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Wstep

,Lubi¢ wraca¢ tam. Nowe aranzacje polskiej piosenki” to tytul projektu
artystycznego, ktory sktada si¢ z 16 utwordéw polskiej piosenki nawigzujacych do poez;ji
$piewanej. Materiat muzyczny to utwory czotlowych tworcoéw polskiej piosenki oraz ich
pierwszych interpretatoréw. Jako uzasadnienie podjgcia problemu badawczego
chciatbym wskaza¢ zainteresowanie obszarem muzyki popularnej, zwlaszcza poezji
$piewanej, w tym najbardziej znanych i wartosciowych utwordéw estradowych lat 80.
1 90. XX wieku. Poza tym pragn¢ wskaza¢ realizacj¢ koncertow z programem ,,Lubi¢
wraca¢ tam. Nowe aranzacje polskiej piosenki” w prestizowych salach koncertowych
w Polsce (sala koncertowa Radia Wroctaw, Filharmonia w Szczecinie, Polska
Filharmonia Battycka w Gdansku, Filharmonia Swietokrzyska w Kielcach, Filharmonia
Zielonogorska, Filharmonia Dolnoslaska, Filharmonia L.o6dzka, Filharmonia Kaliska)
jako jeden z kierunkdéw rozwoju wspolczesnej choralistyki. Do wspotpracy zaprositem
Marcina Szczepankiewicza, ktdry przygotowal oryginalne aranzacje na chor, orkiestre
1 solistow.

Nagranie zostato zrealizowane w 2023 roku w sali koncertowej Radia Wroctaw
1 stanowi artystyczng czg$¢ dysertacji doktorskiej pod tytutem ,,Lubi¢ wraca¢ tam. Nowe
aranzacje polskiej piosenki. Problemy wykonawcze, stylistyczne i interpretacyjne”.

Rozdziat pierwszy zatytulowatem Najwazniejsze informacje o polskiej muzyce
popularnej lat 80. 1 90. XX wieku, w ktorym przedstawilem histori¢ muzyki popularne;j.

Rozdziat drugi to piosenki w koncercie “Lubi¢ wraca¢ tam. Nowe aranzacje
polskiej piosenki”. Przedstawilem koncepcj¢ programowa dzieta artystycznego
oraz wyjasnitem, dlaczego do mojej analizy zostaly wybrane te konkretne utwory.
Podrozdziat dotyczacy nowych aranzacji zawiera informacje o tym, jaki jest sktad
instrumentalny oraz jakie glosy i jacy soli$ci biorg w tym przedsigwzigciu udziat.

W rozdziale trzecim opisalem proces przygotowania do koncertu. Ukazalem
rézne problemy oraz sposoby ich rozwigzania. Wskazatem problemy z partytury
w kontek$cie instrumentalnym, ale takze problemy techniki wokalnej. Odniostem si¢
zarowno do probleméw z przygotowania do koncertu, jak i tych badawczych,
oraz wskazatem na osiggnigcie celu. Dokonatem analizy stylu muzyki popularnej
oraz spojrzatem na projekt kompleksowo jak na dzieto artystyczne, biorac pod uwage

elementy dzieta muzycznego.



Rozdzial czwarty poswiecony jest realizacji koncertu. Pierwszy podrozdziat
dotyczy prowadzenia koncertu w podziale na funkcje dyrygenta oraz konferansjera.

Drugi podrozdziat wskazuje na istotng rolg¢ publicznosci podczas koncertow.

Celem badan jest zidentyfikowanie i opisanie problematyki wykonawcze;j,
stylistycznej oraz interpretacyjnej pojawiajacej si¢ w procesie przygotowania i realizacji
dzieta artystycznego - koncertu ,,Lubi¢ Wraca¢ Tam. Nowe aranzacje polskiej piosenki”,
a nastgpnie ukazanie, w jaki sposob rozwigzania tych problemow wptynety
na artystyczne przygotowanie 1 wykonawstwo przez solistow, chor i orkiestre

oraz na koncowy ksztalt artystyczny dziela.

Problemem gléwnym badania jest ustalenie, jakg problematyke wykonawcza,

stylistyczng 1 interpretacyjng zawierajg aranzacje polskich piosenek.

Problemy szczegotowe (pytania badawcze):

e (Czy wykonywanie polskich piosenek estradowych z lat 80.190. XX w. w nowych
aranzacjach na chor i orkiestr¢ symfoniczng stanowi atrakcyjng forme
popularyzowania choralistyki oraz angazowania muzykow-amatorow?

e (Czy program koncertu ,,Lubi¢ wraca¢ tam. Nowe aranzacje polskiej piosenki”
jest stylistycznie zréznicowany i czy oryginalne interpretacje poszczegdlnych
utwordéw przektadaja si¢ na specyficzne wyzwania wykonawcze?

e W jakim stopniu wybrane utwory moga stanowi¢ wartosciowy material
dla edukacji wokalnej choru oraz solistow i przyczyni¢ si¢ do rozwoju

ich umiej¢tnosci interpretacyjnych?

Hipoteza glowna badania jest zatozenie, ze wybrane utwory polskiej piosenki
w formie aranzacji choralno-symfonicznej generuja indywidualne problemy
wykonawcze, stylistyczne 1 interpretacyjne w przygotowaniu i realizacji koncertu.
Z tej hipotezy wyprowadzilem nast¢pujace hipotezy szczegdtowe:

e Hipoteza 1: Muzyka estradowa — reprezentowana przez piosenki z lat 80. 1 90. —
stanowi atrakcyjny repertuar choralno-symfoniczny, ktory sprzyja popularyzacji
choralistyki oraz angazowania muzykow-amatorow.

e Hipoteza 2: Repertuar koncertu ,,Lubi¢ wraca¢ tam. Nowe aranzacje polskiej

piosenki” jest stylistycznie zréznicowany, co przeklada si¢ na zrdéznicowane
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wyzwania wykonawcze: réznorodne aranzacje wymagaja od wykonawcow
dostosowania techniki wokalnej i instrumentalnej oraz odpowiednich $rodkow
wyrazu.

e Hipoteza 3: Wykonanie wybranych utwordéw stanowi warto$ciowy material
do rozwoju umiejetnosci wokalnych choru i1 solistow oraz wzbogaca proces
ich edukacji muzycznej, poniewaz utwory te wymagaja réznych technik emisji,

dykcji 1 interpretacji.

Badanie prowadzilem w ramach nauk humanistycznych i spolecznych,
z akcentem na interdyscyplinarne metody badan artystycznych. W cze$ci teoretyczne;j
pracy zastosowatem analiz¢ dokumentow — w tym przypadku analiz¢ partytur nowych
aranzacji — oraz metod¢ monograficzng, polegajacg na szczegdélowym opisie i syntezie
zjawiska. Dzigki temu mozliwa byla doktadna analityczna charakterystyka kazdego
utworu w aspekcie formalnym i stylistycznym. Nast¢gpnie w etapie interpretacji dzieta
zastosowatem metod¢ hermeneutyczng, ktora jest typowa dla nauk humanistycznych.
Hermeneutyka muzyczna zaktada, Ze interpretacja utworu wykorzystuje wiedzg
historyczno-teoretyczng o muzyce. Dzigki temu staralem si¢ ,,rozumie¢” kazdy
aranzowany utwor w kontekscie jego oryginalnej stylistyki i znaczenia, co jest kluczowe
dla oceny zmian wprowadzonych w nowych aranzacjach.

W praktycznym przygotowaniu koncertu istotna byta obserwacja uczestniczaca.
Jako badacz (dyrygent) bratem udziat w probach choru i1 orkiestry, co pozwolito
rejestrowaé problemy wykonawcze ,,od $rodka”. Takie podej$cie umozliwito mi
uchwycenie realnych trudnosci technicznych (np. emisja glosu, brzmienie choéru, balans

instrumentoéw) oraz wzbogacito analiz¢ o kontekst praktyki wykonawczej.



ROZDZIAL 1: Historia polskiej muzyki popularnej lat 80.
i 90. XX wieku.

Pojecie ,,muzyki popularne;j” jest niejednoznaczne i wielowarstwowe — nie da si¢
go zamkna¢ w jednej uniwersalnej definicji. W literaturze przedmiotu funkcjonuje jako
kategoria opozycyjna wobec muzyki artystycznej (klasycznej) oraz muzyki tradycyjne;j
(ludowej), jednak jej znaczenie ewoluowalo na przestrzeni dekad. We wspotczesnym
ujeciu muzyka popularna to forma dziatalno$ci muzycznej zwigzana z masowsq
komunikacja medialng, nastawiona na szeroki odbioér, dostgpna i rozpoznawalna,

ale takze gleboko zakorzeniona w kontekscie spotecznym i kulturowym!.

Zgodnie z ujeciem Simona Fritha, jednego z najwybitniejszych badaczy kultury
popularnej, ,,muzyka popularna nie tyle jest po prostu shluchana, co uczestniczy
w konstytuowaniu tozsamosci stuchaczy™. Muzyka ta — przez teksty, forme, sposoby
dystrybucji, relacje fanowskie i praktyki medialne — odgrywa fundamentalng rolg¢ w zyciu
codziennym: stanowi narzedzie ekspresji, przynalezno$ci, krytyki, ale tez rozrywki.
Jej wartos$¢ nie polega wylacznie na strukturze formalnej, lecz na znaczeniu spotecznym

i emocjonalnym, jakie przypisuja jej odbiorcy.

Alicja Jarzgbska zwraca uwage na fakt, Ze tradycyjna estetyka muzyczna, wyrosta
na gruncie klasycznych kategorii pigkna i harmonii, nie jest w stanie obja¢ fenomenu
muzyki popularnej. Jak zauwaza w ksigzce Spor o piekno muzyki, muzyka popularna
operuje odmiennym jezykiem estetycznym, zwigzanym z doswiadczeniem
wspotczesnosci, rytmem miasta, konsumpcja, emocjonalnoscig, a nawet banatem.
W zwigzku z tym ocena jej warto$ci nie powinna by¢ przeprowadzana przy uzyciu
narzg¢dzi przeznaczonych dla dziet muzyki artystycznej, lecz z uwzglednieniem jej funkcji

spotecznej, komunikacyjnej i kulturowej?.

Istotne jest rowniez podej$cie Philipa Tagga, ktory proponuje, aby muzyke

popularng rozumie¢ nie poprzez opozycj¢ wobec muzyki ,,powaznej”, lecz poprzez jej

! Middleton Richard, Studying Popular Music, Milton Keynes: Open University Press, 1990.

2 Frith Simon, Performing Rites: On the Value of Popular Music, Cambridge, MA: Harvard University
Press, 1996, s. 10.
3 Jarzebska Alicja, Spor o piekno muzyki, Torun: Wydawnictwo Naukowe UMK, 2018



kod medialny i przemystowy charakter. Dla Tagga muzyka popularna jest systemem
przekazu, ktory zawiera w sobie ustalone wzorce produkcji, stylow wykonawczych
1 oczekiwan odbiorcoOw — co oznacza, ze podlega ona nieustannej negocjacji mi¢dzy

artystami, przemystem fonograficznym a publicznoscia®*.

W polskim kontekscie lat 80. 1 90. XX wieku muzyka popularna funkcjonowata
w szczeg6lnych warunkach transformacji spoleczno-politycznej. W dekadzie lat 80.,
w ramach PRL-u, istnialy silne ograniczenia w zakresie swobody wypowiedzi,
a dziatalno$¢ artystyczna byla poddana cenzurze. Mimo to — lub wiasnie dlatego —
muzyka popularna stata si¢ nos$nikiem krytyki spolecznej i formg buntu kulturowego.
Z kolei po roku 1989, wraz z liberalizacja rynku medialnego i gospodarczego, pojgcie
muzyki popularnej ulegto komercjalizacji i poszerzyto si¢ o nowe formy: disco polo, pop

z elementami eurodance'u, rodzacy sie¢ hip-hop, muzyke alternatywng czy elektronike®.

Warto réwniez podkresli¢, ze muzyka popularna lat 80. 1 90. nie byta zjawiskiem
jednorodnym — obejmowata zaréwno artystow kontestujacych (np. Kult, Dezerter),
jak 1 wykonawcow komercyjnych (np. Papa Dance, Just 5), muzyke $rodowiskowa
(reggae, metal, poezj¢ $piewang), a takze zjawiska marginalizowane (disco polo).
Ta réznorodno$¢ czyni z niej obiekt analizy interdyscyplinarnej — taczacej perspektywy

estetyki, socjologii, medioznawstwa 1 historii kultury.

Lata 80. 1 90. XX wieku to okres intensywnych przemian spolecznych,
politycznych i kulturowych w Polsce. Ostatnia dekada istnienia Polskiej Rzeczypospolitej
Ludowej byla czasem rosnacej frustracji spotecznej, kryzysu gospodarczego oraz
rozwoju alternatywnych form ekspresji kulturowej, z ktorych muzyka popularna
odgrywata szczegdlnie wazng role. W warunkach ograniczonej wolnosci stowa i cenzury,
scena muzyczna stala si¢ przestrzenia, w ktorej arty$ci mogli w zawoalowany sposob

komentowac¢ rzeczywisto$¢ spoteczno-polityczng kraju®.

4 Tagg Philip, Analysing Popular Music: Theory, Method and Practice, Popular Music, nr 2/1982, s. 37—
67.

3 Gwozdz Andrzej, Media i kultura popularna w Polsce po 1989 roku, Katowice: Wydawnictwo
Uniwersytetu Slaskiego, 2012.

6 Jarosz Robert, Generacja, Warszawa: Instytut Pamieci Narodowej, 2010.



Zespoty rockowe 1 punkowe, takie jak Maanam, Perfect czy Dezerter, w warstwie
tekstowej 1 estetycznej nierzadko formutowaly krytyke wladzy, jednocze$nie

odzwierciedlajgc nastroje spoteczne panujace wsrod miodziezy’.

Transformacja ustrojowa po 1989 roku, zwigzana z upadkiem komunizmu
1 narodzinami III Rzeczypospolitej, diametralnie zmienita warunki funkcjonowania
muzyki popularnej w Polsce. Zniesienie cenzury, liberalizacja rynku medialnego, rozwoj
prywatnych wytwodrni fonograficznych 1 pojawienie si¢ komercyjnych kanalow
dystrybucji muzyki doprowadzily do profesjonalizacji branzy rozrywkowej i jej szybkiej
komercjalizacji®. Nowe mozliwosci techniczne (telewizja satelitarna, kasety VHS, CD,
a wkroétce takze Internet) znaczaco wptynely na sposéb odbioru i produkcji muzyki.
Polska scena muzyczna otworzyla si¢ na nowe gatunki — od eurodance i hip-hopu, po
disco polo i muzyke alternatywna, ktore uksztattowaty krajobraz kulturowy dekady lat
90°.

Muzyka popularna w omawianym okresie petnila wigc nie tylko funkcje
rozrywkowa — byla takze istotnym elementem tozsamos$ci pokoleniowej, narzgdziem
oporu, a nastgpnie — $wiadectwem adaptacji do nowej rzeczywisto$ci wolnorynkowe;.
Wprowadzenie to stanowi probe nakreslenia kontekstu, w ktorym rozwinetly sig

najwazniejsze zjawiska muzyczne lat 80. 1 90. XX wieku w Polsce.

W kontek$cie politycznym lata 80. to czas glebokiego kryzysu wiadzy
komunistycznej w Polsce. Po wprowadzeniu stanu wojennego w grudniu 1981 roku
spoteczenstwo zostato poddane surowym restrykcjom, a niezalezne ruchy spoteczne —
zwlaszcza Solidarno$¢ — zostaty zdelegalizowane. W tych warunkach muzyka, podobnie
jak literatura i teatr, stawala si¢ przestrzenig nieoficjalnej ekspresji ideologicznej
i spotecznej!®. Popularno$¢ zyskiwaly piosenki z ukrytym przekazem, ktore
podtrzymywaly ducha oporu i jednoczyly mitode pokolenie wokot wartosci wolnosci

1 autentyczno$ci.

7 Gnoinski Leszek, Encyklopedia Polskiego Rocka, Warszawa: In Rock, 1997.

8 Gwozdz Andrzej, Media i kultura popularna w Polsce po 1989 roku, Katowice: Uniwersytet Slaski,
2012.

9 Zada Tomasz, Disco polo. Milo$¢, muzyka, zabawa, Warszawa: W.A.B., 2020.

19 paczkowski Andrzej, Pot wieku dziejow Polski 1939-1989, Warszawa: PWN, 2010.



Muzyka rockowa oraz punkowa funkcjonowaty w ramach tzw. trzeciego obiegu
— poza oficjalnymi kanatami dystrybucji, a czg¢sto réwniez wbrew cenzurze. W tym
okresie duza rol¢ odegraly niezalezne festiwale muzyczne, takie jak Jarocin,
ktére stawaly si¢ swego rodzaju enklawami wolnosci, gdzie mozliwa byla artystyczna
ekspresja nieskrgpowana ideologicznymi ograniczeniami. Jednocze$nie, dzigki nowym
technologiom — radiu kasetowemu, nielegalnemu kopiowaniu nagran — muzyka

popularna zyskiwala szeroki zasi¢g, nawet jesli nie byta obecna w oficjalnych mediach.

Po roku 1989, w wyniku porozumien Okraglego Stolu i pierwszych czesciowo
wolnych wyboréw, Polska weszla w nowa faze rozwoju spoteczno-gospodarczego.
Reformy Balcerowicza, transformacja ustrojowa oraz pojawienie si¢ kapitatu
zagranicznego znaczaco zmienily nie tylko rynek pracy czy instytucje publiczne,
ale takze kulture masowa. W miejsce kontrolowanych mediéw panstwowych pojawity
si¢ stacje prywatne, ktore zaczety ksztaltowac gusta odbiorcow na nowych zasadach

rynkowych.

Muzyka popularna po 1989 roku przestata petni¢ wylacznie funkcje kontestacyjna
— stala si¢ towarem, elementem przemyshu rozrywkowego, ale takze narzedziem

integrujgcym spoteczenstwo wokol nowej rzeczywisto$ci spoteczno-kulturowej!!.

Muzyka popularna lat 80. 1 90. w Polsce obejmowata wiele stylow, ktore nie tylko
r6znily si¢ forma, ale réwniez funkcja spoleczng. W latach 80. dominowal rock,
ktéry byl najwazniejszym gatunkiem wyrazajagcym sprzeciw wobec rezimu.
Zespoty takie jak Perfect, Republika, Maanam czy Lombard taczyly ostre brzmienie
z poetyckimi, nierzadko metaforycznymi tekstami, ktore odnosily si¢ do rzeczywistosci

PRL-u'2.

Nowa fala, inspirowana zachodnim post-punkiem i new wave, odegrata
szczegOlnie duza rolg wsrod mlodziezy identyfikujacej si¢ z subkulturami
alternatywnymi. Przykltadem jest Republika, ktérej czarno-bialty wizerunek

i awangardowa stylistyka stanowily opozycje wobec estetyki mainstreamu!>.

" Friszke Andrzej, Trzecia Rzeczpospolita — spoteczenstwo w transformacji, Warszawa: ISP PAN, 2011.
12 Gnoinski Leszek, Encyklopedia Polskiego Rocka, Warszawa: In Rock, 1997.
13 Brzozowicz Grzegorz, Republika. Nieustanne tango, Warszawa: Znak, 2009.



W tym samym czasie rozwijala si¢ scena punkowa, reprezentowana przez zespoty
takie jak Dezerter, Brygada Kryzys czy TZN Xenna. Punk w Polsce mial wymiar
nie tylko muzyczny, ale i ideowy — byl forma sprzeciwu wobec autorytaryzmu,
biurokracji i uniformizacji zycia spotecznego. Teksty piosenek czgsto odnosity si¢ do

represji, przemocy i braku wolnosci, a koncerty mialy charakter protestu i manifestacji'“.

Lata 90. przyniosty pluralizacj¢ stylow muzycznych. Obok kontynuacji tradycji
rockowej i alternatywnej, na scen¢ wkroczyty nowe gatunki: hip-hop, techno, eurodance
oraz disco polo. Ten ostatni, cho¢ czgsto krytykowany za prymitywizm estetyczny,
zdobyl ogromng popularno$¢ wsrod mieszkancoOw mniejszych miejscowosci 1 wsi.
Grupy takie jak Boys, Top One, Akcent czy Classic staty si¢ ikonami muzyki biesiadne;j,

ktora byta tatwa w odbiorze i bliska codziennym do$wiadczeniom Polakow!s.

Rownoczes$nie rozwijala si¢ scena alternatywna, szczeg6lnie w $rodowiskach
studenckich i miejskich. Zespoly takie jak Hey, Myslovitz, Homo Twist czy Scianka
prezentowaly bardziej eksperymentalne podejscie do brzmienia i tekstu,
nierzadko sig¢gajac po inspiracje z jazzu, elektroniki czy muzyki klasycznej.
Alternatywa lat 90. byta no$nikiem indywidualizmu i artystycznej niezaleznosci, czgsto

promowanej przez stacje radiowe takie jak Trojka czy lokalne rozglo$nie akademickie!é.

Nie mozna poming¢ roli muzyki reggae, ktéora cho¢ nie osiggneta masowej
popularnosci, odegrata istotng funkcje kulturotworcza w srodowiskach mtodziezowych.
Zespoly takie jak Izrael, Bakshish czy R.A.P. przyciggaly publiczno$¢ swoja
duchowoscia, pacyfizmem i odniesieniami do sytuacji spotecznej Polski w stanie
wojennym. Reggae, z jego przestaniem wolnos$ci i rownosci, szczeg6lnie przemawiato do

miodych ludzi poszukujgcych alternatywy dla narzucanej ideologii'’.

Z kolei muzyka metalowa w Polsce — reprezentowana przez grupy Kat, TSA,
Turbo, Acid Drinkers czy Vader — rozwijala si¢ rownolegle, odzwierciedlajac bardziej
radykalne emocje i oferujgc stylistyke kontrkulturowa bliska subkulturze headbangerow

i fanéw undergroundu. Koncerty metalowe czgsto gromadzity thumy i byly jednymi

14 Jarosz Robert, Generacja, Warszawa: Instytut Pamigci Narodowej, 2010.
15 Zada Tomasz, Disco polo. Milo$¢, muzyka, zabawa, Warszawa: W.A.B., 2020.
16 Szydtowska Agnieszka, Alternatywa 90: kultura niezalezna po PRL-u, “Machina”, nr 3/1999.

17 Borysiewicz Tomasz, Reggae w Polsce: od alternatywy do kultury masowej, Krakéw: Universitas,
2011.



z nielicznych przestrzeni, gdzie miodzi ludzie mogli wyrazi¢ sprzeciw i odreagowac
frustracje zwigzane z rzeczywistoscig PRL-u oraz pdzniejszych transformacji spoteczno-

ekonomicznych!'®.

W latach 90. pojawita si¢ takze piosenka kabaretowa i satyryczna, reprezentowana
przez wykonawcow takich jak Grupa MoCarta, T-Raperzy Znad Wisly, oraz kabarety
muzyczne,  ktore  taczyly  formy  estradowe z  krytyka  spoteczna.
Ten nurt kontynuowat tradycj¢ inteligentnego humoru i refleksji spoteczno-kulturowe;j,
czesto komentujac aktualne wydarzenia polityczne 1 obyczajowe w przystepnej,

muzycznej formie!®.

Tym samym scena muzyczna lat 80. i 90. w Polsce tworzyta szerokie spektrum
stylistyczne — od brutalnosci punka, poprzez duchowos$¢ reggae, ostrzezenia metalu,
az po satyre kabaretu i estetyke poezji $piewanej. Ten wielogtos $wiadczyt o otwarciu
si¢ polskiej kultury na zréznicowane formy wyrazu i potrzebe¢ spotecznej wielo$ci

przekazow.

ArtySci 1 tworcy muzyki popularnej w Polsce lat 80. 1 90. stanowili nie tylko grupe
wykonawcza, ale rowniez kulturotworcza. W latach 80., na tle stanu wojennego
1 politycznego zniewolenia, pojawili si¢ wykonawcy, ktorzy swoimi tekstami i postawag
wyrazali sprzeciw wobec systemu. Do najwazniejszych postaci nalezg Kazik Staszewski
i zespot Kult, ktory poprzez utwory takie jak ,,Polska” czy ,,Do Ani” przedstawial
alternatywng wizje spolecznych relacji i rozczarowania wobec rzeczywistosci®.
Innym symbolem epoki byta Kora Jackowska — liderka zespolu Maanam, ktorej ekspresja

sceniczna i teksty budowaty niezalezng, feministyczng narracje w kulturze popularnej?!.

W tym okresie pojawit si¢ takze Grzegorz Ciechowski — lider Republiki —
ktory stat si¢ ikong nowej fali. Jego twoérczo$¢, pelna metafor i dwuznacznosci,
odzwierciedlata alienacj¢ jednostki w systemie totalitarnym i probe zachowania
tozsamosci artystycznej??. Rownolegle rozwijata si¢ kariera Marka Grechuty i Ewy

Demarczyk, ktorzy reprezentowali nurt poezji $piewanej i literackiej interpretacji

18 Grochowski Piotr, Metalowcy. Subkultury muzyczne w Polsce po 1980 roku, Warszawa: ISP PAN,
2008.

19 Kisielewski Stefan, Muzyka i Zart. Tradycje kabaretu polskiego, Wroctaw: Ossolineum, 1996.

20 Gnoinski Leszek, Kult Kazika, Krakdéw: Znak, 2000.

21 Oleszkowicz Anna, Kora — glos wolnosci, “Polityka”, nr 24/2018.

22 Brzozowicz Grzegorz, Republika. Nieustanne tango, Warszawa: Znak, 2009.



piosenki. Ich obecno$¢ w przestrzeni publicznej stanowita przeciwwage dla prostszych
form muzycznych, oferujac glebszy przekaz i estetyczne zakorzenienie w tradycji

wysokiej kultury?>.

