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WSTEP

Musical to forma teatralna, taczaca muzyke, stowo i taniec'. Zanurzajac sie w jego $wiat,
peten réznorodnosci 1 niepowtarzalnosci, znajdujemy rozmaite gatunki i style muzyczne —
od klasyki po jazz, od muzyki rozrywkowej po wyjatkowe wielkie kompozycje, od baletu
klasycznego po taniec wspotczesny. W sferze wokalnej dominujg w nim songi — czyli piosenki,
ale ich forma bywa zr6znicowana: od wypowiedzi w formie arii po lekka, zwiewna szansonetke.
Przez lata pracy w réznych teatrach muzycznych, wcielajgc si¢ w rozmaite postacie kobiece,
Autorka nabierala praktycznej wiedzy na temat emisji w musicalu, uczac sie, jak dostosowac
technike wokalng do potrzeb bohaterow scenicznych i gatunku muzycznego.

W czasie swej drogi artystycznej i po licznych wyzwaniach wokalnych, ktore Autorka
napotykata, zadawala sobie pytanie, w jaki sposob §piewac, zeby by¢ zrozumiang, wyrazistg
oraz wiarygodng na scenie. Ktora z technik wykorzysta glos w catej jego okazatosci,
wydobedzie z niego to, co najlepsze, a przy tym $piewanie bedzie higieniczne oraz
przesigknigte wrazliwoscig? Ktora z metod bedzie najbardziej efektywna w budowaniu postaci,
umozliwi wyrazenie emocji aktorowi musicalowemu i spowoduje jego rozwdj? Wreszcie, jaki
rodzaj $piewu bedzie optymalny dla wykonania konkretnego musicalu, obfitujacego
w roznorodne formy muzyczne?

Role przypisane kazdemu typowi gtosu czesto opierajg si¢ na okreslonych kryteriach,
takich jak zakres glosu, tessitura, miejsca zmiany rejestrow 1 barwa glosu. Kazdy gltos ma swoje
osobnicze cechy 1 mozliwos$ci, dlatego tak bardzo wazne jest, aby rozrdzni¢ techniki, ktore
sa wykorzystywane w musicalach. Dzigki temu wokalista moze znalez¢ odpowiednig droge
$piewu, dopasowang do swoich indywidualnych predyspozycji.

Wykonawcy r6znig si¢ nie tylko brzmieniem glosu, lecz takze temperamentem
i osobowoscig, ktore wplywaja na styl Spiewania. Czasem naturalnie sklaniajg si¢
ku wspotczesnym technikom $piewu, takim jak belting lub technikom bardziej klasycznym.
Jednak nie tylko glos ma znaczenie w kreowaniu postaci. ROwniez typ osobowosci odgrywa
istotng role w ekspresji scenicznej. Osoby z konkretnymi predyspozycjami fizycznymi
powinny rozwija¢ swoje umiejetnosci w ramach technik wokalnych, ktére pasuja do ich
temperamentu 1 budowy ciala. Jesli kto$ charakteryzuje si¢ delikatng budowg fizyczna, istotne

jest stworzenie przez niego harmonijnego polgczenia migdzy technikg wokalng, a fizycznymi

! Borkowski M., Mikotajczyk J., Zawada M. Ten caly musical, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 2023,
s. 15.



cechami i1 temperamentem. To polaczenie wplywa na sposob, w jaki dana osoba wykorzystuje
swoj glos 1 jak interpretuje réznorodne role muzyczne.

Wskazanym byloby stworzenie pewnej uniwersalnej bazy dla kazdego glosu
musicalowego, jednak baza ta powinna opiera¢ si¢ na naturalnych 1 organicznych
predyspozycjach danego glosu. Gtlos artysty musicalowego musi posiada¢ pewne ogdlne cechy,
ale réwnoczes$nie powinien umie¢ dostosowaé si¢ do konkretnych rél, ktéore wymagaja
okreslonego typu brzmienia. Potaczenie techniki wokalnej, cech fizycznych i temperamentu
jest kluczowe dla osiagnigcia pelnego potencjatu wokalnego i artystycznego. Aktor grajacy
w teatrze muzycznym musi zdawac sobie sprawe z mozliwosci stosowania réznych technik
wokalnych i umiejetnie je wykorzystywac. Dlatego Autorka pragnie przyblizy¢ roznorodne
techniki wokalne, dostarczajac wiedzy w tym zakresie, w zwigztej formie, aby adepci sztuki
musicalowej mogli wybra¢ dla siebie najlepsza z nich 1 rozwijac ja.

Celem niniejszej dysertacji jest przyczynienie si¢ do stworzenia kompleksowego zrodta
wiedzy, opartego na prowadzonych przez lata badaniach i praktyce wykonawczej, ktoére
stanowitoby niezbedne kompendium dla tych, ktoérzy pragng zglebiaé tajniki tego pigknego
gatunku, jakim jest musical.

W pracy doktorskiej zostal wykorzystany zasob wiadomosci uzyskanych na podstawie
wnikliwej analizy literatury tematu 1 artykutow naukowych z omawianej dziedziny, a takze
wlasne doswiadczenie Autorki oraz jej spostrzezenia, ktore zgromadzita przez ostatnie lata.
Ponadto przedstawione i opisane zostaty wybrane techniki wokalne, ktore sa wykorzystywane
w musicalu na catym $wiecie. Autorka pragnie wykaza¢, ze uzycie roznych emisji wokalnych
— zarébwno klasycznej, jak 1 tych nieklasycznych, wspotczesnych, jest niezbedne w wykonaniu
form musicalowych. Jest to gldéwna teza niniejszej pracy, a badania bgda koncentrowac sie
na rozpoznaniu, opisie 1 propozycji zastosowania rozmaitych technik i metod wokalnych
podczas wykonania wybranych utworow musicalowych. Ponadto Autorka przedstawia
argumenty przemawiajace za stanowiskiem, ze podstawag dla wszystkich technik, ktore
najlepiej si¢ sprawdzaja w musicalu jest emisja klasyczna, wyksztalcona na bazie szkoty be/
canto.

Koncepcja pracy doktorskiej obejmuje stworzenie kompleksowego dzieta
artystycznego wraz z opisem, bgdacym efektem badan Autorki nad réznymi technikami
wokalnymi wykorzystywanymi w musicalach. Glownym celem pracy jest zglebienie
1 zrozumienie réznorodnos$ci technik wokalnych stosowanych w tej dziedzinie sztuki oraz ich
wplywu na interpretacje i ekspresje muzyczng.

Dzieto artystyczne, bedace integralng czescig projektu Autorki, sktada si¢ z trzynastu
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utworéw musicalowych. Kazdy z nich jest wyjatkowy pod wzgledem gatunku muzycznego,
stylu wykonania oraz uzytych technik wokalnych. Wszystkie utwory zostaly starannie wybrane
tak, aby ukazaé¢ roznorodno$¢ i wszechstronno§¢ musicalu jako gatunku, a jednocze$nie
stanowi¢ platforme do eksploracji réznych technik §piewu. W celu ujednolicenia dziela,
Autorka nagrata wszystkie utwory w jezyku polskim. Wigkszo$¢ z nich byta grana w teatrach
muzycznych w Polsce. Przektadow na jezyk polski dokonali: Daniel Wyszogrodzki, Jacek

Mikotajczyk, Antoni Marianowicz, Andrzej Ozga i Roman Kotakowski.

Niniejsza praca podzielona zostala na cztery rozdzialy, poprzedzone wstepem.
Omowiono w nim przyczyny wyboru tematu dysertacji doktorskiej, a takze przedstawiono stan
badan dotyczacych wykonawstwa musicalu i przyjetych zatozen metodologicznych. Rozdziat
pierwszy poswiecony jest ewolucji stylu musicalowego, wptywom, ktére musical adaptowat
jako dzieto sceniczne. W rozdziale drugim przedstawiono szkole bel canto jako podstawe
technik klasycznych. Z szerokiego zagadnienia, jakim jest wokalna szkota bel canto
wywodzaca si¢ z dziatalno$ci kastratow, wybrane zostaly zagadnienia stanowiace podstawe
techniki klasycznego $piewu, niezbednego do prawidlowego funkcjonowania glosu
profesjonalnego wykonawcy. Kolejny, trzeci rozdzial to wspodtczesne techniki i metody
wokalne w musicalu na §wiecie XX 1 XXI wieku. W tym rozdziale zostaty przedstawione
1 omowione wspolczesne techniki wokalne, takie jak belting, twang oraz popularne szkoty
wokalne, w tym Speech Level Singing, Complete Vocal Technique oraz Estill Vocal Training.
Ostatni rozdzial to analiza utworow musicalowych bedacych czescig skltadowa dziela
artystycznego. W tym miejscu przeprowadzona zostata szczegdlowa analiza trzynastu
wybranych utworéw musicalowych, ktére stanowig centralny punkt niniejszego projektu.

Dysertacje wienczg zakonczenie 1 bibliografia.

Omowienie stanu badan dotyczacych wykonawstwa musicalu i przyjete zalozenia

metodologiczne

Literatura obecna na polskim rynku w zakresie musicalu jest stosunkowo skapa.
Poszukiwania materiatdw w bibliotekach, ksiggarniach i wyszukiwarkach internetowych
koncentrowaly si¢ gtownie na ponizszych zagadnieniach:

e uwarunkowania historyczne powstania musicalu,



e bel canto - jako podstawa klasycznej techniki $piewu,
¢ nieklasyczne techniki §piewu, obecne we wspotczesnych musicalach.

W celu pelnego 1 wieloaspektowego omowienia postawionego sobie problemu
badawczego Klasyczne i nieklasyczne techniki wokalne jako podstawa wykonania
i interpretacji dziel musicalowych na wybranych przykladach Autorka poshuzyla sie
zgromadzonymi opracowaniami ksigzkowymi, artykutami naukowymi oraz innymi
publikacjami, ktore pozwolity stworzy¢ odpowiednig podbudowe historyczng i teoretyczna.
Ponizej katalog kluczowych zrodet, ktére byty systematycznie wykorzystywane w toku badan:
—  John & Sorrel Neil Potter Historia Spiewu, Krakow 2021,

-  Brent Jeffrey Monahan Art of Singing: A Compendium of Thoughts on Singing Published
Between 1777 and 1927, Scarecrow Pr, 1978,

- Marek Bielacki Musical, geneza i rozwdj formy dramatyczno-muzycznej, Wydawnictwo
Uniwersytetu L.6dzkiego, £.6dz 1994,

- Jo Estill, Estill Voice Training Level One Figures for Voice Control, Workbook, Estill Voice
Training Systems International, Pittsburgh 2005,

- JoEstill, Estill Voice Training Level Two Figures for Voice Control, Workbook, Estill Voice
Training Systems International, Pittsburgh 2005,

- Purdy Stephen, Musical Theatre Song: A Comprehensive Course in Selection, Preparation

and Presentation for the Modern Performer, Bloomsbury Methuen Drama, London 2020.

Dotychczas w Polsce technikom musicalowym poswigcono niewiele badan, co znajduje
potwierdzenie w zaledwie dwoch rozprawach doktorskich? na podobny temat. Z tego powodu
istotne staje si¢ podjecie badan w tej dziedzinie. Warto réwniez wspomniec¢, ze kilka artykutow
naukowych dotykalo pewnych aspektéw technik musicalowych. Szczegdlnie wyrdzniajg sig
prace Ewy Izykowskiej-Lipinskiej, takie jak Techniki wokalne w roinych gatunkach
muzycznych, Wokol emisji glosu, technika, metodyka, praktyka, opublikowane przez
Wydawnictwo AMuz w Gdansku w 2021 roku, a takze Rockowo czy klasycznie. Rozwazania
na temat wtasciwej techniki w musicalu (na przyktadzie Upiora w Operze, A. L. Webbera i Les

Misérables Cl.-M. Schonberga) opublikowane w Ksztatceniu Wokalnym Bogumity Tarasiewicz,

2 Milosz Gataj, Relacje stylistyki muzycznej z technikq wokalng na przyktadzie literatury musicalowej, Akademia
Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku, Gdansk 2018.

Marcin Wortmann, Rola emisji klasycznej wobec wspotczesnych technik wokalnych wykorzystywanych w musicalu
na przyktadzie tworczosci Stephena Sondheima, Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina, Warszawa 2020.



wydanym przez Oficyne Wydawniczg Uniwersytetu Zielonogorskiego.

Kolejng istotng publikacjg na temat techniki wokalnej jest artykut Malgorzaty Kubali,
zatytutlowany Technika wokalna i interpretacja na podstawie Opinioni de’cantori antichi
e moderni Tosiego, wydany w Warszawie w 2003 roku przez AMFC.

W 2021 roku ukazata si¢ na rynku polskim Historia Spiewu Jona Pottera i Neila Sorrela®
w przektadzie Katarzyny Wiwer, ktora prezentuje szeroki kontekst §piewu od $redniowiecza
po wspodlczesnose.

W 2023 roku waznym wkladem w rozwdj badah nad technikami wokalnymi jest
publikacja Roberta Ciesli i Matgorzaty Kubali Szkota Belcanto Manuela Garcii Seniora geneza,
problematyka, kontynuacja, recepcja w wokalistyce wspoiczesnej wydana przez UMFC
w Warszawie. Ta nowa pozycja skupia si¢ na zagadnieniach stylu bel canto, co stanowi istotne
uzupelnienie w zakresie badan nad technikami wokalnymi.

Nalezy jednak zauwazy¢, ze brakuje opracowan dotyczacych analizy porownawczej
technik musicalowych w stosunku do klasycznej techniki bel canto. Celem pracy jest wskazanie,
jak klasyczna technika $piewu przyczynia si¢ do rozwoju technik wokalnych w musicalu i jak
jest niezbedna w interpretacji utworow musicalowych. Powyzsze zagadnienia zostaly
przedstawione na podstawie analizy wybranych dziet.

Rosngca popularno$¢ musicalu w Polsce pociggneta za soba zapotrzebowanie
na profesjonalnych $piewakéw — wykonawcow, co przyczynilo si¢ do powstawania
na uczelniach muzycznych kierunkéw musicalowych. Zainteresowanie ksztalceniem w tej
dziedzinie niejako wymusza poglebienie wiedzy w tym zakresie. Aby lepiej zrozumiec
wspotczesne techniki $piewu w musicalu, chcae da¢ studentom podstawy profesjonalnego
podejscia do wykonywanych utworéw i wyposazy¢ ich zarowno w wiedze jak i technike
wykonawczg, nalezy zbudowac solidne podstawy teoretyczne, uwzgledniajgce perspektywe
poréwnawcza stosowanych w musicalu technik wokalnych. Autorka zywi nadziejg,
ze dysertacja ta przyczyni si¢ zarowno do rozwoju wiedzy na temat technik musicalowych jak
1 pozwoli zainteresowanym - innym artystom 1 badaczom, wydoby¢ z niej

to, co najwarto$ciowsze.

3 J. Potter, N. Sorrel, Historia Spiewu, Krakow 2021.
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Rozdzial 1. Geneza i ewolucja technik wokalnych w musicalu

1.1. Geneza teatru muzycznego

Ewolucja stylu oraz technik wokalnych teatru muzycznego jest zlozonym
1 fascynujgcym procesem, ktory zostat uksztalttowany przez wiele czynnikow, w tym zmiany
kulturowe 1 spoteczne, postep technologiczny oraz wplyw réznych gatunkéw muzycznych.
W calej historii teatru muzycznego rézne style pojawiaty sie, ewoluowaty i byly zastgpowane
nowszymi stylami, tworzac roznorodny i bogaty krajobraz teatralny.

Najwczesniejsze formy, ktoére mozna poréwna¢ do teatru muzycznego, si¢gaja
starozytnej Grecji i Rzymu. Te starozytne formy artystyczne, podczas ktérych muzyka choéralna
i taniec odgrywaly istotng role, czesto byty prezentowane w kontekstach religijnych
1 ceremonialnych. Stanowity one fundamentalny punkt wyj$cia dla rozwoju tego rodzaju sztuki
w pdzniejszych wiekach, a ich wptyw jest widoczny w ksztattowaniu opery, musicali 1 innych
form teatralnych.

Znaczacym punktem zwrotnym w ewolucji technik wokalnych w teatrze muzycznym
byt wiek XVIII. Byt to okres wielkich zmian i innowacji w §wiecie muzyki i teatru, a techniki
wokalne nie byly wyjatkiem. Opera byla dominujacg forma teatru muzycznego. Przyniosta
ze sobg nowy poziom wyrafinowania muzycznego i wokalnego, poniewaz kompozytorzy
1 wykonawcy starali si¢ przesuwac granice tego, co byto mozliwe za pomoca ludzkiego glosu.
Znalazlo to odzwierciedlenie w 6wczesnych technikach wokalnych, ktore ktadly nacisk m.in.
na uzycie vibrato, fraz legato 1 kontrole dynamiczng oraz oczywiscie na elastyczno$¢ i biegtos¢
glosu.

W XVII wieku styl teatru muzycznego zaczal ewoluowaé wraz z pojawieniem si¢
nowego gatunku zwanego operg balladowa. Te spektakle muzyczne charakteryzowaty sie¢
wykorzystaniem dialogéw méwionych, a takze muzyki i tanca, czgsto tez miaty charakter
komediowy. Najbardziej znanym tego przyktadem jest Opera Zebracza Johna Gaya i Johanna
Christopha Pepuscha, wystawiona w Londynie w 1728 roku - dzieto przelomowe w rozwoju
teatru muzycznego. Potaczenie dialogobw moéwionych 1 numeréw muzycznych, a takze
skupienie si¢ na komentarzach spotecznych i satyrze, wyznaczyto nowy standard dla teatru
muzycznego. Muzyka byla integralng czg$cia spektaklu i pomogla stworzy¢ poczucie realizmu

1 bezposredniosci. Praca Pepuscha nad muzyka do Opery zZebraczej byta znaczacym wktadem
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w rozwo6j gatunku opery balladowej. Jednym z najbardziej uderzajacych aspektow muzyki
w Operze Zebraczej jest ptynne aczenie roznych stylow i gatunkéw. Pepusch czerpat z wielu
zrédet muzycznych, w tym piesni ludowych, ballad i wtoskiej opery. Byt w stanie zaadaptowac
te piosenki w sposob, ktéry byt zaréwno wyrafinowany muzycznie, jak 1 angazujacy
emocjonalnie. Muzyka w spektaklu jest rowniez petna zrgcznych nawigzan 1 aluzji, co dodaje
opowiesci dodatkowej warstwy znaczeniowej. Styl wielu scen przypominal pdzniejszy dramat
muzyczny, o czym $wiadczy koncowy fragment podobny do finalu musicalowego®.

Praca Pepuscha nad Operg Zebraczq wyrdzniala si¢ rowniez wykorzystaniem satyry
iironii®. Muzyka byla uzywana do komentowania 6wczesnych probleméw politycznych
i spolecznych, takich jak korupcja i chciwo$¢ oraz drwienia z oper i sztuk muzycznych m.in.
Thomasa Durfaya i Jerzego Fryderyka Heandla. W introdukcji Zebraczka ,,zaprasza na spektakl
1 prosi o wybaczenie, zZe jej opera nie jest tak od poczatku do konca sztuczna, jak te, co sg dzi$
w modzie, i Ze nie ma tu zadnych recitatiw ... ”®. Muzyka i teksty stuza rowniez podkresleniu
moralnych dwuznaczno$ci bohaterdow i ich dziatan, jest nimi miedzy innymi nieuczciwy szef
policji Lockit, kryminalista Macheat i1 kontrolujacy zebrakéw Peachum. Rywalizacja migdzy
corkami Lockita i Peachuma o uczucia Macheatha tworzy romantyczny zwiazek, jednocze$nie
parodiujac wybuchy emocji typowe dla postaci operowych z okresu baroku. To wykorzystanie
satyry 1 ironii w muzyce bylo innowacyjnym aspektem gatunku opery balladowej 1 pomogto
w ustanowieniu Opery Zebraczej jednym z najwazniejszych dziel XVIII wieku oraz
wyznaczylo nowy standard dla teatru muzycznego. Zyskata ogromna popularno$¢ nie tylko
w rodzimym kraju, ale takze w Stanach Zjednoczonych, gdzie byta wystawiana w potowie
XVIII wieku. To przeniosto nowa formg teatru muzycznego poza Europg. W XX wieku byta
natchnieniem miedzy innymi dla Bertolta Brechta 1 Kurta Weila do stworzenia Opery za trzy
grosze. To wilasnie, m.in. z tego spektaklu zostal wybrany utwor, ktory jest elementem
sktadowym dzieta artystycznego.

Lzejsza forma opery byla operetka. Gatunek ten spopularyzowat francuski kompozytor
Jacques Offenbach. Operetka byta odejsciem od bardziej formalnego 1 pompatycznego stylu
opery, ktory byt zazwyczaj postrzegany jako elitarny, dostepny gléwnie dla osob
zamozniejszych o wyzszym statusie spotecznym. Natomiast tresci operetki — beztroskie,
komediowe stawaly si¢ jednocze$nie tatwiejsze w zrozumieniu dla szerszej publicznosci.

Czesto zawieraly popularne piosenki 1 tafice charakterystyczne dla tamtych czaséw. Ta forma

4 M. Bielacki, Musical. Geneza i rozwdj formy dramatyczno-muzycznej, £.6dz 1994, s.19.
5 J. Zutawski, Stowo wstepne (w:) J. Gay, Opera Zebracza, Warszawa 1959, s. 13.
8 L. Kydrynski Przewodnik operetkowy, wodewil, operetka, musical, Krakow 1994, s. 434,
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teatru muzycznego ktadta nacisk na opowiadanie historii oraz wymagata wysokiego poziomu
umiejetnosci  wokalnych, tanecznych oraz prowadzenia dialogu scenicznego. Waznym
elementem w operetce jest tekst, a co za tym idzie konieczno$¢ zwracania uwagi na artykulacje
spotgtoski. ,,Musi by¢ ona prezna, zwarta 1 §wietnie wyartykutowana, musi, bowiem dotrze¢ do
ostatniego rzedu widzow, ktorzy nie maja nas na scenie z mikrofonami. Tekst w operetce
i wodewilu jest niezwykle wazny. Widz musi si¢ $mia¢, musi, wiec ustysze¢ kazde stowo™’.
Kolejnym istotnym elementem w operetce jest korzystanie z rejestru piersiowego w $piewie.
Przyktadem takiej operetki jest Ksigzniczka Czardasza Franza Lehara, petna pigknych arii
i duetdw. Spiewacy operetkowi musza by¢ zdolni do ptynnego przejécia miedzy rejestrami
piersiowym a innymi, dostosowujac si¢ do wymagan danej roli i sceny?®.

Operetka wywarla réwniez znaczacy wplyw na ewolucj¢ teatru muzycznego w Stanach
Zjednoczonych. Pod koniec XIX i na poczatku XX wieku operetki zostaly sprowadzone
do Ameryki, gdzie zyskaty ogromng popularnos¢.

Jednoczesnie wezesniejsze formy teatralne, majace swe korzenie juz w okresie baroku,
nadal odgrywaty istotng role. W Niemczech byt to singspiel, a we Francji — wodewil.
W Neapolu, jako kontrast do formalnej i powaznej opery seria, narodzita si¢ opera buffa,
co dostownie mozna ttumaczy¢ jako "opera komiczna". W drugiej potowie XVIII wieku,
za sprawg Jean-Jacques’a Rousseau oraz Guilberta de Pixérecourta powstat - melodramat. Byt
to gatunek teatralny oparty na emocjach i sentymentach bohateréw z klasy $redniej, stanowiacy
swoiste przeciwdziatanie teatrowi arystokratycznemu. Melodramat wymagat od aktorow
licznych umiejetnosci, podobnie jak operetka.

Formy zwiazane z musicalem przeniesione z Europy do Ameryki to wodewil, rewia,
extravaganza, burleska i inne. Wodewil, pierwotnie we Francji, zaadaptowano w Ameryce
w XIX wieku jako variété, taczyt w sobie elementy komediowe 1 artystyczne. Extravaganza
sktadata si¢ z wystepow muzycznych 1 baletowych w powaznej atmosferze. Natomiast burleska
zamiast powaznych watkow, skupiata si¢ na elementach komediowych osigganych przez
karykatury i o$mieszenie. Wedtug Marka Golebiowskiego: ,,Teatralno$¢ i widowiskowos¢,
stymulacja sensoryczna byty tym, co musicalowi przekazaly w spadku extravaganza, burleska

999

1 vaudeville’”. Rewia natomiast zawiera w sobie elementy tanca, muzyki oraz stowa, jednakze

w przeciwienstwem do musicalu brakuje w niej jednego ciagltego watku fabularnego, ktory

" E. Izykowska-Lipinska, Techniki wokalne w réznych gatunkach muzycznych, Wokot emisji glosu, technika,
metodyka, praktyka, Wydawnictwo AMuz, Gdansk 2021, s. 40.

8 Ibidem, s. 41.

9 M. Golebiowski, Musical amerykariski na tle kultury popularnej USA, Warszawa 1989, s. 57.
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przewijalby si¢ przez caly spektakl. Jest ona kontynuacja cech wodewilu, extravaganzy,
burleski 1 innych form teatralnych.

Istotnym etapem w historii teatru muzycznego jest okres przedstawien minstreli
z pierwszej potowy XIX wieku. Minstrel show ma ztozong 1 kontrowersyjng histori¢. Chociaz
programy te byly w swoim czasie niezwykle popularne, obecnie sg szeroko krytykowane
za rasistowskie 1 obrazliwe tre$ci. Byl to rodzaj spektaklu muzycznego, gdzie aktorzy (rasy
biatej) wystgpowali z pomalowanymi na czarno twarzami, karykaturujac i parodiujgc zycie oraz
kulture Afroamerykanoéw. Techniki wokalne stosowane w pokazach minstreli charakteryzowaty
si¢ odrebnym stylem, na ktéry wptynety tradycje muzyczne afroamerykanskich niewolnikow.
Spiewacy w przedstawieniach minstreli czesto uzywali w swoim $piewie szorstkiej, nosowej
jakosci, z silnym naciskiem na rytm i synkope. Spiewali w przesadny, komediowy sposob,
czgsto improwizujac, postugujac si¢ nienaturalng wymowa, wysokimi glosami
1 wyolbrzymiong modulacja glosu. Dodatkowo czgsto uzywali ,.dialektu murzynskiego”
z przesadzonym afroamerykanskim akcentem. Minster show miat nie tylko gleboki wptyw
na rozwdj teatru muzycznego, ale i rbwniez na amerykanska kultur¢ powszechng. Piosenki
1 utwory muzyczne w spektaklach staly si¢ niezwykle modne, wptywajac na rozwdj réznych
gatunkOw muzyki amerykanskiej 1 wilaczenie afroamerykanskich stylow muzycznych
do amerykanskiej muzyki popularne;.

Na ostateczny ksztalt teatru muzycznego znaczacy wplyw mialy r6znorodne mieszanki
kulturowe. W Ameryce Poludniowej polaczenie kultury rdzennej z elementami hiszpanskimi
1 portugalskimi stworzyto spojng catos¢. W Ameryce Potnocnej rdzenni mieszkancy, mimo
wprowadzenia przez Europejczykow protestanckich wierzen, zachowali elementy swojej
kultury jak np. pie$ni przynoszace deszcz. Wazny wplyw miato rowniez naptywanie
imigrantow z Europy w polowie XVIII wieku. Ale najwazniejszym czynnikiem, ktory
uksztattowal muzyke poénocnoamerykanska, bylo przybycie czarnych niewolnikow z Afryki,
ktorzy przyniesli ze sobg odrgbng muzykalno$¢. Nowa sytuacja prawna i polityczna
spotecznosci czarnoskérej, bedaca skutkiem zniesienia niewolnictwa, w duzym stopniu
wplyneta na rozwdj afroamerykanskiego folkloru muzycznego, doprowadzajac do narodzin
muzyki bluesowej. Charakteryzujaca si¢ melancholijnym i1 smutnym brzmieniem, czg¢sto
z towarzyszeniem gitary, zaczg¢ta by¢ wykorzystywana w przedstawieniach teatralnych
i widowiskach scenicznych'®. Blues w istotny sposob przyczynit si¢ do ksztattowania tej

wyjatkowej mieszanki dzwickowej, ktorej efektem kulminacyjnym stal si¢ jazz. Warto

10 M. Bielacki, Musical. Geneza i rozwdj formy dramatyczno-muzycznej, £.6dz 1994, s.27.
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zaznaczy¢, ze brzmienie glosow $piewakow w tym kontekscie nie jest jednorodne, poniewaz
poszczegolni wokalisci przyniesli ze sobg nie tylko rézne wptywy regionalne, ale takze swoje
indywidualne, charakterystyczne style.

W poczatkach XX wieku, ze wzgledu na przeksztatcenie Nowego Orleanu w port
wojenny, wiele 0sob zwigzanych z muzyka jazzowa przeniosto si¢ do Nowego Jorku i Chicago.
Tam styl jazzowy z Nowego Orleanu mogl si¢ w peini rozwinaé. W Nowym Jorku, ktory
skupiat r6znorodne §rodowiska tworcze i byt juz zaawansowany w promowaniu nowych form
muzyki rozrywkowej, znajdowata si¢ ulica Tin Pan Alley*!. Byta ona jednym z najwazniejszych
miejsc dla muzykéw tamtych czaséw, gdyz stanowita centrum amerykanskiego show-biznesu
i gromadzita kompozytorow i wydawcow muzyki rozrywkowej w tym George'a Gershwina,
Irvinga Berlina i Cole'a Portera. W tym czasie branza wydawnicza muzyki przechodzita szybkie
zmiany i rozw0j, a nowe technologie, takie jak fonograf i radio, pomagaty rozpowszechnia¢
muzyke popularng ws$réd szerszej publicznos$ci. Doprowadzito to do zwigkszonego
zapotrzebowania na nowe i oryginalne piosenki, ktore wydawcy i autorzy piosenek z Tin Pan
Alley byli w stanie zapewni¢. Wyprodukowane utwory byly réznorodne, obejmujace szereg
gatunkow, w tym ragtime, blues 1 jazz, i charakteryzowaty si¢ tatwo wpadajacymi w ucho
melodiami oraz optymistycznymi tekstami. Piosenki Tin Pan Alley byly wykonywane
w wodewilach, rewiach, musicalach oraz radiu.

W 1927 roku Oscar Hammerstein II — autor tekstow, scenariuszy, librett operetek oraz
pdzniejszych musicali zapragnat, aby komedia amerykanska byta powazniejszym gatunkiem.
W owym roku dokonat przetomu, prezentujac §wiatu musical Show Boat. To wydarzenie nie
tylko zmienito postrzeganie tego gatunku, ale réwniez przyczynito si¢ do jego ewolucji. Show
Boat to spektakl, ktory poruszat trudne tematy, takie jak kwestie rasowe, hazard czy alkoholizm,
przestajac by¢ jedynie lekka komedia muzyczng. Dwadzie$cia lat p6zniej Hammerstein
we wspotpracy z Richardem Richardsonem stworzyli kolejny przetomowy musical Oklahoma!
Ten spektakl stal si¢ wzorcem dla nowego gatunku musicalu, ktory istnieje do dzis. Byt
to musical zintegrowany, w ktorym muzyka, tekst i ruch aktoréw stanowity spdjna catos¢,
stuzaca opowiadaniu historii. Oklahoma! wprowadzita rowniez nowy trend, gdzie fabuta byta
Scisle zakorzeniona w realiach 6wczesnych Amerykanow. Ten model, stworzony przez
Hammersteina i Richardsona, okazat si¢ niezwykle udany i stat si¢ klasykiem musicalowego

teatru amerykanskiego lat czterdziestych 1 pig¢dziesiatych.

11 Tin Pan Alley — ulica, ktora znajdowata sie na West 28th Street, pomiedzy Pigta, a Szosta Aleja. Okreélenie ,, Tin
Pan Alley” odnosito si¢ do glosnego i kakofonicznego dzwigku wytwarzanego przez wiele fortepianéw, na ktorych
grali autorzy piosenek i wydawcy w matych studiach muzycznych na ulicy. Zob. M. Bielacki, Musical. Geneza
i rozwdj formy dramatyczno-muzycznej, £.6dz 1994, s.31
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Pomimo swojego rozkwitu, Tin Pan Alley ostatecznie podupadta w potowie XX wieku,
gdy przemyst muzyczny przenidst swoja uwage z Nowego Jorku na inne miasta, takie jak Los
Angeles. Rozwdj rock and rolla i innych form muzyki popularnej réwniez doprowadzit
do spadku popularnos$ci stylu pisania piosenek Tin Pan Alley. Niemniej jednak dziedzictwo Tin
Pan Alley jest nadal odczuwalne, a wiele z jego klasycznych piosenek jest nadal szeroko
wykonywanych i pamigtanych.

Bogata i roznorodna historia teatru muzycznego w Europie oraz stuletnia spuscizna
teatru amerykanskiego w znacznym stopniu przyczynity si¢ do powstania wielu form
przedstawien, w ktorych muzyka jest priorytetem. Scena amerykanska starannie dobierata
i taczyla rozne style, konwencje 1 gatunki teatralne, co zaowocowato synteza umiejetnosci
teatralnych i elementow z roznych form teatru, a wszystko to zaprezentowane w niepowtarzalny

1 spdjny sposob. Ta odrgbna i jednolita forma to nic innego jak musical.

1.2.  Rozwdj technik wokalnych teatru muzycznego w XX wieku

Pierwsza polowa XX wieku to znaczacy przelom w ewolucji technik wokalnych
w teatrze muzycznym. Wraz z rozwojem jazzu i innych form muzyki popularnej $piewacy
zaczeli eksperymentowac z nowymi stylami i technikami, przesuwajac granice tradycyjnego
muzycznego $piewu teatralnego. Jedna z najbardziej zauwazalnych zmian bylo pdjscie
w kierunku bardziej naturalnego, ,,moéwionego” stylu $piewu, zamiast nadmiernie operowego
stylu, ktory dominowat w tym gatunku w poprzednich dziesi¢cioleciach. Ta zmiana byta
prowadzona przez wykonawcow takich jak Al Jolson'?, ktory swoim poteznym, uduchowionym
glosem wnidst nowy element realizmu i emocji do teatru muzycznego.

Innym waznym osiaggni¢ciem w technikach wokalnych w tym czasie bylo powstanie
stylu §piewania typu belt. Ta technika, polegajaca na Spiewaniu z wigksza gltosnoscig 1 sita,
zostata spopularyzowana przez wykonawcow takich jak Ethel Merman i stala si¢ znakiem
rozpoznawczym teatru muzycznego w latach 30. i 40. XX wieku. Zagadnienie to bedzie
szczegblowo omowione w nastepnych rozdziatach poswieconym wspoétczesnym technikom
wokalnym.

