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The article addresses the subject of coexistence of music and image in a movie with
particular emphasis on science fiction aesthetics. It points out the important form-ge-
nerating role of music in the visions of the future created within this genre. The key
issue here is the use of electronic music, considered to be the most adequate for illustra-
ting futuristic worlds. Based on the research of musicologists, the most representative
examples of a combination of electronic and avant-garde music with a picture in scien-
ce fiction cinema are chronologically discussed. The starting point for these considera-
tions is the characteristic universe and ambient sounds of Blade Runner. However, the
analysis focuses mainly on the music from the sequel, Blade Runner 2049, in which the
style initiated by Vangelis is continued by Hans Zimmer and Benjamin Wallfisch. The
main part of the article is a discussion of non-diegetic and diegetic music in Blade Run-
ner 2049. It emphasizes its unique correlation with the visual layer of the film and an its
important role in shaping the Bladerunner’s world. This example raises a broader sub-
ject of the importance of electronic music for future-oriented science fiction movies.
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BARDZO CZESTO OBRAZ FILMOWY POCHELANIA NAS DO TEGO STOPNIA, ZE NIE DOCENIAMY ROLI
muzyki. Gdybysmy jednak podjeli prébe obejrzenia filmu bez niej — méglby on wydawaé
si¢ niepelny. Francuski antropolog i filozof Edgar Morin w ksiazce Kino i wyobraznia za-
uwaza, ze ,kino jest ze swej natury muzyczne, tak jak opera, choé widzowie nie zdajg
sobie z tego sprawy"”. Odbieramy je wiec z pewna nieSwiadomoscia jego oddzialywania.
Nie ma bowiem watpliwosci, Ze muzyka, na réwni z filmowa narracja, moze ewokowaé
konkretne emocje i skojarzenia u widza, a takze mie¢ ogromny wplyw na to, jak ocenia
ogladana produkgje.

Jak stwierdzila Alicja Helman, wybitna polska badaczka muzyki filmowej: ,Mozna za-
ryzykowaé twierdzenie, Ze widz nie scala w odbiorze elementéw nalezacych do réznych
sfer, lecz jego percepcja zostaje zaatakowana totalnie przez juz zrealizowang audio-wizu-
alna calos¢™. Tworcy, starajac sie o to, by odbiorca doswiadczal filmu wszystkimi zmystami
jednoczesnie, dbaja o odpowiednie sterowanie jego percepcja. Wspodlczesnie coraz trudniej
jest méwic o muzyce filmowej jako takiej, poniewaz splata sie ona z elementami akustycz-
nymi filmu. Nie byloby to mozliwe, gdyby nie rozwdj technologii, ktory zaznaczyt sie
szczegblnie w kinie science fiction — to w ramach tego gatunku rozwijalo si¢ najwyrazniej
nowe pojmowanie dzwieku® jako elementu mogacego tworzy¢ narracje i wplywajacego
na estetyczny wymiar dziela®. Nalezy przypuszczaé, ze wlasnie w momentach, gdy zacie-
rajg sie granice pomiedzy niediegetyczng muzyka®, efektami dZwiekowymi i samym obra-
zem, najpelniej odczuwa sie audio-wizje®. Przykladem moze by¢ tu film Eowca androidéw
z 1982 roku w rezyserii Ridleya Scotta, gdzie ambientowe dZzwieki syntezatoréw lacza
si¢ z odglosami ponurego miasta, latajagcych pojazdéw i futurystyczng wizja przysztosci.
Obraz i muzyka przenikajg si¢, a widz ma wrazenie, ze dopiero scalenie tych dwoch ele-
ment6éw nadaje sens narracji. To charakterystyczne uniwersum (takze dZzwiekowe), bedace
polaczniem estetyki science fiction, cyberpunku i kina noir” stalo sie podstawg do stworze-
nia w 2017 roku sequela wspomnianego filmu. Blade Runner 204%, tym razem wyrezysero-
wany przez Denisa Villeneuve’a, wprowadza w postapokaliptyczny swiat i historie sztucz-
nie tworzonych replikantéw, ktérzy marza o tym, by posiadaé prawdziwe wspomnienia
i ludzkie uczucia. Muzyka, podobnie jak w Eowcy androidéw bazujaca na elektronicznych
dzwiekach, jest jeszcze bardziej oszczedna, abstrakcyjna i zimna’, tak jak obraz, co z jednej

Edgar Morin, Kino i wyobraznia, przekl. Karol Eberhardt, Warszawa: Paristwowy Instytut Wydawniczy 1975, s. 110.
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Nalezy z pewnoscig przywolaé tu Gwiezde wojny, ktére — cho¢ muzycznie stanowia raczej odwolanie do klasycznego kina
Hollywood - sg znaczace dla rozwoju sound designu. Wiecej na ten temat: William Whittington, Sound Design &/ Science
Fiction, Austin: University of Texas Press 2007, ss. 93—114.

Tamze, s. 4.

Muzykologowie dziela muzyke filmowa na diegetyczna (inaczej source music) — majaca swoje zrédlo w obrazie filmowym
ibedaca czescig fabuly - oraz niediegetyczng, ktéra stanowi tlo dla filmowych wydarzen. Zob. Anna G. Piotrowska, O mu-
zyce i filmie. Wprowadzenie do muzykologii filmowej, Krakéw: Musica Iagiellonica 2014, s. 71.
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W artykule przyjmuje si¢ tytuly zgodne z zastosowanymi w polskiej dystrybucji; pierwszy Blade Runner funkcjonuje jako
Eowca androidéw, jednak w przypadku nowego filmu zdecydowano si¢ na pozostawienie tytulu w oryginalnym brzmieniu.
Bladerunnerowska wizja swiata zostala rozszerzona przez rezysera Denisa Villeneuve’a — wszechobecny w Eowcy androi-
dow deszcz w wielu momentach Blade Runnera 2049 zamieniony jest na $nieg, jak cho¢by w ostatniej scenie, tzn. Smierci
replikanta. Camilla Eyre i Joanna McIntryre interpretujg to jako sygnal, ze w nowej wizji wiat jest jeszcze bardziej brutal-
ny i pozbawiony emocji. Zob. Camilla Eyre, Joanna McIntyre, Traversing National Borders, Transcending Cinematic Borders:
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strony mozna uzna¢ za adekwatne, z drugiej zas — dos¢ niecodzienne, wziawszy pod uwa-
ge wspolczesne tendencje.

Wielkim hollywoodzkim produkcjom, wlasciwie niezaleznie od gatunku, przewaznie
towarzyszy brzmienie orkiestry symfonicznej i stylistyka pdZnoromantyczna. Claudia
Gorbman podkresla, ze ten rodzaj muzyki — zaréwno skomponowanej na potrzeby filmu,
jak i zapozyczajacej cytaty z kompozycji epoki romantyzmu — najlatwiej trafia do maso-
wego odbiorcy'. Tonalne kompozycje, wykorzystujace leitmotivy zwigzane z wydarze-
niami i postaciami, tworzg brzmienie, w ktérym kazdy odbiorca moze si¢ bez problemu
odnalez¢, nie doswiadczajagc wyobcowania. Ta konwencja dominuje réwniez w filmach
science fiction — wystarczy wspomnie¢ choéby Gwiezdne wojny i stynna $ciezke dzwiekowa
Johna Williamsa. Mimo to Cara Marisa Deleon bardziej adekwatne udzwigkowienie die-
getycznego $wiata science fiction dostrzega w muzyce elektronicznej (lub eksperymental-
nej) niz w tradycji neoromantycznej''. Nowoczesne brzmienia, czesto bedace efektem po-
szukiwania nieznanych wczesniej dzZwigkdw, znacznie trafniej moga obrazowac¢ nie tylko
futurystyczne wyobrazenia wraz z ich technologicznym rozwojem, lecz takze postapo-
kaliptyczne krajobrazy czy pozaziemskich przybyszéw. Estetyka fantastycznonaukowa
stanowi dla kompozytoréw wyzwanie — brak mozliwosci przewidzenia, jak zabrzmia
dzwigki przyszlosci, pozwala im na absolutng swobode w uzyciu srodkéw kompozytor-
skich — nie sg ograniczeni bowiem zadnymi ramami'2. Mimo to wielu twércow swiadomie
wybiera konwencjonalng muzyke, odwolujaca sie do idiomu Wagnerowskiego. Deleon
widzi w tym celowe i przemyslane dzialanie - klasyczne symfoniczne brzmienie poma-
ga odbiorcy odnalez¢ sie w wizji nieznanej przyszlosci®®. Badaczka twierdzi, ze muzyka
w filmie science fiction moze by¢ tym znajomym punktem odniesienia, ktéry pozwala od-
biorcy w pelni wejs¢ w §wiat przyszlosci i nie czué¢ wyobcowania. Wydaje sig, ze takie
podejscie maja réwniez tworcy dzisiejszych produkeji — i w tym kontekscie interesujaca
odmiane wnosi muzyka elektroniczna i estetyka Bladerunnerowska.

