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Author of the article, juxtaposing together three studies school of Roman Polanski, discusses the
functions of music used in each of them. Due to the fact that the entire work the author of the Pianist’s
is characterized by musical eclecticism — which is the main thesis of the article - it is proposed to
look at the film music of early Polanski films, and to try to find a specific lineage of this eclecticism.
Break Up the Dance, Lamp and When Angels Fall titles, which in the light filmic and musicological
investigations differ from each other. Do not change the fact that each of these works “signs” that the
director - the creator of not only the visual layer, but also (not forgetting the work of the composer)
sound. In his early work Roman Polanski begins to create a kind of “range of methods” in relation
to functions of music in the work of the film. The article is an attempt to systematize them and to
find the film and the music key.

KEYwoORDS: Roman Polanski, study, film music, soundtrack, composer

Tworczosé¢ filmowag Romana Polanskiego cechuje muzyczny eklek-
tyzm. Rezyser przez ponad pi¢c¢dziesiat lat swojej aktywnosci artystycz-
nej wspotpracowat z kilkunastoma kompozytorami muzyki filmowe;j,
ponadto wykorzystywal w swoich obrazach fragmenty muzyki adapto-
wanej (gléwnie klasycznej i rozrywkowej). Pomimo wielkiej réznorod-
noéci stylistycznej samej muzyki zauwazy¢ mozna pewne podobienstwo
w odniesieniu do funkcji, jakie pelni ona w poszczegélnych filmach.
Co wiecej, rozwigzania, jakie stosuje rezyser, ewoluuja z filmu na film.
Takie spojrzenie na spuscizng autora Pianisty sklania do podjecia proby
usystematyzowania problemodw, jakie przejawiaja si¢ na przestrzeni
jego tworczosci w odniesieniu do muzyki. Trzeba jednak zauwazy¢, ze
pewnego rodzaju baze w kontekscie metod funkcjonalizowania muzyki
w dziele filmowym Polanski zaczyna tworzy¢ juz na samym poczatku
swojej drogi twdrczej. Rozbijemy zabawe, Lampa oraz Gdy spadajg
anioty to muzyczno-filmowa ekwilibrystyka, odwazna wyprawa na
spotkanie z réznymi gatunkami muzycznymi i proba wydobycia ich
filmowego potencjatu. W $wietle spdjnych stylistycznie Dwéch ludzi
z szafg, Ssakow oraz Grubego i chudego ciekawe wydaje si¢ zderzenie
ze sobg etiud, ktére — muzycznie rzecz biorac — duzo wigcej dzieli niz
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taczy. Czy dzieje si¢ tak roéwniez w przypadku funkcji muzyki w wyzej
wymienionych tytufach?

W roku 1957 Roman Polanski kreci film pod tytulem Rozbije-
my zabawe. Obraz ten zastuguje na szczegolng uwage z dwoch powo-
dow: primo, ze wzgledu wlasnie na fakt, ze jest to pierwszy udzwieko-
wiony i zarazem umuzyczniony film Polanskiego, secundo — w opozyciji
do kolejnych kroétkich filmoéw rezysera mamy tu do czynienia z zupelnie
innym rodzajem filmowym.

Marek Hendrykowski w odniesieniu do dokumentalnego cha-
rakteru tej etiudy wprowadza pojecia preinscenizacji i eksperymentu
psychospotecznego. Jak pisze badacz, metoda, ktérg zastosowat Po-
lanski, polegala: ,,[...] na wywotaniu dla potrzeb filmowego spektaklu
zbiorowego happeningu poprzez umiejetne aranzowanie sytuacji, po-
dzial rél i prowokowanie serii zdarzen rozgrywajacych sie przed kamerg”
(Hendrykowski 2011, 5. 168). Polanski filmowat szkolng potancéwke, na
ktéra — w tajemnicy przed uczestnikami imprezy - ,,zaprosil” bande
miejscowych chuliganéw. Zadanie, jakie im powierzyt, najlepiej od-
zwierciedla sam tytul filmu.

Do chwili zaprezentowania na festiwalu w Cannes w roku 2013
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 cate cztery lata nurt
cinéma-vérité. Sam Polanski mowi jednak o inspiracji. Jak zauwazyt
Marek Hendrykowski:

Autor filmu Rozbijemy zabawe powoluje sie 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, ktéra niebawem miala zrobi¢
oszalamiajaca zaiste kariere nie tylko na gruncie kinematografii francu-
skiej, ale generalnie w kinie §wiatowym, dopiero torowala sobie droge do
$wiadomosci, ergo trudno si¢ nig bylo inspirowa¢. (Hendrykowski 2011,
5. 168-169)

Sprawa dokumentalizmu i zwiazkow (jakiekolwiek by one byly)
z cinéma-vérité w Rozbijemy zabawe Iaczy si¢ z tematem muzyki poprzez
wykorzystanie w filmie diegetycznego jazzu, ktéry petni w omawianym
tytule szereg istotnych funkcji. Jesli tres¢ filmu, w mysl wspomnianego
powyzej nurtu, majg stanowi¢ obserwacje spraw codziennego zycia,
a analizowana etiuda (pomimo wspomnianej preinscenizacji) spetnia
to kryterium, to fakt umieszczenia w niej diegetycznej muzyki, a wigc
takiej, ktora nalezy do Swiata przedstawionego, uzna¢ nalezy za istotny.

