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SZTUKA DZWIEKU

Alan Williams HISTORYCZNE | TEORETYCZNE PROBLEMY WPROWADZENIA DO
KINA SCIEZKI DZWIEKOWEJ

Autor polemizuje z szeroko rozpowszechniona teza, jakoby przejscie do epoki kina
dzwiekowego miato zwiazek z naturalnym rozwojem tego medium w Kierunku coraz bardziej
przekonujacego realizmu, ktoérego miataby takna¢ odbiorca. Odwotuje sie do historii
udoskonalania technologii dzwigkowej w kinie i dowodzi, ze sita napedowa byla postepujaca
mechanizacja spektaklu filmowego, co sprzyjato obnizeniu kosztow produkcji, a takze
ujednoliceniu formy spektaklu, tak by nie zalezata ona od sprawnosci czy fantazji operatora.
Pierwszym waznym filmem dzwickowym byt Spiewak jazzbandu. Williams analizuje
przyczyny popularnosci tego nienajlepszego filmu, zwraca tez uwage na fakt, ze to nie samo
wprowadzenie dzwigku byto momentem kluczowym, ale zwiazana z tym radykalna zmiana
stylu gry i rozbudowanie fabuty.

Marek Hendrykowski DZWIEK NA EKRANIE. PRZELOM DZWIEKOWY W FILMIE
Marek Hendrykowski opisuje przemiany audiowizualnosci od poczatkowych préb integracji
obrazu i dzwicku podczas przetomu dzwigkowego w kinematografii konca lat 20 az do
zadomowienia si¢ we wspotczesnosci nowych medidéw tworzacych nowa jakos¢ komunikacii;
nowa ikonosfera i audiosfera zdecydowaty o zmianach w naszym modelu percepcji. Wedtug
autora audiowizualnos¢ jest kategoria semiotyczna, antropologiczna i estetyczna odnoszaca
si¢ do dominujacego w drugiej potowie XX wieku sposobu artykulacji kultury. Polega ona
przede wszystkim na integracji znakow dzwigkowych i obrazowych — przechodzac rézne fazy
rozwoju staje sie¢ dzis faktem dokonanym, oczywistym dla wspotczesnej rzeczywistosci.

Agnieszka Karpa SONIC FICTION, CZYLI O WSPOECZESNEJ AUDIOSFERZE
Autorka analizuje wspotczesna przestrzen akustyczna, powstata w wyniku rozwoju mediow
elektronicznych; bada akustyczny aspekt nowych cyfrowych srodowisk, takich jak
cyberprzestrzen, rzeczywistos¢ wirtualna czy Internet. Owa ,,przestrzen akustyczna” czy tez
audiohiperprzestrzen odnosi przede wszystkim do elektroakustycznej przestrzeni Internetu,
obfitej w zywe strumienie audio-danych, pliki dzwigkowe oraz caty kompleks interaktywnych
narzedzi i dziatan audialnych, a takze do twdrczosci muzycznej, ktéra przez stosowanie
elektronicznych technologii buduje wirtualne przestrzenie. Karpa zauwaza, ze wspotczesnie
muzyka i sztuka dzwicku w ogole (zwiaszcza elektroniczna) traktowana jest juz nie jako
srodek strukturyzacji czasu, ale przestrzeni. Opisuje nowe formy i zjawiska, jakie pojawity si¢
pod wptywem rozwoju mediow elektronicznych — dzwickowe rzezby, interfejsy oddziatujace
z ruchem ciata, hiperinstrumenty, a takze nowe techniki i strategie traktowania samego
dzwigku — turntablism, scratching, prowokacyjna dziatalnos¢ Plagiatorow i Plunderfonikow
oparta na ,,kradziezy” dzwigkow juz zastanych, muzyka ambient, jungle i hip hop.

