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1. WPROWADZENIE

Rozwazania nad funkcjg mitu w zyciu spoleczenstw wprowadzajg w tematyke
artykuhu. Przy definicji poj¢cia mitu w kulturze skorzystano z prac Rolanda Barthesa,
Wtladimira Proppa, Ericha Fromma i Rollo Maya, zademonstrowano koncepcje suk-
cesywnego przetworzenia opowiadania mitycznego. Aby podkresli¢ kinowe modyfi-
kacje postaci, scharakteryzowano najpierw jej kanoniczny obraz. Na kanwie zrodet,
zglebiajacych tematyke horroru i wampira, opisano zawarte w ,,nieumartej” istocie
motywy, jak rowniez jej sfer¢ wizualng i nadnaturalne wlasciwosci: komponenty,
ktore od zarania fantazji przyciagaty wyobrazni¢ cztowieka, ktore arty$ci przeobra-
7aja na modle swoich czasow.

Druga czg$¢ artykutu poswigcona jest kwestiom prezentacji mitu wampira w me-
dium audiowizualnym. W opisie natury kina odwotano si¢ m.in. do publikacji Jerze-
go Ptazewskiego!, Maryli Hopfinger? i Andrzeja Gwozdzia®>. W celu uzasadnienia fe-
nomenu narracji wampirycznej w X Muzie, a takze jej podatnosci na reinterpretacje

! J. Plazewski, Jezyk filmu, Warszawa 1982.

2 M. Hopfinger, Doswiadczenia audiowizualne: o mediach w kulturze wspolczesnej, Warsza-
wa 2003.

> A. Gwozdz, Kino po kinie: film w kulturze uczestnictwa, Warszawa 2010.
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przez tworcow filmowych, przywotano sylwetki upiora w adaptacjach Draculi*
Brama Stokera. Analiza obj¢to nastepnie obrazy relacji romantycznych krwiopij-
cow: watku symptomatycznego dla wspolczesnego kina wampirycznego.

Ostatnia czg$¢ tekstu zawiera analize zawarto$ci filmow: Zagadki niesmiertel-
nosci z 1983 r., w rezyserii Tony’ego Scotta — luznej adaptacji powiesci Whitleya
Striebera — oraz Tylko kochankowie przezyjg z 2013 r., czyli autorskiej produkcji,
w rezyserii i wedle scenariusza Jima Jarmuscha. Oba te utwory stanowig arcydzielne
przyktady romansu mitu wampira z medium filmowym, ktore nie cieszg si¢ szczegol-
ng popularnoscig wsrod badaczy zjawiska. Zestawiajac obrazy Scotta i Jarmuscha,
wskazano obiecujace pole do rozwinigcia refleksji nad transformacjg sensu ,,nie-
umartego” w kinie.

Celem autora byla proba udowodnienia, ze kino, stajace si¢ niejako domem
mitycznej istoty, stale fascynujacej ludzkie umysty, wyraznie wptywa na zmiang po-
strzegania jej znaczenia w kulturze. Szczegolnie wartosciowe, w kontekscie filmo-
wych rearanzacji mitu, okazaly si¢: publikacja Andrzeja Kotodynskiego® oraz lek-
sykon Kamila Smiatkowskiego®, w ktorym znajduja si¢ eseje traktujace o wizjach
zard6wno mainstreamowych, jak i awangardowych.

2. FENOMEN MITU WAMPIRA W KULTURZE

Niebagatelng role mitu mozna zaobserwowac¢ zaréwno w kulturze pierwotnej,
jak 1 wspotczesnej. Uniwersalno$¢ opowiadania mitycznego wynika z faktu, ze
zaspokaja ono potrzeby cztowieka niezaleznie od czasu i kontekstu kulturowego.
Istota ludzka czuje bowiem potrzebg niebezposredniego odzwierciedlenia w opo-
wiesci tego, co immanentne. Psychologowie rozumieja zjawisko mitu jako owoc
nieswiadomosci zbiorowej, wyobrazenie, ktore alegoryzuje indywidualne marze-
nia oraz obawy, a takze dokumentuje dominujaca w okreslonej epoce ideg. Socjolo-
gowie postrzegaja mit jako wspolng dla spolecznosci wizj¢ $wiata, wyrazong za po-
srednictwem metafory’.

Wazna pozycja w konteksécie badania pojgcia mitu jest esej Rolanda Barthesa
Mit i znak®. Wedhug francuskiego teoretyka kultury, mitem moze staé si¢ wszyst-
ko, gdyz rzeczywisto$¢ przejawia nieograniczony potencjat mityczny’. Kazda sy-
tuacja czy odczucie moze stuzy¢ jako fundament opowiadania mitycznego. Barthes
wyodrebnia zasadnicza ceche mitu: sens, glowne zatozenie mitu polega bowiem
na odnalezieniu znaczenia'®. Ludzkos$¢ zawiera w nieprawdopodobnej opowiesci to,
co pozostaje na co dzien poufne i ukryte, a nastepnie, obcujac z wlasnym wymystem,

4 B. Stoker, Dracula, Poznan 2011.

5 A. Kotodynski, Seans z wampirem, Warszawa 1986.

6 K. Smiatkowski, Wampir. Leksykon, Bielsko-Biata 2010.

" M. Klik, Teorie mitu. Wspéiczesne literaturoznawstwo francuskie (1969-2010), Warszawa 2016, 14.
8 R. Barthes, Mit i znak. Eseje, Warszawa 1970.

° Tamze, 25.

10 Tamze, 41.
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odkrywa prawdziwy sens i oswaja si¢ z nim. Mit przeobraza realno$¢ w co$ natu-
ralnego, materializujgc wnetrze cztowieka oraz ugruntowujac w kulturze postacie,
motywy i symbole, ktorymi si¢ postuguje.

Wedtug Wiadimira Proppa, to niedostatek katalizuje powstanie wymyslonej hi-
storii. Rosyjski literaturoznawca upatruje w fantazmatach ludow szablonu: opowies¢
zaczyna si¢ od sytuacji braku, a konczy si¢ rekompensata/odzyskaniem/zdobyciem!''.
Przywotany schemat, w warstwie metaforycznej, mozna z powodzeniem przypisac
mitowi wampirycznemu i zawartemu w nim watkowi niesmiertelnosci. Cztowiek, kto-
rego charakteryzuje $miertelno$¢, rekompensuje swoj niedostatek (zycia wiecznego)
w fantazji o wampirze, wyimaginowane;j istocie, ktorej nie ima si¢ $mier¢.

Erich Fromm w jednej ze swoich najwazniejszych ksiazek Zapomniany jezyk.
Wstep do rozumienia snow, basni i mitow'? konstatuje istotng pokrewnos¢ mitu i snu.
Mit, podobnie jak marzenie senne, jest platformg shuzgcg do manifestacji wewngtrz-
nego przezywania duszy. Zdaniem Fromma mity sg nie tylko fantazmatem przod-
kow, lecz mieszcza w sobie ich ewokacje. Opowiadania mityczne, przywotujac fan-
tazje i troski dawnych ludéw, czynig miniony stan rzeczy czyms$ namacalnym. Ceche
wspo6lna mitu i snu stanowi takze forma przekazu: w obu przypadkach narracja jest
wyrazana za pomoca jezyka symbolicznego'. Mit i marzenie senne operujg alego-
riami, ktore umozliwiaja dotknigcie atykalnych sfer ludzkiej wrazliwosci (do cze-
go odnosi si¢ takze Roland Barthes, zauwazajac, ze obie formy zdradzajg utajony
sens cztowieczego postepowania)'4. Fromm podkresla wptyw dziatalnosci Sigmunda
Freuda na nowe postrzeganie mitow. Poswigcajac si¢ interpretacji sndw i zawartych
w nich symboli, ojciec psychoanalizy znaczaco poszerzyt rozumienie tresci mitdw.
Z zastrzezeniem, ze — wedtug Fromma — Freud pozostawal w swojej percepcji do-
gmatyczny: przypisywat mitom i snom jedynie rol¢ uzewnetrznienia irracjonalnej
natury cztowieka's.

Rozwini¢ciem powyzszej mysli jest praca Blaganie o mit'® Rollo Maya. Wedtug
tego autora mit powinno si¢ rozpatrywac jako sposob na okielznanie rzeczywistosci,
wprowadzenie do niej porzadku'’. Nawiazujac do Freudowskiej optyki mitu, May
zauwaza wyraznie, ze ,,Poprzez mity zdrowe spoteczenstwo uwalnia cztonkéw od
neurotycznego poczucia winy i nadmiernego leku’'s.

Mit petni zatem funkcje terapeutyczng: pozwala odbiorcom przekazu zdystan-
sowac si¢ od otaczajacego ich $wiata, a nastgpnie odnalez¢ w nim sens. Ponadto,
dzicki wlasciwosci metaforycznej, opowiadanie mityczne daje zaré6wno spoteczen-
stwu, jak i jednostce pole do zakomunikowania wewngtrznych przezyé w sposdb
aluzyjny. Forma symboliczna, ktora sama w sobie jest znaczeniem, zapewnia mito-
wi uniwersalno$¢, a co za tym idzie: niesmiertelno$¢.

'W. Propp, Morfologia bajki, Warszawa 1976, 79.

12 E. Fromm., Zapomniany jezyk. Wstep do rozumienia snow, basni i mitow, Krakéw 2009.
13 Tamze, 149.

14 R. Barthes, dz.cyt., 37.

15 E. Fromm, dz.cyt., 150.

16 R. May, Blaganie o mit, Poznan 1997.

17 Tamze, 13.

18 Tamze, 14.



116 DOMINIK WASOWSKI [4]

Temat idei nieSmiertelnosci mitu w kulturze podejmuje Marcin Klik". Opie-
rajgc si¢ na badaniach Pascale Auraix-Jonchiere, dochodzi on do wniosku, ze aby
funkcjonowaé¢ wiecznie w umysle odbiorcy kultury, mit musi by¢ przetwarzany
1 unowoczesniany dla nowego kontekstu kulturowego. Modyfikacja mitu pozwa-
la wspotczesnemu spoleczenstwu na znalezienie w nim odniesien do obecnych da-
zen cztowieka. Tradycyjne opowiadanie mityczne moze przetrwac probe czasu jedy-
nie wtedy, gdy tworcze umysty nastgpnych epok beda w stanie aktualizowaé zawarty
w nich sens, przektadajac na terazniejszos¢ zaréwno forme, jak i tres¢ przekazu.
Autorzy, podejmujacy si¢ redefiniowania mitéw, powinni w sposdb organiczny
przeobraza¢ narracje, a takze ubogaca¢ ja o nowe znaczenia, ktore trafnie koreluja
z problematyka dzisiejszego $wiata®. Mowa wiec o umiejetnosci swobodnego prze-
ksztatcania ugruntowanych w kulturze opowiesci poprzez dodawanie do nich pier-
wiastka nowoczesnosci: umiejetnosci, ktorg artysci musza si¢ wykazywacé, by umoz-
liwia¢ nowemu audytorium fascynacje utartymi, lecz przekazanymi w od§wiezonym
wydaniu fantazmatami.

Jak zauwaza Wiadimir Propp, rzeczywisto$¢ bezustannie karmi cztowieka no-
wym kontekstem tak, ze ewolucja fantazji staje si¢ wrecz koniecznym i, co wazne,
naturalnym procesem. W istot¢ wyimaginowanych historii wpisane jest odzwiercie-
dlanie tta historycznego, w ktorym sg one tworzone lub przetwarzane. Nie oznacza to,
ze ulegajaca metamorfozie narracja traci w pelni swoj pierwotny sens; w zaktuali-
zowanych opowiesciach nadal mozna dostrzec rysy obyczajow czy $wiatopogla-
du przodkéw, tyle ze sg one przykryte nowymi znaczeniami, skrojonymi pod obecne
status quo*'. Co wigcej, wykreowane juz postacie czy symbole moga stuzy¢ terazniej-
szemu spoleczenstwu do mitologizacji codziennosci. Positkujac si¢ znanymi moty-
wami, obecni tworcy wyrazaja to, co wspotczesne, a wigc wypetniajg fundamentalne
zadanie mitu, ktorym jest okielzywanie w narracji rozterek zycia codziennego.

Tre$¢ mitu, aby dociera¢ do szerokiej publiki, a tym samym by¢ uniwersalna?,
powinna by¢ opowiadana w wielu mediach: od tradycyjnego przekazu oralnego,
odbywajgcego si¢ za posrednictwem gawedy ludowej, przez tworczos¢ literacka,
sztuke filmowa i muzyke, po gry wideo czy komiks. Potwierdza to Roland Barthes,
poruszajac watek niesSmiertelnos$ci mitu: ,,Mit jest jezykiem, ktory nie chce umie-
ra¢: podstepnie, haniebnie przedtuza zycie sensom, ktorymi si¢ karmi”*. Obecne
w wielu formach opowiadanie mityczne toruje sobie drogg do bytnosci w swiado-
mosci zbiorowej, dzigki czemu ugruntowuje swoja pozycje w kulturze masowe;j i za-
chowuje zywot w percepcji kolejnych spoteczenstw.

