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OSTATNI ETAP - FILM WANDY JAKUBOWSKIE]
Z MUZYKA ROMANA PALESTRA.
PROBA INTERPRETAC]I

Ostatni etap Wandy Jakubowskiej to jedna z najwazniejszych, jesli nie najwazniejsza powo-
jenna polska produkcja zwracajaca oczy catej Europy na tematyke obozowa. Leon Bukowiecki na
tamach ,,Filmu” w kwietniu 1948 roku zapowiada obraz filmowy, ,,ktory musi przeniknac¢ do glebi
kazdego widza, bez wzgledu na to czy byl w obozie czy tez nie. Ostatni etap, to nie tylko insce-
nizowany dokument z kraju milczenia. To dzielo artystyczne wysokiej klasy”'. W lipcu 1948 roku
film zdobywa I nagrodg III Migdzynarodowego Festiwalu w Marianskich Lazniach, 22 tys. widzow
oglada film na [ Migdzynarodowym Festiwalu Robotniczym w Zlinie, gdzie rowniez zdobywa jedna
z czterech rownorzednych nagréd. Jakubowska zostaje okrzyknigta najlepsza rezyserka 6wczesne;j
Europy. Rok pdzniej film bedzie ostro skrytykowany na Zjezdzie Filmowcow w Wisle za inspiracje
wloskim neorealizmem. Dzi$ jasna ideologiczna wymowa tego dzieta i uwiktanie w propagando-
wa polityke nie ujmuja mu waloréw artystycznych. Towarzyszacy §wietnemu warsztatowi realizm
socjalistyczny tego kina i specyficzna estetyka przekazu ida w parze z pelnym profesjonalizmem.
Historig tego filmu tworza takze przeciwnosci, z ktorymi Jakubowska walczyta z wielkim impetem.
W zrédtach wspomina si¢ kluczowy dla filmu wyjazd rezyserki do Moskwy, a nawet tzy 1 wzrusze-
nie Stalina, ktory przychylit si¢ do realizacji tej produkcji.

Stowa kluczowe: Ostatni etap, Wanda Jakubowska, film wojenny

Roman Palester urodzit si¢ 28 grudnia 19107 roku w Sniatynie (éwczesna Ga-
licja, obecnie Ukraina). Sniatyn lezal w granicach cesarstwa Austro-Wegier. Byt re-
gionem zamieszkatym jednocze$nie przez Polakéw, Ukraincow i Zydow. Dziecin-
stwo 1 mtodos¢ Palestra uptynety w typowej dla galicyjskiej prowincji atmosferze.
Tam uksztattowata si¢ jego kulturowa tozsamos¢ i tam przesiakt galicyjska dusza,
bogata w liryzm 1 melancholig. Doroste zycie kompozytor spedzit w duzej mierze
na emigracji, jednak nigdy nie odciat si¢ od swoich korzeni, ktore wptynely na jego
wrazliwo$¢. Galicja byta dla niego poczatkiem drogi, ktorej slady nosit w sobie
przez cate doroste zycie.

Nazwisko Palestra w historii polskiej muzyki filmowej ma istotne znaczenie.
Cho¢ dzi$ znany jest gtownie jako kompozytor muzyki symfonicznej i kameral-

! L. Bukowiecki, Oswiecim na ekranie, ,,Film” 1948, R. III, nr 6(38), s. 3.


http://dx.doi.org/10.15584/galiciana.2025.19.27

528 JOANNA CIESLIK-KLAUZA

nej, jego wktad w rozwdj polskiej muzyki filmowej jest niebagatelny. Mimo iz nie
przywiazywat szczegdlnej uwagi do tego rodzaju tworczosci, nalezy wspomniec
o przynajmniej 14 filmach zrealizowanych przed wojna i 5 powojennych. W okre-
sie przedwojennym spod pidra Palestra wyszlo wiele pionierskich muzycznych
ilustracji filmowych. Kilka z nich nosi status zaginionych, niestety nie zachowaty
si¢ robwniez partytury muzyczne z tego okresu. Sa jednak w wigkszosci dostepne
filmy oraz inne materiaty pismienne, z ktoérych dzi§ mozna czerpa¢ wiedzg. Licz-
ne zrodta posrednie, gldwnie materiaty prasowe, recenzje, oméwienia i informa-
cje z rd6znego rodzaju zapisu wspomnien, stanowia interesujacy materiat do anali-
zy muzykologicznej i teoretycznej. Okres przedwojenny opisuje Iwona Lindstedt
w pracy Roman Palester jako pionier polskiej muzyki filmowej>.

Powojenna tworczo$¢ filmowa Palestra to jeden z najciekawszych, dos¢ rzadko
omawianych aspektéw jego dziatalnosci. Niedtugo po II wojnie swiatowej stworzyt
on jedna z najwazniejszych partytur w polskiej kinematografii, muzyke do filmu Wan-
dy Jakubowskiej Ostatni etap. To jedna z pierwszych kompozycji poswigconych te-
matyce wojennej, petna dramatyzmu i poruszajacych motywow muzycznych.

Kilka stow o filmie

Ostatni etap Jakubowskiej to jedna z najwazniejszych, jesli nie najwazniejsza
powojenna polska produkcja zwracajaca oczy calej Europy na tematyke obozowa.
Leon Bukowiecki na tamach ,,Filmu” w kwietniu 1948 roku zapowiada obraz fil-
mowy, ,,ktory musi przeniknac do glebi kazdego widza, bez wzgledu na to czy byt
w obozie czy tez nie. Ostatni etap — to nie tylko inscenizowany dokument z kraju
milczenia. To dzieto artystyczne wysokiej klasy™. W lipcu 1948 roku film zdoby-
wa | nagrode III Migdzynarodowego Festiwalu w Marianskich tazniach, 22 tys.
widzow oglada film na I Migdzynarodowym Festiwalu Robotniczym w Zlinie,
gdzie rowniez zdobywa jedna z czterech rownorzednych nagrod. Jakubowska zo-
staje okrzyknigta najlepsza rezyserka 6wczesnej Europy. Rok pozniej film bedzie
ostro skrytykowany na Zjezdzie Filmowcow w Wisle za inspiracje wtoskim neo-
realizmem. Dzi$ jasna ideologiczna wymowa tego dzieta i uwiktanie w propagan-
dowa polityke¢ nie ujmuja mu waloréw artystycznych. Towarzyszacy $wietnemu
warsztatowi realizm socjalistyczny tego kina i specyficzna estetyka przekazu ida
w parze z pelnym profesjonalizmem. Histori¢ tego filmu tworza takze przeciwno-
sci, z ktorymi Jakubowska walczyla z wielkim impetem. W zrédtach wspomina
si¢ kluczowy dla filmu wyjazd rezyserki do Moskwy, a nawet tzy i wzruszenie
Stalina, ktory przychylit si¢ do realizacji tej produkcji.

2 1. Lindstedt, Roman Palester jako pionier polskiej muzyki filmowej, ,,Muzyka” 2019, nr 1.
3 L. Bukowiecki, Oswiecim na ekranie, s. 3.
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Jakubowska, wigziona w obozie Auschwitz-Birkenau od 1943 roku do mo-
mentu jego likwidacji w roku 1945, osobiscie doswiadczyta traumatycznych wy-
darzen o$wigcimskich. Scenariusz, napisany wspolnie z Gerda Schneider pier-
wotnie po niemiecku, koncentrowatl si¢ wokdt obozowych relacji kobiet r6znych
narodowos$ci przebywajacych w Oswigcimiu. Osobista determinacja rezyserki
i niejako immanentny przykaz odzwierciedlenia zdarzen, udokumentowania sy-
tuacji, w ktorych znalazto si¢ pottora miliona wigzniow Auschwitz, sprawity, ze
film pomimo wielu trudno$ci powstat. Dzi$ dyskutuje si¢ o jego prawdziwym
historycznym przekazie. Gtownym trzonem dramaturgii filmowe;j jest nie tyle po-
kazanie obozu od wewnatrz, co przedstawienie komunistycznego podziemia wig-
ziennej spotecznosci. Ideologia zawarta w Ostatnim etapie wyznacza politycz-
na interpretacj¢ filmowych zdarzen. Przedstawione sceny w obozowym rewirze
mimo realnej scenerii nie oddaja prawdziwych emocji. Film w wielu scenach jest
zbyt wygtadzony, nie dociera do tych przezy¢ bohaterow, ktore moglyby nakresli¢
wiarygodny obraz Auschwitz-Birkenau.

