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Film 1 muzyka
w procesie integracji

Slowa kluczowe: Abstrakt
Alicja Helman; Autorka opisuje pierwszy etap kariery naukowej Alicji Hel-
Zofia Lissa; man, przypadajacy na lata 60., zwigzany z refleksja nad
Konferencja muzyka filmowa. Wyksztalcenie muzykologiczne i filmo-
Kompozytoréw i Krytykow znawcze pozwolilo badaczce na wyjatkowe ujecie zagad-
Muzycznych 1949; nien, ktore lokowaly sie na pograniczu tych dwoch dzie-
muzyka filmowa; dzin. Helman byla uczennica Zofii Lissy, ktora zajmowata
dzwick w filmie; sie estetyka muzyki filmowej. Byta jednak przede wszyst-
muzyka autonomiczna kim pasjonatka filmu i cho¢ cenita dokonania swojej men-
torki, poszta wlasna droga. Pierwsze przemyslenia zawarla

w Kilku tekstach napisanych dla pierwszej edycji ,,Kwar-
talnika Filmowego”. Koncepcje te rozwinela nastepnie
w trzech ksiazkach: Rola muzvki @ filmie (1964), Na sciezce
dzwigkowej (1968) i Diwigczqcey ekran (1969). W okresie poz-
niejszym zainteresowania Helman znacznie sie¢ poszerzyly
i badaczka zajela sie teorig filmu. Jego aspekt muzyczny za-
wsze pozostal jej jednak bliski. (Material nierecenzowany).
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Rok 1949 zostat ogloszony w Polsce Rokiem Chopinowskim w zwiazku
z setna rocznica $mierci kompozytora. Doszto wéwczas do czegos, co zahamowa-
o najaki$ czas twérczy impet na gruncie muzyki polskiej i odcieto ja programowo
od wszystkiego, co zdarzylo sie w poprzednim pétwieczu'. Od 5 do 8 sierpnia
w Lagowie Lubuskim odbyta sie Konferencja Kompozytoréw i Krytykéw Mu-
zycznych, kolejna po Zjezdzie Literatéw w Szczecinie, plastykéw w Nieborowie,
$rodowiska teatralnego w Oborach oraz architektéow w Katowicach, a wyprze-
dzajaca o kilka miesiecy Zjazd Filmowy w Wisle. Socrealizm rozlewal sie na
zycie artystyczne i spoteczne, stajac sie przymusowa doktryna polityczna. Ton
obradom kompozytoréw nadat referat Wlodzimierza Sokorskiego, ktéry wyrazit
potepienie muzyki wspélczesnej jako formalistycznej, kosmopolitycznej, antynarodo-
wej i ahumanistycznej, jako narzedzia, ktorym ,imperializm amerykariski postuguje sie
(...) dla stepienia wrazliwosci etycznych i estetycznych psychologii ludzkiej, niszczenia
twérczosci ludowej i nurtu muzyki narodowej”®. Podczas kongresu na poziom obo-
wiazujacej normy zostalo wyniesione to, z czym obserwatorzy i uczestnicy zycia
artystycznego musieli sie mierzy¢ w nowym ustroju wtaéciwie od samego poczat-
ku i co trwato do 1989 r. — nadzér wladzy pafistwowej i politycznej nad kultura.
W pierwszych latach po wojnie nie byt on jeszcze zbyt rygorystyczny i przy$wie-
cala mu przede wszystkim idea ,sztuki dla mas”.

Muzyke filmowa mozna byto w pewnym sensie traktowac jako realizacje
tego zalozenia, skoro film — ze swej istoty — jest sztuka masowa. Jej autorami byli
czesto wybitni kompozytorzy, miedzy innymi Witold Lutostawski, Artur Malaw-
ski, Zbigniew Turski czy Roman Palester. W praktyce muzyka ilustracyjna (w fil-
mach zaréwno fabularnych, jak i dokumentalnych) stanowita jednak twdérczosé
o charakterze niszowym, bowiem - z wyjatkiem sytuacji, gdy dana produkcja
zyskiwala duza popularnosé — byta ona, méwiac kolokwialnie, stabo styszalna.
Dawalo to jej autorom mozliwo$¢ wyprébowania rozwiazan eksperymentalnych,
stosowanych na szersza skale w muzyce autonomicznej. Wspomniana konferen-
cja lubuska potozyta kres eksploracjom twérczym — jednych skionita do mniej lub
bardziej koniunkturalnych ustepstw w duchu socrealistycznym, innych do emi-
gracji. Pojawialy sie takze préby niepoddawania sie zasadom (jak w przypadku
Grupy 49, utworzonej przez Tadeusza Bairda, Jana Krenza i Kazimierza Serockie-
g0), co jednak oznaczato dziatalno$¢ poza gléwnym nurtem zycia muzycznego.

