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Od autora

Gdy mowa o muzyce filmowej z perspektywy rezysera, najczgsciej padajacymi na-
zwiskami sg: Sergio Leone, Federico Fellini, Stanley Kubrick i Quentin Tarantino. Dwaj
pierwsi tworcy wymieniani sa ze wzgledu na niemal stala wspotprace z konkretnymi
kompozytorami — Ennio Morricone i Nino Rota. Kolejne nazwiska wiaza si¢ natomiast
z tworczym wykorzystywaniem w filmach muzyki adaptowanej. Kazde z czterech na-
zwisk zapisato si¢ ztotymi zgloskami w historii kina migdzy innymi wtasnie ze wzglgdu
na pieczotowite podejscie do muzyki filmowej, co odnotowane zostato w licznych pracach
badawczych. Czy jednak wielcy rezyserzy (a wsrod nich tytutowy bohater ksiagzki, Ro-
man Polanski), ktérzy w odniesieniu do muzyki filmowej wydaja si¢ by¢ niekonsekwentni
i eklektyczni zastuguja na mniejsza uwage? A moze ta niekonsekwencja jest tylko pozor-
na? Moze 6w eklektyzm wecale nie stoi w opozycji do artyzmu i wyrafinowania? Moze
w tym szalenstwie jest jaka$ metoda?

Po obejrzeniu po raz pierwszy Noza w wodzie, Dziecka Rosemary, Tess, Pianisty
i Olivera Twista autorowi niniejszego tekstu nasunat si¢ wniosek, ktory uja¢ by mozna
w nastgpujacym zdaniu: ,,Tym, co w najwigkszej mierze zawazylo na regularnym powra-
caniu do tych filmow, byt sposob, w jaki obrazy polaczone zostaty z muzyka”. Choé pigé
wymienionych tytutéw w wyrazny sposob rozni si¢ od siebie, zarowno pod wzgledem
tematycznym, jak i muzycznym, nie sposob oprze¢ si¢ wrazeniu, ze dzwigki i obrazy
w kazdym z nich tworza zadziwiajaco spojny filmowy swiat. Niemniej — przynajmniej na
pierwszy rzut oka — wydaje si¢, ze kazdy z nich rzadzi si¢ swoimi, obowigzujacymi tylko
na czas danego filmu muzyczno-wizualymi prawami. Czy tak jest rowniez w przypadku
innych dziet autora Pianisty? A moze jednak co$ je wszystkie taczy?

Jako filmoznawca i praktykujacy muzyk, podejme probe — na ile to bedzie mozliwe —
doktadnego przyjrzenia si¢ roli muzyki w filmach Romana Polanskiego, poprzez poddanie
ich muzykologiczno-filmoznawczej analizie, oraz odnalezienia charakterystycznych dla
nich prawidet rzadzacych relacja obraz-muzyka. Niniejsza ksigzka mogtaby, nawigzujac
do poprzedniego akapitu, nosi¢ podtytut ,,Poszukiwania metody Polanskiego”. Jesli moz-
na jg dostrzec w dzietach autora Noza w wodZzie na ré6znych poziomach jego filmow — co
zostato odnotowane w licznych pracach badawczych — to muzyka, jako niezwykle wazny
element filmowego j¢zyka, winna by¢ rowniez wzigta pod uwage.

*
Podzigkowania za nieoceniong pomoc: inspiracje, wskazowki i ogromna zyczliwos¢
udzielong mi podczas czteroletniej pracy nad niniejsza ksiazka zechca przyja¢ Panstwo:
Justyna Czaja, Matgorzata Choczaj, Adam Domalewski, Iwona Grodz, Matgorzata Hen-



drykowska, Marek Hendrykowski, Anna Igielska, Mikotaj Jazdon, Katarzyna Maka-Ma-
latynska, Anna Mrozewicz, Wojciech Otto, Piotr Ptawuszewski i Anna Sliwinska.

W sposob szczegodlny cheiatbym podzickowac Andrzejowi Szpulakowi, Krzysztofowi
Koztowskiemu oraz Tomaszowi Mice, prowadzacym zajgcia, z ktorych wnioski miaty
niebagatelne przetozenie na ostateczny ksztalt ksiazki oraz Dawidowi Aniole, za wszyst-
kie formy pomocy, jakich udzielit mi na kazdym etapie powstawania dysertacji.

Osobne podzickowania kieruje w strong moich studentdéw, ktorych erudycja, btysko-
tliwo$¢ 1 §wiezo$¢ spojrzenia pomogly mi lepiej zrozumie¢ zaréwno muzyke, jak i film.
Dzigkuja zwlaszcza: Zuzannie Kwiatkowskiej, Dominice Grochowskiej, Mai Rup, Mag-
dalenie Ludwisiak, Weronice Ozimek, Krystianowi Cieslinskiemu, Tatianie Shevchenko
i Iwonie Bugnackiej.



Wprowadzenie

O tworczosci filmowej autora Pianisty napisano duzo. W niezliczonych analizach i in-
terpretacjach stosowano najrézniejsze klucze. Od biografii rezysera poprzez psychoana-
liz¢ az do prob rzetelnego opisania rezyserskiego rzemiosta. Sadz¢ ze warto zadac sobie
na wstegpie pytanie na czym owo rezyserskie rzemiosto, w najogélniejszym tego stowa
znaczeniu, polega. Jak wlasciwie definiowac rezyseri¢ filmowa? Czym ona w swej istocie
jest 1 jakie warunki nalezy spetni¢, aby po nakreceniu i zmontowaniu filmu moc nazwaé
siebie jego rezyserem. Pytanie to powracac bgdzie bowiem na przestrzeni calej ksiazki.

Jean Renoir w swojej ksigzce Moje zycie — moje filmy uzyt w odniesieniu do rezyserii
filmowej jednego, krotkiego, ale jakze oddajacego — w moim przekonaniu — istote sprawy
stowa — spajanie. Rezyser jest tym, ktory we wiasciwy dla siebie sposob potrafi (a przy-
najmniej powinien) polaczy¢ efekty pracy kolektywnie dziatajacej grupy ludzi, przede
wszystkim scenarzysty, operatora, aktora, montazysty oraz kompozytora.

To wiasnie autorzy muzyki do filméw, mi¢dzy innymi Romana Polanskiego, wyda-
ja si¢ by¢ przez filmoznawcoéw najbardziej pokrzywdzeni. Tym samym pokrzywdzony
zostaje rowniez sam rezyser, ktory (bedac obecnym przy montazu) muzyke t¢ sfunkcjo-
nalizowat i uczynit nicodtacznym elementem swoich obrazéw. Ksigzka ta bedzie proba
nadrobienia tych zalegtosci. Jak zauwazyt Pierre Scheffer:

Rezyser nie posiada w wigkszosci wypadkéw wiedzy kompozytora muzycznego — nie studio-
watl harmonii, fugi, ani kontrapunktu. Ale powinien stysze¢ w wyobrazni swoj film, tak jak
potrafi go z géry zobaczy¢. Jego ucho musi by¢ tak samo tworcze jak oko. To, ze tworca filmu
powinien w mozliwie najszerszym zakresie korzysta¢ z pomocy swojego kompozytora, jest
oczywiste. Ale rezyser, ktory nie opracowuje jednoczesnie koncepcji dzwigku i obrazu swe-
go filmu, jest tworca potowicznym. W rzeczywistosci produkuje on jedynie ,,film méwiony”
(a nie, co byloby jeszcze duzo lepsze — film niemy), a swojemu kompozytorowi pozostawia
niewdzigczne zadanie ,,zatatania dziur” muzyka. Krytycy filmowi powinni stucha¢ filmow row-
nie wrazliwym uchem i informowa¢ publiczno$¢, czy jest to film ,,dzwigkowy”, czy jedynie
Hudzwigkowiony™!.

Do wypowiedzi Schaeffera, po 15 latach od chwili jej opublikowania, ustosunkowata

si¢ rowniez Alicja Helman, informujac jednoczes$nie 6wczesnego czytelnika oraz widza,
ze jej zdaniem sytuacja filmu dzwigkowego niewiele si¢ zmienita, podkreslajac tym sa-

! P. Schaeffer, Element pozawizualny w filmie, ,Kwartalnik Filmowy” 1961, nr 2, s. 45.



mym aktualno$¢ problemu. Praca ta zostata z kolei wydana w roku 19642, Nasuwa si¢
oczywiscie pytanie, jak sytuacja kina z tego punktu widzenia przedstawia si¢ dzisiaj?
Sprébuje, w pewnym sensie — bo przez pryzmat tworczosci jednego rezysera — odniesc si¢
réwniez do tej refleksji.

Sugerujac si¢ umownym i niezwykle prostym, lecz, jak si¢ wydaje, uzasadnionym po-
dziatem Pierre’a Schaeffera, nie bedzie przesada stwierdzenie, iz filmy Polanskiego to fil-
my ,,dzwigckowe”. Tworca Pianisty nie odebral muzycznego wyksztalcenia, nie opanowat
tez, w przeciwienstwie do Luchina Viscontiego czy Woody’ego Allena, gry na zadnym
instrumencie muzycznym. Fakt ten nie przeczy jednak spostrzezeniu, iz w filmach pol-
skiego rezysera muzyka nie stuzy jedynie ,}ataniu dziur”. Wiecej, to wlasnie pomijanie?
oraz niezrozumienie skadingd doniostej roli muzyki w tworczosci Polanskiego, mogto
spowodowac szereg niewtasciwych odczytan, a nawet spisac na straty niektore z jego ob-
razow. Tyczy si¢ to zwlaszcza przyjetego z mieszanymi uczuciami Olivera Twista (2005)
oraz zupetnie niedocenionego (poza Wtochami) filmu Co? (What?, 1972). W tym drugim
zastosowane zostaly ponadto kluczowe — z punktu widzenia pdzniejszego okresu tworczo-
$ci rezysera — muzyczno-filmowe rozwigzania polegajace miedzy innymi na cytowaniu
wybitnych dziet muzyki klasycznej, ktore pojawiaty si¢ nastepnie w kolejnych filmach
Polanskiego — Smier¢ i dziewczyna (Death and the Maiden, 1994) oraz Pianista (The
Pianist, 2002).

Ale nawet nie wdajac si¢ na razie w zbyt poglebione rozwazania natury semiotycznej,
czy fenomenologicznej, zauwazy¢ nalezy, iz na ptaszczyznie odbioru, to wlasnie niezwy-
kte wyczucie polskiego rezysera zwigzane z umiej¢tnoscia taczenia muzyki z obrazem
moze dostarcza¢ widzowi ogromnej, niemalze fizjologicznej przyjemnoscit. Pojscie tym

2

zob. A. Helman, Rola muzyki w filmie, Warszawa 1964.

3 Wyjatki w konteks$cie analizy warstwy muzycznej filmow autora 7ess, to jedynie waski wycinek jego
tworczosci. Bardzo ciekawe analizy warstwy muzycznej Noza w wodzie przedstawili w swoich ksigzkach: Alicja
Helman (Na Sciezce dzwigkowej. O muzyce w filmie, Warszawa 1964 oraz Dzwigczqcy ekran, Warszawa 1968),
Marek Hendrykowski (Noz w wodzie, Poznan 2005) i Iwona Sowinska (Polska muzyka filmowa 1945-1968,
Katowice 2006). Ukazaly si¢ rowniez teksty traktujace o muzyce w etiudach Polanskiego autorstwa Marka
Hendrykowskiego (Etiudy Romana Polanskiego, ,Jmages” 2011, vol. IX: (Over)Rusing the Holocaust Part 1I:
Echoes, red. K. Maka-Malatynska, M. Kazmierczak, nr 17-18), Grazyny Stachowny (Krotkie filmy Romana Po-
lanskiego (1955-1963), czyli wstep do tworczosci, ,,Studia filmoznawceze”, tom XII, Wroctaw 1992), Bogustawa
Zmudzinskiego (Krotkie filmy Romana Polariskiego ogladane po latach, ,Film na Swiecie” 1993 nr 2) i Piotra
Pomostowskiego (Jazzowosé filmu — filmowos¢ jazzu. O muzyce Krzysztofa Komedy w filmach krotkometrazo-
wych Romana Polanskiego, ,Jmages” 2012, vol. X: Microcosm, red. A. Szpulak i W. Otto, nr 19-20). W licznych
monografiach rezysera, artykutach naukowych oraz recenzjach kwestie obecnosci i funkcjonowania muzyki
pojawiaja si¢ sporadycznie. Z przyczyn oczywistych nieco wigcej uwagi poswiecono Pianiscie, w pracach obco-
jezycznych pojawiaja si¢ rowniez analizy Dziecka Rosemary, Lokatora i Chinatown. Pozostata czg$¢ publikacji,
w ktorych odnalez¢ mozna proby analizy i interpretacji roli muzyki w filmach Polanskiego ma charakter popu-
larnonaukowy (A. Batkiewicz, Scigany Roman Polariski [rozdziat: Muzyka, cisza i krzyk) oraz F. Zamochnikoff,
S. Bonnette, Polanski na rozdrozu swiatow [podrozdziat: Muzyka filmowal). Recenzje samej muzyki z filmow
Polanskiego, gdzie oceniani sa gtownie kompozytorzy, odnalez¢ mozna réwniez w przestrzeni wirtualnej, na co-
raz liczniejszych portalach internetowych poswigconych muzyce filmowej. Tyczy si¢ to jednak gtownie filmow
najnowszych (walor aktualnosci).

4 Uwagg na ten problem zwrdcit, bliski skadinad Polanskiemu pod wieloma wzgledami rezyser, Stanley
Kubrick: ,,Najwazniejszymi narzedziami, ktorymi trzeba si¢ postugiwaé przy robieniu jakiego$ filmu, sa — moim
zdaniem — obraz, muzyka, montaz i uczucia aktorow. Jezyk jest na pewno wazny, ale u mnie wystgpuje on
dopiero na pigtym miejscu. [...] Dla mnie osobiscie najbardziej niezapomniane sceny w najlepszych filmach
sktadaja si¢ w gruncie rzeczy z obrazu i muzyki”. Zob.: G. Bodde, Die Musik in den Filmen von Stanley Kubrick,
Osnabriick 2002, s. 159. [tlum. K. Koztowski] oraz — prezentujac wlasciwe sobie, bardziej naukowe podejscie,
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tropem wiaze si¢ jednak z pewnym ryzykiem, jak zauwazyla bowiem Zofia Lissa: ,,By-
waja wypadki, w ktoérych wewnetrzna zgodnos¢ muzyki z obrazem jest wyraznie wyczu-
walna, ale trudna do przeanalizowania™. Iwona Sowinska zwraca z kolei uwagg na stary
muzykologiczny dylemat zwiazany z ,,[...] rozdarciem dyskursu pomigdzy jezyk ‘tech-
niczno-opisowy’ a jezyk ‘poetycki’”®. Owo rozdarcie, o ktorym pisze badaczka, w odnie-
sieniu do filmow Polanskiego wydaje si¢ by¢ jednym z kluczowych problemow. Tresé
badan wptywa bowiem na dobér metod badawczych. Sprawa domniemanej poetyckosci
w kontekscie swoistej dyscypliny, dbania o aspekty techniczne i kunsztu rezyserskiego
rzemiosta, ale takze paradoksalnie realizmu, to jedno z najbardziej frapujacych zagadnien
w odniesieniu do tworczosci autora Matni, przejawiajace si¢ oczywiscie rowniez w war-
stwie muzycznej jego obrazow. Jak pisze Marek Hendrykowski:

Zadziwia fakt, iz autor potrafi by¢ rownoczesnie niezwykle konkretny i zarazem poetycki.
Okreslenia ,.konkretny” i ,,poetycki” przyblizaja nas wprawdzie do charakterystyki filmowego
realizmu a la Polanski, ale daleko im jeszcze do precyzyjnego wyrazania ich glgbszej swoisto-
$ci. Nie jest bowiem tak, ze rezyser na sit¢ ,,poetyzuje” opisywany przez siebie realny $wiat,
tworzac dla przyktadu jego balladows alternatywe’.

W tworczosci Polanskiego odnajdziemy niekiedy cate sekwencje charakteryzujace si¢
w wielu przypadkach ogromng dawka liryzmu wynikajacego ze spotkania si¢ dwdch (da-
jacych si¢ opisa¢ najlepiej przy uzyciu wilasnie jezyka poetyckiego) harmonizujacych si¢
wrazliwosci artystycznych — rezysera i kompozytora. Wystarczy wspomnie¢ chociazby
poetyckie sceny z filmu Gorzkie gody (Bitter moon, 1992), gdzie melancholijna (skompo-
nowana przez Vangelisa) melodia zestawiona zostata z malowniczym pejzazem rozmazu-
jacego si¢ nad spokojnym morzem zachodzacego stonca, czy tez wyrdzniajace si¢ niemal
synestezyjnym wyczuciem dlugie sekwencje z Olivera Twista i Tess (1979).

Wypowiedz Wojciecha Kilara wskazywataby natomiast na wickszg zasadno$¢ uzywa-
nia w konteks$cie tworczosci Polanskiego jezyka ,,techniczno-opisowego”. Autor muzyki
do Pianisty, zapytany bowiem o to, jak ocenitby obecno$¢ i rolg swoich kompozycji mu-
zycznych w filmach Polanskiego stwierdzit, co nastepuje:

Nie bardzo potrafie¢ mowic tak krotko i zwigzle jak Romek, ale jesli przewaznie w filmach in-
nych rezyserow jest to jakby kwestia komentarza psychologicznego, a czasem wrecz filozoficz-
nego, jak w przypadku Krzysztofa Zanussiego, to u Polanskiego jest to funkcja, funkcja i jesz-
cze raz funkcja®. To znaczy funkcja muzyki w konstrukcji dzieta. Jego znacznie mniej interesuje
komentarz psychologiczny dopowiadajacy co$, czego stowo, obraz czy kamera nie sa w stanie

wprowadzajac pojecie nadtonu — Sergiusz Eisenstein: ,,Percepcja wizualna i dzwigckowa sa wielkosciami r6z-
nych wymiarow. Lecz pod jeden wymiar mozna podciagna¢ istote nadtonu wizualnego i dzwigkowego — daja
one w sumie odczucie fizjologiczne bedace juz ponad dzwickowymi i stuchowymi kategoriami” Zob.: S. Eisen-
stein, Film czwartego wymiaru. Wybor pism, Warszawa 1959 (Artykut opublikowany po raz pierwszy w r. 1929).

5 7. Lissa, Estetyka muzyki filmowej, Krakow 1964, s. 134.

¢ 1. Sowinska, Kilka trudnosci z historig muzyki filmowej, ,,Kwartalnik Filmowy” 2003, nr 44, s. 84.

7 M. Hendrykowski, Etiudy Romana Polanskiego, ,,Jmages” 2011, vol. IX: (Over)Rusing the Holocaust
Part II: Echoes, red. K. Maka-Malatynska, M. Kazmierczak, nr 17-18, s. 180.

8 W dalszej czgéci ksiazki podjeta zostanie proba zdefiniowania terminu ,,funkcja”. Krok ten wydaje si¢
niezbedny ze wzgledu na wielo$¢ kontekstow, w ktorych 6w termin pada.
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wyrazié. Interesuje go funkcjonowanie muzyki jako elementu konstrukcji filmu. Muzyka musi
by¢ dla filmu spoiwem, a potem dopiero wptywac na emocje widza’.

Zasadnicze pytanie brzmi, czy méwiac o roli muzyki w konstrukcji filmu i uzywajac
okreslenia spoiwo, Kilar ma na mysli swoiste ,,wrastanie muzyki w obraz™* (okre$lenie
Zofii Lissy), ktore na ptaszczyznie odbioru przejawia si¢ symultanicznie (co postulowata
Alicja Helman w swojej ksiazce Rola muzyki w filmie, piszac o ,,dzwigkoobrazie™), czy
chodzi mu raczej o zabieg taczenia poszczegdlnych scen i sekwencji poprzez muzyke
(ujecie linearne). Problem zostanie szerzej omowiony w dalszej czesci rozwazan.

Kwestie umieszczania i funkcjonowania muzyki w filmie oraz sama wspotpraca rezy-
sera i kompozytora w przypadku Polanskiego wydaja si¢ by¢ wyjatkowo frapujace row-
niez w odniesieniu do autorskosci jego filméw!'. Muzyka filmowa jest najbardziej autono-
micznym elementem dzieta filmowego'?, odrebng sztuka, ktora w powigzaniu z obrazem
nie traci (w sensie ontologicznym) nic ze swych czysto muzycznych wlasciwosci'®, a co
si¢ z tym wiaze, rezyser nie ma mozliwosci wspottworzenia materiatu muzycznego swo-
ich filmow w sposob bezposredni. Wylaczajac obrazy, ktérych rezyserzy sa rowniez kom-
pozytorami (np. Alejandro Amenabar, John Carpenter, Tom Tykwer czy Clint Eastwood)
pigtno autorskie odciska si¢ w warstwie muzycznej najstabiej. Po pierwsze, wlasnie ze
wzgledu na ontologiczng odrebno§¢ muzyki w skonczonym dziele filmowym, po wtore —
brak umiejetnosci kompozytorskich wigkszosci rezyserow, i po trzecie (charakterystyczne
dla autora Pianisty) — brak statego kompozytora.

Punktem zwrotnym w tworczosci Romana Polanskiego w odniesieniu do muzyki fil-
mowej byta przedwczesna $mier¢ Krzysztofa Komedy. Wyjatkowosc¢ polskiego kompozy-
tora na tle innych wspotpracujacych z Polanskim tworcéw polegata na tym, ze nazwisko
Komedy pojawito si¢ w filmografii autora Noza w wodzie jako pierwsze. Co si¢ z tym wig-
ze (mimo iz nie jest wcale sprawa oczywistg) miato dos¢ wyrazny wplyw na cala wezesng
tworczos¢ rezysera w ogole. Kolejnym argumentem przemawiajacym za szczego6lna rola,
jaka odegrat w zyciu Polanskiego Komeda, jest ilo$¢ filmow, ktore razem zrealizowali —
dziesig¢ wspolnych projektow. Stworzyli razem szes¢ filmow krotkometrazowych: Dwaj

9 W. Kilar, rozm. M. Kubik, ,,Gazeta Uniwersytecka” — miesi¢cznik Uniwersytetu Slaskiego w Katowicach,
wyd. specjalne, czerwiec 2000.

10" Uscislijmy jednak za Alicja Helman, iz owo okre$lenie, w chwili, kiedy zostato ,,ukute” wiazato si¢ jesz-
cze wowczas z ,,[...] rozbudowa zwiazkow i zaleznosei funkceyjnych, a wige ciagle jeszcze z rozszezepieniem
warstwy wizualnej i dzwigkowej [...]” zob. A. Helman, op.cit. s. 203.

I Uzywajac terminu ,,autorsko$¢” mam na mysli postawe rezyserska, ktora postulowat David Lean: ,,Praca
rezysera [...] nie moze by¢ ograniczona do samej roli ‘krgcenia filmu’ filmu, lecz powinna zaczynaé si¢ od
chwili przygotowania scenariusza i nie ustawac az do rzeczywistego konca, to znaczy kiedy prace przy montazu
i dzwigku sg zakonczone”. Zob: D. Lean, O zawodZzie rezysera filmowego, przet. R. Huszczo, ,,Sztuka Filmowa”
1957, nr 1. Cyt. za: M. Hendrykowski, Autor jako problem poetyki filmu, Poznan 1988, s. 36.

12 Jak pisze Alicja Helman: ,, [...] muzyka jako jedyny sktadnik wnosi do filmu wtasna nie przetworzona
rzeczywistos$c [...].” Zob. A. Helman, op. cit., s. 212.

13 Jak zauwaza Iwona Sowifiska: ,,Oto bowiem z jednej strony o ksztalcie muzyki filmowej przesadza-
ja czynniki pozamuzyczne (potrzeby opowiadania, wspotobecno$é¢ innych elementow dzwigkowych itd.), lecz
z drugiej strony, bedac filmowa, muzyka ta nie przestaje by¢ muzyka. Podlega wigc czysto muzycznym prawom
[...]” zob. L. Sowinska, op. cit., s. 77.

12



ludzie z szafq (1958), Lampa' (1959), Gdy spadajq anioty (1959), Gruby i chudy" (Le
gros et le maigre, 1961), Ssaki (1961) oraz Diamentowy naszyjnik'® (La riviére de dia-
mants ou Amsterdam, 1964) 1 4 petne metraze: Noz w wodzie (1961), Matni¢ (Cul-de-sac,
1966), Bal wampirow'” (Dance of the vampires, 1967) oraz Dziecko Rosemary (Rosema-
ry’s baby, 1968). Rodzi si¢ retoryczne pytanie, czy gdyby nie tragiczny wypadek Krzysz-
tofa Komedy, ktorego poktosiem byta przedwczesna $Smier¢ artysty, doczekaliby$my sie
swoistego tandemu rezysersko-kompozytorskiego, jaki przez lata tworzyli (i w niektorych
przypadkach nadal tworza) Federico Fellini i Nino Rota, David Lynch i Angelo Bada-
lamenti, Blake Edwards i Henry Manchini, czy Sergio Leone oraz Giuseppe Tornatore
i Ennio Morricone.

Po $mierci Komedy po trzy projekty Roman Polanski zrealizowal we wspotpracy
z Philippem Sardem: Lokator (Le Locataire, 1976), Tess oraz Piraci (Pirates, 1986); Woj-
ciechem Kilarem: Smieré i dziewczyna, Dziewigte wrota(The Ninth Gate, 1999) oraz Pia-
nista i Alexandrem Desplatem: Autor widmo (The Ghost Writer, 2010), Rzez (Carnage,
2011) oraz Wenus w futrze (La Vénus a la fourrure, 2013).

Kazdy z przedstawionych powyzej (nazwijmy je tak) filmowo-muzycznych tryptykow
r6zni si¢ od siebie w sposdb dos¢ znaczny zar6wno w podejsciu do gatunkow muzycz-
nych, jak i funkcji, ktore poszczegdlne kompozycje pelniag w konkretnym dziele. Wigcej,
owe roznice dostrzegalne sg rowniez wewnatrz przedstawionych zestawien — tyczy si¢ to
zwlaszcza filmow, do ktorych muzyke skomponowat Philippe Sarde (ilustracje muzyczne
do Lokatora, Tess 1 Piratow to trzy zupetnie rézne dzwigckowe swiaty).

Problem komplikuje si¢ jeszcze bardziej, kiedy dodamy do tego spisu nazwiska kom-
pozytorow, ktorzy wspotpracowali z Polanskim przy jednym tylko projekcie'®. Fakt, ze s
to zardbwno wybitne nazwiska, jak i wybitne filmy jest o tyle frapujacy, co potwierdzajacy
sens snucia dalszych rozwazan. Dopelnijmy zatem nasza listg, zestawiajac nazwiska kom-
pozytoréw z tytutami filméw: Chico Hamilton — Wstret (Repulsion, 1965), Jerry Gold-
smith — Chinatown (1974), Ennio Morricone — Frantic (1988), Vangelis — Gorzkie gody
(1992), Rachel Portman — Oliver Twist (2005).

Specyficznymi przyktadami potraktowania muzyki w filmie przez Polanskiego sg Tra-
gedia Makbeta(Macbeth, 1971) oraz Co?. W pierwszym wykorzystano utwory folkowego
zespotu Third Ear Band, w drugim — wylacznie muzyke klasyczna'®.

4 Gwoli $cistosci nalezy doda¢ za Makiem Hendrykowskim, iz: ,, [...] udzial muzyczny Komedy w tym
filmie miat charakter wykonawczy i nie zostat uwzgledniony w napisach.” Cyt. za: M. Hendrykowski, Komeda,
Poznan 2009, s. 242.

15 Tytut pierwotny: Laricuch, podaje za: Ibidem, s. 243.

16 Druga cze$¢ nowelowego filmu Najpigkniejsze oszustwa swiata (tytul oryginalny: Les plus belles
escroqueries du monde), zob: Ibidem, s. 247.

17 Tytul nadany przez dystrybutora dla skroconej wersji przeznaczonej na rynek amerykanski i kanadyjski:
The Fearless Vampire Killers or Pardon Me, but Your Teeeth Are in My Neck (polski tytut ekranowy: Nieustraszeni
zabojcy wampiréw), zob: Ibidem, s. 251.

18 Co ciekawe, regula jest, iz kompozytorzy wspolpracujacy z rezyserem przy wigcej niz dwoch filmach, to
Polacy badz Francuzi, a wigc obywatele tych krajow, z ktorymi Polanski byt i jest najbardziej zwiazany.

19 Warto nadmieni¢, ze pierwszym filmem Polanskiego, w ktérym pojawita si¢ muzyka klasyczna, byta no-
wela Diamentowy naszyjnik. Rezyser wykorzystat w niej utwor Beethovena Dla Elizy. Kompozycja ta powrdci
(w podobnej funkeji) w Rosemary s Baby. W obu filmach dominowata jednak oryginalna muzyka skomponowa-
na przez Krzysztofa Komedg. Jeszcze weze$niej, bo w roku 1959, w krotkometrazowym filmie Lampa pojawity
si¢ krotki muzyczne wstawki z Eine kleine nachtmusik Mozarta.
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Wydaje si¢, ze przy swoistej réznorodnosci przejawiajacej si¢ w tworczosci Romana
Polanskiego w odniesieniu do warstwy muzycznej jego filméw na wielu polach, skupié
nalezaloby si¢ raczej na zadaniach, czyli funkcjach, jakie muzyka petni w poszczegolnych
obrazach. Wsp6lnym mianownikiem tre$ci materiatu jest wszak nazwisko rezysera, ktory
podpisuje film. Samo okreslenie muzyka filmowa jest przeciez kategorig funkcjonalna.
A zatem pytanie ,,jaka jest muzyka w filmach Polanskiego?” poprzedzi¢ nalezatoby za-
tem innym: ,,Po co jest?”. Pozwoli to unikngé probleméw wynikajacych z dosé trudne;j
muzyczno-filmowej sytuacji, w ktorej, z punktu widzenia autorskosci filmu, znalazt si¢
rezyser-nickompozytor Roman Polanski, a pomoze (paradoksalnie) do istoty owej autor-
skosci si¢ zblizy¢.

Pod samym pojeciem funkcji, ktore kojarzy¢ nalezy ze strukturalizmem, kryje sig,
w najwigkszym uproszczeniu, stwierdzenie: ,,co$ jest po co$”. Ale 6w termin odsyta row-
niez do dyscyplin oddalonych do$¢ znacznie od nauk humanistycznych. Z uwagi na tres¢
i charakter badan nie tylko stosowne, ale wrecz wskazane wydaje si¢ pochylenie nad sa-
mym pojeciem funkcji.

Ciekawe, ze znaczenie terminu funkcja w matematyce wydaje si¢ by¢ w duzej mie-
rze przystajace do sposobu, w jaki nalezatoby podej$¢ do jednej z form istnienia muzyki
w dziele filmowym. Jesli dla danych dwoéch zbiordw X 1Y funkcjg jest przyporzadkowa-
nie kazdemu elementowi zbioru X doktadnie jednego elementu zbioru Y (szczegdlna re-
lacja pomiedzy elementami dwdch zbiorow), to zasada ta nieco przypominataby stosunki
zachodzace pomiegdzy sferg wizualng i dzwigkowa w filmie. Sugerujac si¢ zatem matema-
tycznym znaczeniem terminu funkcja, mozna by doj$¢ do pojecia relacji.

Innej, rownie pomocnej definicji funkcji dostarcza sama muzyka, gdzie poprzez funk-
cje¢ rozumie si¢ role akordu w kontekscie harmonicznym. A zatem potoczne ,,co$ jest po
co$” utozsami¢ nalezatoby z pojeciem roli. W odniesieniu do muzyki filmowe;j takie ro-
zumienie terminu funkcja oznaczatoby uzycie muzyki jako elementu pomocniczego w fil-
mie, czego$, co stuzy czemus$ nadrzgdnemu wobec siebie.

W pierwszym wypadku (relacja) mielibysmy zatem do czynienia z sytuacja, w ktorej
obie warstwy dzieta filmowego®, dzwickowa i wizualna, bytyby wzglednie rownorzedne
wobec siebie?!, w drugim natomiast (rola) ta dzwigkowa stuzytaby opowiadaniu. Rodzg
si¢ jednak kolejne problemy. Muzyka w filmie jest tylko jednym z elementdéw Sciezki
dzwickowej (w ktorej sktad wchodzg jeszcze: mowa, efekty szmerowe i cisza). Uscislijmy
zatem, ze w pierwszym przypadku interesowac bedzie nas nie relacja dzwigk — obraz, ale
relacja muzyki do obrazu. I tu jednak napotykamy na trudnos$ci, tym razem na ptaszczyz-
nie percepcji, ktora wigze si¢ z symultaniczno$cig dzwigku, a wige postrzeganiu wszyst-
kich elementow $ciezki dzwigkowej jako nierozerwalnej cato$ci. Zasadnym zatem bytoby
skupienie si¢, w odniesieniu do naszych relacji, na tych scenach i sekwencjach, gdzie
muzyka, jesli nie jest jedynym elementem $ciezki dzwickowej, to przynajmniej zdecydo-
wanie w tej sferze dominuje (tak z reszta dzieje si¢ w wigkszosci scen, ktére mogliby$my

20 Pojecia warstw uzyl po raz pierwszy, w odniesieniu do dzieta literackiego, Roman Ingarden w swojej
rozprawie O dziele literackim, po czym przeniost je na grunt innych sztuki. W Kilku uwagach o sztuce filmowej
zamieszczonych w drugim tomie jego Studiow z estetyki pojgcia warstw uzywat rowniez w odniesieniu do sztuki
filmowej. W podobnym duchu, cho¢ wchodzac niejednokrotnie w polemike z Ingardenem, problemem warstw
zajmowala si¢ rOwniez Zofia Lissa w swojej Estetyce muzyki filmowej.

2l Jacques Aumont i Michel Marie w swojej ksiazce Analiza filmu dystansuja si¢ od tezy, jakoby element
dzwigkowy w filmie miat znajdowac si¢ w hierarchii waznosci nizej niz obraz. Zob. J. Aumont, M. Marie, Ana-
liza filmu, przet. M. Zawadzka, Warszawa 2011, s. 271.
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nazwac poetyckimi). Jak pisze bowiem Alicja Helman: ,,Pelna, zorganizowana dzwigko-
wos$¢ filmu jest w tym samym stopniu ekwiwalentem rzeczywistosci jak zorganizowany
wizualizm, a ich rozszczepienie bytoby tak sztuczne, jak przeprowadzenie tego podziatu
w rzeczywistosei [...]%2.

»Wrastanie muzyki w obraz” (relacje) i zadania, jakie pelni ona w narracji i drama-
turgii filmu (rola), to dwa rozne problemy (dwie rozne funkcje). Przez wzglad na obiekt
naszych badan oba niezwykle istotne.

Charakterystyczna cecha pierwszego jest znaczenie bezposredniego oddziatywania
na widza — muzyczno-wizualne doznanie. Stowami kluczowymi bylyby tu zatem takie
terminy jak: statyka®, symultaniczno$¢ i subiektywnos¢, ale takze pojecie pionu. Bliska
naszym rozwazaniom, w odniesieniu do tego problemu, wydaje si¢ rowniez propozycja
Hacquarda, dotyczaca pojecia ,,akordu” wizualnego. Jak pisze Alicja Helman:

Pojecie ,,akordu” wizualnego wywodzi si¢ [...] z terminologii teoretykow kinegrafii, ale przy-
pomina Eisensteinowska koncepcje montazu pionowego, wedtug ktorej kompozycja filmu nie
nastepuje tylko w czasie (nastgpstwo kadrow), lecz takze w przestrzeni (taczenie linii horyzon-
talnych wszystkich przebiegow, a wigc np. muzyki, szmerdéw, ruchu przedmiotow w kadrze,
zmiennego rytmu $wiatla itp. w jeden wertykalny akord)*.

Zagadnienia te (niektore posrednio) wigza si¢ ze zwigkszonym udziatem zmystow
(przejawiajacym si¢ rowniez w synestezji i chromofonii). Czyli to wszystko, co w jezyku
potocznym nazywamy klimatem tudziez nastrojem filmu. Fakt, Zze problem ten taczy si¢
réwniez z duchowoscia, potwierdza zasadno$¢ zastosowania na gruncie analizy takze ele-
mentow jezyka poetyckiego. Wazny jest tu jednak jeszcze jeden aspekt. Jak pisze Alicja
Helman: ,,Pojawienie si¢ muzyki przerywa narracj¢, muzyka nie jest tworzywem tkanki
dzieta, lecz czynnikiem obcym, majacym w filmie znaczenie momentu duchowego, inge-
rencji czystej ‘psychicznosci’ w materialng, realng ‘fizycznos¢’. Muzyka, cho¢ sama jest
przebiegiem, przerywa, zatrzymuje przebieg filmu”?. Wydaje sig, ze w tych duchowych,
nie zaktdconych procesem narracji momentach filmu, kompozytor w pewnym sensie do-
minuje nad rezyserem.

W przypadku roli muzyki w dramaturgii filmu*® wazna jest sama organizacja mate-
rialu muzycznego przejawiajaca si¢ horyzontalnie. Tu z kolei osoba rezysera okazuje si¢
nieco wazniejsza, gdyz muzyka stuzy opowiadaniu i budowaniu napigcia. Analogicznymi
(do relacji muzyki z obrazem) terminami bylyby zatem: dynamika®, linearno$¢ i obiek-
tywno$¢ oraz, co za tym idzie na ptaszczyznie odbioru zwigkszona rola umystu, w opo-
zycji do bardziej zmystowego odbioru muzyki w filmie jako — postugujac si¢ terminem
Hoquarda — ,,akordu” wizualnego. Innymi stowy, wszystko to, co taczy si¢ z rozumieniem
filmu (zaktadajac udziat r6znych elementéw jego jezyka). Chodzitoby zatem — nawigzujac

22 A. Helman, op. cit.., s. 210.

2 Zob. Ibidem, s. 154-157.

2 Ibidem, s. 146.

2 Ibidem., s. 154-155.

26 W roku 1964 Alicja Helman pisata: ,,Dotychczasowa teoria muzyki filmowej w znaczne mniejszym
stopniu zajmowata si¢ konstrukcyjno-formalnymi zwiazkami muzyki i filmu, lecz istot¢ i sens tego wzajemnego
zwigzku widziata w dramaturgicznych funkcjach muzyki” Zob. Ibidem, s. 157.

21 Zob. Dynamiczna rola muzyki w filmie, w: Ibidem, s. 157-161.
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ponownie do szkicu Iwony Sowinskiej — o te problemy, ktore datoby si¢ opisac najlepiej,
stosujac terminologi¢ techniczno-opisowa.

Dodajmy, ze w zaproponowanym podziale, juz na gruncie analizy, nie chodzitoby
o odgraniczenie obu probleméw w sensie $cistym. Czesto bowiem zdarza sig, ze jeden
motyw muzyczny znakomicie potrafi funkcjonowac¢ w filmie zarowno w odniesieniu do
roli, jaka petni w jego dramaturgii, jak i w relacji do obrazu (nad ktérym moze przeciez
nawet dominowac?®). Co za tym idzie, terminologia techniczno-opisowa przydatna bedzie
rowniez niekiedy w odniesieniu do relacji, a jezyk poetycki pojawié si¢ moze w probie
scharakteryzownia roli. Chodzi tu raczej o ustanowienie odpowiednich proporcji i opty-
malny dobor metod do konkretnych filmow, czy scen.

Kluczowa, cho¢ nie jedyng istotng w tym temacie, sprawg jest proba ukazania funk-
cjonowania muzyki w filmach Polanskiego z tych dwoch perspektyw.

Trudno jest si¢ oprze¢ pokusie pogodzenia propozycji Alicji Helman® (blizszej ,,rela-
cjom”) z postulatami Zofii Lissy*® (paradoksalnie — ,,rola”). Gwoli u$cislenia doda¢ nale-
7y, ze nie jest to gtownym zadaniem tej ksigzki. Odnotujmy jednak za Iwong Sowinska, iz:

Helman przeciwstawita konwencjonalnej muzyce filmowej ksztattujaca si¢ dopiero, nowa sztu-
ke dzwigku filmowego, o ktorej nalezy myslec¢ juz nie w kategoriach audialnych, lecz audio-
wizualnych, jako o ,,dzwigkoobrazie”. Wskutek tego traci sens tropienie jej mozliwych funkcji
(co lansowata Lissa), wymagajace percepcji przebiegajacej w dwoch etapach, ktéore mozna by
stresci¢ tak: widze co$, a nastepnie porownuje z tym, co stysze’!.

Wprowadzi¢ nalezy jednak rozréznienie pomigdzy funkcjami, a funkcjonalnoscia,
ktora zblizona bytaby do roli muzyki w budowaniu dramaturgii i narracji filmu. Jak pisze
Alicja Helman:

Funkcjonalnos$¢, w rozumieniu Lissy, byla etapem przejsciowym, zwlaszcza tam, gdzie wiazata
obraz i dzwigk zaleznoscia tego typu, ze bez danej muzyki dany fragment filmu nie zawierat
zamierzonego przez tworce sensu emocjonalnego badz intelektualnego, nie byt w stanie przeka-
za¢ odbiorcy konkretnych informacji. To rodzenie si¢ na mniejszych lub wigkszych wycinkach
filmu zwiazkow o charakterze statym, nierozszczepialnym, napotykato jednakze na dwojakiego
rodzaju przeszkody. Wymagato [...] dwustopniowe] percepcji i zaktadato stosunkowo wysoki
stopienl muzycznego przygotowania widza, a wiec tworca mogt si¢ postugiwaé tym chwytem
rzadko i nie na przestrzeni catego dzieta®.

Pytanie brzmi, czy z punktu widzenia tak wspotczesnego kina, jak i tworczosci Po-
lanskiego, mozna mowic, ze funkcjonalnos¢ faktycznie bylta tylko etapem przejsciowym.
By¢ moze po roku 1964 pojawita si¢ w nowych, niespotykanych wczesniej wariantach?

2 Dodajmy — celem usci$lenia — ze pojecie dominacji muzyki nad obrazem w filmie nie ma wydzwigku
pejoratywnego. Rezyseria filmowa nie jest (patrz: wypowiedz Pierre’a Schaeffera) wylacznie rezyserig obrazu.
Wszelkie rodzace si¢ na tym polu nieporozumienia wynikaja, jak si¢ wydaje, z przesadnym utozsamianiem
rezyserii z wizualnoscia.

» Zob. A. Helman, op. cit.

30 Zob. Z. Lissa, op. cit.

311, Sowinska, Od poradnikéw po narracje prowincjonalne. Krotki przewodnik po pismiennictwie o muzy-
ce filmowej, ,,Ekrany” 2013, nr 5 (15), s. 76.

32 A. Helman, op. cit., s. 204.

16



W jednej ze scen filmu 7ess widzimy, z perspektywy Angela, zblizajaca si¢ postaé
kobieca, ktora z oddali wyglada dos¢ neutralnie z uwagi na ubiodr i sylwetke. Obrazowi
temu towarzyszy motyw muzyczny, ktory do tego momentu pojawiat si¢ tylko w scenach
z tytutowa bohaterkg. Muzycznie przygotowany widz — postugujac si¢ okresleniem Alicji
Helman — poréwnujac to, co widzi z tym, co slyszy — okreslenie Iwony Sowinskiej — bez
watpienia zidentyfikuje zblizajaca si¢ posta¢. Kiedy jednak idaca w strong Angela, a tym
samym widza, kobieta znajdzie si¢ w takiej odlegtoéci od kamery, ze mozena ja rozpo-
znaé, okazuje sig, ze nie jest nig Tess, ale jej przyjaciotka [zz. Owa funkcjonalnos¢, o kto-
rej pisata Zofia Lissa, zostata przelozona na swoista muzyczno-filmowa gre, ktora stoczyt
z widzem rezyser, a ktorej punktem wyjscia byly oczekiwania widza. Wiaze si¢ to, rzecz
jasna, z dramaturgicznymi funkcjami muzyki w filmie.

Te krotkie rozwazania teoretyczne u§wiadamiaja, ze zbyt duza pojemno$¢ semantycz-
na kluczowego z punktu widzenia tre$ci badan terminu moze, ale nie musi by¢ przeszko-
da. Co wigcej, stwarza to nowe mozliwosci na gruncie analizy. Oto bowiem, po pierwsze
6w kluczowy termin, jakim jest funkcja zostal zdefiniowany, po wtére wybrane zostaty
te definicje, ktore dobrze przystaja do tresci badan®’. Mowiac zatem o funkcjach muzyki
w filmach Romana Polanskiego trzeba mieli na mysli nie tylko ,,rol¢”, jaka odgrywa ona
w dramaturgii filmu, ale réwniez ,,relacje”, w jakie wchodzi z obrazem na pierwszej, naj-
prostszej z perspektywy widza, ale najtrudniejszej z punktu widzenia analizy ptaszczyznie
odbioru. W tym wiasnie punkcie, juz teraz zreszta, dopatrze¢ mozna si¢ najwigkszej wady
tej metody — opis relacji bedzie czgsto dosé subicktywny. Sadze jednak, iz zestawienie
i porébwnanie ze sobg wynikéw obu rodzajoéw analiz (tej zwigzanej z ,,rola” i tej zwigzanej
z ,relacjami”) moze okaza¢ si¢ niezwykle cennym eksperymentem.

Podsumowujac, nalezy zauwazy¢, iz metody badawcze w takim samym stopniu de-
terminowane sg przez przedmiot refleksji, jak i przez jezyk, ktorym bedziemy si¢ wobec
niego postugiwac. Gwoli $cistosci doda¢ nalezy, ze celem matematyczno-muzykologicz-
nych odniesien nie byto dazenie do uczynienia ksigzki bardziej interdyscyplinarng niz by¢
powinna. Chodzito jedynie o udowodnienie, ze terminu ,,funkcja” (w jezyku polskim) mo-
zemy uzywaé zarOwno w znaczeniu wzajemnych relacji (,,czego$ do czegos™), jak i roli
(,,c0$ jest po co$”).

W filmach Romana Polanskiego motywy muzyczne petnig najczesciej obie funkcje
(tyczy sig to zwlaszcza motywow przewodnich, m. in. w przywolanym powyzej fragmen-
cie filmu 7ess). Czy wobec powyzszego zaproponowany podzial nie ma racji bytu? Wrecez
przeciwnie! Dopiero bowiem rozbicie i doktadne przeanalizowanie konkretnych scen, czy
sekwencji, w ktorych muzyka znakomicie wspolgra z obrazem przy jednoczesnym budo-
waniu dramaturgii pozwoli nam przyblizy¢ si¢ do zrozumienia istoty metody Polanskie-
go*. Problem owego dualizmu dobrze uchwycita Alicja Helman:

Z reszta w niektorych wypadkach statyczny charakter wplecenia muzyki jest ostabiony jej funk-
cjami symbolicznymi czy reminiscencyjnymi, gdy jest ona zarazem mniej niz muzyka (nie

3 Nie twierdze, ze zaproponowang metodg, a wlasciwie jej — jeszcze na tym etapie — do$¢ ogolny zarys,
nalezy ,,zarezerwowac” tylko dla tworczosci Polanskiego. Sadze jednak, iz z uwagi na — jak to okreslit Wojciech
Kilar — wrecez obsesyjny kult rzemiosta (a tyczy si¢ to rowniez wykorzystywania w filmie muzyki) autor Pianisty
wydaje si¢ by¢ dobrym kandydatem.

3 Sam rezyser niechetnie uzywa w odniesieniu do swojej tworczosci pojecia stylu, mowi raczej wiasnie
o metodzie, ktora jedynie w pewnym sensie nadaje jego filmom jakis styl. Zob. R. Polanski, Kino wedfug Polar-
skiego, [brak nazwiska osoby przeprowadzajacej wywiad] ,,Film na Swiecie” 1980, nr 8-9, s. 35-36
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zwraca uwagi widza na swoje walory) 1 wigcej niz muzyka (niesie ze sobg tresci, ktorych nor-
malnie autonomiczna muzyka instrumentalna nie bytaby w stanie przekaza¢ widzowi). Dotyczy
to zwlaszcza muzyki wiaczonej do filmu na zasadzie motywow przewodnich®.

W tworczosci autora Noza w wodzie prozno szukac filméw podobnych do Anatomii
morderstwa (1959) Otto Premingera z muzyka Duke’a Ellingtona, ktora, poza czysto au-
diowizualng relacja z obrazem, nie pelni w tym filmie (poza czotowka) zadnych innych
funkcji*. Ponadto, aby widz odczuwat czystg przyjemno$¢ wynikajaca z tego rodzaju
obcowania z muzyka filmows, musi by¢ jednocze$nie melomanem, ktory zaakceptuje
sama muzyke. Bezsprzeczny talent kompozytorski Duke’a Ellingtona jest w tym wypadku
sprawa absolutnie drugoplanowa. Mamy bowiem do czynienia z przyjemnoscia zupetie
innego rodzaju. Dodajmy tez, ze problem muzyki dobrej ,,samej w sobie” umieszczonej
w filmie, ale nie spelniajacej istotnych funkcji i jej umiej¢tne polaczenie z obrazem, to
dwa zupetnie inne zagadnienia. Pierwsze z nich nie jest przedmiotem moich rozwazan.

Autor Noza w wodzie rzadko korzysta z ustug kompozytoréw (jak Duke Ellington)
Hhiefilmowych”. Komeda, jesli nawet przed rozpoczeciem swojej wspotpracy z Polan-
skim kompozytorem filmowym nie byt, to stat si¢ nim juz w chwili powstawania Dwdch
ludzi z szafg — jego muzyka ,,zafunkcjonowata”. Sam zreszta méwit: ,,Muzyke filmowa
oceniam wylacznie w powigzaniu z obrazem, do ktdrego zostata napisana. Uwazam, ze
nie mozna mowic, iz jaka$ muzyka filmowa jest sama w sobie dobra?’, jesli nie bierze si¢
pod uwage jej funkcjonalnosci w stosunku do obrazu™*®. Chico Hamilton, autor muzyki do
Wstretu, nie byt co prawda kompozytorem filmowym, ale — jak przyznat niemal proroczo
(bo przed wspotpraca Hamiltona z Polanskim) Komeda — muzyka legendarnego bryty;j-
skiego kompozytora i perkusisty stwarza szerokie mozliwosci zastosowania w filmie®.
Autorzy muzyki do pozostatych obrazéw Polanskiego, to juz kompozytorzy parajacy si¢
muzyka filmowa w $cistym tego stowa znaczeniu. Sadzeg, ze ich wypowiedzi w znacz-
nym stopniu pomoga nam przyblizy¢ si¢ do — jak to juz zostato powiedziane — zrozumie-
nia metody Polanskiego. Warto w tym miejscu je przywotac, pozwoli to doprecyzowaé
wstepne zatozenia i naszkicowac kolejne problemy badawcze. Zanim jednak oddamy glos
Wojciechowi Kilarowi i Rachel Portman (bo to oni wypowiadali si¢ na temat wspolpracy
z polskim rezyserem najchetniej), jeszcze stow kilka od autora muzyki do pierwszych
filméw Polanskiego.

Krzysztof Komeda tak opowiadat o poczatkach swojej wspolpracy z autorem Matni:

Stopien przystosowania warsztatu kompozytorskiego do wymagan filmu zalezy przede wszyst-
kim od charakteru filmu i od rezysera. Rodzaj wspotpracy moze by¢ bowiem bardzo rézny. Po-

3 A. Helman, op. cit., s. 157.

3¢ Przyktad ten podaje rowniez Krzysztof Komeda. Zob. K. Komeda, Wypowiedz w ankiecie redakcyjnej
Rola muzyki w dziele filmowym, ,,Kwartalnik filmowy” 1961, nr 2 (42), s. 37.

37 Paradoksalnie to wlasnie kompozycje Krzysztofa Komedy do pdzniejszych filmow Polanskiego wycho-
dzity najdalej poza film. Wystarczy wspomnie¢ chociazby interpretacje motywow z Noza w wodzie i Rosemary'’s
Baby w wykonaniu Leszka Mozdzera, czy Tomasza Stanki. Muzyka filmowa Komedy nie tylko znakomicie
egzystowala zatem w oderwaniu od obrazu. Wigcej, doczekata si¢ pokaznej liczby nowych opracowan mu-
zycznych wchodzac tym samym do kanonu polskiego jazzu. Czyzby historia zatoczyta koto? Temat na osobna
ksigzke.

% K. Komeda, op. cit., s. 37.

39 Uscislijmy, ze Komeda mowit o kierunkach w jazzie nowoczesnym, ktory, jego zdaniem, ma szansg sta¢
si¢ rowniez dobra muzyka filmowa. Zob.: Ibidem, s. 36.
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lanski, dla ktorego opracowatem dzwiek* do trzech filméw: Dwaj ludzie z szafq, Gdy spadajg
anioly 1 ostatnio w Paryzu Larncuch, dawal pewne sugestie, stawiat jakie$ problemy, mowit jak
sobie wyobraza muzyke i po dyskusji dochodzili$my na 0got do porozumienia*!.

Zacytowana powyzej wypowiedz, pochodzi — co istotne — z roku 1961, a wigc z okre-
su, kiedy Polanski mial w swoim dorobku zaledwie kilka filmow krotkometrazowych.
Bedac na samym poczatku swojej drogi tworczej, doskonale zdawat sobie sprawe — jesli
wierzy¢ Komedzie — z funkcji, jakie w dziele filmowym moze pelni¢ muzyka. Fakt, ze
w zadnym innym (poza Ssakami) filmie autora Pianisty sztuka ta nie zdominuje juz w tak
duzym stopniu sfery audialnej, nie oznacza jednak, ze p6Zniej muzyka bedzie si¢ w jego
obrazach mniej liczyta. Zupetnie réznymi bowiem prawami muzyka rzadzi si¢ w utwo-
rach, w ktorych zastepuje dialogi, anizeli w takich, gdzie z nimi wspotistnieje. Ale nawet
w petnometrazowym filmie ,,moéwionym” kwestie ilosci muzyki sa niezwykle waznym
zagadnieniem. Problem zostanie szerzej omowiony w dalszej czgsci ksigzki. Powtorzmy
jedynie, Ze interesuje nas w tym momencie postulowana i poglebiajgca si¢ muzyczno-re-
zyserska §wiadomos$¢ autora Noza w wodzie, o ktorej, w podobnym duchu co Komeda,
mowil Wojciech Kilar:

Romek przewaznie bardzo dobrze wie, czego chce. Z nim si¢ §wietnie pracuje, ale czasem
swoje pomysty trzeba skorygowac, bo w koncu to on jest autorem filmu. No i trzeba uznaé, ze
ma racj¢, mimo ze wyobrazam sobie co$ innego. [...] Polanski jest cztowiekiem, ktory bardzo
dobrze wie, jaka ma by¢ muzyka w jego filmie, jaka funkcje ma spetnia¢. W odréznieniu od
Coppoli, ktory odpowiedzial mi — na pytanie, jak sobie wyobraza to czy tamto w Draculi —,,Ja
nie wiem, ja zrobitem film, a ty jeste$ kompozytorem™*?,

Owo poroéwnanie wydaje si¢ by¢ o tyle istotne, ze dotyczy rezysera, ktoérego kinu
réwniez przypisuje si¢ epitet ,,autorskie” i, co si¢ z tym wigze — w jakims$ sensie uzasadnia
podjecie tematu badawczego: ,,Funkcje muzyki w tworczosci filmowej Romana Polan-
skiego”. Odpowiada innymi stowy na pytanie, dlaczego Polanski, a nie np. Coppola.

»Rezyserzy-autorzy-nickompozytorzy”, tacy jak tworca Tess, nie stworzg partytury
muzycznej swojego filmu, nie zrobig aranzacji i nie beda dyrygowac orkiestra. Moga na-
tomiast po pierwsze wybra¢ kompozytora, po drugie zdecydowacé o ilosci muzyki w filmie
i, po trzecie ustali¢, w ktorych scenach muzyka powinna rozbrzmiewaé (wyrazajac si¢
bardziej precyzyjnie — funkcjonowac), a w ktorych nie — a to juz bardzo duza odpowie-
dzialnos$¢. Kilar tak oto wspomina swoja prace nad muzyka do filmu Dziewigte wrota:

To, co inny rezyser bardzo dtugo by pewnie ttumaczyt i wyjasniat, Polanski ucigt jednym zda-
niem. Ja mowig: ,,Shuchaj, dlaczego tak strasznie duzo muzyki w tym filmie? Dlaczego mnie
tak meczysz? Czemu kazesz mi tyle pisac¢? (oczywiscie ,,kazesz” w znaczeniu zartobliwym).
We Franticu jest tak niewiele muzyki, w Smierci i dziewczynie mielismy tak mato muzyki”.

40 Uzycie przez Komede stowa ,,dzwiek™ jest o tyle zasadne, ze w Dwdch ludziach z szafg oraz Grubym
i chudym (Lancuch) muzyka wypetnia niemal calg przestrzen audialng filméw. Oba obrazy pozbawione sg za-
rowno dialogow, jak i efektow szmerowych. Te elementy $ciezki dzwigkowej (w niewielkich ilo$ciach) pojawia-
ja si¢ jednak w filmie Gdy spadajq anioly.

4 Ibidem., s. 35.

2 W. Kilar, Gotowanie muzyki dla Polanskiego, rozm. J. Dziedzic, ,,Przekr6j” 2001, nr 18, s. 17.
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A on odpowiedzial: ,,Bo to byly filmy realistyczne”. I tym zamknat mi usta. (...) Musiatem wigc
skapitulowac i stworzy¢ te, blisko godzinng, muzyke do tego filmu, ku swojemu utrapieniu®.

Kwestia realizmu w odniesieniu do ilo$ci muzyki w filmach Polanskiego wydaje sie
by¢ jednym z kluczowych probleméw tego tematu. Tezg t¢ potwierdza rowniez wypo-
wiedz Rachel Portman. Autorka muzyki do Olivera Twista — w materiale zamieszczonym
na plycie zawierajacej ilustracje muzyczne do filmu — wspominata z kolei swojg wspot-
prace z autorem Pianisty. Wyznanie to do zludzenia przypomina wypowiedZ Wojciecha
Kilara. Portman na wstgpie zaznacza, ze Polanski, jak nikt inny, odznacza si¢ niesamo-
witym szacunkiem dla kompozytorow, jest otwarty na dyskusj¢, a potem w fantastyczny
sposob potrafi ,,uzywa¢ muzyki”. Jak wspomina artystka, po kilku tygodniach, jakie upty-
nely od momentu pierwszego zgrania jej kompozycji, Polanski zjawit si¢ u niej ponownie
os$wiadczajac: ,,Rachel, doszedlem do wniosku, Ze potrzebujemy duzo wigcej muzyki.”
Kompozytorka musiata, podobnie jak kilka lat wczesniej Kilar, dopisaé jeszcze, jak sama
przyznaje, cate 45 minut*.

Oliver Twist jest w tym sensie odrealniony, Ze nawigzuje do wspomnien rezysera z okre-
su jego dziecinstwa w mysl przeSwiadczenia, iz wazne jest nie tyle to, co si¢ kiedy$ wyda-
rzylo, ale (podobnie jak w przypadku Amarcordu Felliniego) jak zostato zapamigtane.

Idac tym tropem, przyblizyliby$my si¢ — by¢ moze — do odpowiedzi na pytanie, dla-
czego w filmie Rzez (skrajny przypadek w odniesieniu do tego problemu) muzyka roz-
brzmiewa jedynie w czotowce filmu i napisach koncowych. To oczywiscie tylko krotki
wstep do opisu funkcji muzyki w filmach Polanskiego wedtug tego klucza.

Twoérca Chinatown chetnie umieszcza rowniez na $ciezkach dzwigkowych swoich fil-
moéw utwory muzyki tzw. ,,juz istniejacej”, nazywanej niekiedy muzyka adaptowana, kto-
ra bardzo czgsto wchodzi w relacje z muzyka oryginalng. Jak pisata Alicja Helman w roku
1968, a Smiem twierdzié, ze zdanie to nie stracito na aktualnos$ci zar6wno w konteks$cie
kinematografii w ogdle, jak i samej tworczosci Polanskiego: ,,Adaptacja nie zostata nigdy
wyparta przez oryginalng tworczos¢, rozwijajac si¢ rownolegle obok niej, a we wspot-
czesnej muzyce filmowej zajmuje powazne miejsce”®. Krzysztof Koztowski w swojej
ksigzce o tworczosci filmowej Stanleya Kubricka, w rozdziale poswigconym znaczeniu
muzyki w filmach brytyjskiego rezysera, proponuje — za Stephanem Sperlem*® — zastoso-
wanie innego terminu.

[...] w calej ksigzce wystepuje stosowane za Sperlem pojecie muzyki prekompilowanej, bedace
autorska propozycja thumaczenia niemieckiego wyrazenia prdexistente Musik. Muzyka prekom-
pilowana to tyle, co muzyka ,,juz istniejaca”, ktora nie zostata skomponowana do danego filmu,
a ktorej uzywa si¢ z mysla o skompilowaniu z niej ,,nowej” muzyki. Bez znaczenia sa przy tym
rodzaje 1 gatunki muzyczne oraz samo ich pochodzenie (muzyka klasyczna, popularna badz
filmowa, diegetyczna lub niediegetyczna)?’.

# Ibidem.

4 Parafraza na podstawie wilasnego tlumaczenia ,,ze stuchu”. Zob. Oliver Twist, Rachel Portman, wytw.
Sony Classical, 2005, track 19 (Rachel Portman Interview).

4 A. Helman, DZwigczgcy ekran, Warszawa 1968, s. 79.

4 Zob. S. Sperl, Die Semantisierung der Musik im filmischen Werk Stanley Kubricks, Wirzburg 2006, s. 23.

4 K. Koztowski, Stanley Kubrick, Warszawa 2013, s. 181.
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W tworczosci Romana Polanskiego wystepuja (wraz z roznymi gatunkami muzycz-
nymi) wszystkie wymienione w nawiasie warianty muzyki prekompilowane;j. Ze wzglgdu
zatem na przystawalno$¢ do tresci badan, zasadnym wydaje si¢ przyjecie tego terminu.

Nieco wigksze (ilo$ciowe) terminologiczne problemy wiazg si¢ z kolei wlasnie z po-
jeciami muzyki diegetycznej i niediegetycznej. Oba te terminy, podobnie zreszta jak mu-
zyka prekompilowana i muzyka oryginalna, acza w sobie wszystkie rodzaje i gatunki mu-
zyczne. Istotg tego podziatu jest natomiast przynalezno$¢ badz nieprzynaleznos¢ muzyki
do $wiata przedstawionego filmu. Krzysztof Koztowski — za Josefem Kloppenburgiem*®
— proponuje przyporzadkowanie muzyce diegetycznej terminu source music oraz score
music muzyce niediegetycznej. Jak pisze badacz:

Source music odnosi si¢ do wszelkiej muzyki, ktorej zrodto tkwi w obrazie oraz w jakikolwiek
inny sposob pozwala si¢ zidentyfikowa¢ w obrebie §wiata przedstawionego, a score music po-
chodzi z tego, co zewngtrzne wobec rzeczywistosci filmowej i stanowi rodzaj autentycznie
pozakadrowego komentarza™.

Jacques Aumont i Michel Marie, powotujac si¢ na Michela Chiona, proponuja inny
»Zestaw termindw”’, powiadaja oni: ,,Muzyka filmowa jest gtownie niediegetyczna. Mi-
chel Chion*® proponuje, by nazwac ja muzykq z fosy w analogii do muzyki operowej,
natomiast muzyke styszang w diegezie okresla jako muzyke ekranu™'. Podobnie brzmiaca
nazw¢ w odniesieniu do muzyki diegetycznej stosuje Zofia Lissa piszac o muzyce w ka-
drze?. W swojej Estetyce muzyki filmowej badaczka odsytata jednak w kontekscie rozpa-
trywanych przez nas poje¢é do pracy G. Hacquarda®, gdzie terminom muzyka diegetyczna
i niediegetyczna odpowiadajg kolejno: muzyka wewngtrz ekranu i zewngtrz.

Problem jest odwrotny w odniesieniu do proby definicji terminu ,,funkcja”. W tamtym
przypadku mieliSmy do czynienia z niezwykle pojemnym semantycznie terminem, ktory
nalezato ,,ustawi¢” w taki sposob, by byl on jak najbardziej przystawalny do obiektu ba-
dan. Proponowane zestawy terminow traktujace o przynaleznosci badz nieprzynalezno$ci
muzyki do $wiata przedstawionego filmu okazuja si¢ mie¢ z kolei do$¢ sporo synonimow.
Znaczenie jednak pozostaje, stad tez zasadne — zwlaszcza w punktu widzenia stylistyki
— wydaje si¢ by¢ zaproponowanie prawomocnosci wszystkich okreslen, ktore tutaj przed-
stawiono. Zwlaszcza, ze akurat w tym przypadku obickt badan nie ma nic do rzeczy. Aby
jednak nie utrudnia¢ czytelnikowi obcowania z tekstem, proponowane sg tylko terminy
najnowsze. Stad pojecie muzyki diegetycznej stosowane bedzie zamiennie z terminem
source music, a muzyki niediegetycznej ze score music.

Podkreslmy jednak, ze wyzej przytoczone podzialy sa absolutnie wtorne wobec funk-
cji, jakie muzyka moze pelni¢ w danym filmie.

4 Zob. J. Kloppenburg, Filmmusik. Stil — Technik — Verfahren — Funktionen, w: Musik multimedial. Film-
musik, Videoclip, Fernsehen, Laaber 2000, s. 48.

4 K. Koztowski, op. cit., s. 180-181.

30 Zob. M. Chion, La Voix au cinéma, Paryz, éd. de I’Etoile, 1982. Le Son au cinéma, |’ Etoile, Paris 1985,
s. 122-123.

St J. Aumont, M. Marie, op. cit., s. 274.

32 Zob. Z. Lissa, op. cit., s. 96.

3 Zob. G. Hacquard, La musique et le cinéma, Paryz 1959, s. 4.
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Obrazy autora 7ess cechuje — jak juz wiemy — réwniez specyficzne potraktowanie
rozmaitych konwencji gatunkowych kina. Jak pisze w swojej ksiazce o tworczosci Polan-
skiego Grazyna Stachowna:

Z pozoru mogtloby si¢ wydawac, ze filmy Romana Polanskiego, respektujac tak ostentacyjnie
podstawowe wyznaczniki genologiczne réznych gatunkow filmowych, sa dzietem utalentowa-
nego rzemie$lnika, zrecznie odtwarzajacego wiasciwe formuty. Jednak nawet pobiezna analiza
ujawnia istniejaca w nich ,,centralng strukturg”, ktorej nie mozna pomyli¢ z zadng inng. Jeden
z jej elementow [...] stanowi gatunkowos¢, a $cislej — wyrafinowana zabawa konwencjami ga-
tunkowymi, ktora dokonuje si¢ w filmach i daje podstawe do nawiazania specjalnej gry miedzy
nadawca a widzami**.

Nie jest to oczywiscie regula, ale wydaje si¢, ze Polanski w bardzo wyrafinowany
sposob wykorzystuje w tym celu muzyke. Tyczy si¢ to zwlaszcza ,,przej$cia” pomigdzy
pierwsza ,.konwencjonalng” cz¢écig filmu, w ktérej widz ma zostaé ,,wpuszczony” w fa-
bule a kolejng, w ktorej owe konwencje poczynaja by¢ stopniowo tamane. Jak mowi sam
rezyser: ,,Ludzie sg zbyt przywiazani do rodzajow, do rozmaitych konwencji, ktore je
okreslaja. Kiedy konwencje si¢ rozbija, na ogot widzowie nie sg zadowoleni. Totez kon-
wencje nalezy zmienia¢ i burzy¢ z umiarem, tagodnie i delikatnie”. Z takim delikatnym
burzeniem konwencji na gruncie muzycznym mamy np. do czynienia w Matni. Czotowka
filmu sugeruje, ze oto bedziemy $wiadkami kolejnej gangsterskiej opowiesci spod znaku
filmu-noir, co zdradza zardwno scenografia (oraz pojawiajace si¢ wreszcie postacie) jak
i muzyka®. W audiosferze rozbrzmiewa riffowy’” motyw muzyczny w lekko posepne;j to-
nacji, kojarzacy si¢ z filmami gangsterskimi z lat 50. 1 60. Potem owa kompozycja powra-
ca na — wydawac by si¢ mogto — prawie lejtmotywu. Okazuje si¢ jednak, ze w miarg roz-
woju akcji 1, co wazne, stopniowego odchodzenia od konwencji gatunkowej filmu, utwor
ten poczyna znikac, a jego funkcje przejmuje groteskowy motyw na organy Hammonda,
ktory, mozna by rzec, okazuje si¢ by¢ lejtmotywem wilasciwym. Dekonstrukcji zaczyna
ulega¢ zatem zaréwno gatunek filmowy jak i muzyczny. Co wigcej, nie znajdujemy odpo-
wiedzi na pytanie, w jaki gatunek filmowy ,,przechodzi” film gangsterski Polanskiego, ani
tez w jaki gatunek muzyczny zmienia si¢ jazz Komedy. Groteskowa muzyka podkresla
jednoczesnie groteskowosé swiata przedstawionego filmu.

Z podobnym zabiegiem — celowo przywotuje tytul filmu, ktory powstal doktadnie
czterdziesci lat po Matni — mamy do czynienia w Oliverze Twiscie. Cho¢, rzecz jasna,
zmienit si¢ zarowno kompozytor, jak réwniez samo kino, Polanski (wraz z Rachel Port-
man) wykazat si¢ niezwykla konsekwencja w specyficznym potraktowaniu gatunku fil-
mowego. Oliver Twist nie jest jednak pod tym wzgledem filmem catkowicie wobec Matni
wtornym. Podejscie do muzyki w odniesieniu do gatunkowosci filmu odbywa si¢ tu na
nieco innych zasadach. Sam film sktada si¢ niejako z dwoch segmentow, z ktorych pierw-
szy, z punktu widzenia kina gatunkoéw moglibysmy nazwaé komedia totrzykowska, drugi

3 G. Stachowna, Roman Polariski i jego filmy, Warszawa-£.6dZz 1994, s. 128-129.

55 R. Polanski, op. cit, rozm. M. Delahaye, s. 23.

% Autor muzyki do Matni powiada: ,,Jazz dobrze harmonizuje si¢ z atmosfera filmow o wspotczesnej te-
matyce; przede wszystkim psychologicznych, kryminalnych, sensacyjnych”. Zob. K. Komeda, op. cit., s. 36.

57 riff — prosta 2- lub 4-taktowa fraza, czesto wykorzystywana jako temat albo dla uintensywnienia podczas
improwizacji solisty, powtarzana stale przez pozostatych decistow. Zrédto: J. E. Berendt, Wszystko o jazzie. Od
Nowego Orleanu do jazz-rocka, Krakow 1991, s. 496.
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natomiast mrocznym thrillerem. Polanski taczy jednak oba segmenty w sposob niezwykle
tagodny, a czyni to w duzej mierze za pomocg muzyki. ,,Ta spdjnos¢ — pisze w swo-
jej recenzji sciezki dzwigkowej Olivera Twista Pawet Stroinski — uzyskana zostata przez
wprowadzenie bardzo charakterystycznego dla kompozytorki specyficznego ciepta (na-
wet w momentach najbardziej mrocznych). Autorka osiagneta to [...] za pomocg bardzo
przemyslanych wybordéw instrumentalnych’®,

W odniesieniu do wspomnianego tytutu warto poruszy¢ jeszcze jeden filmowo-mu-
zyczny problem przejawiajacy si¢ w tworczosci Romana Polanskiego — muzyka jako sym-
bol. Jak pisze Zofia Lissa:

W odréznieniu od muzyki, ktéra ilustruje, przedstawia, o czym$ informuje, co$ oznacza, co$
wyraza — muzyka petni role symbolu wowczas, kiedy poprzez swoje struktury dzwigkowe lub
poprzez niektore cechy tych struktur wskazuje na co$ zupehie od siebie réznego, czego sam
obraz filmowy ukaza¢ nie moze lub czyni to w sposob niepetny™.

Jak pisze dalej Pawet Stroinski:

Analizujac Olivera Twista nalezy [...] zwrdci¢ uwage, ze partytura Portman nie tylko jest ttem,
ale pelni rowniez funkcje¢ symboliczno-dopowiadajaca. Wazne sa w szczegdlnosci utwory opi-
sujace poczynania Fagina. Zwracaja uwage swoim specyficznym klezmerskim brzmieniem
(Fagin's Loot The Game). W powiesci grany przez Bena Kingsleya bohater jest Zydem. Polan-
ski zachowat ten aspekt tylko w muzyce. O pochodzeniu etnicznym postaci film de facto nic nie
mowi, lecz to wlasnie muzyka Rachel Portman dopowiada tresci pozaobrazowe®.

Warto nadmieni¢, ze rezyser Noza w wodzie wykorzystywal dzwigk jako nosnik zna-
czen pozamuzycznych poczawszy od swego pelnometrazowego debiutu (melodia nucona
przez Krystyng®"). Problem ten zostanie szerzej omowiony w dalszej czesci ksiazki, gdzie
podjcta zostanie rowniez proba wypelnienia przepasci czasowej, ktora dzieli przywota-
ne powyzej tytuty. Celem podsumowania, dodajmy jeszcze, iz terminy-problemy, ktore
w odniesieniu do tworczosci Polanskiego wydaja si¢ najbardziej przystawaé do rzeczow-
nika muzyka, to — jak udato nam si¢ na razie ustali¢ — realizm, gatunek filmowy oraz
symbolicznosé.

W obrebie (ale takze poza nim) tych ,,duzych”, bo przejawiajacych si¢ na przestrzeni
calej tworczosci autora Pianisty filmoznawczo-muzykologicznych problemow, omdéwione
i zanalizowane zostang rowniez te, tyczace si¢ pojedynczych obrazéw filmowych, a nawet
konkretnych scen, w ktorych muzyka funkcjonuje w sposéb szczegdlny. Jak pisza bowiem
Jacques Aumont i Michel Marie: ,,Kazdy, kto podejmuje si¢ analizy filmu, musi rzecz
jasna bra¢ pod uwage koniecznos$¢ skonstruowania wiasnego modelu analizy, odpowiada-
jacego tylko danemu filmowi albo danemu fragmentowi filmu, ktérym si¢ akurat zajmu-
je”%2. Stad tez rdéznorodnos¢ metod bedzie wprost proporcjonalna do réznorodnosci funk-
cji, jakie Roman Polanski powierzyt muzyce w swoich filmach. Nie bedziemy za wszelka

¥ www. filmmusic.pl/index.php?act=recki&id=156, [dost¢p online: 25.10.2013].

3 Zob. Z. Lissa, op. cit., s. 236.

0 www. filmmusic.pl/index.php?act=recki&id=156, [dost¢p online: 25.10.2013].

1 Zob. A. Helman, Na sciezce dzwigkowej. O muzyce w filmie, Warszawa 1964, s. 139.
2 J. Aumont, M. Marie, op. cit., s. 27.
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ceng¢ szuka¢ jednego, uniwersalnego dla tworczosci autora Matni filmowo-muzycznego
klucza, taki bowiem moze w ogole nie istnie¢. Celem jest przeprowadzenie szeregu analiz
bedacych pochodnymi dwdch zaproponowanych w pierwszej czesci ksigzki perspektyw,
ktorych wspolnym mianownikiem jest termin funkcja.

Tworczosé filmowa Polanskiego zostanie przedstawiona diachronicznie z uwagi na
tak istotne w tym temacie zagadnienie zmieniajacej si¢ i poglebiajacej Swiadomosci mu-
zycznej autora. Jednakze diachronia nie bedzie pelna. W kazdym bowiem z wyrdznio-
nych okresow tworczosci Polanskiego odnalez¢ mozna, jesli chodzi o kwesti¢ filmowo-
-muzyczna, jakie$§ zjawiska dominujace, ktore omowione zostang w poswigconym temu
okresowi rozdziale. Ale zjawiska te w mniej wyeksponowanej formie wystepuja takze
w innych okresach i dlatego konieczne beda odwotania do dzieta rezysera jako catosci.
Muzyka filmowa analizowana begdzie zawsze w powigzaniu z obrazem. Przedmiotem za-
interesowania nie sg bowiem same kompozycje muzyczne, ale ich funkcje w konkretnym
dziele filmowym. Proponowane jest zar6wno spojrzenie syntetyczne na tworczos$¢ rezy-
sera, jak i szczegdtowa analiza wybranych filmoéw oraz scen. Kolejnym krokiem bedzie
natomiast ich zestawienie ze wzgledu na pewna tendencje (np. wykorzystanie jednego
konkretnego utworu muzycznego w kilku réznych filmach) oraz ewolucj¢ i wzrastajaca
erudycje muzyczng rezysera.



1. Lata 1957-1961. Wczesna tworczo$s¢ Romana
Polanskiego. Etiudy szkolne i pozaszkolne

Juz pobiezna analiza sze$ciu®® powstatych po Rowerze®, Morderstwie oraz Usmiechu
zebicznym® kréotkometrazowych filmow Polanskiego, ze wzgledu na ich szeroko pojeta
muzycznos$¢, sktania do przyjrzenia si¢ pod tym katem catej tworczosci autora Dwoch
ludzi z szafg. Jak zostalo zasygnalizowane we wstepie, muzyka w filmie aktorskim, za-
wierajacym rowniez mowe ludzkg rdzni si¢ w sposdb zdecydowany od muzyki, ktora owa
mowe gdzie indziej na rézne sposoby zastepuje. Niemniej w obu przeciez przypadkach
muzyka ta nie przestaje by¢ muzyka filmowa, a na strazy jej wlasciwego funkcjonowania
w konkretnym dziele stoi, w §wietle naszych rozwazan, ten sam artysta.

Pomystowos¢, z jaka poczatkujacy rezyser podszedt w okresie swojej wezesnej twor-
czos$ci do tematu muzyki w filmie do dzi$ dnia wzbudza podziw do tego stopnia, ze przy-
miotnik ,,poczatkujacy” staje si¢ tu absolutnie zbedny. Jak pisze Marek Hendrykowski:

Weczesne filmowe prace Polanskiego nie sa tylko serig warsztatowych wprawek poczatkujacego
rezysera i aktora. W kazdej z nich na swdj sposob daje o sobie zna¢ zaskakujaca zapowiedz cze-
gos, co wydarzylo si¢ pozniej i co stanowi efekt jego dalszych poszukiwan tworczych. W tym
sensie etiudy, jakie nakrecit w Szkole i poza nig, nie sg tylko ¢wiczeniami reki i oka, lecz naleza
najzupelniej integralnie i pelnoprawnie do jego artystycznego dorobku. Nie ma tutaj potrzeby
stosowania zadnej taryfy ulgowej dla studenta, ani tez kogos, kto dopiero aspiruje do zawodu,
zdobywajac z filmu na film profesjonalne szlify®.

W rozdziale tym dokonana zostanie proba poglebionej analizy roli muzyki w percep-
cji ogladanych po latach wczesnych filmach Polanskiego.

Co ciekawe, cho¢ jest to sprawa ogolniejszej natury (bo przeciez nie tylko Polanski
rozpoczynal od etiud) juz sam 6w termin odsyla nas nie tylko do poje¢ filmowych, ale
réwniez czysto muzycznych. Jak pisze Alicja Helman:

% Analiza Diamentowego naszyjnika zajmiemy si¢ w kolejnym rozdziale, po pierwsze — z uwagi na czas,
ktorym 6w film powstal, po wtore — ze wzgledu na odmienna, wzgledem filmow nakreconych przed pelnometra-
zowym debiutem rezysera, poetyke tego obrazu (przede wszystkim obecnosé¢ dialogéw).

% Film nie zachowat sig.

% Morderstwo oraz Usmiech zebiczny, to krotkie, nakrecone bez uzycia dzwigku, etiudy, ktorych istota
a zarazem szkolnym wymogiem bylo opowiedzenie historii wykorzystujac do tego celu tylko i wytacznie war-
stwe wizualng.