Film Ostatni etap ztozony jest z szeregu epizodow, ktorych wspdlnym mia-
nownikiem jest przenikajaca wszystkie watki niepewnos¢ wigzniarek, ich trud
1 wiezienne odczlowieczenie. Poza przedstawionymi losami bohaterek film opo-
wiada entuzjastycznie o rodzacej si¢ nowej ideologii. Jest w nim bijaca z niemal
kazdej sceny sila konspiracji, wiara w pracg socjalistyczna, bohaterskie postawy
i mobilizacja do dziatania w celu zniszczenia wspolnego wroga.

Ksztatt filmu jest zatem wypadkowa doswiadczen rezyserki, realiow czasow,
napierajacych ideologii, mozliwosci produkcyjnych, potrzeb i zdolno$ci percep-
cyjnych widza. W filmie wida¢ wyrazne przemilczenia wielu tematéw obozo-
wych, brak jakichkolwiek wzmianek na temat moralnego upadku wigzniéw obo-
z6w koncentracyjnych, wyparcie tematu psychicznych i fizycznych upokorzen
internowanych. To wszystko jakby nie istnieje. Widz nie ma wyraznie negatyw-
nych reakcji na to, co widzi na filmowym ekranie. Jest raczej tagodnie oswajany
z przedstawianym $wiatem, ktory w rzeczywistosci zostat zbudowany na okrut-
nych ludzkich wynaturzeniach. Przemilcze¢ zatem nalezatoby dokumentalne wa-
lory filmu, przygladajac si¢ raczej jego roli ideologiczno-spotecznej i warsztatowi
filmowemu. Na szczego6lna uwage zastuguje takze muzyczna strona filmu, ktora
dopetnia catoksztalt dzieta.

Muzyczna warstwa filmu Ostatni etap

Palester uwazany za jest za jednego z najwigkszych polskich tworcéw muzyki
filmowej swoich czasow. Jego kompozycje wyrdzniajq si¢ S$wietnym warsztatem,
dbatoscia o adekwatno$¢ nastrojow, czytelna symbolika i co ciekawe — szeroka
rozpigtoscia stylistyczna. Porownujac jego muzyczne ilustracje obrazéw filmo-
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wych, niekiedy odnosi si¢ wrazenie, jakby wyszty spod piora zupetnie réznych
tworcow. Mozna zatem zaryzykowac tezeg, ze ten obszar kompozytorski nie byt
miejscem konsekwentnej wypowiedzi tworczej, a raczej sposobem na realizacje
zamowien dostosowanych do konkretnych potrzeb filmowych. Jan Krenz, wspo-
minajac kompozytora, opowiadat, ze

Palester przyjechat [...] w aureoli nastgpcy Szymanowskiego. [...] Byt jako kompozytor nie-
zwykle wszechstronny i sprawny warsztatowo. [...] Partyturg mial w glowie. Szkoda mu byto czasu
na pisanie jej. Rozktadat wigc papier nutowy na podtodze, rozpisywat gltosy poszczegdlnym instru-
mentom i przystgpowat do wykonania. Zawsze wszystko si¢ zgadzato®.

Partytura do filmu Ostatni etap jest dzi$ przechowywana w zbiorach nuto-
wych Filmoteki Narodowej — Instytutu Audiowizualnego FINA. Rekopis partytu-
ry wyglada bardziej na szeroko nakreslony szkic niz na zamknigte dzieto. Stowa
Krenza moga thumaczy¢ t¢ nickompletnos$¢ partytury filmowej Ostatniego etapu.
Jest ona petna marginalnych notatek, uwag odautorskich, podpowiedzi wykonaw-
czych i poprawek naniesionych prawdopodobnie na etapie postprodukcji. Wy-
stgpuje w niej rowniez wiele skrotdw zapisu nutowego, wskazowek mowiacych
o miejscach powtoérzen materiatu muzycznego oraz didaskalia pomocne w uzy-
skaniu synchroniczno$ci obrazu i dzwigku. Niekompletno$¢ materiatu muzyczne-
go moze wynikac z konwencjonalnego podejscia do kompozycji filmowej, specy-
ficznej dla tego rodzaju muzyki powtarzalnos$ci, ale takze z niewatpliwej praktyki
kompozytora w tej materii, ktory z oczywistych zapisOw muzycznych po prostu
rezygnowal, zawierzajac swojej pamigci i doswiadczeniu. Kompozytor, zdajac
sobie sprawg z jednorazowego wykorzystania partytury filmowej, nie zamknat jej
zatem w ostatecznym ksztalcie.

Przedwojenny dorobek filmowy Palestra byt pokazny. Byl on autorem muzyki
do 13 filmoéw fabularnych. Film Polski, zatrudniajacy kompozytora do najbardziej
prestizowych produkcji, uwazat Palestra, wraz z Andrzejem Panufnikiem i Witol-
dem Lutostawskim, za czotoéwke polskich kompozytorow muzyki filmowej. Ich
pozycja byta niezachwiana do czasu opuszczenia kraju przez Palestra i Panufnika.
Polityczna emigracja obu kompozytoréw skreslita nazwiska tych tworcow z ob-
szaru zainteresowania polskich instytucji kinematograficznych, znikneli z publi-
kacji krajowych i na wiele lat zostali wykluczeni z kultury polskie;j.

Z wielu pozaartystycznych powodow stan rodzimej muzyki filmowej pierw-
szego dziesigciolecia powojennego nie byl zatem szczegdlnie imponujacy. Kom-
pozytorzy zarzucali centralnym instytucjom kierujacym polska kinematografia
niewielkie zainteresowanie ich dziedzina tworczo$ci, brak mozliwos$ci wspot-
pracy i wspottworzenia dzieta filmowego. Traktowani w sposob instrumentalny,

* E. Markowska, Jana Krenza piecdziesiqt lat z batutq. Rozmowy o muzyce polskiej, Krakow
1996, s. 86.
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czgsto rezygnowali z zamowien. By¢ moze z tego wlasnie powodu muzyka do fil-
mow czgsto nie zawierata wyraznych cech autorskich. Tak tez si¢ dzieje z muzyka
filmowga Palestra. Mimo duzych mozliwosci warsztatowych i wielkiej wyobrazni
dzwigkowej kompozytora Palester nie dba w obszarze muzyki filmowej o spoj-
no$¢ jezyka stylistycznego. Nie sposob znalez¢ prawidlowosci, ktore pozwolityby
na okreslenie wspolnych cech jego filmowych ilustracji muzycznych. Za kazdym
razem jest to muzyka odregbna i niepowtarzalna.

W kompozycjach filmowych Palester podaza zazwyczaj tropem oczywistych
skojarzen. Jego muzyka jest czgsto niezwykle prosta, a nawet nickiedy banalna
w kontekscie czytelnosci przekazywanych emocji. Oznacza¢ to moze, ze kompo-
zytor, nie silac si¢ na oryginalno$¢, postugiwat si¢ pewnymi sprawdzonymi juz
w kinie schematami, za pomoca ktorych w prosty sposob mogt kierowa¢ emocja-
mi widza. W tym momencie na mysl przychodza znane Palestrowi przedwojenne
praktyki polegajace na tworzeniu oprawy muzycznej filmoéw z gotowych zbioréw
muzyki filmowej, tzw. Kinotek®. Zawieraly one sprawdzone utwory z literatury
muzycznej, posegregowane wedlug nastrojow i emocji. Za pomoca odpowiednio
dobranych fragmentow muzycznych wyzwalano okreslone stany emocjonalne
u widza. To nieco banalne potraktowanie $ciezki dzwigkowej pokazuje niewielka
swiadomos$¢ tworcow w odniesieniu do muzycznej ilustracji filmu. Rola muzyki
filmowej w okresie kina niemego ograniczata si¢ do bardzo podstawowych funk-
cji, a jej obecnos¢ byta ostatnim elementem, do ktorego przyktadali wagg tworcy
wczesnych produkcji filmowych. Muzyka filmowa siggata raczej do czytelnych
emocjonalnie wzorcOw postromantycznych.

