Piosenka w polskim filmie
socrealistycznym

MAREK HENDRYKOWSKI

Wprowadzenie

Artykul ten stanowi kontynuacj¢ rozwazan na temat funkcji semantycznej pio-
senki w kinie socrealistycznym zawartych w opublikowanym ponad dekadg temu
na tamach ,, Kwartalnika Filmowego” studium pt. Usmiech Stalina, czyli jak polubi¢
socrealizm '. Przedmiotem analizy i interpretacji byta w nim poetyka ulubionego
filmu Josifa Wissarionowicza, muzycznej komedii kotchozowej Grigorija Alek-
sandrowa Swiat sie Smieje. Repertuar stow-kluczy tamtego artykutu, oprocz oczy-
wiScie $piewu i piosenki, stanowily: realizm socjalistyczny, rozrywka, montaz
atrakcji, kino dla mas, strategia rezyserska, poetyka odbioru, awangardowy eks-
peryment, komedia muzyczna, gagi, popisy wokalne i instrumentalne, sceny zbio-
rowe i naturalnie tytutowy usmiech Stalina.

W zakonczeniu wspomnianego studium napisatem: Porzucenie awangardo-
wych ambicji Eisensteinowskiego ,,kina mysli i pojec¢” i jednoznaczny akces do
kina popularnego wynikajqcy z przystgpienia do realizacji filmowej komedii mu-
zycznej dla mas pociggaly za sobg okreslone skutki i koszta dla mtodego tworcy.
W roku 1934 ambitny debiutant Grigorij Aleksandrow zademonstrowal wszystkim,
Jjak robi¢ socrealizm w filmie. Nie ten patetyczny z udziatem umieszczonych na co-
kole historii ekranowych herosow, ktorym adresat nie bedzie w stanie dorownac,
lecz socrealizm dla ludzi, rozrywkowy, nasycony entuzjazmem i duchem beztroskiej
zabawy — widowisko w hollywoodzkim stylu, ze Spiewem i muzykq jazzowq, ktore
dzieki wszystkim tym ingrediencjom o wiele lepiej dotrze do milionéw widzow 2.

Nie wiemy, czy tylko przypadek sprawit, ze 15 lat pdzniej Grigorij Aleksandrow
jako klasyk kina radzieckiego pojawit si¢ w charakterze goscia honorowego na
Zjezdzie Filmowcow w Wisle. Jesli nawet, to dalszy cigg tamtych zdarzen okazat
si¢ juz dziejowa koniecznos$cia. Przedziwnym zrzadzeniem losu twoérca popular-
nych komedii muzycznych: Swiat sie smieje, Wolga, Wolga, Cyrk i Wiosna stat sig
w listopadzie 1949 r. ,,0jcem chrzestnym” tutejszej inkarnacji ,,powislanskiego”
i nadwislanskiego socrealizmu, oficjalnie zadekretowanego wowczas w polskiej
kinematografii.

Nikomu jednak nie bylo w tamtym momencie do $miechu. Nie tylko w kine-
matografii, rowniez w dziedzinie lekkiej muzy. Filmowy los piesni i piosenek zostat
w jednej chwili przypieczgtowany. Podzielono je administracyjnie na zakazane
i stuszne, dajac tym drugim zielone $§wiatlo w drodze na ekran. Odtad to nasi
tworcy: scenarzysci, rezyserzy, tekéciarze i kompozytorzy mieli si¢ gtowi¢ nad
kwadratura kota, jaka stanowita obecno$¢ piosenki rozrywkowej w — naznaczonym
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przez panstwowego producenta presja wszechobecnej ideologii — widowisku fil-
mowym, spektaklu kreujacym wymyslong od poczatku do konca rzeczywisto$¢
zastepcza, ktora istnieje jedynie jako utudny fantom.

Piesn i jej figlarna siostra piosenka stanowily integralng czastke adresowanej
do milionéw poddanych socrealistycznej iluzji na ekranie. Obie formy dobrze na-
dawaty si¢ do jej kreowania. Ani samo ich pojawienie si¢ w filmie, ani tez udziat
w nim nie wymagaty dodatkowych uzasadnien. Realizm w wersji soc nie wykluczat
poezji i liryki w formie wokalnej. Przeciwnie, bohaterowie Spiewajacy w kinie
spod znaku socrealizmu od czasoéw komedii muzycznych Aleksandrowa z Lubow
Ortowa i Leonidem Utiosowem byli zjawiskiem powszechnie lubianym i akcep-
towanym.

Licentia vocalica

Obecnos¢ piesni i piosenki w pamigci milionow Polakéw po wojnie nalezy do
fenomendéw szczegoélnie charakterystycznych dla kultury popularnej tamtego
okresu. Antena radiowa, megafon uliczny, ekran, szkolna akademia, uroczystosci
i $wieta — kazda okazja byta odpowiednia, by zaspiewac i postucha¢. Polityka kul-
turalna, jaka wtadza zwana ludowa uprawiata w latach 40. i 50., usitowata — do-
dajmy zaraz, z niemalym powodzeniem — uczyni¢ ze $piewania i stuchania piesni
masowych instrument forsownej indoktrynacji spoteczenstwa za pomocg kursuja-
cej w najszerszym obiegu formy rozrywki estradowe;j. Jak przystato na roz$piewana
rozrywke uwazang powszechnie za przyjemna i atrakcyjng. Wobec technologicz-
nych ograniczen stabo jeszcze rozwinigtego przemyshu fonograficznego (gramofon,
patefon, adapter byly wtedy przedmiotem mieszczanskiego luksusu), w pierwszych
latach po wojnie rolg podstawowego medium odgrywato na co dzien Polskie Radio.

Wkrétce dotaczyt do niego film. W potaczeniu z przekazem filmowym piesn
masowa i piosenka zyskiwaly dodatkowy cenny wymiar upowszechnienia rownie
Scisle jak na antenie radiowej powigzany z ideologig. Nie wolno zapomina¢, iz po-
wojenny gltdd i niezaspokojona potrzeba kina sprawiaty, ze niemal kazda wlasna
produkcja filmowa mogta liczy¢ na wielomilionowa (tak, tak!) widownig.
Owczesna popularno$é kinematografii czynita bilet do kina dobrem powszechnie
cenionym i pozadanym, o czym przekonuje nieznana dzisiaj instytucja tzw. konika
przed kasami (zob. Koniec nocy).

