Dobrochna Dabert
Sposoby istnienia muzyki klasycznej
w filmie fabularnym

ABSTRACT. Dabert Dobrochna, Sposoby istnienia muzyki klasycznej w filmie fabularnym [The
role of classical music in film]. ,Przestrzenie Teorii" 5, Poznan 2005, Adam Mickiewicz Univer-
sity Press, pp. 187-204. ISBN 83-232-1605-3. ISSN 1644-6763.

The article deals with the topic of classical music in film. Classical music can in various ways
semantically and aesthetically contribute to the film's message. It can enrich the film's message
created at the level of words and images, create new and specific musical meanings but also
modify or negate meanings created by words and images. The varied roles of classical music in
film are explored on many examples of Polish and world cinematography.

Uwagi wstepne

Dlaczego film nie moze istnie¢ bez muzyki?

Muzyka towarzyszy filmowi od samego poczatku, od pierwszych
projekcji. Przyczyny, dla ktorych pojawita sie jako nieodtgczny partner,
nie zostaty jednoznacznie ustalone. Prawdopodobnie petnita zgota nie
artystyczng funkcje, zagtuszajac prace zbyt gtosno dziatajacego projekto-
ra filmowego. Ale Edgar Morin, antropolog filmu nie zgadza sie z ta
~uporczywg legendg” probujaca wyjasnic¢ to, co wymyka sie naszej logice,
jakims$ przypadkowym faktem. Nie myli sie francuski antropolog kultu-
ry, kiedy stwierdza, iz muzyka okazata sie elementem kluczowym dla
filmu, autentyczng potrzebg nowej sztuki, bowiem ,kino jest ze swej
natury muzyczne, tak jak opera, cho¢ widzowie nie zdajg sobie z tego
sprawy”l

Kartoteki muzyczne w kinie niemym
- konsekwencje estetyczne i semantyczne dla rozwoju muzyki filmowej

W okresie kina niemego taperzy (pianisci wykonujacy tzw. zywag mu-
zyke) jako podktad do dziejacej sie akcji filmu zaczeli wykorzystywacé
muzyke zebrang w tzw. kartotekach. Byly to zbiory utworéw muzyki
klasycznej, sortowane ze wzgledu ich przydatnos¢ w wypetnianiu funkcji

1E. Morin, Kino i wyobraznia, Warszawa 1975, s. 110.



towarzyszgcej obrazowi filmowemu. Kartoteki oferowaty taperom reper-
tuar muzyczny, ktdéry, zdaniem ich twoércéw, miat ,reprezentowac kazdg
sytuacje, jaka moze zdarzy¢ sie w kinie”2 Jakie zadanie petni¢ miaty owe
fragmenty muzyczne? Po pierwsze, stanowi¢ odpowiednie stylistycznie
tlo dla zroznicowanych tematycznie obrazow filmowych, lokalizowaé
akcje, oddawa¢ klimat narodowy, dostarcza¢ tematow towarzyszacych
gtbwnym postaciom (leitmotiuy). Poczatkowo pomysty tworcow kartotek
narzucaty arbitralnie zwigzki pomiedzy konkretnym obrazem a frag-
mentem muzycznym. Powszechna praktyka wykorzystywania muzyki
z katalogow doprowadzita do wyksztatcenia konwencji stylistycznych
w komponowaniu muzyki filmowej3.

Muzyka powazna w filmie - zapoznany problem

Muzyka filmowa pisana specjalnie dla potrzeb konkretnego filmu
wnosi do niego znaczenia specyficznie muzyczne, zwigzane z formg i ga-
tunkiem, czasem uruchamia dziatania intertekstualne, ale tylko wtedy,
gdy byta juz wczesniej wykorzystana w innym filmie.

Muzyka popularna uzyta w filmie oprdcz znaczen specyficznie mu-
zycznych, formy (np. piosenki, walca), wnosi znaczenia zwiazane z pro-
gramowoscig (stowa piosenek). Moga tez pojawi¢ sie znaczenia wynikajg-
ce z kontekstdw, ktdre narosty w czasie jej funkcjonowania.

Tymczasem problematyka wigczania muzyki do filmu, ktéra po-
wstata czasem kilkaset lat wczesniej jako dzieto niezalezne, autonomicz-
ne, pozostaje nadal zagadnieniem traktowanym marginesowo.

Mozliwosci aktywnosci znaczeniowej muzyki klasycznej w filmie

Obecnos$¢ kompozycji muzycznych zaréwno jako elementéw Swiata
przedstawionego, jak i muzyki zewnetrznej daje szanse wniesienia do
filmu w pewnym ograniczonym zakresie:

2A. Helman, Dzwieczacy ekran. O muzyce w filmie, Warszawa 1967, s. 15.

3 Muzyka filmowa specjalnie napisana dla potrzeb konkretnego filmu jest przedmio-
tem zywego zainteresowania badaczy. Tylko w Polsce zagadnieniem muzyki w filmie
zajmowata sie juz w latach trzydziestych Zofia Lissa (Estetyka muzyki filmowej, Krakow
1964) w ramach konwersatorium prowadzonego przez Romana Ingardena na Uniwersyte-
cie Lwowskim. W latach szes¢dziesiatych Alicja Helman (Rola muzyki w filmie, War-
szawa 1964; Na Sciezce dzwiekowej. O muzyce w filmie, Warszawa 1968), w ostatnich
dekadach Iwona Sowinska (DzZwieki i obrazy. O stuchaniu filméw, Katowice 2001),
ktéra zajmuje sie problematyka szerszg - calg audiosfera filmu. Numer 44 z 2003 roku
,Kwartalnika Filmowego” (Numer monograficzny pt.: Dzwiek, muzyka, stowo w filmie)
w catosci poswiecono problemom funkcjonowania dzwieku, muzyki i stowa w filmie.



1. Swoistych znaczen muzycznych zwigzanych z forma i struktura.
Muzyka jest nosnikiem znaczen, ktore wyrastajg z jakosci specyficznie
muzycznych petnigcych w strukturze muzycznej konkretne funkcje. Struk-
tury muzyczne powigzane sg z procesami emocjonalnymi, jesli przej-
miemy za Susan K. Langer4, iz struktury muzyczne majg forme analo-
giczna do struktury uczu¢, sg symbolami doswiadczen emocjonalnych
cztowieka.

2. Znaczen zwigzanych z ewentualng programowoscig - sg to zna-
czenia wnoszone przez tytut, temat literacki libretta, stéw piesni czy arii.

3. Znaczen kontekstowych, ktdre narosty wokot konkretnych kompo-
zycji przez lata jej samoistnego funkcjonowania.

Dochodzi wtedy do wytworzenia nowej sytuacji komunikacyjnej,
w ktorej konfrontowane bywajg rézne obiegi kultury, nieraz i cywilizacji.
Na obszarze komunikacji filmowej moze dojs¢ do zderzenia estetyki kul-
tury niskiej z kulturg wysoka. Roznych, odmiennych przestrzeni kultu-
rowych w sensie geograficznym, historycznym, cywilizacyjnym. Co wyni-
ka z owych spotkan?

Muzyka zostaje poddana procesom adaptacji w trakcie przetranspo-
nowywania jej na ekran filmowy.

