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Wstep

Ptyta ,Kontrasty” to debiutancki album mojego autorstwa. Sktada si¢ z dziewigciu
utworow, ktére odzwierciedlaja réznorodnos¢ emocji. Album laczy elementy muzyki pop
Z jazzowym brzmieniem. Podstawg dla ptyty autorskiej ,,Kontrasty” byty emocje i1 przezycia,
ktére znalazty wyraz w utworach. Ich analiza pozwoli na zglebienie roli technik wokalnych
W wyrazaniu emocji oraz zrozumienie, jak roznorodne formy muzyczne mogg stuzy¢ jako
srodek interpretacji w kompozycjach stowno-muzycznych.

W pracy doktorskiej zatytutowanej: Emocjonalnosé¢ w kompozycjach stowno-muzycznych
Jjako srodek interpretacji z wykorzystaniem technik wokalnych, w oparciu o ptyte autorskq pt.
,, Kontrasty” planuje udowodnié, ze ukazanie emocjonalnosci w wokalistyce wymaga
znajomos$ci narzadu glosu oraz $wiadomosci technicznej wokalisty. Pragne przedstawic
dowody potwierdzajace walor, ktory niosa za sobg emocje jako narzg¢dzie tworcze artysty.
Gléwnym zalozeniem mojej pracy jest udowodnienie, ze niezwykle istotne w wokalistyce
jest zachowanie odpowiedniej proporcji pomigdzy warstwa techniczng, a emocjonalng
W tworzeniu dzieta muzycznego. Wokalista powinien uwzglednia¢ przestrzen w muzyce, aby
wspottworzy¢ dzieto muzyczne z instrumentalistami. Na podstawie autorskiego albumu
muzycznego pragng przedstawi¢ kontrast przekazanych emocji oraz opisa¢ metody, ktore
wykorzystatam do opracowania interpretacji utwordw z zespotem instrumentalnym.

Autorska ptyta ,Kontrasty” sklada si¢ z dziewigciu autorskich utworéw stowno-
muzycznych, z czego siedem utworéw powstato dzigki wsparciu Miasta Gdansk —
Stypendium Kulturalne Miasta Gdansk 2022.

Historie zawarte w tekstach i muzyce sa przekazem mojej wrazliwosci 1 estetyki
muzycznej, a takze osobistych przemyslen. Opisuja wrazliwo$¢ na otaczajaca nas naturg,
emocje oraz zyciowe doswiadczenia takie jak milo$¢, przyjazn czy zmiana Srodowiska,
w ktorym cztowiek zyje, oraz trudy z tym zwigzane. W swoich tekstach staralam si¢
W poetycki sposob ukaza¢ emocje mlodego cztowieka na droge, ktorg kazdy indywidualnie
i wyjatkowo tworzy. Kazdy z nas kocha, podziwia, ukazuje lub chowa smutek. Ksztattuje nas
wrazliwo$¢ na ludzi i1 nature. Emocjonalno$¢ nadana dostownym tytulem zobowigzuje do
przedstawienia faktycznego uczucia za pomoca glosu badZz udzielenia przestrzeni na
indywidualng ocene sluchacza. W tym zadaniu nieunikniona jest obszerna znajomo$¢
mozliwosci aparatu gtosowego 1 jego odpowiednie wykorzystanie.

Atrybutem wokalistow i instrumentalistow jest interpretacja. Odpowiednie przekazanie
stow, ich wartos$ci oraz poprowadzenie muzyki zgodnie z okreslonym wspdlnie uczuciem
pomagaja odbiorcy dzieta zrozumie¢ jego przekaz. Dowolno$¢ odbioru intencji stanowig zas
partie improwizowane, zarejestrowane w wybranych kompozycjach. Stanowia one przestrzen
do samoistnej, nienarzuconej stowem interpretacji. Przyjrzyjmy si¢ blizej temu, co jest istota
pracy artysty wykonawczego w muzyce — zar6wno wokalisty, jak i instrumentalisty. Cho¢
dzieli ich sposob wyrazania si¢ — glos versus instrumenty — laczy nas ten sam cel:
przekazanie emocji i tresci za pomocg dzwickow.



1. Atrybuty wokalisty:

Wokalista operuje najbardziej naturalnym instrumentem — ludzkim glosem.
Jego atrybuty mozna podzieli¢ na kilka obszarow:

- Barwa glosu i skala: unikalny kolor glosu to znak rozpoznawczy artysty.
Zakres dzwigkow, ktore potrafi zas§piewac, okresla jego skale wokalng.

- Technika wokalna: obejmuje zagadnienia nauki o glosie i sposobach wydobycia
zdrowego dzwigku.

- Interpretacja: to zdolno$¢ nadania utworowi indywidualnego charakteru, wyrazenia
emocji, budowania narracji.

- Intonacja i rytmika: precyzyjne wykonywanie dzwigkow oraz zachowanie
réznorodnej rytmiki adekwatnej do stylu muzycznego badz inwencji tworczej sa niezbedne,
by $piew byt wiarygodny.

- Charyzma sceniczna: to migdzy innymi umiej¢tno$¢ nawigzania kontaktu
Z publiczno$cia, budowania atmosfery i ukazania pewnosci siebie na scenie.

- Swiadomo§¢é muzyczna: obejmuje znajomo$¢ czesci utworu, zasad muzyki oraz
zaangazowanie tworcze.

2. Atrybuty instrumentalisty:

Instrumentalista operuje instrumentem, ktory wyraza jego emocjonalno$¢. Atrybuty, ktore
determinuja poziom artystyczny, to:

- Technika gry: to praktyka polegajaca na rozwijaniu zagadnien wptywajacych na
ptynnos¢, precyzje, mozliwos¢ wykonania réznorodnego tempa oraz kontrolg¢ ukazujaca
mozliwo$ci instrumentu.

- Zamysl rytmiczny: umiej¢tno$¢ budowania roznorodnej rytmiki wspomagajaca
tworcze poszukiwania muzyczne oraz nawigzywanie do stylow muzycznych w pracy nad
repertuarem.

- Improwizacja i kreatywno$¢: wspomaga umiejetnos¢ tworzenia muzyki w czasie
rzeczywistym (istotna w jazzie i wielu nurtach wspotczesnych) oraz tworzenie wiasnych
dziet.



- Wrazliwo$¢ muzyczna: pozwala wykonywac i tworzy¢ kompozycje z wyczuciem,
reagowac na niuanse, wspottworzy¢ brzmienie zespotu.

3. Cechy wspolne obu grup:

W moim odczuciu istnieja cechy wspolne, ktore decyduja o wzajemnym sukcesie we
wspotpracy wokalno-instrumentalnej. Tworzac projekt muzyczny pt. ,,Kontrasty”,
pracowatam nad nast¢pujacymi zagadnieniami, ktére wplynety na ostateczne brzmienie
albumu:

- Muzykalno$¢: obejmujaca naturalne wyczucie dzwigku, harmonii i rytmu.

- Wrazliwo$¢ emocjonalna: zdolno$¢ do przezywania i wyrazania emocji przez muzyke.
- Dyscyplina i pracowito$¢: codzienna praca, godziny ¢wiczen, rozwoj techniczny.

- Pasja: motor napedowy kazdej tworczosci — to on sprawia, ze artysta jest autentyczny.

- Komunikatywno$¢: umiejetno$¢ nawigzania dialogu z odbiorca poprzez muzyke.

Dzieto artystyczne ,,Kontrasty” taczy stylistyke jazzowa z cechami charakterystycznymi
dla muzyki popowej oraz elementami muzyki metalowej. Glos przekazujacy napisane teksty
utworow w sposob kontrastowy, lecz spojny w calo$ci dzieta, wykorzystuje rézne elementy
technik wokalnych takich jak: scat” oraz speech level singingz, wykorzystywanych w wyzej
wymienionych gatunkach, do przekazania wartosci tekstu. Atrybuty muzykow to nie tylko
umiejetnosci techniczne, ale tez cechy osobowosci, ktére wplywaja na sposob interpretacji
i odbior muzyczny. Skupitam si¢ na dwoch fundamentalnych aspektach tworzenia utworu
muzycznego: pisaniu tekstu i komponowaniu muzyki. Te dwa obszary czgsto si¢ przeplataja
i wspélnie buduja emocjonalny oraz artystyczny przekaz piosenki. Inspiracja do ich napisania
bylo codzienne zycie, obserwacja przyrody, analiza emocji 1 wiele rozmow na temat ich
odczuwania. Moim zdaniem nie ma zlych pomystow 1 wszystko moze sta¢ si¢ poczatkiem
tekstu, zas muzyka nadaje stowom ksztatt. To ona sprawia, ze tekst zaczyna ,,zy¢”. Pisanie
tekstow to sztuka, ktora tgczy serce 1 umyst. Wymaga wrazliwos$ci, praktyki, odwagi
I wytrwalosci, ale przede wszystkim — pasji tworzenia.

Technika wokalna polegajaca na wykonywaniu partii solowej z wykorzystaniem sylab zamiast tekstu.

2 . . . .
Technika wokalna, ktorej autorem jest Seth Riggs.



Rozdzial I: Techniki zastosowane w dziele artystycznym pt.
»Kontrasty”

Autorska ptyta ,,Kontrasty” jest ptyta debiutancka. Powstata z zamystem uzewngtrznienia
artystycznych inspiracji roznymi gatunkami muzycznymi. Potagczenie wptywow muzycznych,
ktore wynikaty z wieloletniej dzialalno$ci scenicznej (m.in. wokalistka sesyjna u tworcow
reprezentujacych rézne style muzyczne, doswiadczenie teatralne, dyplom z wokalistyki
jazzowej), umozliwito mi kreowanie indywidualnego brzmienia. Kazdy muzyk podczas
tworzenia dzieta buduje plan artystyczny, bazujac na wlasnych doswiadczeniach. Istotng role
W przedstawieniu i1 umiej¢tnosci nazwania powstajacych czesci sktadowych utworow
odgrywa wiedza, ktorg nabywa si¢ latami dzigki nauce badz obserwacji.

Wieloletnia edukacja muzyczna oraz nauczanie sg ogromng inspiracjg dla tworzenia.
W pracy nad dzietem artystycznym zawarlam cze$¢é swojego doswiadczenia, ktoére
niezmiennie inspiruje mnie do poszerzania wlasnych horyzontéw. Umiejetnosci nabywane
latami wspomogly mnie w pracy tworczej, ktora jest zwienczeniem dotychczasowych
inspiracji nauka o glosie czy wspotpraca z drugim czlowiekiem. Jest to rowniez proces
poznawczy samej siebie. Tworzac dzieto artystyczne, wykorzystatam techniki wokalne, ktore
od lat wspomagaly moj gtos badz byly drogowskazem do indywidualnych odkry¢ w kwestii
pracy nad glosem. Wybrane i opisane przeze mnie techniki sa wprowadzeniem do
przedstawienia albumu ,,Kontrasty” oraz podkreslenia warto$ci edukacyjnej pracy nad
glosem. Kazde nabyte do$wiadczenie przybliza tworce do przedstawienia efektow swoich
dzialan w zgodzie z nim samym. Poznane oraz wypracowane techniki sg efektem pracy nad
sobg i1 regularnego podejmowania si¢ warsztatu w celu poszerzania wiedzy. W swoim dziele
wykorzystatam 1 postanowitam opisa¢ nastepujace techniki: jazzowa technike wokalng scat,
atakze speech level singing, ktorej tworca jest Seth Riggs. Postanowilam réwniez
wykorzysta¢ zagadnienia zwigzane z improwizacja.

1.1. Wybrane elementy emisji glosu: roznice i cechy wspdlne

Rozwijajac umiejetnosci, cztowiek stale poszukuje zrodet, ktére wspomoga jego dazenie
do coraz wyze] prezentowanego poziomu. Aby podnies¢ swoje kwalifikacje, osoba
zaangazowana bedzie rozwijata umiejetnosci techniczne. Technika jest zbiorem cech, ktore
wplywaja na wykonanie konkretnej czynnosci oraz mozliwosci taczenia zdobytej teorii
Z wykonaniem praktycznym na coraz wyzszym poziomie.

Technika wokalna jest zar6wno zbiorem nabytych umiej¢tnosci, jak 1 zbiorem metod do
nabycia lub rozwiniecia, ktore ulatwia wokali$cie przekazanie waloréw jego glosu w sposdb
zdrowy 1 §wiadomy. Wokalista nieustannie dazy do rozwoju, dba o higien¢ oraz Zywotnosé
glosu, doskonali jego sprawno$¢ techniczng oraz poszerza $wiadomo$¢ zwigzang z emisjg
glosu.

Emisja glosu to proces, podczas ktéorego wokalista w umiejetny sposob korzysta
Z zasobow nauki o glosie 1 praktykuje jego wydobycie oraz wykorzystanie maksimum jego
sprawnos$ci wzgledem wlasnych mozliwosci, oczekiwan czy tez okre§lonych celow.



Pojecia: technika wokalna oraz emisja glosu sg terminami zawierajacymi czgsto cechy
blizniacze. W wielu sytuacjach wymienione poj¢cia wzajemnie si¢ dopeiniaja.

Bez $§wiadomosci w jaki sposob glos wydobywa si¢ z czlowieka (pojecie artykulacji
zawarte w nauce emisji glosu), niemozliwe jest samodzielne dobranie odpowiednich ¢wiczen
w celu jego technicznego rozwoju. Podczas wykonywania trudnej partii solowej technike
wokalng dopelnia odpowiednia praca oddechowa, ktérg $swiadomie rozwija si¢ dzieki
wykorzystaniu wiedzy z zakresu emisji glosu. Emisja glosu i technika wokalna, cze¢sto
uznawane za synonimy, to pojgcia w mojej opinii kategoryzujace dang czynnos¢. Emisja
glosu jest zbiorem klasyfikowanej wiedzy o glosie oraz umiejetnoscia dokonania tejze
klasyfikacji, a technika wokalna — zbiorem mozliwo$ci na jej praktykowanie oraz
swiadomym poslugiwaniem si¢ 1 wykorzystaniem zasobow przyswojonych dzigki emisji
glosu.

Osoba, ktoéra poszukuje, zglebia wiedz¢ na temat emisji gltosu i powicla jej dobre cechy,
buduje §wiadomo$¢ techniczng, jednoczesnie hierarchizujac swoje potrzeby — buduje seri¢
satysfakcjonujacych nawykow edukacyjnych. Z tych wzgledow, w mojej opinii u wokalistow
czesto stwierdza sig, ze artysta posiada poprawng technike¢ badz technike, ktora nalezy
bardziej rozwing¢ (z pod$wiadomym brakiem wykorzystania pojecia emisji glosu).

Technike wokalng mozna podzieli¢ (w klasyfikacji pojecia), biorac pod uwage tworce
nauki o glosie lub element emisji glosu, nad ktérym wokalista pracuje. Gdy kto$§ Spiewa
z wykorzystaniem stworzonej techniki i nauki opartej na emisji gtosu, mozna stwierdzi¢, ze
rozwija technik¢ o okreslonej nazwie, stworzonej przez konkretnego tworce, zas gdy
realizuje techniczny sposdb opanowania dzwigku za pomocg przyktadowego falsetu, mozna
stwierdzié, ze wokalista w sposob techniczny realizuje zagadnienie oparte na szeroko pojetej
emisji glosu.

Wielu pedagogéw wokalnych z pasja 1 uwaznosciag poszukuje perspektywicznego
spojrzenia na rozwoj potencjalu artystow scenicznych. W $§wiecie muzyki rozrywkowe;j
mozna wyszczegllni¢ tworcow technik wokalnych, ktérzy na podstawie znajomos$ci emisji
glosu, anatomii narzadu glosu, usystematyzowali wlasng nauk¢ o glosie, publikujac ja
W postaci ksigzek czy innych materiatow edukacyjnych.

Nauczyciel $piewu powinien przekazywac swoja wiedzg o glosie na podstawie wlasnych
doswiadczen 1 poszukiwan, w zgodzie z kwalifikacjami 1 uwazno$cia wzgledem
prowadzonego przez niego wokalisty. Gléwng intencjg pedagoga wokalnego powinien by¢
Swiadomy rozwoj wokalisty, oparty na przyswajaniu zdrowych nawykow w tempie
dostosowanym do jego mozliwosci 1 utrwalenia wiedzy w pamigci mig¢$niowe;j.

Warto uwzgledni¢ techniki 1 ich twércow oraz organizacje, ktore odznaczyly si¢ w §wiecie
wokalnym, sg nimi m.in.:

- ,,Speech Level Singing” (Seth Riggs)

- ,,Estill Voice Training” (Joe Estill)

- ,,Complete Vocal Technique” (Catherine Sadolin)

- ,,Lax Vox” (dr Marketta Shivo)

- ,,Flow phonation” (dr Hubert Noe)

- International Voice Teachers of Mix” (organizacja)



Terminami zwigzanymi z technikg wokalng 1 jej rozwojem sg roOwniez m.in.:

- vocal fry

- falsetto

- belting

- vibrato

- scat
Wyzej wymienione pojecia to elementy najczesciej wspolne dla technik wokalnych, ale
przekazane roznorodng metafora, ktéra ma dotrze¢ do uczonego w ramach programu
edukacyjnego danej techniki.

1.2. Wykorzystanie elementéw emisji glosu w interpretacji utworu

Interpretacja dla artysty jest jednym z gtéwnych atrybutow wykonawczych. Interpretacja
to sposob przedstawienia warstwy tekstowej lub muzycznej tak, aby odbiorca odczuwat
emocje podczas odstuchiwanego dzieta. Interpretator dokonuje analizy stowno-muzycznej,
podczas ktorej decyduje, ktore stowa badz dzwigki maja wigkszy ciezar emocjonalny
I najlepiej przekaza jego wizje. Przy zachowaniu odpowiedniej kontroli dzieto artystyczne
powinno utrzymaé stuchacza w zashuchaniu i zaciekawieniu. Powinna pozosta¢ réwniez
przestrzen na wlasng, nienarzucong swobode do okreslenia reinterpretacji zwigzanej
Z intencja wykonanego repertuaru przez zespot muzyczny.

Duzym atutem podczas odbioru dziela jest mozliwo$¢ zaréwno odbioru prawdy
przekazywanej przez solistg, jak 1 odnalezienia swojej konkluzji myslowej. Glownym
ryzykiem podczas interpretacji jest usitowanie przelania wszelkich emocji na dzieto, ktore
stanie si¢ przerysowane (o ile artysta nie zamierza podejs¢ do sztuki w sposob groteskowy
badz awangardowy). Utwor wokalno-instrumentalny wykonany bez kontroli emocji niekiedy
moze je straci¢ lub posiadac ich zbyt wiele, co sprawi, ze gtdéwna intencja moze nie zostac
zauwazona. Przeinterpretowanie utworow moze pojawi¢ si¢ w wyniku zbyt matej kontroli
technicznej.

Odpowiednia praca z glosem powinna wspomoc interpretacje, a do elementéw
praktycznych warto zaliczy¢ prace nad dykcja oraz fonacja, kontrol¢ oddechu oraz postawe
wykonawcy. Gdy wszystkie elementy tworza artystyczng cato$¢ (sa wykonywane technicznie,
zgodnie z zasadami emisji glosu), faczac proporcje emocjonalne z technicznymi, artysta w
kompletny sposob moze przekazaé interpretacje utworu. Swiadomy oddech przy wickszej
emocjonalnos$ci zachowa poprawny tor podczas wykonywanej kompozycji. Dzigki poprawne;j
fonacji dzwigki skomponowane na trudniejszych do wykonania stowach zabrzmia poprawnie,
ale nie nieautentycznie. Zachowanie zdrowej postawy wspomoze zaréwno tor oddechowy,
jak i fonacje. Dykcja za§ wesprze przekaz utworu, ktory bedzie zrozumiaty. W piosence
teatralnej rozjasni identyfikacje danej roli, a w piosence rozrywkowej utatwi odbior tekstu.