Zuzanna Orzet dokonuje wiwisekcji mitu wspotczesnego, stanowigcego rdzen
postkultury**. Autorka dopatruje si¢ w nim zjawiska spotecznego, taczacego starozytne

¥ M. Klik, dz.cyt.

20 Tamze, 94.

2L W. Propp, dz.cyt., 158.

2 M. Klik., dz.cyt., 30.

2 R. Barthes, dz.cyt., 52.

24 7. Orzet, Boskie rozwigzanie. O nowych odstonach starozytnych mitow, http://www.laborato-
riumkultury.us.edu.pl/?p=30518 (dostgp: 6.01.2022). ,,Postkultura” jest terminem zaproponowanym
przez Zygmunta Baumana. Zdaniem eseisty, pojecie to, w przeciwienstwie do nacechowanej pejoratywnie
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opowiadania mityczne oraz najbardziej dochodowe produkcje kinowe ostatnich lat.
Mit wspotczesny realizuje potrzebe oddania si¢ masowemu eskapizmowi, a zatem,
co w kontekscie kultury i mediow jest nader znaczace, staje si¢ katalizatorem inte-
gracji grupy w ramach przezywania przekazu. Zbiorowe do§wiadczanie nowego fil-
mu Marvela daje podobna sposobnos$¢ do partycypacji, co antyczne wspotodczuwa-
nie mitu. Zar6wno nowoczesny film superbohaterski, jak i klasyczny mit o herosach
prowokuje spotkania indywidualnosci, ktore poprzez opowies¢, naszpikowana bliski-
mi im znaczeniami, jednoczg si¢ i uczestnicza w wydarzeniu kulturowym?.

Majac na uwadze zaprezentowane koncepcje istno$ci mitu w mediach maso-
wych, mozna $mialo stwierdzi¢, ze dziatania, ktére maja na celu reinterpretacje za-
mierzchlych opowiesci, sprzyjaja uniwersalnosci i nieSmiertelno$ci mitdw oraz daja
nowoczesnej publicznos$ci sposobno$¢ do integracji kulturowej. Od$wiezona, dosto-
sowana do terazniejszego kontekstu narracja pozwala dzisiejszemu adresatowi opo-
wiadania mitycznego na odszukanie w nim wlasnego sensu, a takze na wspotod-
czuwanie go z innymi odbiorcami, dzigki czemu mit nie ulega ,,przeterminowaniu”.

Mimo ze wyobrazenie wampira bywato zréznicowanie, w zalezno$ci od regionu,
w ktérym mit zostat rozpowszechniony, badz autora, ktéry umieszczat wampiryzm
w narracji literackiej®, jesteSmy w stanie wskaza¢ charakterystyczne elementy wi-
zualne ,,nieumartego”. Stanowig je: blada cera?’, pokazne kty, czerwone wargi, prze-
ro$nig¢te paznokcie®, a takze czarne odzienie®’. Gdybysmy zapytali losowo spotkang
osobg¢ 0 wyglad wampira, prawdopodobnie wymienitaby ona ktorgs ze wskazanych
cech. Swiadczy to o rozpoznawalnosci mitu krwiopijcy, ktorego obraz — nawet je-
$li tylko powierzchowny — za sprawg masowego przekazu zakodowany w umysle
cztowieka.

Nie inaczej bytoby w przypadku umiejetnosci, ktore sg trwale zwigzane z kano-
nicznym wizerunkiem wampira. Na jego repertuar talentow sktadaja si¢: zdolnos¢
przemiany w nietoperza, lewitacja, niewidzialno$¢, nadludzka sita i zwinno$¢*, jak
roéwniez umiejetnos$¢ przeksztatcenia w wampira innej istoty ludzkiej (poprzez uka-
szenie w szyje)’!. Oprocz tego wsrod umiejetnosci tej mitycznej postaci wyrdznié
nalezy manipulacje uczuciami cztowieka (np. Igkiem i podziwem) oraz hipnoze**:
uzdolnienia, ktore udzielaja si¢ nie tylko innym postaciom z opowiesci, lecz wydajg si¢

,.kultury masowe;j” i ,,popularnej”, oddaje neutralnie istot¢ epoki ponowoczesnosci, ktorej uczestnicy
nie powinni umniejsza¢ wspotczesnosci, lecz aktywnie czerpa¢ z niej pozytek. M. Majchrzyk, Mass
kultura, popkultura, postkultura — transformacje pojecia ,, kultury wspotczesnej” (zarys problemu), w:
Jezyki (pop)kultury w literaturze, mediach i filmie, red. M. Kocot, K. Szafraniec, £.6dz: Wydawnic-
two Uniwersytetu L.odzkiego 2018, 20-21.

3 Z. Orzet, dz.cyt.

26 B. Karg, A. Spaite, R. Sutherland, Wampiry. Historia z zimng krwig spisana, Gliwice: Wydaw-
nictwo Septem 2010, 13.

M. Janion, Wampir. Biografia symboliczna, Gdansk: Wydawnictwo Stowo/Obraz Teryto-
ria 2008, 144.

2 C. Lecouteux, Tajemnicza historia wampiréw, Warszawa: Wydawnictwo Bellona 2011, 5.

2 K. Smiatkowski, dz.cyt., 15.

30 B. Karg, A. Spaite, R. Sutherland, dz.cyt., 89—-101.

31 Tamze, 80.

32 Tamze, 85.
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oddzialywac zarazem na obcujace z narracja audytorium. To wlasnie dzieki zdolno-
$ci absorbowania ludzkich zmystow, budzac grozg, ale i fascynacje wokot swojej
niezwyklosci, figura wampira wabi zarowno ofiary ze §wiata przedstawionego, jak
i rzeczywistych czytelnikow*.

Jednak nie samymi umiej¢tno$ciami nadnaturalnymi posta¢ krwiopijcy stoi.
Gdyby zostala ona pozbawiona niedoskonatosci, bytaby dla odbiorcy nieciekawa.
»Nieumarly” ma kilka stabosci, ot6z niebezpieczne sa dla niego: czosnek, srebro,
naturalne $wiatto czy symbole religijne w postaci krucyfiksu i wody $wigconej**.
Wampir, cho¢ nie umiera $miercig naturalnag, jest istota mozliwa do pokonania. Ist-
nieja sposoby, ktorymi mozna go zgtadzi¢, wykorzystywane chetnie przy rozwigza-
niu akcji tradycyjnych opowiesci. Aby usmierci¢ upiora, trzeba zastosowaé wobec
niego jedng z nastepujacych metod: przebicie serca kotkiem, wystawienie na $wia-
tto stoneczne lub rozcztonkowanie i zweglenie®.

W celu wydobycia pelnego obrazu wampira, nalezy przyjrzec si¢ nie tylko jego
aspektowi wizualnemu, zdolno$ciom i stabym punktom, lecz takze zawartym w hi-
storiach o nim motywom, ktore sg sugestywne dla odbiorcy narracji oraz umozliwia-
ja okielznanie natury upiora.

Jednym z symptomatycznych motywow kreacji wampira jest konsumpcja krwi,
z ktora spoleczenstwo momentalnie identyfikuje posta¢**. Majacy metaliczny po-
smak, czerwony plyn ustrojowy cztowieka pelni w kontekscie ,nieumartego”
funkcje zyciodajng. Krew stanowi dla krwiopijcy Zrédlo energii oraz determinuje
jego egzystencje. Jest on od niej zalezny, wrecz uzalezniony: za jej pomoca otrzy-
muje nadludzkg moc i zachowuje zycie wieczne, a w sytuacji jej dramatyczne-
go braku — ginie*’. Koniecznos$¢ systematycznego wypijania krwi sktada si¢ na jedna
z najistotniejszych przywar, ktore definiujag wampira jako figure tragiczng. Mo-
tyw 6w mozna interpretowac jako metaforg roznego rodzaju uzaleznien czy pozadan,
ale roéwniez odzwierciedlenie codziennych, niewinnych nawykow, ktore pod pozo-
rem spowszednienia wyzeraja sumienie osoby rutynowo wykonujacej upodlajaca
czynnos¢. Co warto nadmieni¢, w pozniejszych adaptacjach mitu upiér nie zawsze
chce wysysa¢ krew z ludzi i czyni¢ z tego zajscia ekstatyczne doznanie (cho¢ zda-
rza si¢ i tak); nieraz ma on rozterke wewngtrzng dotyczaca gwattu, ktérego dopusz-
cza si¢ na cudzym organizmie. Laknienie, strach przed utratg niesmiertelnosci biorg
jednak gore®® i zmuszajg krwiopijce do regularnego polowania na ofiary, a nastepnie
odbywania na nich, koniecznego z punktu widzenia przetrwania, regenerujacego ry-
tuatu. Temat krwi, stanowiacej dla wampira zar6wno epicentrum sakralnego uniesie-
nia*’, jak i symbol przykrej codziennosci, jest w sferze przenosnej wysoce znaczacy

3 M. Wydmuch, Gra ze strachem. Fantastyka grozy, Warszawa: Spotdzielnia Wydawnicza Czy-
telnik 1975, 65.

34 B. Karg, A. Spaite, R. Sutherland, dz.cyt., 103—109.

3 Tamze, 110-114.

3 E. Petoia, Wampiry i wilkolaki. Zrédla, historia, legendy od antyku do wspélczesnosci, Krakow:
Towarzystwo Autoréw i Wydawcow Prac Naukowych Universitas 2012, 36.

37C. Lecouteux, dz.cyt., 17.

3 M. Janion, dz.cyt., 130.

3 Tamze, 133.
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dla spoteczenstwa, poniewaz pozwala mu na dostrzezenie w upiorze znajomej auto-
destrukcji, dokonujace;j si¢ za posrednictwem speltniania natogu. Podjety motyw na-
kresla dualizm postaci*’, ktéra — zupelnie jak cztowiek — z jednej strony nosi w sobie
metafizyczng site, z drugiej jest poddana zwierzecym popedom?*!.

Zwyklo sie twierdzi¢, ze lustro to zwierciadto ludzkiej duszy — zadne lustro nie
jest natomiast w stanie ukaza¢ wizerunku wampira. Motyw braku odbicia (braku du-
szy) wplywa na demoniczno$¢ postaci wampirycznej i uwydatnia jej wyalienowanie
wzgledem $wiata®’. Brak interakcji krwiopijey ze zwierciadlem optycznym stano-
wi dystynkcje, ktéra byla niejednokrotnie eksploatowana w kulturze: stuzy m.in.
tworcom horroréw do aranzowania klimatycznych scen grozy z udziatem przegla-
dajacej si¢ w lustrze ofiary oraz nieuchwytnego oprawcy.

Mimo ze wampir nie zachowuje si¢ w obecnosci lustra czy tafli wody tak jak
zywy cztowiek, przejawia on inne podobienstwo do ludzkiego organizmu: potrze-
buje snu. Z ta rdznica, ze sypia on w ciagu dnia, zazwyczaj w trumnie lub na cmen-
tarzu®. W tradycyjnych narracjach podkreslano w ten sposob jego przynaleznos¢
do $wiata zmartych, z ktorego uciekt*. Szczerze zywe w wampirze jest za to zami-
lowanie do kultury. Upidr nierzadko jest portretowany jako arystokrata, ktéry cha-
rakteryzuje si¢ znajomoscia wielu jezykow i chlonie sztuke: czyta poezje, otacza si¢
dzietami plastycznymi, spgdza chwile przy akompaniamencie muzyki klasyczne;.
Czyni to z niego osobistos¢ dystyngowang*® i wrazliwg, pos§wigcajacg samotng co-
dziennos$¢ na obcowanie z wytworami artystycznymi cztowieka.