1 Film moze przyswoi¢ réznorodny repertuar tradycji kulturowej
zakodowany w muzyce, wprowadzi¢ ja we wiasny krwioobieg, tworzac
audiowizualng heterogeniczng catos¢. Dokonuje sie wtedy, jak okreslita
to Alicja Helman, ,ufilmowienie materii muzycznej”. Nie jest to reguta.

2. Czesto zdarza sie, iz adaptowana muzyka zostaje wypreparowana
z macierzystego kontekstu i umieszczona w materii filmowej, zatracajgc
znaczenia pierwotne.

Nas jednak interesowac bedzie pierwsza mozliwos¢, kiedy to muzyka
adaptowana ,pamieta” o swoich pierwotnych kontekstach, ktéra po wejsciu
do filmu ,promieniuje semantycznie”’5na obraz filmowy i dialogi.

Problem analogii pozamuzycznych

Film wyzyskuje wtedy specjalng dyspozycje muzyki otwierajgca sie
na rzeczywistos¢ poprzez tzw. analogie pozamuzyczne. W literaturze
muzykologicznej odnalez¢ mozna préby sformutowania przyktadéw ana-
logii pozamuzycznych: | tak ,,dzwieki gtosne konotujg moc, site; krétkie
- zmiane, ruch; barwa organéw - sakralnos¢; barwa trabki - wojsko

4S. Langer, Nowy sens filozofii, Warszawa 1976.
5 Pojecie Zofii Lissy przejete z jej artykutu: Czy muzyka jest sztuka asemantyczng?,
+~Mys$l Wspotczesna” 1948, nr X.



itd.”6 ,Crescendo nieodparcie kojarzy sie z jaka$ gradacjg, fala dzwieko-
wa - z oscylowaniem, nieregularny rytm - z niepokojem, a np. polgcze-
nie takiej nieregularnosci z przeskokami z rejestru w rejestr - juz jakby
z zagubieniem, dezorientacja, z trudnoscia znalezienia sobie miejsca.
Legato dziata kojaco, zdolne jest nawet rozczulaé, staccato za$ zdaje sie
takie troche niepowazne. Kontrapunkt przypomina o dziwnej «zgodzie
przeciwienstw», wskazuje na komplementarnos¢, a przetworzenie dwdch
kontrastowych tematéw zawsze nasuwa na mysl jakie$ starcie, walke,
rywalizacje”7.

Formy obecnosci muzyki klasycznej w filmie

Wstepnym warunkiem aktywnego uczestnictwa znaczeniowego mu-
zyki klasycznej w tworzeniu komunikatu filmowego bedzie rozpoznawa-
nie owych znaczen przez odbiorce. Z oczywistych wzgledéw w filmie nie
bedg uaktywniac sie wszystkie znaczenia specyficznie muzyczne, a takze
znaczenia kontekstowe stabo obecne w sSwiadomosci odbiorczej widza
filmowego.

Muzyka klasyczna jako znak pamieci wiasnej kultury, cywilizacji

Krajobraz po bitwie (1970) Andrzeja Wajdy, zrealizowany wedtug
opowiadan Tadeusza Borowskiego, opisuje ,cztowieka po katastrofie”.
Realistyczny wizerunek socjologiczno-psychologiczny ludzi, ktérzy prze-
zyli skrajne doswiadczenie - koszmar obozu koncentracyjnego. Szczego-
towe obserwacje zachowan i reakcji ludzkich doprowadzity do stworzenia
serii obrazdéw, ktére czyta sie jak dowody dramatu degradacji wartosci
humanistycznych. Warstwa obrazowo-stowna zostaje skojarzona z wpro-
wadzong w tkanke obrazu filmowego muzyka Antonio Vivaldiego i Fry-
deryka Chopina. Cztery pory roku Vivaldiego, jak i utwory fortepianowe
Chopina sg tatwo rozpoznawalne przez stuchacza, nalezg bowiem do
najbardziej popularnych. Stowarzyszona z warstwg obrazowo-stowng
muzyka klasyczna rozbudowuje sens skonstruowany za pomoca dialogéw
i obrazu. W pierwszym rzedzie staje sie przypomnieniem zniszczonej
przez dehumanizujaca rzeczywistos¢ obozowa tozsamosci duchowej czto-
wieka. Kompozycja Vivaldiego z narzucajgcag sie nawet nie wyrobionemu
odbiorcy czystoscig harmoniczng i niezwykle konsekwentnym uporzad-

6 H. Kostrzewska, Analogia i muzyka. Z filozoficznych zagadnien muzyki, w tej-
ze: Struktury muzyczne, jako analogaty zjawisk pozamuzycznych, Poznan, 2001, s. 128.
7E. Kofin, Semiologiczny aspekt muzyki, Wroctaw 1990, s. 191.



kowaniem rytmicznym staje sie apelem o przywrdcenie tadu duchowego,
porzadku i harmonii w rozbitym przez wojne Swiecie.

Do rozwazan dotyczacych zagadnien uniwersalnych wprowadzono
kontekst narodowy, poprzez uzycie muzyki Chopina, ktéra reprezentuje
tutaj wyabstrahowang ,idee polskosci”.

Ocalajgca moc szopenowskiej muzyki w ,czasach pogardy” nie tylko
w sensie symbolicznym, ale jak najbardziej realnym, wrecz namacalnym,
ujawnia Pianista (2002) Romana Polanskiego. Scena, w ktérej ukrywaja-
cy sie artysta bezgtosnie gra na pianinie kompozycje Chopina, a dzwiegki
powstajg jedynie w jego wyobrazni, jest jedng z najbardziej wstrzgsaja-
cych momentéw filmu. Nie tylko dzieki sile i urodzie samej muzyki, ale
za sprawa uzytych tu Srodkéw stricte filmowych. Majgca swoje drama-
turgiczne i realistyczne uzasadnienie scena zyskuje naraz znaczenie
symboliczne. W obrazie pojawia sie wyniszczona posta¢ zagtodzonego
i zaszczutego cztowieka. Siada przy pianinie, ktadzie dionie na klawi-
szach i nie dotykajgc ich, zaczyna gra¢. Muzyka dociera do widza filmo-
wego z offu, to znaczy, ze w obrazie filmowym nie znajdujemy zadnych
immanentnych uzasadnien jej obecnosci. Muzyka pozakadrowa jednak
whbrew ustalonym regutom pozostaje czescig Swiata filmowego, nie zmie-
nia swojego statusu. Jest bowiem czastkg wyobrazni bohatera. W scenie
finalnej muzyka w dostownym tego stowa znaczeniu ratuje zycie Szpil-
mana. W ruinach domu artysta wykonuje kompozycje Chopina przed
niemieckim oficerem, ktory odkrytjego kryjéwke.

W jednej z scen filmu Pola smierci (1984) Rolanda Joffe pojawia sie
fragment opery Giaccomo Pucciniego Turandot. Akcja filmu dzieje sie
w Korei. Obraz exodusu mieszkancéw dokonywanego przez czerwonych
Khmerow komentowany jest muzyka Pucciniego. Trzecioosobowy ,mu-
zyczny narrator” sygnalizuje solidarnos¢ podobnych doswiadczen z odle-
gtej perspektywy cywilizacji zachodniej. Dzieki wprowadzeniu muzycz-
nego katalizatora obrazy ludobdjstwa dokonywane na Korearnczykach
skojarzone zostajg z podobnymi doswiadczeniami spoteczeristw europej-
skich.

