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Grzegorz Piotrowski

Teatr piosenki

zatem teatr (i spektakl) piosenki — rozumiany jako

kategoria gatunkowa, stylistyczna, estetycznaiza-
razem performatywna'. Takze — instytucjonalna, sko-
ro Ewa Demarczyk, Alta Pugaczowa czy Anna Prucnal
prowadzily swoje teatry piosenki: instytucje produku-
jace recitale i widowiska muzyczne.

1 Aspekty te ujawnia relacja A. tarionowa z moskiewskich koncertow
Alty Pugaczowej w Teatrze Estrady w grudniu 1981 roku: ,Tego wszyst-
kiego, co dziato sie tym razem na scenie teatru, Scisle moéwiac, nie
sposdb nazwaé estradowymi solowymi koncertami [...] w tym potocz-
nym znaczeniu stowa, do ktérego przywyklismy. To raczej byty przed-
stawienia, spektakle — spowiedzi, gteboko poruszajace dusze, kiedy
Atta Pugaczowa nie opowiadata po prostu o zyciu — zjawisko w petni
dopuszczalne i bardzo rozpowszechnione na estradzie — lecz cata sita
swojego nietuzinkowego [...] talentu przezywata zycie, odkrywajac
muzyka i stowem dziwnie dfawiace sekrety nierozpoznanych ludzkich
uczug, jak to zdarzato sig kiedys we wspaniatych klasycznych teatrach,
zdolnych mocg sztuki rodzi¢ na oczach widzéw zycie, petne drama-
tyzmu, cierpien i radosci, [...] przenikniete gorzkim oddechem poza-
dan, lecz takze uswiadomionych, zrozumiatych i bolesnie przezytych
uczuc¢. Cos takiego, oczywiscie, spotyka sie juz nieczesto i w teatrze,
lecz catkiem rzadko — na zasadzie wyjatku — na naszej estradzie” (cyt.
za: F. Razzakow AHa Pugaczowa: po stupieniam stawy. Samaja potnaja
biografija wielikoj piewicy, Jauza, Moskwa 2004, s. 245-246).
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Okreslenie ,teatr piosenki” budzi jednak od razu powazne watpliwosci.
Piosenka i piosenkarstwo przynaleza przeciez do estrady, nie do teatru.

Estrada obejmuje te dyscypliny artystyczne, ktdre wyrazaja sie w mi-
niaturowych gatunkach scenicznych (piosenka, skecz, monolog itp.), pre-
zentowanych w postaci widowiska ztozonego z wielu odrebnych numerdéw.
W wypadku wystepu jednego artysty widowisko takie nazywamy recita-
lem, w wersji sktadankowej za$ — variete, music-hallem badz rewig2. W te-
atrze natomiast inne, wieksze, sa rozmiary gatunkéw (komedia, wodewil,
operaitd.) - wypelniajg one cale przedstawienie. ,Czas teatru [...] — wyjas-
nia Roland Barthes — jest zawsze zwigzany. Czas music-hallu przeciwnie:
jest to czas ex definitione przerywany, czas natychmiastowy”2. Estrada ma
wiec ,krotki oddech. Program catkowicie jednorodny, «pelnospektaklo-
wy», jest tu rzadkoscig. Przewaza cykl krotkich wystepdw réznorodnych”s.