Znakomite wyniki frekwencyjne osiggaty w tamtych latach Zakazane piosenki
(1946, rez. Leonard Buczkowski), Skarb (1948, rez. Leonard Buczkowski), Mto-
dos¢ Chopina (1951, rez. Aleksander Ford), Przygoda na Mariensztacie (1953, rez.
Leonard Buczkowski), Sprawa do zalatwienia (1953, rez. Jan Rybkowski) czy
Irena do domu! (1955, rez. Jan Fethke) i wiele innych pomniejszych tytutéw
z okresu kina socrealistycznego, o ktorych dzisiaj juz mato kto pamigta.

W artykule tym film socrealistyczny pojawi si¢ zasadniczo we wlasciwych jego
rodzimej odmianie ramach historycznych lat 1949-1956 (skrétowo rzecz ujmujac:
od Wisty do Pazdziernika). Nie sposob jednak nie zauwazy¢, ze przemozne od-
dzialywanie doktryny socrealizmu w jej wersji stalinowsko-zdanowowskiej obej-
muje w Polsce nie tylko okres po roku 1948, lecz takze pierwsze lata powojenne.
Pie$n masowa i piosenka petnity w tym modelu kina dla milionow doniosta role
od poczatku, czyli od 1934 r., kiedy weszta na ekrany ZSRR, zdobywajac nieby-
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wala popularno$¢, wspomniana wczesniej komedia muzyczna Swiat sie Smieje.
Notabene film Aleksandrowa byt wyswietlany w Polsce juz przed wojng i ponow-
nie w 1946 r. Na komediach przez niego rezyserowanych i na wspaniatych melo-
diach Izaaka Dunajewskiego sprawa si¢ jednak nie zamyka.

Masowy $piew byt wysoko ceniony w ojczyznie komunizmu. W czasie Il wojny
$wiatowej niezmiernie donioste znaczenie w kulturze popularnej ZSRR zyskata
piesn patriotyczna (liczne choéralne piesni o mitosci do ojczyzny), partyzancka,
wojskowa i frontowa: mi¢dzy innymi stynne przeboje wojenne Tuczi nad gorodom
wstali, Piesenka frontowogo szofiora i Tiomnaja nocz, ktoéra $piewa maszerujacy
przez miasto oddziat Armii Czerwonej podczas nocnego spaceru Macka i Krystyny
w opisujacym realia Polski roku 1945 Popiele i diamencie (1958).

Zainteresowane propaganda wszystkiego, co radzieckie, nowe wtadze forso-
waly jak najszersza obecno$¢ repertuaru tych piesni w zyciu codziennym. Niektore
z nich byly naprawde pigkne: kunsztownie zaspiewane i wykonane przez znako-
mitych solistéw i chory. To samo dotyczy dlugiej listy radzieckich filmow z lat 30.
1 40., w ktorych wystgpowali $piewajacy bohaterowie i1 bohaterki. Coz z tego, ze
byly to ekranowe popisy utrzymane na wysokim poziomie artystycznym, skoro
wiekszo$¢ spoleczenstwa traktowata je jako cos$ obcego, $piewanego po rosyjsku
i sifa narzucanego milionom obywateli zyjacych migdzy Bugiem a Odra, nie tylko
z anteny radiowej, ale rowniez w repertuarze kin.

Na polskich ekranach w latach 1945-1946, poza komediami muzycznymi Alek-
sandrowa, znalazly si¢ dziesiatki innych filmow. Niektore z nich cieszyty si¢ duzym
powodzeniem. Miedzy innymi: Dwaj zotnierze (1943) Leonida Lukowa oraz Swi-
niarka i pastuch (1941) 1 O szostej wieczorem po wojnie (1944) Iwana Pyriewa.
Ale jesli mowa o piosence i piesni wojennej, nie byt to bynajmniej patent zarezer-
wowany wyltgcznie dla kultury popularnej naszego wschodniego sasiada. Rowniez
u nas kino powojenne niemal natychmiast zainteresowato si¢ piosenka. Nie jest
dzietem przypadku, Ze pierwszy autentyczny hit polskiego kina, jakim okazaty si¢
Zakazane piosenki, wydobywat i akcentowat w tak wielkim stopniu udziat rodzimej
piosenki, przypisujac jej doniosla rol¢ niezastapionego druha i towarzysza broni
lat wojny 1 okupacji.

Jesli mowa o poetyce piesni i piosenki w polskim filmie fabularnym w pierw-
szych kilkunastu latach po wojnie, daje si¢ w niej zauwazy¢ osobliwy melanz dwu
réznych estetyk. Jedna z nich wywodzi si¢ posrednio z kina radzieckiego lat 30.
1 40. (Izaak Dunajewski, Wasilij Lebiediew-Kumacz, Lubow Ortowa, Leonid Utio-
sow, Mark Bernes, Wasilij Solowiow-Siedoj, Nikita Bogostowski), druga z pol-
skiego kina przedwojennego (Henryk Wars, Emanuel Schlechter, Jerzy
Petersburski, Zygmunt Wiehler, Zygmunt Biatostocki, Julian Tuwim, Marian
Hemar, Konrad Tom, Andrzej Wtast, Zygmunt Karasinski, bracia Artur i Henryk
Goldowie, Jerzy Jurandot, Ludwik Starski i in.).

Pod wzgledem ideologicznym (poetyka zatozona) oba modele stoja ze sobg
w pelnej sprzecznosci. Pod wzgledem estetycznym (poetyka zrealizowana) jed-
nak — poddane socrealistycznej obrobcee i aranzacji — okazuja si¢ do$¢ zblizone.
Melanz, do jakiego wowczas doszto, jest doprawdy osobliwym paradoksem po-
etyki nie tylko piosenki filmowej, ale rowniez poetyki kina spod znaku realizmu
socjalistycznego, nie tylko zreszta w jego polskiej odmianie 3. Od czasoéw podszytej
zachodnig kultura popularna komedii Swiat sie Smieje istniato krytykowane nie-
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zliczong ilo$¢ razy przez ortodoksow przyzwolenie na formalne odstgpstwo od
sztywnych wymogow socrealistycznej sztampy. Piosenka i ekranowe interludia
z jej udziatem miaty odtad swoj margines wolnosci estetyczne;j.

