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The essay aims to reveal the role of music in the movie Interstellar by Christopher Nolan and its

significance in creating an artistic message that relates to the love myths characteristic of European

culture and art. The orientation point is the Tristanic myth and the project of musical dramaturgy by

Richard Wagner, the founder of the concept of music being the significant layer in a Gesamtkunstwerk,
a synthesis of the arts, which strongly inspires i.a. cinema. The article ponders possible messages

to be decoded from the music in Nolans movie: as a “form of a lover’s discourse” (R. Barthes),

“significant form” (Suzanne K. Langer), “symbolic form” (E. Cassirer), responsible for shaping the

ambience that constitutes an inherent structural part of the movie in the metaphysical cinema

genre. The musical solutions applied by Hans Zimmer in the soundtrack to Nolan’s movie do more

than merely imply inspiration from Wagner. They also allow for recognition of the polyphonic way

of constructing formal and thematic relations between musical themes and the verbal-visual layer

of the movie. This refined artistic project aims at a subtly directed confrontation with the nihilistic

picture of love that is representative of melancholic-pessimistic images of the condition of human

relationships in the modern culture. The analysed main musical theme, called the “a rebours chord”
(i.e. anti-Tristan chord), turns out to be an overt musical manifestation of such a counterpunch and

becomes a starting point to telling a story that refers to the concept of love which assumes taking

action and fighting for the good of your loved ones, as well as the concept of Caritas and uncon-
ditional love. The way that the music and sound of the movie are orchestrated is therefore tightly
coupled with its semantic and symbolic message, which allows for perceiving the music as a specific

“libration point” of the movie structure. Its function might also be interpreted as a semantic attribute

of “a spiritual intelligence”, referring to that which is binding and crucial for the axiological and

metaphysical message of the movie.

KeYwoRbs: spiritual intelligence, Tristan chord, Wagner, symbolic form, significant form, concepts
of love in the Western culture, Caritas, soundtrack of the movie

Film Interstellar Christophera Nolana nalezy do tej grupy intry-
gujacych dziel filmowych, ktorych zakodowanego przeslania i artystycz-
nego przekazu nie jest w stanie wyczerpac¢ przewidywalna liczba analiz,
dlatego niniejszy szkic bedzie jedynie gtosem w obszernej dyskusji. Jak
kazde dzieto wielu tworzyw i sztuk, film ten daje si¢ ujmowacé wcigz
z nowej perspektywy, co wnosi kolejne rozjasnienia pokladéw sensu,
wpisanych w jego zintensyfikowana strukture. Ow glos w dyskusji
bedzie zatem proba odpowiedzi na kilka pytan dotyczacych relacji
wystepujacych pomiedzy planem fabularnym i jego ttem muzycz-
nym, naznaczonych interesujagcym polaczeniem schematu mitycznej
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struktury przedstawieniowej — bazujacej w warstwie fikcji filmowej
na wspolczesnych odkryciach w skali makro- z zakresu astrofizyki
i kosmologii - z artystycznym projektem syntezy sztuk, konsekwentnie
przeprowadzonym w zakresie rozwigzan formalnych i ze szczegdlnym
uwzglednieniem muzycznej organizacji czasowo-rytmicznej, jak row-
niez tematyczno-ideowej zawartosci tego ztozonego przekazu([l].

Oba wskazane aspekty interesujgcego mnie zagadnienia maja
swoje zakorzenienie i punkt identyfikacji w waznym, przetomowym
dziele, stusznie traktowanym jako symboliczna cezura istotnych prze-
mian w sztuce wspolczesnej. Mam tutaj na mysli Tristana i Izolde Ri-
charda Wagnera (1859), ktorego obecno$¢ i wptyw na historie kina jest
faktem bezsprzecznym, dawno rozpoznanym w stanie badan filmo-
znawczych[2]. Warto jedynie przypomnie¢ fakt, ze to szczegdlne dzieto
Mistrza z Bayreuth wcigz w Zywotny sposob zaznacza swg obecno$¢ we
wszystkich dziedzinach sztuki, nadal inspirujac tworcow do eksploracji
jego struktury mitycznej, jak rowniez do czerpania splecionych z nig
w jedng calo$¢ wyrazistych rozwigzan formalno-muzycznych, orga-
nizujacych przekaz artystyczny w rame kunsztownej ztozonej catosci.
Wspomnijmy chociazby wyjatkowo wyraziste zwiazki Tristana z filmem,
jak: Zloty wiek (LAge d’Or,1930) Luisa Bufiuela, Krzyk kamienia (Cerro
Torre: Schrei aus Stein, 1991) Wernera Herzoga czy Melancholie (Melan-
cholia, 2011) Larsa von Triera, by wskaza¢ tylko niektére z oczywistych
nawigzan do Wagnerowskiego arcydzieta na gruncie sztuki filmowej[3].

Szczegdlny sposdb inspiracji Wagnerowskim Tristanem w kul-
turze bywa zarazem czesto odczytywany jako przejaw i swoisty punkt
rozpoznawczy wspolczesnej kondycji duchowo-egzystencjalnej, ktory
takze dzi$ poswiadcza mozliwo$¢ uchwycenia glebokich mentalnych
procesoéw zachodzacych we wspoélczesnym imaginarium. Znajduja one
swoj wyraz w roznorodnych artystycznych $wiatoobrazach jako po-
twierdzenie i projekt samoidentyfikacji odbiorczej, wpisany w przekaz
tego typu dziel. Ow znaczacy fakt cigglej obecnosci Wagnera w kulturze,
a zwlaszcza muzycznej wersji mitu o Tristanie i Izoldzie, byt wielokrot-

[1] Problematyka funkcji i znaczenia mitycznych
struktur przedstawieniowych, bezposrednich
nawiazan do konkretnych mitéw, a takze do figur
bohateréw mitycznych w filmach tego rezysera
zostala w wyczerpujacy sposéb omoéwiona przez
Patrycje Rojek w obronionej rozprawie doktorskiej
pt. Bohater mityczny w filmach Christophera Nolana
(Poznan 2018) [ksigzka w druku]. Przedstawione tam
analizy w dobitny sposéb potwierdzaja intencjonal-
ne zakorzenienie filméw amerykanskiego rezysera

w $wiecie mitéw, ukazujac cale bogactwo odniesien

i konsekwentnie realizowany przez Nolana projekt ar-
tystyczny. Zaklada on osadzenie filmowych opowiesci
w epickiej tradycji i mitotwdrczych zasobach kultury,
w tym w tradycji antycznej i judeochrzescijanskiej.
Osobny, rozbudowany rozdzial rozprawy doktorskiej

zostal poswiecony filmowi Interstellar, w ktorym
zajmujaco zostaly omoéwione i zanalizowane mityczne
nawigzania.

[2] Zob. miedzy innymi K. Kozlowski, Stanley
Kubrick. Filmowa polifonia sztuk, Warszawa 2013,

s. 23-62, rozdzial: Niefilmowe podobieistwo: Kubrick -
Wagner.

[3] Wigcej na ten temat zob. miedzy innymi M. So-
kalska, Miedzy mitoscig a Smiercig. Filmowe transfery
»Tristana i Izoldy” Richarda Wagnera, ,,Biblioteka
Postscriptum Polonistycznego” 2015, nr 5, s. 225-239,
o nawiazaniach muzyczno-strukturalnych, miedzy
innymi w kinie Stanleya Kubricka, zob. K. Kozlowski,
op.cit. (tu obszerna bibliografia nt. obecnosci muzyki
Wagnera w filmie).
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nie poddany poglebiajacej refleksji i analizie. Na gruncie rodzimych
badan wskaza¢ mozemy chociazby wydane ostatnio trzy monografie,
bedace zarzewiem réznorodnych rozpoznan. Sg one istotnym punktem
odniesienia dla rozwazan przedstawionych w niniejszym artykule. Mam
na mysli ksigzke Krzysztofa Koztowskiego Stanley Kubrick. Filmowa
polifonia sztuk (Warszawa 2013), w ktorej szeroko rozumiany projekt
dramatu muzycznego Wagnera (nie tylko Tristana) stanowil wazny
punkt wyjscia dla analiz i rozwazan o filmach Stanleya Kubricka. Przed-
stawienie roznych artystycznych inspiracji dziefami kompozytora jest
z kolei osia rozbudowanej monografii Malgorzaty Sokalskiej Wagne-
rowska mozaika. Wagner i wagneryzm w kulturze (Krakow 2017). Jako
szczegOlnie istotna, w kontekscie nawigzan do tristanowskiego mitu,
jawi sie ksigzka Artura Zywiotka Tristitia moderna. Pasja mitu trista-
nowskiego w nowoczesnej literaturze, filozofii i muzyce (Krakow 2020).

W przywotanych trzech ujeciach podkreslano istotny fakt rézno-
rodnosci formalnych i tresciowych nawigzan do Wagnera w twdrczosci
filmowej, literackiej, muzycznej i filozoficznej, prowadzacych do wciaz
nowego uobecniania si¢ projektu dramatu muzycznego, dla ktoérego
szczegblng reprezentacja jest wtasnie muzyczna wersja mitu o Tristanie.
W rozdziale wstepnym, Tristitia moderna, o wymownym - z interesu-
jacej nas perspektywy kina sf — tytule: Vorspiel. Moment dzwigkowej
osobliwosci, pisal Artur Zywiotek:

~Wedrowka” tristanowskich topoi, ich réznorakie konfiguracje, repetycje,
rewokacje, transpozycje, parodie, parafrazy wystepujace w licznych teks-
tach kultury literackiej, muzycznej, plastycznej czy filozoficznej - wszystko

to $wiadczy o istnieniu pewnej antynomii, jakg odznacza si¢ nowoczesna

estetyka. W wypadku mitu tristanowskiego napiecie miedzy ,,staroécig”
a ,nowoscig” jako konstytutywna cecha sztuki romantycznej i pdznoro-
mantycznej, o czym pisze Edward W. Said, ujawnia tu calg swojg kreacyjna
moc oddzialywania. Z jednej strony mamy do czynienia z powtdrzeniem

archaicznego kulturowego toposu w rozmaitych tekstach kultury, z drugiej

za$ — powtorzenie to staje sie rzeczywista nowoscia[4].

W jakim stopniu Interstellar podejmuje tristanowskie dziedzi-
ctwo Wagnera oraz na ile wchodzi z nim w twoérczy dialog, po$wiad-
czajac inspiracje ideowo-formalng, ale i zarazem - podejmuje z nim
subtelny, cho¢ konsekwentnie zarysowany spor na plaszczyznie ideowo-
-filozoficznego przestania? Oto pytania, ktore chciatabym potraktowac
jako punkt wyjscia organizujacy refleksje o ,dzwigkowej osobliwosci”
filmu Christophera Nolana.

Juz na wstepnym etapie prezentacji tego zagadnienia warto za-
sygnalizowac, ze kreacja profetycznej, futurystycznej wizji wiata — tak
charakterystyczna dla filmoéw sf - zostala w Interstellarze wzbogacona,
albo tez, jak mozna réwniez zatozy¢ — zréwnowazona — wymowna,
uniwersalizujaca kontra wobec mitu tristanowskiego, ktdra zostata

[4] A. Zywiotek, Tristitia moderna. Pasja mitu trista-
nowskiego w nowoczesnej literaturze, filozofii i muzyce,
Krakéw 2020, s. 68.
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gleboko i silnie osadzona w filmowej strukturze opowiesci. Dodajmy,
za sprawg udzialu zabiegéw sensotwodrczych w warstwie dzwiekowo-
-muzycznej wprowadzonych przez Hansa Zimmera polemika ta wpisala
sie arcydzielnie, z najwyzszym kunsztem i precyzyjnie zakodowanym
przestaniem w filmowo-muzyczng dramaturgie.

Przypomnienie kolejnych faz imponujacej wspétpracy obu ar-
tystow — Christophera Nolana i Hansa Zimmera - zostanie pominiete
w niniejszym studium, jako ze przez badaczy jest ten temat bardzo
dobrze rozpoznany. Sam sposdb wspotpracy obu tworcow, jak i konse-
kwentnie realizowany przez nich projekt osiagania najwyzszej jakosci
artystycznej filmu sg Zywym przedmiotem zainteresowan badawczych,
podejmowanych zaréwno w odniesieniu do kwestii warsztatowych, jak
i do arcydzielnych efektow, uzyskiwanych dzieki tej wymianie inspiracji
miedzy rezyserem a kompozytorem([5]. Dos¢ wspomniec, Ze réwniez
w przypadku tego filmu metoda wspotpracy byla silnie nastawiona
na odrebnos¢ proceséw tworczych — Zimmer skomponowat wlasna
»>muzyczna mape” do opowiesci filmowej w zasadzie na postawie szki-
cowych uje¢ fabuly i ledwie zarysowanej tematyki[6]. Kompozycje
muzyczne byly zestawiane na pdzniejszym etapie produkcji, a nawet
dopiero na etapie montazu, z odpowiednimi ujeciami obrazu filmowe-
go. Réwnolegte do prac na planie zdjeciowym koncepcja ideowa filmu
odnajdywala swoje przelozenie w osnowie muzycznej. Warto takze
podkredli¢, ze komponowane przez Zimmera ujecia zostaly wydane
osobno w formie suit wraz z dookreslajacymi je tytutami jako autono-
miczny zapis $ciezki muzycznej filmu. Dzieki temu mozna wezytac sie
w ich strukture i podda¢ formalnej analizie muzycznej. Kompetentnie
i rzetelnie zrobit to Pawel Stroinski w swoim studium[7]. Wskazat on
na zaleznosci i relacje wystepujace pomiedzy osobno wydanymi sui-
tami a ich odpowiednikami w filmie, pelniacymi okreslone funkcje
dramaturgiczne, ktére dookreslaly filmowy przekaz.

