Pawel Stroinski

Miedzy czasoprzestrzenig a miloscig.
Kosmologia Interstellar Hansa Zimmera'

Kino metafizyczne wymyka si¢ jednoznacznej definicji®. Tworcow
z nim zwigzanych mozna jednak wymieni¢ stosunkowo tatwo: zaliczajg
sie do nich chociazby Krzysztof Kieslowski w swej poznej twdrczosci,
Ingmar Bergman czy Terrence Malick. Ostatni film Christophera No-
lana, przez swa tematyke, nawigzuje wilasnie do tego typu kina.

Wspdlpraca migdzy rezyserem a kompozytorem Hansem Zimme-
rem rozpoczeta si¢ w 2005 roku. Poczawszy od filmu Batman - poczgtek
Niemiec napisal muzyke do wszystkich filméw Nolana, poza Prestizem.
Nie jest mu obca takze formuta kina metafizycznego. W 1998 roku
napisal muzyke do Cienkiej czerwonej linii (rez. Terrence Malick, USA
1998), filmu swoja drogg bardzo cenionego przez autora Interstellar.
Nolan méwi o dziele Malicka nastepujaco:

To jeden z niewielu widzianych przeze mnie filméw, ktdry, cho¢
oparty na powiesci, datoby si¢ tylko obejrze¢ w kinie. To istota
filmowego opowiadania. Posiada hipnotyczny charakter [hyp-

W tym miejscu chcialbym podzigkowaé mgr Katarzynie Malgowskiej za pomoc
stylistyczng, mgr Mai Baczynskiej za pomoc w zrozumieniu tak skomplikowanego
instrumentu jak organy oraz Hansowi Zimmerowi, ktéry przejrzat tekst pod
katem merytorycznym.

Na przyklad popularny stownik terminéw filmowych Marka Hendrykowskiego
nie posiada w ogoéle definicji kina metafizycznego. Zob. M. Hendrykowski,
Stownik terminéw filmowych, Poznan 1994. Podobnie Encyklopedia kina (red.
T. Lubelski, Krakéw 2010). Problematyka metafizyczna “wyrasta wprawdzie
z faktualnej lub naukowej problematyki dotyczacej Swiata, lecz siega znacznie
dalej” A. R. Lacey, Maly sfownik filozoficzny, przel. R. Matuszewski, Poznan 1999,
s. 154. Warto takze zwr6ci¢ uwage na potoczne znaczenie stowa “metafizyczny’,
wskazujgce na zwigzang z nim abstrakcje. Z perspektywy wspolczesnej, bardziej
analitycznej filozofii “kino metafizyczne” moze by¢ postrzegane jako pojecie zbyt
ogolne (skadinad, przez to samo w sobie “metafizyczne”). Jednak bronitbym go
w kontek$cie méwienia o kinie poszukujacym regul rzadzacych $wiatem, tego,
co wykracza poza $wiat fizyczny. Mowa oczywiscie o transcendencji, jednak
transcendencja ta nie musi mie¢ charakteru religijnego.
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notic quality], gdzie punkty narracyjne tworzone sa przez relacje
widza z obrazem i dzwigkiem?.

Cho¢ trudno jednoznacznie stwierdzié, czy na wspodlprace obu
artystow wplynal wlasnie ten film, pewne wplywy kina Malicka moz-
na dostrzec w Interstellar. Niektore kadry, pokazujace z daleka farme
i dom Coopera, przypominajg Niebiariskie dni (rez. Terrence Malick,
USA 1978)* Nie mozna takze zapomnie¢ o castingu - Jessica Chasta-
in, ktéra gra dorosty cérke gldwnego bohatera, zostala odkryta przez
rezysera w Drzewie Zycia.

