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»Nieustanny akompaniament smazonych na patelni
skwarkow”. Brzmienia i anegdoty roku 1929, czyli
historie i konteksty przetomu dzwickowego w kinie
Europy Srodkowej

W znakomitym, niedocenianym i gteboko niezrozumianym Babilonie (2022)
Damien Chazelle taczy co$ w rodzaju moralitetu czy paraboli z préba zaryso-
wania ,,lJudowej historii” przelomu dzwiekowego w kinie. Twérca Whiplash
i La La Land pokazuje bowiem instytucjonalno-spofeczne transformacje
calego przemystu filmowego - ktérym towarzysza indywidualne dramaty,
ztamane kariery, przemiany gospodarcze (nowe modele biznesowe, ewolucja
systemu gwiazdorstwa i roli zwigzkéw zawodowych), a nawet architekto-
niczno-urbanistyczne (powstanie nowej studyjnej architektury) — miedzy
wierszami swojego epickiego fresku (z tomem Howarda Zinna pod pacha)
stawiajac teze, ze to dzwigk tak naprawde zbudowal Hollywood, jakie dzi-
siaj znamy.

Jedna z wielu niezapomnianych sekwencji Babilonu przedstawia trud-
nosci zwigzane z procesem nagrywania dzwiekow na planie we wczesnym
okresie przefomu. Akcja filmu zostala w tej sekwencji osadzona w roku 1928,
gdy nastepuje szybkie udzwickowienie Hollywoodu w odpowiedzi na sukces
Spiewaka jazzbandu Alana Croslanda, po raz pierwszy zaprezentowanego
6 pazdziernika 1927 roku w Nowym Jorku. Niniejszy tekst dotyczy wtasnie tego,
w jaki sposob to, co nazywamy dzisiaj filmem dzwiekowym, wkroczylo do sal
kinowych Europy Srodkowej. Ow pochéd byt peten probleméw, komplikacji
i okreznych drdg - czego wyrazista metaforg jest przywolana sekwencja z fil-
mu Chazella - w samym $rodku kryzysu finansowego i w obliczu postepuja-
cego konserwatywno-nacjonalistyczno-antydemokratyczno-faszyzujacego
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zwrotu we wszystkich panstwach regionu na przetomie lat dwudziestych
i trzydziestych. Historia ta uklada si¢ w caly wachlarz modeli tworzenia
zbiorowego dzieta, jakim jest film, a takze w bogatg mozaike strategii arty-
stycznych oraz biznesowych.

Strukturalne, systemowo-korporacyjne — az chce si¢ napisaé: proto-
platformowe - interpretacje przetomu dzwiekowego w kinie drugiej polowy
lat dwudziestych xx wieku podkresla (m.in. za Royem Armesem) Iwona
Sowinska!. Autorka pisze o ,,czasie konkwisty” - konicu ery filmowych
eksperymentatoréw i wynalazcéw w obliczu elektryfikacji dzwigku. Do gry
wowczas blyskawicznie wkroczyly korporacje, swoimi patentami koloni-
zujac przemyst filmowy. Aby caly ten proces zrozumie¢, trzeba najpierw
przypomnie¢ kilka podstawowych kwestii dotyczacych relacji miedzy kinem
a dzwiekiem. Nieme kino tak naprawde nigdy nie byto catkowicie pozba-
wione dzwigku — wrecz przeciwnie, posiadato bogata i ztozong audiosfere.

Dzwigki kina niemego

Juz od zarania towarzyszyla kinematografii muzyka, w trakcie projekcji
wykonywana na zywo - bracia Lumiére do swoich pokazéw zaangazowali
akompaniatoréw na przetomie lat 1895 (28 grudnia w Grand cAr w Paryzu)
1896 (np. 20 lutego w Londynie). W niedlugim czasie kina zaczely w po-
dobnym celu zatrudnia¢ muzykéw lub taperéw, ktérzy korzystali z maszyn
generujacych efekty dzwigkowe. Ten drugi sposéb udzwigkowienia kina
niemego wiele czerpal z tradycji teatru oraz ré6znych widowisk i form sztuki
jarmarcznej x1x wieku. DZwigkowe machiny poczatkéw kina przybieraty
zréznicowane formy: od niewielkich pudet zawierajacych liczne pedaty
i przektadnie - np. Ciné Multiphone Jeana Charlesa Scipiona Rousselota
(1907) lub Machine a bruits de coulisse firmy Pathe (1909)2 - niekiedy
z dodatkiem zestawow perkusyjnych (Dramagraph Samuela Lapina), po
zintegrowane zestawy taczace rozmaite efekty z organami pedatowymi
(The Excelsior Sound Effect Cabinet, 1913) czy tez z pianolami (kultowy
Fotoplayer Style 50 firmy American Photo Player Company).

Kwestia samych zrodet muzyki filmowej do dzis jest przedmiotem dys-
kusji. Przez lata dominowal poglad o jej praktycznym wymiarze w poczat-
kach kina - miala zaglusza¢ mechanizmy projekcyjne, ale tez dopatrywano

1 Zob. 1. Sowinska, Przetom dZwigkowy, w: Kino klasyczne, red. T. Lubelski, I. Sowinska,
R. Syska, Krakow 2011, s. 27-29.
Zob. https://www.filmsoundsweden.se/backspegel/allefex.html [dostep: 31.03.2024].
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sie w niej wyrazu antropologicznej potrzeby udzwigkowienia ogladanych
postaci, bez niej rzekomo majacych quasi-widmowy charakter?. Dzisiaj tezy
te raczej si¢ jednak odrzuca, dominuje za$ przekonanie, ze w pierwszych
salach kinowych dominowaty przede wszystkim dzwieki publicznosci, a nie
aparatury*. Poczatki kina sg obecnie traktowane jako czas ,,zaprowadzania
porzadku” w owych salach, wyrostych z przestrzeni ludycznej, z jarmarcznej
rozrywki, by sta¢ sie przestrzeniami, gdzie obowiazuje cisza nowoczesnego
teatru. Z tego powodu chetniej podkresla si¢ teatralne korzenie muzyki
filmowej ery kina niemego®. W tym kontek$cie obecno$¢ muzycznego
akompaniamentu mozna postrzega¢ jako narzedzie dyscyplinujace pub-
liczno$¢, wyciszajace rozmowy, sterujace uwaznoscia widowni i pomaga-
jace wprowadzi¢ decorum odpowiadajace wartosciom dominujacej kultury
mieszczanskie;j.

Czgsto pozostawiano muzykom przestrzen do akompaniatorskiej impro-
wizacji. Niemniej powstaly takze kompendia i katalogi zbierajace popularne
utwory i motywy, ktére mogly stanowi¢ podstawe akompaniatorskiego
repertuaru muzykow grajacych podczas seansu. Photoplay music (muzyka
tworzona z mys$la o akompaniamencie do niemych filméw) antycypowata
pézniejszg library music (muzyke produkcyjng, nagrane podklady muzycz-
ne, na podstawie licencji wykorzystywane w innych dzietach) i stanowita
6wczesng forme muzyki deskryptywnej. W takich katalogach photoplay
music poszczegolne utwory oraz motywy zazwyczaj grupowano wedle na-
strojow, charakteru czy tez gatunkéw — na podobnej zasadzie jak w przypad-
ku ,.efektow dzwiekowych” generowanych przez urzadzenia mechaniczne.
Akompaniament muzyczny do filmu przygotowywano, opierajac si¢ na
tzw. cue sheets, czyli zestawach propozycji utworéw i tematéw muzycznych
pasujacych do danego filmu®. Cue sheet zawieral fragmenty wyciagéw z par-
tytur i wskazowki, kiedy dany temat lub utwér moze by¢ zagrany, niezbedne
zwlaszcza w przypadku wigkszych skladéw. W ten sposdb powstawaty
tzw. compilation scores, czyli partytury wykonawcze w formie kompilacji
sktadajacych si¢ z istniejacego juz materialu muzycznego. Koncepcja takiej

3 Na temat wczesnej wersji owego ,,praktycznego” czy tez ,,funkcjonalnego” podejécia
zob. np. K. London, Film Music, transl. E.S. Bensinger, London 1936, s. 28. Podejscie,
ktdre okredlitbym mianem ,antropologicznego’, reprezentowal m.in. Hanns Eisler
(Composing for the Films, New York 1947).

4 Zob. R. Altman, The Silence of the Silents, ,The Musical Quarterly” 1996, vol. 80, no. 4,
s. 670.

5 Zob. np. J.E. Wierzbicki, Film Music: A History, New York 2009, s. 26-27.

6 R.M. Prendergast, Muzyka w filmie niemym, thum. P. Moécicki, M. Skotnicka, ,,Glis-
sando” 2007, nr 10-11, §. 120.
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partytury narodzila si¢ okoto roku 1910 (t¢ metode wykorzystywata m.in.
Edison Film Company). W latach dwudziestych studia filmowe zamawiaty
tego typu opracowania muzyczne u zewnetrznych firm, z Cameo Thematic
Music Co. na czele. Mozna wigc doszukac si¢ w tym korzeni zawodu ilustra-
tora muzycznego (music illustrator) odpowiedzialnego za przygotowanie
opracowania muzycznego dla filmu, zwykle osoby pracujacej w wytwoérni
lub bibliotece muzycznej, a niekiedy tez czlonka orkiestry odpowiedzialnego
za akompaniament w danym kinie. Co istotne, kwestia sprawowania kon-
troli nad warstwa dzwiekowa powodowala spory i konflikty: w pierwszych
trzech dekadach historii kina wcale nie byto oczywiste, czy poszczegdlnym
filmom powinna towarzyszy¢ zawsze taka sama oprawa muzyczna, czy
tez raczej to kapelmistrz kinowy powinien decydowac¢ o tym, jaka forme,
instrumentacje itd. przyjmie akompaniament poszczegdlnych seansow.
Do prestizowych produkcji, zwlaszcza niemieckich, w latach dwudzie-
stych coraz czgsciej zamawiano oryginalne kompozycje muzyczne. Szcze-
golnie zaangazowali sie wowczas — by¢ moze rowniez dlatego, ze za pierwsza
kompozycje napisang do filmu uchodzi ta autorstwa Camille’a Saint-Saénsa
przygotowana na potrzeby produkcji Zabdjstwo ksiecia Gwizjusza w rezyse-
rii Charlesa le Bargy i André Calmettesa (1908) — kompozytorzy francuscy,
chocby wszyscy czlonkowie tzw. Grupy Szesciu. W Niemczech postulo-
wano pisanie film-oper, czyli dziel operowych do filméw pelnometrazo-
wych”. Czesto jednak, podobnie jak dzi$, oryginalne kompozycje taczono
z kompilacjami juz istniejacych, popularnych utworéw. Przy calosciowych
kompozycjach filmowych pojawiat si¢ jednak problem synchronizacji mu-
zyki z warstwg wizualng - musimy pamietac, ze tempo projekcji mogto
by¢ rézne. Stad proponowano rozmaite systemy synchronizacji gry orkie-
stry i wy$wietlania obrazu. Najczgsciej stosowanym rozwigzaniem byta
synchronizacja filmu z partytura, np. rytmonom (nazywany tez muzycznym
chronometrem, ang. Musik Chronometer) Carla Roberta Bluma zakladat
»dostrajanie” zarejestrowanych w maszynerii partii do tempa wy$wietlania
filmu, eksperymentowano réwniez z wyswietlaniem nut u dotu ekranus®.
Inne rozwigzanie - przyjete cho¢by przez Erica Satiego, autora muzyki do

7 Zob. H. Tannenbaum, Probleme des Kinodramas, ,,Bild und Film” 1913/1914, nr 3/4,
s. 60-63.

8 Blum rozwijal swéj projekt od drugiej dekady wieku, pierwsza publiczna prezentacja
odbyla sie w 1926 roku w Berlinie. Zob. K. London, dz. cyt., s. 66-68; P. Kocher, Dirigie-
rende Maschinen. Musik mit technikgestiitzter Tempovermittlung, Bielefeld 2022, s. 74-81.
Zob. réwniez patent jednej z wersji urzadzenia Bluma, https://patentimages.storage.
googleapis.com/21/bf/5f/45c050ff3c3eba/US1837944.pdf [dostep: 31.03.2024].



»NIEUSTANNY AKOMPANIAMENT SMAZONYCH NA PATELNI SKWARKOW«

Antraktu René Claira (1924) — zakladalo rozluznienie relacji miedzy muzyka
oraz warstwg wizualng.

Préby synchronizacji obrazu filmowego z dzwigkami juz zarejestrowa-
nymi - a wiec wprowadzenia kina dzwigkowego w dzisiejszym rozumieniu
tego terminu — podejmowano nawet w poczatkowym okresie rozwoju
kinematografii. Thomas Edison taki system opracowatl juz w roku 1894,
a jego istota byl indywidualny seans z uzyciem stuchawek®. Pierwsze
publiczne projekcje filmu zsynchronizowanego z nagranym dzwigkiem
prawdopodobnie zorganizowano w 1900 roku podczas paryskiej wystawy
$wiatowej (tzw. system Phono-Cinéma-Théatre Clément-Mauricea Gra-
tiouleta i Henriego Lioreta) !, a w roku 1913 Edison zaprezentowal system
przeznaczony dla sal kinowych. Oba swoje urzadzenia Amerykanin nazwat
kinetofonami (kinetophone), ich dzialanie za$ - jak innych 6wczesnych
wynalazkéw, w tym kinofonu Kazimierza Prészynskiego (1907)!! — opie-
rafo si¢ na synchronizacji projekcji filmowej oraz dZzwigku odtwarzanego
z plyt lub walkow (tzw. sound-on-disc). Calg aparature nalezato ustawi¢ do
kazdego pokazu osobno, za$ sama technologia byta kosztowna i wedle $wia-
dectw prasowych po pierwszym zachwycie audiowizualnoscig przewaznie
rozczarowywala. Problematyczne okazaly si¢ nie tylko synchronizacja, ale
réwniez sama jako$¢ nagran oraz mozliwosci ich amplifikacji. Kolejne firmy,
korzystajace z innych systemoéw, zwykle dziataly wiec w tamtym okresie
krotko, probujac swym portfolio produkcji filmowych przyciagnaé widzow,
kina oraz inwestoréw. Juz w trakcie pierwszej wojny $wiatowej pojawily
sie koncepcje systeméw wieloglo$nikowych - ,,orkiestrowych fonograféw”
(Orchestra Phonograph) — ktére mialy zapewnic wiekszy realizm kinemato-
graficznego dzwigku. Uprzestrzennienie dzwigku poprzez wprowadzenie
wielosci jego zrodel mialo w przysziosci sta¢ sie jednym z kluczowych
elementéw miksu dzwieku filmowego, proby synchronizacji z tasma kilku
zrodet plyt byly jednak skazane na niepowodzenie.

