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Istnieja co najmniej trzy powody, ktore sktonity mnie do zajgcia si¢ dziesie-
cioma taktami sygnatu Polskiej Kroniki Filmowej, obowigzujacego w latach 1952-
-1994, ktorego tworca byl wybitny pianista, kameralista i kompozytor Wiadystaw
Szpilman (1911-2000). Pierwszy (i sprawczy) powod mojego zainteresowania to
wzgledy czysto muzyczne. Nasz przedmiot uwagi jest, powiedzmy to od razu, syg-
natem muzycznie mistrzowskim i od dawna bytem ciekaw historycznego korpusu
zrodet muzycznych, ktore wiaza si¢ z jego powstaniem (nie tylko r¢kopismienne
zrodta partytury, ale i historyczne dokumenty fonograficzne) !. Dobra muzyka nie
musi stanowi¢ samoistnego gatunku, by zwréci¢ na siebie uwage muzykologa.
Wzglad drugi odnosi si¢ do bezprecedensowej w najnowszej historii kultury pol-
skiej recepcji sygnatu PKF jako apelatywnego przekazu muzycznego adresowa-
nego do wielu pokolen polskich kinomanow, a nieco p6ézniej réwniez telewidzow.
Sformutuje to nieco przewrotnie: filmy w kinie si¢ zmieniaty, lecz gdy przez cztery
dekady PRL i poczatkow III RP zasiadali$my na widowni, wlasnie ten sygnat
uswiadamial nam nie tylko szczegdlng tozsamos$¢ miejsca, ale wrecz wyjatkowosé
chwili, metapreludiujaco apelujac o cisze i skupienie przed rozpoczgciem seansu.
Wrazliwi na metafizyczny aspekt uczestnictwa w rytuale kinowym wiedza, jak
szczeg6lny byt to moment. Wzglad trzeci ma charakter czysto metodologiczny —
wigze si¢ z nienowym postulatem o uwzglednienie nie tylko istotnej roli muzyki
w filmie, ale przede wszystkim metodologicznej procedury badawczej, jakiej moga
by¢ poddane $ciezki dzwigkowe filmow i seriali. Strukturalne widzenie funkcji
muzyki w mediach nie uniewaznia spojrzenia autonomicznego, zwlaszcza gdy
w gre wchodzg szczegolnie istotne fenomeny dzwigkowe kina (bo nie tylko o film
tu chodzi) i gdy pewne immanentne aspekty przekazu muzycznego nie wigzg si¢
bezposrednio z dzietem filmowym rozumianym jako integralna catos¢. To jednak
w dobie popularnosci badan interdyscyplinarnych nie wszystko.
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Makieta czotowki Polskiej Kroniki Filmowej

Istnieje bowiem takze aspekt kulturoznawczy podje¢tego tematu. To mianowicie
problematyka audiosfery. Sygnaty akustyczne, bo do tej grupy fenomendw pejzazu
dzwigkowego (soundscape) nasz przedmiot uwagi si¢ zalicza, zazwyczaj nie by-
waja interesujacym dla muzykologa przedmiotem badan, o ile kontekst ich powsta-
nia i funkcjonowania w audiosferze nie wykazuje szczegélnych powodow, dla
jakich miatby poswigcaé im swoja uwage. Sygnat (tac. signalis — dajacy znak) to
W wezszym znaczeniu umowny znak akustyczny zwiastujacy pojawienie si¢ okre-
slonego medium/przekazu niosacego jakas informacje lub ich zespot, apelatywnie
oddziatujacego na stuchacza. Pojecie sygnatu jest tez obecne w codziennych prak-
tykach instytucji zajmujacych si¢ upowszechnianiem informacji drogg akustyczng
(film, radio, telewizja, Internet, sieci komorkowe etc.), a wigc przedmiotowo-pod-
miotowa unia semantyczna wyklucza jakiekolwiek nieporozumienia w tej kwestii.
Co jest, a co nie jest sygnatem, nie powinno budzi¢ watpliwosci. Wracajac zas$ do
mysli z poczatku tego akapitu, powiem, ze przyczyna, dla ktérej problematyka syg-
natéw akustycznych rzadko absorbuje uwage muzykologa, jest ich dobrze umoty-
wowana trywialno$¢. Dlaczego dobrze umotywowana? Poniewaz w $wiecie
wszechobecnosci, odwolujacych si¢ do wszystkich zmystow, reklam i apeli, toczy
si¢ ostra walka o uwagg potencjalnego odbiorcy, ktdra ma si¢ przektadac na zyski
ze sprzedazy. Bogaty, wicloreferencjalny przekaz, ktory zwrécitby uwage estety
(o estetyku nie wspominajac), przepadnie w morzu przekazéow fonicznych brutalnie
sugestywnych.

