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Wprowadzenie

[...] jesli nasladujac Orfeusza, dostroimy sie, niby stru-
na jego liry, do petni istnienia — czyli zgodzimy sie na

zycie takie, jakim jest, luzujac tym samym wezty pra-
gnien wiazgce nas ze $wiatem odbieranym za posred-
nictwem zmystéw — poczujemy si¢ membrang, przez

ktorg przenikaja fluidy pochodzace z wielu wymiarow

iktdra sama generuje takie wibracje2.

MARCIN TRZESIOK

1 Niniejszy artykut stanowi fragment przygotowywanej przez autorke do druku wigkszej
publikacji na temat funkcji muzyki i strategii wlaczania jej do filmu na przyktadzie pol-
skiej kinematografii. / The present article is a fragment of a more substantial study, cur-
rently prepared by the author for publication, on the function of music and the strategy
of incorporating it into film as seen in Polish cinematography.

N

Marcin Trzesiok, O trojakiej funkcji muzyki i jezyka, w: idem, Muzyka doswiadczenia. Eseje
i studia, Krakdw 2023. Zob. https://www.amuz.bydgoszcz.pl/wydarzenia/muzyka-nie-
-absolutna-§3-konferencja-muzykologiczna-zkp/ [dostep: 06.12.2024].
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Muzyka (nie)absolutna podkresla elastycznosc i bogactwo potencjatu in-
terpretacyjnego muzyki. Tym samym sktania do ciagtego jej redefiniowa-
nia przez tych, ktdrzy jg tworza, wykonuja i stuchajg. Warto wiec w tym
kontekscie raz jeszcze wrocié¢ do klasycznego tematu: ,,Co film moze nam
powiedzie¢ muzyka?” 3. To niewatpliwie wazne pytanie, ktdre stawiato so-
bie wielu filmoznawcow. Nie oznacza to jednak, ze odpowiedz na nie na-
lezy do tatwych. Nawet gdy przyjmiemy, ze muzyka peini w duzej mierze
role znaczeniotworcza i formotwdrcza, to zwykle jest ona symbolicznym
noénikiem tresci o wymiarze abstrakcyjnym, trudnych do uchwycenia
iopisania“.

Bogata literatura przedmiotu badajaca zwiazki filmu z muzyka nie
oznacza ponadto, ze wszystko powiedziano o owej synergii. Wystarczy
przywotac nazwiska takich badaczy, jak (w Polsce 5) Zofia Lissa ¢, Alicja
Helman?, Iwona Sowinska®, Malgorzata Przedpelska-Bieniek®, Maria Wil-
czek-Krupa©, Anna G. Piotrowska?, Piotr Pomostowski2, by zoriento-
wac si¢ w wielosci mozliwych perspektyw.

Maria Wilczek-Krupa, Poetyka muzyki filmowej Wojciecha Kilara, Krakow 2021, s. 19.
Ibidem, s. 17.

Zob. tez wazne publikacje zagraniczne na temat muzyki filmowej, m.in. Michela Chiona,
Jamesa Wierzbickiego, Roya M. Prendergasta, Kathryn Kalinak, Danijeli Kulezic-Wilson
(wyczerpujacg, regularnie aktualizowana liste takich pozycji mozna znalez¢ na stronie
Oxford Bibliographies, https://www.oxfordbibliographies.com/view/document/obo-
9780199791286/0b0-9780199791286-0209.xml); a takze rozwazania autotematyczne
innych znanych kompozytoréw, m.in.: Kazimierza Serockiego (Kazimierz Serocki, Rola
muzykiw filmie, w: Kazimierz Serocki: wyktady, wypowiedzi, zapiski, zebrata i opracowata
Iwona Lindstedt, Krakow 2022) i Krzysztofa Komedy (Krzysztof Komeda, Rola muzyki
w dziele filmowym, ,Kwartalnik Filmowy” 1961 nr 2, s. 35-38).

Zofia Lissa, Estetyka muzyki filmowej, Krakow 1964.

Alicja Helman, Rola muzykiw filmie, Warszawa 1964; eadem, DZwigczgcy ekran, Warsza-
wa 1968; eadem, Na Sciezce dZwigkowej, Krakow 1968.

Iwona Sowinska, Polska muzyka filmowa 1945-1968, Katowice 2006.

Matgorzata Przedpetska-Bieniek, Dzwigk w filmie, Warszawa 2009.

M. Wilczek-Krupa, op. cit.

Anna G. Piotrowska, O muzyce i filmie. Wprowadzenie do muzykologii filmowej, Krakow
2014.

Piotr Pomostowski, Muzyka w filmie, Warszawa 2019.



13

14

15
16

17
18

Nasladujgc Orfeusza...

Kazdorazowo jednak uznaje si¢, ze muzyka filmowa to nie muzyka ab-
solutna ani programowa, to czes¢ innego dzieta. Natomiast film na ekranie
bez dzwieku to czesto zupelnie inny przekaz niz ten, ktdry jest znany z pel-
nej audiowizualnej wersji'3. Poetyka tak pojetej muzyki poddaje si¢ anali-
zie lingwistycznej'# i hermeneutycznej's. Dopiero w takim ujeciu funkcja
muzyki jest odkrywanie tresci i znaczen niewidocznych na ekranie?.

