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ZwiazKi kultury
muzycznej i filmowej

Slowa kluczowe: Abstrakt

muzyka filmowa; Przedmiotem refleksji jest miejsce i funkcja muzyki w fil-
muzyka autonomiczna; mie, z uwzglednieniem czynnikow politycznych warunku-

film dzwiekowy; jacych sytuacje w polskiej kulturze po 11 wojnie Swiatowe;j.

Konferencja Kompozytorow W rysie historycznym autorka wyrdznia trzy okresy. Pierw-
i Krytykow Muzycznych 1949; szy to lata 1945-1949, kiedy po okresie okupacji tworcy dazy-
Stefania Lobaczewska; li do odzyskania kontaktu z szeroka publicznoscia, w czym
Alicja Helman istotny udziat mialy teatr i film. Pozostawalo to w zgodzie
z politycznym postulatem sztuki dla mas przy zachowaniu
wzglednej swobody formalnej. Drugi obejmuje lata 1950-
-1954 — rozpoczeto wowczas wdrazanie doktryny realizmu
socjalistycznego ogloszonej podczas Konferencji Kom-
pozytorow i Krytykow Muzycznych w Lagowie Lubuskim
w sierpniu 1949 r. W praktyce oznaczato to powrot do tra-
dycji muzycznych XIX w., ze szczegolnym uwzglednieniem
inspiracji folklorystycznych, co znajdowalo odbicie rowniez
w muzyce filmowej. Ostatnia czes¢ artykutu dotyczy lat
1955-1964: czasu wzglednej wolnosci artystycznej oraz po-
wrotu do muzyki eksperymentalnej i nowoczesnej, zwia-
zanego miedzy innymi z rozwojem oraz doskonaleniem
technik nagraniowych. (Material nierecenzowany; pier-
wodruk: . Kwartalnik Filmowy” 1964, nr 53-54, s. 72-85).
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Problem kontaktéw, zwiazkéw i wptywéw wzajemnych kultury filmowe;j
i kultury muzycznej w Polsce dopiero w dwudziestoleciu powojennym stal sie
aktualny. Dotad bowiem te dwie dziedziny, z ktérych jedna stanowita przede
wszystkim masowa rozrywke, druga za$ miata charakter sztuki elitarnej, nie-
wiele miaty ze soba wspélnego. Najbardziej oczywistym dokumentem takiego
stanu rzeczy jest muzyka w polskim filmie miedzywojennym, niezmiernie dale-
ka wszystkiemu, co nurtowato muzyke estradowa tego okresu. Wéréd nazwisk
kompozytoréw filmowych tylko sporadycznie znajdujemy nazwiska twoércow
z prawdziwego zdarzenia. Jerzy Toeplitz' zwraca uwage na ten fakt, wymieniajac
takie tytuly, jak Przybleda (muz. Jana Maklakiewicza), Dzikie pola (muz. Romana
Palestra) i Janko Muzykant (muz. Grzegorza Fitelberga). Poza tymi wyjatkami mie-
dzy kierunkiem poszukiwan i zainteresowaniami czotéwki kompozytoréw okre-
su miedzywojennego a tym, co wéwczas reprezentowata soba muzyka filmowa
i w ogodle film, nie daje sie przerzuci¢ zadnego pomostu.

Po 1945 r. sytuacja zmienia sie radykalnie, tak ze gdy w dziesiec¢ lat p6z-
niej Zofia Lissa prébuje podsumowac dorobek muzyki filmowej tego okresu, moze
stwierdzi¢ i udowodni¢, ze: Ogdlna tendencja rozwoju muzyki filmowej dziesigciole-
cia odpowiada rozwojowi catej muzyki tego okresu. Odkrywczy, nastawiony na innowacje
charakter poczgtkowych poczynani w tej dziedzinie (,Suita warszawska” Lutostawskiego,
»Zdradzieckie serce” Panufnika, ,, Ulica Graniczna” Palestra) ustepujq w latach 1948-1952
srodkom bardziej konwencjonalnym (,, Jasnetany”, ,Gromada”, ,Skarb”, ,, Dom na pustko-
wiu”), zeby od roku 1952 wejs¢ znowu na tory poszukiwania nowych srodkéw (, Kolejar-
skie stowo”, , Pigtka z ulicy Barskiej”, ,, Pokolenie”, ,,Godziny nadziei”, , 1de ku storicu )2,

Fakt, ze muzyka filmowa stala sie w Polsce Ludowej istotnym sktadnikiem
kultury muzycznej, sktania ku poszukiwaniom glebszych przyczyn wzajemnych
zwiazkéw miedzy muzyka a filmem.

Przyjeto sie juz dzieli¢ powojenne zycie kulturalne w Polsce na trzy okresy,
zdeterminowane wytycznymi polityki kulturalnej tych lat. Przyjecie tej periody-
zacji i w naszym przypadku wydaje sie uzasadnione, interesujace nas zjawiska
sa bowiem w réwnej mierze ksztaltowane przez owe wytyczne, jak i wywotane
przez nie reakcje twércéw i odbiorcéw. Charakter zwiazku muzyki i filmu bedzie
miat w tych trzech okresach nieco rézny charakter.

Pierwsze kontakty (lata 1945-1949)

Juz pierwsza deklaracja Zjazdu Kompozytoréw Polskich (Krakéw,
29.08.1945-2.09.1945) proklamowata demokratyzacje zycia muzycznego: Zjazd
staje na stanowisku nierézniczkowania muzyki na elitarng i popularng, a wyznaje zasade
dostarczania konsumentowi w kazdym wypadku muzyki jakosciowo najlepszej.

Podobne stanowisko zajal w programowym artykule na tamach ,Ru-
chu Muzycznego” Stanistaw Wiechowicz: Szerokim masom nalezy dawac najlep-
szq muzyke w najlepszym wykonaniu, inaczej bowiem ztq muzykq bedziemy szerzyc
zty smak i dezorientacje, a ztym wykonaniem zniechecimy masy do muzyki, zamiast
je dla niej pozyskac®.

Z kolei w dwa lata pézniej w podsumowaniu Zjazdu Kompozytoréw
i Muzykologéw w Pradze znajdzie sie opinia, ze gtéwna przyczyna kryzysu
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w muzyce wspolczesnej jest podzial na subiektywistyczna muzyke powazna
i banalna popularna’.

Wybér wiasciwej drogi i sprawa reform, a wtasciwie budowania od nowa
polskiej kultury muzycznej, byly tak dtugo jasne i proste, dopéki nie wycho-
dzity poza stadium manifestéw, deklaracji, odwiadczen i tym podobne. Ich
praktyczna realizacja nastreczata ogromne trudnosci, choéby z przyczyn czysto
materialnych i finansowych, gdyz samo uruchomienie filharmonii, teatr6w mu-
zycznych, wydawnictw i prasy nie byto sprawa tatwa. Przez pierwsze lata na
famach , Ruchu Muzycznego” nieustannie powtarzaja sie apele o uregulowanie
sytuacji materialnej kompozytoréw i wykonawcéw, pozbawionych nierzadko
warsztatu pracy (instrumentéw) i zmuszonych rezygnowacé z zaje¢ twérczych
na rzecz zarobkowych i organizacyjnych. Na ogromna podaz dziet muzycznych,
pochodzacych jednakze sprzed wojny lub z okresu wojennego, zwracat uwage
Roman Palester®, podkre$lajac z drugiej strony brak mozliwosci wydawniczych,
jak réwniez nienadazanie mato jeszcze ozywionego ruchu koncertowego. Autor
wskazuje na fakt, ze od zakoficzenia wojny kompozytorzy, badz zaabsorbowani
troskami materialnymi, badz przemienieni w dziataczy, nie pisali nic lub prawie
nic. Twérczo$¢ wojenna i powojenna nie rézni sie swym charakterem od przed-
wojennej — analizuje sytuacje Palester — gdyz nadal pozostaje w kregu starych
ideatéw artystycznych. Jesli dochodza do glosu pierwiastki nowe, to w sferze
tematycznej, a nie stylistyczne;j.