Podsumowujac te ustalenia, warto podkresli¢, ze warstwa dzwie-
kowo-muzyczna Interstellara, skomponowana przez Hansa Zimmera,
podobnie jak w przypadku ich innych wspdlnych projektow artystycz-
nych (Batman - poczgtek, 2005; Mroczny rycerz, 2008; Mroczny rycerz
powstaje, 2012; Incepcja, 2010; Dunkierka, 2017) stanowi pelnoprawny,
niezbedny element filmowej dramaturgii, konstytuujacy sensy row-
nolegte i rownoprawne wzgledem obrazowej i werbalnej strony dzieta.
Muzyka ma w pelni artystyczna (tj. kreacyjna) moc przekazu tego, co

[5] Zob. migdzy innymi monografi¢ wieloautorska, Blu-Ray pt. Cosmic Sounds of Interstellar, USA 2015.
w ktorej zostaly oméwione rozne aspekty fenomenu Sciezka dzwickowa filmu znajduje si¢ miedzy innymi
filméw autora Interstellara: Nolan, red. A. Brenda- na dwuplytowym albumie, wydanym w ramach edycji
-Mankowska, P. Jaskulski, Warszawa 2017. Illuminated Star Projection.

[6] Zob. Interstellar. Original. Motion Picture So- [7] P. Stroinski, Miedzy czasoprzestrzenig a mitos-
undtrack, Watertower Music/Sony Classical 2014 cig. Kosmologia ,, Interstellar” Hansa Zimmera, [w:]
oraz film dokumentalny na dwuplytowym wydaniu Nolan...,s. 19-31.
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niewyslowione wprost, co zaledwie zasugerowane w jezykowo-wizu-
alnej plaszczyznie filmu(8].

Silny stopnien funkcjonalizacji warstwy dzwigkowo-muzycznej
w zakresie ewokowania senséw pozamuzycznych, nietatwych do pro-
stego wyrazenia, jest oczywiscie co najmniej po$rednim dziedzictwem
Wagnerowskiej filozofii sztuki, w ktdrej to — zgodnie z tradycja ply-
nacg od Kanta, Hegla czy Schopenhauera - muzyka zajmuje wiasnie
najwyzsze miejsce wzgledem wszystkich pozostalych dziedzin sztuki
i ma jedyna w swoim rodzaju site sublimacji i intensyfikacji duchowo-

-ideowych do$wiadczen czy przeczué, bedacych - zgodnie z roman-
tycznym projektem tworczym — wyrazem glebokich, najwyzszej miary
tre$ci metafizycznych. Autor Tristitia moderna przypomina, jak wielkie
znaczenie dla tego projektu mialy zwlaszcza trzy aspekty estetycznego
przewarto$ciowania, dokonane za sprawg sztuki Richarda Wagnera:
pierwszy — jeszcze pelniejsza absolutyzacja muzyki przeprowadzona
w zakresie formy dramatyczno-muzycznej, drugi — przekroczenie syste-
mu tonalnego na poziomie rozwigzan harmonicznych i trzeci - konse-
kwentne przeprowadzenie projektu techniki leitmotywicznej jako sieci
przeplywu znaczen muzycznych, organizujacych dramaturgie dziet
teatru muzycznego na nowym poziomie zintensyfikowanego przekazu.

Co istotne, to wlasnie tematyczno-formalne powigzanie przez
Wagnera dziatan twoérczych w obrebie mitu i struktury dramaturgicz-
nej Tristana i Izoldy tchneto réwniez specyficznie rozumiane nowe
zycie w obszar tristanowskiego mitu i w procesie recepcji polaczylo
6w mit juz na stale z muzycznym dopelnieniem, ewokujac zarazem
na plaszczyzne muzyki (w szerokim znaczeniu: jako sztuki dzwie-
kow) sensy niesione przez tristanowska opowies¢. W obszarze recepcji
tej artystyczno-duchowej wymiany szczegélnie istotne sa zwlaszcza
te formalno-ideowe aspekty nawigzan do Wagnerowskiego dramatu
muzycznego. Jest to aura dzwigkowa i symboliczne znaczenie przy-
pisywane akordowi tristanowskiemu, a takze projekt niekonczacej
sie melodii (Undendliche Melodie) oraz zasada stosowania w narracji
muzycznych motywow przewodnich. Kazda z tych etykiet odsyla do
tego wszystkiego, co kunsztowne i co reprezentatywne dla gtebokiego
splotu idei, formy i tematu mitu w dramacie muzycznym Wagnera. Ten
wlasnie splot odnajduje po raz kolejny swoja postac i swoiste tworcze
przetworzenie w filmie Interstellar Nolana za sprawa obecnych w jego
strukturze znaczacych elementéw warstwy muzyczne;.

Zanim dokonam poglebionej analizy zasygnalizowanych zwiaz-
kéw pomiedzy filmem i muzycznym wyrazem tristanowskiego mitu,
chciatabym pokrétce przedstawi¢ dwa ujecia idei i funkeji muzyki,
zaproponowane we wspolczesnej refleksji humanistycznej. Oba sg co

[8] W odniesieniu do zagadnien analizy muzyki fil- Dzwiek w filmie. Teoria i praktyka, Warszawa 2011;
mowej zob. mie¢dzy innymi J. Pajak, DZwiek w filmie. M. Chion, Film, a Sound Art, New York 2009; idem,
Miedzy sztukg a rzemiostem, Warszawa 2018; J. Pla- Audio-wizja. DZwigk i obraz w kinie, Warszawa,

zewski, Jezyk filmu, Warszawa 2008; D.L. Yewdall, Krakow 2012.
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najmniej posrednia konsekwencja przemian w sposobie pojmowania
Wagnerowskiej rewolucji jezyka muzycznego - nie tylko w odniesieniu
do systemu tonalnego, ale i do wszelkich sztuk dramatycznych, a wiec
takze do filmu. , Malutki otworek w skale — zdawaloby si¢ nienaruszal-
nej — jaka byt system dur-moll” - jak pisal o Wagnerowskim projekcie
Witold Lutostawski, doprowadzit bowiem w muzyce nie tylko do ,,pro-
cesu rozkladu nagromadzonych przez wieki konwengji [...]”[9]. Przy-
czynit sie rowniez do prawdziwej rewolucji scenicznej[10] jako nowej
jakosci syntezy sztuk, dal nowe ujecie muzycznych ,,nieskonczonych
melodii’, zabarwionych energig ,wiecznej tesknoty’, ,melancholii” czy
swoistego ,,poczucia Braku”[11], jako czytelnych znakow dla niewyrazal-
nych, cho¢ odczuwalnych aspektéw doswiadczenia, zdolnych do prze-
kazania i wyrazenia dzigki sztuce muzycznej. To wlaénie takie aspekty
tristanowskiego mitu, bedace rozszerzonym i przetworzonym ujeciem
miloéci namietnej - pelnej pasji i wyjsciowych zawitosci — moga jawic¢
sie jako istotny punkt odniesienia dla przedstawienia zgota odrebnej
postawy i odmiennie zarysowanej perspektywy ideowej w filmowej
opowiesci Christophera Nolana.

Za Arturem Zywiotkiem chciatabym zwréci¢ uwage szczegdlnie
na dwa ujecia funkcji muzyki, ktore sa w zasadzie pochodng tradycji
wagnerowskiej, ale i zarazem - istotng skladowa wspoélczesnej reflek-
sji o sztuce muzycznej. Pierwsze z nich, dobrze osadzone zwlaszcza
w refleksji literaturoznawczej, autorstwa Rolanda Barthesa, przyrow-
nuje muzyke do dyskursu mitosnego, co cho¢by posrednio pozwala na
skojarzenie go z ideg milosnej tesknoty z Wagnerowskiego wariantu
opowiesci o Tristanie i Izoldzie spod znaku Erosa i Thanatosa. Barthes
proponowat, by funkcje muzyki odczytywac jako rodzaj ,,dobrej meta-
fory”. Odwolujac si¢ do semiotycznej perspektywy, sygnalizowat przy
tym jej semantyczne zakorzenienie w obszarze ,,pomiedzy” — pomiedzy
signifiants a signifié — co mialoby by¢ wypelnieniem przez muzyke roli
swoistej ramy ,,znaczacosci” (signifiante). Ujecie Barthesa jest zarazem
zblizone, zdaniem Zywiotka, do propozycji Suzanne K. Langer, ktéra
postulowala, by rozpatrywac fenomen znaczen muzycznych jako ,,for-
me znaczacy.

Przywolajmy i skomentujmy stosowne fragmenty. Roland Bar-
thes na pytanie, czym jest muzyka, sformutowat nastepujaca odpowiedz:

[9] W. Lutostawski, Postscriptum, wybdr i opracowa-
nie tekstow D. Gwizdalanka i K. Meyer, Warszawa
1999, 5. 99. Podaje za: A. Zywiolek, op.cit., s. 26.

[10] Zob. D. Bablet, Rewolucje sceniczne XX wieku,
przel. Z. Strzelecki, K. Mazur, Warszawa 1980.

[11] Ten aspekt reprezentatywnoéci dramatu Wagnera
dla wspolczesnej kondycji kryzysu kultury zachodniej
nastepujaco ujmowal A. Zywiolek: ,, Zasadniczg za$
kwestig jest mito$¢ «braku», to jest niemozliwego do
spelnienia pragnienia, emocjonalna intensywno$¢,
ktérg dodatkowo wzmaga przeszkoda w postaci obo-

wigzujgcych norm moralnych (etos rycerski) czy tez
religijnych (sakramentalny status matzenstwa). Wizu-
alizacja, z jaka mamy do czynienia w operze Tristan

i Izolda, wyposazona zostala w specyficzne uznako-
wienie: bohaterowie dramatu Wagnera zyja w $wiecie
bez Boga, co odpowiednio oddajg modernistyczne
inscenizacje obrazujace stan pustki, nie-ludzkiej,
obojetnej, mrocznej przestrzeni, w ktorej nie istnieja
miejsca intymne, bliskie, przyjazne” (A. Zywiotek,
op.cit., s. 90).
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[...] jest pewna wlasciwoécia mowy. Ale taka wilasciwoscia, ktora nie
podpada pod Zadna z nauk o mowie (jak poetyka, retoryka, semiologia),
poniewaz gdy mowa nabiera wlasciwosci, uznaje si¢ w niej to, czego nie
wypowiada, czego nie artykutuje. W owym niewypowiedzianym znajduje
miejsce rozkosz, czulos¢, delikatnos¢, petnia, wszystkie najsubtelniejsze
warto$ci Wyobrazni. Muzyka jest tym, co zarazem wyrazone i zawarte
w tekscie implicite: wymoéwione [poddane intonagji], ale i wyartykulowane:
co zarazem wykracza poza sens i bezsens; co spelnione w owej signifiance,
ktora teoria tekstu probuje dzi§ wysunad i zlokalizowaé. Muzyka - tak samo
jak signifiance — nie podpada pod zaden metajezyk, lecz tylko pod dyskurs
warto$ciujacy, pochwalny: pod dyskurs mitosny; kazde ,trafne” ujecie -
trafne, jesli zdola wypowiedzie¢ niewypowiedziane, nie artykulujac go,
wyj$¢ poza artykulacje ani nie cenzurujac pozadania, ani nie uwznio$lajac
niewyslowionego - kazde takie ujecie zastuguje, by je zwa¢ muzycznym.
Co$ moze by¢ warte tylko ze wzgledu na swoj potencjat metaforyczny, moze
na tym polega warto$¢ muzyki: ze jest dobra metaforg [wyrézn. K.L.]J[12].

Przedstawione przez Barthesa przyrownanie muzyki do ,,dobrej
metafory” tylko z pozoru moze sprawia¢ wrazenie banalnego i mato
wyrazistego ujecia — jej wspotudzial w wyrazie ,,najsubtelniejszych
warto$ci Wyobrazni’, jej potencjal jako formy niosacej znaczenia (signi-
fiante)[13], jak réwnieZ aprioryczna wrecz blisko$¢ do ,,wartosciujacego”
i ,pochwalnego” dyskursu mitosnego, to w zasadzie fundamentalne
cechy muzycznego jezyka, uzasadniajgce skutecznos¢ wszelkich mu-
zycznych prob ,wypowiedzenia niewypowiedzianego’, czyli takiego
poziomu sensoéw, ktory wspottworzy artystyczne reprezentacje dla
mentalnych, duchowych, emocjonalnych i ideowych wartoséci i form
ludzkiego do$wiadczenia. To one, dzieki udzialowi warstwy muzycznej,
obecne s3 w rozmaitych ,,polifoniach sztuk’, w tym w ich scenicznych
czy filmowych realizacjach.