W pochodzacym z 1964 r. artykule o zwiazkach kultury muzycznej i fil-
mowej w Polsce po drugiej wojnie §wiatowej Alicja Helman — na fali rekapitulacji
mijajacego dwudziestolecia PRL — zaproponowala periodyzacje wedtug klucza
politycznego: lata 1945-1949, 1950-1954 oraz 1955-1964. Z dzisiejszej perspektywy
wspomniany kongres wydaje sie tu najwazniejszym punktem odniesienia. Autor-
ka nakreslita okolicznosci, ktére go zapowiadaty, a potem opisywatla jego skutki,
a takze stopniowe zyskiwanie przez artystéw podmiotowosci. Mechanizmy ide-
ologiczne, mimo ze dla 6wczesnych odbiorcéw czytelne, byly w jej refleksji obec-
ne raczej w podtekscie (dotyczy to chocby rozdziatu o realizmie sogjalistycznym
zatytutowanym Realizm postulatywny, co poniekad wskazywato na przeSwiadcze-
nie o ograniczonych mozliwo$ciach wcielenia go w zycie w dziedzinie muzyki®).
Helman rozpatrywala szerzej pojecie realizmu w muzyce oraz podjeta watek te-
matycznosci, stylu i folkloru czy wyréznika narodowego — réwniez w odniesie-
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niu do filmu. Analiza Miodosci Chopina Aleksandra Forda (1951) w opracowaniu
muzycznym Kazimierza Serockiego pozwala rozpoznac te strategie.

Symbolicznym zwiastunem zmian, o czym jednak badaczka nie wspomi-
na, okazat sie festiwal Warszawska Jesien, ktéry odby? sie w 1956 1. (z inicjatywy
Tadeusza Bairda i Kazimierza Serockiego zgloszonej rok wczeéniej na konfe-
rengji Zwiazku Kompozytoréw Polskich), proklamujacy swoisty , pazdziernik”
w polskim zyciu muzycznym i odwrét od schematyzmu. Otwarcie na poszuki-
wanie nowych drég w muzyce filmowej wiazata autorka z udziatem najciekaw-
szych i najbardziej utalentowanych twoércéw, takze mtodszego pokolenia, takich
jak wspomniany Baird, Wtodzimierz Kotonski, Andrzej Markowski, Krzysztof
Penderecki, Bogustaw Schaeffer. Nie lekcewazyta ona jednak odwrotnego kie-
runku oddziatywania: wptywu techniki filmowej i — szerzej — technik rejestragji
dzwieku na muzyke autonomiczna. Po fazie zachly$niecia sie swoboda arty-
styczna nadszedl, w pewnym sensie naturalnie, czas stabilizacji. Dla Helman
modelem wzorcowym byt model zintegrowanego dzieta filmowego, w ktérym panuje
harmonia wspétczynnikéw, a zaden nie dominuje nad innymi®. W kolejnych pracach
poswieconych muzyce filmowej wlasnie ten uktad (we wszelkich odmianach)
bedzie inspirowat ja najbardziej.

Rok 1964 byt dla refleksji muzyczno-filmowej przelomowy. To wtedy
ukazaty sie niemal réwnocze$nie dwie wazne publikacje, ktére wypetnity luke
w rodzimym pi$miennictwie filmoznawczym i muzykologicznym zarazem:
Zofii Lissy Estetyka muzyki filmowej® oraz Alicji Helman Rola muzyki w filmie’.
Warto wspomnieé, ze grunt pod obie prace przygotowat trzy lata wczesniej
tom specjalny , Kwartalnika Filmowego” po$wiecony muzyce filmowej, w kt6-
rym obie te autorki zamiescily interesujace teksty®. Zofia Lissa byta jedna
z pierwszych w Polsce, a takze na $wiecie, uczonych zajmujacych sie muzyka
filmowa. Swoje przemy$lenia sformutowata w wydanej w 1937 r. ksiazce pod
brawurowym, jak na owa epoke, tytutem: Muzyka i film. Studium z pogranicza
ontologii, estetyki i psychologii muzyki filmowej®. Uczynita to na podstawie — jak
pisata — do$¢ ograniczonych dos$wiadczen odbiorczych, odnoszacych sie do
filméw wys$wietlanych na lwowskich ekranach w pierwszych latach po prze-
tomie dzwiekowym, jednak z mocnym przeswiadczeniem, ze te wstepne roz-
wazania prowadza do my$lenia o filmie jako sztuce syntetycznej, to znaczy
taczacej dwie sfery zmystowe — wzrokowa i stuchowa (Lissa przypisywata tej
pierwszej role naczelna — centralng i dominujgcg'™).

