PIOTR POMOSTOWSKI Images
Uniwersytet im. Adama Mickiewicza vol. XVII/no. 26
Poznan 2015

.7 . 7 e .y ISSN -
Ocalic¢ pamied, ocali¢ dusze, ocalic sztuke - 1731-450%

o zbawiennej roli muzyki
Fryderyka Chopina
w Piani$cie Romana Polarnskiego

We wczesnych latach swojej tworczo$ci Roman Polanski ,,postu-
giwal si¢” muzyka klasyczna[1] w sposdb niezwykle ostrozny. Fragmenty
Eine kleine Nachtmusik Mozarta, wplecione i poddane modyfikacjom,
w $ciezce dzwiekowej Lampy (1958) oraz subtelne pierwsze nuty Dla
Elizy Beethovena, tworzace nastréj scen w Diamentowym naszyjniku
(1964) i Dziecku Rosemary (1968), to najpewniej tylko delikatne zasyg-
nalizowanie, ze autor Pianisty z jednej strony muzyke klasyczng ceni,
z drugiej - nie ma jednak dostatecznej pewnosci, czy potrafi ja twdrczo
wykorzystaé. Stad, doé¢ asekuracyjnie, Polanski pozwala wybrzmiewa¢
dzielom Mozarta i Beethovena - zaréwno w kontekscie znaczenia samej
muzyki, jak i natezenia dZwigku - jedynie w bardzo odlegtym planie
warstwy audialnej swoich filmow.

Nie mozna nie zacytowa¢ Bohdana Pocieja, ktéry znakomicie
uchwycil problem funkcjonowania muzyki klasycznej w filmie:

Ten modus czy styl muzyki filmowej — polegajacy na dobieraniu jej z go-
towych zasobow bynajmniej dla filmu nie przeznaczonych - z pozoru
fatwy, bezproblemowy, wymaga szczegdlnego wyczulenia na walory
ekspresywno-symboliczne muzyki; wymaga po prostu wielkiej kultury
muzycznej — poczucia smaku i taktu. Muzyka bowiem - ta wielka, wybit-
na, brana ze skarbca klasyki dla ilustracji brzmieniowej czy kontrapunktu
dzwigkowego do stéw, akeji, zdarzen - to material sam w sobie niestychanie
czuly i delikatny; nietrudno tu o wypaczenie: sentymentalizm, patetyczna
przesade, falszywa sytuacje muzyki samej — jesli znajdzie si¢ w rekach
rezysera o przecietnym talencie i niedostatecznym smaku[2].

W roku 1972 Polanski kreci — uznawany przez wielu za najstabszy
w jego dorobku - film Co? Jest to pierwszy, a zarazem jedyny w calej
tworczosci autora Matni, film petnometrazowy, w ktérym rozbrzmiewa

[1] Termin ,,muzyka klasyczna” - bardzo skadinad odrdznia si¢ od tego, co klasyczne (klasycystyczno-
pojemny semantycznie — stosowany bedzie w ni- -romantyczne), uznawanego przez publiczno§¢
niejszym szkicu nie tylko w odniesieniu do muzyki za centrum europejskiej kultury muzycznej”. Zob.
okresu klasycyzmu (Mozart, Beethoven), ale réwniez ~ C. Dahlhaus, H.H. Eggebrecht, Co tojest muzyka?,
romantyzmu (Schubert, Chopin). Problem owej przel. D. Lachowska, wstep M. Bristiger, PIW, War-
spuscizny muzycznej wielkich mistrzéw w kontekécie  szawa 1992, s. 108.

