ARTYKULY

IWONA LINDSTEDT
UNIWERSYTET WARSZAWSKI

POLSKA REFLEKSJA O MUZYCE W KINIE DZWIEKOWYM
W LATACH TRZYDZIESTYCH XX WIEKU.
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Poczatki filmu dzwickowego w Polsce zwyklo nazywac si¢ opdznionymi. Choé
o pierwsze tego typu produkcje pojawily si¢ w 1930 .}, jeszcze w 1. 193132 produ-
kowano u nas filmy jednocze$nie w wersji niemej i dZzwigkowej, a do 1932 r. dzwigk
byl nagrywany wylacznie na plytach gramofonowych, co powodowato sporo pro-
bleméw z jego nienaganng synchronizacja z obrazem — dopiero w roku nastgpnym
zaczgto robi¢ filmy zbierajace obraz i dzwigk na jednej tasmie?. Tym niemniej, odkad
muzyke odtwarzang z gramofonu czy grang przez tapera lub zespoly muzyczne na
sali kinowej zastgpowacd zaczeta muzyka nagrywana i synchronizowana, rozlegajaca
si¢ wprost z ekranu, coraz cz¢sciej stawiano pytania nie tylko o jej biezacy status, lecz
takze o wyobrazenia o tym, czym i jaka mogtaby lub/i powinna by¢.

Do wykonania i zarejestrowania muzyki w Moralnosci pani Dulskiej — pierwszym
polskim filmie dZzwi¢kowym — zatrudniono najlepszych rodzimych artystéw i zespo-
ty, a skomponowanie muzyki powierzono Ludomirowi Rézyckiemu, co byto zapew-
ne miarg wysokiej pozycji tego kompozytora w polskim $rodowisku muzycznym
i docenieniem réznorodnosci jego twérczych zainteresowari’. Nie bez znaczenia byt

1 Pierwsza byta Moralnos¢ Pani Dulskiej w rezyserii Bolestawa Newolina, ktéra miata swoja premiere 29 I1I
1930 roku. Zob. na ten temat m.in.: , Tworczo$¢ filmowa... komus$ musi na niej zaleze¢. Z Edwardem
Zajickiem rozmawia Monika Talarczyk-Gubata”, Pleograf. Kwartalnik Akademii Polskiego Filmu 1 (2016)
nr 4, strona heep://akademiapolskiegofilmu.pl/pl/historia-polskiego-filmu/pleograf/ powrot-do-gwiazd/6/
tworczosc-filmowa-komus-musi-na-niej-zalezec-z-edwardem-zaji-kiem-rozmawia-monika-talarczyk-
gubala/s76, dostep 10 111 2018; Tadeusz Lubelski, Historia kina polskiego. Twércy, filmy, konteksty, Chorzéw
20009, s. 74—80.

2 Zob. Wiadystaw Jewsiewicki, Polska kinematografia w okresie filmu dzwickowego w latach 1930—1939, £6dz
1967, s. 11. Pierwsza polska produkcja z tzw. dzwickiem optycznym (w systemie Tobis-Klangfilm) byt film
Kazdemu wolno kochac Mieczystawa Krawicza i Janusza Warneckiego, ktéry miat premiere w roku 1933.

3 Przypomnijmy, ze Rézycki byt takie autorem ,opery filmowej” Mbyn diabelski (1928—30), o ktérej tak
pisal recenzent po premierze w Teatrze Wielkim w Poznaniu 21 IT 1931 r.: ,Obrazy zmieniaja si¢ jak
w filmie. Nic nie pomoglo to, ze tytut Miyna brzmi na afiszu «opera», podczas gdy poprzednio miat to by¢
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tez zapewne fakt uhonorowania kompozytora w 1930 r. nagroda panistwowa za operg
Eros i Psyche. W relagji ze studia nagraniowego w Wiedniu o warstwie dzwickowej tej
przetfomowej produkeji pisano:

Muzyka, cudowne pienia, rozmowy, gwizdy, trzaski, pieklo i niebo na przemian

— a wszystkie te dzwigki rejestruja czule aparaty i przenosza na plyty, aby potem

odda¢ w doskonatej zgodnosci z akcja wyswietlang na ekranie. Idzie tutaj wiasnie

o t¢ zgodno$¢. [...] Oryginalne motywy do filmu (migdzy innymi pickny boston

i blues) skomponowat mistrz Ludomir Rézycki. Najznakomitsza orkiestra (spe-

cjalny zesp6t Filharmonii Warszawskiej) wykonata t¢ nowa muzyke pod batutg

Bronistawa Szulca, dzielnego wspétpracownika Ludomira Rézyckiego. Niemalq

role odegraty chéry Kazury i Lachmana, produkujace piesni dozynkowe. Partie

$piewne wykonali mig¢dzy innymi PP. Wiktor Bregy z Opery warszawskiej i Ste-
fania Rézyckat.

Wiadomo takze, ze z Moralnosci pani Dulskiej pochodzila pierwsza polska pio-
senka filmowa. Napisana przez Rézyckiego Hanka ukazala si¢ na ptytach wkrétce po
premierze filmu z tekstem Juliana Krzewiriskiego i byta anonsowana jako ,motyw
przewodni” z filmu, co zapoczatkowato pewna staly praktyke promocji filmowych
melodii. Sam kompozytor w wywiadzie dla Kuriera Filmowego przyznawal nato-
miast, ze przy pisaniu ilustracji korzystal takze ,z bogatych motywéw ludowych”,
czego efektem byta m.in. chéralna Kofysanka oraz Dozynkis.

Z kolei do Janka muzykanta majacego premierg jesienia 1930 r. i reklamowane-
go jako ,pierwszy film dZzwigkowo-$piewny” ilustracj¢ muzyczna opracowala inna
wielka posta¢ polskiej muzyki — Grzegorz Fitelberg, podczas gdy Leon Schiller
sprawowal kierownictwo muzyczne. Prasa z ekscytacja donosita o kulisach pro-
dukeji filmu i sesji nagraniowej w atelier filméw dzwickowych w Berlinie pod
dyrekcja Fitelberga®. W filmie wystapili m.in. Maria Malicka i debiutujacy Wi-
told Conti, a na $ciezce muzycznej znalazly si¢ piosenki w wykonaniu Kazimierza
Krukowskiego i Adolfa Dymszy. Plyty z nagraniami zaginely, wigc charakteru tej
muzyki mozna si¢ tylko domysla¢ na podstawie sadéw wspoétczesnych. Czytamy
wirdd nich na przyktad ponizsza, bedaca niewatpliwie swiadectwem estetycznego
zadowolenia, relacj¢ bodaj najbardziej wptywowej polskiej krytyczki filmowej do
1939 1., Stefanii Zahorskiej:

«film sceniczny», jak mnie zapewniano. Nietatwo zaprze¢ si¢ swego pochodzenia, gdy kto nalezy do tak
wyrazistej rasy, jaka wychowata sobie Dziesiata Muza, matka rodu ekranowego. Raz jeste$my w wytwérni
filmowej, raz w oblokach na aeroplanie, raz w ajencji depesz, raz w nocnej spelunce, girlsy taricza,
opryszki kradna, kwiaciarki kochaja si¢ z lotnikami. Jest wszystko, czego widz filmowy tak bardzo taknie
w dziedzinie sensacji i naskérkowego wstrzasu. Sam ekstrakt wspétczesnosci”, zob.: Witold Noskowski,
,Premiera nowej opery Ludomira Rézyckiego”, Muzyka 8 (1931) nr 3, s. 154.

4 ,Moralno$¢ pani Dulskiej”, Kino 1 (1930) nr 4, s. 8-9.

s ,Kuchnia Twardowskiego. Co méwi kompozytor Ludomir Rézycki”, Kurier Filmowy 2 (1930) nr 10, s. 3.

6 ,Zakulisami filmu dzwigkowego”, Kino 1 (1930) nr 32, s. 12.
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IL. 1. Fotosy z filmu Moralnosé pani Dulskiej w: Kino 1 (1930) nr 4, s. 8—9, widoczni m.in.
Ludomir Rézycki (z lewej posrodku) i (w medalionie) Bronistaw Szulc — dyrygent.

Wszystko szto po prostu niewiarygodnie dobrze, $piewano, kiedy trzeba, ptaszek
¢wierkal, jak trzeba i co trzeba, motywy si¢ wiazaly i przeplataly z sensem muzycznym
i w zgodzie z sensem zdarzen, tempo byto przyzwoite, zdjecia z Kercelaka doskonale,
Dymsza i Krukowski pierwszorzedni, stowem cud nad Wista. Gdyby druga potowa —
jakaz szkoda, ze taka ptaska i pusta — byta dociagnieta do pierwszej, film bytby whasci-
wie ciekawszy od filmu René Claira, poniewaz jego dzwickowe zatozenie jest szersze,
nie ogranicza si¢ do partii granych lub $piewanych, operuje zgrabnie bogata gama
niemuzycznych dzwickéw i obejmuje wszystkie niemal momenty akeji’.

Dziejaca si¢ na oczach wspélczesnych rewolucja wywotata fale ozywionych dys-
kusji. Uwagi domagata si¢ rola kompozytoréw, mozliwe funkcje muzyki w filmie,
konkretne koncepcje kompozytorsko-realizacyjne, a takze wszelakie kwestie tech-

7 Stefania Zahorska, ,,Sprawy XI muzy”, Wiadomosci Literackie 7 (1930) nr s1-52, s. 6.

MUZYKA 2018/2



6 IWONA LINDSTEDT

niczne zwiazane z udzwigckowieniem obrazu filmowego. Problemy te byly wyraznie
reprezentowane zaréwno w czasopi$miennictwie filmowym?®, jak i w muzycznym
(szczegdlnie w Muzyce pod redakcja Mateusza Gliriskiego nie unikano materiatéw
poswigconych aktualnym wéwczas zagadnieniom modernistycznym, w tym muzyce
dla filmu czy radia?), a takze na tamach réznorakich periodykéw spoteczno-kultural-
nych, a nawet w prasie codziennej. Zabierali glos w ich sprawie zaréwno publicysci
specjalizujacy si¢ w problematyce wspétczesnej kultury, krytycy filmowi i muzyczni
oraz muzykolodzy, jak tez sami kompozytorzy. Stad charakter i forma poszczegél-
nych uj¢c sa réznorodne, rozciagaja si¢ od wywiadéw i reportazy poprzez teksty kry-
tyczne i popularnonaukowe, az po publikacje naukowe. W tym ostatnim zakresie
szczeg6lna wage ma wydana w 1937 r. rozprawa pt. Mugyka i film Zohi Lissy'™, ktéra
stanowi najpelniejsze i najbardziej wszechstronne ujecie problemu muzyki filmowe;j
w polskim pismiennictwie sprzed II wojny $wiatowe;.

Wszystkie wspomniane Zrédia, utrzymane w rozmaitych gatunkach, stylach
i sposobach wypowiadania si¢, tworza fascynujacy i niespenetrowany dotad obszar
badawczy, ktérego rozpoznanie ma istotne znaczenie dla wspélczesnej wiedzy o pol-
skim kinie. Zwlaszcza, gdy uzupetniad ja z perspektywy muzykologii jako dyscypliny,
dla ktérej muzyka filmowa stanowi coraz mniej marginalizowany punkt odniesie-
nia, wychodzac naprzeciw postulowanej od korica XX w. idei interdyscyplinarnosci
badani nad tym zjawiskiem oraz otwarcia na heterogeniczno$¢ i wielowektorowos¢
takich uje¢”. Celem niniejszego artykutu jest zatem wstgpna charakterystyka boga-
tego zbioru zaczatkéw rodzimej refleksji o muzyce filmowej, oméwienie reprezen-
tatywnych jego przykladéw, a takie wytyczenie perspektyw badawczych przez nie
implikowanych.