Wspdlpraca z Terrencem Malickiem uksztattowata najprawdopo-
dobniej takze proces twérczy Hansa Zimmera. Duza czgs¢ muzyki
byla pisana przed filmem, bo Malick chcial puszcza¢ jg na planie’.
Potem, juz po zdjeciach, kompozytor musial tworzy¢ ja od zera, przez
co w dziewig¢ miesiecy powstalo az pie¢ godzin muzyki. Od pewnego
czasu praca przed rozpoczeciem zdjec jest gldwna zasadg pracy nie-
mieckiego kompozytora z Christopherem Nolanem i nie tylko (juz
prawie twdrczg regula Zimmera jest komponowanie przed zdjeciami
albo w ich trakcie). Te pierwsze impresje, jak mi thlumaczy! przy okazji
sesji nagraniowej muzyki do Sherlocka Holmesa: Gry cieni (rez. Guy
Ritchie, USA 2012), spisywane sg w formie kilku- badz nawet kilku-
dziesieciominutowej suity, stanowigcej podstawe muzycznej narracji.
Suity te, czgsto zwane po prostu pomystami (Ideas) zyskuja pozniej
charakter tak zwanego temp tracku, muzyki, pod ktérg montazysta
montuje film®.

“It's one of the few films I've seen that, even though it's based on a book, could
only really be done in cinema. It’s just the essence of cinematic storytelling. It
has a hypnotic quality where the viewer’s relationship with the photography, and
the sound particularly, creates narrative points” Przeklad wlasny za: Ch. Seelie,
10 Films That Had the Biggest Influences on the Films of Christopher Nolan, Taste
of Cinema, <http://www.tasteofcinema.com/2014/10-films-that-had-the-biggest-
influences-on-the-films-of-christopher-nolan/>, 26.11.2014 (dostep 28.04.2016).
Ujecia farmy Coopera sa podobne do wszystkich uje¢ zniw w Niebianiskich dniach.
Zob. P. Stroinski, Dzieto rozumiejgce — o Cienkiej czerwonej linii Hansa Zim-
mera, [w:] FilmMusic.pl, (dostep: 17.10.2016), <http://www.filmmusic.pl/index.
php?act=artykul&page=28&id=17>.

P. Stroinski, Dobra zabawa i profesjonalizm, sesja nagraniowa ,Sherlock Holmes
2: A Game of Shadows”, [w:] FilmMusic.pl, (dostep: 28.04.2016), <http://www.
filmmusic.pl/index.php?act=artykul&page=12&id=92>.
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Podobny proces mial miejsce przy pracach nad Interstellar. Nolan
przyszedt do Zimmera z prosba, by ,,dal mu jeden dzien swojej pracy”
i jednostronicowym tekstem, poswieconym, jak wspomina kompozytor,
milo$ci ojca do syna’, bez ttumaczenia, jaka jest fabuta filmu®. Z tego
»Pierwszego dnia”, bo tak Hans Zimmer zatytulowal przygotowany
utwor (skrocona wersja Day One znajduje si¢ na podstawowym albu-
mie), wyszed! jeden z gtéwnych tematéw $ciezki, ktéry mozna okresli¢
mianem tematu milosci. Jak wspomina rezyser, utwdr ten, trwajacy
w pelnej wersji okolo czterech minut, pomagal mu zaréwno w trakcie
pisania scenariusza, jak i na planie’.

Podstawg instrumentacji $ciezki, oprocz prawie pelnej orkiestry
i chéru, s koscielne organy, nagrane w §redniowiecznym Temple Church
w Londynie. Wykonawca partii, ktore byly, jak wyznaje sam Hans Zim-
mer'?, najwiekszg niewiadoma $ciezki, byl muzyczny dyrektor kosciofa,
Roger Sayer. Niemiecki kompozytor wybral ten instrument na prosbe
samego rezysera. Jak pokazuje dokument o tworzeniu muzyki', Nolan,
razem z organistg i kompozytorem, aktywnie uczestniczyt w odpowied-
nim doborze rejestrow. Twdrca filmu ttumaczy to religijnym brzmieniem
instrumentu i interesujacg go kwestia osiggniecia technologii, ktéra
pozwolilaby przekroczy¢ przestrzen. Sam Zimmer dodaje do tego, ze or-
gany to najlepszy syntezator, w jakim brzmienie tworzy si¢ w trakcie
grania. Jest to przy tym bardzo ludzki instrument, poniewaz, jak méwi
kompozytor, wymaga powietrza, tak jak czlowiek potrzebuje oddechu.

Jak sie okazato, dialog zawarty w tym krétkim opowiadaniu dotyczyl Murphy,
a wiec corki gléwnego bohatera.

