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Publikacja Anny G. Piotrowskiej jest
pierwsza kompleksowa monografia
muzyki filmowej i dzwigku w kinie od cza-
su Estetyki muzyki filmowej Zofii Lissy oraz
Roli muzyki filmowej Alicji Helman. O mu-
gyce i filmie. Wprowadzenie do muzykologii
filmowej stanowi niejako kontynuacje zain-
teresowan badawczych autorki, ktéra poza
szeregiem artykutéw i opracowan ujmuja-
cych tematyke muzyki cyganskiej i tradycji
neoklasycznej, podejmowata wielokrotnie
watek muzyki filmowej. Ksiazka ma charak-
ter podrecznika akademickiego, stad zakres
informacji — co sama Piotrowska podkresla
— musial ulec w pewnym stopniu ogranicze-
niu do najistotniejszych zwiazanych z tema-
tem probleméw. Zasadniczo w publikacji
podjete zostaja problemy, ktére wydaja si¢
najbardziej kluczowe w rozwoju europej-
skiej i amerykanskiej tradycji muzyki fil-
mowej. Dlatego tez praca, przyjmujac cha-
rakter syntetyczny, obejmuje najistotniejsze
kwestie z zakresu metodologii, historii oraz
analizy.

Ksiazka Anny G. Piotrowskiej podzielo-
na jest na trzy czesci poprzedzone wstepem.
Cze$¢  pierwsza, ujmujaca problematyke
teoretyczno-metodologiczna, dzieli si¢ na
kolejne trzy rozdzialy. W pierwszym z nich
(»Miejsce refleksji o muzyce filmowej w na-
ukach humanistycznych”, s. 19-35) ukazane
sa najwazniejsze prady intelektualne, w ked-

rych podejmowano refleksje dotyczaca mu-
zyki w filmie od czasu numeru Yale French
Studies pt. Cinema/Sound (1980) az do prze-
tomowych  publikacji metodologicznych
muzykologii filmowej Claudii Gorbman (Un-
heard melodies: Narrative film music, London
1987) oraz Kathryn Kalinak (Seztling the score:
Music and the classical Hollywood film, Ma-
dison 1992), w ktdrych podkreslone zostaja
relacje klasycznej partytury hollywoodzkiej
z idiomem pdznoromantycznym.

Dalej opisane zostajg metody badan
muzyki filmowej. Autorka opisuje model
wspdlpracy na planie filmowym pomiedzy
kompozytorem a pozostalymi osobami od-
powiedzialnymi za produkeje. Nastepnie
omdwione zostajg kolejne etapy tworzenia
muzyki do filmu: konceptualizacja, stwo-
rzenie partytury modelowej oraz pojawienie
si¢ partytury whasciwej. Wszystkie te proce-
sy, jak tlumaczy Piotrowska za Fredem Kar-
linem i Rayburnem Wrightem, powinny
by¢ $ledzone przez badacza podczas analizy
muzyki filmowej. Niestety metody alterna-
tywne wobec karlinowskiej, jak np. stwo-
rzone przez Ricka Altmana (7he American
Jfibm musical, Bloomington—London 1989)
czy Kathryn Kalinak (zob. wyzej), scharak-
teryzowane sg w sposdb niewystarczajacy.
Podrozdzial ten nie spetnia w petni ocze-
kiwan czytelnika, kedry chciatby zapoznaé
si¢ z nieco dokladniej zarysowang proble-
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matyka metodologii badari nad problemem
dzwicku i muzyki w kinie.

Wreszcie Piotrowska prezentuje prze-
glad pismiennictwa na temat muzyki fil-
mowej kolejno w pracach naukowych,
podrecznikach akademickich, przewodni-
kach, albumach oraz recenzjach. Wydaje si¢
wazne, ze podejmuje prébe ustalenia punk-
tu, w ktérym muzyka filmowa pojawia si¢
w kregu zainteresowari badawczych. Przed-
stawia stanowisko nauki anglosaskiej, ale
réwniez podkresla znaczenie wymienionych
na poczatku prac polskich badaczek muzyki
filmowej, Zofii Lissy i Alicji Helman.

W rozdz. 2. (,Charakterystyka pismien-
nictwa na temat muzyki filmowej”, s. 36—57),
w podrozdziale , Typologia uje¢” zostaja za-
prezentowane rézne szkoly badawcze. Nalezy
przyznaé, ze podrozdzial ten czasami moze
dezorientowa¢ czytelnika. Oméwione zosta-
ja prace teoretyczne George’a Burta, teorie
multimedialne Michela Chiona oraz Nichola-
sa Cooka. Stanowiska dwdch ostatnich Anna
G. DPiotrowska charakteryzuje w sposéb
szczegbtowy 1 klarowny, wskazujac réznice
pomiedzy tymi ujeciami. Zaskakuje nato-
miast stanowisko autorki wobec metodologii
badaid wyrostych z tradycji feministycznej
oraz psychologicznej, o ktérych pisze jako
o ,nacechowanych ideologicznie” (s. 48).
Wydaje si¢ bowiem, ze cho¢ z pewnoscia ist-
nieja publikacje, w ktdrych zaangazowanie
ideologiczne wplywa na rzetelno§¢ przed-
stawionych wynikéw badan, to jednak pod-
wazanie zakorzenionych metodologii jako
takich, bez szerszego komentarza, wydaje si¢
naduzyciem. Na kolejnych stronach, poza
ujeciami teoretycznymi, przywolane zosta-
ja prace o charakterze historycznym, wéréd
ktérych autorka rozréinia te o charakterze
popularnym i naukowym. Omawia historig
musicalu filmowego, ale wydaje sig, ze przy-
wolana monografia Douglasa McVaya 7he
musical film stanowi niewystarczajace Zrodto
wiedzy, gdyz od roku 1967, kiedy ksiazka
zostata wydana, wytonito si¢ wiele nowych
obszaréw zwigzanych z kinem muzycznym
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— np. obecno$¢ muzyki rockowej, filmy z ga-
tunku blaxploitation czy wyroste w latach
osiemdziesiatych tzw. mockumentary. Tu
warto byloby si¢ odnies¢ do prac nowszych,
jak Historia amerykariskiego musicalu filmo-
wego Doroty Skotarczak (Wroctaw 2002),
czy nawet wezesniejsza praca Cant help sin-
gin’ Geralda Masta (Woodstock, NY 1990).

