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-~spectacular, Spectacular!” - kampowy
spektakl i stylistyka wideoklipu. Moulin Rouge!
Baza Luhrmanna

Smieré musicalu?

Pod koniec lat 90. popularne bylo stwierdzenie, ze w ostatnich
dziesiecioleciach XX wieku nastgpita §mieré musicalu. Nie jest to
opinia bezpodstawna, bowiem miedzy 1979 a 2002 rokiem zaden
musical nie otrzymal prestizowej statuetki Oscara, co we wcze-
$niejszych dekadach wlasciwie nie miato miejsca’.

Wiestaw Godzic w swym artykule Jak umiera gatunek? Przypadek
musicalu® wskazuje, iz ma to podloze w ogélnej degradacji gatun-
kéw filmowych. Ich schematyzm i konwencjonalnoéé nie wzbudza
juz zainteresowania wspélczesnej widowni, a $wiadomi tej prze-
miany tworcy, tworza raczej hybrydy laczace wiele gatunkéw, ani-
zeli ,klasyczne” reprezentacje horroréw, westernéw czy musicali.
Ale czy jest to wystarczajacy powéd, by ,pochowac¢” musical a filmy
takie jak Rocky Horror Picture Show (1975, rez. J. Sharman) nazwac
»postmodernistycznym gatunkiem modelu wyczerpania™®?

Pierwsze pekniecie w historii musicalu wcale nie nastgpito w la-
tach 90. lecz okolo 30 lat wczesniej. Znudzenie forma poskutko-
walo gruntownymi przemianami. Najpierw zaczeto odchodzi¢ od
komediowego, czysto eskapistycznego tonu jak chociazby w West
Side Story (1961, rez. J. Robins) czy w Dzwiekach muzyki (1965,
rez. R. Wise), by w latach 70. uczyni¢ z musicalu przestrzen do
podejmowania znacznie bardziej spotecznie i politycznie zaanga-
zowanych tematéw®. Za przykltad niech postuza: kontrkulturowy

1 Zaden musical nie zdoby! w tym czasie statuetki Oscara w kategorii gtéwnej
- najlepszy film.
2 Zob. W. Godzic, Jak umiera gatunek? Przypadek musicalu, [w:] Kino gatunkéw.
Wezoraj i dzis, red. K. Loska, Krakéw 1998, s. 84-96.
3 Tamze, s. 86.
4 Zob. O. Katafiasz, Musical, [w:] Stownik wiedzy o filmie, Bielsko-Biata 2005,
s. 397-401.
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Hair (1979, rez. M. Forman) gloszacy pacyfistyczne idee w dobie
intensywnych, militarnych dziatan USA oraz Caty ten zgietk (1979,
rez. B. Fosse), w ktérym otwarcie ukazywano seksualno$é¢ oraz
nieuchronng, aczkolwiek hedonistyczna, podréz protagonisty ku
$mierci. Te egzemplifikacje doé¢ sugestywnie pokazuja, ze musical
od czaséw Spiewaka jazzbandu (1927, rez. A. Crosland) czy nawet
Deszczowej piosenki (1952, rez. S. Donen, G. Kelly) przeszedt grun-
towna przemiane, co wcale nie $wiadczy o jego powolnym umiera-
niu, lecz o dostosowaniu sie do zmieniajacych sie gustéw widowni.

Gdyby spojrzeé na gatunek z perspektywy politypicznej®, jawi sie
on jako zbiér elementéw niekoniecznie tozsamych z gtéwna cecha
modelu idealnego, ale powigzanych z prototypem cechami drugo-
rzednymi o ré6znym nasileniu, co zdecydowanie rozszerza zasieg da-
nego pojecia. Z kolei w optyce Ricka Altmana, gatunek jest zbiorem
dynamicznym, otwartym na nowe interpretacje, gdzie kazdy kolej-
ny film (semantycznie, syntaktycznie lub pragmatycznie) aktuali-
zuje schemat, wywoluje zmiany kanonu, a nawet prowadzi do wy-
odrebnienia sie nowych odmian®. Jesli kultowy Rocky Horror Picture
Show korzysta z ikonografii horroru, ale jednoczesnie pojawiaja sie
w nim liczne numery taneczno-wokalne (zintegrowane diegetycz-
nie) nie oznacza to od razu, ze nie mozna rozpatrywac go jako mu-
sicalu, skoro wykazuje wiecej cech konstytutywnych dla gatunku’.

Hybrydyzacja jest pewnym znakiem czaséw, ale niekonieczne
degradacji. W dzisiejszych egzemplifikacjach najbardziej skonwen-
cjonalizowanych gatunkéw (musicalu, horroru, westernu) widocz-
na jest wyrazna samozwrotno$¢, ktéra jednak wymaga od widza
posiadania okreslonej znajomosci kanonu czy regut budowy dane-
go gatunku. Cho¢ faktycznie w latach 90. do kin trafito znacznie
mniej musicali, to filmy takie jak: Wszyscy méwig kocham cie (1996,
rez. W. Allen), Tariczgc w ciemnosciach (1999, rez. L von Trier), Zero
patience (1993, rez. J. Grierson) czy nawet Beksa (1990, rez. J. Wa-
ters) udowadniaja, ze twoércy nadal siegaja po 6w gatunek i potrafig
z niego wyzyskac wiele zupelnie odmiennych tondéw.

5 Zob. S. Sawicki, Gatunek Iliteracki: pojecie klasyfikacyjne, typologiczne,
politypiczne?, [w:] Problemy metodologiczne wspédtczesnego literaturoznawstwa,
red. H. Markiewicz, J. Stawinski, Krakéw 1976.