% M. Hendrykowski, Etiudy Romana Polarskiego, ,,Jmages” 2011, vol. IX: (Over)Rusing the Holocaust
Part II: Echoes, red. K. Maka-Malatynska, M. Kazmierczak, nr 17-18, s. 195.
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Szeroko rozpowszechnionym terminem jest etiuda, bedaca na terenie filmu $cistym odpowied-
nikiem jej muzycznej, dwojakiej zreszta interpretacji. Etiuda oznacza ¢wiczenie, ktorego zada-
niem jest zademonstrowanie jakiego$ problemu technicznego. Nie musi ona w kazdym przy-
padku ograniczac si¢ do roli wprawki, lecz obok swego gldwnego zadania petni¢ takze funkcje
estetyczne, w wypadku gdy mamy do czynienia z wysoce artystyczng organizacja tworzywa
(etiudy Chopina).

W filmie etiuda oznacza rowniez ¢wiczenie (nosza te nazwy utwory realizowane przez uczniow
szkot filmowych), ktore moze niekiedy pretendowac do miana dzieta sztuki. Mozna réwniez
uzywac tego terminu w nieco innym sensie, rownoznacznym z ,,symfonia wizualng”. Irzy-
kowski nazywa etiudami wyodrgbniajgce si¢ czesci filmu, majace znamiona samodzielnosci,
stanowigce rozpracowanie wizualno-rytmiczne jakiego$ przedmiotu czy sytuacji, przy czym
dominujaca role odgrywa ruch®’.

Zadziwiajace, w jak duzym stopniu definicje te przystaja do obiektu naszych badan.
Nawet, wydawac by si¢ mogto, najbardziej odlegte w odniesieniu do tworczosci Polan-
skiego, bo stricte muzyczne rozumienie terminu etiuda, zwigzane z zademonstrowaniem
technicznego problemu przy jednoczesnym wykorzystaniu ,,wysoce artystycznej organi-
zacji tworzywa” nie moze zosta¢ pomini¢te. Nalezatoby jednak przenies¢ je na grunt fil-
mu, co nie jest wcale sprawa prosta.

Definicja Irzykowskiego (juz blizej sztuki filmowej) dobrze przystaje do sposobu
funkcjonowania muzyki w Dwoch ludziach z szafq, Grubym i chudym oraz przede wszyst-
kim — Ssakach. Przywotane powyzej tytuly przebogate sa bowiem w scenki, ktorych, nie
tyle elementem, co istota jest wlasnie owo wizualno-rytmiczne rozpracowanie, ktoérego
podstawa jest wspolny i spajajacy obie warstwy (wizualng i dzwigkowa) ruch. Z jednej
strony, w kontekscie trzech wymienionych filmow, mozemy zatem méwic paradoksalnie
o etiudach wewnatrz etiud, z drugiej owo ,,wewnatrz” odnie$¢ do pojecia ,,symfonii wi-
zualnej”. Na pierwszy rzut oka Ssaki wydaja si¢ z reszta jedng wielka symfonig wizualna.

Jedno jest pewne, termin etiuda mozemy z powodzeniem odnie$¢ do wszystkich krot-
kometrazowych filméw Polanskiego, powstatych przed Nozem w wodzie. Poza Szkota
nakrecone zostaty bowiem tylko dwa filmy Gruby i chudy oraz wlasnie Ssaki, oba utwory
posiadaja jednak — jak udato nam si¢ ustali¢ — sporo wyznacznikow etiudy jako dzieta
nickoniecznie powstajacego w ramach szkolnych ¢wiczen (a odsytajac do terminu etiuda
poprzez swa strukture). Wymienione tytuly sa ponadto bezdyskusyjnym poktosiem tego,
co Polanski wyniost ze szkolnej praktyki. Jak pisze Marek Hendrykowski, podsumowujac
swoje rozwazania o etiudach Polanskiego:

Wszystkie te filmy wystawiajg po latach jak najlepsze $wiadectwo nie tylko ich autorowi, lecz
rowniez Uczelni, ktora potrafita zapewni¢ swoim shuchaczom w tamtych czasach tak wielka wol-
nos¢ tworczego wypowiadania si¢ w jezyku ruchomych obrazow i tak wysoki stopien wewnetrznej
autonomii wlasnych eksperymentow artystycznych. Formuta, jakg zaproponowat mtody Polanski,
rychlo wyszta poza ramy szkolnego ¢wiczenia i poza mury t6dzkiej PWSF. Dlatego do powyz-
szych rozwazan na pelnoprawnych zasadach wlaczone zostaty dwa filmy krotkometrazowe mto-
dego tworcy zrealizowane w latach 1960-1961 poza Szkola Filmowa: Gruby i chudy oraz Ssaki®®.

7 A. Helman, Rola muzyki w filmie, Warszawa 1964, s. 79.
% M. Hendrykowski, op. cit.
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1.1. Rozbijemy zabawe — pierwsze dzwieki

W roku 1957 przyszly zdobywca Ztotej Palmy i Oscara kreci film pod tytutem Roz-
bijemy zabawe. Obraz ten zastuguje na szczegdlng uwage z dwdoch powodow, primo, ze
wzgledu wlasnie na fakt, ze jest to pierwszy udzwickowiony i zarazem umuzyczniony
film Polanskiego, secundo — w opozycji do kolejnych krotkich filmow rezysera, mamy tu
do czynienia z zupetnie innym rodzajem filmowym.

Marek Hendrykowski w odniesieniu do dokumentalnego charakteru tej etiudy wpro-
wadza takie pojecia jak preinscenizacja i eksperyment psychospoleczny. Jak pisze badacz,
metoda, jaka zastosowal Polanski polegata: ,, [...] na wywotaniu dla potrzeb filmowe-
go spektaklu zbiorowego happeningu poprzez umiejetne aranzowanie sytuacji, podziat
rél i prowokowanie serii zdarzen rozgrywajgcych sie przed kamerg”®. Polanski filmowat
szkolng potancoéwke, na ktdra, w tajemnicy przed uczestnikami imprezy, ,,zaprosit” bande
miejscowych chuliganow. Zadanie, jakie im powierzyt najlepiej odzwierciedla sam tytut
filmu.

Do chwili zaprezentowania na festiwalu w Cannes w 2013 roku obrazu Weekend of
a champion szkolna etiuda Polanskiego uznawana byta za jedyny w dorobku rezysera film
dokumentalny. Wielu badaczy jest zdania, ze autor Rozbijemy zabawe wyprzedzit o cale
cztery lata nurt cinéma vérité. Sam Polanski mowi jednak o inspiracji. Jak zauwazyt Ma-
rek Hendrykowski:

Autor filmu Rozbijemy zabawe powotuje si¢ po latach na inspiracje ideg cinéma vérité. Brzmi
to szlachetnie, ale niekoniecznie prawdziwie — jesli spojrze¢ na rzecz z historycznofilmowego
punktu widzenia. Niekoniecznie prawdziwie, bowiem w 1957 roku idea ta, ktora niebawem
miata zrobi¢ oszalamiajaca zaiste karier¢ nie tylko na gruncie kinematografii francuskiej, ale
generalnie w kinie $wiatowym, dopiero torowata sobie droge do §wiadomosci, ergo trudno si¢
nig byto inspirowac™.

Sprawa dokumentalizmu i zwigzkéw (jakiekolwiek by one nie byly) z cinéma vérité
w Rozbijemy zabawe taczy si¢ z tematem muzyki poprzez wykorzystanie w filmie diege-
tycznego jazzu, ktdry poza ilustracjg muzyczng czotowki oraz napiséw koncowych petni
w omawianym tytule szereg funkcji. Jesli tre$¢ filmu, w mys$l wspomnianego powyzej
nurtu, majg stanowi¢ obserwacje spraw codziennego zycia, a analizowana etiuda (pomimo
wspomnianej preinscenizacji) spetnia to kryterium, to fakt umieszczenia w niej diege-
tycznej muzyki, a wigc takiej, ktora nalezy do $wiata przedstawionego, uzna¢ nalezy za
istotny.

Film otwiera jednak niediegetyczny, prekompilowany utwor Blue moon autorstwa
Richarda Rodgersa (muzyka) i Lorenza Harta (stowa). Znany z setek wykonan standard
styszymy jednak w wersji instrumentalnej, a melodia z elementami improwizacji grana
jest na gitarze. W tym samym czasie obserwujemy odjazd kamery, ktéra ,,0d szczegotu do
og6hu” prezentuje nam miejsce oraz okolicznosci, w jakich rozegra si¢ akcja filmu. Wi-
dzimy powstajace na naszych oczach dekoracje, z wyeksponowang kukta zawieszong na
dhugim sznurze. Kto$ uruchamia fontanng, kto$ inny donosi krzesta na przygotowywang
wiasnie zabawe. Wszystkie sceny rozgrywaja si¢ w plenerze w petnym stoncu.

% Ibidem, s. 168.
0 Ibidem, s. 168-169.
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Utwor Rodgersa petni w tej krotkiej introdukeji kilka istotnych funkcji. Na ptaszczyz-
nie relacji, w jakie muzyka wchodzi tu z obrazem mozemy bowiem moéwi¢ o swoistej
poetyckosci sceny otwierajacej. Jak pisze Grazyna Stachdéwna: ,,Przy lirycznych dzwie-
kach gitary mtodzi ludzie przygotowuja miejsce przysziej zabawy”’!. Widz zostaje zatem
wprowadzony w nieco melancholijny nastroj, (Swiat przedstawiony poprzez kombinacje
dzwickow i obrazow staje si¢ nawet nieco odrealniony) po to jednak, zeby w dalszej cze-
$ci filmu nastgpito swego rodzaju zbicie z tropu. Ten krétki wstep posiada rzecz jasna
swoja wlasng dramaturgig¢, muzyka jest tu jednak czystym spoiwem dla zmieniajacych si¢
obrazow budujacych pierwsza czes¢é opowiesci. Dopiero ponowne pojawienie si¢ w au-
diosferze wspomnianego utworu, ktory sklamruje film, ujawni istotng funkcj¢ Blue moon
w odniesieniu do catosci etiudy.

Warto zaznaczy¢, ze w przypadku Rozbijemy zabawe, inaczej niz w kolejnych etiu-
dach Polanskiego, mamy wyraznie zaakcentowany moment, w ktorym czotowka, a zatem
wyzej omowiony fragment, jest wyraznie oddzielona od gtéwnej czgsci filmu, wechodzac
z nig jednak w relacje na ptaszczyznie fabuty. Owo zaakcentowanie odbywa si¢ rowniez
poprzez muzyke, ktora zmienia si¢ catkowicie, tak jak zmienia si¢ czas i miejsce akcji
prezentowanych scen. W momencie, gdy utwor Rodgersa milknie, jestesmy bowiem przy
bramie parku, w ktorym rozpoczyna si¢ nocna potancowka. Styszymy jazzowa impro-
wizacj¢ na prosty temat, a po chwili wiemy juz, ze dzwigki te naleza do $wiata przedsta-
wionego. Po stosunkowo neutralnym z punktu widzenia genologii filmu wstepnie, zostaje
poniekad ujawniony dokumentalny charakter etiudy. Dzieje si¢ to nie tylko na ptaszczyz-
nie obrazu, ale rowniez poprzez relacje pomiedzy tym wilasnie obrazem a dzwigkiem. Na
ekranie pojawia si¢ zespol muzyczny.

Grazyna Stachowna podaje, ze muzyke do filmu Rozbijemy zabawe skomponowat
Krzysztof Komeda™, wydaje si¢ to jednak watpliwe ze wzgledu na fakt wykorzystania
w filmie niemal wylacznie muzyki prekompilowanej. Poza Blue moon w etiudzie Po-
lanskiego rozbrzmiewa rowniez When the Saints Go Marching In Jamesa Miltona Blac-
ka (muzyka) i Katharine Purvis (stowa). Kompozycja, grana przez diegetyczng orkiestre
w wersji instrumentalnej zajmuje niemal calg przestrzen muzyczng filmu. Gdzie zatem
znalaztoby si¢ miejsce dla Komedy? Watpliwe réwniez, by byt on autorem ewentualnych
»howych” opracowan wymienionych utworéw. Sam Polanski w swojej autobiografii pi-
sze, ze przed realizacja Dwéch ludzi z szafg Komeda nie pracowat dla filmu™.

W opozycji do Blue moon standard jazzowy When the Saints Go Marching In (nota
bene majacy swoje zrodta w muzyce chrzescijanskiej) petni tu wazniejsza funkcje dra-
maturgiczng. Jak pisze Alicja Helman, faczac dramaturgiczne funkcje muzyki w filmie
z pojeciem dynamiki: ,,Charakterystyczne, ze dynamiczny charakter moze mie¢ zarowno
muzyka oryginalna jak i adaptowana”.

Warto wspomnie¢, ze sam Polanski, z uwagi na dokumentalizm obrazu, najprawdo-
podobniej nie miat najmniejszego wptywu na wyboér tego utworu, co w zadnym wypad-
ku nie zaszkodzito filmowi. Diegetyczna muzyka w filmie dokumentalnym (a przynaj-
mniej takim, ktéry polega na obserwacji) rzadzi si¢ bowiem zupehie innymi prawami
niz w przypadku fabutl. Element kreacyjny nie odgrywa tu bowiem az tak doniostej roli,

' G. Stachdowna, Polariski od A do Z, Krakow 2002, s. 154.

2 Por. G. Stachoéwna, op. cit.

7 Por. R. Polanski, Roman, przet. K. i P. Szymanowscy, Warszawa 1989, s. 116.
" A. Helman, Rola..., op. cit., s. 158.

28



a Swiat przedstawiony to nie tylko to, co widzimy, ale tez to, co styszymy. Metody ana-
lizy rowniez powinny by¢ zatem inne. Przede wszystkim nie nalezy obarcza¢ rezysera
odpowiedzialnoscia za uzycie w filmie takiej, a nie innej kompozycji, o czym byta mowa
powyzej, a juz na pewno nie dopatrywac si¢ ukrytych znaczen, podtekstow tudziez prze-
kazow podprogowych w samych stowach utworu, ktére co prawda nie padaja, ale muzyka
podsuwa je za posrednictwem melodii. Uscislajac, wazne jest nie tylko to, na co nalezy
zwrdci¢ uwagg, ale tez to, co nalezy w niniejszej analizie poming¢.

When the Saints Go Marching In styszymy jeszcze zanim chuligani przeskocza przez
bramg¢. Utwor na chwilg milknie, a w audiosferze poczyna rozbrzmiewaé solo na per-
kusje, ktéore ma swoj powazny udzial w budowaniu dramaturgii filmu. Pojawia si¢ ono
bowiem doktadnie w momencie przedostawania si¢ chuliganow na teren imprezy. W ten
sposob zbudowane zostaje specyficzne napiecie. W chwili, kiedy napastnicy znajduja si¢
juz na terenie parku, styszymy dalej ten sam utwor, tyle, Ze jego tempo po nabiciu perku-
sisty staje si¢ nieco szybsze. Otrzymujemy tym samym muzyczng zapowiedz tego, co za
chwile si¢ wydarzy, a czemu — by wzmocni¢ efekt wyrazowy — nie przestaje towarzyszy¢
muzyka.

Nasuwaja si¢ oczywiscie pytania o autentyzm. Czy rezyser-prowokator kazat chuli-
ganom przeskoczy¢ przez brame¢ doktadnie w chwili pojawienia si¢ wspomnianego sola
na perkusj¢? A moze dzwick zostal dopasowany dopiero na etapie montazu? A jesli tak,
to czy dzwigki perkusji, ktore styszymy pochodza faktycznie ze $wiata przedstawionego
filmu?

Chuligani obserwowani z zabiej perspektywy (taka rowniez zastosowano w scenie ich
przeprawiania si¢ przez bram¢) idacy w nieco marszowym rytmie wygrywanym w tym
czasie przez perkusje, wygladaja jak zotnierze szykujacy si¢ do walki.

Rowniez — jak zostalo to zasygnalizowane powyzej — sama kompozycja Blacka pehni
w filmie funkcje dramaturgiczng. Sceny tanca zestawione zostaja ze scenami bijatyki.
W przestrzeni dzwigkowej caty czas styszymy jednak ten sam utwor. Wkrotce muzyka
milknie za sprawg zaatakowania przez chuliganéw rowniez cztonkoéw zespotu. Rzeczywi-
sto$¢ zaczyna zatem wptywac na sytuacj¢ ekranowa rowniez na plaszczyznie muzycznej
filmu. W etiudzie Rozbijemy zabawe rysuja si¢, jak wynika z obserwacji, cickawe pro-
blemy zwigzane z udziatem muzyki w procesie $cierania si¢ poetyki filmu faktow i filmu
fikcji.

Po niezwykle wymownej, spowodowanej napadni¢gciem chuliganéw na orkiestre,
przerwie muzycznej”, obserwujemy co$, co mozna by nazwa¢ krajobrazem po bitwie.
Jest juz $wit. Widzimy te same miejsca i przedmioty, ktore pojawily si¢ na ekranie w intro-
dukcji. Krzesta s jednak potamane, ozdoby zniszczone, a kukta, ktora wisiata uprzednio
na sznurze ptynie teraz bezwladnie unoszona przez leniwy nurt wody parkowego basenu.
Powraca rowniez utwor Blue moon, ktéry — mimo ze w tej samej wersji — brzmi teraz
jeszcze bardziej melancholijnie. Dzieje si¢ tak za sprawa: po pierwsze pamigci i wie-
dzy widza odnos$nie tego, co si¢ w tym miejscu wydarzyto po pierwszym wprowadzeniu
utworu (rola muzyki w budowaniu narracji), po drugie, zestawienia rzewnych dzwigkow
gitary z obrazami ,,pobojowiska” (relacje muzyki z obrazem). Polanski zastosuje podob-
ny zabieg w jednej z ostatnich scen filmu Gorzkie gody. Obrazowi niemal pustej sali, po

7> Stosuje to okreslenie, by unikna¢ terminu ,,cisza”, ktory zarezerwowany jest dla scen pozbawionych
réwniez mowy ludzkiej i efektow szmerowych. W omawianym fragmencie te elementy $ciezki dzwigkowej
naktadaja si¢ na siebie.
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sylwestrowej tym razem zabawie, z porozrzucanymi na podtodze kolorowymi ozdobami,
towarzyszy¢ begdzie smetnie wygrywany przez trebacza utwor Beyond the sea (La mer) —
réwniez jeden ze stynnych jazzowych standardow.

Pojawienie si¢ w finale Rozbijemy zabawe niediegetycznego utworu Rodgersa petni
jeszcze jedng funkcj¢ — podkresla nastatg po nocnych wydarzeniach poranng cisze. Jak pi-
sze Zofia Lissa: ,, [...] cisza moze by¢ tez przedmiotem pokazu w danej scenie i — pozorny
paradoks — zwykle ujawniana jest przez zjawiska stuchowo uchwytne”’¢.

Blue moon, w opozycji do When the Saints Go Marching In, to utwoér, ktoéry musiat
znalez¢ si¢ na $ciezce dzwickowej filmu w wyniku decyzji rezysera. Pojawia si¢ zatem
jeszcze jeden problem, ktory zreszta zostat zasygnalizowany wczesniej. Postawmy sobie
pytanie, czy fakt, ze kompozycja Rodgersa to piosenka (obecnos¢ tekstu), jest istotny
w odniesieniu do przeprowadzanej analizy. Nawet na jej gruncie poslugujemy si¢ prze-
ciez tytutem, ktory juz sam moze, cho¢ nie musi, by¢ wazny w kontekscie zarowno tego
konkretnego filmu, jak i tworczo$ci Polanskiego w ogodle. Sprawa z jednej strony wydaje
si¢ btaha, z drugiej istnieje powazne ryzyko popadni¢cia w nadinterpretacjg, zwlaszcza ze
mamy do czynienia z filmem szkolnym. Zasygnalizujmy jednak samg obecno$¢ problemu
poprzez postawienie kolejnego pytania: czy gdyby akcja filmu rozgrywala si¢ powiedzmy
w potudnie, rezyser wybratby inny utwor? Motyw ksigzyca w kontekScie muzyki w twor-
czosci filmowej Polanskiego powrdci zresztg jeszcze w takich tytutach jak Co? oraz Pia-
nista, w ktorych wykorzystane zostang fragmenty tej samej, prekompilowanej kompozy-
cji, stynnej Sonaty Ksigzycowej Ludwiga van Beethovena.

Podsumowujac funkcje muzyki w pierwszym udzwigkowionym filmie autora Noza
w wodzie, zauwazy¢ nalezy, ze sg one dostrzegalne zar6wno na ptaszczyznie filmowe;j
narracji przy jednoczesnym budowaniu dramaturgii (dynamika, linearno$¢), jak i w odnie-
sieniu do pionowych i bardziej poetyckich relacji z obrazem (statyka, symultanicznos$c¢).
Charakterystyczne, ze te pierwsze wiaza si¢ w Rozbijemy zabawe gtdwnie z muzyka die-
getyczna, drugie natomiast ze score music.

1.2. Spotkanie z Krzysztofem Komeda i pierwsza filmowa trylogia Polanskiego
— Dwaj ludzie 7 szafq, Gruby i chudy oraz Ssaki

Wsrod o$miu zrealizowanych przed pelnometrazowym debiutem etiud, trzy projekty
autora Noza w wodzie tworza razem co$, co mogliby$my nazwac¢ swego rodzaju trylogia.
Filmy, o ktorych mowa powstaty w latach 1958-1962, a ich tytuly to Dwaj ludzie z szafg
(1958), Gruby i chudy (Le Gros et le maigre, 1961) oraz Ssaki (1962). I cho¢ w roku 1959
Polanski nakrecit rowniez Lampe oraz swoj film dyplomowy Gdy spadajg Anioly (1959),
obrazy te zostang oméwione oddzielnie ze wzgledu na nieco odmienng estetyke oraz — co
si¢ z tym wigze — zupetnie inny sposob potraktowania muzyki.

W filmach wchodzacych w sktad pierwszej trylogii Polanskiego poza kameralnoscia,
alegorycznoscia i podobienstwami na ptaszczyznie konstrukcji postaci, dostrzec nalezy
réwniez analogie w warstwie muzycznej, ktéra ugruntowuje nicjako te pierwsze. Autorem
oprawy muzycznej Dwoch ludzi z szafq, Grubego i chudego oraz Ssakow byt Krzysztof
Komeda. Sam fakt udziatu poznanskiego kompozytora i pianisty nie przesadza jeszcze
o stusznos$ci stworzenia powyzszego zestawienia — Komeda wspotpracowat przeciez z Po-
lanskim przy dwoch innych wymienionych powyzej projektach. Kluczem, ktory zostat

6 Z. Lissa, op. cit., s. 285.
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zastosowany przy takim, a nie innym doborze filméw jest, po pierwsze — wspolny dla
wszystkich trzech obrazow styl muzyczny (jazz) i po wtore — funkcje, jakie moze on
(przede wszystkim jako muzyka niediegetyczna) petni¢ na gruncie sztuki filmowej w ob-
razach kroétkich, pozbawionych warstwy dialogowej i nie bedacych filmami dokumental-
nymi. Przywotane tytuly spetniaja wszystkie te kryteria.

Przeszczepienie jazzu na grunt sztuki filmowej, przynajmniej w Polsce, byto pod ko-
niec lat pig¢dziesigtych proba niezwykle ryzykowna, a zarazem czyms$ absolutnie $wie-
zym. Dodajmy réwniez za Romanem Polanskim, ze: ,, [...] wraz z postepujaca odwilza
jazz przestat by¢ czyms$ zdroznym”™”’. Przy wszystkich nowych mozliwosciach, jakie ofe-
ruje on sztuce filmowej, nie mozna jednak zapomina¢, ze ,,uzyty” w filmie nie przestaje
by¢ muzyka funkcjonalna, a co za tym idzie, podlega, poza muzycznymi, rowniez — powo-
hujac si¢ ponownie na tekst Iwony Sowinskiej — czysto filmowym prawom. Pytanie jakie
si¢ nasuwa, torujac droge ku dalszym rozwazaniom, brzmi zatem, na ile w konteks$cie
muzyki filmowej rozwigzania, jakie zastosowali Polanski i Komeda sg tradycyjne, a na
ile nowatorskie.

Zestawienie Dwoch ludzie z szafq, Grubego i chudego oraz Ssakow, to rdwniez — po-
przez rozpigtos¢ czasowa, jaka dzieli poszczegolne filmy — okazja do przeanalizowania
ewolucji estetycznej, ktora przeszli zarowno rezyser, jak i kompozytor. Zwlaszcza pierw-
sza i ostatnia czg$¢ trylogii wydaja si¢ by¢ pod tym wzgledem niezwykle interesujace.

Dwaj ludzie z szafg to, mimo iz nakrgcona poza szkolnym regulaminem, etiuda (jesz-
cze) studencka. Rzadko zdarza si¢, aby film szkolny w takim stopniu wytyczyt droge
artystyczna, jak byto to w przypadku Polanskiego. I cho¢ narzedzia kontekstowe nie moga
przystoni¢ wlasciwej analizy, warto — z uwagi na waznosc¢ filmu w odniesieniu do p6zniej-
szej tworczosci rezysera — powiedzie¢ stow parg o okolicznosciach powstania i umuzycz-
nienia pierwszej czgsci trylogii. Sam Roman Polanski tak wspomina swoje doswiadczenia
zwigzane ze $Sciezka dzwickowa Dwoch ludzi z szafg oraz, co za tym idzie, swoje pierwsze
spotkanie z Krzysztofem Komeda:

Miatem na oku kogos$, kto moglby zapewni¢ Dwom ludziom z szafg odpowiednia oprawe
muzyczng — co§ w stylu cool, na tyle niebanalnego, ze podkreslatoby absurdalnos¢ sytuacji,
w jakiej znalezli si¢ moi bohaterowie. Nie miatem jednak §miatosci zaproponowac temu czto-
wiekowi pracy nad czyms$ tak nieistotnym jak studenckie ¢wiczenie. [...] Grupa Krzysztofa
Trzcinskiego-Komedy nalezata do zespolow cieszacych si¢ najwigkszym powodzeniem. Ko-
meda, lekarz z wyksztatcenia, stal si¢ czolowym pianistg i kompozytorem jazzowym w Polsce.
Wiedziatem, ze nie pracowal dotad dla filmu i w nadziei, Ze taka propozycja moze go zaintere-
sowa¢, umowitem si¢ z nim na spotkanie. [...] Mimo, ze film nie byt skonczony, spodobat si¢
Komedzie na tyle, ze napisal wpadajaca w ucho, pulsujaca ilustracj¢ muzyczna, tak istotng dla
nastroju cato$ci’.

Pierwsze pytanie, jakie si¢ nasuwa brzmi: dlaczego wtasnie jazz? Aby na nie odpo-
wiedzie¢ moze warto postawi¢ kolejne: o czym wiasciwie jest film Dwaj ludzie z szafg?
Czy muzyka, w mysl tego, o czym mowit Polanski, koresponduje tu w jaki$ sposob z tre-
Scig filmu? Czy nie od tej ptaszczyzny powinno si¢ zaczac?

77 R. Polanski, Roman, op. cit., s. 116.
% Ibidem.
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W pierwszej scenie widzimy spokojne morze i styszymy delikatny szum fal. Z wody
wylania¢ si¢ poczyna jaki$ kanciasty przedmiot. Po chwili dostrzegamy wynurzajacych
si¢ dwoch ludzi, ktorzy — jak si¢ okazuje — 6w przedmiot dzwigajg (absurdalnos¢). W tym
samym czasie delikatny szelest morskich fal zastgpiony zostaje czyms, co moglibySmy
nazwac jazzowa kotysanka. Mezczyzni zachowuja si¢, w najogdlniejszym tego stowa zna-
czeniu, normalnie: probuja wej$¢ do tramwaju, kawiarni, hotelu wreszcie zaprzyjaznié
si¢ z dziewczynka. Nic jednak z tego wszystkiego nie wychodzi ze wzgledu na niemal
zro$nigty z gtownymi bohaterami atrybut, jakim jest szafa. To ona sprawia, ze protago-
nisci sg traktowani z wrogoscig i to ona symbolizuje ich odmienno$¢. Kotysanka jest tu
muzycznym ekwiwalentem szafy. Utwor styszymy w scenie, w ktorej glownych bohate-
réw poznajemy, a potem towarzyszy im, pojawiajac si¢ w filmie na prawach motywu prze-
wodniego. Jest to ich motyw muzyczny, motyw ludzi innych, nie pasujacych do $wiata,
w ktorym probuja si¢ odnalez¢. Jak pisze Zofia Lissa: ,,Motyw przewodni nie moze by¢
tylko czym$ umownym, lecz musi by¢é muzyczng charakterystyka tego, czemu ma towa-
rzyszy¢””. Czy Polanski, w opozycji do cinéma vérité, nie nawigzuje tym razem po czgsci
do wywodzacego si¢ z nurtu free cinema kina ,,mtodych gniewnych”? Jak pisze Anna
Sliwinska: ,,Muzyke jazzowa i wizj¢ §wiata prezentowana przez ‘mtodych gniewnych’
faczy tajemnicza wigz, ktorej podstawa nie jest proste cytowanie utworéw muzycznych,
lecz ich funkcjonowanie na zasadzie identycznosci przekazywanych mysli i uczu¢. Rzad-
ko w przypadku korespondencji sztuk zdarza si¢ tak niezwykta spdjnos¢ mysli i sposobu
patrzenia na $wiat™. Czy nie podobnie rzecz si¢ ma w przypadku Dwdch ludzi z szafg?
Czy wizja $wiata, jakg prezentuje Polanski nie przypomina tej z kina ,,mtodych gniew-
nych”? Czy jazz — muzyka ludzi, ktérym zawsze trudno bylo zy¢ w zgodzie ze spotecz-
nymi normami — nie jest w omawianej etiudzie tym, co najlepiej oddaje przestanie filmu
ito bez uzycia stoéw? Przedstawienie tematu odmienno$ci odbywa si¢ tylko (i az) poprzez
obraz i muzyke, a wyrazajac si¢ bardziej precyzyjnie — poprzez ich synteze. Problem ten
poruszyt z reszta niegdys$ sam Krzysztof Komeda: ,,.Dla mnie najwazniejsza funkcja mu-
zyki polega na tym, kiedy dany obraz bez muzyki nie mogtby w ogole istnie¢. Jesli by si¢
go puscilo ‘na niemo’, to czuje si¢, ze muzyka jest konieczna. Muzyka jest jaka$ druga
warto$cig, dopiero synteza muzyki z tym obrazem stwarza cato$¢”™®!. Jak pisze dalej Anna
Sliwiniska o funkcjach jazzu w kinie ,,mfodych gniewnych”:

Tu po raz kolejny pojawia si¢ punkt styczny, taczacy jazz i przestrzen ekranowa. [...] w wypad-
ku obu sztuk odmiennos¢ [..] jest metoda tworcza. Wedtug niektérych muzykologéw jazz jest
forma interpretacji, a nie stylem muzycznym. I co najwazniejsze, kroluja w nim dwa pojecia:
rytm i improwizacja®.

Pojecia te beda rowniez niezwykle istotne w przypadku filmu Polanskiego, pehiac,
podobnie jak sam motyw przewodni (ktéry na plaszczyznie czysto muzycznej taczy
si¢ zardbwno z pojeciem rytmu, jak i improwizacji) szereg niezwykle waznych funkcji.
Wréémy zatem do sceny otwierajacej film i pierwszego pojawienia si¢ w sferze audialne;j

7 Z. Lissa, op. cit., s. 311.

80 A. Sliwinska, Wariacje jazzowe w kinie mlodych gniewnych, Images” 2011, vol. VII: Dancing Muses,
red. K. Koztowski, nr 13-14, s. 205.

81 Parafraza wypowiedzi wideo, ktorej fragmenty zostaty wiaczone do filmu dokumentalnego o Komedzie:
Komeda — muzyczne Sciezki zycia, rez. C. Buthenhoff-Dufty, 2009.

82 A, Sliwinska, op. cit., s. 209.
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pulsujacej — stosujac okreslenie Polanskiego — ilustracji muzycznej. Problem motywow
przewodnich bedzie bowiem niezwykle istotny nie tylko w odniesieniu do Dwoch ludzi
z szafq, ale rowniez dwoch pozostatych czesci trylogii. Sam Krzysztof Komeda jako jedna
z dwoch gtownych mozliwosci uzycia muzyki w filmie wymienia wlasnie technike moty-
wow przewodnich:

Rozrézniam dwie podstawowe mozliwosci zastosowania muzyki filmowe;j:

1) na zasadzie motywu przewodniego, ktéry umiejgtnie zastosowany moze ,,obshuzy¢” caty
film, np. motyw trabki w La Strada, ktory spetnia tam szereg funkcji. Taka melodyjke naj-
cze$ciej pamigta si¢ po wyjsciu z kina;

2) na zasadzie dania bogatego i zrdéznicowanego materialu muzycznego, ktory bedzie wple-
ciony w cato$¢, nieraz w sposob bardzo subtelny i wyrafinowany. Niestety, takiej muzyki
najczesciej widz nie zauwaza, nie pamigta, ale i fachowiec nie zawsze dostrzeze wszystkie
jej niuanse®.

Warto podkresli¢, ze Komeda w tym, co mowi, jest bardzo konsekwentny w odnie-
sieniu do swojej praktyki kompozytorskiej, a rozwigzania, ktore przytacza stosowane sg
przez niego w niezwykle przemyslany i charakteryzujacy si¢ wielka dojrzatoscig mu-
zyczng sposob. Jest to o tyle istotne, ze Dwaj ludzie z szafq, jak zauwazyt Polanski, byli
pierwszym filmowym projektem, w jaki zaangazowat si¢ mtody kompozytor. Co ciekawe,
ani w Grubym i chudym, ani w Ssakach motywy przewodnie nie beda w takim stopniu
przetwarzane w zalezno$ci od sytuacji ekranowej jak w pierwszym wspolnym filmie Ko-
medy i Polanskiego. Fakt ten nie oznacza jednak, ze kolejne obrazy bgda w jakims sensie
gorsze. W dwoch nastepnych filmach zastosowane zostang bowiem réwniez inne, rownie
wazne w odniesieniu do catosci dzieta filmowego szeroko pojete rozwigzania muzyczne.
Wré¢my jednak do problemu zastosowania motywow przewodnich w filmie. Zofia Lissa
tak pisze o ich istocie:

Podstawg dziatania tej techniki sg procesy asocjacyjne w §wiadomosci odbiorcy filmowego, na
ktore rezyser i kompozytor licza. Albowiem fakt, iz dany motyw przewodni staje si¢ nim dla
danego filmu, wynika z tego, iz wi¢z migdzy danym obrazem, postacia, sytuacja a danym moty-
wem muzycznym zostaje wytworzona w czasie percepcji kilku pierwszych fragmentow filmo-
wych. To rezyser stwarza podloze dla okre$lonych skojarzen widza. Kazde nastgpne powtorze-
nie danego motywu, nawet zmodyfikowanego, umacnia t¢ wi¢z, wytwarza w nas wzmocnione
poczucie ,,znaczenia” obrazowego danego motywu. Powstaje w nas umowne skojarzenie, ktore
dziata tylko na czas danego filmu®.

Zasada ta obowigzuje we wszystkich trzech omawianych etiudach. W Dwoch lu-
dziach z szafg — jak zostalo to juz powiedziane — pulsujaca melodia na klarnet rozbrzmie-
wa w pierwszej scenie filmu, po chwili pojawiajg si¢ rowniez protagonisci. Film Gruby
i chudy otwiera co prawda obraz przedstawiajacy wybijajacego na begbnie rytm, tytuto-
wego Chudego, ale juz po chwili, gdy w kadrze pojawia si¢ druga, réwnie wazna postac,
styszymy wpadajaca w ucho, ale lekko oci¢zata melodi¢ grang na saksofonie tenorowym.
W Ssakach, na podobienstwo Dwoch ludzi z szafq, w chwili stopniowego wylaniania si¢

8 K. Komeda, op. cit.
8 Z. Lissa, op. cit., s. 313.
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sylwetek glownych bohaterow (tym razem wode zastapit $nieg) w audiosferze rozbrzmie-
wa wesola, niczym z filmu rysunkowego melodyjka, ktorej lini¢ melodyczng gra mando-
lina. Wszystkie trzy motywy powracaja w filmach kilkakrotnie, w wersji niezmienionej
lub zmodyfikowanej, a wigza si¢ one — zgodnie z ustaleniami Zofii Lissy — z obrazem,
sytuacja i bohaterami. Obecno$¢ muzyki na zasadzie motywu przewodniego przejawia
si¢ ponadto zardwno na ptaszczyznie pionowych relacji muzyki z obrazem (symultanicz-
nos¢), jaki i w dtuzszym przebiegu (linearnos¢) — gtéwna funkcja motywu przewodniego.

Dwaj ludzie z szafg to, jak zostato juz powiedziane, obraz, w ktorym motyw przewod-
ni ulega najwigkszym modyfikacjom w zaleznosci od sytuacji ekranowej. Warto zatem,
zwazywszy rowniez na fakt, ze film jest pierwsza czgécig trylogii, rozpoczaé analize¢ od
tego wilasnie tytutu, a dwie pozostate etiudy, w $wietle postawionego problemu, obrac¢ za
wazny kontekst.

Istotnym problemem w odniesieniu do motywu przewodniego w omawianych ob-
razach jest przynalezno$¢ gatunkowa samej muzyki. We wstepie do tej cze$ci rozwazan
podjcta zostata proba odpowiedzi na pytanie, dlaczego wiasnie jazz, przy pomocy klucza
historyczno-kulturowego i powotania si¢ na tradycje kina. Tym razem istotna b¢dzie sama
konstrukcja utworu jazzowego i mozliwosci, jakie wynikaja z zastosowania jazzu w filmie
W oparciu o jego muzyczng strukturg. Wazne bedg jednak nie tylko rozwigzania charak-
terystyczne dla jazzu, ale rowniez bardziej ogdle elementy dzieta muzycznego (czyniace
muzyke muzyka), ktore moga odegrac istotng role w filmie.

Sama istota motywu przewodniego w filmie (powtarzalno$¢) nie ma bezposredniego
zwigzku z konkretnym stylem muzycznym, ale juz sposob (wraz z aranzacja), w jaki Ow
motyw funkcjonuje w konkretnych scenach, wychodzac poza swojg gtdéwna funkcje —
tak. Jak pisze Alicja Helman: ,,W filmie ‘motyw przewodni’ oznacza jedynie zwiazek
z jakim$ elementem warstwy wizualnej, badz emocjonalnej czy intelektualnej, natomiast
nie jest modyfikowany muzycznie. Jest cytatem powtarzajacym si¢ najczesciej w formie
niezmienionej, badz w réznej szacie instrumentalnej”. W motywie przewodnim Dwdch
ludzi z szafg zmianie ulega jednak nie tylko warstwa instrumentalna. Komeda wprowa-
dza réwniez modyfikacje w obrebie: tonacji, tempa oraz metrum, doktadajac przy tym,
charakterystyczne dla jazzu i obecne juz w pierwszym ,,wejsciu” motywu gtdownego, ele-
menty improwizacji. Wszystko to sktada si¢ nie tylko na rozumienie muzyki w przebiegu,
ale rowniez na wyposazenie jej w dodatkowe funkcje w poszczegdlnych krotkich, czesto
poetyckich epizodach — wrastanie muzyki w obraz lub (okres$lenie Komedy) ,,ufilmowie-
nie” muzyki. Sam kompozytor tak oto widzi 6w problem:

Istnieja szanse ,,ufilmowienia” muzyki jazzowej, rozszerzenia jej mozliwosci wyrazowych.
Mozna to uzyskaé przez stosowanie nietypowych instrumentdw, rezygnowanie z sekcji ryt-
micznej, réznicowanie metrum, zarzucenie sztywnej budowy formalnej ABA na korzy$¢ prze-
biegdw muzycznych, zaleznych od potrzeb obrazu, a jednak stanowiacych zamknigta catos¢.
Taka muzyka czgsto juz wlasciwie nie jest jazzem®.

Znamienne, ze nicktore z rozwigzan, o ktorych pisze Komeda, wykorzystywane sg

w Dwoch ludziach z szafg juz w obrebie samych motywow przewodnich, a nie tylko

8 A. Helman, Rola... op. cit., s. 77.
8 K. Komeda, op. cit., s. 37.
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w drugim z wymienionych przez kompozytora sposobie uzycia muzyki w filmie (wple-
ciony w catos¢, zroznicowany material muzyczny).

Motyw przewodni Dwoch ludzi z szafg pojawia si¢ w filmie dziesi¢¢ razy w czterech
réznych wersjach instrumentalnych. Najczgsciej lini¢ melodyczng intonuje klarnet (Jan
‘Ptaszyn’ Wroblewski), rzadziej fortepian (Krzysztof Komeda) oraz wibrafon (Jerzy Mi-
lian). Raz melodia ta jest gwizdana. Ponadto styszymy ja grang zaréwno solo, jak i w wer-
sjach bardziej rozbudowanych muzycznie. Kazdy z tych wybordw jest rzecz jasna umoty-
wowany sytuacja ekranowa. Wazne sg jednak w odniesieniu do tego zagadnienia nie tylko
sceny, w ktorych 6w motyw si¢ pojawia, ale tez te, ktore poprzedzaja jego pojawianie si¢
w audiosferze (dramaturgia). Niemala rolg, zwlaszcza w odniesieniu do wersji na klarnet,
odgrywa element improwizacji, ktory pojawia si¢ juz podczas pierwszego wejscia pulsu-
jacej kotysanki.

PrzesledZzmy scen¢ otwierajacg film Dwaj ludzie z szafg w odniesieniu do jej warstwy
muzycznej, wychodzac od proby uchwycenia samej istoty utworu jazzowego:

Od muzyki europejskiej odrozniaja jazz trzy zasadnicze elementy:

— swoisty, okreslany stowem ,,swing” stosunek do czasu,

— spontaniczno$¢ i zywiolowos$¢ muzycznego wykonawstwa, w czym odgrywa rolg improwi-
zacja,

— ksztaltowanie dzwigku wzglednie frazowanie, odzwierciedlajace indywidualno$é wykonaw-
cy.

Wszystkie trzy cechy odrézniajace jazz od muzyki europejskiej sa obecne w utworze
otwierajacym Dwoch ludzi z szafg. Pulsujaca kotysanka jest z reszta przyktadem typowe-
go utworu jazzowego®®. Pytanie brzmi, czy kazdy z przywotanych powyzej elementow
ma swoje przetozenie na funkcje muzyki w etiudzie Polanskiego. Rozwinmy ten problem,
zaczynajac od definicji swingu®:

Najwazniejsza cecha muzyki jazzowej jest [...] swing. Jest on swoista zalezno$ciag metrum od
rytmu charakteryzujaca si¢ wystgpowaniem tzw. off-beatu (akcentow poza glownymi jednost-
kami metrycznymi) oraz naktadaniem si¢ dwoch plaszczyzn czasowych: czasu psychologicz-
nego (przezywanego) i ontologicznego (obiektywnego). Czas obiektywny wyznacza w jazzie
metrycznie niewzruszony rytm podstawowy. Czas przezywany wyznaczony jest przez gr¢ po-
szczegolnych muzykow, ktorej zgodnos¢ lub niezgodnos¢ z pulsem metrycznym jest przyczyna
powstawania pewnego napigcia odbieranego jako swing®.

Czas przezywany wyznacza w kolysance otwierajacej Dwoch ludzi z szafg przede
wszystkim fortepian Krzysztofa Komedy, za$ czas obicktywny wiaze si¢ z perkusja
i w mniejszym stopniu z kontrabasem. Zaleznos$ci, o ktérych mowa przektadajg si¢ na
uzyskanie szczegolnego rodzaju efektu w filmie. Jak postulowal Krzysztof Komeda:

87 http://www.improwizacja.com.pl/wp/harmonia-w-muzyce-jazzowej-historia/ [dostep online: 02.03.2014]

88 Uscislijmy, ze chodzi nam o jazz w stylu cool. Jak zwrdcit uwage sam Polanski, Komeda odrzucat jazz
tradycyjny.

% Termin ,,swing” stosowa¢ bedziemy zawsze w odniesieniu do nazwy jednego z najwazniejszych elemen-
tow utworu jazzowego, nigdy w nawiazaniu do odmiany jazzu, ktora wyodrebnita si¢ w latach 30 dwudziestego
wieku.

% http://www.improwizacja.com.pl/wp/harmonia-w-muzyce-jazzowej-historia/ [dostep online: 02.03.2014]
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»Muzyka jazzowa odznacza si¢ swoistym rodzajem ekspresji (bardzo potrzebnym nieraz
w filmie), ktorego nie moze zastapi¢ zaden inny rodzaj muzyki. Jazz stwarza mozliwo-
Sci uzyskania szczeg6lnej motoryki, zjawiska bardzo cennego dla podbudowy muzycznej
pewnych sytuacji w obrazie™!.

Warto odnotowaé, ze udziat kompozytora jako jednego z wykonawcow stworzonej
przez siebie muzyki do filmu nie jest wcale zjawiskiem powszechnym, a fakt Zze w nagra-
niu wzigto udzial zaledwie szesciu muzykdéw ma swoje przetozenie na doniosta rolg kaz-
dego z nich (mate zestawy instrumentalne). Melodia intonowana przez Jana ,,Ptaszyna”
Wréblewskiego na klarnecie, poczatkowo podporzadkowana czasowi ontologicznemu,
stopniowo zaczyna wchodzi¢ w skomplikowane zwiazki z czasem psychologicznym —
napigcie pomiedzy muzykami. Wiaze si¢ to oczywiscie ze wspomniang powyzej sponta-
nicznoscia wykonawstwa, ktora z kolei taczy si¢ z improwizacja.

Improwizacja jest spontanicznym uzupetnieniem i przeobrazeniem elementéw ustalonych, do-
konywanym w czasie gry (J. Viera, Elementy jazzu). Najczgsciej spotykana forma improwizacji
jest w jazzie improwizacja zbiorowa, rzadziej improwizacja solowa (solo bez towarzyszenia
innych instrumentéw). Niezbednym elementem muzykowania zbiorowego jest aranzacja, czyli
wszelkiego rodzaju ustalenia dokonywane przed rozpoczeciem utworu®.

O zwiazkach aranzacji z improwizacja w kontekscie muzyki filmowej moéwit sam
Krzysztof Komeda:

Koncepcje muzyki filmowej do danego filmu mam zazwyczaj doktadnie przemyslana, ale przy
nagrywaniu pewne jej partie (bardzo rzadko cato$¢) sa improwizowane. Solista-improwizator
gra patrzac na ekran, komentujac niejako to, co widzi. Improwizacja ta oparta jest na $cisle
okreslonej strukturze formalnej (harmonia, ilo$¢ taktow, metrum itd.) podanej przez kompozy-
tora. Bywa i tak, ze kompozytor proponuje improwizujacemu muzykowi uzycie jakiejs frazy, na
ktorej mu specjalnie zalezy, poza tym pozostawiajac mu catkowita swobodg®.

Rola Komedy w improwizowanych partiach Dwoch ludzi z szafg, Grubego i chu-
dego oraz Ssakow, w przypadku innych instrumentéw niz fortepian, nie sprowadza si¢
jednak tylko do podania struktury formalnej i zaproponowania frazy, wiaze si¢ rowniez
z wykonawstwem. Napiecie, jakie si¢ wowczas wytwarza migdzy muzykami, co taczy si¢
Z pojeciem czasu przezywanego, wplywa bowiem (juz na ptaszczyznie wykonawstwa)
na charakter improwizacji solisty. Z jednej strony zatem o charakterze improwizacji we
weczesnych filmach Polanskiego przesadzaja wzgledy typowo muzyczne (napigcie pomig-
dzy muzykami), z drugiej filmowe (bezposrednia inspiracja obrazem).

Tym jednak, co — zdaniem Joachima Ernsta Berendta — w najwigkszej mierze rozni
jazz od muzyki europejskiej jest ksztalttowanie dzwigku i frazowanie. Jak pisze wybitny
muzykolog:

W orkiestrze symfonicznej ambicja, powiedzmy, smyczkowcow jest jednorodne wykonywanie
pasazy. Bedzie im wigc zalezato, zeby kazdy cztonek danej grupy instrumentéw miat mozliwie

91

K. Komeda, op. cit., s. 36.
2 http://www.improwizacja.com.pl/wp/harmonia-w-muzyce-jazzowej-historia/ [dostep online: 02.03.2014]
% K. Komeda, op. cit., s. 36-37.
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ten sam ideal brzmienia i zeby umial go zrealizowa¢. Ideat ten odpowiada emocjonalnie prze-
kazywanym normom estetycznym. Instrument musi ,,pigknie” brzmiec.

Stosowanie si¢ do ogoélnie obowigzujacych wyobrazen brzmieniowych nie jest gtdwnym celem
muzyka jazzowego. Muzyk jazzowy ma swoj wlasny ton, do ktorego stosuja si¢ kryteria raczej
wyrazowe 1 emocjonalne niz estetyczne. Te pierwsze istniejg niewatpliwie rowniez w muzyce
europejskiej, ale w jazzie wyraz ma przewage nad estetyka. W muzyce europejskiej estetyka
ma przewage nad wyrazem®,

Po raz kolejny zatem pojawia si¢ pojecie ,,normy”, ktére znéw odsyla nas do te-
matu filmu. Jesli jazz jest muzyka odmiencéw, nie podporzadkowujacych si¢ zastanym
regutom, to tym, co ilustruje t¢ tezg na ptaszczyznie wykonawstwa, jest indywidualny
sposob ksztattowania dzwigku i frazowanie. Poza wibrafonista Jerzym Milianem zaden
z cztonkdéw Sekstetu Komedy nie ukonczyt wyzszych studidow muzycznych, klarnecista
i saksofonista Jan ,,Ptaszyn” Wroblewski rowniez”. Jego sposob ksztattowania dzwieku
dalece rézni si¢ od tego, ktdry prezentujg absolwenci konserwatoriow muzycznych. Nie
chodzi tu o oceng solisty, ale zwrocenie uwagi na fakt, ze w odniesieniu tak do samego
jazzu, jak i filmu Polanskiego, liczy si¢ nie ,,pigkne” brzmienie, ale wiasny ton.

Wejscia motywu przewodniego w wersji na klarnet pojawiaja si¢, poza czotowka
i ostatnig sceng filmu, rowniez w krotkich epizodach ilustrujacych relacje gtéwnych bo-
hateré6w z wrogim im $rodowiskiem (m.in. scena opatrywania jednego z protagonistow
po pobiciu). Klarnet zdecydowanie dominuje jako instrument prowadzacy. Wigze si¢ to
najpewniej z faktem, ze jako instrument dgty, posiada on najwigcej mozliwosci w odnie-
sieniu wlasnie do wspomnianego ,,0sobistego” ksztattowania dzwigku. Motyw przewod-
ni, pojawiajacy si¢ w tej wersji instrumentalnej zawsze brzmi jednak nieco inaczej — jest
albo rozbudowywany (réwniez w oparciu o improwizacj¢ — pierwsza scena filmu) albo
upraszczany (wedrowka bohaterow w kierunku amfiteatru). Jak mowit wieloletni wspot-
pracownik Komedy, trgbacz Tomasz Stanko:

Prostota polega na tym, ze z trzech nut mozna zbudowaé bogaty i dtugi utwor muzyczny [...]
(Komeda) pisat zwykle jeden lub dwa motywy, zazwyczaj jeden. Potem zmieniat tonacje¢ z dur
na moll, skracat go albo wydtuzat. Byt mistrzem w zastosowaniu lejtmotywow w filmach®®.

Bardzo ciekawe w $wietle problemdw, ktore porusza Tomasz Stanko jest wykorzysta-
nie motywu przewodniego w scenie z dziewczynka. Mamy tu bowiem klarowny przyktad
tego, w jaki sposob ,,ufilmowié” muzyke, zespalajac ja z obrazem poprzez ruch oraz mo-
dyfikacje w obrebie tonacji i metrum przy jednoczesnym zachowaniu melodii — muzyka
nie przestaje petnic¢ funkcji motywu przewodniego, pomimo bardzo silnego ,,wrastania
w obraz”. Jest to rzadki przypadek, kiedy obie sfery audialna i wizualna sa rOwnowazne
wzgledem siebie, poniewaz jedna warunkuje druga. Melodi¢ niezmiennie intonuje klar-
net. A wyglada to mniej wigcej tak:

W kadrze pojawia si¢ klatka z ptakiem, a w warstwie muzycznej poczyna

% J. E. Berendt, Wszystko o jazzie. Od Nowego Orleanu do jazz-rocka, przet. S. Haraschin, I. Panek, Kra-
kow 1991, s. 162.

% Muzyk studiowat jednak w Panstwowej Wyzszej Szkole Muzycznej w Krakowie.

% Parafraza wypowiedzi wideo, ktorej fragmenty zostaty wlaczone do filmu dokumentalnego o Komedzie:
Komeda — muzyczne Sciezki zycia, rez. C. Buthenhoff-Duffy, 2009.
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rozbrzmiewa¢ znany juz widzowi motyw — pierwsze takty grane sa na klarnecie solo.
Kamera unosi si¢ w gore, ukazujac twarz dziewczynki, za ktdra, na drugim planie wi-
dzimy gtownych bohaterow. Dziewczynka odwraca si¢ w ich strong, a potem odchodzi.
W tym momencie do melodii granej solo na klarnecie dotacza si¢ perkusja, kontrabas
i fortepian — tempo utworu wyznaczaja niejako kroki dziewczynki. Bohaterowie podbie-
gaja do niej, probujac nastgpnie nawigzaé kontakt. Motyw ulega w tym czasie drobnym
przeksztatceniom melodycznym — element improwizacji. Protagonisci wskazuja na swoj
atrybut i podbiegaja do szafy, spogladajac nastgpnie w strong¢ dziewczynki, ktora widzac
ow przedmiot, odwraca si¢ i odchodzi. Ruch glowy, ktory wykonuje dziewczynka, odcho-
dzac, jest zsynchronizowany z muzyka. W tej samej sekundzie nastepuje przejscie z trybu
dur na moll, zmiana w obrgbie metrum oraz stopniowe spowalnianie utworu (tempo).
Odchodzacej dziewczynce ponownie towarzyszy melodia na klarnet solo, ktdra otworzylta
te krotka sceng. Charakterystyczne, ze elementy improwizacji pojawiajg si¢ wtedy, kiedy
bohaterowie majg nadziejg, Ze zostang zaakceptowani w $wiecie, w ktorym si¢ znalezli
(podobnie rzecz si¢ ma w pierwszej scenie, kiedy wychodza z wody na lad, rozpoczynajac
swoja wedrowke). Zmiang stanu emocjonalnego bohateréw z optymistycznego i pelnego
nadziei na uczucie rezygnacji i smutku ilustruje z kolei wtasnie przejsécie z radosnej duro-
wej tonacji na smutng mollowa, rozbicie rytmu i zwolnienie tempa. Niemata jest tez rola
barwy, brzmienia i... frazy. Poprzez specyficzny sposob ksztaltowania dzwigku, klarne-
cista moze uzyskac efekt dzwigkowy przypominajacy nieco ludzki ptacz. Jest to jednak
ptacz wewnetrzny diegetycznie — muzyka ilustruje smutek glownych bohaterow.

Rozwigzanie to znajduje swoj petniejszy wyraz w filmie Ssaki, gdzie dzwigk klarne-
tu w niektorych scenach mozna uznaé za diegetyczny zewngtrznie — jeden z bohaterow
zostaje uderzony w nos, a klarnet imituje jego ptacz. Zmiana metrum z parzystego na
nieparzyste ma réwniez w tym filmie przetozenie na sytuacj¢ ekranowa. Zabieg ten zostat
zastosowany w scenie, kiedy jeden z protagonistow/antagonistow — w wyniku udawane;j
kontuzji — zaczyna poruszac si¢ o kulach (metrum walca). Zwazywszy, iz problem ten
zndéw dotyczy motywu przewodniego, mamy do czynienia z kolejnym przyktadem wypo-
sazenia jednego utworu muzycznego (w odpowiedniej aranzacji) w wiele roznych funkcji
podczas trwania jednej krotkiej sceny.

Komeda obok typowo jazzowych rozwiazan muzycznych (frazowanie, improwizacja
i swing) wykorzystuje zatem (i funkcjonalizuje w dziele filmowym) mozliwosci, jakie
daje rowniez sama muzyka, niezaleznie od jej przynaleznosci do konkretnego gatunku czy
stylu (tonacja, barwa, tempo i metrum).

Po scenie z dziewczynka motyw przewodni pojawia si¢ w audiosferze juz tylko w tych
scenach, w ktorych protagonisci albo spokojnie wedruja z szafg szukajac miejsca dla sie-
bie (dynamika), albo odpoczywaja po niemitych przygodach zbierajac sity niezbedne do
dalszej wedrowki (statyka). W epizodach tych poza klarnetem motyw przewodni grany
jest trzy razy na fortepianie (zawsze w scenach wedrowki) i dwa razy na wibrafonie. Po
raz pierwszy instrument Jerzego Miliana grajacy motyw przewodni styszymy w poetyc-
kiej scenie na molo, w ktorej widzimy ,,unoszaca si¢ na niebie” rybe. Jak pisze Marek
Hendrykowski:

Warto [...] siggnaé po [...] przyktad, w ktorym to, co prozaiczne, zyskuje nagle wymiar par ex-
cellence poetycki. Oto scena na sopockim molo. Dwaj bohaterowie siedza na potozonej plecami
szafie 1 pozywaja si¢. W ich niebogatym jadlospisie tego ranka pojawia si¢ jakze prozaiczny
wedzony dorsz. Wystarczy jeden zrgczny zabieg oparty na iluzji odbicia w lustrze szafy i na-
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szym oczom ukazuje si¢ — pamigtny metaforyczno-symboliczny obraz z Dwoch ludzi z szafg
ryba ptynaca w chmurach”’.

Charakterystyczny, szklisty dzwigk wibrafonu 6w wymiar poetycki w znakomity
sposob wspottworzy. Podobne rozwigzanie rezyser zastosowat w filmie Gruby i chudy
— marzenie gldéwnego bohatera o Paryzu, ktorego obraz zlewa si¢ niejako z dzwigkami
instrumentu Jerzego Miliana.

Polanski na bazie sceny z rybg — w dalszej cz¢sci Dwoch ludzi z szafg — podejmuje
jednak z widzem swego rodzaju gre. Podczas ostatniego etapu podrdzy protagonistow
delikatne dzwigki wibrafonu skontrastowane zostaty z obrazem brutalnie zabijanego nad
strumieniem cztowicka. Jest to ten moment, kiedy zrezygnowani bohaterowie decyduja
si¢ wreszcie opusci¢ wrogi Swiat. O efekcie wyrazowym nie zadecydowaty zatem tym
razem elementy typowo jazzowe, ale prosta zmiana barwy instrumentu grajacego lini¢
melodyczng, a potem wykorzystanie zasady kontrapunktu. Gwoli $cistosci dodajmy, ze
po raz kolejny w przypadku jednego motywu muzycznego Polanski potaczyt dwie gtow-
ne, wyodrebnione wezesniej, funkcje muzyki. W przebiegu — zestawienia dwoch roznych
scen przy wykorzystaniu tego samego utworu w tym samym opracowaniu (linearnosc)
oraz pionowe zespolenie obrazu z dzwigkiem (dzwigkoobraz) dziatajace na widza w spo-
sob bardziej bezposredni (symultaniczno$é) z jednoczesnym zastosowaniem zasady kon-
trapunktu. Przy czym pojecie kontrapunktu odnie$¢ mozna w tym wypadku zaréwno do
relacji muzyki z obrazem w jednej scenie, jak i roli muzyki w dtuzszym przebiegu. Obec-
no$¢ sceny pierwszej (liryczny obraz positku) wzmacnia poniekad wymowe sceny dru-
giej (morderstwo). W ten sposob za pomocg filmowych $rodkoéw (zawierajacych w sobie
rozwigzania czysto muzyczne) Polanski pokazuje kontrast pomigdzy §wiatem poetyckim
a brutalng rzeczywistoscia, ktore w jego pozniejszej tworczosci nicustannie beda si¢ ze
sobg $cierac. Jak pisze Alicja Helman:

Kontrapunkt postulowany przez tworcéw radzieckich w stynnym manife$cie oznaczat asyn-
chroniczne stosowanie obrazu i dzwigku, przy zachowaniu pelnej samodzielnosci obydwu
watkow. Eisler, goracy zwolennik tej metody, rozrdznia trzy mozliwosci kontrapunktycznych
zestawien w filmie:

1) dynamiczna, ruchliwa, szybka muzyka przy statycznym obrazie;

2) spokojna, delikatna muzyka przy scenach mordu, bojki, itp.;

3) zgodno$¢ rytmiczna muzyki i obrazu — kontrast wyrazowy i emocjonalny.

Analogii dostarczy¢ tu mogta jedynie muzyka, obok filmu jedyna sztuka mogaca przedstawic¢
wielos¢ rownoleglych przebiegéw jednoczes$nie®.

Polanski i Komeda wykorzystuja w swoich etiudach wszystkie trzy mozliwosci, ktore
za Eislerem wymienia Alicja Helman. Obok drugiego sposobu, ktorego przyktad zastoso-
wania zostat opisany powyzej, bardzo cz¢sto pojawia si¢ w Dwoch ludziach z szafg pierw-
sze rozwigzanie. Dzieje si¢ tak miedzy innymi w scenach, w ktorych protagonisci probuja
wejs¢ z szafg do tramwaju, restauracji, a potem hotelu. Nie styszymy juz jednak wowczas
znanej z czotdwki pulsujacej kolysanki, zastapit ja motyw muzyczny charakteryzujacy

7 M. Hendrykowski, op. cit., s. 178.
% A. Helman, Rola..., op. cit., s. 78.
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si¢ duzo szybszym tempem, z wyeksponowang perkusja, ostrym wej$ciem na saksofon
tenorowy i gto$nymi, imitujacymi bicie na alarm, dzwigkami wibrafonu.

Trzecig z wymienionych mozliwosci Polanski uczynit gtéwna zasada organizujaca
obraz i dzwigk w filmie Ssaki. Zgodno$¢ rytmiczna muzyki i obrazu jest tu do tego stopnia
rzucajaca si¢ w oczy (i uszy), ze widz odnosi czasem wrazenie, iz oglada film animowa-
ny. Jak pisze Zofia Lissa: ,,Przesadny synchronizm ukazanych ruchéw w obrazie, czgsty
zwlaszcza w filmach rysunkowych, jest zrodtem swoiscie filmowo-muzycznego komizmu
[...]”®. Polanski postuzy si¢ ta metoda rowniez w swoim pelnometrazowym filmie Pira-
ci. Krzysztof Koztowski w ksigzce o Kubricku — powotujac si¢ na Josefa Kloppenburga
— stosuje w odniesieniu do omawianego problemu takie terminy jak underscoring oraz
mickeymousing. Jak pisze badacz:

Przez underscoring nalezy rozumie¢ najwierniejsze i mozliwie najbardziej synchroniczne od-
wzorowanie w strukturze muzycznej tego wszystkiego, co wystepuje w $wiecie przedstawio-
nym w znaczeniu widzialnym i niewidzialnym: zdarzen, uczu¢, ruchow oraz gestow postaci itp.
[...] Ekstremalna forma underscoring jest strategia mickeymousing, ktora oznacza nadzwyczaj
precyzyjna synchronizacje¢ obrazu i dzwigku (jak to si¢ dzieje w wypetnionych trickami filmach
animowanych)'®.

W Dwoch ludziach z szafa, probujac odnies¢ si¢ do propozycji badacza, Komeda sto-
suje przede wszystkim zasade underscoringu: scena z dziewczynka, taniec na plazy, sceny
z chuliganami. W gruncie rzeczy caly pomyst na muzyczng oprawe Dwoch ludzi z szafg
opiera si¢ mniej lub bardziej na tej metodzie. W Ssakach dominuje juz jednak mickey-
mousing — m. in. wspomniana wczesniej scena zranienia w nos. Najciekawszym jednak
przyktadem na zastosowanie w Ssakach strategii mickeymousingu jest krotki fragment
(doktadnie w potowie filmu), w ktérym jeden z bohaterow, w wyniku zmeczenia, poczyna
stopniowo traci¢ rownowagg i upada. Kazdy ruch wycienczonego ssaka jest tu zsynchro-
nizowany z muzyka — klarnet (solo) akcentuje nieporadne kroki, upadki oraz proby zmie-
rzajace do uzyskania przez bohatera pozycji stojacej. Chwila, w ktorej zrezygnowany,
lezacy na $niegu ssak odwraca gtowe jest o tyle wymowna, ze (poza synchronizacja obra-
zu z muzyka i podkresleniem przez nig ruchu) dzwigk klarnetu imituje, dzigki uzyskaniu
szczegolnego rodzaju frazy, udawane ostatnie tchnienie. Wielu filmowcow wspolpracuja-
cych z Komeda czgsto podkreslato, ze dla niego w pewnym sensie wszystkie szmery sg
muzyka. W filmie Ssaki obserwujemy stopniowe zacieranie si¢ granicy pomi¢dzy muzyka
a szmerami. Co ciekawe, podobne rozwigzania tyczace si¢ barwy, brzmienia oraz frazo-
wania przy wykorzystaniu wysokich rejestréw detych drewnianych Komeda i Polanski
zastosuja w Balu wampirow oraz Dziecku Rosemary, gdzie instrumenty muzyczne row-
niez imitowa¢ beda ludzkie krzyki, wewngtrzne diegetycznie, niemniej wywotujace za-
mierzony efekt na ptaszczyznie odbioru. Jak pisze Alicja Helman: ,,Film moze zreszta nie
tylko rozszczepi¢ osobe wykonawcy i jego glos, da¢ swoiscie przetworzong wersje tego
glosu, ale takze zaprezentowa¢ nam wrecz glos syntetyczny, rysowany na tasmie, ktory
moze sta¢ si¢ zrodtem efektow badz groteskowych, badz fantastycznych”'®'. W wypadku
Ssakow efekt jest zdecydowanie groteskowy. Po serii opisanych zdarzen protagonista/

% Z.Lissa, op. cit., s. 394.
100 K. Koztowski, op. cit., s. 180.
101" A. Helman, op. cit., s. 202.
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antagonista podnosi si¢ i zaczyna raczkowac w strong swojego kompana — ruchy rak i nog
zndw sg zsynchronizowane z dzwickami klarnetu. Zauwazy¢ jednak nalezy, iz caty czas
obecne s3 w wyzej omoéwionych rozwigzaniach elementy typowo jazzowe — frazowanie
i improwizacja. Punktem odniesienia dla improwizatora-solisty nie jest jednak — jak to
byto jeszcze w przypadku Dwoch ludzi z szafg — muzyka (tonacja, napigcie pomiedzy
muzykami) ale sam film (ruch w kadrze i konstrukcja postaci).

Sceny podobne do przytoczonej powyzej (statycznej) przeplataja si¢ w Ssakach
z tymi, w ktorych bohaterowie sa nawzajem przez siebie ciggnieci na sankach (dyna-
micznymi). Wowczas w audiosferze pojawia si¢ melodia na mandoling. Jak pisze Marek
Hendrykowski:

Kompozytor zdecydowat si¢ [...] na karkotomny zabieg potaczenia z soba dwoch catkiem roz-
nych zywioldow wykonawczych. Jeden z nich stanowili muzycy jazzowi, drugi — grupa muzy-
kow amatoréw zlozona z t6dzkich mandolinistow. Ow muzyczny konflikt dwu catkiem od-
miennych styléw uprawiania muzyki pozwolil Komedzie jako kompozytorowi i aranzerowi
w jednej osobie wytworzy¢ na $ciezce dzwiekowej zamierzony dysonans'®.

Charakterystyczne, ze to wlasnie utwér na mandoling pelni w filmie funkcje moty-
wu przewodniego, ktory — bardziej niz w Dwoch ludziach z szafq — podkresla tu pewna
cigglos¢. A powtarzany, najczgsciej w niezmienionej wersji, pojawia si¢ w tej krotkiej
etiudzie niezwykle czgsto, wyznaczajac niejako rytm wewngtrzny filmu'® i w powiaza-
niu z niemal tymi samymi obrazami. Owa niezmiennos¢, czgstotliwo$¢ 1 rytm kaza sie
zastanawia¢, czy zamiast terminu motyw przewodni nie powinno si¢ raczej zastosowac
terminu ,,refren”. Przy czym owo pojecie funkcjonowatoby w tym konkretnym przypadku
zardbwno w odniesieniu do dzwigku, jak i obrazu. Wowczas Ssaki nalezaloby uznaé za
jeden z najbardziej muzycznych filméw Polanskiego, gdyz rozwigzania typowo muzyczne
zostaly tu przeniesione na grunt filmu jeszcze przed jego udzwigkowieniem — zamierzo-
na powtarzalno$¢ niemal tych samych obrazéw w podobnych odst¢pach czasu. Szeroko
pojeta muzyczno$é, w odniesieniu do struktury dzieta sztuki w ogdle, obejmowataby tu
zatem dwie sfery audialng, ale takze wizualng. Alicja Helman przytacza koncowy wniosek
Ernesta J. Bornemana dotyczacy szczegdlnych zalezno$ci pomigdzy dzietem muzycznym
a dzietem filmowym: ,,Jest absolutnie mozliwe wyrazi¢ skomplikowany przebieg muzycz-
ny czysto filmowymi $rodkami. Np. refren mozna odda¢ statym powtarzaniem jakiego$
odcinka, a powracajace tematy moga by¢ podkre$lane jakimis szczegdlnymi obrazami”!%,

W Ssakach owe rozwigzania maja swoje przetozenie na sama tre$¢ filmu, ktory trak-
tuje przeciez o tym, ze relacje migdzyludzkie polegaja na ciaglej walce o dominacje
i sprowadzaja si¢ do czystej wymiany ustug — przerazajaca jest jednak schematycznosc,
cigglos¢ 1 niezmiennos¢ tej sytuacji. W trzeciej czesci pierwszej trylogii Polanskiego za-
obserwowa¢ mozna zatem, po pierwsze — przeszczepienie rozwigzan czysto muzycznych
na grunt sztuki filmowej juz w odniesieniu do samej struktury dzieta filmowego, i po
wtore — wyrazenie w ten sposob tematu filmu — forma stanowi tres¢. Problemy, o ktorych
tu mowa dobrze ujeta Alicja Helman, a stowa te pisata niespetna kilka lat po powstaniu
Ssakow: ,,Filmowos¢ wspotczesnej kinematografii polega nie na przeciwstawieniu tego,

2 M. Hendrykowski, op. cit., s. 193.

% por. rozwazania René Claira na temat rytmu w filmie, w: A. Helman, op. cit. s. 70.
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co specyficzne, prawom innych sztuk, z ktorych korzysta sztuka filmowa, polega nato-
miast na sprowadzeniu do wspolnego mianownika wszystkiego, co wcigga w swoj obreb,
dziataniu praw pojawiajacych si¢ jako wypadkowa!%,

Konczac t¢ czg$¢ rozwazan, warto rowniez wspomniec o funkcjach instrumentow ba-
sowych w tych scenach trylogii, ktore charakteryzuja si¢ szczegoélnym rodzajem napigcia.
W Dwoch ludziach z szafg jest to moment pojawienia si¢ chuliganow znecajacych si¢
nad kotem, w Grubym i chudym — nieudana préba ucieczki niewolnika od swego pana,
w Ssakach natomiast scena, w ktorej jeden z bohateréw poczyna goni¢ drugiego. Kontra-
bas gra wowczas non legato ciag dzwickéw, czgsto o jednakowej wartosci 1 wysokosci,
w rytmie i tempie niekiedy przypominajacym bicie ludzkiego serca w chwilach zagroze-
nia. Fragmenty te sa czasami urozmaicane prosta melodig i subtelnie wzbogacane dzwig-
kami innych instrumentow. Sa to przyktady zastosowania drugiej z gtdéwnych, wyodreb-
nionych przez Komedg, metod wykorzystania muzyki w filmie — zr6znicowany materiat
muzyczny wpleciony w calo$¢. Taka muzyka — parafrazujac Komede — niekiedy przestaje
by¢ juz jazzem, wrasta jednak do$¢ mocno w ,tkanke” filmu tworzac jeden, jak zostato
wczesniej powiedziane, wertykalny akord.

Ssaki to wtasnie etiuda, w ktérej Komeda najbardziej od jazzu si¢ oddala, po to jed-
nak, by jeszcze bardziej przyblizy¢ si¢ do filmu.

Jazz — pisze Alicja Helman — ma bowiem swoje ograniczenia nie korespondujace z catkowicie
swobodnym charakterem tworzywa wizualnego. Z jednej strony chodzi tu o symetryczno$é
okresoéw (12-taktowe bluesowe), z drugiej o zamknigcie tej muzyki w ramach rozszerzonego
systemu dur-moll, ktory od dawna przestal wystarcza¢ kompozytorom — takze i tym najbardziej
zacofanym — filmowym'%.

Jak przyznaje z kolei sam Komeda:

W kazdym filmie znajduj¢ co$ nowego dla siebie, czego nie stosowatem dotad. Film jest dla
kompozytora przygoda, dzieki ktorej mozna odkry¢ szereg rzeczy nowych, zwlaszcza jesli cho-
dzi o muzyke jazzowa. [...] w filmie wychodz¢ poza jazz. To odejscie bedzie czym$ nowym
w mojej dziatalnos$ci kompozytorskiej'”’.

Artysta wypowiadat te stowa — przypomnijmy — w roku 1961, a wigc mniej wigcej
w czasie powstawania Ssakow. Nie wiemy, czy mowit o tym konkretnym filmie. Wiemy
natomiast, ze pomi¢dzy pierwsza a druga czgsciag pierwszej trylogii Polanskiego, skompo-
nowat (a w przypadku jednego z filmow opracowal) muzyke do jego dwodch innych etiud.

1.3. Lampa — muzyczno$¢ szmerow i ,,szemrana” muzyka
Dwa powstale w roku 1959 filmy znacznie rdznig si¢ tak samg konwencja, jak i opra-

wa muzyczng wzgledem omowionych wezesniej. Tytul pierwszego z nich to Lampa. Jak
pisze Marek Hendrykowski:

195 Tbidem, s. 210.
1 A. Helman, DZwigczqgcy ekran, Warszawa 1968, s. 78.
107 K. Komeda, op. cit., s. 38.
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Cwiczenie rezysersko-operatorskie pod tytutem Lampa zrealizowali w roku 1959 rezyser Ro-
man Polanski i student IV roku Wydziatu Operatorskiego Krzysztof Romanowski. Zadaniem
warsztatowym, jakie postawili przed soba w tej krotkiej, niespetna siedmiominutowej etiu-
dzie, byto umiejetne zbudowanie, a nastgpnie mozliwie najbardziej sugestywne dramatyczne
stopniowanie atmosfery tajemniczo$ci i zagadkowosci tego, z czym styka si¢ na ekranie widz.
Cato$¢ cechuje uderzajaca jednorodnos$¢ stylistyczno-kompozycyjna. Filmowa opowie$¢ ma
starannie przemyslang i zaprojektowana konstrukcje, ktorej podstawowa zasadg stanowi umie-
jetnie stopniowana progresja napie¢ dramatycznych!%.

Opowies¢ o warsztacie lalkarskim, trawionym przez pozar nie bylaby jednak w ogole
interesujaca, gdyby nie muzyka w opracowaniu Krzysztofa Komedy, ktéra w owej pro-
gresji napig¢ dramatycznych ma spory udzial. Polanski po raz kolejny zdecydowat si¢
opowiedzie¢ histori¢, w ktorej nie pada ani jedno stowo, kierujac w ten sposob uwage wi-
dza w strong rozbudowanej Sciezki dzwigkowej. Wszystkie jej elementy: muzyka, szmery
(w ktorych sktad weszty rowniez ludzkie szepty i krzyki) oraz cisza, sa w tym krotkim
filmie, w odniesieniu do budowania dramaturgii niemal tak samo wazne. Jak pisze dalej
Marek Hendrykowski:

Tworca Lampy postawit nie tylko na wizualng ekspresj¢ filmowych obrazow. Rozbudowat row-
niez, po raz pierwszy na taka skalg w swej tworczosci, warstwe dzwickowa opowiesci. Ztozyly
si¢ na nig: w pierwszej czesei filmu klasyczna muzyka klawesynowa w aranzacji i wykonaniu
Krzysztofa Komedy, w drugiej za$ — partie multiinstrumentalne (sola na r6znych instrumentach,
przede wszystkim na perkusji) przypominajace 6wczesne dokonania awangardowego Studia
Eksperymentalnego Polskiego Radia, wreszcie glos kobiecy, bezstowny szept niczym zaklgcie,
a nastepnie glos meski wyrazajacy przerazenie tym, co si¢ stato'®,

Jako pierwsze — w warstwie audialnej — poczynajg rozbrzmiewac dzwigki klawesy-
nu, ktéry intonuje wpadajacag w ucho melodi¢ przypominajaca nieco rozrywkowa muzy-
ke osiemnastowieczng, a to za sprawg wykorzystania i wpleceniu w cato$¢ fragmentow
utworu Mozarta Eine kleine nachtmusik (rokokowa muzyka rozrywkowa). Intrygujaca
kwestiag wydaje si¢ jednak wykorzystanie klawesynu. Jak pisze Nikolaus Harnoncourt:
Klawesyn jest w gruncie rzeczy instrumentem historycznym, ktérego rozwdj zakonczyt
sie w XIII wieku”'"®. Owo dziwne zestawienie elementéw utworu napisanego pierwotnie
na kwartet smyczkowy z dzwigkami klawesynu tworzy tu pewien zamierzony — jak si¢
wydaje — dualizm. Mozna bowiem wysnu¢ wniosek, ze sama melodia (szybka, zywioto-
wa, klasyczna) pelni istotng role w budowaniu dramaturgii. Barwa natomiast (instrument
kojarzacy si¢ z jeszcze odleglejszymi czasami jesli chodzi o histori¢ muzyki — barok)
wykorzystana zostata do stworzenia specyficznego, charakterystycznego dla kina grozy,
klimatu filmu i przywotaniu — w wigkszym stopniu niz melodia — atmosfery dawnosci.
Pomimo owych nietypowych rozwigzan w odniesieniu do aranzacji, wyczuwa si¢ jednak
pewna spdjnos¢ tej muzyki. Zarowno bowiem poprzez melodig, jak i barwe¢ Komeda na-
wigzuje do historii, a co za tym idzie wykorzystuje przyzwyczajenia widza w celu uzy-
skania zamierzonego efektu. Dodajmy gwoli $cistosci, iz muzyka ta zostala zestawiona

18 M. Hendrykowski, op. cit., s. 185.
199 Tbidem, s. 186.
1% N. Harnoncourt, Muzyka mowq dzwigkow, przet. M. Czajka, Warszawa 1995, s. 146.
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z demonicznymi obrazami lalek w pierwszej czgsci filmu oraz scenami pozaru w czesci
finatowej. Podobne rozwigzania Polanski i Komeda zastosuja w filmie Bal wampirow,
gdzie w scenie tytutowej rownie wazng w odniesieniu do aranzacji rol¢ odegra klawesyn.

Lampa to, jak juz zostalo powiedziane, rowniez znakomity przyktad wykorzystania
innych niz sama muzyka, a jednak muzycznych rozwiazan, jakie umozliwia medium fil-
mu. Ciekawym problemem jest np. przejmowanie cech typowo muzycznych w odniesie-
niu do efektow szmerowych. Jak pisze Zofia Lissa:

Film moze oddawac¢ przyshugujace [...] zjawiskom korelaty stuchowe w ich postaci szmero-
wej, realistycznej, ale moze tez je sublimowac, stylizowa¢ muzycznie, tj. przetransponowywac
na struktury, przebiegi dzwigkowe. [...] Z kazdego odglosu, szmeru, halasu mozemy wyabs-
trahowac jego wlasciwosci strukturalne, jego jakos¢ postaciowa i przenie$¢ ja na materiat
dzwiekowy, zachowujac analogi¢ ruchu; material nalezy do tego samego typu wrazen zmysto-
wych stuchowych, tyle tylko, iz zamiast nieokreslonych wysokosciowo jakosci szmerowych,
jest uporzadkowany, dzwickowy. Odglosy realne i motywy muzyczne, ktore je ilustruja, maja
wspolna rozciagtos¢ czasowa, upostaciowienie rytmiczne, strukture dynamiczng i zasadnicza
posta¢, a rozny jedynie rodzaj materiatu stuchowego, surowca''’.