teoretycznych rozwazan dobrze uchwycit Carl Dahl- [2] B. Pociej, Widzialne-niewidzialne. Jakg muzyke
haus: ,,Nie tylko z historycznoliterackiego, lecz i este- najwyzej cenie?, ,Kwartalnik Filmowy” nr 12/13, 1995,

tycznego punktu widzenia to, co dawne, i to, co nowe,  s. 280.
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tylko i wytacznie muzyka klasyczna. Wykorzystujac fragmenty zale-
dwie trzech utworéw trzech wielkich klasykow: Mozarta, Schuberta
i Beethovena, Polanski tworzy barwny, nieco odrealniony $wiat, w kto-
rym muzyka klasyczna stanowi juz co$ wiecej niz tylko tlo. Bardzo
czesto funkcjonuje ona na zasadzie - wspomnianego przez Bohdana
Pocieja — kontrapunktu dzwickowego, petni wiele funkcji dramatur-
gicznych, a takze wprowadza do filmu tre$ci pozamuzyczne, wazne
dla fabuly, a wynikajace z programowego charakteru poszczegélnych
utworéw - sonata Ksigzycowa (No 14 cis-moll, op. 27/2, Mondschein-
sonate) Beethovena oraz Kwartet d-moll (D 810) Schuberta bardziej
znany jako Smier¢ i dziewczyna.

Na rok 1994 przypada premiera kolejnego pelnometrazowego
filmu polskiego rezysera, w ktérym ponownie pochyla si¢ on nad mu-
zyka klasyczng. Co wigcej, autor Noza w wodzie znéw wybiera Kwartet
d-moll Schuberta. Sama programowos$¢ utworu jest tym razem istot-
niejsza niz w przypadku Co? — Smier¢ i dziewczyna, to bowiem réwniez
tytul samego filmu, a wyrazajac si¢ bardziej precyzyjnie — przeniesionej
przez Polanskiego na duzy ekran sztuki teatralnej Ariela Dorfmana.
Chodzi tu zatem juz nie tyle o muzyke, ktéra mogtaby wywota¢ dodat-
kowe skojarzenia symboliczne, ile o utwor bardzo konkretny, z bardzo
konkretnym tytutem, dodajmy - utwor, ktéry niejako ,,ustawia” film.

Owa ,,konkretno$¢ muzyki w filmie” — fakt, ze to akurat te a nie
inne utwory, tego a nie innego kompozytora, wybrzmiewaja na ekranie -
znajduje swoj pelny wyraz w nagrodzonym Zlotg Palma i Oscarem
Pianiscie (2002). Wydaje sig, ze w odniesieniu do zagadnienia muzyki
klasycznej w kinie Polanskiego to wlasnie ten tytut zastuguje na naj-
wiegkszg uwage.

Muzyke rozbrzmiewajaca w Pianiscie mozna podzieli¢ na trzy
segmenty. Pierwszy i najwazniejszy stanowitaby muzyka Fryderyka Cho-
pina, drugi - oryginalna muzyka filmowa skomponowana przez Woj-
ciecha Kilara, oraz trzeci, na ktéry sktadalyby sie, pojawiajace si¢ jakby
mimochodem, prekompilowane 3] utwory innych kompozytoréw, przede
wszystkim sonata Ksiezycowa Beethovena, Suita wiolonczelowa (No 1
BMYV 1007) Jana Sebastiana Bacha oraz instrumentalna wersja piosenki
Henryka Warsa Umdwilem si¢ z nig na dziewigtg. Wré6émy zatem do
muzyki klasycznej w jej romantycznej odstonie - do muzyki Chopina. Jak
pisze o niej Iwona Sowinska w kontekscie postaci filmowego Szpilmana:

Dla bohatera filmu muzyka - wylacznie muzyka Chopina - jest alterna-
tywna rzeczywisto$cia, zawsze pod reka. Najpierw w scenie w kawiar-
ni, gdzie przygrywa gosciom: gra szlagier Henryka Warsa Umowitern sig
z nig na dziewigtg (z przedwojennej komedii Leona Trystana Pigtro wyzej,
1937), lecz niepostrzezenie zmienia tryb melodii na mollowy, by gtadko

[3] Jak pisze Krzysztof Kozlowski: ,,Muzyka prekom- polifonia sztuk, Wydawnictwo Naukowe PWN, War-

pilowana to tyle, co muzyka «juz istniejaca», ktora szawa 2013, s. 181. Ow termin odnosi si¢ - rzecz
nie zostata skomponowana do danego filmu, a ktorej jasna - réwniez do wykorzystanej w Pianiscie muzyki
uzywa si¢ z my$la o skompilowaniu z niej «nowej» Chopina.

muzyki”. Zob. K. Koztowski, Stanley Kubrick. Filmowa
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przej$¢ do tematu pierwszej czesci Koncertu e-moll (nb. nie wymienionego
w napisach konicowych). Potem, gdy sie juz ukrywa, muzyka towarzyszy
mu tylko w wyobrazni. W jednej z kryjéwek 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 odwrdcenie sie ztego losu[4].

