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ANDRZEJA PANUFNIKA Z LAT MIEDZYWOJENNYCH

o$wiadczenia Andrzeja Panufnika jako kompozytora muzyki filmowej nie byly

moze zbyt bogate, lecz w pewnym okresie dos¢ intensywne. O ile na temat
jego powojennej aktywnosci w tym zakresie istnieje juz opracowanie’, o tyle dorobek
filmowy Panufnika z lat mi¢dzywojennych nie byt dotad przedmiotem badawczego
zainteresowania’. Niniejszy artykul ma za zadanie zapetni¢ t¢ luke, a jednoczesnie
stanowi¢ pewien krok w stron¢ uzupelnienia wiedzy na temat filmowych biografii
tych polskich kompozytoréw, ktérzy, nie rezygnujac z pierwszorzednej specjalnosci
w zakresie muzyki ,powaznej”, podejmowali prace na rzecz polskiego kina w pierw-
szej dekadzie jego dzwickowego rozwoju’.

Panufnik zetknat si¢ z tym $wiatem stosunkowo wczesnie, jeszcze przed ukoricze-
niem studiéw w Konserwatorium Warszawskim. Jak sam wspominal, w 1935 r. skom-
ponowal ilustracj¢ do krétkometrazowego filmu ze zdjgciami Stanistawa Wohla, swe-
go przyjaciela z czaséw szkolnych, pt. Warszawska jesiers. Stworzyt wéwezas — jak sam
pisal — liryczng muzyke oddajaca ,kolory i nastroje jesieni”. Poniewaz tytut taki nie

1 Iwona Lindstedt, ,Miedzy kompozycja a realizacja. O muzyce Andrzeja Panufnika w powojennych
filmach dokumentalnych”, w: Cum debita reverentia. Ksigga pamigtkowa dedykowana Profesor Danucie
Jasiriskiej, red. Justyna Humiecka-Jakubowska, Hanna Winiszewska, Poznan 2019, s. 175-187.

2 Andrzeja Panufnika praca dla kina jest jednak wzmiankowana w pierwszej i jedynej dotad Zrodlowej
monografii jego Zycia i twérczodci pidra Beaty Bolestawskiej-Lewandowskiej, zob.: Beata Bolestawska,
Panufnik, Krakéw 2001, s. 57 i 63. Praca ta wydana zostata takie w wersji angielskiej (pt. 7he Life and
Works of Andrzej Panufnik (1914—1991), przekt. Richard J. Reisner, Farnham 2015), w kté6rej informacje
o filmach znaleZ¢ mozna na s. 37-38 oraz 52.

3 Posréd nich uwagg zwracaj takie nazwiska, jak: Jan Adam Maklakiewicz, Szymon Laks, Marian Neu-
teich, Roman Palester, Feliks Rybicki, Piotr Perkowski, Michal Kondracki, Witold Lutostawski czy
Stefan Kisielewski.

4 Andrzej Panufnik, Autobiografia, przekt. Marta Gliniska, Warszawa 2014, s. 76.
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pojawia si¢ w zestawieniach filmografii polskiej z lat trzydziestych XX w5, nalezy
przypuszczaé, ze chodzi o dokument znany pod tytulami Warszawa w dniu jesien-
nym, Jesienna Warszawa lub Warszawa jesieniq (w jesieni) w rezyserii Leona Jeannota®,
ke6ry w styczniu 1936 1. prezentowano podczas pokazu najlepszych filméw krétko-
metrazowych roku 1935 zorganizowanego w stolecznym kinie Europa’. Pokazano
go wowczas obok m.in. Walczymy z powodziq Ryszarda Biskego i Leona Jeannota
z muzyka Romana Palestra, Zwarcia Franciszki i Stefana Themersonéw, do ktérego
muzyke napisal Witold Lutostawski®, czy Na start! Aleksandra Forda?. Jesienna War-
szawa zostata zauwazona takze podczas pokazu filmowego w Berlinie, we wrzesniu
1937 roku. Recenzent berliiskiego Film-Kurier pisat jednak o niej nieco krytycznie:

Przedstawia obrazy z polskiego miasta, nieco w stylu malarstwa nastrojowego, ale nie do konca
pokazujac t¢ warszawska metropoli¢. Miastem, ktdre tu na obrazie jest ujawnione, mogto by¢
réwnie dobrze inne miasto w Polsce. Aby da¢ obcemu niecodzienny wglad w Warszawe, nale-
zalto tu rozbi¢ na poszczegdlne sceny zycie wlasne i osobliwosci miasta™.

O samej muzyce do Warszawy jesieniq nie wiadomo nic wigcej ponad to, co zdradzit
sam kompozytor — miata okreslony, dostosowany do tematu nastrdj i przeznaczona
byta na dziesi¢¢ instrumentéw, na keérych zagrali najlepsi muzycy Orkiestry Filharmo-
nii Warszawskiej”. Jednak jego dorobek filmowy miat si¢ wkrétce powigkszy¢.

TRZY ETIUDY CHOPINA
Okazja pojawita si¢ przy Trzech etiudach Chopina (znanych tez jako Trzy etiu-

dy filmowe), filmie krétkometrazowym, bedacym jednym z pierwszych poczynan
artystycznych Spétdzielni Autoréw Filmowych — organizacji powstalej po upadku

5 Np. na liscie zawartej w II tomie Historii filmu polskiego (1930-1939) autorstwa Barbary Armatys,
Leszka Armatysa i Wiestawa Stradomskiego (Warszawa 1988, s. 318-360).

6 Whasc. Lejbele Katz (1908-97), w okresie mi¢dzywojennym aktywny jako asystent rezysera Henryka
Szaro, montazysta Ryszarda Biskego (1895-1938), rezysera bardzo zastuzonego w dziedzinie polskiego
filmu krétkometrazowego, oraz realizator whasnych filméw dokumentalnych.

7 Zob.: Malgorzata Hendrykowska, Historia polskiego filmu dokumentalnego (1896-1944), Poznan 2015,
s. 573.

8 Wigcej o tym filmie pisze Wioleta Muras, ,,Kadry muzyka opatrzone. O krétkiej wspétpracy Witolda
Lutostawskiego z filmowcami”, Kwartalnik Mtodych Muzykologsw UJ 1 (2016) nr 28, s. 11-12.

M. Hendrykowska, Historia polskiego filmu, s. 191-192.

10 Zob.: Joachim Rutenberg, ,Polen zeigt Kulturfilme in der Lessing-Hochschule”, Film-Kurier19 (1937),
s. 2: ,Er zeigt Bilder aus einer polnischen Stadt, ein wenig in Stimmungsmalarei, aber doch nicht
gerade diese Metropole Warschau zeigend. Es konnte auch eine andere Stadt Polens gewesen sein, die
sich hier im Bilde offenbart. Hier hitte man das Eigenleben und die Besonderheiten der Grofistadt
in Einzelszenen auflésen sollen, um dem Fremden einen Einblick in Warschau zu geben, der nicht
alldglich ist” (przekt. I.L.).

11 A. Panufnik, Aurobiografia, s. 76.
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Lotartu”, realizujacej zaréwno ambicje artystyczne i eksperymentalne, jak i stawiaja-
cej przed sobg zadania spofeczne, w tym wychowanie ,nowego typu widza™>. Trzy
etiudy odniosty niekwestionowany sukces — najbardziej spektakularnym jego dowo-
dem bylo wyréznienie na Migdzynarodowej Wystawie Filmowej w Wenecji (Mostra
Internazionale d’Arte Cinematografica di Venezia) w 1937 r., podczas ktérej na ana-
logiczna wzmianke jury zastuzyt tez polski film petnometrazowy Barbara Radziwit-
fowna w rezyserii Jézefa Lejtesa z Jadwiga Smosarska w roli gtéwnej i muzyka Jana
Adama Maklakiewicza®.

Jednak zakres pracy Panufnika i jego rzeczywisty wktad w powstanie Trzech etind
Chopina pozostaje kwestig trudng do jednoznacznego rozstrzygniecia, bowiem film
ten jest zwykle identyfikowany przede wszystkim jako dzieto Stanistawa Wohla oraz
Eugeniusza Cekalskiego, ktorzy byli wspétzatozycielami obydwu wspomnianych wy-
zej filmowych stowarzyszen, wielce aktywnymi zaréwno w dzialalno$ci informacyj-
no-propagandowej, jak i tworczej. Sam kompozytor twierdzit natomiast, ze zostat
ywspolautorem scenariusza” Trzech etiud, ,pomagal w ostatecznym montazu filmu,
jak rowniez petnit funkcje¢ doradcy muzycznego™. Byto to dla niego doswiadczenie
bardzo wazne i dajace mu poczucie wielkiej satysfakgji. ,,Fascynowata mnie praca nad
tym filmem, zwlaszcza synchronizacja obrazu z muzyka, i staratem si¢ znalez¢ naj-
bardziej niezwykle powiazania” — pisat w autobiografii. I dodawat: ,Na prapremierze
wymieniono wszystkie trzy nazwiska twércéw: Cekalski, Wohl, Panufnik, i mialem
poczucie, ze rzeczywiscie co$ osiggnatem”™. W komunikatach prasowych i srodowi-
skowych takze wyliczano te trzy nazwiska skrupulatnie’, jakze zatem wielkie musiato
by¢ zaskoczenie Panufnika, gdy dowiedziat si¢, ze w czotéwee filmu i dokumentach
zwiazanych z przyznana w Wenecji nagroda jego nazwisko pominigto.