Tajemniczo$¢ Christophera Nolana ma juz status prawie legendy. Jest to czes¢
strategii marketingowej, poniewaz na temat jego najnowszych filméw nie wiadomo
prawie nic jeszcze przed samg premierg. Aktorzy muszg przeczytaé scenariusz
i podja¢ decyzje albo w obecnosci samego rezysera, albo kogo$ innego, i nie
mogg sobie zachowa¢ kopii, przynajmniej w momencie decyzji. Do Inferstellar
Hans Zimmer byl jedng z niewielu 0sob, ktére przed samymi zdjeciami znaly
scenariusz. Borys Tomaszewski, David Bordwell i, za nimi, Marek Haltof uzywaja
tu kategorii ,,biograficznej legendy”. Zob. M. Haltof, Autor i kino arystyczne.
Przypadek Paula Coxa, Krakéw 2001, s. 13-14.

®  Zob. Ch. Nolan, Day One, [wkladka w:] Interstellar. Original Motion Picture
Soundtrack, Watertower Music/Sony Classical 2014 oraz znajdujacy si¢ na dwuply-
towym wydaniu Blu-Ray dokumentalny film Cosmic Sounds of Interstellar, USA
2015.

Zob. H. Zimmer, [wypowiedz w:] Interstellar. Original Motion Picture Soundtrack.
" Cosmic Sounds of Interstellar, USA 2015.
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Nim bedzie mozna przejs¢ do samej interpretacji, jeszcze jed-
na uwaga. Jak wspomniano, Interstellar jest filmem metafizycznym.
Cho¢ inspiracja byly kosmologiczne teorie Kipa Thornea, ktéry sam
zaproponowal producentce Lyndzie Obst film na temat tuneli cza-
soprzestrzennych i czarnych dziur, a nauka pozostala bardzo wazna
inspiracja dla filmowcéw', to metafizyczny charakter filmu wynika
z przestania i propozycji ukazania regul rzadzacych swiatem. W tym
przypadku regula jest milos¢, traktowana jednak przez filmowcéw jako
wymiar w sensie fizycznym — obok diugosci, szerokosci, glebokosci,
czasu 1 grawitacji.

Analiza muzyki Hansa Zimmera musi przebiega¢ zgodnie z prze-
biegiem procesu twdrczego. Ze wzgledu na charakter jego pracy nad
filmem, nalezy bra¢ pod uwage koncepcyjne suity, ktére tworzy przed
zdjeciami. Na szcze$cie sg one czgsto wydawane na albumach plyto-
wych. W przypadku Interstellar jest to dwuplytowa edycja. llluminated
Star Projection. Suity te pozwalajg zrekonstruowac sposdb mysélenia
kompozytora o filmie.

Day One w wersji oryginalnego dema elektronicznego wykazuje
kilka réznic w stosunku do o p6! minuty krétszej wersji zawartej na
oryginalnym albumie. Zwraca przede wszystkim uwage brak organéw.
Mozna jednak podejrzewac, ze Nolan jeszcze o tym instrumencie nie
myslal. Najwazniejszy temat $ciezki zostaje tu jednak zapowiedziany
jako progresja akordowa. Finalna wersja utworu, juz nagrana z orkiestra
i zawarta na oryginalnym albumie, zawiera lini¢ melodyczng, jaka or-
gany rozwijaja takze w suicie Organ Variations. Sama melodia stanowi
dos¢ typowy zabieg Hansa Zimmera, gdzie kilkunutowy motyw zostaje
rozwiniety w kilku powtarzajacych si¢ akordach. Kompozytor czyni
tak od stynnej, czesto kopiowanej we wspolczesnej muzyce filmowej,
Journey to the Line z filmu Cienka czerwona linia.