Film otwiera jednak niediegetyczny adaptowany utwor Blue
Moon autorstwa Richarda Rodgersa (muzyka) i Lorenza Harta (stowa).
Znany z setek wykonan szlagier styszymy jednak w wersji instrumental-
nej, a melodia z elementami improwizacji grana jest na gitarze. W tym
samym czasie obserwujemy odjazd kamery, ktéra ,,0d szczegétu do
ogolu” prezentuje nam miejsce oraz okolicznosci, w jakich rozegra sig
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akcja filmu. Widzimy powstajace na naszych oczach dekoracje, z wy-
eksponowang kukla zawieszong na diugim sznurze. Kto$ uruchamia
fontanne, kto$ inny donosi krzesta na przygotowywana wiasnie zabawe.
Wszystkie sceny rozgrywaja sie w plenerze w pelnym stoncu.

Utwdr Rodgersa pelni w tej krétkiej introdukeji kilka istotnych
zadan. Na plaszczyznie relacji, w jakie muzyka wchodzi tu z obrazem,
mozemy bowiem mowic o swoistej poetyckosci sceny otwierajacej. Jak
pisze Grazyna Stachdwna: ,,Przy lirycznych dzwigkach gitary mlodzi
ludzie przygotowuja miejsce przyszlej zabawy” (Stachéwna 2002, s. 154).
Widz zostaje zatem wprowadzony w nieco melancholijny nastroj (Swiat
przedstawiony poprzez kombinacje dzwigkdw i obrazow staje si¢ nawet
nieco odrealniony) po to jednak, zeby w dalszej cz¢sci filmu nastgpito
swego rodzaju zbicie z tropu. Ten krétki wstep ma, rzecz jasna, swoja
wlasng dramaturgie, muzyka jest tu jednak czystym spoiwem dla zmie-
niajacych sie obrazéw budujacych pierwsza czes¢ opowiesci. Dopiero
ponowne pojawienie si¢ w audiosferze wspomnianego utworu, ktéry
sklamruje film, ujawni istotna funkcje Blue Moon w odniesieniu do
calosci etiudy.

Warto zaznaczy¢, ze w przypadku Rozbijemy zabawe - inaczej
niz w kolejnych etiudach Polanskiego - mamy wyraznie zaakcento-
wany moment, w ktérym sekwencja otwierajaca film, a zatem wyzej
omoéwiony fragment, jest wyraznie oddzielona od gltéwnej czesci fil-
mu, wchodzac z nig jednak w relacje na plaszczyznie fabuly. Owo
zaakcentowanie odbywa sie roéwniez poprzez muzyke, ktéra zmienia
sie catkowicie, tak jak zmienia si¢ czas i miejsce akcji prezentowanych
scen. W momencie, gdy utwor Rodgersa milknie, jestesmy bowiem przy
bramie parku, w ktérym rozpoczyna si¢ nocna potancéwka. Styszymy
jazzowg improwizacje na prosty temat, a po chwili wiemy juz, ze dzwig-
ki te nalezg do $wiata przedstawionego. Po stosunkowo neutralnym
z punktu widzenia genologii filmu wstepie zostaje poniekad ujawniony
dokumentalny charakter etiudy. Dzieje si¢ to nie tylko na ptaszczyznie
obrazu, ale réwniez poprzez relacje pomigdzy tym wiasnie obrazem
a dzwigkiem. Na ekranie pojawia si¢ zesp6l muzyczny.

Grazyna Stachéwna podaje, ze muzyke do filmu Rozbijemy zaba-
we skomponowat Krzysztof Komeda (por. Stachéwna 2002), wydaje sie
to jednak watpliwe ze wzgledu na fakt wykorzystania w filmie niemal
wylacznie muzyki prekompilowanej. Poza Blue Moon w etiudzie Polan-
skiego rozbrzmiewa réwniez When the Saints Go Marching In Jamesa
Miltona Blacka (muzyka) i Katharine Purvis (stowa). Kompozycja,
grana przez diegetyczng orkiestre w wersji instrumentalnej, zajmuje
niemal calg przestrzen muzyczng filmu. Gdzie zatem znalazloby si¢
miejsce dla Komedy? Watpliwe rowniez, by byl on autorem ewentu-
alnych ,,nowych” opracowan wymienionych utworéw. Sam Polanski
w swojej autobiografii pisze, ze przed realizacja Dwdch ludzi z szafg
Komeda nie pracowat dla filmu (por. Polanski 1989, s. 116).