W tym samym podrozdziale autorka
analizuje jeszcze ksiazke Jamesa Wierzbic-
kiego poswigcona historii muzyki filmowej
(Film Music. A History, New York 2009)
oraz Rogera Hickmana Reel music. Exploring
100 years of fibm music (New York 2006),
a na samym koricu rozdziatu przybliza réw-
niez te koncepcje, ktére obejmuja reflek-
sj¢ zaréwno teoretyczna, jak i historyczna.
Wsrédd pierwszej grupy wymienione zostaja
najwazniejsze prace, w tym m.in. kluczowa
publikacja Rogera Manvella i Johna Huntleya
(The technique of film music, Waltham 1975),
poruszajaca problemy natury teoretycznej,
dotyczace m.in. dominacji nurtu partytu-
ry symfonicznej w filmie oraz interpretacji
muzyki filmowej.

Ostatni rozdziat czeéci pierwszej poswie-
cony jest jezykowi opisu muzyki filmowej
(s. 58—80). Wywdd rozpoczyna si¢ od zary-
sowania ksztattujacych si¢ historycznie relacji
pomiedzy muzyka i obrazem, poczawszy od
barokowej tradycji operowej i Cameraty flo-
renckiej, az do programowosci romantycznej
i idei Gesamtkunstwerk Ryszarda Wagnera.
Anna Piotrowska przywotuje tu opini¢ Alicji
Helman, jakoby muzyka ilustracyjna laczy-
ta programowy charakter muzyki filmowej
z uksztaltowaniem si¢ pewnych konwen-
Gji, u Helman nazywanych stercotypami’.
Autorka wyraznie t podkresla istnienie
dwoch przeciwstawnych koncepgji: pierw-
szej, w kedrej muzyka stanowi paralele wobec
akgji filmowej, oraz druga, w ktérej muzyka
i film stanowia réwnowazne i jednocze$nie

1 Alicja Helman, ,Muzyka w filmie”, w: Kryzycy pray
okraglym stole, red. Elibieta Dzigbowska, Warszawa
1964, s. 135, cyt. za: A. Piotrowska, op. cit., 63.
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komplementarne zjawiska. Wprowadza tez
istotny dla wczesnej mysli o filmie termin
ykontrapunkt wizualno-dzwigckowy”, ktéry
po raz pierwszy uzyty zostal przez Siergieja
Eisensteina. W kolejnych akapitach przed-
stawia stanowiska teoretykéw muzyki fil-
mowej wobec ,kontrapunketu”, w tym glos
Iwony Sowinskiej, Michela Chiona oraz
Siegfrieda Kracauera.

Pierwsza cz¢$¢ pracy zamykaja rozwaza-
nia nad statusem muzyki w filmie. W para-
grafie zatytutowanym ,Po co muzyka w fil-
mie?” (s. 70~73) Anna Piotrowska ukazuje
zadania, jakie moga stana¢ przed dzwigkiem
w kinie. Prezentuje tradycyjny podziat
funkcji w filmie, wydzielajac tu muzyke
diegetyczna i niediegetyczna. Przywotuje
réwniez taksonomie funkeji muzyki filmo-
wej Johna V. Zuckermana z roku 1949. Pod
koniec rozdziatu pojawia si¢ proba przybli-
zenia takich kwestii, jak technika mickey
mousingu oraz pogladéw na temat tej formy
ilustracyjnoéci m.in. Slavoja Zizka. W tym
miejscu pojawiaja si¢ tez inne wazne ter-
miny zwiazane z typem podktadu — playing
the action, playing against the action, under-
scoring. Wprowadzone zostaja autorskie
terminy, takie jak ,funkcja intencjonal-
no-behawioralna” rozumiana jako intencja
wywotania okre$lonego efektu emocjonal-
nego przez tworcéw, co powoduje okreslo-
ne wrazenia u odbiorcy, oraz ,funkcja refe-
rencyjno-sygnifikatywna”, w ktérej muzyka
sugeruje pewne znaczenia pozamuzyczne.
Obydwa terminy wydaja si¢ niepotrzebnie
zawile (czy okreslenie ,behawioralna” jest
niewystarczajace? czy referencyjno$¢ w zna-
czeniu prezentowanym przez autork¢ nie
jest jednoczesnie sygnifikatywnoscia?). Roz-
dzial zostaje domkniety zasygnalizowaniem
problemu muzyki jako tematu filmu, ktéry
zostanie rozwiniety w czesci trzeciej ksiazki.

