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Wstep

»Nocny Patrol” to album zespotu Maanam, ktory zostat wydany w 1983 roku. Jest
to jeden z najbardziej znanych i cenionych albuméw w historii polskiej muzyki rockowe;.
Album zostal nagrany w charakterystycznym stylu zespotu, ktory potaczyt rockowe brzmienia
z elementami nowej fali i punk rocka. Zawiera on 10 utworow takich jak: tytutowy Nocny
Patrol, Jestem kobietq, To tylko tango, French is Strange, instrumentalny utwor Polskie ulicy,

Eksplozja, Zdrada, Raz-dwa, raz-dwa, Krakowski spleen, Mitos¢ jest jak opium.

W oparciu o powyzszy album muzyczny zostato stworzone widowisko muzyczne,
ktorego premiera odbyta si¢ 12 grudnia 2021 roku w Centrum Kulturalno-Kongresowym
w Toruniu. Owe utwory rockowe zostaly zaaranzowane na orkiestre o nastepujacym sktadzie:
kwartet smyczkowy, kwartet instrumentow detych blaszanych tj. saksofon altowy/sopranowy,
2 trabki 1 puzon, fortepian, syntezator, gitara elektryczna, gitara basowa, zestaw perkusyjny,

chor SATB 1 glosy solowe.

Niniejsze widowisko stanowi cze$¢ artystyczng dysertacji doktorskiej pt. Autorskie
koncepcje tworcze i wykonawcze w aranzacjach utworow rockowych na orkiestre, chor

i solistow (na przyktadzie albumu Nocny Patrol zespotu Maanam).

Rozdzial 1 zatytutlowany zostat jako Problematyka aranzacji muzycznej.
W podrozdziale Koncepcje tworcze w odniesieniu do materiatu Zrodtowego zostaty
uwzglednione teoretyczne zagadnienia dotyczace definiowania poj¢¢ takich jak: aranzacja,
transkrypcja, opracowanie, proces rekonstrukcji a przede wszystkim odniesienie powyzszych
do materialu zrodlowego w kontekscie stworzonego dzieta. W danym podrozdziale zostaty
uwzglednione wyktadnie takich badaczy jak: Mieczystaw Tomaszewski, Mirostaw Pachowicz,
Wojciech Kazimierz Olszewski czy Maciej Gotab. Podrozdziat Etapy pracy nad partyturg
odnosi si¢ do powstawania i samego powstawania procesu aranzacji i przearanzowania utworu
poprzez okreslone fazy dziala tzn. zapoznanie z materialem pierwotnym, wnikliwa analiza
tresci stowno-muzycznej, kreowanie ogolnego zarysu aranzacji, praca nad sferg brzmieniowa,
forma dzieta. Podrozdzial Stylistyka i estetyka w procesie aranzacji utworow dotyczy proby
zrozumienia istoty muzyki rockowej 1 uwzglednienia czynnikéw tejze muzyki w kontekscie

nowej aranzacji muzycznej.

Rozdziat 11 Artystyczny Projekt Nocny Patrol zawiera podrozdziat Zespot Maanam

w kulturze 1 jest to opis dziatalnosci zespotu muzycznego Maanam w kontek$cie zjawisk
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spoteczno-kulturowych w latach 80°, a w szczegdlnosci w kontekScie znaczenia albumu
muzycznego Nocny Patrol na tle stanu wojennego. Z kolei podrozdzial Realizacja widowiska

muzycznego Nocny Patrol przedstawia zwigzly opis przebiegu wydarzenia muzycznego.

Rozdzial Il Analiza materiatu stowno-muzycznego skonstruowany jest z podrozdziatu
Kryteria analizy i interpretacji 1 w nim przedstawiono oraz sprecyzowano odpowiednie kryteria
analityczno-interpretacyjne  w odniesieniu do utword6w przearanzowanych, natomiast
podrozdzial Analiza stowno-muzyczna. Interpretacja piesni ukazuje probe analityczng
wszystko przearanzowanych utworow widowiska muzycznego, uwzgledniajgc przyjete

kryteria w podrozdziale I niniejszego rozdziatu.

Problem badawczy niniejszej planowanej rozprawy doktorskiej jest $ciSle zwigzany
z ukazaniem aspektow tworczo-wykonawczych w autorskich aranzacjach muzycznych
utworow rockowych. Zamiarem autorskich opracowan muzycznych ,,Nocnego Patrolu” jest
zobrazowanie r6znych aspektéw technik aranzacyjnych, a przy tym finalne ich wykonanie oraz
wykazanie problematyki analizy tre$ci stowno-muzycznej wiacznie. Istotnym jest dla rozwoju
dyscypliny sztuki muzyczne przedstawienie podstawowych cech popularnych stylow
muzycznych (jaki jest m.in. rock) z punktu widzenia 1 zastosowania wspotczesnych

1 tradycyjnych technik aranzacyjnych.

Glownym celem pracy jest ukazanie, a nastepnie przeanalizowanie koncepcji tworczej
1 wykonawcze] w aranzacjach utworow rockowych w oparciu o dotychczasowo dostepne
metody aranzacyjne i1 analityczne. Praca ta ma na celu réwniez zidentyfikowanie cech
charakterystycznych tychze aranzacji oraz zrozumienie, jakie efekty osiggnigto poprzez

potaczenie cech pierwowzoru z nowymi elementami materii aranzacyjnej.

Problem gtéwny niniejszej pracy brzmi nastepujaco: Jakie autorskie koncepcje
tworcze i wykonawcze sa wykorzystane w aranzacjach utworow rockowych na orkiestre,

chor i solistow na przykladzie albumu ,,Nocny Patrol” zespolu Maanam?
By otrzyma¢ odpowiedzZ na to pytanie zostata sformutowana hipoteza gtéwna:
Sadze, ze widowisko muzyczne ,,Nocny Patrol” ukazuje nast¢pujace aspekty:
- elementy muzyczne, charakteryzuja poszczegolne aranzacje utworow;

-zauwazalne s3 roznice miedzy oryginalnymi wersjami utworéw

a ich aranzacjami;



- osiggane sg efekty w materii aranzacyjnej poprzez muzyczng integracje rocka,

orkiestry, chory i solistow.
Z hipotezy gléwnej wynikajg trzy problemy szczegdtowe:
a) Jakie elementy muzyczne charakteryzuja aranzacje utworow na tym albumie?

b) Jakie s3 réznice miedzy oryginalnymi wersjami utworéw rockowych

a ich aranzacjami z albumu "Nocny Patrol"?

¢) Jakie efekty w materii aranzacyjnej sa osiagane poprzez muzyczng integracje

rocka, orkiestry, choru i solistow?

Na podstawie powyzszych problemow szczegoétowych zostaty okreslone trzy hipotezy

robocze:

a) Aranzacje utworow albumu muzycznego '""Nocny Patrol'" lgcza elementy rocka,

muzyKki orkiestrowej i chéralnej w sposdb, ktory tworzy unikalne brzmienia.

b) Roznice miedzy oryginalnymi utworami a ich aranzacjami obejmujg

zmiany  w harmonii, instrumentacji i dynamice.

¢) Integracja rocka, orkiestry, choru i solistdw przyczynia si¢ do bogatszych

efektow semantycznych w porownaniu z wersjami wylacznie rockowymi.

Zmienna zalezna: Efekty semantyczne ujete w aranzacji utworow.

Zmienna niezalezna: Koncepcje tworcze 1 wykonawcze w aranzacjach utworow

rockowych na orkiestre, chor 1 solistow.

Charakterystyka oryginalnych utworéw, umiejetnosci wykonawcze zespotu Maanam,

kontekst artystyczny i muzyczny.



ROZDZIAL 1

Problematyka aranzacji muzycznej



1.1.Koncepcje tworcze w odniesieniu do materiatu Zrodlowego
Muzyka niewatpliwie oddziatuje na przezycia i emocje czlowieka. Stanowi ona
nieodzowny element komunikacji miedzy twodrca dzieta a jego odbiorca. Warto zacytowaé
Mieczystawa Tomaszewskiego, ktéry uwaza, ze utwory muzyczne nie sg tworzone

w ,historycznej, biograficznej i kulturowej prozni”!.

XXI wiek pozwala na poszukiwanie nowych kombinacji tworczych, ale réwniez
na synteze réznych technik, metod, ktore na nowo zostang ukazane we wspodiczesnych
kompozycjach. Cho¢ jak pisze Adriana Barska: ,,Koniec XXI stulecia 1 przelom wiekow
przynosi zmian¢ postrzegania rzeczywistosci i sztuki, pozycja artysty i jego dzieto ulegaja
przewarto$ciowaniu™?, to kompozytor czaséw wspolczesnych dysponuje szerokim
spektrum 1 mozliwoscia osobistego sposobu wyrazania muzyki w dziele muzycznym.
I to od niego zalezy, czy sposob ten zwigzany bedzie Scisle z dotychczasowymi
przyzwyczajeniami recepcji utworu, czy tez zdecydowanie odbiegaé bedzie od oczekiwanej

ptaszczyzny odbioru.

Ilekro¢ mowa o pierwotnych tworach kompozytorskich, warto takze pochyli¢ si¢ nad
koncepcjami tworczymi w odniesieniu do materiatu zZrédtowego. Terminologia muzyczna
w tej kwestii traktowana jest czgsto btednie, a pojecia takie jak aranzacja, transkrypcja,

opracowanie ujgte s3 w te same ramy, jako synonimy.

Nalezy wowczas wyeksplikowaé powyzsze pojecia 1 dokona¢ krétkiego, lecz istotnego
rozrdznienia. Transkrypcja to ,,przerobienie utworu na inny instrument, gtos czy zespot niz

3. Wielu kompozytoréw XIX i XX wieku stosowato

pierwotnie byt przeznaczony (...)
powyzszy zabieg w celu zmiany materiatu dzwickowego, niekiedy w duzej mierze jedynie
instrumentu, ktory cechowal si¢ nowymi wiasciwosciami technicznymi. Jako przyktad
mozna zaprezentowacé Sonate D-dur op. 94 Siergieja Prokofiewa, gdzie pierwotnie partia
fortepianowa jest niezmieniona, a glos prowadzacy mozna zagra¢ na skrzypcach lub flecie

poprzecznym.

' M. Tomaszewski, W strone interpretacji integralnej dziela muzycznego w: Interpretacja dziela muzycznego,
Wydawnictwo Akademii Muzycznej w Krakowie, Krakow 2000, s. 62

2 A. Bryska, I$¢ po sladzie czy w poszukiwaniu Sladu? Problem autora-twércy w kontekScie rozwazan Igora
Strawiriskiego, w: Warto$ci w muzyce. Muzyka wspélczesna-teatr-media, Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego,
Katowice 2014, s. 50

3 J. Habela, Stowniczek muzyczny, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 2016, s. 203



Maciej Gotab wyrdznia 5 typdw transkrypcji:

e substancjalna — S$ciste przepisanie calej struktury dzieta do nowego
instrumentarium,;
e strukturalna — zmiana faktury pod wzglgdem walorow jakos$ciowych

z jednoczesnym zachowaniem tonalnosci i formy dzieta;

e syntaktyczna — czyli sktadniowa, zachowanie istotnych elementow konstrukcji
muzycznej wraz z modyfikacja czynnikow podrzednych

e rekontekstowa — nadanie fragmentom formy autonomii lub polaczenie ich
W innym utworze;

e uzytkowa — ujecie tre$ci muzycznych jako cel pragmatyczny*.

Analizujac definicje tychze typow transkrypcji, powyzsze kryteria mozna by takze

przyja¢ odnoszac si¢ do koncepcji istoty aranzacji.

Aranzacja to ,,rozpisanie i adaptacja na okreslony zespdt instrumentalny lub wokalny
utworu przeznaczonego pierwotnie np. na instrument solo, na glos i fortepian czy na inny
zespot”. Z kolei Wojciech Kazimierz Olszewski precyzuje, iz aranzowanie jest ,,zespotem
czynno$ci tworczych, nadajacy ostateczny ksztalt dzielu muzycznemu przed jego
wykonaniem. Czynno$§¢ ta, to nadanie utworowi wszelkich oryginalnych cech,
z mozliwoscig ingerencji w prawie wszystkie jego elementy skltadowe, w warstwe

stylistyczna, rytmiczna, brzmieniows, wyrazowa, instrumentalng i interpretacyjna”®.

Dla kompozytora klasycznego niewatpliwie aranzacja to nierozlaczny element procesu
tworczego. Kompozytor muzyki klasycznej odpowiada wprawdzie za caloksztatt dzieta,

czgstokro¢ decyduje rowniez o tekscie stownym (w szczegdlnosci w muzyce sakralnej).

Z kolei w niektorych gatunkach muzyki rozrywkowej jak np. pop lub rock,
kompozytorem niekiedy jest wykonawca danego zespotu muzycznego odpowiadajacy
jedynie za wiodacg melodi¢ 1 rytm piosenki oraz ewentualnie za akompaniament, ktory
stanowi tylko pewien zarys utworu. Natomiast to od aranzera zalezy ostateczny ksztatt
utworu. To on decyduje o czynnikach spajajacych utwér muzyczny, jego charakterze.

Aranzacja jak 1 praca aranzera nie stanowi na tyle szeroko pojetego dyskursu naukowego

4 M. Golab, Spér o granice poznania dzieta muzycznego, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Mikolaja
Kopernika, Torun 2012, s. 86

5 J. Habela, Stowniczek muzyczny, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 2016, s. 17

¢ W.K. Olszewski, Sztuka aranzacji w muzyce jazzowej i rozrywkowej, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
Krakow2017,s. 9



w przeciwienstwie do aspektow warsztaty pracy kompozytorow klasycznych. Warto takze
mie¢ na uwadze i rozrézni¢ kontekst aranzacji pierwotnej oraz tej, ktéra odnosi si¢ do
rekonstrukcji utworu, a co za tym idzie, staje si¢ jego przearanzowaniem, czyli okresla

zmiang charakteru 1 stylu muzycznego danego utworu.

Odnoszac si¢ do ostatniego z wymienionych poje¢ terminologicznych blednie
synonimizowanych, opracowanie w odrdznieniu do aranzacji i transkrypcji moze przyjacé
wiecej kryteriow 1 cech. Bowiem jak pisze Mirostaw Pachowicz: ,,opracowanie jest
nadrzednym 1 najszerszym terminem dla interesujacego nas zbioru kompozycji. Zaktada

»7 Mozna zatem

rodzaj przeksztalcenia pierwowzoru, ale nie implikuje stopnia zmian
przyjac¢ kryteria semantyczne (zmieniajagce medium wykonawcze i/lub stylistyke utworu)

czy tez kryterium dekonstrukcji faktury muzyczne;.

Przed jakimi dylematami zatem staje aranzer si¢gajacy po material zrodtowy
skomponowanego juz utworu? Z pewnoscig sztuka aranzacji, a raczej przearanzowania
utworu nie jest czynnikiem podrzednym pierwotnej kompozycji. W przypadku, gdy aranzer
przyczynia si¢ do proby rekonstrukcji pierwowzoru, dysponuje szeroka przestrzenig
intertekstualng 1 jej wyktadnikami (jak np. ukazanie nowej, ztozonej struktury dzwigkowe;;

charakterystyczny lub zupehie autonomiczny zestaw instrumentow).

Koncepcja tworcza w aranzacji to nie tylko pojecie odnoszace si¢ do nowo stworzonego
tekstu muzycznego, ale przede wszystkim to uwzglednienie aspektow wptywajacych na
jego realizacj¢. Nalezy zatem przyja¢, ze aranzer ustala atrybuty analityczne dziefa,
a w poOzniejszym czasie jego interpretanty. Reasumujac, ,,0 swoistej pelni mozna méwic
bowiem dopiero wowczas, gdy na utwor muzyczny spojrzy si¢ we wszystkich czterech
podstawowych mu aspektach: aspekcie materiatowym, strukturalnym, emotywnym

i semantycznym™®,

Skoro jak pisze Mirostaw Pachowicz: ,,opracowanie muzyczne [tudziez aranzacja] jest

290

replikg arcydzieta™, aranzer zobligowany jest poniekad nadrzgdnie, by nowy twoér nie

odbiegat jakosciowo od pierwowzoru.

7 M. Pachowicz, Artystyczne i estetyczne postawy wobec funkcjonowania opracowar muzycznych w:
Doswiadczanie spoteczenstwa: muzyka-obraz-media, Wydawnictwo SGGW, Warszawa 2019, s.146

8 M. Tomaszewski, Odczytywanie dziela muzycznego. Od kategorii elementarnych do fundamentalnych i
transcendentnych w: Teoria muzyki 2021,1, Wydawnictwo Akademii Muzycznej w Krakowie, Krakow 2019, s.11
M. Pachowicz, op. cit., s. 152



W procesie (re)koncepcji tworczej nalezy czgstokro¢ wzigé pod uwage takie kwestie
jak: cel 1 idea utworu, $rodki i forma materialu zrodlowego mogace mie¢ kluczowe
znaczenie, a nawet niemozliwe do ,,przewrotu” aranzacyjnego; takze estetyka i styl.
Powyzsze kryteria wskazujg na uwarunkowanie techniczne dzieta zmierzajace do jego
przearanzowania. Jednakze istotag jest roéwniez interpretacja zewngtrzna utworu.
Mieczystaw Tomaszewski pisze: ,,do poszerzenia o takie aspekty, ktére moga rzucic¢ §wiatto
na dzieto jako twor zdeterminowany czy dookreslony przez to, co byto przed nim i jako

wpltywajacy na to, co bedzie po nim”'°

Podsumowujac, faza koncepcji tworczej
ustanawiajgca przedmiot intencjonalny, a w odniesieniu do przearanzowanego utworu jego
replike, jest zagadnieniem, nad ktérym warto pochyli¢ si¢, bowiem niewatpliwie odgrywa

to kluczowa role w etapie realizacji, recepcji 1 interpretacji.

