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Wstep

Okres od polowy lat 40. do korica 70. xx wieku, nazywany przez Pawla
Sitkiewicza ,epoka barwng i by¢ moze najciekawsza w historii kina animo-
wanego” (Sitkiewicz, 2012: 85), a zatem okres narodzin polskiej szkoty ani-
macji oraz jej zZota era, pokrywa si¢ w czasie z preznym rozwojem szeroko
rozumianej muzyki eksperymentalnej. W Polsce srodowisko kompozytoréw
eksplorujacych nowe technologie bylo wéwezas skupione wokét Studia Eks-
perymentalnego Polskiego Radia, ktére zyto w swoistej symbiozie z twércami
filméw animowanych. Jak po latach zauwazyl jeden z filaréw studia, Euge-
niusz Rudnik: ,Prawie caly zZoty wiek polskiego filmu krétkometrazowego
i animowanego, méwie tu o Semaforze, Bielsku czy Studiu Miniatur Fil-
mowych, przeszed! przez nasze rece” (Rudnik: 2012). Pierwsza kompozycja
wydang przez Studio Eksperymentalne byta $ciezka dZwigkowa autorstwa
Wiodzimierza Kotonskiego do surrealistycznej animacji A/bo rybka (1958)
Hanny Bieliniskiej i Wlodzimierza Hapuego. O pracy nad wymienionym
filmem wspomina kompozytor: , To byl film surrealistyczny, w ktérym wy-
stepowaly animowane tworki. Ja do tego zrobitem muzyke konkretna, ktéra
tez byta trochg surrealistyczna” (Gasiorowska, 2010: 37). Praca nad filmem
zainspirowala Kotoriskiego do realizacji Etiudy na jedno uderzenie w talerz
(1959) — pierwszego autonomicznego utworu na tasme nagranego w Polsce.

Przedmiotem mojej analizy beda Sciezki dzwigkowe autorstwa Wlodzimie-
rza Kotoniskiego do filméw Dom (1958) Jana Lenicy i Waleriana Borowczyka
oraz Labirynt (1962) Lenicy. Ich dobér jest podyktowany zaréwno pozycja
zajmowang na kartach historii polskiej animacji, jak i potencjalem kryjacym
sie w audiowizualnej analizie. W licznych pracach na temat dziet duetu bada-
cze skupiajg si¢ przede wszystkim na warstwie wizualnej, spychajac warstwe
audialng na margines (wyjatkiem jest znakomity artykul Muzyka w polskich
Jilmach eksperymentalnych Zofii Lissy, cytowany w dalszej cz¢sci artykulu,
i przekrojowy artykul Historia pewnej zazylosci Mateusza Solarza). Jestem
jednak przekonany, ze Sciezka dZzwigkowa —zwlaszcza w kinie pozbawionym
dialogéw — ma kolosalny wplyw na percepcje obrazéw

Zatozenia metodologiczne

Powotane do zycia w 1957 roku przez J6zefa Patkowskiega Studio Ekspery-
mentalne Polskiego Radia bylto czwarta (po Francji, Niemczech i Wloszech)
tego typu placéwka w Europie. W studiu nagrywano zaréwno muzyke
konkretng (fr. musique concrete), w ktérej zrédlem dzwigku byt uprzednio
nagrany i poddany obrébce material dzwickowy, jak i muzyke elektronicz-
na (niem. elektronische musik), dla ktérej podstawg byt sygnat elektroniczny
poddany rozmaitym modulacjom. Wlodzimierz Kotoriski w podreczniku
swojego autorstwa w podrozdziale poswieconym ,muzyce towarzyszacej”
pisze o animacjach: ,W filmach animowanych muzyka elektroniczna stanowi
czesto jedyng warstwe dzwiekowa. Ze wzgledu na uniwersalno$¢ materiatu
dzwickowego, jakim moze si¢ postugiwaé muzyka elektroniczna, w wielu
przypadkach to, co w filmach z instrumentalng ilustracja muzyczng bywa
dodawane w postaci tzw. efektow akustycznych, moze by¢ tutaj uwzgledniane
w samym dzwigku elektronicznym jako integralna czes$¢ ilustracji muzycznej.
W takich przypadkach dla utatwienia pracy przygotowuje si¢ dwie osobne
tasmy (...) ,synchroniczng’, zawierajaca efekty elektroakustyczne i struktury
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muzyczne majgce wypunktowaé pewne akcje ekranowe, i tasme z warstwg
»ciagly”, ktérej wspétbieznosé z akeja filmowg uwarunkowana jest tylko ogél-
nym czasem trwania danych sekwencji obrazu (Kotoniski, 2002: 67)”.