W czgsci drugiej zatytulowanej ,Zarys
historii muzyki filmowej” zreferowane sa
najwazniejsze momenty w historii rozwoju
muzyki filmowej w kontekscie przemian
kina. W pierwszym rozdziale pt. ,Muzyka

w erze kina niemego” (s. 81-106) przed-
stawione zostaly modele muzyki filmowej
wypracowane w 1. 1895-1927, czyli od cza-
séw braci Lumiére do Spiewaka jazzbandu,
pierwszego filmu dzwickowego.

Poczatek tego rozdziatu Piotrowska po-
$wigca stanowiskom teoretykéw i history-
kéw muzyki filmowej odnoszacym sie¢ do
przyczyn pojawienia si¢ dZzwigku w kinie.
Przedstawione zostaja dwie grupy pogla-
déw: pierwsza z nich reprezentowana przez
Kurta Londona, Hannsa Eislera i Theodora
W. Adorna, poszukujacych Zrédet w psy-
chologii i antropologii, oraz druga, oparta
na przestankach estetycznych. Nastepnie
autorka koncentruje si¢ na kwestii wyko-
nawcow: poczatkowo skupia si¢ na pracy
muzyka we wczesnej fazie rozwoju kinema-
tografii, typach zespoléw muzycznych oraz
aspektach  technologicznych  zwiazanych
z pracg organistdw. Dostarcza informacji
na temat schematu pracy muzykéw oraz
sposobéw dzialania kinoteatréw. Kolejnym
zagadnieniem jest repertuar dobierany przez
wykonawcéw przed przetomem dzwigko-
wym. Tu Anna G. Piotrowska zwraca uwagg
zaréwno na zrédta nawiazujace do klasycz-
no-romantycznej tradycji europejskiej, jak
i do amerykariskiego rynku Tin Pan Alley.
Jak pisze, w piosenkach z tego kregu ,,do-
minowaly relacje dominantowo-toniczne,
melodie na sekundowych przebiegach lub
roztozonych tréjdzwickach, nieskompliko-
wane, czgsto taneczne rytmy” (s. 93). Oczy-
wiscie pewna grupa utwordw z tego nurtu
przejawiala prostote muzyczna i formalng
(co zreszta mozna zarzuci¢ réwnie dobrze
pewnej grupie utwordw z epoki klasycy-
zmu), jednakze autorka popetnia tu kilka
niedcistoéei: po pierwsze trudno tego rodza-
ju muzyce ,zarzuci¢”’ oparcie na relacjach
toniczno-dominantowych, gdyz w duzej
mierze (na co wskazuja analizy Allena
Forte’a?) te relacje wywodzg si¢ z tradycji

2 Allen Forte, The American popular ballad of the
Golden Age 1924—1950, Princeton 1995, s. 18—28.

15

MUZYKA 2018/ 4



116

ARTYKULY RECENZYJNE

ragtime’owej, bluesowej i jazzowej, ktére
operuja swoim jezykiem harmonicznym
(predylekcja do progresji 1I-V-I, relacja
I-1V jako podstawa stosunkéw harmonicz-
nych itp.) i réznymi typami melodyki. Po
drugie, nalezy zwréci¢ uwage (co podnosit
m.in. Charles Hamm?), Ze nie istnieje jedna
estetyka whasciwa dla calego Tin Pan Alley,
a réznice pomigdzy poszczegdlnymi piosen-
kami mogly wynika¢ z ich przeznaczenia
(formy solowe, piosenki dla teatru muzycz-
nego), okresu powstania, a takze indywi-
dualnych cech stylistycznych wiasciwych
danemu kompozytorowi.

Kolejnym zagadnieniem, jakie porusza
autorka, jest kwestia antologii muzycznych
i tzw. cue sheets, czyli arkuszy podpowiedzi
muzycznych, oraz rola Maxa Winklera,
jednego z pierwszych twércdw techniki
cue sheets. Po tych rozwazaniach przecho-
dzi do oméwienia oprawy muzycznej filmu
w latach ksztaltowania si¢ kina niemego,
by nastepnie opisa¢ dwie tendengje, ktdre
si¢ pojawiaja u pierwszych kompozytoréw
muzyki filmowej, mianowicie rzadziej re-
prezentowang szkole kompozycji calej par-
tytury filmowej od poczatku do korica oraz
szkote kompilujaca melodie juz istniejace
z materialem oryginalnym.

Rozdzial piaty zawiera histori¢ kina
w okresie przetomu dzwigkowego. Na sa-
mym poczatku (, Wezesne proby udzwie-
kowienia filmu”, s. 107-113) oméwione
zostaja rozwiazania technologiczne, ktére
pozwolity dzwickowi zaistnie¢ w filmie,
czyli sound-on-disc, sound-on-film. Autorka
przybliza réwniez pierwszy w historii film
dzwickowy Spiewak jazzbandu z roku 1927,
histori¢ jego powstania, obsade¢ oraz cha-
rakter warstwy dzwickowej. Wskazuje na
powiazanie utwordw Dirty hands, dirty face
oraz Toot, Toot, Tootsie z tradycja dziewigt-
nastowiecznego mz'mtrely, co stanowi nieco

3 Charles Hamm, Irving Berlin. Songs from the Melt-
ing Pot: The formative years 1907—1914, New York—
—Oxford 1997.
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zbyt odlegle skojarzenie — blizszym wydaje
si¢ tu nawiazanie do dwudziestowiecznych
coon songs charakterystycznych dla sceny no-
wojorskiej. Dalej Piotrowska poswigca caly
podrozdziat problematyce terminologicz-
nej i technicznej (s. 117-129). Rozpoczyna
od oméwienia historii pierwszych filméw
dzwiekowych poza Stanami Zjednoczony-
mi, by pdzniej oméwi¢ typologie filméw
dzwickowych opartg na idei filmoznawcy
Jerzego Plazewskiego. Kolejny podrozdziat
to oméwienie sprzgtu koniecznego do reje-
stracji dzwicku oraz probleméw technolo-
gicznych we wezesnym kinie dzwigkowym.
Autorka na koricu omawia aspekt artystycz-
ny pracy dzwickowca na planie, a takie
przemiany zachodzace w kinematografii.

