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Masz mnie, wampirze. Inspiracje horrorem filmowym
w wideoklipach heavymetalowych

Komunikat heavymetalowy ma charakter intertekstualny. Oparty na triadzie ko-
dow: dzwiekowym, werbalnym i wizualnym, stanowi swoisty konglomerat odnie-
sien do wielu tekstow kultury, ktorych tresciowo-formalna funkcja ukierunkowana
jest na ewokowanie doswiadczenia grozy. Czesta praktyka wsrdéd tworcow kregu
muzyki metalowej jest sieganie do rezerwuaru $rodkéw wyrazu, ktérymi operuje
horror filmowy. Wideoklip, jako forma przekazu bedaca zarejestrowanym przy uzy-
ciu narzedzi technicznych wspétistnieniem dZwieku, tekstu i obrazu, najblizszy jest
sztuce filmowej. Teledyski reprezentantéw licznych podgatunkéw muzyki metalo-
wej, bazujgc na ikonosferze horroru filmowego, ujawniaja szeroki potencjat trans-
gresyjny metalu w jego sposobach konstruowania $wiata przedstawionego. Celem
niniejszego artykutu jest przyjrzenie sie, w jaki spos6b w formule, ktoérg stanowi
wideoklip heavymetalowy, spotykaja sie rodzaje estetyzowania charakterystyczne
dla poszczegdlnych nurtéw horroru filmowego.

Wedtug definicji podanej przez Marka Hendrykowskiego wideoklip (synoni-
miczny z teledyskiem) to

[...] krotki utwér telewizyjny zrealizowany przy uzyciu nowoczesnych technik elektro-
nicznej rejestracji i montazu, czesto z wykorzystaniem efektéw wizualnych i dzwieko-
wych, produkowany z mys$la o promocji piosenki, nagrania ptytowego, wykonawcy czy
filmu. Wideoklip przybiera zazwyczaj zamknieta dramatycznie posta¢ audiowizualnej
miniatury, bedacej swobodnie i pomystowo zainscenizowana wizualizacja danej piosen-
ki lub utworu muzycznego (Hendrykowski 1994: 322).

Urszula Jarecka rowniez wskazuje na utrwalenie sie w jezyku polskim terminu
»wideoklip”, stosowanego zamiennie ze stowem ,teledysk”!, ktory za przywotywang
przez badaczke definicjg zamieszczong w Stowniku wyrazéw obcych rozumiany jest
jako ,utwoér muzyczny, zwtaszcza piosenka, ilustrowany krotkim filmem” (Jarecka
1999: 110).

! Bedacymi z kolei odpowiednikami funkcjonujacego w Swiecie anglojezycznym termi-
nu music video.
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W wyniku namystu nad tym, na ile wideoklip spokrewniony jest z filmem,
rozsadnym wydaje sie uznanie tezy, ze w wideoklipie dokonuje sie synteza sztuk
(Jarecka 1999: 110-126). Faktem jest, ze wiekszos¢ teledyskowych srodkow wy-
razu stanowig filmowe sposoby konstruowania uktadu poszczegélnych elementow
wizualnych za pomoca rozmaitych technik montazowych. Rownie znaczace zastoso-
wanie w wideoklipie maja filmowe metody rozmieszczania akcentéw waznosci, ta-
kie jak kompozycja kadru, operowanie $wiattocieniem, ruchy kamery, gra ostroscia
obrazu itp. Cato$¢ owych technik okresla sie mianem interpunkcji filmowej (Jarecka
1999: 122-129).

Zwiazki heavy metalu z horrorem w zarysie historycznym

Zwiazki heavy metalu z estetyka grozy historycznie siegajg wtasciwie jego za-
rania. Deena Weinstein zauwaza, ze kod heavymetalowy okres$la regute, iz budowa-
nie $wiata przedstawionego powinno dokonywac sie z wykorzystaniem elementow
oddziatujacych ztowieszczo i niepokojaco, sugerujacych chaos oraz przyjmujacych
groteskowe formy. W ciagu lat siedemdziesigtych XX wieku tendencja ta uschema-
tyzowata sie w kierunku powtarzalnego wiaczania do przedstawien heavymetalo-
wych motywow wywiedzionych z ikonografii filméw grozy, czy tez z nowel autoréw
takich jak przede wszystkim Edgar Allan Poe i Howard Phillips Lovecraft, reprezen-
tujacych tak zwany horror gotycki. Motywy te zajelty w konstytuujacym sie wéwczas
heavymetalowym uniwersum state miejsce, obok toposéw literacko-filmowych za-
czerpnietych z gatunkéw takich jak fantasy czy science fiction. Szeroko uznawany za
pierwszy ,kompletny”, gdyz reprezentujacy zaréwno na poziomie brzmieniowym,
jak i tekstowym oraz wizualnym pewien wzorzec dla kolejnych artystéw gatunku,
zespot heavymetalowy, czyli brytyjski Black Sabbath, swoja nazwe zaczerpnat z wy-
rezyserowanego przez Maria Bave filmu grozy z 1963 roku o takim wtasnie tytule.
Nazwa zespotu, jego posepne, wzbogacone efektami dzwiekowymi ewokujace na-
stréj grozy brzmienie, ewidentnie inspirowane klasycznymi narracjami grozy teks-
ty, a takze sugestywnie ztowrogie ujecie tajemniczej postaci na oktadce debiutanc-
kiego albumu, nie pozostawiaty watpliwosci, ze ma sie do czynienia ze swoistym
,muzycznym teatrem grozy” (por. Weinstein 2000: 21, 29, 32-33). Z czasem kolejni
artys$ci kregu ukonstytuowanego juz heavy metalu zdradzali fascynacje horrorem,
zaréwno literackim, jak i filmowym. Prekursorskie stosowanie podczas koncertow
makabrycznych, scenograficzno-kostiumowych rozwigzan oraz aranzowanie szo-
kujacych, kojarzacych sie z niskobudzetowym horrorem czy kinem typu exploitation
scenek byto w latach siedemdziesigtych udziatem amerykanskiego muzyka dziata-
jacego pod pseudonimem Alice Cooper. Podobnym tropem podazyta angielska gru-
pa Iron Maiden, ozywiajac na scenie (obecnego regularnie w formie graficznej na
oktadkach ptyt zespotu) Eddiego - posta¢ przywodzacg na mysl ,zywego trupa”,
ktorego reprodukowany licznie przez popkulture prototyp mozna wywodzi¢ z fil-
moéw George’a A. Romero. Duniski wokalista King Diamond w réwnym stopniu za-
stynat z koncertowych widowisk inspirowanych horrorem jak z koncept-albuméw
(bedacych autorskimi, rozbudowanymi opowie$ciami grozy) nagrywanych z grupa
Mercyful Fate oraz z zespotem towarzyszacym jego solowej karierze.
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Przedstawiciele eksplodujacego we wczesnych latach osiemdziesigtych thrash
metalu oraz wykrystalizowanego w drugiej potowie dekady, a przezywajacego
apogeum popularnosci w pierwszej potowie lat dziewiecdziesigtych death metalu
kontynuowali praktyke stosowania zapozyczen i przetworzen narracji klasyczne-
go horroru literackiego oraz fabut, ktérych dostarczato odstaniajgce kolejne etapy
swojego permanentnego rozwoju kino grozy. W ramach owej intertekstualnej gry
heavy metalu z horrorem préby oryginalnego ujecia lovecraftowskiej fabuty i na-
stroju byty udziatem choéby zespotu Metallica, ktéry zaprezentowat takie utwory
jak The Call of Cthulhu czy The Thing That Should Not Be. Ekranowgq groze na je-
zyk muzyki metalowej przektadaty grupy takie jak: Testament w piosence Disciples
of the Watch, inspirowanej filmem Children of the Corn; Possessed, nawigzujac
w utworze The Exorcist do stynnego filmu Williama Friedkina (wykorzystujac row-
niez jako introdukcje do utworu oryginalny temat muzyczny z tego wtasnie filmu);
Death i Deicide, dajgc wyraz uznania dla niskobudzetowego, acz szybko urostego
do rangi kultowego filmu Martwe zto Sama Raimiego, odpowiednio w utworach:
Evil Dead i Dead by Dawn.