Nie tylko o czas i forme jednak chodzi, ale takze o intensywno$¢ spek-
taklu, o sposéb cielesnej obecnosci wykonawcow, o relacje miedzy nimi
i widownigs. Estrada — to szybkie wytadowanie, chwila, dorazny efekt,
bez powolnego budowania napiecia. Performer prawie zawsze pozostaje
tu czlowiekiem z konkretnym imieniem i nazwiskiem, w pewnym sensie
nagiwobec widzow; pozostaje ,sobg”, tzn. gra swoj artystyczny, stworzony
na publiczny uzytek, wizerunek. Natomiast aktor w teatrze, budujac postac,
zazwyczaj w jakims zakresie probuje stac sie kims innym, odrebnym (na-
wet jesli wywiedzionym z samego siebie), probuje ucielesniaé ,zewnetrz-
ng” role, ktdrg moze ,wzigé po kims, przekazaé komus, [...] dublowac”s.
Jednoczesnie aktor teatralny dziala w zespole, w grupie innych postaci.
Na estradzie za$ ,posta¢ bywa niezmienna, niejako zro$nieta ze swoim
tworca, jak w sztuce klowna; albo tez, jak to bywa w recytacji lub w pio-
sence estradowej, pojawiajg sie rdzne postaci — czasem nawet w jednym

2 Amerykanska revue, bedaca poprzedniczka musicalu, miata — w odréznieniu od estradowych
Jrozmaitosci” — forme bardziej zintegrowang (wokot watku, postaci czy tematu), aczkolwiek
jeszcze bez linearnej akcji (zob. M. Gotebiowski Musical amerykariski na tle kultury popularnej
USA, PWN, Warszawa 1989, s. 57).

3 R.Barthes Mitiznak. Eseje, wybor i wstep J. Btoniski, przet. J. Btonski, PIW, Warszawa 1970, s. 83.

4  Z.Raszewski Teatr w swiecie widowisk. Dziewigédziesigt jeden listow o naturze teatru, Krag, War-
Szawa 1991, S. 46.

5 Zob.G. Piotrowski Muzyka popularna jako sztuka performatywna, w: Zwrot performatywny w es-
tetyce, red. L. Bieszczad, Libron, Krakdw 2013, s. 158-160.

6 Z.Raszewski Teatr w swiecie widowisk..., s. 49.
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«numerze» — ale rozmawiac ze sobg moga wylacznie za posrednictwem
swojego animatora””. Akcent pada tu wiec na indywiduum.

»Estrada - to slowa Ireny Santor — wymaga osobowosci, indywidual-
nosci, wlasnej «twarzy», wlasnej, by tak rzec, stylistyki”s. Z tego bierze sie
skrécenie dystansu miedzy widzem a artystg. Quasi-personalny wymiar
wszelkich dzialan tego ostatniego, cigzenie biografii, w ogdle calej wiedzy
o wykonawcy, ktérg posiada odbiorca, bliskos¢ i manifestowana cielesnosé
dzialajg czasem do tego stopnia, ze stuchacz przyjmuje piosenki nie jak kre-
acje artystyczne, leczjako ,zbidr oswiadczen i stwierdzen”, przez ktore per-
former ,zdaje sprawe narodowi ze swojego zycia’?. Ale tez cztowiek estrady
zwraca sie najczesciej do odbiorcy bezposrednio, takze za pomocg rozbu-
dowanego systemu znakéw pelnigcych funkeje fatyczna, podkreslajacych
materialno$¢ przedstawienia (uktony, stowo do publicznosci, wychodze-
nie poza linie rampy itd.), a wiec inaczej niz w tradycyjnym modelu teatru
z intencjonalng ,czwartg sciang”. Z tego wzgledu relacje interpersonalne
w estradowym $wiecie nacechowane sg swoistg intymnoscig i intensyw-
noscig, specyficznym ekshibicjonizmem i voyeuryzmem. By¢ moze wiec
teatr piosenki wyodrebnia przede wszystkim natezenie tego, co chcialoby
sie okresli¢ mianem performatywnos$ci'®?