W tym samym czasie popularnos¢ zyskata réwniez improwizacja wokalna,

12 Al Jolson - amerykanski aktor, $piewak. Zagral gtéwna role w pierwszym filmie dzwickowym Spiewak
Jazzbandu w 1927 roku. Zob. https://pl.wikipedia.org/wiki/Al Jolson 01.02.2023 r.
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a wykonawcy, tacy jak Louis Armstrong i Cab Calloway wiaczyli do swoich wystgpow
charakterystyczny rodzaj $piewu zwany scatem. Polegal on na uzywaniu glosu jako
instrumentu i §piewaniu bez slow, jedynie za pomoca sylab. Pozwolito to §piewakom na
swobodniejsze 1 bardziej kreatywne wyrazanie siebie oraz dodalo oryginalnego czynnika
energii 1 ekscytacji do teatru muzycznego.

Oprocz tych nowych stylow i technik, w pierwszej polowie XX wieku ponownie
skupiono si¢ na znaczeniu treningu wokalnego i techniki. Wraz z rozwojem radia i innych
srodkow masowego przekazu wzrosto zapotrzebowanie na wysokiej jakosci wykonania
wokalne, co doprowadzito do opracowania nowych metod treningu glosu oraz powstania szkot

wokalnych.

1.3. ,,Wielka piatka” twércéw musicalu

Pierwsza potowa XX wieku to jeden z najbardziej plodnych czaséw dla teatru
muzycznego, czgsto nazywanym ,,ztotym wiekiem musicalu”. Chociaz nie wrézono wtedy
teatrom $wietlanej przysztosci, z powodu premiery pierwszego filmu dzwiekowego ,,Spiewaka
Jazzbandu”, to wilasnie wtedy, wedlug Antoniego Marianowicza, narodzit si¢ gatunek
musicalu'®. W duzej mierze dzieje sie to dzieki wybitnym tworcom, takim jak: Jerome Kern,
Irving Berlin, George Gershwin, Cole Porter 1 Richard Rogers. Tych pigciu gigantow teatru
muzycznego znaczaco przyczynilo si¢ do rozwoju i1 popularno$ci teatru muzycznego, a ich
wplyw na gatunek jest odczuwalny do dzis.

Jerome Kern urodzit si¢ w Nowym Jorku w 1885 roku. Karier¢ rozpoczat jako autor
tekstow dla teatru, a jego pierwszym wielkim hitem byla piosenka They Didn't Believe
Me z musicalu The Girl from Utah z 1914 roku. W ciagu nastgpnych kilku dekad Kern napisat
muzyke do wielu odnoszacych sukcesy musicali, w tym Show Boat, Music in the Air i Roberta.

Najstynniejszym jest Show Boat - Statek komediantow z librettem Oscara Hammersteina
II, ktéry po raz pierwszy zostal wyprodukowany w 1927 roku. Spektakl ten byl przetomowy
w historii musicalu z powodu wykorzystania w kontek$cie muzycznym powaznych tematow,
takich jak uprzedzenia rasowe. Musical opowiada histori¢ kilku pokolen bohateréw ptynacych

na statku Cotton Blossom. Akcja toczy si¢ miedzy 1890 a 1927 rokiem, a tto koncentruje si¢

13 A. Marianowicz, Musical-forma wcigz zywa (w:) Caly ten jazz, A. Piskadlo (red.), Warszawa 1990, s. 207.

17



na wplywie zmian prawnych i spolecznych na mniejszos$¢ afroamerykanska. Tematyka zostata
doskonale uchwycona przez muzyke, ktéra nawigzywala do tradycji afroamerykanskiego
folkloru niewolnikéw w Ameryce.

Kern uznawany jest za jednego z pierwszych amerykanskich kompozytorow, ktorzy
stworzyli prawdziwie zintegrowane musicale, w ktorych piosenki i muzyka rozwijaty histori¢
i pomagaty stworzy¢ poczucie realizmu i bezposrednio$ci. Muzyka Kerna znana byla
z wyrafinowanych harmonii i melodii, a takze ze zdolnosci do przekazywania szerokiego
wachlarza emocji. Kompozytor byl takze mistrzem 32-taktowej formy piosenki, ktora stata sie
standardem dla wielu amerykanskich popularnych piosenek. On jako jeden z pierwszy
wykorzystal rytm 4/4, jazzowa progresje oraz synkopeg.

Posiadat umiejetnos¢ tworzenia zapadajacych w pamieé¢ melodii, ktére moglyby
rozwing¢ histori¢ 1 wyrazi¢ emocje, pomogly uksztaltowaé wspdlczesny musical
1 przygotowaty grunt pod przyszte pokolenia kompozytoréw teatru muzycznego.

Piosenki Jerome’a Kerna nalezg obecnie do standardéw muzyki jazzowej sktadajacych
si¢ na ,,Wielki $piewnik amerykanski”. Do najstynniejszych zaliczamy: Ol' Man River , All the
Things You Are”, A Fine Romance, Yesterdays, Can't Help Lovin' Dat Man, The Song Is You,
Let's Begin, Long Ago (and Far Away), Smoke Gets in Your Eyes. A za piosenki The Way You
Look Tonight z filmu Swing Time (1936) oraz The Last Time I Saw Paris z filmu Lady Be Good
(1941) otrzymat Oscary.

Irving Berlin urodzit si¢ w Rosji w 1888 roku 1 jako dziecko wyemigrowat do Stanow
Zjednoczonych. Pomimo ograniczonego wyksztatcenia muzycznego zaczat pisa¢ piosenki jako
mtody czlowiek 1 wkrotce stal si¢ czotowa postacia w amerykanskim przemysle muzycznym.
Byl nie tylko kompozytorem, ale tez autorem tekstow, ktory przez ponad 60 lat odgrywat
kluczowa role w rozwoju amerykanskiej piosenki popularnej. Jest powszechnie uwazany
za jednego z najbardziej plodnych autorow melodii w historii Ameryki, z katalogiem ponad
1500 piosenek, w tym ponadczasowymi klasykami, takimi jak White Christmas, God Bless
America i There's No Business Like Show Business.

W 1911 roku napisal swoj pierwszy wielki hit Alexander's Ragtime Band, ktory
zapoczatkowal szal na ragtime 1 ustanowit pozycje Berlina, jako gloéwnego gracza
w amerykanskiej muzyce popularne;j.

Przez nastepne sze$¢ dekad Berlin nadal pisat przeboje, od popularnych ballad, przez
nowatorskie numery, po hymny patriotyczne. Napisal scenariusze do wielu musicali 1 filmow,

w tym do produkcji teatralnych takich jak Annie Get Your Gun i Call Me Madam oraz do filmow
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Holiday Inn 1 White Christmas. Byl ptodnym 1 wszechstronnym autorem tekstow, znanym
ze swojej zdolno$ci pisania w réznych stylach muzycznych oraz z talentu do tworzenia
niezapomnianych melodii i dowcipnych tekstow.

Oprécz swojego muzycznego wkiadu Berlin byt takze nieocenionym filantropem,
przekazujac miliony dolarow na roézne cele charytatywne w ciggu swojego zycia. Byt
zdecydowanym orgdownikiem praw obywatelskich 1 wykorzystywat swoja muzyke
do promowania spraw politycznych i spolecznych, takich jak walka z antysemityzmem
1 wsparcie wojsk amerykanskich podczas Il wojny $wiatowe;.

Irving Berlin byt prawdziwg ikong amerykanskiej muzyki, ktéry pozostawil trwate
dziedzictwo w amerykanskiej piosence popularnej. Jego muzyka nadal jest wykonywana
i celebrowana, a on sam jest pamigtany jako jeden z najbardziej utalentowanych i wptywowych
autorow piosenek w historii Ameryki. Jerome Kern mowit o Berlinie: ,,On nie ma <miejsca>

w amerykanskiej muzyce — on jest amerykanska muzyka™'4.

George Gershwin byt amerykanskim kompozytorem 1 pianista, powszechnie
uwazanym za jednego z najwybitniejszych autorow piosenek XX wieku. Najbardziej znany jest
z laczenia muzyki klasycznej z popularnymi stylami muzycznymi, tworzac wyjatkowe
1 iInnowacyjne brzmienie, ktore urzekto publiczno$¢ 1 zapewnilo mu miejsce w historii muzyki.

Urodzit si¢ na Brooklynie w Nowym Jorku w 1898 roku i weze$nie wykazat si¢ talentem
muzycznym, rozpoczynajac nauke gry na fortepianie w wieku 12 lat. Wraz ze swoim starszym
bratem, Irg Gershwinem, napisal niektéore z najbardziej kultowych 1 trwalych utworow
muzycznych XX wiek.

Kariera muzyczna Gershwina rozpocz¢la si¢ we wspomnianym juz Tin Pan Alley, gdzie
pracowat jako tworca piosenek i1 kompozytor. Szybko zyskat uznanie dzigki nowatorskiemu
stylowi, wlaczajac do swoich kompozycji elementy jazzu 1 bluesa. Gershwin zdobyt
doswiadczenie, ktore niezwykle podniosto jego umiejetnosci gry ze sluchu do rangi
bezblednosci. To doswiadczenie wplyneto rowniez na jego pdzniejszg tworczosé, umozliwiajac
mu genialne tworzenie muzyki wokalnej’®. Jego pierwszy duzy sukces przyszed! z piosenka
Swanee w 1919 roku, ktora stata si¢ natychmiastowym hitem i pomogta ugruntowac jego

reputacje jako utalentowanego kompozytora.

14D. Wyszogrodzki, Stulecie musicalu, praca doktorska, Instytut Literacki Polskiej Akademii Nauk, Warszawa

2018, s. 78.

151, Jezowska, Stylistyka wykonawcza liryki wokalnej G. Gershwina w oparciu o styl Gershwinowski oraz jej
egzemplifikacja w wybranych piesniach, Wroclaw 2010, s. 29.
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Jednym z najstynniejszych dziet Gershwina byta opera Porgy and Bess, ktorej premiera
odbyta si¢ na Broadwayu w 1935 roku. Spektakl byl przetomowy, taczyt elementy jazzu, bluesa
1 muzyki klasycznej, tworzac unikatowe i pot¢zne brzmienie. Przez lata toczyla si¢ debata
na temat tego, czy Porgy and Bess nalezy sklasyfikowac jako musical, czy opere. W swej istocie
Porgy and Bess to dzieto teatru muzycznego, ktére zawiera elementy zarowno musicali, jak
i opery. Historia toczy si¢ w Charleston w Poludniowej Karolinie, skupiala si¢ na zyciu
afroamerykanskich postaci i dotyczyla kwestii ubostwa, uzaleznien i niesprawiedliwosci
spotecznej. Muzyka z Porgy and Bess byta natychmiast rozpoznawalna i niezmiennie popularna.
Piosenki takie jak Summertime, I Got Plenty o' Nuttin' 1 It Ain't Necessarily So staly si¢
standardami jazzowymi i zostaty nagrane przez niezliczong liczbg artystow. Spektakl wyrdzniat
si¢ rowniez innowacyjnym wykorzystaniem aranzacji choralnych i orkiestracji, ktore stworzyty
bogate 1 ztozone brzmienie, niepodobne do niczego, co slyszano wczes$niej w musicalu
na Broadwayu.

Inne musicale Gershwina to Girl Crazy, Funny Face i Of Thee I Sing, z ktérych
wszystkie byly rowniez hitami na Broadwayu. Girl Crazy byl szczegdlnie znany ze swojej
piosenki / Got Rhythm, natomiast Funny Face zostal zaadaptowany do hollywoodzkiego hitu
z Fredem Astaire 1 Audrey Hepburn w rolach gtownych 1 zawieral utwor S'Wonderful, ktory
rowniez stat si¢ jazzowym standardem.

To, co wyrdzniato musicale Gershwina, to jego umiejgtnos¢ taczenia muzyki popularnej
z elementami muzyki klasycznej, tworzac wyjatkowe brzmienie, ktére bylo zaréwno
przystepne, jak 1 wyrafinowane.

Niestety zycie Gershwina zostato przedwczes$nie przerwane poprzez bezlitosng chorobeg
- guz mozgu. Kompozytor zmart w wieku 38 lat w 1937 roku. Jednak jego muzyka nadal jest
celebrowana i wykonywana na catym $§wiecie. W szczegolno$ci jego musicale pozostaja
ponadczasowymi klasykami, ktore nadal zachwycaja publiczno$¢ niezapomnianymi melodiami,

innowacyjnymi aranzacjami i trwatymi tematami.

Cole Porter urodzil si¢ w rodzinie milioneréw w Peru w stanie Indiana w 1891 roku
1 wczesnie wykazywal zainteresowanie muzyka, uczac si¢ gry na pianinie w mtodym wieku.
Uczeszczat na Uniwersytet Yale, gdzie pisat piosenki do produkcji uniwersyteckich, a pdznie;j
studiowal muzyke w Europie. Jest powszechnie uwazany za jednego z najwigkszych
amerykanskich kompozytoréw i autorow piosenek XX wieku. Jego wklad w $wiat teatru
muzycznego jest ogromny.

Pierwszym duzym sukcesem Portera w teatrze muzycznym byt spektakl Paris z 1928
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roku, w ktorym znalazty si¢ takie piosenki jak Let's Do It (Let's Fall in Love) i The Physician.
Przedstawienie bylo hitem i1 ugruntowato reputacje Portera jako utalentowanego autora
piosenek. Jego kolejny wielki sukces przyszedt w 1934 roku wraz z produkcja Anything Goes.
Anything Goes to komedia romantyczna, ktorej fabuta skupia si¢ na r6znorodnych postaciach,
ktorych losy splatajg si¢ w trakcie podrdzy luksusowym liniowcem z Nowego Jorku
do Londynu. Gléwnym bohaterem jest Billy Crocker, makler z Wall Street, ktory zakochuje
si¢ w mtodej dziedziczce o imieniu Hope Harcourt. Niestety, Hope jest zar¢czona z bogatym
Anglikiem, a Billy musi przezwyciezy¢ wiele przeszkod, aby zdoby¢ jej serce. Spektakl stynie
z niezapomnianych utworow, takich jak tytutowy I Get a Kick Out of You 1 You're the Top.
Teksty sa pelne zrgcznych gier stownych i odniesien kulturowych, ktore byly wyjatkowo
nowatorskie w swoich czasach. Spektakl byl wielokrotnie reaktywowany na przestrzeni lat,
a jego piosenki staty sie standardami w amerykanskim repertuarze muzycznym. Inne godne
uwagi musicale Portera to Kiss Me, Kate, Can-Can i High Society.

Jedna z cech, ktéra odrdznia Portera od innych kompozytoréw teatru muzycznego, jest
jego umiejetnos$¢ pisania zarowno muzyki, jak i tekstow. Byl mistrzem obu rzemiost, a jego
piosenki sg czgsto wymieniane jako jedne z najbardziej wyrafinowanych 1 zrgcznych w tym
gatunku. Porter byl réwniez znany ze swojej checi przekraczania granic i eksperymentowania
z r6znymi stylami muzycznymi. Byl wczesnym oredownikiem wiaczenia jazzu 1 innych form
muzyki popularnej do spektakli, co pomoglo stworzy¢ bardziej wspoiczesny styl teatru
muzycznego.

Pomimo jego ogromnego sukcesu jako kompozytora i autora tekstow, zycie osobiste
Portera byto czesto niespokojne. Byl znany ze swojego swobodnego stylu zycia, ktéry
obejmowat intensywne naduzywanie alkoholu 1 szereg romansow pozamalzenskich. Byl
réwniez zaangazowany w powazny wypadek podczas jazdy konnej w 1937 roku w wyniku,
ktoérego cierpial na chroniczny bdl i nie mégl chodzi¢ bez kul. Niemniej jednak Porter nadal

pisat 1 wystgpowal przez cate zycie, nawet po wyniszczajgcej amputacji nogi.

Richard Rodgers byl legendarnym amerykanskim kompozytorem i autorem tekstow,
znanym ze swojego wkladu w amerykanska tradycje muzyczng. Urodzony w 1902 roku
w Nowym Jorku Rodgers rozpoczal kariere muzyczng w mtodym wieku, grajac na pianinie
w niemych filmach i pracujac jako autor tekstow dla r6znych rewii muzycznych.

Jednym z jego najbardziej znanych musicali Rodgersa byl Oklahoma!, ktorego premiera
odbyla si¢ na Broadwayu w 1943 roku. Przedstawienie byto przetomowym dzietem, ktore

pomoglo zapoczatkowac ,ztota er¢” amerykanskiego musicalu. Akcja rozgrywa si¢
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na terytorium Oklahomy na poczatku XX wieku 1 zawierata $ciezke dzwigkowa bedaca
pofaczeniem muzyki country, opery oraz muzyki popularnej. Piosenki, w tym Oh, What
a Beautiful Mornin', The Surrey with the Fringe on Top 1 People Will Say We're in Love, od razu
staly si¢ hitami 1 standardami amerykanskiego kanonu muzycznego.

Inne musicale Rodgersa to Carousel, South Pacific i The Sound of Music, z ktérych
wszystkie byly réwniez przebojami na Broadwayu. Carousel wyrdzniala si¢ mroczniejszymi
1 powazniejszymi tematami, w tym przemoca domowg i odkupieniem. South Pacific poruszat
kwestie rasowe 1 uprzedzenia oraz zawieral piosenki Some Enchanted Evening i I'm Gonna
Wash That Man Right Outa My Hair. W The Sound of Music znalazty si¢ kultowe utwory, takie
jak Do-Re-Mi i Edelweiss.

Tym, co odrézniato musicale Rodgersa od innych z tamtych czasow, byta jego
umiejetnos¢ tworzenia zapadajacych w pamie¢ melodii i tekstow, ktore poruszaty publicznos¢
1 trafialy do serc kazdego. Byt mistrzem taczenia roznych stylow i gatunkéw muzycznych,
tworzac wyjatkowe 1 wyraznie amerykanskie brzmienie.

Pomimo sukcesu, zycie Rodgersa nie bylo pozbawione probleméw. Przez cate zycie
zmagal si¢ z depresja 1 stanami Igkowymi, a jego wspotpraca z roznymi autorami tekstow nie
zawsze przebiegala gtadko. Jednak nadal pisat i komponowatl przez cate zycie, nawet po $mierci

swojego wieloletniego partnera 1 wspdipracownika Oscara Hammersteina Il w 1960 roku.

,»Wielka Pigtka” musicalu, w sktad, ktérej wchodza Jerome Kern, Irving Berlin, George
Gershwin, Cole Porter i Richard Rogers, wywarta ogromny wptyw na ksztaltowanie, ewolucje
1 ostateczng forme¢ musicalu. To wtasnie muzyka, wraz z calg jej struktura, odgrywa decydujaca
role w kreowaniu warto$ci artystycznej catego spektaklu. Nawet w obliczu pojawiajacych si¢
coraz to nowszych nurtéw i rodzajow tworzywa dzwigkowego, muzyka zawsze bedzie pelnita

funkcje integracyjna w musicalu, taczac ze soba rézne elementy i tworzac spojna catose.
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Rozdzial 2. Szkola bel canto jako podstawa technik klasycznych

2.1. Zarys historyczny szkoly bel canto

, The truth is that while speaking is nature, singing is nothing more than nature under

high cultivation™®.

,Prawda jest taka, ze podczas gdy mowienie jest natura, Spiew jest niczym wiecej niz
naturg ubogacong w wysokiej kulturze™!’.

William James Henderson, 1906.

Szkota bel canto jest jedng z najwazniejszych szkot wokalnych w historii muzyki
klasycznej. Uksztaltowala si¢ na przetomie XVII i XVIII wieku we Wloszech, a jej gtownym
celem byto kultywowanie i doskonalenie sztuki §piewu oraz prawidlowe funkcjonowanie gltosu
profesjonalnego wykonawcy. Obejmuje szereg zagadnien i1 umiej¢tnosci, ktore sa niezbedne
dla $piewaka, aby mogl on wykorzysta¢ petny potencjat swojego glosu.

Poczatkowo szkota bel canto byta zdominowana przez kastratow, ktorych uwazano
za najlepszych wykonawcow utworéw wokalnych. Praktyka kastracji w celu zachowania
wysokich gloséw siega starozytnosci, jednak to w okresie baroku i klasycyzmu stata si¢ ona
najbardziej] popularna. Wtochy byly gléwnym miejscem, gdzie taka procedura byla
wykonywana, a chtopcy byli poddawani zabiegowi w miodym wieku, zanim osiagneli
dojrzatos¢ plciowa. Operacja miala na celu zachowanie naturalnego sopranowego glosu
chtopcoéw, jednoczesnie uniemozliwiajac im rozwoj fizyczny dorostego mezczyzny, w tym
zmiany w strukturze krtani charakterystyczne dla dojrzewania. ,,Nauka S$piewu byla
bezposrednio zwigzana z charakterem kompozycji 1 rolg kompozytora; wszyscy kompozytorzy
byli do pewnego stopnia wykonawcami, a wielu wykonawcéw bylo wigcej niz zdolnymi
kompozytorami”8, Nierzadko kompozycja byta tylko propozycja wyjéciows dla $piewaka,
ktory czesto ja przeksztatcal. Jesli nie podobata mu si¢ muzyka, mogt poprosi¢ o inny utwor.

Kreatywno$¢ wokalna byta bardzo istotna. To $piewak, a nie kompozytor miat poruszac¢ serca

16 B. J. Monahan The Art of Singing: A Compendium of Thoughts on Singing Published Between 1777 and 1927,
Metuchen, N.J.: Scarecrow Press, s.33.

Y Ttumaczenie wlasne.

18 J. Potter & N. Sorrel Historia spiewu, Krakow 2021, s. 104.
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widowni. Aby to zrobi¢, musial dysponowa¢ odpowiednim repertuarem oraz perfekcyjng
technikg swojego gtosu®®.

Gloéwne zasady techniki bel canto opisane zostaty w 1723 roku, przez Pier Francesco
Tosiego w Opinioni de cantori antichi e moderni (Opinie dawnych i wspolczesnych spiewakow).
Nauka opierata si¢ na dwdch ¢wiczeniach znanych, jako solfeggi (solfez) i vocalizzi (wokalizy).
Byly to raczej proste ¢wiczenia, wykonywane w wolnym tempie. Dzigki czemu, nauczyciel
mogt korygowaé ewentualne bledy. Spiewacy poznawali wlasciwag postawe ciata, prawidtowe
otwarcie ust oraz tworzenie samogtosek. Ponadto studiowali technike messa di voce - czyli
ptynne przechodzenie od crescendo do diminuendo oraz laczenie nastgpujacych po sobie
dzwickow za pomocy dyskretnego portamento ™ . Dzicki temu dysponowali podpartym
i kontrolowanym oddechem, niezwykle istotnym dla wspotczesnego $piewaka. Rowniez
bardzo szczegdlne bylo laczenie rejestrow. Specjalne opracowanie solfeggi i vocalizzi —
na dzwigkach przejSciowych powodowato wypracowanie rownomiernego dzwicku w catej
skali. Ponadto $§piewak miat opanowac $piew legato, staccatto, martellato oraz tryle, koloratury,
jak rowniez umiejetnos¢ improwizacji.

Wyzej wymienione metody byly podstawa techniki wokalnej kastratow, ktora
w pewnym momencie przeksztalcita si¢ w co$ wigcej niz tylko aspekt muzyczny. Z czasem,
kastraci stali sie nie tylko wybitnymi artystami, ale rowniez celebrytami swojej epoki?l. Jako
mistrzowie wokalnej sztuki, byli obiektem uwielbienia 1 zachwytu publicznosci, cieszac sig
stawa 1 popularno$cia w spoteczenstwie. Ich unikatowy i1 niezwykty glos przyciagat ttumy,
a ich wystepy stawatly si¢ prawdziwymi wydarzeniami kulturalnymi.

Jednym z najbardziej znanych kastratow w historii byt Carlo Broschi znany jako
Farinelli. Jego glos byl niezwykle rozlegly 1 elastyczny, a technika $piewu imponujaca.
Dysponowat 3-oktawowg skalg gtosu obejmujacg zakres sopranu®2. Byt ceniony zaréwno przez
publiczno$¢, jak i1 przez wtadcow europejskich.

Umiejetnosci kastratow wptynely tez w ostatecznosci na technike innych glosow,
przede wszystkim soprandw, ktore zaczety im doréwnywacé oraz zdobywa¢ podobng stawe.
Sopranistki, takie jak Francisca Cuzzoni czy Caterina Gabrielli, doskonality swoja technike

do perfekcji. Stynety z muzykalnosci, elastycznosci glosu, ekspresji, blyskotliwych staccat,

19 J. Potter & N. Sorrel Historia spiewu, Krakow 2021, s. 105.

20M. Kubala Technika wokalna i interpretacja na podstawie Opinioni de’cantori antichi e moderni Tosiego AMFC,
Warszawa 2003.

2L E. Izykowska-Lipinska, Techniki wokalne w réznych gatunkach muzycznych, Wokot emisji gtosu.Technika,
metodyka, praktyka, Wydawnictwo AMuz, Gdansk 2021, s. 34.

2'W. Wegrzyn-Klisowska, Farinelli — zycie, dziatalnos¢ — legenda, VII Sympozjum Naukowe, Zeszyt naukowy
nr 68, Wroctaw 1996, s. 135 — 139.

24



pieknej kolorystyki dzwigkdéw oraz precyzyjnego oddychania.

Bel canto jako istotny nurt wokalny w historii muzyki, doczekat si¢ wielu wzmianek
i analiz ze strony licznych autorow, kompozytoréw i spiewakow. Naleza do nich m.in. Pistocchi,
Bernacchi, Mancini, Corri i Crescentini®.

Jednak w 1833 roku pojawita si¢ publikacja, ktora miata istotny wptyw na rozwoj tej
techniki §piewu - Metodo Practico di Canto Italiano (Praktyczna Metoda Spiewu Wioskiego)
autorstwa kompozytora i nauczyciela $§piewu Nicoli Vaccaia.

Vaccai jako pierwszy zamiast sylab do ¢wiczen uzyl stow, stworzyt zestaw
harmonijnych 15 lekcji, ktore miaty na celu dostarczenie uczniom przyjemnej formy nauki?*.
Pierwszych pig¢ lekcji dotyczy ptynnego przechodzenia od jednej do kolejnej nuty, natomiast
nastgpne lekcje zajmuja si¢ ornamentami i konczg lekcja recytatywu. Ponadto ¢wiczenia

Vaccaia rowniez doskonalg takie techniki jak messa di voce, legato oraz portamento.

Pod koniec XVIII wieku era kastratow zblizata si¢ ku koncowi. Pedagogika caly czas
si¢ zmieniata i ewoluowala. Okres ten przynidst pojawienie si¢ zainteresowanie glosami
naturalnymi, zaréwno zenskimi jak imeskimi. Transformacje polityczne i spoleczne
zaowocowaly zmianami w tematyce dziet i1 stylu kompozytorskim. Dodatkowo, rozbudowa sal
koncertowych, zwigkszenie sktadu orkiestry oraz ewolucja techniki instrumentalnej
przyczynity si¢ do zmian estetyki dzwigku 1 techniki wokalnej, ,...konieczno§¢ odbudowy
alikwotowej brzmienia wokalnego przez zwigkszone uzycie rejestru piersiowego, a nowe
srodki dramatycznej ekspresji wymusily rezygnacj¢ z ozdobnych fiorytur na rzecz gestszych
brzmieniowo i lirycznych fraz prowadzacych do emocjonalnej kulminacji”?®. Kompozytorzy
dostosowywali repertuar do gustoéw publicznosci oraz do nowego typu instrumentow
1 wiekszych sal koncertowych. Jednoczesnie, Spiewacy przejeli rolg interpretatoréw, zgodnie
z wymaganiami stawianymi przez kompozytora lub dyrygenta. Wraz z ewolucja gloséw
1 stylow kompozytorskich, nadal starannie dbano o edukacje wokalng uzupetniajac ja nowymi
elementami. W tym okresie powstalo wiele materialdéw dydaktycznych, w ktérych wybitni
$piewacy 1 pedagodzy opisali i badali technike wokalng. Wsérod nich warto wymieni¢ takie

postacie jak Manuel Garcia, Mathilde Marchesi oraz Francesco Lamperti.

Manuel Patricio Rodriguez Garcia (1805-1906) byt hiszpanskim S$piewakiem

23 H. Lazarska Dydaktyka a bel canto dzisiaj, Zeszyt naukowy nr 64 VI, Sympozjum Naukowe Problemy
pedagogiki wokalnej, Wroctaw 1995, s. 155.

24 B. Tarasiewicz, Fenomen metody Nicoli Vaccai’a, Ksztalcenie wokalne, Zielona gora, 2016, s. 255.

%5 M. Kubala, Giacomo Puccini — nowator czy tradycjonalista? Elementy stylistyki bel canto w wybranych operach,
Puccini na glosy, UMFC, 2017, s. 89.

25



operowym, nauczycielem $piewu, kompozytorem i pedagogiem. Jego ojciec, Manuel del
Populo Vicente Garcia, byl znanym $piewakiem operowym 1 teoretykiem muzyki,
co zapoczatkowalo rodzinne powigzania z dziedzing sztuki.

Garcia rozpoczat swojg nauke $piewu, muzyki i gry na fortepianie pod okiem swojego
ojca. Pozniej studiowal muzyke i $§piew w Konserwatorium w Madrycie, gdzie rozwijal, oprocz
zdolnosci wokalnych rdwniez umiej¢tnosci kompozytorskie. Jego glos byt ceniony za szeroki
zakres dzwigkdw i techniczng precyzje. Wykonywat miedzy innymi parti¢ Figara w Cyruliku
Sewilskim. Niestety, jego kariera wokalna nie trwata dlugo z powodu probleméw ze zdrowiem.
Zdecydowat si¢ podjac stuzbg w armii francuskiej 1 zostal wystany do Algierii, gdzie pracowat
w szpitalach wojskowych. W tym czasie skupil si¢ na studiach z zakresu anatomii i fizjologii
krtani, prowadzac badania eksperymentalne na organach zwierzecych?®. Ta praca badawcza
pozwolita mu zglebi¢ tajniki glosu i technik $piewu, co miato pdzniej duze znaczenie dla jego
dziatalnosci, jako pedagoga $piewu.

Manuel Patricio Rodriguez Garcia byl wybitnym pedagogiem $piewu. W 1835 roku
zostal profesorem $piewu Konserwatorium Paryskiego, gdzie dzielit si¢ swoja wiedza
1 dos$wiadczeniem z kolejnymi pokoleniami ucznidow. Kilka lat pdzniej wydat swoje znaczace
dzieto, zatytutowane Traité complet de I’art du chant (Kompletny Traktat Sztuki Spiewu), ktory
stal si¢ kluczowym zZrodiem wiedzy dla §piewakow 1 pedagogow.

W latach 1850-1895 roku byt réwniez profesorem w Royal Academy of Music
w Londynie. W 1854 przybyt do Paryza, gdzie kontynuowat swoje badania i eksperymenty nad
fizjologia glosu, ktore przyczynily si¢ do rewolucji w sposobie, w jaki rozumiemy i uczymy si¢
$piewu - ,,Spehito si¢ jego wieloletnie marzenie — wynalazl urzadzenie pozwalajace zobaczy¢
prace faldow glosowych. Z lusterek dentystycznych skonstruowal prototyp lusterka
laryngologicznego, za pomoca, ktérego zbadat prace faldow glosowych. Przyniosto mu

to migdzynarodowy rozgtos”?’

. W Londynie w 1894 roku zostat opublikowany kolejny jego
traktat Hints on Singing (Wskazowki dotyczqce spiewu), ktory skupiat si¢ na dziataniu i budowie
narzadu glosowego. W swojej metodzie nauczania $piewu, szczegdtowo opisywal zasady
fonacji, czyli produkcji dzwigku glosowego. Jego badania oraz obserwacje pozwolity
mu sklasyfikowac podzial glosu na trzy rejestry: piersiowy, falset i glowowy, a nawet dodat ten
najnizszy kontrabasowy (glosy basowe). Kazdy z tych rejestroéw charakteryzowat si¢ innymi

cechami brzmieniowymi 1 fizjologicznymi.

%6 M. Kubala Szkota $Spiewu Manuela Garcii seniora i jej spadkobiercy, Ksztalcenie wokalne, Zielona Gora, 2016,
s.274
27 Ibidem, s.275.
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Garcia podkreslal, ze oprocz umiejetnosci $piewania melodii 1 rozpoznawania nut,
wazne jest rowniez posiadanie solidnych podstaw w grze na fortepianie i znajomos$¢ harmonii.
Uwazal, ze to umozliwia lepsze zrozumienie struktury muzycznej i doskonalenie umiejetnosci
wokalnych.

Manuel Garcia przez 47 lat petnit funkcje profesora spiewu, byt rowniez, obok swojego
ojca oraz Gioacchino Rossiniego jednym z pionieréw w dziedzinie ¢wiczen wokalnych.
Opracowal r6znorodne zestawy ¢wiczen, ktore miaty na celu rozwijanie konkretnych aspektow
techniki wokalnej, takich jak legato, staccato, zréwnowazenie rejestrow czy kontrola
oddychania. Jego podejscie byto oparte na precyzyjnej analizie 1 wyodrebnieniu konkretnych
elementow S$piewu, a nastgpnie na ¢wiczeniu ich w celu doskonalenia techniki (warto
podkresli¢, ze wszystko to byto oparte na doglebnej wiedzy anatomicznej i fizjologicznej). Byt
jednym z pierwszych, ktérzy badali funkcjonowanie fatdéw glosowych i rezonansu w ciele
$piewaka. Jego badania otworzyty droge do lepszego zrozumienia zlozonej interakcji miedzy
mi¢$niami, faldami glosowymi i rezonatorem w procesie $piewu.

Jego uczniowie osiggali wielkie sukcesy na migdzynarodowej scenie muzycznej, stajac
si¢ cenionymi §piewakami. W gronie jego wybitnych studentow znalezli si¢ artysci o Swiatowej
renomie, mi¢dzy innymi: Jenny Lind (najstynniejsza sopranistka tej epoki), Julius Stockhausen
(niemiecki baryton), Joseph Barobot (pierwszy wykonawca Fausta w operze Gounoda).

Garcia byl rowniez mentorem dla wielu cenionych pedagogdéw Spiewu, ktorzy sami stali
si¢ autorytetami w tej dziedzinie. Jedng z jego uczennic byta Mathilde Marchesi, uwazana

za najwigkszy autorytet pedagogiczny XIX wieku.

Mathilde Marchesi urodzona jako Mathilde Graumann w 1821 roku we Frankfurcie
nad Menem, byta mezzosopranistka. Cho¢ Marchesi zacze¢ta $piewa¢ dos¢ pdzno w pordwnaniu
z niektorymi innymi, stynnymi $piewakami, szybko odkryla swoja pasje¢ i talent w nauczaniu
Spiewu. Zamiast kontynuowac¢ kariere jako solistka, skoncentrowata si¢ na przekazywaniu
swojej] wiedzy 1 do$§wiadczenia mtodszym pokoleniom $piewakow. Wedtug Johna Pottera
,»...byla ona prawdopodobnie najbardziej fachowym nauczycielem plasujacym si¢ zaraz
po Garcii oraz propagatorka jego metod”?®. W Paryzu szkolita tylko kobiety, ktore zrobity
wspaniale kariery. Napisata Theoretical and Practical Vocal Method (Metoda wokalna w teorii
i praktyce). Ta praca, cho¢ nie zawiera zbyt wielu szczegdtowych wskazoéwek technicznych,

stanowi cenny zbior wiedzy dla Spiewakow 1 nauczycieli.