W opozycji do Blue Moon standard jazzowy When the Saints
Go Marching In (notabene majacy swoje zrédta w muzyce chrzesci-
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janskiej) pelni tu istotniejsza funkcje dramaturgiczng. Alicja Helman,
taczac dramaturgiczne funkcje muzyki w filmie z pojeciem dynamiki,
pisze: ,Charakterystyczne, Ze dynamiczny charakter moze mie¢ za-
réwno muzyka oryginalna, jak i adaptowana” (Helman 1964, s. 158).
Warto nadmieni¢, ze sam Polanski, z uwagi na dokumentalizm obrazu,
najprawdopodobniej nie mial najmniejszego wplywu na wybor tego
utworu, co w zadnym wypadku nie zaszkodzilo filmowi. Diegetyczna
muzyka w filmie dokumentalnym (a przynajmniej takim, ktory opiera
sie na obserwacji) rzadzi si¢ bowiem zupelnie innymi prawami niz
w przypadku fabul. Element kreacyjny nie odgrywa tu bowiem az tak
doniostej roli, a $wiat przedstawiony to nie tylko to, co widzimy, ale
tez to, co styszymy. Metody analizy réwniez powinny by¢ zatem inne.
Przede wszystkim nie nalezy obarcza¢ rezysera odpowiedzialnoscia
za uzycie w filmie takiej a nie innej kompozycji, o czym byla mowa
powyzej, a juz na pewno dopatrywac si¢ ukrytych znaczen, podtekstéw
tudziez przekazéw podprogowych w samych stowach utworu, ktére co
prawda nie padajg, ale muzyka podsuwa je za pos$rednictwem melodii.
Uscislajac, wazne jest nie tylko to, na co nalezy zwro6ci¢ uwage, ale tez
to, co nalezy w niniejszej analizie pomina¢.

When the Saints Go Marching In styszymy, zanim jeszcze chuli-
gani przeskocza przez brame. Utwor na chwile milknie, a w audiosferze
poczyna rozbrzmiewac solo na perkusje, ktére ma swoj powazny udziat
w budowaniu dramaturgii filmu. Pojawia si¢ ono bowiem dokladnie
w momencie przedostawania si¢ chuliganéw na teren imprezy. W ten
sposob zbudowane zostaje specyficzne napiecie. W chwili, kiedy napast-
nicy znajdujg si¢ juz na miejscu, nadal styszymy ten sam utwor, tyle ze
jego tempo po nabiciu perkusisty staje sie nieco szybsze. Otrzymujemy
tym samym muzyczng zapowiedz tego, co za chwile si¢ wydarzy, a cze-
mu - by wzmocni¢ efekt wyrazowy — nie przestaje towarzyszy¢ muzyka.

Nasuwajg si¢ oczywiscie pytania o autentyzm. Czy rezyser-pro-
wokator kazal chuliganom przeskoczy¢ przez brame¢ doktadnie w chwili
pojawienia si¢ wspomnianego solo na perkusje? A moze dzwiek zostal
dopasowany dopiero na etapie montazu? A jesli tak, to czy dzwieki perku-
sji, ktore styszymy, pochodza faktycznie ze $wiata przedstawionego filmu?

Chuligani obserwowani z Zabiej perspektywy (taka zastosowano
réwniez w scenie ich przeprawiania si¢ przez brame¢), idacy w nieco
marszowym rytmie, wygrywanym w tym czasie przez perkusje, wygla-
daja jak zolnierze szykujacy sie do walki.

Roéwniez - jak zostalo to zasygnalizowane powyzej — sama kom-
pozycja Blacka pelni w filmie funkcje dramaturgiczng. Sceny tanca
zestawione zostajg ze scenami bijatyki. W przestrzeni dzwiekowej
caly czas styszymy jednak ten sam utwdr. Wkrotce muzyka milknie
za sprawg zaatakowania przez chuligandéw rowniez cztonkéw zespotu.
Rzeczywisto$¢ zaczyna zatem wplywac na sytuacje ekranowg réwniez
na plaszczyznie muzycznej filmu. W etiudzie Rozbijemy zabawe rysuja
sie, jak wynika z obserwacji, ciekawe problemy zwigzane z udziatem
muzyki w procesie $cierania si¢ poetyki filmu faktéw i filmu fikcji.
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Po niezwykle wymownej, spowodowanej atakiem chuliganéw
na orkiestre, przerwie muzycznej[1] obserwujemy co$, co mozna by
nazwac krajobrazem po bitwie. Jest juz $wit. Widzimy te same miejsca
i przedmioty, ktére pojawily si¢ na ekranie w introdukcji. Krzesta sg
jednak potamane, ozdoby zniszczone, a kukla, ktéra wisiata uprzednio
na sznurze, plynie teraz bezwtadnie, unoszona przez leniwy nurt wody
parkowego basenu. Powraca réwniez utwor Blue Moon, ktéry - mimo
ze w tej samej wersji — brzmi teraz jeszcze bardziej melancholijnie.
Dzieje si¢ tak za sprawa: po pierwsze pamigci i wiedzy widza odnos$nie
do tego, co sie¢ w tym miejscu wydarzylo po pierwszym wprowadzeniu
utworu (rola muzyki w budowaniu narracji), po drugie - zestawienia
rzewnych dzwiekow gitary z obrazami ,,pobojowiska” (relacje muzyki
z obrazem). Polanski zastosuje podobny zabieg w jednej z ostatnich scen
filmu Gorzkie gody. Obrazowi niemal pustej sali, po sylwestrowej tym
razem zabawie, z porozrzucanymi na podlodze kolorowymi ozdobami,
towarzyszy¢ bedzie smetnie wygrywany przez trebacza utwor Beyond
the Sea (La Mer) — rowniez jeden ze stynnych jazzowych standardéw.