MUZYKA | FILM

Piotr  Kletowski RYSZARD  WAGNER  JAKO PREKURSOR  SZTUKI
KINEMATOGRAFICZNEJ



Kletowski odnajduje  w Ryszardzie Wagnerze wyraznego prekursora  sztuki
kinematograficznej. Podkresla, ze Wagner zarbwno w swych pracach teoretycznych, jak i
scenicznych realizacjach — zmierzat do urzeczywistnienia Gesamtkunstwerk, ,,sztuki sztuk”,
ktorej petnym ucielesnieniem bytby wiasnie film. Podstawa Gesamtkunstwerk miatoby by¢
przyporzadkowanie wszystkich elementéw scenicznego widowiska jednej idei — stworzenia
spektaklu bedacego synteza wszystkich sztuk, potaczonych ze soba poprzez muzyke. Autor
uwaza, ze sceniczne rozwiazania zaproponowane przez kompozytora, zmierzajace do peinej
iluzji rzeczywistosci swiata przedstawionego na scenie. urastaly do wymiaréw audio —
wizualnego widowiska, kojarzacego si¢ z kinematograficznym przedstawieniem.
Wagnerowski dramat muzyczny stat si¢ inspiracja dla tworcow sztuki filmowej, zwtaszcza
tych, ktoérzy postrzegali kino jako medium umozliwiajace stworzenie syntezy sztuk -
Gesamtkunstwerk — zwlaszcza Sergiusza Eisensteina Radziecki rezyser wysledzit wspolna
wszystkim sztukom, ale centralna dla filmu, ide¢ organizacji artefaktow, jaka jest montaz, a
jego dzieta, stworzone przy wspotpracy z kompozytorem Sergiuszem Prokofiewem doskonale
wspisuja si¢ w paradygmat wagnerowskiego Gesamtkunstwerk.

Jeff Smith NIESLYSZANE MELODIE? KRYTYKA PSYCHOANALITYCZNEJ TEORII
MUZYKI FILMOWEJ

Smith rozwaza silnie zarysowany w teorii muzyki filmowej spor pomigdzy teoretykami
zakorzenionymi w psychoanalizie, a kognitywistami dotyczacy kwestii ,,niestyszalnosci”
muzyki filmowej. Podczas kiedy podejscie badaczy z pierwszego obozu mogtoby zmiescié si¢
w stwierdzeniu, ze ,,dobra muzyka filmowa, to taka, ktdrej nie stycha¢” a tym samym, ze
zwrdcenie przez widza uwagi na muzyke w filmie zaktéca odbiér samego filmu, kognitywisci
uwazaja taki sad za przesadny i dowodza, ze widz najczesciej jest zupetnie $wiadomy owej
muzyki i jej funkcji narracyjnych. Owo zagadnienie Smith opisuje poprzez zanalizowanie
kompozycji Franza Waxmana oraz melodii Fascination w filmie Mifos¢ po pofudniu Billy’ego
Wildera.

Iwona Sowinska KILKA TRUDNOSCI Z HISTORI4 MUZYKI FILMOWEJ

Sowinska w swoim tekscie zastanawia si¢ nad roznymi modelami badania muzyki filmowej i
jej historii — nad jej ujeciem diachronicznym, synchronicznym, nad socjokulturowymi jej
kontekstami. Zestawia ze soba dwie ksiazki: Tatiany Jegorowej Soviet Film Music. An
Historical Survey (na temat muzyki filmowej w kinie radzieckim) oraz Twenty Four Frames
Under: A Buried History of Film Music Russela Lacka. Zestawienie to wypada zdecydowanie
na korzys¢ drugiej - podczas gdy Jegorowa traktuje swoj przedmiot dos¢ sztywno a zarazem
powierzchownie, Lack jest bardziej elastyczny, a jego tekst wielowymiarowy. Sowinska
wspomina tez o sytuacji muzyki filmowej w Polsce i o r6znicach potraktowania jazzu w kinie
europejskim i polskim.

WIDZE MUZYKE. Z Zygmuntem Koniecznym rozmawia Lukasz Maciejewski

Zygmunt Konieczny opowiada tukaszowi Maciejewskiemu o tym, jak postrzega relacje
muzyki filmowe i samego filmu, jej miejsce w strukturze catego dzieta — wedtug
kompozytora ma by¢ logiczna, poprawna i bez reszty zwiazana obrazem, podporzadkowana
mu, a jednoczesnie nie pozostajaca jedynie ilustracja. MOwi tez o specyficznych cechach
swojego stylu, o zasadzie pisania muzyki ,,pod aktorow” i o sposobach kreowania muzyki do
poszczegoblnych dziet konkretnych, szczegolnych rezyserow.

CO SLYSZYMY?



