno do postaci
Wieszczki Cukrowej, jak i potocznego okreslenia homoseksualisty). W utwo-
rze przywolywane sg miejsca, ktére — funkcjonujac na zasadzie metonimicz-
nego pars pro toto — okreslajg przestrzen zdarzen: Long Island i legendarny
klub Apollo, a wigc historyczne i bardziej wspélczesne centra nowojorskiej
rozrywki. Nowojorskos¢ Lou Reeda zastuguje na osobny tekst, nadmierimy
tylko, ze w 1976 roku artysta nagral plyte Coney Island Babe, trzynacie lat
pézniej ukazal si¢ album New York i w obu przypadkach sg to tytuly znacza-
ce, za$ w 1995 roku zagral samego siebie w filmie Brooklyn Boogie (skadinad
wspolrezyserowanym przez Paula Austera, autora Trylogii nowojorskiej).

Jednak kwintesencja Walk on the Wild Side jest, jak si¢ zdaje, zwrotka,
w ktérej pojawia sie posta¢ Malego Joe.
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Little Joe never once gave it away
Everybody had to pay and pay

A hustle here and a hustle there

New York city is the place where they said:
,Hey babe, take a walk on the wild side”

»1 said hey Joe, take a walk on the wild side”

Maly Joe nigdy nie dawal za darmo

Kazdy musiat placi¢

Numerek tu, numerek tam,

Nowy Jork to miasto, w ktérym méwili:

»Hej kotku, przejdz si¢ na dzika strone”
LIVM6witem: hej Joe, przejdz si¢ na dzikg strong”.

,Little Joe” to Joe Dallesandro, jeden z ulubionych aktoréw Andy’ego Warhola
i Paula Morriseya, uchodzacy — od roli w filmie Flash z 1970 roku —za symbol
seksu i kultury gejowskiej, dzi$ postaé, ktéra dawno wykroczylta poza rewiry
kina podziemnego i wkroczyta w oficjalny obieg kultury. W mtodocianym wie-
ku Dallesandro wytatuowal sobie pseudonim, ktéry stat si¢ jego znakiem
rozpoznawczym. I podobnie jak Holly Woodlawn wystapil w filmie Zrash —
obrazie, ktéry jest jednym z kluczy interpretacyjnych do piosenki Lou Reeda.

3

Jakkolwiek w centrum piosenki sg ludzie, to jednak dopiero sposéb, w jaki si¢
o nich opowiada, tworzy — ponad przygodnoscia ludzkich przypadkéw — sens
naddany. Jak ujmuje to Raymon Frith, ,tekst pozwala wnikna¢ w piosenke
jako opowiesé. Wszystkie piosenki to ukryte narracje” (Frith, 2011 229).

Na dodatek, dopowiada autor Scenicznych rytuatow, piosenki owe ,majg
gléwnego bohatera — §piewajacego. Bohatera o okreslonej postawie, znaj-
dujacego si¢ w okreslonej sytuacji, przemawiajacego do kogo$ (cho¢by do
siebie samego)” (Frith, 2011: 229). Wykonanie piosenki jest performatywnym
pos$wiadczeniem narracji: stemplem autentyczno$ci opowiadanej historii;
znakiem, ktéry poswiadcza takze niezbywalne w obszarze rocka (choé nie
tylko) kategorie autentycznosci i szezerosci. By¢ moze ten performatywny
rys narracji piosenkarskiej, zacierajacy granice miedzy autorem a narratorem,
bywa przyczyna obyczajowych konfuzji i zgorszen, gdy Serge Gainsbourg
iJane Birkin wykonuja pornoballade Je T aime... Moi Non Plus, Robert Plant
wydaje ekstatyczne jeki w Whole Lotta Love, zas, w pézniejszych juz czasach,
Madonna intensyfikuje przekaz stowny obrazem, tworzac kulture nowoczes-
nego teledysku (Juszify My Love).