Referencjalno$é¢ sygnatu jest zwykle nieskomplikowana i na ogoét podlega in-
tencjonalnej symplifikacji juz w akcie jego tworzenia. Co wigcej, symplifikacja
jest, by tak rzec, normg gatunkowa, jesli sygnatl ma z powodzeniem pehic rolg,
jaka mu wyznaczono. Starsi, podobnie jak ja pamigtajacy ilosciowo stosunkowo
ograniczong i woéwczas jeszcze policzalng panorame sygnalow w audiosferze
PRL-u, przypomna sobie trywialne sygnaty regionalnych osrodkow telewizyjnych,
z Przgsniczkq Stanistawa Moniuszki (L6dz), tradycyjna pie$nig kaszubska
(Gdansk) czy krakowiakiem (Krakow) na czele, podawanych telewidzowi unisono,
W przygnebiajacym swym ubostwem brzmieniowym entourage’u. Referencjalnosc¢
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estetyczna byta tu rownie jednoznaczna jak srodki brzmieniowe, za pomoca kto-
rych ja osiggnigto. Mozna by t¢ list¢ rozbudowywac, powotujac si¢ cho¢by na
obecne dzi§ w przestrzeni publicznej sygnaty telefonii komdrkowej, ktora dyspo-
nujac nieporéwnanie lepszymi niz kiedys$ technologiami generowania sygnatow,
zasmieca audiosfere juz to pigciodzwickowym incipitem z I czgsci Sonaty h-moll
Chopina, juz to sowizdrzalskim gwizdem, juz to przerazliwymi jazgotami.
Wiadystaw Szpilman skomponowat (to stowo jest wazne) sygnal Polskiej Kro-
niki Filmowej w 1951 r. 2 Pierwsza edycja PKF z poczatku 1952 r. otrzymata juz
nowy emblemat muzyczny. Powiedzmy od razu — z symplifikacjg sygnatu badany
tu fenomen nie ma nic wspolnego. Zanim jednak zajmiemy si¢ tymi kwestiami, wy-
pada stwierdzi¢, ze okolicznosci spoteczno-polityczne w Polsce towarzyszace temu
przedsiewzigciu sa juz dzi$ na tyle dobrze znane, ze nie warto poswigcac im uwagi.
Mniej oczywisty, z muzycznego punktu widzenia, wydaje si¢ fakt, ze stary sygnat
PKF ukazujacej si¢ od 1944 do 1951 r. byl nieprzypadkowo utrzymany w metrum
parzystym, ewokujacym marsz ku $wietlanej, komunistycznej przysztosci. Parzyste
metra muzycznych sygnatéw w ustrojach totalitarnych sa nieomal oczywiste, gdyz
,,ha trzy” nie da si¢ pewnie doj$¢ do jedynie shusznego celu. Kwestie immanentno-
-muzyczne zaleza wlasnie od takich uwarunkowan spotecznych. Materia muzyczna
w sensie $cistym jest, jak juz dawno temu odkryt Kurt Blaukopf 3, emanacja sto-
sunkow spotecznych i dyskutowany za chwile fakt, ze ionicus minor, 6w archetyp
rytmiczny polskiej tradycji muzycznej 4, pojawia si¢ w nowym sygnale PKF, i to
pojawia si¢ wlasnie na poczatku lat 50., nie jawi si¢ jako przypadkowy i ma swoja
histori¢ 5. W pewnym sensie kontynuuje on ide¢ czotéwki przedwojennego Pol-
skiego Tygodnika Dzwickowego PAT z jej réwniez polonezowym sygnalem: pierw-
szymi taktami orkiestrowej transkrypcji Poloneza A-dur op. 40 nr 1 Chopina.
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W. Szpilman, transkrypcja sygnatu czotowki PKF
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Gdy Wiadystaw Szpilman zdecydowat si¢ by¢ sygnalista najwazniejszej pol-
skiej filmowej platformy dokumentalnej, jego sytuacja zyciowa byta juz — po eks-
tremalnych do$wiadczeniach wojennych — ustabilizowana. Powrocit do swego
przedwojennego miejsca pracy w Polskim Radio, zajmujac juz w 1945 r. stanowi-
sko dyrektora muzycznego. Tym, co dzi$ budzi szczegdlne uznanie w dziatalnosci
zawodowej Szpilmana, byta jego nadzwyczajna wszechstronnos$¢. Jako kompozy-
tor rownie dobrze poruszat si¢ na terenie muzyki klasycznej, zgodnie z wyksztat-
ceniem odebranym przed wojng u Artura Schnabla i Franza Schrekera w Berlinie,
jak i na niwie muzyki rozrywkowej, piszac setki popularnych piesni, ktorych zy-
wotnos¢ bynajmniej nie wygasta wraz z upadkiem estetyki socrealizmu. Kompo-
nowat muzyke filmowa zarowno przed wojna, jak i po niej, a jego liczne przeboje
byly czesto obecne w filmach z lat 50. Dzi$ tak radykalne przekraczanie granic
miedzy gatunkami muzyki artystycznej i rozrywkowej nie jest niczym szczegol-
nym, lecz w latach 40. i 50. byty to dziedziny zajmowane przez dwie rézne grupy
wyspecjalizowanych muzykow, stad przydomek ,,polski Gershwin”. Ten wlasciwy
kompozytorowi Czerwonego autobusu rys psychologiczny, by tak rzec, gotowosci
na transgresje gatunkowe nie byt czyms przypadkowym, wymuszonym przez ze-
wngetrzne okolicznosci. Widzimy to réwniez w stylu uprawianej przez niego dzia-
falnosci koncertowej jako pianisty. Rowniez tu obca mu byla jakakolwiek
zaw¢zajaca Swiat wykonawstwa muzycznego specjalizacja. Koncertowat zarowno
solo, z orkiestra, nade wszystko jako kameralista, p6zniejszy tworca Kwintetu War-
szawskiego, a wezesniej akompaniator takich znakomito$ci wiolinistycznych, jak
Bronistaw Gimpel, Tadeusz Wronski, Henryk Szeryng czy Ida Héndel. Nicobca
mu byla sztuka improwizacji, interesowal si¢ takze jazzem, cho¢ bardziej jako ob-
serwator niz czynny uczestnik jam sessions.

Nic zatem dziwnego, ze gdy w 1951 r. Wytwornia Filméw Dokumentalnych
zamienita starg czoldéwke PKF na nowa, wybor Wiadystawa Szpilmana jako
tworcy nowego sygnatu byt oczywisty, w kazdym razie takim si¢ dzi$§ jawi. Kom-
pozytor byl bowiem w tym czasie bodaj najbardziej uniwersalnym polskim mu-
zykiem. Zadanie pertraktacji ze Szpilmanem w tej sprawie powierzono nowo
zatrudnionemu pracownikowi Panstwowego Instytutu Sztuki — Stefanowi Jaro-
cinskiemu (1912-1980), ktory jednak nie ograniczyt si¢ do przekazania formalna
drogg prostego zlecenia, lecz przekazat kompozytorowi, wspominane w réznych
zrédtach, estetycznie klarowne wizje brzmienia przysztego sygnatu. Byta to idea
formy poloneza — pomost zapewne §wiadomie przerzucony przez Jarocinskiego
ku przedwojennej kronice PAT. Oto jak po latach Szpilman wspominat ten moment:
W ’51 roku muzykolog Stefan Jarocinski, [ktory)] byt konsultantem filmu , zwrocit
si¢ do mnie z propozycjq, abym napisal sygnal do [Polskiej] Kroniki Filmowej.
Bylo to bardzo trudne zadanie, bo to trwa 25 sekund, bardzo krotka forma i trzeba
sig zwigzle wypowiedzied, [no] i musi mie¢ charakter polski’. Napisatem trzy pro-
jekty do wyboru i zostal wybrany ten, ktory od ‘51 roku w kinach jest grany. Za-
rzucil mi ktorys z krytykow filmowych, ze przez moj diabelski charakter tego
sygnatu nikt nie potrafi zaspiewac. A przeciez nie po to napisalem, zeby ten sygnat
byt Spiewany. Sygnaly nie sq do Spiewania — sygnaly sq do stuchania ®.

Interesujacy wydaje si¢ charakter zamowienia, jakie przekazat Szpilmanowi
Jarocinski. Rezygnacja z pompierskiego na sowiecka modte sygnatu starej kroniki,
tak charakterystycznego dla sygnatow socjalistycznej audiosfery, na rzecz sygnatu
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w charakterze manifestacyjnie polskiego stanowi wczesng zapowiedz ideologicz-
nych i mentalnych przeobrazen, jakie przed 1956 r. zaczely si¢ zaznaczaé w §ro-
dowiskach artystycznych.