Bywa, iz muzyka powazna staje sie elementem fikcji filmowej.
Dzieto muzyczne istnieje wtedy w obrebie dzieta filmowego jako twor
wymyslony. W Dekalogu X, Podwdjnym zyciu Weroniki (1991) i Niebie-
skim (1993) Krzysztofa Kieslowskiego pojawiajg sie kompozycje Van den
Budenmayera, nieistniejagcego kompozytora holenderskiego z XVIII wie-
ku. Muzyka napisana przez Zbigniewa Preisnera - to niezwykly falsyfi-
kat, jak trafnie zauwazyta Ilwona Rammel8. Scala on anachroniczny

8 I. Rammel, Van den Budenmayer ijemu podobni. O muzyce w ostatnich filmach
Kieslowskiego, ,Kwartalnik Filmowy” 1994, nr 6.



warsztat i instrumentarium muzyki XVTIlI-wiecznej ze wspoétczesnymi
mozliwosciami estetycznymi i technicznymi muzyki korica XX wieku. Ta
kompilacja przywotujgca na mysl praktyki postmodernistyczne ,ma na
sobie milczgcg syghature naszego wieku”, stajgc sie swoista ,.samopre-
zentacjg wspodtczesnej Swiadomosci’9rezyserall

Swiadectwem dziedzictwa ziemskiej cywilizacji staje sie rowniez
Sciezka muzyczna Odysei kosmicznej 2001 (1968) Stanleya Kubricka,
ktéra zakomponowana zostata z kilku dziet muzyki klasycznej: Ara-
ma Chaczaturiana Suity baletowej Gajane (1952), Georgy Ligeti'ego:
Atmospheres (1961), Johanna Straussa Nad pieknym modrym Dunajem
(1867) i Ryszarda Wagnera: Tako rzecze Zaratustra (1896). Muzyka, to-
warzyszac wyimaginowanym obrazom poczgtkéw ludzkosci a potem przy-
sztosci - statkom kosmicznym, artystycznym wizjom odlegltych galaktyk,
staje sie znakiem najogélniej pojetego humanizmu.

Muzyka klasyczna jako reprezentant sytuacji psychicznej,
stanu duchowego bohateréw

Dzieki obecnosci muzyki klasycznej w filmie ta znana funkcja mu-
zyki filmowej moze uzyska¢ nowy, gtebszy wymiar. Znaczenia swoiste
i kontekstowe utworéw autonomicznych, wspoétgrajac z wizerunkami
obrazowymi postaci i sytuacji, moga objasnic¢ te aspekty utworu filmowe-
go, ktore nie sg w stanie w petni ujawni¢ sie ani poprzez strone wizual-
ng, ani stowng. Dotyczy to zjawisk niematerialnych i abstrakcyjnych, nie
majacych swoich ekwiwalentéw w jezyku werbalnym ani ekwiwalentow
w jezyku wizualnym.

Tak dzieje sie w filmie Witolda Leszczynskiego Zywot Mateusza
(1968). Concerto grosso g-moll Arcangelo Corellego jako wzorcowe dzieto
muzycznego baroku objawia nawet przed niewyrobionym stuchaczem
charakterystyczne cechy wiasnego stylu: prostote, harmonie i porzadek,
klarownos¢ i szlachetno$¢ formy. Wreszcie brak wirtuozerii, ktérg zaste-
puje naturalnos¢. Idee harmonii muzycznej wyprowadzong z dociekan
filozoficznych Kartezjusza i Leibniza niewatpliwie przenika duch racjo-
nalistyczny, sktonnos$¢ do racjonalistycznego uporzadkowania i uprosz-
czenia Swiata. Wielorakos¢ materii muzycznej zostaje sprowadzona do

9Tamze, s. 137.

10 Przypomina réwniez Sonate Vintevila z dzieta Marcela Prousta W poszukiwaniu
straconego czasu. Muzyka nie jest oryginalnym tworem wyobrazni pisarza a zreczng skita-
danka kilku fragmentéw z wagnerowskich kompozycji i sonaty skrzypcowej A-dur Cesara
Francka. Utwér przywotany w tekscie literackim staje sie waznym elementem fikcji lite-
rackiej.



klarownego prawa fundamentalnego - do modutu majorowego i minoro-
wego, m.in. za sprawg wiloskiego teoretyka i filozofa muzyki Gioseffo
Zarlino, ktory dokonat racjonalizacji uniwersum dzwiekowego, opierajac
ja na regutach matematycznych. Zrodiem owej prawomocno$ci zawsze
bedzie natura, za$ prawa harmonii stang sie stuszne, bowiem mozna je
tatwo wydedukowac¢ z praw natury. Odwieczne prawa rzadzace Swiatem
dzwiekdéw zaklete sg w naturze. Muzyka Corellego ucielesnia nowa idee
muzyczna, jej nowy porzadek. Odmienny jezyk harmoniczno-muzyczny
»dzieki swej przejrzystosci, prostocie funkcjonowania i pewnosci regut -
jak dowodzi Enrico Fubini - pozwala kompozytorowi precyzyjnie przewi-
dzie¢ i uregulowac dziatanie na dusze stuchacza. Racjonalnos¢ oparta na
naturze i prostota oparta na pewnosci praw idg wiec w parze ze skutecz-
noscig afektywna; rozum i serce warunkujg sie nawzajem” 1L

Dzieki muzyce jesteSmy w stanie pozna¢ to, co nie do konca da sie
zwerbalizowac i zwizualizowaé, a co w uproszczeniu okres$la sie jako du-
chowos¢ czy psychicznos¢ bohatera. Pojecia uzyte do charakterystyki
stylu muzycznego moga obstugiwaé réwniez sfere abstrakcyjng filmu.
Gdybysmy chcieli okres$li¢ terminem muzycznym charakter relacji, jaka
zachodzi miedzy obrazem a muzyka, moglibySmy moéwié¢ tu o polifonii
(wielogtosowosci) opartej na adekwatnosci (konsonansach) zestroju au-
diowizualnego.

Inne mozliwosci kreowania relacji muzyczno-obrazowo-werbalnych
ujawnia film Petera Weira Bez leku (1993). Za pomocg techniki kontra-
punktowej stwarza nowa warto$¢ znaczeniowa. Momentem dramatur-
gicznie kulminacyjnym, objasniajagcym niezwykie zachowanie bohatera
wyzbytego elementarnego i potrzebnego do przezycia poczucia leku, jest
scena katastrofy samolotowej, w ktorej bohater uczestniczy. Oto widzo-
wie stajg sie Swiadkami niezwykilego momentu w zyciu bohatera - wej-
Scia w ostateczne doswiadczenie, zetkniecia sie twarza w twarz z prawie
ze pewng $miercig, nie tylko wlasna, ale wszystkich pasazerdw feralnego
lotu. W dtugich zwolnionych ujeciach i w duzych zblizeniach pojawiajg
sie ludzkie twarze. Powstaje makabryczna galeria obrazow strachu,
przerazenia, rozpaczy. Wspdtczesnej apokalipsie towarzyszy fragment
Symfonii piesni zatosnych Henryka Mikotaja Goreckiego. Wydaje sie, ze
do filmu, wiasnie za sprawg spokojnej, o spowolnionym rytmie muzyki
wdziera sie trudny do zinterpretowania dysonans. Utwdér Goreckiego
uzyty w scenie katastrofy samolotowej oglgdanej od wnetrza samolotu
zaprzecza konwencji okreslajgcej charakter muzyki, ktora moze by¢ obec-
na w tego typu scenie.