W terminologii filmoznawczej méwi si¢ o muzyce diegetycznej: pocho-
dzacej ze $wiata przedstawionego i niediegetycznej: pochodzacej spoza swiata
przedstawionego, stanowiacej odautorski komentarz rezysera (Bordwell,
Thompson: 2010: 315). Kompozytor postuguje si¢ rozréznieniem, ktérego
wyznacznikiem jest polozenie w czasie. Zakladajac pewng umownosé —
z planu filmu aktorskiego realizatorzy pobieraja dzwigk, ktéry nastgpnie
bywa poddawany obrébce w postsynchronie — to on stanowi trzon brzmien
na $ciezce dzwickowej. W filmie animowanym, ktérego $wiat jest stworzo-
ny przez animatora, warstwa dZzwickowa musi by¢ dodana z zewnatrz. Co
za tym idzie, kompozytor, ewentualnie rezyser lub sound designer zobowia-
zani sg do stworzenia calej aury dzwigkowej, jednoczesnie sprawujac nad
nig pelna kontrole. Istotng cechg omawianych filméw jest tez fakt, ze sa
one caltkowicie pozbawione dialogéw i podpiséw. Tym samym tylko obraz
i dzwigk wplywaja na wymowe dziela. Jan Lenica pisal o muzyce w swoich
filmach: ,,Oprawa moich filméw powstaje po «nakreceniu» obrazu. Chociaz
caly czas ja stysze. Warstwa dzwigkowa odgrywa wielka role — zawiera na
przyktad wiele dowcipéw i stanowi poniekad komentarz. W doborze muzyki
nie trzymam si¢ sztywnych regul — stosuje zaréwno muzyke instrumentalng
(czgsto odpowiednio znieksztalcong), jak i konkretna. Marzg, by ja samemu
«robié». W ogéle moim marzeniem jest film jednoosobowy (Lenica: 2012)”.

Wypowiedz ta §wiadczy o pelnej $wiadomosci artysty dotyczacej tego,
jak muzyka wplywa na autorskg wizje dzieta. By¢ moze znaczenie miala tu
edukacja muzyczna Lenica, ktéra otrzymal jako dziecko (mial by¢ pianista,
jednak przeszkods staly si¢ wzglednie male dlonie).

Sciezka dzwickowa to nie tylko muzyka, lecz takze odglosy ze §wiata
przedstawionego. Michel Chion, kompozytor muzyki wspélczesnej i teo-
retyk muzyki filmowej, piszac o dzwicku w filmie, postuguje si¢ kategoria
ywarto$¢ dodana”, ktéra definiuje jako ,warto$¢ ekspresywng i informatywna,
o ktérg dzwigk wzbogaca dany obraz do tego stopnia, Ze mozna uwierzy¢ pod
wplywem bezposrednio doznawanego wrazenia lub wspomnienia, ze infor-
macja ta lub ekspresja wydobywa si¢ ,,naturalnie” z tego, co widag, i jest juz
zawarta w samym obrazie (...) jakoby dZwigk byl niepotrzebny, jakby tylko
powtarzal sens, lecz w rzeczywistosci to dzwigk prowadzi i tworzy znaczenie,
czasem swojg caloscia a czasem przez sama tylko réznice w stosunku do tego
co wida¢ (Chion, 2010: 10)”.

Innymi stowy, dZzwick urealnia dzialania w §wiecie filmu. Chion pisze
o pakcie audiowizualnym, ktéry zaklada, ze dZwigk ma wplyw na to, jak wi-
dzimy dany przedmiot, a obraz — jak styszymy dany dzwiek. Jedna z metod
audiowizualnej analizy zaproponowanej przez autora jest zakrywanie. Polega
ono na kilkukrotnym odtwarzaniu tego samego fragmentu filmowego w réznych
konfiguracjach: z wytaczonym obrazem i wlaczonym dzwiekiem, odwrotnie:
z wylaczonym dzwigkiem i wlgczonym obrazem, wreszcie: z wlaczonym
obrazem i dzwickiem. Metoda umozliwia bardzo szczegétowe przyjrzenie
si¢ zaréwno warstwie dZzwigkowej, jak i wizualnej. Dla przykladu: z jedne;
strony jestesmy w stanie dostrzec szczegél na drugim planie, ktéry umykat
nam z powodu mocnego akcentu smyczkéw, z drugiej zas mozemy ustyszed
melodie, ktéra gineta wezesniej w toku akcji.