Transformacja ustrojowa po 1989 roku przyniosta nowa generacj¢ artystow —
zardbwno kontynuatorow tradycji rockowej, jak i twércoOw nowego nurtu popowego.
Pojawily si¢ zespoty takie jak Hey (z Katarzyna Nosowska), Wilki, Varius Manx,
a takze wykonawcy tacy jak Edyta Bartosiewicz i Anita Lipnicka. Ich piosenki, czgsto

osobiste i introspektywne, wpisywaty si¢ w nowy klimat emocjonalny i estetyczny lat
904,

Nie mozna poming¢ roéwniez narodzin sceny hip-hopowej, ktorej pionierem byt
Piotr ,,Liroy” Marzec. Jego debiut ,,Alboom” z 1995 roku osiggnal ogromny sukces
komercyjny i1 zapoczatkowat ekspansj¢ hip-hopu w polskim mainstreamie. W $lad za nim
pojawili si¢ Kaliber 44, Molesta Ewenement, Wzgorze Ya-Pa 3, reprezentujacy mtode
pokolenie, czgsto moéwigce jezykiem ulicy 1 komentujace przemiany spoteczne

po transformacji ustrojowe;j®>.

W latach 80. istotng rolg odegrali rdwniez arty$ci tworzacy w nurcie piosenki
literackiej oraz jazz-rockowej fuzji. Zaliczaja si¢ do nich tacy wykonawcy jak Jan Kanty
Pawluskiewicz i Zbigniew Wodecki, ktorych dzialalno$¢ balansowata mi¢dzy muzyka
estradowg a bardziej wyrafinowang formg kompozytorska. Istotne byty takze dokonania
zespotu Budka Suflera, ktéry taczyt rock symfoniczny z melodyka popowa,
przemawiajac do szerokiej publiczno$ci i wyznaczajac kierunki krajowej sceny

muzycznej?s,

Nie mozna poming¢ wkladu takich solistow jak Krystyna Pronko,
Grazyna Lobaszewska czy Andrzej Zaucha, ktorych wokalne mozliwosci 1 tworczos¢
z pogranicza soulu, jazzu i popu zyskaly uznanie zaréwno wsrdd stuchaczy,

jak 1 krytykéw muzycznych. Zaucha, w szczeg6lnosci, pozostawit po sobie znaczacy

23 Miziotek Krzysztof, Grechuta. Portret artysty, Krakow: WAM, 2014.

24 Holdys Zbigniew, Muzyka lat 90. — osobnosé i intymnosé, “Machina”, nr 7/1999.
25 Flint Marcin, Historia polskiego hip-hopu, Warszawa: Wydawnictwo SQN, 2017.
26 Skaradzinski Piotr, Budka Suflera: Przeciez jestem, Warszawa: Bellona, 2005.
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dorobek artystyczny — zar6wno jako wokalista, jak i aktor sceniczny — zanim tragicznie

zgingt w 1991 roku?’.

W dekadzie lat 90., obok fali rockowej i popowej, pojawily si¢ rowniez nowe
glosy kobiece: Kasia Kowalska, Natalia Kukulska czy Justyna Steczkowska.
Ich tworczos¢ faczy elementy muzyki rozrywkowej z ambicjami artystycznymi i stala si¢
istotnym punktem odniesienia dla 6wczesnej popkultury. Rownolegle kontynuowali
dziatalno$¢ tacy artySci jak Edyta Geppert 1 Stanistaw Soyka — reprezentujacy nurt

refleksyjny, osadzony w tradycji piosenki autorskiej i poezji $piewanej?®.

ArtySci ci — zarowno solisci, jak 1 zespoty — ksztaltowali pejzaz polskiej muzyki
popularnej, przekraczajac granice gatunkowe i estetyczne. Ich dziatalno$¢ byta czgsto
odpowiedzig na spoleczne przemiany, ale takze nos$nikiem emocji, buntu i tozsamosci

kulturowe;.

Festiwale 1 konkursy muzyczne odgrywaly kluczowa rol¢ w ksztattowaniu
1 popularyzowaniu polskiej muzyki popularnej lat 80. i 90. Byly nie tylko platforma
promocji nowych wykonawcow, ale takze istotnym elementem zycia kulturalnego
i spotecznego w PRL-u oraz po 1989 roku. W latach 80. dominujaca rol¢ pehity imprezy
organizowane przez panstwowe instytucje kultury, z najwazniejszymi os$rodkami
w Opolu i Sopocie. Krajowy Festiwal Piosenki Polskiej w Opolu, istniejacy od 1963 roku,
byt sceng debiutdéw i premier piosenek, ktore nierzadko trafialy pézniej do kanonu muzyki
rozrywkowej. To tam swoje pierwsze kroki stawiali m.in. Edyta Geppert, Zdzistawa

So$nicka czy Grazyna Lobaszewska®.

Migdzynarodowy Festiwal Piosenki w Sopocie, szczegélnie w latach 70. i 80.,
stanowit okno na $wiat — prezentowal gwiazdy zagraniczne oraz umozliwiat polskim
wykonawcom rywalizacj¢ na mie¢dzynarodowej scenie. Wystepy takich artystow jak
Maryla Rodowicz, Krystyna Pronko czy Bajm w sopockiej Operze Le$nej zapisaly si¢

trwale w zbiorowej pamieci pokolen®,

Po 1989 roku zmienita si¢ formuta i funkcja festiwali. Pojawily si¢ nowe

wydarzenia, czg¢sto o charakterze alternatywnym, jak Festiwal Jarocin, ktory od lat 80.

27 Krzywicki Janusz, Zaucha. Zycie, ktore nie zdgzylo sie spelni¢, Krakow: Agora, 2015.

28 Borys Monika, Boom na ,,rock kobiecy” w polskiej muzyce lat 90, NCK, 2019

29 Ziotkowski Andrzej, Opole. Historia Festiwalu, Opole: Wydawnictwo Instytutu Slaskiego, 2012.
30 Wolanski Ryszard, Festiwal w Sopocie: historia i kulisy, Warszawa: ZAIKS, 2010.
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byt przestrzenig ekspresji niezaleznych $rodowisk muzycznych, gtownie punkowych
i rockowych. Jarocin zyskat legendarny status jako symbol mtodziezowego buntu

i wolno$ci artystycznej’!.

W latach 90. obok Opola i Sopotu wzrosta ranga festiwali tematycznych,
m.in. Przegladu Piosenki Aktorskiej we Wroctawiu, ktory promowat nurt piosenki
literackiej 1 teatralnej, czy Festiwalu Polskiej Piosenki w Kotobrzegu. Pojawily si¢
réwniez pierwsze telewizyjne konkursy talentow — takie jak ,,Szansa na sukces”
(od 1993), ktoére stanowily nowe pole promocji debiutantow w dobie mediow

komercyjnych?2,

Warto rdwniez wspomnie¢ o roli festiwali studenckich i alternatywnych, takich
jak FAMA w Swinoujéciu, ktére w okresie PRL-u i transformacji ustrojowej tworzyty
nieformalng przestrzen rozwoju muzyki niekomercyjnej 1 eksperymentalne;j.
Wydarzenia te byty czgsto miejscem konfrontacji pogladow estetycznych, a jednoczesnie

przestrzenig dla artystycznej wolno$ci®>.

Waznym wydarzeniem dla muzyki niezaleznej i alternatywnej, szczegolnie
w drugiej potowie lat 80., byt festiwal Robrege organizowany w Warszawie.
Wyrdzniat si¢ prezentacja muzyki reggae, punk, nowej fali i ska, stanowiac przeciwwage
dla oficjalnych festiwali opartych na modelu estradowym. Wystepowali tam m.in.
Brygada Kryzys, Armia, Izrael i Dezerter — zespoty reprezentujace spoteczny sprzeciw

i kontrkulture34,

Od poczatku lat 90. popularno$¢ zdobywaty rowniez imprezy o charakterze
masowym i komercyjnym — jak Festiwal Zjednoczenia (organizowany przez Polonig¢ 1),
czy pojawiajace si¢ lokalne przeglady talentow wspierane przez rozgtosnie radiowe
1 stacje telewizyjne. Wzrost znaczenia mediéw prywatnych i reklamodawcow wplywat

na profilowanie repertuaru i promocj¢ artystow zgodnie z rynkowymi trendami.

31 Gnoinski Leszek, Jarocin. Rock dla buntu, Krakéw: Znak, 2014.

32 Matysik Pawet, Szansa na sukces — fenomen lat 90, “TVP Kultura”, nr 4/2001.

33 Kedzierska Urszula, FAMA i kontrkultura. Festiwale mlodych w PRL-u, Gdahsk: Stowo/obraz
terytoria, 2016.

34 Wertenstein-Zutawski Michat, Robrege. Alternatywa na Stadionie, Warszawa: Narodowe Centrum
Kultury, 2011.
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Zmniejszyta si¢ rola jury artystycznego, a wzroslo znaczenie glosow widzow,

co zmienito charakter konkursow muzycznych?®.

Warto takze zauwazy¢, ze wiele festiwali przechodzilo transformacje
instytucjonalng — przechodzac pod zarzad prywatnych fundacji lub samorzadow
lokalnych, jak miato to miejsce w przypadku Opola po roku 1995. Czgsto prowadzito
to do komercjalizacji wydarzen, ale tez zwigkszalo ich dostepnos¢ dzigki transmisjom

telewizyjnym i patronom medialnym?3®.

Media odegraly kluczowa rol¢ w procesie popularyzacji muzyki popularnej
w Polsce w latach 80. i 90. XX wieku. W okresie PRL-u media byly catkowicie
podporzadkowane wiladzy panstwowej, co miato istotny wplyw na selekcje i promocje
utworow muzycznych. Radio i telewizja, jako instytucje panstwowe, funkcjonowaly
w warunkach cenzury, ale jednocze$nie stanowity jedyne zrédto masowego dostepu do
muzyki’’. Programy takie jak ,Lato z Radiem”, ,,Studio Gama” czy ,,Non Stop”
ksztattowaty gusta muzyczne Polakéw, cho¢ promowaty przede wszystkim wykonawcow

akceptowanych przez rezim.

Waznym medium byl réwniez tygodnik ,,Razem”, miesi¢gcznik ,,Magazyn
Muzyczny” oraz kultowe wydania ,,Jazz Forum”, ktore jako jedno z nielicznych pism
muzycznych posiadaly licencj¢ na publikacj¢ zagranicznych materialow i byly dostepne
w obiegu subskrypcyjnym. W warunkach ograniczonego dostepu do zagranicznych plyt,
audycje radiowe prowadzone przez Marka Niedzwieckiego, Tomasza Beksinskiego
czy Piotra Kaczkowskiego w Programie III PR odgrywaly niebagatelng role
w upowszechnianiu muzyki zachodniej i ksztattowaniu mtodziezowych subkultur

muzycznych’’.

Lata 90. przynioslty gwaltowng transformacj¢ medialng. Po upadku PRL-u
nastgpita liberalizacja rynku medialnego, pojawily si¢ pierwsze komercyjne stacje

radiowe takie jak RMF FM (1990) i Radio ZET (1994), ktore zaczety ksztattowac nowe

3 Dabrowska Justyna, Kultura masowa i festiwale w Polsce po 1989, “Kultura i Spoteczenstwo”, nr
1/2004.

36 Wieczorek Roman, T ransformacja instytucji kultury w III RP, Poznan: Wydawnictwo Naukowe UAM,
2007.

37 Paczkowski Andrzej, Cenzura w PRL, Warszawa: Wydawnictwo Trio, 2002.

38 Wolanski Ryszard, Telewizja i piosenka. Opowies¢ o PRL-u, Warszawa: ZAIKS, 2013.

39 Beksinski Tomasz, Opowiesci radiowe, Warszawa: Iskry, 2011.
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modele playlistowe, oparte na zachodnich standardach formatowania muzyki.
Stacje te promowaly nowy model rozrywki — krotkie, przystgpne piosenki z duzg rotacja,

czesto z pominieciem polskich tworcow alternatywnych*C.

Telewizja przechodzila réwnie dynamiczne zmiany. W 1992 roku rozpoczeta
nadawanie stacja Polonia 1, ktéra jako pierwsza emitowata teledyski w stylu MTV
i programy typu talk-show z elementami muzycznymi. Niedtugo pdzniej powstaty kanaty
VIVA Polska i Atomic TV (1997), ktoére zrewolucjonizowaly dostgp mtodziezy
do muzyki wizualnej. Teledysk stal si¢ jednym z glownych $rodkéw promocji artysty,

a jego jako$¢ — jednym z wyznacznikow komercyjnego sukcesu*!.

Wspolpraca mediow z festiwalami i wytworniami stala si¢ w latach 90.
kluczowym ogniwem przemystu muzycznego. Wiele programow telewizyjnych,
jak ,,Szansa na sukces”, ,,30 ton — lista, lista przebojow”, ,,Hit Generator” czy ,,Muzyczna
Jedynka”, umozliwialo debiut mtodych artystow i kreowato muzyczne mody.
Publiczno$¢ stata si¢ aktywnym uczestnikiem rynku muzycznego, glosujac

w plebiscytach i wptywajgc na obecnos$¢ utworéw na listach przebojow*2.

Nie do przecenienia jest rowniez znaczenie list przebojow radiowych
1 telewizyjnych, ktore w latach 80. 1 90. stanowity nieformalny ranking popularno$ci
utwordw 1 artystow. ,,Lista Przebojow Programu Trzeciego”, prowadzona przez Marka
Niedzwieckiego od 1982 roku, byta jednym z najwazniejszych wskaznikéw sukcesu
artystycznego, szczegoOlnie dla wykonawcow rockowych 1  alternatywnych.
W pdzniejszych latach role te przejety takze listy w RMF FM i Radiu ZET, ksztattujace

gusty odbiorcow na bazie sondazy i badah stuchalno$ci®’.

Istotng zmiang w latach 90. byto pojawienie si¢ wideoklipow jako standardowego
narzg¢dzia promocji. W latach 80. produkcja klipéw byta ograniczona, czgsto realizowana
w warunkach amatorskich lub w ramach studyjnych nagran telewizyjnych. Przetom

nastapit wraz z pojawieniem si¢ MTV i jego lokalnych odpowiednikéw, co doprowadzito

40 Godzic Wiestaw, Telewizja i jej gatunki po 1989 roku, Krakow: Universitas, 2004.

4 Krajewski Marek, Popkultura. Spoleczne znaczenia kultury popularnej, Poznan: Wydawnictwo
Naukowe UAM, 2005.

42 Domanski Henryk, Publicznosc i rynek muzyczny w Polsce lat 90, Warszawa: IFiS PAN, 2000.
43 Niedzwiecki Marek, Lista osobista, Warszawa: Zysk i S-ka, 2011.
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do profesjonalizacji tego medium i zmienito sposéb odbioru muzyki — odtad obraz

i wizerunek artysty staly sie rownie istotne jak sama muzyka**.

W drugiej potowie dekady dynamicznie rozwijat si¢ rynek fonograficzny,
wspierany przez reklam¢ 1 media. Pojawity si¢ oddziaty migdzynarodowych koncernow
wydawniczych (BMG, Sony Music, EMI), ktére inwestowaly w kampanie promocyjne,
obecno$¢ w telewizji 1 radiu oraz sponsoring wydarzen muzycznych. Zachodnie modele
marketingowe — takie jak single promocyjne, wywiady w $niadanidéwkach, obecnos¢
na okladkach magazynéw — zostaly przeniesione na grunt polski, zmieniajac sposob

funkcjonowania artystow i oczekiwania publiczno$ci®.

Warto takze wspomnie¢ o prasie mlodziezowej i muzycznej jako medium
popularyzujacym artystow i ksztattujacym tozsamos¢ pokoleniowa. Czasopisma takie jak
,Bravo”, ,,Popcorn”, ,, Tylko Rock” czy , XL” oferowaly wywiady, plakaty, relacje
z koncertow 1 rankingi, tworzac nowa przestrzen fanowska i budujac relacje miedzy

artystg a odbiorcg*®.

Polska muzyka popularna lat 80. i 90. XX wieku stanowi fascynujacy obraz
przemian artystycznych, spotecznych i medialnych. Byla ona nie tylko formg rozrywki,
ale rowniez waznym narzedziem ekspresji pokoleniowej i komentowania rzeczywisto$ci
politycznej. W latach 80. muzyka popularna rozwijala si¢ w warunkach represyjne;j
cenzury, co paradoksalnie sprzyjato powstawaniu oryginalnych zjawisk artystycznych

1 alternatywnych stylow, nierzadko wyrazajacych bunt wobec oficjalnej ideologii.

Lata 90. przyniosty natomiast otwarcie na Zachod, liberalizacj¢ rynku
fonograficznego oraz transformacj¢ struktury mediow. Nowe warunki sprzyjaty
rozwojowi roznorodnych gatunkéw muzycznych — od rocka, przez pop, az po hip-hop —
oraz pojawieniu si¢ nowych modeli kariery artystycznej opartych na marketingu
1 wspotpracy z mediami. Jednocze$nie doszto do profesjonalizacji produkceji muzyczne;j

oraz wigkszej dostepnosci narzedzi promocji.

44 Frith Simon, Music and Identity in the Visual Age, Oxford: Oxford University Press, 1998.

45 Kozak Bartlomiej, Marketing muzyczny w Polsce lat 90, Warszawa: Wydawnictwo Akademickie,
2006.

46 Orska Joanna, Prasa mlodziezowa a przemiany kultury masowej w Polsce po 1989 roku, “Teksty
Drugie”, nr 3/2002.
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Muzyka popularna tego okresu byla silnie zwigzana z instytucjami takimi jak
festiwale, media publiczne i prywatne, konkursy telewizyjne czy prasa mtodziezowa.
Kazdy z tych obszaréw petnit funkcj¢ zaréwno selekcyjna, jak i1 integracyjna, ksztaltujac
gusta odbiorcoéw, a jednoczesnie umozliwiajac ekspresj¢ indywidualnych i zbiorowych
tozsamos$ci. W tym sensie historia polskiej muzyki popularnej konca XX wieku to nie
tylko dzieje dzwigkow, lecz rowniez obraz zmieniajacej si¢ Polski — jej aspiracji,

napi¢¢ i kulturowych poszukiwan.

Ze wzgledu na wybitny udzial w historii polskiej piosenki lat 80. i 90.

przedstawiam sylwetki wykonawcow odnoszacych si¢ do dzieta artystycznego:

- Zbigniew Wodecki to posta¢ niezwykle istotna w historii polskiej muzyki popularnej
— artysta laczacy tradycje z nowoczesnos$cia, przekraczajacy granice stylow i pokolen.
Stat si¢ ikong polskiej estrady dzigki przebojom takim jak ,,Zacznij od Bacha”, ,,Chatupy
welcome to” czy ,Lubi¢ wraca¢ tam, gdzie bylem”. Tworzyt i wykonywal utwory
do tekstow Wojciecha Mlynarskiego, Jacka Cygana, Leszka Dlugosza i Wojciecha Kejne,
umiejetnie balansujac migdzy nostalgia a elegancjg. Charakterystyczne dla jego
tworczos$ci byly takze aranzacje nawigzujace do klasyki i jazzu, co wyrdzniato go na tle

wielu wykonawcow epoki.

- Andrzej Zaucha to jedna z najbardziej charyzmatycznych i tragicznie przerwanych
karier w historii polskiej muzyki rozrywkowej. Obdarzony pot¢znym, czarnym glosem,
Zaucha laczyt elementy jazzu, soulu, funku i popu, tworzac styl catkowicie unikatowy
na tle rodzimej sceny muzycznej przelomu lat 70. i 80. Jego piosenki — ,,Byta$ serca
biciem”, ,,C’est la vie — Paryz z pocztowki”, ,,Badz moim natchnieniem” — do dzi$
uchodza za ikony polskiego pop-soulu i sg nie tylko efektami muzycznej wirtuozerii,
ale réwniez opowiesciami pelnymi emocji, pasji 1 sensualno$ci. Waznym elementem
tworczosci Zauchy byla jego wspotpraca z wybitnymi kompozytorami i autorami

tekstow: Olkiem Brzezinskim, Andrzejem Kurylg, Jackiem Cyganem i Janem Wotkiem.

- Alicja Majewska — jej wspolpraca z kompozytorem Antonim Kopffem oraz poeta
1 autorem tekstow Janem Wotkiem stworzyla unikalny tandem, ktory na trwate wpisat si¢
w kanon polskiej piosenki artystycznej. P6Zniej do tego grona dotaczyli takze tacy tworcy
jak Jacek Cygan 1 Andrzej Sikorowski, dzigki czemu repertuar Majewskiej zyskat jeszcze

wiekszg réznorodno$¢ tematyczng i jezykowa. Majewska zdobyla popularnos¢ w latach
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70. 1 80., m.in. dzigki utworom takim jak ,,By¢ kobieta”, ,,Jeszcze si¢ tam zagiel bieli”,
,,Odkryjemy mito$¢ nieznang”, ,,To nie sztuka wybudowa¢ nowy dom” czy ,,.Dla nowej

milosci”.

- Ewa Demarczyk — zwang czgsto ,,Czarnym Aniolem”, traktowata piosenke jak dramat
sceniczny, a koncert — jak pelnowymiarowy spektakl. Jej tworczo$¢ byla teatralna,
emocjonalna, ale zarazem intelektualna 1 perfekcyjna technicznie. Demarczyk
debiutowata w latach 60. w krakowskim kabarecie ,,Cyrulik”, ale jej witasciwym
miejscem artystycznym stata si¢ Piwnica pod Baranami. Wspodtpracowata tam
z wybitnymi kompozytorami, przede wszystkim Zygmuntem Koniecznym, a po6zniej
takze z Janem Kantym Pawluskiewiczem. Pierwszy duzy sukces odniosta w 1963 roku
na Festiwalu Piosenki Polskiej w Opolu, gdzie wykonata m.in. ,,Karuzel¢ z madonnami”
i ,,Czarne anioty”. Rok pdzniej, na Migdzynarodowym Festiwalu Piosenki w Sopocie,
zdobyta nagrodg gldwna, co otworzylo jej droge na sceny Europy. W 1967 roku ukazata
si¢ jej legendarna ptyta ,,Ewa Demarczyk $piewa piosenki Zygmunta Koniecznego”,
ktéra w opinii krytykow stanowi najdoskonalszy przyktad potaczenia muzyki, poezji

1 interpretacji wokalnej w polskiej fonografii.

- Edyta Geppert — artystka, ktora od ponad czterech dekad konsekwentnie realizuje
wlasng wizje piosenki opartg na bezkompromisowej dbatosci o stowo, klarownej narracji
emocjonalnej oraz teatralnej precyzji wykonawczej. W 1984 roku zadebiutowala
na festiwalu w Opolu utworem ,,Jaka roza, taki ciern”, ktory przyniost jej nie tylko
nagrode glowna, ale rowniez natychmiastowe uznanie publicznosci 1 krytykow.
W centrum jej tworczosci znajduje si¢ tekst — nie jako dodatek do melodii, ale jako punkt
wyjscia. Repertuar Edyty Geppert oparty jest niemal wylacznie na tekstach literackich,
pisanych przez takich autorow jak Jacek Cygan, Jerzy Ficowski, Magda Czapinska,
Wojciech Mlynarski czy Anna Szatapak. Muzyke¢ do jej piosenek tworzyli m.in. Piotr
Rubik, Andrzej Rybinski, Wlodzimierz Korcz, Krzysztof Herdzin i Andrzej Zielinski,
jednak wspdlnym mianownikiem pozostaje tu klasyczna struktura utworu,

czesto odwotujaca si¢ do formy piesni, ballady lub romansu.

- Grzegorz Turnau reprezentuje generacje, ktora przejeta dziedzictwo ,,piosenki
poetyckiej” od artystow Piwnicy pod Baranami, jednocze$nie nadajagc mu nowa forme —
bardziej kameralng, melodyjna, wyrafinowang muzycznie, lecz nadal mocno

zakorzeniong w teks$cie i refleksji. Przelomem w jego karierze byt rok 1991, kiedy
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ukazat si¢ debiutancki album ,,Naprawde nie dzieje si¢ nic”. Tytulowa piosenka — do dzi$
jedna z jego najbardziej rozpoznawalnych — stata si¢ znakiem firmowym Turnaua: petna
ironii, melancholii, inteligentnej obserwacji 1 subtelnego humoru. Waznym aspektem
jego dziatalno$ci sa reinterpretacje poezji — na przestrzeni lat Turnau si¢gat
m.in. po wiersze Konstantego Ildefonsa Galczynskiego (np. ,,Piosenka ksiezycowa”),
Jerzego Ficowskiego, Leszka Aleksandra Moczulskiego, Zbigniewa Herberta,

a takze po teksty Kofty, Osieckiej czy Tuwima.