Réwnolegle - za sprawg fotografofonu Ernsta Ruhmera (1900) - trwaly
eksperymenty z systemami projekeji filmowej wykorzystujacej bezposredni
zapis dzwigku na tasmie filmowej (sound-on-film). Ruhmer korespondowat

° Mowa wigc o systemie wyraznie zakorzenionym w kulturze fotoplastykonu, cho¢
dzisiaj powiedzielibySmy moze, ze przewidywat on samodzielne odtwarzanie filmow
na laptopach czy telefonach komérkowych.

10 7ob. M. Barnier, En Route Vers le Parlant: Histoire d’une Evolution Technologique,
Economique et Esthétique du Cinéma (1926-1934), Liege 2002, s. 25, 29.

11 Np. we Francji w 1900 roku z mysla o stworzonym wdwczas systemie Phono-Cinéma-

-Théatre powstata seria filméw. Z kolei Gaumont w pierwszej dekadzie wieku uzywat do

pokazéw tzw. chronomegafondw (chronomégaphone), pneumatycznych wzmacniaczy.
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na ten temat z Eugénem Laustem, ktéry w roku 1907 zglosit pierwszy
patent zapisu dzwigku na celuloidzie, a pierwsze pokazy filmu z dzwie-
kiem zapisanym na ta$mie zorganizowal prawdopodobnie w 1911 roku.
W kolejnych latach rozwdj badan'? zostal zahamowany z powodu wojny,
lecz kwestia zapisu dzwigku na taémie powrdcita bezposrednio po jej za-
konczeniu. W roku 1919 Lee De Forest zglosil w Stanach Zjednoczonych
patent na rejestracje dZwieku na tasmie, a nastepnie calg dekade poswiecit
na doskonalenie technologii wraz z kolejnymi inzynierami (m.in. Freeman
Harrison Owens, Theodore Case), z ktérymi czesto toczyl potem sadowe
batalie. W Niemczech Josef Engl, Joseph Massolle oraz Hans Vogt od
1919 roku pracowali natomiast nad systemem Tri-Ergon, ktéry w 1921 roku
ukonczyli, cho¢ nadal rozwijali az do 1925 roku, gdy sprzedali go konsor-
cjum Universum Film Aktiengesellschaft (UFA). Tymczasem w pograzonej
w powojennym chaosie Europie Srodkowej podobne patenty sktadat np. we-
gierski konstruktor Mihaly Dénes, ktéry swéj wynalazek okreslal mianem
projectofonu!2. Zaréwno Tri-Ergon, jak tez phonofilm Case’a i De Foresta
(oraz movietone opracowany przez Case’a dla Foxa po konflikcie z De
Forestem) wykorzystywaly réznicowanie na$wietlania ta§my, tworzac
tzw. zapis czestotliwosciowy (variable density), w przeciwienstwie do poz-
niejszej metody zapisu amplitudowego (variable area), Rca Photophone,
opracowanej w General Electric (1926-1927) na podstawie badan Charlesa
A. Hoxiego. Mozna w uproszczeniu powiedzie¢, ze zapis czestotliwosciowy
blizszy jest logice spektrogramu, a amplitudowy to popularny oscylogram
(waveform). Te rownolegle prowadzone poszukiwania przyniosty w pierw-
szych latach filmu dzwiekowego pokazy realizowane w dwéch diametralnie
réznych technikach zapisu dzwigku: na filmie (dwoma metodami) oraz
na osobnych ptytach. Pierwsza metod¢ niekiedy okresla si¢ w polskim

12 Pierwsza wojna $wiatowa przyniosla radykalne przyspieszenie w badaniach nad licz-
nymi technologiami dZwigkowymi, lecz akurat na tym polu oznaczala stagnacje.
Znamienna jest w tym kontek$cie historia Erica Tigerstedta, genialnego finskiego
wynalazcy dziatajacego w Niemczech, gdzie zglosil szereg patentéw, uniewaznionych
jednak, gdy jego samego po wybuchu wojny wydalono jako obywatela Rosji.

13 Zob. np. https://www.sztnh.gov.hu/hu/magyar-feltalalok-es-talalmanyaik/mihaly-
denes, https://worldwide.espacenet.com/patent/search/family/003617956/
publication/AT98602B?q=pn%3DAT98602B [dostep: 31.03.2024]. Do tej grupy
mozna takze zaliczy¢ pochodzacego z Wloclawka Josepha Tykocinskiego-Tykocinera,
ktory przez lata pracowal u Marconiego, nastepnie za$ projektowal zestawy radiowe
dla floty rosyjskiej, a u progu odzyskania niepodleglosci przystuzyl sie przyszlej 11 rp,
na poczatku lat dwudziestych objal natomiast profesure na University of Illinois, gdzie
w 1922 roku przeprowadzit pokaz wtasnej technologii zapisu dZzwieku na filmie.
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filmoznawstwie mianem fotoelektroakustycznej, druga zas - mechanicznej
czy tez elektromechanicznej 4.

W latach dwudziestych eksperymenty w zakresie udzwigkowienia
trwaly. Dzigki temu juz poczatek dekady zaowocowal fenomenem dtugo-
metrazowego filmu ,,pétdzwiekowego’, a wiec niemego, posiadajacego jed-
nak wersje przeznaczong do wyswietlania z synchronizowanym dzwigkiem
w wybranych scenach. David Warth Griffith wykorzystal system Photo-
kinema (sound-on-disc) Orlando Kelluma (1921) do udzwigkowienia pew-
nych scen swojej Dream Street (1921) — w tym wlasnego wstepu, w ktérym
rezyser niejako ,wychodzil przed kurtyne”. De Forest Phonofilms natomiast
zorganizowalo pierwsze pokazy dzwigkowych krétkich metrazy (skeczy,
przemowien, piosenek) w roku 1923, a UFA probowala premiery systemu
Tri-Ergon w roku 1925, lecz rezultaty okazaty si¢ niezadowalajgce. W roku
1926 studio Warner Bros. zaprezentowalo dlugometrazowego Don Juana
w rezyserii Alana Croslanda ze $ciezka dzwiekowa zlozona z muzyki i efek-
tow dzwiekowych (bez dialogu). Wykorzystano technologie synchronizacji
plytowej (sound-on-disc) Vitaphone, podobnie jak rok pdzniej w przypadku
Spiewaka jazzbandu. Réwnolegle, we wrze$niu 1927 roku, Fox wprowadzit
do swych kin filmy w systemie Movietone Case’a — Siddme niebo Franka
Borzage miato powtdrng premiere, a Wschéd stotica Friedricha W. Murnaua
byt pierwszym filmem, ktéry wytwornia wyprodukowata z myslg o zintegro-
wanej muzyce i efektach dzwigkowych (cho¢ nadal bez dialogéw).

Wiemy o co najmniej dwdch tysiacach dzwiekowych lub poétdzwigko-
wych filméw, ktére powstaly przed premiera Spiewaka jazzbandus.

Nie bez znaczenia bylo réwniez to, ze kino w okresie ,,niemym” pozosta-
walo w kregu kultury oralnej. W wielu miejscach seansom towarzyszyli lek-
torzy, a takze ,,[z]apowiadacze, komentatorzy, objasniacze i prezenterzy” !,
pomagajacy publicznosci podazac za fabula. Badacze i badaczki zaznaczaja,
ze tego typu filmowi ,narratorzy’, ,deklamatorzy’, czy tez ,konferansjerzy”
stanowili w miedzywojniu tacznik z formami kultury popularnej przelomu
wiekow — czesto improwizowali dialogi lub wcielali sie w poszczegdlne

14 Zob. np. E. Zajicek, Zarys historii gospodarczej kinematografii polskiej, t.1: Kinemato-
grafia wolnorynkowa w latach 1896-1939, wyd. 2 uzup., £L6dZ 2015, s. 116.

15 Zob. zestawienie na stronie https://silentera.com/PSFL/indexes/earlySoundFilms.
html [dostep: 31.03.2024]. Sowinska (dz. cyt., s. 21-22) natomiast stwierdza: ,,Szacuje
si¢, ze do roku 1914 (czyli w szczycie popularnoéci tego typu rozrywki, zaraz potem
koniunktura si¢ zalamala) za pomocg chronofonu, biofonu i podobnych im aparatéw,
na naszym kontynencie powstalo co najmniej 1500 filméw dzwigkowych”.

16 P, Sitkiewicz, Gorgczka filmowa. Kinomania w migdzywojennej Polsce, Gdansk 2019,
$.159-160.
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postacie. Na zachowanych ilustracjach z epoki widzimy np. francuskich
bonimenteur stojacych i improwizujacych tekst przed ekranem. Czes¢ z nich
przede wszystkim najpierw jednak wabita swoim nawotywaniem (nie-
rzadko z towarzyszeniem instrumentu) publiczno$¢ do sali. Urszula Biel
podkresla, ze u zarania kina tego typu osoby byly wymieniane z nazwiska
w ogloszeniach prasowych pokazéw w prasie!” - byli to performerzy, ktérzy
mieli réwniez przyciaga¢ widzéw do sal kinowych. W latach dwudziestych
zarabiali na Gérnym Slasku mniej wiecej tyle co do$wiadczeni operatorzy 8,
a niektorzy wykonywali takze te prace. Pokazy tego typu wpisywaly sie
w tradycje wykladdw z towarzyszeniem projekcji czy slajdow. Czegs¢ owych
performeréw stale wspotpracowala z aranzerami oprawy muzycznej wy-
$wietlanych filmoéw lub z kapelmistrzami. W réznych krajach wsrod tego
typu opowiadaczy rozwijaly si¢ zreszta lokalne tradycje, bodaj najbardziej
znang i najdluzej funkcjonujaca byta japonska figura benszi, stanowigcego
integralng, performatywna czes¢ seansow.

O znaczeniu i trwalo$ci opisanych zabiegéw swiadczg — nagrywane
zaréwno w okresie eksperymentéw z kinem dzwiekowym, jak i wlasciwej
ekspansji ,,talkiesow” - méwione wprowadzenia rezyseréw do filmu. Kino
dzwiekowe odwolywalo si¢ w ten sposob bezposrednio do istniejacych
sposobow funkcjonowania stowa méwionego w salach filmowych. Po-
sta¢ na ekranie zastgpowata dotychczasowego mistrza ceremonii seansu,
sygnalizujac, Ze zawod ten stal sie zbedny. W podobnym procesie §ciezka
dzwigkowa wyparta muzykéw kinowych.

Zanim to wszystko jednak nastgpilo, mowa kina niemego nie ograniczata
sie wylacznie do centralnej figury komentatora-deklamatora. Wielu przed-
siebiorcow w okresie wczesnego kina zatrudnialo aktoréw, aby z ukrycia
symulowali dZwiekowa synchronizacje¢ dialogéw!®. Eksperymentowano
réwniez z interaktywnoscig oprawy muzycznej — na czele ze $§piewnika-
mi przygotowanymi dla publicznosci kinowej do wykonywania songéw
w trakcie seansow?2°. Wszystko to razem wspottworzyto doswiadczenie
seansu filmowego jako wielozmyslowego performatywnego przezycia, na
ktore niekoniecznie skladalo si¢ wylacznie ogladanie ,,ruchomych obrazkow”.

U zarania pierwszej wojny $wiatowej w Europie Srodkowej rozgorzat
szereg dyskusji na temat potencjalu obrazu filmowego zsynchronizowanego

17 U. Biel, Na film czy do kina? O sposobach redagowania pokazéw kinowych okresu
niemego, ,,Kultura Popularna” 2016, nr 4, s.104-105.

