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GALICYJSKIE REMINISCENC]E...
BRUNO SCHULZ, MUZYKA I FILM

Tematem eseju sa znaki-symbole audialne i znaki-metafory muzyczne obecne w $ciezce
dzwigkowej Jerzego Maksymiuka skomponowanej do filmu Sanatorium pod Klepsydrq (1973) Woj-
ciecha J. Hasa, ktory powstat na podstawie opowiadan galicyjskiego pisarza Brunona Schulza. Ce-
lem rozwazan jest namyst nad mozliwymi muzyczno-stownymi reminiscencjami do kultury Galicji
zardwno w tekscie pierwowzoru literackiego, jak i warstwie dzwigkowej jego adaptacji.

Metodologia: hermeneutyka i semiotyka (przektad intersemiotyczny).

Stowa kluczowe: muzyka filmowa, Galicja, Bruno Schulz (1892-1942), Wojciech J. Has (1924—
2000), Jerzy Maksymiuk (ur. 1936), muzyka, film

Wprowadzenie

Wszechswiat nie wie nic o tym.
[...] przestrzeniq wszechswiat ogarnia mnie i pochtania jak punkt;
myslq ja go ogarniam.

Blaise Pascal'

Galicja to istny ,,stodko-gorzki”* tygiel kulturowo-muzyczny. O muzyce
z tamtego regionu mowi si¢ z jednej strony w kontekscie muzyki narodow,
azdrugiej —mozliwego muzycznego dialogu migdzykulturowego®. Od razu rodzi

' B. Pascal, Mysli, ttum. T. Boy-Zelenski, https://wolnelektury.pl/katalog/lektura/pascal-mysli.
html (15.09.2024).

2 Np. N. Davis opowiadat histori¢ o micie i legendzie Galicji z perspektywy $wiata polifonicz-
nego, w ktorym na jednej ulicy mozna byto uslysze¢ dzwigki jezykow: polskiego, niemieckiego,
rosyjskiego i jidysz. Nie jest to jednak obraz sielski, ale ,,stodko-gorzki”. Zob. N. Davies, Galicja.
Historia (nie)narodowa, Krakow 2023.

3 Por. m.in.: Etnomuzykologia na przelomie tysiqcleci: historia, teoria, metodologia, red.
Z.]. Przerembski, Wroctaw 2015 (wybrane fragmenty); Polska muzyka tradycyjna — dziedzictwo
fonograficzne. Stan aktualny — zachowanie — udostepnienie, t. 11, red. J.P. Jackowski, Warszawa
2017 (wybrane fragmenty).
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si¢ jednak pytanie, czy w ogole istnieje ,,muzyka galicyjska™. Jezeli zatozymy, ze
tak, to w jakim sensie nalezy uzywac takiego sformutowania, jak: muzyczno-stow-
ne reminiscencje galicyjskosci’? Historycznym, geograficznym czy metaforycz-
nym?® Wydaje sie, ze owo ,,wspomnienie”, ,,przypomnienie” czy ,,zapozycze-

4 Tradycyjnie przyjmuje sig, ze elementy muzyczne charakterystyczne dla Galicji to synteza
motywow ludowych, religijnych, miejskich i dworskich. Region ten byt tyglem kultur — polskiej,
zydowskiej, ukrainskiej, romskiej, austriackiej — co znalazto wyraz w bogatej i zréznicowanej tra-
dycji muzycznej. Dlatego jedna z wazniejszych cech muzycznosci tego regionu jest polifonicznos¢
kulturowa 1 stylistyczna. ,,Muzyka Galicji” to wigc ,,dialog” wielu kultur — polskiej, zydowskiej
(chasydzkiej), ukrainskiej (huculskiej, bojkowskiej), romskiej i niemieckiej (austriackiej). Waznym
elementem tworzacym muzyczno$¢ tego regionu jest np. muzyka klezmerska obecna w miastach
i miasteczkach Galicji — zwlaszcza w zydowskich sztetlach. Ponadto istotna jest tradycja huculska
i bojkowska (Karpaty Wschodnie), niemiecko-austriacka, romska, religijna czy ludowa. Dla pierw-
szej charakterystycznymi instrumentami sa: klarnet, skrzypce, cymbaty, kontrabas. Opiera sia ona na
skalach modalnych (np. freygish), rytmicznym frazowaniu, ekspresyjnej ornamentacji oraz silnym
komponencie emocjonalnym — smutku i rados$ci splecionych w jednej melodii. Jezeli chodzi o mu-
zyczne reminiscencje zwiazane z tradycja Karpat Wschodnich, to przede wszystkim takie elementy,
jak: polirytmia, instrumentacja oparta na brzmieniach: trembity, cymbalow, fujarki, skrzypiec oraz
wokalnej muzyce obrzedowe;j, czgsto z elementami $piewu ,,biatego” (ostrego, gardtowego). Z kolei
wplywy austriackie 1 habsburskie w warstwie brzmieniowej to: nawiazania do estetyki muzycznej
inspirowanej marszami, walcami, z wykorzystaniem klasycznej instrumentacji: fortepian, skrzypce,
kwartety. Romskie inspiracje przejawiaja si¢ gtdéwnie w tendencji do improwizacji, ekspresji, dy-
namicznej rytmiki oraz wspotbrzmien takich instrumentow, jak: skrzypce, kontrabas, cymbaty czy
gitara. Trzeba tez pamigta¢ o nawiazaniach do muzyki religijnej, a wigc zarowno choralno$¢ (Spie-
wy cerkiewne — liturgia greckokatolicka i prawostawna), transowych $piewach bez stow (melodie
chasydzkie), jak i piesniach katolickich.

5 Przypomng, ze stowo reminiscencja — kluczowe dla tych rozwazan — to pojgcie odsytajace
do odlegtego, metaforycznego ,,wspomnienia, przypomnienia czego$”. W jezyku specjalistycznym
natomiast to termin z zakresu teorii literatury i historii sztuki o znaczeniu: ,,mysl, scena, motyw
istniejace juz w innym dziele, bedace jego oddzwigkiem”, a wigc co§ w rodzaju zapozyczenia z in-
nego dzieta”. Zob. hasto reminiscencja m.in. NSPP (Nowy stownik poprawnej polszczyzny PWN,
red. A. Markowski, Warszawa 1999); WSPP (Wielki stownik polszczyzny PWN, red. A. Markowski,
Warszawa 2004); SWK (Stownik wyrazéw klopotliwych (m.in. wydanie J. Bralczyka — Warszawa
1987; wydanie A. Markowskiego — Warszawa 2005); USJP (Uniwersalny stownik jezyka polskiego
PWN, red. S. Dubisz, Warszawa 2003, 4 tomy); SJP PWN (Stownik jezyka polskiego PWN online,
red. M. Banko, dostgp od 2000 r., wersja internetowa aktualizowana na biezaco); KJ PWN (Korpus
Jezyka Polskiego PWN, uruchomiony w 2000 r., aktualizowany i rozwijany w kolejnych latach).
,»Galicyjskie reminiscencje” — w tym kontekscie — to kulturowe, literackie lub artystyczne powroty
do atmosfery, obrazow, mitow i do§wiadczen spoteczno-historycznych zwiazanych z dawna Galicja
— czgsto zabarwione sentymentalizmem, ironig lub krytyka. Sa one obecne w tekstach kultury wska-
zanych w tych rozwazaniach tworcow jako forma refleksji nad tozsamoscia, pamigcia i peryferyj-
noscia. Najwazniejsze przejawy owych przypomnien to: nostalgia za wielokulturowoscia (Polacy,
Zydzi, Rusini, Austriacy) ,,zaszyfrowana” w warstwie stowno-brzmieniowej wymienionych dziet,
a nade wszystko przetworzenia estetyczne (np. w prozie B. Schulza, filmach W. Hasa — tez w war-
stwie brzmieniowej) wpisane w estetyke oniryczng i nostalgiczna.

¢ Por. podobne pytania, ale o ,istnienie muzyki stowianskiej”, zadata M. Dziadek. Uznata
ona, ze jest to obiekt imaginacji, ktory odsyta jednak do istniejacego idiomu — ,,regut wprowa-
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nie” — nie tylko z innego tekstu, ale tez konkretnego obszaru kultury — powinno
uwzglednia¢ wszystkie trzy perspektywy. W tych rozwazaniach ostatnia z nich,
tj. metaforyczna, okaze si¢ kluczowa’.

Motywy przestrzenne, zwiazane z Galicja, w sztuce literackiej® czy mu-
zycznej® niemal zawsze taczone byly z inicjowaniem wymiany kulturowej, ktora
»otwierata” najpierw zmysty (oko i ucho), a nastgpnie umysty. Tak rozumiana
»przestrzen muzycznosci” rozpoznawana jest przez lokalnych mieszkancow, ale
nie zawsze rozumiana przez stuchaczy spoza kregu wtajemniczenia'®. Przypomi-
na to troche sytuacje cztowieka, ktory znajduje si¢ zawsze pomiedzy tekstami,
sztukami, mediami (inter textus/inter artesl/inter media)", a przede wszystkim
— kulturami, co moze grozi¢ zbladzeniem. Mozna go jednak unikngé¢, gdy ma
si¢ $wiadomo$¢ odrebnosci tradycji roznych czasoprzestrzeni, a takze wielosci
sposobOw przenikania si¢ roznych dziedzin sztuki (,,laczenia”, ,,odsytania” czy
»adaptacji”'?), w tym przypadku literatury-muzyki i sztuki filmowe;j'>.

Wybér muzyki do filmu inspirowanego proza Brunona Schulza, w ktorym
sciezka dzwigkowa zwigzana jest z intencjami i wyobrazeniami przestrzenno-mu-
zycznymi wielu autorow: pisarza, rezysera i kompozytora, generuje liczne trudno-

dzanych przez kulturg, jezyk, swiatopoglad danego kregu i danej epoki”. To lustro poznania, gdyz
to wyraz tozsamosci kultury, ktora pozwala wskazaé jej ,,inno§¢” w perspektywie zewngtrzne;j.
Zob. M. Dziadek, Czy istnieje muzyka stowianska?, ,,Prace Naukowe Akademii im. Jana Dlugosza
w Czgstochowie Edukacja Muzyczna” 2014, z. IX, s. 9-18.

7 Chodzitoby wiec o przestrzen symboliczno-mityczna — ,,zwiazana z inspiracjami pro-
gramowymi czy tez znaczeniami kulturowymi i §wiatopogladowo-estetycznymi, w jakie obrasta ta
pierwsza”. L. Polony, Przestrzen i muzyka, Krakow 2007, s. 7.

8 Por. pojecia: przestrzer ogarniana vs przestrzen ogarniajqca. Zob. m.in. Prace wybrane
Michata Glowinskiego, red. R. Nycz, Krakow 1997.