Ciekawe $wiatlo na zaleznosci miedzy filmem eksperymentalnym a muzyka
eksperymentalng rzucaja wnioski Zofii Lissy: ,1) eksperyment filmowy nie
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moze dotyczy¢ tylko jednej warstwy calosci, ale zawsze obu, a samo wspot-
dzialanie ich juz moze sta¢ si¢ terenem waznych nowatorskich poczyna; 2)
a zatem, ze muzyka i jej odmiany, jak tez w ogéle sfera styszalna w filmie,
jest elementem niezbednym w syntetycznej calosei, jaka jest film; 3) dalszy
wniosek: ze film, ksztaltujac warstwe widzialng, coraz intensywniej postuguje
si¢ metodami przejetymiz muzyki (...) Im bardziej warstwa wizualna oddala
si¢ od realno$ci, tym silniej przejmuje muzyczne zasady ksztaltowania. Dla
filméw czysto abstrakeyjnych (taszyzm ruchomy, kineformy) metody muzyczne
stang si¢ chyba jedynymi podstawami integracji (Lissa: 1969)”.

Autorka blisko pét wieku temu dostrzegta analogie pomiedzy animacija
a muzyka eksperymentalng. Stusznie zwrécita uwage na to, ze podobieristwa
dzialajg w dwie strony. Nie mogta wéwczas wiedzied, ze ten wyjatkowy czas
byl jedyny w swoim rodzaju, niepowtarzalny. Dzis§ dostep do urzadzen (ktére
wéwczas znajdywaly si¢ w kilkunastu miejscach w Europie) ma — poprzez
aplikacje — kazdy posiadacz urzadzenia, ktére mozna polaczy¢ z siecig. By¢
moze wlasnie to, Ze twércy na przelomie lat 50. i 60. robili co§ na swéj spo-
s6b absolutnie nowatorskiego, sprawia, ze ich dzieto budzi zainteresowanie
po dzien dzisiejszy?

Dom

Jan Lenica i Walerian Borowczyk zrealizowali razem kilka eksperymental-
nych filméw krétkometrazowych, po czym ich drogi si¢ rozeszty. Sukces ich
wspdlnych dziet (Srebrny Lew za film ByZ sobie raz (1957) i Grand Prix na Mie-
dzynarodowym Konkursie Filméw Eksperymentalnych w Brukseli za Dom
(1985)) walnie przyczynit si¢ do rozwoju karier obydwu twércéw (zaréwno
poprzez rozglos, jak i nagrode pieni¢zna za Dom) i tym samym zwrécil uwage
zagranicznych widzéw oraz krytykéw na polska animacje.

W recenzji dla ,,Kina” Tadeusz Kowalski pisat: , Do to jeden z najdziw-
niejszych filméw, jakie kiedykolwiek widziatem” (Kowalski, 1958). Ponad p6t
wieku pézniej Pawel Sitkiewicz napisze: ,Jest to jeden z najbardziej enigma-
tycznych filméw animowanych w historii, a zarazem jaskétka zwiastujaca
nadejécie polskiej szkoly” (Sitkiewicz, 2011: 142). W istocie, Dom zawieral
w sobie cechy, ktére stang si¢ typowe dla polskiej szkoly animaciji, a zatem:
innowatorskie i $miale stosowanie technik plastycznych, luzne podejscie do
struktury narracyjnej, trudny do uchwycenia filozoficzny wydzwieck i wreszcie
znakomitg $ciezke dzwigkows.

Dom sklada si¢ z serii surrealistycznych scen poprzecinanych ujeciami,
w ktérych w zblizeniu widzimy twarz kobiety (Ligii Borowczyk — Zony
Wialeriana). Caloé¢ rozpoczyna i koniczy ujecie na kamienice, ktére w do-
mysle ustanawia przestrzeri. Podczas pierwszej sceny widzimy przekré;
glowy oraz urzadzenie w ksztalcie wiertarki i szereg dosy¢ abstrakcyjnych
obrazéw. Nastepnie walke dwéch zapasnikéw (co ciekawe, kadr z filmu
Zywo przypomina majace powstaé dopiero w latach siedemdziesiatych gry
video, tak zwane bijatyki). Trzecia, bodaj najbardziej surrealistyczna scena,
przedstawia peruke pozerajaca gazete i rozbijajaca szklanke. Czwarta scena
przedstawia mezczyzne, ktéry kilkukrotnie wehodzi do tego samego przed-
pokoju i odwiesza kapelusz. PéZniej widzimy naga kobiete, ktéra zasypia,
sekwencje montazowg ze zdj¢é i rycin. W ostatniej za$ scenie dostrzegamy
kobiete calujaca manekina, ktéry ulega zniszczeniu. Juz ten powierzchowny
opis duzo méwi nam o samym filmie: brak tu tradycyjnie rozumianej narracji
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przyczynowo-skutkowej, za to sporo jest symboli, czesto bardzo wieloznacz-
nych, by nie powiedzie¢ — niezrozumiatych...