RekopiSmienne Zrédla Sciezki dZwi¢kowej

Zanim przejdziemy do analizy wlasciwej, kilka uwag heurystycznych — o tyle
waznych, ze filmolodzy rzadko wyodre¢bniajg dla swoich celdéw badawczych te
klas¢ zrodet (bo nie o jedno tylko zrédto tu chodzi) °. Zacznijmy od zrddet reko-
pismiennych, czyli autoryzowanych r¢kopisow sygnatow PKF (bez sygnatury),
przechowywanych w Wytworni Filmow Dokumentalnych i Fabularnych w War-
szawie. Nieprzypadkowo méwig tu o ,,sygnalach”, a nie o ,,sygnale” w liczbie po-
jedynczej, poniewaz zostaly przez kompozytora sporzadzone dwa identyczne, cho¢
w r6znych tonacjach !°. Trzeciego, o ktorym wspomina Szpilman w cytowanym
wywiadzie, w WFDIF nie ma i nie wiadomo, gdzie si¢ znajduje. Zapisane na dwoch
wewngtrznych stronach (drugiej i trzeciej) formatu A5 niebieskim dtugopisem, na
pewuemowskim papierze dwudziestosystemowym, wypetniajg przestrzen po
10 taktow na obu stronach kazdy (4 takty + 6 taktow). Sygnat pierwszy zostat przez
kompozytora oznaczony jako Sygnaf I, a sygnal drugi — jako /I Sygnat do kroniki.
Pierwszy jest utrzymany w tonacji B-dur, drugi — w tonacji C-dur. Od razu nasuwa
si¢ pytanie o sens ukonstytuowania identycznego pod wzgledem tresci muzycznej
sygnalu drugiego, skoro rézni si¢ on od pierwszego jedynie tonacja. Czyzby prze-
suni¢cie transpozycyjne sygnatu drugiego o interwat wielkiej sekundy w gore,
a tym samym zmiana jego barwy harmonicznej, miato mie¢ znaczenie, nieodczy-
tywalne przeciez dla widza niedysponujacego stuchem absolutnym? Odpowiedz
na to pytanie odktadamy na p6zniej, gdy zajmiemy si¢ kwestiami realizacji wyko-
nawczej zapisu partyturowego. W tym miejscu zaznaczmy jedynie, ze wykonawcza
realizacja sygnatu koncowego PKF jest powtdrzeniem skroconego sygnatu poczat-
kowego (t. 4-10), z pomini¢ciem trzech poczatkowych taktow.

Znacznie istotniejsza kwestig jest status heurystyczny rekopisu Szpilmana. Na
pierwszy rzut oka wydaje si¢ on autografem roboczym, poniewaz — jakkolwiek mu-
zyczna materia prima jest juz w pelni ukonstytuowana ' — to dukt pisma zdradza
pewien pospiech, a wiele elementéw notacji muzycznej zostato zaznaczonych skré-
towo lub nie zaznaczono ich w ogole. Zacznijmy od obsady. Jak wszyscy pamig-
tamy, mistrzowski sygnat PKF jest przeznaczony na orkiestr¢ symfoniczna
pomijajaca grupe instrumentdéw detych drewnianych, za$ grupe idiofondw repre-
zentuja tylko kotty. Obsade zasadniczo tworza dwie grupy: instrumentow detych
blaszanych (po dwa systemy dla trabek in B, rogdw in F oraz puzondw) oraz
kwintet smyczkowy. W rekopisie sygnatlu poczatkowego partia puzondw nie zos-
tata oznaczona w ogdle, a dyspozycje wykonawcze w obrgbie kwintetu (poza
partiami pierwszych i drugich skrzypiec) mozemy poddaé¢ emendacji z przestanek
pozazrodlowych. Dynamika i artykulacja zostaty wprawdzie podane al fresco,
lecz dyrygent nie odczuje tu deficytu, znajac naturalne mozliwosci dynamiczno-
-brzmieniowe poszczegodlnych instrumentéw. Wszystko to, co ma by¢ jako efek-
tywna sita brzmienia momentem szczeg6lnym, zostato zapisane: melodyczna figura
partii instrumentow detych (fortissimo) i dywanowe tto akompaniujace kwintetu
(forte). To ostatnie, jak pami¢tamy, wyr6znia si¢ pod koniec sygnatu artykulacyj-
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W. Szpilman, pierwsza strona autografu rekopismiennego sygnatu poczatkowego PKF
(1951), wersja w tonacji B-dur, WFDiF, Warszawa
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W. Szpilman, druga strona autografu rekopismiennego sygnatu poczatkowego PKF
(1951), wersja w tonacji B-dur, WFDiF, Warszawa
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nym zaznaczeniem rytmicznej figury polonezowej (détaché). Trzeba na koniec
wspomniec¢ o licznych, jak na rozmiar formy, skresleniach, ktore ostatecznie roz-
strzygaja o shusznosci zaproponowanej atrybucji heurystyczne;j.

Nie wydaje si¢ jednak, abySmy mogli zakladac, ze istnial kolejny autograf —
czystopi$mienny, gdyz zarowno miejsce przechowywania autografu roboczego
(realizujaca wytwornia filmowa) oraz — co wazne — towarzyszace temu zroédhu glosy
orkiestrowe pozwalajg z duzym prawdopodobienstwem przypuszczac, ze jest to
ostateczny zapis, a wigc ten, z ktorego realizowano nagranie. Argumentem jest
takze fakt, ze partytura nie byla przeciez przeznaczona do druku, a kompozytor
by¢ moze asystowal przy jej realizacji brzmieniowej. Mogl zatem pewne kwestie
ustnie ustala¢ z dyrygentem tuz przed nagraniem, o ile w ogdle byl przy nim
obecny. Mozna natomiast zatozy¢, ze istniat — jakkolwiek jest bardzo mato praw-
dopodobne istnienie autografu czystopi§miennego (a tym bardziej oficjalnego) —
rekopis w formie partycji fortepianowej, chronologicznie poprzedzajacy omawiane
zrédto, oraz ze proces komponowania legendarnego sygnalu odbyt si¢ najpierw
przy tym instrumencie. By¢ moze zrodto to znajduje si¢ w archiwum rodzinnym
kompozytora. Ostatecznie jednak mozna w ogdle wykluczy¢ istnienie nawet tego
dokumentu, zwazywszy z jednej strony na wielka klas¢ muzyczng Szpilmana,
z drugiej — na niewielki rozmiar kompozycji. To byl muzyk, ktory mnostwo kom-
ponowat i ktoremu — jak wida¢ z analizy dostgpnego zrodia — obce byly, by tak
rzec, akrybiczne procedury muzyczno-notacyjne.

