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wobec muzyki rockowej

Wstep

Badania nad muzyka rockows (i, szerzej, popularna) maja w Polsce sto-
sunkowo krotka historie. Ze wzgledu na ztozono$¢ zjawiska pozostaja
one wybitnie interdyscyplinarne, jednak wcigz brak u nas wyspecjali-
zowanych osrodkéw skupiajacych sie wyltacznie na tzw. popular music
studies, a kazda z nauk — m.in. kulturoznawstwo, socjologia, literaturo-
znawstwo, jezykoznawstwo i historia - rozpatruje muzyke popularng na
wlasny sposdb, korzystajac z odrebnych narzedzi i zwracajac uwage na
rézne aspekty tego zjawiska. Tymczasem muzykologia, ktéra teoretycz-
nie powinna by¢ zainteresowana kazdym rodzajem muzyki, wcigz pod-
chodzi do rocka i muzyki popularnej z pewna niechecig. Problem ten
w syntetyczny sposob przedstawil w swoim artykule Jakub Kasperski:

[...] przed muzykologami pragnacymi podja¢ studia nad muzyka popularna
staja dwie zasadnicze trudnosci: po pierwsze, uwarunkowania historyczne,
ktore sprawiaja, ze muzykologia z trudem przyjmuje fakt, iz muzyka, jej ka-

nony i warto$ci moga wynikac¢ z uwarunkowan spolecznych, a nie z tylko
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z immanentnych wlasciwo$ci muzyki; po drugie za$ problemy natury meto-

dologicznej*.

Nie chcgc wdawac sie w rozwazania natury estetycznej (ale i ma-
jac $wiadomos¢, ze w ostatnich latach muzykologia polska otwiera si¢
na tworczos¢ popularng), skupie sie w ponizszym artykule wlasnie na
owych, nierozwinietych przez Kasperskiego, problemach natury meto-
dologiczne;j.

Interesowa¢ mnie beda gléwnie trzy pytania badawcze: jakie sa pod-
stawowe réznice miedzy przedmiotem badan ,.klasycznej muzykologii”
a muzyka rockowg? Ktére narzedzia badawcze wykorzystywane w mu-
zykologii s3 nieadekwatne w obliczu muzyki rockowej (i czy mozna je
do tejze muzyki dostosowac)? W jaki sposob badania muzykologiczne
mogg przyczynic¢ si¢ do lepszego poznania muzyki rockowej? Ze wzgle-
du na wczesny etap tego typu rozwazan metodologicznych w Polsce
oraz ograniczenia objetosciowe artykulu nie bedzie mozliwe catoscio-
we, wyczerpujace potraktowanie problemu. Tekst ma raczej charakter
przyczynkarski — uwaga zostanie zwrdcona na najwazniejsze problemy
oraz te aspekty badan, w ktorych rozdzwiek miedzy tradycyjnie poj-
mowang muzykologia a muzyka rockowa wydaje si¢ najwiekszy.

Aby nie poprzestac na czysto teoretycznych rozwazaniach, koniecz-
ne jest ilustrowanie probleméw badawczych konkretnymi przykltada-
mi. Rezerwuarem zrédel muzycznych bedzie dla mnie amerykanska
i brytyjska muzyka rockowa z lat 60. XX wieku (ze sporadycznymi
»wychyleniami” do dekad poprzedniej i nastepnej). Taki wtasnie wybor
podyktowany jest duza réznorodnos$cig charakteryzujaca tworczosé
owego okresu i jej istotng rolg w anglosaskiej (a wiec dominujacej) lite-
raturze przedmiotu, ale tez osobistymi zainteresowaniami badawczymi
autora. Kilkukrotnie bede si¢ takze odnosi¢ - ze wzgledu na jej role
w ksztattowaniu rocka — do muzyki bluesowej. Z kolei pojawiajacy si¢
w tytule artykulu Beatlesi stuzg nie tylko jako ,wytrych’, ale tez w isto-
cie stanowig najistotniejsza czes¢ bazy zrodlowej. Baza ta uzupelniona
zostala przez istniejace opracowania, gtéwnie piora zachodnich uczo-
nych, ktérzy w kwestii metodologii badann muzyki popularnej poczy-
nili juz znaczace postepy. Szczegélnie czgsto bede nawigzywaé do mysli

1 J. Kasperski, Tozsamos¢ muzykologii w perspektywie badan nad muzykqg popular-
ng, [w:] Kultura popularna w spoleczeristwie wspétczesnym. Teoria i rzeczywistos¢,
red. J. Drozdowicz, M. Bernasiewicz, Krakow 2010, s. 272.
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tych badaczy, ktérych prace pozostaja w Polsce mniej znane, a wiec np.
Johna Covacha.

Konieczne jest jeszcze jedno wyjasnienie: skad ,,muzyka rockowa”
w tytule artykulu i w powyzszych rozwazaniach. Po pierwsze, zdecy-
dowanie niewlasciwe wydaje si¢ sformulowanie ,,muzyka rozrywkowa,
ktore — nie tylko w rozumieniu powszechnym, ale i w definicji stowni-
kowej — posiada negatywne konotacje2. Po drugie, w naszym przypadku
niezbyt odpowiednia bytaby tez etykieta ,,muzyka popularna” - to, co
prawda, sformulowanie powszechnie stosowane w literaturze przed-
miotu, niekojarzace si¢ tak negatywnie jak ,,muzyka rozrywkowa’, a po-
nadto odnoszace nas niejako bezposrednio do popular music studies;
jest to jednak termin niezwykle pojemny i, chcac unikna¢ dywagowa-
nia na zbyt wysokim poziomie ogdlnosci, konieczne jest w ograniczo-
nym objetosciowo artykule skonkretyzowanie przedmiotu badan. Stad
wlasnie zwrocenie sie ku muzyce rockowej — kategorii wezszej, bardziej
spojnej, poddajacej si¢ syntetycznemu uchwyceniu, a takze odpowied-
niej dla wzmiankowanego wyzej rezerwuaru zrédel muzycznych. Warto
jednak zaznaczy¢, ze szereg wyciaganych przeze mnie w tym artykule
wnioskow odnosic sie bedzie réwniez do muzyki popularnej jako catosci.

Budowa formalna

Na poczatku zmagan z analizg muzyki rockowej napotykamy na za-
sadniczy problem - chodzi o rozdzwigk miedzy muzyka powazng
a rockowa w kwestii zapisu muzycznego. Jedng z cech tzw. muzyki po-
waznej jest bowiem, jak to okreslit Wojciech Siwak, literalnos¢. Zapi-
sane zostaja nie tylko wysoko$¢ dzwieku czy czas jego trwania, ale tez
np. ornamentyka. Nawet praktyka improwizacji — radykalnie, jak by
sie wydawalo, zrywajaca ze wspomniang literalno$cig — zwykle zostaje
poddana szeregowi zasad. Przedmiotem badan muzykologicznych jest
w zdecydowanej wigkszosci przypadkéw utwor zapisany za pomoca
systemu nutowego?®. Tymczasem w muzyce rockowej sytuacja jest zu-

2 ,Rozrywkowy” to ,stuzacy rozrywce, zwlaszcza tatwej, niewymagajacej wysitku
umystowego”; cyt. za: Stownik Jezyka Polskiego PWN, [online] sjp.pwn.pl/sjp/roz-
rywkowy;2517181.html [dostep: 30.11.2016].

3 W. Siwak, Estetyka rocka, Warszawa 1993, s. 9; A.E. Moore, Rock. The Primary
Text, Ashgate 2001, s. 34; G. Piotrowski, Zrozumie¢ krzyk. W strong muzykologii
rocka, [w:] A po co nam rock? Miegdzy duszqg a ciatem, red. W.J. Burszta, M. Ry-
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pelnie odmienna - partytury stanowia rzadkos¢, a jesli juz istnieja, to
najczesciej maja charakter wtdrny (tj. powstaja juz po zarejestrowaniu
utworu, zwykle dla potrzeb chcacych go wykona¢ entuzjastow muzy-
ki). W zwigzku z tym nalezy w badaniach podchodzi¢ do nich z nie-
zwykla ostroznoscig i traktowa¢ w najlepszym wypadku jako zrodla
drugorzedne, podczas gdy pierwszorzednymi beda same nagrania mu-
zyczne (a w niektorych wypadkach wykonania na zywo)+. Sytuacja ta
wynika m.in. z korzeni anglosaskiej muzyki rockowej, a wiec z bluesa
czy folku, ktorych estetyka zwigzana byla zawsze z przekazem ustnym
(a co za tym idzie, takze z pewng wariacyjnoscig kolejnych wykonan)s.

Do kolejnej rozbieznosci dochodzi w kwestii struktury formalnej
utworéw rockowych, do badania ktérej dawna muzykologiczna syste-
matyka przydac si¢ moze jedynie w niewielkim stopniu. Jesli sprobu-
jemy postuzy¢ sie podrecznikowym podzialem form muzycznych, to
stwierdzi¢ bedziemy musieli, Ze znaczna czg$¢ muzyki rockowej (a tak-
ze, szerzej, popularnej) — poza naprawde nielicznymi wyjatkami - to
piesni. Nie byloby to oczywiscie stwierdzenie biedne, jednak z pewno-
$cig zbyt ogdlnikowe i dla naszych potrzeb niewystarczajace.

