50

WSTEP. KOINCYDENC]JE

Zacznijmy od stwierdzenia prostej koincydencji: kino
fantastyczne narodzito si¢ w Polsce w tym samym
okresie co awangarda muzyczna — w czasach odwilzy
po $mierci Jozefa Stalina, ostabienia doktryny socre-
alizmu i pazdzierniku ’56, kiedy polityka kulturalna
w Polskiej Rzeczpospolitej Ludowej ulegla znaczacej
rewizji'. Wlodzimierza Sokorskiego, przedwojenne-
go komuniste, absolwenta filozofii i weterana wiel-
kiej wojny ojczyznianej, mozna uzna¢ za jej symbol.
W latach 1952-1956 byt ministrem kultury i sztuki,
zdobyl wowczas zlg stawe wérdd artystow jako glow-
ny propagator realizmu socjalistycznego. Z kolei od
1956 do 1960 pelnit funkcje przewodniczacego Ko-
mitetu do Spraw Radiofonii i to pod jego patrona-
tem rozkwitla dziatalno$¢ Studia Eksperymentalnego
Polskiego Radia. W kolejnej dekadzie Sokorski objat
piecze takze nad Telewizja, dokad sprowadzil m.in.
Starszych Panow, Olge Lipinskg, Irene Dziedzic, Ada-
ma Hanuszkiewicza i wiele innych osobowosci.
Spojrzmy na kilka kolejnych zbieznosci czasowych.
Milczgca gwiazda w rezyserii Kurta Maetziga z 1959

! Por. P. Bojarski, 1956. Przebudzeni, Warszawa 2016; M. Na-
piontkowa, Teatr polskiego Pazdziernika, Warszawa 2012; L.C. Vest,
Awangarda. Tradition and Modernity in Postwar Polish Music, Oak-
land 2020.
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roku to rowiesniczka Emanacji Krzysztofa Penderec-
kiego i I Symfonii Henryka Mikotaja Géreckiego. Film
przygodowy Wielka, wieksza i najwigksza w rezyserii
Anny Sokotowskiej przypad! z kolei na rok 1963, czyli
czas A piacere Kazimierza Serockiego i Mikrostruktur
Whodzimierza Kotoniskiego. Telewizyjne nowele fan-
tastyczne Janusza Majewskiego Awatar, czyli zamiana
dusz oraz Docent H. z 1964 roku powstaly w tym sa-
mym czasie co Diphthongos Wojciecha Kilara i Prologi
Tomasza Sikorskiego. W tej samej telewizji publicz-
nej rok pdzniej powstaly srednie metraze Przyjaciel
i Profesor Zazul duetu Marek Nowicki i Jerzy Stawicki,
a scena muzyki wspodlczesnej goscita w 1965 Les Sons
Witolda Szalonka i Lekcje Eugeniusza Rudnika. To
ostatnie nazwisko w kontekscie filmu jest szczegolnie
istotne, bo wlasnie Rudnik, jako technik SEPR, byt
wspolodpowiedzialny za wiekszos$¢ produkeji posit-
kujacych sie efektami elektroakustycznymi.

Nawet awangardowe utwory muzyczne bywatly
przeznaczone na tradycyjng orkiestre, wiec wymagaty
od dyrygentéw otwartosci, kompozytorskiej wyobraz-
ni i perfekcjonizmu interpretacyjnego. Jedna z takich
postaci byl niewatpliwie Andrzej Markowski (1924-
1986), ktory wspottworzyl kanon polskiej muzyki
wspolczesnej: oprocz wspomnianych wyzej tworcow,
prowadzil m.in. premiery dziel Augustyna Blocha,
Andrzeja Dobrowolskiego, Bogustawa Schaeffera i Bo-
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lestawa Szabelskiego. W wielu hastach biograficznych?
przewijaja si¢ wzmianki o jego dokonaniach w dzie-
dzinie muzyKki ilustracyjnej: to Markowski miat jako
pierwszy wykorzysta¢ dzwigki konkretne w teatrze,
byt tez wspolautorem koncepcji krétkometrazowego
Spacerku staromiejskiego (1958) w rezyserii Andrzeja
Munka. Do tej pory jedynym tekstem analizujagcym
dokonania Markowskiego na polu kina pozostaje
praca magisterska Zofii Kulakowskiej®. Skrot tej pracy
ukazal sie w ,,Kwartalniku Filmowym” w roku 1961.
Mimo iz autorka stwierdzila, ze ,,muzyka filmowa
Andrzeja Markowskiego stanowi interesujgcy materiat
do badan zaréwno dla muzykologdw jak i teoretykow
filmu. W ciggu siedmiu lat pracy kompozytorskiej na
terenie filmu polskiego, Markowski moze wykazaé
sie duzymi osiggnieciami we wszystkich gatunkach
filmowych [...]"*, nikt nie podjat dalszych badan.
W niniejszym tekécie chcialbym zaja¢ si¢ tym
tematem od momentu, w ktérym porzucita go Ku-
takowska i skoncentrowac sie gtéwnie na elektroaku-
stycznej muzyce filmowej Markowskiego. Pojawia si¢
ona przede wszystkim w dwoch gatunkach: ekspe-
rymentalnej animacji i fantastyce naukowej, jednak
z racji objetosci oraz spdjnosci wywodu ogranicze
sie do tej ostatniej. Artykut sklada si¢ z dwoch pod-
rozdziatéw. Pierwszy wprowadza istotne wspotrzed-
ne. Przyblizam w nim sylwetke twoércza Andrzeja
Markowskiego i opisuje pierwsze lata dzialalnosci
SEPR (uwzgledniajgc inzynieréw Eugeniusza Rudni-
ka i Krzysztofa Szlifirskiego) w kontekscie filmowym.
Nastepnie wprowadzam kilka kluczowych poje¢ z au-
diowizualnej teorii Michela Chiona (rendering) oraz
psychoanalizy Ernsta Jentscha i Zygmunta Freuda
(niesamowite). W podrozdziale drugim zajmuje si¢
doktadniej ilustracjami muzycznymi dyrygenta-kom-
pozytora do pelnometrazowych filméw fantastycz-
nonaukowych - Milczgcej gwiazdy (1959), Wielkiej,
wigkszej i najwigkszej (1963) — i noweli Przektadaniec

2 Por. M. Komorowska, Markowski Andrzej, [w:] Encyklope-
dia muzyczna PWM, red. E. Dzigbowska, t. m, Krakéw 2000, s. 97,
a takze: https://filmpolski.pl/fp/index.php?osoba=112673 [dostep:
18.09.2023].

3 Z.Kutakowska, Muzyka filmowa Andrzeja Markowskiego, pra-
ca magisterska powstala pod kierunkiem prof. Zofii Lissy, 1961, ma-
szynopis w Bibliotece Instytutu Muzykologii UW.

* Z. Kulakowska, Problemy instrumentacji w muzyce filmowej
Andrzeja Markowskiego, ,Kwartalnik Filmowy” 1961, t. 11, nr 2 (42),
s. 39.

(1968). W podsumowaniu krétko wspominam takze
o filmach eksperymentalnych - Spacerek staromiejski
(1958) i Taki jest Swiat, Gabrielo (1962).

1. WSPOLRZEDNE
Andrzej Markowski

Andrzej Markowski urodzit si¢ w 1924 roku w Lu-
blinie w rodzinie o tradycjach muzycznych: jego oj-
ciec byt §piewakiem, a brat roéwniez kompozytorem?®.
W 1941 roku mlody artysta trafit pod opieke Artura
Malawskiego, ktory zaczal udziela¢ mu lekcji z teorii
muzyki. Prace przerywata im aktywnos¢ konspiracyj-
na, a potem udzial w powstaniu warszawskim. Piesn
Szumi las Markowskiego zdobyla popularno$¢ wéréd
jego uczestnikow. Po przejsciu przez oboz w Mauthau-
sen Markowski wyjechal do Londynu, gdzie studiowat
kompozycje u Aleca Rowleya w Trinity College of
Music. Po 1947 roku kontynuowat nauke w Warsza-
wie, w Pafistwowej Wyzszej Szkole Muzycznej (studio-
watl dyrygenture u Witolda Rowickiego i kompozycje
u Tadeusza Szeligowskiego). W tym okresie pracowat
intensywnie jako korepetytor (1947-49) i kierownik
muzyczny (1949-50) Teatru Dramatycznego w Szcze-
cinie, a potem Teatru Nowego w Warszawie (1950-53).

Juz jako absolwent PWSM, w 1954 roku, zostal
drugim dyrygentem w Filharmonii Poznanskiej,
a rok pozniej dyrygowal takze w Filharmonii Sl3-
skiej w Katowicach. W 1957 roku Markowski wraz
z Wlodzimierzem Kotonskim, Kazimierzem Seroc-
kim i Janem Krenzem wzial udziat w Ferienkurse fiir
Neue Musik w Darmstadcie, gdzie zapoznal si¢ z naj-
nowszymi trendami (i prowadzil wyklady o muzyce
filmowej). W ciggu swojej bogatej kariery pracowat
w Filharmonii Krakowskiej (1958-1964), Filharmonii
we Wroclawiu (1965-1969), Filharmonii Narodowej
w Warszawie (1971-1977) oraz Filharmonii w Lodzi
(1981-1986). Jako dyrygent interesowal sie gtéwnie
muzyka dawng i wspdlczesna, propagujac je najpierw
w Krakowie w cyklu Musica Antiqua et Nova, a potem
na zalozonym przez siebie festiwalu Wratislavia Can-
tans (1966). Prowadzil ponadto wroctawski Festiwal

* Biogramza:https://polskieradio24.pl/39/156/artykul/3061636,
andrzej-markowski-kompozytor-o-szerokich-horyzontach [dostep:
18.09.2023].
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Polskiej Muzyki Wspolczesnej i Festiwal Muzyki Or-
ganowej i Klawesynowej oraz wzial udzial w licznych
zagranicznych tournées czotowych polskich orkiestr.

Jako kompozytor Andrzej Markowski zdobyt uzna-
nie gléwnie na polu muzyki filmowej. Sposréd naj-
wigkszych produkeji fabularnych z jego udzialem
trzeba wymieni¢ Pokolenie (1954) i Popioty (1965)
w rezyserii Andrzeja Wajdy oraz Pana Wolodyjowskie-
20 (1969) Jerzego Hoftmana; potem zainspirowat tego
pierwszego do zrealizowania filmu Dyrygent (1979)°.
Markowski mial okazje wspolpracowac rowniez z in-
nymi wybitnymi rezyserami: Jerzym Kawalerowiczem
przy Cieniu (1955) i Kazimierzem Kutzem przy Krzyzu
Walecznych (1958). Jak wida, istotne miejsce zajmuja
tu historie wojenne, wybierane przez tworce by¢ moze
takze z powodu jego wlasnej biografii. Nalezy do nich
zaliczy¢ rowniez pelnometrazowe fabuly - Godziny
nadziei (1955) Jana Rybkowskiego, Historie jednego
mysliwca (1958) Huberta Drapelli i Rannego w lesie
(1963) Janusza Nasfetera — oraz dokument Wrze-
sien (tak bylo), zrealizowany przez Jerzego Bossaka
i Waclawa Kazmierczaka w roku 1961. Filmy Miedzy
wrzesniem a majem (1969) i Warszawska opowies¢
(1970), autorstwa Romana Wionczka, znaczg koniec
filmowej aktywnosci Markowskiego.

W ramach filméw krétkometrazowych szczegélnie
intensywnie rozwineta si¢ wspolpraca Markowskiego
z Kazimierzem Urbanskim przy jego czterech autor-
skich animacjach: Materii i Igraszkach (oba z 1962),
Moto-gazie (1963) i Trenie zbéja (1967). Kompozytor
pracowal jednak takze przy wielu innych awangardo-
wych filmach: impresji 0 Xawerym Dunikowskim Ide
do storica (1955) Andrzeja Wajdy, antywojennym eseju
Zycie jest pigkne (1957) Tadeusza Makarczynskiego,
wycinanej animacji Byt sobie raz... (1957) Waleriana
Borowczyka i Jana Lenicy oraz portrecie malarza-
-schizofrenika Dziki Zywot koguta — bez $wiatta i bez
storica! (1968) Roberta Standy. Ponadto Markowski
odpowiadal za muzyke réwniez w bardziej konwencjo-
nalnych animacjach dzieciecych (Pajacyk i pikus, rez.
Tadeusz Nehrebecki (1958); Legenda staroegipska —
Ozyrys, rez. Stefan Janik (1959); Byly dwa pieski,
rez. Marek Kononowicz (1960)) oraz reportazach

® W napisach poczatkowych pojawia si¢ wzmianka: ,,Pomyst
filmu powstat z opowiadan i rozméw z dyrygentem Andrzejem Mar-
kowskim’, za: https://filmpolski.pl/fp/index.php?film=12514 [dostep:
18.09.2023].

i filmach o$wiatowych (Swiatta dnia, rez. Jerzy Ja-
raczewski (1963); Szkice lubelskie, rez. Andrzej Pie-
kutowski (1964); K.R.I/..., rez. Wladystaw Forbert
(1964); Dom na osiedlu, rez. Jerzy Kaden (1964); Na
krakowskim Rynku, rez. Kazimierz Urbanski (1965)).

SEPR

Studio Eksperymentalne Polskiego Radia zostato za-
tozone z inicjatywy muzykologa (ale takze studenta
fizyki) Jozeta Patkowskiego w 1958 roku; oficjalnym
celem Studia byto ilustrowanie stuchowisk radiowych
efektami elektronicznymi i konkretnymi. Zesp6t kom-
pletowano wiosng 1958 roku, a oficjalna inauguracja
Studia odbyla si¢ 1 listopada. W sktad zespotu wcho-
dzili poczatkowo technik Eugeniusz Rudnik oraz in-
zynier Andrzej Owczarek, ktérego pét roku pdzniej
zastgpil Krzysztof Szlifirski. Od samego poczatku
profil SEPR uwzglednial takze Sciezki dzwiekowe
dla kina oraz, ku poczatkowej niecheci decydentéow
i kontroleréw, utwory autonomiczne. Pionierem na
obu polach byl Wtodzimierz Kotonski, autor muzyki
konkretnej do animacji Albo rybka (1958) Haliny Bie-
linskiej i Wtodzimierza Haupego oraz stynnej Etiudy
na jedno uderzenie w talerz (1959). W pierwszej de-
kadzie istnienia Studia powstalo w nim blisko 50 ilu-
stracji filmowych, wsrod ktérych dominowaty gatun-
ki: animacja eksperymentalna (12) i dziecieca (7),
dokumenty o sporcie (3) i sztuce (4) oraz reportaze
i publicystyka (3)".