Technika wokalna i emisja glosu powinny wspiera¢ artyste¢ w ukazaniu zamierzonego
przekazu utworu. Zdarzaja si¢ sytuacje, w ktorych songwriter, wykonujac utwor, mierzy si¢
z wlasnymi emocjami, o ktorych publicznie nie wspomina, dajac przestrzen do



indywidualnego odbioru swojej tworczosci. Interpretuje wtedy stowa, ktére niosg inng
prawde dla kazdego, zmagajac si¢ z uczuciem radosci czy smutku odrebnych sytuacji.

Traktujac scen¢ jako uzewngetrznienie, warto pami¢tac o przystowiowej ,,czwartej Scianie”,
ktéra ,oddziela” stuchacza od twoércy, dajac przestrzeh na zachowanie zar6wno
autentyczno$ci, jak i performance’u. Kazde wydarzenie sceniczne, ktérego celem jest
interpretacja, w pewnym stopniu be¢dzie utrzymywato niepisang ,,zasad¢ sceniczno$ci”.

Niosgc prawdg zawarta w stlowie lub dzwieku, artysta przekazuje ja podczas wydarzenia
majgcego swoja nazwe, scenografi¢, charakterystyke, stylizacje oraz przede wszystkim nisze
odbiorcow, ktorzy reaguja na wydarzenie.

Tworca, planujagc koncert czy nagrania fonograficzne, rezyseruje wydarzenie (lub
wspieraja go w tym specjaliSci). Z planami laczy si¢ kontrolowanie momentow
kulminacyjnych koncertu, planowanie kolejnosci utwordéw albumu oraz ogdélny odbidr dzieta
przez stuchaczy.

Interpretacja repertuaru w sposob sceniczny czy studyjny powinna przejawiaé si¢
odbiorem nie tylko wizualnym, ale rowniez przez odczucia stuchowe. Odczucia te wspierane
technikg wokalng oraz pamigcia migéniowa, wynikajaca z nauki emisji glosu, moga
przekaza¢ kompletno$¢ dzieta 1 jego tworcy, nie zatracajac przy tym naturalnos$ci wykonawcey
i prawdziwosci jego przekazu.

Wokalisci, ktorzy s3 wykonawcami, a nie songwriterami, rowniez podchodza
emocjonalnie do interpretacji i przygotowuja si¢ do swoich koncertow z wykorzystaniem
wszelkich aspektéw technicznych. Niekiedy zlecaja skomponowanie utworu na bazie
wiasnych do$wiadczen zyciowych, a innym razem tekst dotyka artyste na tyle, ze czuje si¢
Znim spojny i go wykonuje. Kazde przygotowanie repertuaru wymaga od solisty
Zrozumienia oraz czasu na przygotowanie utworu, ktory trafi do kanonu réznorodnej kultury
muzycznej.

Kontrastujaca sytuacja jest przekazanie przez wokaliste interpretacji artystycznej bez
uzycia slow. Artysta w takich okoliczno$ciach czgsto dokonuje improwizacji wokalnej, a za
pomoca sylab $piewanych na konkretnych dzwigkach (scat) wyspiewuje partie solowe. Taki
wyraz ekspresji muzycznej wymaga zarowno duzego skupienia i opanowania, jak
I spontanicznosci oraz ekspresji. Aby zachowac proporcje pomigdzy kontrola, a oddaniem si¢
nieplanowanej wczesniej konwersacji muzycznej, wokalista powinien mie¢ odpowiednie
przygotowanie techniczne. Glos, ktory regularnie ¢éwiczy — rozwija swojg bieglosé,
W swobodny sposob ukazuje swoja wirtuozeri¢, odpowiednia dynamike, ktora sktania
odbiorce do wyrazenia opinii na temat odbioru dzieta.

Kazda interpretacja w pewien sposob oczekuje odbioru. Wokalista przekazuje wachlarz
emocji, ktory zostanie odebrany na wiele r6znych sposobow (jesli wokalista pozostawi taka
przestrzen w wykonaniu) lub w jednej, konkretnej, stanowczo zarysowanej formie
przedstawiajacej jeden konkretny interpretowany temat.

1.3. Scat: cechy charakterystyczne, historia, przedstawiciele i nawigzania

Scat jest technika stosowang najcz¢scie] w wokalnej muzyce jazzowej. Elementy techniki
pojawiaja si¢ réwniez w muzyce rozrywkowej. Charakteryzuje si¢ nasladowaniem brzmien



(najczesciej instrumentéw) za pomocg glosu 1 wykonywanych sylab. Wokalista dzigki
mozliwosciom imitacyjnym gltosu moze nasladowaé pozadane brzmienie lub si¢ na nim
wzorowac 1 za pomocg sylab, wyrazow dzwickonasladowczych oraz onomatopei wyspiewac
parti¢ solowa. Scat czesto taczy si¢ z pojeciem i wykorzystaniem improwizacji. Artysta,
czerpigc bodzce dzwigkowe z otoczenia, na biezaco wykorzystuje swoje umiejetnosci,
a nastepnie solo badz z towarzyszeniem instrumentéw tworzy parti¢ improwizowana.

Wokalizy lub partie solowe czesto opieraja si¢ na powtarzaniu ustyszanych dzwickow
i tworzeniu na ich podstawie zestawien harmonicznych oraz schematow rytmicznych
pasujacych do danej czesci utworu (improwizacja w kompozycji), tworzy ,,call and response”,
czyli muzyczng rozmowe z zespotem muzycznym w improwizacji planowanej, cze$ciowo
planowanej badz otwartej (free jazz) lub wykorzystuje transkrypcje (spisane partie solowe
instrumentu badz glosu). Improwizacja wokalna z wykorzystaniem techniki scat czesto
uwazana jest za wirtuozerski sposob przekazania muzyki, ze wzgledu na poziom trudnosci tej
metody wykonawczej.

Technike scat mozna wykorzysta¢ rowniez w muzyce rozrywkowej. Wokalisci czgsto za
pomoca sylab wyspiewuja dzwieki w skomponowanych lub na biezaco improwizowanych
wokalizach. Arty$ci scen muzycznych bardzo czgsto wykorzystuja jezyk scatu podczas
tworzenia chorkow, czyli glosow towarzyszacych soliscie na scenie lub podczas nagran.

Scat wymaga duzej otwarto$ci wykonawcy oraz ,.kontrolowanego ryzyka”. Istotny jest
odpowiedni dobor sylab, ktore sprawia, ze wykonywana partia stanie si¢ interesujgca oraz
ukaze walory glosu.

Technika scat charakteryzuje si¢ swiadomym wykorzystaniem zagadnien wystepujacych
W nauce emisji glosu, czyli m.in. artykulacji, improwizacji, znajomosci harmonii,
zroznicowanej dynamiki, interpretacji oraz inwencji kreatywnej wokalisty.

Technika scat przejawiala swoje poczatki przez wykonywanie ,,coon- songs”. Jest to
rodzaj pies$ni prezentowanych przez minstreli. Utwory te w sposob zZartobliwy wspominaly
0 Afroamerykanskich stereotypach. Bob Farrel, minstrel ($piewak wedrowny, zapewniajacy
rozrywke), zinterpretowat utwor ,,Zip Coon” zarejestrowany w 1834 roku. W kompozycji
wokalista wykonywat sylaby ,,0 zib a duden du den duden, zip a duden day” — sekwencja ta
powtarzana byta trzy razy do szkockiej (reel) melodii 8-taktowej3.

92 lata pdzniej, w roku 1926, nastgpit przelom w wokalnej muzyce jazzowej. Louis
Armstrong (artysta o wyjatkowej barwie glosu, fascynowatl ttumy grajac na tragbce) wraz
z zespolem Hot Five, wykonali kompozycj¢ ,,Heebie Jeebies™ skomponowang przez Boyda
Atkinsa. Podczas nagran utworu z pulpitu nutowego niefortunnie spadl zapis kompozycji.
Louis Armstrong, zamiast wspomaga¢ si¢ partytura, rozpoczal jazzowa improwizacjg.
W ekspresyjny  sposéb  wykorzystywat  réznorodne, Spiewne sylaby, potaczone
Z improwizacja wokalng. Czujne ucho wokalisty oraz umiejetnosci muzyczne w intuicyjny
sposob wspomagaly artyste w wykonaniu partii wokalnej tworzonej na biezagco w formie

Na podstawie: Schmidt Andrzej w rozdziale ,,Czarni obywatele i tworcy” (s. 108, przypis 115), ksigzka pt.
,.Historia Jazzu”, wydawnictwo Polihymnia, Lublin 2009.

4 i .
Atkins Boyd, ,,Heebie Jeebies”, wydawca OKeh Records, Chicago, Illinois, U.S., 26.02.1926 r.
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nietypowej dla tamtych czaséw wokalistyki. Przy stuchaniu wokalizy mozna bylo ustysze¢
inspiracj¢ linig melodyczng tragbki — glos Armstronga wybrzmiewal z wykorzystaniem
ciekawych figur rytmicznych wykorzystywanych w partiach solowych instrumentow,
posiadat wibrato i wybrzmiewat z duzg lekkoscia, powodujac ogromny sukces nagrania oraz
swiezos$¢ na scenie wokalnej. Zarejestrowane wykonanie zaczelo inspirowac innych tworcow,
dzieki czemu scat zaczynal nabiera¢ cech powtarzalnych, ksztaltujac si¢ jako przyszia
technika wokalna.

Wokalistka Adelaide Hall, w roku 1927, z towarzyszeniem niezwykle szanowanej
Orkiestry Duke’a Ellingtona, wykonata utwor ,,Creole Love Call”. Wyjatkowa barwa glosu
artystki przekazywala przyciaggajaca interpretacje, a duze zaciekawienie stuchaczy wywotato
wykonanie utworu za pomocg sylab. Artystka potraktowata swoj glos jak instrument.

Lata trzydzieste XX wieku stynely z wykonan Caba Callowaya. Do najpopularniejszych
zaliczono nagrania: ,,The Scat Song” z 1932 roku oraz ,,Zaz zuh zaz” z 1934 roku.

Wykorzystanie scatu w latach czterdziestych XX wieku reprezentowat Leo Watson, a jego
wykorzystanie techniki scat wybrzmiewalo na bardzo wysokim poziomie wykonawczym.
Ogromng popularno$¢ zyskata rowniez Ella Fitzgerald, ktéra w wirtuozerski sposob
wykorzystywata technike scat.

Rozwoj 1 popularno$¢ techniki z roku na rok wzrastaty, a poza solistami utwory za pomoca
sylab wykonywaty rowniez zespoly. Warto wyr6zni¢ zespot Swingle Singers. O$mioosobowy
zespoOl wokalny powstat w 1962 roku, a jego zatozycielem byt Ward Swingley.

Muzyke rozrywkowa oraz technike scat taczono z wykonywaniem trudnych melizmatow
I wspomaganiem si¢ sylabami, czy tez tworzeniem chorkow dla glownego wokalisty Iub
zespolu. Artysci urozmaicali swoje wykonania ciekawymi partiami wokalnymi, ktore za
pomoca rytmu, wykorzystania interesujacych zestawien harmonicznych i taczenia ciekawych
barw glosu wywotywaly zainteresowanie stuchaczy. Artystkami, ktore korzystaty z tej
techniki, byly m.in. Mariah Carey oraz Celine Dion”.

Technika scat ma wielu swoich reprezentantow. Réznorodne barwy glosu, nietypowy
jezyk wokalny, skonstruowany z indywidualnie wybranych sylab, a takze rozmaity
temperament wykonawczy pozwalaja subiektywnie wybra¢ swoich faworytow kazdemu ze
stuchaczy. Laczac wszystkie cechy wyjatkowosci techniki, z mozliwa do wykonania
wirtuozerig, pragnge wyrozni¢ kilku artystow, ktorzy w mojej opinii wyjatkowo wzniesli na
wyzyny warsztat wykonawczy z wykorzystaniem scatu.

Ella Fitzgerald: urodzita si¢ w roku 1918 w Newport News. Artystka wyrozniata si¢
barwa glosu i ogromng sprawnos$cig wokalng. Wspotpracowata z big-bandem Chicka Webba®,
a po jego $mierci stala si¢ liderka tego zespotu. Fitzgerald nie zatrzymywatla swojego rozwoju
wraz ze wzrostem kariery, a wrgcz przeciwnie — stata praktyka sceniczna powodowata rozwoj
wokalistki, ktorej najwieksza swietnos$¢ przypadta na lata 40. i 50. XX wieku.

5 . . . .. .
Na podstawie: Katarzyna Golecka ,,Technika scatu w muzyce jazzowej i rozrywkowe;j” 2023 (praca
magisterska)

Na podstawie: Schmidt Andrzej w rozdziale ,,Drugi plan swingu” (s. 338-340), ksiazka pt. ,,Historia Jazzu”,
wydawnictwo Polihymnia, Lublin 2009
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Artystka wspotpracowata z wieloma wybitnymi big-bandami oraz najwybitniejszymi
instrumentalistami. Ella Fitzgerald zachwycata kunsztem wokalnym w wielu utworach .
Wokalistka, wykorzystujac technike scat, tworzyla nadzwyczajne improwizacje. Majac swoj
indywidualny, wrecz rozpoznawalny 1 analizowany w pdzniejszych czasach jezyk,
wykonujac trudne, instrumentalne grupy rytmiczne oraz wplatajac tematy standardow
jazzowych w odpowiednich tonacjach do swoich improwizacji, wprawiata w zachwyt
stuchaczy 1 wspotpracownikow.

W wykonaniu ,,One note samba”® 7 roku 1969, na scenie podczas Montreux Jazz Festivalg,
Ella Fitzgerald ukazuje wszelkie cechy techniki scat: wykonuje temat utworu na $piewnych,
spojnych ze sobg sylabach, ktére sg pelne ekspresji. Wykorzystuje wszelkie narzedzia
interpretacji — w emocjonalny sposob przeptywa glosem przez standard jazzowy,
wyspiewujac trudne interwaly 1 motywy muzyczne, wykorzystuje rowniez artykulacje
W mowie i zawrotnym tempie, a publiczno$¢ odpowiada jej aplauzem, $§miechem i podziwem.

W wykonaniu artystki nie stycha¢ blokad, jest prawdziwa w swoim artyzmie i uzywajac
swojej kreatywnoS$ci, zachwyca i1 przycigga uwage stuchaczy, mimo ze utwor nie posiada
tekstu, tylko jest stworzony z sylab, ktore kazdy moze zinterpretowac na swoj indywidualny
sposob. Pasja do dzwigku 1 otwartos¢ Elli Fitzgerald sprawiaja, ze jej wykonania
przedstawiajg wszelkie cechy techniki scat.

Chet Baker: trebacz jazzowy, wokalista, urodzit si¢ w roku 1929 w Yale. W 1958 roku

wydat album ,,(Chet Baker Sings) It Could Happen to You'®, W utworze ,Dancing on the

Ceiling”ll, po wykonaniu tematu utworu, artysta w charakterystyczny dla siebie sposob
wykonal improwizacj¢ za pomoca techniki scat. Ciepta barwa glosu wokalisty, niezbyt
wyraznie wykonane sylaby i wybdr dzwiekoéw zblizone byty do brzmienia trgbki. Chet Baker
w swoich wykonaniach w minimalistyczny aczkolwiek kunsztowny sposob prowadzit frazg.
Dzwigki czegsto byly skupione blisko siebie, a sylaby zblizone do siebie brzmieniem.
W solowce wokalnej nie brakowalo chromatyki czy przyciagajacych figur rytmicznych,
a wykonania Bakera byly zachowane w stonowanym, lecz przyjemnym dla ucha stylu.
Brzmienie artysty przyciggato zaciekawionych stuchaczy, ktorzy pragneli ushyszeé

7ChiCk Webb, William Henry Webb (1905-1939 r.) wybitny amerykanski muzyk jazzowy, lider big-bandu,
perkusista

8,,One note samba, muzyka: Antonio Carlos Jobim, 1960 (pierwsze wykonanie: Joao Gilberto)

Montreux Jazz Festival, ,,Festival de Jazz de Montreux”, festiwal muzyki jazzowej i popularnej, odbywa sie
w Szwajcarii

10 . . .
,»(Chet Baker Sings) It Could Happen to You”, muzyczny album, producent: Bill Grauer, wytwornia:

Riverside (RLP 12-278), wydany 03.10.1958 r.

1
,,Dancing on the Ceiling”, muzyka: Richard Rodgers, tekst: Lorenz Hart, 1930
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interpretacje wokalne trebacza. W swojej lekkosci 1 indywidualnosci niosty one ciekawy
kolor i nowe muzyczne przestrzenie do oceny wokalnej.

Kurt Elling: wokalista jazzowy, urodzit si¢ w roku 1967 w Chicago. To wybitny artysta
wspotczesne] sceny jazzowej. Posiada unikatowy jezyk scatu, peten ekspresji, ktory
podkresla (wraz z akompaniamentem towarzyszacego zespotu instrumentalnego)
emocjonalno$¢ kazdego utworu. Jego technika jest na bardzo wysokim poziomie

I reprezentuje dzisiejszy kierunek jazzowej sceny wokalnej. Jedng z ciekawszych, w mojej

opinii, interpretacji wokalnych Ellinga jest wykonanie standardu jazzowego ,,Nature Boy”lz,

wystepujacego na albumie ,,The Messenger” B 2 1997 roku. Aranzacja kompozycji jest
bardzo dynamiczna — po spokojnym wprowadzeniu dynamika utworu wzrasta, a po
przedstawieniu tematu oraz po zakonczeniu nieszablonowego solo fortepianowego (Laurence
Hobgood), Elling rozpoczyna jazzowa improwizacj¢. W interpretacji warto podkresli¢
ogromng sitle odpowiedniego prowadzenia dynamiki — wprowadzenie jest dyskretne,
tajemnicze, lecz z kazda chwilg artysta wzmacnia ciekawo$¢ stuchaczy. Z pomoca
brawurowej emisji Elling przedstawia swoja otwartos¢ 1 kreatywno$¢. Scat Kurta Ellinga jest
$piewny, wspomaga artyste w wykonywaniu skomplikowanych figur rytmiczno-
dzwickowych, utatwia rowniez zmian¢ dynamiki ze wzgledu na mozliwo$¢ bardzo szybkiego
wykonania sylab. Wokalista w kreatywny sposob wykorzystuje swoja barwe glosu 1 jej
mozliwosci — przedstawia zréznicowane odcienie glosu, ktory czasami jest zapowietrzony,
a momentami bardzo pewny z lekka chrypka, co dodaje przestrzeni do odkrywania emocji
oraz pasji artysty. Takie wykorzystanie glosu wymaga duzej $wiadomosci i wysokiego
poziomu artystycznego, ktéry doskonale reprezentuje Kurt Elling.

