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Kreacyjna funkcja muzyki w horrorach Romana Polanskiego

Wstep

»Horror to jeden z tych gatunkéw filmowych, ktéry potrzebuje muzyki jak ryba wody”
(Pomostowski, 2018: 65). To stwierdzenie Piotra Pomostowskiego jest oczywista
teza, ktérg warto podkresli¢ na poczatku rozwazan nad muzyka tego gatunku. Badacz

Mark Jancovich, w swojej ksiazce Horror, the film reader, podkres$la zatozenia Bruce’a

Kawina, ze horror filmowy koncentruje sie na ukazaniu spotkania znanego z niezna-
nym, w ktérym nieznane jest z zalozenia niebezpieczne i wrogie (Jancovich 2022: 8).
Jednak wedtug Stownika terminéw filmowych horror to ,gatunek dramatu sensacyj-
nego, ktérego celem jest wywotanie przerazenia i strachu u odbiorcy” (Hendrykowski

1994: 120). Definicje horroru filmowego koncentruja sie przede wszystkim na aspek-
cie wywotywania intensywnych reakcji emocjonalnych. Jest to gatunek, ktory operuje

estetyka strachu i niepokoju, a jego celem jest konfrontacja z nieznanym. Tak tez sie

dzieje w trzech filmach Romana Polanskiego: Dziecko Rosemary, Lokator i Dziewigte

wrota, ktére postuza w niniejszym artykule jako przedmiot badan. Wybér tych fil-
mow jest celowy, jednak nie przypadkowy. Cho¢ filmografia Polanskiego zawiera

wiele przyktadow, ktére mogg wystraszy¢ lub zaniepokoié (warto przywotac filmy
takie jak Wstret, Nieustraszeni pogromcy wampiréw czy Autor widmo), trzy wyzej wy-
mienione maja kilka cech wspoélnych, ktére zawazyly na takim doborze préby. S3 to

cechy uwarunkowane, po pierwsze, powolnym i stopniowym rozwojem fabuty, ktéra

w pierwszych minutach filméw przypomina bardziej film obyczajowy niz dramat sen-
sacyjny. Po drugie, potozeniem fabularnym gtéwnego bohatera w pierwszym akcie

filmu i w konicowej jego czesci. Po trzecie, sytuacjg fabularng, ktéra dla protagonisty
staje sie nieodwracalnym fatum. Wreszcie zto, bedace gtéwnym przyczynkiem niefor-
tunnych sytuacji fabularnych, nie jest widoczne, jednak jego obecno$¢ podkreslona

zostaje wtasnie poprzez muzyke.
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Muzyka w filmach Dziecko Rosemary, Lokator i Dziewigte wrota jest Srodkiem,
ktéry wzmacnia narracje filmowych opowiesci i stanowi kluczowy element tworzacy
charakterystyczny klimat dramatycznego niepokoju. Teza ta staje sie wiec przyczyn-
kiem do przeprowadzenia analizy poszczegélnych utwordw filmowych. Pierwszym
krokiem bedzie wyszczegdlnienie w kazdym z omawianych filméw podstawowego
tréjpodziatu muzyki, ktéry sktada sie z wyznaczenia: motywu/motywdéw przewod-
nich (lejtmotywoéw), muzyki diegetycznej (bedacej czescig Swiata przedstawionego)
i muzyki niediegetycznej (bedacej dodatkiem audialnym filmu majacym za zadanie
wptywaé na emocje widza). Nastepnym krokiem bedzie podstawowa analiza muzy-
kologiczna wskazanych gtéwnych muzycznych motywdédw oraz scharakteryzowanie
dzwiekow wystepujacych w diegezie i poza nig. Kolejny krok stanowi przestudio-
wanie momentdw fabularnych, w ktérych wystepuja dane melodie, i zestawienie ich
razem, w celu zinterpretowania wptywu muzyki na omawiang scene filmu. Do sfor-
mutowania koncowych wnioskdw postuzg odpowiedzi na podstawowe pytania ba-
dawcze. Po pierwsze, w jaki sposéb muzyka filmowa wptywa na audialnos¢ horro-
row? W jaki spos6b muzyka filmowa moze wykreowac to, czego nie da sie zobaczy¢?
Jakie znaczenie maja muzyczne motywy przewodnie, muzyka diegetyczna i niediege-
tyczna w wybranych filmach?

Badanie muzyki filmowe;j

Muzyka filmowa jest jednym z integralnych elementéw tworzacych dzieto filmowe.
Ma ona za zadanie towarzyszy¢ obrazowi filmowemu i by¢ dzwiekowa ilustracja tego,
co niewypowiedziane lub niewidoczne. Nie znaczy to jednak, ze muzyka jest mniej
istotna niz warstwa wizualna. Wspomaga filmowa fabute, jednoczesnie jej ,nie zagtu-
szajac”. Piotr Pomostowski podkresla: ,,dobrze sfunkcjonalizowany dzwiek nie tylko
moze wzmocni¢ obraz [...], ale potrafi rowniez diametralnie zmieni¢ sposéb naszego
patrzenia na kogo$ lub co$” (Pomostowski 2019: 15). Muzyka, cho¢ jest sztuka nie-
dostepna dla wzroku, posiada ,sfery oddzialtywania obce sztukom przedstawiajgcym”
(Helman 1964: 64). Myslac o muzyce filmowej wzgledem jej znaczenia w kreowaniu
konkretnej narracji filmu, trzeba postuzy¢ sie interdyscyplinarnym badaniem, ktére
moze zostaé oparte na teoriach i metodach badawczych z pogranicza muzykologii,
filmoznawstwa, narratologii, semiologii czy komunikacji spoteczne;j.