Progresja akordowa ma swoje Zrodlo w romantycznych $ciezkach
Niemca, zwlaszcza komedii Holiday. Poczatkowo takie odkrycie moze
dziwi¢, ale nie powinno. Jest to, po prostu, element jego stylu i pozwala

12

Zob. D. Clery, Physicist who inspired Interstellar spills the backstory—and the scene
that makes him cringe, [w:] Science, 06.11,2014 (dostep 26.10.2016), <http://www.
sciencemag.org/news/2014/11/physicist-who-inspired-interstellar-spills-backstory-
and-scene-makes-him-cringe>.
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zrozumie¢ oryginalny zamyst. Wezedniej nazwatem go tematem mitodci.
»Milosci’, a nie ,,milosnym”, dlatego, ze jest to ilustracja tematu, a nie
watku, filmu Nolana. Mito$¢, zwlaszcza rodzicielska, ale tez romantyczna
(co przedstawia watek doktor Brand, kochajacej jednego z uczestnikow
operacji Lazarz), jest metafizyczna zasadg rzadzaca $wiatem. Dlatego
wladnie mozna Interstellar nazwa¢ kinem metafizycznym. Jak moéwi
w pewnym momencie, moze troche zbyt dostownie, bohaterka, mitos¢
jest jedynym dajacym sie zaobserwowac fenomenem, przekraczajacym
czas i przestrzen.

W ten sposéb Hans Zimmer nawigzal do, rozumianej filozoficznie,
kosmologii proponowanej w Interstellar. Przekladanie tresci intelek-
tualnych na czyste emocje nie jest w jego karierze niczym nowym,
by przypomnie¢ wspominang juz kilkakrotnie Cienkg czerwong linie.
Refleksyjnosc¢ i emocjonalno$¢ muzyki poglebia jeszcze drugi z tema-
tow, jaki posiada swoja suite, pod tytulem Murph. Trudno melodig t¢
nazwad tematem cérki bohatera, bo rzadko jej towarzyszy. W krétszej
wersji wykorzystany zostaje w I'm Going Home, jednym z ciekawszych
utwordw w filmie, gdzie towarzyszy przygotowaniom Coopera do wy-
lotu z planety Manna. Mozna to jednak ttumaczy¢ w ten sposéb, a jest
to jedna z funkcji muzyki w filmie, ze kompozytor ujawnia mysli
bohatera, jego obsesje na punkcie powrotu do domu, by uratowac
dzieci na zagrozonej Ziemi. Zofia Lissa powiedzialaby, ze muzyka
przedstawia ,,imaginatywne tresci psychiczne” Coopera, zaréwno na
pokiadzie Endurance, jak i na planecie Manna®.

Temat ten jest poczatkowo dos¢ niejasny pod wzgledem emocjo-
nalnym. Prosta, jak zwykle muzyka, oparta jest na pewnych harmo-
nicznych niejednoznacznosciach. Caly utwér prowadzony jest przez
smyczki z towarzyszeniem fletéw. Takie wykorzystanie fletu pojawia
sie w Cienkiej czerwonej linii i stanowi jedng z dominujacych tam
barw. Podobnie jak w tamtej $ciezce, z muzyki bije jednoczesnie chiéd
i empatyczne cieplo. Utwdr plynie powoli, rozwija si¢ gtéwnie przez
dodawanie poszczegolnych warstw. W koncu z dos¢ prosta partia
dolacza takze fortepian i syntezator, ktdry przypomina twdrczosc

13

Zob. Z. Lissa, Funkcje sfery stuchowej w filmie dZwiekowym, [w:] tejze, Wybor
pism estetycznych, opr. Z. Skowron, Krakow 2008, s. 258-263.
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Vangelisa. Jak wspominalem, celem suity jest przelozenie elementow
narracji na jezyk muzyki. Stad powolny rozwdj, ujawniajacy coraz
bardziej romantyczny charakter utworu.

Zagadnienie tresci filozoficznych, do ktérych odwotuje si¢ Hans
Zimmer, juz zasygnalizowalem. Film jest jednak oparty na zalozeniach
fizyki teoretycznej oraz teoriach kosmologicznych. Z perspektywy
muzycznej dla kompozytora najciekawsza wydaje si¢ problematyka
teorii wzglednosci i czasu. Kwestia ta zajmowala juz Christophera
Nolana przy pracy nad filmem Incepcja, co w muzyce oddane byto
przez wykorzystanie piosenki Edith Piaf. W przypadku Interstellar
do dylatacji czasu nawiazuje gtéwnie dos¢ jednostajny rytm $ciezki
i wybory instrumentacyjne.

