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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.
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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
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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,

43



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

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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Abstract
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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

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

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.
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