18 Tamze, S.106.

19 Zob. R. Altman, Silent Film Sounds, New York 2004, s.166-173.

20 Zob. U. Biel, dz. cyt., s. 114.
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z dzwigkiem. Kinetofon Edisona juz w roku 1913 zostal zaprezentowany
w panstwie Habsburgéw (w pokazie w Ischl uczestniczyt sam cesarz??),
wtedy tez w Warszawie Prészynski pokazal dwa filmy, ktére stworzyt z wy-
korzystaniem kinofonii w Wielkiej Brytanii?2. Notatki prasowe z okresu
wprowadzania kinetofonu poruszajg znane watki: lek przed zastapieniem
muzykéw (np. $piewakoéw operowych) nagraniami, niepokojace wrazenie
realizmu nowej technologii i odczucia swoistej ulgi w chwilach jego za-
chwiania?3.
Pokazy obu wynalazkéw juz wtedy (!) sktonily Karola Irzykowskiego
do napisania eseju Smier¢ kinematografu. Krytyk wyrazal w nim obawy, ze
»Kkino zginie §miercig techniczna albo raczej kupieckq” 24, rozumial je bowiem
jako sztuke czystego ruchu wizualnego. Perspektywa kinetofonicznego
zwrotu wigzala sie dla niego z zaprzepaszczeniem szansy na nowoczesne,
czysto wizualne medium - a wszystko na rzecz medium audiowizualnego,
podatnego na swoisty upadek w teatr, z jego konwencjami, schematami oraz
bezpieczng przynaleznoscig do $§wiata kultury mieszczanskiej. Co kluczowe,
w swym programowym tekscie autor niemal nie wspomina o muzyce i efek-
tach dzwigkowych, jego obawy wzbudzato stowo méwione rozumiane jako
wyraz tworczosci dramatycznej2®. W latach dwudziestych w obliczu prob
budowy kina wizualnych struktur rytmicznych, awangardy kina ,,muzyki

21 Zob. np. informacje-reklame¢ o powotaniu wiedenskiego towarzystwa Kinetophon
w odpowiedzi na sukces pokazu (,,Czas” 1913, nr 413, s. 2). We Lwowie 18 pazdziernika
1913 roku powstalo zresztg Polskie Towarzystwo Kinetofonu Edisona, ktérego celem
byto ,,nabycie i uzytkowanie wylacznej licencji na edisonowskie Kinetofony na Galicje
i Bukowine, udzielanie w obrebie tego terytorium sublicencji na powyzsze kineto-
fony, nabycie i wykonywanie prawa wylacznego uzytkowania Kinetofonéw, filméw
i rekordéw wyrabianych przez spotke Thomas A. Edison, Incorporated West Orange,
udzielanie sublicencji i podnajmowanie powyzszego prawa, zaktadanie i prowadzenie
teatrow kinetofonicznych i kinoteatréw w obrebie Galicji i Bukowiny, i w ogéle pro-
wadzenie wszelkich czynnoéci, ktore z wykonywaniem i uzytkowaniem powyzszej
licencji wzgl. wylacznoéci w bezposrednim, lub cho¢by tylko posrednim zwigzku
pozostaja’, ,,Zbidr Ogloszen Firmowych Trybunaléow” (staly dodatek do ,,Przegladu
Prawa i Administracji”’) 1914, s. 65.

22 Zob. W. Jewsiewicki, Kazimierz Proszyriski, Warszawa 1974, s. 94-110.

23 Zob. np. Old, Kinetophon, ,Kurier Warszawski” 1913, nr 236, s. 5.

24 K, Irzykowski, Smier¢ kinematografu, ,,Swiat” 1913, nr 21, s. 1-3.

25 Zob. K. Irzykowski, Dziesigta muza. Zagadnienia estetyczne kina, Krakdéw 1924, s. 100:

»Dlatego nie moge takze potepi¢ praktykowanego niekiedy dodawania efektow aku-
stycznych do filmu: grzmotdéw, syku wody, stuku mlota itp. Styszalem je pare razy
i bylem zdumiony ich trafnem zastosowaniem (krétka fragmentowa scenka akustyczna
wsrod scenek optycznych). Nie ma obawy, zeby kino przez to tracito swéj charakter.
Kinetofon - to co$ zupelnie innego”
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wzrokowej” — ktérej rzecznikiem w Polsce byt np. Leon Trystan2¢ — Irzy-
kowski stat si¢ jednak zwolennikiem wypracowania autonomicznej estetyki
filmowej, oderwanej od postulatéw formalnego podporzadkowania kina
koncepcjom i strukturom muzycznym.

O bogactwie audiosfery kina niemego w chwili rewolucji dzwigkowej
$wiadczy chocby tekst Leona Templera ze stycznia 1928 roku. Autor odcinat
sie w nim od ,,kinowego szowinizmu” tych, ktdrzy sprzeciwiali si¢ rdwniez
zapraszaniu do kin akompaniatoréw muzycznych, i wskazywal na bogac-
two dostepnych srodkéw muzyczno-dzwiekowych, warto$¢ wydawanych

»=vademecum kapelmistrzow filmowych” w stylu Allgemeines Handbuch der
Filmmusik?’, a takze na — uchwycone zreszta w Babilonie Chazelle’a - wyko-
rzystanie muzyki na 6wczesnych planach filmowych w celu wprowadzenia
aktoréw i aktorek w odpowiedni nastr6j podczas pracy. Co wigcej, wszystko
to pisal, niejako zawieszajac kwesti¢ kinetofonow28.

Mozna natomiast powiedzie¢, ze proby formalistyczno-synestetycznego
(czy moze transmedialnego) ujecia teoretycznego, wspolgrajac z abstrak-
cyjnymi eksperymentami kinematograficznymi awangard lat dwudziestych,
zapowiadaly kluczowe teksty teoretyczne czasu rewolucji talkieséw, na czele
ze stynnym manifestem Siergieja Eisensteina, Wsiewotoda Pudowkina oraz
Grzegorza Aleksandrowa, ktérzy postulowali rozwijanie nowej estetyki
filmu dzwigkowego w oparciu o kontrapunktowe, a takze asynchroniczne
zestawianie dZzwigku i obrazu?°. W przelomie dzwickowym widzieli szanse
dla nowej monumentalnej sztuki, prowadzacej kino ku nowym kierunkom.

26 Zob. L. Trystan, Kino jako muzyka wzrokowa, ,,Film Polski” 1923, nr 4-5, s. 15-18; tenze,
Rytmizacja ruchu w kinie, ,, Almanach Nowej Sztuki” 1925, nr 2, s. 57-58. Zob. réwniez
np. B., Przed ekranem, ,,Kurier Warszawski” (wydanie wieczorne) 1925, nr 322, s. 6-7;
tenze, Przed ekranem, ,Kurier Warszawski” (wydanie wieczorne) 1926, nr 137, s. 7;
tenze, Przed ekranem, ,Kurier Warszawski” (wydanie wieczorne) 1929, nr 14, s. 6.

27 Allgemeines Handbuch der Filmmusik, Hrsg. von H. Erdmann, G. Becce, Berlin 1927.

2

©

L. Templer, Ilustracja muzyczna w kinie, ,Nowy Dziennik” 1928, nr 24, s. 8.
2

©°

Zob. Przyszto$¢ filmu dZwigkowego, w: Europejskie manifesty kina. Od Matuszewskiego
do Dogmy. Antologia, ttum. Tadeusz Szczepanski, red. Andrzej Gwozdz, Warszawa 2002,
s.58-61. Kontekst dla manifestu Eisensteina, Pudowkina i Aleksandrowa stanowily
takze dwczesne eksperymenty z filmem dzwiekowym na terenie Zwigzku Radzieckiego,
zob. np. J. Toeplitz, Pierwsze lata dZwigku w kinie radzieckim, ,,Kwartalnik Filmowy”
1957, Nr 3, S. 3.
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Przetom dzwigkowy na pétperyferiach -
trzy historie z czasu rewolucji talkiesow

Europa Srodkowa byta w latach dwudziestych xx wieku regionem politycz-
nie niestabilnym, co miato przetozenie na sytuacj¢ ekonomiczng i mozli-
wosci rozwoju nowych, narodowych kinematografii. W tym kontekscie
szczegblnie istotne okazaly sie kwestie jezykowe, ktore stanowily wazny
aspekt lekéw zwigzanych z ekspansja talkies. W spoteczenstwach mlo-
dych bytéw politycznych, nad ktérymi wisialo widmo etykiety panstwa
sezonowego, obawiano si¢ kulturowo-jezykowej dominacji zagranicznych
kinematografii. Podnoszony w réznych dyskusjach ,,uniwersalizm” kina
niemego wydawat si¢ w tym kontekscie bezpieczniejszy, cho¢ znajdziemy
w latach dwudziestych réwniez sporo konfliktéw dotyczacych jezykow
plansz tekstowych3°. Z drugiej strony widownie swoimi pieniedzmi glo-
sowaly za kinem dzwiekowym. Rozwigzanie tego problemu przyniosta
wspolpraca z zagranicznymi przedsigbiorstwami — zwlaszcza z paryskim
studiem Gaumont i tamtejszym oddzialem Paramountu oraz z podberlin-
skim Babelsbergiem - gdzie poszczegdlne filmy (zaréwno nowe, jak i nie-
me) udzwigkowiano w kilku, a nawet kilkunastu wersjach jezykowych.
Kinematografie srodkowoeuropejskie, dzialajac w sytuacji systemowej
i uwarunkowanej politycznie ,,jezykowej koniecznosci’, staly sie¢ waznymi
klientami rynku tzw. MLV (Multiple Language Versions). Taka ,wersja je-
zykowa” byla jedng z calego wachlarza metod, jakie testowano we wczes-
nym okresie ekspansji kina dzwigkowego, réwnolegle eksperymentowano
z dubbingiem, lektorami, tablicami §rédtytuléw oraz napisami nakladanymi
bezposrednio na obraz.

Na sytuacje filmu dzwiekowego w regionie wplyw miafa réwniez rywa-
lizacja miedzy niemieckimi oraz amerykanskimi przedstawicielami branzy.
Do roku 1928 wlascicielem patentéw do systemu Tri-Ergon bylo przed-
siebiorstwo Tri-Ergon AG z siedziba w Szwajcarii. Rzad Republiki Wei-
marskiej zaczat jednak promowa¢ komasacje rynku i dazy¢ do powotania
miedzynarodowego europejskiego przedsigbiorstwa z dominacjg niemiec-
kiego kapitatu. Z tego powodu wiosng 1929 roku ostatecznie powotano
konsorcjum Tobis-Klangfilm, ktére podjeto wojne patentows ze studiami
Warner Bros. oraz Electrical Research Products Inc. (ERPI) o prawa do
wyswietlania filméw w Niemczech, na czele ze zdjetym z afisza na minuty
przed niemiecky premierg Spiewajgcym blaznem Lloyda Bacona (1928).

30 O kontrowersjach wokot polszczyzny i innych jezykéw 11 RP (zar6wno w kinie niemym,
jak i dZwigkowym) zob. np. P. Sitkiewicz, dz. cyt., s. 152-160.
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Spér prawny rozgorzal juz po tym, jak ERPI wyposazylo setki europejskich
kin w swoje systemy. Latem walka zostala rozciggnieta m.in. na Szwajcarie,
Anglie, Czechoslowacje i Wegry. Tobis-Klangfilm wsze¢dzie odnosito zwy-
ciestwa. W tej sytuacji doszlo do nieudanych negocjacji patentowych, na
ktére ERPI — wraz z Motion Picture Producers and Distributors of America
(mpPDA) pod przewodnictwem Willa H. Haysa - zareagowalo bojkotem
niemieckiego rynku, probujac poprzez wiascicieli kin wywrze¢ nacisk na
wiadze Tobis-Klangfilm 3. Nie odniosto to jednak oczekiwanego skutku 32,
Wiosng 1930 poszczegdlne hollywoodzkie studia zaczely sie wylamywaé
zbojkotu. Ostatecznie w czerwcu i lipcu 1930 na konferencji w Paryzu nasta-
pit filmowo-patentowy podzial §wiata, ktéry (mimo paru rund renegocjacji)
trwal do wybuchu drugiej wojny $wiatowe;.

Zjawisko kina dzwiekowego przyniosto tez problemy definicyjne. Bogaty
zasOb terminéw pojawiajacych si¢ w dyskusjach temu po$wigconych pro-
wadzonych tylko w Czechostowacji zebral Petr Szczepanik. Byty to niekiedy
nazwy zwigzane z réznymi technologiami, jak tonofilm i fonofilm, ale tez
ogolniejsze: dzwiekofilm (zvukofilm), radiofilm, film gadany (mluvici film),
film méwiony (mluveny film), film stuchowy (sluchovy film)33, a w koficu
optofonetyka Karela Teige lub optofonogenia i fotofonogenia Lubomira
Linharta34. Podobne terminologiczno-teoretyczne rozwazania znajdziemy
w prasie polskiej czy rumunskiej3s.

W efekcie stopniowej ewolucji przemystu filmowego status pierwszego
filmu dzwiekowego w kazdej z narodowych kinematografii Europy Srod-
kowej (i nie tylko) bedzie dyskusyjny. Polityczne przemiany oraz potpe-
ryferyjny status regionu sprawiajg, ze kwestia tego typu genealogii jest
jeszcze bardziej skomplikowana niz w centrach, gdzie problem dotyczy

31 Zob. D. Gomery, Tri-Ergon, Tobis-Klangfilm, and the Coming of Sound, ,,Cinema
Journal” 1976, vol. 16, no. 1.

32 Na Wegrzech cho¢by pierwszym pokazem pelnometrazowego filmu dzwickowego byta
wlaénie zorganizowana w Budapeszcie 30 wrze$nia 1929 roku premiera Spiewajgcego
btazna.

33 Takze termin ,,film dzwigkowy” (cz. zvukovy film).

34 P. Szczepanik, Sonic Imagination, or Film Sound as a Discursive Construct in Czech
Culture of the Transitional Period, w: Lowering the Boom: Critical Studies in Film Sound,
eds. J. Beck, T. Grajeda, Urbana-Chicago 2008, s. 90.

35 Zob. np. J.S., Szat déwigkowcowy. Co wlasciwie podpada pod nazwe filmu dzwigkowego,

»Robotnik” 1930, nr 81, s. 3; T. Peiper, Gdy dziesigta muza otrzymata dzwiek i sto-
wo, w: Wsrdd ludzi na scenach i ekranie, t. 2, oprac. K. Fazan, J. Fazan, Krakéw 2000,
s.513-514; D. Enyedi, Body, Voice and Noise: Acting for Sound Films as Debated in the
Interwar Romanian Press, ,Dramatica” 2023, no.1, s. 72-73, https://dramatica.ro/
index.php/j/article/view/271/224 [dostep: 31.03.2024].
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gléwnie technologicznego pierwszenstwa. Czyz za pierwsze polskie filmy
dzwiekowe nie powinni$my bowiem uzna¢ np. kinofonicznych produkcji
Prészynskiego?