10 M. Tomaszewski, Miedzy inspiracjq a rezonansem. Dzieto muzyczne w perspektywie intertekstualnej w: Analiza
dziela muzycznego. Historia. Teoria. Praktyka Tom I, Wydawnictwo Akademii Muzycznej we Wroclawiu,
Wroctaw 2010, s. 11
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1.2.Etapy pracy nad partytura

Istotnym elementem, dzieki ktoremu rozpoczyna si¢ prace nad procesem aranzacyjnym jest
zapoznanie si¢ z materiatem zrédtowym. Wszystko jednak zalezy od tego, czy mamy przede
wszystkim do czynienia z utworem instrumentalnym, czy tez wokalno-instrumentalnym. O ile
w przypadku pierwszego typu mozemy skupi¢ si¢ na warstwie muzycznej (biorgc pod uwage
interpretacje zewnetrzng 1 wewnetrzng), to drugi wybdr, czyli utwor wokalno-instrumentalny
jest dla aranzera czynnikiem wymagajacym poszerzenia analizy tworczej, poprzez szeroko

pojeta pragmatyke stowa.

W muzyce rozrywkowej, zwlaszcza w stylu pop i rock, utwér wokalno-instrumentalny
okresla si¢ mianem piosenki. Wedtug Jerzego Habela, piosenka to: ,,pie$n popularna (masowa,
taneczna), zazwyczaj o tematyce popkulturowej, aktualnej, odznacza si¢ réwniez prosta
budowg, czesto zwrotkowa z refrenem”!!. Z kolei Anna Baranczak podkresla, iz ,,piosenka jest
przekazem wielokodowym, korzysta mianowicie z kodu stownego, muzycznego, ewentualnie

gestyczne i innych”!2.

W dobie rozwijajacej si¢ cyfryzacji, digitalizacji i technologii nie powinniSmy mie¢
problemoéw z dostepem do nagran utworow zroédtowych albuméw muzycznych. Ponadto
istnieja wydawnictwo, ktdre publikuja zapisy nutowe utwordw popularnych. Zapoznajac si¢
z materialem zrodlowym warto wzig¢ pod uwage, czy poszczegOlne piosenki byly juz
,od$wiezane” przez autorow, lub czy istniejg jakiekolwiek inne opracowania. Niekoniecznie
ma to na celu poszukiwanie inspiracji, wrecz przeciwnie mozna unikngé przy tym

nieSwiadomego powielania pewnych elementoéw materii muzyczne;.

Po zgromadzonym materiale nalezy przej$¢ do czynnosci wyltacznie okreslanych jako
techniczne tj. przestuchanie kilkukrotnie utworéw, a nastepnie zapisanie ich budowy, formy,
tempa, harmoniki, a przede wszystkim melodii. W ostatnim przypadku jako niezbedny
w procesie aranzacyjnych okaze si¢ program do edycji nut. Bez watpienia przyspieszy on
wstepna prace.

Kolejny etap mozna rozpoczaé dwojako:

- wnikliwa analiza jedynie warstwy slownej, kontekstu i odniesien historyczno-

kulturowych;

'], Habela, op.cit., s. 143
12°A. Baranczak, Stowo w piosence. Poetyka wspoiczesnej piosenki estradowej, Wydawnictwo Ossolineum,
Krakow 1983, s. 5
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- praca nad materiatem muzycznym poprzez analiz¢ formy, momentéw kulminacyjnych
i kontrapunktow (w muzyce rozrywkowej $cisle idacych z dynamika utworu) z posrednig

analizg stow i ich zalezno$ci na organizacj¢ rytmiczng piosenki.
Niezaleznie czy przyjmiemy kryterium ab lub ba, nie wptynie to na dalsze etapy pracy.

Przechodzac przez powyzsze fazy, nastgpuje kreacja ogoélnego =zarysu, szkic
przearanzowanej piosenki tj. pierwsze kontrapunkty i ich selekcja, odpowiednia pulsacja
rytmiczna, niekiedy przeistoczenie formy (poprzez zmiang¢ czgsci np. poczatek utworu
rozpoczynajacy si¢ od refrenu), okre§lenie harmonii i dalej idacych elementow dzieta
muzycznego. Nim nastgpi proces tworzenia kontrapunktéw, istotny jest dobor odpowiednie;j
harmonii. Proces ten polega na dopisaniu akordow do istniejgcej melodii. Od aranzera zalezy,
czy wybierze on pierwotng harmonike, czy tez przeprowadzi on syntez¢ harmonii pierwotnej

Z NOWQ.

Whbrew pozorom owe czynnosci sg trudne i czg¢sto decyduja o ostatecznym ksztatcie novum.
Nalezy jednak pamigta¢, iz jedynym komponentem muzycznym, ktoéry winien by¢

nienaruszalny w sztuce aranzacji jest melodia.

Jesli aranzacja jest pisana na tzw. zamoOwienie 1 aranzer posiada wiedz¢ o wykonawcy
— wokaliscie, nalezy rowniez ustali¢ odpowiednig tonacj¢ poprzez analiz¢ ambitusu piosenki
1 skali glosu tegoz wokalisty. To istotny element, ktory decyduje czy zostanie zachowana

oryginalna tonacja piosenki.

Jak pisze Barbara Buczek: ,.czlowiek posiada mozliwosci kreowania dzieta
artystycznego zgodnie z wlasng wolg 1 rodzajem talentu oraz zgodnie ze swoimi
indywidualnymi upodobaniami 1 kryteriami wartosci estetycznych (az po projekty dziet

niewykonalnych czy negatywnych)”!?

. Dlatego tak waznym aspektem jest wyznaczenie
odpowiednich ram formalnych aranzacji poprzez wewngtrzne przemyslenia, decyzje,

a niekiedy powstajgce w wyniku spontanicznego procesu tworczego intencje.

Jezeli powyzsze czynnos$ci zostaly skompletowane, kolejnym etapem jest praca nad
sferg brzmieniowa, Scisle zwigzang z forma 1 stylistyka utworu. Determinantem formy nowej
aranzacji s3 wszelkie $rodki pierwotnej stylistyki utworu, tak wigc to od nich poniekad zaleza

mozliwo$ci wykonawczo-brzmieniowe.

13 B. Buczek, Obecnosé kompozytora w tworzonych przez niego dzietach muzycznych, Wydawnictwo UMCS,
Lublin 1985, s. 3
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Pomijajac fakty, iz w utworze istnie¢ moze tylko jeden punkt kulminacyjny, to jest on
takze pewnym odno$nikiem w procesie aranzacji. Ten czynnik definiuje i wptywa posrednio
na budowe przed i po kulminacyjng. Gdy owe kryterium punktu kulminacyjnego zostanie
okreslone przez aranzera, kolejng czynnoscig jest praca nad przestrzenig formy tj. planami
brzmieniowymi (do dyspozycji sg m.in. kontrapunkty, akcenty rytmiczne, tto harmoniczne —
a z nim zwigzane okreslone techniki kompozytorskie jak np. heterofonia). Istotnym aspektem
w aranzowaniu piosenek jest dynamika. Okreslenia dynamiczne sg poniekad umowne, gdyz
0 ogolnej gltosnosci utworu rozrywkowego decydujg warstwy harmoniczno-rytmiczne, ktore

moga by¢ poszerzane i zwezane.

Mimo, iz utwér przearanzowany nie jest do konca swoistym novum, to niewatpliwie
aranzer ma ogromne mozliwosci w ukazaniu osobliwego jezyka muzycznego. Proces
aranzacyjny ujawnia niekiedy indywidualizacje zastosowanych wtasnych $rodkow,
konstruowania szczego6lnych wspotbrzmien oraz przeistoczenia nowych struktur formalnych

1 harmoniczno-rytmicznych.
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1.3.Stylistyka i estetyka w procesie aranzacji utworéow
»Wyczucie stylu jest mozliwe do osiggnigcia dzigki analitycznemu shuchaniu wielu
gatunkoéw muzycznych, poniewaz charakterystyczne cechy danego stylu odnalez¢ mozna

glownie w warstwie instrumentarium, rytmu, harmonii, melodyki i interpretacji”!'“.

Podejmujac si¢ przearanzowania pierwowzoru muzycznego, trudno bytoby ograniczy¢
ten proces do jedynie szeroko rozumianej umiejetnosci i znajomosci technik aranzacyjno-
kompozytorskich. Niewatpliwie, kazdy styl 1 gatunek muzyczny posiada odrebng historie,
nad ktora nalezatoby si¢ pochyli¢. A w szczegdlnosci, jezeli mamy do czynienia z utworami
wokalno-instrumentalnymi, gdzie istotny jest takze kontekst stowny. Jesli tekst piosenki
zostanie potraktowany podrzednie, a warstwa muzyczna nabierze charakteru
pierwszoplanowego, recepcja dzieta 1 jego kryteria wartosci estetycznej bedg anormatywne
wobec catoksztaltu. Dlatego ,,wielko§¢ muzyczna nie jest niezalezna od zewngtrznego

rozmiaru i formatu dziela, cho¢ kryterium to wydaje sie na pierwszy rzut oka banalne”!?.

Kluczowym aspektem poza osobistg koncepcja tworcza aranzacji jest wtasnie poznanie
stylistyki oraz uwzglednienie kryteriéw estetyki muzycznej danego gatunku muzycznego.

Innymi stowy, to gatunek ten ksztaltuje zarys repliki dzieta muzycznego.

Nie sposob pominaé na przyktad konteksty historyczne w aranzacjach polskich
piosenek rockowych lat 80. Mimo, 1z rock jest gatunkiem ,,migdzynarodowym”, to jednak
bezsprzecznie widoczne s3 aspekty lokalne — poréwnujac chociazby teksty piosenek
rockowych zespotow takich jak The Rolling Stones czy The Who do polskiego Lombardu
lub Republiki. Trafnie znaczenie obszaru stworzeniu utworu rockowego okresla Andrzej
Dorobek, ktory pisze, 1z: ,,r6znice w stylu 1 poziomie materialnym zycia mlodziezy po obu
stronach zelaznej kurtyny przektadaja si¢ poniekad na roéznice miedzy mechanizmami
funkcjonowania polskiej i anglosaskiej rock kultury — czy w szerszym wymiarze, mi¢dzy

kapitalistycznym a socjalistycznym wariantem kultury masowe;j”!6.

W aranzacji muzyki rockowej istotnym jest zatem, by w osobistym jezyku muzycznym
siggajac po odpowiednie srodki i techniki tworczo-wykonawcze, nie ignorowac tego, co
inicjalne tj. ekspresji i zwigzanej z nig artykulacji, estetyki oraz integralno$ci. System

wartosci kulturowo-politycznej piosenek rockowych koniecznie musi by¢ uwzgledniony

14 W. K. Olszewski, op. cit., s. 14
15 C. Dahlhaus, Estetyka muzyki, Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2021, s. 109
16 A. Dorobek, Rock. Problemy. Sylwetki. Konteksty, Instytut Wydawniczy Swiadectwo, Bydgoszcz 2001, s. 31
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w replice dzieta (aranzacji), w taki sposob, by bylo to wykazane w interpretacji zewnetrznej

1 wewnetrznej.

Reasumujac, ,,muzyka zaistniala wczes$niej mogla wigc da¢ muzyce nowej temat,
formalny model aprioryczny, ide¢ abstrakcyjna czy symbol, styl, ducha czy nastrdj] —
to wszystko z jednej strony. A z drugiej — brzmieniowy material jako przedmiot™!”.
Powyzsze stowa Mieczystawa Tomaszewskiego odpowiednio okreslajg integralnos¢ sfery

muzycznej 1 kulturowej w kontekscie procesu nowej rekompozycji dzieta juz istniejacego.

17 M. Tomaszewski, Muzyka w dialogu ze stowem, Wydawnictwo Akademii Muzycznej w Krakowie, Krakow
2003, s. 168
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Artystyczny projekt Nocny Patrol
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2.1. Zespol Maanam w kulturze

Rock w sposéb szczegolny wplynal na histori¢ zar6wno polska, jak i miedzynarodowa.
Zarowno muzyka, jak i wszystkie towarzyszace jej zjawiska w znacznym stopniu ksztaltowaty
kulture mtodziezowg i popularng, stajac si¢ symbolem poszukiwania wlasnej tozsamosci
1 odrebnosci, buntu 1 niezaleznosci, a takze uniwersalnym jezykiem mtodziezy. Wyjatkowos¢
rocka zwigzana byla z umiejetnoscia skupiania wokot siebie réznorodnych zjawisk, m.in.

okre$lonej mody, sposobu zachowania czy charakterystycznego jezyka.'®

W literaturze przedmiotu powszechnie funkcjonuje pojecie ,.kultury rockowej”, ktore
zdefiniowa¢ mozna jako ogo6l symbolicznych znaczeh zwigzanych z tym gatunkiem
muzycznym oraz towarzyszacych mu socjologicznych zachowan. W powyzszej interpretacji
rock stanowi wiec kategori¢ wykraczajaca poza ramy muzyczne, ktorg nalezy réwniez
rozpatrywa¢ w kontekscie spoteczno-kulturowym. Rock staje si¢ najciekawszym zjawiskiem
wtedy, nie tylko gdy bierze udzial w typowych zjawiskach kultury popularnej, ale sam taka
kulture wokot siebie tworzy. Historia tego gatunku muzycznego dowodzi, iz na calym $wiecie
rock najlepiej funkcjonowal w momentach kryzysu kultury, w chwilach, gdy zywiot wygrywat

z tadem, nastepowaly przesilenia, a utarte $ciezki przestawaly by¢ wygodne. '

Rozkwit polskiego rocka w latach 80. XX wieku byl zjawiskiem szczeg6lnym. Pomimo
powszechnego pesymizmu wynikajacego z Owczesna rzeczywistosci w Polsce, sztuka rockowa
pozwalala mtodym ludziom na pewnego rodzaju odreagowanie negatywnych emocji

zwigzanych z wydarzeniami rozgrywajacymi sie w sferze publicznej.?’

Muzyka rockowa lat 80. stanowita w naszym kraju zjawisko nadzwyczajne (nota bene
pojecie ,,polski rock” kojarzone jest wtasnie z tym okresem). Zaré6wno sama muzyka, jak
1 towarzyszace jej teksty, oraz szereg innych zjawisk spotecznych i kulturowych przez nig

wygenerowanych, wpisywaty sie w ogolng atmosfere epoki.?!

Poczatek swoistego rockowego boomu nastgpit latem 1980 r., a za symboliczne
wydarzenie rozpoczecia go rozpoczynajace uznaje si¢ wystep grupy Maanam na Krajowym
Festiwalu Polskiej Piosenki w Opolu, podczas ktérego Kora wykonata Boskie Buenos (Buenos

Aires), zmieniajac tym samym oblicze polskiej muzyki rozrywkowej. Wskazuje sig¢, iz nikt,

18 A. Idzikowska-Czubaj, Funkcje kulturowe i historyczne znaczenie polskiego rocka, Poznan 2006, s. 7

19 Tbidem, s. 9-10

20 M. Jezinski, M. Pranke, P. Tanski (red.), "Glowa méwi...": Polski rock lat 80., Torun 2018, s. 10

2l A. 1dzikowska-Czubaj, Funkcje kulturowe i historyczne znaczenie polskiego rocka, Poznah 2006, s. 252

17



od czasow Czestawa Niemena (ktory nota bene trzynascie lat wczesniej, rowniez w Opolu

rozpoczal er¢ muzyki rockowej w PRL), nie wywart tak mocnego wrazenia na publiczno$ci.

Zaréwno sami artys$ci, jak 1 osoby wspotpracujgce z branzg muzyczng oraz odbiorcy
tworzyli swoisty klimat dla rozwoju polskiej muzyki rockowej, rozwijajacej si¢ w szczegdlnych
warunkach politycznych, wyznaczanych przez przetom roku 1980, ktory nidst nadziej¢ na
lepsza Polske, a nastgpnie przez brutalnie te nadzieje niszczacy stan wojenny oraz nastepujacy

po nim gleboki kryzys lat 80.??

Rock tego okresu zwigzany jest z szeregiem zjawisk towarzyszacych rozwojowi tej
muzyki, ktére z biegiem czasu zaczgly stanowic jej swoiste znaki firmowe. Wszystkie te
zjawiska tworzyly unikalny klimat, w ktorym rozwijata si¢ rockowa czes¢ polskiej kultury,
ktéra zawsze pozostawala programowo niechg¢tna systemowi politycznemu 1 jego

uwarunkowaniom.??

Nalezy zauwazy¢, iz Polski rock lat 80. nie stanowil jednorodnego monolitu, lecz
tworzyt dosy¢ skomplikowang strukture, w obrgbie ktorej uksztaltowato si¢ szes¢ gtéwnych
nurtéw, przy czym zakresy ich dziatalnosci w wielu aspektach byty do siebie zblizone, czy
nawet zbiezne. Ten wewnetrzny, stricte muzyczny podziat mial rGwnoczesnie przetozenie na

stosunek poszczegdlnych nurtéw rocka do 6wczesnej wiladzy, czyli polityki.