Liczyta si¢ generalna zasada, a ta pozostawala niezmienna, jasna i prosta.
O tym, czy dana piosenka znajdzie si¢ ,,na wyposazeniu” bohaterow filmu socrea-
listycznego, decydowata nie jej melodia — cho¢by nawet najpigkniejsza i najbar-
dziej urzekajaca — lecz jedynie wymowa i retoryka tekstu. I wtasnie wszelkich
niuansow jego wymowy ideowej czynniki decyzyjne pilnowaly z niestrudzong
czujnoscia. Wszystko inne moglo by¢ mniej lub bardziej dowolne i umowne.

Spiewajacy obywatel — pod warunkiem Ze $piewat na ekranie co$ ,,stusznego”,
fadnie, ,,ujutno” i za przyzwoleniem cenzury — cieszy! si¢ niepisang licentia voca-
lica, udzielong na zasadzie bezumownej koncesji przez wladzg¢. Zaréwno pan-
stwowy mecenas, jak i kompozytorzy, autorzy tekstow i wykonawcy zdawali sobie
sprawe, ze gra z piosenka toczyla si¢ o wysoka stawke. Obie strony wiedziaty,
czego moga po sobie oczekiwaé. Oto jak w 1953 r. formutowat istote owego kon-
traktu znakomity kompozytor i tworca piosenek, Zygmunt Wiehler: Ze wzgledu
na charakter filmu ,,Sprawa do zalatwienia”, ktory w lekkiej komediowej formie
porusza wiele bolgczek naszego zycia zbiorowego — staralem sie stworzy¢ muzyke
melodyjng, komunikatywngq, ktora przemowi do wyobrazni i uczu¢ widza. Moty-
wem przewodnim, przewijajgcym si¢ przez caly film, jest melodia ,, Walca MDM ",
mowiqgcego o przywiqzaniu kazdego z nas do Warszawy — stolicy naszej ludowej
ojezyzny *.

Na pytanie rozmoéwcy o przestanki, jakimi kierowat si¢ podczas swej pracy,
kompozytor odpowiada: Jako kapelmistrz uzyskatem moznosc szczegolnie dostep-
nej lgcznosci z nowg widowniq, skladajgcq sie z robotnikow, chtopow i z ludzi pracy
umystowej. Daje czesto koncerty, pisze piesni, piosenki, muzyke taneczng i filmowg,
wstuchujgc sie uwaznie w zyczenia i glosy krytyczne odbiorcow — szerokich mas
ludzi pracy miast i wsi. Totez moje poglgdy na role muzyki w filmie moglem oprzec
na konkretnym materiale. (...) 3

Muzyka komedii filmowej — kontynuowat Wiehler — powinna by¢ wlasnie jak naj-
bardziej melodyjna, a niejednokrotnie tres¢ poszczegolnych partii muzycznych musi
calkowicie absorbowac¢ uwage widza i stuchacza. Piosenki powinny by¢ mile, fatwo
wpadajgce do ucha, aby widz po wyjsciu z kina pamietal je i chetnie nucil. Kompo-
zytorzy piszqcy ilustracje do komedii muzycznej nie powinni sie ba¢ muzyki melodyyj-
nej, lekkiej i pozornie tatwej. Takiej muzyki taknie publicznosé, takqg muzyke — jakze
czesto — spotykamy w radzieckich komediach muzycznych. Muzyka tego charakteru
stanowi istotny element rozrywkowy komedii muzycznej, bedqgcy jednoczesnie dosko-
nafym srodkiem przekazywania publicznosci pozytecznych, a nawet dydaktycznych
tresci. Takq wilasnie muzyke staratem sie skomponowac do filmu ,,Sprawa do zala-
twienia”. Czy mi sig to udato — oceni publicznosé i krytyka °.

Czytelnik zauwazyl, ze konsekwentnie staramy si¢ tutaj faczy¢ w jedno piesn
masowg i piosenke. Bo tez w tamtych czasach oba gatunki w najroézniejszych
swych odmianach (piesn wojenna, frontowa, piesn o ojczyznie, piesn ludu pracu-
jacego, piesn o pokoju, piosenka o mitosci, piosenka o zyciu, piosenka o ukocha-
nym miescie, piosenka o zno$nym dzisiaj i lepszym jutrze) — wszystkie stanowity
na ekranie i poza ekranem jednos$¢ ideologiczng. Gatunki i odmiany mogly by¢
rozne, liczyta si¢ tylko wymowa polityczna utworu, a w niej przede wszystkim
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urz¢dowy optymizm przekazywany donosnym glosem i entuzjastyczne przekona-
nie o absolutnej stuszno$ci malujace si¢ na twarzach wykonawcow.

Ich uroda, dorodno$¢, pickne glosy, talenty oddane w stuzbe sztuki —
wszystko to stanowilo bogactwo i cenny kapital nowego ustroju. Poczyniono
wigc niezbedne inwestycje, tworzac najpierw Panstwowy Zespot Piesni 1 Tanca
»Mazowsze” (1948) pod kierownictwem Tadeusza Sygietynskiego i Miry Zimin-
skiej-Sygietynskiej, a nastepnie Panstwowy Zespot Piesni i Tanca ,,Slask” (1953),
ktorym kierowal Stanistaw Hadyna. Czynniki decyzyjne szybko zdaty sobie
sprawe z tego, ze Ej, przelecial ptaszek i Poszia Karolinka do Gogolina to nie
tylko tradycja i folklor w stuzbie nowego ustroju, ale takze gtos ludu pracujacego
miast i wsi. Jak powinno to wyglada¢ i brzmie¢, wzorcowo pokazat Tadeusz Ma-
karczynski w barwnym dokumencie Mazowsze — kolorowy koncert na ekranie
(1951). Doktryna socrealizmu znalazta tutaj wyraz niemal idealny w swym kos-
tiumowo-choreograficzno-wokalnym kaligrafizmie.