W ostatnich podrozdziatach ukazany
zostaje réwniez stosunck kompozytoréw,
rezyseréw, teoretykéw muzyki do nowego
typu medium (,Reakcje na filmy dzwie-
kowe”, s. 129-151). Piotrowska unaocznia
poglady kompozytoréw we wezesnym kinie
takich jak Ernst Toch, Karol Rathaus, Elliot
Carter i Paul Bowles. Jak wskazuje, kompo-
zytorzy ci stangli przed nowymi wyzwania-
mi, ktére pojawily si¢ po udzwickowieniu
filmu takimi jak nowo uksztattowane relacje
pomiedzy muzyka i obrazem, czy stworze-
nie idiomu odpowiedniego do nowej sztu-
ki. Glos zostaje réwniez oddany rezyserom.
Tu scharakteryzowane sa dwa podejscia —
pierwsze oszczgdne, wprowadzajace muzyke
tylko w odpowiednich momentach, oraz
drugie tzw. wall to wall, w ktérych muzyka
wypelnia cala przestrzen wizualng od sceny
pierwszej do napiséw kodcowych. W ostat-
nich akapitach rozdziatu autorka prezentuje
stanowiska teoretykdw, poczawszy od twér-
céw i krytykéw z kregu radzieckiego (Eisen-
stein, Pudowkin, Sabaniejew), poprzez
teori¢ Kurta Londona i Zofii Lissy, koriczac
na pracach Theodora W. Adorna i Hannsa
Eislera.

W rozdziale széstym gléwnym tematem
jest ,ztota era” muzyki filmowej w 1. 192755
oraz dalsze jej dzieje po tym okresie (s. 152-188).
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Kluczowy problem w tym fragmencie sta-
nowi kwestia adaptacji mysli wagnerowskiej
do filmu. Zatem ukazany zostaje proces
przyjmowania idei péznoromantycznej do
kina w Stanach Zjednoczonych i Euro-
pie, pdzniej za$ zwiazki z teoria i koncep-
¢ja dzieta muzycznego Ryszarda Wagnera
(Gesamthkunstwerk, idea motywéw przewod-
nich, rozbudowana orkiestra symfoniczna),
a takze problemy z tym zwiazane. W tym
tez kontekécie omdwione zostaja sylwet-
ki trzech kompozytoréw — Maxa Steinera,
Ericha Korngolda i Alfreda Newmana, kt4-
rzy, silnie zakorzenieni w tradycji pdznego
romantyzmu, réwniez ten idiom wykorzy-
stywali w swojej tworczoéci filmowej. Po
tym Piotrowska przechodzi do oméwienia
poszukiwan stylistycznych, jakie zaczely na-
stgpowad od korica lat czterdziestych XX w.
za sprawa zwickszenia popularnosdci jazzu,
pé6zniej rock’nrolla oraz tendencji mini-
malistycznych od lat siedemdziesiatych.
Watek powrotu do klasycznej partytury
hollywoodzkiej staje si¢ centralny w kolej-
nym podrozdziale, gdzie przyblizona zosta-
je postad i twérczos¢ Johna Williamsa (i tu
powinna si¢ znalez¢é mata errata dotyczaca
daty urodzin kompozytora) — wyodrebnio-
na zostaje space opera Gwiezdne wojny, przy
ktérej Anna G. Piotrowska wskazuje ele-
menty idiomu péZnoromantycznego i wa-
gnerowskiego, a takze zwiazki muzyki z ak-
¢ja. W podsumowaniu rozdziatu czytelnik
zapoznaje si¢ z przykladami zastosowania
wagneryzmu u Jamesa Hornera.

Czg$¢  trzecia, obejmujaca rozdzialy
siédmy i 6smy, Anna G. Piotrowska poswie-
ca wybranym aspektom problemartyki funk-
cjonowania muzyki w filmie. De facto uwaga
skoncentrowana zostaje wokdt problemu
dzwicku w kinie gatunkowym. Rozdziat 7.
(»Semantyka muzyki w filmie”, s. 189—255)
rozpoczyna si¢ od oméwienia funkgji inten-
¢jonalno-behawioralnej, czyli obejmujacej
ewokowanie nastrojow i emocji wywolywa-
nych przez warstwe audialng (s. 189—224).
Ta, jak wskazuje nastgpny podrozdziat, ma

swoje wyjatkowe miejsce w kinie gatunko-
wym. Na poczatku autorka opisuje, jakimi
$rodkami (przede wszystkim dynamiczny-
mi) operujg kompozytorzy, aby wspomdc
tworcéw horroréw w wywoltywaniu strachu
u odbiorcy. Potem nastgpuje oméwienie
historii rozwoju muzyki w filmach grozy:
najpierw scharakteryzowane zostaje kino
ckspresjonistyczne oraz tworczo§¢ Maxa
Steinera i Franza Waxmana. Nast¢pnie
osobny akapit poswieca autorka $rodkom
kompozytorskim wykorzystywanym przez
Bernarda Herrmanna w muzyce do filméw
Alfreda Hitchocka. Catos¢ zamyka rozwa-
zaniami nad nowszymi trendami w muzy-
ce do filméw grozy: kolejno pojawiajacym
si¢ elementom jazzujacym, eklektyzmowi
horroru lat szes¢dziesiatych i siedemdzie-
sigtych, muzyce elektronicznej oraz czasom
wspolczesnym.