Pawet Sitkiewicz, badajac opinie o filmie w czasach jego premiery, za-
uwaza, ze cz¢$¢ rodzimych krytykéw porzucila interpretacje, zwracajac
uwage jedynie na plastyczng strong dzieta. William Moritz, amerykariski
filmoznawca, widzial w filmie Dom krytyke komunistycznego rezimu, ktéra
opierala si¢ na kwestionowaniu norm, nawet tych formalnych (Sitkiewicz:
143). Wspélezesnie natomiast Piotr Prusinowski dostrzega w filmie odbicie
,automatyzmu zyciowych czynnoséci” (Prusinowski, 2012). Interpretacje — cho¢
bardzo odlegle — nie wykluczaja si.

Lenica i Borowczyk — jak sami otwarcie przyznawali — chcieli ,wréci¢ do
Meéliesa”. Ten pewnego rodzaju skrét myslowy, traktuje jako che¢ powrotu
do entuzjazmu wywolanego przez pioniera kina stosujacego filmowe triki.
W jego kinie bowiem, a przynajmniej w najbardziej znanych odstonach, nacisk
ktadziono na plastyczng strong dziela, a nie na tre$¢ opowiesci.

Od strony wizualnej film przede wszystkim operuje fotografig — krytycy
stusznie zauwazali podobieristwo dzieta Lenicy i Borowczyka do surreali-
stycznych kolazy Maksa Ernsta. Kolaz jest rtéwniez dobrym okresleniem na
to, co dzieje si¢ w warstwie audialnej; kompozytor bowiem opart swoja prace
na nagraniach dzwigkéw naturalnych i montazu (Gasiorowska: 37). Wyjat-
kiem byly dzwigki otwierajace i zamykajace film. DZwick — rodem z filméw
science fiction — brzmigcy niczym falujacy szum — zostal wygenerowany na
Politechnice Warszawskiej (w studiu nie bylo jeszcze wéwcezas odpowiedniej
aparatury). Trudny do opisania dzwigk stanowi de facto istotg muzyki elektro-
nicznej — za Karlem Stockhausenem mozemy powiedzied, ze zamiast imito-
wa¢, kompozytorzy powinni tworzy¢ muzyke, ktéra jest ,wolna od wszelkich
skojarzen instrumentalnych lub dzwickowych”. Jak dalej pisze Stockhausen,
skojarzenia odciagaja uwage stuchacza (Stockhausen: 461). Przektadajac to na
jezyk animacji, mozna powiedzieé, ze poprzez wprowadzenie nowej jakosci
dzwicku przygotowuje on widza na nieznane dotagd doznania.

