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The aim of this article is to interpret the musical layer of Andrzej Wajda’s 2009 movie Tatarak
(Sweet Rush), based on the novel by Jarostaw Ilwaszkiewicz. In the first part, the author attempts to
depict the complex relationship between the literary and film works of these two artists and em-
phasizes three main motifs used by both of them: love and death, water and women’s themes.
Next, Wajda’s attitude to music is analyzed. He treats sounds as an element of everyday life and,
as is typical for our times, he is aware of the “dissolution” of musical works. In the next part, the
author articulates the main problems of Sweet Rush, drawing attention to both Ilwaszkiewicz’s
novel and Wajda’s movie. The director’s adaptation, which is full of intermedia references, re-
volves around the theme of death and seems to underestimate the sexual aspect of lwaszkiewicz’s
work. Finally, Pawel Mykietyn’s soundtrack to Sweet Rush is interpreted. The composer used one
of his earlier Shakespeare’s Sonnets (2000), which plays the role of a leitmotif, to illustrate the
most enigmatic, inexplicable scenes from Wajda’s movie. Thanks to its discrete, sparing and
“austere” nature, Mykietyn’s music made the artistic composition of Sweet Rush more balanced
and revealed the suggestiveness of this work.

W powszechnej $wiadomosci Andrzej Wajda funkcjonuje przede
wszystkim jako twérca, w ktorego dorobku filmowym znalazty odbicie
najwazniejsze przezycia pokolenia uksztaltowanego przez do$wiadczenie
IT wojny $wiatowej oraz jej spoteczne i polityczne konsekwencje. Obrazy
rezysera sg czy to rodzajem komentarza (o gloryfikujacym wydzwieku),
czy to polemikg z mitami narodowymi konstytuowanymi przez pamiec
zyjacych — wspélnoty wyrazajacej sie w rozpaczy, sprzeciwie badz bun-
ciel. Wydaje sie jednak, ze ekranowe opowieSci pozbawione bylyby tak
duzej sily wyrazu, gdyby nie zainteresowanie Wajdy indywidualnym lo-
sem, jednostka unoszong przez ,wiatr historii”2. Ta fascynacja czlowie-

1 Zob. E. Nurczynska-Fidelska, Polska klasyka literacka wedtug Andrzeja Wajdy,
t.6dz 2010, s. 271.

2 Co interesujgce, mowigc o ekranizacji Panien z Wilka, rezyser przyznawal: ,Nigdy
nie bylem maniakiem polityki w filmie. Kochalem kino i jego zywiol byl trescia mojego
zycia. Dlatego chetnie siegatem réwniez po tematy dalekie od jakichkolwiek politycznych
aluzji, a opowiadanie Iwaszkiewicza chodzilo za mng od dawna”. Zob. A. Wajda, Panny
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kiem3 — a nie istotg rozumiang jako element dziejowej maszynerii — moze
stanowié¢ wytlumaczenie dla do$é zaskakujgcego zwrotu rezysera ku pro-
zie Jarostawa Iwaszkiewicza?, oscylujacej przede wszystkim wokoét pro-
bleméw natury egzystencjalne;j:

[Iwaszkiewicza interesowal — przyp. A.A.] byt ludzki w jego wymiarze osobowym,
egzystencjalnym [...], w konfrontacji z innymi jednostkowymi bytami, z wlasnym
dgzeniem do absolutu i z dgzeniami innych oséb, w konfrontacji z naturg, z na-
turg wlasng i wokét siebie, z kulturg — tg przede wszystkim, ktéra istnieje jako
niezliczona ilo§¢ propozycji rozwigzania tych wlasnie jednostkowych problemoéw.
A zwlaszcza byt ku §miercid.

Zderzenie z tworczo$cia autora podejmujacego odwieczne tematy
(wewnetrzny konflikt charakteré6w i postaw, problem metafizycznych
rozterek w obliczu uptywajacego czasu, Scieranie sie zycia i §mierci, mito-
$ci 1 nienawisci) musialo wplynaé na zmiane jezyka filmowego Wajdy,
w ktorego wezesniejszych obrazach (miedzy innymi Pokoleniu, Kanale czy
Krajobrazie po bitwie) gwaltowna i nieoczekiwana $mieré bohateréw ja-
wilta sie w gléwnej mierze jako okrutny wyrok historii.

z Wilka, [w:] J. Iwaszkiewicz, A. Wajda, Korespondencja, oprac. J. Strzatka, Warszawa
2013, s. 62.

3 Zdaniem Katarzyny Citko ,wszystkie filmy Wajdy bronig prawa jednostki do
podmiotowo$ci, podejmowania samodzielnych wyboréw i odpowiedzialnosci za nie.
Ukazuja, jak wazne sg indywidualne wybory, w jaki sposéb czlowiek odpowiedzialny jest
za siebie 1 otaczajacy go swiat” (zob. K. Citko, Tradycja, kultura, egzystencja w ,Brzezinie”
i ,2Pannach z Wilka” Andrzeja Wajdy, Krakow 1998, s. 80). Dazenie do przyjecia przez
rezysera takiej perspektywy moze stanowié¢ konsekwencje zamilowania do tradycji roman-
tycznej, za ktorej spadkobierce sam sie uznawal: ,Ja nigdy nie bylem i nie jestem bez-
stronny — Kanat, Popiét i diament, Czlowiek z marmuru — te filmy biorg w obrone po-
krzywdzonych. Tak wlasnie widze swoja role, bo taka jest tradycja polskiej sztuki
romantycznej XIX wieku, ktérej czuje sie spadkobiercg i kontynuatorem” (A. Wajda,
Moje spotkania z historig, [w:] Wajda mowi o sobie. Wywiady i teksty, wstep, wybor i oprac.
W. Wertenstein, Krakéw 2000, s. 180). Wszystkie wyréznienia, jezeli nie zaznaczono ina-
czej, pochodza od autorki artykutu.

4 Zasadniczym impulsem do stworzenia pierwszej adaptacji opowiadania Iwaszkiewi-
cza (Brzezina) bylo zaméwienie zlozone przez Telewizje Polska, jednak Wajda rozwazal
pomysl interpretacji tego utworu za pomoca narzedzi filmowych juz wcze$niej. Rezyser
przyznawal: ,Opowiadanie Jaroslawa Iwaszkiewicza znalem od dawna, ale do bezintere-
sownosci tego tematu musialem dopiero dorosngé” (zob. A. Wajda, Brzezina, [w:] J. Iwasz-
kiewicz, A. Wajda, dz. cyt., s. 60). Rownie dlugi okres przygotowan poprzedzal powstanie
Panien z Wilka i Tataraku.

5 A. Werner, Twdrczoséé Jarostawa Twaszkiewicza w filmie, [w:] O twdrczosci Jarosta-
wa Iwaszkiewicza, red. A. Brodzka, Krak6w—Wroctaw 1983, s. 237.

Anna Al-Araj 118




W kregu opowiadan Iwaszkiewicza

Istote filmowych spotkan Wajdy z proza Iwaszkiewicza — ktoére za-
owocowaly powstaniem Brzeziny (1970), Panien z Wilka (1979) i Tatara-
ku (2009)6 — oddaje, jak sadze, wypowiedz rezysera odnoszaca sie do dru-
giej z wymienionych adaptacji: ,,By¢ moze, ze ten film, chociaz w ogéle nie
jest wspoélczesny i nie jest taki, jak moje dwa poprzednie, byt dla mnie
swojego rodzaju filmem opatrznoSciowym, bo pewne rzeczy we
mnie przewarto$ciowal i przygotowal mnie do tego, co teraz chcialbym
zrobié. A chciatbym zrobié film, w kt6rym nie bede szukal win-
nych™. Préoby ekranizacji opowiadan, zrodzonych — mimo ich osadzenia
w realnoSci, dookreslanej przez detaliczne opisy zycia codziennego —
z pragnienia przekazania ,czego$ nieuchwytnego”s, niepoddajacego sie
jednoznacznej ocenie i prostym moralnym rozstrzygnieciom, z calg pew-
nos$cig mialy dla rezysera przelomowy charakter i doprowadzily do
przesuniecia akcentéw w zakresie poruszanej problematyki takze w péz-
niejszych filmach®. I to chyba o tym bogactwie tematycznym, wielowy-
miarowos$ci senséw i odczytan utworéow Iwaszkiewicza, myslal Wajda,
gdy konstatowal: ,[...] filmujgc proze Iwaszkiewicza, nie robimy zadnego
kina, tylko zmagamy sie z samym zyciem —z niemozliwog§cig”10,

6 Wajda zaadaptowat ponadto — przystosowane do potrzeb teatru przez Iwaszkiewi-
cza — opowiadanie Noc czerwcowa. Premiera spektaklu Teatru Telewizji odbyta sie w 2002
roku.