Samych filméw fabularnych byto najmniej, bo
zaledwie pig¢, ale tym istotniejszy wydaje si¢ fakt, ze
w tym pionierskim okresie wszystkie one zawieraty
silny element fantastyczny lub naukowy (podobnie jak
w animacjach na podstawie prozy Stanistawa Lema®).
Na te zbiezno$¢ zwracalo uwage wielu badaczy, w tym

7 Podaje te dane na podstawie wiasnej kwerendy przeprowa-
dzonej na zlecenie Instytutu Adama Mickiewicza, ktérej wyniki pre-
zentowalem czesciowo w referacie przedstawionym podczas miedzy-
narodowej konferencji organizowanej w dniach 13-14 pazdziernika
2017 roku oraz w artykule Afekty muzyki elektronowej, [w:] Czarny
pokdéj i inne pokoje, red. M. Libera, £.6dz 2020, s. 225-247.

8 Wycieczka w kosmos (1961) i Pulapka (1962) byly owocem
wspolpracy rezysera Krzysztofa Debowskiego z kompozytorem
Krzysztofem Pendereckim; znacznie pdzniej powstal film animowany
Maszyna Trurla (1975) w rezyserii Jerzego Zitzmana z muzyka An-
toniego Mleczki, réwniez na podstawie opowiadan Stanistawa Lema
(Cyberiada).
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Bolestaw Blaszczyk i Dariusz Brzostek, ktory wielo-
krotnie wracat do wspomnianego tematu, ujmujac go
z rdznych perspektyw. W jednym z artykuléw Brzo-
stek zauwazyl, ze w latach 50. 1 60. XX wieku zaszta
istotna zmiana w udzwiekowieniu filméw i spektakli
na podstawie Lema, a te granice t¢ wyznacza wla-
$nie powstanie Studia Eksperymentalnego’. O ile we
wezesniejszych stuchowiskach pojawiajg si¢ gléwnie
dzwigki instrumentalne, o tyle potem, tak w radiu,
jak i w telewizji, dominujg juz brzmienia elektro-
niczne. W tym zakresie polscy tworcy w niczym nie
ustepowali brytyjskim kolezankom i kolegom z BBC
Radiophonic Workshop, w ktérym powstawata m.in.
oprawa kultowego serialu The Who. Brzostek tak
szkicuje ten polityczny kontekst w pierwszej ksigzce
z serii po$wieconej SEPR:

We wszystkich tych utworach efektem wspdtpracy twor-
czej najwybitniejszego polskiego fantasty, adaptujacych jego
teksty filmowcéw oraz kompozytordw i inzynieréw Studia jest
obraz przysztos$ci w jej rozmaitych aspektach: spotecznym,
technologicznym i politycznym. Oto na ekranie kinowym
przed oczami (socjalistycznego) widza rozpo$ciera si¢ rzeczy-
wisto$¢ doskonale nowa, skonstruowana od podstaw w spo-
fecznych laboratoriach komunizmu - ekscytujaca odkrycia-
mi nauki i/lub nieograniczonymi mocami technologii i/lub
internacjonalistycznym, komunistycznym spoleczenstwem
zyjacym w harmonii. Do uszu odbiorcéw dobiega zas brzmie-
nie owego $wiata przyszlosci — egzotyczne i fascynujace, cho¢
przeciez skomponowane tu i teraz, w kraju, ktéory w owym
czasie wlasnie wkraczal na $ciezke wiodaca wprost w (fan-
tastycznonaukowy) przyszto$é. Aby zlozy¢ nalezny szacunek
pracy wykonanej przez SEPR, trzeba koniecznie podkredli¢,
ze w tych futurologicznych, niewerystycznych opowiesciach
o wyimaginowanych (cho¢ pozadanych przez komunizm)
krainach jutra jedynym aspektem stricte realistycznym byla
wlasnie oprawa muzyczna - tak bowiem w istocie brzmialy
elektroniczne aparaty Studia — oferujac stuchaczom dzwieko-
wa namiastke przysztosci juz wowczas.'

Muzyke do dwoch ze wspominanych pieciu fil-
moéw stworzyt Andrzej Markowski, ktéremu ze strony

° Por. D. Brzostek, Audiosfera w utworach literackich Stanista-
wa Lema i ich (déwigkowych) adaptacjach, ,Audiosfera. Koncepcje -
Badania - Praktyki” 2016, nr 2, s. 1-13.

10 J. Walewska, SEPR jako laboratorium, [w:] Czarny pokéj i inne
pokoje, red. M. Libera, L6dZ 2020, s. 53-54.

Studia pomagal inzynier Krzysztof Szlifirski. Sg to
omawiane ponizej Milczgca gwiazda i Wielka, wigksza
i najwigksza. Sam Lem zreszta spodziewal sie nowo-
czesnej oprawy dzwiekowej do swoich utwordéw - jak
opowiadal w jednym z wywiadow, ,Muzyke przy-
gotowuje Markowski. Bedzie to oczywiscie muzyka
elektronowa™"!. Kolejnymi dwoma filmami fabular-
nymi z udziatem SEPR byly te z muzyka Krzysztofa
Pendereckiego: oniryczny i monumentalny Rekopis
znaleziony w Saragossie (1964) Wojciecha Jerzego
Hasa oraz nowofalowe science fiction Kocham cie,
kocham (1966) Alaina Resnaisa. Sam Szlifirski po
latach dowcipnie wspominat swoje poczatki w Stu-
diu i wspolprace z Markowskim przy jednym z jego
pierwszych filméw fabularnych. Jego wypowiedz daje
réwnoczesnie rzadki wglad w motywacje twdrcy w sta-
bo udokumentowanym okresie:

Odbywalem praktyke w Wytworni Filméw Dokumen-
talnych [...] Tam spotkalem kompozytora Andrzeja Mar-
kowskiego, ktory nagrywal muzyke do filmu Historia jednego
mysliwea (1958). Szukal kogo$, kto by mu pomdgt w zrealizo-
waniu [...] fragmentu muzyki, ktéra miala by¢ muzyka elek-
troniczng. Poniewaz nikt wtedy za bardzo nie wiedzial, co to
jest ta cala muzyka elektroniczna, Markowski wybral mnie,
bo powiedzialem ,ja wiem” [...] Ten fragment opowiada
o historii, ktéra wydarzyla si¢ podczas II wojny $wiatowej.
[...] Jest tam scena, kiedy na kanale La Manche polski lot-
nik laduje na spadochronie i dostaje si¢ do boi ratunkowe;.
[...] okazuje sig, ze w niej znajduje si¢ juz lokator — lotnik nie-
miecki. Markowski wyobrazil sobie, Ze w tej scenie powinna
znalez¢ si¢ muzyka elektroniczna jako $ciezka dzwiekowa,
ktéra w sensie psychologicznym bedzie podpierata sceng. [...]
Chodzito o ,klimat niepewnosci’, a oprocz tego sygnaly te-
legraficzne Morse’a'?. Realizowali$my to na urzadzeniach po-
miarowych, ktorych uzywano wéwczas w WED. [...] Podczas
jednego z takich spotkan zasugerowal, abym poszedt do Jozia

" M. Krasicki, W 1960 r. lecimy na Wenus! Przygotowania do
wyprawy odbywajg si¢ w Berlinie. Rozmawiamy o nich ze Stanistawem
Lemem, ,Gazeta Poznanska” 1959. Z teczki wycinkéw prasowych
o filmie Milczgca gwiazda, przechowywanej w bibliotece Filmoteki
Narodowej — Instytutu Audiowizualnego.

12 Scene te nalezatoby uzna¢ za pierwsza w polskim kinie fabu-
larnym z udzialem muzyki elektroakustycznej, tym bardziej przelo-
mowg, ze premiera filmu miata miejsce trzy miesigce przed inaugu-
racjg SEPR - por. J. Topolski, Wigcej niz kompozytor. Filmowe eks-
perymenty Andrzeja Markowskiego, ,Ruch Muzyczny” 2023, nr 4, s.
38-40.
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Patkowskiego, ktéry w Polskim Radiu organizuje takie wia-
$nie Studio Eksperymentalne, ktére ma sie zajmowaé muzyka
elektroniczng."

W dalszej czgsci wywiadu Krzysztof Szlifirski dzieli
kompozytoréw pracujacych w Studiu na kilka kate-
gorii, zaleznie od metody tworczej, i jednoznacznie
okresla Andrzeja Markowskiego jako ,,improwizatora”
Podobnie wypowiadat si¢ o nim Eugeniusz Rudnik,
dla ktorego dyrygent stal si¢ mentorem i przyjacie-
lem, uczac go mitosci do dzwigku. Poznali sie juz
w 1958 roku i wspdlpracowali przy szeregu filmow,
gléwnie animowanych. Jak opisuje Bolestaw Blaszczyk
w swojej monografii, panowie spotkali sie ponownie
w 1960 roku przy okazji pracy nad spektaklem Noso-
rozec wedle Eugene’a Ionesco w warszawskim Teatrze
Dramatycznym. Markowski wahat si¢ przed uzyciem
gotowych brzmien z Milczgcej gwiazdy, a jednocze-
$nie mial blokade twdrcza przed komponowaniem
czego$ nowego. W koncu Rudnik namoéwit go do
improwizacji fortepianowej i wyj$ciowy material do
elektronicznych przetworzen byt gotowy w godzine'.

W rozmowie z Zuzanng Solakiewicz inzynier SEPR
wspomina, ze dyrygent zawsze byt w podrozy, spoz-
niony w realizacji zadan lub po prostu ,taki troszecz-
ke rozkojarzony z powodu ciezkiej soboty”>. Moze
dlatego Andrzej Markowski mial tak mato czasu na
autonomiczne kompozycje, cho¢ zywil co do nich duze
ambicje, o czym $wiadczg chocby szkice do Fantasmo-
skopu (1966) na tasme i orkiestre. Wspodtpraca obu
tworcéw w dziedzinie teatru zostata udokumentowana
w filmie Mariana Ussorowskiego Sonata Belzebuba
(1968), ktory powstal na motywach spektaklu Wit-
kacego we wroctawskim Teatrze Polskim. Po $§mierci
przyjaciela w 1986 roku Rudnik skomponowal Po-
dzwonne - pamieci Andrzeja Markowskiego, o ktorym
tak pisal w liscie do Boleslawa Blaszczyka:

Za czasdbw mojego dziecinstwa i wczesnej mlodosci po
$mierci i pogrzebie co bogatszego i zacniejszego gospodarza,

3 M. Libera, M. Mendyk, O poczgtkach SEPR i nie tylko. Rozmo-
wa z Krzysztofem Szlifirskim, [w:] Czarny pokdj i inne pokoje, Lodz
2020, s. 57-58.

4 Por. B. Blaszczyk, Polak melduje z kosmosu. Szkic do biografii
Eugeniusza Rudnika, [w:] Ptacy i ludzie. Ballada dokumentalna o Eu-
geniuszu Rudniku, £.6dz 2020, s. 31.

15 Za: A posrodku ryczy lew, z Eugeniuszem Rudnikiem rozmawia
Zuzanna Solakiewicz, [w:] Ptacy i ludzie..., op. cit., s. 175.

jego rodzina dawata na ,,gregorianki” i ,,podzwonne”. Gregorian-
ka - codzienna msza $wieta przez miesiac, za dusze zmarlego.
Podzwonne - przez jaki$ czas, o okreslonej godzinie uderzano
w dzwon w parafii zmartego, ku jego czci. Ja ,,podzwaniatem” Je-
drusiowi Markowskiemu - nieodplatnie [...] byt w awangardzie
awangardy! Mial odwage wprowadza¢ do swojego dyrygenc-
kiego repertuaru niekiedy nader $émiale utwory éwczesnej mlo-
dziezy [...]. Mocno przezywal niepochlebne, czy wrecz zionace
jadem recenzje konserwatywnych krytykéw. Ciezko pracowat,
cieszac si¢ przy tym z kazdego sukcesu. Wiele mu zawdzigczam!
Byt moim Mistrzem i zaszczycal mnie przyjaznia. Byl ,,krélem
zycia” i dlatego wlasnie w mojej muzyce zatobnej jemu poswig-
conej zabrzmiat cytat: ,,byt sobie krol, byt sobie paz...”'®

Rendering i niesamowite

Michel Chion, francuski kompozytor i teoretyk mu-
zyki konkretnej, ma w swoim dorobku kilkanascie
ksigzek o kinie, w tym portrety wybranych rezyse-
row oraz ogoélne rozwazania estetyczne. Jest autorem
teorii, ktdrej zarys zaprezentowal (w przettumaczo-
nej takze na jezyk polski) Audio-wizji, a rozwinat
w Un art sonore, le cinéma [Kino, sztuka dzwieko-
wa]. Chion kompleksowo podchodzi do poetyki kina,
wskazujac na wzajemne zwiazki pomiedzy trzema
warstwami dzieta: dzwiekiem, stowem a obrazem.
Teoretyk z rowng uwaga zajmuje sie tu dzwigkiem,
co muzyka, traktujac tla (atmosfery) i odglosy jako
pelnoprawne elementy tej warstwy. Ma to zasadni-
cze znaczenie w kinie fantastycznonaukowym, gdzie
najciekawsze efekty nie zawsze wystepuja w stricte
muzycznych kompozycjach. To wlasnie na tym polu,
nazwanym dopiero w latach 80. - po Czasie Apoka-
lipsy i Gwiezdnych wojnach'” - sound designem (czyli
scenografig dzwiekows), dziatal Andrzej Markowski
wraz z asystentami-inzynierami, Rudnikiem i Szlifir-
skim. Chion sporo uwagi poswieca kwestii realizmu
dzwigku w kinie, dokonujac kluczowego rozréznienia
miedzy reprodukejg a renderingiem, czyli oddawa-
niem rzeczywisto$ci.