W scenie, w ktorej lampy naftowe zastapione zostaja oswietleniem elektrycznym
w ruch idg gwozdzie i mlotki, za pomoca ktorych przybijane sg kable do $cian. Uderzenia
miotkdéw sg tak nienaturalne, jak muzyczne — podwdjne staccato. Rytmiczne sa odglosy
wydawane przez zegarowa kukulke oraz samo tykanie. Zabiegi te stuza budowaniu na-
pigcia w filmie.

Poza wspomniang muzyka na klawesyn styszymy rowniez jego ,,rz¢polenie” w mo-
mencie zagrozenia. Jest to sytuacja odwrotna niz w przypadku mtotkow — dzwigki instru-
mentu brzmig ,,nie muzycznie” gdyz pozbawione sg rytmu. Takie ,,odwrdcenia” i przeta-
sowania w obrebie cech charakterystycznych dla muzyki i szmeréw (muzyka przejmuje
cechy szmeroéw wraz z wariantem odwrotnym) beda czgsto stosowane przez duet Polanski
& Komeda w dalszej czgsci ich wspdlnej tworczosci. Wszystkie te zabiegi stuzg jednak
niezmiennie ogélnemu wyrazowi filmu, ktéry dokonuje si¢ poprzez zestawienie owych
dzwigkowych rozwigzan z przebiegami wizualnymi.

1.4. Gdy spadajq anioly — muzyka i wspomnienia

Interesujace jest, ze nawet w swoim dyplomowym filmie Gdy spadajg anioly Polan-
ski niemal zupetnie zrezygnowat z warstwy dialogowej na rzecz owych dzwigkowych
rozwiazan przejawiajacych si¢ w szmerach i muzyce. Mozna odnies¢ wrazenie, ze au-
tor Noza w wodzie celowo unika wprowadzania do swoich krétkich filméw dialogow po
to, aby z filmu na film coraz lepiej rozumie¢ znaczenie pozostatych elementow $ciezki
dzwickowej. Gdy spadajq anioly to film, w ktérym jednak dominujaca role odgrywa war-
stwa wizualna, a $ciezka dzwigkowa shuzy niejako jej emocjonalnemu i symbolicznemu
wzmocnieniu. Jak pisze Roman Polanski:

Tematem miato by¢ nudne na pozor zycie jednej z tych osob, ktore mijamy nie zwracajac na
nie zadnej uwagi. Pomyst wziat si¢ z opowiadania Klozet babcia Leszka Szymanskiego. Bab-

1 Z. Lissa, op. cit., s. 144-145.
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cia klozetowa z publicznego szaletu miata mistyczne widzenie. Los takiej osoby wydawal si¢
kwintesencja szarzyzny i monotonii codziennego zycia. Nikomu nigdy nie przysztoby na mysl
przyglada¢ si¢ siedzacej nad zatosnym spodkiem z monetami staruszce, o twarzy bez wyrazu,
ze wzrokiem wbitym w pustke. Kt6z moglby przypuszczaé, ze zycie tej kobiety bylo petne
namigtno$ci i dramatow?

Taka byta geneza filmu Gdy spadajq anioty. Miat da¢ widzom wrazenie rozmachu, mimo ze
nie powinien przekracza¢ dwudziestu minut. Nade wszystko chcialem nada¢ mu romantyczny,
niemal barokowy styl na krawedzi kiczu, tak by publiczno$¢ odebrata t¢ histori¢ jako sen na
jawie kobiety u schytku zycia'%.

Ow kontrast szarzyzny codziennego zycia z pelnymi namigtnosci i dramatéw czasami
miodosci Polanski uzyskuje — po raz pierwszy w swojej tworczosci — poprzez zestawienie
zdje¢ wykonanych na taSmie czarno-biatej ze zdjgciami na tasmie barwnej. Akcja filmu
rozgrywa si¢ w dwoch planach czasowych. Mtodo$¢ gtéwnej bohaterki (wspomnienia)
ilustruja zdjecia kolorowe, a monotonny schylek jej zycia (terazniejszo$¢) — zdjecia czar-
no-biate. ,,Pomostem” za§ pomiedzy terazniejszosécia, a wspomnieniami jest... muzyka.

Jak pisze Zofia Lissa: ,,Nader czesto muzyka stuzy jako $rodek wyjawiania wyobra-
zen pamigciowych, a wigc wspomnien bohatera filmu, taczacych si¢ z ukazang aktualnie
sceng filmowg”!"3. Babcia styszy dobiegajace spoza szaletu pijackie $piewy. Przy czym
istotniejsze od tego, kto Spiewa i jak Spiewa jest to, co si¢ $piewa — cho¢ kontrast este-
tyczny rowniez wart jest podkreslenia. Podpici megzczyzni, stapajacy po oszklonym dachu
szaletu intonuja piesn, ktora glowna bohaterka pamigta z czaséw mtodosci. Pod wzglgdem
melodycznym utwor przypomina popularny szlagier z nurtu piosenek patriotyczno-po-
wstanczych Rozkwitajg pgki bialych roz. Pojawienie si¢ tej melodii uruchamia mecha-
nizm przywotywania wspomnien. Babcia zaczyna ,,widzie¢” (w kolorze) maszerujacych
w rytm piosenki zotierzy. Obraz ten jest jednak dopiero preludium do owego ,,snu na
jawie”, ktory spowodowata diegetyczna melodia.

Od chwili pojawienia si¢ umundurowanych me¢zczyzn, sceny wspomnien nieustan-
nie przeplataja si¢ z tymi ze $wiata realnego. Bohaterka swoimi mys$lami jest w ostatniej
scenie filmu tak daleko, Ze zapomina o ponurej terazniejszosci, nie zwracajac uwagi na
uiszczajacego zaplate za korzystanie z toalety mezczyzng mowiacego: ,,Prosze, no daje
Pani przeciez”. Jest to zresztg jedno z dwdch zdan wypowiedzianych w catym filmie.

Muzyka — reprezentowana rowniez przez inne melodie, o czym za chwilg — styszalna
jest na przestrzeni catego filmu tylko przez bohaterke zatracong we wtasnych wspomnie-
niach. Jak pisze dalej Zofia Lissa:

[...] wspomnienia reprezentowane przez muzyke wypieraja [...] ze $wiadomosci realne odgto-
sy ukazanej sceny. Jesli dana muzyka istotnie nie przylega do samego obrazu na zasadzie ilu-
stracyjnosci, to z tego wcale nie wynika, iz nie przylega ona do innych wspoétczynnikow danej
sceny, w tym wypadku do przezy¢ psychicznych ukazanego bohatera!'“.

To wtasnie w tej scenie przez sufit spada aniol, po czym styszymy podniosty, dostojny
utwor na chor i organy z towarzyszeniem koscielnych dzwonow, ktory pojawit si¢ row-

112 R. Polanski, Roman, op. cit., s. 121.
113 7. Lissa, op. cit., s. 206.
114 7. Lissa, op. cit., s. 207-208.
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niez w pierwszej scenie filmu. Nie mamy juz jednak pewnosci, co do statusu ontologicz-
nego $wiata przedstawionego. Sen miesza si¢ z rzeczywistoscig uruchamiajac kontekst
metafizyczny.

Muzyka w filmie Gdy spadajq anioly petni najwazniejsze funkcje wlasnie w scenach
wspomnien, gdzie dominuje réwniez pod wzgledem iloSciowym. Obok nuconych przez
zotierzy fragmentdow piosenki Rozkwitajq pgki bialych roz styszymy réwniez grang na
flecie melodi¢ 7y pdjdziesz gorg, a ja doling. Przy czym linie melodyczne obu piosenek
ulegly pewnym modyfikacjom w odniesieniu do pierwowzordéw. Mozliwe, ze Polanski
i Komeda chcieli w ten sposob ukazaé¢ dynamiczno$¢ wspomnien i niedoskonatos¢ ludz-
kiej pamigci — obie piosenki rozbrzmiewaja przeciez ,,w glowie” babci i styszymy je tak,
jak bohaterka je zapamigtala. W odniesieniu do scen ze wspolczesnosci melodie te sa
przeciez muzyka wewnetrznie diegetyczng. Sam tytul piosenki 7y pojdziesz gorg... moze
rowniez podkresla¢ waznos$¢ relacji przestrzennych w filmie korespondujac z kolei z jego
tytutem i ostatnig sceng. Polanski gra tu przeciez z ustalonym porzadkiem i dychotomicz-
nym podzialem na niebo i ziemig¢ — anioly spadaja.

Cickawe wydaja si¢ takze rozwiazania instrumentalne zastosowane w filmie, a wyra-
zajac si¢ bardziej precyzyjnie — symbolika instrumentéw muzycznych. Fakt, ze melodi¢
Ty pojdziesz gorg, a ja doling intonuje flet, okazuje si¢ istotny, jesli przyjrzymy si¢ scenie,
ktorej ta muzyka towarzyszy. Kreowana przez Barbarg Kwiatkowska, gtowna bohaterka
w mlodos$ci, przezywa namigtny romans z jednym z zotnierzy. Nacechowana erotycz-
nie, liryczna scena rozgrywa si¢ na malowniczej wiosennej tace przy stawie, do ktérego
wpada i odplywa czapka zotnierza. Komeda odwotuje si¢ tu do tradycji i historii muzyki;
przyzwyczajen stuchaczy oraz widzow zwigzanych z barwa instrumentow (niemal statych
zwigzkow pomigdzy dzwickami, a obrazami i uczuciami) ugruntowanych na przestrzeni
lat. Jak pisze Nicolaus Harnoncourt:

W szesnastowiecznych intermediach pojawila si¢ oparta na skojarzeniach symbolika dotyczaca
doboru instrumentéw: afekty czule i subtelne byly kojarzone z instrumentami smyczkowymi
[...], ustepy pastoralne i folklorystyczne — z fletami prostymi i szalamajami, motywy erotyczne
— z fletami'’.

Roman Polanski zastosuje bardzo podobny zabieg w filmie 7ess, gdzie wykorzysta
réwnie znang polska (!) piosenke ludowa Laura i Filon. Melodig¢ niezmiennie intonowat
bedzie flet korespondujac — tak jak w przypadku Gdy spadajq anioly — z poetyckimi obra-
zami przyrody i historig mitosna w tle.

Relacje muzyki z obrazem w odniesieniu do problemu akordu wizualnego zostaja
zatem wzbogacone kontekstami symbolicznymi zarbwno w odniesieniu do barwy instru-
mentow, jak i tresci pozamuzycznych (tekst) konotowanych przez rozpoznawalne przez
wickszo$¢ widzow i stuchaczy popularne szlagiery.

Melodie, o ktérych mowa, petnig rowniez funkcje narracyjne. Pojawiajg si¢ one bo-
wiem w scenach wspomnien kilkakrotnie, stale niemal przypominajac widzowi ich gtow-
ne tematy — wojne i mitos¢.

Poza melodiami ludowymi (réwniez tymi o tematyce wojennej) styszymy w Gdy spa-
dajq anioly takze wojskowe utwory w opracowaniu na trabke. Sygnaty petniace w muzyce
militarnej funkcje uzytkowe (m. in. fanfary wzywajace do walki) sg jednym z elementow

!5 N. Harnoncourt, Dialog muzyczny, przet. M. Czajka, Warszawa 1999, s. 40-41.

46



konstruowania $wiata przedstawionego. Podobnie jak w przypadku fletow, pojawienie si¢
w audiosferze dzwickéw trabki odsyta widza do ,,opartej na skojarzeniach symbolice”
— przyporzadkowanie trabki sferze wojskowej. W jednej z ostatnich scen filmu, kiedy
zolierz umiera pod jablonia, symbolika tego instrumentu zostaje dodatkowo rozszerzona
o temat §mierci. Styszymy smutny utwor w tonacji moll, ktoéry uruchamia kontekst zatoby,
reprezentowanej w muzyce przez instrumenty dete blaszane.

Warto rowniez dodaé, ze Gdy spadajg anioly, to pierwszy film, w ktorym Krzysz-
tof Komeda, dla zilustrowania sytuacji ekranowej, wykorzystal chor. Spiew potaczony
z dzwigkiem organdéw i dzwonow koscielnych klamruje film, wprowadzajac tak istotny
dla wymowy catego utworu podniosty nastr6j duchowosci. Potencjal, jaki drzemie w od-
powiednio sfunkcjonalizowanym w dziele filmowym $piewie reprezentowanym przez
chor, Komeda i Polanski wykorzystaja poézniej w Balu wampirow i Dziecku Rosemary.

* sk sk

Roman Polanski w swoich udzwigkowionych etiudach przedstawia widzowi caty
wachlarz metod, jakimi rezyser moze si¢ postugiwac, funkcjonalizujac muzyke w dziele
filmowym. Bez wzgledu na to, czy wykorzystuje muzyke oryginalna, czy adaptowana,
diegetyczna, czy niediegetyczng, przenosi za jej posrednictwem tresci pozamuzyczne
postugujac si¢ symbolem, czy tez powierza jej inne, trudniejsze zadania, zawsze czyni
to w zgodzie z zasadami filmowego medium i powigzaniu z obrazem. Trudno wskazaé
etiude, czy nawet konkretna sceng, w ktdrej muzyka znalaztaby si¢ przez przypadek, badz
zaklocita w jaki$ sposob to, co obraz sam moglby przekazaé. Polanski wydaje si¢ by¢
pionierem w podejsciu do niektorych problemow zwigzanych z muzyka filmowa, ale nie
zabiega tez o to, aby za wszelka cen¢ by¢ oryginalnym. W swojej pierwszej trylogii po-
kazat, ze jezyk filmowy nie jest az tak odlegly od jezyka muzyki (co postulowali rowniez
teoretycy filmu). W wyniku swojej wspotpracy z Krzysztofem Komeda autor Matni wy-
tworzyt wlasciwie swoj wlasny jezyk opowiadania dzwigkami i obrazami, przenoszac
zasady, jakimi rzadzi si¢ jazz na grunt filmu. Duza pokora i powS$ciagliwo$¢ pozwolita mu
réwniez pozostac tradycjonalista odwotujacym sie do zakorzenionych gleboko w kulturze
zwigzkow muzyki z przeréznymi motywami i archetypami (Gdy spadajq anioly). Polan-
ski we wezesnych fazach swojej tworczosci juz wie, co — w konteks$cie muzyki i obrazu
— do czego pasuje i co ma nad czym dominowa¢ w zaleznos$ci od przyjetej estetyki. Kaz-
dy motyw muzyczny pojawiajacy si¢ w krotkich filmach Polanskiego pelni najczgsciej
wigcej niz jedng funkcje w odniesieniu do catosci utworu, przez co obrazy te, mimo ze
sa krotkie 1 pozbawione dialogdéw, sprawiaja wrazenie niebywale gestych pod wzglgdem
znaczeniowym. Znaczenie ukryte jest w skomplikowanych strukturach muzycznych i wi-
zualnych, ktore przenikajac si¢ ze sobg tworzg jakos¢ wyzszego rzedu.



2. Lata 1961-1968. Pierwsze pelnometrazowe
filmy Polanskiego. Jazz i jego granice
w ,autorskim kinie gatunkow”

Jest sprawg wielce watpliwa, czy Roman Polanski w ogéle rozwazat mozliwo$é, by
muzyke do jego pelnometrazowego debiutu skomponowat kto$ inny niz Krzysztof Ko-
meda. Spogladajac wstecz na wszystkie krotkie filmy tworcy Pianisty oraz ich — prze-
prowadzone w poprzednim rozdziale — analizy, mozna nicjako zaryzykowac teze, ze po-
znanski kompozytor byt niemalze drugim rezyserem tych obrazow (termin powszechnie
akceptowany, ale niewystarczajgco pojemny znaczeniowo) — rezyserem nie tylko muzyki,
ale dzwicku w ogole (jako ze efektow szmerowych filmy te byly niemalze pozbawione,
a jezeli juz si¢ pojawiaty, to imitowaly je instrumenty muzyczne). Tak, czy inaczej udziat
Komedy w ksztattowaniu si¢ autorskiego tonu Polanskiego, stworzenie niemal wiasnego
jezyka opowiadania w obrgbie wigkszej struktury — jezyka filmowego jest kwestig nie do
pominigcia.

Goérng cezure drugiego etapu tworczosci autora Noza w wodzi nie bez przyczyny sta-
nowi data: 1968. Poczynajac na Dwdch ludziach z szafq, a na Dziecku Rosemary konczac,
nazwisko Krzysztofa Komedy niemal stale towarzyszy czoldwkom lub napisom konco-
wym filméw Romana Polanskiego. Jezeli zdarzaja si¢ od tej reguty wyjatki, to wynikaja
one z przyczyn czysto prozaicznych — w czasie prac nad Wstretem polski kompozytor nie
otrzymat zgody na prace w Wielkiej Brytanii z powodu protestow tamtejszych zwigzkow
zawodowych. Muzyke, niejako w zastepstwie (bo po pierwsze Polanski nie zrezygnowat
7 jazzu, a po drugie wybrat artyste ,,rekomendowanego” przez samego Komede!''®) skom-
ponowat legendarny, czarnoskory perkusista Chico Hamilton.

Polanskiego 1 Komede taczy z resztg jako artystow jeszcze jednak wazna cecha — obaj
uwielbiajg eksperyment i zabawg. Ich wspolne wycieczki — odkrywanie w konwencjach
gatunkowych filmu'” i muzyki okazji do tego, by btysng¢ czyms$ nowym, zabierajac jed-
nak na nie podrgczne bagaze wypetnione tym, co juz wypracowane, staty si¢ inspiracjg
dla kolejnych pokolen ludzi filmu i muzyki, a dla kinomandéw szczegdlnie smakowitym
kaskiem. To poniekad, z punktu widzenia wielkiej pochwaty dla wolnosci, ale rowniez
buntu — nie wpisywania si¢ w utarte schematy — myslenie typowo jazzowe. Jak pisze
Iwona Sowinska:

116 Zob., I rozdziat ksiazki, przypis: 39.

117 Grazyna Stachowna pisze, ze jeden z glownych elementdw ,,centralnej struktury” w kinie Polanskiego:
5 [-..] stanowi gatunkowos¢, a $cislej — wyrafinowana zabawa konwencjami gatunkowymi, ktora dokonuje si¢
w filmach i daje podstawe do nawigzania specjalnej gry miedzy nadawca a widzami” — G. Stachéwna, Roman
Polanski i jego filmy, Warszawa-£.6dz 1994, s. 129. Cytat w bardziej rozbudowanej wersji zamieszczony zostat
rowniez w pierwszym rozdziale ksiazki — przypis: 55.
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Modern jazz dostarczat pokoleniu powojennych artystow amerykanskich — zwlasz-
cza literatom i niezaleznym filmowcom — alternatywnego modelu tworczosci, rozumia-
nej dotad jako nieskr¢powana autoekspresja, domena wolnosci i improwizacji. [...] Nasi
filmowcy zwrocili si¢ ku tej muzyce niemal doktadnie w tym samym czasie, w ktorym
uczyniono to na Zachodzie''s.

Paradoksalnie owa wolno$¢ umozliwita takze Komedzie wyjscie poza sam jazz, o kto-
rym artysta wielokrotnie w kontekscie pracy nad muzyka filmowg mowit'"®, cho¢ nie byto
ono w tym wypadku umotywowane autoekspresja, ale sytuacja ekranowg filmow Polan-
skiego, ktory przekonywat z kolei: ,,Gdybym poszukiwat istoty kina tak, jak na przyktad
Samuel Beckett poszukiwat istoty teatru, to robitbym wytacznie takie filmy jak Matnia.
Niestety, albo moze na szcze$cie kocham zycie, lubig si¢ bawié, lubi¢ robi¢ filmy i dlatego
wiasnie zrobitem Nieustraszonych zabojcow wampirow i Dziecko Rosemary”'?.

To wtasnie 6w dystans Polanskiego do wtasnej sztuki po czg¢sci, a moze w znacznym
stopniu wywarl presje na Komedzie, ktory z jazzmana musiat sta¢ si¢ wzigtym ,,kompozy-
torem horroréw”. Piszac o tym, co ,,juz wypracowane”, mam na mysli charakterystyczne
zarowno tylko dla Komedy i Polanskiego muzyczno-filmowe rozwigzania zastosowane
w ich wspoélnych krétkich filmach, a powtorzone lub rozwinigte w projektach pelnometra-
zowych, jak i te wypracowane wczesniej przez sztuke filmowa.

W trzeciej czesci ksigzki interesowa¢ mnie beda wlasnie owe oddzwigki (to okresle-
nie wydaje si¢ by¢ z kolei bardziej niz optymalne) etiud w petnometrazowych filmach
Romana Polanskiego z muzyka Krzysztofa Komedy'?' oraz stopniowe odchodzenie od
jazzu tego drugiego, podyktowane konkretng sytuacja ekranowa niezaleznie od gatunku
filmowego, badz tez jego wplywem na warstwe muzyczng danego obrazu. Warto rowniez
zastanowi¢ si¢ nad tym, na ile rozwigzania, jakie stosuje tandem Polanski & Komeda
w odniesieniu tak do kina gatunkoéw, jak i kina w ogole sa konwencjonalne, a na ile owa
konwencje przetamuja. Momenty te — w odroznieniu np. od filméw Quentina Tarantino
— majg charakter niezwykle subtelny, totez niekiedy bardzo trudno doktadnie je zloka-
lizowa¢ i opisa¢. Jak mowi bowiem sam Polanski: ,,Ludzie sg nazbyt przywiazani do
rodzajow, do ré6znych konwencji, ktore je okreslaja. Kiedy konwencje si¢ rozbija, na ogo6t
widzowie nie sg zadowoleni. Totez konwencje nalezy zmienia¢ i burzy¢ z umiarem, ta-
godnie i delikatnie™'?%.

Cechg charakterystyczng filmow Polanskiego jest duza §wiadomos¢ nadawcy wzgle-
dem potrzeb, ale tez mozliwosci percepcyjnych odbiorcy (publicznos¢ Polanskiego nie
jest jeszeze publicznoscia Tarantino). Dla autora Matni projektowany widz wydaje si¢
by¢ na niezwykle uprzywilejowanej pozycji, totez nie rezygnujac z autorskosci swoich
obrazow, Polanski dba jednoczesnie o swojag widownie — chce by¢ artysta, ale artystg zro-
zumiatym. Co wigcej, tworcg prezentujacym podobne podejscie staje sig, nie bez wptywu
rezysera, rowniez Krzysztof Komeda.

Swoista jazzowos$¢ filmow Polanskiego poczawszy od Noza w wodzie a na Dziecku
Rosemary konczac, wydaje si¢ by¢ odwrotnie proporcjonalna do ich domniemane;j ,,ga-

18 1. Sowinska, Polska muzyka filmowa 1945-1968, Katowice 2006, s. 162-163.

119 Zob., I rozdziat ksiazki, przypis 41.

120 R, Polanski, Kino wedlug Polariskiego, rozm. M. Perez, tlum. I. Dembowski, ,,Film na Swiecie” 1980,
nr 8-9, s. 32.

121 Film Wstret postuzy rzecz jasna za wazny kontekst, zwlaszcza przy omawianiu Dziecka Rosemary.

122 R, Polanski, Kino wedlug Polariskiego, rozm. M. Delahaye, thum. 1. Dembowski, ,,Film na Swiecie”
1980, nr 8-9, s. 23.
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tunkowos$ci”. Wyrazajac si¢ bardziej precyzyjnie, od roku 1961 do 1968 ilos¢ elementow
jazzowych w muzyce Komedy do obrazéw autora Matni stopniowo, ale systematycznie
maleje, w miar¢ tego im wigcej zaczyna je laczyé¢ z tradycja kina gatunkow. Sam Ko-
meda, jak to juz zostalo powiedziane, nie uwazatl jazzu za uniwersalng muzyke filmo-
wa. Kompozytor wymieniat, przypomnijmy, jedynie filmy: psychologiczne, kryminalne
i sensacyjne, jako te, z ktorymi jazz dobrze si¢ harmonizuje. Gwoli $cistosci, dodajmy ze
Komeda nie mowi, moze z wyjatkiem filmu kryminalnego, o klasycznym kinie gatunkow.
Noz w wodzie, Diamentowy naszyjnik oraz Matnia, to, moze z wyjatkiem ostatniego, po
trosze nawigzujacego do tradycji kina gangsterskiego, filmy, ktore dos¢ trudno wepchnaé
w ramy ktorego$ z klasycznych gatunkow filmowych, zwlaszcza jesli chodzi o dobor
i wykorzystanie muzyki. W Nozu w wodzie mamy zaledwie jeden ,,thrillerowy” motyw,
ktory — parafrazujac Iwone Sowinska — jest najmniej ilustracyjny i najbardziej konwen-
cjonalny”'®. Ale sitg oprawy muzycznej tego dziela nie jest przeciez jej dopasowanie
badz nawet korespondencja z tradycja filmowego thrillera (cho¢ sam film posiada kilka
jego wyznacznikow), ale wlasnie swoista jazzowo$¢ filmu, ktora ma swodj prapoczatek
w krotkich filmach autora Pianisty.

Polanski i Komeda lubig si¢ bawi¢ i nie ograniczaja si¢ do jazzu, jednak zanim zaczna
tamaé¢ konwencje filmowego horroru (Nieustraszeni zabojcy wampirow, Dziecko Rose-
mary) najpierw wyeksploatuja niemalze, mozliwosci jakie oferuje kinu sam jazz. ,,To
najczysciej jazzowa z filmowych kompozycji Komedy — pisze o muzyce do Noza w wo-
dzie Iwona Sowinska — ktoremu z samym jazzie bylo na og6t za ciasno, totez podejmo-
wat eskapady w rejony rozrywki lub, odwrotnie, na skrzyzowaniu réznych typow muzyki
poszukiwat czegos, co bytoby jego wlasnym pomystem na komponowanie na potrzeby
filmu — i te wlasnie proby przyniosty pdzniej najoryginalniejsze rezultaty”'**. Nie igno-
rujac zatem koneksji z tradycja kina gangsterskiego w Matni, warto przyjrzec si¢ pet-
nometrazowemu debiutowi polskiego rezysera oraz wtasnie filmowi, w ktérym Polanski
poszukuje granic kina, zwracajac szczegdlng uwage na problem domniemanej jazzowosci
tych filméw i probujac znalez¢ odpowiedZz na pytanie, na czym wiasciwie ona polega,
gdzie si¢ zaczyna i gdzie konczy.

2.1. Jazz i jazzowos$¢ w Nozu w wodzie, Diamentowym naszyjniku i Matni

Sugerujac si¢ zacytowanym fragmentem wypowiedzi Romana Polanskiego traktuja-
cej o poszukiwaniu granic kina, nalezatoby wyraznie wyr6zni¢ Matnie na tle catej filmo-
wej tworczosci rezysera i poswigci¢ temu obrazowi szczego6lng uwage. Jesli faktycznie —
jak mowi Polanski —,, Wstret byt tylko srodkiem wiodacym do celu, to znaczy do Matni”'*
— kluczowa sprawa w kontekscie ewolucji estetycznej rezysera we wezesnych latach jego
tworczos$ci, tak w odniesieniu do jego kina w ogole, jak i muzyki, wydaje si¢ kontekstowa
analiza jego pelnometrazowego debiutu oraz filmu, ktory sposrod wszystkich swoich ob-
razéw pod wzglgdem artystycznym Polanski najwyzej ceni'?.

Zarowno wypowiedzi autora Noza w wodzie, jak i analizy warstwy muzycznej tego
filmu przeprowadzone przez: Iwon¢ Sowinska, Marka Hendrykowskiego oraz Alicj¢ Hel-

123 Zob., I. Sowifiska, op. cit., s. 193.

2 Ibidem, s. 187.

125 R. Polanski, Roman, przet. K. i P. Szymanowscy, Warszawa 1989, s. 185.
126 Nowela Diamentowy naszyjnik bgdzie stanowi¢ swego rodzaju dopehienie.
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man $§wiadcza o rzadko spotykanej u innych rezyseréw §wiadomosci tego, na ilu pozio-
mach w procesie powstawania dzieta filmowego istotng role moze odgrywaé muzyka.
Polanski wydaje si¢ czyni¢ nie tylko ja sama, ale rowniez muzyczno$¢ niezwykle waznym
elementem organizacji materiatu filmowego. Jak pisze rezyser:

Zastanawialem si¢ czgsto nad powstawaniem muzyki. Na przyktad, jak kompozytor wymysla
melodi¢? Przekonatem sig, ze sposobow jest wiele i to samo dotyczy pisania scenariuszy. Gé-
rard [Brach] (dopisek moj — P.P) i ja wychodzili$my od oderwanych sytuacji, nie wiedzac dokad
nas zaprowadza. Powoli, metodg prob i bledow, omawiajac dang sceng, rozwijalismy fragment
jakiego$ watku tak, by stanowit cze§¢ w pelni skonstruowanej fabuty. Czasem w trakcie tego
procesu catkowicie odstepowalismy od pomystu wyjsciowego. Taka byta geneza Matni [...]'7".

W pewnym sensie filmy Polanskiego zawieraja muzyke juz na etapie scenariusza,
i cho¢ jest to myslenie raczej metaforyczne, sama §wiadomo$¢ oraz porownanie pracy
kompozytora z praca scenarzysty implikuje ciekawe pytania w kontekscie catego proce-
su tworczego; od powstania wyjsciowego pomystu, az po prace zwigzane z montazem
i udzwigkowieniem filmu. Moze stad bierze si¢ wtasnie odczucie, ze muzyka w takich ob-
razach jak Noz w wodzie czy Matnia funkcjonuje w petnej zgodzie nie tylko z ich ogolnym
nastrojem, ale i struktura, ktora takze — jak si¢ okazuje — ma w sobie co$ z muzycznosci.
Jak pisze Marek Hendrykowski w swojej rozprawie o Nozu w wodzie:

Whbrew pozorom, wyniklym z dawno temu przyjetej, powszechnie akceptowanej drogi rozu-
mowania, muzyka Komedy nie jest zrodlem, lecz jedynie elementem jazzowosci filmu Polan-
skiego. Wihasciwa mu jazzowo$¢ wynika bowiem wprost z filmowe;j struktury, ze szczegdlnego
sposobu zaaranzowania sktadajacych si¢ na nig relacji'>.

Zanim jednak podejme¢ si¢ analizy, ktorej gtdownym zadaniem bedzie przesledzenie
owych zwigzkow strukturalnych muzyki jazzowej z dzietem filmowym na przyktadzie
Noza w wodzie i Matni warto zastanowi¢ sig, o czym te filmy opowiadaja i na ile jazz
koresponduje z ich tematyka. Zwtlaszcza w tym aspekcie niezwykle waznym kontekstem
moze okazac¢ si¢ nowela Diamentowy naszyjnik.

Odpowiedz na pytanie, dlaczego jazz ,,wystarczyl” Polanskiemu i Komedzie do umu-
zycznienia tak roznych, a jednoczesnie podobnych pod wzgledem tematycznym filmow
jak: Noz w wodzie, Diamentowy naszyjnik i Matnia, a nie wystarczyt w przypadku dwoch
kolejnych, stanowi poniekad fragment wywodu Iwony Sowinskie;j:

[...] jazz byt tylko jedna z mozliwosci do rozwazenia w zwigzku z tematyka wspotczesna,
a jego zastosowanie nie bylo pozbawione dziatan ubocznych, z ktéorymi filmowcy musieli si¢
liczy¢. Mimo ze przywolywane przez t¢ muzyke skojarzenia byly dos¢ roznorodne (mtodosc,
wolnos¢, bunt, wielkomiejskie klimaty, bezpruderyjny erotyzm, wreszcie wystgpek — by przy-
toczy¢ te najczesciej eksploatowane), przeciez nie byly nieskonczenie bogate, za§ cokolwiek

histeryczna moda na jazz skazywata je na przyspieszong konwencjonalizacje¢ i wyjatowienie'®.

127 R. Polanski, op. cit., s. 153.
128 M. Hendrykowski, N6z w wodzie, Poznan 2005, s. 59-60.
129 1. Sowinska, op. cit., s. 165.
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Polanski wielokrotnie podkreslat, Ze jest nie tylko rezyserem, ale takze kinomanem
znajacym histori¢ filmu. Marek Hendrykowski pisze z kolei w odniesieniu do Komedy, iz:
» [ ...] nalezy podkresli¢, ze Krzysztof byt koneserem kina i znat si¢ na filmie jak mato kto
[...]71%. Kwestia tylko pozornie oczywista — Fellini przyznawat czgsto, ze nie zna klasyki
kina. Sadze, ze zarbwno w tworczosci Polanskiego, jak i Felliniego mozna 6w problem
dostrzec. Fellini tworzyt swoj wlasny filmowy $wiat, nie ogladajac si¢ wstecz i nie patrzac
na innych (moze z wyjatkiem De Siki i jego Cudu w Mediolanie), Polanski wrecz odwrot-
nie. Mimo to kazdy z nich pozostaje na swoj sposob oryginalny. Pozwolitem sobie na t¢
krotka dygresj¢, by osadzi¢ omawiane przeze mnie obrazy w nieco szerszym kontekscie
tematycznym. Zarowno w Nozu w wodzie jak 1 Diamentowym naszyjniku oraz Matni jazz
zostat wykorzystany w taki sposdb, by przez sama swoja obecnos¢ odesta¢ widza do sko-
jarzen wypracowanych wczesniej przez kino, a ktére wymienia Iwona Sowinska. Mam
swiadomos¢, iz stosuje pewnego rodzaju uproszczenie, ale jednak wszystkie te motywy
mozemy odnalez¢ we wczesnych obrazach Polanskiego z muzyka jazzowa Krzysztofa
Komedy nakregconych po roku 1960: mtodos¢, wolnos¢, bunt — Noz w wodzie; wielko-
miejskie klimaty, bezpruderyjny erotyzm — Diamentowy naszyjnik; wystepek — Matnia.

Bezimienny Chlopak z Noza w wodzie reprezentuje zbuntowane pokolenie spod zna-
ku James Deana, o czym pisano wielokrotnie. Samego jazzu (cho¢ takie skojarzenia si¢
nasuwajg) nie musimy jednak taczy¢ z jego postacig, muzyka ta moze bowiem réwniez —
jako importowany luksusowy ,,produkt” z Zachodu — by¢ swoistym muzycznym ekwiwa-
lentem dobrobytu reprezentowanego przez malzenstwo Andrzeja i Krystyny, dodatkiem
do todzi i stylowego auta. Erotyczng aur¢ Diamentowego naszyjnika wytworzong przez
uwodzicielskie tony saksofonu dopetnia zreszta réwniez kontekst bezkompromisowe;j
checi, a moze nawet instynktu nakierowanego na posiadanie, i to dodajmy, niezwykle
kosztownych przedmiotdéw. Jazz buduje w tym filmie ponadto atmosfer¢ Amsterdamu lat
60. Warto podkresli¢ jednak, ze dla obu tych obrazéw, w konteks$cie muzyki, istotne jest
nie tylko miejsce, ale rowniez czas, co w odniesieniu do jazzu podkreslata Iwona Sowin-
ska, mowiac o swoistym ,,tu i teraz”'*!. Nieco innego dookreslenia wymaga natomiast —
poprzez swoje koneksje z tradycja kina gangsterskiego — Matnia. I cho¢ watek gangsterski
jest oczywiscie tylko jednym i wcale nie najwazniejszym elementem, tego wszystkiego,
co ,,sktada si¢” na ten film, a sam jazz nie wystgpuje w nim w tak czystej formie jak
w Nozu w wodzie, warto w tym kontekscie przytoczy¢ wywod Timothy’ego Scheurera,
traktujacy o roli, jaka odegrat 6w styl muzyczny w rozwoju filmu gangsterskiego w kinie
Swiatowym:

Wykorzystanie jazzu w tych filmach jest interesujace, poniewaz, pomimo popularnosci duzych
zespotow w latach 30 i 40, polaczenie go z watkiem gangstera moze sugerowaé wyobcowanie
tej muzyki, ktora nie byta powszechnie akceptowana. Czerpiac ze zrédta mitologii, weigz po-
zostaje ona zwigzana z tymi z marginesu, ludzmi, ktorzy zawsze dziatali na granicy powszech-
nego przyzwolenia i poszukujacymi, wbrew prawu, zysku w kulturze korporacyjnej. Jazz jest
jednak ciagle obecny rowniez w filmach z lat 50 i 60, i cho¢ nie cze¢$ciej niz muzyka rockowa,

130 M. Hendrykowski, Komeda, Poznan 2009, s. 52.
131 Zob. 1. Sowinska, op. cit., s. 165.
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bedzie on jeszcze chetnie wykorzystywany jako muzyka tta odzwierciedlajac upadek zasad
moralnych w wielkomiejskim $wiecie'*2.

Filmy brytyjskiego kina ,,mlodych gniewnych”, Windg na szafot Louisa Malle’a z mu-
zyka Milesa Davisa, czy Anatomia morderstwa Otto Premingera (muz. Duke Ellington),
to tylko niektore sposrod przyktadow sktadajacych sie na tradycje wykorzystania jazzu
w kinie §wiatowym. Ani Polanskiemu, ani Komedzie obrazy te z pewnoscia nie byty obce.
Stosujac zatem 6w klucz, mozna powiedzie¢, ze obaj wykazuja si¢ sporg erudycja i na
poziomie koneksji jazzu z tematyka filmu, wpisujg si¢ w pewien nurt muzyki filmowe;j
kina swiatowego, pozostajac tradycjonalistami. Czy sg nimi jednak na innych, glebszych
poziomach znaczeniowych?

Mowiagc o tematyce, a celowo unikajac stowa ,,tre$¢”, mam na mysli pewien zbiodr
gotowych, bardzo ogdlnych filmowych schematdéw i motywow wielokrotnie eksploatowa-
nych przez kino, ktére w najrozmaitsze sposoby ulegaja w filmach Polanskiego swoiste-
mu autorskiemu przetworzeniu. Nie stosuj¢ pojecia tematyki zamiennie z pojeciem tresci
z uwagi na fakt, iz w gruncie rzeczy bardzo trudno jest odpowiedzie¢ na pytanie, o czym
tak naprawde jest Noz w wodzie czy Matnia bez przeprowadzenia solidnej analizy formal-
nej tych filméw. Marek Hendrykowski zauwaza, iz w odniesieniu do Noza w wodzie to
wlasnie filmowa forma stanowi glgboka tres¢ tego filmu'*. Sadze, ze podobny problem
badawczy rysuje si¢ rowniez w przypadku Matni, a muzyka nie tyle dookresla tresci tych
filmow, ile je wspottworzy.

Cho¢ najczystsza ze sztuk nie jest jedynym, a na pierwszy rzut oka nawet szczego6l-
nie waznym, elementem filmowej formy — filmy pozbawione muzyki pozostaja przeciez
w sensie ontologicznym filmami — to jednak w przypadku dziet, ktore miaty najwigkszy
wktad w rozwoj jezyka filmu, odgrywata ona czesto niezwykle istotng role. Sadzg, ze ta-
kimi dzietami sg Noz w wodzie 1 Matnia, a na interpretacjeg, ze — jak pisze Rafat Marszatek
—,,[...] gmach Rzeczy z pietyzmem budowany przez bohateréw Noza w wodzie —w Matni
rozpada si¢ w sposob karykaturalny”'**, wptywa z pewnoscig rowniez muzyka Krzysztofa
Komedy. Odpowiedzi na pytanie, jaki udziat w tym procesie przypada wiasnie jej, posta-
ram si¢ udzieli¢ w tej wlasnie cze$ci mojego wywodu.

Noz w wodzie to film, ktory dos¢ niezle wpisuje si¢ w zaproponowany we wstepie
podziat muzyki filmowej ze wzgledu na jej relacje z obrazem oraz rol¢ w budowaniu
narracji i dramaturgii. I cho¢ zaproponowana przeze mnie terminologia nieco rézni si¢ od
tej stosowanej przez Iwong Sowinska i Marka Hendrykowskiego, to wtasnie ich analizy
warstwy muzycznej petnometrazowego debiutu Polanskiego postuza mi za gtéwny kon-
tekst badawczy.

Kluczowym tematem muzycznym, ktory w filmie pojawia si¢ az pig¢ razy — wlasciwie
mogliby$my nazwa¢ go motywem przewodnim — jest utwor, ktory nagrany w rozszerzo-
nej wersji, otrzymat tytut Ballad for Bernt, na cze$¢ szwedzkiego saksofonisty Bernta
Rosengrena, ktory — jako solista-improwizator — wspottworzyt (okreslenie wcale nie prze-
sadne) muzyczng oprawe Noza w wodzie. Przyjrzyjmy si¢ tej postaci oraz roli, jaka ode-

132 T. Scheurer, Music and Mythmaking in Film. Genre and the Role of the Composer, Jefferson, North
Carolina, and London, s. 86. Ttumaczenia cytatow z tekstow anglojezycznych — jesli nie zaznaczono inaczej —
pochodza ode mnie — P.P.

133 Zob. M. Hendrykowski, N6z w wodzie, Poznan 2005, s. 47.

134 R. Marszatek, Polariski: samotnosé, stabosé, niewola, ,,Dialog” 1967, nr 9, s. 138.
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grat artysta w filmie Polanskiego. Jak pisze Iwona Sowinska, nawigzujac do wypowiedzi
Krzysztofa Komedy, traktujacej o wyborze konkretnych muzykow-solistow do konkret-
nych projektow filmowych:

Improwizacja — mimo ze cudza — zaczyna podlega¢ kompozytorskiej kalkulacji. Gdy cztowiek
zaprzgga potege zywiotu, by osiagna¢ praktyczne cele, podziwiamy raczej sternika niz stero-
walny zywiot. Podobnie z jazzowa improwizacja (cho¢ poréwnanie jej do zywiotu grzeszy
zamierzong przesada): instrumentalista jest niewatpliwie wspoltworca, lecz tworca pozostaje
ten, kto wkalkulowat jego indywidualny styl wykonawczy w swoje plany. [...] Do nagrania
muzyki do filmu Polanskiego (mowa rzecz jasna o Nozu w wodzie — dopisek moj: P.P) Kome-
da wybrat saksofonist¢ tenorowego Bernta Rosengrena. [...] cho¢ pod r¢ka miat przynajmniej
jednego saksofonist¢ dorownujacego Szwedowi klasa (o ile takie rankingi maja w ogoéle sens
w odniesieniu do 6wczesnej elity europejskiego jazzu) — Jana Ptaszyna Wroblewskiego, kto-
rego cenit i z ktorym grywal przedtem, a i potem jeszcze nie raz. Ale tutaj byl mu potrzebny
Rosengren — nie jakis, cho¢by i wybitny improwizujacy saksofonista, lecz akurat ten'®.

Warto doda¢, iz nazwisko Rosengrena — tworzac niejako mape najwybitniejszych sak-
sofonistow jazzowych w Europie — wymienia Joachim Berendt'*®. Niczego nie ujmujac
»Ptaszynowi” Wroblewskiemu (zwlaszcza w konteks$cie wczesniejszych wywodow na
temat frazowania) styl Rosengrena charakteryzuje warta podkreslenia, zwlaszcza jak na
jazzmana, niebywata czysto§¢ dzwigku. Brzmienie i sposob artykulacji, jakie cechuja gre
Szweda blizsze sg nawet graniu klasycznemu (cho¢ sam instrument pojawit si¢ w salach
filharmonii do$¢ pdzno) niz typowo jazzowemu (frazowanie) — esencja jazzowosci gry
Rosengrena pozostaje jednak bezsprzecznie improwizacja.

Sadza, Zze to miedzy innymi w ,,czystej grze” Szweda — abstrahujac na razie od za-
gadnienia jazzowosci filmu — tkwi tak duza sila poetycka obrazow, ktorym towarzyszy
Ballad for Bernt i to wlasnie 6w temat muzyczny pelni w tych scenach nie tylko funkcje
narracyjne, ale w sposob niezwykle wyrafinowany ,,wrasta w obraz”. Jak pisze Iwona
Sowinska o roli tematow powracajacych w Nozu w wodzie: ,, [ ...] to ze powracaja, oprocz
rutynowych funkcji ekspresywnych pozwala im dodatkowo petni¢ funkcje dramaturgicz-
ne, co polega na wyznaczaniu wigkszych segmentow akcji”'*’. Mysle, ze zrodto owych
Hrutynowych funkcji ekspresywnych” tej muzyki tkwi nie tylko w niej samej, ale réwniez
w obrazie, w ktory ona ,,wrasta”, tworzac poetycki wariant ,,dzwigkoobrazu” — filmy ogla-
da si¢ (znow stowo niedostatecznie pojemne semantycznie) przede wszystkim symulta-
nicznie, a dopiero w drugiej kolejnosci linearnie. Przyjrzyjmy si¢ blizej owym scenom,
ktoére w $wietle omawianego zagadnienia wydaja si¢ by¢ najbardziej interesujace. Jak
pisze Iwona Sowinska:

Pierwszy temat — ten, ktory rozwinal si¢ w Ballad for Bernt — wypada uzna¢ za gldwny nie
tylko z tego powodu, Ze jest najbardziej rozbudowany i najtatwiej rozpoznawalny. Ponadto
pojawia si¢ az cztery razy, w tym dwukrotnie w uprzywilejowanych miejscach: na poczatku
i na koncu. Dwa pozostale wejscia wskazujg cezury, chwile spoczynku. Pierwsze towarzyszy
nieruchomym portretom bohateréw opalajacych si¢ w potudniowym stoncu. Drugie, krotsze,

135 1. Sowinska, op. cit., s. 191.
136 Zob.: J. Berendt, op. cit., s. 282.
137 1. Sowinska, op. cit., s. 193.
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jest akustycznym tlem dla ujgcia rownie statycznego, cho¢ skrajnie odmiennego pod wzgledem
wizualnym: pada ulewny deszcz, zmierzcha si¢, pasazerowie zaglowki schronili si¢ pod poktad.
Gloéwny temat podkresla poczatek i koniec zasadniczej ,,wodnej” czgsci filmu, oddzielajac lado-
wa ekspozycje od czesci srodkowej, te zas — od ,,przybrzeznej” partii kulminacyjne;j's®.

Jest jeszcze pigte wejscie tematu — pomigdzy czolowka, a pierwsza ,,chwilg spoczyn-
ku”. Z punktu widzenia narracji powtorne (drugie w kolejnosci) pojawienie si¢ w audios-
ferze tego motywu podkresla wazny moment, kiedy bohaterowie w pewnym sensie nie
moga juz zawrdcic, a miejscem akcji nie jest, jak do tej pory, staly lad, ale — tak wazna
w kontekscie calej tworczosci Polanskiego — woda. Scena, o ktdrej mowa, to rowniez
w odniesieniu do Ballad for Bernt, moment — w moim odczuciu — najbardziej poetycki
i najglebiej zapadajacy w pamieé wilasnie poprzez ciekawe zestawienie muzyki z obra-
zem. Widzimy ptynaca wzdhtuz linii brzegowej i na tle bezchmurnego nieba t6dz, ktorej
zagiel o$wietlaja promienie stonca. Lad porastaja pojedyncze, ustawione w szeregu drze-
wa. Kadr jest bardzo precyzyjnie zakomponowany, a jego ztoty podziat podkresla dolna
linia Zagla, znajdujaca si¢ doktadnie na styku wody i ladu. To wtasnie w tej krotkiej scenie
ujawnia si¢ rowniez akwatyczny charakter saksofonu — specyfika instrumentéw detych
drewnianych, wykorzystywanych w celach ilustracyjnych. Tempo utworu pokrywa si¢
ponadto z tempem ptynacego jachtu, tworzac atmosfere beztroskiego zeglowania.

Czysto$¢ dzwigku Rosengrena oraz konstrukcja muzyczna utworu posiadajacego
wszelkie znamiona matego dzieta sztuki, cickawie korespondujg z obrazem, ktory — ana-
logicznie do muzyki — wydaje si¢ by¢ skonstruowany zgodnie z najsurowszymi zasada-
mi fotografii, zwlaszcza w odniesieniu do zachowania proporcji — tworzac na ekranie
swego rodzaju artystyczng pocztowke. W calym filmie odnajdziemy wiele podobnych,
stanowigcych niemalze muzyczno-wizualng wartos¢ samag w sobie, scen, ktorych istotg
jest, wspolna dla sfery wizualnej i dzwigkowej, przemys$lana kompozycja. Naleza do nich
réwniez dwie wspomniane przez Iwong Sowinska sytuacje ekranowe — scena, w ktorej
kamera filmuje z gory opalajacych si¢ bohaterow oraz odmienna wizualnie scena deszczu,
tu z kolei ujawnia si¢ melancholijno$¢ Ballad for Berndt oraz funkcja jej mollowej tona-
cji. W czolowce oraz zakonczeniu filmu motyw zyskuje wazno$¢ poprzez samo ,,miejsce
w filmie” podkreslajac jego klamrowa struktur¢ — w scenach tych muzyka dominuje jed-
nak nad obrazem.

Ballad for Bernt to jednak nie jedyny utwor muzyczny pojawiajacy si¢ w Nozu w wo-
dzie wigcej niz raz. Jak pisze Iwona Sowinska:

W swym interpunkcyjnym dziataniu wspierany jest przez drugi temat, ktory dwukrotnie go
bezposrednio poprzedza — gdy t6dz wyplywa na petng wode i1 gdy jej rejs zostaje przerwany
przez ugrzeznigcie na mieliznie. Ten temat zbudowany jest z dwu kontrastujacych czesci. Nie-
spokojnej, ztozonej z urywanych, repetowanych pasazy saksofonu, i pogodnej, o ptynnej linii
melodycznej: obiecuje przyjemno$¢ zeglowania, lecz obietnicg te¢ przenika niesprecyzowany
niepokd;j'®’.

Utwor, o ktorym mowa, nagrany w rozszerzonej wersji pod tytutem Crazy Girl, rozpo-
czyna si¢ w pierwszej scenie niepokojacym tremolo saksofonu subtelnie zapowiadajacym

138 Tbidem, s. 193-194.
139 Tbidem, s. 194.
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niebezpieczenstwo. Styszymy je rowniez w scenie kolejnej, wplecione umiejetnie w te
fragmenty utworu, w ktérych szczeg6lng role odgrywa improwizacja, a ktorym w war-
stwie wizualnej towarzyszy obraz niebezpiecznie przechylajacej si¢ todzi. To jeden z tych
fragmentow filmu, gdzie Polanski i Komeda poshuzyli si¢, wypracowang jeszcze w swoich
pierwszych wspolnych krotkich filmach, metoda underscoringu. Tym, co taczy muzyke
z obrazem w tej scenie, jest bowiem przede wszystkim, nieco przesadna nawet synchro-
nizacja obu sfer. ,,Solista-improwizator gra, patrzac na ekran, komentujac niejako to co
widzi”'* — warto po raz kolejny zacytowaé Krzysztofa Komedg. Scen opierajacych sie
na underscoringu jest rzecz jasna w Nozu w wodzie o wicle wigcej. Pisze o nich rowniez
Iwona Sowinska jako ,,temacikach”, ktorych istota jest daleko posunieta ilustracyjno$é:

Pierwszy z nich, towarzyszacy przeciaganiu zaglowki przez szuwary, jest wrecz dzwigkona-
$ladowczy 1 brzmi jakby przedrzezniat glosy klocacych si¢ megzczyzn. Drugi, akompaniujacy
niebezpiecznej wspinaczce na maszt chromatycznym, wznoszacym si¢ pochodem obiegnikow,
imituje ruch widoczny w kadrze. Stynna scena, w ktorej pozostawiony sam na poktadzie chto-
pak desperacko usituje opanowaé zaglowke wprawiona w ruch nagtym podmuchem wiatru,
skomentowana zostata bebopowym fragmentem (ekspozycja trojcztonowego tematu i impro-
wizacje), a potem dobitnie spuentowana opadajacym pasazem, dodanym — niczym kropka nad
»1” — gdy sytuacja znoéw znalazta si¢ pod kontrola'*!.

Zaroéwno rozwigzania opierajace si¢ na zabiegach dzwigkonasladowczych, jak i te po-
legajace na odzwierciedleniu ruchow i emocji poprzez muzyke (facznie z wykorzystaniem
do tego celu bebopu) pojawity si¢ juz we wczesniejszych fazach tworczosci Polanskiego
i Komedy. W filmie Ssaki rzewne dzwigki klarnetu imitowaty ptacz, a szybki bebopowy
temat uzyty zostat w scenie gonitwy bohaterow'*2. W Nozu w wodzie rezyser i kompozytor
udowadniaja, iz rozwigzania te stosowaé mozna z powodzeniem rowniez w pelnometra-
zowym filmie aktorskim, cho¢ w niektorych przypadkach muzyka ta oczywiscie przestaje
by¢ czystym jazzem.

Warto jednak jeszcze na chwile zatrzymac si¢ przy temacie ilustrujacym sceng ,,wal-
ki Chtopca z todzig, wiatrem i wzburzong woda. O wyjatkowosci tej kompozycji, nagra-
nej w rozszerzonej wersji pod nazwa Cherry, tak oto pisze Marek Hendrykowski:

Kwintesencja wszystkich wspomnianych (réwniez w tej ksiazce, dopisek moj: P.P) zabiegow,
w ktorych pierwszorzgdnie wazna rola przypada zjawisku audiowizualnej synestezji taczacej
obraz i dzwigk w cato$¢ wyzszego rzedu, staje si¢ w filmie Polanskiego porywajaco sfilmo-
wana suita zaglowa. [...] Prosty temat stopniowo ustgpuje miejsca blyskotliwym, petnym
warsztatowej maestrii, wariacjom, podczas ktorych w calej petni dochodzi do glosu zywiot
improwizowania. Wirtuozersko sfotografowana reka Jerzego Lipmana suita operatorska zostata
znakomicie dopetniona przez wspaniate solo saksofonowe w wykonaniu Bernta Rosengrena.
Decydujacy o stylu catego filmu element improwizacji, stale obecny w poszczegodlnych sce-
nach i mikrosytuacjach dramaturgicznych Noza w wodzie, zostaje w ten sposob przeniesiony

40 K. Komeda, op. cit., s. 36.

41 1. Sowinska, op. cit., s. 193.

Joachim Berendt, w rozdziale poswigconym charakterystyce stylow jazzu, pisze, iz do opisu bebopu
stosowane byly takie przymiotniki jak: ,,rozpgdzony”, ,,nerwowy” czy ,,rwacy si¢”. Zob.: J. Berendt, op.cit., s.
35.
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na wyzsze ,,pi¢tro” — w wymiar jego kompozycji, nadajacej catosci zintegrowany, organicznie
zjednoczony wyraz'®.

Cherry jest wlasciwie improwizacja na temat prostej melodii, ktora pojawi si¢ w sce-
nie pozegnania Chlopca z Krystyng. Mozna zinterpretowaé 6w zabieg w sposob nastepu-
jacy. Napiecie, ktore towarzyszyto zarowno tamtej, jak i innym scenom, zostaje roztado-
wane, a nieuporzadkowany, niejasny i nerwowy konflikt — rozwigzany. Chodzi tu jednak
o ,,zamknigcie” przede wszystkim watku Chtopca, problem skomplikowanej relacji po-
mi¢dzy Andrzejem a Krystyng powrdci bowiem w zakonczeniu filmu. Jezeli takie odczy-
tanie owych scen nie jest nadinterpretacja, to Polanskiego i Komedg nalezy uzna¢ za pre-
kursorow stosujacych w celu zobrazowania filmowej sytuacji nowa metode muzycznego
opowiadania w filmie: najpierw improwizacja, potem temat, ktéry muzycznie rzecz biorac
ja poprzedza — w przeciwienstwie do ogdlnie przyjetych, rowniez w samej muzyce, zasad.
Trop ten prowadzi jednak do kolejnego problemu badawczego, zwiazanego z debiutem
Polanskiego, a opisanego przez Alicje Helman — percepcji wsteczne;j.

Poza Ballad for Bernt motywem muzycznym cz¢sto powracajagcym w filmie jest nie-
jazzowa melodia piosenki nuconej, gwizdanej i $piewanej — doktadnie w tej kolejnosci
— przez Krystyne i Andrzeja. Jak pisze Alicja Helman:

W miare jak wzrasta napigcie i wzajemne antagonizmy mig¢dzy bohaterami, jazz wzmaga ow
czynnik zdenerwowania, niejasno$ci, ironii, ktory od poczatku pigtnowal sposdb bycia obu
mezczyzn i mtodej kobiety. [...] Ale przeciez miedzy nia a mezem takze istnieje konflikt, kto-
rego domyslamy si¢ od poczatku, cho¢ nie znamy jego charakteru ani przyczyn. Wyjasnienie
przychodzi niespodziewanie, stwarza go sytuacja muzyczna. Stowa piosenki §piewanej przez
bohaterke¢ na prosbe meza stanowia klucz do zagadki. Dziewczyna $piewa o tym, jak zbyteczne
sg stowa miedzy ludZmi, ktorzy potrafili wobec siebie ktamac i kochali si¢ Zle'*.

Zanim jednak Krystyna zaspiewa piosenke, bedzie tylko nucié¢ jej melodig. Poki za-
tem jej glgbsze znaczenie wynikajace z tekstu pozostaje ukryte, melodia petni jedynie
role diegetycznego, umotywowanego prosta sytuacja ekranowa tla — bohaterka opala sig,
nucgc. Z podobna sytuacja mamy do czynienia w nieco zabawnej scenie, w ktorej Andrzej
zapomina niejako, iz ,,nie gwizdze si¢ na poktadzie, bo taka jest etyka jachtowa” i jakby
od niechcenia poczyna intonowac t¢ sama prosta melodi¢. Dopiero kiedy Krystyna prze-
grywa z Chlopcem w bierki, a ten prosi ja by ,,za kar¢” zaspiewata, ujawnione zostaje
ukryte znaczenie piosenki Kochamy si¢ Zle (o ktorej dopiero teraz si¢ dowiadujemy, ze
faktycznie jest piosenka, a nie tylko melodig) — dodatkowy przekaz ukryty w stowach'®.

A poniewaz — jak pisze dalej Alicja Helman — dla odbioru filmu wielkie znaczenie ma zasada re-
tardacji, totez wejscie piosenki w Nozu w wodzie jest owym punktem zwrotnym, ktory pozwala
nie tylko wybiega¢ naprzod za watkiem akcji, ale i sigga¢ wstecz. Wiele scen niedopowiedzia-
nych, niejasnych zaczynamy teraz rozumie¢ przez muzyke. Podobnie dzieje si¢, gdy dlugie
wstepy lub zawieszone wstawki retardacyjne ogladamy nie majac do nich klucza, ktory zostaje
nam dany znacznie pdzniej, pozwalajac na zasadzie myslowego ,.kroku wstecz” wlasciwie oce-

143 M. Hendrykowski, op. cit., s. 64.
14 A. Helman, Na Sciezce dzwigkowej. O muzyce w filmie, Krakow 1968, s. 139.
145 Autorka tekstu piosenki Kochamy si¢ Zle jest Agnieszka Osiecka.

57



ni¢ dany epizod. Muzyka Noza w wodzie, a wlasciwie pelne zrozumienie jej roli i znaczenia,
wymaga takze percepcji wstecznej'“.

Muzyczne wyczucie Polanskiego przejawia si¢ zatem na réznych poziomach senso-
tworczych, o czym w konteks$cie uzycia muzyki jako symbolu pisatem rowniez we wste-
pie. I cho¢ muzyka w Matni, nie dorbwnuje tej z Noza w wodzie pod wzgledem iloscio-
wym, to — tak jak w przytoczonych powyzej przyktadach — jest niebywale bogata pod
wzgledem semantycznym.

W Matni mniej jest zardbwno samej muzyki, jak i jazzu. Zmiana tych proporcji nie
oznacza jednak, ze film ten jest — do$¢ paradoksalnie — muzycznie ubozszy. Matnia to
obraz pod wieloma wzgledami duzo trudniejszy niz Noz w wodzie, ale to wlasnie zro-
zumienie przestania debiutanckiego filmu Polanskiego ukrytego w muzyce wydaje si¢
by¢ dobrym punktem wyjscia do proby zrozumienia Matni. Sadzg, ze analizujac warstwe
muzyczng nagrodzonego Ztotym Niedzwiedziem na Festiwalu w Berlinie filmu natrafi¢
mozna na szczegolny rodzaj koherencji pomiedzy tymi dwoma filmami.

W przeciwienstwie do Noza w wodzie, trudno jest odpowiedzie¢ na pytanie, ktory
fragment muzyczny jest tematem gtdownym Matni. To z kolei implikuje kolejne — czy ta-
kowy w ogole istnigje, a jezeli tak, to na jakich zasadach. Jezeli Polanski w swoim trzecim
petnometrazowym filmie faktycznie szuka granic kina, to pytanie jest jak najbardziej za-
sadne. Technika lejtmotywow, spopularyzowana i rozbudowana przede wszystkim przez
Maxa Steinera, nie musi by¢ przeciez jedynym stusznym rozwigzaniem w kontekscie
muzyczno-filmowego opowiadania, zwlaszcza jesli chodzi o poszukiwanie jego nowych
form. W Matni sama kwestia diegetycznosci i niediegetycznos$ci muzyki ma, tak sadzg,
spore znaczenie w $wietle tego problemu. Polanski gra z przyzwyczajeniami widza, jed-
nak — co charakterystyczne — robi to nader subtelnie, niemal niezauwazenie.

Matnie otwiera temat muzyczny na kanwie riffowego motywu, ktory nie jest typo-
wym jazzowym utworem w odstonie bebopowej czy cool, jakie charakteryzowaty oprawe
muzyczng Dwaoch ludzi z szafg, Noza w wodzie czy Diamentowego naszyjnika. Jazzowy
jest bez watpienia rytm (cho¢ nie jest to typowe fortepianowe swingowanie), a wyrazajac
si¢ bardziej precyzyjnie, intensywno$¢ rytmiczna oraz instrumentacja, ale pod wzgledem
konstrukcyjnym i nastrojowym temat z czotowki Matni przypomina rowniez kompozycje
Henry’ego Manciniego stanowigce tto muzyczne takich filmow jak Rézowa Pantera czy
Szarada, ktore takze posiadajg elementy jazzu, nie bedac nim jednak w stu procentach.

Utwor Komedy charakteryzuje si¢ bardzo cickawa kompozycja. Rozpoczyna si¢ od
wybijanego na perkusji rytmu, ktory nieco przypomina warkot psujacego si¢ samochodu,
ktory z reszta pojawia si¢ w kadrze. Nastepnie styszymy prosta kilkutaktowa frazg grana
na gitarze basowej i powtarzang kilkakrotnie (riff). Po kilku taktach — niczym echo — fra-
z¢ te przejmuje fortepian, poczynajacy intonowac ja jednak w duzo wyzszym rejestrze.
Woéwczas gitara basowa wprowadza niespodziewanie inny prosty motyw, pozostawiajac
ten, ktory sama wczesniej zainicjowata, fortepianowi. Nastepuje jednak trzecia zmiana, po
ktorej pierwszy temat zaczyna gra¢ saksofon, a drugi puzon pozostawiajac gitarze baso-
wej rutynowe, drugoplanowe funkcje tego instrumentu, wzmagajac przez to rowniez owa
intensywno$¢ rytmiczng. Odnosi si¢ wrazenie, iz taki schemat moglby by¢ powtarzany
i przetwarzany bez wyraznie wytycznego kierunku, gdzie miatby nastapic finat. Muzyke

146 A. Helman, op. cit.
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przerywa bowiem dopiero diegetyczny dzwigk uderzenia samochodu o przydrozny stu-
pek.

Czy jednak motyw muzyczny otwierajacy Matnig (analogicznie do Noza w wodzie)
bedzie tematem gtéwnym tego filmu? Na poczatku widz tego nie wie. Domysla si¢ nato-
miast poprzez utarte filmowo-muzyczne skojarzenia, ze obejrzy najprawdopodobniej film
gangsterski spod znaku filmoéw noir lub komedi¢ kryminalna. Jak pisze Timothy Scheurer:

Tak jak w innych gatunkach filmowych, muzyczny motyw przewodni filmu gangsterskiego
(detektywistycznego) w znacznym stopniu odpowiedzialny jest za wytworzenie nastroju i zary-
sowanie kontekstu emocjonalnego filmu. W zwiazku z tym, tematy gtéwne pierwszych filmow
detektywistycznych z przetomu lat 40 i 50 zawieraly w sobie elementy suspensu oraz tropow
odsytajacych do tematu bohaterstwa, czasami byly one réwniez potaczone z muzycznymi zna-
kami i metaforami [...]".

Problem z Matniqg polega jednak na tym, ze zaden detektyw nie pojawia si¢ ani razu
w tej opowiescli, sg tylko 1 wytacznie gangsterzy. Muzyka nie mniej wytwarza nastrdj fil-
mu gangsterskiego i o to chodzi Polanskiemu, przynajmniej na poczatku. Chodzi jednak
o0 co$ jeszcze. Muzyczng metaforg ukryta w strukturze tego utworu jest — jak sadzg — sam
problem nieustannego powtarzania (nie rozwijania) pewnych motywow bez nadania im
okreslonego kierunku (riff), a co za tym idzie, prowadzacy do nikad. Jak zauwaza Paul
Werner: ,,[...] oryginalny tytut [filmu — P.P.] Cul-de-sac zarowno w jezyku francuskim,
jak 1 angielskim oznacza ‘§lepy zautek’ [...]""*%,

Polanski nigdy nie ukrywatl swoich fascynacji tworczoscig Samuela Becketta — pier-
wotnie tytut omawianego filmu mial brzmie¢ Nim przyjedzie Katelbach i nawigzywaé
do Czekajgc na Godota. W podobnej sytuacji, w jakiej znalezli si¢ bohaterowie sztuki
Becketta, sg filmowi gangsterzy — Albie 1 Dickie. Po nieudanym napadzie, schroniwszy
si¢ w odcigtym od §wiata domostwie czekaja na swojego szefa, ktory jednak, podobnie jak
Godot, nigdy si¢ nie zjawia. Motyw czekania na cos, co si¢ nie wydarzy, a wigc sytuacje
bohaterow odzwierciedla struktura muzyczna tematu z czotéwki filmu.

Warto doda¢, ze Matnia jest bodaj pierwszym filmem Polanskiego, na $ciezce dzwig-
kowej ktorego styszymy rowniez puzon. To on wlasnie przemyca do tej muzyki element
zartu, ktéry w filmie ma przeciez rowniez swoje migjsce. Jak pisze bowiem Joachim
Berendt o tym instrumencie: ,,[...] elementem, ktory w historii jazzowego puzonu miat
wigksze znaczenie niz w przypadku innych instrumentow i ktory z pewnoscia od samego
poczatku stanowi cze$¢ jego natury — jest humor”'.

Utwor towarzyszacy pierwszej scenie Matni, a figurujacy na ptycie z muzyka do tego
filmu pod nazwa Walk on the water, uzna¢ mozna roOwniez za motyw gangsterow, to oni
bowiem pojawiajg si¢ wraz ze swoimi atrybutami (stylowy, cho¢ rozklekotany samochod
i karabin maszynowy) w tym fragmencie filmu. Pytanie, czy utwor ten jeszcze powroci,
oraz kolejne: czy to gangsterzy sa de facto gtdbwnymi bohaterami filmu?

Na oba mozna odpowiedziec: ,,i tak i nie”. W scenie ratowania Albiego, uwigzionego
w zalanym przez wieczorny przyptyw samochodzie, styszymy bowiem riffowy motyw
grany, tak jak wczeséniej, na basie, z tym ze bez motywu drugiego, z ktorym w czotowce

47 T. Scheurer, op. cit., s. 82.
148 P, Werner, Polariski. Biografia, przet. A. Krochmal i R. Kedzierski, Poznan 2014, s. 62.
149 J. Berendt, op. cit., s. 243.
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si¢ przeplatatl. Jego miejsce zajal inny: w tej samej szacie instrumentalnej, ale o odmiennej
melodii. Ow drugi motyw graja, tym razem unisono'> saksofon i puzon, do ktorych na
koncu dotacza rowniez gitara basowa. Jak pisze Joachim Berendt:

Improwizacje sa obramowane tematem granym na poczatku i na koficu utworu unisono najcze-
Sciej przez dwa instrumenty dete, zazwyczaj trabke i saksofon (Dizzy Gillespie i Charlie Parker
sa archetypami). Juz samo unisono — zanim jeszcze muzycy zaczng improwizowaé — wprowa-
dza nowe brzmienie, nowe nastawienie. Psychologia muzyki powiada, ze unisona, gdziekol-
wiek si¢ pojawia — od Beethovenowskiej Ody do radosci (a nawet wezesniej w IX Symfonii,
w glownym motywie pierwszego tematu) do potnocnoafrykanskiej muzyki Beduindw oraz cho-
réw $wiata arabskiego, oznaczaja: stuchajcie, to jest nasza deklaracja. My jestesmy tymi, ktorzy
mowia, a wy jestescie tymi, do ktérych mowimy, cho¢ roznicie si¢ od nas i prawdopodobnie
jeste$cie naszymi przeciwnikami's'.

Trudno powiedzieé na ile Polanskiemu i Komedzie chodzito o przekazanie podobnych
tresci. Fakt jest jednak taki, ze unisono w tym utworze stanowi istotne novum w kontek-
Scie ich muzyki oraz ich filmow i nalezy si¢ temu zagadnieniu przyjrze¢. W pewnym sen-
sie sytuacja muzyczna ponickad odzwierciedla nastawienie Dickiego — to on od tej pory
bedzie mowit, a George 1 Teresa (kolejna para bohateréw) beda stuchali. Interpretujac
jednak Matnie jako jedna wielka improwizacj¢ na temat kina, miejsce Dickiego zajmuja
Polanski i Komeda, a miejsce George’a i Teresy — widzowie. Sam utwor petni z reszta
w Matni podobng funkcj¢, co w Nozu w wodzie pierwsze wejscie Crazy Girl. W obu
filmach muzyka pojawia si¢ w niezwykle waznych z punktu widzenia narracji miejscach
w filmie (pierwsze punkty zwrotne lub przekroczenie pierwszego progu), ponadto w obu
wyeksponowany jest motyw wody, ktory od tej pory bedzie wszechobecny, pelniac jedno-
cze$nie szereg funkcji symbolicznych.

Drugie wejscie motywu gangsterskiego (zaktadajac, ze caly czas mamy do czynie-
nia z tym watkiem) wykonczone jest ponadto wyeksponowanym tremolo, ktore gra juz
sam puzon. Chodzi tu, podobnie jak byto w przypadku Noza w wodzie (przechylajaca si¢
16dz), czy Diamentowego naszyjnika (pokusa kradziezy), o zasianie atmosfery blizej nie-
sprecyzowanego niepokoju — staje si¢ on analogicznie udziatem przede wszystkim Geor-
ge’a i Teresy (gangster zaczyna terroryzowac bohaterow) oraz widowni.

Po raz trzeci temat oparty na kanwie riffowego motywu styszymy w chwili, gdy bo-
haterowie niosa rannego Albiego, a ten widzac ucharakteryzowanego przez Teres¢ na ko-
biete George’a wykrzykuje imi¢ swojej zony — Doris. Komizm tej sceny ma réwniez swo-
je muzyczne podtoze (wizualno-dzwigkowy kontrapunkt) — motyw brzmi teraz bowiem
w najposepniejszej jak do tej pory tonacji (dodajmy, ze w scenie tej zapada zmierzch),
puzon intonuje dlugie, niskie dzwigki, ktore mieszaja si¢ z posgpnymi odglosami imi-
towanymi najprawdopodobniej przez specjalnie do tego celu zaaranzowane instrumenty
muzyczne — specjalnosé Komedy.

Ostatnig, najbardziej zmodyfikowang (bo terminy wariacja, czy improwizacja nie od-
daja tu istoty rzeczy), wersj¢ motywu ,,gangsterskiego” styszymy w scenie, w ktorej Geo-
rge zabija Dickiego — utwor ten figuruje z reszta na ptycie z muzyka do filmu pod nazwa

130 unisono — nie jazzowy, lecz ogdlnomuzyczny termin: wykonywanie tych samych nut w interwale prymy

lub oktawy. Zob.: J. Berendt, op. cit., s. 498.
151 J. Berendt, op. cit., s. 34.
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Dicky's Death. Rozpoczyna go dtugi dzwigk grany przez saksofon i puzon unisono, a ka-
mera Gilberta Taylora w detalu filmuje oczy Dickiego, wykonujac nastepnie dtugi odjazd
do planu ogoélnego. Prosta melodia oparta na dtugich tonach (w dalszym ciggu unisono)
uzupetniona zostaje nastgpnie dzwigkami perkusji, gitary basowej oraz fortepianu, ktory
dopiero teraz zaczyna tak na prawde swingowac. Utwor poczyna brzmie¢ coraz bardziej
jazzowo, ale juz po chwili fortepian powraca do motywu stanowigcego kanwe muzyczna
wszystkich opisanych powyzej tematow. Dicki chee oddaé strzat w kierunku pary boha-
terow, ktorzy miotajg si¢ w rytm riffowego motywu, ale pada z wycienczenia, strzelajac
w samochod, ktory wybucha.

Polanski po raz kolejny wprowadza staly motyw fabularny kina gangsterskiego, tym
razem jest to zabicie gangstera. Wazne jest jednak, kto zabija i to wlasnie fakt, ze strzela
George (ktoremu rowniez nalezy si¢ blizej przyjrzeé, stosujac klucz muzyczny) jest tu
swoistym przetamaniem konwencji.

Niediegetyczne jazzowe dzwigki, wraz z wprowadzonym po raz ostatni w filmie riffo-
wym motywem (zamkni¢cie watku gangstera) poczynaja stopniowo ustgpowacé dzwickom
diegetycznym — strzaty, krzyki i pozar. Jak pisze Timothy Scheurer w kontekscie scen
kulminacyjnych w filmach gangsterskich:

Muzyki w scenach przemocy powinno by¢ stosunkowo niewiele, sktada si¢ ona najczesciej
z rytmicznych uktadéw i akordéw dysonansowych. Jezeli sekwencja jest dluzsza, musi zo-
sta¢ spelniony pewien warunek: sceny przemocy zawierajg sporo dzwigkow diegetycznych np.:
niszczenia mebli, thuczenia szkta, strzatow, ciosow itp. W zwiazku z tym muzyka moze bardzo
tatwo przepas¢ lub, co gorsza, zredukowa¢ dramatyczny wymiar tych scen, ktore budowane sa
przeciez glownie poprzez dzwigki diegetyczne. Cho¢ sceny przemocy wydaja si¢ naturalnie
domaga¢ muzycznego akompaniamentu, zwlaszcza w filmach science fiction, w filmach reali-
stycznych zabiegi kompozytorskie moga okaza¢ si¢ niepozadane i, w efekcie, mie¢ niekorzyst-
ny wptyw na film w kontekscie zamierzen rezysera'>.

To wtasnie kwestia diegetycznosci, tym razem w odniesieniu do muzyki wydaje si¢
by¢ wazna w konteks$cie drugiej pary bohaterow — George’a i Teresy, ktorzy w opozycji do
Dickiego i Albiego nie sa postaciami ,,wyjetymi” z kina gangsterskiego. Wigcej, nie wy-
daje si¢ rowniez konieczne odwotywanie si¢ w ich przypadku do kina gatunkow w ogoéle
— s3 to bowiem postacie, jak si¢ wydaje, przynalezne do kina... ,,Polanskiego”.

Oprawa muzyczna Matni sktada si¢ jak gdyby z dwoch segmentdéw. Pierwszy two-
rz3 opisane powyzej tematy na kanwie riffowego motywu, ktore kojarzy¢ nalezy z Dic-
kie’m i Albie’m, a ktore wpisuja si¢ niezle (zarowno pod wzgledem kompozycyjnym, jak
i dramaturgicznym) w tradycje wykorzystania muzyki w klasycznym kinie gangsterskim.
Warto jednak podkresli¢, ze na przestrzeni calego filmu nie odnajdziemy ani jednej sceny,
w ktorej temat gangsterski bytby powtorzony w sensie dostownym. W przeciwienstwie
do Ballad for Bernt, zawsze styszymy go bowiem w wersji nieco zmodyfikowanej, a tym,
co splata je wszystkie jest jedynie prosta powtarzajaca si¢ kilkutaktowa fraza, na kanwie
ktorej budowane sg kolejne, za kazdym razem nowe melodie.

Druga grupa tematow, a wlasciwie jeden temat pojawiajacy si¢ w réznych warian-
tach w pigciu roznych scenach w filmie, to prosta, niejazzowa melodia, w ktorej Komeda
wykorzystal metrum walca. To wlasnie z tym utworem, wprowadzonym po raz pierwszy

152 T. Scheurer, op. cit., s. 93-94.
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w scenie, w ktorej poznajemy George’a i Teresg, wiaze si¢ problem diegetycznosci i jej
przetozenia na tre$¢ filmu, a takze nowych rozwigzan w odniesieniu do poszukiwania
granic jego jezyka.

Tak jak w przypadku piosenki Kochamy si¢ zle z Noza w wodZzie, gltgbokie znaczenie
walca z Matni rdwniez ujawni si¢ dopiero w drugiej potowie filmu, a wersje finatlowa,
takze analogicznie do debiutu Polanskiego, poprzedzi gwizdanie. Styszymy je jeszcze
zanim bohater intonujacy melodi¢ pojawi si¢ w kadrze. Pierwsze wprowadzenie motywu,
podobnie jak w Nozu..., umotywowane jest prosta sytuacja ekranowa — bohater gwizdze
szukajac czegos, jest to jak si¢ pozniej okazuje wiadro w krewetkami. Obserwujemy sce-
n¢, w ktorej zarysowane zostaja relacje pomigdzy parg kolejnych postaci Teresy i Geor-
ge’a. Pomimo iz sg one — co pokaza kolejne sceny — bardziej skomplikowane, juz teraz
zaczynamy zdawacé sobie spraw¢ z ,,problemoéw z mgskoscig” George’a.

Na kolejne wejscie tematu, ktoéry swoim gwizdaniem zainicjowat bohater, Polanski
kaze nam czeka¢ az do poczatku drugiej potowy filmu. Po wyraznym zaznaczeniu swo-
jej dominacji nad George’em i Teresg oraz $mierci Albiego, Dickie wspomina kompana
spogladajac na jego rzeczy — rozbite okulary i zegarek, a nast¢gpnie wychodzi przed dom
jeszcze raz zobaczy¢ miejsce pochowku kolegi. Grob obsiadly kury, ktorych Dickie we
wlasciwy sobie sposob si¢ pozbywa, a przestrzen dzwigkowa sceny poczyna wypehniaé
znany nam juz za sprawg George’a temat — tym razem lini¢ melodyczng graja organy
Hammonda. Cickawie rysuje si¢ w omawianej scenie problem statusu tej muzyki — jej
przynaleznosci badz nieprzynalezno$ci do $wiata przedstawionego filmu. Moga by¢ to
bowiem zaréwno dzwigki dobiegajace z wnetrza ,,fortecy” Georga jak i z kadru (muzyka
niediegetyczna).

Poprzez skrét montazowy przenosimy si¢ do wnetrza zamku, w ktoérym Dickie,
w obecno$ci domownikow taduje bron, po czym kieruje w strong Teresy polecenie: ,, Wy-
acz t¢ cholerng muzyke. Rzygac si¢ od niej chce”. Dopiero teraz uswiadamiamy sobie,
ze zrodo tkwi w Swiecie przedstawionym filmu. Niejasno$é tego, skad dobiegaja dzwicki
w scenie przy grobie Albiego w odniesieniu do sceny we wngetrzu zamku, moze by¢ row-
niez elementem zabawy filmowga forma.

Sam utwor ma jeszcze inng, wazng w kontekscie tresci filmu wtasciwos¢ — brzmi nie-
przyjemnie, groteskowo, w ten sposob podkresla sytuacje, w ktorej znalazt si¢ nie tylko
gangster, ale wszyscy bohaterowie filmu — kazdy z nich tak naprawde¢ w filmie ponosi
kleske.