Pawel Mackiewicz MUZYKA | EFEKTY AKUSTYCZNE W FILMACH ANDRZEJA
WAJDY OKRESU SZKOZLY POLSKIEJ

Celem tekstu Mackiewicza jest okreslenie znaczenia, jakie dla struktury dzieta filmowego
maja muzyka i efekty akustyczne. W pierwszej czesci tekstu, teoretycznej, autor stara sie
skodyfikowa¢ sady teoretykdw filmu na temat charakteru zwiazkéw pomiedzy dzwiekiem a
obrazem w filmie. Pisze o technikach taczenia obu tych jezykéw, o wptywie dzwieku na
proces odbioru dzieta przez widza. Szczeg6lny nacisk kiladzie na wyjasnienie relacji
pomiedzy dzwiekiem a projektowaniem przestrzeni w filmie. W drugiej czesci, historyczno-
interpretacyjnej, analizuje warstwe dzwickowa pigciu filméw Andrzeja Wajdy z okresu
,»Szkoty polskiej”. Udowadnia, ze w kazdym z tych filméw starano si¢ znalez¢ artystyczna
dominante organizujaca relacje¢ dzwigku i obrazu.

Alicja Helman ZNACZENIE MUZYKI W FILMACH CARLOSA SAURY

Muzyka w filmach Carlosa Saury — z rownym upodobaniem wykorzystuje on klasyki muzyki
powaznej, narodowa muzyke hiszpanska, a takze banalne przeboje muzyki popularnej.
Helman twierdzi jednak, ze Saurze muzyka jako taka, jako kompozycja dzwigkowa o
okreslonych walorach artystycznych nie jest tak naprawde potrzebna — rezyser traktuje ja
raczej jako zrodto generujace pewne pola semantyczne, ktore decyduja 0 znaczeniu i
przestaniu jego filméw. Muzyka w filmach Saury ma stanowi¢ skomplikowana sie¢ odniesien
— nie tylko pozamuzycznych, ale cze¢sto tez pozafilmowych — ma odwotywac si¢ i do samej
tkanki danego filmu, i do calej twdrczosci rezysera, i do sytuacji, w jakiej tworczos¢ ta
powstawata (brak swobody tworczej w czasach rezimu frankistowskiego, naznaczenie
przesztoscia hiszpanskiej wojny domowej). Autorka analizuje tez cykl baletowych filméw
Saury (Krwawe Gody, Carmen, Czarodziejska mifos¢, Tango) — petnych transpozycji planow
fikcji 1 realnosci, gry inscenizacji baletowej, rzeczywistosci diegetycznej i pozadiegetycznej.

Marta Piotrowska MUZYKA W FILMACH WIMA WENDERSA

Muzyka popularna jest bardzo waznym elementem dla Wima Wendersa jako rezysera - nie
funkcjonuje jednak w jego filmach jako tto, ,,podktad” stuzacy podkreslaniu, dopetnianiu
nastroju czy wzmacnianiu emocji, ale jako autonomiczny element, nierzadko ingerujacy w
filmowe opowiadanie. W epoce ,.kryzysu obrazu” to muzyka wiasnie wypetnia luke po
obrazie, ktoremu brak juz zdolnosci komunikacyjnych, przewyzsza tym samym mozliwosci
wizualnej narracji, bo potrafi przenosi¢ znaczenia i emocje duzo lepiej niz wyjatowiony dzis
obraz. W filmach Wendersa stopniowo zacierania si¢ podziat, a takze w koncu zaleznos¢
pomigdzy obrazem i dzwigkiem. W koncu rezyser wyraznie przesuwa punkt cigzkosci
reprezentacji filmowej z uprzywilejowanej dotad sfery wizualnej na dzwigkowa, dajac tym
samym odpowiedz na kryzys kina.