Przypomnijmy tylko, ze za kwestie poczucia odpowiedniosci czy jej
braku odpowiada przywotana na wstepie praktyka wczesnego okresu

N E. Fubini, Historia estetyki muzycznej, Krakéw 2002, s. 164.



kina tzw. katalogow, ktére stworzyly swego rodzaju norme, potwierdza-
ng do dzisiaj muzykg filmowa kina hollywoodzkiego. Niezwykle wysoki
poziom dynamiczny wydarzen obrazowych, o najwyzszym nasyceniu
emocjonalnym, intensywnym i bogatym ruchu wewnetrzkadrowym za-
zwyczaj poteguje sie rownie zdynamizowang muzyka.

W Bez leku rezyser porzuca konwencje na rzecz niezwykle intere-
sujgcego eksperymentu. Muzyka polskiego kompozytora wspdétczesnego
jest utworem, ktorego ledwie zasugerowana programowo$¢ pojawia sie
w okresleniach wykonawczych. To one moga stanowié interesujacy klucz
interpretacyjny dla sposobu potraktowania przez Weira wydarzen obra-
zowych. Symfonia piesni zatosnych wzbogacona zostata o nastepujgce
okreslenia agogiczne (tempa, ale takze charakteru brzmieniowego i wy-
konawczego): lento sostenuto tranquvillo ma cantabile, co moglibysmy
przettumaczy¢ na jezyk polski jako: wolno z powstrzymujacg tempo spo-
kojna i $piewng powaga.

Kiedy kamera wreszcie najezdza na spokojng twarz Maxa Kleina
i wydarzenia rejestrowane sg nie tylko z jego punktu widzenia, ale, co
wazniejsze, z jego wewnetrznej perspektywy, muzyka petna dramatycz-
nej powagi, wewnetrznego zalu ujawnia co$, co bez jej pomocy pozostatoby
dla widza na zawsze niedostepne. Metamorfoze ducha, moment przejscia
w inny wymiar doswiadczenia. Oto Max pozbawiony, z niepoznanych do
konca przyczyn, leku o wiasne zycie, przestaje mys$le¢ o sobie. Otwiera
sie na niewyrazalne werbalnie ani wizualnie wspétodczuwanie i wspot-
uczestnictwo w wydarzeniach. Ten niezwykty efekt uzyskany zostat dzie-
ki stworzeniu jakby dwdch réwnolegtych planéw akcji. Oto, wbrew prak-
tyce filmowej, muzyka nie zostaje przypisana do planu katastrofy, nie jg
opisuje czy interpretuje, ale do rozgrywajacej sie w tym samym czasie
metamorfozy duchowej, jakiej podlega jeden z jej uczestnikéw. Uzycie
kompozycji Gdreckiego w filmie australijskiego rezysera wskazuje na
nowe mozliwosci istnienia muzyki w filmie, przetamuje silnie zako-
rzeniong konwencje doprowadzajgc do przewartosciowania znaczen nie-
sionych przez te scene.

Muzyka klasyczna jako wspottworca refleksji filozoficznej

Muzyka Karola Szymanowskiego | koncert skrzypcowy towarzyszy
zdarzeniom obrazowo-stownym Panien z Wilka (1979) Andrzeja Wajdy.
Film zostat zrealizowany wedtug opowiadania Jarostawa lwaszkiewicza.
Zabiegi adaptacyjne ukierunkowane zostatly na przetransponowanie na
jezyk filmu nie tylko utrwalonych w stowie literackim zdarzen i rysunku
postaci. Chodzito o co$ wiecej. O przeniesienie do medium audiowizual-



nego aury oryginatu, o odnalezienie srodkéw adekwatnych dla wyrazenia
tak waznej dla Iwaszkiewiczowskiego tekstu kategorii czasu. Rozwaza-
nia nad przesztoscig-terazniejszoscig i przysztosciag, ich wzajemnym prze-
nikaniem, naktadaniem sie, uniewaznianiem, mieszaniem porzadku ich
nastepowania, przerodzity sie w filmie Wajdy w swoisty traktat o czasie.
Kategoria ta staje sie tematem centralnym adaptacji Panien z Wilka, za
sprawa Wiktora Rubena, ktéry pojawia sie w Wilkach po 15 latach nie-
obecnosci w poszukiwaniu arkadyjskiej przesztosci. To on przywotuje
minione chwile, usituje czesto wbrew woli mieszkanek wprowadzi¢ je w
terazniejsza codziennos$¢. Okazuje sie, iz czas nie jest kategorig neutral-
ng, ze kazda z postaci ma swoj stosunek do niej. Dla Wiktora przesztosé
ma wartos¢ ambiwalentng. Wypiera z pamieci zty czas wojny, w Wilku
poszukuje czasu utraconego, chwil spedzonych z Felg, ktora jest juz tylko
przesztoscig. Nawet Tunia, najmiodsza z kobiet, ktéra nie ma jeszcze
swojej historii, przez swoje fizyczne podobienistwo do Felicji, staje sie
réwniez czgstka wspomnienn Wiktora. Dla Kazi mitos¢ jest jedynie zacie-
rajacym sie juz bolesnym wspomnieniem. Wszystkie dyskusje, ktore pro-
wadzg bohaterowie lwaszkiewicza, ogniskujg sie wok6t problemu prze-
mijania, uptywu czasu. Przesztos¢ jest jedynie wspomnieniem. Wszystkie
zdarzenia utracity juz swojg fizycznos¢, namacalnos¢. Pozostaje impre-
sjonistyczny obraz, widmo tamtych zdarzen. Zagubiony w czasie Wiktor
przyglada sie przygotowujgcej konfitury Kazi. - Chcesz mi pomoc? - py-
ta Kazia. - Nie. Chce tylko patrze¢ - odpowiada jej Ruben. Na Swiat
swojej przesztosci spoglada z okna pociggu albo spacerujgc po opusto-
szatym wilkowskim parku sam autor opowiadania, Jarostaw lwaszkie-
wicz, ktérego rezyser zaprosit na plan filmowy. Obecnos$é w fikcyjnym
Swiecie autentycznej postaci pisarza stwarza rame modalng dla tej opo-
wiesci 0 czasie. Przynosi perspektywe najszersza - pozwala zobaczy¢
opowiadang filmowymi Srodkami historie w jej preakcji, ale takze utwo-
rzy¢ swoisty epilog widziany z perspektywy konca lat siedemdziesigtych,
a wiec z doswiadczeniem czasu wojny, okupacji ilat powojennych.
Przede wszystkim jednak chodzito o wydobycie i podkreslenie autotema-
tycznosci opowiadania. Temu samemu celowi stuzy wprowadzenie do
filmu muzyki Karola Szymanowskiego, kuzyna pisarza, ktéry wywart
powazny wplyw na jego rozwdj artystyczny, miat swoj udziat w ksztatto-
waniu nie tylko jego wrazliwosci estetycznej, ale takze w ksztattowaniu
Swiatopoglgdu pisarza. Dodajmy, iz kompozytor sam zajmowat sie pisa-
niem wierszy, drobnych uwag filozoficznych, artykutow, a nawet proébo-
wat swoich sit w powiesci, ktora miata rozwigza¢ nurtujgce go problemy,
artystyczne, estetyczne i filozoficzne, jakich nie byt w stanie pokona¢ na
gruncie muzyki.