Wegry — na pozyczonym sprzecie
Znamienna jest legenda zwigzana z udzwickowieniem filmu Jest tylko
jedna dziewczyna na swiecie (Csak egy kislany van a vildgon) Béli Gaala
(1929). Anegdota z okresu produkcji filmu moéwi, ze artysci na jeden
dzien pozyczyli sprzet od ekipy nagrywajacej woéwczas w Budapeszcie
kroniki filmowe w serii Fox Movietone Newsreel. Dzieki temu udalo sie
zarejestrowac na tasmie wybrane sekwencje dzwiekowe, cho¢ np. piosenka
gléwnego bohatera (w tej roli Pal Javor) zostala wykonana przez znajdu-
jacego si¢ poza kadrem Péla Fekete. Technikg movietone dograno réwniez
instrumentalne wystepy muzykéw. Przygotowana wersja miata ostatecznie
premiere 12 maja 1930 roku.

Wegierski przemys! filmowy na poczatku xx wieku preznie si¢ rozwijal,
aw trakcie Wielkiej Wojny urdst - wedle niektérych szacunkéw — do miana
trzeciego na $wiecie. Trzeba pamigta¢, ze Budapeszt poczatku wieku byt
nowoczesng metropolia, w ktérej gteboko zakorzenily si¢ nowe media - to
tam od 1893 roku dzialala cho¢by najwazniejsza w Europie (a prawdo-
podobnie takze na §wiecie) ,,telefoniczna gazeta’, czyli ,,Telefon Hirmondo,
zapowiadajgca raméwki miedzywojennej radiofonii. Drugim istotnym
o$rodkiem filmowym w przededniu wojny stal si¢ natomiast Koloszwar
(obecnie Kluz-Napoka w Rumunii). W rzeczywisto$ci miedzywojennej
wegierski przemysl filmowy znalazt si¢ jednak w gtebokim kryzysie, a lata
dwudzieste niekiedy nazywa si¢ wrecz niema dekada, réwniez ze wzgledu na
zapa$¢ produkeji oraz bankructwa gtéwnych studiéw w kraju. Po pierwsze,
znikly ograniczenia wyswietlania zagranicznych filméw, a kina potrianon-
skich Wegier zostaly wrecz nimi zalane. Po drugie, zniknely naturalne rynki
wegierskich produkcji, wczesniej w pewnej mierze odpowiadajacych na
zapotrzebowanie szerszego kulturowego wszechswiata Cekanii. Po trze-
cie, cala gospodarka nowych Wegier przezywala w pierwszej potowie lat
dwudziestych xx wieku kryzys zwigzany nie tylko z wojennymi traktatami
i reparacjami, lecz réwniez z politycznym chaosem, z ktérego wykluwal
sie ustr6j nowego panstwa. Krétkotrwata komunistyczna Republika Rad
Béli Kuna dazyta do nacjonalizacji i centralizacji przemystu filmowego.
Po jej upadku Wegry pod rzadami regenta Miklosa Horthyego staly si¢
de facto konserwatywna dyktatura, w ktoérej mnozyly sie zaostrzane stop-
niowo ustawy antysemickie. Odbilo si¢ to takze na przemysle filmowym —
panstwo wydawalo licencje kinowe, odbierajac je jednak kazdemu, kto
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popieral porzadek komunistyczny. Polityka licencyjna miala réwniez de
facto charakter antysemicki. Wreszcie, po czwarte, wszystkie te okolicznosci
sprawily, Ze znaczna grupa waznych postaci przedwojennej wegierskiej ki-
nematografii w latach dwudziestych wyjechata na emigracje. W tym gronie
znalezli si¢ m.in. Sandor Laszlé Kellner, ktory jako Alexander Korda zrobit
kariere w Stanach Zjednoczonych, a zwtaszcza w Wielkiej Brytanii, oraz
Mihaly Kertész, w Hollywood znany jako Michael Curtiz. Z kolei nowe
pokolenie wegierskich tworcow ksztalcilo si¢ za granicg — Béla Gaal i Istvan
Székely, dwie wiodace postacie kina wegierskiego lat trzydziestych, uczyli
sie filmowego rzemiosta w Berlinie i Wiedniu. Pierwszy z nich natomiast
juz w latach dwudziestych dziatal na Wegrzech, a zapas¢ kinematografii
przeczekal, pracujac w teatrze, wowczas m.in. przygotowal podrecznik
aktorstwa filmowego.

Udzwigkowienie kina na Wegrzech wpisato sie bezposrednio w kulturo-
we dyskusje dotyczace charakteru potrianonskiego spoteczenstwa. W domi-
nujacej ideologii kino byto co najmniej podejrzane - jako przejaw kultury
(wielko)miejskiej, oskarzanej o niedostatek madziarskosci. Antysemickie
ustawy stanowily polityczno-prawny wyraz tej ideologii. Wiadze w drugiej
polowie lat dwudziestych poprzez reorganizacje rynku dazyty wiec do
zwigkszenia zakresu kontroli. W roku 1928 — na gruzach studia Corvin -
powolano Hunnia Filmgyar, ktore stalo sie gtéwnym, quasi-panstwowym
studiem filmowym, a jego oddziaty zostaly szybko wyposazone w systemy
dzwickowe, rzad Istvana Bethlena oblozyl za$ w roku 1929 zagraniczne pro-
dukcje wysokimi podatkami. Wydaje sie, ze wizja kina dzwiekowego jako
zagrozenia dla wegierskiej tozsamosci byla jednym z gtéwnych impulsow
tych dziafan.

Anna Manchin fascynujaco pokazuje, w jaki sposéb miedzywojenna
kinematografia wegierska wpisata sie w dyskurs opozycji miedzy miastem
a wsia — postrzegang w tym zestawieniu jako rezerwuar ,narodowego cha-
rakteru” spoteczenstwa wegierskiego. Badaczka podkresla, ze w produkcjach
dzwigkowych z lat trzydziestych, ktore tematyzowaty kwestie relacji miedzy
miastem a prowincja, wykorzystywano w tym celu réwniez ludowe piesni
oraz motyw $piewajacych zolnierzy.

Podobne zabiegi stosowano jednak takze wcze$niej, czego znakomitym
przyktadem jest przywotany juz — w zalozeniu, przypomnijmy, niemy - film
Béli Gaala. Sam jego tytut jest bowiem cytatem z popularnej dziewietnasto-
wiecznej piesni Eleméra Szentirmaya (wlasc. Janos Németh), znanej takze
jako Csak egy szép ldany. Popularna piesn wzbudzala nostalgie za idealizo-
wang pretrianonska przesztosciag Wegier, a takze skojarzenia z ,,autentyczng”
madziarska kulturg. Mozemy sobie wyobrazi¢, ze w tym wypadku film miat
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dziala¢ na zmysly wielopoziomowo, nawet przed jego udzwickowieniem
na pozyczonym sprzecie — kazdy akompaniator w prowincjonalnym kinie
6wczesnych Wegier znal tytulowa piosenke, bytby wiec w stanie audialnie
kreowa¢ pozadane afekty.

Na tym przykladzie znakomicie wida¢ cigglo$¢ politycznego wykorzy-
stania kina po obu stronach rewolucji talkieséw. Rodzaca si¢ poetyka kina
dzwigkowego zostala zaprzegnieta do projektu budowy powojennego spofe-
czenstwa. Kino byto medium masowym, ktére w zamierzeniu miato tworzy¢
i wzmacniac wegierska tozsamo$¢ narodows, lecz filmowcy, z Gadlem na
czele, proponowali nieco odmienna wizje od tej dominujacej w oficjalnym
dyskursie — w produkejach z lat trzydziestych miejskos$¢ ukazywano w duzo
korzystniejszy sposob, niz chcieliby tego konserwatywni decydenci. Kino
narazalo si¢ zatem na ciggle oskarzenia o niedostateczng madziarsko$¢.

Zarysowane juz zwigzki wegierskiego i niemieckiego przemystu filmo-
wego wyrazaly si¢ takze i w tym, ze UFA nakrecila na Wegrzech znaczne
fragmenty - zn6w: idealizowana wie§ — Wegierskiej Rapsodii (Ungarische
Rhapsodie) w rezyserii Hansa Schwartza (1928). Jesienig film stat si¢ jed-
nym z wielkich przebojéw niemieckich kin, po czym - w obliczu trwajacej
rewolucji - w Paramount Pictures w roku 1929 przygotowano wersje dzwie-
kowa, ktéra wprawdzie nie operowala dialogami, ale audialnie wzbogacata
wizualne rytmy i struktury obrazu.

Sukces domagatl sie kontynuacji. Kolejny film Schwartza, Melodia Serc,
w roku 1929 w calosci krecono na Wegrzech. Poczatkowo planowany byt
jako niemy, lecz w trakcie prac przedstawiciele UFA nakazali producentowi
Hansowi Pommerowi realizowa¢ projekt jako film dzwigkowy. W efekcie
powstaly cztery wersje jezykowe: niemiecka, angielska, francuska i wegier-
ska. Do Polski najpierw trafita wlasnie wegierska — czy wiec najbardziej eg-
zotyczna? Czy nie budzita obaw zwigzanych z wersja niemiecka? Na tamach

»Kuriera Warszawskiego” niejaki B. pisal o znakomitej stronie wizualnej
filmu, ale sam dzwigk budzit u tego zwolennika kinematograficznej ,,muzyki
wzrokowej” mieszane odczucia:

Co sie tyczy strony dzwiekowo-wokalnej — nasuwa ona powazne zastrzeze-
nia. Przede wszystkim raz jeszcze stwierdzi¢ nalezy bezcelowo$¢ dialogow
w jezyku obcym, w dodatku tak malo rozpowszechnionym jak wegierski.
Tu i 6wdzie podano napisy polskie, wyjasniajgce tres¢ rozmdw i piosenek,
ale czy nie lepiej byloby poprzestaé na wersji niemej? Dopoki wytwornie
zagraniczne nie zaczng nakreca¢ filméw moéwionych w réznych jezykach,
a wiec i w polskim, uwazamy za zbyteczne czgstowanie nas niezrozumialg
obcg mowa.
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Drugie zastrzezenie dotyczy samej techniki dZzwiekowej: aparat od-
daje gtos ludzki chropawo i twardo, w tubalnym, draznigcym brzmieniu.
Nie sprawia to bynajmniej estetycznego zadowolenia. To samo powiedzie¢
mozna o fragmencie muzycznym (orkiestra ,,Ufatonu”), wykonywanym
nad program. Natomiast b. udatnie wypadt sketch rysunkowy Fleischera
pod tytutem Barka Noego, arcydzietko ekscentrycznego humoru w dwdch
wymiarach: graficznym i dZzwiekowym. 3¢

Komentarz autora jest dla nas szczegdlnie interesujacy takze z powodu
ostatniej uwagi — 6w ,sketch rysunkowy” stanowil zapewne parodie mo-
numentalnej Arki Noego Curtiza (1928), potdzwickowca, ktory pierwsza
wojne §wiatowg przyréwnywat do biblijnego potopu i przez wielu krytykow
byt uwazany za pompatyczny oraz nudny. Curtiz przygotowal na uzytek
wegierskiej publicznosci specjalny wstep w swym jezyku ojczystym.

*

Po dojsciu Hitlera do wladzy w 1933 roku rezyser Istvan Székely opuscit
Niemcy i wrdcit na Wegry. W latach 1931-1938 Gadl wraz z Székelym stwo-
rzyli blisko 40% z ok. 130 dlugometrazowych wegierskich produkcji, gléwnie
komedie romantyczne. Obaj wyjechali jednak do Stanéw Zjednoczonych,
gdy w roku 1938 wprowadzono na Wegrzech antysemickie przepisy zabra-
niajace osobom pochodzenia zydowskiego pracy w kinematografii.

Czechostowacja - pozar studia
W studiu Kavalirka na praskim przedmiesciu Kosife 25 pazdziernika
1929 roku wybucht pozar. Plong¢ zaczela scenografia do kreconej tam
Szubienicznej Tonki (Tonka Sibenice) Karela Antona, ale ogieri pochlongt
réwniez cze$¢ nakreconego materiatu. Film dokonczono w studiach AB na
Vinohradach, lecz podjeto tez decyzj¢ o jego udzwiekowieniu. Na przelomie
roku w paryskich studiach Gaumonta przygotowano dubbing w trzech
wersjach jezykowych: czeskiej, niemieckiej oraz francuskiej. Premiera, rekla-
mowana jako pierwszy czechostowacki film dzwigkowy, odbyta si¢ 27 lutego
1930 roku w Pradze.

W 1929 roku w kinach Czechostowacji zaprezentowano dwadziescia
filméw dzwiekowych, wszystkie produkcji Stanéw Zjednoczonych. Rok
pozniej pojawily sie takze filmy dzwigkowe z innych panstw. Cze$¢ z nich —
miedzynarodowych koprodukgji, takze tych realizowanych w anglo-
jezycznych studiach - trafiala na czechostowacki rynek w niemieckich

36 B., Przed ekranem, ,Kurier Warszawski” (wydanie wieczorne) 1930, nr 57, s. 6.
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wersjach jezykowych. Badania pokazywaty wlodarzom wytworni, ze pub-
liczno$¢ chodzita na filmy niemieckojezyczne, gdyz po prostu je rozumiata.
Polityka wytworni szybko zaczeta jednak generowac napigcia — zwlaszcza
po podpisaniu paryskich porozumien, ktére umiescity Czechostowacje
w ,niemieckiej sferze wpltywow”37. Latem 1930 roku czescy nacjonalisci
rozpoczeli kampanie przeciwko zagranicznym filmom dzwiekowym, szcze-
gblnie niemieckim. We wrze$niu w Pradze wybuchlty czterodniowe protesty,
ktore szybko przybraly forme zamieszek o charakterze antyniemieckim
i antysemickim3®. W nastepnych tygodniach fala protestéw przeciwko
obcojezycznym filmom przetoczyla si¢ przez caly kraj.