Katarzyna Lenarczyk DZWIEK W FILMACH DAVIDA LYNCHA

Katarzyna Lenarczyk sledzi rozwoj jezyka dzwigkowego, tak silnie i autonomicznie obecnego
w filmach Davida Lyncha (ktory bardzo czesto jest takze dzwigkowcem swoich filmow).
Jezyk ten, rdwnie istotny jak jezyk obrazu, jest nie tylko tworczym ,,wynalazkiem” rezysera,
ale takze wyrazem postmodernistycznych tendencji w kinie lat 80 i 90. W filmach Lyncha
prawie nigdy nie ma ciszy — geste atmosfery dzwigku (czesto ocierajace sie 0 muzyke
konkretna) stuza do giebszej charakterystyki osob i miejsc, czesto konstruowane sa na
zasadzie kontrapunktu, podkreslony do granic mozliwosci bardzo silnie wptywa na odbior
przez widza rzeczywistosci filmowej. Tak jak Lynch lubi deformowa¢ przedstawiany $wiat,
tak samo znieksztatca dzwick i wyizolowuje go z naturalnego kontekstu tworzac tym samym
niepowtarzalna jakos¢ swojej tworczosci.



SELOWO | OBRAZ

BYZA TO JAKAS ODNOWA DLA KAZDEGO Z NAS. Z Adrianng Buraczewsksa i
Romanem Klewinem rozmawia lzabela Tomczyk

Zapis rozmowy ze wspoétautorami Snu pieciu 0séb — krétkich form filmowych Mirona
Biatoszewskiego, ktorym poswiecony jest publikowany w kolejnosci tekst Izabeli Tomczyk.

Izabela Tomczyk FILMIKOWANIE W TWORCZOSCI MIRONA BIALOSZEWSKIEGO
Tekst poswigcony jest mato znanej dziatalnosci Mirona Biatoszewskiego, okreslonej mianem
»filmikowania”. Sa to krotkie formy filmowe, powstajace na przetomie lat 60. i 70., ktorym
nadano wspdlny tytut Sny pieciu osob. Tekst jest proba scharakteryzowania tych filmowych
eksperymentéw oraz umiejscowienia ich w twdrczosci autora Pamietnika z Powstania
Warszawskiego. Tomczyk stara si¢ udowodni¢, iz mimo ze podstawa artystycznego warsztatu
Biatoszewskiego (zarowno teatru, jak i tekstu) jest stowo, doskonale odnajduje sie on réwniez
w opowiadaniu o rzeczywistosci przez obraz. Co wigcej, te dwie tak zdawatoby si¢ odmienne
formy ekspresji maja wspolne korzenie — potrzebe dotarcia do zrodta sztuki. ,,Filmikowanie”
traktowane jako zabawa stato si¢ inna forma zapisywania zycia, ktére samo w sobie byto dla
Biatoszewskiego zabawa. ,,Filmiki” bedac zabawa, nie przestaja jednak by¢ sztuka. To w
petni swiadome dziatanie artystow-indywidualistow. Wedtug Tomczyk forma tej sztuki jest
konwencja kina niemego i onirycznos¢. Swoje dociekania autorka oparta, w duzej mierze, na
rozmowach ze wspdétautorami Snu pieciu 0séb — Romanem Klewinem i Adrianna
Buraczewska.

Barbara Glebicka-Giza ,,DOLINA ISSY”, ,LAWA” | ,KRONIKA WYPADKOW
MIZOSNYCH”. O AUTORSKIEJ TWORCZOSCI TADEUSZA KONWICKIEGO

Tadeusz Konwicki znany jest jako pisarz i filmowiec, ktorego tworczos¢ nieodmiennie
nawiazuje do Litwy jako miejsca idealnego i na zawsze utraconego. Konwicki jest réwniez
scenarzysta i adaptatorem filmowych wersji Doliny Issy Czestawa Mitosza, Dziadow Adama
Mickiewicza oraz - co u niego zupetnie wyjatkowe - wiasnej powiesci Kronika wypadkow
mifosnych. Celem artykutu jest analiza zamystu adaptacyjnego taczacego wymienione filmy
w "tryptyk litewski". Jego istota jest przetozenie powiesci na jezyk i strukturg twdrczosci
Konwickiego, ktory w ten sposéb staje sie ich nowym autorem oraz - jako czytelnik i
interpretator - takze bohaterem. We wszystkich filmach wystepuje bowiem postaé starego
"nieznajomego”, ktorego pamigé organizuje wszystkie wydarzenia. W ten sposob Konwicki
duchowo wiaze sie z Mitoszem i Mickiewiczem - swoimi dwoma wspo6tziomkami. "Litewski
tryptyk"” jest zatem catoscia jako emocjonalny portret duchowosci autorow, ktérych Litwa
uksztattowata i potaczyta w duchowy wezet wiecznych wygnancow.