Wsréd przyczyn takiego biegu spraw widzie¢ mozna kwestie finansowe. Wedle
relacji Stanistawa Wohla, 7rzy etiudy Chopina powstaty bowiem za jego i Eugeniusza
Cekalskiego prywatne pieniadze, tylko oni dwaj byli wiec producentami tego fil-
mu. ,[...] Kosztowaly nas okoto dwéch tysiecy ztotych, a przyniosty nam 10 tysiecy.
W tamtych czasach mozna za to byto kupi¢ dobry samochéd” — wspominat Wohl™7.

12 O dziejach ,Startu” wnikliwie pisze Lukasz Biskupski w ksiazce Kinoftlia zaangazowana. Stowarzyszenie
Mitosnikéw Filmu Artystycznego ,Start” i upowszechnianie kultury filmowej w latach 30. XX w., £.6dz
2017.

13 Zob.: Julian Sawicki, , Wyréznienie filméw polskich”, Wiadomosci Filmowe 5 (1937) nr 18, s. 1.

14 A. Panufnik, Aurobiografia, s. 76.

15 Ibid.

16 Natamach Filmu Artystycznego pisano: ,E. Cekalski, St. Wohl i Andrzej Panufnik wykonali film, ktéry
jest proba wizualnego odtworzenia trzech etiud Szopena” (Film Artystyczny 1 (1937) nr 2, s. 90). Z kolei
w sprawozdaniu z Berliiskiego Seminarium Filmowego Jerzy Bossak pisal: ,Obok Polesia najwigcej
zainteresowania obudzit w Berlinie film Cgkalskiego, Panufnika i Wohla 3 etiudy Szopena”, por.: Jerzy
Bossak, ,Sukces polskich krétkometrazéwek w Berlinie”, Srebrny Ekran 2 (1937) nr 10-11, s. 30.

17 ,Powiktane drogi. Rozmowa ze Stanistawem Wohlem. Rozmawia Alicja Mucha-Swiezyriska”, Kino 19

(1984) nr 11, s. 3.
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Motzliwe zatem, ze o ,wylaczeniu” Panufnika zdecydowat brak wktadu finansowego
z jego strony, a co za tym idzie, brak podstaw do wzigcia go pod uwage przy podziale
zyskow. Niewykluczone jednak, ze Cgkalski po prostu nie doceniat wspétudziatu
kompozytora w opracowaniu etiud Chopina — glosit wszak poglad, ze ,wlasciwym
tworcg i autorem filmu jest rezyser™®. Ponadto mozna wziaé pod uwage takze inne
przyczyny, o ktorych jeszcze bedzie mowa.

Najpierw jednak podkresli¢ trzeba, ze to, jak wygladal film i ktére etiudy Cho-
pina zostaly jego kanwa, takze jest kwestig dyskusyjna. Nie tylko dlatego, ze kopia
tej krétkometrazowki nie zachowala si¢™, ale tez ze wzgledu na niespéjnos¢ infor-
magcji podanych przez samego Panufnika z danymi zawartymi w pierwszych jej re-
cenzjach, ktére przedstawity m.in. Stefania Zahorska i Maria Doliriska. Kompozy-
tor pisal w autobiografii, ze ,elementem wizualnym mialy by¢ trzy rodzaje tarica”,
co przetozyto si¢ na wykorzystanie Etiudy Ges-dur ,na czarnych klawiszach”, czyli
z op. 10, zilustrowanej przez zmieniajace si¢ dynamicznie figury geometryczne,
Etiudy c-moll ,rewolucyjnej” z taficzacymi galeziami drzew, i wreszcie — ,,prawdzi-
wego” klasycznego tarica baletowego wykonanego do Etiudy F-dur*. Z ktérego
jednak zbioru pochodzacej — Panufnik nie uscislit. Z kolei Zahorska* zasugerowa-
ta, ze abstrakcyjnej transpozycji ulegly, précz ,rewolucyjnej”, zupetnie inne dwie
etiudy, co zwyklo si¢ rozumie¢ jako odniesienie do op. 25 — Etiudy Des-dur nr 8
(,sekstowej”) i Etiudy c-moll nr 12 (zwanej ,falami oceanu”)**. Recenzentka pisata,
nie ukrywajac zachwytu:

Cekalski zrobit trzy etiudy, trzy krétkie przesliczne filmy. Pierwszy jest abstrakcyjna gra li-
nii i plam, ornamentalng interpretacja etiudy des-dur [zapis oryginalny] Chopina — subtelng
i dlicznie wycieniowana. Drugi, oparty na etiudzie c-moll, jest interpretacjq muzyki przez ta-
niec (taiczy p. Stawska®). Ale jest to taniec zamieniony na wizje filmowa, jakby zdemate-
rializowany przez aparat, zamieniony na $wietliste wirujace smugi, na wykwitanie form, na
$pieszny rytm opadajacych fald.

18 Jolanta Lemann, Eugeniusz Cekalski, £6dz 1996, s. 69.

19 Ta$my z filmami Cekalskiego i Wohla sptonely w pierwszych dniach wrzesnia 1939 r. w warszawskim
mieszkaniu operatora. Ocalalo tylko kilka ich wspélnych filméw, ktérych kopie pozostawaly za grani-
ca, zob.: ibid., s. 74.

20 A. Panufnik, Autobiografia, s. 76.

21 Stefania Zahorska, ,Nowe filmy. Polskie krétkometrazéwki”, Wiadomosci Literackie 14 (1937) nr 42
(728), 5. 9.

22 Takie oznaczenia opusowe i tonacyjne znajdziemy np. w opracowaniach, ktére podazaja za informa-
cjami zawartymi w II tomie Historii filmu polskiego (Warszawa 1988, s. 170). Przyktadowo, w ksigzce
Jolanty Lemann (Eugeniusz Cekalski, s. 84) oraz Beaty Bolestawskiej (Panufnik, s. 57), a takze w naj-
wazniejszych filmowych bazach danych — np. https://filmpolski.pl/fp/index.php?film=4212637, dostep
1912023.

23 Mowa o Oldze Stawskiej-Lipczyriskiej, laureatce I Migdzynarodowego Konkurs Tarica Artystycznego,
ktéry odbyt si¢ w czerweu 1933 r. w Warszawie, a od 1935 r. primabalerinie Teatru Wielkiego. Stawska
byta niewatpliwie zainteresowana choreograficznymi interpretacjami utworéw Chopina — stworzyta

np. whasny uktad do cyklu tanecznego Chopiniana (1933).
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Najbardziej jednak chwalita trzecia z wymienionych etiud (zidentyfikowana jako
srewolucyjna”), w ktdérej ma miejsce ,umuzycznienie pejzazu’:

Dzwigki zmieniaja si¢ na ekranie w drobny migotliwy ruch lisci, w powldczyste falowanie
galezi, wyskakuja nagla fontanna i zamykaja obraz ci¢zkimi akordami opadajacych mas wody.
Film nie roztapia si¢ w nastroju [...] nie jest sceneria do muzyki, jest muzyka, ktéra rzutuje
swoj bieg i swdj koloryt na drzewa, chmury, wodg™.

Mozna zatem wnioskowa¢, ze utracone 7Trzy etiudy Chopina byly filmem o cha-
rakterze eksperymentalnym i abstrakcyjnym, takim, ktéry — jak pisata Lissa w pio-
nierskiej swej pracy o muzyce filmowej — ,strukturami dzwickowymi podkresla ja-
ko$¢ postaciowa ruchéw sfery wzrokowej””. Realizatorzy spreparowali obraz tak,
by stanowil on pewien zbiér ekwiwalentéw wizualnych dla budujacych muzyke
Chopina elementéw rytmicznych i harmonicznych. Nie jest jednak opis Zahorskiej
wiarygodny w odniesieniu do wyboru kompozycji, ktérego dokonali, zwlaszcza je-
zeli przypomnie¢, ze ta wielce zastuzona dla rodzimej krytyki filmowej recenzentka
Wiadomosci Literackich nie miata muzycznego wyksztalcenia®®. Podobnie sytuacja
wyglada, gdy wezmiemy pod uwagg recenzje Marii Doliniskiej, publicystki zwiazanej
z czgstochowska grupa artystyczng Lit-Ars. Jej tekst, napisany po udziale autorki
w prezentacji filmu podczas Wakacyjnego Instytutu Sztuki w Gdyni, wprowadza
bowiem kolejne informacje wywotujace konfuzje. Finat filmowego tryptyku Dolin-
ska zidentyfikowata wprawdzie, jak Zahorska, jako etiudg ,rewolucyjng’, jednak
jednocze$nie opisujac obraz drugi, ukazujacy taniec , klasyczny i wysoce artystyczny”,
zidentyfikowata jego warstwe muzyczna jako ,Etude op. 10. Nr. 1”, natomiast pierw-
sza z etiud tryptyku, w ktérej Cekalski ,,«dorabia» czarno-biato-szare ornamenty do
gotowej juz muzyki”, jako ,étude oktawowy”, czyli — jak mozemy si¢ domysla¢ —
Etiudg h-moll op. 25 nr 10*.