Muzykologia filmowa, ktdra tgczy w swoich badaniach zagadnienia z zakresu mu-
zykologii (analizy zapisu nutowego) i filmoznawstwa (analizy relacji obrazu i muzyki
w filmie), zajmuje sie badaniem muzyki filmowej, zwracajac najwiekszg uwage na jej
pierwotne Zrddto. Anna G. Piotrowska w swojej ksigzce O muzyce i filmie: wprowadze-
nie do muzykologii filmowej zaznacza:

W muzykologii filmowej uznano, Ze podstawowym materiatem badawczym jest film
wraz z towarzyszaca mu $ciezka muzyczng (tudziez dzwiekowaq). Analize partytu-
rowego zapisu muzyKki traktuje sie jako narzedzie pomocnicze. Takze odstuch $ciezki
dzwiekowej bez korelacji z filmem spelnia jedynie role wsparcia. Ani bowiem partytura,
ani samo nagranie nie informuja o kontekscie, w jakim muzyka pojawia sie w danym
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filmie, co znacznie ogranicza ich przydatno$¢ w procesie analizy muzyki filmowej (Pio-
trowska 2014: 27).

W niniejszym badaniu muzyki w horrorach Romana Polanskiego taki poglad zosta-
nie wdrozony. Przedstawia on sp6jna $ciezke analizy, ktéra odpowiednio przepro-
wadzona, moze da¢ podstawe do kolejnych rozwazan nad narracjg i semiologiczng
budowa znaczen fabularnych. To, czego nie uda sie wdrozy¢ w niniejszym badaniu,
to analizy partyturowego zapisu nutowego, ze wzgledu na ograniczony dostep do
takich dokumentéw. Analiza muzykologiczna zatem zostanie oparta na autorskich
transkrypcjach ustyszanych w filmie melodii.

Film jako forma audiowizualna, wedtug Marka Hendrykowskiego, postuguje
sie jezykiem. Badacz, w swojej wnikliwej ksigzce poswieconej semiotyce filmowej,
wskazuje:

W praktyce komunikacyjnej zjawisko audiowizualnosci opiera sie na rownoprawnosci,
wspotdziataniu i wspoétdopelnianiu sie znakéw wizualnych i znakéw audialnych w prze-
kazach kinematograficznych, ktére w swej budowie stanowig swoiscie zespolong cato$¢
znaczeniowg (Hendrykowski 2014: 129-130).

To stwierdzenie jest przyczynkiem do pochylenia sie nad semiotycznym znaczeniem
zjawisk audialnych, ktére bedzie mozna odszuka¢ w wybranych przyktadach filmo-
wych. Analiza semiologiczna wskaze droge interpretacji i scharakteryzuje narracyjng
nature filméw. Majac na uwadze fakt, iz film sktada sie z wystepujacych po sobie zna-
kéw, warto wskazac teoretyczne pojecie, ktére moze pomdc w interpretacji scen fil-
mowych. Znaki syntagmatyczne to takie, ktére oddziatuja na siebie nawzajem, a ich
znaczenie moze by¢ odczytane wtasnie ze wzgledu na ich sekwencyjne wystepowanie
(Rose 2010: 111). Takie zjawisko z pewnoscig zostanie przywotane w czesci prak-
tycznej analizy, posSwieconej odziatywaniu muzyki na obraz (w relacji znaczonego
i znaczacego).

Do tych metodologiczno-teoretycznych rozwazan dochodzi jeszcze jeden wazny
aspekt — gatunkowo$¢. Horror jako gatunek, ze wzgledu na swoja charakterystyczng
nature, skieruje niniejsze rozwazania na konkretne tory analityczne. Jak zostato
podkreslone we wstepie, wykorzystuje on muzyke jako jeden z wazniejszych $rod-
kéw narracyjnych, ktéry ma podtrzymac charakter opowiesci fabularnej. Z tego tez
wzgledu muzyka filmowa zostanie opracowana w charakterystyczny sposéb dla tego
gatunku. Badacz Mark Brownrigg w swojej ksigzce Film Music and Film Genre opisuje
elementy muzyczne wykorzystywane w takich filmach. Badacz wskazuje, ze fragmenty
muzyczne horroru zapisane sg przede wszystkim w tonacjach molowych (Brownrigg
2003:115). Muzyka sktada sie z dysonanséw (Ibidem: 119), rozchwianej artykula-
cji np. glissando (Ibidem: 118), chromatyki, ktéra wzmacnia dysonansowos$¢ melodii
przez zastosowanie bliskich odlegtosci pomiedzy dzwiekami (Ibidem: 122). Kolejnym
charakterystycznym elementem jest uzywanie sforzanda, ktére moze podkresli¢ dra-
matycznosc¢ sceny i jej nasilenie emocjonalne (Ibidem: 126-127). Ciekawym aspektem
kreujacym horrorowa audialnos¢, na ktéra wskazuje autor, jest wykorzystanie muzyki
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popularnej dla podkreslenia prozaiczno$ci scen i chwilowej ,,normalnosci” fabularnej
(Ibidem: 130). Jak mozna wnioskowac, aspekt ten bedzie dotyczy¢ przede wszystkim
muzyki zastosowanej w diegezie. Wszystkie powyzsze aspekty zostang sprawdzone
w analizie muzycznej filméw Romana Polanskiego.