Warto takze podkresli¢ role minimalizmu w muzyce Zimmera.
Tym razem mozna méwi¢ o nim wprost. Legendarne juz Koyaanisqat-
si Godfreya Reggio bylo jedna z inspiracji samego Nolana (obok
dokumentu The Dust Bowl autorstwa Kena Burnsa i filmu Phillipa
Kaufmanna Pierwszy krok w kosmos). Wykazywano podobienstwo
miedzy $ciezkami Niemca i Phillipa Glassa. Elementy minimalistyczne
pojawiajg sie gléwnie przy okazji tematu mitosci, gdzie do organdéw
czesto dotacza harfa i fortepian, w filmie styszane lepiej niz na plycie,
gdzie jednak preferowane sg organy.

Przejdzmy jednak do samego ukazania problematyki czasu w Inter-
stellar. Ciekawe, ze Zimmer odnosi si¢ do czasu gléwnie w utworach
akcji badz opartych na budowaniu napiecia. Kompozytor jest szcze-
gélnie znany z intensywnej ilustracji scen akcji, opartych gléwnie na
rockowej konwencji. Jednym z podstawowych zalozen tego projektu,
takim, ktéry juz odsyla do jego bardziej refleksyjnych $ciezek jest
rezygnacja z intensywnej perkusji, dominujacej chociazby w filmach
o Batmanie. Rytm w kontekscie czasu pozostaje jednak wazny.

Do tej problematyki odnosi si¢ tytul jednej z suit, Tick-Tock. Tyka-
nie zegara oddane jest gléwnie przez delikatna perkusje i specyficzng
artykulacje smyczkdéw. Zalozenie jest nastepujace — wybijany rytm ma
brzmie¢ jak wskazéwki zegara. Zimmer osiggnal to, jak méwi w fil-
mie Cosmic Sounds of Interstellar, przez uderzanie strun kontrabaséw
oléwkiem i reka o pudlo rezonansowe instrumentu. Mozna powiedziec
nawet wiecej. W utworze Wormhole, ilustrujagcym wejscie Endurance
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w tunel czasoprzestrzenny, czyli moment, w ktérym bohaterowie
zderzajg si¢ z Einsteinowska teorig wzglednosci po raz pierwszy, per-
kusyjne uderzenia pojawiajg si¢ po raz pierwszy na albumie. W filmie
ten sam motyw wykorzystany zostal wczeéniej, przy dokowaniu do
stacji Endurance.

Charakteryzuje si¢ on przede wszystkim precyzja, zaréwno aran-
zacji, jak i ekspresji. Opierajac si¢ na smyczkach, chdrze i delikatne;
perkusji, kompozytor buduje napiecie powolnym crescendo o cha-
rakterystycznym suchym i drzacym brzmieniu. Wykorzystal bowiem
polaczenie tremolo ze sposobem gry sul ponticello, polegajacym na
przyciskaniu smyczka do strun blisko podstawka, dzieki czemu osig-
gnal szorstkie, do§¢ nieprzyjemne i zimne brzmienie. Perkusja, razem
z omawianymi juz efektami granymi na kontrabasach, dostownie od-
mierza czas. Uderzenia bowiem grane sg réwno co sekunde. Kolejny
raz podobne techniki wykorzystane zostajg w Mountains, juz wyraznie
opartym na suicie Tick-Tock. Warto przypomnie¢, ze w filmie utwor
ten ilustruje desperacka ucieczke z planety Miller, gdzie wzgledno$¢é
czasu jest szczegdlnie dramatyczna. Réznica miedzy uplywem czasu
na planecie i na Ziemi jest bardzo dokladnie wyjasniona wczesniej,
dramatyczny przebieg ucieczki wydatnie opdznia powrdt bohateréw,
a jeden z nich ginie.