Jeden z ciekawszych punktéw mono-
grafli stanowi passus poswigcony trady-
¢jom muzycznym w westernie (s. 208—224).
Przedstawiony jest problem umuzycznienia
westernéw, jaki pojawial si¢ w pierwszych
latach kina dZwickowego, z pierwszym wiel-
kim sukcesem filmu Szagecoach Johna Forda
z muzyka Richarda Hagemana, w keérym
kompozytor tworzy swoisty dla gatun-
ku idiom muzyczny. Dalej mowa jest tez
o aspekcie propagandowym, jaki kryt si¢ za
postacia ,Spiewajacego kowboja”, a wreszcie
zaprezentowana zostaje sylwetka twércza
Dmitriego Tomkina. Druga czgé¢ rozdzia-
tu skupia si¢ na aspektach brzmieniowych
samego gatunku: roli marsza w westernie,
oraz instrumentacji. Na samym koficu
mozna zapoznal si¢ ze zjawiskami synkre-
tycznymi faczacymi rézne gatunki, takimi
jak spaghetti western (gdzie opisany jest styl
Ennia Morricone), czy filmami nowszymi
nawiazujacymi do estetyki steam-punku
(Alm Wild, Wild West z roku 1999).

Kolejny omawiany watek, to funkcja
referencyjno-sygnifikatywna muzyki filmo-
wej, czyli w jaki sposéb muzyka moze suge-
rowaé pewne znaczenia i wywoltywa¢ skoja-
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rzenia z okre§lonym czasem badz miejscem
(s. 225-255). Anna Piotrowska rozpoczyna
od wskazania, w jaki sposob ksztattuje si¢
ta funkcja w kontekscie czasu akeji, czyli
jak stylizacja muzyczna ewokuje skojarzenia
z poszczegblnymi okresami historycznymi
oraz jakie metody stosuja kompozytorzy,
aby tego dokona¢. Nastgpna mysl dotyczy
identyfikacji kulturowo-etnicznej, czyli tego,
w jaki sposéb muzyka moze stanowi¢ refe-
rencj¢ do poszczegdlnych obszaréw geogra-
ficznych, badZ grup etnicznych.

W ostatnim rozdziale publikacji, ,Mu-
zyka, muzycy i muzykowanie tematem fil-
mu” (s. 256-328), omdwiona zostaje proble-
matyka kina, w ktérym to muzyka i jej wy-
konawcy graja gtéwna role. Autorka otwiera
ten rozdzial omdéwieniem scen muzycznych
i ich znaczenia w filmie, aby nastepnie na-
kredli¢ znaczenie muzyki instrumentalne;.
Wewnatrz tego watku poruszone zostaja
dodatkowo dwie kwestie, mianowicie wy-
korzystanie instrumentu jako tematu lub
bohatera utworu, oraz wykorzystanie wat-
ku muzycznego w tytule filmu. Po tym
nastgpuje podrozdziat dotyczacy muzyki
wokalno-instrumentalnej, gdzie poruszone
zostaja takie kwestie jak pop soundtrack oraz
compilation score. Piotrowska nastepnie anali-
zuje takie zjawiska, jak problem $piewu jako
elementu akgji (jakie funkcje moze spetnia¢
$piew), piosenki jako komentarza akeji (jak
tres¢ piosenki moze wspolgraé z trescia filmu,
jak wyrazaja subiektywna pamie¢ bohatera,
oraz jego stany emocjonalno-psychiczne),
komercyjnego aspektu piosenki (promocja
za pomoca utworu, merchandising) i piosen-
ki jako elementu kinestezji filmu (kwestia
zwiazku ruchu z utworem).

Kolejny akapit dotyczy kwestii opery
i jej relacji z filmem. Piotrowska opisu-
je, w jaki sposéb opera znajdowata swoje
miejsce w okresie panowania kina nieme-
go, pierwszej potowy XX w. oraz w latach
osiemdziesigtych. Sam koniec to préba
rozstrzygnigcia, w jakim stopniu moze za-
istnie¢ gatunek opery filmowej. Przywoty-
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wane s3 dziela, ktére taczac ze soba medium
filmowe i operowe, tworza nowa jako$¢. Au-
torka pisze réwniez o projektach niezalei-
nych, wykorzystujacych $rodki niemozliwe
do uzyskania w salach teatralnych.

