Z HISTORII KINA

Optyczne insfrumentacje

+~Muzyka rysunkowa” w przedwojennej Polsce

PAWEt SITKIEWICZ

W 1934 r. , Kurier Warszawski” opublikowal anons o tresci: Rysunkowy, 200-met-
rowy, dzwigkowy film z 10% znizkq od podatku i roczng legitymacjq, sprzedam za
600 zlotych. Warszawa, Parkowa 29, Binn '.

Za tym ogloszeniem drobnym kryje si¢ zagadkowy epizod z historii polskiej
kultury filmowej dwudziestolecia migdzywojennego. Autor anonsu nie byt anima-
torem we wlasciwym tego stowa znaczeniu. Nie zrealizowat kreskowki na wzor
Disneya ani braci Fleischeréw (jak pewnie sadzili czytelnicy ,,Kuriera”). Pod wska-
zanym adresem mieszkat inzynier Pawet Binn, polski pionier ,,muzyki rysunko-
wej”. Siggajac do nielicznych zachowanych zrodel, sprobuje wyjasni¢ zagadke
jego tworczosci. Zagadka ta postuzy z kolei za pretekst, by przyjrze¢ si¢ polskiej
recepcji awangardowego fenomenu z pogranicza nauki i sztuki.

Inspiracje

Graficzny zapis dzwicku od zawsze fascynowat artystow, inzynierow i uczo-
nych. Muzyka jest bowiem niematerialna i ulotna. Zapis nutowy, przez wieki je-
dyna skuteczna metoda utrwalania muzyki (za pomoca konwencjonalnych znakow
na papierze), potrafi co prawda odda¢ wysokos$¢ dzwigkow, ich natgzenie, dlugos¢
i artykulacje, ale barwg sugeruje w sposob nieporadny: przez nazwe instrumentu
lub inne wskazéwki stowne (np. dolce). W wypadku szmerdw, hatasow oraz
brzmien wykraczajacych poza skalg poéttonowa okazuje si¢ czgsto bezradny. Poza
tym mechanizm nie dziata w druga strone. Rysunki na papierze nie graja.

Przetom dokonat si¢ za sprawa postgpu w naukach $cistych dzigki takim wy-
nalazcom, jak Thomas Edison, Alexander Graham Bell, Theodore Case czy Lee
de Forest. Wymyslili oni sposéb utrwalania dzwigkdw na nosniku (za kazdym
razem w postaci formy graficznej) i odtwarzania ich w niezmienionym brzmieniu
za pomocg specjalistycznego urzadzenia, a takze zbadali nature dzwigku. Ze
wszystkich wynalazkow oferujacych mechaniczng rejestracje muzyki jeden szcze-
golnie pobudzal wyobrazni¢ zardwno artystow, jak i naukowcow: optyczny zapis
na brzegu tasmy filmowe;.

Najprosciej rzecz ujmujac, mechanizm zapisu wyglada nastepujaco: dzwick za
pomoca mikrofonu transmituje si¢ do wzmacniacza, ktory przetwarza efekty aku-
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styczne w impulsy elektryczne. Do wzmacniacza jest podtaczona albo specjalna
lampka, w ktorej nat¢zenie $wiatta zmienia si¢ pod wptywem wysokosci, glosnosci
i barwy poszczegblnych tonow, albo oscylograf, ktorego drgania generowane przez
dzwigki rowniez wptywaja na stopien naswietlenia brzegu kliszy, tyle ze przez bty-
ski odbite z lampy $wiecacej w sposob jednostajny. Postrzepiony wzorek stanowi
wierne przetozenie dzwigku na forme graficzng. Urzadzenie w projektorze potrafi
za$ odwroécié ten proces, czyli przetransponowac okreslone wzory optycznego za-
pisu na realistycznie oddane glosy, szmery i muzyke. System ten, rozwinigty w la-
tach 20., zaczeto powszechnie stosowaé w kinie od poczatku lat 30.

Wielu filmowcow, kompozytorow oraz artystow awangardy zadalo woéwczas
pytanie: co si¢ stanie, gdy na brzegu taSmy, zamiast optycznego zapisu, umiescimy
wzor wykonany recznie? Projektor odtwarzat bowiem nie tylko ornamenty wko-
piowane za pomocg oscylografu, ale kazdy wzor graficzny, ktéra pojawit si¢ na
3-milimetrowym brzegu kliszy. Oznaczato to, ze formy plastyczne moga grac,
w dostownym tego stowa znaczeniu. Odwieczna zagadka korespondencji sztuk,
muzyki i malarstwa, miata zosta¢ wreszcie rozwigzana.

Podobne wyzwania postawili przed sobg arty$ci we wezesniejszym pokoleniu,
tuz po opatentowaniu gramofonu przez Thomasa Edisona, co dowodzi, ze problem
byt uniwersalny i od zawsze zajmowat §wiat nauki i sztuki. Okazalo si¢ jednak, ze
rowkéw gramofonowych — jak pisat Thomas Y. Levin w tekScie na temat archeo-
logii muzyki syntetycznej — nie nalezy postrzegac jako pisma (...) poniewaz nie
byly mozliwe do odczytania *. Do$wiadczenia laboratoryjne wykazaty bowiem, ze
nie da si¢ sprowadzi¢ konkretnego dzwigku do statego ksztaltu rowka (odpowied-
nika litery badz gloski). Te same dzwigki w roznych badaniach przyjmowaty inne
ksztatty pod mikroskopem. Nie powiodty si¢ rowniez proby rysowania dzwigku
bezposrednio na ptycie gramofonowe;j (lub walcu), cho¢ podejmowano je wielo-
krotnie, chcac ztamac nieistniejacy kod zapisu gramofonowego lub kreowac nowe
brzmienia. W 1927 r. Paul Hindemith, niemiecki kompozytor i dyrygent, pisat z re-
zygnacja: Nie sqdze, by kiedykolwiek ten rodzaj inskrypcji mogt by¢ przydatny
w praktyce muzycznej 3. Efektem eksperymentow byt trudny do zniesienia jazgot.

