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Jazzowos¢ filmu - filmowos¢ jazzu.
O muzyce Krzysztofa Komedy w filmach
krétkometrazowych Romana Polariskiego

Kiedy w roku 1957 student wydzialu rezyserii tédzkiej Szkoty
Filmowej, niejaki Roman Polanski, zapragnal — dodajmy: poza szkol-
nym programem - nakreci¢ film krétkometrazowy, wykorzystujac
w nim muzyke stynnego juz wéwczas kompozytora i pianisty jazzo-
wego Krzysztofa Komedy, nikt nie przypuszczal, ze bedzie to poczatek
nowego rozdzialu, zaréwno w historii polskiego jazzu, jak i filmu.

Przygladajac si¢ z perspektywy ponad pig¢édziesigciu lat weze-
snej tworczosci duetu Polanski-Komeda, nielatwo udzieli¢ jedno-
znacznej odpowiedzi na pytanie, ktory z artystow w wiekszym stopniu
wplynal na dalszy rozwéj drugiego. Jedno jest pewne: po ich pierwszej
wspolnej etiudzie Dwaj ludzie z szafg w zyciu Komedy i Polanskiego
nastgpity wielkie zmiany.

Pochylajac sie nad konkretnymi etiudami Romana Polanskie-
go, mozna dostrzec swoistg symetrie. Przejawia si¢ ona na wielu
polach. Jest obecna na plaszczyznie filmowo-muzycznego porozu-
mienia miedzy rezyserem a kompozytorem oraz w same;j strukturze
filmu, nawet gdy rozpatruje sie dzwiek i obraz niezaleznie od siebie.
Zabiegi, jakie stosuje Polanski-rezyser, charakteryzuja sie, oprocz
stricte filmowego, réwniez mysleniem muzycznym (a nawet — wyraza-
jac sie bardziej precyzyjnie - jazzowym). I na odwro6t — muzyka napi-
sana przez Komede¢-kompozytora, nie tracac nic ze swych czysto
muzycznych wlasciwosci, zawiera w sobie wiele elementéw szeroko
pojetej filmowosci.

Uzupelnianie si¢ dwoch na pozér odmiennych tendencji prze-
jawia sie juz w samej muzyce Krzysztofa Komedy. Wybitny trebacz
Tomasz Starikko w swojej wypowiedzi, ktdrej udzielit w poswieconym
autorowi muzyki do Noza w wodzie dokumencie Krzysztofa Riege,
stwierdza, ze dla Komedy kompozytorska twdrczo$¢ filmowa byla
réwnie wazna jak praca nad jazzem. Wedlug Stanki bardzo duzo
zawdzieczal filmowi, jesli chodzi o podejscie do muzyki jazzowej, jak
réwniez jazzowi, jesli chodzi o muzyke filmowa.

Marek Hendrykowski rozwija t¢ mys$l w sposob nastepujacy:

Otdz ten wybitny kompozytor bywa najczesciej kojarzony z jazzem i mu-
zyka filmowa. Z tg druga poniekad paradoksalnie, bo przeciez znany jest
dzisiaj ogélowi mitoénikéw muzyki filmowej ledwie fragmentarycznie.
W gre wchodzi w sumie do$¢ waska zbiorowa pamieé¢ zaledwie kilku,
w najlepszym razie kilkunastu tytuléw, z ktérymi laczone jest jego nazwi-
sko. To w koncu nie tak wiele. A juz na pewno zbyt malo, Zeby wyrobi¢
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sobie ugruntowang opinie o klasie artystycznej tego wszystkiego, czego -
w ciggu zaledwie jednej fantastycznie twoérczej dekady — dokonat ten
genialny artysta[1].