Pod tym katem starata sie rozpoznaé psychologiczne i fizjologiczne pod-
stawy odbioru filmowego w relacji do percepcji rzeczywistosci, rozpatrywata
takze réznice miedzy filmem niemym i dzwiekowym. Obszerna praca na temat
estetyki muzyki filmowej, w odniesieniu do jej funkgji i miejsca w filmie, kt6-
ra powstala trzydziedci lat p6zniej (na zupelnie innym etapie artystycznego, ale
przede wszystkim technicznego rozwoju kina), wprawdzie rozwijata koncepcje
zasygnalizowane w pierwszej ksiazce, ale stanowila juz §wiadectwo rozbudo-
wanego warsztatu badawczego i bibliograficznego. Autorka uwzglednita w niej
setki dziet z réznych okreséw historii kinematografii oraz réznej produkcji. Nie
prezentowata jednak klasycznej historii muzyki filmowej, gdyz — jak pisata we
wstepie — jej praca jest prébg usystematyzowania przejawéw muzycznych (i w ogole au-
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dytywnych) w filmie dzwigkowym i préba opisu ich podstaw™. Lissa i tym razem wzieta
pod uwage kino zaréwno nieme, jak i dzwiekowe, skoncentrowata sie jednak na
tym drugim. Najwazniejszy rozdziat ksiazki zostat poswiecony funkcjom sfery
audio w filmie dzwiekowym, ktérych autorka wyréznita kilkanascie. Badaczka
zastanawiata sie takze nad znaczeniem formy i stylu oraz nad cechami ilustracji
muzycznej w réznych gatunkach filmowych.

Alicja Helman, uczennica Lissy, byta mtodsza od niej o pokolenie. Jej forma-
gja intelektualna i ,muzeum wyobrazni” byly jednak wyraznie innej prowenien-
Gji, 0 czym $wiadcza przywolywane lektury i egzemplifikacje!>. Obie badaczki
miaty $wiadomosc ograniczenr wynikajacych z trudnoéci w dotarciu do §wiatowej
produkgji filmowej, cho¢ Helman dostrzegata ich wiecej. W jej przypadku doty-
czyly one bowiem takze sposobéw doskonalenia metody badawczej i przeszkéd
o charakterze technicznym. Mtoda badaczka wskazywata na trudno$¢ w dostepie
do filméw pod katem doktadnej, dajacej sie weryfikowa¢ analizy oraz wielokrot-
nego odbioru w sytuacji, gdy praca przy stole montazowym unieruchamia film
i pozbawia go sprawczej dynamiki. Badajac te materie, nie miata wlasciwie doste-
pu do polskich partytur filmowych (rzadko wchodzity one w obreb zachowanej
dokumentadji czy to archiwalnej, czy biezacej), nie wspominajac juz o przykla-
dach zagranicznych. W tym sensie nalezaloby stwierdzi¢, ze pracy filmoznawczej
towarzyszyly niepewnos¢ i pewien margines bledu.