Sygnal PKF Szpilmana jest polonezem, bo tez kronika filmowa programowo
ma by¢ polonaise. Zapowiadana kronika znakomicie uzasadnia wybodr zrédta mu-
zycznej inspiracji. Kompozytor miat do dyspozycji niewielkg przestrzen czasowa
do realizacji swego pomystu, zamknigta w ramach zaledwie rozszerzonego okresu
muzycznego, do czego jeszcze powrdcimy. W tym miejscu zauwazmy, ze ryt-
miczno-melodyczne wzory poloneza cechuje ogromna réznorodno$é, pod warun-
kiem utrzymania tréjdzielnego metrum, akcentu ,,na raz” (w przeciwienstwie do
akcentu ,,na trzy” w mazurze) i ktdregos z charakterystycznych, podstawowych
wariantow rytmu (6semka + dwie szesnastki + cztery 6semki). Akcent ,,na raz”
w figurach akompaniamentu moze, lecz nie musi, zosta¢ wzmocniony uksztalto-
waniem melodycznym, dotyczy bowiem — jak wspomniano — tylko figur akompa-
niamentu. Szpilman mial do wyboru: albo polonezotworczy rytm schowaé w tle
akompaniamentu, albo przez wybor szczegdlnej postaci motywu czolowego do-
datkowo go uwydatni¢. Wybrat drugie rozwigzanie, zresztg powszechnie obecne
w tradycji gatunkowe;j. Jest to pewien rytm figury czotowej tematu z akcentem ,,na
raz”, przedtuzajacy rytmiczng warto$¢ 6semki o wartos¢ szesnastki. Taka, a nie
inna posta¢ motywu czotowego ma ogromny potencjatl kinetyczny, a to dzigki
owemu minimalnemu wstrzymaniu (retardacji) rozwoju rytmicznego motywu w re-
gularnym pulsie 6semkowym, nawiasem mowiac, zwykle ,,potykanym” przez ki-
nooperatorow. Ponizej kilka, jedynie przykladowo wybranych, historycznych
rozwigzan: od epoki klasycznej (Oginski) '2, przez romantyzm (Chopin, Noskow-
ski), az do wspotczesnosci (Kilar), ukazujacych ten wilasnie bardzo charaktery-
styczny rodzaj ,,zaczgcia poloneza”.
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M. K. Oginski, Polonez B-dur (b. d.)
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F. Chopin, Polonez C-moll op. 40 nr 2 (1839)
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Z. Noskowski, Polonez elegijny (1887)
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W. Kilar, polonez z filmu A. Wajdy Pan Tadeusz (1998)

Szpilmanowski polonezowy sygnat PKF ma jednak muzyczny ksztatt nietypo-
wego, cho¢ regularnego, okresu melodyczno-harmonicznego 3: 3 + 3 + 3 takty
(takt 10 stanowi przedtuzenie brzmienia koncowego akordu jedynie na pierwszej
czesci taktu) 4. Gdyby Szpilman zdecydowat sie na typowy, regularny okres, uzys-
kalby do$¢ schematyczny rezultat brzmieniowy, tym latwiej wyczuwalny, ze sta-
nowiacy cato$¢ utworu. Kompozytor uchylit si¢ jednak od tak prostego rozwigzania
kompozycyjnego, ugruntowanego prawem klasycznej syntaktyki muzycznej, tj.
ustalenia relacji ,,pytanie (napigcie) — odpowiedz (rozwigzanie)”, lecz utworzyt
nietypowy model retoryczno-kinetyczny czy narracyjno-energetyczny, jak kto woli.
Spojrzmy na dzwigki filarowe catosci procesu melodyczno-harmonicznego:

®
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—

Prowadzenie glosu (Stimmfiihrung) i proces harmoniczno-tonalny w sygnale PKF
W. Szpilmana (analiza Schenkerowska)
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Trzy pierwsze takty to rodzaj hejnalowego exordium utrzymanego w tonacji
B-dur i prezentujacego figure motywiczng, o ktorej byta juz mowa. Tu dokonuje
si¢ ekspozycja tanecznej normy gatunkowej, tu ustala rodzaj brzmienia orkiestro-
wego, tu wreszcie — buduje pomost wiodacy ku kolejnym fazom sygnatu. Z ener-
getycznego punktu widzenia to krzywa wznoszaca, o czym ostatecznie przekonuje
modulujaca trzecia czg$¢ trzeciego taktu, w ktdrej rozpoczyna si¢ przejscie naj-
krotsza droga z tonacji B-dur do tonacji D-dur przez zabieg wieloalteracji akordu .
Faza druga (takty 4-6) to faza pozornej kulminacji sygnalowej, podkreslonej
zmiang tonacji bemolowej na krzyzykowa (Klangfarbe) '°. O ile trajektoria prze-
biegu melodycznego pierwszej fazy ma charakter wznoszacy i osiaga pierwsza
(pozorng zresztg) kulminacj¢ na dzwigku a w partii trabek, to w fazie drugiej ma
charakter opadajaco-wznoszacy, przynoszac krotkotrwate (jedynie w t. 4) wrazenie
stabilizacji przebiegu muzycznego. Ostatni takt tej fazy (t. 6) w charakterystyczny
sposob spina ja z nastgpujaca po niej faza trzecia, stanowiac rodzaj naglej, niespo-
dziewanej quasi-kadencji, ktoérg poprzedza w t. 5 nagta re-modulacja do tonacji
glownej. Wznoszacy motyw, ktory ja tworzy, przypomina koncowe dzwigki uro-
czystego hejnatu, po ktorych nastepuje (tym razem rzeczywista) kulminacja na
koncowym tréjdzwigku B-dur ostatniej, kodalnej fazy sygnatu (t. 7-10). Jest ona
dodatkowo ugruntowana retardacja brzmienia przekraczajacego rozmiar trzech tak-
tow, a na jego tle pojawiaja si¢ bardzo wyraziscie artykutowane polonezowe figury
rytmiczne, eksponowane przez kwintet smyczkowy.

Gdy méwimy o ,,quasi-kadencji”, ,,pozornej kulminacji” czy ,,re-modulacji”,
to obnazamy stabo$¢ terminologii muzykologicznej w takich i tym podobnych
przypadkach. Stabo$¢ ta nie wynika jednak z atrofii terminologicznej dyscypliny,
lecz z nadzwyczajnej komprymacji muzycznego przekazu, jaki mamy w mikro-
polonezie Szpilmana, a to posrednio dowodzi jego wartosci artystycznej. Wynika
ona gltéwnie z dwdch mocno wzajemnie na siebie oddziatujacych sit sktadajacych
si¢ na mistrzowska muzycznie erupcje¢: bardzo krotkiego kontinuum przebiegu
i maksymalng heterogenizacje komunikowanych tresci (norma gatunkowa, hejnat,
$ciesnione zwroty modulacyjne etc.). Zdecydowalem si¢ przedstawi¢ analizowany
proces muzyczny w konwencji diagramu analitycznego nawiazujacego do teorii
analitycznej Heinricha Schenkera 7, aby zwroci¢ uwage na rzecz istotng: na lezace
w glebi sygnatu PKF, a glgboko zakorzenione w nowozytnej tradycji muzyki to-
nalnej principia formotworcze, takie jak prowadzenie glosu (Stimmfiihrung) i wy-
znaczniki fundamentalnych koordynant organicznosci, a zarazem — zdaniem
Schenkera — warto$ci dzieta: istnienia pralinii (Urlinie) i fundamentu harmonicz-
nego (Bassbrechung). Ukazuja one, lepiej niz inne narzedzia analizy dzieta mu-
zycznego, logike 1 organicznos¢ procesu dzwiekowego.