Nie mozna zapomina¢ o tym, ze odbiorcg filmow byl statystyczny widz,
nieposiadajacy szczego6lnie szerokiej praktyki w kontakcie z percepcyjnie trud-
ng muzyka awangardowa. Odbiorca potrzebowal prostych skojarzen, gigbokich
wzruszen, klarownosci faktury muzycznej a w chwilach niedopowiedzen oczy-
wistych ilustracji dzwigkowych, zdolnych wspomoc odbior filmu. Twércy filmow
nie oczekiwali zatem od kompozytoréw oryginalnosci, lecz sprawnego warsztatu
pozwalajacego na elastyczne laczenie muzyka scen, sentymentalne wzruszenia
i odpowiednie do sytuacji oczywiste tto muzyczne, ktore niekiedy stuzyto jako
scalajacy plaster taczacy mniej udane sekwencje montazowe w filmie. Mimo ze
w filmie Jakubowskiej kompozytor najczesciej stosuje patetyczny ton muzyki,
to w scenach opowiadajacych o tragicznym losie poszczegdlnych bohaterow po-
zwala sobie na muzyke bardzo subtelna i osobista. Warto wspomnie¢, ze w czasie
pracy nad filmem komponowat jednocze$nie mszg zatobna: ,,napisatem Requiem,

5 Kinoteki (niem. Kinotheki, skrot od Kino i Bibliothek) byly antologiami muzyki filmowe;j,
z ktorych korzystali muzycy grajacy w kinach podczas projekcji filmow niemych. Pierwszym
zbiorem tego typu muzyki byl w 1913 r. Sam Fox Moving Picture Music wydany w Cleveland.
Natomiast pierwszym europejskim tworca kinotek byt G. Becce. Kinothek. Neue Filmmusik, Berlin-
Lichterfelde/Leipzig: Schlesinger’sche Buch- und Musikalienhandlung Robert Lienau 1919-1929.
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ktore bylem winien kilku bliskim, ktorzy zgingli w Powstaniu™®. Niewatpliwie
nastroj zatobny wynikajacy z tresci niektorych scen filmu Ostatni etap mogt by¢
inspirowany tworzonym réwnolegle dzietem kompozytora.

Palester nie odcinat si¢ od trudnej niedalekiej przesztosci, byt otwarty na po-
wojenne przezycia i otwarcie czerpal z tragicznych wydarzen minionych lat. Sam
niejednokrotnie podkreslat obecnos¢ motywoéw wojennych w kregu inspiracji
jego pokolenia:

Niewatpliwie tematyka wojenna begdzie w najblizszych latach coraz czgsciej przychodzi¢ do

glosu, ale nie wydaje si¢ aby to miato wptynac na cechy stylistyczne w glebszym tego stowa znacze-
niu, cechy ktore dla naszego pokolenia kompozytorow wydaja sig by¢ ustalone” .

Ta stylistyczna cecha miata by¢, zdaniem kompozytora, synteza cech klasy-
cyzujacych i romantycznych, poszukiwanie rownowagi pomigdzy forma a trescia.
Poza tym muzyka miala pozosta¢ §wiadectwem prawdy dwczesnej generacji.

Ostatni etap pod wieloma wzgledami nie daje si¢ uja¢ w ramy filmu przed-
stawiajacego obicktywna histori¢. Jego cechy dokumentalne ograniczaja sig
w szerokiej perspektywie do przedstawienia niektorych faktow i przede wszystkim
umiejscowienia zdarzen filmowych. Jakubowska ulegta w pewnym stopniu kon-
wencjonalnemu potraktowaniu dzieta filmowego, decydujac si¢ na przedstawienie
wybranych przez siebie sytuacji filmowych pasujacych ideologicznie do jej kon-
cepcji. W pewnym sensie rowniez konwencjonalnie potraktowana zostata muzyka,
ktora w wielu fragmentach filmu brzmi patetycznie lub wystgpuje w podstawowej
funkcji ilustrujacej. Dzigki muzyce Palestrowi udato si¢ tez ztagodzi¢ ukazane na
ekranie okrutne tresci i brutalne obrazy. Obecnoscia Sciezki dzwickowej zmigkczat
wizualny przekaz filmowy. Muzyka kierowala znaczna cz¢$¢ uwagi widza na zja-
wiska stuchowe. Oswajanie w ten sposob widza z okrucienstwem tematyki nie byto
jednak gtéwnym celem rezyserki, ktora aby nie odebra¢ filmowi niektdérych cech
dokumentalnych, czgsto rezygnowala z muzycznych sekwencji na rzecz wymow-
nej ciszy. Zdajac sobie sprawg z rozmycia przekazu dokumentalnego, wielokrotnie
rezygnowata takze z duzych fragmentow muzycznych przygotowanych przez kom-
pozytora. ,,Wyrzucitam trzy czwarte muzyki Palestra, ktora to rozmydlata [...], bo
jak byto to rzewne cirli cirli, to to od razu tracito ten dokumentalny charakter. Nawet
si¢ nie obrazil™. Zastanawiajac si¢ nad wypowiedzia rezyserki, mozna doj$¢ do
wniosku, ze ta $wiadoma rezygnacja z rzewnych tonacji muzyki wynikata z obawy
przed utrata heroicznego i agitacyjnego wydzwigku filmu.

Niewiarygodnie, ale za to silnie ideologicznie oddziatuje scena, w ktorej bo-
haterki ciesza sig¢ ze zwycigstwa pod Stalingradem. Wigzniarki, tryskajac energia,

¢ Z. Helmann, Roman Palester. Tworca i dzielo, Krakow 1999, s. 125.

" R. Palester, Tworczos¢ muzyczna w nowej Polsce, ,,Ruch Muzyczny” 1946, nr 11-12, s. 14.

8 Wypowiedz W. Jakubowskiej z filmu A. Czekalskiego Kino kino kino, zrealizowanego
w 1993 r.
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rywalizuja, $piewajac na przemian Warszawianke 1 rosyjska piesn Wojna narod-
naja. Zabawa konczy si¢ wspolnym odtaficzeniem kozaka. Scena ta, niemal fik-
cyjna, niemozliwa i niewiarygodna w obozowych realiach, staje si¢ w filmie nie-
zwykle wymowna, zawiera czytelny przekaz i kresli jasna, ideologiczna postawe
rezyserki wobec idealow stalinowskich.

Jeszcze bardziej niewiarygodnie brzmi Marsylianka zaintonowana przez
Francuzke wieziona wraz z Zydéwkami na stracenie. Symbolika tych scen jest
jednak dla Jakubowskiej wazniejsza niz rzeczywisty realizm sytuacji. Iwona So-
winska okres$la termin muzyki anempatycznej, niewczuwajacej si¢ w sytuacje fil-
mowa, pozostajacej wobec obrazu w wyraznej opozycji. Taka w Ostatnim etapie
jest scena zngcania si¢ nad lekarka Eugenia, ktorej w filmie towarzyszy taneczna
lekka muzyka rozrywkowa. Ten estetyczny dysonans wzmacnia przekaz filmowy,
wydobywajac z przedstawionej sceny jeszcze wigkszy dramat sytuacji.

Muzycznym leitmotivem sa w filmie niemieckie marsze grane przez obozo-
wa orkiestre. Towarzysza one filmowemu zyciu w kluczowych momentach akcji.
Ich patetyczny charakter stanowi mocny kontrapunkt do przedstawionych zdarzen.
Muzyka w scenach orkiestrowych mowi o demonizmie i okrucienstwie oprawcow,

te sadystyczne pie$ni i marsze, to zaledwie watla struzka we wzburzonym potoku muzyki niediege-
tycznej, ktora niemal nieprzerwanie komentuje, wyjasnia, podkresla grozg przedstawionego $wiata
jakby z powatpiewaniem, ze groza ta zostanie dostrzezona i nalezycie odczuta. Co oznacza, ze
wbrew wszystkiemu na muzyce nadal mozna polegac®.

Marsze wystgpuja w scenach zbiorowych na placu obozowym. Towarzy-
sza sytuacjom, ktore maja by¢ wizytowka tagru podczas zewngtrznych inspekcji
i kontroli. Powierzchownos¢ tej muzyki taczy sig z ogélnym wizerunkiem obozu,
w ktorym pozornie tylko nie wida¢ indywidualnych dramatéw i osobistego bolu.

Partytura do Ostatniego etapu

Partytura Palestra do filmu Ostatni etap liczy sobie 26 oddzielnych nume-
row. Jej uktad to wyodrebnione fragmenty z okreslonym czasem trwania muzyki.
Sa one opatrzone tytutami scen, ktore wskazuja doktadne miejsca synchroniza-
cji warstw wizualnej i audytywnej. Niejednokrotnie Palester zaznacza konkret-
ne punkty zdarzen muzycznych, ktéore powinny by¢ zbiezne z kadrem, efektem
dzwigkowym spoza kadru, np. odgtosem wystrzatu, cigciem montazowym lub po
prostu zmiana scenerii filmowej. W partyturze kompozytor okresla miejsca wia-
czenia muzyki poprzez slowne opisanie zawarto$ci filmowanego planu.