Jest to zreszta problem nie tylko okresu nastepujacego bezposrednio po
wojnie, nim mlode pokolenie kompozytoréw dato zna¢ o sobie, nowa kulture
muzyczna mieli tworzy¢ ci twércy, ktérych wiekszoéé — jak podkresla Lissa’ —
uczyta sie i ksztaltowata swoja postawe w Srodowisku paryskim, pozostajac
pod przemoznym wplywem indywidualnosci Strawiniskiego lub ulegajac ten-
dencjom neoklasycyzmu. W tej sytuacji przelom zostat zaakcentowany nie tyle
przez istotne zmiany warsztatu twdérczego wybitnych kompozytoréw, ile przez
ich zaangazowanie i czynny udziat w tworzeniu i popularyzacji tych form mu-
zyki, ktére bardziej interesuja szerszego odbiorce. Wydaje sie, ze tego rodzaju
dziatalno$¢ twércow byla nie tyle serwitutem na rzecz wymogoéw polityki kultu-
ralnej, ile stanowila rzeczywista potrzebe odnowienia charakteru i form tworze-
nia muzyki, ktérej funkcje w spoteczenstwie zmieniaty sie przeciez zasadniczo.
Stad ozywione zainteresowanie technikami przekazu muzyki, a takze i filmem.
Na ogromna role tych czynnikéw zwracat uwage Jerzy Broszkiewicz: Rozwijajgcy
sig coraz intensywniej przemyst mechanicznego reprodukowania dzwieku wptyngc moze
nawet na samg muzyke, a niewqtpliwie catkowicie zrewolucjonizuje formy najszerzej po-
jetego praktykowania muzyki®. 1 dalej: (...) za posrednictwem radia czy reproduktora
dzwigku (patefonu, gramofonu itp. tgcznie z filmem dZwigkowym) muzyka dotrze bez
trudu do najszerszych warstw’.

Opinie te, przyznajaca poczesne miejsce filmowi, wydaja sie podziela¢ sami
kompozytorzy, o czym moze $wiadczyé wypowiedz Zygmunta Mycielskiego: Dla
dobrego artysty zalozenie techniczne powinno byc bodzcem, nie hamulcem. Sala koncerto-
wa, film dzwigkowy, gtosnik radiowy, wreszcie wymogi ,muzyki lokalowej”, miejskiej czy
wiejskiej po Swietlicach, stawiajg kompozytoréw przed nieograniczonymi i nieprzewidzia-
nymi jeszcze mozliwosciami'.

203



Kwartalnik Filmowy 129 (2025) s.261-278

Réwnouprawnienie muzyki filmowej z innymi gatunkami muzycznymi
mialo jednakze nie tylko charakter postulatywny, lecz byto istotnie realizowane.
Tworzenie dla filmu w tym okresie, gdy pisato sie pospiesznie i na dorazny uzy-
tek, stanowito jakas namiastke form muzyki dramatycznej, mogto by¢ traktowane
jako wprawka do przysztych oper i baletéw. Zapotrzebowanie filmu na krétkie
formy muzyczne, wyraziste tematy, ,mikropomysty”, niewystarczajace na uzy-
tek estradowy, musiato wéwczas szczegdlnie odpowiadaé kompozytorom, ktérzy
nastawieni na to, ze powinni pisa¢ inaczej, potrzebowali takich wtasnie okazji
jak muzyka filmowa czy teatralna, by w formach jeszcze ,nie obowiazujacych”
sprawdzac swoje koncepcje.

W pierwszych numerach ,Ruchu Muzycznego” znajdujemy szereg infor-
magji na temat wspétpracy kompozytoréw z teatrem i filmem, przy czym dotycza
one najwybitniejszych nazwisk. W sprawozdaniu z pierwszych miesiecy zycia
muzycznego w Krakowie jest uwaga, ze ilustracje do spektakli teatralnych pisali
tacy tworcy, jak Palester, Maklakiewicz i Malawski'’. To samo pismo zamieszcza
notatki dotyczace wspétpracy kompozytoréw z kinematografia — i tak w kronice
numeru pierwszego odnotowano, ze Andrzej Panufnik zmontowat krétkometrazowy
film muzyczny pt. ,Ballada f-moll Chopina”. Film osnuty jest na tle widokéw Warsza-
wy przed i po powstaniu'®. Dalsze wzmianki dotycza Artura Malawskiego', ktéry
napisal muzyke do krétkometrazowego filmu Gdzie jest nasz dom?, i Witolda Lu-
tostawskiego!, autora partytury do filmu Odrg do Battyku. Czotéwka ta jednakze
stosunkowo szybko wycofa sie ze wspétpracy z filmem, Lutostawski zrobi jesz-
cze tylko muzyke do Suity warszawskiej, by juz do tego gatunku nie wracaé, row-
niez Malawski opracuje jeden film (Miasto nieujarzmione), a owocna dziatalnosé
Panufnika urwie sie wraz z jego wyjazdem z kraju. Nim jednak do tego dojdzie,
muzyka filmowa cieszy sie duzym zainteresowaniem twércéw, o czym $wiadczy
choéby wywiad z Piotrem Perkowskim. Autor wywiadu'® stwierdza, iz po raz
pierwszy zetknat sie z opinia, ze muzyka ilustracyjna nie stanowi formy nizszej
(co odnosi sie takze do muzyki filmowej). T ostatnia — méwi Perkowski — ma nie-
zmiernie wdzigczne pole do popisu jako propagatorka niedocenionych dziet. Wprawdzie
kompozytor dodaje, ze w Polsce sytuacja na tym polu przedstawia si¢ gorzej, ale ma
na myéli gléwnie zatargi miedzy ZKP a , Filmem Polskim”'.

Artystycznym rezultatem tego okresu byly interesujace partytury filmo-
we Lutostawskiego do wymienionych wyzej filméw, Palestra miedzy innymi do
Duwéch godzin, Zakazanych piosenek, Ostatniego etapu i Ulicy Granicznej (przy wspot-
pracy Panufnika), Panufnika do Zdradzieckiego serca i Serockiego do Czarciego zlebu.

Bardziej wymowny niz analiza muzyczna tych partytur bedzie dla Czytel-
nika fakt, ze na konferengji kompozytoréw w Lagowie Lubuskim (ktéra to kon-
ferengja byta odpowiednikiem wislaniskiego zjazdu filmowcéw) byty one wymie-
niane i dyskutowane na réwni z innymi utworami'®. Na przyktad Wiodzimierz
Sokorski, analizujac twoérczoé¢ Palestra, mowil, ze kompozytor w wielu swych dzie-
tach wykazuje cechy nieprzezwycigzonego dotqd formalizmu, a przeciez czy to w , Piesni
o ziemi naszej”, czy chocby w muzyce swej do filmu ,, Ulica Graniczna” potrafit odnalezc
sugestywny jezyk oddajgcy nasze wspdlne przezycia®®.

Piotr Perkowski, broniac atakowanej za pesymizm Symfonii Olimpijskiej
Zbigniewa Turskiego, przeprowadza paralele miedzy tragicznym wyrazem tego
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utworu a réwnie tragiczna ekspresja muzyki do Ulicy Granicznej i dochodzi do
wniosku, ze wspominanie minionego zta ma dla nas warto$¢, a nawet pomaga
budowaé nowe, lepsze zycie®.

W p6t roku pézniej Jarostaw Iwaszkiewicz?! w dyskusji nad pierwszy-
mi zaprezentowanymi publicznie utworami ,,Grupy 49” (Baird, Krenz, Serocki)
przeciwstawia nieprowokowang, z catym wdzigkiem naturalnosci napisang muzyke do
filmu Czarci zleb, Czterem tasicom ludowym na orkiestre kameralna Kazimierza Se-
rockiego, ktére sa zdaniem Iwaszkiewicza nieudana koncesja na rzecz postulo-
wanej ludowosci.