8 W tym na przyklad bardzo intensywnie w najbardziej znanym periodyku filmowym migdzywojennego
dwudziestolecia — tygodniku ilustrowanym Kino, ktéry wychodzit nieprzerwanie od 9 IIT 1930 do 3 IX
1939 roku. Przed 1939 r. ukazywato si¢ przy tym w Polsce blisko sto czasopism poswigconych filmowi,
zob.: Marek Halberda, ,,Polska prasa filmowa do 1939 roku”, Kwartalnik Historii Prasy Polskiej 28 (1989)
nr 4, s. 23-32.

9 Wigcej o profilu tego czasopisma zob.: Kornel Michatowski, ,Muzyka 1924-1938 (Do historii polskich
czasopism muzycznych)”, Zeszyty Naukowe Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu 2 (1962)
nr 38, s. 98—111. W 1933 1. redakcja zapowiadata ,wydanie monografii zbiorowej, poswigconej muzyce
mechanicznej (film dzwigkowy)”, lecz publikacja taka nigdy si¢ nie ukazata, zob.: ,Od redakeji”, Muzyka
10 (1933) nr 46, s. 172.

10 Zofia Lissa, Muzyka i film. Studium z pogranicza ontologii, estetyki i psychologii muzyki filmowej, Lwow
1937.

11 O ,miejscu refleksji o muzyce filmowej w naukach humanistycznych” a takze o ,,muzykologii filmowe;”
(film musicology) wyczerpujaco pisze Anna G. Piotrowska, w: O muzyce i filmie. Wprowadzenie do
muzykologii filmowej, Krakéw 2011, zob. zwlaszcza s. 19—28. Jeszcze inna, postulowana przez Williama H.
Rosara, kategori¢ stanowia ,badania filmowe o charakterze muzykologicznym” (musicological film studies),
zob. tegoz, ,,Film studies in musicology: Disciplinarity vs. interdisciplinarity”, The Journal of Film Music
8 (2009) nr 2—4, s. 99—125.
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2. Nim doszto w Polsce do pierwszego pokazu filmu dzwigkowego™ i pierwszej
whasnej realizacji, w 1928 r. dyskusj¢ o muzyce w kinie rozpoczat w famach rodzimego
czasopi$miennictwa Lucjan Kamieriski. Czas byt sprzyjajacy — przetom dzwigkowy
w kinie nabieral rozmachu; w tym samym roku ukazal si¢ manifest pt. Przyszfosé
Jilmu dzwigkowego podpisany przez Siergieja Eisensteina, Wsiewotoda Pudowkina
i Grigorija Aleksandrowa, ktdéry akceptowal nowg drogg sztuki filmowej, cho¢ jego
autorzy nie mieli jeszcze zadnego do§wiadczenia praktycznego®. Kamieniski takze nie
mial watpliwosci, ze muzyka odgrywa w filmach istotna role, chociaz ,jest to rzecz,
o ktérej si¢ nie méwi, ktdrej si¢ nie stucha — a przeciez ja sig styszy, odczuwa si¢ brak,
gdy jej nie ma”™*. Planowatl walczy¢ z przesadem ,nieméwienia” o niej droga kon-
struktywnej krytyki, wskazywania jej celéw i zadari i czuwania nad ich spetnieniem.
A wspdlczesna kondycje filmu z muzyka poréwnat do baletu i opery ,w wieku ich
dziecigcym”:

I w tych formach sprezyna pierwotng byl popis wzrokowo-sceniczny, rozchodzito

si¢ 0 urozmaicenie antraktéw w komedii przez ukazanie wystawnych obrazéw ozy-

wionych przez pantomimg i muzyke — pisal. I otz analogia: muzyke t¢ zestawiano,

zupelnie podobnie jak po dzi§ dzied w kinie, z najrézniejszych utworéw znanych,
madrygatéw, kanzondéw, willanel, stosownie do wymagari sceny®.

Tym niemniej dostrzegt w biezacej ,kinomuzyce” olbrzymi potencjat rozwojowy,

729

swoista ,,improwizacyjno$¢” i zywy, pobudzajacy do rozwoju ferment pozwalajacy
mie¢ nadziej¢ na skrystalizowanie w przysztosci takiej jej formy, ktéra siegnie ,wyzy-
ny artystycznej”'¢. Te wizj¢ potraktowat jako punkt wyjscia do planowanej na tamach
pisma dyskusji o problemach muzyki w filmie. Nie doszto do niej jednak — ukazaty
si¢ bowiem tylko dwa numery tygodnika Swiat Filmowy, organu nowo powstate-
go w Poznaniu i majacego ambitne plany Polskiego Stowarzyszenia Filmowego, na
co wplyw miat niewatpliwie kryzys gospodarczy, ktéry dotknat wszystkie wymiary
filmowej branzy”7. Glos Kamienskiego nie byl jedynym, ktéry w owym czasie wy-
szedt z poznariskiego Srodowiska. O muzyce filmowej méwil i pisat takze Czestaw
Dembinski, rezyser Usmiechow zycia — filmu zrealizowanego w 1927 r. w lokalnej
wytwérni Popfilm. Jego autor z jednej strony zadeklarowal si¢ wéwczas jako zwolen-
nik muzyczno-filmowych analogii w zakresie rytmu montazowego, a z drugiej — jako
propagator idei synchronicznego zwiazku ilustracji muzycznej z akcja filmu, kedra

12 27 IX 1929 r. warszawskie kino ,Splendid” wyéwietdito Spiewajgcego btazna Lloyda Bacona z Alem
Jolsonem w roli gtéwnej.

13 Zob. Siergicj Eisenstein i in., ,,Przysztos¢ filmu dzwickowego”, przekt. Tadeusz Szczepariski, w: Europejskie
manifesty kina. Od Matuszewskiego do Dogmy. Antologia, wybér, wstep i opr. Andrzej Gwézdz, Warszawa
2002, . §8—6I.

14 Lucjan Kamieriski, ,Muzyka filmowa. Zadania i perspektywy”, Swiat Filmowy 1 (1928) nr 1, s. 6.

15 Ibid., s. 7.

16 Ibid.

17 Malgorzata Hendrykowska, ,X muza w Poznaniu 1896-1939”, Kino 20 (1985) nr 10, s. 24.
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— jak twierdzit — w idealnym ksztalcie osiagnigta by¢ moze jedynie dzigki potaczeniu
funkcji dramaturga, scenarzysty, rezysera i kompozytora w jednej osobie™.

Pod koniec lat dwudziestych istotne opinie na temat muzyki filmowej sprowo-
kowat festiwal muzyczny w Baden-Baden (Deutsche Kammermusik Baden-Baden),
ktéry z inicjatywy Paula Hindemitha stal si¢ swego rodzaju eksperymentalnym la-
boratorium nowej muzyki i zwiazanych z nig zagadnieri ,muzyki mechanicznej”.
Edycja z lipca 1929 r. zawierata rozbudowang sekcje poswigcong ,, Tonfilme”, a w pro-
gramie znalazly si¢ m.in. La petite Lilie Alberta Cavalcantiego z muzyka Dariusa Mil-
hauda, Melodie der Welt (Melodia swiata) Waltera Ruttmanna z muzyka Wolfganga
Zellera oraz Alles dreht sich, alles bewegt sich (Wszystko wiruje — wszystko w ruchu)
Hansa Richtera z muzyka Waltera Gronostaya®™. Po festiwalu, obok relacji Ericha
Steinharda zmieszczonej w Muzyce?®, ukazal si¢ tez na tamach Wiadomosci Literac-
kich artykut Karola Stromengera zawierajacy probe systematyzacji i oceny owych
eksperymentéw filmowo-dzwigkowych. Wedle autora pierwsze dzwigkowce dawaty
si¢ sklasyfikowa¢ w trzech kategoriach: jako ,film méwiony” (z dialogami), ,film
szmerowy” (z autentycznymi odglosami, np. pedzacego pociagu) oraz ,film muzycz-
ny” utrwalajacy gre wybitnych artystéw. Osobna jakos¢ stanowily natomiast dzieta
przeznaczone ,specjalnie dla odbioru filmowo-muzycznego”, takie, w ktérych ,istota
nowego zwiazku muzyki z ekranem polega na tym, aby utwér byt oryginalnie po-
myslany dla filmu dZzwickowego, aby w tym nowym materiale znalez¢ technike ma-
terialowi odpowiednig™. Autor uznat jednak, ze dotychczasowe proby sa nie wigcej
niz tylko pierwocinami, niezbyt przekonujaco odzwierciedlajacymi koncepcje nowe;j
sztuki. Zamiast niej stuchacze festiwalowi mieli do czynienia a to po prostu z ,mu-
zyka ilustracyjng” (Ruttmann/Zeller), a to ze ,stylizowanym lunaparkiem” (Richter/
Gronostay). Uznanie za ,,pomystowo$¢” wzbudzity u Stromengera jedynie koncepcje
Milhauda i Hindemitha**.

Kolejnym mocnym impulsem do rozwoju dyskusji nad muzyka w kinie byta pre-
miera Moralnosci pani Dulskiej. W marcowym numerze Muzyki z 1930 r., a wigc w cza-
sie zbiegajacym si¢ z prezentacja pierwszego polskiego filmu dzwickowego, Mateusz
Glinski dat wnikliwy przeglad obecnej kondydji tego zjawiska, prébe jego klasyfikacji
oraz mozliwych drég ewolucji. Z poréwnania jakosci pierwszych filméw dzwickowych
do poziomu reprodukgji dzwickowej, jaki reprezentowaly najnowsze gramofony, wy-
nikla pierwsza opisana przez Gliriskiego kategoria wspétczesnego repertuaru — filmowa

18  Czestaw Dembinski, ,O istocie filmu i o muzyce filmowej” [Z okazji wygloszenia odczytu na powyzszy
temat w ,R.P” dnia 24 marca br. o godz. 17.20], Tjdziert Radiowy 2 (1928) nr 13, s. 130-131.

19 Na temat eksperymentéw filmowo-dzwickowych w Baden-Baden wyczerpujaco pisze Francesco Fi-
nocchiaro, w: Musical modernism and German cinema from 1913 to 1933, przekl. Elisabetta Zoni, Alex
Glyde-Bates, Basingstoke 2017, zob. zwlaszcza s. 182-18s.

20 Erich Steinhard, ,,Baden-Baden. Doroczny festiwal muzyczny”, Muzyka 6 (1929) nr 10, s. 449—451.

21 Karol Stromenger, ,,Préby filmowo-dzwigkowe w Baden-Baden”, Wiadomosci Literackie 6 (1929) nr 37, s. 4.

22 Ibid.
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rejestracja fragmentdw oper i rewii. Ocenit je Glifiski zdecydowanie negatywnie jako
wyolbrzymiajace ,,ujemne strony szablonu operowego” i uwydatniajace ,zdawkowo$¢
i bezstylowos¢ dekoracji” czy tez ,falszywy patos gestykulacji i banalno$¢ rezyserii ope-
rowej . Nie uszly uwadze redaktora naczelnego Muzyki wady reprodukeji stowa mé-
wionego, ktére wymagaly intensywnych dzialari udoskonalajacych, oraz wypetniajace
czas oczekiwania na ich efekty dazenie do reprodukeji w filmie realnych dzwickéw
i szmerdw, jak ,szum fal, $wist wiatru, tomot i hatas pedzacego pociagu, ryk rozwscie-
czonego ttumu i temu podobne zjawiska akustyczne™.

Istotg kina dzwigkowego widziat Glifiski w polaczeniu owych dzwigkéw i mowy
z muzyka w nowg jako$¢. Jej aktualnie najczgéciej wykorzystywany komponent mu-
zyczny nazywal ,muzyka ilustracyjng’, rozumiang jako zastapienie zywego zespotu
instrumentalnego mechaniczng reprodukeja, a jednoczesnie postrzegat jako zjawisko
niesamodzielne i wtérne, ktérego jedyna ,strong dodatnig” jest synchronizacja z fil-
mowg akcja wykluczajaca element przypadku. Natomiast strona brzmieniowa takiej
ilustracji cierpi na draznigce niedoskonatosci wynikajace a to z nadmiernego wy-
tlumienia tembru, a to jego zbytniej hatasliwosci®. Wybiegajac w przysztos¢, Glin-
ski przewidywat powstanie nowego gatunku artystycznego opartego na organiczne;j
syntezie dzwigku i ruchu w kinie, ktére przybiera¢é moze réznorodne i oryginalne
formy?*.