Partytura napisana jest na petna orkiestr¢ symfoniczng z wykorzystaniem
podwojnego drzewa, detych blaszanych z tuba, harfy i kwintetu smyczkowego.

? 1. Sowinska, Polska muzyka filmowa 194 —1968, Katowice 2006, s. 143.
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W partyturze wielokrotnie pojawiaja si¢ zapisy ,,w razie czego wyrzuci¢”, co
wskazuje na elastyczne podejscie do wlasnej twdrczosci i zrozumienie potrzeb
filmu. Tak tez si¢ dzieje na samym poczatku filmu, bowiem, nie zostat wyko-
rzystany numer pierwszy partytury. Muzyka pierwszych kadréw to numer drugi
partytury, ktory otwiera $ciezke dzwigkowa filmu.

Fabuta filmowa zaczyna si¢ od ulicznej tapanki. Kolejowy transport ludno-
$ci do Auschwitz zostat sfilmowany jako jedno ujecie, ktére wykorzystane jest
pod napisy poczatkowe filmu. Towarzyszy mu szczegoélny fragment muzyczny,
w ktorym Palester przedstawia wraz z pierwszym dlugim ujeciem szerokie kom-
pendium uzytych w filmie pomystéw muzycznych. Jest to rodzaj mikroskopijne;j
uwertury zbierajacej istotne z punktu widzenia dramaturgii filmowej fragmenty
partytury. Wystepuje tu obsada tutti, panuje nastrdj grozy, imitowane sg odgtosy
jadacego pociagu, a na pierwszym planie pojawia si¢ rytmiczny ksylofon, koja-
rzony w literaturze muzycznej ze $miercig. Wszystko to zdradza przebieg sce-
nariusza i1 zapowiada kierunek rozwoju akcji. Muzyka wystepuje tu w funkcji
wyprzedzajacej zdarzenia, jednoczesnie ilustrujac dramat losow wigzniow.

Pierwsza plenerowa scena na apelu jest montowana rownolegle ze scena ka-
meralng w pomieszczeniu zamieszkalym przez strazniczke wiezniarek. Ta rowno-
legtos¢ planow wizualnych przektada si¢ na muzyke. Sceny zbiorowe ilustrowane
sa brzmieniem symfonicznym o ggstej instrumentacji. Groznie dzwigczace puzo-
ny con sordino zapowiadaja majace nastapi¢ dramatyczne zdarzenia. W warstwie
brzmieniowej kompozytor postuguje si¢ ponadto melodyka chromatyczna i przy-
brudzonymi wspoétbrzmieniami sekundowymi akordami. Brak czytelnej melody-
ki zastapiony jest krotkimi motywami, ktore rozgrywaja si¢ na tle pojedynczych
dzwigkow, roztozonych w réznych partiach instrumentalnych. Wystepujace ak-
centy pojawiaja si¢ czgsto na stabych czesciach taktu, co buduje nastroj niepew-
nos$ci i muzycznej nieprzewidywalnosci. Grozy dodaja tremola i narastajaca w ra-
mach krétkich motywoéw dynamika. Pierwszy punkt kulminacyjny przypada na
stowa rodzacej dziecko Heleny: ,,juz nie mogg”. Stowa te wyraznie rozgraniczaja
odrebne fragmenty muzyczne. Nastgpujace po nich grave molto esspressivo jest
pelna cierpienia dzwigkows ilustracja kolejnej sceny.

Zupehie inna oprawe¢ muzyczna maja sekwencje filmowe zarejestrowane
w pomieszczeniu strazniczki. Sytuacja przedstawiajaca wigzniarke zapalajaca
$wiece pozbawiona jest poczatkowo warstwy audytywnej. W zderzeniu z inten-
sywna muzyka poprzednich kadréw zabieg ten jest bardzo czytelny. Swiadome
zerwanie warstwy dzwigkowej przedstawia pustke sumienia strazniczki i jej wy-
rachowana, zimna postawe wobec spoteczno$ci wigziennej. Powrdt na apel to
kolejna zywa i gesta harmonicznie ilustracja muzyczna. Chwiejace si¢ na nogach
z wycienczenia wigzniarki kolysza si¢ w rytm rownie niestabilnej tonalnie, nasy-
conej chromatyka muzyki. Kompozytor dla podkreslenia beznadziejno$ci sytuacji
bohaterek czgsto wykorzystuje w oprawie muzycznej repetycje motywow, zape-
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tlenia fraz poruszajacych si¢ w matym ambitusie interwatowym. Ksztalty tych
fraz muzycznych symbolizuja sytuacje zbiorowosci, sa komentarzem dzwigko-
wym. Nieznaczne wznoszenie si¢ i opadanie melodyczne w ramach pochodow
chromatycznych ksztattuje muzyczny obraz rozgrywajacego si¢ na planie filmo-
wym dramatu, w ktorym z punktu widzenia zastraszonych wigzniarek nie da si¢
przewidzie¢ rozwoju zdarzen. Jednak widz odbiera audiowizualny przekaz w spo-
sob jak najbardziej czytelny i oczywisty. Nastrdj grozy towarzyszacy scenom roz-
grywajacym si¢ na apelu przeklada si¢ na wizerunek zbiorowej tragedii. Sceny
plenerowe koresponduja ze scenami kameralnymi, zrealizowanymi w zamknig-
tych pomieszczeniach blokowych, gdzie mamy do czynienia z tragicznymi losa-
mi jednostek 1 bezkompromisowa postawa oprawcow. Za zmiang kadrow, ujec
i zawarto$ci scen podaza muzyka, ktora petniac role odautorskiego komentarza,
pozwala odbiorcy przenies¢ si¢ w realia przedstawionego Swiata.

Kolejna scena muzyczna nie zostata napisana przez Palestra. Do pomieszcze-
nia strazniczki zaproszona zostaje Cyganka, ktora swoim $piewem przy akom-
paniamencie gitary ma dostarczy¢ rozrywki. Piesn ta, wykonana w jgzyku rom-
skim, przedstawia pochodzenie wigzniarki. Jakubowska w ten wlasnie muzyczny
sposob ukazuje kobiety pochodzace z réznych stron i srodowisk. Muzyka czgsto
bedzie wizytowka narodowosci bohaterek filmu. W filmie wigzniarki postuguja
si¢ swoimi ojczystymi jezykami. Czgsto dochodzi do dialogow, podczas ktorych
kazdy z bohaterow mowi w swoim ojczystym jezyku. Zamyst rezyserski postu-
Zenia si¢ wieloma jezykami, cho¢ nie wyglada w rzeczywistosci wiarygodnie, ma
shuzy¢ przedstawieniu zréznicowania narodowego wigzniarek. Filmowi jednak
ujmuje to wiarygodnosci, kiedy widz ma poczucie, ze wszystkie bohaterki poro-
zumiewaja si¢ za pomoca kilku jezykéw. Bukowiecki na famach ,,Filmu” docenia
jednak tg rezyserska decyzj¢ Jakubowskiej. W swojej recenzji wyraznie podkresla
walor wielojezycznosci filmu:

Przewazna czg$¢ dialogu toczy si¢ w jezyku polskim, pewna czg$¢ w rosyjskim i francuskim,
Niemcy mowia wyltacznie po niemiecku. Nadaje to temu filmowi o migdzynarodowym obozie

$mierci szeroki miedzynarodowy charakter i utrwala jego pozycje wsrdd europejskich dziet filmo-
wych doby powojennej°.