To wiasnie scena owego ,,zmaterializowania si¢” Ballady g-moll
(No 1, op. 23) ujawnia glebokie znaczenie muzyki Chopina w Pianiscie.
Jest to moment, kiedy protagonista po raz pierwszy, ukrywajac si¢, moze,
a nawet musi, fizycznie dotkna¢ klawiszy fortepianu. Momenty swo-
istego przejécia z rzeczywistosci alternatywnej do prawdziwego zycia,
ktore reprezentowane sg kolejno przez muzyke diegetyczng wewnetrzng
(»granie” w samotnosci bez dotykania klawiszy) i zewnetrzna (kon-
cert 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 ekspe-
ryment, swoista antycypacja pytania Adorna, w wersji: czy mozliwa jest
muzyka po getcie?[5]

Ale pytanie to Polaniski jeszcze dobitniej stawia wlasnie w scenie
»zmaterializowania si¢” drugiego utworu - Wielkiego Poloneza Es-dur
(op. 22 — Allegro molto). Dlaczego Polanski zdecydowat sie¢ zakonczy¢
film tym wiasnie utworem i czy faktycznie w scenie finatowego koncertu
mamy do czynienia z - jak pisalo wielu krytykéw - iscie hollywoodz-
kim happy endem? Odpowiedzi na pytanie pierwsze po czesci udzielit
Tadeusz A. Zieliniski, tak oto piszac o Grande polonaise brillante:

Wielki polonez, cho¢ ukonczony po wyjezdzie kompozytora z kraju, re-
prezentuje - jako ostatnia z kompozycji koncertowych Chopina w stylu
brillant - postawe estetyczng wlasciwa jego okresowi warszawskiemu. Ale
ujawnia takze przy tym wlasny, indywidualny profil stylistyczno-wyra-
Zowy, wyrdzniajacy si¢ nawet na tle catej twdrczo$ci Chopina. Bogactwo
i przepych dzwigkowych deseni, jak ze wschodniej tkaniny, oraz lekko$¢
wirtuozowskich figur niosa z soba uczucie pogody i szczesliwosci, a réw-
noczesnie ton bardzo miekkiego, wypelnionego czutoécig liryzmu. Przy
tym wszystkim muzyka ta zawiera pewien odcien delikatnej fantastyki[6].

Wrhadystaw Szpilman gra Wielkiego Poloneza, utwér pogodny,
a zarazem liryczny, zwigzany z okresem warszawskim kompozytora,
wladnie w stolicy, stolicy kraju wielkich romantykéw, ktory jeszcze
kilka miesigcy weze$niej przezywal pieklo wojny. Nasuwaja si¢ kolejne
pytania: kim sg ludzie na sali stuchajacy gry Szpilmana i jakie zadanie
w powojennej rzeczywistosci przypada muzyce Chopina. Jak pisze
[4] 1. Sowinska, Chopin idzie do kina, Universitas, [6] T.A. Zielinski, Chopin. Zycie i droga twércza,
Krakow 2013, s. 291. PWM, Krakdéw 1993, s. 191.
[5] M. Dopartowa, Labirynt Polatiskiego, wyd. 2,
Rabid, Krakéw 2003, s. 253.
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Mikotaj Jazdon: ,Finalowa scena szopenowskiego koncertu fortepia-
nowego (Szpilman gra Wielkiego Poloneza) w warszawskiej filharmonii
symbolizuje ostateczny powr6t do zycia odbudowujacego si¢ miasta
i ocalatych mieszkaricéw”[7]. Anna Sliwifiska zauwaza natomiast, ze:
»Koncert grany przez Szpilmana, by¢ moze przed tymi, ktérzy obojetnie
mijali getto, rozgrzesza ich i pobudza do reakeji. Aplauz, jakim konczy
sie film, pokazuje, ze nie ma juz w tych ludziach obojetnosci, jest zywa
reakcja’[8]. Czy zgromadzona w tej scenie na sali publicznos¢ nie jest
podobna do tej, ktéra stucha Kwartetu d-moll Schuberta w Smierci
i dziewczynie? Oba filmy Polanskiego traktuja przeciez o zbrodniach,
jakich ludzie dopuszczajg si¢ wzgledem ludzi, zaréwno w znaczeniu
jednostkowym, jak i zbiorowym. Anna Sliwiriska rozwija 6w problem,
stawiajac kolejne pytanie:
[...] koncowe [ujecia Pianisty — PP.] prezentuja bohatera wystepujacego
w Filharmonii Narodowej. Muzyka, ktora ocala dusze, pozwala takze wy-
baczy¢ i trwaé, mimo tragicznych zdarzen. Skupione i zastuchane audy-
torium by¢ moze sklada sie z tych samych Polakow, ktérzy niemo patrzyli
na wysiedlenie Zydéw. W Smierci i dziewczynie zasygnalizowano podobny
problem, az nazbyt wyraznie. Czy wolno i trzeba wybaczy¢?[9]