Z drugiej strony Gorbman zauwaza, ze nawet muzyka filmowa, ktéra odbiega od wy-
znaczonego juz w latach trzydziestych i czterdziestych standardu symfonicznego, podlega
w zestawieniu z obrazem takim samym schematom i znaczeniom, jak péZnoromantyczne
brzmienia orkiestrowe'. Widz nadal bowiem - przynajmniej w ramach jednego kregu
kulturowego — powinien mie¢ mozliwos¢ szybkiego i bezblednego odczytania przekazy-
wanych kodéw dzwiekowych. Z tego powodu np. mollowa tonacja bedzie zestawiana
ze smutkiem i melancholig, durowa z radosnymi wydarzeniami, wartka akcje zilustruja
szybkie przebiegi rytmiczne, a kantyleny polacza sie w obrazie z lirycznymi scenami®.

Uwazny odbiorca z pewnoscig dostrzeze, ze w Blade Runnerze 2049 (podobnie jak
w oryginalnym Lowcy androidéw) muzyka nie jest wolna od utartych hollywoodzkich
schematdéw i trudno byloby nazwac ja eksperymentalng z punktu widzenia czysto mu-
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zycznego. Warto réwniez podkreslié, ze w filmach fantastycznonaukowych juz wczesniej
pojawialy sie odwazniejsze eksperymenty z muzykg elektroniczng, choéby w Dniu, w kté-
rym zatrzymala sie Ziemia (1951) czy Zakazanej planecie (1956) — co stanie sie przedmiotem
szerszego omowienia w dalszej czesci artykulu. Bez watpienia jednak sciezki dZzwiekowej
Blade Runnera 2049 nie nalezy rozpatrywac osobno - jej sita oddzialywania i wartos¢ ujaw-
niaja sie w pelni dopiero w polaczeniu z obrazem. Ponadto mysle, ze dzwigkowo-wizualne
poszukiwania zaproponowane w filmie znaczaco wyrézniaja go na tle innych wspdlcze-
snych amerykanskich blockbusteréw.

Muzyka w filmach fantastycznonaukowych

Anna G. Piotrowska okresla trzy rodzaje brzmienia, jakim obrazuje si¢ przyszlos¢ w fil-
mach science fiction's: awangardowa muzyke dwudziestowieczng, eksperymenty dzwigko-
we zwigzane z aktualnymi osiggnieciami technologicznymi (np. pierwsze syntezatory) lub
muzyke symfoniczng nawigzujaca do stylistyki péZnoromantycznej czy bezposrednio ja
cytujaca. Fantastyka naukowa takze zostala zdominowana przez ten trzeci rodzaj muzyki,
ale ukazywane w przynalezacych do tego nurtu filmach wizje przyszlosci czy obrazy przy-
byszéw z kosmosu prowokowaly tworcow do eksperymentéw brzmieniowych. Szybko
zauwazono, ze obce $wiaty sa dla widza bardziej sugestywne, jesli podkresla je niekonwen-
cjonalna muzyka. Przesledzenie kilku przyktadéw w kolejnosci chronologicznej pozwoli
dostrzec, ze wspomniane tendencje kompozycyjne zwigzane byly takze (cho¢ niewylacz-
nie) z rozwojem i aktualnymi nurtami w muzyce klasycznej. Charakterystyczna dla kom-
pozytoréw nurtu awangardowego fascynacja elektronika, ,muzyka kosmosu” i poszuki-
wanie nowych mozliwosci wydobycia dZwieku przenikaly na grunt muzyki filmowe;j.

W filmie Dzieni, w ktérym zatrzymala si¢ Ziemia (1951) Bernard Herrmann zrezygno-
wal z brzmienia orkiestry symfonicznej na rzecz elektroniki i nietypowego skladu instru-
mentdw akustycznych - fortepiandw, harf i detych blaszanych'. Jednak prawdopodobnie
wspomniana muzyka nie przeszlaby do historii, gdyby nie uzycie instrumentu, ktérego
brzmienie doskonale polaczylo sie z filmowym wizerunkiem obcego — thereminu'®. Jego
przenikliwy, a czasem nawet przerazajacy dzwiek, przypominajacy operowsa kolorature,
idealnie podsycal atmosfere strachu przed przybyszami z kosmosu i tym, co nieznane®.
Pierwszym filmem, w ktérym kompozytorzy odwazyli si¢ wykorzystacé sciezke dzwigko-
wa skladajaca sie wylacznie z dzwiekéw elektronicznych, byta Zakazana planeta (1956)
Freda Wilcoxa®. Louis i Bebe Barron zerwali tu z tendencja do obrazowania postaci
ludzkich dzwigkami akustycznymi, a obcych - elektronicznymi. Zafascynowani muzy-

' Tamzes.237.

7 Ken McLeod, Music, w: The Routledge Companion to Science Fiction, red. Mark Bould, Andrew M. Butler, Adam Roberts,
Sherryl Vint, London, New York: Routledge 2009, s. 395.

Jeden z pierwszych instrumentéw, ktérego Zrédlem dzwigku jest prad elektryczny, skonstruowany w 1920 roku przez ro-
syjskiego naukowca Lwa Teremina. Sklada si¢ z prostokatnego pudelka, generujacego zmienng wysokos¢ dzwigku, i dwéch
anten - jedna reguluje wysokos¢ dzwigku, a druga jego glosnos¢. Gra si¢ na nim zupelnie go nie dotykajac, a jedynie przybli-
zajac i oddalajac rece. Stal si¢ podstawa do stworzenia wielu innych instrumentéw elektrycznych, np. fal Martenota, chetnie
wykorzystywanych przez kompozytoréw takich jak Olivier Messian czy Edgar Varese. Zob. Elliott Antokoletz, Muzyka XX
wieku, przekl. Justyna Chesy-Parda, Jacek Lesiriski, Agnieszka Jasiak, Inowroctaw: Wydawnictwo Pozkal 2009, s. 433.
Theremin w muzyce towarzyszacej filmom science fiction pojawil si¢ juz w latach trzydziestych, ale z obrazowaniem wizerun-
ku obcego zaczal by¢ kojarzony na dobre w latach pieé¢dziesiatych. Zob. Lisa M. Schmidt, A Popular Avant-Garde: The Parado-
xical Tradition of Electronic and Atonal Sounds in Sci-Fi Music Scoring, w: Sounds of the Future... dz. cyt,, s. 30.

2 K.McLeod, dz. cyt., s. 395.
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ka konkretng i muzyka na tasme, stworzyli uklady elektroniczne generujace syntetyczne
dzwieki. W tamtych czasach eksperymenty z muzyka elektroniczng zaczeli juz tacy kom-
pozytorzy, jak Pierre Schaeffer (bedacy zreszta wielkg inspiracja dla Barrondw), a takze
Karlheinz Stockhausen, byla to jednak zupelna nowos¢ na gruncie muzyki filmowej. Po-
myst szokowal do tego stopnia, ze producenci nie zgodzili si¢, by w materialach promo-
cyjnych Zakazanej planety uzy¢ okreslenia electronic music, lecz przeforsowali sformulo-
wanie electronic tonalities®'.

Zapoczatkowane poszukiwania kontynuowal Jerry Goldsmith w Planecie malp (1968),
wykorzystujac w kompozycji nietypowe instrumenty czy przyrzady codziennego uzytku.
Muzyka filmowa nieustannie podazala za tendencjami w muzyce powaznej, by wreszcie
sples¢ sie z nig u Kubricka w 2001: Odysei kosmicznej (1968). To bez watpienia niezwykle
interesujacy przyklad polaczenia muzyki klasycznej z estetyka science fiction. Pojawiaja sie
tu juz nie nawigzania do stylistyki romantyzmu, lecz bezposrednie cytaty. W scenie po-
czatkowej rozbrzmiewa monumentalne, neoromantyczne Tako rzecze Zaratustra Richar-
da Straussa?, ktore zdaje sie jeszcze bardziej powickszaé ukazany bezkres przestrzeni
kosmicznej. Z kolei lekki i radosny walc Johanna Straussa towarzyszy gléwnie obrazom
statkéw kosmicznych i ludzi unoszgcych sie, niczym w taricu, w stanie niewazkosci®. Ze-
stawienie futurystycznych wizji i nowoczesnej technologii z sielankowg romantycznoscia
tworzy efekt groteski i buduje zamierzony kontrast miedzy muzyka a obrazem.