24 S. Zahorska. ,Nowe filmy”.

25 Zofia Lissa, Muzyka i film. Studium z pogranicza ontologii, estetyki i psychologii muzyki filmowej, Lwéw
1937, 5. 102.

26 Zahorska byta z wyksztalcenia historykiem sztuki, studiowata tez przez trzy lata medycyng, zob.: Stefa-
nia Zahorska, Pisma filmowe, wybor, wstep, opracowanie naukowe Malgorzata Hendrykowska, Poznan
2021, s. 11-12.

27 Doliniska pisata z uznaniem: ,[...] zwlaszcza obraz trzeci (étude rewolucyjny) odtwarzajac w szeregu
$wietnych zdjg¢ plenerowych potege i zywiol natury, wstrzasa chwilami niemal metafizycznym dresz-
czem (walace si¢ drzewa-olbrzymy, w doskonatym uchwycie fotograficznym), jakim przejmuje zwykle
dzieto wielkiej sztuki i ktdry rodzi si¢, kto wie, czy nie whasnie przy stuchaniu étudy op. 10. Nr. 127,
zob.: Maria Dolifiska, ,, Trzy étudy Chopina w realizacji filmowej E. Cekalskiego”, Czasopismo Literac-
kie 3 (1938) nr 1-2, s. 4.

28 Wskazanie, ze ostatnim utworem z filmowego cyklu byta etiuda ,,rewolucyjna”, znajdujemy tez w opu-
blikowanej na famach poznariskiego tygodnika Kultura recenzji Anny Zahorskiej. Pozostatych obrazéw
autorka nie skojarzyla jednak z konkretnymi utworami, zaznaczajac zarazem, ze drugi z kolei byt taniec
Olgi Stawskiej, a w obrazie pierwszym miat miejsce ,,ruch w przestrzeni kulek czy banick mydlanych”,
zob.: Anna Zahorska, ,Recenzje filmowe”, Kultura 2 (1937) nr 47 (85), s. 7.
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Poniewaz tekst Doliriskiej kwestii doboru etiud nie klaruje, siggnijmy jeszcze do
prac muzykologicznych, ktére wspominane dzieto filmowe wzmiankuja. I tak, na kar-
tach Estetyki muzyki filmowej Zofii Lissy, ktéra mogta wszak by¢ bezposrednim $wiad-
kiem projekgji krétkometrazéwki w okresie migdzywojennym, pojawia si¢ zapis naste-
pujacy: ,,Etiuda C-dur op. 25 oddana jest taricem kilku postaci kobiecych i falowaniem
ich lekkich szat, ¢-moll op. 10 — burzliwymi obrazami przyrody i wybuchami ziemi,
a Ges-dur op. 10 — interesujaco oddana unoszeniem si¢ pecherzykéw w wodzie”™. Za-
uwazmy, nie liczac jawnej pomytki w numerze opusowym pierwszego z wymienionych
utwordw, ze ich kolejnosci nie podaje Lissa explicite, nickoniecznie wigc miata by¢
rosnaca. Odwrécenie tego porzadku znajdujemy natomiast w ksigzce Alicji Helman
pt. Dzwigczqcy ekran, ktérej autorka pisze: ,Pierwszej etiudzie Ges-dur towarzyszyla
fotograficzna rekonstrukcja pecherzykéw powietrza i baniek wodnych, drugiej c-moll

obrazy przyrody w czasie burzy, trzeciej C-dur taniec postaci kobiecych™®.

Tab. 1. Identyfikacja i kolejno$¢ utworéw Chopina w Trzech etiudach filmowych wg zrédet

Panufnik |muzyka |Etiuda Ges-dur [op. 10 Etiuda c-moll [op. 10 | Etiuda F-dur
nr 5] nr 12]
obraz figury geometryczne taficzace gatezie drzew | taniec klasyczny
Zahorska | muzyka | Etiuda Des-dur [op. 25 Etiuda c-moll [op. 25 | Etiuda c-moll [op. 10
nr 8] nr 12] nr 12]
obraz abstrakcyjne linie i plamy | taniec pejzaz, ruch lisci i ga-
tezi
Rutenberg | muzyka | Etiuda Ges-dur [op. 10 Etinda C-dur [op. 10 | Etiuda c-moll [op. 10
nr 5] nr 1] nr 12]
obraz linie, smugi i plamy taniec szalejace zywioty
Dolinska | muzyka |Etiuda h-moll [op. 25 nr | Etiuda C-dur [op. 10 | Etiuda c-moll [op. 10
10] nr 1] nr 12]
obraz ornamenty taniec klasyczny potega i zywiol natury
Lissa muzyka | Etiuda C-dur op. 25 (sic!) | Etiuda c-moll op. 10 Etiuda Ges-dur op. 10
obraz taniec postaci kobiecych | burzliwe obrazy przy- | pecherzyki w wodzie
rody
Helman |muzyka |Etiuda Ges-dur Etinda c-moll Etiuda C-dur
obraz pecherzyki i baiki przyroda w czasie burzy | taniec postaci
kobiecych

29 Zofia Lissa, Estetyka muzyki filmowej, Krakéw 1964, s. 388.
30 Alicja Helman, Dzwigczqcy ekran, Warszawa 1968, s. 64.
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Podane nastgpstwo zgadzatoby si¢ zasadniczo z opisem Panufnika, z wyjatkiem
wskazania innej tonacji dla ostatniej z filmowych etiud, lecz i ta obserwacja nie moze
by¢ potraktowana jako rozstrzygajaca, gdyz stoi w sprzecznosci z glosami polskiej
krytyki filmowej. Te za$ zgodnym chérem przyznaja, iz finalem filmu byta Etiuda
c-moll op. 10 nr 12 zilustrowana obrazami przyrody, poprzedzona przez obraz kobie-
cego tarica oraz najbardziej abstrakcyjne wizualnie pierwsze ogniwo*. Mozna zatem
przypuszczal, ze Trzy etiudy byly przemontowywane i to, co widzialy recenzentki
jesienia 1937 r., nie bylo tozsame z tym, co konsultowat wczesniej Panufnik. Z tego
tez wzgledu moglo doj$¢ do pominiecia jego nazwiska w ,,pokazowych” wersjach
czotéwki tej krotkometrazéwki. O tym, w jakiej formie zostata ona zaprezentowana
w Berlinie, informowat na famach pisma Fi/m-Kurier Joachim Rutenberg:

Pierwszym filmem [...] bylo wizualne ujecie Etiudy Ges-dur Chopina, rozbite na optyczne
linie, smugi i plamy, przypominajace nieco styl Fischingera, ale pozbawiona koloru. Nastep-
nie Etiuda C-dur, lekka i zywa, zademonstrowana przez dwie tancerki. Radosna natura tonacji
C-dur zostata tu potraktowana w sposéb pogodny i afirmujacy zycie. Pewnym kontrapunktem
dla niej byta Etiuda c-moll, ktéra znajduje swéj wizualny wyraz w szalejacych zywiotach. Burza
i gonitwa. Chmury, wzbierajaca woda i poruszajace si¢ drzewa stanowia malownicze tho dla tej
wazkiej i dramatycznej kompozycji®.

I t¢ whasnie kolejnos¢ utworéw oraz ich identyfikacj¢ tonalna mozna przyjaé za
wlasciwa. Nie zmienia to faktu, ze o technicznej stronie powstawania Trzech etiud
wiadomo stosunkowo niewiele, a relacje, ktére dotycza tego procesu, o wspStpracy
Panufnika z reguty milcza. Po wizycie na planie filmowym o etiudzie z udziatem Olgi
Stawskiej tak np. pisat sprawozdawca Kina:

Praca jest bardzo drobiazgowa. Rozcztonkowanie muzyczne i taneczne, osobne nakrecanie
kazdego niemal taktu, rozmaito$¢ ujeé rezyserskich i operatorskich sprawity, ze praca nad stu
metrami gotowego filmu trwata od potudnia do péinocy. Stawska miata swéj kostium z tylo-
krotnie migdzynarodowo premiowanej Szopeniany, ktérym umiejgtnie manewrowala, stwa-
rzajac moc niezmiernie interesujacych efektéw. Zostat w calej petni utrzymany mgtawicowy
charakeer etiudy, $wiatto da srebrzysty blask ksi¢zycowej poswiaty, a perliste tony szopenowskie
znajda wyraz w jubilerskich ,pas de bourrée” na palcach®.