6 Zob. R. Altman, Gatunki filmowe, ttum. M. Zawadzka, Warszawa 2012.

7 Za cechy klasycznego musicalu uwaza sie: ,polgczenie numeréw tanecznych
iwokalnych z rozwojem akcji”, wystepowanie , pary romantycznych bohateréw
i watku milosnego”, ,realizm wspélbrzmi z rytmicznoscia opowiadanej
historii”, ,muzyka diegetyczna towarzyszy dialogom”, ,dualizm gatunkowy
wyraza sie tu w opozycji meskie - zeniskie”. O. Katafiasz, dz. cyt., s. 397.



Trylogia Czerwonej Kurtyny - przewrotne pragnienie
Luhrmanna

Gl6wnym tematem niniejszej pracy jest Moulin Rouge! (2001) Baza
Luhrmanna, ktére zdecydowanie przeczy $mierci musicalu, a we-
dlug twoércy najstynniejszych dziel musicalowych Roberta Wise’a,
jest wlasciwie tryumfalng rezurekcja gatunku®. Obraz Luhrman-
na zestawia tradycyjne motywy filmu muzycznego z nowoczesna
forma, udowadniajac, ze wyszukany, inkrustacyjny styl nie musi
zaburza¢ emocjonalnego odbioru.

Takie wlasnie zamierzenie przyswiecalo rezyserowi przy two-
rzeniu calej Trylogii Czerwonej Kurtyny. W jej sklad, oprécz Moulin
Rouge! wchodza takze Roztariczony buntownik (1992) oraz Romeo
i Julia (1996)°. Wszystkie czesci tryptyku charakteryzuje zamierzo-
na, przesadna teatralno$¢, ktérej wyrazem jest czerwona kurtyna,
zdradzajaca widzom, ze to, co niebawem ujrza, ujete jest w cudzy-
stéw fikcji oraz celowej sztuczno$ci. Zamiast zaciera¢ fikcjonalnosé
dzieki wykorzystaniu przezroczystosci stylu zerowego, Luhrmann
celowo bawi sie istnieniem tzw. ,czwartej $ciany”. Z jednej strony
podkresla samozwrotno$¢ swoich filméw i ich natretng stylistyke,
ale z drugiej - prébuje angazowac widza emocjonalnie.

Tom Gunning wczesne kino nazywa ,kinem atrakcji”, poniewaz
jego najwazniejsza funkcja bylo zaskakiwanie obrazem™. Jednak
skupienie sie na warstwie wizualnej, przesuwalo na drugi plan kwe-
stie opowiadania. Nie narracja byla najistotniejszym elementem,
na przyktad w filmach Georges'a Méliésa, ale raczej pokazywanie
(,widzialno$¢”) magicznych sztuczek, zapewniona przez medium
filmowe. Podobny mechanizm dziala w obrazach Luhrmanna.
Fabula kazdej czesci trylogii oparta jest na tym samym koncep-
cie — wielkiej mitosci kochankéw, na ktérych drodze staje wrogie
spoteczenistwo (lub rodzina) prébujace ich rozdzieli¢'!. Finaly tych

8 Zob. G. Andrew, Guardian Interviews at the BFI. An Interview with Baz Luhrmann
(D, http://www.theguardian.com/film/2001/sep/07/1  [data  dostepu:
03.07.2015].

9 Roztariczony buntownik, (ang. Strictly Ballroom); Romeo i Julia (ang. William
Shakespeare’s Romeo + Juliet). Podaje tytuly w jez. angielskim, poniewaz polskie
tlumaczenia nie oddaja w calosci charakteru oryginatu.

10 Zob. T. Gunning, The Cinema of Attractions: Early Film, Its Spectator and the

Avant-Garde, "Wide Angle” 1986, Vol. 8, nr 3-4.

11 Zob.K.Bellmore, Raise the Curtain: Playingwith the Narrative in Baz Luhrmann’s
Red Curtain Trilogy, https://reelclub.wordpress.com/2011/07/24/raise-the-
curtain-playing-with-the-narrative-in-baz-luhrmann%E2%80%99s-red-
curtain-trilogy/ [data dostepu: 03.07.2015].
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opowiedci s3 co prawda rézne — happy end w Roztariczonym buntow-
niku, samobdjstwo kochankéw w Romeo i Julii oraz $mier¢ kurty-
zany Satine w Moulin Rouge!, ale kazdorazowo zakoriczenie zostaje
zasygnalizowane juz na wstepie filmu'?. Luhrmann w wywiadach
czesto podkreéla, ze jeszcze w szkole zachwycita go ksigzka Jose-
pha Campbella'®. Autor, poprzez analize wielu mitéw z réznych ob-
szaréw kulturowych, dowodzi w swym sztandarowym dziele', ze
podréz archetypicznego bohatera wyglada w nich prawie identycz-
nie, r6znig sie tylko drugorzedne szczegély. Rezyser zafascynowany
taka koncepcjg mitu postanowit zastosowaé podobny mechanizm
w swoich filmach. Oczywiscie, jest on w nich wysoce sfunkcjona-
lizowany. Widz zna zakoriczenie na samym poczatku, co pozwala
mu na skupienie uwagi na innym aspekcie dzieta - wizualnym i mu-
zycznym bogactwie. Tym, co odrdznia od siebie poszczegélne czesci
trylogii jest rozwijany motyw wiodacy: w Roztariczonym buntowniku
— taniec, w Romeo i Julii - poezja (stowa), a w Moulin Rouge! — $piew™.
Prosta, przewidywalna fabula stanowi jedynie punkt wyjscia do
nadbudowywania senséw przez dany motyw - wybrzmiewajacy
w stylistycznym nadmiarze.