Zdecydowana wigkszo$¢ muzycznej spuscizny Krzysztofa Komedy to
kompozycje jazzowe, z ktoérych spora czg§¢ to muzyka pisana dla
filmu. Zaznaczajace si¢ w twoérczosci kompozytora proporcje miedzy
jazzem a muzyka, ktdra nim nie jest, bardzo dobrze przedstawiaja
wlasnie etiudy Romana Polanskiego. Trzy z nich, a wiec Dwaj ludzie
z szafg, Gruby i chudy oraz Ssaki, to filmy, w ktérych, jesli nie cata
muzyka, to przynajmniej zdecydowana jej wiekszo$¢, okazuje sie
najczystszym jazzem[2]. Natomiast film dyplomowy rezysera, Gdy
spadajq anioly, to mieszanina muzyki militarnej, koécielnej oraz lu-
dowej. Alicja Helman tak komentuje owe pozajazzowe eksploracje
kompozytora:

Komeda nigdy nie uwazal jazzu za muzyke uniwersalng, zdolng obstuzy¢
wszystkie mozliwe gatunki filmowe. Moze dlatego najlepsze rezultaty
uzyskal wspolpracujac z tworcami mlodymi, takimi jak Polanski czy
Komorowski [...]. Komeda jest przede wszystkim jazzmanem, ale przygo-
da filmowa wciaga go coraz bardziej. Istnieje wprawdzie wiele odmian
jazzu i wiele mozliwoéci wigzania go z filmem, ale X muza nie znosi naj-
mniejszych ograniczen i wymaga od swych adeptéw wielkiej elastyczno-
$ci. Wychodzac na spotkanie sztuki filmowej, Komeda zaczyna pisaé
muzyke, ktdra whasciwie nie jest juz jazzem...[3].

To wlasnie praca nad muzyka pisang specjalnie do filmu ujawnita nie-
spodziewanie potencjal kompozytora. Jazz pozostal naturalnie naj-
wazniejszym gatunkiem muzycznym, niejako punktem wyjscia do
dalszych poszukiwan. Niemniej jedno z kolejnych spotkan z Roma-
nem Polanskim, tym razem przy okazji filmu Gdy spadajg anioty,
okazalo si¢ rownie waznym jak Dwaj ludzie z szafg punktem w mu-
zyczno-filmowym rozwoju Krzysztofa Komedy - oczywiscie nie
w kontekscie jazzu.

Ale, co szczegdlnie rzadkie i brzemienne w skutki, takze Po-
laniski, zafascynowany muzyka jazzowa, zaczyna wraz ze swym pierw-
szym w karierze umuzycznionym filmem przenosi¢ zasady, jakimi
rzadzi si¢ jazz, na terytorium X muzy. Nastepuje wiec swoiste
i szczesliwe sprzezenie tworczych dazen dwoch wspdtpracujacych ze
sobg artystow.

Trudno uwierzy¢, ze muzyczny motyw przewodni z Dwdch
ludzi z szafg oraz pomyst na sam film to dwie niezalezne idee dwdch
na pozdr niezwykle roéznigcych sie od siebie tworcow. Marek
Hendrykowski w swojej ksiagzce o Komedzie przybliza okolicznosci
powstania stynnej kotysanki:

[1] M. Hendrykowski, Komeda, Poznan 2010, s.150-151.  [3] A. Helman, Na sciezce dzwiekowej. O muzyce
[2] Z tego powodu trzy wyzej wymienione filmy beda  w filmie, Krakow 1968, s. 138-139.
przedmiotem dalszych rozwazan.



JAZZOWOSC FILMU — FILMOWOSC JAZZU 97

Wspanialy temat przewodni, ktory znamy z filmu Dwaj ludzie z szafg, byt
jedna z jego pierwszych kompozycji kiedykolwiek dotad napisanych.
Wedlug relacji Zofii Komedy i Jana Ptaszyna Wroblewskiego, temat
powstat kilka miesiecy weze$niej w Poznaniu, podczas przerwy w probie
zespotu i w ciemnosciach [...]. Krzysztof improwizowal, grajac po ciem-
ku, a Ptaszyn zapisywal nuty skomponowanej przez niego melodii w $wie-
tle na korytarzu[4].