Podobne aspekty roli i potencjalu muzyki w konstytuowaniu
sie swoistego naddatku komunikatéw poznawczych opisuje Suzanne
K. Langer:

Jej zyciem jest artykulacja, nie za$§ wypowiadanie sadow; ekspresyjnosc,

a nie ekspresja. Zasadnicza funkcja znaczenia, ktéra wymaga statych

tresci, nie jest spelniona, poniewaz nigdy nie mozna przypisa¢ wyraznie

tego, a nie innego mozliwego znaczenia danej formie. Zatem muzyka

[12] R. Barthes, Muzyka, glos, jezyk, przel. K. Klosin- ~ powodu muzyka jest ,,dobra metaforg’, integrujac
ski, ,Pamietnik Literacki” 1999, z. 2, s. 9. Zobacz takze  to, co cielesne i zmystowe, z tym, co duchowe, bez

komentarz: A. Zywiolek, op.cit., s. 76 i n. przeniesienia [fore-] znaczenia poza [meta-] elementy
[13] Por. takze A. Zywiotek, op. cit., s. 76: ,Oto sig- znaczace. W ten oto sposob sensus literalis staje sie
nifiance jako znaczaco$¢ tym sie rozni od elementéw  tozsamy z sensus spiritualis, by postuzy¢ sie termi-
znaczacych [signifiants], ze nie odnosi sie do tego, nologia z zakresu hermeneutyki biblijnej, co nie jest
co oznaczone [signifié]. W wypadku muzyki pojecie zreszty bezzasadne, zwazywszy na to, ze Tristan i Izol-
»znaczacosci” pozwala z jednej strony zachowa¢ da wykazuja liczne powinowactwa z Oblubienicami
przekonanie, ze jezyk muzyki jest no$nikiem spe- z Pieéni nad piesniami, ktéra - jak wiadomo - o spra-
cyficznych znaczen, z drugiej strony muzyka ,,nie wach duchowych méwi jezykiem ciala, odsytajac to,
podpadajac pod zaden metadyskurs” sama staje sie co zmystowe, do tego, co ponadzmystowe, swietosé

»dyskursem mitosnym”. By¢ moze z tego wlasnie za$ mierzy miarg wonnosci’.
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jest ,forma znaczaca” [...]; takie znaczenie jest zawarte implicite, nie za$
ustalone w sposob konwencjonalny [wyrézn. K.L.][14].

Forma znaczgca jako okreslenie funkcji muzyki stusznie moze
przywolywa¢ skojarzenia z Cassirerowska kategoria formy symbolicz-
nej, ktorej niezbywalng wartoscig jest wiasnie 6w naddatek senséw iich
swoista nadreprezentacja artykulowana za pomoca niedyskursywnych
znaczen, miedzy innymi dzwiekow, obrazéw i symboli, stanowigcych
z kolei skladowg artystycznych §wiatoobrazéw jako przejawu istnienia
wartosci ideowych i mentalnych danej kultury, spotecznosci, epoki[15].
Powolujgc si¢ na S. Langer, autor Tristitia moderna ciekawie komentuje
6w znaczacy naddatek muzycznego przekazu jako ,,formy znaczacej’,
przywoluje zarazem dalsze fragmenty wywodu autorki Nowego sensu
filozofii, dopelniajace jej intencje:

Przytoczona wypowiedZ zawiera istotne przesuniecie semantyczne: dys-

kurs muzyczny jest swoistg artykulacja, nie jest ekspresja, lecz - ekspre-

syjnoscia. Jezyk muzyki nie tyle wiec wyraza uczucia, ile odznacza si¢
pewna samoistng wlasciwoscia polegajaca na oddawaniu ,prawdy” zyciu
uczuciowemu ,,w sposob, jaki jest niedostepny jezykowi, poniewaz jej

[muzyki - przyp. A.Z.] formy znaczace cechuje owa ambiwalencja tresci,

ktorej stowa mie¢ nie mogg” (Langer, s. 358). ,Muzyka jest mitem na

temat naszego zycia wewnetrznego” (Langer, s. 361) [wyrdzn. K.L.][16].

Sformulowanie celu i funkcji muzyki jako ,,mitu na temat na-
szego zycia wewnetrznego~ zdaje si¢ doskonale oddawa¢é éw naddatek
przekazu, nierzadko okreslany kategorig nastroju, tetnigca wrecz poten-
cjalem znaczen. To niewatpliwie fundamentalna funkcja muzyki - pisat
o niej przekonujaco Karol Berger. Wskazywal w swej Potedze smaku na
konieczno$¢ odrzucenia romantycznego idealizujgcego toposu sztuki
muzycznej i postulowal, by widzie¢ w niej jezyk tego, co ,nieskonczone’,
ale i tego, co wskazuje na pokrewienstwo muzyki z malarskg abstrakcja
ico jest zarazem w obu sztukach - dzwigkowej i wizualnej - sposobem
wyrazania nastroju[17].

[14] S.K. Langer, Nowy sens filozofii. Rozwazania

o symbolach mysli, obrzedu i sztuki, przel. A.H. Bogu-
cka, wstep H. Buczynska-Garewicz, Warszawa 1976,
s. 354, podaje za A. Zywiolek, op.cit.

[15] Por. E. Cassirer, Esej o czlowieku. Wstep do
filozofii kultury, przel. A. Staniewska, Warszawa
1998. (,,Sztuka natomiast uczy nas uzmystawiac sobie
rzeczy, a nie jedynie uzytkowac je lub tworzy¢ sobie
o nich pojecia. Sztuka daje nam bogatszy, zywszy

i barwniejszy obraz rzeczywisto$ci, a takze glebszy
wglad w jego formalng strukture”. Ibidem, s. 298).
[16] A. Zywiotek, op.cit., . 89.

[17] Por. K. Berger, Potega smaku: teoria sztuki,
przel. A. Tenczynska, Gdansk 2008, s. 418: ,,Histo-
ryczna przewaga muzyki polega jedynie na tym, ze

z wlasciwym jej dazeniem w kierunku abstrakcji
wczeéniej niz pozostate dziedziny sztuki byla w stanie
przekaza¢ nastroje bez jakiejkolwiek domieszki.

A nastroje wykazujg wyjatkowe pokrewiefistwo

z abstrakcjg. Nastroj jest ostatecznie uczuciem pozba-
wionym jakiejkolwiek tresci w sensie pozytywnym,
jakiegokolwiek przedstawienia czy mysli, «tonacja»,
w ktorej doswiadczana bedzie tre§¢ stanu mental-
nego zwiazanego ze sferg poznawczg, wolicjonalng
czy emocjonalng. W tym sensie kazdy poszczegdlny
nastréj, cho¢ niezaprzeczalnie konkretny, ma zarazem
swoja strone abstrakcyjna: jest pustym rezonujacym
naczyniem, czekajacym na wypelnienie okreslona
trescia [wyrézn. K.L.]”.
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To wlasnie ten poziom muzycznego naddatku - wyrazania na-
stroju jako formy znaczacej, cho¢ abstrakcyjnej — znajduje w Tristanie
Wagnera reprezentacje dla stanu ,wiecznej niespelnionej tesknoty”,
ktora podlegata licznym modernistycznym i postmodernistycznym
nawigzaniom, przetworzeniom czy repetycjom, omawianym w Tristitia
moderna.

Film Nolana bez watpienia odwoluje si¢ réwniez do tego typu
ujeé, jednakowoz owo nawigzanie — przede wszystkim dzieki zabiegom
muzycznym na poziomie formy i przekazu ideowego filmu - okazuje si¢
swoistym przeobrazeniem, przekroczeniem tristanowskiego tematu -
wypelnieniem odmienng ideowg trescig tesknego nastroju. Wyjsciowy
impuls (tak konstrukcyjny, jak ideowy) ptynacy z dzieta Wagnera jest
jednak istotny. Sprobujmy zatem blizej dookresli¢ podobienstwa i rézni-
ce pomiedzy obiema strukturami senséw symbolicznych, ewokowanych
dzieki muzyce obu dziet - Tristana i Izoldy Wagnera i filmu Interstellar.

Pawel Stroinski w studium Miedzy czasoprzestrzenig a mitoscig.
Kosmologia ,,Interstellar” Hansa Zimmera, opisujac ztozono$¢ muzycz-
nego przekazu filmu Nolana postulowal, by zaliczy¢ Interstellar do
kregu filméw kina metafizycznego[18]. Co wazne, niezbywalng czescia
sktadowa filmu, decydujaca o takiej jego przynaleznodci, jest ewo-
kowana za sprawg warstwy muzyczno-dzwigkowej specyficzna aura
tajemniczo$ci, majacej implicite, by tak rzec, zakodowane cechy ,,dys-
kursu milosnego”, o ktérych pisat Roland Barthes. Ow pozawerbalny
»dyskurs milosny” dopelnia sensy zawarte w tekstowej i obrazowe;j
warstwie filmu o niezbywalne ,,sktadniki” owej metafizycznosci. Rola
muzyki w budowaniu takiej ptaszczyzny odniesienia zostala bezposred-
nio wskazana przez Christophera Nolana, gdy tlumaczyl symboliczng
obecnos¢ zastosowania organow w warstwie brzmieniowej swego filmu:

Bardzo mocno opowiedziatem si¢ za poczuciem religijnoéci, mimo ze
film nie jest religijny. [...] [Organy] reprezentuja jednak ludzka prébe
przedstawienia mistycznego czy metafizycznego, tego co jest poza nami,
poza sferg codziennosci[19].

Muzyka spelnia wigc funkcje ,,formy znaczacej”, konstruujac
specyficzng rame (signifiance), ktora pozwala na ukonstytuowanie sie
dzieki niej réznych pozioméw glebokiego przekazu filmu. Jest ona
zatem - podobnie jak muzyka w Wagnerowskim Tristanie — absolutna
rekojmia metafizycznosci.

Warto podkresli¢, ze w filmie Nolana rola muzyki, rozumianej
jako ,,dyskurs mifosny” i ,dobra metafora’, jawi si¢ rowniez jako czynnik
odpowiadajacy w pelni za czasowq organizacje¢ przeptywu fabularnego
filmu. Tak jak mit o mito$ci Tristana i Izoldy, tak samo opowie$¢ o mi-
tosci i wiezi ojca i corki — Coopera i Murph - jest przeciez opowiescia

185

Kino metafizyczne -
miedzy akordem
a przestaniem wiersza

[18] P. Stroinski, op.cit. <https://www.filmmusicnotes.com/oscar-nomi-
[19] M. Richards, Oscar Nominees 2015, Best Origi- nees-2015-best-original-score-part-5-of-6-hans-
nal Score (Part 5 of 6): Hans Zimmer's Interstellar, -zimmers-interstellar/>, dostep: 13.07.2020.
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epicka ze wszystkimi konsekwencjami wyplywajacymi z koniecznosci
organizacji zlozonej, wielowatkowej fabuly, opierajacej si¢ na odpo-
wiednio skalibrowanej kreacji postaci, przekonujacym uktadzie ciagu
zdarzen, jak réwniez wyrazi$cie zaznaczonej kwestii przeptywu czasu.
Postugujac sie nomenklaturg muzyczng, warto zauwazyc, ze stosowany
w wielu miejscach filmu montaz réwnolegly, pozwalajacy na zestawie-
nie zdarzen dziejacych sie w Kosmosie z tymi, ktére maja miejsce na
Ziemi, ma budowe polifoniczna. Zdarzenia réwnolegle, na przykltad
pelne napiecia sceny ucieczki doktora Manna i réwnie dramatyczne
w swym przekazie ujecia Murph, poszukujacej wskazéwki do rozwia-
zania zagadki réwnania profesora Branda w swym rodzinnym domu,
zostaly zespolone wspdlnym podkladem muzycznym, podkreslajacym
jednos¢ zdarzen dziejacych si¢ w réznym czasie i miejscu, ktére - zgod-
nie z zasadg wzglednos$ci uptywu czasu - wydarzaly sie rownolegle.
Polifoniczna struktura dopelniajacych si¢ dwoch przestrzeni zdarzen —
réwnolegtych i zarazem odrebnych w sensie swych czasoprzestrzennych
wlasciwosci — uktada sie dzieki spoiwu muzycznej ramy w narracyjna
jednos¢ mikro- i makroskali zdarzen.

Zaprogramowana w ten sposob intensyfikacja przekazu i polifo-
niczno$¢ epickiej struktury bazujg na obecno$ci w popularnym obiegu
kultury uproszczonej i fragmentarycznej wiedzy na temat wspodlczesnej
fizyki i praktycznych konsekwencji nowego paradygmatu naukowego,
wynikajacych miedzy innymi z ustalen teorii wzglednosci Einsteina.
Wyobrazenia na temat obrazu $wiata opieraja sie w filmowej fikcji na pro-
jekeji przysztosci, sa wariantem wspoltczesnego mitu kosmologicznego.

W przypadku opowiesci o Tristanie i Izoldzie sytuacja wyjsciowa
byta oczywiscie odmienna: tworzywo wywodzilo sie z historycznych
poktadéw kultury i dawnych legend, a nie, jak w przypadku filmu, ze
wspolczesnych narracji o kosmosie. Sg one jednak, przyznajmy, w wielu
obszarach, chociazby takich jak tunele czasoprzestrzenne, tajemniczo$¢
czarnych dziur, horyzont zdarzen, réwnie basniowe i fantastyczne jak
dawna, prowansalska opowies$¢ o napoju mitosnym, ktéra urosta do
rangi mitu[20].