Anna Serafinska: wokalistka, kompozytorka, pedagog, urodzita si¢ w roku 1974
w Sosnowcu. Wybitna reprezentantka sceny jazzowej w Polsce. W niezwykle biegly sposob
taczy improwizacje wokalng, technike scat oraz wszelkie zagadnienia zwigzane z emisjg
glosu. Album ,,Melodies”14 z 1999 roku wykonany jest w catosci za pomoca techniki scat
i rozmaitych wokaliz. Zréznicowane utwory charakteryzuja si¢ wybitnymi partiami solowymi,
wieloma wokalizami oraz pigknymi harmoniami wokalnymi. Wokalistka w kazdym z
utwordw wyraza swoja emocjonalnos¢, bieglto$¢ techniczng 1 kreatywnos¢. Oprocz
mistrzowskich solowek uwage przykuwaja partie wykonywane unisono z instrumentami.
Gtos Anny Serafinskiej niezwykle doktadnie wykonuje kazdy z dzwigkow partii unisono, co
nadaje utworom odczucie, ze wokalista nie jest wylacznie liderem, lecz takze cztonkiem
zespotu, a glos — kolejnym istotnym instrumentem w sktadzie. Jest to niezwykle cenna
umiejetnos¢ w tworzeniu muzyki 1 przestrzeni w utworach.

12 . . .
,,Nature Boy”, kompozytor: Eden Ahbez, pierwsze wydane wykonanie: Nat King Cole, 1948 rok przez
Capitol Records

13
,»The Messenger”- album muzyczny, wydany w 1997 roku przez Blue Note Records, wykonawca glowny:

Kurt Elling

14 . . .
,,Melodies”- album muzyczny, wydany w roku 1999 przez Epic Records, gtéwny wykonawca: Anna

Serafinska
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1.4 Improwizacja jazzowa: historia, cechy charakterystyczne, przedstawiciele
| nawigzania

Improwizacja muzyczna to uzewngtrznienie 1 przedstawienie swojego dorobku
edukacyjnego i emocjonalnego podczas partii solowej lub wyznaczonej cze$ci w utworze
W sposOb najczgsciej nieplanowany. Muzyk, aby rozwija¢ swoj kunszt, zdobywa wiedzg
teoretyczng i praktyczng. Wiedza ta ulatwia opanowanie repertuaru oraz przygotowanie si¢
do koncertow. Wspomaga nabywanie 1 wykonywanie skomponowanych dziet badz
komponowanie wtasnej tworczosci. Improwizacja jest przestrzenig muzyczng, w ktorej
muzyk moze w sposob spontaniczny (na bazie kompozycji 1 jej czesci) wykorzysta¢ swoje
doswiadczenie, potaczy¢ je ze swoja emocjonalnoscig i na biezaco zagra¢ dzwieki, ktore
W danym momencie przychodzg mu do gtowy. Improwizacja cze¢sto jest reakcjg na bodzce —
rozmowa muzyczng. Istotna jest umiejetno$¢ zastosowania ,,call and response” — czyli
pytania i odpowiedzi. Podczas wspdlnego wykonywania muzyki zespdt wymienia si¢ mysla
muzyczng — gdy muzyk wykonuje parti¢ solowa, a przejmuje ja kolejny, czesto korzystaja oni
wzajemnie z powstatych motywow dzwiekowych i figur rytmicznych, aby zachowac ciggtosé
wypowiedzi muzycznej lub utworzy¢ dla niej kontrast w postaci catkowitej zmiany klimatu
improwizacji. Wymieniajg si¢ rowniez frazg (czesto ustalong na ilos¢ taktow) — wtedy jeden
muzyk tworzy krotki motyw, a drugi muzyk odpowiadajac na ustyszany motyw, tworzy
wiasny.

Improwizacj¢ cechuje kreatywno$¢ — czgsto nie da si¢ przewidzie¢, w ktorym kierunku
zmierza, 1 nazywana jest wtedy improwizacja otwartg. Przy otwartym podej$ciu do dzwickow
improwizacj¢ tworzy si¢ na rézne sposoby. Mozna wspdlnie z zespolem ustali¢, czy
improwizacja rozpoczyna si¢ po temacie standardu, czy tez w ogole bedzie go posiadata.
Czesto, aby powrdci¢ z ,,muzycznej podrdzy”, artysci ustalajg lidera, ktory zaznaczy swoja
reakcja moment powrotu do tematu badz ustalonego motywu dzwigkowego. W innym
przypadku muzycy (o ile wspolna tworczo$¢ posiada tempo) ustalaja ilo$¢ taktow/czesci
improwizacji.

Improwizacja to fascynujgca przestrzen muzyczna ze wzgledu na jej otwartos¢. Artysta
wykonujac ja, czesto przekracza bariery samooceny badz oceny publiczno$ci, oddajac sig¢
temu, co czuje 1 styszy w danym momencie. Gdy artysta tworzy partie solowe, stuchacz
czasami jest w stanie oceni¢, kto je wykonuje (nie widzac artysty), ze wzgledu na cechy
charakterystyczne danej epoki muzycznej badZ rozpoznawalng technike 1 figury muzyczne
wypracowane przez muzyka.

Muzycy czgsto wyznaczaja sobie wyzwania, by kreatywnie poszukiwa¢ nowych
rozwigzan muzycznych, aby ich improwizacja nie byla powtarzalna i aby wnosila nowe
metody na przedstawienie dzwickow w tworczym przekazie muzycznym.

Cechami improwizacji muzycznej w muzyce jazzowej, ktore warto wyrdznic, sa:
umiejetnos¢ wykorzystania ,,call and response”, wspdlpraca zespotowa (przy wykonywaniu
improwizacji w zespole), S$wiadomo$¢ harmoniczna, znajomo$¢ skal muzycznych,
umiejetnos¢ zastosowania poznanych technik wokalnych i instrumentalnych, umiejetnosé
rozwijania mysli muzycznych, odwaga i kreatywnos¢.
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Improwizacja jazzowa rozwijata si¢ wraz z historig jazzu. W Nowym Orleanie taczyly sie¢
kultury. Muzyka wybrzmiewajaca wsrod Afroamerykanow, czyli migdzy innymi
przypadajace na koniec XIX i poczatek XX wieku blues (folklor Afroamerykanow, muzyka
petna emocji 1 historii) i ragtime (gléwna cecha charakterystyczna: rytmika synkopowana),
taczyta si¢ z poznawaniem europejskich nurtoéw. Muzyka byta czescig wszystkich wydarzen
kulturalnych oraz $wiat, grano ja w salach tanecznych i na ulicach, czerpano z réznych
tradycji.

Lata 30. XX wieku to era swingu, czyli stylu muzycznego, w ktorym kluczowsg role
odgrywaly rytm, ciekawa aranzacja i1 przestrzen na improwizacj¢ muzyczng. Swing byt
muzyka taneczng. Za pomocg rytmu, w ktorym akcentowanie przypadato na 2 i 4, a jedna
Z gléwnych rél w sztuce muzycznej odgrywalo zastosowanie synkop, muzyka ta nie tylko
reprezentowata obecny wtedy styl, ale stala si¢ rowniez sposobem technicznym na
wykonanie utworu. Podczas ery swingu bardzo popularna stata si¢ muzyka wykonywana
przez big-bandy. Wazne byto poczucie czasu w muzyce i rozkotysanie dzwigkow. Stynni
muzycy, ktorych warto wyrézni¢, to Duke Ellington (pianista, lider swojej orkiestry,
kompozytor i aranzer), Count Basie (pianista, kompozytor i lider swojego big-bandu) czy
Benny Goodman (klarnecista, kompozytor oraz lider swojego big-bandu). Z wokalnych
improwizacji jazzowych w tym okresie styneta m.in. Ella Fitzgerald.

Lata 40. XX wieku to era bebopu. Przestrzen dla szybkiego tempa, wirtuozerskiej
improwizacji, skomplikowanych progresji  harmonicznych i rytmicznych. Styl
charakteryzowat si¢ nietypowa akcentacja i wykorzystaniem zaawansowanych akordow.
Utwory byly dynamiczne, a wykonawcy prezentujacy swoje umiejetnosci posiadali wysoki
poziom techniczny. Improwizacja w dzietach bebopowych byla na pierwszym miejscu,
przepehiaty ja zlozone figury rytmiczne i trudne do wykonania interwaly. Muzyka
Z zastosowaniem bebopu byla bardziej otwarta na eksperyment, mniej trzymala si¢ ram
i zasad. Artysci, ktorzy przejawiali swoj kunszt w stylu bebopowym oraz improwizacji, to
m.in. Charlie Parker (saksofonista, kompozytor) oraz Dizzy Gillespie (tr¢bacz, kompozytor,
wokalista).

Lata 50. XX wieku to poczatki cool jazzu i hard bopu. Cool jazz charakteryzowat si¢
elegancjg brzmienia 1 catlkowitym kontrastem w zestawieniu z bebopem. Cechg wspdlng byty
jednak skomplikowane harmonie oraz szeroko pojeta improwizacja. Tempa byly spokojne,
a dynamika kontrolowana. Styl ten reprezentowali m.in. Miles Davis (tr¢bacz, kompozytor
i lider zespotoéw) czy tez Chet Baker (trgbacz i wokalista).

Hard bop to styl w muzyce jazzowej, w ktorym dominowaly emocje i ekspresja. Styl
muzyczny odrzucat elegancje cool jazzu, stosowano w nim réwniez prostsze harmonie niz
W stylu bebop. Powrdcono do wpltywow muzyki bluesowej. Improwizacja w hard bopie
pozostawala zaawansowana w kwestii struktur rytmicznych 1 harmonicznych, byta bardzo
wyrazista i ekspresyjna. Reprezentantami byli m.in. Art Blakey (perkusista i kompozytor)
oraz Clifford Brown (trebacz i kompozytor).

Lata 60. XX wieku reprezentowal free jazz. To styl, ktéry charakteryzowala otwartos¢
I dowolno$¢. Catkowita swoboda w doborze harmonii czy rytmu, tworzenie eksperymentow
muzycznych, kreatywnos¢ i zacieranie muzycznych granic. W muzyce free kazdy dzwigk
wpasowywat si¢ w kanon improwizacji — nawet pisk czy szmer. Muzycy nie musieli ustala¢
czgdci czy struktury utworu, tylko poszukiwali odrebnego brzmienia, w ktérym nie ma
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narzuconych zasad, o ile sami nie zdecydujg inaczej. Improwizacja we free jazzie to jedna
Z gtownych cech nurtu, dodatkowo byla nieograniczona i1 pelna kreatywnych poszukiwan.
Jednym z reprezentantow stylu byl Ornette Coleman (saksofonista i kompozytor), ktéry
wydatl album ,,Free Jazz: A Collective Improvisation”lS. Album prezentowat improwizacje
wykonang przez dwa niezalezne kwartety jazzowe grajace jednoczesnie z intensywnym
akompaniamentem rytmicznym dwoch sekcji rytmicznych. Improwizacja trwata 37 minut.

Koncéwka lat 60. i lata 70. XX wieku w muzyce jazzowej taczg si¢ ze stylem fusion jazz.
Jest to styl, w ktorym jazz taczy si¢ z elementami muzyki rockowej, latino, funk czy tez
muzyki elektronicznej. W tym momencie stawiano na odkrywanie w gatunkach i stylach
muzycznych cech, ktére moga zaowocowaé ciekawa forma jako element muzyki jazzowe;.
Improwizowane partie solowe taczyly w sobie elektronik¢ z wirtuozerig techniczng
i eksperymentami dzwiekowymi. Improwizacja wchodzita na nowy poziom postrzegania
muzyki i wspomagania si¢ elektronikg. Styl ten reprezentowat m.in. Miles Davis, Chick
Corea (pianista, kompozytor) oraz Herbie Hancock (pianista, kompozytor). Ich improwizacje
na state fascynuja obecnych muzykow jazzowych swoja otwartoscig i kreatywnoscia.

Analiza improwizacji jazzowej na podstawie panujacych stylow muzycznych na
przestrzeni dekad jest bardzo waznym elementem $wiadomos$ci w muzyce jazzowej. Fakty te
podkreslaja wartos¢ kazdego elementu muzycznego oraz tego, ze z biegiem czasu czgsto
powracano do czerpania konkretnych wptywéw muzycznych po to, aby odkryé w muzyce
co$ nowego, zainspirowac si¢. Improwizacja jazzowa rozwija si¢ od wielu lat, tworzac wiele
mozliwo$ci wykonawczych, prawie nieograniczonych potaczen i zestawien z réznymi
stylami muzycznymi, otwierajac ogromne mozliwos$ci na uzewngtrznienie swojej muzycznej
wrazliwosci.

1.5 Speech Level Singing (Seth Riggs): historia, cechy charakterystyczne,
przedstawiciele 1 nawigzania

Technike Speech Level Singing (SLS) stworzyt pedagog wokalny 1 wokalista Seth Riggs.
Tworca wydat kompletny przewodnik po technice w formie ksiagzki ,,Singing for the Stars” ™
i ptyt CD w roku 1992, za§ wczesniejsza wersja z roku 1985 byta przewodnikiem w formie
jednej kasety, a z 1987 — dwoch.’

Seth Riggs urodzit si¢ w 1930 roku. Ukonczyt takie szkoty jak: Peabody Conservatory of

Music™, Manhattan School of Music'® oraz Johns Hopkins Universityzo. Artysta pobierat

15 . . .
Free Jazz: A Collective Improvisation” — album muzyczny wydany przez Atlantic Records w 1961 roku,

wykonawca gtéwny: Ornette Coleman

® »Singing For The Stars: A Complete Program for Training your Voice — Seth Riggs”: Alfred Music
Publishing: ksiazka
17 Na podstawie: https://www.riggsvocalstudio.com/singing-for-the-stars (dostgp: 26.02.2025 r.)

18 . . c . .
Peabody Conservatory of Music — prywatne konserwatorium muzyki i tanca w Stanach Zjednoczonych, dziata
w ramach Uniwersytetu Johnsa Hopkinsa

19 . .

Manhattan School of Music — prywatne konserwatorium muzyczne w Nowym Jorku
20 . . . . . . .

Johns Hopkins University — niepubliczny uniwersytet w Stanach Zjednoczonych
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praktyki u Johna Charlesa Thomasa21, Tito Schipa22 oraz Keitha Davisa®. Na sSwWojej
pedagogicznej drodze wspoOlpracowal m.in. z Allem Jarreau, Natalia Cole, Michaelem
Jacksonem, Steviem Wonderem, Rayem Charlesem, Barbra Streisand czy tez Georgem
Michaelem?,

Technika SLS polega na wykonywaniu dzwigkow z odczuciem komfortu. Nazwa techniki
w thumaczeniu na jezyk polski brzmi ,,Spiew z poziomu mowy”. Technika pozwala na
$piewanie tym samym, wygodnym i tatwo produkowanym glosem, ktorego uzywa si¢ (lub
powinno uzywac) podczas méwienia®>

W ksigzce ,,Singing for the Stars” wazng kwestig jest dazenie do uzyskania naturalno$ci
brzmienia gtosu i komfortu jego wydobycia. W rozdziale ksigzki zatytutowanym ,,Health and
Care of the Singer’s Voice” podkreslane jest, ze na $§piew sktada si¢ koordynacja wielu migs$ni
— zaréwno oddechowych (umozliwiajg proces oddechowy; m.in. przepona, migsnie
miedzyzebrowe zewngtrzne 26 ), jak 1 krtani (biora udzial w ruchu krtani, chronig drogi

oddechowe, biorg udzial w procesie powstawania g{osu27). Jednym z gléwnych czynnikoéw
dla uzyskania zdrowego glosu jest ogdlny stan zdrowia organizmu. Wazne jest, aby
utrzymywaé poprawng postawe oraz posiada¢ §wiadomos¢, ktore czynniki w jaki sposob
wptywaja na ludzki gtos. Bledna postawa spowoduje m.in. zaburzenie ruchu migsni
oddechowych, przez co wplynie m.in. na prace powietrza i fatdow giosowychZB. W wyzej
wymienionym rozdziale autor ttumaczy réwniez zasady higieny glosu i dbalosci o glos
zwigzane m.in. ze stresem, proba nasladownictwa innych artystow czy tez nabywaniem ztych
nawykow.

Waznymi poj¢ciami zwigzanymi z technikg SLS beda ,,Speech Level Singing”, czyli
$piew na poziomie mowy. Podczas mowienia w wygodny sposdb migsnie zewngtrzne nie
beda zaklocaty funkcjonowania krtani. Celem gtownym i zmartwieniem podczas rozmowy
nie jest dzwigk (wydobycie), a komunikacja (rozmowa). Podczas rozmowy krtah jest
zrelaksowana, a jej potozenie mozna okresli¢ jako ,,Speech Level Position”. Gdy wokalista
nauczy si¢ utrzymywa¢ dzwiek w wygodnej postawie ,,Speech Level Posture” podczas
Spiewu, bedzie w stanie za$piewaé w sposob tak samo prosty, jak prosto wykorzystuje (lub

21] ohn Charles Thomas (urodzit si¢ w 1891 r.) — amerykanski $piewak, baryton operowy
22Tito Schipa (urodzit si¢ w 1888 r.) — whoski $piewak operowy, aktor

23Keith Davis — pedagog wokalny

24Na podstawie: https://en.wikipedia.org/wiki/Seth Riggs (dostep: 26.02.2025 r.)

25 . . .. . .
Na podstawie: ,,Singing For The Stars: A Complete Program for Training your Voice — Seth Riggs™: Alfred
Music Publishing, ,,Preface” (Przedmowa ksigzki)

26Na podstawie: https:/fizjoterapeuty.pl/uklad-miesniowy/miesnie-oddechowe.html (dostgp: 26.02.2025 r.)
27Na podstawie: https:/fizjoterapeuty.pl/uklad-miesniowy/miesnie-krtani.html (dostep: 26.02.2025 r.)

28 . . - . .
Na podstawie: ,,Singing For The Stars: A Complete Program for Training your Voice — Seth Riggs™: Alfred
Music Publishing, ,,Health and Care of the Singer’s Voice” str. 132
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powinien) dzwigk mdéwiony i nie bedzie odczuwal zmian w pracy ust i gardla, a dzwigk
$piewany 1 mowiony bedzie brzmie¢ naturalnie. Autor zaznacza, ze §piewanie na poziomie

. . : 3929
mowy nie oznacza ,,$piewaj tak, jak mowisz

29 . o . . .
Na podstawie: ,,Singing For The Stars: A Complete Program for Training your Voice — Seth Riggs”: Alfred
Music Publishing, ,,Basic Principles” str. 29
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Rozdzial II: Dzielo artystyczne: autorska plyta ,,Kontrasty”,

koncepcja rozwoju emocjonalnego w dostownej i ukrytej
interpretacji utworow

DZIELO ARTYSTYCZNE:

Tytut dziela: , Kontrasty”
Wykonawca: Katarzyna Golecka Quintet
Sktad zespotu:

Katarzyna Golecka — $§piew

Aleksander Narkun - fortepian

Jan Sacharczuk - gitara elektryczna

Bartlomiej Brozda - kontrabas, gitara basowa
Jedrzej Szmelter - perkusja, instrumenty perkusyjne

gos¢: Wojciech Ulanowski — akordeon
Program:

Bezradnosé, tekst i muzyka: Katarzyna Golecka

Niemoc, tekst i muzyka: Katarzyna Golecka

Apatia, tekst i muzyka: Katarzyna Golecka

Przestrzen (improwizacja wokalna), muzyka: Katarzyna Golecka
Niepewnosé, tekst i muzyka: Katarzyna Golecka

Nadzieja, tekst i muzyka: Katarzyna Golecka

Mitosé, tekst | muzyka: Katarzyna Golecka

Akceptacja, tekst i muzyka: Katarzyna Golecka

Oddech (improwizacja wokalna), muzyka: Katarzyna Golecka

©oN R WNRE

Czas trwania: 38 min. 45 sek.

Miejsce nagrania: Studio nagran Akademii Muzycznej imienia Stanistawa Moniuszki

w Gdansku
Data nagrania: 03-05.02.2025 r.