7 Dlaczego ,,Panny z Wilka”? Rozmowa Wandy Wertenstein (1979), [w:] Wajda mdéwi
o sobie..., s. 134.

8 Jest w niej [w prozie Iwaszkiewicza — przyp. A.A.l co§ nieuchwytnego, co wy-
daje sie niemozliwe do przeniesienia na ekran. Dlatego to wlasnie jest powodem, zeby robié
film” (tamze, s. 128). Z ta cechg twoérczosci prozatorskiej Iwaszkiewicza wigze sie, jak sg-
dze, trudno$é oddania stlowami tresci poszczegélnych opowiadari. Wspominajgc tematyke
Panien z Wilka, Wajda zauwazyt: ,Kiedy zastanawiam sie, co jest trescig opowiadania
Panny z Wilka, mySle, ze jest nig i to, i tamto, i jeszcze co$ innego. I to jest wlasnie precy-
zyjna odpowiedz” (A. Wajda, Panny z Wilka, [w:] J. Iwaszkiewicz, A. Wajda, dz. cyt., s. 64).

9 Cheé unikniecia dydaktyzmu znalazla odzwierciedlenie w sposobie uzycia kamery
w filmach Wajdy, o czym — w odniesieniu do adaptacji Panien z Wilka — wspomina Janina
Falkowska: ,W tym filmie rezyser nie prezentuje zadnej tezy i nie prébuje pouczaé pu-
blicznosci, co robié lub jak sie zachowywaé. Pozwala raczej kamerom krecié¢ i wolno reje-
strowaé¢ wydarzenia rozgrywajgce sie¢ na wprost i dookota nich” (J. Falkowska, Andrzej
Wajda. History, Politics, and Nostalgia in Polish Cinema, New York—Oxford 2007, s. 175).

10 A, Wajda, O filmowaniu prozy Iwaszkiewicza, [w:] J. Iwaszkiewicz, A. Wajda, dz.
cyt., s. 76. Bardziej oczywistym skojarzeniem bytoby, rzecz jasna, odniesienie tej wypowie-
dzi do nieadekwatno$ci materii literackiej i filmowej, ktérej mial §wiadomo$é zaréwno
rezyser, jak i pisarz — z poczgtku sceptyczny, a potem przychylnie (momentami wrecz
entuzjastycznie) nastawiony odbiorca dwéch pierwszych adaptacji Wajdy: ,To znaczy, ze
struktura estetyczna kazdego utworu jest pewng caloscig, sklada sie z czastek, ktore na
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Jak celnie zauwaza Ewelina Nurczynska-Fidelska, o intelektualne;j
i duchowej wspdélnocie obu twoércow, ktorzy ,w tak rézny sposéb mowig
o tym samym”!!, decyduje — poza trudna do zdefiniowania zbieznoScia
nastrojul?2 — miedzy innymi pokrewienstwo wykorzystywanych przez nich
watkéw. Do najwazniejszych nalezy — chetnie eksplorowany przez Wajde
jeszcze przed podjeciem sie interpretacji Brzeziny — motyw mito$ci
1 $§mierci!3, Szczegblnie silnie dochodzi on jednak do gltosu w ekraniza-
¢ji z 1970 roku, kiedy rezyser transponuje na jezyk filmowy, za Iwasz-
kiewiczem, te modernistyczng idee, przenikajaca tkanke literackiego
pierwowzoru. Ryszard Przybylski scharakteryzowatl jego tre$é w nastepu-
jacy sposob:

Tematem Brzeziny jest czlowiek jako ,byt ku §mierci” [...]. ,Bo zycie to juz pra-
wie $mieré” napisze Iwaszkiewicz w Ciemnych Sciezkach. Przekonanie to znaj-
dzie sw6j wyraz w Brzezinie. Ale poniewaz §wiat Iwaszkiewicza [...] jest §wiatem
paradoksalnym, panuje w nim réwniez drugie prawo, stanowigce akurat przeci-
wienstwo powyzszego: w Brzezinie $mier¢ jest Zrédlem zycial4.

siebie wzajemnie wplywaja i zadnej z nich nie mozna usungé, jezeli nie chce sie zmienié¢
calo$ci. Dlatego kazda przerdbka dzieta sztuki, to znaczy z literatury na dzieto filmowe,
z filmu na co$ innego — jest jego zmiang kompletng, poniewaz przez usuniecie pewnej
czeSci — zmienia sie calo§é, zmienia sie cala struktura — powstaje zupelnie inne dzielo
sztuki” (zob. J. Iwaszkiewicz, Brzezina, [w:] J. Iwaszkiewicz, A. Wajda, dz. cyt., s. 58).
Rezyser z kolei podkreslal: ,Wiem oczywiscie, ze jest lepiej, jezeli w filmie jest wiecej rezy-
sera niz pisarza — nie dlatego, ze rezyser jest autorem filmu, tylko dlatego, ze po prostu
film jest filmem, a literatura literaturg” (zob. Dlaczego ,,Panny z Wilka”? Rozmowa Wandy
Wertenstein (1979), [w:] Wajda mowi o sobie..., s. 130).

11 E. Nurczynska-Fidelska, dz. cyt., s. 315.

12 Katarzyna Citko, analizujac relacje, w jakiej pozostaja filmy Brzezina i Panny
z Wilka Wajdy wobec literackich pierwowzoréw, zauwaza: ,Oba filmy Wajdy bliskie sg
opowiadaniom Iwaszkiewicza raczej poprzez klimat, atmosfere niz przez wierno$é
literackiej fabule 1 jej poszczegblnym watkom”. Zob. K. Citko, dz. cyt., s. 37.

13 Warto zauwazyé, ze motyw mitosci i §mierci odgrywa doniostg role w tworczosci
jednego z najbardziej cenionych (obok Andrzeja Wriéblewskiego) przez Wajde malarzy —
Jacka Malczewskiego, do dorobku ktérego rezyser czyni wyrazne aluzje w ekranizacji
Brzeziny. Na zwigzek estetyki opowiadania Iwaszkiewicza z idiomem wspomnianego arty-
sty wskazywal za§ Ryszard Przybylski w publikacji Eros i Tanatos. Proza Jarostawa
Twaszkiewicza. 1916-1938 (Warszawa 1970). Zogniskowanie akcji Brzeziny Wajdy wokét
tego uniwersalnego problemu determinuje poetyke filmu, o czym wspomina André Cor-
nand: ,Zbiezno§é przekazéw tekstu literackiego, jego krytycznej analizy i obrazéw Mal-
czewskiego przeobraza film Wajdy w poetycka medytacje na temat walki silt zycia
i $mierci” (cyt. za: J. Falkowska, dz. cyt., s. 124-125). Zdaniem Falkowskiej, owa medyta-
cyjno$é zainspirowanych tworczo$cia Iwaszkiewicza obrazéw Wajdy zbliza te czesé jego
dorobku do osiggnieé Ingmara Bergmana (tamze, s. 125). Poréwnanie to wydaje sie cal-
kiem zasadne, zwazywszy na skojarzenia, jakie budzi scena wycieczki Rubena i Tuni
z Panien z Wilka, w ktérej poziomka funkcjonuje jako symbol nietrwatosci i przemijania.

14 R. Przybylski, dz. cyt., s. 178-179.
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Motyw Erosa i Tanatosa znajduje petna realizacje — zaré6wno w twor-
czo$ci Iwaszkiewicza, jak i Wajdy — wylgcznie przy uwzglednieniu réznicy
plci, bowiem to kobieta staje sie uosobieniem milosci (zycia), ktora stoi
u zarania, uprawomocnia trwanie Swiata:

Kobieta, ktora jest zyciem, trwa [...] jako zwycieska prazasada $wiata.
Nie jest bynajmniej niemoralna. Jak Malina z Brzeziny, jest nieco ordynarna
i catkowicie amoralna. Zasada trwania i zycia wznosi sie¢ bowiem ponad etyka,
ktéra nalezy do sfery wartosci intelektualnych i jest domeng mezczyzny?!s.

Pragnienie zglebienia tajemnicy zenskiej plci wybrzmiewa, oczywi-
Scie, w pelnej krasie w tekscie i ekranizacji Panien z Wilka, bedacych
w istocie studium kobiecoscil6. W opowiadaniu i filmie Wajdy mozna od-
nalezé portrety psychologiczne kilku panien, z ktérych kazda jawi sie
jako istota autonomiczna, odmienna psychicznie od mezczyzny i zamk-
nieta w $wiecie niedostepnym dla plci przeciwnejl’. Zdaniem rezysera,
taka propozycje interpretacyjna dobrze ilustruje konicowa scena $niada-
nia z jego dzieta:

Czekalem, czekalem i kiedy doczekalem sie tej sceny, od razu wszyscy poczuli-
$my dotkniecie prawdy [...]. I gdyby z wszystkich scen wynikalo, ze jest to Swiat
kobiecy, ze kobiety majg miedzy sobg jakie§ porozumienia, co§ mowig o tym mez-
czyZnie, co$ szepczg do siebie, kléca sie, ale zaraz jest miedzy nimi wielkie poro-
zumienie, a mezczyzna ciggle jest jakby na boku, to wszystko byloby bardziej
wyrazne!s.

15 Tamze, s. 291. Interpretujac opowiadanie Panny z Wilka, Przybylski wypowiadatl
sie w podobnym tonie: ,Mezczyzne cechuje w tym wypadku hipertrofia §wiadomosci obja-
wiajaca sie w analizie wlasnej pamieci, wlasnej przeszlosci, wlasnego losu. Kobiety sa
przede wszystkim pograzone w zyciu, w jego drobiazgach, w powszednioSci, w jej urokach.
Mezczyzna konstruuje jakis system pogladéw skierowanych najwyrazniej przeciw zyciu”
(tamze, s. 149).