Zwiazki Matni z projektem Gruby i chudy to nie tylko nadanie ,,filmowemu Godoto-
wi” nazwiska Andrzeja Katelbacha, ktory zagrat tytutowa role w tym drugim, nie tylko
fakt, ze kotyszacy si¢ na bujanym fotelu Dickie kotysze si¢ i jest filmowany doktadnie
tak jak filmowy Gruby, a motyw pana i stugi Polanski konsekwentnie prowadzi w obu
filmach. Do pierwszej francuskiej produkcji Polanskiego nawigzuje w swojej muzyce
rowniez Komeda i to na dwoch ptaszczyznach. Po pierwsze w warstwie wykonawstwa,
a wyrazajac si¢ bardziej precyzyjnie — §wiadomemu dazeniu do tego, by muzyka brzmiata
nieprzyjemnie, byta tak groteskowa jak sytuacja bohateréw obu filmow. Pamigtamy styn-
ne sceny zabawiania Grubego pseudoartystycznymi wystgpami muzycznymi jego stugi
— granie w sposob daleki od wirtuozerii na réznych instrumentach muzycznych. Jak pisze
Marek Hendrykowski:

Rezultat muzyczny, jaki osiagnat w tym filmie Komeda, daleko wykracza poza obiegowe stan-
dardy muzyki filmowej. Nie chodzi tu wcale o pickny motyw przewodni, lecz o efekt ostrego
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dysonansu dzwigkowego, jaki wywotuje potworne rzg¢polenie Chudego na skrzypcach. Trzeba
doprawdy niezwyktej odwagi i jednoczesnie niezachwianego poczucia wlasnej wartosci, aby
tak strasznie falszowac i tak zle gra¢, bedac znakomitym muzykiem. Jedynie wspomniany leito-
motiv przekonuje ostatecznie widza, ze kompozytor i wykonawca muzyki do Grubego i chude-

go, mimo wiolinowej katastrofy, ktora torturuje nasze uszy, byt jak zwykle w dobrej formie's3.

Podobnie, cho¢ nie tyle z uwagi na wykonawstwo, co nieprzyjemna barwe dzwigku
jest w przypadku walca z Matni w wersji na organy Hammonda. Muzyka moze jednak,
a nawet musi, by¢ nieprzyjemna dla ucha, jesli celem nadrzednym jest jej funkcjonalnosé
w filmie i jezeli tego akurat wymaga dana scena.

Kolejnym muzycznym punktem, do ktoérego odnosza si¢ Polanski i Komeda w zwigz-
ku z Grubym i chudym jest w walcu z Matni melodia do ztudzenia przypominajaca w nie-
ktorych swoich fragmentach, a zwlaszcza w jej drugiej czesci wspomniany przez Marka
Hendrykowskiego motyw przewodni z tej wlasnie krétkometrazoéwki. Oba utwory r6znig
si¢ natomiast przede wszystkim pod wzgledem barwy i rytmu. Warto podkresli¢, ze w od-
niesieniu do Matni Komeda realizuje kilka funkcji wzgledem filmu w obrgbie jednego juz
tylko utworu — w Grubym i chudym potrzebowat ich kilku.

Walc konsekwentnie zachowuje swoj diegetyczny wymiar, tak jakby twdorcom zale-
zato na jego egzystowaniu w filmie w wariancie — nawigzujac do analizy Noza w wodzie
autorstwa Iwony Sowinskiej — mniej szlachetnym, w opozycji do muzyki niediegetyczne;.
Taki zabieg pozwala jednocze$nie na umotywowane sytuacja ekranowg przetworzenia
dzwickowe i uzyskanie efektu (jakby sama nieprzyjemna barwa nie byla wystarczajaca)
karykatury.

Dzieje si¢ tak w dwoch kolejnych scenach, ktorym temat ten towarzyszy, albo moze
doktadniej — ktore wspottworzy. Teresa i Dickie przyrzadzaja w kuchni omlety dla, przy-
bytych niedawno z kilkuletnim chtopcem, gosci. W audiosferze pojawia si¢ znany nam juz
temat — znow w wersji na organy Hammonda — styszg go rowniez bohaterowie. Po chwili
muzyka zaczyna si¢ znieksztalca¢, zaczyna nienaturalnie przyspiesza¢ wzglgdem obrazu,
tak jakby pojawit si¢ techniczny problem z emisja $ciezki dzwigkowej filmu. Czy jest to
kolejne granie rezysera z przyzwyczajeniami widza? Catkiem mozliwe. Teresa wybiega
z kuchni i zauwaza dziecko majstrujace przy gramofonie. Kobieta wylacza go, po czym
zdejmuje ptyte, ktorej si¢ przyglada — widzimy ja w detalu oczami Teresy. Na powierzchni
no$nika zauwazy¢ mozna dtugg falowang rys¢ oraz widziang ,,do géry nogami” etykiete
z nazwiskiem artysty — Thelonious Monk. Zamierzone?

Muzyka staje si¢ zatem jeszcze bardziej groteskowa dzigki ingerencji nie kompozy-
tora, ale bohatera filmu, czyli w konsekwencji rezysera. Dzieje si¢ tak jednak poprzez
wykorzystanie do tego celu elementow $wiata przedstawionego, ktére musialty zostaé
wprowadzone juz na etapie scenariusza.

Po wyjezdzie gosci Teresa ponownie nastawia ptyte. Przez moment melodia brzmi
tak jak na poczatku, po chwili znieksztatca si¢ ponownie, tym razem jednak nie styszy-
my analogonu muzycznego samego procesu hiszczenia w formie przyspieszonego tempa
utworu, ale muzyczna konsekwencje tego czynu — poprzez rytmiczne cofanie si¢ igly
powtarzany jest nieustannie ten sam krotki kilkufrazowy fragment, ktory muzycznie rzecz

153 M. Hendrykowski, Etiudy Romana Polarskiego, ,,Jmages” 2011, vol. IX: (Over)Rusing the Holocaust
Part II: Echoes, red. K. Maka-Malatynska, M. Kazmierczak, nr 17-18, s. 191.
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biorgc brzmi w odniesieniu do swojej struktury tak jak znany nam juz riffowy motyw
gangsterski. Istotg jest powtarzalnosc¢.

Ostinato (bo na okreslenie systematycznego powtarzania kilkutaktowej frazy powin-
nis$my zastosowac¢ w tym przypadku termin ogdélnomuzyczny, a nie jazzowy) generowane
jest zatem nie przez kompozytora, ale przez rezysera wykorzystujacego do tego celu me-
dium plyty oraz sposéb jej odczytu (iglta gramofonowa). Obserwujemy w analizowanej
scenie ciekawy przypadek wplywu medium (ptyty analogowej) na muzyke oraz wpisanie
i sfunkcjonalizowanie tego procesu w obreb kolejnego medium — medium filmu. Rysuje
si¢ tu ciekawy z medioznawczego punktu widzenia problem badawczy, ktory jednak nie
moze — z racji istnienia innych wazniejszych z naszego punktu widzenia zagadnien —
zostac szerzej omowiony. Poprzestanmy zatem na przedstawieniu pytan, ktore postawit
Werner Faulstich: ,,Jak przekazywana jest muzyka, jakie znaczenie ma sposob przekazu
dla jego tresci [...]? Mozna teraz zapytaé precyzyjniej: Za pomoca jakich mediéw przeka-
zywana jest muzyka, jakie znaczenie majg poszczegdlne media dla samej muzyki [..]?7154

Teresa wylacza gramofon i wyjmuje plyte, ale skaza pozostaje. Swiat bohateréw poza
tym, ze — parafrazujac Rafala Marszatka — rozpada si¢ w sposob karykaturalny, nie umoz-
liwia im rowniez wyjscia z tej sytuacji, co ilustruje ostinato oraz nieusuwalna rysa na ply-
cie. Wszyscy sg bowiem w matni, czy tez — sugerujac si¢ doktadniejszym ttumaczeniem
tytulu — $lepej uliczce.

Po raz piaty walc styszymy w ostatniej scenie filmu, w ktorej opuszczony przez
wszystkich George, najpierw biegnie brzegiem morza, a potem usadowiwszy si¢ w pozy-
cji embrionalnej na wystajacym z wody kamieniu (jakby tylko to pozostato juz — w sen-
sie metaforycznym — z jego fortecy) desperacko wykrzykuje imi¢ swojej pierwszej zony
Agnes. Melodi¢ walca na poczatku gra puzon, a p6zniej, az do wygasni¢cia napiséw kon-
cowych, ponownie organy Hammonda. Wykorzystanie instrumentacji z tematu gangster-
skiego, ale w powiazaniu z ,,melodig George’a” moze sugerowac ostateczne podsumowa-
nie obu watkow, a ponowne wprowadzenie organow — (zwazywszy na uprzywilejowane
miejsce w filmie) uogolnienie — klgska stala si¢ udziatlem wszystkich. Nie ma tu — jak
w przypadku bohaterow Noza w wodzie — dwoch mozliwosci wyjScia z sytuacji, sytuacja
jest kompletnie beznadziejna.

Swiat bohateréw Matni ,;rozpada sie w sposob karykaturalny” i taka jest tez — wy-
magajaca pelnego zrozumienia poprzez percepcj¢ wsteczng — tres¢ filmu, ukryta w me-
lodii poczatkowo gwizdanej przez George’a. Rozwigzania zagadki nie przynosza jednak
stowa piosenki, ale odsytajacy widza do bardziej ogdlnych przyzwyczajen estetycznych,
auchwycony w innym kluczu semantycznym sposob aranzacji utworu przy jednoczesnym
wykorzystaniu mozliwosci, jakie daje umiejgtne postugiwanie si¢ motywem mediow ana-
logowych (wraz z ich wptywem na muzyke¢) w procesie ksztattowania §wiata przedsta-
wionego filmu.

Jezeli muzyka z Noza z wodzie byta — parafrazujac Iwong Sowinska — najczysciej
jazzowa z filmowych kompozycji Komedy, a byta, to oprawa muzyczna Matni jest czyms
w rodzaju muzycznego pomostu taczacego jazzowy etap tworczosci Polanskiego z jego
autorskimi propozycjami na kino gatunkow, w ktoérych obaj arty$ci poszukuja nowych
rozwigzan. Z jednej strony bowiem w trzecim pelnometrazowym filmie autora Pianisty
jazz da si¢ ,,wystysze¢”, z drugiej jednak jest to juz muzyka nie tylko bardziej filmowa,

154 W. Faulstich, Muzyka i medium. Szkic historiograficzny od poczqtku do dzis, przet. M. Kasprzyk ,,Imag-
es” 2009-2010, vol. VII: Dancing Muses, red. K. Koztowski, nr 13-14, s. 16.

64



ale odsylajaca poprzez elementy swojej konstrukcji (przez co stopniowo przestaje by¢
jazzem) bezposrednio do tradycji kina gangsterskiego. Polanski stopniowo przyblizajac
si¢ do kina gatunkow, wybrat zatem na poczatek takiego jego przedstawiciela, ktory ,,to-
leruje” jeszcze pewne elementy jazzowosci w muzyce... w przeciwienstwie do kolejnego
projektu rezysera.

2.2. Nieustraszeni zabojcy wampirow i Dziecko Rosemary, czyli filmowe
wyzwanie dla jazzmana, ktory przestaje nim by¢

Nakrgcony we wloskich Dolomitach brytyjsko-amerykanski film polskiego rezysera
otwiera nowy rozdzial w zyciu i tworczoséci Polanskiego. Nieustraszeni zabojcy wam-
pirow to obraz przelomowy nie tylko pod wzgledem wizualnym (kolor), ale takze mu-
zycznym (niemal catkowite odejécie od jazzu). Wplyw na obie warstwy uwarunkowany
jest natomiast (pomijajac wzgledy finansowe) konwencja gatunkows, ktora Polanski juz
wczesniej z dobrym skutkiem wykorzystat we Wistrecie, a pozniej w Dziecku Rosemary.
I cho¢ sam rezyser twierdzi, ze nakrecit swoje dwa amerykanskie filmy z zupehie innych
powodow niz Matnig — nie chodzito tym razem o szukanie granic kina, ale o czysta zaba-
we — to, jednak warto powtorzy¢ za Stuartem Wilsonem, Ze: ,,Roman to bardzo gleboka
woda, ktora udaje ptytkg wode™'>s.

Horror to jeden z tych gatunkow filmowych, ktéry potrzebuje muzyki jak ryba wody,
bez wzgledu na to, czy zto czai si¢ pod postacia wampira (Nieustraszeni zabojcy wam-
pirow), czy diabta (Dziecko Rosemary). Tym, co w tekscie filmowego horroru dobrze
odzwierciedla charakterystyczny dla tego gatunku dualizm i wzmaga poczucie zagrozenia
jest bowiem wiasnie muzyka. Ale sama kategoria gatunku wydaje si¢ by¢ niewystarcza-
jaca, by zrozumie¢ muzyczne zasady, jakimi rzadzi si¢ horror. Polanski wpisuje si¢ bo-
wiem swoimi dwoma filmami w ramy jednego z narracyjnych paradygmatoéw filmowego
horroru, ktory zgodnie z zasada, iz ,,ewolucja gatunkéw dokonuje si¢ przez innowacje
nieroztacznie zwigzane z tym, co juz istnieje, ze wzorcem gatunkowym'*” wyodrebnia
Andrew Tudor, nazywajac go narracja ,,inwazyjna” (Invasion narrative). Jak pisze Ti-
mothy Scheurer:

Ten paradygmat pozornie wyrasta z typologii opartej na opozycji: wewngtrzny-zewngtrzny
i odnosi si¢ nie tylko do zagrozenia z kosmosu, ale takze w szerszym znaczeniu — wewnetrznej
»~inwazji”, tak jak w przypadku Draculi czy Egzorcysty (1974) Williama Friedkina. Narracje
inwazyjne moga by¢ zamkniete — tu potwor zostaje pokonany a stabilno$¢ przywrocona lub
otwarte, w ktorych zto nie zostaje usunigte lecz trwa'”’.

Zarowno Nieustraszeni zabojcy wampirow jak i Dziecko Rosemary reprezentuja nar-
racje inwazyjne o charakterze otwartym, mimo ze pierwszy film jest parodia horroru.
Otwarte zakonczenia to poniekad jeden z wyznacznikow filmowego stylu Polanskiego,
a otwarto$¢ ta przejawia si¢ poprzez klamrowa strukturg filmu, ktéra uwarunkowana jest
réwniez muzycznie. Niemniej niezmiernie wazne jest takze to, co si¢ dzieje wewnatrz,

155 Cyt. za: G. Stachowna, Polariski od A do Z, Krakow 2002, s. 7.

156 Cyt. za: 1. Kolasifiska, Kiedy spojrzenie gorgony budzi upiory. Horror filmowy i jego widz, w: Kino
gatunkow wczoraj i dzis, pod. red. K. Loski, s. 120.

157 T. Scheurer, op. cit., s. 178.
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a co wigze sie, tak jak zasygnalizowatem powyzej, nie tylko z konwencja samego gatunku
filmowego, ale rowniez z jego odmiana. W tej czesci ksiazki interesowa¢ mnie bedzie,
jaka role w odniesieniu do tych probleméw odgrywa muzyka Krzysztofa Komedy. Jak
pisze dalej Timothy Scheurer:

Glownym powodem przywotania pojec¢ kategorii lub odmiany gatunkowej jest fakt, ze sa one
w niektorych przypadkach odblaskiem transformacji samego gatunku filmowego; w zwiazku
z tym nalezy réwniez spodziewac si¢ analogicznych przesunig¢ w kontekscie tworzenia muzyki
do tychze filmow, przynajmniej w pewnych kwestiach. To z kolei sktania nas do zastanowie-
nia sig, czy, tak jak w innych gatunkach, istnieje trzon stosunkowo stabilnych muzycznych
rozwigzan, rowniez w obrebie tematow, ktore dziataja na emocje widza, pozostajac w obrgbie
konwencji gatunku, czy moze wyodrebnianie si¢ filmowych odmian gatunkowych prowadzi do
analogicznego wyodrebnienia si¢ filmowych tematéw muzycznych. Sadzg, ze, jesli spojrzymy
na rézne typologie, zauwazymy wiele cech wspolnych w réznych odmianach gatunkowych,
co z kolei wymusza na kompozytorach opieranie si¢ na konwencjonalnych rozwigzaniach. Na
przyktad, obecnos¢ statego motywu: ,,potwora” zawsze bedzie wymuszala na kompozytorze,
by znalez¢ odpowiednia muzyczna analogi¢ by taka sytuacj¢ odzwierciedlic w muzyce. Po
drugie, w samym sercu mitologii gatunku istnieje napigcie pomig¢dzy zagrozeniem i poszukiwa-
niem (cho¢, by¢ moze potrzebowaliby$my tu lepszego okreslenia, by to wyrazi¢) normalnosci
w zyciu codziennym i stabilno$ci spotecznych instytucji. Czy rezyser i kompozytor postanowia,
ze stabilno$¢ jest zagrozona czy uratowana, lub zagrozona i pozostawiona w stanie dysfunkcyj-
nym, jest to kwestia wspolnego spojrzenia ich obu'.

Komeda w Nieustraszonych zabdjcach wampirow oraz Dziecku Rosemary konse-
kwentnie realizuje przyjeta przez siebie 0golng zasadg tworzenia muzyki filmowej. Przy-
pomnijmy:

Rozrézniam dwie podstawowe mozliwosci zastosowania muzyki filmowe;j:

1) na zasadzie motywu przewodniego, ktory umiejgtnie zastosowany moze ,,obshuzy¢” caty
film, np. motyw trabki w La Strada, ktory spetnia tam szereg funkcji. Taka melodyjke naj-
cze$ciej pamigta si¢ po wyjsciu z kina;

2) na zasadzie dania bogatego i zrdéznicowanego materialu muzycznego, ktory bedzie wple-
ciony w cato$¢, nieraz w sposob bardzo subtelny i wyrafinowany. Niestety, takiej muzyki
najczesciej widz nie zauwaza, nie pamigta, ale i fachowiec nie zawsze dostrzeze wszystkie
jej niuanse',

Odnotujmy jednak, ze powyzej zacytowana wypowiedz pochodzi z roku 1961, a co za
tym idzie Komeda, stawiajacy swoje pierwsze kroki jako kompozytor muzyki filmowe;j,
zarysowuje 6w problem w duzym uproszczeniu wynikajacym wiasnie z tego powodu.
»Metoda Komedy” do czasu realizacji Nieustraszonych zabojcow wampirow — nie bez
wplywu Polanskiego — ewoluowata, a jednym z podstawowych probleméw tej czesci roz-
wazan bedzie proba udzielenia odpowiedzi na pytanie, w jaki sposéb i na ile owa ewolu-
cja — z racji konieczno$ci komponowania muzyki do filmow osadzonych w tradycji kina

158 T. Scheurer, op. cit., s. 179.
139 K. Komeda, Zob., II rozdziat ksiazki, przypis: 83.
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gatunkow — przetozyla si¢ na ewolucj¢ samego gatunku filmowego, jakim jest filmowy
horror w jego ,,inwazyjnej” odmianie.

Zarowno Nieustraszeni zabojcy wampirow jak 1 Dziecko Rosemary przepelnione sg
melodyjnymi motywami muzycznymi powracajacymi w réznych aranzacjach, ale posia-
daja tez ,,bogaty i zréznicowany materiat muzyczny” przy czym — i to wydaje si¢ pewnego
rodzaju novum — jest on juz nie tylko wpleciony w cato$¢ filmu ,,w spos6b bardzo subtelny
i wyrafinowany”, ale ma wregcz charakter perswazyjny. Wiaze si¢ to wtasnie z kwestia
osadzenia obu filméw w ramach konwencji filmowego horroru, ktéra taka wiasnie swo-
ista muzyczna perswazj¢ wzgledem widza zaktada. Muzyka w horror-filmie musi przede
wszystkim straszy¢, przez co niekiedy dominuje nawet nad obrazem. ,,Mozemy zamkna¢
oczy, ale nie uszy” — pisat Pierre Schaeffer.

Podobnie jak w Matni, a nieco inaczej niz w Nozu w wodzie powracajace tematy
w dwoch omawianych filmach Polanskiego przypisane sg konkretnym postaciom i po-
jawiaja si¢ w roznych opracowaniach w zaleznosci od sytuacji ekranowej. W Nieustra-
szonych zabojcach wamirow sa to kontrastujace ze soba motywy hrabiego von Krolocka
(potwora) oraz Sary (ofiary), zgodnie z zasadami dualizmu filmowego horroru. Status
ontologiczny obu postaci jest tu jednak ukonstytuowany przez ich widzialnos¢ i ciele-
sno$¢ (cho¢ wampiry nie posiadaja swojego lustrzanego odbicia), stad muzyka raczej je
dookresla niz tworzy. Z gota inaczej problem ten rysuje si¢ w Dziecku Rosemary. Mimo
ze w ostatnim wspolnym projekcie Polanskiego i Komedy mamy w zasadzie tylko jeden
gldéwny motyw, to muzyczne wyzwanie dla tego drugiego polegato na tym, ze muzyka,
ktora trzeba byto stworzy¢ nie posiadata swego wizualnego odpowiednika przynaleznego
do zmaterializowanej w obrazie filmowym postaci. Co za tym idzie, catkowity jej cha-
rakter musiat zosta¢ zbudowany tylko i wylacznie w oparciu o struktur¢ muzyczna. Ani
diabta, ani dziecka w filmie nie widzimy, jednak czujemy ich obecno$¢ poprzez niezwykta
aranzacj¢ i nagromadzenie muzyki. Jak powie kilkadziesiat lat pozniej o swoich kompo-
zycjach do filmu Dziewigte wrota Wojciech Kilar: ,, [...] muzyka jest bardzo widoczna
(podkreslenie moje — P.P). Jest tym ‘szatanem’, ktorego nie widaé, ktorego do konca nie
ogladamy”'%. Ale to muzyka z Dziecka Rosemary jest pod tym wzgledem pionierska.

Roéwniez proporcje pomigdzy motywami przewodnimi a owym zréznicowanym ma-
teriatem muzycznym rysuja si¢ w Nieustraszonych zabojcach wampirow i Dziecku Ro-
semary nieco inaczej. Wynika to z faktu, ze w przypadku tego drugiego, jak pisze Ma-
riola Jankun: ,, [...] filmowa rzeczywisto$¢ jest jednorodnie umotywowana w porzadku
realistycznym™'®!, co oczywiscie jest swoistym przetamywaniem konwencji ze strony
rezysera. Nie mamy tu przeciez: postaci, miejsc, czy sytuacji ekranowych typowych dla
klasycznego kina grozy (a jesli juz, to w niewielkim stopniu), budowanych poprzez obec-
no$¢ ,,zréznicowanego materiatu muzycznego”. Stad w przeciwienstwie do Nieustraszo-
nych zabojcow wampirow, gdzie owe konwencjonalne rozwigzania jeszcze sa stosowane,
w Dziecku Rosemary na pierwszy plan wysuwa si¢ wlasnie 6w motyw przewodni. Utwor
ten, aranzowany na rozmaite sposoby, pojawia si¢ w filmie az siedem razy — doktadnie
tyle samo, ile motyw Sary w Nieustraszonych zabdjcach wampirow, jednak poprzez nie-
obecnos¢ innych alternatywnie analogicznych melodii i skapa objetos¢ ,,zréznicowane-
go materialu muzycznego”, kotysanka Rosemary zostaje w przeciwienstwie do motywu

160 W. Kilar, rozm. M. Kubik, ,,Gazeta Uniwersytecka” — miesigeznik Uniwersytetu Slaskiego w Katowi-
cach, wyd. specjalne, czerwiec 2000.
161 M. Jankun, Historia Rosemary, ,,Kino” 1985, nr 4, s. 41.
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Sary nalezycie wyeksponowana i sprowadzona do roli niewidzialnego, niemniej jednego
z gtéwnych bohaterow filmu.

Kryterium ilosciowe to oczywiscie nie jedyne, jakim w kontek$cie muzyki w filmach
Polanskiego nalezy si¢ kierowac, cho¢ tak jak zasygnalizowalem we wstepie, a nieco
rozwinatem powyzej, jest ono w tworczosci rezysera istotne z uwagi na zgrabne balanso-
wanie pomig¢dzy realizmem a kreacja. Nawiasem mowiac, zasada wigcej realizmu — mniej
muzyki, wydaje si¢ mimo wszystko w $wietle analizowanego problemu pewnym uprosz-
czeniem, bowiem jak pisze Mariola Jankun: ,,Ostateczna kwalifikacja gatunkowa zalezy
od tego, jak zrozumiemy histori¢ Rosemary po usunigciu z niej etykiety dreszczowca
[...]7'%2. Rozwine 6w problem w kolejnych czesciach ksigzki.

Paradygmat ,,Invasion narrative”, w ktory — jak zatozytem — wpisuja si¢ Nieustraszeni
zabojcy wampirow 1 Dziecko Rosemary wymaga od kompozytora pewnej dyscypliny i to
— zwazywszy, ze mamy do czynienia z kinem Polanskiego — podwojnej. Z jednej strony
bowiem nalezy podporzadkowac si¢ konwencji, z drugiej lekko jg ztamac. Na ile Komeda,
ktory przeciez wywodzit si¢ ze srodowiska jazzowego — co stanowi trzecie utrudnienie —
poradzit sobie z tym karkotomnym zadaniem, postaram si¢ odpowiedzie¢, stosujac tym
razem kryterium jakos$ciowe i odnoszac w pierwszej kolejnosci do filmu Nieustraszeni
zabojcy wampirow. Jak pisze Emilia Batura:

Film ten, pastisz horroru, miat swoj niesamowity, nieco dziwaczny klimacik, wymagal wigc
od Komedy pewnych niekonwencjonalnych zabiegéw. Tym razem kompozytor wykorzystat
dzwigk klawesynu. Wybrat (mogt juz sobie na to pozwoli¢) dwudziestu muzykoéw, w tym swi-
ngujacy septet Mike Samme’s Singers, i nagrat wspaniata muzyke [...]'%.

Ow ,,dziwaczny klimacik” tworza przede wszystkim wspomniane powyzej motywy
muzyczne w zestawieniu z poetyckimi obrazami nakrgconymi rgka Douglasa Slocom-
be’a. To kolejna sytuacja, kiedy jeden temat muzyczny petni funkcje dramaturgiczne przy
jednoczesnym glgbokim ,,wrastaniu muzyki w obraz” tworzac nastrdj sceny. Oba tematy
znajduja si¢ rzecz jasna — tak jak juz wspomniatem — na dwoch przeciwleglych biegu-
nach, zar6wno w odniesieniu do tonacji (opozycja dur-moll), jak i instrumentacji (w tym
rowniez $piewu). I cho¢ temat hrabiego pojawia si¢ w filmie duzo rzadziej niz temat Sary,
to wlasnie motyw wampira, co jest w Swietle konwencji gatunkowej horroru zrozumiate,
styszymy zaréwno w czotowcee filmu, jak i napisach koncowych. Juz na samym wstepie
jednak, Polanski przemyca rowniez informacje, ze film, jaki za chwilg obejrzymy, bedzie
zardwno horrorem (muzyka), jak i komedig (obraz) — do§¢ wyrafinowany, bo zahaczajacy
o semiotyke pomyst na wykorzystanie koncepcji ,,dzwigkoobrazu”. Sens wytwarza si¢
na gruncie percepcji poprzez ukryte w strukturach dzwickowych i wizualnych tropy. Jak
pisze Paul Werner:

Kiedy Polanski zaraz po krwistoczerwonych napisach czotowki, ktorym towarzyszy dziwna,
skomponowana ponownie przez Krzysztofa Komede, wykonywana a capella przez zenski chor
pies$n, zamienia Iwa MGM na wampira, napis zapewnia, ze przedstawione wydarzenia, osoby,
sytuacje 1 wampiry sa fikcyjne i wszelkie podobienstwo do zyjacych i zmarlych oséb badz
tez faktycznych wydarzen jest czystym przypadkiem. Nastgpnie widzimy pomarszczong po-

12 Tbidem.
165 E. Batura, Komeda. Ksigzycowy Chiopiec. O Krzysztofie Komedzie Trzciriskim, Warszawa 2001, s. 157.
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wierzchni¢ (animowanego) ksiezyca, ktora zaciemniona zostaje przez przelatujacego nietope-
rza, po czym kamera powoli odjezdza i w kadrze pojawia si¢ zasniezony obraz Karpat, ktory
przemierzaja profesor i Alfred na zaprzgzonych w konie saniach. Polanski sprowadza gatunek

z Ksigzyca na Ziemig¢ (z powrotem) i demistyfikuje go'®.

Gwoli uscislenia dodajmy, ze utwor wykonuje chér mieszany i nie do konca a capella,
poniewaz styszalna jest rOwniez sekcja rytmiczna. Wniosek jest jednak taki, ze informacja
o przynaleznosci gatunkowej filmu, za pomoca ,,dzZwigkoobrazu” podana jest juz w czo-
lowce filmu. Poza nig motyw wampira styszymy jeszcze w scenie, kiedy hrabia mknie na
saniach przez o$niezone Karpaty — nie widzimy jeszcze jego twarzy, ale motyw muzyczny
jednoznacznie sugeruje poprzez nawigzanie do czotéwki, ze oto nadciaga ,,szef wszyst-
kich szefow”. Kolejne wprowadzenie motywu, to zapowiedZ pojawienia si¢ hrabiego,
podczas wizyty w jego zamku profesora i Alfreda. Muzyka buduje w tej scenie rowniez
klimat miejsca'®®. Polanski nigdy nie stosuje zatem sztampowego sposobu zestawienia
motywu z postacig — za kazdym razem chodzi bowiem o zasianie aury tajemniczosci,
mozemy jednak by¢ pewni, ze motyw z czotowki filmu to muzyka, ktora nalezy taczy¢
z hrabig von Krolockiem.

Nieco inaczej przedstawia si¢ problem motywu Sary, ktory po raz pierwszy styszymy
w filmie w momencie, kiedy oberzysta Shagal, ojciec bohaterki, uchyla drzwi od prowizo-
rycznej tazni, gdzie kapie si¢ akurat jego corka. Na kreowanym przez Romana Polanskie-
go Alfredzie widok dziewczyny wywoluje spore wrazenie, ktore odzwierciedla muzyka
— delikatna skomponowana na obdj i harf¢ melodia bedaca absolutnym przeciwienstwem
motywu hrabiego. Mozna oczywiscie interpretowaé 6w temat nie tyle jako motyw Sary,
co muzyczny analogon uczug, jakie zaczyna zywi¢ do niej bohater, ktory nota bene nie
posiada swojej wlasnej muzycznej reprezentacji, podobnie z reszta jak profesor (mimo,
ze to postacie pierwszoplanowe). Sa oni bowiem tylko (!) fowcami wampiro6w — nie re-
prezentuja w sensie Scistym zadnej wartosci, ktora ugruntowuje si¢ poprzez kontekstowe
zestawienie ze swoim przeciwienstwem (dobro-zto, potwor-ofiara, znane-nieznane). Nie
sa niewinni i czy$ci'® jak Sara, poniewaz sg fowcami, nie sg tez zli, bo, przynajmniej teo-
retycznie, ratujg Swiat przed wampirami.

Kolejne wazne wejscie tematu bohaterki, w niespotykanej jak dotad w filmowym
dorobku Komedy aranzacji, nastepuje w stynnej (bo wielokrotnie cytowanej w filmach
dokumentalnych o Polanskim) scenie lepienia batwana'®’. To dopiero tu muzyka wyko-
nywana jest w stylu a capella, ktéry charakteryzuje si¢ Spiewaniem przez chor utworow
wielogtosowych bez towarzystwa instrumentéw muzycznych'®®. Stowo chor jest tu jednak
nieco na wyrost, poniewaz styszymy zaledwie kilka linii wokalnych, z ktorych jedna,
zenska stanowi melodi¢ Spiewang przez kilka glosow unisono, a druga, meska — basowo-
-rytmiczny lekko swingowy podktad'®. Alfred w scenerii o$niezonej Transylwanii lepi
tytutowego batwana, po czym nastepuje poetyckie ujecie przedstawiajace wpatrujaca si¢

164 P, Werner, op. cit., s. 80.

165 Sporo uwagi poswieca temu zagadnieniu w kontekscie filmowego horroru Timothy Scheurer w podroz-
dziale: Setting. Zob. T. Scheurer, op. cit., s. 181.

1 Fakt, ze Sara bez przerwy niemal zazywa kapieli nie jest w filmie bez znaczenia.

167 Na ptycie ze $ciezka dzwigkowa filmu ta wersja motywu Sary nosi tytut Snowman.

19 Styl ten wyksztalcil si¢ na gruncie muzyki koscielnej w XVI wieku.

19 Mozna zartobliwie dodaé, ze utwor w tej aranzacji nieco przypomina powstaty wiele lat pozniej przeboj
Don 't worry be happy Bobby’ego McFerrina.
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w bohatera przez oszronione okno Sare. Ta krétka przebitka odsyta widza do bardzo po-
dobnej pod wzgledem wizualnym sceny z dyplomowego filmu rezysera — Gdy spadajg
anioly. Nawiasem méwiac w obu mozemy podziwiaé déwczesne towarzyszki zycia Polan-
skiego, cho¢ jak sam rezyser wspominat, w Nieustraszonych zabojcach wampirow uczu-
cie pomigdzy nim a Sharon Tate dopiero zaczynato si¢ tworzy¢, moze dlatego wilasnie
postacie w filmie sa tak wiarygodne.

Motyw Sary powraca w filmie jeszcze kilkakrotnie, za kazdym razem w nieco innej
szacie instrumentalnej. Styszymy go miedzy innymi w scenie w karczmie, kiedy Shagall
zauwaza zniknigcie swojej corki, za ktorym stoi hrabia von Krolock. Wowczas jednak
muzyka rozbrzmiewa w mollowej tonacji, a intonowana jest przez niskie dzwigki klar-
netu — muzyczny analogon utraty, tesknoty i smutku, ale za konkretng osoba (melodia).
Kiedy Alfred odnajduje dziewczyne w zamku hrabiego motyw w swej pierwotnej wersji
wybrzmiewa ponownie. Na tytutowym balu temat wpleciony zostaje w melodi¢ poloneza,
a jego ostatnie wejScie styszymy w scenie finatowej filmu. Tu muzyka mieszajac si¢ z mo-
tywem hrabiego, tworzy swego rodzaju muzyczny analogon walki dobra ze ztem, ktérg
ostatecznie, cho¢ na swdj komediowy sposob, wygrywa zto. Hrabia nie pojawia si¢ w tej
scenie, poniewaz nie jest juz potrzebny — wampirem staje si¢... Sara, o czym informuje
widza m. in. muzyka (motyw hrabiego nie milknie bowiem az do czasu wygasnigcia na-
pisow koncowych). Kompozytor i rezyser decyduja si¢ zatem pozostawié¢ §wiat w stanie
dysfunkcyjnym.

O ile powracajace motywy muzyczne w Nieustraszonych zabojcach wampiréw moze-
my przyporzadkowaé konkretnym postaciom (w tym sensie Komeda i Polanski pozostaja
konwencjonalni, kontynuujac tradycje, ktorej goracym entuzjasta byt Max Steiner), o tyle
w przypadku Dziecka Rosemary problem ten wymaga szerszego omowienia. Pomimo iz
kwestia diabta, ktorego nie wida¢, a obecnos¢ ktorego czujemy poprzez muzyke, wyda-
je si¢ na pierwszy rzut oka nie budzi¢ wigkszych zastrzezen, za zasadne (chociazby ze
wzgledu na rozne aranzacje kotysanki) uwazam postawienie pytania, z kim lub z czym
nalezy t¢ muzyke tak naprawde faczy¢? Przyblizenie si¢ do odpowiedzi na nie moze by¢
istotne rowniez w odniesieniu do problemu domniemanej gatunkowosci filmu.

Przyjrzyjmy si¢ sekwencji otwierajacej. Kamera Williama Frakera — w jednym ujgciu
—szybuje nad Nowym Jorkiem (nie ma zamczyska i jest dzien) w tempie zsynchronizowa-
nym z tempem kotysanki Krzysztofa Komedy, nuconej niskim gtosem polprofesjonalnie
przez Mi¢ Farrow (odtworczynie gtownej roli). Subtelna zapowiedz, ze widz by¢ moze
bedzie ogladat film grozy pojawia si¢ zatem na poczatku filmu tylko w jego warstwie
muzycznej; posgpnej molowej tonacji oraz kontrascie dwoch linii (instrumentalnej i wo-
kalej). Skrzypce w wysokim rejestrze (imitujace odglosy wiejacego wiatru) w opozycji
do nisko $piewanej, a parafrazujac Paula Wernera, na wpdt szeptanej, na wpot mrukliwej
wokalizy, ktora stanowi gtowna lini¢ melodyczng utworu'™. Jak pisze Timothy Scheurer
w kontekscie struktury motywow przewodnich w klasycznym horrorze:

[...] ogodlna strategia opiera si¢ na niejednoznacznym centrum tonalnym oraz réwnie niejed-
noznacznej lub dezorientujacej strukturze tematycznej, ktéra dekonstruuje przewidywana lo-
giczng strukturg, jakiej odbiorca moze oczekiwa¢ od konwencjonalnego motywu glownego.
Poczucie dezorientacji, niepokoju i/lub lgku narasta i umacnia si¢ poprzez powracanie tematu
muzycznego. Ale tak, czy inaczej, kompozytor powinien wybra¢ wlasciwa ,.tonalng droge”

170" Zob. P. Werner, op. cit., s. 85.
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opierajac si¢ na klasycznej strukturze tematycznej z jasno okreslonym centrum tonalnym i ar-
chitektonicznie skonstruowanym uktadem motywow, rozpoznamy wowczas wazno$¢ 0znaczo-
nych elementow: harmonii/tonacji mollowych oraz melodii [...], a takze ztozonos¢ lub bardziej
rytmiczne kombinacje wszystkich tych elementow!'”".

Na pierwszy rzut oka Komeda wydaje si¢ te reguly respektowad, ale sama forma mu-
zyczna — kotysanka, ktdrej najistotniejszymi elementami sa prosta ($§piewana) melodia
i nieparzyste metrum — wprowadza z kolei motyw dziecka (podobng funkcj¢ petni rézowa
czcionka wykorzystana w napisach poczatkowych). Mamy zatem z jednej strony zasianie
atmosfery blizej niesprecyzowanego niepokoju oraz tropy muzyczne odsytajace do tema-
tu dziecka z drugie;j.

Utwor przechodzi (wyrazajac si¢ nieprecyzyjnie) w scene, w ktorej poznajemy gtow-
nych bohateréw — mtode malzenstwo, Rosemary i Guya Woodhouse, po czym milknie.
Widz §ledzi na ekranie sielankowe poczynania snobistycznej pary, marzacej — jak zasy-
gnalizowane to zostalo przez wprowadzenie kotysanki — o dziecku i niczym nie zmaco-
nym zyciu rodzinnym.

Kolejne wejscie utworu, jednak w radoséniejszej tonacji dur, 1zejszej instrumentacji
(tym razem melodi¢ graja fortepian, wibrafon i skrzypce) oraz szybszym tempie, nastgpu-
je w scenie, kiedy matzenstwo decyduje si¢ wyremontowac¢ nowo wynajgte mieszkanie.
Ogolnie pozytywny wydzwick sceny zaktdca jedynie powr6t znanej melodii, ktora odsyta
widza do niepokojacego tematu z czotéwki filmu.

Motyw styszymy roéwniez — juz po niepokojacym ,,$nie” Rosemary — ponownie w wa-
riancie tagodnym (pulsujacy fortepian, rozbudowujace motyw o nowe figury skrzypce
oraz szkliste dzwicki wibrafonu), kiedy Rosemary otrzymuje telefon od lekarza, ktéry
informuje bohaterke, Ze ta jest w cigzy. Mozna zaryzykowac stwierdzenie, ze — z uwagi
na wydarzenia, ktore do tego momentu si¢ rozegraty — drugie pojawienie si¢ kotysanki
w lekkiej instrumentacji pelni w filmie funkcj¢ ironiczng. Temat jest w przywotanej sce-
nie jak gdyby muzycznym analogonem btogostanu, w jaki wprawila tytutowa bohaterke
informacja o cigzy, co Rosemary demonstruje poprzez radosne kotysanie na ramieniu shu-
chawki tak, jakby trzymata na rekach dziecko. Widz pamigta jednak zaréwno jej koszmar,
jak i mroczng wersj¢ kotysanki z czotéwki filmu.

Nastepuja komplikacje z cigza, a najblizsi przyjaciele protagonistki, albo zachowu-
ja si¢ w stosunku do niej dwuznacznie, albo znikaja w tajemniczych okoliczno$ciach.
W koncu, po rozpaczliwej ktotni z mezem, dziecko w tonie Rosemary zaczyna si¢ poru-
szac, a bdle ustepuja. Rozpoczynaja si¢ kolejne prace remontowe — tym razem przygoto-
wywany jest pokoj dla dziecka. Jest to kolejna scena, w ktorej styszymy kotysanke, tym
razem jednak jej tempo (zwolnienie) i tonacja (przejscie z trybu dur na moll) przypomi-
naja bardziej wersje, ktora towarzyszyta napisom poczatkowym filmu. Muzyka staje si¢
coraz bardziej demoniczna.

Emilia Batura sugeruje, aby w kontekscie kotysanki Komedy do Dziecka Rosema-
ry (najprawdopodobniej z uwagi wlasnie na wielo$¢ jej opracowan) zastosowac liczbe
mnoga: ,,Komeda napisat szereg kotysanek, siedem czy osiem, z ktorych Polanski wybrat
dwie. Jedna, delikatniejsza, z 1zejsza instrumentacja pojawia si¢ jako motyw dziecka. Dru-
g4, lejtmotiv, stychac takze na poczatku i w koncowce filmu”'72. Wersja, ktora towarzyszy

' T. Scheurer, op. cit., s. 181.
172 1. Batura, op. cit., s. 168.
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scenie, o ktorej wspomniatem powyzej, to jednak co$ posredniego. Instrumentacja jest
bowiem w dalszym ciggu dos¢ lekka, jednak tonacja i tempo odsytaja do poczatku (i za-
konczenia) filmu. W podobnym opracowaniu (choé tempo utworu bedzie jeszcze wolniej-
sze, a temat wzbogacony o wznoszace si¢ 1 opadajace fortepianowe pasaze) uslyszymy
w scenie snu Rosemary, ktory mozna interpretowac¢ jako swego rodzaju proba wyparcia
koszmaru, w ktorym bohaterka byta gwatcona przez diabta. Protagonistce $ni si¢ jeszcze
nienarodzone dziecko, ktore nosi na rgkach, a wokot zgromadzeni sa usmiechnigci przy-
jaciele. Muzyka, wchodzac w relacje z obrazem, wspottworzy tu oniryczny nastroj sceny
odrealniajac ja.

Ale pojawia si¢ w filmie jeszcze jedna odstona kotysanki, najdziwniejsza. Wybrzmie-
wa po dlugiej pauzie, a towarzyszy scenie, w ktorej Rosemary probujaca uratowaé siebie
i dziecko, ponownie staje si¢ ofiara swoich najblizszych. Tym razem zdradzit jg lekarz,
opickujacy si¢ nig podczas pierwszych tygodni ciazy, u ktorego poszukiwala schronienia
przed czlonkami sekty oraz swoim przekupnym i zmanipulowanym me¢zem. Lini¢ me-
lodyczng kotlysanki graja teraz organy Hammonda, a fortepian, bass i perkusja tworza
zamierzone poczucie dysonansu, rozbijajac harmoni¢ utworu.

Owa kakafonia oraz intensywno$¢ rytmiczna buduja w tej scenie obraz moézgu boha-
terki, ktorej postrzeganie rzeczywistosci (tak jak byto to we Wstrecie) moze mie¢ charak-
ter schizofreniczny. Organy Hammonda ilustrowatyby z kolei (tak jak w Matni) deforma-
cj¢ $wiata, rozpadajacego si¢ w sposob karykaturalny.

Ale to tylko jedna z interpretacji, cho¢ z uwagi na pierwszoosobowa, zsubiektywizo-
wang narracj¢ — uzasadniona i, co wigcej, przemawiajaca za tworczym burzeniem kon-
wencji horroru zaréwno przez rezysera, jak i kompozytora. Jak pisze Mariola Jankun:

Niezwyklos¢ rozdwaja sens zdarzen, a utarte wyobrazenia o fantastyce i realizmie zazwyczaj
nie daja si¢ stosowac¢. Co wigcej widz nie ma mozliwosci odwolania si¢ do utrwalonego przez
konwencj¢ horroru zwiazku fantastyki z napigciem [...] §wiadomo$¢ Rosemary, odkad ulegta
zagrozeniu, brnie w dwojakie interpretacje, oparte na magicznych lub urojeniowych przestan-
kach; lecz filmowa rzeczywistos$¢ jest jednorodnie umotywowana w porzadku realistycznym.
[...] Odejscie od konwencji klasycznego horroru oraz wspomniany rodzaj motywacji nakazuja

zastanowic¢ si¢ nad kwalifikacja genologiczng dzieta'™.

Problem ten omawia rowniez Iwona Kolasinska, widzac w Dziecku Rosemary dzieto
przetomowe:

[...] manifestacja i odzwierciedleniem glebokiego kryzysu wartosci ludzkich okazalo sig¢
w horrorze posrednictwo postaci Szatana, ktorym po raz pierwszy poshuzyt si¢ Roman Polanski
w Dziecku Rosemary. Pod powtloka filmu satanistycznego kryje si¢ w istocie ,,horror klaustro-
fobiczny” — do$wiadczenie kobiety, ktore jest doswiadczeniem obcosci. Groza, jaka staje si¢
udzialem Rosemary, ma w istocie o wiele bardziej ziemska niz infernalna naturg. Jej zrodlem
jest rodzina z narcystycznym mezem na czele, wobec ktorego nawet oblicze samego Szatana

w kotysce okaze si¢ dla Rosemary mniej odpychajace!’.

173 M. Jankun, op. cit.
174 1. Kolasifiska, op. cit., s. 126.
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Wprowadzane na prawach lejtmotywu rézne wersje kotysanki stuza zatem nie tylko
nadaniu filmowi ,,diabelsko$ci”, ale rowniez — poprzez skomplikowane zabiegi muzyczne
— odzwierciedlajg (podobnie jak byto to we Wstrecie) stany wewngtrzne gtdéwnej bohater-
ki. Zarowno bowiem pozytywne emocje zwigzane z urzadzaniem mieszkania, czy rado$ci
z macierzynstwa, jak i stany lekowe, rowniez te sugerujace chorobe psychiczna, ilustruje
muzyka Komedy.

Ciekawe, ze dopiero w ostatniej scenie filmu — o ktorej pisze Iwona Kolasinska —
ujawnione zostanie w petni znaczenie motywu muzycznego, ktory towarzyszyt jego czo-
towce (ta sama aranzacja). Rosemary spoglada na dziecko z akceptacja i poczyna (w my-
slach, gdyz mamy do czynienia z muzyka diegetyczna wewnetrzna) nuci¢ kotysanke, tak
jak w sekwencji otwierajacej film.

Catos¢ spina natomiast (bo stychaé go jeszcze przed wokalizg Mii Farrow w czotowce
oraz po napisach koncowych) tak zwany akord tristanowski, ktory nazywany jest rowniez
diabelskim — jego zadaniem jest zburzenie harmonii przez wprowadzenie zamierzone-
go dysonansu. Podobnie jak w Nieustraszonych zabdjcach wampirow ogblne przestanie
»Invasion narrative” zobrazowane zostaje poprzez muzyke: ,,[...] poczucie wspodlnoty
i zycie codzienne zostaje zaktocone lub doprowadzone do stanu niespokojnej ulgi'™”.

W kontekscie sceny kulminacyjnej z Dziecka Rosemary warto wspomnie¢ jeszcze
o tzw. muzycznej onomatopei, ktorej zrodla tkwiag w pierwszych wspolnych projektach
Polanskiego i Komeda (przede wszystkim Dwaj ludzie z szafq i Ssaki). Tytutowa boha-
terka podchodzi do kotyski, aby przyjrze¢ si¢ swojemu dziecku. To, co widzi, wywotuje
w niej tak wielkie przerazenie, ze wstrzymuje oddech. Aby jednak nalezycie wyekspono-
wac stan, w jakim znajduje si¢ Rosemary oraz jej konfrontacj¢ z nieznanym, Komeda za
pomoca skomplikowanych rozwigzan muzycznych stworzyt co$, co mogliby$Smy nazwac
krzykiem wewnetrznym, nie mniej brzmigcym podobnie do autentycznego ludzkiego
krzyku — stad okreslenie ,,onomatopeja”. Jest to rowniez przyktad wykorzystania zrozni-
cowanego muzycznego materialu, nie podanego rzecz jasna w sposob subtelny. Podobny
zabieg kompozytor zastosowat rowniez w Nieustraszonych zabojcach wampirow, w sce-
nie kiedy Alfred po raz pierwszy widzi jednego z nich. Jest to juz jednak nie tyle muzyka,
co wytwarzane przez instrumenty muzyczne specyficzne efekty dzwickowe.

Na tym jednak nie koniec muzycznych konotacji z krotkimi filmami Polanskiego
w kontek$cie przywotanego tytulu. Powro¢my zatem jeszcze na chwile do Nieustraszo-
nych zabojcow wampirow. Kiedy profesor Abronsius wraz ze swoim uczniem, Alfredem
zaktadaja na nogi narty i mkna ile sit do zamku hrabiego, by ocali¢ Sarg, styszymy wesota,
skoczng melodi¢ grang na flecie. Zaréwno sceneria, jak i ,,$rodki lokomocji” wykazuja
spore podobienistwo do ostatniej polskiej etiudy rezysera. Podobna jest rowniez muzyka,
ktéra — cho¢ w nie tak duzym stopniu, jak w Ssakach — odwzorowuje nieporadne ruchy
profesora, ktory za wszelka cene chce si¢ utrzymac na nartach. W pewnym sensie melo-
dyjka odzwierciedla rowniez charakter profesora, wpisujacego si¢ w stereotyp zabawnego
szalonego naukowca. Wspdlny dla obu filméw w kontekscie tej sceny jest rowniez instru-
ment intonujacy melodi¢, cho¢ w Ssakach styszymy go dopiero w momencie pozornego
pogodzenia si¢ protagonistow, w melodii skomponowanej w radosnej tonacji G-dur prze-
chodzacej w marsz Marsz zadowolonych'®.

175 T. Scheurer, op. cit., s. 180.
176 Tytut zaczerpnigto z partytury zamieszczonej na oficjalnej stronie internetowej Krzysztofa Komedy:
www.komeda.pl [dostep online: 20.09.2011]
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Jeszcze oczywistsze nawigzanie do pierwszych filmowych prob rezysera zaobserwo-
wac¢ mozna w scenie, kiedy para ,nieustraszonych zabojcoOw” zostaje uwigziona przez
hrabiego von Krolocka na jednym z balkondéw jego zamczyska. Z jednej z komnat dobie-
gaja juz dzwigki muzyki, ktora rozbrzmiewa rozpoczynajac bal wampirow. W audiosferze
styszymy nieco przypominajaca barokowe kompozycje melodi¢ grang przez syna hrabie-
go von Krolocka na... klawesynie, w kadrze natomiast dostrzec mozemy, co nie do konca
umotywowane jest sytuacja ckranows... naftowa lampe. Nie wiadomo, co robi ona na
balkonie, a fakt, ze jest zapalona zakrawa na absurd. Wybieg ten — jak si¢ okazuje — z jed-
naj strony postuzyt Polanskiemu-rezyserowi do uwolnienia swoich bohaterow (w tym
Polanskiego-aktora) z opresji, a z drugiej do nawigzania z wiernym widzem swoich fil-
moéw swoistej intertekstualnej gry. Podobnie jak w filmie Lampa i tu za posrednictwem
charakterystycznego rekwizytu wybucha pozar, ktorego konsekwencja w Nieustraszonych
zabojcach wampirow jest wybuch armaty, a w efekcie — uwolnienie bohaterow. Tym nato-
miast, co spaja oba filmy w warstwie audialnej, jest budujaca atmosfere dawnoséci muzyka
klawesynowa.

W Dziecku Rosemary z kolei Polanski nawigzuje poprzez muzyke — i dzieje si¢ to
tym razem bez najmniejszego wpltywu Komedy — do noweli Diamentowy naszyjnik. To
w tym filmie po raz pierwszy w tworczo$ci autora Matni styszymy prekompilowany utwor
Ludwiga van Beethovena Dla Elizy. Nie pelni on tak istotnych funkcji jak kompozycje
Komedy, niemniej stanowi tto w scenach, kiedy gtéwna bohaterka uwodzi, a potem wy-
korzystuje naiwnego adoratora w swoim mieszkaniu. Jak pisze Alicja Helman: , Istnieje
rozréznienie miedzy muzyka stanowiaca wspotczynnik konstrukcyjny dziela a muzyka
stanowigcg rodzaj dodatku do gotowego filmu, ozdobnej oprawy uswietniajacej catosc,
wywodzgcej si¢ jeszcze z praktyki kina niemego™'”’.

Podobnie jak w filmowym Amsterdamie, takze i w Nowym Jorku kompozycja Be-
ethovena rozbrzmiewa we wnetrzu kamienic i towarzyszy dialogom. Niemniej w Dziecku
Rosemary utwor styszymy az siedem razy — doktadnie tyle samo, co kotysanke. I tak jak
muzyka Komedy wydaje si¢ by¢ raczej muzycznym analogonem tego, co nieznane, utwor
Beethovena wprowadza atmosfere tego, co oswojone. Styszymy go bowiem w scenach,
ktére budujg $wiat niezwykle prozaiczny w swej istocie, towarzyszac roéwnie prozaicz-
nym dialogom — w ten migdzy innymi sposob Polanski tworzy 6w realistyczny porzadek
swojego filmu. Im dalej jednak jestedmy ,,w fabule” i im bardziej Swiat gtéwnej bohaterki
staje si¢ obcy, tym ciszej rozbrzmiewa muzyka Beethovena. W scenie, kiedy Rosemary
odpoczywa po rzekomym poronieniu, utwor jest niemalze niestyszalny. Sytuacja gtéwnej
bohaterki jest jednak, po raz kolejny z reszta, wyjasniona tak, by sprowadzi¢ ja (i widza)
na ziemi¢ — dziecko zmarlo, a wszystkie wydarzenia rzekomo fantastyczne, ktore do tej
pory miaty miejsce, byly tylko urojeniami kobiety w cigzy. Nie jest to jednak ostatnia
scena filmu.

Roéwniez w Nieustraszonych zabdjcach wampirow pojawia utwor, ktorego nie skom-
ponowat Komeda, a ktory powstat wiele lat wczesniej. Jak pisze Grazyna Stachowna:

[...] Magda (Fina Lewis), stuzaca w karczmie Shagala, nuci przy pracy melodi¢ Stanistawa
Moniuszki Przgsniczka. Naturalnie motyw ten o niczym szczegélnym nie $§wiadczy. Transyl-
wania nie jest Polska, Transylwania w Balu wampirow znaczy po prostu: gdzies w Europie
Wschodniej. Mozna jednak uznaé, ze melodia Moniuszki zostala przeznaczona przez rezysera

177" A. Helman, DZwigczqcy ekran, Warszawa 1968, s. 31.
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tylko dla potencjalnych polskich widzow, staje si¢ znakiem porozumienia, shuzy do nawigzania
z nimi specjalnego kontaktu ponad ogladanym dzietem. Po raz drugi Polanski zastosowat ten
sam chwyt w swoim filmie 7essa (1979), w ktorym jeden z bohateréw gra na fujarce melodi¢
polskiej piesni ludowej Laura i Filon'™.

Wykorzystywanie w filmach muzyki prekompilowanej jest z punktu widzenia rezy-
serii filmowej, tylez trudne, co autorskie. W pewnym sensie rezyser staje si¢ wowczas
réwniez kompozytorem filmu — sam decyduje o tym, jakg muzyke zamieszcza i w jakich
scenach ma si¢ ona pojawié, zdany jest tylko i wylacznie na wlasng muzyczng wrazliwosé
i erudycje. W kontekscie tworczosci Polanskiego warto jednak odnotowac, ze w przypad-
ku muzyki oryginalnej, takze sam kompozytor znajduje si¢ pod duzym wptywem rezyse-
ra, co sugeruja wypowiedzi Krzysztofa Komedy, a potwierdza przeprowadzona powyzej
analiza pierwszych pelnometrazowych obrazow tworcy Noza w wodzie.

Nagrodzona Nominacjg do Ztotego Globu muzyka z Dziecka Rosemary jest absolut-
nie przelomowa w historii muzyki filmowej w ogodle. Jak pisze o Komedzie i jego pracy
Paul Werner:

Sciezka dzwickowa, ktora stworzyt do filmu, przewyzszata wszystko, co dotad skomponowat
dla Polanskiego i innych rezyserow. Tytulowa melodia, kotysanka, z odwaznymi pauzami i na
wpot szeptang, na wpot mrukliwg wokaliza Mii Farrow, sprawia wrazenie, jakby w kazdej
chwili miata przej$¢ w atonalno$¢, i catkowicie niezaleznie od akcji filmu wywotywata u stu-
chaczy dreszcz i gesia skorke. Komeda najwidoczniej czul si¢ dobrze w Los Angeles i pragnat
tam 0sig$¢ na state, chciat tez, by w czoldwce nazywano go juz ,,Christopherem Komeda”.
Okazalo sig, ze byta to jego ostatnia praca dla Polanskiego i przedostatni podktad muzyczny do
filmu w ogodle'”.

Pytanie bez odpowiedzi brzmi, jak dalej potoczytyby si¢ losy muzycznych ilustracji,
a by¢ moze rowniez samej rezyserii filmoéw Polanskiego, gdyby nie przedwczesna $mieré¢
cztowieka, ktory do dzi$ pozostaje kompozytorem, z ktérym Polanski zrealizowat najwie-
cej filmoéw w swojej karierze.

178 G. Stachéwna, Roman Polanski i jego filmy, Warszawa-L6dz 1994, s. 47-48.
179 P. Werner, op. cit., s. 85.
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3. Lata 1971-1986. Autor filmu — widmo kompozytora.
Nastepca Komedy pilnie poszukiwany!

Lata siedemdziesigte (z naciskiem na ich drugg potowe) to jeden z najcieckawszych
okresow w tworczosci Romana Polanskiego. Tytuly takie jak Chinatown, Lokator czy
Tess moéwig same za siebie. Etap ten to jednak w odniesieniu do samej muzyki w filmach
Polanskiego okres niezwykle trudny, zarowno dla rezysera, jak i podazajacego w $lad za
nim filmoznawcy. Autor Matni, po przedwczesnej Smierci swojego kompozytora i przyja-
ciela, Krzysztofa Komedy, stosuje bowiem niezwykle zréznicowane rozwigzania w kon-
tekécie warstwy muzycznej swoich filmow, do ktorych rzetelnego opisu potrzebny jest
caly zestaw kluczy. Co wigcej, aby zblizy¢ si¢ do odpowiedzi na pytanie, w jakim kie-
runku podaza Polanski w tym okresie swojej tworczosci, zasadne wydaje si¢ — do$é pa-
radoksalnie — odejscie, przynajmniej w odniesieniu do kilku filmow, od przyjetej w catej
ksigzce diachronii.

Autor Tess wytycza niejako dwie muzyczne $ciezki. Z jednej strony zaobserwowac
mozna zwrot w kierunku prekompilowanej muzyki klasycznej, ktoéry wyznacza film Co?,
z drugiej kontynuacj¢ zapoczatkowanej jeszcze w okresie wspotpracy z Krzysztofem Ko-
medg metody tworzenia muzyki oryginalnej w oparciu o tradycje kina gatunkow. Jako ze
w okresie 1971-1986 przewaza druga tendencja, nakrgcona we Wtoszech komedia ero-
tyczna zostanie chwilowo wylaczona z rozwazan, a powrdci w rozdziale kolejnym jako
kontekst Smierci i dziewczyny oraz Pianisty. W przywotanych tytutach Polanski wyko-
rzystat bowiem utwory Schuberta i Beethovena, ktore znalazty si¢ rowniez na $ciezce
dzwickowej Co?.

Wyjasnienia wymaga rowniez gorna cezura okresu, ktory bedzie przedmiotem dal-
szych rozwazan. Zwienczaja go Piraci, trzeci i ostatni — po Lokatorze i Tess — film, do
ktérego muzyke skomponowat Philippe Sarde, brat producenta wickszosci filmow Polan-
skiego Alaina Sarde’a.

Kryterium osobowego nie mozna jednak w tym wypadku uznaé za najwazniejsze.
Francuz, w przeciwienstwie do Krzysztof Komedy, jest artysta, ktory uwaza sig, i stusznie
z reszta, za kompozytora stricte filmowego, nie tworzacego zadnej muzyki ,,pozaekrano-
wej”. Stad jego ilustracje sg absolutnie podporzadkowane warstwie wizualnej kosztem
wiasnego autorskiego tonu, o czym Sarde czg¢sto wspominat.

Zasadne, nie tylko w kontekScie wypowiedzi artysty, ale rowniez, wynikajacej z po-
bieznej analizy ,,jego” filmoéw wyraznej roznicy stylistycznej pomigdzy Lokatorem, Pira-
tami i Tess, wydaje si¢ zatem wyodregbnienie zarowno tych, jak i innych filmoéw Polanskie-
go z tego okresu, nie ze wzgledu na osobg¢ kompozytora, ale szeroko pojete powigzania
gatunkowe. Gatunki muzyczne i gatunki filmowe poczynajg bowiem wchodzi¢ ze sobg
w wielopoziomowe relacje, co wigcej, problem ten dotyczy rowniez muzyki zespotu Third
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Ear Band do Tragedii Makbeta oraz Jerry’ego Goldsmitha do Chinatown. Jesli faktycznie
tak jest, to rezyser, z uwagi na brak stalego kompozytora, odpowiedzialny jest nie tyle za
ogoblne wrazenie spojnosci tych filmow, ile konsekwentne realizowanie powzigtej przez
siebie metody, ktorej wspdlnym mianownikiem jest termin ,,kino gatunkow”.

3.1. Dawnos$¢ i mrok — muzyka Third Ear Band w Tragedii Makbeta

Przetom lat sze§¢édziesiatych i siedemdziesiatych to czas, kiedy proza zycia, jak nigdy
przedtem, odcisne¢ta niezwykle wyrazne pigtno na drodze artystycznego rozwoju Roma-
na Polanskiego. Przedmiotem rozwazan, idac dalej tym tropem, nie powinna by¢ jednak
analiza Tragedii Makbeta'® (1972) w kontek$cie tragedii w Bel Air, jak chciatoby tego
catkiem pokazne grono badaczy. Jak pisze Roman Polanski: ,,Wigkszos¢ amerykanskich
krytykéw uznata, ze robigc ten film, cheiatem si¢ oczysci¢. W rzeczywistosci wybratem
Makbeta, poniewaz mialem nadziejg, ze przynajmniej Szekspir nie wzbudzi zadnych po-
dejrzen'®!. Historia zamordowania drugiej zony Polanskiego, Sharon Tate oraz kilku jego
przyjaciot przez ,,rodzing” Charlesa Mansona, mimo swojej ,,spektakularnosci” nie miata
bowiem az tak istotnego, zwtaszcza w odniesieniu do muzyki filmowej, wpltywu na dalszy
etap ewolucji estetycznej autora Chinatown jak przedwczesna Smier¢ Krzysztofa Komedy.

Tragedia Makbeta to film, w ktérym Polanski postuguje si¢ muzyka w sposob niezwy-
kle ostrozny, film ktory jest jak gdyby, muzycznie rzecz biorac, momentem tapania od-
dechu. Nie ma juz Komedy. Autor Dziecka Rosemary jest, zwazywszy na ich dlugoletnia
wspotprace 1 fakt stworzenia wspolnie dziesigciu filmow, w pewnym sensie zdany tylko
na siebie. Gwoli $cistosci, dodajmy, ze jego nieformalnym konsultantem bodaj od czasu
Wstretu pozostaje Bronistaw Kaper. Nie wiemy jednak, czy laureat Oscara za muzyke do
Lili zostat zaproszony na pokaz przedpremierowy Tragedii Makbeta.

Wymowny w odniesieniu do szeroko pojetej nieobecnosci Krzysztofa Komedy jest
kompletny brak muzyki w czoldéwce tego obrazu. Zdarza si¢ to po raz pierwszy od czasu
ostatniej niemej etiudy Polanskiego. Problem swoistej ciszy muzycznej przenosi si¢ row-
niez na caty film.

Muzyka w Tragedii Makbeta — jezeli juz si¢ pojawia — jest niezwykle skromna za-
rowno pod wzgledem ilosciowym, jak i jakosciowym, co, odchodzac nieco od przyjetej
powyzej interpretacji, ale majac ja w pamieci, ma niebagatelny wptyw rowniez na zwigk-
szenie realizmu filmu. Makbet Polanskiego nie jest skonwencjonalizowana hollywoodz-
ka superprodukcja, gdzie w stuzbe kazdej bitwy zaprzggnicta jest gigantyczna orkiestra
symfoniczna. Oto — zmierzajac do sedna sprawy — owoc najwazniejszej wskazowki, jaka
rezyser otrzymat od Krzysztofa Komedy, ktory juz na poczatku swej przygody z muzyka
filmowa przekonywat:

Jestem przeciwnikiem naduzywanie muzyki filmowej. Uwazam, ze powinna ona by¢ tylko tam,
gdzie jest naprawde konieczna, i raczej powinno by¢ jej za mato niz za duzo. Nie protestuje,
jezeli rezyser wyrzuci mi jaki$ fragment napisany czy nawet nagrany. Poza pewnymi gatunka-
mi filméw (filmy historyczne, wojenne i inne) zbyt czgsto stosuje si¢ w muzyce filmowej duze
zestawy instrumentalne — prawie orkiestry symfoniczne. Jest to nagminny zwyczaj zwlaszcza

180 Tytut oryginalny: The Tragedy of Macbeth lub Macbeth.
181 R. Polafiski, Roman..., op. cit., s. 279.
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w filmie amerykanskim. Tymczasem efekt wyrazowy nie zalezy wcale od duzej ilosci instru-
mentow'®2,

Polanski poszedt jednak — jak widac¢ — jeszcze o krok dalej. Nie respektujac do kon-
ca konwengcji filmu kostiumowego, ktéry w pewnym sensie jest rowniez filmem histo-
rycznym, zredukowat ilo$¢ muzyki niemalze do minimum. Pytanie, jak owa ascetyczno$é¢
przektada si¢ na jej funkcje w tym konkretnym projekcie filmowym wydaje si¢ by¢ tu
jednym z najwazniejszych. Rezyser zastepuje muzyke w czotdwce filmu cichymi szme-
rami (odgtosy bitwy). Na przestrzeni catego filmu (zgodnie z postulatami Komedy) po-
brzmiewa natomiast niezwykle skromna angielska i szkocka muzyka ludowa wzbogacona
o elementy muzyki dawnej — $redniowiecznej i renesansowej's3.

Jednym z gtéwnych zadan muzyki w Tragedii Makbeta jest budowanie atmosfery
czasu i miejsca — swoiste dookreslenie tego, co przekazuje obraz. Akcja filmu (tak samo
jak sztuki Szekspira) rozgrywa si¢ w szesnastowiecznej Szkocji. I ta informacja wydaje
si¢ by¢ najistotniejsza w kontekscie zaproszenia do udziatu w filmie, w charakterze kom-
pozytora, zespotu Third Ear Band. Grupa wykonujaca na co dzien muzyke wywodza-
cg si¢ z tradycji europejskiego folku z elementami muzyki $redniowiecznej, jak réwniez
eksperymentalnej pracowata dla Polanskiego w sktadzie: Paul Minns (ob¢j i flet prosty),
Glenn Sweeney (instrumenty perkusyjne), Paul Buckmaster (wiolonczela i gitara baso-
wa), Simon House (skrzypce i syntezatory) oraz Denim Bridges (instrumenty strunowe
szarpane). Wymienienie wszystkich cztonkéw zespotu z imienia i nazwiska wydaje si¢
zasadne z uwagi na fakt, ze po raz pierwszy w tworczosci Polanskiego mamy do czynienia
z ,kompozytorem zbiorowym”. Nie jest jasne, ktory z muzykow najbardziej przystuzyt
si¢ filmowi jako autor muzyki do filmu, stad omawiajac jej funkcje w Tragedii Makbeta
bede zawsze mowit o catym zespole, chyba ze wskazane 1 uzasadnione okaze zwrdcenie
uwagi na dzwigk jednego, wyeksponowanego i sfunkcjonalizowanego w sposob szcze-
gblny instrumentu.

Jednym z najbardziej frapujacych probleméw zwiazanych z muzyka w Tragedii Mak-
beta jest relacja pomi¢dzy source music a score music, a wyrazajac si¢ bardziej precy-
zyjnie — ich niemalze jednolito$¢ stylistyczna, bedaca zjawiskiem niezwykle rzadkim
w filmie kostiumowym ze wzgledu na czeste wykorzystywanie skonwencjonalizowane;j
symfonicznej muzyki niediegetycznej. W pierwszych scenach filmu styszymy kilka pro-
stych, nalezacych do $wiata przedstawionego motywow ilustracyjnych nacechowanych
réwniez semantycznie. Kotly — jako instrumenty $mierci'®* — towarzysza scenom egzeku-
cji, a trgbki sygnatowe zwiastuja przybycie krola'®. Pojawia sie rowniez niediegetyczny
temat przewodni, ktoéry wigzaé nalezy z postacig Lady Makbet — jest to prosta melodia
grana, niekiedy unisono, przez lutni¢'®® oraz najprawdopodobniej (cho¢ Paul Minns fi-

182 K. Komeda, op. cit., s. 36.

183 Termin ,,muzyka dawna” odnosi si¢ do okresu poprzedzajacego klasycyzm wiedenski (muzyka $rednio-
wiecza, renesansu i baroku).

184 Jak pisze Egon Voss: ,,Kociol zwigzany jest z ciemnym i gluchym brzmieniem. [...]. Pojedyncze ude-
rzenia kottéw sa przyporzadkowane ciemnym mocom”. Zob. E. Voss, Studien zur Instrumentation Richard Wa-
gners, Regensburg 1970, s. 221-223 [thum. z j. niemieckiego: K. Koztowski].

185 Egon Voss wyjasnia: ,, Trabka jest instrumentem krolow i rycerzy. Znaczenie pozwala si¢ wywies¢ od
starego przyporzadkowania trabki sferze dworskiej” Zob. Ibidem, s. 195.

186 Jerzy Waldorff zauwaza, ze: ,, [...] w wiekach XV — XVII lutnia byla najmodniejszym instrumentem”.
Zob. J. Waldorff, Sekrety Polilymni, Warszawa 1989, s. 65.
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guruje jako oboista) — szatamaje'®’. Brzmienia tych, jak i innych dawnych instrumentéw
ustyszymy rowniez w scenach przygotowan do uczty na zamku Makbeta oraz scenie samej
uczty. Melodie beda intonowane kolejno przez niediegetyczng oraz diegetyczng orkiestre.

Przyjrzyjmy si¢ catej tej sekwencji. Makbet oraz Lady Makbet, miotani wewnetrzny-
mi konfliktami, decydujg si¢ zamordowac¢ krola Duncana, ktory przybywa do ich zamku.
Po skierowanych do Makbeta stowach: ,,Wydaj si¢ niewinnym kwiatem, lecz pod nim weg-
zem badz. Reszte zostaw mnie” Lady Makbet, w towarzystwie stuzby, przygotowuje kom-
nate¢ goscinng dla krola, posypujac postanie ptatkami kwiatow. Stuzba w pospiechu chwy-
ta przeznaczone na uboj zwierzeta hodowlane chodzace wokot zamku, do ktorego zmierza
juz kilkuosobowa orkiestra ze swoimi charakterystycznymi dla tej epoki instrumentami.
Makbet zaktada swoje najlepsze szaty, po czym z niepewnoscia w oczach odbiera z rak
Lady Makbet sztylet. Catej tej czesci (ciag montazowy) towarzyszy niediegetyczny utwor
z szybka improwizowang na szalamai melodig oraz wyeksponowanym, wybijanym naj-
prawdopodobniej przez kotty, gluchym rytmem. Muzyka poza rutynowymi funkcjami
zwigzanymi z dookresleniem obrazu, a co za tym idzie — takze nadaniem klimatu czasu
i miejsca — petni w tej scenie rowniez funkcj¢ dramaturgiczng. Widz zna przeciez plan
Makbeta i Lady Makbet, a nerwowo wygrywana melodia niejako przypomina mu o nim
i przygotowuje, rowniez w znaczeniu emocjonalnym, na to, co nieuchronne. Podobng
funkcje petni z reszta powolna, posgpna, sktadajaca si¢ z szeregu dtugich dzwigkow, nie-
co psychodeliczna melodia, towarzyszaca wjazdowi Ducana do zamku. Third Ear Band
wykorzystuja tu — poza instrumentami, ktore pojawily si¢ juz wczesniej — basowe stru-
ny wiolonczeli. Owe grozne dzwigki, intonowane przez ten instrument, odzwierciedlaja
w kolejnym ujeciu mrok duszy, o jaki ,,modli si¢” Lady Makbet, widzac zblizajaca si¢
krolewska choragiew: ,,Przybadz tu gesta nocy, spowita ptaszczem dymow piekta, by moj
néz nie ujrzal rany, ktdrg zada, 1 by niebo nie przebito si¢ z ciemnosci, krzyczac “St6j’!”

W scenie uczty dramaturgiczne funkcje muzyki dawnej realizowane sg juz w oparciu
o muzyke diegetyczna, jak zostalo powiedziane, jednolita stylistycznie w odniesieniu do
tej, ktora styszeliSmy wczesniej. Zespot umila czas gospodarzom i go§ciom na zamku.
Znamienny jest jednak, w sferze wizualnej, brak oboju lub szatamai, ktora gra lini¢ melo-
dyczna utworu. Widzimy bowiem tylko bebny (ktorych rytm jest rowniez styszalny) oraz
szereg instrumentow strunowych, m. in. lutni¢ i cytre, dopiero w kolejnym ujgciu orkie-
stry zauwazy¢ mozna cos, co swoim wygladem przypomina nieco fletni¢ Pana, a brzmi jak
flet prosty. Tym razem gtdéwna melodia intonowana jest jednak przez glos ludzki, nalezacy
do filmowego Fleance’a, syna Banka.

Dzwigki piosenki stanowig rowniez delikatne tlo dla dalszych, spowitych konfliktem,
rozwazan Makbeta (monolog wewnetrzny — dzwiek diegetyczny wewnetrzny), ktory wy-
chodzi na balkon. Bohater kuszony po raz kolejny przez Lady Makbet wraca jednak do
srodka, gdzie pobrzmiewaja juz dzwigki kolejnego utworu bedacego tlem do zabaw (Lady
Makbet z usmiechem na twarzy tanczy z Duncanem). Po raz pierwszy zarowno w sferze
wizualnej, jak i audialnej pojawia si¢ najbardziej charakterystyczny w tej czeSci Europy
ludowy instrument — dudy'®.

187 Jak pisze Jerzy Waldorff o oboju: ,,Wyksztalcit sie w XVII wieku ze starszego instrumentu detego,
szalamai” zob. Ibidem, s. 267.

188 Jak pisze Curt Sachs o dudach: ,,Jako instrument ludowy wciaz jeszcze sg uzywane we wszystkich cze-
Sciach Europy; natomiast jako instrument wojskowy zachowatly si¢ w Szkocji oraz Irlandii. [...] Uzywane byty
na dworach oraz przez wolnych obywateli. Nie stracity wszakze nigdy swego ludowego charakteru, nawet wow-
czas, gdy w wyniku mody na sielankowos$¢, panujacej na dworze francuskim, w XVII w. narodzit si¢ dworski,
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Polanski dba zatem zardéwno o muzyczng wierno$¢ w kontekscie czasu i przestrzeni
swojej opowiesci, jak i o (wynikajace z mozliwosci, jakie daje medium filmu) funkcje
dramaturgiczne muzyki, zarowno score music jak i source music. Sam wyglad zewnetrzny
instrumentdw muzycznych, tak samo jak brzmienie, wydaje si¢ by¢ tu istotny, bo potggu-
je atmosferg dawnosci w obrazie (lutnia, cytra, dudy). Problem powstaje tylko na styku
warstwy audialnej i wizualnej, kiedy dzwigki instrumentoéw styszalnych w audiosferze nie
pokrywaja si¢ z tymi, ktore akurat widzimy (muzyka diegetyczna).

Sekwencje, ktora pokrotce zostala tutaj omowiona, nalezatoby zatem doceni¢ za odda-
nie atmosfery dawnoéci (w kontek$cie muzyki, paradoksalnie zardéwno w sferze audialnej jak
i wizualnej) oraz znakomite budowanie dramaturgii za posrednictwem tej sztuki. Niemniej,
bardziej wnikliwa analiza ujawnia pewna powierzchownos$¢ i nickonsekwencje spowodowang
styszalnoscig ,,niewidzialnych instrumentow” (flet prosty) oraz widzialnoscia niestyszalnych
(cytra, fletnia Pana). Warto réwniez doda¢, ze w odniesieniu do muzyki niediegetycznej, za
pomoca dawnych instrumentdéw (specjalnie do tego celu zaaranzowanych) oddane sg rowniez
stany wewnetrzne bohaterow filmu oraz aura zagrozenia, co jest dodatkowym atutem filmu.

Polanski pozwala wybrzmiewa¢ muzyce rowniez w scenach, ktore majg istotne znacze-
nie w kontekscie rozwoju fabuly, zwlaszcza tych krwawych — m. in. $mier¢: Duncana, Banka
i wreszcie Makbeta. I tu jednak, w opozycji do kina hollywoodzkiego, muzyka jest niezwykle
skromna, sprowadza si¢ bowiem najcze¢sciej do jednego, dlugiego, przeszywajacego dzwig-
ku. Rezyser dba w tych scenach przede wszystkim o zachowanie realizmu, ktory bardziej
rozbudowana muzyka z pewnoscia by ostabita. W scenach halucynacji Makbeta styszymy,
uzyskiwane gléwnie przy pomocy syntezatoréw (odejscie od muzyki dawnej), dtugie psy-
chodeliczne dzwigki, ktore z kolei, zwazywszy na zsubiektywizywong narracje, odrealniajg
$wiat bohatera. Mowa przede wszystkim o scenie przy stole, kiedy tytulowy bohater widzi
ducha zamordowanego przez siebie Banka, scenie ze znikajacym sztyletem, bedacym analo-
gonem planowania kolejnego morderstwa'® oraz drugim spotkaniu z czarownicami.

Zgrabne balansowanie pomigdzy realizmem a kreacja z wykorzystaniem do tego
celu muzyki, to umiejetnos¢ rezysera, ktora ujawnia si¢ w Tragedii Makbeta, bgdac jedna
z najwazniejszych metod budowania $wiata przedstawionego — zabieg formalny, ktory ma
swoje przetozenie, podobnie jak w Nozu w wodzie, na gleboka tres¢ filmu.

Samo zakonczenie Tragedii Makbeta przypomina natomiast w warstwie muzycznej
inny obraz z okresu wczesnej tworczosci Polanskiego. Donalbain po $§mierci Makbeta
i przejeciu wladzy przez swego brata Malcolma przybywa do miejsca, w ktorym tytutowy
bohater oraz Banko po raz pierwszy ustyszeli stowa przepowiedni. Klamrowa kompozy-
cja, a tym samym otwarte zakonczenie filmu kaza sadzi¢, iz zto, pomimo kleski Makbeta,
nie zostalo pokonane, a podobna historia moze rozegra¢ si¢ ponownie tak samo, jak si¢
rozpoczeta. Muzycznym analogonem tego przestania jest posgpna melodia oparta na kil-
kutaktowej frazie powtarzanej ostinato. Sadze, ze w najwigkszej mierze wlasnie zakon-
czenie filmu zainspirowalo Mariol¢ Dopartowa do nadania jednemu z rozdziatéw swojej
ksiazki o Polanskim tytutu Matnia na zamku Dunsinane'".

arystokratyczny wariant tego instrumentu — musette. Zob. C. Sachs, Historia instrumentow muzycznych, przet.
S. Oledzki, Krakow 1989, s. 259-261.

18 Jest to jedna z bardzo nielicznych scen, w kontekscie catego dorobku filmowego rezysera, w ktorej
Polanski wykorzystuje efekty specjalne.