Dlatego tez z takg nadzieja przywitano kolejny wynalazek: optyczny zapis
dzwigku na tasmie filmowej. Od poczatku wydawalo si¢, ze to doskonate narzgdzie
do tworzenia muzyki syntetycznej, gdyz pozwala zaréwno na selekcjonowanie jed-
nostek podstawowych, odpowiadajacych konkretnym tonom, jak i na kreowanie
dzwigkow fantastycznych —i to z matematyczng precyzja, ktorej nie udato si¢ uzys-
ka¢ w eksperymentach z gramofonem. Na koniec zapis $ciezki akustycznej przy-
bierat formy bardziej atrakcyjne dla oka niz rowki na walcu badz plycie.
A przynajmniej z poczatku tak si¢ wydawato.

Dwaj niemieccy animatorzy, Rudolf Pfenninger oraz Oskar Fischinger, odegrali
w tej czesci Europy kluczowa role jako pionierzy, a zarazem popularyzatorzy —
odpowiednio — ,,dzwigczacego pisma” (tdnende Handschriff) oraz ,,grajacych or-
namentow” (klingende Ornamente), wywierajac duzy wptyw na recepcje muzyki
optycznej w Polsce. To na ich dorobek powotywacé si¢ beda dziennikarze, to ich
osiggnigcia stang si¢ punktem odniesienia dla lokalnych wynalazcow, takich jak
Pawetl Binn. Obaj filmowcy zajeli si¢ eksperymentami z ,,muzyka rysunkowa”
kroétko po przetomie dzwigkowym: Pfenninger migdzy 19291 1930 r., a Fischinger
dwa lata pdzniej. Interesowato ich wymyslanie nowych, syntetycznych tonéw lub
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na odwrdt — kopiowanie dzwigku znanych instrumentéw za pomocg obliczen ma-
tematycznych i oscylografu. Lubili bada¢, jak brzmia w projektorze okreslone
formy graficzne i jak ekspresja artystyczna przektada si¢ na efekt akustyczny.
Swoja tworczos¢ taczyli z pisaniem tekstow programowych oraz udzielaniem wy-
wiadow, ktore odbily si¢ szerokim echem w prasie lat 30. (dotarly rowniez do Pol-
ski). Fischinger oprocz tego realizowal autorskie filmy animowane, ktore
w podobny, ale mniej dostowny sposdb — tj. na zasadzie skojarzen — przektadaty
muzyke na abstrakcyjne obrazy w ruchu. Do jego najwigkszych osiagnie¢ zalicza
sie cykl Studiow (1929-1934) oraz Blekitna kompozycja (Komposition in Blau,
1935). Natomiast Pfenninger wykorzystat rysowany dzwigk do zilustrowania tra-
dycyjnej kreskowki wlasnego autorstwa (Pitsch und Patsch, 1932) oraz dwoch fil-
moéw lalkowych braci Diehl (Serenade 1 Barcarole, oba z 1932 t.).

Recepcja dzwieku rysowanego w Polsce

,Jlustrowany Kuryer Codzienny” w grudniu 1932 r. donosit w krotkiej notce
opatrzonej zdjgciem, ktore przedstawialo tysego mezczyzng z rolka papieru pokry-
tego geometrycznymi wzorami: Berlinski muzyk Fischinger stworzy nowy rodzaj
elektrycznej muzyki, powstajqcej bez jakiegokolwiek instrumentu, a jedynie drogg
elektrycznych drgan. Harmonijne dzwigki i tony wywolywane sq przez regularne or-
namenty, wyrysowane na diugich wstegach papieru *. Idea muzyki rysowanej dotarla
wigc do Polski bardzo szybko, gtéwnie za sprawg niemieckiej prasy, a zakorzenita
si¢, gdyz panowat sprzyjajacy klimat dla artystow zainteresowanych korespondencja
sztuk. W tamtych latach poeci awangardowi szukali nowych form graficznego zapisu
ludzkiej mowy oraz dzwickdéw otaczajacego Swiata; malarzy i filmowcdw fascyno-
wat koncept ,,muzyki wizualnej”. Stefan Themerson juz w 1928 r. snut wizje urza-
dzenia przektadajacego wrazenia optyczne, ktore polegalyby na specjalnym
abstrakcyjnym podejsciu do rzeczywistosci, na wrazenia akustyczne 5.

Notka z ,,Ikaca”, artykul mtodego Themersona oraz inne relacje dziennikarskie
z poczatku lat 30. dowodza niezbicie, ze muzyka rysowana nie miescila si¢ w wy-
obrazni ludzi, ktorzy nie zetkneli si¢ jeszcze z optycznym zapisem efektéw aku-
stycznych. W cytowanej zapowiedzi — postrzegam ja jako grzech pierworodny
polskiej refleksji na temat ,,grajacych ornamentow” — prawie zaden fakt si¢ nie
zgadza: Fischinger nie byl muzykiem, w grudniu 1932 r. miat na koncie pewne
sukcesy, dzwigki nie byty harmonijne, funkcje ,,instrumentu” petnit tak naprawde
projektor podtaczony do wzmacniacza i glo$nika, a ornament grat ze §ciezki wko-
piowanej na marginesie kliszy, a nie z rysunkdéw na papierze. Nawet zdje¢cie byto
nieprawdziwe. Wstegi pokryte wzorami wykonano tylko po to, aby Oskar mogt
z nimi pozowac¢ dla ciekawskich fotoreporterow ©.