31 Taki porzadek znajdziemy réwniez w recenzji podpisanej inicjalami J.K., opublikowanej na famach
Pionu (,Eksperymenty kinofonii”, Pion 5 (1937) nr 50, s. 6).

32 Zob.:]. Rutenberg, ,Polen zeigt Kulturfilme”: , Der erste Film [...] war visuelle Gestaltung de «Ges-Dur»
Etiide von Chopin, aufgelést in optische Linien, Striche und Punkete, etwas an Fischingers Art erinnernd,
aber nicht farbig. Sondern die Etiidde «C-Dun, leicht und beschwingt durch zwei Tinzerinnen demons-
triert. Die frohe Art der C-Dur-Tonart ist hier beschwingt und lebensbejahend aufgelost. Ein gewisses
Gegenstiick dazu bildete die «C-Moll» Etiide, die ihren visuellen Ausdruck in dem Toben der Elemente
findet. Sturm und jagende. Wolken, aufsteigende Wasser und bewegte Bdume sind die landschaftliche
Untermalung dieser wichtigen und dramatisch verlaufenden Komposition” (przekt. I.L.).

33 Lin [Henryk Linski], ,Olga Stawska na filmie”, Kino 8 (1937) nr 16, s. 5.
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Wrazenie niekt6rych publicystéw, iz w etiudzie ,tanecznej” wystgpuje wigcej niz
jedna posta¢ kobieca, wynikato wigc z rezysersko-operatorskiego opracowania. Z re-
lacji Stanistawa Wohla dowiadujemy si¢ natomiast, ze nowatorskie ujecie wizualne
pierwszej z etiud zainspirowata zabawa tramwajarskim dziurkaczem, a konkretnie
eksperymenty takie, jak naklejanie matych, papierowych kétek na filmowa tasme,
filmowanie wirujacych na gramofonowej plycie ryg, umiejgtne operowanie $wiattem,
zblizeniami i odbiciami**. W tym przypadku, gdy — jesli wierzy¢ sprawozdawcy Pionu
— migajace na ekranie ,pasy, kresy, kule, kropki” stworzyly ,,doskonata konstrukeje
filmowa, podyktowana utworem Chopina™, trudno mie¢ watpliwosci, ze chodzito
o lekka i dowcipna etiudg ,na czarnych klawiszach”.

Wydaje si¢ oczywiste, ze artystyczne ambicje twércéw wyrazone w tak wyrafino-
wanym dziele multimedialnym jak 7rzy etiudy Chopina nie mogly zyska¢ ostateczne-
go ksztattu bez udziatu Panufnika jako eksperta w dziedzinie muzyki. Istnieje jednak
wzmianka pozwalajaca przypuszczaé, ze potencjal kompozytora nie zostal optymal-
nie wykorzystany. Cytowany juz recenzent Pionu tymi stowy komentowal bowiem
kornicowy efekt ufilmowienia ,stynnej etiudy rewolucyjne;j”:

Pomyst tej etiudy jest chyba najlepszy z trzech zademonstrowanych, jednak nie zawsze postusz-
ne byly rezyserowi fragmenty przyrody. Krople spadaly za pézno w stosunku do przebrzmie-
wajacego akordu, chmury pedzity w nieco za szybkim rytmie®.

Nie wiadomo, czy Panufnik byt swiadom owych potknig¢, wiadomo natomiast,
ze gdy tylko nadarzyla si¢ okazja, ponownie siggnat do muzyki Chopina z ambicja
catkowitej samodzielnosci realizatorskiej. Przypomnijmy, ze juz w 1945 r. z pomoca
Adolfa Forberta jako operatora, dla Wytwérni Filmowej Wojska Polskiego przygo-
towal impresj¢ pt. Ballada f-moll, ktéra uznaje si¢ za eksperyment pokrewny do-
$wiadczeniom polskiej awangardy filmowej z lat trzydziestych?’. Doda¢ tez trzeba,
ze w roku 1944 powstal samodzielny film Cekalskiego zatytutowany Uswory Cho-
pina w kolorze (Color Studies of Chopin). Nie byt on jednak remakiem pierwszego,
co méglby sugerowaé ten sam tytul, pod ktérym po wojnie rozpowszechniano go
w Polsce, lecz koncepcja nowa. Z chopinowskich etiud Cekalski uzyt tu jedynie ,re-
wolucyjnej”, dolaczajac nokeurn i mazurka, a i cel nowej produkcji byt zupetnie inny,
nade wszystko propagandowy, o czym przypomina Iwona Sowiriska®. Najprawdopo-
dobniej swéj nowy pomyst, w ktérym Nokturn Fis-dur zostat skojarzony z obrazami
wody, Mazurek f~moll z taticem pary ludowych tancerzy, a Etiuda c-moll przebiega

34 Stanistaw Janicki, Eugeniusz Cekalski, Warszawa 1958, s. 36.

35 ].K., ,Eskperymenty kinofonii”.

36 Ibid.

37 Por.: Stanistaw Ozimek, Film polski w wojennej potrzebie, Warszawa 1974, s. 207.
38 Iwona Sowiniska, Chopin idzie do kina, Krakéw 2013, s. 164.
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z wlaczeniem abstrakcyjnych obrazéw przypominajacych rozblyski i wybuchy, ogieri
i iskry, a jednoczesnie akcentuje wojenng traume, przeprowadzit Cekalski polemicz-
nie w stosunku do koncepgcji, ktéra siedem lat wezesniej wynikta ze wspétpracy
z Wohlem i Panufnikiem?.

STRACHY

Wprawdzie Panufnik nie planowat kontynuacji wspétpracy z Cekalskim i Wohlem,
ale niespodzianie nadarzyta si¢ ku temu okazja, kiedy to tandem filmowcéw zwrdcit
si¢ do niego z zaméwieniem ilustracji muzycznej do powstajacego filmu Strachy, kid-
ry realizowany byt latem 1938 roku. Kompozytor, planujac dtuzszy wyjazd za granice,
akurat bardzo potrzebowat pieniedzy, wigc zapomniat o urazach i przyjat propozy-
cj¢, negocjujac przy okazji bardzo wysokie honorarium. To byta dla niego — wedle
wspomnienia — zasadnicza i jedyna motywacja do dziatania*. Nie zdawat sobie raczej
sprawy, ze oto bierze udzial w przedsigwzigciu dla polskiego kina lat trzydziestych
bezprecedensowego, ktérego premiere Stefania Zahorska uznata za ,wielki dzien pol-
skiej kinematografii”+. Tymczasem, jak pisze Barbara Gierszewska:

nie ma, poza Strachami, drugiego filmu fabularnego powstalego do 1939 roku, ktéry zadowo-
litby najbardziej wymagajaca publicznos¢, zaskakujac wyborem tematu, doskonatym warszta-
tem, a przy tym wzruszat niebanalna, cho¢ jakze zwyczajna historia, istotnie z zycia poczatku-
jacych artystek kabaretowych, ale — jak protestowal Marian Hemar — nie tylko!+*

Bohaterkami Strachéw, wedtug glosnej debiutanckiej powiesci Marii Ukniewskiej,
sa rzeczywiscie dwie marzace o karierze ,artystki kabaretowe” — Teresa Sikorzanka
(w tej roli siedemnastoletnia debiutantka — Hanka Karwowska) i Linka (Paulina)
Kloskéwna (Jadwiga Andrzejewska). Akcja dzieje si¢ wigc w duzej mierze w teatrzy-
kach rewiowych, w ktérych wystepuja — w ich ciasnych garderobach, na korytarzach,
na scenach. Obecnos¢ adekwatnej muzyki byta zatem na $ciezce dZzwigkowej filmu
nieunikniona®. Lacznie z tytulowa piosenka, ktéra w wykonaniu Eugeniusza Bodo

39 Jolanta Lemann (Eugeniusz Cekalski, s. 130), postulujac rezygnacje z badania ,wplywu” Trzech etiud
na powojenny koncept Panufnika, sugeruje, ze zrédlem inspiracji mogto by¢ dla niego (a takze dla
Cgkalskiego) symboliczne znaczenie muzyki Chopina po latach wojny i niemieckiej okupacji Polski.