Fragment pos$wiccony musicalowi (s.
285—311) autorka rozpoczyna od préby jego
zdefiniowania. Wskazuje na jego zrédta za-
réwno filmowe (S}iewa/e Jjazzbandu, flm
21927 1.), jak i te sceniczne. W drugim przy-
padku zwraca uwage na musical Show Boar
jako istotny moment w historii musicalu na
Broadway'u, dzigki czemu ,jego ekranizacji
dokonano w (sic!) dwdch wersjach: niemej
i czesciowo udzwigkowionej, a drugiego
przeniesienia na ekran dokonano nastep-
nie w 1936 roku” (s. 286). Tu nalezy zwré-
ci¢ uwage, ze musical zostal zekranizowany
trzykrotnie — w roku 1929, nastgpnie 1936
oraz w 1951. Réwniez pozniej pojawiaja si¢
fragmenty problematyczne: ukazana zostaje
systematyka popularnych typéw musicali,
jednakze wydaje si¢ ona niepetna. Pojawiajg
si¢ bowiem jedynie dwie formy, czyli musical
typu backstage, czesto okreslany mianem meta-
musicalu, a takze jukebox musical, czyli rodzaj
musicalu ,konfekcyjnego”, operujacego ma-
terialem zaczerpni¢tym z muzyki popular-
nej. Kryteria, ktérymi postugiwata si¢ przy
wyborze gatunkéw, wydaja sie réwnoczesnie
bardzo nieprecyzyjne — backstage stanowi ka-
tegori¢ przedmiotowa, bowiem jedyne, co go
definiuje, to autotematyczno$¢, natomiast
drugi wyrasta z kategorii formalnych i defi-
niowany jest poprzez zrédio materiatu mu-
zycznego. Warto bylo odnies¢ si¢ do badaczy
zajmujacych si¢ ta problematyka, takich jak
np. Richard Altman, kt6rzy wezesniej podjeli
prébe stworzenia typologii’.

W podrozdziale poswigconym kreowa-
niu gwiazd musicalowych Piotrowska pre-

4 Na jezyk polski tytut thumaczony byt jako Swmrek
komediantéw w wersjach z roku 1929 i 1951 oraz
jako Magnolia w wersji z roku 1936.

s Rick Altman, 7he American film musical, Bloom-
ington—London 1987.
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zentuje najwazniejsze osobowosci musicalu
amerykaniskiego. Przede wszystkim dotyczy
to staw lat trzydziestych XX w., réwniez tych
mlodocianych, takich jak Shirley Temple,
Judy Garland i Deanna Durbin. Przywotu-
jac jeden z klasycznych filméw z Judy Gar-
land, Czarnoksi¢znik z krainy Oz, autorka
pisze, ze w musicalu ,wprowadzono krétkie
piosenki z partiami chéralnymi o budowie
ABA” (s. 298), co de facto prawda nie jest.
Tu, jak rozumiem, odwotuje si¢ do stan-
dardowej formy zaczerpnietej z tradycji Tin
Pan Alley, charakterystycznej dla musicalu
poczynajac od lat dwudziestych do potowy
lat sze$¢dziesigtych, kedra charakteryzowata
sie strukturg AABA (i tak tez w literaturze
jest okreslana), badZ ewentualnie bardziej
skomplikowana forma ABAC. W samym
Czarnoksigzniku forma ABA jako taka nie
wystepuje, a piosenki gléwnie realizuja si¢
w trzydziestodwutaktowym modelu AABA.
W tym samym podrozdziale pojawia si¢
réwniez wzmianka o aktorze Chaimie Topo-
lu, kedry do Skrzypka na dachu miat zostaé
zatrudniony jako gwiazda (,,Zaangazowano
wicc plejade gwiazd: Tewjego uniesmiertel-
nit Chaim Topol”, s. 299), ktéry w owym
czasie aktorem rozpoznawalnym byl jedynie
w Izraelu, a drogg do kariery otworzyt mu
whasnie Skrzypek.

Choreologiczne aspekty musicalu uka-
zuje Anna G. Piotrowska w nastgpnym frag-
mencie ksigzki. Po§wigca uwage gwiazdom
wezesnego kina muzycznego od najdawniej-
szych czaséw do nowoczesnych form musi-
calu z przetomu XX i XXI wieku. Autorka
wskazuje na przelomowos¢ West Side Story
z muzyka Leonarda Bernsteina i ,librettem
Stephena Sondheima” (s. 303) (pominig-
ty jest w tym wypadku fake, ze Sondheim
odpowiadat jedynie za teksty piosenek, sce-
nariusz natomiast napisat Arthur Laurents).
Kolejny watek stanowi musical animowany,
jego historia poczawszy od Krdlewny Sniezki
i siedmiu krasnoludkéw produkcji Disneya
poprzez kolejne produkgje, do ktérych mu-
zyke komponowal Frank Churchill, az po

musicale animowane lat pieédziesigtych
oraz animacje z muzyka Alana Menkena.
Piotrowska wskazuje na zmiang estetyki
piosenki disneyowskiej, odbywajacej si¢ za
sprawa wprowadzania idioméw lokalnych
w muzyce do animagji, ktérych akcja ma
miejsce poza kulturg euroamerykanska.
Wspomina jednak, ze muzyka ta realizuje
model, ktéry Kathryn Kalinak okredla za
Fredem Karlinem i Rayburnem Wrightem
jako ,,quasi-autentyczno$¢”®.