Maanam nalezy do nurtu trzeciego, obejmujacego debiutujacych na przetomie lat 70.
1 80. artystow tzw. mainstreamu. Przedstawiciele tego nurtu w pierwszej fazie swojej
dziatalnosci byli przychylnie odbierani przez rezym: tworzona przez nich muzyka byta chetnie
emitowana w mediach, tworcy mogli rejestrowac oficjalnie ptyty. Z czasem artysci z nim
kojarzeni zaczgli okazywaé awersje¢ 1 nieche¢ do panujacej wtadzy, wskutek czego, dotykaty

ich reperkusje.?*

Artystow tego nurtu tgczyta w duzej mierze struktura wieku i pewna dojrzalo$¢
muzyczna zwigzana ze zdobytym wczesniej do§wiadczeniem, m.in. koncertowaniem w matych
klubach, jeszcze przed 1980 r. Poczatek ich dzialalnosci miat miejsce w schytkowym okresie
tzw. ,dekady Gierka”, czasem, ktory wytworzyl w umystach o6wczesnego pokolenia

przeswiadczenie, iz panujacy system w dazy do swoistego kompromisu ze spoteczenstwem,

22 A. 1dzikowska-Czubaj, Funkcje kulturowe i historyczne znaczenie polskiego rocka, Poznaf 2006, s. 252

2 Ibidem

24 S, P. Ramet, Muzyka rockowa a polityka w Polsce: poetyka protestu i oporu w tekstach utwordéw rockowych
[W:] Civitas Hominibus nr 13/2018, s. 109-139
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zezwalajagc na pewng swobode wypowiedzi, nie stajac na drodze rozwoju kariery oraz

zapewniajac artystom komfortowe, jak na 6wczesne warunki, zycie.

Niewatpliwie wszelkie plany artystyczne zweryfikowal grudzien 1981 r., ktoéry
zapoczatkowat proces radykalnych wzajemnych zmian we wspotpracy wtadzy z tworcami. Od
tego momentu wykonawcy zaczeli inaczej odczytywaé porozumienie z rzadzacymi PRL-em,

a rezim ich tworczo$¢.?

Wprowadzenie stanu wojennego w grudniu 1981 r. na zawsze zmienito oblicze
polskiego spoteczenstwa. Represje spotkaty zarowno NSZZ ,,Solidarnos¢”, jak i jego rolniczy
odtam — niektorych dzialaczy internowano 1 wig¢ziono, a Lecha Walgs¢ umieszczono w areszcie
domowym. Zdelegalizowano réwniez Niezalezne Stowarzyszenie Studentéw (NZS), a takze
kilka innych inicjatyw. Ograniczono wolno$¢ prasy. Powyzsza sytuacja dotkngta réwniez
muzykow rockowych. Z uwagi na fakt, iz wickszos¢ zespotéw nowofalowych nie otrzymywata
pozwolen na nagrywanie ptyt, w obiegu zaczely krazy¢ ,,garazowe” nagrania na kasetach

magnetofonowych.?®

W Polsce po wprowadzeniu stanu wojennego, w sytuacji wszechstronnego kryzysu,
zarowno gospodarczego, jak 1 spotecznego czy kulturalnego, zaobserwowa¢ mozna byto
stopniowy wzrost roli muzyki rockowej w kulturze mtodziezowej i popularnej. W tekstach

zaczely pojawiaé sie sprawy aktualne, bliskie mtodym odbiorcom.?’

Rock w stanie wojennym przejat funkcje symbolicznego protestu politycznego. Nigdy
wczesniej 1 nigdy pozniej nie postuzono si¢ nim w tak dostowny sposob. Jak zauwaza Olga
Jackowska, w tym okresie nie byt to rock kontestujgcy rzeczywistosc. Stuzyt jako ptaszczyzna
narodowej identyfikacji, wyraz solidarnosci z polskg mowgq, krajem, z jednoczesnym odcieciem

sie od dziatalnosci wladzy.?®

Muzyka stala si¢ w tamtym okresie nie tylko sposobem na wyrazenie siebie 1 swojej
opinii, ale réwniez stanowita forme¢ buntu wobec rzeczywistosci, a zarazem probe wykreowania
alternatywnej wersji $wiata. Muzycy starali si¢ uciec od sztandarowych regul narzucanych

przez wladze. Niepewnos¢, z jaka musieli si¢ mierzy¢, przyczynita si¢ do rozwoju i sukcesu

25 S. P. Ramet, Muzyka rockowa a polityka w Polsce: poetyka protestu i oporu w tekstach utworéw rockowych
[W:] Civitas Hominibus nr 13/2018, s. 109-139

26 Ibidem

27 A. 1dzikowska-Czubaj, Funkcje kulturowe i historyczne znaczenie polskiego rocka, Poznan 2006, s. 253

28 Tbidem, s. 254
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muzyki rockowej. Sytuacja w kraju paradoksalnie pozwolita stworzy¢ idealne tto dla ich

tworczosci.?’

Maanam zaliczany jest do najwazniejszych i najpopularniejszych zespotow w historii
polskiego rocka. Uznawany jest za symbol boomu tej muzyki na poczatku lat 80. i gwiazde

drugiej potowy nastepnej dekady.*

Zespot poczatkowo w 1976 r. tworzyli Marek Jackowski, jego 6wczesna zona Olga,
znana pod pseudonimem Kora, oraz Milo Kurtis, ktorego rok pdzniej zastgpit John Porter.
W 1979 r. Kora i Marek, wraz z muzykami z zespolu Dzamble, wydali pierwszy singiel, na
ktérym znajdowaty si¢ utwory Hamlet i Oprocz. W tym samym roku uformowat si¢ pierwszy
sktad Maanamu, w ktorego sktad wchodzili Ryszard 1 Krzysztof Olesinscy, Ryszard Kupidura

oraz Marek i Olga Jackowscy.

Pod koniec roku 1980 grupa nagrata debiutancka ptyte dlugograjaca Maanam. Ostatnig
ptyta wydang przez zespot byly Znaki szczegdlne z 2004 .3}

Maanam zastynal z umiejetnosci nawigzywania do popularnych na $wiecie nurtéw
muzyki rozrywkowej bez utraty wlasnej tozsamosci. Repertuar zespotlu tworza proste utwory
utrzymane w konwencji bliskiej tradycyjnego rock’n’rolla oraz kompozycje o charakterze
balladowym stanowigce okazje do zaskakujacych syntez stylistycznych
1 aranzacyjnych. Caly repertuar utrzymany jest w typowych dla rocka parzystych metrach

(wyjatek stanowi Elektro Spiro kontra Zanzara, ktory utrzymany jest w metrum %).>?

Nalezy zauwazy¢, iz Kora Jackowska w sposob szczegbdlny wyrdznia si¢ wsrdd
topowych wokalistek lat 80. Prowokacyjny charakter postaw scenicznych artystki pozostawit
niezatarty §lad w historii polskiej muzyki rozrywkowej. Mocna, niezwykle charakterystyczna

kreacja tozsamosci niepokornej taczyta sie w duzej mierze z jej filozofig zycia.>

Wokalistka juz jako nastolatka zwigzana byta z ruchem artystycznym i hippisowskim
lat 60., stad tez w naturalny sposdb wprowadzita na scen¢ ducha tych dwoch nurtéw. Dorastata,

zdobywajac pierwsze artystyczne szlify w atmosferze krakowskich kultowych klubow,

2 K. Czajkowska, Buntownicy lat 80. Wobec zmian ustrojowych [W:] M. Jezinski, M. Pranke, P. Tanski (red.),
"Glowa mowi...": Polski rock lat 80., Torun 2018, s. 15-27

30 L. Gnoinski, J. Skaradzinski, Encyklopedia Polskiego Rocka, Poznan 2006, s. 359

31 Ibidem

32 W. Krolikowski, Maanam, Warszawa 1985, s. 21

33 B. Rynkiewicz, Konstetacja, banat czy rewolucja? Prowokacje artystyczne w twérczosci polskich wokalistek lat
80. [W:] M. Jezinski, M. Pranke, P. Tanski (red.), "Gtowa mowi...": Polski rock lat 80., Torun 2018, s. 196-211
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w Krzysztoforach czy Piwnicy pod Baranami. Nota bene Kora czgsto podkreslata kluczowe

znaczenie faktu funkcjonowania w samym $rodku awangardowych dziatan.

Wykonawczyni drapiezna, ostra, niezapomniana i zywiotowa, a rownoczes$nie wrazliwa
wobec tego co aktualnie dzieje si¢ w sztuce, otwarta na eksperymenty, $§miata. Powyzsze cechy
niewatpliwie umozliwity jej tak wyraznie zaistnie¢ w $rodowisku polskiego show biznesu

tamtych lat, tym bardziej, ze zaistniala w sposdb niezwykle oryginalny.

Artystka od samego poczatku zdumiewa i prowokuje na scenie. Swoim zachowaniem
zapowiada totalng zmiang, a jej charakterystyczny, troch¢ punkowy styl zarazem szokuje
1 pociaga. Zaréwno jej przekaz, jak i wizerunek zewnetrzny, zupelnie odmienny dwczesnej
stylistyki scenicznej doskonale wpisuje si¢ w oczekiwania mlodych ludzi. Ich pragnienia

odmiany s3 na tyle silne, Ze zywiotowo przyswajaja proponowany styl.>*

Wojciech Siwak, analizujac zagadnienie rocka jako wielowymiarowg tworczosé
artystyczng zauwaza, iz rock jest sztukq, ktora jest wytworem potrzeby komunikowania sie¢
miodziezy nie tylko przez stowa, ale poprzez muzyke, stréj, gesty.>> Autor podkresla znaczenie
ekspresji scenicznej oraz autoprezentacji tworcy (najczesciej wokalisty), na ktorg sktadaja sig
mimika, gestykulacja, maska i kostium. Powyzsze czynniki moga $wiadczy¢ o przynaleznosci

do okreslonej wspdlnoty rockowe;.

Kora wraz z catg oprawg sceniczng doskonale wpisywata si¢ w warunki gwarantujace
jej pozycje idolki, szczegélnie, ze jej przekaz wyrdzniat si¢ niezafalszowanymi ideami,
dotykajac zar6wno spraw z przestrzeni spotecznej, jak i tych zwyktych, ludzkich, codziennych

wrazen i emocji.>®

Polska scena rockowa przez lata stanowita medium dla warto$ci antysystemowych.
W latach 80. XX wieku, podczas stanu wojennego, wiele grup muzycznych, w tym Maanam,

na rézne sposoby przesmiewaly wtadze komunistyczne.?’

34 B. Rynkiewicz, Konstetacja, banat czy rewolucja? Prowokacje artystyczne w twérczosci polskich wokalistek lat
80. [W:] M. Jezinski, M. Pranke, P. Tanski (red.), "Glowa mowi...": Polski rock lat 80., Torun 2018,
s. 196-211

3 'W. Siwak, Estetyka rocka, Warszawa 1993, s. 5-6

36 B. Rynkiewicz, Konstetacja, banat czy rewolucja? Prowokacje artystyczne w twérczosci polskich wokalistek lat
80. [W:] M. Jezinski, M. Pranke, P. Tanski (red.), "Glowa mowi...": Polski rock lat 80., Torun 2018,
s. 196-211

37°S. P. Ramet, Muzyka rockowa a polityka w Polsce: poetyka protestu i oporu w tekstach utwordéw rockowych
[W:] Civitas Hominibus nr 13/2018, s. 109-139
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Teksty rockowe, z uwagi na zrodla powstania, charakter odbioru i funkcjonowanie
spoteczne, rozpatrywa¢ mozna nie tylko w kontek$cie produktu artystycznego, ale rowniez
pewnych faktow spotecznych. Stad tez na ich podstawie mozna, w §wietle wiedzy pochodzacej
z innych materiatlow socjologicznych, rekonstruowa¢ wiedzg¢ 1 obraz $wiata tych, ktorych

postawy wyrazaja.>®

Tekst w piosenkach rockowych peilni niezwykle istotng rolg, z uwagi na fakt,
1z prezentowane w nim tre$ci odzwierciedlajg pragnienia 1 oczekiwania zarowno tworcow, jak
1 odbiorcow. Zwykle odnalez¢ w nich mozna wyraz warto$ci powszechnie akceptowanych

przez wspolczesne mtode pokolenie.*

Szczegodlnie wymowne znaczenie w powyzszym zakresie ma tworczo$¢ polskich
zespolow lat 80., ktore bardzo czgsto prezentowatly teksty spolecznie zaangazowane. Zarowno
stuchacze, jak i wykonawcy zwracali coraz wigkszg uwage na przekaz stowny. Z uwagi na fakt,
iz teksty byly juz uznawane i do pewnego stopnia tolerowane przez wiladze, arty$ci mieli

wiekszg swobode wypowiedzi.

Przemiany polityczne dokonujace si¢ w poczatkach lat 80. w PRL-u, spowodowaty
paradoksalnie ztagodzenie cenzury. Oprocz festiwalu w Jarocinie, na pewne ulgi mogty liczy¢

réwniez oficjalnie funkcjonujace zespoty.

W muzyce rockowej mozna mowi¢ o istnieniu kilku nurtow tekstowych. Teksty
Maanamu zaliczy¢ mozna do tzw. nurtu poetyckiego, charakteryzujacego si¢ stosowaniem

bardziej poetyckiego jezyka oraz skomplikowanych metafor.

W tekstach czgsto komentowano otaczajaca rzeczywisto$¢, nie nawotujagc przy tym do jakichs
konkretnych zachowan czy dziatan. Istotng cecha polskich tekstow rockowych byta tez
hastowo$¢ — kazdy refren, powtarzany przez wokaliste, zwykle szybko byl podchwytywany
przez publicznos$¢, ktora chetnie dotaczata si¢ do zespotu. Teksty nierzadko nabieraty rowniez
charakteru manifestu, w ktérych stowa stawatly si¢ swego rodzaju, hymnami pokolenia.*
Warstwa stowna piosenek rockowych stata si¢ jezykiem mtodych ludzi — prezentowata ich

mysli i odczucia, a takze odzwierciedlala nastawienie do wtadz.

38 J. Wertenstein-Zutawski, Miedzy nadziejg a rozpaczq. Rock, mlodziez, spoteczeristwo, Warszawa 1993, s. 78
3 H. Laskowska, Muzyka mtodziezowa w srodowisku spotecznym ludzi mtodych, Bydgoszcz 1999, s. 51
40°p, Zielinski, Scena rockowa w PRL, Warszawa 2005 s. 91-93
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Maanam jest niewatpliwie jedng z ikon popkultury lat 80., zespotem, ktory probowat

w pewien sposob destabilizowaé, czy tez sabotowac system PRL-u.

Styl Kory jako autorki tekstow przywodzi na mysl muzyczny styl Maanamu — wyrdznia
go swoboda tematyczna i charakterystyczny, nawigzujacy do tradycji rock’n’rollowej sposéb
przekazu. Teksty Maanamu stanowig probe znalezienia analogii do klasycznego rockowego
przekazu: taczacego w sobie lakoniczno$¢ 1 obrazowos¢, wywolujacego natychmiastowe,

jednoznaczne skojarzenia, a rownocze$nie wieloznacznego.*!

Teksty Kory to oryginalne impresje kryjace si¢ za parawanem symboli funkcjonujacych
w Polsce w $wiadomosci mlodszych generacji, doskonale dostosowane do dramaturgii

rockowego koncertu.

Zamitowanie do paradoksé6w w sposOb naturalny pozwolito artystce na zerwanie
z jednoznaczno$cig tresci piosenki. Zglebianie ,strumienia pod$§wiadomos$ci” o$mielito
natomiast do, typowego dla rocka, fragmentarycznego przekazu oraz do postugiwania si¢

jezykiem o udziwnionej stylistyce, zarazem literackiej i niedbato-potoczne;j. >

Jak zauwaza Pawel Tanski, w utworach autorstwa Kory /...] rzuca sie w oczy przede
wszystkim to, Ze sq to nieustajgco dialogizowane monologi, skierowane do bliskiego czlowieka
przez bohaterke wypowiadajgcq sie w lirycznych przezyciach, emocjach i pragnieniach.* Sa to
przewaznie teksty bardzo osobiste, dotykajace zarazem kazdej sfery egzystencji cztowieka,

bliskie potencjalnemu odbiorcy czy odbiorczyni jej twdrczosci, nierzadko przejmujace.