190 Zob. M. Dopartowa, Labirynt Polariskiego, Krakow 2003, s. 69.
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3.2. Chinatown i Lokator — ,,czarne Kkino grozy”
— Jerry Goldsmith i Philippe Sarde

Co taczy Chinatown z Lokatorem? Poza osobg rezysera (ktory w obu filmach pojawia
si¢ rOwniez na ekranie) i faktem, Zze oba obrazy powstalty — wyrazajac si¢ nienaukowo —
jeden po drugim, mozna powiedzie¢, ze niewiele. Na pierwszy rzut oka dwa przytoczone
tytuly wydaja si¢ wrecz leze¢ na dwoch przeciwlegtych biegunach i to w odniesieniu do
kilku ptaszczyzn. Po pierwsze, nie wdajac si¢ na razie w poglebiong analiz¢ genologiczna,
otrzymujemy pastisz kina noir z jednej strony i horror z drugiej (poziom gatunkowy). Po
wtore, co laczy si¢ z pierwszym, oba filmy osadzone zostalty w konkretnych, odmiennych
zardwno pod wzgledem czasu, jak 1 miejsca akcji rzeczywisto$ciach (poziom narracyjny).
Po trzecie, co z kolei determinuje tak pierwsze, jak i drugie, oba obrazy sg reprezentantami
dwoch réznych kinematografii (poziom geograficzno-kulturowy). I wreszcie po czwarte,
co wynika z trzeciego, zarbwno Chinatown jak i Lokator sa owocami trudu (wyltaczajac
osobe rezysera) dwoch niezaleznych ekip filmowych tacznie ze scenarzysta, operatorem
i... kompozytorem (poziom autorski).

A jednak co$ wigcej niz tylko diachroniczny porzadek niniejszej ksigzki sktania do
przyjrzenia si¢ dwom wybitnym dzietom polskiego rezysera, zestawiajac je ze soba. Ti-
mothy Scheurer w swojej §wietnej analizie pordwnawczej muzyki Maxa Steinera z Wiel-
kiego snu Howarda Hawksa oraz Jerry’ego Goldsmitha z Chinatown Romana Polanskiego
stwierdza, co nastepuje: ,,Tym, co uderzyto mnie najbardziej podczas ogladania China-
town, byto odczucie, jak blisko horroru i science-fiction jest muzyka Goldsmitha w sce-
nach budowania napiecia™'. Lukasz Koperski w recenzji muzyki Philippe’a Sarde’a do
Lokatora stwierdza z kolei, iz jednym z ciekawszych motywow muzycznych w tym filmie
jest:,,[...] temat gldéwny taczacy prosta melodi¢ na marimbe i,,jazzujgce” partie na klarnet
wspomagany przez smyczki, stanowigce co$ na ksztatt ilustracji kina noir [...]""2

Celem tej czeSci ksigzki bedzie proba odpowiedzenia na pytanie, na ile ilustracje mu-
zyczne Jerry’ego Goldsmitha do Chinatown i Philippe’a Sarde’a do Lokatora stanowia,
w sensie konwencjonalnym, muzyczny analogon danego gatunku filmowego, a na ile od-
wotujg si¢ do rozwigzan stosowanych w gatunkach innych niz te, do ktoérych powstaty.
Niemal automatycznie nasuwajg si¢ pytania kolejne: jesli owe ,,przetasowania” faktycz-
nie istniejg, to na czym polega ich zwigzek z rezyserig filmu, w jakim celu sg stosowane
oraz czy sg czyms wigcej niz tylko potraktowaniem muzycznej warstwy dzieta filmowego
w sposob niekonwencjonalny w odniesieniu do kina gatunkow.

Z dostepnych zrodet wynika, Ze to raczej kompozytorzy mieli tym razem wigcej do
powiedzenia anizeli sam rezyser, zwlaszcza jesli chodzi o Chinatown. Faktem jest, ze
w USA to producent cz¢sto decyduje o ostatecznym ksztalcie dzieta — nie inaczej byto
w przypadku filmu z muzyka Goldsmitha. Problem wymaga szerszego omowienia. Jak
pisze Roman Polanski o kulisach postprodukcji swojego drugiego nakreconego w Stanach
Zjednoczonych filmu:

Bob Evans i ja nie mogliSmy odzatowa¢ Krzysztofa Komedy. Na probg zgralem jedna scene

z muzyka Phillipa Lambro, mtodego kompozytora, ktory przystal nam swoja ptyte. Evansowi
tak si¢ ona spodobata, ze z punktu go zaangazowali$my. Niestety, napisana potem partytura

1 T. Scheurer, op. cit., 99.
192 http://www.filmmusic.pl/index.php?act=recki&id=762 [dostep online: 19.08.2014].
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rozczarowala nas. Bronistaw Kaper, ktorego, jak zwykle, zaprositem na jeden z przedpremie-
rowych pokazoéw w Santa Barbara, bardzo chwalit film, ale stwierdzil, ze muzyka ostabia efekt
catosci. Czutem, Zze ma racjg, ale nie $miatem juz nic mowi¢ z powodu terminow [...]. Jednak
Bob Evans nie zadowalat si¢ byle czym [...]. Zaméwil nowa muzyke i zmusit wytworni¢ do
przesuni¢cia daty wejscia filmu na ekrany. Jerry Goldsmith wywigzat si¢ z powierzonego mu
zadania w rekordowym tempie. Nie moglem uczestniczy¢ w koncowym zgrywaniu muzyki
i ostatni rozdzial historii Chinatown §ledzitem juz tylko na podstawie wycinkow prasowych.
[...] Wéréd wycinkow znalaztem wywiad Boba Evansa udzielony hollywoodzkiemu dzienni-
karzowi. Wedtug Evansa do napisania muzyki wzigtem kolege — szmirusa i dopiero dzigki jego,
Boba, interwencji udato si¢ zazegna¢ katastrofe, angazujac Goldsmitha'®>.

Christopher Sandford uzupetnia t¢ wypowiedz: ,,Dziatajac pod wplywem impulsu,
Polanski zlecit napisanie ‘typowo amerykanskiej’ muzyki trzydziestoo$mioletniemu Phil-
lipowi Lambro, bytlemu wojskowemu, ktory zajat sic komponowaniem i byt znany z ener-
gicznych marszow z wyeksponowang partig perkusji”!*.

Fakt, ze Polanski — jak sam przyznaje — nie byt obecny przy zgrywaniu muzyki do fil-
mu nie zwalnia oczywiscie od odpowiedzialno$ci doktadnego przeanalizowania warstwy
muzycznej Chinatown. Jakiekolwiek nie bylyby powody pojawienia si¢ w tym filmie ta-
kiej, a nie innej muzyki, nalezy mie¢ $wiadomos$¢, ze pod skonczonym dzielem podpisuje
si¢ rezyser. Podtytul niniejszej ksigzki brzmi ,,Funkcje muzyki w tworczosci filmowej
Romana Polanskiego”, nie ,,Wptyw Romana Polanskiego na warstw¢ muzyczng swoich
filmoéw”.

Warto podkreslic, ze przede wszystkim Jerry Goldsmith, ale réwniez Phillippe Sarde
w przeciwienstwie do Krzysztofa Komedy byli niezwykle doswiadczonymi kompozyto-
rami w chwili zetknigcia si¢ z Polanskim. Goldsmith skomponowatl wcze$niej muzyke do
takich hitéw jak: Planeta Malp (1968), Patton (1970) czy Papillon (1973), Sarde stwo-
rzyt ilustracje muzyczne m. in. Okruchow zZycia (1970) i Wielkiego zarcia (1973). Obaj
doskonale znali swoje rzemiosto i czuli si¢ niezwykle swobodnie niemal we wszystkich
gatunkach filmowych, jakie w tamtych czasach oferowato kino. Nie dziwi zatem fakt, iz
balansowanie pomi¢dzy filmowym horrorem, a kinem noir nie byto dla nich problemem.

Zarowno Francuz, jak i Amerykanin potrafili réwniez opowiadaé jezykiem muzyki
rownolegle historie na ekranie i dopowiadac to, czego sam obraz nie byl w stanie prze-
kaza¢ (niekiedy postugujac si¢ rowniez zasadg kontrastu). Rozne warianty tej metody
zastosowane zostaly w Lokatorze i Chinatown. Jak przekonywat Philippe Sarde:

Poprzez moja muzyke opowiadam réwnolegte historie, ktore dopetniaja warstwe wizualng. Nie
jest interesujacym rozwigzaniem umieszczanie tych samych warstw jednej nad druga: czarnej
nad czarng, czerwonej nad czerwong — to nic ciekawego. Uwazam, ze lepszym pomystem jest
dodanie koloru, ktoéry wzbogaci czarny lub czerwony i sprawi, ze ten w jaki$ sposob si¢ wy-
rozni'®,

195 R. Polanski, Roman, op. cit., s. 292-293.
194 Ch. Sandford, Polanski, przet. Z. Kosciuk, Warszawa 2008, s. 259.
195 www.festivalfocus.org/news.php?uid=1289 [dostep online: 20.08.2014].
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W Lokatorze Sarde korzysta z tej metody juz w samej czotowce filmu, wprowadzajac
dwa tematy, z ktorych kazdy odnosi si¢ do innej strony osobowosci Trelkovsky’ego. Jak
pisze Quentin Billard:

Czotdéwka otwiera film, natychmiast odnoszac do obu glownych tematow partytury. Pierwszy
temat, bardzo tajemniczy, jest interpretowany przez harfe szklang z towarzyszeniem dwoch ba-
sowych fletow, innej osobowosci tytutowego lokatora. Niepokojace smyczki dotaczaja do tego
wielkiego tematu, ktory moze zaabsorbowac uwage stuchacza od pierwszego momentu oglada-
nia, doskonale oddajac nastréj filmu, przywotujac §wiat podejrzen i nieokreslonych tajemnic,
czy spiskow. Drugi temat, bardziej tonalny i cichy, to melodyjka wykonywana przez klarnet
solo z matym odcieniem bluesowej melancholii. Ten temat klarnetowy jest tutaj zwiazany z sa-
motnoscig Trelkovsky’ego!.

Oba tematy przyporzadkowane sg zatem jednemu bohaterowi i wyrazaja to, czego
jeszcze nie wida¢ oraz to, czego w warstwie wizualnej albo nie zobaczymy w ogole,
albo nie do§wiadczymy w petni.

Jeszcze inny wariant tej metody — zasade kontrastu, zaprezentowat Jerry Goldsmith,
komponujac muzyke do Chinatown. Jak pisze Timothy Scheurer:

Polanski i Goldsmith wspdlnie stworzyli poznawczy dysonans pomigdzy obrazem i muzyka:
warstwa wizualna przedstawia Jake’a jako me¢zczyzng w dobrze skrojonym garniturze, w pelni
kompetentnego i odwaznego detektywa, podczas gdy muzyka podpowiada nam, ze jego misja
nie zakonczy si¢ pomyslnie, pomimo iz jest na drodze do odkrycia prawdy i wymierzenia spra-
wiedliwosci [...]"".

Relacje muzyki i obrazu poza tym, ze tworza w tych scenach — jak byto to m. in.
w Nozu w wodzie — poetyckie warianty dzwigkoobrazu (tyczy si¢ to zwlaszcza motywow
przewodnich, o czym szerzej w dalszej czesci ksigzki), wigza si¢ z czyms jeszcze. Muzyka
wydaje si¢ niekiedy wtasciwym no$nikiem tresci, podczas gdy obraz czesto przekazuje
informacje w sposob niepelny badz powierzchowny, co jest oczywiscie zamierzeniem
rezysera i operatora.

Problem muzyki w Chinatown wiaze si¢ rowniez z aspektem gatunkowosci tego filmu
— a wyrazajac si¢ bardziej precyzyjnie — balansowaniem pomi¢dzy dwoma gatunkami,
filmem noir'® i kinem grozy. Co wigcej, kwestia domniemanych zwiazkow Chinatown
z tradycja filmowego horroru nie ogranicza si¢ tylko do muzyki. Wazng role odgrywa
réwniez obraz z naciskiem na scenografig.

Nawet w scenach najwigkszego napiecia i zagrozenia — pisze Timothy Scheurer — kiedy Jake
wchodzi do mieszkania Idy (Sessions'®), Goldsmith opiera si¢ na fortepianie, harfie i perku-

1% www.cinezik.org/critiques/affcritique.php?titre=locataire [tlum. z j. francuskiego: A. Szpulak] [dostep
online: 20.08.2014].

197 T. Scheurer, op. cit., s. 100.

198 Wsrod filmoznawcow nie ma zgody, co do tego, czym jest film noir — definiuje si¢ go jako gatunek
filmowy, subgatunek, cykl filmow, tendencje, nastrdj, nurt lub stylistyke. Zob. R. Syska, Panorama kontekstow
amerykanskiego noir, w: Film noir, seria: Studia filmoznawcze, Wroctaw 2010, s. 24-25.

19 dopisek moj P.P. — chodzi o kobiete, ktora podawata si¢ za Evelyn Mulwray w jednej z pierwszych scen
filmu.
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sji, bez wykorzystania instrumentéw detych blaszanych, by odda¢ atmosfer¢ zagrozenia [...].
Ogolny efekt uzyskany jest rOwniez poprzez umieszczenie akcji w wywolujagcym dreszcze
i nieco odrealnionym miejscu, podobnie jak spodziewamy si¢ tego w horrorze, gdy zagrozenie
przez tajemnicze i ztowrogie sity jest nieuchronne*®.

Pomimo faktu, Ze scena rozgrywa si¢ w ciggu dnia, w mieszkaniu Idy Sessions pa-
nuje poélmrok, a nawet mrok. Jake zauwaza pgknieta szybke w drzwiach, ktére w wyni-
ku lekkiego przekrecenia klamki niemal same si¢ otwieraja, wydajac charakterystyczne
skrzypienie. Poza muzyka, szmerami i specyficznym miejscem akcji, rowniez sam sposob
budowania napigcia, taczacy wszystkie te elementy w dluzszym przebiegu, jest typowy
dla kina grozy. Jake zauwaza lezacg na podtodze zamordowang wilascicielke mieszkania,
a obrazowi temu towarzyszy ostry dysonansowy dzwigk, ale napigcie (rowniez poprzez
nagromadzenie smyczkow i groznych dzwigkow fortepianu) budowane jest nadal. W kla-
sycznym kinie grozy spodziewaliby$my si¢ teraz ataku potwora lub psychopatycznego
mordercy, tu atak nastepuje tylko w warstwie dzwigkowej — poprzez urwany dzwigk har-
fy, poniewaz w kadrze pojawia si¢ jedynie policja. Polanski — jak si¢ okazuje — gra w tej
scenie rowniez z przyzwyczajeniami widza, a Goldsmith, pomimo braku bezposredniego
kontaktu z rezyserem, wydaje si¢ te intencje doskonale rozumiec.

W klimacie horroru utrzymana jest rowniez scena, w ktorej Jake obserwuje przez
okno domu Evelyn ja oraz jej siostre/corke, przekonany, iz ta jest kochanka Mulwraya.
Tym razem akcja dzieje si¢ w nocy, przy niepokojacych mollowych dzwigkach kontraba-
su, harfy, ksylofonu oraz instrumentow perkusyjnych, ktore wraz ze scenografig tworza
nastrdj niesprecyzowanego zagrozenia. Niesprecyzowanego, bo wynikajacego z tajemnic
bohateréw — tajemnic na tyle mrocznych, ze do ich wiernego zilustrowania najodpowied-
niejsza okazata si¢ muzyka rodem z kina grozy.

Podobnie, zar6wno pod wzgledem narracyjnym, scenograficznym, jak i muzycznym
skonstruowane sg sceny z Lokatora, w ktorych Trelkovsky zauwaza, rowniez wpatrujac
si¢ w okno (nawet firanka nieco przypomina tg z Chinatown), nieruchomych ludzi w toa-
lecie naprzeciwko. Jak pisze Quentin Billard:

Sarde wprowadza szczego6lnie duszng atmosfer¢ poprzez wprowadzenie dysonansowych
smyczkow oraz akordéw basowych fortepianu wraz z kilkoma dyskretnymi i budzacymi groze
akordami harfy. Nizsze struny inicjuja motyw zagrozenia, pokazujacy zaburzenie w sekwen-
cji, w ktorej Trelkovsky zauwaza nieruchomego me¢zczyzne przed oknem w tazience. Muzyka
wydaje si¢ zadawacé to samo drgczace pytanie: Czy Trelkovsky doswiadcza halucynacji, kosz-
maru? Partia harfy szklanej wprowadza dyskomfort ze swym upartym i niezwykle cigzkim
basem, a faliste linie dysonansowych smyczkow przyczyniaja si¢ do wzmocnienia oczywistego
dyskomfortu, ktory tworzy si¢ podczas stuchania muzyki w filmie®'.

Polanski poprzez zsubiektywizowang narracj¢ zadaje widzom pytanie, czy sceny
ogladane z punktu widzenia gtéwnych bohateréw sa rzeczywiste, czy urojone, a muzyka
wydaje si¢ odpowiedz na to pytanie utrudniaé¢. W przypadku Jake’a mamy co prawda do
czynienia z problemem interpretacji bohatera, wywotanej btgdami w $ledztwie, podczas

200 T, Scheurer, op. cit., s. 99.
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gdy Trelkovsky doswiadcza najpewniej halucynacji, niemniej aura niepokoju i klimat kina
grozy przepetniaja, z dobrym skutkiem, obie te sceny, do zilustrowania ktoérych kompozy-
torzy wykorzystali ponadto bardzo podobne zestawy instrumentalne.

W Chinatown aura zagrozenia, charakterystyczna dla kina grozy, budowana jest po-
przez muzyke na przestrzeni niemal catego filmu. Goldsmith, podobnie jak Krzysztof Ko-
meda w Dziecku Rosemary, konsekwentnie ,,komponuje” zto, ktoérego nie widac, tak jak
nie wida¢ korupcji, bedacej owocem ciemnej strony natury ludzkiej, diabtem, ktory stra-
szy tym razem w Los Angeles. Timothy Scheurer zauwazyt, ze muzyka Goldsmitha wpro-
wadza ,, [...] niepokoj, ale rowniez aur¢ dysonansu w scenach, ktorych akcja dzieje si¢ na
marginesie Los Angeles, gdzie muzyka odzwierciedla wszechobecna korupcje w sposdb
niemal przytlaczajacy’**. Lokator, cho¢ rozwigzania, jakie stosuje Philippe Sarde dalece
wykraczaja poza muzyczne schematy z klasycznego kina grozy, wydaje si¢ by¢ filmem,
ktory zarowno pod wzgledem wizualnym jak i muzycznym jest jednak horrorem. China-
town to — jak wynika z dotychczasowych ustalen — dzieto bardziej ztozone pod wzglgdem
gatunkowym.

Muzyka w przytoczonych powyzej scenach to jednak tylko jedna strona medalu,
w obu filmach niebagatelng rol¢ odgrywaja bowiem motywy przewodnie, ktore niekiedy
zdecydowanie r6znig si¢ pod wzgledem stylistycznym od fragmentow partytury opisa-
nych powyzej. W scenach budowania napigcia pierwszoplanowa rola przypadata w Chi-
natown — harfie, a w Lokatorze — harfie szklanej. W przypadku motywow przewodnich
instrumenty te stanowig juz tylko muzyczne tto. Muzyka w dalszym ciggu pozostaje w ten
sposob spdjna pod wzgledem instrumentalnym, przy jednoczesnym wprowadzeniu kolej-
nych motywow, bardzo istotnych z punktu widzenia narracji. Podstawowg roznica w sto-
sowaniu motywow przewodnich przez Goldsmitha w Chinatown i Sarde’a w Lokatorze
jest fakt, ze o ile ten pierwszy stworzy! jeden, obstugujacy caty film motyw przewodni
wigzac go z parg bohaterow — Jake’iem i Evelyn (Love theme), o tyle drugi skompo-
nowat dwa tematy odnoszace si¢ do jednej pierwszoplanowej postaci — Trelkovsky’ego.
Zupetnie inaczej, co ponickad wynika rowniez z rdéznicy pierwszej, wyglada takze kwe-
stia wielosci opracowan poszczeg6lnych tematow. Motyw gtowny Chinatown styszymy
w roznych wersjach instrumentalnych, w Lokatorze dwa podstawowe tematy praktycznie
nie sg poddawane zadnym modyfikacjom. Wyjatek stanowi scena, w ktorej Trelkovsky,
po wprowadzeniu si¢ do mieszkania znajduje w szafie ubrania Simone Choule — motyw
klarnetu na chwilg przejmuje harfa szklana. Jak zauwaza Quentin Billard: ,,Motyw klarne-
towy powraca [...] zawsze bez zmian, jak cz¢sto u Sarde’a. Pozostawianie tematéw mu-
zycznych jako nienaruszonych, wolnych od przygodnosci rozwoju muzycznego, to [...]
sposOb na wzmocnienie obsesyjnej strony motywu zej$cia Trelkovky’ego do piekiet%,
Wielo$¢ opracowan Love theme wiaze si¢ z kolei z odmiennym nacechowaniem emo-
cjonalnym uwarunkowanym sytuacja ekranowa, a wyrazanym poprzez dzwigki roznych
instrumentow (barwa i frazowanie) oraz ze statyka i dynamika; sceny romansowe w opo-
zycji do scen poscigéw (zmiany w obrebie rytmu i tempa).

Timothy Scheurer zauwazyl, ze Love theme w sposob zdecydowany rézni si¢ od mu-
zyki w scenach zagrozenia:

202 T, Scheurer, op. cit.
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Motyw przewodni Chinatown [...] jest calkowicie inny. W pewnym sensie jest mitologiczny: to
muzyka, jakiej mogliby$my si¢ spodziewaé w tajemniczym wielkomiejskim $rodowisku, gdzie
czas akcji przypada na lata trzydzieste. Sprawia wrazenie smutnej piosenki milosnej o zabar-
wieniu jazzowym z wyrazng molowa tonacja, smutnym temacie i rzewnym solo na trabke sta-
nowiacym melodie. Ow motyw pehi réwniez funkcje tematu glownego, budujac poczucie po-
sepnej refleksji potaczonej z odcieniem romantycznym, budujacym ogdlng atmosfere filmu?*,

Poza wersja na trabke, w wykonaniu znakomitego tr¢bacza Uana Raseya, ktora wy-
brzmiewa najcze¢sciej, melodia Love theme intonowana jest rowniez przez harfe, fortepian
i skrzypce. Co istotne, utwor pojawia si¢ po raz pierwszy (wyltaczajac czotowke) dopiero
w potowie filmu, inicjujac romans Jake’a i Evelyn, a potem powraca na prawach lejtmo-
tywu kilkanascie razy. Bardzo cickawy jest sposob ,,wbudowania” tego tematu w obregb
fabuly. Goldsmith, kazac widzowi dos¢ dtugo czekac, wprowadza nastgpnie 6w motyw na
zasadzie ekspozycji, prezentujac go od razu we wszystkich odstonach instrumentalnych,
podobnie jak zrobit to Philippe Sarde w sekwencji otwierajacej Lokatora, pozwalajac od
razu wybrzmie¢ dwom glownym tematom. Love theme otwiera jak gdyby nowy rozdziat
filmu, wprowadzajac watek romansu, ktory, co ujawnia si¢ poprzez molows tonacj¢ utwo-
ru, nie zakonczy si¢ jednak szczesliwie. Uwage na ten problem zwrdcit rowniez Timothy
Scheurer:

Jest to melodia przepetniona glebokim smutkiem, a nie tylko oznakami niewicelkiej tragedii
— analogicznie do romansu Jake’a i Evelyn oraz jej $mierci w Chinatown. [...] motyw Gold-
smitha, zwlaszcza jego trzecia odstona, przypomina nam, iz romantyczna mito§¢ bohaterow
Chinatown nie moze zosta¢ spelniona, poniewaz jest zatruta korupcja; proba stworzenia nor-
malnego zwiazku przez Jake’a i Evelyn jest z gory skazana na klgske poprzez cien, jaki rzuca
na nig kazirodcza relacja z ojcem, ktory zgwalcit swoja corke, a teraz ,,gwatci” ziemig, a co za
tym idzie, niewinnych mieszkancow miasta. Pojawienie si¢ tej muzyki w napisach koncowych
filmu, to rowniez przypomnienie o dwoch niezaleznych od siebie zadaniach, jakie mieli do wy-
konania Jake i Evelyn (zadaniem Evelyn byta ochrona jej corki), oboje bohaterowie filmu byli
szlachetni i oboje poniesli klgske?®.

Love theme przypomina nieco klarnetowy temat z Lokatora, zardbwno pod wzglgdem
aranzacji, jak i funkcji muzyki w tych konkretnych filmach. Racj¢ majg Lukasz Koperski
i Timothy Scheurer piszac, ze utwory te brzmig troch¢ jazzowo. Oba spowija tez aura
melancholii, samotnosci 1 smutku. Co wigcej, zarowno jeden, jak i drugi nieco odstaja
pod wzgledem nastrojowym od innych motywdw pojawiajacych sie w filmach. Zaden nie
przypomina tez muzyki z horroru, za to oba utrzymane sa w klimacie kina noir. W tym
wiasnie punkcie Chinatown wydaje si¢ by¢, muzycznie rzecz biorac, bardziej konwen-
cjonalne w odniesieniu do gtéwnego gatunku filmowego, jaki reprezentuje. Oba utwory,
zwlaszcza Love theme, wchodzg rowniez w poetyckie relacje z obrazami, ktorym towa-
1Zysza.

Jake 1 Evelyn, po nocnej strzelaninie przed domem starcow, mkna ciemng ulicg. Wej-
Scie Love theme w tej scenie, z jednej strony roztadowuje napigcie, z drugiej poczyna two-
rzy¢ emocjonalne tto i muzyczng zapowiedz romansu pary gtdéwnych bohaterow. Poprzez

204 T. Scheurer, op. cit., s. 102-103.
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zestawienie tej muzyki z obrazem, gdzie wazng role odgrywa rowniez $§wiatto, kostiumy
i scenografia, Goldsmith buduje, w sposdb wrecz namacalny (podobnie jak byto to w czo-
towce, gdzie wykorzystano stylowa czcionke), atmosfere zmityzowanych lat trzydziestych.
W kolejnym ujeciu widzimy Jake’a na dziedzincu domu Evelyn wpatrujacego si¢ w dal.
Lini¢ melodyczng Love theme przejmuje harfa, ktorej dzwigki pobrzmiewaja na tle odgto-
sow rechotania zab i szeleszczacej wody w matym stawie (miejscu pierwszej zbrodni).
Harfa, do ktorej przytaczaja si¢ ckliwe dzwigki fortepianu, poczyna delikatnie pobrzmie-
wac rowniez w nastgpnych ujeciach, tuz przed pierwszym pocalunkiem Jake’a i Evelyn.
Sam pocatunek zilustrowany jest muzycznie przez motyw gtéwny, jego trzecia odstone,
o ktorej pisal Timothy Scheurer, gdzie lini¢ melodyczng ponownie gra tragbka. Uan Rasey,
w przeciwienstwie do wersji z czolowki oraz tej ilustrujacej nocng podréz pary bohaterow,
gra tym razem bardziej delikatnie, nienaturalnie wyciszajac dzwieki w gornych rejestrach,
przy jednoczesnym petniejszym intonowaniu tonow niskich, ktore brzmig nieco glo$niej,
a wzbogacone sg ponadto o delikatne wibrato. Poprzez taki sposob ksztattowania dzwicku
utwor brzmi bardziej ckliwie, podkreslajac romantyczny charakter sceny. Nastepne ujecie
to kolejna zmiana instrumentu grajacego melodi¢. Obserwujemy sceng, ktora rozgrywa si¢
juz po mitosnym akcie, kiedy Jake i Evelyn leza nadzy w 16zku, a ruch kamery zsynchro-
nizowany jest z tempem Love theme, ktorego lini¢ melodyczng intonuja naprzemiennie,
wchodzac ze soba w swego rodzaju dialog muzyczny, skrzypce i fortepian. Nastrdj sceny
przerywa wtargnigcie ztowieszczego akordu oraz dzwigk telefonu.

Przypomnijmy za Alicja Helman, ze pojecie ,,akordu” wizualnego odnosi si¢ do prze-
Swiadczenia, ze: ,, [...] kompozycja filmu nie nastgpuje tylko w czasie (nastgpstwo ka-
droéw), lecz takze w przestrzeni (laczenie linii horyzontalnych wszystkich przebiegow,
a wigc np. muzyki, szmeréw, ruchu przedmiotow w kadrze, zmiennego rytmu §wiatla itp.
w jeden wertykalny akord)?%. Przeanalizowana powyzej sekwencja z Chinatown wpisuje
si¢ w te zatozenia.

Klarnetowy temat zwigzany — jak trafnie zauwazyl Quentin Billard — z samotnoscia
tytutowego lokatora najciekawiej prezentuje si¢ w samej czotowce filmu, gdzie kamera
Svena Nykvista w jednym ujgciu, poruszajac si¢ niezwykle migkko i w tempie utworu,
fotografuje szare mury i okna kamienicy. Potem temat, po raz drugi z rzedu poprzedzo-
ny motywem na dwa basowe flety, powraca w scenie, kiedy Trelkovsky, po pierwszym
zauwazeniu w oknie naprzeciwko czlowieka w toalecie, od niechcenia zapala papierosa.
Motyw powraca jeszcze w kilku krotkich scenkach stale towarzyszac gtdéwnemu bohate-
rowi; moment otrzymania pocztowki z Luwru od Badara, samotny spacer z wieza Eiffla
w tle i wynajecie pokoju w obskurnym hotelu po ucieczce z mieszkania Stelli. W ostat-
niej scenie filmu temat powraca, klamrujac calos¢ i stawiajac w ten sposob pytanie, czy
zrodtem halucynacji 1 choroby psychicznej Trelkovskiego nie jest przypadkiem zwykta
ludzka samotnos¢.

O ile samotno$¢ bohaterow Chinatown wiazata si¢ z bezradnos$cia wynikajaca
z wszechobecnej korupcji, o tyle partytura Sarde’a skupia si¢ na samym problemie jed-
nostki nie umiejacej odnalez¢ si¢ w spotecznosci, ktorej wrogie nastawienie nie ma racjo-
nalnego i dajacego si¢ zdefiniowac podtoza. Bardziej wynika to rzecz jasna z projekcji
glownego bohatera, a mniej z obicktywnych przestanek i prowadzi do schizofrenii, ktora
z kolei ma rowniez swoj muzyczny odpowiednik w postaci drugiego tematu. Jak zauwaza
Quentin Billard: ,,Dwa niezapomniane motywy wystarczaja kompozytorowi do stworze-

26 A Helman, Rola..., op. cit., s. 146.
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nia silnej tozsamo$ci tematycznej w tej partyturze™”’. Temat na flety basowe najlepiej pre-
zentuje si¢ z kolei we fragmentach filmu ilustrowanych przez motywy egipskie — zabanda-
zowane w ostatniej scenie na podobienstwo mumii (jak wczes$niej Simone Choule) ciato
Trelkovsky’ego oraz ta, w ktorej bohater zauwaza hieroglify na $cianie toalety. Muzyka
ta jest ghucha i sttumiona, jakby dobywajaca si¢ spod bandaza. Scena z hieroglifami jest
z resztg czgscig dtuzszej sekwencji, a wpisanie motywu na flety w wigksza catos¢ w cie-
kawy sposob ja wzbogaca. Utwor, ktory towarzyszy tym obrazom w wersji rozszerzonej
zostat nagrany pod tytutem Apparitions. Quentin Billard tak o nim pisze:

Apparitions to fragment partytury, ktory udowadnia ogromny talent kompozytora, bardzo do-
brego we wszystkich gatunkach. Sarde tworzy szczegolnie duszng atmosfer¢ poprzez wprowa-
dzenie dysonansowych smyczkow oraz basowych akordow fortepianu wraz z kilkoma dyskret-
nymi i budzacymi groze akordami harfy. [...] Warto tutaj odnotowa¢ bardzo krotkie pojawienie
si¢ gtéwnego tematu w sekwencji, kiedy Trelkovsky spostrzega tajemnicze hieroglify na $cia-
nach toalety>*.

Jeszcze jednym, godnym odnotowania problemem, zwtaszcza w odniesieniu do tema-
tow z Lokatora, sa metafory muzyczne bezposrednio nawigzujace do kluczowych scen
w filmie. Philippe Sarde tworzy je poprzez tworcze wykorzystanie barwy instrumentow.
Nie chodzi tu tyle o wspomniany powyzej motyw na flety basowe — ten jest mimo wszyst-
ko utworem odwotujacym do utartych ogdlnych skojarzen —ile o dzwick szklanej harfy.
Instrument ten, poza rutynowymi funkcjami ilustracyjnymi, petni jeszcze inne.

Sarde uzywa krystalicznych dzwigkoéw szklanej harfy dla wzmocnienia niepokojacej i tajemni-
czej atmosfery filmu. Na ekranie wynik jest natychmiastowy. Niespotykane, dziwne brzmienie
instrumentu bardzo szybko wprowadza zaburzenia w biegu filmu. Jeszcze lepiej mozna niemal
zobaczy¢ stosowanie tego instrumentu, kiedy spojrzymy na pomyst zastosowany przez kom-
pozytora, aby zwigza¢ dzwiek tego instrumentu z obrazem okna (szklo), przez ktore rzucita si¢
Simone Choule. To nastgpnie uzasadnia zastosowanie harfy szklanej jako muzycznej metafory
tego ztowieszczego przeklenstwa okna®”.

Zofia Lissa szeroko omawiata ten problem, piszac o symbolicznych funkcjach muzyki
filmowe;j:

[...] poprzez dzwigkowa jakos¢ elementu muzycznego widz skierowuje intencje ku dotyko-
wej jako$ci ukazanego w obrazie przedmiotu, rozumie lepiej sens tej sceny. Symbol ten wnosi
pewien skrot wypowiedzi artystycznej, a przy tym jej wzmocnienie. [...] przyktadem moga
by¢ dzwigki ksylofonu, zastosowane w polskim filmie dokumentalnym o stynnym rzezbiarzu
polskim X. Dunikowskim pt. Id¢ do stonca. Przy pojawieniu si¢ obrazow na ekranie, prezen-
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tujacych rzezby w drzewie, muzyka przechodzi na dzwigki ksylofonow, ktore maja oddawac
»drewniano$¢” ukazanego materiatu®'’.

W Chinatown, cho¢ sg to rozwigzania bardziej subtelne i w wigkszej mierze wigzace
si¢ z interpretacja, rowniez mozna si¢ doszukac podobnych zabiegdéw. Tak jak w Lokatorze
waznym motywem jest szkto, w Chinatown jego odpowiednik to, niemal staty w twérczo-
Sci Polanskiego, motyw wody. To woda, a wlasciwie ci, ktdrzy kontroluja jej dostawy, s
w filmie odpowiedzialni za wszechobecng i zatruwajaca miasto korupcje. Hollis Mulwray
i Noah Cross byli niegdy$ wspolnikami odpowiedzialnymi za zaopatrzenie Los Angeles
w wode, o czym Jake dowiaduje si¢ podczas wizyty u pana Yelburtona — aktualnego szefa
Departamentu Wodociagow. To wlasnie problem wody podzielit obu mgzczyzn, dopro-
wadzajac do tajemniczej $mierci jednego z nich. Goldsmith dokonuje w swojej partyturze
interesujacego przektadu tego motywu na jezyk muzyki, wykorzystujac akwatyczny cha-
rakter harfy. Poprzez wydobywanie dtugich dzwigkéw bez wyraznie okreslonego cen-
trum tonalnego, a co za tym idzie nadajac muzyce bardziej amorficzng postaé, w sposdb
niemal dzwigkonasladowczy udaje mu si¢ stworzy¢ muzyczny obraz wyplywajacej ze
zrodta, lekko wzburzonej wody. Twarde uderzanie w najnizsze basowe struny odpowied-
nio nastrojonego fortepianu imituje z kolei dzwigki przypominajace odgtosy uderzania
narzgdziami hydraulicznymi o rury. Kompozytor tematyzuje w ten sposob problem same;j
dostawy wody, a fakt, ze dzwigki te brzmig ztowrogo, uruchamia kontekst mroczne;j stro-
ny natury ludzkiej, ktora steruje wielkg korporacja.

Na zakonczenie tej cze$ci rozwazan warto poswieci¢ chwilg uwagi na kwesti¢ obec-
no$ci w obu filmach muzyki diegetycznej. Timothy Scheurer w nastepujacy sposob opisu-
je jej funkcje w Chinatown:

Muzyka przynalezaca do diegezy Chinatown obejmuje wielkie przeboje muzyki popularnej
w znanych wykonaniach: podczas prowadzenia $ledztwa Jake stucha znanego standardu / Can t
Get Started (1936) autorstwa Vernona Duke’a i Iry Gershwina w nie majacej sobie rownych
wersji Bunny’ego Berrigana. Dzwigki piosenki dobiegaja z radia samochodu. Pozniej, kiedy
bohater spotyka si¢ na drinku z Evelyn Mulwray w ekskluzywnym hotelu fortepian gra Easy
Living (1937; Leo Robin — Ralph Rainger) oraz wielki, nagrodzony Oskarem przeboj The Way
You Look Tonight autorstwa Doroty Fields i Jerome’a Kerna®'.

Celem doprecyzowania dodajmy, ze zrodlem dobywajacych si¢ dzwickow I Can't Get
Started nie jest w przytoczonej scenie radio w samochodzie Jake’a, ale przydrozny bar,
a The way you look tonight nuci sam glowny bohater czekajac w sekretariacie Departamentu
Wodociggdéw na pana Yelburtona. Tak, czy inaczej autor analizy zauwaza, ze muzyka ta:

[...] tworzy poczucie przepychu wzmacniajgc tym samym wizerunek pozornie idealnego, wy-
rafinowanego spoteczenstwa: tgskne melodie i zadziwiajace zmiany harmoniczne stanowia la-
godne, romantyczne, wyrafinowane, eleganckie i urocze tto dla mrocznej zagadki, ktorg musi
rozwigza¢ detektyw?'2.

210 7. Lissa, op. cit., s. 237.
211 T. Scheurer, op. cit., s. 97.
212 Tbidem.
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Po raz kolejny zatem Goldsmith postuguje si¢ zasada kontrapunktu w odniesieniu
do tresci filmu. Warto doda¢ réwniez, ze nastrgj, o ktérym pisze Scheurer (a tyczy si¢
to zwlaszcza sceny, ktora zilustrowano Easy Living) wiaze si¢ bardziej z zagadnieniem
»akordu wizualnego” anizeli z funkcjami dramaturgicznymi.

Tych z kolei — w wigkszej mierze — dotyczy wykorzystanie muzyki diegetycznej w Lo-
katorze — muzyka rozrywkowa w scenach zabaw w mieszkaniu Trelkovskiego i Stelli oraz
marsze wojskowe prowokacyjnie puszczane na gramofonie kolegi glownego bohatera.
We wszystkich tych scenach muzyka stuzy przede wszystkim roztadowaniu napigcia.

Swiat nieokreslonych tajemnic i spiskow, zwigzanych zaréwno z projekcja glownego
bohatera (Lokator), jak 1 obiektywnych wydarzen (Chinatown) budowany jest w obu fil-
mach za posrednictwem nie tylko sugestywnych obrazow, ale takze niezwykle wyszuka-
nych rozwigzan muzycznych. A poniewaz sztuka nie znosi ograniczen, konwencje gatun-
kowe — zarowno filmowe (kino gatunkow), jak i muzyczne (muzyka w kinie gatunkow)
— sg przez Polanskiego oraz jego kompozytorow czesto przetamywane réwniez poprzez
postugiwanie si¢ zasadg kontrastu. Pomimo faktu, ze ilustracje muzyczne do dwdoch omo-
wionych powyzej filmow stworzone zostaty przez dwoch pod wicloma wzgledami nie-
zwykle roznigcych si¢ kompozytorow, a jeden z nich nie mial bezposredniego kontaktu
z rezyserem podczas swojej pracy, oba filmy wpisuja si¢ doskonale w ramy odwaznego,
autorskiego kina Romana Polanskiego w jego mrocznej, dotykajacej najczarniejszych za-
kamarkow ludzkiej natury odmianie.

3.3. Polanski i Sarde — ciag dalszy — 7ess i Piraci

O ile nazwisko Jerry’ego Goldsmitha pojawia si¢ w filmografii Romana Polanskiego
tylko raz i, co wiecej, spowodowane jest to ingerencja Roberta Evansa, o tyle sam dtugi
okres i charakter wspotpracy autora Chinatown z Philippe’m Sarde’m stanowi oddzielny
i wazny problem badawczy. Tworca muzyki do Lokatora, Tess oraz Piratow, poza tym,
ze ,umuzycznit” az trzy filmy Polanskiego, pomagal mu réwniez w pracach zwigzanych
z postprodukcja, o czym, w kontekscie 7ess, rezyser wspomina w swojej autobiografii:
»Niezwykle cenng pomocag i radg wspieral mnie przez caty czas Philippe Sarde, autor mu-
zyki do Tess. Wybor dubli byl w rownej mierze dzietem nas obu, gdyz miatem absolutne
zaufanie do jego smaku?!. Relacje pomig¢dzy artystami tak oto charakteryzuja z kolei
Frédéric Zamochnikoff i Stéphane Bonnette:

Kamery, projektory, tasma filmowa — wszystko to zawsze fascynowato Sarde’a, ktory zadebiu-
towat w kinie majac lat dziewigtnascie, jako kompozytor muzyki do filmu Claude’a Sauteta
Okruchy zycia. Z prawdziwa pasja czynil ze swej muzyki element rezyserii, starajac si¢ za-
wrze¢ w partyturze co$ z opowiadanej historii. ,,Muzyka daje to, co nie zostato sfilmowane”
— mawial. To nie przypadek, ze Polanskiego zainteresowal wtasnie ten kompozytor, gdyz ich
zyciorysy maja wiele punktow wspdlnych: dzwigkiem w filmie interesowali si¢ jako sze$cio-
latki, w dziecinstwie byli namig¢tnymi kinomanami, w mtodosci krecili filmy krétkometrazowe.
Wtasnie podczas projekeji jednego ze swoich filméw Sarde zorientowat si¢, ze widzowie wola

213 R. Polanski, Roman, op. cit., s. 354.
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jego muzyke od rezyserii. Mato go to obeszto, poniewaz jego zdaniem ,,kompozytor musi znac¢
wszystkie tajniki rezyserii, prowadzenia aktoréw i montazu™*'.

Dwa obrazy, bedace wspdlnymi dzietami Polanskiego i Sarde’a — przechodzac juz do
muzyki filmowej — tyle samo taczy, co dzieli. W obu filmach wykorzystano duze zestawy
instrumentalne, a wykonanie utworéw Francuza powierzono dwoém stynnym orkiestrom:
muzyke do Tess nagrano w Londynie (London Symphony Orchestra, dyrygent: Carlos
Savina), a do Piratow w Paryzu (I’Orchestre de Paris, dyrygent: Bill Byers). Oba filmy,
zwazywszy — po raz kolejny z reszta — na konotacje z kinem gatunkéw, wydajg si¢ row-
niez do jego tradycji w warstwie muzycznej nawigzywac, choé¢, zwlaszcza w przypadku
Tess, problemoéw nastrecza juz sama kwalifikacja gatunkowa dzieta. Wreszcie kompozy-
cje muzyczne pochodzace z obu filméw, ktorych akcja dzieje si¢ w konkretnym czasie
i konkretnych miejscach, wzbogacone sg elementami muzyki etnicznej, dla owych miejsc
i czasow charakterystycznymi.

Pomimo tych zbiezno$ci mozna jednak odnies¢ wrazenie, iz muzyke do dwoch przy-
wotanych powyzej obrazéw stworzyly dwie rozne osoby. I gdyby nie zapewnienia Phi-
lippe’a Sarde’a, iz jest kompozytorem typowo filmowym, dbajacym nie o wiasny styl,
a efekt, jaki ma wywrze¢ na odbiorcy potaczenie muzyki z obrazem, stwierdzitbym, iz Po-
lanski po raz kolejny zmienit swojego kompozytora. Nagrodzona (jedyna w karierze Fran-
cuza) nominacjg do Oscara muzyka do 7ess jest przebogata w znaczenia tworzace si¢ na
réznych poziomach, a pomystowo$¢ zastosowania motywow przewodnich nie ma sobie
rownych w catej filmografii Polanskiego. Pod tym wzgledem oprawa muzyczna Piratow
wydaje si¢ by¢ gdzie$ na antypodach. Pomimo iz pod wzgledem ilo§ciowym (biorgc pod
uwage czas ekranowy) muzyka z tego filmu znajduje si¢ na pierwszym miejscu w dorobku
rezysera, pomystowosci jej wykorzystania juz to nie dotyczy. Z tego tez powodu gtéwnym
przedmiotem rozwazan bedzie w tej czegsci ksigzki Tess, natomiast o Piratach wspominat
bedg sporadycznie.

W jednym z tytutdéw rozdzialow swojej ksigzki o Polanskim Mariola Dopartowa po-
stawita pytanie ,,Czy Tessa jest melodramatem?”. W konkluzji, w kontekscie glownej bo-
haterki filmu autorka pisze:

Jej ofiara, ztozona w ,,dziecinnym” $§wiecie w celu przejscia do tego ,,prawdziwego”, dorostego,
byta niepotrzebna i uczyniona w imig¢ jednego z najwigkszych mitow kultury. Chodzi tu o skon-
wencjonalizowang przez melodramat ,,prawdziwg mito$¢” — jedna z niekiedy niebezpiecznych
masek egzystencjalnej alienacji i metafizycznego niepokoju, gdy literacko-filmowe schematy
potraktuje si¢ w calej dostownosci. Film Polanskiego zrywa t¢ maske i dlatego nie da si¢ go
potraktowaé¢ jako melodramatu. Na zadane pytanie musimy odpowiedzie¢ zgodnie z prawda
filmowego obrazu: Polanski opowiada si¢ za zyciem, z catg jego ztozonoscia; zyciem, ktorego
nie da si¢ pomyli¢ z prostymi schematami filmu czy literatury?'>.

Aby dobrze zrozumie¢ funkcjonowanie w tym dziele muzyki, ktora podobnie jak film
i literatura tatwo ulega schematyzacji, nalezy si¢ jej przyjrze¢ z dwoch perspektyw. Pierw-
sza jest sama powie$¢ Hardy’ego i problem przektadu tresci literackich na jezyk muzyki

214 F, Zamochnikoft, S. Bonnette, Polariski na rozdrozu swiatow, przet. K. i K. Pruscy, Warszawa 2006,

s. 140-141.
215 M. Dopartowa, Labirynt Polanskiego, Krakow 2003, s. 105-106.
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i filmu, druga — kategoria domniemanej gatunkowosci obrazu i jego konotacji z tradycja
wykorzystania muzyki w filmowym melodramacie.

Celowo uzytem kategorii motywu przewodniego w liczbie mnogiej. Juz pobiezna ana-
liza muzyki wykorzystanej w 7ess ujawnia, iz mozemy mowic¢ o dwoch gtownych moty-
wach 1 przynajmniej trzech pobocznych — chodzi tu o tematy muzyczne pojawiajace si¢
w filmie wigcej niz raz.. Sarde w Tess modyfikuje kazdy z nich, pomimo iz jest ich wiele.
Zabiegi te w tym samym stopniu stuzg nadaniu filmowi poetyckosci poprzez zestawienie
muzyki z wystylizowanymi zdj¢ciami?'¢, co budowaniu narracji i dramaturgii.

Dwa wielkie tematy wprowadzone zostaja juz w ekspozycji filmu (motywy gtowne).
Odpowiedz za$ na pytanie, czyje to motywy lub czego (jesli w taki sposéb w ogole nale-
zatoby je postawi¢) w miar¢ tego im glebiej jestesmy w fabule zaczyna si¢ oddalaé, a to
wilasnie z uwagi na narracyjne i dramaturgiczne funkcje muzyki. Oba tematy, przynaj-
mniej w czotdwce filmu, wybrzmiewaja w mollowych tonacjach. W pierwszym, bardziej
rytmicznym, nieco nawigzujagcym w swojej konstrukcji do ludowych tancow brytyjskich
wyeksponowano kotly, oboje, a takze dgte blaszane w niskich rejestrach (przede wszyst-
kim puzony) oraz instrumenty ludowe. Znamienne, ze temat rozpoczynaja kotty — instru-
menty $mierci, ale nacechowane semantycznie w odniesieniu do tego motywu sa rowniez
nisko brzmiace puzony, ktérych dzwigk w tradycji muzycznej utozsamiano ze $wiatem
podziemnym ($wiatem zmartych)?'”. Poprzez mollowsa tonacj¢ oraz dobor instrumentéw
Sarde uruchamia kontekst tragedii, a przez dodanie instrumentow ludowych wprowadza
nicjako widza w klimat miejsca i czasu akcji. Po tym temacie nast¢gpuje drugi, wyraznie
oddzielony od pierwszego — mniej rytmiczny, wolniejszy i skomponowany na smyczki.
Oba motywy brzmig powaznie, niemal groznie. Zaden z nich nie zapowiada, iz widz be-
dzie mial przez najblizsze godziny do czynienia z filmowga sielanka.

Po drugim wprowadzeniu tematow, mozemy domniemywac, iz oba nalezatoby po-
wigzac z glowna bohaterka. Pierwszy brzmi jeszcze bardziej dynamicznie niz w czotowce
filmu. Jest to zwigzane z ruchem i rytmem sceny, poniewaz Tess, usadowiona w dorozce,
jest wlasnie w drodze do majatku d’Ubervillow. Drugi styszymy, kiedy gtéwna bohaterka
wedruje lesng Sciezka i jest juz o krok od miejsca, do ktorego wystali jg rodzice. Dopiero
trzecie wprowadzenie drugiego tematu, na ktore Polanski i Sarde kaza widzowi dos¢ diu-
go czeka¢, dopelnia i nieco zmienia interpretacj¢ w odniesieniu do obu melodii. Motyw
styszymy bowiem dopiero w scenie, kiedy Angel Clare o§wiadcza si¢ Tess, a ta z zalem
oznajmia, iz nie moze za niego wyjs¢. Poprzednie wejscie tej melodii miato miejsce, kie-
dy tytulowa bohaterka byta o krok od posiadtosci d’Ubervillow. Rozumiemy zatem, ze
powodem, dla ktorego Tess nie moze przyja¢ oSwiadczyn jest posta¢ Aleca. Motyw na
smyczki nalezatoby zatem — przynajmniej z punktu widzenia dotychczasowego rozwoju
wydarzen oraz tradycji filmowego melodramatu — taczy¢ z kuzynem Tess. Jak pisze Ti-
mothy Scheurer w rozdziale dotyczacym tego gatunku®'®: ,Muzyka ‘ztoczyncy’ jest za-
barwiona molowymi tonacjami, dysonansami i rytmicznymi tematami oraz dzwigkami,

216 Film zostat nagrodzony Oscarami we wszystkich plastycznych kategoriach, za najlepsze: zdj¢cia, ko-
stiumy i scenografig.

217 Zob. N. Harnoncourt, Dialog muzyczny: Rozwazania o Monteverdim, Bachu i Mozarcie, przet. M. Czaj-
ka, Warszawa 1999.

218 Scheurer stosuje okreslenie ,,romans historyczny”, ktore, co prawda jest pojeciem wezszym, niemniej
mozna je z powodzeniem odnie$¢ do filmu Polanskiego, zwlaszcza, iz w tym konkretnym kontekscie (,,muzyka
ztoczyncy”) problem, czy mamy do czynienia z melodramatem, czy ,,romansem historycznym” nie ma wigk-
$zego znaczenia.
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ktére mozna by scharakteryzowac jako agresywne lub ‘prymitywne”?'. Z drugiej jednak
strony, w glebszym znaczeniu, motyw ten nalezatoby rowniez powiaza¢ z wszechobec-
nym w powiesci Hardy’ego fatalizmem, poczuciem winy i cieniem, jaki rzuca na gtowna
bohaterke wydarzenie, ktére rozegrato si¢ podczas feralnej nocy w lesie Chase — ,,Ofiara
pozostanie ofiarg” — powtarza za pisarzem ustami Tess rezyser oraz, poprzez muzyke,
kompozytor. Ow temat powraca w filmie jeszcze kilkakrotnie. Styszymy go w scenie, kie-
dy tytulowa bohaterka, chcac wyjawi¢ Angelowi prawdg o swojej przesztoéci, w ostatniej
chwili decyduje si¢ jedynie na wyjasnienie, iz jej prawdziwe nazwisko to d’Uberville.
Muzyka odzwierciedla tu w pewien sposob mysli glownej bohaterki, ukazujac na ekranie
jej wewnetrzny konflikt, powraca w podobnym opracowaniu w scenie odtracenia Tess
przez Angela oraz podczas ich wspoélnej ucieczki po zabdjstwie Aleca. Sarde stosuje jed-
nak niekiedy pogodniejsza i lzejsza instrumentacje z wyeksponowang przez skrzypce
glowna linig melodyczna, w scenach, kiedy dochodzi do pozornego rozwiagzania konfliktu
i roztadowania napigcia — wspolnie spedzona noc z Angelem, bedaca chwilowym ukoje-
niem podczas ucieczki przed policja.

Interesujace sa rowniez sceny, w ktorych 06w temat na smyczki niemal nieustannie
miesza si¢ z drugim tematem wprowadzonym w introdukcji, a ktéry w pewnym sensie
charakteryzuje Tess jako ,,dziecko natury” — tak, jak widzi ja na poczatku Angel (obecnosé¢
instrumentow ludowych i zwawy rytm)*, Tak jakby, jak jest to w klasycznym melodra-
macie, mito$¢ probowata pokonaé przeciwnosci losu. Ciekawa jest pod tym wzgledem
sekwencja (cigg montazowy), w ktorej obserwujemy beztrosko spgdzane stoneczne dni
pary kochankow, kiedy Tess jest przekonana, iz Angel odnalazt list i jej przebaczyt oraz
scena finalowa w Stonehenge. Znaczenie pierwszego tematu zaczynamy rozumie¢ w du-
zym stopniu dopiero przez zestawienie go z drugim na réznych etapach rozwoju wydarzen
w filmie.

Niewprowadzonym w czotowce, niemniej niezwykle waznym, nie tylko z punktu wi-
dzenia filmowej narracji, ale réwniez konotacji z powieSciag Hardy’ego motywem, jest
kotysanka, ktora, zar6wno w swojej odstonie diegetycznej, jak i niediegetycznej powraca
w filmie kilkakrotnie. Tomas Hardy tak oto pisze w kontekscie gtownej bohaterki na jed-
nej z pierwszych kart swojej powiesci:

Znalazlszy si¢ kilkadziesigt krokow od domu, ustyszata rytmiczne dzwigki, inne niz te, od kto-
rych si¢ oddalata, dzwieki tak dobrze, tak bardzo dobrze jej znane! Byt to dochodzacy z wnetrza
domu regularny toskot powodowany gwattownym uderzaniem biegunéw kotyski o kamien-
na podtoge; odgltosom tym wtorowat kobiecy glos $piewajacy w energicznym tempie galopki
ulubiong ballade Laciata krowa. [...] Stuk kotyski i $piew urywaly si¢ jednoczesnie, po czym
melodi¢ zastgpowaly przerazliwe glo$ne okrzyki®?'.

Rowniez w samym filmie matka Tess $piewa kotyszac w rytm melodii najmtodsze ze
swych dzieci, a jej glos tytutowa bohaterka styszy jeszcze zanim przekroczy prog swoje-
go domu. Ciekawe jest jednak to, ze melodia ta powraca w filmie jeszcze pigciokrotnie.

219 T. Scheurer, op. cit., s. 120.

220 Na korzy$¢ tej interpretacji przemawia scena, o ktorej wspomniatem we wstepie. Punkt widzenia Angela
— widzimy zbliZajaca si¢ postac¢ kobieca o sylwetce Tess, a w audiosferze poczyna rozbrzmiewaé 6w temat mu-
zyczny. Kobieta, ktorg zauwazyt Angel nie jest jednak — jak si¢ po chwili okazuje — Tess, ale jej przyjaciotka Izz.

21 T. Hardy, Tessa d’Uberville. Historia kobiety czystej, przel. R. Czekanska-Heymanowa, Warszawa
1991, s. 14.
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W swojej wersji niediegetycznej pojawia si¢ po raz pierwszy, kiedy Tess ostatni raz przed
wyjazdem do swoich ,,zamoznych krewnych” przechadza si¢ po tace nicopodal rodzinne-
go domu, ktory mozna dostrzec w oddali. Melodia (gtowng lini¢ gra najprawdopodobniej
heligonka, a nastgpnie flet) brzmi dos¢ melancholijnie, co w powiazaniu z poprzednia
sceng z kotysanka moze sugerowac, iz zakonczylt si¢ w zyciu bohaterki okres dziecin-
stwa. Bardzo podobna pod wzgledem plastycznym, ale zgota odmiennym z punktu widze-
nia opowiadania filmowego jest kolejna, z kotysankg w tle. Tess, w rytm znanej melodii
(w dalszym ciaggu mamy do czynienia z muzyka niediegetyczng) po raz kolejny przecha-
dza si¢ po tej samej tace na tle nieco zachmurzonego nieba ze swoim juz dzieckiem na
rgkach. Muzyka brzmi nieco pogodniej, a kroki dziewczyny znacza flety i skrzypce na tle
delikatnych dzwigkéw harfy. Niemniej ta budzaca nadziej¢ muzyke poczynajag brutalnie
zaghusza¢ odglosy nadciagajacej burzy. Obie przywotane powyzej sceny (statyczne kadry)
sa pigknie zakomponowane i oswietlone, a w polaczeniu z muzyka stanowia, tak jak byto
to m. in. w Nozu w wodzie, znakomite przyktady poetyckiego ,,wrastania muzyki” w ob-
raz. Melodia, podobnie jak byto to z Ballad for Bernt, pelni ponadto funkcje narracyjne,
a odgtosy burzy te¢ narracj¢ jeszcze dodatkowo wspomagaja, budujac dramaturgi¢ sceny.

Temat dziecka, bo sadze, ze tak nalezaloby nazwac 6w przewijajacy si¢ w filmie
motyw, powraca jeszcze W poruszajacej scenie pogrzebu, kiedy to gtowna bohaterka na
wilasng reke 1 bez pomocy duchownych postanawia pochowa¢ swoje ,,nieslubne dziec-
ko”. Tym razem do melodii dotaczaja si¢ nacechowane semantycznie nisko brzmiace dete
blaszane oraz carillon imitujacy dzwigk koscielnych dzwondw, ktory Polanski w dos¢
ironiczny sposob skontrastowat z obrazem. Ostatnie ujecie sceny przedstawia bowiem
grob dziecka z wyeksponowanym bukiecikiem biatych chryzantem, ktore Tess umieszcza
w stoiku po marmoladzie. W tym samym opracowaniu motyw dziecka styszymy, kiedy
tytutowa bohaterka po odtraceniu przez Angela, uktada si¢ do snu w ciemnym lesie. Ko-
lysanka nieco zmienita jednak swoje znaczenie — jest juz nie tyle motywem dziecka, co,
poprzez aranzacyjng analogi¢, motywem $mierci. Tak jakby kto$ chcial ukotysac¢ gtowna
bohaterke do snu, przypominajac, iz Hypnos to brat Tanatosa. Warto doda¢, ze omawia-
ng scen¢ poprzedza inna, w ktorej rowniez mamy do czynienia z dzwickowo-wizualng
antycypacja. Tess wedruje przez pokryte sing mgla pole. W oddali stychaé¢ odgtosy kon-
skich kopyt, szczekanie psow oraz sygnal mysliwski wzywajacy na polowanie. Po chwi-
li w kadr ,,wbiega” grupa jezdzcow ubranych w czerwone kubraki. Stynne, zwtaszcza
w XVII i XVIII wieku, polowania z psami par force polegaly na nieustannym bieganiu
za zwierzyna az do momentu, w ktéorym ta padata martwa z wycienczenia i stresu. Stowo
,»chase”, ktore zardbwno w jezyku francuskim jak i angielskim oznacza tyle, co ,,polowa-
nie” lub ,,poscig” odnosi si¢ rowniez do nazwy instrumentow mysliwskich, a w powiesci
Hardy’ego do nazwy lasu, w ktorym w wyniku gwattu zostato poczete dziecko gtownej
bohaterki. Zdanie: ,,Ofiara pozostanie ofiarg” przewija si¢ zatem na przestrzeni niemal
calego filmu, a wyrazane jest roznymi $rodkami jego jezyka.

Po raz ostatni dzwigki kolysanki poczynamy styszeé¢ kiedy Tess, patrzac na plyte na-
grobng Daberville’6w pyta si¢ samg siebie: ,,Dlaczego jestem po niewlasciwej stronie
kamienia?”. Nastgpnie — poprzez zastosowanie pomostu dzwickowego — przenosimy si¢
na miejsce postoju eksmitowanej rodziny gtdwnej bohaterki. Kotysanke, tak jak podczas
pierwszego jej wprowadzenia, §piewa matka gtdéwnej bohaterki, usypiajac najmtodszego
z synow. W scenach tych przywolany zostaje po raz kolejny motyw $mierci i motyw
dziecka. Polanski i Sarde, stosujac swego rodzaju wewnetrzna klamre, zamykajac w ten
sposob watek rodziny Tess i nawigzujac poprzez muzyke do okresu jej dziecinstwa.
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Roéwniez Angel Clare posiada w filmie ,,swojg muzyke”. Inspiracja dla Romana Po-
lanskiego w kontekscie wyboru polskiej piosenki ludowej do wiersza Franciszka Karpin-
skiego Laura i Filon*? mogt by¢ fragment samej powiesci Thomasa Hardy’ego, ktory tak
oto pisat o uczuciach bohatera wzgledem Tess:

Kochat [...] Tess¢ nie dla niej samej, kochat jej duszg, serce, kochat cata nie za to, Ze byta zr¢cz-
na mleczarka, pojgtna uczennica, a juz z pewnoscia nie za prosta, czysto formalng wiare, jaka
wyznawatla. Jej zycie na tonie natury, czyste i naiwne, nie potrzebowalo zewnetrznego poloru,
by mu sie podobaé?®.

Jak wiadomo, w poezji sentymentalnej w kontek$cie tematu mitosci wazng funkcje
pelnito réwniez samo miejsce oraz jego atmosfera — siclska sceneria z odpowiednio wy-
cksponowang rolg natury. Polanski nie tyle daje polskiemu widzowi do zrozumienia, iz
melodia znad Wisty zawe¢drowata az do Wiktorianskiej Anglii, co probuje za pomoca j¢-
zyka filmu przekazaé pewne tresci. Mitos¢ Angela do Tess jest, jak wynika z lektury po-
wiesci, w najbardziej oczywistym tego stowa znaczeniu, sentymentalna. A fakt, ze miejsce
akcji oddalone jest o setki kilometrow od ojczyzny Karpinskiego, nie ma tu nic do rzeczy
— chodzi o uniwersalny temat prostej, czystej mitosci, ktora, niczym nie zmacona, rozwija
si¢ w scenerii pachngcych §wiezym zbozem zielonych poél i tak. To wlasnie sentymentalne
wyidealizowanie postaci Tess przez Angela, a nastepnie jego wewnetrzny konflikt, do
ktorego dojdzie w chwili konfrontacji wyobrazen z rzeczywistoscia, stanie si¢ przeciez
zrodtem kolejnego pasma cierpien glownej bohaterki. Takie, a nie inne filmowo-muzycz-
ne rozwigzanie ma oczywiscie wydzwiek ironiczny. Melodia Laury i Filona podpowiada
widzowi, iz bohater najprawdopodobniej — nawigzujac do stow Marioli Dopartowej —
uwierzyl, iz konwencje literackie, reprezentowane przez jeden z najwazniejszych pradow
oswiecenia, maja co$ wspolnego z prawdziwym zyciem.

— Powtarzam, Ze nie jeste$ ta kobieta, ktorg pokochatem.
— Wigc kogo pokochates?
— Inng kobiete w twojej postaci®*.

Aby jednak wplecenie w tkanke filmu ludowego utworu, bedace jak gdyby proba
intersemiotycznego przektadu jezyka literatury na jezyk filmu (dialog powyzej), nie roz-
mingto si¢ z oczekiwaniami uwrazliwionych na symbole widzoéw, Polanski zdecydowat
si¢ zamieni¢ harfe, na ktorej Angel grat w powiesci Hardy’ego, na flet. Po pierwsze, w po-
Iaczeniu z ludowa melodig instrument ten wypada zdecydowanie lepiej w odniesieniu
do utartych skojarzen odbiorcy zwigzanych z sentymentalizmem, tudziez polska muzyka
ludowsa. Po wtore, juz pod wzgledem czysto wizualnym, harfa pod jaworem (poniewaz
Polanski pozwala swojemu bohaterowi, tak jak ma to miejsce w powiesci Hardy’ego,
zabra¢ instrument w plener) wygladataby niezwykle komicznie. Melodi¢ piosenki Laura
i Filon styszymy w filmie dwa razy, zawsze w wariancie diegetycznym i zawsze w wyko-

222 Autor muzyki pozostaje nieznany. Znane natomiast sg liczne wykonania i opracowania tego utworu.
Bodaj najstynniejszym jest Fantazja A-dur na tematy polskie Fryderyka Chopina. Najstynniejszym wykonaniem
samej piosenki jest z kolei najprawdopodobniej to nagrane przez zesp6t piesni i tanca Mazowsze.

223 T. Hardy, op. cit., s. 126.

24 Dialog pojawia si¢ zarbwno w powiesci, jak i filmie.
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naniu Angela, cho¢ przy pierwszym jej wejsciu nie widzimy bohatera. Uktadajace si¢ do
snu Tess oraz jej przyjaciotka Marianna rozmawiaja o nim jedynie przy dzwigkach melo-
dii, ktére do nich dobiegaja i stanowig do owej rozmowy przyczynek. Drugi raz melodia
rozbrzmiewa w scenerii juz typowo sentymentalnej — artysta wraz ze swym instrumentem
,»czeka pod jaworem”. Jak pisze Thomas Hardy:

W ow typowy letni wieczor czerwcowy powietrze byto tak delikatne i przejrzyste, ze przedmio-
ty nieozywione zdawatly si¢ by¢ obdarzone co najmniej dwoma lub trzema zmystami. Zatarla
si¢ roznica migdzy bliskoscia a dala i czlowiek czut si¢ bliski wszystkiemu, co lezalo w zasig-
gu horyzontu. Panujaca cisza wydawata si¢ raczej odrgbnym istnieniem niz zwyktym brakiem
dzwieku. Cisze t¢ nagle zmacily dzwigczne tony harfy. Tessa juz przedtem styszala te tony
dolatujace z poddasza nad jej glowa. Niewyrazne, ghluche, sthumione przez zamknigcie, nigdy
nie przemo6wity do jej serca jak teraz, gdy ptynely poprzez cisze, czyste i szczere, jakby nagie.
Wprawdzie zaréwno instrument, jak wykonanie byly mierne, lecz wszystko zalezy od nastroju
i Tessa, zastuchana niby zahipnotyzowany ptak, nie mogta ruszy¢ si¢ z miejsca. Przeciwnie,
nawet podeszta blizej, kryjac si¢ za Zywoplotem, aby artysta nie spostrzegt jej obecnosci®®.

W filmie Polanskiego Angel rowniez gra nieczysto, ale ogélny nastrdj scen sprawia,
iz widz moze poczu¢ si¢ jak Tess. Podobnie z reszta bedzie w Pianiscie kiedy ukrywajacy
si¢ Szpilman ustyszy dobiegajace zza $ciany dzwigki melodii Umowitem si¢ z nig na dzie-
wigtq grane na fortepianie w sposob daleki od muzycznej poprawnosci, a jednak brzmiace
niezwykle kojaco. Jak stusznie zauwazyt Hardy: ,,Wszystko zalezy od nastroju”.

Sa rowniez w Tess melodie, ktore przywoluja wspomnienia bohaterow. Ow zagad-
nienie odnosi si¢ takze do postaci Angela, ktory w jednej z ostatnich scen znajduje si¢
w podobnej sytuacji, co bohaterka filmu omawianego w kontekscie ,,muzyki jako srodka
ujawniania wspomnien” przez Zofi¢ Lissg:

W przedwojennym filmie niemieckim Piesn nad piesniami bohaterka wchodzi do opuszczo-
nej pracowni rzezbiarskiej swego ukochanego, a rOwnoczesnie rozlega si¢ motyw Vergebliches
Stindchen Brahmsa, ten sam, ktory towarzyszyl chwilom ich narastajacej mitosci; teraz jest
on tylko znakiem wspomnien bohaterki, narzucajacych si¢ jej prawem kontrastu z widokiem
pustej pracowni. Muzyka zamiast obrazu prezentuje tres¢ i kierunek kojarzen opuszczonej
dziewczyny. [...] Modyfikacja harmoniczno-tonalna tej piesni, podanie jej w tonacji molowej
zamiast — jak przedtem — w durowej, oddaje w skrocie catg odmiennos¢ sytuacji emocjonalne;j:

przedtem rado$nie przezywana rzeczywisto$¢, teraz — smetne wspomnienie®?

Podobny zabieg Polanski i Sarde stosujg w scenie, kiedy Angel, po powrocie z Brazy-
lii, zatrzymuje si¢ przy polanie, na ktorej po raz pierwszy ujrzal Tess. Dzwigki ludowych
tancow brytyjskich, ktére w swym diegetycznym wariancie rozbrzmiewaty tutaj akompa-
niujac odzianym w biale sukienki dziewczgtom i nawigzujac w ten sposob do ,,minione;j
mody dawnych lat, kiedy to rado$¢ i maj byly synonimami??’, teraz brzmig zupelnie
inaczej. Sarde zmienia tryb z dur na moll i wprowadza modyfikacje w obregbie rytmu oraz
instrumentacji tak, by utwor brzmiat jak najbardziej rzewnie i melancholijnie. Z racji tego,

225 T. Hardy, op. cit., s. 94-95.
226 7. Lissa, op. cit., s. 206.
27 T. Hardy, op. cit., s. 9.
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iz mamy — tym razem — do czynienia w dzwigkiem diegetycznym wewngetrznym (perspek-
tywa Angela) muzyka brzmi rowniez duzo ciszej niz w jednej z pierwszych scen filmu,
zaghuszaja ja ponadto odglosy, ,,diegetycznego” juz wiatru.

Faktem jest, iz film Polanskiego na ptaszczyznie muzycznej nawigzuje poniekad do
tradycji filmowego melodramatu — jako przyklad moze tu poshuzy¢ sekwencja monta-
zowa, w ktorej Tess i Angel korzystaja z wszelkich dobrodziejstw natury przezywajac
»wielka mito$¢”, gdzie dwa zaprezentowane w ekspozycji motywy przeplataja si¢ wy-
brzmiewajac w durowych tonacjach i pogodnej instrumentacji. Wykorzystywanie elemen-
tow muzyki etnicznej dla podkreslenia kolorytu lokalnego takze nie jest niczym nowym
w melodramacie. Jak pisze bowiem Timothy Scheurer:

Tematy mitosne moga zawiera¢ motywy muzyczne, ktore w wigkszym stopniu nawiazuja do
miejsca akcji (w sensie geograficznym). Na przyktad w Love theme z filmu Wiatr i lew wyko-
rzystane sa bliskowschodnie motywy orientalne, podczas gdy temat mitosny Elmera Bernsteina
z Korsarza (1958) zawiera wigcej muzyki ludowej (motywy sielankowe o wezszym zakresie
melodycznym i bardziej ,.,kwadratowe;j” strukturze harmonicznej) charakterystycznej dla Ame-
ryki Potnocne;. [...] Temat mitosny (z Buntu na Baunty) skomponowany przez Bronistawa Ka-
pera (wersja z 1963 roku) luzno wykorzystuje z kolei elementy tradycyjnych melodii z wyspy
Tahiti®*.

Polanski — jak wynika z przeprowadzonej analizy — wykorzystuje jednak konwencje
muzyki w kinie gatunkéw (melodramat) tak, jak wykorzystuje sam gatunek. Jest mu ona
potrzebna z jednej strony jako narze¢dzie pomocnicze w celu wciagnigeia widza w obreb
fabuly poprzez reprodukcj¢ sprawdzonych rozwiazan, z drugiej jednak — ,,wgryzajac™ si¢
mocniej nie tylko w konstrukcje muzyczna, ale takze kontekst, zarbwno w odniesieniu do
tego konkretnego filmu, jak i kultury w ogdle — zauwazamy niezwykte bogactwo znaczen
kryjacych si¢ niemal w kazdej nucie. Co wigcej, takie pojecia jak: muzyka niediegetyczna,
diegetyczna wewngtrzna czy zewngetrzna, adaptowana i oryginalna staja si¢ absolutnie
wtérne wobec funkcji, jakie najczystsza ze sztuk pelni w tym niezwyktym filmie. Swiad-
czy to oczywiscie o niezwyklej dojrzatosci rezysera, ktory swobodnie operuje najroz-
niejszymi rozwigzaniami byleby tylko mozliwie najbardziej klarownie z punktu widzenia
swojego rzemiosta przekaza¢ tresci, zawarte w powiesci, ktora — jak sam przekonywat
— jest jedna z jego ulubionych.

Pomyst na Piratow polegat na czyms$ zgola innym. Jak przyznat sam Polanski:

Nie bylo moim zamiarem nakrecenie parodii, dlatego tez nie prositem Phillipe’a o sparodio-
wanie muzyki, mimo ze obu nam zalezalo na odniesieniach do starych hollywoodzkich filméw
akcji i oddania ich atmosfery. Zalezalo mi na muzyce, ktora podkreslitaby w jakis sposob sceny
akcji oraz gagi, jednak nie w taki sposob, jak komponuje si¢ muzyke do filméw z Myszka Miki.
Chciatem unikna¢ karykatury®*.

Nie do konca si¢ to jednak udato. Pomimo ze, jak zauwazyt Yves Galion: ,, [muzyka]
pasuje do filmu jak druga skora, podkreslajac element fantastyczny i zabawowy epopei”™*

228 T. Scheurer, op. cit., s. 119.
229 www.kritzerland.com/rppirates.htm, [dostep online: 26.10.2014].
20 Cyt. za: A. Batkiewicz, Scigany Roman Polanski, Katowice 2006, s. 210.
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a takze — podobnie jak byto to w Tess — wykorzystuje elementy folku (andaluzyjskie fla-
menco), trudno doszukaé si¢ w Piratach rozwiazan, ktore bylyby réwnie pomystowe jak
w poprzednim wspolnym dziele Polaka i Francuza.

Najciekawiej prezentuje si¢ scena tzw. ,tanca umrzyka”, kiedy to dowodca hiszpan-
skiej floty 1 jego podwladny zostaja zmuszeni przez piratéw do odbycia pojedynku na
$mier¢ 1 zycie. Komizm polega na tym, iz zamiast na koniach usadowieni sg oni na bar-
kach swoich kompandw, a walce tej wtoruje muzyka flamenco w sposob ironiczny nawia-
zujac do tradycji hiszpanskiej corridy.

Zagrzewajacy do walki glowny motyw muzyczny, ktory brzmi jakby zostat ,,wyciety”
z kina wojennego w jego sensacyjno-komediowej odmianie, styszymy w filmie wowczas,
gdy szala zwycigstwa przechyla si¢ ze strony hiszpanskiej floty na strong piratow i od-
wrotnie. Na tym jednak koniec. Muzyka, pomimo iz, nawet w oderwaniu od obrazu, brzmi
niezwykle interesujaco, w samym filmie pozbawiona jest szeregu funkcji, ktore — tak jak
bylo to w Tess — mogtaby w ostatnim wspolnym dziele Polanskiego i Sarde’a z powodze-
niem pehic.

Trudno powiedzie¢, czy chtodne przyjecie przez widzoéw Piratow — byl to bodaj je-
dyny film Polanskiego, ktory przyniost straty finansowe — miato swoje przetozenie na
zakonczenie wspotpracy z Philippem Sarde’em. Faktem jest jednak, ze po tym filmie, nie
tylko nie zrealizowali juz wspolnie zadnego projektu, ale przestali si¢ przyjazni¢. Kom-
pozytor, zapytany bowiem po wielu latach, czy chcialby si¢ jeszcze kiedykolwiek spotkac
z Romanem Polanskim, odpowiedzial, co nastgpuje:

Nie, nie mam ochoty si¢ z nim spotkaé, jestem na niego zlty. Bylismy bardzo blisko podczas
krecenia trzech filmow, w tym jego najpigkniejszych (7ess i Lokator), ale dzis ten 73-letni czto-
wiek robi Olivera Twista, co uwazam za kompletnie ghupie. Zwlaszcza bez swego scenarzysty,
bez swego kompozytora... Powiedzmy sobie, Ze ostatnie filmy Polanskiego, od Piratow, nie
stoja na wysokim poziomie. Nie rozmawiatem z nim po Piratach, a wigc nie wiem juz, kim jest
Polanski. Nigdy nie otrzymatem wyjasnien po scysji z nim. Gdybym miat podsumowac to, co
mogg powiedzie¢ o Polanskim, to wskazatbym fakt, Ze zrobitem z nim trzy filmy, dwa dobre,
jeden zty, oraz nadmienitbym o zniszczonej przyjazni®'.

Nastepca Sarde’a pilnie poszukiwany?

1 www.cinezik.org/compositeurs/index.php?compo=sarde-ent, [thum. z j. francuskiego: A. Szpulak], [do-
step online: 07.11.2014.]
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4. Lata 1988-2002. Polanski i ,,dinozaury muzyki”
(niekoniecznie) filmowej

Morricone, Vangelis, Kilar, Chopin, Schubert, Beethoven — oto kluczowe nazwiska
tej czesci ksigzki. I gdyby potaczyé 6w skadinad ciekawy zestaw z wypowiedzig Philip-
pe’a Sarde’a, nalezatoby uznag, iz to, co Polanski robi ze swoimi filmami w latach dzie-
wigcédziesiatych, jest — parafrazujac kompozytora — kompletnie glupie. Kluczowe pytanie
brzmi jednak, czy brak statego kompozytora i positkowanie si¢ muzyka prekompilowana
nalezy automatycznie taczy¢ z pojeciem dzieta filmowego drugiej kategorii.

Jak przekonuje Iwona Sowinska: ,,[...] muzyce filmowej wolno by¢ zrobiong z byle
czego, wolno by¢ prosta, a nawet prymitywna, gdyz w filmie zawsze da si¢ jej uzy¢
w sposob funkcjonalny i inteligentny”**2. Zdanie to skonfrontowa¢ mozna mig¢dzy innymi
z prekompilowana muzyka rozrywkowa wykorzystang w Gorzkich godach. Co jednak
z muzyka klasyczna? Zdaniem Bohdana Pocieja umiejetne wplatanie fragmentow mu-
zycznych arcydziel czerpanych z jej skarbca §wiadczy nie o stabosci rezysera, ale o jego
artystycznej dojrzatosci, co wigcej, zdaniem badacza: ,,ten sposob dobierania muzyki do
filmu winien by¢ zastrzezony dla tworcéw najwigkszych3,

Kolejnym problemem jest réznorodnos$¢ stylistyczna. Abstrahujac od podziatu na mu-
zyke oryginalng i prekompilowana, kwestia wyrazistosci stylu Morricone, Vangelisa i Ki-
lara (w przeciwienstwie do eklektyzmu Philippe’a Sarde’a) wydaje si¢ by¢ waznym za-
gadnieniem w odniesieniu do stylu samego rezysera. Innymi stowy, nalezaloby postawié¢
pytanie, czy réznorodnos$¢ stylistyczna muzyki w filmach jednego rezysera moze ostabic¢
jego styl wlasny, a jesli tak, to na jakich ptaszczyznach.

Polanski w przywotanym powyzej okresie swojej tworczosci, jak nigdy przedtem i jak
nigdy potem, probuje i$¢ §ladami wielkich mistrzow (Kubrick, Bergman, Fellini), taczac
muzyke oryginalng wielkich tworcow muzyki filmowej (Morricone, Vangelis, Kilar)
z muzyka wielkich tworcow muzyki klasycznej (Chopin, Schubert, Beethoven), nie za-
pominajac jednoczesnie o wielkim potencjale muzyki popularno-rozrywkowej (Grace
Jones, George Michael, Stevie Wonder). Na pytanie, czy proby te po latach okazaty si¢
udane, inteligentne i tworcze, a filmy wielkie, postaram si¢ odpowiedzie¢ na gruncie
poglebionej analizy dziet powstalych w okresie wyodrebnionym w tytule rozdziahu.

232

1. Sowinska, Kilka trudnosci z historig muzyki filmowej, ,,Kwartalnik Filmowy” 2003, nr 44, s. 79.
233 B. Pociej, Widzialne-niewidzialne. Jakg muzyke najwyzej cenig?, ,,Kwartalnik Filmowy” 1995, nr 12/13,
s. 280.