16 Utwor Iwaszkiewicza bywa takze interpretowany jako studium mezczyzny w Sred-
nim wieku, ktéremu obecno$é panien (luster) umozliwia ujrzenie siebie w calej okazatosci
i znalezienie odpowiedzi na dreczace pytania (zob. E. Nurczynska-Fidelska, dz. cyt.,
s. 302). Wajda zdaje sie jednak wzbogacaé portrety kobiet w swoim filmie, czynigc je
tym samym gléwnymi bohaterkami opowiesci. Rezyser przyznawal: ,Jest to naprawde
film o Polkach z calg ich psychika, cala gamag zachowan” (Dlaczego ,Panny z Wilka™?...,
s. 134).

17 A. Benistawska, Czy kino ma pleé? Kobiety w filmach Andrzeja Wajdy. Szkice, stu-
dia, analizy, Warszawa 2008, s. 93. Autorka proponuje nastepujaca typologie postaci ko-
biecych w filmach Wajdy: kobiety androgyniczne, kobiety niezréznicowane ptciowo, kobiety
kobiece, kobiety meskie (tamze, s. 115-128).

18 Dlaczego ,,Panny z Wilka™..., s. 131.
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W kolejnych obrazach (miedzy innymi Dyrygencie z 1979 roku czy
nowszym Tataraku) Wajda chetnie obsadzal w gtéwnych rolach kobiety,
co $wiadczy o doniostosci tego motywu w jego dorobku.

Niezwykle istotng role w opowiadaniach Iwaszkiewicza i opartych na
nich filmach rezysera pelni ponadto motywika akwatyczna, do
ktorej bezposrednio odsyla figura kobiety. W utworach pisarza obecno$é
wodnej metaforyki uwarunkowana jest wyborem okre§lonej ,scenerii”,
uprzywilejowaniem obrazéw dzikiej natury i terenéw nadrzecznych, jed-
nak jej funkcja nie ogranicza sie bynajmniej do ilustracyjnosci. L.gczona
z wodnymi ,atrybutami” (jezioro, studnia, podmokta tgka) Malina ma bez
watpienia terapeutyczne predyspozycje:

Malina jest jednocze$nie sitg zycia, silg natury, ktéra — niczym woda — leczy lu-
dzi, przynosi zmartwychwstanie. Ulatwia mezczyznom pokonanie egzystencjal-
nego leku przed $§miercig. Malina jest niczym natura: niesie z sobg milo§é i zycie,
ale jej postawa nie podlega kryterium moralnos§cil®.

W filmowej Brzezinie Wajda zdaje sie poglebiaé¢ wymowe scen akwa-
tycznych, zestawiajac je nierzadko, jak sugeruje Nurczynska-Fidelska,
z obrazami ztej kobiecosci, typowymi dla innych opowiadan Iwaszkiewi-
cza (miedzy innymi M#ynu nad Utratq czy Tataraku)?0. Te antytetyczng
i wieloznaczng nature symboliki wodnej dobrze ilustruje opis sporzadzo-
ny przez Wladystawa Kopalinskiego:

Woda jest symbolem chaosu, niestalo$ci, zmienno$ci, przeobrazenia; bezmiaru
mozliwo$ci; uzdrowienia; zrédila zycia; odrodzenia ducha i ciala; zmartwych-
wstania; potegi plodnosci; niebezpieczenistwa, $mierci; oczyszczenia, chrztu; wie-
dzy i pamieci utajonych w pod$wiadomosci; zwierciadla; prawdy; meskosci; dobra
i zla; taski i cnoty; duszy ludzkiej; umystu kosmicznego; zapomnienia; zasady
zenskiej; magii2l.

Mnogo$é przywotanych konotacji utrudnia jednoznaczne odczytanie
ikonografii wodnej w filmach Wajdy, mozna jednak przypuszczaé, ze
w dzietach powstalych z inspiracji proza Iwaszkiewicza stanowi ona alu-
zje przede wszystkim do odwiecznego zwigzku Erosa z Tanatosem.

Chetne postugiwanie sie przez Wajde wspomnianymi — gleboko zako-
rzenionymi w kulturze zachodnioeuropejskiej — motywami uprawomocnia
interpretacje jego dziet w kategoriach mitu. Twérca, podobnie jak wczes-
niej czynil to pisarz, z pietyzmem oddaje realia Swiata, ktory zginatl
w mrokach przesztosSci, szczegdly decydujace o jego wyjatkowosci, po-

19 A, Benistawska, dz. cyt., s. 103.

20 E. Nurczyriska-Fidelska, dz. cyt., s. 288.
21 W. Kopalinski, Stownik symboli, Warszawa 1990, s. 475.
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zwalajac im jednak zaistnie¢ na wyzszym, uniwersalnym, poziomie?2,
Wszystkie adaptacje prozy Iwaszkiewicza mozna zatem odczytywac jako
swoiste przypowie$ci na temat, okreslajacych ludzkg egzystencje, niero-
zerwalnych zwigzkéw zycia i $mierci, meskosci i kobiecosci czy natury
i kultury. A jednym z wazniejszych elementéw konstytuujacych wymiar
tej ostatniej jest bez watpienia muzyka.

Wajda i muzyka

Wajda wypowiadat sie zazwyczaj w do§é lakoniczny sposéb o muzyce.
Jak sam po wielokro¢ przyznawal, to strona wizualna filmu, ,malarskos¢”
poszczeg6lnych scen, zawladneta bez reszty jego wyobraznia, co nalezy
laczy¢ z wyksztalceniem i osobistymi fascynacjami rezysera23. Zawtadne-
la na tyle, ze — jak zdaje sie sugerowac artysta — zabraklo czasu, uwagi
i zainteresowania dla warstwy dzwiekowej:

Odpoczywam najlepiej w ciszy. W ogéle jestem niechetny dZwiekom; nie
jestem zbyt muzykalny, do spraw muzyki w swoich filmach staram sie jak naj-
mniej wtrgca¢, mam zaufanie do kompozytoréw. Bardzo rzadko stucham radia...
Cokolwiek robie, wigze sie przede wszystkim ze strong wizualng. Gdy obmys§lam
koncepcje jakiej$ sceny, zawsze wychodze od pewnej wizji, od czego$, co widze,
nigdy od tego, co stysze, nigdy od dzwiek6w24.

Przekonanie Wajdy o braku kompetencji muzycznych, ktérego po-
Swiadczeniem ma byé¢ powyzszy fragment, jawi sie jednak jako nieco
wyolbrzymione, w innym miejscu bowiem rezyser przyznaje: ,W moich
filmach — tych, ktére mialty wyraznie okreslong wizje catosci, w ktorych
widzialem jasno, do czego zmierzam - z tatwoScig potrafitem
okres§li¢, jaka muzyka powinna wspieraé¢ opowie§¢"25, Moz-

22 Taka interpretacja obrazéw Wajdy wydaje sie zasadna takze ze wzgledu na czas
powstania adaptacji opowiadann — w latach siedemdziesigtych XX wieku opisywany przez
Iwaszkiewicza §wiat odszedt bezpowrotnie w przeszto$é. Jak zauwaza Andrzej Werner,
rezyser przyjmuje postawe dzisiejszego komentatora niegdysiejszych wydarzen, a wiec
yhiejako mitologizuje”. Zob. A. Werner, Iwaszkiewicza przygody z filmem, ,Dialog” 1980,
nr 12, s. 87.

23 Swiadezy o tym chociazby zaproponowana przez rezysera definicja filmu: ,Film nie
jest sztukg ruchomych obrazéw. Kto tego nie rozumie — ponosi kleske. Film jest opowiada-
niem o jakim$ zdarzeniu, wyrazonym przy pomocy $rodkéw plastycznych”.
Zob. Zwiqzki plastyki z jezykiem filmu. Rozmowa z Andrzejem Wajdq, ,Projekt” 1969,
nr 5-6, s. 97.

24 ...polgczenie poety z kapralem”. Rozmowa Lucjana Kydryriskiego (1965), [w:] Waj-
da mdwi o sobie..., s. 43.

25 A. Wajda, Podwdjne spojrzenie, Warszawa 1998, s. 70.
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na zatem przypuszczaé, ze — mimo wrazenia obcoSci, jakie wywolywala
w artyScie materia dzwiekowa — potrafil on otaczaé sie odpowiednimi
osobami (kompozytorami), zdolnymi transponowaé problematyke, gtéwne
watki jego obrazéw (tak przeciez zréznicowanych pod wzgledem tema-
tycznym) na jezyk muzyki. Wskazuje na to nastepujaca wypowiedz:
»...] nie pracuje z jednym i tym samym kompozytorem [...]. Przeciwnie,
w zalezno$§ci od tematu i charakteru filmu szukam szcze-
$cia™6, Ta intuicja artystyczna Wajdy stata sie impulsem do powstania
(badz wykorzystania juz wczeéniej istniejacych w postaci utworéw) suge-
stywnych §Sciezek dzwiekowych autorstwa takich twoércow, jak miedzy
innymi Andrzej Markowski, Jan Krenz, Tadeusz Baird, Krzysztof Kome-
da, Zygmunt Konieczny, Stanistaw Radwan, Andrzej Korzynski, Krzysz-
tof Penderecki i Wojciech Kilar.