Warto podkresli¢, ze Maanam z tak charyzmatyczng wokalistka cieszyl si¢ coraz
wickszg popularnoscia wbrew niesprzyjajacym rozwojowi artystycznemu warunkom

politycznym.**

W 1980 r. w tekstach Kory bardzo charakterystyczny byt motyw przewodni ruchu,
potrzeby wyjazdu, podrézy, sielankowy nastrdj (m.in. Boskie Buenos, Biegnij razem ze mng,
Karuzela marzen). Jednak wyraznie dostrzegalne staty si¢ rowniez zwiastuny nadchodzacych

zmian — Patrze w lustro na przyjaciol, jacys mniejsi, pokorniejsi, w potusmiechach, w pot-

4l'W. Krolikowski, Maanam, Warszawa 1985, s. 23

42'W. Krolikowski, Maanam, Warszawa 1985, s. 24

43 P. Tanski, Nowe sytuacje polskiego rocka. Teksty. Glosy. Interpretacje, Poznan 2016 s. 25

4 B. Rynkiewicz, Konstetacja, banat czy rewolucja? Prowokacje artystyczne w twérczosci polskich wokalistek lat
80. [W:] M. Jezinski, M. Pranke, P. Tanski (red.), "Glowa moéwi...": Polski rock lat 80., Torun 2018,
s. 196-211
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marzeniach, w gestach, pozach bez znaczenia (Szatl niebieskich cial) oraz: oszczedne stowa,

twarze, usmiechy. Nie mow za duzo szary czlowieku (Szare miraze).¥

Charakter tekstow utworow kolejnej ptyty, wydanej w 1982 r., ulegl diametralne;j
zmianie — piosenki moéwily o przesladowaniach (Ktos tapie, tapie mnie za kotnierz, patrzy,
patrzy w mojq twarz. Ktos krzyczy, krzyczy mi do ucha, w swojg, swojg strone pcha — O! nie
rob tyle hatasu), pojawity sie¢ watki pacyfistyczne m.in. wyrazajace sprzeciw wobec agresji
ZSRR na Afganistan (Granice, mury, zasieki, zapory. Granice, stalowe rzeki, stalowe gory.
Ludzie bez twarzy, ludzie bez serc (...). Patrze i placze, a Arab krzyczy — Die Grenze), a takze
podwazajace samg istote ideologii komunistycznej: Miates zbudowac swoj patac na twardej,
mocnej opoce. Nie moze ztych owocow dobre drzewo wydawac ani drzewo zte owocow dobrych
wydawacé nie moze” (Patac na piasku). Wydawato si¢ jednak, ze opozycja réwniez byta
ostabiona — Nic nie buduje mi sig, nie ma podwalin domu (...). Wedtug Maanamu represje wiadz
wprawdzie sprowadzity przeciwnikow systemu do podziemia, jednak nie zamknely jej ust:

Pisze bzdury, kot zapedzit mysz do dziury (Jest juz pézno, pisze bzdury).*®

Trzecim albumem studyjnym zespolu Maanam jest Nocny patrol, uznawany za jeden
z najwazniejszych albumow polskiej muzyki rockowej. Material do niego powstawal na
poczatku niespokojnych lat 80., w czasie, gdy wprowadzenie stanu wojennego w Polsce
zachwiato spoteczenstwem. Nagran dokonano w krakowskim studiu ZPR latem 1983 r.
Natomiast po raz pierwszy zostal wydany 19 listopada 1983 r. na kasecie magnetofonowej
przez firme¢ Rogot, w kwietniu natomiast ptyta ukazata si¢ na winylu. Rownolegle powstata
wersja anglojezyczna zatytulowana Night Patrol, ktoéra wydano w Niemczech oraz krajach

Beneluxu, a producentem ptyt byt Brytyjczyk Neil Black.*’

Marek Jackowski wypowiada si¢ o ptycie: ,, Nocny patrol” to jest piyta prawdziwa, bo
phvta Zycia. Jest w niej emocja i anturaz tamtych czasow. Ta plyta jest niezwyklta, bo czasy byty

niezwykte, cho¢ straszne i dziwne [...].%*

Pragnienie wolnosci wpisuje si¢ w catoksztalt kreacji artystycznej Kory, poczawszy od

lat 70., gdy aktywnie uczestniczyta w ruchach hipisowskich. W warstwie tekstowej bunt

4 A. M., Trudzik, Albumy rockowe z lat 80. — medium w walce z rezimem PRL-u (studium z dziennikarstwa
muzycznego) [W:] Kultura-Media-Teologia, 2015, nr 21, s. 53-87

4 A. M., Trudzik, Albumy rockowe z lat 80. — medium w walce z rezimem PRL-u (studium z dziennikarstwa
muzycznego) [W:] Kultura-Media-Teologia, 2015, nr 21, s. 53-87

4 https://www.polskieradio.pl/10/482/Artykul/2868168,Winylowe-biale-kruki-Nocny-patrol-Maanamu-w-
Czworce [dostep: 15.04.2023]

48 wpolityce.pl/kultura/246893-marek-jackowski-o-stanie-wojennym-i-plycie-maanamu-nocny-patrol-nasz-
wywiad [dostep: 22.04.2023]
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przejawia si¢ w poszczegolnych tekstach, cho¢by w tych nawigzujacych bezposrednio do stanu
wojennego: Nocny patrol czy Zdrada. Nalezy zaznaczy¢, ze pomimo, iz zespot podczas stanu
wojennego koncertowal gléwnie za granica (w Holandii, Francji, Zachodnich Niemczech),

atmosfera stanu wojennego zywo odzwierciedla panujgce wowczas emocje.

Poza typowymi 6wczesnymi trudnos$ciami z jakimi przyszto mierzy¢ si¢ artystom, m.in.
problemami z cenzurg czy tez organizacja koncertow, w przypadku Maanamu pojawil si¢
problem z wladzami z powodu odmowy przez Kor¢ wystepu podczas Zjazdu Mtodziezy
Komunistycznej w Sali Kongresowej Patacu Kultury i Nauki. W wyniku tego zesp6t otrzymat

kilkuletni zakaz promowania utworéw w radio i telewizji.

Co interesujace dopuszczano do oficjalnego obiegu utwory bedace typowymi protest-

songami.

Jackowski tlumaczyt ten fakt wielkim zaangaZzowaniem 1 odwaga dziatalnosci

6wczesnych dziennikarzy radiowych.*

Na ptycie Nocny Patrol, zwtaszcza w pierwszych jej utworach, zespot oddaje ponura
atmosfer¢ Owczesnych czasow. Maanam zaprezentowal na tym albumie nieco inne niz
dotychczas brzmienie. Wyraznie zauwazalna jest zmiana w agogice utworéw. Kompozycje
z poprzednich albuméw cechowato zwykle szybkie tempo 1 punkrockowa stylistyka, Nocny
patrol zawiera natomiast dziesie¢ krotkich utworéw w spokojniejszych tempach. W klimacie

calej ptyty panuje swoista atmosfera i charakter tamtych czasow.*

Kamil Sipowicz, przyjaciel 1 pdzniejszy maz Kory, tak mowit o znaczeniu ptyty Nocny

Patrol:

1983 rok to srodek stanu wojennego w Polsce. Ogolna apatia po sitowym zdlawieniu
solidarnosciowej rewolucji. ,, Nocny Patrol” to znakomity opis tamtych czasow. Z jednej strony
,Zdrada”, ,, Polskie ulice” i tytutowy ,, Nocny Patrol”. Milicyjne patrole, walki uliczne, ludzie
w wigzieniach i odosobnieniach, rozbite rodziny, przygnebienie i ,,no future”. Z drugiej zas
strony nadzieja, ktora Polakow nigdy nie opuszczata. Niesmiertelny ,, Krakowski spleen” stal

sig wowczas — i jest do dzis — hymnem wiary w moc Swiatta, ktore przedziera si¢ przez chmury

4 B. Rynkiewicz, Konstetacja, banat czy rewolucja? Prowokacje artystyczne w twérczosci polskich wokalistek lat
80. [W:] M. Jezinski, M. Pranke, P. Tanski (red.), "Glowa moéwi...": Polski rock lat 80., Torun 2018,
s. 196-211

0 https://www.polskieradio.pl/10/482/Artykul/2868168,Winylowe-biale-kruki-Nocny-patrol-Maanamu-w-
Czworce [dostep: 15.04.2023]

25



i ,,Swieci pilotom w oczy”. Do tego symboliczna ,, Eksplozja” i dwubiegunowe ,,Raz dwa, raz

dwa”>!

Album zawiera calg palet¢ emocji, przezy¢, strachu, leku, bedacych rezultatem stanu
wojennego. Tytut w zasadzie objasnial jego zawarto$¢. Nocny patrol oddawal wiernie
atmosfere tamtych miesigcy — Nocny patrol czuwa, kroczy ochoczo, zaglgda do okien, rozglgda
sig wokol (...). Oddech zmeczony, tupot nerwowy, sypie sie szkto, rozpaczy jeki, zduszone krzyki,

sqczy sie zlo.

W drugim utworze z plyty Kora opisywata zycie w zmilitaryzowanym kraju z punktu
widzenia kobiety: Nie wyobrazam sobie, mily, abys na wojne kiedys szed? (...). Gdy zaczng

strzela¢ za oknami, bedziemy w szafie zy¢ (Jestem kobietq).

We French is Strange sarkazm byl wymierzony personalnie w osobe gen. Jaruzelskiego:
Nie do wiary nie do wiary, ktos mi ukradf okulary, ale epitety byly tez mniej Zartobliwe —
Pionowo, rowno, sztywno, bez tez, en face i profil, bacznos¢ i spocznij. Wszystko doktadnie juz
utozone, dlonie przy udach przy udach dionie. Zdrada, zdrada, zdrada, podstepne zimne oczy

gada (Zdrada).

Jaruzelski, stojacy na czele Wojskowej Rady Ocalenia Narodowego, nazywanego przez
spoleczenstwo przesmiewczo ,,wrong”, byt takze gtownym adresatem Krakowskiego spleenu —

Ptak smetnie siedzi na drzewie, leniwie piéra wygtadza.>?

Sitg rzeczy, dlugotrwale ograniczanie wolno$ci musiato finalnie doprowadzi¢ do
Eksplozji — Zyjemy obok siebie spokojnie do chwili, gdy gniew rozsadza formy, a tresé
eksploduje.

Kora czerpata rowniez inspiracj¢ z odwiecznego toposu walki dobra ze ztem, Swiatta
1 ciemnosci, nocy i1 dnia (Elektrospiro Contra Zanzara) oraz parafraz mitologicznych: Co to za
dom, fundamenty w nim drzg, brat bratu gardto podrzyna. Jest zawsze rola dla Kreona, jest
heroiczna Antygona (...). Gdy wszystko stracisz a lud si¢ odwroci, za pozno bedzie, by do zZycia
wrocié. Boj sig teraz ty Kreonie, nie zasniesz przeze mnie, gdy zechce, bede szczurem dotre do

ciebie przez najmniejszq dziure (Kreon).>

3! https://maanam.pl/nocny-patrol-z-kalendarzem/?cn-reloaded=1 [dostep: 22.04.2023]

2 A. M., Trudzik, Albumy rockowe z lat 80. — medium w walce z rezimem PRL-u (studium z dziennikarstwa
muzycznego) [W:] Kultura-Media-Teologia, 2015, nr 21, s. 53-87

3 A. M., Trudzik, Albumy rockowe z lat 80. — medium w walce z rezimem PRL-u (studium z dziennikarstwa
muzycznego) [W:] Kultura-Media-Teologia, 2015, nr 21, s. 53-87

26



Album Nocny patrol odniést olbrzymi sukces komercyjny. Rowniez pochodzace
z niego single cieszyly si¢ duzym powodzeniem i zajmowaly wysokie miejsca na listach
przebojow. Co ciekawe na ptycie nie znalazt si¢ powstaly w podobnym czasie olbrzymi przeboj

zespotu Kocham Cie kochanie moje.>*

Z uptywem czasu sytuacja polityczna w kraju coraz bardziej si¢ normalizowata, stad tez
mozliwa byla, z zachowaniem pewnej ostrozno$ci, bardziej odwazna twoérczos¢. Znalazio to
sw0j wyraz na kolejnych albumach zespotu: Kiedy w nocy zobaczysz dwa jarzgce sie punkty,
nie boj sie. Kiedy nagle poczujesz, ze ktos cicho sie skrada, nie boj si¢ (Mentalny kot), jednak
ludzie nadal musieli zy¢ w cieniu zimnej wojny, w radioaktywnym pakcie (Dobranoc Albert).
Warto w tym miejscu dodad, iz dziatajace w tym samym czasie co Maanam wokalistki 1 grupy,

w ktorych $piewaty kobiety, nie podejmowaty tematéw politycznych.

Niewatpliwie Maanam zajmuje w polskiej kulturze miejsce szczegdlne. Stalo si¢ to
mozliwe nie tylko dzieki posiadaniu najbardziej ws$réd najpopularniejszych zespotow
przekonujacego stylu i estradowej osobowosci Kory, ktéra jest zjawiskiem wyjatkowym

i stanowi inspiracj¢ dla innych wykonawcow gatunku.

Tworczos¢ Maanamu to muzyka totalna, stanowigca oryginalng propozycje artystyczna,
co jest ewenementem na skale polskiego rocka. Tworczos¢ Maanamu to dowod zrozumienia

istoty tego gatunku, ktore do dnia dzisiejszego udaje sie to tylko nielicznym.>¢

M https://www.polskieradio.pl/10/482/Artykul/2868168, Winylowe-biale-kruki-Nocny-patrol-Maanamu-w-

Czworce [dostep: 15.04.2023]

3 A. M., Trudzik, Albumy rockowe z lat 80. — medium w walce z rezimem PRL-u (studium z dziennikarstwa
muzycznego) [W:] Kultura-Media-Teologia, 2015, nr 21, s. 53-87

36 W. Krolikowski, Maanam, Warszawa 1985, s. 9
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2.2.Realizacja estradowa widowiska muzycznego

Wspotczesne dziela sceniczne czestokro¢ sg przejawem syntezy wszechstronnego
spektrum form, ktorymi dysponuje tworca XXI wieku. Przyktadem na powyzsza tez¢ sa
chociazby widowiska muzyczne, ktore moga taczy¢ cechy teatru, baletu, musicalu, opery
z zupetie odlegtymi im wariantami. Moze to by¢ takze symbioza tego, co klasyczne z tym, co

nowoczesne lub przejawiajace si¢ jedynie jako dzieto stricte rozrywkowe/popularne.

Pojecie widowiska muzycznego nie zostato jasno sprecyzowane. Istnieje jedynie ogolna
definicja widowiska — wedtug Stownika J¢zyka Polskiego to ,,przedstawienie’ spektakl,
inscenizacja; zdarzenie, scena odbywajaca si¢ na oczach widzow™>’. Owa nomenklature

niewatpliwie mozna przyja¢ w projekcie ,,Nocny Patrol”.

s Tk
IR

1

Fot. 1. Premiera widowiska muzycznego Nocny Patrol (zrodto: Wojciech Szabelski/SOS MUSIC)

»10 widowisko muzyczne, ktére powstalo w 40 rocznice wprowadzenia stanu
wojennego w Polsce. Czerpigc muzycznie i literacko z albumu grupy Maanam z 1983 roku pod

tym wilasnie tytulem, opowiada o czasie, ktory miat by¢ koncem Solidarnosci, a w rezultacie

57 https://sjp.pl/widowisko
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okazat si¢ poczatkiem konca komuny i zwycigstwem tych, ktorzy poswiecili zdrowie, a czasem

i zycie dla walki o wolng Polske™.

Oczywistym staje si¢ fakt, iz muzyka Marka Jackowskiego oraz teksty Kory Sipowicz

staty si¢ fundamentalne nie tylko dla mnie jako aranzera, ale takze dla rezysera i choreografa.

Piosenki pochodzace z owego albumu muzycznego wymagaty pewnego usytuowania
w caloksztalcie widowiska. Jednakze kolejno$¢ wykonywania utworow jest niezmieniona, gdyz

w taki sposob zachowana zostala dramaturgia pierwotnego dzieta.

Schemat fabularny koncertu rockowego mozna w pewnym sensie okres$li¢c w trzech
aktach — jako ekspozycja, konfrontacja i zakonczenie®. Jak pisze Jolanta Brach-Czaina,
,ekspozycja ukazuje celowe budowanie napigcia, ktore nastraja publiczno$¢ do uczestnictwa
w niepowszednim doéwiadczeniu”®. Bezsprzecznie za introdukcje mozna by wiec uznaé

piosenke tytutowa tj. Nocny Patrol.

Z kolei akt konfrontacji to nastepujace piosenki : Jestem kobietq, To tylko tango, French
is Strange, Polskie ulice, Eksplozja, Zdrada i Raz dwa-raz dwa. Zakonczenie danego dzieta
scenicznego zacz¢lo klarowaé si¢ w kameralnej repryzie Krakowski spleen, po ktorym
zaprezentowano Milos¢ jak opium oraz powtdrzony Krakowski spleen, aranzacyjnie

opracowany jako cze$¢ stricte finalna.

Poza powyzszymi piosenkami, ktore wyklarowaly dramaturgie dzieta, nie sposob

jednak pomina¢ nastepujacych warstw:

- quasi wywiadu miedzy prowadzacym koncert, a postacig torunskiego taksowkarza,
opowiadajacym o kontekstach stanu wojennego (owe anegdoty zespajaly utwory wokalno-

instrumentalne);
- choreografia — uktady taneczne okres$lajace lub sugerujace interpretanty piosenek;
- multimedia 1 scenografia — ukazywanie nagran tasm, filmoéw historycznych.

Dane $rodki artystyczne uksztattowaly niniejszy projekt.