O tym, ze w rodzimej refleksji o muzyce filmowe;j silna byta swiadomos¢ fakeu, ze
wraz z koricem epoki dobierania ,kawatkéw” przez kinowe orkiestry nadszed! czas,
by zmierzy¢ si¢ z ilosciowym i jako$ciowym charakterem wybrzmiewajacej z ekranu
muzyki, z problemem cato$ciowej dzwickowosci filmu, przekonujg takze stowa in-
nych publicystéw. Cytowana juz Stefania Zahorska pisata na przyktad:

Sadzg, ze nie ma najmniejszej potrzeby pchania filmu na droge catkowitego umu-

zycznienia, na kedrej wigcej mozna zepsud anizeli dokonaé. DZzwickowos¢ otwiera dla

filmu mozliwosci znacznie szersze i swoiste, nie skazuje go bynajmniej na zerowanie

na terenie innej sztuki w sobie doskonatej i nietykalnej, jakkolwiek nie wynika z tego

odzegnywanie si¢ od epizodéw $cisle muzycznych, od $piewdw, od wstawek orkie-

stralnych itd. Ale w rdzennie filmowej koncepcji czynniki te musiatyby odgrywa¢

rol¢ drugorzedna, musiatyby by¢ traktowane czy to jako kontrast, czy jako punkty
kulminacyjne, akompaniament itd.*”.

Z innej strony rzecz ujat Jézef Fryd, ktéry w artykule z 1931 1. juz w tytule podkre-
$lit, ze, by nada¢ muzyce w filmie dZwickowym odpowiednia role, muzyk-kompozy-
tor powinien by¢ ,wspétrealizatorem filmu polskiego”.

23 Mateusz Gliriski, ,,Impresje muzyczne [Przysztos¢ filmu dzwigkowego]”, Muzyka 7 (1930) nr 3, s. 173.
24 Ibid,, s. 174.

25 Ibid.

26 Ibid.

27 S. Zahorska, op. cit.
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Muzyka w filmie dZwigkowym gra role samoistng. Ma ona wyraza¢ tre$¢ specjalna, jak
gdyby dodatkowa i odrebna od obrazdéw, ale taczaca sie ze scenariuszem ideowo. [...]
Nie mozna za$ skazywa¢ muzyki do roli akompaniatora aktoréw i akeji, wlokacego
sig, jak ciura, za obrazem

— pisal Fryd i wyrazat nadziej¢ na postgp w tym zakresie dzigki osiagnigciom ,,do-
swiadczonych” juz kompozytoréw filmowych, jak wymienieni z nazwiska Rézycki
i Fitelberg, czy niewspomniany wprost, ale dajacy si¢ rozpozna¢ jako autor muzyki
do Wiatru od morza Kazimierza Czyniskiego oraz Chama Jana Nowiny-Przybylskiego
Jan Maklakiewicz, a takze Henryk Wars (Na Sybir, Bezimienni bohaterowie), Szymon
Kataszek (Serce na ulicy), Whadystaw Dan (Dziesigcin z Pawiaka) czy Feliks Rybic-
ki (Rok 1914). Nadzieja dla polskiego kina byli tez, zdaniem Fryda, kompozytorzy
»nowi”, jak na przyklad Roman Palester pracujacy wéwczas nad ilustracja do Dzikich
ol Jézefa Lejtesa i Piotr Perkowski — autor, wraz z Marianem Neuteichem, ilustracji
do filmu Wielkomiejski mrok (Rycerze mroku)*.

Inny publicysta Kina, Jerzy Braun, wyrazit z kolei przeswiadczenie, ze jedli wyna-
lazek kina dZzwigckowego ma stanowi¢ adekwatnie wielki do jego rangi krok naprzéd
w historii X Muzy, to konieczne jest uporzadkowanie i powiazanie ze soba wszyst-
kich, nie tylko dzwickowych elementéw konstytuujacych dzieto filmowe, ktére dzis
jawig si¢ jako zestawienia przypadkowe:

Przysztos¢ dopiero bedzie mogta wprowadzi¢ tad w ten chaos mgtawicowy, wytepi¢

nieuctwo i usungé btadzenie po omacku, tzn. czerpanie z tej nieprzebranej kopalni

elementéw estetycznych na oélep i bez planu. Wéwczas nastapi moze epoka twércezo-

$ci skrystalizowanej, epoka §wiadomego zestroju i kompozycji tych czynnikéw, w keé-

rych réznorodnosci i mnogosci gubi si¢ dzi§ zaréwno rezyser filmowy, jak dramaturg,

ilustrator muzyczny i operatorzy®.

W odniesieniu do szczegdtéw takiej uporzadkowanej wizji ponownie zabrat glos
Mateusz Gliriski w odczycie radiowym z listopada 1931 roku. Tekst zostat reproduko-
wany na famach Muzyki, a lzejsza” jego wersj¢ opublikowalo majace wigksze grono
czytelnikéw Kino pod znamiennym tytutem Czy film dzwigkowy juz si¢ narodzit?.
Zasadnicza tezg rozwazari Glinskiego byto wezesniej juz sygnalizowane przekonanie,
ze film dzwickowy sensu stricto powinien by¢ zupetnie nows forma sztuki:

W nowej formie syntetycznej filmu, w filmie dZwigkowym we wiasciwym znaczeniu
tego okreslenia dzwick bedzie takim samym réwnorzednym sktadnikiem catosci, jak
linia, jak $wiatto, jak ruch. Sktadniki te stanowi¢ beda cato$¢ organiczna, nierozerwal-
na. Z ruchu powstawa¢ bedzie muzyka, z muzyki — ruch. Scenariusz tworzony bedzie
réwnorzednie we wszystkich ptaszczyznach formotwérezych®.

28 J. Fryd, ,Muzycy wspétrealizatorzy polskich filméw przed nowym zadaniem”, Kino 2 (1931) nr 46, s. 3.

29 Jerzy Braun, ,Film — to jeszcze chaos”, Kino 2 (1931) nr 51, s. 6.

30 Mateusz Gliiski, ,O filmie dZwickowym i dZzwicku filmowym” [z odczytu, wygloszonego w radiu warszawskim,
w dn. 22 XI 1931], Mugyka 8 (1931) nr 11-12, s. 485.
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Role dzwigku (muzyki) widzial Glinski zatem przede wszystkim w splocie z ru-
chem i wypetnianiu zadania wspéttworzenia, czy tez wspierania badz , psychologicz-
nego’ ttumaczenia akeji. Przeblyski czy tez zaczyny owego stylu przysztosci dostrze-
gal natomiast w filmach rysunkowych oraz w dzietach René Claire’a i konkretyzowat
swe intuicje tymi stowy:

To co widzimy na filmach rysunkowych w formie rozhukanej, dowcipnej groteski,
zobaczymy kiedy$ w plaszczyznie najrozmaitszych gatunkdéw szeuki, w najréznorod-
niejszych odmianach technicznych. W kilku fragmentach obrazéw René Claire’a Pod
dachami Paryza, szczeg6lnie za$ w Milionie mamy juz dzi§ wzory §miatego wykorzy-
stywania arcybogatych wlasciwosci dzwigku filmowego. Idzie on réwnorzednie z ak-
¢ja, wspiera ja, ttumaczy, nadaje jej soczystosci i nieznanego przedtem czaru poetyc-
kiego. To sg pierwsze zapowiedzi nowej autentycznej formy filmu dzwigkowego?'.

W 1931 r. Muzyka zamieicita tez wazny tekst Karola Rathausa, zamieszkate-
go wowczas w Berlinie pioniera europejskiej muzyki filmowej. Glos kompozytora
wyrést z jego whasnych doswiadczeni i traktowad go mozna jako zapowiedz szeregu
p6zniejszych, nigdy nieopublikowanych drukiem tekstéw powstalych w latach trzy-
dziestych i przechowywanych do dzi§ w Bibliotece Queens College w Nowym Jorku,
o ktérych zreszta pisat wyczerpujaco na tych tamach Michat Bristiger®. W artykule
zatytulowanym ,,Problemy muzyczne w filmie dZwigkowym” znajdujemy taka oto
autorska definicj¢ filmu dzwickowego:

Jest to syntetyczna forma sztuki, ktérej elementy stanowia: obraz, szmer i glos (jako

czgéci integralne obrazu) oraz muzyka. Zasadniczym skfadnikiem pozostanie tu za-

wsze operowanie wrazeniami optycznymi. Do tych to wrazed optycznych przytacza sie
stfowo méwione i $piewane jako nowy $rodek ekspresji artystycznej w filmie+.

Dazenie do uzyskania organicznego zespolenia obrazu i muzyki, optyczno-aku-
stycznej jedno$ci Rathaus przyblizyt na przyktadzie swego filmu Morderca Dymitr
Karamazow (Der Morder Dimitri Karamasoff) w rezyserii Fiodora Ocepa, w ktorym
w scenie z ,trojkg” ,muzyka nie byla [...] czym$ wtérnym i podporzadkowanym,
lecz stanowila koncepcje zupetnie samodzielng™. Chodzito bowiem o fakt napisania
do tej sceny utworu na orkiestr¢ perkusyjna, zbudowanego ze scisle uporzadkowa-

31 Ibid. Odwotania do filméw Claire’a jako przyktadéw , prawdziwych filméw dzwickowych”, nowej formy
syntetycznej sztuki znajdziemy tez w pochodzacym z tego samego, 1931 r., tekscie Jerzego Toeplitza (zob.
tegoz, ,Falsz filmu dzwickowego. Legenda «stuprocentowcar”, Kino 2 (1931) nr 28, s. 3.

32 Michal Bristiger, ,Rekopisy Karola Rathausa z teorii i praktyki muzyki filmowej”, Muzyka 44 (1999)
nr 4, s. 95-110. Bristiger zwraca uwagg, ze gdyby najobszerniejszy z nich, pochodzacy z 1933 r., zostat
upubliczniony, bytaby to pierwsza monografia muzyki w filmie dZzwigkowym w historii, wyprzedzajaca
prace Leonida Sabaniejewa (Music for the films: A handbook for composers and conductors, London 1935)
i Kurta Londona (Film music: A summary of the characteristic features of its history, aesthetics, technique; and
possible developments, przekt. Eric S. Bensinger, London 1936), zob. ibid., s. 9.

33 Karol Rathaus, ,Problemy muzyczne w filmie dzwickowym”, Muzyka 8 (1931) nr 10, 5. 408—410.

34 Ibid., s. 409.

35 Ibid.
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nych elementéw formalnych i barwowych. W swym krétkim tekscie kompozytor
wskazal tez szereg nowych $rodkéw artystycznych filmu dzwickowego. Po pierwsze
to tzw. nakladanie dzwickéw, ktére mial umozliwi¢ rosyjski ,system Tagerowski”
stuzacy ,,mechaniczno-akustycznemu naktadaniu muzyki”¢, po drugie — montazo-
we zestawienia réznych rodzajéw i typéw muzyki. Uwage Rathausa zajely ponadto
kwestie orkiestracyjne, ktére podporzadkowywat charakterowi muzycznemu filmu
oraz jasnosci i konsekwencji, zwartosci catosci muzycznej. Przeczuwajac, ze znacze-
nie muzyki w filmie dzwigkowym bedzie wzrastaé, zwrécit takze uwage na problem
wspdtpracy kompozytora z rezyserem i puentowat:
Przede wszystkim jednak powaing prace kompozytora musi poprzedzi¢ nie mniej
powazny wysilek nad statym ulepszaniem artystycznotechnicznych podstaw filmu
dzwickowego. Dopiero gdy to zostanie osiagnicte, mozna bedzie przystapi¢ do wiasci-
wego zadania, do stworzenia filmu dzwigkowego — z ducha muzyki?”.