° Por. pojecie przestrzern w my$li muzykologicznej, ktore rozumiane jest na wiele sposobow,
np. ,,przestrzen akustyczna (fizyczna przestrzen dzwigkowa, ktora mozna bada¢)”; ,,stuchowa (dana
w doswiadczeniu zmystowymi)”; ,,muzyczna (przestrzen dzwigkowa zorganizowana poprzez syste-
my muzyczne, skale dzwigkowe, tonalnos¢, reguty harmonii, formy muzyczne, fakturg dzwigkowa,
obsadg instrumentalna)”; ,,symboliczna/mityczna (sfera przestrzennych wyobrazen, przedstawien
i asocjacji, a takze pewnych przestrzennych idei, motywow i tematéw literackich, ujawniajacych si¢
w utworze muzycznym, np. wedrowki, zrodta itp.)”. Zob. L. Polony, Przestrzen i muzyka, s. 9-10.
Por. B. Pociej, O przestrzennosci dzieta muzycznego, ,,Muzyka” 1967, nr 1, s. 69-73.

10 Por. M. Dziadek, Czy istnieje muzyka..., s. 14—15.

" Okreslenie C. Cliivera przywotane przez A. Hejmeja. Zob. C. Cliver, Inter textus/inter
artes/inter media [w:] Komparatistik. Jarbuch der Deutschen Gesellschaft fiir Allgemeine und
Verleichende Literaturwissenschaft, Heidelberg 2001, s. 14-50.

12 Zob. m.in. Transpozycje. Muzyka w nowoczesnej literaturze europejskiej, red. A. Hejmej,
T. Goérny, Krakow 2016, s. VI.

13 A. Skrzypezyk przypomniata, ze ,,[1]iteratura i muzyka w odrdéznieniu od sztuk plastycznych
sa W swej naturze czasowe (nieprzestrzenne), audialne (niewizualne), dynamiczne (niestatyczne)”.
A. Skrzypezyk, Bruno Schulz i muzyka. Exordium/Bruno Schulz and music. Exordium, ,,Przestrzenie
Teorii” 2020, nr 34, s. 75.
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$ci. Zarazem jednak umozliwia analizy interdyscyplinarne, nie tylko muzykolo-
giczne, z zamierzonymi czy tez ugruntowanymi w recepcji znaczeniami i sensami
symbolicznymi'4, ale tez z pogranicza roznych sztuk. Pytanie zasadnicze brzmi,
czy, a jezeli tak, to jak jest obecna Galicja w muzyce do adaptacji tekstow autora
Komety? Czy mozemy mowi¢ o inspiracjach bezposrednich, czy zaposredniczo-
nych? Zeby odpowiedzie¢ na to drugie pytanie, trzeba wskaza¢ wystepowanie
muzyki w opowiadaniach Schulza'®®.

Literatura i muzyka postuguja si¢ odr¢gbnym kodem. To niewatpliwie utrudnia
poréwnania'®, Gdy jednak do nich dochodzi, trzeba zapytaé o elementy jezykowe,
ktore ,,buduja dialog miedzy sztuka stow i sztuka dzwigkoéw”!". Co oznaczaja? Ja-
kie sensy dodaja? Ponadto czy chodzi o cytaty, nazwy formy muzycznej, fragmen-
tu kompozycji? Co pozwala na doszukiwanie si¢ ,,palimpsestowosci tekstu!8?

Do relacji miedzy muzyka i sztuka badacze podchodzili z trzech punktow wi-
dzenia: literatury w muzyce, muzyki w literaturze oraz wspotistniejacych muzyki
i literatury'. W tym przypadku chodzitoby wigc o relacj¢ migdzy $ciezka dzwig-
kowa do filmu z 1973 roku Wojciecha J. Hasa Sanatorium pod Klepsydrq a ,,mu-
zycznoscia” (tzw. muzyka werbalna®’) zaszyfrowana w opowiadaniach Schulza?'.

14 Chodzitoby o trzy wektory: ,,od-dalenie” — odkrycie i unicestwienie odlegtosci, ,,ukierunko-
wanie” — okreslenie celu ruchu, ,,urzadzenie” — uprzestrzennienie i zasiedlenie przestrzeni. L. Polony,
O hermeneutycznych aspektach przestrzeni muzycznej [w:] idem, Przestrzen i muzyka, s. 20.

15 A. Skrzypezyk, Bruno Schulz i muzyka. Exordium...,s. 78. Zob. tez: A. Hejmej, Muzycznosé
dziela literackiego, Torun 2012; M. Glowinski, Muzyka w powiesci, ,,Teksty: Teoria Literatury,
Krytyka, Interpretacja” 1980, nr 2, s. 98—114; J. Skarbowski, Literatura — muzyka: zblizenia i dialo-
gi, Warszawa 1981; A. Reimann, Muzyczny styl odbioru — muzyczny interpretant — literacka forma
muzyczna, ,,Przestrzenie Teorii” 2012, nr 17, s. 139-161; A. Seweryn, Poezja , nutami niesiona”.
O muzycznej recepcji tworczosci Juliusza Stowackiego, Warszawa 2008.

16 Pisat 0 tym m.in. M. Glowinski w pracy Literackos¢ muzyki — muzycznosé literatury [w:]
Prace wybrane Michata Glowinskiego, red. R. Nycz, Krakow 1997 lub [w:] Pogranicza i korespon-
dencje sztuk: studia, red. T. Cieslikowska, J. Stawinski, Wroctaw 1980. Zob. tez: A. Baranczak,
Poetycka muzykologia, ,,Teksty” 1972, nr 3, s. 108—116; M. Bristiger, Zwiqzki muzyki ze stowem.
Z zagadnien analizy muzycznej, Warszawa 1986; A. Poprawa, Wiersze na glos i fortepian. O nowym
tomie Stanistawa Baranczaka, ,NaGlos” 1995, nr 21, s. 161-175.

7 A. Skrzypczyk, Bruno Schulz i muzyka. Exordium..., s. 80.

18 Ibidem.

19 Zob. m.in. Word and Music Studies. Essays on Literature and Music (1967-2004) by Steven
Paul Scher, red. W. Bernhart, W. Wolf, Amsterdam—New York 2004. Dobrym przyktadem sa analizy
muzyki uobecnionej w literaturze, czyli ,,muzyki werbalnej” (tj. literacki opis muzyki), ,,muzyki
stow” oraz nawigzan konstrukcyjnych do muzyki. Zob. na temat tej korelacji numer tematyczny
,.Pamigtnika Literackiego” 1999, z. 2; Muzyka w literaturze. Antologia polskich studiow powojen-
nych, red. A. Hejmej, Krakow 2002; A. Hejmej, Muzyka w literaturze. Perspektywy komparatystyki
interdyscyplinarnej, Krakow 2008; idem, Muzycznos¢ dziela. ..

20 Zob. A. Skrzypczyk, Bruno Schulz i muzyka. Exordium...,s. 77.

I Na marginesie, poza zasadniczym tematem tekstu, warto pamigta¢ o muzyce inspirowanej
czy nawiazujacej do tworczosci 1 osoby autora galicyjskiego. Jednym z przyktadéw moze by¢ pio-
senka O Smierci Brunona Schulza (1975) J. Kleyfta, Teledysk do Schulza M. Szpaka z 2020 1. czy
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Na te relacje nalozy¢ trzeba jeszcze kontekst galicyjski, a wigc w centrum
zainteresowania bgdzie w pierwszym rzgdzie: pochodzenie Schulza, ktére moglo
odcisna¢ pigtno na Sciezkach dzwigkowych do filméw na podstawie jego opowia-
dan; $lady kulturowego dziedzictwa Galicji ukrytego w melodii stow autora Sana-
torium pod Klepsydrq oraz ,,galicyjskos¢” muzyki jako proba wskazania duchowej
bliskosci: Galicji — dzieta Schulza — muzyki 1 filmowej adaptacji.

Nie wszystkie te kwestie zostana podjete w tych rozwazaniach, ale warto mie¢
je na uwadze w dalszych badaniach. W tym miejscu w centrum zainteresowania
bedzie nie tyle relacja migdzy sztukami, ile wskazanie wyjatkowosci konkretnej
sciezki dzwigkowej do Sanatorium pod Klepsydrq Hasa, adaptacji tekstu Schulza
autorstwa Jerzego Maksymiuka?®.

Bruno Schulz — Galicja i muzyka

Schulza trzeba stuchaé predzej niz czytad, bo jak sie styszy ten
polsko-schulzowski jezyk jest to — dla mnie osobiscie — muzyka.

Alfred Schreyer®

Pierwsze pytanie brzmi: czy Schulz moze zosta¢ okreslony mianem pisarza
galicyjskiego? Mozna postawi¢ taka teze, cho¢ Galicji ,,nie widaé” w jego pro-
zie bezposrednio?, a jedynie w ,,przebtyskach”, ,przeswitach”, ,,palimpsestach”
i odleglych ,,majaczeniach”. Niemniej jest w tych opowiadaniach obecna typowa
galicyjska prowincja — miasto Drohobycz, ktore stoi u podstaw konstrukceji $wia-
tow fikcjonalnych Schulza®. Galicja prywatna to przestrzen, ,ktora Schulz znat
1 kochat, [a nastgpnie przeksztalcit — przyp. .G.] w cos, co jest jej zwielokrot-

nionym odpowiednikiem w rzeczywistosci obroconej w mit dziecinstwa”?®, Tym

ptyta z 2005 r. Sanatorium under the sign of the Hourglass. A tribute to Bruno Schulz zespotu The
Cracow Klezmer Band, nagrana wspoélnie z amerykanskim muzykiem J. Zornem. W nagraniach
goscinnie wzigta udziat tez polska wokalistka jazzowa G. Auguscik. Innym przyktadem jest spek-
takl muzyczny z 2007 r. Piesni wedtug Schulza z tekstami A. Romskiego, inspirowanymi Sklepami
cynamonowymi (Wystawiony w Sopocie). Warto tez pamigta¢ o B. Stojanovié, serbskiej polonistce,
ktora stworzyta internetowy zbidr utworéw nawiazujacych do pisarza. Badaczka od wielu lat gro-
madzita na portalu internetowym www.brunoschulz.org oraz fanpage’u Bruno Schulz na Facebooku
informacje na temat recepcji dzieta Schulza.

22W.J. Has zrealizowal wspolnie z J. Maksymiukiem nie tylko Sanatorium pod Klepsydrq, ale
takze: Nieciekawq historie (1983), Pismaka (1985) i Osobisty pamietnik grzesznika... (1985).

3 A. Schreyer, Pan Profesor Bruno Schulz. Notacje, https://ninateka.pl/flm/alfred-szre-
yer-pan-profesor-bruno-schulz-notacje (15.09.2024).

2 Zob. J. Swigch, Schulz — pisarz galicyjski, ,,Akcent” 2007, nr 1, http://akcentpismo.pl/spis-
-tresci-numeru-12007/jerzy-swiech-schulz-pisarz-galicyjski/ (6.09.2024).

5 J. Jarzebski, Prowincja-centrum. Przypisy do Schulza, Krakow 2005, s. 88.

% J. Swiech, Schulz — pisarz...
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samym zdjat z niej ,,delikatna powtoke powierzchni rzeczywistosci” i ,,natozyt
transcendencj¢”?’.