A ,piosenka aktorska’? Samo okreslenie jest wynalazkiem lokalnie pol-
skim i nigdzie poza Polska sie nie upowszechnito. Niemcy, podobnie Czesi,
operuja pojemna, opozycyjna wobec podgatunku piosenki rockowej i pio-
senki pop, kategorig chanson, nawiazujaca do francuskich korzeni teatru
piosenki. W odmianie tej miesci sie — jesli pozostaé na gruncie rodzimego
uzusu jezykowego — piosenka aktorska, autorska, literacka, kabaretowa
i poezja $piewana, nierzadko doprawiona szczypta jazzu. Z kolei w Stanach
Zjednoczonych i Anglii zjawisko piosenki aktorskiej czy teatralnej w ogdle
nie jest wyodrebniane jako osobna specjalnosé¢ zawodowa badz kategoria
stylistyczna. Jest czyms$ zupelnie naturalnym, z uwagi na tradycje show-
-biznesu, ze aktor, piosenkarz, w ogéle kazdy performer — $piewa, taniczy,

7 Tamze,s. 47.
8 |.SantorZIreng Santor, rozmowe przeprowadzita M. Hagowska, ,Synkopa” 1979 nr72,s. 2.

9 Stowa anonimowego recenzenta o albumie Pugaczowej Nie diefajtie mnie bol'no, gospoda
(,Ogoniok” 1995 nr3, s. 84).

10 W odniesieniu do muzyki jakos¢ te probuje zdefiniowaé w artykule Syndrom Pogorelicia. O per-
formatywnosci w muzyce, w: Performatywne wymiary kultury, red. K. Skowronek, K. Leszczyn-
ska, Libron, Krakow 2012, s. 341-349.
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gra. Czym wiec jest piosenka aktorska? Piosenka $piewang przez aktora?
Spiewang ,silg woli”? Czy moze $piewang na wroctawskim Przegladzie
Piosenki Aktorskiej? Ale co laczy kreacje Stanistawy Celinskiej, Kazika
i DeeDee Bridgewater (poza czasem i miejscem, niekiedy repertuarem
lub, coraz rzadziej, czarnym kostiumem)? Aktorskie srodki ekspresji nie
s3 przeciez zastrzezone wylacznie dla aktordw, a sztuka piosenki polega
takze, i zawsze, na umiejetnosci swego rodzaju przektadu senséw spiewa-
nego utworu na media widowiska.

Francuska szkota piosenki

Naksztalt wspolczesnego teatru piosenki wplynely rézne czynnikii trady-
cje, wtym m.in. doswiadczenia amerykanskiego musicalu ijego europejska
recepcja, teatr epicki Kurta Weilla i Bertolta Brechta czy zjawiska teatralne
i muzyczne po tzw. zwrocie performatywnym". Zagadnienie to wymaga
odrebnej refleks;ji; ja chcialbym skupi¢ sie wylacznie na tym, co uznaje za
pierwotne i najwazniejsze zrédo omawianego fenomenu — na ,francuskiej
szkole piosenki”.

»Tutaj — pisal Jean Cocteau o café-concert — utrzymuje sie pewng trady-
cje, zachowujacy rase, nawet jesli ta jest tajdacka’2 Zwigzanie piosenki
z teatrem, dazenie do uczynienia z niej formy scenicznej zorientowanej na
stowo i gest oraz eksponowanie sztuki interpretacji od zawsze bylo domeng
piosenkarstwa francuskiego. ,Sama szkota, sam francuski teatr piosenki —
sa mi bliskie. — méwi Pugaczowa — Ta mimika, gest, oczy, ta muzykalnos¢,
ta szczeg6lna wizualnos¢ — oni wszystko to rozumiejg” 3.

We Francji sztuka ,ukladania” i artystycznej interpretacji piosenki ma
bardzo dluga tradycje, takze instytucjonalna. Juz w 1729 roku zawigzalo
sie tam La Société du Caveau — towarzyska grupa twoércéw i mitosnikow

1 E. Fischer-Lichte charakteryzuje 6w zwrot jako zesp6t tendencji do spetniania sie wszystkich
dziedzin sztuki ,jako i poprzez przedstawienie”; jest ono zdarzeniem, ,ktdre powstaje, rozwi-
ja sie i konczy w wyniku dziatan réznych podmiotow — artysty i stuchacza/widza". W zwigzku
z tym ,bezposrednie oddziatywanie przedmiotéw i dziatan nie zalezy juz od przypisywanych
im sensow”, ale istnieje samodzielnie, tworzac swoistg rzeczywistos$¢ i dajac uczestnikom
szanse przemiany (Estetyka performatywnosci, przet. M. Borowski, M. Sugiera, Ksiegarnia Aka-
demicka, Krakow 2008, s. 29-30).

