Pamietnik Literacki CXV, 2024, z. 3, PL ISSN 0031-0514

DOI: 10.18318/pl.2024.3.11

PAWEL REGIEWICZ Uniwersytet Slaski, Katowice
O INTERPRETACJI INTERMEDIALNEJ

Andrzej Hejmej w 2016 roku zaproponowat termin , komparatystyka intermedialna”,
ktory miat odpowiada¢ tendencjom otwierajacym te dyscypline na ujecie wlasnie
intermedialne. Ow kierunek w badaniach literackich stawia sobie za gtowny cel
analize ,fenomenu literatury jako medium posréd innych mediéw i sytuacji cztowie-
ka w spoteczeristwie medialnym”!. Wspominany autor okresla cztowieka wspétczes-
nego mianem ,skazanego w dobie »plynnej nowoczesnosci« na oddziatywanie sieci
rozmaitych przekazéw”. Intermedialnos¢, rozumiana jako ,ogélne zjawisko, ktore
obejmuje wszelkie relacje, tematy oraz problemy tradycyjnie stanowiace pole badan
miedzyartystycznych”, a takze fakt intermedialnego charakteru kazdego srodka
przekazu maja, by¢ kluczem do zbadania polozenia czlowieka w rzeczywistosci me-
dialnej. Hejmej, piszac o komparatystyce intermedialnej, wskazuje jej giéwne za-
danie, ktére polega na formutowaniu pytan i ,odpowiedzi na gruncie antropologii,
ujawniajace skutki rozmaitych mechanizméw mediatyzacji oraz glebokich przemian
spoteczno-kulturowych”. Jako przedmiot zainteresowan komparatystyki interme-
dialnej podaje zjawisko muzycznosci w literaturze i postuluje analizowanie - w du-
chu sound studies - literatury (intermedialnej) jako sposobu rejestrowania sfery
akustycznej wlasciwej nowoczesnosci, literatury funkcjonujacej w okreslonym pej-
zazu dzwiekowym, wreszcie literatury stwarzajacej nowe przestrzenie dzwiekoweZ.

Zaczynajac od komparatystyki intermedialnej, chciatbym p6js¢ krok dalej i po-
stawi¢ teze o mozliwosci interpretacji intermedialnej. Koncepcja Hejmeja jest per-
spektywa, badawcza, zwracajaca, szczegdlna uwage na sytuacje czlowieka posrod
wielosci mediow. Jednakze wydaje sig, jakoby w tej koncepcji to literatura byla
gléwnym srodkiem przekazu, a elementy innych mediéw przedostajace si¢ do lite-
ratury pozostawaly raczej kontekstem. Sposéb czytania, jaki proponuje, opiera sie
na przekonaniu o réwnowaznosci przenikajacych sie (zwtaszcza w piosence) mediow.
Sadze takze, ze przy interpretacji tekstow intermedialnych warto analizowa¢ holi-
stycznie owe inne media w tekscie literackim. Nalezy przyjrzec sie, jak dzieki swo-
istym wlasciwosciom i predyspozycjom wplywaja one — w roli chwytow — na rozu-
mienie tekstéw przez odbiorcéw. Zglaszany przeze mnie sposob czytania jest szcze-
golnie przydatny przy interpretacji wtasnie piosenek, ktére w swojej naturze tacza,
media tekstu, muzyki i obrazu (w teledyskach, poprzez okltadki czy wystapienia

1 A. Hejmej, Komparatystyka intermedialna, ,Rocznik Komparatystyczny” t. 7 (2016), s. 11-12.
2 Ibidem, s. 13, 16.
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sceniczne). Podobne do mojego ujecie semiotyczne proponuje Andrzej Madro w kon-
tekscie intermedialnego badania muzyki metalowej. Zauwaza on, ze ,muzyka
znaczy przez forme i strukture, czyli przez relacje z sama, soba, (gléwnie poprzez
repetycje i wariacje), jak i poprzez asocjacje z tekstem oraz relacje pozamuzyczne”S.
Wedtug niego do interpretacji warstwy muzycznej muzyki metalowej potrzebna jest
znajomos¢ kodéw, ktorymi si¢ ona postuguje. Kody te, zdaniem badacza, nie sa,
uniwersalne i transkulturowe, gdyZ muzyka metalowa wypracowata wtasne. Myslac
o kodach w relacji do muzyki, nie mozna pominagé refleksji Simona Fritha. Angiel-
ski badacz, opisujac zjawisko muzyki filmowej, wyznacza dwa podstawowe kody,
na ktorych opiera si¢ potaczenie muzyki z akcja, filmu. Pierwszy z nich, kod emo-
cjonalny, umozliwia odczytanie znaczenia muzyki na podstawie jej struktury - to-
nacji, rytmiki czy akordéw. Kod emocjonalny pozwala na asocjacje granej muzyki
z odczuciem, ktore ma ona wywota¢ w stuchaczu, przez co tonacje durowa, odbiera
on jako wesota, a molowa jako smutna. Drugim kodem wymienionym przez bada-
cza — zarazem bardziej mnie interesujacym - jest kod kulturowy:

ujawnia [on] najbardziej podstawowe spoteczne i kulturowe fakty zwiazane z obrazami, ktére widzimy:
czas i miejsce (geografia i historia) oraz spoteczny kontekst (socjologia i ekonomia polityczna). Najbar-

dziej efektywnym Srodkiem uzyskania muzycznego skrétu sa konwencje gatunkowe, wskazywane przez
4

struktury melodyczne lub reguly rytmiczne, czy tez najprosciej — przez instrumentacje®.

W praktyce wykorzystanie kodu kulturowego mozemy zauwazy¢ m.in. w mu-
zyce filmowej, np. przy ilustrowaniu aury antycznej Grecji za pomoca, powolnych
arpeggio granych na harfie badz lirze czy przy obrazowaniu czasow sredniowiecza
za pomoca, dZzwiekow choéru gregoriariskiego, fanfar i lutni. Dzieki stereotypowemu
potaczeniu brzmienia instrumentu z danym czasem lub miejscem, oddzialywaniu
dzwiekow na emocje czlowieka, a takze dzieki uzyciu cytatu kulturowego tworcy
muzyki filmowej moga kierowaé¢ nastrojem odbiorcy, dopetia¢ przekaz zawarty
w obrazie oraz informowac publiczno$é¢ o wykorzystywanych konwencjach gatun-
kowych. Rozpoznania Fritha na gruncie muzyki filmowej da si¢ bez trudu odnies¢
do muzyki samej w sobie — wszak w ogole w muzyce wykorzystuje sie kody emo-
cjonalne i kulturowe. Madro, piszac o elementach dziela muzycznego, ktéremu
mozna przypisac jakies znaczenie, wymienia takie czastki jak ,Fraza melodyczna,
riff, jakos$¢ brzmieniowa, wzor rytmiczny, akord lub struktura harmoniczna, szcze-
golne uzycie szczegolnego instrumentu, barwa glosu, przestrzen akustyczna”. Choé¢
pod koniec artykutu badacz podkresla: ,W dazeniu do idealnej interpretacji po-
trzebne jest wobec tego podejscie obejmujace zaréwno tradycyjna muzykologie, jak
i te »afektywne« aspekty muzyki”®, zdaje sie on ktasé akcent gléwnie na interpre-
tacje warstwy muzycznej piosenek, o czym przekonuje catosc jego artykutu. Chcial-
bym zaznaczyé¢, Ze w mojej propozycji dominuje ujecie literaturoznawcze. Mimo Ze
zwracam uwage na wplywy innych mediow i na sensy przez nie wytwarzane, to
tekst znajduje sie u mnie w centrum, i to do niego na koricu si¢ odnosze. Sposéb

3 A. Madro, Perspektywy muzycznej semiotyki metalu — w strone interpretacji muzematycznej.

LPrzeglad Kulturoznawczy” 2023, nr 3, s. 265.
4 8. Frith, Sceniczne rytuaty. O warto$ci muzyki popularnej. Przet. M. Kroé1l. Krakéw 2011, s. 160.
5 Madro, op. cit., s. 273, 276.
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interpretacji, ktory przedstawie, opiera sie na modelu hermeneutycznym. Wedtug
Hansa-Georga Gadamera na ,rozumienie” skladaja, sie pojecia przedrozumienia oraz
kota hermeneutycznego. Przedrozumienie - choé¢ nigdzie niezdefiniowane doktad-
nie - ma dwa wymiary. Pierwszy wymiar uwzglednia tradycje, kulture, do ktérych
nalezy interpretator, i sa one dla niego podstawowym odniesieniem. Drugi wymiar
wiaze sie z zadawaniem tekstowi pytan wstepnych przez interpretatora, a tym samym
z zalozeniem, ze znajdzie on w nim odpowiedzi - co sprawia, iz przypisuje tekstowi
jakis sens®. Pojecie przedrozumienia mozemy réwnie dobrze wykorzystaé na grun-
cie mediéw muzyki i obrazu, poniewaz interpretujac twory tych mediow, tez bierze-
my pod uwage tradycje oraz kulture, z jakich wyrastamy. Innym podstawowym
pojeciem sktadajacym si¢ na zjawisko rozumienia jest koto hermeneutyczne. Wedtug
tej koncepcji ,rozumienie polega na ciaglym odnoszeniu interpretowanego tekstu do
szerszego kontekstu”?. To ujecie takze wydaje sie bardzo przydatne przy interpre-
towaniu tworéw intermedialnych, gdyz zgodnie z nim tekst mozemy odczytywac nie
tylko poprzez konteksty pochodzace z tego samego medium, lecz rowniez przez
odwotanie si¢ do kontekstéw tworzonych przez inne Srodki przekazu.

Zdecydowalem si¢ wybra¢ forme piosenki, poniewaz badacze wskazuja na jej
intermedialny charakter. Pawel Tariski, rozwazajac piosenke pod katem gatunko-
wosci, pisze o jej zwiazku z poezja. Zarazem zaznacza:

piosenki mozemy nazywac literatura, ale pod warunkiem, Zze wyraznie podkreslimy, iz nie sa poe-
zja, ale - poezja oralna. Jest to zupelnie inny byt niz liryka, ktéry zyskal wtasny, peltnoprawny
w kulturze jezyk, wyodrebnit sie z poezji, ewoluowat i stat sie nowym rodzajem tekstu kultury®.