40 A. Panufnik, Aurobiografia, s. 100.

41 Stefania Zahorska, ,Nareszcie polski film. Strachy”, Wiadomosci Literackie 15 (1938) nr 47, s. 11.

42 Barbara Gierszewska, ,Artystyczne (awangardowe?) ambicje ekipy Eugeniusza Cekalskiego zrealizowa-
ne w filmie Strachy (1938)”, w: Migdzy retorykq manifestéw a nowoczesnoscig. Literatura—Sztuka—Film,
red. Krzysztof Jaworski, Piotr Rosiriski, Kielce 2010, s. 49-64.

43 Film polski lat trzydziestych czgsto zreszta absorbowat wykonawcéw i style wykonaweze z popularnych
gatunkéw sceniczno-rozrywkowych, a wiele najwybitniejszych gwiazd filmowych, a takze wspétpracu-
jacych z filmem rezyseréw czy kompozytoréw (Henryk Wars, Konrad Tom) pracowalo tez w popular-
nych teatrach muzycznych i kabaretach.
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okazata si¢ przebojowa, cho¢ nie zostata pézniej — jak to ze szlagierami bywato — na-
grana na plytach. Jednak w swej pracy nad filmem Cgkalskiego i Szotowskiego Panuf-
nik musiat uwzgledni¢ nie tylko ,lekkie” melodie. Miat bowiem do przygotowania
~muzyke na rézne zespoly wokalne i instrumentalne, jak réwniez na orkiestr¢”#. Co
najwazniejsze, muzyka ta odnosi¢ si¢ miata do wielu niekonwencjonalnych rozwia-
zani filmowych, gdyz Smrachy realizowaly pewne koncepcje teoretyczne Cekalskiego
powstate ,,na bazie poetyki kina niemego i pierwszych do$wiadczeni dzwigkowego”,
bedac jednoczesnie kompromisem migdzy ideg spotecznej misji kinematografii a za-
tozeniami ,filmu absolutnego™. Krytyka docenita zwlaszcza aktorstwo (wielkie role
Joézefa Wegrzyna jako baletmistrza Dubenki czy Jacka Woszczerowicza jako magika
Eryka Sroboszcza), warstwe wizualno-operatorska, a takze idiomatyczne dla sztuki
filmowej asocjacje (np. przeskoki akeji), ktére — jak pisata Zahorska — ,,tworza wia-
zania czysto filmowe, niekiedy poetycko-filmowe [...] niepodobne do niczego, co
dzieje si¢ w teatrze i w ksigzkach, powstaje specyficznie filmowy bieg akcji”#.

Nim zajmiemy si¢ blizej analiza muzyki do Strachéw, konieczne sa dwa komen-
tarze metodologiczne zwigzane z réznorodnoscia gatunkowo-formalng i brzmienio-
wo-obsadowa stworzonej przez Panufnika muzycznej ilustracji. Pierwszy dotyczy
obecnosci w filmie popularnej piosenki i réznic, ktdre towarzysza jej wykorzystaniu
w stosunku do uzycia muzyki ,klasycznej” (rozumianej jako powszechny styl kom-
ponowania muzyki do wezesnego kina dzwigckowego, ktéry wywodzi si¢ z wielowie-
kowej tradycji muzycznej). Rick Altman*’ zauwaza m.in., ze 1) piosenka w filmie
rzadko funkcjonuje w oderwaniu od swej tresci jezykowej, zatem moze stuzy¢ bar-
dziej szczegétowym celom narracyjnym, podczas gdy muzyka ,klasyczna” wywotuje
emotywne konotacje na poziomie ogélniejszym, 2) piosenka jest tez lepiej niz mu-
zyka ,klasyczna” $piewalna i zapamigtywalna, 3) piosenka, bazujac na powtérzeniach
melodycznych i schematach harmonicznych, tworzy i zaspokaja oczekiwania odbior-
céw dotyczace powrotu do tego, co znane, natomiast wielowarstwowa muzyka ,kla-
syczna” operuje bardziej rozbudowanymi technikami rozwoju i zmiany. Poniewaz
nierzadkg praktyka jest wykorzystywanie w filmach obydwu tych rodzajéw muzyki,
powstaje pytanie o sposob ich interakeji.

Druga zasadnicza kwestia dotyczy pojecia filmowego lejtmotywu. Jak wiadomo,
»motywy przewodnie”, wywodzac si¢ z epoki kina niemego, byly jedna z najcze-
$ciej wykorzystywanych technik kompozytorskich we wezesnym kinie dzwigkowym.
Stuzyly jednoczeniu struktury filmu oraz wspomaganiu zapamigtywania i rozpo-

44 A. Panufnik, Aurobiografia, s. 100.

45 Leszek Armatys, ,Strachy”, Kino (1972) nr 4, s. 58-59; takze na http://www.akademiapolskiegofilmu.
pl/pl/historia-polskiego-filmu/artykuly/strachy/46, dostgp 28 1 2023.

46 S. Zahorska, ,Nareszcie polski film”.

47 Rick Altman, ,,Cinema and Popular Song: The Lost Traditions”, w: Soundtrack Available. Essays on Film
and Popular Music, red. Arthur Knight, Pamela Robertson Wojcik, New York 2001, s. 23-25.
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znawania postaci czy rzeczy. Tym niemniej, we wspéiczesnym $wietle uznaje sig,
ze filozoficzne i muzyczno-historyczne pretensje tej techniki do Wagnera sa nieco
przesadzone. Dowodzi si¢ natomiast, ze praktyka ta miata de facto wigcej wspdlnego
z tradycjami muzyki teatralnej niz dramatu Wagnerowskiego, a odwotanie do tej
tradycji bylo sposobem na ustanowienie kulturowej legitymacji muzyki filmowej*.
Wobec tego interesujaca wydaje si¢ propozycja, by lejtmotyw odrézni¢ od jego formy
pokrewnej i w pewnym sensie poprzedniczki, nazywanej, za przyktadem Berlioza,
idée fixe. I przyjag, ze o ile lejtmotyw wiaze si¢ zawsze ,,z kims lub czyms”, o tyle idée
fixe nie jest wyraznie powiazana z osoba, przedmiotem lub sytuacja, jej zadaniem jest
raczej ujawnianie niewidocznych zwiazkéw migdzy pozornie niezwigzanymi ze sobg
elementami®.

Zwréémy ponadto uwagg, ze Sciezka dzwickowa Strachdw powstata w czasie, kie-
dy innowacje techniczne umozliwily lepsza niz dotychczas kontrolg nad réwnowaga
dialogéw, efektéw dzwigkowych i muzyki, oddality nieco obawy, ze muzyka moze
zaciemni¢ dialog, a nowa wielo$ciezkowa/wielokanalowa technologia nagrywania,
ktéra pojawita si¢ wlasnie w 1938 r.%°, stworzyta mozliwos¢ istnienia muzyki ,,pod”
dialogiem. W Strachach czg¢sto wykorzystywany jest tez kontrapunkt obrazu i dzwig-
ku/muzyki (np. monologi wewng¢trzne, komentarze stowne wystukiwane rytmicz-
nie przez kota pedzacego pociagu, styszalne teksty czytanych listéw). Innymi stowy,
mozliwosci techniczne filmu dzwickowego korica lat trzydzestych ubiegtego stulecia
okazaly si¢ sprzymierzedicem Panufnika — nie tylko pozwolily uczyni¢ muzyke bu-
dulcem kluczowych dla fabuly i catego stylu tej produkcji popularnych ,numeréw”
wokalnych i tanecznych, lecz takze niezbywalnym elementem filmu, wspétgrajacym
z innymi w syntetycznym montazu. Ztozonos¢ i wielowarstwowos¢ $ciezki dzwig-
kowej do Strachéw obrazuje sporzadzony na potrzeby niniejszego artykutu diagram
analityczny” (zob. il. 1), na ktérym ukazano — précz zasadniczej struktury muzycznej
filmu — jej podstawowe komponenty muzyczne oraz pozostate elementy dzwickowe
(szarosci w dwoch dolnych wierszach).

48 Zob. np.: Stephen C. Meyer, ,«Leitmotifs: On the Application of a Word to Film Music”, Journal of
Film Music 5 (2012) nr 1-2, s. 99-106.