W filmie przejmujacym watkiem jest moment urodzenia si¢ w obozie dziec-
ka. Jest on ilustrowany subtelng muzyka, w ktoérej dominujaca role przejmuje
kantylenowy flet. Zarowno warstwa audytywna, jak i pelna fagodnosci postawa
bohaterek wobec narodzin niosa nadziej¢ na uratowanie dziecka. Tym bole$niej-
sze bedzie rozczarowanie, podkreslane rowniez nastrojem muzycznym, kiedy
z zimna krwia SS-mann u$mierci dziecko wstrzyknigciem trucizny. Smieré nie
jest pokazywana na ekranie. Jakubowska postuzyta si¢ znang z praktyk filmowych

10 L. Bukowiecki, Oswiecim na ekranie, s. 3.
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metoda tzw. montazu atrakcji. Ten sposob konstruowania narracji jest pomystem
miodego Siergieja Eisensteina, ktory jeszcze w latach 30. XX wieku wiaczyt
go do wilasnych praktyk filmowych. ,Jest to takie powiazanie fragmentow, przy
ktérym powinny one wywota¢ bezposrednia reakcje u widza, gdyz na ogodt nie
odwotuja si¢ one do innych ciagow skojarzeniowych, do wypetnienia luk znacze-
niowych”!!. Zestawienie kadrow dziecka, strzykawki i butelki z trucizna buduje
jasny przekaz. Przekaz ten ponadto uwypukla i podkresla muzyka. Przedwojenne
techniki filmowe byty rezyserce doskonale znane, bowiem jej doswiadczenie za-
wodowe zbudowane bylo przede wszystkim na wzorcach nowoczesnego warsz-
tatowo kina rosyjskiego.

Si6dmy numer partytury Palestra nie zostal wykorzystany w filmie. Ilustruje
on przyjezdzajacy pociag z transportem nowych internowanych. Mozna w nim
zauwazy¢ retoryke figur muzycznych. Wspinajace si¢ chromatycznie motywy
kwintetu zakonczone ostatecznie opadajacymi frazami sa muzycznym $wiadec-
twem beznadziejnosci sytuacji. Towarzyszy im passus duriusculus w partii tuby,
podjety nastepnie przez ksylofon i harfg. Rezygnacja z tego fragmentu moze
wydawac si¢ uzasadniona z uwagi na to, iz sita przekazu wizualnego jest do-
statecznie mocna pomimo braku warstwy muzycznej. Cisza towarzyszaca scenie
z przyjezdzajacym pociagiem podkresla nico$¢ i symboliczna przepas¢ pomig¢dzy
zyciem a czekajaca u progu $miercia. Nieodlegly los nowo przywiezionych wigz-
niéw skonfrontowany jest zatem z cisza, pustka i milczeniem.

Numer 6smy partytury, zatytutowany ,,Sauna”, miat zilustrowac przygoto-
wania nowych obozowiczek Oswigcimia, ktore pozbywaly si¢ ubran, wlosow
1 kosztownosci przed sauna i zalozeniem obozowych ubran. Jednak napisany
prawie dwuminutowy fragment zostal wykorzystany jedynie w niewielkim stop-
niu. Rezyserka decyduje si¢ na stopniowe wyciszenie muzyki symfonicznej, od-
dajac ponownie pierwszenstwo ciszy. Cisza znéw towarzyszy scenie zwiazanej
ze $miercig. Cigcie warstwy muzycznej pojawia si¢ w momencie, kiedy gtowna
bohaterka Marta odkrywa zwloki cztowieka przy ptocie wigziennym i dowiaduje
si¢ o istnieniu krematorium. Te najbardziej dramatyczne sceny nie sa pokazane
W sposéb naturalistyczny. Wykorzystane sa jedynie obrazy symboliczne, w kon-
takcie z ktorymi tylko domyslamy si¢ najgorszego.

Na temat roli ciszy zastanawiano si¢ niejednokrotnie w ramach dziet literac-
kich, teatralnych, muzycznych. We wspomnianych dziedzinach sztuki cisza jest
tym elementem estetycznym, ktéoremu towarzyszy wieloznaczno$¢. Cisza filmo-
wa ma analogiczne funkcje. Juz Charlie Chaplin zauwazal w ciszy mozliwos$ci
wybrzmienia kontekstu a Alberto Cavalcanti wspominat, ze jest ona ,,w reku ar-
tysty [...] najgto$niejszym odglosem™?. Teoretycy filmu role ciszy widza w bu-

'W. Szktowski, Eisenstein, Warszawa 1980, s. 120.
12 A. Cavalcanti, Sounds in Films, ,,Films” 1939, t. I, nr 1, za: Z. Lissa, Estetyka muzyki filmo-
wej, Krakow 1964, s. 280.
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dowaniu dramaturgii. Jest ona zwykle zjawiskiem o najwigkszym emocjonalnym
tadunku. Bela Balazs mowil, ze ,,dzwigkow jest tysiace — milczenie jest jedno™'3.

Cisza w potaczeniu z obrazem moze by¢ tym bardziej wieloznaczna i roz-
norodnie uzasadniona. Nie bez powodu uznawana jest za jeden z najbardziej
konstruktywnych elementow warstwy audytywnej w filmie. Bez ciszy dzwigkom
odbiera sig¢ sens istnienia. Cisza w filmie jest w pewnym sensie $wiadomym mil-
czeniem i odwrotnie, ,,milczenie jest rodzajem ciszy, w ktérym mamy do czynie-
nia w sytuacji niespetnionego oczekiwania na jaki$ bodziec lub znak™'“. Cisza
wspomaga oczekiwanie i skupienie.

Kolejna rezygnacja z duzej czesci partytury dotyczy sceny proby samoboj-
stwa matki zabitego dziecka. Na tle ekspresyjnej melodii pojawia si¢ samotne solo
fletu. Palester ten moment w partyturze oznacza strzatka i tekstem: ,,Helena btadzi
koto drutow”. Zmienne co takt metrum podkresla niepewno$¢ i beznadziejnosé
sytuacji. Muzyka zapisana w partyturze urywa si¢ nagle wraz ze zmiana kadru.
Tu odnajdujemy kolejny pominigty duzy fragment partytury Palestra. Przyczyna
tej rezygnacji moze by¢ przyspieszony montaz scen rownolegle rozgrywajacych
si¢ w rewirze i dluga milczaca muzycznie, dialogowana scena narady Niemcow
dotyczacej planow dalszej eksterminacji wigzniow.

,Film Jakubowskiej wstrzasna¢ winien sumieniem $wiata”'® — tak w jednej
z recenzji wypowiada si¢ Eugeniusz Zytomirski. Ten wstrzas czesto wspomaga
muzyka filmowa. Zderzenia bolesnych obrazéw z banalno$cia i beztroska muzyki
wyznaczaja pewng zasadg dramaturgiczna. Poprzez zarysowane kontrasty warstwy
wizualnej 1 audytywnej w percepcji widza zainicjowany zostaje taki sposéb odbio-
ru filmu, ktéry zachgca do wlasnej oceny sytuacji. Operowanie absurdem, kontra-
stem, nieprzystawalnoscia sytuacji zwraca uwagg na wypaczenia i wynaturzenia
miedzyludzkich relacji w realiach obozu koncentracyjnego. Na przyktad radosna
W warstwie muzycznej scena zawierajaca energiczne marsze niemieckie zestawio-
na jest z apelem internowanych, ktérzy w brutalny sposob sa zaganiani do pracy.
Upadajace z bolu chore kobiety, szarpanie wigzniarek, wyzywanie i grozby stowne
to sceny rozgrywajace sig¢ na tle beztroskiego marsza granego przez obozowa or-
kiestre. Montaz réwnolegly tych scen, przeplatany zblizeniem na kamienna twarz
dyrygentki, buduje atmosferg niezgodnosci, fatszu i zaklamania. Zderzenia te niosa
silniejszy przekaz, niz gdyby zostaly ukazane w sposob dokumentalny. Jakubowska
beztroska muzyka komentuje dramat sytuacji, muzyka z pogranicza rozrywki jest
symbolicznym wyrazem lekkosci, z jaka oprawcy wykonuja swoje czynnosci. Ta
»ZWyczajno$¢” dziatan Niemcow w zestawieniu z ich konsekwencjami wyznacza

13 7. Lissa, Estetyka muzyki. .., s. 281.

4 J.F. Jacko, Cisza jako pojecie analogiczne, Proba analizy ontologiczno-semiotycznej [w:]
Przestrzen ciszy. Przestrzenie wizualne i akustyczne cztowieka. Antropologia wizualna jako przed-
miot i metoda badan, red. J. Harbanowicz, A. Janiak, Wroctaw 2011, s. 15.