Tariski nie koniczy jednak na definicji piosenki i przywotuje poglad Fritha o tym,
ze ,wszystkie piosenki to ukryte narracje”. Angielski badacz stwierdza bowiem, iz
~Spiewanie piosenki oznacza opowiadanie historii, a opowiadanie historii oznacza
odgrywanie roli narratora”®. Nietrudno zauwazy¢, ze wyrazenie ,odgrywanie roli”
dopuszcza jeszcze inna mozliwos¢ patrzenia na piosenke. Tanski przekonuje, iz
piosenki sa, ,swego rodzaju monodramem, a wokalista — aktorem, jego $piew jest
niczym monolog aktora w monodramie” !0, Znamienny wydaje sie nacisk, jaki Tan-
ski kladzie na oralny aspekt piosenki, podkreslajacy znaczenie glosu. Ruth Fin-
negan, charakteryzujac styl poezji oralnej, wskazuje wiele sposobow wyglaszania
poezji, ktére maja wplyw na ostateczny wydzwiek danego tekstu. Badaczka zauwa-
za przy tym, ze sam tekst nie zawsze wyraznie sugeruje styl wypowiadania. Dzieki
temu najbardziej na tekst oddziatuje osoba deklamujaca, gdyz to od niej zalezy,
jaka wymowe nada tekstowi, co istotnie przyczynia sie do jego interpretacji. Jako
elementy ,znaczace” w sposobie wyglaszania poezji oralnej wymienia Finnegan:
dramatyzacje, tempo wyglaszania, styl Spiewania, pauzy, tonacje, gesty, mimike
twarzy czy rytmiczne ruchy. Rozne sposoby wyglaszania czy wyspiewywania poezji

6 H.-G. Gadamer, Prawda i metoda. Zarys hermeneutyki filozoficznej. Przekt., wstep B. Baran.

Warszawa 2007, s. 375-392.

B. Brozek, Granice interpretacji. Wyd. 2, poszerz. Krakow 2020, s. 165.

8 P. Tanski, Piosenki- ,Poezja oralna cywilizacji przemystowe;j”. ,Przeglad Kulturoznawczy” 2022,
nr 1, s. 88.

9 Frith, op. cit., s. 229, 231.

10 Tanski, op. cit., s. 97.
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oralnej, jak pokazuje badaczka, potrafia zmienia¢ wydzwiek tekstu miedzy jego
wykonaniami, a w niektérych kulturach pozwalaja nawet na identyfikacje roli
Spiewajacego. Ciekawym zjawiskiem przytoczonym przez Finnegan w kontekscie
stylu poezji oralnej jest drum poetry, czyli poezja wykonywana poprzez gre na beb-
nach. Uczona wskazuje, ze afrykanskie jezyki w duzej mierze opieraja, sie¢ na dy-
ferencjach miedzy tonami, co sprzyja imitowaniu wybranych stow przez wtasnie
réznicowanie tonéw granych na bebnach!!. Cho¢ nie takim rodzajem poezji bede
sie tu zajmowal, chciatbym podkresli¢ fakt, Ze nawet wysokosc¢ tonéw (czy to w in-
tonacji, czy w muzyce) moze nies¢ ze soba, znaczenie.

Trudnosci przysparza samo zaklasyfikowanie piosenki pod wzgledem genolo-
gicznym - a mowa dopiero o pierwszym z wykorzystywanych przez piosenke mediéw.
Tariski, majac na uwadze intermedialny charakter piosenki, proponuje, aby badac
te forme za pomoca narzedzi takich jak: ,komparatystyka interdyscyplinarna, an-
tropologia literatury, performatyka, somatoestetyka, etnografia przedtekstowa,
autoetnografia, metis jako »koncepcja narracji antropologicznej«, czyli narzedzi
wywodzacych si¢ gléwnie z antropologii kultury oraz cultural studies”. Po czym
dodaje istotne zastrzezenie:

Wszystkie te obszary badawcze musza, taczy¢ sie, oczywiscie, z namystem nad oralnoscia, muzyka,
gtosem, wreszcie sprawa, najwazniejsza, czyli Spiewem. Te wymiary song studies warto badac, uzywajac
narzedzi nie tyle tradycyjnej muzykologii, ile muzykoznawstwa, antropologii muzyki, etnomuzykologii,
a nawet teatrologii, w przypadku zas refleksji nad zwiazkami stowa, muzyki oraz obrazu (teledyski/
wideoklipy, okladki piyt, plakaty) — filmoznawstwa, historii sztuki, medioznawstwa oraz narratologii
transmedialnej12.

Juz sama wielo§¢ wymienionych narzedzi, majacych zastosowanie w studiach
nad piosenka, wskazuje na jej wysoce intermedialny charakter, co predysponuje ja
do wlasnie takiego interpretowania. Jak wczesniej wspomniatem, glownym celem
owego sposobu interpretacji jest uwzglednienie w niej wszystkich przenikajacych
si¢ w piosenkach srodkéw przekazu - z wytwarzanymi przez nie znaczeniami —
oraz ich wzajemny na siebie wplyw. Pozwolitoby to na ujecie piosenki nie pod katem
tylko wyspiewywanych stow, ale jako catosci, na ktora skladaja sie odmienne me-
dia - czasami wykorzystujace intertekstualne nawiazania, ktore nie naleza do tego
samego medium. Aby zobrazowac¢ poszerzanie sensu tekstu o znaczenia niesione
przez owe inne Srodki przekazu, postuze sie piosenkami zespotu Lao Che z plyty
Gospell3.

Gospel to plyta, ktéra zostala umieszczona na platformach streamingowych, ale
takze wydana w formie tradycyjnej. W opakowaniu oprécz plyty znalazta sie ksia-
zeczka z tekstami piosenek, ktére roznia sie od tekstow Spiewanych przez zespot.
Czasami zmienia sie kolejnos¢ wersow czy zwrotek, artySci powtarzaja odmienne

11 'R H. Finnegan, Oral Poetry. Its Nature, Significance and Social Context. Cambridge 1977,
s. 88-133.

12 Tanski, op. cit., s. 90-91.

13 Lao Che, Gospel. CD. 2008 (CD 1-2. Wyd. 2, zmien.: 2019). Piosenki zespotu Lao Che cytuje
z pierwszej edycji plyty i zaznaczam, jesli jest inaczej. Stowa piosenek sa autorstwa H. Doba-
czewskiego, a muzyke skomponowali i wykonali na plycie M. Dzierzanowski, R. Boryec-
ki, M. Jastrzebski, H . Dobaczewski, J. Pokorski, M. Denst oraz F. Rozanski.
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fragmenty w ramach refrenu lub dodaja onomatopeje, jakich nie ma w tekscie
z ksiazeczki. Dzialania muzykoéw pozwalaja traktowac¢ album jako interpretacje
muzyczna, tekstow poetyckich napisanych przez Huberta Dobaczewskiego, postu-
gujacego sie pseudonimem artystycznym Spiety. Owe zabiegi stanowia przy tym
przyczynek do rozpoczecia dyskusji teoretycznej na temat réznic miedzy poezja,
a piosenka. Niejednoznacznos¢ wynikajaca ze sposobu potraktowania utworéw przez
artystéw sklania, by zadaé pytanie: jak mozna zdefiniowaé¢ Gospel? Czy mamy do
czynienia z albumem koncepcyjnym, czy raczej z antologia, lub cyklem poetyckim?
Utwory z plyty Gospel nie zawsze odnosza, si€ do siebie nawzajem, lecz spaja je
tematyka, ktora jest religia, co pozwala interpretowaé ten album jako cykl liryczny 14,
Rownie dobrze mozemy zaklasyfikowaé album Gospel jako antologie, gdyz nie skta-
da sie on z losowo wybranych piosenek, ale jest utozony tak, by najlepiej odstoni¢
problematyke podjeta, przez autora tekstéw. Na antologie wskazuje reedycja albumu
z 2019 roku, w ktérym zmienia si¢ kolejnos¢ utworéw - tylko trzy z nich znajduja,
sie w tym samym porzadku co w pierwszym wydaniu plyty. Album wolno réwniez
nazwacé koncepcyjnym, poniewaz odznacza sie zorganizowaniem warstwy muzycz-
nej wokét jakiegos pozamuzycznego tematu!®, Granice miedzy owymi trzema kla-
syfikacjami sa dos¢ cienkie, a jednak kazda z nich rzuca inne swiatlo na Gospel.
Odcinajac sie od pomystu albumu koncepcyjnego, odrzucimy tez warstwe muzycz-
na, ktora, jak bede staral sie pokazac, jest nieodltaczna w mysleniu o piosence.
Podczas interpretacji tekstow z plyty nie da sie takze pominac celowej zmiany ko-
lejnosci utworow na reedycji albumu. Trudno wigc jednoznacznie stwierdzié, do
ktodrej z trzech propozycji — albumu koncepcyjnego, cyklu lirycznego czy antologii -
zaklasyfikowaé Gospel. Sklanialbym sie w strone stwierdzenia, Ze album taczy
w sobie cechy charakterystyczne dla kazdej z przedstawionych klasyfikacji.
Niezwykle interesujace przy okreslaniu specyfiki omawianego albumu jest
wspomniane przeze mnie wczesniej napiecie: poezja-piosenka, wynikajace z roznic
miedzy tekstami piosenek zapisanymi w ksiazeczce dotaczonej do plyty a konkret-
nymi ich wykonaniami zarejestrowanymi na albumie. Juz sam fakt reedycji albumu,
w ktérym zmieniaja si¢ warstwa muzyczna oraz rozmieszczenie tekstu, dodatkowo
utrudnia przypisanie utworéw do danego gatunku literackiego. Mozna zatozy¢, ze
piosenki sa interpretacjami muzycznymi tekstow poetyckich zamieszczonych w ksia-
zeczce dotaczonej do plyty, cho¢ zauwazyc¢ trzeba, ze sprzedawany jest album
z dotaczonymi tekstami, a nie teksty z ich muzycznymi interpretacjami nagranymi
na plycie. Wskazuja na to brak zazwyczaj pojawiajacego si¢ w takich ksiazeczkach
podziatu tekstu na zwrotki i refren, réznice w roztozeniu tekstu i w jego ilosci czy po-
mijanie, zmienianie i dodawanie stéw w interpretacjach muzycznych. Na ptlycie
uslysze¢ mozna frazy niewystepujace w teksciel6. Trzeba zaznaczy¢, ze mimo re-

Zob. G. Iglinski, Fenomen romantycznego cyklu lirycznego. O wyznacznikach cyklicznosci na
przyktadzie ,Sonetéw krymskich”, ,Vade-mecum” i ,Kwiatéw zta”. ,Prace Jezykoznawcze” 2021, nr 2.
Zob. R. Marcinkiewicz, Unisono czy na pomieszane jezyki? O kilku terminach zwiqzanych
z rockiem w 10 rocznice , Metropolis pt. 2: Scenes from a Memory” Dream Theater. W zb.: Unisono na
pomieszane jezyki. [T.] 1: O rocku, jego twércach i dzietach (w 70-lecie Czestawa Niemena). Red.
R. Marcinkiewicz. Sosnowiec 2010.