Majac na uwadze zaznaczone problemy, naukowcy zajmujacy sig
muzyka popularng wypracowali przez szereg lat odrebne, jeszcze nie
do konca usystematyzowane spojrzenie na kwestie budowy formal-
nej utworéw. Sprobuje je dla naszych potrzeb uporzadkowac (siega-
jac przy tym gléwnie do prac Covacha i Allana F. Moorea). Zacza¢
nalezy od wymienienia i opisania poszczegolnych czesci sktadowych
kompozycji popularnej. W terminologii angielskiej s to: verse, refrain,
chorus, bridge, introduction, coda (in. playout), solo.

Verse to nic innego jak zwrotka, a wiec pojawiajaca sie kilkukrot-
nie czastka utworu, réznigca si¢ od refrenu i wystepujaca z nim za-
miennie, o powtarzalnej warstwie muzycznej, ale zmieniajacym si¢
(poza wyjatkami) tekscie. Pewien problem sprawi¢ nam moze roz-
réznienie refrain i chorus, jako ze obie te czesci ttumaczone sg zwykle
na jezyk polski jako ,refren” Dla ulatwienia systematyki oraz zbli-
zenia polskiej terminologii do tej uzywanej przez badaczy anglosa-
skich, proponuje ttumaczy¢ refrain jako ,,powtorzenie”, a chorus jako

chlewski, Warszawa 2003, s. 46; P. Tagg, Analysing Popular Music. Theory, Method
and Practice, ,Popular Music” 2 (1982), s. 41.

4 AF. Moore, dz. cyt., s. 34-35.

5 W. Siwak, dz. cyt,, s. 10.
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wlasciwy ,,refren”s. Obie te czesci charakteryzuja si¢ powtarzalnoscia
w warstwie muzycznej oraz tekstowej, a tym, co je rdzni, jest dtugos¢
trwania oraz — przede wszystkim - miejsce, jakie zajmuja w utwo-
rze. Czas trwania refrenu (chorus) jest niejednokrotnie taki sam, jak
czas trwania zwrotki, a podstawowa funkcja tej czesci jest tworzenie
dla zwrotek kontrastu (stad nie tylko czeste zmiany melodii, ale tez
np. rytmu, co zostanie przeanalizowane na dalszych stronach) oraz
przedstawienie ,tematu”, gldwnej mysli muzycznej utworu. Tym-
czasem powtorzenie (refrain) jest zwykle krotsze, np. czterotaktowe,
i pozostaje w $cistym zwiazku ze zwrotka, wystepujac na jej koncu -
stad postugujemy sie najczesciej sformutowaniem verse with refrain
(zwrotka z powtorzeniem)?.

0:00-0:13 Refren (8 taktow) »She loves you, yeah, yeah, yeah..”
0:13-0:38  Zwrotka (16 taktow)  ,You think you've lost your love..”

Z powtorzeniem »She says she loves you..”
0:38-1:04 Zwrotka (16 taktow)  ,,She said you hurt her so..”

Z powtorzeniem »She says she loves you..”
1:04-1:16  Refren (8 taktow) »She loves you, yeah, yeah, yeah..”
1:16-1:42  Zwrotka (16 taktow) »You know it’s up to you..”

Z powtorzeniem »Because she loves you..”
1:42-1:55  Refren (8 taktow) »She loves you, yeah, yeah, yeah..”

1:55-2:21  Zakonczenie (14 taktéw)  ,With a love like that..”

Przyktad 1. Budowa formalna utworu She Loves You The Beatles. Wykorzystany zo-
stat sposdéb opisu budowy formalnej utworédw rockowych stosowany m.in. przez
Covacha. Uwagi: pierwsza ekspozycja refrenu rézni sie nieco od pdzniejszych (dru-
giej i trzeciej); r6znig sie takze (cho¢ nieznacznie) kolejne powtdrzenia (refrains) na
koncach zwrotek; zakoriczenie ma charakter przedtuzonego refrenu.

Réznice te mozna zaobserwowac w jednej z wezesnych kompozycji
Beatlesow, She Loves You (patrz: przyktad 1.), gdzie jednoczesnie wyste-
puja powtdrzenie — majace $cisly zwiazek ze zwrotka, bedace jego do-
konczeniem - oraz refren niosgcy gtéwnag mysl utworu, kontrastujacy
ze zwrotka. Nalezy jednak pamieta¢ o tym, ze wszelkie tego typu roz-

6 Wszystkich majacych pomyst na inne tlumaczenie tego terminu uprzejmie
prosze o kontakt.

7 A.E Moore, dz. cyt., s. 52, 223, 225, 227; J. Covach, What’s That Sound. An Intro-
duction to Rock and Its History, New York-London 2009, s. 11, 101-105.
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réznienia majg charakter arbitralny i w pewnych przypadkach okresle-
nie, czy mamy do czynienia ze zwrotka i powtdrzeniem, czy ze zwrotka
i refrenem, bedzie kwestig dyskusyjna. Warto tez na marginesie wspo-
mnie¢, ze w niektorych utworach popularnych pojawia sie cze$¢ zwana
pre-chorus (przedrefrenem), stanowigca krétki facznik miedzy zwrot-
ka a refrenem - wiele wskazuje na to, ze moze by¢ to (przynajmnie;j
w niektérych wypadkach) ewolucja opisanego przed chwilg schematu
zwrotka-powtorzenie-refren. Temat ten jednak wymaga zgtebienia.

Bridge® pojawia si¢ w srodku utworu (np. po dwukrotnej ekspozycji
zwrotki) i ma stanowi¢ odmiane dla powtarzalnych zwrotek i refre-
ndéw, swego rodzaju moment odprezenia — dlatego tez zwykle pojawia
sie tylko raz (znanym wyjatkiem jest repryzowa forma AABA, ktorg
wkrotce przeanalizujemy). Podobnie jednorazowy charakter majg tez
oczywiscie wstep (intro, introduction) oraz zakonczenie (coda, play-
out). To ostatnie nierzadko zyskuje forme zwang fade-out (wyciszenie),
w ktorej brak jest wyraznej kadencji, a utwdr konczy stopniowe wy-
ciszanie trwajacej melodii. Na odrebng uwage zastuguja przerywniki
pozbawione partii wokalnej, czesto w formie instrumentalnego, wirtu-
ozowskiego solo, ktore jednak w wiekszosci wypadkow opieraja si¢ na
materiale pochodzacym ze zwrotki, refrenu czy bridge’a®.

Po opisaniu czeéci sktadowych piosenki wlasciwe wydaje si¢ przej-
$cie do wyszczegdlnienia podstawowych form muzycznych w rocku.
Jedna z najwazniejszych (oraz szczegolnie istotnych z perspektywy hi-
storycznego rozwoju rocka) jest forma bluesowa. I cho¢ okreslenie to
nie jest jednoznaczne, najczesciej rozumiemy pod tym terminem blues
12-taktowy. Takty owe podzieli¢ mozna na 3 frazy (po 4 takty kazda),
gdzie fraza pierwsza i druga zwykle powtarzaja ten sam tekst (czasem
z drobng zmiang) i noszg nazwe ,,zawolania” (call), ew. ,zawolania”
i ,zawolania powtdrnego” (call and repetition), natomiast fraza trzecia
stanowi dokonczenie mysli, tzw. ,konkluzje” (conclusion). Ow 12-tak-
towy schemat powtarza si¢ w ciggu jednego utworu wielokrotnie, zwy-
kle z innym tekstem (cho¢ zdarza si¢ na przyklad, ze konkluzja jest taka

8 Nazwa angielska zadomowila si¢ w Polsce juz na tyle, ze chyba nie ma potrze-
by korzystania z do$¢ sztucznych, bezposrednich thumaczen pokroju ,mostka”
Pojawia sie tez czasem okreslenie ,,tacznik’, ale z kolei ono moze niepotrzebnie
kierowa¢ nasze mysli ku muzyce powaznej (np. formie sonatowej).

9 A.F Moore, dz. cyt., s. 52-53, 223.
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sama)'®. W przypadku poczatkowych werséw Got My Mojo Working'*
Muddyego Watersa zawolanie stanowi ,Got my mojo workin, but it
just don't work on you” (powtdrzone dwukrotnie), natomiast konklu-
zja to ,,] wanna love you so bad, I don’t know what to do”. Z owa forma
zwigzany jest takze charakterystyczny pochéd akorddw, ktéry zostanie
przeanalizowany w nastepnej czesci artykutu.

Kolejng formg, ktéra wiodta prym w muzyce popularnej przed
pojawieniem sie rock and rolla, ale takze miata ogromny wplyw na
pézniejsza tworczo$¢, np. Beatlesow, jest 32-taktowy schemat z Tin
Pan Alley'2, zwany tez czesto forma AABA. Owe 32 takty dzielimy na
4 frazy (8-taktowe), gdzie frazy 1., 2. i 4. s3 do siebie podobne (zwrotki
lub zwrotki z powtorzeniem), natomiast fraza 3. ma charakter kontra-
stujacy (bridge'?). W praktyce kompozytorskiej czgsto okazywalo sie,
ze 32 takty to zbyt malo, by stworzy¢ odpowiednio dlugg kompozycje,
dlatego tez stosowano powtdrzenie schematu — petne (co w efekcie da-
walo forme AABA AABA..., jak w przypadku Hey Good Lookin* Hanka
Williamsa) lub tylko czgsciowe (np. AABA BA, jak w Blueberry Hill's
Fatsa Domino)?s.