38 https://sosmusic.pl/pl/events/160/nocny-patrol

3 P. Jaskulski, Dramaturgia koncertu rockowego w: Kultura rocka. Tworcy, tematy, motywy, Wydawnictwo
Naukowe Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, Torun 2019, s. 381

60 J. Brach-Czaina, Na drogach dwudziestowiecznej mysli teatralnej, Wydawnictwo Zakiad Narodowy im.
Ossolinskich - Wydawnictwo Polskiej Akademii Nauk, Wroctaw 1975, s. 125-126.
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Premiera widowiska muzycznego ,,Nocny Patrol” odbyta si¢ w Centrum Kulturalno
Kongresowym w Jordankach w Toruniu 12 grudnia 2021 roku w ramach 40 rocznicy

wprowadzenia stanu wojennego w Polsce. W przedstawieniu premierowym udziat wzigli:

- Marcin Kotaczkowski — scenariusz i rezyseria

- Piotr Becinski — kierownictwo muzyczne 1 aranzacje

- Jarostaw Staniek, Katarzyna Zielonka — choreografia

- Klaudia Solarz — scenografia

- Maciej Balcar, Renata Przemyk, Janusz Radek, Alicja Szemplinska, Olga Szomanska — solisci

- Chor Akademicki Uniwersytetu Mikotaja Kopernika w Toruniu pod kierownictwem

Arkadiusza Kaczynskiego
- Piotr Furman — aktor

- zespot instrumentalny w sktadzie: Piotr Aleksandrowicz — gitary Piotr Maslanka — perkusja
Jacek Subociallo — fortepian Maciej Szczycifski — bas Grzegorz Rdzak — instrumenty
klawiszowe Krystyna Prystasz-Przybyt - 1 skrzypce Agnieszka Jackowska - II skrzypce
Mirostaw Przybyt - altowka Weronika Kujawa — wiolonczela Bartek Halicki - puzon Dominik

Haliniak — trabka Marek Szczepanski — trgbka Mikotaj Wienke — saksofony

- tancerze - Marek Bratkowski Paulina Figinska Lukasz J6zefowicz Jakub Piotrowicz Sebastian

Piotrowicz Bartek Woszczynski Damian Zawadzki

Préby nad realizacja wykonania dziela trwaly dwa dni. Byla to praca intensywna,
wymagajaca od poszczegoélnych sekcji dostosowania do harmonogramu. Przygotowanie
widowiska okazato si¢ niezwykle ztozonym procesem. Trafnie okreslit to Bogdan Gola piszac:
,»sztuka nie znosi kompromisow, wymaga najwyzszej perfekcji, wraz z podniesieniem kurtyny

pozostaje czysta prawda”¢!

' B. Gola, Magia dzwigku i magia obrazu — wieczor w operze, w: Wartosci w muzyce t. 6, Wydawnictwo
Uniwersytetu Slaskiego, Katowice 2014, s. 137
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ROZDZIAL 111

Analiza materialu slowno-muzycznego
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3.1.Kryteria analizy i interpretacji

Analizowanie dzieta muzycznego jest pojeciem szerokorozumianym. Wspotczesnie,
analize muzyczng trudno okresli¢ i umiejscowi¢ w jedynej i sensownej klasyfikacji czy tez
definicji. Bez wzgledu na to, z jakim gatunkiem i stylem muzycznym mamy do czynienia,
muzyka jest kodem, ktory wyposazony jest w wartosci (muzyczne i pozamuzyczne), poglady
i mys$li czlowieka jako jednostki i tego, ktory funkcjonuje w danej rzeczywistosci
(spoteczenstwie). Niewatpliwie, to analityka muzyczna pozwala na wyeksplikowanie
technicznych 1 intelektualnych cech utworu. Proces ten bada i rozstrzyga w jaki sposéb
funkcjonuja czynniki twoércze zawarte przez kompozytora. I owe czynniki sg poniekad
wyznacznikiem dla badacza analizy. Jak twierdzi Stanistaw Badkowski: (...) analizujac utwor
muzyczny w istocie stwarza si¢ go ponownie dla siebie, dochodzac ostatecznie do takiego
poczucia posiadania, jakie w stosunku do napisanego dzieta ma kompozytor’®. To dzieki
analizie muzycznej mozna bezposrednio dotrze¢ do konkretnego dziela poprzez rdznego
rodzaju ujecia i metody analityczne. A tych bez watpienia obecnie jest wiele i ciagle sg one
poszerzane, co jest wszakze zjawiskiem naturalnym, gdyz twoérczo$¢ i mozliwosci muzyki

nowoczesnej nie maja granic.

Bez wzgledu na to, jaka metoda 1 technika analityczna (jak np. semiotyczna,
schenkerowska, motywiczna) zostanie przyjeta w procesie analizy, to kazda z nich bardzie;j, lub
mniej odnosi si¢ do muzycznych komponentow dotyczacych szeroko rozumianej budowy
formalnej utworu. ,,Stad tez celem analizy dzieta muzycznego jest (najczesciej) badanie
formalno-strukturalnych upostaciowan materiatu brzmieniowego — a wiec porzadkow
ogladanych z réznych perspektyw teoretycznych, zawsze jednak zgodnie z racjonalnymi
procedurami zakladajacymi dazenia do sprawdzalnosci 1 obiektywizmu, czego gwarantem ma
by¢ czynienie przedmiotem analiz niewatpliwego i niezmiennego konkretu, jakim jest zapis

nutowy”%.

Jednakze, jesli istote analizy ograniczy¢ jedynie do opracowania muzyczno-formalnej
strony danego utworu, wowczas byloby to podej$cie lakoniczne, a co za tym idzie rozumiane

w niewielkim 1 waskim zakresie.

2 N. Cook, Przewodnik po analizie muzycznej, ttum. S. Badkowski, Wydawnictwo Musica lagellonica, Krakow
2014, .10

3 A. Tuchowski, Analiza dzieta muzycznego w $wietle jego wltasciwosci emocjonalno-ekspresywnych, w: Analiza
dziela muzycznego t.I, Wydawnictwo Akademii Muzycznej we Wroctawiu, Wroctaw 2010, s. 63
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W metodologii muzycznych badan analitycznych czgstokro¢ mozna odnalez¢ kryteria,
czy tez warunki zewngtrzne, ktore wplywaja posrednio lub bezposrednio na wlasciwosci dzieta:
czas 1 jego powstanie, czynniki kulturowo-spoteczne, inspiracje tworcy i jego biografia. Istotne
jest takze obiektywne podejscie wobec podjecia analizy, bez znaczenia winny by¢ zatem
przekonania 1 osobiste upodobania. Natomiast miejsce na subiektywizm nalezy pozostawic¢

w odniesieniu do wyboru metody analitycznej i interpretacji tresci.
Maciej Gotgb sfery analizy muzycznej klasyfikuje w 3 gtdéwnych postaciach:
- synteza heurystyki (badanie zrodet historycznych) wraz z przedmiotowos$cig struktur
muzycznych;
- sfera muzyczno-technicznych norm teoretycznych;
- aspekty zwigzane z estetyka i filozofig muzyki®*.

Wowczas zakres analizy poprzez zwiazki z historia, teorig i estetykg muzyki pozwala
na szerokie pojmowanie dzieta muzycznego. Z punktu widzenia poszczegdlnego badacza
(teoretyka, historyka czy estetyka muzyki), nalezy wybiera¢ metody 1 kryteria, dzigki ktorym
cel analizy zostanie osiggnig¢ty. Dysponujac tak obszernym wspodiczesnie zasobem narzedzi
badawczych, nierzadko mozna si¢ zagubi¢, co sprzyja chaotycznej analizie, w ktorej trudno

takze odnalez¢ jakikolwiek sens.
Z kolei Andrzej Pytlak okresla czynniki analityczne w ponizszy sposob:

- tradycja artystyczna — tj. zabieg porownawczy tego, co warto§ciowe 1 artystycznie uznane,

z tym , co nowe 1 nieodkryte (czgsto stosowana w krytyce artystycznej);

- analiza prac o muzyce (klasyfikacja wartosci poprzez korelacje z innymi dzietami sztuki oraz

odnoszaca si¢ do aksjologicznych inspiracji);
- historyczno-genetyczne badania struktur muzycznych tj. historia form muzycznych®.

Jak zatem podejs¢ do utworu rockowego w $wietle powyzszych rozwazan
analitycznych? Jak twierdzi Mieczystaw Tomaszewski: ,,trudne do uchwycenia w swoim
nieskonczonym bogactwie odmian tworczo$¢ wokalno-instrumentalna zasadza si¢ réwniez 1 na

mozliwos$ciach roznicowania wedtug uzycia — ale i umiejscowienia — obu funkcji: realistycznej

% M. Golgb, Spér o granice poznania dzieta muzycznego, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Mikolaja
Kopernika w Toruniu, Torun 2021, s. 23
5 A. Pytlak, Wartosci i kryteria oceny dzieta muzycznego, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1979, s. 10
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1 symbolicznej. Przede wszystkim wigc: tekst moze wystgpowaé w funkcji symbolicznej,
muzyka w realistycznej. Dalej: oba w realistycznej lub tez oba w symbolicznej. Wreszcie: tekst
w realistycznej, muzyka w symbolicznej”®. I na te kwestie niewatpliwie nalezy zwrocié uwage

dokonujac analizy tworczosci rockowych.

Z muzycznego punktu widzenia piosenka jest fundamentalng forma i modelem w stylu,
jakim jest rock. Jednakze w kontek$cie muzyki rockowej, ogdlna charakterystyka piosenki tj.
jej m.in. lekkos$¢ i prosta konstrukcja formalna nie moga uwzgledni¢ jej jako tej nizszej
w hierarchii, anizeli forma jaka jest piesn (ktorej przypisuje si¢ zwykle charakter okreslany jako
powazny, o niekiedy zlozonej budowie i przejawiajacej si¢ gldwnie w muzyce klasycznej). Nie
mozna przeciez dyskwalifikowac¢ wartosci zawartych chociazby w Bialej fladze Republiki,
twierdzac, 1z wigksza warto$¢ ma Hulanka Fryderyka Chopina tylko ze wzgledu, iz jest ona

piesnig oraz skomponowana zostata przez wybitnego polskiego kompozytora.

Kluczowa kwestia w utworze rockowym jest tekst stowny. W przeciwienstwie do
struktury muzycznej, ktdrg czesto stanowi prostota harmonijno-rytmiczna i nieskomplikowany
akompaniament, tekst porusza tematyke istotng w kontek$cie zachodzacych przemian
kulturowo-spotecznych w danej chwili. Jakub Kasperski twierdzi, iz w stosunku do muzyki
rockowej czy popularnej, nalezy zamiennie stosowa¢ nazewnictwo piesni 1 piosenki:
,konieczno$¢ taka, w szczegolnosci zas konieczno$¢ czestszego uzywania okreslenia piesn albo
wrecz piesn rockowa upatruje si¢ tu zwlaszcza w odniesieniu do utworéw odchodzacych od
prostej formy zwrotkowej 1 co do ktorych — ze wzgledu na charakter 1 podejmowang tematyke

— czuje sie, iz nazwa piosenka jest zbyt banalizujaca lub zwyczajnie nieadekwatna”®’.

Pomijajac wszelkiego rodzaju $rodki muzyczne ,, w analizie tekstu utworu rockowego
nie chodzi wigc o wyjasnienia zamiarOw autora, ale o znaczenie tekstu dla odbiorcow, o jego
spoteczne konotacje. Teksty rockowe nie sg wtedy produktami artystycznymi, ale pewnymi

faktami spotecznymi”®®,

% M. Tomaszewski, Muzyka w dialogu ze stowem, Wydawnictwo Akademii Muzycznej w Krakowie, Krakow
2003, s. 160

67 J. Kasperski, Piosenka, canzona, chanson? Problematyka podstawowej formy muzycznej w muzyce rockowej,
w: Kultura rocka. Stowo, dzwiek, performance T. 2, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Mikotaja Kopernika
w Toruniu, Torun 2019, s. 17-18

8 A. Idzikowska-Czubaj, Funkcje kulturowe i historyczne znaczenie polskiego rocka, Wydawnictwo Poznafiskie,
Poznan 2006, s. 295
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Reasumujgc w podejmowanej przeze mnie analizie muzycznej utworéw z albumu

muzycznego Nocny Patrol zespotu Maanam przyjmuje nastepujace kryteria:

1. Tekst piosenki rockowej jako komunikat wielokodowy (tzw. jezykowy obraz
$wiata® tj. sposoby widzenia $wiata i jego skladnikow poprzez okreslone
kategorie zwigzkoéw gramatycznych w kontek$cie ukazania norm i wartosci
przejawigcych si¢ w spoleczenstwie w pewnym czasie i chwili);

2. Materia podstawowych elementow muzycznych w uj¢ciu nowej aranzacji
(w tym analiza porownawcza i formalna pierwowzoru i novum);

3. Warto$ci estetyczne i zalezno$ci stowno-muzyczne w ksztattowaniu formy
poszczeg6lnych piosenek;

4. Ekspresja i intensywno$¢ emocjonalna jako sktadniki niekiedy wptywajace na
proces aranzacyjny;

5. Semantyka i interpretacja tresci dzwickowej i niedzwigkowej (pozamuzycznej).

Zwazy¢ nalezy jednak, iz nie kazde kryterium zastosowane bedzie do wszystkich
utworow, gdyz zalezy to od struktury i czynnikdw zewnetrzno-wewnetrznych tychze

piosenek.

% R. Tokarski, Stownictwo jako interpretacja swiata, w: Encyklopedia kultury polskiej XX wieku, Wydawnictwo
Wiedza o kulturze, Wroctaw 1993, s. 358
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3.2.Analiza slowno-muzyczna. Interpretacja tresci
3.2.1. ,Nocny Patrol”

Album muzyczny ,Nocny Patrol” rozpoczyna utwér o tym samym tytule.
W opisywanym widowisku muzycznym zachowana zostata struktura kolejnosci utworow.
Autorem wszystkich tekstow piosenek jest Olga Sipowicz, natomiast muzyki w wiekszosci
Marek Jackowski (wyjatek stanowia: ,,To tylko tango” muz. Marek Jackowski i Ryszard
Olesinski; ,,Polskie ulice” 1 ,,Milo$¢ jest jak opium” muz. Marek Jackowski, Ryszard Olesinski,
Bogdan Kowalewski, Pawet Markowski). Tekst piosenek zostaly zaczerpnigte z portalu

Cyfrowej Biblioteki Polskiej Piosenki’®. Oto tekst pierwszego utworu:
Nocny patrol czuwa kroczy ochoczo
Zaglgda do okien rozglgda sie wokot
Wszystko w porzqdku wiec od poczqtku

Tam gdzie latarnie gdzie Swiatel blask

Oddech zmeczony tupot nerwowy
Sypie sig szkio
Rozpaczy jeki zduszone krzyki

Sqczy sig zto

Spij $pij spokojnie spij
Oddychaj gleboko

Snij rozowo snij

Nocny patrol czuwa wyteza wzrok
Szepty krzyki cienie patrol rowna krok
Wszystko w porzgdku wigc od poczqtku

Tam gdzie latarnie gdzie swiatef blask

70 https://bibliotekapiosenki.pl/utwory/Nocny patrol/ [data dostepu 11.07.2023]
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Utwor sklada si¢ z trzech strof (dwoch zwrotek i1 tzw. przed refrenu ,,(...)oddech
zmeczony...)” czterowersowych oraz jednej strofy o budowie tercyny (refrenu). Okreslenie
nocny patrol pojawia si¢ dwukrotnie w zwrotkach utworu, analogicznie je rozpoczynajac.
Dominujg rymy konsonansowe: spij-snij, w porzqdku-od poczqtku, wzrok-krok, szkto-zio.
Istotnymi dla konstrukcji warstw muzycznych sg epitety (oddech zmeczony, tupot nerwowy,
jeki rozpaczy, zduszone krzyki) ukazujace poprzez wyrazenie obrazu beznadziei stanu
wojennego, kontrastujac przy tym z kojacymi, spokojnymi okresleniami (spij spokojnie, Snij

roZowo).
Jesli chodzi o budowe formalng piosenki Nocny Patrol przedstawia si¢ ona nastepujaco:

o  Wstep (Intro) — 1-24 takty

e 1 zwrotka (I Verse) — 25-40 t.

e Przed refren (Pre-chorus) —41-48 t.
e Lacznik (Bridge) — 49-56 t.

e 2 zwrotka (Il Verse) — 57-72 t.

e Refren (Chorus) — 73-92 t.

o Koda (Outro) —92-119 t.

Tonacja utworu e-moll. Utwor rozpoczyna partia instrumentéw smyczkowych (II skrzypce,

altowka, wiolonczela) powtarzajagcym si¢ 2 taktowym motywem zbudowanym z trzech
56

akordow (em-G/d-hm) w zmiennym metrum 4/ 4 Zmienno$¢ ta trwa do taktu 9 — wowczas

stalym metrum staje si¢ i W takcie czwartym na trzecig miar¢ wiaczone do akcji zostaja

skrzypce I, ktére wprowadzajg melodi¢ na wskro§ o charakterze kotysanki. Zwré6ci¢ nalezy
takze uwage na §wiadomy, szeroki ambitus migdzy pozostatymi instrumentami smyczkowymi.
Dwa takty pdzniej ukazuje si¢ barwa syntezatorowa, ktora peini funkcje tla, posrednio
wplywajac na budowanie dramatycznego nastroju. Dwutaktowy motyw muzyczny przetamany
zostaje wejSciem gitary basowej 1 szesnastkowa minimalistyczng strukturg (dZzwigki pottonowe)
odegrang przez parti¢ altowki. W konsekwentnie przyspieszajacym tempie poszczegdlne,
wykorzystane juz powyzej instrumenty, krystalizujg temat wstgpu zaprezentowany przez

saksofon altowy od taktu 17 (rys.2).
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Rys. 1. Temat muzyczny grany przez saksofon altowy, pojawiajacy si¢ we wstepie utworu oraz w taczniku t.17-

24 (zrodio: materialy wiasne).