W toku procesu przetwarzania przez artystow heavymetalowych coraz to bar-
dziej zréznicowanych motywdédw horroru zaczeta uwidacznia¢ sie pewna reguta.
Ot6z w $lad za intensyfikacja agresji brzmieniowej, postepujaca konsekwentnie na
gruncie tak zwanego metalu ekstremalnego, podazata radykalizacja w obszarze po-
etyki tekstéw, jak i estetyki wizualiéow, takich jak oktadki ptytowe czy wideoklipy.
W tym kontekscie Keith Kahn-Harris wskazuje na wyrazne podobiefistwo ewolucji
muzyki metalowej oraz horroru filmowego. W obserwacji badacza obie te dziedzi-
ny kultury popularnej réwnoczesnie przechodzity kolejne, podobnie definiowalne
etapy na drodze ku skrajnej abiektalnosci jako $Srodka wyrazu artystycznego (Kahn-
-Harris 2007: 43). Egzemplifikacja tego rodzaju skrajnego obrazowania jest twdr-
czo$¢ wielu grup reprezentujgcych scene deathmetalowa, zwtaszcza tych poruszaja-
cych sie w formule ,gore”. Termin ten prymarnie zwigzany jest z nurtem w horrorze
filmowym, obejmujac filmy epatujace szczegélnie brutalnymi i krwawymi scenami
morderstw, tortur czy wymys$lnych aktow przemocy seksualnej. Sposréd zespotow
hotdujacych tej estetyce warto wymieni¢: amerykanskie Cannibal Corpse, Exhumed
i Autopsy czy brytyjski Carcass.

Zwazywszy na szeroko przyjetg praktyke stosowania podziatu na tak zwana
pierwsza i drugg fale black metalu, romansu z horrorem nalezy doszukiwac sie
gtownie u prekursoréw tego gatunku, odnoszacych sukcesy we wczesnych latach
osiemdziesiatych. Wéweczas to szwajcarska grupa Celtic Frost, podobnie jak wymie-
niona wczesniej Metallica, inspirowata sie utworami H.P. Lovecrafta, do ktérych
nawigzania zawarte zostaty na debiutanckiej ptycie zespotu zatytutowanej Morbid
Tales. Rowniez polski zesp6l Kat na swoim pierwszym, uznawanym za blackmetalo-
wy albumie 666 ujawnia pewne sktonnosci ku poetyce ewokujgcej topiczne obrazy
rodem z klasycznych horroréw. Przyktadami tego rodzaju estetyzowania w wypad-
ku Kata moga by¢ takie utwory jak opatrzony impresyjnym tekstem Diabelski dom
cz. I czy zawierajgcy wampiryczno-erotyczny motyw Masz mnie, wampirze.

Odmiennie od skandynawskich formacji blackmetalowych ,drugiej fali”, kto-
re wyraznie rozluznity swoje zwigzki z horrorem na rzecz tematyki satanistyczno-
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-poganskiej, brytyjska grupa Cradle of Filth postawita na rodzimej proweniencji,
,arystokratyczno-brytyjski” typ grozy, co przyczynito sie do rozpowszechnienia na
okreslenie stylu proponowanego przez zespot terminu ,gotycki black metal”.

Zamitowanie artystéw kregu muzyki metalowej do horroru nie znajduje swo-
jego wyrazu jedynie w ich twoérczosci. Przyktadem pozamuzycznej aktywnosci
ukierunkowanej na horror jest cho¢by kolekcjonerska pasja gitarzysty Metalliki
Kirka Hammetta, ktéry od wielu lat w prywatnych zbiorach gromadzi - dotycza-
ce gtéwnie klasycznego kina grozy z lat trzydziestych XX wieku - gadzety takie jak
oryginalne plakaty filmowe, maski czy figurki popularnych, ekranowych monstrow.
Oryginalna manifestacja tego osobistego upodobania jest sygnowana przez muzyka
seria gitar opatrzonych reprodukcjami plakatéw promocyjnych do dawnych filméw
grozy. Nazwy poszczegdlnych instrumentéw nawiazujg do tytutéw odpowiednich
dziet filmowych, takich jak: Nosferatu, Drakula, Frankenstein, Mumia i wielu innych
(www.rollingstone.com).