Trylogia moze uchodzi¢ niejako za manifest drogi twérczej, jaka
obrat Luhrmann®®. Sktada sie na to kilka cech. Potaczenie sztuki
wysokiej (opera) i niskiej (musical), powaznej (melodramat) i ko-
micznej (komedia) przy jednoczesnym odrzuceniu zbednego war-
tosciowania. Opowie$¢ ma by¢ oparta na uniwersalnym micie, aby
nadrzedna role mégt petnic styl oparty na przesadzie oraz emfazie.
Jednak forma nie bedzie pozbawiona tadunku semantycznego, bo-
wiem w optyce Luhrmanna spektakularnos¢ czy widowiskowosé
moze znaczy¢. Za ostatnie przewrotne pragnienie autora Australii
(2008) mozna uzna¢ przywolanie emotywnej funkcji sztuki sprzed
100 lat. Skoro wszystko juz zostalo opowiedziane, a historie s3
w nieskoriczono$¢ powielane, nalezy skupi¢ sie na zaskakiwaniu
poprzez niecodzienne potaczenia, a widz powinien by¢ oszotomio-
ny tym, co widzi. Ta w pewnym sensie kampowa wizja najpelniej
realizuje sie w Moulin Rouge!

12 Zob. tamze.

13 Zob. G. Andrew, dz. cyt.

14 Chodzi tu o publikacje: J. Campbell, Bohater o tysigcu twarzy,
ttum. A. Jankowski, Poznan 1997.

15 Zob. G. Andrew, dz. cyt.

16 Por. tamze.



Moulin Rouge!

Moulin Rouge! stanowi ostatnig odstone Trylogii Czerwonej Kurty-
ny. Film rozpoczyna sie w Paryzu w roku 1900. W rozbudowanej
retrospekcji opowiada o mitosci biednego poety Christiana (Ewan
McGregor) do ekskluzywnej kurtyzany Satine (Nicole Kidman), kt6-
ra jest gwiazda tytulowego Moulin Rouge. Nocny klub prowadzo-
ny jest przez Harolda Zidlera (Jim Broadbent), ktéry namawia swa
najcenniejsza podopieczna do zostania kochanka bogatego Ksiecia
(Richard Roxburgh). W zamian za erotyczne ustugi zamozny spon-
sor godzi sie na sfinansowanie wystawnej rewii z udzialem Satine.
Jednak na skutek pomytki, kurtyzana zakochuje sie w biednym po-
ecie, bedacym takze autorem przygotowywanej sztuki - Spectacular,
Spectacular! Przekresla to szanse na awans z kabaretowej tancerki
na prawdziwg aktorke. Kiedy Satine podejmuje decyzje o ucieczce
z Christianem, Zidler informuje jga, ze jest $miertelnie chora, co
wiecej tylko wsparcie finansowe Ksiecia moze uchroni¢ ,,Czerwony
Mtyn” przed upadkiem. Budzace sie uczucie, rozterki kochankéw,
proby zwodzenia Ksiecia, ale i zazdro$¢ czy przemoc maja realny
wplyw na ksztalt przygotowywanego przedstawienia — jego frag-
menty, a nawet zakonczenie zmienia sie wraz z perypetiami boha-
teréw. Jedynie finat pozostawia rozdzwiek. Poczatkowo kurtyzana
decyduje sie opusci¢ poete, ale na konicu Spectacular... kochankowie
znéw sie tacza, a zly Ksigze zostaje pokonany. Niestety drugie za-
koniczenie, majace miejsce w kulisach, jest zdecydowanie bardziej
tragiczne — wyczerpana Satine umiera w objeciach Christiana, aby
ten még! opowiedzie¢ widzom swg smutng historie.
Przedstawiona wyzej historia stanowi jawne odwotanie do mitu
orfickiego, gdzie milo$¢, sztuka i $mier¢ pelnia znaczace role, ale
nie jest to jedyna inspiracja. Moulin Rouge! to film wyjatkowy, bo-
wiem spaja w jednos¢ zaskakujaco wiele watkéw fabularnych, kté-
re pojawily sie w wielu wczedniejszych tekstach kultury. Opowies¢
o paryskiej bohemie doby fin de siécle jest paralelna do antycznych
loséw Orfeusza i Eurydyki, ale takze do zludzenia przypomina wat-
ki stynnych oper: Cyganerii (1830) Giacomo Pucciniego oraz opartej
na Damie Kameliowej (1848) Alexandra Dumasa - Traviaty (1853)
Giuseppe Verdiego. Idealnie wpisuje sie tez w schematy fabularne
dominujace przez lata w hollywoodzkich melodramatach i musi-
calach. Z campbellowska wizja mitycznego opowiadania idealnie
wspoélgra postmodernistyczna kolazowo$é¢, wyrazona w mash-
-upach XX-wiecznych szlagieréw, krzykliwej estetyce wideoklipéw
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i odwotaniach do wczesnego kina. Luhrmann zapewnia widzom
wizualng rozkosz, ktéra mimo uproszczonej fabuly, doskonale
komentuje charakter rozbitej, fragmentarycznej i nostalgicznej te-
razniejszosci.

Kampowy smak - kampowa strategia

Marek Haltof przy okazji omawiania zdobyczy najnowszego kina
australijskiego, wpisuje twérczo$¢ Luhrmanna w szerszy trend, za-
uwazalny w filmach Antypodéw:

W skiad ich poetyki wchodza: sklonnosé¢ do brawurowej przesady
w portretowaniu postaci, epatowanie trywialnoscia i uproszcze-
niami, ktére sprowadzaja wszystko do stereotypowego wymiaru,
ucieczka od wasko pojmowanego realizmu na rzecz sztucznosci,
stylizacji, ekstrawagancji i dziwno$ci; sfowem — poetyka kampu.
[...] Konserwatywny ,dobry smak” historycznych filméw nowo-
falowych, uprzednio utozsamianych z kinem narodowym, uste-
puje miejsca poetyce przerysowania i ,zlego smaku”. Znajduje to
swoéj wyraz w nadmiarze uzytych srodkéw filmowych, budowaniu
sztucznego (chociaz osadzonego w terazniejszosci) $wiata, sposo-
bie przedstawiania postaci i relacji miedzy nimi, ktéry ociera sie
o parodie lub pastisz tego, co oferuje kino $wiatowe".

