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ABSTRAKT

Praca zatytutowana Spofeczny i etyczny wymiar filmow Michaela Hanekego ma
charakter analityczno-badawczy, gdyz odwotuje si¢ do utworow audiowizualnych jako
zrddet empirycznych traktujacych o problematyce spolecznej. Gtownym celem badan
jest zatem przedstawienie 1 analiza tworczosci Michaela Hanekego przede wszystkim
pod katem spotecznym i etycznym. Ponadto autorka bedzie starata si¢ dowies¢ w swojej
pracy, ze etyka, do ktorej nieustannie nawigzuje rezyser, nie jest zawieszona w prozni,
ale wigze si¢ z metafizyka. Trzecia tezga bedzie stwierdzenie, iz filmy Hanekego
otwieraja interesujacg perspektywe badan nad komunikacja pomigdzy widzem a
utworem audiowizualnym.

Gtowne metody badawcze, ktére beda zastosowane w niniejszej pracy to:
jakosciowa analiza zawarto$ci przekazu filmowego, analiza filmow jako zrddel tresci
komunikowanych — analiza filmoznawcza (przy positkowaniu si¢ dostgpnymi
publikacjami), metoda syntezy pozyskanej wiedzy analitycznej oraz metoda analizy
tematycznej wiedzy przedmiotowe;.

W pracy, przez wzglad na jej ograniczong obje¢to$¢, zostang doktadniej
przeanalizowane tylko niektdre autorsko wybrane aspekty z dziet filmowych rezysera,

ktore odcisnety pietno na wspotczesnym kinie.



Praca miesci si¢ w kregu zagadnien spoteczno-etyczno-medialnych. Dotyka
wplywu mass mediow, ktore krytykuje Haneke. Rezyser pochyla si¢ nad kwestiami

ludzkiego zycia 1 cierpienia, moralnosci ludzkiej, godnosci i préb jej pozbawienia.

SLEOWA KLUCZOWE

Michael Haneke, film, etyka, spolteczenstwo, komunikacja, wi






ROZDZIAL 1

FILM JAKO NARZEDZIE KOMUNIKOWANIA RZECZYWISTOSCI

Czym jest film? Haslo to przywotuje skojarzenia zwigzane z ciemng salg i
btyskami $wiatta zza plecow widzow. Ziudzeniem, obrazem pewnego $wiata
zawierajagcego w sobie polaczone znane i nieznane elementy? Systemem znakow
audiowizualnych skladajacych si¢ na specyficzny jezyk zdolny do przekazywania
mys$li, emocji, sugestii? Albo sposobem komunikowania si¢, a moze i nawet wptywania
na innych?! Film, wedhug definicji stownika jezyka polskiego, to miedzy innymi ,,seria
nastepujacych po sobie obrazéw z dzwickiem lub bez dzwigku, wyrazajacych okreslone

tresci, utrwalonych na noéniku wywotujagcym wrazenie ruchu’?.

1.1. HISTORIA I ROLA FILMU JAKO WIZUALNEGO MEDIUM

Kiedy tylko pojawil si¢ homo sapiens, pojawila si¢ 1 sztuka. Prehistoryczne rysunki
w jaskini, piramidy, posagi greckich bozkow — to tylko nieliczne przyktady rzemiosta,
ktore wytwarzal i ktorym otaczat si¢ cztowiek. Swiadczy to migdzy innymi o silnej
potrzebie ekspresji, ktora gleboko zakorzeniona jest w ludzkiej naturze. Co ciekawe, juz
starozytni mieszkancy globu wiedzieli, ze siatkOwka oka ma zdolno$¢ przechowywania
obrazu diuzej, niz trwa on w rzeczywistosci’. Znany wszystkim wszechstronnie
uzdolniony renesansowy artysta Leonardo da Vinci w swoich notatkach opisywat
dziatanie tzw. ,,camery obscury”. Mtody Bonaparte lubil bywa¢ na pokazach latarni
magicznych. W 1816 roku francuski fizyk 1 wynalazca Joseph Nicéphore Niépce
rozpoczal eksperymenty nad utrwaleniem obrazu otrzymywanego w camera obscura.
Juz w mlodosci interesowal si¢ on chemig i fizyka, co przyczynito si¢ do tego, iz w
1822 roku dokonal pierwszych zdje¢ fotograficznych®. Dwadziescia lat pozniej,
niemieckiemu wynalazcy Voigtlinderowi udato si¢ skonstruowaé obiektyw
czterosoczewkowy. Tak naprawde im blizej konca XIX wieku, tym wigcej prekursorow

kinematografii. Amerykanski przedsigbiorca oraz wspolzalozyciel przedsigbiorstwa

1 Zob. B. Michalek, Film — sztuka w ewolucji, Warszawa 1975, s. 5.

2 Film [w:] Stownik jezyka polskiego, [online:] https://sjp.pwn.pl/szukaj/film.html (15.11.2021).
3 Zob. J. Plazewski, Historia filmu, Warszawa 2001, s. 11.

4 Zob. tamze.
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Eastman Kodak i Eastman Chemical to propagator blony fotograficznej®. Jej
wynalezienie przyczynito si¢ do spopularyzowania fotografii. Francuski uczony
Etienne-Jules Marey zajmowat si¢ badaniem krazenia krwi i oddychania. Wynalazt on
szereg urzadzen pomiarowych, w tym to stuzace do badania i zapisywania wahan
ci$nienia krwi zwane sfigmografem. Jak podaja zrodta, na przetomie lat 1881 i 1882
Marey skonstruowat swoj pierwszy tzw. fotorewolwer®. Urzadzenie wykonywato
dwanascie zdj¢¢ na sekundg rozbijajac ruch na fazy. Praksinoskop skonstruowany przez
innego francuskiego naukowca — Charlesa-Emile Reynauda — umozliwial obserwacje
sekwencji obrazow sprawiajacg wrazenie ruchu. Reynaud dwa lata p6zniej udoskonalit
swoj sprzet, ktory w swojej lepszej postaci wyswietlat obrazy ze szklanych plyt
potaczonych tkaning. W grudniu 1888 Francuz opatentowat w Paryzu tzw. Teatr
Optyczny (Theatre Optique). Urzadzenie to stuzyto do wyswietlania pierwszych filmow
rysunkowych’. Idea filmu wisiata wigc od dawna w powietrzu.

Powszechnie przyjeto si¢ jednak, ze pierwszy utwoér audiowizualny, ktéry stanowi
podstawe rozrywki wspotczesnych ludzi, pojawit si¢ z koncem dziewigtnastego wieku,
kiedy to odbyta si¢ pierwsza projekcja przy uzyciu kinematografu®. Od tego czasu film
stopniowo stawatl si¢ istotnym kontekstem ludzkiego Zycia, a nawet wywieratl na to
zycie pewien wptyw. Jeden z najwigkszych historykow sztuki — Erwin Panofsky — pisze
na poczatku lat 70.: ,,Kino — bardziej niz jakakolwiek sita — uksztaltowalo opini¢, smak,
jezyk, stroje, zachowanie, a nawet fizyczny wyglad publicznosci, obejmujacej ponad
60% ludnos$ci ziemi. Gdyby prawo zmusilo wszystkich powaznych poetdéw lirycznych,
kompozytoréw, malarzy 1 rzezbiarzy do zaniechania swojej dzialalnosci —
uswiadomitaby to sobie niewielka czg$¢ szerokiej publicznos$ci; a zalowalaby tego
jeszcze mniejsza jej czastka. Lecz gdyby to samo stalo si¢ z kinem, konsekwencje
spoleczne bylyby katastrofalne™.

Rozmiary tego ,,kinowego zjawiska” sg naprawde olbrzymie. W setkach tysiecy
kin na calym $§wiecie pojawiaja si¢ rzesze widzow, ktorzy chetnie wydajg pienigdze na

tego typu rodzaj rozrywki kulturalnej. Wedlug statystyk w samych tylko Stanach

5. 5 Zob. Eastman, [online:]

6. https://www.eastman.com/Company/About Eastman/History/Pages/Introduction.aspx
(04.01.2022).

7. 6 Zob. hasto Etienne-Jules Marey [online:] PWN, https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/Marey-
Etienne-Jules;3937717.html (04.01.2022).

8. 7 Zob. S. Herbert, Charles-Emile Reynaud. French inventor, artist and showman [online:] Who's
Who of Victorian Cinema, [online:] https://www.victorian-cinema.net/reynaud (04.01.2022).

9. 8 Zob. Kinematograf, czyli poczqtki kina. Krétka historia wynalazku braci Lumiére [online:]
Focus.pl, https://www.focus.pl/artykul/kinematograf-czyli-poczatki-kina-krotka-historia-

wynalazku-i-ciekawostki (17.11.2021).
10. ° E. Panofsky, Studia z historii sztuki, Warszawa 1971, s. 363.
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Zjednoczonych i Kandzie sprzedano blisko 230 milionow biletow w 2020 roku (to
wigcej, niz w Rosji 1 Japonii razem wzigtych). Jest to trzecie miejsce w rankingu, gdyz
na prowadzenie wysuwajg si¢ Chiny (536 milionéw) oraz Indie (355 milindéw
sprzedanych biletow!?). Jak wida¢, nawet pandemia covid-19 nie przyczynita sie do
drastycznego zwolnienia tempa. Juz pod koniec lat 50. XX wieku francuski krytyk i
historyk filmu — Georges Sadoul (zaintrygowany,a moze i przerazony skalg fenomenu)

— tak opisal obserwowane zjawisko:

,Codziennie o jednakowej porze na Montmartrze sze$¢ tysigcy Paryzan zapehnia
szczelnie Gaumont-Palace, najwigksze kino Francji. Na Sycylii pod gotym niebem
rybacy wshuchuja sic w nosowe dzwigcki dziwacznych dialogéw filmu
amerykanskiego dubbingowanego na jezyk wloski. W Kairze w kino-ogrodzie
publicznos¢ oklaskuje arabskiego piosenkarza. W Toronto, w kinie zwanym drive-
in pie¢set kanadyjskich rodzin zamknigtych w pigciuset samochodach oglada
luksusowy, barwny cinemascope. Wérdd stomianych chat, gdzie§ w Kongo,
brodaty misjonarz w bialej sutannie uzywa przemyslnej reklamy, wyswietlajac
pigciuset Murzynom propagandowy film religijny. Pigéset osob czeka w kolejce
przed kinem Udarnik w Moskwie, aby zobaczy¢ ostatni radziecki przeboj. W
Syjamie, w jednej z wiosek potozonej w glebi dzungli, zatrzymato si¢ kino
objazdowe, wyswietla film kolorowy, lecz zeby widzom wydawato si¢, ze ogladaja

film dzwickowy, dwaj aktorzy stojacy za ekranem markujg dialogi”!'.