Nalezy caty czas pamigtac o roznicy, jaka dzieli poetyke deklarowana od po-
etyki immanentnej. Ta druga daje o sobie zna¢ nie w zalozeniach doktrynalnych
i nakazach administracyjnych, lecz w samym utworze. Socrealizm byt doktryng
estetyczng, jego realizacje juz niekoniecznie. Licentia vocalica realizmu socjalis-
tycznego, chcac nie cheae, akceptowata umowno$¢ artystycznych i popularnych
form swojej obecnosci w basniowym uniwersum oéwczesnego kina. Ustanawiata
jednak, czujnie pilnowang przez zarzadcow, decydentow i cenzordw, monogto-
sowo$¢ przekazu jako spdjnego wielotekstu adresowanego do mas. Piosenki
byty rézne, wszystkie jednak zgodnie opiewaty socjalizm.

Popularnos$¢ piosenki

W trakcie okazjonalnych powrotdéw do repertuaru piosenek z tamtych lat (skta-
danki estradowe i telewizyjne, ponowne wykonania utwordw, reedycje ptytowe
wykonan pierwotnych) odkrywamy zaskakujace bogactwo: chwytliwych melodii,
catkiem nieztych tekstow, pamigtnych szlagwortow. Uwaga ta, last but not least,
dotyczy takze wokalnych indywidualnosci plejady utalentowanych wykonawczyn
(Marta Mirska, Maria Koterbska, Natasza Zylska, Jadwiga Prolinska, Halina Mic-
kiewiczoéwna, Regina Bielska, Irena Santor, Helena Olszewska, zenskie trio Siostry
Do Re Mi) oraz wykonawcoéw (Andrzej Bogucki, Adam Wysocki, Julian Sztatler,
Leonard Jakubowski, Janusz Gniatkowski, Jan Danek, rewelersi z Choru Czejanda,
Choru Eryana i in.).

Summa summarum, trzeba przyznaé, ze oceniana z dzisiejszego punktu widze-
nia piosenka polska lat powojennych w zdumiewajaco krotkim czasie osiggneta
poziom warsztatowy i wykonawczy, ktory pod pewnymi wzgledami budzi auten-
tyczny szacunek.

Produkowano wtedy duzo i catkiem udatnie. W doktrynalnym uscisku postgpowe;j
epoki powstato bardzo wiele autentycznych przebojow. Aby si¢ o tym przekonac,
wystarczy przywotac tytuty, takie jak: Warszawa, ja i ty, Jest taki jeden skarb, Mi-
luska moja, Budujemy nowy dom, Chcecie to wierzcie, Piosenka o Nowej Hucie, Au-
tobus czerwony, Ojra ech!, Na prawo most, na lewo most, Walczyk MDM,
Wroctawska piosenka, Serce zatogi, Moj chlopiec pitke kopie, Trzej przyjaciele z bo-
iska, Pojde na Stare Miasto, A tu jest Warszawa, Miliony rgk, Na straznicy, Do roboty,
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Naucz mnie tanczy¢, Niech zyje mlodos¢, Ukochany kraj i mndstwo innych, dzisiaj
juz mniej znanych albo prawie catkiem zapomnianych, hitoéw lat socrealizmu.

Co tu duzo méwié, ,.kadry od piosenek” mieliSmy pierwszorzgdne. Nie byto
w kraju Henryka Warsa i Jerzego Petersburskiego. Ale byli ich utalentowani kole-
dzy z przedwojennym zapleczem, kulturg muzyczng i wyksztatceniem zdobytym
podczas studidéw w warszawskim Konserwatorium i zagranica. Elite kompozyto-
réw 1 aranzeréw powojennej piosenki polskiej stanowili uzdolnieni artysci, mist-
rzowie muzyki popularnej réznych gatunkow. Tworzyli ja migdzy innymi:
Wiadystaw Szpilman, Tadeusz Sygietynski, Stanistaw Hadyna, Zygmunt Wiehler,
Leon Leski (Leon Beydo-Rzewuski), Witold Krzemienski, Agnieszka Leszczynska
i Alfred Gradstein (mtodszy brat Juliusza Gardana), z mlodszych Jerzy Harald,
Jerzy Gert, Edward Olearczyk i Adam Markiewicz. Nic dziwnego, ze cata Polska
nucita ich piosenki, bo wszystkie zyskaty w tamtym czasie niebywala popularnosc.

Pamigta si¢ nie tylko melodie i nie tylko tytuly. Rowniez wiele cytatow i ar-
chetypowych obrazow, ktore zapadly w pamie¢ paru pokolen: czerwony autobus,
randka pod kandelabrami na MDM, mate mieszkanko na Mariensztacie, karuzela
na Bielanach, tajemniczy ,,galambosz”. Zastuga w tym grona znakomitych tekscia-
rzy. Nie jest dzietem przypadku, Ze autorami tekstow piosenek okresu socrealizmu
byli: Ludwik Starski, Kazimierz Winkler, Edward Fiszer, Henryk ,,Herold” Szpil-
man, Zdzistaw Gozdawa i Waclaw Stepien, Jerzy Jurandot, Ludwik Jerzy Kern,
Walery Jastrzgbiec-Rudnicki, Henryk Rostworowski, Eugenia (Krystyna) Wnu-
kowska, Helena Kotaczkowska, a okazjonalnie rowniez Jan Brzechwa, Konstanty
Ildefons Gatczynski (autor tekstu piesni Ukochany kraj, umitowany kraj), Wtady-
staw Broniewski, Tadeusz Kubiak czy Artur Migdzyrzecki.