Jak zauwaza Piotrowska, muzyka awangardowa?! rzadko pojawia si¢ w kinie science
fiction®, znacznie czes$ciej wizje nieznanej przyszlosci opatrzone s bardziej znajomym
brzmieniem. Tak tez dzieje si¢ w wielu scenach Odysei kosmicznej, jednak Kubrick zdecy-
dowat sie réwniez wykorzysta¢ utwory awangardowego kompozytora Gyorgy'ia Ligetie-
go, ktére poteguja nastrdj grozy i tajemnicy spotkania ze sladami obcych istot. Odyseja...
i wyrdzniajace ja polaczenie muzyki klasycznej z obrazem filmowym niewatpliwie wyz-
naczyly nowy nurt w kinie science fiction, stajac si¢ w réwnej mierze znakiem rozpoznaw-
czym samego Kubricka, co inspiracja dla wielu pdZniejszych tworcow.

W latach siedemdziesiatych i osiemdziesigtych muzyka w filmach fantastycznonauko-
wych ulegla zmianom, przede wszystkim za sprawg wspomnianego juz Johna Williamsa
i jego muzyki do Gwiezdnych wojen*. Oczywiscie wciaz pojawialy sie Sciezki dzwigko-
we wykorzystujgce instrumenty elektroniczne, ale awangardowe eksperymenty stracily
na znaczeniu. Zaczela dominowad muzyka postmodernistyczna, ktérej jedna z cech byt
wyrazny powr6t do brzmien konsonansowych i melodyjnosci?”. Williams w pewnym sen-

15.07.2019].

Wiecej na temat kompozycji Richarda Straussa w Odysei kosmicznej pisze w swoim artykule Gregg Redner. Zob. tegoz,
Strauss, Kubrick and Nietzsche: Recurrence and Reactivity in the Dance of Becoming That Is 2001: A Space Odyssey, w: Sounds of
the Future..., dz. cyt., ss. 177-191.

Wykorzystany przez Kubricka pomyst zestawienia obrazow statkéw kosmicznych unoszacych si¢ w pozaziemskiej prze-
strzeni z klasycznym walcem do dzis inspiruje tworcéw filmow science fiction. Nawigzanie do tych stynnych scen pojawito
si¢ niedawno w Pierwszym czlowieku Damiena Chazelle’a.

Interesujace zalezno$ci pomiedzy muzyka awangardowsq a estetyka science fiction kresli w swoim artykule Lisa M. Schmidt.
Zob. L. M. Schmidt, A Popular Avant-Garde..., dz. cyt., ss. 22-41.

% A.G. Piotrowska, dz. cyt., s. 237.

% K.McLeod, dz. cyt., s. 396.

Cecha charakterystyczna epoki postmodernizmu, m.in. w twérczosci kompozytoréw amerykariskich, byto pojawienie sie
tzw. ,nowego romantyzmu’, ktory zrywal z ideami awangardy. Krytycy pojecia tego zaczeli uzywac dopiero w latach osiem-
dziesiatych, ale juz wczesniej kompozytorzy, tacy jak George Rochenberg, zaczeli sktania¢ ku klasycznym idealom pigkna
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sie wpisal si¢ w te tendencje, tworzac sciezke dZwiekows, ktéra wprawdzie brzmieniowo
nie podazala za nadzwyczajnoscig postaci stworzonych w gwiezdnowojennym swiecie, ale
za to zachwycala neoromantycznym rozmachem symfonicznym i potencjalem melodycz-
nym. Skomponowane przezen tematy, powigzane z wydarzeniami i postaciami, zyskaly
range kultowych, a muzyka z Gwiezdnych wojen — grywana na koncertach w formie suity
i doskonale broniaca si¢ takze bez obrazu — bez watpienia zyskala artystyczna autonomie.

Ponowna fascynacja syntezatorami

Niewatpliwie interesujagcym muzycznym wyjatkiem od przewazajacych orkiestrowych
brzmien byla sciezka dzwiekowa Vangelisa do filmu Eowca androidéw (1982). Mimo ze sty-
listycznie bardzo odbiega ona od tego, co zaproponowal Williams w Gwiezdnych wojnach,
dla wielu stala sie réwnie ponadczasowa. Ta popularnosé nie wziela sie znikad. Film zach-
wycit widzéw i krytykéw niezwykle sugestywna, ponura wizja przyszlosci. Sita oddzialy-
wania §wiata wykreowanego przez Ridleya Scotta nie bylaby jednak tak wyrazna, gdyby
nie wyjatkowe polaczenie go z warstwa dZwieckowa. Zaprojektowane w przemyslany spo-
s6b przenikanie si¢ efektéw akustycznych, muzyki i dialogéw sprawilo, ze twdrcy zbudo-
wali bardzo spdjny artystycznie obraz filmowy.

Eowca androidéw podejmuje popularny w fantastyce naukowej temat zacierania sie gra-
nic pomiedzy tym, co naturalne i sztuczne, pomiedzy czlowiekiem a maszyng, prowokujac
do refleksji nad tym, do jakiego stopnia ludzie moga ingerowac w otaczajacy ich swiat.
Tym samym dotyka obaw i lekéw, ktére wciaz sg aktualne. Te ceche gatunkowa science
fiction — komentowanie zjawisk terazniejszych poprzez méwienie o przyszlosci — mocno
podkresla Pawel Frelik, ktory pisze, ze ,science fiction jawi sie jako narzedzie do wszelkie-
go rodzaju eksperymentéw myslowych dotyczacych stanu §wiata woko6l nas™. Futury-
styczna wizja Los Angeles ukazana w filmie przedstawia zanieczyszczone, nieprzyjazne
miasto?, pelne chlodu i obcosci, w ktérym nie ma miejsca na ludzkie uczucia.

Vangelis zobrazowal to przede wszystkim poprzez uzycie ambientowych syntezatoréw
- jego muzyka nie podaza wylgcznie mimetycznie za obrazem. Wbrew utartym schematom
akcja nie jest podkreslana wyraznym rytmem - jedynie podczas napiséw konicowych wy-
korzystane sa rytmiczne bebny i bas — dominuje statyczna muzyka® i dlugie przestrzenne
dzwieki z poglosem?!. Kompozytor korzysta z syntezatoréw, zaréwno imitujac brzmienie
orkiestry (zwlaszcza instrumentéw smyczkowych i detych blaszanych), jak i wytwarzajac
efekty dzwiekowe, ktore splataja si¢ z obrazem, jak np. glissanda, doskonale nasladujace
ruch latajacych pojazd6w?. Vangelis nie stroni réwniez od inspiracji pseudoetnicznych?

i emocjonalnosci, uporzadkowania konstrukcji muzycznej, a przede wszystkim — w warstwie harmonicznej — tonalnosci.
Zob. Alicja Jarzebska, Spor o pigkno muzyki: Wprowadzenie do kultury muzycznej XX i XXI wieku, Toruii: Wydawnictwo Nauko-
we Uniwersytetu Mikotaja Kopernika 2018, ss. 461-464.

2 Pawel Frelik, Kultury wizualne science fiction, Krakéw: Universitas 2017, s. 183.

#  Sean Redmond zauwaza, ze duza obecnos¢ Azjatéw w filmie moze odzwierciedla¢ 6wczesne obawy dotyczgce rosnacych
wplywo6w z6ltej rasy na Zachodzie. Zob. Sean Redmond, Film since 1980, w: The Routledge Companion..., dz. cyt., s. 134.

% W muzyce statycznej brak wyraznego ruchu i rytmu — dominujg tu dhugie, stojace dzwigki utrzymane w estetyce ambientowe;.

3 M. Hannan, M. Carey, dz. cyt., s. 152.

32 Tamze,s. 155.

3 Muzyczne wizje przyszlosci nie zawsze sa zwigzane z poszukiwaniem zupelnie nowych dzwigkéw. Obcosé $wiata futury-
stycznego mozna réwniez zbudowa¢ poprzez nawigzania do muzyki z innego kregu kulturowego. Zob. Mathew J. Bartko-
wiak, Introduction, w: Sounds of the Future..., dz. cyt,, s. 4.
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czy muzyki jazzowej — pojawia si¢ ona zardwno w warstwie diegetycznej, jak i niediege-
tycznej. Jak zauwazaja Michael Hannan i Melissa Carey, jazz pelni tu funkcje nawigzania
do estetyki kina noir, ale pozostaje takze wyrazem nostalgii za czasem minionym?*.

Ta futurystyczna wizja przyszlosci w warstwie muzycznej stanowi odzwierciedlenie te-
razniejszosci. Trudno nie dostrzec, ze wszystkie kompozycje Vangelisa z Eowcy androidow
bardzo mocno osadzone sg w klimacie i brzmieniu lat osiemdziesiatych. Kluczows role
odgrywa w nich poglos, sprawiajacy, ze calos¢ brzmi, jakby styszana z daleka lub we
$nie. Na tamte czasy byly to nowatorskie zabiegi dZwiekowe. Kompozytor wykorzystal
tu pierwszy syntezator do tworzenia pogtosu, EMT 250 Electronic Reverb oraz Lexicon
224X (wydtuzajacy poglos nawet do siedemdziesieciu sekund), a oba instrumenty powstaly
zaledwie kilka lat przed stworzeniem $ciezki dzwiekowej do filmu®. Jednak tym, co do
dzis jest najmocniej kojarzone z muzyka Vangelisa, jest brzmienie Yamaha CS-80 — analo-
gowego syntezatora o bardzo czulych klawiszach, pozwalajacego na wydobycie subtelno-
$ci, ktérych nie mozna bylo uwydatnié¢ na starszych modelach. Technologia wykorzystana
przez kompozytora pozwalala tymczasem nie tylko na poszukiwanie efektéw dzwieko-
wych, jak czynili to Louis i Bebe Barron w Zakazanej planecie, ale takze imitowanie aku-
stycznych instrumentéw. To polaczenie réznorodnych brzmien i obrazu, ktéry niejedno-
krotnie wrecz wylania si¢ z muzyki do Lowcy androidéw, zadecydowalo o wyjatkowosci
dziela Vangelisa i stalo sie inspiracja dla twdrcéw sequela.