»Drugie zycie” filmu grozy w wideoklipie heavymetalowym

Oprocz utworéw muzycznych i odpowiednio inscenizowanych koncertow
oczywista szansg eksponowania fascynacji kinem grozy stat sie dla artystow meta-
lowych wideoklip. Jako forma najblizej spokrewniona z filmem dawat na poziomie
obrazu szeroka mozliwo$¢ gry figurami kina grozy w obszarze zapozyczen i prze-
tworzen charakterystycznych motywéw gatunku.

Przyktadem jednej z pierwszych tego rodzaju produkcji, w ktérej silnie zazna-
czony zostat zwigzek muzyki metalowej i horroru filmowego, jest wideoklip do pio-
senki The Number of the Beast zespotu Iron Maiden, zrealizowany w 1982 roku. Na
teledysk sktadajg sie trzy grupy materiatu wizualnego: po pierwsze, zaaranzowane
ujecia zespotu wykonujacego utwdr na scenie; po drugie, scenki z udziatem fanta-
stycznych postaci (Szatana, ,ludycznego” diabta, maskotki zespotu - Eddiego, oraz
pary ,demonicznych” tancerzy); po trzecie, uje¢ pochodzacych z dawnych filmow
grozy (obejmujgcych produkcje filmowe z lat 20.-50. XX w.). Ujecia z trzeciej grupy
ukazujg tytutowych bohateréw filmoéw takich jak miedzy innymi: niemy Nosferatu -
symfonia grozy (1922) w rezyserii Friedricha Wilhelma Murnaua; Wilkotak (1941)
zrealizowany przez George’a Waggnera, czy tez Godzilla Ishiro Hondy (1954).
Wybér owych postaci wskazuje, ze zesp6t i rezyser wideoklipu David Mallet zdaja
sie intuicyjnie podazac¢ za mysla Noéla Carrolla, stwierdzajacego, ze jednym z gtéw-
nych warunkéw horroru jest obecnos$¢ potwora, ktéry wkraczajac w realny swiat,
zaburza jego porzadek (Carroll 2004: 37). Zawarte w tytule i tek$cie utworu nawig-
zanie do apokaliptycznej Bestii, przez ktéra ,piekto i ogien poczety sie ku swemu
wyzwoleniu”, jak réwniez ukazanie postaci Szatana jako patrzacego z géry, a wiec
reprezentujacego hierarchiczne pierwszenstwo, sugeruje, ze wampiry i wilkotaki
z horroréw sg wobec niego podrzedne, niczym wedle demonologicznych klasyfi-
kacji (Dzwigot 2004: 7). Przyjmujac stuszno$¢ generalnej tezy takich badaczy kul-
tury metalowej jak Deena Weinstein czy Robert Walser, méwiacej, ze metal krazy
wokoét doswiadczenia mocy, mozna interpretowac, iz ekranowe monstra przywo-
tane w wideoklipie Iron Maiden, wystepujace w owej hierarchicznej relacji wobec
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tytutowej ,Bestii”, nalezg do domeny zta. Zatem w $wietle tego rodzaju sugestii me-
tal, konwencjonalnie operujac estetyka grozy, stanowitby swoisty kanat mediacyjny
z mocg - w tym wypadku piekielna.

Dodatkowym efektem wzmacniajacym komunikat, ze zespo6t przez swoja pio-
senke i teledysk sktada pewien hotd kinu grozy, miat by¢ stanowigcy wstep do utwo-
ru fragment Apokalipsy wedtug Swietego Jana, odczytany przez amerykanskiego
aktora Vincenta Price’a, stynacego gtéwnie z licznych rél w popularnych horrorach.
Aktor postawit jednak zespotowi zbyt wygérowane warunki finansowe, przez co
ostatecznie pozadany wstep nagrat brytyjski lektor radiowy. Co ciekawe, niedtugo
po odmowie wspotpracy z Iron Maiden Vincent Price zgodzit sie nagra¢ recytowana
cze$¢ w piosence Thriller Michaela Jacksona, do ktérej wideoklip stanowi najstyn-
niejszy przyktad fuzji muzyki popularnej i horroru (Dickinson 2017: 107).

Montaz uje¢ muzykéw wykonujgcych utwdr z fragmentami dawnych filméw
grozy zastosowano réowniez w wideoklipie Sleepless Nights Kinga Diamonda.
Wykorzystano tu gtéwnie urywki wyrezyserowanego przez Maria Bave horroru
Maska szatana (1960). Efekt sprzegniecia dwoch przestrzeni filmowych (fragmen-
tow dawnych horroréw z kadrami ukazujacymi zespét Kinga Diamonda) uzyska-
no przez kolorystyczne ujednolicenie materiaty, realizujac zdjecia wystepujacego
zespotu w wersji czarno-biatej, dopasowanej do czarno-biatych filméw, z ktérych
fragmentami je zmontowano. Ztudzenie jednolito$ci materiatu filmowego pogte-
bia zabieg osadzenia zespotu w odpowiedniej scenografii, ktéra stanowia: osnuty
sztuczng mglg cmentarz i komnata zamkowa, zaaranzowane w estetyce kojarzacej
sie z amerykanskimi horrorami z lat trzydziestych i czterdziestych ubiegtego wie-
ku oraz z produkcjami brytyjskiej wytwo6rni Hammer Horror. Ponadto skutecznos$¢
efektu zatarcia granicy miedzy genetycznie zré6znicowanym materiatem filmowym
wzmocniono przez wytworzenie na ekranie pozornego chaosu, osiggnietego za
sprawg szwenkujacej kamery i dynamicznego montazu. O ile tekst utworu Sleepless
Nights nie jest bezposrednio zwigzany z trescia filmow, po ktdrych fragmenty sieg-
nieto, o tyle w impresyjny sposob taczy sie z nimi luzno cho¢by w ,nokturnalno-
-cmentarnych” motywach.

Zatrzymujac sie przy decorum funeralnych i cmentarnych watkéw w kinie gro-
zy, bedacych inspiracja dla wideoklipéw zespotéw metalowych, mozna wskazaé
przyktady pewnych podobienistw badZ nawet cytatéw ikonicznych scen cmentar-
nych i pogrzebowych. W teledyskach Bewitched szwedzkiej formacji Candlemass
oraz Uninvited Guest dunskiego Mercyful Fate odnajdziemy sceny pochodéw z trum-
ng, w ktérych cztonkowie obu zespotéw odgrywaja role grabarzy. Mozna tu mie¢
$miate skojarzenie ze sceng bedaca czescig sekwencji pogrzebu, pochodzaca z nie-
mego, zrealizowanego w 1928 roku filmu Jeana Epsteina Upadek domu Usherdw,
opartego na noweli Edgara Allana Poego. W obu przyktadach teksty piosenek nie
dotycza w zadnym stopniu fabuly Zagtady domu Usheréw. Co wiecej, tekst utworu
Candlemass zdaje sie zainspirowany opowiadaniem The Music of Erich Zann autor-
stwa H.P. Lovecrafta, do ktérego nawiazan zresztg rowniez prézno szuka¢ w war-
stwie obrazowej klipu.