W kontekscie tworczosci Wojciecha Kilara obie role muzyki sa w duzej
mierze utozsamiane z rodzajem ,,autopietna”, ktére odsyta do funkeji eks-
presyjnej wypowiedzi artystycznej?”. Retoryka dzwiekowa Kilara opiera
si¢ gldwnie na potencjale narracyjnym muzyki, a jej narzedziem sa moty-
wy przewodnie. Kompozytor traktuje je ,,jako nacechowany emocjonalnie
jezyk symbolu” (w sensie hermeneutycznym, tj. ,,znak odkrywajacy to, co
ukryte i trudne do wyrazenia w innym medium”) 18.

Jak przypomniata Maria Wilczek-Krupa, zadaniem, ktore warto sobie
postawic, jest ustalenie regut filmowo-muzycznego rzemiosta Wojciecha
Kilara. Wazne jest wiec ,,wstuchanie sie” i ,,wpatrzenie si¢” w film, a na-
stepnie: z jednej strony opis fundamentalnych cech oprawy muzycznej
do filmu autora Krzesanego; a z drugiej strony objasnienie tylko wybra-
nych, reprezentatywnych fragmentoéw filmu pod katem ich muzycznego

Ta kwestia staje si¢ tez waznym punktem obserwacji Krzysztofa Zanussiego w filmie
dokumentalnym Obrazy i d¢wigki. O muzyce Wojciecha Kilara (1991), w ktorym rezyser
wspomina wspotprace z Kilarem i sensotworczy walor jego oprawy muzyczne;j.

Zob. m.in. Mieczystaw Tomaszewski, O muzyce polskiej w perspektywie intertekstualnej.
Studia i szkice, Krakow 2005; Leszek Polony, Poetyka muzyczna Mieczystawa Kartowicza.
Program literacki, ekspresja i symbol w poemacie symfonicznym, Krakow 1986.

M. Wilczek-Krupa, op. cit.

W tym miejscu warto przypomnie¢, ze muzyka w filmie jest tylko jednym z elementow
warstwy audytywnej. Obok niej trzeba pamietac jeszcze o efektach dzwigkowych, sto-
wie méwionym, pisanym czy $piewanym, a w koncu, ciszy. Kompozycja na instrumenty
moze by¢ ponadto elementem akeji filmu lub tylko uzupelnieniem obrazu (zob. pojecie:
»warstwa audytywna” m.in. w: Pierre Schaeffer, Element pozawizualny w filmie, przet.
Stanistaw Pazura, ,Kwartalnik Filmowy” 1961 nr 2, s. 45-57; Jacek Pajak, DZwigk w filmie.
Miedzy sztukg a rzemiostem, Warszawa 2018).

M. Wilczek-Krupa, op. cit., 8. 27.

Ibidem, s. 13.

177



178

19

20

21

22

IWONA GRODZ

uksztaltowania®. Dzieki tym dwom perspektywom mozliwy jest wglad
w problematyke funkcjonowania muzyki Kilara w filmie 2°.

Tajemnica i muzyka

[...] Zle jest tworzy¢ z misjg przekazywania czego$
wielkiego?21.
WOJCIECH KILAR

»Jezyk muzyki” w filmie, w zwigzku z przyjeciem perspektywy interdyscy-
plinarnej w niniejszym tekscie, nie jest tozsamy z ,j¢zykiem hermetycz-
nym” zarezerwowanym dla wybranych. Jest sposobem komunikowania si¢
poprzez sztuke, co nie pocigga za sobg deprecjonowania ,,zwyklosci” 22 czy

Por. model analizy $ciezki dzwigkowej do filmu, ktory przedstawita Maria Wilczek-Kru-
pa. Przypomne, ze sktada si¢ on z: ,,opisu fazy pomystu i realizacji, okolicznosci podje-
cia wspotpracy rezyser-kompozytor, wazne sg tu wigc kontekst biograficzny, kulturowy
i spoteczny; metryka filmu; streszczenie fabutly i charakterystyka postaci; wypowiedzi

rezysera i kompozytora na temat pracy nad konkretnym projektem; formalno-technicz-
ny opis sciezki dzwigkowej; charakterystyki wybranego fragmentu filmu (ujgcia, grupy
ujed, sekwengji); wnioskow konicowych” (zob. ibidem, s. 20).

Pierwsza kooperacja z branzg filmowga autora Krzesanego datowana jest na 1958. Najcze-
$ciej Kilar pracowat z Kazimierzem Kutzem, Krzysztofem Zanussim, Andrzejem Waj-
da, Romanem Polanskim, Stanistawem Rozewiczem, Sylwestrem Checinskim, Paw-
tem Komorowskim, Janem Rybkowskim, Aleksandrem Sciborem-Rylskim, Januszem

Majewskim, ale byty tez wspotprace epizodyczne, m.in. z: Natalig Brzozowskg, Jozefem

Wyszomirskim, Januszem Weychertem, Zbigniewem Chmielewskim, Witoldem Lesie-
wiczem, czy wazne z: Tadeuszem Konwickim (Salto, 1965), Wojciechem Hasem (Lalka,
1968), Markiem Piwowskim (Re¢js, 1970), Jerzym Hoffmanem (Trzy kroki po ziemi, 1965;

Tredowata, 1976), Krzysztofem Kieslowskim (Przypadek, 1981), Francisem Fordem Cop-
pola (Bram Stoker’s Dracula, 1992) czy Jane Campion (Portret damy, 1996). Lacznie Kilar

skomponowat 176 sciezek muzycznych do filmoéw, zdobyt ponad 20 nagrdd.

Klaudia Podobinska, Leszek Polony, Cieszg si¢ darem Zycia. Rozmowy z Wojciechem Kila-
rem, Krakéw 1997, s. 72-73.