Ujmujac t¢ kwestie jeszcze inaczej: element pelnego uczestnictwa wyko-
nawczego i narracyjnego wpisuje utwoér w rewiry, ktérymi chetnie zajmuje sig
antropologia do§wiadczenia. Ta bowiem ,kieruje nasza uwage ku doswiadcze-
niu i jego ekspresji jako znaczeniom autochtonicznym. Zaleta rozpoczynania
badari jakiej$ kultury od ekspresji polega na tym, ze podstawowe jednostki
analityczne s3 ustanawiane przez badanych, a nie przez antropologa, ktéry
jest obcym obserwatorem” (Bruner, 2011: 17). W przypadku Walk on the Wild
Side poszczegdlne zwrotki opowiadajg o bohaterach, zderzenie tych opowiesci
iuktad sg juz poswiadczeniem autorskiego, autoetnograficznego ja. Spoiwem
tych czastkowych historii jest natomiast strofa poswiecona Malemu Joe.
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Nie jest bowiem przypadkiem, ze w dwéch zwrotkach pojawiaja sie postaci
wystepujace w filmie Paula Morriseya Trash. Przypomnijmy: film z 1970 roku
jest zbiorem do$¢ luzno powigzanych epizodéw, ktérych gléwnym bohate-
rem jest ¢pun i diler grany przez Joego Dallesandro. Joe Smith (tak nazywa
si¢ bohater) zyje z dnia na dzien, zmagajac si¢ z nalogiem oraz — wazny to
motyw — impotencja. Kamera uparcie krazy za Joem po ulicach Nowego
Jorku i legowiskach, w ktérych przemieszkuja smieci takie same jak gtéw-
ny bohater. Od czasu do czasu trafi sie jaki$ narwany, dobrze wychowany
miokos, ktéremu trzeba zorganizowad dzialtke, aby doswiadczyt, jak to jest
»przejs$¢ na dzika strong”. W jednej sekwencji Joe wlamuje si¢ do porzadnego
domu zamieszkalego przez rodzing z klasy sredniej, ta za$ traktuje go jak
zoologiczny okaz z innego wymiaru.

Joe Smith to nazwisko, rzecz jasna, znaczace. To everyman z posthipi-
sowskiego moralitetu, w takich kategoriach mozna postrzega¢ bowiem 7#ash.
Trudno wyobrazi¢ sobie smutniejsze przestanie od tego, ktére proponuje
Morrisey. Miast usmiechnietych hipiséw kultywujacych wolng milo§¢ mamy
zastep wegetujacych, biologicznie i spolecznie zdegradowanych narkoma-
néw. W miejsce mlodziericzego pigkna — brud. Zamiast psychodelicznego
poszerzania §wiadomosci, ,wlaczenia si¢ i dostrojenia”, bohaterowie doswiad-
czajg jedynie ostatniego elementu z triady Timothy’ego Leary'ego — ,odpa-
dania”. Tam, gdzie powinny kwitna¢ ,zdrowe spoleczenstwo” oraz idealne
wspoélnoty, mamy samotno$¢, zas na miejscu szczytnych hasel i wzniostych
idealéw — darwinowska walke o przetrwanie w miejskiej dzungli i o kolejng
dziatke towaru. Obrazom, ktére podsuwa Morrisey w Trashu, o wiele blizej
do opiséw znanych z Glodu Williama Burroughsa niz do kadréw z Woodsto-
cku Michaela Wadleigha.

Czterominutowa bezpretensjonalna piosenka Lou Reeda — historia o trans-
westytach, narkotykach, uzaleznieniu i prostytucji w wielkim miescie —w po-
dobny sposdb jak Trash rozlicza si¢ z dekadg Dzieci Kwiatéw. Nowy Jork to
nie San Francisco z hipisowskiego hymnu Scotta McKenzie’ego: nie spotkamy
tu ,delikatnych ludzi z kwiatami we wlosach”. MozZemy natomiast zaszale¢
i przejs¢ na dzikg strong, ale na okreslonych warunkach. Te za$ wyznacza
wielkomiejska racjonalna logika kapitalizmu, utowarowienia i spieni¢zonej
wymiany ustug, takze seksualnych. Motyw seksu za pienigdze, wysuwajacy
si¢ na plan pierwszy w Walk on the Wild Side, potraktowaé mozna nie tylko
jako komentarz Lou Reeda na temat szalonych lat 6o0. Dodajmy: komentarz
znacznie wyprzedzajacy neokonserwatywny dyskurs w Ameryce i wywodza-
cy sie ze $rodka kultury alternatywnej, nie za§ dominujacej. Mozna spojrzeé
nan takze w ogélniejszej socjologicznej i antropologicznej perspektywie:
jako opowies¢ o tym, w jaki sposéb filozofia pienigdza opanowuje, zagarnia
i kolonizuje projekty, ktére chcialyby si¢ opiera¢ na innych niz merkantylne
zalozeniach i warto$ciach. I jak to, co w kulturze dominuje, w nieubtagany
sposéb pochlania rewiry niszowosci.