Powyzszy cytat trafnie opisuje strategie autora Moulin Rouge!.
Postugiwanie sie¢ nadmiarem i sztuczno$cia stawia na pierwszym
miejscu kwestie stylu a kamp jest kluczem do zrozumienia prze-
wrotnego pragnienia rezysera.

Czym zatem jest kamp? Przede wszystkim jest to pojecie, ktére
wymyka sie naukowym analizom. Jedni chcg go wigzaé wylacz-
nie z dyskursem homoseksualnym lub odmiennosciowym (m.in.
D. Bergman, A. Medhurst, R. Dyer), inni twierdza, ze z powodze-
niem mozna o nim méwi¢ w kontekécie popkulturowej estetyki
(m.in. mocno poddana krytyce S. Sontag)'®. Przedstawiciele tych
odmiennych stanowisk spieraja sie ze soba od lat i nie potrafig wy-
pracowac konsensusu. Nie sposéb wymieni¢ tu wszystkie poglady

17 M. Haltof, Kino australijskie. O ekranowej konstrukcji Antypodéw, Gdansk 2005,
5. 273.

18 Zob. P. Czaplinski, Kamp - gry antropologiczne, [w:] Kamp. Antologia przekladow,
red. P. Czaplinski, A. Mizerka, Krakéw 2012, s. 7-48.



dotyczace omawianej kategorii'®, dlatego wybratam tylko te, ktére
wykazuja znaczne podobienstwo do twérczosci Luhrmanna.

W wielu opracowaniach pojawia sie stwierdzenie, iz kamp to ro-
dzaj smaku, okreslonej wrazliwosci, ktéra powoduje osobliwe po-
strzeganie otaczajacego $wiata jako ,zjawiska estetycznego”®. Es-
tetyzm doprowadzony jest do granic, przez co tres$¢ traci swa role
nadrzedna, ustepujac miejsca stylowi, aczkolwiek catkowita domi-
nacja stylu (stanowisko Sontag) jest niemozliwa, poniewaz kazdy
przekaz, a zwlaszcza ten mieszczacy sie w obrebie sztuki, zawsze
nacechowany jest znaczeniem. Styl jest dla kampu bardzo wazny,
ale nie pozbawia go tresci. Przesada i sztuczno$¢ nadaje zwyklym
przedmiotom nowe znaczenie, umieszcza je w uniwersum kampu,
w ktérym wszelka powaga brana jest w ironiczny cudzystéw. ,Zde-
tronizowana powaga”* rodzi komizm, miesza wysoki styl i ,,niskie”
tematycznie wydarzenia lub tez niski styl z istotnymi zdarzenia-
mi, co wskazuje, ze kampowi czesto towarzyszy groteska. Rozwar-
stwione zostaja znaczenia, odrzucony podzial na to, co dostowne
i symboliczne. Kamp jest daleki od naturalnosci, wymyka sie ka-
tegoryzacjom, a wiec ignoruje takze podzial na meskie - zenskie.
Ujawnia sie w androgynii, wspoélistnieje z przedstawieniami her-
mafrodytéw, aczkolwiek nie polemizuje z biologicznym uksztalto-
waniem, lecz niejako przedrzeznia pewne powierzchowno$ci, daje
mozliwo$¢ gry z wlasng tozsamoscia. Wazne dla kampu sa: fanta-
zja, zapal i naiwno$¢, wspomagane przez ogromnga sile indywidu-
alizmu jednostki wybitnej, czesto widzianej jako ekscentryczna,
ekstrawagancka. Wartosciowanie nie jest istotne, nie ma utworéw
dobrych czy zlych, dlatego kamp nierzadko mylony jest z kiczem.
Jednak kicz jest zamierzong kopia produkowang na skale masowsa,
pozbawiong elementéw frywolnej zabawy z odbiorca, natomiast
kamp moze by¢ zaréwno intencjonalny jak nieintencjonalny (moze
by¢ intencja twércy badz efektem kampowego odczytania przez
odbiorce) oraz zawsze stanowi nowga, oryginalng jako$§¢?.

19 Wiecej informacji w jezyku polskim mozna odnalezé w: Kamp Antologia...;
CAMPania. Zjawisko campu we wspélczesnej kulturze, red. P. Oczko., Warszawa
2008; ,Red” 2007, nr 3-4, ,,Panoptikum” 2007, nr 6.

20 S. Sontag, Notatki o kampie, thum. W. Wertenstein, ,Literatura na Swiecie”
1979, nr 9, s. 308.

21 Tamze, s. 320.

22 Zob. M. Booth, Campe-toi! O genezie i definicjach campu [fragm.], ttum. M. Telicki,

,Red” 2007, nr 3-4, s. 21.
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Kiedy zestawimy teoretyczne rozwazania z poczynionymi wcze-
$niej uwagami o strategii Luhrmanna okaze sie, Ze maja one zaska-
kujaco wiele zbieznosci:

hiperestetyzm z nadmiarem, sztucznoscig i przesadna dekora-

cyjnoscia;

teatralizacje zachowan;

brak wartoéciowania;

zabawe: kiczem, stereotypami, kliszami;

wykorzystywanie konwencji, ale takze ich podwazanie po-

przez ironie czy ostentacyjng stylizacje;

i co najwazniejsze, skupienie si¢ na stylu.

Stosunek twércy Moulin Rouge! do swojego dzieta mozna meta-

30 forycznie przyréwnaé¢ do kreowania wizerunku przez prekurso-
ra kampu - dandysa (w stylu Oskara Wilde’a czy George’a Bryana
Brummella), ktéry cale swe zycie zamienia w spektakl. Sontag
moéwi, ze:

Dandys w dawnym stylu nienawidzil pospolitosci. Dandys w no-
wym stylu — wielbiciel kampu - ceni pospolitos¢. Tam, gdzie dan-
dys bylby stale obrazony lub znudzony, wyznawca kampu jest stale
rozbawiony, zachwycony.