Lissa i Helman znaty zreszta wzajemnie tre$¢ swoich opracowan jeszcze
przed publikacja i odnosily sie do nich — czasem w tonie subtelnie polemicznym,
czasem aprobatywnym. Mialy zapewne §wiadomo$¢, ze na rodzimym gruncie
przecieraly nowe szlaki, kazda na swdj sposéb. Wydaje sie, ze ta druga przyje-
Ta perspektywe bardziej filmoznawcza, pierwsza za$ muzykologiczna (pod tym
wzgledem opracowanie Helman jest blizsze osobom zajmujacym sie badaniami
nad filmem czy - ciélej — teoria filmu). A chodzi tu tez o kwestie koncepgji sztu-
ki filmowej. Mtodsza badaczka zauwazyla, ze jej mentorka utozsamita tendencje
rozwojowa filmu z koniecznoscia rozbudowywania sieci zwiazkéw funkcjonal-
nych, wedtug niej jednak ta funkcjonalno$¢ miata ograniczony potencjat poznaw-
czy i raz ustalona, tracita na znaczeniu'. Najistotniejsza r6znica miedzy obiema
autorkami polegata jednak na tym, ze Lissa skupiata sie na relacji muzyki i ptasz-
czyzny wizualnej w dziele filmowym, Helman za$ owa relacje komplikowata:
Uwazamy muzyke za Srodek wyrazowy sztuki filmowej, nie zas za zjawisko istniejgce
na prawach chocby ograniczonej autonomii**. Dowodzita, ze muzyka nie jest prosta
sktadowa dzieta, lecz jego wspdtczynnikiem, catkowicie uwarunkowanym sieciq zwiqz-
kéw i zaleznosci z innymi wspétezynnikami'®. Muzyka staje sig dla sztuki filmowej tylko
materiatem, ktéry w procesie realizacji, wtasciwie niemal niezaleznie od swych wtasciwo-
Sci autonomicznych, podlega ksztattowaniu zaréwno techniczno-formalnemu, jak i emo-
cjonalno-wyrazowemu'®. Kolejne etapy przemian estetyczno-technicznych w filmie
badaczka postrzegata jako droge do wizualno-dzwiekowej integracji. Tematem jej
dalszych rozwazan byt wtasnie 6w proces. Prowadzilo ja to niekiedy do zupelnie
nieoczywistych wnioskéw, jak chodby ten, ktéry dotyczyt istotnej roli brytyjskiej
szkoly dokumentu w nowoczesnym wilaczaniu muzyki w materie obrazowa, nie
tylko przez zaproszenie do wspétpracy znakomitych kompozytoréw', lecz takze
przez zintegrowanie z obrazem calej strony dzwiekowej (wraz z dialogami, ko-
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mentarzem i szmerami), co byfo zagadnieniem pierwszoplanowym, wysuwanym przed
sprawq czysto muzycznych waloréw kompozycji'®.

Helman frapowat takze proces formowania nowego typu audio-wizualizmu?®,
ktéry zasadzat sie na ontologicznym konflikcie czynnika w petni konstruowanego
z czynnikiem stanowiqcym tylko wybodr i stylizacje konkretnych sytuacji Swiata rzeczywi-
stego®. Dostrzegata mozliwos¢é przezwyciezenia tego konfliktu i §ledzita rozwia-
zania stosowane w éwczesnym kinie. Twierdzila, ze pefna, zorganizowana dZwigko-
wosc filmu jest w tym samym stopniu ekwiwalentem rzeczywistosci, jak zorganizowany
wizualizm*. Analizujac rozmaite sposoby wlaczania muzyki w obreb dzieta filmo-
wego, zauwazyla takze pewien paradoks, sprowadzajacy sie do tego, ze muzy-
ka wnosi do filmu wlasna, nieprzetworzona rzeczywistos¢, ktéra w ostatecznym
przekazie ulega rozbiciu, wrecz likwidagji (gdy zostaje zepchnieta w gtab $wiado-
moéci widza i staje sie niestyszalna). W ten spos6b mamy do czynienia juz nie ze
sztuka syntetyczna, lecz z catkowicie nowa jakoscia.

Praca Alicji Helman (bedaca zarazem jej doktoratem) odznaczata sie odwa-
ga w formutowaniu sadéw, umiejetnoscia krytycznego postugiwania sie literatu-
ra przedmiotu i niezaleznoscia myslenia w stosunku do autorytetu, jakim wtedy
byla dla niej Zofia Lissa, co stanowilo nie lada wyzwanie, zwazywszy na mlo-
dy wiek autorki (29 lat). Kontynuacja tego sposobu myslenia byta kolejna ksiaz-
ka — wydana cztery lata p6zniej Na $ciezce dzwigkowej. O muzyce w filmie?, ktora,
choé napisana w formule bardziej przystepnej, stanowita doskonate uzupetnienie
wezesniejszych rozwazan teoretycznych. W zamysle miat to by¢ wstep do syste-
matycznej historii muzyki filmowej. Publikacja ma forme zwiezltych felietonéw,
pelnych ciekawostek i uktadajacych sie w pewien ciag anegdot; odzwierciedla
kolejne trendy muzyczne, powstate przy udziale wybitnych kompozytoréw, kté-
re na state weszly do historii filmu i pozostaja w pamieci kinomanéw do dzis.