Trdjpodziat warstwy muzycznej

Filmy Dziecko Rosemary (1968), Lokator (1976) i Dziewigte wrota (1999) to dzieta
Romana Polanskiego, do ktérych muzyke napisali kolejno: Krzysztof Komeda, Philippe
Sarde i Wojciech Kilar. Kazdy z podanych filméw zostal przestudiowany pod wzgle-
dem wystepujgcych w nich muzycznych motywéw przewodnich, muzyki diegetycznej
i muzyki niediegetycznej. W mys$l zasad, ktérymi kieruje sie muzykologia filmu i ktdére
zostaty podkreslone przez badaczke Anne G. Piotrowska, wyszczego6lnione fragmenty
muzyczne zostaly zbadane w odniesieniu do fabuly filmu i momentu historii fabular-
nej, w ktorej sie znajdujg. Taka metode wskazuje w literaturze przedmiotu réwniez
wybitna polska badaczka, Zofia Lissa. W ksigzce Estetyka muzyki filmowej podkresla
wage interpretowania muzyki wytgcznie w kontekscie jej wystepowania z obrazem fil-
mowym. Zaznacza réwniez, ze muzyka w filmie nie ma wtasnej autonomicznej formy
(formy w rozumieniu zasad muzyki), ,wchodzi w forme syntetyczna filmu”, faczac sie
i bedac pod dyktando fabularnego przebiegu (Lissa 1964: 287, 296).

Skoro muzyka filmowa jest nieodtacznym elementem filmu, praca kompozytora
filmowego réwniez musi by¢ cze$cia zbiorowej pracy. Zofia Lissa w taki sposéb pisze
o roli kompozytora filmowego:

Nieautonomiczno$¢ muzyki filmowej wynika ponadto z kilku réznych momentéw: mar-
gines swobody dla koncepcji kompozytorskiej jest w muzyce filmowej o wiele mniejszy
niz w innych gatunkach muzycznych. Kompozytor nie jest tu pozostawiony wtasnej kon-
cepcji wyrazowej, ale musi przejgc¢ i uwypukli¢ koncepcje rezysera, wyrazong poprzez
wizualne wspétczynniki filmu. Musi wczué sie w inwencje i koncepcje innych i tylko ja
od swojej strony uzupeini¢. Jest jednym z tworcéow kolektywnego dzieta, co zmienia
dos¢ silnie jego wewnetrzne nastawienie (Lissa 1964: 290).

Zatem dobra wspélpraca na linii rezyser-kompozytor jest bardzo istotna. Prace kom-
pozytora monitoruje sam rezyser, dba, by audialno$¢ filmu podtrzymywata jego rezy-
serskie wyobrazenie i autorski styl. To zdanie bedzie miato duze znaczenie w przy-
padku omawianych filméw, zwazywszy na fakt, iz kompozytorami byli ré6zni muzycy
(trzy rézne doswiadczenia, trzy rézne warsztaty kompozytorskie). Omawiany w tym
akapicie aspekt roli rezysera w tworzeniu $wiata audialnego filmu zawazyt na dobo-
rze, a raczej eliminacji z listy wybranych horroréw Polanskiego filmu Autor widmo.
Chociaz fabuta filmu pasuje do przyjetych na wstepie kryteriéw, dzieto to, pod wzgle-
dem muzyki, nie do konca bylo tworzone przez duet Polanski-kompozytor filmu
Autor widmo (co jest bardzo styszalne). Wspomina o tym w swojej ksiazce Rezyser na
Sciezce dzwiekowej. Funkcje muzyki w twdrczosci filmowej Romana Polariskiego Piotr
Pomostowski (2018: 194).
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Muzyczny motyw przewodni w filmie Dziecko Rosemary styszalny jest od sa-
mego poczatku filmu. Utwor znany pod nazwg Kotysanka Rosemary (org. Sleep Safe
and Warm), przypominajacy forma muzyczng piosenke, jest akompaniamentem do
czotéwki filmu, w ktérej oprécz napiséw informacyjnych widac¢ na ekranie panorame
nowojorskich kamienic ,z lotu ptaka”, czyli miejsce rozgrywanej akcji. Kotysanka, na-
pisana w tonacji molowej, skonstruowana jest z czterotaktowego wstepu, w ktorym
wybrzmiewaja roztozone dZwieki akordu tonicznego, zwrotki, refrenu i czterotak-
towych tacznikéw, wystepujacych pomiedzy frazami zwrotki oraz miedzy zwrotka
a refrenem. Gtéwna melodia zostata wprowadzona w glosie solowym, a jej dzwieki
utozone niedaleko siebie w ambitusie kwarty. Lacznik przygotowujacy do przepro-
wadzenia nastepnej frazy melodycznej sktada sie z powtarzanego motywu akordo-
wego. Dzwieki akordu tworzg interwaty, ktére budowa sg bardzo do siebie zblizone
(sekunda mata - 2 péttony, kwarta - 5 péttonéw, tryton - 6 p6éttondw, kwinta - 7 poét-
tonow). Wtasciwie nachodza na siebie, tworzac nieprzyjemny dla ucha akord dyso-
nansowy. Warto zatrzymac sie na chwile przy kwestii wykorzystanego w melodii czo-
téwkowej interwatu trytonu. Piotr Pomostowski wspomina:

Niegdy$ wierzono, ze 6w interwatl posiada wtasnosci diaboliczne, nie wolno byto go
stosowaé w muzyce koscielnej, a przez éwczesnych teoretykdw nazywany byt tacinskim
okresleniem diabolus in musica - diabtem w muzyce (Pomostowski 2019: 28).

Gléwna melodia Kotysanki zostata od$piewana przez glos zenski, a doktadniej przez
wecielajgca sie w bohaterke Rosemary, aktorke Mie Farrow (Polanski 2017: 296-297).
W czotéwce nie wida¢ gtéwnej bohaterki filmu, pojawia sie ona dopiero pod koniec
styszanej melodii. Akompaniament do gtosu solowego jest zagrany przez instrumenty
smyczkowe oraz klawiszowe.

Lejtmotyw pojawia sie w filmie siedem razy. Ze wzgledu na rézny charakter scen
jest za kazdym razem wykonany w inny sposdb. Zmiany nastepujg w harmonii, wyko-
rzystanej instrumentacji, tempie, jednak gtéwna melodia pozostaje niezmienna, totez
tatwo ja rozpoznac. Kotysanka styszana jest w scenach, w ktoérych na ekranie widac
Rosemary. S3 to jednak momenty zwigzane z niewidzialng postacia dziecka lub zwia-
zanymi z nim sytuacjami (scena rozmowy telefonicznej, w ktorej Rosemary dowiaduje
sie, Ze jest w cigzy, scena, w ktorej zaniepokojona bohaterka czuje ruchy dziecka w jej
tonie, scena, w ktorej Rosemary $ni o szczesliwej rodzinie). Ostatnie przeprowadze-
nie Kotysanki nastepuje w scenie finatowej, w ktérej gtbwna bohaterka dowiaduje sie
o catej intrydze i uSwiadamia sobie, ze zostata matka potomka szatana. Lejtmotyw
zostat powtorzony w taki sam sposéb jak na samym poczatku filmu (z niewielkimi
zmianami w pierwszych taktach utworu, ktére stajg sie wyrazowym i symbolicznym
dopetnieniem), petnigc funkcje muzycznej klamry kompozycyjne;j filmu.

Gléwny motyw muzyczny filmu Lokator, podobnie jak w poprzednim filmie, po
raz pierwszy pojawia sie jako uwertura filmowa (Lissa 1964: 292), ktéra wybrzmiewa
w swojej pelnej formie podczas czotéwki. Jak w Dziecku Rosemary, czotéwka filmu
réwniez skonstruowana zostata z napis6w informacyjnych i kadru przedstawiajacego
w sposoOb panoramiczny miejsce akcji. Gtéwny lejtmotyw jednak znacznie rézni sie od
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poprzedniego. Skomponowany jest z dwdch réznigcych sie od siebie czesci. Pierwszg,
bardzo mroczna, w tonacji molowej, tworza powtarzane motywy melodyczne w ambi-
tusie tercji wielkiej, ktore rozgrywane sa po kolei przez basowe dzwieki instrumentow
detych, nastepnie w wyzszym rejestrze przez harfe szklang (Pomostowski 2018: 114).
Laczniki miedzy motywami wybrzmiewajg w interwatach dysonansowych, wprowa-
dzajac bardzo mroczny charakter niepokoju. Druga cze$¢ lejtmotywu jest przyjem-
niejsza dla ucha i forma przypomina piosenke. Posiada bowiem wstep akompania-
mentu, zwrotke i refren. Melodia gtosu solowego grana jest przez klarnet w ambitusie
wiekszym niz oktawa, jednak zachowujacym wprowadzong tonacje molowa. Gtéwny
motyw muzyczny konczy sie w momencie, kiedy na ekranie wida¢ wchodzacego do
kamienicy gtéwnego bohatera Trelkovskiego. Pierwsza cze$¢ lejtmotywu staje sie
czescig atonalng, z kolei druga jest jego tonalnym i melodycznym odpowiednikiem.