Sadoul opowiadat o fenomenie kina bez uwzglednienia telewizji, do ktorej dostep w
dzisiejszych czasach ma prawie kazdy. Bioragc pod uwage, iz jego wypowiedz miata
miejsce w 1957 roku, nalezy z pewno$cig zastanowic si¢, jak przez ponad sze$¢dziesiat
lat znacznie wyewoluowat film ogladany zaréwno na tym duzym, jak i malym ekranie.
Doktadna data powstania kina jest kwestig sporng. Wedlug jednej z legend na
temat poczatkow kinematografii pierwszy film dzwigkowy zostat zrealizowany juz w
1889 roku. Trwal zaledwie kilkadziesiat sekund i — jak mozna przeczyta¢ w publikacji
zatytulowanej ,,Kino klasyczne” — byto to ,tyle, ile trzeba, by William K.L. Dickson,
inzynier pracujacy w laboratoriach Thomasa Alvy Edisona, zdazyt uchyli¢ kapelusza,
powita¢ swego szefa po jego powrocie z Europy 1 wyrazi¢ nadzieje, ze film mu si¢

spodoba”'?. Dickson caty czas twierdzil, Ze taka sytuacja faktycznie miata miejsce.

11. 10 Zob. J. G. Navarro, Film industry in the U.S. — statistics & facts [online:] Statista, 30.11.2021,
https://www.statista.com/topics/964/film/#dossierKeyfigures (02.12.2021).

12. ' G. Sadoul, Les merveilles du Cinéma, Paryz 1957, s. 7 ; thum. B. Michalek.

13. 12'1. Sowinska, Przetom diwiekowy [w:] T. Lubelski, 1. Sowinska, R. Syska, Kino klasyczne,

Krakoéw 2011, s. 19.
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Jednak zdaniem wspotczesnych historykow test taki nie byt jeszcze mozliwy pod koniec
lat 80. XIX wieku. Historia ta pokazuje jednak, ze koncepcja stworzenia filmu — ktéra
polegata wowczas na polaczeniu dzwigku z ruchomymi obrazami — byta bardzo mocno
zakorzeniona w gtowach Edisona i jego wspotpracownikéw.

Aby moc przej$¢ do realizacji genialnego pomystu, trzeba byto skojarzy¢ ze soba
az trzy wynalazki: fonograf (istniejacy od 1877 roku), kinetograf (rejestracja obrazu)
oraz kinetoskop (reprodukcja obrazu). Jak donosza zrodta'®, pomiedzy wrzesniem 1894
a kwietniem 1895 roku Dickson testowat swdj kinematograf wyposazony w olbrzymig
tube petnigcg funkcje¢ mikrofonu. Tasma filmowa — zapisujaca dwuminutowe ujecie
przedstawiajace naukowca grajacego na skrzypcach oraz dwoch mezczyzn usitujacych
tanczy¢ walca obok — znana jest pod nieoficjalng nazwg ,,Dickson Experimental Sound
Film”. O ile wiadomo, nigdy nie doszto do publicznej prezentacji tego filmu'*. Edison
nie byt zadowolony z dziatania kinetofonografu (jednoczesna rejestracja dzwigku i
obrazu), postawit wigc na produkcje kinetofonéw, ktére miaty stuzy¢ do samodzielnego
ogladania filmow przez specjalny okular. Muzyka, niezsynchronizowana z obrazem,
miata dobiega¢ ze stuchawek. Koszt tego urzadzenia byt jednak zbyt wysoki na kieszen
przecigtnego obywatela, a takze jego obstuga nie nalezata do najprostszych. Jesienig
1895 roku rozczarowany Edison wstrzymat prace nad ulepszaniem swojego urzadzenia.
Do przedsiewzigcia powrocit dopiero po pigtnastu latach.

Tymczasem 28 grudnia 1895 roku w paryskim ,,Grand Café” przy bulwarze des
Capucines pod numerem 14, w tzw. ,,Salonie Indyjskim” przez caly dzien ogladac¢
mozna byto ,,Kinematograf braci Lumiere”. Byt to pierwszy na §wiecie publiczny pokaz
filmowy. Jak pisze Bolestaw Michatek: ,,Wieczorem tego dnia kasjerka przeliczyta
wpltywy: 35 frankow. Bilet kosztowal franka, a wigc trzydziesci pie¢ oséb odwiedzito
«Salon Indyjski»”!®. O czym byt film, ktory zapisat si¢ na kartach historii? O tym pisze
Jerzy Plazewski w swojej ,,Historii filmu”: ,,Otwiera si¢ cigzka metalowa brama, a z
niej wysypuje si¢ tlum robotnic. Ida szybkim, nerwowym krokiem, w dlugich
spodnicach, bufiastych bluzkach i wielkich kapeluszach. Kto$ bokiem wyprowadza
staroswiecki rower. Robotnice zblizajg si¢, rosng w oczach, widzimy na ich twarzach

216

wyraz ulgi po ci¢zkim dniu pracy. Przechodza. Robi si¢ pusto”'®. Wyswietlony obraz

14. 13 Tamze.

15. 14 Zob. P. Loughney, Domitor Witnesses the First Complete Public Presentation of the “Dickson
Experimental Sound Film” in the Twentieth Century [w:] R. Abel, R. Altman, The Sounds of
Early Cinema, Bloomington — Indianapolis 2001, s. 215-219.

16. 15 B. Michalek, Film — sztuka w ewolucji, Warszawa 1975, s. 7.

17. 16 J. Plazewski, Historia filmu, Warszawa 2001, s. 11.
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nosit tytul ,,Wyjscie robotnic z fabryki Lumiére w Lyonie” (La Sortie de l'usine
Lumiére a Lyon). Kilka miesigcy pdzniej starszy z braci, Auguste, angazujac do pracy
operatora Felixa Mesguischa, powiedzial mu bez przekonania: ,,Wie pan, panie
Mesguisch, posada, ktérg panu oferujemy jest bez przysztosci, to raczej robota
jarmarczna. Moze potrwacé sze$¢ miesiecy, rok, moze troch¢ dluzej, moze troche
krocej”!”. Okazalo si¢ jednak inacze;.

Kto wie, czy gdyby nie stawni francuscy bracia, palma pierwszenstwa nie
przypadtaby by¢ moze zupelnie komu$ innemu. Aparat rodzenstwa Lumicre pierwszy
osiggnat takie mozliwosci techniczne, ze nadawat si¢ do publicznej, ptatnej prezentacji.
Jak podaje Plazewski: ,Juz bowiem przed 28 grudnia wynalazcy o$miokrotnie
wyswietlali swoje filmy publicznie, na zjazdach 1 konferencjach naukowych, ale
dopiero date stynnego seansu kinowego uznano za rozstrzygajacg. Kinematografia
zostata wynaleziona, gdy film dosiegnat widza”'®. Tematyka filméw tworzonych przez
braci Lumiére czgsto oscylowata wokol prywatnych momentéw. Nagrania
przypominaly tworczos¢ bardzo poczatkujacego adepta fotografii: gra w Kkarty,
$niadanie dziecka, towienie ryb czy kgpiel w morzu. Rzadziej pojawiaty si¢ bardziej
,0g0Ilne” sceny, jak spacerujacy przechodnie czy tez wyptywajace z portu barki.
Sceptyczny wiasciciel udostepniajacy sale przy bulwarze des Capucines mocno si¢
przeliczyt. Ustalit z wynalazcami dzienny pobdr optat w wysokosci 30 frankow.
Jednakze, juz po trzech tygodniach od pamigtnej projekcji wptywy dzienne wzrosty z
35 do 2500 frankéw, co skutkowato nawet potrzeba zorganizowania strazy porzadkowej
czuwajacej nad bezpieczenstwem gosci'®. W epoce ciaggle pojawiajacych sie nowych
wynalazkéw prasa rowniez zachowywata powsciggliwo$¢. Pomimo obecnosci
dziennikarzy podczas prezentacji kinematografu,w gazetach prézno bylo szukaé
obszernych informacji. Ukazaty si¢ tylko dwie notki. W dzienniku ,,Le Radical” z 30
grudnia mozna bylo przeczyta¢ tekst zatytulowany: ,Kinematograf. Cudo
fotograficzne”. Jego tre$¢ byta nastepujaca: ,,Zaprezentowano wczoraj nowy wynalazek,
jeden z najciekawszych w naszej epoce, tak przeciez ptodnej. Chodzi o reprodukcje
przez wyswietlanie scen z zycia, sfotografowanych seriami zdjg¢ migawkowych.
Dowolna scena z dowolng liczbg 0séb zaskoczonych przy swoich czynno$ciach

zostanie wam potem pokazana w naturalnej wielkosci, w kolorach, z perspektywa,

18. 17F. Mesguisch, Tour de manivelle, Paryz 1933, s. 46; thum. B. Michatek.
19. 18 J. Plazewski, Historia filmu, dz. cyt., s. 12.
20. 19 Zob. tamze.
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dalekim niebem, ulicami, z catym ziludzeniem prawdziwego zycia”?’. Ten jedyny
dziennikarz-entuzjasta zobaczyt w kinematografie ruch, perspektywe i nawet kolor,
ktorego wtedy jeszcze nie miato prawa byc¢.