Problemy techniczne, z jakimi musiata sie¢ zmagac¢ autorka, nawarstwiaty
sie z uwagi na liczbe przykladéw filmowych. Jej analiza obejmuje bowiem nie
tylko arcydzieta, lecz takze filmy popularne i przeboje ekranowe, poczawszy od
Zabéjstwa ksigcia Gwizjusza (L’assassinat du duc de Guise, rez. Charles Le Bargy, An-
dré Calmettes, 1908) z muzyka Camille’a Saint-Saénsa po Parasolki z Cherbourga
(Les parapluies de Cherbourg, rez. Jacques Demy, 1964) z kompozycjami Michela
Legranda. Helman interesowaly rozwiazania zakladajace wykorzystanie nie tyl-
ko muzyki powaznej, opery i musicalu (nie byta wielbicielka tego ostatniego),
lecz takze folkloru i piosenki. Analizowala tendencje w kinie francuskim, rosyj-
skim, brytyjskim, amerykanskim i azjatyckim, twérczo$¢ mistrzéw rezyserii oraz
kompozytoréw, filmy eksperymentalne, muzyke awangardowa i elektroniczna.
Poswiecita uwage réwniez kompozytorom polskim oraz ich relagji z filmem. Jej
ksiazka jest napisana potoczyscie i w zasadzie sie nie zestarzala. Podobnie jak
poprzednia nalezy do kanonicznych lektur studentéw filmoznawstwa.

Wszelako planowana pelna historia muzyki filmowej nie powstata. Swo-
istym zamknieciem refleksji Helman w tym zakresie pozostaje niezbyt obszerna
publikacja DZwieczqcy ekran®. Autorka podjeta w niej kwestie omawiane wecze-
$niej, wroécila do refleksji nad muzyka i sposobami jej przejawiania sie w filmie.
Odwotywata sie przy tym do konkretnych przyktadéw, wyraznie akcentujac
aspekt muzykologiczny, czego znakiem sa fragmenty zapiséw nutowych znanych
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kompozydji filmowych na poczatku kazdego rozdziatu. W pracy tej znajduje sie
réowniez aneks zawierajacy biografie kompozytoréw oraz stownik terminéw mu-
zycznych. Hasta takie jak: ,temat muzyczny”, ,polifonia”, ,,opera” czy ,widowi-
sko muzyczne”, ,filmy o muzykach i muzyce” oraz ,filmowe realizacje utworéw
muzycznych” staty sie okazja do zwieztych analiz konkretnych dziet.

Whiosek ptynacy z tych rozwazan jest interesujacy i zaskakujacy zarazem.
Autorka sugeruje bowiem, ze standardowa muzyka filmowa wywoluje u widza
banalne, oczywiste emocje, wykorzystanie muzyki powaznej, dawnej, autono-
micznej jest natomiast bardziej neutralne i nie powoduje skojarzen o charakte-
rze emocjonalnym, zyskujac tym samym inny status (Helman wspomina przy tej
okazji o filmach Bressona, Renoira i Bergmana oraz o Zywocie Mateusza Witolda
Leszczyniskiego /1968/ z muzyka Arcangela Corellego)™.

Niedtugo potem badaczka zwrdcita sie w kierunku innych teorii filmu, po-
dejmujac prace w Zakladzie Historii i Teorii Filmu. Stopniowo wylamywatla sie
ze schematu, ktéry dominowat w $rodowisku zwanym pézniej ,,szkota warszaw-
ska”, nastawionym na badanie filmowej sztuki reprodukowania rzeczywistosci.
W swojej kolejnej waznej ksiazce, a zarazem rozprawie habilitacyjnej, zatytuto-
wanej O dziele filmowym® Helman prébowata faczy¢ rézne aspekty przekazu fil-
mowego jako sztuki, techniki, reprodukgji i kreacji. Dzwiek — muzyka i rozmaite
odglosy (w tym szum) — pozostaja w tym ujeciu istotnym elementem dzieta. Wta-
Sciwie we wszystkich nastepnych ksiazkach, tacznie z ostatnia Mifosierdzie sza-
tana. Adaptacje audiowizualne powiesci i nowel Tomasza Manna®®, brata pod uwage
muzyke jako czes¢ filmowego procesu twérczego.

