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Anna Wieczorek

AKADEMIA MuzycznA w KRAKOWIE

Te Deum Arvo Parta

Miedzy kompozytorskim métier a gatunkowym arché

Te Deum na trzy chory, orkiestre smyczkows, fortepian preparowany
itasme

Data powstania: 1984-1985, wersja ostateczna — 1992

Czas trwania: okoto 30 minut

Obsada: trzy chory (SA, TB, SATB), orkiestra smyczkowa, fortepian
preparowany’, ison (tasma)

Dedykacja: Alfredowi Schlee

Te Deum jest poszukiwaniem transcendencji. Czegos dawno utraconego albo
jeszcze nie odnalezionego. Poszukiwaniem tego, co uwazane bywa za nie-
istniejagce, cho¢ jest tak rzeczywiste, bo istnieje nie tylko w nas, ale bylo juz

przed nami2.

Geneza hymnu - geneza dzieta

Historia Te Deum sigga XIV wieku. Chociaz za tworce wigkszosci
pierwszych $redniowiecznych hymnow facinskich uwaza sie biskupa
Mediolanu, $w. Ambrozego, autorem tego najbardziej dzi§ znanego

1 Do preparacji fortepianu nalezy uzy¢ metalowych $rub o $rednicy 5 lub 6 mm,
umieszczajac je pomiedzy strunami czterech wymienionych dzwiekow: a, d*, f,
a'. Efekt brzmieniowy preparacji fortepianu polega¢ ma na ,swobodnym roz-
chwianiu jednej ze stalowych strun’, przy czym dla uzyskania zamierzonego efek-
tu barwowego, preparowany fortepian powinien by¢ wzmocniony elektronicznie
(partytura Te Deum, Universal Edition 1984).

2 Ksigzka programowa festiwalu Arvo Pirt. Czlowiek pogranicza, Sejny 2003.
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i popularnego lacinskiego hymnu jest najprawdopodobniej biskup
Nicetas z Remesiany? (a nie, jak przez wieki sadzono, §w. Ambrozy)*.
Te Deum laudamus to hymn brewiarzowy przeznaczony na jutrznie
niedzielne i $wigteczne. Z czasem niejako wyemancypowat sie z litur-
gii godzin, stajac sie samodzielng podstawa wielu monumentalnych
arcydziel pisanych na szczegdlnie podnioste uroczystosci koscielne
i panstwowe przez kompozytoréw réznych epok?® — warto wspomniec
chociazby dzieta Hectora Berlioza, Antona Brucknera, Romana Pale-
stra czy Krzysztofa Pendereckiego.

Tradycyjny podzial tekstu hymnu Te Deum, zgodny z teologicznym
znaczeniem poszczegdlnych wersow, zaklada uklad trzyczesciowy
(cho¢ zdania w kwestii dokladnych miejsc podzialu sg wsrod inter-
pretatoréw podzielone). Czgs$¢ pierwsza, laudacyjna, skoncentrowana
jest na uwielbieniu Boga Ojca, a jej kulminacje stanowi cytat z Ksiegi
Izajasza: Sanctus, Sanctus, Sanctus. Cze$¢ druga skupia sie wokol
postaci Chrystusa i Jego zbawczej dziatalnosci; czgs$¢ trzecia stanowia
fragmenty psalméw, a na ich kanwie opiera si¢ modlitwa blagalna
o Boze blogostawienstwo. Calo$¢ zamyka wyznanie petne ufnosci
i zawierzenia Bogu.

Wiréd utworéw kantatowo-oratoryjnych powstalych do oryginal-
nego tekstu hymnu dzielo Arvo Pérta (ur. 1935), przeznaczone na trzy
chory, orkiestre smyczkows, fortepian preparowany i tasme, zajmuje
z cala pewnoscig miejsce szczegolne. Kompozytor Zyjacy na pograniczu
kultury prawostawnej i Kosciota zachodniego wybrat przed laty wla-
$nie te sfowa sredniowiecznej modlitwy, aby wyrazi¢ poprzez dzwigki
swojej muzyki - jak sam moéwi - ,stalg, niezmienng prawde”. Lata
osiemdziesiate w twdrczosci Parta (kiedy powstawato Te Deum) to okres
krystalizacji jego indywidualnego, dojrzatego stylu’. Po mlodzienczej
fascynacji dodekafonig i sonoryzmem, ponownym odkryciu technik
kompozytorskich minionych epok, a nastepnie o$miu latach niemal

3 Remesiana to antyczna nazwa dzisiejszego miasta w Serbii — Bela Palanka.

T. Dorozata-Brodniewicz, Hymn w perspektywie genologicznej, ,,Musica Sacra
Nova” 2009/2010, nr 3/4, $.301.

5 S. Czajkowski, Hymn [w:] Od psalmu i hymnu do songu i Liedu. Zagadnienia
genologiczne: rodzaj - gatunek - utwor, red. M. Tomaszewski, Krakow 1998 (Mu-
zyka i Liryka, 7), s. 30-31.

P. Hillier, Arvo Pdrt, Oxford 1997, s. 140.
Wg typologii Malgorzaty Janickiej-Stysz. Por. M. Janicka-Stysz, Pdirt Arvo [w:]
Encyklopedia muzyczna PWM, red. E. Dziebowska, t. N-Pa, Krakéw 2002, s. 352.
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zupelnej ciszy twoérczej® Part wypracowal nowy, oryginalny jezyk
muzyczny nazwany przez kompozytora tintinnabuli (fac. dzwoneczki).
Stal sie on podstawg materiatowg Te Deum.

Kompozytor odniost si¢ z najwyzszym szacunkiem do $rednio-
wiecznego tekstu, zachowujgc akcenty tacinskich stéw i tradycyjny
podzial na trzy sekcje. Niemal kazdy wers hymnu zostat przez niego
uzyty dwukrotnie: najpierw w wersji choralowej, a nastepnie w wersji
czteroglosowej. W ostatnim fragmencie utworu wystepuja dwa stowa
spoza hymnu, dodane przez kompozytora: Amen oraz Sanctus, nawia-
zujace do wezesniejszego fragmentu utworu.

Swiat brzmieniowy hymnu Parta

Utwor skomponowany zostal w siedemnastu krétkich fragmentach.
Kazdy z nich jest rodzajem antyfony: po choralowym gregorianskim
zawolaniu choéru (meskiego lub zenskiego) nastepuje odpowiedz
chéru mieszanego lub orkiestry. Chor zenski i chor meski $piewaja
material opracowany na sposéb melizmatyczny, pozbawiony rytmu -
stylizowany na choral gregorianski lub organum dwuglosowe; partia
chéru mieszanego stanowi natomiast typ $piewu sylabicznego ujete-
go w homorytmiczny czteroglos. Po pierwszej lub drugiej ekspozy-
cji wersu hymnu nastepuje odcinek instrumentalny oparty w duzym
stopniu na materiale muzycznym zaprezentowanym w choralowym
zawolaniu chéru. Na poziom mikro obejmujacy siedemnascie frag-
mentéw nalozony jest poziom makro wyznaczajacy trzy czesci o nie-
regularnej dlugosci: pierwsza i druga obejmuja po sze$¢ fragmen-
tow, czes¢ trzecia — pie¢. Mimo iz kompozytor operuje skromnym,
ascetycznym wrecz zasobem $rodkow (m.in. bliskie sobie wartosci
rytmiczne, waski material melodyczny, pokrewne tonacje d-moll
i D-dur) i bazuje wciaz na podobnych strukturach muzycznych, wy-
nikajacych z techniki tintinnabuli, nie sposéb odnalez¢é w utworze
dwoch identycznych fragmentdw, epizodow, a nawet fraz. Tak jak
w tekscie hymnu Zaden wers si¢ nie powtarza, tak tez w Te Deum
Pérta zaden z odcinkéw nie zostaje identycznie powtérzony.

Swiat brzmieniowy Te Deum stanowia diatoniczne dzwieki gamy
d-moll oraz D-dur z nieustanng przemiennoscig trybow; w catym

8 Nie liczac III Symfonii z 1971 roku oraz kantaty symfonicznej Laul armastastule
z roku 1973.
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utworze przewaza tryb molowy, a calos¢ konczy sie w D-dur. Na
aure brzmieniowa Te Deum istotnie wplywa dzwiek specjalnej harfy,
tzw. wind harp, przypominajacej harfe eolska. Jej struny wibruja pod
wplywem powietrza plynacego przez instrument. Dwa dzwieki (D1 A)
wykonywane przez deta harfe, odtworzone z tasmy, stanowia tzw. ison
- niskie, ,,buczace” tlo dla niemal calego utworu. Ma on pelni¢ funkcje
analogiczng do burdonu w bizantyjskiej muzyce koécielnej. Charakter
brzmieniowy kompozycji wynika przede wszystkim z przyjetej przez
Arvo Pirta oryginalnej techniki - tintinnabuli. Nazwa pochodzi od
podobienstwa muzyki do grajacych dzwonkoéw, a sam kompozytor
wyjasnia ja nastepujaco: , Tintinnabuli jest regula, w ktérej melodia
i akompaniament sg jednym. Jeden plus jeden réwna si¢ jeden - nie
dwa. To jest sekret tej techniki”. Zaktada ona wspoélgranie linii melo-
dycznej (M) opartej na kolejnych dzwiekach danej skali z linig glosu
tintinnabuli (T) oparta na rozlozonym tréjdzwigku w tej samej tonacji.
W przykladzie 1 glos melodyczny (M) przeznaczony zostat dla partii altu
i basu, za$ glos tintinnabuli (T) powierzony zostal sopranom i tenorom.
Nadrzedna zasada budowania linii melodycznych na fundamencie skali
diatonicznej i tréjdzwigku dur lub moll sprawia, ze wspétbrzmienia
pozostaja niejako wypadkowq linearnego prowadzenia gltosow - tak
wokalnych, jak i instrumentalnych.
Pod wzgledem fakturalnym kazdy fragment Te Deum ma podobny;,
narastajacy uktad: od monofonicznej melodii senza metrum az po
polirytmiczne fragmenty instrumentalno-wokalnego tutti.

3(J=8) 6 3 6
_ 64 a4 _ 4 4 _
R I EStEssassi T
Te | De - um lau-{da - mus, te | Do - mi-num con-fi -{ te - muc
0 e = ; .
=|A 5L ' P s e - s — F
= g = =S SESEE =
Q
g 0 - =~ = =
2 5 » 5 +— » » 5
o T%“"r 2 e e e e e e e e e e e e
Te |[De - um lau-| da - mus, te | Do - mi-num con-fi -| te mur.
£ 2 g = £rels 2
o s c—r £ o o . e 2
B L 1 +—+ t : St T ? 1 +
Vo4

Przyktad 1. A. Pért, Te Deum, Universal Edition, s. 2 (partytura)

9  Cyt. za: T. Cyz, Kanon, ,W drodze” 2007, z. 10 (410).
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Odpowiedzig na choralowe zawotania w fakturze monofonicznej
lub dwuglosowej nota contra notam sa wieloglosowe odcinki chéralne,
$ci$le homorytmiczne i uporzadkowane metrycznie.

Warto$ci rytmiczne w warstwie wokalnej ograniczone zostaty kon-
sekwentnie jedynie do dwoch: dlugiej i krotkiej (poinuty i ¢wierénuty).
Znacznie wieksze urozmaicenie wykazujg polirytmiczne, kontrapunk-
tujace fragmenty instrumentalne i instrumentalno-wokalne. Obok
odcinkéw wokalnych pelnig one réwnie wazng role. Z jednej strony
stanowig instrumentalng odpowiedz na kolejne wersety hymnu, przy-
bierajac bardziej samodzielna role, z drugiej zas akompaniuja chérom
w kulminacyjnych fragmentach tutti.

i §7Ju=112) A o 2 o 2 2’
o = ——— e — - i)
Ae - ter - - - nafaccum San - ctis tu - is in jgo - H-a mu-me-ra - - - 0O
1

Przyktad 2. Monofoniczna melodia choratowa. A. Part, Te Deum, Universal

Edition, s. 31
37
n 2 p—ﬂ
e————————————
s T e A e
San - - - ctum quo - que Pa-ra - ocli-tum Spi - - - 1 - tum,

CORO I, I, 1

Przyktad 3. Organum dwugtosowe nota contra notam. A. Pért, Te Deum, Universal

Edition, s. 17.
Larghetto 5
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Przyktad 4. Wielogtosowy odcinek chéralny. A. Part, Te Deum, Universal
Edition, s. 8.
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Odcinki samodzielne, oddzielajace epizody chéralne, nawiazuja
do barokowych ritorneli (termin ten zaproponowat Paul Hillier)'©
i oparte sg — podobnie jak gtosy wokalne — na technice tintinnabuli.
W partii smyczkéw wskazaé mozna dwie wzajemnie uzupelniajace si¢
linie: glos melodyczny M (zazwyczaj altéwki i skrzypce I lub kontra-
basy) oraz glos tintinnabuli T (zazwyczaj skrzypce II i wiolonczele).
Materiat glosu M zaczerpnigty zostaje z melodii $piewanej przez chor,
stanowigc instrumentalng odpowiedz na dany wers hymnu. Glos T
(tintinnabuli) tworzy akompaniament oparty na krétkich, dwu- lub
trzydzwiekowych urywanych frazach rozlozonego tréjdzwieku d-moll
oddzielonych pauzami, budujac tym samym kontrast w stosunku do
linearnych, tagodnie prowadzonych fraz glosu M.

Partia fortepianu preparowanego ograniczona zostata do okazjo-
nalnie pojawiajacych si¢ akordow (tréjdzwieku d-moll, zwielokrot-
nionej kwinty d-a, akordu d-a-b) wystepujacych czgsto pomiedzy
kolejnymi fragmentami utworu i stanowi niejako ,,perkusyjne znaki
interpunkcyjne” (Grace K. Muzzo)!!. Nieco bardziej rozbudowane
epizody fortepianu wzmacniajg kulminacje centralnej i ostatniej
czedci utworu.
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Przyktad 5. Instrumentalne ritornele oparte na technice tintinnabuli. A. Part, Te
Deum, Universal Edition, s. 7.

10 P Hillier, dz. cyt., s. 142.

11 G.K. Muzzo, An examination of the compositional approach in Arvo Pirts ,Te
Deum” and John Taveners ,Ikon of Light”, praca doktorska, Athens, The Univer-
sity of Georgia, 2004, s. 56 [tlum. wlasne - A. W.].
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Relacja stowo-dzwiek: stowa znaczace

Podczas rozwazan nad problematyka relacji stowo-dzwigk na plan
pierwszy wysuwa sie fakt, ze do oryginalnego tekstu hymnu kompo-
zytor dodal dwa wazkie, obcigzone wielka tradycja liturgiczng stowa
- Amen i Sanctus.

Amen oznacza pewnos¢, wierno$¢; ma by¢ potwierdzeniem: ,,niech
sie tak stanie”. Mimo ze hymn Te Deum laudamus nie ma tej konczacej
uroczystej formutly, kompozytor dopisat ja do ostatniego wersu, nada-
jac mu jeszcze bardziej podniosty charakter i wyrazajac tym samym
absolutng zgode na stowa chwalebno-btagalnej modlitwy. Stowo Amen,
opracowane melizmatycznie w chéralnym dwuglosie, rozbrzmiewa
spokojnie i delikatnie (tranquillo, mezzo piano), zamierajac unisono?
w dynamice piano pianissimo, a jednoczes$nie obwieszczajac dalszy
ciag modlitwy — Sanctus. Potréjne zawolanie Sanctus, Sanctus, Sanctus
rozbrzmiewa az osiemnastokrotnie w sze$ciu identycznych chéralnych
epizodach. Wiadomo, ze dla Arvo Pdrta wazne sg liczby i ich stosunek!?.
Wedlug Dorothy Forstner liczba szes¢ w symbolice chrzescijanskiej
oznacza doskonalos¢, sze$¢ dni stworzenia $wiata, ale takze moc Boga,
majestat, milosierdzie i sprawiedliwos$¢!4. Trudno przypuszczaé, by
liczba rozbrzmiewajacych na zakonczenie utworu powtorzen stowa
Sanctus byla w tym wypadku jedynie przypadkowa.

Znamienne, ze pojawiajace si¢ po raz pierwszy pod koniec trzeciego
fragmentu Sanctus charakteryzuje tryb molowy, podczas gdy ostatnie
zawolanie wienczace utwor jest w trybie durowym. Istotna réznica
brzmienia tych dwdch epizodéw polega réwniez na zastosowaniu w tle
harmonicznym ,buczacego” dzwigku ison: za pierwszym razem jest
to quasi-dominantowy dzwigk a, w codzie natomiast dzwigk d. Takie
kompozytorskie rozwigzanie potwierdza wyrazne przeslanie calego
hymnu: po poczatkowym ,,zawieszeniu”, jakby w zadumie, uroczyste

»Swiety, Swiety, Swiety” rozbrzmiewa ostatecznie pelnig nadziei i cichej,
ufnej radosci, bedac niejako ostatnim stowem i domykajac tym samym
forme dziela. Jak pisal o muzyce Pérta Krzysztof Czyzewski: ,,Piekno
zamknietej formy, doskonale skonczonej, otwiera ja na nieskonczo-

12 Unisono ma dla Parta szczegoélne znaczenie — symbolizuje to, co boskie. Por. P.
Hillier, dz. cyt., s. 96.

13 Por. T. Cyz, dz. cyt.

14 Por. D. Forstner, Swiat symboliki chrzescijariskiej, Warszawa 1990, s. 34-58.
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Przyktad 6. Zakonczenie. A. Part, Te Deum, Universal Edition, s. 47.
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no$¢”1s — by¢ moze wlasnie m.in. w ten sposéb chcial kompozytor Te
Deum ,,odda¢ nastrdj nieskonczono$ci’16?