VARIA: Z HISTORII KINA

Anna Mikonis ZYCIE FILMOWE WILNA W OKRESIE MIEDZYWOJENNYM. LATA
1919-1939

Wilno okresu migdzywojennego przezywato rozkwit w kazdej dziedzinie aktywnosci
kulturowej. Anna Mikonis opisuje zycie filmowe w Wilnie owego czasu — stan i repertuar kin
(nie ustepujacy innym miastom europejskim), natur¢ pokazéw filmowych (projekcje
potaczone z rewiami i kabaretami), rozwoj wilenskiej mysli filmowej — od krytyki na famach
periodykéw i na falach radiowych, poprzez wiaczenie problematyki kina do Srdd Literackich,
az do pogtebiajacych refleksje nad filmem czwartkowych spotkan organizowanych przez
Zwiazek Artystow Sztuki Kinematograficznej.



Barbara Gierszewska RUCH FILMOWY WE LWOWIE W LATACH TRZYDZIESTYCH
Gierszewska opisuje dziatalnos¢ filmowa we Lwowie okresu miedzywojennego: instytucje i
stowarzyszenia, kluby filmowe (m. in. ,Awangarda”), zaawansowany poziom Kkultury
filmowej (obecnos¢ filmu w mediach, dojrzata krytyka, liczne spotkania kinomandw i
dyskusje wokot kina), stan techniczny kin i problemy zwiazane z finansowaniem ambitnych
produkcji filmowych, a takze wyraznie lewicowy klimat ideowy tamtych lat. Autorka
zaznacza takze, ze Lwow byt jednym z pierwszych miejsc, gdzie bardzo powaznie rozwazano
wprowadzenie wiedzy o filmie do programu nauczania powszechnego — od poczatku kino
traktowane wigc byto jako bardzo wazny element kultury.

OKIEM | UCHEM

Marcin Gizycki PAUL MORRISSEY - PRAWA REKA WARHOLA

Paul Morrissey w kontekscie swojej dziatalnosci w Fabryce Andy’ego Warhola byt postacia
szczegoblnie dwuznaczna. Wychowany w tradycyjnej rodzinie, z przekonania konserwatysta
realizowat jednak filmy bedace na granicy pornografii. Morrissey nie tylko nie angazowat si¢
w hedonizm bywalcow Fabryki ( a wiec takze swoich aktorow), ale krytykowat ich sposéb
zycia. Bedac w centrum warholowskiej ,,spotecznosci” byt tez niejako jej przeciwienstwem.
Gizycki zastanawia si¢ nad rozdzwickiem migdzy osobowoscia Morrisseya a jego
tworczoscia (zwlaszcza trylogia Cialo, Smieci, Upaf) i jej miejscem w tradycji kina
awangardowego.

KSIAZKI O FILMIE

Kinga Jelinska KULTURA | DOSWIADCZENIE AUDIOWIZUALNE

Jelinska omawia ksiazke Maryli Hopfinger Doswiadczenie Audiowizualne — antologie tekstow
z lat wczesniejszych. Hopfinger stara si¢ zrekonstruowa¢ i zanalizowa¢ mape medidow
audiowizualnych XX wieku oraz relacje miedzy nimi i ich przemiany. Jelinska podkresla
btyskotliwos¢ mysli autorki, jej proby catosciowego ogarnigcia przestrzeni medialnej oraz
umiejetnos$¢ Smiatego stawiania pytan o ksztatt przysztej kultury.

Malgorzata Hendrykowska NAD MAPA ATLANTYDY

Matgorzata Hendrykowska recenzuje wyjatkowa na polskim rynku ksiazke Natana Grossa
Film zydowski w Polsce (druga juz pozycje z serii My, Zydzi Polscy) — monografie kina
zydowskiego na ziemiach polskich od poczatku wieku XX do jego lat 50. Monografia ta
obejmuje filmy fabularne i dokumentalne o tematyce zydowskiej, realizowane przez
zydowskich twércow i producentéw dla zydowskich widzéw. Pozycja ta idealnie wpasowuje
sie W nurt zainteresowania kultura Zydoéw i odstania tematy przez diugie lata w Polsce
zaciemniane.
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