Tak zacne grono osobowosci artystycznych, o tatwo rozpoznawalnym
idiomie kompozytorskim, z ktérych talentu — posrednio lub bezposrednio
— czerpal Wajda, podkresla jego przekonanie o autonomicznos$ci warstwy
brzmieniowej filmu. Mimo konieczno$ci zachowania oczywistego zwigzku
miedzy obrazem a towarzyszacg mu muzyka funkcja tej ostatniej nie
powinna, zdaniem rezysera, ograniczaé¢ sie do ilustracyjnosci. Zmiany
w systemie pracy nad filmem, jakie dokonatly sie w ostatnich dziesieciole-
ciach XX wieku, przyczynily sie do zréznicowania roli kompozytora, ktéry
»Zabiera sie do pracy juz w okresie zdjeé, kiedy film dopiero powstaje. Nie
inspiruje sie gotowym obrazem, lecz towarzyszy rezyserowi w jego przy-
godzie od poczatku, na réznych etapach powstawania filmu?7. Sytuacje
te mozna uznac¢ za nastepstwo szeregu zjawisk — ,znamion wspoélczesno-
$ci”, miedzy innymi tempa zycia, ktére warunkuje traktowanie muzyki
jako elementu codziennosci: ,I to jest najczestszy, najbardziej powszech-
ny dzi$§ sposéb odbierania muzyki, po prostu towarzyszy nieprze-
rwanie naszym czynno$ciom, niczego nie ilustruje, istnieje auto-
nomicznie i jest czeScig naszego zycia. Dlatego, bardzo czesto, nie jest
dostosowana do naszego stanu psychicznego ani do sytuacji, w ktorej sie
znajdujemy”28,

Czlowiek w dobie ponowoczesnos$ci, bezustannie atakowany przez
rozmaite bodzce, jest zatem, w przekonaniu Wajdy, skazany na obcowa-
nie z wyimkami, fragmentami, pojedynczymi motywami muzycznymi,
nieskladajacymi sie na koherentng calosé. Zainspirowani powszechnoscig
takiego trybu odbioru sztuki dZwiekéw kompozytorzy muzyki filmowe;j

26 Tamze, s. 68.
27 Tamze, s. 69.
28 Tamze, s. 69.
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tworza zazwyczaj (choé nie musi to by¢, oczywisScie, regula) ,jeden wyra-
zisty 1 w miare oryginalny motyw, ktory ma odrézni¢ ten film muzycznie
od innych”29, tej czynnosci po§wiecajac wiecej uwagi niz ,dopasowywaniu”
warstwy brzmieniowej do obrazu. MySlenie o Sciezce dZwiekowej jako
o spojnym (formalnie i ideowo), domknietym i konsekwentnie rozplano-
wanym dziele wydaje sie Wajdzie nieuprawnione, bowiem twoércy przy-
stepuja do pracy ze SwiadomoScig, ze ich ,muzyka zmiesza sie z dialoga-
mi i dzwiekami wynikajgcymi z akcji”3°.

Rezyser, rozwazajac role sztuki dzwiekéw w filmie, wspomina o jesz-
cze jednym - $ciéle zwigzanym z tempem zycia — aspekcie funkcjonowa-
nia czlowieka we wspoélczesnym §wiecie: niemozno$ci utrzymania koncen-
tracji, tendencji do popadania w stan znuzenia badz rozkojarzenia. Brak
umiejetnosci poddania sie ,trwaniu” dziela artystycznego, akceptacji
przez odbiorce jego temporalnego wymiaru, warunkuje koniecznos$¢ odwo-
lywania sie — w szerszym niz wcze$niej zakresie — do innych no$nikéw
sensu. Ekspresyjne, perswazyjne, ale takze niedyskursywne (pozwalajace
widzowi interpretowaé wymowe poszczegélnych scen zgodnie z wlasng
wrazliwo$cig i1 przekonaniami) wlasnosci jezyka muzycznego, bedacego
narzedziem pracy kompozytora, w znacznym stopniu wplywaja na po-
ziom satysfakcji i zainteresowania obrazem: ,,Film, niezaleznie od swojej
bardziej czy mniej interesujacej akeji, jest dla widowni nuzacy przez sam
fakt trwania. Jesli w tych chwilach znuzenia dodaé¢ muzyke, to dzieki od-
mianie powrdéci znéw zainteresowanie dla ludzkiej mowy, dla dialogu”sl.

Z dobrodziejstwami tej ,ozywczej” funkcji muzyki Wajda mogt sie
w pelni zaznajomié, tworzac adaptacje kameralnych, wyciszonych, nie-
zwykle intymnych w wyrazie opowiadan Iwaszkiewicza, bedacych zapi-
sem — pozbawionej pejoratywnej wymowy — monotonii zycia codzienne-
go32, Praca nad dzietami prozatorskimi milo$nika sztuki dzwiekéw,
prébujacego transponowaé swoje muzyczne fascynacje na grunt literatu-
ry33, bez watpienia stanowita duze wyzwanie rezyserskie i wptynela na

29 Tamze, s. 70.

30 Tamze, s. 70.

31 Tamze, s. 70.

32 Wspominajgc tre$¢ opowiadania Panny z Wilka, rezyser zauwazyl: ,[...] to wszyst-
ko, co te kobiety robig — ze czasem co$ usmaza, jakie§ porzeczki, maliny jakies dajg z kre-
mem, te kwiatki uloza, co§ czasem zagraja na fortepianie, co§ przeczytaja po francusku
dzieciom z jakiej$ ksigzki, ktora jest w domu — to wszystko jest wazne. Bo to wlasnie jest
co$, do czego tesknimy, czego potrzebujemy, gdy tymczasem cala ta bezinteresow-
no$é zniknela juz pod brutalnym uderzeniem dzisiejszego zycia”. Zob. A. Wajda, O fil-
mowaniu prozy Iwaszkiewicza, [w:] J. Iwaszkiewicz, A. Wajda, dz. cyt., s. 81.

33 Zob. miedzy innymi G. Piotrowski, Fortepian ze Stawska. Muzyka w prozie fabu-
larnej Jarostawa Iwaszkiewicza, Torun 2010; A. Reimann, Muzyczny styl odbioru tekstéw
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inny rozktad akcentéw miedzy elementami wizualnymi i brzmieniowymi
w tych ekranizacjach.

Tatarak — splot mifosci i Smierci

Zrodzona z paradoksu estetyka Iwaszkiewicza w do$é lakonicznym
opowiadaniu Tatarak znajduje swoja pelng realizacje. Ucielesnienie kon-
ceptu pisarza — polegajacego na zobrazowaniu odwiecznego zwigzku zycia
1 Smierci — stanowi inicjalny fragment utworu, w ktérym, niczym w so-
czewce, skupiajg sie dwie przeciwstawne sity:

Tatarskie ziele ma dwa zapachy. Jezeli sie potrze w palcach zielong jego wstaz-
ke, miejscami przymarszczong, poczuje sie zapach, tagodnag won ,wierz-
bami ocienionej wody”, jak méwi Stowacki, troche tylko zatrgcajgca
wschodnim nardem. Ale kiedy sie takie pasmo tataraku rozetrze, kiedy sie wlozy
nos w bruzde, wylozona jak gdyby wata, czuje sie obok kadzidlanej woni za-
pach btotnistego itu, gnijgcych rybich tusek, po prostu btota.
Zapach ten na poczgtku mojego zycia skojarzyl sie z obrazem gwaltowne;j
$mierci®4.

Owa gra pozornie wykluczajacych sie zywiotéw, symbolizowana przez
ziele tataraku, jest osig dramaturgiczng dziela, ktérego stosunkowo pro-
stg fabute daje sie ujaé w zaledwie kilku zdaniach. Trudno jednak oprzeé
sie wrazeniu, ze to nie rozw(j wydarzen stanowi o istocie historii mitosci
dojrzalej, chorej kobiety (Marty) i mtodego, petnego witalno$ci mezczyzny
(Bogusia). W Tataraku — najpézniejszym z opowiadan wybranych przez
Wajde do adaptacji — Iwaszkiewicz ze swobodg zongluje motywami poja-
wiajacymi sie juz w Brzezinie i Pannach z Wilka. Wykorzystujac jako
centralny atrybut obojga bohateréw rosline szuwarowsg, pisarz w bezpo-
$redni sposéb nawiazal do symboliki akwatycznej. Woda zyskuje jednak
w Tataraku gtéwnie pejoratywne nacechowanie, nie ma — jak ta kojarzo-
na z postacig Maliny — wla$ciwosci oczyszczajgcych czy regeneracyjnych,
ale raczej sprowadza $mier¢ (zar6wno temperamentnego Bogusia, jak

literackich. Iwaszkiewicz — Barariczak — Rymkiewicz — Grochowiak, Poznan 2013. Na roz-
wdj muzycznych fascynacji pisarza znaczacy wplyw mial jego krewny i kompozytor — Karol
Szymanowski, takze zreszta parajacy sie literaturg. Owocem wspélpracy obu twércéw sg
miedzy innymi opera Krdl Roger i cykl Piesni muezina szalonego. Wajda wyeksponowat
wiez duchowg tgczgcg Iwaszkiewicza i Szymanowskiego, wykorzystujgc fragment I Koncer-
tu skrzypcowego kompozytora w Sciezce dzwiekowej Panien z Wilka.