Pojawienie si¢ w finale Rozbijemy zabawe niediegetycznego utwo-
ru Rodgersa pelni jeszcze jedng funkcje — podkresla nastal po nocnych
wydarzeniach poranna ciszg¢. Jak pisze Zofia Lissa: ,,cisza moze by¢ tez
przedmiotem pokazu w danej scenie i — pozorny paradoks — zwykle
ujawniana jest przez zjawiska stuchowo uchwytne” (Lissa 1964, s. 285).

Blue Moon, w opozycji do When the Saints Go Marching In, to
utwor, ktéry musiat znalez¢ si¢ w Sciezce dzwickowej filmu w wyniku
decyzji rezysera. Pojawia si¢ zatem jeszcze jeden problem, ktdry zresztg
zasygnalizowany zostal wczesniej. Postawmy sobie pytanie, czy fakt,
ze kompozycja Rodgersa to piosenka (obecnos¢ tekstu), jest istotny
w odniesieniu do przeprowadzanej analizy? Nawet na jej gruncie postu-
gujemy sie przeciez tytutem, ktéry juz sam moze — cho¢ nie musi — by¢
wazny w kontekscie zaréwno tego konkretnego filmu, jak i twdrczosci
Polanskiego w ogole. Sprawa z jednej strony wydaje si¢ blaha, z drugiej —
istnieje powazne ryzyko popadnigcia w nadinterpretacje, zwlaszcza ze
mamy do czynienia z filmem szkolnym. Zasygnalizujmy jednak sama
obecno$¢ problemu poprzez postawienie kolejnego pytania: czy gdyby
akcja filmu rozgrywala si¢, powiedzmy, w potudnie, rezyser wybralby
inny utwor? Motyw ksigzyca w kontekscie muzyki w twdrczosci fil-
mowej Polanskiego powrdci zresztg jeszcze w takich tytutach jak Co?
oraz Pianista, w ktérych wykorzystane zostang fragmenty tej samej
prekompilowanej kompozycji - stynnej Sonaty Ksigzycowej Ludwiga
van Beethovena.

Podsumowujac funkcje muzyki w pierwszym udzwigkowionym
filmie autora Noza w wodzie, zauwazy¢ nalezy, ze s3 one dostrzegalne
zaréwno na plaszczyznie filmowej narracji przy jednoczesnym budo-

[1] Stosuje to okreslenie, by unikna¢ terminu ,,cisza’, W omawianym fragmencie te elementy $ciezki dzwig-
ktéry zarezerwowany jest dla scen pozbawionych kowej nakladajg si¢ na siebie.
réwniez mowy ludzkiej i efektéw szmerowych.
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waniu dramaturgii (dynamika, linearno$¢), jak i w odniesieniu do pio-
nowych i bardziej poetyckich relacji z obrazem (statyka, symultanicz-
no$¢). Charakterystyczne, ze te pierwsze wiaza sie w Rozbijemy zabawg
gltéwnie z muzyka diegetyczng, drugie natomiast - z niediegetyczna.

Dwa powstate w roku 1959 filmy znacznie réznig si¢ zaréwno
sama konwencja, jak i oprawg muzyczng od obrazu omdéwionego powy-
zej. Tytul pierwszego z nich to Lampa. Jak pisze Marek Hendrykowski:

Cwiczenie rezysersko-operatorskie pod tytutem Lampa zrealizowali w roku
1959 rezyser Roman Polanski i student IV roku Wydziatu Operatorskiego
Krzysztof Romanowski. Zadaniem warsztatowym, jakie postawili przed
soba w tej krotkiej, niespelna siedmiominutowej etiudzie, byto umiejetne
zbudowanie, a nastgpnie mozliwie najbardziej sugestywne dramatyczne
stopniowanie atmosfery tajemniczoéci i zagadkowosci tego, z czym styka
sie na ekranie widz. Cato$¢ cechuje uderzajaca jednorodnos¢ stylistyczno-
-kompozycyjna. Filmowa opowie$¢ ma starannie przemyslang i zaprojek-
towang konstrukcje, ktorej podstawows zasade stanowi umiejetnie stop-
niowana progresja napie¢ dramatycznych. (Hendrykowski 2011, s. 185)