Jedna z newralgicznych wlasciwosci mitu stanowi ubieranie w opowies¢ ludz-
kich pragnien i lgkow. Wérdd tematdw zawartych w narracjach wampirycznych
nalezy wyszczegolni¢ problematyke starzenia si¢ i umierania*, ktora niczym leit-
motiv pobrzmiewa w najrozmaitszych wariacjach ludzkiego bajania na temat wiecz-
notrwatego stwora. Watek nieprzerwanej mtodosci manifestuje si¢ tutaj w sposob
dwoisty: mit realizuje zaréwno strach?’, jak i marzenie odbiorcy. Zycie wieczne
upiora to charyzmat, ktérego czlowiek, pod wptywem uczucia dojmujacego prze-
mijania oraz w obawie przed $miercig, pragnie, a ktory jednoczesnie objawia si¢
jako przeklenstwo skutkujgce chronicznym tragizmem i samotnoscig*. Mit wampi-
ra jest swego rodzaju ostrzezeniem, ktéore w ramach wykreowanego $wiata umoz-
liwia istocie ludzkiej przezycie snu o wiecznej egzystencji na ziemi, a nastgpnie,
przepoczwarzajac marzenie w koszmar, sugeruje niebezpieczenstwo tejze fantazji.
Interpretacja mitu nieSmiertelnego krwiopijcy jako przestrogi odnajduje paralele
w Biblii, w ktorej wampir jest istotg plugawa, odmawiajaca Bogu postuszenstwa,

40 A. Has-Tokarz, Horror w literaturze wspolczesnej i filmie, Lublin: Wydawnictwo Uniwersyte-
tu Marii Curie-Sktodowskiej 2010, 246-247.

4 M. Janion, dz.cyt., 127-133.

42 B. Karg, A. Spaite, R. Sutherland, op.cit., 109-110.

4 Tamze, 93.

4 E. Petoia, dz.cyt., 35.

4 M. Janion, dz.cyt., 59.

4 E. Petoia,dz.cyt., 25.

47B. Karg, A. Spaite, R. Sutherland, dz.cyt., 17.

4 Tamze, 252.
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zmuszong wypija¢ krew, aby zy¢ wiecznie®, a takze — wedtug teologdéw — aberracja
kontestujaca swoim istnieniem dualizm duszy i ciata™.

Opowiesci wampiryczne ukochali sobie tworcy romantyzmu, ktérzy konsta-
towali powszechno$¢ i wieczno$¢ tychze narracji. Sygnalizujac (nie)wdzigczne
do utozsamiania si¢ motywy skumulowane w fantazmacie, Charles Nodier stwierdzit,
Ze mit wampira stanowi ,,najbardziej uniwersalny sposrod naszych przesgdow’!.
Aleksander Dumas, podkreslajac niesmiertelno$¢ wytworu wyobrazni spoleczen-
stwa, oznajmit, ze wampir, ,,dokadkolwiek pojdziemy, bedzie zawsze szedt z nami”>.
Mieszczac w sobie kwestie bliskie kazdemu cztowiekowi®, takie jak: §mier¢, poza-
danie czy dualno$¢ wewnetrzng, mit wampiryczny zyskuje walor uniwersalno$ci.
Natomiast za sprawg przerazajacej, ale i angazujacej sensualnie formy, upior zako-
twicza swoje szpony w umysle odbiorcy i zdobywa zycie wieczne w jego pamigci.

3. WPLYW MEDIUM FILMOWEGO
NA ROZWOJ MOTYWU WAMPIRA W KULTURZE

Istote fenomenu kinematografii komunikuje Gilbert Cohen-Séat w pracy Zarys
zasad filozofii filmu**. Francuski dziennikarz i producent filmowy wskazuje na zr6-
dto sukcesu X Muzy: globalng partycypacj¢. To za posrednictwem sztuki filmowej
ludzko$¢ po raz pierwszy w dziejach uczestniczyta w tej samej rozrywce®. Mysl
te przytacza i nadbudowuje Jerzy Plazewski, twierdzac, ze utwoér filmowy stano-
wi amalgamat wszystkich dziedzin sztuki, zatem — dzigki wszechstronnej formie
ekspresji*® — absorbujaca rozrywke, ktora zabawia miliardy istnien ludzkich®. Moz-
na dostrzec, ze medium filmowe jest pod tym wzgledem synonimiczne z opowia-
daniem mitycznym: zaréwno kino, jak i mit sg wytworami kultury cechujgcymi si¢
powszechnos$cia. Do syntezy roznych przestrzeni sztuki, przesadzajacej o przeto-
mowosci, a takze uniwersalnosci medium filmowego, odnosi si¢ Maryla Hopfinger,
7aznaczajac, ze za sprawa pozenienia obrazu z dzwigkiem X Muza stymuluje oba
najdobitniej eksploatowane przez kulture™ zmysty, czyli wzrok, oraz stuch®.

Udzielajac si¢ w sferze audialnej 1 wizualnej, kinematografia daje cztowiekowi
szczegblng szanse na zaprezentowanie fantastycznej wizji. Arty$ci inscenizuja w ra-
mach medium filmowego $wiaty nieznane istocie ludzkiej na co dzien. Czynigc to,

¥ M. Wydmuch, dz.cyt., 51.

50 C. Lecouteux, dz.cyt., 117.

SI'M. Janion,dz.cyt.,7.

52 Tamze.

53 C. Lecouteux, dz.cyt.,128.

% G. Cohen-Séat, Essai sur les principes d 'une philosophie du cinéma, Paris 1946.

55 J. Plazewski, dz.cyt., 8.

56 S. Sontag, Przeciw interpretacji i inne eseje, Krakow 2018, 23.

57J. Plazewski, dz.cyt., 8.

8 A. Assmann, Wprowadzenie do kulturoznawstwa, Poznah: Wydawnictwo Nauka i Innowacje
2014, 142-147.

% M. Hopfinger, dz.cyt., 16.
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nierzadko dostarczaja odbiorcy doznanie przypominajace struktura marzenie senne®.
Widz odnajduje w dziele filmowym to, co podswiadomie zna; zawarto$¢ oddziatuje
na jego wrazliwo$¢, wyobrazni¢ 1 pami¢¢, nie jest on jednak w stanie catkowicie
wyartykutowaé, dlaczego oraz w jaki sposob utwoér oddziatat nan tak sugestywnie.
Michelangelo Antonioni, jeden z najbardziej wplywowych rezyseréw kina europej-
skiego, sadzit, ze ,.film, ktory mozna opowiedzieé, to nie jest udany film”®'. Ozna-
cza to, ze dzieto audiowizualne umie sta¢ si¢ do§wiadczeniem metafizycznym®,
ktorego niepodobna opisa¢ po powrocie do rzeczywistosci, nadchodzacej wraz z na-
pisami koncowymi.

Wedlug Hugona Miinsterberga, to umyst odbiorcy formuje film®. Czerpiac
z bogactwa stylu sztuki filmowej, przy uzyciu srodkow, takich jak: montaz, kompo-
zycja kadru, muzyka, scenografia, charakteryzacja czy aktorstwo, tworcy wplywaja
na zmysly adresata przekazu w sposob plastyczny — pozostawiaja mu jednak masg
pootwieranych furtek interpretacyjnych, dzieki ktorym jego impresja zwigzana z da-
nym tytutem jest unikatowa. Doswiadczywszy kreacji filmowej, spotkawszy w niej
znajome motywy, widz odnajduje w $wiecie pozornie odlegtym osobiste skojarze-
nia oraz odniesienia do rozterek wlasnego zycia codziennego. Wylaniaja si¢ wiec
nastgpne wlasciwosci taczace kino i mit. Sa nimi: manifestowanie w narracji we-
wnetrznych przezy¢ odbiorcy, jak rowniez podatnos¢ na wielo$¢ interpretacji.

Mimo niezliczonej liczby powstalych mitéw, to narracja wampiryczna zyska-
fa wyjatkowa popularnos¢ w X Muzie. Mit krwiopijcy stanowil bowiem idealng
inspiracje dla pionieréw kina, ktérzy wykorzystujac mozliwosci nowego medium,
ekspresywnie demonstrowali niespokojny nastrdj poczatku XX w. W Seansie
z wampirem Andrzej Kotodynski pisze o znaczeniu niemieckiego ekspresjonizmu:
nurtu formujgcego kino grozy oraz wyznaczajacego kierunek rozwoju moty-
wu wampira w konwencji artystycznej. Zainteresowanie niemieckich tworcow hi-
storiami fantastycznymi to owoc kryzysu spolecznego, bedacego poktosiem I wojny
swiatowej*. Artysci i odbiorcy zywili wtedy potrzebe wyrazistego zmaterializo-
wania trwogi. Siegneli wigc po mit: przekaz uprzystepniajacy klopotliwg codzien-
no$¢. Poshugujac si¢ metafora, filmowcy wyrazali w narracji mitycznej, kojarzone;j
do tamtej pory z kulturg jarmarku®, emocje determinowane przez tragiczny kon-
tekst. W konsekwencji, za sprawa spetniania przez przedstawicieli ekspresjonizmu

0 A. Gwo6zdz, dz.cyt., 171.

1 B. Wroblewski, Cykl filméw Micheleangelo Antonioniego: trudne historie o nielatwej mitosci,
https://wyborcza.pl/7,90535,22060704,cykl-filmow-micheleangelo-antonioniego-trudne-historie-o.
html (dostep: 23.03.2022).

©2R. Koschany, Zamiast interpretacji. Miedzy doswiadczeniem kinematograficznym a rozumie-
niem filmu, Poznan: Wydawnictwo Naukowe UAM 2017, 131.

% Nowa audiowizualnosé — nowy paradygmat kultury?, red. E. Wilk, 1. Kolasinska-Pasterczyk,
Krakow: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego 2008, 333.

¢ A. Has-Tokarz, dz.cyt., 88.

¢ Medium filmowe uszlachetnito funkcje opowiadania mitycznego w kulturze. Zjawisko mitu,
postrzegane przedtem jako element tandetnej rozrywki, stato si¢ symbolem intensywnego przezycia au-
diowizualnego. A. Kotodynski, dz.cyt., 8.
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podstawowej roli mitu®®, kazdy widz mégl obcowac z odbiciem wlasnego przezycia,
zawartym w przekazie audiowizualnym®’.

Zaznaczanie watku ekspresjonistycznego pozwala na plynne przejscie
do omodwienia wybranych utwordéw, ukazujacych, w jaki sposob filmowcy inkor-
porowali koncepcje ,,nieumartego” do kinematografii. Zrodtem inspiracji, o kto-
rym niewatpliwie nalezy wspomnie¢, badajac wizerunek wampira u podwalin
X Muzy, jest Dracula Brama Stokera. W tonie legendarnej powiesci z 1897 r.
uksztattowatl si¢ tytulowy antybohater, wampir-arystokrata z Transylwanii,
ktory napedzany zadza krwi udaje si¢ w podroz do wiktorianskiego Londy-
nu. Wizja irlandzkiego pisarza jawi si¢ obok ludowych przekazow jako jeden
z najwazniejszych, o ile nie najwazniejszy portret krwiopijcy®®. Posta¢ Dracu-
li ukonstytuowata w $wiadomosci zbiorowej niebagatelng cze$s¢ wymienionych
uprzednio komponentow wampira® oraz zagos$cita na state w medium filmowym?,
pojawiajac si¢ w ponad stu produkcjach’.

Pierwszym znaczacym przektadem Draculi na jezyk filmu byto dzieto F.W. Mur-
naua z 1922 r. Nosferatu — symfonia grozy. Tworcy nie mieli praw do adaptacji ksigz-
kowego oryginatu, totez zdecydowali si¢ na uproszczenie opowiesSci oraz zmia-
ne nazw wilasnych — stad odgrywany przez Maksa Schrecka hrabia jest tutaj nie
»Draculg”, lecz ,,Orlokiem”. Piotr Kletowski, polski historyk filmu, rozpatruje ob-
raz Murnaua jako faktyczne preludium kina wampirycznego i najwybitniejsze prze-
tworzenie mitu krwiopijcy w historii ekranowego horroru’. O kultowym statusie
Nosferatu $wiadczy jego obecnos$¢ na wielu listach zawierajacych najwspanialsze
dokonania X Muzy. Tytul znajduje si¢ m.in. na watykanskiej liscie 45 filméw, w sek-
cji utwordéw o wyjatkowej wartosci artystycznej’.

Czescig sktadowa przedsigwzigcia, czynigca Nosferatu dzietem niezapomnia-
nym, a Maksa Schrecka aktorem identyfikowanym z ,,nieumartym”, jest aranza-
cja wizualna upiora. Orlok od pierwszego momentu, w ktérym pojawia si¢ na ekra-
nie, szokuje widza swoim makabrycznym wygladem. Jego fizjonomi¢ cechuja:
wydluzone, zeschnigte oblicze, szpiczaste uszy, jak rowniez rozroste brwi, pod kto-
rymi znajduja si¢ podkrazone oczy i wyraziste siekacze. Poza tym elementem, ktory
silnie kojarzy si¢ z Murnauowska koncepcjg wampira, sg dtonie hrabiego zakonczo-
ne przerazajagcymi szponami. Szczeg6lng uwage przykuwa takze styl poruszania si¢
Orloka: odziany w czern, z opuszczonymi wzdhiz ciata rekami, przemieszcza si¢
W sposob marastyczny, jak gdyby btadzac we $nie. Kreuje to wokot niego oniryczny

% V. podrozdziat 1.1.