Nie tylko melodie, ale i stowa piosenek z tamtych lat btyskawicznie zadoma-
wialy si¢ w zbiorowej wyobrazni, stajac si¢ jej czastka. Kiedy rano jade... auto-
matycznie wywotywalo z pamieci lini¢ 18. Inicjat Jest taki jeden... dopelniat wyraz
,,skarb”. Stéwko ,,mkna” miato swoj ciag dalszy w stowach po szynach niebieskie
tramwaje przez wroctawskich ulic sto. Podobnie jak fraza trzej przyjaciele z boiska
rozwijata si¢ w zbiorowej pamigci w oczywiste wyliczenie: skrzydfowy, bramkarz
i tgcznik, a czekaj siostro natychmiast taczylto sie¢ w pamieci z nie tak ostro .

Poddawane wszechobecnej cenzurze i autocenzurze, maglowane w niezliczo-
nych poprawkach wygtadzone ideologicznie teksty tych piosenek mimo wszystko
zachowywaty $wiezo$¢ wyrazu. Co celniejsze frazy krazyty w codziennym obiegu.
Zdarzaly si¢ nawet przewrotne trawestacje. Osmielil nas wisniowy sad (w polskim
thumaczeniu Jerzego Jurandota) z popularnej radzieckiej piosenki, $piewanej u nas
przez Nataszg Zylska, po XX Zjezdzie KPZR w 1956 r. zmienit si¢ pewnego dnia
w odmienit nas XX zjazd.

Mimo to trudno méwic o szczegdlnie rozwinigtej w okresie socrealizmu swia-
domosci roli, jaka piosenka mogtaby petni¢ w utworze filmowym. Przejawem ta-
kiego wasko pojetego normatywnego podejscia jest miedzy innymi artykul Jerzego
Ptazewskiego pod wymownym tytutem Inflacja piosenki ®. Z pozoru stuszna teza,
w mysl ktorej piosenka na ekranie powinna zosta¢ zauwazona przez widza i z tego
wzgledu nie nalezy przesadzac z jej obecnos$cia, zmienia si¢ w przywolanym tek-
scie w slogan: Tylko zeby piosenek nie bylo za duzo! Pyta wiec Plazewski: Jaka
Jjest idealna ilos¢ piosenek na jeden film fabularny? 1 sam opowiada: Moim zda-
niem — jedna (podkr. —J. P.) °.
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Przygoda na Mariensztacie, rez. Leonard Buczkowski (1953)

W dalszym ciagu wywodu autor pisze: / tu dochodzimy do dramaturgicznego
argumentu przeciw mnogosci melodii. Jesli scenarzysta w komedii o domu towa-
rowym przewidzie¢ ma miejsce na trzy piosenki, to musi wyczynia¢ dziwne la-
mance: ekspedientow robi¢ masowo czlonkami choru, spiecia dramatyczne
rozwijac¢ koniecznie w czasie prob tegoz choru lub w czasie jego wystepow, a gdy
i to nie wystarcza — musi kaza¢ nieszczesnym zakochanym przechadzajgcym sie za-
zwyczaj Sciezkami ludnego parku, aby na cate gardlo Spiewali duety. Czasem zal
takich trelujgcych bohateréow '°. Stowem, zadnej umownosci, na ekranie upraw-
niony jest tylko $piew ,,z zycia wzigty”, wyposazony w diegetyczne alibi. Dlatego
cytowany tekst zamyka roéwnie wymowna konkluzja, w mysl ktorej: aby piosenka
mogta spetni¢ wiasciwa rolg, musi by¢ emocjonalnym podmalowaniem akcji, nie
zas autonomicznym, wstawionym numerem 1!

Piosenka jako spektakl

Na szczgscie wbrew tego typu normatywnym instrukcjom i ograniczeniom,
praktyka $piewania poszta w inng strong. Polska piosenka filmowa lat 40. 1 50.
taczy cechy estradowego wystepu i numeru. Nie tyle $piewa si¢ ja, ile wykonuje,
takt po takcie i strofka po strofce zmierzajac do tego, by wywota¢ emocjonalne
echo w uszach i oczach audytorium. Jej ekranowe aranzacje obejmujg co$ w ro-
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dzaju popisu wokalnego ad hoc: podczas wypoczynku, potancéwki, w drodze, przy
pracy, po robocie itp. Liczy si¢ wykonawczyni/wykonawca/zespot wykonawcow
i sposo6b wykonania. Uwage zardwno rezysera, jak i innych tworcéw przekazu za-
przata szeroko rozumiana aranzacja piosenek, nie tylko instrumentalna, rytmiczna
i wokalna, ale rowniez filmowa.

W filmie Pierwszy start w nocnym pociagu grupa junakoéw jadacych na oboz Ligi
Lotniczej bawi stloczonych w wagonie wspotpasazeréw kupletami. Uzyte przed
chwilg stéwko ,,numer” funkcjonowato w mowie potocznej jako wyczyn (Bulgotny
to jest numer! — méwi z emfaza do sekretarza Jodly rezyser Burski w Czlowieku
z marmuru, majac na mysli rekord ustanowiony przez przodownika pracy). ,,Numer”
oznacza popis: cyrkowy, estradowy, muzyczny, wokalny, taneczny i filmowy.
W przypadku piosenki na ekranie jest on jednoczesnie numerem: muzycznym, wo-
kalnym i filmowym. I rzecz jasna aktorskim, skoro kolejne zwrotki §piewaja wyste-
pujacy w rolach chwackich junakéw Stuzby Polsce: najpierw Bogdan Niewinowski,
druga Stanistaw Mikulski i ostatniag Wiestaw Michnikowski.

Kazdym bez wyjatku pojawieniem si¢ piosenki w przestrzeni filmu socrealis-
tycznego rzadzi osobliwy paradoks. Z jednej strony zostaje ona pozbawiona auto-
nomii wlasnego wyrazu, zgodnie z wola decydenta wpisujac si¢ bez reszty w z gory
zatozony przekaz ideologiczny. Z drugiej strony uwalnia si¢ poniekad od rozwoju
akcji filmowej i uwiktan fabularnych, zachowujac dzigki odpowiedniemu wyko-
naniu pierwiastek spektakularnosci. Piosenka jako utwor i jej okazjonalny kontekst
ekranowy wchodza wigc ze soba w szeroko pojeta symbioze, tworzac wspdlnie
nadrzegdny sens ideologiczny przekazu. Wszyscy tworzymy (budujemy) lepszy
nowy $wiat, a pie$n, piosenka i przy$piewka sa owego §wiata mitym dla ucha, at-
rakcyjnym wyrazem.