28 J. Potter & N. Sorrel Historia Spiewu, Krakow 2021, s. 142.
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Marchesi zdecydowata si¢ napisa¢ t¢ ksigzke z mysSlag o pracy nauczyciela, aby
umozliwi¢ mu petne zrozumienie i interpretacj¢ jej metod. Celem autorki bylo przekazanie
istotnych zasad i podstawowych koncepcji dotyczacych $piewu, ktore stanowig fundament
techniki wokalnej. Nie dazyta do dostarczenia wskazowek technicznych wprost, ale raczej
do zapewnienia solidnej podstawy teoretycznej, na ktorej nauczyciel moze oprze¢ swoja prace.
Ksigzka jest wigc przewodnikiem dla nauczycieli, ktorzy maja juz pewne do$§wiadczenie
w nauczaniu $piewu i chcg rozwija¢ swoje umiejgtnosci na podstawie wiedzy teoretycznej.

Mathilde Marchesi zawarta réznorodne ¢wiczenia, ktore obejmujg techniki wokalne
takie jak messa di voce i portamento. Jednakze, warto zauwazy¢, ze w niektorych przypadkach
wskazowki autorki moga wywotywaé niejasnosci w odniesieniu do portamento oraz
wykazywaé pewne niechetne podejscie do nadmiernego zdobienia?®. Jako pedagog, skupiata
si¢ na wyrazeniu emocji, interpretacji tekstu i wyraznym, czystym dzwigku. Przykladata wage
do technicznej precyzji, zamiast nadmiernych zdobien, ktére moga zaburza¢ wyraz
i komunikacje wokalng. Nalezy jednak pamigtaé, ze poglady Marchesi byly swoistym odbiciem
jej czasu i okreslonej estetyki wokalnej, ktora preferowata bardziej wywazone i umiarkowane
wykonanie. Istnieje wielorako$¢ stylow wokalnych 1 interpretacyjnych, ktore roznia sig
w podejsciu do zdobien i ekspresji. To jest miedzy innymi jedna ze zmian, ktére si¢ zaczety
pojawia¢ w ciggu stulecia.

Jednym z wczes$niej wymienionych przeksztatcen jest zaobserwowany rozwoj gtosow
tenorowych, ktore odkryly sile¢ poprzez $piewanie w rejestrze piersiowym: ,,By¢ moze
najstynniejsza pojedyncza nutag w calej tej historii bylo gorne c, ktora osiagnat petna piersia
francuski tenor Gilbert-Louis Duprez w 1837 r. w Operze Paryskiej w Wilhelmie Tellu
Rossiniego. Rossini byl zdegustowany, ale wybuchta sensacja i gdy si¢ to juz raz rozpetato, nie
byto odwrotu — w bardzo krétkim czasie falset tenorowy prawie zniknal, a zastgpil
go poprowadzony w gore rejestr piersiowy” .

Spiew we wszystkich glosach stat si¢ mocniejszy i bardziej nosny. To wynik rozwoju
techniki wokalnej oraz wprowadzenia nowych metod treningowych i ¢wiczen, ktore
umozliwily §piewakom osiggnigcie wigkszej projekcji dzwigku i kontrolowanej dynamiki. Nie
bez znaczenia byla rowniez budowa gmachéw operowych, sal koncertowych oraz
konserwatoriow. Jednym z nich byt majestatyczny gmach Opéra Garnier w Paryzu, ktory
powstal w owym czasie. Te instytucje staty si¢ osrodkami kulturalnymi, gdzie arty$ci mogli

rozwija¢ swoje talenty i1 przyczyni¢ si¢ do dalszego rozwoju sztuki wokalne;.

2 J. Potter & N. Sorrel Historia Spiewu, Krakow 2021, 5.143.
% Tbidem, s. 129-130.
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Wszystkie te zmiany w charakterystyce glosow 1 rozwoj instytucji muzycznych
przyczynity si¢ do ewolucji sztuki §piewania i poszerzenia repertuaru muzycznego. Dzigki
temu $piew stat si¢ bardziej wszechstronnym i ekscytujagcym wyrazem artystycznym,
kontynuujac swoja nieustanng transformacje¢ w kolejnych dziesiecioleciach.

Techniki stosowane w szkole bel canto sg podstawg dla wiekszosci technik klasycznych.
Wielu wybitnych §piewakow, takich jak Maria Callas czy Luciano Pavarotti, zaczynato swoja

karier¢ od nauki w tej szkole.

2.2. Glowne elementy szkoly bel canto

Jednym z kluczowych elementow szkoty bel canto jest odpowiednie ustawienie
oddechu oraz uzyskane dzigki temu /legafo. Jest to niezbedne do utrzymania rownowagi
pomiedzy napieciem migéni a swobodnym przeptywem powietrza. Jak zauwaza Ewa
Izykowska - Lipinska: ,,Kolejnym aspektem bel canta jest oddech, a wlasciwie ustawienie
oddechu, prowadzenie dzwicku na oddechu tak, jakby to oddech prowadzil dzwigk i nim
zarzadzal”®. Kompozycje tworcow epoki bel canta charakteryzowaty sie dhugimi, ptynnymi
frazami. To technika legato pozwalala osiggna¢ doskonala ptynno§¢ dzwieku, unikajac
sztucznych przerw czy wyrazistych akcentow.

Wedtug Garcii nikt nie moze zosta¢ znakomitym $piewakiem, dopoki nie uzyska peinej
kontroli nad oddechem — nad sama istota dzwigku. Garcia zauwazyl, ze gdy cate pluca
sa wypelnione powietrzem, naturalng tendencja jest szybkie pozbycie si¢ nadmiaru powietrza.
W rezultacie, na poczatku dzwigki sg mocne 1 czgsto niestabilne, stopniowo stabngc wraz
ze zmniejszaniem si¢ przeptywu powietrza. Wiekszos¢ muzycznych fraz wymaga jednak
odwrotnej metody. Dlatego uczen powinien rozpocza¢ od delikatnego nacisku, stopniowo
zwigkszajac go w miar¢ zmniejszania si¢ doplywu powietrza. ROwnomierny przeptyw podczas
dhugiej frazy, stabilno$¢ w dlugim utrzymaniu nuty - to wszystko wymaga cigglego 1 dobrze

kontrolowanego nacisku przepony % . Czynno$¢ oddychania dzieli na wdech (powolny

8L E. Izykowska-Lipinska, Techniki wokalne w réznych gatunkach muzycznych, Wokot emisji gtosu, technika,
metodyka, praktyka, Wydawnictwo AMuz, Gdansk 2021, s. 35.

32 M. Garcia Hits of Singing, E. Ascherberg1 894, .13, “It may be added that when the lungs are completely filled
with air, the natural tendency is to be quickly rid of the super-abundance. Consequently the sounds at the start are
strong and often unsteady; then they become weaker with the lessening of the breath. The majority of musical
phrases demand the opposite method. On this account, the pupil should begin with a small amount of pressure,
increasing it gradually as the supply of air diminishes. The even flowof a long phrase, a long passage of agility,
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1 kompletny Respiro oraz lekki i po$pieszny Mezzo Respiro) oraz wydech. Nastepnie dodaje,
ze podczas przeplywu powietrza nie powinien towarzyszy¢ zaden halas, poniewaz oprocz
nieprzyjemnoéci moze réwniez prowadzi¢ do wysuszenia i sztywnienia gardta®®. Brent Jeffrey
Monahan - autor ksiazki The Art of Singing: A Compendium of Thoughts on Singing Published
Between 1777 and 1927, analizujac traktaty, pisma, wywiady oraz podrgczniki pedagogiczne
spostrzegl, ze ,,rodzaje oddychania, ktore opisuje wigkszos$¢ zrédel, dzielg si¢ na trzy gtowne
kategorie: przeponowy, brzuszny, obojczykowy. Czysto brzuszne oddychanie znajduje niewielu
zwolennikow. Niektore zrodta preferuja taczenie technik przeponowych i brzusznych (lub
miedzyzebrowych)”*.

Prawidlowe i swobodne oddychanie umozliwia poprawna postawa i pozycja ciata. Oto

kilka wskazéwek Giovanni Battisa Lamperti dotyczace wlasciwej postawy:

,»St0] na obu stopach, rownomiernie roztozonych na podtozu. Prawa stopa moze by¢ nieco
wysunieta do przodu, ale nie powinna przenosi¢ zbyt duzego ciezaru. Glowe nalezy trzymac prosto,
zwrdcong na wprost, jakby patrzyta na obraz. Unikaj pochylenia jej do przodu lub do tylu. Twoj wyraz
twarzy powinien by¢ opanowany i przyjemny. Unikaj napi¢cia migéni szyi i gardla, aby zapewnic
swobodny przeptyw powietrza. Zadbaj o to, aby mig$nie szyi i gardla byly luzne i niezbyt napicte.
Unikaj zbgdnej sztywnosci, aby zapewni¢ ptynnosc i elastycznos$¢ glosu. Trzymaj stawy barkowe wolne
i luzne, a barki lekko odsunigte do tytu. To pomoze w utrzymaniu ruchu klatki piersiowej i uniknigciu
nadmiernego napiccia. Na poczatku mozesz pozwoli¢ ramionom zwisaé luzno wzdtuz ciata“®.

Warto zadbaé rowniez o swoje nawyki, w tym celu Garcia zaleca korzysta¢ z lusterka
jako pomocniczego narzedzia. Poprzez obserwacje swojej twarzy, mozna skorygowac niektore
zwyczaje, takie jak wypychanie ust, wysuwanie szczeki, marszczenie brwi, a takze zbyt duze
lub zbyt mate otwieranie ust®.

Kolejnym waznym elementem szkoty bel canto jest ksztaltowanie dzwigku.
Wykonawcy uczg si¢ tworzy¢ pigkne, mocne 1 wyraziste brzmienie glosu, ktory jest w stanie
dotrze¢ do publiczno$ci. Wierzono, ze uzycie rezonansu jest najwazniejszym czynnikiem
w produkcji glosu. Rezonans nie tylko oszczedza oddech®, ale przede wszystkim pozwala
na wydobycia donosnego i przyjemnego glosu. Starzy wiloscy mistrzowie $piewu nie mieli
swiadomosci na temat rezonansu, ani akustyki w takiej formie, jaka znamy dzisiaj. Niemniej

jednak, teoria rezonansu w kontekscie glosu opiera si¢ bezposrednio na zbiorze empirycznych

the stability of a' long note, all require a continuous and well-managed pressure of the diaphragm”.

33 M. Garcia New Traiste of the Art of Singing, O. Ditson Company 1899, s.10.

34 B. J. Monahan The Art of Singing: A Compendium of Thoughts on Singing Published Between 1777 and 1927,
Metuchen, N.J.: Scarecrow Press, s. 51.

%5 G.B. Lamperti, The Technics of Bel Canto, Berlin 1905, s.6. ttum. wlasne.

3% B. J. Monahan The Art of Singing: A Compendium of Thoughts on Singing Published Between 1777 and 1927,
Metuchen, N.J.: Scarecrow Press 1978, s. 43.

37 Ibidem, s. 105.
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obserwacji dokonanych przez mistrzow sprzed wiekéw. Chociaz nie posiadali naukowych
teorii, to na podstawie swoich doswiadczen zdawali sobie sprawe, ze pewne partie ciata, takie
jak klatka piersiowa, gardto, glowa i obszar twarzy, mialy wplyw na brzmienie glosu.

Oproécz techniki oddechowej 1 ksztaltowania dzwigku, szkota bel canto ktadzie rowniez
duzy nacisk na interpretacje tekstu. Spiewak musi byé w stanie odda¢ petne emocje, jakie niesie
ze sobg kazde stowo. Dlatego tez szkota bel canto wymaga od swoich uczniow duzej dbatosci

o dykcje, artykulacje i interpretacje.

Szkota bel canto jest podstawa technik klasycznych. Jej nauki obejmujg techniki
oddechowe, ksztaltowanie dzwigku oraz interpretacje tekstu. Te techniki sg niezbedne
do uzyskania pelnego 1 ekspresyjnego brzmienia, a ich uniwersalno$§¢ umozliwia ich
stosowanie w kazdym rodzaju muzyki. Uzycie techniki bel canto gwarantuje wykonywanie
skomplikowanych przebiegéw melodycznych, co jest szczegdlnie przydatne w musicalach,
w ktorych wystepuja ambitne partie wokalne. Wykonawcy ich muszg przywigzywaé wage
do plynnosci frazy, precyzji artykulacji i doskonatej kontroli oddechu. Musical jako forma
sceniczna, wymaga od swoich wykonawcéw nie tylko umiejetnosci aktorskich, ale przede
wszystkim wyrafinowanego kunsztu wokalnego. W zwigzku z tym, wiele wspotczesnych
musicali sigga po techniki klasyczne, w tym rowniez wykorzystuje technike bel canto. Ten
konkretny rodzaj musicalu, ktory wykorzystuje technike potklasyczna, posiada swoja specjalng

nazwe, a mianowicie okresla sie go jako styl legit *°.

2.3. Styl polklasyczny jako wynik wspolczesnej ewolucji szkoly bel canto

Technika potklasyczna (styl legif), inspirowana wtasnie technikg §piewu klasycznego,
jest chyba najczesciej uzywanym sposobem §piewania w musicalu. W tym gatunku muzycznym
glos $piewaka emitowany jest bardzo podobnie jak w technice klasycznej, z jedng zasadnicza
réznica — a mianowicie gltos w gornych, wysokich dzwiekach pozostaje niezamkniety kryciem,

jak to ma miejsce przy $piewie klasycznym. Musicalowe partie wokalne zazwyczaj pisane

%8 B. J. Monahan The Art of Singing: A Compendium of Thoughts on Singing Published Between 1777 and 1927,
Metuchen, N.J.: Scarecrow Press 1978, s.106.

3 Legit — to skrot od Legitimate voice - dostownie "glos zasadny", odnosi sie do produkcji dzwieku, ktory jest
odpowiedni do wykonywania muzyki powaznej, a takze do klasycznego musicalu w kontekscie teatru muzycznego.
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sa W nizszej tessiturze niz w dzielach operowych lub operetkowych. Bazg techniki
polklasycznej jest §wiadomy oddech przeponowo - zebrowy $piewaka, jego jezyk pozostaje
w pozycji lezacej, podniebienie migkkie jest podniesione, ale nie az tak wysoko jak w klasyce,
krtan 1 zuchwa winny by¢ opuszczone, wymagana jest precyzyjna artykulacja i dykcja.
Technika potklasyczna — to jakby polaczenie techniki §piewu klasycznego i rozrywkowego.
Bardzo duze znaczenie ma wyrownanie catej skali gtosowej, zmieszanie dwodch rejestrow:
glowowego i piersiowego. Dzwigk powinien brzmie¢ naturalnie i czysto.

Technika ta bardzo popularna i najczesciej wykorzystywana w musicalach ,,ztotego
wieku” Broadwayu (ok. 1943-1964), nazwana zostata stylem legit. Znani piosenkarze i aktorzy
z tamtego okresu, ktorzy si¢ nig postugiwali to Julie Andrews, Alfred Drake, Barbara Cook.

Robert Edwin — amerykanski piosenkarz, autor tekstow oraz nauczyciel §piewu —
w Journal of Singing dzieli styl legit na: tradycyjny 1 wspolczesny. Ten pierwszy bardziej
faworyzuje dzwigk, najczeséciej jest uzywany w musicalach sprzed 1960 roku. Z kolei
wspotczesny styl legit ktadzie wigkszy nacisk na mowe, czyli tekst, moze czasem inspirowac
sie¢ muzyka popowa lub rockowa*’.

Stephen Purdy w Musical Theatre Song dokonuje bardziej szczegotowego podziatu stylu

*. Mix-y pojawia si¢ raczej w lekkich

legit na mix-y legit, heavy legit oraz contemporary legi
musicalach lub w sytuacjach, kiedy posta¢ pragnie wyrazi¢ si¢ w taki sposob. Melodie
sa przyjemne, wpadajace w ucho o rozszerzonej i rozbudowanej frazie. Purdy podaje
za przyktad utwor Przetanczy¢ catqg noc z musicalu My Fair Lady oraz The Beauty
Is z musicalu The Light in the Piazza. Wedtug niego mix-y legit Spiewa si¢ w $redniej tessiturze

- ,,ani za wysoko ani za nisko”*?

, miksujac rejestr piersiowy z glowowym - zaden z nich nie
powinien przewazac¢. Natomiast heavy legit, jest blizszy klasycznemu stylowi, charakteryzuje
si¢ obecno$cia w utworach $piewanych w dramatycznych momentach spektaklu. Wymaga
on bardziej wysublimowanego, klasycznego podejscia oraz wyjatkowego przygotowania
wokalnego. Dzwigk w heavy jest bardziej pionowy, a samogloski bardziej okragle niz
w przypadku mix-y. Przykladem jest utwor I Have a Love z musicalu West Side Story*. Trzeci
styl legit: contemporary legit, to swoiste potaczenie heavy z mixem. Ktére z cech indywidualne

dla tych styléw zostang uwzglednione lub pominigte, zalezy od charakteru utworu, zakresu

40R. Edwin, 4 Broader Broadway, Journal of Singing, National Association of Teachers of Singing, May/June
2003, s. 431.

4'S. Purdy, Musical Theatre Song A Comprehensive Course in Selection, Preparation, and Presentation for the
Modern Performer, Bloomsbury Methuen Drama, 2016, s. 157.

2 Tbidem, s. 157.

4 Ibidem, s. 159-160.
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glosu oraz intencji kompozytora. Ten styl charakteryzuje si¢ bardziej naturalnym przekazem,
obejmujacym zrelaksowane frazowanie i dykcje. Za przyktad Purdy podaje On the Steps of the
Palace z musicalu Into the Woods oraz All I Ask of You z musicalu The Phantom of the Opera®*.

Zdarza si¢ czasem, ze oprocz legit niektoére musicale wymagajg znajomosci wlasciwego
bel canto. Style wspdtczesne mogg w takich przypadkach okazac¢ si¢ niewystarczajace. Jednym
z doskonatych przyktadow jest musical The Phantom of the Opera autorstva Andrew Lloyda
Webbera. Zastosowanie techniki bel canto jest niezbedne, zwlaszcza w przypadku roli Carlotty
Gudicelli — kaprys$nej divy operowej. Partia ta, napisana na sopran koloraturowy, wigze si¢
z wyjatkowymi wyzwaniami. Rozpieto$¢ skali od a do &°, a takze trudne kadencje, takie jak

. stanowig egzamin dla

tana poczatku spektaklu, w ktorej ostatnim dzwigkiem jest ¢
umiejetnosci aktorek. Warto takze ponownie si¢ odnie$¢ do musicalu The Light in the Piazza
Adama Guettela i Craiga Lucasa, ktory utrzymany jest w stylistyce legit. W tym musicalu partia
gldwnej bohaterki Margaret Johnson napisana zostata na gtos sopranowy, ktéry powinien umieé
postugiwac si¢ technikg bel canto. W dziele tym pojawiaja si¢ jej pickne, liryczne fragmenty
wokalne, ktore wymagaja od wykonawczyni doskonalej kontroli oddechu, ptynnosci frazy
1 precyzji w operowaniu stowem.

Whnioski, jakie mozemy wyciagnaé z powyzszych przyktadow, to fakt, ze technika bel
canto jest wcigz aktualna i1 stosowana przez $piewakoéw w dzisiejszym musicalu. Pozwala ona
na wykonanie trudnych i ambitnych partii wokalnych, w ktore obfitujg wspotczesne spektakle
muzyczne. ,,Wszystko sprowadza si¢ do dobrego operowania powietrzem, umiejetnosci
podtrzymania gltosu oddechem, do bawienia si¢ balansem rezonansu, czyli wyczucia czy nalezy
doda¢ wiegcej rejestru glowowego czy piersiowego, a takze do znakomitej, precyzyjne]

i zrozumialej dla stuchacza dykcji™*.

4 S, Purdy, Musical Theatre Song A Comprehensive Course in Selection, Preparation, and Presentation for the
Modern Performer, Bloomsbury Methuen Drama, 2016, s. 165-166.

4 E. Izykowska-Lipinska, Techniki wokalne w réznych gatunkach muzycznych, Wokot emisji gtosu, technika,
metodyka, praktyka, Wydawnictwo AMuz, Gdansk 2021, s. 45.

33



Rozdzial 3. Wspolczesne techniki i metody wokalne w musicalu

na Swiecie XX i XXI wieku

Musical to niezwykle dynamiczny i ekscytujacy gatunek muzyczny, ktoéry wymaga
od artystow wielu umiej¢tnosci scenicznych (taniec, aktorstwo, muzykalnosé, dobra dykcja itp.)
oraz doskonatej bieglosci wokalnej. W tym fascynujagcym swiecie istnieje wiele wspotczesnych
technik wokalnych, ktore aktorzy musicalowi wykorzystuja, aby ozywi¢ postacie, przekazac
emocje i wzmocni¢ narracj¢. Sposrod tych metod, trzy zashuguja na szczegdlng uwage, sa nimi:
belting, twang oraz styl legit, ktory zostat przedstawiony W rozdziale poswigconym technikom
klasycznym. Niniejszy rozdziat skupi si¢ szczegdlnie na dwoch pierwszych technikach,
charakteryzujach si¢ wigkszym wykorzystaniem rejestru piersiowego i bardziej rozrywkowym
brzmieniem. Zaprezentowane beda takze trzy wspodlczesne szkoly wokalne, budzace

zainteresowanie w krggach osob postugujacych sie gtosem zawodowo.

3.1. Belting

Belting, w dostownym znaczeniu, jest stylem $piewu charakteryzujacym si¢ gtosSnym
I intensywnym brzmieniem. Ten sposdb emisji przypomina wrzask, tworzac jasny, surowy,
mocny i przenikliwy dzwigk, ktory jednoczesnie jest peten dramatycznego wyrazu. To jakby
umiejetnie wykorzystany, wyrafinowany oraz kontrolowany krzyk*®, ktérego wykonawcy
najczesciej uzywaja w muzyce pop, rock, country, gospel.

Poczatki beltingu siggaja prawdopodobnie lat 20-tych XX wieku. Wowczas klasyczne
spektakle zaczely ustepowaé musicalom, w ktorych fabuta odgrywata wazng rolg, a piosenki
stanowily jej integralng czes$¢. Sposob $piewania stal si¢ bardziej naturalny, przypominat mowe.
Styl ten zapoczatkowali kompozytorzy, tacy jak: George M. Cohan, Irving Berlin, Richard
Rodgers, Jerome Kern i George Gershwin. Dodatkowo, wynalezienie mikrofonu w latach 70-

tych XIX wieku miato ogromny wptyw na ksztalt teatru muzycznego®' i styl wykonawczy

46 J. Potter & N. Sorrel Historia Spiewu, Krakow 2021, s. 271.
47°C. A. Jennings, Belting is beautiful: welcoming the musical theater singer into the classical voice studio,
University of lowa, 2014, s. 12-13.
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artystow, ktory bardziej przypominal raczej mowe niz $piew, a piosenki czeSciej pisano
w $rednicy - W rejestrze mowy. Prekursorka beltingu byta amerykanska piosenkarka i aktorka
Ethel Merman, znana z wyjatkowego mezzosopranu o intensywnym, nasyconym alikwotami
brzmieniu. Krytycy porownywali jej glos do klasycznego sopranu spinto. Okres ten, okreslany
jako "ztoty", datowany na lata 1920-1930%, byl wyjatkowo plodny dla teatru muzycznego.
Pojawia si¢ w nim wielu wybitnych twoércoéw, a na scenie mialo miejsce okoto 400 premier.

W latach 70-tych XX wieku popularno$¢ zyskuje muzyka pop i rock, co stato si¢
inspiracja dla tworcow musicalu. Swiaty muzyki rozrywkowej i musicalowej zaczety sig
wzajemnie przenika¢. Muzyka pop i1 rockowa zagoscila na deskach teatrow muzycznych,
a technika beltingu, ktora byta charakterystyczna dla muzyki pop, zyskala jeszcze wicksza
popularno$¢ w musicalach. Warto podkresli¢, ze belting stat si¢ najbardziej pozadang technika
u piosenkarzy w muzyce rozrywkowej XXI wieku.

W musicalu belting jest szczeg6lnie uzywany w momentach kulminacyjnych, pelnych
ekspresji emocjonalnej, takich jak rado$¢, gniew lub pasja. Glos wykonawcy nabiera wtedy
potegi 1 intensywnosci, a dzwigk staje si¢ jasny, surowy, mocny i przenikliwy, przynoszac
dramatyczny wyraz danej chwili.

W beltingu przewaza rejestr piersiowy. Podczas $piewania szczegdlnie zaangazowane
sg gorne miesnie krtani, ktore odpowiadajg za zwarcie fatldow gltosowych. Dodatkowo trzon
jezyka przesuwa si¢ do przodu, krtan jest w wyzszej pozycji, migsnie szyl wzmagaja Swoja
aktywno$¢, a nagloénia jest wychylona nad krtanig*®. Grube faldy gtosowe, wysoka krtan,
pochylona chrzastka pierscieniowata i silne polaczenie glosu z ciatem to cechy kluczowe, ktére
pomagaja osiagnaé jako$¢ i site beltingu®. Nieumiejetne i zbyt forsowne uzywanie tej techniki
moze doprowadzié¢ do probleméw glosowych. Zeby temu zapobiec wymagana jest duza
Swiadomos$¢ techniki wokalnej §piewaka, odpowiednio rozgrzany aparat gltosu, prawidlowy
oddech, rozluznione ciato i szyja. Podczas $piewania wazne jest utrzymanie odpowiedniej
postawy, ktora powinna obejmowac uniesiony mostek i1 rozszerzong klatke piersiowa. Celem
wilasciwej kontroli oddechu w beltingu jest utrzymanie rownomiernego przeptywu powietrza,
a nie jego nadmiernego wtlaczania. Optymalny strumien oddechu charakteryzuje si¢
umiarkowang ilo$cig powietrza, co sprzyja zdrowemu zamknigciu fatdow glosowych. Ponadto,
w miar¢ jak skala dzwickowa podaza w gore, warto dazy¢ do subtelnej regulacji strumienia,

aby dopasowac go do konkretnej potrzeby.

48 E. Wysinska, O ,, musicalu” historycznie, ,,Dialog” 1961, nr 1, s. 144,

4 M. Ziarna, Tradycyjne metody ksztalcenia glosu w  stylistyce musicalowe, Ksztalcenie wokalne,
red. B. Tarasiewicz, Oficyna Wydawnicza Uniwersytetu Zielonogorskiego, Zielona Géra 2016, s. 319.

S0P, Harvard Acting Through Song Techniques and Exercises for Musical — Theatre Actors, London 2013, 5.173.
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Wedtug Jo Estill, $piewaczki oraz tworczyni szkoty Estill Voice Training, belting jest
czesto blednie rozumiany. Zaréwno nauczyciele, jak i wokaliSci maja tendencj¢ do zbyt duzego
nabierania powietrza, co prowadzi do niekorzystnych zmian w aparacie fonacyjnym. Duze
cisnienie powietrza wptywa negatywnie na fatdy gtosowe, ktore nie sg W stanie wytrzymac
nadmiernego obcigzenia, co prowadzi do problemdw takich jak: chrypka lub guzki §piewacze.
Estill zaleca wykonanie wydechu przed emitowaniem mocniejszego dzwigku i deklaruje,
ze t0 pozwoli na uzyskanie wiekszej mocy>’.

W zaleznosci od osoby wokalisty, jego rodzaju glosu, charakteru utworu i konkretnej
partii Stephen Purdy w Musical Theatre Song wyrédznia kilka typow beltingu, miedzy innymi:
mix-y belt oraz heavy belt®2,

Ten pierwszy nie ogranicza si¢ tylko do rejestru piersiowego, ale na wyzszych partiach
delikatnie taczy si¢ z twangiem. Ta kombinacja pozwala na utrzymanie kontroli i wyrazistosci
dzwickéw w $rednim i wysokim zakresie. Mix-y belt pozwala na wydobywanie pelnych
I poteznych dzwigkow, jednoczesnie zachowujgc kontrole nad technikg $piewu. Przyktadem
utworu, w ktorym mozna zastosowac technike mix-y belt, jest And I Am Telling You I'm Not
Going z musicalu Dreamgirls Henry'ego Kriegera. Mix-y belt jest idealny do $piewania
poteznych i emocjonalnych fragmentéw wokalnych, taczac kontrolowany rejestr piersiowy
Z delikatnym miksowaniem na wyzszych partiach, co dodaje intensywnosci 1 ekspresji
wykonaniu.

Z kolei heavy belt to typ beltingu charakteryzujacy si¢ jeszcze wigkszg silg
i intensywnos$ciag. Jest to technika uzywana przede wszystkim w bardziej wymagajacych
I ekspresyjnych momentach utworu. Gtos w heavy belt jest potezny, pelen energii i dramatyzmu,
zdolny do wzbudzenia emocji 1 przekazania silnych wzruszen. Najlepszym przyktadem jest
utwor Maybe This Time z musicalu Cabaret lub When You're Good to Mama z musicalu
Chicago, oba autorstwa kompozytora Johna Kandera.

Oczywiscie, istnieje wiele innych typow beltingu, ktére mogg by¢ dostosowane
do indywidualnych umiejetnosci wokalisty i wymagan danego utworu. W przedstawionym
zestawieniu Autorka wymienita te, ktore sa najczgéciej wykorzystywane w repertuarze
musicalowym. Niemniej jednak, $wiat musicalu jest peten réznorodnych modyfikacji beltingu,
ktore mozna odkrywac i rozwija¢. Popularnos¢ beltingu stale rosnie. Aktorzy ksztatceni

klasycznie, ktorzy posiadaja sprawno$¢ zmiany emisji klasycznej na belting sg pozadani na

5L K. Salsbury, Estill Voice Training: The Key to Holistic Voice and Speech Training For The Actor, Virginia
Commonwealth University 2014, s.45-45.

528, Purdy, Musical Theatre Song A Comprehensive Course in Selection, Preparation, and Presentation for the
Modern Performer, Bloomsbury Methuen Drama, London 2016, s. 157.
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castingach 1 czesciej angazowani do produkcji musicalowych. Dzigki zdolnosci do $piewania

w réznych stylach maja wigkszg mozliwos$¢ zdobycia pracy w teatrze muzycznym.

3.2. Twang

Twang, w dostownym znaczeniu tego slowa to mowienie przez nos, brzdakanie; jest
terminem, ktory moze by¢ uzywany zaréwno do opisania cechy, jak i techniki §piewu. Moze
by¢ traktowany jako charakterystyczny element brzmienia gtosu, ale réwniez jako specyficzna
metoda, stosowana przez wokalistow do osiggnig¢cia tego brzmienia.

Twang odnosi si¢ do jasnego, ostrego 1 intensywnego dzwieku, ktory jest
charakterystyczny dla niektorych stylow muzycznych, takich jak muzyka country, gospel oraz
rhythm & blues. W tym kontek$cie, twang moze by¢ postrzegany jako naturalna wiasciwosé¢
glosu wokalisty, ktora daje mu unikatowy charakter dzwigku. Glos ma metaliczne brzmienie,
moze przypominac¢ dzwiek kaczki, beczenie owcy lub placz dziecka. Dla 0sob, ktoére preferuja
cieplejszg i fagodniejszg barwe, moze by¢ nieprzyjemny.

Twang i jego odmiany mozna réwniez dostrzec w rozmaitych gatunkach muzycznych,
takich jak: mouth music®®, muzyka ludowa z Europy Wschodniej, niektére afrykanskie style
muzyczne oraz tradycyjna muzyka azjatycka®. Niektorzy twierdza, ze pewien rodzaj twangu
jest rowniez stosowany w muzyce klasycznej>® w celu uzyskania dzwigku o charakterze squillo.
Glosy posiadajace naturalnie nabyte squillo, czyli naturalnie silne wyzsze formanty,
sg szczegblnie cenione w $wiecie opery, poniewaz umozliwiaja $piewakowi utrzymanie
lirycznych cech, takich jak klarowne wysokie dzwigki i spojno$¢ brzmienia w calym zakresie
glosowym, nawet podczas wykonywania partii dramatycznych.

Twang powstaje w krtani poprzez zacis$nigcie zwieracza przedsionkowo-naglosniowego,
ktéry roéwniez tworzy dodatkowy rezonator wewnatrz przewodu glosowego. Gdy zwieracz jest

zaci$niety, powoduje to zmiang akustyki przewodu glosowego, co prowadzi do powstania

8 Mouth music — dost. muzyka ustna, znana réwniez jako puirt-a-beul, to tradycyjna forma muzyki wokalnej
wywodzaca si¢ ze szkockich i gaelickich tradycji muzycznych. Charakteryzuje si¢ rytmicznoscig i zywiolowoscia,
czesto nasladujac melodie i rytmy melodii tanecznych za pomocg dzwiekow i sylab wokalnych.

5 J. Bstill, Estill Voice Trainig Level One Figures for Voice Control, Workbook, Estill Voice Training Systems
International, Pittsburgh 2005, s. 41.

5 M. Saldias, A. M. Laukkanen, M. Guzméan, G. Miranda, J. Stoney, J P. Alku, J. Sundberg, Journal of Voice The
Vocal Tract in Loud Twang-Like Singing While Producing High and Low Pitches, 2021, s.3.
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charakterystycznego brzmienia twangu®® oraz wytworzenia si¢ w glosie formantu od 2000-
4000 Hz. Utrzymywanie odpowiednich czestotliwosci formantowych w technice twang moze
pomdce w uniknigeiu niekorzystnych obcigzen glosu. Formanty sa pasmami czestotliwosci,
ktore wzmacniaja si¢ w rezonatorach (gardto, nos, jamy rezonansowe), a ich odpowiednie
uzycie moze zmniejszy¢ presj¢ na struktury gtosowe. Poprawne wykorzystanie strategii twangu
moze zatem pomdc w utrzymaniu higieny glosu, umozliwiajac $piewakowi wyrazne brzmienie
bez nadmiernego napiecia czy zmeczenia®’. W twangu, pozycja jezyka jest wysoko unoszona,
a faldy glosowe sg cienkie. Wejscie na dzwick odbywa si¢ poprzez migkki atak. Natomiast
faldy rzekome przemieszczajg si¢ na zewnatrz, z pozycji srodkowej do szeroko otwartej.
Chrzastka tarczowata i pier§cieniowata sg skierowane ku przodowi. Usta i zuchwa pozostaja
w neutralnej pozycji, natomiast klatka piersiowa, szyja oraz glowa powinny by¢
zrelaksowane®8,

Jo Estill wymienia dwa r6zne rodzaje twangu: oral twang (ustny) i nasal twang (nosowy).
W przypadku twangu ustnego, podniebienie migkkie, ktore odpowiada za kierowanie dzwicku
przez nos lub usta jest uniesione, dzigki czemu dzwigk jest emitowany przez usta. Natomiast
w przypadku twangu nosowego, podniebienie migkkie znajduje si¢ w pozycji srodkowej,
co powoduje, ze polowa dzwigku jest emitowana przez nos - stad nazwa "nosowos$¢". Podczas
studiowania tej metody zalecane jest najpierw opanowanie twangu nosowego oraz dojscie
do odpowiedniej kontroli zwieracza nalewkowo-nagtosniowego oraz podniebienia migkkiego.
To pozwala na prawidtowe rozrdznienie dzwigkowe tych dwoch metod.