DJOI4D7 DUAZIOIOY

Takim popkulturowym dandysem wspoélczesnego kina jest
Luhrmann, ale jego kreacja obejmuje film, a nie osobe.

Symulakrum z klisz i stereotypow

Zanim rozpocznie sie wlasciwa akcja Moulin Rouge! widzom uka-
zuje sie ciemny ekran, a w tle stycha¢ tylko dzwiek strojonych
instrumentéw. Odstonieciu czerwonej kurtyny w czotéwce towa-
rzyszy kilka melodii: charakterystyczny motyw wytwdérni 20th
Century Fox (1933), The Hills are Alive z Dzwiekéw muzyki (1965),
fragment orkiestralnej wersji Roxanne (1978) zespotu The Poli-
ce i Piekielny galop (nieprzypadkowo) z operetki Orfeusz w piekle
(1858) Jacquesa Offenbacha, bardziej znany jako stynny kan-
kan. Owo muzyczne zestawienie idealnie anonsuje hybrydycz-
ny ksztalt filmu, w ktérym zaréwno przeszle, jak i terazniejsze
elementy beda wspétistnie¢ w obrazie pozbawionym oczywistej
podstawy referencjalne;j.

23 S. Sontag, dz. cyt., s. 321.



W Moulin Rouge! przedstawione sa dwa przetomy — XIX i XX wie-
ku (akcja filmu) oraz XX i XXI wieku (czas powstania filmu). Sym-
boliczne momenty liminalne — narodziny kultury masowej oraz jej
wejscie w kolejne stulecie sa tatwo dostrzegalne dzieki wykorzy-
staniu klisz kulturowych. Stereotyp stanowi u Luhrmanna gtéwny
budulec $wiata przedstawionego. Mimo poczatkowej informacji
o konkretnym czasie akcji (1899/1900), brak tu historycznej pre-
cyzji. Zostaje ona zastapiona ,historyzowang terazniejszoscig’*,
w ktérej rzadza obrazy Paryza i Montmartre’u przez lata utrwalane
na pamiatkowych reprodukcjach, pocztéwkach, w promocyjnych
folderach, romantycznych filmach, etc. Efekt wzmacnia insceni-
zacyjny przepych, umowno$¢ scenografii i sztuczno$¢ oswietlenia.
Wszystkie zdjecia do filmu odbywaly sie w szczelnie zamknietych
halach zdjeciowych w Sydney, gdzie brak naturalnego oswietlenia
odgrywat znaczaca role:

Nawet sugestywne $wiatto dzienne w niektérych scenach rozgry-
wajacych sie w sali tanecznej (kreconych de facto w nocy) byto
stworzone przez zesp6l oswietleniowy). [...] nie tuszowano sztucz-
nosci o$wietlenia, ale podkreslano je teatralnie, stosujac wyrazi-
ste barwy z calej palety chromatycznej (np. purpure na oznacze-
nie zachodu stonica, czy ultramaryne przy gwiezdzistej nocy) oraz
rozwigzania techniczne nie tylko nietypowe dla filmu, ale réwniez
anachroniczne, jesli chodzi o historyczne realia.

Odbiorca nie ma watpliwosci, ze to, co widzi jest tylko konstruk-
tem - precyzyjnie wystylizowanym symulakrum?. Caltos¢ przeka-
zu osadzona jest na powierzchni. Zaré6wno miejsce, jak i czas akeji
s3 umowne, zawieraja w sobie w tym samym stopniu fragmenty
wspolczesnosci oraz te wyjete z przeszlosci. Wigze sie to ze zdolno-
$cig kampu do ocalania resztek:

Idea historycznego odpadu moze takze wyjasnia¢ zaangazowanie
kampu we wskrzeszanie odrzuconych wytworéw kultury lub ich

24 S. Gopal, S. Moorti, Bollywood in Drag: Moulin Rouge! and the Aesthetics of
Global Cinema, ttum. wtasne “Camera Obscura” 2011, Vol. 25, nr 3, s. 32.

25 M. Zbanska, Tariczenie o obrazie — o tworzeniu i znaczeniu filmowego obrazu
w Moulin Rouge! Baza Luhrmanna, ,Roczniki Humanistyczne” 2013, tom 61,
zeszyt 4, s. 258.

26 Zob. M. Yang, Moulin Rouge! And the Undoing of Opera, “Cambridge Opera Jo-
urnal” 2008, Vol. 20, nr 3, s. 269-272.
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ratowanie - jako ze zostaly skazane na zagrzebanie w dziurze kul-
turowej pamieci®.

W Moulin Rouge! pojawiaja sie w réwnym natezeniu: kultowe
szlagiery Madonny (Like a Virgin) czy Nirvany (Smells Like Teen Spi-
rit), ikoniczne miejsca — Wieza Eiffla, tytulowy ,Czerwony Mtyn”,
ale tez elementy przykryte kurzem lub uwazane za kiczowate, gor-
sze, niemodne - za przykltad niech postuzy zapomniana przestrzen
teatréw varietés, operowa tradycja i wreszcie sam gatunek eskapi-
stycznego musicalu.