'e List Eugeniusza Rudnika do Bolestawa Blaszczyka, 27.08.2008,
za: B. Blaszczyk, Ptacy i ludzie..., op. cit., s. 127.

17 Gwiezdne wojny (1977), rez. George Lucas, sound designer:
Ben Burtt; Czas apokalipsy (1979), rez. Francis E. Coppola, sound de-
signer: Walter Murch - ten ostatni uchodzi za autora terminu sound
design i pierwszego tworce, ktéry sie nim postugiwat.
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Widz rozpoznaje dzwiek w filmie jako prawdziwy, wyrazi-
sty i dopasowany, nie wtedy, gdy dzwiek rzeczywisty w takim
samym rodzaju sytuacji lub o takiej samej przyczynie zostanie
zreprodukowany, ale wtedy, gdy dzwigk oddaje (czyli przeka-
zuje, wyraza) doznania kojarzone z jego przyczyna. Jako przy-
ktady realistycznego oddawania wrazen mozna wspomnie¢
dzwiekowe efekty wyznaczajace rytm w scenach akcji w nie-
ktorych filmach ($wist szabli i mieczy w filmach fantastycz-
nych lub historycznych, co oddaje zwinno$¢), [...] dzwiek
ciosow w filmach bokserskich i tak dalej, ale takze wszystkie
dzwigki majace oddawaé wrazenie materialnosci lub niema-
terialnoéci, kruchoéci lub oporu, zmystowosci lub surowo-
$ci, cigzaru lub lekkosci, zuzycia lub catkowitej nowosci i tak
dalej. Dzwigki te sg wytworzone w tym celu, a zdecydowanie
W mniejszym stopniu po to, zeby odtwarzaé rzeczywisty od-
glos danego przedmiotu lub postaci”'®

W kolejnej wersji stowniczka terminologicznego
Chion dodaje do tej definicji jeszcze jedng istotng
uwage: wspomniane doznania, cho¢ oddawane za po-
moca dzwieku, same nie musza by¢ dzwigkowe z na-
tury"”. Przywoluje przyklad dialogu z Panny mlodej
w zatobie (1958, rez. Francois Truffaut), kiedy okazato
sie, ze zadne jedwabne ponczochy, bez wzgledu na
uzyty do nagrania mikrofon, nie brzmialy tak miek-
ko, zmystowo i szeleszczaco, jak wyobrazit to sobie
jeden z bohateréw. Nawykowe kojarzenie dzwigku
z jego (widocznym w obrazie) zrédlem sprawia, ze
publiczno$¢ jest sktonna zaakceptowaé dzwigk innego
pochodzenia, zazwyczaj nie bedac tej réznicy swia-
doma. Zlanie si¢ warstwy audialnej z wizualng Chion
nazywa iluzja redundancji, bo dzwiek tylko pozor-
nie powtarza to, co jest obecne w obrazie. W istocie,
w wielu scenach np. przemocy dzieje si¢ wrecz na
odwrét, bo widzowie nie majg zadnych wyobrazen
towarzyszacych pokazywanym sytuacjom. To dzwiek
sugeruje, jak szybko wymieniane sg ciosy, jak ostro
tamane sg kodci i jak sliskie okazuja si¢ wnetrznosci.

Termin ,rendering” wydaje si¢ jeszcze bardziej
adekwatny w odniesieniu do filméw fantastycznych,
ktore, zgodnie ze swoja gatunkowsa charakterystyka,
rozgrywaja si¢ w $wiatach nierealistycznych: przyszlo-
$ci dalszej lub blizszej, alternatywnej terazniejszosci

'8 M. Chion, Audio-wizja. Dzwiek i obraz w kinie, ttum. K. Szy-
dlowski, Warszawa-Krakow 2012, s. 187.

9 Idem, Film. A Sound Art, thum. C. Gorbman, New York 2009,
s. 488.

lub pozaziemskiej przestrzeni. W tym przypadku
kwestia materializacji wysuwa si¢ na pierwszy plan
ijest jednym z gtéwnych zadan wspdlczesnego sound
designu. Nieprzypadkowo pojecia rendering uzywa sie
tez potocznie w dziedzinie animacji cyfrowej i wizu-
alizacji na okre$lenie finalnego etapu symulowania
rzeczywisto$ci®. Niektorzy pionierzy kina science
fiction, tacy jak Bebe i Louis Barronowie w Zaka-
zanej planecie (1956) w rezyserii Freda M. Wilcoxa,
byli swiadomi tego wyzwania. Na wyjatkowej $ciezce
dzwickowej tego amerykanskiego obrazu — wéwczas
raczej nieznanego w PRL - nie pojawia si¢ ani je-
den motyw typowy dla muzyki filmowej. Wszystkie
atmosfery tla, modulowana mowa robota i efekty
technologiczne (bronie, rakiety) powstaly na dro-
dze elektroakustycznych eksperymentéw malzenstwa
Barronéw i w czotéwce zostaly nazwane electronic
tonalities. Podobnie mozna by okresli¢ i traktowac
dokonania Markowskiego, Szlifirskiego oraz Rudni-
ka w omawianych nizej obrazach, cho¢ nie zawsze
byloby to zgodne z ich intencjami®.

Co interesujace, takie podejscie pozostawalo nie-
typowe w kontekscie mainstreamu gatunku w latach
50.160. XX wieku, gdzie wcigz dominowata orkiestra,
czasem tylko z domieszka ,,kosmicznie” brzmigcego
tereminu (a potem syntezatora). Warto przypomniec,
ze jednemu z filmow science fiction najczesciej cyto-
wanych w kontekscie muzyki, czyli 2001: Odysei ko-
smicznej (1968), poczatkowo miala towarzyszy¢ kon-
wencjonalna symfoniczna kompozycja Alexa Northa.
W ostatniej niemal chwili rezyser, Stanley Kubrick,
zmienil zdanie i dokonal wyboru utworéw klasycz-
nych i wspolczesnych. Tak oto fantastyka naukowa
umozliwita zastosowanie wynalazkow elitarnej awan-
gardy (sonoryzm, elektroakustyka) w popularnym
gatunku filmowym. Temu paradoksowi pos$wiecita
swoj artykut Lisa C. Schmidt, skupiajac sie na histo-
rii instrumentu opatentowanego przez Lwa Terme-
na. Pierwsza nazwa ,eterofon” wskazywata nie tylko

%O tym zagadnieniu pisze wiecej w artykule Jak brzmig latajgce
samoloty, ,,Ekrany” 2023, nr 67, s. 12-18.

2! Andrzej Markowski w rozmowie z Zofig Kutakowska wspo-
mina na przyklad, ze zgranie dzwicku do Milczgcej gwiazdy odbylo
sie bez jego udzialu w NRD, co zniweczylo potowe koncepcji poprzez
splaszczenie warstw efektow i muzyki. Za: Z. Kutakowska, Muzyka fil-
mowa..., op. cit., s. 19. W innej rozmowie z nig wspominat, ze kompo-
zytor powinien mie¢ kontrole nad catg warstwg dzwigkows filmu we
wspolpracy z rezyserem, by unikng¢ ,,brudnej wielowarstwowosci”.

55



56

Jan Topolski

na zlota epoke radia i futurystyczng technologie gry
»w eterze’, ale takze na inne konteksty:

Taka terminologia sytuowala teremin w technofobicznej
tradycji siegajacej wstecz do wynalezienia telegrafu, kiedy
nowe technologie elektroniczne postrzegano jako ,,nawiedzo-
ne” [haunted] przez pozaziemskie $wiaty. Najpierw telegraf,
potem facznos¢ bezprzewodowa, a nastepnie radiofonia —
wzbudzaly zaré6wno obawy, jak i nadzieje, Ze technologia
moze mimowolnie pomoéc kontaktowa¢ sie ze zmarlymi.
Utopijnym aspektem obsesji na punkcie eteru byta wiara, ze
nowe technologie mozna wykorzysta¢ do kontaktowania si¢
z przyjaznymi duchami lub sitami. Dopiero poézniej pojawily
sie spekulacje na temat obcych w przestrzeni kosmicznej lub
innych wymiarach: wraz z pojawieniem sie radia, a nastepnie
telewizji, nadzieja na kontakt z innymi wymiarami przerodzi-
fa si¢ w strach przed inwazja. [...] Pierwszym filmem scien-
ce fiction, w ktérym pojawit sie teremin, byl Rocketship X-M
(1950) z muzyka Ferdego Groféa. To jednak zastosowanie go
w trzech klasykach gatunku — Dniu, w ktérym zatrzymata sie
Ziemia (1951), Czyms$ z innego $wiata (1951) i Przybyszach
z przestrzeni kosmicznej (1953) - z muzyka odpowiednio
Bernarda Herrmanna, Dmitrija Tiomkina i Hermana Steina/
Henry'ego Manciniego, ugruntowaly skojarzenie tego instru-
mentu z czym$ obcym [alien].?

Schmidt przytacza tu ustalenia innych badaczy,
m.in. Jamesa Wierzbickiego i Jeffreya Sconce’a, ktd-
rzy $ledzili w kinie science fiction fenomen wigcza-
nia ,,nawiedzonego” tereminu jako ,,obcego” elemen-
tu do ciata orkiestry symfonicznej. Ale stowo alien
pada takze w kontekscie dziatalnosci przywotanego
wczesniej BBC Radiophonic Workshop. Jak zauwazat
producent John Nathan Turner, w latach 60. muzyka
instrumentalna zwykle ,,brzmi do pewnego stopnia
identycznie, niezaleznie od tego, czy historia roz-
grywa sie na Ziemi, czy na innej planecie. W mu-
zyce elektronicznej mozna natomiast wydoby¢ tak
wiele réznych dzwigkéw i szumdédw. Wywoluje ona
wyraznie poczucie obcosci [alien feel]”* O analo-
gicznym efekcie pisala w podobnym czasie polska

2 L. Schmidt, A Popular Avant-Garde: the Paradoxical Tradition
of Electronic and Atonal Sounds in Sci-Fi Music Scoring, w: Sounds of
the Future. Essays on Music in Science Fiction Film, red. M.J. Bartko-
wiak, Jefferson, NC-London 2010, s. 30. Thum. tu i dalej moje.

» Za: L. Niebur, Special Sound: the Creation and Legacy of the
BBC Radiophonic Workshop, Oxford 2010, s. 185.

muzykolozka Zofia Lissa, autorka wyczerpujacej i do
dzi$ inspirujacej klasyfikacji funkcji muzyki w filmie.
Jeden z rozdzialow Estetyki muzyki filmowej po$wieci-
ta tworczosci konkretnej i elektronowej, wymieniajac
m.in. Milczgeg gwiazde. Za odpowiednie do tego typu
ilustracji muzycznej uznata zwlaszcza sceny odrealnio-
ne i subiektywne, odnotowujgc prekursorskie uzycie
tereminu i fal Martenota. W podsumowaniu Lissa
wymienia nastepujace funkcje muzyki:

Przewaznie dzialanie muzyki elektronowej, konkretnej
i preparowanej wystepuje w przemieszaniu z muzyka o tra-
dycyjnym materiale dzwiekowym, co tylko podkredla ich
charakter i szczegdlne znaczenie, wzmaga ich swoiste oddzia-
tywanie. Jak z podanych przyktadéw wynika, dzialanie ich
ogranicza si¢ na razie do podkreglania klimatu: a) fantastyki,
b) niesamowito$ci, ¢) zjawisk niecodziennych, sytuacji nie-
spotykanych, d) sytuacji subiektywnie odrealnionych (wizji,
halucynacji), e) sztucznych tworéw filmowego pararzeczywi-
stego $wiata, f) wizualnosci filmowej abstrakcyjnego typu.?

Bezposrednio po fantastyce Lissa wymienia drugi
rodzaj klimatu, ktéry wydaje si¢ z tego typu muzyka
zro$niety i kluczowy: niesamowito$¢. Kategoria ta
taczy w sobie wspominane elementy ,,obcosci” i ,,na-
wiedzenia’, przewijajace sie przez jej liczne psycho-
logiczne i kulturoznawcze wcielenia: od klasycznych
esejow O psychologii niesamowitego Ernsta Jentscha
i Niesamowitego Zygmunta Freuda, po erudycyjna
panorame Sinister Resonance Davida Toopa. Ten an-
glosaski muzyk i mysliciel wielokrotnie stosuje wspo-
mniany epitet w odniesieniu do dzwigku jako elemen-
tu przekraczajacego bariery przestrzeni (jak w §piewie
niewidocznego Ariela z Burzy Szekspira) i czasu (jak
w nagraniu zmarlej Zony odtwarzanym przez boha-
tera Japanned Box Doylea). Dzwigku ozywiajacego —
bez udzialu wykonawcy i dotyku — pozornie martwe
instrumenty (jak drgajace w rezonansie membrany
bebnéw) albo nawiedzone przestrzenie (jak kosciodt
czy dom nocg w powiesciach Dickensa). Obszer-
nego materialu dostarczaja Toopowi opowiadania
i powiesci grozy z czasoéw wiktorianskich, a niektére
sposrdd nich (publikowane w czasopismie ,,Strand”)
pobudzaly tez wyobrazni¢ Freuda.