7 A. Kotodynski, dz.cyt., 7-8.

% B. Karg, A. Spaite, R. Sutherland, dz.cyt., 17.

8 V. podrozdziat 1.3.

M. Dunn-Mascetti, Swiat wampiréw. Od Draculi do Edwarda, Warszawa: Wydawnictwo
Proszynski i S-ka 2010, 95.
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72 P, Kletowski, Nosferatu, w: K. Smiatkowski, dz.cyt., 30.

> Bose, The Vatican named the 45 greatest films of all time, https://faroutmagazine.co.uk/the-
vatican-all-time-greatest-films/ (dostep: 1.04.2022).
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klimat, potegowany przez predylekcje rezysera do ukazywania samego cienia posta-
ci Maksa Schrecka™.

Zglebiajac Murnaua sposob prezentacji wampira, nalezy zatrzymac si¢ przy
fantasmagorycznym momencie filmu, w ktérym potwor kroczy powoli ku kamerze,
rzuca swdj demoniczny cien, po czym wraca tam, skad przybyt, i znika za drzwiami.
Wedtug obserwacji Lotte H. Eisner, na ktoéra powotuje si¢ Kletowski, w sekwencji tej
niemiecki rezyser, aby ograbi¢ odbiorc¢ z poczucia komfortu, eksponuje straszliwa
posta¢ w sposob niespieszny, wrecz irytujacy, a nastgpnie ukrywa jg, wytwarzajac
tym samym atmosfere niepokoju wokot tego, co stato sie niewidoczne™. To chwila,
w ktorej widz konfrontuje si¢ zardéwno z aberracyjng figura, jak i sennym unaocz-
nieniem swojej niejasnej — ukrytej za dnia, wyrazajacej si¢ nocg — strony. Wskutek
sugestywnego zabiegu publiczno$¢ odbiera wampira jako istote zarazem odrzucaja-
ca 1 ngcaca.

Nosferatu daje si¢ zatem poznac jako przejmujaca metafora cztowieczego leku.
Warto wskaza¢ takze na sceng kolacji w zamku Orloka, podczas ktorej hrabia chce
skosztowac krwi ze zranionego palca ludzkiego przybysza, Huttera. Upiorny gospo-
darz ostatecznie powstrzymuje si¢ od konsumpcji, poniewaz dostrzega zawieszony
na szyi goscia krzyz. Scena ta jest interpretowana jako wyraz ttumionej przez cen-
zurujace spoleczenstwo natury rezysera, niepokoju, jaki odczuwat w zwigzku ze
swojg homoseksualnoscia (orientacja wowczas kryminalizowang przez paragraf
175 niemieckiego kodeksu prawnego)’™. Z odczytem tym wspotgra mysl Alicji Hel-
man, ktora zwraca uwage, ze nurt 0w, charakteryzujacy si¢ nattokiem znakow, od-
restaurowal mowe symboliczng w kulturze”’. Helman, positkujac si¢ Zapomnianym
jezykiem Ericha Fromma, stwierdza, ze za pomoca sztuki filmowej ekspresjonisci
generowali przestrzen audiowizualna, w ktorej odzwierciedlali wtasng dusze™.

Nieoficjalna odnoga Draculi doczekata si¢ szumnego wskrzeszenia w 1979 r.,
kiedy na ekranach kin pojawit si¢ Nosferatu wampir Wernera Herzoga. Tym razem
w hrabiego wecielit si¢ Klaus Kinski, ktory zaproponowat publicznos$ci uwrazliwiony
wizerunek postaci. Mianowicie — co r6zni wariant Herzoga od poprzednika — odbior-
ca, zamiast obawia¢ si¢ upiora, wspotodczuwa z nim. Stawiajac akcent na tragizm
Lhieumartego”, rezyser portretuje go jako istot¢ nieprzystosowana, osamotniona,
pragnaca mitosci”. Autorskie podej$cie Herzog podkresla w koncepcji wizualne;j:
bohaterowi Kinskiego, powierzchownie szkaradnemu, blizej do anemicznego czto-
wieka niz koszmarnego stwora. Proces humanizacji wampira mozna dostrzec zwtasz-
cza w jego wzroku, wyrazajacym nie krwiozerczy obted (jak w przypadku wykona-
nia Schrecka), lecz ludzkie przygnebienie.

* A. Has-Tokarz, dz.cyt., 247.

5 P. Kletowski, Nosferatu, dz.cyt., 31-32.

6 L. Eisner, The Haunted Screen : Expressionism in the German Cinema and the Influence of Max
Reinhardt, Berkeley: University of California Press 2008, 98.

" Niemiecki ekspresjonizm filmowy, red. A. Helman, A. Madej, Katowice: Wydawnictwo Uniwer-
sytetu Slaskiego 1985.

8 Tamze, 22-23.

" P. Kletowski, Nosferatu, dz.cyt., 33.
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Przygladajac si¢ dalej kwestii transylwanskiego wampira-arystokraty w ki-
nie, nalezy wskaza¢ na amerykanskie podejscie do tejze postaci: Dracule z 1931 r.
Film powstat z inicjatywy wytworni Universal Studios, majgcej prawa do ekraniza-
cji $wiata Stokera. Za rezyseri¢ produkcji odpowiadat Tod Browning, a w tytutowa
role wcielit si¢ Béla Lugosi.

Jak to w Hollywoodzie zwykle bywa, import europejskiej narracji do Sta-
néw Zjednoczonych oznacza jej wyidealizowanie. Nie inaczej dzieje si¢ w przypad-
ku Draculi Browninga, ktérego wymuskana aranzacja upiora figuruje jako znacznie
przystepniejsza od wersji Murnaua. Wyglad Universalowskiego wampira nie dzia-
fa na widza odstraszajaco: bohater Lugosiego wpisuje si¢ w kanon przystojnego,
wysokiego mezczyzny. Jego arystokracja objawia si¢ w eleganckim stroju oraz dys-
tyngowanym uosobieniu; ma on nietuzinkowe preferencje kulinarne, pasjonuje si¢
sztuka, jak rowniez jest czarujacy w komunikacji interpersonalnej®. Od wizerun-
ku znanego z Nosferatu odrdzniajg kreacje Lugosiego takze zaczesane do tylu wlosy
(posta¢ Schrecka byta tysa) i — co przetomowe — fakt, ze tworcy rezygnuja z eks-
ponowania ostrych zeboéw krwiopijcy®!. Hrabia nadal zdradza publicznosci swoj
wampiryzm, cho¢by demonicznym spojrzeniem, oraz emanuje nadnaturalng zto-
wieszczos$cig®. Waloryzuje to jednak odbior jego postaci, stanowigc ekscentryczny
dodatek do wytworno$ci. Mozna wiec zauwazy¢, ze Dracula wyksztalcit w sobie
umiejetnos$¢ funkcjonowania w spoteczenstwie, co zdecydowanie utatwia mu pozy-
skiwanie ludzkich ofiar.

Przywotana wizja zdobyta serca mito$nikéw kina grozy i ustanowita w kulturze
masowej obraz wampira, ktory nie odrzuca potwornoscia, lecz przyciaga urokiem.
Rola Lugosiego uchodzi za najstynniejszy portret ,,nieumartego” w kinie XX w.

Skrajnie mniej znany, acz godny wyrdznienia przyktad ujgcia postaci dracu-
licznej w X Muzie, to wtosko-francuski horror erotyczny Krew dla Draculi z 1974 1.,
w rezyserii Paula Morrisseya. Film zostat wyprodukowany przez Andy’ego Warhola,
person¢ symbolizujaca ekstrawagancje w sztuce; taka tez jest sygnowana jego pseu-
donimem wariacja na temat krwiopijcy: nieskrepowana, frywolnie romansuja-
ca z mitem, tryskajaca polotem i fantazjg artystyczng. Fabula dotyczy schorowane-
go wampira, ktéry przybywa do Wioch, aby odszuka¢ tam krew dziewicy (jedyny
lek skuteczny w walce z wygasaniem zycia wiecznego). W rozpaczliwym poszuki-
waniu kandydatki nawiedza on posiadto$¢ zamieszkiwang przez cztery siostry, spo-
$rod ktorych ma poslubic te, ktora nie utracita cnoty.

Utwor Morrisseya i Warhola zawdziecza oryginalno$¢ przede wszystkim unikal-
nemu klimatowi. Tworcy wprowadzajg widza w nadzwyczajny nastrdj juz w trakcie
pierwszych minut seansu. Obraz rozpoczyna si¢ sensualnym zblizeniem na twarz hra-
biego; kamera uchwytuje wampira w chwili, w ktorej maluje usta, pokazuje kty
i zakrywa siwg czupryne farba®’. Hipnotyczno$ci sceny sprzyja magnetyzujgca

8 A. Has-Tokarz, dz.cyt., 248.

81 M. Chacinski, Dzieci Nosferatu, w: K. Smiatkowski, dz.cyt., 174.

82 M. Kaminska, Upior w kamerze. Zarys kulturowej historii kina grozy, Poznan: Wydawnic-
two Galeria Miejska Arsenat 2016, 60.

8 1. Murphy, Decadence and Decay in Paul Morrissey’s Blood for Dracula (1974), Mise en scéne
2021, vol. 6, No. 2, 57-58.
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fizjonomia odtworcy gtéwnej roli, Udo Kiera, oraz fakt, ze stylizuje on swoj wy-
glad, patrzac w lustro, ktore nie zawiera jego odbicia®. Sensoryczne do§wiadczenie
widza wzmaga melancholijny motyw muzyczny skomponowany przez Claudia Giz-
ziego®. Melodia powrdci nieraz w filmie i okaze sie jego klamrg, wybrzmiewajac
podczas zwienczenia historii.

Autorzy Krwi dla Draculi czerpia petnymi gar§ciami z utartej charakterysty-
ki wampira. Tutejszy ,,nieumarty” jest rumunskim wielmoza, ktéry takngc krwi,
udaje si¢ do innego panstwa (rzecz jasna podrozuje don z trumna); cechuja go blade
oblicze i wymowne kly; wystrzega si¢ spozywania czosnku; dezaprobuje $wiatlo sto-
neczne i symbole religijne; nie uchwytuje go zwierciadto optyczne. Zagadnieniem,
ktére Morrissey i Warhol soczy$cie demonstruja we wlasnej opowiesci wampirycz-
nej, jest analogia miedzy komunistyczng walka klas a konfliktem czlowieka i upiora.
Posta¢ Udo Kiera ucielesnia bowiem krwiozercza arystokracje, ktora zostaje po-
skromiona (pokaznym kotkiem) przez rewolte klasy robotniczej, reprezentowang
przez pomagiera domu, Maria®®.

Epatujac awangardowg dekadencja, film nie unika przedstawiania wyzwolonej
cielesnosci oraz egzaltowanej przemocy. Tworcy dostarczajg odbiorcy wulgarnych
dialogéw i niejednokrotnie pozwalaja mu wkras¢ si¢ do pomieszczen, w ktorych do-
chodzi do swobodnego seksu z udziatem siostr. Procz tego w finale utworu urzadzaja
masakre, podczas ktorej Mario odrabuje konczyny hrabiego przy akompaniamencie
bryzgajacego na Sciany czerwonego ptynu ustrojowego. Na zmysty wyjatkowo wy-
raziscie oddziatujg takze frenetyczne sekwencje spazméw Draculi, ktory skoszto-
wawszy szyi kolejnej siostry, okazujacej si¢ niedziewica, dostaje gwaltownego ata-
ku i obficie wymiotuje skazong krwig®. Nieokietznana, przepeliona erotyzmem
i brutalnos$cia, specyfika inscenizacji sprawia, ze Krew dla Draculi staje si¢ seansem
wymagajacym od widza szczegolnej otwartosci.

Przytoczenie dziela hermetycznego, w opozycji do wczesniej wymienionych
stynnych tytuléw, umozliwia podkreslenie eklektyzmu wigzacego si¢ z bytnoscia
wampira w medium. Odmienno$¢, a takze wielos¢ filmowych adaptacji Draculi
dowodzi, ze narracja wampiryczna, niezaleznie od regionu czy wizji artystycznej,
jest wyjatkowo podatnym gruntem tworczych umystow kina, chcacych reinterpre-
towac mit.

Wampiryzm $cisle wigze si¢ z samotno$cig. Krwiopijca jest §wiadomy swojej
tragedii, nie godzi si¢ jednak na nig: odmawia spedzenia zycia wiecznego w po-
jedynke. Pod wptywem wybrakowania milosnego poszukuje wsrdd ludzi kogos,
kto moglby trwac z nim namigtnie w nie§miertelnosci.