W rozdziale , Tradycja versus novum”
(s. 306-312) zostajg wskazane najwazniejsze
przeksztatcenia w ramach kultury musicalu
amerykanskiego. Jak pisze Anna G. Piotrow-
ska ,musical od$wiezono: aktualizacji ulegta
nie tylko tematyka (np. przez upolitycznie-
nie), zaproponowano takze wprowadzenie
nowego idiomu muzycznego (w postaci
muzyki rockowej)” (s. 306). Do wainych
przelomowych dziel tego okresu zalicza
m.in. Kabaret Boba Fosse’a (ktérego akcja
jednak nie dzieje sig, jak podaje autorka na
s. 306, w hitlerowskim Berlinie, a w okre-
sie Republiki Weimarskiej), A Chorus Line
Richarda Attenborough, dekonstruujacego
tradycje musicalu typu backstage, oraz Evite
Alana Parkera, jako przyklad nowoczesnego
podejscia do materii montazu w musica-
lu. T znowu zawodzi faktografia, bowiem
btednie przypisany jest zwiazek postaci Che
z postacia Che Guevary, o czym pisal juz
wezesniej Scott Miller”. Oddzielny akapit
poswieca Piotrowska musicalowi rocko-
wemu i rock operze (blednie utozsamiajac
te dwa zjawiska), w ktdrym podejmuje si¢

6 Kathryn Kalinak, Seztling the score: Music and the
classical Hollywood film, Madison 1992, s. 91, za:
Fred Karlin, Rayburn Wright, On the track: A guide
to contemporary film scoring, New York 1990, s. 497.

7 »Che” w Ameryce poludniowej to okreslenie ,everyma-
na’. Jedynie w realizacji scenicznej Hala Prince’a Che
zostal utozsamiony z argentyniskim rewolucjonista,
jednakze Alan Parker powrdcit do oryginalnej kon-
cepcji Lloyda Webbera i Tima Rice’a, por.: Scott
Miller, Inside Evita. Background and analysis by Scort
Miller, on line http://www.newlinetheatre.com/evit-
achapter.html, dostep 4 IV 2018.
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ujecia najwazniejszych osiagnieé w tej dzie-
dzinie — tu dochodzi do kilku przeinaczen
faktograficznych. Piszac o rock-operze Tom-
my zespotu The Who, myli nazwisko jedne-
go z muzykéw odpowiedzialnych za kom-
pozycje (Petera Townsenda) oraz kolejnos¢
zdarzen, bowiem wskazuje, ze (pisownia
oryginalna) ,[f]ilmowa¢ zaczgto sceniczne
musicale komponowane przez cztonkéw
znanych zespotéw muzycznych, Tommy
z 1975 roku Petera Townsheada z The Who
w rezyserii Kena Russella” (s. 308). Tommy,
oryginalnie wydany jako album koncepcyj-
ny w roku 1969, swoja premier¢ filmowa
mial w roku 1975, sceniczna za$ dopiero
w roku 1991. Niescistos¢ kryje si¢ tez w na-
stepnym akapicie: zjawisko ,,Jesus rock”, czy
tez szerszy ,Jesus music’ mozna — wedtug
Anny G. Piotrowskiej — kojarzy¢ ,z popu-
larnoscia musicalu Jesus Christ Superstar
Andrew Lloyda Webbera, sfilmowanego
w 1973 roku w rezyserii Normana Jewiso-
na’ (s. 308). Zwiazek Jesus Christ Superstar
z tymi gatunkami muzycznymi oczywiscie
zachodzit, jednakze zupelnie przeciwny, niz
autorka prébuje sugerowal. Przyktady tzw.
Jesus movement, ktory pojawia si¢ pod ko-
niec lat pigédziesiatych i dziata nieprzerwa-
nie do lat siedemdziesiatych, sa pierwotne
wobec Jesus Christ Superstar oraz wszystkich
innych musicali o charakterze chrzescijari-
skim®, a co wazniejsze, tre$¢ tychze silnie
kontrastuje z konserwatywnym i ewange-
likalnym postrzeganiem Ewangelii w tonie
grup zwigzanych z ruchami nowochrzesci-
janiskimi lat sze$¢dziesiagtych. Inny jeszcze
watek w niniejszym podrozdziale stanowi
problem upolitycznienia tematyki. Roz-
dzial domyka oméwienie gatunku parodii
w musicalu — wspomniane s3 takie obrazy
jak Everybody Says I Love You Woody ego
Allena oraz dwa filmy Johna Waltersa Cry
-Baby oraz Hairspray. Jako ostatnie dzieto

8 Por: Shawn David Young, Grey Sabbath: Jesus
people USA, evangelical left, and the evolution of
Christian rock, New York 2015.
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wymieniony zostaje obraz Larsa von Triera
Tarczqe w ciemnosciach. Po pierwsze za-
aplikowanie terminu parodii w kontekscie
do$¢ tragicznego filmu von Triera wydaje
si¢ raczej nieodpowiednie, po drugie za$
Tarczge w ciemnosciach raczej nalezaloby
rozpatrywa¢ w ramach juz istniejacej for-
my antymusicalu, ktéry, korzystajac z pew-
nych narzedzi i ram formalnych typowych
dla gatunku, jednoczesnie zrywa zaréwno
z modelem estetycznym, jak i ideowym
reprezentowanym przez klasyczny musical
amerykanski.