Cho¢ Christopher i Jonathan Nolanowie postuzyli innym two-
rzywem dla zbudowania scenariusza filmowego[21], to zastosowali

[20] Jak wiadomo, znajomo$¢ mitu o Tristanie [21] Kip Thorne wspominal na temat wspdtpracy
iIzoldzie byla w kulturze europejskiej XIX wieku braci Nolanéw nad scenariuszem: ,,Christopher po-
na tyle powszechna, ze kompozytor mogt wybra¢ taczyt scenariusz Jonathana ze scenariuszem innego

i przedstawi¢ - zgodnie z operowym ,,paradygma- projektu, nad ktérym pracowal, wprowadzil do niego
tem cytowalnoéci’, polegajacym na uobecnianiu zupelnie nowg $wiezg perspektywe i dodat kilka
kolejnych wariantéw zywotnych mitéw kulturowych  pomystow — watkdw, ktdére popchnely akcje filmu
(historia o Orfeuszu, Don Giovannim, Fauscie, w zupelnie nieoczekiwanych kierunkach” K. Thorne,
Medei itd.) w librettach oper - jedynie kluczowy Interstellar i nauka, przel. B. Bieniok, E.L. Lokas,
fragment mitu, skondensowany ze wzgledu na dra- Warszawa 2015, s. 18.

matyczng strategie przekazu w ramy trzech aktow
i odwotac si¢ do tych aspektow opowiesci, ktore

uznal za jej esencje.
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wzgledem niego podobna strategie wariantywnego przekazu w odnie-
sieniu do materiatu wyjsciowego, tj. do funkcjonujacych w popularnym
obiegu watkow odkry¢ wspdlczesnej astrofizyki i kosmologii. W miej-
sce legendy, czyli funkcjonujacego w obiektu kulturowym literackiego
tworzywa, wprowadzono w filmie Nolana zagadnienia z zakresu nauki:
grawitacja, czarne dziury, teoria wzglednosci Einsteina, zakrzywienie
czasu i inne, ktdre zrecznie i przekonujaco wpleciono w opowies¢ fil-
mowg z zachowaniem zasady prawdopodobienistwa. Jako konsultant
naukowy i wspoltwodrca fabuly wspotpracowal z Nolanami astrofizyk
Kip Thorne, ktéry trzy lata pdzniej, w 2017 roku, otrzymat Nagrode
Nobla (wspodlnie z Rainerem Weissem oraz Barrym C. Barishem) za
zaobserwowanie zjawiska fal grawitacyjnych. Zagadnienia te zostaly
zarazem poddane pewnemu uproszczeniu[22] i — na prawach licencji
poetyckiej — polaczono je z uniwersalnym tematem rodzicielskiej mi-
tosci i wiezi[23].

Zagadnienie glebokiej wiezi i relacji mifosci rodzicielskiej zo-
stato w taki sposob przedstawione w tym filmie, ze utwierdza nas ono
w przekonaniu o tym, Ze jej sita nie tylko doréwnuje intensywnosci tri-
stanowskiej milo$ci, ale wrecz dostownie ja przekracza. Zamiast Trista-
nowskiej ,wiecznej tesknoty” i ,mitosnego niespelnienia” odnajdujemy
w filmie Nolana ,,tesknota motywujacg’, motywujaca do kreatywnego
dziatania wbrew wszelkim przeszkodom. Je$li wiec ,wieczna tesknota”
miala site petryfikujacg dziatanie, pulsujacg namietnym wyczekiwa-
niem kresu i roztopieniem si¢ w Wiecznej Nocy jako formie ostatecz-
nego milosnego zespolenia, to ,tesknota motywujaca” w opowiesci
Nolana okazata sie silg aktywnie determinujaca do podejmowania
wysitku — wbrew wszelkim niekorzystnym, beznadziejnym przestan-
kom i okolicznosciom. Mito$¢ okreslajaca wiez migdzyludzka jest w tej
opowiesci filmowej determinantg aktywnosci, kolejnym ,,fizycznym
wymiarem” i doslownie przekracza dostepne ramy egzystencji — za-
réwno w sensie metafizycznym, jak i czysto fizykalnym([24].

O ile w $wiecie dramatu muzycznego Wagnera funkcja nie-
konczacej sie¢ melodii jako ewokacji tesknoty za milosnym spelnie-
niem w $mierci budowata melancholijng aure ,,braku’, rozciagaja-

[22] Zob. K. Thorne, op.cit. O innych aspektach Taka wtasnie postawa pozwolita mi czerpaé przyjem-
wprowadzenia watkow naukowych i filozoficznych do  no$¢ z mozliwosci, jakie daje nam fikcja filmowa: ze
fabuly filmu, miedzy innymi zwiazanych z nawigza- sposobnosci do rozwazania paradoksow wszystkie-
niami do réznych odmian trans- i posthumanizmu, g0, co niepoznawalne z innego punktu widzenia -

a takze zalozeniami wspolczesnej astrofizyki oraz z perspektywy opowiadanej historii” [wyrézn. K.L.].
wspomnianej ksigzki K. Thorne’a zob. B.K. Krzych, K. Thorne, op.cit., s. 7.

Elementy filozofii i nauki w ,,Interstellar” Christophera  [24] Por. M. Stroinski, op.cit., s. 22: ,Metafizyczny
Nolana, [w:] Nolan, ..., s. 47-62. charakter filmu wynika z przestania i propozycji uka-
[23] Rezyser w Przedmowie do ksigzki Thornea In- zania regut rzadzacych $wiatem. W tym przypadku
terstellar i nauka wskazywal na korzysci plynace dla reguly jest mito$¢, traktowana jednak przez filmow-
filmu ze spotkania naukowca z artysta: ,Nauczyt cow jako wymiar w sensie fizycznym - obok dlugo$ci,
mnie, Ze najwazniejsza cechg nauki jest pokora szerokosci, glebokosci, czasu i grawitacji”.

w obliczu niespodzianek, jakie sprawia nam natura.
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ca sie¢ w permanentnym czasowym trwaniu postaci, o tyle funkcja
zbudowanych przez Hansa Zimmera powracajgcych tematow i moty-
woéw muzycznych (filmowych ,,niekonczacych si¢ melodii”) polegata
na nasyceniu muzycznoscia filmowych znaczen i zostala podporzad-
kowana wrecz kontrastywnie odmiennym celom. Skomponowana
przez Zimmera siatka muzycznych tematéw, wspotorganizujaca
strukture opowiesci, manifestacyjnie wspiera gléwny temat filmu,
bedacego opowiescig o sile i mocy sprawczej milosci, rozumianej
jako forma calkowitego zaangazowania na rzecz rozszerzania dobra
i przekraczania, dostownie pojetych, wszelkich ograniczen, tak kos-
micznych, jak metafizycznych.

Warto zaznaczy¢, ze wystepujace w filmie gtéwne tematy mu-
zyczne nie pelnig w nim funkeji reprezentatywnej dla okreslonych
postaci, sytuacji, zachowan, nie sg ich muzycznymi emblematami.
Wskaza¢ jednak mozna na pelng zaleznos¢ pomigdzy miejscem ich
wystepowania w strukturze fabularnej filmu a konstytuujacym sie wlas-
nie dzigki nim ideowym, symbolicznym sensom, poglebiajacym opo-
wies¢ o pozastowne aspekty wspoltworzace calosciowa wymowe filmu
i okreslonych scen. W materialach poswigconych muzyce filmowej na
stronie Film Music Notes. Analysis, Style, Technique, and More zostaly
opisane i wyszczegdlnione przez Marka Richardsa cztery tego rodzaju
motywy (Oscar Nominees 2015, Best Original Score (Part 5 of 6): Hans
Zimmer's Interstellar)[25]. Znajduja one swojg muzyczng reprezentacje,
pochodzaca ze $ciezek dzwigkowych wydanych na osobnych albumach
z muzyka filmu, oraz nutowy zapis incipitu gléwnego tematu wraz
z krétkim omoéwieniem jego funkeji i miejsc wystepowania w filmie.
Cale bogactwo muzycznych odniesien w uporzadkowany sposob zo-
stalo zestawione z konkretnymi watkami fabularnymi. Sa to nastepu-
jace tematy: 1. Murph i Cooper, 2. Love/Action, 3. Wonder, 4. Striving/
In Control. Kazdy z nich jest muzyczng reprezentacja naddatku sensu
metafizycznego, jak réwniez ekspresyjna rama dla emocji i uczug, jakie
konstytuujg sie w réznych momentach filmu.

Pawet Stroinski wyrdznit z kolei zasadniczo pig¢ takich znacza-
cych tematéw/motywoéw przewodnich, ktérych funkcja polegata na
emocjonalnym, ideowym badz metafizycznym poglebieniu filmowej
narracji[26]. Nieco inaczej przyporzadkowal powigzane z nimi sensy
pozamuzyczne. Wskazal na temat milosci [suita Day One], temat mysli
bohatera dotyczacych powrotu do domu [Murph], rytmiczno-dzwie-
konasladowczy temat odnoszacy sie do czasu uplywajacego w filmie
[miedzy innymi suita Tick-Tock], wreszcie temat dopelniajacy muzycz-
nie kluczowy dramaturgicznie moment walki o odzyskanie Endurance
po nieudanej probie przejecia statku przez dr. Manna [suita Coward].

[25] Zob. Oscar Nominees 2015... pewnych idei — milosci, tematu filmu, my$li bohatera
[26] Por. P. Stroinski, op.cit., s. 29: ,Warto zauwa- o0 pozostawionych na umierajacej Ziemi dzieciach,
zy¢, ze, mimo tytulu jednej z suit, Hans Zimmer nie koncepcji czasu (cho¢ tam trudno méwic o temacie,
stworzyl tematéw muzycznych poswigconych po- raczej o brzmieniu), czy wreszcie podrdzy jako takiej”.

szczeg6lnym postaciom filmu. Raczej odnosza si¢ do
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Ostatni motyw, wskazany przez Pawla Stroinskiego, zostal nazwany
»tematem podrézy” — w interpretacji Richardsa jest to pierwszy temat
Cooper i Murph. Co istotne, ten temat wystepuje we wszystkich klu-
czowych momentach filmu. Koniecznie zatem trzeba zwréci¢ na niego
osobng uwage i wydoby¢ jego dramaturgiczne znaczenie. Zajme si¢
tym w dalszej czesci analizy.

Niezaleznie od réznic w szczegdétowych rozstrzygnieciach in-
terpretacyjnych zwigzanych z nazwaniem badz przyporzagdkowaniem
gtownych mysli muzycznych do okreslonych w filmie momentow
akeji, w obu ujeciach podkreslano pelne wspoéluczestnictwo muzyki
w kreowaniu filmowej dramaturgii. Muzyka jako ,,forma symboliczna”
i ,forma znaczaca” zakreélila niejako horyzonty filmowych znaczen,
interpretowana jako forma ,dyskursu milosnego” sygnalizowala ten
poziom epickiej opowiesci, w ktérym ujawnia si¢ metafizyczna kwint-
esencja $wiatoobrazu wykreowanego w filmie. W poréwnaniu z Wag-
nerowskim Tristanem jej funkcja pozostaje zatem taka sama, jednak
odmienny okazuje sie cel ideowy muzycznego dzialania.

Metafizyczny trop filmu Nolana ma takze swoja czytelng filmo-
wa inspiracje i zakorzenienie, wielokrotnie wskazywang w réznych
ujeciach i analizach. Jest to, jak nietrudno odgadna¢, 2001: Odyseja
kosmiczna Stanleya Kubricka, wzgledem ktérej wskaza¢ mozna w dziele
Nolana na co najmniej kilka §wiadomych nawigzan poddanych rézno-
rakim modyfikacjom tematycznym. Co warte podkreslenia, w filmach
Kubricka i Nolana sg one koherentne w zakresie rozwigzan formalnych
w obrebie struktur obrazowo-muzycznych i to dzigki nim wlasnie war-
stwa muzyczno-dzwiekowa odgrywa formotworcza i sensotworczg role.
Ukoronowaniem tego pokrewienstwa jest chociazby stynny ,taniec”
Endurance w przestrzeni kosmicznej, jednoznacznie nawigzujacy do
brawurowego w swej wymowie ,,baletu” statku kosmicznego do walca
Nad pigknym modrym Dunajem Johanna Straussa — w filmie Kubricka
»$wiadczacego o ekspansji cztowieczenstwa we wszechswiecie”[27]. Jak
zauwaza Krzysztof Koztowski, muzyka w Odysei kosmicznej nie tylko
zdradza swoje powigzania z wagnerowskim sposobem pojmowania
i realizowania jej roli w dzietach bazujacych na projekcie Gesamt-
kunstwerk, ale pelni funkcje no$nikéw znaczeniotworczych, dzigki
ktérym swoista ,,polifonia sztuk” moze by¢ rozgrywana — tak Odysei
kosmicznej, jak i nawigzujacym do niej Interstellarze — z najwyzszym
kunsztem i nad wyraz konsekwentnie. Zdaniem badacza, Kubrick
catkowicie panowal nad kreowaniem znaczacego przekazu muzycz-
nego w swoich filmach. W celu pelniejszego oddania i podkreslenia
ich glebokiego zamystu i przestania rezyser korzystal wielokrotnie
z muzyki prekompilowanej, bazujac na utworach muzyki klasycznej
i wspolczesnej. Rozplanowanie materialu dzwigkowego, stopionego
w jedng calo$¢ z obrazem i stowem sprawialo, Ze w Zadnym razie mu-
zyka nie stanowita w tych filmach dodatku, ornamentu czy ilustracyjnej

[27] Zob. K. Koztowski, op.cit., s. 229.
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warstwy, ale byla w petni réwnorzednym skfadnikiem kreujgcym site
artystycznego przekazu[28].
Sadzg, ze takie rozumienie roli muzyki jest rozpoznawalne row-
niez w wielu filmach Nolana i Hansa Zimmera. Tak samo powaznie
traktujg oni warstwe muzyczno-dzwiekows, za$ zastosowany stowno-
-muzyczno-obrazowy splot powiazan jest w petni poddany kreowaniu
calo$ciowej, sugestywnej sily zintensyfikowanego przekazu filmowego,
odsylajacego w Interstellarze do zagadnien natury metafizycznej. Film ten
nie jest jedynie filmowa eksplikacja i popularyzacja najnowszych odkry¢
fizykow - nie jest to zatem powaznie potraktowany projekt przyswojenia
teorii naukowych przez kino hollywoodzkie. Stanowi on raczej rodzaj
nawigzania do wielkich i waznych tematéw, majacych zakorzenienie
w tradycji i sztuce $wiata zachodniego, w ktorej to — jak dobrze pamieta-
my dzieki przenikliwej analizie Denisa de Rougemonta - reprezentacja
artystyczna tematu mitoéci, a tym samym jej obraz i model kulturowy;,
w duzej mierze byl i jest nadal silnie podlegly czarowi tristanowskiego
mitu, cho¢by w jego ,widmowych odbiciach”[29]. I wlasnie temu mitowi
stawia si¢ w filmie Nolana prawdziwe wyzwanie. Czyni si¢ to jednak na
tyle subtelnie i kunsztownie zarazem, ze niekoniecznie od razu moz-
na dostrzec ewidentng, cho¢ zarazem utajong intencje reinterpretacji
yjecia ,,dyskursu mitosnego” Ukryte sygnaly naprowadzaja na swoista
artystyczna polemike z przestaniem dramatu muzycznego Wagnera.
Pierwszy z nich, odczytywany w duchu muzyczno-metaforycznym,
dotyczylby powigzan muzyczno-poetyckich pomiedzy Tristanem a Inter-
stellarem. Bez watpienia ideowq zawarto$¢ dramatu muzycznego Wagnera
scalaja dwa elementy: jest to akord tristanowski oraz Liebestod Izoldy,
piesn $piewana w zakonczeniu dzieta. W trakcie jej $piewania dochodzi
do swoistego ,,przeistoczenia’, ,transfiguracji” umierajacej bohaterki.
W zakonczeniu tej piesni, na ukoronowanie procesu przejscia
ze $wiata Nocy Dnia do $wiata utgsknionej Smierci[30], stynny akord