Okazuje sie, ze prdécz scen pogrzebowych w wideoklipach grup metalowych
mozna odnaleZ¢ nawigzania do stynnych ekranowych ekshumacji. Teledysk Night
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Work kalifornijskiej deathgrindowej grupy dziatajacej nomen omen pod szyldem
Exhumed zawiera motywy bezspornie kojarzace sie z konkretnymi filmami i pocho-
dzacymi z nich ikonicznymi scenami ukazujgcymi ztodziei zwtok w trakcie ,nocnej
roboty”. Mowa tutaj cho¢by o filmie Porywacz ciat z 1945 roku, do ktérego zresz-
ta zdaje sie nawigzywac¢ w cato$ci fabuta wideoklipu Exhumed. Nalezy tu réwniez
wskaza¢ najstynniejsza bodaj scene wykradania ciata w historii horroru (a by¢ moze
nawet w historii kina), czyli wykopywanej noca przez szalonego naukowca i jego
asystenta trumny w filmie Frankenstein Jamesa Whale’a z 1931 roku.

W swojej definicji M. Hendrykowski wsrod funkcji wideoklipu wymienia te
odnoszaca sie do jego udziatu w promoc;ji filmowej. W $wiecie muzyki popularnej
istniejg niezliczone przyktady teledyskéw, ktore petnig wtasnie taka funkcje. Wéréd
owej mnogosci znajduje sie wiele realizacji stuzacych reklamie filméw, ktore cze-
sto osiggnety ogromny sukces komercyjny. Przypomnie¢ tu mozna chocby wiel-
ki hit z lat osiemdziesigtych ubiegtego wieku, jakim okazat sie zaré6wno sam film
Niekoriczqca sie opowies¢ Wolfganga Petersena, jak i promujaca go piosenka oraz
wideoklip The Neverending Story Limahla, Golden Eye Tiny Turner do filmu o tym
samym tytule, bedacego kolejna odstona przygdd Jamesa Bonda, czy My Heart Will
Go On Céline Dion promujacy Oscarowy superprzebdj Titanic.

W podobnej roli do artystow popowych promujacych swoimi teledyskami fil-
my odnajdowali sie czasem réwniez muzycy metalowi. Wobec zakomunikowane-
go wczesniej historycznego przenikania sie w obrebie kultury popularnej $ciezek
horroru i heavy metalu nie powinno dziwi¢, ze wideoklipy przedstawicieli wta$nie
tego nurtu muzycznego nierzadko promowaty filmy grozy. Za przyktady moga tu
postuzy¢ teledyski grup Dokken i Motorhead. Pierwszy (reprezentujgcy glam me-
tal) zesp6t nagrat promocyjng piosenke do trzeciej, majgcej premiere w 1987 roku
czesci horroru z serii Koszmar z ulicy Wigzéw, zatytutowang podobnie jak sam
film - Wojownicy snéw. Pomyst wideoklipu oparty jest na do$¢ ciekawym triku, po-
legajacym na pewnym dezorientowaniu widza przez stopniowe zacieranie granicy
miedzy Swiatem Koszmaru z ulicy Wigzow a pozornie odrebng od niego przestrze-
nig, ktéra stanowia ujecia zespotu wykonujacego piosenke. Strukture bazujaca na
wyraznym oddzieleniu uje¢ pochodzacych z filmu od tych ukazujacych wykonaw-
cow posiada bowiem wiekszos¢ wideoklipdw realizowanych na potrzeby promocji
filmowej%. W pewnym momencie odbiorca teledysku Dokken zauwaza, ze zespoét
zostal niejako zaimplantowany do $wiata Freddy’ego Kruegera, poruszajac sie po-
$rod oryginalnej scenografii filmowej. Dodatkowo odpowiedni montaz uje¢ generu-
je wrazenie, ze cztonkowie formacji Dokken wchodza w interakcje z gtéwnga boha-
terka epizodu, ktora jest rowniez centralng postacig wideoklipu w jego fabularnym
wymiarze.

Jakkolwiek teledysk zwigzany jest z konkretnym, zawierajgcym kilka watkow
filmem, to jednak na potrzeby teledysku z owego filmu wypreparowana zostata po-
jedyncza figura, ktora kojarzy¢ sie moze z horrorem w szerszym kontekscie. Ot6z
gtéwna bohaterka, bo o niej mowa, posiada pewne cechy przynalezne postaciom

2 Tego rodzaju schemat reprezentuje choc¢by teledysk Wish I Had an Angel finiskiej grupy
Nightwish, promujacy film Alone in the Dark w rezyserii Uwe Bolla.
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z kregu horroru wampirycznego, ktére Maria Janion nazywa ,lunatycznymi kobieta-
mi”. Kobiety takie, zwyczajowo ukazywane jako odziane w biate nocne koszule, po-
zostajac w somnambulicznym transie, stajg sie typowymi ofiarami wampira. Janion,
w namysle nad wymowa owych, powtarzalnych w wampirycznych narracjach scen,
powotuje sie na interpretacje Jeana Starobinskiego odnoszacg sie do obrazu szwaj-
carskiego malarza Heinricha Fiisslego Nocna mara®. W tejze interpretacji scena
ukazuje ,sen we $nie”, méwiac szerzej - ,widzimy kobiete, ktéra $pi, a jednocze$nie
widzimy to, co »widzi« ona w swoim $nie” (Janion 2002: 202-207). Teledyskowe
ustawienie zespotu Dokken jako aktywnego uczestnika wydarzen $nionych przez
bohaterke (co oczywiscie nie ma miejsca w filmie) mozna odczytywac jako wariant
tego, co ma na mys$li M. Janion, méwigc za Manfredem Schneiderem, ze $pigca ko-
biete mozna ,odpowiednio zaindukowa¢, wprowadzi¢ okreslone tresci do jej nie-
$wiadomosci” (Janion 2002: 205). Warto wspomnie¢, ze figure ,lunatycznej kobie-
ty” w bieli wykorzystuje cho¢by King Diamond, na ktérego koncertach taka wtasnie
role odgrywa aktorka wecielajgca sie w Miriam, czyli bohaterke koncept-albumu ar-
tysty pod tytutem Abigail.