Blade Runner 2049 — wprowadzenie

Kultowy charakter muzyki Vangelisa sprawil, ze oczekiwania i wymagania fanéw wobec
brzmienia nowego Blade Runnera 2049 byty ogromne i wielu sposréd nich z pewnoscia
liczylo na to, ze znéw uslyszy greckiego mistrza syntezatoréw. Producenci podjeli jednak
decyzje, ze Sciezke dzwiekowa skomponuje Jéhann Jéhannsson - islandzki artysta, facza-
cy klasyczne brzmienie z elektronika, ktérego muzyka pojawiala si¢ juz w m.in. w filmach
Teoria wszystkiego (2014), Sicario (2015) czy Nowy poczgtek (2016). Ku zdziwieniu $wiata
filmowego, w ostatniej chwili kompozytora zmieniono, zlecajac stworzenie kompozycji
Hansowi Zimmerowi i Benjaminowi Wallfischowi*.

Zimmer od lat pozostaje jedng z najwazniejszych postaci w swiecie muzyki filmowej,
a jego patetyczne utwory na duzy sklad orkiestrowy, z okazjonalnym wykorzystywaniem
elektroniki, s3 rozpoznawalne od pierwszego taktu. Jego muzyka rozbrzmiewaja najwiek-
sze hollywoodzkie produkcje — by wspomnieé choéby Gladiatora (2000), Incepcje (2010)
czy przewazajaca wiekszoscig filméw Christophera Nolana. Z pewnoscia mniej znany jest
wecigz Wallfisch — wspdlpracujacy z Zimmerem angielski kompozytor, dyrygent i pianista.
Artysci stworzyli wspdlnie Sciezke dZzwiekowa do filmu Ukryte dzialania (2016), wspomagal
on takze Zimmera przy niektorych fragmentach Dunkierki (2017). Najwieksze uznanie Bry-
tyjczyk zdobyl jednak za muzyke do filmu To (2017) — horroru na podstawie stynnej powie-
$ci Stephena Kinga. Jest kompozytorem, ktéry — podobnie jak Zimmer — wykorzystuje duze
sktady orkiestrowe, nie stronigc od elektroniki i melodyjnych tematéw w partii fortepianu.

3 M. Hannan, M. Carey, dz. cyt., s. 153.

.......................................................................................

[dostep: 15.07.2019].
Maciej Gajewski, Nie tylko Gwiezdne Wojny. Na planie Blade Runnera 2049 rowniez zmiany kadrowe, online: Spider’s Web,
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Znajac wczesniejsza stylistyke, w ktdrej poruszali sie Zimmer i Wallfisch — blizszg ra-
czej péznoromantycznym idealom niz awangardowym eksperymentom — pewnym zasko-
czeniem moze by¢ brzmienie, ktére wykreowali w Blade Runnerze 2049. Ewolucje i zmia-
ne ich stylu komponowania daje sie zauwazyc¢ juz w Dunkierce (2017), w ktdrej znacznie
wigcej jest sonorystycznych poszukiwan niz tradycyjnej symfoniki. Jednak zbudowanie
calej sciezki dzwigkowej na bazie syntezatoréw jest czyms nowym w tworczosci tych
kompozytoréw. Muzyka w Blade Runnerze 2049 — zimna, ponura, przestrzenna, niepoko-
jaca — tworzy ekscytujace pejzaze dZwiekowe, pobudzajace wyobraznie i budujace klimat
obrazu Villeneuve’a.

Zimmer i Wallfisch byli zafascynowani dzielem Vangelisa sprzed trzydziestu lat i, jako
ze zalezalo im na tym, by stworzy¢ co$ nawigzujacego do tej stylistyki, uzyli np. dzis juz
raczej rzadko wykorzystywanej Yamahy CS-80. Réwnoczesnie, pragnac oddaé w muzyce
nowe emocje adekwatne do wspoélczesnego obrazu, szukali sposobu na jej od§wiezenie.
Mimo statusu legendarnej, $ciezka dzwiekowa z Eowcy androidéw znaczgco sie zestarzala
i — zwlaszcza w kontekscie aktualnego rozwoju technologii — moze ona cze¢sciej wywoly-
wacd usmiech niz szczery zachwyt. Dlatego préoba polaczenia tych brzmien ze wspdlcze-
snym jezykiem muzycznym nie byla dla kompozytoréw latwym zadaniem. Jak opowiada
Benjamin Wallfisch w wywiadzie z Adamem Chitwoodem?, pomyst na ksztatt muzyki
pojawil sie pod wplywem jednego z najwazniejszych pytan, jakie stawia film — czym jest
dusza ludzka? Tworcy wiedzieli, ze ich muzyka powinna ,bardziej zadawa¢ pytania, niz
udziela¢ odpowiedzi™®. Jednoczesnie mieli sSwiadomos¢, ze obraz Villeneuve’a jest na tyle
intensywny, Ze nie mozna dodatkowo przytloczy¢ go muzyka — stad tak wiele momentéw
w filmie, w ktérych doskonale wykorzystywana jest cisza.

Wallfisch wspomina, ze tworzenie sciezki dZwickowej przypominalo prace w labora-
torium. Prébowal wraz z Zimmerem réznych rozwigzan, sprawdzajac, ktore sa najbardziej
skuteczne. Wlasnie w ten sposdb definitywnie odrzucili oni brzmienia orkiestrowe i wszel-
ka ,melodyjnos¢”, poniewaz uznali, Ze elementy te nie lacza sie ze $wiatem ukazanym w fil-
mie. Mozna wiec zauwazy¢, ze doszlo tu do jeszcze wickszej syntetyzacji dZzwiekdéw niz
w dziele Vangelisa.

Warto podkresli¢, ze koncepcja muzycznosci Blade Runnera 2049 nie byla zalezna je-
dynie od Zimmera i Wallfischa, bowiem kompozytorzy brali réwniez pod uwage sugestie
rezyserskie. Tak wlasnie powstaly przewijajace sie podczas calego filmu charakterystyczne
niskie, basowe dzwieki, przypominajace odglos silnika motorowego. Jak opowiadal Wall-
fisch, proces generowania tego dzwigku zaczeto od przetworzenia brzmienia chéru me-
skiego, ktory nastepnie poddano m.in. dziataniu octavera (pozwalajacego na zmiane wyso-
kosci dzwieku o oktawe w gére lub w dol) czy filtra LFO (generatora wolnych przebiegdw,
wykorzystywanego np. w dubstepie) — dopiero po tak dlugich poszukiwaniach powstaty
styszalne w koficowym obrazie efekty®.

Benjamin Wallfisch, Blade Runner 2049 Composer Benjamin Wallfisch on the Unique Score, Experimenting €/ Vangelis, rozm.

15.07.2019].
Tamze.
Tamze.
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Leitmotivy