Muzycy - jak sami zaznaczyli na konicu ksiazeczki dotaczonej do pierwszej edycji albumu - do
tworzenia utworéw uzyli sampli wyrazen pochodzacych z innych jezykéw lub bedacych fragmen-
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edycji albumu w 2019 roku innowacji podlegaja wykonania muzyczne tekstow i ich
ulozenie, lecz sam tekst literacki sie¢ nie zmienia. Wartos¢ interpretacji muzycznej
tekstow na ptycie Gospel sprobuje pokazac¢ na przyktadzie utworow Bog zaptad,
Czarne Kowboje i Zbawiciel Diesel.

Bég zaptaé

Interpretacje tekstu tej piosenki chciatbym zacza¢ w nietypowy sposéb - od oktad-
ki. Przedstawia ona (w wydaniu 1, z 2008 roku) nazwe zespotu oraz tytul ptyty
ulozone z kolorowej cukrowej posypki w ksztalcie pateczek, uzywanej zazwyczaj do
ozdabiania wypiekow. W oczy rzuca sie rowniez litera ,A” w nazwie LAO CHE, prze-
ksztalcona w symbol opatrznosci Bozej, tj. oko w tréjkacie. Symbolika chrzescijari-
ska zostata takze wykorzystana do uformowania liter - duzego ,E” (w nazwie ze-
spotu) i matego ,e” (w tytule albumu). ,E” pisane wielka litera przypomina trzy
réwnolegte linie, pisane za$ mala litera, przedstawia wypelnione trzy czwarte kota.
Oba ksztalty przywotuja na mysl liczbe trzy, przez to wydaja, sie aluzja do chrze-
$cijariskiej numerologii utozsamiajacej te liczbe z Bogiem i Tréjca Swietal”. Liczne
nawiazania do symboliki i numerologii chrzescijanskiej mozna znalez¢ chocby
w znajdujacym sie na plycie utworze Siedmiu nie zawsze wspaniatych, w ktorym
istota Tréjcy Swietej zostaje nazwana ,trikiem na tréjkata”. Oktadka plyty wpro-
wadza stuchaczy do koncepcji albumu, ktéra wedtug Kamili Czai polega na ,uzie-
mieniu Nieba”. Chodzi o trawestacje historii i motywow biblijnych zaktadajaca,
przeniesienie elementéw sacrum do sfery profanum!8. Symbol opatrznosci Bozej
utworzony z kolorowej posypki wskazuje porzadki — Boski i dzieciecy (ostatni po-
rzadek zdaje sie potwierdzac¢ okladka edycji drugiej albumu, gdzie zrezygnowano
ze stéw uformowanych z posypki na rzecz wyrazéw w kolorze zéitym, na ktore
nachodzi ozdoba do ciast, tym razem jednak w ksztalcie kulek). Usytuowanie mo-
tywoéw biblijnych w kontekscie profanum moze tworzy¢ asocjacje z prostym, wiasnie
~dzieciecym” spojrzeniem na historie biblijne.

Podobne spojrzenie odnajdujemy w piosence Bég zaptad, ktorej tekst przypo-
mina monolog dziecka prébujacego wymusic na rodzicach zakup prezentow. Wra-
zenie to wzmagaja, czeste w tekscie piosenki anafory, powtoérzenia (fraza ,Daj mi!!!”
pelni funkcje refrenu) i wyliczenia. Prosba czy raczej zadanie bohatera, ktore sty-
szymy w pierwszej zwrotce, jest niezrozumiate, dopiero analiza Srodkow poetyckich
uzytych w tekscie piosenki naprowadza na prawdziwy sens wypowiedzi bohatera.
Nagromadzenie zadan uwypukla zachtannosc¢ tej postaci, dlatego jej wypowiedz
wolno odczytywac jako prezentacje egoistycznych cech. Piosenke konczy zadanie
skierowane do Boga: ,To mi teraz za te moja krzywde zaptaé!” W owej skardze po-
brzmiewa echo religijnosci pierwotnej i naturalnej, w ktorej czesto dochodzito do

tami tekstow kultury, jak pojawiajace si¢ w Czarnych kowbojach, stowa ,poprzez prerie Arizony”,
zaczerpniete z filmu Brunet wieczorowaq porq (1976, rez. S. Bareja).

Zob. D. Forstner, Oko. Hasto w: Swiat symboliki chrzescijariskiej. Przet., oprac. W. Zakrzew-
ska, P. Pachciarek, R Turzynski. Wybdril, koment. T. Lozinska. Warszawa 1990.
Zob. K. Czaja, CHE-go chcesz od nas, Panie? Opowiesci biblijne w piosenkach Lao Che. ,Czas
Kultury” 2021, nr 3.
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wymiany towarowej miedzy wierzacym a Bogiem19. Do charakterystycznych obrze-
dow religijnosci naturalnej nalezato catopalenie, czyli sktadanie ofiary z produktéw
rolnych, zwierzat badz ludzi, po to, by wyprosi¢ taske Boga czy bogow; czynili tak
m.in. Majowie oraz Aztekowie. Poswiecenie daréw bogom wystepowato takze w ju-
daizmie i chrzescijanistwie. W Ksiedze Rodzaju opisana zostala historia Abrahama,
ktory planuje ztozy¢ ofiare z syna, gdyz tak nakazat Bog. Autor tekstu piosenki Bdg
zaptac skupia sie glownie na odniesieniach do katolicyzmu. Bog jest postrzegany
w tym utworze jako istota magiczna, przypomina basniowa, studnie zyczen, ktora
na zadanie speni zachcianki czlowieka. Moneta wprawiajaca, studnie zyczen w dzia-
tanie jest modlitwa. Mozna oczywiscie powiedziec, Ze tekst piosenki to nie modlitwa,
ale raczej skarga roszczeniowego dziecka. Wedtug Katechizmu Kosciota katolickiego
~modlitwa jest wzniesieniem duszy do Boga lub prosba, skierowana do Niego o sto-
sowne dobra”20, Potocznie modlitwa kojarzy sie z bezrefleksyjnym wypowiadaniem
formut, ale z teologicznego punktu widzenia chodzi o cos wiecej. Modlitwa to zwrot
do Boga zawierajacy zazwyczaj inwokacje i prosbe. Swoimi korzeniami modlitwa
siega do religii pierwotnych i do uzywanych w nich zakleé 2!, Piosenka Bdg zaptac
moze by¢ interpretowana jako modlitwa, w ktérej nacisk potozony jest na ,prosbe”,
a zarazem - jako krytyka religijnosci naturalnej. Dzigki zabiegowi hiperbolizacji
Spiety pokazuje, jak brzmi modlitwa oparta na prosbach-zadaniach. Postawa tego,
kto sie w taki sposob modli, przypomina zachowanie owego dziecka, ktére chcia-
toby, aby rodzic kupit mu wszystko, co znajduje sie w sklepie. Autor tekstu dewa-
luuje obraz Boga, przedstawiajac Go jako ,maszynke spelniajaca zZyczenia”. Podczas
modlitwy dziecko skupia sie raczej na prosbie niz na wychwalaniu Boga. Czesto sa,
to prosby zwyczajne - o cukierki, czekolade czy o wymarzona zabawke - wtasciwie
nie réznia, sie one szczegélnie od prosb dorostych?2. Pod wzgledem istoty prosb
i tego, jak maja sie one do ludzkiej natury, bardzo ciekawa jest druga zwrotka pio-
senki Bog zaptad, gdzie podmiot wymienia pie¢ upragnionych rzeczy:

Chce obywatelstwo bez-kompleksowe.

Chce siedem niedziel w tygodniu,

ale ptatnych na umowe.

Chce, zeby sie o mnie staraly

Te, co wezesniej nie chcialy,

Chce wakacyjna, sylwetke i tytoniu

pelna rakietke.

Wszystkie zZyczenia przypominaja, hierarchie potrzeb sporzadzona przez Abra-

19 7ob. M. Eliade, Traktat o historii religii. Przet. J. Wierusz-Kowalski. Wstep L. Kotakow-
ski. Post. S. Tokarski. Wyd. 2. L6dz 1993, s. 322-334.

Modlitwa jako dar Boga. Hasto w: Katechizm Ko$ciota katolickiego, & 2559. Na stronie: http: /www.
kerygma.pl/katechizm-kkk/kkk-iv-modlitwa/538-kkk-2558-2565 (data dostepu: 13 XI 2023).

21 Zob. M. Glowinski, Modlitwa. Hasto w: M. Gtowiniski, T. Koskiewiczowa, A. Oko-
pien-Stawinska, J. Stawinki, Stownik terminéw literackich. Red. J. Stawinski. Wyd. 2,
poszerz. i popr. Wroctaw 1988, s. 292.