Wyrazenie zawarte na korcu artykutu wiedzie wprost ku terminologii uzywanej
w pézniejszych pismach Rathausa, w ktdrych rozréznienie miedzy ,filmem z muzyka’
(Film mit Musik) a ,,muzycznym filmem dzwickowym” (Musik-Tonfilm) staneto u pod-
staw idei ,,filmu z ducha muzyki”, pozostajacego jednak w duzej mierze tylko ideatem?®.

Kwestie zwiazane z koncepcja filmu dzwigkowego jako nowej formy syntetycznej
sztuki byly w latach trzydziestych wielokrotnie jeszcze przywotywane przez polskich
publicystéw i intelektualistéw. W popularnej formie ujat je ponownie Mateusz Gliriski,
piszac swéj esej dla Wiadomosci Filmowych w 1935 roku. Ze specyfiki srodkéw filmo-
wych, najznamienitszych przyktadéw ,zalazkéw czystego stylu filmowego™ (zwhaszcza
u Claire’a i w filmach rysunkowych) oraz z przekonania, ze polska muzyka filmowa jest
w przededniu rozkwitu, wywiddt tezg, ze muzyka bedzie odgrywata w tym ,czystym
stylu” szczegblng rolg jako ,zespolona organicznie z ideowa osnowa tresci, oplatajaca
szczegOly, dajaca tho i nastréj catej kompozycji filmowej”. Pod warunkiem wszakze, ze
bedzie napisana przez kompozytora zorientowanego doskonale w specyfice kina®.

O ile postulatywna diagnoza Glifiskiego miala zwiazany z dotychczasowymi
prébami rodzimych kompozytoréw wydiwick optymistyczny, o tyle w dokonanym
w tym samym roku przez Antoniego Bohdziewicza ,bilansie kina dzwickowego”
w ogodle nie bylo miejsca dla filmu polskiego, ktéry nie dawal powodéw do satys-
fakcji. Znalazty si¢ w nim za to ciekawe spostrzezenia na temat ,cudownej harmo-
nii obrazu i dzwicku” w europejskich ,filmach zwyklych”, dla ktérych niedoscigtym
wzorem pozostawal film rysunkowy. Autor przywotal bowiem szereg przyktadéw
zwiazkéw formalnych i emocjonalnych pomiedzy muzyka a obrazem i dookreslit wa-

36 Chodzi tu o jeden z dwéch optycznych systeméw dzwickowych wynalezionych w ZSRR, system Pawta
Tagera (tagefon), ktory zostat opatentowany w 1928 roku.

37 K. Rathaus, op. cit., s. 410.

38 Zob. M. Bristiger, op. cit., s. 99.

39 Mateusz Gliriski, ,Muzyka w filmie polskim”, Wiadomosci Filmowe 3 (1935) nr 4, s. 2.
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runki zaistnienia idealnego ich przymierza*®. W materiale egzemplifikacyjnym zna-
lazly si¢ m.in. sceny taneczne z amerykanskiego filmu rewiowego, horroru Vampyr
Carla Theodora Dreyera (1932), do ktérego muzyke napisat Wolfgang Zeller, i Nie-
mandsland Victora Trivasa (1931) z muzyka Hansa Eislera, w kt6rym ,,oprécz ludzi
ulegly rytmowi tarica nawet przedmioty: taczyly talerze, potrawy i meble™#". Wsrod
trafnych ilustracji filmowych utworéw muzycznych czy piosenek przywotat m.in.
krétkometrazowe La chanson des peupliers (1opole) Jeana Epsteina, ,gdzie drzewa ply-
na i drza pod wptywem wiatru w zupelnej harmonii z melodia $piewanej piesni”+,
docenit takze pierwsze filmy Claire’a oraz Opere za trzy grosze Georga Wilhelma
Pabsta z muzyka Kurta Weila. Twierdzit, ze

[$]wietna muzyka Weila lepiej czuje si¢ w filmie Pabsta niz w inscenizacjach Brechta

czy Schillera. Dlaczego? Bo film tatwiej wywoluje nastrdj, o jaki prosi piosenka, fatwiej

go wycieniuje, podkresli, wystylizuje. ... Film rozporzadza w tym celu wigksza iloscig

$rodkéw. Juz sam kwadrat ekranu odpowiada piosence lepiej niz nieruchome rampy te-

atralne. Kadr filmowy jest bardzo zmienny, samo ,,zblizenie”, ktdrego scena nie zna, ilez

utatwia! A przypomnijmy sobie ,,jazd¢” aparatu kinowego w clairowskim Pod dachami
Paryza! To nie byla tylko sztuczka techniczna, to piosence pomogto!#

Ponadto sporo miejsca po$wigcit Bohdziewicz pozostalym diwigkowym elemen-
tom filmu, a zatem mowie i ,,dZzwickowym autentykom”, odwotujac si¢ do wzorco-
wych przyktadéw ich zastosowania wedle zasady, ,ze dzwick i obraz nie powinny
«$piewaé unisono», tylko musza szukacé efektéw samopas, kazdy na swoim terenie”+.
Jej przywotanie stanowi jawne nawiazanie do idei filmowego ,kontrapunktu”, a re-
fleksje rezysera jako cato$¢ tworza nie tylko fachowa prébe oceny dotychczasowych
osiagnie¢ kina dZzwigkowego, lecz takze systematyzacji ,sfery stuchowej” filmu (mu-
zyka, mowa, dzwigki naturalne).

Fascynacja ogromnymi mozliwosciami prawdziwego filmu dzwickowego i nadzieja
na wysnucie z nich artystycznych konsekwencji miata jednak w polskim pismiennictwie
przeciwwagg nasycona spora dawka sceptycyzmu. W 1934 r. Karol Stromenger, kontynu-
ujac swe rozwazania sprzed picciu lat, przekonywal, ze ,,absolutny” film dzwickowy prze-
szedt w czas zastoju, w ktdrym wylomy czynig jedynie pojawiajace si¢ od czasu do czasu
,dowcipne pomysly”, jak np. ,efekty z opéra comique” przywolane w Milionie Claire’a.
Z perspektywy Stromengera wyobrazenia ,,0 wspSlnocie wszystkich sztuk” i duecie ,,abso-
lutu dzwigkowego z absolutem ruchowo-wzrokowym” byly na tyle dalekie wspétczesnej
prakeyce filmowej, by nie watpi¢, ze pozostaja przede wszystkim marzeniem®.

40 Antoni Bohdziewicz, ,,Bilans filmu dZzwickowego”, Pion 3 (1935) nr 14, s. 7-8.

41 Ibid.,s. 7.

42 Ibid.

43 Ibid.

44 Ibid., s. 8.

45 Karol Stromenger, ,Muzyka wzrokowa”, Wiadomosci Literackie 11 (1934) nr 50, s. 8.
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W potowie lat trzydziestych w polskiej refleksji nad muzyka w filmie pojawialy si¢
tez watki psychologiczne. Problemem ,mozliwosci artystycznych dzwickowcéw” za-
jat si¢ na przyktad na tamach Czasu Adrian Czermiriski. W punkcie wyjscia refleksji
tego literata i dziennikarza staneta teza o zasadniczej zmianie zadari petnionych przez
muzyke w filmie, ktéra zaszta po dzwigkowej rewolugji. Jak twierdzit, o ile wezesniej
»muzyczna strona obrazu miata [...] niejako przygotowywa¢ publiczno$¢ do optycz-
nego przezywania pewnych momentéw, podtrzymaé nastréj wywolany toczaca si¢
akcja i wypetnia¢ miejsca przyciszone i puste, zawarte miedzy poszczegdlnymi epi-
zodami”, o tyle muzyka w filmie dZzwickowym ma zadanie przeciwne — podkresla-
nie tych miejsc, ,ktére wymagaja najwickszego skupienia i napigcia uwagi”*. Istota
wywodu Czerminiskiego byly wszakze spostrzezenia na temat oddzialywania muzyki
filmowej i przezycia dzieta filmowego oparte na poréwnaniu strony muzycznej filmu
do uzupelnienia czy tez ,przeciwwaznika” obrazu oraz ,fermaty zamykajacej poszcze-
gblne obrazy”, ktéra koordynuje ,wrazenia i uczucia’#.

Kwestii przezycia dziela filmowego za sprawa muzyki poswigcony zostal takze
obszerny tekst dr. Stanistawa Furmanika, historyka i teoretyka literatury, zaangazo-
wanego zresztg w zblizonym czasie w rodzima dyskusj¢ na temat muzycznosci dzieta
literackiego®, ktéry pojawit si¢ w 1936 r. na tamach Muzyki Polskiej*. Byta to proba
uzasadnienia naczelnej — i jak si¢ okazato do$¢ ryzykownej — tezy, iz ,,chociaz muzyka
nie nalezy do czynnikéw konstytutywnych filmu, jednak jej rozbrzmiewanie stanowi
niezb¢dny warunek doznawania utworu filmowego”s°. Do jej weryfikacji wiodta dos¢
skomplikowana droga naznaczona poszukiwaniem pokrewienstwa migdzy muzyka
a filmem, ktérego nie sposéb odnalez¢é na poziomie akustycznym (jak w przypadku
brzmienia stéw i brzmienia tonéw muzycznych), lecz daje si¢ wychwyci¢ po prze-
analizowaniu specyficznych wiasnosci sztuki filmowej. Za platforme porozumienia
Furmanik uznat ,postawe imaginatywnego spostrzegania”, w ktéry to stan — zda-
niem autora — widz wprowadzany jest za posrednictwem zapadajacej na sali kinowe;j
ciemnosci. Postrzega wéwczas uczucia jakich doznajg bohaterowie, lecz sam ich nie
doznaje i nie musi doznawaé. Do wzbudzenia w nim samym uczu¢ przyczynia sig
dopiero muzyka:

Gdy wigc widz filmowy ma przedstawienia ,konkretnych”, oznaczonych uczug,

a réwnoczesnie sam pod wplywem muzyki zaczyna ,wibrowa¢” uczuciowo, te dwie li-

nie przezy¢ zlewaja si¢ ze soba z fatwoscia i powstaje psychologiczny konglomerat, jak

gdyby widz osobiscie przezywat to, co i bohaterowie. Jednym stowem muzyka umoz-

liwia estetyczne wezuwanie si¢, wspétzycie w zdarzeniach imaginatywnego filmu.

46 Adrian Czerminiski, ,Muzyka w dzwickowcu”, Czas 88 (1935) nr 45 z 15 11, s. 3.

47 Ibid.

48 Zob. Stanistaw Furmanik, ,,Dzieto literackie a muzyka”, Pion 3 (1935) nr 37, s. 5—6.
49 Stanistaw Furmanik, ,Muzyka w filmie”, Muzyka Polska 3 (1936) nr s, s. 328-336.
so Ibid., s. 334.

st Ibid., s. 333.
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Istotnym spostrzezeniem Furmanika byto przy tym wskazanie filmu abstrakcyj-
nego jako zjawiska, w ktérego zakresie muzyka najpetniej sta¢ si¢ moze czynnikiem
wspéttworzacym film w sposéb réwnorzedny do materialu wizualnego. Autor do-
cenit zwlaszcza film Themersonéw Zwarcie, z muzyka mlodego Witolda Lutostaw-
skiego, bowiem pierwotny cel dydaktyczny tej produkeji zbladt wobec wyrafinowa-
nia §rodkéw wizualnych i w efekcie ,,[w] pofaczeniu ze specjalnie napisana muzyka,
keérej ptynna struktura synchronizuje ze struktura obrazu, cato$¢ w wielu swych
momentach czarowata swa niematerialng wizyjnoscia’s.