4

Walk on the Wild Side to réwniez opowies¢ o wezesniej nieportretowanych
w utworach rockowych aktorach wielkomiejskiej sceny. Przynajmniej od
polowy x1x stulecia wielkie miasto w kulturze Zachodu jest przestrzenia
szczegolnej negocjacji miedzy uobecnianiem i emancypacjg a skrywaniem
sie nowych podmiotéw; pomiedzy tajemniczoscia a ujawnieniem; miedzy
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tym, co legalne i nielegalne. Labirynt wielkomiejski, pozwalajacy ukrywac
sie, gubié tropy, a i §ledzi¢ w ukryciu, zrodzil przestepcéw i str6zéw prawa
nowego typu, a takze literacka ekspresje tych figur, bowiem powies¢ detekty-
wistyczna, jak dowodzil Walter Benjamin, pojawia si¢ w nastgpstwie rozrostu
metropolii. Tajne zwigzki i stowarzyszenia oraz rozmaitej masci spiskowcy
zaludniajacy Nedznikéw Victora Hugo i dziesigtki innych utworéw pojawié
si¢ mogli w tych samych okoliczno$ciach. Takich tez warunkéw trzeba byto,
aby Georg Simmel pisa¢ még! o urokach tajnosci i tajnych zwiazkéw, a takze
o mentalnoéci mieszkanicéw wielkich miast.

Gdyby nawet Lou Reed nie napisal Walk on the Wild Side, i tak zajmo-
walby poczesne miejsce w portretowaniu nowych wielkomiejskich bohateréw
w piosence rockowej. Na plycie The Velvet Underground & Nico z 1967 roku
znalazla si¢ bowiem jego kompozycja I'm Waiting for the Man —bodaj pierw-
szy rockowy utwor, ktérego tematem jest narkotykowa transakcja i bodaj
pierwszy, w ktérym wprost ukazana jest postac dilera.

Sugestywnos¢ I'm Wating for the Man bierze si¢ stad, ze piosenka ta jest
w gruncie rzeczy etnograficznym obrazkiem. Juz kilka pierwszych werséw
wypelniajg szczegély: dowiadujemy si¢, ze bohater czeka na skrzyzowaniu
Lexington Avenue i 125 Ulicy w Harlemie (w latach 60. bylo to jedno z gora-
cych miejsc w Nowym Jorku, gdzie odbywat si¢ handel narkotykami), wiemy,
ze dziatka kosztuje dwadziescia szes¢ dolaréw. Diler spéznia sig, co nalezy
do stalej gry miedzy handlarzem i kupujacym towar. A gdy przychodzi, ma
na nogach buty ,pr”. Puerto Rico fence-climbers byly butami eleganckimi,
ale i wygodnymi: przystosowanymi do pokonywania ogrodzen i ucieczki
przed policja.

Te sama moc etnograficznego szczegétu odnajdujemy w Walk on the
Wild Side. W latach 6o. pétki z literaturg gay and les pulp fiction przestajg by¢
dostepne tylko dla wtajemniczonych, ale sytuacja innych niz geje i lesbijki
podmiotéw wykraczajacych poza heteronormatywnosé jest diametralnie
rézna: wielkomiejska negocjacja obecnosci, bycia widzianym i niewidzialnym
zarazem, polega na marginalizowaniu takich postaci w obiegu dominujacym,
a zarazem przyzwoleniu na bytnos¢ w kregu zamknietym, funkcjonujacym
na granicy norm i prawa lub niekiedy poza nimi. Utwér Lou Reeda, wpro-
wadzajacy zastgp transwestytéw, przerywa popkulturowsa zmowe milczenia
wokél tych postaci.

Jak glosi znane powiedzenie, w latach 60. kazdy przez pigtnascie minut
byt queer. A niektdrzy jeszcze dtuzej. Wszelako zapyta¢ wypada, czym byto
wéwezas queer —wyrazem poszukiwania tozsamosci seksualnej, artystycznym
performansem, jednym i drugim czy jeszcze czyms innym?

Piszac o piosence Lou Reeda, warto przywolac jeszcze jedna kreacje,
ktéra pojawila si¢ w tym samym 1972 roku. W polowie roku ukazal si¢ album
Davida Bowie’ego The Rise And The Fall Of Ziggy Stardust and Spiders From
The Mars. Kim jest Ziggy? Wiadomo: przybyszem z kosmosu, ktéry staje sie
gwiazdg rocka. Ale takze postacia niejednoznaczng plciowo: z czerwong og-
nistg fryzurg, wysokimi butami w takimz kolorze, makijazem inspirowanym
teatrem kabuki, kostiumach zaprojektowanych przez Kansaiego Yamamoto,
sukniami i bizuteria (por. Paglia, 2013).