Dzwick elektroniczny wraz z ujgciem na kamienice tworzg klamre kom-
pozycyjna. Momentowi wertykalnej jazdy kamery w dét po napisach po-
czatkowych akompaniujg minorowe akordy, nagrane na lekko rozstrojonym
pianinie (zapewne jest to efekt manipulacji predkoscia na tasmie). Ujeciom
na zong Borowczyka towarzyszy dzwick przypominajacy tykania zegara czy
tez odglos réwnomiernych krokéw, co — jak stusznie zauwaza Sitkiewicz —
przypomina refren (Sitkiewicz: 142). Podczas dosy¢ dziwnej sceny z prze-
krojem czaszki styszymy nienaturalnie pocigte dZwigki pianina, do ktérych
stopniowo (synchronicznie z pojawiajacymi si¢ na ekranie przedmiotami)
dochodzg dzwigki elektroniczne — co tylko wzmacnia poczucie dziwnosci.
Scenie walki towarzysza bebny, ktére mozna interpretowac jako zagrzewa-
nie do walki, kiedy walczacy siggaja po bron biala, w warstwie dZwickowej
styszymy ekwiwalent w postaci charakterystycznych szczgknieé. Réwniez
w tym przypadku montaz dzwigku jest synchroniczny. Enigmatycznej sce-
nie, podczas ktérej peruka zjada gazete i rozbija szklo, nie ma komentarza
w postaci muzycznej, a same odglosy diegezy: zgniatanie gazety, rozbicie
szkla (oczywiscie kompozytor mégt zaproponowaé bardziej sztampowe
rozwigzanie i tuz przed zbiciem szkla nagra¢ wysokie dzwicki skrzypiec).
Stereotypowe rozwigzanie pojawia si¢ natomiast w scenie z wchodzgcym
iwychodzacym mezezyzng. Powtérzeniom czynnosci towarzyszy gama C-dur
grana w gére i w dét — chyba trudno o bardziej dostowng muzyczng ilustracje.
By¢ moze jest to poklosie pos$piechu podczas realizacji, sam bowiem proces
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nagrania trwal bardzo krétko. ,Muzyke do filmu Dom — ze wzgledu na
termin konkursu w Brukseli — robilismy w ciggu 8 dni. Byta to praca niesty-
chanie intensywna, pracowaliémy od godziny 8 rano do 12 w nocy. Nie byto
ani jednego taktu muzyki pisanej, calo$¢ byta komponowana i nagrywana
,na zywo”(Kotoriski, 1961)”.

Kolazowi zdje¢¢ i rycin towarzyszy walczyk w stylu retro, ktéry po prostu
podkresla klimat epoki. W scenie calowania manekina natomiast, ktéry osta-
tecznie ulega zniszczeniu, akompaniuje ,poscielowy” — jak go okreslit Mateusz
Solarz saksofon (Solarz, 2008: 164). Okreslenie to nie jest do korica trafne.
Oderwana od obrazu melodia w moim przekonaniu nie rodzi sugerowanych
konotacji, co wigcej, pod koniec sceny (gdy manekin ulega zniszczeniu) daja
sie stysze¢ dzwieki szarpanych strun, ktére zagtusza muzyka elektroniczna —
ta sama co na poczatku.

Muzyka w filmie Dom pelni takze funkcje syntaktyczna, pomaga upo-
rzadkowacé ten pozorny chaos w czytelng strukture. W wigkszosci scen ilu-
struje, podkresla wydarzenia, ktore dzieja si¢ na ekranie. W kilku momentach
odwoluje si¢ wrecz literalnie do obrazu. Jak zauwazyla Zofia Lissa, to ,na
barki widza spada w tym filmie subiektywne scalenie zdezintegrowanych
elementéw filmowych i dZwigkowych, sprowadzenie ich do jakiego$ wspdl-
nego mianownika, ktéry rodzi si¢ dopiero po obejrzeniu catosci” (Lissa 1961).
To moze ttumaczy¢ wielo$¢ interpretacii.