W muzyce z Blade Runnera 2049 moze uderzac brak wyraznych leitmotivow. Zwlaszcza
dla widzéw przyzwyczajonych do tradycyjnych brzmien orkiestrowych ta sciezka dzwie-
kowa okazuje si¢ momentami nieprzyjazna. Wyeliminowanie oczywistej melodyjnosci
powoduje, Ze powracajace motywy nietatwo dostrzec, jednak nie oznacza to, Ze s3 one nie-
obecne w kompozycjach Zimmera i Wallfischa. Trudno wyodrebni¢ jednoznacznie leit-
motivy zwigzane z konkretnymi postaciami (cho¢ i z tym mozna by dyskutowac), ale przy
dokladnym odstuchaniu wyrdzniaja si¢ w filmie trzy powtarzajace si¢ tematy. Pierwszy
z nich to czterodzwiekowy soul theme*. Nieprzypadkowo kompozytorzy uzyli wiasnie
czterech dZwiekéw do zbudowania tego tematu. Jednym z najwazniejszych watkéw fabu-
ty jest poszukiwanie wspdlnych elementéw DNA, ktére teoretycznie nie moga wystepo-
wac u replikantéw — ci bowiem si¢ nie rozmnazaja i nie moga by¢ ze soba spokrewnieni.
Owe cztery dzwigki uzyte w motywie muzycznym s3 tymczasem odwzorowaniem czte-
rech rodzajéw kwaséw w laicuchu DNA*. Warto doda¢, ze czterodZzwickowe tematy
czesto wystepowaly w historii muzyki — kompozytorzy szyfrowali w ten sposéb litery
swojego nazwiska. Wystarczy wspomnieé tu Johanna Sebastiana Bacha i pojawiajacy sie
w jego utworach — a pdzniej takze u Franza Liszta czy Roberta Schumanna — motyw opar-
ty na dZzwiekach b-a-c-h, czy Dmitrija Szostakowicza i temat d-s-c-h (wziety z niemieckiej
pisowni jego nazwiska). Soul theme w Blade Runnerze 2049 pojawia sie w kluczowych mo-
mentach filmu, ma wiec — typowy dla leitmoitivéw — charakter przypominajagco-powra-
cajacy®. Slyszymy go na samym poczatku, kiedy pierwszy raz widzom ukazuje sie grana
przez Ryana Goslinga posta¢ Oficera K. Motyw powraca m.in., gdy obserwujemy obrazy
zaprogramowanych wspomnien z dziecinstwa K, a pod koniec rozbrzmiewa w rozbudo-
wanej formie i znacznie gestszej fakturze podczas sceny walki K z Luv. Muzyka ta podkre-
§la znaczenie danych momentéw dla fabuly filmu, kierujac uwage widza w odpowiednia
stroneg i sterujac jego percepcja. To wyrazny dZwiekowy komunikat, Ze ogladane zdarzenie
nie jest watkiem pobocznym, lecz stanowi wazny element lub punkt kulminacyjny fabuly.

Drugi temat, roboczo nazwany przez kompozytoréw Puzzle theme, sklada sie z progre-
sji kilku akordéw fortepianu. Dzwigk instrumentu zostat tu jednak mocno przetworzony,
co wedlug Wallfischa ma znaczenie metaforyczne®. W filmie niewiele jest miejsca na mu-
zyke naturalna, akustyczna, bo w rzeczywistosci 2049 roku caly $§wiat nie jest juz natu-
ralny. Puzzle theme pojawia si¢ subtelnie w momentach odkrywania przez K kolejnych
elementéw istotnej dla filmu uktadanki — wnoszgc cos na ksztalt motywu nadziei, zna-
mionujacego docieranie do prawdy. Temat ten powraca takze, gdy K rozwiazuje zagadke
i dowiaduje sig, Ze to nie on (mimo wczesniejszych przypuszczen) jest dzieckiem Rachel
i Deckarda, lecz najlepsza twérczyni wspomnieni — dr Ana Stelline.

Trzeci temat — Creation theme — tworza prawie niezauwazalne niepokojace akordy
przetworzonego dzwigku kontrabaséw grajacych w bardzo wysokim rejestrze. Motyw
ten pojawia si¢ w dwdch powiazanych znaczeniowo scenach. Pierwszy raz w jednym
z najbardziej przejmujacych obrazéw — kiedy w siedzibie Wallace’a obserwujemy narodzi-

Przyjelam angielskie nazwy motywow uzywane nieoficjalnie (nie pojawiaja sie w tytulach na soundtracku) przez Zimmera
i Wallfischa. Zob.: B. Wallfisch, msc. cyt.

Tamze.

 Maria Wilczek-Krupa, Funkcje muzyki w filmie. Teorie praktykéw, ,Res Facta Nova” 2014, t. 24, nr 15, s. 110.

4 B. Wallfisch, msc. cyt.
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ny nowego modelu replikanta. Harmonie powracaja pdézniej, gdy wychodzi stworzona
na nowo niezyjaca ukochana Deckarda — Rachael. Obie sceny sugeruja, ze ogladamy cos
pieknego, a jednoczesnie zupelnie nienaturalnego i wytworzonego sztucznie. Podobnie
jak w przypadku Puzzle theme, takze muzyka oddaje ten dysonans. Jak zauwaza Wallfisch,
wraz z Zimmerem celowo wykorzystali tak wysoki rejestr w Creation theme, gdyz z jednej
strony brzmi on subtelnie i delikatnie, a z drugiej — jest niewygodny i nienaturalny do gra-
nia dla kontrabasu.

Mimo ze Wallfisch wyrdznia tylko te trzy tematy, w Blade Runnerze 2049 mozna od-
notowac jeden leitmotiv zwigzany z postacia. Za kazdym razem, kiedy akcja przenosi sie
do siedziby Wallace’a - wielkiego tworcy replikantéw i najpotezniejszej postaci filmu -
powraca zlowrogi motyw, w ktérym przetworzone elektronicznie dZzwigki przypominaja
$piewy gardtowe*. Uzycie tej charakterystycznej dla muzyki Wschodu techniki by¢ moze
jest lekkim uklonem w strone etnicznych inspiracji Vangelisa, widocznych w niektérych
utworach sciezki dZzwiekowej Eowcy androidéw. Najprawdopodobniej jednak kompozyto-
rzy, laczac to nagromadzenie ciemnych dzwiekéw basowych z postacia Wallace’a, suge-
ruja w bardzo prosty sposéb, ze jest on w filmie szczegdlnie negatywnym bohaterem. To
przypisanie dzwiekéw do postaci uwidacznia si¢ zwlaszcza w scenie rozmowy Deckar-
da z Wallacem. Za kazdym razem, kiedy Deckard zdaje si¢ traci¢ argumenty, przewaga
Wallace’a podkreslana jest zblizeniami na jego twarz i powracajagcym ponurym basowym
motywem. W filmie chyba tylko Luv jest portretowana w bardziej mroczny sposéb, ale to
Wallace uosabia zrédlo zla i jako Schwarzcharakter az prosi si¢ o0 muzyke wykorzystujaca
ciemng barwe i niskie rejestry.

Metaforyka: obraz i dzwiek

Zimmer i Wallfisch czesto korzystaja w Blade Runnerze 2049 z symbolicznego znaczenia
odwiecznych dychotomii dobro - zto czy swiatlo — ciemnosé. W duzej mierze dobér dzwie-
kéw opiera si¢ na tych wlasnie przeciwienistwach: dobro i swiatlo ukazywane s3 za pomoca
jasnej barwy i wysokich rejestréw, zlo i ciemnos¢ oddajg natomiast ponure, niskie rejestry
z przesterowanym basem. Mozna wigc zaobserwowa¢ paralelizmy wystepujace pomiedzy
obrazem i dZzwiekiem.

Nalezy przypuszczal, ze z dobrem w filmie zréwnane jest takze zycie ludzkie i natura,
czyli elementy, ktére wlasciwie nie istnieja w $wiecie wykreowanym przez rezysera i sce-
narzystow. Za kazdym razem, kiedy K pojawia sie pod drzewem (jedynym w tym filmie)
lub kiedy oglada je na zdjeciach, muzyka staje sie 1zejsza i jasniejsza. Podobny zabieg kom-
pozytorzy zastosowali podczas krétkiego ujecia konika-zabawki, ktérego K znajduje — po-
dazajac sladami zaprogramowanych wspomnien — dokfadnie tam, gdzie mial go zostawi¢
w dziecinistwie. Muzyka przyjmuje tu zatem funkcje referencyjno-sygnifikatywna®, suge-
rujgc znaczenie przedstawianych wydarzen. Posiadanie duszy i cech ludzkich stanowi naj-
wigksze pragnienie bohateréw i wszystko, co z tym zwiazane, jest nacechowane w filmie
pozytywnie. Marza oni, by doswiadczy¢ tego, co ludzkie, naturalne, prawdziwe i dobre,
a muzyka podaza za tymi marzeniami. Najlepszym przykladem tego do$¢ banalnego, ale

“  Spiew gardlowy jest rodzajem $piewu alikwotowego, w ktérym rezonujace w wiezadlach glosowych i jamie ustnej powie-

trze daje efekt wydobywania wiecej niz jednego dzwigku réwnoczesnie.
4 Zob. A. G. Piotrowska, dz. cyt., s. 225.
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skutecznego polaczenia muzyki z obrazem, jest ostatnia scena filmu. Wprawdzie tu wias-
nie K umiera, wiec mozna by sie pokusi¢ o zasugerowanie, ze durowa harmonia w tym
momencie jest elementem kontrapunktujacym, ale umiera szczesliwy, w mysl zasady,
ze umrzeé w slusznej sprawie to najbardziej ludzkie, czego moze dokonaé replikant. Sce-
na ta jest oczywistym nawigzaniem do ostatniego kultowego monologu Roya Batty’ego
z Eowcy androidéw. Kompozytorzy podkreslili to powiazanie, wykorzystujac pojawiajaca
sie w tym momencie kompozycje Vangelisa Tears in Rain i jej charakterystyczny, melodyj-
ny temat.