Z czasem dominujacy stala si¢ forma zwrotkowo-refrenowa. O ile
nie ma koniecznosci ponownego wyjasniania réznic miedzy zwrotka
a refrenem, o tyle warto zauwazy¢, ze forma ta w niektérych opra-
cowaniach wystepuje w dwoch podtypach (zwlaszcza u lubigcego
wyrazne podzialy formalne Covacha). Pierwszy z nich w nomenkla-
turze anglosaskiej zwany jest simple verse-chorus form (prosta forma
zwrotkowo-refrenowa) i charakteryzuje si¢ uzyciem tego samego sche-
matu rytmiczno-melodycznego zaréwno dla zwrotek, jak i dla refre-
néw?’. W przypadku wielu utwordéw, zwlaszcza tych rockandrollowych,

10 J. Covach, dz. cyt., s. 98-99; W. Siwak, dz. cyt., s. 12; A. Schmidt, Historia jazzu,
t. 1, Warszawa 1988, s. 155-157.

11 Muddy Waters, Got My Mojo Working, muz. i tekst P. Foster, Chess Records 1956.

12 Zwyczajowa nazwa fragmentu West 28th Street na nowojorskim Manhattanie,
gdzie pod koniec XIX oraz w pierwszej polowie XX wieku swojg siedzibe miat
szereg producentéw muzycznych i kompozytoréw tworzacych zblizone do siebie,
powtarzalne, ale jednocze$nie dobrze sprzedajace si¢ utwory.

13 Zwany takze middle eight - ,$rodkowa 6semka”

14 Hank Williams, Hey, Good Lookin’, muz. i tekst C. Porter, MGM 1951.

15 Fats Domino, Blueberry Hill, muz. i tekst V. Rose/L. Stock/A. Lewis, Imperial
Records 1956.

16 W. Siwak, dz. cyt., s. 11-12; J. Covach, dz. cyt., s. 105-107.

17 J. Covach, dz. cyt., s. 101-103.
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owym powtarzalnym schematem moze by¢ przywolywany juz 12-tak-
towy blues; dzieje sie tak np. w Johnny B. Goode's Chucka Berryego,
gdzie zmienny tekst zwrotek i powtarzalny refren wyspiewywane sa
w oparciu o ten sam bluesowy pochéd akordéw. Drugim, bardziej
urozmaiconym podtypem piosenek zwrotkowo-refrenowych jest con-
trasting verse-chorus form (kontrastowa forma zwrotkowo-refrenowa),
gdzie — jak fatwo si¢ domygli¢ — brzmienie zwrotek i refrenéw jest od-
mienne. Przyklad takiego utworu moze stanowi¢ inna kompozycja
Berryego — Rock and Roll Music?. Co ciekawe, i tutaj wykorzystano
schemat bluesowy, tym razem jedynie jako podstawe refrenu, podczas
gdy zwrotki bazuja na innym materiale.

Na samym koncu pochylimy si¢ na chwile nad forma, jak sie wydaje,
najmniej skomplikowang. Mowa o prostej formie zwrotkowej (simple
verse form). Utwory tego typu (np. Paint It Black>* Rolling Stonesow),
oparte na powtarzalnym pochodzie akordéw, skladaja sie wytacznie ze
zwrotek (czasem zwrotek z powtdrzeniami, tj. refrains), bez wyrdznia-
jacego sie refrenu czy bridgea®2. Nie bez podstaw byloby twierdzenie,
ze odmiang prostej formy zwrotkowej sa klasyczne utwory bluesowe
(tu jednak przeanalizowane osobno, gtéwnie ze wzgledéw chronolo-
gicznych).

Jak stusznie zauwaza Moore, wymienione wyzej formy, zwlaszcza
takie jak prosta forma zwrotkowa, czesto charakteryzuja si¢ duza po-
wtarzalnos$cig??. Kolejni tworcy staraja si¢ wiec urozmaicac je na rézne
sposoby — cze$¢ z tych sposobdw przeanalizuje na kolejnych stronach
artykutu.

Melodyka i harmonika
Harmonika oraz melodyka w muzyce rockowej (a juz zwlaszcza w ca-

tej muzyce popularnej) pozostaja bardzo zréznicowane i cho¢ wéréd
badaczy pojawiaja si¢ rézne pomysly ich klasyfikacji, to wcigz daleko

18 Chuck Berry, Johnny B. Goode, muz. i tekst Ch. Berry, Chess 1958.

19 J. Covach, dz. cyt., s. 104-105.

20 Chuck Berry, Rock and Roll Music, muz. i tekst Ch. Berry, Chess 1957.

21 The Rolling Stones, Paint It Black, muz. i tekst M. Jagger/K. Richards, Decca 1966.
22 J. Covach, dz. cyt., s. 103-104; A.F. Moore, dz. cyt.., s. 55.

23 A.F. Moore, dz. cyt.,, s. 56.
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jest do konsensusu?t. W tej czesci zauwaze wiec jedynie pewne ogodlne,
powtarzajace si¢ cechy oraz — podobnie jak to uczynitem w przypadku
formy - zaprezentuje kilka utartych schematéw harmoniczno-melo-
dycznych.

Po raz kolejny zaczynamy od korzeni catej muzyki rockowej, a wiec
od bluesa. Zostato juz wspomniane, ze 12-taktowy schemat formalny
bluesa wiaze sie w $cisly sposob z réwnie powtarzalnym schematem
akordowym. Bluesowa harmonika prezentuje si¢ w sposdb nastepuja-
cy: taktom 1-4 (a wiec calej pierwszej frazie) przypisana zostaje tonika,
taktom 51 6 - subdominanta, w taktach 7-8 nastepuje powrdt do toniki,
natomiast ostatnia fraza, a wigc konkluzja (takty 9-12) to kolejno do-
minanta, subdominanta, tonika oraz, w takcie dwunastym, tonika lub
dominanta®s. Caty schemat w bardziej czytelny sposéb przedstawiony
zostal w przykladzie 2.

fraza 1. takt1 takt 2 takt3 takt 4
zawolanie tonika tonika tonika tonika
np. A np. A np. A np. A

fraza 2. takt 5 takt 6 takt 7 takt 8
zawolanie subdomi- subdomi- tonika tonika
powtorne nanta nanta np. A np. A
np.D np.D
fraza 3. takt 9 takt 10 takt 11 takt 12
konkluzja dominanta subdomi- tonika dominanta/

np. E nanta np. A tonika
np.D np. E/A

Przykfad 2. Schemat harmoniczny 12-taktowej formy bluesa.

Z tradycja bluesowg zwigzany jest takze charakterystyczny kontur linii
melodycznej, opisany dobrze przez Moorea. Mowa o opadajacej melodii,
powtarzanej (czasem z drobng ornamentacja) w kazdej z trzech kolejnych
fraz?¢. Dobrym przykladem, ktory przywoluje za Mooreem, jest Sormebo-

24 Tamze, s. 51.

25 D. Hatch, S. Millward, From Blues to Rock. An Analytic History of Pop Music,
Worcester 1987, s. 184.

26 A.E Moore, dz. cyt,, s. 50.
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dy in My Home Howlin’ Wolfa (przyklad 3.), ale podobnego schematu do-
szukiwac sie mozna w szeregu innych utworéw bluesowych.

® /2 X
ol

mc@?»

Przyktad 3. Opadajaca linia melodyczna w Somebody in My Home? Howlin’ Wolfa.
Nuty bez nawiaséw sa wspdlne dla wszystkich ekspozycji melodii, podczas gdy
nuty ujete w nawiasy pojawiaja sie w kolejnych wersach w réznych kombinacjach.

W miare rozwoju stylistyki bluesowej doszto do pojawienia si¢ jesz-
cze jednego, bardzo popularnego pomystu melodycznego, zwigzanego
z uzyciem pianina — mowa o boogie (ew. boogie-woogie). Schemat ten
opiera si¢ na szybkich przebiegach (najczesciej dsemkowych — tzw. eight
to the bar, tj. ,osiem w takcie”), zwykle stanowigcych podstawe basowa
utworu, a wiec granych przez pianiste lewg reka, tworzacych linie me-
lodyczng o charakterystycznym, falistym konturze, czesto z uzyciem
synkopowanego rytmu?s. Poczatkowo boogie bylo nierozerwalnie
zwigzane z bluesem i wpisane w znany nam juz 12-taktowy schemat
bluesowy (przyklad 4.), z czasem jednak owa figura melodyczna prze-
niknela do innych stylistyk, np. do rockabilly czy rock and rolla, stajac
sie czyms$ na wzor ,,basu Albertiego muzyki popularnej”.

Przyktad 4. Jedna z typowych melodii boogie, wpisana w schemat 12-taktowego
bluesa. Przyktad ma charakter uproszczony - w praktyce wykonawczej zwykle
stosuje sie ornamentacje, synkopowany rytm czy triole.