49 Gustavo Costantini, ,,Leitmotif Revisited”, http://www.filmsound.org/gustavo/leitmotif-revisted.htm,
dostep 19 12023.

50 Historia kina, t. 2, Kino klasyczne, red. Tadeusz Lubelski, Iwona Sowinska, Rafat Syska, Krakéw 2011,
s. 48.

51 Wykonano za pomoca oprogramowania eanalysis autorstwa Pierre’a Couprie, http://logiciels.pierreco-
uprie.fr/?page_id=402, dostep 12 T 2023.
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Trzech bylo, wedle czotéwki i metryczek, autoréw tekstéw piosenek do Strachéw:
obok Emanuela Schlechtera (autora chocby takiego ,hitu” do muzyki Henryka
Warsa, jak Umdwitem si¢ z nig na dziewigtq) i Wincentego Rapackiego byt wéréd
nich Wtadystaw Broniewski. I najprawdopodobniej on wiasnie napisat stowa: ,,Noca
milknie ostatni dZzwigk / wszystko zmarto / w ciszy, na oslep skrada si¢ Iek / chwyta

za gardlo”?, od ktérych rozpoczyna si¢ najwazniejsza dla calosciowej struktury filmu
piosenka Panufnika.
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IL. 2. a) Poczatkowy fragment melodii piosenki ,Noca milknie ostatni dzwigk...” z filmu Strachy;

b) Spektrogram czotéwki do filmu Strachy

52 Dowodzi tego Zbigniew Siatkowski w tekscie ,, Wokét Strachdw Cekalskiego. Mechanizm literacko-
$ci filmu”, w: Polskie kino lat 1918—1939. Zagadnienia wybrane, red. Zbigniew Wyszynski, Krakéw
1980 (= Zeszyty Naukowe Uniwersytetu Jagielloriskiego. Prace Historycznoliterackie 551), s. 35-43.
Pozostate dwie strofy tekstu brzmia nastgpujaco:

Czolem zimnym o szybe, trach
Czy mnie kto§ wota?

W oczach czai sig zimy strach
Krazy dokota

Szelest lisci czy serca krzyk
Stycha¢ za oknem

Usnij, serce, to nic, to nic
To szumy nocne.
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Spiewa ja w pierwszej scenie filmu ekranowa gwiazda teatru rewiowego, czyli
Zygmunt Modecki grany przez Eugeniusza Bodo, po czym nast¢puje krétka scena
taneczna, dla ktérej akompaniament muzyczny stanowi przeksztalcenie pierwszego
czterotaktu tejze piosenki. Gléwna melodi¢ uslysze¢ mozna juz w czotdéwee, gdzie
pojawia si¢ w aranzacji orkiestrowej, czysto instrumentalnej. W skrajnych sekcjach
tego opracowania wystepujg charakterystyczne, opadajace i wznoszace chromatycz-
ne pochody dzwigkowe (doskonale widoczne na spektrogramie, zob. il. 2b), kedre
w dalszym toku filmu stuza jako podstawa do skonstruowania oddzielnego motywu
przypominajacego. Nazwaé go mozna ,,motywem $mierci” — bowiem pojawia si¢ pod
koniec filmu co najmniej trzykrotnie (zaznaczony na diagramie kolorem czarnym,
zob. il. 1), kazdorazowo towarzyszac watkowi targnigcia si¢ na wlasne zycie, co czyni
Linka, a przed czym w ostatniej chwili ratuje Teres¢ Modecki.

Tytutowe ,strachy” to Igki, ktdre ogarniaja gléwne bohaterki filmu — materiat te-
matyczny piosenki nie jest wigc kojarzony z konkretna postacia czy rzecza, lecz ze sta-
nami emocjonalnymi. Blizej mu zatem do idée fixe, pewnej ,natre¢tnej mysli” niz do
motywu przewodniego w zdefiniowanym wczesniej sensie. Zatem temat przypomi-
najacy powraca w filmie wielokrotnie i w charakterystycznych kontekstach wizualno
-narracyjnych (wszystkie jego wystapienia zaznaczone sa na diagramie analitycznym
kolorem niebieskim). Na przyktad towarzyszy nastrojowym pejzazom ulicznym,
stanowiacym tlo dla melancholijnych wedréwek Teresy czy Linki, wszystkim takim
sytuacjom, w ktdrych szczegdlnie silnie bohaterki zdaja sobie sprawe ze swych pro-
bleméw bytowych, uczuciowych i moralnych. Czgsto nakladane sa nan dialogi, gltosy
zza kadru informujace o myslach bohateréw. Z reguly przybiera ksztatt czysto instru-
mentalny, lecz bez znanych z czotéwki chromatyzmdéw.

Dwukrotnie mamy jednak do czynienia z ciekawa modyfikacja tej reguly. Po
pierwsze w scenie z kuluaréw teatru (ok. 44. minuty filmu), gdzie z bukietem kwia-
téw na Teres¢ oczekuje adorator — Mietek Radziszewski (gra go Olgierd Skirgitto-Ja-
cewicz). Temat gtéwny odzywa si¢ wéwczas w fortepianowej aranzacji, dostosowujac
si¢ niejako do specyfiki audiosfery teatralnego zaplecza. Drugi raz, towarzyszac spa-
cerowi pograzonej w smutku Teresy (tuz przed 58. minuta), zmienia sic w »PIZy-
grywke” do piosenki ptynacej z radiowego glosnika, stanowiac tho dla konwersacji
baletmistrza Dubenki i restauratora (w tej roli Saturnin Butkiewicz), a jednoczesnie
przypomnienie zagrozen czyhajacych na bohaterkg — wszak pod restauracja Teresa
rozmawia ze swym potencjalnym klientem (prowincjonalny teatr nie placi, niektdre
tancerki zaczynaja si¢ prostytuowac), na szczgscie Dubenko uniemozliwia kontynu-
acj¢ tej znajomosdci. W tym miejscu piosenkowa melodia formalnie jednoczy frag-
menty sfery wzrokowej.

Jeden z kulminacyjnych momentéw Strachdw wykorzystuje motywy z przewodniej
piosenki w funkeji kontrastujacej wéwczas — w dynamicznym montazu — z fragmenta-
mi widocznych na ekranie wystgpéw wokalno-tanecznych Teresy i Modeckiego (po 80.
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minucie filmu). Gdy Linka pisze pozegnalny list do Teresy, po raz ostatni przymierza
$lubny welon i podejmuje decyzj¢ o samobéjstwie, a nastgpnie przy akompaniamen-
cie ,motywu $mierci” dokonuje tego autodestrukcyjnego kroku — dwoje pozostatych
gtéwnych bohateréw odnosi sukces na scenie teatru ,Ztota kurtyna’.

Ten fragment filmu przypomina ponadto, ze sa w Strachach takze inne piosenki®
(oznaczone na diagramie kolorem rézowym) oraz kilka ciekawych scen tanecznych.
W tych ostatnich wystepuje stynny balet Tacjanny Wysockiej, dziatajacy w 1. 192139
i zwigzany zaréwno ze scenami rozrywkowymi stolicy, jak tez sprawdzajacy si¢ w re-
pertuarze powaznym’*.

Pierwszy z zaprezentowanych w Strachach taficéw zwiazany jest z charakterystycz-
nym dla calego filmu narracyjnym ,motywem kolejowym” (mieéci si¢ w nim scena
pasazerska w pociagu, przejazd parowozu oraz scena rozgrywajaca si¢ na stacji kolejo-
wej), ktdry wpisuje si¢ w ogélniejsza, typowa dla awangardowego kina tendencj¢ do
wykorzystywania watkéw industrialnych. Rzeczony taniec pojawia si¢ w catosci ok.
10. minuty filmu (oznaczony jest na diagramie kolorem pomarariczowym), kiedy to
girlsy swoimi ruchami i strojem imitujg charakterystyczny stukot k6t pociagu. Obraz
tego uktadu choreograficznego faczony jest w dynamicznym montazu z obrazami
toréw kolejowych, a melodia tarica powraca takze na napisie ,.koniec”.

Inne dwa tarice, zanim rozegraja si¢ w ekranowej przestrzeni scenicznej, sa anty-
cypowane poprzez wersje fortepianowe dobiegajace z kuluaréw teatru, brzmiace jako
akompaniament do préb. Jeden z tych taficéw mozna nazwaé ,afrykariskim” (ozna-
czony na diagramie kolorem jasnozielonym, ok. 71. minuty, jego pojawienie si¢ w ca-
tosci uprzedza fragmencik z préby) ze wzgledu na charakterystyczny, pulsujacy rytm,
a zwlaszcza kostiumy i charakteryzacje gitls oraz choreografi¢ uktadu. Inny to lirycz-
ny boston, ktéry girlsy najpierw ¢wicza za kulisami, a nastgpnie wykonuja na scenie
posréd landszaftowej scenografii (oznaczony na diagramie kolorem brazowym). Jest
tez bezpretensjonalny ,taniec marynarski” (na diagramie oznaczony kolorem z6ttym,
ok. 43. minuty), zaprezentowany przez girlsy na deskach prowincjonalnego teatru.