Wzajemne zainteresowania i fascynacje artystéw swoimi dziedzina-
mi sztuki zaowocowaly librettem, ktére Iwaszkiewicz napisat dla opery
Szymanowskiego Krdl Roger12

Kontekst autobiograficzny wprowadza muzyke Szymanowskiego w Sci-
sty zwigzek z tekstem literackim. Rozwazania egzystencjalne nad ka-
tegoria czasu prowadzone sg réwnolegle, w dwdch jezykach: literackim
i muzycznym.

Muzyka klasyczna jako srodek krytyki politycznej
i spotecznej w filmie

Jedng z najbardziej pamietnych scen Czasu Apokalipsy (1979) Fran-
cisa Forda Coppoli jest nalot helikopterowy na wioske wietnamska do-
konany przez wojska amerykanskie. Nad wioske ukrytg gdzie$ w Srodku
dzungli nadlatujg z potwornym hukiem ciemnozielone maszyny. Ale oto
hatas silnikéw zagtusza muzyka dobiegajgca z helikoptera. Nie pojawia
sie tu przypadkowo. To jeszcze jeden z elementdéw wojny psychologicznej,
metoda zastraszenia przeciwnika. Z luf broni wystrzeliwany jest na-
palm, z mikrofondw ptynie Galop Walkirii Ryszarda Wagnera. Aby po-
czu¢ w petni groze tej sceny, a takze odczyta¢ zawartg w niej ostrg kry-
tyke polityczng, odbiorca musi dysponowaé¢ niezbedng wiedzg dotyczaca
ideologii wagnerowskiej.

Istotne okaza sie réwniez podstawowe informacje dotyczgce jego ope-
ry Pierscien Nibelungéw, z ktérej pochodzi popularny fragment, a takze
dziejow recepcji muzyki Wagnera w Niemczech faszystowskich. Znacze-
nia kontekstowe, ktére silnie nadbudowaty sie nad kompozycjg, wymu-
szajg na odbiorcy ryzykowne poréwnanie dziatan nazistéw prowadzo-
nych w czasie drugiej wojny Swiatowej z udziatem i rolg Amerykanéw
w wojnie wietnamskiej.

W Popiele i diamencie (1957) Andrzeja Wajdy obrazowi nowej Polski
i nowych Polakoéw, ktorzy przejmujg rzady dusz nad narodem, towarzy-
szy muzyka Fryderyka Chopina - Polonez A-dur, jeden z najbardziej
znanych utwordéw kompozytora. Jego popularnos¢ nie byta jedynym i naj-
wazniejszym powodem, ktory skionit Andrzeja Wajde do wprowadzenia
wiasnie tego utworu do wienczacej film sceny finatu balu w hotelu Mo-
nopol. Scena ta za sprawa symultanicznego montazu skonfrontowana
zostala ze scena Smierci Macka Chetmickiego. Szopenowski polonez, to-
warzyszgc zyciu spotecznemu Polakéw od przeszto stu lat, obrést w zna-
czenia symboliczne. Traktowany jest jako kwintesencja polskosci, patrio-

12Zobh. R. Przybylski, Eros i Tanatos, Warszawa 1970.



tyzmu, tozsamosci narodowej. Wajda, chcac uzmystowi¢ dokonang w pierw-
szych dniach wyzwolenia deprawacje podstawowych wartosci, zakompo-
nowuje taka oto scene. Pijana orkiestra fatszuje Szopenowskiego polone-
za, ktdéry teraz brzmi falszywie i karykaturalnie. Zmeczeni tancem
i alkoholem goscie probujg tanczy¢, na wpot Spigcy kraza w karykatu-
ralnym korowodzie w takt zdeformowanej muzyki. Oto Swietujgca nowy
porzgdek nowa wiadza dokonuje profanacji narodowego symbolu. Trudno
o0 bardziej wyrazistg krytyke porzadku pojattanskiego.

Prawie piec¢dziesiagt lat pozniej w szyderczym, aktualnym politycznie
odczytaniu Ubu Krola (2003) Piotr Szulkin bezlitosnie zdemaskuje $wiat
rzeczywistosci demokratycznej, w jego wizji bombastycznej i kiczowatej,
zaludnionej nowa klasg polityczng - zatosnymi miernotami, konformi-
stami i aroganckimi ignorantami. Fetujgcym zwyciestwo, rzec by mozna,
znowu towarzyszy nieumiejetnie grany Polonez As-dur Chopina. Przy-
wotany utwdr muzyczny utozsamit polityczng diagnoze z tg sprzed pét
wieku.

Wspotczesne znaczenie kontekstowe Ody do radosci z IX symfonii
Beethovena wzbogacone zostato o polityczne zabarwienie i skojarzone
z Unig naroddw europejskich. Kiedy wiec w groteskowo-strasznej scenie
bitwy w Krélu Ubu pojawia sie w funkcji komentarza hymn Unii Euro-
pejskiej, niesie to niezwykle przygnebiajaca konstatacje.

Muzyka klasyczna w funkcji perswazyjnej w filmie propagandowym

Kino totalitarne nie moze by¢ znaczeniowo neutralne. Ideologii pod-
porzadkowane sa wszystkie elementy wizualne i dzwiekowe. W rozwa-
zaniach nad filmami totalitarnymi (przywotajmy tu chociazby klasyczng
analize Siegfrieda Kracauera dotyczaca hitlerowskich filméw dokumen-
talnych) podkresla sie role stowa w budowaniu przekazu propagandowe-
go. Mniej uwagi w tych rozwazaniach poswieca sie muzyce, ktora ze
wzgledu na asemantycznos$¢, zdaniem wielu badaczy, niezbyt chetnie
poddaje sie zabiegom perswazyjnym. Dowodem na jej apolitycznos¢ i ne-
utralnos¢ ideologiczng okazat sie epizod socrealistyczny muzyki $rodko-
wo-wschodnioeuropejskiej, ktory dowodzit, iz jedynie przez programowosé
utworu (a wiec jego literackos$¢ przejawiajacg sie w tytutach kompozycji,
librettach operowych i operetkowych, stowach do pie$ni i oratoriow) mu-
zyka realizowata postulaty ideologiczne sztuki stalinowskiej. Probowano
waloryzowac ideologicznie tradycje muzyczne, wskazujac np. na folklor
jako pozadane zrddio inspiracji. Postulat ten miat swoje podstawy teore-
tyczne w sformutowanej w latach trzydziestych w Zwigzku Radzieckim
przez Borysa W. Asafiewa koncepcji ,intonacji”. Zbudowana na leninow-



skiej teorii odbicia wskazywata na istnienie szczeg6lnego, rzeczywistego
muzycznego wyrazu specyficznych wiasciwosci grupy etnicznej, narodu,
takze pojedynczego czlowieka. ,Intonacja” (w mysli zachodniej pojawia
sie w tym miejscu pojecie ekspresji, intuicji) staje sie elementem posred-
niczagcym miedzy jednostka a spoteczenstwem.