Labirynt

Labirynt, jak go okreslit Marek Hendrykowski, zaliczany jest do ,elitarnego
grona najwybitniejszych dokonari §wiatowych w dziedzinie filmu animowane-
go” (Hendrykowski, 2018). Paul Wells pisat o dziele Lenicy: ,Jest z pewnoscia
arcydzietem absurdyzmu, arcydzielem jawnego natchnienia i optymizmu,
gnebionego i naznaczonego zaloba, jednak w jakis sposéb naznaczonego
zalobg” (Wells, 2012). Jan Lenica za Labirynt zdoby! pierwsze miejsce w ka-
tegorii filméw animowanych na 111 Ogélnopolskim rr Krétkometrazowych
w Krakowie (1963); wreczono mu nagrode FIPRESCI na MFF Animowanych
w Annecy (1963) oraz na festiwalach w Melbourne i Buenos Aires. Jednakze
to nie liczba nagréd, a sposéb, w jaki artysta stworzyl wycinankowy $wiat,
zapewnil mu tak uznane miejsce w historii §wiatowej animacji. Labirynt, po-
dobnie jak Dom, jest dzietem zagadkowym, ktére po dzi§ dzieri inspirujace
badaczy. Niemniej jednak dzigki jasniejszej strukturze narracyjnej staje si¢
zdecydowanie przystepniejszy w analizie i interpretacji niz wyzej omawiany film.
Lenica znowu postuzyl si¢ wycinankami, jednak dzigki precyzyjnie okreslo-
nej przestrzeni i koncentracji na postaci bohatera Labirynt jest zdecydowanie
bardziej spéjny niz Dom, nie tylko na plaszczyZznie narracyjnej, lecz takze
wizualnej. W centrum wydarzen jest mezczyzna w §rednim wieku, ubrany
elegancko z charakterystycznym melonikiem. Everyman, alter ego rezysera
czy — jak sugeruje Marcin Gizycki — badacza dzieta Lenicy (Gizycki: 2010).
W poczatkowej scenie bohater wyposazony w skrzydta przylatuje do
miasta. Przestrzeni na pierwszy rzut oka wydaje si¢ bardzo atrakcyjna: pelno
tu okazaltych kamienic opatrzonych secesyjnymi zdobieniami. Jednak wraz
z postgpowaniem akeji zdaje si¢ by¢ coraz dziwniejsza (zegary chodza tu do
tylu), wreszcie na swéj sposéb staje si¢ przerazajaca. Na ulicach nie ma ludzi,
pojawiaja si¢ za to przedziwne kreatury: szkielet dinozaura, krokodyl, mors
w meloniku ze skrzydtami wazki etc. Trudno momentami orzec, na ile bohater
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zwiedza miasto, a na ile si¢ w nim ukrywa — jest bowiem $ledzony przez ta-
jemniczego osobnika. Jedyna préba interakeji, jaka podejmuje, wyzwolenie
kobiety z sidet krokodyla, koriczy si¢ fiaskiem, a kobieta odrzuca jego awanse.
Obserwujemy zaréwno wydarzenia, w jakich nasz bohater bierze udzial, jak
i te, ktérych jest tylko swiadkiem. W tych drugich powraca motyw kusze-
nia: oto kobieta stojaca w oknie, ktérej glowa na chwile zmienia si¢ w kwiat,
wabi ptaka o meskiej glowie do swojego pokoju. Po chwili wypuszcza go
oskubanego az do kosci. W jednej z kolejnych scen gigantyczny mors w cy-
lindrze przy pomocy kwiatu zwabi do siebie wazke o meskiej glowie, by ja
unicestwi¢. W dalszych cze¢$ciach utworu protagonista odwiedza kabaret (jest
nim widocznie znudzony), po czym zostaje porwany. Tajemniczy osobnik,
ktéry go sledzil od poczatku, wiezi go i przeprowadza swoiste pranie méz-
gu — podlacza jego glowe do aparatury, dokonuje szeregu pomiaréw, wypet-
nia niezrozumiale tabelki, w koricu dolewa mu oliwy do glowy. Z pomoca
przylatuje ptak, ktéry pomaga wyzwoli¢ si¢ protagoniécie. Podczas ucieczki
mezczyzna przypadkowo odwiedza kaplice czaszek — to zapowiedz tego,
co ma si¢ wydarzy¢. W ostatniej scenie bowiem, kiedy juz prébuje odlecie¢
z miasta, zostaje zaatakowany przez stado nietoperzy o ludzkich twarzach.
W ostatnim ujeciu w charakterystycznej pozie — do géry nogami, juz jako
szkielet, bohater spada w otchlan.

Zaréwno w opracowaniach naukowych, jak i opisach filmu na portalach
internetowych culture.pl czy Narodowego Instytutu Audiowizualnego pod-
suwane sg dwa tropy: aluzji do mitu o Ikarze oraz twérczosci Franza Kafki.
Pierwszy trop jest dosy¢ oczywisty, sugeruje go juz sam tytul. Poprzez od-
wolanie do twércy Procesu trzeba wskazac na los jednostki w bezdusznym
systemie, pesymistyczng aure, niepozbawiong jednak ironii. Warto w tym
miejscu zwréci¢ uwage, ze Lenica jeszcze podczas wspétpracy z Borowcezy-
kiem planowal realizacj¢ Kolonii Karnej Kafki (Kowalski, 1957).

W chaosie wydarzen Labirytu to wiasnie muzyka daje widzowi jasne syg-
naly pomagajace podzieli¢ film na segmenty ulatwiajace analize. By¢ moze
to wlasnie $ciezka dzwickowa pomoze nam przejs¢ przez tytutowy labirynt.
Rozpoczynajace film ostinato (powtarzalna fraza) wzbudza poczucie niecierp-
liwosci. Po niecalych trzydziestu sekundach ,na zaktadke” wchodzi melodia
skrzypiec, ktéra rozwija si¢ ruchem zstepujacym. Po pewnym czasie daja si¢
stysze¢ kolejne instrumenty, pojawiaja si¢ tez oniryczne akordy, krétka fan-
fara. Melodia urywa si¢ w drugiej minucie filmu. Film trwa 14 minut, wyzej
opisana muzyka stanowi wigc jedna dziesiata filmu; towarzyszy najpierw
napisom poczatkowym (do 27 sekundy), a nastepnie scenie, w ktérej bohater
przelatuje nad miastem, koniczy sie, kiedy bohater laduje.