Tezy Furmanika spotkaly si¢ jednak z ostra riposta w Muzyce, napisang przez
samego redaktora naczelnego’. Gliniski zarzucal temu autorowi niewiedzg i nie-
znajomo$¢ réznorodnosci form wspélezesnego filmu, w ktérych muzyka wyste-
puje w najrozmaitszych funkcjach (od filméw operowych czy tanecznych przez
filmy catkiem bez muzyki i eksperymenty synchronizacyjne w filmach rysunko-
wych), a w konkluzji przestrzegat czytelnikéw przed destrukcyjnym dziataniem
ocenianego artykutu na tych, ,ktérzy nie beda w stanie przeciwstawi¢ dowolnym
i do$¢ krotkowzrocznym twierdzeniom autora wlasnych doswiadczen i refleksji”s+.
Sprzeciw Gliriskiego budzito przede wszystkim archaiczne przekonanie o tym, ze
muzyka jest warunkiem koniecznym petnego doznania filmu, elementem podsy-
cajacym ,wczuwanie si¢”. Przeciwstawial temu pogladowi tez¢ thumaczaca zasad-
nos$¢ wystgpowania muzyki wylacznie elementami tresciowymi filmu. Za praw-
dziwa cz¢$¢ wywodu Furmanika uznany zostal jedynie ustgp traktujacy o filmie
artystycznym, poniewaz wlasnie w tym zakresie dokonywano w Polsce najdalej
idacych eksperymentéw synchronizacyjnych.

Przekonujaco o roli muzyki w filmie pisat ponadto w 1937 r. na tamach Kina Marian
Maj. Dowodzit, ze teza o pobocznej roli elementu muzycznego, ktdrego zadaniem jest
jedynie podkreslanie emocjonalnej tresci obrazu czy tez dawanie impulsu pobudzajacego
wrazliwo$¢ uczuciows widza i pozwalajacego mu na ,doznawanie filmu”, jest bledna.
Taka koncepcja nie uwzglednia bowiem specyficznych cech sztuki filmowej, w ktérej mu-
zyka w pierwszym rz¢dzie stuzy ,,uruchomieniu akgji” na ekranie, wywotanie ztudzenia, ze
,widma ekranu nie znajduja si¢ w stanie nieruchomym”°. Maj argumentowal, ze muzyka
akcentujaca moment dramatyczny, ,,ruchowy” filmu, niweluje statycznos¢ obrazu filmo-
wego, nadaje akdji filmowej ,,cechy realnego zycia i ruchu” i jest organicznym elementem
sztuki filmowej. Przywolywat tez tytuly takich wspétczesnych ilméw (Un grand amour
de Beethoven Abla Gance’a, Moonlight Sonata Lothara Mendesa), w ktorych muzyka jest

52 Ibid., s. 336.

53 [Mateusz Glinskil, ,,Przeglad prasy [Kilka sprostowar na temat muzyki w filmie]”, Muzyka 13 (1936) nr
7—12, 8. 113—114.

54 Ibid., s. 114.

55 Ibid.

56 Marian Maj, ,Rola muzyki w filmie”, Kino 8 (1937) nr 32, s. 3.
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»gléwna gwiazdy” filmowej akgji. Ten gatunek filmowy uwazat zreszta za specyficzny, pet-
niacy cenna role ,klucza”, ktdry umozliwia ,,szerokim rzeszom publicznosci zrozumienie
i przyswojenie sobie sensu i glebi wybitnych dziel muzycznych”.

Nie ulega jednak watpliwosci, ze najszersze i najbardziej wnikliwe ujecia
problematyki muzycznej w filmie byly w okresie mi¢dzywojennym dzietem Ma-
riana Neuteicha i Zofii Lissy. Dokonania Neuteicha, zamordowanego w obozie
w Trawnikach kompozytora, wiolonczelisty i dyrygenta, mierzy¢ trzeba nie tylko
wyjatkowoscia jego wiedzy technicznorealizacyjnej, lecz takie liczbg i jakoscia
tytutéw filméw, kedre firmowat swym nazwiskiem zazwyczaj w tandemach z in-
nymi twércami. Gdy chodzi o pierwszy z wymienionych zakreséw, wspomnie¢
warto jego artykut z 1935 r., w ktérym Neuteich dokonat przegladu zjawiska na-
zywanego ,muzyka mechaniczng’s®. Jej odrdznienie od ,muzyki zywej” sprowa-
dzit do faktu, ze znacznie rozszerza ona i zwigksza zakres procesu mechanicznego
w tej pierwszej i krytycznie ocenil powszechne odnoszenie pojecia ,muzyki me-
chanicznej” do radia, gramofonu czy filmu dzwigckowego. W artykule Neuteicha
znajdziemy precyzyjny opis zasady utrwalania dZwi¢ku na ta$mie filmowej, kté-
ra wéwczas catkowicie juz wyparta wezesniejsze préby zapisu dzwigku w filmie.
Przetworzenie zjawiska elektrycznego w optyczne kompozytor wyjasnial m.in.
poprzez dzialanie oscylografu przejmujacego prady elektromagnetyczne uzyska-
ne w mikrofonie i skierowujacego promien $wiata na $wiattoczuly tasme. Tasma
ta po wkopiowaniu w brzeg tasmy filmowej stuzy z kolei reprodukcji fal dzwie-
kowych za posrednictwem fotokomérki i sprawia, ze w glosnikach rozbrzmiewa
ich akustyczny pierwowzér. Neuteich pisat takze o innych, czysto muzycznych
zastosowaniach ta$my dzwi¢kowej, w tym o prébach rysowania na niej dzwicku:

Juz dzisiaj mozna narysowa¢ wprost na tasmie wzdr, ktéry podczas dzwigkowej repro-
dukgji wywota efekt tonu o okreslonej barwie i wysokosci, mimo ze wykres dzwicku
jest mikroskopijnie zawikfany i niestychanie trudny do recznego odtworzenia. Jeste-
$my dzisiaj $wiadkami realizacji najbardziej fantastycznych marzen ludzkosci, czy nie
wolno nam wierzy¢, ze daleka, kilkowickowa moze przysztos¢ pozwoli dwezesnym
kompozytorom na ,rysowanie” na tasmie swoich kompozycji i wykonywanie ich
wprost na aparacie, z pominigciem nut, instrumentdéw dzisiejszego typu i zywych wy-
konawcéw?s?

Odwotywal si¢ tym samym do przyktadéw metody optycznego wytwarzania
dzwicku, ktérej pionierami byli w sowieckiej Rosji Arsenij Awraamow (w Moskwie)
oraz Jewgienij Szolpo (w Leningradzie). Technika ta polegata na rysowaniu figur
geometrycznych (np. przedstawieri réwnan algebraicznych, orbit molekularnych
pierwiastkéw chemicznych) na papierze oraz przefotografowywaniu ich na $ciezke

57 Ibid.
58 Marian Neuteich, ,O muzyce mechanicznej”, Muzyka Polska 2 (1935) nr s, s. 33—42.
59 Ibid., s. 42.
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dzwigkowa tasmy filmowej, co dawato brzmienia niemozliwe do powiazania z barwa
jakichkolwiek instrumentéw muzycznych®. Podobne eksperymenty przeprowadzat
w Niemczech Oskar Fischinger®.

Najwigksza wagg ma jednak obszerny artykut Neuteicha o muzyce w filmie opu-
blikowany w 1937 roku na tamach Filmu Artystycznego, organu Spéidzielni Auto-
ré6w Filmowych (SAF). Do tego stowarzyszenia nalezal jako wspétpracownik Stefana
i Franciszki Themersonéw, Witold Lutostawski, lecz nie on zostat autorem jedynego
zamieszczonego w tym czasopi$mie tekstu o muzyce. Fakt ten thumaczy nie tylko
udzial Neuteicha przy licznych migdzywojennych polskich produkcjach filmowych
jako osoby ,pomagajacej” kompozytorom®, ale tez pozwala wnioskowa¢, ze twérca
ten cieszyl si¢ spora estyma w rodzimym $rodowisku filmowym.

Dla Neuteicha réwnouprawnienie i Sciste zespolenie czynnikéw wizualnych
i akustycznych w filmie bylo faktem niekwestionowanym. Uwazat, ze muzyka jest
w tej syntezie czynnikiem, ktdry z jednej strony ,podchwytuje” tematyke i nastroj
filmowego obrazu, a z drugiej — tworzy wlasna, oparta na samodzielnym planie kon-
strukcje dzwigkowa. Osiagnigcie whasciwego efektu artystycznego staje si¢ mozliwe
dopiero wéwczas, gdy kompozytor wspdlpracuje z rezyserem na wszystkich etapach
pracy nad filmem: nie tylko przy montazu, ale tez przy nakrecaniu, a nawet opraco-
wywaniu scenariusza®.

Za podstawowa mozliwos¢ wykorzystania muzyki w filmie uwazal Neuteich —
zapewne za teoretykami sowieckimi — stosowanie jej jako ,kontrapunktu” obrazu®.
Kontrapunkt ten rozumial jednak jako swoista ,réwnolegltos¢” akeji dzwigkowej
i wizualnej. Posréd przyktadéw przedstawit bowiem nie tylko montazowe przeciw-
stawienia, jak na przyktad wykorzystanie muzyki o ponurym czy tragicznym cha-
rakterze na tle wesolej sceny masowej, ktére ,daje widzowi reminiscencje innego
planu akcji, niepokazanego w danym momencie przez rezysera’®, lecz takze opi-
sal przypadki ,kontrapunktu” polegajacego na zgodnosci nastroju obrazu i muzyki
przy jednoczesnym konstruowaniu samoistnej muzycznej formy, np. kilkugtosowe;j

60 Zob.: Andriej Smirnow, Sound in Z. Experiments in sound an electronic music in early 20th-century Russia,
London 2013, s. 178.

61 Oskar Fischinger, ,Klingende Ornamente”, Deutsche Allgemeine Zeitung 71 (1932) nr 30 z 28 VII.

62 Trzeba jednak pamigtad, ze Neuteich byt tez samodzielnym twoérca éciezek muzycznych do filméw, jak np.
do Granicy Jézefa Lejtesa.

63 Marian Neuteich, ,Muzyka w filmie dzwigkowym?”, Film Artystyczny 1 (1937) nr 2, s. 65. Zauwazy¢ w tym
miejscu trzeba, ze w polskiej refleksji o kinie dzwigkowym lat trzydziestych problem nienalezytego
zespolenia warstwy akustycznej i wizualnej byt czgsto powracajacym watkiem, zob. np.: Karol Ford,
,1927-1937. 10 lat filmu déwickowego”, Swiat Filmu 1 (1937) nr 9, s. 3 i tegoz , Przysztosé kinematografii”,
Tydzier Aktualnosci: film i teatr 1 (1937) nr 10, s. 3.

64 Przypomnimy, ze w manifescie Eisensteina, Pudowkina i Aleksandrowa chodzito o desynchronizacjg
dzwigku w stosunku do obrazu, o umieszczenie go niejako w kontrze. Idea ta znalazta zyzny grunt zaréwno
w praktyce, jak i w teorii filmu, i byta rozwijana. Zob. np.: Raymond Spottiswoode, 7he grammar of film:
An analysis of film technique, Berkeley 1950 (wyd. 1.: London 1935).

65 M. Neuteich, ,Muzyka w kinie dzwickowym”, op. cit., s. 66.
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fugi, ktéra — podobnie jak ilustrowana scena — posiada¢ bedzie wzrastajaca dynamike
i ekspresje. Ostrzegal jednoczesnie przed niebezpieczeristwem zbyt samoistnego trak-
towania struktury muzycznej, ktéra sprawi¢ moze, ze wlasciwy kontakt migdzy mu-
zyka a obrazem zostanie zerwany®. Sciste zwiazanie muzyki z akcja filmu majace za
zadanie poglebienie emocjonalnego wrazenia nazwat ,budowaniem muzyki w gtab
obrazu”, podczas gdy ,.kontrapunktowanie” — , dziataniem wszerz”®’.