Decyzja o udzwigkowieniu Szubienicznej Tonki zostala podjeta w okresie
szybkiej modernizacji sal kinowych na terenie catego kraju. O ile w roku 1929
talkiesy mogly by¢ wyswietlane zaledwie przez niecaty procent kin, o tyle
dwa lata pdzniej - robilo to juz niemal 25% placéwek, w roku 1933 ponad
polowa, a w 1936 — 87,1% sal3°. Co wigcej, udzwigkowienie czechostowac-
kiego kina bylo réwniez waznym impulsem dla przemystu fonograficznego,
ktory zaczal promowac pierwsze czeskie dzwiekowce#°. Jeszcze w roku 1929
powstala firma Ravitas, ktéra pod szyldem Ultraphon w kilka lat stworzyta
katalog przebojow czechostowackiego kina.

Film Antona nalezal natomiast do filméw hybrydowych. Na $ciezke
dzwigkowq ztozyly si¢ opracowanie muzyczne - z uwzglednieniem kilku
nagrywanych w réznych jezykach pie$ni (w tym stanowigca jedyny czesko-
jezyczny fragment $ciezki, jaki zachowal sie¢ do dzi$) — oraz wybrane efek-
ty dzwiekowe, wokdt ktérych zorganizowano brzmienie poszczegdlnych
scen lub sekwencji, np. odgloséw pociaggu lub bijacych dzwonéw. Dialogi
pozostaly jednak bezdzwigczne, a fabule w dalszym ciagu prowadzono na
planszach tekstowych. Anton siegal wigc po wczesniejszy jezyk wizualny,
silnie ewokujacy przedstawiane w kadrze zdarzenia dzwigkowe.

Przez cale lata dwudzieste w srodowiskach czechostowackiej awangardy
trwaty dyskusje nad potencjalem réznie rozumianego kina dzwiekowego.

37 P. Szczepanik, Hollywood in Disguise: Practices of Exhibition and Reception of Foreign
Films in Czechoslovakia in the 1930s, w: Cinema, Audiences and Modernity, eds. D. Bil-
tereyst, R. Maltby, P. Meers, London - New York 2011, s.174.

38 Zob. np. N.M. Wingfield, When Film Became National: ,Talkies” and the Anti-German
Demonstrations of 1930 in Prague, ,,Austrian History Yearbook” 1998, vol. 29, no. 1.

39 Zob. M. Veleta, Remaining Silent: The Ongoing Presence of Silent Films on Cinema
Programmes in Brno Between 1930 and 1936, ,Images” 2022, vol. 32, no. 41, s. 68.

40 Zob. P. Szczepanik, Piosenka jako przyktad synergii miedzy filmem, przemystem ply-
towym a radiem w latach trzydziestych xx wieku, w: Pogranicza audiowizualnosci.
Parateksty kina, telewizji i nowych mediéw, red. A. Gwézdz, Krakéw 2010.

67



68

ANTONI MICHNIK

Postulowano kino odwolujace si¢ do brzmien nowoczesnosci — Karel
Teige w roku 1922 domagat si¢ nieomal futurystycznych dzwigkéw no-
wej kinematografii4!. Trzymat on zresztg reke na pulsie eksperymentéw
z synchronizacjg dzwigku filmowego i juz trzy lata pdzniej w eseju Film 11:
Optofonetika proponowal nowe medium filmowe. W kolejnych tekstach,
m.in. w Manifescie poetyzmu (1928) rozwijal swoje koncepcje ekspery-
mentalnego mariazu kina i dzwieku jako perspektywy dla budowy nowej
awangardowej estetyki.

Interesujacym teoretykiem przemian specyfiki muzyki filmowej okazat
sie Emil Franti$ek Burian. Jeszcze w roku 1928 zgryzliwie krytykowat pre-
tekstowe formy muzyki filmowej kina niemego i sama logike quasi-efektowej
kodyfikacji motywéw muzycznych z mysla o kinie 2. Pare lat pdzniej wska-
zywal juz jednak na fundamentalng zmiane¢ ontologii muzyki filmowej,
piszac o ,przedzierzgnieciu [kompozytora — A.M.] z falszywego geniusza
w inzyniera dzwieku”4® - dzisiaj powiedzielibySmy moze: w twoérce dizajnu
dzwigkowego. Burian przewidywatl dalekie konsekwencje powigzania mu-
zyki z dlugoscig ta$my filmowej. Rzeczywiscie juz kilkanascie lat pdzniej
przestrzenny wymiar muzyki zapisywanej na ta§mie magnetycznej oraz
partytur tworzonych na papierze milimetrowym mial odcisna¢ glebokie
pietno na muzyce wspolczesnej.

Jeszcze w latach dwudziestych w czechostowackiej kinematografii mozna
znalez¢ fascynujace przyklady zjawiska, ktore okreslitbym mianem poetyki
niemego kina sonicznego - a wiec kina za pomoca wizualnych $rodkéw
problematyzujacego dzwigk i muzyke, ich miejsce w kulturze oraz rézne
sposoby ich oddzialywania na bohateréw. Znakomity tego przyklad sta-
nowi ekranizacja Sonaty Kreutzerowskiej Lwa Tolstoja w rezyserii Gustawa
Machatyego (1926), ktdry siegal po szereg srodkéw wizualnych, aby - wpi-
sujac si¢ w caly kulturowy topos muzyki maladycznej - odda¢ doniosty
wplyw muzyki na bohatera. Kino czechostowackie lat dwudziestych silnie
ewokowalo dzwieki, dajagc muzykom i operatorom maszyn dzwiekowych
mozliwo$¢ szerokiej muzycznej interpretacji. Jesli bedziemy pamieta¢, ze
Szubieniczna Tonka poczatkowo powstawala jako film niemy, to wéwczas
naprawde uderzajaca okaze si¢ liczba scen muzycznych (tacznie z dogry-
wanymi we Francji piosenkami) oraz takich, w ktoérych na pierwszy plan
wysuwaja si¢ wyraziste dzwieki. Sceny te w zamierzeniu mialy zapewne

41 Zob. K. Teige, Foto kino film, Zivot. Sbornik nové krasy” 1922, 5.166-167.

42 Zob. E.F. Burian, Muzyka filmowa, w: tegoz, Teatr dynamiczny. Wybdr pism o teatrze,
muzyce i polityce, red.]. Jitik, ttum. K. Mogilnicka, Warszawa 2023, s. 133-134.

43 E.F. Burian, Muzyka w filmie dZwigkowym, w: tegoz, Teatr dynamiczny..., s.192.
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stanowi¢ o atrakcyjno$ci muzyki wykonywanej na zywo. Ostatecznie film
Antona Iaczyt te obszerne sekwencje muzyki interdiegetycznej i scen wizual-
nie wprost ewokujacych okreslone dzwigki z calymi partiami niezaleznej
muzyki filmowej podkreslajacej afektywny wymiar poszczegélnych frag-
mentéw. Na tym wlasnie zasadzata si¢ hybrydowa, przejéciowa poetyka
Szubienicznej Tonki.

Oprocz filmu Antona powstaly co najmniej dwa inne, ktérym przyzna-
wane bywa miano pierwszego czeskiego filmu dzwigkowego: C. a k. polni
marsdlek Karela Lamaca oraz Kdyz struny lkaji Friedricha Fehéra. Oba
nakrecono w roku 1930 w studiach AB i w obu mamy do czynienia z nakre-
$§lonymi juz zjawiskami — powstaty w kilku wersjach jezykowych, a takze
operowaly piosenkami, ktore szybko zostaly wydane na plytach. Filmy te
budowaly nowy audialny wymiar czechostowackiej kultury masowej.

Oba zostaly réwniez uwiktane w polityczne spory i kontrowersje. Pierw-
szy wywolal glosy oburzenia w Wiedniu, za to w Berlinie zebral $wietne
recenzje. Po dojs$ciu NsDAP do wladzy zaczal by¢ jednak postrzegany jako
obraza niemieckiej armii réwniez tam. To zatem kolejny epizod w kulturowo-
propagandowej wojnie kinematograficznej, jaka trwala od czasu wejscia
talkiesow do Czechostowacji. Fehér, jako austriacki rezyser, takze padt jej
ofiarg - podczas wspomnianych zamieszek czescy nacjonalisci wprost zadali
wstrzymania pokazow jego filmu.

Film Kdyz struny lkaji, oparty na Diable Tolstoja melodramat opowia-
dajacy histori¢ skrzypka (w tej roli 6wczesna migdzynarodowa gwiazda
wiolinistyki Jaroslav Kocian), skupiat sie¢ w wigkszej mierze na muzyce niz
na sfowie méwionym. W zachowanej wersji (1/3 filmu nie przetrwata do
dzisiaj) dialogi sa bardzo oszcz¢dne. Zdecydowanie mozna wigc uznac te
produkgje za film przej$ciowy. Z kolei film Lamaca, satyra na armie¢ Cekanii,
operowal juz dialogami na szerokga skale, cho¢ nie wszystkie elementy swiata
przedstawionego zostaly udzwigkowione. Widzimy to cho¢by w komedio-
wej scenie, gdy tytutowy falszywy feldmarszatek (Vlasta Burian) swa wola

»ustawia do pionu” czy tez na bacznos¢ buty, kwiaty i inne elementy wystroju
mieszkania. Poetyka filmu dzwiekowego rodzita si¢ w praktyce - tu styszymy
wiec takie fragmenty jak wykorzystanie zbiorowych okrzykéw w prologu,
wprowadzajgcego jednak glosy ludzkie raczej jako efekt dzwigkowy niz
narzedzie narracji.

*
Za zwienczenie procesu udzwigkowienia czechostowackiego przemystu fil-

mowego mozna uzna¢ budowe na obrzezach Pragi studiéw Barrandov (1931
1933), ktore szybko staly sie centralnym miejscem produkcji narodowego
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kina. Co wiecej, byly tez — obok studiéw Hunni - gléwnym o$rodkiem pro-
dukeji MLV w regionie. Chodzilo o prosta kalkulacje. Produkcja w systemie

MLV realizowana na miejscu miata obnizy¢ koszty i zapewni¢ ekspansje¢

czechostowackiej kinematografii. Krecono szybko, na tych samych planach,
kosmetycznie tylko dostosowujac je do innej rzeczywistosci jezykowej

(np. zmiany szyldow).

Szczepanik przytacza opini¢ Karela Smrza, miedzywojennego historyka
filmu, ktéry w roku 1933 w ksiazce Déjiny filmu pisal, ze z réznych strategii
uniwersalizacji czy tez umiedzynarodowienia filmu dzwigkowego to dub-
bing daje najwicksza szanse zachowania artystycznej integralnosci dzieta 4.
Cd1z, nie da sie ukry¢, ze choc¢ do dzi$ istniejg rozne strategie opracowywania
warstwy audialnej filmu na potrzeby rynkéw narodowych, to Smrz miat
racje, wyrazajac sceptycyzm wobec wizji globalnej dominacji MLv. Co wig-
cej, w roku 1935 rzad Czechostowacji oficjalnie nakazat prezentacje filmow
w oryginalnych wersjach jezykowych krajéow produkcji. Hollywoodzkie
studia mogty od tego czasu pokazywac niemieckojezyczne MLV jedynie
na terenach, na ktérych mniejszos¢ niemiecka stanowita wigcej niz 50%
populacji.

Polska - Syreni Spiew, czyli wytwdrnia wkracza do akcji
Tadeusz Lubelski pisal o ,,op6Znionym przetomie dzwigkowym” kina pol-
skiego — wypada jednak stwierdzi¢, ze dokonywat sie on mniej wigcej w tym
samym czasie co w innych krajach regionu. Pierwsze polskie kina kupowa-
ty systemy naglosnieniowe od Western Electric (kosztowalo to podobno
20 tysiecy dolardéw, a wiec ok. 180 tysiecy zlotych), a po podpisaniu parys-
kiego porozumienia potentatéw w 1930 roku rynek zdominowaly systemy
Tobis. Szybko pojawily si¢ rodzime, tafisze urzadzenia (np. systemu sound-
-on-disc Natawis czy odtwarzajacy obie formy zapisu system Electrofon),
ale ich jakos¢ sprawila, Ze nie utrzymaly si¢ na rynku. Pierwsze pokazy
hollywoodzkich dzwiekowcéw — w Warszawie, ale takze np. w Lodzi - od-
bywaly si¢ jesienig 1929. Udzwigkowienie polskich kin postepowato w po-
dobnym tempie co w Czechostowacji (ok. 47% w roku 1932), samych kin
byto jednak zdecydowanie mniej w przeliczeniu na liczbe mieszkanicow+.

44 Zob. K. Smrz, Dejiny filmu, Praha 1933, s. 561-567, cyt. za: P. Szczepanczik [sic!], Undoing
the National: Representing International Space in 1930s Chechoslovak Multiple-Language
Versions, ,,Cinéma&Cie. International Film Studies Journal” 2004, no. 4, s. 62.

45 Leszek Armatys (Poczgtki kina dZwigkowego w Polsce, ,,Kino” 1983, nr 5) pisze o o$miu
miejscach na sali filmowej na tysigc mieszkancéw w 1930 roku oraz o analogicznym
stosunku w Czechostowacji (40 miejsc).