15 E. Zytomirski, Dom pod Oswiecimiem — Ostatni etap, ,,Film” 1948, nr 7(39), s. 9.
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granice historycznego absurdu. Kontrast rodzacych si¢ skrajnych emocji, nieprzy-
stajacych w warstwach audytywnej i wizualnej, podkresla odcztowieczony wymiar
Oswigcimia. Tak przedstawione sceny podkreslaja bezsporny fakt, ze czlowiek
w realiach tego miejsca przestal by¢ jakakolwiek wartoscia. Beztroskiej i pustej
muzyce towarzysza sceny przemocy. Z thumu wyrywaja si¢ ku ucieczce pojedyncze
osoby, ktore sa bite i ponizane. Ten radosny w nastroju marsz towarzyszacy znie-
woleniu ludzi, ich upokorzeniu stanowi kontrast przedstawianych sytuacji. Szeregi
wigzniarek kroczacych w rytmie tryumfalnego marsza przedstawiaja zbiorowa tra-
gedie, upokorzenie i niemoc wobec bezlitosnego rezimu wladz obozowych.

W kolejnych odstonach muzyka Palestra pojawia si¢ wraz ze stowem Ach-
tung zapowiadajacym kontrole¢ w obozie. Tu wykorzystany fragment Vivace
z numeru 12 podkresla muzycznie to, co w rzeczywistosci dzieje si¢ w murach
obozowych. Przyjazd oberki, ktora ma dokona¢ selekcji, wprowadza muzyczny
komentarz. Muzyka narasta, zaggszcza si¢, instrumentacja podkresla strach wigz-
niarek i nadchodzaca $mier¢. Rytmicznos$¢ struktur muzycznych buduje ztudzenie
industrialnej machiny, ktora rozpedzajac sig, prowadzi do zaglady. Zrezygnowane
wigzniarki ida pokornie na $mier¢, oddaja tym, co maja przezy¢, ostatni kawatek
chleba, w oczach anonimowych bohaterow wida¢ przerazenie. Muzyka bezdusz-
nie podaza naprzdd. Rozpedza sig, intensyfikuje i prowadzi do kulminacji. Tu
znow zabieg zastosowania dzwigkowego kontrastu na styku scen. Kulminacja
symfoniczna zderza si¢ z beztroskim pogwizdywaniem niemieckiego lekarza,
ktory wykonujac swoje rutynowe dziatania, znudzony szkicuje cokolwiek na ta-
blicy ze spisem chorych. Jest to kolejne zderzenie scen o réznym zabarwieniu
emocjonalnym przedstawione na zasadzie montazu rownolegtego warstw: wizu-
alnej i audytywnej. Kontrast staje si¢ glowna zasada budujaca dramaturgi¢. To on
sprawia, ze poruszone zostaje sumienie widza, a interpretacje tych zderzen staja
si¢ oczywiste 1 nie wymagaja komentarza.

Z punktu widzenia dramaturgii filmowej mocna jest scena z udziatem bezli-
tosnej Niemki, ktora wzrusza si¢ na widok szczeniaka, zupeknie nie bgdac czuta
na niedol¢ ludzi. Scena ta poprzedza zatadunek wigzniarek na transport majacy
wywiez¢ kobiety do krematorium. Muzyka w tej scenie osiaga dramatyczne apo-
geum. Ggsta instrumentacja wypetnia partytur¢ bogata w intensywne brzmienia,
ostra artykulacje, opadajace motywy melodyczne, cigzko brzmiace instrumenty
blaszane, symboliczny ksylofon i uporczywe ostinato z uzyciem groznie brzmia-
cego tremolo smyczkow. Kulminacja w obrazie jest ujgcie biatlego dymu unosza-
cego si¢ z komina krematorium. Muzyka wraz z nastaniem tego obrazu gwaltow-
nie milknie. Cisza komentuje dokonana zbrodnig.

Kolejny, trzynasty fragment partytury Palestra ilustruje muzycznie moment
przyjazdu warszawianek. Z duzej partii muzyki skomponowanej przez Palestra
rezyserka znow wykorzystuje jedynie niewielki fragment, rozpoczynajacy sceng.
Muzyka milknie na dialogach bohaterow. Umart Maciek umart i lezy na desce — to
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piosenka towarzyszaca pracy wigzniarek, zaintonowana przez jedna z nich. T¢ me-
lodig ludowa podejmuja inne kobiety, dodajac sobie nig energii do cigzkiej fizycznej
pracy. Kara za $piewanie jest $§mier¢. Strzal w strong wigzniarki staje si¢ impulsem
do otwarcia nowej sceny z towarzyszaca muzyka. Ostry montaz zderza ujecia mar-
twej wigzniarki i pustych oczu dyrygentki. Smieré rzeczywista spotyka si¢ ze $mier-
cia wewngtrzna. Dyrygentka z kamienng twarzg i emocjonalng pustka prowadzi
orkiestrg grajaca po raz kolejny absurdalnie pusta niemiecka, nic nieznaczaca melo-
di¢. Kontrast przedstawionej sytuacji i muzyki ma tu szczegdlna funkcje. Zderzenie
tych nieprzystajacych wyrazowo scen porusza. Palester w tym miejscu partytury nie
podejmuje si¢ kompozycji i wpisuje nastgpujace stowa: ,,Nagra¢ w salonowym ze-
spole jakie$ Intermezzo niemieckie, najlepiej w stylu Ludwig Siede lub co$ podob-
nego, w kazdym razie jaki$ najbardziej «salonowy» 1 kretynski utwor”!6. Wiaczenie
uzytkowej muzyki Siedego miato zbudowaé¢ wyrazny dysonans estetyczny'”.

Fragment rozpoczynajacy si¢ lento esspressivo ilustruje jedna z najbardziej
wzruszajacych scen, kiedy sanitariuszka pod wptywem namowy jednej z wigz-
niarek podejmuje decyzjg o podaniu leku innej niz trzeba osobie. Tym samym
bierze na siebie odpowiedzialno$¢ za $mieré mtodej dziewczyny. Muzyka w tym
fragmencie jest delikatnym tlem, zbudowanym ze snujacych si¢ w réznych kie-
runkach splecionych melodii. Ggsta chromatyka poglebia narastajace napigcie,
ktorego kulminacja jest odnalezienie sig siostr w chwili $§mierci jednej z nich. Ten
tragiczny moment Palester podkresla muzyka zmienng metrycznie, ggsta i niepo-
kojaco dramatyczna.

Analizujac kolejne sceny Ostatniego etapu, zndw mozna odnalez¢ wspomnia-
na juz naczelna zasade konstrukcyjna filmu. Jakubowska buduje dramaturgie za
sprawa montazu przeciwienstw. Kontrast ponownie staje si¢ gtdéwnym motorem
napgdowym fabuly. Ta zasada konstrukcji scenariusza przenosi widza ze scen bar-
dzo osobistych, kameralnych w sceny zbiorowe. Zestawiajac codzienno$¢ wiez-
niarek i bezduszna postawe funkcjonariuszy obozu, rezyserka sigga po skrajnosci.
Te antypody watkow fabularnych przektadaja si¢ na zasadg konstruowania $ciezki
dzwigkowej. Stad w partyturze odnajdujemy ostre cigcia, nagte zmiany nastrojow,
jednoczes$nie muzyke gleboka i ptytka; muzyke ilustrujaca znieczulenie na ludzki
los i cierpienie, a takze beztroskie biesiady Niemcow. Muzycznie nie brakuje row-
niez elementow konspiratorskiej dziatalnosci wigzionych, walczacych z piesnia na
ustach o wtasna tozsamo$¢ narodowa. Powszechnie stosowana jest zasada przeciw-
stawiania spotecznos$ci jednostkom. Tyle ze optyka przedstawiania losoéw bohate-
réw jest zmienna. Rezyserka zaglebia si¢ w pojedyncze historie pokrzywdzonych,

16 R. Palester, Partytura do filmu Ostatni etap.

17 Muzyka salonowa L. Siedego byta zardwno przed, jak i po wojnie rozpoznawalna. Skomponowat
on caly szereg banalnych, czysto uzytkowych utworéw przeznaczonych dla salonowych orkiestr i klu-
bow muzycznych. Mimo ze jego muzyka stuzyta w wielu miejscach uzytecznosci publiczne;j, jej walory
nie znalazly po jego $mierci admiratorow.
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ale pokazuje tez jednostkowe postawy oprawcow; innym razem bohaterem jest
spotecznos¢ wigzniow, a nastgpnie widzimy z szerokiego ujecia losy Niemcow. To
przeplatanie si¢ zmiennej optyki tej samej historii daje r6zna perspektywe. Muzyka
niezwykle trathie podkresla te odmienne punkty widzenia, wlacza si¢ w cierpienie,
ilustruje i niekiedy pomaga widzowi wspotodczuwaé emocje bohatera. Zdarza si¢
takze, ze pelni rolg jednoznacznego komentarza, ktory podkresla odcztowieczone
relacje miedzyludzkie. Takie funkcje petni muzyka w momentach wspomnianej juz
nieprzystawalno$ci warstw: wizualnej i audytywne;.