Warto zada¢ sobie pytanie: jak do tego doszto, ze ten niepozorny kinematograf —
odbierany troch¢ jako zabawka, troche jako ciekawostka — w ciggu kilku lat zyska
miano najbardziej charakterystycznego elementu cywilizacji XX wieku? Warto tutaj

przytoczy¢ ciekawe spostrzezenia Bolestawa Michatka:

,»Kino wtargneto w XX wiek nie dlatego, ze mialo w sobie jaka$ irracjonalna,
mistyczna site, lecz dlatego, ze wiek XX na kino czekat, dlatego, ze sytuacja bylta
w pelni dojrzata do przyjecia tego typu urzadzenia technicznego, tego typu
przedstawien, ktore wynalazek kinematografu mogl zaproponowaé (...) Na
przetomie wieku proces industrializacji byt juz w rozwinigtych spoteczenstwach
mocno zaawansowany, doszto do znacznych przemian trybu zycia, obyczaju,
mentalno$ci, sposobu zaspokajania potrzeb materialnych i1 niematerialnych.
Dotyczyto to przede wszystkim najszerszych mas spoteczenstwa miejskiego, gdyz
w zyciu klas posiadajacych cenzura nie byla tak wyrazna — w zaspokajaniu ich
potrzeb materialnych i duchowych nie nastapita rewolucja. W Zyciu natomiast mas
ludowych stato si¢ tymczasem co$§ bardzo waznego, co$ co narastato juz od kilku
dziesigtkow lat. Czlowiek zaczal nagle dysponowa¢ czasem wolnym, nie
poswigconym pracy ani zadnym konkretnym zajgciom (...) Ta wiasnie sytuacja
spoleczna, wyrazna juz na przetomie XIX wieku i XX wieku, stworzyta rodzacemu
si¢ fenomenowi kina uprzywilejowana sytuacje, nadata mu przyspieszenie, ktdrego
w pierwszej chwili nikt nie oczekiwat. Wynalazek kina (...) nastapit w momencie,

kiedy jaki$ typ prostej, ludowej rozrywki, stat si¢ spolecznie niezbedny’!.

Kino — bardziej niz jakikolwiek inny rodzaj rozrywki — ,,uwodzilo widza”, w
przyjemny sposob umozliwialo mu oderwanie si¢ od szarej codzienno$ci i
spozytkowanie wolnego czasu. Natura techniczna pierwszych filméw nie byta tu bez
znaczenia. Po pierwsze, produkcja pierwszych filmow byla przedsiewzigciem
niedrogim, a sam proces nalezal do fatwych — jedna kopia mogta dotrze¢ naraz do
tysiecy ludzi. Zasieg zostal zwielokrotniony, kiedy upowszechnit si¢ proces
mechanicznego kopiowania tasmy filmowej. Po drugie, kino nieme i fakt postugiwania
si¢ przez aktorow jezykiem mimiczno-ruchowym przyczynily si¢ do catkowitego
zniesienia granic jezykowych. Tak oto film wyprodukowany we Wtoszech czy Francji

mogt bez problemu by¢ wyswietlany gdziekolwiek indziej na $wiecie. Po trzecie, w

21. 20 Tamze.
22. 21 B. Michalek, Film — sztuka w ewolucji, dz. cyt., s. 7-10.
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tamtym czasie nikt nie myslat jeszcze o takich kwestiach jak problem prawa
autorskiego czy plagiatu. W efekcie filmy stawaty si¢ poniekad wlasnoscig powszechna,
ktora mogta krazyé swobodnie po wszystkich kontynentach??.

Warto zostawi¢ na chwilg sukces braci Lumicre 1 przyjrze¢ si¢ poczatkom kina z
jeszcze szerszej perspektywy. W latach 1900-1915 zaré6wno w Europie, jak i w Stanach
Zjednoczonych nastgpit wysyp rozmaitych urzadzen shuzacych rejestrowaniu i
demonstrowaniu filméw ze zsynchronizowanym dzwickiem. Byly to gldéwnie

kombinacje taczace fonograf lub gramofon z kamera. Jak pisze Iwona Sowinska:

,Udzwiekowione obrazy realizowano na dwa sposoby. Pierwszy, nazwany pozniej
playbackiem polegal na wykorzystaniu dzwigku (najcze$ciej muzyki) nagranego
uprzednio w profesjonalnych warunkach przez firm¢ fonograficzng. Sprzet
odtwarzajacy nagranie ustawiano poza zasi¢giem kamery, a filmowane osoby graty
pod playback; t¢ sama plyte lub watek wykorzystywano nastgpnie podczas
projekcji filmu. Druga metoda polegata na jednoczesnej rejestracji dzwigku i
obrazu. Jej wada bylo to, ze wykonawca musial pozostawaé w poblizu urzadzenia

nagrywajacego, najlepiej w bezruchu”?.

Pierwszy z takich aparatow zademonstrowal w 1902 roku francuski wynalazca,
przemystowiec i producent Léon Gaumont?*. Urzadzenie nosito nazwe chronofon i przy
jego pomocy rejestrowano tzw. ,,fonosceny” prezentowane w teatrach wodewilowych.
Chronfon okazat si¢ praktyczniejszy od Edisonowskiego kinetofonu. Dzigki niemu
mozna bylo wyswietla¢ obraz na ekranie, podobnie jak w przypadku kinematografu
Lumiére, jednakze woskowy cylinder petnigcy rolg nosnika dzwicku zastgpiony zostat
trwalszg ptytg szelakowa. Jesli chodzi o samg jakos¢ odbioru filmu — przypominaty one
dzisiejsze teledyski, w ktérych wystepuja znani wykonawcy. W tym przypadku byli to
$piewacy 1 komicy wodewilowi, arty$§ci operowi 1 teatralni. Czgsto jednak
synchronizacja obrazu, gltosu i muzyki nieco szwankowata. W celu wzmocnienia
dzwigku positkowano si¢ potagczonymi ze sobag fonografami lokalizowanymi pod
ekranem, a za widzami ustawiany byt projektor.

W Niemczech z kolei dzialat Oskar Messter — rezyser, producent i wynalazca.

Stworzyl on tzw. biofon, ktory byt réwniez polaczeniem kamery oraz gramofonu®.

23. 22 Tamze, s. 11-12.

24, 23 1. Sowiniska, dz. cyt., s. 20-21.

25. 24 Zob. tamze, s. 21.

26. 25 Zob. M. Wedel, Messter's 'Silent' Heirs: Sync Systems of the German Music Film 1914-1929
[w:] Film History, 1999, vol. 2, s. 464-476 [online:] https://www.jstor.org/stable/3815247
(05.01.2022).
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Pierwsza prezentacja urzadzenia miata miejsce w Berlinie w 1903 roku. Odtwarzane za
jego pomoca filmy trwaly przewaznie do pigciu minut, a ich tematyka oscylowata
wokot wystepow artystow z berlinskich kabaretow, oper 1 operetek. W latach 1907-
1909 dla niemieckiej publicznosci filmy dzwigkowe byty statym elementem seansu. Na
rok 1914 przypadl szczyt popularnoéci tego typu rozrywki. Jak podaja zrodta®®, za
pomocg innowacyjnych — jak na tamte czasy — wynalazkow w Europie powstato okoto
1500 filmow dzwickowych. Na szczycie listy znajdowaty si¢ kraje, takie jak: Niemcy,
Francja, Wtochy 1 Dania.

Za oceanem funkcj¢ chronofonu (chronophone) speliatl kamerafon (cameraphone).
Jak pisze Sowinska: ,,Najpierw w profesjonalnych warunkach dokonywano nagrania
dzwigku, nastepnie za§ filmowano wykonawce, ktorego zadaniem byto poruszanie
ustami pod playback. System ten miat pewne zalety, dajac arty$cie wickszg swobode
ruchu niZ nagrania «na Zywo», wymagajace pozostawania w poblizu tuby fonografu™?’.
To, a takze wigksza dbato§¢ o o§wietlenie i dekoracje, przyczynito si¢ do tego, ze filmy
znacznie zyskaly na atrakcyjnosci pod wzgledem wizualnym. Innym atutem
kamerafonu byto umozliwienie mieszkancom peryferii— za niewielka optata — dostepu
do najwigkszych gwiazd wodewilu. Sprawdzajacy si¢ w matych pomieszczeniach
fonograf, nie dawat rady na wigkszych przestrzeniach. Jednakze, pomimo wszystkich
udoskonalen, firma Cameraphone Company zbankrutowata w 1909 roku, a ich
urzadzenie szybko podzielito los innych wynalazkéw powstalych w latach 1907-191328,

Z poczatkiem 1913 roku pojawila si¢ jednak ulepszona wersja kinetofonu. Tworcy
zastosowali w tym przypadku sprezone powietrze, ktore wplywalo na uzyskanie
donosniejszego dzwigku. Ulepszono tez mechanizm synchronizujacy fonograf z
projektorem. Pomimo poprawy jako$ci nagran, ,,wykonawcéw dato si¢ zrozumie¢, ale
trzeba bylo sie skoncentrowa¢”?®. Podczas jednego pokazu dalo sie wyswietli¢ zestaw
maksymalnie szesciominutowych scenek, gdyz taka byla pojemno$¢ jednego watka
fonograficznego. Stawa nowego kinetofonu nie trwata dlugo. Jak sie okazuje, jego
klgeska nie byla zwigzana ani z wybuchem I wojny $wiatowej, ani nawet z pozarem
pracowni Edisona. W 1915 roku definitywnie zaprzestano prac nad polaczeniem

fonografu z ruchomymi obrazami, ktdre i tak nie przynosity zadowalajacych efektow.

27. 26 Zob. J. Ulff-Meller, Biophon Sound Films in Danish Cinemas, 1904-1914: The Talking and
Singing Movies in Constantin Philipsen’s Kosmorama Cinemas, ,,Film History”, vol. 2/1999, s.

457-458.
28. 271. Sowiniska, Przefom dzwiekowy, dz. cyt., s. 22.
29. 28 Zob. tamze.

30. 2 Thumaczenie wlasne; J. Wierzbicki, Film Music. A History, Nowy Jork-Londyn 2009, s. 80.
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Gloéwnag przyczyna zmiany podejscia byly jednak przemiany z lat 1908-1915, ktore
,doprowadzily do wytonienia si¢ nowego modelu, zwanego «kinem integralno$ci
narracyjnej», ktory zmarginalizowal wczesniejszy «kinematograf atrakcji»”°. Zmienily
si¢ tez cele kina — widz miat angazowac si¢ emocjonalnie w $ledzenie fabutly, a
»~fonosceny” z przetomu wiekow staly si¢ zupetlie anachroniczne. Glownie za sprawg
malej pojemnosci kin, ich wiasciciele stracili dla nich zainteresowanie. Kinetofony z
sali kinowych przeniosty si¢ catkowicie do teatréw wodewilowych. Jak stwierdza
Martin Barnier’!, dzwickowe wytwory firmy Edisona nie byly bezposrednig
konkurencja dla niemych filmow. Przystugiwat im tak naprawdg status ni to filmu, ni to
numeru wodewilowego.