Schulz urodzit sig 12 lipca 1892 roku w Drohobyczu koto Lwowa?, w rodzi-
nie zasymilowanych Zydow, Galicja byta wiec dlan domem, ktory z jednej strony
byt sktadnikiem wielonarodowej wspolnoty, a z drugiej przestrzenia prywatna,
ograniczona do jednego miasta i jego okolic, typowa galicyjska prowincja®.

Ta pierwsza Galicja Schulza [...] ma u niego stabe i niewyrazne wyznaczniki przestrzenne, a to
dlatego, ze brakuje jej centrum, miejsca, z ktorego biegna linie na caty swiat, od ktorego wszystko
sig zaczyna i do ktorego wszystko sig ostatecznie sprowadza. Opis, ktory odnosi sig do tej ,,krainy”,
operuje szeregiem poetyckich odnosnikow do tego, co z grubsza mozna nazwac Galicja w ogdlnym
sensie. Jest to, jak czytamy, miejsce: ,,gdzie mapa kraju staje sig juz bardziej potudniowa” i ,,ptowa
od stonica”, a pogoda ,,dyszy tym kanikularnym przyladkiem ku Potudniowi”, wsunigtym ,,migdzy
smagte wegierskie winnice”.

To wlasnie te peryferie, kresy, a wigc to, co ,,ogranicza od $wiata™! (w sensie
,chroni”, a nie wigzi), interesowaly pisarza bardziej niz centrum. Zatem ,,[w] istocie
Schulz wywodzi si¢ wprost z tej dobroduszno-demonicznej krainy, ktorej zasada
istnienia w trwajacym ¢wier¢ wieku schylku byta ambiwalencja chaosu i biurokra-
cji, badZ — w sferze artystycznej — wdzigku i samozatraty’2.

Drugie pytanie brzmi: czy Schulz byl muzykalny? Czy cenil muzyke? Czy
jej stuchat?®® Badacze podkreslaja, Zze zainteresowanie muzyka w jego przypad-
ku nie oznaczalo obecnosci pisarza na koncertach, ale fascynacje bogactwem
dzwigkowym otaczajacego $wiata, naturg (tzw. pejzazem dzwickowym). Swiat

21 B. Schulz, Szkice krytyczne, oprac. M. Kitowska-Eysiak, Lublin 2000, s. 24.

2 E. Wiegandt przypomniata: ,,O specyfice galicyjskiego dziecinstwa decydowat fakt, ze
bylo ono zamknigte w ramach wielonarodowej i wielowyznaniowej spotecznosci, ktorej charak-
ter w Galicji Wschodniej stanowit pochodna charakteru monarchii naddunajskiej”, E. Wiegandt,
Austria Felix, czyli o micie Galicji w polskiej prozie wspotczesnej, Poznan 1988, s. 30. Z kolei
B. Budurowycz podkreslat ambiwalentny charakter tego obszaru, piszac: ,,Pod wzgledem kultu-
rowym bliska Europie Zachodniej, odtaczona jednak sztucznie na potnocy i wschodzie od swych
duchowych korzeni, Galicja byta regionem cierpiacym na ostry kryzys tozsamosci i podzielonym
wbrew wilasnej woli”. B. Budurowycz, Galicja w tworczosci Brunona Schulza [w:] Bruno Schulz. In
Memoriam 1892—1992, red. M. Kitowska-Lysiak, Lublin 1992, s. 9.

» K. Lipinska-Ittakowicz, Myslqc powoli: przestrzen prowincjonalna u Heideggera i Schulza
[w:] W utamkach zwierciadta... Bruno Schulz w 110 rocznice urodzin i 60 rocznice Smierci, red.
M. Kitowska-Lysiak, W. Panas, Lublin 2003, s. 485-496.

30 1. Swiech, Schulz — pisarz...

31 Ibidem.

32 ]. Gondowicz, Trans-Autentyk. Nie-czyste formy Brunona Schulza, Warszawa 2014, s. 55—
56. Zob. tez: B. Szymankiewicz, Bruno Schulz — pisarz srodkowoeuropejski?, ,,Zeszyty Naukowe
Towarzystwa Doktorantéw UJ. Nauki Humanistyczne” 2016, nr 4(15), s. 7-23.

3 A. Skrzypezyk, Bruno Schulz i muzyka. Préoba biografii akustycznej pisarza, ,,Teksty Drugie”
2022, nr 2, s. 329-343.
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»dzwigkow kultury”* byt mu zdecydowanie odleglejszy*’. Dodatkowo muzycz-
nos$¢ kojarzona bywata przez Schulza z kobiecoscia, zaginiong epoka dziecinstwa
i kosmosem™.

W kontekscie ,,muzyczno$ci” tworczosci autora Drugiej jesieni istotny jest
nie tylko kontekst biograficzny, ale tez historyczno-kulturowy, ktéory ma wptyw na
tworczos¢ konkretnego pisarza. Trudno jest ,,zrozumie¢ dzieto literackie uwiktane
w muzyke, jesli nie zna si¢ muzyki epoki — kompozycji, ktorych pisarz mogt stu-
cha¢™’. Jest to temat na osobna prace, ktora czeSciowo wykonali juz r6zni bada-
cze®®, ale w przysztoSci warto na pewno poglebic¢ te ustalenia o te muzykologiczne.

Autor Wielkiego sezonu zdaje si¢ uwazal, ze dobra proza jest przede wszyst-
kim muzyka: ,,najpierw obezwtadnia rytmem i melodia™™, a dopiero w drugiej ko-
lejnosci — sensem. To sprawia, ze muzyka jest w dziele Schulza tematyzowana na
wielu ptaszczyznach i wielu wymiarach, m.in. metaforycznym i metafizycznym,
jednoczac sfery sacrum i profanum.

Dzieto literackie Schulza zawiera posrednie i bezposrednie nawiazania dzwig-
kowe. Nie sposob przytoczy¢ ich wszystkich, dlatego zainteresowanych odsytam
do samego tekstu* oraz analiz, ktore zostaty przeprowadzone przez innych bada-
czy*'. W tym miejscu warto przywola¢ analizg jednego (przyktadowego) fragmen-
tu tekstu Schulza pod katem struktury muzycznej. Dobrym przyktadem moze by¢
fragment: ,,Ojciec moj rozwinat szeroko rece 1 porwat si¢ do lotu. Wiatr zaszumiat
w jego plaszczu, jakby szumialy skrzydta, jakby szumialy organy powietrzne,
piszczatki i dzwonki”. Juz pierwsze zdanie zawiera elementy audytywne — szum
wiatru, ktory staje si¢ transformatywnym bodzcem muzycznym. ,,Szumiaty organy
powietrzne” — tu nie chodzi tylko o metaforg, ale o konkretna jako$¢ dzwigku, przy-

3 Zob. J. Ficowski, Regiony wielkiej herezji i okolice. Bruno Schulz i jego mitologia, Sejny
2002, s. 477.

35 A. Skrzypcezyk pisata: ,,Niewiele wiemy o tym, jaka muzyka fascynowata pisarza, nie znamy
$wiadectw opisujacych Schulza stuchajacego muzyki i to najpewniej z tego wynika brak wypowie-
dzi na ten temat, ktore musiatyby przybrac¢ ksztalt hipotez trudnych do potwierdzenia (zarazem wigc
fatwych do podwazenia)”. A. Skrzypczyk, Bruno Schulz i muzyka. Exordium..., s. 86. Zob. tez:
eadem, Bruno Schulz i muzyka. Proba biografii..., s. 329-343.

36 A. Skrzypezyk, Bruno Schulz i muzyka. Exordium..., s. 75-98.

37 Ibidem, s. 81.

3% Np. J. Gondowicz sugerowal, ze pisarz mogt stuchaé Walca Zendy F. Witmarka (1907),
kompozycji Karnawat w Wenecji G. Briccialdiego, polki z opery Mikado A. Sullivana i W. Gilberta
(1885) oraz walca z operetki Wesofa wdowka F. Lehara (1905). Zob. J. Gondowicz, Ekfrazy oraz Co
stycha¢, ,,Konteksty. Polska Sztuka Ludowa” 2019, t. 73, s. 498-500; B. Matczynski, Bruno Schulz.
Komentarze na marginesie muzyki, ,,Strony” 2010, nr 3/4, s. 64—69.

3 Kategoria muzycznosci to dla Schulza, zdaniem Boleckiego, cecha powiesci XX wieku,
synonim poetyckosci, objawia ona to, co jest niewyrazalne, stajac si¢ zarazem sposobem wytwar-
zania wieloznacznos$ci”. Zob. Muzycznosé [w:] Stownik schulzowski, red. W. Bolecki, J. Jarzgbski,
S. Rosiek, Gdansk 2002, s. 232.

40 B. Schulz, Opowiadania. Wybor esejow i listow, wstep 1 oprac. J. Jarzgbski, Wroctaw 1989.

41 Zob. wezedniejsze odestania w przypisach.
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pominajaca koscielne organy, obecne w galicyjskim pejzazu sakralnym (np. w ko-
sciotach Drohobycza czy Lwowa — zarowno katolickich, jak i greckokatolickich).
I dalej: ,,piszczatki i dzwonki” — to brzmienia dziecinstwa, jarmarku, a takze liturgii.
Moga przywodzi¢ na mys$l instrumenty dete (jak w klezmerskich zespotach) albo
dzwigki katarynek i dzwonkow kosScielnych.

Schulz nie opisuje muzyki dostownie — jego jezyk staje si¢ instrumentem,
ktory przywoluje dzwigki Galicji jako przestrzeni wielu kultur. Z kolei motyw
,lotu ojca” to transgresja, przemiana, ktora mozna odczyta¢ jako muzyczne cre-
scendo — co$, co sig ,,rozwija” jak temat w fudze lub improwizacji. Sama struktura
zdania dziata jak fraza muzyczna: buduje napigcie (lot), rozwija je (szum, dzwig-
ki), a konczy w kulminacji (organy, piszczatki, dzwonki). Warto tez pamigtac,
ze w mistyce zydowskiej dzwigk (zwlaszcza takich instrumentow, jak skrzypce,
flet) byl medium kontaktu z boskos$cia. Piszczatki i szumy moga odsyta¢ do tej
duchowosci. Natomiast obecno$¢ organdow sugeruje nie tylko sakralnosé, ale row-
niez klasyczne dziedzictwo muzyczne monarchii, obecne w architekturze dzwig-
ku miasta. Dzwonki i piszczalki to z kolei echa ulicznych grajkow, kataryniarzy,
dziecigcych zabaw — motywy obecne w przestrzeni Drohobycza.

To wszystko stanowi dowdd na to, ze Schulz ,.komponuje jezyk™ jak muzy-
ke. Stosuje np. rytmiczne, powtdrzeniowe frazy (,,jakby szumiaty... jakby szumia-
ly...”); aliteracje i instrumentacja gltoskowa (sz-sz-p-dz) imitujace dzwigki; stop-
niowanie efektu: od wiatru do skrzydel, a nastgpnie do organow i do dzwonkow.
To wszystko tworzy melodyjnos¢ i rytmicznos¢ zblizong do muzyki improwizo-
wanej, jak klezmerska czy chasydzka niguny — rozwijajacej si¢ w spiralnym, mi-
stycznym napigciu. Ten fragment pokazuje, jak muzyka Galicji — obecna w pejzazu
kulturowym (organy, jarmarki, synagogi) — zostata u Schulza przefiltrowana przez
wyobraznig i jezyk. Nie chodzi o opisy muzyki jako takiej, lecz o stworzenie mu-
zycznego sposobu opowiadania $wiata. Jezyk staje si¢ tu dzwigkowym wehikutem
pamieci, duchowosci i melancholii — kluczowych cech Schulzowskiej Galicji®.