W ,granicach zakre§lonych strukturg i tematyka obrazu” oraz chronometrazem®
widzial Neuteich wielkie mozliwosci charakteryzowania poprzez muzyke postaci czy
zdarzent (w polaczeniu z innymi zjawiskami akustycznymi), ktére pozostaja w zwiazku
z historyczna tradycja muzyki programowej, z zastrzezeniem, ze owa plastyczna ,charak-
terystyka muzyczna” nie powinna by¢ naduzywana®. Odrzucit tez koncepcje catkowitego
,wzorowania si¢ na tradycjach muzyki operowej i programowej”, z ktérej zaczerpnigta
zostala szeroko spopularyzowana technika leitmotywéw w filmie. Uwazat, ze

ciazace niezno$nie na muzyce filmowej, nasladownictwo Wagnera, Pucciniego, Czajkow-

skiego, Straussa itd. §wigci optakane tryumfy. [...] Tylko $wiadome zrzucenie balastu tra-

dyqji i doswiadczert muzyki operowej i programowej i uparte poszukiwanie odr¢bnych
praw rzadzacych muzyka filmu dzwickowego moze dopoméc do stworzenia muzyki fil-
mowej o pelnej, samodzielnej wartosci, zgodnej jednoczesnie z kinetyka filmu7®.

W wywodzie Neuteicha znalazto si¢ miejsce na problem wykorzystania w filmie
odgloséw realistycznych. Szczegélnie interesujace wydaly mu si¢ przypadki zaciera-
nia si¢ ,granicy mi¢dzy dZzwigkiem realistycznym a tonem muzycznym” sprawia-
jace, ze ,stuchacz zatraca «zmyst akustyczny» i nie spostrzega, gdzie si¢ koncza
odglosy a zaczyna muzyka”, jak dzieje si¢ to na przyktad w filmach rysunko-
wych Disneya czy Fleischera albo na konkretnym przyktadzie — przy przejsciu od
stukotu drewnianych przedmiotéw do barwy ksylofonu. Takze w polaczeniach
muzyki ze stowem Neuteich odnalazt wiele ciekawych aspektdw, niepoddajacych
si¢ na razie zadnym estetycznym kanonom. Zauwazal, ze podstawowa réznica
migdzy taczeniem muzyki z odglosami akustycznymi a taczeniem jej ze stowem po-
lega na tym, ze

66 Ibid.

67 Ibid.

68 Ciekawy, praktyczny opis typowego w owym czasie postgpowania podczas ,dopasowywania” materiatu
muzycznego do obrazu filmowego podal Wactaw Podhorski-Okotéw: ,[...] dtugos¢ filmu danego
fragmentu odmierza si¢ na przezroczystej ta$mie, oznaczajac poczatek i koniec sceny krzyzami. Tasme ta
wyswietla si¢ na ekranie. Podczas wy$wietlania kompozytor liczy takty, a potem poprawia utwér (skraca,
dorabia), aby otrzyma¢ odpowiednia ilo§¢ taktéw. Po zinstrumentowaniu odbywaja si¢ proby zgrania si¢
z wy$wietlang ta$ma, przy czym orkiestra zaczyna gra¢ po ukazaniu si¢ krzyza (oznaczajacego poczatek
fragmentu) i musi zdazy¢ (co do jednej nuty) z sygnatem oznaczajacym koniec sceny. Po kilku prébach
rejestruje si¢ dzwigki na ta$mie”, zob. tegoz, Kinematograf, Lwéw—Warszawa 1938, s. 32-33.

69 M. Neuteich, ,Muzyka w kinie dzwickowym”, op. cit., s. 66.

7o Ibid., s. 67.

71 Ibid.
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oile [...] fatwe jest odbieranie réwnolegtych wrazeri wizualnych i akustycznych, o tyle
apercypowanie réwnoczesne wrazef rozumowych (dialog) i czysto muzycznych jest,
bez uszczerbku dla jednego z nich, prawie nieosiagalne. [...] muzyka staje sie wylacz-
nie tlem, ulatwiajac tylko widzowi poddanie si¢ nastrojowi danej sceny”>.

Za specyficzny problem uznat faczenie rozdzielonych dialogiem scen muzycznych,
ktére wymaga Scistej wspdtpracy kompozytorsko-rezyserskiej, by ustrzec si¢ z jednej
strony przed zdeformowaniem konstrukcji muzycznej, a z drugiej przed ,przykryciem”
tekstu przez muzyke. Postulowat scisty kontakt kompozytora z technika filmu, a zatem
koniecznos¢ zdobycia wiedzy o warsztacie filmowym i tajnikach montazu, a takze pew-
nych umiejetnosci praktycznych. Zapewne tymi whasnie atutami sam torowat sobie droge
w rodzimym $wiecie filmowym. Konkludowat za$ radoscig z faktu, iz wielu kompozy-
toréw ,,0 wielkich imionach” (np. Prokofiew, Honegger, Milhaud) tworzy muzyke do
filméw, doceniajac ,kolosalne” techniczne i artystyczne mozliwosci muzyki filmowej7.

Co ciekawe, niemal analogiczne spostrzezenia zawiera opublikowana w tym sa-
mym 1937 r. ksiazka Zofii Lissy — Muzyka i film.

Fakt, ze twércy tej miary, co Schénberg, Auric, Honegger, Ibert, Milhaud, Prokofiew,

Weill, Rathaus i in., z polskich kompozytoréw Maklakiewicz i Palester, zaczynajg in-

teresowa¢ si¢ muzyka filmowa, pozwala mie¢ nadzieje, ze muzyka nowoczesna zwycie-
sko wkroczy na teren filmu’+

— pisata Lissa w jednym z rozdzialéw swego wyczerpujacego wyktadu, w keo-
rym poswigcita uwage muzyce nowoczesnej w filmie. Powstanie ksiazki poprzedzity
nie tylko do$wiadczenia autorki jako kinowego widza”, lecz takze jej dziatalnos¢
w 1. 193336 w Iwowskim Klubie Filmowym ,Awangarda” zwigzana takze z publika-
cjami na tamach pisma Awangarda: Niezalezny Tygodnik Ilustrowany Poswiecony Spra-
wom Teatru, Kina i Radia oraz klubowymi prelekcjami i pogadankami radiowymi,
ktére prowadzita, wykorzystujac swa wiedze naukows i do§wiadczenie akademickie?s.

Lissa uznawata film za sztuke syntetyczna odwolujacy si¢ do sfery wzroku i stu-
chu zsyntetyzowanych w ruchu?”. W tym ujeciu warstwe stuchows (tj. ilustracje
muzyczng) filméw dzwickowych konstytuuja cztery zasadnicze elementy: szmery,
muzyka wlaciwa, mowa ludzka i — majaca znaczacy role ekspresyjnag — cisza’.

72 Ibid., s. 67—68.

73 Ibid., s. 69.

74 Z. Lissa, Muzyka i film, op. cit., s. 132.

75 Zofia Lissa, Estetyka muzyki filmowej, Krakéw 1964, s. 11.

76 Na temat tego czasopisma wyczerpujaco pisze Malgorzata Radkiewicz, ,,Publicystki Iwowskiej Awangardy
o «sprawach teatru, kina i radia»”, Kultura Popularna 12 (2015) nr 4, s. 56-67.

77 Zauwazmy, ze analogiczna teza przewijata si¢ w polskiej refleksji o kinie dZzwigkowym od czasu pierwszej
publikacji Mateusza Gliriskiego (1930). Jej zbiezno$¢ z przywolywanymi wyzej pogladami Neuteicha sama
Lissa odnotowata w przypisie, zob. tejze, Muzyka i film, op. cit., s. 8.

78 Ibid., s. 45. Wstgpne tezy na ten temat Lissa przedstawita w referacie pt. Funkcje muzyki w utworze
Sfilmowym, ktéry wyglosita na posiedzeniu Sekeji Estetyki ITI Polskiego Zjazdu Filozoficznego w Krakowie
w 1936 roku. Wymienita wéwezas tylko trzy konstytuanty sfery stuchowej filmu: muzyke, szmery
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Zauwazata, ze film dzwigckowy nie tylko rozszerzyl znacznie materiat sfery stucho-
wej filmu, lecz takze — zwhaszcza w filmach artystycznych — w pewien sposéb ja ujed-
nolicit, wykorzystujac jednoczesnie réznorodnos¢ jej elementéw do specjalnych efek-
tow. Za najistotniejsze uzna¢ jednak trzeba ustalenia Lissy dotyczace podziatu funkeji
sfery akustycznej w filmie dzwickowym. Zostaly one wszak zasadniczo utrzymane
w pozniejszej Estetyce muzyki filmowej”® i po dzi§ dzien sa praktycznie wykorzysty-
wane (z uzupelnieniami dotyczacymi nowych czy bardziej zaawansowanych funkcji
wspolczesnej praktyki filmowej) w pracach badawczych®. Przypomnijmy zatem, ze
— wedle pierwotnej, opartej na kategoryzacji ontologicznej i psychologicznej, kon-
cepdji Lissy — rola kompleksowo pojmowanych zjawisk dzwigkowych w filmie jest:

— podkreslanie struktury ruchéw zjawisk wzrokowych (analogie wzrokowo-stu-
chowe), co ulatwia widzowi skupianie si¢ na tych czynnikach, ktére z rezyserskiego
punktu widzenia sa w danej chwili najwazniejsze®’;

— reprezentowanie zjawisk wzrokowych nie danych na filmie naocznie (funkcja

uzupelniajaca), jak np. stuk miecza katowskiego dajacy zna¢ o dokonaniu egzekucji®;

— stylizacja szmeréw przynaleznych do przedstawionych przedmiotéw i uzupet-
nianie przedmiotéw przedstawionych na ekranie ich korelatami akustycznymi w for-
mie realistycznej®;

— uzycie mowy jako reprezentacji sfery znaczeniowej, w tym ,,mowy zwielokrot-
nionej”, tj. np. okrzykéw tumu czy odgloséw dziecigcego gwaru®4;

— wystepowanie muzyki w swej naturalnej roli (w scenach muzycznych)®;

— podkreslanie reprezentowanych przez obraz stanéw psychicznych bohateréw
i reprezentowanie stanéw psychicznych, ktére nie s3 dane wzrokowo®;

— stwarzanie podstawy do wczuwania si¢ w nastréj obrazu dzigki temu, ze muzyka
dziata bardziej bezposrednio na swoich odbiorcéw niz inne rodzaje sztuk oraz rozsze-
rzanie kregu skojarzen odbiorcy filmowego®;

i dzwigki mowy, zob.: Zofia Lissa, ,Funkcje muzyki w utworze filmowym?”, Przeglad Filozoficzny 39 (1936)
nr 4 Ksigga pamigtkowa III Polskiego Zjazdu Filozoficznego w Krakowie, s. 457—458. Jednym z pierwszych
$wiadectw teoretyzowania Lissy na temat muzyki filmowej pozostaje jej artykut pt. ,Psychologiczne
podstawy muzyki filmowej”, Lwowskie Wiadomosci Muzyczne i Literackie 10 (1933) nr 78, s. 2.

79 Zob. przyp. 75. Ksiazka Lissy w niemieckim ttumaczeniu Lothara Fahlbuscha i Katji Weintraub ukazata
si¢ jako Asthetik der Filmmusik w 1965 r. w Berlinie.

80 Do klasyfikacji Lissy odwotuje si¢ np. Philip Tagg w Musics meanings. A modern musicology for non-musos,
New York—Huddersfield 2013, s. 546—550. Zob. tez: Roberto Calabretto, ,Listening to images: A histori-
cal overview of theoretical reflection”, w: Musical listening in the age of technological reproduction, red.
Gianmario Borio, London—New York 2015, s. 167-184.

81 Z. Lissa, Muzyka i film, op. cit., s. 58—62.

82 Ibid., s. 62—65.

83 Ibid., s. 65—69.

84 Ibid., s. 69—72.

8s Ibid., s. 73—75.