Charakter rytmiczno-harmoniczny dopiero od danego momentu analogicznie nawigzuje do

pierwowzoru rockowej piosenki. Pojawia si¢ wowczas szczegolny riff w gitarze basowe;j

1 wyrazisty schemat rytmiczny w stylu reggae (rys.2).

w
0
=

Allo sax, j} =

Tpt. in B>

Thn,

[

Tl g
Gt. b,
Dr
0
. B = = ; P = T
; = = =
j;? | I | r | !’ r . r | | | — !’ 1
za gla - da do kien 0 zgla - dasic  wo - kdb Wazy stka wpo - rza dku wige od po
T4 5 s i\ S
w1 || Y =" ] — ; P R
o v Fr v
)
P 5 N [ 5 —h
Yol ’\E? s ta’ L AR T = T =
w B ; i e & 7 R
/ — ¥ ¥ F—
¥ = e e = e —
¥ 7 = = ;; ;i pE i e D T T ol gl & ’r = D 7 T ST gl gt L

Rys. 2. Schemat rytmiczno-harmoniczny nawigzujacy do pierwowzoru t.29-35 (zrodfo: materialy wlasne).

Linia melodyczna partii wokalnej w pierwszej zwrotce piosenki (od taktu 25)

uksztaltowana zostata na bazie dzwickow: hl-d?-a'-c?-fis'- hl-al-- h! ktére pojawiaja sie

w kazdym wersie zwrotki. Owa obsesyjnie pojawiajaca si¢ quasi progresja, rytmiczne motywy

w instrumentach detych, gitarowe arpeggio ilustruja tre$¢ stowna poprzez pobudzanie

okreslonych skojarzen obrazowo-pojeciowych jak szyk krokéw nocnego patrolu w trakcie

trwajacej godziny milicyjnej, kontrole wyjazdowe, cenzura informacyjna w mediach.
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Dramaturgia tekstu stownego tj. przedrefrenu i1 epitetbw w nim padajacych, muzycznie
modeluja w szczegdlnosci instrumenty smyczkowe wchodzace kolejno po sobie, poprzez

ponownie odegrany wzor szesnastkowy (rys.3.).
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Rys.3. Minimalistyczna struktura w instrumentach smyczkowych wplywajaca na ksztaltowanie dramaturgii
niniejszej czgsci muzycznej t. 41-44 (Zrodlo: materialy wlasne).

W owej aranzacji zostala zmieniona struktura formalna utworu. Strofa Spij spij
spokojnie $pij/Oddychaj gleboko/Snij rézowo $nij stanowi element formutujacy final,
a jednocze$nie ksztattujacy punkt kulminacyjny utworu. Pierwotnie zostala ona
zaprezentowana przed drugg zwrotka, po zmianie nastgpita zamiana strof (34). Powyzszy
zabieg zupelnie odmienne wptywa na odbior tekstu stownego. Ponadto kotysankowy
akompaniament (sekstowo-tercjowy motyw odegrany przez fortepian, pizzicato w
instrumentach smyczkowych 1 oszczednie grane akordy przez gitar¢ elektryczng) stanowi
zupelny muzyczny oksymoron wobec dotychczasowego omawianego materialu dzwickowego.
Kolysanka jako utwoér muzyczny tworzony jest z potrzeby bliskosci, towarzyszy cztowiekowi
W pierwszym etapie zycia, mimo swej prostoty, czestokro¢ jest tworem niezwykle

emocjonalnym (rys.4.)
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Rys.4. Kotysankowa warstwa muzyczna ukazujaca refren przeciwstawnie w stosunku do wczesniejszej struktury

t. 79-86 (zrodio: materialy wiasne).

Sielankowa tre$¢ kotysanki pod$swiadomie oddziatywa¢ moze na odbidr tresci stowno-
muzycznej. Final utworu rozpoczyna si¢ z wejSciem wiolonczeli w takcie 91 oraz
powtorzeniem poczatkowego motywu wstepu, tworzac przy tym kompozycje pierscieniowa.
W czesci finalowej zostaly skumulowane motywy muzyczne pojawiajace si¢ na przestrzenie

catego utworu, niekiedy wspotgrajac ze sobg dysonansowo.
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3.2.2. ,,Jestem kobietg”

Piosenka sktada si¢ z 3 strof (2 zwrotki i1 refren — tj. Starczy nam ubran(...)).

W przeciwienstwie do tytulowego utworu, ktéry opisuje towarzyszace wowczas przezycia

i do$wiadczenia spolecznosci w stanie wojennym, to niniejszy utwor skupia si¢ na

przedstawieniu kobiecej egzystencji i postrzegania codziennosci danego okresu historycznego.

Tekst stowny prezentuje si¢ nastepujaco:

Nie wyobrazam sobie, mily

Abys na wojne kiedys szedt

Zycia nie wolno tracié, mity
Zycie jest po to, by kocha¢ sie

Mam w domu szafe bardzo starg
Z podwdjnym dnem, z lustrami dwoma
Gdy zaczng strzela¢ za oknami
Bedziemy w szafie zy¢

Starczy nam ubran na wszystkie pory
Szalone barwy, dzikie kolory

1 u znajomych jest tyle szaf
Bedzie co zwiedzaé przez pare lat

W piosence topos domu zostal opisany jako przestrzen prywatna zagrozona terrorem

stanu wojennego. Taka rzeczywistos¢ formutujg stowa drugiej zwrotki (Mam w domu

szafe(...)). Tekst stowny piosenki mowi o probie zapobiegania zawlaszczenia prywatnej

1 intymnej sfery domu przez wroga. W tym przypadku tekst petni funkcje nadrzedng w stosunku

do muzyki.

Muzyczng budowe formalng utworu mozna opisa¢ w taki sposob:

Utwor napisany w tonacji d-moll, metrum

Wstep — 16 t.

1 zwrotka — 17-33 t.
Lacznik — 34-41 t.

2 zwrotka — 42-57 t.
Refren — 58-73 t.

Lacznik IT - 74-89 t.

Refren 90-105 t.

Refren modulujacy, pelniacy funkcj¢ de facto kody — 106-122 t.

8

6. Catoksztalt utworu utrzymany jest

w balladowym rytmie i1 nastroju. Jestem kobietq rozpoczyna nowo powstaly wstep, w ktorym

parti¢ solowa odgrywa saksofon altowy. Miedzy pierwsza a druga zwrotka zostat wprowadzony

tacznik w celu muzycznego kontrastu, przetamania balladowego schematu rytmicznego (rys.5).
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Rys.5. Widoczne chwilowe wytaczenie schematu sekcji rytmicznej i fortepianu pozostawiajac jedynie instrumenty

smyczkowe konsekwentnie nastgpujace po sobie t. 36-46 (Zrodlo.: materialy wiasne).

Wchodzace kolejno po sobie instrumenty smyczkowy w dynamice mezzo piano wraz

z zageszczaniem faktury widoczne jest zmierzanie do ponownego wprowadzenia sekcji

rytmicznej, gitary elektrycznej 1 saksofonu altowego w dynamice mezzo forte (t.49). Opisujac

semantyke muzyczng tej struktury (tj. 42-57 t.) nalezy zwrdci¢ uwage na konsonansowos$¢

brzmienia, podobnie jak w przypadku melodii granej przez saksofon altowy — dane schematy

ukazuja pewng klarownos$¢, emocjonalno$¢, nadzieje. Widoczny jest takze kontrast stowno-

muzyczny:

Mam w domu szafe bardzo starg
Z podwojnym dnem, z lustrami dwoma

NADZIEJA

Gdy zaczng strzelaé za oknami
Bedziemy w szafie zy¢

)  RZECZYWISTOSC

Lacznik pojawiajacy si¢ od taktu 74 przywoluje oryginalny zapis gitary elektrycznej

1 basowej, dialogujacy z nowym kontrapunktem granym przez saksofon altowy (rys.6).
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Rys.6. Fragment muzyczny przedstawiajacy dialogowanie nowego kontrapunktu znajdujacego si¢ w partii
saksofonu altowego oraz pierwotnej melodii gitary elektrycznej i gitary basowej t. 77-86 (zrodio: materialy

wlasne).

W takcie 104 rozpoczyna si¢ modulacja dotychczasowej tonacji d-moll do fis-moll,
ponownie powtarzajac refren w dynamice fortissimo wraz z tutti. Powtdrzony refren stanowi

takze zakonczenie utworu.
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3.2.3.,,To tylko tango”
Piosenka zbudowana jest z trzech strof. Jest ona nietypowa pod tym wzgledem,
poniewaz kazda strofa jest zwrotka, natomiast funkcj¢ refrenu petni solo odegrane przez gitare

elektryczng. Tekst stowny utworu:

Podaje Ci reke, ty mowisz ze malo
Podaje Ci usta, ty prosisz o wigcej
Oddaje Ci serce, oddaje Ci ciato
Ty czekasz i mowisz, to malo, to malo

Masz oczy marzqce, i styl bycia luzny
Na pozor tagodny, okrutny jestes i prozny
Kiedy zechcesz jestem, gdy zechcesz odchodze
Czego pragniesz jeszcze, bym mogta z Tobg by¢
Tak mato zostawilam, sobie do obrony
Ty nienasycony, wcigz nienasycony
Oddatam Ci serce, oddatam Ci ciato
Odchodzisz i mowisz, mato, mato, mato
Tango jest tancem petlnym emocji, zadzy, dynamizmu i nami¢tno$ci. Jeden partner
dominuje nad drugim. I tego symbolicznego znaczenia nalezaloby woéwczas dopatrywac si¢
takze w probie interpretacji tekstu stownego. Swiadcza o tym okreslenia takie jak: Oddaje Ci
serce, oddaje Ci ciato, Kiedy zechcesz jestem, gdy zechcesz odchodze¢ etc. Uleglo$s¢ podmiotu
lirycznego wobec adresata, ktory na pozor tagodny, okrutny (...) i proiny to metafora
beznadziei jednostki, catkowitego oddania wobec panujacej despoty, rezimu stanu wojennego.
Budowa formalna tekstu muzycznego przedstawia si¢ nastgpujaco:
o Wstep—1-16t.
e 11i2zwrotka—17-48t.
e Refren instrumentalny — 49-66 t.
e 3 zwrotka — 67-82 t.

e Refren instrumentalny w tym zakonczenie — 83-103 t.

i. Utwor rozpoczyna nowo powstaly szesnastotaktowy wstep,

ktory zagrany jest przez instrumenty smyczkowe. Dodatkowo dramaturgii utworu nadaje

Tonacja a-moll, metrum

ciemnobrzmigca barwa syntezatorowa. Kolejno wchodzace instrumentu tworza odpowiedni

koloryt, budujac naturalne napigcie, dynamike (rys.7).
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Synth

Elcctric guitar

Cuitar bass

Voce

Vialin [

Vialin IT

Viela

Cello

Intro

Rys.7. Wstep utworu ksztaltuja instrumenty smyczkowe w kontrastujacej artykulacji pizzicato (altowka

i wiolonczela) oraz legato (skrzypce 11 1I) t. 1-12 (zrodlo: materialy wlasne).

Dramatyczny, niespokojny ton przerwany zostaje w takcie 48 tutti, w ktorym zostaje

wprowadzony refren instrumentalny z pierwotnym, niezwykle charakterystycznym solo gitary

elektrycznej dialogujacym z pozostatym instrumentarium (rys.8).
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Rys.8. Widoczne wejscie solo gitary

elektrycznej, ale takze szczegodlnie znaczacego motywu

perkusyjnego. Od taktu 48 nastgpuje takze zmiana tempa, ktoére zostanie utrzymane do konca piosenki t.39-51

(zrodto: materialy wiasne).

Po zmianie tempa (/=120 -> J=140) partia w instrumentach smyczkowych jest

zmieniona na akcentowane staccato. Nastgpita rowniez zmiana harmoniki zwrotek:

Akordy a d a e d a
pierwotne

Akordy a/A B a/A C B a/A
aranzacji
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Akord a/A oznacza akord tzw. dur-mollowy tj. naprzemienne lub w tym samym czasie,
lecz przez inne instrumenty ukazanie tercji mollowej lub durowej. Struktura muzyczna
catoksztattu utworu semantycznie odzwierciedla emocjonalne cechy tanga, jest to swoista

imitacja tanca poprzez ksztattowanie napigcia.
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3.2.4. ,French is strange”

Pierwsza zwrotka piosenki zbudowana jest z dwunastu werséw (6 i1 6) rozdzielonych 8
taktowym zdaniem muzycznym stanowigcym tudziez tacznik. Z kolei refren to powtarzane
stowo ,,strange”. Druga zwrotka zbudowana jest natomiast z 8 werséw (4 i1 4). Ponizej tekst

stowny utworu:

Tak mi Zle tak mi zle
Mecze si¢ mecze sig
A w Paryzu Crazy Horse
Saint Denis i Platini
Francuska mitos¢ francuska glina

Markiz de Sade i gilotyna

Zaby slimaki i Tour Eiffel
Jean Paul Sartre na Montmartre
L'Humanité Louis de Funés
Fernandel Coco Chanel
Clignancourt Madame Pompadour

Déjavujaity

Strange strange strange

Strange strange strange

Tak mi zle tak mi Zle
Mecze sie mecze si¢
A w Paryzu Beaujolais

1 jaskotka i te dwie

47



Nie do wiary nie do wiary
Ktos mi ukradt okulary
Hej gar¢on Hej garcon

Chodz przeszukaj moj bulion

Strange strange strange

Strange strange strange

Jesli chodzi za$ o muzyczng budowe formalng prezentuje si¢ ona nast¢pujaco:

o Wstep 1-24 t.
e 1 zwrotkaa
- cze$¢ wokalno-instrumentalna 25-32 t.
- facznik 33-36 t.
- czg$¢ wokalno-instrumentalna 37-40 t.
- lacznik 41-48 t.
Niewielkie, czterotaktowe taczniki stanowig nieodzowny element sktadowy zwrotki.
e 1 zwrotka b
- cze$¢ wokalno-instrumentalna 49-56 t.
- lacznik 57-60 t.
- cze$¢ wokalno-instrumentalna 61-64 t.
e Refren 65-80 t.
e lacznik z solo gitary 81-96 t.
e 2 zwrotka 97-112 t.
e Refren 113-128t.
e Koda 129-137t.

Groteskowo-sarkastyczny utwor rozpoczyna rozbudowany wstep o ostinatowej budowie —
poczawszy od wejscia instrumentéw smyczkowych. Owe powtarzajace si¢ ostinato ksztattuje
strukture, ale i dynamike, co w konsekwencji wyeksponuje pierwotng strukture melodyczno-
rytmiczng tj. riff gitarowy (charakterystyczne dla muzyki Marka Jackowskiego czeste

pottonowe przejécia migdzy dzwigkami) i schemat perkusyjny (rys.9.)
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Ukazany riff i schemat perkusyjny t.15-21 (Zrodto: materialy wlasne).

Element tacznika stanowig krétkie figury rytmiczno-melodyczne. W danym utworze

po raz pierwszy pojawia si¢ partia choralna. W kontek$cie warstwy semantycznej, parlando

choru jako glos ludu, spotecznosci ukazane w drugiej zwrotce, podkresla znaczenie tekstu

stownego. Partia chéralna uwypukla takze kontrastowo$¢ formalng piosenki w refrenach

(dominujaca struktura w staccato w zwrotkach 1 legato w refrenie) (rys.10).
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Rys.10. Kontrast formalny w refrenie widoczny jest poréwnujac chociazby parti¢ kwartetu smyczkowego (6semki,

¢wierénuty w staccato) i choru (dlugie warto$ci rytmiczne) t. 65-73 (zrodio: materialy wlasne).

50



3.2.5. ,Polskie ulice”

Powyzszy utwor jest jedynym instrumentalnym znajdujacym si¢ w albumie muzycznym
,»Nocny Patrol” Maanamu. Zespot niejednokrotnie umieszczat w wydawnictwach plytowych
utwory instrumentalne (,,Mito$¢ jest cudowna” (album Maanam), ,,Kowboje OK”, , Przerwa na
papierosa” (Mental Cut)). Ekspresja muzyczna jak i tytut odnosza si¢ do kontekstu stanu
wojennego. W danej aranzacji, podobnie jak w pierwowzorze dochodzi do symbolicznej
konotacji poprzez zastosowanie konkretnych $rodkéw muzycznych: ostinato perkusyjne
i gitary basowej nadajace wyrazistosci a przy tym nastgpuje emanacja pewnym poczuciem
tajemniczos$ci. Mimo braku tekstu stownego ,,Polskie ulice” to instrumentalna kompozycja w
petni pozwali na oddzialywanie emocjonalne. Jest ona wprawdzie kompozycja ilustracyjng —
zastosowanie w partii gitary elektrycznej réznorodnych technik tak jak: glissando w distortion
imitujace syreny milicyjne, palm mutting (to technika gry na gitarze polegajaca na thumieniu
dzwiekoéw poprzez delikatne polozenie dloniowej czesci dloni na strunach blisko mostka),
muffed strings ( ttumienia lub przyttumienia strun, kiedy struny nie sg docis$nigte wyraznie moga
wydawaé przytlumiony lub stlumiony dzwigk, co skutkuje brakiem klarownosci i brakiem

dluzszego wybrzmiewania), pick slide (przesuwanie krawedzia kostki po strunach gitary)

(rys.11).

b b B = = = = = = = = = - - = =

Elcetrie guitar

Rys.11. Poczatek utworu, wejscie gitary elektrycznej i adnotacje wykonawcze — tj. wyszczegodlnienie

powyzej opisanych technik gry t.1-13 (Zrddto: materialy wlasne).

Istotng dla budowania odpowiedniego napigcia i ilustracji utworu jest takze

partia syntezatorowa. Zostala zastosowana wtyczka VST Native Instruments Komplete 12
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1 syntezator Massive X. Wybrana barwa to arctic abyss, ktéra mimo odgrywania ciggu

dzwiekow F i as?® poprzez dobdr poszczegdlnych oscylatoréw i obwiedni tworzy niestatyczng

plame¢ dzwickowa.