[28] Ibidem, s. 184-185: ,,Muzyka w filmach amery-
kanskiego rezysera jest zawsze przemozna w swoim
oddziatywaniu. Niepodobna jej nie stysze¢, ale -
mimo ze prezentuje ona najczeéciej najwyzsza jakoéé
artystyczng — nigdy nie przytlacza przy tym obrazow,
ktore dzigki nowej koncepcji realizmu filmowego
iimmanentnej sile oddzialywania na widza potra-

fia zapewni¢ znakomita przeciwwage dla tego, co
audialne. Polifonia sztuk oznacza w tym wypadku
zrownowazenie napiec i zharmonizowanie indywidu-
alnie ksztaltujacych sie «linii» sensu, ktére, pozostajac
w stanie zmiennej zalezno$ci wobec siebie, wciaz si¢
spotykaja, nawzajem o$wietlaja i tworza formalny
splot. Jak nigdzie indziej w historii sztuki filmowej
obezwladnienie widza przez medium jest tutaj catko-
wite”.

[29] Zob. D. de Rougemont, Mitos¢ a swiat kultury
zachodniej, przel. L. Eustachiewicz, Warszawa 1999,

s.178: ,,Ze Wagner odbudowal zaginiony sens legendy
w catkowitej jego jadowitosci, tego nie trzeba stawiaé
jako tezy, bo jest to oczywisto$¢ wymownie zadekla-
rowana przez muzyke i tekst opery. Dzigki operze mit
osiagnat wykonczong forme. Ale w tym stwierdzeniu
kryje si¢ dwuznaczno$¢ wlasciwa prawie wszystkim
terminom stownika ludzkiej egzystencji, gdy staraja
sie opisa¢ byt w stanie dzialania, a nie przedmioty.
Wykoniczenie oznacza pelny wyraz bytu istoty zyjacej,
pelny wyraz mitu lub dzieta twérczego, z drugiej zas
strony oznacza ich $mier¢ W ten sposéb mit «wykon-
czony» przez Wagnera zakonczyl zycie. Vixit Tristan!
Otwiera si¢ czas jego widmowych odbic”.

[30] Metaforyczne okre$lenia ,,$wiata Nocy Dnia’,
yuteskniona Smier&, »Wiegzienie Ducha” itp., cechujg-
ce sie kontrastywnymi, paradoksalnymi zestawienia-
mi przeciwnych wilasciwosci, nawiazuja oczywiscie
do uje¢ de Rougemonta i opisywanego przez niego
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cajacy swa harmonicznie niejednoznaczng i nierozwigzang strukturg

calg aure dziela - specyficzng harmoniczng ,,tesknota za rozwigzaniem”
dysonansowego brzmienia - zostaje nareszcie ustabilizowany harmo-
nicznie w tonacji H-dur. Izolda, jak sugestywnie nas przekonuje, trwa

juz wéwczas w mifosnym dopelnieniu $mierci razem z Tristanem. Roz-
poczyna jednak swa droge na spotkanie z utesknionym przeznaczeniem,
$piewajac porywajaca ja w objecia nocy piesn, rozpoczynajaca sie od

stow Mild und leise... (Eagodnie i cicho...)[31].

Owo stopienie, przeistoczenie dokonuje si¢ na poziomie do-
$wiadczenia duchowego, jednak to zmystami Izolda odbiera juz inny
wymiar, jej oczy nie widzg juz realnej rzeczywistosci, styszy dzwieki
innego swiata. Na uwage zastuguje zwtaszcza sugestia dotyczaca sposo-
bu dokonywania si¢ owego przejscia: dzieje si¢ ono ,tagodnie i cicho”
Muzyczny nastrdj zdaje sie¢ w pelni potwierdza¢ wtasnie taki sposob
wej$cia w stan $mierci, ,transfiguracji[32].

Zupelnie inaczej zostalo przedstawione nastawienie do tego typu
sytuacji granicznej w filmie Nolana. Tutaj analogiczng do Liebestod
role poetyckiego motywu przewodniego, wielokrotnie powracajacego
w waznych punktach fabuly, odgrywa poczatkowy fragment wiersza
Dylana Thomasa Do not go gentle into that good night (Nie wchodZ tagod-
nie w te pogodng noc)[33]. Jest to poetycki manifest odsylajacy wprost
do gtéwnego przestania filmu, wyrazajacy imperatyw koniecznosci
dzialania i podjecia walki o Zycie wbrew zblizajacej si¢ $mierci i zagla-
dzie. Pierwsze trzy strofy wiersza, cytowane w réznych konfiguracjach,
niosg oczywiste przestanie zwigzane z koniecznoscig podejmowania
wysitku ocalenia przed nieuchronna $miercig. Sg rewersem tesknoty
za anihilacjg, do ktdrej odwoluje si¢ Liebestod.

Sadze, ze mozna doszukiwacé si¢ co najmniej zastanawiajacej
zbieznosci wynikajacej z zestawienia pierwszych strof wiersza Dylana
Thomasa i pie$ni Izoldy. Ukazuja one jakze odmienne nastawienie do
$mierci jako sytuacji granicznej. O ile Izolda ,fagodnie i cicho” wtapia
sie w $mier¢, oczekujac w niej spelnienia, a jej stowa wspoéldziatajace
z muzyka sg wlasnie wypelnieniem, kwintesencja tristanowskiego mitu,
specyficznego symbolu w kulturze i sztuce jako ujecie kondycji du-
chowej wspdlczesnosci, o tyle wiersz Thomasa wrecz demonstracyjnie
odzegnuje si¢ od takiej postawy — stawia sprzeciw bezwolnej ,.ciszy
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gnostyckiego kontekstu prowansalskiej opowiesci

o Tristanie i Izoldzie. Por. D. de Rougemont, op.cit.
[31] Libretto Tristana i Izoldy Richarda Wagnera jest
powszechnie dostepne w zasobach internetowych

i bazach bibliotecznych, zob. miedzy innymi <http://
www.murashev.com/opera/Tristan_und_Isolde_li-
bretto_English_German>, dostep: 13.07.2020.

[32] Malgorzata Sokalska pisata: ,Wpatrujac sie

w cialo Tristana, opisujac jego doskonalos¢, I$nienie,
blask, ktorego jest Zrodtem, melodig, ktora emanuje,

kobieta roztapia si¢ w poczuciu jedni - z kochankiem,
ze $wiatem - zatraca siebie, swoja indywidualno$é,
jednoczy sie z tym, ktéry odszedl. Emocjonalnie
logiczng konsekwencja jej stanu jest §mier¢, przeobra-
zenie, jakiemu musi ulec, by dozna¢ jedynego mozli-
wego spelnienia w milosci do Tristana”. M. Sokalska,
op.cit., s. 229.

[33] D. Thomas, Do not go gentle into that good night,
<https://poets.org/poem/do-not-go-gentle-good-
-night>, dostep: 13.07.2020.
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i fagodnosci” w obliczu umierania, gloryfikowanej w piesni Liebestod
przez Izolde:

Nie wchodz tagodnie w t¢ pogodna noc
Niech plonie staro$¢ tuz przed kresem dni;
Walcz, walcz, gdy $wiatlo traci swoja moc.

Cho¢ wiedzg medrcy, ze si¢ zbliza mrok —
Bo zaden piorun z ust nie padnie ich -
Nie wchodza z ulga w te pogodna noc.
[...]

Walcz, walcz, gdy $wiatlo traci swoja moc...[34]

Poetyckie frazy wiersza nie sg zatem prostym sygnalem senty-
mentalnych upodoban profesora Branda czy tez niezrozumialej eks-
centrycznosci naukowca czytajacego poezje — sa wyraznym znakiem,
dezyderatg jego podejscia do zycia. Wiersz Dylana Thomasa nakresla
imperatyw wskazujacy na aktywna postawe cztowieka w skali mikro-
i makrokosmicznej wzgledem wyzwan i zadan stawianych przed nim
u kresu zycia.

Co jednak wazne, wiersz Dylana Thomasa jest cytowany kilka-
krotnie przez profesora Branda w kluczowych momentach filmu: na
poczatku misji Lazarz podczas startu statku, na nagraniu odtwarzanym
w czasie miedzygwiezdnej podroézy, a zwlaszcza w chwili §mierci, gdy
naukowiec przyznaje si¢ Murph do nierozwigzywalnosci réwnania.
Cytowany na lozu $mierci poemat ma jakoby uzasadni¢ jego decyzje
o zatajeniu tej wiedzy. Ktamstwo profesora zyskuje tym ciekawsze
dopelnienie w sytuacji, gdy poemat okazuje takze mottem zyciowym
dr. Manna - réwniez zdolnego zaréwno do falszowania wynikéw ba-
dan, jak i do zabdjstwa. Bezwzglednos¢ jego walki o przetrwanie jest
przeciwienstwem postawy Coopera i Amelii, ktorzy kieruja sie w swych
decyzjach uczciwym w intencjach zaangazowaniem i zdolnoécig do
poswiecenia. W zasadzie to oni realizujg postulowang w wierszu po-
stawe nieztomnosci i walki w obliczu $mierci. Czynig to jednak nie
pod wplywem wzniostych poetyckich fraz i natchnien, oderwanych
w swej istocie od prawdziwych, gteboko ludzkich, realnych motywacji.
Te wiasciwo$¢ ich postawy celnie charakteryzuje fenomenologiczny
opis statusu bohatera z rozwazan Maxa Schelera:

Bohaterowi $wiat jest dany przede wszystkim jako opdr, to znaczy jako
$wiat realny. Bohater jest cztowiekiem realnosci, to znaczy istots, ktéra
»idee”, jednostronnie postrzegane tylko przez geniusza, wprowadza w kon-

[34] ,,Do not go gentle into that good night,/ Old the light”. Podaje ttumaczenie zawarte w wydaniu pty-
age should burn and rave at close of day;/ Rage, rage towym filmu. Wiersz jest réwniez znany w polskim
against the dying of the light.// Though wise men at przektadzie Stanistawa Baraniczaka. Zob. S. Baran-
their end know dark is right,/ Because their words czak, Nie wchodz tagodnie do tej dobrej nocy, <https://
had forked no lightning they/ Do not go gentle into www.e-mlodzi.com/wiersz-dylana-thomasa-vt45483.

that good night./[...]/ Rage, rage against the dying of =~ htm>, dostep: 13.07.2020.
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kretne tworzywo $wiata — dlatego zawsze musi za nim sta¢ wyzsza kultura
duchowa, a takze §wiadomos¢ religijna, by nie [dzialal] Slepo. [W swej
dziatalnoéci] bohater odnosi si¢ do tego przygodnego, przypadkowego,
niepowtarzalnego $wiata i jego twardych realiow: jako wielki realista
= praktyk” [wyrézn. K.L.][35].

Bohaterowie w filmie Nolana walczg ze $miercig w imie troski
o tych, ktérych kochajg najbardziej, zachowujac przy tym pelnie
czlowieczenstwa. Poruszajg sie w jasno okreslonym porzadku mitosci
(ordo caritatis), ktory nie pozbawia ich czyndéw wszelkich znamion
dziatan wielkich ani nie odbiera im sity do podejmowania wysitku
i niezwyklego poswiecenia. Wrecz przeciwnie — tak rozumiana mito$¢
motywuje ich do wyboru heroicznej postawy i to ona ostatecznie
okaze sie spajajacym ogniwem — (meta)fizycznym wymiarem - ktd-
ry umozliwi Cooperowi przekazanie cérce danych niezbednych do
uratowania ludzkosci. Ojciec ma pewno$¢, ze kochajaca go Murph
wrdci po ofiarowany jej w chwili pozegnania zegarek, na ktérym to
on (,,z przyszloéci”) zaszyfrowal wiadomo$¢ z niezbednymi informa-
cjami, bedgcymi brakujagcym elementem réwnania profesora Branda.
Tym samym zasada prawdopodobienstwa, trzymajaca w posadach
fikcje wszelkiego typu $wiata przedstawionego, moze si¢ okazaé w pel-
ni otwarta na zasade cudownosci, zgodng z fantastycznonaukowa
konwencja. Projektuje mozliwo$¢ przekroczenia realistycznych ram,
w tym takze tych dotyczacych ustalen naukowych z zakresu astro-
fizyki.