- Grazyna Lobaszewska — jedna z najbardziej cenionych polskich wokalistek jazzowych
i soulowych, ktora przez dekady swojej dziatalnosci artystycznej nie tylko ugruntowata
wlasny, rozpoznawalny styl, ale tez poszerzyla granice polskiej muzyki rozrywkowe;j,
wprowadzajac do niej elementy soul, R&B, gospel. Jej wlasciwy debiut sceniczny miat
miejsce w 1972 roku na Festiwalu Piosenki Radzieckiej w Zielonej Gorze, a w 1977 roku
wystapita na Krajowym Festiwalu Piosenki Polskiej w Opolu, gdzie zdobylta uznanie
za wykonanie utworu ,,Czas nas uczy pogody”. W latach 70. i 80. artystka
wspotpracowata z wybitnymi twoércami muzyki i tekstu, w tym z Janem Kantym
Pawluskiewiczem, Andrzejem Korzynskim, Jackiem Cyganem, Wojciechem
Mtynarskim i Andrzejem Poniedzielskim. Jednym z jej najwazniejszych partnerow
artystycznych byl Andrzej Zaucha, z ktérym wspoéldzielita nie tylko sceng,
ale tez estetyke muzyczng — oparta na swingu, improwizacji i soulowym feelingu.

Wspolnie wystepowali m.in. w programie ,,Nastroje, nas troje”.

- Basia Stepniak-Wilk faczy klasyczne cechy jak dbatos$¢ o jezyk, wrazliwo$¢ poetycka
1 emocjonalna autentyczno$¢ — z nowoczesng, kobieca perspektywa oraz specyficznym
humorem 1 dystansem do rzeczywistosci. Przelomowym momentem bylo wydanie
debiutanckiej plyty ,,O obrotach” (2000), ktéora przyniosta jej ogoélnopolska
rozpoznawalno$¢. Znalazt si¢ na niej m.in. duet z Grzegorzem Turnauem -—
,Bombonierka”, ktory zyskat ogromna popularno$¢ dzigki btyskotliwemu tekstowi
1 ironicznej warstwie emocjonalnej. Piosenka ta stala si¢ poniekad symbolem stylu Basi
Stepniak-Wilk: zderzenia liryzmu z humorem, kobiecej delikatnosci z ironiczng

autoanalizg.

- Marek Grechuta — jego tworczo$¢ wykraczala poza granice piosenki popularnej —
stanowita zjawisko z pogranicza poezji, teatru, filozofii i sztuki. W 1967 roku, razem

z Janem Kantym Pawluskiewiczem, zatozyt zespdt Anawa, z ktorym w 1968 roku
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zadebiutowal na Festiwalu Piosenki Studenckiej w Krakowie, zdobywajac I nagrodg.
Juz wczesne utwory — takie jak ,,Tango Anawa”, ,Niepewno$¢” (do wiersza
Mickiewicza), ,,Serce” — zapowiadaty oryginalny styl Grechuty, faczacy klasyczna poezj¢
z nowoczesnym brzmieniem, liryczng narracj¢ z artystyczng powaga. Tworczosé
Grechuty obejmuje zaréwno utwory do wlasnych tekstow, jak i1 do poezji
najwybitniejszych polskich poetow: Adama Mickiewicza, Cypriana Kamila Norwida,

Tadeusza Nowaka, Tadeusza Sliwiaka, Bolestawa Le$miana.

- Jacek Cygan — autor tekstow piosenek. Jego dorobek obejmuje ponad tysigc piosenek,
wspottworzonych z najwigkszymi postaciami polskiej sceny muzycznej, a takze tomiki
poezji, dramaty, musicalowe libretta i scenariusze telewizyjne. Cygan od blisko pigciu
dekad pozostaje jednym z najwazniejszych kreatorow jezyka i wrazliwosci polskiej
piosenki. Cygan wspotpracowat z najwigkszymi kompozytorami i wykonawcami polskiej
estrady, m.in.:. Wtodzimierzem Korczem, Ryszardem Rynkowskim, Zbigniewem
Wodeckim, Grzegorzem Turnauem, Piotrem Rubikiem, Piotrem Selimem,
a takze z takimi artystami jak Edyta Geppert, Maryla Rodowicz, Urszula, Seweryn
Krajewski, Jeremi Przybora, Anna Maria Jopek, Krzysztof Krawczyk, Andrzej Zaucha

i wielu innych.

- Wlodzimierz Korcz — kompozytor polskiej muzyki rozrywkowej, estradowej
1 teatralnej. Jego tworczos$¢ obejmuje kilkaset piosenek, muzyke do spektakli teatralnych,
filmow, programow telewizyjnych oraz widowisk patriotycznych. Przez ponad pigé
dekad aktywnosci artystycznej Korcz stal si¢ tworcg jezyka emocji — od lirycznych ballad,
przez piosenki kabaretowe, az po monumentalne dziela muzyczne o charakterze

narodowym.

- Katarzyna Nosowska — wyznaczyla nowg jako$¢ zarowno w muzyce alternatywne;j,
jak 1 piosence autorskiej. Jako autorka tekstow Katarzyna Nosowska wypracowata
unikalny styl. Jej piosenki czgsto operuja skrotem mys$lowym, metafora, gra slow
1 wycofanym humorem, czasami — pozornie — niechlujnym, co w rzeczywistosci
jest wyrazem doskonatej $wiadomos$ci jezykowej. Utwory takie jak ,Moja i twoja
nadzieja”, ,, Teksanski”, ,,Zazdro$¢”, ,,Mimo wszystko”, ,,Do rycerzy, do szlachty, do
mieszczan” czy ,,Cisza, ja i czas” sg nie tylko przebojami, ale rowniez diagnozami
kulturowymi i spolecznymi — wypowiedzianymi z perspektywy osoby wrazliwej,

lecz niezaleznej.
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ROZDZIAL. 2: Piosenki w koncercie ,,Lubi¢ wraca¢ tam.

Nowe aranzacje polskiej piosenki”

2.1. Koncepcja programowa dziela artystycznego

Program artystyczny projektu ,,.Lubi¢ wraca¢ tam. Nowe aranzacje polskiej
piosenki” stanowi probeg dialogu ze spuscizng muzyczng XX wieku poprzez wspotczesne
srodki wyrazu. Podstawowym zalozeniem koncepcyjnym jest reinterpretacja wybranych
utwordéw nalezacych do kanonu polskiej piosenki artystycznej, rozrywkowej i poetyckiej,
w sposob respektujacy ich kulturowa tozsamo$¢, a jednoczesnie nadajacy im nowe

brzmienie oraz kontekst emocjonalny.

Tytul projektu, zapozyczony z utworu Zbigniewa Wodeckiego ,,.Lubi¢ wracac
tam, gdzie bylem”, wskazuje na sentymentalny charakter przedsigwzigcia, ale takze
na jego refleksyjny 1 osobisty wymiar. Koncepcja zaktada nie tylko odtworzenie
oryginalnych kompozycji, lecz ich tworcze przeksztalcenie — poprzez nowe aranzacje,

zastosowanie nowoczesnych technik produkcyjnych i $wiadoma reinterpretacj¢ wokalna.

Repertuar dobrany zostal w sposob ukazujacy réznorodnos¢ polskiej piosenki:
od klasyki literackiej (Grechuta, Majewska), przez ekspresj¢ jazzowo-funkowa (Zaucha),
po liryczno$¢ i muzyczng wszechstronnos¢ (Wodecki). Artysci wykonujacy nowe wersje
tych utworéw reprezentuja rézne pokolenia i1 style muzyczne, co wzbogaca warstwe

interpretacyjng i podkresla ciaglos$¢ tradycji muzycznej.

Waznym aspektem programowym jest takze dialog mi¢dzy muzyka a tekstem.
Nowe interpretacje maja nie tylko uwypukli¢ wartos¢ literacka utwordéw, ale rowniez
ukaza¢ ich aktualno$¢ — przekazaé wspotczesnemu odbiorcy emocje, ktére mimo uptywu
dekad pozostaja uniwersalne. Projekt zaklada réwniez uzycie kameralnych
i elektronicznych $rodkow instrumentalnych, by stworzy¢ bardziej intymny klimat,

pozwalajacy na glebszy kontakt z tekstem 1 muzyka.
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Lp. Tytul Wykonawca Autor tekstu Autor Muzyki | Pierwsze wykonanie
1. Zacznij od Bacha Zbigniew Wodecki | Janusz Terakowski Zblgme\y 1977, lfes.tlwa_l ,FAMA
Wodecki w Swinoujsciu
> Och zycie, kocham ci¢ nad Edvta G ¢ Wojciech Wiodzimierz 1984, Studio Radiowe;j
’ zycie yta epper Mtynarski Korcz Trojki w Warszawie
, .. . . - Jerzy Jarostaw 1988, XXV KFPP w
3. Byla$ serca biciem Andrzej Zaucha Zbigniew Ksiazek Dobrzytiski Opolu
, . .. . Magdalena Wtodzimierz 1977, nagranie w
4 By¢ kobieta Alicja Majewska Czapinska Korcz Polskim Radiu
Julian Kacper, Zvemunt
5. Groszki i roze Ewa Demarczyk Henryk e 1967, album studyjny
. Konieczny
Roztworowski
Do rycerzy, do szlachty, do Katarzyna Katarzyna Katarzyna .
6. mieszczan Nosowska Nosowska Nosowska 2012, album studyjny
Lubi¢ wraca¢ tam gdzie - . Wojciech Zbigniew
7. bylem Zbigniew Wodecki Miynarski Wodecki 1980, KFPP w Opolu
8. Migdzy cisza a cisza Grzegorz Turnau Michat Zabtocki Grzegorz 1995, album:’,To tu, to
Turnau tam
. . . Wojciech . 1988, XXV KFPP w
9. Badz moim natchnieniem Andrzej Zaucha Miynarski Antoni Kopff Opolu
Grazyna Krzysztof 1987, XXIV KFPP w
10. Brzydcy Eobaszewska Jan Wolek Scieranski Opolu
Basia Stgpniak- . .
1. Bombonierka Wilk i Grzegorz | Dosia Stepniak- | oy g ineki | 2005 album , Stodka
Wilk chwila zmian
Turnau
R . . . 1985, koncert z okazji
12. Clestla vie -~ P_aryz z Andrzej Zaucha Jacek Cygan _Wlesiayv 15-lecia gorzowskiego
pocztoéwki Pieregordlka . b
big-bandu ,,0Odeon
L S Witodzimierz 1984, XXI KFPP w
13. Jaka r6za taki ciern Edyta Geppert Jacek Cygan Korcz Opolu
14 Moja i Twoja nadzieja N Kataljazyna ot Katarzyna Piotr Banach 1993, ﬁnakrl edycji
. oja i Twoja nadziej osowiI 5 zespod Nosowska iotr c WOSP
Zbigniew Wodecki Zbigniew gi?f lt?glcf g
15. | Z Toba chce ogladac swiat 1 Zdzistawa Jonasz Kofta goew e
Soénicka Wodecki ogrodach w ramach
osme XXV KFPP w Opolu
1969, album wydany
16. Nie dokazuj Marek Grechuta Marek Grechuta Jan Kgnty w 1970 ,, Marek
Pawluskiewicz

Grechuta & Anawa”

Tabela 1. Zestawienie utworow wchodzqcych w sktad dzieta artystycznego

21




Kazdy z tych utwordéw niesie ze sobg unikalne walory muzyczne i tekstowe,
a ich wybor oparty zostal na kryteriach artystycznych, historycznych i emocjonalnych.
Program celowo zestawia utwory z réznych dekad, co umozliwia prezentacj¢ przemian
stylistycznych 1 estetycznych zachodzacych w polskiej piosence oraz ukazuje

jej ponadczasowg wartosc.

Waznym uzupetnieniem warstwy muzycznej projektu jest jego aspekt techniczny.
Oprawa o$wietleniowa koncertu zostata zaprojektowana w taki sposob, aby nie tylko
wspotgra¢ z emocjonalnym przebiegiem utworow, ale takze wzmacnia¢ ich dramaturgie.
Subtelne $wiatta punktowe, czy odpowiednie kolory to elementy, ktore wspieraja

interpretacje artystyczng i buduja nastr6j kazdej kompozycji.

Z kolei naglo$nienie zostalo dostosowane do zroznicowanego charakteru
aranzacji — od intymnych, niemal akustycznych wykonan, po pelne brzmieniowo aranze.
Zastosowanie wielokanatowej kontroli dzwigku, mikrofonéw dynamicznych
1 pojemno$ciowych zapewnia przejrzysto$¢ brzmienia i pozwala wiernie odda¢ niuanse
wykonawcze zardwno wokalistoéw, jak 1 instrumentalistow. Szczegdlng uwage
poswiecono tez akustyce przestrzeni koncertowej, aby zapewni¢ spdjnos$¢ brzmienia

1 komfort odbioru dla publicznosci.

Podsumowujac, nagranie dzieta artystycznego zostato zrealizowane w Sali
Koncertowej Radia Wroctaw, 3 czerwca 2023 roku o godzinie 19.00. Przestrzen sali
zostala maksymalnie wypetiona przez 500 os6b. Wykonawcy koncertu: Solisci, chor
Cantiamo Tutto, orkiestra Sebastiana Sikory. Calo$¢ poprowadzit w roli dyrygenta

1 konferansjera Sebastian Sikora.

2.2. Nowe aranzacje wybranych utworow

Termin ,,nowe aranzacje” odnosi si¢ do wspodlczesnych opracowan juz
istniejagcych utworow muzycznych, w ktorych dochodzi do modyfikacji pierwotnych
elementow takich jak instrumentacja, harmonizacja, tempo, rytm czy stylistyka
wykonawcza. Aranzacja w sensie ogélnym to proces opracowania kompozycji
muzycznej na potrzeby konkretnego wykonania, czgsto z uwzglednieniem charakteru

wykonawcy, kontekstu estetycznego lub gatunkowego oraz oczekiwan odbiorcow*’.

47 Lissa Zofia, Estetyka muzyczna, Warszawa: PWM, 1964, s. 281-285.
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W przypadku ,,nowych aranzacji” mowa zatem o aktualizacji dawnych piosenek —

nie tylko na poziomie brzmieniowym, ale tez kulturowym i spotecznym.

Wspolczesne opracowania muzyczne, okreslane mianem nowych aranzacji,
odnosza si¢ do twodrczego przeksztalcania istniejacych utworéow w taki sposob,
by zachowujac ich rozpoznawalne cechy (np. melodig, strukture wersyfikacyjna, tekst),
nada¢ im nowe brzmienie, form¢ lub stylistyke. W podstawowym znaczeniu aranzacja
to opracowanie kompozycji muzycznej na inny sktad wykonawczy niz pierwotnie
przewidziany, z uwzglednieniem specyfiki wybranych instrumentow, glosow

czy kontekstu wykonawczego®®.

W praktyce muzycznej rozréznia si¢ dwa gldwne podejscia do tworzenia nowych
aranzacji: rekonstrukcyjne i dekonstrukcyjne. Pierwsze z nich polega na zachowaniu
ogoblnej struktury utworu (np. podziatu na zwrotki i refreny, metryki, linii melodycznej),
przy jednoczesnej zmianie estetyki wykonawczej — np. reinterpretacja piosenki popowe;j
w stylu jazzowym lub klasycznym. Takie dzialanie moze mie¢ na celu od$wiezenie
znanego utworu i nadanie mu nowych walorow ekspresyjnych, bez catkowitego zrywania

z jego pierwowzorem®.

Z kolei aranzacja dekonstrukcyjna polega na radykalnym przetworzeniu
struktury, harmonii czy rytmu utworu, prowadzacym nierzadko do powstania formy
znacznie odbiegajacej od oryginalu. Tego typu podejécie bywa zwigzane z estetyka
dekonstrukcji, znang =z praktyk muzyki eksperymentalnej, elektroakustycznej
czy performatywnej. Aranzacja staje si¢ woOwczas sposobem reinterpretacji dzieta —
osadza je w nowym kontekscie spolecznym lub kulturowym, aktualizujac jego sens

lub nadajgc mu wymiar krytyczny.>°

48 Habela Jerzy, Stowniczek muzyczny, Warszawa: PWM, 1956, s. 13.

49 Bogue Robert, “Deconstruction in Music. The Jacques Derrida—Gerd Zacher Encounter”, Deleuze
Studies, Vol. 8(4),2014.

30 Dean Roger, “Towards Deconstructivist Music: Reconstruction Paradoxes, Neural Networks,

Concatenative Synthesis and Automated Orchestration in the Creative Process”, Organised Sound, Vol.
24(3), Cambridge University Press, 2019, s. 243-255.
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Biorac pod uwage caly program koncertu, w nowych aranzacjach wykorzystane

s nastgpujace cechy:

- zmiana instrumentarium i obsady wykonawczej,
- inny kontekst rytmiczny i metryczny,

- zachowanie tekstu oraz jego reinterpretacja,

- nowa stylistyka gatunkowa,

- wprowadzenie elementéw improwizacji.
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Wykonawca Solista . . Sklad Sklad glosowy
Lp. Tytul . w koncercie instrumentalny >
oryginalu . chéru
orkiestry
1. Zacznij od Bacha Zbigniew Wodecki Mateusz Potrolniczak
Och zycie, kocham ci¢ Joanna Kardela-Kuzak,
2. nad zycie Edyta Geppert Monika Cygan
, .. . Michat Jelonek,
3. Byla$ serca biciem Andrzej Zaucha Tomasz Apostel
Barbara Hladikova,
4. By¢ kobieta Alicja Majewska Maria Tit, Aleksandra
Gaspari
Barbara Hladikova,
5. Groszki i roze Ewa Demarczyk Malgorzata
Lapczynska
6. Do rycerzy, do Katarzyna Nosowska Barbara Hladikova,
szlachty, do mieszczan Joanna Kardela-Kuzak
Skrzypce 1
. . 5 i kr; II
7 Lubie Wracac tam Zbigniew Wodecki Mateusz Péltrolniczak Skrzypce
gdzie bytem Altéwka
Wiol | Chér mieszany 4-
. . . Mariusz Wisniewski lolonczela
8. Mi cisza a Cisz: Grzegorz Turnau ’ 1 .
edzy cisza 4 & Tomasz Apostel Gitara basowa glosowy
. . Soprany
5 Moi i i$ni i ortepian
9 Badz moim Andrzej Zaucha Mariusz Wisniewski p Alty
natchnieniem Perkusja
Waltorni Tenory
. Joanna Kardela-Kuzak, altornia
10. Brzydcy Grazyna Lobaszewska Sylwia Swiatek Obés Basy
Trabka
. Basia Stgpniak-Wilk i Malgorzata
11. Bombonierka Lapczynska, Michat Puzon
Grzegorz Turnau
Jelonek
12, C’estla vie - Pgryz z Andrzej Zaucha Tomasz Apostel
pocztéwki
. L, Joanna Kardela-Kuzak,
13. Jaka roza taki ciern Edyta Geppert Sylwia $wiatek
Monika Cygan,
.. . - Katarzyna Nosowska / Malgorzata
14. | Moja i Twoja nadzicja zespol Hey Lapczynska, Barbara
Hladikova
15 Z Toba cheg ogladaé Zbigniew Wodecki i Wirginia Weglowska,
’ Swiat Zdzistawa So$nicka Janusz Luboinski
Mariusz Wisniewski,
16. Nie dokazuj Marek Grechuta Tomasz Nowakowski,

Mateusz Pich

Tabela 2. Sktad wykonawczy aranzacji stanowigcych dzieto artystyczne
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2.3. Wykonawcy dziela artystycznego

- Orkiestra Sebastiana Sikory

Zespot instrumentalistow, ktory od 2018 roku wspolpracuje z dyrygentem Sebastianem
Sikora przy realizacji ré6znych projektow artystycznych. Orkiestra na potrzeby kazdego
z wydarzen funkcjonuje w réznym sktadzie - od orkiestry smyczkowej po pelng
symfoniczng. Od momentu powstania zrealizowata kilkadziesiat koncertow na terenie
catej Polski, wypelniajac muzyka przestrzenie kosciotow, osrodkoéw kultury, ale takze
najwigksze instytucje kultury - filharmonie, w tym Filharmoni¢ £6dzka, Filharmonig
Zielonogorska, Filharmoni¢ Baltycka, Filharmoni¢ Krakowska, Filharmoni¢ Rzeszowska

czy Filharmoni¢ Szczecinska.
- Chor Cantiamo Tutto

Chor powstat w listopadzie 2016 roku. Realizuje roézny repertuar, od utworow
rozrywkowych, przez patriotyczne, ludowe, po sakralne. Aktywnie uczestniczy
w koncertach i do tej pory zrealizowat ponad 150 koncertow, takze w najwigkszych
salach koncertowych Polski. Do ostatnich sukcesow naleza 3 zlote dyplomy zdobyte
podczas migdzynarodowego festiwalu Gaudete Barcelona, ktory odbyt si¢ na przetomie
kwietnia 1 maja 2025 roku w Lloret de Mar, a takze w pazdzierniku 2024 Grand Prix
w ramach Ogo6lnopolskiego Festiwalu Muzyki Sakralnej ,,Magnificat” w Katowicach.
W maju 2025 podczas Migdzynarodowego Festiwalu Carmen Fidei w Grudzigdzu zesp6t
zdobyt dwa Ztote Dyplomy, a podczas Ogolnopolskiego Konkursu Muzyki Sakralnej

“Nadzieja w Chorze” w Tykocinie Ztoty Dyplom w kategorii chéry mieszane.
- Solisci

Solistami byli czlonkowie choru “Cantiamo Tutto”, amatorzy, ktoérzy na co dzien
wykonuja zawod niezwigzany z muzyka. Ich che¢ rozwoju w sztuce wokalnej,
poswiecony dodatkowy czas z dyrygentem na nauke partii oraz ich odwaga pozwolity

osiggna¢ poziom do solowych, estradowych prezentacji.

- Dyrygent

Sebastian Sikora — muzyk, pedagog, chormistrz, dyrygent, logistyk. Absolwent
Migdzynarodowej Wyzszej Szkoty Logistyki i Transportu we Wroctawiu na kierunku
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logistyka (tytut mgr inz.), absolwent Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu,
Wydziatu Pedagogiczno-Artystycznego w Kaliszu na kierunku Edukacja Artystyczna
w zakresie Sztuki Muzycznej w specjalnosci dyrygentura choralna (tytut mgr szt.), Prezes
Polskiego Stowarzyszenia Animatoréw Kultury ,,Kulturalny Koneser”. Prowadzi zaj¢cia
z emisji glosu, jest dyrygentem i dyrektorem artystycznym choéréow ,,Con Grazia”
z Czastar, ,,Cantiamo Tutto” z Wroctawia, ,,Con Passione” z Wroctawia oraz Orkiestry
Sebastiana  Sikory. Dyrektor Artystyczny Ogolnopolskiej Trasy Koncertowej
,Lubi¢ wraca¢ tam” oraz Ogolnopolskiego Konkursu dla Wokalistow ,,Lubi¢ wraca¢

2

tam™.
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ROZDZIAL. 3: Problemy wykonawcze

3.1. ,,Zacznij od Bacha”, sl. Janusz Terakowski, muz. Zbigniew

Wodecki

Utwor ,,Zacznij od Bacha” w swoim nastroju jest jednoznacznie pozytywny.
Tekst Janusza Terakowskiego odwotuje si¢ do Bacha jako symbolu harmonii, klasy
i dobrego poczatku, co koresponduje z optymistycznym brzmieniem muzyki.
Styl wykonawczy wymaga potaczenia lekkosci frazowania (charakterystycznej dla jazzu
1 musicalu) z sifg estradowej interpretacji. Solista, podobnie jak sam Zbigniew Wodecki,
wykorzystuje swoj rozlegly ambitus i umiejetno$¢ naturalnego przechodzenia migdzy
rejestrami, zachowujac przy tym klarowna dykcje. Nowa aranzacja stylem i charakterem
nawigzuje do oryginalu, natomiast calo§¢ zostala wzbogacona o szerokie
instrumentarium. Forma narracyjna zawiera starannie zaplanowang gradacje
emocjonalng. Intro instrumentalne wprowadza klimat i tonacje¢, zwrotki majg charakter
opowiesci, refreny sa kulminacja energii 1 emocji, a mostek i coda zamykaja utwor

w sposob efektowny i podniosty.

W taktach 21-23, w solowym glosie wokalnym, waznym aspektem
jest wyrdéwnanie dynamiczne wzgledem pozostatych sekcji. W trakcie pracy
z akustykiem, od samego poczatku zwracatem uwage na przebicie si¢ gtdwnego wokalu
przez intensywng fakture instrumentalng oraz choralng. Wyjasniatem soli$cie, zeby nie
forsowat glosu ze wzgledu na mikrofon dynamiczny, ktéry dzigki wiasciwym
parametrom 1 wiedzy akustyka pozwala na swobodne wykonanie utworu. Poza tym,
na etapie prob, razem z akustykiem stuchaliSmy w czasie rzeczywistym wykonania,
sugerowatem mu pewne korekty wynikajace z analizy partytury, ktdre on p6zniej wdrazat

do realizacji.
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Przyktad 1. ,, Zacznij od Bacha”, czes¢ C, takt 21-23.

:
5 5 -b ¥ 5
= } = T - = —
. - . . ;
: ——r—— = — = 3
=i i —— === —p —=
= t r— g T : 4 T v

29



W partii fortepianu zwracatem uwage na swingujacy rytm, charakterystyczny
dla stylu tego utworu, ktéry jest zgodny z oryginatem. Trudno$¢ polegata na utrzymaniu
lekko$ci przy czytelnej harmonii i zachowaniu dynamiki mp. Pianista, dzigki swojemu

doswiadczeniu w graniu muzyki rozrywkowej, w sposob natychmiastowy wrecz odebrat

moje wskazowki 1 interpretacje.
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Przyktad 2. ,, Zacznij od Bacha”, czes¢ B, takt 13-15.