Pozostajgc przy zagadnieniu draculicznym, warto odnie$¢ si¢ do adaptacji po-
wiesci Stokera z 1992 r., wyrezyserowanej przez Francisa Forda Coppole. Film,
gromadzacy plejade gwiazd oraz charakteryzujacy si¢ przepychem audiowizual-
nym, jest uznany za jedno z najbardziej epickich przedsiewzi¢¢ wampirycznych

84 P, Kletowski, Wampir a walka klas, w: K. Smiatkowski, dz.cyt., 53.
8 1. Murphy, dz.cyt., 57.

8 P, Kletowski, Wampir..., dz.cyt., 54-55.

87 Tamze, 54.
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w dziejach kina®. Wersja ta wyr6znia si¢, poniewaz tworcy czynig z mitosci Dra-
culi i ludzkiej kobiety — watku nieeksplorowanego w pierwowzorze literackim®
— rdzen narracji.

Coppoli, podobnie jak Herzogowi, zalezy na ujeciu bajronicznego aspektu bo-
hatera®. Z tym, ze rezyser Ojca chrzestnego posuwa si¢ o krok dalej w modyfikacji:
sprawia, ze Dracula (Gary Oldman) nie tylko marzy o mtodej Minie (Winona Ryder),
zargczonej z innym, lecz takze realizuje to pragnienie i nawigzuje z nig romans.
Co wzmacnia zawarty w filmie motyw bajronizmu, wampir fascynuje si¢ Mina,
poniewaz upatruje w niej reinkarnacji swojej, zmarlej przed wiekami, ukocha-
nej. Wraz z rozwojem fabuly Mina uzaleznia si¢ od Draculi. Czeka ja §lub, a jej
serce pozostaje rozdarte miedzy cztowieczym narzeczonym a nadnaturalnym ko-
chankiem. Przez znaczna czgs¢ seansu widzowi trudno rozstrzygnac¢, czy kwitnacy
na jego oczach romans stanowi podmiotowa decyzje¢ bohaterki, czy jest skutkiem
uroku rzuconego przez upiora. Niemoznos¢ zdefiniowania konotacji romantycznej
Miny i Draculi znajduje odbicie w rzeczywistosci odbiorcy, gdzie ludzie bywaja
podobnie niepewni relacji, w ktorych uczestniczg. Coppola zaburzone postrzeganie
krwiopijcy wzmacnia jego prezentacja wizualng. Oldmanowski wampir wystepuje
w krancowo réznych wecieleniach: mlodego, uwodzicielskiego ksigcia oraz starego,
zdeformowanego obtgkanca’'.

O prawdziwej sile fascynacji Miny Dracula publiczno$¢ przekonuje sie pod-
czas sceny intymnej kochankow. Wowczas kobieta wyznaje krwiopijcy mitosc, choé
wie, ze sprowadzit on $mier¢ na jej przyjaciotke. Czynigc to, prosi Boga o przeba-
czenie za uczucie, jakim darzy wampira. Mina deklaruje che¢é¢ spozycia krwi upio-
ra, poniewaz pragnie sta¢ si¢ taka istota jak on. W tym momencie Dracula ujaw-
nia swoja ludzka strone¢: zachowuje wstrzemigzliwo$¢ 1 u§wiadamia wybranke, ze
akt ten sprowadzi na nig znany mu, wieczysty bol. Ostrzezona akceptuje ryzyko:
kocha ,,nieumartego” do tego stopnia, ze jest w stanie przyjaé na siebie jego trage-
di¢. Wraz z wampirem dokonuje rytualu wzajemnego picia krwi, ktéry pieczetuje
ich dozgonng mito§¢®*. Zaangazowanie emocjonalne bohaterki zostaje podkreslo-
ne w zakonczeniu, w trakcie ktorego konfrontuje si¢ ona z niereprezentatywnym,
geriatrycznym wariantem fizycznym Draculi. Widzac ukochanego w stanie agonii,
spowodowanej atakiem ze strony ludzi, nie rezygnuje z uczucia i — co wypowia-
da na gtos — dzieki mitosci uwalnia go od sit ciemnosci. Jej pocatunek sprawia, ze
ksigze zné6w mtodnieje i moze odejs¢, doznajac ciepta drugiej osoby. Wydzwick ro-
mantyczny opowiesci poteguje fakt, ze Mina, aby skroci¢ cierpienie konajacego Dra-
culi i wyzwoli¢ go z niesmiertelnosci, wbija ndéz w serce kochanka i odcina mu glowe.

88 K. Smiatkowski, dz.cyt., 76-78.

8 J. Beebe, Dracula 1992: Every Way Coppola’s Movie Deviates From Bram Stoker’s Novel,
https://screenrant.com/dracula-1992-movie-differences-bram-stoker-novel/ (dostep: 15.04.2022).
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Przestanie Coppoli jest proste, lecz pigkne: wampir, wskutek odnalezienia prawdzi-
wej bliskosci, po wiekach odkupit swojg dusze®.

Innym utworem, w ktéorym romans ,,nieumartego” odgrywa role pierwszopla-
nowa, jest Wywiad z wampirem z 1994 r., w rezyserii Neila Jordana. Film, bazujacy
na powiesci Anne Rice, ilustruje ciggnaca si¢ przez dwa wieki toksyczng relacje
Lestata (Tom Cruise) i Louisa (Brad Pitt). Podobnie jak w przypadku Coppolowskie-
go Draculi tworcy, wraz z watkiem mito$ci wampira, oferuja widowni poglebiony
portret psychologiczny postaci, wystepy znakomitych aktorow, a takze szykownag
estetyke dzieta®.

Pierwotnie Louis jest cztowiekiem, ktory po stracie rodziny cierpi z powodu
bezsensu $wiata. W dojmujacej rzeczywistosci bohatera pojawia si¢ Lestat, wampir,
ktoéry wyczuwa jego niezadowolenie i oferuje mu zycie wieczne. ,,Jesli cie tu zosta-
wig, umrzesz”, jawnie szantazuje krwiopijca. Louis ma do wyboru poddac si¢ $mier-
ci lub trwac nieskonczenie u boku upiora. Ostatecznie przystaje on na demoniczng
propozycje i zostaje przemieniony w wampira. Wobec tego Lestat staje si¢ dla nie-
go stworca®, jedyna istotg, ktora moze nauczy¢ go zywota na nowo. Roger Ebert,
amerykanski krytyk filmowy, zauwaza, ze pierwsze zetknigcie bohaterow przyjmu-
je forme uwodzenia: wampir zabiega o wzgledy mtodszego mezczyzny®. Publicy-
sta wskazuje takze na erotycznie nacechowanie sceny, manifestujace si¢ w Lesta-
towskim sposobie kgsania szyi Louisa®”.

Uswiadamiajac sobie, ze zycie niesSmiertelne jedynie wydtuza poczucie bez-
sensu, bohater Brada Pitta zaczyna Zzalowa¢ swojej decyzji. Koegzystencji krwio-
pijcdw nie mozna nazwac udang. W ich relacji nieustannie dochodzi do konfronta-
cji $wiatopogladowej: Lestat odnajduje rozkosz w zabijaniu, Louis — nie. Ponadto sg
oni zmuszeni do maskowania swojej wampirycznej natury: nie odczuwaja gtodu,
totez na biesiadach ,,jedza z pustych talerzy” i ,,pija z pustych kielichéw”, aby za-
chowac pozory cztowieczenstwa. Sytuacja ulega poprawie po tym, jak Lestat prze-
mienia ludzka dziewczynke, Claudie (Kirsten Dunst), w wampirzyce®®. ,,Adopcja”
Claudii stanowi manipulacje ze strony upiora, ktory wie, ze Louis pokocha przybra-
ng corke, dzigki czemu begdzie mogl wspottworzy¢ z nim szczesliwa rodzing.

Nie wiadomo, czy Louis jest faktycznym wybrankiem Lestata, czy tez stano-
wi dla niego kolejne narzedzie stluzace do zabicia nudy zycia wiecznego. Podej-
Scie drugiego wampira jest rownie ambiwalentne: ciggnie go do Lestata, ktorym
jednoczesnie pogardza. Uczuciowe zniewolenie Louisa wychodzi na jaw w finale
narracji, kiedy po dlugim czasie rozlagki rozpoznaje w metropolii zapach partnera.
Mimo ze jest doswiadczony krzywda z jego strony, decyduje si¢ na spotkanie. Podczas

% G. Connors, Francis Ford Coppola’s Adaptation Of Bram Stoker s Dracula, https://headstuff.
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catego filmu bohaterowie nie wyznaja sobie otwarcie uczucia, odbiorca jednak rozu-
mie, ze nie potrafig si¢ nienawidzi¢. Mamy zatem do czynienia z obrazem dysfunk-
cyjnej, uzalezniajacej mitosci, w ktdérej obie strony, cho¢ dziataja na siebie wynisz-
czajaco, szukajg si¢ nawzajem po zerwaniu znajomosci. Gdy natomiast sg razem,
tocza nieustanng batali¢ o przewage emocjonalng w zwigzku®. W Stanach Zjedno-
czonych Wywiad z wampirem jest odczytywany jako opowies¢ o zagrozeniu choro-
ba. Amerykanie dostrzegaja w dziele Jordana metafor¢ HIV: wirusa, ktory na ksztatt
wampiryzmu rozprzestrzenia si¢ drogg krwi'®.

Mozna zauwazy¢, ze tworcy X Muzy ze szczegblnym zapatem poruszaja kwe-
stie¢ zakochania ,,nieumartego”. Ilustrujg go przy tym jako istot¢ wywracajacg rze-
czywistos¢ istoty ludzkiej do gory nogami, wiktajgca obiekt zauroczenia w doznanie
rownie zmystowe, co problematyczne. Umieszczanie w filmach o wampirze wat-
ku romantycznego laczy si¢ z kinowg tendencja uczlowieczania tejze postaci. Mi-
tos¢, nierzadko trudna, dotyczy wszakze zarowno cztowieka, jak i upiora.

4. PORTRETY WAMPIRA W FILMACH
ZAGADKA NIESMIERTELNOSCI
I TYLKO KOCHANKOWE PRZEZYJA

Tworcy Zagadki niesmiertelnosci nawiazuja dialog z innym wecieleniem fil-
mowego wampira juz we wstepie. Dzieto rozpoczyna si¢ bowiem przy akompa-
niamencie utworu Bauhausu Bela Lugosi’s Dead. Nalezy zaznaczy¢, ze do wyko-
nania dochodzi w $wiecie przedstawionym: w klubie nocnym, w ktéorym wampi-
ryczni malzonkowie, Miriam i John, wedruja w poszukiwaniu ofiar. Oznacza to, ze
krwiopijcy istniejg w rzeczywistosci, w ktorej powstat Dracula z Lugosim, i uczest-
niczg w muzycznym holdzie ku jego czci. Piosenka ta precyzyjnie oddaje istote tu-
tejszego romansu z figurg krwiopijcy. Z jednej strony do uszu audytorium dobie-
ga wies¢, ze Bela Lugosi (klasyczny wizerunek) nie zyje, z drugiej: po wersie tym
nastgpuje powtorzenie ,,nieumarly”, co neguje obwieszczong wprzod smier¢ ikony.
Postugujac si¢ Bauhausowskim tekstem, autorzy filmu moga deklarowaé wiasne,
dwoiste podejscie do przetworzenia ugruntowanej narracji: komunikuja widzowi, ze
bedzie on obcowat z obrazem rownie progresywnym wzgledem mitu, jak i wyraznie
czerpigcym z tego, co tradycyjne.

Powyzsza interpretacja odnajduje uzasadnianie w pierwszej prezentacji krwio-
pijcow. Blada cerg i lodowatg energig generujg wokot siebie klimat — enigme i mrok
— rodem z dawnych przedstawien wampira. Jednocze$nie, palac papierosa, przy-
wdziewajac — oczywiscie czarne — skorzane kurtki i kiczowate okulary przeciwsto-
neczne, manifestujg styl lat 80. i kreuja image ,,nieumartego”, odpowiadajacy tej
dekadzie. Kreatorzy Zagadki znaczaco wplywaja na odbior ich wampiréw za spra-
wa magnetycznego castingu. W Johna wciela si¢ David Bowie, czczony na catym

» 7. Katuzynski, T. Raczek, Leksykon filmowy na XXI wiek, t. 2, Michatléw-Grabina: Instytut
Wydawniczy Latarnik 2005, 369.
10 Tamze; M. Kaminska, dz.cyt., 174.
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$wiecie unikatowy performer, w Miriam za$ Catherine Deneuve, aktorka uznana dzig-
ki wystgpom w Pigknosci dnia Luisa Buiiuela czy Wstrecie Romana Polanskiego.