Zabieg zgota odwrotny zastosowali twdrcy wideoklipu Hellraiser formacji
Motorhead, zrealizowany w celach reklamy filmu Hellraiser IlI: Piekto na ziemi
z 1992 roku, podobnie jak Wojownicy snéw stanowiacego cze$¢ popularnej serii
horroréw. W tym wypadku obok konwencjonalnego, naprzemiennego montazu
uje¢ wybranych z filmu z tymi prezentujacymi zespét wykonujacy utwoér rowniez
wprowadzono watek oparty na interakcji zespotu z postaciami filmowymi. Tutaj
jednak mamy do czynienia z pomystem polegajacym na ,wyprowadzeniu” postaci
Pinheada* z jego filmowego $wiata i przeniesieniu go do ,rzeczywistosci”, w jakiej
funkcjonuje grupa Motoérhead. Pinhead jest tutaj zasiadajgcym ws$réd innych na
widowni uczestnikiem koncertu zespotu. W Kkolejnej zas scenie, za kulisami, mie-
rzy sie w grze karcianej z liderem Motérhead Lemmym Kilmisterem. By¢ moze in-
spiracji dla tego pomystu nalezy szuka¢ w scenie gry w szachy rycerza ze $miercia
z Bergmanowskiej Siddmej pieczeci. Wszak Pinhead réwniez jest postacia z zaswia-
tow, z ktéra bohaterowie cyklu kazdorazowo musza podejmowac ,gre o zycie”.

Przywotana weczeéniej figura ,lunatycznej kobiety” jest osia pochodzacego
z 1989 roku wideoklipu do utworu Alison Hell kanadyjskiego thrashmetalowego
zespotu Annihilator. Réwnowaznym motywem jest tu dom, o typowej dla przed-
stawien kina grozy strukturze architektonicznej, po ktérym (podobnie w przypad-
ku Wojownikéw snéw) biagka sie zlekniona bohaterka. Jest to epatujaca niesamo-
witoScig przestrzen, méwiac za Andrzejem Kotodyniskim: ,petna kretych schodow,
mrocznych korytarzy i falujacych kotar”, a wiec stanowigca model dekoracyjnosci
ochoczo powielany w horrorze filmowym - od czaséw kina niemego po wspoét-
czesne produkcje wykorzystujace topos nawiedzonego domu (por. Kotodynski
1986: 42). Obrazowanie tego rodzaju odnajdziemy w produkcjach takich jak na

3 Korespondujacego tu zreszta dobitnie z tytutem serii filméw o Freddym Kruegerze.

* Naczelna posta¢ serii filmowej Hellraiser stworzona przez brytyjskiego pisarza
Clive’a Barkera, ktory rowniez wyrezyserowat pierwsza czes¢ cyklu.
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przyktad Dom na Przekletym Wzgdérzu (1959), Nawiedzony dom (1963), czy The
Amityville Horror (1979).

Podobnie jak potwér nawiedzony dom z horroru narusza kulturowe schema-
ty kategorialne, stanowigc byt graniczny, chocby przez taczenie w sobie opozycji
ruch - bezruch (Carroll 2004: 61). Ladunek transgresyjny koncentruje sie tu jednak
przede wszystkim wokét zaktdconej relacji kosmos - chaos, o ktérej w kontekscie
przestrzeni domowej Mircea Eliade pisat:

Cecha charakterystyczna spoteczno$ci tradycyjnych polega na tym, ze uznaja one za na-
turalne przeciwienstwo pomiedzy obszarem, ktéry zamieszkuja, a nieznang i nieokres-
long przestrzenia, ktora go otacza. Obszar, gdzie mieszkajg, jest ,$wiatem” (moéwiac do-
ktadniej: ,naszym $wiatem”), kosmosem; inna przestrzen nie jest juz kosmosem, lecz
czym$ w rodzaju ,innego $wiata”, przestrzenig obca, chaotyczna, opanowang przez
upiory, demony i ,0bcych” (zestawianych na réwni z demonami i duszami zmartych)
(Eliade 1999: 23).

Twoércy wideoklipu postuzyli sie pewnym zabiegiem z obszaru strategii
wzmacniania napiecia, stosowanym nierzadko we wspoétczesnym horrorze fil-
mowym. Otéz poza ujeciami przedstawiajacymi btgdzaca po tajemniczym domu
dziewczyne oraz - jak mozna sie domysla¢ - ulokowany w piwnicy tegoz domo-
stwa zesp6t Annihilator wykonujacy piosenke komunikat wizualny dopeiniaja
umieszczone na poczatku teledysku plansze informujace, iz przedstawione w pio-
sence i wideoklipie wydarzenia faktycznie miaty miejsce. Tego rodzaju informacje
odnaleZ¢ mozna w napisach poczatkowych horroréw takich jak cho¢by Teksariska
masakra pitg mechaniczng (1974), Wqz i tecza (1988) czy Egzorcyzmy Emily Rose
(2005). Wedtug N. Carrolla jednym z elementarnych wyréznikéw horroru jest fakt,
iz w gatunku tym ,odbiorce t3czy z postaciami wspélnota stanéw emocjonalnych”.
Badacz stwierdza:

W horrorach emocje widowni powinny odzwierciedla¢ emocje pozytywnych bohate-
réw, ale nie pod kazdym wzgledem. [...] Nasze reakcje powinny w warunkach idealnych
upodabnia¢ sie do emocji bohateréw, nie powielajac ich jednak. Tak jak postacie ze
Swiata fikcji uwazamy, Ze potwor jest przerazajacy (cho¢ w przeciwienstwie do nich nie
wierzymy w jego istnienie) (Carroll 2004: 40-41).