12 ). Cocteau Kogut i arlekin. Zapiski wokét muzyki, przedmowa G. Auric, przet. A. Socha, C&D, Kra-
kéw 1995, s. 51-52.

13 Cyt. za: A. Polikowskij Atta Pugaczowa — kakaja ona jest’, ,Sputnik” 1984 nr1, s. 101.
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piosenki, powstala zinicjatywy Pierre’a Galleta, organizatora comiesiecz-
nych diners chantants* Wspottworzyli ja m.in. Jean-Philippe Rameau, Char-
les Collé, Jolyot de Crébillon — ojciec i syn. Idea piosenkowych spotkan
odrodzila sie po dwudziestoletniej przerwie, w latach 1759-1789, potem,
po raz kolejny, w latach 1796-1802 (w postaci tzw. Diners du Vaudeville), by
ostatecznie skrystalizowac sie w grudniu 1805 roku. Bylo to juzjednak tzw.
Le Caveau Moderne — stowarzyszenie wykonawcow i autordw piosenek,
do ktorego nalezal m.in. Pierre-Jean de Béranger. W drugiej potowie XIX
wieku i p6zniej sztuka piosenkarska rozkwitala juz dynamicznie, czemu
sprzyjala szeroko rozwinieta infrastruktura wielkich scen i malych scenek
lub kawiarnianych ogrédkéw, tzw. cafés-concerts', cafes-chantants, kabare-
téw (Le Chat Noir otwarty w 1881 roku) i music-halli (Folies Bergére, Le
Moulin Rouge)'s. Te instytucje rozrywki zdazyly wyksztalci¢ wlasciwe so-
bie gatunki i formy, przez znawcéw okreslone mianem swoiscie francuskiej
,narodowej formy spektaklu”". Wypromowaly tez gwiazdy. Wsrdd autoréw
piosenek iwykonawcow zastyneli Aristide Bruant, Théodore Botrel, Yvette
Guilbert, Mistinguett i wielu innych. Wactaw Berent pisal o Guilbert:

Glos niski, lecz $piewny i jakis ogromnie kobiecy. W naprezeniu po-
czatkowym kazdy puszczal mimo uszu melodie i $piew, czatujac nato-
miast na tre$¢, na stowa, na gesty. I oto dowiadywaly sie chciwe uszy,
ze... mlody chlopak, gdy tzy wszystkie na rozstaniu wyplakal, piersi
swe roztworzyl, serce z nich dobyl, ujej stép ztozyl. [...] Ipieszczg, ituly
co$ te czarne dlonie, niby ptaka przeznaczonego na rzez; potem: ,zwrd¢
mi — daj!” - $piewajg usta, a dlugie, ruchliwe, czarne palce oplatajg cos
jak ssawki matwy, wpijajg sie, niby ostre pazury, w cos, co drzy, fopoce
sieiprecz z rak wyrywa. Wreszcie krotki, cichy okrzyk! — ludzie wes-
tchneli na widowni, tu i 6wdzie krzyknela kobieta.

Rozdarla serce!8

14 O dziejach Caveau pisze B. Level Le Caveau, société bachique et chantante. A travers deux siécles,
1726-1939, Les Presses de I'Université de Paris-Sorbonne, Paris 1988.