Zgodnie z teorig intonacji odrzucono muzyke atonalng, system dode-
kafoniczny jako kierunki w muzyce bedgce odbiciem Swiata kapitali-
stycznego, odzwierciedlajgce nieuchronny rozkiad tego Swiata. Forma
muzyczna i jego tre$¢ wykazuja bowiem Scisty zwigzek ze spoleczen-
stwem, z ktorego wyrosty. ,Stuszng” muzykg miata by¢ muzyka XIX-
wieczna i jej formy: sonata, kantata, kwartet smyczkowy, symfonia.

Konsekwencjg tego typu ustalen bylo przewartosciowanie dziejow
sztuki muzycznej i sporzadzenie listy kompozytoréw, ktérzy majg stwo-
rzy¢ tradycje, punkt odniesienia dla nowej muzyki. W Polsce stali sie
nimi m.in. Stanistaw Moniuszko i Fryderyk Chopin, $wietnie wpisujacy
sie, zdaniem prawodawcow polskiego socrealizmu, w sowiecka teorie
intonacji.

W 1951 roku Jan Rybkowski zrealizowat Warszawskg premiere po-
Swiecong tworczosci Stanistawa Moniuszki, rok pézniej Aleksander Ford
nakrecit Mtodos¢ Chopina. W obu filmach nie dosy¢, ze dokonano rein-
terpretacji nie tylko biografii kompozytoréw, ale wrecz zmodyfikowano
dla doraznych politycznych potrzeb koncepcje artystyczne artystow. Fil-
my zrealizowane wedtug regut kina socrealistycznego wykorzystywaty
muzyke polskich kompozytoréw do agitacji ideologicznej. W efekcie dzia-
tann manipulacyjnych muzyka postuzyta potwierdzeniu padajacych z ekra-
nu deklaracji o sitach postepowych i wstecznych, zaostrzajgcej sie walce
klas, swiadomosci klasowej polskiego ludu, etc.

Muzyka klasyczna bardzo czesto towarzyszyta filmom dokumental-
nym z lat pie¢dziesigtych, materiatom Polskiej Kroniki Filmowej. W tych
produkcjach jawnie propagandowych muzyka klasyczna wnosita poza-
dane emocjonalne jakosci wewngtrzmuzyczne, ktére miaty programowad
reakcje widzow.

Muzyka powazna zrédtem $miechu w filmie

Muzyka powazna, ktérej kompozytor nie zaprogramowat jako budza-
cej Smiech, rozbawienie, czy nawet pogodny nastroj, po wejsciu w ukitad
znakowy wytwarzany przez film moze budowaé sytuacje komiczng. To
wyrazny dowod na to, iz muzyka autonomiczna po wejsciu do filmu
wchodzi w semantyczne relacje z obrazem i stowem filmowym, tworzy
nowe konfiguracje. Jednak warunkiem wytworzenia komizmu filmowego



za pomocg muzyki jest zaktywizowanie kontekstowych znaczern muzycz-
nych. W filmie Dyktator Charlie Chaplina z 1940 roku ubogiego, zydow-
skiego fryzjera spotykamy przy pracy. We wiasnym salonie Charlie
zabiera sie do ogolenia klienta. Z radia stojgcego w pomieszczeniu
w rozlega sie popularna kompozycja Johanesa Brahmsa Taniec wegier-
ski. Niezwykle skoczna, dynamiczna muzyka zacheca do tanca. Charlie
nie moze sie opanowac, ale przeciez musi wykona¢ swojg prace. Od tego
momentu poza dyskusjg pozostaje koniecznos¢ Scistego zwigzku miedzy
muzyka z dziataniami postaci. Bohater czuje sie¢ zobowigzany do stwo-
rzenia nowej choreografii tanca, ktérg z koniecznosci rozpisuje na gesty
ragk. Fryzjer utanecznia prozaiczng czynno$¢ golenia. Wszystkie dziata-
nia niezbedne do wykonania tego zabiegu higienicznego wykonywane sg
zgodnie z rytmem V Tanca wegierskiego. Efekt komiczny rodzi sie w kar-
nawalizacji zdarzenia, dzieki ,podmienieniu” znaczenn rytmicznych kom-
pozycji muzycznej. Wszystkie te zabiegi doprowadzity do zamiany statusu
obu skojarzonych ze soba zjawisk: artystycznego z codzienng czynnoscia.
Utwor Brahmsa zostat zdegradowany przez trywialne sfunkcjonalizowa-
nie. Taniec wegierski postuzyt tu do uporzadkowania i ekonomizacji ge-
stow higienicznych. Golenie zostato nieoczekiwanie uwznioslone, poprzez
~uzasadnienie” wszystkich dziatan z nim zwigzanych, scistym zwiazkiem
formalnym z kompozycjg muzyczna.

Inne sa powody, dla ktorych kompozycja Piotra Czajkowskiego
Uwertura uroczysta Rok 1812 staje sie zrédtem komizmu jednej ze scen
w filmie Banany ( 1971) Woody Allena. Scena mitosna zostata zinterpre-
towana emocjonalnie za pomoca finalnego fragmentu Uwertury. Uzycie
wiasnie tego utworu jako emocjonalnej ilustracji sceny mitosnej prze-
tamuje konwencje wypracowane we wczesnych latach niemego kina
w okresie muzyki z katalogéw.

Tego typu muzyka, nachalnie programowal3o masywnym brzmieniu
uzyskanym dzieki zwiekszonej obsadzie instrumentéw blaszanych i per-
kusji, wyzyskuje efekty nasladowania rzeczywisto$ci pozamuzycznej:
dzwieku bicia dzwonéw cerkiewnych, wystrzatéw armatnich, odgtoséw
bitewnych. Struktury muzyczne w Uwerturze Rok 1812 stajg sie zna-
kami mimetycznymi - homologicznymild Oto w finalnym fragmencie
Uwertury uroczystej rekonstruujgcej srodkami muzycznymi zwyciestwo
armii rosyjskiej nad wojskami napoleonskimi, monumentalna pompa-
tycznos$¢ linii melodycznej siega zenitu, podstawg gtéwnego motywu jest

13 W przekonaniu Piotra Czajkowskiego nie mozna unikngé programowosci muzyki.
Kazdy typ muzyki ,jesli nie ma by¢ jedynie zabawg w uktadanie dzwiekéw, ma pewnego
rodzaju odniesienia pozamuzyczne”. Zob. R.D. Golianek, Muzyka programowa XX wie-
ku. ldea i reprezentacja, Poznan 1998, s. 40.

M4H. Kostrzewska, Analogia i muzyka, op. cit., s. 127.