W okresie nastepnym zalozenia ilustracji filmowej beda niemalze stano-
wié wzér dla twérczoséci muzycznej, co nie przyczyni sie niestety do podniesienia
poziomu zadnej z nich. Niemniej pierwszy okres wspétpracy muzyki i filmu su-
muje sie¢ duzymi osiagnieciami. Kinematografia przyciagneta do wspétpracy sze-
reg wybitnych kompozytoréw, ktérych zainteresowanie, niejednokrotnie po raz
pierwszy podjetym gatunkiem, przynosi rezultaty wartosciowe z czysto muzycz-
nego punktu widzenia, jak réwniez ciekawe jako rozwiazania filmowe?*. Powsta-
ta wéwczas niewielka ilo$¢ dziet, tak muzycznych, jak i filmowych, pozostajacych
czesto jeszcze w kregu starych wzoréw?, w ktérych dochodza jednakze do gtosu
tendencje nowe, daja sie zaobserwowac poszukiwania nowego wyrazu, nowych
srodkéw ekspresji, nowych form, co stanowito rekojmie zblizajacego sie, wpraw-
dzie powoli, przelomu. Na konferencjach tfagowskiej i wislaniskiej postanowiono
jednakze przetom ten przyspieszy¢, koficzac zarazem z jakims liberalizmem wo-
bec ,nienadazajacych”, opieszatych czy opornych, likwidujac do$¢ szeroki margi-
nes tworczosci, ktéra nie zawierata ,, mysli optymistycznych i konstruktywnych”.
Podobne sa zaréwno postulaty, jak i zakazy wobec twoérczoSci muzycznej i filmo-
wej, ich dalsze losy beda sie wiec uktadaty nadal paralelnie. Cho¢ hasta realizmu
socjalistycznego daja sie przetozy¢ znacznie bardziej bezposrednio na jezyk twér-
czoéci filmowej niz muzycznej, i tu jednak pozostana pewne analogie.

Realizm postulatywny
(lata 1950-1954)

Na czerwcowym zjezdzie kompozytoréw (16-19.06.1950) Wiodzimierz
Sokorski w przeméwieniu programowym zajmuje nastepujace stanowisko: (...)
realizm socjalistyczny przyjmuje jako swoje podstawowe zatozenia gléwne tezy wielkiej,
postepowej demokratycznej tradycji muzycznej, bez ktorej nie ma nie tylko muzyki reali-
stycznej, lecz nie ma muzyki w ogélez“. W dalszym ciagu autor udowadnia, Zze nie ma
przejécia od jezyka modernizmu do jezyka realizmu socjalistycznego, przekresla-
jac w ten spos6b caty dwudziestowieczny dorobek kompozytorski.

Postulaty te w gruncie rzeczy mniej niebezpieczne byly w sferze wielkich
uogoélnien, ktére interpretowano mniej lub bardziej elastycznie i ktérych racje
byly skadinad nieodparte, niz w sposobie, w jaki przekladano je na jezyk prak-
tyki. Na tym samym zjezdzie Witold Rudzifiski® jako program ZKP przedstawit
nastepujaca kolejno$¢ zadan twoérczych: piesin masowa, muzyka dla dzieci, muzy-
ka dla zespotéw amatorskich, muzyka dla zespotéw detych (np. dla strazy ognio-
wej), muzyka dla wojska. Muzyka operowa, kameralna i symfoniczna zajmowaty
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pozycje dziewiata, dziesiata i jedenasta. Wydaje sie, ze jedli rzeczywiscie wobec
hasetl tworzenia muzyki narodowej, wyrazajacej ducha wielkich przemian epoki,
dostepnej masom, kompozytorzy zajmowali postawe autentycznie szczera, to do
tak ujetego programu twérczoéci mogli ustosunkowac sie jedynie cynicznie. Nie
chodzi jednak o wytykanie wszystkich wynaturzen i wulgaryzacji towarzysza-
cych wprowadzaniu w zycie haset nowego etapu, prébujemy tu natomiast dojs¢
do okreélenia roli, jaka odegraty wzory filmowe dla préb przettumaczenia reali-
zmu socjalistycznego na jezyk muzyki.

Zagadnienie realizmu socjalistycznego w muzyce podjeta juz z pewnej
perspektywy Stefania Lobaczewska, odcinajac sie od jego prymitywnych form:
(...) w pierwszym okresie nowej polityki kulturalnej w Polsce Ludowej postulat sztuki
realizmu socjalistycznego redukowat si¢ w praktyce do najgrubszego naturalizmu rozu-
mianego jako eklektyczna kontynuacja manier XIX w.*

W przeciwienstwie do estetyki niemarksistowskiej, ktéra sprawe realizmu
w muzyce utozsamiata z naturalizmem lub z programowoscia, estetyka mark-
sistowska (Lobaczewska powotuje sie tu na Germana Niedosziwina) za sztuke
realistyczna uwaza taka, ktéra ukazuje w sposob prawdziwy istote poznawalnej rze-
czywistosci”’. Realizm w muzyce nalezy wiec zdaniem Eobaczewskiej uznac jako
pewngq okreslong postawe tworczq, wykazujgcq organiczne zwigzanie sig artysty z zyciem
i ze wspdlczesng mu rzeczywistosciq, ktora wyraza sie w jego zywym kontakcie z tq rze-
czywistosciq, w emocjonalnym reagowaniu na wszelkie jej zjawiska. Tu lezy Zrédto owych
typowych przezyc, ktére ksztattujgc sig kazdorazowo w psychice tworcy i przeniesione
w tych formach typowych i réwnoczesnie indywidualnych na teren dzwieku dajq to, co
okreslamy jako , tresci muzyki realistycznej”.

Biorac pod uwage postulatywny charakter haset realizmu socjalistycz-
nego”, Lobaczewska rozwaza jako naczelny - postulat tematu, czyli obecnoéci
w dziele sztuki jakiego$ konkretnego wycinka rzeczywistosci. Realizm socjalistycz-
ny zqda tematycznosci pojetej w sensie zblizonym do literatury i plastyki, tematycznosci,
ktéra nie pozostawiataby watpliwosci co do tego, czym artysta wzrusza sig w otaczajgcym
8o zyciu i co pokazuje odbiorcy w swej sztuce jako godne tego wzruszenia. Lobaczew-
ska nie przecenia wagi tego postulatu, gdyz sktonna jest uwazac go za historycz-
nie zmienny, istotny na danym etapie rozwoju sztuki realizmu socjalistycznego,
niemniej prébuje upora¢ sie z hastem tematycznosci w odniesieniu do muzyki.
Autorka wskazuje na konwencje, ktére w muzyce czysto instrumentalnej koja-
rza sie programowo, przytaczajac przykltady wyrazowej wymowy tak zwanego
seufzermotive, lamenta czy roznego rodzaju emocjonalnie zabarwionych recytatywow,
przejetych przez muzyke instrumentalna z opery. Chwyty takie zyskalty pewna
aprobate spoteczna jako mniej lub bardziej jednoznacznie ,przylegajgce” do danej te-
matyki pozamuzycznej.

W istocie wiec punktem wyjécia dla tak rozumianego realizmu w muzyce
tak zwanej czystej czy absolutnej jest muzyka w filmie, ktérej naturalny zwiazek
z treéciami od niej niezaleznymi doprowadzit do powstania swego rodzaju jezy-
ka; jest on emocjonalnie czy nawet tematycznie czytelny takze i wtedy, gdy prze-
biegi wizualny i muzyczny nie sa synchroniczne. Wtasnie pewne chwyty czy kon-
wengje czesto uzywane w muzyce filmowej, a stuzace jednoznacznie okreslonym
treSciom, zyskaty na tyle spoteczna aprobate i na tyle zostaty rozpowszechnione,
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by mozna postugiwac sie nimi nie tylko w funkgji ilustracji, lecz takze komentarza
czy aluzji, reminiscencji, a nawet wyprzedzenia. Odbiorca jest bowiem w stanie
prawidlowo kojarzy¢ czyste emocje wywotane przez muzyke z treSciami poza-
muzycznymi, nawet gdy obraz nie podsuwa mu tych kojarzen bezposrednio. Jest
to mozliwe na zasadzie uprzedniego przyzwyczajenia sie odbiorcy do tych kon-
wengdji, wychwytywanych ze zwiazkéw najprostszych i najbardziej jednoznacz-
nie czytelnych. Podobnie stuchacz, gdy przyswoi sobie pewne rozpowszechnio-
ne w muzyce dramatycznej, wokalno-instrumentalnej czy programowej zwroty,
ktdére maja dla niego jakie§ pozamuzyczne znaczenie, slyszac je w utworze czy-
sto instrumentalnym, bedzie réwniez odnosil je do tresci, z ktérymi przywykt
te zwroty kojarzy¢.