15 Zob. np. C. Condemi Les cafés-concerts. Histoire d'un divertissement (1849-1914), Quai Voltaire
Histoire, Paris 1992.

16 Zob. np. ). Feschotte Histoire du music-hall, Presses Universitaires de France, Paris 1965.
17 F.Caradec, A. Weill Le café-concert (1848-1914), Fayard, Paris 2007, s. 7.

18 W. Berent Préchno. Powiesc, Czytelnik, Warszawa 1956, s. 138.
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Z kolei Roman Jasinski, przy okazji kabaretowych wrazen z Paryza po-
lowy lat 20., notowal o stylu Mistinguett:

Celowala w skeczach apaszowskich i w rolach obdartych i maltreto-
wanych dziewczyn ulicznych, jednoczes$nie wystepujac w finatach
tego samego spektaklu, gdzie otoczona dziesigtkami przybranych we
wspaniatle kostiumy statystow i na tle imponujacych bogactwem de-
koracji, schodzgc z wysokich schodéw, demonstrowata swe wysmukte,
bajecznie zgrabne jeszcze zawsze nogi."

Jasinski opisal takze druga, alternatywna do ,wielkiej rewii”, tradycje
francuskiej chanson, ktorg okreslil zreszta juz bezposrednio mianem wlas-
nie ,teatrzyku piosenki” (zapewne za przyjetym we Francji okresleniem
cabaret des chansonniers20):

wymienié mi przy [...] okazji wypada owe tak specyficzne francuskie
teatrzyki piosenkijak ,Les Noctambules” czy ,La lune rousse”, do ktd-
rych od czasu do czasu zachodzilem. Céz za szczegdlne to byly lokale;
ciasne, zatloczone i zadymione, a na estradzie starsi panowie, czesto tysi
isiwi, a czasem bogaci, pozbawieni przy tym niemal catkowicie glosu,
$piewajacy, a wlasciwie recytujacy na tle muzyki swoje piosenki. W tych
piosenkach nie byla wazna melodia ani walory wokalne wykonawcy,
lecz sam tekst — zwykle aktualny, dowcipny, pelen zlosliwych aluzji.
Wiasciwie to ci panowie, jak np. Hyspa czy Secretan, byli to raczej dzien-
nikarze $piewajacy swe aktualne, dotyczace najwazniejszych, réznego
typuwydarzen dnia, felietony, niz piosenkarze w $cistym znaczeniu tego
slowa. Ich wystepy cieszyly sie zawsze duzym powodzeniem. Lecz de-
lektowa¢ sie ich popisami mdgl tylko kto$ majacy doskonala znajomosé
jezyka francuskiego; dla cudzoziemcodw wiekszosc¢ subtelnych jezyko-
wych niuanséw gry stéw i dalekosieznych aluzji gineta?!

19 R.Jasinski Zmierzch starego swiata. Wspomnienia 1900-1945, Wydawnictwo Literackie, Krakow
2006, S. 363.

20 Jest to — jak pisze Ryszard Korona — ,rodzaj naszych szopek satyrycznych, gdzie bardziej niz
melodia liczy sie stowo, dowcip, aluzja do drazliwej sytuacji politycznej, do znanej postaci
Swiata politycznego” (R. Korona Paryz, kompozycja i uktad catosci M. i A. Talarowie, Wiedza
Powszechna, Warszawa 1990, s. 102).