Na wizerunek Paryza skladajg sie réwniez charakterystyczne
postaci drugoplanowe, epizodyczne czy statystujace. Bohema i ary-
stokracja, prostytutki i alfonsi, biedni i bogaci sa nakreséleni , grubg
kreska”. Ich wyglad (kostiumy, charakteryzacja) podkresla funk-
cjonujgce w zbiorowej wyobrazni emblematyczne przedstawienia.
Christian po przybyciu do Paryza poznaje przedstawicieli cyganerii.
Wéréd nich znajduja sie postaci historyczne, czyli kompozytor Eric
Satie (Matthew Whittet) i malarz Henri Toulouse-Lautrec (John
Laguizamo), ale ich pojawienie si¢ na ekranie w zadnym aspekcie
nie przenosi widza w strone historycznych realiéw. Sa oni kolej-
na wersja artystycznego ekscentryzmu i sa réwnorzedni w swych
dziwactwach z bohaterami catkowicie fikcyjnymi — transseksualng
Audrey (David Wenham) czy Argentyniczykiem z narkolepsjg (Jacek
Koman). W konstrukeji paryskich przyjaciél Christiana uwidacz-
nia sie kamp zwigzany z kreowaniem tozsamosci. Cho¢ nie jest to
gléwny watek filmu, zastuguje na odnotowanie. Joanna Maleszyn-
ska zauwaza, ze prawdziwy Lautrec uwielbiat sie przebiera¢: , dat sie
w 1892 r. sfotografowaé w kostiumie gwiazdy Moulin Rouge, Jane
Avril”?®, a str6j ten zostal wiernie odtworzony w omawianym fil-
mie. Gra z wlasng seksualnoscia, podkreslanie umownego charak-
teru plci poprzez stréj to cechy typowe dla kampu. Z reszta zabawa
z ,zamienialnoscia plci” jest nie tylko domena Lautreca. W filmie
wyrazistg egzemplifikacjg jest tez pisarka Audrey - mezczyzna
w damskim stroju o bardzo intensywnym makijazu, przypominaja-
cy nieco drag queen. Audrey znika z ekranu dosy¢ szybko, poniewaz
Christian zajmuje jej miejsce w pracach nad Spectacular, Spectacular!,
ale na krétko dodaje wiekszego kolorytu grupie artystéw. Ponadto,

27 M. Perkovich, Michaski, kamp, cioty i literatura amerykariska, [w:] Kamp.
Antologia..., s. 158.

28 J. Maleszynska, Moulin Rouge! Musicalowy palimpsest, [w:] Musical. Poszerza-
nie pola gatunku, red. J. Maleszynska, J. Roszak, R. Koschany, Poznan 2013,
s. 117.



w tej optyce daloby sie rozpatrywac pojawienie na ekranie Kylie Mi-
nouge jako Zielonej Wroézki. Ta australijska piosenkarka, jak twier-
dzi Celina Debowska, jest niezwykle popularna w swym rodzimym
kraju w §rodowiskach LGBTQ?°. Gdyby doda¢ do tego sentymental-
na konstrukcje meskosci Christiana i melodramatyczno-patetycz-
na kobieco$¢ Satine®®, mozna uznaé, ze kampowy smak nie objawia
sie tu wylacznie poprzez popkulturowy nadmiar, ale ujawnia go
réwniez specyficzne podejscie do plci jako kolejnego poziomu gry
z powierzchowno$cia.

Kampowa hybryda

Moulin Rouge! jest wspélczesna hybryda, ale jako film bazujacy na
$piewie, tanicu i tendencji do przesady, nalezy uznac go za musical.
Fabula oscyluje wokél przygotowania spektaklu, a wiec wskazuje
na typowa odmiane backstage musical. Z kolei geometryczne uklady
taneczne, jawnie nawigzuja do choreografii Busby'ego Berkeleya®'.
Widoczne sa one w przedstawieniach organizowanych przez Zidle-
ra, jak chociazby w intensywnej sekwencji, w ktérej Christian po raz
pierwszy odwiedza Moulin Rouge. Mezczyzni w garniturach odtwa-
rzaja skomplikowang choreografie, poruszajg sie po prostych liniach
lub formuja kota wokét kurtyzany. Istotne wydaja sie takze cytaty
i aluzje do klasyki gatunku — m.in. DZwiekéw muzyki czy Mezczyz-
ni wolg blondynki (1953, rez. H. Hawks). Uczynienie musicalu bazg
wyjéciowa do dalszych przeksztalcen nie jest przypadkowe. Spotkac
mozna nawet opinie, ze dzieki pewnym charakterystycznym chwy-
tom, musical z natury wykazuje podobienistwo do kampu:

kamp moze sta¢ sie kategoria systemowg, nalezacag do genologii
musicalu. Podobienstwo estetyczne (humor, teatralizacja, niesto-
sowno$c) i etyczne (demokratyzacja, pluralizm sadéw, egalitar-
no$¢) pozwalajg na traktowanie kampu w obrebie musicalu jako
kategorii wydobywanej, a nie naktadanej przez twércéw3.

29 Zob. C. Debowska, Baz Luhrmann i trylogia czerwonej kurtyny, ,Kultura Popu-
larna” 2002 nr 2, s. 84.

30 Zob. S. Gopal, S. Moorti, dz. cyt., s. 31.

31 B. Berkeley byt autorem choreografii m.in. do cyklu musicali Poszukiwaczki
zlota (1933, rez. M. LeRoy; 1935, 1937, rez. B. Berkeley) oraz do Ulicy
Szaleristw (1933, rez. L. Bacon).

32 P. Busko, Recital kampowej wrazliwo$ci. Rocky Horror Picture Show, [w:] Musical.
Poszerzanie pola..., s. 127.
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Luhrmann 6w kampowy wydzwiek dodatkowo wzmacnia dzie-
ki nadmiarowi nawigzan i ich natretnej jaskrawosci. Jednoczesnie
wlacza je w szerszg dyskusje nad stanem kultury przetoméw wie-
kéw. Intertekstualne, a wlasciwie intermedialne bogactwo, w kté-
rym najbardziej wyréznia sie szaleniczy montaz rodem z wideokli-
péw emitowanych w stacji MTV, objawia ,kulturowy kanibalizm”33.
Polega on na specyficznym zintegrowaniu pozornie odleglych
od siebie elementéw z obszaréw: filmu, teatru, telewizji, muzyki.
Dopiero wszystkie razem tworza barwny konglomerat, oddajacy
przesyt wspoélczesnego $wiata, w ktérym przesziosé i przyszlosé
funkcjonuje obok siebie bez zbednego wartosciowania (kampowy
egalitaryzm), a czlowiek jest wrecz bombardowany réznymi od-
mianami zintensyfikowanej rozrywki.