* 7. Lissa, Estetyka muzyki filmowej, Krakow 1964, s. 334.
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W Nawiedzonym domu pies szczeka, kiedy narrator ude-
rza przypadkowy klawisz fortepianu, a dzwonek na stuzbe
dzwoni nieustannie, cho¢ nie ma zadnej Zyjacej osoby, by go
nacisng¢ ani zadnego stuzacego, by go uslysze¢. [...] Dickens
sugeruje, ze szmery [noises], rzeczywiste i nierzeczywiste,
ujawniajg si¢ poprzez $wiadomy, intencjonalny akt stuchania.
Uklad nerwowy wypelnia pustke ciszy dzwiekowym wid-
mem, wywolywanym przez swoje wyostrzenie. Jesli wierzy-
my, ze nie mozemy poznaé tego, czego nie widzimy, to ist-
nieje mozliwo$¢, ze nieruchome i nieozywione przedmioty
prowadza sekretne zycie, ktére odslania sie tylko wtedy, gdy
nie patrzymy albo zasypiamy. W opowiadaniu Piaskun Han-
sa Andersena celem tytulowego bohatera jest uzyskanie ciszy
wystarczajacej do uwolnienia wyobrazni. Dopdki dzieci nie sa
cicho albo jeszcze lepiej - $§pig nieruchomo, nie moga uslyszec¢
jego historii. Maly chlopiec Hialmar jest jednym z stuchaczy.
Pewnej nocy, gdy znajduje si¢ w 16zku, Piaskun dotyka ma-
giczng ré6zdzka wszystkich mebli w pokoju i zaczynaja one
mamrotac [...] Sklonnoé¢ dzwieku do wzywania lub towa-
rzyszenia niesamowitym wrazeniom i nastrojom zostata tylko
przelotnie odnotowana w obszernej literaturze po$wieconej
esejowi Freuda; zazwyczaj znaczenie dzwieku jest odkladane
na bok na rzecz bardziej wzrokowych tematow.”

Do Piaskuna, ale we wcze$niejszej wersji E.T.A.
Hoftmanna, odwolywali si¢ zaréwno Ernst Jentsch,
jak i Zygmunt Freud - zwlaszcza do wystepujacej tam
mechanicznej lalki Olimpii. Ten pierwszy psycholog
gltéwne zréodlo poczucia niesamowitosci upatrywat
w niepewnosci co do tego, czy dany przedmiot lub
istota sg ozywione. Podobne emocje wywoluje sy-
tuacja odwrotna, gdy co$ pozornie zywego okazuje
sie maszyna (jak np. lokomotywa widziana po raz
pierwszy). Niepewnos¢ i niesamowitos¢ wedle Jent-
scha szczegolnie czesto odczuwaja ,kobiety, dzieci
i marzyciele” (a wigc bohaterowie filmu Wielka, wigk-
sza i najwigksza), osoby chore (jak tytulowy Przekta-
daniec) i pojawia si¢ ona w §rodowisku nocnym lub
zgota nieznanym (jak Wenus w Milczgcej gwiezdzie).
Zatarcie czy znikniecie znanego systemu odniesienia
powoduje niepokoj, co mozna odnies¢ tez do kate-
gorii muzycznych, takich jak melodia, harmonia czy
rytm. Nieprzypadkowo Lissa w swojej ksigzce zwraca
uwage na brak jasnych kategorii i stow stuzacych do

» D. Toop, Sinister Resonance. The Mediumship of the Listener,
London 2011, s. 126-127.

opisu elektronicznych brzmien, o czym bedzie mowa
réwniez i w tym artykule. Jentsch zwraca szczegdlng
uwage na uciele$nienie (w tym dzwigkowe), co moz-
nafaczy¢ z renderingiem jako ,wiernym odwzorowa-
niem” w rozumieniu Chiona. To istotny trop badaw-
czy zarowno w kontekscie omawianych filméw, jak
i watku androidéw czy obcych, fundujacych tozsamosé
kina fantastycznego:

Osobliwy efekt niesamowito$ci staje si¢ jeszcze bardziej
wyrazny, gdy imitacje ludzkiej postaci nie tylko staja sie
przedmiotem percepcji, lecz dodatkowo wydaja si¢ wypo-
sazone w okreslone funkcje cielesne lub mentalne. Dzieje
sie tak w przypadku bardzo nieprzyjemnego dla wielu ludzi
wrazenia, jakie wywoluja automaty. Znéw nalezy tu pomina¢
przypadki, w ktorych obiekty te sg bardzo male lub tez dobrze
znane wskutek codziennego uzytkowania. Lalka, ktora sama
otwiera i zamyka oczy, czy tez mala automatyczna zabawka
nie beda powodowa¢ tego rodzaju odczucia, podczas gdy na
przykltad naturalnej wielkoéci automaty wykonujace skom-
plikowane czynnosci, grajace na trabce, tanczace i tak dalej
wywoluja uczucie dyskomfortu. Im subtelniejszy mechanizm
i im wierniej odwzorowana postaé, tym silniej wystepuje ten
szczegblny efekt.?

Cho¢ w omawianych nizej filmach nie wystepuja
postaci androidéw, w wielu scenach bohaterowie zdajg
sie mie¢ problem z rozréznieniem miedzy ozywionym
a nieozywionym. W Milczgcej gwieZdzie kosmonau-
ci na Wenus poszukuja jej mieszkancéw, mylac ich
czasem z sondami. W Wielkiej, wiekszej i najwiek-
szej dzieci na planecie Vega spotykaja tajemniczego
chtopca oraz krajobraz i wnetrza o niejasnym statusie.
I wreszcie, bohater Przektadarica po licznych opera-
cjach zyskuje rozmytg tozsamos¢, w ramach ktorej
spotykaja si¢ rozne osoby, plcie, a nawet zwierzeta.
Freud zaczyna esej Niesamowite od pary stow heimlich-
-unheimlich, szukajac ich odpowiednikéw w innych
jezykach; w niemieckim na plan pierwszy wybija si¢
opozycja wzgledem domu (Heim) jako przestrzeni
oswojonej. Takze i w tym kontekscie mozna rozpa-
trywa¢ roznicowanie przez Andrzeja Markowskiego
muzyki instrumentalnej i elektronicznej w zaleznosci

% E. Jentsch, O psychologii niesamowitego, thum. A. Zukrowska,
»Autoportret” 2014, nr 4, www.autoportret.pl/artykuly/o-psycholo-
gii-niesamowitego (data dostepu tu i dalej: 15.12.2022).
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od scen rozgrywajacych sie na Ziemi i w kosmosie
(pierwsze dwa tytuly) albo w domu czy w biurze lub
w gabinecie czy szpitalu (ostatni film).

2. FILMY

A. Milczgca gwiazda (rez. Kurt Maetzig,
NRD/Polska 1959, 90°)

Film opiera si¢ na Astronautach Stanistawa Lema
z 1950-1951 roku, pierwszej powiesci science fic-
tion autora, uwzgledniajacej od razu az dwa atrybu-
ty gatunku: kontakt z pozaziemska cywilizacja i ko-
smiczng podroz. Fabula rozgrywa sie w latach 70.
XX wieku i zaczyna od wspomnienia autentycznej
katastrofy meteorytu tunguskiego (1908). Meteoryt
okazuje sie tu obcym statkiem, a jedynym ocalonym
z katastrofy przedmiotem jest szpula z trudnym do
odszyfrowania zapisem. Po jego zdekodowaniu oka-
zuje sie, ze pojazd pochodzit z Wenus, planety, ktdrej
mieszkancy zywig zlowrogie zamiary wobec Ziemi.
Ruszajg przygotowania do lotu rakieta Kosmokrator,
na ktorej poklad okretujg si¢ wybitni naukowcy z ca-
tego $wiata, a po pelnej wrazen podrézy docierajg do
celu i rozpoczynaja badanie planety. Zmagaja si¢ tu
z szeregiem zagrozen, takich jak jonizacja, radioak-
tywno$¢, anomalie grawitacyjne i sejsmiczne oraz
potoki lawy, lecz nie mogg znalez¢ Wenusjan. Pod
koniec Astronautow okazuje sie, ze wszyscy oni zgineli
w ,imperialistycznej” wojnie, szerzac zniszczenie za
pomoca tych samych technologii, jakich chcieli uzy¢
w celu podboju i kolonizacji Ziemi.

Jerzy Jarzebski* przyznaje, ze cho¢ powies¢ Lema
powstala w apogeum socrealizmu i zawiera liczne
antykapitalistyczne aluzje, to znaczaco odrozniata si¢
od typowych dla epoki ,,produkeyjniakéw”, oferujac
duza wiedze z réznych dyscyplin i zapewniajac przy-
godowa akcje. Wszystko to zaowocowalo czterema
dodrukami w ciggu szeéciu lat, licznymi thumacze-
niami (w tym niemieckim z 1954 roku) oraz zainte-
resowaniem filmowcow - tak narodzila si¢ pierwsza
polska koprodukecja science fiction. W toku prac nad
Milczgeg gwiazdg strona NRD stopniowo przejmowatla

7 ]. Jarzebski, Astronautyczny debiut Lema, [w:] S. Lem, Astro-
nauci, Krakéw 2004, s. 354-359.

kontrole i budzet tej produkeji, a rezyserii podjat sie
uznany niemiecki rezyser, profesor Kurt Maetzig.
Moze dlatego film okazal si¢ znacznie bardziej uza-
lezniony od wymogéw realizmu socjalistycznego
niz powies¢, cho¢ czas produkeji przypadl na lata
odwilzy (1957-59). Maciej Peplinski w swoim ar-
tykule odtwarza sztafaz epoki: ,Kolektyw szlachet-
nych naukowcéw jako bohater zbiorowy, fatwa do
odczytania polaryzacja ideologiczna w obrebie $wiata
przedstawionego, utopijna wizja przyszlosci, promo-
cja miedzynarodowej wspoélpracy naukowej, krytyka
uzycia broni atomowej oraz patetyczny, niepozba-
wiony dydaktycznych i moralizujgcych tonow happy
end™,

Wytwérnia DEFA nie szczedzita funduszy na Mil-
czgcg gwiazde. Film kosztowal trzy razy wiecej niz
przecigtne filmy fabularne realizowane w tym czasie,
zastosowano ekskluzywna kolorowg tasme i szeroki
format Totalvision (odpowiednik amerykanskiego
Cinemascope). Niemiecka wytwdrnia dysponowa-
ta w Babelsbergu studiami i atelier odziedziczonym
po przedwojennej UFA, gdzie mozna bylo z rozma-
chem realizowa¢ zdjecia trickowe, za$ za scenografie
odpowiadal weteran polskiej kinematografii, Anatol
Radzinowicz. Warstwa dzwigkowa, na przekor tytu-
fowi, réwniez byla catkiem bogata: oprdocz orkiestry
symfonicznej grajacej muzyke Andrzeja Markow-
skiego pod jego batuta, wykorzystano szereg efektow
i atmosfer ze Studia Eksperymentalnego Polskiego
Radia. Wszystko zostalo potem zgrane w Niemczech
przy uzyciu innowacyjnej, przestrzennej techniki czte-
rokanatowej (4-Kanal-Magnetton), co potwierdzaja
zapowiedzi prasowe®.

Twoércy muzyki mogli si¢ przy tym positko-
wa¢é bogatym dzwiekowo jezykiem powiesci Lema,
cho¢ Krzysztof Szlifirski nie przypomina sobie, by ja

* M. Peplinski, Gatunek na ustugach doktryny. Ideologia w pol-
sko-enerdowskiej koprodukcji Milczgca gwiazda, ,Images” 2020, t. XXVIII,
nr 37, s. 78. Wszystko to doprowadzito do wycofania sie z przedsie-
wzigcia Stanistawa Lema, ktory nie mogt znie$¢ naiwnego uprosz-
czenia fabuly - zgodnie z enerdowskim duchem utopischer Film -
w kolejnych, az dwunastu, wersjach scenariusza.

# Por. A. Liberak, Kosmokrator lgduje!, ,Trybuna Robotnicza’,
Magazyn niedzielny, 1959, nr 122: ,Znéw klaps. - Uwaga! Cisza!
Operator powtarza do mikrofonu numer sceny i jej ujecie, na czterech
$ciezkach dzwigkowych nagrywany jest dzwigk. Film bowiem bedzie
mial tzw. dZzwigk przestrzenny i realizowany jest systemem Cinema-
scope, no i naturalnie w kolorach”
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wowczas czytal. Autor wielokrotnie opisuje cho¢by
silniki Kosmokratora: najczesciej emitujg one ,,potez-
ny, $piewny ton” (s. 127*'), lecz w momencie przecia-
zenia — ,,ostry, wibrujacy gwizd” i ,,gwizdzacy ton”
(s. 164). Opisuje takze brzmienie aparatury pokfado-
wej (,w niezmgconej niczym ciszy tykaly dzwiekliwe
liczniki Geigera’, s. 145) i centralnego komputera
Marax (,,gluche mruczenie pradu’, ,,glos basowego
brzeczyka’, s. 97). Wypada zwroci¢ uwage na roz-
nice w rejestrach (niski/wysoki) oraz zastosowanie
wokalnego poréwnania przy opisie silnika, co ewi-
dentnie personifikuje cala rakiete. W kilku scenach
Astronautéw | Milczgcej gwiazdy to dzwiek okazuje si¢
kluczowy, warto wigc poréwnac ze sobg jego przekaz
w obu mediach*.

Jak potzartem pisze Peplinski, wenusjanska szpula
(podobnie jak i sam film) z dzisiejszej perspektywy
wydaje si¢ nieznanym noénikiem i artefaktem dawnej
kultury, ktéry wymaga odnalezienia narzedzia, by go
odtworzy¢. W powiesci Lema szpula zostaje odczytana
przez Moézg Elektronowy z Instytutu Matematyczne-
go w Leningradzie, a ,,jezyk »raportu« przypominat,
jak sie okazalo, nie tyle mowe, ile raczej niezwykla
muzyke, poniewaz to, co odpowiada ziemskim sto-
wom, wystepowalo w nim jak gdyby w rozmaitych
»tonacjach«” (s. 29). Na marginesie mozna zauwazyc,
ze stowo ,,niezwykle” sytuuje sie bardzo blisko ,,nie-
samowitego”. Pozaziemski przekaz wystepuje w innej
powiesci Lema, jednak proces jego rozszyfrowania
okazuje sie tam znacznie bardziej skomplikowany
(Glos Pana, 1968).