Nie miejsce tutaj na ocene i wskazywanie konsekwencji, jakie stosowanie
tego filmowego klucza (zreszta i na terenie muzyki filmowej uznanego juz za pry-
mitywny i przestarzaly) pociagato za soba dla muzyki®, interesuje nas natomiast
fakt, o ile klucz taki zblizyt do siebie obie sztuki w omawianym okresie.

W latach 1950-1954 dziatalnosé¢ filmowa kompozytoréw ceniona jest na-
dal wysoko, czego dowodem sa cho¢by réwnorzednie jak za twérczosé autono-
miczna przyznawane nagrody panstwowe; otrzymali je: Sikorski za muzyke do
Warszawskiej Premiery, Serocki za Miodo$¢ Chopina (otrzymata ja réwniez Halina
Czerny-Stefaniska za wykonanie ilustracji muzycznej do tego ostatniego filmu)
oraz Panufnik za muzyke do Dzieta Mistrza Stwosza®'.

Znacznie bardziej interesujacy wydaje sie jednak problem, o ile paralelny
charakter miata realizacja hasel nowego okresu w muzyce i filmie. Kryterium te-
matyczno$ci na gruncie obu sztuk miato bowiem charakter odmienny. Jako na-
czelne zadanie staje przed kompozytorami wiaczenie folkloru do form estrado-
wych, badZz w postaci opracowywania autentycznych piesni i tancéw ludowych,
badz wykorzystywania go jako materiatu czy tylko inspiracji. Powstaje wéwczas
bardzo wiele tego rodzaju utworéw, jak na przyktad Mata suita i Melodie ludowe
na fortepian Lutostawskiego® czy najbardziej zastuzonego na tym odcinku Wie-
chowicza — Pragng oczki na chér mieszany i dwa fortepiany czy Kasia na orkie-
stre smyczkowa i dwa klarnety. Lobaczewska® wskazuje, ze na tym odcinku
niezwykle tatwo bylto ulec btedom wulgaryzacji, cho¢ nie brak tu réwniez bez-
spornych osiagnieé¢. Na przyktad Wierchy Artura Malawskiego (wéwczas znane
tylko w wersji estradowej, ostatnio wystawione w Operze Warszawskiej jako ba-
let) poréwnywano nawet do Harnasi Karola Szymanowskiego®, a Lobaczewska,
rozpatrujac walory tego utworu z punktu widzenia kryteriéw realizmu socjali-
stycznego, dochodzi do nastepujacego wniosku: (...) momentem pozytywnym jest tu
spojrzenie na folklor jako na pewien obraz catosciowy, w ktérym tqczq sig wizje przyrody,
zycia i przezyc ludu oraz jego sztuki. Kompozytor ustawicznie szuka owej najistotniejszej,
najglebszej nuty wyrazowej, ktéra promieniuje z catosci tego obrazu, choc w rezultacie nie
chwyta jej w jej absolutnej czystosci. (...) Jego dzielo jest (...) jak gdyby wtérnym tylko
odbiciem i wyrazem w muzyce tego zycia i tych przezyc ludu, tak silnie przepuszczonym
przez pryzmat jego wilasnej osobowosci tworczej, ze ten wlasny obraz, ktéry sobie o tym
wytwarza, przestania mu czesto obraz realny™.

Postulat ludowosci, czy nawet szerzej charakteru narodowego, ominat na-
tomiast kinematografie, gdyz sprawy te wydawaty sie zbyt oczywiste, by wyma-
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galy specjalnej uwagi. Zreszta trudno jest méwié¢ o czyms$ takim jak folklor filmo-
wy, co mogloby prowadzi¢ do typu widowiska ludowego. Pojecie takie datoby
sie odnie$¢ wprawdzie do niektérych filméw radzieckich, na przyktad historycz-
nych, jak udowadnia Jerzy Toeplitz*, wskazujac na ich naiwnos¢ i oleodrukowy
charakter zblizajacy je do popularnego, ludowego widowiska. Réwniez populizm
filméw Renégo Claira mozna by okre$la¢ jako wyrastajacy z miejskiego folklo-
ru. Utworéw tego rodzaju brak jednakze zupelnie w repertuarze omawianego
przez nas okresu, trudno bowiem zaliczy¢ do nich taki film wiejski jak Trudna
mitosc, gdzie sprawa autentyzmu, ludowego zwyczaju i obyczaju nie jest bynaj-
mniej gtéwna troska autoréw. Nie pasuje tu réwniez Przygoda na Mariensztacie,
poniewaz nie reprezentuje w istocie nowego folkloru miejskiego, nie majac nic
wspdlnego z jakimkolwiek autentyzmem.

O ile wiec w muzyce realizacja postulatéw realizmu socjalistycznego prze-
biega przede wszystkim w oparciu o autentyczny materiat ludowy, o tyle w filmie
autentyzm nie dochodzi do gtosu pod zadna postacia. Niewierno$¢ wobec rzeczy-
wisto3ci nie kolidowata najwidoczniej z pojeciem realizmu, ktérego postulatywny
charakter w catej pelni ujawnit sie w tej wasnie dziedzinie. Ukazywano bowiem
nie to, co jest, lecz to, co by¢ powinno, co moze stuzy¢ za wzér i przykltad.

Film spetniat wiec przede wszystkim postulat tematycznosci, za ktérym
kompozytorzy prébowali réwniez nadazaé nie tylko w opisany uprzednio spo-
s6b (dotyczacy muzyki instrumentalnej), lecz rozwijajac formy wokalno-instru-
mentalne. Lobaczewska®” podkresla, ze ich kultywowanie bylo réwniez jednym
z gtéwnych postulatéw pod adresem muzyki. Rozwineta sie przede wszystkim
kantata, prébowano tez wielkich form muzyki dramatycznej, jak opera i balet, bez
wiekszego zreszta powodzenia.