Fonograficzne zrodla $ciezki dzwiekowej

W Wytworni Filméw Dokumentalnych i Fabularnych w Warszawie znajduja
si¢ dwa zrodla fonograficzne stanowiace podstawe emitowanego sygnatu czotowki
PKF 3. O danych wykonawczych pierwszego z nich niewiele wiadomo. Zacho-
wane w wytworni pudto tasmy z nagraniem nie zawiera ani niezbednych informacji
dotyczacych czasu i miejsca nagrania, ani danych o bioragcych w nim udzial wy-
konawcach !°. Mozna jedynie przypuszczaé, ze realizacja miata miejsce nie pozniej
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niz w koncu 1951 r., gdyz — jak wspomniano — pierwsze edycje PKF z 1952 r. maja
juz nowy sygnat. Jakkolwiek notacyjna postac catosci sygnatu zawiera si¢ jedynie
w dziesigciu taktach, to instrukcja ich realizacji (zaznaczona w rekopisie pozio-
mymi kreskami powyzej partii trabek) pozwalata na wyodrgbnienie trzech syg-
natéw: poczatkowego, srodkowego i koncowego. Sygnal poczatkowy zawierat
peiny zakres 10 taktow, sSrodkowy opierat si¢ na taktach 4-6 1 9-10 (z ominigciem
charakterystycznego, realizowanego zmiennym smyczkiem polonezowego détaché
w partii kwintetu smyczkowego). Sygnat koncowy realizowat, juz bez tej interrup-
cji, tres¢ taktow 4-10. Dzigki temu osiagnigto zwarto$¢ i integralno$¢ wszystkich
trzech sygnalow. Przy czym trzeba od razu zaznaczy¢, ze idea sygnatu srodkowego,
przeznaczonego do projekcji pomigdzy reportazami PKF (zwiastujacego wyodrgb-
niany w latach 50. dzial pt. Ze swiata), zostata zarzucona. Po 1956 r. stopniowo
zanika jako wyodr¢bniony dziat informacyjny, w 1959 r. pojawia si¢ rzadko, a na
poczatku 1960 juz wylacznie sporadycznie (por. edycje PKF nr 3/1960). Sygnaly
srodkowy i koncowy sg niekiedy zrealizowane w wyraznie Zywszym tempie niz
poczatkowy.

Partyturowa podstawa nagrania z 1951 r. jest sygnat zapisany w zrodle r¢ko-
pisSmiennym jako Sygnaf I (utrzymany w tonacji B-dur). Co si¢ tyczy pierwszej
wersji nagraniowej, to — jesli czytelnik wybaczy mi kolokwializmy, a w rzeczy-
wistosci terminy nawigzujace do kategorii brzmieniowych zawartych w teoriach
I’arte dei rumori wloskich futurystéw z ich traktatow o muzyce przysztosci 2° —
mamy dzi$ w tym nagraniu, oprocz dzwigkow orkiestry jako catosci o wzglednie
zrownowazonym brzmieniu, niezamierzone efekty specjalne w postaci ,,tarabania-
cych kottéw” i ,,pierdzacych puzondw”. To zreszta niekoniecznie wynik zlej pracy
dyrygenta, ale rowniez efekt pracy rezysera dzwigku, niemajacego w tym czasie
takich kwalifikacji i niedysponujacego taka infrastrukturg techniczno-nagraniowa,
jaka mieli jego koledzy po fachu dwadziescia lat p6zniej, mogacy to i owo uwy-
pukli¢ lub jednym ruchem suwaka przesunaé¢ na dalszy plan. Nagrywajacym za
konsoleta Polskiego Radia nie byt w tym czasie profesjonalny w dzisiejszym ro-
zumieniu rezyser muzyczny, czyli fachowiec dbajacy o harmonijny zestréj czyn-
nikow akustycznych i estetycznych, lecz akustyk-dzwigkowiec, rozstawiajacy
mikrofony 1 wywazajacy bloki brzmieniowe wedle konwencjonalnie przyjetych
w tym czasie zwyczajow. Nie przypisujmy jednak wszystkich win dzwigkowcom.
Rowniez muzycy Orkiestry Polskiego Radia nie mieli tych wysokich kwalifikacji,
ktére cechowaty ich kolegow po fachu dwadziescia lat pozniej. W latach 50. byli
to muzycy réznego autoramentu, czesto bez akademicko-muzycznego wyksztat-
cenia, gdyz wojna spowodowata — tak jak w kazdej innej dziedzinie Zycia spotecz-
nego — znaczne straty ludzkie, totez umiejgtnosci poszczegdlnych muzykow
orkiestrowych pozostawiaty w tym czasie wiele do zyczenia. Abstrahujac od tech-
niczno-akustycznego poziomu nagrania, nalezy stwierdzi¢ staby poziom muzyczny
orkiestry realizujacej sygnat.

Zapewne jednak to nie czysto muzyczne, lecz techniczno-akustyczne cechy
pierwszego, Szpilmanowskiego zapisu sygnatu PKF byty przyczyna podjecia przez
redakcje (lub jej zwierzchno$ci) decyzji o realizacji nowego nagrania 2. Na jego
temat dla odmiany wiemy prawie wszystko. Odbyto si¢ ono 12 maja 1970 r., praw-
dopodobnie w 6wczesnym radiowym Studio M-1 (dzi$ im. Agnieszki Osieckiej),
majacym swa siedzibe przy ul. Mysliwieckiej 22. Orkiestrg Polskiego Radia dyry-
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gowal Stefan Rachon (1906-2001) . Partyturowa podstawa nagrania jest — po-
dobnie jak w przypadku nagrania z 1951 r. — sygnatl zapisany w zrddle rekopis-
miennym jako Sygnaf I. Tym razem, jako ze w praktyce formowania edycji PKF
juz od poczatku lat 60. zaniechano realizacji sygnatu srodkowego, w 1970 r. na-
grano wylacznie sygnaly poczatkowy i kofcowy 2. Nowoczesniejsza infrastruktura
studia nagran i lepsza niz poprzednio orkiestra radykalnie odnowity brzmieniowy
i wykonawczy profil zapisu. Orkiestra gra precyzyjnie, poziom wewngtrznej sto-
pliwosci brzmienia obu grup instrumentalnych jest wysoki, koordynacja kine-
tyczno-ruchowa calo$ci bez zastrzezen, a jeszcze glebsze uwydatnienie cech
polonezowych sygnalu — oczywiste. Od potowy roku 1970 az do konca istnienia
PKF nagranie to stanowito muzyczng podstawe czotéwki wszystkich edycji %.

Elementarna analiza sonologiczna, jaka zastosujemy za pomoca najprostszego
narzedzia, tj. programu Audacity 2.1.2, pokazuje réznice migdzy oboma historycz-
nymi nagraniami sygnatu, ktore zresztg — przynajmniej w warstwie selektywnosci
brzmienia, a wigc stopnia postrzegania jego heterogenicznosci — sa wyraznie sty-
szalne . Anonimowe nagranie z 1951 r. jest brzmieniowo nieselektywne, w calo$ci
bardziej homogeniczne, zakres czgstotliwosci jest znacznie ubozszy, w konsek-
wencji skutkuje efektem obnizenia poziomu dynamicznej kontrastowosci blokow
brzmieniowych. Efekt ,,zlewania si¢” wewnetrznie wzglednie stopliwych, a ze-
wnetrznie wobec siebie kontrastujacych blokow instrumentdéw detych blaszanych
i kwintetu smyczkowego wida¢ na sonogramie w postaci stosunkowo waskiego
ambitusu fali akustycznej.
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Sonogram poréwnawczy sygnatow PKF z 1951 (u gory) i 1970 r. (u dotu),
narzedzie: Audacity 2.1.2

W nagraniu Stefana Rachonia z Orkiestry Polskiego Radia z 1970 r. wszystkie
te mankamenty akustyczne zniknely, za$ zalety wida¢ dobrze na sonogramie: za-
kres czestotliwosci jest znacznie bogatszy, oba bloki brzmieniowe sg bardziej se-
lektywne brzmieniowo, a skala kontrastu dynamicznego — wyraznie rozszerzona,
czego rezultatem jest szerszy ambitus fali akustycznej. Sygnat z natury rzeczy nie
jest typem przekazu, ktéry wymagalby zaawansowanej normatywnej analizy so-
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nologicznej. Warto jednak zwrocié¢ jeszcze uwage na kwestie timingu w jego ko-
relacji z argumentami muzyczno-formalnymi. Ukazuje to ponizsza tabela.