Przyspieszenie rytmicznych uderzen nie tylko oddaje narastanie fal
i buduje napiecie. W ten sposéb Zimmer przypomina widzowi o uply-
wie czasu na Ziemi. Wyprawa na planete Miller komplikuje dalsze préby
uratowania zycia na naszej planecie. W ten prosty i subtelny sposéb
kompozytor oddaje zaréwno problem zwigzany z teorig wzglednosci,
jak i bezposrednio ilustruje odgrywajacy sie¢ na oczach widza dramat.
Warto tez zwroci¢ uwage na narastajacy koniec utworu. Do orkiestry
i organow dotacza krzyczacy chor. W ten sposéb kompozytor poglebia
dramatyzm sceny:.

Podobnie rzecz si¢ ma z pozniejsza sekwencja nieudanej ucieczki
doktora Manna i ponownym przejeciem stacji kosmicznej przez Co-
opera i Brand. W tym celu jednak nalezy przypomnie¢ jeden z naj-
wazniejszych elementow stylu Christophera Nolana. Wybrany przez
Hansa Zimmera sposéb ilustracji przejscia do ostatniego aktu filmu
zostal skrytykowany przez jednego z najpopularniejszych i jednoczesnie
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najbardziej kontrowersyjnych amerykanskich recenzentéw muzyki
filmowej, Christiana Clemmensena. Chod¢, jak sam przyznaje, jest on
fanem kina Nolana, nie do konca, jak si¢ zdaje, rozumie wszystkie
elementy jego stylu'.

Autor Mrocznego rycerza buduje skomplikowane, dziejace si¢ na
réznych planach fabularnych i czasoprzestrzennych, sekwencje oparte
na technice montazu réwnoleglego. Najbardziej znanym przykladem jest
tutaj Incepcja, gdzie akcja toczy si¢ jednoczesnie w trzech snach - uciecz-
ka samochodem, walka w hotelu (gdzie wpadajacy do rzeki samochéd,
ktéry ma wybudzi¢ z nastepnego poziomu, wplywa na grawitacje na
tym wlasnie poziomie), wreszcie, bedaca nawigzaniem do serii filméow
o Jamesie Bondzie, zimowa forteca. Recenzent skrytykowat tam Zimmera
z doktadnie tych samych powoddéw, co w przypadku muzyki do Inter-
stellar — brakuje jakiegokolwiek wyrdznienia poszczegdlnych pozioméw
snu. Kompozytor oraz rezyser nie zmierzajg jednak do takiego efektu'.
Ilustracja, w obu filmach, jest faktycznie stylistycznie jednolita. Kompo-
zytor wydaje si¢ rozwijac jeden, dlugi utwdr muzyczny, co szczegdlnie
zwraca swg uwage w opartej na ostinatach Incepcji.

W Interstellar takze przyjeta zostala ta sama zasada. Scena toczy sie
na dwdch, a nawet trzech poziomach, cho¢ Nolan na jaki$ czas przestaje
pokazywad pracujacego z TARS-em Romillyego. Po pierwsze — rozmowa,
a potem walka Coopera z Mannem, kiétnia migdzy Murph a jej bratem,
wreszcie proba ratunku bohatera. Nastepnie, juz po eksplozji w bazie,
Mann probuje uciec z planety i film koncentruje si¢ wylacznie na jego
nieudanej prébie dokowania i, wreszcie, uratowaniu przez bohatera oraz
doktor Brand stacji Endurance. Muzycznie dochodzi do dwdch pauz.
Najkrotsza z nich nastepuje juz po uratowaniu Coopera, druga, dluzsza
po dekompresji i Smierci Manna. Ta druga pauza pojawia si¢ z powodu
dramatyzmu, jaki przynosi cisza towarzyszaca eksplozji. Na oryginalnym
albumie wydano tylko pierwsza cze§¢'®, zwang Coward. Druga czgs¢

4 Zob. Ch. Clemmensen, FilmTracks: Interstellar (Hans Zimmer), <http://www.

filmtracks.com/titles/interstellar.html>, 17.01.2015 (dostep: 25.09.2016).

Zob. tegoz, FilmTracks: Inception (Hans Zimmer), <http://www.filmtracks.com/
titles/inception.html>, 13.07.2010, (dostep: 25.09.2016).