Kolejne doniesienia prasowe ukladaja si¢ w obraz mylacy, ale pelen nadziei.
Publicysta ,,Stowa Polskiego”, piszac w 1932 r. o ,,malowanej muzyce” Pfennin-
gera, wyobrazit sobie akt tworczy zbyt dostownie: jako wymalowanie pedzlem na
brzegu tasmy filmowej znakow na wzor tych, jakie powstajq przy nakrecaniu filmu
dzwigkowego 7. Nie dostrzegajac sprzecznosci w takim opisie, wierzyt w matema-
tyczng precyzje wykonanych pedzlem zygzakdw, co pozwoli imitowaé wszystkie
instrumenty, a takze wymysla¢ nowe: Te wymalowane znaki, stworzone na pod-
stawie doktadnych eksperymentow fizykalnych z dziedziny fotografii dzwigkowey,
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wydajq przy reprodukcji dzwigki, jakie nigdy nie zostaly nadane, jakoby wyszly one
z jakiegos skomplikowanego instrumentu. Czysty paradoks: malarstwo $ciste.

Oba przyktady dowodza ponadto, ze ténende Handschrift traktowano w Polsce
jako wynalazek awangardy muzycznej, a wcale nie filmowej. W magazynie
»Radjo”, gdzie czgsto pisano o nowinkach technicznych zwigzanych z rejestracja
i transmisjg dzwigku, Fischinger zostaje przedstawiony jako tworca nowego in-
strumentu muzycznego, a nawet nastgpca Thomasa Edisona. Wykorzystujac tasme
filmowa i projektor, komponuje muzyke przysztosci, ktora otacza aura fantastyki
rodem z opowiadan E. T. A. Hoffmanna. W ten sposob dawna ,,utopia”, pisania
muzyki przez rycie bruzdy na plycie gramofonowej (czyli nie przez ,,nagrywanie”),
nabiera nowego znaczenia, co prawda, w innej formie ® — czytamy w artykule. Fis-
chinger odwrécit bowiem proces: najpierw powstaja znaki, a potem tony.

Jeszcze kilka lat pdzniej Marian Neuteich pisat o ,,dzwigku rysowanym” jako
odmianie muzyki mechanicznej (bez zwiagzku z filmem), zastanawiajac sig, jak po-
toczy si¢ rozwoj tej formy sztuki. Jego wnioski stanowig potaczenie lgkow, nadziei
i braku wyobrazni. Obawiat si¢, ze wykonywanie muzyki mechanicznej bedzie
wymaga¢ wyksztalcenia $cistego, a nawet kompetencji naukowych °. Rynek mu-
zyczny skurczy sig, gdyz nikt nie bedzie potrafit obstugiwac¢ skomplikowanych
syntezatordw. Rysowany dzwigk, o nieograniczonym potencjale kreacyjnym, za-
stapi zywych instrumentalistow, ktorzy masowo straca pracg. Tasma filmowa
w projektorze stanie si¢ ponadto systemem zapisu dzwigckow dla kompozytorow,
ktdérzy beda stawia¢ znaki na kliszy, a nie na pigciolinii. Z tych przewidywan spraw-
dzi si¢ tylko jedno: muzyka mechaniczna zdobegdzie w XX w. duza popularnosc.

Z dzisiejszej perspektywy moze si¢ wydawaé nieprawdopodobne, by ktokol-
wiek traktowal projektor filmowy jako instrument muzyczny. Aby zrozumie¢ ten
punkt widzenia, trzeba si¢ wstucha¢ w retoryke sporu na temat muzyki syntetycznej
z lat 30. Wolia Saraga, konstruktor fotoelektrycznego generatora dzwigkow, suge-
rowatl na tamach ,,Muzyki”, ze prawdziwe instrumenty elektryczne nie sg przetwo-
rzeniem instrumentdw juz istniejacych, lecz ich sposob dziatania oraz artykulacja
tondw opierajg si¢ na catkiem nowych zasadach. Jako przyktad podat aparat fal
eterowych teremin (wlasc. theremin, skonstruowany przez rosyjskiego wynalazce
Lwa Termena), na ktorym gra si¢ przez modulowanie fali r¢ka, nie dotykajac urza-
dzenia '°. Dzwigk rysowany na kliszy takze nie przypominat ani nut, ani tradycyj-
nego instrumentu.

Inaczej o dzwigku rysowanym mysleli tworcy z krggow awangardy plastycznej
i filmowej. Marzyly im si¢ ,,symfonie obrazéw” oraz ,,optyczne instrumentacje”.
Liczyli, ze uda si¢ przetama¢ niewidzialna barierg, ktora oddziela dwie sfery: aku-
styczng 1 wizualna, by ustysze¢ obraz i zobaczy¢ dzwiek. Dzwigki fortepianu, ktore
sie widzi "' — donosit z zachwytem ,,Ilustrowany Kuryer Codzienny”, prezentujac
czytelnikom wynalazek przysztosci: oscylograf projekcyjny, ktory wyswietla
dzwigk na ekranie w postaci sinusoidy. Co za tematy! (...) migocq szelesty, kon-
spirujq pomruki; wreszcie nastgpuje spetanie gwarow i zwycigstwo rytmu, harmo-
nii 2 — pisat w 1930 r. Karol Stromenger, przewidujac, ze kino dzwigkowe, gdy
juz zaspokoi glod realizmu, skieruje si¢ w strong czystej fantazji. Uwazat jedno-
czesnie, ze mistyczne zaslubiny obrazu z muzykq nastapia w odlegtej przysztosci.
Zapewne nie wiedzial, ze awangardowi artysci z Europy Zachodniej mieli juz w tej
dziedzinie pewne dokonania.
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Eksperymenty z muzyka wizualng byly prowadzone od poczatku drugiej de-
kady XX w. — i to na czterech ptaszczyznach 3. Po pierwsze, awangardowi filmow-
cy prébowali zastgpi¢ narracje w niemym filmie literackg kompozycja muzyczna
lub symfoniczng (jak Viking Eggeling w Symfonii diagonalnej z 1924 tr.), postu-
gujac si¢ srodkami wyrazu zaczerpnigtymi z podrgeznika orkiestracji: rytmem,
kontrapunktem, fraza, harmonia lub dysonansem elementéw na ekranie. Po dru-
gie, tworcy animacji abstrakcyjnej szukali wizualnych ekwiwalentéw dla muzyki
odtwarzanej ze $ciezki dzwigkowej (jak Oskar Fischinger w cyklu Studiow), gra-
nej na zywo lub istniejacej w wyobrazni widza (jak Arnaldo Ginna i Bruno Corra
w swych probach filmowych z lat 1911-1912). Synchronizacja muzyki z choreo-
grafig bezprzedmiotowych form miata ujawniac ukryte relacje migdzy sfera wi-
zualna 1 akustyczng, prowadzac do efektu synestezji. Po trzecie, producenci
komercyjnych kreskéwek (jak Walt Disney w cyklu Glupiutkie symfonie, 1929-
-1939) odkrywali mniej dostowne zwiazki migdzy muzyka i obrazem, ilustrujac
melodie za pomocg roztanczonego, synkopujacego swiata animacji, w ktorym
ruchy i dziatania postaci synchronizowano $cisle ze Sciezkg dzwickowa. Na drugiej
i trzeciej ptaszczyznie dziatali prawie wszyscy animatorzy zainteresowani w latach
30. przektadem muzyki na obrazy (fabularne lub rozpostarte na szerokiej skali
sztuki abstrakcyjnej), m.in. Mary Ellen Bute, Alexandre Alexeieff i Claire Parker,
Len Lye czy Charles Blanc-Gatti. Czwarta, najbardziej elitarng grupe¢ stanowili ar-
ty$ci eksperymentujacy z dzwigkiem rysowanym, jak Fischinger i Pfenninger.