Jesli chodzi o parti¢ instrumentow smyczkowych zostala zastosowana technika

heterofoniczna w szerokiej dynamice (ppp-mf) w technice sul ponticello (rys.12).
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Rys.12. Widoczna partia kwartetu smyczkowego, w ktorej instrumenty wchodza heteforonicznie — kolejno, po

sobie, z pewnym op6znieniem t. 55-59 (Zrodio: materialy wiasne).
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3.2.6 ,,Eksplozja”

Tekst utworu zbudowany jest z 3 strof stanowigcych funkcje zwrotki piosenki oraz
tytulowego stowa eskplozja, ktory pelni funkcje refrenu i po kazdej zwrotce pojawia si¢
siedmiokrotnie. Tekst Kory czestokro¢ odnosza si¢ do szerokopojetych zjawisk przyrody,
dowodzg one ponadto na istnienie tezy o neoromantycznej proweniencji hipisowskiego

stosunku do przyrody’!. Oto stowa piosenki:

Wszystko ma swojg forme, lis¢, drzewo, jaszczurka
Woda w oceanach, jak w czarach spoczywa
Ogien w kominach spala si¢ bezpiecznie

Ziemia zamknigta stowem, krqzy po elipsie

Eksplozja...
Powietrze przybiera ksztalt rzeczy dowolny
Ja weigz taka sama w gestach mimowolnych
Zyjemy obok siebie spokojnie do chwili

Gdy gniew rozsadza formy, a tres¢ eksploduje

Eksplozja...

Kto powstrzymacé moze powietrze i wodg
Kto Ziemi rozkaze cofngé rozzarzong lawe
Kto stanie na drodze mego zniechecenia
Do form coraz ciasniejszych i ich

Przeznaczenia

Eksplozja...

"LL. Karaban, Polscy hipisi i ich stosunek do przyrody w paradygmacie romantycznym, w: Kultura Rocka. Twércy,
tematy, motywy t.1, red. J. Osinski, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, Torun 2019, s. 81
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Podejmujac si¢ analizy danego tekstu mozna odnies$¢ si¢ do filozofii Schelinga, ktory
twierdzil, ze ,,tozsamos$¢ tego zwiazku (ducha i natury) i poezji romantycznej, gdzie przyroda
stanowita swoiste uniwersum 1 przenikneta gleboko do stosowanej przez poetdw metaforyki.

Metaforyki, ktora tworzyta sie w podlegajacej prawom przyrody kuzni natury’”.

Kora po raz kolejny nadata szczegdlnego znaczenia jednemu stowu (tak jak to miato
miejsce w utworze French is Strange 1 Raz-dwa, raz-dwa). W tym przypadku eksplozja
metaforycznie symbolizuje konflikt, co§ co gwattownie oddzialuje na relacje miedzyludzkie.
Jest to takze konfrontacja zjawisk przyrody ze znaczeniem pewnych norm istoty relacji czy tez

wiezi miedzyludzkiej. Swiadczy o tym przede wszystkim 3 zwrotka:

Kto powstrzymacé moze powietrze i wode Kto stanie na drodze mego zniechecenia
Kto Ziemi rozkaze cofngc rozzarzong lawe Do form coraz ciasniejszych i ich

Przeznaczenia

Muzyczna forma przearanzowanego utworu przedstawiona jest w nastepujacy sposob:

o Wstep—30t.

e 1 zwrotka 31-46t.

e Refren 47-62 t.

e Lacznik 62-70t.

e 2 zwrotka 71-86 t.

e Refren 87-101 t.

e lacznik 102-109 t.

e 3 zwrotka 110-125 t.
o Koda 142-152t.

Utwor utrzymany w metrum i

dokonano zmiany w refrenach:

z wyjatkiem taktu 125 - i w tonacji g-moll. Harmonicznie

Akordy pierwotne | ¢cm gm

Akordy aranzacji cm Es gm B

72 Ibidem, s.81
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Zachowany zostat przebieg rytmiczny perkusji i motywy muzyczne pierwowzoru, ktore
ukazane zostaly w partii saksofonu sopranowego 1 gitary elektrycznej. Wspomniana pulsacja
rytmiczna uwidocznione juz we wstgpie wspierana jest w postaci akcentowanego ostinato
granego przez wiolonczelg 1 altoéwke. Przebieg ten kontynuowany jest w I czesci 1 zwrotki

1 kontrastuje z II czg$cig I zwrotki granej w legato, wprowadzono przy tym nowy materiat

muzyczny zagrany przez gitarg elektryczna (rys.13).
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Rys.13. Zmiana artykulacyjna w zwrotce — poczatek taktu 39; t. 34-40 (Zrodio: materialy wiasne).

W refrenie partia smyczkowa, syntezator, fortepian petnig funkcje tta w stosunku do
dialogu migdzy gitarg elektryczng a saksofonem sopranowym. 2 zwrotka wprowadza zupetnie
nowe traktowanie materialu muzycznego, w ktorym rolg przewodnig petnig instrumenty dete.
Istotne jest poczatek wejscia partii choralnej w stanowczym forte, ktore ksztattuje kulminacje
piosenki, pojawia si¢ wowczas nowa warstwa w perkusji (rys.14). Partia choralna podkresla

istote znaczenia stow 3 zwrotki 1 stowa eksplozja.
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Rys.14. Ukazana partia choralna i nowa struktura rytmiczna w perkusji t. 103-108 (Zrodto: materialy wiasne).

56



3.2.7. ,,Zdrada”

Tekst stowny zbudowany z 10 strof — jako pierwszy utwor z niniejszego albumu o tak

rozbudowanej warstwie slownej. Zwroci¢ nalezy uwage na szczegdlne powtdrzenie stowa

zdrada (1jego odmiany) — 37 razy prawdopodobnie w celu podkreslenia znaczenia stowa. Tekst

piosenki:

Zdrada, zdrada
Podstepne zimne oczy gada
Zdrada, zdrada

Czai sig snuje wslizguje wkrada

Wpisano zdrade w pocatunek
W czule spojrzenia, w szlachetny trunek
Przyplywa w nocy, jak zimna woda

Dla zdrady zadnej chwili nie szkoda

Zdrada, zdrada, zdrada
Podstepne zimne oczy gada

Zdrada, zdrada, zdrada

Jestesmy sami, zupetnie sami
Zdradzone zony, megzowie, dzieci
Zdradzone wszystkie idealy

Biale jest czarne, czarne jest biale

Pionowo, rowno, sztywno, bez tez
An face I profil, bacznos¢ i spocznij
Wszystko doktadnie juz utozone

Dlonie przy udach, przy udach dionie
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Zdrada, zdrada, zdrada
Podstepne zimne oczy gada

Zdrada, zdrada, zdrada

Zdrada, zdrada, zdrada
Podstepne zimne oczy gada

Zdrada, zdrada, zdrada

Nie wiem juz nawet, kto kogo zdradza
Czy zdradzam ja, czy ktos mnie zdradza
Niepewnos¢ straszna zatruwa mi Zycie

Byle nie widziec, byle nie styszeé¢

Wpisano zdrade w pocatunek
W czute spojrzenia, w szlachetny trunek
Przyptywa w nocy, jak zimna woda

Dla zdrady zadnej chwili nie szkoda

Zdrada, zdrada, zdrada
Podstepne zimne oczy gada

Zdrada, zdrada, zdrada

Pojecie zdrady opisywane i1 rozumiane jest czestokro¢ jako aspekt destrukcyjny,
niemoralny przejaw w bliskiej, intymnej relacji miedzyludzkiej. Warto wzig¢ pod uwage to, iz
w okresie PRL piosenki podlegaly rygorystycznej cenzurze. Dlatego czestokro¢ autorzy
tekstow piosenek stosowali ukryte przestanie poprzez wyraziste metafory (w przypadku Zdrady
Maanamu - Pionowo, rowno, sztywno, bez tez/An face I profil, bacznosc¢ i spocznij/Wszystko
doktadnie juz utozone/Dlonie przy udach, przy udach dfonie). Zauwazalny jest kontekst
polityczny — zdrada jako czyn niemoralny w odniesieniu do famania praw i wolnosci przez

wiadze stanu wojennego.
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Jezeli chodzi o budowe formalng tekstu muzycznego przejawia si¢ ona w Sposob

nastepujacy:

o Wstep 1-12t.

e 1 zwrotka 13-28 t.

e Refren 29-36t.

e 2 zwrotka 37-52 t.

e Refren 53-60 t.

e lacznik w tym solo improwizowane w partii tragbki 62-76 t.
e Refren 77-83 t.

e 3 zwrotka 85-100 t.

e Refren w tym zakonczenie 101-108 t.

W owym utworze zostata $cisle zachowana struktura formalna bez jakiegokolwiek
przeistoczenia, tak jak w pierwowzorze. Sekcja rytmiczna tj. perkusja i gitara basowa oraz
gitara elektryczna a takze harmonia — sg niezmienne. Rol¢ kluczowa pelnig instrumenty
dete blaszane (w pierwotnej wersji sg to rzecz jasna gitary elektryczne), natomiast kwartet
smyczkowy, fortepian i organy Hammonda petnig wylacznie role tla w caloksztatcie
utworu. Za ksztattowanie formy muzycznej w duzej mierze odpowiada artykulacja
1 dynamika (1 zwrotka — staccato/akcenty; refren — legato/staccato; 2 zwrotka staccato

przelamywane legato w gitarze elektrycznej; 3 zwrotka legato 1 akcentowane staccato)

(rys.15).
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Rys.15. W refrenie widoczne kontrasty artykulacyjne t. 29-35 (Zrodlo: materialy wlasne).
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Jesli chodzi o semantyczne znaczenie roli choru w refrenach i 3 zwrotce to chor petni
role thumu, zdradzonego spoleczenstwa, ofiary wielko$ci zdradzonych wartosci i ideatow — te
emocja przejawione sg wykrzyczeniem stow 3 zwrotki w dynamice ff. Takze znaczenie stowa

zdrada podkreslone jest w ostinato oscylujgcym pottonowo w partii kwartetu smyczkowego.
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3.2.8. ,Raz-dwa, raz-dwa”

Tekst utworu zbudowany jest z 6 strof o budowie dystychicznej oraz 3 wersowej strofy.
Symbolika cyfr 1-2 moze wskazywa¢ na odniesienie do pami¢tnej daty 12 grudnia 1981 —
wowczas podjeto przez Wojskowa Radg Ocalenia Narodowego uchwate o wprowadzeniu stanu

wojennego na terenie catego kraju.

Z dotu do gory, z gory na dot

Z ciemnoSci w slonce, z ciszy w krzyk

Falowanie i spadanie, falowanie i spadanie

Ruch, magnetyczny ruch, sciana przy Scianie

Miraz tworzenia, ztuda istnienia

Im wyzej skaczesz, tym blizej dna

Falowanie i spadanie, falowanie i spadanie

Ruch, magnetyczny ruch, Sciana przy Scianie

Raz-dwa, raz-dwa, raz-dwa, raz-dwa
Raz-dwa, raz-dwa, raz-dwa, raz-dwa

Raz-dwa, raz-dwa, raz-dwa, raz-dwa, raz-dwa

W koncu zmeczony bez sit i ochoty

Bez domu i imienia, w kanale zapomnienia

Falowanie i spadanie, falowanie i spadanie
Ruch, magnetyczny ruch, Sciana przy Scianie
W powyzszym tekscie zauwazalne sg takze metaforyczne paradoksy: im wyzej skaczesz,
tym blizej dna. W przypadku okreslenia z refrenu tj. falowanie i spadanie — kontekst grawitacji

jest odniesieniem do istoty beznadziei i paranoi okresu stanu wojennego.
Budowa formalna strony muzycznej:

o Wstep 1-11t.
e 1 zwrotka 12-43 t.
e Refren 44-51 t.
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e lacznik 52-59 t.

e Solo gitary elektrycznej 60-67 t.
e 3 zwrotka 68-79 t.

e Koda 80-87

W utworze przearanzowanym dokonano zmiany tonacji z pierwotnej e-moll
(W p6zniejszym okresie d-moll) na h-moll w metrum i w tempie J=124 od taktu 51 J=136. W

Raz-dwa, raz-dwa dokonano zupehie przeksztatcenia formalnego utworu. Swiadczy o tym juz
sam rozbudowany wstep poprzez wprowadzenie zapetlonej partii syntezatorowej ujetej

heterofonicznie.
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Rys.16. Sam poczatek utworu zdecydowanie rdzni si¢ od pierwowzoru, ktoéry od pierwszych taktow muzycznie

narzuca punkowy charakter piosenki t. 1-7 (Zrodlo: materialy wiasne).

Powyzsze ostinato trwa do taktu 43. Buduje ono dramaturgi¢ utworu, wprowadzajac
przy tym dodatkowe instrumenty, ktore posrednio ksztattujg takze dynamike (od p do mf).
Kolejng modyfikacja jest potaczenie 1 1 2 zwrotki w jedng, pozbawiajac pierwszego refrenu.
Wprowadzono takze powtdrzenie stow bliZzej dna, a w konsekwencji rozbudowanie mysli
muzycznej o dodatkowe takty w celu podkreslenia znaczenia tych stow. Owe okre$lenie wiacza
réwniez do piosenki glosy choralne 1 w tejze partii zauwazy¢ mozna wprowadzenie $wiadomie
ukos$nego brzmienia péitonu. Pierwotny punkowy charakter utworu zostal wyeksponowany
w takcie 52, poprzedzony accelerando (.47 J=124 — 128 — 132 — 136 t. 52). Zachowana zostata

pierwotna struktura basu, perkusji i gitary elektrycznej (dotyczy czgsci od t. 52.
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3.2.9. ,,Krakowski spleen — repryza
W danej aranzacji zostala wykorzystana jedynie pewna czg$¢ tekstu stownego
tj. 2 strofy oktostychiczne pelnigce funkcj¢ zwrotek oraz jedna strofa 4 wersowa tj. refren.

Charakter piosenki jest depresyjny (znikam kule sie w sobie etc). Oto slowa:

Chmury wiszq nad miastem
Ciemno i wsta¢ nie moge
Naciggam glebiej koldre
Znikam kule si¢ w sobie
Powietrze lepkie i geste
Wilgo¢ osiada na twarzach
Ptak smetnie siedzi na drzewie

Leniwie piora wygladza

Poranek przechodzi w potudnie
Bezwladnie mijajg godziny
Czasem zabrzeczy mucha
W sidtach pajeczyny
A stonice wysoko wysoko
Swieci pilotom w oczy
Rozgrzewa niestrudzenie

Zimne niebieskie przestrzenie

Czekam na wiatr co rozgoni
Ciemne skigbione zastony
Staneg wtedy na raz

Ze stoncem twarzq w twarz

Podmiot liryczny odgrywa role obserwatora otaczajacej przestrzeni. Zauwazalny jest
ponadto kontekst zycia spoteczenstwa w okresie stanu wojennego poprzez ujecie
mikroformalne czyli odniesienie si¢ do jednostkowych, mato istotnych znaczen (ptak smetnie
siedzi na drzewie, czasem zabrzeczy mucha, wilgo¢ osiada na twarzach). Istotnym wyrazeniem
jest poczatek refrenu — czekam na wiatr, co rozgoni. Stowo czekam czgsto byto stosowane
w piosenkach stanu wojennego jako wyraz nieustannego, niecierpliwego oczekiwania na
zmiany (jak np. Ballada o poczekalni Jacka Kaczmarskiego, Centrala Brygady Kryzys, Ktos
zamienit zespotu Turbo).
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Forma muzyczna piosenki jest nastepujaca:

o Wstep 1-8t.

e 1 zwrotka 9-24 t.
e lacznik 25-32t.

e 2 zwrotka 33-48 t.
e Koda77-82t.

Jest to jedyny utwor o kameralnej obsadzie — solowego glosu wokalnego oraz fortepianu. Warto
uwzgledni¢ iz zastosowana i nazwana forma repryzowana nie jest zwigzana z pojeciem
odnoszacym si¢ do konstrukcji formy sonatowej, lecz nalezy ja (repryz¢) interpretowac jako
powtdrzenie danego fragmentu muzycznego. A wlasnie to tym fragmentem muzycznym jest
I czgs¢ Krakowskiego spleenu, ktéry jako catoksztalt zostal ukazany w finale widowiska

muzycznego.

We wstepie piosenki zostala zastosowana inwersja tematu muzycznego wstepu

pierwowzoru (rys.17).
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Rys.17. Widoczna inwersja w partii fortepianowej tematu muzycznego z pierwotnej wersji piosenki t.1-8(12)

(zrodio: materialy wiasne).

Jak juz zostalo wspomniane, nastgpita modyfikacja utworu poprzez pozbawienie
1 refrenu miedzy 1 a 2 zwrotka wprowadzajac 8 taktowy lacznik. Dodatkowa zmiang formalng

jest poszerzenie i umieszczenie 2 taktowych odcinkéw muzycznych w refrenie oraz dwukrotne
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powtorzenie okreslenia czekam na wiatr co rozgoni ciemne skigbione zastony jako

suplementarne podkreslenie znaczenia tych stow (rys.18).
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Rys.18. Dodatkowa dwutaktowa pauza w partii wokalne poszerza materiat formalny utworu a stowom nadaje

szczegblnego znaczenia t. 62-71 (zrodlo: materialy wiasne).

Kameralny charakter utworu pod wzgledem obsady wykonawczej wplywa na nadrzedne
traktowanie tekstu stownego. Partia fortepianu w refrenie odgrywa staty, rytmiczny schemat
imitujacy zegarowy tyk jako podkreslenie znaczenia stowa czekam. Charakterystyczny temat

muzyczny wstepu pierwowzoru zostaje ukazany w zakonczeniu utworu (rys.19.)