Opowies¢ o trawionym przez pozar warsztacie lalkarskim nie
bylaby jednak w ogodle interesujaca, gdyby nie muzyka w opracowa-
niu Krzysztofa Komedy, ktéra w owej progresji napie¢ dramatycznych
ma spory udzial. Polanski po raz kolejny zdecydowal si¢ opowiedzie¢
historie, w ktdrej nie pada ani jedno stowo, kierujac w ten sposéb
uwage widza w stron¢ rozbudowanej $ciezki dzwickowej. Wszystkie
jej elementy: muzyka, szmery (w ktorych sklad weszlty rowniez ludzkie
szepty i krzyki) oraz cisza, s3 w tym krétkim filmie — w odniesieniu
do budowania dramaturgii — niemal tak samo wazne. Jak pisze dalej
Marek Hendrykowski:

Tworca Lampy postawil nie tylko na wizualng ekspresje filmowych obrazéw.
Rozbudowal réwniez, po raz pierwszy na taka skale w swej tworczosci,
warstwe dZzwiekowa opowiesci. Zlozyly sie na nig: w pierwszej czeéci filmu
klasyczna muzyka klawesynowa w aranzacji i wykonaniu Krzysztofa Kome-
dy, w drugiej za$ - partie multiinstrumentalne (sola na réznych instrumen-
tach, przede wszystkim na perkusji) przypominajace éwczesne dokonania
awangardowego Studia Eksperymentalnego Polskiego Radia, wreszcie
gltos kobiecy, bezstowny szept niczym zaklecie, a nastepnie gltos meski
wyrazajacy przerazenie tym, co sie stalo. (Hendrykowski 2011, s. 186)

Pierwsze — w warstwie audialnej — poczynajg rozbrzmiewac
dzwieki klawesynu, ktéry intonuje wpadajaca w ucho melodie, przy-
pominajaca nieco rozrywkowy wariant muzyki osiemnastowiecznej,
a to za sprawg wykorzystania i wplecenia w calo$¢ fragmentéw utworu
Mozarta Eine kleine Nachtmusik (rokokowa muzyka rozrywkowa).
Intrygujaca kwestig wydaje si¢ jednak wykorzystanie klawesynu. Jak
pisze Nikolaus Harnoncourt: ,, Klawesyn jest w gruncie rzeczy in-
strumentem historycznym, ktérego rozwdj zakonczyt sie w XIII wie-
ku” (Harnoncourt 1995, s. 146). Owo dziwne zestawienie elementow
utworu napisanego pierwotnie na kwartet smyczkowy z dzwigkami
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klawesynu tworzy tu pewien zamierzony - jak si¢ wydaje — dualizm.
Mozna bowiem wysnu¢ wniosek, ze sama melodia (szybka, zywio-
fowa, klasyczna) pelni istotng role w budowaniu dramaturgii. Barwa
natomiast (instrument kojarzacy si¢ z jeszcze odleglejszymi czasami,
jesli chodzi o histori¢ muzyki — barok) wykorzystana zostata do stwo-
rzenia specyficznego, charakterystycznego dla kina grozy, klimatu
filmu i przywolania — w wigkszym stopniu niz melodia - atmosfery
dawno$ci. Pomimo owych nietypowych rozwigzan w odniesieniu do
aranzacji wyczuwa si¢ jednak pewng spdjnos¢ tej muzyki. Zaréwno
bowiem poprzez melodig, jak i barwe Komeda nawigzuje do histo-
rii, a co za tym idzie — wykorzystuje przyzwyczajenia widza w celu
uzyskania zamierzonego efektu. Dodajmy gwoli $cisto$ci, iZ muzyka
ta zostala zestawiona z demonicznymi obrazami lalek w pierwszej
czedci filmu oraz scenami pozaru w czgsci finalowej. Podobne roz-
wigzania Polanski i Komeda zastosujg w filmie Bal wampiréw, gdzie
w scenie tytulowej réwnie wazng w odniesieniu do aranzacji role
odegra klawesyn.

Lampa to, jak juz zostato powiedziane, réwniez znakomity przy-
ktad wykorzystania innych niz sama muzyka - a jednak muzycznych -
rozwigzan, jakie umozliwia medium filmu. Ciekawym problemem jest
na przyktad przejmowanie cech dzieta muzycznego w odniesieniu do
efektow szmerowych. Jak pisze Zofia Lissa:

Film moze oddawac przystugujace [...] zjawiskom korelaty stuchowe w ich
postaci szmerowej, realistycznej, ale moze tez je sublimowac¢, stylizowa¢
muzycznie, tj. przetransponowywac na struktury, przebiegi dzwiekowe.
[...] Z kazdego odgtosu, szmeru, halasu mozemy wyabstrahowa¢ jego
wlasciwosci strukturalne, jego jakos$¢ postaciowq i przenies$¢ ja na material
dzwiekowy, zachowujac analogie ruchu; materiat nalezy do tego samego
typu wrazen zmystowych stuchowych, tyle tylko, iz zamiast nieokre$lo-
nych wysoko$ciowo jakosci szmerowych, jest uporzadkowany, dzwigko-
wy. Odgtlosy realne i motywy muzyczne, ktore je ilustrujg, maja wspdlna
rozcigglo$¢ czasowa, upostaciowienie rytmiczne, strukture dynamiczng
i zasadniczg posta¢, a rozny jedynie rodzaj materiatu stuchowego, surowca.
(Lissa 1964, s. 144-145)

W scenie, w ktdrej lampy naftowe zastgpione zostajg oswietle-
niem elektrycznym, w ruch idg gwozdzie i mlotki, za pomocg ktérych
kable przybijane s3 do $cian. Uderzenia mtotkéw sg tak nienaturalne,
jak muzyczne - podwojne staccato. Rytmiczne s3 odglosy wydawane
przez zegarowa kukutke oraz samo tykanie. Zabiegi te stuza oczywiscie
budowaniu napiecia w filmie.