Technologiczna rewolucja, ktéra znacznie wptyneta na rozwoj dwudziestowiecznej
audiosfery dokonata si¢ — co ciekawe — poza przemystem filmowym. Problemy
zwigzane z synchronizacja i naglo$nieniem zostaly rozwigzane, gdy ,,w procesach
rejestracji i reprodukcji dzwieku zaczeto wykorzystywaé elektryczno$é™*2. Tworcy zdali
sobie sprawe, ze rozwiklanie zagwozdki lezy w umieszczeniu na tej samej tasmie
sciezki dzwigkowej oraz obrazowej. Jako pierwszy na ten pomyst wpadt
prawdopodobnie francuski wynalazca Eugéne Augustin Lauste. Inspiracjg dla inZzyniera
byty badania szkockiego naukowca Grahama Bella — wynalazcy telefonu, a takze
kilkudziesigciu innych wynalazkéw telekomunikacyjnych. Lauste juz w latach 1889-
1890 pracowal nad urzadzeniem mogacym sfotografowa¢ fale dzwickowe. W 1907
roku opatentowat swoja udoskonalong wersje¢ synchronicznej rejestracji i reprodukcji

ruchow i dzwiekow™. Jak pisze Sowinska:

»Polegata ona na tym, ze impulsy dzwigkowe wprawialy w ruch membrang, ktorej
drgania udzielaly si¢ pofaczonej z nig metalowej wstazce, umieszczonej przed
jasno oswietlong szczeling. Ruch wstazki powodowal zmiany nat¢zenia §wiatla, co
kamera filmowa rejestrowata w postaci paska o stalej szerokosci, lecz zmienne;j
jasnosci (...) Proces odwrotny, majacy na celu odtworzenie dzwigku, polegat na
przepuszczeniu tasmy przed fotokomodrka; wibrowata ona zgodnie ze zmiennym
nat¢zeniem padajacego na nig Swiatla 1 przekazywata swe wibracje membranie,

dzigki czemu zapisany optycznie dzwiek stawat si¢ znowu styszalny”.>*

31. 301. Sowiniska, Przefom dzwiekowy, dz. cyt. s. 23.

32. 31 Zob. M. Barnier, The Controversy over the “Invention of the Talking Picture” [w:] Film
History, dz. cyt., s. 482.

33. 32 1. Sowiniska, dz. cyt., s. 24.

34. 33 Zob. P.C. Spehr, Eugéne Augustin Lauste: A Biographical Chronology, “Film History”, vol.
2/1999, s. 18-38.

35. 3 1. Sowinska, dz. cyt., s. 25.
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Otrzymywany rezultat nie byl jednak wystarczajacy dla wynalazcy. Dlatego tez Lauste
poswigcit si¢ dalszym eksperymentom. Miedzy 1910 a 1914 testowat roznorodne
metody elektrycznego wzmacniania dzwigku. W efekcie zapisat az kilka tysiecy metrow
tasmy filmowej. W 1911 roku udato mu si¢ zrealizowaé pierwszy w historii film z
synchronicznym dzwickiem optycznym?®. Sze§¢ lat pdzniej zaczal prezentowaé swoj
pomyst wysoko postawionym osobom z branzy filmowej. Niestety, bez wigkszego
zainteresowania z ich strony. Wynalazca pozbawiony finansowego wsparcia,
postanowit si¢ przebranzowi¢ i zapomniec o realizacji swojej idei.

Z podobnymi kwestiami zmagat si¢ takze Lee De Forest mieszkajacy za oceanem.
Amerykanin w 1919 roku opatentowat krotkometrazowe fonofilmy, ktore nazwatl
DeForest Phonofilm. Efekty swoich prac demonstrowal rowniez w Europie. W 1924,
podczas wyborow prezydenckich, zaprosit kandydatow obu partii w celu nagrania

,,spotu wyborczego™3®

. Niestety, podobnie jak w przypadku Lauste, nie spotkat si¢ on z
aprobatg moznych i wptywowych, ktdrzy umozliwiliby mu dalszy rozwdj.

W Berlinie mieszkato trzech przyjaciot — Josef Engl, Joseph Massolle, Hans Vogt.
W 1922 roku odbyta si¢ pierwsza publiczna prezentacja ich wynalazku o nazwie Tri-
Ergon. Na godzinny pokaz sktadaty si¢: przemoéwienie, wystepy estradowe i fragment
sztuki teatralnej®’. Pomimo faktu, iz trzej wynalazcy na prace laboratoryjne wyktadali
pieniadze z wlasnej kieszeni, proba zawladnig¢cia amerykanskim rynkiem nie powiodta
sie.

Nad problemami zwigzanymi z naglo$nieniem pracowal wspomniany uprzednio
De Forest, ktory w 1906 roku skonstruowal audion, czyli pierwszy wzmacniacz
elektroniczny®. Zakupem patentéw zainteresowaly sie firmy: Western Electric —
komorka produkcyjna koncernu American Telephone and Telegraph (AT&T) oraz
General Electric — zajmujaca si¢ produkcja sprzetu radiowego, zwigzana z Radio
Corporation of America (RCA). Firmy te, w przeciwienstwie do wytworni filmowych,
dysponowaty olbrzymim kapitalem, dziatalty na wielkg skale i mialy mozliwo$¢
dokonywania réznorakich inwestycji*®. Pierwsza z nich podjeta w 1912 roku badania

nad wykorzystaniem audionu w telefonii. Do tego celu zostaly powotane dwa zespoty, z

36. 35 Tamze.

37. 36 Tamze.

38. 37 Zob. D. Gomery, Tri-Ergon, Tobis-Klangfilm, and the Coming of Sound, “Cinema Journal”,
vol. 16, nr 1/1976, s. 52.

39. 38 Zob. 1. Sowiniska, dz. cyt. s. 26.

40. 39 Zob. R. Armes, Entendre, c’est compendre: In Defence of Sound Reproduction, “Screen”, vol.
29, nr 2/1988, s. 14.
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ktorych jeden pracowal nad optycznym zapisem dzwigku, a drugi nad zapisem na
ptytach.

W 1919 roku powstat glo$nik, a dwa lata pdzniej zgromadzeni ludzie na placach w
Nowym Jorku oraz San Francisco mogli juz bez przeszkod wystucha¢ przemodwienia
prezydenta Warrena G. Hardinga. Transmisja odbywata si¢ przy uzyciu kabli
telefonicznych spod Pomnika Nieznanego Zoierza mieszczacego si¢ na cmentarzu w
Arlington®®. W miedzyczasie w pracowniach Western Electric oraz Bell Telephone
Laboratories trwaly prace nad mikrofonem kondensatorowym 1 przetwornikami.
Wymienione komponenty systemu znajdowaly zastosowanie tylko w radioodbiornikach
i telefonach. Naukowcy nie tracili jednak nadziei na ich bardziej $wietlang przysztos¢ w
przemysle fonograficznym.

Rok 1924 przyniost kres laboratoryjnych prac nad obiema metodami zapisu

dzwieku. ,,Zelektryfikowane™*!

zostaly tez radia i telefony. W kolejnym roku na
nagrywanie elektryczne zdecydowaly si¢ najwicksze amerykanskie firmy plytowe.
Niedlugo pdzniej, na rynku pojawit si¢ nowy gramofon — Orthophonic Victrola — ktory
nadawat si¢ do odtwarzania nagran elektrycznych. Co ciekawe, sukces nowego sprzetu
przyczynit si¢ do naglego wzrostu sprzedazy ptyt, ktora w 1927 roku w samych tylko
Stanach Zjednoczonych osiggneta ponad sto milionéw egzemplarzy**. Pojawienie si¢ w
domach innowacyjnych wurzadzen: telefonow, gramofondéw 1 radioodbiornikéw
przyczynito si¢ do poniesienia jakosci zycia ludzi 1, jak dodaje Sowinska,
»przeksztalcito przestrzen prywatng w zrodlo doznan akustycznych o niespotykanej
wezesniej roznorodnosci”™®.

Jesli chodzi natomiast o przestrzen publiczng, byta ona zdominowana przez dzwiek
»Zywy” — filmy wcigz byty nieme. Nie przeszkadzato to jednak widzom, a kina pekaty
w szwach. Specjali§ci z branzy wykazywali si¢ sporym konserwatyzmem. Nic w tym
dziwnego — lata zlych do$wiadczen nauczyty ich juz, ze lepiej by¢ sceptycznym, jesli
chodzi o kwestie dzwickowe. Istnialo uzasadnione podejrzenie, ze opracowane juz w
1924 roku przez Western Electric systemy dzwickowe podzielg przykry los swoich
poprzednikow. Jednakze w tym przypadku stala za nimi ,ekonomiczna potega

2244

innowacyjnych korporacji”** 1 fakt ten doprowadzit w koncu do przelomowego

momentu. Zdaniem Roya Armesa przemyst filmowy nie miat innego wyjscia, jak tylko

41. 40 Zob. D. Gomery, The Coming of Sound, New York — London 2005, s. 31.
42. 41 Zob. 1. Sowinska, dz. cyt., s. 27.

43, 4 Zob. M. Kominek, Zaczefo sie od fonografu, Krakow 1986, s. 59-79.

44, 4 1. Sowinska, dz. cyt., s. 27.