27 Howlin®’ Wolf, Somebody in My Home, muz. i tekst Ch.A. Burnett, Chess Records 1959.
28 D. Hatch, S. Millward, dz. cyt., s. 181-186.
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Co zrobi¢ jednak z utworami, ktérych autorzy nie korzystaja z go-
towych schematdw, takich jak 12-taktowy blues? Czy ich procesem
tworczym rzadza jakies odgorne zasady? Czy harmonike muzyki roc-
kowej mozna w jakis$ sposob usystematyzowac? Z odpowiedzig na te
pytania przychodzi trzech rozwijajacych wspdlng mysl badaczy: Ar-
nold Schoenberg, Richard Middleton oraz przywolywany juz Allan E
Moore. Pierwszy z nich w swoich badaniach nad teoria kompozycji
przedstawil koncepcje, wedle ktdrej utwory muzyczne (Schoenberg
odnosit si¢ do muzyki powaznej) zbudowane sg z okreséw (periods),
sktadajacych si¢ z kolei z dwoch zdan muzycznych (phrases). Owe zda-
nia (zwane zwykle poprzednikiem i nastgpnikiem) moga pozostawac
w réznorakiej zaleznosci: otwarte/zamkniete (open/closed), otwarte/
otwarte (open/open) oraz zamkniete/zamkniete (closed/closed), gdzie
za zdanie zamkniete uwaza si¢ takie, ktore konczy si¢ powrotem do
toniki?. Middleton zaadaptowal éw system, zauwazajac, ze posroéd
owych trzech sposobdw ksztaltowania okresu muzycznego, w muzyce
popularnej najczesciej uzywana jest formuta otwarte/zamknigte (open/
closed). Ponadto wyro6znit jeszcze jeden sposdb komponowania utwo-
ru popularnego, ktéry nazwal open-ended repetitive pattern, czyli po-
wtarzalnym schematem o otwartym zakonczeniu®.

Allan E Moore rozwina! przemyslenia Middletona, zwracajac przy
okazji uwage na szereg konkretnych przyktadéw stosowania danego
schematu w muzyce rockowej, dlatego tez wiasnie jego obserwacje
beda dla nas w tym momencie najbardziej przydatne. Za najprostszy
rodzaj kompozycji uwaza Moore open-ended repetitive pattern. Utwory
tego typu opieraja si¢ na powtarzanym wielokrotnie schemacie akor-
dowym - przykfadem takiego rozwigzania moze by¢ Hey Joe?! Jimiego
Hendriksa, bazujace na sekwencji C-G-D-A-E32.

29 A. Schoenberg, Fundamentals of Musical Composition, London-Boston 1970,
s. 1-19.

30 R. Middleton, Studying Popular Music, Philadelphia 1990, s. 238.

31 The Jimi Hendrix Experience, Hey Joe, muz. i tekst B. Roberts, Polydor 1966.

32 A.FE Moore, dz. cyt., s. 55-56.
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Charakterystyka war-
stwy harmonicznej

Open-ended repetitive
pattern

utwor oparty w catosci
lub w przewazajacej
czesci na powtarzanych
wielokrotnie tych
samych sekwencjach
akordéw

Open/closed principle

szereg okreséw
muzycznych dzielacych
sie na dwa zdania,
sposrod ktorych
pierwsze jest,otwarte”
(koriczy sie na stopniu
innym niz tonika, czesto
na dominancie), a dru-
gie,,zamkniete” (pow-
raca do toniki)

Relacja wzgledem
budowy formalnej
utworu

najpierw powstaje sche-
mat akordowy (ew. kilka
schematow), a naich
podstawie ksztattowana
jest ogélna budowa for-
malna utworu (zwrotki,
refreny itd.)

budowa formalna
kompozyciji jest juz
zaplanowana, a sek-
wencje akordéw maja
za zadanie ja wypetnic,
przez co w efekcie sg
mniej schematyczne

i mniej powtarzalne

Pochodzenie
schematu

popularne utwory
taneczne

utwory z kregu tzw.

muzyki powaznej

Przyktad 5. Dwa podstawowe schematy konstrukgji harmonicznej w muzyce
rockowej wg Middletona i Moore'a.

Z kolei kompozycje oparte na Schoenbergowskich zdaniach w ukta-
dzie otwarte/zamkniete (open/closed), s3 uwazane za bardziej wyma-
gajace dla kompozytora. Powstaja one zazwyczaj wtedy, gdy nadrzed-
na jest forma utworu, a schemat akordowy ma za zadanie dang forme
wypetni¢ (w przypadku open-ended repetitive patterns zaleznos¢ ta jest
odwrdcona - najpierw tworzony jest powtarzalny pochdod akordowy,
a dopiero pdzniej na jego podstawie ksztaltuje sie zwrotki czy refre-
ny). Fakt, iz zwykle okresy skladaja si¢ ze zdan otwartych i nastepujg-
cych po nich zdan zamknietych spowodowany jest po pierwsze tym,
ze w ten sposob harmonia - a, co za tym idzie, takze melodia - zo-
staje zauwazalnie urozmaicona, cho¢ bez jednoczesnej utraty poczucia
cigglosci, a po drugie, wyraznie zaznaczone zostaja kadencje (np. na
koncach werséw czy zwrotek). Cech takich brak utworom, w ktérych
zdania ztozone s3 na zasadzie otwarte/otwarte (gdzie tonika wystepuje
tylko na poczatku zdan), a takze tym opartym na zaleznosci zamknie-
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te/zamkniete (kazde zdanie konczy sie¢ powrotem do toniki)?3. Przywo-
lywanym przez Moorea przykladem kompozycji opartej na zaleznosci
zamkniete/zamknigte jest Proud Mary?** zespolu Creedence Clearwater
Revival, gdzie tak naprawde przez zdecydowang wiekszo$¢ czasu roz-
brzmiewa tonika (akord D), przez co brak calosci charakteru rozwo-
jowego. Proste poréwnanie najpopularniejszych schematéw kompozy-
cyjnych przedstawiono w przykladzie 5.

Przejdzmy teraz od teoretycznych rozwazan do przedstawienia
praktycznych rozwigzan i zastanéwmy sig, w jaki sposdb wykonawcy
konstruuja harmonie i melodi¢ konkretnych utworéw. Ilo§¢ mozli-
wych kombinacji jest ogromna, Moore wskazuje jednak na fakt, iz nie-
ktdre nastepstwa akordowe sg czestsze od innych. Dysponujemy ogra-
niczong ilo$cig ruchéw?s harmonicznych (w gore lub w dot): o sekunde,
tercje lub kwarte®s; mozemy tez pozosta¢ na tym samym stopniu skali.
Mozliwo$¢ ostatnia sama w sobie wigze si¢ z monotonig, dlatego tez
dlugie pozostawanie na tym samym stopniu, jesli jest wykorzystywane,
to najczedciej jako podstawa dla wirtuozowskiego instrumentalnego
solo (patrz: akord e-moll w Riders on the Storm?” grupy The Doors).
Zmiany sekundowe wystepuja czgsto w polaczeniu z innymi, ale dtuz-
sze sekwencje samych sekundowych krokéw to juz rzadkos¢ (wystepu-
jaca np. w muzyce flamenco). Podobnie jest z ,ruchami” tercjowymi,
cho¢ czasem spotykamy si¢ np. z szeregiem opadajacych tercji (patrz:
Stand By Me* Bena E. Kinga z sekwencja A-fis-D, po ktorej jednak na-
stepuje ruch sekundowy w gore do E). Zdecydowanie najczesciej stoso-
wane sg skoki o kwarte (co zwykle wiaze si¢ z funkcja subdominantowa
lub dominantowa), przy czym je takze zwykle taczy sie z innymi rucha-
mi (jednym z wyjatkéw jest np. przywolywane po raz kolejny Hey Joe,

33 Tamze, s. 58-59.

34 Creedence Clearwater Revival, Proud Mary, muz. i tekst J. Fogerty, Fantasy 1969.

35 MoOwienie o ,ruchu” w harmonii, a zwlaszcza o ,,ruchu akordéw” wiagze sie
z pewnym brakiem precyzji. Tak jednak prezentuje kwesti¢ harmonii Moore
(stepwise moves, move by the interval of a third), a ponadto wydaje si¢, ze po-
wyzsze — uproszczone i usystematyzowane — przedstawienie tematu pozwala na
unikniecie jakichkolwiek nieporozumien.

36 Kazda kolejna mozliwo$¢ jest de facto powtdrzeniem wezesniejszego wariantu
(ruch o kwinte w gore jest jednoczesnie ruchem o kwarte w dol, ruch o sekste
w gore jest tozsamy z ruchem o tercje w dot itd.).

37 The Doors, Riders on the Storm, muz. i tekst J. Morrison/R. Krieger/
R. Manzarek/]. Densmore, Elektra 1971.

38 Ben E. King, Stand by Me, muz. i tekst B.E. King/J. Leiber/M. Stoller, Atco 1961.
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oparte na opadajacych kwartach C-G-D-A-E, a wiec w gruncie rzeczy
na wycinku kota kwintowego)3*.

Warto pamigtaé, iz utwory bluesowe, folkowe czy rockowe zwy-
kle s3 komponowane z myslg o konkretnym instrumencie. Jak juz
zauwazylem, rzadkoscig w muzyce rockowej jest tworzenie piosenki
»ha sucho”, poprzez rozpisanie partytury. Niemal zawsze konkretne
kompozycje powstaja przy udziale gitary czy fortepianu, co moze
mie¢ wyrazny wplyw na ich konstrukcje melodyczno-harmoniczna.
I tak na przyklad, jak stusznie zauwaza Moore, jedynymi tréjdzwie-
kami durowymi, ktére mozna zagra¢ w pozycji otwartej (tj. bez stoso-
wania akordow barowych i bez uciekania si¢ do pomocy kapodastra)
na standardowo nastrojonej gitarze sa: C, D, E, G i A*0. Wnioski Mo-
orea poszerzy¢ mozna o fakt, iz niektore poltaczenia akordow sa, ze
wzgledu na ulozenie palcéw na gryfie, bardziej naturalne od innych
(np. przejécie z a-moll do C-dur wymaga przestawienia tylko jednego
z palcow). Stad tez nie powinno nas dziwié, ze konkretne pochody
akordow wystepuja w muzyce rockowej duzo czedciej niz np. w mu-
zyce klasycznej, podczas gdy inne, uwazane w ,,epoce Mozarta” za
typowe, nalezag w rocku do rzadkosci. Ma to tez wplyw na réznice
pomiedzy konkretnymi kompozytorami z kregu samej muzyki po-
pularnej - podczas gdy John Lennon zwyk! komponowa¢ w oparciu
o gitare, Paul McCartney do$¢ wczesnie zaczal korzystac tez z pomo-
cy fortepianu, co jest jedng z przyczyn wyraznych réznic w idiomie
kompozytorskim obu muzykow.