Realizator nagrania: Piotr Rodak

19



Miks i mastering: Piotr Rodak

Dodatkowe informacje: Utwory 1- 3, 5- 8 zostaly skomponowane dzigki wsparciu
finansowemu Miasta Gdansk — Stypendium Kulturalne Miasta Gdansk 2022.

“(...) emocje zawsze sq prawdziwe, nieprawdziwa moze byc ich przyczyna.
Emocje wzbudzane przez falszywe przyczyny sq rownie silne, jak te powodowane przez

prawdziwe, dlatego czesto wyprowadzajq cztowieka w pole. Trzeba je po prostu przezyé »30

Tematem przewodnim, ktoéry niesie przestanie dzieta ,,Kontrasty”, jest emocjonalno$é
cztowieka.

Stworzone przeze mnie kompozycje przez histori¢ zawartag w tekstach i muzyce, maja
przekaza¢ glos mlodego pokolenia. Nie buntowniczy, lecz wrazliwy na naturg, emocje i
zyciowe do$wiadczenia takie jak mito§¢, przyjazn czy zmiana $rodowiska, w ktoérym
cztowiek zyje. W swoich tekstach chcg w poetycki sposob ukaza¢ emocje mlodego czlowieka
na droge, ktorg przechodzi kazdy. Mtodzi ludzie czesto zadaja sobie pytanie, w ktorym
we wrazliwy sposob przekaza¢ moje uczucia i doswiadczenia.

Napisalam teksty oraz skomponowatam muzyke do 7 autorskich utworéw, ktorych
realizacj¢ wsparto Miasto Gdansk, a stworzone kompozycje zrealizowalam ze $rodkéw
Miasta Gdanska w ramach Stypendium Kulturalnego 2022. Dodatkowe dwa utwory stanowia
dopetnienie pozostatych emocji. Ich podstawg jest wykorzystanie improwizacji jazzowej oraz
techniki scat - nie posiadaja tekstu stownego do interpretacji.

Kolejnos¢ kompozycji jest nieprzypadkowa. Kierunek interpretacji (kolejnos¢ utworow)
okresla proces panowania nad emocjami. Tytul albumu ,,Kontrasty” przedstawia dwie strony
doswiadczen. Kazdy cztowiek do§wiadcza zarowno emoc;ji trudnych, jak i tych, ktore niosg
szczescie. Zdarza si¢, ze trudne emocje przewyzszaja te dobre, co powoduje niemoznosé
zapanowania nad nimi. Album rozpoczyna si¢ od przedstawienia emocji najciemniejszych —
tych, przez ktére nielatwo jest zachowac spokdj. Kontynuacja dzieta jest przedstawienie
procesu ukazujacego $wiadomg droge do oczyszczenia, odnalezienia w sobie i otaczajacym
Swiecie poktadow dobra, ktore sprawiaja, ze kazdy czlowiek jest w stanie zapanowa¢ nad
emocjami, poszukiwac zrodla szczescia badz rozwigzan dla zmartwien.

30Cytat: Olga Tokarczuk, Transfugium, [w:] Opowiadania bizarne, Krakow, s. 126.

20



Celem wykonawczym jest rOwniez prezentacja instrumentarium w réznych odstonach.
Priorytetem przy tworzeniu albumu z muzykami byta praca nad wspolng dynamika, dobor
odpowiedniego brzmienia do intencji utworu oraz improwizacje instrumentalne, oddajgce
emocjonalno$¢ zaproszonych do wspolpracy artystow.

Emocje i stany emocjonalne niosgce za sobg skomplikowane do rozwigzania problemy
oddziela utwor ,,Przestrzen”, bedacy symbolem czasu, ktoéry zazwyczaj pomaga uporac si¢
cztowiekowi z trudami, ktérych doswiadcza. Dajac sobie przyzwolenie na kontrolg swoich
odczu¢ 1 czas na prace nad soba (,,Przestrzen”), zyskujemy szans¢ na zadanie sobie
kluczowych pytan w kwestii wlasnego rozwoju (,,Niepewno$¢”). Jesli chcemy pracowac nad
sobg 1 wlasnymi emocjami, zdobywamy wiare i szans¢ na lepszy start (,,Nadzieja”). Gdy
cztowiek zaczyna bardziej wierzy¢ niz watpi¢ w swoje mozliwosci, uczy si¢ kochaé
(,,Mito$¢”) 1 zaakceptowaé przesztos¢ (,,Akceptacja”). Caly cykl podazania za emocjami
mozna okre$li¢ na swodj sposob jako balans. Wrazliwo$¢ na wlasne odczucia oraz
swiadomo$¢, ze to, co odczuwamy, jest na swodj sposob powszechne i wyjatkowe.
Powszechnos¢, charakteryzuje odczuwanie i umiejetno$¢ okreslenia emocji przez kazdego
cztowieka, wyjatkowos¢ za§ polega na tym, ze kazdy z nas opisuje swoja emocjonalnos¢
W niezwykle indywidualny sposob.

2.1. Przedstawienie emocji w utworach interpretowane jako proces rozumienia
samego siebie

Tekst utworu jest gtobwnym elementem dzieta stowno-muzycznego. Uzewngtrznia intencje
tworcy, poniekad narzucajac kierunek interpretacyjny. W tekscie utwor6w mozna zawrzed
dostowne znaczenie kompozycji badz pozostawi¢ przestrzen do interpretacji stuchaczowi.

W dziele ,Kontrasty” nadalam kompozycjom dang emocj¢, aby w kontekscie calego
albumu ukaza¢ chronologiczng calo$¢, zgodna z metaforycznym poszukiwaniem rozwigzan
w zyciu przez czlowieka, ktory wkracza do §wiata §wiadomej kontroli nad soba, zachowujac
rOwnowagg 1 przyzwolenie na odczuwanie wszystkich uczuc¢.

Tytulty utwordéw tworzg silng sugesti¢ dla stuchacza wzgledem interpretacji, w intensywny
sposob kierujg odczuciami. Celem tego zabiegu jest podkreslenie symboliki oraz konkretnych
emocji wzgledem catosci dziela. Teksty nie zawsze maja dostownie zawartg informacje¢ na
temat danego odczucia (pozostawiajg przestrzen do interpretacji).

Ponizej przedstawiam (zgodnie z chronologia zawarta w albumie) teksty utwordéw oraz ich
autorska interpretacje wzgledem emocji i zamystu ukazania procesu pracy nad rozwojem
emocjonalnym podmiotu lirycznego:

BEZRADNOSC

Al:
Uchylam drzwi, niby minal sen
Wciaz czekalam na ten szept
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Uciekanie spojrzen, dystans, korytarza biel
Chciatam zmian, dopadty mnie

Tetno chroni krucho$¢ serc

Wrazliwos¢ fiotkow w majowym $nie
Optakata rosa, Izami budzac nowy dzien

B:

Moglabym $piewac o tamtych dniach,

w ktorych tanczytam o wschodzie stonca
Chcialabym mowi¢, ze usmiech to dar,
cho¢ czasem tez bywa, ze jest jak klatwa

Mozna tez mito$¢ ocali¢ nieraz,

mimo ze wiemy juz, co nas spotka

W tych stowach dzi$ stysze kazdego z nas,
kto odnajdzie lub zgubi klucz do $rodka

A2:

Serca, czy nasze serca wciaz sg jasne?
Krucho$¢ przemieniona w stal
rozgrzeje dusze lub pigkno zgasnie
Zaleznos$¢ od potrzeby

Co moje, Twoje, a moze innych?

Gdy nie masz, potrzebujesz

Gdy masz, w drugich szukasz winnych

B:

Mogtabym $piewac¢ o tamtych dniach,

w ktorych tanczytam o wschodzie stonca
Chcialabym mowi¢, ze usmiech to dar,
cho¢ czasem tez bywa, ze jest jak klatwa

Mozna tez mitos$¢ ocali¢ nieraz,

mimo ze wiemy juz, co nas spotka

W tych stowach dzi$ stysz¢ kazdego z nas,
kto odnajdzie lub zgubi klucz do $rodka

Pierwsza prezentowang emocjg jest

,Bezradno$¢”. Bezradno$¢ reprezentuje stan

emocjonalny, w ktérym osoba odczuwajaca go nie jest w stanie znalez¢ rozwigzania dla

sytuacji, w ktoérej si¢ znajduje. Czesto podejmuje rézne proby poszukiwania metod na
rozwiklanie ktopotu, jednak koncza si¢ one niepowodzeniem. Tekst utworu jest rytmiczny,
czasami chaotyczny, i opisuje poczucie zagubienia. W warstwie lirycznej przedstawiam zbior
czgsto powtarzanych pytan i poszukiwan mtodych ludzi, ktorzy zderzaja si¢ niekiedy
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Z potrzebg uzyskania odpowiedzi na pytania poetyckie, wrecz filozoficzne. Niekiedy na
zadane pytania nie jesteSmy w stanie znalez¢ odpowiedzi, a fakt ten staje si¢ jednym
Z powodéw odnalezienia w sobie poktadéw bezradnosci. Refren utworu opisuje dane
mozliwo$ci 1 checi. Wykorzystanie sformutowan ,moglabym” oraz ,chcialabym”
symbolicznie przedstawia pragnienie zmiany, ktére w danym momencie nie jest mozliwe
przez blokadg¢ tytutowej emocji - otaczajacej bezradnosci. Druga zwrotka (czg$¢ A2) opisuje
stan pielegnowania wrazliwosci: ,,Krucho$¢ przemieniona w stal rozgrzeje dusze lub pigkno
zgas'nie”Sl. W tym zdaniu staratam si¢ podkresli¢, ze delikatno$¢ i niewinno$¢ mozna
traktowac jako atut, wzmacniajagc w odpowiedni sposob te cechy. Jednak w sytuacji, w ktorej
,stal” okresla przymusowa zmiang charakteru mlodego cztowieka, moze on czué si¢
przyttoczony i zatraci¢ w sobie swoje mocne strony, przez co straci motywacj¢ do dziatania
I ponownie w ukrytym znaczeniu stanie si¢ bezradny. Momentem kulminacyjnym warstwy
tekstowej jest sformutowanie: ,,W tych stowach dzi$ stysz¢ kazdego z nas, kto odnajdzie lub
zgubi klucz do s$rodka” 2. Kwintesencja odczuwania emocji jest przyzwolenie na
poszukiwanie ich zrédta. Kazdy, kto poszukuje w sobie prawdy, zadaje sobie wewng¢trzne
pytania o swoj indywidualny rozwoj i postrzeganie $wiata. Raz odnajdujemy w sobie
motywacj¢ do dziatania, innym razem ja gubimy. Jest to naturalny proces i element naszej
codziennosci.

APATIA

Al

Witam bialg §ciane
Odpowiada mi

Echem stow wybranych
Przez wczorajsze tzy

Odbija moje mysli,

lecz nie tam gdzie chce
Wysyta mnie do prézni
Posepnos¢, nieched, cien

Witam bialg $ciang
Odpowiada mi
Us$miechem, aurg zdarzen
Czutym szeptem chwil

31
Fragment tekstu utworu: “Bezradno$¢”, autor: Katarzyna Golecka

32 129
Fragment tekstu utworu ,,Bezradno$¢”, autor: Katarzyna Golecka
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Odbija mojg dusze
Mysl 1 kazdy czyn
Prawdziwy, sprzeczny,
bo jestem

B:

Kazdy dzien i kazda chwila
Zapisana w kalendarzach

Ma nam skromnie przypominac,
by zbyt mocno nie nadrabiaé
Pilnuj stowa, duszy, serca

Czuwaj przy nich jak na strazy
Pilnuj dzwigku, ust najblizszych
Czutos¢ nies, gdy ostros$¢ ktuje nas

A2:

Szpileczki idg w ruch
Splataja sweter ze stow
Kto go na siebie wlozy,
musi by¢ ostrozny
Wyjatkowa ni¢
Nagrodzi pewno$¢ chwil

B:

Kazdy dzien i kazda chwila
Zapisana w kalendarzach

Ma nam skromnie przypominac,
by zbyt mocno nie nadrabiac
Pilnuj stowa, duszy, serca

Czuwaj przy nich jak na strazy
Pilnuj dzwigku, ust najblizszych
Czutos¢ nies, gdy ostros$¢ ktuje nas

C:

Wtedy oddech ztap
1le¢ do gory

Czuj i miej

przy sobie kilka serc
najczulszych

Stonce ztap

I trzymaj w sobie
Lsnij, oswietlaj droge
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B:

Kazdy dzien i kazda chwila
zapisana w kalendarzach

Ma nam skromnie przypominac,
by zbyt mocno nie nadrabiaé
Pilnuj stowa, duszy, serca

Czuwaj przy nich jak na strazy
Pilnuj dzwigku, ust najblizszych
Czutos¢ nies, gdy ostros$¢ kluje nas

Drugim utworem prezentowanym na ptycie jest ,,Apatia”. Apatia to stan zobojetnienia,
mozliwe trudno$ci w reagowaniu czy odczuwaniu emocji. W dziele zamierzatam przedstawié
sekwencj¢ tekstow przedstawiajacych przerézne stany emocjonalne. Przy dlugotrwalej
,bezradnosci” (utwoér pierwszy) cztowiek moze stac si¢ apatyczny, przez co na swoj sposob
moze ucieka¢ od emocji, popas¢ w stan depresyjny. Tekst ten ma na celu zobrazowac
poczucie pustki, czeste ,,odtwarzanie” z pamigci sytuacji czy slow przez podmiot liryczny
przedstawiony w pierwszej osobie liczby pojedynczej. Zdania: ,,Witam bialg $ciang (...)”33 sq
symbolem samotnos$ci. Refren (cze¢$¢ B) jest swojego rodzaju kontrastem do emocjonalnej
pustki. Przedstawia zestawienie uwazno$ci na stowo 1 ograniczen, ktére nabywamy, ale
réwniez przestanie, aby docenia¢ swoje prawdy, mimo odczuwanych niekiedy wewnetrznych
blokad. Bridge utworu (czg¢s$¢ C) niesie za sobg przestanki procesu rozwoju. Stwierdzenie:
,le¢ do gory” oznacza sugesti¢ co do proby podniesienia jako$ci zycia, dzigki wsparciu
,najblizszych serc” — 0s6b godnych zaufania. Cze$¢ C utworu przekazuje wartosci zwigzane
z zadbaniem o siebie i najblizszych oraz wsparcie ich w trudnych chwilach. Zmienia rowniez
intencje¢ emocjonalng w kwestii ostatniej] wykonywanej cze$ci B (w zamierzeniu ptyty jest
drugim 1 przedostatnim utworem z emocjami trudnymi). Czes¢ B utworu, konczaca
kompozycje 1 jej warstwe tekstowa, jest podsumowaniem, narracja, podkreslajaca, jak wazna
jest czutos¢, gdy czlowieka przyttacza codziennos¢.

Z ,Bezradno$cig” 1 ,,Apatig” taczy si¢ ,,Niemoc”. Konczy ona przedstawione odczucia
niosgce cigzar emocjonalny. Niemoc w swoim znaczeniu laczy wszystkie przedstawione
trudne emocje.

NIEMOC

Al:

Oczy, zawsze powiedzg prawdg,
cho¢ czasem starasz si¢
pokona¢ stowem strach

33 .
Fragment tekstu utworu ,,Apatia”, autor: Katarzyna Golecka
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Dtonie, otulg lub zdradza
w nich nie szukaj nigdy
tych najszczerszych prawd

Bl:

W szmaragdach, brazach i biekitach
We lzach wzruszenia, zalu chwilach
Odbijam si¢ kazdego dnia

C:

Dogon dzi$ mnie - bo nie chce zgubic si¢
Dzi$§ wchodzg we mgle pustych stow, ktore ranig mnie

A2:

Sztorm - dzi$ w glowie maci,

nigdy dotad nie odbierat dnia
Bezsenno$¢ letniej nocy budzi strach

Jak nigdy serce boli
W glowie metlik trwa, zrenic Twoich brak
Odbijam si¢ od $cian, czas woli w miejscu stac

B2

I powtarzam szybciej, biegne z tym, co ustyszatam
Jedynie smutek na siebie dzi§ ubratam

Pustka wokot mnie wszystkie zdania powielata

C:

Dogon dzi$ mnie - bo nie chc¢ zgubic si¢
Dzi§ wchodzg we mgte pustych stow, ktore ranig mnie

Tekst utworu ,,Niemoc” rozpoczyna si¢ od stwierdzenia, Ze ze spojrzenia czlowieka mozna
odczyta¢ prawdeg. Jest to metafora, ktéra w Swiecie poezji czesto charakteryzuje
odczytywanie emocji za pomoca réznych cech ludzkich, m.in. mowy ciata. W zyciu
codziennym, w rozmowie, spojrzenie skierowane na rozméwce jest oznaka szacunku
i uwazno$ci na stowa osoby mowigcej. Cze$¢ Bl utworu ilustruje metafore ,,odbicia
cztowieka” w wielu oczach, czyli spotkania z osobami, ktére majg wlasng codziennos¢
I sytuacje zyciowe do indywidualnej refleksji. W Czesci C podmiot liryczny wota o pomoc.
Stowa: ,,Dogon dzi§ mnie, bo nie chce zgubi¢ si¢; Dzi§ wchodze we mgte, pustych stow,

. . 34 L
ktére raniag mnie” ~  opisuja brak mozliwosci odnalezienia si¢ w rzeczywisto$ci oraz

34 .
Fragment tekstu utworu ,,Niemoc”, autor: Katarzyna Golecka
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przytloczenie stowami, ktore wptywaja negatywnie na podmiot liryczny. W refrenie (czes$¢ C)
istnieje ukryta nadzieja na odnalezienie wyjscia z trudnych sytuacji dzigki pomocnej dtoni
drugiego cztowieka. Druga zwrotka utworu (czes¢ A2) przyspiesza rytm stowa pisanego,
dzigki dobraniu wyrazéw krétkich i dykcyjnych. Autorskim zamystem bylo utrzymanie
intencji zalu i pogubienia podmiotu lirycznego, ktory nie widzi potrzeby przemiany w sobie,
lecz odczuwa potrzebg poszukiwania szczg¢scia w innych. Podmiot odczuwa pustke, w ktorej
negatywne mysli sg wyznacznikiem emocji, co powoduje symboliczng i tytulowa ,,Niemoc”.

Wprowadzeniem ,,przemiany emocjonalnej” jest kompozycja ,,Przestrzen”. Tytul jest
dostowny, ze wzgledu na brak tekstu w utworze. Wykonany jest za pomoca techniki scat —
partie wokalne $piewane sg za pomocg sylab. Ocena warstwy tekstowej 1 przedstawienie
dostownej intencji jest niemozliwa. ,,Przestrzen” zgodnie z jedng z definicji ze stownika
jezyka polskiego pod redakcja Witolda Doroszewskiego to: ,.nieograniczony obszar
trojwymiarowy, w ktérym zachodzg wszystkie zjawiska ﬁzyczne”gs. Potraktowatam ten
utwor jako nieograniczong mozliwo$¢ doboru dzwigku i sylab, po to, aby zinterpretowac
kompozycje muzycznie w podrozdziale 5.3.

Emocje zwiastujace przemiang podmiotu lirycznego rozpoczyna kompozycja
,Niepewnos$¢”. Zadawanie pytan w celu uzyskania rozwigzania danej problematyki to
kluczowa czynno$¢ w kazdej dziedzinie. W poezji pytania buduja rozwinigcie mysli autora,
w badaniach zblizaja do rozwigzan, a w zyciu codziennym pomagaja nam ksztattowac ocene
danej sytuaciji.

