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Streszczenie. Zanim Wielki Niemowa przeméwil i nadeszla era kina dzwigkowego, przeciw jego
wprowadzeniu do filmu protestowala spora czeé¢ srodowiska filmowego. Umieszczone pomiedzy
ujeciami, scenami i sekwencjami §rédnapisy stanowily wowczas catkiem sporg cze$¢ filméw i stano-
wily dodatkowa, istotng czes$¢ ikonosfery kina.

W roku 1925 koncern American Telephone and Telegraph Company opatentowal system
Vitaphone, polegajacy na synchronizacji dzwigku z zapisu plytowego z obrazem filmowym. Byt to
pierwszy krok do kolejnego patentu, ktéry okreslit historig kina, a jak si¢ p6zniej okazato — i w du-
zym stopniu historie $wiata. Tym systemem byl Movietone, polegajacy na zapisywaniu optycznym
dzwigku na tagmie filmowej. W latach 1926-1929 pierwsze filmy dZzwigkowe realizowano jako ostat-
nie nieme filmy, byly to bowiem filmy cze$ciowo dZwigkowe, a czesto pierwotnie nieme, do ktérych
ad hoc dogrywano dzwigk.

Paradoksalnie, wprowadzenie dzwigku do filmu spowodowalo jednak powazny regres form
filmowych — zaréwno w kompozycji kadru, montazu, jak i grze aktorskiej. Traktowanie dzwieku
w funkgji stowa jako elementu tylko uzupetniajacego byto powszechne w dwoch dekadach kina nie-
mego, ale tez w pierwszych latach kina dZzwigkowego. W sferze akustycznej filmu mozna wyodreb-
ni¢ trzy rodzaje elementdw: stowo, muzyka oraz szmery, cho¢ trafniejsze byloby przyjecie podzialu
na cztery kategorie: mowy, muzyki, szmerdw i tzw. gestéw fonicznych jako niezleksykalizowanych
gloséw ludzkich. Komponowano je sztucznie albo po prostu zastgpowano je muzyka i to gléwnie
ona towarzyszyla obrazom. Muzyka wykonywana na Zywo na sali kinowej sprawiata, ze kino nieme
nigdy nie bylo kinem pozbawionym dzwigku! Indywidualne brzmienia ludzkich gloséw i emocjo-
nalnie zabarwiona intonacja oraz charakterystyczne cechy artykulacji nie mogly pelni¢ w pierw-
szych talkies — filmach dZzwigekowych, waznych funkcji informacyjnych i ekspresyjnych wobec wciaz
niedoskonalego, cho¢ ciagle ulepszanego zapisu dzwigku. Dlatego pierwszy ,Master’s Voice” — glos
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$piewaka music-hallowego — Ala Johnsona w Spiewaku jazzbandu ( The Jazz Singer) w rezyserii Alana
Croslanda (1927) zrobil na widzach wrazenie nie ze wzgledu na barwe, timbre, akcent czy intonacje,
ale z samego tego powodu, ze po prostu... objawil sie na ekranie. Tekst traktuje o konsekwencjach
tego przelomu w kinie.

Stowa kluczowe: Wielki Niemowa; film cz¢$ciowo moéwiony; aktorstwo filmowe; Movietone
System; Spiewak jazzbandu; Al Johnson

Summary

The End of the Great Mute? Comments on “spoken roles”
in the first years of the sound cinema

Great majority of the film society had been opposed before the era of the sound movie arrived.
Captions placed between the shots, scenes and sequences had been an additional and crucial part of
the cinema iconosphere.

In 1925 American Telephone and Telegraph Company patented the system Vitaphone, which
was based on the sound synchronization derived from a record with a film picture. It was the first
step towards another patent, which determined the history of the cinema, and consequently - largely
the history of the world. The system was called Movietone and it was based on recording the optical
sound on a film tape.

Paradoxically, bringing the sound in the film caused a serious regression of the film forms such
as: composing a film frame, edition but also actor’s performance. Treating sound in the word func-
tion as a solely supplementary element was common in the first two decades of the mute cinema but
also in the first years of the sound cinema. In the acoustic sphere of the film there are three possible
elements to be named: word, music, rustle. Although, it would be more accurate to accept four cat-
egories: speech, music, rustle and so called audio gestures as human sounds. In fact, the cinema had
never been deprived of the sound for the live music played in the cinema theatre. Individual sounds
of human voices and emotionally coloured intonation along with characteristic features of articula-
tion could not perform important information and expressive functions in the first talkies — sound
movies, compared with still imperfect but constantly being improved sound record. Therefore, the
first “Master’s Voice” — the voice of first music-hall singer — Al Johnson in The Jazz Singer directed
by Alan Crosland (1927) impressed the audience not for its tone, timbre, accents or intonation but
because it just appeared on the screen. This material treats precisely of the consequences of this
breakthrough in the cinema.