Marsylianka, wspomagana teraz autentycznymi wystrzatami armatnimi
i triumfalnym biciem kremlowskich kurantéw. Wywotana za pomocg
uktadéw rytmiczno-dzwiekowych sytuacja emocjonalna nie kojarzy sie
jako odpowiednia do zilustrowania burzy zmystéw pary kochankéw. Wo-
ody Allen wielki ironista kina Swiadomie zestawit ten jeden z najbardziej
kiczowatych utworéw w dziejach muzyki klasycznej ze sceng romanso-
wa, w ktérej nota bene sam uczestniczy, tworzac peten bezlitosnej auto-
ironii obraz mitosnego spetnienia.

Zamiast zjadliwego Smiechu, dobrotliwy, peten wyrozumiatosci usmiech
rodzi Intymne o$wietlenie (1965) Ivana Passera, w ktérej amatorska or-
kiestra w jakim$ matym miasteczku mozolnie ¢wiczy Koncert wioloncze-
lowy Antonina Dvoraka ijeden z kwartetow Wolfganga Amadeusza Mo-
zarta, przygotowujac sie na wizyte odwiedzajgcego swoje rodzinne strony
wybitnego wiolonczelisty. Przyjaciel z dawnych lat ma uswietni¢ wystep
amatoréw. Wzruszajaca, petna naturalnosci koegzystencja kultury wy-
sokiej z bezpretensjonalng codziennoscig kultury czeskiej prowincji przy-
wodzi na mysl wczesdniejsze o 5 lat od czeskiego filmu, arcydzieto polskie-
go krotkiego metrazu, film Kazimierza Karabasza Muzykanci. Tramwa-
jarze, mitosnicy sztuki muzycznej, spotykajg sie po pracy, by mozolnie
¢wiczy¢ repertuar klasyczny, fragmenty operetek, przystosowane dla ich
orkiestry detej.

Czy muzyka moze by¢ wazniejsza od obrazu filmowego?

Jednym z najwazniejszych i wstrzasajacych sitg wyrazu fragmentéw
filmu Amadeusz (1984) MiloSa Formana jest ten, w ktdrej sSmiertelnie
chory Mozart, nie majac juz fizycznych sit, powierza zapisywanie party-
tury Requiem swojemu adwersarzowi muzycznemu Salieremu. Oto za
moment spetni sie marzenie Salierego. Odkryje istote geniuszu Mozarta,
bedzie uczestniczyt w procesie tworzenia, odkryje jego mechanizmy i ta-
jemnice. Sekwencje te trudno zapomnie¢ dzieki wysokiej temperaturze
emocjonalnej i dramatyzmowi sytuacji. Ale jej wyrazistosci wcale nie
buduje strona wizualna.

Sekwencja zostata zbudowana statycznie, z powodoéw oczywistych.
Umierajacy Mozart lezy w t6zku, nie ma sit, zeby powstac, ostatkiem sit
dyktuje swoje dzieto Salieremu. Nie ma wiec mowy o dynamicznej akgcji -
oto w planie amerykanskim w monotonnych przeciwujeciach oglagdamy
zamiennie, albo Mozarta, albo jego adwersarza siedzgcego przy t6zku
i zapisujgcego nuty. Dialogi filmowe sa niezwykle watlym nosnikiem
informacyjno-emocjonalnym, bowiem dialog prowadzony przez bohate-
row jest zakomponowany ze stownictwa i fachowej terminologii muzycz-



nej. Jedynie specjalista bedzie w stanie zorientowac sie, czego tak na-
prawde dotyczy konkretny watek wypowiedzi. Widz filmowy bez facho-
wego przygotowania muzykologicznego (nie tylko chodzi o znajomos¢
zapisu nutowego, oznaczen dynamiki czy agogiki, ale chyba w najwiek-
szym stopniu zasad tonalnej harmonii) nie bytby w stanie zrozumieé
zywych reakcji Salierego, jego zdziwien, zaskoczen wreszcie zachwytu,
gdyby sekwencji tej nie towarzyszyly odpowiednie fragmenty oratorium
Requiem.

To muzyka petni funkcje pierwszoplanowg. Mozna postawié teze, iz
w analizowanej sekwencji:

- przejmuje funkcje wizualizacji przedstawionego problemu;

- wprowadza do niej ruch;

- wypetnia i ksztattuje przestrzen;

- formuje i interpretuje kreacje aktorskie;

- ustanawia rytm zdarzen;

- oSwietla jakgs$ czes¢ Tajemnicy, reszte pozostawia w cieniu.

W dziele Milosa Formana muzyka, jak rzadko kiedy, stata sie pod-
miotem gtéwnym, bohaterem filmu, ale w zupetnie innym znaczeniu, jak
sie to zdarza w filmach muzycznych czy musicalach. Muzyka jako boha-
ter filmu jest nosnikiem problematyki psychologicznej. Film Formana to
studium niszczacej, destrukcyjnej zazdrosci, to dramat o bolesnej samo-
Swiadomosci, préba zrozumienia fenomenu geniusza, wnikliwa analiza
doskonatosci i absolutu. To film o okrucieristwie doskonatego piekna,
ojego nieludzkim charakterze. Przykiad wybitnego utworu Formana
dowodzi, iz muzyka umiejetnie wprowadzona do filmu, odwaznie domi-
nujgca nad wizualnoscia, jest w stanie zorganizowac¢ dyskurs filozoficzny
w filmie, przejmujac funkcje nie tylko obrazu, ale réwniez stowals

Ciekawy przypadek uzycia muzyki klasycznej w filmie prezentuje
Manhattan (1979) Woody Allena. W filmie nowojorskiego rezysera poja-
wia sie Biekitna Rapsodia George'a Gershwina w prologu i zakonczeniu
filmu, towarzyszgc bardzo podobnym scenom: oto w wielkim planie uka-
zujg sie filmowane dynamicznie w krotkich ujeciach obrazy Nowego Jor-
ku. Zdjecia zostaty zrealizowane o zmierzchu i w nocy, dlatego tez pano-

B Przyktad Amadeusza inspiruje do postawienia pytania o analogiczne zjawisko
w sztuce literackiej, o poszukiwania mozliwosci istnienia utworu muzycznego w dziele
literackim. J6zef Opalski badajacy to zagadnienie zwr6cit uwage, iz jednym z najbardziej
rozpowszechnionych sposobéw istnienia muzyki w dziele literackim jest ,opis rzeczywistej
kompozycji bedacej samoistnym bytem wpisanym w taki utwér” (J. Opalski, O sposo-
bach istnienia utworu muzycznego w dziele literackim, w: Pogranicza i korespondencje
sztuk, red. T. Cieslikowska i J. Stawinski, Wroctaw 1980, s. 59), przywotujagc mistrzowskie
opisy dokonane przez Tomasza Manna w Doktorze Faustusie. Praktyke te odnalezé mozna
réwniez w polskiej literaturze, chocby u Marii Kuncewiczowej w Cudzoziemce.



rama miasta stworzona jest z konturowego zarysowania czy obrysowania
budynkow. To jakby panoramiczny szkic miasta. Ten dwuwymiarowy za-
rys wypetniany zostat muzyka Gershwina, ktéra nadaje mu trzeci wy-
miar, tworzy giebie, ozywia ten ledwie naszkicowany obraz metropolii.