Wspotczesnemu historykowi kina tatwo oddzieli¢ te cztery rownolegle ptasz-
czyzny, ale na poczatku lat 30. mogly si¢ one wydawac rozlegta réwnina, co pro-
wadzito do nieporozumien. Niewielu widzow pojmowato, jak powstaje rysowany
dzwigk oraz czym si¢ roznig abstrakcyjne Studia z regularng $ciezka dzwigkowa
od tonende Handschrift lub orkiestracji form geometrycznych w stylu Vikinga Eg-
gelinga. Nie probowano nawet na site rozdziela¢ filmow awangardowych od po-
pularnych kreskoéwek, czego dowodem wypowiedz Waltera Ruttmanna dla polskiej
prasy. Niemiecki pionier animacji eksperymentalnej uznat nowe, filmowe wyzys-
kanie dzwigku za element taczacy filmy Disneya z jego awangardowa tworczo-
$cig '*. Mateusz Glinski, redaktor naczelny ,,Muzyki”, w opublikowanym
wyktadzie radiowym pisat zas: Najblizej filmu dzwickowego przysztosci sq znane
powszechnie filmy rysunkowe. Czym si¢ tumaczy ich niebywale powodzenie?
Chyba nie dziecinnie naiwng trescig. Tlumaczy to powodzenie doskonate zharmo-
nizowanie pierwiastkow ruchu z dzwigkiem muzycznym . Inaczej méwiac: Disney
mogt uchodzi¢ za tworce awangardowego, na rowni z Eggelingiem.

Skale nieporozumien wokoét rysowanego dzwicku ilustrujg dwa najbardziej fa-
chowe artykuly z polskiej prasy lat 30. na temat ,,grajacych ornamentow”. Jerzy
Toeplitz, ktéry duzo wiedziat o poczynaniach artystycznej awangardy, dal si¢ po-
nies¢ wyobrazni, piszac, ze w do§wiadczeniach Fischingera z muzyka rysowang
wpierw powstaly abstrakcyjne kompozycje na tasmie filmowej, ktore nastgpnie
zostaty pomniejszone i wkopiowane na marginesie kliszy '6. Obie tasmy mialy iden-
tyczny rysunek, a dzwiek scisle odpowiadat obrazowi — czytamy w artykule. Efekt
wizualny, ktorego widzie¢ nie mogt, ocenit za$ jako ,,ciekawy”, cho¢ gorszy od
., Staroswieckich” awangardowych dodatkow abstrakcyjnych, w ktorych brala
udziat ,, naturalna muzyka”. Prawdopodobnie widziat tylko ilustracje w prasie nie-
mieckie;j.
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Janusz Maria Brzeski, autor drugiego tekstu, rowniez byt kompetentnym znawca
awangardy i z pewnos$cia widziat niektore filmy Oskara Fischingera (kilka Studiow
pokazywano bowiem w polskich kinach). Czytal ponadto na temat optycznego zapisu
dzwigku na tasmie, dlatego znat w teorii proces powstawania ,,grajacych ornamen-
tow”. Jednak z pewnoscia ich nie styszat, a juz tym bardziej — nie widzial. Gdy pro-
bowal nakresli¢ sylwetke Fischingera, obie metody realizacji filmu zlaty mu si¢
w jedng. W artykule Brzeski wyraza konwencjonalny zachwyt nad muzyka matema-
tyki 1 inzynierii: Sztuczny dzwigk posiada niezwykle wielkie wartosci, jest doktadny
i bezwzglednie, chemicznie czysty. Tu nie istnieje mozliwos¢ jakiegos falszu czy nie-
doktadnosci — cata bowiem muzyka przed jej sfotografowaniem jest wielkim i prze-
Jrzystym wykresem, tatwym do skontrolowania i wykluczajgcym szmery (...) V.
Z drugiej strony zachwyca si¢ ekranowym efektem: Smieszne gwiazdki, tréjkqty,
linie, punkty staly sie naraz zrozumiatymi dla wtajemniczonych znakami, zastepujqg-
cymi ten czy inny glos, nute czy szmer '8. Problem w tym, ze Studia nie maja nic
wspoélnego z rysowanym dzwickiem, gdyz powstalty do muzyki zarejestrowane;j
w tradycyjny sposob; i na odwrdt — rysowanego dzwigku nie wida¢ na ekranie, gdyz
abstrakcyjne ksztalty znajduja si¢ na ukrytym w aparaturze marginesie tasmy.