»Sztuka dzwigkow” wykorzystywana bylta przez pisarza w nastgpujacych ce-
lach. Po pierwsze, do opisu stanow emocjonalnych bohaterow. Po drugie, przywo-
tania dzwigkow natury. Po trzecie, moze by¢ tematem, gdy staje si¢ przedmiotem
zainteresowania i opisu, jak w Wiosnie. Po czwarte, poprzez sama warstwe fone-
tyczna, tj. ,,muzyke stow” (m.in. instrumentacje, aliteracje, rymy). Po piate, dzigki

“2 Elementy wspolne dla wszystkich fragmentow, w ktorych jezyk Schulza jest wykorzystany nie-
mal jak zapis nutowy. Po pierwsze, muzyka u Schulza to nie temat — to struktura odczuwania §wiata. Po
drugie, rytm, harmonia, echo i glosy staja si¢ srodkami wyrazu przemijania, duchowosci i mitologizacji
codziennosci. Natomiast galicyjska kultura — pelna wielogtosowosci (jezyki, religie, dzwigki) — zostaje
ucielesniona w jezyku Schulza, ktory sam jest partytura Swiata. Jak widaé, zagadnienie jezyka prozy
Schulza i jego ,,muzycznych reminiscencji kultury Galicji” faczy literaturoznawstwo, kultur¢ muzyczna
oraz lokalng tozsamo$¢. Dla Schulza jezyk jest instrumentem stuzacym nie tylko opowiesci, ale i od-
twarzaniu duchowego pejzazu Galicji. Jej muzycznos¢ tkwi nie tyle w opisie muzyki, co w rytmie zdan,
metaforach i obrazach. Galicja u Schulza to ,,koncert pamigci” — przefiltrowany przez sen, mit i jezyk.
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zbieznosci literackich struktur kompozycyjnych z muzycznymi. A takze w war-
stwie leksykalnej przez uzywanie termindéw z dziedziny muzyki*. To wszystko
dowodzi, ze pisarz byt czuty nie tylko na sztuki plastyczne, ale takze muzyke.
Ponadto recenzenci prozy Schulza wskazywali na ,,synestetyczno$¢ jego je-
zyka”, co pozwalato pisarzowi ,,stysze¢ rzeczy optyczne, a widzie¢ zjawiska aku-
styczne™*. Pisano rowniez o tematach, ktore sa jak motywy przewodnie w muzyce
lub tworza metaforyczno-muzyczna ,,symfoni¢ dziecinstwa”. W stowach autora
Komety styszano: wichury, kotysania muzyki stow, zmystowo-taneczne rytmy.
Catos¢ kompozycyjnie porownywano do ,,fugi muzycznej” lub ,,starej opery”.
Muzycznosé, muzykalnosé, melodyjnosé prozy autora Wiosny to zatem sformuto-
wania impresyjne i metaforyczne. Nie zmienia to jednak faktu, ze ,,[c]ate bogactwo
stylistyczne prozy Schulza shuzy manifestacji bezsilnosci jezyka wobec $wiata™*.
Jezeli chodzi o film, to czas pokazat, ze sztuka ruchomych obrazéw okaza-
la si¢ szczegdlnie ,,zainteresowana” i taskawa dla tego pisarza. Powstato sporo
materialow audiowizualnych na temat jego osoby, tworczosci czy inspirowanych
opowiadaniami autora Wiosny*’. Rzecz jasna najbardziej znana jest ekranizacja
z 1973 roku Hasa z muzyka Maksymiuka* w wykonaniu Wielkiej Orkiestry Sym-

 A. Skrzypczyk, Bruno Schulz i muzyka. Exordium..., s. 75-98.

* A. Grzymata-Siedlecki, Etiudy planetnicze, ,,Kurier Warszawski” 1934, nr 11, s. 4.

4 Zob. tez: K. Miklaszewski, O pewnej modernistycznej wlasciwosci prozy Brunona Schulza
(na przyktadzie ,, Sklepow cynamonowych”), ,,Zeszyty Naukowe UJ. Prace historycznoliterackie”
1971, z. 21, s. 66.

4 J. Franczak, Wedrowcy niedoludzkich obszarow [w:] idem, Poszukiwanie realnosci: swia-
topoglad polskiej prozy modernistycznej, Krakow 2007, s. 408.

4T Wystarczy wskazac¢ tylko kilka tytutow, np. filméw dokumentalnych, takich jak: Niebo bez ston-
ca (1966) J. Rybkowskiego, do ktorego kompozycja dzwigku zajat si¢ J. Patkowski 1 K. Szlifirski; do-
kument Drohobycz bez Schulza (2001) M. Starczewskiego; Marzenie Schulza (2003) J. Szygiela z mu-
zyka J. Stoklosy do spektaklu teatralnego Sklepy cynamonowe zrealizowanego w Berlinie w 1990 r.;
fabularyzowany film dokumentalny Bruno Schulza 1892—-1942 (2014) A. Sikory, do ktdrego Sciez-
ke dzwigkowa stworzyt M. Kalinski. Natomiast w cyklu ,,Filmowy Kanon Literatury” zrealizowano
dokumentalny Bruno Schulz (2022) T. Sokotowskiego. Z kolei w 1987 r. W. Smigasiewicz zreali-
zowal spektakl telewizyjny Emeryt z muzyka J. Szczerby. W 1991 r. powstat spektakl Samotnosé
F. Lazaro z muzyka B. Pasternaka. Nastgpnie w 1999 r. teatr Republika marzen (1999) R. Zioto,
muzyka: B. Rawski. Kolejna adaptacja byta krotkometrazowa, fabularna Wiosna (2017) w rezyserii
B. Szewczyk z muzyka M. Szerlaga. W tym samym roku zrealizowano tez animowana etiudg
Samotnos¢ 1. Kaweckiego i B. Bozek z muzyka P. Madeja i rezyserow filmu. Ostatnia jak do tej pory
adaptacjq prozy autora Sklepow cynamonowych, dedykowana W. Hasowi, jest telewizyjny film fabu-
larny z 2022 1. Xsiega P. Mielecha z muzyka J. Kodymowskiego oraz cytatami z dziet W.A. Mozarta
w wykonaniu B. Bajor. Jezeli chodzi o filmy animowane, to na pewno warto pamigta¢ o lalkowej
animacji: Zyciorysie Brunona S. wyciggnietym z szuflady (1979) A. Skiby z muzyka M. Wilczynskiego
oraz animacji z 1984 Aziotaz biletéw na czas A. Skiby z muzyka Z. Koniecznego.

* Jerzy Maksymiuk (ur. 1936, Grodno) — znany polski dyrygent i kompozytor. Autor utworow
orkiestrowych, instrumentalnych, dla dzieci, muzyki teatralnej, radiowej i filmowej. Jezeli chodzi
o jego zwiazek ze sztuka ruchomych obrazéw, to trzeba przypomnieé, ze byt wspotautorem $ciezki
dzwigkowej w filmach (wybor): dokumentalnym Nitro mania (2011); Ze snu sen (1998); spektaklu
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fonicznej Polskiego Radia i Telewizji (Katowice). Film Hasa jest w pelni oryginal-
ng i autorskg interpretacja literackiego pierwowzoru — to fakt niezaprzeczalny®.

Muzyka w Sanatorium pod Klepsydra (1973) Wojciecha J. Hasa

Najbardziej odpowiadat mi sposob wypowiedzi Wojciecha Hasa,
sila jego obrazow polqczona z lekkosciq, rozpasana wyobraznia.
Dlatego by¢ moze za najbardziej udanq swojq muzyke filmowq
uwazam te do ,,Sanatorium Pod Klepsydrq”.

Jerzy Maksymiuk®

Muzyka w sztuce ruchomych obrazow, zarbwno immanentna (zrodto w ka-
drze), jak i transcendentna (spoza kadru)*', stuzyta przede wszystkim w funkcji ilu-

telewizyjnym Bajka o dobrym smoku (1987); Osobisty pamietnik grzesznika przez niego samego spi-
sany (1985); fabularnym Kim jest ten cztowiek (1984); Pismak (1984); fabularnym Kamienne tablice
(1983); fabularnym Pastorale heroica (1983); Szkoda twoich ez (1983); Nieciekawa historia (1982);
serialu Popielec (1982); fabularnym Boldyn (1981); Wojna swiatow — nastepne stulecie (1981); fabular-
nym Terror (1980); Urodziny mtodego Warszawiaka (1980); fabularno-telewizyjnym Na wilasng prosbe
(1979); Sekret enigmy (1979); Strachy (1979); Sni¢ we snie (1979); ...Gdziekohwiek jestes panie prezy-
dencie (1978); dokumencie Biostymulacja (1978); dokumencie Kobiety pracujqce (1978); dokumencie
Opowies¢ o zwyklym miescie (1978); fabularnym Proba ognia i wody (1978); fabularnym Sto koni
do stu brzegow (1978); dokumencie Dworzec centralny (1976); fabularnym Kazimierz Wielki (1975);
dokumencie Wielka karta Europy (1975); dokumencie Wystawa (1975); fabularnym Gniazdo (1974);
dokumencie Miasto niezwykte Warszawa (1974); dokumencie Trzy kolekcje (1974); fabularnym Zapis
zbrodni (1974); fabularnym Ciemna rzeka (1973); fabularnym TV Nicponie (1973); Sanatorium pod
Klepsydrq (1973); dokumencie Antonio Gaudi (1972); dokumencie Jerzy Krawczyk 1921-1969 (1972);
fabularnym Kopernik (1972); animacji Degustacja (1971); dokumencie Do kroniki Krakowa (1971);
Figurynki z saskiej porcelany (1971); animacji Myszka (1971); fabularnym Pan Dodek (1970); animacji
Ziarno (1970); dokumencie / taka jest Warszawa (1969); fabularnym Jarzebina czerwona (1969); doku-
mencie Polonez (1969); animowanym Letni koncert (1968); dokumencie Aniof z Bizancjum (1967); ani-
macji Pchla szachrajka (1967); fabularnym dla TV Duch z Canterville (1967); fabularnym TV Tortura
nadziei (1967); animacji Weekend (1967); fabularnym Wy cieczka w nieznane (1967); fabularnym Don
Gabriel (1966); fabularnym Czarne skrzydta (1962). Wida¢, ze muzyke do filmu J. Maksymiuk zaczat
realizowac juz od 1962 r. Komponowal ja przede wszystkim dla E. i C. Petelskich. W 1986 r. otrzymat
nagrode¢ za muzyke¢ na Festiwalu Polskich Filmow Fabularnych za Osobisty pamietnik grzesznika. ..
Byl ponadto wspottworca muzyki do filmu Chopin. Pragnienie mifosci w rez. J. Antczaka (2002).
Zob. http://jerzymaksymiuk.pl/kompozycje/ (4.09.2025). Zob. tez na temat tego kompozytora m.in.
Maestro Jerzy Maksymiuk: doktor honoris causa Akademii Muzycznej im. Feliksa Nowowiejskiego
w Bydgoszczy, red. M. Biesaga, Bydgoszez 2021; Maksymiuk: doktor honoris causa Uniwersytetu
Muzycznego Fryderyka Chopina, red. E. Dudkiewicz, J. Jakubaszek, Warszawa 2023.