Bez wzgledu jednak na to, na jakie akordy ostatecznie decyduja
sie wykonawcy, ich rozmieszczenie w poszczegolnych taktach da sig
w wiekszo$ci utwordw rockowych opisa¢ prostym schematem. Kon-
kretne mysli melodyczno-harmoniczne (a wiec zdania) trwajag zwy-
kle 4 takty, nieco rzadziej 2 lub 8 taktow - zauwazalna jest w kaz-
dym razie parzysto$¢. Wyrazna jest ona takze w tworzeniu sekwencji
akordowych - zwykle skladaja si¢ one z dwdch lub czterech akor-
dow, a jesli dany tworca decyduje si¢ na sekwencje trzyakordows, to
prawie na pewno jedno wspolbrzmienie trwac bedzie tyle, co dwa
pozostale razem wzigte (w wyrazny sposdb wida¢ to w typowych
utworach punkrockowych, np. w Blitzkrieg Bop*' zespotu Ramones,

39 A.E Moore, dz. cyt., s. 56-57.
40 Tamze, s. 59-60.
41 Ramones, Blitzkrieg Bop, muz. i tekst T. Ramone/D.D. Ramone, Sire/ABC 1976.
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gdzie caly pierwszy takt zajmuje akord A, natomiast w takcie drugim
pojawiaja si¢ dwa trwajace krdcej akordy, kolejno D i E, po czym caly
ten schemat zostaje kilkukrotnie powtorzony)+2.

Istnieje szereg utartych pomystéw harmonicznych - od najprost-
szych, opartych na dwoch akordach (jak np. w Shout** zespotu The
Isley Brothers, opierajacym si¢ na F-dur i d-moll), przez trzyakordo-
we (zwykle wykorzystujace tonike, subdominante i dominante, jak
u wspomnianych przed chwila Ramones), po nieco bardziej zlozo-
ne (jak chociazby popularny w latach 50. schemat I-vi-IV-V, czyli
T-T,-S-D, pojawiajacy sie¢ m.in. w przywolywanym juz Stand By Me
Kinga i niejako sparodiowany pdzniej przed Beatlesow w koncowej
czesci Happiness Is a Warm Gun**).

Na koniec chcialbym powrdci¢ jeszcze raz do kwestii melodyki.
Zjawiskiem bardzo istotnym dla catej muzyki popularnej, a zwlaszcza
dla nurtéw rockowych jest riff. Termin ten okresla prosta, krotka mysl
muzyczng, powtarzang na przestrzeni utworu. Zwykle wykonanie rif-
fu powierza sie gitarze prowadzacej (o czym wigcej w ostatniej czesci
artykutu), cho¢ oczywiscie znane sg tez przyktady wykonywania rif-
fow przez inne instrumenty: fortepian (Hey Bulldog*> Beatlesow) czy
np. saksofon (21st Century Schizoid Man*¢ zespotu King Crimson).
Riff ma w muzyce popularnej status podobny do tematu w muzyce
powaznej — oryginalny, ale jednoczesnie chwytliwy pomyst melo-
dyczny czesto stanowi dla stuchaczy o jakosci danego utworu. Riff
moze przybiera¢ forme ostinatowa (a wiec powtarzang przez caly
utwor lub jego znaczaca czes¢, czasem w progresji, jak w kompozycji
Moby Dick*” grupy Led Zeppelin), albo tez wystepowa¢ pojedynczo,
ale regularnie (np. na koncu kazdej frazy w bluesie, jak w Hoochie
Coochie Man*s Muddyego Watersa)+.

42 A.E Moore, dz. cyt., s. 55.

43 'The Isley Brothers, Shout, muz. i tekst O. Isley/R. Isley/R. Isley, RCA 1959.

44 The Beatles, Happiness Is a Warm Gun, muz. i tekst J. Lennon/P. McCartney,
Apple 1968.

45 'The Beatles, Hey Bulldog, muz. i tekst J. Lennon/P. McCartney, Apple 1969.

46 King Crimson, 21st Century Schizoid Man, muz. i tekst P. Sinfield, Atlantic
Records 1969.

47 Led Zeppelin, Moby Dick, muz. J. Bonham/].P. Jones/]. Page, Atlantic 1969.

48 Muddy Waters, Hoochie Coochie Man, muz. i tekst W. Dixon, Chess Records 1954.

49 W. Siwak, dz. cyt., s. 13-14; A.F. Moore, dz. cyt., s. 225.
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Nie istnieje zaden ,,przepis na rift”, ale wskaza¢ mozna na pewne
czesto spotykane skale czy schematy prowadzenia melodii (dotyczy
to zreszta nie tylko riffu, ale i np. rozbudowanych instrumentalnych
partii solowych). Sposrdd tych pierwszych wazne miejsce nalezy si¢
tzw. skali bluesowej°, ktdra jest de facto minorowa skalg pentatonicz-
ng poszerzong o dodatkowy dzwiek zwany blue note. O ile blue notes
moga przyjmowac rézne formy (np. zmiany na poziomie mikroto-
nalnym), o tyle w tym wypadku mamy po prostu do czynienia z do-
daniem dzwieku na podwyzszonym czwartym stopniu skali; przykla-
dowa skala bluesowa moze wiec wygladac¢ tak: a-c-d-dis-e-g (gdzie
blue note to dis). Co sie zas$ tyczy konkretnych schematéw prowadze-
nia melodii, to — bez uciekania si¢ do tworzenia rozbudowanej listy
takowych - podkresli¢ mozna czeste korzystanie ze srodkéw takich
jak: repetycje, progresje oraz ruch po roztozonych dzwigkach akordu.

Rytmika

Na podstawie naszych dotychczasowych przemyslen mozna tatwo
zauwazy¢, ze w konstrukeji catego utworu rockowego (i w muzyce
popularnej w ogdle) bardzo wazny jest rytm. To w oparciu o niego
realizuje si¢ mysli melodyczno-harmoniczne, to on ksztattuje ramy
budowy formalnej, to wreszcie on pomaga w ,odnalezieniu si¢”
w przebiegu kompozycji — zaréwno wykonawcom, jak i stuchaczom
(zwlaszcza podczas rozbudowanych improwizacji)s!.

Przy analizie rytmiki utworéw rockowych, po raz kolejny pojawia
sie problem notacji muzycznej. Jako ze muzyka rockowa jest zazwy-
czaj nienotowana, zapis utworéw rockowych, w tym takze np. podziat
na takty, pozostawia pewng dowolnos¢. W takiej sytuacji pomocne
okazuje sie aprioryczne przyjecie jakiego$ schematus2. Ow schemat

- zwany przez Moore’a standard rock beat, a przez Covacha typical
drumbeat - zwigzany jest w bezposredni sposob ze sktadem zestawu
perkusyjnego. Przynajmniej dla czesci czytelnikow beda to kwestie
oczywiste, musz¢ jednak wyjs¢ od nich, aby pdzniej wyciagnac bar-

50 Czasem wyrdznia si¢ kilka réznych skal bluesowych, przy czym ta wyzej przed-
stawiona pozostaje najpopularniejsza.

51 W. Siwak, dz. cyt., s. 14.

52 A.F. Moore, dz. cyt,, s. 42.
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dziej szczegdélowe wnioski. Spojrzmy wiec na uproszczony schemat
zestawu perkusyjnego: beben basowy (in. beben wielki; uruchamiany
stopa, za pomocg specjalnego mechanizmu; ang. bass drum), werbel
(ang. snare) oraz hi-hat (podwojny talerz perkusyjny, uderzany za-
réwno paleczka, jak tez, podobnie jak beben wielki, za pomocg sto-
py). Oprocz tego czgsto uzywane s3: tom-tom (rodzaj bebna), inne
talerze (cymbals), np. ride czy crash, a okazjonalnie takze inne instru-
menty perkusyjne (gong czy ,,krowi dzwonek” — cowbell)3>.

Ow ,,standardowy rytm rockowy” (tak naprawde charakterystycz-
ny nie tylko dla rocka) opiera si¢ na podziale kazdego taktu na 4 cze-
sci (dla metrum 4/4), gdzie beben basowy akcentuje mocne czgsci
taktu, tj. 1. i 3. uderzenie, werbel czesci stabe. tj. uderzenia 3.1 4., a ta-
lerze wypelniaja rytm krétszymi uderzeniami, zwykle 6semkowymi.
Schemat ten przedstawiony zostal w przykladzie 6. Rzecza charakte-
rystyczng jest takze zageszczenie faktury rytmicznej (zwykle za po-
mocg werbla czy tom-toméw) podczas momentow istotnych z punk-
tu widzenia budowy formalnej utworu, a wiec np. przy przejsciu od
zwrotki do refrenus*.