W tym kontekscie jasnym wydaje sie, ze wstepne poinformowanie widza o tym,
iz przedstawiana fabuta bazuje na faktach, utatwi¢ ma ,zawieszenie niewiary”® przez
wywotanie konstatacji, ze jako widzowie nie mamy do czynienia jedynie ze §wiatem
fikcji, od ktérego jesteSmy bezpiecznie oddzieleni za sprawa catkowitej pewnosSci
nieprawdopodobienstwa ogladanych wydarzen, ale obcujemy z rekonstrukcja cze-
gos$, co miato miejsce w naszej rzeczywistosci (zob. Maj 2017: 85).

Pewne podobienstwo omawianych teledyskéw grup Annihilator i Dokken po-
lega réwniez na ich ustrukturyzowaniu wedle logiki binarnej, obejmujacej opozycje
meskie - zeriskie. W obydwu produkcjach przeciwwage dla scen z udziatem postaci
kobiecej, ukazanej jako zlekniona i bezbronna (co wyrazone jest symbolicznie przez

5 Chodzi o szeroko stosowany w filmoznawstwie termin ukuty przez Samuela Taylora
Coleridge’a.
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negliz bohaterek), stanowi ekspozycja metalowego zespotu, reprezentujacego zy-
wiot meski. Deena Weinstein zauwaza, ze: ,,Moc jako zasadniczy, nieodtgczny i okres-
lony atrybut heavy metalu jest kulturowo kodowana jako cecha meska” (Weinstein
2000: 67). Jesli wiec w wideoklipie Dream Warriors muzycy grupy Dokken nieja-
ko ,zastepuja” na ekranie Freddy’ego Kruegera, zas wokalista zespotu Annihilator
$piewa w pierwszej osobie liczby pojedynczej tekst, ktérego podmiotem lirycznym
jest przesladujacy dziewczyne nadprzyrodzony byt zwany Boogeymanem, mozna
interpretowa¢, Zze muzycy metalowi odzwierciedlaja tu potencjat aktywnego demo-
na skontrastowanego z pasywna ofiarg. Takie zestawienie koreluje z powielanym
przedstawieniem agresywnego wampira i omdlatej kobiety-ofiary jako figury me-
skiej dominacji seksualnej (zob. Janion 2002: 202-207).

Tajemniczy dom jest rowniez areng nadprzyrodzonych manifestacji stanowig-
cych temat koncepcyjnego, wydanego w 1988 roku, albumu Them Kinga Diamonda.
W promujgcym go wideoklipie, nakreconym do utworu Welcome Home, otrzymu-
jemy ekspozycje tytutowej posiadtosci, nader wyraznie ujawniajaca inspiracje sce-
nograficznoscia wielu filméw grozy z pierwszej potowy XX wieku, ktérych akcja
rozgrywata sie w nawiedzonych domach. Tak jak w przypadku Alison Hell odnaj-
dziemy tu monumentalne, drewniane schody, pokaZnych rozmiaréw portrety czy
falujace zastony. Znéw napotykamy tu réwniez dziewczyne w bieli. Aktorzy od-
grywaja sceny odpowiadajace wydarzeniom zawartym w tek$cie utworu, sam za$
King Diamond przedstawiony jest w roli ,widmowego” narratora, ktéremu towa-
rzyszy zespot muzykéw ukazywanych jako podobne mu duchy. Swoistej autocy-
tacji artysta dokonat niemal dwie dekady pézniej w teledysku Give Me Your Soul,
gdzie cztonkowie zespotu réwniez wystepuja jako przezroczyste widma. Wsréd
typowych dla horroru filmowych $rodkéw wyrazu uzytych w wideoklipie Welcome
Home na uwage zastuguje praca kamery. Dominuja tu chaotyczne ujecia ,z reki”,
szczegoblnie efektowne w momentach prowadzenia kamery ,subiektywnej”, obiera-
jacej na zmiane punkt widzenia uciekajacego chtopcaigonigcych go niewidzialnych
demonéw. W ramach efektéw postprodukcyjnych obok dynamicznego montazu
zastosowano rowniez liczne przenikania i zwolnienia obrazu. W koncowej czesci
wideoklipu znajduje sie réwniez wyraznie Swiadomy element gry intertekstual-
nej w postaci nawigzania do jednej ze stynnych scen pierwszej, wyrezyserowanej
przez Wesa Cavena, odstony serii Koszmar z ulicy Wigzéw (1984), w ktérej bohater
zostaje ,wessany” przez t6zko.

Biorac za punkt wyjscia do dalszych rozwazan, dotyczacy powyzszego i wcze$-
niejszych przektadéw, problem odbioru warstwy fabularnej teledysku, warto oddac
gtos U. Jareckiej, ktora stwierdza:

Intensywnos¢ klipowa ma moc likwidowania antynomii, np. sprawia, ze pogon i uciecz-
ka staja sie tym samym. [...] Nie oznacza to jednak, ze wszystkie klipy realizowane sg
taka metoda. W przypadku klipéw nawiazujacych do tradycyjnego, kinowego sposobu
narracji obrazowej intensywno$c¢ dotyczy¢ moze tresci przekazu, klipy bowiem operuja
narracyjnymi skrétami, opowiadane w nich historie podawane sg w zwartej, skonden-
sowanej formie (Jarecka 1999: 134).
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Faktem jest, ze znakomita wiekszo$¢ wideoklipdw zespotéw metalowych, kto-
rych inspiracja jest horror filmowy, formalnie nawigzuje do owego ,tradycyjnego,
kinowego sposobu narracji obrazowej”. Warto w tym miejscu, krotko przedstawic
przyktady teledyskow, ktére zachowuja fabularng ciggtos¢ wydarzen sensu stricto.
Jak zauwaza U. Jarecka, w wideoklipach ma miejsce ,niemalze ciagta dekonstrukcja
przyczynowo-skutkowych ciggéw wydarzen” (Jarecka 1999: 134). Prawie wszyst-
kie przywotane dotad teledyski maja podobny model strukturalny. Polega on na
tym, Ze o ile wykorzystane w nich ujecia filmowe z udziatem aktoréw i scenogra-
fii nie sg jedynie chaotyczng mozaika swobodnie interpretowalnych obrazowych
znaczen, lecz tworzg zdyscyplinowang minifabute, o tyle w kontekscie jej odbioru
trudno méwic o Scistej linearnosci. Fabuta ta podlega bowiem swoistemu ,porcjo-
waniu”, gdzie poszczegoélne jej czeSci przetasowane sg z ujeciami stanowigcymi, jak
nazywa to U. Jarecka, ,refreny obrazowe”. NajczeSciej w analizowanych tu przykta-
dach stanowig je ujecia ukazujace wykonawce utworu muzycznego. Zwazywszy,
ze w przypadku wideoklipdw zespotéw kregu muzyki metalowej tekst utworu ma
czesto wyrazny, niekiedy wrecz tautologiczny zwigzek z obrazem, dzielgce mate-
riat fabularny ujecia §piewajacego, czyli podajacego tekstowy komunikat wokalisty,
daja efekt podobny do uzupetniajacych tres¢ filmu plansz z napisami stosowanych
w epoce kina niemego.