Ostatnia scena Pianisty jest nie tyle happy endem, ile postawie-
niem pytania o sens — sens przebaczenia, sens sztuki i sens muzyki po
getcie. Owa pogodno$¢, lirycznoéé i elementy fantastyki, o ktérych pisat
w kontekscie Poloneza Tadeusz Zielinski, nadaja skadinad obrazowi
Polanskiego nieco ironiczny wydzwiek. Po tym wszystkim, co rezyser
»serwuje” widzowi przez wigkszo$¢ czasu ekranowego, finatowa scena
wydaje sie raczej stanowi¢ swego rodzaju przestroge: ,,Stuchajcie Cho-
pina, ale nie zapominajcie, do czego zdolny jest czlowiek!”. Jak pisze
Mariola Dopartowa:

~Walka o Chopina” w Pianiscie jest walka na bardzo réznych poziomach.
Po pierwsze jest walka o duchowa wolno$¢, ktdra zaczyna si¢ tam, gdzie
czlowiek potrafl postawi¢ sobie ograniczenia i gdzie w czasach ,moralnosci
tymczasowej” potrafi wcieli¢ w Zycie proste zasady Kartezjanskiej samo-
dyscypliny, jak rzeczywisty i filmowy Szpilman. Bez niej nie ma wolno$ci
odzyskanej na poziomie zycia spotecznego i historii, bedacych ptaszczyzna,
na ktorej cztowiek zawsze dazy do odebrania wolnosci drugiemu. Po drugie,
jest walka o Zywa tre$¢ ludzkiego doswiadczenia, ktora pojawia sie tylko
wtedy, gdy dokonujemy ,,zywych” moralnych wyboréw, wpisujacych si¢ na
autentyczng materie naszego zycia. Tylko wtedy Chopinowski Polonez Es-
-dur nie stanie si¢ chocholim taficem, jak kaleczony przez zbieraning muzy-
kéw i przypadkowych muzykantéw Polonez A-dur w Popiele i diamencie[10].

Podsumowujac funkcje Grande polonaise brillante w Pianiscie,
warto poruszy¢ rowniez kwestie samego filmowania koncertu, ktéry

[7] M. Jazdon, Zagtada miasta. Warszawa w Pianiécie  [8] A. Sliwifiska, Pianista - obraz getta w filmowym je-
Romana Polariskiego, ,Jmages’, vol. XII, nr 21, 2013, zyku Romana Polariskiego, ,Images’, vol. IX, nr 17-18,

S. 90-91.

2011, S. 54.
[9] Ibidem, s. 55.
[10] M. Dopartowa, op. cit., s. 250.
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wykonywalo notabene na ekranie dwdch artystéw — Adrien Brody
(odtworca gléwnej roli) oraz Janusz Olejniczak (wykonawca muzyki
Chopina, ktdrg styszymy w filmie). W niezwykle ciekawy sposob wy-
powiedzial si¢ na ten temat Tadeusz Strugata, polski dyrygent, ktory
czuwal nad przebiegiem zgrywania muzyki do filmu Polanskiego:

Adrien Brody tylko w jednej scenie, kiedy jako Szpilman musi udowodni¢
niemieckiemu oficerowi, iz jest muzykiem, sam zagral poczatek Chopi-
nowskiej ballady. W innych momentach zastgpowal go Janusz Olejniczak,
ktorego rece bedzie widaé na ekranie. Pianista konczy si¢ wystgpem bo-
hatera w Filharmonii w Warszawie, kiedy gra on Wielkiego Poloneza [...].
Podczas filmowania tego koncertu najpierw do fortepianu zasiadl Adrien
Brody, potem dubler, czyli Janusz Olejniczak. Dla mnie fascynujace bylo
obejrzenie jak dzieki obrébce komputerowej w filmowym obrazie nastgpo-
walo nakladanie nie tylko ich dloni, ale takze catych sylwetek, bo przeciez
wiadomo, iz kazdy, kto siada do instrumentu, porusza si¢ przy nim we
wiasny, indywidualny sposéb[11].

Réwnie waznym, a moze nawet jeszcze wazniejszym utworem
Chopina, wykorzystanym w Pianiscie, jest Nokturn cis-moll (Posthu-
mous), ktéry pelni w filmie Polanskiego funkcje klamry kompozy-
cyjnej. Podobnie jak w przypadku Wielkiego Poloneza Es-dur, mamy
w tych scenach do czynienia z nakladaniem sie sylwetek Olejniczaka
i Brodyego. Pierwsze barwne[12] 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 goére, po czym widzimy twarz sku-
pionego Adriena Brodyego.

Scena, o ktérej mowa, to bodaj najciekawszy w calej tworczosci
Polanskiego przyklad niezwykle twoérczego wykorzystania zaledwie
dwdch elementdw $ciezki dzwiekowej — muzyki i efektéw szmerowych,
w odniesieniu do treéci filmu. Jak pisze o Nokturnie cis-moll Tadeusz
Zieliniski:

Chopin odszed! tu od prostej, fatwo uchwytnej melodyjnosci, wlasciwej

wczesniejszym nokturnom i postuzyt sie tematami o bardziej wyszukanym
rysunku i budowie frazy. Dotyczy to zwlaszcza [...] Nokturnu cis-moll,

123

[11] T. Strugata, Nuty na kazdg sekundeg, rozm. J. Mar-
czynski, ,Rzeczpospolita” 2002, 5 wrzeénia (nr 207),

s. Ag.

[12] Nokturn rozbrzmiewa juz w introdukeji filmu, na
ktdra sktadajg si¢ archiwalne ujecia przedstawiajace
przedwojenng Warszawe. Jak pisze Mikolaj Jazdon:
»Sekwencja [...] zostala zbudowana z jedenastu
czarno-biatych archiwalnych ujeé, pokazujacych
przedwojenne obrazy $rédmiescia stolicy Polski.
Wspolczesny widz odczytuje je zapewne jednak prze-
de wszystkim jako pewien konwencjonalny chwyt,
nierzadko stosowany w poczatkowych fragmentach
filméw fabularnych, polegajacy na wykorzystaniu
dokumentalnych zdje¢ i kronikalnych uje¢ dla wpro-

wadzenia odbiorcy w klimat historycznych wydarzen,
o ktérych film opowiada w swej dalszej czgéci. Tworca
niejako powoluje si¢ w ten sposéb na autorytet
dokumentalnych obrazéw, liczac, ze ich autentyzm
bedzie w jakiej§ mierze promieniowal na wizerunek
przesztoéci stworzony w dalszych partiach filmu.

W przypadku Pianisty zasadne jest jednak odczytanie
sekwencji otwierajacej film nie tylko jako nawigzania
do konwencji, ale takze jako wprowadzenia watku
historii zaglady Warszawy, ktéry prowadzony jest

w filmie réwnolegle, tak jakby miasto byto drugim —
obok Wtadystawa Szpilmana — gtéwnym bohaterem
filmu”. M. Jazdon, op. cit., s. 77.
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utworu owianego nastrojem mrocznym i posepnym, pelnego tajemniczosci
i tragizmu - jak dotad nokturnu chyba najglebiej przezytego przez Chopi-
na. Melodia jest tu bardzo oszczedna; wylania sie jakby niezdecydowanie
z brzmienia harmonicznego, przez chwile zarysowuje jakis wyrazny motyw
i znéw zamiera[13].