Poza wspomniang muzyka na klawesyn styszymy réwniez jego
»rzgpolenie” w momencie zagrozenia. Jest to sytuacja odwrotna niz
w przypadku mlotkéw — dzwigki instrumentu brzmia ,,niemuzycz-
nie”, gdyz pozbawione sg rytmu. Takie ,odwrdcenia” i przetasowania
w obrebie cech charakterystycznych dla muzyki i szmeréw (muzyka
przejmuje cechy szmeréw wraz z wariantem odwrotnym) bedg czgsto
stosowane przez duet Polanski-Komeda w ich dalszej wspdlnej twor-
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czo$ci. Wszystkie te zabiegi stuzg jednak niezmiennie ogélnemu wy-
razowi filmu, ktéry powstaje poprzez zestawienie owych dzwiekowych
rozwigzan z przebiegami wizualnymi.

Interesujace jest, ze nawet w swoim dyplomowym filmie Gdy
spadajg anioly Polanski niemal zupelnie zrezygnowat z warstwy dia-
logowej na rzecz owych dzwigkowych rozwiazan przejawiajacych sie
w szmerach i muzyce. Mozna odnie$¢ wrazenie, ze autor Noza w wodzie
celowo unika wprowadzania do swoich krétkich filméw dialogdw, aby
z filmu na film coraz lepiej rozumiec znaczenie pozostalych elementéw
sciezki dzwickowej. Gdy spadajg anioly to film, w ktérym jednak do-
minujacg role odgrywa warstwa wizualna, a $ciezka dzwiekowa stuzy
niejako jej emocjonalnemu i symbolicznemu wzmocnieniu. Jak pisze
Roman Polanski:

Tematem mialo by¢ nudne na pozdr zycie jednej z tych oséb, ktére mijamy,
nie zwracajac na nie Zadnej uwagi. Pomyst wzial si¢ z opowiadania Klozet
babcia Leszka Szymanskiego. Babcia klozetowa z publicznego szaletu miata
mistyczne widzenie. Los takiej osoby wydawat sie kwintesencja szarzyzny
i monotonii codziennego zycia. Nikomu nigdy nie przyszloby na mysl
przyglada¢ sie siedzgcej nad zalosnym spodkiem z monetami staruszce,
o twarzy bez wyrazu, ze wzrokiem wbitym w pustke. Ktz moglby przy-
puszczad, ze zycie tej kobiety bylo pelne namietnosci i dramatow?

Taka byta geneza filmu Gdy spadajg anioly. Mial da¢ widzom wrazenie
rozmachu, mimo ze nie powinien przekracza¢ dwudziestu minut. Nade
wszystko chcialem nada¢ mu romantyczny, niemal barokowy styl na krawe-
dzi kiczu, tak by publiczno$¢ odebrata t¢ historie jako sen na jawie kobiety
u schylku zycia. (Polaniski 1989, s. 121)

Ow kontrast szarzyzny codziennego zycia z pelnymi namietno-
$ci i dramatéw czasami mtodosci Polanski uzyskuje — po raz pierwszy
w swojej twdrczosci — poprzez zestawienie zdje¢ wykonanych na tasmie
czarno-bialej ze zdjeciami na tasmie barwnej. Akcja filmu rozgrywa
sie w dwdch planach czasowych. Mlodos¢ gtéwnej bohaterki (wspo-
mnienia) ilustrujg zdje¢cia kolorowe, a monotonny schytek jej zycia
(terazniejszo$¢) — zdjecia czarno-biate. ,,Pomostem” za§ pomiedzy te-
razniejszo$cig a wspomnieniami jest... muzyka.

Jak pisze Zofia Lissa: ,,Nader czgsto muzyka stuzy jako $rodek
wyjawiania wyobrazen pamigciowych, a wiec wspomnien bohatera
filmu, faczacych sie¢ z ukazang aktualnie sceng filmowyg” (Lissa 1964,
s. 206). Babcia styszy dobiegajace spoza szaletu pijackie spiewy. Przy
czym istotniejsze od tego, kto $piewa i jak $piewa, jest to, co si¢ Spie-
wa — cho¢ kontrast estetyczny rowniez wart jest podkreslenia. Podpi-
ci mezczyzni, stapajacy po oszklonym dachu szaletu, intonujg piesn,
ktora gtéwna bohaterka pamieta z czaséw mlodosci. Pod wzgledem
melodycznym utwor przypomina popularny szlagier z nurtu piosenek
patriotyczno-powstanczych Rozkwitajg pgki biatych roz. Pojawienie
sie tej melodii uruchamia mechanizm przywolywania wspomnien.
Babcia zaczyna ,widzie¢” (w kolorze) maszerujacych w rytm piosenki
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zolnierzy. Obraz ten jest jednak dopiero preludium do owego ,,snu na
jawie”, ktéry spowodowata diegetyczna melodia.