Przykladem aktorki, ktora czgsto stosuje technike twangu ustnego, zwlaszcza w swoim
wykonaniu utworu Defying Gravity z musicalu Wicked Stephena Schwartza, jest Indina Menzel.
Natomiast Christina Chenoweth wykorzystuje twang nosowy, co mozna ustysze¢ w utworze

Popular réwniez pochodzacym z Wicked.

% P. Harvard Acting Through Song Techniques and Exercises for Musical — Theatre Actors, London 2013, s.173.
57J. Sundberg, M. Thalén Journal of Voice, What is "Twang"?, 2010, s. 654-659.

%8 J. Bstill, Estill Voice Trainig Level One Figures for Voice Control, Workbook, Estill Voice Training Systems
International, Pittsburgh 2005, s. 41-50.
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3.3. Wspolczesne szkoly wokalne

Sztuka $piewu od wiekow inspiruje i porusza nasze emocje. Spiew jest nicodlaczng czeécia
muzyki 1 kultury, a zdolno$¢ do wyrazania si¢ za pomocg glosu jest czym$§ wyjatkowym.
Dlatego tez powstanie roznych szkot $piewu miato ogromne znaczenie dla rozwoju technik
wokalnych i doskonalenia umiejetnosci $piewaczych artystow na caltym $wiecie. W ostatnim
czasie zyskaly ogromna popularno$¢ i zdobyty status fenomenu w Polsce oraz w innych krajach
Europy i Ameryki trzy szkoty. Sa nimi: SLS - Speech Level Singing (Spiewanie na poziomie
mowy), EVT — Estill Voice Training (Szkolenie glosowe Estill) oraz CVT - Complete Vocal
Technique (Kompletna technika wokalna). Poczatkowo powstaty jako wynik badan i pracy
wybitnych artystow i1 nauczycieli, ktérzy pragneli dzieli¢ si¢ swoja wiedza i doswiadczeniem
z innymi. Ich celem byto rozwijanie technik wokalnych i wspieranie wokalistow w osiggnigciu
pelnego potencjatu ich glosu. Jednak, w miare jak te metody zdobywaly popularnos¢ i uznanie,
zaczely by¢ wykorzystywane rowniez w celach komercyjnych. Chociaz SLS, EVT i CVT maja
swoje osobnicze cechy, istnieja pewne podobienstwa w ich podejsciu do zdrowego
I skutecznego Spiewu. Wszystkie trzy metody dgza do rozwijania potencjatu glosowego

wokalistow poprzez technike, §wiadomos¢ i odpowiednie uzytkowanie glosu.

e Speech Level Singing

»---voice production using the muscles outside your larynx is a hopeless battle in which
both your tone and your words become the casualties™°

»-..produkcja glosu przy uzyciu mi¢sni poza krtanig jest beznadziejng bitwa, w ktorej
zaréwno ton, jak i stowa staja sie ofiarami”®°

Seth Riggs

Speech Level Singing w skrocie SLS to metoda wokalna opracowana przez $piewaka, aktora
i nauczyciela $piewu Setha Riggsa. Powstata jako pomoc dla wokalistow, gtdéwnie artystow
popowych. Jego uczniami byli migdzy innymi Michael Bolton, Michael Jackson, Stevie

Wonder czy Barbra Streisand. Jego metoda byla niezwykle uniwersalna, nadawala si¢

59 S. Riggs, Singing for the Stars. A complete Program for Training Your Voice by Seth Riggs, Los Angeles 1992,
s. 28.
80 Thumaczenie wiasne.
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do kazdego stylu i gatunku muzycznego. W 1985 roku wydat bestseller Singing for the stars,
podrecznik przeznaczony dla kazdego rodzaju glosu, bez doswiadczenia wokalnego oraz
wyksztalcenia muzycznego. Do ksigzki dotaczone byly tasmy magnetofonowe wraz
z nagranymi wprawkami wokalnymi oraz wskazoéwkami Riggsa, dzieki ktorym uczniowie
mogli bez nauczyciela sami ¢wiczy¢ w domu i pracowac nad gtosem. Ttumaczyl, ze podczas
wykonywania ¢wiczen nalezy skupi¢ si¢ na fizycznych odczuciach w glosie, unikajac
nadmiernego kontrolowania oddechu, faldow gltosowych i rezonansu. Poprzez rozluznienie
mie$ni krtani 1 ciala oraz §piewania na poziomie mowy, poprawna emisja gtosu miata stac si¢
automatyczna. ,,Okreslenie Speech Level Singing odnosi si¢ do dziatania krtani, ktéra podczas
catej produkcji wokalnej, bez wzgledu na wysoko$¢ dzwigku, powinna pozosta¢ w wygodnej,
stabilnej pozycji, czyli takiej, ktora wystepuje przy dzwigkach zrelaksowanej mowy lub
po swobodnym wdechu”®?.

Technika Speech Level Singing, odnosita si¢ do zatozen szkoty bel canto — miedzy innymi
$piewanie wyrownanym glosem, ktére polega na osiggnieciu réwnowagi miedzy rejestrem
piersiowym, a glowowym, co skutkuje plynnym przej§ciem miedzy rejestrami, czyli uzywanie
glosu z doskonatymi passagio. Riggs uwazal, ze takie podejscie moze poprawi¢ kontrole gtosu,
zakres 1 elastyczno$¢, jednoczesnie minimalizujgc napigcie migs$ni krtani. W ramach swojej
metodyki Riggs stworzyl szereg ¢wiczen o duzej rozpigtosci, obejmujace wszystkie rejestry.
Jednym z przyktadowych ¢wiczen byto imitowanie ptaczu (to np. miato na celu lekko obnizy¢
krtan, aktywujac dolne miesnie krtani i dezaktywujac gérne miesnie krtani)®2. Riggs uwazal,
ze koncentrowanie si¢ wylacznie na rejestrze piersiowym moze prowadzi¢ do nadmiernego
napigcia i niewlasciwej techniki wokalnej. Wraz ze wzrostem wysokosci dzwigkow w skali,
wokalisci, korzystajac z techniki SLS, staraja si¢ utrzymaé ten sam przeplyw powietrza.
W praktyce oznacza to kontrolowanie odpowiedniej ilosci powietrza, ktdra jest niezbedna
do produkcji dzwigku, bez nadmiernego rozpraszania powietrza. ,,Stosuja wowczas zabieg
zwezenia samogloski, ktory jest podstawowym narzedziem pracy z mostami i przejSciami

9563

do kolejnych mostow”*°. Wazne jest rOwniez wyczucie rezonansu, ktory razem z wysokoscig

dzwieku czujemy oprocz ust z tyhu podniebienia miekkiego®.

b1 J. Sipowicz, Speech Level Singing, jako nowoczesny sposéb uzycia bel canto, red. B. Tarasiewicz, Oficyna
Wydawnicza Uniwersytetu Zielonogorskiego, Zielona Goéra 2016, s. 118.

62'S. Riggs, Singing for the Stars. A complete Program for Training Your Voice by Seth Riggs, Los Angeles 1992,
s. 58.

83 J. Sipowicz, Speech Level Singing, jako nowoczesny sposéb uzycia bel canto, red. B. Tarasiewicz, Oficyna
Wydawnicza Uniwersytetu Zielonogorskiego, Zielona Goéra 2016, s. 119.

84 S. Riggs, Singing for the Stars. A complete Program for Training Your Voice by Seth Riggs, Los Angeles 1992,
s. 40.
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Wedlug Riggsa oddychanie podczas $piewu powinno by¢ naturalne, bez specjalnej
regulacji 1 dodatkowych ¢wiczen. Przepona, mig$nie zebrowe i migsnie brzucha sg juz
dostateczne silne dla potrzeb wokalisty. Nie nalezy kontrolowaé¢ mieéni, poniewaz powoduje
to niepotrzebne naprezenie fatdow gtosowych, a nastgpnie ich zacisk. Jak juz byto nadmienione,
Seth Riggs opierat si¢ na metodzie bel canto, ktéra dazy si¢ do wyrownania barwy, i w ktorej
podobnie nabywa si¢ umiejetnosci przejscia przez dzwigki przejsciowe, czyli passagia.
Jednocze$nie Riggs nie nakazuje brania duzej ilosci oddechu, a raczej dostosowuje oddech
do wykonywanej frazy np. przy dramatycznym wyrazie bierze si¢ gwattowny i krotszy oddech,

przy lirycznej frazie spokojny i dluzszy. Riggs powtarzat, ze:

,,Do wytworzenia dobrego tonu ilo$¢ powietrza musi by¢ wystarczajaca do podtrzymania wibracji
fatdow glosowych - nie wigcej, nie mniej — tak, aby ton byt wytwarzany bez zadnego wysitku. Tak jak
proba bezposredniego kontrolowania mig$ni oddechowych spowoduje zablokowanie fatdow gltosowych,
tak samo uzywanie zbyt duzej ilosci powietrza. Dzieje si¢ tak, poniewaz podczas §piewania faldy
glosowe sg instynktownie zobowigzane do powstrzymywania (lub przynajmniej probowania

powstrzymywania) kazdej ilo$ci powietrza. A im wigcej powietrza do nich wysytasz, tym mocniej fatdy

muszg si¢ napig¢, aby je zatrzyma¢™®.

Jak zauwaza Riggs, poczatkowy dzwigk jest przetwarzany 1 wzmacniany w przestrzeniach
nad fatldami glosowymi przed wydostaniem si¢ z ust. Zrelaksowany oddech 1 stabilna krtan
dzialaja skutecznie na systemem rezonansowy. Kazda osoba posiada odmienny system
rezonansowy, co nadaje jej glosowi wyjatkowos¢. Fizyczne wrazenia bedace skutkiem
rezonansu mogg wspoméc w prawidtowym i jednolitym korzystaniu z gtosu®®.

Riggs zalecat rozwijanie wysokich dZwigkow, co mialo pozwoli¢ rowniez poszerzy¢ zakres
w niskich partiach. Dodatkowo doradzat stopniowe zmniejszanie ilo$ci pobieranego powietrza
podczas $piewania w coraz wyzszych rejestrach. Ograniczenie ilo$ci powietrza, ktore dociera
do faldow glosowych, umozliwia naturalne rozciaganie si¢ faldow w obrgbie krtani,
jednoczesnie minimalizujac napigcie mig$ni zewngtrznych, ktdre nie musza zatrzymywac duzej
ilosci powietrza®’.

Podsumowujac, w SLS priorytetem jest naturalny, produkowany bez wysitku glos (bez

pomocy migsni zewngtrznymi Krtani), rozluzniona i stabilna krtan oraz balans migdzy géornymi,

85 S. Riggs, Singing for the Stars. A complete Program for Training Your Voice by Seth Riggs, Los Angeles 1992,
s. 22. Thumaczenie wiasne.

L Very little air is required to produce a good tone. Even for a loud tone, the amount of air you use need only be
enough to support the vibration of your vocal cords—no more, no less—so that your tone is produced without any
effort or strain. Just as trying to control your breathing muscles directly will cause your vocal cords to jam up, so
will using too much air. That's because, when you sing, your cords are instinctively committed to holding back (or
at least trying to hold back) any amount of air you send their way. And, the more air you send them, the tighter
your cords have to get to hold it back”

6 Tbidem, s. 27.

57 Ibidem, s. 27-33.
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a dolnymi dzwigkami. Podczas ¢wiczen autor zaleca zachowaé pozytywne nastawienie
psychiczne, relaks, eliminacje napiecia nerwowego, dobra postawe oraz spokdj. Metoda Setha
Riggsa, uznawana za innowacyjng i przelomowa, opiera si¢ gtdwnie na adaptacji i modyfikacji
wioskiej techniki wokalnej. Pierwotnie powstata jako narz¢dzie wspomagajace wykonawcow,
zwlaszcza z branzy show-biznesu. Jednak z upltywem czasu, szkota Setha Riggsa przeksztalcita
si¢. w komercyjne placéwki, ktore rekrutowaly nowych nauczycieli zainteresowanych
nauczaniem tej metody. Aby uzyskac¢ certyfikat instruktora, konieczne byto wniesienie wielu
opftat, uczestnictwo w licznych kursach, warsztatach oraz zaliczenie egzaminow.

Na calym $wiecie istnieje wielu $piewakow 1 nauczycieli, ktorym Riggs pomogt,
uznajacych jego techniki za przetomowe. Jednoczesnie, istniejg rowniez krytycy tej metody.
Bez wzgledu na indywidualne opinie na temat jego metodyki nauczania Riggs jako jeden
Z pionieréw opracowal systematyczng pedagogike dla §piewu CCM®. Byt takze liderem
nowej fali nauczycieli, ktérzy podejscie do pedagogiki gtosu CCM skupiaja na rejestracji
I funkcji fatdow glosowych. Dyskusja na temat historii pedagogiki CCM nie bytaby kompletna
bez wspomnienia Setha Riggsa jako jednego z glownych tworcow tej dziedziny i najbardziej

znanych postaci”®.

e Estill Vocal Training

»Everyone has a beautiful voice”®

,Kazdy ma piekny glos”"*

Jo Estill

Jo Estill - to amerykanska $piewaczka, nauczycielka $§piewu oraz badaczka glosu. Mimo
swojego wyjatkowego talentu wokalnego oraz umiejetnosci, wystepy na scenie wywotywaty
w niej duzy dyskomfort emocjonalny. To wiasnie te trudne doswiadczenia oraz wyzwania
zwigzane z publicznymi wystepami skierowaly jej uwage na badania nad gltosem. Jo Estill
zrozumiata, ze musi lepiej zrozumie¢ mechanizmy dziatania ludzkiego glosu, aby radzi¢ sobie

z lgkiem przed wystepami 1 poprawi¢ jako$¢ swojego Spiewu. To doprowadzito

8 CCM — skrét od nazwy Contemporary Commercial Music (Wspolczesna Muzyka Komercyjna).

8 D. Wicks, Seth Riggs- His CCM Legacy, Journal of Singing, March / April 2019 Volume 75 No. 4, s.451.
Thumaczenie wlasne.

0 J. Bstill, Estill Voice Training Level Two Figures Combinations for Six Voice Qualities, Workbook, Estill Voice
Training Systems International, Pittsburgh 2005, s. 1.

"I Thumaczenie wlasne.
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ja do intensywnego badania anatomii i fizjologii glosu oraz opracowania wtasnej metody
treningu glosu, ktora pdzniej stala si¢ znana jako Estill Voice Training.

W 1971 otrzymala tytut magistra edukacji muzycznej w Case Western Reserve
University w Cleveland, Ohio. Jako adiunkt instruktora glosu na Wydziale Muzycznym
Colorado College zauwazyla zapotrzebowanie na rzetelne materiaty edukacyjne dotyczace
$piewu, ktore stanowilty fundament dla przysztosci szkolenia Estill Voice Training.

Bedac pracownikiem naukowym na Oddziale Otolaryngologii w Upstate Medical Center
w Syracuse, w stanie Nowy Jork, pracowala pod opieka dwdch wiodacych badaczy glosu
w Stanach Zjednoczonych, dr. Raya Coltona i1 dr. Davida Brewera. Wspoélnie rozpocze¢li
pionierskie prace badawcze nad szescioma cechami glosu: Speech, Sob, Falsetto, Twang,
Opera i Belt. Efekty badan prezentowatla na licznych konferencjach, takich jak Care of the
Professional Voice organizowanych przez Voice Foundation w Nowym Jorku, jak rowniez
na innych konferencjach zawodowych na catym $wiecie. Estill kontynuowata swoje badania
nad glosem, publikujac ponad 40 profesjonalnych artykutéw, w ktérych opisata swoje naukowe
odkrycia. W 1984 roku ukonczyta studia doktoranckie w City University of New York'2.
W 1992 roku Jo Estill zatozyta Estill Voice Training Systems LLC, firmg¢ specjalizujaca si¢
w szkoleniach wokalnych. Firma ta oferuje program certyfikacji dla nauczycieli, ktorzy pragna
zglebi¢ 1 opanowac¢ EVT.

Estill Voice Training nie jest metoda nauczania $piewu, ale raczej modelem lub systemem
analizy i zrozumienia procesu wokalnego. Jo Estill opracowata ten model, aby pomoc
Spiewakom lepiej zrozumie¢ 1 kontrolowa¢ swoje glosy poprzez nauke o anatomicznych
i fizjologicznych aspektach $piewu.

Estill w swoich badaniach skupiata si¢ nad cechami, naturg i ré6znorodnoscia glosow.
Okreslita proces tworzenia si¢ glosu, konstruujagc model: moc (oddech), zrodto (krtan), filtr
(rezonans) - Power-Source-Filter’®. Moc-Zrédlo-Rezonans identyfikuje uktady anatomiczne
krtani oraz drog glosowych, ktore sa zaangazowane w generowanie dzwigkoéw oraz
ksztattowanie cech rezonansu’*.

Wyrodznita konkretne figury w $cisle ustalonym porzadku, znane jako: Figure Combinations
for Six Vocal Qualities: Speech, Sob, Falsetto, Twang, Opera i Belt. Dzigki wnikliwym

badaniom, takim jak: analiza sygnalow glosowych, zdjecia rentgenowskie, endoskopia widkien

72 7rddto internetowe z dn. 30.06.2023, https://estilleducation.org/jo-estill-legacy/

3 J. Bstill, Estill Voice Trainig Level One Figures for Voice Control, Workbook, Estill Voice Training Systems
International, Pittsburgh 2005, s. 5.

4 7r6dto internetowe z dn. 30.06.2023 r, https://estillvoice.com/2021/09/how-does-the-voice-work/
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krtani, badania elektromiograficzne (EMG), elektroglottograficzne (EGG) oraz pomiary
akustyczne, to wszystko w potaczeniu ze stroboskopig wideo, pomogly zrozumie¢, jak glos
funkcjonuje podczas wykonywania tych figur. Dla kazdej z nich opisata pozycje¢ trzynastu
elementéw struktur anatomicznych. Kazdej zmianie przypisywata specjalny znak graficzny

i gest (grafika 1.):

Larynx Structures
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Grafika 1. Znaki graficzne struktur i opcji produkcji gtosu Estill Voice Trainig Level One Figures for Voice Control, Workbook,
Estill Voice Training Systems International, Pittsburgh 2005, s. 6.

Figures for Voice Control (Level One):

1.  Krtan (Larynx) - wokalista moze manipulowac krtanig, co wptywa na jakos¢ dzwieku
(np. niska krtan to ciemniejszy ton, a wysoka krtan to jasny ton)

2. Rozpoczecie/zakonczenie tonu faldow glosowych (True Vocal Fold Onset/Offset) -
poczatek 1 koniec tonu sg kontrolowane przez fatdy glosowe. Moze by¢ atak twardy,
chuchajacy, natychmiastowy lub ptynny.

3.  Faldy glosowe (True Vocal Fold Body-Cover) - kontrola domknigcia fatdow gltosowych
np. luzne faldy to skrzypiacy dzwigk; grube faldy to dzwiek donosny; cienkie (stykaja
si¢ same brzegi) przy cichym §piewaniu; sztywne fatdy dzwigk falsetowy z duzg iloscig

powietrza lub jodtowanie (nie dotyczy patologii).
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10.

11.

12.

13.

Rzekome faldy glosowe (False Vocal Fold) - szeroko rozwarte, zaci$nigte lub
w $rodkowej pozycji. Kontrola rzekomych fatdow glosowych wpltywa na jakos$¢
dzwigku np. przy rozwartych dzwigk jest jasny i czysty.

Chrzastka tarczowata (Thyroid Cartilage) - manipulowanie tg chrzastkg dodaje
"stodkosci", przyczynia si¢ do wibracji glosu. Jest czesto wychylona lub pionowa.
Chrzastka pierscieniowata (Cricoid Cartilage) - kontroluje gto$nos¢ i intensywnosé
dzwigku, pochylona uzywana glownie w beltingu.

Zwieracz nalewkowo-nagtosniowy (Aryepiglottic Sphincter) - manipulowanie tym
obszarem dodaje glosnosci i jasnosci dzwigkowi, bez wigkszego wysitku. Jest szeroko
rozwarty lub waski (przy twangu).

Podniebienie migkkie (Velum) - kontroluje przepltyw powietrza przez jam¢ nosows.
W zalezno$ci czy jest w pozycji niskiej, Sredniej czy wysokiej dzwiek moze rezonowac
w nosie, w jamie ustnej lub w obu przypadkach.

Jezyk (Tongue) - oprocz artykulacji wptywa na wysoko$¢ i elastyczno$é krtani. Jest
niski, §redni, wysoki lub skompresowany.

Szczgka (Jaw) - pozycja zuchwy wptywa na artykulacje dzwigkow. Jest przednia,
$rednia, tylna, opadnigta. Estill ktadzie nacisk na pozycj¢ szczgki w poziomie.

Wargi (Lips) - zmieniajg dzwigk w zaleznos$ci od ich potozenia, wysunigte do przodu,
srednie, rozszerzone.

Glowa i szyja (Head and Neck) - migénie twarzy i szyi sag aktywowane w produkcji
dzwigku. Jest zrelaksowana lub zakotwiczona (w stabilnej pozycji)

Tutéw (Torso) - duze migsnie, takie jak mig$nie brzucha i migénie czworoboczne,

wspieraja produkcje glosu. Sa zrelaksowane lub zakotwiczone” .

Figure Combinations for Six Vocal Qualities’® (Level Two) - poprzez precyzyjna manipulacje

faldami glosowymi, rezonansem 1 artykulacja, w zaleznos$ci od gatunku muzycznego oraz

wymagan scenicznych, wokalista badz aktor moze dysponowac szescioma jakosciami gtosu:

1.

Speech - Jakos¢ glosu przypomina mowe. Jest naturalna i uzywana w codziennych
rozmowach. Artykulacja jest jasna i1 zrozumiata. W $piewie uzywany w dolnych

i Srodkowych partiach, z przewagg rejestru piersiowego. Instrukcja: grube faldy

5 J. Bstill, Estill Voice Trainig Level One Figures for Voice Control, Workbook, Estill Voice Training Systems
International, Pittsburgh 2005, s. 25-116.

76 J. Estill, Estill Voice Training Level Two Figures Combinations for Six Voice Qualities, Workbook, Estill Voice
Training Systems International, Pittsburgh 2005, s. 1-80.

45



glosowe oraz $rodkowa pozycja rzekomych faldéw glosowych, pionowa chrzastka
tarczowata, pionowa chrzastka pierScieniowata, szeroki zwieracz przedsionkowo-
naglo$niowy, $rodkowa wysokos$¢ krtani, $rodkowa pozycja jezyka, wysokie
podniebienie migkkie, $rednia wysoko$¢ szczeki, rozluzniona glowa, szyja i tutow’’.
Falsetto - Jako$¢ glosu charakteryzujgca si¢ wysokim rejestrem, cze¢sto uzywanym
w muzyce pop i rockowej. Dzwigk ma charakterystyczny lekki, migkki, stodki oraz
wdzigczny charakter. Instrukcja: sztywne faldy glosowe oraz s$rodkowa pozycja
rzekomych faldow glosowych, pionowa chrzastka tarczowata, pionowa chrzastka
pierscieniowata, szeroki zwieracz przedsionkowo-nagto$niowy, $rednia wysokos¢
krtani, srodkowa pozycja jezyka, wysokie podniebienie migkkie, rozluzniona glowa,
szyja i tutow’®,

Sob/Cry (Szloch) - Jakos¢ glosu o niskim i migkkim brzmieniu. Jest czgsto uzywana
W teatrze muzycznym do wyrazenia smutku lub tesknoty. Charakteryzuje
si¢ kontrolowanym wibratem i glebokim rezonansem. Instrukcja: cienka struktura
faldow glosowych oraz rozszerzone rzekome faldy glosowe, nachylenie chrzastki
tarczowatej, pionowa chrzgstka pierScieniowata, niska krtan, wysoka pozycja jezyka
i podniebienia miekkiego, stabilizacja glowy, szyi i tutowia’®.

Nasalized Twang/Oral Twang - Jako$¢ gltosu o jasnym, ostro brzmigcym charakterze.
Jest uzywana do przekazywania energii 1 dynamiki wokalnej. Charakteryzuje si¢
skupieniem dzwieku w nosie i obecnoscig silnego wzmocnienia wysokich
czestotliwosci. Instrukcja: zwezone drogi glosowe, zwlaszcza zwieracz nalewkowo-
naglo$niowy, pochylona chrzgstka tarczowata, wysokie ustawienie krtani 1 jezyka,
srodkowe ustawienie podniebienia migkkiego, rozszerzenie rzekomych faldoéw
gtosowych®.

Opera - Jako$¢ glosu charakterystyczna dla opery, z mocnym i pelnym brzmieniem.
Jest wykorzystywana do wykonywania trudnych partii operowych. Instrukcja: niskie
polozenie krtani, zwg¢zony zwieracz nalewkowo-naglosniowy, wysokie potozenie

podniebienia migkkiego, szeroko rozwarte rzekome fatdy glosowe, stabilizacja glowy,

1 J. Bstill, Estill Voice Training Level Two Figures Combinations for Six Voice Qualities, Workbook, Estill Voice
Training Systems International, Pittsburgh 2005, s. s. 11-14.

8 Ibidem, s. 21-24.

 Ibidem, s. 31-34.

8 Ibidem, s. 41-50.
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szyi 1 tulowia, nachylenie nagto$ni, cienkie lub grube fatdy glosowe oraz wysokie lub
skompresowane potozenie jezyka®’.

6. Belting - Jako$¢ glosu stosowana w muzyce pop, rockowej i1 musicalach.
Charakteryzuje si¢ mocnym, ekspresyjnym brzmieniem i duzg gto$noscia. Jest uzywana
do wykonywania potgznych 1 emocjonalnych piosenek. Instrukcja: chrzastka
pierScieniowata pionowa lub wychylona, dtuzsze zamknigcie glos$ni, wzrost ci$nienia
W przestrzeni podglo$niowej, rozszerzenie rzekomych faldow glosowych, waski
zwieracz nalewkowo-naglosniowy, wysokie ustawienie krtani, jezyka i podniebienia

miekkiego, stabilizacja gtowy, szyi i tutowia®.

EVT nie przypisuje jednej konkretnej metody oddychania. W tym systemie oddychanie
jest rozumiane jako integralna czg¢$¢ procesu wokalnego i jest skoordynowane z tym, co dzieje
si¢ w trakcie produkcji dzwigku glosowego. Wyznaje zasade ,,As much as necessary — as little
as possible”, czyli §piewacy powinni wykorzysta¢ jedynie takg ilos¢ wysitku i energii, jaka jest
wymagana do wykonania konkretnego zadania wokalnego. Zacheca $piewakow
do minimalizowania niepotrzebnego napigcia i wysitku w produkcji wokalnej. Chodzi
0 osiagniecie zrelaksowanej 1 wydajnej techniki wokalnej. Estill nie po$wieca tez duzo uwagi
odczuciom rezonansu, bardziej skupia si¢ na treningu migsni 1 anatomii gtosu.

Autorka miata okazj¢ uczestniczy¢ w kursie Estill Voice Training Level One and Two.
Uwaza, ze EVT jest obecnie najnowoczesniejszym i najskuteczniejszym systemem sterowania
glosem. Ze wzgledu na to, ze dostarcza szczegdtowych informacji na temat fizjologii glosu
I jego prowadzenia, sg wazne nie tylko dla pedagogow, aby poznali proces tworzenia tonu, ale
przede wszystkim dla wykonawcow takich jak aktorzy, prezenterzy dla szybszego
przyswojenia niezbg¢dnej techniki gtosowej. Estill Voice Training to podejscie, ktore ktadzie
duzy nacisk na indywidualno$¢ i wyrazanie artystycznego charakteru kazdego $piewaka. Nie
narzuca konkretnego gustu muzycznego ani nie stara si¢ uczyni¢ ze $piewakow '"robotow
Estill". Zamiast tego, zach¢ca $piewakow do zaufania swojej intuicji i instynktom. Estill Voice
Training naktania do stuchania swojego ciata i glosu oraz poznawania, jakie techniki lub
artykulacje pomagaja osiggnaé pozadane efekty dzwigckowe. Cwiczenia wokalne zwane
figurami bazuja na dzwigkach, ktore wydobywamy przez cate zycie np. placz, $miech, szloch,

ztos¢ czy narzekanie. Dzigki Estill nie ma koniecznos$ci poslugiwania si¢ niejasnymi

81 Tbidem, s. 53-62
82 J. Bstill, Estill Voice Training Level Two Figures Combinations for Six Voice Qualities, Workbook, Estill Voice
Training Systems International, Pittsburgh 2005, s. 65-73.
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metaforami ani blednymi zatozeniami, takimi jak "$piewaj przepong". Zamiast tego
otrzymujemy jasne wskazowki dotyczace tego, jak osiagnaé zamierzony efekt.

Estill Voice Training jest szeroko stosowany w programach teatralnych na catym
swiecie 1 zyskuje coraz wiekszg popularnos¢. Jest to na pewno zwigzane z faktem, iz umozliwia
nauke roznych stylow wokalnych, obejmujgcych zaré6wno muzyke rozrywkowsa jak i operg,
ktore sa niezwykle charakterystyczne i odgrywaja niezmiernie wazng role¢ w teatrze

muzycznym.

e Complete Vocal Technique

,,Singing is not difficult and everybody can learn to sing”%

,Spiewanie nie jest trudne i kazdy moze si¢ nauczy¢ $piewac”%*

Cathrine Sadolin

Complete Vocal Technique (Komleptna Technika Wokalna) w skrocie CVT to metoda
wokalna stworzona przez dunska piosenkarke i nauczycielke §piewu Cathrine Sadolin.

Sadolin wystepowata jako piosenkarka klasyczna i rockowa, brata udziat w filmach,
audycjach radiowych, telewizyjnych, musicalu i operze rockowej. Nagrata kilka albumoéw,
miedzy innymi z zespotem heavy rockowym Ancient Fire. Gra na gitarze 12-strunowej,
akordeonie i instrumentach perkusyjnych®®.

W ksigzce Complete Vocal Technique dzieli si¢ swojg historig, z ktorej dowiadujemy
si¢, ze w mtodo$ci z powodu astmy borykala si¢ z problemami oddechowymi. Dlatego tez
musiata wypracowac¢ technike, dzieki ktorej mogla uzyskaé pelng kontrole nad glosem
I Spiewac tak jak chciata. Zacze¢ta studiowac anatomig i fizjologie aparatu glosowego, nastgpnie
probowala wydobywaé réznego rodzaju dzwigki. Dzigki systematycznym badaniom
I eksperymentom opracowata specjalne techniki oddechowe, ktore stanowily fundament jej
Complete Vocal Technique®®.

Sadolin uwaza, ze $piew nie jest trudny oraz ze wszystkie dzwigki metaliczne (ostre,

chropowate) oraz niemetaliczne (delikatne, okragte), niezaleznie od stylu lub gatunku, nalezy

8 C. Sadolin, Complete Vocal Technique, Shout Publishing, Kopenhaga 2000, s.13.

84 Ttumaczenie wlasne.

8 7rodto internetowe z dn. 07.07.2023 https://completevocal.institute/cathrine-
sadolin/?gclid=CijwKCAjwzJmIBhBBEiwAEJyLu30haBp442cnptCZ8RpjGK2iF7Qv6GDIZbIVOLare XFZGnm
zhFtb0xoChQsQAvD BwE

8 C. Sadolin, Complete Vocal Technique, Shout Publishing, Kopenhaga 2000, s. 7.
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wydobywa¢ w zdrowy 1 kontrolowany sposob. Technika powinna szybko przynosi¢ efekty,

a ¢wiczenia powinny by¢ wykonywane bez zadnego dyskomfortu.

Technike CVT dzieli na cztery etapy:

1. Opanowanie trzech og6élnych zasad:

podparcie - ze $wiadomos$cig roli przepony i1 migéni bioracych udziat

w oddychaniu:

,»Przy wdechu przepona kurczy si¢ i obniza, dolne zZebra rozchodza si¢
na zewnatrz, okolice splotu stonecznego uwypuklaja, a brzuch wokét pepka
nieco si¢ unosi. Przy wydechu przepona rozluzni si¢, zebra schodzg si¢, cofa si¢

wypuktoéé na splocie stonecznym, a brzuch wokét pepka sie sptaszcza™®’.

,Podparcie mozna wyczu¢, utrzymujac rozszerzenie zeber w $piewie tak dlugo,
jak sie da”® . Nalezy, nauczy¢ si¢ ekonomicznie zuzywaé energie, aby
wystarczyto podparcie na calg frazg. Podparcie wymaga sity: im wyzszy lub
nizszy dzwick tym bardziej trzeba go podeprzeé¢®. Jednoczesnie Sadolin
przestrzega przed nieprawidlowym podparciem, ktore jest wtedy, gdy miesnie
brzucha wkoto pepka sa wypchane na zewnatrz lub gdy usztywniajg sie.
Twierdzi, ze rola piosenkarza to nie jedynie kontrola i $wiadomos$¢ ciata, ale
réwniez wytrzymato§¢. WokaliSci o dobrze rozwinigtej kondycji zazwyczaj

potrafig $piewa¢ wyzej i mocniej®.
niezbedny twang - otwarcie nagtos$ni i krtaniowej czegsci gardia.

Sadolin ttumaczy, ze przy twangu, chrzastka nalewkowa przechodzi do dolnego
odcinka nagto$ni, szpara glosni zweza sig, to powoduje, ze dzwiek jest czysty,
anosnosc¢ i wolumen moze si¢ zwiekszy¢ o 10-15 db. Dzigki tej strategii tatwiej
si¢ §piewa 1 dzwigk staje si¢ bardziej precyzyjny. Im wigcej przydzwieku tym

glos staje si¢ bardziej ostry.

87 C. Sadolin, Complete Vocal Technique, Shout Publishing, Kopenhaga 2000, s. 26.

8 Tbidem, s. 37.
8 Tbidem, s. 43.
% Ibidem, s. 38.
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e unikanie wysuwania zuchwy do przodu i zaciskania ust® - Sadolin ostrzega
przed wysuwaniem zuchwy 1 zaciskaniem ust, ktore moze doprowadzic¢

do zacisku krtani. Podczas $piewania zuchwa powinna si¢ cofac i opada¢ w dot.