Jest niewatpliwie jaka$ analogia miedzy sposobem, w jaki twdrcy filmo-
wi prébowali , zatatwia¢” tematy aktualne czy obowiazujace z innych wzgledéw,
a wysitkami kompozytoréw na polu kantaty, w oparciu — jak podkresla Loba-
czewska® — o teksty wspoétezesnych poetéw polskich z perspektywy tematyki
soqjalistycznej. Nie chodzi zreszta o paralele tematyczne, ktére maja sens jedynie
anegdotyczny, na przyktad gdy poréwnamy kantate Jerzego Mtodziejowskiego
Hejze mioty i do roboty® ze Stalowymi sercami czy olbrzymia grupe kantat o Stalinie
z Zolnierzem zwyciestwa. Bardziej charakterystyczne jest to, ze twérczosci filmowej
i muzycznej tego okresu mozna stawiac te same lub podobne zarzuty. Wiekszos¢
powstatych wtedy utworéw nie ma dzi$ zadnej wartosci poza historyczna, a wie-
le nalezy do rzedu tak zwanych , klasycznych omytek”. Zdaniem Lobaczewskiej
jedyna bezspornie wartosciowa kantata jest Prorok Wojtowicza®, cho¢ autorka
znajduje tez uznanie dla Ballady o Zotnierskim kubku Bairda, za ,klasyczne omyl-
ki” uwaza natomiast Dwa miasta Krenza*!. Chodzi tu autorce o niewspdtmier-
nosc¢ srodkéw wyrazowych dla realizacji tego typu utworéw (od polifonii typu
bachowskiego do pieéni masowej), zbyt znaczna przewage tekstu (recytacja na
tle perkusji lub przeksztalcanie kantaty w pieénh masowa z akompaniamentem
orkiestry), a wreszcie nieumiejetno$¢ rozwiazywania probleméw architektonicz-
nych. Ten ostatni zarzut dotyczy takze twérczosci instrumentalnej, gdzie daje sie
zauwazy¢ konflikt miedzy inspirujacym twoérce autentykiem (pies$nia ludowa)
a wymogami nowoczesnego utworu estradowego.
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Niewsp6tmiernosé srodkéw, przewage wasko i schematycznie rozumia-
nych tresci, lekcewazenie formy, a wreszcie nieadekwatno$¢ nowej tematyki i tra-
dycyjnych sposob6w jej realizacji mozna zarzucié réwniez wiekszosci filméw tego
okresu, cho¢ powstaty wéweczas, co nalezy przyznac, réwniez dzieta zastugujace
na uwage i wysoka ocene. Mamy na mysli Mtodos¢ Chopina i Pigtke z ulicy Barskiej
Aleksandra Forda, Miasto nieujarzmione Jerzego Zarzyckiego, Dom na pustkowiu
Jana Rybkowskiego oraz Celuloze i Pod gwiazdq frygijskq Jerzego Kawalerowicza.
Charakterystyczne, ze poza Kawalerowiczem reprezentatywne dziela tego okresu
tworza ,starzy”, przedwojenni realizatorzy. Natomiast szybko wybija sie w tym
czasie grupa kompozytoré6w mlodych (film przezyje te inwazje mtodych nieco
pozniej, jak réwniez pézniej owi mtodzi kompozytorzy — poza Serockim, ktéry
zaczat wczeéniej — dojda do gtosu w muzyce filmowej), ktéra ukonstytuowata sie
bezposrednio po zjezdzie fagowskim i nazwata ,Grupa 49”. Tworzyli ja, woéw-
czas jeszcze studiujacy, Tadeusz Baird, Jan Krenz i Kazimierz Serocki. Cala tréjka
zademonstrowata zwrot w swej dotychczasowej dziatalnosci, palac mtodzieficze
utwory* i cho¢ mogtoby sie tak wydawad, nie skoriczylo sie na owym efektow-
nym gescie, lecz zaczeto sie poszukiwanie nowego jezyka muzycznego, zdolnego
wyrazic¢ emocje wspoétczesnego cztowieka, a zarazem zrozumiatego nie tylko dla
waskiego kregu wtajemniczonych. Dziatalno$¢ twércza , Grupy 49” spotkata sie
z réznym przyjeciem i rézna ocena, niemniej byla to niewatpliwie interesujaca
inicjatywa, niemajaca swego odpowiednika na terenie filmowym.

Charakterystycznym, z interesujacego nas punktu widzenia, zjawiskiem
tego okresu jest réwniez powstanie dwu filméw muzycznych: Warszawskiej pre-
miery Rybkowskiego w opracowaniu muzycznym Kazimierza Sikorskiego i Mto-
dosci Chopina Forda w opracowaniu muzycznym Kazimierza Serockiego. Podjecie
tej tematyki miato chyba nie tylko aspekt rocznicowy, lecz stanowito wyraz gteb-
szych zainteresowan, czego dowodem moga by¢ osiagniete rezultaty artystyczne.
Mtodos¢ Chopina jest niewatpliwie wyjatkiem wéréd filméw muzyczno-biogra-
ficznych, z reguty niewykraczajacych poza schemat taniego melodramatu. Zofia
Lissa bardzo wysoko ocenia muzyczne opracowanie tego filmu: Szczegdlnie inte-
resujqco rozwingt (...) Serocki te zadania muzyki, ktére dotyczq reprezentacji wyobrazen
tworczych bohateréw filmow. W filmie ,, Mlodos¢ Chopina” prébuje on odwaznie i wie-
lorako zrekonstruowac proces twoérczy zachodzqcy w Chopinie, np. przez bezposrednie
zwiqzanie twoérczosci Chopina (czesto jego improwizacji) z poprzedzajgcymi jq impulsami
muzycznymi. I tak np. spiew kolendujgcych [sic!] biedakéw ulicznych, koncert Paganinie-
8o, wesele wiejskie czy nawet strzaty na ulicy poprzedzajq w tym filmie bezposrednio sce-
ny, w ktérych Chopin improwizuje wplatajgc zastyszane odglosy czy motywy do wilasnej
tkaniny muzycznej. Nie tylko styszymy tu wyraznie, jak trzy strzaty uliczne przeradzajg
sig w poczqtkowe dzwieki , Preludium d-moll”, ale w doskonalej scenie halucynacji chore-
go Chopina Serocki pokazuje, jak dZwieki trqbki pocztyliona przeradzajq sie w poczqtkowe
motywy , Etiudy a-moll” czy tez jak motywy , Preludium f-moll” wzbierajq grozq i stra-
chem w wyobrazni kompozytora. Najciekawiej rekonstruuje Serocki proces tworczy w sto-
sunku do , Etiudy c-moll”. Przebywajqcy w Wiedniu Chopin pod wrazeniem tragicznych
wiadomosci z Warszawy uderza luzne akordy i oderwane motywy tej Etiudy, poczqtkowo
nie odpowiadajgce nawet znanemu dzis autentykowi. Z wolna wylania sie z nich i dojrze-
wa ten ksztalt utworu, ktéry znamy jako , Etiude c-moll” Chopina. I tu wtasnie muzyka
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Serockiego oddaje te stopniowq przemiang, klarowanie i krystalizacje pomystu kompozy-
torskiego, stanowigc bardzo odwazny chwyt ilustracji filmowej*®.

Natomiast oprawa muzyczna Warszawskiej premiery zostata zrealizowana
o tyle odmiennie, ze muzyka zawsze wystepuje w swej funkgji naturalnej — staje
sie do pewnego stopnia bohaterem filmu, wokét niej rozwija sie akcja, ona stano-
wi przedmiot konfliktu. Zamierzony kontrast miedzy muzyka Moniuszki a styli-
zowanymi w duchu opery wloskiej fragmentami napisanymi przez Sikorskiego
wypadt jaskrawo i przekonywajaco.

Gdyby sprébowac krétkiego podsumowania twérczoéci muzycznej i fil-
mowej tego okresu, mozna by postuzy¢ sie uzytym z innej okazji okre$leniem
Witolda Lutostawskiego — ,,twérczoé¢ zastepcza”, ktéra kompozytor tak okresla:
Pisze tak jak potrafie, nie umiejgc w danej chwili pisac tak jak bym chciat. Stopieri zaanga-
zowania si¢ kompozytora przy takiej twiérczosci moze byc¢ nawet bardzo wysoki, mimo ze
ma ona w sobie co$ z aktu rezygnacji*®.

Chodzi jednak o odpowiedz na pytanie, czy istotnie twércy nie potrafi-
li wéwczas pisa¢ dziet, ktére zarazem bylyby dobre i odpowiadaly postulatom
realizmu socjalistycznego, czy tez pozostawiony im margines swobody byt tak
niewielki, ze utwory takie powstawac po prostu nie mogty?

O ile w dziedzinie filmu odpowiedz jest prosta, gdyz kontrola czynnikéw
administracyjnych nad twérczoscia mogta by¢ petna i wszechstronna, o tyle te
same czynniki — jak pisze Mycielski®® w swej polemice z Schéfferem — niczego
nie potrafily pokaza¢ palcem w partyturze. Na tej podstawie Schiffer*® nie znaj-
duje dla twoérczosci tego okresu zadnych okolicznosci tagodzacych, gdyz, jego
zdaniem, kompozytorzy zawsze mogli pisa¢ tak jak chcieli, byle nie uzywali ta-
kich terminéw jak ,dodekafoniczny” i ,seryjny”, bowiem nikt by i tak nie za-
uwazyl, jaka muzyke tworza. Mycielski nie zgadza sie z ta ocena, twierdzac, ze
najwartoSciowsze utwory, jak Kotysanka Panufnika czy I Symfonia Lutostawskiego,
znikaly z repertuaru nie dlatego, ze kto$§ préobowat im udowodni¢ niezgodno§é
z wymaganymi zalozeniami, lecz dlatego, ze twércy nie uciekali sie do zadnych
pretekstow (np. ludowych czy tematycznych), ktére by $wiadczyly o ich zgodno-
Sci z postulatami okresu.