34 J. Iwaszkiewicz, Tatarak, [w:] tegoz, Tatarak i inne opowiadania, Warszawa 2008,
s. 7.
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1 prawdopodobnie — w niedalekiej przyszlosci — Marty35). Metoda zesta-
wiania obrazéw nieokietznanego zywiotu z opisem trudnego do opanowa-
nia pozadania, jakie wzbudza w dojrzatej kobiecie posta¢ mlodego mez-
czyzny, stuzy bardziej, jak sadze, zilustrowaniu watloSci zyciodajnej
energii w obliczu nieuniknionego kresu egzystencji niz gloryfikacji élan
vital jako takiej3s:

Kobieta stopniowo przeniosla swoje wargi ponizej piersi, gdzie przebiegaly naj-
piekniejsze mieénie gorsu, a potem naglym poruszeniem zaczeta catowaé piersi,
przepone, brzuch, pepek i w gwaltownosci pocatunkéw, ktérymi obsypywala
zmartego, schodzila coraz nizej. Cale to zimne i ksztaltne jak rzezba cialo
pachniato tatarakiem?’.

Takie ujecie historii milosci Marty i Bogusia, nad ktérg od poczatku
krazy widmo S$mierci, pozwala na odczytywanie wody (i rodzgcego sie
miedzy bohaterami uczucia) jako symbolu zapomnienia, umozliwiajgcego
chwilowe zawieszenie porzadku rzeczywistosci. Trudno zatem sie dziwic,
ze zobrazowane w opowiadaniu akweny jawia sie jako ,elementy” spoza
Swiata zmyslowego, przynalezne tajemniczym i nieznanym czlowiekowi
sferom:

Pani Marta specjalnie lubita zatrzymywac sie przy tych wodnych zbiornikach,
ciemnych i niezmiernie glebokich. Czasami na dnie takiego jeziorka bito pod-
wodne zrodlo, zaznaczajac sie na powierzchni bgblami i kregami na wodzie.
Zwlaszcza pociggaly ja te ,oka”, ktére, otoczone gesta gmatwaning wiklin, na
brzegach zaroste tatarakiem, ukryte jak gdyby przed cztowiekiem, pociggaty go
tajemniczo$cig i tym, ze na ich brzegu osiggalo sie zupelng samotnosé. Zdawalo
sie nad takim jeziorkiem, ze sie jest zupelnie poza zyciem3s,

W ekranizacji Wajdy proporcje miedzy erotyka a $miercig ulega-
ja zaburzeniu, wskutek ktérego ta druga zyskuje ewidentng prze-

35 Mozna zastanawiaé¢ sie nad trafno$cig utozsamiania wody ze zlg kobiecg moca
w Tataraku — zywiol zdaje sie bowiem pochlaniaé¢ z réwng sitg oboje bohateréw: ,obdaro-
wanego” miloscig Bogusia i ,,chora z miloéci” Marte.

36 Owg zmiane zainteresowan Iwaszkiewicza w przekonujacy sposéb komentuje Eu-
genia Loch, Iaczac to zjawisko z czasem powstania opowiadania Tatarak (1958): ,,Utwor
zostal napisany wéwczas, kiedy Iwaszkiewicz jako artysta rezygnuje juz z buntu faustycz-
nego przeciwko nieuchronnemu umieraniu czlowieka, przyjmuje postawe aprobaty
§wiata 1 zycia z ich wszystkimi nieuchronnosciami. Ujmuje je w granicach poczatku,
narodzin i $§mierci, i przyjmuje zasade, ze jesli tak juz jest $wiat urzadzony, to trzeba pa-
trze¢ na zycie i smakowaé je z perspektywy konca. Widzieé jego piekno
i przezywac je nawet w obliczu zblizajacej sie Smierci, zaré6wno z powodu starzenia sie, jak
tez noszenia w sobie zarodka $miertelnej choroby” (E. Loch, Pierwiastki mityczne w opo-
wiadaniach Jarostawa Iwaszkiewicza. Geneza i funkcja, Rzeszéw 1978, s. 30).

37 J. Iwaszkiewicz, Tatarak..., s. 25.

38 Tamze, s. 11-12.
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wage3d. O takim przewarto$Sciowaniu w silnym stopniu zadecydowaty
odwotania do innych — poza opowiadaniem Iwaszkiewicza — tekstow: Na-
glego wezwania Sandora Maraiego0, stanowigcego unikatowg ilustracje
rozpadu malzenskich wiezi, oraz Zapiskow ostatnich Krystyny Jandy,
sporzadzonych po odejsciu ukochanego meza, Edwarda Klosinskiego.
Obsadzenie wspomnianej aktorki w podwdjnej roli: Marty i artystki snu-
jacej monolog o tak silnie autobiograficznym nacechowaniu4!l, wptyneto
na intensyfikacje powaznego charakteru filmu oraz uwypuklenie macie-
rzynskiego aspektu relacji taczacej gtéwnych bohateréw, w ktoérej ero-
tyczne napiecie zostaje odsuniete na dalszy plan42. O trudnosci przybli-

39 Za taka interpretacjg przemawiajg wypowiedzi zar6wno rezysera, jak i odtwoérczyni
glownej roli w filmie, Krystyny Jandy. Wajda, wspominajac Tatarak, postulowal: ,Niech
milodzi i prezni zobaczg, ze moment nieuniknionej $mierci istnieje. Czy im sie to podoba
czy nie” (Sprawa osobista i filmowa [z Andrzejem Wajdg rozmawia Filip Lobodzinskil,
»2Newsweek. Polska” 2009, nr 16). W podobnym tonie utrzymane sg zwierzenia aktorki:
»,Dla mnie od poczatku bylo to opowiadanie o Smierci” (Tak fatwo si¢ umiera [Krystyna
Janda rozmawia z Katarzyng Janowskal, ,Polityka” 2009, nr 17).

40 Zob. S. Maérai, Nagle wezwanie, [w:] tegoz, Magia, przet. I. Makarewicz, Warszawa
2008, s. 7-15. Trzeba przyznaé, ze pomyst zestawienia tego poruszajgcego utworu, w kto-
rym o najbardziej doniostych kwestiach (choroba, $§mieré, rozpad rodzinnych wiezi, nie-
mozno$¢ porozumienia) méwi sie¢ w sposéb niezwykle ascetyczny i bezosobowy, z tekstem
Iwaszkiewicza jest bardzo trafny. Protagonistki obu opowiadan wykazujg wiele zbieznych
rys6w, skladajacych sie na obraz kobiety ,cierpigcej w ukryciu” (brak zainteresowania ze
strony meza, rzetelne wykonywanie obowigzkéw, choroba, fagodne usposobienie etc.).

41 Ow autobiografizm zwiazany jest zreszta nie tylko z osobistymi do$wiadczeniami
Krystyny Jandy, ale takze z udzialem w filmie rezysera ,grajacego samego siebie”, ktéry
jawi sie zaréwno jako kreator wydarzen, jak i ich cichy obserwator, prébujacy zrozumieé
motywacje zachowar bohateréw. Metatekstowy wymiar obrazu uwypuklajg miedzy innymi
sceny ilustrujace prace nad powstawaniem dziela, czytelng aluzje do dorobku Wajdy sta-
nowi ponadto sam powrét do prozy Iwaszkiewicza oraz watek potencjalnej lektury Popiofu
i diamentu, podejmowanej przez Bogusia za rekomendacjg Marty. Trudno poza tym nie
uwzgledni¢ posredniego nawigzania do operatora filmowego i jednocze$nie przyjaciela
rezysera — Edwarda Klosiriskiego, autora zdje¢ do Czlowieka z marmuru, Panien z Wilka,
Czlowieka z zelaza, a takze znacznej czesci Ziemi obiecanej, ktoremu dedykowany jest film.
Jak celnie zauwaza Nurczyriska-Fidelska, wprowadzenie do Tataraku tak wielu planéw
tematycznych stanowi §wiadectwo odwagi rezysera, starajacego sie ,polaczy¢ w jednym
artystycznym dyskursie dialog pomiedzy sztukg, wytworem ludzkiej wyobrazni i auten-
tycznym ludzkim egzystencjalnym do$wiadczeniem”. Zabieg ten determinuje, zdaniem
autorki, osobisty wydzwiek filmu (zob. E. Nurczyriska-Fidelska, dz. cyt., s. 318-319).

42 Decyzja o takim przesunieciu akcentéw byla, jak sie zdaje, podyktowana osobistymi
do$wiadczeniami Jandy oraz checig unikniecia jednowymiarowosci. Aktorka wspomina:
»Z opowiadania Iwaszkiewicza kazdy moze wybraé to, co jest mu blizsze. Dla mnie
miode ciato jest zawsze ciatem dziecka, ciatem moich synéw. Pani
Marta pyta Bogusia, dlaczego nie czyta ksigzek, dlaczego chce robi¢ w zyciu akurat to,
a nie co innego, martwi jg, ze jej zdaniem marnuje zycie, pyta, czy nie potrzebuje pienie-
dzy. A jednocze$nie jest to mtody mezezyzna, ktory ja zaczepil i w jakim$ sensie jg przycig-
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zania widzom tematéw tabu (§mieré, milo$¢ osob w réznym wieku) oraz
pragnieniu ,nieepatowania” skrajnymi emocjami §wiadczy — do$é zaska-
kujace, zwlaszcza w kontekscie znamiennej maniery Jandy — wyznanie
artystki:

Zagranie tej roli bylo balansowaniem na ostrzu brzytwy, milimetr w te, p6t mi-
limetra w tamtg strone, barwa glosu troche jasniejsza czy bardziej ciemna w da-
nym momencie. Zaréwno w relacji z tym chlopcem, jak i w moim monologu. Mu-
sialam tak to zagraé, zeby publiczno§é nie czula sie niewygodnie. Oni musza
wzigé te historie za swoja i dlatego nie moglam wywolaé jakiegokol-
wiek zazenowania.