Keywords: Great Mute; part talkie; film acting; Movietone System; The Jazz Singer; Al Johnson

Stow o nie moze byé jedynym i wylqcznym charakterem ruchu aktora.
Jindfich Honzl

ieme kino nazywa sie czesto Wielkim Niemowa. Zanim Wielki Niemowa przemdwil,
przeciw wprowadzeniu dzwigku do filmu protestowata spora czes¢ srodowiska filmowe-
go — gldéwnie artysci pidra oraz przede wszystkim aktorzy, obawiajacy sie przykrych kon-
sekwencji, ktore — jak zreszty slusznie przeczuwali — moglyby wynika¢ z trudnej konfron-



tacji z nowym wynalazkiem. A przeciez osiagniecie zdolnosci utrwalania obrazu kinowego
i dzwieku jako dajacych w sumie efekt prawdziwego, naturalnego odbioru $wiata (res visae
i res auditae) bylo marzeniem twércéw kina niemal od momentu jego narodzin. Nic dziw-
nego wiec, ze film niemy korzystal z bogatych partytur kameralnych (kinotek) faut de
mieux, akompaniamentéw taperdw, kunsztu benshi — imitatoréw pelnej $ciezki dzwiekowej
na Dalekim Wschodzie - i ,objasniaczy” czy ,thumaczy” tego, co dzieje sie na ekranie i co
sie dzieje poza nim — bonimeteuréw. Ci ostatni w trakcie seansu odczytywali publicznosci
biezace informacje dopelniajace obraz, a cala ta praktyka zostata z czasem okreslona jako
The Narrator System.

Pierwsze préby z filmem diwigkowym podjeto bardzo szybko. Wspélpracownik
Edisona, William K.L. Dickson, skonstruowal aparat ztozony z kinetoskopu i fonografu,
ktérynazwalkinemato grafe m,iosobiscie zlozyl z ekranu dZwigekowy hold swojemu
szefowi. W latach 1908-1914 kontynuowano nasilajace si¢ coraz bardziej proby z dzwie-
kiem w filmie. Problem nie do przezwyciezenia stanowita jednak odpowiednia synchroni-
zacja; probowano miedzy innymi postsynchronu, czyli wtérnego, dodatkowego podklada-
nia dZzwieku do zarejestrowanych rél. Do takich praktyk zachecano zreszta najwspanialsze
glosy aktorskie i $piewacze, jak np. Enrica Caruso.

Stynny i tatwo rozpoznawalny do dzi$ symbol fonograficzny — Master’s Voice z bialym
dogiem wsluchujacym sie w tube patefonu — najlepiej ilustrowalby sytuacje technologiczng
tych pierwszych lat, kiedy prébowano wprowadzi¢ dzwigk do kina. Stosowano synchro-
niczne odtwarzanie kilku plyt, ale aktorzy wyglaszali swoje kwestie przez tube wlasnie, po-
zwalajacy lepiej skierowad emisje w strone mikrofonu. A mimo to lata 20. XX wieku byty
okresem slabszego zainteresowania dzwiekiem; Wielki Niemowa przestal by¢ bowiem je-
dynie techniczna ciekawostka, ,dziwadlem kinematograficznym” czy ,jarmarkiem cudéw’,
a stal sie nowa sztuka, X Muza, o ktérej pisat Karol Irzykowski. Posiadl bowiem niemy film
swoja gramatyczna strukture — obrazéw i montazu, wlasng estetyke kadru, wypracowal tez
pierwsze gatunki filmowe: western, melodramat, film grozy, film monumentalny i wlasci-
wie juz jako taki — niemy, a nie dZwiekowy, wydawat sie gotowy do tego, aby przetrwa¢
w niezmienionej formie przez nastepne dlugie lata.

Symfonie wizualne awangardzistow francuskich, postulaty Jana Epsteina czy wczesne
pomysty Irzykowskiego, azeby kino bylo przede wszystkim ,krélestwem czystego ruchu’,
przy¢mila wspaniala obsesja kina — obsesja opowiadania historii. Przelomowe dla nowej
sztuki filmowej osiagnigcia Davida Warka Griffitha w zakresie budowania struktury nar-
racji, rewelacyjne dokonania Rosjan w dziedzinie montazu, udowodnienie przez wloskich
monumentalistow, ze kino jest najwspanialszym widowiskiem, oraz nowatorstwo wizual-
ne i operatorskie niemieckiego ekspresjonizmu filmowego zlozyly si¢ na obraz wczesnego,
doskonalego kina — jako sztuki, ktora opowiadala przede wszystkim obrazami, i to obraza-
mi czesto bardzo zlozonymi. Napisy, a doktadniej umieszczone migdzy ujeciami, scenami
i sekwencjami $rédnapisy, stanowilty wowczas catkiem spora cze$¢ filméw, a projektowane
nierzadko przez artystow-grafikéw stanowily dodatkows, istotna czes¢ ikonosfery kina.
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Tymczasem jednak — juz w roku 1925 - koncern American Telephone and Telegraph
Company (AT&T) opatentowal system Vitaphone, polegajacy na synchronizacji dzwie-
ku z zapisu plytowego z obrazem filmowym. Byl to pierwszy krok do kolejnego patentu,
ktdry okreslil historie kina, a jak sie p6zniej okazato — i w duzym stopniu historie $wiata.
Tym systemem byt Movietone, oparty na zapisywaniu optycznym dZzwieku na tasmie fil-
mowej. Z tego wynalazku, modyfikowanego i ulepszonego, kino korzysta do dzis. W latach
1926-1929 pierwsze filmy dzwiekowe realizowano jako ostatnie nieme filmy, byly to bo-
wiem filmy czedciowo dzwigkowe, a czgsto pierwotnie nieme, do ktérych ad hoc dogry-
wano dzwiek. W tych latach filmy z dZwiekiem stanowily jeszcze mniejsza czes¢ ogdlnej
produkeji filmowej, ale ta sytuacja miala si¢ wkrétce zmienid.