Trudno nie przyznad racji Mycielskiemu, tym bardziej jeéli weZmie sie pod
uwage, ze mimo mniejszych mozliwoéci kontroli, trudniej byto kompozytorowi
»zmiesci¢ sie” w zakre$lonych ramach (zwlaszcza ze postulaty realizmu socjali-
stycznego ingerowaly tez w sprawy warsztatu i jezyka muzycznego) niz twércy
filmowemu, dla ktérego realizm socjalistyczny sprowadzat sie gtéwnie do posta-
wy wobec rzeczywistosci.

Nawiazany w tym czasie jeszcze blizszy niz poprzednio kontakt miedzy
obiema sztukami rozwija¢ sie bedzie dalej i niezmiernie interesujaco w latach
nastepnych.

Zryw i stabilizacja (lata 1955-1964)
Przetomowy i ofensywny charakter tego okresu w sztuce nie ulega chyba

watpliwosci. Na terenie filmu legitymuje sie on narodzinami ,szkoty polskiej”
(majacej znaczenie miedzynarodowe, a nie czysto lokalne); powstaniem szeregu
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utworéw najwyzszej klasy, wejéciem od razu do czotéwki Swiatowej twércow
miodych, jak Andrzej Wajda i Andrzej Munk. W twdrczosci muzycznej tych lat
obserwujemy bujny i wielokierunkowy rozwdj, dominowanie postaw ekspery-
mentatorskich, szybkie przyswajanie najnowszych osiagnieé (muzyka seryjna,
techniki: elektronowa i konkretna, aleatoryzm), inwazje wielu mtodych, nowych
talentéw (Penderecki, Gérecki), obok charakterystycznego zjawiska przechodze-
nia twércéw o orientacji raczej umiarkowanej, jak na przyktad Bolestaw Szabel-
ski, na pozycje awangardowe. Ale nie tylko radykalizm postaw i goraczka po-
szukiwan taczy w tym okresie muzyke i film; ten typ zwiazkéw wynika bowiem
raczej z przyczyn natury szerszej i bardziej ogélnej, ktére decyduja o kierunku
rozwoju sztuk, ale nie determinuja ich zwiazkéw wzajemnych. Determinanty te
pojawia sie teraz jako wynik autonomicznych impulséw rozwojowych wynikaja-
cych z istoty i charakteru tak muzyki, jak i sztuki filmowej.

Rozwéj muzyki wspoétczesnej biegnie w tym kierunku, ktéry umozliwia jej
pelniejsze wykorzystanie przez film, z kolei natomiast rozwdj techniki filmowej
wskazuje twérczosci muzycznej nowe drogi i obszary penetracji, co w pewnym
momencie prowadzi do tak daleko idacej syntezy czynnikéw wizualnych i au-
dialnych, ze ich wspétdziatanie wydaje si¢ konieczne i niezbedne. Z jednej strony
mamy do czynienia z dzietami filmowymi (polskie filmy eksperymentalne beda
tu najlepszym przyktadem), w ktérych wspétudziat czynnika dzwiekowego jest
tak duzy, ze nadaja sie¢ w réwnej mierze do stuchania, jak i ogladania, badz tez
wyjsciowy pomyst muzyczny organizuje catosé (Spacerek staromiejski, Zycie jest
piekne). Z drugiej strony teoretycy muzyki wspétczesnej*’ zwracaja uwage na jej
w coraz wiekszym stopniu przestrzenny charakter i wynikajace z samej struktu-
ry domaganie sie reprezentacji wizualnej. Bliski kontakt muzyki i filmu w Polsce
na przestrzeni calego dwudziestolecia powojennego pozwala rozpatrywaé ten
problem nie tylko na plaszczyznie czysto teoretycznej, lecz takze na konkretnym
materiale. Podkreslaliémy juz bardzo charakterystyczny fakt wspétpracy najwy-
bitniejszych kompozytoréw polskich z filmem. W ostatnim omawianym przez
nas okresie fakt ten jest tym ciekawszy, ze partytury filmowe pisze cata awan-
garda muzyczna, jak Tadeusz Baird, Wtodzimierz Kotofiski, Andrzej Markowski,
Krzysztof Penderecki, Bogustaw Schiffer i inni.

Eksperymenty instrumentacyjne w polskiej muzyce filmowej wiaza sie nie
tylko z ogéInymi tendencjami do ,,analitycznego” czy , warstwowego” traktowa-
nia orkiestry przez kompozytoréw, lecz zarazem stanowia wyraz poszukiwan
nowej, specyficznej dla filmu sztuki dzwiekowej, ktérej rozwiazania nie kojarzy-
tyby sie odbiorcy z zadnym znanym stylem muzycznym. Inspiracje techniki fil-
mowej i chwyty odkrywane z okazji wsp6tpracy z kinematografia przygotowaty
przejécie do nowych technik — muzyki elektronowej i konkretnej, tym bardziej ze
pierwsze préby kompozytoréw na tym polu wiaza sie z praca dla filmu*®. Eks-
ponowanie instrumentéw muzycznych w nietypowych dla nich rolach (forte-
pian traktowany perkusyijnie, flet jako podstawa harmonicznych wspétbrzmien,
melodyczne wykorzystanie perkusji), augmentacja dzwieku (np. $piew kobiecy
w Ide do storica), mieszanie efektéw muzycznych i szmerowych (Szklana géra),
podktadanie muzyki pod dialog — majace w filmie sens przede wszystkim po-
zamuzyczny, z drugiej strony wzbogacaja rejestr chwytéw w muzyce instru-
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mentalnej i prowadza wyobraznie kompozytoréw w okre§lonym kierunku. Na
przyktad Krzysztof Penderecki w swoich Strofach wprowadza takie chwyty jak
szarpanie i uderzanie palcami strun fortepianu, glissando i tremolo miotelki, po-
stuguje sie pudtem fortepianu jako rezonatorem (recytator krzyczy przy stru-
nach uwolnionych od ttumika), skordatura rozstrojonych skrzypiec, stukotem
mechanizmu klapek na flecie i tym podobne.

Wplywu techniki filmowej (i w ogéle wspétpracy kompozytoréw z kine-
matografia) na instrumentacje nie nalezy oczywiscie wyolbrzymiaé, niemniej wy-
daje sie on istotny, chocby z uwagi na postepujace coraz dalej uprzywilejowanie
momentu technicznego, co sprowadza obie sztuki na jakas wspdélna ptaszczyzne.
Zofia Kutakowska® analizuje ten problem na przyktadzie ewolucji techniki instru-
mentacyjnej Andrzeja Markowskiego. Markowski poszukuje nowych i coraz bogat-
szych srodkéw muzycznych — pisze autorka — aby osiggnqgc zamierzone efekty dzwigkowe
wyznaczone tematykq filméw. Oczywiscie poszukiwania te nie ograniczajq sie wytqcznie
do metod postugiwania si¢ orkiestrq, jednak instrumentacja jest jednym z wazniejszych
elementow stylu jego muzyki filmowej. Zanik tradycyjnych schematéw instrumentacyj-
nych, odejscie od pewnych prawidtowosci w operowaniu orkiestrq, na rzecz nieraz wyko-
nawczo niezmiernie trudnej koncepcji, doprowadzity kompozytora do punktu, w ktérym
krok tylko dzieli muzyke instrumentalng od muzyki elektronowej i konkretnej, jesli chodzi
o ich rolg i funkcje w dziele filmowym, jak i wyzwolenie nowych wartosci brzmieniowych.
W takim momencie przejscie do nowej techniki kompozytorskiej jest niemal nieuniknione
i z pewnosciq korzystne dla sztuki filmowej z wielu wzgledéw. Nalezy tu przede wszyst-
kim wymienic¢ catkowite uniezaleznienie kompozycji od orkiestrowego aparatu wykonaw-
czego i zupelnie nowe mozliwosci operowania materiatem dzwigkowym™.