Roman Polanski natomiast w swojej autobiografii w taki oto sposdb
przedstawia geneze powstania swego pierwszego waznego filmu:

Chociaz fascynowal mnie surrealizm, chciatem, zeby film zawieral pewne
przestanie. Krotkometrazowka, ktérg pragnalem nakreci¢, miata wige by¢
poetycka, alegoryczna i zarazem zrozumiala. Do tych wnioskéw dosze-
dfem intuicyjnie, nie wynikaty wcale z przemyslen. Pierwsze obrazy, jakie
zarysowaly sie w mojej wyobrazni, byly réwnie irracjonalne: dwaj mez-
czyzni wylaniajg sie z morza, taszczac fortepian[5].

Majac jednak $wiadomo$¢ skojarzen, jakie moze wywolaé instrument,
rezyser zdecydowat si¢ pdzniej zamieni¢ fortepian na staro§wiecka
szafe, co nadalo opowiadanej historii wymiar bardziej uniwersalny.
Fortepian jest atrybutem muzykow, szafa — kazdego z nas.

~Ciekawe, ze bez problemu si¢ porozumiewali - powsciagliwy
indywidualista Krzy$ i Romek - nerwowy, ekstrawertyczny egocen-
tryk”[6] - pisala o Komedzie i Polariskim Emilia Batura. Jedno jest
pewne, obaj artysci w swojej tworczosci kierowali sie zasadg ,,od szcze-
gotu do ogoétu” Komeda potrafil na bazie dostownie trzech dzwiekdw
stworzy¢ niezwykle $wiezy i dojrzaly muzycznie utwor, Polanski wi-
dzac jeden absurdalny obraz, byt w stanie ,,przerobi¢” go na filmowe
dzielo sztuki. Metodg, jaka obaj artysci powzieli, nazwa¢ mozna jed-
nym, cho¢ niezwykle wieloznacznym stowem - improwizacja. O tym,
ze 6w termin odnosi sie w przypadku Dwéch ludzi z szafg tak do jego
warstwy wizualnej, jak i muzycznej, pisat w Sztuce krétkiego metrazu
Marek Hendrykowski:

[...] Dwaj ludzie z szafg Romana Polanskiego korzystaja z konwencji etiu-
dy w sposdb najpelniejszy z mozliwych, to znaczy angazujac w maksy-
malnym stopniu gre wyobrazni, poetycka wizje $wiata i umozliwiajacy jej
wykreowanie element improwizacji. Dotyczy to w tym samym stopniu
stylu gry aktorskiej, w ktorym znalazlo si¢ miejsce na btazenade i happe-
ning [...], co sposobu opowiadania obywajacego si¢ bez jakichkolwiek
schematycznych fabularnych uzasadnien i swobodnie przechodzacego od
jednego epizodu do drugiego. [...] W szczegélnym jednak stopniu ele-
ment improwizacji znalazt swoj urzekajacy wyraz w muzyce skompono-
wanej przez Krzysztofa Komede. Po mistrzowsku oddaje ona zaréwno
wakacyjna beztroske poranka nad brzegiem morza na poczatku filmu, jak
i pelng goryczy nostalgie za lepszym $wiatem w finale[7].

[4] M. Hendrykowski, op. cit., s. 128. [6] E. Batura, Komeda. Ksigzycowy chlopiec. O Krzysz-
[5] R. Polanski, Roman, przel. K. i P. Szymanowscy, tofie Komedzie-Trzcifiskim, Warszawa 2001, s. 89.
Warszawa 1989, s. 114-115. [7] M. Hendrykowski, Sztuka krétkiego metrazu,

Poznan 1998, s. 25-26.