Teatralizacja w tworczosci Luhrmanna zastuguje na osobne
omoéwienie, ale charakterystyczna czerwona kurtyna, emfaza
w grze aktorskiej, podkreslanie umownosci $wiata, nadrzedna
funkcja spektaklu, scenograficzny przepych i patos rodem z opery
(gatunku na przecieciu teatru i muzyki) to wystarczajace argumen-
ty, aby stwierdzi¢, iz w Moulin Rouge! aluzje teatralne pelnig zna-
mienng role.

Odniesienia do historii filmu objawiaja sie we wspomnianych
wczedniej cytatach z kultowych musicali, ale tez uwidaczniajg
w stosowaniu rozwigzan reprezentatywnych dla wczesnego kina -
na przyklad w czarno-bialej, nieco niewyraznej stylizacji poczatku
opowiesci Christiana oraz w slapstickowej konstrukecji wielu scen:
zapoznaniu poety z paryska bohema czy przedstawianiu konceptu
Scepctacular, Spectacular Ksieciowi. Sangita Gopal i Sufata Moorti
twierdzg, ze duze znaczenie dla filmu majg nawigzania do kina Bol-
lywoodzkiego, ktérego uniwersalng zdolnoscia do taczenia tragedii
i komedii zachwycil sie Luhrmann wraz z zona Catherine Martin
(scenografka i kostiumografka jego filméw) podczas podrézy do In-
dii**. Wyrazna fascynacje watkami indyjskich masala movies wida¢
w finalowym spektaklu, wypelnionym egzotycznymi rekwizytami.

Muzyka jest w Moulin Rouge! najwazniejsza, poniewaz staje sie
istotnym komponentem fabuly. Dzieki precyzyjnie dobranym frag-
mentom znanych piosenek, przed widzem odkrywane sg kolejne
elementy opowiesci. Na przyktad kiedy Christian méwi przyjacio-
fom, czym jest milo$¢, uzywa kilku cytatéw z popularnych piose-
nek, pdzniej zostaja one wykorzystane w utworze wykonywanym

33 M. Haltof, dz. cyt., s. 273.
34 Zob. S. Gopal, S. Moorti, dz. cyt., s. 29, 42.



przez poete i kurtyzane na szczycie inkrustowanego stonia, w kté-
rym mieszka Satine. Polaczenie Like a Virgin Madonny z Diamond
Are a Girl’s Best Friend Marilyn Monroe podczas wystepu kurtyzany
lub Roxanne grupy The Police w mush-upie z eterycznym tangiem
w scenie zazdro$ci, udowadniaja, Ze znane utwory zyskuja w filmie
nowe oblicze, dzieki wpisaniu ich w nowy kontekst. Poza tym po-
kazuja postulowany przez Luhrmanna uniwersalizm tresci, kto-
ra od poprzednich realizacji odréznia odrebna forma, czyli inna
kompozycja muzyczna. Z warstwa audialng wigze sie jeszcze jeden
aspekt — sposéb organizacji obrazu nawigzujacy do wspélczesnych
wideoklip6w.
Urszula Jarecka jako cechy stylistyczne dzisiejszych wideokli-
péw muzycznych wymienia:
stuzaca gtéwnie symultanicznosci ,, interpunkcje filmowg”®, np.
srozjasnianie, $ciemnianie, przenikanie obrazéw, zamazanie,
[...] kadr zatrzymany, montaz ciety [...] zmiany punktu widze-
nia, nieostrosdi itp.”%;
»wspolistnienie kilku planéw”™” i ,nakladanie na zapis filmowy
[...] abstrakcyjnych form”3®

»intensywno$¢ przekazu™® oparta na ,zasadzie szybkiego mon-

740.
)

yzmiane dla zmiany™ wzmagajaca trans i konieczno$é powta-
rzania oraz wywolujaca , destrukcje przyczynowo-skutkowych
ciagbéw zdarzen™?;
dodatkowe, fakultatywne cechy takie jak: ,blad fotograficzny -
grube ziarno, nieostro$¢, popekana tasma™?, ,zwielokrotnienie
motywéw - obrazowych, muzycznych, stownych™, ,zabawe
kolorem™? - np. mieszanie scen kolorowych z czarno-biatymi.
Wszystkie powyzsze cechy mozemy swobodnie odnalezé w Mo-
ulin Rouge! Sg one wyraznie widoczne choé¢by w imponujacej se-

tazu

kwencji, w ktdrej cyganeria upija sie absyntem a potem przenosi do
»,Czerwonego Mlyna” na przedstawienie. Po skosztowaniu trunku