Paradoksalnie, wprowadzenie dzwieku do filmu spowodowalo powazny regres form
filmowych — w kompozycji kadru, montazu, ale i grze aktorskiej. Ze wzgledu na wymo-
gi nowej technologii filmy realizowano tylko w atelier, w malych wytlumionych studiach.
Sceny bardziej zlozone nagrywano za pomoca kilku mato czulych mikrofonéw, za$ aktor
nie mégl poruszaé si¢ swobodnie, gdyz byl uzalezniony od krepujacego go mikrofonu:

Synchronizacja dzwieku ciagle byla nieprecyzyjna, a realizatorzy czesto nawet nie zadawali
sobie trudu, aby zblizy¢ sie synchronem do Zrédel widocznych na ekranie (filmy radzieckie
zlat trzydziestych). Sam dzwiek mozna bylo traktowa¢ tylko w kategorii informacyjnej, nie ar-
tystycznej. Renesans przezywaly natomiast kroniki i filmy dokumentalne. Tu zapis dZzwiekowy
odtwarzal osobiste wypowiedzi postaci do widza. W 1931 roku mozna juz bylo powiedzie¢, ze
od dialogowego filmu dzwig¢kowego nie ma odwrotu, bo tak wybrali widzowie!'.

Afonia pierwszych dekad kina, z determinacja zreszta broniona przez ortodoksyjnych
przeciwnikéw utrwalonego dzwieku w filmie, a wéréd nich apologetéw tzw. psychomimy,
czyli wykorzystywania w grze wyrazistej mimiki i gestu, nie zmieniata samej struktury mie-
dzyludzkiego komunikatu i nie usuwala z pola widzenia tworcéw filmowych koniecznosci
uzupelnienia filmu o element mowy.

Traktowanie dZzwieku w funkeji stowa jako elementu tylko uzupelniajacego bylo po-
wszechne w dwoch dekadach kina niemego, ale tez w pierwszych latach kina dZzwiekowego.
Interesujace wnioski na temat kondycji aktora méwiacego (radio) i niemego zawarl wow-
czas w swojej rozprawie Aktor w filmie i w radio Miroslav Rutte. W opinii czeskiego badacza
obydwie sfery — wizualna i akustyczna — byly mozliwe do realizacji jedynie w kreacji te-
atralnej. Sztuka aktorska w filmie dZwiekowym bylaby wedlug Ruttego ,sztuka jednoprze-
strzenng’, przeznaczona do ogladania z bliska, a takze ,sztuka mimicznej miniatury”:

Teatralna sztuka aktorska ma przewage umiejetnoséci audytywnych; jej podstawowym srodkiem
wyrazowym jest stowo. Odwrotnie — filmowa sztuka aktorska ma przewage umiejetnosci wiz-
ualnych. Stowo w niej jest jedynie dopelnieniem, poteguje gest,jest czwartym wymia-
rem obrazu

' M. Przedpetska-Bieniek, DZwiek w filmie, Warszawa 2006, s. 229.

2 M. Rutte, Aktor w filmie i w radio, ttum. W. Jewsiewicki, [w:] W. Jewsiewicki, Historia filmowej sztuki aktorskiej
okresu niemego: antologia wypowiedzi teoretykdw i aktoréw o filmowej sztuce aktorskiej w przeglqdzie historycz-
nym, £6dz 1959, s. 43.



W pierwszych latach kina dzwiekowego mikrofony byty malo selektywne, a urzadzenia
do rejestracji dzwieku — trudne do transportu. Nie kwapiono sie nawet, by dZzwigk towarzy-
szyl obrazowi bezposrednio i tautologicznie. W pierwszych latach, z réznych zreszta wzgle-
déw, nie zawsze rejestrowano pelna warstwe akustyczna, zlozona z dZwiekéw naturalnych,
muzyki oraz mowy wlasciwej. W pelnej sferze akustycznej filmu mozna wyodrebni¢ trzy
rodzaje element6éw: stowo, muzyke oraz szmery, cho¢ trafniejsze byloby przyjecie podzialu
na pie¢ kategorii: mowe, muzyke, szmery, tzw. gesty foniczne, czyli niezleksykalizowane
glosy ludzkie, sytuowane miedzy mowa a szmerami i odrebne wobec mowy ze wzgledu
na pelnione przez nie funkcje (piatym elementem jest... cisza). Komponowano je sztucz-
nie albo po prostu zastgpowano muzyka, i to gléwnie ona towarzyszyla obrazom. Muzyka
wykonywana na zywo na sali kinowej sprawiala, ze kino nieme nigdy nie bylo kinem po-
zbawionym dzwieku! Uwazano, ze slowo méwione urealnitoby wizje, ale z drugiej stro-
ny uczynitoby ja umowna i ,pojeciowa”. DZwieki naturalne i dialog jako akustyczna strona
obecnodci czlowieka w §wiecie byly w oczach przeciwnikéw diwigku szczegdlnie grozne,
dlatego ze — w przeciwienstwie do wizualnej strony rzeczywisto$ci, ktérg deformowala, ale
tez artystycznie interpretowala kamera — odglosy $wiata realnego trafialy na $ciezke dzwie-
kowa filmu prawie niezdeformowane®.