98 PIOTR POMOSTOWSKI

Motyw przewodni wykonywany na saksofonie sopranowym
(w miare rozwoju nastepujacych po sobie wydarzen te samg melodie
poczyna intonowac wibrafon) jest niczym innym jak muzycznym ana-
logonem szafy zro$nietej z dwoma mezczyznami. Caly film to ciaggta
improwizacja na jeden temat. Muzyka ulega nieustannym przeksztal-
ceniom (rytm, tempo, instrumentacja, tonacja) po to jednak, by na
koncu powrdci¢ do tematu gtéwnego. Podobnie dzieje sie w warstwie
wizualnej — dwaj ludzie wylaniajg si¢ z morskich fal, odbywaja swoista
wedrowke wypelniong scenami, ktére sg czyms w rodzaju wariacji na
temat pary bohater6w. Rzeczywisto$¢ wydaje si¢ by¢ rownie absurdal-
najak wynurzajaca si¢ z morza tytutowa szafa, ktéra w ostatniej scenie
filmu znika, tak jak si¢ pojawita. Dwaj ludzie z szafg sa pierwszym
filmem w dorobku Polanskiego, w ktérym kompozycja klamrowa
przejawia sie tak w obrazie, jak i w warstwie muzycznej. W po6Zniej-
szym etapie swej tworczosci rezyser rzadko bedzie czynit odstepstwo
od tej reguly. Udzial Krzysztofa Komedy w ksztattowaniu sie rezyser-
skiego stylu Romana Polanskiego moze by¢ zatem postrzegany jako
niezwykle znaczacy.

Ale improwizowana kolysanka to tylko jedna strona medalu.
»Do tego motywu Krzysztof skomponowal kontrastowy drugi temat
perkusyjno-basowy, riffowy, agresywny — metaforyczne opisanie wro-
go nastawionego, brutalnego otoczenia”[8]. Ilustracyjna funkcja mu-
zyki w Dwéch ludziach z szafg znajduje najpelniejszy wyraz wlasnie
w sferze emocjonalnej. Tyczy si¢ to zaréwno stanu wewnetrznego pary
gltéwnych bohateréw (zmiany tonacji z dur na moll i odwrotnie), jak
i efektu, ktéry muzyka ma wywolaé¢ w widzu.

Pierwszy przypadek znakomicie ilustruje scena z dziewczyna,
ktdrg ,,nosiciele szafy” spotykajg podczas wedréwki po miescie. Pod-
czas gdy z punktu widzenia gléwnych bohateréw obserwujemy mtoda
kobiete, przewodni motyw muzyczny styszymy w tonacji durowej,
jednak tylko po to, by w momencie odtracenia ,intruzéw” tonacja
zmienila tryb na moll. Motyw muzyczny wykonywany przez Ptaszyna
rozbrzmiewa teraz w postaci melancholijnej, tesknej melodii.

Obraz poprzedzajacy scen¢ napadu, kiedy gtéwni bohatero-
wie dZwigaja swoje brzemi¢ w scenerii pustego letniego amfiteatru,
co tylko poteguje odczucie alienacji, Komeda zilustrowal groznymi
basowymi dzwigkami imitujacymi tetno cztowieka znajdujacego sie
w stanie zagrozenia. Niepokojace dzwieki kontrabasu, do ktérego
konsekwentnie poczynajg dotacza¢ kolejne instrumenty, nie milkng
w kolejnych scenach. Obserwujemy intensyfikujace si¢ wraz z mu-
zyka sceny przemocy, poczynajac od ,kamienowanego” przez chuli-
ganow kotka, a na dotkliwie pobitym mezczyznie konczac. Przy ca-
tej swej poetyckosci Dwaj ludzie z szafg momentami - jak sie oka-
zuje — s3 do$¢ prozaiczni. By zrozumie¢ metafizyke - mozna by rzec -
musimy wyj$¢ od fizyki.

[8] E. Batura, op. cit., s. 152-153.
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Podstawq tej poetyckiej wizji staja si¢ w Dwdch ludziach z szafg obficie ser-
wowane, z Zycia wziete prozaizmy, by przywota¢ tylko bojke z chuligana-
mi czy probe wejécia z szafg do zatloczonego tramwaju. Dotyczy to réw-
niez luznych, jakby od niechcenia wprowadzanych na ekran obrazdw,
takich jak: umieszczona na lustrze szafy ryba plynaca wéréd chmur, suita
z pijakiem usitujacym wdrapac si¢ na schody, zabdjstwo nad potokiem
czy tylez prozaiczne, co calkiem surrealistyczne w swym wygladzie skla-
dowisko beczek wypelniajacych przestrzen az po horyzont[9].