»NIEUSTANNY AKOMPANIAMENT SMAZONYCH NA PATELNI SKWARKOW«

Pierwszym filmem rewolucji dzwigkowcdw, jaki trafil na polskie ekrany byt
réwniez Spiewajgcy btazen (kino Splendid, Warszawa, 27 wrze$nia 1929).

W tym czasie Juliusz Zagrodzki — ktéry juz w roku 1913 organizowat
pokazy kinefonu, a précz tego realizowal przed wojna tzw. Tonbildy*¢ — na
kanwie skandalizujacej powiesci Mieczystawa Srokowskiego wyprodu-
kowat Kult ciata, ze scenariuszem Anatola Sterna i w rezyserii Michata
Waszynskiego. Byt to krecony w Wiedniu film polsko-austriacko-wegierski
z migdzynarodows, gwiazdorska obsada. Zrodta sugeruja, ze powstata tak-
ze wersja dzwiekowa, lecz polska premiera (18 stycznia 1930) byla niema,
a w tekstach krytycznych brak wzmianek o dzwigkowosci (skupiano si¢
przede wszystkim na migdzynarodowym charakterze projektu).

Réwniez w Wiedniu dziatal Bolestaw Land, ktéry namoéwil Maurycego
Herszfinkla, szefa powstalej woéwczas w Warszawie wytworni Heros, do
inwestycji w film rezyserowany przez jego przyjaciela Borysa Newolina.
Land i Newolin we dwojke napisali scenariusz, adaptujac Moralnos¢ pani
Dulskiej Gabrieli Zapolskiej, a do gléwnych rél zaangazowali swoje Zony -
odpowiednio Marte Flantz i Dele Lipiniska (rozbudowa jej roli stanowita
jedna z gtéwnych zmian scenariusza w stosunku do powiesci). Zdjecia do
filmu realizowano latem 1929, a do prasy wypuszczono pierwsze materia-
1y promocyjne, opisujace m.in. ,zastosowanie, po raz pierwszy w Polsce,
tasémy panchromatycznej (ultraczulej) przy $wietle reflektoréw zarowych,
zamiast dotychczasowych oélepiajacych i ostrych »jupi teréw«”47. Szybko
jednak okazalo sig, ze film miat siega¢ po znacznie wazniejsze rozwigzania
techniczne (o nich pierwsze materialy promocyjne milcza) — wtedy bowiem,
w obliczu sukcesu Spiewajgcego blazna, przedsiewzieciem zainteresowala
sie warszawska wytwornia Syrena Record. Wytwérnia zakupita wéwczas
system synchronizacji §ciezki dzwigkowej z filmem metoda sound-on-disc,
dzigki czemu mozliwe byly ,,zdjecia dzwigkowe” 48, i postanowila zaanga-
zowac sie¢ w produkcje studia Heros.

Newolin od lat pracowal przy produkcjach filmowych w Wiedniu, wczes-
niej byl rezyserem w emigracyjnym rosyjskim teatrze Maska w Berlinie.
Tam zreszta poznal Lipinska. To ona sposrod calej ekipy miata bodaj naj-
wieksze doswiadczenie w zakresie produkcji filméw dzwigkowych - w roku

46 Zob.]. Masnicki, K. Stepan, Dyrektorzy Herszfinkel i Land organizujg pierwszy polski
dzwigkowiec, w: Historia kina polskiego, red. T. Lubelski, K.J. Zarebski, wyd. 2 uzup.,
Warszawa 2007, s. 30.

47 A K., Za kulisami polskiej produkcji. ,, Moralnos¢ Pani Dulskiej”, ,,Kino dla Wszystkich”
1929, Nr 100, S. 19.

48 Pierwszy polski dZwigkowiec, ,Polska Zbrojna” 1930, 20 marca, s. 7.
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1926 wystapita juz w dZzwiekowym filmie niemieckiej wytwdrni Phoebus
AG*. Land, kierownik produkcji, zostal réwniez okreslony — wraz z Flantz
oraz Ludwikiem Fritschem — mianem rezysera dZzwiekowego>°. Mozemy
zalozy¢, ze w najwigkszej mierze odpowiadat za kierownictwo artystyczne
ogolnej warstwy dzwiekowej (by¢ moze takze za jej montaz). Nagran do-
konano w warszawskim studiu Syreny (,atelier Tow. Syrena-Records”) na
kilkudziesieciu ptytach ebonitowych. Dominacja technologii sound-on-disc
sprawila, ze niemal wszystkie polskie dZwigkowce pierwszej fali dotrwaty
do dzisiaj w wersji niemej — nie zachowaly si¢ same plyty. Jedyny wyjatek
stanowi Na Sybir w rezyserii Henryka Szary, ktory w roku 1937 zostat po-
nownie wypuszczony do kin po przepisaniu $ciezki dzwigkowej na tasme.
Chociaz nie mozemy juz uslysze¢ $ciezki do Moralnosci pani Dulskiej,
to posiadamy na jej temat calkiem sporo informacji. Wiemy, ze muzyke
do filmu skomponowal Ludomir Rézycki (jej fragmenty trafity do pro-
gramoéw filmu>!), wykonata ja za$ orkiestra Filharmonii Warszawskiej pod
batutg Bronistawa Szulca wraz z dwoma chérami (Kazury i Lachmana) oraz
dwojgiem solistow, Wiktorem Brégym i Stefanig Rézycka. Procz ilustracyj-
nych kompozycji Rézyckiego na plytach znalazly si¢ wybrane efekty dzwie-
kowe, wedle wszelkich §wiadectw przede wszystkim dzwigki idealizowanej
w filmie wsi (prawdopodobnie gtéwnie zwierzat). Do tego dograno kilka
dialogéw - Flantz i Lipinska graly po niemiecku i zostaty zdubbingowane —
oraz odsylajacy do tradycji kinowych opowiadaczy wstep wyglaszany przez
aktora Jozefa Wegrzyna. Takze glosy byly wykorzystywane jako efekt dzwie-
kowy — w recenzjach mozna znalez¢ np. adnotacje o ,,scenach gtosowych
zbiorowych (»symfonii podwdrka warszawskiego«, weselu, dozynkach)”s2.
Tak powstal ,,pierwszy polski film dzwigkowo-$piewny i méwiony” 3.
Premiera miata miejsce 29 marca 1930 roku ,,na otwarcie dzwigkowego kina
»Casino«”. Postsynchroniczny model pracy wyraznie wplynal na ksztalt
i specyfike $ciezki dzwiekowej. Krytycy powszechnie wytykali jej niska
jakos¢, podkreslajac niedostatki techniczne. W ,,Kinoswiecie” pisano, ze
muzyka Rézyckiego lepiej by wypadla w wykonaniu orkiestry grajacej na

49 Tak interpretuj¢ fragment wywiadu z Lipinska, zob. T. Mic., Polka w pierwszym filmie
dzwigkowym produkcji europejskiej. Po sukcesach za granicg odtwarza tytutowg rolg
w nowym filmie polskim pt.,,Moralnosé Pani Dulskiej”, ,,ABC” 1929, 18 listopada, s. 8.

50 Pierwszy polski dZwigkowiec...

51 Zob. https://www.nitrofilm.pl/strona/lang:pl/filmy/film_info/70/moralno-pani-
dulskiej.html [dostep: 31.03.2024].

52 T.R., ,Moralnos¢ Pani Dulskiej” jako pierwszy polski film dZwigkowy, ,Glos Poranny”
(dodatek) 1930, nr 95, s. 4.

53 Dzial reklam, ,,ABC” 1930, nr z 27 marca, s. 7.



»NIEUSTANNY AKOMPANIAMENT SMAZONYCH NA PATELNI SKWARKOW«

zywo, a Wegrzyn brzmi jakby ,,zostawil zeby w domu” 4. Niekiedy pojawiaty
sie tez glosy, ze kompozycje Rozyckiego przesadnie dominuja nad reszta

elementow $ciezki>®. Sama jako$¢ nagrania tez budzila watpliwosci, odno-
towywano chociazby, ze $ciezka brzmi niczym ,,nieustanny akompaniament

smazonych na patelni skwarkéw” 6. Normy brzmienia muzyki ewidentnie

mierzono w tym kontekscie dzwiekiem koncertowym, a nie ,,zaszumionych”
plyt tego okresu. Co ciekawe, jako$ci nagrania bronil na tamach ,,Muzyki”
Mateusz Glinski, ktory rozczarowany byt raczej ogolnym uzyciem dzwigku

postsynchronicznego (,,»dzwiekowiec« jest zwyklym »niemym« filmem,
do ktérego ex post dostosowano muzyke”37). Maria Jehanne Wielopolska

réwniez pisala, ze film jako dzwickowiec stanowi porazke ze wzgledu na to,
ze warstwa dzwigkowa ,,doczepiona” zostata do gotowego juz filmu. Wska-
zywala, ze w efekcie to, co dzisiaj moglibysmy nazwac przestrzenig audialng

filmu, niedopasowane jest do obrazu (,,chér dozynek — muzyka gluchnie,
nie ma crescenda przy zblizaniu si¢ ani diminuenda przy oddalaniu si¢

ttumu, nic”38).

Krytyczny stosunek do jako$ci dzwieku nie zmieniat jednak tego, ze
widziano w Moralnosci pani Dulskiej kamienn milowy rodzimej kinemato-
grafii. Prasa branzowa starala sie stymulowac¢ koniunkture na polskie dzwie-
kowce, np. publikujac anegdoty z produkgji Janka Muzykanta w rezyserii
Ryszarda Ordynskiego (1930, udzwigkowiony w Berlinie w studiach UFa),
donoszac o realizmie spontanicznych prob aktoréw lub wrecz o kreceniu (1)
scen niejako ,,wciagajacych” postronnych obserwatoréw . Film angazowat
publiczno$¢ réwniez z uwagi na piosenki (teksty pisal Konrad Tom, mu-
zyke — Grzegorz Fitelberg i Leon Schiller), ktore ,,zyty” takze poza salami
kinoteatrow. Tadeusz Peiper, piszac po latach o przelomie dzwiekowym
w kinie, podkreslal szczegdlng popularnos$é wokalnych utworéw operetko-
wych, wprost nawigzujacych do performatywnych form éwcezesnej kultury

5¢ Emeste, Wstega Filmowa. ,, Moralnos¢ Pani Dulskiej”, ,,Kino$wiat” 1930, nr 6, s. 4.

55 Zob. Them., Ze $wiata filmu. Casino: ,, Moralnos¢ Pani Dulskiej”, ,,Polska Zbrojna” 1930,
nr 91, s. 8; M. Zglinski, Filmy dZwigkowe, ,Muzyka” 1930, nr 4, s.254. Zob. réwniez
przywolang przez Masénickiego i Stepana (dz. cyt., s. 30) opinig: ,,Pies szczeka na przy-
klad na podwdrzu, a réwnocze$nie megafony rycza mezzosopranem jaka$ piosenke
milosng kabaretowy”.

56 J. Masnicki, K. Stepan, dz. cyt.

57 M. Zglinski, dz. cyt.

58 M.J.W. [Maria Jehanne Wielopolska], Tacita filmia. Casino: , Moralno$¢ pani Dulskie;”,

»Kurier Poranny” 1930, nr 93, s. 6.

59 Zob. Zajscie na Kercelaku, ,,Kino dla Wszystkich” 1930, nr 16, s. 5; Awantura w kawiarni

podwarszawskiej, ,,Kino dla Wszystkich” 1930, nr 21, s. 5.
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popularnej®°. Janko Muzykant bodaj jako pierwsza polska produkcja od-
powiadala na te potrzeby widowni.

Ordynski byl réwniez kierownikiem polskojezycznych produkeji Pa-
ramountu w Joinville, gdzie podlegal Davidowi Blumenthalowi, szefowi
sekeji srodkowo- i wschodnioeuropejskiej. W ciagu dwdch lat zrealizowat
w ten sposob - z udzialem polskich aktoréw (m.in. Ireny Solskiej, Alek-
sandra Zabczynskiego, Adama Brodzisza) - pie¢ polskojezycznych wersji
hollywoodzkich filméw¢!. Prawdopodobnie to wlasnie w Joinville po raz
pierwszy zetkneli si¢ oni ze sposobem pracy na planie, ktéry w Babilonie
przedstawia Chazelle. Janina Romanéwna opowiadata pézniej w wywiadzie
na temat pracy przy Glosie serca Ordynskiego, o problemach zwigzanych
zruchem i ustawieniem wzgledem zawieszonych ponad nig mikrofonéwe2.
Réwnolegle w duzej skali realizowano tam dubbingi innych filméw wytwor-
ni, co rodzilo prasowe plotki, jakoby Clara Bow w rzeczywistosci pochodzita
ze Lwowa (i nazywala sie Fabian)¢3.

Projekt polskojezycznych wersji filméw Paramountu okazat si¢ klapg -
mimo intensywnej promocji (frapuja np. wzmianki o reklamujacej przed-
siewziecie ,,autolokomotywie”¢4). Tasmowy charakter oraz techniczne
ograniczenia produkeji sprawialy, ze wszystkie filmy tracily teatralizacja;
krecone byly szybko, w okreslonych, ograniczonych scenografiach, po-
miedzy ktérymi kolejne ekipy, réwnolegle przygotowujace rézne wersje
jezykowe przemieszczaly sie z precyzja tasmy fabrycznej na znaki gwizdka.
Stosowana technika rejestracji dzwieku w calosci na planie wymuszala
statyczng gre, co tym bardziej sprawialo wrazenie przyjecia konwencji

60 Zob. T. Peiper, dz. cyt., s. 507-511.

61 Byly to kolejno Tajemnica lekarza, przerdbka Doctor’s Secret (rez. W.C. De Mille,
1929), na motywach sztuki Half of Hour J.M. Barriego; Glos Serca, remake The Lady
Lies (rez. H. Henley, 1929), wedtug noweli Sarah i syn T.Shea; Swiat bez granic (nie
ustalono pierwowzoru); Kobieta, ktdra si¢ Smieje, polska wersja The Laughing Lady
(rez. V. Schertzinger, 1929), na podstawie The Laughing Lady A. Sutro; Niebezpieczny
raj, remake The Dangerous Paradise (rez. Willim Wellman, 1930), na motywach Zwy-
cigstwa J. Conrada. Zob. M. Halberda, Polskie filmy made of Paramount, ,Kino” 1983,
nr s, s.22-25.