4 Zob. m.in. W. Kiedacz, ,, Sanatorium pod Klepsydrq” — proza Schulza i wizja Hasa, ,,Teksty:
teoria literatury, krytyka, interpretacja” 1975, nr 2(20), s. 149-155.

50 J. Maksymiuk, E. Piasecka, Maksymiuk na maksa, Warszawa 2002, s. 11.

St Zob. J. Plazewski, Jezyk filmu, Warszawa 2008. Wskazany filmoznawca pisat, w ramach po-
dzialu muzyki filmowej na immanentna i transcendentna, na takie jej zadania: ,,muzyka nosicielem
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stratora (vs. audialnego komentarza fabuly), oddzialywania na przezycia (nastroj)
odbiorcoéw i niemal niestyszalnego akompaniamentu®>. Wielu badaczy wskazywato
na zadania muzyki filmowej, bardzo precyzyjnie podkreslajac jej niepodwazalna
funkcje sprawcza, np. ujawnianie ruchu na ekranie, stylizacj¢ odgloséw realnych
i zjawisk stuchowych, reprezentacje przestrzeni muzycznej, deformacje (preparo-
wanie) materiatu dzwigkowego, podstawg komentarza odautorskiego, podkresla-
nie swej naturalnej roli, ujawnianie przezycia psychicznego jako znaku spostrze-
zen, wspomnien, wyobrazen wytworczych, marzen sennych, halucynacji, emocji,
aktow woli®. Dzigki tym wszystkim funkcjom muzyka pozwalata wczué sig¢ wi-
dzom w tres¢ filmu, podkreslata jego symboliczny potencjat, antycypowata fabute,
a przede wszystkim jednoczyta formg i strukturg filmu>.

Przywiazywanie przez rezyserow duzej wagi do odczu¢ widza i jego percep-
cji sktonito do wylonienia najwazniejszych zadan muzyki filmowe;j: ,,dramatur-
gicznej (muzyka wspottworzy sceng, charakteryzuje miejsca zdarzen, obrazuje
uczucia bohateréow)”; ,,epickiej (wspomaga narracjg, odwotuje si¢ do elementow
historycznych i spotecznych zawartych w fabule, jest narzgdziem interpretacyj-
nym, elementem korespondujacym i laczacym dwie wizje filmu: kompozytorska
irezyserska)”; ,,strukturalna (scala narracjg, integruje sceny, wspomaga montaz)”,
»perswazyjna (identyfikuje widza z postaciami lub wydarzeniami w kadrze, kie-
ruje jego uwagg na okreslone elementy akcji)”%. Wszystkie te zadania warstwy
dzwigkowej zostaja rowniez sfunkcjonalizowane w warstwie audialnej (autorstwa
Maksymiuka) poetycko-psychologicznego Sanatorium pod Klepsydrq Hasa.

Maksymiuk wspomnial, ze jego kontakt z filmem w duzej mierze zwiazany
byt z bratem matki — Czestawem Petelskim, ktory wstawit si¢ Bazq ludzi umartych.
Swoja pracg przy filmie opisywat tak: ,,Pisatem muzyke do jego filmow, w ogole

idei”, ,,muzyka imitatorska”, ,,muzyka elementem akcji”, ,,muzyka ilustratorska”, ,,zart muzyczny”,
»muzyka samoistna”.

52 M. Wilczek-Krupa, Funkcje muzyki w filmie. Teorie praktykow, ,,Res Facta Nova. Teksty o mu-
zyce wspolczesnej” 2014, nr 15, s. 103—-123. W wersji online jest inna numeracja stron: s. 99-119.
Podaj¢ numeracjg wersji elektronicznej. Piszac o muzyce filmowej, w duzej mierze myslimy o mo-
tywie/motywach muzycznych, ktére moga by¢ zaréwno ,,jezykiem symbolu”, jak i ,,narzgdziem stu-
zacym jego ekspozycji”. Pozwala to wyloni¢ — zdaniem M. Wilczek-Krupy — cztery strefy estetycz-
ne funkcjonowania motywu: ,,ilustracyjna”, ,,egzystencjalng”, ,,charakterologiczna” oraz ,,ideowa”.
Ibidem, s. 103—123.

33 Ibidem, s. 103—123.

54 Zob. m.in. Z. Lissa, Estetyka muzyki filmowej, Krakow 1964. Por. tez cztery strategie warszta-
towe najczesciej stosowane przez kompozytorow muzyki filmowe;j, takie jak: ,technika deskryptywna
(ilustrowanie ruchu muzyka, imitacja, cytaty muzyczne)”’; ,.technika Mood (podkreslenie lub wygene-
rowanie nastroju tresci procesoOw wizualnych)”; ,technik¢ motywow przewodnich (operowanie temata-
mi powigzanymi i kojarzonymi z okreslona idea pozamuzyczna)”; ,technikg modutowa (tzw. technika
montazu lub ornamentyki; kilkutaktowe kombinacje motywow i sekwencji rytmicznych, melodycznych,
harmonicznych)”. Zob. C. Bullerjahn, Grundlagen der Wirkung von Filmmusik, Augsburg 2001.

53 M. Wilczek-Krupa, Funkcje muzyki..., s. 108.
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duzo napisatem tej muzyki dla wojskowej «Czotowki», do kreskowek 1 do czego si¢
dato. Ojciec byt nadzwyczajnie pracowity i to po nim odziedziczytem te ceche™®.
W tamtym czasie kompozytor zrobit muzyke dla wielu filméw krotkometrazowych,
ale najwigcej dla krewnego. Wspominat takie tytuly, jak: Czarne skrzydta, Don Ga-
briel, Kopernik®. Jednoczes$nie podkreslat, ze najbardziej odpowiadata mu wspot-
praca z Hasem. W rozmowie z Ewa Piaskowska wspominat: ,,Najbardziej odpowia-
dal mi jednak sposob wypowiedzi Wojciecha Hasa, sita jego obrazoéw potaczona
z lekkoscia, rozpasana wyobraznia. Dlatego by¢ moze za najbardziej udana swoja
muzyke filmowa uwazam te do Sanatorium pod Klepsydrqg™®.

Zasadniczo jednak Maksymiuk cenil bardziej muzyke, ktéra moze by¢ war-
tosciowa sama w sobie, bez ,,towarzystwa” tekstu czy obrazu. Wspomniat to tak:

O wiele wigksza jest rado$¢ ptynaca ze stuchania muzyki filmowej i na przyktad kwartetu na
estradzie, gdy dziala sam dzwigk. Co innego tez komponowaé taka muzyke. Co si¢ stato z Preisne-
rem, gdy zabraklo Kieslowskiego? Jakby zbladt, zniknat. Razem wspotdziatali bardzo dobrze, ale
juz samodzielna muzyka Preisnera nie sprawdza si¢ w takim samym stopniu, jak w filmie>.

Autor $ciezki dzwickowej do Sanatorium pod Klepsydrq wspominal tez, ze
film kojarzy mu si¢ ze wspotczesnoscia, czasem ,,szybkiego montazu”. Ta zasada,
ktorej kompozytor nie cenit, obowiazuje jednak dos¢ czgsto w filmach®. Ale nie
Hasa. Dlatego zapewne wspotpraca artystow, dla ktorych wazniejszy jest czas na
kontemplacje i refleksje, okazata si¢ tak owocna.

Jezeli chodzi o kompozytorow, ktorych podziwial Maksymiuk to sa nimi m.in.
Tadeusz Baird i wywodzacy si¢ ze Lwowa Wojciech Kilar, z ktorymi wspotpracowat
tez Has®'. Niemniej muzyk wskazywat na ich kompozycje samoistne, a nie filmowe.

W kwestiach warsztatowych, dotyczacych instrumentow, kompozytor bardzo
cenit glos ludzki jako instrument najdoskonalszy®. Byt tez §wiadomy istotnosci

56 J. Maksymiuk, Maksymiuk na maksa. Wyshuchata i opracowata Ewa Piasecka, Izabelin 2002, s. 5.

57 Ibidem. Dalej kompozytor wspominat: ,,A z Cze$kiem Petelskim pamigtam zabawna sceng,
kiedy napisatem muzyke chyba do filmu Kopernik. On wyobrazal sobie, ze tagodniejsza muzyka
bedzie do scen z wojskiem polskim, ostrzejsza — z wojskiem krzyzackim. Niestety ja odwrotnie.
Gdy wigc ustyszat moja muzyke, wrzasnat: «To nie to wojsko!» Lubitem tez pisa¢ muzyke do oko-
licznosciowych filmoéw na Zaduszki, bo wtedy pisatem muzykeg zblizona do Rachmaninowa. Nie
bardzo pamigtam to, co pisalem, ani obrazy, ktore muzyka dopelniatem. Wyjatkiem jest dokument
o Eugeniuszu Lokajskim, lekkoatlecie, jednym z najlepszych oszczepnikow przed II wojna, ktory
zastynatl pozniej jako fotoreporter wojenny. Makarczynski, poeta dokumentu, zrobit wspaniaty film
o pokonywaniu samego siebie”. Ibidem, s. 11-12.

8 Ibidem, s. 10.

 Ibidem, s. 11-12.

0 Jbidem, s. 56.

W wywiadzie wspomniat W. Kilara tak: ,,Myslg, ze jego Orawa przejdzie do historii muzy-
ki, a jednoczesnie to jedyny kompozytor, ktory z powodzeniem pisze takze muzyke filmowa.
Zazdroszcze mu”. Ibidem, s. 103.

2 Ibidem, s. 31.



558 IWONA GRODZ

wielkich kompetencji dyrygenta w kwestii wiedzy o mozliwos$ciach poszczegol-
nych instrumentow®. Te wszystkie preferencje i kompetencje zostaty ujawnione
tez w muzyce filmowej Maksymiuka.

Powracajac to filmu Hasa, przede wszystkim trzeba podkresli¢, ze adaptacja
z 1973 roku jest w duzej mierze refleksja na temat przemijania i Smierci. Tytutowe
sanatorium jest symbolicznym miejscem, ktore potwierdza nieuchronno$¢ i nie-
odwracalno$¢ kresu ludzkiego losu. Gtowny bohater Jozef (Jan Nowicki) odwie-
dza w sanatorium doktora Gotarda (Gustaw Holoubek) zmarlego ojca Jakuba (Ta-
deusz Kondrat). W tym surrealistycznym miejscu przenosimy si¢ w inny wymiar
czasu, w ktérym ojciec jednak zyje. Bohater zaczyna przezywaé powtornie to,
co juz przezyt w matym galicyjskim miasteczku ze swojego dziecinstwa z Adela
w roli gtéwnej (Halina Kowalska). Odnajduje tam tez tajemniczy ogrod Bianki,
ktora odrzucita jego mitos¢ i odchodzi z Rudolfem. Zasadniczo jednak swiat, do
ktorego wraca gtdwny bohater, jest $wiatem rozpadu i zniszczenia. Powrot do
przesztosci, dziecinstwa okazuje si¢ niemozliwy.