Film jak dotad postuguje sie muzyka elektronowa i konkretna gléwnie na
terenie krétkich form eksperymentalnych®, gdzie palma pierwszefistwa przypa-
da Wiodzimierzowi Kotoniskiemu (Dom, Albo rybka, Nowy Janko Muzykant) i An-
drzejowi Markowskiemu (Spacerek staromiejski, Byt sobie raz, Szkota). Markowski
prébuje tez wykorzystywaé nowe techniki w filmie fabularnym, na przykiad
w Historii jednego mysliwca czy na szersza skale w Milczgcej gwieZdzie.

W polskiej muzyce wspétczesnej obserwujemy tez nowy stosunek do dys-
ponowania czasem i przestrzenia w utworze®, ktéry najprawdopodobniej nie
pozostaje bez zwiazku z doswiadczeniami filmowymi kompozytoréw, rozwia-
zujacych juz od dawna na tym terenie sprawe przestrzennej organizacji dzwieku.

Problem ten podejmuja twércy w swojej twoérczosci autonomicznej. Hen-
ryk Gérecki w Diagramach op. 15 na flet solo wygrywa kontrast miedzy czasem
i przestrzenia w ten sposéb, ze przy aleatorycznej organizacji czasu (trzy Diagra-
my, ktérych kolejnos¢ jest dowolna, sa trzema strukturalnymi wersjami tego same-
go przebiegu) przestrzen realizuje technike totalnej serializacji. Zainteresowanie
przestrzenia w jeszcze wiekszym stopniu dochodzi do glosu w innym utworze
tego kompozytora, Epitafium, o ktérym jeden z krytykéw pisze, ze system pauz,
efekty ciszy niosqce w efekcie tak charakterystyczng dla techniki punktualistycznej staty-
ke, nie pozwala na uchwycenie utworu jako jednolitego ,,continuum czasowego”>.

,Warstwowy” charakter Egzorty Bairda, utworu zreszta genetycznie zwia-
zanego z filmem®, wydaje sie wynika¢ z inspiragji filmowych, obserwujemy tu
bowiem pewne analogie ze $ciezka dzwiekowa. W utworze Bairda mozna roz-
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réznié trzy warstwy kolorystyczne zréznicowane artykulacja: warstwe szmeréw,
akcent6w rytmiczno-sonorystycznych i zasadniczej masy wertykalnej. W dwéch
pierwszych autor postuguje sie dzwiekami nieokre$lonej wysokosci, podczas gdy
trzecia jest nosicielka serii.

Réwniez skojarzenia z filmem nasuwa Kanon Pendereckiego, ze wzgledu na
swqj stereofoniczny charakter (przebieg odtwarzany z taSmy, system gtosnikéw).

Wskazywane przez nas analogie w istocie niewiele maja wspdlnego z daja-
cymi sie wyraziScie i dobitnie wskazaé wptywami. Zaobserwowane fakty dowo-
dza raczej innego rodzaju zwiazkéw, polegajacych na tym, ze w okresie wzmo-
zonego eksperymentowania zaréwno na terenie filmu i muzyki strefa zjawisk
pokrewnych w obu tych dziedzinach znacznie sie rozszerza. Sprawa wykraczaja-
ca poza kontakty w obrebie polskiej sztuki dwudziestolecia jest, na co juz wskazy-
waliSmy, kierunek ewolugji filmu i muzyki wspétczesnej, ktéry powoduje dojscie
do catego szeregu punktéw stycznych, réznie zreszta realizowanych zaleznie od
$rodowisk i dziatajacych w nich indywidualnosci twérczych.

Stabilizacja w filmie polskim, mniejsza rozpieto$¢ form i gatunkéw, w ja-
kich wypowiadaja sie tworcy, ostabienie zainteresowania czystym eksperymento-
waniem automatycznie zaweza kontakty z twérczoécia muzyczna55, majaca duzo
mniejsze mozliwosci oddzialywania w chwili, gdy kinematografia koncentruje
sie na penetrowaniu realnosci, do ktérej moze jako obiekt zainteresowan nalezec
muzyka konkretnie uzasadniona tokiem akgji.

Mozna réwniez méwic o stabilizacji form wspétpracy kompozytoréw z ki-
nematografia. Eksperymentalny charakter opisanych uprzednio poczynan nie
rozciaga sie oczywiScie na catoksztatt zwiazkéw muzyczno-filmowych, zostaty
natomiast powszechnie przyjete pewne zasady, na ktérych opiera sie staty kon-
takt tych dwu dziedzin. Sa one nie tyle dorobkiem ostatniego eksperymentalne-
go okresu, ile rezultatem praktyki i doswiadczen catego dwudziestolecia. Mimo
ze muzyke filmowa pisza takze niejednokrotnie wyspecjalizowani tylko w tym
gatunku kompozytorzy (np. Adam Walaciniski), obowiazuje caly czas zwyczaj
angazowania czotowych tworcéw, przenoszacych na teren kinematografii swoje
najnowsze do$wiadczenia i préby warsztatowe.

Przy calej trosce 0 nowoczesny charakter i wysoki poziom muzyki twor-
cy polscy w spos6b coraz bardziej zdecydowany sklaniaja sie ku modelowi zin-
tegrowanego dzieta filmowego, w ktérym panuje harmonia wspétczynnikéw,
a zaden nie dominuje nad innymi. Rozpatrywany z tego punktu widzenia film
polski nigdy nie byl umuzyczniony w tym stopniu jak na przyktad film angielski
w latach 40., a radziecki w 50., gdzie zwracano przede wszystkim uwage na ilos¢
muzyki i jej autonomiczne wartoéci. Ewoluowanie modelu partytury filmowej
z jednej strony ku muzycznej nowoczesnoéci, z drugiej — ku pelnej syntezie z po-
zostatymi wspétczynnikami dzieta filmowego, doprowadzitlo do odmiennych
niz dotychczas rozwiazan takze w tych gatunkach, ktére postuguja sie przede
wszystkim muzyka rozrywkowa.

Po poczatkowych, niezbyt udanych prébach wykorzystania wzoréw ope-
retkowych (muzyka Czestawa Aniotkiewicza do Przygody na Mariensztacie) i nie-
najlepszych przebojéw (np. muzyka filmowa Jerzego Haralda) kinematografia
polska zwraca sie w strone jazzu. Jest on wprawdzie eksploatowany z pewna
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przesada i nie zawsze harmonijnie wspétgra z filmem, jak to obserwujemy na
przyktad w Dwéch zebrach Adama, gdzie strona muzyczna zostala rozwiazana
dobrze, ale jej koncepcja nie wydaje sie najbardziej trafna. Trudno réwniez zro-
zumieé, dlaczego muzyke do dramatu wiejskiego Mam tu swdj dom powierzono
znanemu jazzowemu specjaliécie, Krzysztofowi Komedzie.

Poza tego rodzaju przypadkami korzystanie z jazzu prowadzi do interesu-
jacych i znakomitych rezultatéw, jak to obserwujemy na przykitad w Niewinnych
czarodziejach, Nozu w wodzie (muzyka Komedy) czy Pociggu (muzyka Andrzeja
Trzaskowskiego). Jazz, obok atutu bezspornej nowoczesnosci, bardziej ptynnie
i swobodnie przenika do filmu niz inne rodzaje muzyki rozrywkowej. Na przy-
kiad funkcja przeboju w filmie (mode na wlasna piosenke zapoczatkowaty Po-
zegnania Wojciecha Jerzego Hasa, lansujac przebdj Pamigtasz, byta jesieri, ktérej to
modzie ulegt nawet Munk, wiaczajac piosenke Kriegsgefangenenpost do Zezowatego
szczescia) jest najczeSciej czysto dekoracyjna, a wplecenie go w tok akgji napotyka
na liczne przeszkody.