Beben basowy X

Werbel X X

Hi-hat X X X X X X X

Przykfad 6. Schemat realizacji,,standardowego rytmu rockowego” przez
podstawowy zestaw perkusyjny (oparty na systemie TUBSS).

Za przedstawionym wyzej porzadkiem podaza, jak zauwazytem na
wstepie, struktura calego utworu. Bardzo dobrze widac to, gdy spojrzy-
my na stosowane sekwencje harmoniczne. Ot6z zmiany akordow sa
zwigzane bezposrednio z ,,biciem” narzucanym przez perkusje, odbywa-

53 J. Covach, dz. cyt,, s. 222.

54 A.F Moore, dz. cyt. 38; J. Covach, dz. cyt., s. 222-223.

55 »lime Unit Box System” — prosty system stuzacy do zapisu rytmu w muzyce, skodyfi-
kowany przez Philipa Harlanda oraz Jamesa Koettinga na potrzeby etnomuzykologii,
ale wykorzystywany w réznych wersjach i dla réznych potrzeb, w tym m.in. w bada-
niach nad muzyka popularng (zwlaszcza przez Covacha).
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jac sie najczesciej na poczatku taktu (,,na raz”), albo ewentualnie w jego
polowie (,,na trzy”)se.

Bledem bytoby jednak twierdzenie, ze muzyka popularna kurczo-
wo trzyma si¢ mocnych czesci taktu. Szereg wykonawcow — niezalez-
nie od tego czy sa $wiadomi swoich ,,bluesowych korzeni’, czy nie -
bardzo czesto stosuje synkopy, a wigc przesuwa akcent na stabe czesci
taktu (off-beat)’. Istotna staje sie zaleznos¢ wystepujaca miedzy ryt-
mem narzucanym przez perkusje, a pierwszoplanowa melodia, czy to
wygrywanag na gitarze, czy tez $piewang przez wokaliste. Umiejetne
oscylowanie wokol podstawowego rytmu bez jednoczesnego jego
»gubienia” jest ¢wiczone przez wykonawcéw i chwalone przez stucha-
czy, wigzac si¢ z nie do konca uchwytnym terminem feelingss.

W zwigzku z dominujacg rolg metrum 4/4 duze znaczenie dla ba-
daczy muzyki popularnej zyskuja wszelkie utwory, ktére wyraznie
z owego metrum rezygnuja. W pracy badawczej szczegdlnie waz-
ne jest zastanowienie sie, czym owa rezygnacja jest spowodowana
i jaka jakos¢ ze sobg niesie. Dobrym przykladem na zakonczenie na-
szych rozwazan o rytmice moze by¢ piosenka Being for the Benefit
of Mr. Kite!*> zespotu The Beatles, gdzie po stowach ,,and of course
Henry the Horse dances the waltz” (,,a kon Henryk oczywiscie tanczy
walca”) metrum zmienia sie, jak mozna si¢ domysli¢, na 3/4.

Instrumentacja

Brzmienie prezentowane przez wykonawcow muzyki rockowej, zwlasz-
cza w szczegllnie interesujgcym nas okresie lat 50.—70., byto w duzej
mierze determinowane przez ustandaryzowany sklad instrumentalny.
Wywodzil si¢ on w prostej linii od miejskiego, chicagowskiego bluesa.
Podczas tzw. Wielkiej Migracji (zwlaszcza w latach 20.-40. XX w.) setki
tysiecy Murzynowe trafity z wiejskich obszaréw Potudnia Stanéw Zjed-

56 A.E. Moore, dz. cyt., s. 42.

57 D. Hatch, S. Millward, dz. cyt., s. 184-185.

58 A.E. Moore, dz. cyt., s. 43-44.

59 The Beatles, Being for the Benefit of Mr. Kite!, muz. i tekst J. Lennon/P. McCartney,
Parlophone 1967.

60 Dla potrzeb poprawnosci politycznej wyjasnijmy, iz stowo ,,Afroamerykanin”
w tym kontekscie stanowiloby niepotrzebny anachronizm. Nie nalezy tez przesad-
nie obawiac si¢ stowa ,,Murzyn” jako rzekomo obrazliwego, o czym szerzej w tek-
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noczonych do uprzemystowionych miast Pétnocy, przywozac ze soba
swoja kulture, w tym réwniez bluesa, ktéry w srodowisku miejskim ulegt
licznym przemianom. Przeksztalcone zostalo takze instrumentarium —
gitary akustyczne zaczgto zamieniac na elektryczne, by dalo sig je stysze¢
w coraz bardziej zattoczonych klubach i by nie byly zagluszane dzwie-
kami coraz liczniejszej grupy innych instrumentéw. Sekcje rytmiczna
stanowily perkusja oraz kontrabas (p6zniej zamieniany na gitare baso-
wa), czasem wtdrowal im fortepian, a sekcja deta, charakterystyczna dla
bigbandowej muzyki jazzowej, bywata nierzadko niwelowana do poje-
dynczej (cho¢ wzmacnianej za pomoca mikrofonu) harmonijki ustneje.

Wkrotce schemat ten zostal spopularyzowany przez muzyke
rockandrollows, az wreszcie trafil za Ocean Atlantycki - do Wielkiej
Brytanii, gdzie w latach 60. powstajace masowo mlodziezowe zespoly
(w tym pozniejsze stawy pokroju Beatleséw), po krétkotrwatym epizo-
dzie z muzyka skiffles?, pomogly uksztaltowa¢ znane nam do dzis, kla-
syczne brzmienie rockowe oparte o: zestaw perkusyjny, gitare basowa,
gitare rytmiczna, gitare prowadzaca oraz glos wokalny*2.

Rola zestawu perkusyjnego zostala juz przeze mnie w duzej mierze
omodwiona. W tym momencie warto jednak doda¢, ze powtarzalnos¢
obserwowana w przedstawionym ,standardowym rytmie rockowym”
pelni dwojaka funkcje: do takiej muzyki tatwiej tanczy¢, a ponadto po-
wtarzalno$¢ w warstwie rytmicznej pozwala na tatwiejsze uchwycenie
zmian harmonicznych czy melodycznychst. Urozmaicenia sg zwykle
ograniczone do roznic wystepujacych w ,,biciu” w poszczegolnych cze-
$ciach utworu (np. zwrotce i refrenie), a takze do przejs¢ miedzy nimi.
Osobng wartos¢ stanowig, wyrosle ze stylistyki jazzowej, solowe impro-
wizacje perkusyjne, charakterystyczne zwlaszcza dla wykonan koncer-

$cie: M. Lazinski, Murzyn zrobit swoje. Czy Murzyn moze odejs¢? Historia i przy-
sztos¢ stowa ,, Murzyn” w polszczyznie, ,,Poradnik Jezykowy” 2007 nr 4, s. 47-56.

61 N. Williamson, The Rough Guide to the Blues, London 2007, s. 44-45, 49;
G. Piotrowski, dz. cyt., s. 58.

62 Muzyka o korzeniach bluesowych i folkowych, charakteryzujaca si¢ korzystaniem
z prostych, czesto improwizowanych instrumentéw, takich jak np. tara do prania.
Popularno$¢ muzyki skiffle wiréd mtodych zespoléw brytyjskich brata sie w duzej
mierze z niemoznosci fatwego zdobycia prawdziwych instrumentéw muzycznych.

63 A.E Moore, dz. cyt., s. 35-36.

64 Tamze, s. 37.
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towych (zastyneli nimi m.in. Ginger Baker z zespotu Cream oraz John
Bonham z Led Zeppelin®s).

Wyjatkowo zréznicowana, a czesto niedoceniana jest rola, jaka
powierza si¢ gitarzyscie basowemu. Po pierwsze, jego zadaniem jest
wspieranie perkusisty w podtrzymywaniu rytmu — w tym celu akcentu-
je on mocne czedci taktu, w podobny sposdb jak czyni to beben wielki.
Zazwyczaj wykorzystywany jest podstawowy dzwigk granego akurat
akordu (np. ¢ dla akordu C-dur), przez co gitara basowa pelni tez funk-
cje podstawy harmonicznej. Trzecia rola, jaka powierza si¢ basiscie, jest
prowadzenie wiasnej linii melodycznej, czesto w postaci tzw. walking
bass line (kroczacej linii basu). To, na ile owa melodia bedzie niezalez-
na od pozostalych instrumentéw, §wiadczy o umiejetnosciach wyko-
nawcy, cho¢ przez wielu stuchaczy i tak pozostaje ona niezauwazona.
Wyjatkami pozostaja kompozycje, w ktorych melodia gitary basowe;j
jest szczegdlnie akcentowana, jak w My Generation®® zespotu The Who
(gdzie w konkretnych miejscach pozostate instrumenty cichng, by za-
prezentowa¢ umiejetnosci Johna Entwistlea), albo Think for Yourselfe?
Beatlesow (gdzie Paul McCartney zastosowal gitarowy efekt fuzz, przez
co jego gitara basowa jest bardziej styszalna)ss.