Roman I. Drozd zauwazyl, ze ,takie nieporozumienia (si¢gajace nawet asocjowania pro-
fanum z profanacja) razaco deprecjonuja cala rzeczywistos¢ swiecka. A dychotomia ta
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»emocjonalnosci” 23. Tresci, ktdre wyrazane sg w ten sposob, nie sa nam
czesto dane bezposrednio, w postaci konkretnych stow, opisow czy dzwie-
kow, ale raczej za posrednictwem symboli, metafor, aluzji. Tak samo jak
ekscytacja, wazna jest w tym kontekscie empiria i mozliwos¢ weryfikacji
przekazywanego sensu.

ZwyKkle wskazuje si¢ dwa stanowiska w refleks;ji filozoficznej nad ta-
jemnicg muzyki: neopozytywistyczne, ktdre analizuje ,,status poznawczy”
dzwigkow, oraz symboliczne, ktérego przedstawiciele byli Swiadomi niew-
spotmiernosci sSrodkow muzycznych w stosunku do przekazywanych tresci
i koniecznos$ci wyrazenia dzwiekiem tego, co niewypowiadalne2+. Dlatego
w postugiwaniu sie dzwigkami tak wazne sg: pokora i autentyzm.

Z punktu widzenia badacza istotne sg trzy stanowiska wobec tajemnicy
w muzyce. Jedno méwi o ,,duchowosci” w muzyce, ale nie jest ona rowno-
znaczna z pojeciem sacrum. Kolejne zauwaza w dzwiekach ,,piekno”, ktdre
moze nie$¢ za sobg doswiadczenie o charakterze metafizycznym. Ostat-
nie wskazuje na mozliwe religijne podteksty w muzyce, ktore skojarzone
sa z dostgpieniem ,tajemnicy poznania”. Jednak ,,duchowosé”, ,,piekno”
czy — mniej lub bardziej jawne — odniesienia do religii, zaszyfrowane
W muzyce, nie wyjasniaja przeciez rozumienia relacji: tajemnica — muzy-
ka. Od wiekow pojawiaja si¢ wiec pytania: czy istnieje jakas obiektywna
cecha definiujgca owg niezwykltos¢ tej sztuki?

Mirostaw Perz w artykule Interpretacje muzycznego ,sacrum” w kon-
tekscie polskiej tradycji wskazal na przyktad czynniki, ktore — w jego opi-
nii —warunkuja istnienie muzycznego sacrum. Jednoczesnie okreslit cechy
tych ,,czynnikow pod wzgledem ich przydatnosci we wspotczesnej muzyce

rozpatrywana jest zazwyczaj pod katem wartosciujacym” (Roman Drozd, Podstawowe
zagadnienia sacrum w muzyce, ,Warto$ci w Muzyce” 2013 nir 5, s. 34).

Zob. na ten temat m.in.: Urszula Gajewska, Jezyk religijny w badaniach filozoficznych, teo-
logicznych i religioznawczych, ,,Stowo. Studia Jezykoznawcze” 2012 nr 3, s. 73.

Por. m.in. Filozofia muzyki. Doswiadczenie. Poznanie. Znaczenie, red. Marta Gamrat, Mal-
gorzata A. Szyszkowska, Krakow 2022, s. 56, 73-89.
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sakralnej” 25. W wielkim skrocie sg nimi: ,,pragmatyzm” 26, , funkcjona-
lizm” 27, estetyczny idealizm” 28, hermeneutyka”2° i ,,ontologizm antro-
pologiczny” 30. Ostatecznie muzykolog uznal, ze:

[...] sacrum nie stanowi w muzyce bytu immanentnego. Ma ono natomiast cha-
rakter atrybucyjny: ujawnia si¢ jako kategoria zalezna od kontekstu kulturowe-
go srodowiskowego, a przede wszystkim od funkeji, jakie spetnia muzyka. Sa-
kralnos$¢ zatem zostaje jakby przypisana strukturze dzwigkowej wiasnie przez
spelnianie przez nig okres$lonej funkcji (tj. religijnej, koscielnej, liturgicznej)
i wynikajacej stad spotecznej konotacji. Ale owej sakralnos$ci nie ma — obiek-
tywnie — w samej strukturze31.

Widaé wiec, ze zwykle rozwazano trzy aspekty ,tajemnicy” muzyki:
kompozycje (tekst i melodie), instrumenty oraz wykonawstwo.

Z kolei wedtug Bohdana Pocieja ,tajemnica” w muzyce ,jest rodzajem
dzwiekowo-substancjalnej symboliki muzycznej tyczacej zasadniczych
stanow duchowych, zwigzanych ze sferg religijna: medytacja, kontempla-
cja, modlitwa, metafizyczno-religijna tesknota, religijne uniesienie, mi-
styczna ekstaza” 32.

Mirostaw Perz, Interpretacje muzycznego ,sacrum” w kontekscie polskiej tradycji, w: Wspot-
czesna polska religijna kultura muzyczna. Materiaty z sympozjum zorganizowanego przez
Instytut Muzykologii Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego 15-17 lutego 1989 r., red. Bole-
staw Bartkowski, Stanistaw Dabek, Antoni Zota, Lublin 1992, s. 21-35.

Mirostaw Perz pisal, ze w tym ujeciu ,,sacrum wyraza si¢ w realnym przedmiocie, w zwigzku
z tym wspdlczesna muzyka sakralna miataby kontynuowacé sprawdzone tradycja archetypy”
(ibidem, s. 28).