99



4.1. Muzyczny Paryz — Frantic i Gorzkie gody

W dwoch filmach poruszajgcych watek ,,Amerykanina w Paryzu”?**, Polanski kon-
sekwentnie rozwija swojg metod¢ umuzyczniania filmow, postugujac si¢ kluczem, ktdre-
go nazwa brzmi ,,kino gatunkow”. Paryski dyptyk, jesli chodzi o muzyke oryginalna, do
zhudzenia przypomina pod tym wzgledem Lokatora i Chinatown. 1 tak jak Ennio Morri-
cone (Frantic) trzyma si¢ wzglednie zasad, jakimi rzadzi si¢ muzyka filmowa w thrille-
rze, tak Vangelis (Gorzkie gody) taczy w swoich kompozycjach motywy tagodne i ckliwe
z brzmieniami rodem z kina grozy. Co ciekawe, zarowno Wtoch, jak i Grek dla oddania at-
mosfery miejsca z powodzeniem wykorzystuja rowniez akordeonowa muzyke francuska.

W obu filmach, niemal na rownych prawach, funkcjonuje takze prekompilowna mu-
zyka rozrywkowa z popowymi hitami lat osiemdziesigtych na czele, ktore, co istotne,
poza rutynowymi funkcjami dramaturgicznymi, uruchamiajg dodatkowe pole semantycz-
ne — teksty piosenek.

W przeciwienstwie do Frantica, w Gorzkich godach ztamana zostaje reguta trzech
jednosci (akcja dzieje si¢ w dwodch planach czasowych), co owocuje nieco odrealniona,
bo przefiltrowang przez wspomnienia jednego z bohaterow wizjg Paryza. Jak pisal An-
drzej Batkiewicz o bohaterach Gorzkich godow: ,,Nosza w sobie klimat Paryza, doskonale
uchwycony takze w muzyce Vangelisa. Nierealnie pigkne brzmienia syntezatorow nadajg
paryskim wspomnieniom wymiar snu na jawie”?. By¢ moze wilasnie my$lenie o narracji
sktonito Polanskiego do zainteresowania si¢ osobg greckiego kompozytora, ktory nazy-
wany jest przeciez ,,Czajkowskim syntezatoréw” — naturalne akordeony w klasycznym
pod wzgledem filmowej narracji Franticu w opozycji do tych ,,mechanicznych”, ilustru-
jacych wydarzenia z przesztosci w Gorzkich godach. Pamigé jest dynamiczna, przez co
wspomnienia czg¢sto wydaja si¢ odrealnione. Andrzej Batkiewicz idzie nawet w swojej
interpretacji nieco dale;j:

Vangelis potrafi fascynowa¢ niezwyklymi zbitkami dzwigkdw, tajemniczymi szmerami i od-
glosami w dramatycznych, przejmujacych momentach akcji. Jego pejzaz dzwigkowy poteguje
wrazenie dziwaczno$ci $wiata Mimi i Oscara, Swiata seksu bez mito$ci, bez czutosci i bez dzie-
ci. Stworzyli sobie ogrod ziemskich rozkoszy zimny i ponury, rownie absurdalny jak kamienny
raj ludzi robotéw z Lowcy androidéw. Do obu tych $wiatow idealnie przylega fascynujacy
i oryginalny kosmos dzwigkéw Vangelisa®*.

Nalezy jednak odnotowac, ze muzyka elektroniczna Vangelisa z Gorzkich godow nie
jest muzyka elektroniczng Cliffa Martineza, Jean’a-Michel’a Jarre’a czy Philipa Glassa.
Pod wzgledem zasad kompozycyjnych, nie jest ona oddalona o lata $wietlne od klasycznej
muzyki filmowej w jej symfonicznym wariancie. W wigkszosci scen rdznice dostrzegalne
sg jedynie w odniesieniu do barwy. Zacytuj¢ teraz ponownie Timothy’ego Scheurera, opo-
wiadajacego o swoich wrazeniach po obejrzeniu Chinatown, wpisujac w miejsce tytutu
filmu 1 nazwiska kompozytora inne stowa. Zabieg ten postuzy mi do wyrazenia wlasnego
zdania: ,,Tym, co uderzylo mnie najbardziej podczas ogladania Gorzkich godow, byto

2% QOkre$lenie Paula Wernera charakteryzujace glownych bohaterow Frantica i Gorzkich godéw, zob.
P. Werner, op. cit., s. 207.

235 A. Batkiewicz, op. cit., s. 219.

6 Tbidem.
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odczucie, jak blisko horroru i science-fiction jest muzyka Vangelisa w scenach budowania
napigcia”?’. To zresztg taczy ja z thrillerowymi motywami muzycznymi Ennia Morrico-
ne do filmu Frantic. W odniesieniu do Chinatown dodaé nalezy, ze takze Gorzkie gody
posiadaja swdj Love theme, ktory podobnie jak ten Goldsmitha stanowi przeciwwagg dla
muzyki rodem z kina grozy, ilustrujac watek romansu rozgrywajacego si¢ w poetyckiej
scenerii paryskich ulic, parkéw i restauracji. Polanski w Gorzkich godach — z wtasciwym
sobie poczuciem absurdu — myli jednak tropy, co stanowi punkt wyj$cia do nawigzania
swoistej gry z widzem.

Pierwsza czg$¢ opowiesci Oscara — od chwili poznania Mimi do ich pierwszej spgdzo-
nej razem nocy — zilustrowana zostata prostym, melodyjnym, sentymentalnym motywem
oddajacym zaréwno nastrdj romansu, jak i atmosfer¢ Paryza. Odnie$¢ mozna wrazenie,
ze melodia grana jest na akordeonie i bardziej informacja o nazwisku kompozytora filmu
podana w czotowce, niz sama barwa moze budzi¢ watpliwosci widza co do instrumen-
tacji. Jedno jest jednak pewne — odpowiedni, tak wazny w kontekscie filmoéw o mitosci,
klimat zostat przez duet Vangelis & Polanski stworzony... cho¢ to dopiero jedna strona
medalu. Melodia, ktorej zawsze towarzyszy glos z offu (opowies¢ Oscara), pojawia si¢
trzy razy. Funkcja narracyjna idzie tu w parze z poetyckim wrastaniem muzyki w obraz,
co na ptaszczyznie odbioru przektada si¢ rowniez na ostabienie czujnosci widza. Chodzi
bowiem o przygotowanie na pierwszy punkt zwrotny (dramaturgia). Jak przekonywat Po-
lanski w kontekscie Wstretu, widza nalezy: ,, [...] ukolysa¢, doprowadzi¢ niemal na skraj
nudy, a wtedy dopiero — tup!”>,

Analogicznie do Frantica, gdzie pierwszy thrillerowy motyw (wyltaczajac czotowke)
wprowadzony zostaje w scenie zniknigcia zony doktora Walkera, w drugiej paryskiej opo-
wiesci narastajace, niepokojace dzwicki poczynajg rozbrzmiewaé od chwili, kiedy Oscar
budzi si¢ po raz pierwszy obok Mimi. Postugujac si¢ terminologia stosowang w scena-
riopisarstwie, nalezatoby powiedzieé, iz obie sceny sa przekroczeniem pierwszego progu
i poczatkiem drugiego aktu. Od tego momentu zard6wno Morricone, jak i Vangelis wyko-
rzystywaé beda muzyczne rozwigzania charakterystyczne dla thrillera i horroru.

W obu filmach, w motywy muzyczne zastosowane w scenach budowania napig-
cia, wplecione sa subtelnie tematy z czotowek. We Franticu jest to przywotany powy-
zej pierwszy punkt zwrotny, stynny fragment, ktorego akcja rozgrywa si¢ ,,na dachach
Paryza”*° (kiedy Walker probuje przedosta¢ si¢ do mieszkania Michelle), przebudzenie
glownego bohatera na jachcie oraz $mier¢ jego towarzyszki. W zadnej z tych scen temat
nie brzmi jednak tak, jak w sekwencji otwierajacej film — aranzacja podporzadkowana
jest zawsze sytuacji ekranowej, a co za tym idzie, wywotaniu w widzu przystowiowego
dreszczyku, ale tez wytworzeniu odpowiedniego klimatu. Marek Lach tak pisat o party-
turze Morricone:

Zdecydowanie wizytowka i najwigkszym atutem partytury, spychajacym w cien walory stricte
kompozycyjne, jest bardzo interesujaca orkiestracja, wykraczajaca poza $rodki symfoniczne
i oparta w duzym stopniu na lubianej przez Morricone gitarze basowej oraz nastrojowej elek-
tronice. Ow specyficzny amalgamat, okraszony dodatkowo niepowtarzalnym brzmieniem stylu
Wiocha, to prawdziwy popis muzycznej budowy klimatu, zdominowanego momentami przez

%7 Na podstawie: T. Scheurer, op. cit. s. 99.
238 R. Polanski, Roman, op. cit. s. 178.
29 Tytut zaczerpnigto ze spisu utworéw zamieszczonego na ptycie CD z muzyka do filmu.
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nieokreslone uczucie fatalizmu, dekadencji. Morricone z doskonatym wyczuciem kreuje atmos-
fere nieco tajemniczego Paryza, miasta o dwoch obliczach, z jednej strony turystycznej atrakcji,
z drugiej za$ — pelnej mrocznych sekretow, tetniacej noca metropolii. W miarg jak gléwny
bohater coraz bardziej pograza si¢ w poszukiwaniach zaginionej zony, schodzi do ,,podziemia”,
$wiata ludzi mu obcych, zamyst kompozytora staje si¢ klarowny, a wybor instrumentarium
usprawiedliwiony?¥,

Interesujgco przedstawia si¢ zestawienie dwoch scen — najpierw, kiedy Walker uswia-
damia sobie, ze zona zostata porwana, a pdzniej, gdy po nieudanej ,,wymianie” na pod-
ziemnym parkingu, glowny bohater znéw zostaje sam. W obu tych scenach zastosowano
ten sam plan (obraz) oraz ta samg muzyke (dzwigk), cho¢ juz bez melodycznych odniesien
do motywu z czolowki. Sa to te sekundy filmu, w ktérych 6w fatalizm widz moze odczué
w sposob najbardziej intensywny i sugestywny.

Podobne rozwigzania stosuje w Gorzkich godach Vangelis. Ckliwy, cho¢ zawierajacy
w sobie pierwiastek blizej niesprecyzowanego niepokoju, motyw z sekwencji otwieraja-
cej pobrzmiewa w nieco zmodyfikowanych wersjach w kilku kluczowych scenach filmu.
I znéw, analogicznie do Frantica, poza pierwszym punktem zwrotnym, motyw powraca
jeszcze w innych waznych z punktu widzenia filmowego opowiadania scenach. Po raz
kolejny nieocenionym kontekstem okazuje si¢ sam scenariusz filmu. Znana melodi¢ sty-
szymy bowiem w okolicach tzw. ,,sceny Srodkowej”. Jak pisze Raymond Frensham:

Punkt $rodkowy [...], to punkt, z ktorego protagonista nie ma odwrotu — scena lub chwila cat-
kowitego zaangazowania. Tutaj powinno wydarzy¢ si¢ cos$, co zmusza go do ponownej oceny
celu i jakby ponownego aktu wyboru: czy aby nie zrezygnowac z poszukiwan (trudow, uporu).
Czy powinien wyrzec si¢ ich, czy tez prze¢ do przodu?**!

Oscar, snujac swojg opowiesc o jego ,,wypalajacym si¢” romansie, czego potwierdze-
niem jest zdrada Mimi, wypowiada zdanie: ,,Tu historia powinna si¢ skonczy¢. Kochanko-
wie powinni rozstaé si¢, bedac u szczytu swojej namigtnosci, nie czekaé na jej nieuchronny
regres”. Litujac si¢ jednak nad skruszong kochanka, przezywajacy konflikt wewnetrzny
bohater decyduje si¢ podja¢ trudna, i jak si¢ pozniej okaze brzemienng w skutki decyzje.
Para jest nadal razem, ale od tego momentu ich zwigzek nieuchronnie brnie ku samozagta-
dzie. Punkt $rodkowy, to moment, kiedy zdesperowana Mimi, przyjmujac zaproponowane
przez samg siebie warunki, zostaje kim$ w rodzaju godzacej si¢ na wszystko niewolnicy
i popychadta swojego kochanka.

Temat z czotéwki powraca w przywotanych scenach dwukrotnie, ilustrujac stopniowe
pograzanie si¢ zwiagzku, ktory przyjmuje coraz bardziej patologiczna forme.

Frantic 1 Gorzkie gody to filmy, w ktérych, podobnie jak w Nozu w wodzie, Polanski,
wykorzystujac narracyjne mozliwosci muzyki filmowej, wprowadza motywy przewod-
nie w kluczowych z punktu widzenia filmowego opowiadania scenach (punkty zwrotne
i wprowadzanie jak gdyby nowych watkow) zawsze jednak z wlasciwym sobie poetyckim
wyczuciem obrazu. Tezg, iz nie tylko kompozytorzy podejmuja w przywotanych filmach
decyzje co do umieszczania konkretnej muzyki w danej scenie, mozna rowniez obroni¢

240

www.filmmusic.pl/index.php?act=recki&id=520, [dostep online: 20.11.2014].
21 R. G. Frensham, Jak napisaé scenariusz, przet. P. Wawrzyszko, postowie: T. Lubelski, Krakow 1998,
s. 132.
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wypowiedzig samego Vangelisa, ktora do ztudzenia przypomina zacytowane we wprowa-
dzeniu opinie Wojciecha Kilara i Rachel Portman.

Roman posiada wazna ceche, wie czego chce, ma wszystko w glowie pouktadane. To bardzo
wazne, bo nie zmienia bezustannie koncepcji, dzigki czemu dopasowujesz si¢ do uktadanki
a nie ciagle co$ przestawiasz. Nie traci si¢ przez to czasu. Wiesz czego ty chcesz, ale i czego on
od ciebie oczekuje. W jego obrazy muzyka samoistnie si¢ wkomponowuje, nie koliduje, nie do-
minuje, ale dopelnia. To jest jaka$ filmowa poetyckos$¢, i zawsze ten element niedopowiedzenia.
Tak, to jest Roman, caty On**.

Jak zasygnalizowatlem wczesniej, sa w Gorzkich godach sceny, w ktorych muzyka
brzmi jak zywcem wyjeta z kina grozy. Ilustruje ona ten rozdziat opowiesci, w ktérym
ujawniajg si¢ sadystyczne sktonno$ci Oscara, a pézniej vice versa — Mimi. Delikatna
muzyczna zapowiedz horroru, jaki przezyja gtéwni bohaterowie, pojawia si¢ jednak juz
w pierwszych scenach ich namigtnego romansu, kiedy to widz — postugujac si¢ okre-
Sleniem Polanskiego — jest jeszcze ukotysany. Mowa o scenie, w ktorej Mimi, chwyta-
jac brzytwe Oscara, nieporadnie rani go podczas golenia. ,,Muzyczny implant” do scen,
ktoére rozegraja si¢ w drugiej czgsci filmu to ponura melodia z tajemniczymi dzwigkami
w gornych rejestrach, ktdre nieco przypominaja gwizdanie. Obraz Mimi zlizujacej krew
ze skroni Oscara w zestawieniu z tg posgpna i hipnotyzujaca melodig odsyta widza do
filméw o wampirach i wilkotakach. W Gorzkich godach potwory nie czajg si¢ jednak na
zewnatrz, ale sa wewnatrz.

W drugiej, sadomasochistycznej (o$mielg si¢ uzy¢ takiego terminu) czgsci filmu,
,,horrorowe” nuty pobrzmiewaja w scenach ilustrujacych przemoc fizyczna i psychiczng
Oscara wzglgdem Mimi, rzecz jasna z wariantem odwrotnym.

Ciekawie z punktu widzenia rozwigzan muzycznych stosowanych w kinie grozy
przedstawia si¢ wazny z punktu widzenia narracji moment, kiedy to Mimi okalecza swoje-
go dawnego kochanka na tyle, Ze ten bezpowrotnie traci wtadz¢ w nogach. Scene, ukazang
z punktu widzenia lezacego bezradnie i wiezionego na sal¢ operacyjng Oscara, Vangelis
zilustrowat wykorzystujac jedng z klasycznych metod budowania napigcia w filmowym
horrorze, o ktorej tak oto pisat Timothy Scheurer: ,, [...] ostinato (mozna okresli¢ je jako
ztowieszczy, ‘zakradajacy si¢’ temat lub bardziej tagodny ‘spacerujacy’ motyw) jest nie-
zmienne — sama melodia wydaje si¢ by¢ na drugim planie — wowczas temat, cz¢sto o od-
miennym charakterze, funkcjonuje na zasadzie kontrapunktu’*.

Thrillerowe motywy, rowniez ze sporym tadunkiem poetyckos$ci pojawiaja si¢ takze
we Franticu, cho¢ jak zauwaza Marek Lach:

Wioch idzie przede wszystkim w nastrdj, co moze by¢ podyktowane checia wywolania wra-
zenia surrealizmu, ale moglo zosta¢ réwniez wymuszone przez mato ztozone gltdwne postaci
filmu [...]. Decyzja ta ma dwa nastgpstwa: z jednej strony swoista malarsko$¢ ilustracji mia-
sta prezentuje si¢ niezwykle przekonujaco, Morricone swobodnymi ruchami pedzla kresli jak
gdyby dostojna brzmieniowa palete. Z drugiej strony jednak muzyka zostaje zepchnigta na dal-
szy plan, w malym stopniu bowiem dotyczy akcji biezacej, unoszac si¢ zamiast tego nad cala
opowiescia. Prowadzi to do pewnej antynomii w obrebie funkcji ilustracyjnej — kompozycja

242 fusion.pl/piotriwicki/bazg_vangelis.html [rozm. P. Iwicki], [dostep online: 28.11.2014].
25 T. Scheurer, op. cit., s. 180.
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wprowadzajaca widza w $wiat Paryza towarzyszy mu od poczatku filmu, szybko tworzy wia-
Sciwg obrazowi atmosferg, ale jednoczesnie szybko ginie w natloku zdarzen, staje si¢ tylko
tlem i ostatecznie za wyjatkiem tematu przewodniego i kilku wykorzystanych w filmie piose-
nek, cala warstwa dzwigkowa zostaje przythumiona, pozbawiona swojej wyrazistosci, ktorej nie
moze odzyska¢ z braku odpowiedniej muzycznej ekspresjiz*.

Sporo w tym prawdy. Zestawiajac jednak Frantic z Gorzkimi godami 1 przygladajac
si¢ obu filmom pod katem tre$ci oraz przynaleznosci gatunkowej zauwazy¢ nalezy, ze
film z muzyka Vangelisa, gdyby potraktowac go jak horror, potrzebowat duzo bardziej
sugestywnej, niepokojacej 1 wyrazistej muzyki. Historia opowiedziana we Franticu to
opowie$¢ o mezczyznie, ktory na wlasng reke decyduje sie odnalez¢é swoja zaginiong
zong. Gorzkie gody natomiast to historia, w ktorej zwykli ludzie przeobrazaja si¢ w po-
twory, film duzo bardziej niepokojacy. Muzyka Morricone nie musiata by¢ odpowiednio
,»styszalna” w filmie, by spetni¢ swoje zadanie (zwlaszcza, ze szereg funkcji, petni w tym
obrazie piosenka I 've seen that face before), w przeciwienstwie do kompozycji Vangelisa,
ktore, jak na horror przystato, odpowiednio wyeksponowane, dziatajg na widza w spo-
sob bardziej bezposredni, powodujac niemalze fizjologiczne odczucie strachu. Muzyka
w Gorzkich godach wydaje si¢ byé momentami — parafrazujac Wojciecha Kilara — tym
diablem, ktorego nie wida¢. We Franticu zadnego diabta nie ma.

Kontrasty pomigdzy poetycko$cig, a uczuciem blizej niesprecyzowanego niepokoju
z elementami niedopowiedzenia, to jednak nie wszystko, co w kontekscie funkcji muzyki
taczy Gorzkie gody i Frantic. Poza kompozycjami Vangelisa i Morricone, Polanski apli-
kuje widzowi rowniez spora dawke prekompilowanej muzyki pop. Ale rowniez w odnie-
sieniu do tego problemu mozna $miato powiedziec, ze filmy te tyle samo taczy, co dzieli.
We Franticu mamy wtasciwie tylko jeden utwor, ktory jednak spetnia w filmie caty szereg
zadan, w Gorzkich godach natomiast — pokazny zestaw piosenek, z ktérych, dla odmiany,
zadna nie pojawia si¢ w filmie wigcej niz raz.

Poza I've seen that face before Grace Jones, mamy co prawda we Franticu kilka po-
powych utwordw (m. in. I’m gonna lose you Simply Red), niemniej ich obecnos¢ nigdy
nie przykuwa uwagi widza w tak duzym stopniu jak brawurowa wersja Libertanga Astora
Piazzoli w wykonaniu czarnoskorej artystki. Jak pisze Mariola Dopartowa: ,,We Franticu
istnieje warstwa sentymentalnych przebojow sprzed lat, aktualnej mato cickawej muzyki
rozrywkowej, ale wszystko to znika, przestaje istnie¢, kiedy styszymy dynamiczng i nie-
pokojaca piosenke Grace Jones ™%,

Utwor pojawia si¢ w filmie az pig¢ razy. Tym, co juz teraz nalezatoby w odniesieniu
nie tylko do tej piosenki, ale w ogoéle do ich funkcjonowania w kinie Polanskiego od-
notowac, jest (zauwazone juz w Nozu w wodzie) semantyczne zaakcentowanie tekstu.
W scenie nocnej jazdy samochodem, kiedy utwor zostaje wiaczony do filmu, Michelle
zerkajac w lusterko, wypowiada zdanie, ktére stanowi pewien trop dla Walkera oraz wi-
dza: ,,Sledza mnie. Widziatam faceta w samolocie i w pociagu z lotniska”. Jest to oczy-
wiScie sparafrazowany tytul utworu, ktoéry wiasnie styszymy. Polanski zgrabnie unikajac
tautologii, wybiera jednak dla zilustrowania tej sceny fragment utworu, w ktorym Grace
Jones wtraca wypowiadane w jezyku francuskim parlando:

244 http://www.filmmusic.pl/index.php?act=recki&id=520 [dostep online: 20.11.2014].
25 M. Dopartowa, op. cit., s. 124.
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Tu cherches quoi?
Rencontrer la mort?

Tu te prends pour qui

Toi aussi tu detestes la vie**.

A potem $piewa po angielsku:

Dancing by the restaurants,

Home with anyone you want.
Strange, he's standing there below,
Staring eyes thrill me to the bone*”.

Poza ukrytymi w stowach piosenki nawigzaniami do tresci filmu nie bez znaczenia jest
réwniez fakt, ze Grace Jones wykonuje utwor wykorzystujac dwa jezyki, angielski i fran-
cuski, co stanowi oddzielny komentarz do sytuacji zagubionego ,,Amerykanina w Pary-
zu”, wlacznie z jego relacja z Michelle, ktora, bedac Francuzka, postuguje si¢ zarowno
swoim pierwszym jezykiem, jak i tamang angielszczyzna*®. Zacytowana wypowiedz bo-
haterki w jezyku angielskim, poprzedza francuski wulgaryzm ,,Merde!”(cholera!).

I’ve seen that face before styszymy po raz drugi podczas kolejnego etapu szalenczego
poscigu. Walker i Michelle znowu mkna szosa (perspektywa jak w czotdéwce filmu). Tym
razem jednak jestesmy juz pewni, ze dzwicki dobiegaja z radia samochodu, poniewaz bo-
haterowie poczynajg rozmawia¢ o muzyce w oparciu o piosenke. Styszymy teraz fragment
poprzedzajacy cze$¢, ktora pobrzmiewala w poprzedniej scenie:

Like a hawk stealing for the prey,
Like the night waiting for the day.

Strange, he shadows me back home,
Footsteps echo on the stone.

Rainy nights and hustling boulevards,
Parisian music tripping from the bars*®.

26 Czego szukasz?
Spotkania ze §miercia?
Za kogo ty si¢ masz?
Ty tez nienawidzisz zycia. [ttumaczenia wszystkich piosenek zaczerpnigto ze strony: tekstowo.pl]
247 Tanfczac po restauracjach,
W domu z kazdym kto chce.
Obcy, on stoi tu obok,
Gapiace si¢ oczy przeszywajg mnie.

248 Obsadzajac swoja zong Emmanuelle Seigner w roli Michelle (Frantic) oraz Mimi (Gorzkie gody) Polan-
ski, w trosce o zachowanie realizmu stworzyt postacie bohaterek, ktore (podobnie jak jego zona) sa z pochodze-
nia Francuzkami, niemniej rozmawiajac z ,,Amerykanami w Paryzu” mowia w jezyku angielskim z francuskim
akcentem.

24 Jak jastrzab polujacy na zdobycz,

Jak noc czekajgca na dzien.

Obcy, on $ledzi mnie, kiedy wracam do domu,
Odgtosy krokéw odbijaja si¢ echem od kamieni,
Deszczowe noce i hatasliwe bulwary,

Paryska muzyka dobiegajaca z barow.
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Fragment dotyczacy paryskiej muzyki dobiegajacej z baréw, mozna interpretowac
réwniez jako zapowiedz stynnego tanca, ktory para bohateréw wykona w scenie bgdace;j
waznym punktem zwrotnym filmu. Rzecz jasna zatancza oni do tej samej piosenki. Zanim
to jednak nastgpi Polanski sprytnie wplecie utwor w poruszajacg rozmowe telefoniczna,
jaka Walker przeprowadzi z corka, ktora zostata w San Francisco nieSwiadoma tego, co
wydarzyto si¢ w Paryzu. Oto fragment dialogu:

— Co to za muzyka?

— Grace Jones. Podoba ci si¢?

— Trochge tego stuchatem.

— Zartujesz. Chyba dobrze si¢ z mama bawicie.

I've seen that face before styszymy rowniez w wersji reggae — piosenke wykonuje zespot
na barce, gdzie Walker odzyskuje przytomnos¢ po bdjce z tajemniczymi ludzmi. Polanski,
celem roztadowania napigcia, pozwolil sobie na pewng dawke humoru, upodabniajac (po-
przez odpowiednig fryzurg i makijaz) wokalist¢ do artystki wykonujacej utwor w oryginale.

Piate pojawienie si¢ piosenki Grace Jones (rzecz jasna — w oryginale), to juz kulto-
wa scena tanca — swoiste spieni¢zenie jej poprzednich subtelnych wejs¢. Walker wraz
ze swoja towarzyszka przybywa do nocnego klubu, gdzie ponownie nawigzuje kontakt
z porywaczami swojej zony... i przysztymi zabdjcami Michelle.

Jest to by¢ moze — pisze Mariola Dopartowa — najbardziej nostalgiczna i przejmujaca scena
zmystowego kuszenia, jaka widziatam w kinie. Zmystowe poruszenie i jednoczes$nie (rewe-
lacyjnie zagrana przez Harrisona Forda) rozpacz, w potaczeniu z tekstem i rytmem piosenki,
budza emocje daleko wykraczajace poza krag erotycznych oddziatywan kina. [...] Wkrétce
dalsze wydarzenia ujawnia, ze ulubiona piosenka Michelle w tym filmie stata si¢ popularnym
przebojem, ktory z powodzeniem mogtby nosi¢ tytul Death and the Girl. W cichngcym finale
piosenki dziewczyna spotka si¢ oko w oko z mezczyzna, ktory ja wkrotce zabije. Gdy tanczyta
z Walkerem, to on wpatrywat si¢ w nig wzrokiem ,,przenikajacym do kosci™>*.

Polanski doskonale zdaje sobie sprawe z potencjatu, jaki drzemie w dobrze sfunkcjo-
nalizowanej muzyce diegetycznej, o czym mowit juz @ propos jednego z wczesniejszych
filmow: ,,Muzycy we Wstrecie byli autentycznymi ulicznymi grajkami, ktorych spotka-
liSmy najzupelniej przypadkowo, ale w konteks$cie filmu sekwencja z nimi posiada sens
i znaczenie dramaturgiczne, a nie jest li-tylko dekoracja, folklorem, sztafazem”?!. Styn-
na scena tanca roztadowuje napigcie wywotane scenami dramatycznych, brawurowych
poscigébw 1 paradoksalnie buduje inny jego rodzaj — napigcie erotyczne. Jak zauwazyt
Andrzej Kowalski: ,,Freudowska koncepcja zasady przyjemnos$ci rodzacej si¢ w stanie
zagrozenia, po to aby 6w stan ztagodzi¢, znajduje swe doskonate odbicie w tancu o wy-
raznym charakterze erotycznym, ktory para Michelle-Walker wykonuje w ,,paszczy lwa”,
czyli lokalu bedacym siedzibg porywaczy”>>2.

W analizowanej scenie Frantica, poza sama muzyka, nieposlednia rolg odgrywa cho-
reografia i sztuka operatorska. Do$¢ paradoksalnie, nawet poza kontekstem catosci scena

20 M. Dopartowa, op. cit., s. 124-125.

1 R. Polanski, Kino wedtug Polarskiego, [brak nazwiska osoby przeprowadzajacej wywiad], thum.
1. Dembowski, ,,Film na Swiecie” 1980, nr 8-9, s. 58

2 A. Kowalski, Poscig za paranojg, ,,Kino” 1988, nr 12, s. 47.
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tanca w filmie Polanskiego, wydaje si¢ by¢ ciekawsza forma teledysku do piosenki Grace
Jones niz oficjalny wideoklip ja promujacy. Niemata w tym zastuga operatora Witolda
Sobocinskiego, ktory podczas realizacji tej czg¢$ci materiatu filmowego wykorzystywat
— jak sam przyznaje — wlasne do§wiadczenia jazzowego melomana i perkusisty zarazem.

Muzyka wyksztalca poczucie rytmu, a rytm jest jedna z podstawowych cech konstrukeji filmu.
Co mi zostato z tej muzyki? Trafianie w akcent, ktory w filmie powinien nastgpowac, wyczucie
pauzy. Poczucie montazu. Szalenie trudnym jest ustalenie tej samej szybkosci kamery, tego
samego najazdu, tego samego nastroju, ktory panuje w ujeciu poprzednim, konstrukcji ujegé
i konstrukcji catosci. Dla mnie sa to frazy muzyczne, ktore tacza si¢ w pewna catosé. Biore
udziat w tych poszczegdlnych scenach w sposob bardzo podobny do tego, jak si¢ gra jazz —
kiedy w improwizacj¢ wktada si¢ cate swoje umiejgtnoscei, cala wiedzg techniczna. To jest to,
co zawdzigczam muzyce. [...] ze moje filmy sa tak wlasnie fotografowane. I tak si¢ dobrze
montujg. One sg juz prawie zmontowane kamerg>:.

Juz sam, tak mocno podkreslany przez Sobocinskiego, rytm oraz niecodzienna cho-
reografia zachecity Mariol¢ Dopartowg do przedstawienia bardzo ciekawej interpretacji
tanca Walkera i Michelle:

Dziwne ruchy tego tanca sa sprzeczne z rytmem samej muzyki i rytmem krokow Richarda, jak-
by rytm wewnetrznego labiryntu dziewczyny narzucat choreografi¢ tego tanca. Figury tanecz-
ne, prowadzace raz w lewo, raz w prawo, przypominaja tradycj¢ starozytnego labiryntowego
»tanca zurawia” na cze$¢ Afrodyty. To jednak $mier¢ (lub rzadziej samo porzucenie) zakocha-
nej w herosie dziewczyny jest zasada kazdego labiryntu. Smieré Michelle stanie si¢ ostatecznie
ostatnig komnatg labiryntu, pozwalajaca matzonkom go opusci¢®*.

Piosenka tak dobrze koresponduje zaré6wno z klimatem, rytmem jak i trescig filmu, ze
nasuwa si¢ pytanie, czy Polanski nie inspirowat si¢ nig juz na etapie pisania scenariusza.
Zwazywszy, ze Frantic jest jednym z nielicznych obrazow polskiego rezysera, ktory nie
ma swojego pierwowzoru w literaturze, postawienie takiej hipotezy wydaje si¢ by¢ jak
najbardziej uzasadnione.

Dans sa chambre

Joelle et sa valise.

Elle regarde ses fringues
Sur les murs des photos
Sans regret, sans melo.
La porte est claquée,
Joelle est barrée®.

23 'W. Sobocinski, Filmuje tak, jak si¢ gra jazz, rozm. 1. Stanistawska, ,,Kino” 1994, nr 9, s. 11.
2% M. Dopartowa, op. cit., s. 122.
25 W jej pokoju

Joelle i jej walizka,

Ona patrzy na swoje ubrania,

Na $cianach zdjecia,

Bez zalu, bez melodramatu,

Zatrzasnal drzwi,

Joelle jest zamknigta.
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W kolejnej francuskojezycznej czgsci piosenki (drugie parlando) pojawia si¢ rowniez
motyw samej walizki, a gtdwna postac z piosenki Grace Jones, Joelle, podobnie jak filmo-
wa Michelle (imiona réwniez brzmig podobnie), zostaje ostatecznie i ,,bez melodramatu”
porzucona.

W Gorzkich godach zarbwno w konteks$cie piosenek, jak i tanca Polanski idzie bar-
dziej w ilo$¢ niz w jakos¢, co jednak nie stoi w opozycji do funkcjonalnosci muzyki
i choreografii w filmie. Filmowa Mimi w niektorych scenach niemal nie schodzi z par-
kietu — jest przeciez nie tylko kelnerka, ale, jak sama czgsto podkresla, przede wszystkim
tancerka. Widz dowiaduje si¢ tego juz w jednej z pierwszych scen filmu, gdzie gtéwna
bohaterka wykonuje popisowy taniec do piosenki Peggy Lee Fever, ktory inicjuje watek
wciggania Nigela w perwersyjng gre. Zanim jednak nastgpi jej — rowniez zilustrowany
muzyka i tancem — finat, Polanski zaprezentuje kunszt taneczny Emanuele Seigner, wpi-
sujac jej artystyczno-erotyczne wyczyny na parkiecie w ramy opowiesci snutej przez zbla-
zowanego pisarza.

Mimi tanczy dla Oscara trzy razy — uwodzac go, potem zdradzajac, az w koncu, doprowa-
dzajac do sytuacji, w ktorej (pot-)mezczyzna czuje si¢ gorzej niz mysli, ze mogltby si¢ czué.

Najlepiej wyrezyserowana i najwazniejsza z punktu widzenia opowiadanej przez
Oscara i Polanskiego historii jest scena ilustrujaca drugi przyktad. Zwiazek Mimi i Oscara
zaczyna stopniowo si¢ wypala¢, czego glowny bohater jest §wiadom. Lekarstwem na nude
i forma nowej stymulacji ma by¢ spotkanie z przyjaciotmi w jednym z paryskich klubow.
Mimi jest jednak zazdrosna o kazda kobietg, ktora zblizy si¢ do jej kochanka na odlegtos¢
blizsza niz metr. Mocno nacechowany erotycznie taniec z czarnoskorym znajomym ma
by¢ niejako formg zemsty za domniemane flirtowanie Oscara z przyjaciotka Mimi.

Teksty obu piosenek wykorzystanych w tej scenie — podobnie jak we Franticu — stanowia
komentarz do sytuacji, w jakiej znajduje si¢ obecnie para bohaterow. W czasie kiedy Oscar,
zywo 1 z wielkim usmiechem na twarzy, dyskutuje z kolezankg Mimi, styszymy piosenke
Glorii Gaynor I will survive, a doktadnie jej fragment, ktory — za posrednictwem $piewanego
tekstu — informuje widza, w jakim kierunku biegna podyktowane emocjami mysli Mimi.

Just turn around now, ‘cause you re not welcome anymore,
Weren t you the one who tried to hurt me with goodbye,
You think I'd crumble? You think I'd lay down and die?
Oh no not I, I will survive,

Oh as long as I know how to love I know I'll stay alive,

I've got all my life to live; I've got all my love to give,

And I'll survive, I will survive*°

23 Po prostu odwroc sie
Bo juz nie jeste$ tu mile widziany
Czy to nie ty chciate$ mnie zrani¢ swoim odej$ciem?
Myslates, ze dam si¢ ztamac?
Myslates, ze padng i umre?
Otoz nie
JA PRZETRWAM!
Tak dtugo jak wiem jak kocha¢, tak dtugo wiem, ze przezyje
Mam cate zycie przed soba
Mam cala swa mito$¢ do podarowania i przetrwam
Ja przetrwam, przetrwam
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Tekst piosenki stanowi jednoczesnie formg¢ antycypacji w odniesieniu do tego frag-
mentu historii, w ktorym Mimi faktycznie przetrwa, pomimo upokorzen, jakich dozna
ze strony Oscara. [ will survive ptynnie przechodzi w, moze nieco mniej przebojowy,
ale zdecydowanie bardziej zmystowy, znakomity utwor Stop w wykonaniu, dysponujacej
niezwykle ciekawg barwa gtosu, Sam Brown. Mimi, zazdrosna o kochanka i chcaca to
wyrazi¢, wchodzi na parkiet ze swoim czarnoskorym znajomym (ktory notabene zatanczy
z nig w filmie raz jeszcze), dajac tym popis nie tylko swoich tanecznych mozliwosci, ale
réwniez niekwestionowany powdd do zazdro$ci. Analogicznie do 7 will survive, rtdowniez
stowa piosenki, w rytm ktorej porusza si¢ Mimi, stanowia lustrzane odbicie jej mysli.

All that I have is all that you’ve given me

did you never worry that I’d come to depend on you
1 gave you all the love I had in me

now I find you 've lied and I can't believe it’s true

Wrapped in her arms I see you across the street

and I can t help but wonder if she knows whats going on
you talk of love but you don 't know how it feels

when you realise that you 're not the only one

Oh you'd better stop before you tear me all apart
you'd better stop before you go and break my heart
ooh you’d better stop ...’

Tu z kolei, poza zakodowanym w stowach piosenki strumieniem $wiadomosci, wy-
chwyci¢ mozemy rowniez pewien rodzaj przestrogi dla Oscara od narratora, co rowniez
stanowi form¢ antycypacji.

Zestawiajac stynna sceng tanca z Frantica oraz t¢ z Gorzkich godow, warto zwrocic
uwage nie tylko na sama muzyke oraz tekst, ale rowniez sposob, w jaki piosenki zostaja
wlaczone w obregb Swiata przedstawionego. ,,Nie znosz¢ takiej muzyki” — méwi Michelle
tuz przed sceng stynnego tanca, kiedy w klubie pobrzmiewa szlagier The more I see w wy-
konaniu Chrisa Menteza. Dziewczyna podchodzi do obstugi i prosi o zmiang piosenki. Po
chwili przestrzen dzwigkowsa filmu zaczynaja wypelniaé pierwsze akordy /'ve seen that
face before, ktora mocno kontrastuje pod wzgledem rytmicznym i emocjonalnym z utwo-
rem, ktory ja poprzedzat.

7 Wszystko, co mam, to wszystko, co mi date§
Nigdy nie martwites si¢ ze stang si¢ od Ciebie zalezna
Datam Ci cala mitos$¢ jaka miatam w sobie
Teraz odkrytam Ze ktamiesz i nie moge¢ uwierzy¢ ze to prawda

Oplecionego jej rekoma widziatam Cig¢ po drugiej stronie ulicy
I nie umiem nie zastanawia¢ si¢, czy ona wie co si¢ dzieje
Mowisz o mitosci, ale nie wiesz jak to jest

kiedy zdasz sobie sprawe, ze nie jeste$ ta jedyna

Oh lepiej si¢ zatrzymaj zanim rozerwiesz mnie calg na strzgpy

lepiej si¢ zatrzymaj zanim odejdziesz i ztamiesz mi serce
ohh lepiej si¢ zatrzymaj...
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Podobng zasadg kontrastu Polanski postuzyt si¢ rowniez w Gorzkich godach, choé
wprowadzenie piosenki Stop uwarunkowane zostato nieco innymi przestankami. Poki
twarz Mimi wyraza zaniepokojenie, smutek i konsternacje styszymy I will survive, jednak
doktadnie w tej sekundzie, kiedy bohaterka decyduje si¢ na ,,desperacki taniec”, jakby na
jej zyczenie, piosenka Glorii Gaynor zostaje zamieniona na utwor Sam Brown. Przeta-
manie rytmu i tonacji (co z punktu widzenia funkcjonalnosci muzyki jest tu kluczowe),
jakie nastepuje w chwili ptynnego, niemalze natozenia si¢ na siebie piosenek odzwiercie-
dla kumulacje emocji Mimi i podkresla moment podjecia brzemiennej w skutki decyzji.
Polanski zmienia w ten sposob rowniez ogdlny nastroj calej sceny, rzecz jasna w sposob
mniej realistyczny niz we Franticu.

Trzeba jasno powiedzie¢, ze zaden obraz Polanskiego nie stwarza tylu co Gorzkie
gody mozliwosci w kontekscie wykorzystania do maksimum filmowego potencjatu, jaki
drzemie w muzyce popularnej. Bardziej lub mniej skomplikowana mitos¢ to przeciez te-
mat wiodacy jesli chodzi o tre$¢ piosenek krolujacych na listach przebojow. Jezeli owa
tres$¢ nie ktoci si¢ przy tym z czysto muzycznymi elementami w odniesieniu do sceny,
ktéra piosenka miataby zilustrowaé (tempo, rytm, melodia, tonacja, itp.), to pozostaje
jeszeze tylko wybor odpowiedniego fragmentu piosenki i umiejetne ,,wtopienie” go w ob-
reb tkanki filmowej przy zachowaniu podstawowych zasad filmowej rezyserii. Polanski
realizujgc fragmenty zilustrowane Faith George’a Michaela i Sweet dreams (are made of
this) Eurythmics wydaje si¢ tego wszystkiego §wiadom.

Pierwsza, ocierajaca si¢ o pornografie, niemniej petniagca istotne funkcje dramaturgicz-
ne, scena $niadania Mimi i Oscara zawiera w sobie sporag dawke ironii, jesli przeanalizowac
ja pod katem stéw piosenki Brytyjczyka, ktore ptyng z radia. Warto odnotowac, ze scena ta
nie zawiera dialogow, a piosenka nie ma klasycznego podziatu na zwrotki i refren, co prze-
ktada si¢ na sporg oszczednos¢ i syntetycznos¢ tekstu. W dos¢ krotkim czasie — dodajmy do
tego szybkie tempo utworu i fakt, Ze styszymy go prawie w catosci — przekazane zostaje spo-
ro informacji, ktore na zasadzie, tym razem strumienia §wiadomosci Oscara, zostajg podane
w stowach piosenki. Oto najistotniejszy, styszalny w filmie jej fragment:

Well I guess it would be nice
If I could touch your body

1 know not everybody

Has got a body like you

But I've got to think twice

Before [ give my heart away
And I know all the games you play
Because I play them to**

2% Sadze, ze bytoby to mite
Gdybym dotknal twojego ciata
Wiem, nie wszyscy
Maja ciato takie jak ty

Ale musze¢ pomysle¢ dwa razy
Zanim oddam moje serce
Znam wszystkie twoje gierki,
Bo ja tez w nie gram.
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Tak jak lekkie w formie i ironiczne w treéci Faith ujawnia charakter opierajacego
si¢ na perwersyjnym seksie powierzchownego zwigzku Mimi i Oscara, rytmiczne Sweet
dreams komentuje (tekst) 1 tagodzi (muzyka) wydzwigk obrazu, ktory przedstawia skutki
relacji zbudowanej na zasadach ukazanych mi¢dzy innymi w scenie zanalizowanej po-
wyzej.

Sweet dreams are made of this

Who am I to disagree?

I've traveled all world and the seven seas
Everybody s looking for something

Some of them want to use you

Some of them want to get used by you
Some of them want to abuse you

Some of them want to be abused™

Stowa piosenki stanowia swego rodzaju komentarz odautorski do sceny, w ktorej
Oscar bezlitos$nie szydzi z Mimi przy milczacej zgodzie dwoch kolezanek, z ktorymi mez-
czyzna flirtuje przy dzwigkach Eurythmics.

Naprzemienne upokorzenia, jakich dopuszcza si¢ wzgledem siebie para kochankow,
dobrze wyrazaja, rowniez brzmiace w tej scenie nieco ironicznie, stowa: ,,Niektorzy [...]
chca cig¢ wykorzysta¢. Niektorzy [...] checa by¢ wykorzystani” — Mimi, emocjonalnie
i psychicznie uzalezniona od Oscara, godzi si¢ bowiem na przyjmowanie cioso6w niejako
z wlasnej, nieprzymuszonej woli.

Finatowa scena balu sylwestrowego, zamykajaca watek gry Nigela i Mimi, réwniez
zilustrowana zostata piosenkami. Dochodzi tu do swego rodzaju kumulacji, a nawet roz-
woju tej metody. Diegetycznos$¢ utworéw (muzyka do tanca), podobnie jak w przypadku
piosenki Stop jest tu tylko swoistym przerzuceniem pomostu, a nie celem samym w sobie
(realizm). Rezyser konsekwentnie wprowadzal bedzie bowiem tylko takie utwory i tylko
te ich fragmenty, ktorych sposob uzycia, podobnie jak miato to miejsce wczesniej, dale-
ko wykracza¢ bedzie poza rutynowe funkcje ilustracyjne. Innymi stowy — wyrazajac si¢
nieco zartobliwie — Polanski zasigdzie za dekami ,,didzejki” jako demiurg i dramaturg
w jednej osobie.

Juz same tytuly piosenek, w wykonaniu Danny’ego Garcey’a, niemniej pochodzace
z repertuaru bardziej znanych artystow, stanowig ironiczny komentarz do scen, ktorym
towarzysza, m. in. Slave to love czy Never can say goodbye. Ta druga otwiera sylwestrowag
»playliste” ilustrujac nieporadny taniec Nigela, ktory probuje uwies¢ Mimi, przy catkowi-
tej aprobacie Oscara. Krotkie (bo przerwane noworocznym toastem) wejscie sentymen-
talnego przeboju My cherry amour’® na chwilg roztadowuje napigcie (dramaturgia), ale

2% Stodkie sny sa z tego zbudowane
Kim ja jestem by si¢ nie zgodzi¢?
Przemierzytam $wiat i siedem morz
Kazdy czegos szuka
Niektorzy z nich chcea si¢ Toba postuzy¢
Niektorzy z nich chea by$ si¢ nimi postuzyt
Niektorzy z nich cheg cig¢ wykorzystac
Niektorzy z nich chea by¢ wykorzystani

260 Utwor w oryginale wykonywat Stevie Wonder.
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w warstwie tekstu stanowi rowniez formg ironicznej antycypacji tego, co si¢ za chwile
wydarzy — wyznanie mitosci Nigela wzglgdem Mimi.

My Cherie Amour, lovely as a summer's day
My Cherie Amour, distant as the Milky Way
My Cherie Amour, pretty little one that I adore
You're the only girl my heart beats for

How I wish that you were mine*!

Polanski, o czym byta wecze$niej mowa, przeprowadza ostra selekcje piosenek, jakimi
ilustruje sceny w Gorzkich godach. W przypadku wykorzystaniu utworu Hello Lionela
Richie’ego rezyser idzie jednak jeszcze dalej. Wyczuwalna jest nadzwyczajna Swiado-
mo$¢ i poczucie rytmu w kontekscie audiowizualnego powigzania danego ujecia z bardzo
konkretnymi taktami utworu — zarowno w odniesieniu do samej muzyki, jak i warstwy
znaczeniowej (tekst piosenki), co skutkuje wyniesieniem bardzo krotkiego w istocie frag-
mentu filmu na wyzszy poziom semantyczny.

Rezyser po raz kolejny wykorzystuje w swojej tworczosci elementy poetyki wide-
oklipu. W scenie kiedy tym razem Mimi zaprasza Nigela do wspdlnego tanca, bohater
jest przekonany o tym, ze gra si¢ skonczyta i moze ,,legalnie” pocatowac obiekt swoich
westchnien. Ale jest jeszcze Fiona — zona Nigela, szara myszka, ktora w filmie przechodzi
chyba najbardziej zauwazalng przemiang. Tekst piosenki wydaje si¢ poczatkowo nawig-
zywac¢ do romansu Nigela i Mimi:

I've been alone with you

Inside my mind

And in my dreams I’ve kissed your lips
A thousand times

1 sometimes see you

Pass outside my door**

Mimi opiera si¢ jednak staraniom Nigela, nie pozwalajac si¢ pocatowaé. Dziewczyna
méwi, ze gra si¢ jeszcze nie skonczyta, jednoczesnie zauwazajac na sali balowej Fione.

— Ranisz mnie.

— Czy tak, jak ty swoja zong?
— Ona nic o0 nas nie wie.

— Wilasnie na nas patrzy.

261 Moja stodka mito$¢, kochana jak letni dzien
Moja stodka mitos¢, o dtugosci drogi mlecznej
Moja stodka mitos¢, dos¢ mata, ze ja uwielbiam
Jestes jedyna dziewczyna dla ktorej moje serce bije
Jak zycze sobie bys byta moja

Bytem z Toba sam na sam

W moich myslach

I w moich snach catlowatem Twoje usta

Tysiace razy

Czasem widzg Cig

Przechodzaca za mymi drzwiami

262

112



Doktadnie po wypowiedzeniu tej kwestii styszymy mocne wejscie perkusji. Nastgpnie
widzimy wpatrujacg si¢ w tanczaca par¢ Fiong, a stowa piosenki, sprytnie rzucone przez
rezysera w stron¢ bohatera i widzoéw ironicznie komentuja tym razem relacj¢: Nigel —
Fiona:

‘Cause [ wonder where you are
And I wonder what you do

Are you somewhere feeling lonely?
Or is someone loving you?*®

Podczas nastgpnego tanca, zilustrowanego tym razem utworem Slave fo love Bryana
Ferry’ego dochodzi do kolejnej zmiany boisk. Okazuje si¢, dos¢ nicoczekiwanie, ze to
Mimi i Fiona sg najmocniejszymi ramionami trojkata, a rezyser poprzez sam tytul pio-
senki bezlito$nie szydzi z Nigela, ktory z zaklopotaniem i rezygnacja w oczach przyglada
si¢, wyraznie zainteresowanym soba nawzajem, dwom ,,kobietom swojego zycia”. Tytut
utworu nawigzuje oczywiscie rowniez do watku Mimi i Oscara. ,,ByliSmy zbyt zachtanni,
tylko tyle” — mowi megzezyzna tuz przed zadaniem sobie $miertelnego strzatu. Zaréwno
Nigel jak i Oscar stali si¢ tytutowymi ,,niewolnikami mitosci”, co doprowadzito obu do
kleski. ,,Witaj w klubie Nigel, ja przez cate zycie bylem przegrany” — $mieje si¢ Oscar
przy dzwigkach piosenki. Jest to oczywiscie Smiech przez tzy.

Polanski w zanalizowanych powyzej scenach udowadnia, ze wlasciwie bez pomocy
kompozytora, w oparciu tylko i wylgcznie o wlasny smak muzyczny i wyczucie rytmu,
ktory spaja obraz z dzwigkiem, mozliwe jest budowanie znaczen na wielu poziomach.
Wykorzystanie muzyki prekompilowanej w potaczeniu z bardzo $cistg wspolpraca z ope-
ratorem czyni Polanskiego rezyserem przez duze R — niemal catkowicie kontrolujacym
obraz i dzwick w filmie. Tez¢ te potwierdza rowniez wypowiedz Tonina Delli Colli, autora
zdje¢ do filmu Gorzkie gody:

Pod wzgledem technicznym Polanski byt najlepszym rezyserem, z jakim zetknatem si¢ w ciagu
piecdziesigciu lat pracy, a wspotpracowatem z takimi mistrzami jak Malle i Fellini. Byli znako-
mici, lecz Roman byt lepszy, wiedziat tyle co ja o kamerach i obiektywach, ktore potrafit roz-
pozna¢ na pierwszy rzut oka. Czgsto odnositem wrazenie, ze mogltby z powodzeniem nakrecic
ten sam film sam [...]**.

Taka ,,filmowa partyzantke” Polanski bedzie oczywiscie kontynuowal w swoich ko-
lejnych obrazach. W odniesieniu do samej muzyki prekompilowanej zwrdci si¢ jednak juz
nie w kierunku lekkiego popu, ale odwiedzi — parafrazujac Bohdana Pocieja — skarbiec
muzyki klasycznej, do ktorego wstep winni mieé tylko tworcy najwieksi®.

263 Poniewaz zastanawiam si¢, gdzie jeste$
I mysle o tym co robisz

Czy gdzies$ nie czujesz si¢ samotna?

Czy tez jest ktos, kto Cig¢ kocha?

264 Cyt. za: Ch. Sandford, op. cit., s. 394.
265 Por. B. Pociej, op. cit.
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4.2 Muzyka KLASYCZNA w filmach Romana Polanskiego
— Smier¢ i dziewczyna, Pianista... i Co?

Termin ,,muzyka klasyczna” — bardzo skadingd pojemny semantycznie — stosowa-
ny bedzie w tej ksigzce nie tylko w odniesieniu do muzyki okresu klasycyzmu (Mozart,
Beethoven), ale rowniez romantyzmu (Schubert, Chopin). Problem owej spuscizny mu-
zycznej wielkich mistrzow w kontekscie teoretycznych rozwazan dobrze uchwycit Carl
Dahlhaus: ,,Nie tylko z historycznoliterackiego, lecz i estetycznego punktu widzenia to, co
dawne, i to, co nowe, odroznia si¢ od tego, co klasyczne (klasycystyczno-romantyczne),
uznawanego przez publiczno$¢ za centrum europejskiej kultury muzycznej?*”.

We wczesnych latach swojej tworczosci Polanski ,,postugiwat si¢” muzyka klasycz-
ng w sposob niezwykle ostrozny. Fragmenty Eine kleine nachtmusik Mozarta, wplecione
i poddane modyfikacjom, na $ciezce dzwickowej Lampy oraz subtelne pierwsze nuty Dla
Elizy Beethovena, tworzace nastrdj scen w Diamentowym naszyjniku i Dziecku Rosemary,
to najpewniej tylko delikatne zasygnalizowanie, ze autor Pianisty z jednej strony muzyke
klasyczng ceni, z drugiej nie ma jednak dostatecznej pewnosci, czy potrafi jg tworczo
wykorzystaé. Stad, dos¢ asekuracyjnie, Polanski pozwala wybrzmiewaé dzietom Mozarta
i Beethovena — zar6wno w konteks$cie znaczenia samej muzyki, jak i natezenia dzwieku
— jedynie w bardzo odleglym planie warstwy audialnej swoich filméw. Nie mozna nie
zacytowacé po raz kolejny Bohdana Pocieja, ktory problem ten znakomicie uchwycit:

Ten modus czy styl muzyki filmowej — polegajacy na dobieraniu jej z gotowych zasobow bynaj-
mniej dla filmu nie przeznaczonych — z pozoru tatwy, bezproblemowy, wymaga szczegdlnego
wyczulenia na walory ekspresywno-symboliczne muzyki; wymaga po prostu wielkiej kultury
muzycznej — poczucia smaku i taktu. Muzyka bowiem — ta wielka, wybitna, brana ze skarbca
klasyki dla ilustracji brzmieniowej czy kontrapunktu dzwigkowego do stow, akcji, zdarzen — to
material sam w sobie niestychanie czuly i delikatny; nietrudno tu o wypaczenie: sentymenta-
lizm, patetyczna przesade, falszywa sytuacje muzyki samej — jesli znajdzie si¢ w rekach rezy-
sera o przeci¢tnym talencie i niedostatecznym smaku?®’.

Przetomowy, w odniesieniu do tego problemu badawczego, moment nastgpuje w ka-
rierze Polanskiego w roku 1972, kiedy rezyser kreci, uznawany przez wielu za najmnie;j
udany w swojej karierze, film Co?. Bardzo czesto pomijana, rowniez w licznych mono-
grafiach tworcy Matni, nakrgcona we Whoszech komedia erotyczna stanowi co$ na ksztatt
»muzycznych podwalin” pod filmy wrecz wybitne. Stad niemal nieporozumieniem byto-
by, w odniesieniu do specyfiki tej ksigzki, przeprowadzenie analiz warstwy muzycznej
Pianisty oraz Smierci i dziewczyny bez uprzedniego omoéwienia pod tym katem filmu Co?
— jakkolwiek paradoksalnie (zar6wno pod wzgledem gatunkowym, jak i tematycznym)
wygladatoby zestawienie tego obrazu z pozniejszym zdobywca Zlotej Palmy oraz mtod-
szym od niego o sze$¢ lat dramatem. Idzie tu nie tylko o rozmaite mozliwosci muzyki
klasycznej, ktore Polanski systematycznie z filmu na film rozwija, ale rowniez o do$¢
autorski skadingd zabieg polegajace na wykorzystaniu fragmentow tego samego utworu
muzycznego w dwoch réznych dzietach filmowych.

266 C. Dahlhaus, H. H. Eggebrecht, Co to jest muzyka?, przet. D. Lachowska, wstep: M. Bristiger, Warsza-
wa 1992,'s. 108.
267 B. Pociej, op. cit.
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W filmie Co? autor Noza w wodzie wprowadza dwie takie kompozycje. Pierwsza
z nich jest Kwartet d-moll Franciszka Schuberta, bardziej znany jako Smieré¢ i dziewczyna,
drugim Sonata ksiezycowa Ludviga van Beethovena. Fragmenty pierwszego ustyszymy
pozniej w filmie pod tym samym tytutem (Smier¢ i dziewczyna), a drugiego — w Pianiscie.
Nalezy jednak zwroci¢ uwage na fakt, iz rola Kwartetu d-moll, w obu filmach, w ktérych
rozbrzmiewa jest zdecydowanie bardziej znaczaca niz w przypadku Sonaty ksigzycowe;j.

Smieré i dziewczyna to bez watpienia, zarowno pod wzgledem ilosciowym, jak i jako-
Sciowym, najwazniejszy prekompilowany utwor, jaki pojawia si¢ w tworczosci Polanskie-
go. Kwartet zostal skomponowany w roku 1824, a w jednej z jego cz¢sci — Andante con
moto, Schubert wykorzystat gotowa muzyke ze swojej piesni Smier¢ i dziewczyna, ktora
napisal trzy lata wcze$niej. Niemniej, melodia piesni zostata wpleciona w cato$¢ utworu
w taki sposob, ze jak stusznie zauwaza Tadeusz Marek: ,,Atmosfera Kwartetu d-moll jest
jednoznaczna w swym wyrazie. Ona tez sprawia, ze wszystkie czgsci cyklu tworza niero-
zerwalng, organiczng cato$¢”?%®. Nad catym kwartetem, w przeciwienstwie do piesni, nie
unosi si¢ jednak tylko i wylgcznie duch rozpaczy i trwogi, Schubert nie czyni ze swego
utworu, jak sugerowatby sam tytul, ponurego traktatu o rzeczach ostatecznych. Jak pisze
Tadeusz Marek:

Schubert nie tworzy dramatu. To, co bylo w piesni rozpacza dziewczyny za konczacym sig¢
zyciem, prosba, zakleciem, trwoga — nie maci ani na chwilg tagodnej, glebokiej zadumy Kwar-
tetu. Temat $mierci, peten spokoju i powagi, rozbrzmiewa jak nieuchronny, nieunikniony cantus
firmus®®.

Polanski w filmie Co? zdecydowat si¢ wykorzystaé fragmenty tego utworu najpraw-
dopodobniej z dwdoch powodow. Po pierwsze ze wzgledu na jego program?” — korespon-
dencja z trescig filmu, po drugie — pozbawiony dramatu, a jednoczesnie dos¢ emocjonalny
— czytaj: ilustracyjny — czytaj: filmowy; wydzwick.

Waznym z punktu widzenia narracji momentem w filmie Co? jest $mier¢ Noblarta,
wlasciciela willi, na terenie ktorej rozgrywa si¢ akcja filmu. Gtéwna bohaterka Nancy sta-
je sie niejako tej Smierci wystanniczka, ale nie w znaczeniu pejoratywnym. Noblart godzi
si¢ ze $miercig, parafrazujac stowa piesni Schuberta — zasypiajac stodko w jej ramionach
—w chwili kiedy moze po raz ostatni w zyciu ujrze¢ kobiete taka, jaka stworzyt ja Bog,
czyli naga. Polanski wydaje si¢ korzysta¢ w tej scenie z topiki chrzescijanskiej, odwra-
cajac niejako znaki odsytajace do motywu Wniebowzigcia?”'. Po odnalezieniu w 16zku
martwego gospodarza domu, jedna ze stuzacych wykrzykuje zdanie: ,,Pan Noblart nie
zyje!”, na ktore poczynajg naktadac si¢ pierwsze, bardzo charakterystyczne, takty kwarte-
tu Schuberta Smieré¢ i dziewczyna (Allegro). Jak pisze Alicja Helman:

W muzyce pole semantyczne znaku jest zawsze niedookreslone, a jego rozumienie nie faczy si¢
z wyrazeniem jakiego$ desygnatu. Jesli w pewnych szczegdlnych przypadkach istnieje mozli-
wo$¢ odniesienia do pewnego desygnatu, odniesienia takie nie sg ani jednoznaczne, ani trwale,

268 T, Marek, Schubert, Krakow 1974, s. 150.

209 Tbidem, s. 149-150.

210 Tadeusz Marek zastanawia si¢ mimochodem: ,,Czy cytat z wlasnej piesni uwaza¢ nalezy za program
utworu [...]” Zob. Ibidem, s. 150.

21 Chcialbym w tym miejscu podzigkowac¢ prof. dr. hab. Krzysztofowi Koztowskiemu za zwrdcenie uwagi
na ten problem podczas seminarium kontekstowego Polanski: znany i nieznany.
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obowigzujg na uzytek danego dzieta. Nadto by odniesienie muzycznego znaku do desygna-
tu mogto w ogoble nastgpi¢, kompozytor musi siegnaé¢ po inne $rodki niz czysto muzyczne,
by umozliwi¢ rozpoznanie takiego zwiazku. Odwotuje si¢ do pomocy jezyka. Utwory muzyki
tzw. programowej, a wigc majace swoj desygnat, odsytaja don nie charakterem struktur dzwie-
kowych, lecz za pomoca tytutu, nazwania poszczegdlnych motywow, komentarza stownego
wreszcie, bez pomocy ktorych nie mozna by wywota¢ u odbiorcy nastawienia, by dany przebieg
muzyczny kojarzyt ze $wiattem ksi¢zyca lub historig Don Juana®'.

To wtasnie program utworu, jest tym, co umozliwia ostuchanemu widzowi szersze
spojrzenie na przywotang powyzej sceng. Polanski nie poprzestaje jednak na pierwszych
taktach Kwartetu w odniesieniu do sfunkcjonalizowania utworu Schuberta w filmie Co?.
Autor Pianisty wykorzystuje rowniez trzy inne fragmenty kompozycji, z ktorych kazdy
petni w filmie inng funkcje. I cho¢ semantyka nie odgrywa juz tak doniostej roli jak w sce-
nie po $mierci Noblarta, nalezatoby zwrocié szczegdlng uwage na — parafrazujac Alicje
Helman — charakter struktur dzwigkowych tych fragmentow i powiazania ich ze scenami,
ktore ilustruja.

Najczgsciej pojawiajacym si¢ w filmie i powracajacych na prawach lejtmotywu frag-
mentem Kwartetu jest krotki melodyjny wycinek z czgéci Presto, z ktdrego Polanski
uczynil temat... Alfonsa. Motyw powraca w filmie az sze$¢ razy, bedac nierozerwalnym
muzycznym towarzyszem watku romansu Nancy z kreowanym przez Marcella Mastro-
ianniego przerysowanym ,,mezczyzng po przejsciach”. Innym fragmentem tej czgsci,
bardziej dynamicznym i niepokojacym, rezyser zilustrowal ucieczke glownej bohaterki
z willi Noblarta. Szybkie tempo tej cze$ci w polaczeniu z nieco marszowym rytmem,
mollowa tonacja i niskim brzmieniem smyczkow stanowi ciekawe tto dla tyle rozpacz-
liwej, co groteskowej walki Nancy z domownikami w strugach wieczornego deszczu.
Ale najciekawiej chyba rezyser postuzyt si¢ wlasnie fragmentem, przywotanej juz weze-
$niej, czeSci Andante con moto, ktéry styszymy w filmie dwa razy. Melodia ta, zapadajaca
w pamie¢ za sprawg niezwykle ciekawych figur granych przez pierwsze skrzypce, petni
wazng funkcje w odniesieniu do narracji filmu. Pojawienie si¢ motywu inicjuje jak gdyby
nowy watek, a doktadniej te grupe sekwencji, ktora po kolejnym wprowadzeniu Andante
con moto zostanie niemal powtorzona — uczucie déja vu, ktore towarzyszy (z uwagi na
pierwszoosobowa narracje) tylko gtownej bohaterce filmu. Warto zwroci¢ uwage na fakt,
ze podczas pierwszego wprowadzenia tego fragmentu Smierci i dziewczyny Sydne Rome,
kreujaca na ekranie posta¢ Nancy, filmowana jest w jednym ujeciu, ktore trwa doktadnie
tak dtugo, jak przytoczony powyzej fragment utworu. W zwiazku z tym, ze posta¢ pod-
czas tej sceny jest w nieustannym ruchu (poranna toaleta i poszukiwanie ubran), zadanie,
jakie wyznaczyt sobie 1 swojej aktorce Polanski, polegato na mozliwie najpetniejszym
zintegrowaniu ruchu w kadrze z rytmem muzyki oraz dopilnowanie, by ujecie rozpoczeto
si¢ 1 zakonczyto doktadnie w tych momentach, kiedy rozpoczyna si¢ i konczy (stanowiacy
zamknietg calos¢) fragment utworu. Wykorzystanie Andante con moto ze Smierci i dziew-
czyny stanowi zatem kolejny przyktad udanego potaczenia funkcji narracyjnej z wrasta-
niem muzyki w obraz na zasadzie akordu wizualnego.

Polanski pojdzie tym tropem rowniez w czasie realizacji filmu. .. Smierc i dziewczyna.
Cho¢ kompozycja Schuberta powraca w tym filmie czterokrotnie, zawsze styszymy jej
poczatek (Allegro). 1 tylko od specyfiki oraz potrzeb danej sceny zalezy, do ktérego mo-

22 A. Helman, Jak stuchamy muzyki filmowej, ,,Kino” 1974, nr 101, s. 34.
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mentu Kwartetu Polanski pozwoli nam go wystuchaé. W przeciwienstwie do filmu Co?
utwor Szuberta pojawia si¢ w przeniesionej na ekran sztuce Ariela Dorfmana w wariancie
diegetycznym, co w odniesieniu do wspomnianej powyzej synchronizacji obrazu z dzwig-
kiem jest kwestig niezwykle ciekawa z punktu widzenia realizmu. Oto bowiem z jednej
strony o pojawieniu si¢ w audiosferze filmu kompozycji Schuberta decyduje gtéwna bo-
haterka, Paulina (wlaczenie kasety), z drugiej, zarbwno ona, jak i dwaj pozostali bohatero-
wie zachowuja si¢ w odniesieniu do muzyki podobnie jak Nancy w filmie Co? — zupehie
tak jakby posta¢ kreowana przez Sigurney Weaver byta jednoczes$nie bohaterka i rezy-
serka tworzacego si¢ na jej oczach spektaklu. Z punktu widzenia opowiadanej historii
w duzej mierze tak zreszta wlasnie jest.

Paulina rozpoznaje w nieznajomym, przybylym przypadkiem do jej domu, swojego
dawnego oprawce, doktora Mirandg, ktory, jak sama mowi, wytaczajac mezczyznie pry-
watny proces: ,,Czternastokrotnie zgwalcit ja przy dzwigkach Smierci i dziewczyny Schu-
berta”. Sama programowos¢ utworu jest zatem istotniejsza niz w przypadku Co?. Chodzi
tu juz nie tyle o muzyke, ktora mogtaby wywola¢ dodatkowe skojarzenia symboliczne,
ale o muzyke bardzo konkretna, z bardzo konkretnym tytutem, dodajmy, muzyke, ktora
Paulina styszata, bedac torturowang — muzyke, ktora jest dowodem w sprawie. Teraz ten
sam utwor bedzie ilustrowat sceny bedace swoistym odwrdceniem sytuacji sprzed lat.

Podobnie jak w przypadku Noza w wodzie, skomplikowana relacja istnieje jednak nie
tylko pomigdzy parg: protagonista — przybysz. Pomi¢dzy gldwna bohaterka a jej me¢zem,
Gerardem réwniez wyczuwalne jest niesprecyzowane w pierwszych scenach filmu napig-
cie, ktorego zrodto tkwi w odlegtej przesztosci. Pojawianie si¢ przybysza, tak jak w Nozu
w wodzie, jest przyczynkiem do wydobycia na $§wiatlo dzienne tego, co glgboko ukryte.
Jak pisze Matgorzata Choczaj:

Do pierwszego wyznania dochodzi na ganku. Za plecami Pauliny wida¢ zarys zwigzanego Mi-
randy, wiaczanego w kadr wtedy, gdy jest o nim mowa. Dramatycznym relacjom z przestuchan
nie towarzysza retrospektywne wizualizacje, lecz ptynny najazd kamery. Zblizenie nastegpuje
w kulminacyjnym momencie catej opowiesci: ,,Krzyczalam, jakby mnie znowu podtaczyli do
pradu”. Po niedlugiej pauzie nastepuje powolny odjazd, trwajacy az do stow:

Gerardo: Chodz, przytule cig.

Paulina: Nie mogg ci ufac.

Gerardo: Przepraszam, wiem, gdy nie lubisz, gdy to mowig.
Paulina: Gdy skonczyt, wylaczyt muzyke i pozegnat sie.

[...] Podczas ich drugiej rozmowy, w oszklonym wng¢trzu, petnym poduszek i drobiazgéw, do-
chodzi do bolesnego przestuchania — tym razem samego Gerarda?”.

Swoistym muzycznym analogonem retrospektywnych wizualizacji jest w tej scenie
Kwartet Schuberta, ktory rozbrzmiewa w audiosferze, kiedy Paulina drzacym gltosem
z detalami opowiada mg¢zowi o swoich bolesnych, w kazdym tego stowa znaczeniu, prze-
zyciach. Znamienny jest moment, kiedy Gerardo wraca do pokoju, w ktérym przebywa
zwigzany Miranda, a Paulina pozostaje na zewnatrz, jednak jej sylwetke wraz z pistoletem

23 M. Choczaj, Film i dramat. . Smierc i dziewczyna” Romana Polariskiego, ,Jmages” 2011, vol. VII:
Dancing Muses, red. K. Koztowski, nr 13-14, s. 117-118.
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w dloni mozna dostrzec za oknem. Z racji tego, ze akcja przenosi si¢ do pomieszczenia,
a co za tym idzie — blizej zrodta diegetycznej muzyki, rozbrzmiewa ona duzo glosniej,
niz w poprzedniej scenie. W chwili, kiedy Miranda wyczytuje z twarzy Gerarda, ze sytu-
acja jest w petni kontrolowana przez Pauling, antagonista odwraca wzrok w stron¢ okna,
w ktérym zauwaza swoja dawng ofiare. Doktadnie w tej sekundzie, kiedy ich spojrzenia
si¢ spotykaja, styszymy niepokojacy i przeszywajacy tak jak wzrok Pauliny, wyekspono-
wany akord. Polanski wybiera jedng z najbardziej mrocznych czg¢éci Kwartetu, by zilu-
strowac¢ sceng, ktora po raz kolejny dzigki muzyce moglaby zyska¢ miano sceny rodem
z kina grozy. Co wigcej, tak jak w scenie z filmu Co? mamy do czynienia nie z muzyka
,.pisana pod obraz”, ale z obrazem zaaranzowanym ,,pod muzyke”. W przypadku Smierci
i dziewczyny rezyser idzie jednak o krok dalej, uktadajac rowniez dialogi w taki sposob, by
w odpowiednim momencie na $ciezce dzwigkowe;j filmu ,,zrobi¢ miejsce” dla — prekompi-
lowanej i, co rownie istotne, diegetycznej — muzyki. Kwartet Schuberta styszymy rowniez
w scenie, kiedy Miranda odzyskuje przytomnos$¢ po oghuszeniu go kolbg pistoletu przez
Pauling oraz w pierwszej i ostatniej scenie filmu (klamra kompozycyjna) — konsekwent-
nie, zawsze w wariancie diegetycznym. Z uwagi na cickawg korespondencje z Pianistq
zarowno ze wzgledu na fabule (scena koncertu), jak i konstrukcje (klamra), ale rowniez
tres¢ obu filmow, sekwencja koncertu ze Smierci i dziewczyny zostanie omoéwione w dal-
szej czesci ksigzki.

Trzecim po Dla Elizy oraz Smierci i dziewczynie utworem muzyki klasycznej, ktory
w tworczosci Polanskiego pojawia si¢ wigcej niz raz jest, jak zostato to juz zasygnalizo-
wane — Sonata ksigzycowa (cis-moll) Ludviga van Beethovena. George R. Marek pisze
0 niej, co nastepuje:

,»Ksiezycowa” nie nazwal jej Beethoven i nie znano jej pod tym tytulem jeszcze przez diugie
lata po jego $mierci. Nazwat ja tak poeta krytyk Ludwig Rellstab w roku 1832, twierdzac, ze
poczatek sonaty przywodzi na mysl $wiatto ksi¢zyca migocace na wodach Jeziora Lucernen-
skiego. Co by pomyslat Beethoven o tym sentymentalnym i nie pasujacym do niej tytule?>".

Polanskiemu tytut Sonaty, w przeciwienstwie do George’a R. Marka, wydaje si¢ od-
powiadaé. Rezyser wykorzystuje ja bowiem (i pewnie niemata w tym rola utrwalenia
kontrowersyjnego tytutu utworu w zbiorowej pamigci) po raz pierwszy w dos¢é poetyckiej,
i zgodnej ze skojarzeniami Ludwiga Rellstaba, scenie filmu Co?, kiedy to Nancy — po tym
jak traci swoj hotelowy pokoik — zmuszona jest spedzi¢ noc nad brzegiem morza. Gtéwna
bohaterka zasypia na materacu przy dzwigkach Sonaty, w dali wida¢ wyeksponowany,
unoszacy si¢ nad wyrastajacymi z wody skalistymi wyspami, ksi¢zyc. Nastgpnie mamy
przebitke (potrzebna Polanskiemu, by pokaza¢ uptyw czasu) w postaci starannie zakom-
ponowanego kadru — brzeg morza, skaty i ksigzyc w miejscu tzw. ,,ztotego podziatu”. Ob-
serwujemy lekki odjazd kamery, a nastgpnie zauwazamy todke przeptywajaca przez kadr
zgodnie z tempem (szybko$¢ mknacego po wodzie obiektu) i rytmem (ruch wiosel) Sona-
ty. Utwor Beethovena powraca, kiedy protagonistka znajduje inny nocleg — Nancy zasypia
w tajemniczym pomieszczeniu na malej kanapie w ksztalcie ludzkiej dtoni. Po raz kolejny
po ukotysaniu dziewczyny dzwigkami Sonaty, obserwujemy ruch kamery, ktéra wykonu-
je go po to, by wyeksponowac ksiezyc. Jego symbolika wydaje si¢ by¢ w tych scenach,
az nazbyt czytelna. Ze wzgledu na temat i gatunek filmu skojarzenia z Lung — rzymska

74 G. R. Marek, Beethoven. Biografia geniusza, przet. E. Zyciefiska, Warszawa 20009, s. 321.
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boginig ksiezyca i zycia seksualnego, nie powinny chyba by¢ podawane w watpliwosc.
Polanski za pomoca czysto filmowych $rodkow uruchamia szeroki kontekst kulturowy.
Czy zabiegi te — parafrazujac Quentina Tarantino — podnosza jednak film o kilka pigter?
Sadzg, ze tak. Podkresli¢ nalezy, Ze po raz kolejny autor Noza w wodzie, podobnie z reszta
jak m. in. w swym filmowym debiucie, wykorzystuje dzwick w filmie w taki sposob, ze
jeden motyw muzyczny petni jednoczesnie kilka funkcji (ggstos¢). Wazna jest nie tylko
poetyckosé scen, uzyskana za pomoca przemyslanych relacji warstwy wizualnej i muzyki,
ale takze semantyka 1, jak okazuje si¢ podczas drugiego wprowadzenia Sonaty ksiezyco-
wej, rowniez narracja. Mozna bowiem dodac, ze utwér Beethovena wspottworzy filmowa
opowies¢ w tych scenach, ktore rozgrywaja si¢ w nocy w opozycji do muzyki Schuberta,
ktora rozbrzmiewa w filmie przewaznie (wyjatek stanowig ostatnie sceny filmu) w dzien.

Inng funkcje Sonata ksigzycowa pelni w Pianiscie. Ukrywajacy si¢ na poddaszu jednaj
z kamienic filmowy Szpilman styszy dobiegajace z dotu budynku dzwicki utworu Be-
ethovena, ktore milkna dopiero w chwili, kiedy Polanski pokazuje nam nocny krajobraz
zbombardowanej stolicy. Utwor przerywa krotka seria strzatow z karabinu — nawigza-
nie do przerwanej gry Szpilmana z pierwszej sceny filmu. Sonata Beethovena, ktora gra
najprawdopodobniej kapitan Hossenfeld (pdzniejszy wybawiciel Szpilmana i entuzjasta
muzyki klasycznej) stanowi ponadto co$ na ksztatt muzycznego implantu do niezwykle
waznej z punktu widzenia opowiadanej historii sceny, kiedy gtowny bohater zostaje oca-
lony przez ,,dobrego Niemca”. Dzieje si¢ to oczywiscie za posrednictwem muzyki. Jak
przyznat w wywiadzie Lew Rywin, jeden z wspotproducentow filmu: ,,Bohater Pianisty
ocalit Zycie, bo byt artysta i potrafit gra¢ na fortepianie™’, ratuje go przeciez ,,[...] cal-
kiem niezty pianista, ktory ma odwage zagra¢ Sonate ksiezycowg Beethovena™® — pisze
o postaci Hossenfelda Paul Werner.

Kompozycja wiedenskiego klasyka to jedyny w Pianiscie prekompilowany utwor,
ktéry pojawia si¢ w tworczosci autora Matni wigcej niz raz. Sonata Beethovena nie odgry-
wa jednak w filmie szczegolnie doniostej roli i raczej wlasnie osadzenie jej w kontekscie
calej tworczosci Polanskiego wydaje si¢ by¢ sprawg istotniejsza, anizeli przypisywanie tej
muzyce jakich$ szczegélnych funkcji w obrebie dzieta filmowego. Inaczej jest z kompo-
zycjami Fryderyka Chopina.

Muzyke rozbrzmiewajaca w Pianiscie mozna podzieli¢ na trzy segmenty. Pierwszy
i najwazniejszy stanowitaby wlasnie muzyka Chopina, drugi: oryginalna muzyka filmowa
skomponowana przez Wojciecha Kilara oraz trzeci, ktory budowatyby, pojawiajace si¢
jakby mimochodem, prekompilowane utwory innych kompozytorow, przede wszystkim
— przywotana powyzej — Sonata Ksiezycowa Beethovena, Suita wiolonczelowa Jana Se-
bastiana Bacha oraz instrumentalna wersja piosenki Henryka Warsa Umowilem si¢ z nig
na dziewigtq. 7Z uwagi na przyjety w niniejszym rozdziale porzadek ow drugi segment
zostanie omowiony kompleksowo wraz z innymi kompozycjami Wojciecha Kilara, ktore
pojawity si¢ na $ciezkach dzwigkowych filmoéw Polanskiego. Wré¢my zatem do muzyki
klasycznej w jej romantycznej odstonie, do muzyki Chopina. Jak pisze o niej Iwona So-
winska w kontekscie postaci filmowego Szpilmana:

Dla bohatera filmu muzyka — wytacznie muzyka Chopina — jest alternatywna rzeczywistoscia,
zawsze pod reka. Najpierw w scenie w kawiarni, gdzie przygrywa gosciom: gra szlagier Hen-

25 L. Rywin, Nie strzelaé do ,, Pianisty”, rozm. 1. Cegietkéwna, ,,Kino” 2002, nr 09, s. 12.
216 P, Werner, op. cit., s. 262.
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ryka Warsa Umowilem si¢ z nig na dziewigtq (z przedwojennej komedii Leona Trystana Pigtro
wyzej, 1937), lecz niepostrzezenie zmienia tryb melodii na mollowy, by gtadko przej$¢ do te-
matu pierwszej cze¢sci Koncertu e-moll (nb. nie wymienionego w napisach koncowych). Po-
tem, gdy si¢ juz ukrywa, muzyka towarzyszy mu tylko w wyobrazni. W jednej z kryjowek nie
dotykajac klawiszy ,,gra” fragment Poloneza Es-dur, a w opuszczonym szpitalu nawiedza go
echo Ballady g-moll; zmaterializowanie si¢ obu tych utworéw (Ballady najpierw) zapowiada,
a nastepnie potwierdza odwrocenie si¢ ztego losu®”.