Gitara rytmiczna, jak sama nazwa wskazuje, jest kolejnym instru-
mentem nalezacym do sekeji rytmicznej. O ile jednak gitara basowa
niemal zawsze akcentuje mocne czesci taktu, o tyle gitarze rytmicznej
czesto zdarza si¢ pozostawac z nig w dialogu, akcentujac czesci stabe
(podobnie jak czyni to werbel; szczegdlnie widoczne jest to w takich
gatunkach jak ska, rocksteady i reggae); mozliwe jest takze (np. w mu-
zyce metalowej czy w punk rocku) stosowanie uderzen 6semkowych
(podazajacych niejako za hi-hatem) lub jeszcze szybszych. Ponadto
gitarzysta rytmiczny, grajac akordy, zapewnia utworowi wypelnienie
harmoniczne, jego partia znajduje sie wiec niejako pomiedzy podstawa
basowa a dzwiekami wysokimie®.

Owe wysokie partie realizowane s3 w duzej mierze przez gitare pro-
wadzaca. Najczesciej odbywa sie to przy uzyciu opisanego przez nas na
wezesniejszych stronach riffu, cho¢ mozliwe jest tez np. zastosowanie

65 Por.: Cream, Toad, muz. G. Baker, Polydor 1966; Led Zeppelin, Moby Dick, dz. cyt.
66 The Who, My Generation, muz. i tekst P. Townshend, Brunswick 1965.

67 The Beatles, Think for Yourself, muz. i tekst G. Harrison, Parlophone 1965.

68 J. Covach, dz. cyt., s. 223—-224; A.F. Moore, dz. cyt., s. 39.

69 J. Covach, dz. cyt., s. 224.
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akordowego arpeggio. Czesto do obowigzkow gitarzysty prowadzacego
nalezy takze wykonywanie instrumentalnych partii solowych — zaréw-
no wezesniej zaplanowanych, jak i improwizowanych°.

Niezwykle istotna role odgrywa w muzyce popularnej (poza utwo-
rami czysto instrumentalnymi) wokalista’. Musi on w tym samym
czasie przekazywac stuchaczom tres¢ tekstu, oddawa¢ zawarte w sto-
wach emocje, prezentowa¢ ,,chwytliwg” melodie, a takze - o czym
wspomnialem w poprzedniej czesci artykulu — w interesujacy sposob
operowac rytmem. W wielu utworach bardzo istotne s3 harmonie wo-
kalne, tzw. chorki (backing vocals), zwykle prezentowane przez reszte
zespolu, czasem przez specjalnie do tego zatrudnionych chérzystow.
W repertuarze niektoérych zespolow (np. The Beach Boys?2) stanowia
one bodaj najistotniejsza cz¢$¢ wykonania, bedac niejako kontynuacja
stylistyki popularnych we wczesniejszych dekadach meskich i zen-
skich grup wokalnych z nurtu doo-wop czy barbershop music.

Praktyka niestandardows, co nie znaczy, ze rzadko spotykana, jest
stosowanie innych instrumentéw niz wcze$niej wymienione. Tak jak
gitary pozostaja spuscizng po bluesie chicagowskim, tak uzycie pianina
ma korzenie w muzyce nowoorleanskiej (a rozpowszechnione zostalo
przez muzykéw rockandrollowych, takich jak Little Richard)”?. Nie-
rzadkie jest takze stosowanie instrumentow detych (ktérych obecnosé
mozna by z kolei wigza¢ m.in. z jump bluesem?’*) czy smyczkowych,
zwykle w grupach (np. kwartet smyczkowy)”s. Nalezy tu jednak wy-
rézni¢ dwie mozliwe sytuacje — kiedy poszerzenie instrumentarium
jest decyzja producentéw muzycznych czy rezyseréw dzwigku (tak jak
mialo to miejsce w wypadku debiutanckiego albumu grupy The Crazy
World of Arthur Brown, kiedy konieczne okazalo sie ,,przykrycie” nie-
réwnej gry perkusisty”¢) lub kiedy wynika ono z w pelni swiadomej de-

70 A.F. Moore, dz. cyt., s. 40-41; ]. Covach, dz. cyt,, s. 225.

71 Skrétowo podsumowuje rézne sposoby ekspresji wokalnej w muzyce rockowej
Piotrowski; por. tenze, dz. cyt., s. 59-62.

72 Por. The Beach Boys, Surfin’ Safari, muz. i tekst B. Wilson/M. Love, Capitol 1962.

73 A.E Moore, dz. cyt., s. 35-36.

74 Por. Louis Jordan & His Tympany Five, Caldonia, muz. i tekst E. Moore, Decca
1945. Notabene, utwor uwazany za jeden z ,kamieni wegielnych” rock and rolla.

75 J. Covach, dz. cyt., s. 226.

76 R.Unterberger, Urban Spacemen and Wayfaring Strangers. Overlooked Innovators
and Eccentric Visionaries of ‘60s Rock, San Francisco 2000, s. 44—45; por. The Crazy
World of Arthur Brown, Fire, muz. i tekst A. Brown/V. Crane/M. Finesilver/P.
Ker, Track 1968.
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cyzji zespolu (jak w utworze Pictures of Lily”” zespotu The Who, gdzie
basista John Entwistle gra takze na rogu - instrumencie, na ktérym
¢wiczyl w szkole muzycznej). Oczywiscie nierzadko spotykang sytu-
acja jest porozumienie pomiedzy zespolem a producentem/rezyserem.
Z kolei wprowadzenie takiego dodatkowego instrumentu do stalego
skladu grupy pozostaje do$¢ rzadkie i zwykle w interesujacy sposob
redefiniuje klasyczne brzmienie, czego przyktadem istotna rola fletu
poprzecznego w muzyce zespolu Jehtro Tull?s.

Charakterystyczne dla muzyki popularnej jest takze szybkie podaza-
nie za trendami i chetne korzystanie z najnowszych zdobyczy techniki.
Wszelkie muzyczne wynalazki do$¢ szybko trafialy do utworéw rocko-
wych - stalo sie tak m.in. z thereminem (uzytym chociazby w Good
Vibrations’ Beach Boysow), melotronem (Strawberry Fields Forevers®
Beatleséw), organami Hammonda (Gimme Some Lovin®' The Spencer
Davis Group) czy syntezatorem Mooga (Strange Dayss> The Doors).
Bardzo szybko zareagowali tez artysci rockowi na nowe trendy w muzy-
ce eksperymentalnej, stosujac kolaze dzwickowe i realizujac zalozenia
tzw. muzyki konkretnej (patrz: inspirowane dzialalnoscig Karlheinza
Stockhausena Revolution 9%° Beatleséw) czy adaptujac do swoich po-
trzeb pionierskie rozwigzania muzyki elektronicznej (syntezatory pro-
gramowane przez Petea Townshenda z The Who34), przez co z czasem
muzycy zaczeli spedza¢ w studiu nagraniowym cale miesiace, a nie,
jak w przypadku debiutanckiego dlugograjacego albumu Beatleséw
(Please Please Me z 1963 roku), jeden dzien.

W ten sposdb przechodzimy plynnie do ostatniego interesujacego
mnie zagadnienia. Wspominalem juz o stosowaniu eksperymentalnych
zabiegow studyjnych, a jeszcze wczesniej o odbywajacych sie w studiu
nagraniowym probach rozszerzania instrumentarium. Tymczasem

77 The Who, Pictures of Lily, muz. i tekst P. Townshend, Track 1967.

78 Por. Jethro Tull, Living in the Past, muz. i tekst I. Anderson, Island Records 1969.

79 'The Beach Boys, Good Vibrations, muz. i tekst B. Wilson/M. Love, Capitol 1966.

80 The Beatles, Strawberry Fields Forever, muz. i tekst ]. Lennon/P. McCartney,
Parlophone 1967.

81 The Spencer Davis Group, Gimme Some Lovin’, muz. i tekst S. Windwood/S. Da-
vis/M. Windwood, Fontana 1966.

82 The Doors, Strange Days, muz. i tekst J. Morrison/R. Manzarek/R. Krieger/J.
Densmore, Elektra 1967.

83 The Beatles, Revolution 9, muz. i tekst J. Lennon/P. McCartney, Apple Records
1968.

84 Por. The Who, Baba O'Riley, muz. i tekst P. Townshend, Polydor 1971.
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prace studyjne determinujg ostateczne brzmienie utworéw w znacznie
wigkszym stopniu. Przypomne raz jeszcze: w muzyce rockowej przed-
miotem badan nie jest, jak w przypadku muzyki powaznej, zapis nu-
towy, ale konkretnie nagranie (ew. wykonanie na zywo) - czy to jeden
utwdr, czy caly album. I nie jest to spowodowane jedynie wspomnia-
nymi na poczatku rozdzialu problemami ze zdobyciem (i prowenien-
Cja) partytur z utworami popowymi. Istotne jest takze — a moze przede
wszystkim - to, ze klasyczny zapis nutowy moze oddac tylko fragment
brzmienia takiego utworu. O ile np. w partyturze z muzyka romantycz-
ng informacja ,wiolonczela” jest w zdecydowanej wigkszosci wypadkow
wystarczajaca i dla wykonawcow, i dla badaczy, o tyle samo okreslenie
»gitara elektryczna’ niewiele nam moéwi. Spowodowane jest to daleko
posunietymi w muzyce rockowej procesami przetwarzania dzwicku -
zar6wno wprowadzanymi przez samych wykonawcéw (np. przez sto-
sowanie efektow gitarowych czy dobor odpowiednich wzmacniaczy),
jak i wlasnie za sprawa pracy studyjnej®s. Czasem ingerencja produ-
centow muzycznych w nagranie jest tak istotna i tak charakterystyczna,
ze oni sami stajg si¢ bardziej znani od wykonawcow, ktérych muzyka
sie zajmujg. Dobrym tego przykladem posta¢ Phila Spectora i typowej
dla produkowanych przez niego nagran tzw. ,,§ciany dzwicku” (Wall of
Soundss). Sposob rejestracji poszczegdlnych $ciezek, charakterystyka
studia nagraniowego, stosowane efekty, uzycie stereo (a z czasem tak-
ze bardziej przestrzennych systemow) — wszystko to wplywa w istotny
sposob na ostateczne brzmienie utworu, a pozostaje nieuchwytne w za-
pisie nutowym.