Faza 1: takty 1-3 | Faza 2:takty 4-6 | Faza 3: takty 7-10

Nagranie z 1951 r. 0-5,7 sek. 5,7-11,4 sek. 11,4-17,5 sek.

Nagranie z 1970 r. 0-5,7 sek. 5,7-11,2 sek. 11,3-18,3 sek.

Nagranie z 1951 r. jest o jedna sekundg¢ krotsze. Prosty pomiar poréwnawczy
pokazuje specyficzne dla obu nagran falowanie tempa. O ile pierwszy odcinek jest
grany przez oba zespoly w identycznym tempie, o tyle tempa dwoch nastepnych
zaczynaja si¢ wyraznie ,,rozjezdza¢”. Druga faza sygnalu jest o dwie dziesiate se-
kundy dtuzsza w nagraniu z 1951 r., podczas gdy trzecia faza sygnatu, przeciwnie,
jest o okoto sekunde¢ dluzsza w nagraniu Rachonia. Co jest tego przyczyna? Praw-
dopodobnie wzgledy estetyczne, a po czgéci rowniez spoteczno-kulturowe, bo prze-
ciez 1 o takich mozemy mowi¢ w przypadkach tak szczegbélnych, jak sygnaty.
W wykonaniu starszym dyrygent przenidst nacisk na punkt kulminacyjny w $rod-
kowej fazie, wygaszajac w fazie trzeciej nagromadzong energi¢ kinetyczna hejnatu,
podczas gdy Rachon wyraznie uwypuklit fazg ostatnig z motywem i rytmem polo-
nezowym. Wszystko wskazuje, ze w latach 50. polonaise pozostal w nagraniu na
drugim planie brzmieniowym, podczas gdy dwadziescia lat pozniej stat si¢ juz ewi-
dentnie formotworczy.

Szpilmanowski sygnat to nie jest temat muzyczny, ktéry mogliby$my — nawet
w czasach jego zywotnej obecnosci w wyobrazni polskich kinomanéw — tatwo za-
nucié. Sygnal nie jest do Spiewania, sygnat jest do stuchania — moéwit Szpilman w cy-
towanym wywiadzie 2. W zabawnym reportazu, nakreconym w latach 70. przez
redakcje¢ kulturalng TVP przed frontem 6wczesnej Panstwowej Wyzszej Szkoty Mu-
zycznej w Warszawie, reporter usitowal namowié studentéw z réznych wydziatlow
uczelni (mozna zgadywac, ze z wyjatkiem wokalnego) do zanucenia Szpilmanow-
skiego sygnatu Kroniki *®. Inicjatywa spalita na panewce. Formotworcza tajemnica
legendarnego sygnatu PKF tkwi bowiem nie w pierwiastku melodycznym, lecz w ze-
stroju kilku czynnikéw: harmoniczno-rytmicznego, brzmieniowego, a dopiero na
koncu melodycznego. Szpilman §wiadomie nie chciat formowania sygnatu PKF na
nutg przeboju, co skadingd bytoby dla niego — jako twoércy licznych przebojow — wy-
jatkowo tatwym zadaniem, lecz dazyl do skomponowania aforystycznego, jak si¢
wyrazit, ,,hasta wywotawczego”: tor harmoniczno-rytmiczno-brzmieniowy sygnatu
jest tak intensywny, ze anihiluje pierwiastek melodyczny. Ostatecznie trzeba wskazac
na ionicus minor, o ktérym na wstgpie wspomnielis$my, jako na praosnowe zamystu
tworczego. Artykulacyjne détaché w polonezowym rytmie akompaniamentu kwin-
tetu smyczkowego, w trzeciej sekwencji sygnatu, komunikuje o istnieniu formotwor-
czej muzycznej substancji sygnalowego minipoloneza.

Sygnat PKF Wtadystawa Szpilmana wysoko stawiat poprzeczke takiej muzyce
i trudno sobie wyobrazi¢, by nie byt punktem odniesienia, jesli nie wregcz estetycz-
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nym wyzwaniem dla skomponowanego dwadziescia lat pozniej przez Wojciecha
Kilara sygnatu Dziennika Telewizyjnego, ktory starsi telewidzowie zapewne dobrze
pamictaja %. Podobnie jak sygnat Szpilmana, rowniez ten jest polonezem, a podo-
bienstwo instrumentalnej obsady i brzmienia opartego na przeciwstawieniu dwoch
grup instrumentalnych (,,blachy” i kwintetu) ugruntowuje to przeswiadczenie. Syg-
nal PKF Szpilmana ma zatem walor receptywny, gdyz muzyczna warstwa czotowki
Dziennika Telewizyjnego autorstwa Kilara nalezy nie tylko do najbardziej rozpo-
znawalnych, ale i — przez swoj mocny brzmieniowo charakter — do najbardziej cha-
rakterystycznych elementow peerelowskiej audiosfery. Muzycznie nie jest jednak
réwnie mistrzowska, gdyz brak jej tej sity wyrazu, ktora odnajdujemy w pierwo-
wzorze Szpilmana. Czyzby dlatego, ze w Polsce Ludowej polonez byt Zle wi-
dziany? ** W czotdéwce Dziennika Telewizyjnego funkcjonuje on na innej zasadzie,
gdyz jest bardziej chodzonym niz polonezem. W okresie socrealizmu — pisze To-
masz Nowak, autor monografii poswig¢conej tancom polskim — polonez nie byl mile
widzianym tarnicem,; w praktyce zespolow piesni i tanica stosowano co najwyzej lu-
dowe chodzone 3'. Erozja tego gatunku w kulturze polskiej XX stulecia zaczeta sie
jednak wezesniej. Juz w latach 30. XX w. narzekano, ze (...) polonez zepchnigty
zostat do parzystego [tzn. w parach] wleczenia sie po sali balowej w drodze do sali
Jjadalnej. Zgingla dawniejsza posuwistos¢ oraz cechy powagi rycerskosci 2. Wia$-
nie te zanikajace cechy, w czasach glebokiej socrealistycznej nocy, z inspiracji Ste-
fana Jarocinskiego przypomniat polskiej widowni sygnal Polskiej Kroniki
Filmowej Wiadystawa Szpilmana.