»Sacrum jako skutek «technicznej adekwatnosci liturgicznej» — muzyka miataby pod-
porzadkowac si¢ catkowicie liturgii, wykorzystujac uwarunkowania kulturowe danego
srodowiska” (zob. ibidem, s. 28).

»Sacrum jest utozsamiane z picknem w muzyce — muzyka sakralna powinna spetniaé
warunki idealistycznego piekna mierzonego kryteriami elity” (zob. ibidem, s. 28).
»Sacrum jest cechg przenoszonej przez muzyke wiadomosci” (zob. ibidem, s. 28).
»Muzyczne sacrum nie istnieje autonomicznie, ale jest kategorig metafizyczna, wyzwa-
lajacy sie poprzez integracje wszystkich elementéw modlitwy, zatem muzyka sakralna
powinna by¢ «czynnikiem integrujacym liturgie w antropologicznej ‘adekwatnosci’»”
(zob. ibidem, s. 28).

Ibidem, s. 21-35.

Bohdan Pociej, Sacrum w muzyce romantycznej, ,Roczniki Teologiczno-Kanoniczne”

1987 t.34,2.7,8.34.
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Kompozytorzy maja jednak prawo do wlasnego pojmowania pojecia
»tajemnica” i wyrazania swoich przekonan poprzez muzyke. Jezeli ich
muzyka przyczynia sie do dostarczenia odbiorcom przezy¢ duchowych,
mozna wyrazi¢ przekonanie, Ze spelnia ona swoje przeznaczenie33. ,,Ta-
jemnica” w muzyce jest bowiem subiektywna, umowna, zalezna od wielu
czynnikow i perspektywy: przyktadowo czesto aktualizowanego podziatu
na ,,muzyke dionizyjskg” 341 ,typu apollinskiego”35.

Badania ,.tajemnicy” przenoszg znaczenie, ktore ,,lokuje si¢” nie w dzie-
le, nie poza nim, ale na styku. Takie podejscie powoduje zmiang atrybutow
owego znaczenia, ktdre jest relacyjne, ruchome, ,,rodzace sie” w trakcie
kazdej nowej, powtorzonej lektury. Znaczenie — w perspektywie tajemni-
cy sztuki —jest wiec efektem interferencji miedzy: muzycznymi strategia-
mi organizacji znaczenia (odpowiedz na pytanie o ,,przedmiot” zaintere-
sowania/odbioru: co?); zaktywizowane przez nie (tj. strategie organizacji
znaczenia) podmiotowe kompetencje poznawcze (kto? komu?); zaktywizo-
wane przez nie (tj. strategie organizacji znaczenia) artystyczno-kulturowe
konteksty (kiedy? gdzie?) 3.

Biorgc pod uwage rézne opinie na temat zwigzku muzyki ze sfera tran-
scendentng, mozna sformutowaé nastepujace wnioski: ,,tajemnica” i mu-
zyka zazwyczaj utozsamiana jest z doznaniem silnych wrazen emocjonal-
nych, przerazajgcych i pociagajacych zarazem. ,,Tajemnica” jest ,dana”

Por. Marcin Tadeusz Eukaszewski, Wokd? pojecia sacrum w muzyce, ,,Musica Sacra Nova”
2007 1r1, s. 23-53.

Jak pisze Antonina Karpowicz-Zbinkowska, muzyka ta ,,poprzez otepienie zmystow,
wprowadzenie w szal, doprowadzata do oderwania si¢ duszy od ciata, ekstazy (przez

to zjednoczenie si¢ z bostwem, bo ostateczny cel tej muzyki byt jednak religijny).
Zob. eadem, W poszukiwaniu kryteriow sakralnosci muzyki, ,Christianitas. Religia — Kul-
tura — Spoteczenistwo” 2007 nr 33, s. 171.

Zdaniem Antoniny Karpowicz-Zbinkowskiej, ,[m]uzyka typu apollinskiego buduje si¢

na logicznych nastepstwach tondw, zawierajgcych harmonie, kontrasty, zmiany «barw»
zawartych w akordach, gre dysonanséw, czyli zaréwno symetrie jak i jej lamanie, gdzie

gléwna role pelni intuicja intelektualna, uchwytujaca rézne relacje wewnatrz utworu.
Poniewaz umyst ludzki bardziej wyraza dusze¢ niz sama ozywiona materia, ten apollinski

aspekt muzyki silniej zbliza czlowieka do Boga, ducha ludzkiego do duchowego Absolutu”
(ibidem, s. 171).

Por. M. Tomaszewski, op. cit.

181
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odbiorcy muzyki w specjalnym doswiadczeniu, poprzez ktére ,,odczuwa”
on obecnosc tego, czego nie mozna wyrazic¢ w stowach czy obrazach; te-
go, co zdaje si¢ niedostepne i nietykalne, a zarazem obecne i rzeczywiste.
W ten sposob muzyka otwiera nowe horyzonty poznania, niedostepne na-
uce i doswiadczeniu.