Glowny lejtmotyw tonalno-atonalny pojawia sie w filmie dziesie¢ razy. Sa to
sceny zwigzane z nienaturalnymi sytuacjami domowymi, z ktérymi zmierza sie gtow-
ny bohater (znalezienie zeba w dziurze $ciany, $ledzenie przez sgsiadéw i obserwo-
wanie bohatera przez okno tazienki). Muzyka ta towarzyszy réwniez scenom, gdy
gtéwny bohater stopniowo utozsamia sie z kobietg, poprzednig lokatorka mieszkania.
W wiekszosci przypadkéw lejtmotyw styszany jest w petnej formie, jednak w niekto-
rych scenach stychaé poszczegdlne jego czesci. NajczeSciej cze$¢ atonalna lub tonalna
laczy sie attaca z dZwiekami niediegetycznymi. Ostatnie przeprowadzenie lejtmotywu
w cato$ci nastepuje w ostatniej scenie filmu, kiedy to gtéwny bohater, lezacy w szpi-
talu, przezywa szpitalne odwiedziny (jedna z pierwszych scen filmu) z perspektywy
osoby chorej. Dochodzi tu, tak jak w przypadku filmu Dziecko Rosemary, do klamrowej
budowy muzyczno-fabularne;j.

Film Dziewigte wrota, tak jak dwa poprzednie, posiada gléwny lejtmotyw wyste-
pujacy w pelnej formie podczas czotéwki. Na przestrzeni filmu mozna jednak dodat-
kowo ustysze¢ dwa inne lejtmotywy, ktére pojawiajg sie w trakcie filmu kilkukrotnie
i przypisane zostaja do konkretnych postaci i zjawisk. Pierwszym wiodacym lejtmo-
tywem jest ,motyw ksiazki”. Zwigzany z gléwng intrygg filmu, towarzyszy muzycznie
scenom, w ktorych gtéwny bohater studiuje i poréwnuje ze soba ksigzki, szukajac
przy tym rozwigzania zleconej zagadki. Ten motyw pojawia sie w filmie az pietnascie
razy. Jest jednak wykonywany w réznej instrumentacji i tonacji, w zaleznosci od za-
awansowania i dramatyczno$ci scen, ktéorym towarzyszy. Melodia ,motywu ksigzki”
zagrana jest w tonacji molowej, a dZwieki ustawione sg obok siebie chromatycznie,
nie przekraczajac ambitusu kwinty. Motyw ten otwiera muzycznie film (wybrzmiewa
zaraz po gabinetowej scenie prologu), klamrowo go réwniez konczy, towarzyszac
ostatniej scenie filmu (nie jest jednak utworem, ktory stycha¢ podczas napiséw kon-
cowych). Drugi lejtmotyw, znacznie réznigcy sie charakterem od gtéwnego motywu
przewodniego, to ,motyw Corso”. Zwigzany bezposrednio z gtéwnym bohaterem, wy-
brzmiewa w scenach jego pracy, potaczonych nierzadko z podrézowaniem, oraz wtedy,
gdy na plan pierwszy wylaniajg sie jego inteligencja detektywistyczna i groteskowa
pewnos¢ siebie. Motyw ten ma marszowy rytm, a gtdwna melodia wygrana przez klar-
net, wprowadza nuty nonszalancji, trafnie ilustrujac nature Corso. Trzeci lejtmotyw,

»~motyw diaboliczny”, zwiazany z postacig zielonookiej kobiety, jest dysonansowym
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i nieprzyjemnym dla ucha motywem wygranym w wysokim rejestrze klawikordu.
Motyw harmonicznie skonstruowany jest z powtarzanych po sobie akordéw trytonu
(Sredniowiecznego ,diabta w muzyce”). ,Diaboliczny motyw” stycha¢ w filmie kilku-
krotnie, a towarzyszy scenom, podczas ktorych gtéwny bohater niespodziewanie spo-
tyka kobiete na swojej drodze.

Muzyka diegetyczna w filmach Dziecko Rosemary, Lokator i Dziewigte wrota ma
podobna konstrukcje. Pojawia sie przede wszystkim w pierwszych cze$ciach filmu,
kiedy to jeszcze nie czu¢ i nie wida¢ anomalii horroru. Muzyke diegetyczna w tych fil-
mach mozna podzieli¢ na melodie diegetyczne wewnetrznie i diegetyczne zewnetrz-
nie. Muzyka diegetyczna wewnetrznie to popularne piosenki, ktére wybrzmiewaja
w scenach zbiorowych, podczas spotkan towarzyskich, na domoéwkach, w restau-
racji, w ktérych wystepuja przyjaciele gtéwnych bohateréw lub inni ludzie bedacy
przedstawicielami $wiata prozaicznego. Natomiast muzyka diegetyczna zewnetrznie
jest czescia filmowej diegezy, lecz jej zrodio nie jest widoczne. W trzech filmach sty-
szana jest najczesciej ,przez $ciane”. Tak brzmigca muzyka wykorzystuje instrumenty
klasyczne: fortepian, w Dziecku Rosemary styszany na korytarzu kamienicy i cicho
w domu panstwa Woodhouse, w Lokatorze styszany na korytarzu kamienicy, podczas
rozméw gtownego bohatera z sgsiadami, oraz skrzypce, w Dziewigtych wrotach sty-
szane przez gtéwnego bohatera przed wejsciem do dworku.