Badacze tekstu literackiego pisali o istnieniu ,,wiedzy ukrytej”, ktora jest wie-
dza o losie Zydow w Galicji w czasie II wojny $wiatowej. To rodzaj symbolizmu,
ktory moze ,,odgrywa rolg czego$ w rodzaju pragmatycznego filtru warunkujacego
odbior”*. Jest niczym ,,szelest zwigdtych lisci”, ,,zapomniana przez wszystkich bi-
blioteka” albo ,,figura katastrofy”. Owa wiedza jest rowniez zaszyfrowana w muzy-
ce Maksymiuka®, dookreslajac obraz Hasa i czyniac go dzietem ponadczasowym.
To dramat sztuki totalnej katastrofy®. To odpowiedZ na pytanie, jak da¢ wyraz zda-
rzeniu, ktdrego najprostsza posta¢ stowna brzmi: ,,tamtego $wiata juz nie ma”.

Gdy zapytamy jednak o wptyw tekstu literackiego na $ciezke dzwigkowa do
filmu czy komentarz stowny do muzyki samego Maksymiuka, to odnajdziemy
informacjg, z ktorej wynika, ze kompozytor Zle si¢ czuje ,,z muzyka z tekstem”.
Jako potwierdzenie tej konstatacji przywotywal anegdote wilasnie z cytatem
z opowiadania Schulza Sanatorium pod Klepsydrq:

Stowa nie zawsze sa precyzyjne i roznie moga by¢ odbierane — twierdzit. Pewien dyrygent,
chcac poderwac orkiestrg do wielkiego wysitku, zaczat opowiadac o utworze w ten sposob: ,,To jest

9 Ibidem, s. 77.

%M. Wilczynski, Polska proza galicyjska przed wojnq i po wojnie. Bruno Schulz w kontekscie
literatury katastrofy, ,,Schulz/Forum” 2015, nr 5, s. 10, https://czasopisma.bg.ug.edu.pl/index.php/
schulz/article/view/2185/1607 (6.09.2024).

% Por. tez: J. Maksymiuk w rozmowie z E. Piasecka powiedziat: ,,Tekst jest wazny dla mnie,
ale tylko do pewnego stopnia. Dzwigki tworza bowiem swdj autonomiczny $wiat, ktory bedzie
istnial, jesli nawet pig¢ razy zmienimy tytul. [...] Zawarta w tytule czy tekscie sugestia dokads
nas kieruje, ale nasza dyspozycja emocjonalna moze spowodowac, ze podazymy myslami w inna
strong”. J. Maksymiuk, Maksymiuk na maksa, s. 97-98. Z drugiej strony kompozytor przyznawat,
ze obraz bardziej przyciaga uwage widza, mowiac, ze ,,0ko intensywniej odbiera obraz niz ucho
dzwigki”. Ibidem, s. 97-98.

 Ibidem, s. 16—17.
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jak uniesienie aniotow, ktore leca ku doskonatosci, a potem patrza z podziwem na ksztatt ziemi, oce-
any, morza, réozne kultury...”. I tak mowit z p6t godziny, a potem muzyk zapytal: ,,Panie profesorze,
czy mamy to zagra¢ glo$no czy cicho?” I wtedy przychodzi mi na my$l cudowne zdanie Brunona
Schulza, chyba padto takze w filmie Sanatorium pod Klepsydrq: ,,To si¢ nie moze zmiesci¢ w zda-
rzeniu”. Tak, ,,zdarzenie [tak jak stowo, w tym kontekscie — przyp. I.G.] jest ptytsze™®’.

Adaptacja opowiadan Schulza obdarzona zostata jedna z ciekawiej skonstru-
owanych kompozycji audialnych w historii polskiego filmu. To przyktad muzy-
ki, ktora ,,nie miesci si¢” nie tylko w zdarzeniach, ale i stowach. Dlatego trudno
o0 nigj pisa¢. Mozna zaryzykowaé¢ nawet tezg, ze Sanatorium... pozostaje adapta-
cja, w ktorej warstwa dzwigkowa spelnia pierwszoplanowa rolg. Mozna nawet
powiedzie¢ o spotggowanym ,,naduporzadkowaniu” senséw konotowanych przez
dzwigki, ktore powtarzaja, dopetniaja te, ktore zostaly ,,zaszyfrowane” w obrazie
galicyjskiej prowincji®®.

W kompozycji Maksymiuka pojawia si¢ motyw przewodni. Pierwszym sce-
nom filmu towarzysza dzwigki, ktore wprowadzaja nas w $wiat snu. To efekt ich
elektronicznego przetworzenia, a wigc Swiadomego odrealniania. Maksymiuk nie
oddziela muzyki diegetycznej i niediegetycznej od innych efektow dzwigkowych.
Z tego powodu obok dzwigku takich instrumentow, jak: skrzypce, flet, fortepian
czy gitara®, stycha¢ przetworzone efekty akustyczne, np. krakanie wron, $wist
szabli, smaganie biczem. Kompozytor wykorzystuje takze wiele przyrzadow,
m.in. kotatki, tarki, dzwonki czy gtosy ludzkie jako komponent muzyczny. Z dru-
giej strony wielokrotnie to wlasnie instrumenty muzyczne imituja odglosy natury,
np. odrealniajace szmery, szum wiatru, kapanie wody, klaskanie w dtonie, zgrzy-
ty, trzaski, brzgczenie lampy, skomlenie psa, Smiech wpadajacy w szloch, opady
deszczu, pohukiwanie dzikich ptakow, echo, turkot kot pociagu czy odgtosy zbli-
zajacej si¢ burzy. Warto wigc wskaza¢, ze dominanta w tej sferze znaczeniotwor-
czej sa instrumenty strunowe i syntezatory elektroniczne.

Rozréznienie migdzy muzyka a efektami dzwigkowymi w przypadku $ciezki
dzwigkowej Maksymiuka do filmu Sanatorium pod Klepsydrq wymaga zatem sub-
telnej analizy — zwlaszcza ze Has $wiadomie zaciera granice migdzy dzwigkiem
diegetycznym (pochodzacym ze §wiata przedstawionego), pozadiegetycznym (ze-
wngetrznym wobec niego) a kompozycja muzyczng i montazem akustycznym. Jed-
nym z przyktadow trudno$ci w przeprowadzaniu takiego rozrdznienia moze by¢
uzycie muzyki w funkcji narracyjno-emocjonalnej. W filmie jest wiele sekwencji,
w ktorych Maksymiuk w celu budowania nastroju, rytmu, semantyki i afektu filmu
celowo ,,rozciaga” poza ramy obrazu dzwicki np. klarnetu i smyczkoéw, ktérych

7 Ibidem, s. 98.

% Warto tez pamiegta¢ o tym, ze w 1998 r. J. Maksymiuk zrealizowal $ciezke dzwigkowa do
filmu dokumentalnego o Hasie A. Kuczynskiego Ze snu sen.

8 Zob. spoteczne znaczenie tych instrumentéw w ujeciu historycznym m.in. w: A. Czech,
Ordynaci i tredowaci. Spoleczne role instrumentow muzycznych, Gdansk 2013.
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zrodto jest mobilne w tym sensie, Ze raz jest, a za chwilg go nie ma w jego $wiecie

przedstawionym, tym samym petniac funkcj¢ pozadiegetyczng i symboliczna.

Granica migdzy muzyka a efektami dzwigkowymi rozmywa si¢ wowczas,
gdy efekty dzwickowe, takie jak: odglosy zegarow, stukot obcasdw, skrzypienie
drzwi, gwizdy pary, cichy szelest pergaminow, $wist wiatru w pokoju, nie sa efek-
tem naturalnego montazu, ale $wiadoma kompozycja akustyczna. Jednak nie sa
muzyka — nie posiadaja melodii, harmonii ani rytmicznej struktury”. Wszystko
to prowadzi do stwierdzenia, ze Maksymiuk stosuje muzyke nie jako tto, ale jako
aktywnego narratora. Efekty dzwigkowe — przetworzone, nienaturalne — staja si¢
elementem surrealnej poetyki filmu. Granica miedzy muzyka a dzwickiem zostaje
celowo zatarta, by zbudowac atmosferg snu, nostalgii i rozpadu. Wspotistnienie
tych dwoch warstw — emocjonalnej (muzycznej) i teksturalnej (dzwigkowej) —
buduje przestrzen akustyczna Sanatorium... jako $wiat Schulzowski, w ktorym
realnosc¢ 1 fantazja wspotbrzmia. Synergia, a wige kongenialno$¢ taczenia muzyki
i efektow dzwigkowych, charakteryzuje przestrzen galicyjskiego sanatorium jako
przestrzen surrealistyczna, nawiedzana przez duchy, zjawy, widziadla.

To obszar Galicji napigtnowany niewidocznym zniszczeniem, §miercia i nie-
realnoscia. Imitatory dzwigkéw nadnaturalnych tworza nastrdj grozy, smutku
i niesamowitosci, a wigc typowy dla kresowych romantycznych i surrealistycz-
nych wizji. Film charakteryzuje tez pulsujacy rytm. Opisana warstwa brzmienio-
wa powtorzona zostaje jeszcze w scenach:

— marszu tajemniczych ludzi z konduktorem w lektyce,

—rozmowy Jozefa z panem de V... w gabinecie manekinow — tym razem sce-
na ta wzbogacona zostala jeszcze przez $wist szabli, odgtosy nocy, imitowanie
dzwigkow mechanizmu napgdzajacego manekiny,

— spotkania z ojcem na strychu, w czasie ktorego dochodzi do rozmowy o pta-
kach, imitowania ich odglosow,

— w sanatorium, w czasie ktérych oslepiony Jézef przechodzi w kierunku grobow
i oczekujacej przy nich matki.

Nieco inny podktad muzyczny maja sceny, w ktorych przenosimy si¢ do prze-
sztosci, do dziecinstwa Jozefa, domu jego rodzicow, sklepu, strychu ojca. Pierw-
szy powrét zasygnalizowany zostal motywem muzycznym, w ktérym wyraznie
odnajdujemy regionalna i religijna stylizacje’'. W tle dzwiekowym stycha¢ przede

0 Zob. dwa mechanizmy: ,,muzykalizacji dzwigku” — efekty dzwigkowe o cechach muzycz-
nych (np. regularny rytm, tonalnos$¢) i ,,dzwigkowienia muzyki” — partytury komponowane tak, by
imitowaty brzmienie mechaniczne, srodowiskowe. Dobrym przyktadem jest scena wprowadzajaca
melodyjny dzwigk przypominajacy pracg zegara, ktory jednoczes$nie dziata jako metafora uptywa-
jacego czasu (muzyka) i efekt otoczenia (dzwigk).