W Milczgcej gwiezdzie pojawiaja sie dwie sceny
dekodowania w Nastawni, z czego pierwsza rozgrywa
sie w konwencji reportazu z narracjg z offu. Kamera
oddala si¢ zza plecow naukowca obstugujacego skom-
plikowany pulpit z wykresami, guzikami i pokrettami
(5°077), ukazujac thumaczy z réznych krajow. Z tla
dobiegaja $wiergocace dzwigki i pulsujgce tony si-
nusoidalne w dwoch rejestrach, a ekran, z tzw. krzy-
wymi Lissajous, umieszczony w glebi laboratorium,

% Cytat pochodzi z prywatnej rozmowy z autorem 9.11.2022.
Co ciekawe, Szlifirski wyraznie wspomina o dZzwigku nie cztero-, lecz
trzykanatowym, zaznaczajac, ze w Warszawie pracowali oddzielnie
nad warstwami. Wspomagat ich w tym inzynier dzwigku, Gunter
Witt, ktory przyjechal z Babelsbergu.

' Tu i dalej cyt. za: S. Lem, Astronauci..., op. cit.

32 Podgzam tu $ladem Brzostka, jednak skupiat sie on na troche
innych scenach i ich aspektach, por. D. Brzostek, Audiosfera..., op. cit.

wydaje si¢ je wizualizowaé (5°15”). Po przebitce na
konferencje naukowsa ponownie widzimy Nastaw-
nie w planie ogdélnym (6°’14”), z bogatszym brzmie-
niowo i rejestrowo dzwigkiem, a kamera najezdza
na wenusjanska szpule. Po kilku impulsach Sikarna
wola ,teraz!” (6'32”) i z szuméw wylaniajg si¢ rozpo-
znawalne tacinskie stowa ,,Oxygenio... Hydrogenio”
Po chwili ekran z krzywymi gasnie, dzwigk cichnie,
a naukowcy identyfikujg sklad chemiczny atmosfery
Ziemi. Nagle ponownie odzywa si¢ glos na tle pulsa-
cjiisyntetycznych wielotondw, a naukowcy dyskutuja
o pozaziemskim przekazie (7°32”). Daniel Muzyczuk
styszy tu $rodki typowe dla weczesnego kina science
fiction, uzywa przy okazji stéw takich, jak ,niesamo-
wite”, ,,nieznane” i ,,niepokojace”

Pomysl byt prosty: nagrany glos ludzki zostat zmodulo-
wany, co umozliwito kompozytorom symulowanie stroju roz-
nych urzadzen. Mechaniczne jakosci zostaly, ewokujac nie-
samowity charakter spotkania z nieznanym. Poniewaz obraz
przedstawial wnetrze pelne ekrandw i futurystycznego sprze-
tu, ze szpulg obracajaca si¢ posrodku sali na specjalnie skon-
struowanym odtwarzaczu, sklania to publicznos¢ do uwie-
rzenia, ze dzwieki s3 odgrywane przy uzyciu zaawansowanej
technologii. Louis Niebur zastosowal termin ,synkretyczny
akusmator” dla tej metody, ktora czesto stosowana byla we
wezesnych filmach science fiction. ,,Synkretyczny” aspekt fil-
mu oznacza polaczenie synchronizacji i syntezy, ktore buduja
zwigzek miedzy dzwigkiem a obrazem. [...] Pojecia ,,akusma-
tor” [Michel] Chion uzywa w swojej analizie horroréw, gdzie
rozpoznanie zrédla niepokojacych dzwiekéw jest kluczowe
dla fabuly. Przez ,,synkretycznego akusmatora” nalezy zatem
rozumie¢ efekt wywolany réwnoczesnym widzeniem futury-
stycznej maszynerii i styszeniem syntetycznych dzwigkow, co
prowadzi do nieswiadomego wnioskowania, ze zjawiska te sa
ze sobg powiazane.”

Dalej, jakby dla oswojenia sytuacji, pojawia sig kil-
ka przebitek z gorskiego krajobrazu, ktory za Freudem
mozna by okresli¢ jako ,,swojski” (heimlich). Filmo-
wy scenariusz wprowadza réwniez watek romansowy
miedzy niemieckim pilotem Brinkmannem a japonska
lekarka Sumiko. W cichej scenie usypiania zatogi -

3 D. Muzyczuk, Discontinuities and Resynchronisations: the Use
of Sound in Polish Experimental Cinema from the 1930s to the 1980s,
[w:] The Music and Sound of Experimental Film, red. H. Rogers,
J. Barham, New York 2017, s. 136.
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nieobecnej w powiesciowym oryginale — Sumiko po-
kazuje Brinkmannowi na aparacie uderzenia jego serca
(20’40”). Mezczyzna chce si¢ przekomarzaé, czy bije
ono normalnie, czy jednak wyjatkowo, kobieta ucina
te pogawedke, ale elektroniczna stylizacja sugeruje
pewna odmiennos¢. Zaraz po dialogu zaczyna by¢
styszalna (21°00”) ambientowa atmosfera laborato-
rium, typowa dla wielu scen we wnetrzach statkow
z kina science fiction (Star Trek: The Original Series,
1966-69). Delikatne pulsacje i $wiergoty, jakby syn-
tetycznie nokturnowa fonosfera, wprowadzaja nastrdj
uspokojenia i wyciszenia przed kolejng, rowniez dopi-
sang do Astronautéw, znacznie bardziej dynamiczna
sceng: startem Kosmokratora.

Inzynier Krzysztof Szlifirski wspomina, ze dzie-
ki specjalnym znajomosciom kierownika produkeji,
Henryka Szlacheta, miat okazj¢ nagrywac odglosy na
zwykle niedostepnej Wojskowej Akademii Technicz-
nej. Na potrzeby sesji wlaczono tunel aerodynamiczny,
co wywolalo przeciagte i glosne glissando potaczone
z crescendem. To wlasnie ten przetworzony dzwiek
konkretny postuzyt jako podstawa warstwy brzmie-
niowej sceny startu. Zaczyna si¢ ona od atmosfery
mostka (26’14”), przypominajgcej t¢ wczesniejsza
z laboratorium, lecz jednak bardziej zywa, dzien-
na: elektroniczne impulsy s3 tu czestsze, a czgstotli-
wosci dzwigku wyzsze. Po przebitce na plan ogdlny
rakiety, w tle rozpoczyna si¢ powoli wnoszace si¢
glissando (26°30”), do ktorego dotgcza bialy szum
eksplozji rakiet napedowych (27°00”). Pelen zakres
czestotliwos$ci i potezny, czterokanatowy dzwiek mogt
dziala¢ w kinach za czaséw premiery wrecz ciele-
$nie, jako katartyczne rozladowanie napiecia obec-
nego w poprzednich scenach (nocnym i dziennym
ambiencie).

Niedlugo potem nadchodzi zagrozenie w postaci
nieoczekiwanego roju meteorytéw (36°12”). Powta-
rzalne i juz oswojone impulsy mostka ustepuja miejsca
dudniacej pulsacji alarmu, do ktérego wkroétce docho-
dzg chaotyczne trzaski, akcentujac kryzys. W momen-
cie, gdy inZynier Soltyk nakazuje wyrwa¢ bezpieczniki
przyspieszenia (36’27”), dochodzi do tego wznoszace
sie glissando i zdecydowanie bardziej dysharmonicz-
ne, syczace szumy. Dopiero po udanym zbiciu szybki
i przestawieniu pokretia (36°40”) Kosmokrator wymi-
ja przeszkody - glissando zmienia kierunek na opa-
dajacy, a cala $ciezka dzwigkowa uspokaja si¢ az do

catkowitej ciszy (36°56”). Warto te sceng¢ skonfronto-
wac z anegdotami z SEPR. Jak pisze Blaszczyk w mo-
nografii Rudnika, ktéry dla 23 tasm i 20 minut gotowej
muzyki filmowej poswiecil 315 godzin pracy (sic!),
swarstwa elektroniczna powstawala w obecnosci Mar-
kowskiego, ktéry wybieral i akceptowat propozycje
realizatoréw. Wraz z nim pojawiat sie w warszawskim
studiu duch satyry i zartu. Pracg przy polsko-nie-
mieckiej koprodukeji Markowski okraszal okrzykami
w stylu: »Za Os$wiecim, za Majdanek, za Treblinke!,
po czym stosowano jakie$ wyjatkowo brutalne $rodki
foniczne”**

Bardzo interesujaca charakterystyka brzmienio-
wa zostala w filmie przypisana zdalnym wenusjan-
skim sondom, rozmaicie nazywanym przez tworcow
i krytykow. Lem w Astronautach pisze o nich do$¢
skrétowo:

Srebrne ziarno drgnelo. Zwraca si¢ ku mnie zaostrzonym
konicem, w ktérym blyska iskierka - nie, nie, to wysuwa sie
z niej cienki jak wlos drucik. Zarazem w moich stuchawkach
rozlega sie przerywany, krétki dzwiek. [...] Wyciggnatem reke —
pisk nasilil sie. Mimo to wzigtem je w palce. Nic si¢ nie sta-
to. Trzymatem je tuz przy szybce helmu: ton w stuchawkach
wzmogl sie.*

Kiedy Brinkmann wyciaga reke, by chwyci¢ jedng
z sond, ton nie tylko nasila si¢ — zgodnie z Lemowskim
opisem - lecz réwniez podwyzsza. W odroznieniu
od powie$ci, w filmie jest caly réj sond, a schowanie
jednej z nich do torebki na prébki nie zmienia za-
sadniczo brzmienia sceny.

Pejzaz dzwiekowy przypomina tu nieco dzungle
z okrzykami malp, cho¢ jednak syntetycznymi. W po-
wiesci pilot jest z poczatku przekonany, ze oto spotkat
zywych Wenusjan i dopiero rozmowa z naukowcami
z Kosmokratora uswiadamia mu, ze to tylko automa-
tyczne probniki. Zachodzi tu wigc konfuzja typowa
dla sytuacji niesamowitej wedle Jentscha - zaréwno
pod wzgledem fabularnym, jak i brzmieniowym. Jak
wspomina Szlifirski, sam Markowski podczas pracy
przy Milczgcej gwiezdzie mowil o tych ,ziarnach’,
ze majg wydawac dzwigki gwizdzace i $wiszczace.
W scenie, w ktérej Brinkmann zostaje otoczony przez

** B. Blaszczyk, Ptacy i ludzie..., op. cit., s. 27.
3 S. Lem, Astronauci..., op. cit., s. 201-202.



Materialna, ale niesamowita. Elektroniczna muzyka Andrzeja Markowskiego i SEPR...

sondy (54°06”), zageszcza si¢ polifonia modulowanych
i wysokich tonéw sinusoidalnych, z licznymi odbicia-
mi. Odwolujac si¢ do terminologii Chiona, mozna by
wiec powiedzie¢, ze odglosy skaczacych ,insektow”
wyrazaja ich lekkos¢, sprezystos¢, zywosé, a zarazem
wielo$¢. Ponadto podwyzszenie i zglo$nienie tonu
przy dotknieciu sond przekazuje informacje o ich
reakcji na dotyk, co wskazuje na interaktywny czy
wrecz inteligentny ich charakter.

Niedlugo pdzniej Brinkmanna wspiera reszta za-
togi Kosmokratora i wszyscy zwiedzaja nieziemski
krajobraz Wenus. W pewnym momencie (68’01”) na-
potykaja wieze zanurzone w bulgocacej magmie, ktora
wpedza ich w niepewno$¢ co do swojej natury. ,,Co to
moze by¢?” - pyta pilot, na co Sumiko odpowiada -
»Zupelnie jakby zylo!”; ,Moze to zwierze?” — ,Wy-
glada jak gotujaca si¢ lawa”. Kosmonauci zaczynaja
piac sie po rampie jednej z wiez, a magma podnosi
sie i jej jezor podaza za ludzmi (68’45”). Krzysztof
Szlifirski w rozmowie z usmiechem wspomina, ze na
jego zyczenie technicy z WAT przygotowali w men-
zurkach podgrzane oleje lotnicze o rdznej gestosci.
Andrzejowi Markowskiemu zalezato na mozliwie ,,zy-
wym” dzwieku magmy, co réwniez mozna odbieraé
w kategoriach Chionowskiego renderingu - w tym
przypadku przez skojarzenie z ziemska lawg. Co inte-
resujace, sam Lem w Astronautach w opisie zetkniecia
z »czarng masg (s. 244-246) w ogole nie wspomi-
na o zadnym wydawanym przez nig odglosie. Swoje
wrazenia po wyjsciu z kina podsumowat Bolestaw
Michatek, uzywajac slowa ,niepokojace’, cho¢ nie
do konca powaznie.

Na Wenus pojawily si¢ niepokojace szklane drzewa, pet-
zajace rézowawe chmury, potworne wytadowania elektrycz-
ne, obrzydliwe techniczne zuki i wreszcie — w czasie wyprawy
bohateréw do ,centrali” - niepokojace bulgotanie. Powta-
rzam, nie znam si¢ na rzeczy, ale ten chlupot przerazit mnie.
Oczywiscie! Byta to znowu bulgoczaca plazma, co$ w ro-
dzaju rosngcego kosmicznego blotka, pelnego zlowrogich
babli, ktore ustapito dopiero w ostatniej chwili, kiedy jeden
z uczestnikéw wyprawy strzelit do niego z pistoletu neutrono-
wego (?). Widok byt przerazajacy - i bytbym prawdopodobnie
wyszedt z kina (ze strachu), gdyby nie wspomnienie namo-
ktych rekwizytow z Babelsbergu, ktére ulatwily mi kontakt
z rzeczywistoscig i utwierdzity w przekonaniu, Ze plazma nie
wedrze si¢ do kina ,,Slask”

Jak z tego wida¢, reagowalem odwrotnie niz powinno
sie w kinie reagowa¢; zamiast podda¢ sie iluzji, ciagle od niej
uciekalem, méwiac do siebie, ze to nieprawda. Rezyser i sce-
nograf moga to uzna¢ za komplement; tak, ich wizja jest szale-
nie sugestywna. Ja natomiast mam watpliwosci, czy trzeba ko-
niecznie straszy¢ zmeczonych, nerwowych ludzi przy pomocy
chlupotania i wystepujacej plazmy. Nawet jesli ma to posred-
nio stuzy¢ wypowiedzeniu myéli o koniecznosci zaprzestania
prob atomowych.*

Cho¢ Michatek w czytelny i zabawny sposéb wska-
zuje mielizny konwencji science fiction, jego felieton
stanowi tez cenny dokument w kontekscie niesamo-
witosci. Odczucie tego stanu zostaje jednak ostabione
u krytyka przez §wiadomos$¢ materialnego ubdstwa
dekoracji. W innych recenzjach Milczgcej gwiazdy
chwalono jej warstwe dzwigkowa, nie zawsze doce-
niajac wszak wszystkich jej autorow (nazwisk Rudnika
i Szlifirskiego brak zreszta w czotdéwce filmu). Kry-
tyk ,Dziennika Lodzkiego” zauwazal, Ze ,,przy okazji
stuchamy koncertu muzyki elektronowej piora [sic!]
Andrzeja Markowskiego, $wietnie harmonizujacej
z atmosferg filmu™¥. Z kolei w ,Gazecie Robotni-
czej” recenzent napisal, ze ,,0sobne stowo nalezy sie
muzyce filmu. Mimo Zze nie przygniata swojg samo-
istna obecnoscig, akompaniuje przekonywujaco akeji
i scenerii obrazu. Jest dziwna, przejmujaca, dyskretna,
jest taka jak sobie wyobrazamy muzyke przysztosci”*
Odmienne zdanie wyrazita filmoznawczyni Alicja Hel-
man: ,Dodatkowg atrakcje miata stanowi¢ muzyka
elektronowa, ktdra albo szkodzi filmowi wywotujac
niezamierzone efekty humorystyczne (scena z zukami)
albo nalezy do tak zwanej »niestyszalnej«, tj. w ogole
jej sie nie zauwaza . Z dzisiejszej perspektywy roz-
rzut opinii o muzyce - od dziwnej i przejmujacej po
humorystyczng i nieprzekonujaca — daje do mysle-
nia, udowadniajac, ze w tym przypadku nie mozna
mowi¢ o wspolnym guscie.