Z owa checig zachowania umiaru, nadania historii wiekszej dozy
prawdopodobienistwa, koresponduje ascetyczny sposéb obrazowania bo-
haterki (aktorki wyglaszajacej monolog), tamigcy nierzadko podstawowe
reguly warsztatu filmowego. Wajda nastepujgco opisuje te metode: ,[...]
kamera stoi, nie zaglada jej w twarz, nie ekscytuje sie tym, co ona opo-
wiada, nie dba, czy Krystyna jest w kadrze, czy wychodzi”44. Warto do-
daé, ze sceny przyblizajace tre$¢ Zapiskow ostatnich rozgrywaja sie
w niemalze zupelnej ciszy. Dazenie do ukazania autentyczno$ci przezycia
stanowi, jak przyznaje rezyser, pochodna inspiracji malarstwem Edwar-
da Hoppera, ktorego stylistyke artysta tak oto scharakteryzowal: ,Od
dawna mys$lalem o Hopperze, kilkakrotnie miatem na jego temat wykta-
dy i w Polsce, i w Ameryce. Te obrazy mogltyby by¢ dobrym materialem do
filmu. Hopper pokazuje sceny, ktére maja swoja tajemniczg drama-
turgie, tam dzieja sie autentyczne historie, a do tego maja nie-
zwykly nastr6j samotnogci”™.

Gatunkowa hybrydyczno$é46, bedaca poklosiem mnogosci wprowa-
dzonych do Tataraku odniesierr intertekstualnych i intermedialnych,

ga. Wazne bylo, zeby nie osungé¢ sie w matos§é, w dostownos$é” (Tak tatwo sie
umiera...).

43 Tamze.

44 Sprawa osobista i filmowa...

45 Tamze.

46 Owa hybrydyczno$é, wspélistnienie porzadku rzeczywistego i fikcyjnego, stala sie
przedmiotem czestych zarzutéw ze strony krytykéow. Tadeusz Sobolewski zauwazal:
~W swojej najsubtelniejszej warstwie Tatarak jest gestem rezysera wobec swojej aktorki.
Realizacja Tataraku ma byé dla aktorki rodzajem szczepionki przeciwko §mierci. Jej praca
sie zakoniczy rozpaczliwg ucieczkg z planu zdjeciowego w scenie $mierci Bogusia. W tym
zderzeniu «filmu» 1 «zycia» razi — niestety — sztuczno$é calego zatozenia. Gdy
ekipa Wajdy szuka zaginionej aktorki, my, jakby nigdy nic, obserwujemy jej ucieczke,
zadajac sobie pytanie, czyja kamera §ledzi Jande. Czy Wajda chcial w ten sposéb pod-
kreslié, ze nie ma czego$ takiego, jak «samo zycie» 1 wszystko, co ogladamy, zostato wykre-
owane?” (T. Sobolewski, Jak rezyserowaé smieré, ,Gazeta Wyborcza”, 23.04.2009). Pojawia-
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zdaje sie wyroézniaé ten film sposrod innych adaptacji Wajdy zainspiro-
wanych proza Iwaszkiewicza. Rezyserowi udaje sie jednak, co istotne,
zneutralizowa¢ wrazenie ,nadmiaru”, zachowa¢ proporcje miedzy literac-
kim pierwowzorem a wlasng wizjg artystyczng, co stanowi — w gléwne;j
mierze — rezultat doboru adekwatnej szaty brzmieniowe;.

Skarga Szekspira w transpozycji muzycznej

Sciezki dzwiekowe filméw Wajdy bardzo czesto byty odzwierciedle-
niem zywego zainteresowania rezysera polskg kultura wspélczesng. Wy-
starczy wspomnieé jego wspotprace miedzy innymi z Wojciechem Kilarem
(Ziemia obiecana, 1974; Kronika wypadkéw mitosnych, 1985; Korczak,
1990; Pan Tadeusz, 1999 i in.) i Krzysztofem Pendereckim (Katyrn, 2007)
czy nawigzanie do osiggnie¢ Andrzeja Panufnika w ostatnim obrazie —
Powidoki (2016). Decyzja o zaproszeniu Pawla Mykietyna do udziatu
w projekcie Tatarak nie wydaje sie zatem niczym zaskakujacym — nalezy
on bowiem to grona najpopularniejszych polskich twoércow, ktérych dzieta
zyskaly juz powszechng aprobate krytykow i stuchaczy. Niebagatelne
znaczenie ma w konteksScie tego kompozytora dziatalno§¢ na polu muzyki
teatralnej i filmowej (wspélpraca miedzy innymi z Malgorzatg Szumow-
ska, Jerzym Skolimowskim, Adamem Hanuszkiewiczem, Krzysztofem
Warlikowskim, Grzegorzem Jarzyng), wplywajaca na wieksza rozpozna-
walno$é jego dokonan. Wajda i Mykietyn uznali prawdopodobnie arty-
styczne spotkanie przy okazji powstawania Tataraku za owocne, bowiem
kilka lat pézniej ponownie potaczyli sity, decydujac o ksztalcie filmu Wa-
tesa. Czlowiek z nadziei (2013).

ly sie jednak takze calkiem odmienne glosy, wskazujace na owa niesp6jnosé Tataraku jako
na gléwne zZrédlo glebi przezycia, jakiej dos§wiadcza odbiorca filmu Wajdy: ,[...] z pogladem
o0 «sztucznosci catego zatozenia» (zderzenia «filmu» i «zycia») nie w pelni mozna sie zgodzié.
Dzieki temu bowiem zalozeniu widzowie filmu Tatarak doswiadczyli czego$ gleboko poru-
szajgcego — czego$, co rozgrywa sie na kilku ptaszczyznach tego filmu. Tej, ktéra wraz
z monologiem Aktorki przekracza kulturowe tabu, tej, ktéra sktania widza do uczestnicze-
nia w $wiecie podwdjnie wyobrazonym, przez pisarza i rezysera. Tej wreszcie, w ktorej
widz z owym rezyserem bezposrednio, wprawdzie za sprawg ekranu, obcuje, lecz tak na-
prawde mys$li o nim jako o czlowieku i artyScie, ktéry podejmuje z nim dialog o zyciu
io sobie, ponad tymi dwoma, a wlasciwie trzema watkami swego filmu” (E. Nurczynska-
-Fidelska, dz. cyt., s. 325, podkr. — E.N.-F.). Prawdopodobnie to 6w osobisty ton, wynikaja-
cy z polaczenia elementéw kreacji z autentycznymi do$wiadczeniami, w znacznej mierze
wplynatl na decyzje o przyznaniu Wajdzie za Tatarak nagrody im. Alfreda Bauera na Ber-
linale w 2009 roku. Uzasadnienie werdyktu brzmiato: za ,wyznaczanie nowych perspektyw
sztuki filmowej”.
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Kompozytor — niezwykle chetnie nawigzujacy, czesto w sposéb paro-
dystyczny, do rozmaitych konwencji muzycznych (nie wylaczajac tej,
w ktoérej sam funkcjonuje) — w Sciezce dzwiekowej Tataraku odwotat sie
do jednego ze swoich najpiekniejszych, najbardziej dojrzatych dziet, Sone-
tow Szekspira z 2000 rokut’. W filmie pojawia sie fragment drugiego
ogniwa cyklu przeznaczonego na sopran meski i fortepian — Why didst
thou promise such a beauteous day. SzeScioczesSciowe dzieto Mykietyna —
skontrastowane pod wzgledem wyrazu oraz zastosowanej w poszczeg6l-
nych odcinkach techniki kompozytorskiej48 — spaja przede wszystkim, jak
sugeruje Kacper Podrygajto, obecny w lirykach mitosnych Stratfordczyka
oskarzycielski ton%. Wydaje sie jednak, ze 6w konfrontacyjny
charakter ze szczegdlng sitg dochodzi do glosu wiasnie w drugiej piesni
(opartej na Sonecie 34 Szekspira), przyjmujacej forme wyrzutu:

Czemuz mnie upewniales, ze dzien piekny bedzie
I ze sie bez okrycia w podr6z wybraé moge —
Gdy tymczasem chmur sino$¢ i zgnite mgly wszedzie
Przestaniajg mi w drodze twych blaskéw pozoge?
Coz, ze przebije chmury promien niespodziany,
Osuszajac na twarzy §lad burz swym goracem?
Nikt nie pochwali masci, ktéra goi rany,
Lecz zostawia rannego z kalectwem haribigcem.
Twoja skrucha tez bélu we mnie nie ukoi;
Strat mych nie zwrécg nawet 1zy, lane bez miary:
To, ze krzywdziciel wing zgnebiony stoi,
Niewielka jest pociechg dla jego ofiary.