21 R.)asinskiZmierzch starego $wiata, s. 364. Dla zrozumienia owych wystepdw niezbedna jest tez
gruntowna znajomos¢ realiow i wydarzen, ktorymi zyje paryska ulica; pisze o tym R. Korona
Paryz,s.102,104.
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Po [T wojnie §wiatowej tradycje chanson wskrzesit Charles Trenet?2, ktd-
ry — jako poeta, kompozytor i zarazem wykonawca — stworzy! odmiane
melodyjnej piosenki autorskiej, opartej na zrecznym wierszu w tonacji sen-
tymentalno-dowcipnej. Styl interpretacji Treneta bazowal na ogromnym
wdzieku, elegancjiiswobodzie bycia, na umiejetnosci kreowania atmosfe-
ry intymnego porozumienia ze stuchaczem, takze na charakterystycznym
image’u, z nieodlgcznym stomkowym kapeluszem, zawadiacko zsunietym
z czota. , Trenet — mawial Jacques Brel — byt pierwszy, on wynalaz! [...]
wszystko! Stworzyl nowoczesna, poetyckg piosenke francuskg. Bez niego,
bez jego twodrczosci nie bytoby ani Brassensa, ani Aznavoura, ani mnie”23,

W tych réznych odmianach piosenki francuskiej $piew, glos, jakosci
czysto wokalne — nie byly traktowane jako cel sam w sobie (jak w wielu
stylach anglo- i afroamerykarskiej muzyki popularnej). Zdecydowanie
preferowano tu glos charakterystyczny; niekoniecznie tadny, ale na tyle
specyficzny i wyrazisty, zeby wykonawca mégl by¢ identyfikowany po
jednej zaspiewanej frazie. Celnie ujela to Dalida, ttumaczac, dlaczego nie
$piewa piosenek ,artystycznych”

mam... duzy, silny glos o przyjemnym - jak sadze — ale zwyklym, nor-
malnym zabarwieniu. Taki glos nie odpowiada piosence literackiej. [...]
prawie wszyscy pie$niarze tamtego genre'u majg glosy o malej skali,
lecz o charakterystycznym, czesto nawet nieprzyjemnym, chropowa-
tym brzmieniu — Piaf, Aznavour, Brassens, Gréco... Piosenki artystycz-
ne, $piewane moim glosem, brzmialyby nudno, banalnie, bo glos jest
banalny.24

Przypadek Juliette Gréco rzeczywiscie obserwacje te potwierdza; jej Spiew
»nie jest wlasciwie §piewem. Ona raczej opowiada na tle muzyki, recytuje
ogromnie melodyjnym, pieknym glosem poetyckie, nieraz frywolne histo-
rie"?5. Alejuz przyklad Charles’a Aznavoura, przez dlugi czas symbolizujacy

22 Zob. np. G. Piotrowski Trenet Charles, w: Encyklopedia Muzyczna PWM. Czesé biograficzna pod
red. E. Dzigbowskiej, t. 11, PWM, Krakéw 2009, s. 147.

23 Cyt. za: L. Kydrynski Znajomi z estrady, PWM, Krakow 1966, s. 80.

24 Cyt.za: L. Kydrynski Znajomi z estrady, s. 106-107. Co ciekawe, w pdzniejszym okresie tworczo-
$ci — od pierwszej potowy lat 70. — Dalida podejmowata udane préby teatralizacji wielu swoich
piosenek (Avec le temps; Je suis malade; Il venait d'avoir dix-huit ans; Gigi 'amoroso) badz siegata
po klasyczny repertuar teatru piosenki (Alabama Song Weilla i Brechta).

25 Tamze,s.151.
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kariere wbhrew tzw. warunkom (a raczej wbrew ich rzekomemu brakowi),
jestinny. W odczuciu niektorych krytykéw i stuchaczy Piaf miata glos wiel-
kiidramatyczny, Gréco — poetycki, Aznavour za$ — po prostu glosu nie
mial. Zartowat wiec Lucjan Kydrynski:

Aznavour prosil, aby uprzedzié¢ Panistwa, ze jezeli jego gtos wyda sie
dzisiaj nieco matowy, zachrypniety, zalamujacy sie, to nie, bron Boze,
z powodu przeziebienia czy czego$ takiego: on zawsze ma taki glos, za
co Panistwa najmocniej przeprasza.26

Polerowany wieczdr po wieczorze, przez lata, stal sie on jednak wspaniale
brzmigcym i niezawodnym instrumentem — nad ktorym piesniarz cal-
kowicie panuje — o ogromnej plastycznosci jesli chodzi o ksztaltowanie
barwy, artykulacji czy cieniowanie dynamiki. A wiec chanson bywa pio-
senkarstwem jak najbardziej serio!