NIEPEWNOSC

Al:

Stoje dzi$ naprzeciw roznych drog
1 patrze¢ bez decyzji

Ktoredy lepiej bedzie mi pojsé
Niech poniesie mnie dzi$ wiatr

B:

Skad wiedzie¢ mam, czy zostang

Czy rusz¢ w przeciwng strong

Wybiorg pewnos¢ czy lek

Jedynie siebie znam, mam swoje zdanie
Lecz zbyt mocno wzrusza mnie §wiat,

przez co waham si¢

C:
Szukam odpowiedzi na

35Z’r()dloz https://sjp.pwn.pl/doroszewski/przestrzen;5485128.html (odczyt: 16.03.2025 r.)
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pytania, ktore wracajg w snach

Oddana sercu, w ktorym rytm daje znak,
ze chce zrozumieé

Szukam drogi, ktorej znak

zgodnie ze mng wskaze ten szlak

Gdzie utoz¢ oddech i kilka spraw

bez wzgledu na ich wage

A2:

Btadzac po bezkresie wiasnych stow
Wciaz bojac si¢ decyzji

Czujac zbedne echo obcych ust

Nie wiem czy ja to ja

B:

Skad wiedzie¢ mam

Czy zostang

czy rusze dzi$ ku sobie,
by pozna¢ sedno tych dni
Czy na pewno siebie znam
I mam swoje zdanie

Czy ten jednostajny marsz

Dzi$§ zamieni¢ w bieg

C:

Szukam odpowiedzi na

pytania, ktore wracaja w snach

Oddana sercu, w ktorym rytm daje znak,
ze chce zrozumieé

Szukam drogi, ktorej znak

Zgodnie ze mng wskaze ten szlak

Gdzie utoze oddech 1 kilka spraw

bez wzgledu na ich wage

D:

Pytania, tak wiele ich

Pytania, wcigz macg mi sny

0 Sens, 0 rytm

0 sedno, o dni

przyszios¢ i1 przesztosé

wcigz gubie sie w tym

chce uwolni¢ gtowe, zaufac juz sobie

C:



Szukam odpowiedzi na

pytania, ktore wracajg w snach

Oddana sercu, w ktorym rytm daje znak,
ze chce zrozumied

Szukam drogi, ktorej znak

Zgodnie ze mng wskaze ten szlak

Gdzie utoz¢ oddech i kilka spraw

bez wzgledu na ich wage

Tekst utworu ,,Niepewno$¢” rozpoczyna si¢ stowami ,,Stoje dzi§ naprzeciw roznych drog

I patrze bez decyzji”gﬁ. Stowa te w dostownym znaczeniu pozwalajg podmiotowi lirycznemu
poszerzy¢ horyzonty dotychczasowego spojrzenia na rzeczywistos¢, w ktorej wszelkie drogi
byly niemozliwe do dostrzezenia. W tym utworze pojawiaja si¢ pytania i mozliwos$ci, ktore
stoja przed kazdym z nas. Bez wzgledu na wybory podejmowane przez cztowieka, zawsze
przed podjeciem decyzji mamy przed sobg wiele mozliwosci. Od cztowieka zas zalezy, ktéra
z nich wybierze. Do realizacji celow potrzebna jest przestrzen (symbolika utworu czwartego),
a niepewnos¢ jest emocja towarzyszaca ludziom miedzy innymi przy wyborach $ciezek
zyciowych. Podmiot liryczny w czgsci C (refren) informuje, ze pragnie podazac za tym, co
czuje — w spokoju i w zgodzie ze sobg. Tworzac kolejno$é utworé6w na ptycie, zalezato mi na
tym, aby niepewno$¢ byla pierwsza z emocji progresu. Czgsto w momencie bezradnos$ci
pozostaje si¢ w stanie niepewnosci. W tej sytuacji symbolika tego stowa jest catkowitym
kontrastem. Ten rodzaj niepewno$ci naprowadza podmiot liryczny do wyrazania siebie
w podjetych decyzjach. Doprowadza do dojrzalosci i $wiadomosci. Sprawia, ze mimo
niewiedzy, co wydarzy si¢ po dokonaniu wyboru, podmiot liryczny podejmuje go, w zgodzie
ze swoimi przekonaniami. Utwor konczg jednak stowa informujace stuchacza o cigglym
poszukiwaniu. Jest to poczatek drogi podmiotu lirycznego do pelnego poznania
i sSwiadomosci emocjonalne;.

Kontynuacja albumu ,,Kontrasty” jest utwor o tytule ,,Nadzieja”. To emocja, ktdra pozwala
doceni¢ terazniejszos$¢ oraz spojrze¢ w przyszto§¢. Podmiot liryczny, ktory jest glownym
bohaterem albumu, nie ma imienia, cech wygladu. Okreslony jest jako ,,ja liryczne”, a zabieg
ten pozwala stuchaczowi podja¢ decyzje, w jaki sposob zinterpretuje album.

NADZIEJA

Al:

Monotonny zegnam zmierzch
Kolor tuli si¢ do drzew
Niepozorny dreszcz, utulit cien
Biegne do utraty tchu

36 . L oo
Fragment tekstu utworu ,,Niepewno$¢”, autor: Katarzyna Golecka
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Poznaj¢ nadzwyczajnos$¢ snu
Nie odpycham, Igne
Tym bardziej chce

B:
| rozum podkrada mnie,
bo czas juz wiedzie¢

Odpowiedz mie¢

C:

Sercem siebie stworze,

jak feniks si¢ odrodze
Obudzg w sobie plomien
Cho¢ jeszcze czas

Nikt nie stanie mi na drodze,
bo bede miata zbroje

Sama sie obroni¢

Odkryta talig prawd

A2:

Trzymam pion, mam pewnos¢, ze
typowy marsz nie porwie mnie
Nie tego dzisiaj chce, nie tego chce

B:
| rozum podkrada mnie,
bo czas juz wiedzie¢

Odpowiedz mie¢

C:

Sercem siebie stworzg,

jak feniks si¢ odrodze
Obudzg w sobie plomien
Cho¢ jeszcze czas

Nikt nie stanie mi na drodze,
bo bede miata zbroje

Sama si¢ obroni¢

Odkryta talig prawd

D:

Czekalam na znak od siebie
Czy zdotam przekroczy¢ prog
Czekalam na znak od siebie,

by stwierdzi¢, ze



C:

Sercem siebie stworze,

jak feniks si¢ odrodze
Obudzg w sobie plomien
Cho¢ jeszcze czas

Nikt nie stanie mi na drodze,
bo bed¢ miata zbrojg

Sama si¢ obroni¢

Odkryta talig prawd

Nadzieja w zyciu cztowieka buduje $ciezki 1 mozliwosci. Bedac niepewnym (utwor piaty)
swoich drég, do ich wyboru potrzebujemy emocji, ktéra ostatecznie wspomoze podjecie
decyzji. Zawsze kierujemy si¢ nadzieja lub oczekiwaniem na rezultat, ktory jest bardziej lub
mniej przewidziany. Podmiot liryczny odkrywa w sobie cechy, ktore odrzucajg wczesniejsze
zagubienie, wrecz przeciwnie — dajg znak (czgs$¢ D), ze podmiot jest emocjonalnie gotowy, by
poznawac siebie. Czes¢ C, refren, zawiera wers ,,Obudze w sobie plomien, cho¢ jeszcze
czas”. Fraza ta zwiastuje, Zze uczucie tytutowe nie jest finalnym rezultatem pracy nad
emocjami, ktore beda stabilizowa¢ kregostup emocjonalny podmiotu lirycznego. Nadzieja
staje si¢ gldwng przestanka na trwaty progres i budowanie §wiadomos$ci podmiotu lirycznego.
W przelozeniu na §wiat realny — wierzac w cel, jesteSmy w stanie go zrealizowaé. Budujac
wlasng $wiadomo$¢ 1 wiare w budowanie przysztosci, tworzymy fundamenty $wiadomego
zycia w zgodzie z wlasnymi odczuciami.

Utwor siodmy prezentuje ,,Mito$¢”. Jest to uczucie tworzenia wi¢zi, emocja przywigzania,
uzewnetrznienia i poczucia bezpieczenstwa. Kochajac bliskich, tworzymy trwate i Swiadome
wigzi. Akceptujemy ich wady i zalety, jesteSmy $wiadomi procesu, ktory ksztaltuje relacje.
Aby kocha¢ w petni $wiadomie, powinni§my doglebnie poznaé cechy, ktore mitos¢ tworza.
Silne uczucie powinno by¢ zrodzone z harmonii emocji i szacunku do drugiego czlowieka.
Mitos¢ do samego siebie powinna by¢ stworzona ze §wiadomosci dobrych 1 zlych cech,
proby dazenia do najlepszej wersji siebie, dla siebie. Cztowiek, ktory docenia swoje wngtrze,
zyje w zgodzie ze swoimi przekonaniami, potrafi dzieli¢ si¢ swojg mito$cig z innymi.

MILOSC

Al:

W spokoju dnia chce pozostaé

W brzmieniu chwil znalez¢ schron
Poczu¢ chee powiew dobra
Myslom da¢ nowy dom

Niech otuli nas cisza
Plany zmyje szum fal
Obejmij mnie czulg prawda
Przestanmy liczy¢ dni
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Wystarczy jeden oddech

B:

Zerknijmy na to niebo

Spojrzeniem nowych szans

Nic wigcej nam nie trzeba
Wystarczy tylko czas

Badz teraz przy mnie blisko

Niech w miejscu zatrzyma si¢ Swiat

A2:

Jesli granatowe chmury
przystonig wszystko to co w nas
i wielkie fale migdzy nami
Pokaza nam, co to strach

Jesli kiedys$ nasze dionie

Nie zechcg juz przy sobie trwac
Oddam Ci ostatni oddech,

bo juz nie bedzie jutra

B:

Zerknijmy na to niebo

Spojrzeniem nowych szans

Nic wigcej nam nie trzeba
Wystarczy tylko czas

Badz teraz przy mnie blisko

Niech w miejscu zatrzyma si¢ $wiat

Utwor ,,Mitos¢” przedstawia pragnienie zachowania spokoju duszy 1 otoczenia. Cze$¢ Al,
pierwsza zwrotka, naprowadza stluchacza na cele podmiotu lirycznego. Chce on zachowac
spokoj codziennos$ci, pozosta¢ przy dobrych momentach, utrzyma¢ harmoni¢ mys$li oraz
,»poczu¢ powiew dobra”, czyli utrzymaé w przysztosci pozytywne i racjonalne nastawienie.

Czg$¢ B, refren, w ktorym podmiot zaleca spojrzenie na niebo, czyli symbol
nieskonczonosci czy tez czesto sprawiedliwosci. ,,Spojrzenie nowych szans” jest okresleniem
nadziei, zakonczeniem walki o spok¢j 1 poszukiwania sensu. W utworze liczy si¢ wylacznie
czas przekazany dla siebie 1 najblizszych osob, poniewaz szczera mitos¢ do siebie i bliskich
buduje najtrwalsze fundamenty poprzez poznanie, akceptacj¢ 1 pragnienie rozwijania
wszystkich cech, ktore budujg cztowieka.

Czes¢ Al, druga zwrotka, zawiera wersy: ,,jesli kiedy$ nasze dtonie, nie zechcg juz przy
sobie trwa¢, oddam Ci ostatni oddech, bo juz nie bedzie jutra”. Wersy te okreslaja fakt, ze
jesli bliski (o ktorego troszczy si¢ podmiot liryczny) zagubi si¢ w swojej emocjonalnosci,
zyska on wsparcie, poniewaz bez jego obecnosci ,,jutro” nie bedzie istnie¢ (w poczatkowej
emocji albumu podmiot liryczny nie posiadat nadziei, nie mogl przez to przej$¢ dalszej drogi
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progresu emocjonalnego). W tej sytuacji, mito$¢ nie jest bezgranicznym przywigzaniem,
a wspoOlnym spojrzeniem na otrzymywane szanse, wzajemnym wsparciem. Oprocz mitosci do
samego siebie, tworzenie wi¢zi jest bardzo waznym elementem budowania kregostupa

emocjonalnego.

Ostatnim utworem zawierajacym tekst jest ,,Akceptacja”. Tytul utworu oznacza
przyzwolenie na odczuwanie emocji. Czlowiek dbajacy o wlasny rozwdj powinien

przepracowac i zaakceptowac przesztosé, aby w petni doceni¢ terazniejszos¢ oraz przysztosc.

Odczuwanie roéznych emocji jest naturalne. Powstaja one dzigki ludzkim przezyciom,
ksztaltujg nasze postrzeganie sSwiata. W zyciu cztowieka niezwykle istotna jest akceptacja

siebie 1 swoich przezy¢.

AKCEPTACJA

Al
Spogladam na jaskrawe zachody stonca
Purpurowe niebo pragne skrasé¢

Stojac na brzegu fal, ktore nie chca mie¢ konca

Chlong morskiej bryzy ostry smak

Otulajg mnie szepty drzew, kotysze dzwigk

Uciekam hen, gdzie nie ma

B:

Nic

Cisza niewidzialnych chwil
Otwieram sig, by 15¢

Bez skarg na codziennosci dni

C:

Znam t¢ droge, wynurzam si¢, gdy tong
Niepowodzen naturalno$¢ chtong
Rownowaze przeciwnosci zdarzen

Z samg sobg blizej

A2:

Melancholii dreszcz uprzedza mnie,

ze w myslach kilometry znow licze

Bo o jedng ze spraw zatroszczy¢ si¢ cheg,
nim w lata dni przemieni zycie

Z tgsknota czas uporac sie,
Gra¢ w gre 1 pewnym by¢,
7€ Najgorszy czas minie
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Powroce wtedy do zachodow, drzew
1 rozmow, tam, gdzie najmilej

C:

Znam t¢ droge, wynurzam si¢, gdy tong
Niepowodzen naturalno$¢ chtong
Réwnowazg przeciwnosci zdarzen

Z sama sobg blizej

Utwor ,,Akceptacja” opowiada o uwolnieniu si¢ od nadinterpretacji emocji. Podmiot
liryczny podkresla wartos¢ przyrody, ktorg sie otacza. Przestrzen opisana w czgsci Al
(zwrotka) jest barwna, zywa, intensywna, co oznacza, ze podmiot liryczny skupia si¢ na tym,
co go otacza, dzieki przepracowaniu swoich uczu¢. Metafora ,,cisza niewidzialnych chwil”
(cze$¢ B) oznacza brak gonigcych mys$li powodujacych Igk. Symbolika tytutu odnosi si¢
glownie do czgsci C (refren), ktora sygnalizuje, ze podmiot liryczny akceptuje
niepowodzenia, z rownowaga emocjonalng traktuje wydarzenia i dzigki temu akceptuje siebie.
Czes$¢ A2 wskazuje na poczucie tgsknoty 1 warto$¢ nadziei, ktora w tesknocie gra istotng role
— wspomaga ludzi w jej przetrwaniu badz zrozumieniu jej zrodia.

»Akceptacja” jest utworem zamykajacym cykl przezy¢ podmiotu lirycznego. Jako autorka
traktowatam ten utwor jako klamre kompozycyjna. Rozwazatam, ktére z odczué¢ poprawnie
podsumuje dynamike uczu¢ i standéw emocjonalnych. Zdalam sobie sprawe, ze bez
zaakceptowania emocji, ktore nas otaczaja, nie mamy mozliwosci rozwoju. Chcac uzyskac
progres w pracy nad soba, musimy zaakceptowaé to, co juz nastgpito i zbudowalo nasze
postrzeganie konkretnych sytuacji. Stawiajac kolejne kroki w poznawaniu siebie, musimy
by¢ swiadomi przesztosci.

,»Oddech”, to utwor zamykajacy album ,,Kontrasty”. Symbolika tytulu nawiazuje do
warto$ci oddychania. Istnieje wiele ¢wiczen 1 metod redukujacych stres oraz poprawiajacych
jakos$¢ zycia, ktore skupiaja si¢ na §wiadomym przeptywie powietrza. Czgsto stany lekowe
charakteryzujg si¢ zbyt szybkim oddechem lub brakiem mozliwosci nabrania powietrza. Stan
relaksu opiera si¢ na odpowiednim cisnieniu powietrza, ktore nie zaburzy spokoju cztowieka.
Wiele metafor opisuj¢ wage oddechu oraz faktu, ze bez niego, nie jesteSmy w sStanie
funkcjonowac. ,,Oddech” w dziele ,,Kontrasty” niesie przestanie mowigce o tym, ze sposob,
w jaki kontrolujemy nasz przeptyw powietrza, redukujemy jego ci$nienie, moze réwniez
(metaforycznie) wplywa¢ na nasza emocjonalno$¢ — niekiedy trudng do opanowania, innym
razem pelng spokoju. Czesto od nas samych zalezy, w jaki sposob bedziemy postrzegaé rézne
sytuacje, jak na nie zareagujemy. Podobnie jest z oddechem - bedac $§wiadomym, kiedy si¢
zmienia i jak z nim pracowac, potrafimy zadbac¢ o nasze ciato 1 jego funkcjonalnos¢.

2.2. Linia wokalna - przedstawienie emocji w utworach

Linia wokalna w kompozycji muzycznej, to sekwencja dzwigkéw przypisana kazdej
Z czgsci wykonywanego utworu. Cechuje ja powtarzalno$¢ linii melodyczne; mimo
$piewanego odmiennego tekstu wykonywanego przez wokaliste. Na lini¢ wokalng sktadajg
si¢ zarowno dzwieki, jak i1 rytm. Niezwykle istotng rolg linii wokalnej jest przedstawienie
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walorow tekstu 1 klimatu utworu tak, aby odbiorca dzieta potrafit (chociaz czg$ciowo)
zinterpretowa¢ kompozycje w zgodzie z zamystem tworcy.

Interpretacja wokalna za pomocag linii wokalnej to sposob, w jaki wokalista wykorzystuje
swoje mozliwo$¢ techniczne i emocjonalne, by odda¢ charakter utworu poprzez zmiany
w tonacji, rytmice, dynamice oraz frazowaniu. Linia wokalna to nie tylko sekwencja
dzwigkow, ktore maja by¢ zaspiewane, ale takze no$nik emocji i intencji artysty, ktory
ksztaltuje ja, uwzgledniajac tekst i nastrdj utworu. Poprzez wykorzystanie technik, takich jak
legato (ptynne tgczenie dzwigkoéw), staccato (krotkie, wyraziste dzwieki) czy dynamiczne
zmiany (od cichego szeptu do intensywnej glo$noSci), wokalista nadaje $piewowi gl¢bie
I przekonujagco wyraza uczucia. W przypadku trudniejszych linii wokalnych wokalista
powinien zachowac precyzyjno$¢ techniczng, jednoczesnie oddajac subtelnos¢ emocji
I ogblny sens utworu. Ostatecznie linia wokalna staje si¢ narzedziem do przekazania nie tylko
muzycznej struktury, ale takze glebokiej interpretacji tekstu i intencji autora. W moim
odczuciu, w dziele artystycznym zatytulowanym , Kontrasty” zastosowalam wyzej
wymienione elementy, aby przyblizy¢ wlasng emocjonalno$¢ artystyczna.

W zalezno$ci od gatunku muzycznego, linia wokalna utworu moze opierac si¢ na prostych
lub bardziej skomplikowanych sekwencjach dzwigkowych. Moze by¢ wykonywana bez
towarzyszenia instrumentow badz z akompaniamentem. Celem tworzenia kompozycji
Z wykorzystaniem glosu jest czgsto stworzenie linii wokalnej, ktora wzmocni rolg tekstu
w utworze. Wokalista za pomoca odpowiedniej dynamiki, aspektow technicznych oraz
prezentacji utworu zinterpretuje tekst, ktory dzieki melodii pozostaje w pamigci stuchaczy, co
niekiedy powoduje potrzebe ponownego odstuchania utworu czy obecnosci na koncercie.