Jim Jarmusch decyduje si¢ na podobne ucztowieczenie wizualne 1 stylizuje
krwiopijcza parg, Adama i Eve, na rockmandw: cechujg ich smukle sylwetki, bla-
de oblicza i zamitlowanie do czarnych okularéw. Ponadto Jarmuschowscy ,,nie-
umarli”’, niczym Miriam i John, wyrazaja swdj wampiryzm w arystokratycznym
dostojenstwie oraz melancholii przecinajacej si¢ z ekstazg. Wybrane filmy rymuja
si¢ rowniez w konteksécie doboru rozchwytywanej obsady. Tworcy Tylko kochan-
kowie przezyjq angazuja do gtownych rol Toma Hiddlestona, aktora cieszacego si¢
szczeg6lng popularnos$cig w Internecie, a takze Tilde Swinton, uchodzaca za jedng
z najwybitniejszych wykonawczyn wspolczesnego kina. Warto doda¢, ze Jarmusch
rozroznia charaktery krwiopijcow w ubiorze. Adam, jako udrgczony artysta, przy-
wdziewa ciemne stroje, za to Eve, bedaca zywotniejsza potowka zwiazku, ukazuje
si¢ odbiorcy zazwyczaj w jasnych barwach.

Co juz powiedziano, fantasmagoria to trwaty komponent kina wampirycznego.
Wobec tego warto zwrdcié si¢ ku onirycznej stronie formalnej Zagadki niesmiertel-
nosci i Tylko kochankowie przezyjg. Aby postawi¢ widza na skraju jawy i snu, auto-
rzy uzywaja hipnotycznego montazu, wspomaganego przez n¢cace udzwigkowienie.
Jarmusch korzysta z oryginalnej $ciezki dzwickowej, paralelnej z przezyciami zmy-
stowymi krwiopijcéw. Scott, poza rockiem gotyckim w postaci inauguracyjne-
go utworu Bauhausu, postuguje sic muzyka klasyczna. Nalezy wyrdzni¢ kompozycje
Franza Schuberta, Piano Trio No. 2, ktora stanowi motyw przewodni narracji: towa-
rzyszy chwilom nostalgii ,,nieumartego” oraz melancholijnemu zakonczeniu obrazu.
Senna atmosfera udziela si¢ odbiorcy rowniez przez wzglad na specyficzng prezen-
tacje postaci: Jarmusch wielokrotnie portretuje wampiry z ptasiej perspektywy, Scott
lubuje si¢ w uymowaniu bohaterow spowitych trzepoczacymi zastonami.

W obu filmach istotng role pelni motyw krwi, nieroztgcznie utozsamiany z mi-
tem wampirycznym. Krwiopijstwo zostaje w Zagadce niesmiertelnosci uwydatnione
juz we wstepnych scenach, podczas ktorych upiorna para symultanicznie wabi ludz-
kie ofiary pod pretekstem przygodnego seksu, a nastgpnie rani je i konsumuje ich
zyciodajny ptyn ustrojowy. Tym samym Tony Scott zezwala kochankom na nieskre-
powany positek.

Autor Nocy na Ziemi i Truposza, tak samo jak Scott, na poczatku narracji za-
znacza podejscie ,,nieumartych” do zywienia. Rezyser kreuje sekwencje, w ktorej
wampiry, tez rownolegle, zdobywaja krew, wykazuja jednak zgota odmienng posta-
we¢ od Miriam i Johna: w obawie przed zakazeniem tlumia gtoéd bez napasci na przy-
padkowych ludzi. Adam nabywa straw¢ w laboratorium, u doktora Watsona, a Eve
czyni to w barze, otrzymujac — za posrednictwem zaprzyjaznionego Marlowe’a —
porcje od francuskiego lekarza. Jarmusch obchodzi si¢ wiec z motywem krwi ina-
czej: jego wampiry zrywaja z polowaniem na ofiary i stawiaja na cywilizowana,
bezpieczniejsza metode pozyskiwania pokarmu.

Kwestia, ktorg Jarmusch eksploruje niestrudzenie, jest dlugowiecznos¢ krwio-
pijcow. W zawartos$ci filmu mozna odnalez¢ mase uwag odno$nie do sgznistego byto-
wania Adama i Eve na §wiecie. Przyktadem jest moment, kiedy zakochani urzadzaja
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rozgrywke szachowg i gawedza o znanych im osobiscie postaciach historycznych.
W scenie tej Eve wspomina wspolnego znajomego, Christophera Marlowe’a (ktory
u Jarmuscha funkcjonuje jako wampir) i wypytuje partnera o to, jaka byla Mary
Wollstonecraft, a takze czy naprawde gral z Byronem w szachy. W innej chwili, gdy
matzonkowie deliberujg na kanapie, wampirzyca pyta m¢za, czy pamigta, jak poda-
rowat Schubertowi kwintet smyczkowy. Adam, na poczatku filmu, nadmienia przy
ludzkiej postaci, niejakim Ianie, ze uczestniczyt w koncercie Eddiego Cochrana —
potem, aby zatuszowa¢ wampiryzm, dodaje, ze widzial to na YouTubie. O pokaz-
nym wieku $wiadczg rowniez niedzisiejsze przedmioty, ktore Hiddlestonowski upior
zachowuje przy sobie: doktor Watson zwraca uwage na jego stetoskop z lat 70.,
Eve moéwi o gitarze z 1905 r. czy szlafroku z XIX w. Najbarwniejsze napomkniecie
o dtugowiecznosci stanowi jednak fotografia §lubna Adama i Eve z 1868 r., uwiecz-
niajaca — jak oznajmia wampirzyca — ich trzecig ceremonig.

Analogicznie dzieje si¢ w Zagadce niesmiertelnosci. Na wiekuisto$s¢ matzon-
kéw wskazujg retrospekcje, demonstrujace ich §lub sprzed wiekow. Dlugowiecz-
nos$¢ Scott podkresla takoz miejscem zamieszkania Miriam i Johna, stylizujac je
na rezydencje z baroku. Dom ten, peten klimatycznych instrumentdéw i oryginatow
dzietl sztuki, promieniuje muzealna atmosfera oraz stanowi manifestacj¢ nobliwo-
-artystycznego usposobienia ,,nieumartych”. W tym miejscu nalezy odwota¢ si¢ do
sceny wizyty Sary Roberts (Susan Sarandon), ktora dostrzega niecodzienng emana-
cj¢ wampirycznej lokacji. Szczegdlng jej uwage przykuwa popiersie, ktore wedtug
niej przypomina panig Blaylock; wampirzyca, wciaz zachowujac pozory, odpowia-
da, ze to rzezba z Florencji, liczaca sobie pot tysiaclecia. Warte zaznaczenia sg tak-
ze antyczne krzyzyki, ktore spoczywajg na szyjach zakochanych: egipskie Ankhy,
symbolizujgce zycie wieczne (ponadto w filmie ogladamy wysuwane ostrza, przy
ktorych uzyciu Miriam i John ranig swoje ofiary). Tworcy obu dziet czerpig zatem
z mocy sztuki filmowej: za sprawa scenografii materializujg dtugoletnio$¢ mitycz-
nych postaci i urealniajg ja w percepcji widza.

Watkiem, reformowanym przez obrazy Scotta i Jarmuscha, jest funkcjonowanie
wampira w spoleczenstwie. W tradycyjnych wyobrazeniach krwiopijca stanowit isto-
te odizolowanag od zgietku, aliSci w omawianych tytutach wtapia si¢ on w doczesny
sztafaz. Obie pary, jako figury ucztowieczone, egzystuja w metropoliach — Miriam
i John w Nowym Jorku, Adam i Eve w Detroit i w Tangerze — oraz przemieszczajg
si¢ po nich samochodami. Co wigcej, bohaterowie nawiazuja réznego rodzaju wspot-
prace z ludzmi. Blaylockowie udzielaja dziewczynce, Alice, lekcji gry na instrumen-
tach; Adam zaopatruje si¢ w rzadkie gitary u lana. Nie oznacza to jednak, Zze upiorne
malzenstwa lubuja si¢ w kontaktach interpersonalnych: wypowiadajg si¢ o teraz-
niejszej populacji w tonie protekcjonalnym. John ma pogardliwe zdanie na temat
wspolczesnej literatury; Adam wyraza si¢ o ludziach per ,,zombie” (sugerujac, ze sg
gatunkiem zniewolonym), jak rowniez krytykuje ich rozwdj, potepiajac ingerencje
techniczng w Detroit.

Modyfikujac narracj¢ wampiryczna, tworcy Zagadki niesmiertelnosci i Tylko
kochankowie przezyjg nie stronig od kontestacji fundamentalnych motywow.
Miriam i John nie obawiajg si¢ naturalnego swiatta i przechadzajg si¢ po nowojorskich
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ulicach za dnia; Eve, w rozmowie z siostra, klasyfikuje lgk ,,nieumartego” przed
czosnkiem jako mit. Poza tym nalezy odnotowac nieco subtelniejsza negacje w trze-
cim akcie Zagadki, umieszczong w sekwencji ataku Miriam na me¢zczyzng. Wow-
czas widz moze uchwyci¢ za pomocg lustra w windzie odbicie wampirzycy.

Nalezy spostrzec, ze autorzy obu reinterpretacji spelniajg refleksje a propos
wiecznie przedtuzanej egzystencji mitu, mianowicie: swobodnie przeobrazaja
utartg narracj¢. Scott i Jarmusch zarowno utrwalajg wybrane motywy wampirycz-
ne, jak i bez sentymentéw kwestionuja czgs¢ z nich, dostosowujac forme opowie-
$ci do wspotczesnosci oraz swoich wizji artystycznych.

Uczlowieczenie mitycznej postaci zachodzi we wskazanych filmach nie tyl-
ko na poziomie jej relacji socjalnych i miejsca pobytu. Wampirowi przychodzi mie-
rzy¢ si¢ ze stabosciami wpisanymi w ludzki Zzywot. Jego cierpienie jest determino-
wane przez przygasajaca mlodos¢ oraz wyniszczajacy natog, a nie $wiatlo stoneczne
czy czosnek. Przeszywajac ,,nieumartego” przyziemnym bolem, autorzy wytwarza-
ja grunt do plastycznego wyrazenia metafory, ktorg wydobywaja spod skory mitu,
1 dajg widzowi sposobno$¢ do wspdtodczuwania z upiorem.

Tym, co czyni Zagadke niesmiertelnosci dzietem nadzwyczaj traumatyzujacym,
jest prezentacja radykalnego starzenia si¢ Johna. Oto nie§miertelna istota — portre-
towana przez symbol powabno$ci, Davida Bowiego — ulega procesowi rozktadu,
zaréwno fizycznego, jak i mentalnego. Watek ten rani psychike widza tym glebiej,
ze zostaje on ukazany w sposob skrupulatny, rozciagni¢ty na niemal calg pierwsza
potowe filmu.

Dramat wampira zostaje przez tworcoOw Zagadki ujety w kilku kontekstach.
Jeden z nich, sprzyjajacy obrazowemu wstrzagsowi widzem, stanowi wizualny
zmierzch Johna. ,Nieumarly” boryka si¢ z objawami wiedni¢cia organizmu czto-
wieka: jego twarz marszczy si¢, wlosy za$ siwiejg i wypadajg. Co wzmaga wszech-
ogarniajacg paranoje, cykl ten przebiega nienaturalnie szybko, w sposéb widoczny
z doby na dobe: John pokazuje doktor Sarze Roberts plamy watrobowe, ktorych
zaledwie dzien wczesniej, bedac jeszcze ,,30-latkiem”, nie mial. Na moment szczy-
towy kryzysu fizycznego zakrawa sekwencja w szpitalnej poczekalni, podczas ktorej
wampir, nekany wzmozonymi symptomami, przemienia si¢ w groteskowego starca.
Jego dyskomfort przypieczgtowuje §wiat zewnetrzny: gdy po wyjsciu z kliniki osta-
biony John prawie wpada pod samochdd, kierowca krzyczy do niego ,,staruchu”.