Na samym koncu autorka skupia sig
na filmach typu biopic, czyli obrazach bio-
graficznych poswigconych w tym wypadku
kompozytorom i muzykom (s. 312-322).
»Biografie muzykéw”, bo tak zatytutowany
jest ten fragment, dzieli Anna Piotrowska
problemowo: w pierwszej cz¢sci skupia sig
na muzykach funkcjonujacych w $wiecie
muzyki powaznej i wskazuje, jakimi kryte-
riami scenarzysci i rezyserzy sugeruja si¢ przy
doborze sylwetki bohatera. Prezentuje kilka
popularnych typéw bohateréw — ,kom-
pozytorzy odbrazowieni”, ,kompozytorzy
kontrowersyjni”, ,kompozytorzy uwikfani
w uczucia’. Omawia réwniez filmy poswie-
cone wykonawcom. Mozna wywniosko-
wad, ze szczegblng popularnoscia ciesza sig
szczegblnie $piewacy operowi. Druga czeé¢
po$wieca Piotrowska muzyce popularnej:
przedstawia najpierw konteksty spofeczno-
-kulturowe, ktére staly za doborem postaci
muzykdéw jazzowych w kinie polowy XX
w., by pézniej przej$¢ do oméwienia specy-
fiki filméw o jazzie i jazzmanach. Ostatnie
akapity poswigcone sg twércom rockowym
(-filmowe portrety rockmanéw”), gdzie
poza faktycznymi portretami tychze moze-
my znaleZ¢ informacje na temat raperéw
i muzykdéw pop.

Ksiagzka Anny G. Piotrowskiej dostarcza
duzo istotnych informacji poswieconych
teorii filmu i metodologii badaii nad tym
zagadnieniem. Mimo iz autorka bardzo
wyraznie dystansuje si¢ od pewnych szkét
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badawczych, ktére funkcjonujq w dzisiej-
szej nauce, nalezy stwierdzi¢, ze z niezwykla
starannoscig przestudiowata dotychczasowe
osiagniecia w dziedzinie muzykologii fil-
mowej oraz badan z obszaréw pokrewnych.
Réwniez tu, gdzie informuje czytelnika
o zwiazkach idei wagnerowskiej z filmem,
szczegdlowo opowiada o tych zjawiskach
w kinie, ktére do tego idiomu si¢ odwotu-
ja. Budzi jednakze pewne zastrzezenie fakt,
ze Piotrowska niemal nie odwoluje si¢ do
innych koncepcji kompozytorskich i teore-
tycznych, ktére wychodza poza tradycyjny
model. Dlatego namawiatbym tez, aby au-
torka, przygotowujac wydanie drugie mo-
nografii, rozwazyta uzupelnienie rozdzia-
tu poswigconego aspektom teoretycznym
o idee niewagnerowskie w muzyce filmowej.

W kolejnej edycji warto byloby réwniez
wyeliminowa¢ pewne niescistosci, ktdre
wiaza si¢ z podrozdzialem poswigconym
musicalowi. Z jednej strony bowiem au-

torka problematyzuje pewne aspekty, kté-
re w polskich pracach muzykologicznych
dotychczas nie poddawane byly glebszej
refleksji (rola tadca w musicalu, musical
animowany), z drugiej jednak strony frag-
ment ten znamionuje pewna niedbato$¢
o szczegdly, co uwidacznia si¢ m.in. w opi-
sie filmowych opracowan rock oper, czy
oméwieniu stylu piosenki amerykanskiej
w I pot. XX wieku. Niemniej nalezy pod-
kresli¢ znaczenie, jakie kryje si¢ za publi-
kacja O muzyce i filmie. Praca ta bowiem,
syntetycznie ujmujac najwazniejsze pro-
blemy wspétczesnej muzykologii filmowej,
uzupetnia wiedze z zakresu praktyki kom-
pozytorskiej, metodologii badani oraz hi-
storii rozwoju technologicznego i estetycz-
nego muzyki w kinie, co daje podstawy do
dalszego rozwoju dziedziny.

Wojciech Bernatowicz
Uniwersytet Warszawski

ADOLF CHYBINSKI — JOZEF M. CHOMINSKI. KORESPONDENCJA
1945-1952, OPR., WSTEP I KOMENTARZE MALGORZATA SIERADZ
Warszawa 2016 Instytut Sztuki PAN, ss. 345. ISBN 978-83-65630-18-6

dolf Chybinski oraz mtodszy od niego

o calg generacje Jozef M. Chominski
prowadzili miedzy soba korespondencje
od 1933 1. do 1952 r., czyli do samej $mierci
tworcy ,lwowskiej szkoty muzykologicznej”.
Nie znamy jego przedwojennych listéw do
Chomiriskiego, ale listy tego ostatniego (do
marca 1940 r.) zachowaly si¢ w Bibliotece
Jagielloniskiej”. Z kolei korespondencja po-
wojenna obu uczonych przechowywana jest
w Bibliotece Uniwersytetu im. Adama Mic-
kiewicza w Poznaniu oraz w prywatnym
archiwum rodziny Chomiriskich, pozosta-

1 Oddziat Zbioréw Muzycznych Biblioteki Jagiellon-
skiej (depozyt Polskiego Wydawnictwa Muzycznego).

jacym w rekach synéw — Michala i Pawla
Chomirskich?. To wiasnie 6w pokazny kor-
pus materialéw epistolarnych legt u pod-
staw obszernej, opublikowanej w 2015 r.
przez Malgorzatg Sieradz monografii Kwar-
talnika Muzycznego®, ukazujacej dzieje tego
czasopisma w kontekscie pierwszych dekad
ksztattowania si¢ polskiej muzykologii uni-
wersyteckiej. Omawiana tu edycja stanowi

2 Zbiory Muzyczne Oddziatu Zbioréw Specjalnych
BUAM; ponadto siedem dalszych listéw Jézefa M.
Chominskiego zostalo przekazanych przez jego
synéw do Archiwum Kompozytoréw Polskich
Biblioteki Uniwersyteckiej w Warszawie.

3 Malgorzata Sieradz, ,, Kwartalnit Muzyczny” (1928-1950)
a poczqtki muzgykologii polskicj, Warszawa 2015.
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