Rys.19. Charakterystyczny motyw Krakowskiego spleenu ukazany dopiero w ostatnich 4 taktach przearanzowanej

piosenki t. 77-82 (zrodto: materialy wlasne).
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3.2.10. ,,Mitos¢ jest jak opium”
Tekst stowny utworu zbudowany jest z 8 strof 4 wersowych 1 jednej strofy sktadajace;j

si¢ z 3 powtdrzonych po sobie wersow. Strofa Ciggle przemykam sig(...) petni funkcje refrenu.

Oto tekst piosenki:

Jeszcze mnie Zycie
Zyciem nie rozgrzato
A juz ciato chlodniejsze

W cien sie usuwa

Coraz rzadziej sie Smieje
Tesknig za czyms ogromnie
Cos w oddali jasnieje

Kusi, wabi jak sen

Nie placze tez juz weale
Ciato dynamiczne
Przebija tak, jak piorun

Wszystko to co zie

Serce moje twardnieje
Tesknig jednak ogromnie
Cos w oddali jasnieje

Kusi, wabi jak sen

Mitosci potrzebna jest cisza
Mitosci potrzebna jest wolnos¢
Lato jest jednak zbyt krotkie

Mitosci potrzebny jest ogien

Ciggle przemykam si¢
Przez tyle swiatow i tyle rgk
Gdzie jestem nie wiem juz

Tak duzo sladow, tak duzo drog
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Ciggle przemykam si¢
Przez tyle swiatow i tyle rgk
Gdzie jestem nie wiem juz

Tak duzo sladow, tak duzo drog

Mitosé jest jak opium
Glebokie zanurzenie
Bez dni i bez nocy

Zupelne oddalenie

Mitosc¢ jest jak opium
Mitosé jest jak opium
Mitosé jest jak opium...

Mitos¢ pordéwnana jest do narkotyku (alkaloidy opium). Piosenka pierwotnie
za$piewana przez Korg jest wprawdzie wyrecytowana i to zostalo zachowane (poza refrenem).
Opisujac podmiot liryczny mozna powiedzie¢, ze jest on w stanie duchowego, pewnego
enigmatycznego uniesienia, $wiadcza o tym takie okre$lenia jak: ciafo chlodniejsze/W cien sie

usuwa, Cos w oddali jasnieje/Kusi, wabi jak sen; Gdzie jestem nie wiem juz.
Budowa formalna strony muzycznej:

o Wstep 1-8t.

e 1-2 zwrotka 9-24 t.

e Lacznik A (pdzniejszy refren) 25-40 t.
e Lacznik B 41-56t.

e 3-5zwrotka 57-80 t.

e Refren 81-96 t.

e Lacznik B97-112t.

e Koda 113-120t.

Utwor w tonacji a-moll, metrum i . Poza melorecytacjg zwrotek, nadano lini¢ melodyczna

refrenowi. Zostala ona zaczerpnigta z melodii odgrywanej przez saksofon altowy. Zostata takze
zachowana struktura harmoniczno-rytmiczna. Dokonano natomiast zmiany budowy formalne;j
poprzez pozbawienia pierwotnej czegsci tj tacznika A-B 1 solo gitary elektrycznej, ktore winny

znalez¢ si¢ po takcie 73. Poza sekcja rytmiczng fundamentalne znaczenie odgrywa kwartet
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smyczkowy, ktory od poczatku do konca trwania utworu nadaje odpowiedni charakter poprzez
zmienng artykulacje (akcenty w lacznikach, staccato w zwrotkach, legato w refrenach).
Instrumenty dete blaszane poza saksofonem, ktdry pelni rolg¢ quasi solowa, pojawiaja si¢

jedynie w laczniku podkreslajac charakterystyczny riff pierwowzoru (rys.20).
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Rys.20. Widoczna struktura tgcznika B, w ktorym zostaly zachowane pierwiastki muzyczne materiatu

oryginalnego zapisu t. 47-54 (zrodlo: materialy wiasne).
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3.2.11. ,Krakowski spleen — finat”

Finalny utwor wykorzystuje catosciowy tekst stowny:

Chmury wiszq nad miastem
Ciemno i wsta¢ nie moge
Naciggam glebiej koldre
Znikam kule sie w sobie
Powietrze lepkie i geste

Wilgo¢ osiada na twarzach

Ptak smetnie siedzi na drzewie

Leniwie piora wygladza

Poranek przechodzi w potudnie
Bezwladnie mijajg godziny
Czasem zabrzeczy mucha
W sidlach pajeczyny
A storice wysoko wysoko
Swieci pilotom w oczy

Rozgrzewa niestrudzenie

Zimne niebieskie przestrzenie

Czekam na wiatr co rozgoni
Ciemne skigbione zastony
Staneg wtedy na raz

Ze stoncem twarzq w twarz

Czekam na wiatr co rozgoni
Ciemne skigbione zastony
Staneg wtedy na raz

Ze stoncem twarzq w twarz

Ulice mgtami spowite
Tong w slepych katuzach
Przez okno patrze znuzona
Z tesknotq mysle o burzy
A storice wysoko wysoko

Swieci pilotom w oczy
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Ogrzewa niestrudzenie

Zimne niebieskie przestrzenie

Czekam na wiatr co rozgoni
Ciemne skigbione zastony
Stane wtedy na raz

Ze stoncem twarzq w twarz

Czekam na wiatr co rozgoni
Ciemne skigbione zastony
Stane wtedy na raz

Ze stoncem twarzq w twarz

Budowa formalna cze$ci muzycznej jest nastepujaca:

o Wstep 1-4t.

e | zwrotka 5-20 t.
e lacznik 21-24 t.

e 2 zwrotka 25-40 t.
e Refren 41-56t.

e Lacznik 57-64 t.

e 3 zwrotka 65-80 t.
e Refren 81-96t.

e Koda97-105t.

Zachowana zostata tonacja e-moll i metrum i a takze budowa formalna nie zostala w zaden

sposob zmodyfikowana. Nowy czynnikiem jest harmonika przearanzowanej piosenki:

ZWROTKA
Akordy pierwowzoru em-hm a
Akordy aranzacji em-C-hm am-hm-C
REFREN
Akordy pierwowzoru em-G-D-A-em-D
Akordy aranzacji C-am-em-D-hm-C-em-D
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Forma muzyczna ma struktur¢ blokowg — odrebne bloki muzyczne, ktore koreluja

miedzy sobg sg niezalezne i sg ukazywane takze odrgbnie, samodzielnie (rys. 21 i 22).
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Rys.21. Blok muzyczny kwartetu smyczkowego, ktory w taktach 25-32 jest wyeksponowany, ze wzgledu na pauzy

w partii instrumentow detych blaszanych (Zrédio: materialy wlasne).
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Rys.22. Blok muzyczny kwartetu instrumentow detych blaszanych, ktory wspotgra z powyzsza materig muzyczna

zawartg w partii kwartetu smyczkowego t. 12-20 (Zrodlo: materialy wlasne).

Ksztaltowanie formy 1 dramaturgii utworu odbywa si¢ poprzez wprowadzanie
poszczegbdlnych sekceji instrumentéw. Wplywa to ponadto na naturalny przebieg i budowanie
dynamiki utworu. Charakterystyczny temat muzyczny wstgpu pierwowzoru pojawia si¢ od t.57.
Jest on przeksztalcony rytmicznie w partii instrumentow detych blaszanych poprzez dodanie

mniejszych wartosci rytmicznych w artykulacji staccato (rys.23).
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Rys.23. Ukazanie rozpoznawalnego tematu muzycznego Krakowskiego spleenu w partii fortepianu oraz w

instrumentach detych, ale jednak poprzez wprowadzenie zmian rytmiki t. 59-63 (Zrodto: materialy wiasne).

Wilaczenie glosow choralnych od taktu 72 na miarg 41 wptywa i zapowiada kulminacje

utworu, ktora zostanie ukazana w koncowych refrenie tj. od taktu 81. Charakter finatu

widowiska muzycznego Nocny Patrol jest $cisle zintensyfikowany poprzez nagromadzenie

emocji 1 wzmozenie napi¢cia muzycznego. Wykorzystanie roznorodnych §rodkéw muzycznych

takich jak chociazby stopniowy wzrost dynamiki na przestrzeni catego utworu czy sukcesywnie

rozszerzany ambitus gloséw choralnych a przede wszystkim zupelne tutti, ktérego zostata

ukazane po raz pierwszy — to wszystko klarownie zamyka wielowarstwowo$¢ muzyczng

niniejszej aranzacji Nocny Patrol.
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Zakonczenie

Opis dzieta artystycznego poswigcony autorskim koncepcjom twdrczym
i wykonawczym w aranzacjach utworow rockowych na orkiestre, chor i solistéw na przyktadzie
albumu Nocny Patrol zespotu Maanam dostarcza przede wszystkim nowego spojrzenia na
analiz¢ aranzacji niniejszego procesu muzycznego. Praca ta pozwolila na przedstawienie
tworczych wartosci 1 sposobu przeksztatcania utworéw rockowych w formy rozbudowane oraz
ukazanie w niektorych przypadkach semantycznego znaczenia roli orkiestry (tudziez zespotu

instrumentalnego), chéru i solistéw w kreowaniu nowych materii dzwigkowych.

Przez analize technik instrumentacji, orkiestracji oraz eksploracji roznorodnych
motywow muzycznych na przyktadzie albumu Nocny Patrol udato si¢ nie pozbawié
muzycznych czynnikow charakterystycznych dla zespotu Maanam. Poszukiwanie nowych
brzmien, odmienne traktowanie i wykorzystywanie harmonii i formy, a takze wprowadzanie

elementow choéralnych i solowych, nadaly utworom nowy wymiar emocjonalny.

Aranzacje utworéw rockowych na orkiestre, chor i1 solistow stanowig szanse¢ na
rozwinigcie 1 przeksztatcenie pierwotnych kompozycji wartosciowej muzyki rozrywkowe;.
W takiej formie utwory nabieraja nowych barw i glebszego znaczenia, odkrywajac potencjat
muzycznej ekspresji, ktory czesto moze zosta¢ ukazac¢ zupehie inaczej, anizeli w oryginalnym

rockowym kontekscie.

Praca ta nie wyczerpuje kontekstu analityki utwordéw aranzowanych. Wrecz literatura owego
zagadnienia jest niestety niewielka. Analiza autorskich koncepcji tworczych 1 wykonawczych
w aranzacjach utworow rockowych na orkiestre, chor i1 solistow na podstawie albumu "Nocny

Patrol" daje mozliwo$¢ poszerzenia zagadnienia poprzez problematyke analityczng.

Owe dzieto i1 jego opis moze stuzy¢ jako punkt wyjscia do dalszych badan
1 eksperymentow aranzacyjnych, poszerzajac granice szeroko pojete] muzyki rozrywkowej oraz

inspirujac aranzerow i kompozytorow do poszukiwania nowych form wyrazu artystycznego.

Podsumowujac realizacj¢ dzieta poprzez zrealizowanie aranzacji, wykonanie oraz
analiz¢ autorskich koncepcji tworczych i wykonawcezych w aranzacjach utworéw rockowych
na orkiestre, chor i solistow na przyktadzie albumu "Nocny Patrol" zespotu Maanam, nalezy
wzig¢ pod uwage nastgpujace wnioski:

74



1. Widowisko muzyczne ,,Nocny Patrol” ukazuje, ze taczenie rocka z elementami

klasycznymi i choralnymi prowadzi do tworzenia nowych wielowarstwowych brzmien.

2. Roéznorodnos¢ instrumentacji pozwala na ukazanie nowego wymiaru tresci

tekstowej jak 1 muzyczne;.

3. Owe widowisku wykazuje, ze aranzacje utworo6w rockowych moga znaczgco si¢
ro6zni¢ od ich oryginalnych wersji, poprzez zmiany w harmonii, rytmie i fakturze dzwigkowe;.

To dowodzi, ze adaptacja muzyczna moze stworzy¢ zupelie nowa tozsamos$¢ utworu.

W rezultacie realizacja, wykonanie i analiza powyzszego dzieta podkresla, Ze innowacje
w muzycznych aranzacjach moga prowadzi¢ do tworzenia utwordw, ktore nie tylko
podtrzymuja tradycje, ale takze otwieraja nowe horyzonty muzyczne, inspirujac artystow

i stuchaczy do poszukiwania nowych dréog wyrazu muzycznego.
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Spis rysunkéw:

Rys. 1. Temat muzyczny grany przez saksofon altowy, pojawigjacy si¢ we wstepie utworu oraz

w taczniku t.17-24 (Zrodto: materialy wilasne).

Rys. 2. Schemat rytmiczno-harmoniczny nawigzujacy do pierwowzoru t.29-35 (Zrddfto:

materialy witasne).

Rys.3. Minimalistyczna struktura w instrumentach smyczkowych wplywajaca na ksztattowanie

dramaturgii niniejszej cz¢sci muzycznej t. 41-44 (Zrodfo: materialy wlasne).

Rys.4. Kotysankowa warstwa muzyczna ukazujaca refren przeciwstawnie w stosunku do

wezesniejszej struktury t. 79-86 (Zrodto: materiaty wiasne).

Rys.5. Widoczne chwilowe wytaczenie schematu sekcji rytmicznej i fortepianu pozostawiajac
jedynie instrumenty smyczkowe konsekwentnie nastgpujace po sobie t. 36-46 (zZrodio:

materiaty wilasne).

Rys.6. Fragment muzyczny przedstawiajacy dialogowanie nowego kontrapunktu znajdujacego
si¢ w partii saksofonu altowego oraz pierwotnej melodii gitary elektrycznej 1 gitary basowej t.
77-86 (Zrodto: materialy wilasne).

Rys.7. Wstep utworu ksztaltujg instrumenty smyczkowe w kontrastujacej artykulacji pizzicato
(altowka 1 wiolonczela) oraz legato (skrzypce 11 11) t. 1-12 (Zrodto: materialy wlasne).

Rys.8. Widoczne wejscie solo gitary elektrycznej, ale takze szczegdlnie znaczacego motywu
perkusyjnego. Od taktu 48 nastgpuje takze zmiana tempa, ktore zostanie utrzymane do konca
piosenki t.39-51 (Zrodto: materialy wlasne).

Rys.9. Ukazany riff i schemat perkusyjny t.15-21 (Zrodto: materiaty wiasne).

Rys.10. Kontrast formalny w refrenie widoczny jest porownujac chociazby parti¢ kwartetu
smyczkowego (6semki, ¢wierénuty w staccato) i choru (dlugie wartoséci rytmiczne) t. 65-73
(zrodto: materialy wiasne).

Rys.11. Poczatek utworu, wejsScie gitary elektrycznej 1 adnotacje wykonawcze — tj.

wyszczegolnienie powyzej opisanych technik gry t.1-13 (Zrodfo: materialy wiasne).

Rys.12. Widoczna partia kwartetu smyczkowego, w ktérej instrumenty wchodza
heteforonicznie — kolejno, po sobie, z pewnym opoOznieniem t. 55-59 (Zrodfo: materialy

wlasne).
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Rys.13. Zmiana artykulacyjna w zwrotce — poczatek taktu 39; t. 34-40 (Zrodlo: materialy

wlasne).

Rys.14. Ukazana partia chéralna i nowa struktura rytmiczna w perkusji t. 103-108 (Zrodto:

materiatly wilasne).
Rys.15. W refrenie widoczne kontrasty artykulacyjne t. 29-35 (Zrodto: materialy witasne).

Rys.16. Sam poczatek utworu zdecydowanie rézni si¢ od pierwowzoru, ktory od pierwszych

taktéw muzycznie narzuca punkowy charakter piosenki t. 1-7 (Zrodto: materiaty wtasne).

Rys.17. Widoczna inwersja w partii fortepianowej tematu muzycznego z pierwotnej wersji

piosenki t.1-8(12) (zrodto: materiaty wtasne).

Rys.18. Dodatkowa dwutaktowa pauza w partii wokalne poszerza materiat formalny utworu a

stowom nadaje szczeg6lnego znaczenia t. 62-71 (zrodto: materiaty wlasne).

Rys.19. Charakterystyczny motyw Krakowskiego spleenu ukazany dopiero w ostatnich 4

taktach przearanzowanej piosenki t. 77-82 (Zrodlo: materialy wlasne).

Rys.20. Widoczna struktura facznika B, w ktorym zostaty zachowane pierwiastki muzyczne

materiatu oryginalnego zapisu t. 47-54 (Zrodto: materiaty wlasne).

Rys.21. Blok muzyczny kwartetu smyczkowego, ktory w taktach 25-32 jest wyeksponowany,
ze wzgledu na pauzy w partii instrumentow detych blaszanych (Zrodfo: materialy wiasne).

Rys.22. Blok muzyczny kwartetu instrumentdéw detych blaszanych, ktory wspotgra z powyzsza
materig muzycznga zawartg w partii kwartetu smyczkowego t. 12-20 (Zrodto.: materialy wltasne).
Rys.23. Ukazanie rozpoznawalnego tematu muzycznego Krakowskiego spleenu w partii
fortepianu oraz w instrumentach detych, ale jednak poprzez wprowadzenie zmian rytmiki t. 59-

63 (zrodto: materialy wilasne).
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Fotografie:

Fot. 1. Premiera widowiska muzycznego Nocny Patrol (zrédto: Wojciech Szabelski/SOS

MUSIC)
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