62 Zob. Praca artysty filmowego nie jest stgpaniem po rézach, ,Przeglad Mody” 1931, nr 2,
s.11-12. Trzeba w tym miejscu zaznaczy¢, ze by¢ moze ze specyfika pracy na planie
dzwigkowym zwigzane byly zarzuty krytyki co do aktorstwa w Kulcie ciata Waszyn-
skiego.

63 Zob. Klara méwi po polsku. Zwykta sztuczka techniki czy tajemnica pochodzenia?,

»Przeglad Mody” 1931, nr 2, s. 12.

64 Auto-lokomotywa reklamuje w Polsce filmy ,, Paramountu”, ,Kino dla Wszystkich” 1930,

nr 21, s. 5.
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teatralnej. Ponadto wykorzystywano chwyty narracyjne teatralnej sceny
pudetkowej: rozmowe telefoniczng, wejscie postanca, czy na- lub pod-
stuchiwanie. Fabuly byty na tyle przegadane, ze moze nalezaloby moéwic¢
o paradoksalnej dramaturgii teatru radiowego tych filmow.

Kleska przedsigwziecia wpisywala si¢ w polskojezyczne dyskursy wokot
kina dzwigkowego, ktore wieszczyly upadek ,,dzwiekowcéw”. Podobne
glosy wybrzmiewaly takze w innych panstwach regionu, niemniej wydaje
sie, ze to w Polsce ksztalt przemystu filmowego — tzw. system wekslowy,
w ramach ktérego kiniarze wspétfinansowali z biletéw produkcje rodzimych
filmoéw - szczegdlnie wplywal na konserwatyzm kiniarzy, niechetnie i z le-
kiem obserwujacych narastajacy imperatyw udzwigkowienia sal kinowych
i zaklinajacych rzeczywisto$¢ powielaniem narracji o sezonowosci talkiesow
lub o perspektywach koegzystencji dwdch form filmu.

Nacisk na udzwigkowienie kina byl jednak odczuwany. Jeszcze przed
premierg Moralnosci pani Dulskiej odbyta si¢ w styczniu 1930 roku pre-
miera Halki rezyserowanej przez Konstantego Meglickiego na podstawie
scenariusza Jerzego Brauna. Film nakr¢cono w roku 1929 jako niemy, ale
producenci zdecydowali si¢ wyswietla¢ go z ,,ilustracja muzyczng” na
plytach. Wydaje sie jednak, Ze nie mamy tu do czynienia z powstaniem
zsynchronizowanej $ciezki, a tylko z markowaniem takiej sytuacji poprzez
przygotowanie na plytach opracowania muzycznego na zasadzie wczes-
niejszych zestawow tematéw muzycznych. O wlasciwej $ciezce dzwigkowej
do filmu Meglickiego mozemy moéwi¢ dopiero w kontekscie jego reedycji
z roku 1932 — wtedy na potrzeby filmu m.in. dokonano szeregu nagran.

Polskie dzwigkowce z lat 1930-1932 byly filmami hybrydowymi, odwo-
tujacymi si¢ do stylistyki wizualnej kina niemego z dodatkiem warstwy
muzycznej mocno zakorzenionej w praktykach udzwiekowiania filméw
w okresie orkiestr i kapelmistrzéw. Dizajn dzwiekowy opieral si¢ na punk-
towych dzwigkach-efektach, ktére wspomagaly kreowanie okreslonych
afektéw poszczegolnych scen i sekwencji. Spiew z offu dominowat nad
nielicznymi dogrywanymi postsynchronicznie dialogami - zdecydowana
wigkszos$¢ kwestii wcigz pojawiata sie na planszach tekstowych. W filmie Na
Sybir dialogi i efekty dzwigkowe ustyszymy de facto tylko w jednej, sensa-
cyjnej scenie napadu rosyjskich zandarméw na kryjéwke rewolucjonistow
roku 1905. Zostala ona w ten sposdb narracyjnie wyodrebniona z calosci
jako kluczowy element fabularny - zwigkszony realizm sceny umieszcza ja
w centrum dramatu, ktéry poza tym opiera si¢ na planszach dialogowych
oraz instrumentalnej muzyce Henryka Warsa urozmaicanej réznymi pies-
niami.
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Pierwszym wyprodukowanym w Polsce filmem, ktéry w calosci opieral si¢
na audialnym realizmie ciagtej $ciezki dZzwickowej — zarejestrowanej metoda
sound-on-film - byla ,komedio-farsa muzyczna” Kazdemu wolno kochac
(1933, rez. Mieczystaw Krawicz, Janusz Warnecki). Produkeja reprezentuje
juz zupelnie inne podejscie do audiosfery filmu - znajdziemy w nim zabawy
jezykowe pokazujace nowe, swobodniejsze podejscie do jezyka i dialogéw
(facznie z wykorzystaniem gwar, slangéw, a nawet wulgaryzmoéw) czy tez
piosenki przechodzace w taniec oraz przekraczajace poziomy filmowej die-
gezy (styszymy zarazem diegetyczny $piew, ale i tupanie wraz z ekstradiege-
tyczna gra instrumentow, ktore wkraczajg w obreb diegezy poprzez montaz
zdje¢). Calo$¢ mocno zakorzeniona byta w éwczesnej kulturze kabaretowe;j,
czego dowodzg np. sekwencje sceniczne wystepow. Nieprzypadkowo film
podejmowal m.in. temat trudnej sytuacji materialnej muzykow, jego gtéwna
gwiazda, Adolf Dymsza, byt zreszta bezposrednio zwigzany z branzg.

Przemiany medium, przemystu, sztuki

Wr6émy na chwile do Babilonu. Teza Chazella jest pozornie prosta, lecz
tak naprawde zlozona i niebanalna: to dzwiek stworzyl przemyst filmowy
w jego dojrzalej postaci, nadajac szereg struktur twdrczosci, ktora wezesniej
miata charakter frywolny, ludyczny, w pewnym sensie eksperymentalny,
potamatorski. Musze przyzna, ze takie myslenie jest pociagajace, znajduje
w nim echo fascynacji kinem miedzywojnia ze strony takich postaci jak
George Maciunas, tak zapatrzonego w gagi i komedie Bustera Keatona.

Nowe medium domagalo si¢ nowej estetyki, ale i nowych technologii.
Chazelle tworzy paralele miedzy postacig gwiazdy Nellie LaRoy (Margot
Robbie) a historig Clary Bow, przywolywana na poczatku niniejszego tekstu
scena nawigzuje za$ do pracy Bow nad The Wild Party w rezyserii Dorothy
Arzner. Aktorka po raz pierwszy musiata uczy¢ si¢ tekstu na pamie¢, ale
tez zmieni¢ sposob gry, ktéry wczesniej opieral sie gtéwnie na improwi-
zacji. Chazelle wszystko to przedstawia, pomija jednak wynalazek, jaki te
okolicznosci zrodzily - tyczke mikrofonowa. Arzner domagala sie bowiem
wypracowania rozwigzania technicznego, ktére umozliwitoby Bow swobod-
ng gre i przemieszczanie po planie.

We wszystkich oméwionych w artykule przykladach wyraznie ujawnia
sie transnarodowy wymiar produkgji filmowych przetomu lat dwudzie-
stych i trzydziestych. Przemiany w systemie produkcji filméw byty glebo-
kie, zlozone i nie zawsze (z dzisiejszej perspektywy) oczywiste. Przelom
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technologiczny miat wymiar globalny, a przemyst filmowy testowat ponad-
narodowe rynki, w obliczu kryzysu ,,uniwersalizmu” kina niemego szukajac
nowych modeli. We wszystkich krajach regionu byto podobnie. Wigk-
szo$¢ rumunskojezycznego kina lat trzydziestych stanowity dubbingowane
rumunskie wersje jezykowe produkcji paryskich Paramountu i Gaumon-
ta, praskich studiéw Barrandov oraz budapesztanskich od Hunni. Do tego
niemiecki rezyser Martin Berger realizowal pierwsze rumunskojezyczne
filmy w Berlinie, co ze wzgledu na akcent niemieckich aktoréw oraz brak
zrozumienia niemieckich producentéw dla kadencji jezyka rumunskiego
miato wywolaé rozbawienie rumunskiej widowni®s.

Przyklad ten dobrze pokazuje regionalne ograniczenia tasmowe-
go tworzenia kolejnych wersji jezykowych przez hollywoodzkie studia®s.
Ostatecznie w regionie standardem stalo si¢ opracowywanie napiséw do
obcojezycznych produkeji — w czym kluczows role odegraty relatywnie
niskie koszty tego sposobu dostosowywania zagranicznych filméw do lo-
kalnych rynkéw.

Filmowcy, aktorzy, dzwigkowcy i producenci - a takze krytycy i teore-
tycy — krazyli miedzy réznymi panstwami regionu, cigzac ku niemiecko-
jezycznym centrom przedwojennej kultury. To tam przeplataly sie ich losy
i tam zawigzywano nieoczywiste spotki kapitalowe oraz projekty wspotpracy
z mys$la o podboju réznych rynkéw. Transnarodowy charakter srodkowo-
europejskiego kina dzwigkowego wyrazal si¢ jednak réwniez w tym, ze
np. w Zagrzebiu pierwsze studio filmu dzwigkowego, Svetloton, otworzyt
naturalizowany Czech Josip Klement®”.

Wiele napisano o przemianach aktorstwa oraz systemu gwiazdorstwa
pod wplywem rewolucji talkieséw. Niemniej pomiedzy pafistwami zaczety
tez krazy¢ piosenki filmowe. Kurt London juz w okresie migdzywojnia zwra-
cal uwage na to, ze w ramach tych przemian narodzil si¢ nowy typ piosenki -
przeboj filmowy (Filmschlager, theme song), ktéry potencjalnie mogt zyska¢

65 Tamze, s.77-83.

66 Wbrew temu, co pisze np. J. Garncarz (Zmiennos¢ upodoban. O preferencjach filmo-
wych Europejczykéw w latach 1896-1939, ttum. A. Debski, Wroctaw 2022, s.138-141),
préby zalewania rynku serig réznych wersji jezykowych filméw ukiadaja si¢ w dluga
historie strukturalnej porazki - en masse widownie odrzucily ostatecznie te praktyke,
domagajac si¢ precyzyjniejszych translacji kulturowych niz te zapewniane w ramach
zabiegéw produkcyjnych w Joinville, Babelsbergu czy Baranovie.

67 Zob. np. M. Tutui, History of Cinema in the Balkans: Common Pioneers and Similarities,
http://www.altcine.com/details.php?id=782 [dostep: 29.10.2024].
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wigkszg popularno$¢ od samego filmu 8. Petr Szczepanik siega natomiast do

czeskiego dyskursu lat trzydziestych, w ktérym szybko uznano, ze narodzit

sie nowy typ widowni - zainteresowanej kinem oraz piosenkowymi hitami

z poszczegolnych filméw wydawanymi na winylach. By¢ moze wilasnie

w tym nowym splocie audiowizualnym powinni$my zatem szuka¢ czes-
ciowych korzeni praktyk powojennej popkultury. Uniezaleznienie seanséw
od muzykéw radykalnie zmienito programy kin. Z réznych analiz mozna

wysnu¢ wniosek, ze liczne kina — poniewaz pokazy filméw niemych przed

rewolucja talkiesow w duzej mierze wzbogacano dzigki akompaniatorom —
funkcjonowaly raczej jak sale teatralne. O ile w miejskich kinach muzycy
czesto byli przepracowani, grajac wiele godzin dziennie, o tyle w innych,
zwlaszcza na prowingcji, seanséw bylo znacznie mniej i nie odbywaly sie

kazdego dnia. Nadejscie kina dzwiekowego pozwolilo na znacznie szersza
skale wprowadzi¢ model biznesowy uwzgledniajacy organizowanie wielu

seansOw tego samego dnia®.

Wszystkie te przemiany dokonaly si¢ w krotkim okresie, stopniowo
rozprzestrzeniajac si¢ z centréw na prowincje. Michal Vecera na przykla-
dzie Brna pokazal, ze w Czechoslowacji filmy nieme byly powszechnie
wyswietlane w wybranych kinach do potowy lat trzydziestych7°. Czes¢
niemych przebojow lat dwudziestych miala tez ponowne premiery po
dodaniu muzycznej $ciezki dzwiekowej. Nieme filmy szybko znalazly si¢
na marginesie kultury filmowej — po udzwigkowieniu produkgji oraz sal
kinowych przestaly pasowa¢ do nowego porzadku audialnego kina. Do-
piero w erze talkiesow okazaly si¢ bowiem prawdziwie milczace, gdy prace
stracili akompaniatorzy, orkiestry oraz kapelmistrzowie kinowi. Trwale
ubezdzwiecznione nieme filmy jeszcze przez kilka lat stanowily dodatek
do filméw dzwiekowych w mniej prestizowych kinach albo program kin,
ktore byly zapdznione w wymianie sprzetu?!.

