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

Edition, s. 31
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Przyktad 3. Organum dwugtosowe nota contra notam. A. Pért, Te Deum, Universal

Edition, s. 17.
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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 7. Przyktad suspiratio. A. Pért, Te Deum, Universal Edition, s. 46. dBel v WEROER R = & W0 - BAR PR s @ &

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.].
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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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