Burzliwa i pelna grozy muzyka towarzyszy eskorcie dzieci. Poprzez odpowied-
ni montaz rezyserka nie musiata przedstawia¢ drastycznych scen, aby uzyska¢ od-
powiedni przekaz. Ztozone zabawki, walizki, posegregowane rzeczy osobiste, stosy
butow, wszystko to na tle wzburzonych dzwigkéw muzyki Palestra buduje czytelna
histori¢. Dzieci idace na egzekucje sa usmiechnigte, dziewczynka probuje bawic
si¢ pitka z SS-manem. Zaufanie i otwartos¢ intencji dziecka zderza si¢ tu z zupel-
nie odwrotna postawa bezwzglednych Niemcow, §wiadomych dalszych loséw naj-
mlodszych wigznidow. Wymowna jest rowniez scena z niemieckim chtopcem, ktory
musztruje gosci ku uciesze dorostych. Otwiera ona dystyngowang zabawe w gro-
nie niemieckich oficjeli. Muzyka towarzyszaca tancom to elegancki walc Johanna
Straussa. W tej wytwornej aurze dystyngowanego przyjecia pojawia si¢ informacja
radiowa o liczbie 0s6b zgladzonych w niemieckich obozach zagtady. Muzyka na-
tychmiast milknie. Stowo staje si¢ najwazniejszym no$nikiem informacji.

Muzyka pojawia si¢ dopiero w kluczowej scenie sadu nad Eugenia, lekarka
szpitala, ktora podczas kontroli obozu zdradzita informacje o tym, jak wyglada
w rzeczywistosci sytuacja w obozie. Muzyka nastawia widza na zdarzenia, ktore
dopiero beda miaty miejsce. Zapowiada karg, jaka zostanie wymierzona Eugenii.
W chwili zngcania si¢ nad Eugenia SS-mann nastawia gramofon, z ktorego ptynie
radosny charleston. Wiszaca na linach Eugenia, przypalana rozzarzonymi preta-
mi, nie wydaje zadnego odglosu. Muzyka zastania na zasadzie kotary dzwigkowe;j
realna warstwe¢ audytywna, budujac swoja obecnoscia wyrazny komentarz do za-
istnialej sytuacji. Kolejny raz zastosowany kontrast sytuacji i warstwy audytyw-
nej jest zabiegiem artystycznym pozwalajacym widzowi na budowanie swoich
wlasnych dopowiedzen i interpretacji.

Podsumowanie

Ostatni etap wszedt na ekrany polskich sal kinowych w 1947 roku, kiedy to
Palester przeniost si¢ do Paryza jeszcze bez zamiaru emigracji. Wrocit do Polski
w 1949 roku jedynie na Konferencje Kompozytorow 1 Krytykow Muzycznych
w Lagowie Lubuskim. Konsekwencje tagowskiego zjazdu, na ktory Palester zostat
personalnie zaproszony przez ministra Witodzimierza Sokorskiego i sytuacja rozwi-
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jajacego si¢ dyktatu socrealizmu staty si¢ impulsem do decyzji o bezpowrotnej emi-
gracji. Ostatnim filmem, po ktorym catkowicie zostata zerwana wspolpraca kompo-
zytora z polska filmografia, jest Miasto nieujarzmione, czyli Robinson warszawski
(1950). Film, do ktorego zlecenie na muzyke Palester dostal w miejsce istniejace;j
juz, lecz nicodpowiadajacej decydentom partytury Artura Malawskiego.

Ostatni etap powstal przed popularyzujacym zatozenia realizmu socjalistycz-
nego zjazdem filmowcow w Wisle. Mimo to juz w okresie poprzedzajacym refor-
my pojawiaty si¢ silne symptomy zmian w strukturach kinematograficznych. Dla
tworcow chcacych realizowacé si¢ artystycznie oznaczato to trudne lata. W roku
1950 Zygmunt Mycielski opisywat zagrazajaca sztuce masowa tendencje: ,,Pod
wplywem wysunigtych ostatnio haset, majacych na celu stworzenie popularnego
repertuaru o prostym, wyrazistym stylu szereg kompozytoréw poszto na zupeina
fatwizne i kompromisowe prostactwo™'8, Palester, Swiadom pogarszajacego sie
stanu kultury, widzac negatywne w skutkach dziatania wtadz budujacych wszyst-
kie formy zycia wedlug zatozen socrealizmu, zdecydowat si¢ na wyjazd z kraju.

Jak wiadomo, film stat si¢ jednym z najwazniejszych narzedzi manipulacji
politycznej tych czasow. Wszystkie szczeble struktur kinematograficznych byty
pod szczegolnym nadzorem, co w oczywisty sposob ograniczato rozwdj sztuki
filmowej. Tworzone scenariusze musiaty przechodzi¢ liczne procesy akceptacii,
kolaudacje czgsto konczyly si¢ gruntownymi interwencjami w tre$¢ i formg pro-
dukcji filmowych. Sytuacja skorumpowania artystow objeta wszystkie dziedziny
sztuki. W tych okolicznosciach trudno byto o filmy naznaczone indywidualnymi
cechami czy tez zgodne z osobistymi przekonaniami twércow. Artystom daleko
bylo do satysfakcji tworczej, swobodnej wypowiedzi 1 spelnienia artystycznego.
Przyjmowanie zlecen byto czgsto podyktowane jedynie wzgledami ekonomiczny-
mi. Muzyka w filmie jako element dzieta filmowego, ktéry moze by¢ nosnikiem
informacji, rowniez podlegata $cislej kontroli. Cenzura zadbala o to, aby mimo
olbrzymiego potencjatu zatrudnianych w filmie twércéw walory artystyczne mu-
zyki nie odbiegaty od bezpiecznych schematow, co doprowadzito do usrednienia
wartosci artystycznych $Sciezek dzwigkowych.

O sytuacji w kraju odwaznie wypowiadat sig tez z perspektywy emigracji Pa-
nufnik. Na tamach ,,Kultury” przedstawial przerazajaca sytuacj¢ artystow w Pol-
sce, punktujac wlasne powody opuszczenia kraju, ktore dotyczyty nie tylko jego
osoby, lecz calego pokolenia tworcow. Wsrdd nich byta

niemoznos$¢ samotno$ci 1 koncentracji z racji uwiklania w zycie polityczne, [...] cenzurowanie
tworczosci, catkowita izolacja od muzyki zachodniej, obrzydzanie muzyki przez plage akademii,
ograniczenie repertuaru i wszechobecnos$¢ glosnikow z dzwigkowa tandeta, wreszcie przygngbienie,
hipokryzja i zniechgcenie jako uczucia, ktére zdominowaty atmosfere srodowiska'’.

18 7. Mycielski, Dziennik 1950—1959, Warszawa 1999, s. 26-27.
¥ D. Gwizdalanka, Trzy postawy wobec totalitaryzmu: Roman Palester — Andrzej Panufnik —
Witold Lutostawski [w:] Muzyka i totalitaryzm, red. M. Jabtonski, J. Tatarska, Poznan 1996, s. 173.
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Pomimo wielu krytycznych uwag dotyczacych zaréwno rezyserii, muzycznej
ilustracji, jak i przede wszystkim ideologicznego wydzwigku filmu Ostatni etap Jaku-
bowskiej zapisuje si¢ w historii kina polskiego jako wazna pozycja kinematograficz-
na. Znakomity warsztat Jakubowskiej docenili filmowcy kolejnych pokolen, kiedy to
rezyserka byla pierwsza dama todzkiej szkoty filmowej, zwana Matka Boska Jaku-
bowska, udzielajaca nieskonczenie wszystkim zainteresowanym wskazowek rezyser-
skich, operatorskich. Byta zdecydowana pionierka swoich czasoéw w dziedzinie filmu.

W latach 1955-1973 sprawowata opieke pedagogiczna nad blisko szes¢dziesigcioma etiudami
studenckimi. [...] Studenci ,,Matki Boskiej Jakubowskiej”, tacy jak Kazimierz Kutz, Piotr Szulkin,
Filip Bajon, Krzysztof Kieslowski wspominaja ja w serdecznych stowach jako pedagoga, do ktore-
go mozna bylo si¢ zwrdcic i w artystycznych i w zyciowych ktopotach®.