Co wiecej, obrazom tym towarzyszg rownie frywolnie wprowadzane
i wykonywane partie instrumentalne. W tym kontekscie przywota¢
nalezatoby chociazby scene ze ztodziejem wyciagajacym portfel z kie-
szeni przypadkowo napotkanego turysty. Obrazowi temu, ktdry jest
dostownie migawka, towarzyszy tak samo niespodziewane ,wtarg-
niecie” szybkiego sola na saksofon tenorowy z mocno wyeksponowa-
ng perkusja.

Warto tez podkresli¢, ze muzyka Krzysztofa Komedy w Dwdch
ludziach z szafg ma charakter zar6wno dynamiczny, jak i statyczny.
Okazuje sie nawet, Ze jeden motyw muzyczny w zaleznosci od sytuacji
ekranowej oraz sposobu aranzacji petni w tym dziele obie te funkcje,
wychodzac tym samym daleko poza role tylko i wytacznie lejtmotywu.
Roman Polanski niezwykle $wiadomy tego, jak wazng funkcje petni
w filmie dobrze zintegrowana z obrazem muzyka (o czym $wiadczy
niesamowite muzyczne wyczucie rezysera, ktore objawi si¢ w pelni
w dalszych etapach jego twdrczosci), nie mial najmniejszych watpli-
wosci, kto skomponuje muzyke do jego kolejnych miniarcydziet.

Geneza powstania muzyki do pierwszego zagranicznego fil-
mu Romana Polanskiego przedstawia si¢ nie mniej interesujaco jak
w przypadku Dwéch ludzi z szafg. Sam rezyser tak opisuje okoliczno-
$ci powstania utworu.

Gruby i chudy to film z tego gatunku co Dwaj ludzie z szafg. [...] Kiedy
konczytem zdjecia, do Paryza przyjechal wlasnie na koncerty zesp6t
Komedy. To byto zrzadzenie losu. Krzysztof bezplatnie napisal muzyke,
a proby tej kompozycji odbywal w naszym nowym mieszkaniu. Wynaje-
lismy w tym celu pianino. Koczowat u nas zresztg caly zespot, a ich nocne
jam sessions staly sie przyczyna zatargéw z dozorczynig[10].

Zanim jednak blyskotliwe kompozycje Komedy uzupetnily film, Po-
laniski umiescit w nim swojg ,,muzyke” (uzycie cudzystowu jak naj-
bardziej uzasadnione). Otéz w Grubym i chudym mamy do czynienia
nie tylko z w pelni zintegrowanym z obrazem dzwiekiem, ale takze je-
go zrédtem. Instrumenty muzyczne, takie jak beben, fujarka, skrzyp-
ce czy perkusja, po prostu widzimy, mamy tez nieprzyjemno$¢ styszeé.
Trudno doprawdy wskaza¢ inny film, w ktérym warto$¢ artystyczna
muzyki diegetycznej - bo o niej mowa - bytaby tak nikla w poréwna-
niu z rolg, jaka pelni ona w omawianej etiudzie. Funkcjonalnos¢ tej
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Jazz Komedy

i muzyka diege-
tyczna Polanskiego
w Grubym i chudym

[9] M. Hendrykowski, Sztuka krétkiego metrazu. [10] R. Polanski, op. cit., s. 135.
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muzyki taczy sie z gtéwnym tematem filmu, ktérym jest motyw pana
i stugi. Temat, ktéry — dodajmy - w podzniejszej tworczosci rezysera
znajdzie szczegdlne miejsce.