Kontrastowg sytuacja na wykorzystanie linii wokalnej jest wykonanie utworu bez stow —
za pomoca wokalizy czy tez techniki scat. Linia wokalna w tym przypadku moze by¢
skomponowana (transkrypcja solowki, muzyka filmowa, kompozycja wokalno-
instrumentalna itp.) badZ na biezagco improwizowana. Jest to mozliwos¢, w ktorej
wykorzystanie glosu jest interesujace oraz motywujace stuchacza do wilasnej interpretacji.

Muzyka towarzyszy ludziom w najwazniejszych dla nich wydarzeniach, przez co
wyksztalcamy w sobie wrazliwos¢ na dzwiek, ktdéra wspomaga okreslenie, czy dzwigki niosa
w intencji dobre badZz trudniejsze emocje. W polaczeniu z tekstem, automatycznie
interpretujemy, czy utwor posiada cechy kompozycji pozytywnej czy tez melancholijne;.
Akompaniament sktada si¢ z akordow o trybie durowym badZ molowym, opartym na skalach,
ktore mozna tatwo okresli¢ przez kojarzony z nimi nastrdj. Arystoteles w swoim dziele

,Polityka” okreslit skale muzyczne w nastgpujacy sposéb: tonacje dorycka jako

,Wprawiajaca w nastrdj posredni i powaZny”37, tonacje¢ frygijska jako ,,budzaca zachwyt”38,

37Na podstawie: Arystoteles, ,,Polityka”, thum. L. Piotrowicz, [w:] Tegoz, Dzieta wszystkie, t. I, Warszawa 2003,
edycja komputerowa: www.zrodla.historyczne.prv.pl, http://biblioteka.kijowski.pl/arystoteles/polityka.pdf, ,,Czy
muzyka powinna stanowi¢ przedmiot nauczania i jakim celom ma stuzy¢ (wychowaniu? rozrywce? Czy
szlachetnemu uzywaniu?) str. 197 (cytowana strona), dostep: 24.03.2025 r.

38 . . . . . .
Na podstawie: Arystoteles, ,,Polityka”, ttum. L. Piotrowicz, [w:] Tegoz, Dzieta wszystkie, t. I, Warszawa 2003,
edycja komputerowa: www.zrodla.historyczne.prv.pl, http://biblioteka.kijowski.pl/arystoteles/polityka.pdf, ,,Czy
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tonacje miksolidyjska, podczas ktoérej jej odbiorcy ,,wpadaja w nastrd] wigcej smutny
I przygngbiony” ¥ Dzielo Arystotelesa jest dowodem na to, ze muzyka w kontekscie
emocjonalnym rozpatrywana bylta juz przed naszg erg przez filozofow i myslicieli.

Linie wokalne w dziele ,,Kontrasty” sa kontrolowane. Z wyjatkiem utworu ,,Przestrzen”,
na plycie nie wystepuja utwory, ktore posiadajg elementy muzyki otwartej. Utwory maja
skomponowang lini¢ wokalna, ktora tgczy si¢ z harmonig utworu oraz jego stylistyka.

Podczas procesu tworczego, zaraz po napisaniu tekstu, linia melodyczna byta pierwszym
elementem tworczym. Nastepnie budowatam harmoni¢ utworu, tak, aby ekspresja wynikajaca
z wykonawstwa byta kompatybilna ze stowem i dzwigkiem. Komponujac utwory, zalezalo mi
na przedstawieniu emocjonalno$ci mniej dostownej, czyli wynikajacej ze znajomosci techniki
wokalnej oraz zastosowania elementow dzieta muzycznego m.in.: réznorodnego tempa W
liniach wokalnych, zréznicowanego ambitusu dzwigkow, dynamiki, ktora w momentach
kulminacyjnych bedzie wymagata wykonania skomplikowanych dzwiekow oraz kolorystyki
wynikajacej z przedstawionego nastroju utworu. Elementy te s3 gldéwnym czynnikiem
nadajacym mozliwos¢ stworzenia wilasnej interpretacji na podstawie wystuchanych
dzwigkow. Oprocz nich warto wyrdzni¢ réwniez role harmonii, ktdrg tworzy linia wokalna z
akompaniamentem oraz warto$¢, jaka jest utrzymanie odpowiedniej melodyki, ktora
wspomaga identyfikacj¢ poszczegolnych czesci utwordow i porzadkuje kompozycje.

2.3. Wspdlzalezno$¢ wokalno-instrumentalna

Praca zespotowa nad interpretacjag kompozycji 1 prezentacja wspdlnego muzycznego celu
to dzialanie wymagajace wzajemnej wyrozumialo$ci oraz wspolpracy. Doswiadczenie
nabywane przez lata, dbatos¢ o technike gry na instrumencie czy tez wlasne inspiracje
muzyczne ksztattuja wrazliwo$¢ na dzwigki oraz sposob ich przedstawienia. Indywidualne
gusta muzyczne oraz fakt, ze moga si¢ one r6zni¢, tworzg wysokie prawdopodobienstwo
stworzenia zespotu muzycznego, ktorego prezentowane dzieta nie bgda powtarzalne, lecz
stang si¢ unikatowe. Znajac elementy dziela muzycznego oraz ich definicje, muzyk w teorii
zdefiniuje je w sposob techniczny i1 proporcjonalny do mozliwie wielu wyjasnianych definicji.
W praktyce za§ kazdy muzyk przedstawi inaczej dynamike¢ czy artykulacje. Kazde
wykonanie aspektu technicznego bedzie r6zni¢ si¢ intencja, emocjonalno$cia oraz
postrzeganiem dynamiki jako $rodka artystycznego. Pojecie glosnosci bedzie catkowicie inne
dla kazdego w przedstawieniu konkretnej dynamiki, mimo znajomosci réznic pomigdzy cisza
a glosnym dzwigkiem.

muzyka powinna stanowi¢ przedmiot nauczania i jakim celom ma stuzy¢ (wychowaniu? rozrywce? Czy
szlachetnemu uzywaniu?) str. 197 (cytowana strona), dostgp: 24.03.2025 .

39Na podstawie: Arystoteles, ,,Polityka”, ttum. L. Piotrowicz, [w:] Tegoz, Dzieta wszystkie, t. I, Warszawa 2003,
edycja komputerowa: www.zrodla.historyczne.prv.pl, http://biblioteka.kijowski.pl/arystoteles/polityka.pdf, ,,Czy
muzyka powinna stanowi¢ przedmiot nauczania i jakim celom ma stuzy¢ (wychowaniu? rozrywce? Czy
szlachetnemu uzywaniu?) str. 197 (cytowana strona), dostgp: 24.03.2025 .
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Wyjatkowos$¢ muzyki polega na potaczeniu wrazliwosci artystycznej cztonkow zespotu
oraz odnalezieniu porozumienia, wspélnego celu w wykorzystaniu $rodkéw wykonawczych.
W przedstawieniu dzieta niezwykle istotna jest reakcja instrumentalna na moment
kulminacyjny w utworze. Czgsto powinna laczy¢ si¢ z dynamika tekstu utworu oraz
interpretacja wokalisty. Wspolny akcent w muzyce jest rownie wazny, co wspolny oddech.
Jesli zespodt spdjnie reaguje na pauzy, wzajemnie si¢ slucha oraz odpowiada nastepstwem
dzwiekow, oznacza to, ze muzycznie wspotpracuje i nadaje sens interpretacji.

Nadawanie emocjonalnosci muzyce w grupie jest zadaniem nienalezagcym do
najprostszych. Czesto wykonawcy, mimo tworzenia zespotu, sg rOwniez solistami w zyciu
artystycznym, tworza wlasne $ciezki. Budowanie zespolu wymaga porozumienia
w kwestiach muzycznych oraz przekazania wspolnej wizji w utworze.

Praca nad albumem ,Kontrasty” wymagata poszukiwan tworczych ze wzgledu na
okreslony cel. Przedstawienie zardwno skrajnych, jak i niekiedy podobnych do siebie stanow
emocjonalnych nadawato potrzebe wspolnego odczuwania emocji zwigzanych
z kompozycjami. Istotng forma pracy nad kazdym utworem byla analiza tekstu lub wizji
artystycznej. Nastepnie z okreslonej wizji poszukiwaliémy odpowiedniego wykorzystania
elementow dzieta muzycznego, zgodnego z interpretacja zaplanowanych wczesniej emocji.

Na ptycie czesto stycha¢ wymiang fraz w partiach solowych instrumentow, wzajemne
porozumienie w udzielaniu przestrzeni na przedstawienie muzycznej indywidualno$ci
kazdego z instrumentalistow. Bardzo wazng kwestiag w partiach solowych bylo zachowanie
wrazenia przedstawienia stanu emocjonalnego proporcjonalnego do tytutu utworu. Celem
tego zabiegu jest potaczenie intencji wokalnej i instrumentalnej oraz indywidualnego
postrzegania emocji oraz ich odzwierciedlania.

W zyciu oraz w muzyce, dzigki nabytym doswiadczeniom, niemozliwe jest, aby$my byli
powtarzalni w sposéb idealnie proporcjonalny. Istnieje prawdopodobienstwo nasladownictwa
lub inspiracji. Nigdy jednak nie odda ono w calosci pierwowzoru, a stworzy jedynie
nastepstwo danej inspiracji. Dzigki temu autorskie dzieta wykonywane przez zespot zawsze
sa dzietami sktadajacymi si¢ ze wspdlnych emocji. Emocje te maja wzajemng definicje
i cechy, lecz réznig si¢ w ich ukazaniu. Grupowe przedstawienie (w sposob muzyczny)
emocji trudnych bedzie niosto za sobg zro6znicowang dynamike, a duzg rolg odgrywac bedzie
rytm.

W emocjach pozytywnych liczyt si¢ bedzie kontrast wynikajacy z zachowania spokoju
badz wskrzeszenia wspdlnej energii. W obu przypadkach caty zespot muzyczny powinien
pracowa¢ nad momentami kulminacyjnymi utworu i1 zachowaniem dynamiki, ktéra pomoze
stuchaczowi interpretowac utwory w sposob czytelny co do tytulu oraz niezbyt dostowny,
jesli chodzi o warto$¢ tekstu 1 pozostawienie przestrzeni do indywidualnej oceny.

,Kontrasty” to zarowno tytut albumu, jak 1 sposob przedstawienia skrajnych odczu¢ do
interpretacji. Dzigki wspotpracy z instrumentalistami, jako kompozytor oraz wykonawca,
moglam budowac intencj¢ utworéw za pomocg wykorzystania elementéw dzieta muzycznego.

Znaczenie kontrastow muzycznych to przede wszystkim:

- budowanie napigcia muzycznego
- wydobycie detali

- ksztaltowanie struktury utworu

- ekspresja emocjonalna
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Kontrasty mogg przybiera¢ rozne formy. Pragne wyszczeg6lni¢ kilka z nich:

1. Kontrast dynamiczny: polega na zmianie glo$nosci w trakcie utworu, od cichych do
glosnych momentow. Elementy te majg na celu wzbogacenie utworu poprzez wprowadzenie
réznorodnosci i ekspresji. Umiejetne stosowanie dynamiki utatwia wykonawcom wyrazenie
szerokiego wachlarza emocji oraz nadanie kompozycji gt¢bi i dramaturgii.

Istotny kontrast dynamiczny zawartam w kompozycji zatytulowanej ,,Apatia”. Utwor
wykorzystuje dynamike od jej najmniejszych zasobow do punktu kulminacyjnego w postaci
ostatniego refrenu. Instrumentarium utworu opiera si¢ na dzwigkach fortepianu (Aleksander
Narkun), gitary elektrycznej (Jan Sacharczuk), instrumentow perkusyjnych i perkusji (Jedrzej
Szmelter) oraz gitary basowej (Barttomiej Brézda). Osobiscie nagrywatam partie wokalne
i glosy dodatkowe.

Kompozycja rozpoczyna si¢ wstepem fortepianu. Nastepujaca po nim czes¢ Al, poza
podstawa harmoniczng, sklada si¢ z linii wokalnej, ktéra wykonywana jest nieco
zapowietrzonym dzwickiem dla oddania intencji tekstu. Gitara oraz instrumenty perkusyjne
prowadzone s3 przez muzykow w sposdb otwarty - instrumentali§ci graja dzwieki
nasladujace rozne odglosy, aby odda¢ tajemniczo$¢ utworu. Podczas trwania cze$ci Al,
instrumenty pozostaja w dynamice opierajacej si¢ na ciszy (piano), wymieniaja si¢ za$
motywami rytmicznymi oraz kreatywnymi. Czg¢$¢ B utworu zwigksza jego dynamike — moim
celem bylo przedstawienie odczucia narastania stanu emocjonalnego kojarzonego z Igkiem za
pomoca narastajacej dynamiki dzwigkéw. W tle pojawiaja si¢ rowniez efekty wokalne
imitujgce szepty oraz linia wokalna wykonana legato. W cze$ci A2 instrumentarium
pozostaje w podobnej dramaturgii do cze$ci B, zas§ wokal wzmacnia swoja glto$nos¢.
Nieustannie w tajemniczy sposob buduje przestrzen dla emocji, ktére ponownie wzrastaja
w nadchodzacej czeSci B, wzmocnionej dynamicznie przez instrumenty. Dynamika
utrzymuje si¢ na czg¢sci C, ktora zmienia swoj kolor poprzez inny rytm, liryke stowa, barwe
gitary oraz chorki. Czg$¢ ta prowadzi do punktu kulminacyjnego, ktorym jest ostatni refren
(czes¢ B). Jest to czg$¢ najbardziej dynamiczna, posiada bogate instrumentarium
wzmocnione przez rockowe brzmienie gitary, perkusista nadaje intensywny, mocno
emocjonalny rytm, dzigki czemu slowa napisane do kompozycji staja si¢ glownym
przestaniem utworu.

Kluczowa rolg dla opisanej kompozycji spetnito wykorzystanie odpowiedniej dynamiki.
Wspomogta ona wizualizacje mojej koncepcji nawigzujacej do przedstawienia tytutowego
stanu emocjonalnego. Celem kontrastu dynamicznego byto budowanie napigcia w utworze.

2. Kontrast tempa: zmienne tempo w kompozycjach ulatwia instrumentalistom
i wokalistom przedstawienie dramaturgii oraz punktéw kulminacyjnych w utworach. Agogika
jest waznym elementem prowadzacym kompozycje i liryke wykonywanego stowa. Czgsto
wspomaga interpretacje — za pomocg roéznorodnego tempa, mozna interpretowac pospiech lub
spokoj utworu oraz wirtuozeri¢ wykonywanych dzwieckow ze wzgledu na ich poziom
trudnosci.

Kontrast tempa chciatabym przedstawi¢ na podstawie wybranych utworéw z albumu.
Tempa utworéw czesto lacza si¢ z tytutowymi emocjami lub odczuciami. Predkos¢ utworu
»Apatia” zdecydowanie rozni si¢ od predkosci utworu ,,Mito$¢”. Rozkotysane frazy utworu
niosacego emocje pozytywne, pelne nadziei, nadajg intencjom spokdj, za$ dynamiczne
I szybsze tempo utworu ,,Apatia” wzmacnia jego dramaturgi¢ i emocje niosgce niepokoj.
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Kompozycje ,,Akceptacja” oraz ,,Nadzieja”, ktorych celem jest przekazanie dobrych emocji,
roznig si¢ tempem 1 lekkoscig od utwordéw takich jak ,,Niepewnos$¢” czy ,,Bezradnosc™.
Kontrast tempa polaczony z réznorodng dynamika wspomaga interpretacje utworéw. Tempo
szybsze, wykonane z lekkos$cia, nada bardziej pozytywng emocjonalnos$¢ od szybkiego tempa
wykonanego z duzg ilo$cig akcentow, przy wykorzystaniu intensywnej dynamiki. Oczywiscie
ostateczny kolor nadaje warstwa harmoniczna i liryczna, lecz tempo wspomaga wizualizacje
wykonywanego stowa.

3. Kontrast melodyczny: polega na zachowaniu odpowiedniej relacji pomigedzy dzwickami
1 ich brzmieniem w interpretacji utworu przez zespot i wykonawce. Skomponowanie melodii
wnoszacej do utworu mozliwos¢ zapamigtania chociaz jej fragmentu przez stuchacza jest
istotnym aspektem budowania kompozycji ze wzgledu na mozliwg potrzeb¢ ponownego
odstuchania utworu przez shuchacza. W mojej opinii, melodia w utworze powinna posiadaé
punkt kulminacyjny, ktory wprowadzi kontrast i wzmocni emocjonalno$¢ w jej odbiorze.
Istotna jest rowniez rdéznica wysokosci dzwickow przedstawiona za pomocg
skomponowanych i1 wykonywanych interwatow oraz spojnosci (badz otwartej formy
melodycznej np. free jazzowej) harmonii z linig melodyczng.

4. Kontrast instrumentalny: polega na wykorzystaniu réznorodnego instrumentarium,
ktére umozliwi stworzenie przestrzeni w muzyce oraz nada odzwierciedlenie kreatywnos$ci
tworcow. Na podstawie doboru instrumentarium do stworzenia albumu muzycznego,
interpretacje¢ utworow wspomaga wykorzystanie ciekawych brzmien instrumentéw oraz
towarzyszacych im metod artykulacyjnych w kwestii wydobycia dzwigku. Kontrast
instrumentalny interpretuje jako dobor instrumentdéw, ktére w swojej barwie nadaja ciekawe
brzmienie (np. jazzowa partia solowa wykonana przez akordeonist¢ Wojciecha Ulanowskiego
z wykorzystaniem elementow technik klasycznych i rozrywkowych w utworze ,,Niemoc”).
Przestrzeh muzyczng wypelniaja instrumentalisci, ktéorzy swoim doswiadczeniem
i wrazliwo$cig nadaja indywidualny tor grze, partiom solowym oraz ogélnemu brzmieniu
wykonywanych przez nich melodii. Czgsto w partiach instrumentalnych muzycy
wykorzystuja motywy muzyczne na zasadzie przedstawiania sekwencji dzwigkow przez
jeden instrument oraz odpowiedzi inng sekwencja opierajaca si¢ lub przeciwstawng do
pierwszego motywu, co rowniez stanowi ciekawy kontrast w instrumentalistyce.

Do nagrania albumu ,Kontrasty” zaprositam muzykoéw, dla ktorych poszukiwanie
kreatywnosci w muzyce jest istotne. Czesto podczas prob, przekazujac swoja koncepcje na
wykonanie stworzonych utwordéw, oprocz sugestii zawierajacych metodyke wykorzystania
elementow dziela muzycznego, kierowatam si¢ poréwnaniem emocji do ciemnych lub
jasnych barw, odczu¢ badz kierujacych mng emocji. Jako kompozytorowi i wykonawcy
zalezalo mi na uzewngtrznieniu stowa, potaczeniu go z dzwigkami oraz akcentami
instrumentow, ktore potwierdzatyby spdjnos¢ intencji czy tez momentéw kulminacyjnych
W utworze. Starannie analizowali§my dobdr barw i instrumentdéw. Istotna w kontekscie
brzmienia byta decyzja, w ktorych utworach powinna zabrzmie¢ gitara basowa, a w ktorych
kontrabas, analizowaliSmy réwniez brzmienie oktaw fortepianu, ktore taczyly sie ze
wspoOtbrzmieniem motywéw gitarowych. Osobng kwestia byta decyzja o chorkach oraz
odpowiednim doborze wysokosci dzwigkdéw, by byly dodatkowym wspoibrzmieniem do
partii instrumentalnych.
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Utwoér ,,Niemoc” zostat wykonany z Wojciechem Ulanowskim, grajacym na akordeonie.
Zarébwno partie zespotowe, jak i partia solowa, byly urozmaicone dzigki brzmieniu, ktore
nadal akordeon. W moim zamierzeniu twoérczym wykorzystanie dzwigkéw akordeonu byto
dopelnieniem kompozycji oraz elementem, ktéory wzmacnial emocjonalno$¢ utworu.
Technika gry na akordeonie taczyla w sobie aspekty zrdznicowanej dynamiki, interesujacej
artykulacji oraz koloru brzmienia, ktore wzmacnia ostatni refren utworu opowiadajacego
0 potrzebie wsparcia w trudnym momencie.