Walory estetyczne tych utworéw sa wazne, ale tylko do pewnego stopnia —jako
rodzaj niezbgdnego vehiculum. Nade wszystko liczy si¢ ideowos¢, a wraz z nig
funkcja perswazyjna. Piosenka i piesn — podobnie jak film socrealistyczny — sa
przekazem adresowanym do wspolnoty. Maja wige by¢ dziataniem spotecznie uzy-
tecznym. Aby tak si¢ stalo, konieczny jest zabieg umiejetnej aranzacji. Nie chodzi
o to, zeby $piewac, nawet §piewaé bardzo pigknie i co$ ,,stusznego”. Idzie o to, by
zaspiewac efektownie (a przez to ma si¢ rozumie¢ efektywnie). Czyli tak, by za-
demonstrowany na ekranie rytuat $piewania podzialat na stuchaczy i widzow.

Nic dziwnego, ze w inscenizacjach tych (Zakazane piosenki, Skarb, Pierwszy
start, Zaloga, Przygoda na Mariensztacie i in.) podstawowa funkcja przypada ,,we-
wnetrznemu audytorium” na ekranie ztozonemu z pewnej liczby stuchaczy beda-
cych $wiadkami i uczestnikami wspomnianego rytuatu. Stuchajacy ludzie staja si¢
w scenach z piosenka zbiorowym ornamentem wspomagajacym przekaz. Mowi to
takze wiele o 6wczesnej sytuacji tego gatunku. Piosenka socrealistyczna zyta zy-
ciem niesuwerennym. Operowala wprawdzie wtasnymi srodkami wyrazu (tekstem,
uktadem wspotbrzmien, frazg melodyczna, uporzadkowaniem rytmicznym, akom-
paniamentem itd.), ale jako komunikat liryczny i meliczny byta przekazem uzyt-
kowym, biorgc udziat w batalii o socjalizm, pokdj i lepsze jutro.

We wczesnych latach PRL-u — pisze Iwona Sowinska — sytuacja muzyki roz-
rywkowej byta dwuznaczna. Niby zamierzano jq doszczetnie wytrzebic. Ale z dru-
giej strony — tanga, fokstroty, samby i slow-foksy funkcjonowaly sobie przez nikogo
nie niepokojone, o ile tylko zaopatrzono je w poprawne teksty. Wystarczyly do tego
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wlasciwie tylko trzy elementy, w rodzaju ,, Warszawa, ja i ty”. W centrum uwagi
musial znalezé sie afekt dwojga, ktory nie poprzestaje po mieszczansku na sobie
samym, lecz ulega sublimacji w uczucie do odbudowujqcej sie stolicy, badz w jakies
inne, spolecznie pozyteczne emocje ‘2.

Przy okazji Iwona Sowinska stusznie krytykuje niefortunny i batamutny ko-
mentarz Doroty Skotarczak dotyczacy ,,normalnos$ci” piosenki Karuzela $piewane;j
przez Mari¢ Koterbska w filmie lrena do domu!. Przytoczona opinia — pisze So-
winska — powiela jednostronny, odbiegajqcy od rzeczywistosci stereotyp muzyki
popularnej tamtego czasu, zas to, ze stereotyp ten wykazuje tak uporczywq zZywot-
nos¢, mozna uznac za poSmiertny triumf owczesnej polityki kulturalnej. Koterbska
byla oczywiscie indywidualnosciq naszej estrady, co nie znaczy, ze nie miata kon-
kurentek (do polowy lat pieédziesiqtych rywalizowaly z nig Marta Mirska i Natasza
Zylska) ani ze musiata balansowac — jak wszyscy artysci estradowi — pomiedzy tym
gatunkiem rozrywki, ktory cieszyl sie oficjalnym poparciem, a tym, ktory oficjalnie
byt zaledwie tolerowany B.

Spiewnik jako stownik

Obecnos¢ piosenki w polskim filmie socrealistycznym nie byta czyms jedno-
krotnym i okazjonalnym. Zaktadano, ze nardd zyjacy w nowym ustroju, budujacy
socjalizm i1 walczacy o pokoj na §wiecie powinien czyni¢ to z piesnig na ustach.
Dlatego kino — pokazujac milionom ludzi bohateréw typowych dla nowych cza-
sow — sitg rzeczy miato niepisany obowigzek dostarcza¢ masom pracujacym cze-
stych okazji do $piewania. Spiewania, owszem, ale na z gory zadany temat,
w odpowiednim wykonaniu, z odpowiednig melodia i wydzwigkiem ideowym.

Nieprzypadkowo kluczowymi tropami i kliszami my$lowymi w tekstach tych
piesni i piosenek s3: ,,praca”, ,,budowanie”, ,,mury”, ,,okna”, ,,rosnace domy”, ,,mu-
rarz”, ,robota”, ,rece”, ,rzeka”, ,,Wista”, ,most” ,,ulice”, ,,nowe”, motyw ruchu
i przemiany, ,,Warszawa”, ,,Nowa Huta”, ,,moje miasto”, ,,nasze miasto”, ,,ludzie”,
»my”, . droga”, ,szyny”, ,,autobus czerwony”, ,,niebieskie tramwaje”, ,,dzien”, ,,noc”,
»sen”, , mtodos¢”, , kwiaty”, ,,dzieci”, ,,serce”, motyw starej i nowej pamieci, ,,niebo”,
»stonee”, ,,usmiech”, ,jasnos¢”, ,,nadzieja”, ,trudne dzis”, ,lepsze jutro” — jednym
stowem powszechnie panujacy i udzielajacy si¢ stuchaczom optymizm.