Przyktadami nawigzujacych $cisle do horroru gatunkowego teledyskéw z fabu-
13 ,porcjowang” i ciggla moga by¢ dwa klipy amerykanskiej deathmetalowej grupy
Malevolent Creation. Obie produkcje inspirowane sg horrorem nurtéw slasher oraz
gore. Obie rdwniez oparte sg na podobnym, typowym dla tego rodzaju kina pomysle
zastosowania scen ukazujacych ofiare przetrzymywang i torturowana przez psy-
chopatycznego zabdjce. Klip do utworu Slaughterhouse, ktérego tekst do§¢ wiernie
oddaje to, co widzimy na ekranie, jest przyktadem montazu pierwszego z wymienio-
nych wyzej typow. Z kolei teledysk ilustrujacy utwor Decimated jest oparta na jednej
scenie miniatura filmowa, pod wzgledem przebiegu akcji korespondujacg wyraznie
z tekstem. Podobnego rodzaju minihorrorem filmowym, w fabule ktérego wyraz-
nie da sie wyodrebnié¢ ekspozycje, rozwiniecie i zakonczenie, odbieranym w sposéb
ciaglty bez ,zaimplantowanych” uje¢ wykonawcy utworu muzycznego, jest wspom-
niany juz wideoklip Night Work zespotu Exhumed.

Teledyski deathmetalowego Malevolent Creation, przedstawione w odpowied-
niej relacji do omawianych wczesniej klipdw zespotéw reprezentujacych mniej
radykalne odmiany metalu, staja sie egzemplifikacjg przywotanej tezy K. Kahna-
-Harrisa dotyczacej rownolegtego przebiegu ekstremalizacji obrazowania w hor-
rorze filmowym i eskalacji agresji brzmieniowej muzyki metalowej. Komplemen-
tarno$¢ obu tych jakosci widoczna jest w wielu klipach artystéw kregu szeroko
rozumianego death metalu. Zaré6wno w ramach poetyki tekstow utworow, jak i es-
tetyki oktadek plytowych oraz wtasnie teledyskow specyficznej estetyzacji pod-
legaja tu przedstawienia rozktadu czy okaleczen ciata ludzkiego. Osobliwym fan-
tazjom na temat réznego rodzaju sadystycznych praktyk oddaja sie zespoty takie
jak choéby Carcass, Autopsy czy Cannibal Corpse. Transgresyjny potencjat tego
rodzaju obrazowan zasadza sie na napieciu, ktoére generuje percepcja ciata doko-
nujgca sie w $wietle porzadku binarnego relacji: catosé - czes¢ (zob. Ner 2016:
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134-135). Zaleznos¢ ta posiada bowiem umocowany kulturowo tadunek aksjolo-
giczny. Méwiac za Tomaszem P. Krzeszowskim, kanoniczna posta¢ ludzka, a wiec
taka, ktora pozostaje w ,jednym kawatku”, wartosciowana jest in plus, natomiast
wigzaca sie z doswiadczeniem braku utrata jakiej$ czesci ciata kojarzona jest nega-
tywnie (zob. Krzeszowski 1994: 33).

Wideoklipem, ktéry odwotuje sie do transgresyjnych wariacji na temat ludzkie-
go ciata przynaleznych estetyzowaniu deathmetalowemu, ale przede wszystkim na-
wiazuje do utrwalonych w zbiorowej sSwiadomosci scen znanych z horroréw, w kté-
rych obiekt grozy stanowia ,zywe trupy” (tzw. zombi), jest produkcja ilustrujaca
utwor Kill or Become zespotu Cannibal Corpse. Teledysk jest zbudowang na bazie
czarno-biatych ujeé, przeplatang dynamicznie montowanymi, kolorowymi obraza-
mi zespotu wykonujgcego utwor sceng rzezi ,zombich”, ktorej pojedynczy bohater
dokonuje przy uzyciu pity tancuchowej. Scena stanowi niejako esencje wszystkiego,
co widzowi horroru kojarzy sie z kulminacyjnym momentem niemal kazdego filmu
o tak zwanych living deads. Wielu odbiorcéw zapewne automatycznie, szeregowo
taczy owa scene z wieloma tytutami filmowymi, ktére reprodukuja zawarte w niej
atrybuty. Chodzi tutaj przede wszystkim o zrealizowang w latach 1968-2007 pen-
talogie George’a A. Romero, cieszace sie niemata popularno$cia uwspéiczesnione
wersje jego filmoéw, a takze takie inne ,kultowe” produkcje osadzone w podobnej
estetyce jak Martwica mézgu Petera Jacksona czy cykl Martwe zto Sama Raimiego.
Rezygnacja z kolorowych zdje¢ w klipie Cannibal Corpse sugeruje, ze produkcja jest
jednak swego rodzaju hotdem dla pionierskiego filmu Romero, czyli Nocy zywych
trupow z 1968 roku.

Zakonczenie

Typowa dla wideoklipu skrétowo$¢ i esencjonalnos¢ uwidacznia sie wyraznie
na poziomie intertekstualnego komunikatu zawartego w nawigzujacych do horroru
teledyskach zespotéw metalowych. Jak zauwaza U. Jarecka, opierajac swoje wnioski
miedzy innymi na ustaleniach Umberta Eco:

Sprawno$¢ i czestotliwo$¢ postugiwania sie ,encyklopedia intertekstualng” czyni z od-
biorcow koneseréw badz dyletantéw w $wiecie mediow. Wiekszos¢ przekazow prze-
staje by¢ zrozumiata bez kontekstu; petny odbiér uzalezniony jest od informacji spoza
dzieta (Jarecka 1999: 150).