"t Por. P. Towarek, Chrzescijanska symbolika instrumentow muzycznych, ,,Studia Elblaskie”
2014, t. XV, s. 221-232. Autor ten przypomniat: ,,Wraz z zajgciem Jerozolimy przez krola Dawida,
powstaniem krolewskiego dworu i $wiatyni w czasach Salomona, datowac trzeba obecnos¢ we
wskazanych instytucjach zawodowych muzykoéw, grajacych na konkretnych instrumentach.
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wszystkim skrzypce. Tylko gdzieniegdzie nowe dzwigki przetykane sa motywami
melodycznymi, znanymi z pierwszych scen filmu. Dom ze wspomnien i z dzwig-
koéw ,,utkany” jest z brzmien nalezacych do réznych czasoprzestrzeni. Interesuja-
ca pod wzgledem dzwigkowym jest tez scena z subiektami. Mam na mys$li obraz
ich budzenia si¢, modty, rozmowy z J6zefem, przekomarzania z Adela czy sceng
handlu. Rezyser zdecydowat si¢ wyeksponowaé chrapanie, ziewanie sprzedaw-
cow po to tylko, zeby osiagnac efekt tozsamy do stanu, w jakim znajdowali si¢
Jakub i Jézef — ,,przebudzenia si¢”, a wigc metaforycznego powrotu do przeszto-
$ci, konieczno$ci odnalezienia dawnego $wiata. Scena porannych modlitw jest
natomiast wyraznie zainspirowana zydowska tradycja. Widzimy zatem tancza-
cych, radosnych me¢zczyzn, klaszczacych w dionie i §piewajacych piesn pochwal-
na (aluzja do Ksiegi Psalmow) do stow: ,klaskajcie rekami i wykrzykujcie imig
jego, 0j0jojoj...".

W zwiazku z filmem Sanatorium pod Klepsydrq warto pamigtac, ze adaptacja
zmodernizowanych wzorcow, np. $piewu Zydow’™, byla koniecznoécia. Wynikata
z chgci zblizenia si¢ do odbiorcy, ktory czgsto nie dysponowal rzetelng wiedza hi-
storyczna. W przypadku $ciezki dzwigkowej do filmu Hasa istota — podobnie jak
istota reformy muzycznej w kulturze judaistycznej — nie bylo radykalne odrzucenie
muzycznosci tradycyjnej, lecz czgsto nowe jej opracowanie czy inny sposob jej
wykonawstwa. Tym samym przelamano stereotypowe wyobrazenia o galicyjskiej
ortodoksji i wskazano na ogrom wrazliwo$ci muzycznej, ,,przyznanie muzyce waz-
nej roli w zyciu spotecznym i religijnym oraz wielkie przywiazanie do wlasnych
tradycji muzycznych””, cho¢ nie za ceng zamknigcia we wlasnym matym $wiecie.

W adaptacji Hasa scena modtow zostaje powtorzona w drugiej czesci fil-
mu. Tym razem chodzi o modlitwg wieczorna. W tle dzwigkowym dominujacy-
mi instrumentami sa: skrzypce, tarka, dzwonki, syczenie palacych si¢ swiec itp.
Zmiana polega na tym, ze nie jest to modlitwa radosna, nie chodzi bowiem o po-
witanie, ale o pozegnanie. Przywodzi wigc na mysl sceny w domu Jozefa, kto-
rych $ciezka dzwigkowa zwiastuje koniec dziecinstwa i dawnego galicyjskiego
$wiata. Swiadcza o tym ztowieszcze dzwieki: krakania, kotatki, tarki, pojedyncze
drgania strun gitary.

Zaswiadczaja o tym wersety Drugiej Ksiegi Samuela, opisujace przeniesienie Arki Przymierza: Tak
Dawid, jak i caly dom Izraela tanczyli przed Panem z calej sily przy dzwigkach piesni i gry na cy-
trach, harfach, bebnach, grzechotkach i cymbatach (1 Sm 6,5)”. Ibidem, s. 224.

2 Warto wszak przypomnie¢ i podkresli¢, ze wiele reform zydowskiej muzyki liturgicznej,
takich jak: ,,profesjonalne ksztalcenie i wyodrgbnienie zawodu kantora synagogalnego, wprowa-
dzanie do synagog chorow i organdw oraz przygotowanie nowych opracowan tradycyjnych melodii
liturgicznych dla nowych wykonawcoéw”, sugerowato ch¢é ,,nie tylko zachowania jej dla przysztych
pokolen przez uatrakcyjnienie i przetozenie na jgzyk bardziej zrozumiaty dla mtodszych odbior-
cow”. Zob. S. Jakubczyk-Sleczka, Reforma zydowskiej muzyki liturgicznej w Galicji na przelomie
XIX i XX wieku, ,,Studia Judaica” 2019, vol. 22, nr 2(44), s. 235-237.

3 Ibidem, s. 257.



562 IWONA GRODZ

Zainteresowanie miodych mezczyzn w Sanatorium pod Klepsydrq Hasa
erotyzmem ,,prowadzi” natomiast do postaci Adeli, w ktdrej obecnosci styszy-
my radosne glosy i gre strazakow na trabkach’™, Jozefa, a takze dzwigk zegara
1 dzwonkow. Najrado$niejsza $ciezka dzwigkowa towarzyszy scenom z postacia
rudowlosej stuzacej oraz tym rozgrywajacym si¢ na rynku tajemniczego miasta
z dziecinstwa Jozefa. Skonstruowana jest ona z wielu elementéw o wyraznie ory-
ginalnym brzmieniu. Najczg$ciej styszalne instrumenty to gitara, tamburyn i flet.
Jest to skoczna melodia, ktora podkres$la zabawowa aurg spotkan na rynku kupcow,
kupujacych i Jozefa, ktory rozni si¢ od innych posiadaniem tajemniczej ksiegi, eg-
zotycznych ptakow i1 drogocennych jajek. Dzwigkom muzyki towarzysza odglosy
ptactwa domowego. Radosny stan zabawy z rynku do$¢ szybko maca dzwigki,
ktore powtarzaja motywy melodyczne z sanatorium. Tym razem towarzysza one
ludziom w zetlatych ubraniach i lektyce, w ktorej siedzi slepy konduktor.

W tle dzwigkowym, oprdcz znanego tematu, pojawia si¢ przetworzony dzwigk
bata, dzwonkow, a takze dzikich zwierzat, np. stoni, ktére niespodziewanie poja-
wiaja si¢ w ciemnym lesie. Podobna aur¢ zabawy wydobywa warstwa dzwickowa
towarzyszaca scenie handlu, w ktorej styszymy dodatkowo gwar ludzi i widzimy
Adele z metalowym kottem i thuczkiem, a ojca Jozefa z trabka w dtoniach.

Novum do warstwy dzwigkowej filmu wprowadza pojawienie si¢ Jozefa
w ogrodzie Bianki. Tym obrazom towarzyszy szereg efektow akustycznych zwig-
zanych z budzeniem si¢ przyrody do zycia, a wigc: §wiergot ptakow, kukanie ku-
kutki, a takze odglosy nocy. Tym razem, w przeciwienstwie do scen pozostatych,
na pierwszym planie stycha¢ brzmienie fortepianu. Zdaje sig, ze to wlasnie ten in-
strument najlepiej charakteryzuje posta¢ Bianki: dziecinna i niedost¢pna jednocze-
$nie. ,,Czysta”, niemal ,transparenta”, ale wyraznie wyizolowana i smutna. W tym
filmie dzwigki oddaja nie tylko smutek, ale tez podkreslaja motyw btadzenia gtow-
nego bohatera po labiryncie czasoprzestrzeni, przesztosci, terazniejszosci i przy-
sztosci. Efekt ,,kluczenia” osiagnigty jest przez pojawienie si¢ nowych dzwiekdw,
powtarzajacych znang lini¢ melodyczna. Wyjscia nie ma, drogi prowadza donikad
albo z powrotem, do matki, na cmentarz. Dlatego koniec filmu uzupehia identycz-
na $ciezka dzwigkowa, co na poczatku, a Jozef przemienia si¢ w konduktora. Po-
wtarza dobrze znany los 0s6b osamotnionych. Roznica polega tym razem na tym,

™ Trabka, jako instrument o charakterystycznym, dono$nym brzmieniu, ma bogata symbolike,
ktorej korzenie siggaja starozytnosci. Od zawsze byla kojarzona z sita i wladza. Dzwigk tego instru-
mentu to takze ,,zwiastun waznych wydarzen”, ale i znak boskosci i duchowosci. W Sanatorium pod
Klepsydrq trabka oznacza rado$¢ 1 $wigtowanie. Inne wazne znaczenia obecnosci tego instrumentu
w przestrzeni dzwigkowej maja charakter sygnalny, odsytaja do doswiadczenia przejscia i transforma-
cji. Trabka ze swoim klarownym, czystym dzwigkiem czgsto symbolizuje szczero$¢, prostote i bezpo-
$rednio$¢ w komunikacji. Jej dzwigk jest trudny do zignorowania, co moze by¢ utozsamiane z prawda,
ktora nie moze zosta¢ ukryta. Na koficu warto przypomnie¢, ze jej dzwigk spelnia tez funkcjg ostrze-
zenia przed zagrozeniem. Jak wida¢, to instrument, ktory w filmie W. Hasa, zgodnie z historyczna
symbolika, reprezentuje zaréwno triumf'i site, jak i duchowa glgbig oraz wezwanie do dziatania.
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ze znang melodi¢ powtarzaja skrzypce, flet, w brzmieniu ktorych stychac i ,,zawo-
dzenie”, 1 dalekie echa piesni religijnej z Ksiegi Rodzaju do stow Jozefa: ,,c6zeSmy
to zrobili, nie wiedzieliscie, ze posiadam dar jasnowidzenia™...

Jezeli chodzi o funkcje dramaturgiczne muzyki w tym przypadku to, po
pierwsze, sprowadzaja si¢ one do uczynienia z muzyki medium czasu subiek-
tywnego. Film operuje Schulzowska wizja czasu — ,,rozlanego”, nielinearnego,
powtarzalnego. Maksymiuk wspiera to wrazenie poprzez: cykliczne motywy mu-
zyczne, ktore nie rozwijaja si¢ linearnie, lecz powracaja jak reminiscencje (czas
snu/pamigci), uzycie powtarzalnych struktur figur rytmicznych, np. w utworach
opartych na melancholijnym brzmieniu fortepianu. Ponadto mozna ustysze¢ brak
wyraznych kulminacji muzycznych, co odbija bezczasowos$¢ i stagnacjg przestrze-
ni sanatorium. Efektem jest wrazenie, ze muzyka nie ,,prowadzi” widza w czasie
(jak w klasycznym kinie), lecz zawiesza go w czasoprzestrzeni pamigci.