2. Opanowanie czterech tryboéw wokalnych (réznigcych si¢ poziomem metalicznosci) —
problemy z glosem czg¢sto pojawiaja sie, gdy wokalisci niewlasciwie uzywajg roznych
trybow wokalnych. Dlatego niezwykle wazne jest dokladne poznanie tych trybow
I nauka skutecznej kontroli nad nimi. Kazdemu z trybéw przypisata konkretny znak

graficzny (grafika 2.):

e Tryb Neutral — dosl neutralny, niemetaliczny, delikatny. Wystepuje
z przydechem oraz bez przydechu. Pozycja zuchwy: luzna. Stosuje si¢
W muzyce pop oraz przy nieduzej dynamice.

e Tryb Curbing — dost. hamowanie, pOlmetaliczny, najdelikatniejszy
Z metalicznych. Brzmienie lekko ptaczliwe. Stosowany w $piewie popowym
I ludowym przy $redniej glosnosci.

e Tryb Overdrive — dost. nadbieg, metaliczny, ostry, glosny, w charakterze krzyku.
Pozycja zuchwy: jak do ugryzienia czego§ duzego. Stosowany w muzyce
rockowej.

e Tryb Edge (wczesniej Belting) — dost. ostrze, metaliczny, przypomina wrzask,
w dynamice bardzo gto$no. Szpara gto$ni musi by¢ zwezona. Uzywany gtownie

w wysokich partiach.

%1 C. Sadolin, Complete Vocal Technique, Shout Publishing, Kopenhaga 2000, s. 15-16.
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Grafika 2. Znaki graficzne, ustawienia i cechy poszczegolnych trybow z Complete Vocal Technique, C. Sadolin, Kompletna
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Technika Wokalna, Kopenhaga 2014, s. 12.

3.

CVT krtan nalezy unie$¢ na wysokich dzwigkach oraz obniza¢ na dzwigkach niskich.

»Na wyzszych dzwickach ZAWSZE — i to we wszystkich stylach wokalnych — trzeba unies¢

Opanowanie postugiwaniem si¢ barwa dzwieku — we wszystkich trybach mozna
bardziej lub mniej przyciemniac lub rozjasnia¢ barwe glosu. Regulujemy to w aparacie
glosowym, ktory kazdy z wokalistOw ma inny (stad inny rodzaj barwy). Mozna
zmieni¢ barwe glosu poprzez zmiang ksztaltu glos$ni, pozycji krtani, ksztattu jezyka,

rodzaju otwarcia ust, regulacje pozycji podniebienia oraz kontrolg zamykania

i otwierania nosowej czeéci gardta®.

Opanowanie efektow — w zaleznos$ci od typu 1 temperamentu wokalisty, mozna doda¢
réznego rodzaju efekty np. przesterowanie dzwigku, skrzypienie, charkot, warkot, ryk,

wrzaski/piski, zamierzone zatamanie glosu, $piew z przydechem, wibrato, technika

ornamentacyjna (wokalizy, tryle, melizmaty)®.

Warto rowniez wspomnieé, ze pozycja krtani ma bardzo istotne znaczenie. W metodzie

92 C. Sadolin, Complete Vocal Technique, Shout Publishing, Kopenhaga 2000, s. 18.
9 Ibidem, s.18.
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krtan, zeby uzyska¢ odpowiednia wysokosé dzwicku*. Przy jasnej barwie krtan powinna by¢
wyzej, przy ciemniejszej barwie nalezy delikatnie ja obnizy¢. Sadolin wspomina réwniez,
ze wielu $piewakow klasycznych $piewa wylgcznie w obnizonej pozycji krtani, co powoduje
problem z wysokimi dzwigkami.

W podregczniku Complete Vocal Technique dotaczone sg przyktady dzwigkowe, ktore
sa niezwykle pomocne dla kazdego uczacego si¢. Dzigki nim mozna postuchaé, jak powinny
brzmie¢ poszczegélne tryby glosu oraz jak zmienia si¢ barwa glosu w zaleznosci od np.
wysokosci krtani.

Metoda Complete Vocal Technique zyskata popularno$¢ na catym swiecie z Kilku
powoddéw, miedzy innymi: skupia si¢ na zdrowym i bezpiecznym S$piewaniu; oferuje
praktyczne ¢wiczenia, przyktady dzwigkowe oraz instrukcje; opiera si¢ na badaniach
naukowych z zakresu anatomii, fizjologii oraz akustyki glosu; precyzyjny dzwiek, ktory jest
wymagany przez wokaliste, moze by¢ osiggnigty w rozmaitych stylach i gatunkach

muzycznych.

% C. Sadolin, Complete Vocal Technique, Shout Publishing, Kopenhaga 2000, s.162.
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Rozdzial 4. Przeglad badawczy wybranych dziel musicalowych

W  niniejszym rozdziale Autorka dokonuje analizy wybranych fragmentow
musicalowych, stanowiacych dzieto artystyczne prezentowanej tu dysertacji, ze szczegdlnym

uwzglednieniem zastosowanych przez nig technik wykonawczych.

4.1.  Doktor Zywago, muzyka: Lucy Simon, stowa: Michael Korie i Amy Powers

Musical Doktor Zywago jest adaptacja znanej ksigzki Borysa Pasternaka pod tym
samym tytutem. Powies¢ ta, to klasyka §wiatowej literatury, opowiadajgca o dziejach mitosci
Jurija i Lary na tle wydarzen w Rosji od poczatku XX wieku; przez rewolucj¢ pazdziernikowa
1 wojng domowa, az do lat trzydziestych XX wieku.

Historia ta inspirowata wielu rezyserow (np. film z 1965 roku w rezyserii Davida Leana
- w roli gtéwnej Omar Shafir i Julie Christie) oraz kompozytorow. W koncu doczekata si¢ tez
realizacji musicalowej, do ktorej muzyke skomponowata Lucy Simon, ceniona amerykanska
kompozytorka i piosenkarka, autorka znakomitego musicalu The Secret Garden, za ktory
otrzymala nominacj¢ do nagrody Tony. Teksty piosenek stworzyt duet: Michael Korie i Amy
Powers. Natomiast autorem libretta, czyli czgsci dramaturgicznej jest Michael Weller.
Inspiracja do napisania musicalu przez Lucy Simon byto to, ze sama niegdys byta pielegniarka,
a jej maz lekarzem. To pozwolito jej glteboko utozsamié si¢ z postacig Lary z filmu Davida
Leana. Muzyka odgrywata kluczowa role w jej Zyciu od najmtodszych lat, dzigki jej ojcu, ktory
byl pianistg. Muzyka rosyjska, w tym tworczos$¢ Piotra Czajkowskiego, miata na nig ogromny
wplyw, co czesto podkreslata.

Polska prapremiera musicalu, w rezyserii Jakuba Szydlowskiego odbyla si¢ w 2017
roku w Operze 1 Filharmonii Podlaskiej w Biatymstoku. Kierownictwo muzyczne nad
spektaklem objal Grzegorz Berniak. W role Jurija Zywago wcielit sie Rafat Drozd oraz Lukasz
Zagrobelny, za$ role Lary Guichard powierzono Agnieszce Przekupien, Paulinie Janczak oraz
piszacej te stowa. Przekladu na jezyk polski dokonat Daniel Wyszogrodzki.

Musical Doktor Zywago reprezentuje gatunek muzyczny w stylu legit. W zwiazku z tym,
zrozumialym byl wybdr $piewania tego repertuaru za pomoca techniki potklasycznej. Lara

Guichard to gtowna posta¢ zenska musicalu. Jej partia wokalna przeznaczona jest na sopran
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dysponujacym niskim rejestrem, rozciaga si¢ ona bowiem w zakresie od f - g2. Z uwagi na duza
liczbe solowych fragmentow wokalnych (dwa songi solowe, trzy duety z Jurijem, duet z Tonia,
tercet, kwintet, trzy fragmenty z towarzyszeniem choru) oraz specyficzng tessitur¢, angazujaca
dzwigki przejéciowe d? - e w glosie sopranowym, technika potklasyczna staje sie niezbednym
narzedziem, umozliwiajagcym osiggni¢cie autentyczno$ci i prawdziwosci wyrazu na scenie.
Jednym z glownych efektow tej techniki jest wyrdwnanie rejestrow glosowych, ulatwiajac
ptynne przej$cia miedzy nimi, tworzac jednolite, spojne brzmienie. Dodatkowo, pomaga
uzyska¢ pelniejszy i bardziej no$ny dzwigk, wptywajac na poprawe barwy glosu, nadajac
mu glebig 1 bogatszy kolor.

Aby wyjasni¢ to bardziej szczegdotowo, w dalszej czeéci pracy Autorka przytoczy

konkretne przyktady wykorzystania tej techniki na wybranych utworach muzycznych.

4.1.1. Gdy muzyka gra, Doktor Zywago, muzyka: Lucy Simon, slowa: Michael

Korie i Amy Powers, tlumaczenie: Daniel Wyszogrodzki

Utwor Gdy Muzyka gra pochodzi z 1 aktu, w ktérym glowna bohaterka rozlicza si¢
z grzechow przesztosci. Lara opowiada w nim o jej zwigzku z Wiktorem Komarowskim,
probujac wyzna¢ swoje winy przysztemu mezowi Paszy Antipowowi. Jest to utwor
zroznicowany w swojej konstrukcji, przez co stuchacz odnosi wrazenie mnogos$ci i zmiennosci
emocji Lary. Pomiedzy kolejnymi fragmentami pojawia si¢ uspokojenie w postaci
powtarzajacego sie refrenu:

Odcinek A (wstgp w taktach 1-4, poczatek partii wokalnej, takty 5-21),

Odcinek B (refren w taktach 22-47),

Odcinek A (takty 48-62),

Odcinek B (wstegp do refrenu w taktach 63-65 1 refren w taktach 66-92),

Odcinek C (kulminacja utworu, takty 93-114),

Odcinek B; (takty 115-139, epilog w taktach 140-153).

Cata piosenka ma charakter taneczny ze szczeg6lnym uwzglednieniem formy walca. Juz

sam instrumentalny wstep, pomimo pojawienia si¢ adnotacji o metrum 4/4 zdradza wptyw

trojdzielnosci, charakterystycznej dla tego tanca (przyktad 1.):
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Przyktad 1. Instrumentalny wstegp do utworu Gdy muzyka gra (takty 1-4). Zrédlo: wycigg fortepianowy z linig wokalng
musicalu Doktor Zywago L. Simon, wyd. OiFP w Biatymstoku, 2017 r.

Wstep jest utrzymany w fakturze akordowej. Pomimo, iz znaki przykluczowe sugeruja
tonacje¢ F-dur, chromatyka wskazuje jednoimienng tonacje f-moll. Akordy oscyluja wokot
dominanty durowej, ktora styszymy bardziej intuicyjnie - ani razu nie pojawia si¢ W niej tercja
zdradzajaca tryb akordu. Przy statej linii basu, mozna powiedzie¢ burdonowego, opartej
na pigtym stopniu gamy, pojawiaja si¢ kolejno tonika bez tercji w pierwszym przewrocie,
podwyzszona subdominanta molowa szoéstego stopnia, nastepnie podwyzszona subdominanta
molowa drugiego stopnia (akord neapolitanski) i dominanta bez tercji. Warto zauwazy¢,
ze powyzsza sekwencja powtarza sie, lecz tym razem przeniesiona o0 oktawe nizej. Od taktu
5. rozpoczyna si¢ partia wokalna, ktora utrzymana jest w niskim rejestrze. Tonacja sprzyja
utrzymaniu nastroju tajemniczo$ci i smutku, ktory zawiera tekst $piewany przez bohaterke,
wspominajgcej dawne czasy peilne trosk, w szczegdlnosci $mier¢ ojca. Spokdj tej partii
podkresla stateczna melodia akompaniamentu, ktora zostata ograniczona jedynie do akordow
jako delikatnego tta dla linii wokalnej. Jest to najspokojniejszy jego fragment, ktory z czasem,
podobnie jak emocje Lary, bedzie ewoluowat w strong¢ bardziej rozbudowanego rytmicznie
i melodycznie. Uspokojenie partii orkiestrowej nastepuje w momentach zawahan bohaterki czy
wspomnien 0 grzechach przesztosci.

Pierwszym momentem rozwoju melodii w obu partiach jest fragment, gdzie Lara
wspomina o spotkaniu z ukochanym i tancu z nim, ktoéry odmienit jej los. Linia melodyczna
glosu stopniowo wznosi si¢ w pochodzie sekundowym do gory. Nastgpuje rozdrobnienie
wartos$ci rytmicznych, co oddaje w muzyce rosngca radosc i euforie Lary, wspominajgcej tamte
szczesliwe wydarzenia. Rowniez instrumentalna linia melodyczna zmienia sig¢ ze statecznych

akordow W pasazowe przebiegi, opartych o sekstole i triolg w partii prawej reki. Po chwili
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ekscytacji bohaterka wyraza zwatpienie W realnos¢ tych wspomnien, ktore nazywa cudem.
Linia wokalna powraca do nizszych rejestrow, a w akompaniamencie ponownie pojawia si¢
uspokojenie. Jest to fragment wienczacy pierwszy, jakze zréznicowany odcinek piosenki,
w ktorym na przestrzeni kilkunastu taktow uwidacznia si¢ emocjonalno$¢ Lary, majgca swoj
dalszy rozwoj w pierwszej odstonie refrenu.

W takcie 21. utworu rozpoczyna si¢ refren, w ktorym adnotacja o metrum 3/4 sugeruje
wprowadzenie elementu tanecznego. Partia wokalna, na roztozonym akordzie D’ w tonagji
F-dur, stopniowo rozwija swoj wolumen oraz ambitus, co ma odzwierciedlenie w ponownie
rosngcej euforii Lary, ktorej mysli powracajg do tanczonego walca. Ze Spiewem idealnie
wspoélgra partia orkiestry, ktora rozwija si¢ w tzw. ,,wielki walc”. W danym fragmencie,
a przede wszystkim w takcie 44. z uwagi na dzwigki przejsciowe, Spiewaczka musi niezwykle

czujnie panowa¢ nad oddechem stosujac technik¢ potklasyczng (przyktad 2.)
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Przyktad 2. Rozwinigcie partii fortepianu w refrenie utworu Gdy muzyka gra z adnotacjq ,, Grand Waltz” jako podkreslenie
warstwy tekstowej (takty 29-45) oraz zaznaczone dzwigki przejsciowe (kolor fioletowy). Zrodio: wyciqg fortepianowy z linig
wokalng musicalu Doktor Zywago L. Simon, wyd. OiFP w Biatymstoku, 2017 r.
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Istotng role odgrywa wysoka pozycja podniebienia mickkiego oraz rozwarcie fatdow
rzekomych podczas wykonywania dzwigkow przejsciowych, co jest kluczowe dla zachowania
precyzyjnej intonacji i uniknigcia problemow z dzwigkiem.

Rytm tego tanca i uksztattowanie melodyczne sprawia, ze melodia zdaje si¢ ptynaé wraz
ze stowami Lary. Pojawia si¢ frywolno$¢ i pewna beztroska bohaterki, ktora tanczy nie tylko
cialem, ale i dusza. Muzyka sprawia, ze Lara zatraca si¢ W tancu I zapomina o catym $wiecie,
réwniez 0 swojej trudnej przesztosci. Taniec daje jej takze swobode i jest ucieczka bohaterki
w dobre wspomnienia.

Taneczny charakter utrzymany jest rowniez W nastepnym odcinku w taktach (48-62).
Jest on zdecydowanie gwaltowniejszy od refrenu, a w swym planie harmonicznym
I uksztattowaniu partii wokalnej nawigzuje do pierwszej zwrotki piosenki. Owa gwattowno$¢
ujawnia si¢ szczegolnie w akompaniamencie, w ktorym zostaje zachowana faktura akordowa
(przyktad 3.):
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Przyktad 3. Rozwdj faktury akordowej w partii fortepianu w utworze Gdy muzyka gra (takty 53-55). Zrédlo: Wycigg
fortepianowy z linig wokalng musicalu Doktor Zywago Lucy Simon, wyd. OiFP w Bialymstoku, 2017 r.
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Podobnie, jak w odcinku A, rowniez i tutaj w partii wokalnej nastepuje pochdod
sekundowy do gory, ktéremu towarzyszy rozwinigcie akompaniamentu w pasazach. Aury
grozy dostarcza takze umieszczenie partii akompaniamentu w kluczu basowym, ktory idealnie
wspolgra z nizszym rejestrem wokalnym. Owa rozwojowos¢ tej partii zwigzana jest z warstwag
tekstowa, W ktorej Lara podkresla gwaltownos¢ mezczyzny, jednak nie obwinia jedynie jego
0 wykorzystywanie w tej ,,grze”, ale thumaczy, ze byt to rowniez i jej grzech. Jako kobieta
dojrzata, okryta si¢ wstydem i zalem do samej siebie. Okresla si¢ niewolnicg i bierze na siebie
calg wing. Fragment ten pokazuje, jak Lara postrzega siebie jako kobiete pozbawiong godnosci,
ale takze niezwykle wrazliwa. Po uspokojeniu zaroéwno partii wokalnej, jak i instrumentalnej,

ponownie pojawia si¢ refren (takty 63-92) w niezmienionej formie. Mozna odnie$¢ wrazenie,
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ze po burzliwym odcinku A; stowa refrenu sg pewnego rodzaju wytlhumaczeniem dla
zachowania Lary, ale rowniez ucieczkg 0d przesztosci.

Kulminacja catej piosenki jest odcinek C (takty 93-114), ktéry charakterem nawigzuje
i rozbudowuje odcinek A:. Ponownie w partii akompaniamentu pojawiaja si¢ akordy
przeplatane pojedynczymi dzwigkami, a podkres$leniu rozwojowoSci stuzy zastosowanie rytmu
punktowanego. Taki zabieg uwydatnia bojowos¢ i jeszcze wigksza groze tego fragmentu oraz
nadaje charakterystycznego dla tej piosenki tanecznego wydzwigku. Rytm ten ma rowniez

odzwierciedlenie w linii wokalnej (przyktad 4.):
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Przyktad 4. Poczqtek odcinka C, ukazujqcy wykorzystanie rytmu punkiowanego w obu partiach w utworze Gdy muzyka gra
(takty 95-98). Zrodio: wycigg fortepianowy z linig wokalng musicalu Doktor Zywago L. Simon, wyd. OiFP w Bialymstoku,
2017 r.

Tekst $piewany przez Lare ponownie wskazuje na btedy przesztosci bohaterki, ktora
tkwita w toksycznej relacji nie mogac si¢ z niej uwolni¢. Podkresla wptyw, jaki mezczyzna
miat na nia, jak byta mu postuszna, bedac traktowang jak zabawka. Lara nadal nie obwinia
mezczyzny za przedmiotowe traktowanie, jakiego doswiadczyta, a bierze na siebie catg wing.
Warstwa tekstowa, prowadzaca do kulminacji, podkres§lana jest przez progresj¢ wznoszaca,
zaczynajaca si¢ 0d nagtej zmiany tonacji na odlegta od F-dur es-moll, ktora p6zniej zmienia si¢
w e-moll. Co ciekawe, w barokowej teorii afektow owa tonacja, oprocz tonacji d-moll, uwazana
byta za wyrazajagcg w utworze bdl i cierpienie, 0O mozna odczytywa¢ W tym miejscu jako
podkreslenie stanu emocjonalnego Lary.

Kulminacyjnym momentem jest $piewany przez bohaterke wers ,,bral na wtasnos¢”
(takty 101-102). Pomimo duzego wolumenu brzmienia fragmentu w tonacji es-moll i poczatku
w tonacji e-moll, kulminacja wzmaga to wrazenie dzigki zastosowaniu wysokiego rejestru

w partii wokalnej oraz zaspiewaniu tego fragmentu mocniejszym i bardziej osadzonym
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dzwickiem, niemal wykrzyczanym tekstem, poprzez technike beltingu, co nadaje mu wigksza

moc i petnig barwy (przyktad 5.):

D4 p—r—— ! — —— =

\’D = d= i[ 'l : “. S ] = j 1 - : - T : — =

% Lk -DNBC WS JAK ZR -BhW A BRANA WS- NOSC 220-S2E,
>N

e — —— : ng h% | N s o W, i 5

T 1 0 ! D l: O
H_J-—:%: 1 I ¥ _:
C AL . E— ﬁ ' > > > > >
g ESR R TN allarg,

. T 7 R FEEEF
ngﬂ Freely 7
'_ﬁnﬁul_ Jl‘—} 7—h LF—-! T ﬂ
SE S st e S e
104 205-TW MIE—  |&-No -RO-WAL bo -z, WWQ'NRCS\I;..LEQN& MO& M AU AMTO
]Q 2 % 1 + A [ /| A
: = a— 7  — s
D) < g T! % 2 g g -
f colla voce h mp
OO B/ S— - 2] \-
O L . ) = q{ A‘, — = :; :
qe ° 7o s

104 i —

Przyktad 5. Poczqtek odcinka C, ukazujgcy wykorzystanie rytmu punktowanego w obu partiach w utworze Gdy muzyka gra
(takty 95-98). Zastosowanie beltingu (kolor czerwony) oraz techniki pétklasycznej (kolor fioletowy). Zrddto: wycigg
fortepianowy z linig wokalng musicalu Doktor Zywago L. Simon, wyd. OiF P w Bialymstoku, 2017 r.

Po nim nastgpuje swobodny interpretacyjnie moment wyhamowania motoryki melodii,
w ktorym bohaterka petna zalu przyznaje, ze bardzo chciata wyrwac sig¢ z tej relacji i rozpoczaé
nowe zycie. Pelnej wrazliwo$ci emocjonalnej melorecytacji towarzyszy prosty akompaniament
akordowy, podobny do tego z poczatku piosenki. Autorka powraca rowniez do emisji
poiklasycznej, petnej delikatnosci i wrazliwosci.

Warto zwréci¢ uwage, ze oba te fragmenty, z wrecz ascetyczng w swej budowie partig
akompaniamentu, podkreslaja momenty ujawnienia si¢ wrazliwosci Lary, w ktorych linia
wokalna ma miejsce na ukazanie delikatnej sfery bohaterki. Przed ostatnig prezentacja refrenu
dziewczyna zwraca si¢ z prosbg 0 wybaczenie. Ambitus tej melodii jest stosunkowo rozlegty,
lecz pomimo tego melodia wraca do kantyleny i spokoju. Lara wyraza szczera nadzieje
na lepsze zycie u boku ukochanego, przez co pojawia si¢ fragmentarycznie pogodna tonacji

D-dur z delikatnym akompaniamentem, po ktérym po raz ostatni ukazuje si¢ refren
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w pierwotnej tonacji z zachowaniem melodii wokalnej w niezmienionej formie, lecz w nieco
zmodyfikowanej partii orkiestrowej.

Ostatni pokaz refrenu, szczegdlnie jego pierwszy odcinek, charakteryzuje sig
marzycielska, idylliczng wrecz lekkoscig, podkreslong wyrazeniem Dreamy, like a reverie
(marzycielski, jak refleksja)®®. Owej lekkosci, oprocz dynamiki pianissimo, nadaje réwniez

umieszczenie melodii akompaniamentu w catosci w kluczu wiolinowym (przyktad 6.):
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Przyklad 6. Ostatni pokaz refrenu w utworze Gdy muzyka gra (takty 115-122). Zrédlo: wycigg fortepianowy z linig wokalng
musicalu Doktor Zywago L. Simon, wyd. OiFP w Biatymstoku, 2017 r.

Pomimo dalszego rozwoju motoryki i wolumenu, podobnego do tych z poprzednich
pokazow refrenu, cato$¢ w swym wydzwigku jest nieco mniej gwaltowna, zarowno w partii
wokalnej, jak i akompaniamencie. Wczesniej pojawiajgca si¢ delikatnos¢ utrzymuje sie
az do samego konca piosenki, czego wyrazem jest epilog (takty 140-153). W tym ostatnim
odcinku prym wiedzie subtelnie falujagca melodia akompaniamentu, ktora tworzy idealne tto
I uzupehienie dla dtugich $piewanych dzwigkow na powtarzajacych sie stowach ,,gdy muzyka
gra”. Dany fragment utrzymany jest w dynamice piano, co sprawia, ze szczego6lnie istotne staje
si¢ $ciste pilnowanie oddechu. Epilog jest momentem wyciszenia catej narracji, zmienia si¢
takze jego tonacja, w ktorej na samym koncu ukazuje si¢ wspomniana juz wczesniej tonacja
D- dur.

Gdy muzyka gra to studium osobowosci | przezy¢ Lary, dziewczyny doswiadczonej
przez zycie. Na przestrzeni catej piosenki uwidaczniajg si¢ diametralnie rozne odcienie
emocjonalno$ci bohaterki, od cierpienia, po rados¢ i gniew. Uderza w niej duza wrazliwo$¢

dziewczyny, do$wiadczenie oraz jej stosunek do samej siebie. Kierownik muzyczny Grzegorz

9 Thumaczenie wlasne.
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Berniak w wywiadzie, przeprowadzonym przez Agnieszke Przekupien, zamieszczonym w jej
pracy dyplomowej *® na Akademii Muzycznej im. Stanistawa Moniuszko w Gdansku,
powiedziat:

»Fragmenty muzyczne postaci Lary charakteryzujg si¢ subtelnoscig i delikatno$cia. Jej
charakter odzwierciedlony jest takze w leitmotivach®’, ktére pojawiajg si¢ za kazdym razem,
kiedy jej postac jest przywotywana. Osobowos¢ Lary obrazuje instrumentacja, ktora jest bardzo
ograniczona, kameralna - jej fragmenty przeznaczone sg do wykonywania przez trzy, cztery
instrumenty - m.in. flet solo, skrzypce solo, waltornia i kontrabas. Muzyka Lary jest zawsze

delikatna, pastelowa, subtelna. llustruje zmystowos$¢, ulotnos¢, sensualnos$c, eterycznosé

i dziewczeco$é Lary”®,

4.1.2. Kobiety i dzieci, Doktor Zywago, muzyka: Lucy Simon, stowa: Michael Korie

i Amy Powers, ttumaczenie: Daniel Wyszogrodzki

Kobiety i dzieci to fragment rozpoczynajacy Il akt wspomnianego juz musicalu Doktor
Zywago. Jest to utwor pocieszenia, $piewany przez Lare dla Jelenki — kobiety, ktora obawia sie
0 zycie SWojego me¢za W trakcie walk na froncie. Ta stosunkowo krotka piosenka niesie ze sobg
duzy ladunek emocjonalny, bowiem w myslach Lary przewija sie posta¢ Jurija Zywago,
réwniez, jak reszta me¢zczyzn, bedacego daleko od domu. Efekt melancholii, tesknoty
osiaggnicty zostal poprzez stosowanie szerokich fraz, czgstych zwolnien oraz kilkakrotnie
powtarzanego tego samego zwrotu melodycznego ze stowami: ,,jest on”

Catos¢ utworu mozna podzieli¢ na 3 czesci, z czego kazda nawigzuje lub rozwija odcinki
poprzedzajace:

Czesé A (wstep instrumentalny w taktach 60-65%, partia wokalna w taktach 66-74),

Czes¢ B (takty 75-79),

Czes¢ C (poczatek nawigzujacy do czgsci A w taktach 80-83, kulminacja w taktach 84-

87 i epilog w taktach 88-94).

% A. J. Przekupien, Rola analiz Zrédel literackich, filmowych i muzycznych w procesie budowania postaci Lary
Guichard w musicalu ,, Doktor Zywago ”, Praca Magisterska, Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki,
Gdansk 2019.

9 Leitmotive — motyw muzyczny przewodni, zwigzany z okre§long postacia w spektaklu muzycznym. Zob.
J. Habela, Stowniczek Muzyczny, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow1980, s. 102.

BA. 1. Przekupien, Rola analiz Zrédet literackich, filmowych i muzycznych w procesie budowania postaci Lary
Guichard w musicalu ,, Doktor Zywago”, Praca Magisterska, Akademia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki,
Gdansk 2019, s. 72.

9 Numeracja taktéw podana zgodnie z numeracjg taktow w partyturze.
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Muzyczny wstep, juz od pierwszego akordu, wprowadza nastrdj tgsknoty i spokoju
jednoczesnie. Akompaniament w tonacji H-dur, wykorzystujacy gltéwnie ostinatowo
powtarzany dzwiek h, subtelnie tworzy atmosfer¢ stabilnosci i jednoczesnie wprowadza
element marzycielskosci. W utrzymaniu nastroju t¢sknoty pomaga zastosowanie w catym
akompaniamencie potgczenia harmonicznego T—°S we wspomnianej tonacji H-dur (tréjdzwick
H-dur oraz e-moll).

Linia wokalna opiera si¢ na opadajacych 6semkach, Co mozna interpretowac jako wyraz
intensywnego przezywania cierpienia przez bohaterk¢. W partii Lary charakterystyczne jest
kazdorazowe podkreslenie stowa ,,on” poprzez zastosowanie dilugiej wartosci rytmicznej
(przyktad 7.):
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Przyktad 7. Poczqtek partii wokalnej w piosence Kobiety i dzieci, w ktorym uwidacznia si¢ podkreslenie stowa ,,on” (takty
66-69). Zrédto: wycigg fortepianowy z linig wokalng musicalu Doktor Zywago L. Simon, wyd. OiFP w Biatymstoku,2017r.

Podobne uwypuklenie tekstu pojawia si¢ w takcie 72a na stowie ,tez”, co takze
ma konotacje nie tylko z tgsknotg Lary, ale i wielu kobiet, ktore czekaja na swoich mezow.
Bohaterka wymienia wszystkie przedmioty, miejsca i czynnosci dnia codziennego, ktore
przypominajg 0 nieobecnych, a zastosowanie 6semek w kazdym wersie nadaje melodii
ptynnosci. Dziewie¢ taktow melodii linii wokalnej zostaje powtorzonych w niezmienionej
formie w kolejnych dziewieciu taktach.

Szczegodlng cechg akompaniamentu, nie tylko w tej czesci, ale w catym utworze, jest
uzupetnianie i wymiana linii melodycznych z partiag wokalng. Najpierw dubluje on opadajace
6semki $piewane przez Lare (przyktad 7.), a w chwilach, gdy melodia wybrzmiewa w dtugich
wartosciach rytmicznych, akompaniament w niskich rejestrach peini rol¢ uzupeiniajgca.
W drugim powtorzeniu (takty 72c-74) ulega on rozbudowaniu. Pojawia si¢ wigcej akordow,

zwicksza si¢ wolumen oraz ambitus melodii, co stuzy podkresleniu obecnosci ukochanego
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w bolu i smutku bohaterki. Uspokojenie i wyciszenie przychodzi na stowach ,.tu czytal, a tam
pisal wiersz”. W tym miejscu akompaniament zostaje ograniczony do zaledwie Kkilku
pionowych akordow.

Pierwszym, bardziej burzliwym fragmentem jest s$rodkowa cz¢$¢ piosenki
B. Na przetomie zaledwie pieciu taktow nastepuje jedna z dwoch kulminacji. Linia wokalna
wznosi si¢ gwattownie z wykorzystaniem rytmu punktowanego, nastgpuje przyspieszenie

tempa i wzrost dynamiki (przyktad 8.):
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Przyktad 8. Poczqtek czgsci B w utworze Kobiety i dzieci z naglym wnoszeniem linii wokalnej (takty 75-76). Zrédio: wycigg
Jfortepianowy z linig wokalng musicalu Doktor Zywago L. Simon, wyd. OiF P w Bialymstoku, 2017 .

Warstwa tekstowa zostaje podkreslona akordami akompaniamentu, wsrod ktorych
nagle pojawia si¢ W takcie 75. akord G-dur. Jest to pierwszy, bardziej natadowany emocjonalnie
fragment melodii, w ktérym Lara, patrzac przez okno, widzi w deszczu twarz ukochanego.
Zastosowanie takiego akompaniamentu wzmaga wrazenie podniostosci chwili i wprowadza
pewnego rodzaju patos.

Najbardziej emocjonalnym momentem jest ostatnia cz¢s¢ C. Chociaz W poczatkowych
taktach melodia w obu partiach (linii wokalnej i akompaniamentu) jest bezposrednim
nawigzaniem do poczatku cze$ci A, jest to tylko preludium do ostatecznej kulminacji
w dalszym przebiegu linii melodycznych. Pierwsze takty czesci C ponownie ukazujg
dialogowanie obu partii w postaci uzupelien 6semkowych akompaniamentu na diugich
wartosciach rytmicznych partii wokalnej. W tym przypadku partia sopranowa akompaniamentu
intonuje w Sposob doktadny linie melodyczng Lary, co tworzy nieprzerwany ciag liryczny.
Kulminacja sg stowa bohaterki, ktorej oddech jest modlitwa 0 powrdt ukochanego. Ponownie
nastepuje wznoszenie linii wokalnej, az do stowa ,,oddycham”. Tym razem, partia
akompaniamentu oprocz akordow, jak miato to miejsce w czeséci B, zawiera takze pasaze.
Cato$¢ konczy, nawigzujagca do poczatku piosenki, fraza melodyczna oraz delikatny

akompaniament bedacy powtorzeniem melodyki wstepu.
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Kobiety i dzieci jest pickng balladg 0 tesknocie i gorgcym uczuciu kobiety
do mezczyzny. Lara jako bohaterka, jest dojrzalsza emocjonalnie i chcae podnies¢ na duchu
Jelenke, sama wyznaje szczera nadziej¢ na powrdt jej ukochanego. Partia Lary Guichard
charakteryzuje si¢ lekkoscia i subtelno$cig w prowadzeniu frazy, a jednoczesnie odstania silng
osobowo$¢ |1 waleczno$¢ postaci. Autorka pragneta uzyskaé jasng barwe glosu, dlatego
zastosowata technike potklasyczng. Uzycie tylko rejestru piersiowego spowodowatoby
to, ze dzwigk brzmialby ci¢zko i nietadnie. Wigzaloby si¢ tez prawdopodobnie to ze szkoda dla
aparatu gtosowego. Z kolei korzystanie tylko z techniki klasycznej nie wpisatoby si¢ w styl
musicalu Doktora Zywago oraz nie zgodzitoby sie z charakterem i mtodym wiekiem Lary
Guichard.