45. 4 Tamze, s. 28.
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ulec branzy elektronicznej, gdy ta zdecydowata si¢ wreszcie na ryzykowne — jego

zdaniem — proby wprowadzenia dzwigku do kin:

»W literaturze dotyczacej technologii filmowej sugeruje si¢ czasem ciaglos$¢
pomiedzy wczesnymi, niezdarnymi i niedofinansowanymi eksperymentami a
ostatecznym przejSciem przemystu na dzwigk w poznych latach 20. W
rzeczywistosci gtéwne kompanie zamieszane w ten ostatni etap byly
przemystowymi gigantami, zwigzanymi z telefonia, transmisja bezprzewodows i
radiem (...). Dlatego nie byla to wspodtpraca rownych sobie, a raczej kolonizacja
przemyshu filmowego przez ogromne kompanie, szukajace §wiezych zyskow ze

swoich patentow dzwigkowych po uwienczonym sukcesem przejsciu fonografii na

nagrania elektryczne w 1925 roku™,

Warto podkresli¢, ze w pierwszej polowie lat 20. granice pomig¢dzy roéznymi
sektorami przemystu rozrywkowego znacznie si¢ uptynnity. Jak podaje Sowinska: ,,Ta
(...) konwergencja mediéw przektadata si¢ na obowigzujacag wowczas, przynajmniej w
pierwszorzednych kinach, formute spektaklu filmowego, odbiegajaca od dzisiejszej™°.
Patace filmowe oferowaly znacznie wigcej niz ,,sam” film. Seans trwat okoto dwoch
godzin. Na rozpoczgcie przygrywata orkiestra. Nastepnie odbywaly sie wystepy
estradowe, takie jak: pokazy taneczne, popisy komikow czy monologi. Niekiedy —
zamiast powyzszych — mial miejsce koncert. Dopiero po tych wszystkich
rozmaito$ciach przychodzita kolej na czg$¢ S$cisle filmowa, poprzedzong jednak
zestawem krotkich burlesek, kreskowek albo aktualnosci. Mozna powiedzie¢, ze
zastepowaly one dzisiejsze reklamy. Po przerwie nadchodzil czas na projekcje
glownego filmu*’,

Taki seans nie byt sprawa jedynie branzy filmowej. Byt to kompleksowy produkt
show-biznesu, a wystepujace gwiazdy wywodzity si¢ z radia, wodewilu i1 przemystu
muzycznego. Wtasciciele szanujacych si¢ kin wchodzili w coraz to $cislejsze relacje z
rozmaitymi branzami. Rozmaite sfery przemystu rozrywkowego dziataty jak naczynia
polaczone — ,strategiczne decyzje dotyczace jednej wywieralty wptyw na kondycje

pozostatych”*®. Dlatego tez , elektryfikacja” fonografii wymusita kolejne zmiany.

46. 4 R. Armes, Entendre, c’est compendre: In Defence of Sound Reproduction, “Screen”,vol. 29, nr
2/1988, s. 14; thum. 1. Sowinska.

47. 46 1. Sowinska, dz. cyt., s. 28.

48. 47 Zob. D. Gomery, Shared Pleasures. A History of Movie Presentation in the United States,
London 1992, s. 216-217.

49. 4 1. Sowiniska, dz. cyt., s. 29.



-17 -

Jak podajg zrédta*, dzigki uzyskanym kredytom, firma Warner Bros. w 1925 roku
przejeta chylaca si¢ ku upadkowi wytwoérnie Vitagraph oraz stacje radiowa w Los
Angeles. Dzigki tym ruchom firmg zaczal interesowaé si¢ omawiany wczesnie]
producent sprzgtu radiofonicznego — Western Electric. Spece marketingowi tego
ostatniego zmuszeni byli uciec si¢ nawet do podstepu, aby przekonac najstarszego z
braci Warner (warto wspomnie¢, ze korzenie rodziny Warnerdw si¢gaja naszej
ojczyzny, a doktadnie Krasnosielca w powiecie makowskim na Mazowszu™’) —
Harry’ego do nowej aparatury nagraniowej. Film dzwickowy kojarzyt mu si¢ tylko z
problemami i, jak sam pdzniej wspominal, gdyby wiedzial, po co go naprawdg
zaproszono, z pewnoscig nie pofatygowalby si¢ na ten pokaz. Tymczasem, niewiedza
doprowadzita go do legendarnego odkrycia. Mial wtedy skomentowaé cata
demonstracje takimi stowami: ,,Jesli to moze méwic, moze tez Spiewac! Nie chciatoby
mi si¢ nawet przej$¢ przez ulice, zeby zobaczy¢ czy ustysze¢ film mowiony. Ale
muzyka! To inna historia™'.

Rok po6zniej, w kwietniu, doszto do podpisania umowy pomiedzy Western Electric
a Vitaphone Corporation — filig Warner Bros., ktora zostala specjalnie utworzona w celu
wdrozenia systemu dzwigckowego Western Electric. Ta ostatnia firma zobowigzala si¢
do wyposazenia wszystkich Warnerowskich kin w aparature dzwigkowa. Harry Warner
podpisat kontrakty z r6znymi znakomitymi gwiazdami, m.in. z Metropolitan Opera i z
orkiestry Filharmonii Nowojorskiej, ktora zobowigzata si¢ nagrywa¢ muzyke do filmow
tworzonych przez Vitaphone. Dzigki zastosowaniu nowych udoskonalen technicznych
bracia Warner mieli szans¢ obnizy¢ koszty swojej dziatalnosci. Nie potrzebowali juz
zatrudnia¢ drogich wykonawcow $piewajacych na zywo. Premierowy pokaz filmow
zrealizowany z wykorzystaniem nowej technologii odbyt si¢ 6 sierpnia 1926 roku w
Warner’s Theatre na Broadwayu®?. Gtownym punktem programu byt ,,.Don Juan” Ala
Croslanda poprzedzony o$mioma krotkimi filmami dzwigkowymi (tzw. ,,musical
shorts”). Warto doda¢, ze nagrana $ciezka dzwigkowa wcigz nie zawierata stow. Dwa
miesigce pozniej przygotowano komedi¢ wojenng ,,The Better ‘Ole” Charlesa Reisnera.

Cho¢ przysztos¢ filmow dzwickowych byla wcigz niejednoznaczna, wiosng

nastgpnego roku produkcja w studiu Vitaphone ruszyta pelng parag. Co wigcej, bracia

50. 4 Zob. I. Sowinska, tamze.

51. 30 Zob. M. Perowicz, Dlaczego Polacy zrobili Hollywood w USA, a nie w Polsce? [online:] Klub
Jagiellonski, 4.02.2021, [online:] https://klubjagiellonski.pl/2021/02/04/dlaczego-polacy-zrobili-
hollywood-w-usa-a-nie-w-polsce/ (19.01.2022).

52. S1J. Wierzbicki, Film Music. A History, Nowy Jork-Londyn 2009, s. 90-91; ttum. 1. Sowinska.

53. 32 Zob. I. Sowinska, dz. cyt., s. 31.
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Warner zainwestowali w budowe czterech nowoczesnych hal zdjeciowych
mieszczacych si¢ w Hollywood. Zostaly takze powotane nowe dziaty: pion dzwicku
oraz pion muzyczny. Planem byla realizacja stynnego broadwayowskiego hitu
,Spiewak jazzbandu”, a Harry Warner oglosit, ze w filmie tym przewidziane sa takze
sekwencje mowione. Wyczekiwana premiera odbyla si¢ 6 pazdziernika 1927 roku w
Warners’ Theatre w Nowym Jorku. Data ta uwazana jest za poczatek epoki
dzwigkowej, cho¢ widowisko spotkato si¢ z raczej chtodnym przyjeciem.

Na poczatku w Warner Bros. nie myslano o produkcji catkowicie
udzwigkowionych pelometrazowych filméw fabularnych. Pod koniec 1927 roku
zacz¢to natomiast wypuszcza¢ co kilka dni kréciutkie utwory, ktére coraz czgsciej
okraszone byly dialogami. Byly to adaptacje popularnych komedii i dramatéw. Ich
sukces sprawil, ze wiosng 1928 roku wytwornia zdecydowata si¢ jednak skorygowac
swoje plany.

Tymczasem prace nad optycznym zapisem dzwigku wcigz byly kontynuowane. W
laboratorium nalezacym do Theodore’a Case’a oraz jego asystenta Earla Sponable’a
zostaly skonstruowane: ulepszony mikrofon, sprzet do nagrywania i wzmacniacz>®. Jak
pisze Sowinska: ,,Konstruktorzy inspirowali si¢ (...) dokonaniami Lee De Foresta, ktory
nie zadbal w stosownym czasie o objecie swoich wynalazkéw wystarczajacg ochrong
patentowg. Case 1 Sponable, jak wielu wynalazczych indywidualistow przed nimi,
probowali zainteresowaé swoim sprzetem ktoras z wielkich firm, ale bez rezultatu™?.
Przetom nastgpit w 1926 roku, kiedy udalo si¢ nawigza¢ kontakt z wytwornig Fox.
Latem tego samego roku utworzono nawet matg fili¢, ktéra nazwana zostata: Fox-Case
Corporation. Przez rok niewiele si¢ dzialo. Producent filmowy William Fox chciat
nasladowa¢ strategic Warner Bros., jednakze ciezko bylo pozyskaé¢ popularnych
wykonawcow wodewilowych, ktorzy byli juz zajeci przez Warnerow. Wytwornia
zostala postawiona w takiej sytuacji, w ktoérej jedynie zmiana strategii mogtaby ja
uratowac. Podjeto zatem ryzyko i postawiono na dzwigkowe aktualnosci filmowe. W
kwietniu 1927 roku miat miejsce pokaz czterominutowego materiatu przedstawiajacego
przemarsz kadetow z West Point. 20 maja operatorzy Foxa (juz pod szyldem Fox
Movietone News) zarejestrowali start Charlesa Lindbergha w samotny lot przez
Atlantyk™ i jeszcze tego samego wieczoru material ten zostal zaprezentowany

olbrzymiej widowni (okoto 6200 os6b) zgromadzonej w nowojorskim kinie Roxy, ktore

54. 33 Zob. tamze, s. 37.
55. 34 Tamze.
56. 35 Zob. I. Sowinska, dz. cyt., s. 38.
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wyposazone juz bylo w nowoczesng aparatur¢ dzwigckowa. Co ciekawe, w
przeciwienstwie do powolnego ,rozkrecania si¢” musical shorts, dzwigkowe
aktualnosci filmowe odniosty btyskawiczny sukces, ,tak jakby wkroczenie
synchronicznego, «goracego» dzwieku ujawnito niedostrzegang dotad, a fundamentalng
skaze niemych aktualno$ci, ktéra nagle stata sie nie do przyjecia™®. Dobra passa Fox
Movietone News byla bezapelacyjna. Wytwornia wybudowata w poblizu Beverly Hills
nowe studio, ktore nazwane zostalo Movietone City. Co wiecej, zaczeta przejmowac
kolejne kina (nie tylko w Stanach, ale i na $wiecie) oraz wyposaza¢ je w sprzet
dzwigkowy. Wspigla si¢ ona na szczyt bezsprzecznie dzigki dzwigkowi optycznemu.
Inne wytwornie — migdzy innymi Paramount i Loew’s/MGM — wstrzymywaty si¢
przez jaki§ czas z wykonaniem bardziej ryzykownych ruchow. Chciaty one przyjac
wspolny system dzwigkowy, ktory umozliwitby wyswietlanie kazdego filmu
niezaleznie od wytworni, w dowolnym kinie. Jak podaje Sowinska: ,,11 maja 1928 roku
trzy wytwornie: Paramount, Loew’s/MGM 1 United Artists podpisaly z Western Electric

dokument okre$lajacy tryb wprowadzania dzwigku’>’