Migdzy naturalizmem i dosadnoscia, z jakg Lou Reed portretuje w pio-
sence swoich bohateréw, a wystudiowanym, wysmakowanym wizerunkiem
stworzonym przez Davida Bowie’ego istnieje oczywista réznica. Ziggy —
przekraczajacy tozsamosciowe granice — jest jednym z zastepu tych, ktérzy,

,cierpigc za sztuke”, przesuwaja granice doswiadcezenia artystycznego. Takie
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kreacje przywolywane sa we wspomnieniach o Nowym Jorku i bohemie lat
70., trwajacej w dobrej formie do reaganowskiej kontrrewolucji obyczajowej

na poczatku kolejnej dekady (por. White, 2015). Dla Lou Reeda transwesty-
ci sg jednak figurami z innego porzadku — porzadku $mieci, wykluczenia

i wylaczenia poza nawias spoleczenistwa. Porzadku miejskich outsideréw.

5

Istote arcydziela — Walk on the Wild Side nim bez watpienia jest — stanowi
obecno$é szezegblnego chwytu, ktéry wytraca odbiorcg ze stanu oczywistosci
i poszerza pole interpretacyjnych znaczen. W przypadku piosenki Lou Ree-
da chwytem tym jest muzyka. Oto bowiem prosta kompozycja, ze zwrotka
na dwéch akordach w kwarcie i akordem trzecim dolozonym w refrenie, za
sprawa aranzacji Davida Bowiego i Micka Ronsona nabiera szczegélnego
smaku. Mamy wiec partie kontrabasu Herbiego Flowersa i dograng przez tego
samego muzyka gitare basows, ktére nadaja utworowi jazzujacego charakte-
ru; pastelowe, delikatne smyczki; w finale solo na saksofonie barytonowym
wykonane przez Ronniego Rossa (ktéry uczyt graé na saksofonie Bowiego);
wreszcie banalne nucenie chérku, pojawiajace sie w funkeji refrenu.

W rezultacie powstal utwdr, ktéry — gdyby pominaé wywrotowy tekst —
spokojnie méglby by¢ grany w barach, holach i kasynach jako idealny przyktad
Jjazz lounge — muzyki rozbrzmiewajacej w latach 60. w dwezesnych §wiatyniach
konsumpcji, a nawet obecnej w nich do dzis. Jak wiec, zapyta¢ mozna, ma si¢
jedno do drugiego, jak odnajduje si¢ muzyka wzgledem tekstu?

Przewrotno$¢ Lou Reeda (oraz producentéw) polega na tym, ze zamiast
zastosowac zasade homologii, wykorzystuje sile kontrastu. Uzyskane napiecie
pozwala za$ uspéjni¢ sens piosenki. Tekst opowiada o spolecznych wyrzutkach
i bezwzglednej regule utowarowienia. Zaréwno temat, jak i dosadnos¢ tekstu
od razu wykluczaly utwér z komercyjnego, radiowego obiegu. Tymczasem
warstwa muzyczna skierowana jest w gusta ,normalséw”, ktérzy bez problemu
zaaprobowaliby i absorbowali przyjemne dzwieki. Pamietajmy jednak, czym
jest jazz lounge: muzyka, ktéra si¢ konsumuje i przy ktérej si¢ konsumuje. Tym
samym obieg si¢ zamyka: wracamy do zaklgtego kregu cyrkulacji towaréw.

Na koniec zostaje chérek $piewajacy ,do do do do do...”. Tworza go — jak
dowiadujemy si¢ expressis verbis z tekstu piosenki — ,kolorowe” (czytaj: czar-
noskére) wokalistki, ktére towarzyszg bialemu artyscie. Ot, wydawaloby sie,
jeszcze jeden obrazek pokazujacy Afroamerykanki w roli stuzebnej, podrzednej,
kulturowo utrwalanej, sankcjonowanej i powielanej — takze w muzyce popu-
larnej. W rzeczywistosci chérek (tworzony przez zespot Thunder Thigs) skta-
dal si¢ z czterech biatoskérych dziewczyn. Jeszeze jedna tekstowo-muzyczna
graw Walk on the Wild Side; gra kulturowymi stereotypami, z ktérej nauka
plynie taka: tego, co jawi si¢ w tej piosence jako proste i oczywiste, nie braé
za dobrg monete.

Chcecie przebéj, to macie, tylko si¢ nie zadlawcie.
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