4.2.  Przestad si¢ baé, Company, muzyka i stowa: Stephen Sondheim, thumaczenie:

Jacek Mikolajczyk

Utwor Przesta¢ sig ba¢ z muzyka i stowami Stephena Sondheima na podstawie libretta
George’a Furtha pojawia si¢ na koncu Il aktu musicalu Company*®. Jest to kulminacyjny
moment, w ktorym Bobbie wyznaje, ze nie chce juz dalej zy¢ w osamotnieniu. Jest gotowa
przyja¢ kazde doswiadczenie, ktore wigze si¢ z kochaniem i byciem kochang. Refleksje
poprzedzajg przedstawione w fabule relacje z trzema mezczyznami oraz spotkania z pigcioma
parami przyjaciot gltownego bohatera, ktore przezywaja rozne etapy swoich zwigzkow. Catosc
tych wydarzen, poprzedzonych urodzinami bohaterki, sprawia, ze uswiadamia sobie ona wady
i zalety bycia w bliskim zwigzku z me¢zczyzng. Przestac si¢ ba¢ charakteryzuje sie¢ stopniowym
narastaniem emocji bohaterki, ktora pragnie ,,przesta¢ zycia si¢ bac”.

Catos¢ utworu mozna podzieli¢ na 3 cze¢sci:

Cze$¢ A (takty 1-21),

Czes¢ B, kulminacyjna (akty 22-37),

Cze$¢ Ay (takty 38-56).

100 Musical Company Stephena Sondheima i George'a Furtha, przezywa obecnie druga mtodo$é — w 2018 roku
zostat na nowo wystawiony na West Endzie, a chwile p6zniej na Broadwayu. Obie realizacje w rezyserii Marianne
Elliott, ktéra przy udziale i za zgoda samego Sondheima, zmienita pte¢ gtdéwnego meskiego bohatera Roberta
na kobiet¢ Bobbie.
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Podziat ten wynika z wczes$niej wspomnianej gradacji emocji bohaterki. Na poczatku, spokojna
linia melodyczna wyraza tesknote I melancholi¢ bohaterki za blaskami i cieniami zycia
zakochanych oraz checi przezycia podobnych chwil w swoim wiasnym zyciu. Cz¢$¢ B zdaje
si¢ odzwierciedla¢ zrozumienie przez nig, czego tak naprawde pragnie od zycia. Wspomniana

gradacja emocjonalna doskonale wspotgra z uksztalttowaniem melodii wokalnej (przyktad 9.):
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*Add notes in parentheses 2nd time only.

Przyklad 9. Pierwsze takty linii melodycznej utworu Przestaé sie baé z musicalu Company S. Sondheima (takty 5-10). Zrodio
internetowe z dn. 20.03.2022 r, hitps://www.musicnotes.com/sheetmusic/mtd.asp?ppn=MN0072527 wycigg fortepianowy
z linig wokalng musicalu Company S. Sondheima

Powyzszy przyktad ukazuje poczatkowy motyw linii wokalnej utrzymany w niskim
rejestrze i w niewielkim ambitusie, ktory wzmaga u stuchacza poczucie zagubienia i tesknoty.
W tym fragmencie tekstu poruszane sg trudne emocje, ktore czgsto towarzyszg W zwigzku. Nie
brakuje tu frustracji zwigzanej z ciggtym ,,czepianiem si¢”, uczucia zranienia oraz codziennych
niedogodnosci, takich jak ztosliwe zajmowanie fotela czy chrapanie podczas snu, ktore moga
by¢ irytujace. Te tematy stanowia doskonatg baze¢ do dalszego rozwijania melodii, w ktore;j
glowna bohaterka stopniowo otwiera sig (takty 9-10) na coraz to nowsze, czesto trudne aspekty

zycia Z drugg osoba.
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Warto tez zwrdci¢ uwage na akompaniament, ktory w tym utworze jest jednotaktowym
wzorem, powtarzanym przez caty jego czas trwania (przyktad 9.). Motyw ten mozna okresli¢
jako okrezny, tj. majacy wspolny poczatek i koniec, dzigki czemu stuchacz odnosi wrazenie
motoryki i niejako plyniecia razem z melodig gléwnego bohatera. Mozna si¢ pokusic¢
o0 stwierdzenie, ze Sondheim chciat da¢ odniesienie w muzyce do uptywajacego zycia Bobbie,
ktore przemija bezpowrotnie. Podobne sugestie moga narzuca¢ liczne zastosowania triol
¢wierénutowych w partii wokalnej, ktore w potaczeniu z akompaniamentem daja wrazenie
uplywajacego czasu. Motyw akompaniamentu jest tak samo, jak gtowny motyw linii wokalnej,
dobrym punktem wyijscia dla dalszego rozwoju akcji w piosence.

Pierwszym miejscem ujawnienia si¢ emocji Bobbie to powtarzajace si¢ motywy
na stowach ,,przesta¢ si¢ bac, zycia si¢ ba¢” (takty 18-21). To wtasnie w tym miejscu mamy
powtarzajaca si¢ figure gtdéwng akompaniamentu oraz lini¢ wokalng opartg na triolach, ktore
stopniowo prowadza do kulminacji w taktach 23-27, w ktorych to partia orkiestry ulega zmianie
na bardziej akordows, podkreslajaca kulminacyjny moment linii melodycznej bohaterki,
by pdzniej ostabng¢ w takcie 28. Jest to jedynie krotka chwila wytchnienia, bowiem
w kolejnych taktach powraca gtéwny motyw akompaniamentu. Linia wokalna opiera si¢ w tym
miejscu na jego wznoszacej si¢ melodii, ktorej najwazniejszym elementem sg Spiewane stowa:
,hie chee juz, dluzej juz w miejscu sta¢”. Jest to moment utworu, wymagajacy od $piewaczki
dobrego operowania oddechem. Szczegolnie Autorka zwracala uwage na utrzymanie
rownomiernego przeplywu powietrza oraz braniu jego umiarkowanej ilosci, co skutkowato
zdrowym zamknigciem faldow glosowych. Przy rozluznionym aparacie gtosowym artystka
musi poprowadzi¢ melodi¢ w dynamice crescendo, osiagajac je na dzwigku, utrzymanym przez
dhugi czas, charakteryzujagcym si¢ pelnym brzmieniem typowym wiasnie dla beltingu. Owa
wzrastajgca progresja na tych stowach daje wrazenie mocnego postanowienia przez bohaterke
checi zmiany oraz wyraza zmeczenie dotychczasowym zyciem. Rosnace napigcie wokot tych
stow przekazuje wrazenie mocnego postanowienia bohaterki, jej pragnienia zmiany oraz wyraz
przecigzenia szarg codziennoscig. To nie tylko sekwencja dzwickow, ale prawdziwa
emocjonalna podroz, gdzie kazda nuta koresponduje z glebszymi uczuciami i przezyciami

postaci (przyktad 10.):
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Przykiad 10. Zastosowanie beltingu w utworze Przestac sie baé z musicalu Company S. Sondheima (takty 37-48). Zrédio
internetowe z dn. 20.03.2022 r, https.//www.musicnotes.com/sheetmusic/mtd.asp?ppn=MN0072527 wyciqg fortepianowy

z linig wokalng musicalu Company S. Sondheima.

Czes$¢ Ag, rozpoczynajgca sie W takcie 38. jest powrotem motywu z poczatku piosenki,

tym razem jednak ekspresja bohaterki pokazuje, czego pragnie od zycia. Podkresleniu tych

emocji shuzy duzy wolumen brzmieniowy, osiagniety poprzez rozwinigcie melodii

akompaniamentu i zastosowanie w nim akordow. Wolumen sprawia, ze stowa Spiewane przez
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Bobbie nabierajg desperackiego wotania; wylicza kolejne czynnosci i sytuacje, ktore ztozone
w catos$¢ pozwolg jej 1 jej partnerowi przestac si¢ ba¢ zycia. Podczas tego charakterystycznego
momentu, belting pomaga odda¢ wewnetrzne napigcie i pragnienie gtéwnego bohatera.
To wilasnie dzigki tej technice stowa "przestac si¢ ba¢” stajg si¢ niemal manifestem uczu¢

postaci, przekazywanym publiczno$ci poprzez moc i intensywnos¢ wokalnej interpretacji.

4.3. Czekalé na muzyke, Czarownice 7 Eastwick, muzyka: Dana P. Rowe, slowa:

John Dempsey, ttumaczenie: Jacek Mikolajczyk

Czekac na muzyke to utwor w wykonaniu Jane — jednej z gtéwnych bohaterek musicalu
Czarownice z Eastwick z muzyka Dany P. Rowe i stowami Johna Dempsey’a, W ktorym
dziewczyna wspomina swoje doswiadczenie z muzyka. Punktem wyjscia dla jej wspomnien
jest rozmowa z Darrylem o0 muzyce wtasnie. Jane jest wiolonczelistka, ktorej nauczycielka byta
niejaka panna Pitro — ,sztywna jak drut, zimna jak sopel”. Regularne, piatkowe lekcje
charakteryzowaly si¢, jak przyznaje bohaterka, ,.$cista precyzja”. Oszczedno$¢é w wyrazie,
surowe nakazy i wspomniana precyzja wlasnie uwidaczniajg si¢ juz na samym poczatku

piosenki w linii melodycznej glosu wokalnego i samym akompaniamencie (przyktad 11.):
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Przyktad 11. Wstep i poczgtek linii melodycznych partii wokalnej i akompaniamentu utworu Czekajqc na muzyke z musicalu
Czarownice z Eastwick z muzykq D. P. Rowe (takty 1-8). Zrodlo: wyciqg fortepianowy z liniq wokalng musicalu Czarownice z
Eastwick D. P. Rowe, wyd. Teatr Syrena w Warszawie, 2018 r.
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Na powyzszym przykladzie wida¢ prosty, wrecz oszczgdny W sSwoim zapisie
dwutaktowy wstep muzyczny z powtarzajagcymi sie, niezwykle precyzyjnymi i krotkimi
akordami, poprzez uzycie artykulacji staccato. Tak zapisany i wykonany akompaniament
w formie banalnego walca, ubogiego takze w planie harmonicznym, bo opierajacego sie
wylacznie na 3 akordach, stwarza stuchowo dobrg podstawe do wspomnien bohaterki. Brak
w tym fragmencie konkretnego wyrazu, emocjonalnych uniesien czy chociazby bogatego
spektrum dynamicznego. Partia wokalna rowniez jest niezwykle skromna i precyzyjna
w zapisie, co idealnie obrazuje zawartg W tek$cie charakterystyke lekcji muzyki z panng Pitro.
Jane wspomina o0 jej usitowaniach przelamywania schematycznej wrgcz precyzji
I mechanicznosci wykonywanej muzyki na tych lekcjach, poprzez ukazywanie pasji
w wygrywanych przez nig utworach, jednak proby te byly szybko tlamszone przez
nauczycielke. Jej rozkazy, cytowane przez Jane (takty 24-26) sa podkreslone krotkimi
akordami, réwnie precyzyjnymi, co $piewane przez bohaterke stowa. Jane, wydaje si¢ by¢
pogodzona z sytuacja, ze juz zawsze bedzie ,,czeka¢ na muzyke”, aby moc uwolni¢ swoja
muzykalnos¢. W tym szczegolnym momencie linia melodyczna nabiera mocy, pozwalajac
na wicksza ekspresje i ukazanie emocji. W takcie 39. rozpoczyna si¢ krotki tacznik miedzy
zwrotkami piosenki, w ktorym zostat zachowany pierwotny wzor precyzyjnych akordoéw
w akompaniamencie, jednak jest on wzbogacony o dodatkowe wspotbrzmienia, tworzace ciag
kolejnych dominant wtraconych. Na tle tych akordow pojawiajg si¢ krotkie wypowiedzi Jane:

,wcigz gram” (przyktad 12.):
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Przyktad 12. Cigg dominant wtrgconych w akompaniamencie fortepianu w utworze Czeka¢ na muzyke z musicalu
Czarownice z Eastwick (takty 40-43). Zrodlo: wyciqg fortepianowy z linig wokalng musicalu Czarownice z Eastwick
z muzykg D. P. Rowe, wyd. Teatr Syrena w Warszawie, 2018 r.
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Po tym fragmencie nastepuje krotki orkiestrowy tacznik z wykorzystaniem harmoniki
z przyktadu 12., po ktorym powraca motyw z poczatku piosenki oraz wspomniana wczesniej
precyzja w partii wokalnej i akompaniamencie. Jane wspomina o ,,wy¢éwiczonym” dorastaniu
w dazeniu do perfekcji w grze i w zyciu, w ktorym dominowat dystans i chtod. Ta ciggla mania
doskonatosci doprowadzita do tego, ze bohaterka boi si¢ wewnetrznych pasji i zarliwosSci
skrywanych przez lata, jednak powoli zaczyna im dawac upust, pozwalajac na ich ujawnienie.
Mozna to zauwazy¢ po ponownym pojawieniu si¢ wersu ,,czekam na muzyke” (takty 85-92),
po ktérym akompaniament staje sie bardziej burzliwy, oprocz akordow mamy wprowadzone
tryle i wiele wspotbrzmien opierajagcych sie¢ na trytonach. Akordy te sg powtarzane
naprzemiennie w partii orkiestry, wzrasta roéwniez wolumen brzmieniowy. W takcie 105.
pojawia si¢ krotki fragment wokalizy, w ktorym bohaterka powtarza dwukrotnie odcinek gamy
chromatycznej schodzacej w dot, dodatkowo akcentowane akordami akompaniamentu. Akordy

te sg nastepnie rozpisane na pasaze w dalszej czesci piosenki (przyktad 13.):
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Przyktad 13. Fragment gamy chromatycznej spiewanej przez Jane na tle akordow fortepianowych w utworze Czekac na muzyke
z musicalu Czarownice z Eastwick (takty 107-118). Zrodlo: wycigg fortepianowy z linig wokalng musicalu Czarownice
z Eastwick z muzykq D. P. Rowe, wyd. teatr Syrena w Warszawie, 2018 r.

Wskazane w przyktadzie 13. pasaze sa kolejnym tacznikiem do nastgpnej czesci utwordu.
Dzigki zastosowaniu takiego uksztattowania melodii rosnie napigcie, ktore nastgpnie jest

kontynuowane jako powtarzajaca si¢ progresja opadajgca w partii wokalnej (od taktu 121.).
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Mamy wrazenie cigglego zapetlenia tego motywu, bowiem nast¢puje jego kontynuacja roéwniez
w partii Jane. Jest to moment, w ktorym glowna bohaterka przyznaje, ze czuje si¢ zmeczona
I przyttoczona ciagla perfekcja zarbwno w grze, jak i w zyciu, ktoéra spowodowata to, ze jest
sama.

Jane wylicza tez m¢zczyzn, ktorzy byli dla niej wazni, a sg to znani kompozytorzy:
Maurice Ravel, Gioacchino Rossini, Dymitr Szostakowicz oraz Niccolo Paganini. W tym
miejscu akompaniament jest oparty na krotkich akordach, ktore przedzielajg kolejne wersy
tekstu. Bohaterka zastanawia si¢ nad cechami idealnego mezczyzny, a wymienianie kolejnych
kompozytorow, intensyfikuje napiecie miedzy Jane a Darrylem, co mozna zauwazy¢ poprzez
pojawienie si¢ wickszej ilosci akordow w roznych tonacjach niezwigzanych ze sobg, ktore
tworza pewnego rodzaju chaos. W tym miejscu nie ma juz $ladu po pierwotnej precyzji
i zachowawczosci zarowno W melodii $piewanej przez Jane jak i akompaniamencie. Fraza
wokalna ponownie opiera si¢ na opadajacej progresji gamy chromatycznej, w ktorej bohaterka
daje upust rosngcej namigtnosci. Akordy w partii fortepianu sg przetamywane pasazami
ztozonymi z réwnoleglych oktaw. Kulminacyjnym momentem jest powrdt motywu gamy
chromatycznej. Tym razem napigcie i wolumen brzmieniowy osiagaja swoj szczyt, ktory jest
kontynuowany w dalszych taktach z wykorzystaniem opadajacych iwznoszacych si¢
fragmentow chromatycznych w obu partiach.

Utwor w catosci opiera si¢ na dynamicznej technice belting, ktora zostata urozmaicona
delikatnymi elementami miksowania w wyzszych rejestrach. Od rozpoczgcia, wyrazajacego
wzgledng delikatnos¢, poprzez stopniowo narastajgcg intensywnos$¢, az do osiggniecia
agresywnego i masywnego brzmienia w finale, cata kompozycja ukazuje szeroki zakres
dzwigckowych niuanséw (belting wzbogacony o efekty takie jak jeki czy diaboliczny $miech).
Choc¢ ta ewolucja odzwierciedla wyrazne zmiany nastroju, istnieje pewien kluczowy element
roznicujacy W aspekcie emisji wokalnej — moment zakonczenia. Ostania czes¢ utworu to stale
rosngca sekundowo melodia wokalna, ktorej ambitus jest stosunkowo szeroki i siega az ¢3. Ten
fragment, zakonczony artystycznym akcentem, jest interpretowany przez Autorke przy uzyciu
techniki wokalnej o charakterze klasycznym, operujacej rejestrem glowowym. Technika
klasyczna umozliwia jej kontrolg nad dzwigkami, a wykorzystanie wyzszego rejestru dodaje
muzyce dynamiki i intensywnosci. Rozlegly ambitus i wykorzystanie techniki klasycznej
tworzg wrazenie wyjatkowej wirtuozerii oraz dodaja elementu wyjatkowosci i zapadajgcego

W pamig¢ zakonczenia utworu (przyktad 14.):
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Przykiad 14. Zastosowanie techniki klasycznej (kolor niebieski) w utworze Czekac na muzyke z musicalu ,, Czarownice
z Eastwick” (takty 218-230). Zrédio: wycigg fortepianowy z linig wokalng musicalu Czarownice z Eastwick z muzykq D. P.
Rowe, wyd. Teatr Syrena w Warszawie, 2018 r.

Czekac na muzyke ukazuje zmiane Jane, ktorg poznajemy na poczatku jako skrupulatng,

pouktadang, zyjaca wedlug S$cistych regut dziewczyne. Ukrywa swoje emocje, pasje,
a wszystko to opisuje w odniesieniu do muzyki. W trakcie trwania piosenki bohaterka powoli

buntuje si¢ przeciwko tym regutom, chce da¢ upust skrywanym od lat myslom i pragnieniom.

Catos¢ utworu ukazuje stuchaczowi ten proces, od ascetycznych, wrecz surowych akordow

i prostych linii melodycznych, po bogatsze harmonicznie przebiegi i zwigkszony ambitus

$piewanych fraz.
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44. My Fair Lady, muzyka: Frederick Loewe, slowa: Alan Jaya Lerner,

tlumaczenie: Antoni Marianowicz

4.4.1. Czekaj no, Higinszczaku, muzyka: Frederick Loewe, stlowa: Alan Jaya

Lerner, thumaczenie: Antoni Marianowicz

Czekaj no, Higinszczaku (You just wait, Henry Higgins) to piosenka z | aktu musicalu
My Fair Lady, napisana przez Fredericka Loewe'a i Alana Jaya Lenrera. Jest to zabawny, ale
i peten gniewu utwor Elizy Doolittle, ktora zirytowana brakiem postgpow w nauce fonetyki
oraz nieustgpliwoscig Swojego mentora - Henry'ego Higginsa, planuje zemste na nauczycielu.
Czekaj no, Higginszczaku ukazuje muzycznie rézne mysli i stany bohaterki, punktowane
zmianami tonacji na przestrzeni catego utworu. Dzielg one utwor na wewnetrzne odcinki:
Odcinek A - c-moll (takty 1-33),
Odcinek B - Des-dur (takty 34-53),
Odcinek C - B-dur (takty 54-57),
Odcinek D, kulminacyjny - C-dur (takty 58-67).
Pierwszy fragment ukazuje wzburzenie Elizy wraz z jej grozbami rzucanymi w strong
profesora Higginsa. Gniew dziewczyny podkreslany jest juz na samym poczatku piosenki
poprzez zastosowanie wyrazistej artykulacji i punktowanego rytmu, ktory ma za zadanie

uwydatni¢ kazde wypowiedziane przez Elize stowo (przyktad 15.):
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Przyktad 15. Poczqtkowe takty utworu Czekaj no Higiriszczaku z musicalu My Fair Lady F. Loewe, ukazujqce wzburzenie
gléwnej bohaterki (taktyl-4). Zrédlo: wycigg fortepianowy z linig wokalng musicalu My Fair Lady F. Loewe, wyd. Opera na
Zamku w Szczecinie, 2021 r.
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W powyzszym fragmencie utworu mozna zauwazy¢ wyjatkowo intensywne emocje Elizy,
ktore sa podkreslone zarowno przez tekst, jak i przez srodki muzyczne. Akompaniament
rozpoczyna si¢ od dtugiego trylu, akcentowanego opadajacymi pojedynczymi nutami, a takze
dublowaniem linii wokalnej, co dodatkowo podkresla gniew bohaterki. Dalej akompaniament
opiera si¢ na naprzemiennie stosowanych akordach. Eliza grozi profesorowi zyciem w nedzy
I cierpieniu, zapowiadajac jednocze$nie swoja przyszta fortung i rado$¢ z zycia. Nawet proszac
go o ponowne upomnienie, szybko przechodzi do zyczen jego $mierci. Pomimo tych grozb,
akompaniament momentami nabiera lekko satyrycznego tonu, szczegolnie w okrzykach
kwiaciarki (np. takt 22.), czesto postugujac si¢ chromatyka. Che¢é zemsty i wzburzenie Elizy
majg swojg kulminacj¢ w taktach 31-32.

Rozpoczynajacy si¢ w 33. takcie odcinek B ilustruje zachowanie bohaterki, ktore
zmienia si¢ na bardziej tagodne i marzycielskie, bowiem w tym fragmencie Eliza wyobraza
sobie nowe, przyszte zycie w dostatku. Jej myslom towarzyszy zupetie inna tonacja (Des-dur),

zmianie ulega tez charakter wokalnej linii melodycznej oraz akompaniamentu (przyktad 16.):
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Przyktad 16. Poczqtkowe takty odcinka B utworu Czekaj no, Higinszczaku z musicalu My Fair Lady, ukazujgce zmiane nastroju
Elizy (takty 33-34). Zrodlo: wycigg fortepianowy z linig wokalng musicalu My Fair Lady F. Loewe, wyd. Opera na Zamku w
Szczecinie, 2021 r.

Linia melodyczna zawiera w sobie wigcej skokéw interwatowych i wigkszy ambitus
miedzy skrajnymi dzwickami. Towarzyszy jej tagodny i delikatny akompaniament. Eliza
marzycielsko wyobraza sobie spotkanie z samym krolem angielskim, ktory ulegnie jej
wdzickom i gotow bedzie speini¢ kazde jej zyczenie, nawet najbardziej drastyczne, jak
na przyktad doprowadzenie do egzekucji profesorana. Struktura tego odcinka to dwukrotne
powtorzenie catego okresu muzycznego: | takty 33-44 oraz Il takty 45-53, o marzycielskim
nastroju zaréwno W linii wokalnej jak i w charakterze akompaniamentu.

Eliza kontynuuje swoje mysli w krotkim odcinku C (takty 54-57), dalej prowadzac
dialog z krolem. Nasladuje go zmieniajgc barwe gtosu na ciemniejsza, ,,dystyngowang” —w jej

mniemaniu. Nastrgj tej czesci jest burzliwy, odczuwamy podekscytowanie bohaterki z powodu
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obietnic wymys$lonego wladcy, ze wykorzysta straz do pojmania i zabicia Higginsa. Odcinek
C jest wstepem do kulminacyjnego odcinka D, stad bardziej wzburzony charakter melodii,
ponowne pojawienie si¢ akordowego akompaniamentu oraz wigkszej ilosci chromatyki, ktora
stopniowo prowadzi do tonacji ostatniej czesci piosenki.

Kulminacyjny moment utworu jest obrazem gniewu i szalenstwa jednoczes$nie,
do jakiego doprowadzity Elize lekcje z profesorem, bowiem jest to moment jego egzekucji
na oczach kroéla i catego dworu (przyktad 17.):
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Przyktad 17. Kulminacja gniewu Elizy oraz zastosowanie techniki beltingu (kolor czerwony) w utworze Czekaj no,
Higginszczaku z musicalu My Fair Lady (takty 60-64). Zrodto: wycigg fortepianowy z linig wokalng musicalu My Fair Lady
F. Loewe, wyd. Opera na Zamku w Szczecinie, 2021 r.

Powyzszy przyktad ilustruje wielo$¢ elementow zarowno w partii wokalnej jak
i orkiestrowej, ktore sktadajg si¢ na kulminacje tej piosenki. Mamy tutaj zachowany motyw
akompaniamentu z poczatku utworu, jednak ulega on wariacji w postaci urozmaicenia
go wigkszg iloscig wspotbrzmien. Podobnie wzbogacona zostaje partia wokalna, w ktorej
wystepuje Sszeroki ambitus oraz nawigzanie do poczatkowego charakteru pogrozek Elizy
z odcinka A. Stycha¢ w tym fragmencie szalenstwo i niejako obted glownej bohaterki.
Co ciekawe samo zakonczenie brzmi groteskowo, bowiem grozby i che¢ zemsty, a nawet sam

moment egzekucji jest wytworem jej wyobrazni, w ktorej sam krol wydaje wyrok smierci.
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Przyktad 18. Zastosowanie techniki klasycznej (kolor niebieski) w utowrze Czekaj no Higinszczaku z musicalu My Fair Lady
F Loewe, (takty 45--49). Zrodlo: wycigg fortepianowy z linig wokalng musicalu My Fair Lady F. Loewe, wyd. Opera na Zamku
w Szczecinie, 2021 r.

Eliza, o gwaltownym usposobieniu, oddajac swoje emocje, prezentuje réznorodny
zakres ekspresji, wyrazajac swoje frustracje i nadzieje, co wymaga ptynnego przechodzenia
od spokojniejszych momentow do intensywnych akcentow. W utworze obserwujemy znaczng
dynamike, ktora pozwala na ptynne przej$cie od tagodnych dzwigkow, poprzez beltingowe
brzmienia, az po klasyczne interpretacje. W jednej chwili manifestuje swoja ztos¢ krzykiem,
by nastepnie przenies¢ si¢ do Smiechu, a potem $piewa¢ delikatnie w stylu klasycznym. Utwor
wydobywa petne spektrum wokalnych umiejgtnosci wykonawczyni. Eliza musi przemieszczaé
si¢ od nizszych do wyzszych rejestrow, co wymaga precyzyjnej kontroli nad skalg dzwigkow.
Tekst utworu ma wiele niuanséw, okraszonych zabawg jezykowa, co wymaga zdolnosci
precyzyjnego frazowania i podkreslania roznych elementow stow. Wszystkie te aspekty razem
tworzg malowniczy portret postaci Elizy Doolittle, umozliwiajac aktorce nie tylko
zademonstrowanie swoich zdolnosci wokalnych, ale takze oddanie psychologii postaci

I wyrazenie jej ztozonych emocji i charakteru.
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4.4.2. Przetanczy¢ calg noc, muzyka: Frederick Loewe, slowa: Alan Jaya Lerner,

tlumaczenie: Antoni Marianowicz

Kontrastem dla ,,Higinszczaka” jest utwor Przetarnczy¢ catg noc ze wspomnianego juz
musicalu My Fair Lady. Gtowna bohaterka Eliza Doolittle daje upust swojej rado$ci z powodu
wyraznych postepéw w nauce fonetyki u profesora Henry’ego Higginsa. Pomimo serii
niepowodzen i chwil zwatpien nauczyciela w mozliwosci kwiaciarki oraz jego wilasne
umiejetnosci pedagogiczne, na kolejnej lekcji Eliza zaczyna poprawnie wypowiada¢ gloske,
ktora przez dtuzszy czas sprawiala jej problemy. Zachwycona bohaterka, pomimo prosb pani

Pierce, zeby potozyla si¢ wreszcie spac, stanowczo odmawia (przyktad 19.):
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Przyklad 19. Poczqtek utworu Przetariczyé calg noc z musicalu My Fair Lady F. Loewa (takty 1-7). Zrédlo: wycigg
fortepianowy z liniqg wokalng musicalu My Fair Lady F. Loewe, wyd. Opera na Zamku w Szczecinie, 2021 r.

Melodia $piewana przez Elize opiera si¢ tutaj na krotkich 6semkach, ktore podkreslaja
jej rados¢ po udanej lekcji i uwypuklajg tekst, w ktorym wynaje, ze pomimo poznej Nocy nie

moze zasnaC. Towarzyszy temu akordowy akompaniament, utrzymany w artykulacji staccato,
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rowniez oddajacy radosny charakter piosenki. Akordy przedzielane sg krotkimi motywami,
ponownie w artykulacji staccato, opartymi na opadajacych gamach. Rados¢ Elizy znajduje
swoj wyraz w refrenie, w ktérym stwierdza, ze mogtaby przetanczy¢ cata noc bez przerwy.
Refren charakteryzuje sie szerokim ambitusem linii wokalnej, co wida¢ szczegdlnie
w wykorzystanych pasazach akordowych. Sam jej przebieg w calej piosence utrzymany jest
w wysokich rejestrach. Melodii tej towarzyszy rytmiczny i zywiotowy akompaniament,
sktadajacy si¢ z naprzemiennie stosowanych akordow, stwarzajac wrazenie tanecznego

podktadu do $piewanych przez bohaterke stow (przyktad 20.):
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Przyktad 20. Fragment refrenu utworu Przetanczy¢ calg noc z musicalu My Fair Lady z pasazowym motywem w partii wokalnej
oraz akordowym akompaniamentem (takty 21-25). Zrodlo: wycigg fortepianowy z linig wokalng musicalu My Fair Lady F.
Loewe, wyd. Opera na Zamku w Szczecinie, 2021 r.

Eliza wspomina o pewnym mezczyznie W refrenie, wychwalajac jego zalety, mozna
przypuszczaé, ze na mysli ma profesora Higginsa (takty 29-45). Teraz wyraza si¢ 0 nim
z czuloScig, a nawet otwarcie przyznaje, ze mogtaby z nim przetanczy¢ cata noc. W tym
fragmencie nastepuje chwilowe zmienienie tonacji z pierwotnego C-dur na E-dur (takt 37.),
co wnosi nowy wymiar emocjonalny do piosenki. Powrét do pierwotnej tonacji nastepuje
w takcie 37., podkreslony trzema zaakcentowanymi akordami. Ta subtelna zmiana tonacji

zaznacza istotny moment w tekscie, podkreslajac uczucia Elizy wobec profesora Higginsa.
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Refren jako catos¢, jest fragmentem radosnym, ktory intensyfikuje sie do jego ostatnich
taktow. Jest on dwukrotnie powtdrzony, jedyng roznica pomigdzy repetycjami jest
zakonczenie, ktore za drugim razem jest bardziej fanfarowe i efektowniejsze szczegolnie
w melodii wokalnej. Cato$¢ utworu konczy si¢ ditugim dzwickiem g2 oraz akordowym
akompaniamentem.

Wysoka skala utworu oraz melodyjny charakter fraz stawia przed solistka wymog
opanowania techniki $piewu klasycznego. Interpretacja utworu przez Autorke pochodzi
ze spektaklu My Fair Lady, ktory miat swojg premiere w 2021 roku w Operze na Zamku
w Szczecinie. Za rezyseri¢ odpowiadat Jakub Szydtowski. Zalezato mu, ze wzgledu na mtody
wiek postaci Elizy, na uzyskaniu delikatnej barwy gtosu. Dlatego w wigkszosci przypadkow
Autorka zdecydowata si¢ na uzycie techniki poétklasycznej — w stylu legit, a raczej mix-y legit
- mieszajac rejestr piersiowy z glowowym, dodajac nieco wiecej rejestru glowowego.
W kontekscie wykonania Autorki, technika potklasyczna pozwolita na osiagnigcie
odpowiedniej barwy gtosu, zgodnej z charakterem mtodej kwiaciarki. Byt to cel spojny z wizja
rezysera. Uwaznie wybrana technika pozwolita na zachowanie delikatnosci i odpowiednigj
ekspresji, nie wprowadzajac jednoczesnie zbyt glebokich barw, co mogtoby nieharmonijnie

ingerowa¢ W postac Elizy.

4.5. Mamma Mia, Mamma Mia, muzyka i tekst: Bjorn Ulvaeus i Benny

Andersson, thumaczenie: Daniel Wyszogrodzki

Mamma Mia!® to tytutowa piosenka musicalu opartego na przebojach zespotu ABBA,
ktorego autorami sg jego cztonkowie, Bjorn Ulvaeus i Benny Andersson (muzyka) oraz
Catherine Johnson, odpowiadajaca za scenariusz i dialogi. Musical ten jest przyktadem tzw.
jukebox musical’®?, Utwér Mamma Mia jest reakcja gtownej bohaterki Donny na odkrycie,
ze wszyscy jej byli kochankowie, Harry, Bill i Sam, pojawili si¢ na greckiej wyspie w jej

tawernie. Okazjg przyjazdu mezczyzn jest zblizajacy sie slub corki Donny - Sophie, ktora sama

101 polska premiera musicalu Mamma Mia odbyla si¢ w Teatrze Roma w Warszawie w 2015 roku w rezyserii
Wojciecha Kepczynskiego

192 Jukebox musical — z ang. musical szafy grajacej, sa to spektakle teatralne oparte na znanych piosenkach muzyki
rozrywkowej np. We Will Rock You z muzyka zespolu Quenn lub Rock of Ages z muzyka zespotow: Europe, Bon
Jovi czy Styx. Zob. D. Wyszogrodzki, Ale Musicale, Ztote Stulecie, Wydawnictwo Muzyczne Marginesy,
Warszawa 2018, s. 316.
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wystata do nich zaproszenia, w nadziei uzyskania informacji, ktory z nich jest jej ojcem.
Gloéwna bohaterka, dowiadujac si¢ 0 ich obecnosci, zaczyna wspomina¢ dawne czasy, spedzone
w towarzystwie Harry’ego, Billa i Sama.

Catos¢ piosenki jest oparta na przeboju ABBY w warstwie muzycznej oraz linii
wokalnej. Zmianie ulegt jedynie tekst, ktorego polskie ttumaczenie bazuje na oryginalnym
przekazie. Musical Mamma Mia wywodzi si¢ z muzyki rozrywkowej, dlatego Autorce
zalezalo na uzyskaniu jak najbardziej popowej i jednolitej barwy glosu. Juz sam poczatek
piosenki wskazuje na wyrazne osadzenie treSci W warstwie muzycznej oryginatu (przyktad
21.):
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Przyktad 21. Poczgtek tytutowej piosenki z musicalu Mamma Mia autorstwa B. Ulvaeusa, B. Anderssona oraz C. Johnsona
(takty 9-16). Zrodio: wycigg fortepianowy z linig wokalu musicalu Mamma Mia B. Ulvaeusa, B. Anderssona oraz C. Johnsona,
wyd. Teatr Roma w Warszawie, 2015 r.

Na podstawie przyktadu 21. mozemy zauwazy¢ charakterystyczne dla tej piosenki
rozcztonkowanie frazy melodycznej glosu wokalnego na krotkie odcinki przedzielone
instrumentalnym dwutaktowym lacznikiem. Partii wokalnej towarzyszy akordowy
akompaniament, ktory podkresla tekst powtarzajacymi si¢ pojedynczymi dzwigkami w linii

basu. Te szybkie repetycje uwydatniajg dynamiczny charakter utworu. W dalszej czgsci
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piosenki wykorzystany zostaje rozpoznawalny wstep, ktory opiera sie¢ na tonacjach molowych,
wprowadzajacych chwilowy niepokoj. Melodia wstepu wykorzystana jest zaréwno w partii
wokalnej jak 1 akompaniamentu.