Jak powszechnie wiadomo, kino dzwigkowe odkrylo cisze w filmie. W ko-
lejnych scenach, podczas ktérych bohater zwiedza miasto, muzyki instru-
mentalnej bedzie zdecydowanie mniej na korzy$¢ dzwickéw preparowanych
sztucznie. Od tego momentu Kotoriski bedzie bowiem — z kilkoma wyjatka-
mi — uprawial tak zwany mickeymousing (technike polegajaca na gestycznym
odtwarzaniu przez $ciezke dZwigkowa przebiegu akeji). Zwazywszy na obec-
nos$¢ w filmie przedziwnych stworzeri, kompozytor zmuszony byt wymysli¢
to, jakie wydaja one dZwigki. Nasladuje ich kroki, dogrywa dZzwigki §miechu
etc. W wymienionych powyzej scenach ,kuszenia”, moment przemocy zostaje
w przestrzeni pozakadrowej — raz za okiennica, drugi raz za krzakami, cata
sugestia dotyczgca zdarzen podana jest natomiast wlasnie poprzez dzwiek.

W pewnych momentach kompozytor ucieka si¢ do stereotypowych za-
grywek. Kiedy bohater napina cigciwe prowizorycznego tuku i wypuszcza
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strzale, styszymy wysoki dzwiek; kiedy skrzydlaty mors w kapeluszu prébuje
odlecieé¢ z wiezy, slyszymy narastajace crescendo na skrzypcach. Oczywiscie,
kiedy spadnie, uslyszymy ekwiwalent w dZzwigku. Biorac pod uwage wy-
dzwigk filmu, ktéry nazywany byl przeciwienstwem Disneya, zabieg moz-
na potraktowac jako swoistg ironi¢. Podczas ucieczki bohatera styszymy
wariacje na temat motywu wystepujacego przy napisach poczatkowych.
W finale do skrzypiec, ktére wezesniej sygnalizowaly lot, dotaczaja instru-
menty dete i perkusyjne grajace mocne i chaotyczne akcenty. Przy ostatnim
ujeciu, na ktérym widaé szkielet bohatera spadajacego w otchlar, styszymy
dramatyczne wysokie dZzwigki skrzypiec. Zauwazalny jest pewien porzadek,
ktéry ulatwia rozumienie filmu. Scenom, w ktérych bohater lata, towarzy-
szy muzyka skrzypcowa, w ujeciach miejskich panuja przedziwne dzwieki.
Kontrast migdzy lotem (ktéry naturalnie kojarzy si¢ z wolnoscia) a niewola
miasta, staje si¢ dzieki temu jeszcze wyrazniej. Stuchaniu Labiryntu towa-
rzyszy pewnego rodzaju frustracja: oto za kazdym razem, kiedy pojawia si¢
przyjemna dla ucha melodia — chociazby w siédmej minucie i dwudziestej
siédmej sekundzie — momentalnie zostaje ona przerwana. Czyz ten zabieg
nie wskazuje na frustracje, ktéra odczuwa sam bohater?

Uwagi koncowe

W $ciezkach dZzwigkowych do obydwu analizowanych filméw Wlodzimierz
Kotoriski polaczyl muzyke elektroniczng, konkretng i instrumentalng. Kiedy
przywoluje sie sciezke dzwigkowa do filmu Dom, nie pozostaja w pamieci
konkretne melodie, a raczej wrazenia brzmieniowe. W Labiryncie natomiast
pojawiaja si¢ duzo bardziej charakterystyczne motywy: chociazby fraza
powtarzana po napisach poczatkowych czy smyczkowa muzyka, ktéra to-
warzyszy ekspozycji. W obydwu filmach dzwiek i muzyka sg blisko obrazu.
Kompozytor umiejetnie wykorzystal mozliwosci, jakie dala nowa wéwczas
technologia. Mimo ze w kilku momentach pozwolil sobie na dosy¢ sztampo-
we zagrania, nie ocierajg si¢ one o banat. Marcin Gizycki —badacz spuscizny
Lenicy — powolujac sie na stowa samego artysty, stwierdza, ze wszystkie jego
dzieta skladaja si¢ na ,jeden film”. , Ten bardzo dtugi film opowiada prze-
de wszystkim o tym, ze §wiat nie jest taki, jaki si¢ jawi, i Ze nie ma w nim
miejsca dla romantykéw i nonkonformistéw. Ale mowi tez, ze trzeba weigz
bi¢ glowa w mur, bo lepszy guz niz utrata twarzy. Przypomina wreszcie, ze
mody przemijaja, tak samo zreszta jak dyktatury i politycy, dlatego warto
by¢ wiernym samemu sobie (Gizycki, 1993)”.