Powierzchownemu gniciu Blaylocka towarzyszy obnizenie jego wampirycz-
nej werwy. O spadku witalnosci odbiorca dowiaduje si¢ podczas sceny lekcji, kto-
ra malzenstwo udziela Alice. Wowczas John megczy si¢ graniem na instrumentach
1 opuszcza towarzyszki. Z czasem odre¢twienie postepuje do tego stopnia, ze krwio-
pijca Bowiego nie jest w stanie upolowac ofiary, ktéra moglby sie pozywic. Nie uda-
je mu si¢ zaatakowa¢ mtodego mezczyzny w lazience, poniewaz peszy go wejscie
do pomieszczenia kolejnej osoby. Gdy probuje lowu w warunkach ulicznych, nie-
udolnie kaleczy mtodzienca Ankhem, przez co musi uciec z miejsca napasci. Scott
upokarza wiec mityczng figure: na poczatku opowiesci inscenizuje sprawng, krwawg
eskapade wampira, pozniej natomiast portretuje go jako istotg niezdolng do zagroze-
nia cztowiekowi. Geriatryczny ,,nieumarly” jest zdesperowany na tyle, ze karmi si¢
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dzieckiem, swoja uczennica, Alice. Przed zbrodnig ofiara dobija psychicznie sta-
rego upiora, pytajac go, czy jest ojcem Johna (dziewczynka dostrzega podobien-
stwo w oczach).

Nalezy zwroci¢ uwage na relacj¢ staros¢—mtodos¢, wspotwystepujaca z rozkta-
dem Johna: kiedy znajduje si¢ on u schytku egzystencji, w jego otoczeniu pojawiaja
sie¢ dwaj mtodzi mezczyzni i dziewczynka, czyli postacie, ktorym moze jedynie po-
zazdrosci¢ fazy rozkwitu. Ponadto rezyser nie szczedzi bohaterowi Bowiego konfi-
dencjonalnych momentéw dysocjacji. Na starcie wampira z uwigdem sktadajg si¢
nie tylko interakcje z osobami postronnymi; film zawiera sceny, w ktorych John pa-
ranoicznie mierzy si¢ z lustrem, dostrzegajac w odbiciu przybywajace zmarszczki,
czy fotografia, przedstawiajaca jego utracony raptem chwile temu mtody wizerunek.

Rownolegle z tragedia Johna widz §ledzi sceny w laboratorium, gdzie naukow-
cy probuja dociec metody, ktora umozliwitaby organizmowi zycie wieczne. Wsrod
badaczy znajduje si¢ doktor Sara Roberts, konstatujgca, ze staro$¢ to przypadiosc,
ktorg mozna leczy¢. Eksperymenty nie konczg si¢ jednak przelomowym odkryciem,
co wigze si¢ z jasnym komunikatem: medycyna, w przeciwienstwie do wampiryzmu,
weciaz nie potrafi zachowaé mtodosci. Ow watek laboratoryjny stanowi manifestacije
ludzkiej fantazji o nieSmiertelno$ci: pragnienia, ktore przyczynito si¢ do wykoncy-
powania mitu o wiecznotrwalych istotach.

Jim Jarmusch wyraznie akcentuje w swoim wyobrazeniu wampira motyw krwi
1 uwydatnia w nim przenos$ni¢ uzaleznienia narkotykowego. Co zostalo zasygna-
lizowane, jego wampiry odstepuja od barbarzynskiego pozyskiwania ofiar i na-
bywaja dziatki czerwonego plynu ustrojowego. Transakcje te przywodza na mysl
kupno uzywki, szczegolnie ze dochodzi do nich w barze — w przypadku Eve, kto-
ra, poshugujac si¢ odpowiednia nomenklatura, okresla pakunek z krwig jako ,,to-
war” — oraz odbywajg si¢ w kamuflazu: Adam, po szpitalne porcje ORh- przycho-
dzi w stroju lekarza, w ciemnych okularach. Krew, podobnie jak inne substancje
w sytuacji natogu, zostaje strywializowana. Towarzyszy ona zyciu codzienne-
mu wampirow, imitujac pospolite pokarmy: Adam i Eve trzymaja w lodéwce mrozo-
ng krew na patyku — narkotyk staje si¢ smakotykiem na ksztatt schtodzonego deseru.

Istotna tutejszemu watkowi krwi jako narkotyku jest specyfika demonstracji
skutkoéw zazycia. Jarmusch fetyszyzuje 6w akt, podkreslajac w ten sposob doznania
zmystowe wampiréw, wywolane zastosowaniem uzalezniajgcej substancji. Dziatanie
zyciodajnego ptynu nabiera w Tylko kochankowie przezyjq klimatu transu heroinowe-
go: po przyjeciu krwi postacie oddaja si¢ ekstatycznemu odretwieniu i blogo opadaja
na t6zka. Sceny, podczas ktorych ,,nieumarli” sg odurzeni, udzielaja si¢ intensywnie
w sferze obrazowej: widz obcuje ze zblizeniami na wykrecone fizjonomie krwio-
pijcoéw, dostrzega ich rozszerzone zrenice, a takze wyeksponowane kty, jak gdyby
symbolizujace narkotyczne spetnienie wampiryzmu.

W pewnym momencie w Detroit do bohateréw dotacza grana przez Mi¢ Wasi-
kowska, Ava, siostra Eve. Wizyta wampirzycy zaburza dotychczasowy tryb egzy-
stencji pary. Ava przejawia chroniczne niezaspokojenie czerwonym plynem i nie sto-
suje sie do wizji bycia okielznanym krwiopijca: posila si¢ porcjami krwi bez umiaru.
Finalnie, powodowana tapczywoscia, ,,wypija” (tj. uSmierca) w domu Adama jego
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znajomego, lana — co stanowi pierwsza napas¢ wampira na cztlowieka w filmie. Bezpo-
srednie skonsumowanie ,,zombie” niweczy starania matzonkéw o anonimowos¢; na-
kazuja oni sprawczyni problemu odejs¢, a sami zostajg zmuszeni do ucieczki z kraju.

Gdy Adam i Eve lagdujg w Tangerze, nie maja dostepu do zaufanego zrédta krwi;
na domiar zlego (o czym dowiedza si¢ pdzniej) chory Marlowe zwleka z dostarcze-
niem dawki. ,,Nieumarli” sa wobec tego na glodzie narkotykowym — ich oblicza wy-
daja si¢ bledsze niz zazwyczaj. Snujac si¢ po miescie, u progu wycienczenia fizycz-
nego i psychicznego, bohaterowie Hiddlestona i Swinton dostrzegaja ,,przepysznie
pickng”, ludzkg pare zakochanych. W sekwencji wienczacej dzieto wampiry zrywa-
ja z ucywilizowang poza i zaniechujg ostroznosci: decyduja si¢ na nieskr¢gpowane
krwiopijstwo. Czyniac to, ukazuja publicznosci kty, zatem swoja — katalizowana
przez gtdd — wampiryczna, zezwierzecong natur¢. Tym samym Jarmusch aranzuje
w trakcie narracji r6zne interakcje uzaleznionych z uzywka: od rytualnego uniesienia,
przez spowszednienie, po utrate zdrowego rozsadku wskutek absolutnego taknienia.

W Bylko kochankowie przezyjg mozna znalez¢ odniesienie do problemu AIDS:
choroby czesto zwigzanej z narkomanig dozylna. Jarmuschowskie wampiry bojg si¢
»hieczystego towaru”, albowiem nie sa odporne na dolegliwo$ci, wynikajace z kon-
taktu z zainfekowanym plynem ustrojowym: Eve informuje nienasycong siostrg
Ave o wysokiej liczbie zakazen i przestrzega ja przed nieroztropnym zazywaniem.
Watek tego zagrozenia doczekuje si¢ pochmurnej konkluzji w postaci Marlowe’a,
ktory umiera w konsekwencji wypicia zakazonej krwi ze szpitala.

Tworcy Zagadki niesmiertelnosci i Tylko kochankowie przezyjq realizuja wigc
kluczowe zadanie mitu: kumuluja w mitycznych istotach — szczegdlnie nasilone
w danej epoce — marzenia i niepokoje cztowieka. Dzieki temu posunigciu publice
zdecydowanie tatwiej jest utozsamic si¢ z filmowym fantazmatem, co intensyfikuje
doswiadczenie odbiorcy przekazu, opowiadajac bowiem o problematycznych za-
gadnieniach, rezyserzy wybitnie stymulujg jego zmysty.

Watek romantyczny znaczaco przyczynia si¢ do uczlowieczenia wizerun-
ku mitycznej istoty. Zagadka niesmiertelnoscii Tylko kochankowie przezyjq, ktorych
glownymi bohaterami sg wampiryczne pary, takze wpisujg si¢ w ten trend. Co jed-
nak antagonizuje oba te filmy — niczym Wywiad z wampirem i Coppolowskiego Dra-
cule — ich tworcy znacznie 16znig si¢ w interpretacji krwiopijczej mitosci.

Dzielo Scotta oferuje widowni ponurg wizje uczucia w obliczu zycia wiecznego.
W zwigzku Miriam i Johna panuje nier6wno$¢ emocjonalna: wampirzyca ma prze-
wage nad megzem, gdyz to ona uczynita go ,,nieumartym”. Bohater Bowiego jest
uzalezniony od swojej stworczyni: pragnie, aby ich relacja trwata nieskonczenie.
Kwestia wiecznosci uczucia zostaje poruszona w scenie kapieli wampirow, gdy John
pyta Miriam, czy bedg razem na zawsze. Partnerka nie styszy — wokot nich wrze
woda — lub nie chce stysze¢, a po powtéornym zapytaniu — zamiast odpowiedzie¢ —
przytula sie do zakochanego i catuje go. Miriam, cho¢ wie, ze niegdy$ ludzki partner
jest narzedziem w jej szponach, pozwala mu na dalszg fascynacje.

O labilnym przywigzaniu pani Blaylock odbiorca przekonuje si¢ dosadnie, gdy
Johnowi przychodzi mierzy¢ si¢ z problemem obumierajgcej niesmiertelnosci. Warto
zaznaczy¢, ze zona antycypuje $mier¢ partnera: juz na poczatku filmu nosi kapelusz
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pogrzebowy. Z czasem wychodzi na jaw, ze Miriam doskonale wiedziala, czego do-
konuje, zarazajac Johna wampiryzmem: jej poprzednie partnerki spotkal identyczny
kres psychiczno-cielesny. Wobec tego posta¢ Bowiego jest dla wampirycznej tyran-
ki niewolnikiem emocjonalnym, ktérego z czasem wymieni — wraz z wygasni¢ciem
jego mtodos$ci oraz jej zainteresowania. Kasandryczng mitos¢ Blaylockow uwydat-
nia chtodna — zdominowana przez odcienie niebieskiego — estetyka utworu, kto-
ra stuzy za ekwiwalent wizualny topniejacego uczucia.

Miriam zdaje si¢ zblazowana tragedig partnera, zbyt wiele razy widziata bo-
wiem ten proces. Brak wsparcia ze strony ukochanej dobija gw6zdz do trumny Joh-
na. Konajacy wampir godzi si¢ z beznadziejnym losem i, owtadnigty zazdroscia,
pyta oprawczyni, z kim zwiaze si¢ po jego niechybnej $mierci: wie, ze my$li ona juz
o nast¢pnej ofierze. Zwiedly John, prawie bez wloséw, z masg zmarszczek, wypomi-
na Miriam, ze przysiegta mu wieczng mito$¢ — Scott taczy ten dialog z retrospekcja
ich $lubu przed wiekami, podkreslajac tym samym nikczemnos$¢ upiorzycy. Pragnac
cho¢ na moment wroci¢ do czaséw $wietnosci ich uczucia, podupadta istota bta-
ga zong¢ o pocalunek. Miriam zgadza si¢ na zblizenie, po chwili jednak repulsywnie
przerywa: ostatecznie odrzuca rozkltadajacego si¢ meza. Wobec takiej kolei rzeczy
Zagadka niesmiertelnosci ilustruje powszechny lgk przed odrzuceniem przez bliskie
osoby w sytuacji choroby czy starosci.

Tyranka chowa Johna w trumnie na strychu, gdzie — jak si¢ okazuje — spoczy-
wajg inne jej ofiary mitosne. Pozegnawszy matzonka, Miriam natychmiast przyste-
puje do uwiedzenia kolejnej istoty ludzkiej: Sary Roberts, ktéra sktada jej wizyte
w domu. Po spotkaniu bohaterek widzowi przychodzi zanurzy¢ si¢ w serii symulta-
nicznych zblizen na ich twarze. Zabieg ten sugeruje rodzace si¢ migdzy nimi uczu-
cie, a takze nadnaturalng fascynacje, jaka wampirzyca wzbudza w Sarze. Podczas
kolejnych odwiedzin Sary miedzy postaciami czu¢ wyrazne napigcie emocjonalne.
Nalezy wyszczeg6lni¢ moment, kiedy pani Blaylock wykonuje na fortepianie utwor
Lakmé Léo Delibes’a i opowiada o nim kobiecemu obiektowi pozgdania. W ten spo-
sob wampirzyca tematyzuje widzowi obraz relacji romantycznych w Zagadce. Lakmé
jest bowiem pie$nig milosna traktujaca o dwoch kobietach — ksigzniczce i stuzacej
— co oznacza, ze Miriam wiecznie dazy do wtadzy uczuciowej i poszukuje kolejnych
podwtadnych, ktérym ztamie serca.