86 Ibid., s. 75-82.

87 Ibid., s. 82-8s.
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— funkcjonowanie symboliczne — odnoszace si¢ nie do jednego, lecz do komplek-
séw i wzajemnych relacji zjawisk wzrokowych®;

— formalne jednoczenie fragmentéw sfery wzrokowej, ktére przektada si¢ na za-
sade, ze zmianie muzyki nie musi towarzyszy¢ zmiana obrazu, natomiast zmiana
muzyki musi mie¢ swe konsekwencje w zmianie obrazu®.

Wsrdd kwestii rozwazanych przez Liss¢ w omawianym opracowaniu znajdziemy
takze spostrzezenie, ze powiazanie sfery dZzwigkowej ze wzrokowa najsilniejsze jest
w filmie abstrakcyjnym i rysunkowym?, ponadto pojawia si¢ uwagi na temat ko-
mizmu w muzyce filmowej”" i przemyslenia na temat specyfiki stuchania muzyki fil-
mowej w odréznieniu od stuchania ,muzyki czystej”o* Interesowaly ja réwniez takie
zagadnienia szczegdtowe, jak relacja muzyki filmowej do operowej®?, problemy formy
(technika motywéw przewodnich, cytatu muzycznego, wiazania akeji przez ten sam
podstawowy utwér muzyczny lub melodig—piosenke)®* czy rola muzyki w filmach
historycznych i egzotycznych?, a takie — co juz sygnalizowano — kwestia funkcjono-
wania muzyki nowoczesnej w filmie. Teza zwigzana z tym ostatnim z wymienionych
probleméw warta jest przytoczenia niemal w calosci:

[...] muzyka nowoczesna jest bardziej zrozumiata w swej niezwyklej dla ucha prze-
cigtnego stuchacza formie brzmieniowej, jesli wystgpuje w zwiazku z obrazem filmo-
wym, anizeli wtedy, gdy dochodzi do stuchacza jako muzyka sama dla siebie. Obcos¢
brzmienia muzyki nowoczesnej, ktéra, wprowadzajac nowe kategorie stylistyczne, jest
niezrozumiata nawet ludziom o wysokiej kulturze muzycznej (opartej na muzyce daw-
niejszej), zanika w pewnym stopniu na terenie filmu. Kompleks brzmien, posiadajacy
swoje wzrokowo uchwytne objasnienie w postaci obrazéw filmowych, majacy podob-
na do zjawisk wzrokowych jako$¢ ogdlna, jest bardziej zrozumialy na tym miejscu,
anizeli wtedy, kiedy stuchacz musi dopiero szuka¢, domysla¢ si¢ tych ruchéw, czy
tych tresci psychicznych, ktére leza u podstaw danych struktur dzwigkowych. [...]
Obraz dostarcza tu muzyce tresci ogdlnie zrozumiatych. Pomaga zatem do rzutowania
w obce i niezwykte strukcury dzwickowe tresci wzrokowo uchwytnych i zrozumia-
tych. Zjawiska ekranu, podajac naocznie tresci, taczace si¢ wewngtrznie z tego rodzaju
ilustracja muzyczna, nadaja samej muzyce jej sens, przekonuja stuchacza (ktéry prze-
waznie odnosi si¢ negatywnie do muzyki, ktdrej nie umie uchwycic), ze i ona nadaje
sie do wyrazenia pewnych tresci®®.

Ma ona wielkie znaczenie w perspektywie prowadzonych przez Liss¢ badan psy-
chologicznych, ktére odnosily si¢ takze do probleméw percepcji muzyki nowej,

88 Ibid., s. 85-88.
89 Ibid., s. 88—93.
9o Ibid., s. 96-107.
o1 Ibid., s. 108—113.
92 Ibid., s. 114-123.
93 Ibid., s. 124-126.
94 Ibid., s. 126-130.
95 Ibid., s. 132-134.
96 Ibid., s. 130 i 132.
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a jedna z pierwszych konkretyzacji znalazty w opublikowanym w tym samym roku
co rozprawa o muzyce i filmie artykule pt. O stuchaniu i rozumieniu utworéw muzycz-
nych??. Twierdzita w nim m.in., ze o ,niezrozumialo$ci” muzyki modernistycznej dla
przecigtnego stuchacza decyduje mechanizm wyksztalcania si¢ w pamigci pewnych
formut organizujacych, do ktérych muzyka ta nie przystaje. Trzeba jednak zauwazy¢,
ze problem uzycia muzyki nowej w filmie jako sposobu na przezwyci¢zania trudnosci
percepcyjnych i ,oswojenia” stuchacza z nowoczesnymi brzmieniami pozostat w du-
zej mierze w sferze zyczeniowej. Lissa bowiem sama przyznawata, ze $wiadectw funk-
cjonowania modernistycznej muzyki w filmie zna niewiele, a przestrzen ta jest zdo-
minowana przez muzyke ,tatwo wchodzaca w ucho™®. Tym niemniej problem po-
wyzszy prowadzi do ostatniej grupy zrédet, na podstawie ktérych rekonstruowac dzis
mozna obraz rodzimej refleksji o muzyce w filmie, w pierwszej dekadzie rozwoju jego
postaci dzwickowej. Tworza ja wypowiedzi pracujacych dla kina kompozytoréw, nie
majace wprawdzie — jak przywolywane wyzej teksty Rathausa czy Neuteicha — ran-
gi ztozonego ujecia, lecz bedace $wiadectwem preferencji estetyczno-stylistycznych
niektérych twércéw oraz probleméw wynikajacych z realizacji ilustracji muzyczne;.

Kompozytorem, ktéremu na famach czasopismiennictwa z okresu mi¢dzywojen-
nego niejednokrotnie oddawano glos jako autorytetowi w dziedzinie muzyki filmo-
wej, byt Jan Adam Maklakiewicz. Juz w 1931 r. Kino cytowato jego wypowiedz doty-
czaca dotychczasowych doswiadczent w tym zakresie.

— Jak nalezy wedtug pana robi¢ ilustracje muzyczng dzwickowca?

— Muzyka dZzwickowa musi by¢ dos¢ przystepna, lecz motyw powinien by¢ tatwy

i mily. Jesli chodzi o mnie, to oprécz gléwnego leitmotywu uzywam pobocznych

motywéw, ilustrujacych poszczegélne osoby. Ten sposéb ilustrowania zapozyczo-

ny jest od Wagnera i jest o tyle dobry, o ile gléwny motyw przechodzi muzycznie

analogiczne koleje i zmiany, jak i zwiazany z nim bohater. Nalezy przy tym unika¢

szablonu i umiej¢tnie, a nieraz dowcipnie przechodzi¢ z jednego do drugiego na-

stroju, z jednego do drugiego wariantu tej samej melodii. Ilustrator filmu dzwig-
kowego powinien by¢ zarazem wytrwanym instrumentatorem®.

W 1933 1. z kolei, po premierze Sabry Aleksandra Forda, wywiadu dla czasopisma
Kino dla wszystkich udzielit mtody twérca muzyki do tego filmu, Szymon Laks. Pracg
swa skomentowat ponizszymi stowy:

97 Wiedza i Zycie 12 (1937) nr 6, s. 383-395. Przedruk w: Zofia Lissa, Wybdr pism estetycznych, Krakéw 2008,
s. 173-186. Jednak teksty o podobnej tematyce Lissa publikowata juz na poczatku lat trzydziestych, zob.
tejze: ,O stuchaniu «<nowej» muzyki”, Lwowskie Wiadomosci Muzyczne i Literackie 7 (1930) nr 12, s. 2.

98 Z. Lissa, Muzyka i film, op. cit., s. 132.

99 Jerry [Jerzy Rybal], ,Muzyka w kinie. Kompozytorzy i muzycy zabieraja glos”, Kino 2 (1931) nr 26,
s. 12. Z kolei cytowany przez Jerry’ego (w kolejnym odcinku serii wywiadéw z muzykami) Wiadystaw
Dan w odniesieniu do pracy nad planowanymi Dziesigciu z Pawiaka deklarowal: ,jestem przeciwnikiem
lejemotywéw dla poszezegblnych oséb, lejtmotywy bede odnosit nie do rél, a do scen”, zob.: Jerry,
»Muzyka w kinie (dokoriczenie)”, Kino 2 (1931) nr 27, s. 6.
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Sabra byta dla mnie wdzigcznym polem do popisu, a to dzieki egzotycznodci tha i zy-
wotnosci problematéw tego filmu. Melodie przewodnie nie ilustruja w tym wypadku
os6b gtéwnych — jak to przewaznie bywa w filmie muzycznym — raczej odnoszg sie
one do elementéw przyrody, pustyni, wody, rodlinnosci albo do instynktéw ludzkich
— glodu, pragnienia, tesknoty itp. Staralem si¢ o mozliwie daleko idace uprzystepnie-
nie wyrazu muzycznego, co jest i krepujace, i fascynujace zarazem'®®.

Przy okazji Laks zdradzil nazwiska swych ,przewodnikéw artystycznych” w oso-
bach Jacquesa Iberta, Kurta Weilla i Karola Rathausa oraz zadeklarowat si¢ jako
entuzjasta post¢pu technicznego we wspétczesnym kinie™”.

Obydwie wypowiedzi potwierdzaja, ze w pierwszym okresie rozwoju kina
diwickowego w Polsce powszechnie akceptowana technika strukturowania fil-
mowej partytury byla odnoszona do zréznicowanych elementéw obrazu technika
motywdéw przewodnich, ta sama, ktdrej nadmierne rozpanoszenie si¢ w filmie
krytykowal kilka lat pézniej Marian Neuteich. Wskazuja tez, ze kompozytorzy
musieli mierzy¢ si¢ z koniecznoscig ,,uprzystgpnienia” warstwy muzycznej filmu.

To bynajmniej nie wszystkie tropy problemowe, jakie w zakresie muzyki filmowej
lat trzydziestych wytyczaja wypowiedzi polskich kompozytoréw. Po réznorodnych do-
$wiadczeniach zwiazanych ze skomponowaniem ilustracji do filméw takich jak Cham,
Pod Twojg obrong i Przybleda Maklakiewicz sktonny byt podzieli¢ si¢ z czytelnikami
filmowej prasy takze przemysleniami na temat roli muzyki w filmie. Postrzegat ja jako
uzalezniona od tematyki obrazu i rodowiska akgji filmowej, a wsréd jej funkcji wymie-
nil: taczenie ze sobg scen, podkreslanie akcji, dopowiadanie, wspomaganie widza w od-
czuwaniu akgji oraz podkreslanie nate¢zenia silnych emocji'*. W innej swej wypowiedzi
zasygnalizowal ponadto specyficzng grupg probleméw kompozytorskich, ktére stano-
wily przeszkode na drodze ku podnoszeniu poziomu artystycznego polskiego filmu:

Zazwyczaj za granica ilustracje muzyczne do filméw pisze kilku kompozytoréw, w zalez-

nosci od rodzaju muzyki: lekkiej czy powaznej. Natomiast nad instrumentacja i nagry-

waniem czuwa powazny, wytrawny muzyk. U nas bywa réznie. Rozumiem doskonale, ze
kazdy chce zy¢, ze kazdy chce zarobié. Nie rozumiem natomiast wytwdrcow, ze angazuja

do komponowania muzyki do filméw coraz czgsciej muzykéw kawiarnianych, nieraz

bardzo utalentowanych w swoim zakresie, ktérzy jednak muzyke do instrumentowania

oddaja réznym dyletantom lub uczniom, placac im grosze za to. W koncu wychodzi
zazwyczaj ,szmira’, pomagajaca czynnie do upadku polskiego filmu™.

Rok pézniej, w odpowiedzi na ankiet¢ Wiadomosci Filmowych ,w sprawie udo-
skonalenia filmu polskiego”, Maklakiewicz zwrocil takze uwage m.in. na nadmierne
oszczgdnosei ,na muzyce”, jakie praktykuja producenci, na cenzorskie skréty w filmie,

100 Zob.: ,Strona muzyczna filmu Sabra”, Kino dla Wszystkich 8 (1933) nr 41, s. 12.

o1 Ibid.