Dzi$ najwazniejsza kobieta polskiego kina powojennych czasow zastuguje
na odkurzenie jej dorobku. Pomimo wielu watpliwo$ci dotyczacych jej ideolo-
gicznej dziatalnosci trudno nie zauwazy¢ wielu zastug, jakich dokonata dla roz-
woju polskiej kinematografii. Jej glgboka wiara w idee socjalistyczne w pewnych
granicach jest godna podziwu. Determinacja i postgpowanie zgodnie z wlasnymi
przekonaniami jest domeng artystow o silnym charakterze.

Tworczos¢ w zgodzie z prawda byla rowniez jedna z naczelnych zasad Pale-
stra. Pokolenie kompozytora wychowane w przekonaniu artystycznej uczciwosci
nie mogto pogodzi¢ si¢ z zastana sytuacja indoktrynacji. Prawda tych czaséw nie
zawsze zalezata od wizji artystow, rezyserow czy kompozytorow. Juz z perspekty-
wy emigracji Palester na tamach paryskiej ,,Kultury” pisze o panujacym w Polsce
programie sowietyzacji, ktory
jest maksymalny i niszczy zarowno samego czlowieka, jak i te wszystkie wartosci, ktore dotychczas

nadawaty zyciu ludzkiemu pewien obiektywny sens. [...] W trzeszczacych zgbach tego straszliwego
kieratu tamig si¢ charaktery, gna sig karki...?!

Palester, nie mogac pogodzi¢ sig z istniejacymi w Polsce realiami, opisuje
niszczace sztuke mechanizmy manipulacji wtadzy:

Mniej wigcej od 1948 roku stosuje si¢ do artystow — z grubsza biorac — zasadg glaskania i bicia
na przemian, nie zapominajac tez, oczywiscie, o poteznych srodkach korupcji, ktérych uzycie daje
réwniez w wielu wypadkach pozadane wyniki?.

Nie wdajac si¢ w glebsza analize postaw tworcow filmu Ostatni etap, warto
podkresli¢ i doceni€ te elementy dzieta filmowego, ktoére stanowia o jego war-
tosci. Z pewnoscia nalezy do nich muzyka Palestra, ktora wyrdznia si¢ niena-
gannym warsztatem kompozytorskim, subtelna ilustracyjnoscia i bogata inwen-

20 M. Talarczyk-Gubata, Wanda Jakubowska od nowa, Warszawa 2015, s. 84.
21 R. Palester, Konflikt Marsjasza, ,,Kultura” 1951, nr 7-8, s. 8, 13.
2 Ibidem, s. 11.
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cja melodyczna. Palester jest ponadto tworca niezwykle sprawnym warsztatowo
i w petni §wiadomym rdéznorodnosci funkeji muzyki w dziele filmowym. Swoim
doswiadczeniem i talentem kompozytorskim przyczynit si¢ do wielkiego sukcesu,
jaki Ostatni etap odniost w krajach bloku komunistycznego powojennej Euro-
py. W polskiej tworczosci filmowej muzyka Palestra zajmuje szczegolne miejsce
rowniez z tego powodu, ze stata si¢ waznym zrodlem dla rodzacej si¢ w latach 50.
nowej dziedziny naukowej — estetyki muzyki filmowej. Ponad wszystko Ostatni
etap jest dla wielu badaczy polskiego filmu symbolem odradzajacej si¢ sztuki
kinematograficznej. Jest takze bolesnym $wiadectwem rodzacych si¢ ideologii,
ktére zmienity na kilka dziesigcioleci myslenie wielu narodow.

UKELAD PARTYTURY ROMANA PALESTRA

Ostatni etap, rez. Wanda Jakubowska

Nr Tytut sceny, didaskalia, czasy posrednie TT
1 2 3
Lapanka i sam poczatek filmu
Nr2 od trzeciego taktu do stowa ,,apanka” =34 707
od stowa ,.tapanka” do konca =35”
Razem =70”
Poczatek apelu
Nr3 do stow Heleny ,,nie mogg juz” =35” 1’35”
od stéw ,,nie mogg juz” =1
Nr4 | Dalszy ciag apelu 1’107
Nr 5 Trzecia czgs¢ apelu . . o . 1'10”
(Helena pada, zaczyna rodzi¢, Danielle biegnie do rewiru)
Nr 6 Urodzenie si¢ dziecka 1’507
Nr7 | Pociag z transportem 507
Nr8 | Sauna 1’55” 1’55”
Nr9 | Szpital 2’11~
Nr 10 | Samobdjstwo 3’43~
Nr il I\\?,ryﬁcgzi?ni?;l;nniej wigcej 1S
Zacza¢ od poczatku i gra¢ 2 minuty lub do 3 minut. Nagrany dzwigk podtozy si¢
Nr 12 pod n,agranie marsza Woj sk0w§go. Pr.zegranie na jedng t.aémg .nalezy Fak ZInOdl'lj
lowa¢, aby chwilami wychodzit na wierzch marsz a chwilami ilustracja. Wygasié¢
ilustracj¢ nieznacznie obojgtne w ktdrym miejscu muzyki.
Nr 13 | Przyjazd Warszawianek 4°25”
Nagra¢ w salonowym zespole jakie§ Intermezzo niemieckie (najlepiej w stylu
Nr 14 | Ludwig Siede lub co$§ podobnego, w kazdym razie jaki$ najbardziej ,,salonowy”
i kretynski utwor)
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1 2 3
Nr 15 | tez orkiestra salonowa, ale marsz wojskowy
Nr 16 | Smieré Anielki 2°30”
Nr 17 | Marsylianka na chor — Skasowany — nie idzie
Nr 18 transport dzienny 216"
gra¢ tak jak napisane, potem attaca liter¢ A z numeru 8 i zakonczy¢ przed cyferka 6
Nr 19
Nr20 | Na stryczku po torturach 15”
Nr 21 | Przyjscie Kramera do Jugostowianki 30”
Nr 22 Odejscie Kramera i z.abicie dzie.:wczynki 15
zaczaé Nr 2 od trzeciego taktu i gra¢ do samego konca potem attaca
Nr 23 Alarm lotpif:zy i uci.eczka. . 248"
(W tym miejscu, gdzie napisane ,,Lapanka’ ma wypas¢ poczatek alarmu lotniczego)
Nr 24
Zastrzelenie Dessy
Kramer do zobaczenia Dessy 35”
Do pierwszego ,.,komm” 40” R
Nr23 Do Strza%u 47g” 27
Po strzale 15”
Razem 2°17”
Zakonczenie
Nt 26 Od wyjscia na_sngif:nicei do Achtung 27”
Akord na rozcigcie zyt 5°
Zakonczenie 1°30”
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THE LAST STAGE - A FILM BY WANDA JAKUBOWSKA WITH MUSIC
BY ROMAN PALESTER. AN ATTEMPT AT INTERPRETATION

Abstract

The Last Stage by Wanda Jakubowska constitutes one of the most significant — if not the
most significant — post-war Polish film productions to draw Europe’s attention to the subject of the
concentration camps. In April 1948, Leon Bukowiecki announced in the pages of “Film” a motion
picture “which must deeply affect every viewer, regardless of whether they had experienced a camp or
not. The Last Stage is not merely a staged documentary from the land of silence; it is a work of high
artistic calibre.” In July 1948, the film was awarded the First Prize at the 3™ International Festival
in Marianské Lazné; 22,000 viewers attended screenings at the 1% International Workers’ Festival
in Zlin, where it likewise received one of four equivalent prizes. Jakubowska was acclaimed as the
foremost director in Europe at that time. A year later, however, the film was sharply criticised at the
Filmmakers’ Congress in Wisla for its indebtedness to Italian Neorealism. Today, the film’s explicit
ideological orientation and its entanglement in propagandistic politics do not diminish its artistic
value. The socialist-realist elements that accompany its outstanding technical execution and distinctive
aesthetic operate in tandem with a high level of professionalism. The film’s history is also shaped by
the adversities Jakubowska confronted with remarkable determination. Sources refer to the director’s
crucial trip to Moscow for the project — and even to Stalin’s tears and emotion as he approved its
production.

Keywords: The Last Stage, Wanda Jakubowska, war film