. Na przestrzeni tygodni dotaczytly
do nich kolejne firmy. Mozna powiedzie¢, iz porozumienie to stanowito nieodwotalny
poczatek epoki dzwigkowej, a juz we wrzesniu 1928 roku wszedl na ekrany
,Spiewajacy btazen” (The Singing Fool) Lloyda Bacona, ktéry okazat si¢ niematym
sukcesem. Dla wielu byl pierwszym filmem dzwickowym, jaki mieli okazje¢ obejrze¢,
rowniez w Polsce. Pod koniec 1928 roku w wigkszosci amerykanskich miast dostepne
byly juz sale zaopatrzone w aparatur¢ dzwickowa, a przed koncem 1930 nowa
technologia funkcjonowata juz praktycznie w kazdym kinie. Konkurencyjna Warner
Bros., swoj pierwszy, catkowicie dzwigkowy film ,,Swiatta Nowego Jorku” (The Lights
of New York) w rezyserii Bryana Foya wypuscila w lipcu 1928 roku’®. Na przelomie
1930 1 1931 roku cata tzw. ,,Wielka Pigtka” (wytwérnie: MGM, czyli Metro-Goldwin-
Mayer; Warner Brothers; Paramount Pictures; RKO Pictures oraz Twentieth Century-
Fox) definitywnie zaprzestata produkcji niemej. Trzy mniejsze wytwornie, okreslane
mianem ,,Malej Trojki”, do ktérych zaliczano firmy: United Artists, Uni-versal i
Columbia, przestawity si¢ na dzwiek kilka miesiecy poznie;.

Zmiany przyczynily si¢ do rozpoczegcia eksportu hollywoodzkich produkcji na
tereny Europy z koncem 1928 roku. Niestety, na Starym Kontynencie wcigz

dominowaty kina nieprzygotowane technicznie na nowinki zza oceanu. Najlepiej

57. 6 Tamze.
58. 37 Tamze.
59. 38 Zob. I. Sowinska, dz. cyt., s. 40.
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sytuacja miata si¢ w Wielkiej Brytanii i Niemczech. Te drugie w obawie przed
amerykanska dominacja zdecydowaty sie na utworzenie miedzynarodowej spotki Tobis
(Tonbild Syndicate A.G.). Wykupila ona wszystkie dostgpne na tamten moment
niemieckie patenty zwigzane z dzwickiem, a wsrdd nich — Tri-Ergon. Po jakim$ czasie
spotka w porozumieniu z firma Klangfilm zaczela wspolnie walczy¢ z USA, ktore
ros$citlo sobie prawo do monopolu na dostawy sprzg¢tu, prawa patentowe i oplaty
licencyjne. Po roku trudnej rywalizacji, w czerwcu 1930 roku w Paryzu odbyly si¢
negocjacje z udzialem przedstawicieli Tobis-Klangfilm, Western Electric, RCA 1
Amerykanow. Skutkiem spotkania byto utworzenie kartelu o globalnym zasigegu. Swiat
zostal podzielony na cztery strefy wptywow. Tobis przejat Europ¢ na wytacznos¢é. RCA
1 Western Electric objeto dziataniem USA, Kanadg, Australie, Nowa Zelandi¢, Indie 1
Zwiazek Radziecki. Rynek brytyjski dzielony byl na pot. Reszta $wiata pozostata, poki
co, bez wylacznosci. Pottora roku pdzniej odbyta si¢ w Paryzu nastgpna tura negocjacji,
a pozniej jeszcze jedna, zwienczona Drugg Umowa Paryska w 1936 roku™.

Pierwsze polskie kina zorientowane na aparatur¢ dzwickowa kupowaty sprzet od
Western Electric. W rok po nowojorskiej premierze, 27 wrze$nia 1929, warszawskie
kino Splendid wyswietlito wreszcie ,,Spiewajacego btazna”, ,anonsujac go jako
«pierwszy film dzwigkowo-$piewny»”%’. Kopia filmu krazyta po kraju, docierajac do
niektorych kin po uptywie kolejnego roku albo i pdzniej!. Pod koniec 1930 roku wérod
dostawcow krolowat Tobis, cho¢ jak zauwaza Sowinska®, wiasciciele mniejszych i
mniej dochodowych kin nierzadko zaopatrywali si¢ w alternatywne, tansze i jakosciowo
znacznie gorsze systemy rodzimej lub tez zagranicznej produkcji. ,,Moralno$¢ pani
Dulskiej” w rezyserii Bolestawa Niewolina, ktora miata swoja premiere¢ 29 marca 1930
roku, zostala przyjeta jako pierwszy polski film dzwickowy. Co ciekawe, w tym
wczesnym okresie ,,udoskonalania” kina, dzwick w Polsce wcigz zapisywany byl na
plytach. Zadanie to powierzono rodzimej Syrena Record®. Datujac od premiery
komedii muzycznej ,,Kazdemu wolno kocha¢” Mieczystawa Krawicza 1 Janusza

Warneckiego (luty 1933), w czoléwkach polskich filméw zaczeto umieszczaé

60. % Warto dodaé, ze kraje skandynawskie dysponowaly w tamtym czasie swoim wlasnym
systemem dzwigku stworzonym przez panow Petersena 1 Poulsena i niechetnie
podporzadkowywaly si¢ wcze$niejszym postanowieniom.

61. 0 1. Sowiniska, dz. cyt., s.43.

62. 61 Zob. M. Hendrykowska, Kronika kinematografii polskiej 1895—-1997, Poznan 1999, s. 107.

63. 62 Zob. 1. Sowinska, dz. cyt., s. 43.

64. 63 Zob. J. Masnicki, K. Stepan, Dyrektorzy Herszfinkel i Land organizujq pierwszy polski
dzwiekowiec [w:] Historia kina polskiego, red. T. Lubelski, K. J. Zargbski, Warszawa 2006, s.
30-32.
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informacje ,,Nagrano w systemie Tobis-Klangfilm™®*. Jak podaje Sowifiska: ,w 1936
roku powstala firma dystrybucyjna Polski Tobis Cinéma, zainteresowana Polska
wytacznie jako rynkiem zbytu; zaraz potem Tobis utworzyl podobne przyczotki w
Hiszpanii i we Wloszech”®,

Przechodzenie na dzwigck w Europie odbywato si¢ wolniej, niz wczesniej miato to
miejsce w Stanach Zjednoczonych. Wolniej i bez jakiejkolwiek prawidlowosci.
Zaskakujacy jest fakt, ze ,,z jednej strony istnialy kraje, i to wysoko rozwinigte, gdzie
jeszcze w 1937 roku pokazna czes¢ kin mogta wyswietla¢ tylko filmy nieme, z drugiej
za$ — takie jak zacofana Albania, gdzie w tym czasie funkcjonowaly juz wytacznie kina

udzwiekowione”®

. Sytuacja rozwijata si¢ rowniez w wolnym tempie na terenach
owczesnego Zwigzku Radzieckiego. Monopol amerykanskich firm byl jedynie pozorny.
Rosjanom bardzo zalezalo na niezalezno$ci, pracowali wigc wytrwale nad
doskonaleniem wtasnych dwoch systeméw dzwigku optycznego: Tagefon (od nazwiska
inzyniera Pawta Tagera) oraz Szorinofon (od Aleksandra Szorina). Niektorzy twierdza
jednak, ze radzieckie wynalazki byly jedynie kiepska imitacjag systemu RCA
Photophone (zapis amplitudowy)®’. Chociaz mieszkancy stolicy zobaczyli ,,Spiewaka
jazzbandu” w listopadzie 1929 roku, w 1930 nadal funkcjonowaly tylko dwa kina
zaopatrzone w aparatur¢ dzwickowa (Moskwa i Leningrad).

Nadejscie dzwigku bylo przez pierwsze lata wstrzasem dla krajow Ameryki
Lacinskiej. Stany Zjednoczone agresywnie promowaly swoje filmy, co drastycznie
odbilo si¢ na lokalnej kinematografii. Niektore kraje, takie jak Boliwia, Wenezuela czy
Kolumbia, dopiero pod koniec lat 30. mogly wznowi¢ wlasng produkcje. Nowa kinowa
technologia sprawita jednak, ze mieszkancy Ameryki Lacinskiej zamiast marzy¢ o
nowoczesnosci, mogli zaczaé sie jej uczyé na co dzien®.

Kinematografia japonska rzadzila si¢ z kolei zupelie innymi prawami. Funkcje
mistrza ceremonii podczas seansu filmowego sprawowat tzw. benshi, ktérego zadaniem
bylo odczytywanie napiséw, komentowanie akcji, czasami tez czytanie kwestii aktorow.
Benshi pemili funkcje instytucji, a ,,ich popularno$¢ nie sprzyjata zaakceptowaniu
zmiany technologicznej, ktora na Dalekim Wschodzie kojarzyta si¢ przede wszystkim z

amerykanskim kolonializmem kulturowym. Dzwigk dotart do Japonii za posrednictwem

65. 64 Zob. 1. Sowinska, dz. cyt. s. 43.

66. % Tamze.

67. % Tamze.

68. 7 Zob. B. Salt, Styl i technologia filmu: Historia i analiza, t. 11, przet. A. Helman, £6dz 2003, s.
255-25.

69. % Zob. A. M. Lopez, Early Cinema and Modernity in Latin America [w:], Theorising National
Cinema, red.V. Vitali, P. Willemen, London 2006, s. 223.
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aktualno$ci Foxa”®. Japofczycy opracowali system o nazwie Tsuchihashi. Wzorowany
byt on na fotofonie RCA. Pozniej ze swoim sprzetem pojawit si¢ réwniez Western
Electric. Pierwszy unowoczesniony film dzwickowy zostal zrealizowany w 1931 roku,
ale jeszcze pig¢ lat po tym wydarzeniu az jedng czwartg produkcji japonskiej
kinematografii stanowity filmy nieme’®. Pomimo rozwinigtego przemystu Japonia
przestawita si¢ na dzwiek bardzo p6zno. Mozna powiedzie¢, ze w ten sposob dopiero w
drugiej potowie lat 30.

