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Ksiazka Iwony SowinskiePolska muzyka filmowa 1945
1968jest ewenementem na naszym rynku wydawniczym.
Nie byto dotal takiej ksigki w polskim piSmiennictwie
filmoznawczym. Pisano wprawdzie i u nas o muzyte fi
mowej, lecz jedli byly to ksizi, to stricte teoretyczné,

a w studiach i rozprawach pisano o kompozytorazie-d
tach bgiz wybranych problemach. Aspekt historyczny pogveiew tych uje
ciach nader rzadko.

Nie jesteSmy w tej sytuacji odosobnieni. Réwnieswiatowe; literaturze fil-
moznawczej prozno szuka¢ pozycji, ktdra bylatwyt court historiamuzyki fil-
mowej powszechnej Jdd ograniczonej do kgei narodowego. Jesli talsaigestie
mozna odczytaC z niektorych tytutdw, to juz arealzawartosci tych ksiak
dowodzi, ze sdo klasyczne wybory zagadnien, gtownie waijesynchronicz-
nym. Diachronia umykata badaczom. Zaréwno histofiiew, jak i historycy mu-
zyki, a takze autorzy zajmga siemuzykafilmowa uznali, ze napisanie jej historii
jestex definitioneniemozliwe. Pomijam oczywisty fakt, ze przygotove tego ro-
dzaju pracy wymaga podwdjnej kompetencji. Nie rapigej ani historyk filmu
nieznajgy siena muzyce w dostatecznym stopniu, ani historykykiuz reguty
niedysponujey wystarczajeawiedzao filmie. Specjalistow jezgcych te umigjio-
Sci jest bardzo niewielu. Ale istotniejsze przycyyezagdzie indziej — inaczej kto$
z tych niewielu probowatby simierzy¢ z tym niewdzeznym zadaniem. Rzecz
polega na ,nieuchwytnosci” przedmiotu badan. Mafilmowa nie jest autono-
micznym gatunkiem muzycznym (starak zainteresowania ze strony muzykolo-
gow), ktérego strukturalne i ewolucyjne wilasciwo$nozna by rozpatrywad
niezaleznie od filmu. Analizatricte muzykologiczna bytaby tu czynno$geto-
wa, nieprowadzea do zadnych poznawczo wartosciowych rezultatoezywi-
Scie, muzykefilmowa bardzo czsto pisali wybitni kompozytorzy, weeich
biografom wypadto uwzgtini¢ takze i teczeS¢ dorobku. Czynili to wprawdzie
rzadko i niechmmie, w przeswiadczeniu iz warto$¢ muzyki tkowvej”, bo tak tra-
ktowano muzykeisanadla teatru i filmu, jest efemeryczna, a jej znadzgedynie
dorazne, tak ze nie wartq g@puszczac na fBocznasciezké. A jeslijuz, to gtéwnie
po to, by przypomnie¢, ze w danej partyturze sepej do filmu zostaty wykorzysta
ne fragmenty z muzyki koncertowej kompozytérdadz ze niektére zatkowe
pomysty rozwin&on pézniej w dzietach autonomicznych.

Istnieje powszechne przeswiadczenie, do$&tozeverbalizowane przez sa
mych kompozytordw, ze muzyka filmowa nie ma autormznej wartosci; poza
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dzietlem, dla ktorego jest przeznaczona, ,nie igtfieNikt juz wprawdzie nie
podziela opinii wyrazanych w pierwszych dekadack wieku, w mysl| ktérych
dobra muzyka filmowa to taka, ktéra nie zwraca mdie uwagi, bowiem nie
chodzimy do kina, by stucha¢ muzykiale fakt docenienia roli muzyki, cho¢
owocowat lawinaprac, nie dat jednak historii muzyki filmowej. Fibznawca
traktuje muzykgako srodek wyrazowy sztuki filmowej, ktéra toioja nie budzi

sprzeciwu ani kontrowersji. Jak jednak oddzielig érodek wyrazu od tego
czemu stuzy, i jak opisywac dzieje sktadnika,ktbadnamiaranie da sjgotrak-

towac jako autonomiczny?

Pora zatem pokazac, jak lwona Sowinska, aut@dada kompetencje filmo-
znawcy i historyka muzyki, poradzita sobie z owymhodzaym za niemozliwe
do realizacji, zadaniem.