Zob. M. Bessman-Paliwod a, Jezus daje serki czeloladowe, czyli kwiatlki z dzieciecych modlitw
irozmow o Bogu. Na stronie: https: //pl.aleteia.org/2017/01/21/dziekuje-jeziusu-za-serek-czadowy-
czyli-kwiatki-z-dzieciecych-modlitw-i-rozmow-o-bogu/ (data dostepu: 6 XI 2022).
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hama Maslowa?23. ,Obywatelstwo bez-kompleksowe” (fraza ta moze byé interpreto-
wana jako ironiczne zwrocenie uwagi na kompleksy Polakéw) spelnia potrzebe
przynaleznosci; platne niedziele — spetniaja potrzebe bezpieczenstwa (zapewnienie
sobie bytu), kobiety, ktore beda, sie o bohatera staraly — potrzebe szacunku i uzna-
nia (wczesniej go nie chcialy, wiec musiatyby go uznaé); wakacyjna sylwetka — po-
trzebe samorealizacji. Jedynie rakietka tytoniu nie wpasowuje sie w zadna, z potrzeb,
o ile nie zgodzimy sie, Ze uzaleznienie bohatera jest tak duze, iz zaspokojenie nato-
gu przechodzi na pierwszy plan, stajac si¢ najbardziej podstawowa, potrzeba, fizjo-
logiczna. Modlitwy dorostego od modlitwy dziecka nie odréznia wigc nic précz formy,
w jakiej sa wypowiadane. W utworze dochodzi takze do rozrachunku z katolickim
determinizmem, wedtug ktérego Bog ma plan na zycie kazdego cztowieka, gdyz:

czlowiek, jako element przyrody materialnej, podporzadkowany jest mechanizmowi rzadzacych nia praw,
w rozstrzyganiu i dzialaniu postuszny jest zas zawsze motywowi silniejszemu?4,

Jest to jeden z pogladow dotyczacych wolnej woli cztowieka, przeciwny indeter-
minizmowi antropologiczno-etycznemu. Przy czym chrzescijariska teoria moralno-
$ci nie okazuje sie pod tym wzgledem jednostronna2°. Podazajac za przekonaniem,
wedle ktorego losy cztowieka sa, przez Boga okreslone z gory, bohater piosenki za-
sadnie domaga sie zadoS¢uczynienia za krzywdy, skoro Bog ,ma frajde, aby rzeczy
gmatwac”. Wedlug tej koncepcji cztowiek zostaje zwolniony z odpowiedzialnosci za
wlasne zycie, gdyz odpowiada za nie Stworca. Ludowe powiedzenie ,Bog tak chcial!”,
uzywane w momentach kryzysu, wydaje sie dobrym przyktadem owego sposobu
myslenia. Spiety, ironizujac i hiperbolizujac przekaz, wyraza protest wobec takiej
postawy, bunt przeciwko zrzucaniu odpowiedzialnosci za czyny ludzi na Boga. Tekst
piosenki pobudza stuchacza do refleksji na temat ekonomii wiary. Sformutowanie
,Bog zaptaéd!” pelni funkcje koscielnego podzigkowania. Chociaz dostownie moze
by¢ odczytywane jako ,Niech Bog Ci zaplaci”, nie niesie ze soba owych skojarzen
ekonomicznych, ktére uwypuklone zostaly w teksScie piosenki. Narracja katolicka
czesto korzysta z metafor zwiazanych z dziedzing pieniedzy: Chrystus ,odkupil”
winy, ,zaplacil” za grzechy, ,zaptata” za grzech byta $mieré26.

Styl muzyczny utworu Bdg zaptad przypomina brzmienia chéréw gospel, szcze-
golnie we fragmentach, w ktérych muzycy $piewaja: ,Daj mi!!!” Podczas wykony-
wania piosenki muzycy eksponuja mocno gre na organkach - ich brzmienie przy-
pomina Hammonda (instrument ten stanowi nieodlaczna, czesS¢ muzyki w stylu
gospel). Refren spiewany jest na pare gtoséw, co sprawia wrazenie, jakby wykony-
wat go wiasnie chorek Spiewajacy gospel. Na drugim planie utworu znajduja, sie
gitara i perkusja, ktéra wybija w refrenie werbel, na drugim i czwartym akcencie
metrum w taki sposob, ze kojarzy si¢ on z klaskaniem (co takze typowe dla stylu

23 A. Maslow, Motywacja i osobowosé. Przet. J. Radzicki. Wyd. 2. Warszawa 2009, s. 62-76.

24 W. Lydka, H. Juros, Wolnos¢. Hasto w: Stownik teologiczny. Red. A. Zuberbier. Wyd. 2,
rozszerz. Katowice 1998, s. 644.

25 Zob. ibidem, s. 645.

26 Zob. m.in. Rz 6, 23. Wszystkie odwotania do Biblii podaje wedtug edycji: Pismo Swiete Starego
i Nowego Testamentu w przektadzie z jezylkéw oryginalnych. Oprac. Zesp6t Biblistéw Polskich [...].
Biblia Tysiqclecia. Wyd. 10. Poznan 2004.
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gospel), a nawet pojawia sie element call and response2’. Muzyka gospel ma chwa-
lic Boga, ogtasza¢ dobra nowine, ale tekst utworu Bdg zaptac nie wspolgra z ta
zasada, co powoduje dysonans o charakterze - jak duza czes¢ utworéw Lao Che -
ironicznym. Wybor tego gatunku muzycznego do piosenki bedacej tak naprawde
zadaniem skierowanym do Boga wydaje si¢ groteskowy. Jest to przejaw postmoder-
nistycznej gry z konwencjami, majacej tutaj za podstawe trawestacje. Z jednej
strony, muzyka naprowadza na konkretna, Sciezke interpretacji, z drugiej zas
wzmacnia tym samym przekaz tekstu. Polaczenie tekstu z medium, jakim jest
muzyka, pozwala na lepsze zobrazowanie sytuacji lirycznej przez klimat muzycz-
ny (odwolanie sie do konkretnego gatunku muzycznego), sposéb Spiewania, ton
oraz powtorzenia fragmentow tekstu. Aby podkresli¢ przedstawiony w tekscie obraz
modlitwy - jako ladnie wypowiedzianego zadania — Spiety w interpretacji muzycz-
nej tekstu wiele razy powtarza frazy ,Daj mi!!!” i ,Bég zaptaé!!!” Oprécz ukazania
oczywistego egoizmu podmiotu fragmenty te stuza réowniez zbudowaniu formalne-
go podobienstwa do modlitwy - szczegdlnie takiej, w ktorej na pierwszym miejscu
znajduja, sie prosby. Czeste powtérzenia tej samej formuly zdaja sie nawiazywac do
modlitwy powszechnej, ktora wypowiadana jest w czasie mszy po wyznaniu wiary.
Po kazdej prosbie skierowanej do Boga przez diakona lub lektora wspélnota wypo-
wiada te sama, fraze — zazwyczaj ,Wystuchaj nas, Panie!” Stowa ,Daj mi!!!” mozemy
zaklasyfikowaé jako refren, ktéry pojawia sie dwa razy w piosence. Refren zostat
ulozony z dwoch czterotaktowych sekwencji akordow, a w kazdej sekwencji stowa
»Daj mi!!!” sa wypowiadane cztery razy. Wolno to interpretowac jako odniesienie do
liczby intencji w modlitwie powszechnej, ktorych takze jest cztery, lecz réwnie dobrze
czestotliwosé wystepowania owego wyrazenia moze wynikaé¢ z natury piosenki.
O podobienstwie do modlitwy powszechnej swiadczy za to wyraznie fakt, ze stowa
»Daj mill!” sa wySpiewywane przez chor, a nie przez gtownego wokaliste — ten jedy-
nie wtéruje wesotym ,hej!” Ow zabieg oczywiscie stuzy zbudowaniu nawiazania
muzycznego do stylu gospel, lecz zarazem wskazuje na egoizm juz nie tylko pod-
miotu piosenkowego, lecz catej wspolnoty wiernych. Wszak, jesli spojrzymy na
ksiazeczke dotaczona do wydania plyty z roku 2008, na pierwszej stronicy zauwa-
zymy, ze osoby ,robiace chorki” okreslane sa jako ,chér wiernych”.

Na podobnie ciekawa, Sciezke interpretacji nakierowuja nas rézne sposoby
Spiewania wykorzystane w piosence. Pierwsza zwrotka wykonywana jest potglosem,
bez wiekszej ekspresji, tak jakby bohater sie wstydzit wypowiadanych stow. W drugiej
zwrotce glos staje sie pelny, donos$ny, z natozonym na niego drugim glosem wyspie-
wujacym te sama, linie melodyczna, lecz z efektem wokalnym budki telefonicznej, co
przez swoje przytlumione brzmienie wywoluje efekt, jakby bohater méwit przez
stabej jakosci mikrofon - by¢ moze do wspélnoty powtarzajacej w refrenie fraze ,Daj
mi!!!"28, W bridge'u (w przejSciu miedzy kolejnymi elementami piosenki), kiedy

27 Tzn. zawotan i odpowiedzi. Sposéb ten polega na powtarzaniu po soliscie fragmentéw utworu przez

chor.

Natlozenie efektu budki telefonicznej na wokal przypuszczalnie stanowi réwniez nawiazanie do
piosenki Drogi Panie, znajdujacej sie na albumie. Bohater wysSpiewuje w refrenie stowa: ,nie bede
do Pana telefonowat”, co ma symbolizowac zerwanie relacji miedzy nim a Bogiem. Stad uzycie tego
efektu w piosence bedacej modlitwa — czyli ,rozmowa” z Bogiem — wydaje si¢ chwytem autoironicznym.

28
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bohater wyrzuca Bogu niespetnienie obietnicy szczesliwego zZycia, jego glos zamie-
nia si¢ w krzyk. Nie jest to zaznaczone modyfikacja donosnosci linii melodycznej
wokalu, ale Spiewem przez ,Scisniete gardto” polaczonym z lekkim chrypieniem
i melodia, oparta na wysokich tonach z minimalnymi skokami interwatowymi.
Zmiany w sposobie $piewania i intonacji pozwalaja dostrzec narastajaca frustracje
bohatera oraz rozréznic rodzaje modlitwy: zwrotka Spiewana potglosem moze sym-
bolizowa¢ modlitwe wewnetrzna, druga zwrotka wykonywana normalnym glo-
sem — modlitwe wypowiadana przed wspoélnota, a ostatnia — glosna modlitwe znie-
cierpliwionego podmiotu, ktéry wygarnia Bogu wszystkie niespetnione obietnice.