To nie koniec roéznic. Studia miaty pewien potencjat komercyjny. Fischinger
siegal po muzyke popularng albo taka, ktéra wpada w ucho, a nastepnie ilustrowat
ja obrazami abstrakcyjnymi o bogatym tadunku skojarzen. Zdaniem Brzeskiego,
dzieki Fischingerowi film awangardowy stal si¢ dla szerokich mas publicznosci
atrakcjg ¥°. Jak stusznie zauwazyt historyk kina Jérgen Jewanski: on nigdy nie ko-
rzystal z klasycznej muzyki wspolczesnej. Prawdopodobnie dlatego, by zapewni¢
tatwiejszy odbior swojej tworczosci: abstrakcyjne filmy polgczone z muzykg byly
bardziej lekkostrawne, a polgczenie nowego i znajomego — przystepne dla publicz-
nosci 2. Laszl6 Moholy-Nagy pisal wrecz o konflikcie estetycznym, o oglgdaniu
awangardowych filmow w trakcie stuchania mieszczanskiej muzyki '

Jednak uwaga ta nie odnosi si¢ do ,,grajacych ornamentéw”, ktére odznaczaty
si¢ matematyczng surowoscia oraz catkowitym brakiem widowiskowosci, odpy-
chajac kazdego, kto oczekiwat wizualnych symfonii z prawdziwego zdarzenia. Ry-
sowany dzwigk, zardwno ten zaimprowizowany, jak i zbadany wczesniej za
pomoca aparatury, wymagal wlaczenia w umysle nowego trybu i zaakceptowania
filmu, ktérego w najgorszym razie nie wida¢, ktory atakuje uszy kaskada dzwigkow
nieprzyjemnych lub obcych, ktérego forma graficzna to surowiec przetwarzany
W procesie projekcji.

Tu docieramy do jadra paradoksu rysowanej muzyki w polskim dwudziestole-
ciu migdzywojennym; paradoksu, ktory pozwala nam zrozumie¢ rozterki inzyniera
Binna.

Jestem przekonany, ze ten, kto zetknat si¢ z ideg tonende Handschrift, byt prze-
konany, ze grajace ornamenty wida¢ na ekranie i ze jest to cudowna symfonia sztuki
abstrakcyjnej, ,,optyczna instrumentacja” form zaprojektowanych dzigki matema-
tyce. Publicysci, nie wytaczajac Brzeskiego i Toeplitza, albo w dobrej wierze zmy-
$lali, jak wyglada ,,muzyka rysunkowa”, albo mylili ja z animacja abstrakcyjna,
ktora znali z kin. Ci zas$, ktorzy faktycznie zetkngli si¢ z optycznym zapisem
dzwiegku, nie traktowali ,,grajacych ornamentow” na kliszy jako filmu rysunkowego
(ani zadnej innej odmiany kina). Widzieli zwykly nosnik, syntezator muzyki me-
chanicznej albo ekscentryczny system notacji.

267




PAWEL SITKIEWICZ

4
4

-

) Studio Oskara Fischingera,
w ktorym zainscenizowano produkcje ,,grajacych ornamentow”

Kazdy, kto stawal przed okazja obejrzenia ,,muzyki rysunkowej” na tasmie,
a nastgpnie wystuchania jej za pomoca projektora, wracat do domu rozczarowany,
gdyz efekt nie pokrywat si¢ z fantazjg o ,,mistycznych zaslubinach” odlegtych dys-
cyplin artystycznych. Muzyka rysowana pozwala przede wszystkim kreowac
brzmienia syntetyczne, niczym z filmu science fiction, albo trudny do zniesienia
jazgot. Jak pisze William Moritz, kiedy [Fischinger] odebrat z laboratorium swoje
pierwsze rolki z ,, Grajgcymi ornamentami” i kazat technikom odtworzy¢ film na
testowym projektorze, byli oni przerazeni dziwnymi dzwigkami i bali sig, ze kolejne
tasmy pelne hatasu mogq zniszczy¢ ich sprzet! 2. Wbrew temu, co uwazat Brzeski,
mozliwos¢ jakiegos falszu jest wrgez wpisana w proces kreacji takiej muzyki. Chcac
zilustrowaé w reklamie firmy piekarsko-ciastkarskiej obraz jadacego czotgu, Jan
Jarosz, lwowski pionier animacji, postuzyt si¢ w 1934 r. dzwigkiem rysowanym 2.
Im ciekawsze formy graficzne, tym wigksza kakofonia.

Na marginesie warto zaznaczy¢, ze powodem catego zamieszania byt prawdo-
podobnie artykut-manifest Oskara Fischingera z ,,Deutsche Allgemeine Zeitung”
(z 8 lipca 1932 r.), przedrukowywany i cytowany na catym $wiecie. Znali go na
pewno Brzeski z Toeplitzem. Jak w wielu manifestach, szczupta wiedza praktyczna
miesza si¢ z wizja przysztosci, a nawet mysleniem zyczeniowym. To w tym teks$cie
pojawiaja si¢ okreslenia, ktore spotegowaty oczekiwania krytyki wobec rysowa-
nego dzwicku. Fischinger pisze o , kompozytorze jutra”, ktéry nie bedzie stawiat
nut na papierze, o niestychanie czystych dzwigkach, o arty$cie taczacym cechy ma-
larza i muzyka, o jednosci wszystkich sztuk oraz precyzji wykonania nieosiagalne;j
przy uzyciu zwyktych instrumentéw 4. Dopiero po latach przyznal, ze kierunek
eksperymentdéw zostat wyznaczony blednie.
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Dwa przyktady wizualnej muzyki z dwudziestolecia migdzywojennego:
Drobiazg melodyjny Themersonow (1933) i Pie¢ momentow filmu abstrakcyjnego
Mieczystawa Szczuki (1924)
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Laboratorium inzyniera Binna