¢ B. Michatek, Astronautyka i plazma, ,Nowa Kultura” 1960,
nr 12,s. 10.

7 T. Woj, Na tédzkich ekranach: ,Milczgca gwiazda”, ,Dziennik
L6dzki” 1959, nr 65, s. 4.

* T. Kurzawa, Prelegenci w kosmosie, ,,Gazeta Robotnicza Wro-
ctaw” 1960, nr 60. Wycinek prasowy z teczki filmu przechowywanej
w bibliotece FINA.

¥ A. Helman, Milczgca gwiazda w czasie i przestrzeni, ,Ekran”
1960, nr 12, s. 3.
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Na koniec trzeba odda¢ glos Eugeniuszowi Rud-
nikowi, ktéry po latach kpit z Milczgcej gwiazdy,
uzywajac stow Michalka i jednoczesnie zdradzajac
powazniejsze ambicje tworcze:

Zglaszano si¢ do mnie w dwoch sytuacjach: albo kiedy byt
potrzebny kosmos, albo Hades — wtedy lecialo si¢ do Gienia.
To byt pierwszy stopient prymitywnego rozumienia potencja-
tu tej muzyki. To sie bralo stad, ze pierwszym wielkim dzie-
fem ilustracyjnym, jakie zostalo zrealizowane w Studiu, byla
Milczgca Gwiazda wedtug Lema z muzykg Andrzeja Markow-
skiego. Ja od pewnego momentu przestalem $wiadczy¢ ustu-
gi bulgocgco-kosmiczne albo piwniczno-hadesowe, bo mnie
mdlito. Moja specjalno$cia byly filmy o milosci, o macierzyn-
stwie, $mierci, martyrologii czy funeralnym $wiecie, ilustro-
wane muzyka konkretng. Natomiast bulgoty kosmiczne po
pierwsze wyszly z mody, a ja po prostu robilem to z odraza.
Ja zilustruje w moim warsztacie dowolny film na dowolny te-
mat. Potrafi¢ wygenerowaé czy wynalez¢, wymysli¢ dzwieki,
ktorych cecha jest to, ze dotad nigdy nie zaistnialy, nie daja
zadnych skojarzen, bo jak kto§ bierze muzyke instrumental-
ng, to natychmiast stuchacz widzi te zyrandole i marmury
w filharmonii.*

Wydaje sie jednak, ze — jak udowadnia wielu bada-
czy (Brzostek, Niebur, Schmidt) — dzwigki elektroaku-
styczne rowniez niosg ze sobg skojarzenia, cho¢ w tym
przypadku jest to by¢ moze efekt wtérnego uwarun-
kowania. Z racji ich czestego stosowania w filmach
fantastycznych i przyrodniczych, zaczely by¢ przez
widzow utozsamiane wlasnie ze Zrédtami ,,pozaziem-
skimi”, akusmatycznymi lub niewidzialnymi gotym
okiem (w skali mikro- lub makro-). Potwierdzajg to
powyzsze stowa Rudnika czy Michatka oraz wspomi-
nana historia uzycia w kinie instrumentéw takich jak
teremin. Lissa zalecala dialektyczne przeciwstawienie
medium elektronicznego i orkiestrowego - jako echo
opozycji oswojony—niesamowity — i warto przesledzi¢
to zagadnienie w kolejnych filmach Markowskiego.
W pobieznej ocenie w omawianym filmie kazdorazo-
wo wystepuje czytelne dostosowanie srodkéw do miej-
sca: w ziemskim prologu i epilogu Milczgcej gwiazdy
rozbrzmiewaja, jak pisala prasa, ,symfoniczne freski’,

4 Jle jest Rudnika w Pendereckim, a ile Rudnika w Nordheimie?
Eugeniusz Rudnik w rozmowie z Danielem Muzyczukiem, publikacja
na stronie MOMA, wersja polska za: J. Topolski, Rezyseria: Eugeniusz
Rudnik, [w:] Ptacy i ludzie..., op. cit., s. 255-256.

a elektroniczna muzyka ograniczona jest do wnetrz
Kosmokratora i pejzazy Wenus*'.

Podobnie bedzie w Wielkiej, wigkszej i najwigkszej,
ktdrej pierwsze dwie nowele rozgrywaja sie na Ziemi
(i towarzyszy im orkiestra oraz piosenka), a dopiero
ostatnia wyprowadza bohateréw na planete Vega (juz
z elektroakustycznym akompaniamentem). W popu-
larnonaukowym Taki jest swiat, Gabrielo napisom
i scenom szkolnym towarzyszy swingujacy zespot, zas
pojawieniu si¢ postaci Guliwera — klawesyn, wprowa-
dzajacy asocjacje z muzyka barokowa, a wiec i cza-
sem powstania powiesci Jonathana Swifta. Dopiero
od momentu rozpoczgcia proceséw pomniejszania
i powiekszania, wchodzenia w $wiat w mikro- i ma-
kroskali, pojawiajg sie brzmienia elektroniczne. Troche
inaczej wyglada to w Przekladaricu, gdzie stychac je
tylko w futurystycznym szpitalu i gabinecie psycho-
analityka, co moze budzi¢ skojarzenia z chorobg lub
terapia. Z kolei w Spacerku staromiejskim dzwigki
konkretne sg oznaka bujnej wyobrazni bohaterki,
malej skrzypaczki o znakomitym stuchu. Tu jednak
réznice miedzy realistycznym odglosem a jego elek-
tronicznym przetworzeniem zostaly celowo zatarte.
Jak wida¢, efektowne dychotomie mogg okazal sie
zbyt tatwym rozwiazaniem, na co zwracala uwage
juz Zofia Kutakowska:

Przejscie Markowskiego do muzyki elektronowej i kon-
kretnej w filmie jest logicznym nastepstwem traktowania
orkiestry w kazdej z kolejnych jego partytur filmowych. [...]
W pézniejszych (od 1957 r.) filmach nastepuje na coraz wigk-
szych odcinkach rozbicie faktury orkiestrowej. Poszczegdlne
instrumenty lub ich zestawy zostaja zastosowane w sposob
sprzeczny z ich naturalnym przeznaczeniem. Fortepian - in-
strument przede wszystkim melodyczny - traktowany jest
czesto jak ksylofon (do celéw kolorystycznych) przez zastoso-
wanie sekundowych wspétbrzmien, pojawiajacych si¢ co pe-
wien czas w réznych kontekstach instrumentacyjnych. Flet -
instrument zazwyczaj bardzo ruchliwy [...] we wstepie in-
strumentalnym do Milczgcej gwiazdy potraktowany jest jako

' Warto zwrdci¢ uwage na réznice miedzy oryginalnym pol-
sko-wschodnioniemieckim filmem a jego zdubbingowang i prze-
montowang wersjg amerykanskg, dystrybuowang pod tytulem First
Spaceship on Venus (1960). W scenach rozgrywajacych si¢ na Kosmo-
kratorze i Wenus na elektroniczne dzwigki nalozono tu bowiem ty-
powa orkiestrowg muzyke wybrang przez Waltera Greena i Gordona
Zahlera, co zaciera klarowno$¢ tego podziatu.
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podstawa harmoniczna przebiegu dzwiekowego, ktérego ele-
ment melodyczny realizuje si¢ w sukcesywnie postepujacych
ku dotowi dwudzwigkach smyczkowych.*

B. Wielka, wigksza i najwigksza
(rez. Anna Sokolowska, Polska 1962, 97°)

Jerzy Broszkiewicz uchodzi za jednego ze wspdttwor-
cow polskiej fantastyki naukowej dla dzieci i mlo-
dziezy, cho¢ znany jest takze z biografii muzycznych
przeznaczonych dla dorostych czytelnikow. Opubliko-
wana w 1961 roku Wielka, wigksza i najwigksza byla
pierwsza z dwoch ksigzek opowiadajacych o parze
mlodych bohaterdw, sasiadow i przyjaciot zarazem:
Ice i Groszku. Powies¢ stala sie wielkim sukcesem,
z ponad 20 wydaniami i milionem sprzedanych eg-
zemplarzy, stad wynikta rychta decyzja o ekranizacji,
ktorag powierzono debiutantce Annie Sokolowskie;.
Jak wyjasnia sam Broszkiewicz we wstepie, trzy epi-
tety zawarte w tytule odnoszg si¢ do trzech przygdd,
rozgrywajacych si¢ w Truszewie, na Saharze i w ga-
laktyce Vega Oriox. We wszystkich przygodach ini-
cjujacy role odgrywa stary, zdezelowany opel Kapi-
tan, ktéry potrafi nie tylko mowi¢ ludzkim glosem,
ale i samodzielnie jezdzi¢. Tka i Groszek w czasie
tych podrézy pod nieobecnos¢ rodzicow pomaga-
ja takze innym dzieciom lub - ogdlniej - ludziom
w potrzebie. W trzeciej noweli Kapitan przywozi ich
na nadmorska plaze, gdzie pojawia si¢ kulisty statek
kosmiczny. Mlodzi bohaterowie dostajg si¢ na jego
poktad, probuja rozeznaé sie¢ w zupelnie nowej rze-
czywisto$ci, a nastepnie zostaja zabrani do galaktyki
Vega. Zamieszkujaca ja zaawansowana cywilizacja
zaobserwowata na Ziemi wybuchy bomb atomowych
i zaniepokojona rozwojem $mierciono$nej technologii
postanowila sprawdzi¢, czy mlodzi Ziemianie niosa
nadzieje na pokoj.

W odréznieniu od Stanistawa Lema, Jerzy Brosz-
kiewicz nie po$wigca wiele miejsca na opis brzmienia
statku kosmicznego i podrézy miedzygalaktycznej -
moze takze z racji uproszczonego jezyka powiesci.
»Stali nadal bez ruchu, trzymajac sie za dlonie, onie-
mieli, niemal nie oddychajac. Oto bowiem wylaniat

4 7. Kutakowska, Problemy instrumentacji w muzyce filmowej...,
op. cit., s. 43-44.

sie przed nimi - z niczego, po prostu z powietrza —
coraz wyrazniejszy ksztalt wielkiej jak dom, gladkiej
jak lustro, srebrzystej kuli” (s. 115*). Andrzej Mar-
kowski wraz z inzynierami Studia Eksperymental-
nego Polskiego Radia nie modgl jednak oming¢ takiej
okazji. Scena rozgrywa sie nad morzem, dlatego elek-
tronicznie modulowane tremolo ptynnie wylania si¢
z bialego szumu fal (67°49”), co budzi skojarzenia ze
wspomniang Historig jednego mysliwca. Ika i Groszek
wydaja si¢ najpierw stysze¢ tylko narastajacy dzwigk —
co sugeruja dwa zbliZzenia na pare (67°54” 1 68°02”) -
a sama kula pojawia si¢ dopiero p6zniej (68°10”). Byt-
by to wiec typowy dla horroréow czy science fiction
zabieg unaocznienia lub dezakusmatyzacji niewidzial-
nego wczesniej (akusmatycznego) zrodta dzwieku
wedle Michela Chiona*. W szerokim planie dzieci
podchodza do kuli, a brzmienia niejako rozszerza-
j3 sie przestrzennie, po czym powraca Szum morza.

Wewnatrz statku panuje niezwykla cisza, ale gdy
Groszek patrzy przez iluminator na oddalajacy sie
Ziemie (70°03”), odzywaja si¢ pulsacje i $wisty z du-
zym poglosem (do 70°30”). ,,Jakim cudem my lecimy?
Zadnych rakietowych wybuchéw” - stusznie dziwi
sie Ika, bo przeciez zaréwno u Lema, jak i w poz-
niejszym kinie (sagi Star Trek, Blade Runner, Nowy
poczgtek itp.) tyle uwagi pos$wieca sie kwestii brzmie-
nia rakiet i pojazdow. Tymczasem Broszkiewicz pisze
tylko, ze ,,Srebrzysta Kula [...] pedzita poprzez czar-
ne przestrzenie kosmosu, rozjarzone smugami stonc,
mgtawic i gwiazd. Pedzita w ciszy niemal doskonate;j”
(s. 127). Gdy chlopak zaczyna zwiedza¢ wnetrze stat-
ku (70°49”), odkrywa, ze wszystkie jego $ciany maja
sztuczng grawitacje. Towarzysza temu wysokie, sinu-
soidalne impulsy z duzym poglosem, rozbrzmiewajace
takze przy rozmowie mlodych bohateréw. Punktuali-
styczna faktura muzyki i brak harmonicznej podstawy
(czy to burdonu, czy tonu podstawowego) oddajg jak
gdyby stan niewazko$ci i zréwnanie sufitu z podtoga
w Srebrzystej Kuli.