Relacja stowo-dzwiek: neoretoryka

Problem odniesiet do muzyki dawnej w muzyce Pérta siega lat szes¢-
dziesigtych'’, kiedy tworca skupil uwage gtéwnie na wnikliwym stu-
diowaniu technik kompozytorskich $redniowiecza, renesansu i baroku

- monodii choralowej, polifonii niderlandzkiej, kontrapunktu i retoryki
muzycznej. Echa fascynacji sprzed lat pobrzmiewaja takze w Te Deum,
na przyklad w postaci wyrazistych figur retorycznych (dzi$ za Mieczy-
stawem Tomaszewskim powiemy — neoretorycznych).

Suspiratio. Dla tworczodci Arvo Pérta znamienne jest rozumienie
ciszy. Jest ona ,istotnym dzwigkiem” jego kompozycji's. Wiekszos¢
muzycznych fraz Te Deum, tak wokalnych, jak i instrumentalnych,
oddzielonych jest od siebie rozmaitej dlugosci pauzami'®. Rozwia-
zanie to kojarzy si¢ z barokowym suspiratio, imitujagcym westchnie-
nie — szczegolnie gdy rozdzielane pauzami sg pojedyncze wazne sto-

6()=
4(J 88)
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wa, takie jak Domine (Panie) w ostatniej czesci utworu. W wersach:
Dignare, Domine..., Miserere nostri, Domine..., Fiat misericordia tua,
Domine..., zarowno przed, jak i po nim nastepuje wyrazna pauza.
W momencie kulminacyjnym ostatniej czg¢sci pauzy okalajace stowo
Domine przyjmuja charakter pauz generalnych.

Zdaniem Grace K. Muzzo pauzy w Te Deum majg znaczenie nie
tylko akustyczne, ale takze filozoficzne. Autorka pisze: ,Uzycie wolnego
tempa i czestych pauz miedzy frazami tekstu nadaje wigksze wyrazistos¢
i przejrzysto$¢, niezbedne w wielkich przestrzeniach sanktuariow”2°.
Sam zreszta Arvo Part okresla swoje dzielo jako ,delikatny utwor
muzyczny pelen ciszy i pustki” - podobnie charakteryzujac wszystkie
swoje kompozycje?'.

Anabasis. Linie melodyczne w Te Deum, zgodnie z zasadg naprze-
miennego oddalania si¢ i zblizania do centrum tonalnego, maja
charakter falujacy w dos¢ waskim ambitusie; zaczynaja si¢ ponadto
i koncza zazwyczaj na tym samym dzwieku. W wyjatkowych jednak
przypadkach - np. na stowach Tibi omnes Angeli, tibi caeli et Univer-
sae Potestates (,,Tobie wszyscy Aniotowie, Tobie niebiosa i wszystkie
Mocarstwa’) - linia melodyczna gtoséw meskich stopniowo wznosi
sie, osiggajac swe apogeum tercdecyme wyzej i stanowigc jednocze-
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Przyktad 8. Przyktad anabasis. A. Part, Te Deum, Universal Edition, s. 37.

15 K. Czyzewski., Czlowiek pogranicza — Arvo Pért [w:] Arvo Part. Czlowiek pogra-

nicza, Sejny 2003. Katabasis. Podobne znaczenie quasi-retoryczne ma opadajgca linia
16 Tamze. melodyczna (nawigzanie do katabasis) na stowach: Salvum fac popu-
17 Por. M. Janicka-Slysz, dz. cyt.
18 K. Czyzewski, dz. cyt. 20 G.K. Muzzo, dz. cyt,, s. 52 [thum. wlasne - A.W.].

19 W finalowym fragmencie dzieta In te Domine speravi pauza nastepuje po kazdym 21 J. Jonane, Te Deum Anthem’s Archetype and its Interpretations in the Composers’
stowie, a czas jej trwania odpowiada¢ ma dtugosci ostatniej sylaby danego stowa. Output in 8oth of the 20th Century [w:] Dzielo muzyczne. Archetyp, Bydgoszcz
Por. K.G. Muzzo, dz. cyt, s. 53. 2006 [ttum. wlasne - A.W.].




C.l

s

CORO I, II, 1t

| B

14

pie

Kwartalnik Mtodych Muzykologéw UJ, nr 23 (4/2014)

lum tuum, Domine, et benedic hereditati tuae (,Wspomagaj lud swdj,
o Panie, i blogostaw dziedzictwu swemu”) - wyrazajaca unizenie
i pokore cztowieka.
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Przyktad 9. Przykfad katabasis. A. Part, Te Deum, Universal Edition, s. 32.

Exclamatio. W momencie kulminacyjnym ostatniej czesci (fragment
pietnasty) pierwszym interwalem w najwyzszym glosie jest skok sek-
sty malej w gore na stowie fiat — ,,miej” (milosierdzie). W nawigza-
niu do barokowej figury exclamatio, wznoszacy interwat seksty matej,
bedacy skadinad elementem stosowanej konsekwentnie techniki tin-
tinnabuli, wyraza dobitnie blagalng prosbe o milosierdzie. Obraz ten
dopelnia zreszta kolejny skok w gore z dzwigku fis na f.
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Przyktad 10. Przykfad exclamatio. A. Part, Te Deum, Universal Edition, s. 44.

Szeroki ambitus melodii. Fragment trzynasty, zawierajacy stowa Et
laudamus nomen tuum in saeculum, et in saeculum saeculi (,,I chwali-
my imi¢ Twoje na wieki wiekdw, bez konca”), charakteryzuje najszer-
szy zakres dzwigkdw linii melodycznej chéru zenskiego, obejmujacy
az dwie oktawy. Stowa wyrazajace nieskonczono$¢ i wieczng chwatle
Boga niemal ,,zilustrowal” kompozytor najwiekszym w utworze am-
bitusem melodii.

Anna Wieczorek — Te Deum Arvo Parta...

Semantyka tonacji. Zestawienie w Te Deum Pérta dwdch zréznico-
wanych trybow tonacji dur i moll stanowi oczywista opozycje pomie-
dzy tym, co pozytywne - dobre, radosne, warto$ciowe — a tym, co ne-
gatywne — niepozadane, zle??; pomiedzy swiatem boskim, a §wiatem
ludzkim. Zgodnie z tradycja muzyczng tonacja D-dur kojarzona jest
z radoscia i jasnoscig: towarzyszy radosnym $piewom pochwalnym
(Vogler), wyraza triumf i rado$¢ zwyciestwa (Schubart), a takze ma-
jestat i wielkos$¢ (Pauer)?3; tonacja d-moll za$ uwazana jest za powaz-
ng (Rousseau, Charpentier), melancholijng (Pauer, Gretry), ale takze
religijng (Charpentier, Mattheson) i uroczysta (Pauer)?4. Osadzenie
tonalnych ram utworu na poczatkowym akordzie d-moll i konco-
wym D-dur tworzy czytelng symbolike celu zmierzajacg od smutku
i melancholii (aczkolwiek w aurze religijnej uroczystosci) do petni
blasku i triumfalnej radosci.

Kulminacje

Te Deum Pidrta osadzone jest na dwoch biegunach ciszy — wylania sie
z ciszy i do niej powraca. Wewnetrzna dramaturgia dziela przejawia
sie natomiast w subtelnych napieciach postepujacych niemalze z od-
cinka na odcinek, z fragmentu na fragment. Ksztaltowanie przez Pérta
narracji muzycznej na zasadzie ciggtego budowania napie¢ opiera sie,
jak zauwaza Kazimierz Ploskon??, na tradycji liturgicznej Kosciota za-
chodniego, ktéry — obok prawostawia — jest dla kompozytora jednym
z dwdch filaréw jego tworczosci. Zasada ta nie pozostaje bez znacze-
nia dla kwestii uwypuklenia tresci hymnu. Kazda z trzech czesci ma
swoja kulminacje przypadajaca w jej centralnym punkcie - nastepuje
znaczacy spadek tempa przy jednoczesnym zintensyfikowaniu dyna-
miki, zageszczeniu faktury i zwigkszeniu roli fortepianu.

Trzy momenty kulminacyjne dzieta przypadaja, rzecz jasna, na stowa
szczegOlnie znaczace: pierwsza kulminacja — Pleni sunt caeli et terra

22 R.D. Golianek, Muzyka programowa XIX wieku. Idea i interpretacja, Poznan 1998,
S.125-126.

23 J. Mianowski, Semantyka tonacji w niemieckich dzietach operowych XVIII-XIX
wieku, Torun 2000, s. 36-47.

24 Tamze.

25 Ploskon K., Inspiracje tradycjq liturgiczng Wschodu i Zachodu w twérczosci Arvo
Pirta [w:] Muzyka religijna — miedzy epokami i kulturami, t. 2, Katowice 2009,
S. 255.
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maiestatis gloriae tuae (,,Pelne s niebiosa i ziemia chwaly Twojej”);
druga kulminacja - Iudex crederis esse venturus (,Wierzymy, ze kiedys
przyjdziesz jako Sedzia”); trzecia kulminacja — Fiat misericordia tua,
Domine, super nos, quemad modum speravimus in te (,Niech sptynie
na nas taska Twa, o Panie, jako my w Tobie ufnos¢ poktadamy”). Stowa
hymnu tworzace kolejne momenty kulminacyjne budujg jednoczesnie
pewien tancuch semantyczny: oddawanie czci Bogu, wiara w Sad
Ostateczny i ufnos¢ w Jego milosierdzie staja si¢ trzema poteznymi
filarami dzieta. Jednocze$nie za§ pokorne blaganie o mitosierdzie,
powierzenie siebie Bogu z nadzieja i ufnoscia (trzecia, najwazniejsza
kulminacja, bedaca jednoczesnie kulminacja calego dzieta) rysuja si¢
jako najistotniejsze przestanie hymnu Arvo Pirta.

Kompozytor wyznal, ze glos ludzki jest dla niego ,,najdoskonalszym
instrumentem”2°. Kontynuujac t¢ mysl, mozna zatem stwierdzi¢, ze
przekazanie warstwy slownej - w wigkszosci o proweniencji litur-
gicznej — jest najistotniejszym zadaniem jego muzyki. Jak zauwaza
Ploskon, ,tradycyjne teksty liturgiczne za sprawg «dobrowolnej ascezy»
muzycznej Arvo Pérta jakby powracaja do swej pierwotnej funkcji —
zaczynaja znowu wyrazac to, co transcendentne, a muzyka jedynie
dyskretnie to utatwia”?”.

Miedzy arché a metiér

Hymn Piérta na wielu plaszczyznach odnosi si¢ do szeroko pojetej
tradycji muzyki dawnej, cho¢ z cala pewnoscia najistotniejszym
tworzywem utworu jest wlasny, wspolczesny jezyk kompozytorski
i autorska koncepcja stylistyczna Pdrta. Na fundamencie techniki tin-
tinnabuli przenikajg si¢ echa $redniowiecznej taciny, choratu grego-
rianskiego, dwuglosowego organum i barokowej retoryki muzycznej.
Szacunek kompozytora dla tradycji przejawia si¢ takze w zachowa-
niu idiomatycznych cech gatunkowych hymnu. Part zachowal trzy-
czeSciowy podzial tekstu — wspdlny dla wszystkich znanych modeli
(cho¢ miejsca dokladnie wyznaczajace kolejne czesci sa dla niekto-
rych z nich rézne); zachowal takze pierwotny jezyk hymnu, co nie
jest bez znaczenia dla ksztaltu brzmieniowego utworu. Jak ocenia
Krzysztof Czyzewski, Part jest czlowiekiem szczegolnie wrazliwym

26 M. Janicka-Stysz, dz. cyt., s. 353.
27 K. Ploskon, dz. cyt., s. 252.

Anna Wieczorek — Te Deum Arvo Parta...

na stowo: ,,Jego muzyke w duzym stopniu «pisze jezyk». Teksty re-
ligijne jego kompozycji $piewane sa po facinie, niemiecku, angiel-
sku czy w jezyku staro-cerkiewno-stowianskim - i to decyduje o ich
réznym brzmieniu, o tym, ze podobne struktury muzyczne tworzg
rézne kompozycje”28. W tradycji hymn Te Deum laudamus jest litur-
gicznym utworem poetycko-muzycznym przeznaczonym do $piewu
zbiorowego. Zastosowanie w kompozycji trzech choréw i wynikajaca
stad mozliwo$¢ prowadzenia $piewu technika antyfonalng stanowi
istotne odniesienie do tej wlasnie pierwotnej funkcji hymnu. Wazna
role pod tym wzgledem pelni réwniez stylizacja choratu gregorian-
skiego we wszystkich wersach inicjujacych poszczegolne fragmenty,
a takze diatoniczny charakter materiatu dzwiekowego?®. Liturgiczne
odniesienia hymnu Pérta wzmacniajg réwniez dodane przez kompo-
zytora do zrédtowego tekstu stowa Amen i Sanctus — stale elementy
liturgii mszalnej.

Hymny z zalozenia s uroczysta pochwala Boga i majg charakter
laudacyjny. Jak jednak zauwaza Julija Jonane, ,, Te Deum [Arvo Pirta]
nie jest majestatyczng odg do Boga”3°. Dominujacg w nim kategorig
jest ton btagalny i kontemplacyjny3!. Podkreslenie w dwdch kulmina-
cyjnych momentach dziela blagalnych présb o faske i milosierdzie (Fiat
misericordia tua), a przy tym nadzieja i wiara w Sad Ostateczny (Iudex
crederis esse venturus) stanowig kwintesencje przestania utworu. Jego
blagalny charakter przejawia si¢ ponadto w specyficznym podkreslaniu
stowa Domine (Panie). Za pomoca barokowego suspiratio kompozytor
czyni swoiste ,westchnienia” przed imieniem Boga, budzace skojarze-
nia z liturgig prawostawna, podczas ktdrej wierni czynia poklony na
wspomnienie Tréjcy Swietej.

Kompozytor wyznat: ,,Dla Bacha kazdy napisany przez niego utwor
byt modlitwa do Boga, ale ja nie zastuguje na to, by tak o sobie po-
wiedzie¢”32. Pomimo tego pelnego pokory stwierdzenia, odnosi si¢
wrazenie, ze duch modlitwy wypelnia kazdy najmniejszy fragment
hymnu Te Deum - poczawszy od pierwszych dzwigkéw utworu, kie-

28 K. Czyzewski, dz. cyt.

29 Por. R.D. Golianek, dz. cyt., s. 105.

30 J.Jonane, dz. cyt., s. 169 [ttum. wiasne - A W.].

31 Ton pochwalny hymnu mial zwykle na celu zjednanie sobie pzychylnosci Boga
i przechodzit w wyrazng pros$be o pomoc i opieke. Por. S. Czajkowski, dz. cyt.,
$.25

32 Cyt. za: G.K. Muzzo, dz. cyt., s. 104 [tlum. wlasne - A.-W.].
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dy meskie glosy, deklamujac wers hymnu w choralowym stylu na tle

»buczacego” ison, buduja sakralng przestrzen dzwiekowa przywolujaca
na mys$l sredniowieczne klasztorne mury. Trwanie w modlitwie i kon-
templacji symbolizuje nieprzerwany niski dzwigk ison. Wielu badaczy
dostrzega w tym nieustajagcym brzmieniu odzwierciedlenie stalosci,
ponadczasowosci i wiecznosci3?.

Tworczy kryzys Arvo Pérta na poczatku lat siedemdziesiatych przy-
czynit si¢ nie tylko do zglebienia dawnych technik kompozytorskich,
ale takze do zintensyfikowania jego religijnosci. Kompozytor zafascy-
nowal sie wowczas hezychazmem3# - bizantyjskim nurtem mistycznym
bazujacym na praktykach medytacyjno-ascetycznych (gr. hesychia

- wyciszenie). Mistycyzm, duchowo$¢, kontemplacyjnos$¢ zdaja sie od
tej pory nierozerwalnym elementem muzyki Parta - muzyki, ktora
wbrew stwierdzeniu kompozytora, staje si¢ takze modlitwa: uwielbie-
nia i blagania. Cechy takie jak oryginalna facina, trzyczesciowy uklad,
btagalny i kontemplacyjny charakter muzyki sprawiaja, ze hymn Arvo
Pérta wydaje si¢ wspolczesnym, niemal wiernym odzwierciedleniem
sredniowiecznych regut hymnicznych. Julija Jonane stwierdza: ,,Kilka
typowych rysow gatunkowych zostato «przefiltrowanych» przez indy-
widualny styl kompozytora’, ostatecznie jednak przyczyniajac sie do
zachowania ,archetypu gatunkowego” hymnu Te Deum laudamus®s.
Kompozytor tak silnie zafascynowany sredniowieczng mistyka nie
mogl stworzy¢ dziela muzycznego w oderwaniu od jego zrédta i pier-
wotnych znaczen.
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Abstract

Arvo Pirt’s Te Deum. Between composer’s métier and arché of the
genre

The hymn of Te Deum laudamus is strongly rooted in the tradition of
the Christian Church. Its history reaches back to the 14th century. It
is a breviary hymn for Sunday and holiday Lauds. With time it eman-
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cipated from the Liturgy of the Hours and became an independent
basis for many monumental compositions.