Wréémy do dramatu muzycznego Wagnera. Tak jak Izolda rze-
komo stapia si¢ w $mierci w duchowym zjednoczeniu z Tristanem,
uniewazniajac tym samym caly sens i warto$¢ ziemskiego zycia jako
Wiezienia Ducha, uznajac je - zgodnie z gleboko nihilistyczng wymowa
mitu - za udreke Nocy ziemskiej egzystencji, tak z jeszcze wieksza deter-
minacjg i sila przeciwstawiajg sie nasi bohaterowie filmu bezwolnemu
poddaniu sie sytuacjom prowadzacym do zagtady ludzkosci. Podejmuja
oni dziatania w mys$l zatozen realistycznej koncepcji mitosci (spod
znaku caritas), w ramach ktorej kazde ludzkie jednostkowe zycie jest
bezwzgledna wartoscia i o kazde nalezy walczy¢. Niezgoda na $mier¢
jest rewersem tristanowskiej tesknoty za $miercig. Mild und leise i su-
gestywna aura Liebestod Izoldy stoi w catkowitej kontrze wzgledem Do
not go gentle into that good night Dylana Thomasa. Jest wrecz manife-
stacyjnym zaprzeczeniem nihilistycznej wizji §wiata. Symbol kontra
symbol. Jeden ,,dyskurs mitosny” w paradoksalnej kontrze wzgledem
drugiego dyskursu.

[35] M. Scheler, Wzory i przywédcy, [w:] idem, Wol-
nos¢, mitosé, swigtos¢. Pisma wybrane z filozofii religii,
przel. A. Wegrzecki, Krakow 2004, s. 274.
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W studium zatytulowanym Wzorzec punktu libracji w nauce
i sztuce Joanna Slosarska opisala wykorzystanie na gruncie nauk przy-
rodniczych i humanistycznych pojecia pochodzacego z obszaru fizyki
i astronomii[36]. Pojecie punktu libracji (punkt Lagrangea), bo o nim
tutaj mowa, zastalo oméwione przez nig jako jedno z tych zagadnien,
ktore ze wzgledu na analogi¢ opisywanych procesdéw, mozliwych do
zaobserwowania na gruncie nauk $cistych i innych dziedzin nauki,
w tym réwniez sztuki, moze uruchamia¢ probe komparatystycznego
zestawiania pewnych procesow i zjawisk jako ,,regulacyjnego meta-
podmiotu”[37]. Otwiera ono perspektywe umozliwiajacg uchwycenie
zasad i procesow regulatywnych, odpowiedzialnych za funkcjonowanie
w obrebie okreslonego zbioru jego poszczegolnych sktadowych.

Oczywi$cie w odniesieniu do zagadnien psychologicznych, je-
zykowych czy artystycznych zastosowanie pojecia punktu libracji ma
metaforyczne znaczenie. Wystepujaca pomigdzy naukami $cistymi
a opisem humanistycznym analogia bazuje bowiem na przetozeniu
praw $cistego opisu liczbowego, majacego praktyczne zastosowanie
chocby we wspolczesnej astrofizyce, precyzyjnym umieszczaniu satelit
czy stacji kosmicznych na orbicie ziemskiej, na probe uchwycenia
pewnych zaleznosci wystepujacych w sferze doswiadczen niepodda-
jacych sie takiemu matematycznemu wyliczeniu. Joanna Slésarska
wskazywata na przykltad na leksykon jako na zbiér okreslonych zna-
czen opierajacych sie na relacjach binarnych, na potencjal metafory,
bazujacej na zalozeniu kreowania nowych uje¢ na znaczeniach jej
wyjsciowych komponentdw, na pojeciu punktu ciezkosci i sit row-
nowaznych w odniesieniu do zasad kompozycji obrazu malarskiego,
odnoszacych si¢ do specyficznie rozpoznanej relacji pomiedzy pra-
wami percepcji wzrokowej a konwencjonalnym zasadami konstrukeji
obrazu. Przywolano nawet zagadnienia z zakresu psychoanalizy czy
psychologii glebi, gdzie swoiste ,,punkty libracji” moga si¢ odnosi¢
do zasady zgodno$ci przeciwienstw (coincidentia oppositorum) jako
sposobu organizacji sfery skojarzen i konstruowania sie sfery do-
$wiadczen mentalnych[38].

Relacja pomiedzy precyzyjnym wyznaczeniem punktéw libracji,
okreslajacych faktyczne prawa i zasady oddzialywania sit grawitacyj-
nych w kosmosie wigkszych cial na mniejsze obiekty wystepujace w za-
siegu ich oddzialywania, a wystepowaniem podobnych zaleznosci na
gruncie sztuki, jest oczywiscie dos¢ daleko wysunieta analogia. Jednak
to wlasnie tej sile i zalezno$ci moglibysmy wyznaczy¢ naczelng funkcje
sensotworczg, rozpoznajac w niej zasade konstrukcyjng calej ztozonosci
struktury $wiata przedstawionego zbudowanego w filmie Interstellar,
gdzie prawa i zasady artystycznego opisu $wiata i rzagdzonych nim

[36] J. Slésarska, Wzorzec punktu libracji w nauce [37] Ibidem.
i sztuce, [w:] Szkietko i oko. Humanistyka w dialogu [38] Ibidem, s. 243-250.
z fizykg, red. A. Regiewicz, A. Zywiolek, Warszawa

2017, S. 241-252.
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fizyczno-duchowych zaleznosci zostaly spiete w atrakcyjng jednosé
spdjnego systemu. Oto harmonia zjawisk kosmicznych, podlegajaca
mozliwo$ci naukowego poznawania praw i zasad ich funkcjonowa-
nia, uzyskala swoje uzasadnienie i odzwierciedlenie w opisie sfery
doswiadczen mentalnych i duchowych, opierajacych si¢ na aktywnym
pojmowaniu zasady milosci (caritas) jako najsilniejszej, Zyciodajnej
ludzkiej wiezi, objawiajacej sie¢ w pelnej kreatywno$ci ludzkiego dzia-
tania. Jakie przelozenie ma jednak w ten sposdb zarysowany projekt
ideowych punktéw libracji na strukture dzwiekowo-muzyczng filmu?
Sprobujmy poprowadzi¢ dalej niniejszg analogie.

Metaforyczne uzycie fizykalnego terminu punktu libracji jest
zasadne w odniesieniu do filmu Interstellar, poniewaz w pewnym sensie
nawiazuje ono do jednego z najwazniejszych zagadnien poruszonych
w filmie, mianowicie zjawiska grawitacji i réznych sposobdw - by tak
rzec — jej ujarzmienia[39]. Praktycznym przejawem obliczen profe-
sora Branda bylo wlasnie zbudowanie statku Endurance, ktéry wy-
twarzal wlasne pole grawitacyjne i niejako wbrew zasadzie punktow
libracji opieral si¢ kosmicznym, grawitacyjnym zaleznosciom, zakla-
dajacym sile grawitacji jako gtéwny determinant tak ziemskich, jak
i kosmicznych praw fizyki. Zjawisko grawitacji wielokrotnie powraca
w fabularnej warstwie filmu jako swoisty motyw przewodni, stajac sie
ostatecznie narzedziem umozliwiajacym ,nawigzanie tgcznosci’, nie-
jako wbrew czasoprzestrzennym ograniczeniom, pomiedzy Cooperem
i corka. Anomalie grawitacyjne sa czynnikiem spajajacym fabularng
calo$¢ opowiesci, wigza w spojng jednos¢ rdzne sktadowe fantastyczno-
-naukowej projekeji zgodnie z wymogami zasady prawdopodobienstwa
obowigzujacej w fikcyjnym $wiecie przedstawionym, organizujacej
strukture fabularnej fikcji.

By ukaza¢ w zakladanym ujeciu znaczenie warstwy muzycznej
dla realizacji tego typu artystycznej wizji $wiata w filmie, warto od-
nie$¢ zagadnienie punktu libracji do zalozen systemu tonalnego jako
swoistego srodowiska organizujacego filmowa czasoprzestrzen §wiata
przedstawionego.

W tradycyjnej muzyce zachodniej system tonalny wyznacza
dzwigkowe ,,punkty libracji” kazdego utworu muzycznego, stanowi
o sile wzajemnych przyciggan harmonicznych pomiedzy dzwigkami,
utrzymujgc tym samym okreslony utwdr w ryzach odpowiedniej to-
nacji z klarownie okreslonymi zasadami modulacji i przejs¢ pomiedzy
skladajacymi si¢ na dane dzieto rozwigzaniami harmonicznymi. Analo-

[39] Zwigzte wyjasnienie zaanektowanych przez film wymiaréw, poniewaz $wiatlo rozchodzi sie tylko

teorii grawitacji dla celow stworzenia fikcji filmo- w czterech wymiarach naszego wszeché$wiata, lecz
wej odnajdujemy w wykladzie Stephena Hawkinga: grawitacja dziala we wszystkich wymiarach. Co wie-
»W ramach niektorych teorii wszech$wiat, w ktorym cej, w tych dodatkowych wymiarach jest silniejsza niz
zyjemy, jest tylko czterowymiarowg plaszczyzna w naszym wszech$wiecie, dzieki czemu male czarne
w dziesigcio- lub jedenastowymiarowej przestrzeni. dziury mogtyby tatwiej powstawaé w dodatkowych

Pewnga préba ukazania, jak mogloby to wyglada¢, daje  wymiarach” S. Hawking, Czarne dziury. Wyktady
film Interstellar. Nie widzieliby$my tych dodatkowych  im. Reitha dla BBC, Poznan 2016, s. 59-60.
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gicznie jest w naukach $cistych — w fizyce i astronomii: punkty libracji,
ustalajg miejsca w tréjwymiarowej przestrzeni, w ktérych dochodzi do
réwnowazenia i utrzymywania sil pdl grawitacji okreslonych wiekszych
obiektow, ktore niejako osadzajg w ryzach w odpowiednim ukfadzie
przestrzennym dany mniejszy obiekt. Na przykiad Stonce i Ziemia okre-
$laja punkty libracji Ksiezyca, a jego osadzenie w danej przestrzeni jest
utrzymywane dzigki oddzialywaniu na niego sit grawitacyjnych owych
wiekszych wzgledem niego obiektow, od ktérych zalezy jego polozenie.
Taka samg funkcje — obok czasowej organizacji przekazu, czyli metrum,
drugiego filaru dziefa - pelni na gruncie muzycznym system tonalny
jako pole napie¢ harmonicznych wystepujacych pomiedzy dzwigkami
w ramach danego systemu (tak samo jak metrum odpowiada za orga-
nizacje rytmicznej struktury). Kazdy dzwiek wchodzi w obreb okreslo-
nych sit harmonicznych organizujacych mape tonalng danego utworu.

Jak wspomnialam powyzej, muzyczna siatka przekazu, opie-
rajgca si¢ na silnym splocie powigzan motywow i tematéw muzycz-
nych z dziataniami bohaterdéw, fabulg, tekstem i obrazem, jest utkana
z uchwytnych dla odbiorcy motywdéw przewodnich, powigzanych
raczej z okreslong ideg badz specyficzng aurg czy nastrojem towarzy-
szacym rozwijajacej sie akcji. Ma ona nie tyle emblematyczng funkgje,
co metaforyczny potencjal i zadanie poglebienia i zintensyfikowania
sugestywnosci obrazu $wiata przedstawionego zgodnie z zatozeniami
wskazanymi przez Barthesa (muzyka jako ,dobra metafora”) i Lan-
ger (muzyka jako ,,forma znaczaca”). Stanowi bez watpienia swoistg
»baze ekspresyjnosci’, pozwalajacg wyznaczy¢ ,,punkty libracji” dla
sensotwodrczego potencjatu dziela. Na poziomie rozwiazan formalnych
w warstwie dzwiekowo-muzycznej filmu mozemy zarazem wskazaé
na takie tropy, ktore naprowadzaja odbiorce na muzyczne elementy
znaczgce, odpowiedzialne za swoiste obramowanie siatki sensotworczej,
kreujacej przestanie dziela filmowego.

Czy w odniesieniu do tkanki muzycznej jako najglebszej za-
sady organizujacej forme znaczacg filmu mozemy réwniez odnalez¢
nawigzania do Wagnerowskiego dramatu muzycznego? W jakim stop-
niu zasada organizacji struktury muzycznej pozwala na rozpoznanie
funkcjonalno-ideowych zaleznosci pomiedzy Tristanem Wagnera a In-
terstellarem? Sadze, ze pomocne dla ustalenia tej relacji bedzie wlasnie
odwotanie si¢ do funkcji stynnego akordu tristanowskiego jako sym-
bolicznego znaku naruszenia zasad systemu tonalnego, ktorego konse-
kwencja stalo si¢ zachwianie jego dotychczasowych ram, prowadzace do
niejednoznaczno$ci ujecia okreslonych przejs¢ harmonicznych — a wigc
do podwazenia ,,punktéw libracji’, by uja¢ to zagadnienie zgodnie ze
wspomniang metaforyczng plaszczyzng odniesienia.

Nie wdajac si¢ w harmoniczne szczegély systemu tonalnego,
przypomnijmy, ze otwierajacy dzieto Wagnera akord, z ktérego roz-
winie si¢ ,,motyw mitoéci i tesknoty”, uzyskujac swoje przetozenie na
trzyaktows strukture opowiesci o relacji stynnych bohateréw, na pozio-
mie formalnym cechuje si¢ przede wszystkim brakiem jednoznacznej
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mozliwosci interpretacji jego pozycji harmonicznej wzgledem zasad
obowiazujacych w systemie tonalnym. Czterodzwigk f-h-dis'-gis'
moze by¢ interpretowany jako funkcja subdominanty (czyli akordu
zbudowanego na IV stopniu okreslonej tonacji) - jednak trzy sposréd
sktadowych tego akordu sg - by tak rzec — dzwigkami obcymi dla jego
tonalnej harmonicznej postaci i wspoltworza ten akord na prawach
dzwiekéw alterowanych, opdznien, czy dzwieku przejsciowego (tj.
prowadzacego do innego dzwigku). Wszystkie trzy zatem dazg do tak
zwanego rozwigzania, czy uchwytnego dla odbiorcy przeprowadzenia
akordu w strone¢ osadzenia go i doprowadzenia do swoistego stanu
spoczynku, kadencji, odczuwalnej jako muzyczny stan ,wytchnienia”.
Wszelkie dysonanse dazg bowiem w systemie tonalnym do uzyskania
postaci akordu konsonansowego, za$ w zakresie kadencyjnych zwro-
tow akordy subdominanty lub dominanty daza do ich rozwigzania
na tonike.