O grzechu, objawieniu i ,,pomylce Boga”...
Muzyka filmowa Wojciecha Kilara

Tworca muzyki filmowej nie musi czu¢ si¢ odpowiedzialny
za kazda nute37.
WOJCIECH KILAR

Od lat uznawana za ,niezwykle ambitng i prezentujaca nader szeroki wa-
chlarz mozliwos$ci dramaturgicznych w kinie” 38, muzyka Wojciecha Kilara

do filmu, cho¢ doczekata si¢ kilku gruntownych analiz39, ciaggle moze in-
spirowac nowe refleksje. Przyktadowo, badajac twdrczos¢ Wojciecha Ki-
lara, trudno jest wyznaczy¢ granice pomiedzy tym, co w muzyce sakralne,
a tym, co $wieckie. Takie podejscie do twdrczos$ci autora Krzesanego po-
twierdza tez wydana w 2017 roku publikacja pod redakcjg Jolanty Skorek-

-Miinch, poruszajaca miedzy innymi watek obecnosci tajemnicy w muzyce

Wojciecha Kilara+©.

37 K. Podobinska, L. Polony, op. cit., s. 51.

38 M. Wilczek-Krupa, op. cit., s. 11.

39 Zob. m.in. analizy Leszka Polonego w: Kilar. Zywiot i modlitwa, Krakéw, 2005; Iwony
Sowinskiej w: Polska muzyka filmowa 1945-1968, Katowice 2006, czy Iwony Grodz w:

»Wezoraj, dzis i jutro...” Muzyka w filmowej adaptacji ,, Ziemi obiecanej” Wiadystawa Rey-

monta, w: ,Wskrzesic¢ chocby chwilg...”. Wiadystawa Reymonta zmagania z myslg i formg,
red. Mateusz Bourkane, Radostaw Okulicz-Kozaryn, Agnieszka Sell, Marek A. Wedeman,
Poznan 2017, S. 401-415.

40 Sacrum i element narodowy w muzyce Wojciecha Kilara, red. Jolanta Skorek-Miinch, Rze-
SZOW 2017.

Z punktu widzenia tematu niniejszego artykulu najistotniejsze fragmenty znajduja sie w cze-
$ci pierwszej tej publikacji pt. Biografia i duchowos¢ (zob. m.in. Lucjan Dyka, Kompozy-
tor wspétczesnej muzyki liturgicznej a dokumenty Kosciota i Cechy duchowosci Wojciecha
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Muzyka niesamoistna, tworzona specjalnie dla filmu, czesto sktania do
wskazywania mozliwych inspiracji, analogii, kontynuacji, modernizacji,
a nawet epigonizmu. Istotng bowiem sprawg okazuje si¢ myslenie o niej
w kontekscie4, co jest kluczowe tez dla zrozumienia fenomenu samoist-
nych kompozycji Wojciecha Kilara. Tworca Orawy wielokrotnie powta-
rzal, ze przez cale zycie pamietal Taniec ognia Manuela de Falli, Arabeske
Claude’a Debussy’ego i Mazurek Karola Szymanowskiego+2. Muzyczne
inspiracje autora Angelusa, ktore sa wazne nie tylko dla zrozumienia jego
tworczosci oryginalnej, ale i kompozycji filmowych (cho¢ trzeba pamie-
ta¢, ze Kilar mowil, ze dzieta klasykow i wezesnych romantykow zaczat
doceniac dopiero pod koniec zycia), to ponadto dzieta Mozarta (koncer-
ty fortepianowe, kwartety) i Josepha Haydna. Duzg atencjg autor Sciezki
dzwiekowej do Draculi darzyt tez drugi z Nokturnéw Debussy’ego (wejscie
harf] tragbek i waltorni), tworczos¢ Gioacchino Rossiniego, Franka Martina
(Symfonia na klawesyn, harfe, fortepian, orkiestre smyczkowg), Césara Franc-
ka (Wariacje symfoniczne), utwory Ravela (np. La Valse). Tak wiec mistrza-
mi Kilara byli Ravel, Debussy i Mozart. Natomiast najwazniejsze utwory
w jego zyciu to: Missa solemnis Beethovena i Pasja Mateuszowa Bacha*3.

W przypadku tworczosci Wojciecha Kilara warstwa brzmieniowa jest
niezwykle wazna dla przekazu wizualnego, bo jest ona wyraznie muzyka
niosgcg dodatkowe sensy. Dlatego tym bardziej warto przyjrzec¢ si¢ kon-
kretnym przykladom sciezek dzwiekowych do filmow, ktore umuzycznit.

Kilara i ich wptyw na tworczosc kompozytorskg, Ewa Nidecka, Wojciecha Kilara droga do
dojrzatosci tworczej, czy Andrzej Szyputa, Budowanie dobra. Moje spotkania z Wojciechem
Kilarem, oraz artykul bezposrednio dotyczacy muzyki filmowej kompozytora — Jacek
Glenc, Muzyka filmowa Wojciecha Kilara — autonomiczna czy ilustracyjna?).

Uznanie $ciezek dzwigkowych (albo ich fragmentow) do Lalki Wojciecha Hasa (1968),
Iluminacji Krzysztofa Zanussiego (1972) czy Draculi Coppoli (1992) za dzieta, ktore po-
magaja zrozumiec¢ tajemnice muzyki, oznacza analize i interpretacje: ich swoistosci (au-
totelicznosci); funkcjonalnosci w kulturze muzycznej i nie tylko oraz powigzan z innymi
utworami. To jednak material na inny, znacznie obszerniejszy tekst, natomiast w niniej-
szym artykule koncentruje sie¢ na analizie znaczenia tej muzyki jako rodzaju symbolu
ujawniajacego tresci niewyrazalne w medium werbalnym i wizualnym.