Indywidualne brzmienia ludzkich gtoséw, emocjonalnie zabarwiona intonacja i cha-
rakterystyczne cechy artykulacji nie mogly pelni¢ w pierwszych talkies, filmach dzwigko-
wych, waznych funkgji informacyjnych i ekspresyjnych wobec ciagle niedoskonalego, cho¢
nieustannie ulepszanego zapisu dZwigku. Dlatego pierwszy Master’s Voice — glos $piewaka
music-hallowego — Ala Johnsona w Spiewaku jazzbandu ( The Jazz Singer) w rezyserii Alana
Croslanda (1927) zrobil na widzach wrazenie nie ze wzgledu na barwe, timbre, akcent czy
intonacje, ale z samego tego powodu, ze po prostu objawil sie na ekranie.

Historia syna rabina Rabinowitza przedstawiona w Jazz Singer byla prosta i doslownie
melodramatyczna. Chlopiec prébuje $piewad ragtime’y, prébuje, gdyz ojciec — ortodoksyj-
ny rabin — pietnuje te fascynacje, pragnie bowiem, aby jego syn zostal kantorem, jak wszy-
scy w rodzinie Rabinowitzéw od pokolen. Pocieche i wsparcie znajduje miody Rabinowitz
w postawie matki, ktdra co prawda nie pojmuje ducha nowych czaséw, ale intuicyjnie rozu-
mie, ze nazbyt surowe reguly wychowania Rabinowitza-seniora nie poprowadza chtopca do
niczego dobrego. Po wyjezdzie do Hollywood bohater szlifuje estradowy talent, zakochuje
sig, ale i zachlystuje stawa. Sekwencja, w ktorej po powrocie do Nowego Jorku spotyka sie
z matka i wykonuje przy akompaniamencie pianina ragtime, jest pierwsza, o jakiej mozna
powiedzieé: ,mdéwiona”. Ale przyjrzyjmy sie jej doktadniej — ile jest w niej tekstu méwio-
nego? Al Johnson-Rabinowitz Jr. wita sie z matka, czemu towarzysza oszczedne tre$ciowo
$rodnapisy. Odpowiadaja one bezposrednio wyraznie symulowanym mimicznie efektom
wypowiadanych na planie stéw. Pelna tautologia sa wiec te zapisane slowa i podgrywane
pod nie gesty mimiczne. Zatrzymajmy si¢ przy tych ostatnich.

Obecnos¢ jezyka méwionego w zyciu i jego nieobecno$¢ w kinie pierwszych dwéch
dekad oznaczaly zapisanie na ciele aktora pewnych typéw gry dazacych do narzucenia ob-
razowi klarownych znaczen. Paul Coates nazwal je alegorycznymi, za$ ukonstytuowany
przez nie swoisty system — ,,kodem alegorycznym™:

3 A. Jackiewicz, Fenomenologia kina, t. |: Narodziny dzieta filmowego, Krakdéw 1981, s. 180.
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Historia kina ukazuje, jak realizm i iluzjonizm zastepuja alegorie, powtarzajac tym samym ro-
zw¢j dramatu od maski tragicznej i komicznej do twarzy. Jednak przez wigksza czes¢ okresu
niemego estetyka maski wspolistnieje z estetyka twarzy; zreszta to wspolistnienie wskrzesza
Bergman w Personie (1966), powracajac we wstepnej sekwencji do kina niemego, zafascynowa-
ny niemga twarzg, ktdra jest rowniez maska, persong aktora. Miejsca nierdwnomiernego rozwoju,
alegoryczne obrazy niemego kina, rozdarte sa pomiedzy twarza, ktérej niewzruszona ekspresja
dziata jak maska, a trwajaca nadal rzeczywistoscia twarzy. [ ... ] Zwycieskoéé ,realizmu” w kinie
dzwiekowym wymaga $wiadomego wyzwolenia si¢ od malarskosci. [ ... ] Mimo to okolo roku
1930 nie nastapil gwaltowny koniec panowania estetyki kina niemego; alegoria nie zniknela,
raczej odsunieta zostala na plan dalszy*.

Al Johnson gra alegorycznie i manierycznie do momentu, kiedy zaczyna $piewad.
Woweczas jego podmalowane oczy i wymuszony przez warunki rejestracji makijaz wydaja
sie mniej irytujace niz przedtem. Prosze zauwazy¢ — wystarczyto, aby aktor mial szanse za-
prezentowania swojego talentu music-hallowego — i gra stala sie inna. Nie zmienia tego fakt,
ze ,$pieszac si¢” przed kamera, $piewa i akompaniuje sobie z prowokujaca (nie tylko dzi-
siaj) nonszalancja. Wida¢ to tym wyrazniej, gdy przyjrzymy sie gestyce i mimice Johnsona,
zaprezentowanym w pierwszej czesci tego filmu. Wskazuje to na zdolnos¢ do pelnego wy-
polerowania gestéw, min i grymaséw z music-hallu, ktére znajda sie w repertuarze gwiazd
filmowego musicalu — jako juz nowego gatunku filmowego.