Przecietny poziom polskich partytur filmowych mozna uznac¢ za bardzo
wysoki, gdy za$ uwzglednimy przypadki wyjatkowe (z muzyka do filméw eks-
perymentalnych na czele), przyznanie naszej muzyce filmowej jednego z pierw-
szych miejsc w skali $wiatowej nie bedzie z pewnoscia przesada. Nalezy cho¢
w tym miejscu oddaé sprawiedliwo$é kompozytorom, ktérych pomijamy na ogét,
a ktérych niedostrzegany wktad w rozwdj polskiej kinematografii zastuguje na
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do filmu , Kamienne niebo” E. i Cz. Petelskich ist- z muzyki. (...) dzieje sig to w dos¢ rézny sposob,
nieje w postaci zalgzkowej gléwna mysl powstatego ale zawsze dajqcy sie sprowadzic do metod typo-
znacznie pozniej utworu pt. ,Egzorta”. wych dla muzyki. Im bardziej warstwa wizualna
5 Analizujac polskie filmy eksperymentalne oddala sig od realnodci, tym silniej przejmuje
Zofia Lissa (Muzyka w polskich filmach... muzyczne zasady ksztattowania. Dla filméw
dz. cyt, s. 23) dochodzi do wniosku, ze czysto abstrakcyjnych (taszyzm ruchomy, kine-
film, ksztattujgc warstwe widzialng, coraz in- formy) metody muzyczne stang si¢ chyba jedy-
tensywniej postuguje sie metodami przejetymi nymi podstawami integracji.
Alicja Helman Ur. 1935, zm. 2021; polska filmoznawczyni, zajmowala si¢
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historia, estetyka i teorig kina, metodologia filmoznaw-
stwa, krytyka filmowg i dydaktyka. Ukonczyla studia mu-
zykologiczne na Wydziale Historii Uniwersytetu Warszaw-
skiego. W 1955 1. rozpoczeta prace w Zakladzie Historii
i Teorii Muzyki w Instytucie Sztuki Polskiej Akademii Nauk,
ale jej zainteresowania zdecydowanie przesuwaly sie
w kierunku filmu. W latach 1957-1960 wspolpracowala z ty-
godnikiem ,Ekran”, a od 1960 r. przez kilkanascie miesiecy
pemita funkcje sekretarza redakeji ,Kwartalnika Filmowe-
go”, gdzie publikowala pierwsze teksty naukowe dotyczace
filmu. W 1963 r. obronila pod kierunkiem Jerzego Toeplitza
doktorat, wydany jako Rola muzyki @ filmie (1964); habili-
tacje uzyskala w 1970 r. na podstawie ksiazki O dziele fil-
mowym. Od 1972 r. prowadzila zajecia z filmoznawstwa na
Uniwersytecie Jagiellonskim. W 1974 r. wspoltworzyla Za-
klad Filmoznawstwa w Instytucie Filologii Polskiej na Uni-
wersytecie Slaskim w Katowicach, ktorym kierowata przez
kolejne 10 lat. Od 1986 r. stata na czele Zakladu Filmu i Tele-
wizji przy Instytucie Filologii Polskiej, a od 1996 r. Zakladu
Sztuk Audiowizualnych na Wydziale Zarzadzania i Komu-
nikacji Spolecznej w Krakowie. Wspolpracowala z Polska
Akademia Umiejetnosci i z Wydzialem Filmoznawstwa Uni-
wersytetu Lodzkiego. Tytul profesorski uzyskata w 1998 r.
Jej powolaniem byla praca pedagogiczna, wypromowalta
ponad czterdziestu doktorow, wyksztalcila kilka pokolen
polskich filmoznawcow, wspierala ich Kkariery, stuzyla po-
moca i opieka. Autorka setek artykulow i kilkudziesieciu
ksiazek filmoznawczych, inicjatorka serii wydawniczych,
redaktorka i wspolautorka dziesieciotomowego Stownika
pojec filmowych (1991-1998). Publikowala we wszystkich naj-
wazniejszych polskich czasopismach filmowych, zaréwno
naukowych (,Kwartalnik Filmowy”, ,Studia Filmoznawcze”,
LEkrany”, ,Pleograf”), jak i tych kierowanych do szerszej
publicznosci (,Ekran”, ,Film”, ,Kino”).



s.261-278 129 (2025) Kwartalnik Filmowy

Keywords: Abstract

film music; Alicja Helman
autonomous music; The Connections between Music Culture and Film Cul-
Conference ture
of Composers The subject of reflection is the place and function of music
and Music Critics 1949; in film, considering the political factors that determined
Stefania Lobaczewska; the situation in Polish culture after World War II. In her his-

Alicja Helman torical outline, the author distinguishes three periods. The
first is 1945-1949, when, after years of occupation, artists
sought to regain contact with the broader audience, with
theatre and film playing a significant role in the process.
This tendency was in line with the political postulate of art
for the masses, but relative formal freedom was preserved.
The second period spans the years 1950-1954, when the
implementation of the doctrine of socialist realism began,
announced at the Conference of Composers and Music
Critics in Lagow Lubuski in August 1949. In practice, this
meant a return to the musical traditions of the 19" centu-
ry, with particular emphasis on folkloric inspirations, also
reflected in film music. The last part of the article concerns
the period 1955-1964: a time of relative artistic freedom and
a return to experimental and modern music, associated,
among other things, with the development and improve-
ment of recording techniques. (Non-reviewed material;
originally published in Koartalnik Filmowy 1964, no. 53-
-54, PD. 72-85).
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Suila warszawska, rez. Tadeusz Makarczynski (1946)

Miasto nieujarzmione, rez. Jerzy Zarzycki (1950)

278



	_Hlk188100345
	_Hlk182074811
	_Hlk188633145
	_Hlk184798195
	_Hlk184671083
	_Hlk184710161
	_Hlk191385251
	_Hlk184073483
	_Hlk183937565
	_Hlk188710114
	_Hlk191301579
	_Hlk191449656
	_Hlk188978172
	_Hlk188978834
	_Hlk183515906
	_Hlk183521087
	_Hlk184030395
	_Hlk191452908
	_Hlk183525214
	_Hlk191458448
	_Hlk183524901
	_heading=h.1fob9te
	_Hlk183521926
	_Hlk188979713
	_Hlk188870743
	_Hlk183526704
	_kr5i8cpjwafe
	_Hlk183506164
	_Hlk188705727
	_Hlk190123185
	_Hlk189735718
	_Hlk189784433
	_Hlk189732158
	_Hlk189703568
	_Hlk189734816
	_Hlk177720522
	_Hlk180312512
	_Hlk190860755
	_Hlk190772288
	_Hlk190536981
	_Hlk190537058
	_Hlk180321645
	_Hlk190862732
	_Hlk190545171
	_Hlk190270581
	_Hlk190545501
	_Hlk190545556
	_Hlk190536342
	_Hlk190390134
	_Hlk190524139
	_Hlk189232374
	_Hlk191037373
	_Hlk189217787
	_Hlk189217805
	_Hlk191047355
	_Hlk191054551
	_Hlk191473523
	_Int_4I4dQtFU
	_Hlk183523961
	_Int_Df0DNmwU
	_Int_jSNSyB9R
	_Int_IuK1JwiG
	_Int_KsbcwZo0
	_Int_SLCuciyH
	_Int_3u8Py5Z8
	_Int_CGuiiX4c
	_Int_pl5VcGzc
	_Int_kkjZpkZb
	_Int_5HyNxT8R
	_Int_NWXFlhZG
	_Int_FA0zQ1Xg
	_Int_mvgyuee9
	_Int_02Ak7y6d
	_Hlk167101435
	_Hlk167101401
	_Hlk191383739
	_Hlk191281826
	_Hlk191661578
	_Hlk191569760
	_Hlk190125806
	_Hlk190127416
	_Hlk186601096
	_Hlk186601112
	_Hlk186631287
	_Hlk186601137
	_Hlk186601161
	_Hlk186561358
	_Hlk186601220
	_Hlk186601244
	_Hlk186631484
	_Hlk186633850
	_Hlk186633839
	_Hlk190724643
	_Hlk186639112
	_Hlk190092753
	_Hlk190098898
	_Hlk190729579
	_Hlk190722476
	_Hlk190710883
	_Hlk190722100