W partii choralnej, w sekcji soprandw, bardzo czgsto wystepuja fragmenty
oscylujace w obrebie dzwigkow e2 oraz 2, bedace dla nich dzwigkami przejsciowymi.
Na tle catego utworu bylo to wymagajace wykonawczo, zeby nie doprowadzi¢
do sforsowania i zmegczenia glosu. Zalezalo mi na rejestrze glowowym, lekkim,
kantylenowym, ktory bedzie przyjemny dla odbiorcodw i nienarzucajacy si¢ w kontekscie
barwy. Przez duza $wiadomos$¢ wykonawcza choru i1 wskazowki zwigzane
z rozluznieniem aparatu na wysokich dzwickach, soprany realizowaty w sposdb wtasciwy

okreslone partie.

Glosy zenskie maja warstwe tekstowa, zatem dykcja musiata by¢ zrozumiala,
zwlaszcza ze chor przejmowat wtedy inicjatywe prowadzenia linii gtéwnej. Tenory i basy
realizowali rytm punktowany na powtarzajacych si¢ sylabach ,.ta, tam”, ktdre nastepnie
przechodzity w samogloske ,,a”. Z glosami meskimi pracowatem nad doktadnym
wykonaniem rytmicznym, uwazajac przy tym na wyzsze partie dzwigkowe (e2 i 2)
realizowane przez tenory, poniewaz musiaty dociera¢ precyzyjnie w melodii wznoszace;j

tak jak na ponizszym przyktadzie. Tego typu fragmenty przenikaty si¢ przez caty utwor.
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Przyktad 3. ,, Zacznij od Bacha”, takt 37-38.

W partii skrzypiec I i II zalezato mi na podkresleniu dialogu wystgpujacego,
np. w takcie 45-46, ktory ma swoja kontynuacj¢ w taktach kolejnych.
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Przykiad 4. ,, Zacznij od Bacha”, takt 45-46.

W partii skrzypiec I istotne bylo artykulacyjne doprecyzowanie przebiegu trioli,
zeby zostaly wykonane w sposob nawigzujacy do stylistyki swingu wraz z narastajacg
dynamiky. Ten fragment réwniez mial swoja powtarzalno$¢, dlatego zalezatlo mi na
doskonatej precyzji z delikatnym podkresleniem pierwszej wartosci kazdej grupy

triolowe;j.

Przyktad 5. ,, Zacznij od Bacha”, takt 65-66.
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Choér mial wykonawczo do realizacji dlugie fragmenty wokalizy na samoglosce
,u”, ktore byto ostinato rytmiczno-melodycznym. Od chérzystow wymagato to dtugich,
wymiennych oddechéw i1 §wiadomos$ci prowadzenia frazy. Oprocz kwestii oddechu
wymiennego ¢wiczytem takze prowadzenie intonacyjne na dtugich dzwigkach, poniewaz
utrzymanie dwoch lub nawet trzech calych nut wymagania ciaglego podsycania
i myS$lenia o wysokosci dzwicku, zeby nie nastepowal spadek. Poprzez duza liczbe
¢wiczen poswigconych temu zagadnieniu osiggnatem zamierzony cel i1 chorzysci

bez problemu opanowali i prowadzili ze spokojem wykonawczym ten fragment.
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Przyktad 6. ,, Zacznij od Bacha”, takt 7-11.

Aranzer w tym utworze chcial zachowaé¢ wierno$¢ stylistyce Zbigniewa
Wodeckiego, czyli pop swing z charakterystycznym wprowadzeniem samej perkusji.
Oprocz samej aranzacji na okreslone instrumenty, dodanie partii choru catkowicie
od$wiezyto brzmieniowo styl utworu, nawet przy czg¢stym stosowaniu fragmentow
choralnych w formie ostinato rytmicznego lub rytmiczno-melodycznego. Zwigkszenie

tempa zdecydowanie nadato wigkszej energii.
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3.2.,,0ch zycie, kocham ci¢ nad zycie”, sl. Wojciech Mlynarski,

muz. Wlodzimierz Korcz

Utwor faczy elementy refleksji i afirmacji. W refrenie (,,Och zycie, kocham cig¢
nad zycie...”) dominuje entuzjastyczne, niemal teatralne wyznanie, kontrastujace
z bardziej stonowanymi, opisowymi zwrotkami. Dramaturgia budowana jest przez
naprzemienne napig¢cia 1 odpr¢zenia: w zwrotkach ton kameralny, spokojniejszy,
narracyjny, a w refrenach wybuch emocji, afirmacja Zzycia, wzrost dynamiki.
Edyta Geppert interpretuje utwér w manierze aktorskiej: tekst jest precyzyjnie
artykulowany, kazda fraza ma swoj ciezar semantyczny. Wokal operuje szeroka paleta
dynamiki — od pianissimo po forte w kulminacjach. W podobnym charakterze zostata
napisana aranzacja, jednak wzbogacona o partie choralne jeszcze bardziej nadaje
ekspresji utworowi. Przekaz literacki Wojciecha Mtynarskiego stanowi o tym, ze jest to

utwor poetycki.

Juz na samym poczatku utworu pojawia si¢ przejscie rytmiczne z metrum 4/4 na
9/8 w takcie nr 4, po czym powrdt jest na 4/4 od taktu 5. Styl ballady zaproponowany
przez aranzera w okresleniu agogicznym rubato. Zalezato mi na uwydatnieniu w partii
fortepianu drugiej miary taktu 9/8, zeby do$¢ wyraziscie pojawity si¢ trzy oOsemki,
po czym na trzecig i czwartg miar¢ juz byly dwie 6semki. Taki sam uktad wystepuje

w taktach 52-55. Ponizszy przyktad obrazuje opisywany przeze mnie fragment.
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Przyktad 7. ,, Och zycie, kocham cig nad Zycie”, takty 1-5.

W tym fragmencie zalezato mi takze na spokojnym wyartykutowaniu kazdego
dzwigku w tempie zmiennym, z delikatnym przytrzymaniem dwoch ostatnich 6semek

w takcie 4., zanim powrdcimy do tempa wlasciwego w takcie 5., by perkusja w takcie 7.
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po precyzyjnym wybiciu przeze mnie 3 i 4 miary odebrata wiasciwe tempo, odbijajac si¢
od 1 miary.

Na etapie pracy z aranzerem i planowaniem partii choralnej, zalezalo mi na
wprowadzeniu choéralnych ,,wtracen” i wskazywaniu momentami na réwnowazng rolg
choru w stosunku do solisty. Takie pierwsze wtracenie, ktore jest pdzniej konsekwentnie
powtarzane, mozna zauwazy¢ w takcie 9. Potrzebna jest precyzja rytmiczna i tekstowa.
Osiagnatem ja poprzez wyrazny auftakt na pierwsza miar¢ — jest on jasnym sygnalem dla
zespolu o wzigciu oddechu. Ze wzgledu na dos¢ szybkie tempo wykonania, zesp6t tym

bardziej musial by¢ skupiony na gescie.
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Przyktad 8. ,, Och zycie, kocham cig nad Zycie”, takty 6-9.

W takcie 30. oraz 31. sporo uwagi poswigcitem plynnemu przejsciu
instrumentalnemu pomi¢dzy obojem, ktory zaczyna po 3. mierze rowno ze skrzypcami
pierwszymi, nast¢pnie na pierwsza miarg taktu 31. inicjatywe przejmuja skrzypce drugie
wraz z altdwka i po drugiej mierze dolacza wiolonczela. Szybkie tempo wymagato duze;j
precyzji w dos$¢ gestym przebiegu rytmicznym, dlatego prace nad tym fragmentem
zaczalem z instrumentalistami od wolnego tempa i doczyszczenia dzwigkdw, po czym
stopniowo agogika wzrastata wraz z precyzyjnym przekazywaniem motywu mi¢dzy tymi

instrumentami.
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Przyktad 9. ,, Och zycie, kocham cie nad zycie”, takty 30-31.
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W taktach 32-35, 38-39 czy tez 46-47 chor znowuz odgrywa wazna role
w konteks$cie potggowania emocjonalnego. To potegowanie w takcie 32-35 nastepuje
przez crescendo na slowie ,,nie”, ktore wzmacnia przekaz solisty, wykonujacego tekst
zwrotki. Cale nuty w niskich rejestrach dla kazdej z sekcji chéru wymagato uwaznosci
przy dotaczaniu rejestru piersiowego podczas realizacji crescendo. Zwracatem uwage
na zachowanie kultury brzmienia, Zeby $piewajacy nie napierali i nie forsowali niskich
dzwiekéw w dynamice ff. Uktad skupiony akordu miat w partii chéru ruchy péttonowe,

przez co tym bardziej pilnowalem dynamiki i intonacji.
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Przyktad 10. ,,Och zZycie, kocham cie nad zycie”, takty 32-35.

Roéwnie istotne dos$piewywanie przez chor wystepuje w takcie 38-39.
Jest to kolejne wzmocnienie przekazu solisty. W tekscie ,,kocham cig, kocham cig, ci¢”
chor akcentuje na pierwsza miarg sylabe ,,ko”, nastepnie po auftakcie na druga miarg
znowu akcent na sylabe ,,ko”, zeby w takcie 39. ukaza¢ poprzez mocniejsze wykonanie
stowo ,,ci¢”, stosujac jednoczes$nie crescendo trwajace tylko przez warto$¢ poinuty.
W tego typu fragmentach zwracatem szczegolng uwage na dykcje, precyzyjng artykulacje
1 dynamike. To wszystko musiatem zawrze¢ w tych dwoch taktach, ktore powtarzaty si¢
w innych miejscach utworu. Do biegltego wykonania tego fragmentu doszedlem przez
czytelne wskazanie auftaktu na 4. miar¢ w takcie 37., na 2. miar¢ w takcie 38.

i na 4. miar¢ w takcie 38. Dzigki energicznemu auftaktowi chor doskonale odczytat
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intencj¢ akcentacji okreslonych sylab wraz z zastosowaniem krotkiego, dwumiarowego

crescendo.
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Przyktad 11. ,, Och zZycie, kocham cig nad zycie

", takty 38-39.

W strukturze instrumentalnej precyzji rytmicznej i dynamicznej wymagalo

opracowanie taktu 48., ktory powtarzat si¢ takze w innych momentach utworu. Skrzypce

I, IT oraz altéwka maja do realizacji w szybkim tempie przebiegi szesnastkowe.

Rozpoczatem prace od wolnego tempa, wlasciwej intonacji, zwigkszajac nastgpnie tempo

i dodajac ostatecznie w dynamice

wyrazne crescendo.
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Przyktad 12. |, Och zZycie, kocham cig nad zycie”, takt 48.

Podobny takt, jednak nieco bardziej rozwinigty o petne zagospodarowanie
dzwigkowe, to takt 68. Skrzypce I, II i altbwka wymagaly precyzji rytmicznej,
stopniowanej dynamiki, dlatego prac¢ rozpoczatem w wolnym tempie, 70 BPM

docierajac do 120 BPM.
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Przyktad 13. ,, Och zZycie, kocham cig nad zycie”, takt 68.

Jestem mito$nikiem choéralistyki — w aranzacji nie mogto zabrakna¢ wiodacej roli
choru. Od taktu 64. chor przejmuje inicjatywg, wykonujac dwukrotnie refren.
W tym fragmencie wystepuje polaczenie probleméw wykonawczych, ktore miaty miejsce
od poczatku utworu: akcentacja na odpowiednich sylabach, realizacja dynamiki ff,

mijanie si¢ gtosow zenskich 1 me¢skich. Zauwazalne jest to w ponizszym fragmencie.
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Przykiad 14. ,, Och zZycie, kocham cig nad zycie”, takty 61-82.

3.3. ,,Bylas serca biciem”, sl. Zbigniew Ksigzek, muz. Jerzy Jarostaw

Dobrzynski

Styl tego utworu to zdecydowanie ballada popowo-soulowa z elementami muzyki
R&B, typowa dla przetomu lat 80. i 90. w Polsce, inspirowana brzmieniem zachodnim.
Linia wokalna ptynna, bogata w ozdobniki i synkopy, wymagajaca duzej kontroli
intonacyjnej. Zaucha wykorzystuje szeroki ambitus, swobodnie przechodzi miedzy
rejestrami i stosuje drobne improwizacje w powtdrzeniach refrenu. Ze wzgledu na wielki
szacunek dla tworczosci Zauchy, staralem si¢ zachowaé lini¢ wokalu jak najbardziej
zblizong do jego oryginalnego wykonania, jednak rozbudowane instrumentarium

1 brzmienie choralne nadaly ggstoSci brzmienia przy zachowaniu charakteru.
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Tempo umiarkowane, metrum 4/4. Wokal czgsto lekko opdznia wejscia wzgledem bitu,
co tworzy efekt swingu w balladowym kontekscie. Perkusja gra migkkim wyczuciem,
z lekkim akcentowaniem drugiej i czwartej miary. Charakter jest liryczny, intymny,
peten tegsknoty 1 nostalgii. Tekst opowiada o milosci utraconej, co znajduje
odzwierciedlenie w cieptej, ale nieco melancholijnej melodii. Andrzej Zaucha $piewa
w manierze bliskiej soulowym balladom: wykorzystuje migkka emisj¢ glosu, subtelne
crescendo w kulminacjach i modulacj¢ barwy dla oddania emocji. Nad podobnym
brzmieniem pracowalem takze z solista, zeby wydoby¢ w jak najwigkszym stopniu

emocjonalno$¢ wykonania.

W partii choralnej juz od taktu 6. wystgpuje ostinato rytmiczno-melodyczne, ktore
trwa az do 29. taktu. Utrzymanie stale powtarzajacego si¢ fragmentu w tej samej
intensywnosci 1 nasyceniu frazy stanowi nie lada wyzwanie. Chorzys$ci na poczatku pracy
nad utworem podchodzili do tej czgsci w sposob rutynowy, jednak szybko zrozumieli,
ze w taki sposob tatwo o spadek intonacji i napiecie w tej dwutaktowej frazie. Zgubne
bylo to takze ze wzgledu na ambitus — wszystkie gltosy $§piewaty w swojej srednicy glosu
melodi¢ podazajaca ruchem sekundowym w dot. Pracowatlem z zespotem nad
zrozumieniem sensu tej frazy i wypracowaniu pelnego skupienia na kazdej z nich,
co doprowadzito do statlego podsycania intensywno$ci i utrzymania intonacji.
Kolejna kwestia to samogtoska ,,a”, ktora wokalnie jest otwarta i w $rednicowym
brzmieniu tatwo o jej ptaskie wykonanie. Zrealizowalem ¢wiczenia, ktére maja na celu
zaokraglenie dzwicku z duza $wiadomos$cia emisji klasycznej wsrod $piewakdw,
co uniemozliwito petng jasno§¢ brzmienia, a z drugiej strony wykonanie nie bylo nadto

ciemne w swym kolorze.
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Przyktad 15. ,, Bytas serca biciem”, takty 5-7.

41



Choér  wielokrotnie  w  stworzonych aranzacjach pelni role wiodaca
lub rownowazna z solista. Fragment od taktu 38. do 42. pokazuje wzmocnienie przekazu
solisty poprzez precyzyjnie i zaakcentowane wejscie choru w akord As-dur na stowie
,kto$” z dokladnym wykonczeniem slowa na druga miare spoigltoska ,.87.
Pracowatem z chérem nad intonacja i migkkim wykonczeniem wyrazu ,,kto§”, poniewaz

w fazie poczatkowej spotgloska ,,§” byla zbytnio akcentowana wrecz przez zespot

1 nacechowana nienaturalnym wowczas brzmieniem.
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Przyktad 16. ,, Bytas serca biciem”, takty 38-42.

Od taktu 54. do 61. chor przejmuje catkowicie inicjatywe, $piewajac refren bez
towarzyszenia solisty. Zwracatem szczegolng uwage na dykcje. Szczesliwie ambitus
dla sopranow i altow nie byt zbyt wysoki, dzigki czemu wyrazisto$¢ tekstu byta w petni
realna do realizacji. Tylko raz w tym fragmencie wystepuje d2 oraz e2, w dodatku
na sprzyjajacych wokalnie samogtoskach: d2 na samoglosce ,,u”, €2 na samogtosce ,,i”,
co przy odpowiedniej pracy z zespotem nad zmickczeniem sylaby w strone klasyczne;j

emisji przyniosto pozadany skutek.
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Choir

Byfas ser ta bi cem
f

Przyktad 17. ,, Bytas serca biciem”, takty 54-63.

W warstwie orkiestrowej pracowatem nad precyzyjnym wejsciem w pierwszym
takcie utworu dla fortepianu, wiolonczeli i gitary basowej, a nastepnie w takcie trzecim
dla altowki. Wtasciwym rozwigzaniem okazalo si¢ podanie w gescie trzeciej i czwartej
miary, po czym na raz w takcie pierwszym weszta perkusja w uktadzie ¢wierénutowym,
a po podbiciu miary czwartej taktu pierwszego weszly pozostale instrumenty.
Ze wzgledu na to, ze fragment ten nie byl precyzyjny od poczatku, poprositem
instrumentalistow, zeby wraz z podbiciem czwartej miary wzigli ze mna krotki,
dynamiczny oddech. Taka propozycja bardzo szybko rozwigzata problem wykonania

nienagannie ostatniej szesnastki w takcie pierwszym.
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Przyktad 18. ,, Bytas serca biciem”, takty 1-4.

i

Con brio. -9

mf
=L ﬁ 3 Swe . ey T o
0 ¢ . . )
. 5 ) A
# % : i
AL L 4 1 . | 1
Choir‘l
Con brio. =98
[EAL
0.4

65
B4
B

[954 =+

nf

44




Podobnie jak w warstwie choéralnej, tak 1 w partiach orkiestrowych wystepuje
ostinato rytmiczno-melodyczne i trwa az do 38. taktu. W sekcji basowej — wiolonczeli
1 gitary basowej — dynamika okreslona jest jako mf, za§ w pozostatych glosach jako mp.
Najpierw pracowatem z zespotem nad osiggnieciem pozadanej dynamiki, a pdzniej
te prace musialem wykona¢ z akustykiem. Gitara basowa, wiolonczela i altoéwka
wykonywaty gesty przebieg rytmiczny, charakterystyczny dla tego utworu. Skrzypce I
i II prowadzity lini¢ melodyczng poétnutami i catymi nutami, zgodnie z ruchem glosow
w chorze. Partie trabki i puzonu byly wtraceniami i wymagato to ode mnie czytelnego
wskazania auftaktu. Waznym aspektem bylo wywazenie dynamiczne calego tego

fragmentu ostinatowego, bez wybijania si¢ poszczegdlnych partii.
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Przyktad 19. ,, Bytas serca biciem”, takty 8-10.
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3.4. ,By¢ kobieta”, sl. Magdalena Czapinska, muz. Wlodzimierz Korcz

Tekst Magdaleny Czapinskiej, peten humoru i autoironii, opowiada o marzeniach
i stereotypach zwigzanych z kobiecos$cia, co przektada si¢ na teatralny sposéb wykonania.
Ekspresja wokalna wymaga aktorskiej interpretacji. Wokalistka musi balansowa¢ migdzy
$piewem a melorecytacja, z duzg dbatoscig o artykulacje. Styl wykonania taczy estradowa
elegancj¢ z teatralng swoboda. Interpretacja wokalistow zawiera gre mimika
i gestem, co potgguje charakter piosenki. Nastréj utworu jest lekki, ironiczny,
z elementami kokieterii. Linia melodyczna jest mocno zwigzana z rytmem mowy.
Frazy sa krotkie, czgsto oparte na sekundach i tercjach. W refrenach pojawiaja si¢ szersze

skoki interwatowe, co dodaje energii i kontrastuje z narracyjnymi zwrotkami.

W aranzacji juz na poczatku pojawia si¢ potrzeba precyzyjnego wejscia waltorni,
trabki i puzonu. Ze wzgledu na r6zny sposéb zwigzany z artykulacja danego instrumentu,
bardzo waznym aspektem bylo wskazanie precyzyjnego auftaktu przeze mnie wraz
z oddechem, co utatwito rowne wejscie instrumentéw. Poza odpowiednim wejsciem duza
uwage¢ zwracatem na artykulacje staccato, tym bardziej Zze puzon i tragbka graja wlasciwie

ten sam przebieg rytmiczny.
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Przyktad 20. ,, By¢ kobietq”, takty 1-4.
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W takcie 10. pojawia si¢ na 4. miar¢ potegowanie przekazu solisty. Soprany i alty
wykonuja krétki skok melodyczny na slowie ,.dzieckiem” w pierwszej zwrotce
oraz ,,milkng” w drugiej. Skok nie nalezy do najprostszych ze wzgledu na dos¢ zywe
tempo oraz interwal kwinty czyste w glosie altow, a tryton w glosie soprandw,
ktoéry dosigga f2. Podczas realizacji tego fragmentu zwracatem uwage na samogloske ,.e”,
zeby nie powodowala zbyt ptaskiego dzwigku. Poza tym ¢wiczyliSmy oddech na trzecia

miarg, zeby z precyzja wejs¢ na czwartg z odpowiednim tekstem.
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Przyktad 21. ,, By¢ kobietq”, takt 10.

W partii  instrumentdéw ~ smyczkowych  wystgpuje = akompaniament
charakterystyczny w tym utworze, ktory przenika przez caty utwor. Skrzypce 1, I
oraz altowka w artykulacji staccato graja dsemki pomiedzy wlasciwg miarg, na tzw. ,,i”.
Pracowalem z ta grupa nad tym, zeby nie wybija¢ tych wartosci, poniewaz wowczas

tworzyloby to efekt akcentu.
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Przyktad 22. ,, By¢ kobietq”, takty 11-12.

W partii chéru pracowalem intonacyjnie nad pottonami, ktore wystgpujg m.in.
w takcie 12. i 14. Spiewane przez glosy zenskie i meskie unisono wymagaja duzej
uwazno$ci. Ten fragment konczy si¢ crescendem, stad tez moja koncentracja,
zeby nie byto efektu zbyt forsownego, niskiego dzwigku, poniewaz ambitus waha si¢
od d1-f1 w sekcji zenskiej i c-f w sekcji meskiej. Pod wzgledem dykeji ten fragment takze
wymagal nienagannego opanowania, zwlaszcza ze poczatek frazy choru rozpoczyna sig¢
w polowie wyrazu. Laczenie sylab nie byto tatwym procesem, stad prace zaczynalem
od ¢wiczen artykulacyjnych i dykcyjnych w choérze: rozluznienie migéni twarzy,
aktywizacja jezyka, wypowiadanie ,tamancéw” jezykowych w coraz to szybszych

tempach.
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Przyktad 23. |, By¢ kobietq”, takty 11-14.

W taktach 17-19 intensywnie pracowatem z trabka i puzonem nad doktadno$cia
rytmiczng. Rozpoczalem od wolnego tempa 1 nastgpnie je zwigkszatem.
W tym fragmencie precyzja jest istotna ze wzgledu na taki sam rytm w chorze.
Po osiagnigciu efektu pracy z instrumentami detymi dofaczytem dopiero chor.
Z chorem takze przeéwiczytem te takty osobno, uwazajac na poprawnos¢ rytmiczng
oraz dykcje. Na ostatnig warto$¢ d6semki przypadata jeszcze artykulacja staccato,

o czym musialem pamigtac, realizujac t¢ parti¢ z wykonawcami.
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Przyktad 24. ,, By¢ kobietq”, takty 17-19.

Pod wzgledem pracy dynamicznej duzg uwage zwracatem na potaczenie oboju,
waltorni wraz z chorem w taktach 21-24. Glosy zenskie zostalty w tym wypadku
podzielone na 4 glosy, wlaczajac dwa glosy meskie plus wspomniane juz instrumenty
dete. Pilnowalem stabilno$ci dynamicznej, zachowujac dwutaktowa frazg, zgodna

z partyturg.
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Przyktad 25. ,, By¢ kobietq”, takty 20-22.
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Przyktad 26. ,, By¢ kobietq”, takty 23-24.



Od taktu 32. sekcja zenska przejmuje role wiodaca, Spiewajac zwrotke unisono.
Dykcja to kluczowy element mojej pracy w tym wypadku wraz z zachowaniem ptynno$ci
artykulacji  legato. Dzwigki w swoim ambitusie s3 w S$rednicy skali,
dlatego kontrolowalem, zeby glosy zenskie nie korzystaly catkowicie z rejestru
piersiowego, co mogloby takze skutkowac ptaskimi samogltoskami. Dzigki zwrdceniu

uwagi na odpowiedni rejestr, cato$¢ brzmiato spdjnie.
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Przyktad 27. ,, By¢ kobietq”, partia choru, takty 32-39.
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Z sekcja meska pracowalem nad intonacja kwart i kwint czystych, ktore pojawiaja
sie¢ w taktach 49-51, ale takze w innych fragmentach. Artykulacja staccato zachgca
do nadmiernego skracana warto$ci. Polaczenie pracy intonacyjnej z odpowiednig
artykulacja byto poczatkowo trudne, ale dzieki pracy sekcyjnej w parach, kiedy prositem

po dwie osoby o wykonanie fragmentu, bardzo szybko osiggneliSmy odpowiedni efekt.
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Przyktad 28. ,, By¢ kobietq”, partia choru, takt 49-51.

3.5. ,,Groszki i roze”, si. Julian Kacper i Henryk Rostworowski, muz.