Mikotaj Jazdon tak oto omawia z kolei funkcje nastepujacych po
sobie eksplozji, ktére w koncu ostatecznie przerywaja wystep Szpilmana
w studiu Polskiego Radia.

[...] wybuch bomby w studiu radiowym przewraca grajacego Szpilmana
i niszczy jego fortepian. Eksplozja staje si¢ tu metafora wybuchu wojny,
a zarazem pierwszego etapu niszczenia Warszawy, w ktorym ulegaja likwi-
dagji instytucje panstwa polskiego, dokonany zostaje brutalny zamach na
kulture podbitego kraju. Przypomina si¢ powiedzenie: ,,gdy grzmia dziata,
milkng muzy”[14].

Aby jednak w pelni doceni¢ kunszt rezyserski przywotanej sceny,
niezbedne jest bardziej wnikliwe spojrzenie na relacje juz nie tylko
warstwy wizualnej oraz audialnej, ale wlasnie na to, w jaki sposob
muzyka i szmery funkcjonujg w obrebie tej drugie;.

Nokturn cis-moll, poprzez — parafrazujac Tadeusza Zielinskie-
go — melodi¢ wylaniajacg sie jakby niezdecydowanie, ma sam w sobie
niezwykle ciekawg dramaturgie. Dramaturgia ta przeszczepiona zostaje
niejako réwniez na grunt filmu. Chopin i Polaiski wspolnie przygoto-
wuja widza i zarazem stuchacza na cos, co w tajemniczy sposéb wytania
sie z tej spowitej tragizmem i tajemniczo$cia muzyki. Jak pisze dalej
Tadeusz Zielinski o Nokturnie: ,,Pomyst powtérzenia tematu z doda-
nym drugim glosem (t. 20-26) odstania jego glebszy sens i wzmacnia
zawarto$¢ uczuciows; kolor staje sie bardziej nasycony, a wyraz bardziej
natarczywy” [15]. To wlasnie pomiedzy taktem 20 a 26 (kulminacja w t.
24) dochodzi do eksplozji, ktora przerywa koncert Pianisty. Chwila, na
ktdra z niezwykla pieczolowitoécia przygotowuje stuchacza Chopin,
staje si¢ w filmie Polanskiego, do§¢ przewrotnie - parafrazujac Mikotaja
Jazdona — momentem brutalnego zamachu na polska kulture.
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[13] T. Zielinski, op. cit., s. 357. [15] T. Zielinski, op. cit., s. 358.
[14] M. Jazdon, op. cit., s. 88.
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Bomby trafiaja - méwigc metaforycznie — dokladnie w te nuty,
o ktore chodzi Polaniskiemu, aby wywota¢ odpowiednig reakcje emo-
cjonalng widza. Ale nie chodzi tylko o nig. W scenie pozbawionej dia-
logdéw, niezwykle ascetycznej w odniesieniu do obrazu, rezyser tworzy
paradoksalnie najbardziej chyba wymowng pod wzgledem zawartych
w filmie tresci ilustracje, z — powracajacym na prawach lejtmotywu -
pytaniem Teodora Adorno wlacznie. Nie mozna na koniec tych rozwa-
zan nie zacytowac samego Romana Polanskiego, ktérego wypowiedz
wydaje si¢ — z punktu widzenia rezyserskiego rzemiosta — dobrze pa-
sowa¢ do przeanalizowanej powyzej sceny:

[...] czasem okazuje si¢, ze niektdre sceny majg w sobie wigkszy potencjal,
niz przewidywalem [...]. Wyobraz sobie, ze potrzebujesz krétkiego ujgcia
pokazujacego papierosa trzymanego mi¢dzy palcami bohatera. Niektorzy
rezyserzy po prostu dadzg aktorowi do reki papierosa i sfilmujg go - i juz,
cala operacja zajmie kilka minut. Ale moze ujgcie byloby ciekawsze, gdy-
by na koncu papierosa wisial dlugi stupek popiotu, opadajacy na ziemig
w odpowiednim momencie[16].