Po pierwszej czesci sekwencji z matka nastepuje ta w calym filmie najwazniejsza —
Johnson $piewa, robiac dziwaczne dla nas miny (ale nie dla widzéw z 1927 roku), matka
reaguje wzruszeniem i wreszcie wchodzi ojciec. Ale jest cos jeszcze — parlando, przechodza-
ce w monolog. Tojuz prawie dzwickowe kino. Johnson méwi, a nie przewraca oczami
do obrazu na $cianie, zastepujacego jego mlodzienczy portret wykletego syna, po prostu
moéwi. Pojawieniu sie Rabinowitza-seniora towarzyszy muzyczny temat powazny, tak jak
powazny staje sie mlody Rabinowitz. Oryginalny temat muzyczny przechodzi nieoczeki-
wanie w stynny fragment z Romea i Julii Piotra Czajkowskiego, ktore to rozwigzanie bylo
réwniez sprawdzonym przez kino nieme sposobem wprowadzania odpowiednich nastro-
jow na zasadzie latwo kojarzonych klisz muzycznych. Zostaly tu tez uruchomione innego
rodzaju komunikatywne klisze — zachowa mimicznych, w tym konkretnym przypadku:
yzaskoczenie/strach/przerazenie”, a w chwile pdzniej ,wzruszenie” i ,poczucie dojmujacej
pogardy”. Mimo to dzigki wprowadzeniu dzwigku w tej wlasnie scenie Johnson gra nieco
inaczej niz w reszcie filmu. W pracy po$wieconej gestom mimicznym — Podrecznik gestow
(Handbook of Gestures) jej autorzy — Robert L. Saitz i Edward J. Cervenka dokonali analizy
trzech grup gestéw: wspélnych réznym kulturom, odrebnych dla nich znaczeniowo oraz
podobnych, ale o odmiennym znaczeniu w réznych kulturach. Konkluzje dotyczace lin-
gwistycznej funkcji gestéw mimicznych, na granicy niemal samej ich warto$ci akustycznej
lub — moze lepiej to ujmujac — jako pewnego ekwiwalentu akustyki w roli méwionej, s bar-
dzo interesujace. Okazuje si¢ bowiem, ze to, co nazywa si¢ gestem mimicznym, jest najcze-
$ciej kompleksem ztozonym, analogicznym do wiekszych czastek komunikacji lingwistycz-
nej, takich jak zdanie, ktére mogloby dalej zosta¢ roztozone na komponenty dyskretne®.

4 P. Coates, 1915-1925: Alegoria, realizm, Mr. Griffith i Mr. Keaton, ttum. P. Sitarski, [w:] Kino ma sto lat,
red. J. Rek i E. Ostrowska, t6dz 1998, s. 54-55.
> Podaje za: A. Helman, Podrecznik gestéw. Refleksje teoretyczne, ,Kino” 1975, nr 11, s. 32-33.



Skonwencjonalizowane w kinie niemym i pézniej dzwickowym akty ruchowe zmienialy
si¢ dosy¢ szybko, w ten sposéb kinezyka filmu niemego, nawet ta znana i swojska, jezeli
tak mozna o niej powiedzie¢, kina europejskiego czy hollywoodzkiego — dla europejskiego
widza szybko stawala sie coraz mniej zrozumiala lub po prostu komiczna, co nie znaczy,
ze byla i pozostaje dzi$§ do korica niezrozumiata. W wypadku roli Ala Johnsona, czesciowo
mowionej, a w wiekszej czesci §piewanej — jej sens, gléwny trzon semantyczny, wzmocnio-
ny wyraznie tekstami $rédnapiséw — jako taki pozostaje nadal czytelny. A mimo to skala
i charakter gestéw (gtéwnie mimicznych), wywodzacych sie z szybko okrzeplej tradycji es-
tradowych wykonan music-hallu jako zachowan skodyfikowanych (chwytanie sie za serce,
przewracanie podmalowanymi oczami, odrzucanie glowy w rytm muzyki itd.) wydaja sie
nam dzisiaj nieco obce, wrecz irytujace, a w sumie komiczne i egzotyczne.