Wréémy zatem do jej poczatkow. Otéz w Grubym i chudym
tytulowe role zagrali Andrzej Katelbach oraz Roman Polanski. Pierw-
szy wcielil sie¢ w posta¢ ospatego olbrzyma, drugi obsadzit si¢ w roli
jego chuderlawego stugi (tym samym krétkometrazéwka, o ktdrej
mowa, stala si¢ pierwszym w karierze filmem rezysera, w ktorym
on sam wystapil w roli gtéwnej). Zadania, jakie wykonuje tytutowy
Chudy, wigza si¢ miedzy innymi z ,,artystyczna” formg umilania czasu
Grubemu. W tym celu Polanski zdecydowat si¢ na do$¢ odwazny eks-
peryment formalny. Ot6z Chudy, ,uzbrojony” w réznego rodzaju
instrumenty muzyczne, probuje wygrywac¢ na nich proste melodie
tylko po to, by jego pan si¢ nie nudzit. Uzaleznienie, w jakie popada
bohater grany przez Polanskiego, zostalo znakomicie wyrazone za
pomocy ciaglego rozbudowywania kolejnych sekwencji o coraz to
nowe instrumenty pojawiajace si¢ w kadrze. W pierwszej scenie
widzimy Chudego, ktéry oprocz gry na fujarce wybija rytm granej
melodii na bebenku. W miare rozwoju akcji uzaleznienie stugi od
pana staje si¢ coraz wicksze, wowczas na ekranie pojawia sie cala per-
kusja, na ktdrej gtéwny bohater gra z olbrzymim zapalem, ale bez
krzty artyzmu. Podobnie rzecz ma si¢ z melodiami wygrywanymi
przez Chudego na skrzypcach. Ale ustlugiwanie panu nie przejawia si¢
tylko w ,wystepach artystycznych’, w ktérych sklad wchodza jeszcze
popisy taneczne Chudego w rytm, ktéry ustala olbrzym. Niediege-
tyczny jazz, ktéry paradoksalnie pojawia si¢ niemal wszedzie tam,
gdzie w kadrze nie widzimy zadnych instrumentéw, to druga strona
jednak wciaz tego samego medalu.

Motyw muzyczny napisany na saksofon tenorowy znakomicie
oddaje zaréwno specyfike postaci kreowanej przez Katelbacha, jak
i przyziemno$¢ oraz rutyne czynnosci wykonywanych przez Chudego.
Utwor ten, przypominajacy nieco stynny Take Five grupy Dave
Brubeck Quartet, poprzez swoje wolne tempo, intonacje oraz zastoso-
wanie specyficznego jazzowego rodzaju metrum odgrywa w filmie
bardzo wazna role jako muzyka ilustracyjna. Melodia towarzyszy
bowiem wszystkim scenom, w ktorych Chudy obstuguje Grubego. Sg
to miedzy innymi takie czynno$ci, jak przygotowywanie dlan obiadu,
czyszczenie butdw, golenie czy obcinanie paznokei. Do tej melodii
Krzysztof Komeda skomponowat drugi motyw, pelnigcy funkcje swo-
istego kontrapunktu. W tym celu kompozytor wykorzystal niosgce
dzwieki fortepianu oraz szkliste, petne i zarazem delikatne brzmienie
wibrafonu. Oba instrumenty postuzyly Komedzie do zilustrowania
marzen o Paryzu, za ktérym teskni ponizany stuga. Za kazdym razem,
kiedy Chudy wyglada z okna, przez ktére dostrzega na horyzoncie swe
wysnione miasto, widz slyszy spokojng i rozmytg jak obraz Paryza
melodie. Ow motyw muzyczny jest jednak systematycznie przerywa-
ny poprzez wtargniecie groznych akordéw zwiastujacych pojawienie
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sie. w audiosferze pierwszego ospatego tematu muzycznego, za$
w kadrze - olbrzyma. Warto w tym kontekscie nawigza¢ do sceny,
ktdra jest swoistg syntezg dzwiekdw i obrazdw wlasnie oméwionych.
Otéz w chwili, kiedy Chudy za pomoca parasola ochrania twarz
olbrzyma przed sloricem, powraca obraz Paryza. Tym razem jednak
melodie intonowang uprzednio przez wibrafon odgrywa saksofon
tenorowy. Jest to muzyczny sygnal informujacy, ze pan jest w poblizu,
co oznacza, iz nalezy porzuci¢ marzenia i zej$¢ na ziemie.