To wlasnie scena owego ,,zmaterializowania si¢” Ballady g-moll ujawnia glebokie
znaczenie muzyki Chopina w Pianiscie. Jest to moment, kiedy protagonista po raz pierw-
szy ukrywajac si¢, moze, a nawet musi, fizycznie dotkna¢ strun fortepianu. Moment
swoistego przejscia z rzeczywistosci alternatywnej do prawdziwego zycia, ktore repre-
zentowane sg kolejno przez muzyke diegetyczng wewnetrzng (,,granie” w samotnosci bez
dotykania klawiszy) i zewngtrzng (koncert dla Hosenfelda), zawsze jednak jest to ta sama
muzyka Chopina. Pytanie, czy w obliczu zaglady aby na pewno brzmi ona tak samo jak
dawniej. Jak pisze Mariola Dopartowa:

Niemiec nie czyni gry warunkiem czegokolwiek, niczego Szpilmanowi nie obieca. Gdy dowie
si¢, kim jest ludzki robak po drugiej stronie pokoju, zaprowadzi go do fortepianu. By¢ moze jest
to jaki$ jego wlasny eksperyment, swoista antycypacja pytania Adorna, w wersji: czy mozliwa
jest muzyka po getcie??’s.

Ale pytanie to Polanski jeszcze dobitniej stawia wlasnie w scenie ,,zmaterializowa-
nia si¢” drugiego utworu — Wielkiego Poloneza es-dur. Dlaczego Polanski zdecydowat
si¢ zakonczy¢ film tym wlasnie utworem i czy faktycznie w scenie finatowego koncertu
mamy do czynienia z — jak pisato wielu krytykow — iscie hollywoodzkim happy endem?
Odpowiedzi na pytanie pierwsze po czesci udzielit Tadeusz A. Zielinski, tak oto piszac
o Grande polonaise brillante:

Wielki polonez, cho¢ ukonczony po wyjezdzie kompozytora z kraju, reprezentuje — jako ostatnia
z kompozycji koncertowych Chopina w stylu brillant — postawg estetyczng wlasciwg jego okre-
sowi warszawskiemu. Ale ujawnia takze przy tym wilasny, indywidualny profil stylistyczno-wy-
razowy, wyrdzniajacy si¢ nawet na tle catej tworczosci Chopina. Bogactwo i przepych dzwie-
kowych deseni, jak ze wschodniej tkaniny, oraz lekko$¢ wirtuozowskich figur niosa z soba
uczucie pogody i szczgsliwosci, a rownoczesnie ton bardzo migkkiego, wypelionego czutoscia
liryzmu. Przy tym wszystkim muzyka ta zawiera pewien odcien delikatnej fantastyki*”.

Wiadystaw Szpilman gra Wielkiego Poloneza, utwor pogodny, a zarazem liryczny
— zwigzany z okresem warszawskim kompozytora — wlasnie w stolicy, stolicy kraju wiel-
kich romantykow, ktory jeszcze kilka miesigcy wezesniej przezywat pieckto wojny. Nasu-
waja si¢ kolejne pytania, kim sg ludzie na sali stuchajacy gry Szpilmana i jakie zadanie
W powojennej rzeczywistosci przypada muzyce Chopina. Jak pisze Mikotaj Jazdon: ,,Fi-
natowa scena szopenowskiego koncertu fortepianowego (Szpilman gra Wielkiego Polone-

277 1, Sowinska, Chopin idzie do kina, Krakow 2013, s. 291.
278 M. Dopartowa, op. cit., s. 253
2 T. A. Zielinski, Chopin. Zycie i droga twércza, Krakow 1993, s. 191.
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za) w warszawskiej filharmonii, symbolizuje ostateczny powr6t do zycia odbudowujacego
si¢ miasta i ocalatych mieszkancow??”. Anna Sliwinska zauwaza natomiast, ze: ,,Koncert
grany przez Szpilmana, by¢ moze przed tymi, ktorzy obojetnie mijali getto, rozgrzesza
ich 1 pobudza do reakcji. Aplauz, jakim konczy si¢ film pokazuje, Ze nie ma juz w tych
ludziach obojetnosci, jest zywa reakcja™?®!. Czy zgromadzona w tej scenie na sali publicz-
no$¢ nie jest podobna do tej, ktéra stucha Kwartetu d-moll Schuberta w Smierci i dziew-
czynie? Oba filmy Polanskiego traktujg przeciez o zbrodniach, jakich ludzie dopuszczaja
si¢ wzgledem ludzi, zaréwno w znaczeniu jednostkowym, jak i zbiorowym. Anna Sliwin-
ska rozwija 6w problem, stawiajac kolejne pytanie:

[...] koncowe [ujecia Pianisty*s?] prezentuja bohatera wystepujacego w Filharmonii Narodo-
wej. Muzyka, ktora ocala duszg, pozwala takze wybaczy¢ i trwa¢, mimo tragicznych zdarzen.
Skupione i zastluchane audytorium by¢ moze sktada si¢ z tych samych Polakow, ktorzy niemo
patrzyli na wysiedlenie Zydow. W Smierci i dziewczynie zasygnalizowano podobny problem, az
nazbyt wyraznie. Czy wolno i trzeba wybaczy¢?**.

Ostatnia scena Pianisty jest nie tyle happy endem, co postawieniem pytania o sens
— sens przebaczenia, sens sztuki i sens muzyki po getcie. Owa pogodnos$é, lirycznosé
i elementy fantastyki, o ktorych pisat w kontekscie Poloneza Tadeusz Zielinski nadaja
skadinad obrazowi Polanskiego nieco ironiczny wydzwigk. Po tym wszystkim, co Polan-
ski serwuje widzowi przez wigkszo$¢ czasu ekranowego, finalowa scena wydaje si¢ raczej
stanowi¢ swego rodzaju przestrogg: ,,Stuchajcie Chopina, ale nie zapominajcie, do czego
zdolna jest rasa ludzka!”. Jak pisze Mariola Dopartowa:

»Walka o Chopina” w Pianiscie jest walka na bardzo réznych poziomach. Po pierwsze jest
walka o duchowa wolnos¢, ktora zaczyna si¢ tam, gdzie cztowiek potrafi postawic sobie ogra-
niczenia i gdzie w czasach ,,moralnos$ci tymczasowej” potrafi wcieli¢ w Zycie proste zasady
Kartezjanskiej samodyscypliny, jak rzeczywisty i filmowy Szpilman. Bez niej nie ma wolnosci
odzyskanej na poziomie zycia spotecznego i historii, bedacych plaszczyzna, na ktorej cztowiek
zawsze dazy do odebrania wolnosci drugiemu. Po drugie, jest walka o zywa tres¢ ludzkiego
doswiadczenia, ktora pojawia si¢ tylko wtedy, gdy dokonujemy ,,zywych” moralnych wybo-
réw, wpisujacych si¢ na autentyczng materi¢ naszego zycia. Tylko wtedy Chopinowski Polonez
es-dur nie stanie si¢ chocholim tancem, jak kaleczony przez zbieraning muzykow i przypadko-
wych muzykantow Polonez a-dur w Popiele i diamencie*.

Podsumowujac funkcje Grande polonaise brillante w Pianiscie, warto poruszy¢ row-
niez kwesti¢ samego filmowania koncertu, ktory wykonywato notabene na ekranie dwoch
artystow — Adrien Brody (odtworca glownej roli) oraz Janusz Olejniczak (wykonawca
muzyki Chopina, ktora styszymy w filmie). W niezwykle ciekawy sposéb wypowiedziat

280 M. Jazdon, Zaglada miasta. Warszawa w ,, Pianiscie” Romana Polarnskiego, ,,Jmages” 2013, vol. XII:
Cinema and City Life, red. M. Hendrykowska, A. Sliwinska, nr 21, s. 90-91.

281 A, Sliwinska, ,, Pianista” — obraz getta w filmowym jezyku Romana Polarskiego, ,Jmages” 2011, vol.
IX: (Over)using the Holocaust. Part II: Echoes, red. K. Maka-Malatynska, M. Kazmierczak, nr 17-18, s. 117-
-118, s. 54.

282 dopisek moj — P.P.

2 A Sliwinska, op. cit., s. 55.

28 M. Dopartowa, op. cit., s. 250.
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si¢ na ten temat Tadeusz Strugata, polski dyrygent, ktéry czuwat nad przebiegiem zgrywa-
nia muzyki do filmu Polanskiego.

Adrien Brody tylko w jednej scenie, kiedy jako Szpilman musi udowodni¢ niemieckiemu ofi-
cerowi, iz jest muzykiem, sam zagrat poczatek Chopinowskiej ballady. W innych momentach
zastegpowat go Janusz Olejniczak, ktérego rece bedzie widaé¢ na ekranie. Pianista konczy sig
wystepem bohatera w Filharmonii w Warszawie, kiedy gra on Wielkiego Poloneza |...]. Pod-
czas filmowania tego koncertu najpierw do fortepianu zasiadt Adrien Brody, potem dubler, czyli
Janusz Olejniczak. Dla mnie fascynujace bylo obejrzenie jak dzigki obrobce komputerowej
w filmowym obrazie nastgpowato naktadanie nie tylko ich dtoni, ale takze catych sylwetek, bo
przeciez wiadomo, iz kazdy, kto siada do instrumentu, porusza si¢ przy nim we wilasny, indy-
widualny sposob®®>.

Réwnie waznym, a moze nawet jeszcze wazniejszym utworem Chopina, wykorzysta-
nym w Pianiscie jest Nokturn cis-moll, ktéry petni w filmie Polanskiego funkcj¢ klamry
kompozycyjnej. Podobnie jak w przypadku Wielkiego Poloneza es-dur, mamy w tych
scenach do czynienia z nakladaniem si¢ sylwetek Olejniczaka i Brody’ego. Pierwsze
barwne?® ujecie Pianisty to wlasnie zblizenie na dionie polskiego laureata Konkursu
Chopinowskiego wygrywajace pierwsze takty utworu Chopina. Obserwujemy powolny,
dostosowany do tempa utworu, ruch kamery w gore, po czym widzimy twarz skupionego
Adriena Brody’ego.

Scena, o ktorej mowa to bodaj najcickawszy w calej tworczosci Polanskiego przyktad
niezwykle tworczego wykorzystania zaledwie dwoch elementow $ciezki dzwigkowej —
muzyki i efektow szmerowych, w odniesieniu do tresci filmu. Jak pisze o Nokturnie cis-
-moll Tadeusz Zielinski:

Chopin odszed! tu od prostej, tatwo uchwytnej melodyjnosci, wlasciwej wezesniejszym nok-
turnom 1 postuzyt si¢ tematami o bardziej wyszukanym rysunku i budowie frazy. Dotyczy to
zwlaszcza [ ...] Nokturnu cis-moll, utworu owianego nastrojem mrocznym i pos¢pnym, petnego
tajemniczosci 1 tragizmu — jak dotad nokturnu chyba najglebiej przezytego przez Chopina. Me-
lodia jest tu bardzo oszczedna; wytania si¢ jakby niezdecydowanie z brzmienia harmonicznego,
przez chwilg zarysowuje jaki$ wyrazny motyw i znow zamiera®®’.

285 T. Strugata, Nuty na kazdg sekunde, rozm. J. Marczynski, ,,Rzeczpospolita” 2002, nr 207 (05.09), s. A9.

28 Nokturn rozbrzmiewa juz w introdukcji filmu, na ktora sktadaja si¢ archiwalne ujecia przedstawiajace
przedwojenna Warszawe. Jak pisze Mikotaj Jazdon: ,,Sekwencja [...] zostata zbudowana z jedenastu czarno-
-bialych archiwalnych uje¢, pokazujacych przedwojenne obrazy srodmiescia stolicy Polski. Wspotczesny widz
odczytuje je zapewne jednak przede wszystkim jako pewien konwencjonalny chwyt, nierzadko stosowany
w poczatkowych fragmentach filmow fabularnych, polegajacy na wykorzystaniu dokumentalnych zdjgé i kro-
nikalnych uj¢¢ dla wprowadzenia odbiorcy w klimat historycznych wydarzen, o ktorych film opowiada w swej
dalszej czg$ci. Tworca niejako powotuje si¢ w ten sposob na autorytet dokumentalnych obrazow, liczac, ze ich
autentyzm bedzie w jakiej$ mierze promieniowat na wizerunek przesztosci stworzony w dalszych partiach filmu.
W przypadku Pianisty zasadne jest jednak odczytanie sekwencji otwierajacej film nie tylko jako nawiazania
do konwencji, ale takze jako wprowadzenia watku historii zagtady Warszawy, ktory prowadzony jest w filmie
rownolegle, tak jakby miasto byto drugim — obok Wtadystawa Szpilmana — gléwnym bohaterem filmu. Zob. M.
Jazdon, op. cit., s. 77.

27 T. Zielinski, op. cit., s. 357.
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Mikotaj Jazdon tak o to omawia z kolei funkcje nastepujacych po sobie eksplozji,
ktore w koncu ostatecznie przerywaja wystep Szpilmana w studiu Polskiego Radia.

[...] wybuch bomby w studiu radiowym przewraca grajacego Szpilmana i niszczy jego forte-
pian. Eksplozja staje si¢ tu metafora wybuchu wojny, a zarazem pierwszego etapu niszczenia
Warszawy, w ktorym ulegaja likwidacji instytucje panstwa polskiego, dokonany zostaje bru-
talny zamach na kultur¢ podbitego kraju. Przypomina si¢ powiedzenie: ,,gdy grzmia dziata,
milkng muzy”?,

Aby jednak w pelni doceni¢ kunszt rezyserski przywotanej sceny, niezbedne jest bar-
dziej wnikliwe spojrzenie na relacje juz nie tylko warstwy wizualnej oraz audialnej, ale
wiasnie na to, w jaki spos6b muzyka i szmery funkcjonuja w obrebie tej drugiej.

Nokturn cis-moll, poprzez — parafrazujac Tadeusza Ziclinskiego — melodi¢ wyltania-
jaca si¢ jakby niezdecydowanie, posiada sam w sobie niezwykle cickawg dramaturgic.
Dramaturgia ta przeszczepiona zostaje niejako rowniez na grunt filmu. Chopin i Polan-
ski wspolnie przygotowuja widza i zarazem stuchacza na co$, co w tajemniczy sposob
wylania si¢ z tej spowitej tragizmem i tajemniczo$cig muzyki. Jak pisze dalej Tadeusz
Zielinski o Nokturnie: ,,Pomyst powtdrzenia tematu z dodanym drugim glosem (takt 20-
26) odstania jego glebszy sens i wzmacnia zawartos¢ uczuciowa; kolor staje si¢ bardziej
nasycony, a wyraz bardziej natarczywy”*¥. To wla$nie pomiedzy taktem 20 a 26 (kulmi-
nacja w takcie 24) dochodzi do eksplozji, ktora przerywa koncert Pianisty. Chwila, na
ktora z niezwykla pieczolowitoscia przygotowuje stuchacza Chopin, staje si¢ w filmie
Polanskiego, dos¢ przewrotnie — parafrazujac Mikotaja Jazdona — momentem brutalnego
zamachu na polska kulture.

1
f & ﬁ -
L R = e re fire, ere,
UV = = = -el & [ Bl I I T i h?_E u 1 \’ ] i
f = PP L | = 7

N - . dim. . ke . ke
i oS  —— I — = = = - = — r
| S, i, i s 2 —= ] = ] ]

I e e e N [ N I P B N P N e
SEELE SIS S ' o sveve T ioey
o \ o< 5= — &

. !T — ”:_- — ’*2.__— ;-;— — EEE—————
TR = [ — - j - - i = ot
o e e e >t —! * I =0 * - —

I 5y e G ey 5 6 Iy 5 R Y 5 B

Bomby trafiajg — wyrazajac si¢ metaforycznie — doktadnie w te nuty, o ktore chodzi
Polanskiemu, aby wywota¢ odpowiednig reakcj¢ emocjonalng widza. Ale nie chodzi tylko
o nig. W scenie pozbawionej dialogdow, niezwykle ascetycznej skadinad pod wzglgdem
wizualnym, rezyser tworzy paradoksalnie najbardziej chyba wymowna pod wzgledem
zawartych w filmie tresci sceng, z — powracajacym na prawach lejtmotywu — pytaniem

288 M. Jazdon, op. cit., s. 88.
2 T. Zielinski, op. cit., s. 358.
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Teodora Adorno wilacznie. Nie mozna na koniec tych rozwazan nie zacytowaé samego
Romana Polanskiego, ktorego wypowiedz wydaje si¢ dobrze pasowac do przeanalizowa-
nej powyzej sceny:

[...] czasem okazuje sig, ze niektore sceny maja w sobie wigkszy potencjal, niz przewidywa-
fem [...]. Wyobraz sobie, ze potrzebujesz krotkiego ujgcia pokazujacego papierosa trzymane-
go miedzy palcami bohatera. Niektorzy rezyserzy po prostu dadza aktorowi do rgki papierosa
i sfilmuja go — i juz, cala operacja zajmie kilka minut. Ale moze ujecie byloby ciekawsze,
gdyby na koncu papierosa wisiat dlugi stupek popiotu, opadajacy na ziemi¢ w odpowiednim
momencie®.

Polanski to — nawiazujac do wypowiedzi P. Schaeffera — rezyser nie tylko obrazu, ale
réwniez dzwigku, co wigcej, rezyser niezwykle swiadomy faktu, ze film to takze sztuka
czasu, a scenariusz filmowy musi niekiedy sta¢ si¢ partytura, zwlaszcza jesli tematem fil-
mu jest muzyka. ,,Rozstrzelany” 24 takt Nokturna cis-moll jest (z punktu widzenia trafie-
nia w odpowiedni akcent w filmie) tym, czym, wspomniany powyzej moment opadnigcia
stupka popiotu z papierosa oraz chwila, kiedy w Gorzkich godach pada muzyczne wyzna-
nie Lionela Richie’go: ,,Cause I wonder where you are” — jest znakomitym wyczuciem
muzycznej frazy.

Polanski, jako si¢ wezesniej rzeklto, powrdci do Nokturna cis-moll w jednej z ostat-
nich scen filmu, ktora stanowi swego rodzaju lustrzane odbicie tej pierwszej — fortepian
znajduje si¢ teraz po prawej stronie kadru. Szpilman ponownie zasiada do instrumentu,
by ,,dokonczy¢” swoj wystep sprzed wojny. Istotne, w powigzaniu ze sceng otwierajaca
film, jest tym razem nie tylko to, co jest, ale tez to, czego nie ma. Zblizajac si¢ do 24 taktu
Nokturna oczy Pianisty poczynaja napeinia¢ si¢ tzami. Eksplozje, ktora kiedy$ przerwala
wystep Szpilmana zastapito glebokie wzruszenie. Czy doswiadczenie okrucienstwa woj-
ny mogto paradoksalnie — wchodzac w polemike z Teodorem Adorno — wzbogaci¢ dusze
artysty? Trudno stwierdzié, czy zamiarem Polanskiego byto postawienie takiego pytania,
nie mozna jednak powiedzie¢, ze nie nasuwa si¢ ono po obejrzeniu tej sceny. By¢ moze
prawdziwa warto$¢ muzyki Chopina sa w stanie doceni¢ ci, ktorzy — parafrazujac Mariolg
Dopartowa — musieli stoczy¢ o niego wielopoziomowa walke.

Ale Chopin postuzyt rowniez Polanskiemu do zilustrowania watku, ktory bardziej niz
z problemem ,,zamachu” na polska kulturg, wigze si¢ z tematem rozdzielenia ludzi, ktorzy,
gdyby nie koszmar wojny, mogliby sta¢ si¢ dla siebie najwazniejszymi osobami na $wie-
cie. Watek ten, za sprawg wyrafinowanych zabiegéw rezyserskich, przewija si¢ — dosé¢
subtelnie — przez znaczng cz¢$¢ filmu. Mikotaj Jazdon wigze go z powtarzanym w filmie,
tak jak muzyka Chopina, motywem wizualnym — motywem pewnej uliczki:

Po raz pierwszy pojawia si¢ ona w scenie randki Wtadystawa Szpilmana z Dorota, pigkng wio-
lonczelistka, ktorg poznat podczas bombardowania rozgtosni radiowej. [...] Obraz tejze ulicz-
ki, sfilmowany nieomal w identyczny sposob, powraca w filmie dwukrotnie. Po raz pierwszy
w scenie, gdy po wydostaniu si¢ z getta Szpilman w swoim mieszkaniu-kryjowce siada do for-
tepianu. Przesuwa bezszelestnie palcami ponad klawiaturg instrumentu, wywotujac w myslach
muzyke, ktorej nie moze zagra¢. Wowczas pojawia si¢ obraz opustoszatej uliczki w zimowej
scenerii z padajacymi platkami $niegu. Ostatni raz uliczka ukazuje si¢ w myslach Szpilmana,

20 Cyt. za: F.X. Feeney, Roman Polaniski, przet. J. Halbersztat, red. P. Duncan, K6ln 2006, s. 144.
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gdy ponownie przebiera palcami w powietrzu, jakby grajac na niewidzialnym fortepianie, gdy
wycienczony siedzi na taborecie w opuszczonym przez Niemcow szpitalu po upadku powstania
warszawskiego. [...] Dlaczego pianista pragnie oczami wyobrazni widzie¢ akurat to miejsce,
ilekro¢ nachodzi go pragnienie ponownego grania muzyki? By¢ moze powraca wowczas do
ostatnich najpigkniejszych chwil, jakie przezyl, nim przypadl mu w udziale ponury wojenny
los? Sceny z poczatku filmu, w ktérych ogladamy spotkania Wtadka i Doroty, pokazujg uczucie
rodzace si¢ miedzy para artystow. Ich spacer uliczka Starego Miasta jest inicjacja tej relacji,
ktora nie bedzie miata dalszego ciagu. Kiedy Wiadek spotka Dorote po ucieczce z getta, bedzie
ona juz zong innego i przyszta matka, oczekujaca narodzin dziecka®!

Muzyka, o ktorej pisze Jazdon, to oczywiscie Chopin — Wielki Polonez es-dur oraz
Ballada g-moll, muzyka, ktora — parafrazujac Iwong¢ Sowinska — gtowny bohater ma za-
wsze pod reka. To wlasnie na pigknie wykonywane przez Wtadka utwory Chopina po-
wotuje si¢ Dorota, aby zwrdci¢ na siebie uwage Pianisty w pierwszych scenach filmu.
Muzyka romantyzmu staje si¢ zatem przyczynkiem do romansu pomig¢dzy parg... mu-
zykow. By¢ moze dlatego wlasnie Polanski kaze wykona¢ Dorocie Suitg wiolonczelowg
Jana Sebastiana Bacha, kiedy dochodzi do ponownego spotkania bohaterow. Nadzieje
na romantyczng mito$¢ zastapita barokowa posgpnosé. Gtéwny bohater ocalal, ale watek
jego i Doroty jako pary kochankow zostat definitywnie zamkniety.

Wypaczenie? Sentymentalizm? Patetyczna przesada? Nic z tych rzeczy — Polanski
nie wpadt w zadng z putapek, przed ktorymi przestrzegat Bohdan Pociej w odniesieniu
do ryzyka, jakie wigze si¢ z wykorzystywaniem w filmach fabularnych peret muzyki kla-
sycznej. Zaledwie cztery utwory Chopina, jeden Beethovena i jeden Bacha wystarczyty
Polanskiemu, by w tworczy i inteligentny sposéb opowiedzieé histori¢ cztowieka, ktory
przezyt wojng, dlatego ze byl muzykiem. Nie ma w Pianiscie sceny ani ujgcia, muzycz-
nego utworu ani nawet jednego jego taktu potraktowanego w filmie bez nalezytej powagi
i pieczolowitosci.

Muzyka klasyczna towarzyszy Romanowi Polanskiemu od najwczesniejszych szkol-
nych etiud. We wczesnych fazach tworczosci autora Noza w wodzie wchodzi ona jednak do
filmowego $wiata polskiego rezysera jakby tylnymi drzwiami, nie skupiajac na sobie zbyt
duzej uwagi. Stanowi delikatne akustyczne tlo dla apartamentowych scen Diamentowego
naszyjnika oraz Dziecka Rosemary (Beethoven). Z czasem jednak jej znaczenie zaczyna
by¢ coraz wyrazistsze. W komedii Co? Polanski korzysta z utworéw Schuberta, Beethovena
i Mozarta w sposob ciekawy, 1 nie uwlaczajacy ich doskonatosci, ale jeszcze nie wysoce
artystyczny. Dopiero w Smierci i dziewczynie Schubert wybrzmiewa w pelnej krasie, tak
jakby Kwartet d-moll zostal skomponowany dostownie na potrzeby tego filmu. Ale to Pia-
nista jest muzycznym zwienczeniem wszystkich prob rezysera zwigzanych z wykorzysty-
waniem w dziele filmowym muzyki klasycznej. Przy tak obcigzonym kulturowo, niezwykle
czulym, skomponowanym przez geniusza materiale muzycznym, jeden niewielki blad mogt
mie¢ swoje przetozenie na kompletng filmowa katastrofe. Tak si¢ jednak nie stato, poniewaz
uratowala Polanskiego jego wielka kultura muzyczna i nienaganne filmowe rzemiosto. Po
Pianiscie polski rezyser nie siegnat juz nigdy ani po Chopina, ani zadnego innego wielkiego
klasyka reprezentujacego ,,centrum europejskiej kultury muzycznej”, by¢ moze Polanski byt
i jest $wiadomy faktu, ze dalej juz po prostu pdjs¢ sie nie da.

! M. Jazdon, op. cit., s. 87.
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4.3. Wojciech Kilar

Roman Polanski (1933) 1 Wojciech Kilar (1932-2013) pomimo faktu, ze byli niemal-
ze rownolatkami i obaj na poczatku lat 60 odcisngli niemate pigtno na polskiej kinema-
tografii, zaprzyjaznili si¢ i podjeli wspotprace dopiero we wezesnych latach 90. Polski
kompozytor, zapytany o to, jak doszto do jego wspotpracy z Polanskim, odpowiedziat, co
nastepuje:

On najpierw zapytal jednego z moich paryskich przyjaciol, czy moze do mnie zatelefonowac —
takie sa na Zachodzie obyczaje. Znat kogos zaprzyjaznionego ze mna, kto zadzwonil i mowi:
Polanski pyta, czy wolno mu do ciebie telefonowac?”. To troche brzmi, jakbym opowiadat
o sobie, jak o gwiezdzie, ale to jest tam zupelnie normalne, Ze jesli si¢ do kogo$ dzwoni, to nie
wystarczy fakt, ze jego numer jest w ksiazce telefonicznej. Zadzwonil wigc pdézniej do mnie
i zaproponowat mi pisanie muzyki.

Mys$my si¢ znali bardzo mato, jeszcze z czasoéw, kiedy on byt w Lodzi. Spotkalismy si¢ kilka
razy w Grand Hotelu, w stynnej Sali Malinowej, ale to whasciwie tyle. To byt zreszta zupetnie
inny okres mojego zycia®.

Wrazenie, jakie wywarli na sobie artySci oraz charakter wspotpracy przy pierwszym
ich wspolnym projekcie, Smierci i dziewczynie, musiaty byé dla obu stron niezwykle po-
zytywne. Dowodem na to sg dwa kolejne filmy Polanskiego z muzyka Kilara — Dziewigte
wrota oraz Pianista.

Tym, co taczy Wojciecha Kilara z Krzysztofem Komeda (a r6zni od Philippe’a Sar-
de’a) w kontekscie tworczosci Romana Polanskiego jest fakt, ze obaj, podporzadkowujac
si¢ filmowemu obrazowi, potrafili jednocze$nie zachowa¢ w swojej muzyce wilasny, in-
dywidualny styl. Pomimo iz w Smierci i dziewczynie oraz Pianiscie nalezato usuna¢ sie
nieco w cien Schuberta i Chopina (przede wszystkim pod wzgledem ilosciowym, ale takze
jakosciowym) Kilar, nawet piszac najprostsze ilustracyjne tematy, pozostat Kilarem. We
wszystkich trzech filmach na przyktad polski kompozytor z powodzeniem wykorzystuje,
tak lubiane przez siebie, dete drewniane — przede wszystkim klarnet. Tyczy si¢ to, co
warto odnotowac, wszystkich najwazniejszych tematéw zwigzanych z oryginalng muzyka
filmowa obecna w tych obrazach — motyw Pauliny (Smierc i dziewczyna), motyw Corsa
w jednym ze swoich instrumentalnych wariantow (Dziewigte wrota), a takze utworu, kto-
ry na plycie ze $ciezkg dzwickowa Pianisty otrzymal tytut Moving to the ghetto.

Jak juz zostato powiedziane, muzyka Wojciecha Kilara w Smierci i dziewczynie oraz
Pianiscie nie odgrywa tak donioslej roli jak kompozycje Schuberta i Chopina*>. W Dzie-

22 Fragmenty rozmowy M. Kubika z W. Kilarem, Zrodlo: www.gazeta.us.edu.pl/node/241231, [dostep
online: 20.01.2015].

2 Jak stwierdzit Wojciech Kilar: , [...] jesli chodzi o Smier¢ i dziewczyne, to wiele mojej muzyki jest
wylacznie na plycie z tego filmu, a nie ma jej w samym filmie, ktory jest kameralny, z naciskiem na muzyke
Schuberta” Zob. http://gazeta.us.edu.pl/node/241231 [dostep online: 20.01.2015]. Iwona Sowinska w kontek-
Scie Pianisty sugeruje z kolei, ze fakt, iz to muzyka Chopina jest w filmie najistotniejsza mogt mie¢ rowniez
swoje przetozenie na pominigcie pracy Wojciecha Kilara w kilku publikacjach. Jak pisze badaczka: ,,W ksigzce
Beyond the Soundtrack. Representing Music in Cinema pod redakcja D. Goldmarka, L. Kramera i R. Lepperta
(Berkeley — Los Angeles — London 2007) znalazty si¢ az dwa eseje dotyczace muzyki Chopina w tym filmie:
Melodic Trains. Music in Polanski's ,, The Pianist” Lawrence’a Kramera, s. 66-85, oraz Mute Music. Polanski's
“The Pianist” and Campion's “The Piano”, s. 86-89. Nb. Obaj autorzy pomingli catkowitym milczeniem wktad
Wojciecha Kilara, ktory skomponowat muzyke oryginalng do Pianisty. Zob. 1. Sowinska, op. cit., s. 292.
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wigtych wrotach natomiast jest ona wszechobecna, stajac si¢ niejako jednym z bohaterow
filmu. Zanim jednak omowione zostang jej ,,diabelskie” zadania, warto przyjrze¢ si¢ utwo-
rom Kilara, ktore subtelnie, acz funkcjonalnie pobrzmiewaja w cieniu muzyki klasyczne;.

Utwory polskiego kompozytora, ktore styszymy w Smierci i dziewczynie, podzieli¢
mozna na dwie grupy. Pierwsza to pojawiajacy trzykrotnie w filmie nastrojowy motyw
Pauliny, druga — muzyka charakterystyczna dla kina grozy, bardzo konsekwentnie przy-
wolywana w dzietach Polanskiego. Temat gtéwnej bohaterki styszymy w pierwszej czgsci
filmu, zanim jeszcze wybrzmi Schubert®*, natomiast niepokojace, mroczne motywy beda
dominowaty w drugiej. Notabene juz samo skontrastowanie tagodnego, lirycznego moty-
wu o przyjemnej dla ucha melodii z niepokojacymi dzwigkami nasuwa skojarzenia z te-
matem kata i ofiary (dualizm), podobnie jak byto to w Nieustraszonych zabojcach wampi-
row — motyw Pauliny jest tu odpowiednikiem motywu Sary. Sam temat dobra i zta, oraz
ich dychotomiczny podzial — w przeciwienstwie do klasycznego kina grozy — w Smierci
i dziewczynie zostaje jednak w duzej mierze podany w watpliwo$é, a znaki nieco poprze-
stawiane.

Kilar juz w pierwszej scenie, w ktorej pojawia si¢ temat Pauliny, zestawia go ze swoja
mroczng muzyka, ale Polanski ,,doktada” jeszcze jeden element Sciezki dzwigkowe;j. Jak
pisze Malgorzata Choczaj: ,,Ukazuje si¢ fragment wybrzeza ze stojaca niedaleko latarnia
morska. Zblizeniu zamyslonej twarzy bohaterki towarzyszy motyw muzyczny, skontra-
stowany z hukiem wzburzonego morza (temat Pauliny)”?*. Poczatkowo melodi¢ gra flet,
ktoremu akompaniuje sekcja smyczkowa. Po kilku taktach rolg instrumentu prowadzace-
go przejmuje obdj — Paulina przygotowuje kolacje dla siebie i m¢za. W momencie, kiedy
bohaterka ponownie wychodzi na zewnatrz melodi¢ poczynaja gra¢ skrzypce, a ich rolg,
jako instrumentu stanowigcego uprzednio akompaniament, przejmuje fortepian. Deszcz
jest coraz bardziej rzesisty, a niebo zachmurzone, zaczyna zmierzchaé¢. Kiedy Paulina
zauwaza wylaniajacy si¢ zza wzgorza samochdd, muzyka w jednej chwili staje si¢ bar-
dziej mroczna, niepokojaca i sugestywna. Reakcji glownej bohaterki na zblizajacy si¢
pojazd towarzyszy grozny, molowy akord wygrywany na fortepianie. Dotaczajg si¢ ni-
sko brzmigce smyczki wraz sekcja rytmiczng — muzyka brzmi teraz jak cigzki spowity
aurg niepokoju, posgpny marsz. Paulina bierze do r¢ki pistolet i ukradkiem wyglada przez
okno. Muzyka milknie, kiedy oczom protagonistki ukazuje si¢ wysiadajaca z samochodu
sylwetka jej meza.

Spos6b budowania napigcia, nie tylko poprzez muzyke i efekty szmerowe, ale row-
niez scenografi¢ (dom na odludziu, mrok i deszcz), ikonografi¢ (pistolet) oraz sytuacje
glownej bohaterki kazg umiesci¢ omawiang sceng w paradygmacie kina gatunkow, a kon-
kretnie horroru. Polanski po raz kolejny wykorzystuje ta konwencje w celu — parafrazujac
Grazyng Stachdwne — wciaggnigcia widza w fabute.

Identyczny ,,zestaw motywow” (zarowno muzycznych, jak i wizualnych) pojawia si¢
w filmie dostownie kilkanascie minut pozniej, kiedy Paulina, juz w obecno$ci me¢za, po-
nownie styszy zblizajacy si¢ samochod. Napiecie po raz kolejny zostaje roztadowane.
Niemniej, jak si¢ pozniej okaze, dla Pauliny bedzie to tylko kwestia chwili, a kat i ofiara
— do$¢ niekonwencjonalnie, natomiast jak najbardziej w stylu Polanskiego — zamienig si¢

24 Warto nadmienié, ze w, zrealizowanym dwa lata po Smierci i dziewczynie, filmie Portret damy w rezyse-
rii Jane Campion oryginalna muzyka Wojciecha Kilara rowniez zostata zestawiona z utworami Franza Schuberta
z Kwartetem d-moll wlacznie (Andante con moto).

2% M. Choczaj, op. cit., s. 114.
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rolami. Po raz trzeci motyw gtownej bohaterki (a wlasciwie jego kilka pierwszych taktow)
pojawi si¢ jeszcze w krotkiej scenie, kiedy Gerardo odkryje, ze sprawca kradziezy auta
doktora Mirandy jest Paulina.

Pierwsze wprowadzenie w obreb filmu Kwartetu d-moll Schuberta, jak zostato za-
sygnalizowane wczesniej, ma Scisty zwiagzek ze ,,zniknigciem” motywu Pauliny. Mozna
bowiem potraktowac spokojny temat Kilara rowniez jako analogon pozornej stabilizacji
w zyciu kobiety, u$pienia, ktore wigze si¢ by¢ moze z proba wyparcia przez gtowna bo-
haterke traumatycznych wspomnien. W chwili pojawienia si¢ doktora Mirandy, a co za
tym idzie kasety z nagraniem Smierci i dziewczyny, sytuacja Pauliny ulega diametralnej
zmianie, co dookresla muzyka — przesztosc, zaktocajac owa stabilizacjg, niespodziewanie
powraca i trzeba stawic jej czolo... bez ztudzen.

Od momentu pierwszego wejscia Kwartetu d-moll utwor Schuberta bedzie si¢ nie-
ustannie przeplatal z mroczng, niepokojaca muzyka. W scenach najwickszego napigcia
wzrasta¢ bedzie ponadto rola instrumentow perkusyjnych (talerze i duzy bgben), ktore
nalezycie wyeksponowane, odzwierciedla¢ beda emocje bohaterow, ale rowniez, w spo-
sob bardziej bezposredni, wplywaé na emocje widza — wazna funkcja muzyki charaktery-
stycznej dla kina grozy. Mowa m. in. o dwoch scenach, kiedy Miranda probuje si¢ uwolnié
podczas ,,przestuchania”. Warto takze odnotowa¢, ze — tak jak w klasycznym horrorze
— istotna jest nie tylko sama aranzacja utworow, ale rowniez nat¢zenie dzwigku. Muzyka,
o ktorej mowa jest w filmie zdecydowanie glosniejsza niz np. motyw Pauliny. Jak pisze
Anna G. Piotrowska:

Na szczegdlng uwage w przypadku muzyki w horrorach zastuguje kontrolowanie glosnosci
brzmienia. Moze ona bowiem dotyczy¢ [...] roznic w samej ilosci grajagcych instrumentow:
instrument solowy naturalnie dysponuje wolumenem mniejszym niz cata, glosno grajaca orkie-
stra, ale takze jako$ci — niektore instrumenty dete charakteryzuja si¢ wigksza nosnoscia dzwig-
ku niz np. instrumenty strunowe*”.

To samo mozna rzecz jasna powiedzie¢ o instrumentach perkusyjnych. Powrot ,,ci-
chej” muzyki nastepuje dopiero w scenie finalowej filmu na nadmorskim klifie, kiedy
doktor Miranda ,,przyznaje si¢ do zarzucanych mu czynow”. Pojawienie si¢ tej muzyki,
nawigzujacej poniekad do motywu Pauliny (melodia, tempo i barwa), zwiastowa¢ moze
ostateczne oczyszczenie gtownej bohaterki w odniesieniu do jej traumatycznych przezyc¢.
Jak zauwazyl Timothy Scheurer: ,,To, czy rezyser i kompozytor postanowia, ze stabilno$¢
jest zagrozona, czy uratowana lub zagrozona i pozostawiona w stanie dysfunkcyjnym
jest kwestia wspolnego spojrzenia ich obu™’. W Smierci i dziewczynie chodzi jednak
chyba o co$ jeszcze innego. Zwazywszy na fakt, ze tuz po opisanej powyzej scenie na-
stepuje, omowiona juz wczesniej, sekwencja koncertu, mozna domniemywaé, ze — tak
jak w Pianiscie — idzie tu nie tyle o kwesti¢ rozwiazania konfliktu, tudziez pozostawienia
spolecznosci w stanie dysfunkcyjnym, ile o postawienie pytania — parafrazujac Anne Sli-
winska — czy wolno i, czy trzeba przebaczy¢? Jest to z reszta jedno z kluczowych pytan
w odniesieniu do tematu oczyszczenia.

Nagrodzona Cezarem muzyka Wojciecha Kilara do Pianisty, cho¢ pod wzgledem
aranzacyjnych rozwiazan nie rézni si¢ bardzo od tej napisanej do Smierci i dziewczyny,

2 A. G. Piotrowska, O muzyce i filmie. Wprowadzenie do muzykologii filmowej, Krakow 2014, s. 190.
7 T. Scheurer, op. cit., s. 179.

128



petni w tym, duzo bardziej epickim obrazie nieco inne funkcje. Szereg zadan, jesli cho-
dzi o muzyke oryginalna, Kilar i Polanski powierzyli tak naprawdg¢ jednej tylko prostej
melodii. W wywiadzie, ktorego polski kompozytor udzielit tuz przed przystapieniem do
pracy czytamy: ,,Na pewno w Pianiscie bedzie to raczej komentarz, a nie co$ zsynchroni-
zowanego z akcja™®. Ow komentarz muzyczny w mniejszej mierze odnosi si¢ do samej
postaci Szpilmana. Motyw Kilara, w opracowaniu na smyczki, ilustruje bowiem te sceny
w filmie, ktére w sposéb bardzo bezposredni nawigzuja do tematu zagtady samego miasta
oraz waznych wydarzen historycznych, bardzo czgsto przelomowych w odniesieniu do
przebiegu drugiej wojny $wiatowej. Oczywiscie silg rzeczy staja si¢ one rowniez wazne
dla samego bohatera. Jakkolwiek by jednak na ten problem nie spojrzeé¢, najwazniejsza
funkcja muzyki Kilara w Pianiscie polega na — podobnie jak bylo to w przypadku Ballad
for Bernt — otwieraniu poszczegolnych nowych ,,rozdziatow”, ktore owe wazne wydarze-
nia historyczne inicjuja (muzyka wspottworzaca narracje). Sam bohater staje si¢ wowczas
jak gdyby czescia wigkszej historii, jednostka wrzucona w jej wir.

I tak po raz pierwszy 6w temat towarzyszy, niezwykle symbolicznemu — jak zauwazy-
fa Katarzyna Maka-Malatynska — wydarzeniu, ktoremu z okna swojego mieszkania w get-
cie przyglada si¢ rodzina Szpilmanow:

Trafiaja do niewielkiego mieszkania tuz przy granicy. Z jego okien widza, jak ro$nie mur. Trzy
kolejne ujecia ukazuja mur z zewnatrz. Na jednym z nich wyeksponowany zostat dwuje¢zycz-
ny napis: ,,Baczno$¢! Niebezpieczenstwo chorob zakaznych. Wejscie wzbronione”. Podobna
sekwencja ujg¢ pojawi si¢ w filmie raz jeszcze, gdy getto za murem bedzie ptongto. Mur jako
motyw wizualny w Pianiscie nabiera znaczen symbolicznych. Z wachlarza jego kulturowych
znaczen wybrane zostaja te, ktore wskazuja na negatywne konotacje symbolu: izolacja, odrzu-
cenie, odgrodzenie®”.

Co cickawe, posgpny motyw Kilara styszymy rowniez w, przywotanej przez badaczke
scenie trawigcego getto pozaru, a takze w innym filmowym fragmencie historii zwigza-
nym z tym wtasnie miejscem. Jak pisze dalej Maka-Malatynska:

Przestrzen getta poczatkowo wydaje si¢ jego mieszkancom zroznicowana. Drukarz, przyjaciel
Szpilmana, méwi o koniecznosci dostrzegania jasnych stron. Jedng z nich jest miejsce zamiesz-
kania rodziny Wtadystawa: ,,Mieszkacie w matym getcie z inteligentami. Lepiej od nas. Duze
getto to kloaka”. Granice obu gett wyznacza najpierw zagrodzone szlabanami przejscie przez
ulice Chtodna, potem — od pierwszych miesiecy 1942 roku — drewniana ktadka. Obraz ktadki
staje si¢ jednym z lejtmotywow przedstawienia getta w Pianiscie’™.

Poza przywotanymi powyzej scenami, melodia (tym razem w wersji na klarnet*!) sta-
nowi muzyczny komentarz do tak waznych wydarzen jak: eksterminacja Zydow (wsérod
ktorych znajduja si¢ wszyscy cztonkowie rodziny Wtadka), upadek powstania warszaw-
skiego oraz sceny, w ktorej widz dowiaduje si¢, ze alianci bombardujg Berlin.

8 W. Kilar, op. cit., s. 17.

2 K. Maka-Malatynska, Widok z tej strony. Przedstawienia Holocaustu w polskim filmie, Poznah 2012,
s. 160.

300 K. Maka-Malatynska, op. cit.

3 Solo Hanna Wolczedska.
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Andrzej Batkiewicz odnotowuje:

Nie zdarzyto si¢ do tej pory, by [Polanski*®] stworzyt ,,opere filmowa” w stylu Aleksandra
Newskiego Sergiusza Prokofiewa, czy Dawno temu na dzikim zachodzie Sergio Leone z muzyka
Ennio Morricone. W tych przypadkach rezyserzy montowali cate fragmenty filmowe w rytm
zapisanej na ta§mie muzyki**.

Nie stworzyt, ale mozna powiedzie¢, ze realizujac Pianiste, przynajmniej pod pewny-
mi wzgledami, do takiej formy si¢ zblizyt. Jak przekonywat, cytowany wczesniej Tadeusz
Strugata:

Przed laty siadaliSmy w studiu, dostawaliSmy partyture, okreslalismy tempa i nagrywalismy
muzyke, niespecjalnie ograniczeni w sposobie interpretacji. Nie mieliSmy tez wplywu na to, co
si¢ potem dziato. O wszystkim decydowali realizatorzy. Gdy muzyka trwata za dtugo, po prostu
ja wyciszano. W Pianiscie kazda niemal nuta zostala precyzyjnie podporzadkowana obrazowi.
Wojciech Kilar pisat odcinki muzyczne pod konkretne sceny, okreslone wtasciwie co do sekun-
dy. [...] Obejrzawszy po raz pierwszy partyture, uznalem, ze w tej muzyce nic skomplikowane-
go si¢ nie dzieje. Dopiero kiedy w studiu podktadalismy ja pod obraz, okazalo sie, jak niesty-
chanie celnie zostata skomponowana. Niektore fragmenty nagrywalismy po kilkanascie razy,
by dopasowac si¢ do poszczegolnych scen, ich dramaturgii, punktéw kulminacyjnych. Przede
mng stal monitor, a obraz filmowy stawat si¢ niejako moim dyrygentem. By? przy nas Wojciech
Kilar, z ktérym si¢ konsultowalis$my, bo niekiedy trzeba byto dokona¢ zmian w partyturze®*.

Kolejno$¢ wykonywania dziatan w Pianiscie zostala oczywiscie zachowana — naj-
pierw obraz, potem muzyka. Niemniej, po osadzeniu filmu w szerszym kontekscie (wy-
powiedz Strugaty) podkresli¢ nalezy, ze obraz Polanskiego znacznie odbiega, w pozytyw-
nym rzecz jasna sensie, od ogolnie przyjetych w kinie praktyk. Pianista okazuje si¢ zatem
bardziej muzyczny, niz si¢ to na pierwszy rzut oka wydaje. Owo zintegrowanie muzyki
z obrazem pozwala traktowac¢ film Polanskiego w kategoriach ,,akordu wizualnego”, kto-
ry, powtorzmy za Alicja Helman: ,,[...] przypomina Eisensteinowska koncepcj¢ montazu
pionowego, wedtug ktorej kompozycja filmu nie nastgpuje tylko w czasie (nastepstwo
kadrow), lecz takze w przestrzeni — taczenie linii horyzontalnych wszystkich przebiegow
[...]7%. Jesli — parafrazujac Tadeusza Strugale — kazda nuta zostata podporzadkowana
obrazowi, a Kilar faktycznie pisal muzyke okreslong, poprzez warstwe wizualng, co do
sekundy, to mamy w Pianiscie do czynienia ze zrealizowaniem postulatow Alicji Helman.
Nie ma oczywiscie pewnosci, czy wypowiedz Wojciecha Kilara odnies¢ mozna do Pia-
nisty, niemniej — probujac przyblizy¢ film Polanskiego do ,,opery filmowej” — warto raz
jeszcze zacytowac polskiego kompozytora: ,,Czasami zdarza si¢ podczas montazu taka
sytuacja, ze prosz¢ na przyktad o przedtuzenie sekwencji z krajobrazem tylko w tym celu,
by melodia mogta si¢ skonczy¢™3%.

302 Dopisek moj — P.P.

303 A. Batkiewicz, op. cit., s. 211.

304 T. Strugala, op. cit.

305 A. Helman, Rola muzyki w filmie, Warszawa 1964, s. 146.

306 W. Kilar, Ciesze si¢ darem Zycia. Rozmowy z Wojciechem Kilarem, rozm. K. Podobinska i L. Polony,
Krakow 1997, s. 51.
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Lejtmotyw Kilara funkcjonuje w filmie Polanskiego tak jak m. in. Ballad for Bernt
w jego pelnometrazowym debiucie — pelni jednoczes$nie dwie najwazniejsze, opisane we
wprowadzeniu, funkcje. Pierwsza jest rola w budowaniu narracji — linearnos¢ (ujgcie ho-
ryzontalne), a druga relacje muzyki z obrazem — symultanicznos$¢ (ujecie wertykalne).

Smier¢ i dziewczyna oraz Pianista to filmy, po pierwsze realistyczne, po drugie za-
wierajace muzyke prekompilowana dominujaca nad oryginalng. Pomiedzy tymi dwoma
obrazami Polanski realizuje jednak film, w ktorym wyzej wymieniona sytuacja nie zacho-
dzi. Co za tym idzie, Wojciech Kilar stoi tym razem przed zadaniem tylez tworczym, co
karkotomnym. W konicu — parafrazujac Polanskiego®” — im film jest mniej realistyczny,
tym wigcej potrzebuje muzyki... oryginalnej, jak si¢ okazuje. Owa niemimetycznosc i,
co si¢ z tym wiaze, duze zapotrzebowanie na muzyke w Dziewigtych wrotach taczy si¢
oczywiscie z samym tematem filmu. ,,Ksigze ciemnosci” to z resztg postac, pod pewnymi
wzgledami, jeszcze bardziej muzyczna niz Szpilman. Wojciech Kilar po premierze Dzie-
wigtych wrot stwierdzil, co nastepuje:

[...] w Dziewigtych wrotach muzyka jest bardzo widoczna. Jest tym ,,szatanem”, ktorego nie
wida¢, ktorego do konica nie ogladamy. [...] mialem ogromng satysfakcje z tej wspolpracy, bo
rzeczywiscie muzyka odgrywa w filmie ogromng rol¢ i zostata uzyta — ja ,,stychac”, ona tu
rzeczywiscie funkcjonuje w sposob niezwykle istotny. [Dziewigte wrota®®] sa filmem niere-
alistycznym. W zwiazku z tym muzyka, w samej swej naturze nierealistyczna, musiata zajaé¢
w tym filmie duzo miejsca’®.

Wojciech Kilar stal si¢ zatem, kolejnym po Krzysztofie Komedzie kompozytorem Po-
lanskiego, odpowiedzialnym za ,,skomponowanie diabta”. W Dziewigtych wrotach nie ma
kotysanki, bo nie byloby jej komu zanuci¢. Jest natomiast wspaniata wokaliza, $piewana
w zakonczeniu filmu przez koreanska sopranistke Sumi Jo. Ale utwor ten (trochg zal) nie
pojawia si¢ w samym filmie. Najwazniejsze funkcje Kilar powierzyl dwom, wyraznie
odgraniczonym od siebie tematom, ktore pojawiaja si¢ na przestrzeni Dziewigtych wrot
w rozmaitych wersjach instrumentalnych. Owo zréznicowanie, w odniesieniu do barwy,
tyczy si¢ zwlaszcza motywu, ktory Polanski i Kilar wprowadzaja jako pierwszy — motywu
Corsa. Piotr Brdeja zauwaza, ze: ,,Motyw Deana Corso jest trafnym, ale takze ironicznym
sposobem na pokazanie, ze bohater jest komicznym, groteskowym osobnikiem, cho¢ nie
pozbawionym wielkiej dozy cwaniactwa!?. Istotnie temat Kilara (nie majacy w sobie nic
z szeroko pojetej ,,diabelskosci”) oddaje charakter gldéwnego bohatera. Jest w tej muzyce
spora dawka dowcipu, a zarazem cynizmu, ale warto zwrdci¢ uwage na cos jeszcze. Po-
przez charakterystyczny, nieco marszowy rytm, ktory podczas pierwszego wprowadzenia
motywu zaznaczaja smyczki pizzicato, Kilar tworzy muzyke przywodzaca na mysl kla-
syczne amerykanskie filmy ze sprytnym, acz nieco komicznym detektywem w gltownej
roli. Liliana Telfer (Lena Olin) nazywa zresztg Corsa (Johnny Depp) detektywem-biblio-
filem.

397 Doktadny cytat znajduje si¢ we wprowadzeniu.

3% Dopisek moj — P.P.

39 Fragmenty rozmowy M. Kubika z W. Kilarem, zrodto: http://gazeta.us.edu.pl/node/241231 [dostep on-
line: 23.01.2015].

310 www.muzykafilmowa.pl/recenzja,259,ninth-gate-the.html, [dostep online: 23.01.2015].
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Sam temat muzyczny gldwnego bohatera nalezatoby z resztg podzieli¢ jeszcze na dwie
czesci — czasami funkcjonujg one bowiem w filmie niezaleznie od siebie. Pierwsza stano-
witby wlasnie 6w zadziorny, spacerujgcy motyw (smyczki pizzicato lub dete drewniane),
druga — wpisany w jego obreb — nieco przypominajacy krociutkg fanfare, sygnal. Jest on
grany, najczesciej crescendo, przez trabke (z ttumikiem lub bez), klarnet, a niekiedy flet
— w zaleznos$ci od sytuacji ekranowej lub kaprysu kompozytora. Jak przyznaje bowiem
Wojciech Kilar: ,,Kto$ prosi mnie o skomponowanie muzyki do filmu, ja film ogladam, bo
muszg, ale pisz¢ muzyke taka, na jaka mam ochotg [...]™*"". Raz uzywam klarnetu, innym
razem trabki, z thumikiem lub bez, w zaleznosci od mojego widzimisi¢ — mozna by doda¢
w odniesieniu do motywu Corsa. Trudno jest do prawdy, w kontekscie tych instrumental-
nych dociekan, znalez¢ tu jaka$ zasade. Kilar faktycznie sprawia wrazenie — przynajmniej
jesli chodzi o Dziewigte wrota — jakby mowit najzupelniej powaznie.

Tak czy inaczej, spacerujacy ,,detektywistyczny motyw” pojawia si¢ przewaznie
w tych scenach, kiedy gtowny bohater jest w ruchu. Corso jest wynajetym przez nieja-
kiego Borysa Balkana ,,bibliofilem-detektywem?”, a co za tym idzie, lwia cz¢$¢ jego pracy
polega na nieustannym przemieszczaniu si¢ z miejsca na miejsce w celu zdobywania in-
formacji na temat trzech egzemplarzy bezcennego dzieta ,,Dziewigcioro Wrot Krolestwa
Cienia”. Jako si¢ jednak rzekto, sam krociutki fanfarowy motyw funkcjonuje w niekto-
rych scenach samodzielnie. Kiedy z okna antykwariatu obserwujemy, odziane w teni-
sowki, stopy Zielonookiej lub gdy widzimy Corsa, probujacego skrzetnie ukry¢ ksigzke
Balkana w hotelowym pokoju, w audiosferze poczyna wybrzmiewac ,,wyciety” z mar-
szowego tematu motyw — w obu scenach Kilar stosuje klarnet. Melodia grana jest jednak
w duzo wolniejszym tempie, a tryb zmienia si¢ na moll. Kilarowi i Polanskiemu chodzi
najprawdopodobniej — bo taki daje to efekt — o zasianie aury blizej niesprecyzowanego
niepokoju. Z kolei w scenie odnalezienia przez protagoniste ciala kolegi, antykwariusza
Bernie’go, ktory zgingt z powodu ksigzki, Kilar odwraca kolejno$¢ motywow, przedzie-
lajac je krotkim fortepianowym pasazem. Najpierw styszymy, grany przez klarnet, znany
sygnal, cho¢ w nieznanej do tej pory tonacji, a dopiero pdzniej (w przeciwienstwie do scen
poprzednich) wprowadzony zostaje rytmiczny marszowy temacik — tym razem graja go
fagot i klarnet unisono.

Prawdziwie diabelska muzyka, ktora — parafrazujac Wojciecha Kilara — jest w filmie
Polanskiego tym szatanem, ktoérego nie widaé, jest mroczna, niepokojaca melodia, kto-
ra, w opracowaniu na smyczki, styszymy juz w sekwencji otwierajacej film. O wielkim
znaczeniu tego tematu w odniesieniu do fabuly $wiadczy nie tylko konstrukcja utworu
(niskie brzmienie kontrabaséw skontrastowane z przeszywajacymi dzwickami skrzypiec
w gornych rejestrach), ale takze jego natretnos¢. Motyw diabta, bo tak nalezatoby ten
temat nazwaé, pojawia si¢ bowiem w filmie Polanskiego az pi¢tnascie razy (zdecydowany
ilosciowy rekord w calej tworczo$ci autora Matni). To wlasnie poprzez niemal statg obec-
nos¢ tego tematu odnie$¢ mozna wrazenie, iz protagoniscie, od momentu ,,przekroczenia
pierwszego progu” (wizyta u Balkana), towarzysza ciemne moce, wciagajac niejako boha-
tera w coraz bardziej niebezpieczng gre. Motyw diabta — tak jak wszystkie najwazniejsze
muzyczne tematy w filmie — pojawia si¢ oczywiscie w najprzerozniejszych aranzacjach,
niezmienna pozostaje jedynie ztowieszcza, wolno snujgca si¢ melodia.

Jednym z najciekawszych zagadnien zwigzanych z muzyka Kilara funkcjonujaca
w Dziewigtych wrotach jest, tyczacy si¢ rdwniez omowionego powyzej motywu diabta,

31W. Kilar, op. cit., s. 46.
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problem tworczego, acz zakorzenionego w tradycji muzyki, wykorzystania interwatow.
Chodzi o odlegtos¢ pomigdzy dwoma dzwigkami, ktora wynosi trzy cate tony — tryton.
Z punktu widzenia klasycznej harmonii takie rozwigzanie aranzacyjne jest niczym innym
jak dysonansem, niemniej osiggnigcie owego dysonansu bywato i bywa niekiedy celem
samym w sobie. Jak pisze Oliver Sachs:

Tryton — zwigkszona kwarta (w jezyku jazzowym: zmniejszona kwinta) — interwat trudny do
zaspiewania czesto uwazano za brzydki, nieprzyjemny, a nawet majacy wtasnosci diaboliczne.
Nie wolno go byto uzywaé¢ w dawnej muzyce koscielnej, a pierwsi teoretycy nazywali go dia-
bolus in musica (,,diablem w muzyce”), ale wtasnie z tej racji Tartini wykorzystal go w swojej
sonacie skrzypcowej Z diabelskim trylem’".

W Dziewigtych wrotach Kilar stosuje tryton zarowno w znaczeniu wertykalnym (har-
monia), jak i horyzontalnym (melodia). Najlepszy efekt kompozytor osiagnat piszac mu-
zyke ilustrujaca sceny spotkan Corsa z Zielonooka. Cho¢ jak sam przyznat ,, [...] jesli
chodzi o t¢ dziewczyng, to nie wiadomo, czy to jest aniot stroz, czy szatan™"3. Zielonooka
nie ma swojego statego motywu muzycznego (przynajmniej jesli jego istota miataby by¢
melodia), kiedy jednak ,,aniot str6z” pojawia si¢ na ekranie niemal zawsze styszymy prze-
nikliwe, szkliste dysonansowe dzwigki klawikordu bez jednoznacznie okreslonego cen-
trum tonalnego — muzyke tak diabelska, ze sam Lucyfer by si¢ nie powstydzit. W jednej ze
scen Kilar wprowadza nawet drugg lini¢ melodyczng (skrzypce) dzigki czemu moze row-
niez swobodnie manipulowaé tempem, w obrebie ktorego wprowadza kolejne zaburzenia
— melodia wygrywana na klawikordzie zaczyna nicoczekiwanie przyspiesza¢ wzgledem
tej granej przez smyczki. Swoistemu rozbiciu ulega rowniez metrum (nieuzasadniona ryt-
micznie dtugos¢ pauz). Wszystko to sktada si¢ na wytworzenie muzycznego wizerunku
diabta w filmie.

Na uwage zashuguje tez cickawe wykorzystanie chéréw. Marek Lach osadza ten pro-
blem w szerszym kontekscie:

Kilar w bardzo duzym stopniu zmienia zastosowane techniki kompozycyjne. Po raz pierwszy
pojawia si¢ rewelacyjny meski chor, co mozna zapewne odczytac jako hotd ztozony partyturom
Goldsmitha do trylogii Omen. I niewatpliwie partie choralne Kilara, w swej swoistej dyscypli-
nie brzmienia, bardziej intelektualne niz przerazajace, sa jednak rownie ztowieszcze. [...] tak
wigc przeplataja si¢ wokal Sumi Jo, chor, oraz tajemnicze sekwencje smyczkowo-fortepiano-
we314.

Wielu krytykow porownywalo muzyke Kilara do filmu Polanskiego z ta, ktora kil-
kadziesiat lat wczesniej skomponowat do Dziecka Rosemary Krzysztof Komeda. I cho¢
w pierwszym akordzie, otwierajacym film (jeszcze przed wokaliza Mii Farrow) poznanski
kompozytor z powodzeniem wykorzystat tryton, pomyst na oprawe muzyczng pierwsze-
go w historii horroru satanicznego polegat przede wszystkim na poj$ciu w melodyjnosc.
Kotysanka Rosemary zyta i zyje dzigki temu wlasnym zyciem, daleko wychodzac poza
sam film, niemniej zawsze si¢ z nim kojarzac. Muzyka z Dziewigtych wrot stanowi inte-

312

0. Sacks, Muzykofilia. Opowiesci o muzyce i mozgu, tham. J. Lozinski, Poznan 2009, s. 148.
313 www.gazeta.us.edu.pl/node/241231 [dostep online: 25.01.2014].
www.filmmusic.pl/index.php?act=recki&id=245 [dostep online: 25.01.2014].
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gralng czg¢s¢ opowiesci Polanskiego, z tym ze funkcjonalno$¢ utworow Kilara w filmie nie
idzie w parze z ich potencjalng przebojowoscia. Czy zatem muzyka Komedy z Dziecka
Rosemary jest faktycznie lepsza od muzyki Kilara z Dziewigtych wrot? Pytanie jest Zle
sformutowane.

Trudno doprawdy wskaza¢ okres w tworczos$ci autora Pianisty, w ktorym warstwa au-
dialna, zarowno pod wzgledem czysto muzycznym (gatunek, styl), jak i filmowym (funk-
cje), bytaby tak réznorodna.

W filmach o tematyce wspotczesnej, ktore pod pewnymi wzgledami sg filmami sensa-
cyjnymi, Polanski — nie zapominajac o wykreowaniu na ekranie nastroju miejsca/miasta
— idzie w elektronike i piosenki (Frantic i Gorzkie gody). Stowa piosenek bardzo czesto
odnoszg si¢ do mysli postaci (monolog wewngtrzny) lub sa zwigzane z ironicznym ko-
mentarzem narratora. Rezyser wykorzystuje bardzo konkretne fragmenty piosenek w bar-
dzo konkretnych scenach. Réwniez muzyka klasyczna stosowana jest w sposob niezwy-
kle tworczy — fragmenty tych samych utworéw (przede wszystkim Smierc i dziewczyna
Schuberta) petnia w dwoéch réznych filmach zupetnie inne funkcje. W filmach niereali-
stycznych Polanski wykorzystuje wigcej muzyki oryginalnej, a mniej prekompilowane;.
Czasami odnie$¢ mozna wrazenie, ze autor Matni podporzadkowuje obrazy muzyce (Pia-
nista, Co?) zblizajac swoje filmy do formy ,,opery filmowej”. W swojej dojrzatej twor-
czosci Polanski w sposob odwazniejszy 1 bardziej tworczy wykorzystuje ,,perty muzyki
klasycznej” anizeli miato to miejsce w latach 60. Sugerujac si¢ muzyka oryginalnag, sfunk-
cjonalizowana w Gorzkich godach, Smierci i dziewczynie oraz Dziewigtych wrotach, za-
uwazy¢ nalezy, ze filmy te konsekwentnie wpisuja si¢ w tradycje muzyczne rodem z kina
grozy. Tym samym, pomimo szeroko pojetej roznorodnosci, obrazy Polanskiego — czego
dowodem jest muzyka — cechuje pewna konsekwencja, ktéra wigze si¢ z zachowaniem
wlasnego, wyrazistego stylu.



5. Lata 2005-2013. Emocjonalnie i intelektualnie.
Rachel Portman i Alexandre Desplat

Jesli muzyke rozbrzmiewajaca w filmach Polanskiego od pdéznych lat 80 do Pianisty
cechowata réznorodno$é¢, to okresleniem, ktore wydaje si¢ najbardziej przystawaé do poz-
nej tworczo$ci*'® autora NoZa w wodZzie jest — dos¢ paradoksalnie — $wiezos¢.

Polanski w filmach powstatych po Pianiscie dokonuje dos¢ niespodziewanego zwro-
tu — rezygnuje niemal zupetnie z muzyki prekompilowanej na rzecz oryginalnej muzyki
filmowej autorstwa dwdjki mtodych kompozytorow. Zaréwno Brytyjka, Rachel Portman
(ur. 1960), jak pot-Francuz, pot-Grek, Alexandre Desplat (ur. 1961) reprezentujag nowe
pokolenie tworcow muzyki filmowej*'®, a przyznane obojgu Oscary sugerujg dopisek:
,»Z najwyzszej potki”. Absolwentka Oxfordu zostala nagrodzona w roku 1996 za muzyke
do filmu Emma, stajac si¢ tym samym pierwsza w historii kobietag-kompozytorem, wyroz-
nionym Oscarem w kategorii ,,najlepsza muzyka'’, z kolei uczen Jacka Hayesa (po sied-
miu wczesniejszych nominacjach) odebrat upragniong statuetke w roku 2015 za muzyke
do filmu Grand Budapest Hotel.

Tym, co taczy styl Rachel Portman ze stylem Alexandre’a Desplata, jest dos¢ specy-
ficzne i stosunkowo nowe (osadzajac muzyke filmowa w szerszym historycznym kontek-
Scie) podejscie do aranzacji. Oboje arty$ci wykorzystuja duze zestawy instrumentalne,
zachowujac jednoczesnie niespotykana lekko$¢ brzmienia orkiestry, co przektada si¢ row-
niez na fakt, ze ich muzyka filmowa znakomicie nadaje si¢ do stuchania nawet w ode-
rwaniu od obrazu. Jak przyznat kiedy$ Alexandre Desplat: ,,Gléwnym moim celem jest
pisa¢ muzyke, ktora dotyczy filmu, ale potrafi tez sama si¢ obroni¢”. Pod zdaniem tym
— nawigzujac do poprzednich rozdziatdéw — z pewnoscig nie podpisatby si¢ ani Philippe
Sarde, ani Wojciech Kilar, niemniej sadze, ze moglaby to uczyni¢ Rachel Portman. Mu-
zyke Brytyjki z kompozycjami Alexandre’a Desplata faczy z reszta jeszcze jeden wazny
aspekt — oboje styna z picknych i wyrazistych motywow przewodnich, ktére pozostaja
w pamigci widzow na dtugo po wyjsciu z kina, cho¢ w przypadku Rachel Portman sa to
melodie nacechowane niezwykle emocjonalnie, w przeciwienstwie do bardziej intelektu-
alnych muzycznych préob Francuza.

315 P6zna tworczoscig Polanskiego” nazywam okres, na jaki przypadaja premiery wszystkich filmow pol-

skiego rezysera, ktore zostaly nakrgcone po Pianiscie.

318 Do roku 2005 najmtodszym kompozytorem, ktory wspotpracowat z Polaniskim byt urodzony w roku
1945 Philippe Sarde.

317 Nalezy doprecyzowacé, iz wezesniej Oscary otrzymaty rowniez Barbra Straisand i Carly Simon, obie
nagrody przyznano jednak w kategorii: ,,najlepsza piosenka”.
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5.1. Oliver Twist — Swiatlo, ciemno$¢ i synestezja

Przenoszac na ekran powies¢ Carla Dickensa, Polanski wspdtpracowatl niemal z tg
samg ekipa, ktora sprawdzita si¢ przy realizacji Pianisty. Autorem adaptowanego scena-
riusza po raz kolejny zostat Ronald Harwood, a nad warstwa plastyczng znow pracowat
polski zespot w sktadzie: Pawet Edelman (zdjgcia), Allan Starski (scenografia) i Anna
Biedrzycka-Sheppard (kostiumy). Wojciecha Kilara zastapita natomiast, bedaca wowczas
chyba w najbardziej tworczym okresie swojej pracy artystycznej Rachel Portman — Oliver
Twist zostal nakrgcony cztery lata po Czekoladzie i dwa lata przed Ksigzng. Jak zauwaza
Pawet Stroinski:

Mimo, ze Polanski, jak mowi, nie bat si¢ mrocznych aspektow Dickensowej opowiesci, to do
stworzenia muzyki zatrudnit autora, ktory nie jest specjalista od tego typu kompozycji. Mowa
oczywiscie o Rachel Portman. Angielka znana jest przede wszystkim z filméw obyczajowych
i romantycznych, zarowno melodramatow, jak i komedii (The Cider House Rules, The Legend
of Bagger Vance, nagrodzona Oscarem Emma). Z drugiej strony, ma za sobg ilustracj¢ dramatu
wojennego (dobra partytura do Wojny Harta) i do thrillera (remake The Manchurian Candida-
te). Trzeba tez pamigtac, ze Portman ma za soba adaptacj¢ Dickensa, Nicholasa Nickleby ego.
Miata wiec pewne do$wiadczenie, godzac sie na projekt Polanskiego’'.

Pod wzgledem narracyjnym muzyka Rachel Portman w Oliverze Twiscie najblizsza
jest chyba — w konteks$cie kina Polanskiego — takim filmom jak Noz w wodzie 1 Piani-
sta. Na plan pierwszy zdecydowanie wysuwa si¢ jeden powtarzajacy si¢ temat, ktory nie
tyle wigza¢ nalezy z gldéwnym bohaterem, co z poszczegdlnymi, wyraznie wyodrebnio-
nymi etapami opowiadanej na ekranie historii. Muzyka w przywotanych powyzej tytutach
otwiera jak gdyby nowe rozdziaty opowiesci. O ile jednak w przypadku Noza w wodzie
i Pianisty tematy, o ktorych mowa pojawiajg si¢, co prawda z rozng czestotliwoscia, ale
jednak na przestrzeni catych filmow, wyznaczajac niejako ich rytm, o tyle w Oliverze Tivi-
Scie analogiczny motyw przewodni styszymy tylko w pierwszej komediowo-przygodo-
wej czesci filmu (temat powraca dopiero w napisach koncowych). Druga, przypominajgca
mroczny thriller, zilustrowana zostata muzyka bardziej posgpna, bez wyraznie wyodreb-
nionego lejtmotywu. Takie rozwigzania kompozycyjne (zarowno w odniesieniu do muzy-
ki, jak i konstrukcji filmu) wigza si¢ ze sposobem prowadzenia narracji w samej powiesci
Dickensa, a wyrazajac si¢ bardziej precyzyjnie — poszczegdlnymi etapami wedrowki jego
bohatera. I cho¢ — jak stusznie zauwaza Paul Werner — ,,Akcja jego (Polanskiego) Olivera
Twista (2005) rozpoczyna si¢ znacznie pozniej niz w powiesci [...]", to od pewnego klu-
czowego fragmentu historii Dickensa, a tym samym pierwszej sceny filmu Polanskiego,
dynamiczny, marszowy temat Rachel Portman bgdzie towarzyszyt gtownemu bohaterowi
tylko (i az) do chwili, kiedy ten dotrze do Londynu. W podobny sposob Polanski sfunk-
cjonalizowatl muzyke Vangelisa do filmu Gorzkie gody. Tam jednak ,,przejécie” z czeSci
sielankowej do tej spowitej mrokiem i niepokojem nastegpowato stopniowo, w miare tego,
jak bohaterowie si¢ w nim pograzali. W ekranizacji powieSci Dickensa natomiast cezurg
jest sam moment przekroczenia przez protagoniste bram ponurej, zabtoconej i przeludnio-
nej stolicy Wiktorianskiej Anglii.

318 http://www.filmmusic.pl/index.php?act=recki&id=156 [dostep online: 05.03.2014].
319 P, Werner, op. cit., s. 273.
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Nacechowany pozytywnymi emocjami temat gtowny styszymy w filmie sze$¢ razy,
wliczajac napisy koncowe i sceng palenia starych ubran Olivera w jego ,,tymczasowym”
nowym domu w drugiej czgsci filmu — nawigzanie do wedrowki i niejako domknigcie jej
motywu. W tej scenie temat ulega jednak znacznym przeksztalceniom, w przeciwienstwie
do dhugich sekwencji w czgsci pierwszej, gdzie modyfikowany jest jedynie przez niewiel-
kie zmiany w obregbie rytmu oraz instrumentacji.

Po raz pierwszy temat przewodni Rachel Portman styszymy w sekwencji otwierajacej
film, ktora tak oto opisuje Paul Werner:

Wzorowana na rycinach Doré wiejska droga, gdy obraz z czarno-biatego stopniowo przechodzi
w kolorowy, noca idzie dziewigcioletni juz sierota prowadzony za r¢ke przez lokalnego funk-
cjonariusza. Jest odprowadzany z powrotem do przytutku, w ktorym si¢ urodzil, by nauczyt si¢
jakiego$ zawodu albo przynajmniej tego, co rada gminy i ludzie pomagajacy biedocie przez to
rozumieli*®.

To poczatek filmu i zarazem pierwszy (w dziele Polanskiego, nie Dickensa) etap we-
drowki glownego bohatera. Zanim ryciny zmienig si¢ w przesycony jaskrawa zielenig
obraz filmowy uslyszymy opracowana na trabke solo i smyczki, najbardziej rozbudowang
wersj¢ lejtmotywu, ktorego melodyjnos¢ i lekkos¢ instrumentacji wprowadza nas w nieco
ironicznie postrzegany przez Polanskiego, przerysowany Dickensowki §wiat.

Po raz kolejny melodia pojawia si¢ w scenie, kiedy gtowny bohater jest juz w przy-
tutku. Oliver uczy si¢ ,,sztuki” wyciagania pakutl z grubych sznuréw, a poczynaniom tym
wtoruje sarkastycznie i bardziej topornie wygrywajacy temat z czotowki, fagot. Motyw
powraca jeszcze (w wersji na smyczki), kiedy Oliver — znéw w towarzystwie funkcjona-
riusza — wedruje do domu pani Sawerberry, ktory jest kolejnym i rownie nieprzyjemnym
jak poprzednie etapem wedrowki.

O ile w dwodch przywotanych powyzej scenach temat przewodni, poza funkcja nar-
racyjng pehi jedynie rutynowe funkcje ilustracyjne, nie zwracajac na siebie zbyt duzej
uwagi, o tyle w dhugiej sekwencji niestrudzonego marszu bohatera do stolicy jest zgo-
fa inaczej. Czwarte i ostatnie (przed napisami koncowymi) wejscie melodii to kolejny
w tworczosci Polanskiego przyktad na tworcze potaczenie obrazu z muzyka w odniesieniu
do koncepcji ,,dzwigkoobrazu”. Oliver ucieka z domu pani Sawerberry, rozpoczynajac ko-
lejny rozdziat swojej podrozy, ktorej punktem docelowym jest Londyn. Pawel Edelman,
Allan Starski i Rachel Portman pod czujnym okiem Polanskiego tworza w tym fragmencie
filmu nadzwyczaj zgrany zespot.

Glowny bohater wybiega na polng droge. Widzi w oddali o$wietlone promieniami
stofica wzgorza, sam pozostajac na razie w cieniu. Woéwczas w audiosferze poczyna po-
brzmiewaé znany juz widzowi temat przewodni, ale dopiero w nastgpnym ujeciu, kiedy
stonce w pelni o$wietla polng $ciezke, po ktorej maszeruje chiopiec, smyczki zaczynaja
gra¢ zdecydowanie glosniej i wyzej, stanowigc jak gdyby muzyczny analogon warstwy
wizualnej (natgzenie $wiatta — natezenie dzwigku). Alicja Helman, rozwazajac temat fil-
mu jako muzyki wizualnej omawia koncepcj¢ Ernesta J. Bornemana, ktory, jako jeden
z pierwszych teoretykow filmu, analizowat jego zwiazki strukturalne z muzyka. Jak pisze
badaczka:

320 P, Werner, Ibidem, s. 273-274.
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[...] zajeto si¢ mozliwosciami wyznaczania ruchow kamery. Odpowiednia krzywa ruchow ka-
mery ilustrowala lini¢ melodyczng, crescendo i decrescendo zostaty oddane przez zblizenie
i oddalenie, harmonie i dysharmonie przez podwojna ekspozycje¢ i ré6znego rodzaju zdjgcia na-

ktadane, wzrastanie i opadanie napigcia muzycznego przez rozjasnienie i zaciemnienie itp.3*!

W odniesieniu do omawianej sekwencji interesujaco przedstawia si¢ wlasnie ostatni
z wymienionych przyktadow. Podkresli¢ nalezy, ze w przypadku Olivera Twista mamy
ponadto do czynienia z naturalnym o$wietleniem w plenerze, co czyni ten fragment filmu
niebywale poetyckim. Ale to nie wszystko. Na owa poetyckos¢, bedaca pochodng prze-
myslanych rozwigzan z pogranicza dwoch sztuk, sktada si¢ nie tylko nat¢zenie dzwigku
korespondujace z iloscia 1 jakos$cig $§wiatta, ale rowniez odpowiedni dobor instrumentow
w odniesieniu do... pogody.

Tak dhugo jak kadry w omawianej sekwencji wypetnia stonice, w audiosferze styszymy
sekcje smyczkowa z wyraznie wyeksponowanymi skrzypcami. Z punktu widzenia tradycji
i semantyki barwy instrumentéw muzycznych rowniez tutaj doszuka¢ si¢ mozna swoistej ana-
logii. Skrzypce symbolizujg bowiem witasnie §wiatto dzienne. Jak pisze Egon Voss: ,,Dzwigck
skrzypiec jest fenomenem odnoszacym si¢ do jasnosci, $wiatla i stonca™?2. Aby jednak w tej,
ztozonej z dwudziestu uj¢é sekwencji, ukaza¢ uptyw w czasie (Oliver ma przeciez do przej-
scia siedemdziesiat mil), Polanski dzieli jg niejako na trzy segmenty — stoneczny, deszczowy
i kolejny stoneczny. Zabieg ten ma swoje przetozenie na istotng zmiang w obrebie instrumen-
tacji (barwa). Podczas gdy w scenach stonecznych — jako si¢ rzekto — prym wiedzie sekcja
smyczkowa, w deszczowej role instrumentu prowadzacego przejmuje klarnet, a nastgpnie
obdj. Dzwick staje si¢ bardziej ponury (brzmienie), co koresponduje z pogoda i, co si¢ z tym
faczy — bardziej matowy w odniesieniu do kolorow w kadrze, zwtaszcza zieleni (barwa).
Portman w ujeciach ,,deszczowych” zmienia rowniez tonacje¢ z trubu dur na moll. Do pytania,
czy synestezyjna wrazliwos$¢ (ktora z reszta wydaje si¢ by¢ sprawag niezwykle subiektywna
w kontekscie odbioru) cechuje w przytoczonym fragmencie w wigkszej mierze rezysera, czy
kompozytora jeszcze wrocimy. Warto natomiast w tym miejscu zacytowac Olivera Sachsa,
ktory w niezwykle ciekawy sposob omawia wlasnie szeroko rozumiane, bo wspotistniejace
zar6wno w muzyce, jak i sztukach plastycznych, pojecie barwy:

Barwa to szczegolna akustyczna cecha dzwicku wydawanego przez gtos lub instrument, ktora
nie zalezy od wysokosci czy gtosnosci; to wlasnie ona rézni srodkowe ¢ zagrane na fortepianie
od tego samego dzwigku saksofonu. Zalezy od calego mndstwa elementow, takich jak czesto-
tliwo$¢ tonéw harmonicznych czy tez rozchodzenie si¢ fal akustycznych. Zdolnos¢ do wyczu-
wania stato$ci barwy to wielopoziomowy i skomplikowany proces w mozgu majacy pewne
analogie do stalosci koloru; nie jest wigc rzecza przypadku, iz w sferze akustycznej mowi si¢
wiasnie o barwie’?,

Pojecie synestezji z kolei — nawigzujac po raz kolejny do tekstu badacza — mozna,
z uwagi na pierwszoosobowg narracje filmu Polanskiego, taczy¢ z samg postacig glowne-
go bohatera. Swiat opisany powyzej ogladamy poniekad jego oczami.