Pawet Binn nie byl jedynym polskim animatorem w latach 30., ktory apelowat
o pomoc na famach prasy. W 1936 r. za posrednictwem ,,Szpilek” Zenon Wasi-
lewski szukat uczciwego i inteligentnego przedsigbiorcy celem realizacji kilku
oryginalnych pomystéw grotesek (filmoéw rysunkowych) ¥, a na tamach ,,Kina”
z 1934 r. Koto Przyjaciot Polskiego Filmu Rysunkowego w Brzesciu prosito
o wsparcie finansowe dla Wtodzimierza Kowanki — polskiego Disneya *°. Byto
to do$wiadczenie pokoleniowe wielu pionieréw animacji, niezaleznie od szero-
kosci geograficznej. Artykuly prasowe Fischingera, w ktorych ttumaczyt on proces
powstawania dzwickow rysowanych, miaty ten sam cel, co ogloszenie w ,,Kurie-
rze Warszawskim” — przyciaggna¢ inwestorow. Niemieckiemu pionierowi tez nie
udato si¢ znalez¢ instytucji, ktora wspartaby finansowo jego projekt.

Anons Binna pozwala réwniez zrozumie¢, jak ptytki byl w tamtych latach rynek
animacji w Polsce: gtéwna zacheta dla kupca miat by¢ nie sam film, nie wykorzys-
tanie ekscentrycznej techniki ani wartosci artystyczne, ale 10-procentowa obnizka
podatku, ktora wtasciciel kina uzyskiwat za wyswietlanie w formie nadprogramu
krétkometrazowego filmu polskiej produkeji o walorach edukacyjnych badz arty-
stycznych. Z przedwojennej prasy wiemy, ze kiniarze, chcac zdoby¢ ulge, byli go-
towi rozpowszechnia¢ odstraszajace widzow dzieta awangardy, lecz zapewne ten
eksperyment okazat si¢ zbyt ekstremalny.

Binn prowadzit warsztat ,,muzyki rysunkowej” w swoim warszawskim miesz-
kaniu pod adresem Parkowa 29. Nie udato mi si¢ ustali¢ wielu szczegdtow jego
biografii. Prawdopodobnie tworczoscia filmowa zajmowal si¢ na marginesie
pracy zarobkowej, ktora byla zgodna z jego inzynierskim wyksztatceniem.
Wiemy réwniez, ze pobierat urzednicza pensje. W oficjalnym Wykazie patentow
udzielonych przez Urzgd Patentowy z lat 20. 1 30. Pawel Domostaw Binn pojawia
sie¢ dwukrotnie: w 1929 r. opatentowal udarowy przyrzqd wiertniczy, aw 1932 —
sposob opakowania past wszelkiego rodzaju, farb olejnych, terpentyny, pokostu
oraz produktéw naftowych ¥’. Leszek i Barbara Armatysowie, ktorzy poswiecili
eksperymentom Binna cztery wersy w drugim tomie Historii filmu polskiego,
pisza, ze tworca ten kontynuowat swoje dos§wiadczenia z podziwu godng wytrwa-
toscig az do lat szesédziesigtych 8, co moze oznaczaé, ze kreacja dzwigkdéw na
tasmie byla po prostu pasja warszawskiego inzyniera, ktorej oddawat si¢ po go-
dzinach pracy.

Poczatki eksperymentow artystycznych Binna si¢gajg podobno roku 1932, co
wydaje si¢ prawdopodobne, zwazywszy ze w tym czasie ukazuje si¢ duza liczba
artykutéw w prasie polskiej i zagranicznej na temat optycznego zapisu dzwigku.
W 1934 r. powstal film Muzyka rysunkowa o dtugosci 200 metrow (ok. 7 minut),
bedacy podsumowaniem pierwszego okresu eksperymentoéw. Prawdopodobnie nikt
go nie kupit, mimo ze 1934 r. nalezy uzna¢ za apogeum mody na ,,grajace orna-
menty”. Pracg Binna dziennikarze zainteresowali si¢ dopiero w 1938 r. Rok pdz-
niej, w przededniu wojny, Binn udzielit obszernego wywiadu.

Reporter, ktory goscit w domu inzyniera, dat krotki opis jego laboratorium:
Duzy pokdj zawalony jest najprzerozniejszymi aparatami. Na Scianie ekran. Na
stotach petno tasm fotograficznych, wykreséw i notatek *. Byta to wiec typowa
produkcja chatupnicza, jakze charakterystyczna dla polskiej awangardy miedzy-
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wojnia. W podobny sposob pracowali inni pionierzy filmu animowanego i ekspe-
rymentalnego w latach 30.

Z zachowanych opiséw i rozmdéw wynika, ze Pawet Binn interesowat si¢
dwoma sposobami kreowania muzyki na tasmie. Po pierwsze, prébowat zglebi¢
natur¢ dzwigku. Za pomoca oscylografu (lub innych urzadzen) oraz obliczen ma-
tematycznych badat ksztalt ornamentéw zapisu optycznego, aby uzyskac zaplano-
wany efekt i unikna¢ falszywych nut. Barwa dzwieku w ten sposob nagranej tasmy
przypomina instrumenty piszczatkowe. Dgzeniem p. Binna nie jest jednak nasla-
dowanie orkiestry czy tez pewnego instrumentu, pragnie on stworzy¢ nowe dzwigki
i nowe niestyszane dotychczas wspétbrzmienia 3° — pisat obecny na domowym po-
kazie dziennikarz. Z drugiej strony, w wywiadzie z 1939 r. filmowiec zdradzil, ze
z fatwoscia tworzy dzwigki drogq rysowania tych lub innych linii: samych prostych
kresek (metoda impulsywna), linii krzywych (metoda poprzeczna) lub wreszcie kom-
binacji [obu metod] 3'. Czerpat przyjemnos$¢ z odkrywania syntetycznych tonow.