The Jazz Singer nie byl filmem diwickowym w pelnym tego stowa znaczeniu. Byt
to raczej film ,czesciowo méwiony”, czyli part talkie, jak okre§lano wczesne produkcje
z akompaniamentem muzycznym i malymi partiami méwionymi. Pierwszym all talkie, fil-
mem ,w pelni méwionym”, byly zas Swiatla Nowego Jorku w rezyserii Briana Foxa (1928).
Wkrétce mialo sie okazac, ze artykulacja i timbre glosu byly rozréznialne tylko przy dobrej
znajomosci danego etnicznego jezyka; widz filmowy jedynie w wyjatkowych wypadkach
mogt wychwyci¢ owe subtelno$ci w mowie innej od ojczystej, co z poczatku probowano
rozwiazywacé przez wprowadzanie dodatkowych, objadniajacych napiséw, a pdzniej techni-
ka dubbingu. Druga przyczyne, pozbawiajaca mowe akustycznej charakterystyki w filmie
dzwiekowym, stanowila nadal trwajaca dominacja bodzcéw wzrokowych, ktéra sprawiala,
ze nastawienie receptora na okreglony bodziec nie odbywalo sie u widzéw pierwszych fil-
mow tego typu z jednakowg precyzja, jednoczesnie dla obydwu zmysléw. Przyczyna trzecia
to natomiast rosnaca zlozono$¢ warstwy akustycznej filmu, wobec czego dzwieki mowy nie
byty jedynymi do rozpoznania, za$ stuchowy aparat percepcyjny widza obciazalo dodatko-
we zadanie ciaglego przestawiania si¢ na odbiér réznych rodzajéw dzwieku: szmeréw, mu-
zyki i mowy. Poza tym wszystkim korelacja glosu z twarza czlowieka, w zyciu praktycznym
silna i pelnigca istotng funkcje, w filmie nie wytwarzata sie niemal w ogdle; czas projekeji
okazywal sie na to ciagle zbyt krétki. Pamie¢ indywidualnego brzmienia glosu aktora bedzie
wkrétce przez widza zachowywana z filmu na film i do pewnego stopnia zacznie konkuro-
wac¢ z identyfikacja owego aktora z kreowang przez niego postacig. Glos spoza kadru zostat
przyporzadkowany wlasciwej osobie, szczegodlnie wtedy, kiedy sytuacja wypowiedzi i jej
sens nie pozostawiata co do osoby autora zadnych watpliwosci. Glos bedacy wskaznikiem
czyjej$ obecnosci, poparty obrazem, precyzowal, o czyja obecno$¢ chodzi®.

Nie utatwialy réwniez czytelno$ci wezesnych filméw dzwiekowych ani wspomniane
wczeéniej niedoskonalosci technologii zapisu i odtwarzania dzwigku, ani stosowanie kon-
kurencyjnych w USA i Europie system6éw — Movietone, Western Electric i Tobies. Halasliwe
kamery i slabe, malo czule mikrofony powodowaly, ze samo nagrywanie dZwieku na pla-
nie sprawialo wiele powaznych trudnosci, co koniczylo sie czesto stosowaniem naraz kilku
unieruchomionych kamer zamknietych w dzwigekoszczelnych pudtach i montowaniem kil-
ku zamaskowanych mikrofonéw, ktére ograniczaly nie tylko mozliwosci przemieszczania
si¢ aktoréw, ale nawet same ich gesty. Znakomita i dowcipna ilustracje owego pionierskiego
okresu eksperymentéw z dzwigkiem w filmie stanowi, jak wiadomo, Deszczowa piosenka

6 Zob. H. Ksigzek-Konicka, Semiotyka i film, Wroctaw 1980, s. 186-187.
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(Singin’ in the Rain, 1952) w rezyserii Stanleya Donena i Gene’a Kelly’ego’. Male mikrofony
wieszane na szyi aktora lub ukrywane w jego ubraniu, zwane butonierkowymi lub mikro-
fonami Lavaiera (od nazwiska ich pomystodawcy), wkrétce zaczeto zastepowaé skompli-
kowanymi sieciami ruchomych mikrofonéw, podwieszonymi ponad planem filmowym,
ajeszcze pdzniej mikrofonami na zurawiach i wysiegnikach dzwiekowych®.

Jezeli wiec mozna méwic o sukcesie wprowadzenia dzwigeku do filmu, to wlasciwie tyl-
ko jako o sukcesie w znaczeniu komercyjno-ekonomicznym. To prawda, ze w ramach stabo
zaawansowanych technologii rejestracji dzwigku i odtwarzania wezesnych filméw dzwieko-
wych tworzywo wizualne i akustyczne egzystowaly w praktyce osobno. Trudne do pokona-
nia przeszkody techniczne sprawily, ze pomiedzy nimi nie bylo réwnouprawnienia, a samo
wprowadzenie dZzwieku do filmu - jako niewatpliwy technologiczny postep — przyniosto
pewien artystyczny regres. Powtorzmy raz jeszcze — kino nieme nie bylo kinem
bezdzwie¢kowym;zywe stowo i zywa muzyka, a nawet efekty dzwickowe, produkowa-
ne on live — unplugged, jak by$my dzisiaj powiedzieli — wszystko to istnialo w kinie juz wcze-
$niej’. Poza tym bogata warstwa napiséw stanowila obfite dopelnienie tresci przekazywanej
gra aktoréw. Napisy w filmie niemym objawialy sie nie tylko w formie $rédnapiséw stresz-
czajacych dialogi, byly to takze czeste komentarze do scen oraz teksty wlaczane w obraz
(korespondencija listowa, nagtowki gazet itd.), bardzo czesto na granicy przeladowania, jak
w niektorych filmach Abla Gance’a czy Carla Dreyera. Mimo to nawet tego typu rozwigza-
nia z czasem przestaly wystarczaé, o czym pisal Jerzy Toeplitz w kontekscie najwiekszych
osiagnie¢ schytku kina niemego:

Film niemy osiagnat u schytku swego istnienia wysoki stopien rozwoju $rodkéw artystycznych.
Wizualne mozliwosci budowania narracji, malowania nastrojow, przekazywania mysli — po-
zornie niezamierzone, zaczely si¢ jednak wyczerpywa¢. Coraz czeéciej dochodzono do granicy
doskonalosci. Poza ta granica istniata juz tylko formalistyczna wirtuozeria albo powtarzanie
najlepszych recept. Artystyczne ekstrawagancje albo akademizm™.