21 A. Helman, op. cit., s. 59.
322 E. Voss, op. cit., s. 59 [thum. K. Koztowski].
3 0. Sacks, op. cit., s. 131.
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Wydaje sig, ze synestezja czesciej wystepuje u dzieci. W roku 1883, tym samym, w ktorym
Galton wydat swoja ksiazke, wybitny psycholog Stanley Hall poinformowal, ze u czterdziestu
procent przebadanych dzieci stwierdzil synestezje muzyka-barwy*?*; mozna przypuszczaé, ze
jesli si¢ pomylil, to raczej w strong przeszacowania, niemniej wspotczesne badania sugeruja, iz
synestezja, czesta u dzieci, zanika w wieku dojrzewania. Nie wiadomo, czy wigze si¢ to z wy-
stepujacymi w tym wieku zmianami hormonalnymi, reorganizacja mozgu czy z przejsciem do
myslenia bardziej abstrakcyjnego®.

W Oliverze Twiscie mamy do czynienia z po czgéci autobiograficzng historig. Polan-
ski, bedac w wieku gléwnego bohatera swojego filmu, przezywat dramatyczne wydarze-
nia czasu drugiej wojny $wiatowej. Ukrywat si¢ na polskiej wsi, niejednokrotnie zmienia-
jac miejsca swojego pobytu. By¢é moze jego sensualne odczucia zwigzane z tym miejscem
(kontakt z naturg) i czasem (dziecinstwo) mocno wptynetly na nastr6j omawianych scen.
Dodac nalezy, ze sama decyzja o powierzeniu Rachel Portman roli kompozytora, rowniez
w odniesieniu do problemu synestezyjnosci, mogta nie by¢ przypadkowa. Jak dopowiada
bowiem Oliver Sachs: ,,Oceniano, ze synestezja jest rzadkim zjawiskiem (wystepujacym
mniej wigcej u jednej na dwa tysigce osob, z wyrazng, szes¢ do jednego, przewaga ko-
biet)*?. Z jednej strony mamy zatem rezysera, ktory stara si¢ powota¢ na nowo do zycia
sensualne odczucia, ktore mogty by¢ jego udziatem, kiedy byt dzieckiem, z drugiej, ko-
biete-kompozytora probujacego poprzez domniemang synestezyjng wrazliwos¢ te odczu-
cia poprzez swoja muzyke, pisang pod konkretne obrazy, urzeczywistnic.

W omoéwionej powyzej sekwencji muzyka wspotistnieje z obrazem wlasciwie na row-
nych prawach, stanowigc z nim w petni zintegrowang catos¢. Trudno doprawdy bytoby
udzieli¢ odpowiedzi na pytanie, ktéra warstwa nad ktorg dominuje. Samo odnalezienie
klucza, ktoéry moglby przesadzi¢ o ewentualnym pierwszenstwie tego, co widzimy nad
tym, co styszymy bytoby niestychanie problematyczne. Wydaje si¢ jednak, ze kompo-
zycja Rachel Portman wykorzystana w omowionym fragmencie jest na tyle cickawa pod
wzgledem czysto muzycznym, ze potrafi — parafrazujac Alexandre’a Desplata — sama si¢
wybronié. Jak pisze Alicja Helman:

[...] muzyka jako jedyny sktadnik wnosi do filmu wiasna nie przetworzong rzeczywistos$c¢, ktora
moze niekiedy doskonale wspoltgrac z catoscig na podobnej zasadzie, na jakiej znajduje miejsce
w filmie fragment dramatu teatralnego czy dzieta sztuki plastycznej*?’.

Muzyka z sekwencji wedrowki Olivera Twista do Londynu jest wlasnie takim sktad-
nikiem. poza warto$cig samg w sobie stanowi jednoczesnie element wigkszej catosci, za-
rowno w odniesieniu do innych fragmentow Sciezki dzwickowej, jak i obrazow. Warto
réwniez odnotowac, ze wysmakowana plastycznie i muzycznie podréz gtdéwnego bohate-
ra do stolicy to ten moment w filmie, kiedy widz moze na chwilg odetchna¢ po nieprzy-
jemnych przygodach gtownego bohatera. Sekwencja ta, i nie mata w tym zastuga wtasnie

324 Gwoli $cistosci, dodajmy, Ze ,barwne styszenie”, najbardziej filmowy, bo dotyczacy relacji zmystu
wzroku i stuchu rodzaj synestezji, nazywany bywa niekiedy mianem chromestezji i polega wtasnie na faczeniu
dzwigku z kolorem. Zob. B. Walentynowicz, Kompozycje barw i dzwigkow. Witkacy i zjawisko chromestezji, w:
Kolor w kulturze, pod. red. Z. Mocarskiej-Tycowej i J. Bielskiej-Krawczyk, Torun 2010, s. 92.

350. Sacks, op. cit., s. 211.

326 Tbidem, s. 209.

327 A. Helman, op. cit., s. 212.

139



muzyki — wpisana w szerszy kontekst — pelni zatem rowniez istotng funkcj¢ w dramaturgii
filmu, roztadowuje napigcie.

Druga, londynska cze$¢ filmu Polanskiego, to juz nieco inny $wiat. Zmienia si¢ nie
tylko miejsce akcji, ale takze konwencja gatunkowa, a co za tym idzie rowniez muzy-
ka. Jak zauwaza Pawet Stroinski: ,,[...] partytura zyskuje mroczniejszy charakter (wciaz
jednak jest pelna swoistego ciepta — nawet w podejsciu do czarnego charakteru, jakim
niewatpliwie jest Fagin), przez co momentami brzmi to jak czarna komedia™?$. Swiat
przedstawiony w filmie z ,,dickensowskiego” (abstrahujac od problemu przektadu interse-
miotycznego) staje si¢ jak gdyby coraz bardziej ,,polanski” — $ciezk¢ dzwigkowa poczyna
wypetnia¢ coraz wigcej thrillerowych motywow, a postacie z nieco odrealnionych i prze-
rysowanych, staja si¢ coraz bardziej pelnokrwiste. Oliver zaczyna patrze¢ na otaczajacy
go $wiat nieco inaczej, co z resztg odbija si¢ rowniez w tytule jednego z utworéw Port-
man, zamieszczonego na ptycie z muzyka do filmu pod zgrabnym tytutem Oliver learns
the hard way. Parafrazujac Pawla Stroinskiego, mozna powiedzie¢, ze kompozycja ta ma
nieco mroczniejszy charakter (mollowa tonacja), jednakze lekka instrumentacja (harfa,
dete drewniane i smyczki) oraz przemyslane zmiany rytmu sprawiaja, ze utwor ten nie
niepokoi tak, jak kompozycje, ktore ustyszymy nieco pozniej.

Zasadnicza, thrillerowa czgs$¢ filmu rozpoczyna si¢ z chwilg pojawienia si¢ na ekranie
Billa Sykesa, ktory jest zwierzchnikiem Fagina i ,,najczarniejszym” charakterem snutej
przez Polanskiego opowiesci. To wlasnie z jego postacia wiaze si¢, najbardziej nietypowa
dla Portman scena, w ktérej Oliver zmuszony jest wlamac si¢ do mieszkania swojego
niedawnego wybawiciela, pana Brownlowa®?. Juz sam wstep do tej sceny, kiedy glowny
bohater prowadzony jest przez Billa mrocznymi zakamarkami Londynu, przywotuje na
mys$l Cienie we mgle Woody’ego Allena. Muzyka oraz warstwa wizualna po raz kolejny,
Swietnie si¢ nawzajem uzupehiajac, tworza tym razem nastrdj blizej niesprecyzowanego
zagrozenia (nie wiemy jeszcze dokad prowadzony jest Oliver). Klimat XIX-wiecznego
Londynu miesza si¢ w tej scenie z atmosfera filméw spod znaku niemieckiego ekspresjo-
nizmu. Instrumenty smyczkowe w niskich rejestrach i mollowych tonacjach stopniowo
przygotowuja widza na wazng sceng ,testu” glownego bohatera. Polanski do budowania
napigcia w scenie wltamania, poza muzyka Portman, wykorzystuje rowniez inne elementy
Sciezki dzwickowej — $piew ptakow z sekwencji podrézy do Londynu zastapity odglosy
burzy. Zmiana tonacji (w najogélniejszym tego slowa znaczeniu) dokonuje si¢ w odnie-
sieniu do ,,synestezyjnych” fragmentéw z pierwszej cz¢séci filmu niemal na wszystkich
mozliwych polach. Jest ciemno, groznie, nerwowo i ponuro — stowem przygodowa, to-
trzykowska komedia zamienita si¢ w mroczny dreszczowiec, w ktérym jedynym §wiattem
sa pojawiajace si¢ na nocnym niebie btyskawice.

Grozne smyczki w chwili, kiedy Oliver zostaje sitag wepchnigty przez mate okno do
domu pana Brownlowa, buduja napigcie, grajac coraz wyzej (rejestr) i coraz gltosniej (cre-
scendo). W momencie, kiedy glowny bohater znajduje si¢ juz w mieszkaniu i osuwa na
podtogg, styszymy wymowne ritardando, po ktéorym nastepuje pauza. Od tej chwili Oliver
bedzie miotany sprzecznymi myslami — pomoc wlamywaczom, czy uwolnié¢ si¢ od nich,
wzywajac na pomoc swego dawnego dobroczynce. Scena ta pod wzgledem czysto iko-

328 http://www.filmmusic.pl/index.php?act=recki&id=156 [doste¢p online: 14.03.2015].

329 Paul Werner zauwaza, ze: ,,W przeciwiefistwie do powiesci w filmie nie jest to po prostu pierwszy
z brzegu dom, ale akurat ten nalezacy do rozczarowanego dobroczyncy Brownlowa”. Zob.: P. Werner, op. cit.,
s. 275.
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nograficznym, sytuacyjnym, ale takze muzycznym wydaje si¢ nawigzywac tym razem
do poetyki filmu kryminalnego. Gtéwny bohater decyduje si¢ otworzy¢ drzwi wlamywa-
czom, po chwili jednak wota na pomoc pana Brownlowa. Zanim jednak drzwi si¢ otworza
Portman zbuduje napigcie, wprowadzajac subtelnie skradajace si¢ motywy na flet, po kto-
rych nastapi grany crescendo wysoki dzwigk skrzypiec. Razem z Billem i jego kompanem
do mieszkania wtargnie, stawiajac przystowiowa kropke nad ,,i”, gtosny grzmot btyska-
wicy, roz§wietlajacej na chwile scene. Skrzypcowe, grozne pasaze beda rozbrzmiewad
»przed” i,,po” strzale z rewolweru Billa, ktory zrani miotanego wewngtrznym konfliktem
Olivera. Calos¢ dopehi rozpaczliwa ucieczka niedosztych rabusiow w strugach deszczu,
ktoérej wtorowaé bedzie niemilkngca, dziarska sekcja smyczkowa.

Zestawiajac sekwencje wedrowki gtownego bohatera do Londynu ze sceng napadu
mozna, zarowno w odniesieniu do Romana Polanskiego, jak i Rachel Portman wysnué
whniosek, ze tworczo$¢ obojga cechuje pewna spdjnos¢ pomimo zastosowania, tak w war-
stwie wizualnej, jak i muzycznej roznych tonacji. Jak pisze Jan Biatostocki: ,,W jednej
pracowni i w wyobrazni jednego tworcy powsta¢ moga dzieta noszace wprawdzie zna-
miona jednego stylu, lecz utrzymane w rdéznych tonacjach™?*°. Co ciekawe, pojecie to,
podobnie jak barwa tyczy si¢ zarowno tego, co widzimy, jak i tego, co styszymy. Jezyk
pisany w odniesieniu do synestezyjnych dociekan, ale takze tych ogélno nastrojowych,
zwigzanych rowniez z konwencja gatunkowg filmu nie zawsze — jak si¢ okazuje — stawia
opor, a tozsamo$¢ poje¢ moze niekiedy najlepiej wyrazac ich istotg.

5.2. Tworczy dysonans — Autor Widmo

Autor Widmo to w odniesieniu do wspolpracy rezysersko-kompozytorskiej film, ktory
poréwnaé mozna chyba tylko z Chinatown. Polanski co prawda mdgl tym razem wybrac
kompozytora, niemniej kontakt z nim ograniczony byt do minimum. Polski rezyser w cza-
sie trwania prac nad montazem i muzyka przebywal bowiem w wigzieniu. Dodatkowa
przeszkoda stojaca na drodze do wykreowania na ekranie ,,polanskiego $wiata” byt po-
nadto fakt, ze Alexandre Desplat nigdy wczesniej z autorem Pianisty nie wspotpracowat.
Kompozytor mogt zatem jedynie domniemywac, jakie rozwiazania bytyby w stanie Po-
lanskiego zadowoli¢, a jakie nie. Z jednej strony zatem sytuacja artysty byta dos¢ kom-
fortowa — spora swoboda tworcza (wWymuszona poprzez pogmatwany splot okolicznosci),
z drugiej — wielkie ryzyko niewpasowania si¢ w wizj¢ rezysera zwigzang z ostatecznym
ksztattem filmu. ,,Musialem napisa¢ scen¢ bez wskazowek rezysera — wspomina Alexan-
dre Desplat — [...] To bylo bardzo, bardzo trudne*'. 1 cho¢ muzyka do Autora Wid-
mo brzmi momentami jak zywcem wyjeta z kina Wesa Andersona, to biorgc pod uwage
okolicznosci jej powstania, kompozytor niewatpliwie stangl na wysokosci zadania. Warto
odnotowac, ze film otrzymat dwa Cezary — do$¢ paradoksalnie — w kategoriach: najlepszy
rezyser 1 najlepsza muzyka.

Jak pisze Aleksander De¢bicz:

30 J. Biatostocki, Sztuka i mysl humanistyczna. Studia z dziejow sztuki i mysli o sztuce, Warszawa 1966,
s. 81.

31 www.broadwayworld.com/article/MODERN-MUSIC-MASTERS-Alexandre-Desplat-Talks-TWI-
LIGHT-HARRY-POTTER-CARNAGE-Polanski-More-20111204, [dostep online: 15.03.2015].
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Charakterystyczne elementy muzyki Desplata, ktore tak znakomicie funkcjonuja w omawia-
nym dziele to przede wszystkim pulsujacy, frenetyczny rytm, wygrywany przez orkiestre sym-
foniczna a takze wyrafinowana orkiestracja. Dzigki kunsztowi kompozytora duzy przeciez ze-
spot brzmi lekko, stycha¢ w nim wyraznie poszczegdlne sekcje (motoryczne instrumenty dete
drewniane, selektywne smyczki, migotliwe dzwonki, fortepian), a to ma ogromny wpltyw na
narracj¢ filmu. Czesto wybrzmiewajaca muzyka napedza sceny, sprawia, Ze staja si¢ jeszcze
bardziej potoczyste — wiasnie dzigki pulsujacej, ale niemasywnej orkiestrze, w ktorej tatwe do
wyodrebnienia warstwy spetniajg rozne funkcje ilustracyjne®2.

Cho¢ Polanski, po raz kolejny mocno osadza swoja tworczos¢ w tradycji kina gatun-
kéw, muzyka stanowi niekiedy rodzaj kontrapunktu i przeciwwagi do scen, ktore ilustru-
je. Podobnie jak w przypadku muzyki Rachel Portman do Olivera Twista kompozycje
Alexandre’a Desplata réwniez cechuje pewien dualizm. W odréznieniu jednak od par-
tytury Angielki, gdzie muzyka podazata jak gdyby za gatunkiem filmowym, a pomigdzy
warstwa wizualng i muzyczng panowata swoista konwencjonalna harmonia, w przypad-
ku muzyki do Autora Widmo mamy do czynienia z bardziej wyrafinowanymi zabiegami.
Czesto dzieje si¢ bowiem tak, ze kompozycje Desplata wydaja si¢ — z punktu widzenia
konwencji — nie pasowa¢ do scen, ktore ilustrujg. Jest to jednak tylko pozorny dysonans.
Zadaniem muzyki nie jest bowiem dostarczenie widzowi czysto zmystowej i emocjonal-
nej przyjemnosci wynikajacej z synestezyjnego polaczenia barw i dzwigkow, ale wytwo-
rzenie si¢ na styku obu warstw wlasciwej tresci, ktorej na imig¢ ironia. Taka wydaje si¢
by¢ gtowna funkcja przemyslanych rozwigzan instrumentalnych, pulsujacego rytmu i lek-
kiego brzmienia orkiestry Alexandre’a Desplata, o ktorych w kontekscie Autora Widmo
pisat Aleksander Debicz. Podobny wniosek mozna wysnu¢ z wypowiedzi kompozyto-
ra, bedacej fragmentem wywiadu, ktory ze zdobywca Oscara za Grand Budapest Hotel
przeprowadzit Pat Ceresaro. Oto wycinek ich rozmowy dotyczacej wspotpracy Desplata
z Polanskim:

PAT CERESARO: Twéj muzyczny wkiad w tworczos¢ Polanskiego bardzo czgsto ma charakter
intelektualny, podczas gdy prace wielu kompozytorow muzyki filmowe;j sa ckliwe, przestodzo-
ne i emocjonalne. Czy uwazasz, ze twoja przewaga intelektu nad emocjami jako kompozytora
przejawia si¢ rowniez w innych filmach?

ALEXANDRE DESPLAT: Tak. Wiesz, trzeba szanowa¢ publicznos¢. Mysle, ze to jest cos,
o czym wielcy rezyserzy wiedza [...], a Roman na pewno jest jednym z nich. [...] Roman jest
jednym z tych, ktorzy wierza, ze publiczno$¢ jest madrzejsza niz jest, bo publiczno$¢ przywykta
do ogladania filméw i jest w stanie przewidzie¢, co wydarzy si¢ na ekranie. Tak wigc, musisz to
uszanowacé i nie manipulowa¢ publiczno$ciag*.

Juz w jednej z pierwszych scen filmu, kiedy bezimienny protagonista przybywa do
siedziby swoich przysztych pracodawcow, muzyka wydaje si¢ bardziej przypominac frag-
ment Tanca cukrowej wieszczki z Dziadka do orzechow Czajkowskiego anizeli fragment
Sciezki dzwigkowej thrillera politycznego. Pod wzgledem wizualnym natomiast scena wy-

332

www.soundtracks.pl/reviews.php?op=show&ID=944 [dostep online: 15.03.2015].
333 www.broadwayworld.com/article/MODERN-MUSIC-MASTERS-Alexandre-Desplat-Talks-TWI-
LIGHT-HARRY-POTTER-CARNAGE-Polanski-More-20111204 [dostep online: 15.03.2015].
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daje si¢ niemal zywcem wycieta z Dziewigtych wrot. Obserwujemy zjazd kamery filmu-
jacej wysoki gmach. Réznica polega na tym, ze wielki napis ,,Balkan” zostat zastapiony
napisem ,,Reinhard”, a w audiosferze zamiast ponurego, wywotujacego ciarki diabelskie-
go, Kilarowskiego, tematu rozbrzmiewa niezwykle pogodny, acz posiadajacy znamiona
pewnej tajemniczosci, typowo Desplatowski motyw z rytmicznie pulsujacymi smyczkami
przyozdobionymi delikatnymi dzwigkami dzwonkoéw orkiestrowych. Nieco hipnotyzuja-
ca, dowcipna melodyjka ilustrujaca sceng, w ktorej wraz z gtdwnym bohaterem wcho-
dzimy do $wiata wielkiej polityki, jest sygnatem dla widza, iz historie, ktora si¢ za chwi-
l¢ wydarzy potraktowaé nalezy z lekkim przymruzeniem oka. Co cickawe, kompozytor
jest na tyle konsekwentny, ze nawet w scenie napadu na protagonist¢ przez tajemniczych
motocyklistow muzyka nie zmienia swojego zartobliwego charakteru. Desplat uzupetnia
jedynie instrumentarium o nieco grozniejsze w swej wymowie, nisko brzmigce smyczki
oraz trabke z thtumikiem, nawigzujac do tradycji kina noir. Podobnie bgdzie z reszta w sce-
nach na wyspie, ilustrujacych watek przelotnego romansu gtdéwnego bohatera z matzonka
prezydenta, Ruth — proporcje pomigdzy mollowymi i durowymi tonacjami oraz masywna
i lekka orkiestrag zawsze beda przemawiaty na korzys¢ tych drugich.

Desplat nie rezygnuje zupehie z typowo thrillerowych tematow. Jest ich w Autorze
Widmo catkiem sporo, cho¢ niemal kazdy zaaranzowany ,,po swojemu”. Najbardziej nie-
pokojace motywy pojawiaja si¢, dla odmiany, w scenach, ktore pozornie takiej muzyki
wcale nie wymagaja. Mowa o tych fragmentach filmu, w ktorych wyeksponowany jest
motyw ksiazki. Glowny bohater pracuje nad biografig premiera Zjednoczonego Krolestwa
i wlasnie ta praca i — parafrazujac jednego z bohaterow filmu — ta ksigzka go wkrotce za-
bija. Thrillerowe kompozycje Francuza stanowia form¢ muzycznej antycypacji — muzyka
naprowadza, ostrzega i ponickad przygotowuje widza na to, co wydarzy si¢ w ostatnich
scenach filmu.

Najwazniejsze funkcje w kontekscie narracji petni jednak, wyraznie wyeksponowany
na tle innych motywoéw, temat gtowny, ktory pojawia si¢ na $ciezce dzwigkowej Auto-
ra Widmo az siedem razy, zawsze zgrabnie ,,wpleciony” w dtuzsze muzyczne przebiegi.
Prosty, bo stworzony na bazie zaledwie jednego akordu, a rozpoznawalny poprzez cha-
rakterystyczny dzwigk organow Hammonda, temat towarzyszy gtdéwnemu bohaterowi —
podobnie jak byto to w przypadku Noza w wodzie — w tych scenach, ktore otwieraja nowe
rozdziaty filmu. Wyrazajac si¢ bardziej precyzyjnie, chodzi o te sceny, ktore w odniesieniu
do fabuty stanowig zwroty w akcji. W przeciwienstwie do Ballad for Bernt temat gtowny
Autora Widmo nie ilustruje jednak tych fragmentow, ktore sa — parafrazujac Iwong Sowin-
ska — momentami spoczynku, chwilami roztadowania napigcia. Napigcie rosnie z kazdym
kolejnym wejsciem tej muzyki, cho¢ gtowng role w budowaniu dramaturgii petni nie tyle
sam temat gtowny, ile wlasnie ,,oplatajace” go wejscia poszczegodlnych sekceji instrumen-
talnych. Nieposlednia rol¢ odgrywaja tu pulsujace klarnety i fagoty, nieco nerwowe wej-
$cia na trabke z thtumikiem, stynne juz Desplatowskie kotty oraz — parafrazujac Aleksandra
De¢bicza — szybkie, budujace napigcie za pomoca bliskich interwatow, smyczki®*. Jak za-
uwazyta Anna G. Piotrowska:

Wielu kompozytorow filmowych konca XX i poczatku XXI wieku przyjeto postawe, ktora
mozna nazwac eklektyczna: preferujac wykorzystanie orkiestry symfonicznej, lejtmotywy itp.,

3% www.soundtracks.pl/reviews.php?op=show&ID=944, [dostep online: 20.03.2015].
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jednoczes$nie wzbogacali oni swdj warsztat o nowe $rodki kompozytorskie; albo adaptowali
istniejace utwory, albo wprowadzali brzmienia elektroniczne, konkretne czy inne*®.

Znamienne, ze Autor Widmo pozostaje jedynym w tworczosci Polanskiego filmem,
ktéry pozbawiony jest klasycznej czolowki. Zupetnie tak jakby wymuszat to sam tytut fil-
mu. Lejtmotyw styszymy jednak juz w sekwencji otwierajacej. P6zniej melodia towarzy-
szy bezimiennemu bohaterowi, kiedy ten jest w drodze do USA, a nastepnie, gdy, bliski
rozwigzania zagadki, udaje si¢ do rezydencji Paula Emmeta. Nast¢pnie temat zostaje wia-
czony w najcickawsza wigksza muzyczng calos¢, ilustrujaca dtuga sekwencje, ktora kon-
czy scena na promie do ztudzenia przypominajgca obrazy z poczatku filmu. Przez chwile
styszalny jest w nieco tagodniejszej wersji, kiedy glowny bohater spotyka si¢ z Rycartem
(bedac juz po ,,tej dobrej stronie™) i powraca w finatowej scenie z wedrujaca kartka. Po raz
ostatni lejtmotyw styszymy w napisach koncowych, a zatem miejscu w sposob szczegdlny
w filmie uprzywilejowanym.

To wlasnie nawigzujaca (zar6wno pod wzgledem wizualnym, jak i muzycznym) do
sekwencji poczatkowej scena na promie oraz mistrzowsko sfotografowany przez Pawla
Edelmana finatowy pochéd tajemniczej kartki zastuguja na szczegdlng uwage w kontek-
Scie zaproponowanej przez Alexnadre’a Desplata muzyki.

Popis ilustracyjnych mozliwosci orkiestry Francuza w odniesieniu do pierwszego
przyktadu rozpoczyna si¢ wiasciwie juz w chwili, kiedy gtéwny bohater opuszcza rezy-
dencje¢ Paula Emmeta, zmierzajac w kierunku przystani. Protagonista, podczas chwilowe-
go postoju w lesie, zauwaza w bocznym lusterku czarne auto. W audiosferze poczynaja
pogrzmiewaé basowe dzwigki. Bohater rusza. W tej samej sekundzie muzyka staje si¢
bardziej dynamiczna — styszymy pulsujace klarnety, drewniane pateczki, a po chwili dota-
czaja si¢ rowniez organy Hammonda grajace znany motyw. Samochéd tytulowego autora
widmo przyspiesza, co dodatkowo podkresla dtugi dzwigk skrzypiec grany crescendo.
Po chwili dotaczajg si¢ kotly i trabka z thumikiem. Protagonista mknie szosa, caty czas
spogladajac w lusterko samochodu. Budujgce napigcie poprzez bliskie interwaty skrzyp-
ce — nawigzujac po raz kolejny do tekstu Aleksandra De¢bicza — wchodzg nicoczekiwanie
w dialog z niskimi dzwigkami klarnetu, ktory powtarza figury grane przez sekcj¢ smycz-
kowa. Rozpaczliwa walka gldwnego bohatera z tajemniczym napastnikiem zostaje zatem
dodatkowo odzwierciedlona w muzyce — jeden z najciekawszych w kinie Polanskiego
przykladéw tworczego wykorzystania metody underscoringu. Bohater skrgca w lesng
drogg 1 gasi $wiatta. Muzyka nieco cichnie, tempo staje si¢ wolniejsze. Caty czas stychaé
jednak diugie dzwigki grane przez organy Hammonda oraz sekcj¢ rytmiczng. Protago-
nista ponownie wyjezdza na szos¢ i rozglada si¢. Czarne auto znikngto z pola widzenia,
a przestrzen dzwigkowa wypetnity dlugie, wzbogacone o wibrato, dzwigki grane solo na
skrzypcach. Protagonista rusza w kierunku przystani, a wtoéruja mu powracajace w swej
pierwotnej funkcji dzwigki dzwonkéw orkiestrowych, ktore milkng dopiero w chwili,
kiedy gtéwny bohater znajduje si¢ juz za bramka, prowadzaca na prom. Na chwilg w au-
diosferze pojawi si¢ jeszcze trabka z ttumikiem, a gluche dzwieki kotlow zasygnalizuja,
ze najprawdopodobniej nie jest to moment, kiedy mozna odetchnaé¢ z ulga. Na poktad
wjezdza bowiem czarne auto, z ktdrego wysiada dwoch mezczyzn. Protagonista znow
musi uciekaé. Warto podkresli¢, ze podczas trwania tych scen napigcie kilkakrotnie rosnie
i opada, osiggajac kulminacje¢ kiedy przerazony pisarz — pozostawiajac auto na promie

35 A. G. Piotrowska, op. cit., s. 207.
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— ucieka przed napastnikami na lad. Aleksander D¢bicz zwraca uwage na: ,, [...] zachwy-
cajaco selektywna kaskad¢ smyczkow w kulminacyjnym momencie Chase On The Ferry,
kiedy glowny bohater przeskakuje przez siatke — ilustracyjny majstersztyk!”**. Muzyka
w Autorze Widmo to nie tylko funkcje dramaturgiczne, ale takze wspotudziat w tworzeniu
mikrodramaturgii poszczegdlnych scen.

Dowodem na to jest rowniez, przywotana wczesniej, nakrecona w jednym ujeciu,
scena z wedrujaca kartka. Tytutowy autor widmo udaje si¢ w towarzystwie Amelii Bly
na bankiet z okazji promocji ksigzki. Od swojej dawnej przetozonej dowiaduje sig, jak
gdyby mimochodem, ze rozwigzanie zagadki, ktorg starat si¢ rozwikta¢ Mike McAra (po-
przedni ,,Autor widmo”) znajduje si¢ nie tyle na poczatku ksiazki, co na jej ,,poczatkach”.
W tym samym czasie bohater zauwaza na sali Paula Emmeta, co zostaje zilustrowane
delikatnymi, hipnotyzujacymi dzwigkami dzwonkow orkiestrowych. Protagonista zabiera
maszynopis, ktory miat by¢ prezentem dla Amelii, i probuje raz jeszcze wydoby¢ z niego
informacje zaszyfrowane przez McAre¢. Bohater podkresla niebieskim flamastrem kazde
z pierwszych stéw znajdujacych sie na kilku pierwszych stronach maszynopisu: ,,Zona”,
»Langa”,  Ruth”, ,zostata”, ,,zwerbowana”, ,na”, ,,agentke”, ,,CIA”, ,przez”, , Profesora
Paula Emmeta z Uniwersytetu Harvarda”. Moment podkreslenia kazdego z, kluczowych
w kontekscie rozwigzania zagadki, stow zostaje dodatkowo zaznaczony poprzez wzno-
szace si¢, jakby urywane, dzwigki grane crescendo na skrzypcach. Protagonista zapisuje
zdanie na osobnej kartce, ktora po opatrzeniu nazwiskiem Ruth, posyta w thum. Powracaja
pulsujace klarnety oraz brzmiacy tym razem niezwykle cicho, tak jakby chodzito o za-
chowanie dyskrecji, motyw przewodni. Napigcie ro$nie w miare¢ tego im blizej adresatki
znajduje si¢ kartka, a wzmocnione zostaje przez popisowe smyczkowe crescendo. Jak
pisze Paul Werner:

(Ruth) wie, ze jest skonczona, ale nie zamierza si¢ poddawac. Po krotkiej chwili triumfu, ta-
kiej guilty pleasure, autor widmo opuszcza uroczysto$¢ z uczuciem uniesienia. Wciaz jeszcze
trzymajac manuskrypt w rece, wychodzi na ulicg, rozglada si¢ za taksowka i niczym widmo
znika z pola widzenia kamery. W tej samej chwili jakby znikad pojawia si¢ samochadd, ktory
zaczyna przyspieszaé, specjalnie, ztowieszczo, w $miertelnej misji. Zagluszony bardzo efek-
towna muzyka Alexandre’a Desplata, dobiega nas ledwie styszalny, cichy dzwigk zderzenia,
a potem nastepuje chwila ciszy, perfekcyjnej dtugosci koda. Ciekawskie, przerazone spojrzenia
zblizajacych si¢ pospiesznie przechodniow daja nam jedyne, posrednie wskazowki o wypadku,
ktory nie moze by¢ niczym innym jak morderstwem?*’.

Podsumowujac rozwazania na temat funkcji kompozycji Alexandre’a Desplata w Au-
torze Widmo, nalezy powiedzie¢, ze po raz kolejny w tworczosci Polanskiego mamy
do czynienia z czym$ nowym. Nowy kompozytor, nowe — nic pojawiajace si¢ wcze-
$niej w tworczosci autora Matni — zestawy instrumentalne i wreszcie trzecia wynikajaca
z dwoch poprzednich nowo$¢: nie wyeksploatowane wczesniej funkcje muzyki w dziele
filmowym. I cho¢ o tworczym dysonansie w odniesieniu do obrazu i muzyki pisat weze-
$niej w kontekscie Chinatown Timothy Scheurer, nalezy podkresli¢, ze w Autorze Wid-
mo mamy do czynienia z zupelnie innym jego rodzajem. Podczas gdy muzyka Jerry’ego
Goldsmith’a brzmiata ztowieszczo w scenach przedstawiajacych Jake’a jako odwaznego

336 www.soundtracks.pl/reviews.php?op=show&ID=944 [dostep online: 20.03.2015].
37 P. Werner, op. cit., s. 289.
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i kompetentnego detektywa, antycypujac jego kleske, ilustracje muzyczne Desplata w Au-
torze Widmo, poprzez swoja lekka orkiestracjg, stanowia Swiadectwo dystansowania si¢
autora od pozornie mrocznej, nawigzujacej do kina noir, opowiesci. Pytanie tylko, kto
w najwigkszym stopniu, bioragc pod uwagg okoliczno$ci powstawania muzyki do filmu,
jest tak naprawde owego tworczego, intelektualnego dysonansu autorem.

5.3. Muzyka Alexandre’a Desplata i realizm a la Polanski
— RzeZ i Wenus w futrze

Marek Hendrykowski stusznie zauwazyt, iz zagadnienie realizmu odgrywa nieposled-
nig role¢ w procesie tworczym Romana Polanskiego. Jak pisze badacz:

Realizm — nie tylko filmowy, ale takze malarski, teatralny, czy literacki — wystepuje w sztuce
XIX 1 XX wieku w wielu rozmaitych odmianach, przez co stanowi pojecie wieloznaczne i czg-
sto mylace. Realizm filméw Romana Polanskiego nie jest bynajmniej nudnym, scholastycz-
nym zagadnieniem, ani jeszcze jednym tak zwanym problemem akademickim. To co$ bardziej
ogolnego i zarazem frapujaco konkretnego. Zawiera si¢ bowiem w tym pojgciu nie wymy$lna
abstrakcja, lecz czyjes indywidualne spojrzenie na $wiat i konkretna praktyka tworcza w jej
poszukiwaniach, kolejnych fazach, wieloletnim rozwoju i nieustannych przemianach rozgry-
wajacych si¢ na przestrzeni dziesigcioleci®*s.

Rzez i Venus w futrze to filmy, w ktérych 6w wieloletni rozwdj rezysera w odniesieniu
do problemu filmowego realizmu jest szczeg6lnie zauwazalny. Polanski w drugiej deka-
dzie XXI wieku, a wigc w okresie swojej pdznej tworczosci, realizuje bowiem dwa kame-
ralne obrazy, z ktorych kazdy — jakiekolwiek nie zachodzilyby pomigdzy nimi podobien-
stwa — prezentuje nieco odmienne podejécie do problemu realizmu w dziele filmowym.
A fakt, ze owa odmienno$¢ wiaze si¢ ze szczegblng rola, jakag w obu tytutach odgrywa
odpowiednio ,,wyrezyserowana $ciezka dzwickowa” jest wystarczajacym pretekstem, by
problemem realizmu a la Polanski zaja¢ si¢ rowniez w niniejszym rozdziale.

O ile oba filmy polskiego rezysera taczy to, iz maja swoj pierwowzor w sztukach te-
atralnych (Bog mordu Yasminy Rezy i Wenus w futrze Davida Ivesa), sztukach bardzo ka-
meralnych, dodajmy, o tyle w kontekscie $ciezki dzwigckowej Rzez i Wenus... znajduja si¢
niemal na dwoch przeciwlegtych biegunach. I cho¢ w odniesieniu do stylu samej muzyki
mozna doszukac¢ si¢ licznych podobienstw (rozpoznawalny i spojny Alexandre Desplat),
nie da si¢ powiedzie¢ tego samego o jej funkcjach w filmie. Co wigcej, kluczowe muzycz-
ne pytanie, ktore bezposrednio wigze si¢ z problemem realizmu a la Polanski, brzmi nie
tyle ,,Co?” czy nawet ,,Jak?”, ale ,,Ile?”.

Rzez jest pierwszym i jedynym jak do tej pory pelnometrazowym filmem Polanskiego,
w ktorym muzyka rozbrzmiewa tylko w czotowce i napisach koncowych®”’. Jak wspo-
mina Alexandre Desplat:

338 M. Hendrykowski, Etiudy Romana Polarnskiego, op. cit., s. 175.

3% Nb., z powodu napietego grafiku Alexandre’a Desplata (praca m. in. nad muzyka do filmow: Drzewo
zycia, Idy marcowe oraz Harry Potter i insygnia smierci) autorem muzyki do Rzezi miat zosta¢ stynny hiszpan-
ski kompozytor Alberto Iglesias. Ostatecznie Francuz zgodzit si¢ jednak napisa¢ krotka ilustracje muzyczng do
filmu Polanskiego.
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Przeczytatem scenariusz i od razu wiedziatem, ze — pomimo iz byl to scenariusz sztuki teatral-
nej — nie ma tam po prostu miejsca na muzyke. Tak wigc, Roman i ja postanowili$my umiesci¢
ja tylko na poczatku i na koncu filmu. [...] Takie rozwiazanie jest o tyle dobre, Ze przektada si¢
na swego rodzaju ,,wcigganie widza w film”, jak réwniez wprowadza nastrdj i tonacje, ktorymi
bedziemy podaza¢ — chodzi o pierwsza scen¢ w parku i rodzaj muzycznej konkluzji na koncu,
tak jak dzieje si¢ to w przypadku uwertury i finatu. Nie bylo sposobu, abym w jakikolwiek
sposdb mogt ingerowaé¢ w dramaturgie, czy pisa¢ muzyke pod dialogi*.

Juz sama obecnos$¢ niediegetycznej muzyki odrealnia §wiat przedstawiony w dziele
filmowym. Przypomnijmy wypowiedz Wojciecha Kilara z pierwszego rozdziatu ksigzki.
Kompozytor nawigzywat w niej do rozmowy, jaka przeprowadzil z Polanskim w czasie
pisania muzyki do Dziewigtych wrot:

Ja moéwig: ,,Stuchaj, dlaczego tak strasznie duzo muzyki w tym filmie? Dlaczego mnie tak
meczysz? Czemu kazesz mi tyle pisaé? [...]. We Franticu jest tak niewiele muzyki, w Smierci
i dziewczynie mielismy tak mato muzyki”. A on (Polanski) odpowiedziat: ,,Bo to byty filmy
realistyczne”. T tym zamknat mi usta®*.

Absolutny brak muzyki pomigdzy czotowka a napisami koncowymi w Rzezi stanowi
swego rodzaju ekstremum w odniesieniu do metody, jakga konsekwentnie w obrebie calej
swojej tworczosci rozwija Polanski. Im bardziej jednak zasadnicza czg$¢ filmu, poprzez
brak muzyki, przybliza si¢ do realnosci, tym bardziej wydarzenia przedstawione w czo-
Iowce i napisach koncowych poczynaja si¢ od niej oddala¢. Sceny w parku zostajag w ten
sposob szczegdlnie wyeksponowane (po pierwsze ze wzgledu na dwa uprzywilejowane
w filmie miejsca — poczatek i koniec, po wtore, wlasnie poprzez obecno$¢ muzyki) prze-
noszac caty film w wymiar metafizyczny i nadajac mu tym samym rangg uniwersalnego
moralitetu.

Desplat, podobnie jak bylo to w przypadku Autora Widmo, stosuje zasadg twdrczego
dysonansu pomigdzy warstwa wizualng a muzyka, co bezposrednio przektada si¢ na iro-
niczny wydzwigk umuzycznionych przez niego scen. Sama muzyka z reszta pod wzgle-
dem aranzacyjnym mocno koresponduje z pierwszym wspolnym projektem Polaka i Fran-
cuza.

Widzimy statyczny kadr, a w glebi szkolne boisko i grupke dzieci w oddali. Obra-
zek przedstawia tzw. normalny dzien kilkuletnich mieszkancow Brooklynu. W warstwie
dzwigkowej zaczyna pobrzmiewaé pulsujaca muzyka, z charakterystycznymi instrumen-
tami: dzwonkami orkiestrowymi i lekka sekcja rytmiczng (pedzelki) oraz nalezycie wy-
eksponowanymi kottami. Pomigdzy dwoma chtopcami, ktorzy w towarzystwie innych
dzieci powoli przyblizajg si¢ w strone kamery, dochodzi do sprzeczki, ktora przeradza
si¢ w ktdtnie zakonczong dotkliwym ciosem — jeden z chlopcow zostaje uderzony kijem
w twarz przez swojego kolege (notabene oprawce zagrat syn Polanskiego, Elvis). ,,Kok-
tajlowa” aranzacj¢ muzyki rozbija nieco wtasnie dzwigk kottow, cho¢ z drugiej strony
zostaje on pomystowo ztagodzony poprzez lekkie pedzelki w tle. Cato$¢ puentuje wejscie
kilku lekko urwanych nut niesmiato wygrywanych na flecie. Co ciekawe, im blizej ka-

340 http://www.broadwayworld.com/article/ MODERN-MUSIC-MASTERS-Alexandre-De-
splat-Talks-TWILIGHT-HARRY-POTTER-CARNAGE-Polanski-More-20111204 [dostep online: 02.04.2015].
31 Pierwszy rozdziat ksigzki, przypis nr 44.
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mery znajdujg si¢ chlopcy, tym glosniej graja kotty. Taki sposob budowania dramaturgii
w filmie postulowali zreszta bardzo wczesnie teoretycy muzyki filmowej (Borneman).
Jak pisze Alicja Helman: ,,[...] crescendo i decrescendo zostaty oddane przez zblizenie
i oddalenie [...]%*. Tak, czy inaczej muzyka Desplata po raz kolejny ukazuje dystans
rezysera wzgledem opowiadanej przez niego historii, nieco odrealniajgc przy tym $wiat
przedstawiony.

Swiat dorostych, to jednak ,.$wiat na powaznie”, $wiat do tego stopnia realistyczny,
ze nie ma w nim miejsca na muzyke. Nie ma tez miejsca na porozumienie, Co najwyzej
mozna si¢ czego$ bolesnego o sobie dowiedzie¢. Zreszta gdyby nie byto szkolnej bojki,
nie byloby matzenskiej rzezi, a pan i pani Longstreet oraz pan i pani Covan mogliby
najzwyczajniej w $wiecie wroci¢ — parafrazujac Oscara z Gorzkich godow — do swoich
matzenskich grobowcow.

Owa muzyczna konkluzja — nawigzujac do wypowiedzi Alexandre’a Desplata — 1 wi-
zualne podobienstwo do sceny otwierajacej film, to typowe dla tworczosci Polanskiego
postuzenie si¢ klamra kompozycyjna. Chomik zyje, chtopcy si¢ pogodzili, a obraz sielan-
kowej scenerii Brooklynu dopehnita lekka, zartobliwa, pulsujaca muzyka, nieco przypo-
minajaca ta z filmu Kevin sam w domu. Pytanie tylko, czy prawdziwe, realistyczne zycie
nowojorczykow faktycznie jest takie, na jakie z pozoru wyglada.

O ile realizm Rzezi jest w kontekécie muzyki dos¢ prosty do uchwycenia — poprzez
kryterium ilosciowe, o tyle w przypadku Wenus w futrze sprawa nieco si¢ komplikuje.
Powiedzie¢, ze Wenus... jest filmem mniej realistycznym, bo jest w niej wigcej muzyki,
byloby wielkim uproszczeniem i w gruncie rzeczy dystansowaniem si¢ od istoty proble-
mu. Sadze, ze w odniesieniu do twdrczosci autora Noza w wodzie moéwic¢ nalezatoby nie
tyle o realizmie, co o realizmach. Jak pisze Marek Hendrykowski:

[...] ktopot z okresleniem odmiany realizmu, jaka wystgpuje w filmach Polanskiego, wynika
stad, iz w przypadku jego tworczosci prawdziwe kino zaczyna si¢ w momencie, gdy $wiat
ekranowy staje si¢ bytem nadrealnym. Nieprzypadkowo obiektem fascynacji tego artysty —
od najdawniejszych etiud studenckich [...] — byly zawsze szczeg6lne stany ludzkiego umyshu.
Agresja, mord, psychoza, paranoja, rozdwojenie jazni, rozpad osobowosci, wchtonigcie cudze-
go ,ja”, ekstaza, sen na jawie, marzenie, pociag seksualny, smak czynu zabronionego, prze-
kroczenie granic, uleganie zhu, totalitarny obted, przerazenie, dominacja, ponizenie, przemoc
i gwalt zadane drugiemu cztowiekowi, wampiryzm, lgk, nienawis¢, koszmar senny, halucynacje
itp. Natrafiamy na nie w poszczegoélnych scenach, sekwencjach, filmach. Za kazdym razem
jednak mowa o odmiennych stanach $wiadomosci**.

Wenus w futrze to dzieto Polanskiego, w ktérym — jak chyba w zadnym innym — do-
chodzi do spigtrzenia wspomnianych przez badacza odmiennych stanow $wiadomosci,
a fakt, ze w filmie mamy, przynajmniej na pierwszej ptaszczyznie interpretacji, tylko dwie
postacie, usprawiedliwia uzycie stowa ,,spietrzenie”.

Muzyka Alexandre’a Desplata przygotowuje widza do podrozy w owe odmienne sta-
ny $wiadomosci juz w introdukcji filmu. Nakr¢cong w jednym ujeciu i przy zastosowaniu
subiektywnej pierwszoosobowej narracji scen¢ tak oto interpretuje Marek Lach:

32 A. Helman, Rola..., op. cit., s. 59.
3 M. Hendrykowski, op. cit., s. 182-183.
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Temat przewodni w formie orgiastycznego, groteskowego tanca, uczynit Desplat klamrg kom-
pozycyjna filmu. Metrum 9/4 Francuz zapozyczyt z greckiego zeibekiko, tradycyjnego tanca,
ktorego korzeni upatruje si¢ w rejonie tureckiej Anatolii. Rozbuchana orkiestracja i nietypowy
rytm przywodzi na mys$l opetancze bachanalia, w dziwaczny, dezorientujacy sposob kontra-
stujac z powolnym ruchem kamery, obserwujacej tonaca w strugach deszczu paryska aleje.
Desplat jak gdyby sygnalizuje: oto chodnikiem kroczy (nadprzyrodzone, nieprzewidywalne
stapnigcia odmierza perkusja) Wenus-Afrodyta, ktora juz za chwilg — pos$rod smiertelnikow —

przywdzieje ludzkie szaty...3*.

Do helleniskich motywow, zarowno w odniesieniu do muzyki, jak i warstwy wizual-
nej, rezyser i kompozytor powroca w kulminacji filmu. Zanim jednak to nastapi, Polanski
osadzi calg opowies¢ w porzadku realistycznym, by — jak byto to w przypadku Dziecka
Rosemary — pozwoli¢ widzowi uwierzy¢ w opowiadang przez siebie historie, nastgpnie
doprowadzi¢ go — parafrazujac rezysera — na skraj nudy, by w koncu uderzy¢ z impetem,
ktéoremu na imi¢ nadrealizm.

Na przestuchanie do roli Vandy, gléwnej bohaterki powiesci Leopolda von Sache-
ra-Masocha, ktoéra ma by¢ wystawiana jako sztuka w jednym z paryskich teatréw przez
nicjakiego Thomasa Novaczka zglasza si¢ zdeterminowana aktorka, Vanda. Pomimo iz
przestuchania zostaty juz zakonczone, a rezyser jest wykonczony, Novaczek ostatecznie
zgadza si¢ poswieci¢ kobiecie kilkadziesigt minut swojego cennego czasu. Okazuje sig,
ze aktorka, ku zdumieniu rezysera, nie tylko potrafi gra¢, ale zna na pamig¢ wszystkie
kwestie glownych postaci. To wlagnie w momencie, kiedy Vanda po raz pierwszy podczas
proby weciela si¢ w postac ze sztuki, Polanski i Desplat prezentuja widzowi ,,muzyczny
pomyst na film”, ktérego konsekwentnie bedg si¢ trzymac.

Niediegetyczna muzyka w pierwszej czesci filmu odrealnia Swiat przedstawiony, gdy
postacie grane w filmie Polanskiego przez Emmanuelle Seigner i Matthew Almarica prze-
obrazaja si¢ w postacie ze sztuki Masocha. Desplat wykorzystuje do tego celu wlasciwie
jeden temat muzyczny, ktory jednak — nawigzujac do recenzji Marka Lacha — posiada
cechy tzw. tematu z wariacjami:

Oprzeé calg ilustracje filmowa na jednej melodii. Na pozor jest to zabieg konwencjonalny,
ciezko bowiem byloby zliczy¢ $ciezki dzwigkowe uzaleznione od jednostkowego tematu prze-
wodniego. Sama filmografia Romana Polanskiego zna takie przyktady: Rosemary’s Baby, Chi-
natown... W przypadku Wenus w futrze subtelna rdznica objawia si¢ w tym, Ze nie sposob tu mo-
wi¢ za bardzo o dominacji tematu gtdwnego. Dominacja zaktada bowiem przewage, panowanie
nad ,,czym$”, a zatem materia utworu nie powinna ogranicza¢ si¢ do samej dominanty. La
Vénus a la fourrure w kategoriach monotematycznych jest natomiast $ciezka niemalze totalng.
Drugim wyréznikiem kompozycji Desplata jest fakt, iz Francuz nie napisal na potrzeby filmu
Polanskiego jednego/dwaoch utworow, montazowo zwielokrotnionych w czasie seansu. Wenus...
to pelnoprawna ilustracja, ktorej autonomiczne segmenty zostaly napisane z mysla o poszcze-
golnych scenach. Koniec koncow zatem ilustracja Desplata przyjmuje muzyczng forme ,,tematu
z wariacjami”, w swoim radykalnym ksztalcie spotykana czg$ciej w muzyce powaznej anizeli
filmowej>*.

3% www.filmmusic.pl/index.php?act=recki&id=1537, [dostep online: 03.04. 2015].
3% www.filmmusic.pl/index.php?act=recki&id=1537, [dostep online: 03.04. 2015].
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Jerzy Waldorff, omawiajac zagadnienie ,tematu z wariacjami”, zaproponowat cie-
kawe — zwlaszcza w kontekscie tematu filmu Polanskiego — pordwnanie: ,,Dawni kom-
pozytorzy [...] zachowywali w poszczegdlnych wariacjach temat prawie nie zmieniony,
oplatajac go tylko coraz to innymi obiegnikami, ozdabiajac trylami, tak ze podobny byt
kobiecie, ktora ubiera si¢ inaczej do pracy, inaczej na zabawg, inaczej w zimie, jeszcze
inaczej w lecie, a przeciez jest ciaggle tg samg kobietg”4®. Desplat czyni jednak co$ wiecej.
Jak pisze dalej Marek Lach:

Temat przewodni podlega dalszym wariacjom charakterystycznym (tj. takim, ktore tycza si¢
np. melodii i harmonii, nie ograniczaja si¢ do srodkéw zdobniczych towarzyszacych tematowi):
zmienia si¢ tonacja i rytm, dekonstruuje linia melodyczna. Obok typowo desplatowskiego skta-
du wykonawczego, na pierwszy plan wychodzi instrumentarium wynikajace z ,.hellenskich”
kontekstow, w szczegolnosci buzuki, strunowy instrument znany wszystkim fanom Greka Zor-
by, ozdabiajacy tu i 6wdzie fakturg $ciezki odrobing $rédziemnomorskiego aromatu. Ciekawa
niespodzianka jest anachroniczne brzmienie syntezatora, poprzedzajace ekspresyjny finat, odre-
alniajace koncowe sceny na jeszcze wigksza skale®®.

Waznym momentem w filmie jest scena ,,zamiany rol”. Aktorka Vanda zaczyna wyraz-
nie dominowac¢ nad rezyserem, stajac si¢ ponickad tworczynig swojego wlasnego spekta-
klu, ktory niespodziewanie poczyna zy¢ wlasnym zyciem, a granice pomiedzy sztuka a rze-
czywistoscig coraz bardziej zaczynajg si¢ zaciera¢. Thomas zostaje nicjako zmuszony do
przywdziania kobiecych szat, stajac si¢... Vanda. Tozsamos$¢ imienia postaci z filmu i tej
ze sztuki, kaze nawet zastanowic si¢ ktora. Problem wchtonigcia cudzego ,,ja”, o ktorym
w konteksécie nadrealizmu w twoérczoSci Polanskiego pisal Marek Hendrykowski, zostaje
dodatkowo wyeksponowany rowniez przez muzyke. W pierwszych scenach przestuchan te-
mat Desplata towarzyszyt scenom odgrywanym przez duet Vanda & Thomas zawsze z wy-
raznym rozréznieniem na dwa tryby — kwestie Vandy byty ilustrowane tonacjami durowymi,
a Thomasa mollowymi. Od chwili, kiedy Vanda wypowiada zdanie: ,,To ty powinienes$ by¢
Vandg!” znaki przykluczowe stajg si¢ jak gdyby muzycznym analogonem rozpadu osobo-
wosci — tonacje przypisane do konkretnej postaci, teraz jak gdyby zamienily si¢ miejscami.

Warto podkresli¢, ze gtowna bohaterka filmu Polanskiego, podobnie jak Paulina
w Smierci i dziewczynie staje si¢ kim$ w rodzaju demiurga — ma whadze nie tylko nad
upokorzonym przez siebie me¢zczyzna, ale rowniez nad tym wszystkim, co tworzy jej
wilasny spektakl ze zmieniajacymi si¢ jak za dotknigciem magicznej rézdzki warunkami
atmosferycznymi wilacznie. Ponizenie, ktore staje si¢ udziatem gtownego bohatera filmu,
kiedy ten stoi sam spetany na srodku ciemnej sceny zostato — niczym kropka nad i — spu-
entowane dzwickiem rozdzierajacej niebo btyskawicy.

W scenie finalowego tanca Bachantki nadrealizm wybucha dostownie jak wulkan.
Desplat powraca — jakby znéw na zyczenie gtownej bohaterki — do motywu muzycznego
z poczatku filmu. Dominacja, paranoja, ponizenie i przerazenie — nawiazujac po raz ko-
lejny do szkicu Marka Hendrykowskiego — tacza si¢ w tej scenie z charakterystyczng dla
bachanaliow dzikoscig i orgiastycznym wyuzdaniem, a nieparzyste metrum i egzotyczne
brzmienie instrumentéw wrazenie to jeszcze poteguja. Jak dodaje Marek Lach:

346 J. Waldorft, op. cit., s. 104.
37 http://www.filmmusic.pl/index.php?act=recki&id=1537, [dostep online: 03.04. 2015].
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[...] trzeba zwréci¢ uwagg, iz ekranizowana przez Polanskiego sztuka Davida Ivesa, na pierw-
szym planie zonglujaca motywem damsko-meskich relacji osobistych i rol przypisanych kazdej
z plci, swobodnie osadzona jest w hellenistycznych kontekstach, a doktadniej w symbolice
zwiazanej z boginig mitosci, Afrodyta. Desplat ze swoimi greckimi korzeniami po przeczytaniu

12

scenariusza zakrzyknat pewnie ,,W to mi graj!”. Finalowe sceny otwarcie zreszta przybieraja

ksztalt surrealistycznej ofiarnej ceremonii, rytuatu ku czci dumnego, méciwego bostwa’*s.

Wenus w futrze nie jest pierwszym filmem, w ktérym Polanski wykorzystuje elementy
muzyki greckiej. Trudno powiedzieé, czy pomystodawca umieszczenia utworu Frago-
syriani w scenie balu sylwestrowego w Gorzkich godach byt sam rezyser (nad $ciezka
dzwickowa czuwat przeciez Vangelis — stuprocentowy Grek), niemniej buzuki rozbrzmie-
wa réwniez tam, ilustrujac ,,pijacki taniec Zorby”. Gwoli $cistoéci dodajmy, ze postaé
grana przez Emmanuelle Seigner w tamtym filmie i tamtej scenie mocno koresponduje
z jej kreacja z Wenus. .., a nad $wiatem przedstawionym takze unosi si¢ delikatna mgietka
nadrealizmu.

Realizm w tworczo$ci filmowej Romana Polanskiego, to oczywiscie temat na kolejng
ksigzke. Sadze jednak, ze w odniesieniu do problemu funkcjonowania samej muzyki Rzez
i Wenus w futrze stanowia cickawe przyktady, bez wzgledu na to, czy zastosujemy kryte-
rium ilo$ciowe, czy jakosciowe. Trzeba ponadto zauwazy¢, ze w kontekscie filmowego
realizmu nawet najlepiej umuzycznione sceny wybrzmiewaja w petni dopiero poprzez
zestawienie ich ze scenami, ktore sa muzyki pozbawione. ,,Niemuzyczno$¢” zasadni-
czej czesci Rzezi zaczyna niespodziewanie pelni¢ dodatkowe funkcje, jezeli zestawimy
ja z ,,muzycznos$cia” czotowki i napisami koncowymi. Muzyka odrealniajaca te sceny,
w ktérych bohaterowie Wenus w futrze wcicelaja si¢ w bohateréw sztuki teatralnej wy-
brzmiewa w pelnej krasie dopiero po dilugiej pauzie, umiejscawiajacej film w porzadku
realistycznym. Warto zwréci¢ réwniez uwage na postawe kompozytora, ktory wie kiedy
i w jaki sposob wykorzysta¢ swoj muzyczny potencjat, a kiedy usuna¢ si¢ nieco w cien.
Wszystko sprowadza si¢ bowiem do tego, by poprzez kolektywna wspodtprace i wlasciwag
postawe ,,wyposazy¢” film w pozadany przez rezysera rodzaj realizmu.

Nalezy na koniec dodaé, wyjasni¢ i doprecyzowaé, ze preferowane przez Alexan-
dre’a Desplata intelektualne podejscie do komponowania muzyki filmowej nie oznacza
bynajmniej, ze artysta ten lekcewazy zupetnie sfer¢ emocjonalng, czego przyktadem sa
ilustracje muzyczne do Wenus w futrze, zwtaszcza te towarzyszace scenom nacechowanym
erotycznie. Ten sam problem dotyczy kompozycji Rachel Portman do filmu Oliver Twist.
Fakt, ze sa one bardziej emocjonalne nie oznacza wcale, ze kompozytorka nie wykazata
si¢ ogromna erudycja i inteligencja, o czym $wiadcza chociazby niezwykle wyrafinowane
rozwigzania aranzacyjne, w ktorych artystka nawiazuje do tradycji kina gatunkow.

Sam Roman Polanski w okresie swojej pdznej tworczosci, poprzez wspotprace z kom-
pozytorami nalezacymi do nowego pokolenia muzyki filmowej, duzo mlodszymi od sie-
bie, kreuje na ekranie nieco inny $§wiat. Jest to jednak nadal swiat filmowy Romana Po-
lanskiego z tym, ze budowany nieco innymi, za to caly czas czysto filmowymi srodkami.

38 http://www.filmmusic.pl/index.php?act=recki&id=1537, [dostep online: 03.04. 2015].
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Konkluzja

To, co intrygujace, bywa trudne. Intryguje bowiem to, co zagadkowe, czyli nie do
konca jasne, tajemnicze. Funkcjonowanie muzyki w filmach Romana Polanskiego to te-
mat, ktory autora niniejszej rozprawy zaintrygowal wlasnie przez swoja — wyrazajac
si¢ bardziej scjencystycznie — problematycznos¢. Dobrze ilustruja to stowa Zofii Lissy:
»Bywaja wypadki, w ktérych wewngtrzna zgodno$¢ muzyki z obrazem jest wyraznie
wyczuwalna, ale trudna do przeanalizowania™*. Przymiotnik ,,wyczuwalny” jest tutaj
kluczowy. Mozna — i nalezy — ucieka¢ si¢ do najbardziej naukowych metod, starajac si¢
odkry¢ istote interesujacego nas zjawiska, niemniej zaden problem badawczy nie bedzie
nawet nim nazwany, nie moéwiac juz o samym badaniu, bez osoby badacza. Percepcja
muzyki filmowej z racji wzmozonego udziatu dwoch zmystow: wzroku i stuchu jest tu
przypadkiem szczegdlnym. Waznymi, cho¢ mato naukowymi, determinantami w kontek-
Scie opisu jakiejkolwiek muzyki w jakimkolwiek filmie sg — idac tym tropem — przede
wszystkim wrazliwos$¢ i intuicyjno$¢ podmiotu, od ktérego wymaga si¢ przeciez po-
dejsécia czysto naukowego. Sadzg, ze przedstawienie wnioskéw dotyczacych zaréwno
tresci badan, jak i metody zastosowanej w tej rozprawie, nalezato poprzedzi¢ powyzszym
wyjasnieniem.

Whioski dotyczace funkcjonowania muzyki
w filmach Romana Polanskiego

Tworczosé filmowa Polanskiego cechuje muzyczny eklektyzm. Rezyser przez ponad
pigédziesiat lat swojej aktywnosci artystycznej wspotpracowat z kilkunastoma kompozy-
torami muzyki filmowej, ponadto wykorzystywal w swoich obrazach fragmenty muzyki
prekompilowanej (gtownie klasycznej i popularno-rozrywkowej). Pomimo wielkiej roz-
norodnosci stylistycznej samej muzyki zauwazy¢ mozna pewne podobienstwo w odnie-
sieniu do funkcji, jakie pelni ona w poszczego6lnych filmach. Co wigcej, rozwiazania, jakie
stosuje rezyser ewoluuja z filmu na film. Takie spojrzenie na spuscizng¢ autora Pianisty
prowadzi do proby usystematyzowania problemow, jakie przejawiaja si¢ na przestrzeni
calej jego tworczosci w odniesieniu do muzyki. W pierwszym rozdziale ksiazki, co byto
wynikiem wstgpnej analizy, ustalone zostato, iz problemy te to: realizm, gatunek filmowy
oraz symboliczno$¢. Czas na wnioski wyplywajace z analizy szczegotowe;j.

3 Zob. przyp. 5.
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Realizm

Bez wzgledu na konotacje gatunkowe samej muzyki oraz osobe kompozytora, Po-
lanski stara si¢ konsekwentnie trzymac zasady: wigcej realizmu — mniej muzyki (przede
wszystkim: Tragedia Makbeta, Frantic, Smier¢ i dziewczyna oraz RzeZ) wraz z wariantem
odwrotnym: im bardziej $wiat przedstawiony na ekranie staje si¢ odrealniony, tym wigcej
potrzebuje muzyki (Piraci, Dziewigte wrota, Oliver Twist). Tyczy sig¢ to, rzecz jasna, mu-
zyki niediegetycznej. Wniosek ten potwierdzaja rowniez wypowiedzi Wojciecha Kilara
i Rachel Portman, ktorzy na polecenie Polanskiego musieli ,,rozciggac” swoje partytury.
Zauwazy¢ nalezy ponadto, ze kryterium iloSciowe okazuje si¢ niemniej wazne niz ja-
kosciowe. Filmy, tudziez sceny, ktorych treScig sa wspomnienia (zaré6wno rezysera, jak
i jego bohateréw), sny, odmienne stany $§wiadomosci, czy halucynacje — a wigc gltdwnie
to, co Marek Hendrykowski nazywa nadrealizmem w kinie Polanskiego — ilustrowane jest
za pomocg bardzo przemys$lanych rozwigzan w odniesieniu do aranzacji muzyki. Kluczo-
we wydaja si¢ w $wietle tego problemu takie jej pojecia jak: barwa, harmonia i melodia.
W odniesieniu do barwy warto wymieni¢ role wibrafonu i organéw Hammonda w filmach
z muzyka Krzysztofa Komedy, syntezatory w Tragedii Makbeta (Third Ear Band) i We-
nus w futrze (Alexandre Desplat), harfe szklang w Lokatorze (Philippe Sarde) i dzwonki
orkiestrowe w Autorze Widmo (Alexandre Desplat). W odniesieniu do harmonii interesu-
jacym rozwigzaniem bylo zastosowanie interwatu ,,diabelskiego” (tryton lub akord ,,tri-
stanowski”’) w Dziecku Rosemary (Krzysztof Komeda) oraz Dziewigtych wrotach (Woj-
ciech Kilar). Ow interwat stosowany byt przez obu kompozytoréw zaréwno w odniesieniu
do harmonii (wertykalnie), jak i melodii (horyzontalnie). Na koniec warto wspomnie¢
o zamierzonej dekonstrukcji linii melodycznej (gt. Dziecko Rosemary, Dziewigte wrota
i Wenus w futrze).

Gatunek filmowy

Najwazniejszym wnioskiem dotyczacym tego zagadnienia jest zaobserwowana w fil-
mach Polanskiego obecno$¢ muzyki charakterystycznej dla kina grozy zaréwno w horro-
rach (Nieustraszeni zabojcy wampirow, Dziecko Rosemary, Lokator, Dziewigte wrota),
jak i filmach, ktore z punktu widzenia konwencji kina gatunkow horrorami nie sg (China-
town, Gorzkie gody). Polanski, mocno skoncentrowany na jednostce, buduje w ten sposob
obraz mrocznej strony natury ludzkiej. Taki zabieg rezysersko-kompozytorski spaja row-
niez obrazy pozornie bardzo si¢ od siebie roéznigce, a co za tym idzie, ma swoje przeto-
zenie na — krystalizujacy si¢ na przestrzeni catej tworczosci — chlodny styl Polanskiego.

Kolejnym zagadnieniem wpisujagcym si¢ w ramy omawianego problemu jest funkcjo-
nowanie muzyki w filmach sktadajacych si¢ niejako z dwdch segmentdw, z ktorych kazdy
wykorzystuje konwencje innego gatunku filmowego (ujecie horyzontalne). W pierwszej
czes$ci Gorzkich godow dominuja motywy muzyczne charakterystyczne dla filmu o mi-
osci, w drugiej muzyka, w ktorej wykorzystywane sg techniki kompozytorskie rodem
z kina grozy. Podobna zasada obowigzuje w Oliverze Twiscie. Pierwsza (prowincjonalna)
cze$¢ filmu zostata zilustrowana motywami pogodnymi, melodyjnymi i zwawymi — ko-
media totrzykowska/film przygodowy. Druga (wielkomiejska) przepetnia muzyka charak-
terystyczna dla takich gatunkéw jak thriller czy kryminat. W obu filmach pojawiaja si¢
réwniez melodyjne motywy przewodnie, ktore znikajg, kiedy muzyka poczyna ilustrowaé
druga w kolejnosci gatunkowa odstong filmu. Ciekawy jest w odniesieniu do tego proble-
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mu przypadek Matni, gdzie w pierwszej czesci filmu rozbrzmiewa muzyka, ktora przywo-
dzi na mysl stare filmy gangsterskie/film noir, po czym — w miare tego jak dekonstrukcji
ulega sam gatunek filmowy — $ciezke dzwigckowa wypetniaja tony, ktorych nie nalezy ta-
czy¢ z zadna z technik kompozytorskich w kontekscie klasycznego kina gatunkéw. Sadze,
ze mozna j3 nazwac filmowa muzyka eksperymentalna.

Podobnym rozwigzaniem, z tg rdznicg, ze w ujeciu wertykalnym, jest wykorzystanie
tzw. tworczego dysonansu w odniesieniu do warstwy muzycznej i obrazowej. Pewny sie-
bie detektyw z Chinatown (warstwa wizualna — film noir) ,,skontrastowany” z muzyka
rodem z filmowego horroru. Efekt — sygnal, Ze misja bohatera nie zakonczy si¢ pomyslnie.
W Autorze Widmo mamy w pewnym sensie do czynienia z sytuacja odwrotng. Muzyka
fagodzi wydzwigk obrazu poprzez ironiczne, lekkie i przestodzone melodie towarzyszace
scenom przemocy. Warstwa wizualna to thriller polityczny, muzyczna — komedia z ele-
mentami fantastyki. Ciekawe, ze w obu przypadkach mamy do czynienia z wariacja na
temat filmu noir.

Symbolicznos$é

Zarowno muzyka oryginalna, jak i prekompilowana poprzez szereg zakodowanych na
roéznych poziomach znaczen moze w dziele filmowym przekazywac tresci pozamuzyczne,
czego autor Matni — jak wynika z analiz — jest niezwykle $§wiadom. Tym samym widz
otrzymuje szereg informacji dodatkowych, pomocnych w interpretacji danego filmu.

Pierwszym elementem tego zagadnienia, problemem zauwazonym juz na etapie
pierwszych etiud studenckich, jest symbolika barwy. W filmie Gdy spadajg anioly wyko-
rzystane zostaly instrumenty muzyczne, ktérych dzwigk odsytat widza do utartych w kul-
turze skojarzen: tragbka — sfera militarna, flet — ust¢py pastoralne i motywy erotyczne.
W kontekscie tego instrumentu i zwigzanej z nim symboliki warto przywota¢ rowniez
Tess. Ekranizacja powiesci Thomasa Hardy’ego jest z reszta jednym z najciekawszych
filméw autora Pianisty, gdzie symbolika instrumentéw muzycznych odgrywa istotng rolg.
Warto wspomnie¢ chociazby carillon, odsytajacy do motywow chrzescijanskich oraz ko-
tly — instrumenty $mierci, ktore w podobnej funkcji pojawity si¢ jeszcze migdzy innymi
w Tragedii Makbeta. Przyktady mozna by oczywiscie mnozyc¢.

Innym istotnym problemem badawczym w odniesieniu do pojecia symbolu w muzy-
ce filmowej kina Polanskiego jest wykorzystywanie prekompilowanych utworow muzyki
klasycznej. Dzieta te poprzez obecnos¢ programu (tytut) komentuja jak gdyby to, co dzie-
je si¢ na ekranie lub dopowiadaja to, czego w warstwie wizualnej nie ma: m. in. Sona-
ta Ksiezycowa Beethovena wykorzystana w filmie Co? oraz utwor Smier¢ i dziewczyna
zamieszczony na Sciezce dzwickowej filmu pod tym samym tytutem. Obie kompozycje
pojawily si¢ z reszta w wigcej niz jednym filmie Polanskiego. Nieco inaczej funkcjonuje
muzyka Fryderyka Chopina w Pianiscie — ewokuje ona odpowiednie skojarzenia poprzez
samg struktur¢ muzyczng odsytajaca do romantyzmu i osoby kompozytora.

Warto réwniez wspomnie¢ o piosenkach wykorzystanych w Nozu w wodzie, Franticu
i Gorzkich godach, gdzie tekst stanowi czgsto istotny trop w kontekscie interpretacji filmu
(czesto ironiczny komentarz do sytuacji ekranowej).

Waznym zagadnieniem, ktore wiaze si¢ ze wszystkimi trzema problemami opisanymi
powyzej (realizm, gatunek filmowy, symbol), jest obecno$é motywow przewodnich w fil-
mach Polanskiego. Poza wielokrotnie eksponowanym na przestrzeni tej ksigzki faktem, ze
motywy przewodnie bardzo czgsto wychodza w tworczo$ci autora Matni poza rutynowe
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funkcje lejtmotywicze, nalezy doda¢, ze poczawszy od Dwoch ludzi z szafg, a na Wenus
w futrze koficzac, motywy te maja czesto konstrukcje tzw. ,,tematu z wariacjami”.

Polanski, czym wyrdznia si¢ na tle twdrczosci innych rezyserdow, syntetyzuje mu-
zyke filmowa w odniesieniu do jej funkcji dramaturgicznych. Jeden motyw muzyczny
wprowadzony w filmie w odpowiedniej scenie roztadowuje napigcie powstate w wyniku
zagrozenia, budujac jednoczesnie inny rodzaj napigcia — napi¢cie erotyczne. Tyczy si¢ to
zwlaszcza takich tytutow jak Noz w wodzie (utwor Ballad for Bernt) oraz Frantic ( utwor
I've seen that face before).

Na koniec warto wroci¢ jeszcze do problemu — parafrazujac Philippe’a Sarde’a — bra-
ku tzw. ,,swojego kompozytora”, co zdaniem Francuza jest w odniesieniu do pracy rezy-
serskiej wada, a nie zaletg filméw. Gwoli przypomnienia, Sarde podawat jako przyktad
Olivera Twista. W przypadku Federica Felliniego, czy Sergia Leone faktycznie trudno
byloby wyobrazi¢ sobie ich filmy bez Nino Roty i Ennio Morricone. Twoérczos$¢ tych re-
zyserow cechuje jednak, w odréznieniu od kina Polanskiego, cos, co mogliby$my nazwaé
»zakotwiczeniem” w bardzo konkretnej rzeczywistosci (przede wszystkim miejsce akcji).
Roman Polanski nie tylko wykorzystuje rozne konwencje gatunkowe kina, ale takze kreci
swoje filmy w réznych, czesto do§¢ egzotycznych, zakatkach §wiata (m. in. Polska, Fran-
cja, Wielka Brytania, USA i Wtochy), co ma swoje przetozenie zaréwno na tematyke, jak
i estetyke jego filmow. Obrazy te sila rzeczy potrzebuja takiej muzyki, ktora ,,zytaby” ze
$wiatem przedstawionym na ekranie w filmowej symbiozie. Dobrym przyktadem jest wta-
$nie, wspomniany przez Philippe’a Sarde’a, Oliver Twist. Polanski zatrudnit co prawda
,»hie swojego kompozytora”, niemniej byt to kompozytor, ktory, po pierwsze mial juz za
soba partyture do innej ekranizacji powiesci Dickensa (Nicholas Nickelby), po wtore byt
to artysta (a wlasciwie artystka) na wskro$ ,,angielski”, co tylko wyszto filmowi na dobre.
Podobnie byto w przypadku Tragedii Makbeta i zespotu Third Ear Band. Warto wspo-
mnie¢ rowniez Pianiste. Poza faktem, ze muzyke oryginalng skomponowat Wojciech Ki-
lar, a wykonali jag muzycy warszawskiej Filharmonii Narodowej, wszystkie kompozycje
Chopina zagrat Janusz Olejniczak. Cickawy pod tym wzgledem jest rowniez najnowszy
film Polanskiego, Wenus w futrze, ktérego akcja co prawda nie dzieje si¢ w Grecji, nie-
mniej hellenskie motywy muzyczne autorstwa pot-Greka Alexandre’a Desplata mocno
koresponduja z trescig filmu.

Whioski dotyczgce metody

Zaproponowany w pierwszym rozdziale ksigzki podziat na funkcje muzyki w filmie
ze wzgledu na jej relacje z obrazem (ujecie wertykalne) oraz role w budowaniu narracji
i dramaturgii (ujecie horyzontalne) wydaje si¢ dobrze przystawa¢ do tematu rozwazan.
Metoda okazata si¢ niezwykle pomocna zwlaszcza w odniesieniu do problemu domnie-
manej gatunkowosci filméw autora Pianisty i wynikajacych z niej uktadow horyzontal-
nych (filmy sktadajace si¢ z dwoch segmentow) i wertykalnych (zgodnos¢ badz niezgod-
nos¢ muzyki filmowej z warstwa wizualng w kontekscie oczekiwan widza).

Metoda ta posiada jednak pewne wady, co ujawnila szczegdlowa analiza.

Relacje muzyki z obrazem w kinie Polanskiego i jej tworcze wykorzystanie w ukta-
dzie wertykalnym nie wiaza si¢ tylko z domniemang poetyckoscia scen (fizjologiczna
przyjemno$¢ wynikajaca z synestezyjnego zestawienia obrazow z muzyka). W takich fil-
mach jak Chinatown i Autor Widmo Jerry Goldsmith i Alexandre Desplat poshuzyli si¢
bowiem zasadg tzw. tworczego dysonansu. Warstwa wizualna koresponduje w uktadzie
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wertykalnym z warstwa muzyczng na nieco innych zasadach. Nie idzie tu o harmonijne
potaczenie muzyki z obrazem, a raczej o kontrast wynikajacy z wyrafinowanej zonglerki
juz nie tylko konwencjg samego kina gatunkow, ale konwencjami muzyki filmowej w ki-
nie gatunkow. W efekcie otrzymujemy trzecig warto$é, ktora konstytuuje si¢ na styku tego
co widzimy z tym, co styszymy, a na imi¢ jej ironia. Konkludujac, nalezatoby w odnie-
sieniu do tworczosci Romana Polanskiego dokona¢ podziatu relacji muzyki z obrazem
(w ujeciu wertykalnym) na te dotyczace poetyckiego ,,wrastania muzyki w obraz” oraz na
te, ktore dotyczyltyby ,,tworczego dysonansu” dokonujgcego si¢ pomigdzy obiema war-
stwami.

Co sig¢ zas tyczy wyboru samych scen, trudno niekiedy ustali¢, ktore z nich w odnie-
sieniu do tak olbrzymiego materialu badawczego wydaja si¢ by¢ najbardziej reprezenta-
tywne. Badacz musi w tym wypadku zda¢ si¢ na wlasna intuicje. Jak pisze z reszta Anna
G. Piotrowska: ,,[...] najbardziej rozpowszechnionym sposobem analizy, a jednoczes$nie
interpretacji muzyki filmowe;j jest forma deskryptywna, zasadzajaca si¢ na opisie wybra-
nych — reprezentatywnych, charakterystycznych i waznych zdaniem badacza®® — frag-
mentoéw filmu i wykorzystanej w nich muzyki”*!.

I juz naprawde na sam koniec. Koncepcj¢ ,,dzwigkoobrazu” nalezatoby (przynajmniej
w odniesieniu do kina Polanskiego) mimo wszystko uzupetié¢ o, nieco kontrowersyjne
,»widze co$, a nastgpnie porownuje z tym, co stysze”. Tak przeciez dzieje si¢, kiedy mu-
zyka (w ujeciu wertykalnym) funkcjonuje w filmie na zasadzie ,,tworczego dysonansu”.
Cho¢ biorge pod uwage fakt, ze zaréwno Chinatown jak i Autor Widmo zostaly ,,umuzycz-
nione” bez ,,pomocy” rezysera, trzeba by si¢ dodatkowo zastanowi¢, czy owe intelektu-
alne — parafrazujac Alexandre’a Desplata — filmowo-muzyczne rozwigzania nie powinny
by¢ wzigte w duzy nawias.

30 Podkreslenie moje — P.P.
31 A. G. Piotrowska, op. cit., s. 35.
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Filmy w rezyserii Romana Polanskiego

Rozbijemy zabawe (1957)

Dwaj ludzie z szafg (1958), muz. Krzysztof Komeda

Lampa (1959), muz. Krzysztof Komeda (charakter wykonawczy)
Gdy spadajq anioly (1959), muz. Krzysztof Komeda

Gruby i chudy (1961), muz. Krzysztof Komeda

Ssaki (1961), muz. Krzysztof Komeda

Noz w wodzie (1961), muz. Krzysztof Komeda

Najpickniejsze oszustwa Swiata (Diamentowy naszyjnik) (1964), muz. Krzysztof Komeda
Wstret (1965), muz. Chico Hamilton

Matnia (1966), muz. Krzysztof Komeda

Nieustraszeni zabojcy wampirow (1967), muz. Krzysztof Komeda
Dziecko Rosemary (1968), muz. Krzysztof Komeda

Tragedia Makbeta (1971), muz. Third Ear Band

Co? (1973)

Chinatown (1974), muz. Jerry Goldsmith

Lokator (1976), muz. Philippe Sarde

Tess (1979), muz. Philippe Sarde

Piraci (1986), muz. Philippe Sarde

Frantic (1988), muz. Ennio Morricone

Gorzkie gody (1992), muz. Vangelis
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Smier¢ i dziewczyna (1994), muz. Wojciech Kilar
Dziewigte wrota (1999), muz. Wojciech Kilar
Pianista (2002), muz. Wojciech Kilar

Oliver Twist (2005), muz. Rachel Portman

Autor Widmo (2010), muz. Alexandre Desplat
Rzez (2011), muz. Alexandre Desplat

Wenus w futrze (2013), muz. Alexandre Desplat