102, Wywiad z prof. Janem Maklakiewiczem, twércg ilustracji muzycznej do filmu Praybleda”, Wiadomosci
Filmowe 1 (1933) nr 12, s. 4.

103 Jan Maklakiewicz, ,O udzwickowianiu filméw”, Kalendarz Wiadomosci Filmowych 8 (1933), s. 23.
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w wyniku ktdrych wycina si¢ z tasmy muzyke, rujnujac tym samym jej ciaglos¢ oraz
sformutowat postulaty, ktére pozostaja w analogii z innymi — cytowanymi powyzej —
wypowiedziami dotyczacymi koniecznosci udziatu kompozytora w pracy nad filmem
juz od momentu opracowywania scenariusza. ,,Muzyk powinien byc' jednym z czynni-
kéw tworczych obok scenarzysty, rezysera, dekoratora i artysty” — podkreslat™+.

3. Dokonany tu przeglad najlepiej uchwytnych, najczgsciej powracajacych i — jak
si¢ zdaje — najistotniejszych watkéw wezesnej polskiej refleksji o muzyce w kinie
dzwickowym nie roéci sobie prawa do kompletnosci. Takowy musiatby by¢ oparty na
znacznie bardziej wnikliwych niz te, ktére wykonano na potrzeby niniejszego arty-
kutu, poszukiwaniach zrédlowych. Tym niemniej skomentowany tu wybdér moze juz
sta¢ si¢ podstawg do préby wytyczenia perspektyw dalszych badan tak nad samym
przedmiotem, tj. $wiadectwami muzyczno-filmowej refleksji w okresie migdzywojen-
nym, jak i nad muzyczno-filmowa praktyka tego czasu.

W pierwszym zakresie zmieszcza si¢ z pewnoscia cho¢by badania poréwnawecze,
odnoszace rodzime préby teoretyzowania na temat muzyki w filmie czy moder-
nistyczne marzenia o tworzeniu nowych, syntetycznych jakosci artystycznych do
siebie nawzajem oraz do wspoétczesnych im ponadlokalnych koncepcji estetyczno-
-teoretycznych odpowiadajacych na przetom diwigckowy w kinematografii. Drugi
zakres wydaje si¢ szczeg6lnie pojemny. Z perspektywy muzykologicznej na plan
pierwszy wysuwa si¢, rzecz jasna, kwestia ksztattowania warstwy muzycznej w fil-
mie pierwszych lat jego dzwigkowej postaci wymagajaca bezposrednich studiéw
analitycznych nad zachowanym materialem audiowizualnym. Na uwagg zastuguje
z pewnoscig zréznicowanie stylistyczne i gatunkowe tej muzyki, a takze poszukiwa-
nie odpowiedzi na pytania o to, na ile wzorem byty dla niej rekomendowane przez
znawcéw zjawiska wspétczesne i mozliwe funkeje', na ile stanowita ona nowa,
autonomiczng jako$¢, a w jakim zakresie podatna byta na naciski tzw. branzy. Waz-
ki przedmiot badai stanowi¢ moze w tym kontekscie piosenka, ktérej filmowe
i pozafilmowe zycie $ledzi¢ mozna na imponujacej liczbie przyktadéw.

104 ,Kompozycja muzyczna dla filmu polskiego. Wywiad z prof. J. Maklakiewiczem”, Wiadomosci Filmowe
2 (1934) nr 21, s. 1. Postulat ten pozostal aktualny takie przynajmniej w pierwszym powojennym
dziesigcioleciu dziejéw polskiego kina, z czego zdaje sprawe Iwona Sowinska, przytaczajac m.in.
wypowiedzi Artura Malawskiego i Kazimierza Serockiego, zob. tejie: Polska muzyka filmowa 1945-1968,
Katowice 2006, s. 36—40.

105 Trzeba zauwazy¢, ze w ksigzce o muzyce i filmie Zofia Lissa tylko dwukrotnie siggneta po przyktady
z dorobku rodzimej kinematografii. Jednym byta Europa Themersonéw, drugim — trudny dzi§ do
whasciwego zidentyfikowania film pt. Burza nad Tatrami. Taki tytul nie pojawia si¢ bowiem w zadnej
z dostgpnych baz danych (internetowych i drukowanych) na temat filmu polskiego. ,, Tatrzariskie” filmy
realizowal wprawdzie w latach trzydziestych Adam Krzeptowski (Bialy slad, 1932 i Zamarte echo, 1934),
w fabule drugiego z nich wpleciona jest burza i ,poszukiwania zaginionych taternikéw”, o ktérych
pisze Lissa, lecz tytut doktadnie odpowiadajacy przytoczonemu przez autorkg ma tylko zrealizowany
w 1932 1. film czechostowacki (Bouse nad Tatrami), zob.: Z. Lissa, Muzyka i film, op. cit., s. 79 i 98.
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Oméwiony powyzej wycinek rodzimej refleksji o muzyce w kinie dZzwickowym
otwiera tez niewatpliwie ciekawa perspektywe badania ,filmowych biografii” polskich
kompozytoréw oraz badania polskiej muzyki filmowej jako ,muzyki wspétczesnej”.
W komponowanie dla filmu byli bowiem w latach trzydziestych zaangazowani zaréw-
no przedstawiciele sSrodowiska muzyki powaznej, jak cytowani bezposrednio Maklakie-
wicz, Laks czy Neuteich (a takze m.in. Roman Palester, Feliks Rybicki, Piotr Perkowski,
Michat Kondracki, Witold Lutostawski, Andrzej Panufnik), jak i muzycy ,rozrywko-
wi”, w tym renomowani band-leaderzy polskich zespoléw jazzujacych (np. Henryk
Wars, Zygmunt Karasiriski, Szymon Kataszek). Przy tym w publicystyce lat migdzywo-
jennych nietrudno znalez¢ przykiady ubolewania nad stosunkowo matym zaangazowa-
niem twércdw ,,powaznych” w aktywno$¢ dla rodzimego kina. Stefan Rawicz w1938 1.
szukat na przyklad przyczyn braku zainteresowania filmem przez Karola Szymanow-
skiego i sam sobie odpowiadat: ,bo nie bylo nikogo, kto by z Szymanowskim temat
ten powaznie i wszechstronnie oméwit”*. Recepta na tego rodzaju bolaczki miato
by¢ glebsze porozumienie producenta z potencjalnym twércg muzyki, kedre sprawi,
ze praca filmowa stafaby si¢ dla niego nie tylko ,,nie najgorszym Zrédlem dochodu” ale
réwniez realnym ,zrédtem natchnieni twérczych™®7.

Jesli zatem powiedzie¢ mozna, ze rodzima praktyka muzyki filmowej w pierwszej
dekadzie rozwoju filmu dZzwickowego w Polsce nie nadazala za teoria, za wizjq nowej
formy sztuki dZwigkowej majacej samodzielna i niekwestionowang warto$¢ artystyczna,
ktéra w latach trzydziestych ubieglego stulecia rozpalata wyobraznig krytykéw, intelek-
tualistéw i samych artystéw tworzacych dla filmu, to takze stwierdzi¢ trzeba, ze w pol-
skim pi$miennictwie do 1939 r. kwestie muzyki w filmie zajmuja miejsce niemarginal-
ne. Stanowig wazna cz¢$¢ wezesnej rodzimej mysli filmowej'®, a jednocze$nie fragment
dziedzictwa polskiej refleksji o muzyce — takiej, ktérej wynalazek kina dzwigkowego
nadal zupetnie nowe funkgje, znaczenia i powinnosci. Ten zakres tematyczny z pew-
noscig méglby sta¢ si¢ przedmiotem glebszego zainteresowania posréd muzykologéw
cheacych przenies¢ swa wiedze i do§wiadczenie na specjalizacje filmowa.

106 Wedle relacji Whadystawa Szlengla dotyczacej niedokoriczonego wywiadu telefonicznego dla czasopisma
Kino, Szymanowski mial wowczas powiedzie¢: ,[...] sadzg, ze dzisiejsza forma sztuki filmowej — ten
goraczkowy, nerwowy, oparty wylacznie na tempie i ogluszeniu jazzem, elaborat filmowy, jaki do spozycia
dostaje publiczno$¢ — daje mato mozliwosci dla wypowiedzenia si¢ muzyce powaznej. Film oparty na
takiej muzyce musialby by¢ zupelnie czym$ innym, czym$ nowym, zupelnie inaczej spreparowanym.
Nie wyobrazam sobie w tej chwili tematyki, ktéra by pozwolita muzyce gra¢ réwnorzedng role z akcja,
a tylko w takim zestawieniu muzyka powazna ma racj¢ bytu na ekranie”, zob.: Wladystaw Szlengel,
,Niedokornczony wywiad z Karolem Szymanowskim”, Kino 8 (1937) nr 15, s. 3.

107 Stefan Rawicz, ,Muzycy i ilm”, Wiadomosci Filmowe 6 (1938) nr 4, s. 2.

108 W antologii Jadwigi Bochenskiej (Polska mysl filmowa do roku 1939, Wroctaw 1977) zawarte zostaly cytowane
w tym artykule teksty Stanistawa Furmanika i Jerzego Toeplitza, a takze fragment ksiazki Zofii Lissy.
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POLISH REFLECTIONS ON MUSIC IN SOUND FILM IN THE 1930S.
MAJOR IDEAS AND PERSPECTIVES OF MUSICOLOGICAL RESEARCH

In Poland, the first evidence of reflections concerning music sounding directly from the
screen precedes the premiere of the first Polish sound film Moralnosé pani Dulskiej ([The
Morality of Mrs Dulska], 1930). The subject was discussed in various types of periodicals, the
discussion assumed different forms, and the participants included both columnists and active
members of the artistic circles associated with cinema and music.

As early as in the late 1920s, researchers such as Kamieriski and Dembiriski noticed the vast
potential of ‘cinematic music’ and the need to synchronize the music setting with the plot of a film.
After the presentation of film music at the Music Festival in Baden-Baden (1929), an attempt was
made to introduce a systematic categorization of the pioneering sound films (Stromenger).

In the 1930s, Mateusz Gliriski addressed the subject of sound film several times, giving an
overview of its then-current condition, and envisioning possible paths for its development, lead-
ing to the emergence of a new, synthetic form of art that would combine sound and movement.
The issue of the acoustic layer of a film perceived holistically was also discussed by other journal-
ists (Zahorska, Fryd, Braun), filmmakers (Bohdziewicz) and composers (Rathaus). They usually
identified an ideal model for such a synthesis in animated films and René Claire’s movies. Accord-
ing to Rathaus, the artistic vision combining image, sound and music into a visual-acoustic whole
was linked to the ideal of a ‘sound film from the spirit of music’.

In addition, in the reflections on sound film in Poland psychological themes were also present
(e.g. Czerminski and Furmanik), and concerned the role of music in the viewer-listener’s experience
of the film. The most comprehensive and insightful approaches to film music were expressed by
Marian Neuteich and Zofia Lissa in 1937. Both authors regarded the sound film as a synthetic form
of art appealing to the visual and aural senses, and paid special attention to the functions of music
with respect to image, and its relationship to other acoustic elements in a film. Lissa proposed an
exhaustive systematization of the functions of the acoustic layer of a film and discussed a number of
detailed issues, including the functioning of modern music in cinema. On the other hand, composers
who provided music settings to Polish films (including Maklakiewicz and Laks) usually focused on
the specific demands of their task and proposed that the composer take part in the film-making
process from the early stages such as writing the script, a demand also supported by journalists.

All the sources quoted above are undoubtedly valuable material for film-related musicologi-
cal research, focused on such subjects as style, genre and function, ‘film biographies’ of Polish
composers, or studies into Polish film music perceived as ‘modern music’.

Translated by Pawet Gruchata
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