Eksperymenty Pawta Binna zostaly ocenione do$¢ chtodno. Pierwszy z publi-
cystow napisat kilka ogélnikéw wyrazajacych podziw dla pioniera, ktérego eks-
perymenty doprowadza do wynalezienia nowych tonow, a zarazem zwolnienia
wszystkich muzykow, poniewaz kazda melodi¢ za moment bedzie si¢ zapisywac
metoda optyczna, z ominigciem orkiestry *2. Drugi natomiast podat wigcej szcze-
gotow: Melodie, ktore uslyszelismy na pokazie, nie brzmiq zbyt mile dla ucha: brze-
czenie, warkot lgczq si¢ czesto z wlasciwymi dzwigkami, powodujgc chwilami
niemilq kakofonie, sam jednak fakt, ze styszymy melodie, ktora powstata drogqg po-
zamuzyczng, drogq rysunku technicznego i ze jej barwa mimo wszystko przypomina
orkiestre, jest juz powaznym krokiem naprzod 3. Binn przekonat go jednak, Ze to
skromne wprawki, w ktorych drzemie ukryty potencjal. Aby go wyzwolié, trzeba
udoskonali¢ metode. W wywiadzie z 1939 r. chwalit sig, Ze trudnos$ci zostaty po-
konane, a dzwigk rysunkowy (...) nie jest wigcej juz tak suchym i trzeszczqcym, jak
to miato miejsce poczqtkowo **. Nie wiem jednak, czy to prawda, gdyz autor wy-
wiadu, Jerzy Guranowski, nie mogt tym razem potwierdzi¢ stow Binna. Rozmowa
odbywata si¢ w redakcji pisma, a nie przy ulicy Parkowe;.

Pozostaje ostatnia zagadka: czy film anonsowany w 1934 r. byt tylko ,,orna-
mentem” na marginesie kliszy, czy moze Binnowi przy okazji udato si¢ zsynchro-
nizowaé obraz z muzyka, tworzac na przyktad abstrakcyjny film rysunkowy
w stylu Oskara Fischingera? Zdrowy rozsadek podpowiada, ze reklamowany film
ograniczal si¢ do wyrysowanej klatka po klatce $ciezki dzwigkowej. Obaj dzien-
nikarze z 1938 r. daja do zrozumienia, ze efekt jest wytacznie akustyczny. Po-
wtorzmy raz jeszcze: zamiast obejrze¢ kreskowke, musieli wystuchaé audycji
ztozonej z ,,brzgczenia”, ,,warkotu” i ,,niemitych kakofonii”. Prawda okazuje si¢
jednak zaskakujaca.

Techniki zapisu optycznego z polowy lat 30. teoretycznie dawaly mozliwosci
zdublowania $ciezki dzwigkowej na ekranie, by jednoczesnie stysze¢ i widzie¢ ,,ry-
sunkowa muzyke”, ale efekt okazat si¢ niewiele lepszy od widoku rowka na ptycie
gramofonowej. Dlatego awangardowi filmowcy szukali rozwiazan zastgpczych.
Juz w 1932 r. Fischinger probowat synchronizowaé¢ dzwigki zaprojektowane na
papierze (docelowo wkopiowane na marginesie kliszy) z abstrakcyjnymi figurami,
ktoérych ksztatt odpowiadal wzorkom ze $ciezki dzwigkowej. Planowany film nie
wyszedt poza sfer¢ prob, cho¢ zachowaly si¢ szkice. Na podobny pomyst wpadt
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szkocki animator Norman McLaren, ktory w filmie Kropki (Dots) z 1940 r. zgrat
rysowany dzwigk wlasnego autorstwa z animacja non-camerowa, b¢daca ekwiwa-
lentem $ciezki muzycznej (tak wigc 1 obraz, i muzyka byty recznie rysowane). Binn
poszedt jeszcze inng Sciezka.

Muzyka rysunkowa z 1934 r. byta polaczeniem dzwigku rysowanego, found
footage’u oraz techniki poklatkowej. Poczatkowe 17 metréw zawieralo tablice in-
formujaca, ze ten eksperymentalny film jest zbudowany z udzwiekowionych nut
i sylab oraz prob synchronizacji ruchow artystow wedlug nut, akcentow muzycz-
nych i taktow ¥. Tres¢ obrazow stanowi kilka metrow filmu angielskiego, przero-
bionych na 170 metrow — moéwit Binn w wywiadzie. W innym miejscu zdradza, ze
opanowal technik¢ naswietlania poszczegolnych klatek w odpowiednim miejscu
tasmy filmowej (drogg pomnazania obrazu) lub przestawiania kolejnosci kadrow,
by moc synchronizowac je pod $ciezke dzwigkowa. Oznacza to, ze postaé wycigta
z angielskiego filmu zostala przemontowana klatka po klatce w innych ruchach,
odpowiadajacych rytmowi muzyki. Muzyka za$ zostala wyrysowana rgcznie za
pomocq kresek (krzywych i prostych), co ma przypominaé orkiestre — dodawat
Binn. Przyznat jednak, ze zawierata jeszcze wiele fatlszywych tonow, gdyz system
byt niedoskonaly. Animowany found footage Binna byt prawdopodobnie pierw-
szym takim eksperymentem w kinie awangardowym. Podobne filmy zrealizuje
w latach 50. Norman McLaren, postugujac si¢ technika piksylacji.

Opuszczajac redakeje ,,Widomosci Filmowych”, Pawet Binn zapewnit, ze do-
starczy kopi¢ Muzyki rysunkowej redaktorowi Guranowskiemu, ktéry zamierzat
w czasie najblizszym zaprezentowa¢ [ja] przed gronem fachowcow filmowych.
Nawet jezeli zdazyt spetni¢ obietnicg, ta historia nie mogta zakonczy¢ si¢ happy
endem. Miesiac po6zniej wybuchta wojna.