Ksiazka pt. Polska muzyka filmowa 1945-1968tada sjez dwoch czéci.
Pierwsza obejmuje lata 1945-1955 i sktadazsdevdch rozdzialdwPoza zasada
oryginalnosciorazBrzmienie socrealizmypodzielonych dodatkowo na podroz
dzialy. Podobna zasada organizuje &&z@ruga obejmujga lata 1956-1968,
w ktdrej znajdujemy 5 rozdziatoviKino od nowal ekcja muzycznej awangardy
Jazz: muzyka w czasie terazniejszimbit: ,Bo kto Spiewa, ten nie grzeszy”
Przed nowa zmiang: 1965-1968

Autorka trzyma si¢u periodyzacji w znacznej mierze dyktowanej zarari
politycznymi, periodyzacji powszechnie przggprzez historykéw filmu polskie-
go, niezaleznie od punktu widzenia, wybranej deeji badawczej, jak i samego
przedmiotu badan. Uznana periodyzacja ,sprawdagazaréwno wowczas, gdy
bierze sjepod uwageaspekty produkcyjne (ZajiCek), strategie autagkiubel-
ski), jak tez w przypadku, gdy badania organitigoryk starej generacji (Toer
plitz) czy nowej (Madej). Sowinska przygete rameorganizujga jej wywod
w aspekcie chronologicznym.

Autorka nie starata siaczyni¢ z muzyki flmowej odtenego, wypreparo-
wanego przedmiotu, ktéry miat by¢ poddany mikrqekeemu ogjdowi. Stusz-
nie podkresla, ze o muzyce filmowej niewiele ggswiedzie¢ po prostu zaglajec
w nuty. Zatem w jej yjgiu muzyka filmowa jest zawsze rozpatrywana w kknte
Scie dziela, w ktorym sipojawia, a ponadto zostaje wpisana w catg dante-
kstow wzglelem dzieta zewrieznych: panujaych woéwczas stylow oraz poety
filmowych i muzycznych, a takze kontekstow polipgch, ekonomicznych, pro;
dukcyjnych i innych. Ukazane przez, rdaieje polskiej muzyki filmowej w la-
tach 1945-1968 nie wykazujgutonomicznych prawidtowosci rozwojowych,
lecz ksztattujasie pod wptywem wielorakich i ztozonych uwarunkowddére
zresztanie majastatego charakteru (co utatwiatoby autorce zadatgez zmie-
niaja sie zaleznie od wielu r6znorodnych impulsow.

W rezultacie Sowinska piszeii generishistoriefilmu polskiego lat 1945-1968
w ktorej — dzjéi przyjetemu punktowi widzenia i uznaniu problematyki muaye;
za jaro krystalizacji — ujawnia to, co dotychczas pdaasto nieznane i ukryte
Zaréwno w rezultacie ograniczenia pola badan (8ska przywotuje konteksty
nowe, dotychczas nieuwzgleione), jak i nieznajomosci rzeczy przez autorow
zajmujgych siekinem. ,Gluchota” wobec strony dzykiewej filméw jest niemal
przystowiowa i cho¢ muzycy utyskuj ten stan rzeczy, nic, sietej materii nie
zmienia. Nie sugeryjeze nikt nigdy nie pisat o stronie dzk@vej i muzycznej
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filméw polskich, ale byly to inicjatywy sporadycznekazjonalne, dotycza
wybranych fenomendw, powstag@ przy specjalnych okazjach. O stronie
dzwigkowej filmow z reguly nie piszani historycy, ani recenzenci.

Osiggnigcie naukowe Sowinskiej, nowatorskie pod kazdyngledem, nie
polega wszelako tylko na tym, ze dopelnita onaamhiziejow kinematografii
polskiej o brakujay czynnik, cho¢ jest to oczywiscie niezmierrgoine i wazne.
Dla kazdego historyka filmu czy historyka kultutygo okresu jej praca jes
kopalnia bezcennych informacji, interpretacji i przewadiosvan. Okazuje sie
jednak, ze 6w ,brakygy czynnik” nie tylko dopetnia obraz, ale takzeiema go,
niekiedy w sposéb bardzo istotny. To tak jakby pésazieje opery ograniczah
siedo jej strony widowiskowej, pomijagamuzykei dopiero uwzgldnienie tego
czynnika pozwolito na prawidtowy opis catosci.

Autorka z jednej strony jest zbyt skromna, by zdobiena takaautoprezen-
tacjeswojego osjgniecia (raczej ukrywa niz eksponuje swoje autorsje3 dru-
giej — nie przywiauje siedo swego przedmiotu badan z neofickim zapatem
cechujgym np. doktorantow. Zachowuje pelny dystans i unake warto$¢ i wa-
ga tego, co odkrywa, rzucg siatychmiast w oczy. Lektura jej pracy uswiadamia,
ile tracimy, nie biora pod uwagdnie dostrzegaj lekcewaze) calej subtelnej
siatki znaczen dzieta, niedgpte/ch, jesli sienie uwzglelni powigan muzycz-
nych, a takze rozlicznych kierunkéw, w ktore daiet wkasnie dzie muzyce —
wyprowadza poza siebie, otwieajeozlegte horyzonty interpretacji. W trakci
lektury jej pracy towarzyszyto mi nieodparte prziéiczenie, iz czytam alterna
tywnawersjedziejow polskiego kina, o ilez subtelniejgdzardziej wyrafinowana
niz znane mi dotychczas.