W Blade Runnerze 2049 nie tylko w tym metaforycznym zestawieniu swiatlo i muzyka
interesujgco ze sobg wspoéldziataja. W siedzibie Wallace’a na $cianach o pomarariczowym
zabarwieniu obserwujemy biale refleksy swietlne, jakby odbite od wody. Ten drobny ruch
muzyka wspomaga bardzo cichymi akordami syntezatora w wysokich rejestrach, ktére sa
tak delikatne, Ze brzmig prawie jak szum, odbierane zas réwnoczesnie z obrazem, zdaja
sie drze¢ podobnie jak refleksy swietlne. To jeden z przykladéw na to, jakiej iluzji doswiad-
czamy w wyniku audio-wizualnego oddzialywania filmu. Styszac sama muzyke, mogliby-
$my ja odebra¢ zupelnie inaczej niz w zestawieniu z poszczeg6lnymi kadrami.

Jednym z najbardziej sugestywnych przykladéw wspdlistnienia dZzwieku i obrazu
w analizowanym filmie sa wszystkie ujecia z lotu ptaka, pokazujace ogromng, martwa,
wyjalowiong przestrzen. Juz na samym poczatku doskonale zdjecia Rogera Deakinsa
ukazuja farmy sloneczne, sprawiajgce wrazenie bezkresnych. W ten krajobraz wtapia sie
muzyka — niepokojacy bas i czterodzwiekowy jaskrawy temat Yamahy CS-80, intensyw-
nie polaczony z razgcym $wiatlem, zamazujacym kontury obrazu. Widz obserwuje $wiat,
w ktérym wszystko zdaje si¢ puste i pozbawione zycia, a koloryt ogranicza sie tylko do
kolejnych odcieni szarosci. W takich scenach chyba najlepiej wida¢, z jakiego powodu
Zimmer i Wallfisch nie mogli wykorzysta¢ muzyki symfonicznej. Dopiero syntetyczne,
chlodne i w wielu momentach nieprzyjemne dzwieki z duzym poglosem pozwolily stwo-
rzy¢ calos¢ z tym obrazem. Mimo to kompozytorzy nie uciekli zupelnie od poteznego
brzmienia imitujgcego symfonike. Uslysze¢ je mozna w drugiej zapierajacej dech w pier-
siach scenie ukazujacej wielkg betonowa przestrzen — kiedy K wraz z Joi lecg do siero-
cifca. Niezwykle kadry z wodospadami, ponura noc, deszcz i znéw bezkresne budowle,
zestawione z zafascynowaniem i przerazaniem w oczach Joi, podkreslaja chléd i obcosé
$wiata Blade Runnera 2049. KilkudZwigkowy temat, brzmiacy jak pot¢zna sekcja blaszana
z orkiestry oraz wykorzystanie duzych skokéw interwalowych, zdaja sie jeszcze bardziej
rozszerzaé¢ ogrom ukazanej przestrzeni. Muzyka wchodzi w obraz i wspédtkreuje $wiat,
ktory tak starannie zaprojektowali tworcy.

W przestrzeni réwnie istotny jest ruch, zobrazowany przecinajacymi kadr latajacymi
pojazdami. Co jednak ciekawe, Zimmer i Wallfisch zastosowali bardzo malo dZwiekéw
tradycyjnie uznawanych za imitujace ruch, to znaczy dynamicznych, szybkich i krotkich.
Najczesciej styszymy odglosy nasladujace dzwigk silnika, o zmiennym natezeniu, zgrabnie
taczace sie z kolistym ruchem pojazdéw w filmie. Jest to nawigzanie do estetyki zapropo-
nowanej przez Vangelisa, lecz Zimmer i Wallfisch nie sg tak konsekwentni w stosowaniu
ambientowej jednostajnosci. Odstepstwem jest cho¢by muzyka ilustrujaca lot oficera
K do siedziby policji po zabiciu sapera Mortona (starszego modelu replikanta), ktéra uzu-
pelniona zostala akcentowanym rytmem perkusji. Wywoluje to w stosunku do obrazu
efekt kontrapunktujacy, ujecia sa bowiem statyczne — obserwujemy gléwnie wnetrze po-
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jazdu i twarz oficera K. Mozna uznaé t¢ muzyke za prosta ilustracje burzy i deszczu, ale
pilniejszy obserwator dostrzeze tu ciekawsza zaleznos¢ — oddanie uczué bohatera. K jest
bowiem w pierwszym momencie przefomowym dla swego Zycia — obserwuje pojawianie
sie u siebie ludzkich (nietypowych wiec dla replikanta) emocji - i, cho¢ obraz nie pokazu-
je tego wprost, muzyka odmalowuje jego niepokdj.

[lustrowanie lub dopowiadanie uczué bohateréw to zreszta jedna z najbardziej czy-
telnych funkcji muzyki w Blade Runnerze 2049. Kompozytorzy wykorzystujg tu technike
mood, generujac dany nastrdj sytuacji za pomocg muzyki*. Widz odbiera emocje w duzej
mierze dzieki zastosowanym srodkom muzycznym, ktére maja powodowaé okreslone
reakcje, muzyka przyjmuje wiec funkcje intencjonalno-behawioralng®. By zilustrowaé
ten problem, warto skupic¢ si¢ na kilku charakterystycznych fragmentach. Pierwszym
z nich jest mocno przesycona erotycznym napieciem scena inspirowana filmem Her Spi-
ke’a Jonze’a, w ktdrej Joi, chcac zrobié przyjemnosé swojemu ukochanemu, sprowadza
do domu prawdziwg dziewczyne, najprawdopodobniej prostytutke. Faktura muzyki za-
geszcza sie, uwydatniajac rosnace podniecenie bohateréw, pojawiaja si¢ rytmiczny bas
i delikatna, ostinatowa melodia w otoczeniu rozproszonego akordu z duzym poglosem.
Drugim przykladem moze by¢ rozmowa Joi z K o tym, ze powinien skasowac ja z konsolj,
by $cigajacy go ludzie Wallace’a nie mieli dostepu do jej wspomnieri i szczegéléw z jego
zycia. Wykasowanie Joi wiaze si¢ takze z ryzykiem, Ze w sytuacji zagrozenia bohatero-
wie moga by¢ skazani na rozstanie — K bedzie mial Joi tylko na niewielkim przyrzadzie
przypominajacym dysk przenosny. Wzmocniona basem jednostajna perkusja brzmi w tej
scenie niczym nerwowe bicie serca, a pojedyncze dzwieki fortepianu z mocnym poglo-
sem ukladajg si¢ w pelng zalu melodie. Muzyka podkresla tym samym emocje bohateréw,
potegujac nastrdj smutku i melancholii.

Szczegdblnie interesujaco wypadajg jednak te sceny, w ktérych obraz nie méwi zbyt
wiele, a dzwieki dopowiadajg to, co przezywaja postaci. Tak wlasnie dzieje sie, gdy K w sie-
rocincu znajduje zabawke, ktéra stanowi wazny element wpisanych w niego wspomnien
z dziecinistwa. Widzimy jedynie statyczne zblizenie na twarz K, a jego emocje zobrazowa-
ne s3 w warstwie muzycznej. Zimmer i Wallfisch niebywale dobrze dramaturgicznie zbu-
dowali t¢ scene — poprzez rosngca dynamike i zageszczajaca si¢ fakture. Gromadzg sie
tu dzwieki basowe i coraz bardziej dysonujace akordy. Muzyka ukazuje metlik w glowie
bohatera i wprowadza niepokdj.

Nietypowo pod wzgledem dzwickowym zostaly rozegrane w Blade Runnerze 2049 sce-
ny akgji. Jedna z nich jest walka K z Luv, w ktorej to jednak nie muzyka buduje napiecie,
a same dzwigki. Kazdemu uderzeniu towarzyszy jakby przesterowany bas — i nawet od-
glosy duszonej pod woda Luv sa przerysowane. By¢ moze w tej scenie Zimmer i Wallfisch
osiagaja najwiekszg symfonicznosé brzmienia, poprzez nalozenie na siebie wielu warstw
réznorodnych dzwiekéw imitujacych instrumenty smyczkowe i dete blaszane. Kompozy-
cja nie podgza tu za dynamizmem akgji, styszymy tylko wydtuzone, pelne poglosu po-
szczegolne skladniki akordéw i powracajacy jak mantra czterodzwiekowy temat, zagrany
znacznie wolniej niz w calym filmie. To tutaj dochodzi do bodaj najmocniejszego w calym
Blade Runnerze 2049 polaczenia zjawisk akustycznych i muzyki. Przelewajaca sie woda

4 M. Wilczek-Krupa, dz. cyt., s. 108.
4 Zob.: A. G. Piotrowska, dz. cyt., s. 189.
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i odglosy walki splataja sie z orkiestrowa stylizacja, co sprawia, ze odbieramy te scene
jako dzwiekowo-wizualng calo$¢, w ktdrej wspolczesny widz nie jest juz w stanie rozgra-
niczy¢ poszczegdlnych elementéw. Muzyka nie przyttacza — mimo intensywnosci dzwie-
kéw — ani nie podsyca akcji w banalny sposob, pozwalajac dokladniej chlonaé szczegdly
warstwy fabularnej i kompozycje poszczegdlnych kadrow.