The hymn by Pért refers in many ways to the tradition of early music.
However, the most essential foundation of the hymn is its own con
temporary composer language and unique stylistic conception. Based
on the tintinnabuli technique the hymn was influenced by Medieval
Latin, Gregorian chorale, double vocal organum and baroque musical
rhetoric (suspiratio, anabasis, katabasis, exclamatio etc.). The key is
not only stylization of Gregorian chorale in all the verses beginning
each part but also diatonic nature of the composition. Part’s Te Deum
begins and ends with a silence. The internal dramaturgy of the hymn
occurs in subtle tensions following one after another. Liturgical refer-
ences are exposed by the composer by adding Amen and Sanctus to
the source text.

Te Deum is not a majestic ode to the God, as the hymn is domi-
nated by the imploring and contemplating tone. The quintessence of
this musical composition are pleas for mercy (Fiat misericordia tua),
hope and belief in the Last Judgement (Iudex crederis esse venturus)

featured in the two climax points.

Key words

Arvo Part, Te Deum, tradition, genre, hymn

Katarzyna Babulewicz

UNIWERSYTET JAGIELLONSKI

Jakie dzwieki powinny towarzyszy¢
wizycie psa w muzeum?

Wokoét muzyki w serialu animowanym Reksio oraz jej tworcy

Zwigzki filmu animowanego z muzyka stanowia w dziejach kultury filmowej
zjawisko zupelnie niepowtarzalne. Od dawna nie jest to tylko audiowizualny

romans, lecz wiez trwala i nierozerwalna’.

Tematem niniejszego szkicu jest muzyka Zenona Kowalowskiego
w wybranych filmach animowanych z serii Reksio, wyprodukowa-
nej przez Studio Filméw Rysunkowych w Bielsku-Biatej w latach
1967-1990. Artykul stanowi probe skrotowego przedstawienia pro-
blemow, ktore szerzej opisane zostaly w pracy licencjackiej autorki,
stad jego syntetyczny charakter2. W celu mozliwie wszechstronne-
go zaprezentowania czytelnikowi tematu przy jednoczesnym za-
chowaniu zwieztosci formy, tekst podzielony zostal na cztery czesci
o odmiennym charakterze. Pierwsza to krétka biografia artystycz-
na kompozytora. Druga, w caloéci oparta na wywiadzie autorki, to
przeglad réznorakich uwag i wspomnien tworcy zwigzanych z pisa-
niem muzyki do serialu. Zawarte w niej spostrzezenia kompozytora
odnalez¢é mozna w czgéci trzeciej — szczegdtowej analizie wybrane-

1 M. Solarz, Muzyka i animacja: historia pewnej zazylosci [w:] Polski film animowa-
ny, red. M. Gizycki, B. Zmudzinski, Warszawa 2008, s. 160.

2 K. Babulewicz, Muzyka Zenona Kowalowskiego do wybranych odcinkéw seria-
Iu ,,Reksio”, praca licencjacka napisana pod kierownictwem dr hab. M. Dziadek,
Krakow 2013.
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go filmu przeprowadzonej przez autorke. Czes¢ ostatnia to podsu-
mowanie, proba ustalenia najwazniejszych prawidlowosci, ksztaltu
podstawowych elementéw muzycznych, znaczenia przypisywanego
instrumentom etc., a przedstawione w niej wnioski wyprowadzone
zostaly wczedniej na podstawie badania wigkszej liczby filmow z serii.
Najwazniejszym dazeniem autorki bylo poddanie calosci materiatu
utrwalonego na $ciezce dzwigkowej analizie uwzgledniajacej prze-
glad zastosowanych srodkéw kompozytorskich, okreslenie gléownych
cech jezyka muzycznego, ktéorym postugiwal si¢ kompozytor, oraz
uporzadkowanie poszczegélnych funkcji muzyki w aspekcie jej ko-
relacji z obrazem.

Nalezy uscisli¢, co jest rozumiane w pracy pod pojeciem $ciezki
dzwigkowej. Uzywa sie go w sensie zblizonym do angielskiego sound-
track (lub po prostu track), ktéry odnosi¢ si¢ moze zaréwno do final-
nego efektu procesu tworzenia muzyki filmowej, jak i - gdy uzywa
sie go w stosunku do suity muzycznej opartej na sciezce dzwigkowej
z danego filmu - do efektu abstrahujacego od filmowego kontekstu.
W niniejszej pracy zawezamy pojecie $ciezki dzwigkowej do pierwsze-
go z podanych znaczen, traktujac je zatem jako polski odpowiednik
stosowanego wspolczesnie w pismiennictwie angielskim terminu film
score, rozumianego jako efekt procesu tworzenia muzyki filmowej?.

Zr6dta wykorzystane podczas opracowywania problemu to przede
wszystkim tasmy filmowe z poszczeg6lnymi odcinkami serialu, dalej
za$ rekopisy partytur utworéw, uprzejmie udostepnione na potrzeby
pracy przez Studio Filméw Rysunkowych w Bielsku-Biatej, a takze
zrodto wywotane - wywiad z kompozytorem przeprowadzony przez
autorke 8 grudnia 2012 roku w Katowicach.

Punktem wyjscia pracy byla analiza zapisu partyturowego konfron-
towanego z nagraniem muzyki. W procesie analizy samej muzyki pod
wzgledem formalnym i stylistycznym wykorzystana zostata tradycyjna,
rozpowszechniona w Polsce przez Jézefa Michata Chominskiego me-
toda polegajaca na analizie poszczegdlnych elementéw muzycznych
dziela oraz probie odtworzenia ich wzajemnych zwigzkéw oraz funkgji,
jakie petniag w kontekscie calosci formy. Uwzglednione zostaly rowniez
elementy stylizacyjne, szczegolnie te, ktore dotycza idiomu muzyki dla
dzieci. Dalszy etap pracy polegal na probie uporzadkowania wystepu-

3 Por. E Karlin, R. Wright, On the track: A guide to contemporary film scoring, Ro-
utledge, New York 2004.
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jacych na réznych poziomach zwigzkéw muzyki i obrazu: od prostej
ilustracji do bardziej skomplikowanych technik, takich jak techniki
narracyjne czy technika motywéw przewodnich. Tu uzyta zostata
metoda analizy zwigzkéw intertekstualnych. Uzupelniajacy prace
rozdzial biograficzny zrealizowany zostal tradycyjng metoda opisowsa.

Podejmowane w tym szkicu zagadnienie nie doczekalo si¢ jak dotad
zadnego opracowania naukowego. Powstaly jedynie nieliczne publikacje
na temat tworczo$ci Zenona Kowalowskiego (np. K. Turek, Koncerty
fortepianowe Zenona Kowalowskiego dla dzieci [w:] Prace Specjalne
AM Gdanisk, t. 53, Z probleméw wspétczesnej muzyki polskiej, Gdansk
1995), ale wigkszos¢ z nich nie dotyczy twdrczosci dziecigcej. Mimo
duzej popularnosci, jaka cieszy sie do tej pory kultowy serial o Reksiu,
ilustrujaca go muzyka nie zostata opisana. Brak zainteresowania ze
strony badaczy (nota bene odnoszacy si¢ w ogéle do muzyki w filmie
animowanym) dziwi tym bardziej, ze muzyka serialu jest niezwykle
warto$ciowa, zdobywala przez lata uznanie w Polsce i za granica,
a réwniez dzi$ cieszy sie sympatig odbiorcéw w réznym wieku. Mato
kto nie rozpoznalby zabawnej melodii towarzyszacej czotéwce filmu.
Warto wiec, aby zagadnienie zostato podjete.

1. Zenon Kowalowski - rys zycia i twérczosci

Przed rozpoczgciem rozwazan nad muzyka, trudno nie zatrzymac si¢
cho¢ na moment przy biografii artystycznej tak zastuzonego twoércy
- zwlaszcza ze jest ona bardzo ciekawa, a powszechnie mato znana.
Zenon Kowalowski (ur. 20 marca 1939 roku w Bialej Podlaskiej) jest
kompozytorem muzyki teatralnej i filmowej oraz pedagogiem. Przez
wiele lat wspotpracowat ze Studiem Filméw Rysunkowych w Bielsku-
-Bialej. Kompozytor studiowal w Paiistwowej Wyzszej Szkole Muzycznej
w Krakowie kolejno: kompozycje w klasie Stanistawa Wiechowicza
(dyplom w roku 1962) oraz dyrygenture u Witolda Krzeminskiego
i Henryka Czyza. Na jego formacje artystyczna niewatpliwy wpltyw
mial kontakt z wymienionymi pedagogami. Stanistaw Wiechowicz
(1893-1963), polski kompozytor, pedagog, dyrygent choralny, redaktor
oraz dzialacz muzyczny, byl profesorem kompozycji w PWSM w Kra-
kowie od 1945 roku. Jego klase ukonczyli, poza Zenonem Kowalow-
skim, réwniez Krzysztof Penderecki, Juliusz Luciuk i Lucjan Kaszycki.
Tworczos¢ Wiechowicza stanowi jeden z najciekawszych przyktadow
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stylu narodowego w muzyce polskiej pierwszej potowy XX wieku.
Kompozytor bardzo czgsto siegal do muzyki ludowej: tworczo ja opra-
cowywal, parafrazowal, nawigzywal do specyficznego dla niej wyrazu
emocjonalnego i do tekstéw folklorystycznych. Domene twdrczosci
Wiechowicza stanowila muzyka chéralna. Co istotne dla wyjasnienia
zrédet zainteresowania Zenona Kowalowskiego muzyka dla dzieci,
takze Wiechowicz byl autorem wielu kompozycji tego rodzaju.

W 1964 roku Kowalowski otrzymal wyrdznienie na prestizowym
Konkursie Mlodych Kompozytoréw za utwér Psalm na cztery rogi,
perkusje i orkiestre smyczkowa. W nastepnych latach kilkakrotnie
byt stypendysta Ministerstwa Kultury i Sztuki. W dwoch pierwszych
dekadach po ukonczeniu studiéw Zenon Kowalowski komponowat
gléwnie utwory orkiestrowe i kameralne, ktére stanowity akces do pa-
nujacego w tym czasie w Polsce kierunku awangardowego, np. Freski na
dwa klarnety (1961), czy Sekwencje 7 na zespo6l instrumentalny (1967)%.
Kowalowski unikal w swoich kompozycjach skrajnych eksperymentow,
lokujac si¢ w kregu estetycznym bliskim 6wczesnym kompozytorom
krakowskim: Stanistawowi Wiechowiczowi, Arturowi Malawskiemu
i Krystynie Moszumanskiej-Nazar.

Po studiach poczatkowo zwigzal si¢ zawodowo z Reprezentacyjnym
Zespolem Artystycznym ZZG ,,Siemianowice’, w ktérym petnit w la-
tach 1962-1967 funkcje dyrygenta, a nastepnie od 1967 roku z Teatrem
Zaglebia w Sosnowcu, gdzie w latach 1967-1972 piastowal stanowisko
kierownika muzycznego. Pisal tez muzyke do przedstawien Teatru
Polskiego w Bielsku-Bialej oraz Teatru im. A. Fredry w GnieZnie.
Wspolpraca z teatrami zostala przerwana nagle w 1972 roku, kiedy
kompozytor popadt w konflikt z kolektywem partyjnym sosnowieckiej
placowkis.

Koniec wspdlpracy z teatrem szczesliwie zbiegl si¢ w czasie z poczat-
kiem nowego rodzaju dzialalnosci, ktora przyniosta artyscie najwigksze
powodzenie - z rozpoczgciem komponowania muzyki filmowe;j. Juz
w roku 1970 Zenon Kowalowski nawigzal wspdlprace ze Studiem
Filméw Rysunkowych w Bielsku-Bialej, jedna z dwoch wytworni fil-
moéw animowanych, ktdre wowczas istnialy (druga, o nazwie Studio
Filmoéw Rysunkowych Semafor, dzialata w Lodzi). Jako twoérca muzyki

4 Zob. Utwory i publikacje cztonkéw katowickiego oddziatu ZKP, red. J. Bauman-
-Szulakowska, M. Dziadek, K. Turek, Katowice 1994, s. 45, 46.
5 Zob. M. Dziadek, yo-lecie urodzin Zenona Kowalowskiego, ,,Sla,sk” 2009, Nr 5.
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filmowej debiutowal $ciezka dzwiekowa do filmu krétkometrazowego
Syzyf (1970, rez. Z. Kudla). Nastepnie nawigzal wspotprace ze znanym
rezyserem i scenarzysta Lechostawem Marszaltkiem, tworcg licznych
filmow dla dzieci. W wyniku owej wspdtpracy powstal w bielskim
studio jeden z najwspanialszych polskich seriali dla dzieci — Reksio.
W szescdziesieciu czterech odcinkach wykorzystana zostala muzyka
Zenona Kowalowskiego. W nastepnych latach kompozytor ilustrowat
muzycznie jeszcze kilka seriali, m.in. Marceli Szpak dziwi si¢ swiatu,
a w roku 1984 stworzyl wraz z Tadeuszem Kocybg muzyke do filmu
dlugometrazowego Porwanie w Tiutiurlistanie (rez. F. Pyter i Z. Kudla).
W sumie Zenon Kowalowski jest autorem muzyki do ponad 150 filméw
krotkiego i Sredniego metrazu, np.: Bruk (1971, rez. Z. Kudta), Tropami
mitow (1974, rez. ]. Petryszyn) czy Gilgamesz (1976, rez. ]. Petryszyn).
Filmy z muzyka kompozytora byly prezentowane na rozmaitych fe-
stiwalach i przegladach krajowych oraz miedzynarodowych (m.in.
w Berlinie, Cannes, Moskwie, Karlovych Varach i Wenecji).

Po przelomie politycznym roku 1989 Zenon Kowalowski powrocit
do wspélpracy z teatrami, nawigzal takze kontakt z Operetka Slaska.
W 1994 roku na zamodwienie powstaly dwa koncerty fortepianowe
dla dzieci®. Po roku 2000 Zenon Kowalowski napisal szereg pedago-
gicznych utworéw na rézne sklady. Ponadto powstaty kolejne piesni
choralne (m.in. Wiosna w sercu, Usypiata Marys) i piosenki dla dzieci,
np. Rege rege kum’. Poza intensywna praca kompozytorska Zenona
Kowalowskiego zajmowata réwniez dzialalnos$¢ pedagogiczna. W la-
tach 1980-2000 byl etatowym pracownikiem Instytutu Wychowania
Muzycznego Filii Uniwersytetu Slaskiego w Cieszynie (obecnie Instytut
Muzyki Wydziatu Artystycznego US). Prowadzit tam bardzo lubiane
przez studentow zajecia z kompozycji, aranzacji i instrumentacji.
Wspotpracowal takze z Prywatng Szkota Muzyki Rozrywkowej Nice
Noise w Katowicach.

W 1980 roku Zenon Kowalowski zostal uhonorowany Ztota Maska
za twdrczos¢ dla teatru. W 1998 roku otrzymal Medal Komisji Edu-
kacji Narodowej za szczegdlne zastugi dla oswiaty i wychowania. Jest

6 Koncerty dla dzieci (Children Piano Concerto no. 1, 2) doczekaly si¢ opracowania
naukowego autorstwa Krystyny Turek; zob. K. Turek, Koncerty fortepianowe Ze-
nona Kowalowskiego dla dzieci [w:] Muzyka fortepianowa. X [Miedzynarodowa
Sesja Naukowa, Gdarisk 21-23 listopada 1995 r.], red. J. Krassowski i in., Gdansk
1995 (Prace Specjalne Akademii Muzycznej w Gdansku, nr 52), s. 201-217.

7 Informacje zebrane na podstawie wywiadu z kompozytorem.
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czlonkiem Stowarzyszenia Autoréw ZAiKS (od 1972 roku) oraz Zwigzku
Kompozytoréw Polskich (od roku 1964)8.

2.1 Muzyka filmowa Zenona Kowalowskiego dla dzieci -
poczatek dziatalnosci, cel twérczy i proces powstawania
muzyki do odcinka Reksia®

Jak przyznaje sam kompozytor, z pisaniem dla najmlodszych po raz
pierwszy zetknat si¢ na poczatku swej dziatalnosci, juz podczas kom-
ponowania muzyki teatralnej (Teatr Zaglebia, z ktérym wspodtpraco-
wal, wystawial réwniez wiele przedstawien dla dzieci). Co ciekawe,
tworca muzyki do jednego z najbardziej znanych, ponadczasowych
filmoéw dla dzieci stwierdza, ze w jego przypadku o podjeciu na szer-
szg skale pracy nad muzyka dla najmtodszych w duzym stopniu zade-
cydowal... przypadek. Kompozytor mial bowiem za zadanie dokona¢
nagrania muzyki do pewnego spektaklu, ktére ostatecznie, z braku
miejsca w teatrze w Bielsku-Bialej, odbyto si¢ wlasnie w Studiu Fil-
moéw Rysunkowych. Muzyke Zenona Kowalewskiego ustyszeli wow-
czas rezyserzy filmowi. Od razu docenili talent kompozytora i ztozyli
mu pierwszg propozycje wspolpracy.