Czarne Kowbagje

Na plycie Gospel znajduje sie utwor na pozor nie pasujacy do albumu koncepcyj-
nego, ktérego spoiwem jest problematyka religijna. Piosenka Czarne Kowbagje ty-
tulem, tematyka i warstwa, muzyczna nawiazuje do westernu. Muzycznie objawia
sie to uzyciem charakterystycznych dla westernu instrumentéw: cowbella, gitary
akustycznej, na ktorej odtwarzane sa typowe dla westernu riffy, dzwonkéw oraz
tamburynu. Na styl westernowy wskazuje takze rytm wygrywany przez instrumen-
ty, sktadajacy sie z 6semki i dwoch szesnastek — brzmienie takie kojarzy sie ze
stukaniem cwalujacego konia. W warstwie dZzwigkowej piosenki pojawiaja, si¢ odglo-
sy przypominajace dZzwieki dobiegajace z ekranow podczas ogladania westernu -
rzenie konia i wyrazy dzwigkonasladowcze, np. ,Luhu laha”. Tekst piosenki pod
wzgledem formalnym przywodzi na mysl western, jedynie w warstwie tematycznej
od niego odbiega. Czarne Kowboje sa monologiem czlowieka wewnetrznie skonflik-
towanego, ktory skupia cata uwage na wtasnych myslach. Mimo zZe bohater utworu
nazywa je ,braciszkami” - ,Was braciszkowie czarni czule przytule, / przeganiac¢
was chce przestac¢” — ostatecznie mysli okazuja, si¢ niemile widziane. Tekst utworu
stanowi zapis zmagan czlowieka pogubionego, prébujacego uspokoi¢ swoje mysli:

byleby gaz uiscié¢, bedziemy sobie pichcié,

bedziemy sobie mieszkac.

Was braciszkowie czarni czule przytule,
przeganiac¢ was chce przestac.

Bohater utworu Czarne Kowboje stara sie udobruchac ,braciszkéw”, poniewaz
nie chce zasnaé. Gotowy jest nawet ,paluchy w drzwiach przytrzasnac”, aby ,nie
zasnac¢”. Sen stanowi no$nik pod$wiadomosci, kiedy $pimy to, co wyparte, docho-
dzi do gtosu. Prawdopodobnie czlowiek przedstawiony w piosence boi si¢ tego, co
zobaczylby podczas snu. Che¢ utagodzenia ,swoich gosci” mozna interpretowac
przez odwotania do dwoch fragmentéw z Ewangelii wedtug sw. Mateusza. Pierwszy
pochodzi z rozdzialu, w ktérym Jezus przepowiada zniszczenie Jerozolimy oraz
Swoja, Smierc i ponowne przyjscie:

Czuwajcie wiec, bo nie wiecie, w ktérym dniu Pan wasz przyjdzie. A to rozumiejcie: Gdyby gospo-
darz wiedzial, o ktérej porze nocy zlodziej ma przyjs¢, na pewno by czuwat i nie pozwolitby wlamacé sie

do swego domu. Dlatego i wy badzcie gotowi, bo w chwili, ktorej sie nie domyslacie, Syn Cztowieczy
przyjdzie. [Mt 24, 42-44]

Drugi fragment znajduje sie w przypowiesci o pannach roztropnych i nieroz-
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sadnych ktora jest zwienczona stowami: ,Czuwajcie wiec, bo nie znacie dnia ani
godziny” (Mt 25, 13). Oba ustepy Pisma Swietego odnosza, sie zatem do paruzji,
a takze do sadu zapowiadanego w Apokalipsie Sw. Jana. Z pozoru western i apo-
kalipsa nie maja, ze soba nic wspélnego — w popkulturze jednak pojawiaja sie ta-
kie powiazania. Polaczenia gatunku westernowego z opisem apokalipsy dokonat
w 1975 roku Lucio Fulci, rezyserujac Czterech jezdzcow apokalipsy (I quattro
dell’apocalisse). Film nalezy do wspomnianego gatunku, a tytulem odwotuje sie do
fragmentu Apokalipsy sw. Jana (6, 1-8). Skojarzenie czterech jeZzdZcow apokalipsy
z kowbojami zbudowane jest na prostej analogii. Kulturowe przedstawienia jezdZcow
apokalipsy ukazuja ich jako postaci jezdzace konno, siejace zamet i zniszczenie.
Obraz jezdZcéw w piosence odbiega od wizji biblijnej. Odbiorca utworu otrzymuje
szczatkowe dane, dowiaduje sie, ze sa to figury ,ochrypto-czarno-ponure”, ,bra-
ciszkowie czarni”, ,gnoje”. Charakterystyka jeZdZcow przypomina opis negatywnych
mysli, ktore bohater piosenki utozsamia z jeZdZcami apokalipsy. Przypuszczalnie
wlasnie taka interpretacja ttumaczy gramatyczna, niescistoS¢ pojawiajaca, sie w ty-
tule. Kowboje powinni by¢ ,czarni”’, bo maja rodzaj meskoosobowy. Uzyte stowo
~czarne” nalezy do rodzaju niemeskoosobowego, tego samego, co ,mysli". Jesli po-
traktujemy kowbojow jako reprezentacje mysli, tytul staje sie czytelny, gdyz ozna-
czalby popularne wyrazenie ,czarne mysli”.

Oprocz sensu biblijnego mozemy szukac w piosence opisu stanoéw chorobowych.
Na zaburzenia psychiczne wskazuje fraza: ,nalezycie do mnie, czy do mojego we
mnie wroga?” Osobowos$¢ podmiotu w utworze jest przedstawiana jako rozbita.
Czlowiek wypowiadajacy owe stowa walczy z demonami zjawiajacymi sie w jego
glowie pod postacia mysli. Dwuwers: ,bede czekal, nie zasne, / paluchy w drzwiach
przytrzasne, nie zasne”, mozna zinterpretowac jako objaw depresji, ktorej czesto
towarzyszy bezsennos¢29, Powtérzenie ,nie zasne” wolno odczytaé jako symptom
zaburzen psychicznych, tak samo jak stowa: ,postaram si¢ nie zmruzyc oka, / gdy
przyjada do mnie moje mysli”. ,Ochryplo-czarno-ponurym” myslom towarzysza
mysli autoagresywne. Jako urzeczywistnienie sie mysli nalezatoby odczytaé stowa:
~paluchy w drzwiach przytrzasne”, ktére da sie traktowac jako intencjonalne dzia-
tanie osoby zmagajacej sie z choroba. Podmiot utworu, chcac poradzi¢ sobie z na-
wiedzajacymi go myslami, zwraca si¢ do nich:

Przemowicie do mnie, ja wystucham,
co macie do powiedzenia.

Bo zeby si¢ obudzi¢, musze poznac
date i miejsce waszego urodzenia.

Dzialanie podjete przez bohatera utworu Czarne Kowbogje wydaja, sie¢ zgodne
z nurtem terapii psychodynamicznej, ktéra w duzym stopniu czerpie z teorii psy-
choanalizy, a w ktérej nacisk potozony jest na odkrycie Zrodel probleméw, po to,
aby je wyeliminowaé3C. Dlatego podmiot, zeby sie wyleczy¢, musi poznaé ,date
i miejsce” powstania tych mysli. Do ciekawych zabiegow zalicza si¢ uzycie czasowni-

29 Zob. A. Wojtas, S. Ciszewski, Epidemiologia bezsennosci. ,Psychiatria” 2011, nr 3.
30 Zob. L. Grzesiuk, wstep w: Psychoterapia. Podrecznik akademicki. Teoria. Red. nauk. L. Grze-
siuk. Warszawa 2005, s. 26.
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ka ,obudzic¢ sie” w kontekscie pozbycia sie mysli. Bohater piosenki nie $pi, poniewaz
sklada deklaracje: ,nie zasne” — a jednak chce sie obudzi¢. To kolejny element
wskazujacy na zaburzenia psychiczne, szczegolnie depresje, w ktorej ludzie czesto
wydaja, si¢ na poly obecni, na poly niczym w transie. Preria, gdzie dzieje sie akcja
piosenki, kojarzy sie z pustkowiem, z samotnia, z suchoscia, zazwyczaj w popkul-
turowym obrazie prerii ukazane sa biegacze pustynne, ktére wygladaja jak kule
z wyschnietych krzakéw. Scenerie taka mozna interpretowac jako pustke nie tyle
geograficzna, ile wewnetrzna,. Takze epitet ,ochryplo-czarno-ponure” bedzie nasu-
wat skojarzenie z depresja, (czesto mowi sie, Zze ma sie wtedy ,czarne” albo ,ponure”
mysli).

Ostatnie stowa piosenki: ,jada Czarne Kowboje, / w pistoletach maja, otowiano-
-chujowe nastroje”, podkreslaja stan chorobowy jej bohatera, ktéry w starciu ze
swoimi myslami moze albo trwac¢ w depresji okreslonej jako ,chujowe nastroje”,
albo moze wybrac ,ot6w” — samobéjstwo. Wedtug Apokalipsy $w. Jana (6, 1-8)
jezdzcy to kolejno: Zwyciezca, Wojna, Gtéd i Smier¢. Osoba chora na depresje zma-
ga sie z problemami, ktérych figurami wydaja sie czterej jeZdZcy z Apokalipsy.
Cztowiek chory toczy wewnetrzna wojne, Smieré¢ wynikajaca z samobdéjstwa jest dla
niego realnym zagrozeniem. By¢ moze, pierwszy jezdziec — Zwyciezca, pelni role
piewcy nadziei na to, ze w walce z depresja da sie¢ zwyciezy¢. Owo wprowadzenie
tradycji apokalipsy do piosenki sprawia, ze staje sie ona dziennikiem depresji.
Przypuszczalnie przedstawienie depresji jako jezdZcow apokalipsy (lub na odwrat)
jest wyrazem krytyki prawa koscielnego. Wszak stowa ,w pistoletach maja, otowia-
no-chujowe nastroje” sugeruja, ze bohater myslat o samobéjstwie.

Jak wspomniatem na poczatku artykutu, warstwa muzyczna albumu w wigk-
szosci stylizowana jest na muzyke filmowa z westernu (dzieki instrumentom, jak
cowbell, ale tez za sprawa, nieodtacznego symbolu westernu, czyli grupy rytmicznej
znanej z uwertury Gioacchina Rossiniego Wilhelm Tell). Wykorzystanie konkretnych
instrumentow badz grup rytmicznych w muzyce filmowej ma wzmocnié¢ wrazenia
przekazywane obrazem, tworzac tym samym repertuar instrumentow, rytmu czy
melodii charakterystycznych dla danego gatunku filmowego. W piosence Czarne
Kowboje odwotanie do muzyki westernu stuzy jednak nie tylko budowie klimatu,
lecz - tak jak w muzyce filmowej — uwydatnieniu przekazu wizualnego. Wpisanie
historii o czlowieku zmagajacym si¢ z wlasnymi myslami w poetyke westernu po-
zwala na uruchomienie kontekstu, ktory nie zostat wyrazony w tekscie.