Muzyka niediegetyczna w trzech analizowanych filmach stanowi cze$é Swiata
abstrakcyjnego i pojawia sie stopniowo, wypierajac w koncowej czesci filmu muzyke
diegetyczna. Muzyka ta styszana jest w scenach, niepokojacych, gdy gtéwny bohater
przezywa niemite emocje i zdarzenia. Podkresla rowniez sceny pospiechu, béjek oraz
walki gtéwnego bohatera z postaciami wplatanymi w intryge fabularna. Trudno wy-
znaczy¢ konkretne melodie muzyki niediegetycznej. Sg to najczesciej, w pierwszych
czesSciach filméw, krétkie motywy lub frazy wykorzystujace atonalne przebiegi dzwie-
kéw, zagrane zmienng artykulacja, wykorzystujace czesto glissanda i tremolo, a w kon-
cowych cze$ciach filméw - dtuzsze melodie wygrane w dynamice forte.

Uniwersalne audialne srodki estetyczne — wyniki i wnioski

Po przestudiowaniu audialnosci filméw Dziecko Rosemary, Lokator i Dziewigte wrota
(kolejnos$¢ ta zostanie zachowana w ponizszych wnioskach), mozna stwierdzi¢, ze ilu-
stracje muzyczne filméw, pomimo Ze zostaly napisane przez trzech ré6znych kompo-
zytoréw, maja z soba wiele wspdlnego.

Po pierwsze, gtéwne lejtmotywy filméw - Kotysanka, ,motyw tonalno-atonalny”,
»,motyw ksigzki” - s3 muzycznym ttem do czotéwki filmdédw, tym samym otwierajg
audialng przestrzen filmowa. Zofia Lissa, w swojej ksigzce Estetyka muzyki filmoweyj,
podkresla, ze lejtmotyw wykorzystany w czotdwce filmu mozna przyréwnac do ,daw-
nej operowej uwertury”. A dalej czytamy:

Uwertura rozbrzmiewa co prawda wraz z czotéwka, ktérej informacje w silnym stopniu
koncentrujg uwage widza na sobie, ale réwnolegle juz wprowadza widza w nastroéj ca-
tosci lub wprost w treSciowy watek pierwszych scen (Lissa 1964: 292).
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W czotowece filmu Dziecko Rosemary wizualnie niewiele sie dzieje, jednak audial-
nie dzieje sie duzo. Po pierwsze, stycha¢ gtos gtéwnej bohaterki - matki, ktéra bardzo
swobodnie wysSpiewuje melancholijng melodie. Po drugie, wykorzystanie diabolicz-
nego motywu z uzyciem interwatu trytonu wprowadza nienaturalng dysonansowos¢,
ktdra jednoznacznie definiuje i narzuca diaboliczng narracje. Alicja Helman zaznacza,
Ze muzyczny motyw przewodni jest cytatem zwigzanym ,z jakim$ elementem war-
stwy wizualnej, badZ emocjonalnej czy intelektualnej” (Helman 1964: 77), ktéry ma
za zadanie podkresli¢ konkretne odniesienie narracyjne na zasadach ,motywu przy-
pominajgcego” (Ibidem).

Czotéwka filmu Lokator jest bardzo niepokojaca i wprowadza duzy dyskom-
fort u stuchacza. Mozna sadzi¢, iz uzycie w instrumentarium harfy szklanej, ktorej
sam dzwiek jest niestabilnym brzmieniem, byto zabiegiem celowym (Pomostowski
2018:116). Dzwiek Swiszczacej harfy szklanej audialnie podkresla kruchos¢ okna,
szkla, przez ktdére przenika wzrok wpatrujacych sie sgsiadéw, czy czynnos$¢ samo-
okaleczenia. Gtdwny dwuczesciowy lejtmotyw filmu Lokator zwiazany jest przede
wszystkim z podwoéjng tozsamoscig gtdwnego bohatera. Pierwsza atonalna czes¢
odpowiada postaci kobiety, czyli choroby psychicznej gtéwnego bohatera. Druga, to-
nalna melodia, jest muzycznym symbolem jego samotnego zycia. Ztem, ktérego nie
wida¢, a czyha na gtéwnego bohatera w jego najblizszym otoczeniu, niczym szatan na
Rosemary w jej domu, jest wta$nie choroba psychiczna.

Lejtmotyw filmu Dziewigte wrota to z kolei dysonansowa, smyczkowa melodia,
ktorej dzwieki przechodza pomiedzy sobg chromatycznie, niejako ocierajac sie o sie-
bie, i ktora ,parafrazujac Wojciecha Kilara - jest w filmie Polanskiego tym szatanem,
ktdérego nie wida¢” (Pomostowski 2018: 181). Taki zabieg jednoznacznie wprowadza
narracyjne odniesienie.