Kompozytor okresla jasno, co jest najwazniejsze podczas tworzenia
muzyki do filmu animowanego: to konieczno$¢ stworzenia takiego
jezyka muzycznego, ktory bedzie czytelny dla dziecka, zgodny z jego
mozliwos$ciami percepcyjnymi, zatem zrozumialy i adekwatny do
$wiata przezy¢ i wyobrazni. Tworca podkresla, ze muzyka w filmie
animowanym ma pomaga¢ w odbiorze tresci, dodatkowo objasnia¢
obraz i prowadzi¢ widza. Muzyka wspoltworzy akeje. Co istotne, nie
ma ona charakteru wylacznie naturalistycznej ilustracji, lecz komuni-
kuje réwniez przestanie, moral opowiesci, ktdre s niezmiernie wazne,
szczegllnie w przypadku filméw rysunkowych.

Proces tworzenia muzyki kompozytor rozpoczynal na ogét od
czytania scenariusza. Potem nastepowalo ogladanie filmu - jeszcze
catkowicie niemego, bo pozbawionego przeciez nie tylko muzyki, ale

8 Zob. M. Dziadek, J. Bauman-Szulakowska, Kowalowski Zenon [w:] Kompozyto-
rzy polscy 1918-2000, t. 2, Biogramy, red. M. Podhajski, Warszawa-Gdansk 2005,
8. 451-452.

9 Informacje zawarte w czesciach 2.1 i 2.2 oraz zacytowane w nich wypowiedzi
kompozytora pochodza z wywiadu z Zenonem Kowalowskim przeprowadzone-
go przez autorke 8 grudnia 2012 roku w Katowicach.
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tez wszelkich efektéw akustycznych. W przypadku Reksia i innych
filmoéw krétkometrazowych ta wstepna faza pracy, majaca na celu
ogolne rozeznanie w problematyce i w najwazniejszych elementach
tresci danego odcinka, trwala zazwyczaj kilka dni. Polegalta ona jednak
nie tylko na wyrobieniu sobie okreslonego stosunku do filmu i po-
szukiwaniu weny, ale tez na dzieleniu caloéci na sekwencje. Czgsci te
powinny z jednej strony satysfakcjonowac kompozytora pod wzgledem
czysto muzycznym, z drugiej — utatwia¢ widzowi zrozumienie filmu.
Dopiero potem nastepowal wlasciwy etap komponowania, zajmujacy
(w przypadku Reksia) od dwdch, trzech tygodni do miesigca (warto
podkresli¢, iz ilustrowany muzycznie odcinek trwat okoto dziewigciu
minut!). Trudno bylo oczywiscie, jak w przypadku kazdej dziatalnosci
artystycznej, precyzyjnie przewidzie¢ czas trwania pracy. Kompozytor
przyznaje:

To jest kwestia pomystu. Czasami pisze si¢ pare minut i juz jest uchwycony
pewien moment muzyczny, a czasami czlowiek siedzi nad tym tygodniami

i nic z tego nie bedzie. To roznie bywa.

Kompozytor decydowal kazdorazowo, w ktérych momentach filmu
zabrzmi muzyka, a ktore bedg jej pozbawione. Bardzo wielu wskazé-
wek odnos$nie ksztaltu muzycznego danego odcinka udzielal rezyser.
Czasem bylo ich tak duzo, iz nalezalo dokonac¢ selekcji. Brak wybo-
ru najwazniejszych propozycji grozitby popadnigciem w nadmierna
szczegotowos¢. Zenon Kowalowski jest zdania, ze kompozytor po-
winien najczeéciej kierowa¢ si¢ wlasnym wyczuciem, jednak uwagi
rezysera s3 wazne, gdyz - jak wiadomo - najistotniejsza w filmie ry-
sunkowym pozostaje jednoznacznos$¢ przestania. Nadrzednym zada-
niem kompozytora staje sie wigc pomoc w osiggnieciu celu rezysera.

Niezwykle rzadko zdarzalo sie¢, by kompozytor i rysownik kon-
sultowali si¢ ze soba podczas pracy. Efekty ich dziatania spotykaly si¢
dopiero w finale. Obserwowanie pracy animatora mogloby stanowi¢
silng sugesti¢ dla kompozytora, jednak na ogél pracowal on juz na
podstawie gotowego materiatu. Rysownicy réwniez nie byli zaintere-
sowani wprowadzaniem kompozytora w arkana swojej sztuki. Kazdy
tworzyl w catkowicie innej, niezaleznej materii, obie jednak z ogrom-
nym powodzeniem udawalo si¢ ostatecznie polaczy¢.

Zanim partytury trafialy do kopisty, ktéry na potrzeby zespotu
wykonawczego rozpisywal je przez kilka kolejnych dni, kompozytor
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musial zapisa¢ recznie czesto blisko stustronicowa partyture. Zacho-
walo sie ich zaledwie kilka, czgsciowo w zbiorach prywatnych arty-
sty, a czg§ciowo w archiwum SFR - w sumie okolo % z calej, ponad
sze$¢dziesiecioodcinkowej serii. Rekopisy licza zazwyczaj powyzej
piec¢dziesieciu stron (najdluzszy zachowany w SFR odcinek ma ich az
sto dwanascie), a dla poréwnania rozpisanie na poszczegélne partie
zaledwie siedmiostronicowej, trwajacej czterdziesci sekund czolowki
zajetoby kilka godzin. W zestawieniu z dzisiejszymi warunkami pracy
juz samo stworzenie zapisu nutowego bylo wiec procesem nieporéw-
nywalnie bardziej czasochtonnym.

Za tworzenie muzyki do Reksia odpowiedzialne byly oprécz kompo-
zytora i nieduzej orkiestry jedynie dwie osoby: pierwsza odpowiadala
za dzwigk, druga za efekty i montaz. Kompozytor uczestniczyt niemal
we wszystkich etapach pracy, réwniez tych czysto ,technicznych’,
czesto zwigzanych z koniecznoscig uciekania si¢ do jednorazowych,
niemozliwych do powielenia pomystéw. Po nagraniu muzyki przyste-
powano do tworzenia kompletnej $ciezki dzwigkowej, ktéra wymagata
uzycia odpowiednich efektow. Musialy one z jednej strony wspotgraé
z muzyka, z drugiej — wiarygodnie nasladowac akcje, kreowac reali-
styczny $wiat. Nie dysponowano gotowymi rozwigzaniami, a kazda
nowa sytuacja, w ktorej znalazl si¢ bohater filmu, oznaczala réwniez
nowa sytuacje dla twoércow: musieli rozstrzygnac, w jaki sposéb i tym
razem sprawi¢, aby warstwa dzwigkowa wiernie podazala za wizualng.
Czesto towarzyszyly temu zabawne sytuacje. Kompozytor wspomina
nagranie do swego ulubionego odcinka przygdd pieska, mianowicie
do filmu Reksio spiewak:

Tam kompozytor prowadzi wszystko, jest $piew, granie... Chlopiec uczy
sie gra¢ na skrzypcach. Nielatwo jest to nagra¢, biorac pod uwage samych
dojrzatych wykonawcow. Przeciez miatem znakomitych muzykow! Wlasnie
w S'piewaku prosilem: ,,A teraz prosze mi zagra¢ ten fragment tak, zeby dato
to wrazenie, ze gra dziecko, ktore nie trafia w dzwigki” I to byla najwieksza
trudno$¢ dla zawodowego muzyka! Wzielismy dostownie amatora, ktéry
chcial pokazac, jak pigknie gra. I on zafalszowal idealnie. U zawodowego
muzyka bylo wida¢, ze stara sie, méwiac popularnie, falszowac, ale nie bylo
to autentyczne. Autentyczne moze by¢ granie jedynie kogos, kto stara sie ten
dzwigk dobrze poprowadzi¢, ale nie potrafi, a nie: mie¢ piekny dzwiek i go
niszczy¢, defasonowad. P6l dnia szukaliSmy i nie trafilismy. Dopiero kto$

wpadtl na genialny pomyst i powiedzial: ,,Stuchajcie, jest taki facet, coé tam
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gra na skrzypcach, strasznie chcialby nam pokazac, jak gra”. Prosze bardzo!
I dopiero on to zrobit...

Kompozytor zdradzit jeszcze jedna tajemnice zwigzang ze szcze-
gétami realizacji tego odcinka. W jednej z ostatnich scen widzimy
chlopca grajacego na skrzypcach, ktéremu wtoéruje $piewajacy piesek.
Szczegdlnie interesujace jest w tym przypadku wtasnie zrédlo nagra-
nia partii Reksia: melodia nucona przez pieska to w rzeczywistosci
nagranie $piewu samego kompozytora! Wysoki rejestr zostat uzyska-
ny wskutek odpowiedniego zwiekszenia tempa odtwarzania.

Po nagraniu muzyki i efektéw dzwiekowych nastepowat drugi etap
pracy - podkladanie otrzymanej $ciezki pod film. Wtedy okazywato
sie, czy nagranie jest precyzyjnie wykonane czasowo i czy nadaje si¢
do wykorzystania. Twércy nie dysponowali mozliwosciami technicz-
nymi pozwalajacymi na dowolng modyfikacje materiatu, przedtuzanie
brzmienia dzwiegku itp. Istniata mozliwos$¢ co najwyzej przyciecia wy-
branego fragmentu, ewentualnie przesuniecia go w prawo lub w lewo.
Nagranie musialo zatem by¢ od razu niemal bezblednie zsynchroni-
zowane z obrazem. Jesli nie bylo — nalezalo nagrywac jeszcze raz.

2.2 Szczegoly warsztatu kompozytorskiego

Zdaniem kompozytora prostota i przejrzystos¢ muzyki filmowej dla

najmlodszych powinny by¢ widoczne szczegoélnie w fakturze - nigdy
nie moze by¢ ona gesta. Punkt ciezkosci przesuniety zostaje w strone

srodkéw brzmieniowych - instrumentacji. To ona pozwala najpelniej

odmalowywac¢ zréznicowane nastroje oraz tworzy¢ efekty ilustracyj-
ne. Liczba instrumentéw w orkiestrze realizujacej nagranie muzyki

filmowej dla dzieci réwniez nie jest jednak duza. Czasem, w zalezno-
$ci od tematyki odcinka, stosowane sg instrumenty specjalne, jak np.
gitara elektryczna.

Decyzje o wszelkich szczegétach zwigzanych ze strong muzyczng
nalezg do kompozytora. Musi on nie tylko rozstrzygna¢, jakim in-
strumentom powierzy¢ fragment, kiedy bohaterowie filmu np. ma-
szeruja, ale takze wybra¢ te momenty, ktérym towarzyszy muzyka,
oraz te, w ktorych jej nie ma, okresli¢ dtugos¢ jednych i drugich. I tak
np. smutna scena nie wymaga wcale diugiego fragmentu o lirycznej
melodyce. Aby zasugerowac nastrdj, czesto wystarcza kilka dzwiekow

- tlumaczy Zenon Kowalowski. Oznacza to oczywiscie, ze wybory kom-
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pozytora wynikaja nie tylko z wyczucia i do§wiadczenia, ale rowniez
ze znajomosci psychiki dziecka. A znajomosc¢ ta jest konieczna, aby
mogl zaistnie¢ dystans wyrazowy. W przeciwnym razie nie udatoby
sie tak subtelnie sugerowa¢ nastroju i tworzy¢ niebanalnej, zmiennej
sciezki dzwigkowej.

Kompozytor przyznaje, ze w calej serii przygdd Reksia istotng
role odgrywaja motywy przewodnie. Zazwyczaj stuza ujednoliceniu
konkretnego filmu, nie powtarzajg si¢ migedzy odcinkami (wyjatek -
cytat czotéwki). Podkresla przy tym, iz zachowanie spdjnosci danego
filmu bylo mozliwe dzigki konsekwentnym, pelnym logiki i jasnego
przeslania scenariuszom, jakie tworzyl Lechostaw Marszatek. Ujedno-
liceniu nastroju stuzyto klasyczne powtarzanie tematu, skojarzonego
z okre$long sytuacjg. Swietnym przykltadem moze by¢ odcinek Reksio
zeglarz, ktory rozpoczyna sie sceng zeglowania pieska i jego pana po
zamglonym jeziorze (warto réwniez zwroci¢ uwage, jak znakomicie
zostala narysowana tafla wody - daje nieodparte wrazenie glebi). Dos¢
nostalgicznemu krajobrazowi towarzyszy pigkny temat muzyczny, ktory
natychmiast nasuwa skojarzenia z pie$niami gondolieréw. Najbardziej
wyeksponowany wsrod instrumentéw zostat oboj. Temat powraca
na koniec, kiedy bohaterowie po wielu przygodach ladowych znéw
plyna zaglowka.

Latwo spostrzec, ze pewnego rodzaju motywem przewodnim serialu
staje sie rowniez czoléwka — zartobliwa, zawadiacka i optymistyczna.
Jest ona leitmotivem Reksia. W toku odcinka stycha¢ ja jednak nie-
zwykle rzadko - zaledwie kilkakrotnie, i to jedynie przez kilka sekund.
Cytat czotéwki wystepuje na przyklad, kiedy piesek ma wlasnie stoczy¢
bojke z wilkiem (oczywiscie w imi¢ obrony stabszych). Kompozytor
ttumaczy, ze czoléwka moze pojawic si¢ jedynie w odcinkach o okre-
$lonym nastroju (zblizonym do jej charakteru), nie powinna tez by¢
wykorzystywana za czesto. Dokonuje trafnego poréwnania: ,,Tak jak
w gotowaniu: niedobrze, kiedy wszystkiego jest za duzo”. Trudno zaprze-
czy¢, ze zbyt czeste cytowanie z pewnoscig mogloby odebrac jej urok.

Ogladajac kolejne filmy, natrafiamy na nietypowy, interesujacy przy-
padek stosowania cytatu muzycznego — w odcinku pt. Reksio telewidz.
Mozna tu méwi¢ o rodzaju zartobliwego przeksztalcenia literackiej
konwencji teatru w teatrze — tutaj mamy kreskowke w kreskowce. Pie-
sek wraz ze swym panem ogladaja kultowy film animowany, réwniez
produkcji Studia Filméw Rysunkowych w Bielsku-Bialej, mianowicie
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Bolka i Lolka. Ogladaniu telewizji podporzadkowana jest cala akcja
odcinka: poczatkowo Reksio obserwuje ekran jedynie przez okno,
pozniej pan pozwala mu zaja¢ miejsce w pokoju — niestety piesek za-
chowuje si¢ zbyt glos$no i zostaje wyrzucony za drzwi. Film robi jednak
na nim duze wrazenie — przy swej budzie gwizdze nawet fragment
hiszpanskiej muzyki z ogladanego odcinka (Bolek i Lolek — Corrida).
Na podworku pojawia si¢ drugi pies, Reksio z zachwytem przywoluje
fragmenty widzianych filméw. Przyjaciele wskakuja do domu przez
okno i zajmujg miejsce przed telewizorem, jeszcze zanim zjawi si¢ pan.

W toku tego odcinka Reksia czesto stycha¢ muzyke z Bolka i Lol-
ka autorstwa Waldemara Kazaneckiego (czoléwka niemal w calosci
rozbrzmiewa az kilkakrotnie). Zostaje ona $wietnie wkomponowana
w dzwiekowa calos¢, podobnie jak Bolek i Lolek zdecydowanie pasuja
do przygdd Reksia. Z powodzeniem maoglby powstac odcinek, w kté-
rym wystepowaliby bohaterowie obu wieczorynek?.

Jak juz zostalo wczes$niej wspomniane, podczas komponowania
muzyki do Reksia nadrzednym celem byto odmalowanie specyfiki
nastroju danego odcinka. Z nastrojem $cisle zwigzana jest kategoria
symboliki instrument6w: ich pojawianiu si¢ towarzysza niemal kazdo-
razowo okreslone skojarzenia. Kompozytor wylicza, z jakimi emocjami
wigzal zazwyczaj poszczegolne instrumenty:

Na przyklad obdj to taki pickny $wiat, spokojny, nostalgiczny. Flet — to samo.
Aczkolwiek flet moze réwniez wprowadza¢ niepokoj: za pomocy krotkich
dzwigkow. Skrzypce: dlugie, piekne dzwieki — spokdj, natomiast wszystkie
inne mozliwosci techniczne, tremola itd., wprowadzaja napiecie. Podobnie
jak kontrabasy pizzicato. Nie moéwiac juz o instrumentach detych, ktore,
jak wiadomo, troszeczke tez nasladuja pewne sygnaly, ale tez wprowadzaja,

podkreslaja pewne stany emocjonalne. Myéle, ze najwazniejsza role u nas

10 Podobnego zdania byt sam animator obu seriali, Marian Wantota, o czym do-
wiadujemy si¢ z wywiadu Elzbiety Jaworowicz, ktérego rysownik udzielil nie-
dlugo przed $miercia: ,Od lat, bedac na emeryturze, wymyslam sobie sytuacje
przygodowe Bolka, Lolka i pieska. Ja ich polaczytem razem, co nigdy w filmie
nie bylo. Przez te dwadziescia kilka lat... O, tak powinno wyglada¢ dobre biuro!
[pokazuje rysunek, na ktorym wida¢ Bolka i Lolka wsérdd stert papieréw oraz
$miejacego sie¢ z nich Reksia]. [...] Nie moge sie wyzby¢ milosci do tych po-
staci”. Cytat pochodzi z emitowanego w TVP w listopadzie 2012 roku programu
pt. Sprawa dla reportera. Odcinek dostepny w Internecie: <http://www.youtube.
com/watch?v=nnWtRoc1dT4> [dostep: 01.03.2013 r.].
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spelnialy instrumenty dete drewniane, smyczki i pare instrumentéw detych
blaszanych. Bo, jak powiedzialem, to nie byta duza orkiestra, nie mozna bylo
przetadowywac. Nie zawsze mozna trabke da¢, bo ona juz ma w sobie co$ do-
minujacego, moze by¢ uzyta w pewnym momencie, nie caly czas. Waltornia

podobnie.