W wielu filmach o tematyce westernu pojawia si¢ scena ostatecznego pojedyn-
ku miedzy ztoczynca, a gtéwnym bohaterem odbywajacego si¢ w samo potudnie. Co
ciekawe, w relacji do analizowanego utworu mozna odczyta¢ owa, scene czy nawet
figure pojedynku na dwa sposoby. Pierwszy to wymiar stowny pojedynku - osta-
tecznie walka wewnetrzna z myslami jest potyczka, stowna rozdartego wewnetrznie
cztowieka. Drugi spos6b odnosi sie wtasnie do popkulturowego obrazu ukazywa-
nego w filmach westernowych. Zgodnie z zasadami panujacymi w tego rodzaju
produkcjach tylko jeden uczestnik pojedynku moze przezy¢. W Czarnych Kowbojach
réwniez pojawia sie element pojedynku, wyrazony wytacznie przez muzyke. Po
muzycznym intermezzo zmieniajacym sie w najbardziej typowa muzyke westernu
(wlasciwie cala warstwa rytmiczna oparta jest na grupie rytmicznej 6semki i dwoch
szesnastek) bohater mowi o jadacych tytutowych Czarnych Kowbojach. Przy wypo-
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wiadaniu ostatniego wersu: ,jada Czarne Kowboje, / w pistoletach maja otowiano-
-chujowe nastroje”, gtos bohatera powoli stabnie, wydtuzajac wypowiadanie kolej-
nych stow. W tym samym czasie muzyka urywa sie, co zaznaczone zostato ostrym
uderzeniem w pototwarty hi-hat. Nastepnie pojawiaja, sie dZzwigki trzeszczenia plyty
winylowej (to moze by¢ dZzwiek wydobywajacy sie po skoriczeniu odtwarzania ply-
ty) oraz niskiego jeku — wolno je interpretowac jako agonalne rzezenie osoby, ktéra
przegrata pojedynek. Fragment ten wydaje sie ciekawy pod wzgledem oddania fil-
mowej sceny westernowego pojedynku przez muzyke. Cho¢ film dysponuje wieksza,
liczba, chwytow, zespot, korzystajac z konotacji dZzwiekowych, brzmienia czy roz-
wiazan muzycznych, stworzyl odpowiednik muzyczny obrazu sceny filmowej. Na
taka interpretacje owej sekwencji dZzwiekéw pozwala koncepcja Edwarda Balcerza-
na, ktéry rozumie gatunek jako powtarzalna kombinacje chwytéw - decydujacych
o kompozycji (morfologii) tekstu, komunikacyjnie ukierunkowanych i zdetermino-
wanych przez materiat oraz technike przekazu (medium)3!.

Scene pojedynku mozemy uznac za pewien powtarzalny schemat w westernach,
do ktorego opisu uzywa sie wtasciwej dla filmu kombinacji chwytéw. Cho¢ niewy-
konalne bytoby oddanie w peini sceny pojedynku z filmu przez muzyke, artystom
z zespotu udato sie za pomoca, zabiegow muzycznych jednak wykreowac¢ wariant
dzwiekowej sceny pojedynku. Po chwilowej ciszy — podczas ktoérej stuchacze czeka-
ja na wynik pojedynku - zaczyna gra¢ instrument strunowy przypominajacy ba-
talajke, dotacza do niego wokalista Spiewajacy od nowa pierwsza zwrotke, akom-
paniuje mu meski krzyk, intonujac w dét na pierwsza, ¢wierénute metrum oraz
intonujac w gore na trzecia ¢wierénute. Muzyka przyspiesza do poczatkowego
tempa, a surowej warstwie muzycznej zaczynaja, towarzyszy¢ inne instrumenty -
perkusja, gitara, nawet akordeon. Batatajka, akordeon, okrzyki w akcentowanych
miejscach i przyspieszajace tempo - przez pryzmat znaczen implikowanych przez
kod kulturowy zdaja sie nawiazywac do rosyjskiej muzyki ludowej32. Jednakze nie
same te instrumenty swiadcza o odwotaniu do rosyjskiej muzyki ludowej, ale po-
jawiajace si¢ takze trawestacje cytatu muzycznego, wyrazane przez grupy rytmicz-
ne oraz niektore skoki interwatowe, tozsame z utworem Kalinka33,

By¢ moze, w tym cytacie muzycznym wazny jest nie tyle sam utwor i to, co soba,
reprezentuje, ile kojarzony z nim charakterystyczny taniec. Trepak to rosyjski ta-
niec ludowy, w ktorym wystepuje duzo skokow, przysiadow, wyrzutéw nog, tupania
czy nawet klaskania. Istotny w trepaku okazuje sie jego wymiar wspélnotowy, gdyz
taniec ten wykonuje sie w grupie. Na odczytanie owego nawiazania pozwala skoja-
rzenie kowboi nie z popkulturowym obrazem rewolwerowcow, lecz z pasterzami —

31 E. Balcerzan, W strone genologii multimedialnej. W zb.: Genologia dzisiaj. Red. W. Bolecki,

I. Opacki. Warszawa 2000, s. 88.

Warto zauwazy¢, ze podobne elementy muzyczne sa uwydatniane w przedstawieniach rosyjskiej
muzyki ludowej w filmach, np. w Skrzypku na dachu (1971, rez. N. J ew ison), w piosence L'chaim.
Rytm zaréwno w omawianym fragmencie Czarnych Kowbojow, jak i w Kalince opiera sie na grupie
¢éwierénuty i dwoch 6semek, a linia melodyczna - na malych interwalach, takich jak sekunda
mata, sekunda wielka, tercja mata oraz tercja wielka. Rozpoznawalna linia melodyczna z Kalinki
zmieniona jest w Czarnych Kowbojach na zasadzie zmiany relacji dZzwiekowej miedzy pierwszym
dzwiekiem a drugim z tercji na pryme — co wpisuje sie¢ w harmonie linii melodyczne;.

32

33
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ktorymi przeciez byli. O wiele tatwiej wtedy przyjagé, Ze to pasterze wykonuja ludowy
taniec, a nie hollywoodzkie gwiazdy w ponczo, kapeluszu i z rewolwerem w kaburze.
Jesli sensy implikowane przez ten taniec zestawimy z tekstem piosenki, zobaczymy;,
ze bohater po fragmencie méwiacym o ostatecznej ,westernowej” walce ze swoimi
myslami powoli godzi sie z nimi, co symbolizuje cytat muzyczny z Kalinki, z ktorym
kojarzy si¢ trepak. Bohater zmagajacy si¢ ze swoimi myslami nie mégiby przeciez
wykonywac¢ z nimi ludowego tarica. Za tym, ze muzyka i zwiazany z nia taniec
oznaczaja, stopniowe godzenie sie bohatera ze swoimi myslami, przemawia fakt, ze
w tym fragmencie muzyka zaczyna sie powoli i powoli przyspiesza do normalnego
tempa. Polaczenie tych dwdéch elementéw — tarica oraz terapii — z poczatku moze
wydawac sie dziwne, lecz warto zauwazy¢, iz wystepuja nurty terapii taricem. Cho-
reoterapia to jeden z nich, opiera sie on na tancu, ¢wiczeniach muzyczno-ruchowych,
a takze na improwizacjach ruchowych, ktére, realizowane w grupie czy indywidual-
nie, maja poméc pacjentowi osiagna¢ dobrostan psychiczny34,

Zbawiciel Diesel

Zbawiciel Diesel to utwor, gdzie na pierwszy plan wysuwaja, si¢ charakterystyczne
dla postmodernizmu parodia i gra. Elementy te czesto mozna dostrzec w piosenkach
Lao Che, a szczeg6lnie na plycie Gospel, ktorej koncept zasadza sie, jak pamigtamy,
na ,uziemieniu Nieba”. Bogustaw Gryszkiewicz zauwazyt, ze pierwiastek komiczny —
objawiajacy sie ironia i parodia - jest typowy dla twércéw postmodernizmus®,
Parodie postmodernistyczna, rozpoznawana, jako gatunek reprezentatywny dla tego
kierunku, cechuje ,ironiczny dystans do przywotywanych wzorcéw”36, Parodia ta
opiera si€ zwykle na trawestacji lub ma za podstawe wzorce zaczerpniete z burleski,
co takze mozemy dostrzec na ptycie Gospel, poniewaz pomyst tego albumu polega
na trawestacji watkow nalezacych do sfery sacrum i sprowadzeniu ich do poziomu
profanum.

Gryszkiewicz zaznaczyt, ze komizm postmodernistyczny jest czesto interteks-
tualny, z kolei w sieganiu do filméw oraz innych tekstéw kultury wyréznia go 6w
ironiczny dystans37. Réwniez w tekstach Spietego znajdziemy nawiazania do pop-
kultury. Komizm postmodernistyczny przejawia sie w grach z konwencjami, a wtas-
ciwie polega na ich przekraczaniu (nierzadko tak, by efekt szokowal), co mozemy
zauwazy¢ chocby w Zbawicielu Dieslu. Charakter parodystyczny piosenek Lao Che
na plycie Gospel wolno odczytywac na dwa sposoby. Muzycy tworza swoje utwory
w stylu rocka alternatywnego. Rock, jako jeden z wazniejszych gatunkéw kontrkul-
tury, niesie za soba, sprzeciw wobec establishmentu oraz jego wartosci. Tak typowa,
dla Lao Che ironie uzyta, przeciwko wartosciom religijnym mozemy uznaé za prze-

34 Wiecej na temat terapii taricem zob. K. Ttuczek, Ruch, taniec, symbolika ciata jako formy trans-
gresji konstruktywnej ,ku sobie”. ,Civitas Hominibus” t. 9 (2014). Zob. tez Psychoterapia taricem
i ruchem. Teoria i praktyka. Red. Z. Pedzich. Sopot 2014.

35 B. Gryszkiewicz, Smiech postmodernistéw. ,Annales Academiae Paedagogicae Cracoviensis.
Studia Historicolitteraria” t. 1 (2002).