Dzieki tego rodzaju erudycji wytrawny widz horroru potrafi sprawnie poru-
szac sie wérdd inspiracji, nawigzan i przetworzen obrazéw wywiedzionych ze $wia-
ta kina grozy. Wzigwszy pod uwage, ze bardzo wielu uczestnikéw kultury heavy-
metalowej, zaréwno po stronie artystow, jak i fanéw deklaruje swoje zamitowanie
do horroru, bez watpienia mamy do czynienia ze Swiadomie prowadzong interteks-
tualng gra konwencjami kina grozy. Mozna wrecz $miato powiedzie¢, ze jest ona
immanentnym elementem tej kultury.

Zarowno w kontekscie horroru filmowego, jak i muzyki metalowej jednymi
z najczesciej padajacych terminéw sg ,gatunek” i ,konwencja”. Podobienstwo kody-
fikacji obu tych jakos$ci na poziomie estetycznym oraz trwajace niemal pie¢ dekad
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konsekwentne przenikanie sie ich Sciezek Swiadczy o tym, ze zaré6wno wsrod twor-
c6w, jak i odbiorcéw heavy metalu niezmiennie zyje zaistniata u zarania tego nurtu
potrzeba. Istote owej potrzeby mozna uchwyci¢, przygladajac sie charakterystyce
kina gatunkowego sformutowanej przez Charlesa F. Altmana. Ot6z ustalit on, ze film
gatunkowy cechujg: powtarzalnosé¢ (zmiana szczegdtow nie zas podstawy), kumu-
lacyjnos¢ (nagromadzenie znanych watkow), przewidywalno$¢ (zamiast nowosci
re-afirmacja znanych elementéw), nostalgicznosé¢ (gloryfikacja przesztosci jako
,starych dobrych czaséw”), symbolicznosé (obrazowanie filmowe ma charakter
podtekstowy), funkcjonalnosé (utrwalanie w widzach poczucia bezpieczenstwa,
ktérego nie gwarantuje niepewna rzeczywistos$¢). Wedtug badacza wobec podo-
bienstwa wymienionych cech role kina gatunkowego mozna poréwnac do tej, jaka
odgrywa rytuat (zob. Altman 1987: 21-22). Nietrudno oprze¢ sie wrazeniu, iz po-
réwnanie to mozna $miato rozszerzy¢ na inne fenomeny kultury popularnej, wyraz-
nie za$ wydaja sie pasowac do zjawiska, jakim jest muzyka metalowa.

Wobec sformutowanych w koncéwce lat osiemdziesigtych ubiegtego wieku
spostrzezen Altmana perspektywa dnia dzisiejszego pozwala szczegdélnie dobit-
nie dostrzec silng tendencje w kulturze popularnej, ktérg Simon Reynolds nazywa
yretromania” (Reynolds 2018). Zjawisko to bardzo mocno ogarnia réwniez kulture
heavymetalowa, w ramach ktorej istnieje przeciez nurt ,oldschoolowy”, obejmujacy
réznorakie konteksty, zaré6wno muzyczne, jak i pozamuzyczne. Rdwniez $wiat kina
grozy z niematym upodobaniem nawigzuje do owych ,starych dobrych czaséw”,
proponujgc, oprocz niezliczonych remake’dw, coraz to nowsze produkcje, inspiro-
wane horrorami z lat siedemdziesiatych i osiemdziesigtych ubiegtego wieku. Wsrod
powstatych w ciggu ostatnich kilku lat wymieni¢ mozna serie Obecnosc i Anabelle czy
satyryczne ujecia toposow horroru przedstawione na przyktad w filmie Dziewczyny
Smierci. Efektownym filmowym spotkaniem horroru z metalem w ostatnich latach
jest nowozelandzki komedio-horror Deathgasm z 2015 roku. ,Retromaniacka” ten-
dencja, ktéra zawtadneta i Swiatem metalu, i horroru, widoczna jest oczywiscie
rowniez w wideoklipach. Jako efekty tych nostalgicznych nastrojéw mozna wska-
za¢ teledyski $miato dajacych sie wpisa¢ w ,,oldschoolowy” nurt metalu formaciji ta-
kich jak szwedzka supergrupa Bloodbath i amerykanski zespét Gruesome. Zaré6wno
wideoklip Chainsaw Lullaby (2018) pierwszego z nich, jak i Dimensions of Horror
(2016) drugiego, wykorzystujac odpowiednie $rodki wyrazu (od rozwigzan fabu-
larnych, przez stylizacje uje¢, po efekt wyeksploatowanej taSmy VHS i uzyte w na-
pisach liternictwo), oddajg wyrazny hotd kinu grozy sprzed kilku dekad. Przyktady
tego typu mozna by oczywiscie mnozyc.

Podsumowujac, nalezy podkresli¢, Ze ostatnie lata wyraznie wskazuja, iz za-
réwno horror filmowy, wideoklip, jak i muzyka metalowa, wraz z jej licznymi kon-
tekstami, stanowig niezmiennie zywotne fragmenty kultury. Fakt ten pozwala przy-
puszcza¢, ze 6w niewyczerpany dotad potencjat kazdej z trzech dziedzin umozliwi
konstruowanie na ich bazie jeszcze wielu interesujacych syntez i obecnym, i przy-
sztym tworcom. Taka z kolei perspektywa w oczywisty sposéb rokuje przysztoscio-
wo dla obfitujacych w nowe, cenne wnioski badan prowadzonych w ramach nauk
zajmujacych sie problematyka kultury popularne;j.
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Streszczenie

Artykut dotyczy inspiracji, zapozyczen i przetworzen motywdéw horroru filmowego obecnych
w wideoklipach zespotéw heavymetalowych. Podkreslono w nim aspekt zréznicowanego
podejscia tworcow teledyskéw heavymetalowych do toposéw horroru interpretowanych
w kontekscie specyfiki poszczegélnych gatunkéw muzyki metalowej. Analizy wybranych
przyktadéw dokonano w ujeciu kulturoznawczym oraz filmoznawczym.

You got me, vampire. Horror movies as an inspiration in heavy metal music videos

Abstract

The article concerns inspirations, borrowings and transformations of motifs from horror
movies, present in music videos of heavy metal bands. It emphasises the aspect of diverse
approach of heavy metal music video makers to horror topos, interpreted in the context
of specific metal music genres. The analysis of selected examples was conducted with the use
of cultural and film-related approach.
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