Co wigcej, instrumenty wiazg sie czesto nie tylko z jasno okreslony-
mi stanami emocjonalnymi, ale takze z otoczeniem, scenerig wyda-
rzen. Przykladowo, kiedy akcja toczy si¢ na podworku, bardzo czgsto
stycha¢ klarnet. Kompozytor przyznaje, ze to wlasnie ten instru-
ment kojarzy jako ,,mogacy stwarza¢ klimacik podworkowy?”, ze jego
brzmienie pasuje kolorystycznie do radosnej scenerii stonecznego,
wiejskiego podworka. Wedtug kompozytora, klimat ten jest wlasciwy
calej serii:

Filmy z Reksiem maja swdj specyficzny klimat, wlasnie podwdrkowy. Jest to
niezbyt skomplikowane rytmicznie, takie sobie granie. Oczywiscie pod wa-
runkiem Ze sytuacja nie wymaga czego$ innego, ze cala dramaturgia filmu nie
pedzi szalenczo. Wtedy ta podwérkowa muzyczka musi by¢ zmieniona w ja-

kas bardziej dramatyczna, zeby podkresli¢ wszystkie sprawy emocjonalne.

Mozna tatwo zauwazy¢, ze czgsto uzycie okreslonych instrumentéw
wigze si¢ tez ze stylizacja. W kazdym odcinku Reksia $ledzimy inne
przygody i pomysty pieska, czgsto tez pojawiajg sie¢ nowi bohaterowie,
dlatego muzyka musi kazdorazowo zyskiwa¢ nowe elementy trescio-
we, aby nie pozostawaé w tyle za pozamuzyczng narracja. Akcja se-
rialu to zresztg nie tylko gospodarskie podwdrko. Przyktadowo w od-
cinku Reksio taternik, jeszcze zanim bohaterowie wyrusza w gory,
stycha¢ charakterystyczng melodi¢ grang na fujarce. Wedréwce po
stokach towarzyszy pomystowa aranzacja czolowki, ktéra w nowej
instrumentacji, z kwintowym akompaniamentem, staje si¢ iscie go-
ralska.

3. Analiza wybranego odcinka: Reksio przewodnik
(rez. Lechostaw Marszatek)

Film Reksio przewodnik rozpoczyna si¢ jak na 6w serial nietypowo:
piesek wedruje przez miasto. Idzie chodnikiem wzdiuz kamienic,
spotyka starych znajomych (a nawet jednego nowego). Jego spacero-
wi towarzyszy pogodny fragment muzyczny: durowy temat wykonuja
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solowo instrumenty dete drewniane, akompaniujg delikatnie, w pia-
no pianissimo smyczki con sordino (okreslenia wykonawcze pojawiaja
sie w partyturze). Stycha¢ takze diugie, wysokie dzwigki wibrafonu.
Rozpoczyna solo fletu osmiotaktowa mysla muzyczng. Metrum jest
parzyste, rytmika nieskomplikowana (przez wiekszos¢ czasu dwie
krotsze nuty sg przeciwstawiane jednej diuzszej), nie wystepuje chro-
matyka, rysunek linii melodycznej jest spokojny, przewazaja tercje.
Flet dodaje na koncu jeszcze trzy takty bedace opisaniem toniki, a jed-
noczesnie - jakby podsumowaniem. Calos¢ ma charakter narracyjny.
Stycha¢ od razu odpowiedz klarnetu (nieznacznie rozwija material
podany przez flet jako podsumowanie) — w tym samym czasie Reksio
wita si¢ ze znajomym mezczyzng, wesolo szczeka, podajac mu lape.
Piesek biegnie dalej, powraca solo fletu — pierwsze cztery takty nie
podlegaja zmianom, natomiast w kolejnych nastepuje pewne pogte-
bienie wyrazu, poprzez do$¢ niespodziewane, chwilowe zastosowa-
nie trybu molowego (pasaz opadajacy). Pojawia si¢ analogiczne, czte-
rotaktowe podsumowanie, a potem komentarz klarnetu. Tymczasem
Reksio spotyka kolejnego znajomego - tym razem jest nim inny pies,
ktéry ttumaczy, na kogo glowny bohater lada moment si¢ natknie.
Solo przejmuje obdj: rozpoczyna je, konczy za$ klarnet. Rytmika
przestaje by¢ skoczna, fraza staje si¢ dluzsza, a w akompaniamen-
cie dolgczajg pojedyncze akordy fortepianu (na mocna czg$¢ taktu).
Lada moment dowiadujemy si¢ dlaczego — Reksio spotyka wyniosta
pania, ktéra wlasnie wyprowadza na spacer jego rasowa sympatie.
Kiedy psy padaja sobie w objecia, solo brzmi w wysokim rejestrze
fletu i nawigzuje do styszanej przed chwila partii oboju i klarnetu, zy-
skuje jednak bardziej §piewny charakter dzigki wprowadzeniu skoku
seksty wielkiej. Suczka zostaje zabrana przez zdegustowang wiasci-
cielke, a wtedy Reksio przesyta ukochanej catusa i idzie dalej wzdluz
ulicy. Romantyczng atmosfere sprowadza na ziemi¢ opadajacy trdj-
dzwigk fletu, znika réwniez fortepianowy akompaniament.

W klarnecie pojawia si¢ kontrastujaca swym zdecydowanym charak-
terem mys$l muzyczna. Nawigzuje w gtéwnej mierze do wczesniejszych
»komentarzy” tego instrumentu, a takze do frazy z samego poczatku
odcinka (gtéwnie poprzez wykorzystanie staccato). Rozpoczyna si¢
skokiem kwinty, podkresla metrum dwudzielne, a jej wejsciu towarzy-
szy pojedynczy akord pizzicato. Nowa mysl zostala skojarzona z nowo
napotkang przez bohatera sytuacja: w bramie wjazdowej do jednej
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Film Reksio przewodnik, fragment towarzyszacy wedréwce psa przez miasto,
partia fletu
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z posesji zaklinowat sie, prawdopodobnie prébujacy uciec, pudel. War-
czy z irytacja i bezskutecznie usiluje sie¢ uwolni¢. Klarnetowi staccato
odpowiada fagot. Gdy do psa w tarapatach podbiega Reksio, stycha¢
progresje: wezesniejsza mysl klarnetu, ilustrujaca uwiezionego pudla,
zostaje teraz powtdrzona o tercj¢ wyzej. Buduje to napigcie, a takze
zdaje si¢ oddawac retorycznie prosbe o pomoc.

Nastepnie powraca pomyst muzyczny z samego poczatku filmu,
ilustrujacy wowczas przechadzke Reksia — tym razem zaprezentowany
jest w brzmieniu syntezatora, ktéry nadaje bardziej niefrasobliwy, koja-
rzacy sie z przygoda charakter, niz mialo to miejsce w przypadku fletu.
Jedynie pojawiajace si¢ pomiedzy myslami muzycznymi komentarze
wykonujg instrumenty dete drewniane. Gtéwnemu bohaterowi udaje
sie uwolni¢ pudla. Zapoznaja si¢ ze soba i wyruszaja razem przed sie-
bie na tle dalszej czesci znajomego pomystu muzycznego, w ktérym
pojawily sie¢ dodatkowo radosne, wykonywane trzykrotnie tryle fletu.
Kiedy brzmi fragment o dtuzszej frazie, docieraja pod skansen, a gdy
pojawia si¢ kolejny, bardziej zawadiacki, ze staccato, powierzony tym
razem fletowi — przedostaja si¢ na druga strong ogrodzenia, odchylajac
poluzowana sztachete w plocie.

Krajobraz zmienia si¢ catkowicie, a wraz z nim opracowanie mu-
zyczne. Naszym oczom ukazuja sie dwie goralskie chaty (obok kazdej
jest psia buda) oraz studnia z Zurawiem. Brzmienie zespotowe znika,
a pojawia sig flet (zamiast akompaniamentu momentami jest obecny
burdonowy dzwigk). Styszymy szerokie frazy, ksztaltowane niby im-
prowizacyjnie na pasterskiej fujarce. Melodia zyskuje goralski charakter
za sprawg braku eksponowania dzwiekow charakterystycznych dla
tonacji oraz unikania typowych zwrotéw kadencyjnych. Tymczasem
bohaterowie ogladaja kolejne eksponaty w tym, jak sie okazato, psim
skansenie. Reksio tlumaczy pudlowi, ze dziwna buda na biegunach
to kolyska, nastepnie podziwiaja specjalne schronienie dla jamnika.
Kolejny eksponat to buda, ktérg mozna przewozi¢ jak taczke. Wspdlne-
mu zwiedzaniu towarzyszg liczne symulacje mowy. Nastepuje zmiana
instrumentu na obdj: psy mijaja bude-zabawke z glowa wilka, wyska-
kujaca z wnetrza na sprezynie. Docieraja pod psi dom na wysokim
stupie. Melodi¢ prowadzi teraz klarnet basowy.

Nagle nastepuje niespodziewana zmiana: swobodnie uksztaltowana
linia melodyczna pojedynczego instrumentu zostaje zastapiona odcin-
kiem o zdecydowanym charakterze i pelnym brzmieniu: psy docieraja
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pod bude w stylu géralskim. Instrumenty smyczkowe wykonuja typowo
ludowy, statyczny akompaniament z pustych kwint, towarzysza im
réwniez repetowane dzwieki klarnetu basowego. Flet wykonuje mocno
akcentowany, opadajacy pochdd w metrum cztery czwarte, poruszajacy
sie po kolejnych dzwigkach skali goralskiej. Zaraz potem uzupelniajaca
fraze stycha¢ w oboju, a na jej tle rozbrzmiewa nawet przez moment
jodtowanie (ktore wykonuje Reksio w stroju gorala).

Psy podchodza do kolejnego eksponatu, jakim jest tym razem buda
w stylu antycznym: widzimy portyk z kolumnami w stylu doryckim.
Rozbrzmiewaja jednoczesnie trzy glosy syntezatora: kazdy z nich
jest swobodnie zbudowany, oparty na nieregularnej rytmice i ruchu
sekundowym (czesto wystepuje polton). Poprzez ich naktadanie sig
powstaja wspdtbrzmienia m.in. tercji malej i sekundy malej, a w efekcie

- wrazenie obcej, dawnej tonalnosci. Pudel daje do zrozumienia, ze nie
wie, z czym ma kojarzy¢ budynek. Wtedy posta¢ Reksia (ze wszystki-
mi atrybutami starozytnego wojownika) pojawia sie zwielokrotniona,
tworzy na moment caly szereg, ktéry rytmicznie trzykrotnie uderza
mieczami w tarcze. Wszystko staje si¢ jasne i przyjaciele wyruszaja ku
nastepnemu eksponatowi.

Widzimy kolejng zabytkowa, luksusowa bude, a wraz z tym wi-
dokiem ulega zmianie niejasna, chaotyczna muzyka towarzyszaca
warstwie wizualnej — teraz staje si¢ bardzo logicznie uksztaltowana.
Metrum zmienia si¢ na trzy czwarte, gdyz stycha¢ wzorowo zbudowany;,
radosny, wczesnoklasyczny menuet. Stylizacja jest bardzo wyrazna:
frazy s symetryczne, wykorzystuja nawet typowe zwroty melodyczne,
opdznienia, staccato na repetowanych dzwiekach. Akompaniament jest
klarowny, ztozony z réwnej dlugosci dzwiekow. Taniec wykonywany
jest na syntezatorze, kazda z partii ma inng barwe — akompaniament
bardziej jaskrawa (by¢ moze imitujaca klawesyn), melodia fagodniejsza
(zblizong barwa do dzwonkdow/czelesty).

W trakcie menueta Reksio ma charakterystyczng peruke oraz histo-
ryczng czapke. Psy wykonuja taneczne kroki, a zaraz potem pudel zostaje
kopniety tak, ze laduje akurat pod nastgpnym eksponatem (bezposred-
nio przed tym zdarzeniem w tle stycha¢ juz kolejny watek muzyczny).
Nastepuje scena kontrastujgca zaréwno pod wzgledem tematyki, jak
i samego opracowania muzycznego. Bedaca aktualnym przedmiotem
zainteresowania buda prawdopodobnie nalezata do jakiegos przywddcy
wojennego. Jest ozdobiona w bardzo pompatyczny sposob. Na szczycie

Katarzyna Babulewicz - Jakie dzwieki powinny towarzyszy¢ wizycie psa...

widnieje ptak z rozpostartymi skrzydtami - orzet napoleonski. Powraca
metrum dwudzielne, przebieg znéw staje si¢ nieregularny, tym razem
zdominowany interwalem kwarty oraz ugrupowaniem rytmicznym
6semki i dwdch szesnastek. Nadal wykorzystywany jest syntezator,
jednak jego brzmienie ulega radykalnej zmianie: w tym odcinku imituje
ostrzegawcze sygnaly Zolnierskiej trabki, z ktdrg kojarzy si¢ oczywiscie
réwniez brzmienie kwarty. Reksio i tym razem weciela si¢ w historyczna
role: widzimy, jak w czapce a la Napoleon wydaje rozkazy pudlowi,
ktéry natychmiast biegnie wykona¢ polecenie.

Kiedy tylko rusza z miejsca, stycha¢ juz ilustracje muzyczng kolejnej
sceny: bardzo orientalnie brzmigcy odcinek w fakturze zespotowe;.
Solo wykonuje obdj. Jego partia wykorzystuje dwa motywy (jeden jest
powtdrzony), ktore charakteryzuja si¢ synkopowang rytmika i opada-
jaca, silnie schromatyzowang melodyka, eksponujacg interwat pottonu.
Duze znaczenie ma przypadajace na stabg czegs$¢ taktu ostinato perkus;ji.
Akompaniujg ledwo styszalnie smyczki con sordino (w tej samej ryt-
mice). Oczom pudla ukazuje si¢ widok jak z marzen: buda wykonana
z kosci. Kiedy pies zabiera si¢ do jedzenia, obraz znika (stycha¢ efekt
podobny do przewracajacego si¢ domina), a wtedy Reksio wskazuje
mu tabliczke ,,fata morgana”

Nastepuje kolejna kontrastowo zestawiona scena. Psy zwiedzaja tym
razem caly minikompleks, posesje rodem z amerykanskiego snu: przed
duzg (okoto dwunastu razy wigksza od zwyczajnej), pigtrowa buda
z przeszklonym frontem, tarasem i nowoczesnymi, zasuwanymi wej-
$ciami wida¢ zaparkowany nad basenem kabriolet. Tylko tutaj podtoze
jest wybrukowane. Z tylu placu stoi ozdobna tabliczka: ,Model 1977”.
Rozlega si¢ modna wowczas muzyka: styszymy popisowa rockn’roll-owa
improwizacje gitary elektrycznej oraz perkusji. W partyturze odcinek
ten zostal oznaczony jako ,improwizacja bitowa”. Reksio przejezdza
samochodem woko! budy, wchodzi na taras, z ktérego skacze pdzniej
do basenu. Strzepuje z siersci wode i wraz z pudlem wyruszaja dalej.

Muzyka wybrzmiewa do momentu, gdy docieraja pod zagadkowy
obiekt, ktory pozniej okazuje si¢ pochodnia. Bohaterowie natrafiaja
na wystawe dotyczacg historii oswietlenia. Towarzyszenie muzyczne
znow staje si¢ oszczedne: akompaniament ponownie przejmuje synte-
zator (brzmigcy znow jak dzwonki/fortepian). Wykonuje wyizolowane
uderzenia w wysokim rejestrze (jedynie na pierwsza miare taktu). Na
ich tle rozlega si¢ brzmigca przez kolejne takty oktawa wibrafonu,
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a nastepnie tercja mata w gore i z powrotem w flecie, oboju, a potem
nieco dluzsze uksztaltowanie w klarnecie. Calo$¢ wprowadza nieco
tajemniczy nastroj oraz atmosfere oczekiwania. Psy sprawdzajg dzia-
tanie kolejnych lamp naftowych o réznym ksztalcie. Dotacza temat
fagotu, nawigzujacy do odcinka towarzyszacego na poczatku filmu
zaklinowaniu si¢ pudla w bramie. W momencie, gdy pudel chce
zalatwi¢ swe potrzeby w niedozwolonym miejscu, rozlegaja si¢ dwa
ostrzegawcze, odlegle o oktawe tryle klarnetu, a wibrafon wykonuje
taki sam skok glissando. Reksio ma pretensje o niestosowne zachowa-
nie kolegi. Kiedy psy docieraja do ostatniego eksponatu, wspdlczesnej,
typowej, pozbawionej elementéw dekoracyjnych latarni, Reksiowi nie
udaje sie upilnowac niewychowanego pudla. Natychmiast przybywa
straznik, bierze psa za fraki, udziela reprymendy, zostawia $ciereczke
i nakazuje posprzatac. Powtarzaja si¢ tryle klarnetu.