Do uktadéw choreograficznych z muzyka Panufnika przygrywa w Szrachach or-
kiestra taneczna, najprawdopodobniej pod wodza Franciszka Witkowskiego, ktéry
zostal zidentyfikowany jako dyrygent na podstawie montazowej przebitki®. Istnieje

53 Pierwsza z incipitem: ,Sam juz nie wiem, co si¢ dzi§ ze mna dzieje”, podzielona pomigdzy dwie sceny,
oraz druga — ,Buja ci¢ Antek psiajucha” — ktérej tekst jest pewna wersja frazy znanej z repertuaru te-
atréw ogrédkowych poczatku XX wieku.

54 Zob. artykut Tatiany Asmolkowej na stronie: https://kulturaenter.pl/article/tacjanna-wysocka-i-jej-
dzialalnosc-w-dwudziestoleciu-miedzywojennym/, dostgp 19 1 2023.

55 Zob.: Barttomiej Krysiak, ,Jazz i swing w polskiej kinematografii lat 30.”, na https://stare-kino.pl/jazz
-i-swing-w-polskiej-kinematografii-lat-30/, dostgp 19 I 2023. Franciszek Witkowski (1907-75) wiasna
orkiestr¢ jazzowa, ktéra zadebiutowala w warszawskim Café Clubie, utworzyt w 1935 roku. Grywat
z nig na transatlantyku ,,Pifsudski”, a takze w krynickiej ,Patrii”, gdzie wzigta udzial w realizacji filmu
Konrada Toma i Stanistawa Szebego pt. Ksigzgtko.
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ponadto pewna prasowa wzmianka, ktéra o$miela spekulacje, czy aby przy kompo-
nowaniu czy tez nagrywaniu owej muzyki stricte tanecznej Panufnikowi ktos nie
»pomagal”. Mianowicie reporter Nowej Rzeczpospolitej w sierpniu 1938 r. donosit, ze
w halach filmowych wytwérni Falanga przy nagrywaniu ,,gromadki girls, zrobionych
[...] na murzynki”, ,uwagg zwraca melodyjna muzyczka utozona do wszelkich ewo-
lucji tanecznych przez A. Ellsteina”. Chodzi o Abrahama ,Abe” Ellsteina, autora
muzyki do filméw w jezyku jidysz realizowanych w polsko-amerykariskiej kopro-
dukcji (fidl mitn fidt, Mamete, A briwete der mamen). Nie byloby niczym osobliwym
jego wspoétautorstwo, gdyz w polskim kinie lat trzydziestych znana byla praktyka,
powierzania realizacji piosenek i ,ilustracji” dwém réznym kompozytorom. Ponie-
waz jednak w napisach do filmu nie ma $ladu po ewentualnym udziale Ellsteina
w produkeji Strachdw, a sam Panufnik wyraznie podkreslat samodzielno$¢ swojej
pracy, skojarzenie sprawozdawcy trzeba uzna¢ za pomytke.

Sposréd  powracajacych w Strachach pobocznych tematéw muzycznych wyrdi-
ni¢ trzeba instrumentalny temat taneczny (w rytmie walca) charakteryzujacy relacje
uczuciowa mig¢dzy dwojgiem protagonistow. Na $ciezce muzycznej pidra Panufnika
odwzorowanie ,stanu zakochania” Teresy ma wymiar szaleiczo-upajajacy, wzmocnio-
ny odrealnionym poprzez wizualne efekty obrazem lunaparkowej karuzeli (na diagra-
mie moment ten oznaczony jest kolorem czerwonym, tuz przed 20. minutg). Ok. 36.
minuty filmu temat ten, w kunsztownym muzycznym przeksztatceniu, powraca jako
akompaniament dla wizualnej impresji ukazujacej motywy wody i zachmurzonego nie-
ba korespondujace z dobiegajaca spoza ekranu refleksja —,Boze, co$my zrobily”, przy
tym, jak uwiedziona przez kierownika teatru (w tej roli debiutujacy na ekranie Jan
Kreczmar), oszukana i pozbawiona wsparcia, dokonuje aborgji. I tu melodia jednoczy
dwie sceny, bowiem brzmi nie tylko wtedy, gdy dziewczeta wracaja dorozka do wynaj-
mowanego na prowincji pokoju, lecz takze wéwczas, gdy oko kamery przenosi widza
do Warszawy, obserwujac Modeckiego podazajacego ulica Swictojariska do mieszkania
rodzicéw Teresy. Raz jeszcze daje o sobie zna¢ tuz po chwili niespodziewanej konfronta-
cji Modeckiego z Radziszewskim (ok. 76. minuty), sygnalizujac chwilowg turbulencje
w relacji uczuciowej teatralnej gwiazdy i Teresy Sikorzanki.

Na najbaczniejszq uwage zastuguje tez temat, a w zasadzie cata mini-forma mu-
zyczna zwigzana z tragikomiczng postacig baletmistrza Dubenki. Jego wizytéwka
w prowincjonalnym teatrze jest popisowy, artystyczny ,taniec diabfa” (oznaczony na
diagramie kolorem ciemnozielonym, od 40. minuty). W tej scenie Jézefa Wegrzyna
zastgpowal niemiecki tancerz Georg Groke (1904-99), uczeni tancerki i choreogratki
Mary Wigman i mistrz w zakresie ,,tafica wyrazistego” (Ausdrucktanz)’.

56 ,W «Falandze» straszy...”, Nowa Rzeczpospolita 1 (1938) nr 138, s. 6.

57 Alicja Iwariska, ,,Polski taniec modern 1918-1939 (na tle reformatorskich pradéw w europejskiej sztuce
tanecznej)”, Kultura Enter 2014 nr 60, http://kulturaenter.pl/article/polski-taniec-modern-1918-39-na
-tle-reformatorskich-pradow-w-europejskiej-sztuce-tanecznej/, dostgp 19 I 2023.
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IL. 3. Georg Groke w scenie baletowej z filmu Strachy. Zrédto: Kino 5 (1938) nr so, 5. 7

»Taniec diabla” jest bodaj jedynym w polskim kinie lat migdzywojennych przy-
ktadem funkcjonowania muzyki prawdziwie modernistycznej, ostro dysonansowej,
przywodzacej na mysl balety Igora Strawinskiegos®. Wedle teorii Lissy takie zabiegi
w filmie mialy by¢ swoistym sposobem jej popularyzacji, uczynienia jej ,,bardziej zro-
zumialy” w polaczeniu z ogélnie zrozumialymi tresciami obrazowymi®. W ekranowej
rzeczywistosci kunszt tancerza nie spotyka si¢ jednak z aplauzem — jeden z widzéw
ostentacyjnie ziewa, para innych zaczyna zajada¢ kanapki. I nie chodzi tu bynajmniej
jedynie o choreografi¢ wyraznie wzorowana na uktadach Wactawa Nizyriskiego, lecz
takze o muzyke, ktéra doskonale oddaje aspiracje bylej baletowej stawy — zupetnie
niespdjne z oczekiwaniami prowincjonalnej publicznoéci. Préba powtérzenia tad-
ca Dubenki (po 60. minucie) jest z kolei miejscem jednej sposréd dramatycznych
kulminagji filmu Cekalskiego i Karola Szotowskiego®, kiedy to upojony alkoho-
lem, chwiejacy si¢ na nogach baletmistrz wychodzi na sceng przy akompaniamencie
zdezorientowanej orkiestry i gwizdéw publicznosci, a chwilg pézniej, w kuluarach,

58 Znane jest wspomnienie Panufnika o tym, jak wielkie wrazenie zrobilo na nim wykonanie suity z Pie-
truszki Strawiniskiego pod batuta Otto Klemperera, ktére miato miejsce w maju 1934 r., por.: Autobio-
grafia, s. 55.

59 Z. Lissa, Muzyka i film, s. 130, 132.

60 Szotowski (1908-42), podobnie jak Wohl i Cekalski, zaangazowany byt zaréwno w dziatalnos¢ ,,Star-
tu”, jak i SAF-u. Zrealizowat siedem krétkometrazéwek, a jako wspétrezyser wystapit tez u boku Wan-
dy Jakubowskiej przy realizacji Nad Niemnem (1939).
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umiera na r¢kach Teresy. Znaczenie dramaturgiczne ,tafica diabta” ma przy tym wy-
miar nie tylko lokalny, gdyz — jak wyjasniat publicysta Kina — ,,«programowy» taniec
«Strachéw», ktéry film rozpoczynal, ulegt kazni cenzuralnej”®.