MAciE) GotAB

! Dostgp do zrodet muzycznych PKF zawdzig-
czam Pani redaktor Teresie Kruczek z Wytworni
Filmoéw Dokumentalnych i Fabularnych w War-
szawie; bez jej pomocy dotarcie do nich bytoby
jesli nie niemozliwe, to przynajmniej utrudnio-
ne. Bardzo serdecznie Jej za t¢ pomoc dzigkuje.
W tejze instytucji, wraz z r¢kopisami partytury,
znajduja si¢ rowniez stuzace realizacji wyko-
nawczej glosy orkiestrowe oraz roézne doku-
menty fonograficzne.

Marek Cieslinski, autor ksigzek po§wigconych
PKEF, pisze: w 1951 r: pojawil sie nowy (...) syg-
nal dzwigkowy, skomponowany przez Wiady-
stawa Szpilmana, nieco pozniej réowniez nowa
czolowka, w: tegoz, Pigkniej niz w Zyciu. Polska
Kronika Filmowa 1944-1994, Wydawnictwo
Trio, Warszawa 2006, s. 70. W najnowszej za$
pracy pisze: Sygnal dzwigkowy — od roku 1949
autorstwa kompozytora i pianisty Wiadystawa
Szpilmana — byt nieodtgcznym znakiem rozpo-
czynajqcego sie seansu kinowego, w: tegoz,
Polska Kronika Filmowa. Podglgdanie PRL-u,
Wydawnictwo BOSZ, Lesko 2016, s. 8. W tej
ostatniej autor nie podaje, skad rozbieznos¢
w datowaniu.

2
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3 K. Blaukopf, Musiksoziologie. Eine Einfiihrung
in die Grundbegriffe mit besonderer Beriick-
sichtigung der Soziologie der Tonsysteme, Ver-
lag Kiepenheuer, Koln 1952.
Uznawany za rytmiczny archetyp polskiej tra-
dycji muzycznej ionicus minor to w systemie
tacinskiej prozodii i metryki dwie krotkie
i dwie dtugie wartosci.
Tylko w wyjatkowych przypadkach redakcja
PKF odstgpowata od nadawania sygnatu: po
$mierci Stalina (PKF nr 11-12/1953), gdy
z czolowki zrezygnowano w ogole, oraz po
$mierci Bieruta (PKF nr 12/1956), gdy poja-
wita si¢ niema czotdwka, bez sygnalu Szpil-
mana — triumfalny polonez z fanfarami bytby
nie na miejscu. Mimo wszystko ta ostatnia
czolowka miata swoja wymowe, gdyz niemy
obraz z pewnoscia, przynajmniej u czgsci wi-
downi, mimo woli ewokowal wewngtrzne wy-
obrazenie triumfalnych fanfar.
® Nie jest jasne, jaka instytucj¢ reprezentowat Ja-
rocinski. Od 1950 r. pracowat on w Zaktadzie
Muzyki Panstwowego Instytutu Sztuki (od 1959
r. — Instytutu Sztuki PAN). Nie wydaje si¢, aby
ta instytucja posredniczyta w natozonym na
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niego zadaniu. W latach 1947-1952 Jarocinski
byt konsultantem muzycznym Polskiego Ra-
dia, co mogto mie¢ wigkszy zwiazek z tym
zamowieniem. Mogt jednak reprezentowac
ktoras z panstwowych agend zwiazanych
z PKF, np. Przedsigbiorstwo Panstwowe ,,Film
Polski”, ktorego czgscig byta WFD. Ta ostatnia
mozliwo$¢ wydaje si¢ najbardziej prawdopo-
dobna. W biogramach Jarocinskiego trudno
o informacj¢ na ten temat.

Wigcej na ten temat por.: D. Michalski, Pio-
senka przypomni ci... Historia polskiej muzyki
rozrywkowej, lata 1945-1958, Iskry, Warsza-
wa 2010. Czytamy tam: Czym (...) mierzy¢
popularnosé¢ Wiadystawa Szpilmana w tam-
tych latach? [Zapewne] dwudziestosekundo-
wym motywem muzycznym, ktory skomponowat
za namowq Stefana Jarocinskiego (w 1951 roku
konsultanta warszawskiej Wytwérni Filmow
Dokumentalnych). ,, Przyszedl do mnie —wspo-
mina Szpilman — z bardzo precyzyjnym zamo-
wieniem. utwor mial mie¢ polskie brzmienie,
rytm poloneza i charakter fanfar” (tamze, s. 19).
Z wizytq u Wtadystawa Szpilmana, audycja Jo-
lanty Gorniewicz w Polskim Radio, 1985. Ar-
chiwum Polskiego Radia, syg. 15677/1 [WM
34732+a). Za udostepnienie transkrypcji tego
wywiadu dzigkuje mojej doktorantce, p. Ka-
mili Stasko-Mazur.

Nawiazuj¢ tu do wlasnej typologii zrodet mu-
zycznych, por. M. Golab, Spor o granice poz-
nania dziela muzycznego, 11 wyd. w Wydaw-
nictwie Naukowym Uniwersytetu Mikotaja
Kopernika, Torun 2012, s. 59-112.

10'W wywiadzie dla Jolanty Gorniewicz Szpil-
man wyraznie moéwi o trzech przygotowa-
nych przez siebie wersjach sygnatu PKF. Je-
$liby uzna¢ wersj¢ transkrypcyjna w tonacji
C-dur za wersje druga, to powinna by¢ jesz-
cze w WEDIF wersja trzecia. Nie udato si¢
wszakze jej tam znalez¢. Bardziej prawdo-
podobne jest jednak, ze znany sygnal PKF
jest jednym z trzech r6znych muzycznie pro-
jektow rownolegle napisanych w 1951 r.
przez kompozytora dla WEFDiF. Pozostate
dwa, dzi$ nieznane, albo zostaty przez niego
po wyborze wytworni wycofane, albo znaj-
duja si¢ w archiwalnych zasobach wytworni.
Taka hipotez¢ potwierdza fakt, ze na pierw-
szych stronach obu r¢kopi$miennych wersji
sygnatu (czyli w tonacjach B-dur i C-dur)
widnieja — odpowiednio — cyfry ,,3” 1 ,,3a”.
Rozstrzygnigcie tej kwestii pozostawiam
przysztym monografistom Szpilmana.
Wszystkie parametry odnoszace si¢ do wyso-
kosci dzwigku i czasu trwania, a wigc aspekty
czysto kompozycyjne.
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12 M. K. Oginiski, Polonoise [sic], w: Recueil de
Compositions | pour le Clavecin ou Fortepiano
/ de M[ichat] O[ginski] / choisi et publie / par
/ Joseph Koslovsky amateur / Liv[re] 2 / Grave
chez F. A. Dittmar a St. Petersbourg [b.d.].
Ograniczam si¢ tu do podania danych Zrodto-
wych tej jednej pozycji, poniewaz jest, w prze-
ciwienstwie do pozostatych, drukiem unika-
towym.