Od chwili pojawienia si¢ obrazu umundurowanych mezczyzn
sceny wspomnien nieustannie przeplataja si¢ z tymi ze §wiata realnego.
Bohaterka swoimi myslami jest w ostatniej scenie filmu tak daleko, ze
zapomina o ponurej terazniejszosci, nie zwracajac uwagi na uiszcza-
jacego zaplate za korzystanie z toalety mezczyzne méwiacego: ,,Prosze,
no daje pani przeciez”. Jest to zreszta jedno z dwdch zdan wypowie-
dzianych w calym filmie.

Muzyka - reprezentowana réwniez przez inne melodie, o czym
za chwile - styszana jest na przestrzeni catego filmu tylko przez boha-
terke zatracong we wlasnych wspomnieniach. Jak pisze dalej Zofia Lissa:

[...] wspomnienia reprezentowane przez muzyke wypieraja [...] ze $wiado-
mosci realne odglosy ukazanej sceny. Jesli dana muzyka istotnie nie przylega
do samego obrazu na zasadzie ilustracyjnosci, to z tego wcale nie wynika, iz
nie przylega ona do innych wspdtczynnikéw danej sceny, w tym wypadku
do przezy¢ psychicznych ukazanego bohatera. (Lissa 1964, s. 207-208)

To wlasnie w tej scenie przez sufit spada aniol, po czym sty-
szymy podniosty, dostojny utwor na chér i organy z towarzyszeniem
koscielnych dzwonoéw, ktory pojawil sie rowniez w pierwszej scenie
filmu. Nie mamy juz jednak pewnosci co do statusu ontologicznego
$wiata przedstawionego. Sen miesza si¢ z rzeczywisto$cig, uruchamiajac
kontekst metafizyczny.

Muzyka w filmie Gdy spadajg anioly pelni najwazniejsze funkcje
wlagnie w scenach wspomnien, gdzie dominuje réwniez pod wzgledem
ilosciowym. Obok nuconych przez zolnierzy fragmentéw piosenki
Rozkwitajqg pgki bialych roz styszymy réwniez grang na flecie melodie
Ty péjdziesz gorg, a ja doling. Przy czym linie melodyczne obu piosenek
ulegly pewnym modyfikacjom w odniesieniu do pierwowzoréw. Moz-
liwe, ze Polanski i Komeda chcieli w ten sposéb ukaza¢ dynamicznosé¢
wspomnien i niedoskonalo$¢ ludzkiej pamieci — obie piosenki roz-
brzmiewaja przeciez ,,w glowie” babci i styszymy je tak, jak bohaterka
je zapamietala. W odniesieniu do scen ze wspotczesnosci melodie te
sa przeciez muzyka wewnetrznie diegetyczna. Sam tytul piosenki Ty
péjdziesz gorg... moze rowniez podkresla¢ wazno$¢ relacji przestrzen-
nych w filmie, korespondujac z kolei z jego tytutem i ostatnig scena.
Polanski gra tu przeciez z ustalonym porzadkiem i dychotomicznym
podzialem na niebo i ziemig¢ — anioly spadaja.

Ciekawe wydaja si¢ takze rozwigzania instrumentalne zastoso-
wane w filmie, a wyrazajac si¢ bardziej precyzyjnie — symbolika barwy
instrumentéw muzycznych. Fakt, ze melodie Ty pdjdziesz gorg, a ja
doling intonuje flet, okazuje si¢ istotny, jesli przyjrzymy si¢ scenie, ktorej
ta muzyka towarzyszy. Kreowana przez Barbare Kwiatkowskg gléwna
bohaterka w mlodosci przezywa namietny romans z jednym z zolnierzy.
Nacechowana erotycznie, liryczna scena rozgrywa si¢ na malowniczej
wiosennej face przy stawie, do ktérego wpada - i odplywa — czapka
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zolnierza. Komeda odwoluje sie tu do tradycji i historii muzyki - przy-
zwyczajen stuchaczy oraz widzéw zwigzanych z barwg instrumentéw
(niemal statych zwigzkéw pomiedzy dzwiekami a obrazami i uczucia-
mi), ugruntowanych na przestrzeni lat. Jak pisze Nicolaus Harnoncourt:

W szesnastowiecznych intermediach pojawila si¢ oparta na skojarzeniach
symbolika dotyczgca doboru instrumentow: ,,afekty” czute i subtelne byly
kojarzone z instrumentami smyczkowymi [...], ustepy pastoralne i folklo-
rystyczne - z fletami prostymi i szalamajami, motywy erotyczne - z fletami.
(Harnoncourt 1999, s. 40-41)

Roman Polanski zastosuje bardzo podobny zabieg w filmie Tess,
gdzie wykorzysta rownie znang polska (!) piosenke ludowa Laura i Fi-
lon. Melodie niezmiennie intonowal bedzie flet, korespondujac - tak
jak w przypadku Gdy spadajg anioty - z poetyckimi obrazami przyrody
i historig milosng w tle.