KONKLUZJE

Jakkolwiek nie ma watpliwosci, ze Andrzej Panufnik zaangazowat si¢ w opisane
wyzej projekty filmowe przede wszystkim ze wzgledéw merkantylnych, to jego wkiad
w dzieje polskiego kina, cho¢ ilosciowo bardzo skromny, jest niebagatelny. Miat bo-
wiem szczgécie wspStpracowad z najlepszymi filmowcami swego czasu i wspétuczest-
niczy¢, cho¢ — jak wydawac si¢ moze po lekturze Autobiografii — raczej mimochodem,
w produkcjach, ktére uznawane s za kamienie milowe w procesie ,uzdrawiania”
rodzimej kinematografii lat trzydziestych. Nie zglosil, jak Witold Lutostawski, ak-
cesu do grona cztonkéw Spétdzielni Autoréw Filmowych, a przynajmniej nie ma
na to pewnego dowodu®, nie znajdujemy tez w Zrédlach jakiejkolwiek wzmianki
na temat jego stanowiska wobec celéw i postulatéw stawianych przez przedstawicie-
li $rodowiska artystycznego zrzeszonych w tej, zorganizowanej na gruzach ,Startu”,
grupie. Wejscie w §wiat filmu zawdzigczat Panufnik Stanistawowi Wohlowi, mozna
rzec zatem, ze zadecydowaly o nim wzgledy prywatne. W tym kontekscie odpo-
wiedz na pytanie, dlaczego po wielce udanych krétkometrazéwkach Uwaga i Gore!
Wohl z Cekalskim nie zaprosili do realizacji Trzech etiud filmowych sprawdzonego juz
przeciez Lutostawskiego, prowadzi do kwestii zwigzanych raczej z dyspozycyjnoscia
kompozytoréw niz z ich twérczymi umiejetnosciami. Wiadomo wszak, ze w 1937 r.,
po ukoriczeniu studiéw, Lutostawski przez rok odbywat obowiazkows stuzbg woj-
skowa®, wiec nie byt dostepny dla filmowcéw. Nie bylo tez dane Panufnikowi kon-
tynuowaé wspolpracy z reprezentantami SAF-u przy ich kolejnych, po Strachach,
dlugometrazowych przedsiewzieciach: filmach Nad Niemnem i Zotnierz krélowej
Madagaskaru, do ktérych muzyke napisal Roman Palester — twérca zaangazowany
w intelektualny ferment wokét problematyki ,przysztosci kina”®4. Panufnik nato-
miast zaraz po umuzycznieniu filmu Cekalskiego i Szotowskiego wyjechat do Paryza
i Londynu, stawiajac sobie zgota inne priorytety niz zarobkowanie poprzez film®.

Wktadu Panufnika w artystyczny ksztatt krétkometrazéwek Warszawa jesieniq i Trzy
etindy Chopina nie sposéb dzi§ w pelni ocenié, przede wszystkim ze wzgledu na brak

61 Lif [Henryk Linski], ,Dwa wcielenia Dubenki”, Kino 9 (1938) nr 50, s. 7.

62 O Panufniku jako cztonku SAF-u wspomina Jolanta Lemann (Eugeniusz Cekalski, s. 53).

63 Zob.: Danuta Gwizdalanka, Krzysztof Meyer, Lutostawski. Droga do dojrzatosci, Krakéw 2003, s. 105.

64 Zob.: Jerzy Toeplitz, ,,«Przysztos¢ kina». Ankieta filmowa «Kuriera Polskiego»”, Kurier Polski 35 (1933) nr 257,
s. 5, tu wypowiedz Palestra. Natomiast o udziale Palestra w organizowanych przez ,startowcéw” nieformal-
nych spotkaniach, zwanych ,,mykwami”, wspomina Fukasz Biskupski (Kinofilia zaangazowana, s. 21).

65 Panufnik pragnal poznaé najnowsza muzyke francuska, a takze odwiedzi¢ kraj, z keérego mieli pocho-
dzi¢ przodkowie jego matki, zob.: B. Bolestawska, Panufnik, s. 63-66.
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materiatu filmowego i konieczno$¢ polegania wytacznie na relacjach posrednich. Nieco
wiecej $wiatta na te kwestie rzuca jednak film Szrachy. Wprawdzie, jak wspomniano, kry-
tyka zasadniczo docenita wysitki jego twdrcéw, lecz nie braklo tez gloséw rozczarowania,
zwhaszcza w odniesieniu do zawartych w nim ,koncesji na rzecz pozeraczy Tredowatej,
Wizosu i Gehenny”, ktére uniemozliwily postulowane programowo zmiany w nastawie-
niu widza filmowego®. Muzyke Panufnika mozna by do tych ustepstw zaliczy¢ — wszak
Strachy zilustrowal twérca klasycznie wyksztatcony, ale majacy juz pewne doswiadcze-
nia z 6wezesng muzyka lekka, doskonale znajacy jej reguly i obdarzony talentem do jej
tworzenia. Juz jako nastolatek skomponowatl dla Adolfa Dymszy (do tekstéw Mariana
Hemara) dwa fokstroty, z ktérych jeden, pt. Ach, pardon®, okazat si¢ przebojowy — na-
grany na plyte®® sprzedat si¢ w tysiacach egzemplarzy i przyniést autorowi muzyki spory
zarobek. Czg$¢ muzyki do Strachéw byla wigc odpowiednio ,,chwytliwa” i wychodzaca
naprzeciw gustom zwyklej publicznosci. Zwlaszcza, ze $piewal Bodo. Jednak jednoczesnie
przewodnia piosenka wraz ze swymi motywicznymi przeksztalceniami i opracowaniami
zostala w tak organiczny sposéb wpleciona w material muzyczny filmu, ze jej funkcja
wykroczyta zdecydowanie poza standardowa role mnoznika popularnosci Strachow.
Podobnie jak inne powracajace w filmie tematy postuzyta uruchamianiu pamieci widza
poprzez skojarzenia muzyczno-obrazowe i doskonale sprawdzila si¢ w roli nosnika na-
stroju. Mozna tez powiedzie¢, ze piosenka Panufnika z tekstem Wtadystawa Broniew-
skiego sprawita, ze muzyczna warstwa filmu stata si¢ lepiej styszalna dla widza. To, co
przynalezy do realiéw $wiata przedstawionego filmu (zaréwno w $wiatlach rampy, jak
i ciasnych pomieszczeniach teatralnego zaplecza), zostato takze dzigki niej, a nie tylko
w wyniku mistrzowskiego operowania kamera i montazu, odpowiednio uwypuklone.
Innymi stowy, skomponowana przez Panufnika muzyka miata swoj istotny udziat w ar-
tystycznym i jednoczesnie komercyjnym sukcesie Strachiw, a w zwiazku z tym odcisneta
nie dajacy si¢ zignorowac $lad na dziejach polskiego kina.
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O MUZYCE FILMOWE] ANDRZEJA PANUENIKA Z LAT MIEDZYWOJENNYCH 23
CHOPIN, DANCE, AND SONG: ANDRZE] PANUENIK'S FILM MUSIC BEFORE WORLD WAR II

Though not very large (short films Warszawa jesieniq | Warsaw in the Autumn and Trzy etiudy
Chopina | Three Chopin Etudes as well as one feature film titled Strachy, variously translated
into English as Spooks, The Ghosts or Anxiety), Andrzej Panufnik’s film music output from
the interwar period left a major imprint in the history of the Polish cinema. The soundtracks
were written for movies whose artistic and social ambitions went beyond the much-criticised
standards of the so-called ‘film industry pulp’ (Pol. kino branzowe).

'The soundtrack of the first of these, the 1935 short directed by Leon Jeannot, is unknown
since no copy has been preserved to our day. Panufnik only commented that it was lyrical mu-
sic for ten instruments, meant to represent the colours and atmosphere of autumn. The other
short film, 7rzy etiudy Chopina of 1937, though likewise lost, presents more issues. A key factor
in Panufnik’s collaboration with Eugeniusz Cekalski and Stanistaw Wohl was the fact that the
composer had a strong sense of responsibility for the final shape of the movie (he was, as he
recalled, ‘a co-author of the script’ and originator of many ideas concerning sound-and-image
synchronisation). Nevertheless, Panufnik’s name was omitted from the ‘show’ version awarded
at a festival in Venice. This paper discusses the movie, draws conclusions concerning the reasons
for Panufnik’s ‘exclusion’” from the list of its authors, and attempts a reconstruction of the final
version of Trzy etiudy Chopina, including the identification of the Chopin pieces correlated with
the image in an experimental fashion, and the order in which they appeared.

Most attention has been dedicated in the paper to Panufnik’s third work for the Polish
1930s film industry, his music for Strachy (1938, dir. Eugeniusz Cekalski and Karol Szotowski),
a production based on Maria Ukniewska’s popular novel. Since the film still exists, it has
been possible to analyse its soundtrack, varied in terms of style and genres, with particular
emphasis on the way in which the material of the main song and other leitmotifs was used
throughout the movie. In this way, the importance of Panufnik’s contribution to the artistic

and commercial success of Strachy can also be assessed.

Translated by Tomasz Zymer

Stowa kluczowe / keywords: Andrzej Panufnik, Eugeniusz Cekalski, Stanistaw Wohl, polska muzyka
filmowa do 1939 r. / Polish film music before 1939, piosenka w filmie / songs in movies
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