W dramacie Wagnera spodziewany proces rozwigzania akordu
tristanowskiego jednak nie zachodzi, kadencja nie nastepuje, a caly
dramat staje si¢ na plaszczyznie muzycznego brzmienia nieskonczo-
nym ciggiem modulacji harmonicznych, budujac stynng sie¢ motywow
i tematow — Unendliche Melodie jako ,,melodie bez konca’, ktorej sym-
boliczny i formalny stan spoczynku, a wigc owo harmoniczne rozwig-
zanie, nastepuje dopiero w finale dziela, czyli zakonczeniu Liebestod
Izoldy. To dopiero wtedy niejasny harmonicznie akord tristanowski
uzyskuje rozwigzanie do tonacji H-dur, traktowanej jako najbardziej
wysublimowana i $wietlista tonacja, odczytywana tak zgodnie kluczem
semantyki tonacji muzycznych. W jednym z licznych uje¢ interpretu-
jacych intencje tego akordu mozemy wyczytac:

Akord pozostaje nierozwiazany, a tym samym wieloznaczny przez caly

opere, co W najwyzszym stopniu rozbudza wyobraznie oczekujacego na

rozwigzanie stuchacza. Dopelnienie akordu pojawia si¢ dopiero w kodzie
ostatniego aktu. Te wieloznaczno$¢ czesto interpretuje si¢ jako muzyczna
metafore glebokiej Sehnsucht (tgsknoty) dwojga bohateréw, a brak rozwia-
zania jako wyraz niemoznosci ich pelnego zjednoczenia w tym $wiecie.

W pewnym sensie akord tristanowski symbolizuje nieosiggalne pragnienie

kochankow, by sta¢ sie jednoscia[40].

Zwrdéémy uwage, ze funkcja inicjalna akordu tristanowskiego,
pojawiajacego sie na samym poczatku Vorspielu do Tristana i Izoldy,
stanowi zarazem zasade organizujaca prezentacje duchowo-ideowego
tla cato$ci zdarzen w $wiecie przedstawionym dramatu Wagnera. Akord
ten jest obiektywnym symbolem okreslonej wizji $wiata, ktora generuje
i rozwija tristanowski mit. Jego site oddziatlywania i celno$¢ ujecia istoty
mitu podkreslat Denis de Rougemont, widzac w dziataniu Wagnera kon-
sekwentnie zrealizowane osadzenie glebokiego, jawnie nihilistycznego
przeciez przekazu w artystycznej oprawie teatralnego widowiska mu-

[40] S. Zeki, Blaski i cienie pracy mézgu. O mitosci, wie, Warszawa 2012, s. 204-205. Podaje za: A. Zywio-
sztuce i pogoni za szczesciem, przel. A. i M. Bindero- fek, op.cit., s. 42.
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zycznego[41] — na tyle atrakcyjnego i o tak duzej sile razenia sugestyw-
nym nastrojem i dzwiekowym czarem, ze nihilistyczne przestanie zostato
poniekad zawoalowane, zakryte przed mieszczanska widownia. Zosta-
ta ona skutecznie uwiedziona tym tak ,immersyjnym” sugestywnym
przekazem. Konsekwencje takiej sity przekazu, 6w ,,rozpad tonalnego
logosu™[42] dla dalszych loséw jezyka muzycznego okazaly sie epokowe.

Radykalne przetamanie systemu tonalnego nie bylo jednak je-
dyna konsekwencja wagnerowskich dziatani. Ow czar tristanowskiej
nieskonczonej melodii wyznaczyl rowniez specyficzng funkcje muzyce
w dzietach wielotworzywowych, miedzy innymi w sztuce filmowej. To
muzyka jako nadrzedny element wspdlnoty sztuk miata odtad wyzna-
czaé nastroj tego typu dziet oraz poswiadcza¢ w nich aure i sugestie
obecnosci tego, co nieprzedstawialne i niewyrazalne, bedac ich nie-
zbywalng podstawa, artystyczna opowiescia, ,mitem naszego zycia
wewnetrznego” (S.K. Langer). I to wlasnie ta funkcja muzyki zostala
w arcydzielny sposéb ukonstytuowana réwniez przez Hansa Zimmera
w warstwie dzwiekowo-muzycznej filmu Interstellar, stanowigc zarazem
jej niewatpliwy element znaczacy - efektywny punkt libracji zaréwno
dla formy, jak i wyrazanych idei w tym filmie.

Podobienstwo zastosowanych rozwiazan i funkeji muzycznych
pomiedzy Tristanem a Interstellarem mozna poswiadczy¢, odwolujac
sie do inicjujagcej oba dzieta wyjsciowej struktury muzycznej. Tak jak
akord tristanowski rozpoczyna dramat muzyczny i w zasadzie to z niego
rozwija si¢ cala muzyczna baza dla opowiadanego mitu, tak rowniez
charakterystyczny motyw muzyczny wyznacza znaczace zawigzanie
opowiadanej historii w Interstellarze. Jest to motyw wspomniany przez
Marka Richardsa jako temat Cooper i Murph, przez Pawta Stroinskiego
nazwany ,tematem podrdzy’, co nie wydaje si¢ jednak w pelni oddawa¢
jego znaczacej funkcji w filmie. Nalezaloby bowiem nada¢ mu osobne,
wyrozniajgce go znaczenie, odnoszace si¢ do ideowej plaszczyzny tego
filmu takze ze wzgledu na fakt jego obecnosci w kluczowych scenach.
Ten inicjalny motyw muzyczny niewatpliwie zwraca uwage widzéw, po-
przedza bowiem wszelki filmowy obraz i dialog, wytaniajac sie niejako
w funkcji Vorspielu juz na tle znaku wytworni. Rozszerza si¢ z dynamiki
piano do forte w pierwszej minucie filmowego zawiazania opowiesci,
w ewidentny sposob nawigzujac do crescenda z Tako rzecze Zaratustra
Straussa zamieszczonego w inicjalnych scenach 2001: Odysei kosmicznej
Kubricka. Jest to motyw muzyczny towarzyszacy odtad kluczowym
sytuacjom i zdarzeniom[43], ktory wymownie bedzie podkresla¢ swym

[41] D. de Rougemont, op.cit., s. 175-178. takze w malarstwie, literaturze, filmie, filozofii czy
[42] A. Zywiolek, op.cit., s. 51: ,Rozpad tonalnego lo- architekturze”.
gosu czego pierwszym przejawem, a zarazem kulmi- [43] Motyw ten pojawia si¢ wielokrotnie, migdzy

nacja, byto Preludium do Tristana i Izoldy - przynidést  innymi na poczatku filmu, a pdzniej takze w scenie,
jednak wiele impulséw estetycznych i $wiatopoglado-  w ktérej Murph probuje przekonac ojca, by pozostat
wych, ktérych nastepstwa zachodza do dzis, a czego na Ziemi, wystepuje takze w ujeciu startu statku
widomg oznaka staly si¢ awangardowe przemiany oraz w kolejnym kluczowym momencie, gdy Cooper
nie tylko w dwudziestowiecznym fonosystemie, lecz i TARS odrywaja si¢ od statku, by Amelia mogta nim
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charakterystycznym brzmieniem harmonicznym wyjatkowy status eks-
ponowanej w ten sposob w planie muzycznym gléwnej idei tego filmu.
Motyw ten nie jest zarazem zwyklym emblematem, czy muzyczng ilustra-
cja — ewokuje raczej to wszystko, czego bedziemy §wiadkami przez caly
czas filmowego dzialania, bedzie si¢ snut jako sygnal nadrzednej wymo-
wy »dyskursu mitosnego” komponujacej ideowy przekaz tej opowiesci.

Jego funkgja, ktdra petni w strukturze filmu, bardzo wymownie
przypomina réwnie nadrzedna i symboliczng funkeje akordu trista-
nowskiego w dramacie Wagnera. To z tej inicjalnej muzycznej idei
rozwija sie jakby filmowa opowies¢ o tesknocie, determinacji dziala-
nia i sile po$wigcenia, ktéra pozwala widzie¢ ludzka jednostke jako
niezfomng w walce o dobro dla najblizszych - w imi¢ danej obietnicy.
Zestawiajac go jednak z motywem tristanowskim, zauwazamy, ze zaska-
kujaco odmienna jest jego struktura harmoniczna! Jest on w zasadzie
absolutnym przeciwienstwem harmonicznego niedookreslenia Wagne-
rowskiego akordu. Dokonujac pewnej nazewniczej prowokacji — osa-
dzonej jednak w konwencji podobnie wymownych interpretacyjnych
gestow — mozna stwierdzi¢, ze w poréwnaniu z akordem tristanowskim
jest on jego systemowym wrecz zaprzeczeniem — akordem a rebours.
Jest to bowiem rozpisany na poszczegélne sktadniki akord dominanty
septymowej (D7) rozwiazujacej sie na tonike durowg (T) i ponownie - tej
samej dominanty septymowej (D7) rozwiagzanej na tonike molowg (°T),
by ostatecznie raz jeszcze ta sama dominanta septymowa (D7) mogla
rozwigzac si¢ na trzykrotnie powtorzong tonike durowg (T). Temat ten,
czytelny harmonicznie jako zapis klasycznej, doskonale czystej w swej
strukturze i funkeji w systemie tonalnym, kadencji durowej i kadencji
molowej i raz jeszcze — utrwalonej trzykrotnym powtdrzeniem toniki
kadencji durowej, ma niewatpliwie wymowne znaczenie.

Ow akord a rebours jest muzyczna

A . .
rama, symbolicznym dookresleniem moz- | (5frr—m—Data——t——Fw 2 o
liwosci sprawczych i warto$ci ludzkiego R »
dzialania, ktore uzyskuje swoja dzwigkowa PIY = o o
reprezentacje w najbardziej wymownym . B i} pt ar
zestawie akordow dla klasycznego syste- e - == E: = 3
mu tonalnego. Nie ma bowiem bardziej =
reprezentatywnego harmonicznego rozwia- SieT o o o
zania dla tego systemu niz wlasnie uklad ot T T T

tunkcji dominanta-tonika (D’-T) - jest to
klasyczny kadencyjny zwrot, zamykajacy i utrwalajacy harmoniczna  Temat Cooper i Murph
strukture danego dzieta. Dominanta - dodajmy — wzbogacona septymg,  (akord a rebours zbu-
zostaje rozwigzana na tonike, pozostawiajaca w najwyzszym glosie — tj. ~ dowany na roztozonym
w sformatowanej w ten sposob melodii - tercje, tj. trzeci stopien tonacji, ~ Pastepstwie akordow

. . , . kadencji D”T, D”°T, DT
decydujacy o jej durowym badz molowym trybie. Nastepstwa duro- (C-E C-f. C-F)

uciec przed grawitacjg czarnej dziury i udac sie na bujac ocali¢ dr Brand i dajac w ten sposob szanse na
ostatnig planete. Nie mamy watpliwosci, ze Cooper realizacj¢ drugiego wariantu misji ocalenia ludzkosci.
kieruje sie najszlachetniejszymi przestankami, pro-
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[44] P. Stroinski, op.cit., s. 21.
[45] Ibidem.
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wej i molowej kadencji moga wywotywac wrazenie pewnej ptynnosci,
ustawicznego nawracania melodii, budujac sugestie czasowej ciaglosci
muzycznego nastroju — ze wzgledu te ptynno$¢ i cigglo$¢ harmoniczna
skojarzenia z pewng ewokacja nastroju podrozy, snucia sie opowiesci (jej
epickiego rytmu - by tak rzec) moga sie wydawac stuszne. Na zasadzie
dopuszczalnych, cho¢ dalekich skojarzen mozna by jednak upatrywac
w tym rozlozonym ciggu kadencyjnych akordéw podobnej funkeji, jaka
niosta ze sobg niegdys stynna powies¢ Jorisa-Karla Huysmannsa A re-
bours (1884), ukazujaca swoiste wyczerpanie si¢ dekadenckich zasobow
nihilistycznej postawy wobec $wiata. Zaproponowana nazwa inicjalnego
akordu (akord a rebours jest zatem swoista interpretacyjng figurg — sym-
bolicznym zarysowaniem analogii przestania obu dziet.

Warto takze zaznaczy¢, ze intencja kompozytorska, zaktadajaca
podkreslenie wagi tego inicjalnego motywu, zostata podkreslona uzy-
ciem instrumentu o wyrazistej i znaczacej barwie, o w pelni czytelnych
konotacjach kontekstowych - odsytajacych zaréwno do metafizycznego
statusu opowiesci, jak i powigzanej z nim , kosmicznej” problematy-
ki filmu. Jak wiadomo, organy zostaly wybrane przez kompozytora
specjalnie na prosbe Nolana, ktdry uczestniczyl zaréwno w wyborze
koscielnego instrumentu ze $redniowiecznego kosciota Temple Church
w Londynie, jak rowniez omawial z organista i kompozytorem wybor
odpowiednich ,,koscielnie brzmigcych” rejestréw[44]. Organy s3 bez
watpienia silnym i wyrazistym sygnalem, podkreslajacym znaczenie
zaréwno inicjalnego tematu opartego na akordzie a rebours jak rowniez

»tematu rodzicielskiej mito$ci” [suita Day One], zbudowanego na cha-

rakterystycznych rozlozonych figuracjach akordowych. Uwagi twércow
zwigzane z wyborem tego instrumentu jednoznacznie wskazywaty
na jego wyjatkowa, znaczaca funkcje w budowaniu sensotworczego
przekazu dzieki konotacjom brzmieniowym organow.