Piesn 1 piosenka naleza do waznych akcesoriow wyposazenia ideowego i este-
tycznego w filmie polskim okresu socrealizmu. Agituja, przekonuja, perswaduja, za-
checaja, wychowuja. Sg integralng czastka ekranowego §wiata, jego §piewajacym
dopethieniem, ktore — uprzyjemniajac ludziom zycie — stanowi rodzaj masowej so-
cjoterapii, poswiadcza jednoczesnie stuszno$¢ drogi obranej po wojnie przez spote-
czenstwo. W okresie Odwilzy wida¢ ledwie drobne symptomy zmian, jednak
w utrwalonym modelu piosenki w sumie niewiele si¢ zmienia '*. Wspomniana wyzej
Karuzela na Bielanach (1955) bez najmniejszych probleméw moglaby si¢ znalez¢
na przyktad w Sprawie do zatatwienia (1953) czy w Pierwszym starcie (1950).

Na catkowitg przemiang paradygmatu obecnosci piosenki w polskim filmie trzeba
bylo jeszcze nieco poczekaé. Az do przetomu pazdziernikowego, gdy w komedii
Ewa chce spac (1957) pojawita si¢ ballada o miescie spod ciemnej gwiazdy z tekstem
Jeremiego Przybory. W Bazie ludzi umartych (1958) kapitalnie zagrat Bal na Gnojnej,
a widzowie Pozegnan Wojciecha Jerzego Hasa (1958) ustyszeli pamigtny przeboj
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Lucjana Kaszyckiego Pamigtasz byla jesien z tekstem Andrzeja Czekalskiego i Ry-
szarda Plucinskiego. Wczes$niej w dokumentalnym filmie Miasteczko (1956) Jerzy
Ziarnik w ironiczny, gryzaco gorzki sposob zacytowat refren piosenki Miluska moja,
niemilosiernie fatlszowanej w $rodku nocy przez anonimowego pijaka.

Przemiana zbiorowej $wiadomosci zwigzana z Odwilzg i przetomem pazdzier-
nikowym zrobita swoje. Megafon ustapil miejsca mikrofonowi. W kolejnych latach
w rodzimej fonosferze pojawity si¢ migdzy innymi: Gdy mi ciebie zabraknie, Pio-
senka o okularnikach, Moj pierwszy bal i Nie wierze piosence. Perswazyjna funkcja
piosenki socrealistycznej ustgpita miejsca czemus bez poréwnania bardziej 0so-
bistemu. ,,Jednostki glosik” (do niedawna, jak twierdzit sztandarowy poeta, ,,cien-
szy od pisku”) stat si¢ powszechnie styszalny. Wraz z tym gruntownie zmienit si¢
stownik i repertuar leksyki wykorzystywanej w tekstach. Do glosu doszty elementy
weczesniej niepozadane i eliminowane: erotyka, samotno$¢, staros¢, zycie przeszio-
Scig, prawo do siebie i wlasnych uczué, alienacja, dystans do otaczajacego Swiata,
rozterka, niewiara, beznadzieja.

W tekstach zabrzmialy uczucia ambiwalentne (kochamy sie zle w piosence
z Noza w wodzie). Natasza Zylska w pami¢tnym Piotrusiu zaspiewala o czyms, co
kilka lat weczesniej, ,,w czasach, gdy wszyscy...” musiatoby zosta¢ uznane za tekst
nie tylko dwuznaczny i naganny, ale co gorsza skandalicznie wrecz egotyczny:

Halo, kto puka do mych drzwi?
Tak mi si¢ dobrze Spi,

wigc nie przeszkadzaé mi,

bo ja i tak nie wstane. (...)
Halo, przestancie dreczy¢ mnie.
[ tak nie wstane, nie!

To przeciez trudno zniesc...
Piotrus, tak, ty mozesz wejsc¢!

Na przetomie lat 50. i 60. sytuacja polskiej piosenki lirycznej zmienita si¢ za-
sadniczo wraz z pojawieniem si¢ dwu niezwyktych osobowosci: Ewy Demarczyk
i Kaliny Jedrusik. Demarczyk wniosta do rodzimej wrazliwo$ci poezj¢ $piewang
najwyzszej proby (Biatoszewski, Tuwim i in.). Jedrusik, dzieki telewizyjnemu Ka-
baretowi Starszych Panow Jeremiego Przybory i Jerzego Wasowskiego, stworzyta
unikatowy fenomen w postaci $§piewajacego sex-appealu, nami¢tnego pragnienia
i glodu mitosci (Nie, nie budzcie mnie czy zaspiewane ze stuchawka telefoniczng
w dloni petne namigtnosci Utwierdz mnie (w tym uczuciu, bo stabnie 1 stynnym
dramatycznym wotaniem: Prosze nie roztgczaé, to nie miedzymiastowa, to miedzy-
ludzka, Dzidek nie opuszczaj przewodu!).

W odrdznieniu od nowych czaséw socrealizm czego$ podobnego po prostu nie
tolerowat. Ale po Pazdzierniku piosenka polska byla juz zjawiskiem innym. Zaimki
osobowe (,,ja”, ,ty” i ,,my”), a takze dzierzawcze (,,moje”, ,,twoje”, ,,nasze”) co
prawda nadal byty w uzyciu, nabraly jednak catkiem innego znaczenia. Zamiast
buddéw socjalizmu kreowaly pejzaze wewngtrzne bohaterek 1 bohateréw tych pio-
senek. W ich $wiecie przedstawionym na dobre zagoscita i zadomowita si¢ poetyka
intymnosci. Fraza: staruszek portier z usmiechem dawat klucz stata si¢ rownie wy-
mowna, jak taki dzieckiem sie nie zajmie, tylko mysli o Einsteinie.
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Bedaca krolewskim toposem piosenki ,,mito§¢” pokazata najrozniejsze swe
postaci, odmiany i skomplikowane odcienie uczuciowe. NieSmiertelne ,,serce”
ciggle bilo w trakcie $piewania, ale juz inaczej: prywatnie, dla swego wilasciciela
czy wiascicielki, a nie dla ustroju, kraju i anonimowej zbiorowosci. Wykonawcy
tych piosenek, a wraz z nimi ich stuchacze, odkrywali wtasny Swiat (4 ja mam
swoj intymny matly Swiat — $piewala na poczatku lat 60. Iga Cembrzynska). Sztan-
darowy repertuar ,,minionej epoki” z dnia na dzien usunigto w cien. Socrealizm
egzorcyzmowany w kolejnej epoce w piosence filmowej, po 1956 r. odestany do
PRL-owskiego lamusa, czekat odtad wiele lat na ponowne odkrycie.