Druga funkcja dramaturgiczna tego filmu jest ,,uprzestrzennienie” muzyki
w tym sensie, ze funkcjonuje ona jako ,,architektura nastroju”. Has tworzy prze-
strzenie wizualne jako labirynty. Maksymiuk dopehia je warstwa dzwigkowa
poprzez m.in. muzyke ambientowa, nieposiadajaca wyraznej linii melodyczne;j,
ale budujaca przestrzen dzwigkowa niczym echo, tto, szmer. Dodatkowo zasto-
sowano rozproszone rozmieszczenie zrodel dzwigku (w warstwie montazowej),
przez co muzyka brzmi, jakby ,,ptyneta przez $ciany” — bez punktu zakotwicze-
nia, czy modulacje tonalne imitujace zmiany perspektywy i ,,0ddalenie/zblizenie”
psychiczne bohatera. W konsekwencji muzyka Maksymiuka staje si¢ architektura
oniryczna, modelujaca przestrzen jako stan emocjonalny.

Kolejnym zadaniem dramaturgicznym muzyki jest uzycie jej w funkcji psy-
chologicznej, jako ,,wewnetrznego krajobrazu” bohatera. Film nie oferuje klasycz-
nego wgladu psychologicznego — rolg ,,glosu wewnetrznego” przejmuje wilasnie
muzyka. Reprezentuje ona emocje, ktorych bohater nie artykutuje stowami — me-
lancholig, tesknote, alienacje¢; wprowadza subtelne kontrasty emocjonalne — np. mu-
zyka liryczna w scenach pozornie neutralnych; dziala jako komentarz emocjonal-
ny — czgsto kontrapunktuje obraz, co daje efekt ,,zdystansowanej czutosci”. W ten
sposob Maksymiuk tworzy ,,akustyczne lustro duszy” bohatera rezonujace z jego
wyobcowaniem i nostalgia.

Ciekawym sposobem wykorzystania muzyki w funkcji dramaturgicznej w Sa-
natorium... jest jej ironiczno-groteskowe sfunkcjonalizowanie, co ma na celu ,,de-
maskowa¢ wrazenie realno$ci”. W niektérych sekwencjach Maksymiuk celowo
wykorzystuje muzyczne przerysowanie, by podkresli¢ groteskowos¢ i sztucznos¢
przedstawianego Swiata: pastiszowe stylizacje; uzycie nietypowych instrumentow
tworzacych naiwna, infantylng aurg — kontrastujaca z mrokiem obrazu; zderzenia
tonalne i dysonanse, ktore zaburzaja przyjemno$¢ stuchania — budujac napigcie.
Dzigki temu muzyka pelni funkcje ,,estetycznego sabotazu”, dekonstruujac po-
czucie realizmu i wciagajac widza w §wiat marzenia/snu/koszmaru.
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W $ciezce dzwigkowej Sanatorium pod Klepsydrq muzyka petni tez funkcje
klasyczna, rytmiczno-montazowa, stajac sig¢ niejako ,,organizatorem” tempa narra-
cji. W ten sposob w filmie pozbawionym klasycznej dramaturgii Maksymiuk prze;j-
muje pozycj¢ operatora rytmu filmowego. Struktura rytmiczna $ciezki dzwigkowej
czesto reguluje dtugosc ujec i tempo montazu. Sekwencje, w ktorych obraz i dzwigk
sa zsynchronizowane (np. sceny przemieszczania si¢ bohatera), wskazuja na rolg
muzyki jako narratora. Stuzy ona do spajania fragmentow narracyjnych, tworzac
ztudzenie ciaglo$ci mimo montazu asocjacyjnego. Ostatecznie muzyka staje si¢
strukturalnym rusztowaniem narracji, niwelujac jej fragmentaryczno$¢.

W efekcie kompozytor przeksztatca $Sciezkg dzwigkowa w nosnik pamigci
kulturowej w duchu Schulzowskiego ,,mitu dziecinstwa”’*. Maksymiuk nie tylko
ilustruje film — on go wspottworzy jako struktur¢ dramaturgiczna. Jego muzyka
w Sanatorium pod Klepsydrq dziata niemal jak rownolegly scenariusz — emocjo-
nalny, ontologiczny, estetyczny.

To wszystko powoduje, ze filmowej transformacji towarzysza elementy mu-
zyczne, ktore sa niczym audialne motto do muzyki Maksymiuka: ,,cate w do-
mys$lnikach, w niedomowieniach, w elipsach, wykropkowaniach”, w ktore ,,ptaki
wstawiajg kaprysnie swe domysty i swe odgadnienia’’®.

Podsumowanie

1o si¢ nie moze zmiesci¢ w zdarzeniu. [ ...] zdarzenie jest plytsze.
Jerzy Maksymiuk o muzyce parafrazujac stowa Brunona Schulza”

,»QGalicyjskos¢ muzyki” Maksymiuka w filmie Sanatorium pod Klepsydrq,
cho¢ nie zawsze wprost deklarowana, jest wyraznie odczuwalna w warstwie es-
tetycznej, nastrojowej i kulturowej Sciezki dzwigkowej. Polega ona nie tyle na
dostownym cytowaniu folkloru galicyjskiego, ile na subtelnym konstruowaniu at-
mosfery kulturowej i historycznej wielonarodowej Galicji — przefiltrowanej przez
poetyke oniryzmu, surrealizmu i dekadencji. Maksymiuk tworzy dzwigkowy pej-
zaz, w ktorym stycha¢ echa kultury zydowskiej, galicyjskiego mieszczanstwa,
prowincji habsburskiej, a takze cyganskich i huculskich brzmien. Co prawda

s Galicyjska dusza” w dzwigku objawia si¢ glownie w wykorzystaniu go w funkcji symbo-
liczno-kulturowej. Muzyka odwotuje si¢ do mitu kulturowego Galicji — jako przestrzeni melancho-
lii, wielokulturowosci, rozpadu — m.in. poprzez: elementy stylizacji zydowskiej (np. skale modalne,
ornamentacja melodii); echa muzyki wiedenskiej, salonowej, pogrzebowej; muzyke jako palimpsest
kultury $rodkowej Europy — utraconej, zmitologizowane;j.

¢ B. Schulz, Sanatorium pod Klepsydrq [w:] idem, Proza, oprac. A. Sandauer, J. Ficowski,
Krakow 1964, s. 155.

7 J. Maksymiuk, E. Piasecka, Maksymiuk na maksa, s. 98.
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brak w tej $ciezce dzwigkowej dostownych cytatow, to jednak obecne sa: styli-
zacja, nawiazania, modulacje charakterystyczne dla muzyki klezmerskiej (skale,
ornamentyka). Wazne jest tez instrumentarium sugerujace ,,mit Galicji”. Uzycie
takich instrumentéw, jak skrzypce solo, klarnet, cymbaly, flet, ktére przywotuja
aurg zydowskiego sztetla czy karpackiej wsi. Natomiast dominacja muzyki kame-
ralnej (a nie pelnej orkiestry) odpowiada ,,intymnos$ci” i ,,wewngtrznosci” Swiata
Schulza. W duchu ,,galicyjskich reminiscencji” — muzyka Maksymiuka jest nos-
talgiczna, ale nie sentymentalna. Przywotuje utracona przestrzen, czas sprzed ka-
tastrofy, swiat sprzed Zaglady i przemian XX wieku. Jezeli chodzi o konotacje
z Habsburgami, mitologia prowincji i dekadencja, to trzeba pamigtaé, ze w muzy-
ce do tego filmu wybrzmiewa specyficzny idiom dekadencji fin de siecle 'u. Moz-
na w tym kontek$cie méwic o transkulturowym idiomie melancholii i oniryzmu,
ktory Maksymiuk odczytuje z obrazu i przektada na dzwigk. Zatem ,,galicyjskos¢
muzyki” w Sanatorium pod Klepsydrq polega nie na folklorze wprost, ale na two-
rzeniu metaforycznego dzwigkowego $§wiata Galicji: prowincji wielonarodowe;j,
magicznej, rozpadajacej sig. W tym sensie muzyka Maksymiuka peti funkcjg
emocjonalnej scenografii, narracji alternatywnej oraz no$nika pamigci kulturo-
wej, wspotbrzmiac z obrazem i tekstem zrédtowym Schulza.

Dodatkowo warstwa dzwigkowa w filmie Hasa bardzo wyraznie zwigzana
jest z wewngtrznym rozdwojeniem tworczosci autora literackiego pierwowzoru:
na to, co kameralne/intymne i widowiskowe/wspodlnotowe (taka tez byta twor-
czo$¢ Schulza i kultura Galicji). Jest to podyktowane zar6wno czynnikami nie-
zaleznymi, jak i zaleznymi od subiektywnych decyzji rezysera. W tym przypad-
ku opowiadan autora Wiosny. Na warstwe brzmieniowa duzy wptyw miat sam
kompozytor — Jerzy Maksymiuk, ktory w czasie wspotpracy z autorem Petli nie
utracil rozpoznawalnego stylu, ,,wlasnej twarzy”. Kongenialna synergia warstwy
fonicznej 1 wizualnej oraz dominacja muzyki transcendentnej charakterystycz-
na jest w duzej mierze dla tej adaptacji. Dzigki temu Sanatorium pod Klepsydrq
jest spelnieniem artystycznych marzen i ambicji rezysera i kompozytora. Doszto
w tym przypadku do nietuzinkowego polaczenia (zob. sonorystyka filmowa’):
muzyki transcendentnej z immanentna, efektami dzwigkowymi i stowami. Ga-
licj¢ mozna wigc nie tylko zobaczy¢, ale i ustysze¢ — cho¢ tylko w odleglych
pogtosach, reminiscencjach czy migotliwych echach. To dowdd na to, ze mediami
odlegtej czasoprzestrzeni okazaty sig nie tylko stowa czy obrazy, ale w duzej mie-
rze tez Sciezka dzwigkowa do filmu”.

8 Por. m.in. A. Helman, Sonorystyka filmu ,, Na wylot”, ,,Kino” 1973, nr 09, s. 16-19.

" Przeprowadzona analiza ma charakter opisowy, opiera si¢ na przedstawieniu i scharaktery-
zowaniu podjgtego tematu w oparciu o dane empiryczne, obserwacjg i analiz¢ dyskursu naukowego
na wskazany temat, nie miala wigc na celu wyjasniania — w kategoriach systemu — szeroko pojgtych
,.galicyjskich reminiscencji” w kontekscie tworczosci B. Schulza. Skupiata si¢, w duzej mierze, na
dokumentowaniu faktow, ich charakterystyce i wskazaniu korelacji z podjgtym zagadnieniem. Nie
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GALICIAN REMINISCENCES... BRUNO SCHULZ, MUSIC AND FILM
Abstract

The subject of the text are audio signs-symbols and musical signs-metaphors present in the
soundtrack by Jerzy Maksymiuk composed for the film Sanatorium pod Klepsydrq (1973) by
Wojciech J. Has, which was based on the short stories of the Galician writer Bruno Schulz. The
aim of the considerations is to reflect on possible musical and verbal reminiscences to the culture of
Galicia both in the text of the literary original and in the sound layer of its adaptation.

Methodology: hermeneutics and semiotics (intersemiotic translation).

Keywords: film music, Galicia, Bruno Schulz (1892-1942), Wojciech J. Has (1924-2000), Jerzy
Maksymiuk (born 1936), music, film
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