Zygmunt Konieczny

Utwor reprezentuje nurt piosenki poetyckiej 1 piosenki aktorskiej,
silnie zakorzeniony w tradycji Piwnicy pod Baranami. To potaczenie muzyki
rozrywkowej z elementami muzyki powaznej i teatralnej. Wystepuje tu mieszanka
melancholii, liryzmu i subtelnej ironii. Tytulowe ,,groszki i r6ze” sa metafora kruchosci i
ulotno$ci uczu¢. Od wokalistki wymaga si¢ operowania szerokim zakresem
dynamicznym: od szeptu po dramatyczne forte, co shuzy podkresleniu kontrastow
znaczeniowych w tek$cie. Struktura jest otwarta, bardziej zblizona do miniatury
dramatycznej niz klasycznej piosenki zwrotkowo-refrenowej. Kolejne segmenty rdznig

si¢ tempem, dynamikg i nasyceniem harmonicznym.

W tej aranzacji zostato polaczone metrum 3/4 oraz 4/4. Poczatek, w metrum
trdjdzielnym, w swoim charakterze jest cigzki, zawiera geste brzmienie fortepianu
z towarzyszeniem trabki, wiolonczeli i gitary basowej. Pierwsze 9 taktéw jest swojego
kontrastem do tego, co dzieje si¢ od taktu 10., utrzymanego w metrum 4/4. Fortepian

wraz z delikatnym beatem perkusji przechodzg ptynnie w styl bossa nova.
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Przyktad 29. ,, Groszki i roze”, takty 1-7.
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Przyktad 30. ,, Groszki i roze”, takty 8-13.

Solista zaczyna $piewac w takcie 20. Pracowali§my wspolnie nad lekko$cig wykonawcza,
zgodnie z artykulacja leggiero. Tempo zostalo nieco  przyspieszone,

co ulatwito poczucie tego stylu.

A :u‘ﬂ' I Sl 1 1 i ]
A. Solo | = ———— === — !
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R 2.Masz takie us ta czer wo ne,

Przyktad 31. ,,Groszki i roze”, takty 19-23.

Takt 56., to powr6ot do metrum 3/4 oraz zmiana nastroju. Solista podkresla dramat
sytuacyjny. Instrumenty smyczkowe w tym czasie dynamicznie realizujg fp z artykulacja
tremolo. Ten fragment wymagal podzielenia pracy, zaczynajac od kwestii dykcji
z samym solista, nast¢pnie tremolo w instrumentach smyczkowych, dalej zastosowania
dynamiki fp, a na koncu potaczenia w calos¢. W partii choralnej zwracatem uwage na

precyzje intonacyjng akordow. W takcie 57. akord fis-moll, a w takcie 61. akord e-moll

55



wraz z dodang septyma mala. Najpierw kazdy z gloséw po kolei zaspiewal swoj dzwiek,

7 r

zeby pozniej potaczy¢ to w calosc.
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Przyktad 32. ,, Groszki i roze”, takty 56-66.



W takcie 85. chor przejmuje inicjatywe, zastepujac soliste. Glosy zenskie
$piewaja unisono, natomiast tenory i basy tworza pewnego rodzaju rytmiczne mijanie
z r16znie dopasowanymi sylabami. Poczatkowo stanowito to wielka trudnos¢.
Tenory zawsze na trzecig miar¢ majg do zaspiewania inng sylabe, ktéra jest czgscia
jakiego§ wyrazu o pelnym znaczeniu. Tak samo sytuacja wyglada u basow.
Artykulacja, jaka prowadzilem w chorze, byla legato, za to przy instrumentach
smyczkowych — staccato. Najpierw wypracowatem pozadany efekt z chorem, nastepnie

z orkiestra, a dopiero pozniej potaczylem to we wspolne brzmienie.
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Przyktad 33. ,, Groszki i roze”, takty 85-89.
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3.6. ,,Do rycerzy, do szlachty, do mieszczan”, st. Katarzyna Nosowska,

muz. Katarzyna Nosowska, Pawel Krawczyk, Marcin Zabrocki

Nastr6j utworu z jednej strony podniosty, niemal hymnodyczny,
z drugiej ironiczny i krytyczny. Nosowska $wiadomie zestawia forme¢ wezwania
(stylizowang na manifest) z nowoczesnym, zimnym brzmieniem elektronicznym.
Ekspresja ~ wokalna  powsciagliwa,  zredukowana, miejscami  recytacyjna.
Nosowska rezygnuje z wokalnych ozdobnikéw na rzecz prostoty i klarownosci przekazu
stowa, na czym zalezalo mi takze przy wykonastwie aranzacji. Dynamika jest stata,
bez gwattownych kontrastow, co wzmacnia efekt transu i sprawia, ze uwaga stuchacza
skupia si¢ na tek$cie. Utwor ma charakter manifestu, skierowanego do zbiorowos$ci
(,,do rycerzy, do szlachty, do mieszczan...”), co w kontekScie wspotczesnym brzmi
ironicznie 1 stanowi komentarz spoleczno-polityczny. Tekst jest przykltadem
charakterystycznego dla Nosowskiej jezyka ironii i groteski — odwotuje si¢ do dawnych
kategorii spolecznych, zestawiajac je z rzeczywisto$cig wspotczesng, co tworzy efekt

kontrastu i satyry.

Pierwsze 4 takty wprowadzaja w nastroj aranzacji. Delikatne brzmienie fortepianu
grane agogicznym rubato przechodzi nast¢pnie w ostinato rytmiczno-melodyczne, ktore
jest konsekwentnie prowadzone do 31. taktu. Na tle partii fortepianu waltornia, trabka i
puzon prowadza dialog, ktory wymagat ode mnie niezwyktej uwaznosci w kontekscie

jasnego sygnatu dla wejs¢ poszczegdlnych instrumentow.
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Przyktad 34. ,, Do rycerzy, do szlachty do mieszczan”, takty 1-4.
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Przykiad 35. ,, Do rycerzy, do szlachty do mieszczan”, takty 18-22.

Od taktu 32. wlaczaja si¢ pozostate instrumenty, ktore w dalszym ciggu rowniez
ze sobg dialoguja, stad moja uwaga koncentruje si¢ na wskazywaniu precyzyjnych wejsc.
W poczatkowej fazie instrumentali§ci mieli pewne trudnosci ze zrozumieniem struktury,
ktora jest ztozona i kazdy gra inny schemat rytmiczny. Zacz¢liSmy od podziatu pracy na
sekcje w wolnym tempie 1 wowczas dopiero kazdy mogl prawidtowo zinterpretowac

SW0jg partig.
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Przyktad 36. ,, Do rycerzy, do szlachty do mieszczan”, takty 37-41.
W  takcie 42. instrumenty smyczkowe prowadza gestsze przebiegi,

na ktére zwracalem uwage przy synchronizacji tego

fragmentu. Wystepujace grupy

szesnastkowe w skrzypcach I i altowce, grupy ésemkowe w skrzypcach II na tle triol

w wiolonczeli i gitarze basowej wymagaty starannego dopracowania. W tym momencie

solista zaczyna $piewaé zwrotke.
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Przykiad 37. ,, Do rycerzy, do szlachty do mieszczan”, takty 42-43.
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Poza muzyka no$nikiem emocjonalnym jest tutaj tekst. Dykcja i artykulacja
stanowily podstaweg. Najpierw sami soli§ci, nastgpnie soprany i alty, ktére dotaczaja
od taktu 53. Ambitus nie jest szeroki, za to jest do$¢ niski, zar6wno dla solisty,
jak 1 choru. Glos zenski solo schodzacy do fis w dynamice forte byt wyzwaniem.
Aktywnos$¢ rejestru piersiowego wymagala wielu ¢wiczen na samogloskach,
ktore wspomagaty otwarcie, np. melodia opadajaca w odlegtosci kwinty na samoglosce
»a oraz ,,0° w do$¢ wolnym tempie. W drugim etapie wprowadzono ¢wiczenie

b2

na samoglosce ,,i”, zeby nieco rozjasni¢ barwe solisty w przebiegach tercjowych

w tempie nieco zywszym. W trzecim etapie pracowaliSmy juz na warstwie tekstowej.
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Przyktad 38. ,, Do rycerzy, do szlachty do mieszczan”, takty 51-54.

W drugiej zwrotce przekaz zostaje wzmocniony przez glosy meskie, ktore caly
czas towarzysza soliscie. Duzg prace¢ skupilem na dykcji oraz na odpowiedniej artykulacji
samoglosek, poniewaz panowie $piewaja w tym fragmencie w $rednicy glosu,
przez co poczatkowo splaszczali brzmienie. W tym wypadku najpierw zajatem si¢
ujednoliceniem brzmienia samoglosek. Panowie S$piewali t¢ zwrotke wylacznie
samogloskami w artykulacji legato i dopiero w drugim etapie pracy dodatem pelny tekst,
ktory nie stanowit juz zagrozenia dla ponownej zmiany brzmienia. Artykulacja gestego
legato jest w tym fragmencie pozadana nie tylko ze wzglgdu na przekaz tekstu i jego
wartosci rytmiczne, ale tez z uwagi na kontrastujaca rytmike w partii instrumentow

smyczkowych i fortepianu, ktdre maja zdecydowanie krotsze wartosci.
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Przykiad 39. ,, Do rycerzy, do szlachty do mieszczan”, takty 42-43.
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Nabudowanie emocjonalne osigga swoja kulminacj¢ od taktu 78. Zaangazowane
sa wszystkie instrumenty oraz caty chor i soli$ci. Podkreslenie tekstu ,,Jeste§ cenny tak
jak ja, jestes$ pickna tak jak ja, jestem dzielna tak jak wy, niebezpiecznie wrgcz” w partii
choru wynika z tych samych warto$ci rytmicznych, co tworzy precyzyjne nalozenie si¢
warstwy dzwiekowej, tekstowej i rytmicznej. Duzg uwage zwracatem na wykonczenia
stow w odpowiednim rytmicznie czasie, np. w slowie ,wrgcz”, spotgloske ,.cz”
zamykaliSmy precyzyjnie na trzecig miare¢, kiedy nastgpowata pauza. W taki sposéb
postgpowatem analogicznie w catym utworze, pracujac nad warstwa tekstowa zarowno

z solista, jak 1 z chorem.
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Przyktad 40. ,, Do rycerzy, do szlachty do mieszczan”, takty 85-87.
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3.7. ,Lubie wracac tam, gdzie bylem”, sl. Wojciech Mlynarski, muz.

Zbigniew Wodecki

,Lubi¢ wraca¢ tam, gdzie bylem” to jeden z najwazniejszych utwordéw
w repertuarze Zbigniewa Wodeckiego, czesto okreslany jako jego wizytowka
artystyczna. Tekst Wojciecha Mtynarskiego wpisuje si¢ w nurt piosenki literackiej —
to poetycka, osobista refleksja o pamigci i nostalgii. Utwor jest przyktadem polskiej
piosenki ,,wysokiej estrady” lat 80., w ktorej literacki tekst i1 klasyczna forma muzyczna
taczyly sie w dzieto o wartos$ci artystycznej, wykraczajacej poza standardowa rozrywke.
Interpretacja Zbigniewa Wodeckiego cechuje si¢ klasycznym liryzmem — glos jest
migkki, aksamitny, zbudowany na dlugich frazach i ptynnych crescendach. Kazde stowo
jest wyraznie artykutowane, co pozwala wybrzmie¢ literackiemu tekstowi Mtynarskiego.
W swojej pracy z solista zalezatlo mi na utrzymaniu kierunku interpretacji Zbigniewa
Wodeckiego. PracowaliSmy nad oddaniem nastroju: refleksyjnego, nostalgicznego,
pelnego tgsknoty za przeszioscig i miejscami waznymi w zyciu. Muzyka wzmacnia
przestanie tekstu Wojciecha Mtynarskiego, bedacego poetyckim wyznaniem cztowieka

wracajacego myslami do swoich wspomnien.

Juz od pierwszych dzwigkow kazdy rozpozna, ze to utwor Zbigniewa Wodeckiego. Partia
skrzypiec I, ktora prowadzi melodi¢ przez 8 taktow oraz oboj, ktéry od 4. taktu picknie
uzupetnia brzmienie skrzypiec. Pracowatem z orkiestra nad uzyskaniem pelnego

1 gestego brzmienia legato, ktore konczy si¢ wraz z pierwszymi dzwigkami solisty.
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Przykiad 41. ,, Lubie wracac tam, gdzie bytem”, takty 1-8.

W drugiej polowie zwrotki, do taktu 16. wlacza si¢ chor, perkusja
oraz instrumenty smyczkowe. Dbatos¢ o artykulacje legato byla fundamentem mojej

pracy w tym utworze.

Dhugie warto$ci rytmiczne w sekcji instrumentalnej oraz choralnej przenikaty si¢
w calej aranzacji. Chor rozpoczal dynamika mp. Zwracalem uwage na intonacje,
poniewaz diugie frazy dla zespotu, w delikatnej dynamice, sa trudne wykonawczo
ze wzgledu na oddech. Zdecydowatem o oddechu wymiennym, zeby zachowac ciagtos¢
frazy, a chor przy tym czut spokdj w zakresie intonacji. Faktura choru w zwrotce jest
zapisana w uktadzie skupionym harmonicznie, stad spokdj i precyzja wykonawcza

sa niezbedne do oddania charakteru dziela.
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Przyktad 42. ,, Lubig wracac tam, gdzie bylem”, takty 15-19.

W takcie 20. dolacza obdj ze swoim kojacym brzmieniem, co dodaje napiecia

1 podkresla zmierzanie do refrenu.
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Przykiad 43. ,, Lubie wracaé tam, gdzie bytem”, takty 20-23.
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Refren cechuje si¢ szybkimi przebiegami rytmicznymi zaréwno u solisty,
jak i choru. Dykcja byta waznym elementem pracy. Pilnowalem, Zzeby kazdy dzwigk byt
precyzyjnie wykonany z dang samogltoska. Dynamika forte wymagata duzego
zaangazowania energetycznego. Soprany docieraja w swoim ambitusie do dzwicku {2
na wartosci calej nuty, co z perspektywy catej frazy stanowilo spore wyzwanie
oddechowe. Szczesliwie samogloska ,,a” ze stowa ,tak” byla pomocna, natomiast
samogltoska ,,i” ze slowa ,nich” wymagata wigkszej uwagi wykonawcze;j.
Rytmika stanowita kolejne wyzwanie, poniewaz chér $piewal doktadnie takie same

wartos$ci 1 tekst. ZaczynaliSmy od wolnego tempa, zwracatem uwage na auftakty na 2.

miar¢ — chodzito o to, zeby byt szybki i konkretny z precyzyjnym wdechem.

1!___

E=E===-==—=
e

{Lu - bie wra -cac tam, gdzie by -fem juz

2.lu - bie wra -cac w stro - ny, ktd - reznam
2 T — = |

e

J: tam, gdzie by - fem juz

w stro - ny, ktd - reznam
J= - — i
é il | d dl J

J tam, gdzie by - fem juz

w stro - ny, ktd - reznam
iﬁ 7 = P ]
s >  —— —— 1

I tam, gdzie by -{em juz
w stro - ny, ktd - reznam

i‘T : - F=F_iili‘:i
J tam, gdzie by - fem juz

w stro - ny, ktd - reznam

Przyktad 44. ,, Lubie wracac tam, gdzie bytem”, takt 25.

69



Przyktad 45. ,, Lubie wracac tam, gdzie bytem”, takty 26-28.

3.8. ,,Miedzy ciszq a cisza”, st. Michal Zablocki, muz. Grzegorz Turnau

Piosenka literacka z elementami ballady fortepianowej. Utwor wpisuje si¢ w nurt
poetyckiej tradycji wywodzacej si¢ od Marka Grechuty i Ewy Demarczyk,
ale z charakterystycznym dla Turnaua intymnym klimatem 1 kameralnoscia.
Kompozycja oddaje tradycj¢ krakowskiej piosenki literackiej — obok twdrczosci
Grechuty, Pawla Orkisza czy Jana Kantego Pawluskiewicza — ale Turnau nadat jej nowy
wymiar, taczac klasyczny liryzm z elementami jazzu i subtelnej muzyki rozrywkowe;j.
Tekst Michata Zabtockiego jest przyktadem wspotczesnej poezji Spiewanej — zbudowane;j
na metaforach, refleks;ji 1 filozoficznym ujeciu codziennosci.
Charakter utworu jest melancholijny, refleksyjny, peten zadumy. Tytutowa ,,cisza” staje

si¢ metaforg przestrzeni, w ktorej rodza si¢ mysli 1 uczucia. Turnau $piewa glosem
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glebokim, matowym, w niskiej tessiturze, co wzmacnia intymny charakter interpretacji.
Wazna jest naturalna dykcja — kazde stowo ma wage i wybrzmiewa w rytmie tekstu
Zabtockiego. W zakresie dynamiki dominuje piano i mezzopiano, z delikatnym
narastaniem w refrenie. Cato§¢ ma charakter spokojnej narracji. Interpretacyjnie utwor
wymaga skupienia, subtelno$ci 1 kontrolowanego operowania emocjami.

Brak tu estradowej ekspresji — zamiast niej pojawia si¢ kameralna, intymna opowies¢.

W taktach 11-12, ktore mialty swoje powtorzenia w dalszej czgsci utworu, zalezato mi na
precyzyjnej artykulacji  oboju, waltorni, sekcji smyczkowej oraz choru.
Instrumenty te wchodzity po kilku taktach pauzy, zatem wskazanie konkretnego auftaktu
dla kazdego z nich byto kluczowe. Dla oboju i choru oddechem byta trzecia miara taktu,
a dla waltorni i1 sekcji smyczkowej czwarta miara taktu. To fragment, ktory stanowi
doprowadzenie frazy solisty. Realizacja dynamiczna na poziomie piano wymagata
wigksze] uwaznosci 1 $wiadomosci muzykéw. Docelowe tempo 122 BPM wymagato

powolnego rozpoczecia pracy, stopniowo przyspieszajac.
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Zmiana tonacji z As-dur na H-dur to kolejne wyzwanie. W utworze taka zmiana
wystepuje trzy razy i kluczowa byla praca nad intonacja ruchow poédttonowych,
ktére pojawily sie¢ w kazdej sekcji. Rytmika tego fragmentu rowniez nie byla oczywista
ze wzgledu na liczne synkopy. Biorac pod uwage trudno$¢ i ztozono$¢ wskazanego
obszaru, podjatem prace z kazda z sekcji oddzielnie w kolejnosci: instrumenty dete,
solista, chor z pianistg 1 instrumenty smyczkowe. Podczas realizacji proby z obojem
i waltornig istotne bylo prowadzenie dlugiej frazy legato z jednoczesnym crescendo,
przechodzac precyzyjnie na kontekst osemkowych wartosci. Solist¢ prositem
o zaspiewanie wszystkich dzwigkéw wraz z pomoca pianisty, zeby uswiadomi¢ sobie
wokalnie kazdy z poltondow, ktory wystepuje w utworze. Te¢ samg metode pracy
zastosowatem w chorze. Rozpoczatem od ruchéw poéttonowych, pracowatem na matych
fragmentach — najczesciej czterotaktowych. Po weryfikacji intonacyjnej skupiliSmy si¢
na polaczeniu dzwicku z rytmem i tekstem. Nieoczywista rytmika w potaczeniu
z doktadng dykcja stanowity wyzwanie dla zespotu. Dluga, powolna praca z nalezyta
starannoscig 1 reagowaniem na kazdy fatszywy dzwigk badZ niepoprawnie wykonany
przebieg rytmiczny doprowadzily do $wiadomego spokoju wykonawczego zespotu.
Prace z chorem podzielitem na etapy pracy z kazdym glosem oddzielnie.
Mogtem w ten sposob idealnie dopracowywac¢ trudniejsze miejsca w partyturze.
Po dykcji, artykulacji, dynamice i rytmice moglem poswigci¢ uwage na plynng emisj¢
glosu, pozbawiong akcentowania i wykonywania ptasko brzmigcych samoglosek,
do czego poczatkowo zachegcato szybkie tempo i dynamika forte. Zauwazytem, ze ten styl
pracy pozwolil mi w krotkim czasie osiaggna¢ konkretne cele, co w przypadku pracy

z calym aparatem wykonawczym byloby niemozliwe.
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Przyktad 47. ,, Miedzy ciszq a ciszq”, takty 15-18.
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Od taktu 25. wystepuje synchronizacja rytmiczna w sopranach i altach. Potaczenie
dhugich wartosci legato, ktore przechodza na krotsze staccato, wymagato pracy nad
elastycznoscia ~w  zmianie  stylistyki.  Zastosowatlem  ¢wiczenie  wokalne
na zmiennych samogloskach, ktére miato potaczy¢ cata nut¢ trzymana na jednym
dzwigku ze staccatowymi ¢wier¢nutami. Dalej rozbudowalem to ¢wiczenie o zmienno$¢
wysokosci dzwigkdéw, najpierw opierajac si¢ na interwale sekundy i tercji, konczac
na kwarcie i kwincie. Dzigki temu glos zyskal elastycznos$¢ i mogt wiernie oddaé
artykulacje zgodng z aranzacja. Glosy meskie miaty od samego poczatku do $piewania
skoki kwarty i kwinty. ZaczeliSmy od ¢wiczenia podobnego do tego z sekcji zenskiej,
ale z pominigciem dlugiego dzwigku legato, skupiajac si¢ przede wszystkim
na sprezystosci i lekkosci brzmienia, ktéore wynika z zapisu w partyturze.
Z perspektywy intonacji kluczowe bylo jej wolne i doktadne doprecyzowanie, tak zeby

kazdy interwat byl jednoznaczny w swoim wykonaniu.
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Przyktad 49. ,, Miedzy ciszq a ciszq”, takty 24-28.

Sporo uwagi pos$wiecitem partii choéralnej, ktéra zaczyna si¢ od taktu 43.
Kazda z sekcji prowadzi odrgbny przebieg rytmiczny i melodyczny z elementami synkop,
akcentow czy wykonania legato, a to wszystko zachowane w dynamice mp.
W poszczegdlnych  sekcjach  pracowalem  nad  wlasciwg  artykulacja.
Z sopranami nad akcentami, ktore wystepuja na ,;raz” oraz ,,dwa i’ przy zachowaniu
legato na calosci frazy. Sylaby wykonywane w ramach warstwy tekstowej przeplatajg si¢

z wlasciwym tekstem $piewanym przez solistg¢. Proby sekcyjne podzielitem na solistg
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z kazda sekcja oddzielnie, zeby moc catg uwage skupi¢ na utworze i problemach
wykonawczych. W partii solisty wazne bylo, zeby nie akcentowa¢ dzwigku es2.
Skok kwintowy wymagat delikatnosci 1 $wiadomos$ci, co poprzez <¢wiczenia
na polaczenie rejestréw, tzw. mix, udalo si¢ bardzo dobrze opanowac soliscie.
W przypadku soprandéw nie wystepuja tutaj wysokie dzwigki, co prowokowalo
do stosowania rejestru piersiowego. Ze wzgledu na artykulacje wymagajaca akcentacji,
¢wiczylem z sopranami oraz altami miksowania rejestrow piersiowego i glowowego
dla wzmocnienia przekazu oraz dopelnienia partii solisty. W przypadku chorzystow
nie jest to oczywiste ze wzgledu na wykorzystywany najczesciej rejestr glowowy.
Wykorzystatem ¢wiczenia wychodzace z poziomu moéwienia, czyli technika SLS —
Speech Level Singing. Po wdrozeniu tej techniki rejestry wspaniale si¢ zmiksowaty,
co przetozylo si¢ na wymagang w partyturze artykulacje. W sekcji meskiej pojawity sig
dhuzsze dzwigki w rytmie potnut, poétnut z kropka i ¢wierénut, co stanowilo podstawe dla
innych figur rytmicznych sekcji zenskiej i solisty. W tym wypadku tenory i basy zostaty

polaczone w jeden glos — baryton.
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Przyktad 50. ,, Miedzy ciszq a ciszq”, takty 42-44.
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Poza trudno$cig artykulacyjng uwagi wymagata rytmika w partii altow. Lekka, delikatnie
figuracyjna, z konkretnymi przystankami pauz, potrzebowala precyzyjnych i krotkich

auftaktow z prawidtowym oddechem.
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Przyktad 51. ,,Miedzy ciszq a ciszq”, takty 45-49.

Takt 68. to przejecie inicjatywy przez chor, ktoéry w partii sopranow prowadzi
lini¢ gldowna zwrotki, a sekcje altow, tenorow i baséw dopetniaja cato§¢ harmonicznie
1 rytmicznie z mijaniem si¢ tekstu, poniewaz do$piewuja tylko wybrane wyrazy.
Ten fragment wystepuje w miejscu zmiany tonacji z H-dur na As-dur, co stanowito
dodatkowe wyzwanie. Rozszerzenie nastapito w sekcji meskiej — podziat na tenory i basy.
Szerokie frazy, ktore u tenoréw przechodza w krotkie wartosci rytmiczne prowadzone
doktadnie tak samo jak u altow. Precyzyjny auftakt i oddech pozwolily osiagna¢ pelng
zgodnos$¢ rytmiczng w partii tenordw i altow, a takze intonacyjng ze wzgledu na odlegtosé

sekst.