5. Kontrast rytmiczny: stanowi jeden z najwazniejszych elementéw umozliwiajgcych
przedstawienie roznic w muzyce. Przemiany widoczne sg najczgsciej w zmianach czesci
utworu np. z czgsci A do czesci B. Muzycy przed przejsciem do kolejnej partii utworu czesto
nadaja wprowadzenie w kompozycji do nastepujacej modyfikacji. Polega ono na
zastosowaniu zrdéznicowanej harmonii, dynamiki oraz rytmiki utworu. Partie wokalne czgsto
posiadaja staty rytm w konkretnej czesci utworu — jest to metoda, dzigki ktérej muzyka staje
si¢ bardziej przychylna pdzniejszym powtdrzeniom i nasladownictwu. Wokalisci jednak
wykorzystuja zroéznicowane frazowanie — zachowujac tempo, niekiedy opoOzniaja badz
przyspieszaja frazy, aby zapobiec monotonnym dzwigkom. W kwestii wokalnej zmiany
czg¢sci w utworze (oraz rytmu danej partii) prowadzg do kontrastu. Cechuje si¢ on zmiang
intencji tekstu w utworze, czesto w kwestii lirycznej nastgpuje rozwigzanie (w przypadku
zmiany z czg¢$ci A na cze$¢ B) historii tekstu lub w odpowiedzi na zwrotk¢ powstaje morat
ukryty w refrenie. Kontrastem rytmicznym jest réwniez zréznicowane wykorzystanie rytmu
podczas danego utworu wzgledem wiekszego sktadu instrumentalnego. Muzycy gospodaruja
przestrzenie wolne od rytmu danego instrumentu, wypelniajac je dzwigkami swoich
instrumentow, co skutkuje czgsto panoramicznym odbiorem akustyki dzwicku w stuchanej
muzyce. Kazdy instrument posiada zréznicowane cechy wydobycia dzwigku, dzigki czemu
wykonywany rytm we wspdlnym tempie, lecz z zachowanymi réznorodnymi figurami
rytmicznymi, umozliwia utrzymanie stuchacza w zaciekawieniu oraz wyszukiwaniu podczas
odstuchu interesujacych motywow dzwigkowych.

Jednym z przykladéw, ktory charakteryzuje si¢ wykorzystaniem kontrastu rytmicznego,
jest utwor ,,Przestrzen”. Motywem przewodnim kompozycji jest podstawa harmoniczna
zagrana na fortepianie bez tempa prowadzacego - ad libitum. Konwersacja gtosu, fortepianu
oraz gitary tworzy nieco abstrakcyjny obraz utworu, ktory nie posiada tekstu, za$ interpretuje
brzmieniem tytut. Utwoér w trakcie partii improwizowanej prezentuje rozne mozliwosci
artykulacyjne glosu i instrumentéw. Rytm staly pojawia si¢ po zakonczeniu wokalno-
gitarowej partii improwizowanej, wprowadzony zostaje przez glos i fortepian, gitara za$
pozostaje w kontrascie, nadal improwizujac dzwigki oraz ich diugo$¢. Chorki w utworze
W rytmiczny, nieco monotonny sposob powtarzaja sekwencje¢ rytmiczna, tak, aby dzigki
zréznicowanym zrodtom dzwigku uzyskac tytutowsq ,,Przestrzen”. Rola 1 r6znorodnos¢ rytmu
w kompozycji przejawia si¢ dzieki r6znym sposobom na jego przedstawienie. Rytm moze
by¢ bardziej czytelny, narzucony odgornie lub improwizowany, wprowadzajacy duza
przestrzen do budowania indywidualnych odczué.
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2.4. Improwizacja wokalna na przyktadzie utworow

Interpretacja emocjonalna bez wykorzystania stow wymaga szczegolnej troski o ukazanie
zamystu wokalisty. Gtowna emocj¢ oddaja wtedy odpowiednio wykorzystane aspekty
techniczne takie jak: zroznicowana dynamika, artykulacja, rytmizacja frazy czy tez
odpowiedni dobér wykonywanych sylab.

Wykorzystanie techniki scat jest glownym $rodkiem wykonawczym w utworach
improwizowanych, ktére pojawity si¢ na ptycie ,,Kontrasty”. Kompozycje ,,Przestrzen” oraz
,»Oddech” w koncepcji catosci ptyty majg pozostawia¢ najwickszg mozliwos¢ indywidualnej
interpretacji bez narzuconej z gory dostownej intencji. Dzigki wykorzystaniu dowolnie
wybranych przeze mnie sylab, chcialtam w kreatywny sposob ukaza¢ wrazliwo$¢ na dzwigki
i frazy. Na intencj¢ dzwigkow sktada sie ich techniczne wykonanie. Ze wzgledu na brak
stowa pisanego, $piewane melodie oddawaty moja emocjonalnos¢ dzigki: odpowiedniemu
wykorzystaniu dynamiki, ktora wyrozniata pewniejsze oraz spokojniejsze fragmenty wokalne,
a takze zastosowaniu przemys$lanej artykulacji, ktéra wprowadzata intencj¢ dla frazy oraz
nadawata ksztalt wykonywanym sylabom. Wazna role w zastosowaniu techniki scat odgrywa
rytm oraz dobér sylab. W wyzej wymienionych utworach wykonywatam figury rytmiczne,
ktére wspotpracuja z akompaniamentem instrumentalnym badz sa dla niego kontrastem.

Dla dhugich dzwiekéw wykorzystywatam czgsto sylaby zakonczone samogtoskami, ktore
uwydatnity dhugie dzigki. Przy krotkich, rytmicznych frazach sylaby mialy podkresla¢ figury
rytmiczne, wigc musialy by¢ krotkie 1 dzwieczne, czesto z zastosowaniem spolglosek
wybuchowych badz podkresleniem sylab za pomoca konkretnych akcentéw. Zalezato mi na
tym, aby zabieg ten wspomagat utrzymanie uwagi stuchacza oraz budowat narracje utworu.
Stowo pisane posiada indywidualng rytmike tekstu, dzigki czemu tworzenie dowolnych sylab
w technice scat niekiedy buduje wrazliwo$¢ na emocje idace za wykonaniem
niezrozumiatych sylab w kwestii jezykowej, lecz zrozumiatych w kwestii intencji.

Ten sposob przedstawienia wrazliwo$ci kojarzy mi si¢ z muzyka filmowa, ktéra nadaje
emocjonalno$¢ nagranym scenom. Czgsto frazy wokalne nie posiadaja tekstu, lecz sktadaja
si¢ z wykonywanych melizmatéw badz fraz opartych na dlugich wokalizach. Za pomoca
odpowiedniej harmonii oraz technik wykonawczych, sceny z towarzyszeniem muzyki buduja
intensywne do$wiadczenia emocjonalne. W muzyce improwizowanej catosciowo badz
potowicznie, gldéwnym celem interpretacji jest wspotpraca dynamiczna oraz kolorystyczna.
Wzajemne przenikanie dzwigkow oraz harmonii nadaje kolor tworzonej muzyce, a co za tym
idzie — niesie za sobg emocje, ktore odczuwa zard6wno muzyk, jak i odbiorca. Dzigki braku
mozliwo$ci odniesienia si¢ do tekstu utworu, odbioér emocjonalny zardwno muzyka, jak
i stuchacza, moze catkowicie si¢ rozni¢, jednak w konteksécie calego albumu moze nie§é
przestanki interpretacyjne. Minimalistyczna forma instrumentalna w kompozycjach
,Przestrzen” oraz ,,Oddech” umozliwita mi poczucie swobody w odzwierciedleniu emocji
i odczu¢ wzgledem wykorzystanej harmonii. Indywidualnie dobrane sylaby, wykonane ze
zroznicowang artykulacja oraz dynamika, wspomagaly budowanie momentéw
kulminacyjnych utworow.

Moim zamystem na przedstawienie kompozycji ,,Przestrzen” byto utrzymanie stuchacza
w zaciekawieniu poprzez pojawiajace si¢ dzwigki, ktore wspolpracuja ze sobg mimo otwartej
formy improwizacyjnej zachowanej w partii glosu i gitary. Kompozycja sktada si¢ z dwoch
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czesci: pierwszej, wykonanej ad libitum oraz drugiej, wprowadzajacej spokojne tempo
w postaci ostinato wokalnego.

Glos w utworze nagrany =zostal na kilka S$ciezek: S$ciezke gldéwng, nawigzujaca
harmonicznie do partii fortepianowej, S$ciezki glos6w harmonicznych oraz $ciezki
dzwickonasladowcze. Nagrane $ciezki powstaty na podstawie improwizacji — zadna z nich
nie byla wczedniej zaplanowana. Podczas nagrywania, po powstaniu pierwszej S$ciezki
wokalnej, inspirowatam si¢ nig do powstania kolejnej. Na tej podstawie powstata harmonia
oraz $ciezki imitujgce naturg. Celem wykorzystania kilku $ciezek wokalnych bylo ukazanie
mozliwosci glosu, wykorzystania technik, ktére umozliwig poprawng fonacj¢ (m.in. technika
Speech Level Singing) oraz swiadomos¢ improwizacyjng (m.in. technika scat).

Dwie z nagranych partii wokalnych imitujg szum, ktory moze kojarzy¢ si¢ z powiewem
wiatru lub szumem morskich fal. Wykorzystanie kontrastowych $ciezek, w autorskim
zamysle, ulatwia wyobrazenie przestrzeni, braku pospiechu oraz spokoju. Glosy
przedstawione sg w odstuchu panoramicznym. Akustycznie, dzigki zroznicowanej dynamice
I artykulacji, moze si¢ wydawac, ze zrodto dzwigku kazdej ze $ciezek wytania si¢ z réznych
kierunkow akustycznych. Istotng rol¢ w utworze odgrywaja dzwigki gitary. Sa to partie
wykonane poza gtowna podstawg tonalng utworu, ktoéra narzuca partia fortepianowa, CO
wprowadza cechy improwizacji otwartej do kompozycji. Dzwieki gitary rozgrywane sa
z duzg iloscig pogtosu. Sa to dzwigki dtugie, otaczajace kompozycje, utrzymujace tytutowa
przestrzennosc.

Czg$¢ druga kompozycji nadaje swobodny rytm z wykorzystaniem ostinato wokalnego.
Zalezato mi, aby motyw $piewany si¢ powtarzat. Ostinato wykonane jasng barwa, z dodanym
powietrzem w moim odczuciu przedstawia emocjonalny odpoczynek, kojaca rutyne.
Instrumentalnie dzwigki fortepianu i gitary sg spdjne w kwestii dynamiki, utwor nie posiada
punktu kulminacyjnego, a istota drugiej czesci jest stabilny, praktycznie ,,zapgtlony” rytm.

Utwor wzgledem albumu ma przedstawiaé moment ,,przej$cia” z emocji trudnych do
emocji przepracowanych, dajacych nadziejg¢. Wczesniejsze kompozycje posiadaty silniejsze
wykorzystanie dynamiki, trudniejsza emocjonalnos¢ slowa. Kompozycja, ktéra nie
wykorzystuje stow, moglta w mojej opinii ukaza¢ swobodne przejScie do nowej
emocjonalno$ci w zachowanej kolejno$ci na ptycie (utwory utozone w chronologii od emocji
trudnych do tych, ktére niosg nadziejg). Celem zastosowania techniki scat w tej kompozycji
bylo umozliwienie uzyskania dowolnej interpretacji dzwigkéw oraz ukazanie roznych
sposobow wykorzystania glosu w kwestii imitacji dzwiekOw natury czy improwizacji.

Kompozycja ,,0Oddech” jest duetem wokalno-instrumentalnym. Wspotpraca glosu
z akompaniamentem w postaci dzwigkdéw gitary miata by¢ klamra kompozycyjna, ktora
zamyka kontrasty zawarte w albumie. Album otwiera utwor dynamiczny oraz trudny
w intencji, peten stoéw do wypowiedzenia, za$ konczy utwor bardzo minimalistyczny, na glos
I instrument, bez stow, sktadajacy sie¢ wylacznie z sylab.

Celem wykorzystania techniki scat w kompozycji ,,Oddech” jest przedstawienie glosu
jako instrumentu. Wspotpraca z akompaniamentem instrumentalnym polegala na wzajemnym
przenikaniu dynamik oraz $wiadomym stuchaniu. Glos w przypadku tej kompozycji
przedstawiony jest dynamicznie na réwni z akompaniamentem gitary. Akompaniament
rozgrywany minimalistycznie taczy si¢ z rownie minimalistycznym doborem sylab. Sylaby
wykonywane sa w sposob delikatny, lecz czytelny (uwydatnienie artykulacji). Chciatam
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przedstawi¢ dzieki temu fakt, ze glos wykonujacy delikatne partie moze pozosta¢ dzwigczny
oraz zachowa¢ lekko$¢, mimo pracy artykulacyjnej opierajacej si¢ na wykonaniu sylab
zamiast tekstu. Sylaby w tym przypadku nadajg wickszg wage dzwigkom, ktore maja ukazac
wrazliwos$¢ wspotbrzmien 1 wspdtprace dynamiczng glosu z akompaniamentem. Wspdtpraca
ta moze kojarzy¢ si¢ z duetem instrumentalnym: postrzeganego instrumentalnie wokalu
z realnym instrumentem - gitarg. Technika scat historycznie wspomagata traktowanie gtosu w
sposob instrumentalny, dzigki czemu $piewane frazy mogly kojarzy¢ si¢ z partiami solowymi
instrumentow. W przypadku rozpoczecia kompozycji ,,Oddech” zalezalo mi na wykonaniu
melodii w sposob podobny do artykutowanej frazy partii gitarowej, czyli dzwickow w
brzmieniu krotkich, ktére za pomocg frazowania wykorzystane byly w balladowym stylu.
Kompozycja rozwija si¢ dynamicznie, posiada punkty kulminacyjne, momenty bardziej
dynamiczne wokalnie staratam si¢ podkresli¢ poprzez bardziej otwarte sylaby. W kompozycji
mys$latam melodia, zalezalo mi na rozwijaniu powstalych motywéw wokalnych. Tworzac
dang fraze, staratlam si¢ urozmaica¢ jg sylabami innymi niz te, ktdre $piewatam wczes$niej,
lecz podobnymi, aby brzmialy jak imitowany jezyk, posiadajacy spdjnos¢ intencji. Sylaby
opieraly si¢ na wokalizach melodyczno-rytmicznych, ktore staralam si¢ rozwijac
dynamicznie po to, aby utwor mimo powtarzalnego akompaniamentu byt zré6znicowany. Im
dluzej utwor trwa, tym bardziej glos staje si¢ instrumentem solowym. Dynamike¢ kompozycji
wspomagaja rytmiczne oraz zroznicowane dzwigki gitary, lecz gtdéwna emocjonalno$¢
narzuca glos, ktory improwizowanymi wokalizami prowadzi do punktéw kulminacyjnych w
utworze i jego temperamencie. Partie najpewniejsze wokalnie wykonuje, taczac $piewane
frazy wymagajace intensywnej artykulacji z opartymi gléwnie na samogtoskach i wyzszych
dzwigkach wokalizami. Zabieg ten wspomaga ukazanie punktow najbardziej dynamicznych,
ktére wzmacniajga emocjonalnos¢ utworu. Kompozycja konczy si¢ ponownym wyréwnaniem
dynamik i wymiang dzwiekéw akompaniamentu gitary oraz imitujacego krotkie sylaby gtosu,
konczac jednoczesnie album wyciszeniem i spokojem.

W wykonaniu tego utworu wazng role odgrywata rowniez §wiadomo$¢ techniczna.
Budowanie frazowania wokalnego, ktore opiera si¢ na dowolnie wybranych sylabach oraz
zarOwno spontanicznym, jak 1 przemyslanym doborze improwizowanych dzwigkow, wymaga
przygotowania technicznego, aby spontaniczne dzwigki byly zaréwno emocjonalne, jak
I wykonane prawidlowo. Zalezno$¢ ta jest wazna, poniewaz zarowno emocje, jak i zdrowa
praca glosu powinny by¢ proporcjonalnie wazne. Wspomagalam si¢ m.in. znajomoscia
techniki SLS, ktora czgsto w swojej nauce przektada intencje moéwienia na intencje $piewania.
Wykonujac frazy skladajace si¢ z sylab, chcialam przedstawi¢ je z lekkoscia podobng do
swobody mowienia w rdéznych sytuacjach.

2.5. Narzucenie emocji a pozostawienie przestrzeni do indywidualnej
interpretacji stuchacza

Emocje w kompozycjach wokalno-instrumentalnych niosa za soba odpowiedzialnos¢
przedstawienia przemys$lanego dzieta. Zamystem dziela moze by¢ tworczos¢ intencjonalnie
spojna badz nieposiadajaca tematycznych zalezno$ci. W moim odczuciu istotg kazdego
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stworzonego dzieta, jest pomyst oraz sposob jego przedstawienia. Czesto w interpretacji
utworéw wokalno-instrumentalnych odnajdziemy tematyke zwigzang z ludzkimi przezyciami.
Powodem artystycznego tworzenia najczg¢$ciej sg inspiracje, odczucia, otaczajace ludzi
sytuacje. Muzyka towarzyszy ludziom w réznych sytuacjach zyciowych zaréwno teraz, jak i
dawniej. Pie$ni ludowe opisywaly czesto sytuacje dziejace si¢ wokol mieszkancéw innych
regiondw, piesni patriotyczne mowity o wydarzeniach historycznych, za$ piesni wspotczesne
nawigzuja do emocji i przezy¢ w otaczajacym nas §wiecie. Od lat rozwija si¢ jezyk, kultura
muzyczna oraz dowolno$¢ gatunkowa tworzonych dziel artystycznych. Muzyka potrafi
chwilowo wptyna¢ na reakcje i emocjonalnos¢ stuchacza, potrafi inspirowaé, wspomaga
skupienie, towarzyszy codziennej aktywnosci.

Muzyka towarzyszy ludziom w ich codziennosci, co powoduje powstawanie emocji z nig
zwigzanych. Autor utworéw roéwniez pisze teksty oraz muzyke, inspirujac si¢ zyciowymi
wydarzeniami, inspiracjami oraz nabytym do$§wiadczeniem. W moim odczuciu wazne jest,
aby zachowac¢ przestrzen pomigdzy dostownym doswiadczeniem, na bazie ktorego tworzymy
kompozycje, a metaforg tworcza. Zabieg ten wspomaga dowolno$¢ interpretacji dzieta przez
odbiorcg. Wazne jest, aby tworzac dzielo, zalozy¢ odgoérnie, czy tworca zamierza opisywac
emocje jako indywidualng interpretacje swoich przezy¢, czy tez tworzy dzieto z zamiarem
mniejszego uzewngtrznienia swoich emocji, a wigkszego przedstawienia swojego
doswiadczenia. Zalezno$¢ ta jest niezwykle istotna. Uwazam, ze wyjatkowos¢ kazdego
tworcy buduje zrdznicowane odczuwanie, nabyte doswiadczenie, indywidualne postrzeganie
$wiata 1 rozmaite inspiracje z nim zwigzane. Na wyroznienie zastuguje roéwniez znajomosc¢
technik oraz czas po§wigcony na rozwdj w dziedzinie, ktéra tworca si¢ pasjonuje.