Relacje muzyki z obrazem zostaja zatem wzbogacone konteksta-
mi symbolicznymi zaréwno w odniesieniu do barwy instrumentéw, jak
i tresci pozamuzycznych (tekst) konotowanych przez rozpoznawalne
przez wiekszo$¢ widzdw i stuchaczy popularne szlagiery.

Melodie, o ktérych mowa, pelnig réwniez funkcje narracyjne.
Pojawiajg sie¢ one w scenach wspomnien kilkakrotnie, stale niemal
przypominajac widzowi ich gléwne tematy — wojne i milos¢.

Poza melodiami ludowymi (réwniez tymi o tematyce wojennej)
styszymy w Gdy spadajqg anioly takze wojskowe utwory w opracowaniu
na trabke. Sygnaly pelnigce w muzyce militarnej funkcje uzytkowe (m.in.
fanfary wzywajace do walki) s3 jednym z elementéw konstruowania
$wiata przedstawionego. Podobnie jak w przypadku fletéw, pojawienie
sie w audiosferze dzwiekow trabki odsyta widza do ,,opartej na sko-
jarzeniach symboliki” - przyporzadkowania tragbki sferze wojskowe;j.
W jednej z ostatnich scen filmu, kiedy zolnierz umiera pod jabtonia,
symbolika tego instrumentu zostaje dodatkowo rozszerzona o temat
$mierci. Styszymy smutny utwér w tonacji moll, ktéry uruchamia kon-
tekst zatoby, reprezentowanej w muzyce przez instrumenty dete blaszane.

Warto réwniez doda¢, ze Gdy spadajq anioly to pierwszy film,
w ktérym Krzysztof Komeda dla zilustrowania sytuacji ekranowe;j
wykorzystat chor. Spiew polgczony z dzwigkiem organéw i dzwonéw
koscielnych klamruje film, wprowadzajac tak istotny dla wymowy ca-
tego utworu podniosly nastréj duchowosci. Potencjal, jaki drzemie
w odpowiednio sfunkcjonalizowanym w dziele filmowym $piewie re-
prezentowanym przez choér, Komeda i Polanski wykorzystaja pozniej
w Balu wampirow i Dziecku Rosemary.

%%

Roman Polanski w swoich udzwigkowionych etiudach przedsta-
wia widzowi caly wachlarz metod, jakimi rezyser moze si¢ postugiwac,
funkcjonalizujac muzyke w dziele filmowym. Bez wzgledu na to, czy
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wykorzystuje muzyke oryginalng, czy adaptowang, diegetyczna, czy
niediegetyczna, 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 w powia-
zaniu z obrazem. Trudno wskaza¢ prace albo cho¢by konkretng scene,
w ktoérej muzyka znalazlaby sie przez przypadek badz zakiocita w jakis
sposob to, co obraz sam moglby przekaza¢. Polanski wydaje si¢ by¢
pionierem w podejsciu do niektérych problemoéw zwiazanych z muzyka
filmowa, ale nie zabiega tez o to, aby za wszelka cen¢ by¢ oryginalnym
(Rozbijemy zabawe). W swoich pierwszych filmach pokazal, ze jezyk
X muzy nie jest az tak odlegty od jezyka muzyki (co postulowali réwniez
teoretycy filmu). W wyniku swojej wspotpracy z Krzysztofem Kome-
dag autor Matni przeniost zasady, jakimi rzadzi si¢ muzyka, na grunt
dziela filmowego (Lampa). Duza pokora i powsciagliwos¢ pozwolita
mu réwniez pozostac tradycjonalista odwotujacym sie do zakorzenio-
nych gleboko w kulturze zwigzkéw muzyki z przerdznymi motywami
i archetypami (Gdy spadajg anioty). Polanski we wczesnych fazach
swojej twdrczosci juz wie, co — w kontekscie muzyki i obrazu - do
czego pasuje i co ma nad czym dominowa¢ w zaleznosci od przyjetej
estetyki. Kazdy motyw muzyczny pojawiajacy si¢ w krétkich filmach
Polanskiego pelni najczesciej wigcej niz jedng funkcje w odniesieniu
do calosdci utworu, przez co obrazy te, mimo Ze s krétkie i pozbawione
dialogéw, sprawiaja wrazenie niebywale gestych pod wzgledem znacze-
niowym. Owo znaczenie ukryte jest w skomplikowanych strukturach
muzycznych i wizualnych, ktére przenikajgc si¢ ze soba, tworzg jakos¢
wyzszego rzedu.
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