Wskazanie na doniostos¢ kontekstéw pozwala aetdosvodnie przedstawic
iz badany fenomen jest tylko jednym z ,gloséw” ¥ozonej polifonii, ktora
z jednej strony okresla role i miejsce owego gia@da z drugiej nieodzownie go
potrzebuje, by dzieto mogto sta¢ siecatej swojej petni. Piszaze gdy Sowinska
bada polskanuzykefilmowa, bierze pod uwageatos¢, w ktéraostata ona wpi-
sana, nie prébyjsugerowaé, iz zagida zadanie historyka muzyki filmowe
nowa realizacjazadania historyka filmu w ogdle. Podstasigkcesu tej ksiki
jest miglzy innymi idealne wywazenie proporcji — iy rolai funkcjaautono-
micznie prowadzonego Mk muzyki a tym, co wobec niej zeywtrene, a jednak
czesto jadeterminujae, jesli nie catkowicie, to niemniej w sposObdzar istotny.
Przy czym w ujeiu autorki owe uwarunkowania natury politycznoispanej
stanowiaraczej ramedniesienia niz gtowny czynnik sprawczy. Nastevo faz:
socrealizm — odwilz — stabilizacja (zwana matakresla pole mozliwosci, lecz
ich nie okresla. Dopiero wybory w ramach tego pelaskiego w przypadku
socrealizmu, rozlegtego po Pazdzierniku, ustabii@anego pézniej w efekcie
swoistego usrednienia — §am, co przegdza o jakosciach, z ktérymi mamy d
czynienia.

Totez w ostatecznej konsekwenciji historyczna priacja Iwony Sowinskiej
ukazuje, jak zmieniata sgama muzyka filmowa jako muzyka wiasnie, alejatz
zmienialy sjejej mozliwe funkcje, zadania i sposoby wpisywamiakontekst
dzieta. Autorka nie poprzestaje jednak na tym, ledgtania tez korespondencj
ze zrodiem czy tez raczej zrodtami, z ktorychhpisieograniczenia, ale i ptyhe
inspiracje. W jej wywodzie dostrzegamy, jak 6w austmiczny ,gtos” wpisuje sie

—

[}

o

D

367



ALICJA HELMAN

w ztozonapolifonig, ale tez znajdujemy sposoéb, by znaczenie wybaggasu
wydoby¢ i uwypukli¢. W tym zawiera sgens dokonania metodologicznego 3
torki, ktora nie wyktada swoich zatozespressis verbjdecz czytelnik bez trudu
je odnajdzie przy calym ich uwewmenieniu.

Sprobujmy przyjrze¢ siblizej — na przyktadzie najbardziej wyrazistym
jakim jest tworczos¢ socrealistyczna i to, ¢cdgzposrednio poprzedzato (lata
1945-1949) — jak Iwona Sowinska splata mnogogtkéw w jednym suge-
stywnym wywodzie.

Takze na przyktadzie muzyki filmowej widoczne jessposob oczywisty, ze
rok 1945 nie byt bynajmniej rokiem fundamentalnggeetomu, jak prébowali
dowodzi¢ historycy doby PRL-u, przekrestajadnym pocjgnieciem pidra caja
przesztos¢ i zaczyngjavszystko od zera. Dominga w naszej muzyce w latac
trzydziestych pozycja neoklasycyzmu — pisze Sokaris nadawala ton muzyce
pierwszych lat powojennych, takze muzyce filmowejyzysy w muzyce XX
wieku za sprawalestrukcji systemu tonalnego, obqmuigcego od kilku stuleci,
probowano przezwygay¢ poszukiwaniami wioga/mi w wielu kierunkach. Au-
torka zwraca uwagea fakt, ze niektére postulaty ze strony mocodavwiealizmu
socjalistycznego mogty korespondowac z postawgehi tworcow, ktérych nie po-
ciggat radykalizm awangardy. Hasta muzyki uzytkowayrot ku ,twérczosci
mniejszej”, odwotanie do form muzyki popularnej igiatanowi¢ remedium na
elitarny charakter sztuki wysokiej, prowadygaku alienaciji.

Sowinska podkresla, zaiedzy Swiatopogladem neoklasycystycznym, ktdrem
wierno$¢ muzycy solidarnie manifestowali tuaymgnie, a doktryna socrealizmu
istniata fundamentalna sprzecznos¢, bedacaeksttm konfliktu pomiedzy ideg
kultury wolnej a kultury w petni zinstrumentalizaveg Nie mniej zasadniczy
konflikt rysowat sie takze pomiedzy neoklasycystymi ideami a muzyka filmq
wa jako tworem uzytkowy(s. 25-26).