Muzyka diegetyczna

Warto zauwazy¢, ze na brzmienie Blade Runnera 2049 sklada si¢ nie tylko skomponowana
na potrzeby filmu muzyka niediegetyczna, lecz takze diegetyczna. Pojawia sie ona pod po-
stacig przebojéow amerykanskich, a takze subtelnych odwolan do muzyki klasycznej czy
kompozycji Vangelisa z Eowcy androidow. Pierwsza piosenka dobiegajaca do nas z ekranu
jest Summer Wind w wykonaniu Franka Sinatry, brzeczaca cicho podczas romantycznej
kolacji, ktora Joi przygotowuje dla K. Dialogi bohateréw jednak wyraznie nakierowuja
na nig uwage widza i staje si¢ ona impulsem do fabularnego zbudowania sceny. Joi wspo-
mina, ze piosenka zostala nagrana w 1966 roku dla Reprise Records i przez wiele tygodni
utrzymywala si¢ na pierwszym miejscu list przebojéw. Stréj Joi z kolei, gdy podaje ona
posilek do stolu, idealnie nawigzuje do mody lat szes¢dziesiatych, by p6Zniej zmieniac sie,
tworzac jakby kalejdoskop epok. By¢é moze Summer Wind przemkneloby przez te scene
niezauwazone, gdyby nie tych kilka elementéw obrazu i dZwieku, ktére dodatkowo nadaja
sens umiejscowieniu melodii. Sinatra tymczasem $piewa dalej, wkomponowujac si¢ w ro-
mantyczng kolacje bez wzgledu na czasy, w ktérych ma ona miejsce. W pewnym momencie
dzwieki piosenki zaczynaja mieszac si¢ z ponurymi, odrealnionymi odglosami miasta. Co-
raz bardziej wyrazny staje sie dysonans pomiedzy cieplem i domowa atmosfera, ktéra Joi
i K prébuja stworzy¢, a wyjalowionym §wiatem, w ktérym nie ma miejsca na ludzkie prze-
zycia. Motyw ten jest réwniez nawigzaniem do nostalgicznej wymowy Eowcy androidéw.
Podobnie jak w tamtym filmie, elementy jazzowe sa tu wyrazem te¢sknoty za minionym
czasem, ktéry w futurystycznej przyszlosci istnieje juz tylko we wspomnieniach.

Sinatra powraca w dalszej czesci filmu, tym razem nawet zjawiajac si¢ osobiscie w po-
staci hologramu w nowoczesnej maszynie grajacej. Jego One For My Baby (And One More
For The Road) sprawia wrazenie, jakby cala scena zostala wlasciwie napisana pod te pio-
senke, skutkiem czego utwor staje sie elementem akgji. K i Deckard spotykaja sie w miej-
scu przypominajacym dawne kasyno. Poczatkowo wrogo do siebie nastawieni, po dlugiej
bijatyce w konicu prébuja nawiazaé dialog i popijaja whisky. Pierwsze wersy One For My
Baby niemal dokladnie opisujg przedstawiona w filmie sytuacje:

It’s quarter to three,

There’s no one in the place except you and me;
So set ‘em up, Joe,

I've got a little story I think you should know
We're drinking, my friend,

To the end of a brief episode

Make it one for my baby

And one more for the road*.

Wersja Sinatry rézni si¢ nieznacznie od oryginalu napisanego przez Johnny’ego Mercera do musicalu The Sky’s the Limit
(1943), gdzie wykonywal te piosenke Fred Astaire. Pierwotnie czwarty wers brzmial: ,I've got a little story you oughta know”.
Zob: Johnny Mercer, One for My Baby (and One more for the Road), w: The Complete Lyrics of Johnny Mercer, red. Robert Kim-
ball, Barry Day, Miles Kreuger, Eric Davis, New York: Knopf 2009, s. 138.

135



136

Julia Brodowska CF 2 (59) 2018

Piosenka Sinatry pelni funkcje subtelnego zartu z calej sytuacji, ale uderza powiazanie
scenerii (K i Deckard siedzg w pomieszczeniu, ktére w czasach swietnosci bylo zapewne
barem) i tekstu napisanego przez Johnny’ego Mercera w latach czterdziestych XX wieku.
Nieprzypadkowo pojawia si¢ tu réwniez Joe. K przyjal takie imie za namowg Joi, kiedy
uwierzyl, ze to on jest wyjatkowym dzieckiem urodzonym przez replikantke — bohatero-
wie uznali, Ze brzmi bardziej ,ludzko” niz K i numer seryjny.

Odniesienia do znanych artystéw amerykanskich nie koriczg sie na Sinatrze. Podczas
bojki Deckarda z K w sali, w ktorej kiedys mogly odbywac si¢ wystepy rewiowe lub kon-
certy, na scenie co chwila wyswietlaja si¢ (z zakléceniami) hologramy z kultowymi posta-
ciami. Przez chwile widzimy Marylin Monroe, ale w warstwie dZwickowej na dluzej zo-
staje z nami Elvis Presley. Poczatkowo rozbrzmiewa urywana piosenka Suspicious Minds,
ktorej pierwsze wersy zndéw sprawiaja wrazenie zartu z sytuacji przestawionej w filmie:

We're caught in a trap

I can’t walk out

Because I love you too much, baby
Why can’t you see

What you're doing to me,

When you don't believe a word I say?*

Jak podkresla William Whittington, to w szczegdlnosci w estetyce science fiction wyko-
rzystuje si¢ czesto muzyke diegetyczng do osiagniecia efektu ironii i groteski — tego typu
zestawienie wpisuje sie wiec w charakterystyke gatunku®. Deckard i K znajduja sie w za-
mknietym pomieszczeniu, a ich konflikt spowodowany jest w duzej mierze tym, ze byly
lowca androidéw nie wierzy w pokojowe intencje K i traktuje go jak wroga. Sytuacja staje
si¢ jeszcze bardziej absurdalna, kiedy K przestaje sie broni¢ i tylko przyjmuje ciosy rywala.
Suspicious Minds ustepuje miejsca innemu wielkiemu przebojowi Presleya — Can’t Help
Falling In Love With You — a Deckard stwierdza jedynie na koniec, ze lubi t¢ piosenke.

Claudia Gorbman podkresla, ze muzyka diegetyczna znacznie lepiej niz niediegetycz-
na uwypukla ironie®!, czego przykladem moze by¢ wlasnie wykorzystanie utworéw Sina-
try i Presleya w przytoczonym kontekscie. Wydaje sie, ze stworzona na potrzeby filmu
muzyka niediegetyczna nie bylaby tu czynnikiem réwnie mocno wspéltworzacym fabule.

Innym interesujgcym dzwiekowym nawigzaniem sg odglosy, ktére wydaje przenosne
urzadzenie, na ktérym K przechowuje Joi - za kazdym razem wlacza si¢ ono ta sama
krotka melodia. Tutaj twoércy zabawili si¢ odniesieniem do znanego motywu z muzyki
klasycznej. Podczas wlaczania styszymy fragment tematu Piotrusia z bajki symfonicznej
Piotrus i Wilk, skomponowanej w 1936 roku przez Prokofiewa®. Uzycie tego motywu, po-
dobnie jak wcze$niejsze omawiane przyklady muzyki diegetycznej, niewatpliwie mozna
odczytywaé w charakterze zartu, ale zwraca tez uwage kontrast tego zestawienia. Niczym
u Kubricka, najnowsza technologia zilustrowana zostala muzyka klasyczna i frywolna.
Sztucznosci i nowoczesnosci odpowiada ponadczasowa symfonika jako element natu-

Mark James, Suspicious Minds, w: Elvis Presley: Words — The Complete Lyrics Volume 8 Su-Thev, Dark Moon Publications
2003,s. 7.

% Zob. W. Whittington, dz. cyt., s. 42.

st C.Gorbman, dz. cyt,, s. 23.

Siergiej Prokofiew, w: Encyklopedia muzyczna. Czes¢ biograficzna: P-R, red. Elzbieta Dzigbowska, Krakow: Paristwowe Wy-
dawnictwo Muzyczne 2004, s. 198.
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ralnosci. Zasadne jest takze rozpatrywanie tego muzycznego zabiegu jako nawigzania do
wszechobecnej Bladerunnerowskiej nostalgii.