Podsumowanie

Przed wojna ,,muzyka rysunkowa”, zarowno w Europie Zachodniej, jak i w Pol-
sce, byla — jak si¢ okazuje — fenomenem gtéwnie prasowym. W latach 30. napisano
na jej temat setki artykutow na catym $wiecie, i to w najbardziej poczytnych dzien-
nikach, przescigajac si¢ w kreowaniu wizji, ktore opieraty si¢ na nieporozumieniu.
Ustawione zdjecie Fischingera ze wstega papieru w dloni przebyto droge od Nie-
miec do Japonii, rozbudzajac apetyt na kino matematycznej precyzji. Najwigksze
umysty awangardy tamtej epoki, jak Walter Ruttmann, Laszld6 Moholy-Nagy czy
John Cage, daly si¢ uwies¢ idei wiernego przektadu sztuki abstrakcyjnej na mu-
zyke; idei, ktora wydawala si¢ ukoronowaniem poszukiwan artystycznych XX w.
Ale zaledwie garstka ludzi zetkneta si¢ z rezultatem tych eksperymentow, jeszcze
mniejsza grupa zrozumiala ich istote, a juz prawie nikt nie potrafit polubi¢ efektu.
W Niemczech odbyt si¢ prawdopodobnie tylko jeden seans rysowanych dzwigkow
Oskara Fischingera, w Haus der Ingenieure, a brak spodziewanego stypendium lub
wsparcia finansowego doprowadzit autora Studiow do porzucenia tej raczkujacej
dyscypliny, ktora tak naprawdg¢ nigdy nie wyszta poza fazg testow *.

Cytowany wczesniej krytyk Karol Stromenger, ktéry w 1930 r. peten opty-
mizmu snul wizje ,,symfonii obrazéw”, cztery lata pdzniej pisal w gorzkim tonie:
Nie wierzg w nowq sztuke — muzyki uwidocznionej na ekranie. (...) Sq to marzenia
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astrologa, (...) cos ciekawego dla teorii sztuki, a obecnie jeszcze dos¢ dalekiego
praktyce filmowej 3. Na przeszkodzie stangty bowiem kwestie finansowe, brak od-
powiedniej technologii, a przede wszystkim brak spodziewanych arcydziet. Jak na
ironi¢, w pogoni za chimerg ,,muzyki wzrokowe;j” najdalej — zdaniem Stromengera
— zaszli Fleischer z Disneyem, a nie bezkompromisowi artysci, ktorzy nie spetnili
poktadanych w nich nadziei.

Nie umniejsza to osiaggni¢¢ Binna, ktérego tworczos$¢ stanowi cenne uzupet-
nienie dorobku polskiej awangardy artystycznej mi¢dzywojnia. Dzi§ mozemy
$mialo uznaé, ze w latach 20. i 30. wizualna muzyka rozwijata si¢ na wspomnia-
nych wczesniej czterech ptaszczyznach.

Przed wojna nie powstat co prawda zaden film be¢dacy orkiestracja form abs-
trakcyjnych na wzor Symfonii diagonalnej Eggelinga, ale zachowalo sig¢ kilka pro-
jektow oraz ,konceptéw filmowych” zainspirowanych sztuka animowanych
rytmow, co dowodzi, ze ta odmiana korespondencji sztuk zajmowata polskich ar-
tystow plastykow, ktorzy nie znalezli sposobu, by przenies¢ projekty na tasme fil-
mowga 8. Zwlaszcza Mieczystaw Szczuka w publikowanych na tamach ,,Bloku”
(1924) ,,momentach filmu abstrakcyjnego” postugiwat si¢ okresleniami muzycz-
nymi, jak ,,tempo”, ,,harmonia” i ,, dysharmonia”. 5 momentow filmu abstrakcyj-
nego zrekonstruowat w 2006 r. Marcin Gizycki. Jego adaptacje mozna uznaé za
probe odegrania przedwojennej partytury.

Rowniez drugi typ przektadu srodkow muzycznych na filmowe znalazt god-
nych reprezentantow. Stefan i Franciszka Themersonowie w reklamowym Dro-
biazgu melodyjnym (1933) dokonali wizualizacji muzyki Maurice’a Ravela.
Dopiero w zrealizowanym na emigracji filmie Oko i ucho (The Eye and the Ear,
1944) w pelni urzeczywistnili ide¢ doktadnego przektadu dzwickoéw na abstrak-
cyjne formy w ruchu, co stanowito ukoronowanie ich artystycznych zainteresowan
z lat 30. Jak pisal Themerson po wojnie: Kazda grupa instrumentow orkiestry miata
sobie odpowiadajgcy prosty ksztalt geometryczny. Np. skrzypce reprezentowaty
trojkaqty, ktorych wysokosc na ekranie zmieniata si¢ z wysokoscig tonu brzmigcego
w danej chwili ¥. Nie byl to wigc przypadkowy zwigzek miedzy strong dzwiekowsg
i wizualna, ale — jak zreszta wskazuje tytut filmu — §wiadomy eksperyment anga-
zujacy oko i ucho w poszukiwaniu pokrewienstw.

Reprezentantem trzeciego typu korespondencji sztuk byt z kolei Wtodzimierz
Kowarnko, ktory szed! tropem Walta Disneya i wzorowat si¢ na formule Glupiutkich
symfonii. Co prawda fabularne filmy Kowanki nie zachowaly sig, ale z licznych
relacji prasowych wiadomo, ze probowat Scisle, z doktadnoscia co do klatki, syn-
chronizowa¢ muzyke z przygodami rysunkowych bohateréw “°.

Pawet Binn okazat si¢ rownorzednym partnerem dla Oskara Fischingera i Ru-
dolfa Pfenningera, dotaczajac do elitarnego grona animatorow, ktorzy przekroczyli
granic¢ laboratoryjnych doswiadczen i podjeli probe dotarcia z rysowanym dzwig-
kiem do publiczno$ci. Nade wszystko, jego osiagnigcia wyrdzniajg si¢ na tle do-
robku innych tworcow europejskich pionierskim wykorzystaniem found footage’u.

PAWEL SITKIEWICZ
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