47 O tym, jak silny wplyw na osobowo$¢ artystyczna Mykietyna wywarla twoérczosé
Szekspira, §wiadczy lista umuzycznionych przez kompozytora sztuk teatralnych oscyluja-
cych wokot dorobku Stratfordezyka: miedzy innymi Jak wam sie¢ podoba (Teatr Drama-
tyczny, Warszawa 1996), Zimowa opowiesé¢ (Teatr Nowy, Poznan 1997), Poskromienie
ztosnicy (Teatr Dramatyczny, Warszawa 1998), Perykles (Piccolo Teatro, Mediolan 1998),
Wieczor Trzech Kroli (Staatstheater, Stuttgart 1999), Makbet (Theater Bremen, Brema
2000) oraz Hamlet w rezyserii Krzysztofa Warlikowskiego, w trakcie pracy nad ktérym
zaczynal mys$leé o Sonetach (zob. Szybko, intuicyjnie — z Pawlem Mykietynem rozmawia
Ewa Szczeciriska, [w:] Mykietyn. Sonety Szekspira. Program Teatru Wielkiego — Opery
Narodowej, sezon 2005/2006, s. 10-11).

48 Kacper Podrygajlo proponuje nastepujgca typologie czesci cyklu: oparte na ,harmo-
nii pieciodzwiekowej” (piesn I, II, IV, VI) oraz ,surkonwencjonalne” (piesn III, V). Zob.
K. Podrygajto, Sonety Szekspira i ich trwanie w muzyce Pawta Mykietyna, ,Res Facta
Nova” 2010, nr 11, s. 322.

49 Tamze, s. 320. Nie bez znaczenia wydaje sie fakt, ze to nastréj umuzycznionego
tekstu decyduje w duzej mierze o integralnosci cyklu Mykietyna. Stowo pelni w tym dziele
doniosla role, ,inicjujac” i ,,domykajac” Sonety Szekspira.
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Ach, lecz te tzy — to perly, przez milosé twa suto
Sypane, by za wszelkie zto byly pokutg?°.

Dominujacy w liryku nastrdj rozczarowania, beznadziei bedgacej po-
klosiem niemozno$ci mitosnego spelnienia®!, wyjatkowo dobrze kore-
sponduje z wymowa filmu Wajdy. Tatarak — mimo mnogosci obecnych
w nim watkéw — przybiera ksztalt skargi kobiety (ale takze samego rezy-
sera) na okrutny los (nieublagany czas), ktory odebral jej ukochanego
mezczyzne. Monolog Jandy jest w istocie krzykiem rozpaczy samotnej,
opuszczonej artystki, niezdolnej — podobnie jak Iwaszkiewiczowska Mar-
ta — do wprowadzenia ladu do swojego zycia’2. Co jednak nie mniej
wazne, 6w krzyk przyjmuje nierzadko forme dwuglosu (w Zapiskach
ostatnich przytacza sie nie tylko slowa aktorki, ale takze Edwarda Kto-
sinskiego) o dialogicznym potencjale. Analogiczne skojarzenia nasuwa
budowa Sonetu 34, ktéry zdaje sie odpowiedzig na przemilczane riposty
(lub skruche) oskarzanego.

Kobiecy typ emocjonalnosci, przenikajacy obraz Wajdy, jest szczegdl-
nie uwypuklony w warstwie muzycznej sonetu: partie wokalng wykonuje
na potrzeby filmu sopranistka (Anna Karasiniska), a nie kontratenor.
Taka zmiana obsady niweluje nieco ambiwalencje erotyczna liryku Szek-
spira i pozwala unikng¢ hipertrofii sens6w — zgodnie z wizja rezysera,
Tatarak staje sie osobista wypowiedzig bohaterki, ktéra zostaje wreszcie

50 Sonet przytoczono w tlumaczeniu Stanistawa Bararczaka (cyt. za: tamze, s. 329).
Typowe dla tego liryku operowanie dialektykg oprawcy i ofiary sklania Podrygajle do
doszukiwania sie w utworze wplywéw pasyjnych: ,[...] stojacy na koricu trzeciej kwartyny
»krzyz winy« [...] nie pozostawia chyba watpliwosci, ze w trzydziestym czwartym sonecie
podmiot liryczny przezywa milosng Pasje wg Williama Shakespeare’a” (tamze, s. 329).

51 Szekspirolodzy wskazujg na przynalezno$é Sonetu 34 do grupy utworéw poswieco-
nych ,cielesnemu btedowi” przyjaciela. Zob. miedzy innymi J.W. Lever, The Elizabethan
Love Sonnet, London 1955, s. 210-215; M. Krieger, A Window to Criticism: Shakespeare’s
Sonnets and Modern Poetics, Princeton 1964, s. 155-160.

52 Znamienne, ze w opowiadaniu Iwaszkiewicza 6w przelom odnosi sie przede wszyst-
kim do momentu poznania i obdarzenia uczuciem Bogusia przez Marte: ,Siedziala diugo.
»] po tym trzeba bedzie jeszcze zy¢? — mys$latla. — To straszne, lepiej umrzeé od
razu<’ (J. Iwaszkiewicz, Tatarak, [w:] tegoz, Tatarak i inne opowiadania..., s. 19).
W filmie Wajdy gléwng osig dramaturgiczng jest natomiast $mieré¢ meza aktorki (w przy-
padku Marty — $émier¢ synéw), ktéra — mimo ze nastgpita siedem miesiecy wczes$niej —
lokuje sie w centrum i ,organizuje” zycie bohaterki. Na marginesie warto zaznaczy¢, ze
czas powstawania Sonetdw Szekspira jawi sie w artystycznym zyciorysie Mykietyna jako
okres przelomowy, zwigzany z poczuciem wyczerpania sie estetyki: ,Od pewnego czasu
intuicyjnie czutem, ze zaczynam sie kreci¢ w kétko, ze zamykam sie wewnatrz jakiej$ kon-
wengcji [...]. Wszystkie utwory, jakie skomponowatem pomiedzy Epiforqg (1996) a Ladnie-
niem (2004) — wycofatem. Sonety Szekspira sa wyjatkiem z tamtego czasu” (E. Szczeciriska,
Mykietyn —szkic do portretu, ,Tygodnik Powszechny” 2008, nr 36, s. 23).
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w pelni dopuszczona do glosu53. Trudno jednak oprzeé sie wrazeniu, iz to
nie $piew, lecz partia fortepianu zyskuje na donioslosci tak w utworze
Mykietyna, jak i w obrazie Wajdy5¢. Realizowane przez instrument osti-
natowe, ,kolyszace” figury (oddajace zalecenie wykonawcze: misterioso)
organizujg przebieg znacznej czeSci pie$ni®®, intensyfikujac jej enigma-
tyczny, oniryczny charakter. Dominujacy w Sonecie nastréj odrealnienia
doskonale ilustruje okreslenie Mykietyna: quasi indifferente ma molto
espressivo, stanowigce takze odwzorowanie idei ,kontrolowanej ekspresji”
uciele$nianej w Tataraku Wajdy56.

W dziele rezysera Sonet Mykietyna przyjmuje forme cichej, trudne;j
do zlokalizowania pod wzgledem autorstwa, skargi, wybrzmiewajace;j
z oddali. Dzwieki Why didst thou promise... — a konkretniej: motywu ini-
cjalnego pieéni, realizowanego przez fortepian — pojawiajg sie w filmie
jakby mimochodem, nadajac scenom znamion nierealnosci i dystansujac
odbiorce wobec rozgrywajacych sie wydarzen. Ostinatowa figura jest
sygnalem istnienia innego — pozafabularnego — porzadku, ktéry z uwagi
na swoja nieprecyzyjnos¢, efemerycznos¢ musi pozostaé¢ poza kadrem.
Motyw wystepuje w zasadzie wylgcznie w poczatkowej czeSci obrazu:
stanowi komentarz do sceny (,wymuszonej”) wizyty przyjaciétki Marty,
w trakcie ktérej gléwna bohaterka zostaje poddana ogledzinom lekar-
skim. Swiadomosé wiszacego nad kobieta ,wyroku” — wylaniajacego sie
z wynikéw badarn — doskonale podkresla lakoniczny temat z utworu
Mykietyna, ktéory w peitnej krasie (w wokalno-instrumentalnej oprawie)
wybrzmiewa jedynie w trakcie ,czot6wki” i napiséw koncowych, przyjmu-
jac role spajajacego kompozycje filmu leitmotivu.

53 Sformulowanie to mozna takze rozumieé doslownie, bowiem — ze wzgledu na nie-
przystawalno$c literackich opiséw mysli i uczué targajgcych Martg do materii filmowej —
Wajda zmuszony byl nadaé im forme realizacji glosowe;.

54 W filmie Wajdy partia wokalna Sonetu wybrzmiewa wylacznie w ,czoléwce”
i w trakcie napis6w koricowych — w innych miejscach eksponowany jest charakterystyczny
motyw z preludium fortepianowego. Wybdr tego fragmentu zostal zapewne podyktowany
daznoscig obu twércéw do utrzymania ascetycznosci wyrazu.

55 W koricowej czesci kompozycji ostinatowe figury zastepuje ,fakturalny puentylizm”,
stanowiacy ilustracje ,rozproszenia”, o jakim jest mowa w liryku (Nor can thy shame give
physic to my grief;/ Though thou repent, yet I have still the loss:/ The offender’s sorrow
lends but weak relief/ To him that bears the strong offence’s cross). Zob. K. Podrygajto,
dz. cyt., s. 331.