Niepokoj ten w muzyce odzwierciedla doznania bohaterki, ktora widzac swoich
kochankéw po latach, odczuwa te same emocje, ktore towarzyszyly jej, gdy byta nastolatks.
Pojawia si¢ w niej konflikt wewnetrzny miedzy rozsadkiem dorostego zycia a tgsknota
za miniong beztroska. Lacznik do refrenu ponownie wykorzystuje motyw z powtarzajacym si¢
szybko dzwickiem tej samej wysokos$ci, co stuzy podkre$leniu w tekscie emocjom Donny
wspominajgcej, ze jedno spojrzenie wystarczy, aby zakochata si¢ ponownie.

Refren rozpoczynajacy si¢ w takcie 29., powraca do wspomnianego konfliktu bohaterki
miedzy opamigtaniem si¢ a pragnieniem przygody i mitoscig. Samo okreslenie ,,Mamma mia”
w swojej etymologii moze wyraza¢ szeroki wachlarz odczué: radosé, konflikt, zal, bol,
zaskoczenie, niedowierzanie, zdenerwowanie i wiele innych, silnych emocji. Tekst kontynuuje
wewngetrze zmagania bohaterki, ktoéra przyznaje, ze trudno jest jej oprze¢ si¢ emocjom
i wkoncu poddaje si¢ swojemu uczuciu. W warstwie melodycznej poczatek refrenu
ma niewielki ambitus i opiera si¢ zasadniczo na krotkich motywach, ztozonych przewaznie
z sekundowych odleglosci miedzy dzwigkami. W tym miejscu akompaniament to krotkie,
powtarzajace si¢ akordy, gldwnie w tonacji D-dur. Dopiero w miejscu, gdzie Donna $piewa
otrudach pozegnania (takty 37-40) ambitus linii wokalnej ulega zwigkszeniu,
a akompaniament wykorzystuje progresje akordow opadajaca w kazdym kolejnym takcie.
Po tym odcinku wraca motyw z poczatku refrenu, teraz jednak z wigkszym wolumenem
brzmieniowym oraz z rozbudowanym akompaniamentem akordowym.

Po refrenie ponownie pojawia si¢ wstep z poczatku piosenki, po ktorym nast¢puje
kolejna zwrotka. Motywika w warstwie wokalnej i akompaniamentu drugiej zwrotki, jak
i dalszej narracji utworu jest taka sama, jak w pierwszej zwrotce. Ponownie Donna wspomina
0 bolu, jaki przyniosty jej relacje z mtodosci, jednak pozytywne uczucia odzywaja na nowo,
a konflikt wewnetrzny bohaterki trwa tylko przez chwile.

Mamma Mia to utwor, ktory doskonale oddaje charakter musicalu, taczac w sobie
wpadajaca W ucho melodie, energiczny rytm oraz emocje zawarte w tekscie. Utwor, napisany
w nizszym — bardzo wygodnym dla wykonawczyni rejestrze i przy uzyciu pelnego brzmienia
techniki beltingu, umozliwit aktorce zachowanie charakterystycznego - popowego stylu,

co idealnie wpisuje si¢ W energig i emocje utworu.
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4.6. Stuchaj si¢ mnie, Zaplgtani, muzyka: Alan Menken, stlowa: Sara Parriott

i Josann McGibbon, tltumaczenie: Michal Wojnarowski

Stuchaj sie mnie to piosenka z filmu animowanego Disnheya Zaplgtani Z muzyka Alana
Menkena, opowiadajagcym historie¢ dziewczyny, o imieniu Roszpunka, ktéra ma wiosy
0 magicznych wlasciwos$ciach. Zamknigta od wczesnych lat w wiezy pragnie zobaczy¢ $wiat
I przezy¢ co$ niezwyklego. Okazja do tego jest przypadkowe pojawienie si¢ W wiezy totrzyka
imieniem Flynn, ktory jest szansa Roszpunki na wydostanie si¢ na zewnatrz. Na drodze planom
dziewczyny staje jej matka Gertruda, ktora przestrzega ja przed $wiatem istniejacym poza
wiezg oraz Flynnem i wyraza swoje obawy wtasnie w piosence Stuchaj si¢ mnie.

Utwor jest potagczeniem $piewu oraz fragmentow recytatywnych, a cato$¢ utrzymana
jest w pogodnej tonacji F-dur. Juz sam poczatek utworu to fraza oparta na recytacji, w ktérym
Gertruda dowiaduje si¢ 0 zamiarze opuszczenia wiezy przez corke. W akompaniamencie
towarzyszga temu dwa pojedyncze dwojenia oktawowe. W dalszym toku narracji partia wokalna

kontynuuje recytacj¢, pojawia si¢ jednak wigcej fragmentoéw $piewanych (przyktad 22.):
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Przyktad 22. Poczqtek utworu Stuchaj si¢ mnie z filmu Zaplgtani z muzykq A. Menkena, wykorzystujqcy fragmenty
recytatywne i Spiewane w partii Gertrudy (takty 3-4). Zrodlo internetowe z dn. 20.03.2021 r.
https.//'www.musicnotes.com/sheetmusic/mtd.asp?ppn=MN0089523 wyciqg fortepianowy z linig wokalng musicalu Zaplgtani
A. Menkena.

W miare rozwoju akcji fragmentoéw Spiewanych jest coraz wiecej, jednak nadal sg one
przedzielane krotkimi odcinkami recytacji. Gertruda wyraza w nich swoje zaniepokojenie

pomystem opuszczenia bezpiecznej wiezy przez Roszpunke. Wiedzac 0 magicznych
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wiasciwosciach wlosow dziewczyny matka chce jg chroni¢ stwierdzajac, ze jest nierozwazna
I zbyt delikatna na samodzielne zycie. Ma §wiadomos¢, ze przyjdzie taka chwila, kiedy corka
zechce opusci¢ dom, jednak nakazuje jej postuszenstwo.

Akompaniament rowniez ulega powolnemu rozwinieciu z pojedynczych akordoéw
w pierwszych taktach piosenki do rozbudowanych pasazy, ktore z czasem zaczng dublowac
fraz¢ z partia wokalng. Linie melodyczne, $piewane przez Gertrudg, maja stosunkowo duzy
ambitus. Na przestrzeni jednego taktu fraza moze osigga¢ odleglos¢ dzwickow od oktawy mate;j
do dwukres$lnej, co wymaga od wykonawczyni dobrych umiejetnosci technicznych.

Refren piosenki charakteryzuje si¢ bogactwem nastrojow w zaleznosci od $piewanych
przez Gertrude stow. Miejscom pojawienia si¢ tekstu wyrazajacym troske matki towarzyszy
spokojna melodia, co jest zauwazalne juz na poczatku refrenu. Rozpoczyna si¢ on w takcie
12., przy prostym akompaniamencie, ztozonym z pojedynczych dzwigkow oraz akordow
(przyktad 23.):
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Przyklad 23. Poczqtek refrenu w utworze Shuchaj sie mnie z filmu Zaplgtani z muzykg A. Menkena (takty 12-13). Zrédlo
internetowe z dn. 20.03.2021 r. hitps://www.musicnotes.com/sheetmusic/mtd.asp?ppn=MN0089523 wycigg fortepianowy
z linig wokalng musicalu Zaplgtani A. Menkena.
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Rozwinigcie, czy tez zmiana charakteru nastepuje w takcie 16., w ktérym pojawiajg si¢
w tekscie wyliczenia Gertrudy wskazujace na zagrozenia czyhajace na Roszpunke. W tym
miejscu mamy tez przewage fragmentéw recytatywnych oraz wiele wykrzyknien, ktorym

towarzyszy bardziej rozbudowany akompaniament akordowy (przyktad 24):
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Przyktad 24. Kontynuacja refrenu w utworze Stuchaj si¢ mnie z filmu Zaplgtani ze zmiang charakteru i fragmentami
recytatywnymi (takty 16-17). Zrddio internetowe z dn. 20.03.2021 r.
https://www.musicnotes.com/sheetmusic/mtd.asp?ppn=MN0089523 wyciqg fortepianowy z linig wokalng musicalu Zaplgtani
A. Menkena.

Po chwilowym wzburzeniu powraca motyw z poczatku refrenu, zakonczony
rozbudowanym i efektowym wokalnie wersem ,,Zakoncz dramy, siedz u mamy. Mama tak
chce”. Fraza ta zawiera w sobie dosy¢ bogatg harmoni¢ w akompaniamencie, ktora ostatecznie
podkresla zagdania matki Roszpunki.

Dalszy ciag piosenki (od taktu 24.) kontynuuje melodie refrenu, w ktérym Gertruda
wylicza stabosci corki, ostrzegajac ja, ze sama nie przetrwa ani jednego dnia poza wieza.
Akompaniament tej czesci rozwija akordows fraz¢ z poczatku refrenu, dodajac kolejne
wspotbrzmienia, ktore shuzg podkresleniu tekstu. Melodia partii wokalnej w tym odcinku
W przewazajacej czesci opiera si¢ na recytatywie. Matka wytyka corce rozne jej stabosci,
niejako deprymujac ja. Na koniec odcinka pojawia si¢ krotka, jednotaktowa fraza, w ktorej
powraca pogodny, ciepty charakter matczynej troski na stowach ,,Moéwie, bo cie kocham
ptysiu!”. Melodia tej frazy wykorzystuje bogatg chromatyke oraz duza ilo$¢ skokow
interwatowych.

Poczatek ostatniego odcinka piosenki to kolejny powrdt motywiki z taktow 12-13

zarowno W partii akompaniamentu, jak i linii wokalnej. Tym razem nawigzanie jest krotkie,
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bowiem dalszy przebieg jest rozmowa Roszpunki z matka, w ktérym nie ma fragmentow
$piewanych, a jedynie luzne odcinki dialogowe mig¢dzy bohaterkami. Ttem do rozmowy jest
akompaniament, w ktorym pojawia si¢ tremolo podobne do tego z poczatku piosenki oraz
nawigzanie do akordow z refrenu. Ostatnia fraza melodyczna na stowach ,,Zawsze, wszedzie,
bo Zle bedzie, stuchaj si¢ mnie!” to powtorzenie taktow 22-23.

Jest to utwor peten dynamizmu, w ktorym szczegdlnie wyrdzniaja Si¢ zmiany
W intensywnos$ci emocji przechodzace od delikatnych momentow do bardziej ekspresyjnych.
W kontrascie do miodzienczego wieku, na przyktad Elizy lub Lary, Gertruda jawi si¢ jako
posta¢ starsza i charakterystyczna. Jej interpretacja wymagata barwy gtosu bardziej dojrzatej
i ciemniejszej. Dominujaca technikg jest tu belting, co nadaje postaci Gertrudy nieco
stanowczego wymiaru. Autorka réwniez zastosowata w Spiewie wigksze vibrato, co dodatkowo
wzbogacito brzmienie, a takze przesun¢ta potozenie krtani ku nizszym rejonom, nadajac
glosowi charakterystyczng glebie. W kulminacyjnym fragmencie, w ostatniej frazie ,,Stuchaj
si¢ mnie”, Autorka wprowadzita kilka tzw. efektow, takich jak ryk czy warkot, aby uzyskac
demoniczny, intensywny charakter glosu. To subtelne, ale znaczace dodatki wzbogacaja

interpretacje postaci.

4.7. Wysnitam sen, Les Misérables (Nedznicy), muzyka: Claude-Michel
Schonberg, stlowa: Alain Boublil i Herbert Kretzmer, tltumaczenie: Daniel
Wyszogrodzki

Utwor Wysnitam sen z musicalu Nedznicy'® z muzyka Claude’a-Michela Schénberga
jest ponura analizg zycia Fantyny, ktora zostala uwiedziona, a nastepnie porzucona przez
kochanka. Fantyna to osoba z natury dobra, ostatecznie zmuszona przez ztg sytuacj¢ materialng
do upadku moralnego. Partia Fantyny napisana jest na mezzosopran i opisana w partyturze,
jako belt, skala gtosu rozciaga sie od g do es?. Jednym z najwazniejszych aspektow techniki
wokalnej zastosowanej w Wysnilam sen jest umiejetnos¢ wykorzystania dynamiki
do wzmocnienia dramatyzmu i emocji piosenki. Utwor zaczyna si¢ cichym i refleksyjnym
brzmieniem, ale w miarg postgpu stopniowo zwigksza si¢ dynamika oraz intensywnos$¢ glosu,
wyrazajacego narastanie wzburzenia. Innym waznym aspektem techniki wokalnej uzytej w tym

utworze jest uzycie vibrato, ktore dodaje linii wokalnej gt¢bi i emocji oraz pomaga przekazac

103 W 2010 roku spektakl ten zostal wyrezyserowany przez Wojciecha Kepczynskiego w Teatrze Roma
w Warszawie.
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smutek i tesknoty, ktore stanowig istote utworu. Bohaterka spiewa Wysnitam sen w momencie
wyrzucenia jej z miejsca pracy, po tym jak wychodzi na jaw, ze jest w cigzy. Tytutlowy sen jest
tutaj alegorig zycia u boku kochanka, dobrych chwil, do ktorych dziewczyna powraca.
Pomimo gorzkich stéw zawartych w utworze, tonacjg wyjSciowa jest Es-dur. Hermann
Beckh, ktory stworzy? system teoretyczny bazujacy na symboliczno-mistycznym pojmowaniu
tonacji odnosit kolejne tonacje do rytmu naturalnego: cyklu dobowego oraz por roku. Wedtlug
jego teorii ,,jezyka tonacji”, tonacje Es-dur mozna odnie$¢ do przesilenia zimowego: ,,Kiedy
$wiatlo stonca zewnetrznego jest najbardziej przyémione, stonce duchowe §wieci najjasnie;j.
To, co w dawnym doswiadczeniu mistycznym nazywane byto widokiem stonca 0 pdinocy,
znajduje swoj muzyczny wyraz w Es-dur” %, Co prawda, Beckh odnosil swoja teorig
do utworéw od baroku do poznego romantyzmu, jednak mozna znalez¢ wiele zaleznosSci
migdzy tymi zalozeniami, a $piewanym przez Fantyn¢ tekstem. Poczatek piosenki
charakteryzuje si¢ akordowym wstgpem akompaniamentu, ktory bedzie si¢ utrzymywat
w dalszej cz¢sci utworu. Stanowi on dobrg podstawe harmoniczng dla statecznej melodii partii

wokalnej, przywodzacej na mysl recytatyw (przyktad 25.):
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Przyktad 25. Poczgtkowe takty utworu Wysnitam sen z musicalu Nedznicy CI.-M. Schonberga z akordowym
akompaniamentem oraz recytatywnym potraktowaniem linii wokalnej (takty 5-8). Zrodlo: wycigg fortepianowy z linig
wokalng musicalu Nedznicy CI.-M. Schonberga, wyd. Teatr Roma w Warszawie, 2010 r.

1041, Twanska, Jasnos¢ i ciemnosé, czyli tonacje krzyzykowe i bemolowe, Teoria Muzyki. Studia, Interpretacje,
Dokumentacje, Akademia Muzyczna w Krakowie, 2018, s. 122.
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To, co wskazuje dodatkowo na pojawienie si¢ elementu recytatywu, to zmieniajgce si¢ metrum,
ktore sugeruje stuchaczowi podporzadkowanie muzyki prozodii tekstu. Bohaterka wspomina
w tym miejscu dobre chwile u boku ukochanego, kiedy ,,meski glos tak wytworny miat ton”.
Akordowy akompaniament od poczatku wejscia partii wokalnej wznosi si¢, dzieki czemu
dynamika ulega stopniowemu nasileniu, az do taktu 12., w ktérym muzyka urywa si¢
na stowach, ,,lecz ten sen juz zgast...”. Progresja wznoszaca w partii fortepianu podkresla
trwanie muzyki we wspomnieniach Fantyny, ktore zostaja nagle przerwane.

W dalszej czesci utworu linia melodyczna bohaterki nadal opiera si¢ na powtarzanym
dzwicku es, lecz jest stopniowo wzbogacana przez kolejne dzwigki, tworzac proste linie
melodyczne. Pojawiajg si¢ one na stowach mowigcych 0 pogodnym $nie, w ktorym byt czas
na wieczng mitos¢, nadzieje i zycie, W ktorym Bog wybaczal stabosci zwigzane z bledami
mtodosci. Akompaniament w tym fragmencie w dalszym ciagu bazuje na podobnych akordach,
jak na poczatku piosenki, lecz sag one wzbogacone 0 pasaze tworzace krotkie linie melodyczne
(przyktad 26.):
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Przyklad 26. Rozbudowany akompaniament w dalszej czgsci utworu Wysnitam sen z musicalu Nedznicy (takty 25-26). Zrédio:
wyciqg fortepianowy z linig wokalng musicalu Nedznicy CL-M. Schénberga, wyd. Teatr Roma w Warszawie, 2010

Przez caly ten odcinek stopniowo wzrasta wolumen brzmieniowy, ktory prowadzi
do kulminacyjnego momentu w takcie 33. W tym miejscu pojawia si¢ tonacja f-moll,
a nastepnie es-moll. Jest to najbardziej dramatyczny fragment catej piosenki: Fantyna ma
na mysli porzucenie przez kochanka. Wspomina o wilkach szczerzacych kty, majacych
btyskawice w oczach, rozdzierajace dobry sen. Akompaniament opiera si¢ glownie na akordach
umieszczonych w niskich rejestrach. W jednym z bardziej dramatycznych fragmentow, kiedy
nastepuje progresja wznoszaca na stowie ,,sen” (takty 40-41), Autorka wykazuje precyzyjna
kontrole i plynnos¢ w przechodzeniu miedzy rejestrami glosu. Bohaterka po krotkiej chwili

wzburzenia wraca do wspomnien ,,dobrego snu”, ktory trwat przez cate lato, az do naglego
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znikniecia kochanka. Stowa 0 jego zniknigciu sg pokreslone akordami arpeggio oraz
wzmocniong dynamika.

W dalszym toku narracji od taktu 52. nastgpuje zmiana tonacji na F-dur. Jest
to kulminacyjny moment catej piosenki, w ktérym Fantyna poroéwnuje powracajgcy Sen
do trucizny oraz do burzy zmiatajacej kazda tecz¢. Bohaterka daje upust swojemu zalowi,
ze ten sen, ktory wysnita, jest tak rozny od sytuacji, w jakiej si¢ znalazta. Pomimo tonacji
durowej stycha¢ w jej stowach bol, rozpacz i pogodzenie si¢ z zyciem, ktore ,,zdeptato dobry
sen”. Jak wspomniano wczesniej, belting moze przybiera¢ rozne formy i dostosowywac sie
dynamicznie w zaleznosci od kontekstu muzycznego oraz emaocji, aby wydoby¢ potezniejsze
I twardsze brzmienie gltosu, Autorka uzyta tu techniki typu mix-y belt, a w kulminacyjnych

momentach heavy belt - wykorzystujac wigksza ilo$¢ rejestru piersiowego (przyktad 27.):
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Przyktad 27. Zostosowanie beltingu (kolor czerwony) w utworze Wysnitam sen z musicalu Nedznicy (takty 52-59). Zrédlo:
wyciqg fortepianowy z linig wokalng musicalu Nedznicy CL-M. Schénberga, wyd. Teatr Roma w Warszawie, 2010 r.
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Przyktad 28. Zostosowanie heavy beltingu (kolor bordowy) w utworze Wysnitam sen z musicalu Nedznicy (takty 62-65).
Zrodto: wycigg fortepianowy z linig wokalng musicalu Nedznicy CIl.-M. Schonberga, wyd. Teatr Roma w Warszawie, 2010 r.

Akompaniament finalowego odcinka jest wariacyjnym opracowaniem motywow
ze wspomnianych weczesniej taktow 17-32. Pojawia si¢ wigcej krotkich przerywnikow
w miejscach pauz w partii wokalnej. Partia orkiestry zyskuje bogatsze brzmienie, zostaje tez
urozmaicony rytm, poprzez triole, rytmy punktowane oraz liczne szesnastki.

Wysnitam sen to lament Fantyny nad losem, ktory ja spotkal. W nawigzaniu
do wczesniejszych tez 0 znaczeniu tonacji w teorii Hermanna Beckha warto przyjrzeé sig
odniesieniu jego zatozen do piosenki. Wspomniane przez bohaterke w tekscie lato spedzone
z ukochanym mozna potraktowac¢ jako okres beztroski, peten ciepta i mitosci, po ktorym
nastapita jesien ich naglego rozstania. Wedtug Beckha tonacja Es-dur jest wtasnie tym czasem
ciemnosci po $wietle stonca. W tym przypadku symbolika tonacji oddaje nastroj wyrazony
przez bohaterke piosenki, ktora cierpi z powodu losu, jaki jg spotkat.

Technika wokalna zastosowana w Wysnitam sen jest kluczowa dla oddania emocji
i znaczenia tekstu. Wokalistka musi uzywaé delikatnego 1 gladkiego brzmienia
w tagodniejszych fragmentach, stopniowo zwiekszajac intensywnos$¢ i moc swojego glosu
w miar¢ postgpu utworu. Wykorzystanie vibrato, kontrola oddechu i dynamika to znaczace

elementy techniki wokalnej w tym utworze.
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4.8. Ten, o kim sni¢, Amerykanin w ParyZu, muzyka: George Gershwin, stowa: Ira

Gershwin, tlumaczenie: Andrzej Ozga

Ten, 0 ktérym snie (The Man | Love) to piosenka autorstwa braci Gershwin - George’a
i Iry. Poczatkowo napisana zostata do produkcji takich jak Strike Up The Band oraz Rosalie,
gdzie nie zostata wykorzystana. Ostatecznie utwor znalazt si¢ w | akcie musicalu American
in Paris w 2014 roku na Broadwayu.

Bohaterka Lise wyraza w niej swoje nadzieje na spotkanie i poznanie wys$nionego
mezczyzny. Kobieta jest §wiadoma, ze rzadko sny staja sie¢ rzeczywistoscia, jednak nie traci
nadziei i wierzy, ze jej sen si¢ spetni. Piosenka rozpoczyna si¢ krotkim wstgpem, opartym
na szybkich pasazach, po ktorym pojawia sig¢ prosta linia melodyczna gtosu wokalnego. Linia
ta sktada si¢ z repetycji tego samego dzwicku oraz rytmu punktowanego, stosowanych

naprzemiennie (przyktad 29.):
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Przyktad 29. Poczqtek partii wokalnej w utworze Ten, o kidrym $nig z musicalu Amerykanin w Paryzu G. i I. Gershwin (takty
5-8). Zrodlo internetowe z dn. 15.04.2023 r. https.://www.musicnotes.com/sheetmusic/mtd.asp?ppn=MN0119407, wycigg
fortepianowy z linig wokalng musicalu Amerykanin w Paryzu G. i I. Gershwin.

Partia orkiestry sktada si¢ zarowno z akordow, jak i pasazy, a cato$¢ tworzy aurg sennego
spokoju, ktory oddaje charakter tekstu. Kazde kolejne pojawienie si¢ dwutaktowej frazy partii
wokalnej jest powtorzone W progresji wznoszacej 0 tercj¢. Takie repetycje tworza na pozor
prosta harmoni¢, zlozong poczatkowo gtéwnie z dwoch akordow toniki i dominanty.
W dalszym ciggu zwrotki mamy chwilowe wychylenie modulacyjne, ktore powraca do tonacji

wyjsciowej tuz przed pojawieniem si¢ refrenu.
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Refren rozpoczyna si¢ w takcie 21. i jest bezposrednim nawigzaniem do rytmiki zwrotki.
Podstawowa jednostka rytmiczng refrenu jest punktowana grupa rytmiczna, pojawiajaca si¢
na poczatku utworu np. w takcie 6. (przyktad 30.):
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Przyktad 30. Poczgtek refrenu w utworze Ten, o ktorym Snie, wykorzystujgcy rytm punktowany, podobny do tego z pierwszej
frazy wokalnej utworu oraz zastosowanie techniki pétklasycznej (kolor fioletowy), (takty 21-23). Zrédlo internetowe z dn.
15.04.2023 r. https.//www.musicnotes.com/sheetmusic/mtd.asp?ppn=MN0119407, wycigg fortepianowy z linig wokalng
musicalu Amerykanin w Paryzu G. i I. Gershwin.

Melodia w tym miejscu opiera si¢ na niewielkich wychyleniach sekundowych lub tercjowych.
Co ciekawe, poczatek refrenu wykorzystuje tylko jedna funkcje harmoniczng, ktora pierwotnie
styszymy jako tonike, jednak z czasem partia gtosowa dodaje akcent w postaci septymy
wielkiej. Utrzymany w ten sposob plan harmoniczny daje poczucie lekkosci, sennej
i marzycielskiej aury. Spokojnej melodii wokalnej towarzyszy delikatny akompaniament,
ztozony z akordow i opadajacych, szybkich biegnikow gamowych. Fragment ten wyraza
nadzieje bohaterki na spotkanie tego, 0 ktorym $ni, by wyj$¢ mu na przeciw.

Refren rozwija si¢ dynamicznie w takcie 37., gdzie mamy bardziej rozbudowany plan
harmoniczny, nadal opierajacy si¢ na krotkich progresjach, tym razem jednak obejmujacych
zarowno tonacje durowe jak i molowe. Zwigksza si¢ réwniez ambitus melodii, przez
co obserwujemy wzburzenie emocjonalne kobiety, ktora czeka na ukochanego bardzo dtugo,
lecz wie, ze nadejdzie wyczekiwany dzien spotkania. Caty fragment prowadzi do kulminacji,
ktora ma swoj poczatek w takcie 45. Powraca w niej motyw refrenu, tym razem jednak
dochodzi do zwigkszenia wolumenu brzmienia, dzigki czemu stuchacz czuje determinacje
kobiety w $piewanych przez nig stowach. Bohaterka snuje plany na przyszto$¢ w postaci
budowy wspolnego domu i tego, ze juz zawsze bedg razem. Czeka jednak wcigz na tego
jedynego, wysnionego mezczyzne 1 wie, ze kiedy$§ go wreszcie spotka. Wzburzeniu

emocjonalnemu towarzyszy akordowy akompaniament, ktory wyraznie podkresla punktowany
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rytm, charakterystyczny dla tej piosenki. Catos¢ konczy fanfarowy finat, ztozony z akordow
akompaniamentu oraz dtugiej frazy wokalnej na jednym dzwigku.

Ten, o kim sni¢ charakteryzuje si¢ melancholijng i romantyczng melodia, ktora jest
podkreslana przez bogatg harmonie. Cho¢ piosenka czesto uwazana jest za standard jazzowy,
to posiada rowniez elementy charakterystyczne dla tworczosci Gershwina, ktore nawiazuja
do muzyki klasycznej. Autorka w swojej interpretacji zwracala uwage na roéwnomierne
brzmienie gltosu w catym utworze, co skutkowato miksowaniem rejestrow. W poczatkowych
fragmentach utworu preferuje S$piew w rejestrze piersiowym, dodajagc od dzwieku
fis! zabarwienie charakterystyczne dla rejestracji glowowej. Ten staranny zabieg sprawia,
ze uzyskuje lekko$¢, co doskonale wspotgra ze stylem legit. Jedynie w kulminacyjnym punkcie
dodata duzo wigcej rejestru piersiowego, aby podkreslic dramatyzm utworu poprzez petne

brzmienie glosu typowe dla belitngu.

4.9. Lovesick, Kobiety na Skraju Zatamania Nerwowego, muzyka i stowa: Dawid

Yazbeck, thumaczenie: Jacek Mikolajczyk

Lovesick to piosenka z | aktu musicalu Kobiety na skraju zafamania nerwowego
z muzyka i stowami Davida Yazbeka, ktory jest oparty na filmie Pedra Almodovara 0 tym
samym tytule. W tym utworze jedna z gléwnych bohaterek, Pepa, ktora jest kochankg Ivana,
wspomina o0 bolu, jaki moze spowodowac nieszczgsliwa mitos¢. Catos¢ utworu utrzymana jest
w rytmice latynoamerykanskiej, ktora dodatkowo charakteryzuje si¢ tutaj duzym bogactwem
wspotbrzmien harmonicznych. Piosenke rozpoczyna krotki wstep, zlozony ze zdwojen
oktawowych, wykorzystujacych chromatyke, po ktorym pojawia si¢ pierwsza fraza wokalna.
Nastepnie, kolejne takty obu linii melodycznych przeplataja sig, tworzac konstrukcje

wspotbrzmien wokalnego solo z akompaniamentem akordowym (przyktad 31.):
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Przyktad 31. Poczgtek utworu Lovesick z musicalu Kobiety na skraju zatamania nerwowego D. Yazbeka z wymiennym
zastosowaniem wokalu i akompaniamentu (takty 1-6). Zrédio internetowe z dn. 05.07.2023 r.
https://www.musicnotes.com/sheetmusic/mtd.asp?ppn=MNO11145 1, wycigg fortepianowy z liniq wokalng musicalu Kobiety
na skraju zatamania nerwowego D. Yazbeka

Juz sam poczatek piosenki ukazuje skomplikowang partic wokalng, poprzez
zastosowanie licznych pasazy oraz bliskich odleglosci migdzy dzwigkami, w wyniku
zastosowania chromatyki w melodii. Ambitus miedzy dzwigkami, np. w miejscach repetycji
tego samego dzwigcku w refrenie oraz na przestrzeni catego utworu, jest bardzo szeroki,
dochodzacy do duodecymy. Samo tempo piosenki jest stosunkowo szybkie, co sprawia,
ze Wszystkie pojawiajgce si¢ pasaze staja si¢ dla stuchacza jeszcze bardziej efektowne.

W dalszej czesci piosenki akompaniament towarzyszy wykonaniu wokalnemu bez
przerw i opiera si¢ gltownie na charakterystycznym rytmie oraz krotkich akcentach
akordowych. Rytm ten nasuwa skojarzenie z muzyka latynoamerykanska, ktora jest
nawigzaniem do pierwowzoru historii, czyli filmu Pedro Almodovara i podobnie jak w muzyce
latynoamerykanskiej, mamy tutaj do czynienia z czgstymi zmianami harmonii, odbiegajacymi
od tonacji gtoéwnej, a dodatkowo dajgcymi wrazenie zmian nastrojow, wyrazanych stowami

Pepy.
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Struktura catej piosenki wydaje si¢ by¢ jednorodna, bez wyraznych podziatow
na zwrotke i refren. Jedynym elementem wskazujacym na pojawienie si¢ poczatku refrenu jest
takt 19., w ktoérym linia melodyczna zmienia si¢ z pasazy na czgsto pojawiajace si¢ repetycje
tego samego dzwigku (przyktad 32.):
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Przyktad 32. Fragment utworu Lovesick z musicalu Kobiety na skraju zatamania nerwowego z czestymi repetycjami tego
samego déwieku, wskazujgcego na pojawienie sie refrenu (takty 19-24). Zrédio internetowe z dn. 05.07.2023 r.
https://www.musicnotes.com/sheetmusic/mtd.asp?ppn=MNO0111451, wycigg fortepianowy z linig wokalng musicalu Kobiety
na skraju zatamania nerwowego D. Yazbeka

Powtarzanie tego samego dzwieku podkresla rowniez stowa bohaterki, ktora w ten sposob
akcentuje, do jak ztego stanu zdrowia moze doprowadzi¢ mitos¢. Tekst zwrotki opiera si¢
glownie na poréwnaniu nieszczesliwego zakochania do bolu niewyleczonego zeba, wysokiej
temperatury czy zamiany ,mozgu W papke”. Refren podkresla natomiast, ze najgorszym
pechem jest zatru¢ si¢ mitoscia.

Od taktu 30. rozpoczyna si¢ Il zwrotka, ktora kontynuuje motyw z poczatku piosenki.
Ponownie mamy tutaj naprzemienne przeplatanie spiewu z akompaniamentem lub bez niego
I pozniejsze kontynuowanie partii orkiestry. W warstwie tekstowej Pepa wylicza kolejne
,objawy”, ktore towarzysza zakochaniu. Fragment ten jest krotszy w stosunku do | zwrotki,

bowiem juz w takcie 39. pojawia si¢ refren, ponownie z czesta repetycja tego samego dzwieku.
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Nowym odcinkiem jest ten rozpoczynajacy si¢ W takcie 47. To krotki fragment opierajacy sie
na dwoch powtarzajacych si¢ progresjach akordowych. Akompaniament bazuje na tych samych
zatozeniach, co W pozostatej czesci piosenki — akordach i charakterystycznym, punktowanym
rytmie. Tekst podkresla paradoks mitosci, w ktorej bycie z ukochang osobg ,,w nieduzej dawce
leczy, ale w wigkszej masz go do$¢”. Stycha¢ w tym fragmencie emocjonalne zmeczenie
bohaterki, ale tez niemoc i bezradno$¢ wobec takiego stanu. Odcinek ten konczy powtorzenie
wstepu, pojawiajacego si¢ wezesniej miedzy refrenem a Il zwrotka.

W takcie 62. rozpoczyna si¢ Il zwrotka, ponownie wyliczajagca rdézne bole
nieszczesliwej mitosci | wykorzystujgca znane z wezesniejszych fragmentow motywy w obu
partiach. Zmiang jest tutaj rozciagniecie frazy melodycznej refrenu rowniez na zwrotke. Motyw
ten pojawia si¢ juz w takcie 68C, jest on jednak bardziej ograniczony w stosunku
do pierwowzoru z powodu prozodii tekstu, ktorego jest tutaj mniej niz we witasciwym refrenie.
Ostatni refren rozpoczyna si¢ w takcie 75. i jest to zwienczenie catej emocjonalno$ci bohaterki.
Tekst wspomina nawet o $mierci jako lekarstwa na ztamane serce.

Zakonczenie utworu to Kilkukrotne powtdrzenie frazy ,miloscia zatrué¢ sig”,
wykorzystujacej rézne wzory melodyczne, by w ostatnim odcinku doj$¢ do kulminacji
nastowach ,milos¢ to chora rzecz” z wykorzystaniem pojedynczych akordow
akompaniamentu.