Nieme kino nie odchodzito jednak w milczeniu. Pozbawieni pracy
muzycy strajkowali na calym $wiecie — w Stanach Zjednoczonych pierw-
sze strajki zwigzkéw zawodowych muzykow odnotowano juz w roku 1927,

68 Zob. K. London, Die Filmmusik - ein Seismograph der kulturellen Entwicklung, ,,Der
Film” 1929, nr 5 (dodatek 4, s. 2; dodatek s, s.1), s. 1; tenze, Film Music, s.116-122.

62 Zob. np. dane na temat czgstotliwo$ci seanséw w kinach Czechoslowacji — A. Doleza-
lov4, H. Moravcovd, Czechoslovak Film Industry on the Way From Private Business to
Public Good (1918-1945), »Business History” 2022, vol. 64, no. 4, s. 9.

70 M. Vecefta, dz. cyt.

71t Zdaniem badaczy w przypadku Czechoslowacji kluczowe znaczenie miat piecioletni
okres, w ktorym decyzjg urzedu cenzorskiego dopuszczano wyswietlanie filmu, zob. np.
M. Veceta, dz. cyt., s. 69.
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w kolejnych latach takie wystapienia odbywaly sie juz regularnie, a szeroko
zakrojona kampania prasowa poswigcona walce z kinem dzwickowym
trwala nawet do polowy lat trzydziestych. Na przetomie dekad podobne
strajki wybuchaly m.in. w Wielkiej Brytanii, Australii, na Kubie. We Fran-
cji strajki wybuchaly juz wczeéniej, prowadzac do zastgpowania muzy-
kéw w salach kinowych machinami dzwi¢kowymi oraz gramofonami?2.
Kwestia praw muzykéw grajacych w kinach powracatla zreszta przez cale
lata dwudzieste. We Wtoszech rezim Mussoliniego ograniczyl mozliwo-
$ci dziatania zwigzkéw zawodowych, wiec walka o prawa pracownicze
muzykow kinowych toczyla sie przed sadami przez cala druga potowe
trzeciej dekady?3. W Republice Weimarskiej zwigzki zawodowe muzykéw
prowadzity w tym czasie spory arbitrazowe z organizacjami operatorow
kin rozstrzygane przez instytucje panstwa, w miedzyczasie regularnie
wybuchaly lokalne konflikty, az do poczatku lat trzydziestych xx wieku,
gdy profesja ta w zasadzie zaniknela.

W tym kontekscie trzeba odczytywaé np. o$wiadczenie Zwigzku Zawo-
dowego Muzykéw ogloszone na zjezdzie w Warszawie w kwietniu 1930 roku,
ktéry wystosowal postulat funduszu zapomogowego dla zwolnionych mu-
zykow’4. Podobny ton wybrzmial zresztg juz w wezwaniu do bojkotu kina
dzwiekowego wystosowanym w lutym przez Zwigzek Kinoteatréw Lodz-
kich - wéréd argumentéw pojawiala si¢ m.in. grozba utraty pracy przez
muzykéw?s. Ow sojusz kinowcéw i muzykéw byt taktyczny, wszak wezes-
niej muzycy raczej wchodzili w spory z wiascicielami kin. Sami kinowcy
podkreslali przede wszystkim wysokie ceny modernizacji sal kinowych,
a przewr6t dzwigkowy postrzegali w kontekscie szerszych relacji z pan-
stwem — wprowadzajacym rozmaite regulacje dotyczace funkcjonowania
kin7¢. W zwiazku z tym w roku 1931 takze probowali strajku. Ostatecznie
jednak inwestowali w modernizacje sal, w czym pomogty spadki cen

72 M.E Jordan, Le Jazz. Jazz and French Cultural Identity, Urbana 2010, s. 262, przyp. 41.

73 Kluczowy wyrok, niekorzystny dla muzykéw, zapadt w 1929 roku; zob. M. Ladd,
Synchronization as Musical Labor in Italian Silent Cinemas, ,,Journal of the Ame-
rican Musicological Society” 2022, no.75, https://online.ucpress.edu/jams/
article/75/2/273/185494/Synchronization-as-Musical-Labor-in-Italian-Silent
[dostep: 31.03.2024].

74 Zob. zdjecie z wiecu z transparentem ,,PRECZ Z muzyka mechaniczng - zagdamy zywej
orkiestry!”, ,,Kino dla Wszystkich” 1930, nr 9, s. 2.

75 Muzycy pracujacy w kinach Lodzi strajkowali wczeéniej — w latach 1918 i 1923 - do-
magajac si¢ poprawy swojej sytuacji ekonomicznej. Zob. np. J. Urbankiewicz, Muzy
przy krosnach, £6dz 1970, s. 110.

76 Na ten temat zob. np. E. Zajicek, dz. cyt., s.134-142.
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aparatury projekcyjnej po wspomnianym porozumieniu potentatow w Pa-
ryzu, a muzycy zostali bez pracy mimo tworzenia kolejnych memoriatéw?7.
W dyskusjach prowadzonych na famach polskiej prasy poczatku lat trzy-
dziestych powracal smutek odchodzenia od dzwigku na zywo (np. orkiestry
kina ,,Stylowy”7¢8), byl to jednak pusty sentyment.

Karol Irzykowski nie byl natomiast jedynym optakujacym koniec poetyki
kina niemego. Na przetomie dekad wiele 0sdb pisalo o ,,chorobie x muzy”7°.
Powracaly zarzuty ,,przegadania” wobec kina dzwiekowego, ktore opowia-
dato historie stowem méwionym zamiast prowadzi¢ narracj¢ wizualng - te
widzowie wcze$niej sobie dopowiadali. Mozna w tym dostrzec formulowane
takze dzisiaj zarzuty o nieprzestrzeganie filmowej zasady show, not tell oraz
o nadmierne precyzowanie znaczen.

Delia Enyedi w fascynujacym tekscie pokazuje, ze znaczna cz¢§¢ rumun-
skich kulturowych publicystéw oraz krytykéw filmowych z podobnych
powodow wieszczyta rychia kleske talkies, widzac szanse dalszego rozwoju
kinematografii w ,,kinie dZzwigkowym”, przeciwstawianym ,,kinu méwione-
mu”. Dostrzegano wigc potencjal eksperymentéw audiowizualnych, ktére
zestawiano z postugiwaniem si¢ mowg jako narzedziem narracji oraz we-
hikutem rozmaitych teatralnych (i spolecznych) konwencji. W tym sensie
rumunskie dyskusje byly blizsze utopijnym wizjom mozliwoéci dzwiekowo-

-filmowej awangardy, formulowanym np. w Czechostowacji, gdzie zwracano
uwage na kryjacy si¢ w kinie potencjal nowej sztuki zmediatyzowanego
stowa®°. Podobnie juz w roku 1928 pisal z perspektywy Bauhausu w eseju
O filmie mowigcym Laszlé Moholy-Nagy. Skupial si¢ on na mozliwosciach
kreowania nieoczywistych, artystycznych przestrzeni audialnych filmu
dzwiekowego, traktujac jako zbrodnie ,,poslednie nasladownictwo teatru”s?.
Z kolei Béla Baldzs w roku 1930 w ksigzce Der Geist des Films obszernie pisal
o zalamaniu calej estetyki oraz jezyka kina niemego 82. Dostrzegat kulturowy

77 Zob. Muzycy a dzwigkowce, ,Kino dla Wszystkich” 1930, nr 19, s. 7.

78 Zob. L. Armatys, dz. cyt., s. 21.

79 Zob.L.B., Choroba x Muzy, ,Kurier Warszawski” (wydanie wieczorne) 1932, nr 331,
s.11. O podobnych glosach w Czechoslowacji zob. J. Andél, Introduction, w: Cinema
All the Time: An Anthology of Czech Film Theory, eds. J. Andél, P. Szczepanik; transl.
K.B.Johnson, Praha — Ann Arbor 2008, s. 51.

80 Zob. antologie Cinema All the Time...; P. Szczepanik, Speech and Noise as the Elements
of Intermedia History of the Early Czech Sound Cinema, w: MLvs: Cinema and Other
Media, red. V. Innocenti, Pasian di Prato 2006, s. 185.

81 L. Moholy-Nagy, O kinie méwigcym, w: Bauhausowcy i neoplastycy o filmie i kinie.
Artykutly, dokumenty, scenariusze 1921-1936, red. A. Gwdzdz, Wroctaw 2023, s. 167-170.

82 Zob. B. Baldzs, Der Geist des Films, Halle am Saale 1930, s.142-182.



»NIEUSTANNY AKOMPANIAMENT SMAZONYCH NA PATELNI SKWARKOW«

ekwiwalent czegos, co dzisiaj na gruncie nauki okresla si¢ mianem ,,straty
kuhnowskiej”. Dwie dekady p6zniej Balazs gorzko stwierdzal, ze w miejsce
artystycznego jezyka kina niemego nie pojawily sie¢ nowe estetyki filmowej
sztuki audiowizualnej, ubolewal nad tym, ze dzwiek i stowo méwione spra-
wily, ze kino osun¢to sie w ,,méwiacy, fotografowany teatr”, cho¢ ,,bezdys-
kusyjnie czesto jest to bardzo dobrze fotografowany bardzo dobry teatr” 3.

Z dzisiejszej perspektywy trzeba ponadto podkresli¢, ze przebieg rewolu-
cji kina dzwiekowego de facto mial charakter wykluczajacy dla spotecznosci
0s6b Gluchych oraz wszystkich styszacych nienormatywnie 8. Wprawdzie
kino ostatecznie pozostawilo (cho¢ nie wszedzie) napisy, ale z czasem zmie-
nif si¢ caly jezyk wizualnego prowadzenia narracji.

Na stopniowe zwiekszanie liczby scen dzwigkowych, szczegélnie dialo-
gow, w filmach lat trzydziestych mozemy spojrze¢ nie tylko jak na przestrzen
nauki nowych technik i poetyk dla filmowcéw, lecz réwniez jak na pro-
ces edukacji widowni, ktéra oswajala sie z coraz wiekszg iloécig dialogéw,
z réznicowaniem sposobdéw prowadzenia narracji filmowej, wycofaniem
instancji kinowych deklamatoréw i wreszcie z przyzwyczajaniem do czy-
tania napiséw na ekranie oraz do praktyk dubbingu. Kina dzwigkowego
uczyli si¢ wszyscy, testujac w praktyce rézne modele produkgji oraz rdzne
konwencje relacji pomiedzy dzwigkiem, obrazem, tekstem, przestrzenia
filmowa oraz grg aktorska.

*

Czes¢ z zarzutow dotyczacych filmu Chazellea dotyczyla wykrzywionego
obrazu epoki kina niemego. C6z, rezyser wyraznie interpretuje lata dwu-
dzieste przez pryzmat ksigzki Hollywood Babylon Kennetha Angera, a czas
i historia kina ulegaja nawarstwianiu, przeplataniu, prasowaniu i gmatwa-
niu. Chazelle tak naprawde uprawia preposteryjna eseistyke filmowa — bli-
zej mu wiec do Walizek Tulse Lupera Petera Greenawaya czy Histoires du
Cinema Jean-Luca Godarda niz do Artysty Michaela Hazanaviciusa. Swo-
im narkotyczno-depresyjnym, monumentalnym filmem zdaje si¢ bowiem
optakiwa¢ nie tylko kino nieme - ktérego metaforyczng degeneracje tasm
obserwujemy w koncowej, prawdziwie godardowskiej sekwencji - lecz cala

83 B.Balazs, Theory of the film. Character and Growth of a New Art, transl. E. Bone,
London 1952, s.195 (ttum. A.M.). Zarzuty o brak nowego, autonomicznego jezyka
kina pojawialy si¢ do konca dekady, zob. np. B., Blgdzenie po manowcach, ,,Glos
Nadniemenski” 1938, nr 15, s. 11.

84 Zob. np. M. Zdrodowska, Telefon, kino i cyborgi. Wzajemne relacje niestyszenia i tech-
niki, Krakow 2021, s. 385-391.
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kinematografi¢. Dla mnie sens zakonczenia zawiera sie w jego aktualnosci -
poczuciu korica medium w obliczu nowych cyfrowych narzedzi, rozwoju A1
i trwajacych, glebokich przemian wspoélczesnego systemu produkeji filmo-
wej. W dobie strajkow, ktdrych stawka byto chociazby przetrwanie zawodu
statysty, szczegolnie rezonuja we mnie niegdysiejsze obawy Irzykowskiego:

A c67 stanie sie z kinem? Czy pojdzie do rupieciarni po spelnieniu swego
zadania i wsigknie w 6w nowy teatr, czy utrzyma swe zycie odrebne? A jezeli
utrzyma, czy jest tego godne? 85

85 K. Irzykowski, Smierc kinematografu, s.1-2.
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‘A Constant Accompaniment of Crackling Fried in a Pan’
The Sounds and Anecdotes of the Year 1929, or Histories and
Contexts of Sound Breakthrough in Central Europe Cinema

SUMMARY

The paper presents the history of sound breakthrough that took place in the Interwar
Years in Central Europe cinematography. In his comparative approach, the author
discusses the introduction of talkies to the Czechoslovakian, Hungarian, and

Polish cinemas against the wide-ranging background of the then technological and
economical changes, with respect to cultural and political tensions, as well as with
audiosphere richness of the previous epoch. The argument each time starts with

an anecdote that, similar to a lens, magnifies the general processes and challenges

of the sound film, for instance, the changes in the production process in addition

to experiments with ,,internationalising” films produced in vernacular languages.

KEYWORDS

silent film, music in silent film, sound breakthrough, Central Europe, film songs,
talkies, talking pictures, post-syncs, Barrandov, Hunni