Autor cytowanych tu stéw — Jerzy Toeplitz — z poczatku takze pozostawal sceptyczny
w stosunku do wynalazku dzwieku w filmie. W styczniu 1930 roku uwazal jeszcze, ze film
mowiony nie ma przysztoéci, w sierpniu tegoz roku udowadniat juz, ze nowy wynalazek
podniesie poziom ,fotografii filmowej”, natomiast we wrze$niu wydawat sie w pelni prze-
konany o wspdlistnieniu filmu niemego i dZwigkowego. Wreszcie w rok pézniej stwierdzil:
»Rewolucja dzwigkowa w pierwszym swym stadium przekreslila wartosci stworzone przez

7 Deszczowa piosenka Donena i Kelly'ego oprocz kilku zabawnych gagéw zbudowanych ogélnie na odwota-
niach do petnych perypetii pierwszych lat kina dzwieckowego zawiera takze te, o ktérej pisat Lukasz A. Plesnar
w kontekscie pierwszego filmu dzwiekowego z udziatem gwiazdy kina niemego - Johna Gilberta, Nocy jego
chwaly (His Glorious Night, 1929) w rez. Lionela Barrymore'a. Film ten okazat sie katastrofa: ,Przyczyna nie byt
bynajmniej kiepski gtos i dykcja aktora, lecz zenujacy poziom scenariusza autorstwa Willarda Macka (na podsta-
wie sztuki teatralnej Ferenca Molnara). Publicznos¢ zasmiewata sig, stuchajac mitosnych wyznan protagonistow.
Jedna ze scen, gdy grany przez Gilberta kapitan Kovacs catuje namietnie ksiezne Orselini (Catherine Dale Owen),
powtarzajac jednoczesnie «Kocham cie! Kocham cig! Kocham ciel», zostata nawet sparodiowana w gtosnym mu-
sicalu Gene Kelly'ego i Stanleya Donena Deszczowa piosenka (Singin’ in the Rain) z 1952 roku”. Zob. t.A. Plesnar,
Hollywood: epoka jazzu, [w:] Historia kina, t. 1: Kino nieme, red. T. Lubelski, I. Sowinska, R. Syska, Krakéw 2009,
5.621.

8 Zob. M. Przedpetska-Bieniek, op. cit., s. 228-229.

 Zob. M. Hendrykowski, Przetom dzwiekowy w filmie, ,Kwartalnik Filmowy” 2003, nr 44, s. 19.

). Toeplitz, Historia sztuki filmowej, t. 2: 1918-1928, Warszawa 1956, s. 383.



film niemy. [ ... ] dopiero w ostatnich latach bardzo nieliczni rezyserowie odwazyli si¢ p6js¢
wlasciwa droga™".

W latach 1919-1931, kiedy Toeplitz formulowal te jakze odmienne diagnozy, w za-
pdznionym technologicznie kinie polskim zmieniato sie wiele i bardzo szybko. Dzwiek
wprowadzano jednak po$piesznie i niedbale, jak w pierwszym ,dZwiekowcu” — Moralnosci
pani Dulskiej z roku 1930 wedlug sztuki Gabrieli Zapolskiej. W filmie tym maksymalnie
wykorzystano mozliwoéci (ciagle niedoskonalego przeciez) kina dzwickowego, dlate-
go znalazly si¢ w nim sceny dozynek i zabawy w knajpie, nawet milczagcemu u Zapolskiej
Felicjanowi Dulskiemu dopisano calkiem dlugie dialogi. Byl to jednak wlasciwie ciagle film
niemy z zalosng technicznie synchronizacja (raczej jej brakiem), polegajaca na dodaniu
warstwy dzwiekowej na ptytach gramofonowych firmy ,Syrena Record”. Nie powinny wiec
dziwi¢ drwiny felietonistéw i bojkot ,kina méwionego” w $rodowiskach kiniarzy i wiekszej
czesci $rodowiska aktorskiego. Polskim filmom dzwiekowym bardzo daleko byto do po-
ziomu filméw zachodnioeuropejskich, a tym bardziej amerykanskich. W latach, w ktérych
film dZwiekowy dominowat juz na tamtejszych rynkach filmowych, w Polsce toczyly sie
ciagle spory i dyskusje za i przeciw jego wprowadzeniu. Nie chodzilo nawet o argumenty
estetyczne, chociaz dla zachowania godnosci wlasnie je przywolywano najczesciej, ale de-
cydowaly wzgledy ekonomiczne. Cena przyzwoitej aparatury do nagrywania i odtwarzania
dzwigku wynosita od 50 do 250 tysiecy zlotych! Nic dziwnego, ze w roku 1932 w Polsce
dzialalo wciaz okoto 400 kin wy$wietlajacych filmy nieme i 353 — dzwickowe. Z tego po-
wodu sama produkeja dZwigkowcow przebiegata z wielkim opéZnieniem. Poetyka kina nie-
mego, uzupelniana o nieliczne sceny sfilmowane juz w poetyce kina dzwiekowego, trwala
w polskim kinie pierwszych lat 30.'> Wprowadzenie dZzwigku miato nie tylko konsekwen-
cje ekonomiczne, nie tylko skomplikowalo proces produkeji, ale wplynelo tez znaczaco na
kryteria gry aktorskiej, czego najlepszym przykladem moze by¢ przebieg kariery Jadwigi
Smosarskiej — najstynniejszej gwiazdy polskiego kina lat miedzywojennych. Polskie dzwie-
kowe kino lat 30. obrodzilo piosenkami i z perspektywy wielu lat mozna by dzisiaj pokusi¢
si¢ o postawienie tezy, ze bylo w réwnym stopniu §piewane, co méwione.