35 U. Jarecka, Swiat wideoklipu, Warszawa 1999, s. 129-130.
36 Tamze.

37 Tamze, s. 130-131.
38 Tamze, s. 131

39 Tamze,s. 133.

40 Tamze.

41 Tamze, s. 134.

42 Tamze.

43 Tamze.

44 Tamze, s. 135.

45 Tamze.
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montaz przyspiesza. Obrazy zmieniaja sie w oszolamiajacym tem-
pie, oddajac alkoholowe upojenie bohateréw. Z etykiety na butelce
trunku wylatuje Zielona Wré6zka, ktéra roztacza za soba zielong po-
$wiate i brokat, a na kadrze ,rysuje” nimi hasta §piewane przez we-
solg kompanie — wolno$¢, piekno, prawde i mito$¢, po czym naste-
pyuje zmultiplikowanie wizerunku tanczacej kobiety na tle chmur.
Pézniej na obraz krecacych sie ramion mlyna i $piewajacej Wrézki
nalozona zostaje zielona tragba powietrzna, ktéra przenosi bohate-
réw do wnetrza teatru Zidlera. W miedzyczasie obraz rejestrowany
przez kamere staje sie chaotyczny, wymyka sie klasycznym osiom
i planom, traci konsekwencje czasoprzestrzenng, symuluje wir za-
bawy. Czesciowo $ledzi Zidlera - raz tanczacego a raz dryfujacego
czy skaczacego ponad Moulin Rouge, w innym momencie pokazuje
na zblizeniach twarze tancerek oraz zachwyconego Christiana. Zy-
wiolowa kolorystyka ustepuje niekiedy zielonej poswiacie absyntu,
niebieskiemu $wiattu obejmujacemu Satine i maszyne do pisania
lub zupelnemu odbarwieniu kadru podczas chwilowej zmiany po-
gody na deszczowa. Czasami tempo odtwarzania raptownie przy-
spiesza (razem ze zremiksowang muzyka przy kankanie), a czasa-
mi zwalnia, aby skupi¢ sie na kolorowych sukienkach czy nagich
partiach ciata tancerek. Obecne s3 réwniez stopklatki. Oddaje to
wrazenie, jakie na Christianie wywoluje rollercoaster doznan, ale
co ciekawsze, imitacja tego do$wiadczenia przenosi sie na widza.
Intensywno$¢ wszelkich zastosowanych $rodkéw sprawia, ze od-
biorca doznaje analogicznego oszolomienia zmiennoscia obrazéw.
Stylistyka wideoklipu pozwolita Luhrmannowi odnalez¢ paralele
miedzy dwoma odleglymi punktami w historii. Dzieki skupieniu
sie na stylu, przyjeciu kampowej wrazliwosci, rezyser w pelni od-
daje esencje dynamicznej kultury popularnej przelomoéw wiekéw.

Podsumowanie

Baz Luhrmann prezentuje w Moulin Rouge! zupelnie inne oblicze
musicalu. Swéj film opiera na wszystkich odmianach sztuki sce-
nicznej zwigzanych z muzyka - od opery, przez musical, az po dzi-
siejszy nienarracyjny wideoklip. Stosuje prosta i powszechnie zna-
na fabule o strukturze niemalze mitycznej. Dopiero na takiej bazie
zaczyna tworzy¢ swoja autorska sygnature. Styl Luhrmanna prze-
jawia sie przede wszystkim w kampowym nadmiarze stosowanych
$rodkéw i odniesien. Przesadnie sztuczna scenografia, jaskrawe



kostiumy, nienaturalne $wiatlo, szaleniczy montaz, nakladane ob-
razy, powtérzenia, naduzywane szwenki, modyfikacje tempa - to
wszystko wptywa na finalny ksztatt dzieta, ktére sprawia wrazenie
mienigcego sie brokatem, nieprzerwanego spektaklu. Ilos¢ inter-
tekstualnych odniesien do réznych dziedzin sztuki oraz wykorzy-
stanie odlegtych czasowo utworéw muzycznych dodaje filmowi
jeszcze wiecej elementéw popkulturowej hybrydy.

Kampowy smak w Moulin Rouge! uprawomocnia stylistyczna
inkrustacyjnoé¢, jak réwniez tlumaczy przewrotne pragnienie
autora chcacego tworzy¢ uniwersalne filmy wywolujace u widza
niemalze ekstatyczne doznanie. Luhrmann postuluje powrét do
okreslonego ,jezyka kina, gdzie publicznos¢ brata udzial w formie.
Gdzie widzowie byli przez caly czas $wiadomi, ze ogladaja film oraz
ze podczas tego doswiadczenia powinni by¢ aktywni™®. Wydaje sie,
iz przy pomocy wideoklipowej stylistyki rezyserowi udalo sie osia-
gnad swdj cel, co wiecej pozwolito mu to na wskrzeszenie rzekomo
martwego gatunku u progu XXI wieku.
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Abstrakt

Artykut opisuje ostatnig czes¢ Trylogii Czerwonej Kurtyny Baza Luhr-
manna —Moulin Rouge! (2001). Musical ten jest specyficzng hybrydq,
ktéra tgczy w sobie intertekstualne odniesienia ze stylistykg typowqg
dla wideoklipu. Rezyser korzysta tu z licznych cytatéw i aluzji do do-
robku operowego, wczesnego kina, tradycji teatralnej, a takze XX-
-wiecznej muzyki popularnej. Wszechobecny nadmiar i sztucznosé
inscenizacyjng mozna przypisa¢ wyraznej tendencji kampowe;j,
ktéra staje sie dominantg twdrczosci Luhrmanna. Odnajduje to po-
twierdzenie w wypowiedziach rezysera, ktérego pragnieniem byto
stworzy¢ obraz poruszajgcy widzoéw dynamiczng zmiennoscig formy
wizualne;j.

Stowa kluczowe: Moulin Rouge!, Baz Luhrmann, kamp, wideoklip,
spektakl

Popjeds Amodwpy — |, jiojnopnioads Up|NopIoads*

~Spectacular, Spectacular!” - Camp Spectacle and a Music Video
Style in Buz Luhrmann’s Moulin Rouge!

The paper describes the third part of The Red Curtain Trilogy — Mo-
ulin Rouge! (2001) by Baz Luhrmann. This musical is a specific hybrid
connecting intertextual references with a video music style. Director
uses plenty of quotes and allusions to operas, early cinema, theatre
and also 20th century popular music. The omnipresent excess and
the artificiality of mise-en-scene is based here on camp aesthetics.
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It is confirmed by the words of Baz Luhrman who has wanted to cre-
ate a really stirring movie, but the dynamically visual aspect of pic-
ture should be the most significant part of it.

Keywords: Moulin Rouge!, Baz Luhrmann, camp, music video, spec-
tacle
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