Oprécz fragmentéw nagran z pierwszej czesci — Eowcy androidéw — 1 wykorzystania
utworu Vangelisa w ostatniej scenie, symbolicznym nawigzaniem do filmu sprzed trzy-
dziestu lat jest dzwick fortepianu. W jednej z poczatkowych scen, K, ogladajac stare piani-
no w domu sapera Mortona, znajduje w nim pudeleczko z dziecieca skarpetka — ale za-
uwaza réwniez zepsuty klawisz. Ten sam dZwiek uderza p6zniej na fortepianie, szukajac
Deckarda. I tym razem nie jest to przypadkowe dzialanie twdrcow, to rodzaj retrospekgji
dzwiekowej>® — Rachel bowiem potrafila gra¢ na fortepianie, instrument ten w filmie przy-
woluje jej ducha.

Cisza jako element budujacy emocje

Nie tylko muzyka i dZwieki zastuguja na uwage w Blade Runnerze 2049, ale takze cisza i jej
wykorzystanie. W wielu scenach zbyt intensywne dzZwicki moglyby niepotrzebnie inge-
rowaé w wyobraznie widza. Brak muzyki w niektérych momentach moze paradoksal-
nie znacznie silniej oddzialywaé na odbiorce niz jej obecnosé. Zimmerowi i Wallfischowi
udalo sie tak dopasowac¢ jg do obrazu, ze nigdy nie odczuwa sie przesytu. Juz na samym
poczatku, gdy K chodzi po domu sapera Mortona, slyszalne sa jedynie jego kroki. Ta ci-
sza doskonale poteguje nastréj grozy i przygotowuje na to, ze za chwile wydarzy sie co$
waznego. Drugim taki momentem jest wizyta K w domu dziecka - muzyka dopowiada
tam bardzo niewiele. Najwyrazniej widac to, gdy K chodzi po metalowych konstrukcjach,
ktoére pamieta z dziecinstwa. Znajac wczesniejsze watki, wiemy, dlaczego K sie zatrzymu-
je, i razem z nim w wyobrazni ogladamy jego wspomnienia — muzyka jednak nie méwi
nam nic dodatkowo. Ta oszczednosé dzwiekowa przystuzyla si¢ rowniez scenie, w ktorej
K - poszukujac miejsca zamieszkania Deckarda — krazy pomiedzy zwalistymi, humano-
idalnymi rzezbami. Wszystko jest niewyrazne, skapane w pomaranczowej poswiacie, ni-
czym w burzy piaskowej. Napigcie poteguje cisza — i tylko co jakis czas pojawiajace sie
uderzenia perkusji z mocnym basem.

Zakonczenie

Pawel Frelik, analizujac charakterystyczne elementy wizualnych przejawdw estetyki scien-
ce fiction, zwraca uwage na to, Ze dziela te wcigz sg przede wszystkim analizowane z pers-
pektywy narracyjnej. Jak czytamy w jego Kulturach wizualnych science fiction:

Zaangazowanie filozoficzne i polityczne czesci literackiej SF, ktéra jednoczesnie jest czescia gatunku naj-
czesciej opisywana przez krytykow, doprowadzito w ciagu kilku ostatnich dekad do deficytu uwagi skiero-
wanej na estetyke i walory afektywne — a to wlasnie one czgsto dochodza do glosu w wizualnych tekstach
science fiction®.

W przypadku filméw trudno jednak méwi¢ o samej wizualnosci, nie biorac pod uwa-
ge muzyki i dzwigku. Warstwa audialna nie tylko wywoluje u widza emocje na réwni
z obrazem, lecz takze ksztaltuje swiat filmowy. Wydaje sie wiec, ze rola muzyki w este-
tyce science fiction jest szczegdlnie istotna. Futurystyczne wizje miast i wizerunki obcych

%  Janusz Plisiecki, Jezyk filmu i jego mowa, ,Roczniki Kulturoznawcze” 2010, nr 1, s. 169.

5 P. Frelik, Kultury wizualne science fiction, Krakow: Wydawnictwo Prac Naukowych Universitas 2017, s. 17.
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istot dopelniane sg dZwiekami, ktére nadaja filmowym wyobrazeniom kompletny wyraz.
Nieodlagcznym elementem kazdego nowego swiata fantastycznonaukowego jest charak-
terystyczne brzmienie. Twdrcy science fiction od zawsze wykorzystywali filmotworczy
potencjal muzyki i to wlasnie na niwie tego nurtu znalazlo sie miejsce na liczne ekspery-
menty zwigzane z rozwojem technologii, a takze powstawaniem nowych instrumentéw.
Dzieki nim muzyka awangardowa miala szanse trafi¢ do szerokiego grona odbiorcéw,
a trudne w odbiorze brzmienia, towarzyszac takim wlasnie produkcjom, zaczynaly na-
biera¢ nowego sensu®. Jednoczesnie swiaty przyszlosci rowniez zyskiwaly na wykorzy-
staniu niekonwencjonalnych dZzwiekdéw.

Trudno méwié jednoznacznie o cechach charakterystycznych muzyki w filmach science
fiction. Kompozytorzy stosuja wiele konwencjonalnych technik, ktére ukonstytuowaly sie
juz w klasycznej erze kina Hollywood i — bez wzgledu na gatunek filmowy - sa skuteczne
w oddzialywaniu na widza. Do dzi$ dos¢ powszechnym zabiegiem jest réwniez dzwie-
kowe kontrastowanie wizerunku obcych i ludzi — tym pierwszym czesto przypisywane
s3 brzmienia atonalne lub powstajace z wykorzystaniem instrumentéw elektronicznych.
Philip Hayward wskazuje, ze od roku 1977 (czyli po premierze Gwiezdnych wojen) muzy-
ka w science fiction ulega bardzo réznym wplywom. W wysokobudzetowych produkcjach,
oprécz monumentalnej symfoniki, pojawiaja sie wciaz dzwiekowe eksperymenty z wyko-
rzystaniem nie tylko instrumentéw akustycznych, ale takze nawiazania do muzyki popu-
larnej®®. To polaczenie wyraznie widaé na poziomie muzyki niediegetycznej i diegetycznej
w Eowcy androidow oraz omawianym tu szerzej sequelu.

Brzmienie Blade Runnera 2049 tworzy spdjna calos¢ z jego warstwg wizualna i wska-
zuje na to, jak bardzo muzyka elektroniczna jest adekwatna do zilustrowania futurystycz-
nych wizji. Odbieramy ja bowiem jako nienaturalng i syntetycznag w przeciwienstwie do
akustycznej, ktora kojarzona jest z naturalnoscig®. Dzwieki syntezatoréw w tym filmie
s niczym przyszlos¢ bez swiatla i natury w wielkich betonowych miastach albo zamiesz-
kujacy je sztuczni replikanci. Jednoczesnie Zimmerowi i Wallfischowi udaje sie polaczy¢
W wywazony sposob sonorystyczne poszukiwania z brzmieniowa familiarnoscia i kon-
wencjonalnymi technikami zestawienia obrazu z muzyka, co mozna dostrzec na przyktla-
dzie poszczegdlnych scen analizowanych w artykule. W Blade Runnerze 2049 rola muzyki
jest gléwnie budowanie emocji bohateréw i podkreslanie wizualnych pomystéw tworcow.
Kompozycje te nie s3 powrotem do awangardowych eksperymentdw, lecz raczej nawia-
zaniem do wieloletniej tradycji wykorzystywania muzyki elektronicznej na rézne sposo-
by w filmach fantastycznonaukowych.

Dzis $ciezke dzwickowa z Zakazanej planety traktuje si¢ bardziej jako muzyczng cieka-
wostke, z jednej strony wazna i przelomows, z drugiej archaiczna. Kompozycje Vangelisa
czesto takze wydajg sie nieco staroswieckie dla wspdlczesnego pokolenia. Przy obecnym
postepie technologicznym muzyka elektroniczna, silg rzeczy zawsze osadzona mocno sty-
listycznie w epoce, w ktdrej powstaje, szybko staje sie przestarzala. By¢ moze muzyka
symfoniczna, jako ta ponadczasowa, broni sie lepiej, ale z pewnoscig trudniej sugestywnie
opisywac nig swiat przyszlosci pojawiajacy sie w filmach science fiction. Muzyka Zimmera

% L.M. Schmidt, dz. cyt,, s. 37.
% Philip Hayward, Introduction. SciFi Fidelity: Music, Sound and Genre History, w: Off the Planet..., dz. cyt., s. 2.
5 L.M. Schmidt, dz. cyt,, s. 37.
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i Wallfischa stanowi swoiste polaczenie tych dwdch stylistyk, przeplatajacych si¢ na prze-
strzeni lat. Kompozycje z Blade Runnera 2049 s3 zatem préba stworzenia symfonicznego
brzmienia na miare przysztosci, w ktdrej nie ma juz miejsca na naturalnos$¢ i akustyczne
instrumenty, a klasyczne piekno czy romantyczne melodie zastepuja dZzwieki tak ostre
i przerazajace, jak wykreowana wizja swiata. Wydaje si¢ wiec, ze nurt ten ma szanse zado-
mowic sie na dobre w kinie science fiction i dalej ksztaltowaé wyobraznie widzdow.
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