36 Ibidem, s. 35.

37 Ibidem, s. 37-38.
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jaw kontrkulturowej specyfiki tworczosci tej grupy. Choé w odniesieniu do in-
nych piosenek zespotu owo wytlumaczenie by wystarczylo, gdyz czesto znajdujemy
w nich pierwiastek krytyczny, w Zbawicielu Dieslu (mimo obrazoburczego, moglo-
by sie wydawaé, tytutu) wiekszy nacisk jest potozony na zabawe niz na krytyke.
Juz w samym zabiegu ,uziemienia Nieba” prawdopodobnie kryje si¢ odpowiedZ na
pytanie o sens parodii. W przypadku omawianych przeze mnie utworéw wspomnia-
ny zabieg taczy sie z teoria dotu materialno-cielesnego Michaita Bachtina38, W pio-
sence Siedmiu nie zawsze wspaniatych zamykajacej ptyte w pierwszej edycji i za-
razem otwierajacej w reedycji padaja stowa:

Mysle: oko, czemu to wlasnie oko?
Czemu to nie noga zamiast oka?

Stowa odnoszace si¢ do symbolu Boskiej opatrznosci - oka wpisanego w troj-
kat - zdradzaja, Ze utwor zasadza sie na koncepcie przeniesienia materialno-ciele-
snej gory (wyrazonej poprzez ,0ko”) na materialno-cielesny dét (zobrazowany ,,noga”).
Wedtug Bachtina proces taki stuzy karnawalizacji symboli kultury oficjalnej. Choé¢
w koncepcji karnawalizacji dopatrywano sie antyfeudalnego czy antysystemowego
znaczenia, obecnie podkresla sie jej ludyczny wymiar. Wydaje si¢, ze karnawat
pojmowany jako czas zabawy i odwrécenia porzadku spotecznego stanowi klucz do
zrozumienia Zbawiciela Diesla.

Piosenka opowiada o Zbawicielu - Jezusie Chrystusie, ktéry pedzi motorem po
drodze, by dojechac¢ do ,braci i siéstr” — przypuszczalnie Jego wyznawcow. Na takie
rozpoznanie pozwala fakt, iz forma ,bracia i siostry” jest czesto uzywana w Koscie-
le do zaznaczenia jego wspolnotowosci. Postmodernistyczna zabawa opiera si¢ na
parodii i grach stownych. Trudno znaleZé opowies¢ biblijna, ktéra odpowiadataby
historii o jadacym na motorze Chrystusie. Na trop biblijny naprowadza ostatni wers
tekstu piosenki: ,Rumba de la Jerozolima”. Rumba to taniec towarzyski wywodza-
cy sie z Kuby, czesto nazywany ,tanicem milosci”. Pie$ri nad Piesniami jest zbiorem
utworow, ktore przedstawiaja, relacje kochankow. Egzegeci biblijni interpretuja, Ob-
lubienica jako Chrystusa, Kosciot zas jako Oblubienice. Sw. Pawel w Liscie do Efezjan
napisat:
bo maz jest gtowa, Zony, jak i Chrystus — Gtowa, Kosciota: On — Zbawca Ciata. Lecz jak Kosciét poddany
jest Chrystusowi, tak i Zony mezom — we wszystkim. MeZowie mitujcie Zony, bo i Chrystus umitowat
Kosciot i wydat za niego samego siebie |...]. [Ef 5, 23-25]

Poréwnanie relacji malzenskiej do relacji Chrystusa z Kosciolem pozwala po-
dobnie interpretowac ksiege biblijna, ktéra opowiada o dwdch kochankach. W 6smej
piesni znajduje sie identyczny opis do tego zaprezentowanego w piosence Zbawiciel
Diesel. W Piesni nad Piesniami Ukochany (Jezus) pedzi przez gory i lasy do swojej
Oblubienicy (Kosciota):

Oblubienica:  Cicho! Ukochany maj!
Oto on! Oto nadchodzi!

38 M. Bachtin, Obrazy dotu materialno-cielesnego w powiesci Rabelais’go. W: Twérczo$é Franciszka

Rabelais’go a kultura ludowa $redniowiecza i renesansu. Przel. A. i A. Goreniowie. Oprac.,
wstep, koment., weryfikacja przekt. S. Balbus. Krakéw 1975.
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Biegnie przez gory,

skacze po pagorkach.

Umitowany méj podobny do gazeli,
do mtodego jelenia.

Oto stoi za naszym murem,
patrzy przez okno, [Pnp 2, 8-9]

Parodia w piosence nie kornczy si¢ jednak na samym ,uziemieniu Nieba” i spro-
wadzeniu tresci zapisanych w Piesni nad Piesniami do wizji Jezusa jadacego na-
motorze. MiloS¢, motor, kochanek pedzacy na spotkanie — to motywy typowe dla
romansow drugiej polowy XX wieku. Symbolika ta wyrastata z subkultury hippi-
sowskiej i pojawita sie w wielu filmach, w ktérych motor byt wyznacznikiem wol-
nosci, np. w produkcji Easy Rider (Swobodny jeZdziec) (1969, rez. Dennis Hopper),
gdzie para hippiséw wybiera si¢ w podroz przez Ameryke. Motyw wolnego jezdZca
zostal pézniej zaadaptowany do filméw romantycznych. Znajdziemy go m.in. w Bun-
towniku bez powodu (Rebel Without a Cause) (1955, rez. Nicholas Ray), w West Side
Story (1961, rez. Robert Wise) oraz w Grease (1978, rez. Randal Kleiser). Konwen-
cja filmu romantycznego pozwala interpretowaé postaé¢ harleyowca jako bohate-
ra bez skazy i kochanka upragnionego przez kobiety. Potaczenie postaci Jezu-
sa z postacia harleyowca wspoéttworzy parodystyczny wydzwiek piosenki. Jesliby
sie zastanowi¢, to Jezus ma wigcej wspdlnego z wolnym buntownikiem, niz by sie
z poczatku wydawatlo. Jezus nie akceptuje ustalonych schematéw spotecznych.
Wystarczy przywota¢ dwie sytuacje — kiedy Chrystus denerwuje sie na sprzedaw-
cOw w synagodze i niszczy ich stragany (J 2, 13-15) lub gdy nie pozwala ukamie-
nowacé kobiety oskarzonej o cudzotéstwo (J 8, 1-11). Précz charakterystycznej dla
postmodernizmu gry konwencjami Spiety uzywa w piosence Zbawiciel Diesel
takze gier stownych:

Motor zapusci, migacz wypusci, a juzci
jest blisko i bierze wiraze,
otworzmy mu bracia i siostry serca garaze.

Uzyte w ostatnim wersie przytoczonego fragmentu wyrazenie ,serca garaze”
przywodzi na mysl zwiazek frazeologiczny ,otworzy¢ przed kims serce”, ktéry ozna-
cza zwierzanie sie komus39. Kosciot katolicki przypisuje wielka wage do symboliki
serca, utoZzsamiajac je z mitoscia, i dusza. Stad w wypowiedziach ludzi ztaczonych
z Kosciolem czesto pojawia sie wezwanie ,,otworzmy nasze serca J ezusowi”40, Spie-
ty bawi si¢ aluzjami religijnymi, skoro Jezusowi trzeba otworzy¢ serca, to Jezusowi
pedzacemu na motorze trzeba takze otworzyc garaz swojego serca. Wydaje sie, zZe
oprocz ,garazy serca” kolejna aluzja do kultury chrzescijaniskiej jest uzycie stowa
~wiraz” na okreslenie zakretu. Mozemy to interpretowac jako odniesienie do kosciel-

39 Otworzyé przed kim$ serce. Hasto w: Wspéltczesny stownik frazeologiczny. Red. P. Fliciriski.

Poznan 2012, s. 275.

40 Rézne wersje wspomnianego frazeologizmu mozna zauwazy¢ w wypowiedziach hierarchow kosciel-
nych, np. papieza Benedykta XVI (na stronie: https://deon.pl/kosciol /otworzmy-serca-na-
przyjecie-jezusa,89469 {data dostepu: 9 II 2023)) lub abpa T. Wojdy (na stronie: https: //www.
rmf24.pl/raporty/raport-boze-narodzenie /fakty /news-abp-wojda-w-oredziu-na-boze-narodzenia-
otworzmy-serca-na-jez,nld,5728315#crp_state=1 {data dostepu: 9 II 2023)).
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nych witrazy. Lecz co znaczy, ze Jezus bierze wiraze, ktére mozna potaczy¢ z witra-
zami? Odczytanie popkulturowe przywodzi od razu na mysl filmy akcji, gdzie postaé
na motorze przebija sie przez okna i szyby. Popularna seria Szybcy i wSciekli (Fast
& Furious) wykorzystuje sceny, w ktérych pojazd przejezdza przez szybe. Owa, sce-
ne¢ parodiuja, nawet filmy klasy B, np. Nie zadzierqj z fryzjerem (You Don’t Mess with
the Zohan) (2008, rez. Dennis Dugan), gdzie bohater wypada przez szybe podczas
poscigu za czarnym charakterem. Z zestawienia owej figury z bohaterem piosenki
wychodzi absurdalny obraz Jezusa — nie dos¢, ze harleyowca, to jeszcze protagoni-
sty filmu akgcji, ktéry na motorze przebija si¢ przez koscielne okna. Prawdopodobnie
wiec ,wiraz” i ,witraz” to niezamierzona przez Spigtego zbieznos¢ wyrazow, gdyz
obraz, ktdry nasuwa to skojarzenie, jak juz wspomnialem, jest absurdalny.