13 Okres typowy, to 4 + 4 takty (poprzednik — na-
stepnik).

!4 Inne syntaktyczne podzialy wewngtrzne sg row-
niez mozliwe (np. 3 + 2 + 4), lecz nie sa rOwnie
oczywiste.

15 Nieznajacym zasad klasycznej harmonii wy-
jasniam, ze chodzi tu o chromatyczne przesu-
nigcie dzwigku b (pryma w akordzie B-dur)
na dzwigk a (kwinta w akordzie D-dur) oraz
dzwigku f (kwinta w akordzie B-dur) na
dzwigk fis (tercja w akordzie D-dur).

16 Niespecjalistom nalezy si¢ tu wyjasnienie:
zgodnie z tzw. dwukomponentowa akustyczna
teorig Stumpfa-Brentano-Révésza zmiana wy-
sokosci dzwigku pociaga za sobg zmiang bar-
wy, poniewaz oba te aspekty dzwigku (wyso-
kosciowy i barwowy) sa ze soba integralnie
zwigzane. Innymi stowy, nie mozna osiaggnaé
zmiany wysokosci dzwigku bez zmiany jego
barwy i vice versa.

17 Nawigzuj¢ tu do norm analitycznych zawar-
tych w fundamentalnych dziele austriackiego
teoretyka muzyki Heinricha Schenkera, por.
tenze, Der freie Satz, Universal Edition, Wien
1935.

18 Pierwotne zrodia fonograficzne (,tasmy mat-
ki) znajduja si¢ w WFDiF w Warszawie pod
nazwa Sygnaly PKF (sygnatury: SR 2 [1951;
niedatowana] oraz SR 30 [1970]). Do celow
niniejszej analizy sonologicznej bezposrednio
przegrywano z nich oba sygnaty na pliki mp3.
Analiza nie opiera si¢ na istniejacych w wy-
tworni kolejnych wersjach nagrania, podda-
wanych masteringowi dla celow produkeji fil-
mowej, ani tym bardziej na istniejacych w In-
ternecie $ciezkach dzwigkowych czotowek
PKF charakteryzujacych si¢ bardzo niska ja-
koscig parametrow akustycznych.

19 Nie mozna wykluczy¢, cho¢ nie ma na to do-
wodow, ze wykonawca tego nagrania sygna-
tow byta Orkiestra Polskiego Radia w War-
szawie (S. Rachon) lub w Krakowie (J. Gert).

20W rodzaju L arte dei rumori Francesca Pratelli

(1880-1955). Wigcej na ten temat por.: M. Go-
tab, Muzyczna moderna w XX wieku. Miedzy
kontynuacjq, nowosciq a zmiang_fonosystemu,
Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego,
Wroctaw 2011, s. 245-246.




SYGNAL CZOLOWKI POLSKIEJ KRONIKI FILMOWEL...

21'W 1967 r. rozpisano konkurs na nowy sygnat
PKF. W szranki stangli nie byle jacy kompo-
zytorzy: Henryk M. Gorecki, Wojciech Kilar,
Jerzy Maksymiuk oraz ponownie Wiadystaw
Szpilman. Oceniono nie partytury, jak zwykto
si¢ czyni¢ na konkursach kompozytorskich,
lecz uprzednio zrealizowane nagrania. Moze
to sugerowac, ze decyzje¢ w sprawie wyboru
podejmowali nie profesjonalni muzycy, lecz
filmowcy Iub producenci wytworni (por.
WFDiF, tasma ,,Sygnaty do Kroniki”, sygna-
tura SR 236, 1967 r.). Szpilman nie zaprezen-
towat jednak nowego sygnatu, lecz pozostawit
do ponownej oceny stary. Bardzo interesujacy
wydaje si¢ fakt, ze poziom konkursowych prac
byt na tyle niski, iz — mimo odgoérnej woli od-
nowienia sygnalu PKF — zdecydowano si¢ po-
zostawi¢ sygnat stary. Poniewaz temat ten wy-
kracza poza zatozone w tym artykule ramy,
pozostawiam go na inng okazje.

2 Pisze ,,prawdopodobnie”, gdyz etykieta na pud-

le tasmy nie wskazuje miejsca dokonania na-
grania. Poniewaz jednak Studio M-1 byto ma-
cierzysta siedziba Orkiestry Polskiego Radia,
gdzie dokonywata ona wigkszo$ci swoich na-
gran, nalezy wskaza¢ to miejsce realizacji jako
najbardziej prawdopodobne.

Absolwent Konserwatorium Warszawskiego

w 1933 r.,, uczen Jozefa Jarzebskiego i Ireny

Dubiskiej (skrzypce) oraz Grzegorza Fitelber-

ga (dyrygentura). W latach 1945-1980 szef

Orkiestry Polskiego Radia (potem Orkiestry

Polskiego Radia i Telewizji).

W zapisie sygnatlu poczatkowego Rachon, de-

finiujac tempo wykonania, uderza najpierw
batutag w pulpit dyrygencki.

2.

o}

24
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% 7 wyjatkami, o ktorych byta mowa w przypisie
nrS.

26 Na portalu YouTube mozna poréwnaé nagrania
sygnatéw obu czolowek. Znajdziemy tam za-
réowno starsze (z lat 40. i 50.), jak i nowsze
kroniki.

21 Z wizytq u Whadystawa Szpilmana, dz. cyt.

28 W reportazu jest tez krotki wywiad ze Szpil-
manem komentujacym okolicznosci powstania
sygnatu. Za zwrocenie uwagi na ten reportaz
dzigkuje p. Kamili Stasko-Mazur.

2 https://www.youtube.com/watch?v=DGAL-
ppOIKnQ (dostep: 12.03.2017).

30 Réznica migdzy Szpilmanem a Kilarem polega
na ich odmiennym stosunku do problemu sym-
plifikacji sygnatu. Kilar postuzyt si¢ schema-
tyczng syntaktyka w warstwie melodycznej
(4+ 4 + 4), a harmonike¢ opart na relacjach
funkcyjnych pierwszego rzedu, tzn. zwigzkach
miedzy akordami, niewykraczajacych poza za-
leznosci toniczno-dominantowe. W przeci-
wienstwie do Szpilmana Kilar unikat charak-
terystycznego ,,$ciesniania” zwrotow modu-
lacyjnych, ktore czynig sygnat Szpilmana jesz-
cze dzi$ tak wyrazowo no$nym. Jesli idzie
o Kilara, to potwierdza t¢ diagnoze jego polo-
nez z Pana Tadeusza w rez. Andrzeja Wajdy:
schematyczny sktadniowo, a harmonicznie
WIecz prymitywny.

3UT. Nowak, Taniec narodowy w polskim kanonie
kultury. Zrédla, geneza, przemiany, Instytut
Muzykologii UW, Warszawa 2016, s. 397.

32E. Kurylo, Taniec ludowy, dworski i towarzyski,
w: M. Glinski (red.), Taniec, naktadem mie-
sigcznika ,,Muzyka”, Warszawa 1930, s. 130,
cyt za: T. Nowak, dz. cyt., s. 396.