Twoérca filmu tlumaczy to religijnym brzmieniem instrumentu i intere-
sujaca go kwestig osiagniecia technologii, ktéra pozwolitaby przekroczy¢
przestrzen. Sam Zimmer dodaje do tego, ze organy to najlepszy syntezator,
w jakim brzmienie tworzy sie w trakcie grania. Jest to przy tym bardzo
ludzki instrument, poniewaz wymaga powietrza, tak jak cztowiek potrze-
buje oddechu[45].

Warto takze doda¢, Ze organowe brzmienie jest w sumie dzwie-
kowym emblematem i nawiazaniem - reminiscencja toposu musica
mundana, czyli kosmologicznego wyobrazenia harmonii panujacej we
Wszechswiecie, gwarantujacej zarazem porzadek i tad mozliwy do uzy-
skania w skali mikrokosmosu, w harmonii ludzkich dzialan, wiezi, relacji.

Oczywiscie sie¢ motywdw i tematow wspottworzacych warstwe
dzwiekowo-muzyczng tego filmu jest bardzo bogata, a roztozony kaden-
cyjnie inicjalny motyw (D7-T-D7-T-D7-T-T-T) nie jest jedynym sktadni-
kiem muzycznym wartym omowienia i opisania[46]. Nie ulega bowiem

[46] Kwesti¢ znaczacej funkcji innych motywéw
zostala interesujaco przestawiona przez Pawla
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watpliwosci, ze analizowana, doceniana i podziwiana przez krytykow,
znawcow i fanéw muzyka Hansa Zimmera jest niezbywalnym elemen-
tem znaczeniotwoérczym, wspotkonstytuujacym glebokie, ideowe sensy
filméw Nolana. Podobnie jak w przypadku metody twdrczej Kubricka,
takze i w filmach tego rezysera warstwa muzyczna okazuje si¢ rowno-
rzednym z obrazem i dialogami czynnikiem formatujacym ich przekaz.
W Interstellar wielokrotnie pelni wrecz funkcje nadrzedna wzgledem
nich - dookresla ,,punkty libracji” przestania i jako ,,forma znaczaca”
wnosi niezbywalny poziom znaczen umozliwiajacy arcydzielne sfor-
matowanie i zintensyfikowanie filmowej opowiesci.

Inicjujacy film motyw muzyczny, nazwany przeze mnie akordem
a rebours w zestawieniu z akordem tristanowskim pelni niewatpliwie
funkcje reprezentatywng i symboliczng dla calosciowej wymowy filmu.
O ile przedstawiony obraz rzeczywistosci zdecydowanie odbiega od na-
szych wspolczesnych wyobrazen o Zyciu na Ziemi i poszerza w kierunku
fantastyki naukowej spektrum doczesnej wiedzy o $wiecie z zakresu
fizyki i astronomii, o tyle mozna w zasadzie uznag, ze fikcja $wiata
przedstawionego opiera si¢ w tym filmie — poza zestawem naukowych
ustalen - na solidnym fundamencie uniwersalnych ludzkich wartos$ci
i zachowan, zakladajacych odwage i konieczno$¢ podejmowania wy-
sitku w celu ocalenia ludzkiego $wiata, cho¢by za cene wlasnej $mierci.
Pozytywni bohaterowie filmu Nolana niewatpliwie reprezentujg cechy
mitycznych heroséw, basniowych rycerzy, ktorzy jako ,,chluba ludz-
kosci” przemierzajg na statku Endurance miedzygwiezdng przestrzen,
poszukujac zZyciodajnej planety, a tym samym szansy na ocalenie ludzi
przed zaglada[47]. Sugestywna, pelnoprawna w zakresie petnionych
funkeji w filmowej strukturze muzyka Hansa Zimmera bez watpienia
kreuje sensotwdrczg rame odpowiedzialng za utrwalenie tego typu
dyspozyciji jako najbardziej istotnych treéci i ideowych znaczen, skia-
dajgcych sie na przestanie filmu. Warstwa muzyczna nie tylko réwno-
rzednie wspoltworzy, ale rowniez wyznacza swoiste ,,punkty libracji”
fikcji $wiata miedzygwiezdnej przestrzeni, jak i stanowi znaczacg rame
architektonicznej struktury filmu Interstellar. Podobnie jak w dzietach
Wagnerowskich czy w filmach Stanleya Kubricka, bez uwzglednienia
muzyki w procesie analizy ich struktury i nakladajacych si¢ za jej sprawa
poktadow znaczeniowych, tak i w tej opowiesci nie da sie uchwyci¢ za-
wartej w filmie ideowej koncepcji, rozwiklaé faktycznej zagadki o tym,
co ,pozastowne”, a co czyni z filmu Nolana kino w pelni metafizyczne.
Ta duchowa plaszczyzna znaczen, zakomponowana w filmowym obra-
zie dzieki nasyceniu go przekazem zawartym w warstwie muzycznej,
niesie z sobg niezwykle silny, sugestywny wydzwigk. Jest nie tylko
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duchowej inteligencji

Stroinskiego, a na podobny temat, o wadze i warto- [47] Por. P. Rojek, op.cit., rozdzial poswiecony filmo-

$ci rozwigzan muzycznych dla ideowego przekazu wi Interstellar.
filméw Nolana pisata w odniesieniu do Incepcji Ag-

nieszka Cieslak (A. Cieslak, Rola muzyki w ,,Incepcji”

Christophera Nolana, [w:] Nolan...).
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opowiescig o ocaleniu ludzkosci, ale przede wszystkim kunsztownym
manifestem na cze$¢ wagi i znaczenia ludzkiego zycia. Jest to réwniez
opowies¢ o organizujgcej ramy tego zycia sile sprawczej uniwersalnych
wartosci, ktore ostatecznie okazuja si¢ w pelni zyciodajnymi przejawami
transcendentnej Sily, poruszajacej — jak w Boskiej Komedii Dantego —
Storice i inne gwiazdy.

Joanna Slésarska, komentujac warto$¢ kategorii punktow libracji
jako ,regulacyjnego metapodmiotu”, zwracala uwage na obiektywna
odmiennos¢ ich zastosowania w odniesieniu do nauki i do sztuki:

Metafora ,,punktu libracji” w sztuce, wraz ze szczego6lng (a nieakcepto-
walng z perspektywy naukowej) praktyka odchylenia obiektéw od dajacych

sie abstrahowa¢ semiotycznych wspélrzednych, wyraza przede wszystkim

antropologiczng perspektywe i potrzebe nacechowania przedstawien

indywidualnym doswiadczeniem sensu egzystencji, definiowaniem jej

kierunku, celu poznawczego i duchowego [wyrdzn. K.L.][48].

Film Interstellar mozna by w tym kontekscie odczytywac jako
prébe zastosowania tego typu ,,nadrzednej regulacji” mozliwej do
uchwycenia zaréwno w odniesieniu do fabuly filmu i obecnych w nim
parametréw naukowej wiedzy na uzytek konstrukcji zdarzen swiata
przedstawionego, jak rowniez w odniesieniu do misternej sztuki facze-
nia wielu tworzyw, ktore — jak wielokrotnie tu podkreslano - dopiero
wowczas budujg calosciowy przekaz, gdy wzajemnie oswietlajg zawar-
to$¢ swych poszczegdlnych warstw skltadowych.

Omawiajac rézne sposoby zastosowania zasady ,regulacyjne-
go podmiotu” do sposobéw egzystencji czlowieka w $wiecie, Joanna
Slésarska zwrocita uwage na funkcje inteligencji duchowej, spetniajacej
w odniesieniu do calego spektrum ludzkich do$wiadczen nadrzedna
role punktu libracji. Zgodnie z niektorymi ujeciami wspotczesnej wie-
dzy psychologicznej, inteligencji duchowej - jak referowata Slésarska —
umiejscawianej obok innych rodzajow inteligencji, mozna przypisaé
takie przymioty jak: zasade ruchu i aktywnosci, zywo$¢ wyobrazni
i zdolno$¢ manipulowania (kreatywnego interpretowania) obrazéw
powstatych w wyobrazni[49]. Ta tworcza sprawnos¢ cechujaca ludzka
nature jest szczegolnie wazna, odpowiada bowiem za umiejetnos¢ uj-
mowania réznych form do$wiadczenia w ramy dziatan artystycznych.
Stuzy zatem umiejetnosci naruszania punktow libracji, wyznaczanych
przez obiegowy system norm i wyobrazen. To dzigki niej artysta po-
trafi wykreowa¢ na podstawie zbioru dostepnych danych (na przyktad
z zakresu nauki) fantastycznonaukows fabule, ktéra spina w jedno
sfere ludzkich doswiadczen, parabolicznie upominajaca sie o nadanie
specjalnego statusu bliskim miedzyludzkim wieziom jako oczywiste-
mu wyznacznikowi pelni humanizmu i czlowieczenstwa. Sztuka jest
wymownym znakiem takiej kreatywnosci i wolnosci tworczej, bowiem —

[49] Joanna Slésarska odwoluje sie do ustalert
A.J. Kuzmickiego (idem, Symbolika jazni, Warszawa
2008, s. 62), ibidem, s. 250.
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zdaniem Slésarskiej — ,,znakiem owej suwerennej zdolnosci moze by¢
intuicyjne lub intencjonalne, nieswiadome lub $swiadome odchylanie
kreowanego obiektu od punktu libracji, wprowadzajace ukierunkowa-
nj zmiane poznawcza, estetyczna, aksjologiczng [wyr6zn. K.L.]”[50].
Film Nolana bardzo dobrze pokazuje te sprawczo$¢ dzialan arty-
stycznych. Poszerza dzigki wyobrazni baz¢ naukowych ustalen poprzez
umiejetno$¢ organizowania ich w kunsztowng opowies¢, prowadzong
na wielu pietrach przekazu filmowej polifonii sztuk. Muzyka z kolei
jest w tej opowiesci niejako atrybutem duchowej inteligencji, napro-
wadzajacym odbiorce na tropy istotne dla odczytania senséw zapro-
gramowanych w strukturze dzieta filmowego - atrybutem ,,suwerenne;
zdolno$ci”, odsytajacym widza do gleboko ukrytej ptaszczyzny znaczen
w polifonicznej wielowarstwowej strukturze, wskazujagcym na te wlasnie
obszary sensu, ktora ukierunkowuja zdolno$¢ poznawczg odbiorcy, jego
duchowg inteligencje, na takie aspekty przekazu artystycznego, ktére
s3 w nim nadrzedne i w sensie duchowym - najbardziej wartosciowe.
Celnie rozpoznata 6w szczegélny status sztuki Joanna Slésarska, gdy
pisata:
Praktyka artystyczna jest nie tyle reprezentacja trwale osiagnigtej posta-
wy réwnowazenia struktur poznawczych, ile dynamiczng reakeja na tlo
$rodowiska oraz tto wewnetrznego dojrzewania. Sztuka wyraza rozwoj
inteligencji duchowej, charakteryzujacej si¢ odmiennymi wyznacznikami
niz inteligencja racjonalna, emocjonalna, spoleczna, twércza. Inteligen-
cja duchowa to refleksyjna zdolnos$¢ poznawcza nadbudowana nad do-
$wiadczeniami sytuacji granicznych - dobra, zla, cierpienia, leku, milosci,
$mierci. Z punktu widzenia aktualnych modeli umystu 6w szczegolny
rodzaj inteligencji dotyczy zatem trzeciego systemu postrzezeniowego,
wyodrebnionego przez Urlica Neissera, a mianowicie reprezentacji i po-
znawania, pozwalajacego na samoidentyfikacje¢ oraz reagowanie na
obiekty i sytuacje zgodnie z poczuciem ich wartosci [wyrdzn. K.L.][51].

Powigzana ze wskazanym trzecim systemem postrzezeniowym
inteligencja duchowa jest wigc nie tylko wiadzg poznawcza, ale réwniez
refleksyjng zdolno$cia rozeznawania statusu wartosci, ktore sg odpo-
wiedzialne za proces samoidentyfikacji, jak rowniez przyczyniajg si¢
do umiejetnosci reagowania — aktywnej wladzy czynienia dobra lub za-
znaczania sprzeciwu — ze wzgledu na ,,poczucie warto$ci” spraw, ktorej
przyczynily si¢ do podjecia wyzwania i wyzwolenia koniecznych reakeji.

Symbolicznie rzecz ujmujac — klasyczny akord d rebours oscy-
lujacy pomiedzy kadencyjnym splotem durowego i molowego trybu,
pelni w filmie Nolana wymowna funkcje inicjalnego gestu, przywotu-
jacego do podjecia czynéw w imie obrony tego wszystkiego, co znane

[50] Ibidem, s. 251 szego — spostrzegania i dzialania bezpo$redniego,
[51] Zob. U. Neisser, Systemy polimorficzne. Nowe ktore odpowiada za funkcjonowanie w najblizszym
podejscie do teorii poznania, przel. K. Krysinska, [w:] otoczeniu, drugiego — spostrzegania i wrazliwosci
Modele umystu, red. Z. Chlewinski, Warszawa 1999, miedzyludzkiej, odpowiedzialnej za relacje spoteczne
s.178-196. Ow trzeci system postrzezeniowy zostat czlowieka.

wyodrebniony przez Urlicka Neissera obok pierw-
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