Wywolalo to wielkie kontrowersje wérdd fanéw filmu i Hansa Zimmera. Powszech-
nie uznaje si¢ ilustracje sceny drugiego dokowania do Endurance za najlepszy
pod wzgledem muzycznym fragment filmu i wlasnie z tego powodu album byt
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ilustracji tej sekwencji, utwor No Time for Caution, zostal opublikowany
tylko na dwdch ostatnich wersjach - elektronicznej Deluxe i dwuplytowe;j,
limitowanej Illuminated Star Projection.

Coward jest utworem powoli narastajagcym do dramatycznej kul-
minacji, opartym na prawie do konca jednolitym rytmie. I wlasnie ten
rytm, podobnie jak ostinato w Incepcji buduje cala skomplikowana
narracyjng sekwencje. W ten sposob kompozytor przypomina widzowi,
ze sceny sg ze sobg powiazane i dzieja si¢ jednoczesnie. Innymi stowy,
Zimmer wspomaga, budowany przez technike montazu réwnoleglego,
efekt wlasnie przez to, ze nie stosuje lejtmotywicznej struktury, znanej
chociazby z prac Johna Williamsa czy, méwiac ogdlnie, z muzyki
filmowej klasycznego Hollywood".

Precyzja, jak w przypadku Wormbhole, ma zastosowanie do calej
sciezki, zwlaszcza do muzyki pisanej dla scen akcji i dramatycznych.
Ponownie, cho¢ juz nie tak dzwickonasladowczo, rytm przypomina
wskazowki zegara. Prosty, jednostajny rytm moze takze sugerowac
bicie serca. Organy wlaczaja nowy motyw, ktdry potem pojawi si¢
przy scenie dokowania. Mozna go wiec nazwac tematem akcji sciez-
ki, dzieki temu muzyka zyskuje dynamike. Mimo wszystko muzyka
moze si¢ wydawac malo dynamiczna, jak na scene tego typu. Bierze
sie to nie tylko z kwestii checi odniesienia si¢ do specyfiki tworze-
nia przez Nolana sekwencji, ale tez zbudowania nastroju spdjnego
z resztg $ciezki.

Koniec utworu si¢ jednak wybija — desperackie wrecz partie forte-

mocno oczekiwany. Niestety album plytowy zawieral wylacznie Coward. Elek-
troniczne rozszerzenie (edycja Deluxe) zawierala poczatkowo wylacznie muzyke
towarzyszaca dalszej ucieczce Manna - od uratowania Coopera do eksplozji przy
nieudanym dokowaniu (Imperfect Lock). Dopiero pdzniej, pod wplywem nacisku
fanéw opublikowano utwér No Time For Caution. Z nieznanych powodéw nie jest
to jednak jego wersja filmowa.

Struktura muzyki filmowej z czaséw klasycznego Hollywood jest gléwnym
przedmiotem refleksji teoretycznej nad muzyka filmowa w ogodle. Na tej wlasnie
podstawie powstaly np. klasyczne juz teoria Claudii Gorbmann (zob. C. Gorbman,
Unheard Melodies. Narrative Film Music, Bloomington, Indianapolis, London
1987) i Roya Prendergasta (zob. R. M. Prendergast, Film Music: A Neglected Art.
A Critical Study of Music in Films, New York-London 1992). Dla porzadku tylko
dodam, ze Gorbman omawia strukture na podstawie twdrczo$ci Maxa Steinera
(zwlaszcza King Konga), Prendergast za$ na podstawie Najlepszych lat naszego
zycia Hugo Friedhofera.
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pianu w poréwnaniu z organami to cos, czego w karierze Hansa Zim-
mera jeszcze nie bylo. Oba instrumenty, o ktérych mowa, s3 jednymi
z najwazniejszych w calej konstrukcji muzyki do Interstellar. Imperfect
Lock to czyste budowanie napiecia, nastepnie dramatycznie przerwanego
przez cisze, ktéra, jak wspomnialem, nalezy do filmowych zabiegow
realistycznych - jak wiadomo, dzwick si¢ w przestrzeni kosmicznej nie
przenosi. No Time for Caution, z ktoérego albumowym wydaniem wigza
sie pewne kontrowersje, poniewaz poczatkowo utwor ten nie znajdo-
wal sie ani na plytowej, ani na elektronicznej wersji Deluxe, a nalezat
do ulubionych fragmentéw wsrod fandw Zimmera, jest polaczeniem
motywu na organy z Coward z nieco inaczej rozwinietym narastaniem
z konica Mountains, facznie z krzyczacym chérem.