Wreszcie dobiegl konca skomplikowany proces transformacji $wiatowego kina —
ktore, notabene, czekato jeszcze wiele zmian i udoskonalen, takich jak ulepszanie
kwestii minimalizacji szumow podczas rejestrowania obrazu (wyghluszanie kamery),
problem mikrofonu i jakosci dzwieku (lata 30.), synchronizacja muzyki i dialogow,
upowszechnienie si¢ tasmy magnetycznej (przetom lat 50. 1 60.), pojawienie si¢
systemu Dolby Stereo (lata 70. i 80.) czy ostatecznie cyfryzacja (lata 90.). Kwestia
koegzystowania na ,tasmie” muzyki wraz z dialogami poczatkowo spedzata sen z

powiek wielu filmowcom. W , Historii Kina” mozemy przeczytac:

,Nie umiano separowac od siebie réznych typow dzwickoéw, a nastepnie zestawiac
ich ze soba. Dlatego wczesne Sciezki dzwigkowe byly zasadniczo
jednowarstwowe: stychac¢ albo dialog, albo muzyke, albo (sporadycznie) efekty;
jesli stychac¢ jednoczesnie dialog i muzyke w tle, oznacza to, ze muzycy znajdowali
si¢ na planie. Skutek byl paradoksalny: w poczatkowej fazie przetomu
dzwickowego ze wszystkich filmoéw (poza musicalami) muzyka niemal znikneta,

wyparta przez dialogi na poczatek i koniec filmu, w najlepszym razie. Z szukania

dla muzyki miejsca w obrazie wziat sic musical, sztandarowy gatunek tych lat”7".

Zmiany przyniosto skonstruowanie dzwigckowej maszyny do montazu — Movioli
(1930). Umozliwito to synchroniczne montownie obrazu i dzwigku. Takze mikrofony
staly si¢ bardziej praktyczne w uzyciu — mniejsze 1 bardziej selektywne. W 1938 roku
filmowcy mogli tez juz korzysta¢ z nagrania wielokanatowego, ktoére umozliwiato
uzyskanie wielowarstwowej $ciezki dzwigkowej. Dzigki tym ulepszeniom wytwornia
Disneya w 1940 mogta wypusci¢ pierwszy pelometrazowy film z dzwigkiem
stereofonicznym — ,,Fantazj¢”. Z poczatkiem lat 40. przyjeto tez jako standard system

zapisu powierzchniowego RCA.

70. 9 1. Sowinfiska, dz. cyt., s. 44.
71. 70 Zob. tamze.
72. "I Tamze, s. 47-48.
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Rozwijajaca si¢ technologia miata tez swoje ekonomiczne konsekwencje.
Koncentracja amerykanskiego przemystu filmowego praktycznie wyeliminowata
mniejsze firmy, ktorych najzwyczajniej nie bylo sta¢ na niezwykle kosztowne
inwestycje, jak nowa aparatura czy oplaty licencyjne’?. Jak mowi ,Historia Kina”:
»Orientacyjny koszt wyposazenia jednego kina w sprzet wynosit (...) od 40 000 do
100 000 dolaréw (...). W o$miu na dziesi¢¢ kin niezbedne okazywalo si¢ poprawienie
akustyki pomieszczenia. Wyswietlanie filméw dzwigkowych wymagalo wyzszych
kwalifikacji od kinooperatoréw, na ktorych spoczywata teraz odpowiedzialno$¢ za
zsynchronizowanie plyt z obrazem, prawidlowy przesuw tasmy w projektorze,
kontrolowanie naglo$nienia i radzenie sobie w sytuacjach awaryjnych™”*. Projekcja —
zamiast jednego, czasem dwoOch operatoréw — wymagata niekiedy obstugi nawet
czterech technikow’®. Przetom dzwigkowy okupiony byt ogromnym wzrostem kosztow,
dlatego przetrwaty go jedynie najsilniejsze kina. Wytwornie przeksztatcaly si¢ powoli w
koncerny rozrywkowe, wykupujac stacje radiowe i wydawnictwa i wchodzac dzigki
temu w posiadanie praw autorskich do utworéw oraz kontraktéw z artystami. Zaczeto
przyktada¢ wieksza wage do faz, ktére poprzedzatly teraz rozpoczecie zdjec. Duzo pracy
mieli m.in. scenarzys$ci. Pojawienie si¢ dzwieku wplyneto bardzo na prace samych
aktorow. Jak pisze Sowinska: ,,Przetom polozyt kres karierom wielu gwiazd, ale
zarazem stworzyl warunki, by narodzily si¢ nowe, zdolne sprosta¢ innym wymaganiom:
obdarzone «fonogenicznym» gtosem, z dobra dykcja 1 poprawng wymowa, umiejace
opanowa¢ pamigciowo tekst, zaspiewaé, jesli trzeba, a takze budowaé role bez
wspomagajacych komend wykrzykiwanych zza kamery przez rezysera, co
praktykowano w epoce niemej””>. Prymitywne aparatury rejestrujace gtos bardzo czesto
go znieksztalcaty. Zatem obawa, ze gtos aktora (o catkiem ugruntowanej pozycji) nagle
okaze si¢ nieodpowiedni, byla zrozumiata. Wiele gwiazd kina niemego zmuszonych
byto opusci¢ Hollywood i powrdci¢ na prowincje albo do swojego ojczystego kraju, tak
jak na przyktad Olga Baclanova, Pola Negri czy John Gilbert. Jak mozna przeczyta¢ w

,,Historii Kina™:

»dzwigk byl szczegodlnie niebezpieczny dla najwigkszych gwiazd epoki nieme;,
czyli tych, ktore swoj skrajnie wystylizowany image narzucily zbiorowej

wyobrazni z wyjatkowa moca. Dzwigk wymagatl gry bardziej realistycznej,

73. 2 Zob. D. A. Cook, A History of Narrative Film, New York—London 1981, s. 264.

74. 73 1. Sowiniska, dz. cyt., s. 49.

75. 74 Zob. A. Walker, The Shattered Silents. How the Talkies Came to Stay, London 1986, s. 66.
76. 75 1. Sowinska, dz. cyt., s. 51.
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naturalnej, skoro aktorzy uzywali glosu glownie do moéwienia, ktére ma to do
siebie, ze nieuchronnie ujawnia «kulturowe wspélrzgdne» osoby moéwiacej. Gdy
gwiazdy przemowily, ich status zmienit si¢ fundamentalnie: z niedosigznego

fantazmatu przeobrazaty si¢ w kogos$, kto przychodzi «skads»; czyje zakotwiczenie

w konkretny jezyku, srodowisku, narodzie — zdradzat glos™®.

Za sprawg przetomu dzwigkowego jezyki narodowe zabrzmialy z ekrandw.
Whiosto to catkowicie nowa jakos¢. Widzowie réznych krajow z niecierpliwoscia
wyczekiwali pojawienia si¢ pierwszych rodzimych filméw mowionych. Furore zrobit
na przyktad ,,Szantaz” (Blackmail, 1929) Alfreda Hitchcocka. Film chwalono gléwnie
za dialogi. Pisano w gazetach, ze ,,po nosowych glosach importowanych z Ameryki,
angielskie glosy z Szantazu sa jak muzyka™”’. Duma narodowa byla wtedy jednym z
najwazniejszych kontekstow, w jakich wartoSciowano 1 interpretowano utwory
filmowe. Warto doda¢, ze ,zapanowanie nad kulturowymi niuansami w filmie

9978

dzwigkowym okazalo si¢ znacznie trudniejsze niz w niemym Jednakze

synchronicznie rejestrowana mowa otwierata takze spory wachlarz mozliwosci przed
lokalnymi kulturami. Organa panstwowe zaczety podejmowac rozmaite kroki majace na
celu ochron¢ witasnego rynku, tak jak chociazby naktadany obowigzek wys$wietlania
okreslonej liczby rodzimych filmow w kinie. Kinematografie narodowe okazaly si¢
niematym wyzwaniem dla amerykanskiej dominacji.

Jako przyktad kraju Europy Zachodniej, gdzie sytuacja zwigzana z rozwojem

rodzimej tworczosci filmowej miata si¢ bardzo podobnie, mozna poda¢ Francjg:

,,Nadejscie dzwigku (...) zdecydowanie zmienito relacje kina wobec rodzimej
publicznosci i panstwa. Dzwigk nadat filmowi wymiar realistyczny, ktory
zwigkszyt jego atrakcyjnos¢ jako formy rozrywki dla masowej publicznosci. We
Francji atrakcyjnos¢ ta wyptywala po czeséci z narodowej dumy tutejszych widzow
z obrazow i dialogdw, ktore, zakorzenione w ich wiasnej kulturze, wzmacniaty ich
poczucie tozsamosci (...). Entuzjastyczna reakcja francuskiej publiczno$ci na
rodzime filmy u$wiadomila liderom politycznym spoteczng doniostos¢ kina.
Inaczej niz w fazie przednarodowej, kiedy panstwo odmawiato angazowania si¢ w
przemyst filmowy, uwazajac go za slaby, niezorganizowany, pozbawiony
kulturowego znaczenia dla narodu, w péznych latach 20. wladze zdecydowaly si¢

zapobiec przejeciu kontroli nad rodzima kinematografia przez prywatnych

77. 76 Tamze, s. 54.

78. 7M. Glancy, “Blackmail” (1929), Hitchcock and Film Nationalism [w:] The New Film History.
Sources, Methods, Approaches, red. J. Chapman, M. Glancy, S. Harper, P. Macmillan,
Basingstoke—New York 2009, s. 194; thum. I. Sowinska.
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przedsigbiorcow czy obcokrajowcow. We wcezesnych latach 30. dla wielu
intelektualistow 1 politykow stalo si¢ jasne, ze pogodzenie kulturalnych i
ekonomicznych aspektow funkcjonowania kina jest narodowa koniecznoscia, ktora
wymaga bezposredniego zaangazowania si¢ wladz w gleboka reorganizacje
przemystu filmowego. W rezultacie dostrzezenia rangi filméw, panstwo starato si¢
przeksztatci¢ kino w prawdziwie «narodowa» instytucje, definiowang w relacji do
szerszego, narodowego systemu kulturowego, ekonomicznego i politycznego, w

ktorym funkcjonowata™”.