Podobne obrazy pojawiaja, sie jednak w popkulturze, np. z krétkometrazowego
filmu Wiellcie konflikty. Odc. 3: Jezus vs Bdg (Great Conflicts. Ep. 3: Jesus vs. God)
(2015, rez. Grupa Filmowa Darwin) dowiadujemy sie, iz Jezus po ukoriczeniu 40 roku
zycia mial zyska¢ umiejetnosc latania, a ostatecznie mial dozy¢ 700 lat, strzelac
laserami z oczu i wprowadzi¢ porzadek na ziemi w ramach projektu ,utopia®41.
Nalezy réwniez przypomnie¢, ze nie sa, to pierwsi tworcy przedstawiajacy Jezusa
jako superbohatera strzelajacego z oczu laserami, gdyz zblizony mem krazy w Inter-
necie od wielu lat, co doprowadzilo do stworzenia komiksu The Bible 2: Hail to the
King of the Jews, Baby!42. Na okladce ksiazki widzimy Jezusa ujezdzajacego jedno-
rozca, strzelajacego laserami z oczu oraz trzymajacego dwa karabiny maszynowe,
a sama historia ma ksztatt opowiesci o superbohaterach. Taka interpretacja piosen-
ki Zbawiciel Diesel na podstawie analizy tylko jej tekstu — nawet jesli ma sie Swia-
domos¢ ironicznosci innych utworéw na plycie Gospel — wydaje sie przesadzo-
na. Z pomoca, znéw przychodzi warstwa muzyczna, ktéra tu przypomina Sciezke
muzyczna, do filmu szpiegowskiego. Oprocz samego klimatu takiej muzyki tworzo-
nego dzieki roznym efektom (np. przez imitowanie syreny alarmowej na synteza-
torze) w piosence Zbawiciel Diesel pojawiaja si¢ tez charakterystyczne instrumenty
(m.in. bongosy kojarzone z serii filméw o Jamesie Bondzie czy cyklu Mission:
Impossible {Misja: Niemozliwe)). Muzycy wykorzystali ponadto motyw znany z serii
Mission Impossible, ktory postanowili lekko zmienic. Po przepisaniu obydwu moty-
wow - z serii filméw szpiegowskich oraz z omawianej tu piosenki Lao Che - i nada-
niu im identycznej tonacji uwidacznia sie wiele podobieristw:
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(Mission Impossible)

4l Zob. na stronie: https: //www.youtube.com/watch?v=B7TW2KQYHIY (data dostepu: 22 V 2023).
42 7. M. Thomas, The Bible 2: Hail to the King of the Jews, Baby! B.m., 2019.
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Jak mozna zauwazy¢, motyw ze Zbawiciela Diesla rézni sie od motywu z Mission
Impossible tym, ze zaczyna sie o 6semke wczesniej, cho¢ na obu liniach akcenty
roztozone sa na te same dZzwieki; pominieta zostaje jedna Srodkowa 6semka oraz
zmienia sie dZzwiek poczatkowej sekwencji. W Zbawicielu Dieslu sekwencja rozpo-
czyna si¢ od skoku o kwinte w gore, podczas gdy motyw z Mission Impossible za-
wiera dwa skoki o tercje w dét, co réwniez — jesli pomina¢ srodkowy dzwiek, jak to
ma miejsce w piosence Lao Che - jest kwinta. Wydaje sig, iz z checi zachowania
relacji interwatéw, pomocnej przy rozpoznaniu w piosence nawiazania do motywu
z filmu akeji, dZzwieki inicjujace te dwa motywy rdéznia sie od siebie. Nie zmienia to
faktu, Ze przy jednoczesnym odtworzeniu obu motywéw stychaé duza zbieznosc.
Najdtuzsze dzwigki, ktére rowniez sa najbardziej akcentowane, wystepuja w tej
samej wysokosci i sa zblizonej dtugosci (krécej trwajaca nuta w motywie ze Zbawi-
ciela Diesla jest rozwiazaniem formalnym, wynikajacym z réznicy w metrum?43).
Poza tym relacje miedzy dZzwiekami pozostaja te same — akcentowane miejsca co
takt przechodza o pot tonu w dét. Oprécz samego riffu opartego na motywie z serii
szpiegowskich filmow akcji artysci Lao Che wprowadzili do swojego utworu caty,
niezmieniony motyw, ktéry grany jest w tle — bardzo cicho - na syntezatorze. Cho¢
spostrzezenia te moga, wygladaé¢ na nieistotne, rozszerzaja, pole interpretacji o ko-
lejne popkulturowe konteksty, w tym o parodie, ktore dla Zbawiciela Diesla stano-
wia, wlasciwie podstawowy punkt odniesienia.

Mimo elementow absurdu wprowadzanych do utworu przez muzyczne i teksto-
we nawiazania do popkultury, pozostale okolicznosci towarzyszace powstaniu pio-
senki zdaja si¢ sugerowac jednoznacznie jej charakter oparty na stylu gospel. Oprocz
wskazujacych na to bezposrednich zwrotéw podmiotu do stuchacza jak ,on jedzie
do Ciebie” czy ,otwérzmy mu bracia i siostry serca garaze”, na trop ten naprowadza
pojawiajacy sie w zwrotce poglos, ktéry mozemy skojarzy¢ z echem nierzadko wy-
stepujacym podczas méw wyglaszanych w kosciele, a wynikajacym z akustyki tego
miejsca. Utozsamienie sytuacji lirycznej ze stylem gospel pozwala uznac stowa
piosenki za homilie. Owa, interpretacje zdaje sie rowniez potwierdza¢ wysSpiewywa-
nie frazy ,Rumba de la Jerozolima” przez cztonkow zespotu. Towarzyszaca temu
polifonie mozemy odczytac¢ jako stowa, ktérymi odpowiadaja zgromadzeni wierni.

Zastanawia tu chrypiacy spiew lidera. Oczywiscie, muzyka gospel wywodzi sie
z bluesa, czesto kojarzonego z chrypiacym wokalem, mnie jednak interesuje zna-
czenie, jakie niesie za soba, ten sposob Spiewania, bedacy tak naprawde odglosem
somatycznym. W Stowniku odgtoséw somatycznych Adam Regiewicz zwraca uwagg,
ze chrypienie wynikajace z zaburzenia czynnosci krtani okreslane jest jako nieprzy-
jemne i bywa czasami rozpoznawane jako ,znak tego, co obce, co drazni’44, Chry-
pienie budzi raczej negatywne konotacje — np. z rzucanymi ,ochryple” przeklenstwa-
mi, a ,pojawia sie jako znak tego, co nieludzkie, co wyduszane z krtani, naznacza
mowe czym$ nieziemskim”. Jednakze to ,co$ nieziemskiego” laczone jest raczej

43 Motyw z cyklu Mission Impossible grany jest w metrum 5/4, a utwér Zbawiciel Diesel ma metrum
4/4. W rozpisanym przeze mnie poréwnaniu dwoch motywéw pozostawitem réznice miedzy me-
trum, Zeby pokazac¢, w ktérych miejscach oba motywy si¢ pokrywaja.

44 A, Regiewicz, Chrypienie. Hasto w: Stownik odgtoséw somatycznych. Gdansk 2022, s. 80.
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z charakterem demonicznym, nie zas z Boskim#®. Stad pojawiajaca, sie w Spiewie
chrypke mozemy zaliczy¢ do sktadnikéw parodii, poniewaz dochodzi tu do zestawie-
nia sytuacji religijnej z elementami do niej nieprzystajacymi. Na wspomniane pota-
czenie wskazuje rowniez fragment w bridgeu, w ktérym wyspiewywane sa stowa:
~Siedmiu nie zawsze wspaniatych udato si¢ na Jasna Gore, / by prosi¢ o wstawien-
nictwo przy trzeciej plycie”. Owo wtracenie wystepuje tylko w wersji muzycznej, nie
znajdziemy go natomiast w teksScie z ksiazeczki dotaczonej do albumu. Na glos
$piewajacego natozony zostat efekt przesteru, narastajacy wraz z kolejnymi stowami,
nadajacy glosowi nadprzyrodzony, demoniczny wrecz rys#6. Zaznaczana wezesniej
nieprzystawalnosc¢ pojawia sie takze w tym fragmencie. Oto bowiem zesp6t okreslo-
ny mianem ,siedmiu nie zawsze wspaniatych” jedzie na Jasna Gore (czyli do jedne-
go z wazniejszych miejsc religijnosci polskiej), by prosi¢ o pomoc przy tworzeniu
plyty Gospel. Ta wewnetrzna sprzecznos$é tworzy efekt ironii, niczym przy wyspie-
wywaniu piosenki z ,demoniczna” chrypka. Wtedy Spiewajacy okazuje si¢ opetanym
kaznodzieja, opowiadajacym obrazoburcze historie o Jezusie-szpiegu jadacym na
motorze, przebijajacym sie przez stajace na drodze witraze.

Jak staralem si¢ pokaza¢, warstwa muzyczna piosenek nie tylko daje podktad
dzwiekowy deklamowanym stowom, ale czynnie wptywa na tworzenie i poszerzanie
sensow wynajdywanych w tekstach piosenek. Uwzglednienie w interpretacji znaczen
medium innego niz tekst pozwala na lepsze jego zrozumienie. Z jednej strony, moz-
na postawi¢ temu zarzut, ze wziecie pod uwage muzyki i obrazu podczas interpre-
towania tekstow piosenek pozbawia je niektérych dopuszcezalnych odczytan, gdyz
wspomniane media niejako narzucaja piosence tylko wybrana, Sciezke interpretacji.
Z drugiej strony, autorzy piosenek komponuja muzyke tak, by pasowata do tekstu,
a uwzglednienie jej w interpretacji pogtebia istotnie odbior tekstu. Piosenki, ktore
sa z natury tworem intermedialnym, warto interpretowa¢ wtasnie tym sposobem
liczacym si€ ze znaczeniami tworzonymi przez inne niz tekst srodki przekazu - cho¢
to on pozostaje w centrum i na jego znaczenie ostatecznie wptywaja tamte media.
Ow spos6b czytania tekstow mozna okresli¢ terminem ,interpretacja intermedialna”,
ktéra - jak probowatem pokazac na przyktadzie kilku piosenek zespotu Lao Che -
rozszerza pole interpretacji tych utworéw o interesujace konteksty i pozytywnie
oddziatuje na wlasnie odczytywanie tekstow piosenek.
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ON INTERMEDIAL INTERPRETATION

The paper offers an interpretation of intermedial texts; an interpretation to which Andrzej Hejmej's
comparative theories serve as a basis. Such a method of interpretation may prove beneficial in under-

45 Ibidem, s. 80-82.

46 Demoniczne brzmienie wynikajace z natozenia na glos tego efektu zdaje sie nawiazywac do brzmie-
nia muzyki metalowej, ktorej style Spiewania (growl, scream) tudzaco przypominaja, gtos z natozo-
nym przesterem.
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standing songs and other polymedial works in that it vastly expands the scope of meanings included
into the core medium. The article focuses on analysis of three pieces from the album Gospel, namely
Boég zaptac (God Bless), Czarne Kowboje (Black Cowboys), Zbawiciel Diesel (Diesel the Saviour), released
by a music group Lao Che. The studies are special developments of Hejmej’s conception since the sub-
ject of analysis is a set of lyrics, their musical layer, the singer’s voice, as well as the visual sphere—all
levels combined form an unusually original and innovative transmission mode which can be suffi-
ciently described in the intermedial context.