Kotonski, ktéry wspétpracowal z Lenicg przy jego najwickszych sukcesach,
jest bez watpienia wspoltworceg opisanego przez Gizyckiego ,filmu”. Tak jak
obrazy Lenicy i Borowczyka, tak $ciezki dZzwigkowe Kotoriskiego staly sie po-
nadczasowe i zachowaly swéj wybitnie indywidualny, niepowtarzalny charakter.
Zaryzykuje tezg, ze Wlodzimierz Kotoriski byt pierwszym interpretatorem
omawianych dziel. To, czy opatrzyt dang sceng muzyka smyczkows, kon-
kretna lub elektroniczng, determinuje w sposéb swiadomy — lub nie — ludzka
percepcje. Jak staralem si¢ wykazaé, muzyka Wilodzimierza Kotoriskiego
w obydwu analizowanych filmach ma kluczowy wplyw na zwigzang z nimi
interpretacje: pomaga ujac¢ nawet chaotyczny film w ramy i wyraznie wplywa
na emocje widza, czego nie mozna przeciez nigdy lekcewazy¢.



KULTURA POPULARNA 2018 NR 3 (57)

BIBLIOGRAFIA:

Bordwell, David, Kristin, Thompson. Film art. Sztuka filmowa wprowadze-
nie. Warszawa, 2010.

Chion, Michael. Audio-wizja. Dzwigk i obraz w kinie. Stowarzyszenie Nowe
Horyzonty — korporacja halart, Krakéw, Warszawa, 2012.

Gasiorowska, Malgorzata. Rozmowy z Wiodzimierzem Kotoriskim. Warszaw-
ska Jesieri, Warszawa, 20r10.

Hendrykowski, Marek. Drugie wejrzenie. Analizy i interpretacje. Poznan, 2018.

Gizycki, Marcin. W filmowym labiryncie. Lenica. Oprac. Ewa Czerwiakowska,
Tomasz Kujawiak. Jan Lenica: Labirynt. Poznan, 2002.

Kotoriski, Wtodzimierz. Muzyka Elektroniczna. Polskie Wydawnictwo Mu-
zyczne, Krakéw, 2002.

Kotonski, Wlodzimierz. Z ankiety ,Rola muzyki w dziele filmowym”. ,Kwar-
talnik Filmowy” nr 2 (42) 1969.

Kowalski, Tadeusz. Ludzie, ktorzy chea wrici¢ do Meliesa. ,Film”, 1957.

Lenica, Jan. Z paryskiego notatnika. Oprac. Ewa Czerwiakowska, Tomasz Ku-
jawiak, Jan Lenica. Labirynt. Poznan, 2002.

Lissa, Zofia. Muzyka w polskich filmach eksperymentalnych. ,Kwartalnik Filmo-
wy” nr 2 (42), 1969.

Piotrowska, Anna. O muzyce i filmie: Wprowadzenie do muzykologii filmowej.
Krakéw, 2014.

Sitkiewicz, Pawel. Polska Szkola Animacyi. Gdansk, 2011

Solarz, Mateusz. Historia pewnej zazylosci. Red. Gizycki Marcin, Zmudzin-
ski Bogustaw. Po/ski film animowany, Warszawa, 2008.

Stockhausen, Karlheinz. Muzyka elektroniczna i instrumentalna. Red. Cox
Cristoph, Warner Daniel. Kultura dzwigku. Teksty o muzyce nowoczesnej.
Gdansk, 20r10.

Wells, Paul. Ekscytujgca zagadka polskiej animacyi. ,Kwartalnik Filmowy”
nr 77—78 2012.

FILMOGRAFIA:

Dom. Scenariusz, rezyseria: Jan Lenica, Walerian Borowczyk. Muzyka: Wto-
dzimierz Kotonski, 1958.

Labirynt. Scenariusz, rezyseria: Jan Lenica. Muzyka: Wlodzimierz Kotoniski,
Eugeniusz Rudnik (niewymieniony w napisach), 1962.