78



!
=
spra wy
J
=]
ty

=
ko
2
ko

F-
t
sz3
- s
f !l .I }
sprawy sieko ty sz3.
il

573
sz
Y d

'Fr
53
\
s
=
1
s23
L R
523

L
<}
4]
”
——
ci
mp
—t
bl :
[ J— cl
s23
523
%D?J.ng 7 J
523

IF-'
529
1 dJI

=
Mig dzy
e 4
A
ci
ci

=] 58 o
bt - 1 bt

>

i

o

&

= ™Y b

il ] i L L HHH
3 3 ' ]
SRE £ Ty E |3 = e
2 2
@ @ -4 . .
2 2 ™ Dy R
m : )| =
c [~ o w
8 g :
™ )
1 ] 8l @
™ g ML 8

2 vi < -]
=

Przyktad 52. ,, Miedzy ciszq a ciszq”, takty 67-70.
kor ca praw dzi we
Przyktad 53. ,, Miedzy ciszq a ciszq”, takty 75-79.
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3.9. ,,Badz moim natchnieniem”, st. Wojciech Mlynarski, muz. Antoni

Kopff

Utwor nalezy do najbardziej rozpoznawalnych piosenek Andrzeja Zauchy,
podkreslajacych jego wszechstronno$¢ — od jazzu i1 funku po liryczng piosenkg estradowa.
Tekst Wojciecha Mtynarskiego, mistrza piosenki literackiej, nadaje utworowi wysoka
range artystyczng. Laczy osobisty ton wyznania z uniwersalng metafora mitosci jako
zrédta natchnienia. ,,Badz moim natchnieniem” to przyktad tego, jak w polskiej muzyce
rozrywkowej lat 70.—80. taczono idiomy jazzowe i soulowe z forma piosenki estradowej,
tworzac repertuar ambitny, a zarazem przystgpny dla szerokiej publicznosci. Liryczny
nastroj, intymny, a jednoczesnie peten emocjonalnej intensywnos$ci tekst Mtynarskiego
to wyznanie uczuciowe, ktore dzigki muzyce Kopffa zyskuje charakter nastrojowej
modlitwy o mito§¢ 1 inspiracje. Interpretacja wymaga duzej sity glosu
i wrazliwosci zarazem. W kulminacjach potrzebna jest estradowa ekspresja,
natomiast w zwrotkach — subtelno$¢ i migkkie frazowanie. Andrzej Zaucha interpretowat
piosenke w manierze bliskiej soulowemu $piewowi — z mocnym akcentem na groove

1 barwe glosu, co wyr6zniato go na tle innych wykonawcow piosenki estradowe;.

Bardzo wazne w calym utworze bylo zachowanie swingujacego stylu
we wszystkich sekcjach. Lekko$¢ wykonania sugerowalo staccato pojawiajace si¢
od pierwszych taktow w sekcji wiolonczeli i gitary basowej. Poza tym myslenie
w kontekscie realizacji przebiegdw rytmicznych dwéch 6semek nie jako dwoch rownych
wartos$ci, ale jako osemki z kropka i1 szesnastki. Taka podpowiedz muzykom,
ktérzy w duzej mierze realizowali do tej pory repertuar klasyczny, utatwita zrozumienie
tzw. feelingu. Juz w drugim takcie w partii skrzypiec I, II oraz altowki wida¢ wtracenie
melodyczne, ktére powinno zostaé =zagrane Ww opisany powyzej Sposob.
Szybkie zrozumienie stylu zagwarantowala praca sekcyjna, ktora szczegdlowo
zaplanowatem na pracg z instrumentami smyczkowymi, detymi oraz chérem z pianistg
i solista. Dopiero w dalszym etapie zaczatem grupowacé sekcje: instrumenty smyczkowe
z detymi 1 solistg, chor z pianistg 1 smyczkami, a dopiero w ostatniej fazie potaczytem
wszystko w catos$¢. Instrumenty dete ze wzgledu na czgstsze wykorzystywanie w muzyce

o charakterze rozrywkowym szybciej zrozumialy 1 wdrozyly stylistyke oparta na swingu,
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bluesie i1 soulu. Pracujagc z aranzerem nad partyturami, od razu zamiesciliSmy pewne

wskazowki wykonawcze, zwlaszcza artykulacyjnie w postaci przede wszystkim staccato

oraz akcenty, ktore miaty zapewni¢ o lekkim brzmieniu catego dzieta.
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Przyktad 54. ,, BqdZz moim natchnieniem”, takty 1-3.

W 8. takcie pojawia si¢ chor, ktory stanowi dopelnienie solisty, wykonujac
tekstowe wtracenia. W partyturze choru réwniez zaznaczono precyzyjnie artykulacje

staccato i staccato z akcentem, zeby chorzysci mogli odda¢ charakter i styl utworu.
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Przyktad 55. ,, BqdZz moim natchnieniem”, takty 8-14.

Sekcja basowa, wiolonczela z gitarg basowa, konsekwentnie przez caly utwor

»spaceruje” po dzwiekach, wykonujac technike walkingu. W przypadku gitary basowe;j

jest to prostsze, wiolonczele za$ poprositem o granie pizzicato. Grajac arco,

nie uzyskalbym zamierzonego efektu.
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Przyktad 56. ,, Bqdz moim natchnieniem”, takty 15-22.

Pomimo swobodnego stylu musiatem dba¢ o prawidtowe brzmienie choru.

W utworze wystgpowaly miejsca, w ktoérych bez $wiadomosci wokalnej chorzystow

bardzo tatwo mozna uzyskac ptaskobrzmigce samogtoski. Takie momenty mialy miejsce,

zwlaszcza kiedy wystgpowato crescendo budowane na trzech lub czterech taktach.

Niski ambitus, poziom wyj$ciowy mp, a konczylismy flub ff. Wowczas dla wzmocnienia

chorzysci nienaturalnie zwigkszali napigcie w krtani celem silowego ataku dzwigku.

Wyodrebnienie tych fragmentéw i praca wokalna tylko z chérem pozwolity osiagna¢

zamierzony efekt.
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Przyktad 57. ,, Bqdz moim natchnieniem”, takty 28-31.
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Przyktad 58. ,, Bqdz moim natchnieniem”, takty 63-70.

W bridge utworu wystapit fragment, ktéry wymagal dlugiej pracy w zakresie
pelnej  synchronizacji rytmiczno-melodycznej przy zastosowaniu crescendo.
Prace podzielitem dwuetapowo: najpierw skrzypce I, II i altowka, nastgpnie dodatem

trabke 1 puzon. Dopiero w trzecim kroku zagrata cala orkiestra.
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Przyktad 59. ,, Bqdz moim natchnieniem”, takty 56-59.
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Gestos¢ tekstu w szybkim tempie w partii chéru i solistow wymagata
konsekwentnej pracy artykulacyjnej. W celu poprawy dykcji wdrozylem ¢wiczenie
polegajace na czytaniu tekstu samymi samogloskami. Juz po dwoch probach byly

zauwazalne niesamowite postepy.
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Przyktad 60. ,, Bqdz moim natchnieniem”, takty 75-83.

Pod koniec utworu soprany miaty zaspiewaé dzwick as2 na samoglosce ,,a”.
W tym fragmencie wszystko odbywa si¢ najpierw na wokalizie na samogtosce ,,u”,
ktora konczy si¢ samogtoska ,,a”. Pracowalem z sopranami nad rozluznieniem aparatu,
zeby z jak najwicksza swoboda wykona¢ dzwigk poprzez osiagniecie pelnego otwarcia
gardla wraz z uniesionym podniebieniem migkkim. Byt to proces czasochtonny,
jednak determinacja przyniosta pozadany efekt. Podobnie wygladata praca z solista,
u ktérego chcialem uzyska¢ falset na dzwigku as2. Po zastosowaniu ¢wiczen
rozluzniajacych i dzigki wickszemu otwarciu, a co za tym idzie wigkszej przestrzeni

w jamie ustnej, dzwigk as2 byt osiggalny.
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Przyktad 61. ,, Bqdz moim natchnieniem”, takty 92-95.

Ostatnie 4 takty utworu to takze wyzwanie wokalne z dzwigkiem as2, jednak z racji

potrzeby duzej dynamiki, dzwigk ten byl juz prostszy do wykonania.
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Przyktad 62. ,, Bqdz moim natchnieniem”, takty 96-101.

3.10. ,,Brzydcy”, sl. Jan Wolek, muz. Krzysztof Scieranski

,Brzydcy” to jeden z najwigkszych przebojow Grazyny Lobaszewskiej i zarazem
utwor definiujacy jej styl — taczenie jazzu, soulu i literackiej piosenki. Piosenka powstata
w latach 80., w okresie, gdy w Polsce zaczeto $mielej eksperymentowa¢ z idiomami
muzyki zachodniej (jazz, soul, funk), jednoczesnie dbajac o wysoki poziom literacki

tekstow. Jan Wotek, autor tekstu, wprowadzit do utworu wymiar uniwersalny
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i humanistyczny, a muzyka Scieranskiego nadata mu charakter emocjonalnego standardu
jazzowego. Utwor jest melancholijny, refleksyjny, balansuje migdzy intymnym liryzmem
a dramatyzmem. Tekst Jana Wotka, opisujacy histori¢ ,,brzydkich”,
ktorzy tez majg prawo do milo$ci, wywoluje wzruszenie 1 stanowi poetycka afirmacje
ludzkiej wrazliwosci. Interpretacja Grazyny Lobaszewskiej jest pelna glebokiego
emocjonalizmu, ale utrzymana w jazzowej powsciagliwosci. Spiew wymaga swobody
w prowadzeniu fraz, naturalnego swingowania i umiej¢tnos$ci pracy z dynamikg —
od piano po pelne forte. Utwor plasuje si¢ na pograniczu jazzowej ballady, soulu
i piosenki literackiej. Jest to przyktad charakterystycznego dla lat 80. w Polsce nurtu

,piosenki z ambicja” — taczacej wysoka jakos¢ tekstu z bogatym jezykiem muzycznym.

Punktualno$¢  rytmiczna  przy  zastosowaniu  artykulacji  staccato
to charakterystyczny moment w tym utworze. Wystepuje w partii tragbki, puzonu
i fortepianu. Bardzo wyrazny gest na drugg miar¢ spowodowal precyzyjne zagranie tego

fragmentu, jak i kilku podobnych w dalszej cz¢$ci utworu.
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Przyktad 63. ,,Brzydcy”, takty 6-11.
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Przyktad 64. ,, Brzydcy”, takty 31-33.

Ten sam motyw pojawial si¢ takze w innych partiach na przestrzeni calego utworu:

w skrzypcach I, I1 i altowce wraz z obojem.
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Przyktad 65. ,, Brzydcy”, takty 47-49.

Wyzwaniem dla chéru okazaly si¢ ruchy sekundowe w przejsciach
harmonicznych. W sopranach i altach w partyturze zapisane jest divisi. Z dzwicku asl
soprany dziela si¢ na asl i bl, z kolei alty z dzwigki esl dzielg si¢ na esl i fl.
Zbudowanie §wiadomos$ci harmonicznej wymagato zastosowania ¢wiczen na ksztatcenie
stuchu. Najpierw prositem jedna sekcje o trzymanie okreslonego dzwigku, nastepnie

na moj znak druga sekcja wprowadzata swoj dzwigk w taki sposob, zeby bylo

&9



to rownowazne dynamicznie. To ¢wiczenie wykonywatem na réznych samogtoskach
1 w roznym ambitusie, tak zeby chorzysci nie mieli problemoéw z wykonywaniem tego

typu fragmentow.
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Przyktad 66. ,, Brzydcy”, takty 19-21.

Dykcja 1 artykulacja w partii choru to kolejny problem wykonawczy,
ktéry napotkatem podczas pracy. Chorzysci powtarzali parti¢ solisty w gestym rytmie
szesnastkowym przy artykulacji staccato, akcentacji sylaby i dynamice mf.
Najpierw z tekstu wyodregbnitlem samogtoski, na ktorych chor ¢wiczyt biegtos$¢ rytmiczna
1 melodyczng. Po uzyskaniu elastycznos$ci przeszliSmy do wlasciwego tekstu, ¢wiczac

najpierw w wolnym tempie i stopniowo przyspieszajac.
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Przyktad 68. ,, Brzydcy”, takty 44-46.

W bridge utworu, we wspodlpracy z akustykiem, pilnowatem wyréwnania
dynamicznego wszystkich instrumentéw. Uwage tez zwrdciliSmy na parti¢ solo trabki,

ktora nalezalo wyeksponowaé wzgledem pozostatych gtosow.
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Przyktad 69. ,, Brzydcy”, takty 39-31.
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W takcie 51. chorzysci przejmuja gtéwna melodie. Glosy zenskie prowadza lini¢
wiodaca, a gltosy meskie dospiewuja fragmenty. Dbatem o nalezyte, chéralne brzmienie
samoglosek, poniewaz poczatkowo brzmiato to zbyt ostro przez forsowang nadmiernie
emisj¢. Powodem byla cheé $piewu mocniejszego niz wymagany w partyturze
ze wzgledu na zastosowanie mikrofonéw pojemnosciowych i dynamicznych.
Przez to choérzysci nie do konca styszeli siebie w odstuchach. Dopiero odpowiednie

korekty we wspotpracy z akustykiem podczas prob doprowadzity do wiasciwych

wykonan.
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Przyktad 70. ,, Brzydcy”, takty 50-55.
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3.11. ,,Bombonierka”, sl. Basia Stepniak-Wilk, muz. Olek Brzezinski

,Bombonierka” to jeden z najbardziej rozpoznawalnych utworéw Basi Stgpniak-
Wilk i przyktad wspotczesnej piosenki literackiej, ktora taczy tradycje (Korcz, Grechuta,
Mtynarski) z nowa, lekka forma. Dzigki swojej lekkos$ci 1 zartobliwemu tonowi utwor stat
si¢ popularny rowniez w szerszych kregach odbiorcoéw, pozostajac jednoczes$nie wierny
artystycznym standardom piosenki poetyckiej. Nastroj — lekki, zartobliwy,
ale podszyty ironig i refleksja. Tekst Basi Stgpniak-Wilk uzywa metafory bombonierki
jako obrazu milosnych relacji — jednoczesnie cieply i autoironiczny. Utwor wymaga
aktorskiego sposobu $piewania: duza rola dykcji, $wiadomego operowania intonacja
i gestem scenicznym. Wykonanie w duecie podkresla zartobliwg, konwersacyjna

atmosfere.

Od wejscia musiatem wykaza¢ niezwykla precyzje gestu, poniewaz na czwartej
mierze zaczyna solista stowami ,,a gdy”, a na pierwsza miar¢ kolejnego taktu wchodzi
caly aparat wykonawczy. Ze wzgledu na tak odpowiedzialne wejscie,
zaczalem taktowanie od pierwszej miary, na trzecig byl auftakt z oddechem dla solisty,

a na czwartg miare¢ auftakt i oddech dla orkiestry.
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' takty 1-3.

Przyktad 71. ,, Bombonierka’
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Tempo utworu jest bardzo szybkie. W sekcji smyczkowej intensywnie ¢wiczytem
lekko$¢ artykulacji staccato. Gesty rytm tego nie utatwiat, dlatego rozpoczatem prace
od wolnego tempa. Stopniowo przyspieszatem, co docelowo doprowadzito
do precyzyjnego wykonania. W partii skrzypiec I, II i altowki dzwigki pojawialy si¢

zawsze po mocnej czesci taktu, odwrotnie wzgledem gitary basowej i wiolonczeli.
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Przyktad 72. ,, Bombonierka”, takty 4-9.
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W pracy interpretacyjnej zwracalem szczegdlng uwage na przekaz solistow
w formie gry aktorskiej, zeby odda¢ charakter utworu. Pracowalem z nimi nad
$wiadomoscig ciata poprzez ¢wiczenia z uwaznosci 1 improwizacji. Przykladem takich
¢wiczen jest odgrywanie roznych scen zaproponowanych przeze mnie. Taka praca
doprowadzita do duzej swobody scenicznej, co z kolei przeniosto si¢ na lekko$¢

wykonania dzieta na scenie.

Choér realizowatl zawsze partie refrenu. Nienaganna dykcja byla podstawa,
zatem zastosowalem ¢wiczenia na prawidtowa dykcje. Pierwsze dotyczylo realizacji
zapisanych partii tylko samogloskami w artykulacji legato. Nastgpnie to samo,
ale w artykulacji staccato. Kolejnym krokiem byto przyspieszenie tempa,
zeby w ostatecznosci przeczytaé caly tekst we wlasciwym tempie. Dopiero po uzyskaniu
precyzji dykcyjnej przeszedtem do warstwy melodycznej. Niskie dzwigki w glosach
zenskich ~ wymagaly  wprowadzenia  rejestru  calosciowego, tzw. miksu.

Ze wzgledu na korzystaniu z tego rejestru przy innych wykonaniach, chor mial juz

te technik¢ opanowana.
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Przyktad 73. ,, Bombonierka”, takty 16-21.
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W ostatnim refrenie nastgpito wiaczenie catego choru wraz z solistami.

Pilnowatem precyzyjnego wykonania pod katem rytmicznym i artykulacyjnym.
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Przyktad 74. ,, Bombonierka”, takty 89-94.

W partii puzonu zauwazalna jest artykulacja staccato, ktéra wymagata

od instrumentalisty znacznej bieglo$ci. Do zagrania w szybkim tempie byly interwaty

kwarty, ktore korespondowaty z partiami wiolonczeli i gitary basowe;.
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Przyktad 75. ,, Bombonierka”, takty 53-55.
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Caty utwor ma powtarzalno$¢ struktury, dlatego zwracatem uwage na utrzymaniu energii
wszystkich instrumentalistow i chorzystow, zeby w swoich wykonaniach byli ciagle

zaangazowani.

3.12.,,C’est la vie - Paryz z pocztowki”, sk. Jacek Cygan, muz. Wieslaw

Pieregorolka

Piosenka powstata w latach 80., w czasie, gdy polska estrada ch¢tnie siggata
po stylistyke francuska i wloska, traktujac je jako synonimy elegancji i ,,$wiatowego
szyku”. Jacek Cygan stworzyt tekst, ktory ironicznie, ale z czulosciag komentuje
wyobrazenie Paryza — jako miejsca marzen, romantycznych uniesien i stereotypowych
obrazow z pocztowek. Wykonanie wymaga estradowej lekkosci, umiejetnosci
operowania frazg w sposob aktorski i kokieteryjny. Wokalista musi balansowa¢ migdzy
lirycznym wyznaniem a kabaretowym mrugni¢ciem okiem. C’est la vie to piosenka
estradowa z elementami popu i chanson, osadzona w stylistyce musicalowo-kabaretowe;.
Utwor byt tworzony z mysla o konkursach 1 festiwalach piosenki (np. Opole, Sopot),

gdzie liczyla sie efektowno$¢ aranzacyjna i estradowa.

Od poczatku utworu bardzo wazne bylo budowanie dynamiki. Skrzypce II
w takcie 3 rozpoczynaja od dynamiki ppp. Wraz ze skrzypcami I szukali$my
odpowiedniego brzmienia tego fragmentu w taki sposob, zeby za kazdym razem moc

to doktadnie powtorzyc¢.
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Przyktad 76. ,,C’est la vie”, takty 1-6.

W 39. takcie chor wzmacnia przekaz solisty. WejsScie nie jest oczywiste
przez zmiang¢ tonacji, ktora tam nastgpita z tonacji B-dur na As-dur. Chor wykonuje
subdominante tonacji As-dur, czyli akord Des-dur w dynamice ff. Soprany i alty maja

do zaspiewania wysokie dzwiegki: {2 1 des2.
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Przyktad 77. ,,C’est la vie”, takty 41-42.7

W takcie 43. nastgpuje kolejna modulacja z tonacji As-dur na Fis-dur,

a chor tym razem realizowat akord H-dur jako subdominante¢ tonacji Fis-dur.

Spora uwage w pracy poswiecitem na doprecyzowanie intonacyjne tych fragmentow,

tym bardziej ze nast¢pujg modulacje. Z kazdym glosem pracowatem osobno, powtarzajac

dzwieki kilkukrotnie wraz z pianista, ktory gral swoja partie.
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Przyktad 78. ,,C’est la vie”, takty 43-44.
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Kolejna modulacja to tacznik migdzy taktem 63. 1 64. Tonacja Fis-dur przechodzi
do tonacji D-dur. Chorzysci btyskawicznie muszg si¢ w tym odnalezé. W 64. takcie
to sekcja meska musi precyzyjnie zaspiewa¢ kwinte czysta. Dopiero takt pdzniej
dotaczaja soprany i alty. W takcie 63. realizowalem jeszcze delikatne ritardando,
ktore wymagato uwaznosci nie tylko od choéru, ale tez od pozostatych instrumentdw,

Ze precyzyjnie wejs¢ na pierwszg miar¢ taktu 64.

61 rit. .
[ T
Hn. % — o a— o Z
[ ) r T Y
mf
D1
iy it
.
. £ » et
Ton. | ¥ e
. - v H+—
J'JF.;JTEHiJ'J y ST T3 B i
Perc. H — — = :
B — N . =
; |
s e =sS ===
Pno.
2 7
L = > § = | )
oo [ R e e
v L= * -
widokz mo stu. Knajpako_ $ciét itenbruk ide at ni e tknat
s : 2
A IE

S
231

» ; = é rit. .
vm.n'%‘ﬁr:g : 2 i3
* PP
e, | R
Vin. 11 #‘a |5 z =3
o
rp
w5 T 3 T T +
BT T =
2 . ! ~ |
Ve |m =+ 1 = = — — = it 5
e J
’ 1 ! f
Ch ~ jiﬁ;l—l - = = = 1"' Z Ei

Przyktad 79. ,,C’est la vie”, takty 61-63.
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Przyktad 80. ,,C’est la vie”, takty 64-66.
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W 68. i 69. takcie soprany maja do wykonania dzwigk a2 wokaliza oparta
na sylabie ,,pa”. Kluczowe byto rozluznienie aparatu i otwarcie przestrzeni gardtowe;j
do samogtoski ,,a”. Otwarcie przestrzeni gardtowej wspomaga przygotowany i spokojny
oddech na pierwsza miar¢ tego taktu, zgodny z pokazanym przeze mnie auftaktem.
W tym samym miejscu glosy meskie realizujg dtuzsze wartosci stanowigce podstawe

gestego rytmu soprandw.
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Przyktad 81. ,,C’est la vie™”, takty 67-69.

W calym utworze pilnowatem prowadzenia dynamiki. Zaréwno na poczatku,
jak i na koncu jest dynamika ppp. W trakcie utworu ta dynamika si¢ zmienia, przechodzi
do mf, a nawet ff, by znéw realizowac kontrastowe piano. Prowadzitem dtugie frazy

legato, nadajac lekkosci wykonawczej i odnoszac si¢ do interpretacji Andrzeja Zauchy.
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3.13. ,,Jaka roza taki ciern”, sk. Jacek Cygan, muz. Wlodzimierz Korcz

Utwor stat sie jednym z najwigkszych przebojow Edyty Geppert i do dzi$ jest jej
artystyczng wizytowka. Tekst Jacka Cygana wpisuje si¢ w tradycje polskiej piosenki
literackiej — operuje metafora, symbolikg i prostota przekazu, otwierajac przestrzen
do emocjonalnej interpretacji. Muzyka Wtodzimierza Korcza reprezentuje najwyzsza
form¢ polskiej estrady lat 80. — profesjonalng, inspirowang klasyka i jazzem,
ale podporzadkowang dramaturgii i1 sile tekstu. ,Jaka réza, taki ciern” to przyktad
piosenki  artystycznej,  ktéra  taczy  wartosci  literackie 1 muzyczne,
zachowujac jednoczesnie estradowa atrakcyjnos¢ — stad jej obecno$¢ zardéwno
na festiwalach, jak i w programach koncertowych o charakterze kameralnym.
Tytulowa metafora rozy i ciernia staje si¢ obrazem milo$ci splecionej z cierpieniem.
Piosenka wymaga aktorskiego warsztatu — podkreslania sensu stowa, §wiadomej dykcji
i panowania nad dramaturgig. Jest to przyklad piosenki ,,na glos i osobowosc”,

w ktorej interpretacja wokalna staje si¢ no$nikiem emocji i znaczen.

Wprowadzenie samego fortepianu buduje nastr6j utworu. Zalezalo mi
na niezwyktym spokoju pianisty i wolnym, balladowym tempie. W takcie 7. wlaczaja si¢
altowka, wiolonczela i gitara basowa. Altowka prowadzi diugie frazy calonutowe,
wiolonczela z gitarg basowa za$ imitujg rytm bicia serca. Cato§¢ w swym charakterze
chcialem utrzyma¢ w napieciu, gestosci brzmienia z jednoczesnym opanowaniem

1 spokojem.
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Przyktad 82. ,,Jaka roza, taki ciern”, takty 1-4.
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W takcie 15. rozpoczyna si¢ motyw w partii fortepianu charakterystyczny dla tego
utworu z kontynuacja imitacji bicia serca w partii wiolonczeli 1 gitary basowej.
Potraktowanie kazdej z szesnastek jak najszerzej, aby uzyskac pelne legato z pianista,
bylo priorytetem. Poszukiwali§my wspolnie wiasciwego dzwieku i docelowo znalezlismy

te artykulacje.
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Przyktad 83. ,,Jaka roza, taki ciern”, takty 14-16.