K. Podobinska, L. Polony, op. cit., s. 13.

Ibidem, s. 82.
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Jedna z wielkich osobowosci polskiego kina, z ktorg wspotpracowat
Wojciech Kilar, byt rezyser Wojciech Jerzy Has. Kompozytor nawigzat
z nim kontakt w czasie realizacji Lalki w latach 1967-1968+4. Autor Ora-
wy skomponowat do tego filmu motyw przewodni. Wykorzystat przy tej
okazji charakterystyczne brzmienia takich instrumentéw i przedmiotow,
jak cymbaty, dzwonki, flet, struna gitary, dzwiek katarynki, fortepian, troj-
kat i wiele innych.

Rozpoznawalny, powracajacy fragment — motyw przewodni — wpro-
wadzony jest do tkanki filmu az pigciokrotnie. Kazdorazowo spelnia inne
zadanie. Kluczowe jest jego sfunkcjonalizowanie, ktore przybliza widza
do sfery tajemnicy, a wiec: poznania, zycia i Smierci. W tym kontekscie
wazne s3 dwie sceny. Pierwsza, w ktorej bohaterowie rozprawiaja o me-
talu 1zejszym niz powietrze. Pojedyncze dzwigki instrumentow smyczko-
wych wzbogacone zostaja wowczas innymi brzmieniami. Do muzyki Kila-
ra ,wmontowane” zostajg efekty akustyczne opisujgce czas i miejsce akeji:
odglosy nocy, jakie stysza bohaterowie zgromadzeni w ogrodowe;j altance.
Rezyser wraca do tego motywu takze w scenie przedstawiajgcej probe sa-
mobojcza Wokulskiego na dworcu pod Skierniewicami. Tym razem wpro-
wadza dodatkowo dzwiek instrumentéw detych, a takze ,,ptacz” i kraka-
nie wron. Sciezka dzwigkowa Wojciecha Kilara do tego filmu jest wiec po
czesci dzwiekowa ,opowiescia” o ludzkim grzechu pychy, z ktorym wigze
sie che¢ naukowego poznania, jak i posiadania wladzy nad uczuciami in-
nych, zyciem i $miercig. Kompozytor twierdzit, ze ,,Pycha jest niezdrowa.
Niszczy cztowieka od wewnatrz [...]”45. Jego eksperymentalna kompozy-
cja potwierdza te konstatacje.

Na szczegolng uwage zastuguje wspotpraca Wojciecha Kilara z Krzysz-
tofem Zanussim. To wlasnie z tym filmowcem muzyk stworzyt doskonaty
duet. Warstwa dzwigckowa, skomponowana specjalnie do filmow tego re-
zysera, kazdorazowo poteguje nastroj, podkresla idee filmu i komentuje

1. Sowinska, op. cit., s. 247-248.

Wojciech Kilar, Na Jasnej Gorze... odnalaztem wolng Polske... i siebie. Z Wojciechem Ki-
larem o jego zazylosci z Matkq Jasnogorska, spotkaniu z Najwyzszym Tworcg, o zyciu,
ojczyznie i muzyce rozmawia o. Robert Eukaszuk Osppe, Czgstochowa 2003, s. 76.
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jego tresc. Kompozytor operuje stalymi strukturami dzwiekowymi, mo-
tywami o wyrazistym rysunku, stosuje technike motywow przewodnich,
prosta i przejrzysta konstrukcje, wprowadza tez muzyke w kadrze 46,
Jednym z ciekawszych przykltadow sfunkcjonalizowania muzyki w fil-
mie (podkreslenie jej walorow semantycznych) jest lluminacja Krzysztofa
Zanussiego+’. Wojciech Kilar tak wspominat prace nad tym filmem:

Napisatem muzyke do okoto trzydziestu filmow Krzysztofa. On zdaje sobie spra-
we, Ze moja muzyka to co$ wiecej niz standardowy, stereotypowy produkt filmo-
wy, ze rozlegna si¢ dzwigki, w ktorych zawarta jest intencja pewnej szlachetnosci,
przedstawienia chocby sladéw wartosci czysto muzycznych. Dzwigk symbolizu-
je wwigkszosci jego filmow to, czego nie da si¢ powiedzie¢ stowami, co zabrzmia-
toby banalnie, lub tez nie ma stéw, ktore te tre$ci wyjasniajg. W wielu filmach
muzyka ma jedna i t¢ sama role — jest jakby uosobieniem losu. W Iluminacji na
przyktad uzytem bachowskich, cig¢zkich schodzacych kontrabasow, symbolizu-
jacych kroki losu*8.

Zasugerowat tez, jak wspominat rezyser, iz:

[...] moze muzyka przeprowadzic¢ warto$ciowanie zdarzen, ktore ja pokazuje.
I napisat taki szalenie ozdobny, barokowy temat, jakby z ducha Albinioniego, do
wszystkich wydarzen, ktdre majg egzystencjalny sens. Natomiast do zdarzen
fabularnych napisat parodzwigkowy fragment, taki «motorek», ktory degradu-
je te wydarzenia. Na przyktad romans bohatera, w obrazie wygladajacy bardzo
mocno — z muzyka sie trywializuje. Jakby ktos zza ekranu mowit: on mysli, ze
bardzo kocha te pania, a tak naprawde to nie ma zadnego znaczenia. I ten rodzaj
semantycznej juz interpretacji, gdy muzyka wchodzi na «pigtro» dialogu scena-

riuszowego, jest czyms$ nadzwyczajnym. Wartosciuje sens tego, co pokazano*®.