56 Idea ,kontrolowanej ekspresji” zdaje sie przy$wieca¢ Mykietynowi od dawna. Zna-
lazla ona swoj wyraz takze w Sonetach Szekspira, na uzytek ktorych kompozytor stworzyt
system oparty na 96 pieciodzwiekach zamknietych w septymie wielkiej. Restrykcyjne ich
wykorzystanie w poszczegélnych piesniach nie zaburzylo jednak w najmniejszym stopniu
przenikajacego wiersze Stratfordczyka liryzmu, co §wiadczy o wiernym podazaniu za prze-
konaniem, ze ,trzeba znalezé rozsadne proporcje miedzy matematyka a spontaniczno$cig”
(E. Szczeciniska, dz. cyt., s. 22).
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W §ciezce dzwiekowej Tataraku pojawiaja sie jeszcze trzy inne, afo-
rystyczne, my$li muzyczne — zblizone pod wzgledem wyrazowosci i aury
kolorystycznej do pie$ni Why didst thou promise...5". Ich fragmentarycz-
na struktura i spora dowolno$¢ w zakresie kolejnosci prezentowania zda-
ja sie potwierdzaé przytoczone wczesniej przekonanie Wajdy o uwiklaniu
muzyki w codzienno$é, rzadzaca sie swoimi prawami. Prawdopodobnie
nie mamy tutaj jednak do czynienia z catkowita przypadkowoscia — mo-
tyw ,szmerowy”, na ktéry skladajg sie ostinatowe pochody w partii
fortepianu®8 i dtugie dZzwieki o wznoszgcym kierunku (uktadajgce sie jak-
by w szereg alikwotowy) w partii smyczkéw, towarzyszy scenom ,plene-
rowym” (scenom rozgrywajacym sie nad rzeka i na lgce), utrzymanym
w eterycznej, beztroskiej atmosferze. Lekkos§é, azurowos$é flazoletow zna-
komicie koresponduje z sielskim krajobrazem i pozorng banalnoscia roz-
moéw Marty i Bogusia, wprowadzajac widza w porzadek konstytuowany
przez prawa zycia i mito$ci. Rewersem tej mysli tematycznej zdaje sie
motyw ,harfowy”, zlozony z opadajacych figur w partii harfy, ktorej
wtoruje dyskretne brzmienie smyczkéw. Zestawiany jest on w filmie ze
scenami obrazujgcymi odchodzenie w niebyt (przede wszystkim pod po-
stacig snu), uwalnianie sie z ziemskich okowéw, i uprawomocnia porza-
dek pozazmystowy (doswiadczenie Smierci, Absolutu etc.). Wreszcie
ostatni motyw mozna by okresli¢ mianem ,klasterowego” — wyréznia
sie on na tle poprzednich przede wszystkim silg dramatycznego wyrazu,
uzyskiwang przez eksponowanie ciaglego, homogenicznego pasma
brzmieniowego w partii smyczkéw, tworzacego ,ciemng plame barwna”.
Spetnia on, jak sadze, funkcje interludium, spoiwa lgczacego porzadek
ziemski z przestrzenig spoza systemu podleglego prawom racjonalnosci.
W Tataraku pojawia sie dwukrotnie: pomiedzy sceng na przystani a ka-
meralnym obrazem meza Marty, w skupieniu studiujacego zdjecie rent-
genowskie klatki piersiowej zony, oraz w scenie $mierci Bogusia, po
wylowieniu na brzeg ciala topielca. Motyw ,szmerowy” i ,harfowy” po-
wracaja w finale (w trakcie napisé6w koncowych), w interesujacy sposob
wypetniajac tkanke muzyczng sonetu Why didst thou promise....

Powyzsza charakterystyka wykorzystanych przez Mykietyna w $ciez-
ce dzwiekowej filmu Wajdy mysli muzycznych umozliwia postawienie

57 Pomijam w niniejszej interpretacji — wykorzystane w scenach na przystani — pio-
senki: Pamietasz, byla jesieri oraz Kuba — wyspa jak wulkan gorgca, pelnigce wilasciwie
wylgceznie uzytkowa funkcje.

58 W niektérych scenach kompozytor rezygnuje z udzialu fortepianu i ogranicza mo-
tyw do ascendentalnych pochodéw w partii smyczkéw. Brzmienie fortepianu zyskuje
szczegblne znaczenie w scenie kapieli obojga bohateréw, z jednej strony ilustrujac obudzo-
ne nadzieje Marty, z drugiej za§ — wzmagajgc dramaturgie epizodu, ktéry zwieniczy iScie
romantyczna apoteoza (w chwili ujrzenia przez Marte Bogusia z Halinkg).
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tezy o — typowej takze dla innych dziet kompozytora lokujacych sie na
styku réznych dziedzin sztuki (literatura, teatr, film) — oszczednoS$ci,
dyskrecji szaty brzmieniowe] towarzyszacej Tatarakowi. Prze-
konanie tworcy, §wiadomego trudnosci oddania niuanséw jezyka poetyc-
kiego i filmowego na gruncie muzyki, znalazlo wyraz w daznos$ci do
kameralizacji, uproszczenia, komentarza dzwiekowego, ktory zdaje sie
dalekim echem pelnej pasji skargi Szekspira. Ta chetnie praktykowana
przez Mykietyna metoda jest, zdaniem kompozytora, optymalnym roz-
wigzaniem w przypadku obcowania z wybitnymi dzielami artystycznymi.
Méwiac o pracy nad Dwoma wierszami Mitosza (2011), twérca zauwazyl:

Kiedy Filip Berkowicz zaproponowal mi napisanie utworu do stéw Milosza, od-
moéwitem, gdyz uwazam, ze napisanie muzyki do tej wielkiej literatury jest nie-
mozliwe. Poezja Milosza wymaga uwaznej, skupionej lektury, w kazdym wierszu
znaczenia pietrza sie tak bardzo, ze dodanie do nich kolejnej warstwy byloby za-
biegiem karkolomnym (o ile w ogdle potrzebnym). [...] Filip jednak nalegat. Dwa
wiersze Milosza nie sg utworem sensu stricto muzycznym. To raczej multime-
dialny szkic, gdzie pierwszoplanowa role odgrywa poezja noblisty w interpretacji
dwajki wybitnych aktoréw, a towarzyszacy im dzwiek i obraz stanowig jedynie
«homeopatycznie» dawkowane tto5°.

Owa ,homeopatia” prawdopodobnie idealnie wkomponowatla sie w za-
myst Wajdy, ktory — ze wzgledu na mnogos¢ odniesien intertekstualnych
pojawiajgcych sie w jego filmie — szukat drogi do zminimalizowania wra-
zenia nadmiaru.

W Tataraku w duzo wiekszym stopniu niz w pozostalych adaptacjach
opowiadan Iwaszkiewicza dochodzi do glosu osobisty ton i indywidualna
wizja artystyczna Wajdy. Po czesci ze wzgledu na dramatyczne okoliczno-
$ci zewnetrzne, a po czeSci zapewne z — podyktowanych osiggnieciem
dojrzalosci twoérczej — prywatnych pobudek, rezyser zdecydowal sie na
odwazny krok: zobrazowanie autentycznego doswiadczenia Smierci bli-
skiej osoby (swojego przyjaciela), przyblizanego przez (réwnie mu bliskg)
Krystyne Jande. Takie przewarto$ciowanie, uwarunkowane pragnieniem
upamietnienia Klosinskiego, z jednej strony wptynelo na dosé powierz-
chowne potraktowanie pewnych watkéw opowiadania Iwaszkiewicza
(che¢ rozpoczecia nowego zycia, tesknota za mtodoscia, prawo do mitosci
0s6b w dojrzaltym wieku), z drugiej — umozliwito pogtebienie senséw, uka-
zanie ztozono$ci problematyki powszechnie znanego utworu. Niebagatel-
ne znaczenie ma ponadto udzial rezysera w wybranych scenach Tatara-
ku, uwypuklajacy osobisty punkt widzenia. W kontekscie tego obrazu

59 P. Mykietyn, Dwa wiersze Mifosza, [w:] Made in Poland. Milosz Sounds, ksigzka
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wyjatkowo trafne i aktualne wydaje sie spostrzezenie poczynione przez
Tomasza Burka:

Od dawna postepuje on [Wajda — przyp. A.A.] jak krytyk i jest byé moze jednym
z najwybitniejszych krytykéw wspoélezesnych, wyposazonym w kamere filmowa
zamiast w piéro: interpretujgc bowiem cudze utwory i klasyczne dzieta literac-
kie, wnosi w nie nieodmiennie swojg udreke [...], refleksje moralng i swoje pyta-
nia, i w ten spos6éb tworzy na pierwotnej kanwie $wiat wlasny. Swiat z pie-
czeciag osobista, z wielowarstwowym, magicznie wybtyskujacym podtekstem
[...], rozpoznawalnym jak u kilku tylko rezyseréw wspoélezesnych®0.

Tatarak stanowi bez watpienia jedng z najbardziej interesujacych
propozycji rezysera, w ktérych ,Swiat z pieczecia osobista” objawil sie
w pelnym $wietle.
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