Nie wierzy¢ piosence...

Nie wierze piosence — $piewata w latach 50. Hanna Skarzanka. Zawarta w tych
trzech stowach intrygujaca mysl zostata podjeta i tworczo wykorzystana przez fil-
mowcoéw dekady lat 70. Pierwszy krok uczynili dokumentalisci (Wojciech Wisz-
niewski, Krzysztof Kieslowski i in.), przetamujac polityczne tabu wokoét tematu
,,;minionej epoki”. Na wielkg skale dokonal tego samego Andrzej Wajda w Czlo-
wieku z marmuru (1977). W filmie tym znalazta si¢ antologia znanych pie$ni okresu
socrealizmu zacytowanych przez scenarzyste Aleksandra Scibora-Rylskiego
1 Wajde jako natychmiast rozpoznawalny znak czasu.

Mozna by powiedzie¢: c6z w tym nadzwyczajnego, w koncu piosenki te sg
czym$ w rodzaju scenografii dzwigkowej, pelniac w Czlowieku z marmuru rolg
analogiczng do pierwszomajowego plakatu na $cianie lub kostiumoéw z epoki.
Zgoda, ale oprocz tego zabiegu stylizacyjnego otrzymujemy w filmie co§ wiece;j.
Towarzyszacy im obraz, ktérego wymowa co chwila demaskuje fasadowy $wiat
socrealizmu, konsekwentnie rozbija bezkrytyczny entuzjazm i bukoliczng iluzje
ewokowang w tych tekstach. Na osobng uwagge zastuguje ztosliwy kuplet §piewany
przez Michata Tarkowskiego (Wylegiwac sie po krzakach to robota Michalaka),
ktérego negatywnym bohaterem jest niejaki Michalak — w jednej osobie rowny
chlopak udajacy kolege, a nawet przyjaciela murarskiej braci i pracownik Urzedu
Bezpieczenstwa.

Wraz z Czlowiekiem z marmuru piosenka okresu socrealizmu odzyskata rze-
czywisty wymiar historyczny wlasnego kontekstu, ktéry przez pare dekad usito-
waty wymaza¢ z pamigci wladze PRL-u. Efektem tego zabiegu stalo si¢ co$
nieporoéwnanie wazniejszego niz okazjonalny bukiet socrealistycznych piosenek
i piesni sprawnie zrobiony i zrecznie wykorzystany przez kino. Wajda pierwszy
zademonstrowat ich fatszywy i prawdziwy wydzwigk. Kilka lat p6zniej, pod koniec
dekady i w czasach Solidarnosci, nasi filmowcy dokonali ponownego odkrycia po-
ktadow ekspresji tkwigcych w tej formie przekazu. Piosenka jako rekwizyt epoki,
niczym stroj organizacyjny zetempoweca, stala si¢ hastem wywotawczym socrea-
lizmu, jego fonograficznym pars pro toto.

Juz nie tto dzwigkowe, ale pelnoprawne medium zdolne do wyrazenia prawdy
o spoteczenstwie i §wiecie, w ktorym ono zyje. Dreszcze Wojciecha Marczew-
skiego, Wahadetko Filipa Bajona i Wielki bieg Jerzego Domaradzkiego — kazdy
z tych filmoéw w sobie wlasciwy sposdb — wspdlnie ujawnity realny kontekst
obecnosci piosenki w zyciu Polakow po wojnie, pokazujac egzystencjalny cigzar
zbiorowego ktamstwa, jakie temu towarzyszyto. Kunsztowne aranzacje filmowe

103



http://www.pdfcompressor.org/buy.html

MAREK HENDRYKOWSKI

piesni i piosenek, z ktorymi mamy do czynienia w tych filmach, bez watpienia
stanowig niedostrzezone dotad wazne osiggni¢cie kina moralnego niepokoju.

Wszystkich przebit jednak Ryszard Bugajski w Przesfuchaniu (1982). Uwertura
do tego filmu — dzigki brawurowemu skrétowi montazowemu — w niezréwnanie
sugestywny sposob prezentuje §wiat polskiego stalinizmu wyjawiany widzowi
przez piosenke. Z jednej strony socrealistyczne pie$ni brygad pracy zaczerpnigte
z autentycznego repertuaru tamtych czaséw. Z drugiej peretka sama w sobie: mist-
rzowski pastisz poetyki piosenki miedzywojennej, czyli Zgadnij kotku, co mam
w srodku w kapitalnej interpretacji Krystyny Jandy jako mtodziutkiej szansonistki,
Toni Dziwisz (muzyka Jerzy Satanowski, stowa Jacek Janczarski).

Zderzenie tych dwoch konwencji przyniosto w Przestuchaniu niezwykle
nosny, szokujacy wrecz efekt semantyczny. Nikomu do dnia dzisiejszego nie
udato si¢ lepiej i trafniej zaprezentowac tego, co naprawdg aczy tekst i kontekst
piesni oraz piosenek okresu socrealizmu. Owczesna sytuacja piosenki (nie tylko
filmowej) staje si¢ niezwykle sugestywnym odzwierciedleniem sytuacji boha-
terki. Ktoz przed obejrzeniem filmu Bugajskiego moglby sie spodziewad, iz kryje
si¢ w nich tyle dramatyzmu. Kunszt rezysera sprawit, ze solowo i choralnie wy-
$piewywana fasada runela na naszych oczach, odstaniajgc odarta z wszelkich
zhudzen przerazliwa prawdg o tamtych, bynajmniej niesentymentalnych czasach.

' M. Hendrykowski, Usmiech Stalina, czyli jak
polubi¢ socrealizm, ,Kwartalnik Filmowy”
2003, nr 41-42, s. 65-89.

2 Tamze, s. 88.

3 Zob. na ten temat M. Hendrykowski, Parado-
ksy poetyki socrealizmu w filmie polskim,
»BLOK” 2002, nr 1.

4 Muzyk o muzyce filmowej. Rozmowa z Zyg-
muntem Wiehlerem, autorem muzyki w filmie
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