Ale jest jeszcze trzeci bohater tej alegorycznej opowiesci. Jego
posta¢ odgrywa w filmie role kluczowa. Mowa o kozie. Na poczatku
Chudy dostownie skacze z rado$ci na widok nowego towarzysza. Tym
jednak, co nie pozwala uwierzy¢ w pomyslny rozwdj dalszych wyda-
rzen, jest znany temat muzyczny towarzyszacy réwniez tej scenie.
Okazuje sie, ze koza zostanie co prawda towarzyszem Chudego, ale
bedzie mial on z tego powodu wigcej zmartwien niz rado$ci. Zwierze
zostaje przykute do gléwnego bohatera, co oznacza, ze odtad wszyst-
kim czynnosciom, jakie wykonywat do tej pory sam, towarzyszy¢
bedzie wlasnie ono. Polanski rozbudowuje strukture wizualng w fil-
mie, podobnie jak kompozytor rozbudowuje utwdr muzyczny, wzbo-
gacajac go o coraz to nowe instrumenty. Widz obserwuje ciag dostow-
nie tych samych, podobnie kadrowanych scen, ktérych juz wczesniej
byt swiadkiem. Rdznica polega na tym, Ze sg one ,,uzupelnione koza”.
Chudy zostaje w korficu pozbawiony swego brzemienia, dopiero teraz
rozumie, ze ustugiwanie Grubemu nie bylo w gruncie rzeczy az takie
zle. Od tej pory wszystkie ,,obowiazki” Chudy wykonuje z radoscig.
Malo tego, aby zaimponowa¢ Grubemu, postanawia udekorowa¢
sztucznymi tulipanami fake, na ktdrej ten buja si¢ w fotelu. W scenie
tej powraca wibrafon, najpierw zaznaczajgc posadzenie kazdego
kwiatka pojedynczym dzwigkiem, a potem - kiedy w kadrze poja-
wia si¢ cala ukwiecona igka z Paryzem na horyzoncie - intonujac
znang subtelng melodi¢. Ostatnia scena filmu Gruby i chudy jest
zatem wielkim finalem, w ktérym ostateczne przestanie filmu zostaje
wyrazone za pomoca niezwykle przemyslanej kombinacji dzwig-
kow i obrazow.

W kontekscie wczesnej twdrczosci Krzysztofa Komedy jako
kompozytora muzyki filmowej sprawa wartg odnotowania jest fakt, ze
jak mato ktdry polski muzyk tworzacy dla kina, Komeda bardzo szyb-
ko opanowal sztuke rozumienia jezyka filmowego. Ostatnia nakreco-
naw Polsce krétkometrazéwka Romana Polanskiego staje si¢ tego naj-
lepszym przyktadem. Po Sopocie i Paryzu nadszed! czas na Zakopane.
Ale zimowa sceneria postuzyla rezyserowi jedynie jako tto do zobra-
zowania historii ujawniajacej — po raz kolejny zreszta — istote relacji,
jakie panuja w §wiecie strunowcow z cztowiekiem wigcznie. Dwa tytu-
towe ssaki, grane przez Henryka Klube i Michata Zolnierkiewicza, to
duet nieco podobny do tego, ktdry jednoczes$nie bawil nas i przerazat
w filmie Gruby i chudy.
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Gléwna rdznica polega na tym, ze w kolejnym obrazie Polan-
skiego pan i stuga niemal nieustannie zamieniajg si¢ rolami. Dwdjka
bohateréw prowadzi ze sobg swoista gre, ktorej stawka jest mozliwos¢
bycia wiezionym na sankach. Zaréwno sceny, w ktérych jeden ciagnie
drugiego (dynamika), jak i te przedstawiajagce momenty zamiany (sta-
tyka), zostaly znakomicie zilustrowane muzyka. Wpadajaca w ucho
melodia grana na mandolinie pojawia si¢ juz w czoléwce filmu. Widz
zastanawia si¢ wowczas, czy przypadkiem nie obejrzy kreskowki.
Faktycznie w Ssakach odnajdujemy sporo elementéw charaktery-
stycznych dla filmu animowanego. Oprdcz muzyki sg to nienaturalnie
przyspieszone ruchy postaci, ktdre z ta muzyka sg do granic mozliwo-
$ci zsynchronizowane. ,,Przesadny synchronizm ukazanych ruchéw
w obrazie, czesty zwlaszcza w filmach rysunkowych, jest zrodlem swo-
iscie filmowo-muzycznego komizmu [...]”[11]. O to miedzy innymi
chodzi w Ssakach, a jeszcze bardziej niz w przypadku wspomnianej
wczesniej mandoliny, omawiany problem wigze sie z zastosowaniem
przez Komedg klarnetu. Za kazdym razem, kiedy w filmie ma doj$¢
do ,zmiany boisk”, dzwigki tego instrumentu ilustrujg niejako jej
przyczyne.