Alicja Helman faczyta — co nie zdarzato sie czesto — erudycje muzyczna i fil-
mowa, a refleksja, jaka byta jej udziatem zwlaszcza w pierwszym okresie, lokujaca
sie gdzie$ na przecieciu obu dziedzin, nie znalazta zbyt wielu nasladowcéw. Wiek-
szoé¢ badaczy i badaczek sktaniala sie ku jednemu badz drugiemu aspektowi. Do
wyjatkéw nalezy dorobek naukowy zmartej niedawno Iwony Sowinskiej”. Kilka
ciekawych propozycji znajdziemy réwniez w opracowaniach monograficznych,
cho¢ juz nie tak systemowych, ktére pojawily sie wraz z ukonstytuowaniem sie
dorobku polskich kompozytoréw filmowych o §wiatowej renomie?.

! Znamienny w tym kontekécie jest komentarz Zainteresowanie krytykéw zagranicznych
muzyka i krytyka muzycznego Konstantego budzily tez dokonania artystyczne Stanista-
Regamey’a (napisany pod pseudonimem wa Skrowaczewskiego, Tadeusza Bairda czy
Jerzy Zawadzki) w ,Kulturze” paryskiej, ) Jana Krenza. 3
wskazujacy na entuzjastyczny w tamtych la- Por. zbiér relacji Zjazd Filmowy w Wisle. Zré-
tach odbi6r polskiej muzyki wspélczesnej za dta. Komentarze. Opracowania, red. naukowa
granica (np. Andrzeja Panufnika, zwtaszcza i oprac. B. Giza, A. Wyzyniski, Filmoteka
Requiem, czy Antoniego Szalowskiego i Mi- Narodowa - Instytut Audiowizualny, War-
chata Spisaka, ktérzy przebywali na emi- 3 Szawa 2024:
gracji we Frangji i dopiero po pazdzierniku J. Zawadzki, dz. cyt,, s. 207.

1956 r. mogli wlaczy¢ sie do polskiego zycia W tej partii wywodu Helman oddata obszer-
artystycznego). Zob. J. Zawadzki, Kronika nie gtos Stefanii Lobaczewskiej (1888-1963),
muzyczna, ,Kultura” 1950, nr 2, s. 206-208. uczonej z Krakowa o lwowskim pochodze-
Utwory Lutostawskiego, Szymanowskiego niu, ktéra petniac w latach 1952-1955 stano-
i Malawskiego grano woéwczas dosé cze- wisko rektora tamtejszej Pafistwowej Wyz-
sto, zaréwno w Europie, jak i za oceanem. szej Szkoty Muzycznej i praktykujac akces
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do socrealizmu, uchodzita, co zdarzato sie
rzadko, za autorytet etyczny i muzykolo-
giczny. Helman siegneta do jednej z jej prac:
S. Lobaczewska, Préba zbadania realizmu so-
cjalistycznego w muzyce na podstawie polskiej
tworczosci 10-lecia, ,Studia Muzykologiczne”
1956, t. V (praca napisana w 1954 r.).

5 A. Helman, Zwigzki kultury muzycznej i fil-
mowej, ,Kwartalnik Filmowy” 1964, nr 1-2,
s. 72-85.

6 7. Lissa, Estetyka muzyki filmowej, Polskie Wy-
dawnictwo Muzyczne, Krakéw 1964.

7 A. Helman, Rola muzyki w filmie, Wydawnic-
twa Artystyczne i Filmowe., Warszawa 1964.

8 7. Lissa, Muzykaw polskich filmach eksperymen-
talnych, ,Kwartalnik Filmowy” 1961, nr 2,
s. 3-24; A. Helman, Literatura muzyki filmo-
wej, tamze, s. 58-72.

9 7. Lissa, Muzyka i film. Studium z pogranicza
ontologii, estetyki i psychologii muzyki filmowej,
Ksiegarnia Lwowska, Lwéw 1937.

10 Tamze, s. 8.

' 7. Lissa, Estetyka muzyki filmowej, dz. cyt., s. 8.