Wszystkie ,czotéwkowe uwertury” wybrzmiewaja w tonacji molowej, wpro-
wadzajac tym samym dramatyczne napiecie. Wszystkie sg réwniez audialnym przy-
czynkiem do rozwoju historii gtéwnego bohatera, a tym samym jej zakonczenia.
Czotéwkowe lejtmotywy, jak zostato podkreslone powyzej, wybrzmiewajga w finato-
wych scenach filmow, tworzac klamrowg budowe audialna. Kazdy z protagonistow
analizowanych filméw na samym poczatku opowiesci jest zwyktym $miertelnikiem,
ktéry pojawia sie w nowej lokalizacji (wprowadzenie sie do nowych mieszkan, od-
wiedzenie biblioteki Borisa Balkana). Wkracza nie§wiadomie do nowego $wiata, co
obarczone zostaje nieodwracalnym fatum, na pierwszy rzut oka lub ucha nic na to
jednak nie wskazuje. W finale Zaden z bohateréw nie prébuje walczy¢ z systemem.
Podporzadkowuje sie nowemu $wiatu i godzi sie na swoj los. Rosemary, z matczyna
mitoscig, uspokaja swoje dziecko i wySpiewuje mu a’capella fragment Kotysanki, ktory
wybrzmiewa w niediegetycznej diegezie (pomimo ze aktorka fizycznie nie $piewa na
ekranie, stychac jej gtos, tak jakby Spiewata w swoich myslach). Trelkovsky poddaje
sie schizofrenicznej chorobie, préobujac dwa razy popeini¢ samobéjstwo. Tym samym
sam jeszcze bardziej wpedza sie w zawiktany finat postaci. Corso tak gteboko zostat
pochloniety zagadka, ze ostatecznie sam za wszelka cene prébowat dowies$¢ spra-
wiedliwosci i rozwigzaé gtéwna intryge, w celu doznania proroczego uswiecenia, co
ostatecznie mu sie udaje.
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Muzyczne lejtmotywy peinig symboliczne odniesienie i wprowadzaja dodatkowsg,
semiologiczng mozliwo$¢ odczytania znakoéw wizualno-audialnych. W filmie Dziewig-
te wrota wystepuja sceny, w ktdrych znak audialny pojawia sie przed obrazem, ktére-
go dotyczy. Sg to momenty fabularne, w ktérych Corso napotyka na swojej drodze zie-
lonooka kobiete. Jedng z takich scen jest spotkanie bohateréw w pociagu. Na ekranie
wida¢ detektywa Corso, ktory po studiowaniu ksigzki w przedziale restauracyjnym
wraca korytarzem pociggu na swoje miejsce. W momencie, kiedy jego mimika suge-
ruje, ze zauwazyt przed soba co$, co go zaskoczyto, rozbrzmiewa dysonansowy akord
rozpoczynajacy diaboliczny lejtmotyw. Cho¢ na ekranie nie wida¢ postaci kobiety, au-
dialnie zostaje ona wywotana. Muzyka w takich przypadkach staje sie profetycznym
$rodkiem wyrazu, ktérego znaki audialny i wizualny nastepuja kolejno po sobie. Znak
audialny, w tym przypadku, staje sie w teorii semiologii znakiem ,znaczacym” dla
wizualnego znaku ,znaczonego”. Sfera audialna determinuje sfere wizualng. To samo
zauwazy¢ mozna w scenie filmu Lokator, w ktoérej po raz pierwszy od wynajecia
mieszkania przez Trelkovskiego nawiedza go jego tonalno-atonalny motyw muzyczny.
Jest to scena, podczas ktorej gtdwny bohater wypakowuje swoje rzeczy i urzadza sie
w nowym mieszkaniu. Odnajduje w szafie z lustrem ubrania dawnej lokatorki, ktérym
sie przyglada. Wraca jednak do kolejnych czynnosci domowych. Po niedtugiej chwili
rozpoczyna sie lejtmotyw grany przez harfe szklang, a Trelkovsky, jakby wywotany
Z prozaicznego $wiata, wpatruje sie w swoje odbicie w lustrze. Szafa, mieszczaca su-
kienki poprzedniej lokatorki, ktore stang sie dla bohatera wyznacznikiem jego schizo-
frenicznego alter ego, muzycznie data o sobie zna¢. Audialnie bohater (a raczej widz-
-stuchacz) zostat ostrzezony przed tym, co jeszcze ma sie wydarzy¢.

Muzyka diegetyczna w filmach jest tacznikiem ze $wiatem normalnym, niehorro-
rowym. Najcze$ciej pozwala bohaterowi zapomnie¢ na chwile o otaczajacych go pro-
blemach lub spedzi¢ mito czas z ludzmi, ktérych ztowieszcza intryga fabularna nie
dotyczy. Muzyka diegetyczna zewnetrzna, ta styszana ,zza $ciany”, wprowadza do
sfery audialnej przyjemny charakter. Wedtug Piotra Pomostowskiego dzwigki te, ,bu-
duja $wiat niezwykle prozaiczny w swojej istocie, towarzyszac réwniez prozaicznym
dialogom” (Pomostowski 2018: 102). Przyjemne, obyczajowe melodie diegetyczne nie
beda jednak dominowatly w produkcjach z gatunku horroru. Muzyka, ktéra wprowa-
dza ztowieszczy i dramatyczny charakter, umieszczona jest niediegetycznie. Dtugosci
wybrzmiewania kazdej z trzech warstw muzycznych na przestrzeni dtugosci catego
filmu zilustrowane zostaty na wykresach 1-3.