Niestety, dochodzito tez do tego, ze w krajach totalitarnych przemyst filmowy

ulegal nacjonalizacji. Kino 1 wys$wietlane w nim filmy podporzadkowywano

panstwowej kontroli. Wplyw radia i telewizji na ksztaltowanie i ugruntowywanie si¢

nacjonalizmu nie byl oczywisty, jednakze nie mozna zignorowac sily tych mediéw.

Przetom dzwickowy w miedzywojennych Niemczech

»Stworzyt jedyng w swoim rodzaju szans¢ na reartykulacje dziewigtnastowieczne;j
koncepcji niemieckiej tozsamosci, koncepcji, ktora definiowata istote
przynaleznosci narodowej w kategoriach jezyka i rodzimej tradycji muzyczne;j.
Majac to na uwadze, nie powinniSmy by¢ zaskoczeni, ze nadej$cie dzwigcku
naprawd¢ miato znaczenie dla ideologéw nazistowskiego filmu. Pomimo
probleméw technicznych i walk patentowych, nazistowscy oficjele i filmowcy
wspierali filmy méwione jako korzystng metode rozwijania tego, co popularne,

specyficznie narodowe, tutejsze”®°.

Jesli chodzi o samych Amerykanow, dzwigk pomdégt im w identyfikacji narodowe;.

Z miejsca niedajgcego umiejscowi¢ si¢ na mapie, kojarzonego z kosmopolityczng

mieszanka ras i klas, Stany Zjednoczone zaczgly przeistacza¢ si¢ powoli w kraj

osadzony w konkretnej przestrzeni i nabiera¢ rozpoznawalnej tozsamosci®'. Dzigki

dialogom hollywoodzkie obrazy filmowe mogly staé sie bardziej amerykanskie®.

Tworcy filmowi zza oceanu mieli tez nie lada zagwozdke¢ dotyczaca jezyka

ekranowych bohaterow. Na poczatku zdecydowano si¢ na szlachetng wersje jezyka

rodem ze scen nowojorskich teatrow. Jednakze juz na poczatku lat 30. pojawita si¢ fala

80.

81.

82.

&3.

7 M. Danan, National and Postnational French Cinema [w:], Theorising National Cinema, red.
V. Vitali, P. Willemen, London 2006, s. 175; thum. 1. Sowinska.

80 L. P. Koepnick, German Cinema between Hitler and Hollywood, Berkeley—Los Angeles 2002,
s. 25; thum. 1. Sowinska.

81 Zob. N. Durovi¢ova, Translating America: The Hollywood Multilinguals 1929-1933 [w:]
Sound Theory, Sound Practice, red. R. Altman, New York—London 1992, s. 140-141.

82 Zob. R. B. Ray, A Certain Tendency of the Hollywood Cinema, 1930-1980, New Jersey 1985,
s. 29.
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filmow gangsterskich, a wraz z nig jezyk ulicy. Laura Mulvey twierdzi, iz byla to ostra
reakcja na sfeminizowany obraz mezczyzny z lat 20. oraz teatralno$¢ brodwayowskich
dialogow®.

Jak podaje Iwona Sowinska:

»Mnogos¢ jezykow, ktorymi przemowito kino, skomplikowala i przyhamowata
mig¢dzynarodowy obrdt filmami (...). Problem ten dotyczyt wszystkich, gdyz rynki
wewnetrzne byly zbyt mate, by zwrdcity si¢ koszty produkcji. Amerykanie takze
mieli powody, by obawia¢ si¢ utraty zagranicznych rynkow zbytu, z ktorych
pochodzito ok. 40% zysku glownych wytworni. Dlatego podjeli eksperymenty z
napisami, dubbingiem i1 wersjami wielojezycznymi (...); oprocz trzeciej,

najkosztowniejszej metody, ktora zarzucono stosunkowo szybko, dwie pozostate sa

w uzyciu do dzi§”%.

Pionierami w produkcji wielojezycznych filméw byly wytwornie MGM i1 Paramount.
Co ciekawe, ta druga przejeta sze$¢ studiow nagran mieszczacych si¢ w Joinville pod
Paryzem. Wystartowaly z praca w marcu 1930, a juz latem tego samego roku
wytwornia udostepnita je rowniez innym amerykanskim firmom. Produkcja szta juz
wtedy pelng para, a liczba wersji jezykowych dochodzita czasami nawet do dziewigciu
(francuski, niemiecki, hiszpanski, wloski, wegierski, szwedzki, polski, czeski,
rumunski)®>.

Czesto (niestety) filmy tworzono pod rezimem sztywnych zasad, na strazy ktérych
stata hollywoodzka centrala. W rezultacie powstawaly tzw. remakes, cho¢ trzeba tez
przyznaé, ze niekiedy posuwano si¢ do inkorporowania pewnych elementow typowych
dla danej nacji odbiorcow. Indywidualne warianty roznity si¢ od siebie doborem
aktorow oraz osobg rezysera. Ta sama ekipa techniczna obstugiwata jednak wszystkie
zespoly po kolei. Ten ,,iscie fabryczny sposob produkcji pod przemozng presja czasu
odzierat filmowcow z resztek iluzji co do artystycznego wymiaru ich dziatalnoéci”®. W
Joinville powstato takze pie¢ filméw w polskiej wersji pod kierownictwem Ryszarda
Ordynskiego®’. Produkcja multilinguals na mniejsza skale zajmowaly sie takze Wielka

Brytania, Francja i Niemcy. Amerykanie zawiedli si¢ jednak na tej zmudnej i

84. 8 Zob. L. Mulvey, Cinema, Sync Sound and Europe 1929: Reflections on Coincidence [w:]
Soundscape. The Sound of Sound Lectures 1998—2001, red. L. Sider, D. Freeman, J. Sider,
London—New York 2003, s. 25.

85. 8 1. Sowinska, dz. cyt., s. 61.

86. 8 Tamze.

87. 8 Tamze.

88. 87 Zob. M. Halberd, Polskie filmy made of Paramount, “Kino”, nr 5/1983, s. 22-25.
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kosztownej praktyce (budzet jednej wersji jezykowej wynosit okoto 30% budzetu
oryginalu), porzucajac ja juz w 1932 roku. Joinville zostalo przeksztalcone w centrum
dubbingu.

Sprawg problematyczng byty rowniez filmowe napisy postrzegane jako regres. Po
etapie stosowania komentarzy do niemych filméw, widzowie nie chcieli na nowo
$ledzi¢ uwaznie, co mowig aktorzy. Nie wszyscy nadazali tez za tempem pojawiania si¢
tekstow na ekranie. Co wiecej, niektore kraje kategorycznie wzbraniaty si¢ przed ich
stosowaniem, gdyz, jak twierdzily, nie jest do przyjecia to, zeby aktorzy z ekranu
moéwili do widzow innym jezykiem. Jak podaje Sowinska: ,,We Wioszech pod rzadami
Mussoliniego juz od 1929 roku obowigzywalo zarzadzenie, na mocy ktorego
importowane filmy wolno byto wyswietla¢ wylacznie we wloskiej wersji jezykowe;.
Wymog ten (...) mial pomoc w zacieraniu regionalnych roznic, narzucajac widzom
jednolity, «syntetyczny» jezyk wloski”®®. Scalenie spoteczenstwa miato ponoé¢ utatwic
sprawowanie dyktatury.

Pomimo ze 1 napisy, i dubbing byly ,jedynie cze¢sciowym rozwigzaniem
alienujagcego problemu efektu cudzoziemskich glosow, to te sposoby przyswojenia
dialogu nadal przedstawiaty hollywoodzki oryginat jako migdzynarodowy, za$ przyjeta
wersje, tak czy inaczej rozdzielajaca $ciezke dzwickowa 1 strone wizualna, jako [jego]
lokalny wariant™®. Na przestrzeni czasu widzowie zaczeli akceptowaé dubbing w
innym jezyku, a nawet pogodzili si¢ z ewidentnym rozszczepieniem mimiki i glosu.
Podsumowujgc, warto powtdrzy¢é raz jeszcze, ze przelom dzwickowy, a takze
nastepujacy w jego rezultacie wielki proces technologizacji nie byt skoordynowany w
obrebie panstwowym, a co dopiero §wiatowym. Tak zwana ,,technologia dzwigku” byta
— jak to okres$la Sowinska — zbiorem ,,podobnych w zarysie, lecz w istocie rdéznigcych
sie funkcjonalnie fenomenéw”?°. Podobnie sprawa miata sic w kwestii artystycznych
implikacji wprowadzenia dzwigku.

O historii kina mozna pisac jeszcze wiele — medium to wcigz si¢ tworzy, ewoluuje
W naszej rzeczywistosci, na naszych oczach i za nasza przyczyna. Bolestaw Michalek
pisze, ze ,fakt, ze kino od razu, nieomal od samych swoich narodzin, zwigzalo si¢ z
szeroka demokratyczng publicznoscia, ze — jako fakt spoteczny — powstato dla niej,

niejako na jej zadanie, ma podstawowe znaczenie dla catej ewolucji filmu i dla jego

89. 88 1. Sowinska, dz. cyt., s. 62.

90. 8 R. Maltby, R. Vasey, ,,Tymczasowi obywatele amerykanscy”: Kulturowe obawy i strategie
przemystu filmowego w amerykanizacji kina europejskiego, ttum. T. Ktys [w:] Kino Europy,
red. P. Sitarski, Krakow 2001, s. 68-69.

91. 1. Sowinska, dz. cyt., s. 64.
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natury. Ta publiczno$¢ zadecydowata o niezwyktej karierze kina w XX wieku, ona tez

podyktowata mu jego pierwsze prawa. Inaczej byé nie moglo™!

. Zwiazek kina z
publicznos$cig byt niejako ,,na $§mier¢ 1 zycie”. Szerokie grono odbiorcéw tego medium,
ktore na co dzien nie uczestniczyto w tradycyjnym zyciu kulturalnym, wywarto wplyw
na stworzeniem pewnej kultury i motywow, odmiennych od motywow i form obecnych
w teatrze czy literaturze. Belgijski pisarz i laureat Nagrody Nobla, Maurycy
Maeterlinck, poruszony i przerazony wizja ,,nowej kultury”, juz w 1914 wykrzyczat
nastepujace stowa: ,razem z karuzelg 1 fonografem znajdzie si¢ na wygnaniu w

afrykanskich koloniach; film — to rzecz dla dzikusow!”*2.

92. °1 B. Michatek, Film — sztuka w ewolucji, Warszawa 1975, s. 12.
93. 92 Tamze.
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