Autorka trafnie dowodzi, ze dla zrozumienia OwerEgD statusu muzyki fil-
mowej istotne jest owo powszechne przekonanie cprdepasci dzietsj twor-
czos¢ autonomicznauzytkowa ,Unia personalna” — fakt, ze muzykiémowa
pisali takze wybitni kompozytorzy, twércy form anbmicznych — nie zmieniala
sytuacji w sposob istotny.

Muzyka filmowa plasowata sie w nizszym obiequisze dalej Sowinska. Jej
macierzystym kontekstem byty rézne odmiany mpapldarnej — réwniez te, ktére
imitowaty muzyke artystyczng przesztosci z perism wspoiczesnej praktyki kom-
pozytorskiej. Stad wynikato nietrafne wrazenyisiycznego ,,opéznienia muzyki’
filmowej, nienadgzajgcej jakoby za wspoétczespgapkiem muzycznym. Tymcza-
sem do nadazania za nim bynajmniej nie aspironwdyaponujac wikasnym zaple-
czem w postaci konwencji wypracowanych przez inw.Kasycznés. 27).

Wystarczyto je poddac¢ niewielkim modyfikacjom, Ippzosta¢ w zgodzie
z socrealistyczpainstrukcja obstugi”, ktéra wymagata od autora afirmacji rze-
czywistosci, uproszczenia srodkow, optymizmu, oldwt do folkloru i radziec-
kich wzoréw, co przypomina autorka na stronie 21.

Konsekwentny, ale w pierwszej chwili zaskajayjgest wniosek z tych roz-
wazan. Sowinska pisze bowiem, ze zanim wymyslsocrealizmklasyczna mu-
zyka filmowa byta zawsze tworem quasi-socrealistyrnzantycypuja postulaty
estetyczne tego kierunku.
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Zwigzek z fabulg wyposazat jg w stosunkowo flatng tre$¢. Melodramaty-

czny charakter tych fabut dostarczat pretekstu atiavotywania sie do romanty;

cznej tradycji. Uproszczenie SrodkOw wyrazu coynig atrakcyjng dla
niewyksztatconych stuchaczy. Jej czytelna emocjosal dostarczata nieskom
plikowanych, lecz r6znorodnych wzruszen, od Zinych po wspolnotowe. Wres
cie stopien jej standaryzacji upowazniat, by ea gutora uwaza¢ anonimowy
system(s. 36).

Owi zjednani dla filmu wybitni tworcy nie przendasdo kina do$wiadczen
z pola swojej muzyki autonomicznej, lecz realizawamowienie spoteczne -
pisali tak, jak ,sjepisato” wowczas muzyk@mowa.

Niestety, nie sposob stresci¢ precyzyjnych araliorki ani tym bardziej ich
przytoczy€. Juz po lekturze pierwszych z nichdamine jest, ze Sowinska dalec
wychodzi poza standard tego rodzaju poczynangkedreguty ograniczaly sie
wedle starej recepty Zofii Lissy, sprawdzagasiewszelako w kolejnych deka
dach, do rozpatrywania i interpretowania zaleznfafkcjonalnych. Analizowa-
no relacje muzyki i obrazu, zakladajawoistastuzebnos¢ tej pierwszej, ktor
moze ilustrowa¢, komentowad dimkontrapunktowa¢ warsiweizualna W ana-
lizach Sowinskiej pojawigjaie natomiast rozlegte konteksty wyczermgaspra-
we mozliwych znaczen, przylegtosci i relacji, wokgch rozpatrywana jes
muzyka.

Na specjalne podkreslenie zastuguje znakomitaaggykowa pracy. Autor-
ka ma niewtpliwy talent pisarski, co sprawia, ze jej kdia, trudna z uwagi ng
ztozony charakter przedmiotu badan, okazujewsiekturze przystena. Zaleca

siewdzigkiem i elegancjavywodu (co jest rzadkoscia pracach naukowych), nie

tracg nic z naukowego charakteru. Pod tym wdgla opracowana jest wzorca
WO.

Niewesotarefleksjebudzi jedynie naktad tej ksiki — 350 egzemplarzy, cg
jest obyczajem wydawnictw uniwersyteckich. W oczstyisposob nie zaspokaj

to oczekiwan czytelnikdw, ktérym pozostaje jedyorekac¢ na wznowienie. Jes

to niewgpliwie najwazniejsza ksika roku.
ALICJA HELMAN

Iwona SowinskaPolska muzyka filmowa 1945-1988ydawnictwo Uniwersytetu
Slaskiego, Katowice 2006.
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lazkowej gtéwna mys$l powstatego znacznie
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