W dziele stowno-muzycznym mozna narzuci¢ emocjonalno$¢ za pomoca dostownie
opisanej sytuacji zyciowej w tekscie, wykorzystania opisu wygladu badz miejsca. Stuchacz
postrzegajacy dzieto moze (lecz zupeknie nie musi) w jego odbiorze bardziej poszukiwac tych
zalezno$ci, niz traktowac je jako artystyczne uzewngtrznienie kompozycji, ktora zostata
stworzona na bazie emocjonalnych doswiadczen. Moze réwniez identyfikowaé sig
Z doswiadczeniami artysty na bazie wlasnych przezy¢, nadajac metaforyczny obraz
postrzegania danego utworu slowno-muzycznego. Utwory te mozna stworzy¢ roOwniez bez
nadawania tekstom intencji realnych przezy¢, bazujac na kreatywnosci 1 wyobrazni. Teksty
niosg za soba przestanie nawigzujace do emocji badz inspiracji dzietem sztuki czy inng forma,
na ktorej mozna si¢ wzorowac. Niekiedy stuchacz poszukuje ukrytych intencji w dzietach,
innym razem automatycznie kreuje swoja wilasng interpretacje. Od najmlodszych lat, w
szkotach, jesteSmy uczeni analizy dzieta muzycznego lub tekstu pisanego. Odbidr dzieta jest
niezwykle wazng odpowiedzig na tworczos$¢ dla artysty, ktory moze zadecydowaé czy swoja
interpretacje narzuci w sposob dostowny, czy pozostawi przestrzen do dowolnego odbioru
dzieta.

W dziele stowno-muzycznym pt. ,,Kontrasty” zalezato mi na dostownym przedstawieniu
emocji oraz odczu¢, ktére narzucal wypowiedzi lirycznej tytut utworu. Gléwnym
zamierzeniem byto ukazanie procesu emocjonalnego podmiotu lirycznego, ktory wypowiada
si¢ w formie ,,ja” lirycznego. Tworzac utwory, zalezalo mi na wlasnej analizie postrzegania
przeze mnie emocji, tego w jaki sposob kojarzy mi si¢ dany tytut oraz w jaki sposob moge
przedstawi¢ go lirycznie, by artystycznie przekazywal mojg interpretacje. Staratam si¢ ubrac¢
w lekko poetycki jezyk zdania, bazujagc na réznych muzycznych tempach i kolorystyce
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stylistycznej, po to, aby album muzyczny odzwierciedlal rozmaito§¢ uczu¢ i wlasne
postrzeganie emocji. Zalezalo mi na pozostawieniu przestrzeni do interpretacji stuchacza,
dlatego tez w wigkszosci utworéw wystepuja instrumentalne partie solowe, ktore nie
narzucaja stow, a mozna je zinterpretowa¢ za pomoca wykorzystanej dynamiki i stylistyki
utwordéw. Przestrzenig do interpretacji albumu jest rowniez fakt, ze kazdy utwor wiaze si¢
Z innym odczuciem, emocja, co przedstawia proces zmiany. Emocje narzucone sg w sposob
dostowny - sg tytulem, co nie uniemozliwia jednak przedstawienia swoich wtasnych odczu¢.

Kazdy tekst utworu przedstawia moja wrazliwos¢ na indywidualne do$wiadczenia
zwigzane z postrzeganiem tytutowych emocji i interpretacjg ich. Autorska muzyka jest bazg
dla dotychczasowej nauki o dzwiekach, a wykonania partii wokalnych sg do$§wiadczeniem
opartym na budowaniu $wiadomosci technicznej. Jako tworca dziele si¢ wtasng wrazliwos$cig
i slowem, ktore wynika z indywidualnej interpretacji. Kazdy jednak, budujac wilasne
doswiadczenia, moze zinterpretowac stowo pisane w inny sposob, jest to niezwykle cenny
przywilej ksztattujacy kreatywnosc¢.

Dzieto ,,Kontrasty” chciatam przedstawic¢ jako proces postrzegania i przezywania emocji,
otwarty do interpretacji lecz z jasnym przestaniem, ktére podkresla, Zze nad emocjami mozna
pracowac oraz mogg stac si¢ inspiracja do tworzenia rozmaitych dziet.
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Zakonczenie

W pracy doktorskiej zatytutowanej: Emocjonalnosé¢ w kompozycjach stowno-muzycznych
Jjako srodek interpretacji z wykorzystaniem technik wokalnych, w oparciu o plyte autorskq pt.
., Kontrasty”, bazujac na dotychczasowym do$wiadczeniu, opisatam techniki wokalne, ktore
zastosowalam w tworzeniu autorskiej plyty z kompozycjami stowno-muzycznymi.
Uwzglednitam ich histori¢, najwazniejsze cechy oraz przedstawicieli, ktérzy w mojej opinii
sg wybitnymi reprezentantami wyszczegdlnionych specjalnosci.

W opisie dzieta artystycznego przedstawitam dowody potwierdzajace wartos¢ emocji,
ktére sg narzedziem tworczym artysty. Staralam sie wyjasnic, jak istotne w muzyce wokalnej
jest zachowanie odpowiedniej proporcji pomiedzy wykorzystaniem aspektéw technicznych
i emocjonalnych w tworzeniu dzieta. Rozwingtam mysl dotyczaca wspolpracy wokalno-
instrumentalnej oraz idacej za nig wymiany mys$li muzycznej miedzy wokalistg a zespotem
akompaniujagcym. Wyszczegdlnitam réwniez metody, ktore zastosowatam do opracowania
interpretacji utworow z zespolem instrumentalnym.

W pracy doktorskiej wykorzystalam i opisatam zjawisko kontrastu emocji oraz elementow
dzieta muzycznego.

Praca tworcza nad albumem ,,Kontrasty” umozliwita mi analiz¢ emocji i odczu¢ ludzkich,
wspomogta tworzenie procesu polegajacego na uzewnetrznianiu uczu¢ zawartych w tekscie
pisanym i przedstawieniu mozliwos$ci interpretacyjnych jego odbioru. Dzigki wykorzystaniu
techniki scat, moglam przedstawi¢ wlasne spojrzenie na improwizacj¢ oraz przekazanie
emocjonalnosci glosu bez wykorzystania tekstu pisanego. Album stowno-muzyczny laczy
W sobie rozne stylistyki, przedstawia kilka mozliwo$ci wykorzystania glosu za pomoca
technik wokalnych. Dzieto stowno-muzyczne taczy ze soba cechy kompozycji wokalno-
instrumentalnej oraz elementy improwizacji jazzowej.

Dzieki wspodlpracy z muzykami, ktorzy podzielali wspdlng interpretacje muzyki poprzez
wzajemne konwersacje, zarowno stowne, jak 1 muzyczne, moglam przedstawi¢ zamyst
kontrastu emocjonalnego nie tylko za pomocg tekstow, lecz takze za pomocg dzwigkow.

Praca nad repertuarem byla procesem, ktéry umocnil mnie w przekonaniu, ze niezwykle
istotne jest zachowanie proporcji w kwestii przekazania intencji emocjonalnej oraz
doswiadczenia technicznego. Jest to aspekt wymagajacy zaangazowania w proces tworczy,
ktory dzigki wspotpracy z doswiadczonymi muzykami mogtam wdrozy¢.

Kazde dzielo artystyczne wymaga czasu i przemyslef,, analizy elementéw muzycznych,
ktore si¢ na nie sktadaja, oraz zaangazowania, ktore wspomoze jego realizacje. Podczas
pisania pracy doktorskiej staratam si¢ ukaza¢ swoje spostrzezenia na temat muzyki, ktora
moze sta¢ si¢ obrazem wartosci, nabytego doswiadczenia oraz pracy polegajace] na
obserwacji $wiata i uczud.
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Dyskografia

1. Utwor , Heebie Jeebies”,
wykonawca: Louis Armstrong i HOT FIVE,

wydawca: OKeh Records, Chicago, Illinois, U.S., 26.02.1926 .

A FOR BESYT. RESULTS
USE NEEDLES

HEEBIE JEEBIES
(Atkins) /
LOUIS ARMSTRONG AND Q:\g/

\ HIS HOT FIVE Q)
\\‘9 Vocal Chorus by Louis Armstrong A/
Recorded in Chicago, Il & ‘

FOX TROT Y/

WY g

N,
&upy poppoRSS

(By Okeh Records — https://www.discogs.com/release/1658659-Louis-Armstrong-And-His-Hot-Five-Heebie-Jeebies-
Muskrat-Ramble/image/SW1hZ2U6MzU2Njc4MDU=, Public Domain,
https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=91181692) (dostep 15.04.2025 r.)
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2. Album ,, (Chet Baker Sings) It Could Happen to You”,
gtowny wykonawca: Chet Baker,
wydawca: Riverside (RLP 12-278), 03.10.1958 r.,

producent: Bill Grauer

It could happen to you 6::

(Zrodto: https://chetbaker.bandcamp.com/album/chet-baker-sings-it-could-happen-to-you) (dostep: 15.04.2025 r.)
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3. Album ,, The Messenger”,
gtowny wykonawca: Kurt Elling,
wydawca: Blue Note, 08.04.1997 r.,

producenci: Laurence Hobgood, Kurt Elling, Paul Wertico (co-producer)

kurt ELLING

LAURENCE HOBGOOD PIANO / ROB AMSTER, BASS / PAUL WERTICO, DRUMS

4% THE MESSENGER

(Zrédio: https.//www.discogs.com/master/677658-Kurt-Elling-The-
Messenger?srsltid=AfmBOorHnw99c8PNpsaBfYvpDPTtOPPpZvOx-oqowudVZjiDTQh3PkHp&sort=country)
(dostep 15.04.2025 1.)
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4, Album: ,, Melodies”,

glowny wykonawca.: Anna Serafinska,

wydawca: Epic Records, 1999 r.

(zrddto: https://www.discogs.com/release/5274446-Anna-Serafi%C5%84ska-Melodies?srsitid=AfmBOorw-
PAXXQNOPEgithjoOvwHTzFzw-0K4Rc-9bOrqZIKZDKLWpOQI) (dostep: 15.04.2025 1.)
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5. Album ,, Free Jazz: A Collective Improvisation”,
gtowny wykonawca: Ornette Coleman,
wydawca: Atlantic Records, 1961 r.,

producent: Nesuhi Ertegiin

SERED

ATLANTIC 1364

FULL dynamics frequency SPECTRUM

(Zrodio: okladka: https://'www.stereolife.pl/archiwum/plyty/jazz/3652-ornette-coleman-free-jazz-a-collective-improvisation,

tres¢: https://en.wikipedia.org/wiki/Free Jazz: A Collective Improvisation) (dostgp 15.04.2025r.)
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Zalaczniki

Zapisy nutowe kompozycji stowno-muzycznych z albumu ,,Kontrasty”, wykorzystane
do opracowania utworow z zespotem.

- Bezradnosé, tekst i muzyka: Katarzyna Golecka
- Niemoc, tekst i muzyka: Katarzyna Golecka

- Apatia, tekst i muzyka: Katarzyna Golecka

- Niepewnosé, tekst i muzyka: Katarzyna Golecka
- Nadzieja, tekst i muzyka: Katarzyna Golecka

- Milosé, tekst i muzyka: Katarzyna Golecka

- Akceptacja, tekst i muzyka: Katarzyna Golecka

Projekt muzyczny pt. ,,Kontrasty” (pendrive).
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NIEMOC

Kompozytor: Katarzyna Golecka
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APATIA

Kompozytor: Katarzyna Golecka
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Kompozytor: Katarzyna Golecka
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Kompozytor: Katarzyna Golecka
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AKCEPTACJA

Kompozytor: Katarzyna Golecka
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Aneks

adl. Technika wokalna polegajaca na wykonywaniu partii
solowej z wykorzystaniem sylab zamiast tekstu (str. 5)

a2 Technika wokalna, ktorej autorem jest Seth Riggs (str. 5)

a.1.3. Na podstawie: Schmidt Andrzej w rozdziale ,,Czarni

obywatele i1 tworcy” (s. 108, przypis 115), ksigzka pt. ,,Historia
Jazzu”, wydawnictwo Polihymnia, Lublin 2009 (str. 10)

a4 Atkins Boyd, “Heebie Jeebies”, wydawca OKeh

Records, Chicago, Illinois, U.S., 26.02.1926 r. (str. 10)

.a.i.b. Na podstawie: Katarzyna Golecka ,,Technika scatu

W muzyce jazzowej 1 rozrywkowej” 2023 (praca magisterska)
(str. 11)

a.1.6. Na podstawie: Schmidt Andrzej w rozdziale ,,Drugi

plan swingu” (s. 338-340), ksigzka pt. ,Historia Jazzu”,
wydawnictwo Polihymnia, Lublin 2009 (str. 11)

al. Chick Webb (William Henry Webb) (1905-1939 r.)

wybitny amerykanski muzyk jazzowy, lider bigbandu,
perkusista (str. 12)

.a.i.8. ,One note samba”, muzyka: Antonio Carlos Jobim,

1960 (pierwsze wykonanie: Joao Gilberto) (str. 12)

a.d.9. Montreux Jazz Festival, ,,Festival de Jazz de Montreux”,

festiwal muzyki jazzowej i popularnej, odbywa si¢
w Szwajcarii (str. 12)

.a.1.10. »(Chet Baker Sings) It Could Happen to You”,

muzyczny album, producent: Bill Grauer, wytwornia: Riverside
(RLP 12-278), wydany 03.10.1958 r. (str. 12)

a1l ,Dancing on the Ceiling”, muzyka: Richard Rodgers,

tekst: Lorenz Hart, 1930 (str. 12)

a.i.12. »Nature Boy”, kompozytor: Eden Ahbez, pierwsze

wydane wykonanie: Nat King Cole, 1948 rok przez ,,Capitol
Records” (str. 13)

.a.1.13. “The Messenger”, album muzyczny, wydany w 1997

roku przez Blue Note Records, wykonawca glowny: Kurt
Elling (str. 13)

a.i.14. »Melodies”, album muzyczny, wydany w roku 1999

przez Epic Records, gldwny wykonawca: Anna Serafinska (str.
13)

.a.i.15. »free Jazz: A Collective Improvisation”, album

muzyczny wydany przez Atlantic Records w 1961 roku,
wykonawca gtowny: Ornette Coleman (str. 16)

81



.a.i.16. ,»dinging For The Stars: A Complete Program for
Training your Voice — Seth Riggs”: Alfred Music Publishing:
ksigzka (str. 16)

a.1.17.

Na podstawie: https://www.riggsvocalstudio.com/singing-for-
the-stars (dostep: 26.02.2025 r.) (str. 16)

.a.1.18. Peabody  Conservatory of  Music, prywatne
konserwatorium muzyki i1 tanca w Stanach Zjednoczonych,
dziata w ramach Uniwersytetu Johnsa Hopkinsa (str. 16)

.a.i.19. Manhattan School of Music, prywatne konserwatorium
muzyczne w Nowym Jorku (str. 16)

.a.1.20. Johns Hopkins University, niepubliczny uniwersytet
w Stanach Zjednoczonych (str. 16)

a2l John Charles Thomas (urodzit si¢ w 1891 r.),
amerykanski spiewak, baryton operowy (str. 17)

a.1.22. Tito Schipa (urodzit si¢ w 1888 r.), wloski $piewak
operowy, aktor (str. 17)

.a.i.23. Keith Davis, pedagog wokalny (str. 16)

.a.i.24. Na podstawie: https://en.wikipedia.org/wiki/Seth_Riggs
(dostep 26.02.2025 r.) (str. 17)

.a.1.25. Na podstawie: ,,Singing For The Stars: A Complete
Program for Training your \Voice — Seth Riggs”, Alfred Music
Publishing, ,,Preface” (Przedmowa ksigzki) (str. 17)

.a.1.26. Na podstawie: https://fizjoterapeuty.pl/uklad-
miesniowy/miesnie-oddechowe.html (dostep: 26.02.2025 r.) (str.
17)

a.i.27. Na podstawie: https://fizjoterapeuty.pl/uklad-

miesniowy/miesnie-krtani.html (dostep: 26.02.2025 r.) (str. 17)

.a.1.28. Na podstawie: ,,Singing For The Stars: A Complete
Program for Training your \Voice — Seth Riggs”, Alfred Music
Publishing, ,,Health and Care of the Singer’s Voice”, str. 132
(str. 17)

.a.1.29. Na podstawie: ,,Singing For The Stars: A Complete
Program for Training your Voice — Seth Riggs”, Alfred Music
Publishing, ,,Basic Principles”, str. 29 (str. 18)

.a.i.30. Cytat: Olga Tokarczuk, Transfugium, [w:] Opowiadania
bizarne, Krakow, s. 126. (str.20)

.a.i.31. Fragment tekstu wutworu: ,,Bezradno$¢”, autor:
Katarzyna Golecka (str. 23)
.a.i.32. Fragment tekstu wutworu: ,,Bezradno$¢”, autor:

Katarzyna Golecka (str. 23)
.a.1.33. Fragment tekstu utworu: ,,Apatia”, autor: Katarzyna
Golecka (str. 25)
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34, Fragment tekstu utworu: ,,Niemoc”, autor: Katarzyna
Golecka (str. 26)

35.  Zrbdto:
https://sjp.pwn.pl/doroszewski/przestrzen;5485128.html
(dostep: 16.03.2025 r.) (str. 27)

36. Fragment tekstu utworu: ,Niepewnos$¢”, autor:
Katarzyna Golecka (str. 29)

37. Na podstawie: Arystoteles, ,Polityka”, thum.
L. Piotrowicz, [w:] Tegoz, Dzieta wszystkie, t. I, Warszawa
2003, edycja komputerowa: www.zrodla.historyczne.prv.pl,
http://biblioteka.kijowski.pl/arystoteles/polityka.pdf, »Czy
muzyka powinna stanowi¢ przedmiot nauczania i jakim celom
ma stuzy¢ (wychowaniu? rozrywce? Czy szlachetnemu
uzywaniu?) str. 197 (cytowana strona), dostep: 24.03.2025 r.
(str. 35)

.38. Na podstawie:  Arystoteles, ,Polityka”, tlum.

L. Piotrowicz, [w:] Tegoz, Dzieta wszystkie, t. I, Warszawa
2003, edycja komputerowa: www.zrodla.historyczne.prv.pl,
http://biblioteka.kijowski.pl/arystoteles/polityka.pdf, »Czy
muzyka powinna stanowi¢ przedmiot nauczania i jakim celom
ma shuzy¢ (wychowaniu? rozrywce? Czy szlachetnemu
uzywaniu?) str. 197 (cytowana strona), dostep: 24.03.2025 r.
(str. 35)

.39. Na podstawie:  Arystoteles, ,Polityka”, thum.

L. Piotrowicz, [w:] Tegoz, Dzieta wszystkie, t. I, Warszawa
2003, edycja komputerowa: www.zrodla.historyczne.prv.pl,
http://biblioteka.kijowski.pl/arystoteles/polityka.pdf, »Czy
muzyka powinna stanowi¢ przedmiot nauczania i jakim celom
ma sluzy¢ (wychowaniu? rozrywce? Czy szlachetnemu
uzywaniu?) str. 197 (cytowana strona), dostep: 24.03.2025 r.
(str. 36)
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