85 A.E Moore, dz. cyt., s. 35; G. Piotrowski, dz. cyt., s. 48.

86 Sposob produkcji utwordw muzycznych stosowany na szerokg skale przez Phila
Spectora w stynnym studiu nagraniowym Gold Star w Los Angeles, gtéwnie na
poczatku lat 60. Spector zerwal z praktyka osobnego nagrywania poszczegol-
nych instrumentéw i takiego rozmieszczania ich na ta$mie, by kazdy byt dobrze
slyszalny. Zamiast tego nagrywat je jednoczeénie, a potem miksowat w taki spo-
sOb, ze utwor skladal sie jedynie z dwdch dajacych sie rozréznié¢ warstw: pierw-
szej, z gtownym wokalem i ew. solowymi partiami instrumentalnymi, oraz dru-
giej, tworzacej cale tto rytmiczno-harmoniczne, z niejednokrotnie trudnymi do
zidentyfikowania instrumentami - rzeczonej ,$ciany dzwigku”
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Podsumowanie

Konkludujac, nalezy stwierdzi¢, ze muzykologa chcacego bada¢
muzyke rockowy czekaja istotne trudnosci metodologiczne. Przede
wszystkim zmienia si¢ przedmiot badan - dominujacy w tradycyj-
nej muzykologii zapis nutowy w wypadku rozwazan nad muzyka
rockowg staje si¢ nieadekwatny, m.in. dlatego, ze jego prowenien-
cja czesto bywa wtérna (powstaje on juz po skomponowaniu i na-
graniu utworu) i nie uwzglednia on stosowanych przez muzykéw
efektow czy zmian wprowadzanych w studiu. Po drugie, nieodpo-
wiednia i niewystarczajaca jest tez funkcjonujaca terminologia - zu-
pelnie inna niz w muzyce powaznej jest np. klasyfikacja kompozycji
ze wzgledu na budowe formalnag, inne s3 tez same czesci sktadowe
utwordw. Po trzecie wreszcie, analiza elementéw dzieta muzycznego,
do ktdrej przyzwyczaita nas muzykologia tradycyjna, w wielu wy-
padkach prowadzi¢ bedzie do wnioskéw powtarzalnych i mato istot-
nych - np. opis warstwy harmonicznej utworu, ktéry w wypadku
kompozycji Wagnera przerodzi¢ si¢ moze w wielostronicowe anali-
zy, w przypadku niejednego utworu popularnego skwitowa¢ mozna
chocby stwierdzeniem ,,blues w A”.

Czy znaczy to, ze muzykolodzy powinni porzuci¢ rozwazania nad
muzyka rockowa? Pytanie to ma oczywiscie charakter retoryczny
(zwlaszcza, Ze juz od pewnego czasu grupa muzykologow rzeczywi-
$cie muzyka rockowa sie zajmuje), ale nalezy na nie odpowiedziec,
by podkresli¢ sedno sprawy. Ot6z analiza warstwy muzycznej pozo-
staje w wypadku utworéw rockowych niezwykle istotna i to wlasnie
muzykologia moze dostarczy¢ najpelniejszych odpowiedzi w tym
zakresie. Konieczna jest jednak zmiana podejscia i dostosowanie
narzedzi badawczych do nieco odmiennych realiéw. Przedmiotem
badan dla zainteresowanych muzyka popularng powinno by¢ nagra-
nie dzwigkowe (ew. wykonanie na Zywo), podczas gdy zapis nutowy
stanowi¢ moze co najwyzej zrédlo drugorzedne. Nieodzowne jest
tez przyswojenie sobie odmiennej, specyficznej terminologii — zwré-
cenie uwagi na takie elementy muzyki popularnej jak bridge, 12-tak-
towy schemat bluesowy, boogie, riff czy feeling. Nie moze tez badacz
omijac zjawisk, ktére w przypadku muzyki powaznej zwykle nie wy-
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stepuja®’, a dla muzyki popularnej stanowia praktyke powszechna,
a wiec zwlaszcza sposobow przetwarzania dzwieku przez samych
wykonawcow (np. za pomocy efektow gitarowych), jak i przez pra-
cownikow studiéw nagraniowych. Z drugiej strony, omdwienie nie-
ktérych aspektow utworu, jak np. jego rytmiki, musi zosta¢ w wielu
wypadkach znaczaco ograniczone, choc¢by dlatego, ze podzialu na
takty w sytuacji braku zapisu nutowego dokonuje, zwykle w nieja-
ko arbitralny sposob, sam badacz. Ponadto wyliczenie dziesigciu
utwordw, sposrod ktorych kazdy utrzymany jest w metrum 4/4, nie
bedzie zbyt wartosciowe — istotne stang si¢ one dopiero wtedy, gdy
zestawimy je z utworem jedenastym, ktéry tamie te regule, po czym
sprobujemy dowies¢ czym podyktowana jest taka zmiana, z jakiej
tradycji si¢ wywodzi, a jakich standardow jest zaprzeczeniem itp.
Podobnie bedzie w wielu przypadkach z warstwa harmoniczng czy
melodyczng.

Wigaze si¢ to z istota omawianej muzyki - jak bowiem zauwazy-
tem wcze$niej, historia muzyki rockowej to historia schematéw oraz
prob ich famania. Dlatego tak bardzo istotne jest, by osoby badajace
ten obszar muzyki znaly nie tylko interesujacy ich w danym momen-
cie utwor czy album muzyczny, ale takze (a moze przede wszystkim)
wezszy i szerszy kontekst. Konstatacja ta, istotna tez w wypadku mu-
zyki powaznej (czy ludowej), zyskuje w wypadku muzyki popular-
nej znaczenie szczegdlne. Wydaje sig, ze zauwazyli to przedstawiciele
popular music studies na Zachodzie, czego przyktadem moze by¢ np.
artykul znanego nam juz Johna Covacha, w ktérym $ledzi on budo-
we formalng utworéw zespolu The Beatles. Covach zauwaza miedzy
innymi, ze popularna na samym poczatku dziatalnosci liverpoolskiej
grupy forma AABA zaczeta, w miarg nagrywania kolejnych albumoéw,
ustepowac formie zwrotkowo-refrenowej, a z czasem doszlo tez do
wyksztalcenia sie oryginalnego schematu, ktory Covach okresla jako
Beatles’ contrasting verse-chorus form (Beatlesowska kontrastujaca
forma zwrotkowo-refrenowa), gdzie utwor nie tylko jest podzielony
na rozniace sie tekstowo i muzycznie zwrotki oraz refreny, ale takze
wystepuja w jego przeciaggu dwie odmienne wersje refrenu. Na pod-

87 Wspolczesna muzyka powazna, czerpigca zreszta niejednokrotnie ze zdobyczy
muzyki popularnej, wprowadzita oczywiscie w tym wzgledzie daleko idgce zmia-
ny i tak np. uzycie elektrycznych gitar czy systeméw przetwarzania i wzmacnia-
nia dzwigku w muzyce Louisa Andriessena nie jest juz dla nas niczym dziwnym.
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stawie dokladniejszej analizy wybranych kompozycji badacz docho-
dzi do wniosku, ze budowa formalna jest jednym z wielu aspektow,
w ktorych utwory Beatleséw nie tylko rozwijaly sie, ale takze wyty-
czaly nowe, uprzednio malo znane $ciezki w muzyce popularne;jss.
Spoglada wiec Covach na tworczo$¢ Beatlesow z perspektywy mu-
zykologa, ale korzystajac z nowej, odpowiedniej terminologii, ktadac
nacisk na specyficzne zjawisko i odnoszac si¢ do szerszego kontekstu.
Podejscie takie wydaje si¢ ze wszech miar stuszne i dobrze podsumo-
wuje moje rozwazania.

Muzyka rockowa, m.in. ze wzgledu na role owego kontekstu, jawi
sie nam jako zjawisko kulturowe, spoleczne czy historyczne, musi
wiec podlega¢ badaniom o charakterze interdyscyplinarnym. Wciaz
jednak w centrum tego zjawiska pozostaje aspekt czysto muzyczny,
dlatego tez niezbedny dla uzyskania pelnego obrazu jest udzial muzy-
kologéw w badaniach. Wazne jednak, by byli to wlasnie muzykolodzy
postugujacy si¢ odpowiednio zmodyfikowang, nowa metodologia.
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Abstract

What shall we do with The Beatles? Methodology of musicology
and rock music

The article presents the possible input of musicologists in terms of
popular music studies. It describes basic differences between rock and
classical music, being still in the centre of attention of traditional mu-
sicology, and underlines the necessity of analysing musical recordings
instead of relying on score music. New terminology is proposed — both
original and based on Western scholars” experiences — especially relat-
ing to formal structure. The author also analyses different approaches
to rhythmics (advocating that scholar himself needs to divide a song
into bars), harmonics and melodics (presenting popular models), and
instrumentation (underlining the importance of sound processing
methods).
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