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FILMOWA
AUDIOSFERA,
CZYLI JAK
MUZYKA
BUDUJE
SWIAT KINA

Bardzo czesto pierwszym zmystem, ktéry kojarzy sie z kinem, jest wzrok.
Aby jednak prawdziwie zobaczy¢ film, musimy go réwniez ustysze¢ - od-
krycie jego petnej ztozonosci nie bytoby mozliwe bez przetomu dzwie-
kowego w kinie i bez muzyki filmowej, ktéra stata sie nieodtgcznym ele-
mentem opowiesci pokazywanych na duzym ekranie. Muzyka zaprasza
do podrézy przez emocje bohateréw, odmienne lokacje i zwroty akcji,
taczac poszczegdlne sceny w spojng catosé. Dzieki niej przestajemy by¢
wytacznie widzami: stajemy sie czescig Swiata przedstawionego, aktyw-
nymi uczestnikami historii, ktéra rozgrywa sie na naszych oczach.
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MUZYKA W PARTYTURZE
KULTURY

- Zwrot audialny w kulturze, a takze ro-
snaca wiedza na temat sposobu przedsta-
wiania historii za pomoca dZzwigkéw, sta-
wiaja dzi$ muzyce filmowej coraz wieksze
wymagania. To juz nie tylko tfo nastepu-
jacych po sobie scen: muzyka tworzy do-
datkowa przestrzen, zachecajac do wie-
lokrotnego ogladania (odstuchiwanial)
filmu, w ktérym to nadbudowa dzwie-
kowa umozliwia poznanie kolejnych wy-
miaréw narracji - méwi muzykolozka dr
hab. Bogumita Mika, prof. US, ktéra bada
znaczenie stylow muzycznych oraz role
instrumentéw w réznych typach muzyki
filmowej.

Muzyka ksztattuje sposob, w jaki rozu-
miemy dana scene w filmie - wychowa-
ni w konkretnej kulturze, mamy niejako
sZaprogramowane” pewne sposoby inter-
pretacji dzwiekéw, ktére pozwalaja do-
brze odczytac to, co widzimy i styszymy
na ekranie. Muzyka pozostaje wiec niero-
zerwalnie zwigzana z czasem, w ktérym
powstala, dzieki czemu wprowadza do
filmu zwiazany z nim kontekst oraz budu-
je kolejne warstwy opowiesci. Badaczka
zauwaza ponadto, ze swiadomy kompo-
zytor korzysta z wiedzy, jaka do muzyki
filmowej wnosi ksztaltowana przez po-
kolenia muzyka powazna, artystyczna.
To samo dotyczy instrumentéw - kazdy
z nich zaistniat w konkretnym momencie
historycznym, a jego obecno$¢ byta mo-
tywowana okreslonym celem i sposobem
uzycia. Z tego powodu juz sam wybor
instrumentu podpowiada widzom, czy
bedzie to np. scena mitosna (skrzypce)
czy pochdd zwyciezcy (trabka). Poten-
cjat ten doskonale wykorzystuje Ludwig
Goransson w filmie Oppenheimer - wio-
dacym tematem Sciezki dZwiekowej sa
skrzypce, ktdre, ze wzgledu na rézne spo-
soby uzycia smyczka, zyskuja tutaj zaréwno
liryczne, jak i niepokojace brzmienie.

DZWIEKOWY STORYTELLING

Dzieki odpowiednio dobranej muzyce
film zyskuje glebie, a jego dZzwiekowa fa-
buta uzupetnia powstaly wczeéniej sce-
nariusz. Zmiany motywéw muzycznych,
a takze liczba oraz sposob uzycia instru-
mentow, z sukcesem informuja nas o ko-
lejnych etapach przedstawianej historii:

pojedynczy dzwiek moze by¢ przypisany
np. tylko do jednego bohatera, natomiast
orkiestra wskaze zgromadzenie wielu
postaci na ekranie. W ten sposéb mo-
zemy analizowal nastepujace po sobie
sceny zaréwno pod katem narracji, jak
i zmian w muzyce - we wspomnianym
Oppenheimerze, kiedy gtowny bohater
podejmuje decyzje o zaangazowaniu sie
w budowe broni atomowej, w tle pojawia
sie melodia grana na fortepianie, ktéra
jest przypisana do postaci jego zony. Cho¢
jest to scena bez jej udziatu, muzyka pod-
powiada, ze to wlasnie ona poniesie naj-
wieksze konsekwencje z powodu wyboru
meza (samotnos$¢, trudy rodzicielstwa).

- Smutna rzeczywisto$¢ bohaterki staje
sie dla nas czytelna, mimo zZe nie ma dla
niej uzasadnienia w tym, co widzimy na
ekranie. To narracja, ktéra wytania sie
poprzez dzwigki: wiele watkéw, ktore
w ksiazce opisalibySmy kolejnymi roz-
dziatami, w filmie mozemy przedstawi¢
wylacznie poprzez dobrze skomponowa-
na muzyke - wyjasnia badaczka.

STRATEGIE MISTRZOW

Prof. Mika podkresla, ze praca kompo-
zytora, ktéry w przemyslany sposéb
tworzy muzyke filmowa, opiera sie na
trzech filarach: historii muzyki (rozwoj
stylow muzycznych i instrumentéw na
przestrzeni epok, melodie i brzmienia
charakterystyczne dla réznych kompo-
zycji muzyki Kklasycznej), jej zwiazkach
z kultura (obecno$¢ i znaczenie dzwiekow

w réznych kulturach) oraz wiedzy na te-
mat filméw (wykorzystywanie danych
typow brzmien w kinie). Tego typu uwaz-
noscig oraz zmystem muzyczno-narra-
cyjnym charakteryzuja sie dwaj mistrzo-
wie muzyki filmowej: John Williams oraz
Hans Zimmer. Warto zwrdci¢ uwage na
r6znice w sposobie pracy kompozytorow:
Williams wykorzystuje wiedze z zakre-
su muzyki klasycznej, ktéra pozwala mu
przypisywa¢ do poszczegélnych postaci
i Swiatéw wyrdzniajace je motywy prze-
wodnie. Dzieki temu nie tylko kazdy z bo-
hateréw jest dzwiekowo inaczej opisany,
ale réwniez relacje, jakie miedzy nimi
zachodza, maja przelozenie na muzy-
ke, ktoéra styszymy. Hans Zimmer laczy
z kolei wiele scen jednym, rozwijajacym
sie motywem, wpisujac rézne obrazy
w spéjny i rosnacy wymiar brzmieniowy.
Kompozytor wykorzystuje w tym celu
muzyke elektroniczng, a takze nalezace
do konkretnych kultur instrumenty, kté6-
rymi operuje w tradycyjny sposob badz
nadaje im nowe brzmienia.

- Jego twoérczos¢ przynosi wiele niespo-
dzianek, a takze zaskakujacych dzwie-
kow, ktére szybko staja sie cze$cia kanonu
kultury: jako przyktad warto wspomnie¢
muzyke do Kréla Lwa i zbudowany przez
nig dzwiekowy obraz Afryki, jaki nosimy
w sobie. To zjawisko pokazuje, jak znako-
micie swoim warsztatem kompozytor-
skim i instrumentarium Zimmer buduje
emocje i $wiat, ktéry wychodzi daleko
poza ramy ekranu - podsumowuje na-
ukowczyni.

- Muzyka z filmu Gladiator (2000) skomponowana przez Hansa Zimmera
- i Lise Gerrard uznawana jest za jedna z najbardziej poruszajacych i ikoniEznych
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