Odnoszaca juz w latach 20. umiarkowane sukcesy na scenie, a doprawdy wielkie — na
ekranie, Smosarska wystapila w filmie Henryka Szary Na Sybir (1930), realizowanym co
prawda jako niemy, ale reklamowanym przed premiera jako ,dZwiekowo-$piewny bez scen
moéwionych”. Akgji tego filmu towarzyszyla permanentna ilustracja muzyczna, petna pieéni
patriotycznych, rewolucyjnych i cyganskich romanséw, a dialogi zostaly zawarte wylacznie
w napisach. Stowo méwione poplynelo z ekranu jedynie na poczatku filmu, gdy wprost do
widzéw zwracal sie wspotautor scenariusza — Waclaw Sieroszewski.

Prawde moéwiac, Smosarska nie byla nigdy mistrzynia glosowej interpretacji.
Niedostatki w modulacji glosu zarzucano aktorce nieraz przy okazji jej wcze$niejszych wy-
stepéw scenicznych, a i w latach 30. nie wyzwolila si¢ od charakterystycznego dla polskich
gwiazd kina zaspiewu. W berliniskiej wytworni , Tobis” aktorka ,naspiewala’”, jak sama o tym
moéwita, melodie do filmu przy wlasnym akompaniamencie fortepianu'®. Na Sybir wys$wie-
tlano w dwoéch wersjach — jako film niemy i jako ,,dZwiekowo-$piewny”, a producent obrazu,

" Podaje za: E. Zajicek, Poza ekranem. Kinematografia polska 1918-1991, Warszawa 1992, s. 20.
2 Zob.T. Lubelski, Historia kina polskiego. Twdrcy, filmy konteksty, Katowice 2009, s. 77-79.
3 Zob. M. Hendrykowska, Smosarska, Poznan 2007, s. 111-115.
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Marek Libkow, podkreslal, ze byl to sukces i ,w usilnej pracy nie ustepujemy w produkcji
dzwigkowcdw nikomu — nawet Amerykanom”™*. Sama Smosarska wypowiadata sie o filmie
dzwiekowym bardziej ostroznie i — nawet gdy weZzmie si¢ pod uwage, ze asekurowala sie
przed kompromitacja wobec mizernego poziomu polskich filméw méwionych — madrze:

Film dzwiekowy w tej formie, w jakiej go dzisiaj ogladamy, jest dopiero embrionem i w takim
stanie osta¢ si¢ nie moze. Te huczace glosy i ta tak czesto znieksztalcona muzyka daje zaledwie
podtoze do dyskusji na ten temat. Ot, jak aparatura sie ulepszy, jak technicy potrafia wydoby¢
naturalno$¢ i czysto$¢ dzwiekéw, wtedy zobaczymy. Na razie najwieksze wrazenie robig filmy
z synchronizowang muzyka, ktdre s3 naprawde artystyczne [ ... ] i ktére daja muzykom wielkie
pole do popisu, pozostale filmy ogladane dzisiaj ida na zbyt wielkie kompromisy na niekorzy$¢

sztuki, a na rzecz ,dzwiekowosci”*.

Wezesny film dzwiekowy — okreslany jako part-talkie w USA czy film ,dzwiekowo-
-$piewny bez scen méwionych’, jak o nim méwiono w Polsce — nie byl jeszcze dojrzaly
formga artystyczng, ktora umozliwiata aktorom prezentacje ich umiejetnosci gry glosem.
Znaczna cze$¢ wykonawcoéw niedysponujacych dobra dykeja wycofata sie z filmu juz na
samym poczatku wprowadzenia dzwigku. Wielu skapitulowalo w konfrontacji z kinem
diwiekowym. Ciagle jeszcze poszukiwano odpowiednich metod interpretacji przed ka-
merg, taczacych wiarygodnie gestyke i mimike z dykcja. Nie milkty nadal glosy artystow
i teoretykow, ktorzy weiaz nie widzieli przyszlosci dla ,r6l méwionych” w kinie, jak ten —
Jindficha Honzla: ,Nalezy znie$¢ fizjologiczny zwiazek stowa i ruchu. Gest jest materialem.
Material ten rzadzi sie wtasnymi prawami, posiada wlasne §rodki wyrazu.
Gestu nie mozna taczy¢ z pozostalym materialem™®.

Schytek lat 20. XX wieku byt najwazniejszym, najtrudniejszym i najbardziej brzemien-
nym w skutki okresem dziejéw kina. Wielki Niemowa rzeczywiscie przeméwil, ale przeciez
nie od razu przemoéwili jego aktorzy.
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