108



Wraz z kolejnymi taktami charakter utworu staje si¢ coraz bardziej dramatyczny.
W 25. takcie dolaczaja skrzypce I, 11 i1 altéwka wraz z chorem. Cato$¢ rozpoczyna si¢
dynamika mp 1 jest osadzone w skupionej strukturze harmoniczne;.
Zwracatem szczegdlng uwage na prawidlowe wykonanie przez chorzystow samogloski
,»a , zeby brzmiata okraglo. Pomogto w tym precyzyjne wziecie oddechu z rozluznieniem

zuchwy, co dodato przestrzeni w jamie ustnej, unoszac takze podniebienie migkkie.
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Przyktad 84. ,,Jaka roza, taki ciern”, takty 25-27.
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Chor prowadzit harmoni¢ z wykorzystaniem akorddw zmniejszonych,
rozpoczynajac od akordu cis-moll, nastgpnie Cdim6, Cdim5, cis-moll, A-dur, Gis-dur7.
Tak poprowadzone wspoibrzmienia w dynamice crescendo, dlugich calonutowych
wartosciach nadawaty jeszcze wigkszego powaznego i dramatycznego charakteru.
Konsekwentne prowadzenie crescendo przez 8 taktow wymagalo ode mnie ¢wiczen
z chorem, ktore miaty pomoc w spokojnym budowaniu napigcia pomiedzy mp a ff.
W ramach ¢éwiczen $piewalismy wspdlnie jeden dzwiek, rozpoczynaliSmy w dynamice
mp, nastepnie dyrygowatem kolejne 8 taktow, zwigkszajac amplitude gestu, uzyskujac
tym samym wzrost dynamiki. W pierwszym etapie choérzysci bardzo czesto dochodzili
juz w polowie tego fragmentu do ff. Budowanie $wiadomosci prowadzenia frazy
ze stabilnym oddechem wymiennym przyniosto precyzyjne przeprowadzenia catego

zakresu zmian dynamiki.
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Przyktad 85. ,,Jaka roza, taki ciern”, takty 25-33.

Kilkakrotnie w utworze wystepuje ritardando, ktéore ma duzy wplyw na precyzje
szesnastkowych wykonan w sekcji detej, fortepianie i sekcji smyczkowej. Ze wzgledu
na ch¢¢ uzyskania jak najwigkszej precyzji zdecydowatem si¢ na rozdrobnienie gestu
w czwarte] mierze z ¢wierénut na 6semki, co dato czytelniejszy ruch dla wszystkich

wykonawcow.
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Przyktad 86. ,,Jaka roza, taki ciern”, takty 31-33.
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Przyktad 87. ,,Jaka roza, taki ciern”, takty 57-58.
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Przyktad 88. ,,Jaka roza, taki ciern”, takty 65-67.
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W koncowym fragmencie utworu oprocz ritardando nastgpowato decrescendo.

Chciatem bardzo podkresli¢ to zwolnienie 1 wyciszenie, pozostawiajac pewnego rodzaju

niedopowiedzenie w interpretacji. Poza zastosowaniem w gescie zmiany czwartej miary

z ¢wierénutowej na 6semkowa, to dwie ostatnie szesnastki wskazalem wprost ruchem,

zeby nie bylo najmniejszej watpliwosci wykonawczej.
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Przyktad 89. ,,Jaka voza, taki ciern”, takty 74-76.
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W takcie 41. nastgpowata zmiana nastroju, ktérg chcialem podkresli¢ poprzez
lekko$¢ wykonania, zapisang w partyturze jako leggiero. Soprany i alty przejety
w dwuglosie opartym na ruchach tercjowych lini¢ melodyczng, natomiast tenory i basy
takze w ruchu tercjowym realizowali krotkie, szesnastkowe dzwigki staccato.
Dla precyzji wykonawczej istotna byta dykcja. Krotki dzwigk, zatem krétka i dobrze
zwarta w fatdach glosowych sylaba z dokladng intonacja. Zanim osiggnatem wilasciwe

tempo, prace rozpoczalem w sekcjach od zdecydowanie wolniejszego wykonania.
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Przyktad 90. ,,Jaka roza, taki ciern”, takty 40-43.
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W takcie 51. chor poteguje przekaz solisty. Soprany i alty prowadza dialog
z tenorami 1 basami. Dynamika ff wymagata duzej uwaznos$ci na forsowanie glosu,
zwlaszcza ze obie sekcje $piewaty gtownie w $rednicy swojego glosu. Zaokraglenie
samogtosek pozwolito uzyskaé jednolite brzmienie. Glosy meskie musialy odebrad

ode mnie precyzyjny autakt na trzecig miarg, zeby doktadnie wykonawczo wejs¢ w swoja

partie.
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Przyktad 91. ,,Jaka roza, taki ciern”, takty 51-52.

3.14. ,Moja i Twoja nadzieja”, sl. Katarzyna Nosowska, muz. Piotr

Banach

Utwor pochodzi z debiutanckiej ptyty zespotu Hey ,, Fire” (1993), ktora byta
jednym z najwazniejszych debiutéw w historii polskiego rocka. ,,Moja i Twoja nadzieja”
stala si¢ symbolem solidarno$ci spolecznej, szczegélnie po powodzi stulecia w 1997
roku, kiedy wykorzystano ja w akcjach charytatywnych i telewizyjnych, a Nosowska
zaspiewala j3 w duecie z wieloma innymi artystami. Do dzi§ pozostaje jednym
z najwazniejszych hymnow polskiego rocka lat 90., a takze jednym z najbardziej
rozpoznawalnych manifestow pokolenia wchodzacego w dorosto$¢ po transformacji
ustrojowej. Utwor wymaga prostoty 1 szczero$ci — wszelkie nadmierne ,,upi¢kszenia”

zniszczytyby jego prawdziwy charakter. To przyktad rockowego minimalizmu,
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w ktorym liczy si¢ wspolny przekaz, a nie wirtuozeria. Linia wokalna Katarzyny
Nosowskiej jest oparta na niewielkim ambitusie, bardziej deklamacyjna niz kantylenowa.
Melodia podporzadkowana jest ekspresji tekstu; refren, powtarzany jak mantra, nabiera
charakteru zbiorowego hymnu.

Od samego wejscia potrzebne sg spokoj i opanowanie, zeby odda¢ przejmujacy
nastrdj utworu. Musiatem precyzyjnym gestem wprowadzi¢ pianist¢ we wlasciwe tempo.
W takcie 7. zaczyna $piewac solista przy akompaniamencie fortepianu i wiolonczeli.
Weciaz kluczowy jest spokdj wykonawczy w statej dynamice piano. Takt 15. to dotaczenie
instrumentdw detych 1 narastajgca dynamika z piano do forte. Uzupetnienie
o instrumenty smyczkowe nastepuje w takcie 19. 1 20., za§ w takcie 22. dynamika jeszcze
bardziej narasta i doprowadza do refrenu, ktory jest zarazem powrotem do pierwotnego
spokoju brzmienia perkusji, fortepianu, solistow, altowki, wiolonczeli i gitary basowe;.
Duzo pracy poswiecitem uwadze nad dynamika, zeby cato$¢ byta w sposob wiasciwy

1 konsekwentny poprowadzona z petng §wiadomos$cia wszystkich wykonawcow.

W 27. takcie znowu nastepuje budowanie napiecia, tym razem przez stopniowe
wiaczanie kolejnych instrumentoéw detych. Sekcja smyczkowa, perkusja i pianista

zaczynaja gra¢ w dynamice ff, smyczki stosuja artykulacj¢ sul ponticello, czyli ostrym

dzwiek przy podstawku.
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Przyktad 92. ,,Moja i Twoja nadzieja”, takty 27-28.
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W takcie 39. oraz 52.-53. wystepuja taczniki choralne, Spiewane na samoglosce
,07 w dynamice crescendo, ktore realizuja wprowadzenie do refrenu. Pracowatem
nad tym, zeby w krotkim czasie uzyskac precyzje wykonawcza, ktora ukaze narastajaca
dynamike. Po wejsciu w refren, chor i solista wspolnie $piewaja, co poteguje przekaz tego
zapetlonego jak mantra fragmentu tekstu ,Nic, naprawd¢ nic nie pomoze,

jesli Ty nie pomozesz dzi$ mitosci”.
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Przyktad 93. ,,Moja i Twoja nadzieja”, takty 37-39.
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Przykiad 94. ,, Moja i Twoja nadzieja”, takty 50-53.
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Po zakonczeniu ostatniej repetycji refrenu, gdzie wszystko jest utrzymane
w dynamice ff, nagle pozostaje tylko partia fortepianu, ktéra na przestrzeni 5 taktow
wycisza caty utwor, przy artykulacji cigzkosci — pesante oraz rozciaggliwego ritardando
w dwoch ostatnich taktach. Z racji solowej realizacji ostatnich 5 taktow przez pianistg
postanowitem na realizacj¢ przez niego samodzielnie partii bez mojego gestu.
W trosce o to, zeby do konca wybrzmial przekaz i wygaszenie utworu, zostawiatem rece
w typowym ,zawieszeniu”, zeby publiczno$¢ jeszcze przez tych kilka chwil

powstrzymata si¢ od braw.
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Przyktad 95. ,,Moja i Twoja nadzieja”, takty 58-62.

W takcie 40. zaczyna si¢ naktadanie réznych rytmoéw. Kazda z sekcji prowadzi
samodzielne  przebiegi  rytmiczne, w tym  ¢wierénutowe,  Osemkowe,
a nawet szesnastkowe 1 trzydziestodwojkowe. To powoduje duze zaangazowanie
uwaznoS$ci kazdego z instrumentalistow. Pracowalem nad tymi fragmentami najpierw
pojedynczo z kazda z sekcji w wolnym tempie, zeby nie byto zadnej watpliwosci co do
wykonawstwa swoich partii. Nastgpnie zaczalem 1taczy¢ poszczegdlne sekcje:
Skrzypce I 1 II, altowka i wiolonczela, Skrzypce I i wiolonczela itd. Chciatem
przeprowadzi¢ najrozniejsze kombinacje, zeby utwierdzi¢ wszystkich we wlasciwym
rytmie. Dopiero po pracy rytmicznej dodalem aspekt dynamiki. Potaczylem wszystko
w zakresie instrumentdw, po czym poprositem chor i solist¢ o dotagczenie. Wowczas

miatem juz obraz prawidtowo wykonanego fragmentu.
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3.15.,,Z Toba chce ogladac Swiat”, sk. Jonasz Kofta, muz. Zbigniew
Wodecki.

Tekst Jonasza Kofty reprezentuje najwyzszy poziom polskiej piosenki literackiej
— prosty, a zarazem poetycki, odwotujacy si¢ do uniwersalnych warto$ci mitosci
1 wspolnoty. Kompozycja Wodeckiego jest przykladem estetyki ,,wysokiej estrady’:
melodyjnej, eleganckiej. Utwor, dzicki swojej formie duetu, wpisuje si¢ w tradycje
romantycznych piosenek estradowych wykonywanych parami, ktére miaty szczegdlng
site oddzialywania na publiczno$¢. ,,Z Toba chcg oglada¢ $wiat” pozostaje do dzi$
symbolem polskiej piosenki artystycznej, laczacej walory literackie, wokalne

1 aranzacyjne.

Od samego poczatku utworu zalezato mi na ukazaniu niezwykle przejmujacego
charakteru, gdzie pianista rozpoczyna artykulacja legato. W trzecim takcie z duzym
wyczuciem nastroju wchodzi solista, §piewajac stodko 1 z przejeciem tekst ,,Z toba chce
oglada¢ $wiat”. Zdawatem sobie sprawe, ze pierwsze 4 takty moga wytworzy¢ magie¢
i przenies¢ stuchaczy w inng rzeczywisto$¢, dlatego razem z pianista 1 solista
poszukiwatem brzmienia migkkiego, gestego, spokojnego, przepetnionego prawdziwym
uczuciem. Ogromng satysfakcje sprawit fakt wzajemnego zrozumienia si¢ w tym
obszarze poszukiwan 1 znalezienia efektu koncowego. Nie zawsze tatwo
jest przefiltrowa¢ przez wykonawce w odpowiedni sposdb zapis nutowy zgodny

z propozycja interpretatora — dyrygenta.

124



Piano

Soprano solo s 3 1
” dolce [ %
3 3 =1 1
Tenor solo ¥ o ——— > .
=S
N ZTo-bachceo - glg dad
4
o

&)
ssoo [ ;
Ol
I . i — - .
T.Solo |—k T T r_o Sir==r — 2 |
v === R
n Swiat. Wéréd wy - so-kich big - dzi¢ traw. Wte dy

Przyktad 98. ,,Z tobg chce oglgdac swiat”, takty 1-6.
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W takcie 10. na trzecig miar¢ wchodza skrzypce 1 i 11, stanowigc wprowadzenie
dla pozostatych smyczkow i gitary basowej wchodzacych na pierwszg miarg taktu 11.
Kluczowe dla mnie wcigz bylo oddanie mitosnego charakteru utworu najpierw
przez wprowadzenie skrzypiec, a dalej dotarcie pozostatych instrumentow.
Wykonanie grup szesnastkowych wymagalo ogromnej precyzji i wielkiego spokoju.
Skrzypce I 1 II realizowaly ten fragment unisono, zatem zwracatem uwage na wlasciwa
intonacje w miejscu, gdzie kazdy dzwigk otoczony byt bemolem. PowtarzaliSmy
ten fragment dlugo, zanim nastgpito zgranie duetu skrzypiec, tak zeby intonacja
nie pozostawiata niedosytu i nie popsuta tworzonego od poczatku utworu jego subtelnego
charakteru. W 11. takcie instrumenty prowadza juz swoje partie dtuzszymi warto$ciami
— potnutami i catymi nutami utrzymanymi w dynamice mf. Takt 12. to wej$cie waltorni

z zachowaniem melancholijnego charakteru i1 prowadzeniem dtugich wartosci

rytmicznych.
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Przyktad 99. ,,Z tobg chce oglgdac swiat”, takty 9-10.
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Przyktad 100. ,,Z tobg chce oglgdac swiat”, takty 11-13.
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Chor, wlaczajac si¢ w refrenie, idealnie komponuje si¢ ze Spiewem solistow,

dodajac catosci romantycznego nastroju. W kazdej sekcji zespotu wystepuje ta sama

rytmika oraz tekst, co wzmacnia przekaz. Dynamika forte wskazuje na istotg tekstu przy

zachowaniu petnej artykulacji legato. Kazdy z glosow wykonuje partie w obrebie

$rednicy skali swojego glosu, zatem duza uwage i1 pracg skupilem na prawidtowym,

choralnym brzmieniu samogtosek, zaokraglonych tak jak w emisji klasyczne;.

Tempo utworu jest wolne, dlatego pilnowatem spokojnego wykonywanie przebiegow

6semkowych przez chér. Poczatkowo chorzysci cheieli je do$¢ szybko i nerwowo

artykulowa¢. Wyjasnienie istoty przekazu, rozpoczecie pracy od wolnego tempa

pozwolito doprowadzi¢ do ostatecznego, zgodnego z moja interpretacja ksztaltu.
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Przyktad 101. ,,Z tobg chce oglgdac swiat”, takty 22-27.

Od taktu 27. w partii skrzypiec I, II oraz altowce wystepuja grupy szesnastkowe

w artykulacji staccato. Osobno pracowatem z t3 sekcja nad precyzyjnym wykonaniem

tego rytmu, zwlaszcza kiedy pojawialy si¢ pauzy szesnastkowe na trzecig lub pierwsza

miar¢. Wspdlny oddech wziety przez

instrumentalistow do mojego auftaktu

w tych miejscach rozwigzat problem réwnego wykonania tych grup. Po raz kolejny

skrzypce I 1 II prowadzily identycznie swoje partie takze pod wzgledem intonacji,

co wymagato szczegdlnego doprecyzowania i pracy w wolniejszym tempie.
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Przyktad 102. ,,Z tobg chce oglgdac swiat”, takty 25-30.

W takcie 31. nastgpuje druga cze$¢ refrenu, calos¢ w dynamice forte.
Wraz z akustykiem pracowali§my nad uzyskaniem rownowagi brzmienia catego aparatu
wykonawczego. W tym fragmencie graly instrumenty degte, smyczkowe, perkusja,
fortepian oraz §piewal chor wraz z solistami. Odpowiednie wyeksponowanie kazdej partii
byto bardzo ztozonym procesem. Kazdy miat swoj mikrofon niezalezny, ktory wymagat
odpowiedniego ustawienia, regulacji glosnosci, a ta wynikata takze ze specyfiki danego
instrumentu, np. oboj jest zdecydowanie delikatniejszy w brzmieniu 1 dynamice

niz trgbka, a skrzypce I grajace wyzsze rejestry s3 mocniejsze niz altowka.
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W takcie 51. nastepuje wyprowadzenie dynamiczne utworu, rozpoczynajac

od forte oraz ukazujac sit¢ brzmienia instrumentéw detych. Trabka i puzon realizuja

pOinuty, po czym na trzecig miar¢ kazdego z taktéw dwie szesnastki, z czego pierwsza

jest akcentowana. To w mojej interpretacji stanowi uroczyste i podnioste zakonczenie

opowiesci o mitosci, tym bardziej Ze oparte jest to na powtarzajacym si¢ fragmencie

tekstu ,,Z toba chce oglada¢ $wiat” wykonywanym naprzemiennie przez dwoch solistow.

Waltornia oraz instrumenty smyczkowe prowadza dlugie warto$ci, calonutowe potaczone

ligaturg. Cato$¢ prowadzi do spokojnego wyciszenia wraz z ritardando ostatniego taktu.
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Przyktad 104. ,, Z tobq chce oglgdac swiat”, takty 49-55.
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3.16. ,,Nie dokazuj”, sl. Marek Grechuta, muz. Jan Kanty

Pawluskiewicz

,Nie dokazuj” pochodzi z debiutanckiej ptyty Marka Grechuty i zespotu Anawa
(1970). Stat si¢ jednym z najbardziej rozpoznawalnych utworéw artysty. Piosenka
reprezentuje nowa jako$¢ w polskiej muzyce popularnej lat 70. — potaczenie poezji
1 muzyki rozrywkowej. Utwor wpisuje si¢ w szerszy nurt piosenki literackiej w Polsce
(obok Ewy Demarczyk, Agnieszki Osieckiej, Jonasza Kofty), gdzie nacisk ktadziono
na sens stowa i muzyczng kameralnos¢. ,,Nie dokazuj” pozostaje do dzi§ symbolem
tworczosci Grechuty — piosenki, ktdra potrafi taczy¢ lekkos$¢ z poetycka glebia,
a przy tym zachowuje ponadczasowy charakter. Tekst Grechuty méwi o mitosci
1 zauroczeniu w sposob lekki, z ironig i u$miechem, co wzmacnia walczykowa,
kotysankowa rytmika. Wykonanie wymaga prostoty i naturalno$ci. Marek Grechuta
$piewa w charakterystyczny sposéb — z wyrazng dykcja, bez nadmiernej maniery,
co podkresla autentyzm. Kluczowe sg tu aktorska $wiadomos$¢ stowa i jego rytmu.
Utwor wymaga pogodnej interpretacji z elementem ironii. Spiew nie moze by¢ przesadnie

,upigkszany” — istotne jest wyczucie literackiego zartu i autoironii.

W utworze wystepuje szybkie tempo, co wymagato od poczatku bardzo duzego
skupienia wéréd wykonawcow. Cwierénuta na poziomie 115 BPM warunkowata czytelny

auftakt dla skrzypiec L.
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Przyktad 105. ,, Nie dokazuj”, takty 1-4.

135



Chér wzmacnia przekaz, dospiewujac  fragmenty tekstowe  solisty.
W poczatkowej fazie pracy nad tym fragmentem bylo to bardzo trudne
do wyegzekwowania. Nieoczywiste, szybkie wejscia zespotu, czesto w pol zdania
stanowily wyzwanie. Do tego kazda sylaba realizowana byla artykulacja staccato.
Zaczynatem prace z kazdym z glos6w osobno, zeby doskonale doprecyzowaé tekst
oraz intonacj¢. Kiedy te dwie kwestie dopracowatem, zajatem si¢ agogika, stopniowo

zwigkszajac warto§¢ BPM.
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Przyktad 106. ,, Nie dokazuj”, takty 7-11.

Artykulacja staccato wystepuje we wszystkich sekcjach. W zwrotce graja
instrumenty smyczkowe, fortepian oraz perkusja, a dopiero w refrenie dotagcza puzon.
Uzyskanie lekkosci staccato w szybkim tempie wymagato ode mnie $cistej kontroli
agogiki poprzez ruch dyrygencki, poniewaz kazda nierdwno$¢ wsrdd instrumentalistow
byta od razu zauwazalna. Kluczowa byla tutaj takze wspolpraca z perkusista, ktory
nie byt muzykiem klasycznym, wspoipracujacym na co dzien z dyrygentem i stworzenie
zalezno$ci jego gry od mojego gestu byla dla niego nowa kwestia. Ze wzgledu na duza
elastycznos¢ perkusisty, szybko opanowaliSmy wspolprace agogiczna, co przyniosto

sukces dla calego zespotu.
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Przyktad 108. ,, Nie dokazuj”, takty 22-24.

Dykcja chéru w szybkim tempie refrenu wymagata duzego nakladu pracy.

Mijanie si¢ glosow meskich z zenskimi te¢ precyzje jeszcze bardziej wymuszata.

Wigkszo$¢ dzwigkow refrenu byla w $rednicy skali glosu, poza pojedynczymi skokami

u tenoréw i sopranéw na dzwiek e2, co wymagalo rozluznienia gtosu i zaokraglenia

138



samogloski, co w przeciwnym razie doprowadzato do zacis$nigcia i forsowania glosu. Gest

dyrygencki musial by¢ niezwykle precyzyjny, zeby wskaza¢ poszczegdlnym glosom

wejscia z konkretnym wdechem, ktoéry wprowadzi zespot we wlasciwa agogike. Auftakty

byty zmienne — wypadaty raz na pierwsza miarg, innym razem na trzecia lub na czwarta.

Bardzo dobre opanowanie partytury pozwolilo mie¢ wszystko pod $cista kontrola,

zachowujac przy tym lekki charakter utworu.
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Przyktad 109. ,, Nie dokazuj”, takty 19-24.

Nieod ra- zu, mi4anieodra-zu nieod ra-zusto-piszser came-go I6d!  nie-do
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Potaczenie szybkich przebiegdw partii choralnej stanowito kontrast dla instrumentow

smyczkowych, ktore graly wartosci ¢wierénut staccato oraz akcentacji kazdego dzwicku.
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Przyktad 110. ,, Nie dokazuj”, takty 25-27.

W takcie 56. oraz 57. wystepuja szybkie przebiegi w partii choru, ktére wymagaty

precyzji rytmicznej, artykulacyjnej oraz intonacyjnej. Najpierw podejscie szesnastkowe

w melodii wznoszacej o ruchu sekundowym, dalej dwie 6semki staccato skokiem

interwalu kwarty czystej w sopranach i kwinty czystej w altach. Po zakonczeniu

wykonania choru bardzo podobny motyw przejmujg instrumenty smyczkowe.
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Przyktad 111. ,, Nie dokazuj”, takty 56-60.

Ogromnej precyzji agogicznej wymagal ode mnie fragment wyhamowujacy

migdzy taktem 65. a 68. Nastgpuje tam takze zmiana nastroju, solista wchodzi

w opowies$¢ tekstowa. W takcie 67. dotaczajg instrumenty dete blaszane, ktére razem

ze smyczkami realizujg dtugie warto$ci rytmiczne.
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Przyktad 112. |, Nie dokazuj”, takty 65-67.
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Tak 72. wymagat jeszcze wigkszego zwolnienia tempa. Tego typu miejsca ¢wiczytem
z orkiestra co najmniej kilkanascie razy, zeby nikt z instrumentalistow nie miat
watpliwosci co do czytelnosci gestu i jego realizacji. W takcie 75 metrum zmienito si¢ na
6/8.
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Przyktad 113. ,, Nie dokazuj”, takty 71-74.
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Tak duze zwolnienia powodowaty, ze dla czytelnosci gestu rozdzielalem czwarta
miar¢ na dwa ruchy 6ésemkowe, dzigki czemu fortepian czy skrzypce I i II nie miaty

problemu z precyzyjnym interpretowaniem tempa.
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Przykiad 114. ,, Nie dokazuj”, takty 73-74.
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W takcie 75. nastgpuje zmiana charakteru. Zamiast wcze$niejszego leggiero

nastgpuje cantabile. Poza tym tempo jest largo w metrum 6/8. Do grupy instrumentow

detych wiacza si¢ oboj.
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Przykiad 115. ,, Nie dokazuj”, takty 75-78.
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Takt 84. jest rozpoczgciem ciaglego przyspieszania tempa. W tym przypadku tak

samo bardzo duzego doprecyzowania wymagata moja praca

jednoznacznie odczyta¢ mdj gest oraz auftakt.
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Przykiad 116. ,, Nie dokazuj”, takty 86-88.
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ROZDZIAL. 4: Realizacja koncertu

4.1. Prowadzenie koncertu

Prowadzenie koncertu stanowi integralng cze$¢ realizacji wydarzenia muzycznego.
Wspotczesnie trudno wyobrazi¢ sobie profesjonalnie zorganizowany koncert bez osoby,
ktéra pelni funkcje gospodarza sceny — niezaleznie od tego, czy jest to konferansjer,
narrator, czy sam artysta w roli prowadzacego. Zadania te wykraczaja poza kwestie
technicznej zapowiedzi kolejnych utwordéw; prowadzacy staje si¢ bowiem wspottworca

atmosfery wydarzenia i elementem dramaturgii catosci.

Koncert ,,Lubi¢ wraca¢ tam. Nowe aranzacje polskie piosenki”, oparty na szesnastu
utworach wymagal szczeg6lnej koncepcji narracji. Jako prowadzacy nie petilem
tu wylacznie funkcji konferansjera zapowiadajacego kolejne punkty programu,
lecz stawalem si¢ narratorem muzycznej biografii artysty. Moja rola polegata na
stworzeniu spdjnej opowiesci, w ktorej kazdy utwor — od energetycznego ,,Zacznij od
Bacha”, przez refleksyjne ,,Mig¢dzy ciszg a cisza”, az po duetowe ,,Z Toba chc¢ ogladac

$wiat” — miat swoje miejsce i znaczenie.