Polanski to rezyser nie tylko obrazu, ale réwniez dzwigku, co
wiecej — rezyser niezwykle $wiadomy faktu, Ze film to takze sztuka
czasu, a scenariusz filmowy musi niekiedy sta¢ sie partytura, zwlaszcza
jesli tematem filmu jest muzyka. ,Rozstrzelany” 24 takt Nokturnu cis-
-moll jest (z punktu widzenia trafienia w odpowiedni akcent w filmie)
tym, czym wspomniany powyzej moment opadniecia stupka popiotu
z papierosa — jest znakomitym wyczuciem muzyczne;j frazy.

Polanski, jak si¢ wcze$niej rzeklo, powrdci do Nokturnu cis-moll
w jednej z ostatnich scen filmu, ktdra stanowi swego rodzaju lustrzane
odbicie tej pierwszej — fortepian znajduje sie teraz po prawej stronie
kadru. Szpilman ponownie zasiada do instrumentu, by ,,dokonczy¢”
swoj wystep sprzed wojny. Istotne, w powigzaniu ze sceng otwierajaca
film, jest tym razem nie tylko to, co jest, ale tez to, czego nie ma. Gdy
Pianista zbliza si¢ do 24 taktu Nokturnu, jego oczy poczynaja napetnia¢
si¢ zami. Eksplozje, ktéra kiedy$ przerwata wystep Szpilmana, zastapilo
glebokie wzruszenie. Czy do$wiadczenie okrucienstwa wojny moglo
paradoksalnie - wchodzac w polemike z Teodorem Adorno — wzboga-
ci¢ dusze artysty? Trudno stwierdzi¢, czy zamiarem Polanskiego bylo
postawienie takiego pytania, nie mozna jednak powiedzie¢, ze nie
nasuwa sie ono po obejrzeniu tej sceny. By¢ moze prawdziwg wartos§¢
muzyki Chopina sg w stanie doceni¢ ci, ktérzy - parafrazujac Mariole
Dopartowa — musieli stoczy¢ o nig wielopoziomowg walke.

Ale Chopin postuzyl réwniez Polanskiemu do zilustrowania
watku, ktory bardziej niz z problemem ,zamachu” na polska kultu-
re wigze si¢ z tematem rozdzielenia ludzi, ktérzy, gdyby nie koszmar
wojny, mogliby sta¢ sie dla siebie najwazniejszymi osobami na $wiecie.

[16] Cyt. za: EX. Feeney, Roman Pola#iski, ttum.
J. Halbersztat, pod red. P. Duncan, Taschen, Kéln
2006, S. 144.
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[17] M. Jazdon, op. cit., s. 87.

PIOTR POMOSTOWSKI

Watek ten, za sprawg wyrafinowanych zabieg6éw rezyserskich, przewija
sie — do$¢ subtelnie - przez znaczng cze¢s$¢ filmu. Mikotaj Jazdon wigze
go z powtarzanym w filmie, tak jak muzyka Chopina, motywem wizu-
alnym - motywem pewnej uliczki:

Po raz pierwszy pojawia si¢ ona w scenie randki Wtadystawa Szpilmana
z Dorotg, piekng wiolonczelistka, ktorg poznat podczas bombardowania
rozglosni radiowej. [...] Obraz tejze uliczki, sfilmowany nieomal w iden-
tyczny sposob, powraca w filmie dwukrotnie. Po raz pierwszy w scenie, gdy
po wydostaniu si¢ z getta Szpilman w swoim mieszkaniu-kryjoéwce siada
do fortepianu. Przesuwa bezszelestnie palcami ponad klawiaturg instru-
mentu, wywolujac w mys$lach muzyke, ktérej nie moze zagra¢. Wowczas
pojawia sie obraz opustoszalej uliczki w zimowej scenerii z padajacymi
platkami $niegu. Ostatni raz uliczka ukazuje si¢ w myslach Szpilmana, gdy
ponownie przebiera palcami w powietrzu, jakby grajac na niewidzialnym
fortepianie, gdy wycieficzony siedzi na taborecie w opuszczonym przez
Niemcéw 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 najpiekniejszych chwil, jakie przezyl, nim przypadt
mu w udziale ponury wojenny los? Sceny z poczatku filmu, w ktorych
ogladamy spotkania Wiadka i Doroty, pokazujg uczucie rodzace si¢ miedzy
para artystow. Ich spacer uliczka Starego Miasta jest inicjacja tej relacji,
ktora nie bedzie miala dalszego ciagu. Kiedy Wtadek spotka Dorote po
ucieczce z getta, bedzie ona juz Zong innego i przyszla matka, oczekujaca
narodzin dziecka[17].