Utwor Lovesick to prawdziwa kaskada stow, w ktorej kazdy wers jest wazny, a jego
przekaz musi by¢ jasny i zrozumiaty. Aktorka musi nie tylko wykaza¢ si¢ doskonata dykcja,
ale takze umiejetnoscia artykulacji i wyraznego formowania kazdej sylaby, co ma kluczowe
znaczenie dla zrozumienia tekstu przez stuchacza. Jednym z charakterystycznych elementow
tego utworu jest konieczno$¢ utrzymania ciggtego $piewu w jednym rejestrze, co dodatkowo
podkresla konieczno$¢ dysponowania dobra technika wokalng. To wymaga od solistki
znalezienia sposobu na utrzymanie spojnosci brzmienia, aby unikng¢ przy tym monotonii oraz
zapobiec nadwyrgzeniu aparatu wokalnego, poprzez state korzystanie z tego samego rejestru
glosowego. W wyzszych partiach Autorka dodata delikatnie barwy twangowej, co umozliwito
jej zastosowanie wyraznego brzmienia glosu bez nadmiernego zmeczenia, nie wspominajac juz

po raz kolejny o istotnej kontroli oddechu i umiejetnosci efektywnego jego zarzadzania.
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4.10. Moja Bajka, The Light Princess, muzyka: Tori Amos, stowa: Tori Amos

i Samuel Adamson, thumaczenie: Jacek Mikolajczyk

Utwor Moja Bajka pochodzi z musicalu The Light Princess ze stowami i muzyka Tori
Amos, opartego na ksigzce Samuela Adamsona. Bohaterkg jest ksiezniczka Althea, ktora
po $mierci matki stracita zdolnos$¢ do ptaczu oraz ceche grawitacji. Tragedi¢ przezywa rowniez
jej ojciec. Od chwili $mierci Zony stat si¢ nieczuly i ozigbty.

Piosenka jest nietypowa w swojej budowie, bowiem kazda kolejna fraza sktada si¢
z szeSciu taktow. Sama linia melodyczna juz od poczatku ukazuje duze zréznicowanie
i rozpigtos¢, ktora wylamuje si¢ z konkretnego schematu i chociaz pomigdzy kolejnymi
frazami wida¢ podobienstwa, kazda z nich jest unikatowa. Wida¢ to juz w pierwszych taktach

piosenki (przyktad 33.):
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Przyklad 33. Poczqtek utworu Moja bajka z musicalu The Light Princess autorstwa T. Amos (takty 1- 14). Zrédio: wlasny
zapis lini wokalnej musicalu The Light Princess autorstwa T. Amos.

Takie uksztalttowanie melodii powoduje, ze akompaniament ogranicza si¢ do kilku akordow,
ktore tworzg tto harmoniczne dla linii wokalnej. Tres¢ piosenki wyraza marzenie ksigzniczki
0 powrocie do czasow minionych, w ktorych rodzice zyli w szczgsciu i mitosci. Pragnie mocno

stapac po ziemi, dostownie | W przenosni, wiedziec¢, ze ojciec ja kocha, a matka wciaz zyje.
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Refren rozpoczynajacy si¢ w takcie 28. przetamuje schemat 6-taktowej frazy
I wprowadza krotkie, dwutaktowe odcinki muzyczne. Ambitus refrenu rowniez ulega zmianie,
mamy tu wiecej pochodow sekundowych. Takie uksztaltowanie daje poczucie spokoju,
wprowadza wrazenie troéjdzielnosci, a przez to kotysania. Zmiane charakteru melodii i jej
przebiegu wprowadza nowe metrum w takcie 57., w ktorym bohaterka ukazuje swoje
wyobrazenia 0 balu zorganizowanym przez ojca. Agogika ulega przyspieszeniu, zwigksza si¢
réwniez wolumen brzmienia, a melodia wykorzystuje czeste repetycje i niewielkie odleglosci

miedzy dzwigkami (przyktad 34.):
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Przykiad 34. Fragment utwor Moja bajka z musicalu The Light Princess ze zmiang metrum (takty 57-67). Zrédlo: wlasny zapis
lini wokalnej musicalu The Light Princess autorstwa T. Amos.

Po tym odcinku pojawia si¢ na chwile metrum czterodzielne, by powroci¢ do metrum 6/8
w takcie 80. Jest to najbardziej emocjonalny fragment catego utworu, pomimo ponownie
zastosowanego niewielkiego ambitusu melodii. Emocji fragmentowi dodaje uzyta chromatyka
w partii wokalnej oraz dramatyczny tekst, w ktorym ksigzniczka wspomina 0 swoim

koszmarze, stracie matki i braku czutosci ze strony ojca (przyktad 35.):
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Przyktad 35. Poczqtek kulminacji w utworze Moja bajka z musicalu The Light Princess z wykorzystaniem chromatyki (takty
80-92). Zrddto: wiasny zapis lini wokalnej musicalu The Light Princess autorstwa T. Amos.

Spiewana melodia spotggowana jest jej powieleniem w partii akompaniamentu, gdzie
naprzemiennie pojawiajace si¢ akordy tworza mroczng harmoni¢ dla schromatyzowanej linii
wokalnej. Bohaterka przez chwile uswiadamia sobie, ze to tylko jej urojenia, a nie
rzeczywisto$¢, jednak broni si¢ przed powrotem do prawdziwego zycia, chcac jeszcze
na chwile pozosta¢ w sferze swojej bajki. Wie, ze porzucajac wyobrazenia zatopi si¢ w mroku
i smutku. Piosenke wienczy w takcie 111., ostatnie pojawienie si¢ refrenu, ktory na przestrzeni
linii melodycznej jest doktadnym powtorzeniem jego pierwszego brzmienia. Rozciggnigciu
ulega ostatnia fraza, ktora wznosi si¢ sekundami, a bohaterka wyznaje, ze pragnie kontynuowac
to senne marzenie, by pozosta¢ nadal ze swymi rodzicami.

Utwor Moja Bajka mimo swojego na pozor prostego charakteru, okazat si¢ wyjatkowo
wymagajacy pieczotowitosci W zastosowaniu techniki wokalnej przez Autorke, ze wzgledu
na skomplikowang lini¢ melodyczng oparta na jej dzwiekach przejsciowych. To wlasnie
te dzwigki sprawity, ze pojawily sie trudnos$ci z intonacjg. W swojej interpretacji postawita ona
na technike potklasyczna, starajac si¢ jednocze$nie umiejetnie mieszac rejestry gtosowe. Aby
dodac glebi i ekspresji, od czasu do czasu wzbogacata wykonanie poprzez podtaczanie rejestru
piersiowego. To umozliwito jej optymalne wyrazenie emocji zawartych w utworze oraz

skonfrontowanie si¢ z wyzwaniami, ktore pojawialy si¢ w trakcie trudniejszych fragmentow.

98



4.11. Ballada sutenerska (Tango Ballad), Opera za Trzy grosze, w duecie z Rafalem
Drozdem, muzyka: Kurt Weill, stowa: Bertolt Brecht, ttumaczenie: Roman

Kolakowski

Ballada sutenerska inaczej tez Tango Ballad pochodzi ze spektaklu teatralnego Opera
za trzy grosze Bertolta Brechta, z muzyka Kurta Weilla. To duet Jenny i Mackiego, ktorzy
szczerze opowiadajg | wspominajg burzliwe poczatki ich historii. Mackie, uwazany byt
za najniebezpieczniejszego cztowieka W miescie, ktorego posta¢ owiana jest romantyczna
legendg. Natomiast Jenny to jedna z najtragiczniejszych postaci w otoczeniu Mackiego,
prostytutka, znajaca go jak nikt inny i kochajaca bezgranicznie.

Utwor utrzymany jest, jak sam tytut wskazuje, w rytmie tanga w tonacji e-moll, gdzie
uksztattowanie akompaniamentu jest w catym utworze takie samo. Wyjatek stanowi tacznik
pomiedzy kolejnymi zwrotkami.

Melodia partii wokalnej jest utrzymana w stosunkowo wysokim rejestrze, siegajacym
az f?, a przewazajaca ilo$¢ nut jest na pograniczu oktawy raz- i dwukreslne;j. Jak sam tytut dzieta
sugeruje, utwor ten napisany zostat na gtosy klasyczne, w stylistyce operowej. W zamysle
kompozytora Opera za trzy grosze miata by¢ przeksztalceniem opery sprzed 200 lat, czyli
Opery Zebraczej Johna Gaya i Johanna Christophena Pepusha. Analizowana interpretacja
Tanga pochodzi z wersji granej w 2019 roku, w Teatrze Variété w Krakowie. Spektakl
wyrezyserowany zostatl przez Jerzego Jana Potonskiego, ktory chciat odejs¢ od klasycznej
formy oraz klasycznej techniki wokalnej. Zamiast tego postawit na wykonanie tanga
drapieznie, z tzw. ,,pazurem”, w stylistyce rockowej. Taki styl bardziej pasowat do jego wizji
interpretacji postaci Jenny - kobiety z ulicy, ktora doznata wielu bolow i krzywd, ale na tyle
silnej, zeby przeciwstawic si¢ SWojemu oprawcy.

Po trzytaktowym wstepie swoja partie rozpoczyna Mackie, wspominajac Czasy
prowadzenia domu publicznego, w ktorym pracowata Jenny. Na stowach mowigcych
0 trudnosci w zapomnieniu tych czaséw melodia linii wokalnej skacze w gore, podkreslajac jak

ciezko jest wymazac je z pamigci (przyktad 36.):
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Przyktad 36. Melodia poczgtkowa partii wokalnej w Balladzie sutenerskiej (Tango Ballad) z Opery za trzy grosze Bertolta
Brechta z muzykg Kurta Weilla (takty 1- 7). Zrédlo internetowe z dn. 10.07.2022 r.
https://www.musicnotes.com/sheetmusic/mtd.asp ?ppn=MN0053989 wycigg fortepianowy z liniq wokalng musicalu Opera za
trzy grosze B.Brechta i K. Weilla.

Mackie, w swojej partii wokalnej, stwierdza, ze to jego glowa do interesow pozwolita
mu z powodzeniem prowadzi¢ ten biznes. W tym miejscu melodia opiera si¢ gtownie
na ¢wierénutach i odlegtosciach sekundowych, ktore pozwalaja dobrze wyartykutowac tekst.
Harmonia bazuje na tonacji wyjsciowej e-moll i jej kadencji. Chwilowe przetamanie tej
tonacji pojawia si¢ w takcie 17., gdzie ukazuje si¢ tryb f-moll i F-dur, by nast¢pnie przejsé
w tonacj¢ C-dur w takcie 23. i wtedy melodia ulega rozdrobnieniu rytmicznemu. Mackie
$piewa W tym miejscu o swoim sposobie spedzaniu czasu podczas odwiedzin klientow u Jenny
i 0 powodzeniu catego interesu. Melodia wraca do pierwotnego ksztattu z poczatku piosenki
w takcie 32., w ktorym bohater wspomina okres, kiedy to przez rok budynek schadzek byt ich

rodzinnym domem.
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Lacznik miedzy zwrotkami rozpoczyna si¢ w takcie 39. i opiera si¢ ha motywach
I akompaniamentu calej ballady. Dodatkowo, pojawia si¢ melodia w glosie najwyzszym
I bogata chromatyka, ktora wprowadza nastroj taneczny (przyktad 37.):
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Przyktad 37. Melodia poczgtkowa partii wokalnej w Balladzie sutenerskiej (Tango Ballad) z Opery za trzy grosze Bertolta
Brechta z muzykg Kurta Weilla (takty 1- 7). Zrédio internetowe z dn. 10.07.2022 r.
https://www.musicnotes.com/sheetmusic/mtd.asp?ppn=MN0053989 wyciqg fortepianowy z linig wokalng musicalu Opera
za trzy grosze B. Brechta i K. Weilla.

Po licznych wychyleniach modulacyjnych spowodowanych zastosowaniem chromatyki,
w taczniku powraca tonacja wyjsciowa i znany z taktow poczatkowych charakterystyczny rytm
akompaniamentu.

Piosenke rozwija druga i trzecia zwrotka. Druga strofa opowiada histori¢ z perspektywy
Jenny o trudnosciach, jakie przyniést im alkoholowy natdég Mackiego i 0 jego brutalnym
traktowaniu kobiety. Melodia partii wokalnej wznosi sie az do dzwieku f2. Jenny wykrzykuje
tu swoj bol i frustracje. Autorce zalezato na zaspiewaniu dzwigku przenikliwego, wrecz

agresywnego, dlatego wykorzystata technike heavy oraz mix-y belt (przyktad 38.):

Fm — ——— — — Bm(b3)F
- : — b b e
é;» e i =—
mnie, wisc o chra - nia - fem ja.
Szma E to! kiec - ke W Zas - taw daj!
zczy - Zni mie - li ja noc w noc!
9 T y T ) I s I ) n
F 4 L] I N I | L] I K I | L I ¥ I
& g gl ' — 5 bgt ; = .
U T L % iLp V,, # 5 V,_. L F
S ERNCRE e s ¥ f 3

Tty

10 bl }

bs 2 .
Przyklad 38. Melodia partii wokalnej, zastosowanie beltingu w Balladzie sutenerskiej (Tango Ballad) z Opery za trzy grosze
B. Brechta i K. Weilla (takty 1- 7). Kolor bordowy: heavy belt, kolor czerwony: mix-y belt. Zrédio internetowe z dn.

10.07.2022 r. https://'www.musicnotes.com/sheetmusic/mtd.asp?ppn=MN0053989 wyciqg fortepianowy z linig wokalng
musicalu Opera za trzy grosze B. Brechta i K. Weilla.
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W trzeciej zwrotce przeplatajg si¢ wersje obojga bohateréw, ktore ujawniajg brutalne
traktowanie Jenny i jej czeste wykorzystywanie przez mezczyzne, zakonczone zajsciem przez
nig W Cigze¢. Mackie bat si¢ problemoéw w interesie i nakazal jej usunigcie cigzy. W tej zwrotce
zwraca uwagge niezwykla arogancja, grubianstwo i pewnos$¢ siebie bohatera, a takze rozpacz

Jenny, styszalng w kazdym kolejnym wersie jej $piewu.

Podsumowanie

Z analizy wszystkich utworéw, wytania si¢ interesujacy obraz zr6znicowanych technik
wokalnych, ktore Autorka zastosowata w interpretacji zaprezentowanych fragmentach
musicalowych. Eksploracja dwoch gtownych technik — beltingu i1 $piewu poétklasycznego —
ukazuje ich réznice i wspolne cechy, przynoszac wzbogacajace doswiadczenie W stuchaniu
i analizie muzycznej. Rozne techniki wokalne wptywaja na odbior utwordéw, ich zastosowanie
zalezne jest od specyfiki kompozycji. Studium poszukiwan, adekwatnej interpretacji
muzycznej, pozwala doceni¢ nie tylko zroéznicowanie technik wokalnych, ale takze ich
strategiczne uzycie W konteks$cie artystycznym iemocjonalnym, przyczyniajac si¢

do pehniejszego zrozumienia i docenienia sztuki wokalnej.
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ZAKONCZENIE

Musical to realistyczna, forma sceniczna, prezentujgca najczesciej dylematy i problemy
$wiata wspolczesnego. Dlatego stanowi mozaike stylow, konwencji i gatunkow % .
Opowiadajac 0 losach postaci, przezywajacych réznorodne dramatyczne sytuacje czy konflikty
wewngtrzne lub przeciwnie, dostarczajac lekkich, pelnych humoru tresci, poprzez swoj
naturalizm i konwencje¢ gatunku jako takiego, stawia przed wykonawcami bardzo duze
wymagania. Aktorzy musicalowi oprocz tego, ze muszg umiec tanczy¢ i Swietnie podawaé
tekst, to — aby by¢ wiarygodnymi — $piewajac uzywaja, zaleznie od postaci, sytuacji czy
okolicznosci, wielu rodzajow dzwigkow; zastosowanie zatem réznorodnej techniki wokalnej
przez nich jest niezbedne

Glowna teza niniejszej dysertacji jest przekonanie, ze wykorzystanie r6znych metod
wokalnych, obejmujacych zarowno tradycyjng, klasyczng emisje, jak i wspotczesne,
nieklasyczne techniki, jest nieodzowne w wykonaniu form musicalowych. Analiza muzyczna
I wykonawcza wybranych przez Autorkg fragmentow z roznych musicali daje wglad
w rozmaite mozliwosci uzycia tych technik. Kazda z nich umozliwia rozwigzanie innego
rodzaju problemow. Klasyczna emisja moze pomoc W wyrownaniu rejestrow, CO wptywa
na ptynnos¢ przejs¢ pomiedzy rejestrami gtosowymi. Natomiast belting moze zapewni¢ moc
I site potrzebna do zinterpretowania postaci 0 wyrazistym charakterze i emocjach.

Praca ukazuje, ze bogactwo gatunkow muzycznych, jakie wystepuja w musicalach,
wymaga elastyczno$ci | wszechstronnosci W postugiwaniu si¢ technikami wokalnymi.
Odpowiedzig na zadane pytania badawcze jest to, ze ostateczny wybor techniki powinien by¢
uzalezniony od charakteru dzieta, preferencji rezysera oraz umiejetnosci wykonawcy, aby
zapewni¢ najbardziej adekwatne i przekonujace wykonanie $piewanej roli. Dodatkowo,
zauwazono, ze pomimo nieistnienia jednej uniwersalnej techniki czy emisji odpowiedniej dla
wszystkich musicali, istnieje wspolny fundament zdrowej emisji wokalnej, ktorym jest bel
canto. Nalezy podkresli¢, ze bel canto stanowi baze jako punkt wyjscia dla innych technik
wokalnych. Zrozumienie i opanowanie podstawowych zasad bel canto umozliwia wykonawcy
elastyczne dostosowanie si¢ do roznych wymagan repertuarowych.

W kolejnym kroku, w zalezno$ci od charakteru postaci oraz charakterystyki muzycznej,

konieczne jest §wiadome dopasowanie wiasciwej strategii w wyborze sposobu postugiwania

105 M. Bielacki, Musical, geneza i rozwdj formy dramatyczno- muzycznej, Wydawnictwo Uniwersytetu £.odzkiego,
1.6dz 1994, s. 47.
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si¢ glosem. Moze to obejmowa¢ zastosowanie beltingu, twangu, badz pozostanie w klasycznej
formie, w zaleznos$ci od potrzeb artystycznych danego utworu czy przedstawienia. Wazne jest,
aby te elastycznos¢ interpretacyjng traktowac jako szansg do kreatywnego eksperymentowania
i dostosowywania technik wokalnych do konkretnego kontekstu, co przyczynia si¢ do bogactwa
I wyjatkowosci wykonania. Jednocze$nie kontynuacja doskonalenia warsztatu, uczestnictwo
w kursach i sledzenie nowosci W dziedzinie technik wokalnych sg niezbedne dla utrzymania
wysokiego poziomu wykonawczego. Ciggle doskonalenie umiejetnosci wokalnych pozwala
wykonawcom na poszukiwaniu nowych mozliwosci interpretacyjnych i wyrazania si¢
artystycznie w coraz bardziej zréznicowanym repertuarze.

Studium to stanowi jedynie skromny wktad w obszerny i znaczacy temat zwigzany
z praktyka wokalng w interpretacji musicalowej. Odkrycia i wnioski zawarte w niniejszej pracy
stanowig ,,wierzcholek gory lodowej” wiedzy z tego obszaru, zachecajac jednocze$nie
do kolejnych, bardziej szczegétowych badan nad tg fascynujaca dziedzing.

W kontek$cie dalszych mozliwych kierunkoéw dociekan, warto skupi¢ si¢ na analizie
wpltywu réznych styléw muzycznych na techniki wokalne w musicalu. Warto rowniez zbadac,
w jaki sposob ewolucja gatunku wptywa na rozwoj nowych technik wokalnych oraz jakie
s trendy w interpretacji musicalu w rdznych kulturach i epokach. Ponadto, mozna rozszerzy¢
badania na temat roli choreografii, scenografii, kostiumow 1 rezyserii w polaczeniu z technika
wokalng. Warto rowniez zwrdci¢ uwage na wplyw jezyka na techniki wokalne,
z uwzglednieniem zauwazalnych roznic w emisji dzwigku w jezykach takich jak polski,
niemiecki czy angielski.

Niniejsza praca stanowi jedynie punkt wyj$cia do petniejszego zrozumienia technik
wokalnych w musicalu. Autorka zacheca przysztych badaczy do kontynuacji rozwazan,
rozwijania analizy 1 poszerzania horyzontow w dziedzinie praktyki wokalnej w musicalu. Tylko
poprzez wspolna eksploracje tego obszaru mozemy osiggna¢ pelniejszy obraz i glebsze

zrozumienie tej fascynujacej dziedziny sztuki muzycznej.
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WYKAZ PRZYKEADOW NUTOWYCH

Przyktad 1. Instrumentalny wstep do utworu Gdy muzyka gra (takty 1-4). Zrédlo: wyciag fortepianowy

z linig wokalng musicalu Doktor Zywago L. Simon, wyd. OiFP w Biatymstoku, 2017 f. ..c.ccccevererreiriiennnns 55
Przyktad 2. Rozwinigcie partii fortepianu w refrenie utworu Gdy muzyka gra z adnotacja ,,Grand Waltz”
jako podkreslenie warstwy tekstowej (takty 29-45) oraz zaznaczone dzwigki przejsciowe (kolor fioletowy).
Zrodto: wyciag fortepianowy z linia wokalna musicalu Doktor Zywago L. Simon, wyd. OiFP

W BIatymstoKu, 2017 I woveeiiciiiiecer e s 56
Przyktad 3. Rozwoj faktury akordowej w partii fortepianu w utworze Gdy muzyka gra (takty 53-55).
Zrodto: Wyciag fortepianowy z linig wokalng musicalu Doktor Zywago Lucy Simon, wyd. OiFP

W BIatymStOKU, 2017 1. covveiiiiiiiieeieeee ettt sttt s b e b e bbb e b e b e b e nbe e nre e nreenreenree 57
Przyktad 4. Poczatek odcinka C, ukazujacy wykorzystanie rytmu punktowanego w obu partiach w utworze
Gdy muzyka gra (takty 95-98). Zrédlo: wyciag fortepianowy z linia wokalng musicalu Doktor Zywago

Przyktad 5. Poczatek odcinka C, ukazujacy wykorzystanie rytmu punktowanego w obu partiach w utworze
Gdy muzyka gra (takty 95-98). Zastosowanie beltingu (kolor czerwony) oraz techniki potklasycznej (kolor
fioletowy). Zrodto: wyciag fortepianowy z linig wokalng musicalu Doktor Zywago L.Simon, wyd. OiFP

W BIatymStOKU, 2017 1. covveiiiiiieieeeeee ettt b e bbb b bbb e b e b e b e e nbe e nre e nreenreenree 59
Przyktad 6. Ostatni pokaz refrenu w utworze Gdy muzyka gra (takty 115-122). Zrédto: wyciag
fortepianowy z linig wokalng musicalu Doktor Zywago L. Simon, wyd. OiFP w Biatymstoku, 2017 1.......60
Przyktad 7. Poczatek partii wokalnej w utworze Kobiety i dzieci, w ktorym uwidacznia si¢ podkreslenie
stowa ,,on” (takty 66-69). Zrédto: wyciag fortepianowy z linig wokalng musicalu Doktor Zywago L.Simon,
wyd. OiFP w BialymstoKu,20 17T ...ociiiiiiiiic s 62
Przyktad 8. Poczatek czgsci B w utworze Kobiety i dzieci z naglym wnoszeniem linii wokalnej (takty 75-
76). Zrodto: wyciag fortepianowy z linig wokalng musicalu Doktor Zywago L. Simon, wyd. OiFP
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Przyktad 9. Pierwsze takty linii melodycznej utworu Przestac sie bac¢ z musicalu Company S. Sondheima
(takty 5-10). Zrédto internetowe z dn. 20.03.2022 r,
https://www.musicnotes.com/sheetmusic/mtd.asp?ppn=MN0072527 wyciag fortepianowy z linig wokalng
musicalu Company S. SONANEIMA ..........cccvviiiiiiiii s 65
Przyktad 10. Zastosowanie beltingu w utworze Przesta¢ si¢ ba¢ z musicalu Company S. Sondheima (takty
37-48). Zrodto internetowe z dn. 20.03.2022 r,
https://www.musicnotes.com/sheetmusic/mtd.asp?ppn=MN0072527 wyciag fortepianowy z liniag wokalna
musicalu Company S. SONANEIMA. ..........ccoviiiiiii s 67
Przyktad 11. Wstep i poczatek linii melodycznych partii wokalnej i akompaniamentu utworu Czekac na
muzyke z musicalu Czarownice z Eastwick z muzyka D. P. Rowe (takty 1-8). Zrédto: wyciag fortepianowy

z linig wokalng musicalu Czarownice z Eastwick D. P. Rowe, wyd. Teatr Syrena w Warszawie, 2018 1. ....68
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Przyktad 12. Cigg dominant wtraconych w akompaniamencie fortepianu w utworze Czekac na muzyke

z musicalu Czarownice z Eastwick (takty 40-43). Zrodlo: wyciag fortepianowy z linig wokalng musicalu
Czarownice z Eastwick z muzyka D. P. Rowe, wyd. Teatr Syrena w Warszawie, 2018 I..........ccvevvrvernennnn, 69
Przyktad 13. Fragment gamy chromatycznej $piewanej przez Jane na tle akordow fortepianowych

w piosence Czekac na muzyke z musicalu Czarownice z Eastwick (takty 107-118). Zrodto: wyciag
fortepianowy z liniag wokalng musicalu Czarownice z Eastwick z muzyka D. P. Rowe, wyd. teatr Syrena

W WATSZAWIE, 2018 I.vveiiiiiiiii it ctee ettt r e e e etb e e e s ebb e e e s st b e e e s sab e e e e sbbeeessabaeeesabbaeeesbbeeessabbeeessabeeeesans 70
Przyktad 14. Zastosowanie techniki klasycznej (kolor niebieski) w utworze Czekac na muzyke z musicalu
Czarownice z Eastwick (takty 218-230). Zrodto: wyciag fortepianowy z linia wokalna musicalu Czarownice
z Eastwick z muzyka D. P. Rowe, wyd. Teatr Syrena w Warszawie, 2018 1. ........ccocereiriiininienn e 72
Przyktad 15. Poczatkowe takty utworu Czekaj no Higinszczaku z musicalu My Fair Lady F. Loewe,
ukazujace wzburzenie gtéwnej bohaterki (takty1-4). Zrodto: wyciag fortepianowy z linig wokalng musicalu
My Fair Lady F. Loewe, wyd. Opera na Zamku w Szczecini€, 2021 T ..occvvvvveeieniennennee e e see e 73
Przyktad 16. Poczatkowe takty odcinka B utworu Czekaj no, Higinszczaku z musicalu My Fair Lady,
ukazujgce zmiane nastroju Elizy (takty 33-34). Zrodto: wyciag fortepianowy z linig wokalng musicalu My
Fair Lady F. Loewe, wyd. Opera na Zamku W Szczecini€, 2021 Tu...c.ovveierieeienieniie e 74
Przyktad 17. Kulminacja gniewu Elizy oraz zastosowanie techniki beltingu (kolor czerwony) w utworze

Czekaj no, Higginszczaku z musicalu My Fair Lady (takty 60-64). Zrodto: wyciag fortepianowy z linia

Przyktad 18. Zastosowanie techniki klasycznej (kolor niebieski) w utworze Czekaj no Higinszczaku

z musicalu My Fair Lady F. Loewe, (takty 45--49). Zrodto: wyciag fortepianowy z linig wokalna musicalu
My Fair Lady F. Loewe, wyd. Opera na Zamku w Szczecini€, 2021 1. ...occvvveeiiiinenieeneseseee e 76
Przyktad 19. Poczatek utworu Przetariczyé calg noc z musicalu My Fair Lady F. Loewa (takty 1-7). Zrodto:
wyciag fortepianowy z linig wokalng musicalu My Fair Lady F. Loewe, wyd. Opera na Zamku
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Przyktad 20. Fragment refrenu utworu Przetanczy¢ catq noc z musicalu My Fair Lady z pasazowym
motywem w partii wokalnej oraz akordowym akompaniamentem (takty 21-25). Zrodto: wyciag

fortepianowy z linia wokalna musicalu My Fair Lady F. Loewe, wyd. Opera na Zamku w Szczecinie,

Przyktad 21. Poczatek tytutowej piosenki musicalu Mamma Mia autorstwa B. Ulvaeusa, B. Anderssona
oraz C. Johnsona (takty 9-16). Zrodto: wyciag fortepianowy z linig wokalu musicalu Mamma Mia

B. Ulvaeusa, B. Anderssona oraz C. Johnsona, wyd. Teatr Roma w Warszawie, 2015 1. .....cccocceveviiennnnn 80
Przyktad 22. Poczatek utworu Stuchaj sie mnie z filmu Zaplgtani z muzyka A. Menkena, wykorzystujacy
fragmenty recytatywne i $piewane w partii Gertrudy (takty 3-4). Zrodto internetowe z dn. 20.03.2021 r.
https://www.musicnotes.com/sheetmusic/mtd.asp?ppn=MN0089523 wyciag fortepianowy z linig wokalna
musicalu Zaplatani A. MENKENA. .........cccoiiiiiiiiiiinicii e 82
Przyktad 23. Poczatek refrenu w utworze Stuchaj si¢ mnie z filmu Zaplgtani z muzyka A. Menkena (takty
12-13). Zrédto internetowe z dn. 20.03.2021 .
https://www.musicnotes.com/sheetmusic/mtd.asp?ppn=MN0089523 wyciag fortepianowy z linig wokalna
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musicalu Zaplgtani A. MENKENA. ........coiiiiieiiiie ettt be bbb bbb 83
Przyktad 24. Kontynuacja refrenu w utworze Stuchaj si¢ mnie z filmu Zaplgtani ze zmiang charakteru

i fragmentami recytatywnymi (takty 16-17). Zrodto internetowe z dn. 20.03.2021 r.
https://www.musicnotes.com/sheetmusic/mtd.asp?ppn=MN0089523 wyciag fortepianowy z linig wokalng
musicalu Zaplgtani A. MENKENA. .........cccuiiiiiiiiieit ettt bbb 84
Przyktad 25. Poczatkowe takty utworu Wysnifam sen z musicalu Nedznicy C1.-M. Schonberga z
akordowym akompaniamentem oraz recytatywnym potraktowaniem linii wokalnej (takty 5-8). Zrédto:
wyciag fortepianowy z linig wokalna musicalu Nedznicy Cl.-M. Schonberga, wyd. Teatr Roma
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Przyktad 26. Rozbudowany akompaniament w dalszej czgsci utworu Wysnitam sen z musicalu Nedznicy
(takty 25-26). Zrodto: wyciag fortepianowy z linig wokalna musicalu Nedznicy C1.-M. Schonberga, wyd.
Teatr Roma W WarSzawie, 2010 I........occviiiiiiii et s e e e st e e e s sate e e e s b te e e s st e e e e s aabeeeesnbeeesannees 87
Przyktad 27. Zostosowanie beltingu (kolor czerwony) w utworze Wysnitam sen z musicalu Nedznicy (takty
52-59). Zrodho: wyciag fortepianowy z linig wokalng musicalu Nedznicy C1.-M. Schonberga, wyd. Teatr
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Przyktad 28. Zostosowanie heavy beltingu (kolor bordowy) w utworze Wysnitam sen z musicalu Nedznicy
(takty 62-65). Zrodto: wyciag fortepianowy z linig wokalng musicalu Nedznicy Cl.-M. Schonberga, wyd.
Teatr Roma W Warszawie, 2010 I........oiiuviiiiiiie i crte e st e st re e e s st e e e s ebbe e e s sbbeeessabaeeesabbeesesbbeeessnrees 89
Przyktad 29. Poczatek partii wokalnej w piosence Ten, o ktorym snig z musicalu Amerykanin w Paryzu

G. i 1. Gershwin (takty 5-8). Zrodto internetowe z dn. 15.04.2023 1.
https://www.musicnotes.com/sheetmusic/mtd.asp?ppn=MNO0119407, wyciag fortepianowy z linig wokalng
musicalu Amerykanin w Paryzu G. 1 1. GEISIWIN. ....cccvviiiiiiii s 90
Przyktad 30. Poczatek refrenu utworu Ten, o ktorym snie, wykorzystujacy rytm punktowany, podobny do
tego z pierwszej frazy wokalnej utworu oraz zastosowanie techniki potklasycznej (kolor fioletowy), (takty
21-23). Zrédto internetowe z dn. 15.04.2023 r.
https://www.musicnotes.com/sheetmusic/mtd.asp?ppn=MN0119407, wyciag fortepianowy z linig wokalng
musicalu Amerykanin w Paryzu G. 1 1. GEISIWIN. ....cccoiiiiiiiii s 91
Przyktad 31. Poczatek utworu Lovesick z musicalu Kobiety na skraju zatamania nerwowego D. Yazbeka

z wymiennym zastosowaniem wokalu i akompaniamentu (takty 1-6). Zrédlo internetowe z dn. 05.07.2023
r. https://www.musicnotes.com/sheetmusic/mtd.asp?ppn=MNO0111451, wyciag fortepianowy z linia
wokalng musicalu Kobiety na skraju zatamania nerwowego D. Yazbeka ...........ccoovvveiiiiiiinici e 93
Przyktad 32. Fragment utworu Lovesick z musicalu Kobiety na skraju zatamania nerwowego z czgstymi
repetycjami tego samego dzwieku, wskazujacego na pojawienie sig refrenu (takty 19-24). Zrédto
internetowe z dn. 05.07.2023 r. https://www.musicnotes.com/sheetmusic/mtd.asp?ppn=MNO0111451,
wyciag fortepianowy z liniag wokalng musicalu Kobiety na skraju zatamania nerwowego D. Yazbeka....... 94
Przyktad 33. Poczatek utworu Moja bajka z musicalu The Light Princess autorstwa T. Amos (takty 1- 14).
Zrodto: whasny zapis lini wokalnej musicalu The Light Princess autorstwa T. AMOS. .......oc.c.ereerereererennns 96
Przyktad 34. Fragment utworu Moja bajka z musicalu The Light Princess ze zmiang metrum (takty 57-67).

Zrodto: whasny zapis lini wokalnej musicalu The Light Princess autorstwa T. AMOS. ........c.ce.vverereererennn, 97
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Przyktad 35. Poczatek kulminacji w utworze Moja bajka z musicalu The Light Princess z wykorzystaniem
chromatyki (takty 80-92). Zrodto: whasny zapis lini wokalnej musicalu The Light Princess autorstwa
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Przyktad 36. Melodia poczatkowa partii wokalnej w Balladzie sutenerskiej (Tango Ballad) z Opery za trzy
grosze Bertolta Brechta z muzyka Kurta Weilla (takty 1- 7). Zrodto internetowe z dn. 10.07.2022 1.
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https://www.musicnotes.com/sheetmusic/mtd.asp?ppn=MN0053989 wyciag fortepianowy z linig wokalna
musicalu Opera za trzy grosze B. Brechta 1 K. Weilla. .....ooviiiiiiiiiiiii s 101
Przyktad 38. Melodia partii wokalnej, zastosowanie beltingu w Balladzie sutenerskiej (Tango Ballad) z
Opery za trzy grosze B. Brechta 1 K. Weilla (takty 1- 7). Kolor bordowy: heavy belt, kolor czerwony: mix-y
belt. Zrédto internetowe z dn. 10.07.2022 1.
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