12 Obszerne i szczegGlowe zestawienie obu
ujeé pod katem ich odmiennos$ci proponuje
Zofia Kulakowska na tamach , Kwartalnika
Filmowego”. Por. Z. Kutakowska, Dwa spoj-
rzenia (Na marginesie ksigzek: Zofii Lissy , Es-
tetyka muzyki filmowej” i Alicji Helman ,Rola
muzyki w filmie”), ,Kwartalnik Filmowy”
1965, nr 3, s. 15-22. Paradoksalnie, muzyko-
lozka Kutakowska uznaje ksiazke Helman
za znacznie trudniejsza w lekturze.

13 por. A. Helman, Rola muzyki w filmie, dz.
cyt., s. 31.

14 Tamze, s. 18.

1% Tamze.

16 Tamze, s. 11.

7 Wytwérnia GPO Film Unit wspétpracowata
z kompozytorami nie tylko brytyjskimi (jak
Benjamin Britten), lecz takze francuskimi

Teresa Rutkowska
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(jak Maurice Jaubert, Darius Milhaud czy
Frangois Gaillard).

18 A. Helman, Rola muzyki w filmie, dz. cyt.,
s. 46.

19 Tamze, s. 144.

20 Tamze, s. 152.

21 Tamze, s. 210.

22 A. Helman, Na sciezce dzwickowej. O muzyce
w filmie, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
Krakow 1968.

BA, Helman, DZwigczqcy ekran, Wydawnictwa
Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1968.

** Tamze, s. 85-93.

B A. Helman, O dziele filmowym, Wydawnic-
two Literackie, Krakéw 1970 (wyd. 2 rozsze-
rzone i poprawione 1981).

26 A, Helman, Milosierdzie szatana. Adaptacje au-
diowizualne powiesci i nowel Tomasza Manna,
Wydawnictwo Centrum Studiéw Niemiec-
kich i Europejskich im. Willy’ego Brandta
Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw 2022.

¥ Por. 1. Sowinska, Dzwieki i obrazy. O stucha-
niu filméw, Slask, Katowice 2001; taz, Polska
muzyka filmowa 1945-1968, Uniwersytet Sla-
ski, Katowice 2006; taz, Chopin idzie do kina,
Universitas, Krakéw 2013.

28 By wspomniec tylko o opracowaniach pol-
skich. Por. M. Wilczek-Krupa, Poetyka mu-
zyki filmowej Wojciecha Kilara, Akademia
Muzyczna im. Krzysztofa Pendereckiego,
Krakéw 2021; I. Lindstedt, Chopin, taniec
i piosenka, czyli o muzyce filmowej Andrzeja
Panufnika z lat migdzywojennych, ,Muzyka”
2023, nr 2, s. 3-23; M. Hendrykowski, Kome-
da, Wydawnictwo Miejskie, Poznani 2009;
A. G. Piotrowska, Muzyka w serialu telewizyj-
nym. Szkic analityczno-teoretyczny na przykia-
dzie ,,Dekalogu”, Musica lagellonica, Krakéw
2018; M. Kempna-Pieniazek, Formy duchowo-
$ci w kinie najnowszym, Wydawnictwa Uni-
wersytetu Slaskiego, Katowice 2013.

Emerytowana redaktor naczelna ,Kwartalnika Filmowego”,

thumaczka. Publikuje w ,Nowych Ksigzkach”. Interesuje sie
problemami narracji i relacji miedzy obrazem a stowem

w filmie.
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Keywords: Abstract
Alicja Helman; Teresa Rutkowska
Zofia Lissa; Film and Music in the Process of Integration
Conference The author describes the first stage of Alicja Helman’s aca-
of Composers demic career, which took place in the 1960s and was devot-
and Music Critics 1949; ed to reflection on film music. Her education in musicology
film music; and film studies allowed her to take a unique and in-depth
sound in music; look at what occurred on the border between these two
autonomous music fields. She was a student of professor Zofia Lissa, who dealt
with the aesthetics of film music. Helman, who was pri-
marily a film enthusiast, although she valued the achieve-

ments of her mentor, went her own way. She included her
first thoughts on this subject in several texts written for
the first edition of Kwartalnik Filmowy. She then devel-
oped these concepts in three books: Rola muzyki @ filmie
| The Role of Music in Film| (1964), Na sciezce dZwickowej |On
the Soundtrack| (1968) and Dzwigczqcy ekran | The Sounding
Screen| (1969). Her interests then broadened considerably
and she took up film theory, but the musical aspect was
always close to her. (Non-reviewed material).
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