Po przeanalizowaniu wykreséw zauwazy¢ mozna jedna wazng zalezno$¢. Mu-
zyka niediegetyczna wypiera stopniowo muzyke diegetyczng, tym samym wprowa-
dzajac stopniowo $wiat horroru, a eliminujgc Swiat obyczajny. Dzieje sie to mniej
wiecej w 3/4 dtugosci filmdw, kiedy to niejasnos$ci fabularne s3 na tyle przyttaczajace,
ze dochodzi do rozpoczecia ostatniego aktu fabuty, ktéra doprowadza do przerazaja-
cej sceny kulminacyjnej.
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Muzyka w filmie Dziecko Rosemary
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Wykres 1. Tréjpodziat muzyki filmowej w filmie Dziecko Rosemary
Zrédto: opracowanie wiasne.

Muzyka w filmie Lokator
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Wykres 2. Tréjpodziat muzyki filmowej w filmie Lokator
Zrédto: opracowanie wiasne.

Muzyka w filmie Dziewigte wrota
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Wykres 3. Tréjpodziat muzyki filmowej w filmie Dziewigte wrota
Zrédto: opracowanie wiasne.
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Podsumowanie

Muzyka filmowa w trzech analizowanych horrorach Romana Polanskiego ma wiele
znaczen, ktére mozna okresli¢c mianem wspdlnych. Spetnita wszystkie teoretyczne
zatozenia Marka Brownrigga, wspomniane w czeSci metodologiczno-teoretyczne;j
artykutu. Wskazane przez badacza teoretyczne sktadniki horrorowych konstrukcji
muzycznych zostaty uzyte w omdédwionych kompozycjach (melodie zapisane w to-
nacjach molowych, wprowadzenie chromatyki, dysonanséw, odpowiedniej artyku-
lacji - glissanda, tremolo, postuzenie sie diegetyczng muzyka popularng jako proza-
icznym przerywnikiem). W tym momencie warto przypomnie¢, ze kompozytorami
filmowymi analizowanych dziet: Dziecko Rosemary, Lokator czy Dziewigte wrota byto
trzech r6znych kompozytoréw, a filmy powstaty w trzech réznych okresach tworczych
i zyciowych rezysera (lata 1968, 1976, 1999), co dowodzi, Ze praca na linii rezyser-
kompozytor nie byta przypadkowa i powierzchowna. Kazdy z kompozytoréw, cho¢
przemycit w swoich muzycznych dzietach wiele z wtasnego stylu, oddat sie w pelni
zatozeniom rezysera. Roman Polanski natomiast udowadnia, zZe jest wybitnym artysta,
trzymajacym sie przez lata wyznaczonego stylu filmowego i przekazujagcym w filmach
ztozony znaczeniowo $wiat fabularny.

Reasumujac, muzyka w analizowanych filmach, nie tylko wywotuje konkretne
emocje u widza-stuchacza, ale staje sie dodatkowo niewidocznym bohaterem filmoéw,
ktéry determinuje i zmienia $wiat protagonisty. Te wiadomo$ci sg jednak w pelni czy-
telne dopiero po obejrzeniu catego filmu. Nie da sie zrozumie¢ zaszyfrowanych wizu-
alnych i audialnych odniesien bez cato$ciowego kontekstu historii fabularnej. Twoérca
muzyki do filméw tworzy audialng narracyjno$¢, ktéra nierzadko wptywa na rozu-
mienie i postrzeganie filmowej opowiesci. Wykorzystuje szereg srodkéw kompozy-
torskich, ktére wzmacniaja dramatyczny przekaz. Kazda z przeanalizowanych czesSci
muzyKki filmowej (lejtmotywy, muzyka diegetyczna i niediegetyczna) ma bardzo duze
znaczenie w budowaniu narracji sfery audialnej filmu. Kazda z muzycznych konstruk-
cji wprowadza swoj specyficzny charakter, ktdry w koncowej wersji, cho¢ czasem nie-
dostrzegalny na ,pierwszy rzut ucha”, trafnie oddaje nature fabularnej opowiesci.
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Streszczenie

W artykule zostata przeanalizowana muzyka filmowa, ktdéra peini kreacyjna funkcje w horro-
rach Romana Polanskiego: Dziecko Rosemary, Lokator, Dziewigte wrota. Zbadano, jak muzyka,
w tym lejtmotywy oraz muzyka diegetyczna i niediegetyczna, wptywa na narracje i atmosfere
filmoéw. Podkreslono, Zze muzyka nie tylko towarzyszy obrazowi, ale przede wszystkim intensy-
fikuje dramatyzm i uczucie niepokoju, bedac kluczowym elementem w kreowaniu do$wiadcze-
nia audiowizualnego. Tres$¢ artykutu taczy w sobie interdyscyplinarne zagadnienia teoretyczno-
-analityczne, ukazujac ztozong role muzyki w horrorach Romana Polanskiego.

The creative function of music in Roman Polanski’s horror films

Abstract

The article analyzes film music that serves a creative function in Roman Polanski’s horror films
Rosemary’s Baby, The Tenant, and The Ninth Gate. It examines how music, including leitmotifs,
diegetic and non-diegetic music, influences the narrative and atmosphere of the films. It em-
phasizes that music not only accompanies the visuals but primarily intensifies the drama and
sense of unease, serving as a key element in creating the audiovisual experience. The content
of the article combines interdisciplinary theoretical and analytical issues, revealing the complex
role of music in Roman Polanski’s horror films.
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