Elektroniczne dzwigki ilustrujg dialog Iki i Grosz-
ka niczym barokowa retoryka muzyczna: gdy ona
wyznaje: ,,Ale mimo wszystko troche si¢ boje; ty
przeciez tez?”, a on odpowiada: ,,Och, jak rany!”
(71°40”), stycha¢ gluche, powtarzalne uderzenia. Potem

# Tu i dalej cytaty za: . Broszkiewicz, Wielka, wigksza i najwigk-
sza, Krakow 2004.
4 M. Chion, Audio-wizja..., op. cit., s. 178.
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nastepuje niespodziewany i niepokojacy zabieg po-
zbawienia bohateréw glosu - pozostajg same wysokie
tony. Okazuje si¢, ze ogladamy wlasnie ujecia kreco-
ne z ukrycia przez Vegan, a gdy oni sami pojawiaja
sie na ekranie (72°06”), powracaja gtuche uderzenia.
To zatem odglos ostrzegajacy i wyobcowujacy. War-
to przypomnie¢, ze Freud uzywal optycznych meta-
for (soczewki teleskopu) do wskazania wirtualnego
charakteru naszych wewnetrznych postrzezen®, co
wskazywaloby na introspekeyjny charakter podrézy
Iki i Groszka. Kamera powoli oddala si¢, pokazujac
centrum dowodzenia z licznymi monitorami z obra-
zami i schematami. Towarzyszy temu wieloplanowa
atmosfera dzwigkowa z wysokimi pulsacjami, repeto-
wanym ¢wierkaniem (72°45”) i innymi brzmieniami.

Groszek przygotowuje przemowienie na powitanie
Vegan, kiedy nastepuje bezglosne ladowanie — w Wiel-
kiej, wigkszej i najwiekszej czesto to cisza okazuje
sie niesamowita. Pierwszemu ujeciu scenerii planety
z dwoma sloncami (74'46”) - zgodnie ze stowami
chlopaka pustej ,,jak na Placu Defilad” - towarzyszy
co$ na ksztalt delikatnej melodii w $rodkowym re-
jestrze, jakby ptasie nawolywanie styszalne z oddali.
Tymczasem Broszkiewicz pisze:

Pod stopami cichutko skrzypial drobny zwir. Jaki$ nie-
wielki ptak bezszelestnie przeleciat nad glowami [...] - Co tu
tak szumi? - szepnela Ika. Istotnie co$ szumialo. A méwiac
doktadnie, w tym szumie byly az dwa rézne szumy. Jeden,
blizszy, przypominal szelest gestych, suchych trzcin, wiklin
poruszanych przez lekki wiatr, zarodli jesiennego lasu, na
ktore opadaja suche liscie. Drugi, dalszy, lecz bez poréwna-
nia szerszy i glebszy, przypominal tylko jedno, i chyba mégt
by¢ tylko jednym szumem. — To chyba morze - odpowiedziat
w koncu Groszek. (s. 135-136)

Tych brzmien nie stycha¢ w dZzwiekowej warstwie
filmu, ale moze to by¢ efekt medialnego zaposredni-
czenia. Trzeba wspomnie¢, Ze w co najmniej trzech
momentach dochodzi do znaczacej utraty jako$ci: po
pierwsze, jak zaznacza Krzysztof Szlifirski, analogowa
tasma filmowa z racji wlasnych ograniczen nie pozwa-
lata inzynierom na zapis wielu (zwtaszcza wysokich)
tonow. Po drugie, dzi$ ogladamy te filmy w postaci

* 7. Kossowski, Niesamowite jako Zrédlo niepokoju i wiedzy,
»WunderBlock” 2022, nr 1, s. 75.

plikow cyfrowych zgranych z emisji telewizyjnej, kto-
ra nawet wspolczesne produkcje potrafi powaznie
zubozy¢ brzmieniowo. Mimo to, w obliczu nieziem-
skiego krajobrazu Broszkiewicz uzywa jak najbardziej
ziemskich skojarzen, a podobnym tropem wydaje sie
podaza¢ muzyka - odksztatcanie znanych odglosow
i pejzazy sklada si¢ na nastr6j niesamowitosci.

Niedtugo po ladowaniu na Vedze spokojna melo-
dia zanika i nastepuje spigtrzenie osobliwych wyda-
rzen. Na ekranie pojawia si¢ chmura baniek czy balo-
néw, a w akompaniamencie - przetworzone studyjnie
dzwieki instrumentu strunowego, zapewne fortepianu
(75°28”). Gdy z baniek i balonéw uchodzi powietrze,
syk zostaje jakby zwielokrotniony w komorze pogto-
sowej (75’40”). Potem z gory saczy sie ciemny dym,
a wtéruje mu dysharmoniczny skrzek (75°52”), réw-
niez amplifikowany przestrzennie (75°56”). Powra-
cajg elektroniczna melodia (75°59”) i tracane struny
(76’03”), a na to nagromadzenie bodzcéw Ika przy-
tomnie reaguje okrzykiem ,Uciekajmy!” (76°06”).
Ta osobliwa burza z klebami ,atramentu lejacego
sie z nieba” i nawatem zdeformowanych dzwigkdw
konczy sie ucieczka podréznikéw do zjezdzalni pod
grzybkiem, prowadzacej do podziemnego schronu.

Na miejscu, gdy Groszek dotyka jednej z anten
przy bialej kuli, rozlega si¢ dzwiek przypominajacy
syrene alarmowg (77°35”). Z kolei kiedy Ika odgina
inng antene, rozbrzmiewa atonalna melodia grana
na fortepianie i otwierajg si¢ drzwi (78°12”). Czyzby
byt to rodzaj futurystycznego instrumentu w rodzaju
samplera, w ktérym pod kazdym drutem zakodowano
inny dzwiek konkretny? Dialogi z poglosem i okrzy-
ki z echem daja tutaj poczucie rozlegtej, lecz niewi-
docznej w kadrze przestrzeni. W pewnym momencie
zamiast odbicia dociera do bohateréw krzyk (78'43”
i 7854”) — mlodzi ruszaja na pomoc do jednego
z ciemnych korytarzy. Wewnatrz stycha¢ modulowane
sygnaly w niskim rejestrze (79°20”) i ziarniste wysokie
dzwigki (79°37”), gdy Ika przechodzi po kamienistym
podlozu. To zapewne opisane przez Broszkiewicza
»skrzypienie drobnego zwiru”, odtworzone przy uzyciu
techniki akustycznej materializacji, Chionowskiego
renderingu. W koncu mtlodzi podréznicy docieraja
do groty ze $wiecacymi krysztalami (80°02”), gdzie
panuje spokojna, harmoniczna atmosfera dzwieko-
wa, przypominajgca laboratorium snu z Milczgcej
gwiazdy.
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Pod zwatem baniek i przy akompaniamencie pul-
sujacych szumow Ika i Groszek znajduja przygniecio-
nego chlopca (80°15”), ktéry budzi sig, gdy zaczynaja
$piewac piosenke znang z napiséw poczatkowych
(81’46”). Cho¢ obcy nic nie méwi, najwyrazniej jest
mieszkancem Vegi. Chwile pozniej (82’45”) pojawia
sie ciemna kula z mackami, do wtéru dzwiekéw mo-
dulowanych podobnie do tych, ktore zapowiadaty
pojawienie sie statku kosmicznego na plazy. Groszek
rzuca w kule kamykiem, a wowczas dochodzi do eks-
plozjiiroju jakby sztucznych ogni, z bardzo intensyw-
nymi, zapetlonymi pulsacjami (83°08”), ktére powoli
cichng i przechodza w skrzek (83°25”). Cala trojka
ucieka z groty przez zakrzywiony tunel, lecz w pew-
nym momencie (84°'16”) Groszek sie potyka i zaczyna
zjezdza¢ w dodt, co zostaje skomentowane za pomoca
onomatopeicznej kaskady odksztalconych dzwigkow
o dtugim poglosie. Gdy mlodzi bohaterowie znéw po-
dejmuja wedrdwke w gore (85°05”), towarzyszy temu
wznoszaca si¢ melodia, niczym efekt anabasis znany
z barokowej retoryki muzycznej. Wreszcie podrdznicy
dochodza do osobliwej drabiny—pajeczyny (8522”), co
jest dopetnione coraz mniej przetworzonymi (a wiec
i bardziej rozpoznawalnymi) harfy, przechodzacymi
w elektroniczny $wiergot.

Okazuje sie, ze chlopiec podstawiony w niebez-
piecznej podziemnej scenerii to element proby po-
czucia solidarnoéci, przygotowanej dla mtodych Zie-
mian przez zaniepokojonych Vegan. Nic dziwnego,
ze muzyka w tych scenach brzmi znacznie bardziej
harmonicznie i melodyjnie, az do momentu drama-
tycznego crescenda (87°10”), zerwania sie pajeczyny
(87°27”) i upadku na podtoge. Dopiero wtedy ob-
jawiaja si¢ autorzy calej tej inscenizacji, objasniajac
sytuacje Ice i Groszkowi modulowanymi glosami
z ekranu (87°35”). Cho¢ muzyka Wielkiej, wigkszej
i najwigkszej byta z reguly chwalona, ten moment
nie znalazt uznania recenzentéw. ,,I w tej noweli jed-
nak spotykamy pewne efekty niezamierzone, jak np.
znieksztalcone glosy popularnych i znanych aktoréw,
grajacych role obywateli Kosmosu. Jednak dla dzie-
ci i te efekty, jak sadze, moga by¢ niezauwazalne™.

Wydaje si¢ wszak, ze byl to swiadomy zabieg re-
alizatoréw, ktorzy chcieli zmodyfikowa¢ glosy Vegan,

A, Tyczynski, Nowy film dla dzieci, ,,Tygodnik Demokratycz-
ny” 1963, nr 10.

podobnie jak wezeéniej poddawali deformacji brzmie-
nie instrumentéw (fortepian, harfa) czy grali sko-
jarzeniami z niby-ptasiag melodig. Podobne zabiegi
odksztalcania znanych elementéw wystepuja takze
na gruncie scenografii (we wnetrzu schronu) i razem
sktadajg si¢ na efekt niesamowitego. Jak zauwazali
Jentsch i Freud, dzieci sg szczegolnie wyczulone na
tego typu do$wiadczenia, a Ika i Groszek od razu do-
strzegaja niezwykla cisze Vegi. Wypada przypomniec
tez, ze istotnym elementem koncepcji niesamowitego
jest ozywiona lalka (Olimpia z Piaskuna Hoffmanna).
Napotkany w schronie chlopiec wykazuje podobne
cechy: nie méwi, ma ograniczong mimike i dtugo
wydaje si¢ automatem lub androidem - albo sobo-
wtérem ziemskich dzieci. Jak pisal psychoanalityk
Zbigniew Kossowski,

Na niesamowite mozemy spojrze¢ jako na relacje psy-
chicznego z materialnym. Logika niesamowitego pozwala
bowiem na materializacje, uciele$nienie wytworu psychicz-
nego. Nagle spotykamy swojego sobowtdra, albo znajdujemy
sie w samym $rodku wydarzenia, ktére jest czyms przeraza-
jaco nieznanym i jednocze$nie zdumiewajgca materializacja
czego$ znanego, co czasem wydaje sie¢ nieuchronne, jakby juz
weczeéniej nalezalo do naszej historii i naszego zycia. A moze
w ogoéle niesamowite to uciele$nienie tego, co psychiczne,
lecz niemozliwe do utrzymania w polu nie tylko §wiadomosci
i przed$wiadomosci, ale i nie§wiadomosci?*

»Najwiekszg” przygode Ika i Groszek przezywajg
zatem w swego rodzaju wirtualnej rzeczywistosci, za-
inscenizowanej i wyrezyserowanej przez Vegan. Moz-
na ja uznac za uciele$nienie wytworéw psychicznych,
ktdrej to interpretacji sprzyjaja liczne sceny podglada-
nia czy monitorowania. Niebagatelna role odgrywa tu
dzwigk, przekazujac informacje o materiatach (ziarni-
sta nawierzchnia) czy przestrzeni (pogltos w schronie).
Pod koniec filmu Veganie - swiadomi szoku i niesa-
mowito$ci przygdd, jakich przysporzyli dzieciom -
usuwajg ich wspomnienia z pamieci, zeby nie spowo-
dowac¢ traumy po przylocie na Ziemie. Gdy Ika i Gro-
szek rozmawiaja ze sobg na plazy po wyladowaniu,
sami nie wiedzg, co wlasciwie si¢ wydarzyto (93’36”).
»Patrz, dochodzi 6sma. — Tak? — Zasiedzieliémy sie.

¥ Z. Kossowski, Niesamowite..., op. cit., s. 74-75.
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Coé$my wlasciwie robili? - No co? Spacer, zachdéd
stonca... Wiasciwie nic. - Rzeczywiscie. - Ale bylto
tadnie. - Bardzo tadnie!”

C. Przektadaniec
(rez. Andrzej Wajda, Polska 1968, 35°)

Telewizyjny film krétkometrazowy wybitnego rezy-
sera powstal pomiedzy Wiszystko na sprzedaz a Polo-
waniem na muchy. Scenariusz napisal sam Stanistaw
Lem, na podstawie udramatyzowanego opowiadania
Czy pan istnieje, panie Johns? (1955). Akcja rozgrywa
sie na poczgtku XXI wieku, w czasach powszechnie
praktykowanej transplantologii, a gtéwnym bohate-
rem jest adwokat, do ktérego zgltasza sie kierowca
rajdowy Fox. W wypadku ginie jego brat, lecz pod-
czas operacji doktor przeszczepia wiele jego organow
ocalonemu, co powstrzymuje towarzystwo ubezpie-
czeniowe od wyplaty odszkodowania (skoro zmarly
nie zmart w stu procentach...). Po kolejnym wypadku
sprawa jeszcze bardziej si¢ komplikuje, bo samochéd
wjezdza w trybuny i znéw cudem ozdrowialy kie-
rowca zostaje zlozony z cial kilku oséb, a nawet psa.
Adwokat probuje ustali¢ tozsamo$¢ swojego klienta,
tytulowego przekladanca, w serii wizyt i rozmdow
z ubezpieczycielem, chirurgiem i psychoanalitykiem.