Film Zanussiego opowiada o dojrzewaniu i poszukiwaniu sensu zy-
cia. Gtéwny bohater jest egzemplifikacja potrzebna do przeprowadzenia

46 W.Kilar, op. cit., s. 85.

47 Leszek Polony w muzyce Kilara wyr6znil, w zwigzku z powyzszym, kilka motywow prze-
wodnich: ,,motyw samorefleksji bohatera”, ,,motyw pierwszej mitosci”, ,,motyw Tatr”,
»motyw malzenstwa i zycia rodzinnego”, ,,motyw leku egzystencjalnego” (zob. idem,
Kilar. Zywiot i modlitwa, Krakéw 2005).

48 K. Podobinska, L. Polony, op. cit., s. 37-48.

49 Cyt.za Maria Malatynska, Agnieszka Malatynska-Stankiewicz, Scherzo dla Wojciecha
Kilara, Krakow 2003, s. 39.
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dyskursu o cztowieku i tajemnicy zycia, a wigc poniekad sferze sacrum.
Warstwa audialna, natomiast, wspomaga, interpretuje, petni tez funkcje
strukturalng: wyrdznia, scala poszczegolne ujecia. Pomaga zrozumie¢ do-
$wiadczenie tytutowej ,,iluminacji”.

Wielu tworcow twierdzi, ze artysta XX wieku powinien by¢ przede
wszystkim profesjonalistg, a nie zbuntowanym, romantycznym wichrzy-
cielem. Podobnego zdania byt Wojciech Kilar. Uwazal, Ze wspolczesnie
kompozytorzy sa albo nazbyt upozowani (wykreowani), albo po prostu
nudni. Dlatego piszac muzyke do filmu Francisa Forda Coppoli Bram
Stoker’s Dracula (Dracula) Kilar $wiadomie nawigzat do romantyzmu5°,
lecz poprzez wyrazne zdystansowanie si¢ do tego pradu w sztuce. Prze-
nikliwos¢ kompozytora powoduje, ze jego muzyka podnosi range filmu,
dodaje mu glebi i szlachetnosci.

Muzyka Kilara w Draculi nie jest ilustracyjna dla warstwy obrazowe;j.
Pelni niejednokrotnie funkcje¢ dramaturgiczng na poziomie samych wyda-
rzen, a jednoczesnie si¢ od nich odrywa, skupia na emocjach i glebszych
sensach. Tworzy nastrdj grozy, ponurosci, tragizmu, dziwnosci, fantastyki,
wywoluje w odbiorcy efekt leku, przerazenia. Ogolnie sprawia wrazenie,
jakby kompozytor chciatl dzieki niej opowiedzie¢ nie tylko o Draculi i ta-
jemnicy niezwyklego doswiadczenia, ale przede wszystkim — nieoczeki-
wanej ,,pomylce Boga”51.

Muzyka filmowa jest z koniecznosci muzyka ograniczen. Biorgc pod
uwage medium, kompozytor nie moze mie¢ wolnej reki tworczej. Muzy-
ka filmowa musi by¢ dyskretna, wystepowac tylko tam, gdzie poglebia sta-
ny psychiczne postaci lub wzmacnia dramaturgi¢ danego momentu, prze-
kazujac istote dziela w procesie. MOwiac inaczej, dobra muzyka filmowa
nie powinna probowac zdominowac percepcji widza. Nie moze tworzy¢
rownoleglej narracji i z tego powodu kompozytor musi swiadomie ogra-
nicza¢ swoj potencjal tworczy. Z tej perspektywy mozna podziwiac sile

W tym miejscu trzeba jasno podkresli¢, ze nawigzania do muzyki romantycznej to cecha
wiekszosci $ciezek dZwiekowych do filmow autorstwa Wojciecha Kilara.

»Dracula ma by¢ filmem o pomylce Boga”. Te stowa Coppoli zacytowat Kilar, opowia-
dajac o swym pierwszym spotkaniu z rezyserem. Zob. K. Podobinska, L. Polony, op. cit.



52
53
54
55
56
57

Nasladujgc Orfeusza...

ekspresji partytur filmowych Kilara: wyjasniajacych i poglebiajgcych te
sceny, ktorych nie mozna wyrazi¢ ani obrazami, ani stowami, i gdzie mu-
zyka moze dziatac z calg swojg moca.

Podsumowanie

[...] muzyka Wojciecha Kilara broni si¢ wspotczesnie
swym rzemiostem, czystoscig intencji tworczej, suge-
stywnoscia ekspresji, szlachetno$cig przestania52.

LESZEK POLONY

Kilar, ktory w wywiadach moéwit o dazeniu do stworzenia ,czegos huma-
nistycznego” 53, traktowat muzyke filmows jako rodzaj ,,dziennika intym-
nego” artysty, wypowiedzi autobiograficznej5+. Dodatkowo pisanie jej by-
to jego ochrong przed , zdziczeniem, przed kompletnym pustelnictwem,
potrzebnym arty$cie w czasie komponowania muzyki symfonicznej” 5.

Dla Kilara muzyka filmowa byta przede wszystkim przydawaniem sztu-
ce ruchomych obrazow nowej wartosci, dlatego kompozytor przypisywat
jej role znaczeniotwodrczg, a kluczem do niej uczynit motywy muzycz-
ne. Esencja jego jezyka muzycznego byly z kolei: ,,dynamizm, rozmach,
$piewnosc, liryzm, mistycyzm, rytm taneczny, wagnerowski styl harmonii,
wyrafinowana instrumentacja, zonglerka orkiestrowym brzmieniem” 56.
Natomiast najistotniejsze role to: ,,antycypacja nastroju u widza, warto-
$ciowanie wydarzen, interpretacja cech osobowosci bohateréw, odzwier-
ciedlanie idei filmu, sterowanie percepcja, scalanie narracji, zastepowanie
tresci pominietych, samodzielnos¢ muzyki”57.