Psy na tle znanego juz pomystu muzycznego, towarzyszacego wcze-
$niej wedrowce przez miasto, opuszczajg biegiem skansen. Fragment
rozpoczyna si¢ tym razem nie od samego poczatku, a od frazy oboju.
Bohaterowie ruszaja chodnikiem, a kiedy stycha¢ juz zawadiacki
odcinek (na poczatku filmu, gdy pudel byl zaklinowany, powierzony
klarnetowi), docierajg pod drzwi ,,ZO0 Muzeum’. Zastanawiajg sie, co
zrobi¢. Fraza i tym razem jest powtdrzona (znéw w momencie, kiedy
trzeba podjac jakas decyzje). Zmieniona zostaje instrumentacja, ulega

~wzmocnieniu”: solo wykonuja w oktawie flet i klarnet. Towarzyszy tez
dtugi dzwiek wibrafonu. Zakonczenie frazy puzonu zostaje sugestywnie
opdznione w czasie, a na jego tle do budynku wchodzi pani w dlugiej,
szerokiej sukience. Psy biegng za nia.

Naszym oczom ukazuje si¢ korytarz muzeum. Na krzesetku pod
$ciang siedzi pan czuwajacy nad zwiedzaniem wystawy. Opracowanie
muzyczne ulega zaskakujacej zmianie. Historyczny charakter prezen-
towanego miejsca zostal oddany archaizujagcym brzmieniem. Muzyka
wykorzystuje stylizacje barokowa. Nadrzedne znaczenie dla ksztattu
calego fragmentu (najdtuzszego sposrod ogniw muzycznych odcinka)
maja: technika koncertujaca, snucie motywiczne, specyficzny akordo-
wy akompaniament smyczkow, powtarzalnos¢ odcinkdw, progresje
oraz tryb minorowy wraz ze specyficznymi zwrotami kadencyjnymi
i op6znieniami.

Calos¢ rozpoczyna bardzo krotki (jednotaktowy), utrzymany
w mezzo forte, homorytmiczny wstep. Wykonuja go: klarnet, fagot,
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syntezator i smyczki. Ptynnie przechodzi w solo fletu, ktore poprzedza

charakterystyczna fraza: kolejne dzwigki opadajacego pasazu e-moll

zostaja opisane dzwiekami pomocniczymi. Progresyjnie powtérzo-
na jest rowniez rytmika (ugrupowanie 6semki i dwéch szesnastek).
Akompaniament prowadzg w statycznych akordach smyczki. Flet

powtarza o tercje wyzej swoja druga mysl, ktorej najbardziej charak-
terystycznym elementem jest wlasnie prezentowany po wstepie tutti,
opadajacy po pasazu fragment. Obserwujemy nieznajoma panig, ktora

weszla do muzeum. Okazuje bilet, po czym kieruje sie do sali z eks-
ponatami. Pilnujacego porzadku zwiedzania pana co$ zaniepokoito

w jej chodzie, ale (dostownie) machnal na to reka. Kobieta zatrzy-
muje sie przy gablocie, a wtedy sytuacja si¢ wyjasnia: spod klosza jej

spddnicy wydostaja si¢ niepostrzezenie dwa psy. Towarzyszy temu

(niepoprzedzona pauzg, chwilowa) zmiana instrumentu solowego -
z fletu na obdj.

Reksio i pudel ogladaja rézne zwierzegta w formalinie. Kiedy patrza
na weza, solo przechodzi do fletu, a gdy pudel bierze za eksponat
wiszacy na $cianie waz strazacki — znéw do oboju. Powraca znajoma
mysl fletu (z opadajacym pasazem), a po niej oboju - towarzysza one
scenie, gdy lis owiniety wokot szyi zwiedzajacej wystawe staruszki ozywa
i chce porwac wypchang ges. Psy interweniuja, a staruszka podskakuje
ze strachu wywolanego nagtym warknieciem — w tle stycha¢ akurat
zdecydowany w charakterze takt wstepu tutti. Brzmi dalsza czgs¢
przebiegu. Psy ogladaja kolejne eksponaty. Kiedy podchodza do szkie-
letu Iwa, pudel stuka w jego zebra jak w cymbalki (podtozony zostaje
akustyczny efekt gluchego uderzenia), czym wywoluje wiaczenie sie
alarmu. Pan dozorca go wylacza. Przebieg muzyczny rozpoczyna sie
znow od poczatku, gdy stroz idzie sprawdzi¢, co niepozadanego dzieje
sie na wystawie. Psom udaje si¢ jednak ukry¢, dlatego wraca na swoje
miejsce (na tle zwielokrotnionej kadencji skrzypiec).

Reksio i pudel zadzierajg glowy, aby obejrze¢ ogromny szkielet dwu-
glowego ptaka, umieszczony na masywnym podwyzszeniu. Opracowa-
nie muzyczne ulega zmianie: poprzedni material zostaje przeksztalcony,
zmierza do kulminacji. Solo wykorzystuje typowo instrumentalne po-
chody pasazowe. Wigksze znaczenie zyskuja smyczki — ich rytmika staje
sie urozmaicona (cho¢ nadal graja akordowo). Wykonuja wznoszaca
progresje, flet osiaga najwyzszy dzwiek w catym przebiegu. Fragment
jest na koncu urwany. Jako ostatni brzmi péttonowy pochdd opadajacy.
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Reksio wskazuje koledze inny, stojacy niedaleko ogromny szkielet
(psy rozpoznaja w nim pegaza). Rozpoczyna si¢ nowy, réwniez wyraznie
barokowy fragment. Zmienia si¢ obsada, teraz stychac jedynie kwartet
smyczkowy. Skrzypce potraktowane sg solistycznie. Rozpoczynaja
fragment w piano dtugimi dzwiekami bez towarzyszenia. Pozostale
instrumenty sukcesywnie dotaczaja w kolejnych taktach. Melodia ma
ksztalt tukowy, wykorzystuje przednutki oraz dlugie wartosci. Brzmi
jak adagio z typowego barokowego koncertu.

Reksio i pudel przemieszczajq si¢ dalej. Drugi z psow z radoscia przy-
mierza si¢ do zjedzenia jednego z eksponatéw. W barokowej fakturze
pojawia si¢ radosny skok kwarty (flet i klarnet). Powraca poprzedni
fragment, towarzyszacy od poczatku wizycie w muzeum. Styszymy
otwierajacy akordowy odcinek, jednak zachodzi pewna modyfikacja:
tutti przeciwstawione zostaje tym razem skrzypcom grajacym tremolo
(ponownie skojarzone z zagrozeniem). Zaraz po nim, kiedy powraca
tutti, ponownie rozlega si¢ dzwigk alarmu. Tym razem psy zostaja
natychmiast wyrzucone za drzwi muzeum.

Caly pomysl muzyczny towarzyszacy wizycie w muzeum nie tylko
oddaje historyczng atmosfere i szczegdtowo podaza za akeja (czgsciej
nie jako ilustracja, a raczej jako narracja), ale rowniez wykazuje pewna
niezalezno$¢. Mozna go uzna¢ za miniaturows, zamknieta kompozycje
samg w sobie. Jej schemat formalny mozna by opisac jako aba’. Stycha¢
tez pewne zbieznosci z concerto grosso: pierwszego ogniwa z forma
ritornellows, drugiego (Spiewnego fragmentu, wykonywanego przez
kwartet smyczkowy) - z czgscia adagio.

Kiedy Reksio i pudel zostali wyrzuceni z muzeum, natychmiast
rozbrzmiewa temat przechadzki, pojawiajacy si¢ w odcinku za kaz-
dym razem, kiedy akcja dzieje si¢ na ulicy. Wzgledem poczatku filmu
zmieniona zostaje instrumentacja: pojawiaja sie dwa fortepiany (jeden
wykonuje w zdwojeniach oktawowych melodig, drugi akompaniament)
oraz perkusja. Za moment solo przechodzi do detych drewnianych
(wykonuja je symultanicznie). Reksio i pudel ida w kierunku powrot-
nym, w strone domu. Kiedy docierajg pod brame, w ktdrej wczesniej
zaklinowany byl pudel, muzyka ucicha, a zamiast niej stycha¢ zde-
nerwowany kobiecy glos. Towarzysza mu w piano akordy wibrafonu
i pojedyncze tremola smyczkéw. Reksio ponownie pomaga otworzy¢
brame. Pudel wbiega do $rodka. Stycha¢ radosne okrzyki wlascicielki
psa. Powraca jeszcze na moment przerwane towarzyszenie muzyczne,
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solo znow wykonuje fortepian - jedynie polowe pierwszej mysli, ktora
powtdrzona jest przez dete drewniane. Reksio biegnie dalej ulicg. Na-
stepuje zakonczenie - na tle smyczkow stycha¢ m.in. akordy fortepianu
i wibrafonu. Ostateczng kadencje, ztozong z przewrotow tréjdzwicku
G-dur, wykonuje w wysokim rejestrze wibrafon.

4. Zakonczenie, czyli o tym, co wspélne wszystkim
odcinkom

Serial Reksio odznacza si¢ duza inwencja twdrcza widoczng w war-
stwie fabularnej. Kazdy z odcinkéw zwiazany jest z okreslonym tema-
tem i pomyslem, ktore nie s3 powielane w kolejnych filmach. Powta-
rzaja sie oczywiscie stale elementy, pozwalajace zachowa¢ ciagtosc,
ulatwiajace odbiorcy rozeznanie w narracji, jednak za kazdym razem
wida¢ dbalos¢ o przedstawienie nowych tresci. To samo dazenie
przejawia sie w warstwie dzwigkowe;j.

Muzyka w serialu Reksio wykazuje duzg réznorodnos¢ stosowa-
nych rozwigzan, co podyktowane jest przede wszystkim watkami
tresciowymi, cho¢ nie tylko. Mozna wyrdzni¢ tez pewne elementy
pojawiajace si¢ we wszystkich filmach. Zaczynajac od wiekszych
struktur, cecha w miare stalg zdaje si¢ pewien najogdlniejszy plan
catosci konstrukeji muzycznej (tutaj powigzany akurat $cisle z kon-
strukcja fabuly). Charakterystyczne jest rozpoczynanie pogodnym,
najczesciej symetrycznie zbudowanym odcinkiem w metrum dwu-
dzielnym, w ktérym wiodaca role maja instrumenty dete drewniane.
Wraz z nowg trescig pojawiaja si¢ kolejne pomysly muzyczne: cal-
kiem nowe, kontrastujace badz nie, czasem wywiedzione z pierwszej
mysli lub do niej nawigzujace. W miare komplikowania si¢ akcji,
narastania napiecia dramaturgicznego, pojawiania si¢ pierwiastka
niepokoju, towarzyszenie muzyczne traci regularng (czesto okreso-
wa) budowe - nastepuja po sobie krotkie, swobodnie ksztaltowane
odcinki. Czesto stosowana jest wowczas zasada kontrastu (zwlaszcza
faktury, kolorystyki i artykulacji). W toku narracji lub na sam koniec
powtarzana jest my$l (badZ motyw przewodni) z samego poczatku
filmu. Czesto instrumentacja ulega wowczas wiekszym lub mniejszym
modyfikacjom, nieraz zdarza sig, ze przy koncowej prezentacji sto-
sowane s3 wzmocnienia oktawowe (co koresponduje z triumfalnym,
szczesliwym zakonczeniem).
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Zagadnienie calo$ciowej formy muzycznej filmu wiaze si¢ ze specy-
ficzng dyspozycja faktury. Fragmenty towarzyszace radosnym, sielskim
obrazom, kiedy nie ma mowy o zadnym smutku badz niebezpieczen-
stwie, utrzymane sg w fakturze zespofowej, a solo powierzane jest detym
drewnianym. Kiedy tylko dzieje sie co$ ztego, niepokojacego, brzmienie
zostaje (zazwyczaj) zredukowane do pojedynczych instrumentéw, wy-
jatkowo do jednego instrumentu bez akompaniamentu.

W kazdym filmie pojawiaja si¢ tematy, odcinki muzyczne, a na-
wet proste motywy, skojarzone z jakas$ czynnoscig (np. malowaniem,
zasypianiem), osobg (np. malarz), zwierzeciem (np. jamnik, lis) itd.
Powracaja one w toku filmu w malo zmodyfikowanej postaci, dzigki
czemu fatwo mozna je uchwyci¢, a co za tym idzie - narracja staje si¢
bardziej spojna. Zdarza sie, ze bardzo drobne nawigzania pojawiajg si¢
réwniez miedzy odcinkami (np. krétki odcinek muzyczny towarzyszacy
widokowi budy, w ktdrej zasypia gtéwny bohater w Reksiu malarzu,
brzmi identycznie, jak pierwsza scena filmu Reksio magik — tutaj jest
to nieco dluzszy fragment, ale réwniez towarzyszy zasypiajacemu
pieskowi).

Skiad zespotu instrumentalnego jest zmienny w poszczegoélnych
filmach. Jego state komponenty to: orkiestra kameralna (instrumenty
dete drewniane, blaszane, zwykle kwartet smyczkowy, mato ekspono-
wana perkusja), gitara, wibrafon/ksylofon. Czgsto pojawiaja si¢ rowniez:
gitara basowa, organy, fortepian. Sekcja detych jest zestawiana do$¢
dowolnie z réznych odmian instrumentéw (wykorzystywany bywa
przyktadowo flet piccolo i klarnet basowy). Wyjatkowo pojawiaja si¢
nietypowe instrumenty perkusyjne, réwniez te o okreslonej wysokosci
dzwieku.

Z instrumentami (a takze z charakterystycznymi dla nich sposo-
bami artykulacji) silnie powigzane jest znaczenie pozamuzyczne. Flet
prowadzacy (solo lub z innymi instrumentami drewnianymi) diato-
niczng melodie stycha¢ w momentach optymistycznych. Kiedy flecista
wykonuje tryl, obrazuje to zaskoczenie, co§ nowego lub zblizajace sie
niebezpieczenstwo, kazdorazowo zatem tryl ma w naturalny sposéb
przede wszystkim co$ podkresli¢. Frullato fletu wprowadza niepokoj.
Obdj ma podobng funkcje co flet, z jedna réznicg - jego specyficzna
barwa pozwala, aby byl wykorzystywany réwniez do odmalowywa-
nia nastroju nieco melancholijnego, a przynajmniej — nieco bardziej
zagadkowego. Klarnet réwniez powigzany jest ze scenami pelnymi
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optymizmu, wykorzystywany bywa solo lub z obojem i fletem, wnosi
jednak dodatkowy pierwiastek — doz¢ humoru, pewnej zawadiackosci.
Kiedy gra frullato, zyskuje ono podobna funkcje, jak w przypadku fle-
tu — obrazuje niepokdj. Instrumenty dete blaszane stosuje kompozytor
zdecydowanie rzadko. Skojarzone sg one z sytuacjg zagrozenia. Trabka
zostata w naturalny sposo6b przyporzadkowana jako symbol pojedynku,
co odpowiada ,,militarnej” konotacji tego instrumentu.

Instrumenty smyczkowe pelnia przede wszystkim funkcje akompa-
niamentu dla detych drewnianych, kiedy brzmi pogodny, regularnie
uksztaltowany fragment. Czgsto graja wowczas pizzicato. Ich akompa-
niament moze mie¢ tez funkcje doktadnie odwrotng — wprowadzenia
niepokoju. Stosowane jest wowczas tremolo badz statyczne, pojedyncze
pociagniecia smyczkiem. Wprowadzajace smutek, rzewne solo skrzypiec
o dlugiej frazie nalezy do rzadkosci, jednak rowniez wystepuje (np.
Reksio i jamnik, Reksio remontuje — tam nawet jako motyw przewodni
odcinka).

Gitara, bedaca stalym komponentem zespotu, pelni przede wszyst-
kim funkcje akompaniamentu, zwykle akordowego, czasem wykonuje
tez krotkie solo o fagodnym brzmieniu. Dokladnie odwrotne znaczenie
zyskuje gitara basowa. Kiedy nie jest instrumentem akompaniujacym,
wzmacniajgcym, utrzymujacym puls, a traktowanym solistycznie - za-
powiada cos niedobrego lub wrecz jest trwale skojarzona z konkretnym
zagrozeniem. Wprowadza atmosfere niejasnosci.

Instrumenty perkusyjne o nieokreslonej wysokosci brzmienia
eksponowane s3 rzadko. Majg znaczenie stylizacyjne, a czasem takze
ostrzegawcze, wprowadzajace niepewnos¢. Wibrafon czesto petni
funkcje kolorystyczna, charakterystyczne sa powierzane mu kadencje
w wysokim rejestrze, podobnie jest w przypadku ksylofonu. Oba in-
strumenty przynosza tez pewne skojarzenie z atmosfera niesamowitosci
(niekoniecznie w znaczeniu fantastyki), podobnie jak organy.

Tym, co wyrdznia jezyk muzyczny Zenona Kowalowskiego, jest
przede wszystkim ogromna inwencja melodyczna. Wyraza si¢ w ksztal-
towaniu prostych, czytelnych, a jednak wpadajacych w ucho i fatwych
do zapamigtania, przyjemnych melodii. Bardzo wazng cechg jest tez
mistrzowskie kreowanie sytuacji humorystycznych, znaczaco wptywa-
jace na odbior calosci filmu. Wiaze sie z tym miedzy innymi znakomita,
barwna instrumentacja, nadajaca zmienno$¢ przebiegowi muzycznemu.
Nastroje oddawane sg bardzo przekonujaco, a ilustracje muzyczne,
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czesto zabawne, rowniez $wietnie koresponduja z warstwa wizualna.
Calos¢ zdradza doskonale rozeznanie kompozytora we wrazliwosci,
odczuciach i upodobaniach najmltodszych odbiorcow muzyki.
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What sounds should accompany a dog while visiting a museum?
Around film scores in an animated series Reksio and its author

The article concerns the issue of music in the cult, Polish Reksio series
that was produced in the years 1967-1990 by Studio Filmow Rysun-
kowych in Bielsko-Biala. It is a brief summary of the thesis on which
the article was based (Katarzyna Babulewicz, Zenon Kowalowski’s
Film Scores for the Selected Parts of the seria ‘Reksio’, Cracow 2013).
The main area of interest is the form of music and its diverse features
and functions.