W filmie Ssaki nie ma ani jednej sceny, w ktorej ,,odglosy”
z kadru nie bylyby muzyka (catkowite zawlaszczenie sfery audialnej
przez te sztuke). Stad tak wazna funkcja instrumentu muzycznego,
ktéry podkresla nie tylko kazdy ruch, jaki wykonuje jeden z gtéwnych
bohaterow (gdy na przyktad sie przewraca), ale imituje tez ptacz
w momencie, kiedy komus dzieje si¢ krzywda. Wré¢my jednak do roz-
pedzonej mandoliny, ktdra jednak zwalnia tak samo, jak zwalnia zme-
czony ssak. Otoz oprocz tempa w melodii granej przez ten instrument
po jakims czasie mozemy dostrzec réznice rdwniez w obrebie rytmu.
Komeda poprzez zmian¢ metrum z parzystego na nieparzyste w bar-
dzo ciekawy sposéb ilustruje te fragmenty opowiadanej historii,
w ktérych mamy do czynienia z sytuacjami ekstremalnymi (jeden
z ssakow ciagnie sanki, idac o kulach). Ale muzyka w Ssakach to nie
tylko klarnet i mandolina. W chwili kiedy para bohateréw postanawia
sie pogodzi¢, nie na diugo zreszta, styszymy pozbawiona zupelnie nuty
goryczy, napisang w radosnej tonacji G-dur melodie intonowana przez
flet, przechodzacg w Marsz zadowolonych[12]. Mandolina powraca
w ostatniej scenie. Ssaki pozbawione swego jedynego $rodka lokomo-
cji, ktéry kradnie grany przez Wojciecha Frykowskiego sprzedawca
kietbasek, noszg si¢ teraz na zmiane na plecach. Dobrze znana juz
widzowi melodia informuje go, ze wrdciliémy do punktu wyjscia, po-
niewaz ludzka (zwierzeca) natura nie ulega najmniejszym zmianom.

»Jestem przeciwnikiem naduzywania muzyki filmowej. Uwa-
Zam, ze powinna ona by¢ tylko tam, gdzie jest naprawde konieczna,

[11] Z. Lissa, Estetyka muzyki filmowej, Krakow 1964,  [12] Tytul utworu zaczerpnigto z partytury zamiesz-

s. 394.

czonej na oficjalnej stronie internetowej Komedy:
www.komeda.pl [dostep: 20.09.2011].
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i raczej powinno by¢ jej za mato niz za duzo”[13]. Je$li te wypowiedz
Krzysztofa Komedy odnies¢ do krétkometrazowek Polanskiego, to
jest ona dowodem na zasadno$¢ tezy, ze filmy te nie istniejg bez mu-
zyki. Ssaki — z pozoru najmniej jazzowy obraz rezysera Matni — to
paradoksalnie najbardziej filmowy wyczyn Komedy, jesli chodzi
o etiudy. To wlas$nie w ostatnim (przed pelnometrazowym debiutem)
krétkim filmie Polanskiego, w warstwie audialnej w sposob sfunkejo-
nalizowany wykorzystane zostajg niemal wszystkie elementy mu-
zyczne: melodyka, kolorystyka, dynamika, agogika (tempo), rytmika
i metrum. Polanski i Komeda udowadniaja, ze wplyw jazzu na film
(Dwaj ludzie z szafg) moze okazal si¢ rOwnie znaczacy jak wplyw
filmu na jazz (Ssaki), ktéry - parafrazujac wypowiedz Alicji Helman -
wlasciwie przestaje nim by¢. Chyba dlatego, ze jest juz zbyt filmowy.

[13] K. Komeda, Rola muzyki w dziele filmowym,
wypowiedZ w ankiecie redakcyjnej, , Kwartalnik
Filmowy” 1961, nr 2 (42), s. 36.
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