Muzyka, o ktdrej pisze Jazdon, to oczywiscie Chopin - Wielki
Polonez Es-dur oraz Ballada g-moll, muzyka, ktdra — parafrazujac Iwone
Sowinska - gtéwny bohater ma zawsze pod reka. To wlasnie na pigknie
wykonywane przez Wtadka utwory Chopina powotuje si¢ Dorota, aby
zwroci¢ na siebie uwage Pianisty w pierwszych scenach filmu. Muzy-
ka romantyzmu staje si¢ zatem przyczynkiem do romansu pomiedzy
parg... muzykéw. By¢ moze dlatego wlasnie Polanski kaze wykonaé
Dorocie Suite wiolonczelowg Jana Sebastiana Bacha, kiedy dochodzi
do ponownego spotkania bohater6w. Nadzieje na romantyczng mitos§¢
zastgpita barokowa posepnos¢. Gléwny bohater ocalal, ale watek jego
i Doroty jako pary kochankéw zostal definitywnie zamkniety.

Wypaczenie? Sentymentalizm? Patetyczna przesada? Nic z tych
rzeczy - Polanski nie wpadt w zadng z pulapek, przed ktorymi prze-
strzegal Bohdan Pociej w odniesieniu do ryzyka, jakie wiaze sie z wyko-
rzystywaniem w filmach fabularnych peret muzyki klasycznej. Zaledwie
cztery utwory Chopina wystarczyly rezyserowi, by w tworczy i inteli-
gentny sposob opowiedzie¢ historie czlowieka, ktory przezyl wojne,
dlatego ze byl muzykiem. Nie ma w Pianiscie sceny ani ujecia, utworu
ani nawet jednego krdtkiego fragmentu partytury potraktowanego
w filmie bez nalezytej powagi i czci. Wielka muzyka w wielkim filmie.
Tak chyba nalezaloby podsumowac¢ te rozwazania.
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Muzyka klasyczna towarzyszy Romanowi Polanskiemu od
najwczesniejszych szkolnych etiud. Niemniej, we wczesnych fazach
tworczosci wchodzi ona 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 ko-
rzysta z utworéw Schuberta, Beethovena i Mozarta w sposdb ciekawy
i nieuwtaczajacy, 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 Pianista jest muzycznym zwienczeniem wszystkich préb rezysera
zwigzanych z wykorzystywaniem w dziele filmowym muzyki klasycz-
nej. Przy tak wielkim znaczeniu Chopina, ktéry na wieki zapisal si¢
w pamieci zbiorowej Polakéw, jeden niewielki btad mdgt mie¢ swoje
przetozenie na kompletna filmowg katastrofe. Tak si¢ jednak nie stato,
poniewaz uratowata Polanskiego jego wielka kultura muzyczna i niena-
ganne filmowe rzemiosto. Po Pianiscie polski rezyser nie siegnal juz ani
po Chopina, ani po zadnego innego wielkiego klasyka reprezentujacego
»centrum europejskiej kultury muzycznej”[18], by¢ moze Polanski byt

Loz 1

[18] Wyjatek stanowi, wyrezyserowana przez Polan- C-dur (No 1, op. 28 ) Chopina w wykonaniu Rafala
skiego, reklama kosmetykéw ,,Greed”, w ktorej rezyser ~ Blechacza.
w humorystyczny sposéb wykorzystal Preludium