Because this issue has not been a subject of any scientific publication
so far, the author began her studies from the very beginning, from the
interview with the composer Zenon Kowalowski and a visit to the
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Studio Filmow Rysunkowych in Bielsko-Biala. Detailed analysis of
the music are based on videos and on scores (which have been kindly
shared by SFR).

This article is divided into four parts. The first part contains a brief
biography of the composer’s art. The second part is a collection of
different types of information (working method for film music, its
features and the composer’s memories and anecdotes associated with
the production of the series), which were collected during the interview.
The third part is a detailed author’s analysis of the one movie from the
series (the details of solutions specified by the composer have been
indicated). The fourth part is an attempt to determine the common
characteristics of music throughout the series. Contained proposals
also include two other movies, where detailed analysis is in that thesis.

During the study of the music the author has found features that had
been specified by the composer himself and the set of other regulari-
ties, especially the original meaning assigned to specific instruments,
articulation, form, and texture, as well as the most common ways of
expressing certain emotions and moods.

Key words
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UNIWERSYTET JAGIELLONSKI

Nieodkryte silva rerum

Francuskie druki muzyczne z XVII i XVIII stulecia w zbiorach
Biblioteki Czartoryskich

La gloire nest pas une maitresse quon puisse jamais négliger, ni étre digne de ses
premiéres faveurs, si lon nen souhaite incessamment de nouvelles.
Ludwik XIV?

Zbiory Biblioteki Ksigzat Czartoryskich stanowia dla historykéw bo-
gata skarbnice Zrédel; do najchetniej badanych obszaréw nalezg m.in.
kolekcja kalendarzy polskich od XVI do XVIII wieku oraz archiwa-
lia dotyczace loséw Stanistawa Augusta Poniatowskiego, ostatniego
krola Rzeczypospolitej. Jednakze zatozona w 1800 roku Biblioteka to
réwniez unikalne w skali naszego kraju zrédlo wiedzy o magnackiej
kulturze muzycznej. Dzieki mariazom i zapisom testamentowym
w posiadanie ksigzat Czartoryskich weszly m.in. domowe bibliote-
ki Sieniawskich, Denhofféw i Flemingéw?, ktérych wczesniejszym
miejscem przechowywania byly majatki rozproszone po rozleglym
terytorium kraju.

1 ,Slawa nie jest kochanka, ktéra moze by¢ ignorowana, nie jest tez godna pierw-
szych fawordw, jesli pragniemy nieustannie rzeczy nowych” (Louis XIV, Ch.L.
Dreyss, Mémoires de Louis XIV pour linstruction du Dauphin,, t. 1, Paris 1860,
s. 395) [tlum. wlasne].

2 M. Kumala, Muzykalia w Bibliotece Ksigzgt Czartoryskich [w:] Europejska kultura
muzyczna polskich bibliotekach i archiwach, Krakow 2008, s. 290.
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Zawirowania historyczne fatalnie wplynety na stan wiedzy o zyciu
muzycznym na polskim dworze krélewskim?, pod tym wzgledem los nie
obszed! si¢ faskawie takze z rezydencjami arystokratéw. Dysponujemy
jedynie tekstami literackimi, opisami sporzadzonymi przez §wiadkow
uczestniczacych w uroczystosciach badz inwentarzami, wymienia-
jacymi dworskich muzykéw, instrumenty czy rekwizyty sceniczne*.
Pieczotowicie przechowywane w rodzinnym archiwum muzykalia
rodu Czartoryskich dajg unikalny wglad w repertuar magnackich kapel
i operowo-baletowych trup najwazniejszych familii Rzeczypospolitej
w XVII i XVIII stuleciu. Niestety kolekcja muzyczna rodu Czartory-
skich nie doczekala sie wyczerpujacych opracowan. Muzykalia do niej
przynalezne zostaly spisane jedynie w formie katalogu kartkowego
dostepnego w budynku przy ul. $w. Marka 17 w Krakowie, lecz brak
samoistnej publikacji zbierajacej rekopisy i druki muzyczne oraz pisma
teoretyczne wedle ich specyficznych cech, cho¢ prace majace na celu
opracowanie naukowe wszystkich zachowanych w bibliotece zbioréw
muzycznych trwajg w krakowskim muzeum od kilku lat®. Ich ukon-
czenie bedzie jednak dopiero pierwszym krokiem prowadzacym do
zglebienia kulturowego dziedzictwa muzycznego baroku w repertuarze
polskich moznowtadcéw. Warto zatem cho¢ w niewielkim zakresie
przedstawi¢ wybrane zagadnienia.

Niniejszy tekst ma na celu zaprezentowa¢ wybodr dziel cenionych
dworskich kompozytoréw XVII i XVIII stulecia, zwigzanych z wersal-
skim osrodkiem, ktérych druki przechowuje Muzeum Czartoryskich.
Wyodrebnienie siedemnasto- i osiemnastowiecznych péinocnoeuro-
pejskich drukéw, ktorych grupa wyraznie rysuje si¢ na tle pozostatych
muzykaliéw, pozwoli na wyobrazenie swiata artystycznych rozrywek
na czolowych dworach magnackich pod rzadami elekcyjnych wtadcow
w dobie dynastii saskiej, az po czasy rozbiorowe. Dokonujac zestawie-
nia obiektow spelniajacych wyzej wymienione kryteria, odkryjemy, ze
w Bibliotece znajduje si¢ czterdziesci siedem drukéw pochodzacych

3 Dokumentujg to cho¢by ksigzki A. Zorawskiej-Witkowskiej: Muzyka na dworze
i w teatrze Stanistawa Augusta, Warszawa 1997; Muzyka na dworze Augusta II
w Warszawie, Warszawa 1997; Muzyka na polskim dworze Augusta I11. Cz. 1, Lu-
blin 2012.

4 Nieco inaczej wyglada sytuacja w archiwach koscielnych, gdzie mimo kampanii
wojennych i klesk zywiotowych przetrwalo znacznie wiecej utwordw.

5 M. Kumala, dz. cyt., s. 308.
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z XVIII stulecia® oraz zaledwie pie¢ z XVII wieku. Rzeczone muzykalia
mozemy podzieli¢ na trzy grupy: wokalno-instrumentalne kompozycje
kameralne, utwory o przeznaczeniu scenicznym oraz traktaty teoretycz-
ne’. Obecnos¢ partytur dziel dramatycznych sugeruje wykonywanie
tych kompozycji podczas dworskich wydarzen kulturalnych, natomiast
pokazna liczba zbioréw przeznaczonych na glos z towarzyszeniem
instrumentu prowokuje skojarzenia z domowym muzykowaniem.
Sprawdzajac miejsca wydania, zauwazymy najliczniejsza obecnos¢
drukéw paryskich (trzydziesci pie¢ utwordw), a ponadto kilka z innych
miast francuskich (gléwnie z Lyonu) oraz pojedyncze egzemplarze
pochodzace z Londynu i Amsterdamus?; a zatem mozna implikowaé
supremacje muzyki wersalskiego dworu. Jej obecnos¢ w ksigzecej
kolekcji nie jest jednak zaskakujaca. Elity Rzeczypospolitej okresu
baroku z zazdroscig spogladaly na muzyczne nowinki znad Sekwany.
Dwie krolowe pochodzenia francuskiego: Ludwika Maria Gonzaga
oraz Marysienka Sobieska przez bezposrednie kontakty skutecznie
zakorzenily w barokowej Polsce przeswiadczenie o kulturowej prze-
wadze zachodniego panstwa®. Mit francuskiej elegancji oddziatywat
réwniez na wyobraznig nastepnych pokolen za sprawg matzenstwa Marii
Leszczynskiej z Ludwikiem XV, a p6Zniej mariazu saskiej ksiezniczki
z delfinem, ojcem Ludwika XVI.

Omowienie wyselekcjonowanych zrodel zachowanych w kolekeji
Czartoryskich odbedzie si¢ z podzialem na korpusy dziel przynalezne
dwoém istotnym kompozytorom z krolewskiego kregu, zaprezento-
wane w porzadku chronologicznym: Jean-Baptiscie Lullyemu oraz
Charlesowi Simonowi Favartowi. Niewielka forma, do jakiej nalezy
artykul naukowy, nie pozwala na szczegélowe omowienie wszystkich
muzykaliow, dlatego tez biogramy pozostaltych artystow wypelnia
ostatnia cze$¢ pracy.

1. Jean-Baptiste Lully - kompozytor Kréla Stonce

W ramach muzycznej kolekcji Czartoryskich wyrézniaja sie czte-
ry druki sygnowane nazwiskiem nadwornego kompozytora Krola

Jako gorna granice przyjeto rok 1789.

Por. Aneks, tabele A, B, C.

Takze ujete w aneksie.

Por. np. K. Targosz, Uczony dwér Ludwiki Marii Gonzagi: 1646-1667: z dziejow
polsko-francuskich stosunkéw naukowych, Wroctaw 1975.

o o N
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Stonce - Jean-Baptisty Lullyego (1632-1687). Dwie kompozycje re-
prezentujace paryski gatunek opery - tragédies en musique — naleza
do reprintéw jednych z najbardziej znanych dziel tego artysty; jest
to druga edycja Armidy z 1710 roku oraz reedycja Tezeusza z roku
1711. Natomiast partytura Ballet du Temple de la Paix'® wraz z wspol-
oprawng z nig Idylle sur la paix'' stanowig przyklad rzadkich pier-
wodrukoéw, pochodzacych z 1685 roku. Zauwazmy zatem, iz w kolek-
cji Czartoryskich znalazly sie utwory o uwielbianej w XVII stuleciu
mitologicznej tematyce. Obie opery oraz balet powstaty do librett
Philippa Quinaulta, prominentnego poety i cztonka Akademii Fran-
cuskiej. W zbiorach Czartoryskich nazwisko Lullyego pojawia sie raz
jeszcze. W tym przypadku mamy do czynienia z motetami artysty
wlaczonymi do popularnej antologii piesni religijnych Ballarda opu-
blikowanej w 1717 roku (por. tab. A, poz. 5).

Obecnos¢ partytur tego kompozytora jest kluczowa dla oceny
charakteru badanego korpusu dziet, stad tez wypada przypomnie¢
najwazniejsze informacje z jego biografii'2. Urodzony w Wielkim
Ksiestwie Toskanii Lully, pod skrzydla budowniczego patacu w Wersalu
trafil w 1653 roku. W taski Ludwika wkradt si¢ wystawnym spekta-
klem Ballet de la Nuit, zaprezentowanym po raz pierwszy 23 lutego
w Luwrze. Dzieto okazalo si¢ proroctwem stylu rzadéw mlodego
Burbona; Ludwik zadebiutowal bowiem w roli Apollina!®. W ciagu
dwunastu godzin pokazéw dworzanie ujrzeli czterdziesci pig¢ tancow,
za$ wladca pojawil si¢ w pieciu z nich. Krdl Stonice docenit kolek-
tywna prace Jean-Baptisty Boésseta, Jeana de Cambeforta, Michela
Lamberta i oczywiscie Lullyego. Niecaly miesiac pdzniej otrzymal
on nominacj¢ na krélewskiego kompozytora muzyki instrumental-
nej. Przez pierwszga dekade pracy na rzecz wokalno-instrumentalnej

10 Do tekstu Ph. Quinaulta, wystawiony w Fontainbleau, por. J. de La Gorce, Jean-
-Baptiste Lully [w:] Grove Music Online, red. D.L. Root, dostepny w Internecie:
<http://www.oxfordmusiconline.com/public/book/omo_gmo>.

11 Do tekstu J. Racine’a, wystawiona w Sceaux.

12 Biografie kompozytora opracowano na podstawie ksigzki R.H.E Scotta, Jean-
-Baptiste Lully, London 1973 oraz C. Wooda, Music and drama in the tragédie en
musique, 1673-1715: Jean-Baptiste Lully and his successors, Hamden 1996.

13 Rycina autorstwa Henriego Gissey’a, przedstawiajaca krola w zlotym kostiumie
ze slonecznymi promieniami nalezy do najbardziej znanych wizerunkéw tego
wladcy. Wspdlczesne impresje na temat tego epokowego wydarzenia mozna zo-
baczy¢ w filmie Gérarda Corbiau Le Roi danse z 2000 roku, w scenie zatytulowa-
nej Le Roi représentant le soleil levant.
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oprawy dworskich uroczystosci stal si¢ niezastagpiony, czego wyrazem
byty tytuly superintendenta krolewskiej muzyki (surintendant de la
musique de la chambre du roi) oraz kapelmistrza osobistego zespotu
monarchy - liczacego dwudziestu czterech instrumentalistow Petits
Violons'* — przyznane w 1661 roku, gdy tylko Ludwik wyzwolit sie
spod wplywu regentki, Anny Austriaczki. Kompozytor mégt wiec
kontynuowac ,,eksperymenty” z Iaczeniem viol w ensemble i nowa-
torska dyspozycja partii'®. Na znamienny rok 1661 przypada takze
poczatek wspotpracy z Molierem. Ta znajomo$¢ spowodowata zmiang
zainteresowan kompozytora w kierunku opery. Kiedy jedenascie lat
pdzniej dramaturg zerwal z Lullym, proszac o alians Marca-Antoine'a
Charpentiera, Jean-Baptiste nabyl przywilej wystawiania oper, taczac
sity z Pierrem Perrinem jako dyrektor Académie Royale de Musique.
Przez nastepne pigtnascie lat, az do swej $mierci, chroniony krélew-
skim przywilejem corocznie komponowat opery?e. Lully jako artysta
w stuzbie Krola Stonce skupial uwage Europy. Przypomnijmy tez, ze
gwiazda francuskiego wladcy nie zgasta nawet po jego $mierci w 1715
roku. To osobowos¢ monarchy spowodowala taki stan rzeczy: jego
legenda zdeterminowala przysztos¢ Francji'?, zas Wersal stal si¢ kul-
turalna stolica Europy!s. Etykieta dworska ustanowiona za jego rza-
dow przetrwata do konca ancien régime, dajac podwaliny pod zasady
protokotu dyplomatycznego'®. ,,Jak zauwaza Peter Burke, panowanie
kréla Ludwika XIV poréwnywano do wielkiego spektaklu, a palac
w Wersalu stanowit scenografie stworzong w tym celu, by zademon-
strowac potege Krola Storice?°. Wprawdzie trudno sobie wyobrazic,
by sarmaccy moznowladcy przescigneli wystawnos¢ wersalskiego

14 Wiecej o zespolach muzycznych na dworze Ludwika XIV pisze J.W. Hill w pra-
cy Baroque Music. Music in Western Europe 1580-1750, New York-London 2005,
rozdziat 9: Music at the Court of Louis XIV to the Death of Lully, s. 216-257.

15 J. de La Gorce, LOpéra a Paris au temps de Louis X1V, histoire dun thédtre, Paris
1992.

16 Zob. Tenze, Jean-Baptiste Lully, Paris 2002.

17 Najwiekszy mysliciel epoki, Voltaire, napisal dzieto Wiek Ludwika XIV, w ktérym
kresli biografi¢ monarchy jako wladcy idealnego; zob. Voltaire, The age of Louis
X1V, New York 1962.

18 T. Spawforth, Versailles. A Biography of a Palace, New York 2008.

19 Zob. T. Ortowski, Protokét dyplomatyczny. Ceremonial i etykieta, Warszawa 2005,
paragraf 1.3: Zrédla i historia protokotu dyplomatycznego, s. 19-22.

20 R. Wieczorek, dz. cyt. s. 22—-23. Autor postuzyt si¢ teza z P. Burkea z The fabrica-
tion of Louis XIV, New Haven 2004, s. 21.
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palacu, lecz obecnos¢ repertuaru bezposrednio zwigzanego z osoba
Ludwika daje czytelne wskazowki o zrédle inspiracji, a tym samym
o ich zbieznosci z ogdlnoeuropejskimi tendencjami.

2. Charles Simon Favart — nieznany mistrz paryskiej opery

ZYote odblaski stonecznego dworu odnajdziemy réwniez w utworach
zapomnianego wspoiczesnie Charlesa Simona Favarta — kompozy-
tora, dramatopisarza, librecisty i impresaria, zyjacego w latach 1710-
17922, Reprezentuje on francuska opere komiczng w jej najwigkszym
rozkwicie, gdy na polu tego gatunku $cieraly si¢ wplywy formy wo-
dewilu i comédie mélée dariettes - czyli dostownie komedii wzboga-
conej krétkimi ariami. Wezesny okres twdrczosci artysty przypada na
lata trzydzieste XVIII stulecia i wigze si¢ z wplywem stylu alegorycz-
nej satyry tworzonej przez jego mistrza — Charlesa-Frangois Panarda.
W tej dekadzie opieka otacza go m.in. Maurycy Herman Saski, Mar-
szalek Wielki Francji i gubernator zamku w Chambord (syn Augusta
II Mocnego i Aurory von Kéningsmarck). Az do swej §mierci w 1750
roku dowddca francuskich sil we Flandrii bedzie decydowal o dobo-
rze repertuaru kolejnych zespotéw Favarta?2.