Do analizy pozostaje tylko jeden temat, ktdry jednak nie posiada
swojej suity w wersji albumowej. Stycha¢ go w najwazniejszych frag-
mentach filmu - na poczatku, przy wylocie misji Coopera w prze-
strzen kosmiczng, w scenie odiaczenia sie bohatera od Endurance, nim
jeszcze leci w strone czarnej dziurze, wreszcie na sam koniec filmu
przed przejsciem w motyw milodci. Temat ten mozna uznad za temat
przygody, cho¢ jest przede wszystkim nastrojowy. Osiggniety zapewne
akustycznie efekt burzy prowadzi do powolnego motywu, mogacego
kojarzy¢ si¢ z zegluga. W ten sposéb Zimmer (i Nolan takoz) odsyta
do archetypu podrdzy.

W temacie przygody, badz wyprawy, pojawia si¢ crescendo na or-
gany. Pierwszy raz w filmie stychad je, kiedy przebudzony z koszmaru
Cooper wyglada za okno. Istnieja dwa mozliwe zrodla tego crescenda.
Najoczywistsze wydaje si¢ Tako rzecze Zaratustra Richarda Straussa,
ktérego najbardziej znane filmowe wykorzystanie to 2001: Odyseja
kosmiczna Stanleya Kubricka, oczywisty wzor dla Interstellar. Odestac
mozna jednak do wspominanej juz Cienkiej czerwonej linii, gdzie wy-
korzystano podobny efekt. Na podkiad przygotowany przez Zimmera
nalozono nagranie Annum per Annum Arvo Parta. W filmie Malicka
pelni ono funkcje immersyjna, zanurza widza w $wiecie filmu. Wydaje
sie, ze w filmie Nolana, nawigzal do obu dziel - z jednej strony jest to
dialog z filmem Kubricka, z drugiej ma zanurzy¢ w historii. Podobna
funkcje muzyka pelni w kinie Ridleya Scotta.

Warto zauwazy¢, ze, mimo tytulu jednej z suit, Hans Zimmer nie
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stworzy! tematéw muzycznych poswieconych poszczegdlnym postaciom
filmu. Raczej odnoszg si¢ do pewnych idei - milosci, tematu filmu,
mysli bohatera o pozostawionych na umierajacej Ziemi dzieciach, kon-
cepcji czasu (cho¢ tam trudno moéwic o temacie, raczej o brzmieniu)
czy wreszcie podrozy jako takiej. Jak zauwaza piszaca o perspektywach
narratologicznych Claudia Gorbman, temat filmowy, Wagnerowski lejt-
motyw nie musi odnosic¢ si¢ do poszczegolnych postaci (,,obiektow”),
a wtedy jest bardziej ,,ekspresyjny niz nawiazujacy” (referential)'®. Dzigki
temu odnosi si¢ bezposrednio do metafizycznej problematyki filmu.
W Cienkiej czerwonej linii, podej$cie do materiatu tematycznego byto
bardziej tradycyjne — gtéwny motyw, bynajmniej nie stynne Journey to
the Line, po$wiecony jest postaci Witta, cho¢ pojawia si¢ przynajmnie;
raz w scenach, w ktérych bohatera nie ma na ekranie. Swoj, ztowrogi,
temat posiada takze putkownik Tall. Nawigzanie stylistyczne do tego
motywu w Interstellar znajduje si¢ w scenie, gdy Murph dowiaduje
sie, ze profesor Brand ktamatl (A Place in the Stars).

W kinie metafizycznym muzyka, cho¢ z reguly stosowana ostroz-
niej niz w omawianym filmie, pelni bardzo odpowiedzialng funkcje.
Odpowiada za pokazanie tych tresci, czesto nawet filmowej tajemnicy;,
ktérych nie mozna pokazac bezposrednio na ekranie. Tworzac muzyke
do Interstellar, Hans Zimmer bez watpienia pamietal swoje, bardzo
zreszty trudne, doswiadczenie wspolpracy z Terrencem Malickiem.

18 Tamze, s. 29.
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