W dowcipnej noweli Wajdy dominuje jazzowa
muzyka Markowskiego, z go$cinnym udzialem zespo-
tu Niebiesko-Czarni, ale w kilku scenach (w szpitalu
i gabinecie) pojawiaja sie takze dzwigki elektroaku-
styczne. To jedne z nielicznych tego typu brzmien
w filmach rezysera, cho¢ wspotpracowal on przeciez
parokrotnie z kompozytorem. Jak napisata Malgorzata
Bugaj w swoim artykule o Przektadaricu, ,,Za warstwe
dzwiekowa, skladajaca sie gléwnie z muzyki jazzowej
oraz typowych dla science fiction efektéw audialnych,
odpowiedzialny byl Andrzej Markowski™ i warto
ponownie zaakcentowaé stowo ,typowe”. Kilka lat
pozniej Wajda wyjdzie poza realistyczng konwencje
takze w Weselu (1973), gdzie obok muzyki Stanistawa
Radwana parokrotnie rozbrzmiewaja ,efekty audial-
ne” Eugeniusza Rudnika z SEPR.

Przektadaniec rozpoczyna si¢ od bardzo dyna-
micznie zmontowanego prologu z wyscigiem, ktéry

* M. Bugaj, Wajda autoironicznie: Lem i Przekladaniec, ,,Pleo-
graf” 2018, nr 3, https://pleograf.pl/index.php/wajda-autoironicznie-
-lem-i-przekladaniec.

w warstwie dZzwiekowej wypelnia swingujaca muzyka
z duzym udzialem puzonu, saksofonu i ksylofonu, oraz
$miech Bogumita Kobieli obsadzonego w roli rajdow-
ca Foxa. Perkusja napedza tempo na torze rajdowym
i onomatopeicznie parodiuje sam wypadek (uderzenie
w talerze, glissando instrumentéw detych). Scenie
z sanitariuszami oraz pierwszym ujeciom w szpita-
lu réwniez towarzyszy wystylizowany jazz Andrzeja
Markowskiego. Po raz pierwszy modulowane dzwieki
elektroniczne pojawiaja si¢ w scenie positku potama-
nego Foxa, rozpigtego na rusztowaniu i karmionego
za pomocy rurek (6’40”). Nowoczesna technologia —
podobnie jak w poczatku Milczgcej gwiazdy - ko-
mentowana jest zatem przez nowoczesne, pulsujace
dzwigki z dodatkowym dzwigkiem przypominajacym
sygnal kontrolny. W tym przypadku wigzg si¢ one
z odcielesnieniem gléwnego bohatera, co wskazuje
na zmiane jego stanu; odglosy fizjologiczne ptynnie
przechodza w technologiczne.

W kolejnym ujeciu wydaje sie, ze ,,sygnat kontrol-
ny” zsynchronizowany zostal z migotaniem lampy
oznaczajacej sale numer siedem, w ktorej lezy poskta-
dany (poprzekiadany?) rajdowiec (6’52”). Adwokat
rozmawia ze znanym chirurgiem, ten prosi pielegniar-
ki o podanie karty chorobowej Fox & Fox, a jej prze-
gladaniu akompaniuje styszana juz wezesniej pulsacja
(712”). Po tym dialogu muzyka elektroakustyczna
powraca w momencie, kiedy do drzwi dobija si¢ pa-
stor o kobiecym glosie, skarzac sie na wyniki operacji
i zmiane tembru (10°03”). Gdy 6w mdleje na widok
narzedzi i wynosza go na stol, rozbrzmiewa krotki,
quasi-perkusyjny i bardziej szumowy przerywnik ty-
powy dla SEPR (10°39”), na ktéry ponownie naklada-
ne s3 modulacje. Towarzyszg one, wraz z ,,sygnatem
kontrolnym’, takze wyjsciu lekarza ze wspotpracow-
nikami (11°16”), co ostatecznie potwierdza zwigzek
tych barw z audiosferg futurystycznego szpitala, a nie
zadnym konkretnym zrédlem czy technologia.

Elektroakustyczne dzwigki pojawiajg si¢ po raz
drugi pod koniec Przektadarica, gdy prawnik odwie-
dza psychoanalityka kierowcy (28°43”). Sa to wysokie
niby-$wiergoty, przeksztatcone przez petle i poglosy.
Skladaja sie one na niesamowito$¢ wystroju gabinetu,
w ktérym niby-ceglane $ciany powiewajg jak zasto-
ny, a niby-telefon rozéwietla sie jak lampa. Terapeuta
namawia adwokata do ukrycia Foxa podczas kolejnej
sesji, ktorej towarzysza rowniez elektroakustyczne
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dzwigki (30’42”), jednak zdecydowanie bardziej ozy-
wione. Cwierkanie przechodzi przez rézne rejestry, tak
jakby stosowana metoda wolnych skojarzen pobudzata
je w réwnym stopniu, co bieg mysli kierowcy. Muzy-
ka milknie, gdy psychoanalityk wychodzi na chwile,
by porozmawia¢ z prawnikiem, jednak obaj znowu
wracajg w drugiej czesci sesji (32°29”), ktorej znakiem
rozpoznawczym jest powtarzane stowo ,,relaks!”. Fox
jednak nie stucha, a na koncu jego czesciowo psia
natura prowadzi do tego, ze gryzie swojego lekarza.

Podsumowujac, w Przekfadaricu Wajdy muzy-
ka elektroakustyczna towarzyszy scenom sugeruja-
cym stan wykraczajacy poza norme fizyczng lub psy-
chiczng — w scenach w szpitalu transplantologicznym
oraz w gabinecie psychoanalitycznym. Niesamowite
dzwigki towarzysza pytaniom o tozsamos¢ czlowie-
ka w czasach radykalnych przemian, w tym wypad-
ku dotyczacych medycyny i transplantologii. Mu-
zyczng norma w noweli bylby zatem instrumentalny
jazz, a elektronike nalezatoby traktowa¢ jako oznake
szalenstwa lub ekscesu. Takie podejscie wpisuje sie
w Owczesng tendencje kina $wiatowego i zastoso-
wan muzyki wspdlczesnej, takze instrumentalne;j.
W filmach pochodzacych z tego samego roku 1968 -
Uwiezionej (rez. Henri-Georges Clouzot) i 2001: Ody-
sei kosmicznej (rez. Stanley Kubrick) — utwory Iannisa
Xenakisa czy Gyorgya Ligetiego towarzysza scenom
psychotycznego delirium oraz halucynacyjnej podré-
zy. Uwagi Lissy z poczatku lat 60. okazaly sie proro-
cze, cho¢ w tych przypadkach nie trzeba bylo nawet
siega¢ po dzwigki elektroniczne czy konkretne. Do-
$wiadczenia ze studiow eksperymentalnych zostaty
ostatecznie przeniesione na grunt muzyki orkiestrowej
w technice plaszczyzn i krzywych dzwiekowych. Cy-
towana wcze$niej Kutakowska sugeruje $lad podob-
nych rozwigzan w fakturze symfonicznego prologu
do Milczgcej gwiazdy. Zdaje si¢ jednak, ze Markowski
nie rozwinat swojego stylu w podobnym kierunku co
wspomniani wyzej tworcy czy Krzysztof Penderecki.

3. PODSUMOWANIE

Powyzsze filmy reprezentuja tylko jeden z gatunkdw,
w ktorych rozbrzmiewa elektroakustyczna muzyka
Andrzeja Markowskiego. Innym, nie mniej fascy-
nujacym, s3 ilustracje dzwiekowe kompozytora do

animowanych, eksperymentalnych czy oswiatowych
etiud. Mozna si¢ w nich doszuka¢ wielu opisanych
wyzej strategii: w Materii Urbanskiego dzwiek uzy-
wany jest do renderingu nici i tkanin; w Spacerku
staromiejskim oddaje niesamowito$¢ doznan dziew-
czynki ,,styszacej wigcej”. Jak wskazala Lissa, konkretne
brzmienia i ich modyfikacje przekraczaja tu granice
miedzy obiektywnym a subiektywnym, rzeczywisto-
$cig a wizja, terazniejszoscia a przeszloscig. Staje si¢
to najbardziej czytelne wowczas, gdy w obrazie wi-
dzimy dzieci bawigce si¢ drewnianymi karabinami
w ruinach warszawskiej Staréwki, a bohaterka styszy
w tym czasie serie wystrzalow i przeloty bombowcow.

Jednym z bardziej fascynujacych filméw z mu-
zyka Markowskiego i Rudnika jest ponad 50-mi-
nutowy Taki jest swiat, Gabrielo (1962) produkcji
wschodnioniemiecko-polskiej, w rezyserii Manfreda
Gussmanna i Janusza Stara. Swego czasu stanowil
jedno z wiekszych przedsiewzie¢ Wytworni Filmow
Oswiatowych, a obecnie pozostaje stabo znany i wy-
mieniany jest tylko w jubileuszowych wydawnictwach
producenta®. Elektroakustyczny dzwiek stuzy tu do
materializacji i subiektywizacji doswiadczenia po-
mniejszanej i powickszanej wcigz postaci Guliwera,
pomagajacego nauczycielowi fizyki objasnic tytulowej
uczennicy (i widzom przed ekranem) $wiat. Temu
filmowi, podobnie jak nowo odczytanej scenie w boi
ratunkowej z Historii jednego mysliwca, poswigcitem
oddzielny artykul®.

W przedstawionych powyzej oméwieniach fan-
tastycznych filméw fabularnych - Milczgcej gwiez-
dzie, Wielkiej, wigkszej i najwigkszej oraz Przektadan-
cu - chciatem pokazac, jak wszechstronnie dzialajg
elektroniczne brzmienia wyprodukowane w Studiu
Eksperymentalnym Polskiego Radia. Andrzej Mar-
kowski, wraz z inzynierami Eugeniuszem Rudni-
kiem i Krzysztofem Szlifirskim, stworzyli podwaliny
polskiego sound designu. Nie tylko wielowymiaro-
wo renderowal on nierealistyczne $wiaty, ale roéw-
niez wywolywat ztozone i intensywne procesy w wi-
dzach, zaréwno éwczesnych, jak i terazniejszych.
Doswiadczenie niesamowito$ci, napiecie pomiedzy
oswojonym a nieznanym, deformacja znanych dzwie-
kow - to zasluga elektroakustycznych efektéw SEPR.

¥ M. Dondzik, K. Jajko, E. Sowinski, Elementarz Wytworni Fil-
mow Oswiatowych, WFO, £6dz 2018, s. 139-140.
%0 J. Topolski, Wiecej niz kompozytor..., op. cit.

67



68

Jan Topolski

Paradoksalnie, czesto to wlasnie eksperymentalne,
wrecz ,,chatupnicze” metody ich osiagniecia — wspo-
minane nagrywanie cieczy i urzadzen w WAT czy
WDF - spowodowaly, ze do dzisiaj zachowuja swoj
autentyczny charakter i brzmienie nie do podrobie-
nia. Jednoczesnie materialno$¢ uzytych zrodet (oleje,
tunel, kamerton) i mediéw (tasma, nozyczki, klej)
przetozyla si¢ na uciele$niajacy potencjal tych elek-
troakustycznych dzwiekow.

Za pomoc w napisaniu artykutu dziekuje Adamowi Wyzynskiemu
z biblioteki Filmoteki Narodowej — Instytutu Audiowizualnego oraz
prof. Dariuszowi Brzostkowi z Uniwersytetu Mikotaja Kopernika.

Badania dofinansowano w ramach programu Narodowego Insty-

tutu Muzyki i Tanca ,,Biate plamy — muzyka i taniec”.

Ministerstwo Kultury
v i Dziedzictwa Narodowego

‘ Narodowy

\ Instytut
\ Muzyki
¢ i Tanca
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SUMMARY

Jan Topolski

Material, but Uncanny. The Electronic Music
of Andrzej Markowski and the Polish Radio
Experimental Studio in Sci-Fi Films

The text focuses on three early soundtracks by conductor-composer
Andrzej Markowski (1924-1986) for sci-fi films: Milczgca gwiazda
(dir. Kurt Maetzig, 1959), Wielka, wieksza i najwigksza (dir. Anna
Sokotowska, 1962) and Przektadaniec (dir. Andrzej Wajda, 1968).
Electroacoustic sounds were created with the help of engineers Eu-
geniusz Rudnik and Krzysztof Szlifirski in the Polish Radio Experi-
mental Studio. Very physical methods and means of their production
contributed greatly to the potential of embodying unreal worlds and
objects. The simultaneous birth of musical avant-garde and sci-fi cine-
ma in Poland led to the cliché of illustrating these films with elec-

troacoustic sounds, which produce the experience of ,uncanniness"
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in the audience. A brief portrait of Markowski and a history of his
film music output are then presented in a methodological framework,
relying mainly on Michel Chion's notion of rendering. In the analy-
ses that follow much space is dedicated to the comparison between
sounds in the original novels (Stanistaw Lem’s Astronauts and Jerzy
Broszkiewicz’s Wielka, wigksza i najwigksza) and their film adapta-
tions. In the crucial scenes from Milczgca gwiazda the mysterious
“reel” from Venus is musically decrypted in a laboratory; the “insect”
probes’ tones embody liveliness and multitude, and the gurgling of
“lava” causes ambiguous reactions. In Wielka, wigksza i najwigksza the
sound effects of spaceship, soundscape of Vega planet and modulated
voices or concrete sounds create the affect of Uncanny (Ernst Jentsch).
Eventually, in Przektadaniec electroacoustic music is associated with
madness or illness, as happened in many other films from that time.
However, Markowski’s innovative use of acoustic and electronic music

made these three particularly remarkable.

Keywords
Stanistaw Lem, Andrzej Markowski, Polish Radio Electronic Studio,

rendering, uncanny, electroacoustic music, science fiction