Utwor muzyczny jako model konstrukcyjny utworu filmowego

Jak dowodzg wczesniejsze przykiady, muzyka nie musi by¢ jedynie
mato znaczgcym dopetnieniem wizualnej strony filmu i dialogéw. Moze
stac sie réwniez inspiracjg struktury formalnej dzieta filmowego. Wtedy
tez - jak zauwaza Ewa Wiegant - dzieto wychodzi poza swdj ,status on-
tologiczny, ku statusowi wtasciwemu innej sztuce”16.

Rashomon Akiry Kurosawy (1950) wyréznia sie interesujgcg kompo-
zycjg fabularng. Pewne zdarzenie opowiadane jest i pokazywane w filmie
czterokrotnie. Za kazdym razem jest to wersja i interpretacja tego same-
go zdarzenia relacjonowana przez uczestnikow zdarzeh oraz Swiadka.
Intrygujgce jest to, iz kazdy owg dramatyczng historie opowiada inaczej.
Rozwoj filmowej narracji nie jest wiec przyczynowo-skutkowy, nie jest
linearny, a raczej spiralny. Oto dochodzimy do pewnego punktu w narra-
cji, by nastepnie cofnac sie do poczatku historii i rozpocza¢ jej opowiada-
nie jeszcze raz, ale juz nie w taki sam spos6b. Zmienia sie punkt widze-
nia kamery, z tej nowej perspektywy, nowego narratora ponownie bedzie
opowiadane zdarzenie. Filmowi towarzyszy parafraza Bolera Maui'ice’a
Ravela, ktore nie jest tu jedynie ilustratorem emocjonalnym zdarzen.

Bolero jest inspiracjg formalng Rashomonu. Ten hiszpanski taniec
ludowy, ktory stat sie podstawag najstynniejszej kompozycji Ravela, ma
bardzo charakterystyczng budowe. Oto motyw o ustalonym wzorcu ryt-
micznym zostaje wielokrotnie powtdrzony, ale za kazdym powtérzeniem
wprowadza sie modyfikacje wzorcowego motywu: dynamiczne, ale takze
zwigzane ze zwiekszajgca sie obsadg orkiestrowa, od jednego instrumen-
tu az do peinej orkiestry w finale. Kazda wersja podstawowego ¢jedy-
nego motywu muzycznego ulega przeobrazeniom, ktore generalnie nie
zmieniajg linii melodycznej, uktadéw harmonicznych, tempa, tonacji.
Zmiany dynamiczne i w instrumentarium stwarzajg nowg interpretacje
motywu, nowe odczytanie. Koncepcja formalna utworu muzycznego od-
powiada koncepcji formalnej sposobu prowadzenia narracji fdmowej
w filmie Kurosawy, ujawniajgc nadal niewykorzystywane przez sztuke
filmowa inspiracje formalne, ktére moze niesé sztuka muzyczna.

16 E. Wiegandt, Problem tzw. muzycznosci prozy powiesciowej XX w., w: Pogranicza
i korespondencje sztuk, op. cit., s. 105.



Jeszcze inaczej do formy muzycznej odnosi sie film Andrzeja Munka
Eroica z 1957 roku. Korespondencja sztuk zostaje nawigzana za sprawa
zastosowania terminéw muzycznych w funkcji tytutu gtéwnego filmu
i podtytutéw dwoch nowel, z ktérych zbudowany jest utwor Munka. Pe-
ten tytut filmu brzmi Eroica. Symfonia bohaterska w dwdch czesciach.
Rezyser nawigzat do najwiekszej i najwspanialszej formy muzycznej
i jednoczesnie do konkretnej jej realizacji, monumentalnego dzieta Lud-
wiga van Beethovena, jego 111 Symfonii zwanej Eroica. Munk przekornie
gra z wielka formag, wpisujac w nig tres¢ pozornie niewielka. Pierwsza
nowela nosi tytut Scherzo alla Polacca, ktore da sie ttumaczy¢ dwojako.
Wydaje sie, iz Munk oczekiwal wiasnie takiego podwdjnego odczytania.
Znaczenie najblizsze jezyka wioskiego to po prostu ,polski zart”. W ter-
minologii muzycznej mianem scherzo oznacza sie utwor o pogodnym cha-
rakterze alla polacca sygnalizuje, iz utwor ten powinien wzorowac sie na
polonezie, tancu korowodowym, uchodzgcym za uosobienie polskiego sty-
lu muzycznego. Munk, kreujgc niebohaterskiego bohatera Dzidziusia
Gorkiewicza, zadaje lekkim tonem powazne polskie pytania. Druga no-
wela nosi tytut Ostinato lugubre przejety z terminologii muzycznej. Ta
~wiecznie powtarzajgca sie, przygnebiajgca niezmiennos¢” to przeciez pe-
ten goryczy komentarz odautorski dla polskiej historiozofii utwierdzaja-
cej ponure poczucie powinnosci patriotycznych.

Uwagi kohcowe

Jak wynika z powyzszych rozwazan, spotkanie muzyki klasycznej
z filmem - to spotkanie dwo6ch poziomoéw sztuki: wysokiej z popularng -
owocuje niezwykle interesujacymi efektami. Muzyka klasyczna wigcza
w strukture artystyczng filmu bogactwo wiasnych znaczeh wewnetrz-
nych i kontekstowych.

Praktyka filmowa dowodzi, iz klasyczna muzyka wprowadzona do
filmu moze w wieloraki sposob semantycznie i estetycznie uczestniczy¢
w budowaniu komunikatu filmowego. Moze:

- wzbogaci¢ znaczenia filmowe niesione przez obraz i stowo;

- moze im zaprzeczyg;

- wnosi¢ nowe;

- atakze podda¢ modyfikacji juz istniejace.

Muzyka filmowa zakomponowana z myslg o konkretnej fabule, cze-
sto inspirowana strong wizualng filmu, dysponuje jedynie muzycznymi
znaczeniami - jak wiadomo - nie poddajgcymi sie nie tylko werbalizacji,
ale i konkretyzacji.



Wielos$¢ i réznorodnos¢ sposobdéw istnienia muzyki klasycznej w fil-
mie dowodzi, iz film jest réwniez zainteresowany wyzyskiwaniem tresci,
ktére dostarcza sama struktura i forma muzyczna, uaktywnieniem w struk-
turze filmowego komunikatu muzycznych znaczen kontekstowych. Nie-
liczne na razie przyktady potwierdzajace takg mozliwos¢ sg niezwykle
obiecujgce. Potwierdzajg przekonanie muzykologéw, iz ,muzyka, ktéra jest
sztuka wizjonerska, sama w sobie jest czyms$ bardziej ogdlnym niz jezyk,
tworzgcym system na wyzszym pietrze, system, ktéry kodem dzwiekdéw
tylko sie postuguje, a ktorego trzon stanowi niejasna, gteboka duchowa
tresc”17.

g K. Lipka, Warstwowy ukiad tresci dzieta muzycznego, w: Filozofia muzyki,

K. Guszalski, Krakéw 2003, s. 168.

red.