Wprowadzenia stowne stanowily nie tylko zapowiedz repertuaru, ale rdwniez most
taczacy poszczegolne czegsci koncertu. Kazda zapowiedz byta krotkim komentarzem —
czasem biograficznym, czasem anegdotycznym, czasem poetyckim — ktory wprowadzat
publiczno$¢ w nastr6j utworu. Dzigki temu koncert zyskat charakter opowiesci, w ktorej
stowo 1 muzyka wzajemnie si¢ dopetnialy. Dramaturgia narracji odpowiadala dramaturgii
muzycznej: po czgsciach lirycznych nadawatem ton refleksyjny, natomiast przed

piosenkami zartobliwymi lub lekkimi przywotywatem element humoru i lekkosci.

Prowadzenie koncertu mozna okre$li¢ mianem sztuki taczenia organizacji i emocji.
To proces, w ktorym slowo staje si¢ rOwnoprawnym partnerem muzyki — nie dominujac
nad nig, lecz nadajac jej ramy i sens. Prowadzacy jest tym, ktory czuwa nad rytmem
1 dramaturgia wieczoru, a zarazem stwarza publicznos$ci warunki do petnego przezycia

muzyki.
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4.1.1. Dyrygent

Prowadzenie koncertu moze przyjmowac¢ rézne formy — od roli konferansjera
wprowadzajacego slowem w $wiat muzyki, az po prowadzenie stricte muzyczne,
realizowane przez dyrygenta. W tym drugim przypadku to nie narracja stowna, lecz gest
i ruch batuty stanowiag podstawowy Srodek komunikacji migdzy artystami

a publicznoscia.

Rola dyrygenta w prowadzeniu koncertu ewoluowala wraz ze zmianami
w kulturze muzycznej XX i XXI wieku. Tradycyjnie dyrygent postrzegany byt jako
niewidoczny posrednik pomig¢dzy partytura a orkiestrg. W tym modelu dyrygent
zachowywal powage, dystans i minimalny kontakt z publicznos$cig. Wystarczy
wspomnie¢ takie postacie jak Kazimierz Kord, wieloletni dyrektor Filharmonii
Narodowej, ktorego styl prowadzenia charakteryzowal si¢ koncentracja, dyscypling
i pelnym podporzadkowaniem wykonania idei dzieta. W takim wujeciu dyrygent
nie komentowatl programu, nie zwracat si¢ do widowni, a cato$¢ komunikacji odbywata

si¢ wylacznie na linii: partytura — orkiestra — stuchacz.

Od drugiej polowy XX wieku zaczgto ksztaltowac si¢ podej$cie odmienne,
w ktorym dyrygent traktowany jest rowniez jako gospodarz wydarzenia artystycznego,
pozostajacy w relacji nie tylko z muzykami, ale takze =z publicznos$cia.
Zmiana ta zwigzana byla z rozwojem koncertow edukacyjnych i popularyzatorskich,
a takze z rosnacg potrzeba widowni, by koncert nie miat charakteru hermetycznego

rytuatu, lecz stawat si¢ dialogiem.

W Polsce jednym z dyrygentow, ktdrzy szczegdlnie wyraznie wpisali si¢ w ten
nurt, byl Jerzy Maksymiuk. Jego wystepy, zarowno z Orkiestra Polskiego Radia
i Telewizji w Warszawie, jak 1 podczas koncertow zagranicznych, cechowata niezwykta
ekspresyjnos¢ gestu. Maksymiuk nie tylko dyrygowal — jego ruchy byly teatralne,
czesto przypominaly pantomime, a publicznos$¢ stawata si¢ Swiadkiem niemal spektaklu.
Co wigcej, dyrygent potrafit wplata¢ w koncert elementy komentarza, a jego osobowos$¢
stawata si¢ integralng czg¢scig wydarzenia. Tym samym ztamat stereotyp dyrygenta jako

chtodnego ,,urz¢dnika partytury”.

Podobny kierunek reprezentowali na §wiecie Leonard Bernstein i Simon Rattle,

ktérzy nierzadko przed koncertem, a nawet w jego trakcie, zwracali si¢ do publicznosci
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stowem. Bernstein uczynit z tego wrecz metode pedagogiczng, prowadzac swoje
legendarne Young People’s Concerts w Nowym Jorku, gdzie dyrygowanie laczyl
z barwnym wykladem o muzyce. Rattle kontynuuje t¢ tradycje, szczegdlnie w koncertach
edukacyjnych, pokazujac, ze dyrygent moze by¢ nie tylko interpretatorem dzieta,

ale i jego popularyzatorem.

W ten sposob rysuje si¢ wyrazny kontrast pomi¢dzy tradycyjnym modelem
dyrygenta — skupionym na muzyce i zdystansowanym wobec publicznosci —
a nowoczesnym modelem prowadzenia koncertu, w ktorym dyrygent staje si¢
wspottworca atmosfery wydarzenia, przewodnikiem po $wiecie muzyki i osobowoscia
przyciagajaca widza. Wspodlczesnie oba te podej$cia wspolistnieja, a wybdr zalezy
od kontekstu koncertu: podczas wykonania dziet sakralnych czy symfonicznych czgsto
dominuje powaga i tradycja, natomiast koncerty popularne, galowe czy edukacyjne coraz

cze¢$ciej wykorzystuja potencjal kontaktu dyrygenta z publicznos$cia.

Bedac dyrygentem, bytem nie tylko organizatorem pracy zespotu podczas prob,
lecz takze gospodarzem koncertu w sensie artystycznym. To ja decydowatem
o interpretacji utworu, tempie, dynamice, frazowaniu, a tym samym nadatem ksztalt
calemu wydarzeniu. W chwili rozpoczgcia koncertu przejatem odpowiedzialno$é
za jedno$¢ zespolu i spojnos¢ wykonania. Moja rola jako prowadzacego polegata

na taczeniu intencji kompozytora, wrazliwosci wykonawcow i oczekiwan publicznosci.

Swoja komunikacje¢ z zespotem odbywatem si¢ przede wszystkim poprzez system
znakdéw niewerbalnych: gest batuty, mimike, spojrzenie, a takze ruch catego ciata.
Kazdy z tych elementdow miat znaczenie — wskazywal tempo, artykulacje,
nastrdj i moment wejscia poszczegolnych sekcji instrumentalnych. Bylem wigc zarowno

koordynatorem, jak i interpretatorem dziela.

Planujac wydarzenie, budowatem dramaturgie catego wieczoru — uktad programu,
ktory ustala proporcje pomigdzy poszczegdlnymi czgsciami, a takze decyduje o sposobie
przechodzenia od jednego utworu do drugiego. Moim dazeniem bylo,
aby ukaza¢ taka osobowo$¢ artystyczng, ktora ma wplyw na odbidr koncertu:
dynamiczny, ekspresyjny styl prowadzenia moze nada¢ wydarzeniu charakter spektaklu,

podczas gdy minimalistyczna i skupiona postawa wprowadza atmosfer¢ kontemplacji.
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Podczas przygotowania i realizacji koncertu przekonalem si¢, jak ogromne
znaczenie ma moja wspotpraca z osobami odpowiedzialnymi za technik¢ sceniczna,
w szczeg6lnosci za naglo$nienie i o$wietlenie. Jako dyrygent bylem nie tylko liderem
orkiestry, lecz takze tacznikiem pomigdzy zespotem artystycznym a ekipa techniczna,

ktérej praca wprost decydowala o ostatecznym ksztatcie koncertu.

Juz na etapie prob zwracalem uwage na réwnowage pomiedzy sekcjami
instrumentalnymi i partiami wokalnymi. Dla mnie szczegdlnie istotne byto, aby glos
solistow nie gingt w brzmieniu orkiestry, a zarazem by subtelne frazy smyczkow
czy instrumentdw dgtych nie zostaly przytlumione przez glosniejsze sekcje.
Wspolpracowalem z realizatorem dzwigku, wskazujac fragmenty partytury wymagajace
wigkszego podkreslenia oraz te, w ktorych potrzebne bylo wyciszenie. Dzigki temu udato
si¢ uzyskac klarownos$¢ i spdjnos¢ brzmienia. Bytem §wiadomy, ze naglos$nienie nie jest
wylacznie kwestig techniczng — stanowi ono pelnoprawny element interpretacji muzyki,

a moja komunikacja z akustykiem byta tu kluczowa.

Podobnie traktowatem wspotprace z rezyserem oswietlenia. Dla mnie $wiatto jest
jednym z elementow dramaturgii koncertu. Staralem si¢, aby oprawa wizualna
wzmacniala emocje plynace z muzyki: punktowe o$wietlenie w momentach solowych,
ciepte barwy przy utworach lirycznych czy dynamiczna gra koloré6w podczas fragmentow
bardziej rytmicznych. Wspdlnie ustalalismy kulminacje, w ktérych $wiatto mialo
podkresla¢ intensywno$¢ muzyki, oraz miejsca, gdzie nalezato ograniczy¢ efekty, aby

pozostawi¢ przestrzen intymnosci i skupienia.

Rozumiatem zadania wynikajace z roli koordynatora calego procesu — nie tylko
wobec muzykéw, ale i wobec technikow. To ja znatem dramaturgi¢ koncertu,
wigc moglem wskazywaé miejsca, ktére wymagaly szczegdlnego wsparcia ze strony
nagtos$nienia czy $wiatta. Podczas prob konsultowatem si¢ z zespotem technicznym,
sprawdzajac proporcje brzmieniowe i efekty wizualne. Dzigki temu czutem, ze koncert
jako calos¢ pozostaje spojny, a kazdy element techniczny stuzy muzyce,

a nie jg przytlacza.

Dzigki tej wspolpracy zrozumiatem, ze sukces koncertu nie zalezy wylacznie
od jakosci interpretacji muzykow, ale takze od synergii pomig¢dzy artystami a zespotem

technicznym. Odpowiednie naglo$nienie i o§wietlenie pozwolity publicznosci w pehni
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zanurzy¢ si¢ w $wiecie muzyki — uslysze¢ jej niuanse i przezy¢ emocje, ktore zostaly
dodatkowo wzmocnione przez opraw¢ wizualng. Ja sam jako dyrygent poczulem si¢
odpowiedzialny nie tylko za muzyczne wykonanie, ale za caly ksztalt artystyczny

wydarzenia.

4.1.2. Konferansjerka

Podczas koncertu petnitem funkcje konferansjera, a wigc osoby odpowiedzialnej
za stowo, ktore spajato program muzyczny w cato$¢. Rola ta wykraczata poza techniczne
zapowiadanie kolejnych utworéw i1 wykonawcoéw. Bylem narratorem wydarzenia,
przewodnikiem  publicznosci, a  zarazem straznikiem nastroju  koncertu,
w ktorym przeplataty si¢ emocje radosci, melancholii i refleksji. Moim podstawowym
zadaniem bylo wprowadzenie widzow w $wiat utworéw, ktore uktadaly sig
w symboliczng opowies¢ o tworczosci poszczegdlnych artystow. Kazda zapowiedz
petnita role miniaturowego komentarza — czasem odwolujacego si¢ do historii powstania
piosenki, innym razem wskazujagcego na jej kontekst kulturowy czy osobisty.
Dzigki temu publiczno$§¢ mogta odbiera¢ muzyke nie tylko jako seri¢ niezaleznych
utworow, lecz jako ciaglo$¢ narracyjng, w ktorej stowo i muzyka tworzyly integralng

catos$é.

W moim stylu prowadzenia staralem si¢ polaczy¢ elegancje i1 prostote.
W momentach refleksyjnych (np. przed utworami ,,Lubi¢ wraca¢ tam, gdzie bytem”
czy ,,Miedzy cisza a ciszg”) moje stowa miaty charakter spokojny, liryczny, sprzyjajacy
skupieniu. Z kolei przy piosenkach o 1zejszym charakterze (,,Och zycie, kocham ci¢ nad
zycie”, ,,By¢ kobietg”) pozwalalem sobie na wprowadzenie odrobiny Zartu i dystansu,

co tagodzito nastrdj i przyblizato koncert do formy estradowe;.

Jako prowadzacy koncert dazylem do nawigzania bezposredniego dialogu
z widownig. Nie byla to jedynie narracja jednostronna, ale proba stworzenia wspolnoty
emocjonalnej. Wspominalem o powszechnie znanych fragmentach dorobku artystow,
zadawatem pytania retoryczne, ktdre budzily u stuchaczy u$miech 1 poczucie,
7e s3 cze$cig tej muzycznej podrozy. W ten sposob rola konferansjera nabierata wymiaru
integracyjnego — nie tylko spajatem koncert dramaturgicznie, lecz takze budowatem wigz

pomiegdzy sceng a widownig.
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Nie mniej waznym zadaniem bylo dbanie o ptynnos$¢ koncertu. Przy szesnastu
utworach, wykonywanych przez réznych artystow, naturalne byly przerwy techniczne
1 zmiany na scenie. Moje wypowiedzi wypeialy czas oczekiwania na kolejny utwor,
a jednocze$nie utrzymywaly uwage publicznosci, nie dopuszczajac do wytracenia
jej z nastroju. W tym sensie rola konferansjera miata wymiar nie tylko artystyczny,

lecz takze praktyczny i organizacyjny.

Dzigki tej podwojnej funkcji — dyrygenta i konferansjera — miatem poczucie
petniejszej odpowiedzialnosci za koncert. Mogtem nie tylko kierowa¢ muzyka i orkiestra,
ale takze ksztaltowa¢ atmosfere stowem. Zrozumialem, ze moje prowadzenie bylo nie
tylko organizacyjnym obowigzkiem, lecz takze czgécig artystycznego przestania.
Stowo i muzyka splataty si¢ ze soba, tworzac spdjng cato$¢, a ja miatem zaszczyt

prowadzi¢ publiczno$¢ przez t¢ podroz.

Moje prowadzenie koncertu mozna okresli¢ jako narracje sceniczna,
w ktorej stowo towarzyszylo muzyce i nadawalo jej ramy. Bylem nie tylko
komentatorem, ale réwniez przewodnikiem emocji i interpretacji. Dzigki temu koncert
zyskal spdjno$¢ dramaturgiczng, a publiczno$¢ mogla w pelni uczestniczy¢
w artystycznym przeslaniu wydarzenia. Funkcja konferansjera, ktora petnilem,
byta zatem nieodzownym elementem catosci — wspottworzyta charakter koncertu

1 wprowadzata widzow w §wiat, do ktorego ,,lubi si¢ wracac”.

4.2. Rola publicznoSci

Publicznos$¢ jest jednym z fundamentalnych elementéow kazdego wydarzenia
muzycznego. To wilasnie ona nadaje koncertowi ostateczny ksztalt i znaczenie,
stajac si¢ wspottworcea, a nie tylko odbiorcg dziela. Cho¢ uwaga badaczy i1 praktykow
skupia si¢ zazwyczaj na artystach, scenariuszu czy rezyserii wydarzenia, to rola widowni
bywa réwnie istotna — zardwno w wymiarze emocjonalnym, jak i spotecznym.
Koncert mozna bowiem rozumie¢ jako szczegdlng form¢ komunikacji:

pomiedzy kompozytorem a wykonawca, miedzy wykonawca a publiczno$cia,
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a wreszcie — migdzy samymi shuchaczami, ktérzy wspotuczestnicza w tym samym

doswiadczeniu estetycznym.

Publiczno$¢ nie jest biernym odbiorca. Jej reakcje — cisza, $miech, brawa,
owacje na stojaco, a nawet buczenie — stajg si¢ integralnym elementem widowiska.
To wilasnie widzowie wyznaczaja rytm i atmosfer¢ koncertu, tworzac co$, co mozna
okresli¢ mianem ,,spotecznej dramaturgii”. Nieprzypadkowo wielu artystow podkresla,
ze kazdy koncert, cho¢by z tym samym programem, jest inny — zalezny od energii
widowni. Emocje publiczno$ci wzmacniajg emocje wykonawcow, a muzycy nierzadko

reaguja na Zywo na jej zachowania, zmieniajac dynamike czy interpretacje.

Dla wykonawcy aplauz staje si¢ potwierdzeniem warto$ci artystycznej,
zrédtem motywacji 1 satysfakcji. Cisza shuchaczy, utrzymujaca si¢ w trakcie
refleksyjnego fragmentu, potrafi by¢ dla artysty réwnie wymowna jak burzliwe oklaski.
Z drugiej strony uczestnictwo w koncercie oddziatuje takze na samych stuchaczy:
muzyka przezywana wspdlnie intensyfikuje emocje, daje poczucie wspolnoty
1 oderwania od codziennosci. Koncert staje si¢ do$wiadczeniem wspolnotowym,

a nie indywidualnym.

Szczegdlne znaczenie rola publicznosci zyskuje w koncertach o charakterze
wspomnieniowym, takich jak ,,Lubi¢ wraca¢ tam. Nowe aranzacje polskiej piosenki” —
wydarzenie dedykowane tworczosci wielkich Artystow. W takich momentach widownia
stata si¢ nie tylko odbiorca, lecz takze straznikiem pamigci. Jej reakcje sa przejawem
zbiorowej  emocji:  wzruszenia, nostalgii, wdzigcznosci  wobec  artysty.
Widzowie przychodza nie tylko postucha¢ muzyki, ale takze uczestniczy¢ w rytuale
pamieci, ktory taczy ich doswiadczenia osobiste z doswiadczeniem wspolnym,

przezywanym w obecnos$ci innych.

Rola publicznosci w moim koncercie byla wielowymiarowa: emocjonalna,
spoteczna, dramaturgiczna i1 kulturowa. To dzigki niej koncert stat si¢ zywym
wydarzeniem, a nie jedynie prezentacja utworéw. Publiczno$¢ wspottworzyta atmosfere,
wplywala na interpretacj¢ i nadata koncertowi wymiar wspolnotowego przezycia.
Widzowie stali si¢ uczestnikami rytualu pamieci, w ktorym muzyka i emocje tacza si¢

w doswiadczenie o charakterze niemal sakralnym.
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Dla mnie osobiscie niezwykle wazne bylo poczucie wspdlnoty, ktére wytworzyto
si¢ migdzy sceng a widownig. Miatlem wrazenie, Zze w tym momencie wszyscy — artysci,
technicy 1  publiczno§¢ —  tworzyliSmy razem jedno  do$wiadczenie.
Reakcje widowni miaty dla mnie réwniez wymiar praktyczny — pozwalaty mi wyczu¢
nastrdj sali 1 dostosowaé¢ ton moich zapowiedzi. Gdy czulem skupienie i1 cisze,
staralem si¢ mowi¢ bardziej refleksyjnie; gdy widzialem rado$¢ i ozywienie,
pozwalatem sobie na odrobing swobody i zartu. To sprawiato, ze prowadzenie koncertu
stawato si¢ dialogiem, a nie jednostronnym monologiem. Najwazniejsze byto dla mnie
jednak poczucie, ze publiczno$¢ nie tylko odbierata koncert, ale takze wspottworzyta
jego atmosfer¢. Bez niej wydarzenie nie miatloby tego samego wymiaru.
To dzigki obecnosci i zaangazowaniu widzow koncert nabrat zycia — muzyka, stowo
i emocje laczyly si¢ w jedno doswiadczenie, ktére ja sam przezywalem réwnie

intensywnie jak stuchacze.

Podsumowanie i wnioski

Realizacja koncertu stanowila dla mnie nie tylko wyzwanie artystyczne,
ale rowniez doswiadczenie badawcze, pozwalajace zglebi¢ réznorodne aspekty pracy
muzyka — dyrygenta, konferansjera 1 organizatora. W toku przygotowan i wykonania
koncertu mogtem przeanalizowac 1 do§wiadczy¢ w praktyce problemow stylistycznych,
interpretacyjnych oraz wykonawczych, ktoére w sposob istotny wptywaja na ostateczny

ksztatt artystyczny wydarzenia.

Interpretacja  utwor6w  wymagata nie tylko znajomo$ci  partytur,
ale takze zrozumienia ich kontekstu historycznego i emocjonalnego. Kluczowe byto
wydobycie charakteru kompozycji — ich lekkosci, nostalgii lub dramatyzmu -
w taki sposob, by publiczno$¢ mogla odczyta¢ je w perspektywie pamieci o artyscie.
Napigcie pomigdzy wiernoscig wobec oryginalu a nowoczesnym wykonaniem wymagato
wielu decyzji interpretacyjnych: czy podkresla¢ tradycyjng aranzacje¢, czy pozwoli¢ sobie
na nowe rozwigzania brzmieniowe. Ostatecznie przyjalem droge kompromisu —
zachowania rozpoznawalnosci melodii 1 stylu, przy jednoczesnym wzbogaceniu

ich wspotczesnymi §rodkami wyrazu.
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W trakcie pracy nad koncertem napotkalem rowniez liczne problemy
wykonawcze, wynikajace z charakteru utwordw i obsady. Zaliczy¢ do nich mozna
kwestie intonacyjne w partiach wokalnych, trudno$ci w sekcji rytmicznej oraz balans
brzmieniowy pomigdzy orkiestra a solistami. Istotnym elementem bylo takze
dostosowanie nagto$nienia i oswietlenia do specyfiki kazdego utworu — tak, aby wsparty
one przekaz, a nie zakltocily jej. W tym kontek$cie moja wspdlpraca z zespotem

technicznym miata wymiar nie tylko organizacyjny, ale i artystyczny.

Podsumowujac realizacj¢ dzieta artystycznego poprzez wykonanie oraz analiz¢
probleméw wykonawczych, stylistycznych i interpretacyjnych, nalezy wzia¢ pod uwage
whnioski:

- Muzyka estradowa — reprezentowana przez piosenki z lat 80. i 90. XX wieku

— stanowi atrakcyjny repertuar choralno-symfoniczny, ktory sprzyja
popularyzacji choralistyki oraz angazowania muzykow-amatorow.
Przed i po realizacji nagrania dzieta artystycznego w czerwcu 2023 roku program
ten zostal wielokrotnie zaprezentowany publicznosci w catej Polsce. Na
przestrzeni trzech lat koncert ,,Lubi¢ wraca¢ tam. Nowe aranzacje polskiej
piosenki” zostal wykonany w kilkunastu prestizowych salach koncertowych
(m.in. Filharmonia t.6dzka, Filharmonia Krakowska, Filharmonia Baltycka,
Filharmonia Podkarpacka, Filharmonia Szczecinska). Tym samym stwierdzam
fakt upowszechnienia wynikéw moich badan szerokiej publicznosci
(ok. 10 000 os6b). Stwierdzam takze fakt podniesienia kompetencji wokalnych,
aktorskich, scenicznych, w $piewie zespolowym wsrdod chorzystow
Cantiamo Tutto, w tym rowniez fakt wyksztatcenia w amatorach profesjonalnego
zachowania organizacyjno-artystycznego. Nabyte umiej¢tnosci podczas procesu
przygotowania i realizacji programu ,,Lubi¢ wraca¢ tam. Nowe aranzacje polskiej
piosenki” pozwolity na osiaggnigcie wysokiego poziomu wykonawczego

chorzystow-amatorow w celu artystycznych prezentacji w trybie komercyjnym.

- Repertuar koncertu ,,Lubi¢ wraca¢ tam. Nowe aranzacje polskiej piosenki”
jest stylistycznie urozmaicony, co przeklada si¢ na wielorakie wyzwania
wykonawcze: roéznorodne aranzacje wymagaja od wykonawcow

dostosowania techniki wokalnej i instrumentalnej oraz odpowiednich
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Srodkoéw wyrazu. Koncert oparty na tworczosci wielkich polskich artystow
ujawnit duza réznorodnos¢ stylistyczng repertuaru. Znalazty si¢ w nim zar6wno
utwory inspirowane klasyka (,,Zacznij od Bacha”), jak i1 piosenka literacka
(,Nie dokazuj”), piosenka aktorska (,,Brzydcy”), a takze kompozycje
o charakterze estradowym czy popowym (,,By¢ kobiety”, ,,Och zycie, kocham ci¢
nad zycie”). Zrdznicowanie to wymagalo szczegdlnej wrazliwosci na idiom
kazdego gatunku, aby nie zatraci¢ ich indywidualnych cech, a zarazem utrzymac
spdjnos¢ catego koncertu. W mojej pracy polegato to na przekazaniu mojej wizji
interpretacji  orkiestrze, tempa narracji slownej 1 dramaturgii $wiatta

oraz nagtosnienia do wymagan poszczeg6lnych utwordw.

- Wykonanie wybranych utworow stanowi warto$ciowy material do rozwoju
umieje¢tnosci wokalnych choru i solistow oraz wzbogaca proces ich edukacji
muzycznej, poniewaz utwory te wymagaja roznych technik emisji, dykcji
i interpretacji. Podczas przygotowan do koncertu chorzysci nauczyli si¢
pracowa¢ z mikrofonem dynamicznym, poruszaé si¢ po scenie wykorzystujac
elementy choreografii jednoczes$nie taczac to ze $piewem. Wzbogacili swoje
umiejetnosci wokalne (zastosowanie techniki SLS — Speech Level Singing
czgsto wykorzystywane] w $piewie estradowym). Rozwingli $wiadomos¢
wokalng, ktéra pozwolita im taczy¢ emisj¢ klasyczng z estradowg i ptynnie

mig¢dzy nimi si¢ poruszac.

Niniejsza praca wraz z dzielem artystycznym stanowi podsumowanie badan
prowadzonych w ramach Szkoty Doktorskiej Uniwersytetu Kazimierza Wielkiego

w Bydgoszczy.
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