Swiadomos$é tych wszystkich zadan muzyki oraz profesjonalizm, rze-
telnos¢ i odrobina szczescia pozwolily, by to kino okazalo si¢ medium

L. Polony, Kilar. Zywioti modlitwa, op. cit., s. 198.

Por. m.in. K. Podobinska, L. Polony, op. cit., s. 59-61.

L. Polony, Kilar. Zywioti modlitwa, op. cit., s. 193-194.

K. Podobinska, L. Polony, op. cit., s. 42.

M. Wilczek-Krupa, Poetyka muzyki filmowej Wojciecha Kilara, op. cit., s. 465.
Ibidem, s. 468-470.
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umozliwiajgcym Kilarowi utrzymac wysoki standard zycia, ktory cenitss.
Pamietad jednak trzeba, ze muzyka filmowa dla Kilara to nie tylko rzemio-
sto, epizodyczne kontakty artystyczne, ale tez mniej ujawniane, bo zwig-
zane z dziecinstwem, marzenia. W tych ostatnich tkwi tez magia owego
»osobliwego wkroczenia kompozytora w sfere semantyki filmu, jego zna-
czen” 59, a tym samym stania sie ,,pierwszym jego interpretatorem, thuma-
czem, pelnomocnikiem rezysera w kontakcie z widzem, a wiec poniekad
wspottworeg filmu” 6°.

Podsumowujgc, muzyka filmowa to jeden z dowodow postawy emocjo-
nalnej Kilara, jego wrecz zywiotowej reakcji na tajemnice i pigkno otaczajg-
cego swiata. Tworczos¢ muzyczna, z ktorej emanuje rados¢, zyciowa enet-
gia, zaswiadcza przyjecie takiej postawy wobec rzeczywistosci. To dlatego
artysta cenit w muzyce filmowej, ,,rys humanistyczny”, znamie ludzkiej
niedoskonalosci... owej (nie)absolutnosci. Uznawal, Ze przedmiotem mu-
zyki sg przede wszystkim: cztowiek, prawda i dobro. Natomiast rolg dzwie-
kow jest dawanie radosci, nadziei, a nie — paradoksalnie i przekornie —
wyjasnianie zagadek swiata, ziemi czy nieba, bo —jak twierdzit — ,,Zle jest
tworzy¢ z misjg przekazywania czego$ wielkiego” 61. W takim podejsciu do
komponowania, w owej pokorze i swiadomosci, jest tajemnica poznania,
jest sens. Mozna wiec smiato powiedzie¢, ze nie tylko sztuka Szekspira jest
jak film, ale tez muzyka, ktora moze by¢ jak zawily labirynt i jednoczesnie
oczywista w swej prostocie opowiesc. Aby jednak o niej pamigtano, musi
nies$c tresci warte przekazania innym. Tak jest we wskazanych przyktadach.
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index.php?film=12128) i AF1 Catalog (Bram Stoker’s Dracula: https://catalog.afi.com/

Film/67037-BRAM-STOKERS-DRACULA?cxt=filmography)
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STRESZCZENIE

Nasladujqc Orfeusza... Wyimki o kompo-
zycjach Wojciecha Kilara do filmuw trzech
odstonach

Tematem eseju jest muzyka filmowa Woj-
ciecha Kilara (1932-2013), analizowana
na wybranych przyktadach, traktowana
jako rodzaj symbolu ujawniajacego tresci
niewyrazalne w medium werbalnym i wi-
zualnym. Celem analizy jest proba zmie-
rzenia si¢ z pytaniem o to, jaki wktad mo-
ze wnies¢ muzyka do sztuki ruchomych
obrazow. Na marginesie wskazane zosta-
na tez strategie kompozytorskie, ktore za-
stosowat Wojciech Kilar, tworzac muzyke
do wybranych filméw. Wybitne sfunkcjo-
nalizowanie muzyki w dziele audiowizu-
alnym zostalo pokazane na przyktadzie
$ciezek dzwigkowych do takich filméw,
jak: Lalka w rezyserii Wojciecha J. Hasa
(1968), Iluminacja Krzysztofa Zanussiego
(1972) i Bram Stoker’s Dracula Francisa
Forda Coppoli (1992).

stowa kLuczowe muzyka filmowa, stra-
tegie kompozytorskie, Wojciech Kilar,
Lalka, Iluminacja, Bram Stoker’s Dracula.

ABSTRACT

Imitating Orpheus... On Wojciech Kilar’s
Compositions for Film in Three Parts

The subject of the essay is the film mu-
sic of Wojciech Kilar (1932-2013), ana-
lysed on selected examples, as a kind of
symbol revealing content inexpressible
in a verbal and visual medium. The aim
of the analysis is to face the following
questions: What can a film convey with
music? What contribution can music
make to the art of moving images? What
compositional strategies did Wojciech
Kilar choose when creating music for the
analysed films? The outstanding func-
tionalization of music in an audiovisual
work will be demonstrated in Kilar’s
soundtracks to selected films: The Doll di-
rected by Wojciech J. Has (1968), The Illu-
mination by Krzysztof Zanussi (1972) and
Bram Stoker’s Dracula by Francis Ford
Coppola (1992).

keyworps film music, compositional
strategies, Wojciech Kilar, The Doll, Illu-
mination, Bram Stoker’s Dracula.
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