Za pierwszy sukces kompozytora nalezy uznac premier¢ La cher-
cheuse desprit, opery z 1741 roku opartej na tekscie Jeana de La Fontainea,
utrzymanej w duchu sielanek Rousseau. Dwa lata pézniej Favart faczy
sily z Jeanem Monnetem jako librecista i impresario paryskiej Opéra-

-Comique, rekrutujgc artystow, piszac nowe dzieta oraz nadzorujac
proby. Wkrétce Monnet wznosi nowy teatr, powszechnie znany pod
nazwy Foire St. Laurent, zapraszajac do wspodlpracy przy tworzeniu
dekoracji m.in. Francois Bouchera. Dla Favarta kontakt z wybitnym
malarzem owocuje inspiracja artystyczng uzewnetrzniong w postaci
pantomimicznego spektaklu La vallée de Montmorency. W tym samym,
1743 roku kieruje on swa uwage ku pastiszowi, co ukazujg opera Le
siége de Cythére (oparta na Armidzie Lullyego) oraz spektakl Le ballet
des Dindons (bazujacy na Les Indes galantes Rameau). Charles Simon

21 Sylwetka Favarta zostala opracowana na podstawie hasta biograficznego Brucea
Allana Browna w Grove Music Online.

22 M.M. Haine, Charles-Simon Favart a la téte du Thédtre des armées du Maréchal
de Saxe a Bruxelles (janvier 1746 - décembre 1748), Bruxelles 1991, dostepny
w Internecie: <http://difusion.ulb.ac.be/vufind/Record/ULB-DIPOT:oai:dipot.ulb.
ac.be:2013/116359/Details> [dostep: 30.12.2014].
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tworzy takze dla Wersalu: w 1745 roku z okazji $lubu delfina pisze Les
fétes publiques. Lata piecdziesigte stanowig szczyt kariery kompozytora
- okres ten naznaczaja sukcesy dziel Les amours de Bastien et Bastienne
czy Raton et Rosette. Kolejnym, cho¢ znéw dosy¢ luznym, zwigzkiem
artysty z wersalskim dworem jest okres patronatu markizy Pompadour,
przyczyniajacy sie do uzyskania przez muzyka w 1758 roku godnosci
dyrektora Comédie-Italienne, do ktorej cztery lata pdzniej zostala
wcielona Opéra-Comique. Najprawdopodobniej to wlasnie ta znajo-
mos¢ spowodowala skierowanie do Favarta krolewskiego zamoéwienia
na dzielo upamietniajace zakonczenie wojny siedmioletniej w 1763
roku (byta to opera LAnglais a Bordeaux). Sukces utworu wplynal na
zacie$nienie wiezéw kompozytora z dworem, otrzymat on bowiem
krolewska pensje wraz z oficjalnym tytutem compositeur des spectacles
de la cour. W stuzbie patacu pierwsze swe dzielo zadedykowat przysztej
kroélowej, Marii Antoninie. Przetom lat pig¢dziesiatych i szes¢dziesigtych
XVIII wieku byt takze okresem odnowienia kontaktéw zawodowych
Favarta z menedzerami francuskiego teatru w Wiedniu (Burgtheater).
Zamierzona wspotpraca z Gluckiem nie doszla do skutku, jednakze
kilka lat pézniej Charles Simon nadzorowal francuskie wystawienie
rewolucyjnej opery Orfeusz i Eurydyka. Koniec aktywnosci muzycznej
kompozytora nastaje w potowie lat siedemdziesigtych XVIII stulecia.
Tabelaryczne opracowanie korpusu barokowych muzykaliow ujaw-
nia, ze w granicach Rzeczypospolitej znalazly si¢ zarowno muzyczne,
jak i dramatyczne dzieta artysty. Tym samym wszystkie uprawiane przez
niego gatunki s reprezentowane w kolekcji Czartoryskich. Favart jest
bowiem autorem pieciu librett, w tym dwdch do oper z nieznanego
roku, oraz trzynastu partytur oper komicznych i opero-baletéw, wsrod
ktdérych jedenascie pochodzi z lat 1759-1767, za$ dwie nie posiadaja
oznaczenia roku wydania?®. Najwiecej (az osiem) publikacji nosi date
1759 roku. Niemal wszystkie przechowywane w ksigzecej Bibliotece
dziefa Favarta sg reedycjami, wylacznie dwie partytury z 1759 roku naleza
do pierwodrukéw (zob. tab. B, poz. 111 12). Daty premier niniejszych
dziel wskazuja, iz opery pochodza z czwartej i pigtej dekady XVIII
w. Mozemy zatem wnioskowac, ze utwory te reprezentuja szczytowy
okres aktywnosci artystycznej Favarta. Jednakze szukajac w Bibliotece
Czartoryskich kompozycji najbardziej cenionych w epoce, odnajdzie-
my wylacznie reedycje Ratona et Rosette z 1759 r. (zob. tab. B poz. 13).

23 Por. Aneks, tabela B.
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Informacja ta moze okazac si¢ istotna przy probie oceny preferencji
muzycznych przedstawicieli familii Czartoryskich.

3. Inni kompozytorzy

Badajac pozostaly grupe muzykaliow pod wzgledem liczebnosci
drukow autorskich, dostrzezemy, ze procz przypadkéw opisanych
w poprzednich paragrafach naleza one do pojedynczych. W kolek-
cji Czartoryskich wyjatkowo znalazly si¢ dwa libretta Jacques'a-Marii
Bouteta, aktora i dramaturga z Luneville znanego pod pseudonimem
Monvel (lata zycia 1745-1812). Zostaly one opublikowane w dwa lata
po jego debiucie na deskach Comedie Frangaise w 1770 roku?4. Autor
muzyki pozostaje nieznany.

Wymieniajac nazwiska tworcow w porzadku chronologicznym,
nalezy rozpocza¢ wyliczenie od najstarszej publikacji, ktdrg jest zbidr
21663 roku autorstwa Henriego du Monta, francusko-belgijskiego kom-
pozytora zyjacego w latach 1610-1684. I w tym przykladzie znéw mamy
do czynienia z wersalskim kregiem artystycznym. Kompozytor od 1652
roku petnit funkcje klawesynisty na dworze Filipa Orleanskiego, brata
Ludwika XIV, a dekade pdzniej przeniost si¢ do Wersalu, by szefowaé
muzykom Chapelle Royale?®. Jego nastepcami byli Fran¢ois Couperin
oraz Lully. Rzeczony zbiér odzwierciedla gléwny profil twérczosci du
Monta, skoncentrowanej na wokalnej muzyce religijne;j.

Kolejne nazwiska twércéw muzyki sakralnej zwigzanych z dworem
Ludwika XIV, wystepujace w zbiorach Czartoryskich, to Jean-Baptiste
Moreau (ok. 1656-1733)2¢ oraz Louis le Quoynte (1652-1717), kompo-
zytor jezuicki?”. We wspomnianej antologii piesni religijnych z 1717
roku wraz z Lullym wymieniony jest pracujacy jeszcze dla Ludwika
XII Sebastien le Camus (1610-1677)28, a takze $piewak i teorbista

24 Informacje ze strony Biblioteki Francuskiej [online], <http://data.bnf.fr/12522773/
jacques-marie_boutet_de_monvel/> [dostep: 30.12.2014].

25 L. Descobert, Henri du Mont [w:] The New Grove Dictionary of Music and Musi-
cians, red. S. Sadie, J. Tyrell, t. 7, London-New York 2001, 5. 699-702.

26 E.Borroff, A. Piéjus, Jean-Baptiste Moreau [w:] The New Grove Dictionary of Mu-
sic and Musicians, dz. cyt., t. 16, s. 103-104.

27 J. Quitin, Louis le Quoynte [w:] Grove Music Online, red. D.L. Root, dostepny
w Internecie: <http://www.oxfordmusiconline.com/public/book/omo_gmo>.

28 L. Robinson, Sebastien le Camus [w:] Grove Music Online, red. D.L. Root, dostep-
ny w Internecie: <http://www.oxfordmusiconline.com/public/book/omo_gmo>.
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Michael Lambert (1610-1696), pozniejszy tes¢ Lullyego, ktory w 1651
roku otrzymat angaz tancerza na dworze Krdla Stonce?”.

Wieksza objetosciowo grupa kompozycji scenicznych jest reprezen-
towana zaledwie przez kilku nowych muzykéw. Tworczos¢ wspoltczesng
Lullyemu uosabia Pascal Colasse (1649-1709), wspolpracujacy z nim
zresztg od 1677 roku. Po $mierci Wlocha Colasse dokonczyt jego ostat-
nig opere. Autorce nie udalo si¢ natomiast zidentyfikowa¢ Gabriela
Mailhola. Bardzo tajemniczo jawi sie tez Giovanni Cifolelli, urodzony
w 1735 roku wloski wirtuoz mandoliny, o ktérego zyciu praktycznie
nic nie wiadomo, poza data przeprowadzki do Paryza, przypadajaca
na rok 1764, i pojedynczymi tytutami oper3°. W kategorii tej mamy
wreszcie autorow muzyki do librett Favarta, z ktérych pierwszym jest
Francois-André Danican Philidor, zyjacy w latach 1726-1795. Artysta
6w byt bardziej znany jako gracz w szachy niz kompozytor. W 1747 roku
zostal okrzykniety najlepszym szachistg swiata, wydal dwa niezwykle
poczytne podreczniki gry w szachy i warcaby, zas w ramach skromne;j
tworczosci muzycznej skupil si¢ na gatunku opery komicznej*!. Drugi
z nich to tworzacy dla dworu w Parmie wloski kompozytor Egidio
Romoaldo Duni (1708-1775), ktory schytkowy okres kariery spedzit
we Francji*2. Do Paryza przeprowadzit si¢ w 1758 roku, a druk prze-
chowywany u Czartoryskich pochodzi z konca lat szes¢dziesigtych
XVIII stulecia.

Dwa ostatnie nazwiska zawarte w poczcie francuskich drukéw
muzycznych nalezg do artystéw podziwianych niezmiennie do dzi$

- mowa o Jeanie Philippie Rameau oraz Jeanie-Jacques'u Rousseau.
Kolekeja polskich magnatow rejestruje obecno$¢ drugiej w kolejnosci
opery znanego klawesynisty, a takze zbioru niemal stu piesni napisa-
nych przez filozofa. Jakkolwiek brakuje daty wydania, zapewne mamy

29 Catherine Massip, Michael Lambert and Jean-Baptiste Lully: the stakes of colla-
boration [w:] Jean-Baptiste Lully and the Music of the French Baroque, red. J.H.
Heyer, Cambridge 1989, s. 25-40.

30 Por. Ph.J. Bone, The Guitar and Mandolin, biographies of celebrated players and
composers for these instruments, London 1914, s. 73; dostepny w Internecie:
<https://archive.org/details/guitarmandolinbioobone> [dostep: 30.12.2014].

31 P. Taieb, Louverture dopéra en France: de Monsigny a Méhul, ,,Societe Francaise
Musicologie” (2007), nr 11; E. Waquet, Philidor lainé, ordinaire de la Musique du
Roy et garde de tous les livres de sa Bibliothéque de Musique, ,Revue De Musico-
logie” 1980, s. 203-216.

32 E. Glaesner, Strukturelemente der frithen Opéra comique, aufgezeigt an ausge-
wihlten Beispielen von Egidio Romualdo Duni, Mainz 1999.
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do czynienia z pierwodrukiem Les consolations des miséres de ma vie
opublikowanym w 1781 roku?3.

Dodatkowa kategoria powstaje dzieki wydzieleniu podrecznikow
i dziel teoretycznych od reszty muzykaliow. Grupe te wypelniaja
zaledwie trzy utwory: niezwykle popularny w XVIII stuleciu stownik
muzyczny de Brossarda, podrecznik tanica oraz podrecznik teoretycz-
nych zasad muzyki.

Podsumowanie

Niniejsza analiza pokazala, ze muzykalia zgromadzone z Bibliotece
Ksigzat Czartoryskich prezentuja szeroki katalog francuskiego re-
pertuaru dworskiego od tragédies en musique po wodewile, pastisze
i comédie mélée dariettes — a wigc wczesnej formy opery komicznej.
Stoneczny dwoér Ludwika XIV stanowi w tym przypadku niewatpliwe
zrodlo inspiracji, a posta¢ samego monarchy sprzyja rozprzestrze-
nianiu francuskiej kultury i sztuki jako magnificentia princepis*.
Zauwazmy, ze czlonkowie familii Czartoryskich nie byli zaintereso-
wani zakupem francuskiej muzyki instrumentalnej, prawidtowos¢ ta
stanowi jasna przestanke okreslajaca preferencje estetyczne polskich
arystokratéw. Ujete w aneksie zestawienie dokumentuje, ze magnaci
wybierali publikacje cenionych oficyn nutowych, m.in. J.B.Ch. Bal-
larda, N.B. Duchesne®, czy J. Neaulme’a. Wyodrebniony za sprawg
przyjetych kryteriéw korpus dziel dokumentuje tworczos$¢ wielu
kompozytoréw, w tym dwdch najwazniejszych, silnie zwigzanych
z wersalskim palacem: Jean-Baptisty Lullyego oraz Charlesa Simo-
na Favarta. Kompozycje tych artystow sa jednoczesnie najliczniej
reprezentowane. Dorobek kilkunastu pozostatych kompozytoréw
zaznaczaja pojedyncze druki tworcow dziatajacych w otoczeniu kroé-
la Francji. W ich gronie sa dwie postaci niefigurujace nawet w wiel-
kich opracowaniach encyklopedycznych The New Grove Dictionary
of Music and Musicians czy Die Musik Geschichte und Gegenwart?s.
W osmiu pozycjach brak oznaczenia autorstwa, aczkolwiek szczego-
fowe badania najprawdopodobniej poskutkuja identyfikacja utwordw.

33 C. Kintzler, haslo Jean-Jacques Rousseau [w:] The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, dz. cyt., t. 21, s. 801-805.

34 R. Wieczorek, dz. cyt. s. 26-30.

35 Dotyczy to Giovanniego Ciffolelliego oraz Gabriela Mailhala.
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Zbadanie proweniencji muzykaliow pozwolito na sformulowanie
pierwszych wnioskow na temat wpltywu Francji na magnacka kulture
Rzeczpospolitej w wybranym okresie dziejow. Daty wydania udoku-
mentowaly cigglos$¢ zainteresowan tworczoscig poszczegdlnych kom-
pozytordw oraz pokazaly faze jej najwickszego nasilenia przypadajaca
na rok 1759, jak rowniez okresy spadkowe tej fascynacji. Natomiast
dopiero poszczegdlne daty wydania skonfrontowane z dokumentami
z rodzinnego archiwum wskaza¢ moga na osobiste podréze cztonkow
rodziny badz tez ich kontakty handlowe. Przeprowadzona przez autorke
kwerenda biblioteczna stanowi zaledwie wstepny etap na drodze do
poznania francuskiego repertuaru z kolekcji ksiazat Czartoryskich.
Wsrod cisngcych sie na usta dalszych pytan badawczych jest przede
wszystkim zagadnienie szczegétowych preferencji polskich arystokra-
tow w odniesieniu do dorobku kompozytoréw dziatajacych w stolicy
Francji. W oparciu o specjalistyczna literature, dane liczbowe dotyczace
przedstawien oraz wznowien wydawniczych mozliwe stanie si¢ osza-
cowanie popularno$ci kompozycji operowych i baletowych. Renoma
wydawcow stanowi pewng podpowiedz, lecz konieczne sg doktadne
studia. Rownie interesujacymi tematami s3: problem urozmaicenia
gatunkowego repertuaru i cechy techniczno-kompozytorskie poszcze-
golnych dziel. Poniewaz nie istnieje osobne opracowanie traktujace
o putawsko-sieniawskich kapelach, warto podja¢ cho¢by probe rekon-
strukcji mozliwosci takich zespolow, przy rozwazeniu adekwatnosci
zachowanych dziet do posiadanych zasobdéw.

Aneks

Zestawienie tabelaryczne muzykaliow wedlug przynaleznosci gatun-
kowej:

a) utwory wokalno-instrumentalne;

b) utwory sceniczne;

c) podreczniki muzyczne i traktaty teoretyczne.

Zachowano oryginalng pisowni¢ nazw i tytulow.

Tabela A. Twdrczos¢ wokalno-instrumentalna (gtos solowy z b.c. lub innymi instrumentami)
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Abstract

Unexplored silva rerum. French printed music of the seventeenth
and eighteenth centuries in the collection of The Princes Czarto-
ryski Library in Cracow

The article is a contribution to the musical life of the Polish aris-
tocracy in the 17" and 18t centuries on example of French musical
prints kept in The Princes Czartoryski Library in Cracow (Biblioteka
Ksigzat Czartoryskich). The Library is very famous for their historical
resources, yet the music collection remains scientifically unexplored:
the only access to the content is a card catalog. Among roughly fifteen
hundred musical prints and manuscripts stands out a very unique
group of 45 French prints, associated with the repertoire of the court
in Versailles. The text presents a brief description of these resources
divided into three groups in terms of genre, depicted in the tables in
the annex. The printings is presented chronologically in three sepa-
rate categories, which reflect both the importance of the authors and
the number of prints. Hence, the first category consists of prints of
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Jean-Baptiste Lully’s works (which are four, among others’ second
editions of Thesée and Armide), the next category includes the works
of Charles Simon Favart (five librettos and thirteen stage works), and
finally the last category collects single prints of composers worked for
Versailles in the 17t and 18t centuries.

Key words

The Princes Czartoryski Library in Cracow, French musical prints,
Jean-Baptiste Lully, Charles Simon Favart
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