Zdaje si¢, ze toksyczna istota ponownie osigga cel: w trakcie seksu inkorporuje
w zyly Sary swoja krew, wobec czego przemienia ja w wampirzyce — podarowuje jej
Ankh Johna i, jakzeby inaczej, §lubuje, ze beda razem na zawsze. Swiezo upieczona upio-
rzyca okazuje si¢ jednak sitg unicestwiajgca hegemoni¢ bohaterki Deneuve: podczas
gdy kochanki pieczetuja zwiazek pocatunkiem, Sara otwiera ostrze z krzyzyka Miriam
i wbija je we wlasng szyje, tym samym buntujac si¢ wobec woli niecnej w uczuciach
krwiopijczyni. Co nastepuje, Blaylock niesie ciato niedoszlej partnerki na strych — tam
z trumien powstaje thum wykorzystanych przez nia, zadnych zemsty istot (w tym John),
ktore osaczajg zbrodniarke. Podczas ucieczki przed karg z ich strony Miriam wypa-
da przez balustrade i laduje na samym dnie posiadtosci. Wampirzyca w okamgnie-
niu ulega takiemu samemu rozktadowi, jak jej ofiary: przepoczwarza si¢ w groteskowe
straszydlo. Poskramiajac despotke, uwiedzione jednostki wyzwalaja swoje dusze.
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Wspomnienia wymaga otwarte zwienczenie opowiesci, ukazujace Sarg¢ w to-
warzystwie nowej partnerki. Jednocze$nie widzowi zaprezentowana zostaje trum-
na, z ktorej dochodzi zawodzenie ujarzmionej Miriam. Nie wiadomo, czy badaczce
udaje zerwac si¢ z wampiryzmem i pouktadaé swoje zycie na nowo — czy wkra-
cza na podobna §ciezke tyranii mitosnej jak sttamszona wampirzyca, ktéra wowczas
stanowi pierwsze trofeum w jej wschodzacej kolekcji. Jesli zywy jest wariant drugi:
Sara Roberts niewatpliwie nie moze czu¢ si¢ bezpieczna. Bunczucznos¢ w mitoscei,
o czym dobitnie przekonala si¢ na przyktadzie Miriam, potrafi bowiem sp¢ta¢ naj-
bardziej krwiozerczg istotg.

Jarmusch traktuje watek romantyczny subtelniej: nie demonstruje spektaku-
larnej rozprawy o uczuciu, lecz pozwala widzowi na obcowanie z fragmentem
nieskoniczonego zwiazku wampiréw. W Tylko kochankowie przezyjq — w przeci-
wienstwie do Zagadki niesmiertelnosci — partnerzy nie dywaguja stale o aspekcie
mitosnym ich przeciaglej egzystencji i nie sktadajg sobie pustych przysiag. Wiez
Adama i Eve jest odczuwalna przede wszystkim na poziomie eterycznego wspot-
oddziatywania.

Dzieto rozpoczyna si¢, gdy wampiryczni bohaterowie, bedacy matzenstwem
od stuleci, znajdujg si¢ w stanie roztaki. Widz §ledzi montaz réwnolegty, taczacy
sceny przebudzenia po zachodzie stonca postaci Hiddlestona i Swinton. Ona, oto-
czona ksigzkami, przerywa sen w tozu z baldachimem w Tangerze; on, trzymajac
lutni¢, budzi si¢ na sofie, w wiktorianskim, zagraconym mieszkaniu, w Detroit.
Dzigki tej prezentacji publiczno$¢ rozumie juz od zarania narracji, ze wieczne ser-
ca Adama i Eve — chocby dzielil je ocean — sa zespolone. Niezbywalne potaczenie
zakochanych dostrzega znajacy ich §wietnie Marlowe, ktory konstatuje, Ze nie moga
oni zy¢ bez siebie.

W filmie Jarmuscha, podobnie jak w przypadku pary z Zagadki, jedna z po-
lowek wampirycznego zwigzku mierzy si¢ z kryzysem: Adam, przybity obrzydli-
woscig ,,zombie” i ich destrukcyjnym wpltywem na §wiat, odczuwa bol egzysten-
cjalny. Wskutek tego przejawia on mysli samobojcze: prosi lana o dostarczenie
mu drewnianego pocisku, za posrednictwem ktorego moglby sie usmierci¢. Depre-
syjny nastr6j Adama zostaje podkreslony rowniez jego najblizszym otoczeniem:
w lokum towarzyszy mu batagan i zepsuta toaleta. Wampir Hiddlestona — co rdz-
ni go od Johna — w tragicznej sytuacji moze liczy¢ na chroniczne wsparcie ze
strony zony. Wyczuwajac dot mentalny meza, Eve kontaktuje si¢ z nim i utwier-
dziwszy si¢ w przekonaniu, ze jej ukochany jest w rozsypce, podrézuje dla nie-
go z Tangeru do Detroit.

Gdy wampirzyca zjawia si¢ u drzwi Adama, malzonkowie $ciskajg si¢ czule
na powitanie, dajac wyraz wzajemne;j tesknocie — wobec tego obrazu, wybrakowane
emocjonalnie, zblizenie Miriam i Johna pod prysznicem jawi si¢ jako wydmusz-
ka. Przez znaczng cze$¢ metrazu Tylko kochankowie przezyjg odbiorca doswiad-
cza zazyltych, pozornie zwyczajnych scen z koegzystencji ,,nieumarlej” pary: Adam
i Eve potrafia, przytulajac si¢, rozmawiac ze soba az do $witu; podrézuja po Detroit,
krytykujac ,,zombie”; graja w szachy; co urokliwe, jedza razem krwawy deser.
Chwile codziennej bliskosci zakochanych, nieobecne w Zagadce niesmiertelnosci,
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konstytuujg ich zarowno jako dobrze zgrany zwiazek romantyczny, jak i $wietnie
rozumiejgcych si¢ przyjaciol.

Eve, istota operatywna, stawiajaca czola trudom zycia wiecznego, jest w stanie
podnosi¢ m¢za na duchu. Kiedy Adam udaje si¢ po kolejne porcje krwi od dok-
tora Watsona, wampirzyca znajduje pod tézkiem jego rewolwer z drewniang kula.
Po powrocie ukochanego Zona stara si¢ dopomoc mu rozmowa w tym, co go trapi.
Eve naklania Adama, azeby porzucit obsesj¢ 1 nauczyt si¢ docenia¢ uroki rzeczywi-
stosci, a nastepnie przechodzi do czynu: zaprasza partnera do tanca, co cho¢ na chwi-
le¢ wyrywa go z marazmu. Publicznosci nietrudno odczu¢, ze upiér ma w swojej
wybrance oparcie emocjonalne.

Mimo ze zwigzek Adama i Eve miewat burzliwe etapy — nie bez powodu ze-
nili si¢ trzy razy czy na poczatku opowiesci zyli w separacji — bez watpienia sa
oni sobie oddani i nie obawiaja si¢ wspoldzielenia tragedii. Gdy egzystuja osobno,
oddzialuja na swoje serca na odleglos$¢, gdy natomiast znajdujg si¢ obok siebie: ra-
mi¢ w rami¢ mierzg si¢ z impasem. Beznadziejny kontekst nie podkopuje zazyto-
Sci wampirow: wespot pozbywaja si¢ zwlok lana, zabitego przez Ave, i uciekaja
z Detroit do Tangeru, w ktorym trwaja razem w glgtwie'®'. Zakochani nie opuszczaja
sie¢ w niedoli do konca: wspodlnie ruszaja ku niebezpieczenstwu, jakie stanowi napasé
na przypadkowa pare ludzi.

Omowione rozroznienie konotacji romantycznych w obu filmach pokrywa si¢
z ich tytutami. The Hunger — taka nazwe nosi oryginalnie Zagadka niesmiertelno-
sci — czyli ,,gtdd” mozna interpretowac nie tylko jako odniesienie do wampirycznej
zadzy ludzkiej krwi, lecz rowniez zaznaczenie niezaspokajalnego pragnienia mi-
losci, ktore rodzi sie w tonie zycia wiecznego. Tytut Tylko kochankowie przezyjq
(oryg. Only Lovers Left Alive) komunikuje za to, ze jedynie odnalezienie bratniej,
wampirycznej duszy moze usmierzy¢ bol nieskonczonej egzystencji.

Kino wampiryczne zawiera wi¢c znane istocie ludzkiej zagadnienie, jakim
jest janusowe oblicze mitosci. Filmowy ,,nieumarty” zaré6wno trwa w toksycznych
zwigzkach (jak np. Louis czy John), poglebiajacych i ucztowieczajacych jego trage-
dig, jak i (niczym Dracula Oldmana oraz Adam i Eve) odszukuje w dtugoletnim zy-
ciu szczesliwe uczucie, dzigki czemu wyswobadza si¢ z przypisanej mu pierwotnie
samotnosci.

5. ZAKONCZENIE

Obraz krwiopijcy w medium filmowym ewoluuje. Poczatkowo, w niemiec-
kim ekspresjonizmie, wampir stanowi figure, ktora ptoszy widowni¢ swojg ma-
kabryczng prezencja, z czasem jednak ulega przeistoczeniu: pdzniejsi autorzy
ucztowieczaja go, zachecajac odbiorcg do intropatii wzgledem upiora. Azymut ten
wybrzmiewa wyraznie w dzietach Tony’ego Scotta i Jima Jarmuscha, w ktorych

101 Glatwa” (kac) to pojecie, ktorego uzywat Witkacy przy opisie kryzysu mentalnego, spowodo-
wanego zazywaniem narkotykow. S.1. Witkiewicz, Nikotyna, alkohol, kokaina, peyotl, morfina, eter +
Appendix + Niemyte dusze, Warszawa: Panstwowy Instytut Wydawniczy 2016.
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»hieumarty” przez wickszos¢ metrazu jest poddany doczesnemu cierpieniu. Dla no-
woczesnego widza horroru najstraszniejszy okazuje si¢ bowiem nie irrealny stwor,
lecz uciele$nione w nim zagrozenia rzeczywistosci. Wart odnotowania jest takze
coraz silniej zaznaczany w filmach wampirycznych watek romantyczny, za sprawa
ktérego mityczna postac, bedaca pierwotnie aberracja wyzuta z emocji, jawi si¢ od-
biorcy jako istota zdolna do mitosci.

Jak wida¢ na przyktadzie omowionych utworow, artystom, ktorzy przektadaja
figure wampira na jezyk filmu, szczegélnie zalezy na angazujacej formie widowi-
ska. Kinowi reinterpretatorzy korzystaja z mozliwosci komunikacji, wytwarzanych
przez medium audiowizualne, i wyrazajg w estetyce dzieta sens opowiesci. Dzig-
ki sztuce filmowej wspotczesny odbiorca zyskuje szanse¢ na wrgcz namacalne ob-
cowanie z owocem niepokojow i pozadan odleglych pokolen. Kino przyczynia si¢
zatem do ozywienia roli mitu w kulturze: pozwala, by fantazmat stal si¢ silnym
doswiadczeniem zmystowym.

Przywotane w tekscie filmy, wywodzace si¢ z roznych regionow $wiata oraz
epok, dowodza, ze opowies¢ o krwiopijcy moze znalez¢ zastosowanie w kazdym
konteks$cie kulturowym. Emanacja ta determinowana jest przez bogactwo znacze-
niowe narracji wampirycznej, stale poglebiane przez nastgpne generacje ludzkosci.
Nie mylili si¢ wigc tworcy romantyczni, ktérzy obwieszczali fenomen mitu wampi-
ra. Pogloska o nim nie umrze tak dtugo, jak zywe beda pragnienia i Ieki czlowieka.
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THE HISTORY OF THE MYTH IN THE MEDIA

ANALYSIS OF THE VAMPIRE PHENOMENON IN THE CINEMA
ON AN EXAMPLE THE HUNGER BY TONY SCOTT
AND ONLY LOVERS LEFT ALIVE BY JIM JARMUSCH

Summary

The article is an attempt to prove that cinema, becoming a kind of home of a mythical being —
a vampire, clearly influences the change in the perception of its importance in culture. It was decided
to explore the form and narrative of The Hunger, directed by Tony Scott and Only Lovers Left Alive,
written by Jim Jarmusch, because both of these works are masterpieces of the romance of the vampire
myth with the film medium, which are not particularly popular among researchers of the phenomenon.
The research works of Roland Barthes, Vladimir Propp, Erich Fromm and Rollo May were used, as
well as the concepts of successive processing of a mythical story were demonstrated.

Key words: cinema, mass media, myth, vampire
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