Podsumujmy: we francuskiej szkole piosenki wazna jest kultura stowa,
sztuka interpretacji, zakotwiczona zawsze literacko w $§piewanym tek-
Scie, czesto warto$ciowym, niebanalnym, ,,0 czyms$”. Ogromna role gra
tu dykcja, artykulacja, akcent: ,mimo tylu lat pobytu we Francji — zacy-
tujmy jeszcze raz Dalide — nadal mam kiepski akcent francuski. Ten akcent
w piosenkach popularnych, w szlagierach jest miw jakims sensie pomocny,
publicznosé go lubi, jednak w utworach wymagajacych pewnego «rzezbie-
nia» tekstu bylby nie do zniesienia”??. Nie do kofica potwierdza to przyktad
naszej rodaczki Anny Prucnal, gwiazdy piosenki zachowujacej (celowo?)
akcent emigrantki. Pokazuje on jednak, ze w chanson w dwdjnaséb liczg
sie — wyrazistos¢, ekspresja, styl.

Syndrom teatru piosenki
Rozwazmy aspekty konstytutywne dla fenomenu teatru piosenki.

1. Autotematyzm

W sztuce piosenki autotematyzm ujawnia sie rzadko. Poniewaz pojecie
to rozumiem wasko, za autotematyczne nie uznaje piosenek, w ktérych
zostaje ,obnazona” czynnosé §piewania w ogéle (Spiewam pod gotym niebem)

26 Tamze,s. 41.

27 Cyt. za: L. Kydrynski Znajomi z estrady, s. 107.
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lub nazwana gatunkowa przynalezno$¢ komunikatu (Piosenka o mojej War-
szawie), a takze pretekstowo czy pseudopoetycko zasygnalizowana specy-
fika gatunku (Nie wierze piosence).

Autotematyzm w piosence bedzie wiec obszerniejszg — choé niekoniecz-
nie poglebiong — refleksjg o charakterze i granicach sztuki piosenkarskiej,
o kondycji piosenkarza-aktora, jego spotecznej i artystycznej misji. Nosni-
kiem tej refleks;ji jest oczywiscie przede wszystkim $piewany tekst, nieco
rzadziej przekaz wizualny, wyjatkowo za$ — przekaz muzyczny (np. dzieki
uzyciu cytatu odsylajacego do jakiejs tradycji piosenkarstwa, jak w Singer
Barbry Streisand, gdzie artystka cytuje fragment melodii Parlez-moi d amour,
rozslawionej wykonaniem Lucienne Boyer).

Tak rozumiany autotematyzm jest specjalnym wyrdznikiem teatru pio-
senki. Wielu , $piewajacych aktoréw” posiada w repertuarze przynajmniej
jeden utwor o tematyce metapiosenkarskiej, m.in. Aznavour (Je mvoyais
déja), Streisand (Piano practicing), Pugaczowa (z bogactwa przykladow:
Arlekino; Zenszczina, kotoraja pojot; Maestro; Piesnia na ,bis”; Priszta i goworiu;
Kogda ja ujdu), Liza Minnelli (wspomniany Singer, w odmiennej aranzacji
i charakterze), Hana Hegerova (Pohrddni — Zpovéd herecky), Eva Pilarova (AZ
pro mé skonci tenhle kabaret), Edyta Geppert (m.in. Moje krélestwo; Zaspiewaj
mi piosenke i To si¢ nie sprzeda Pani Geppert), Starsi Panowie (Piosenka jest dobra
nawszystko) czy Hanka Bielicka (Kazali mi spiewac). Utwor autotematyczny
pelni przy tym specjalna funkcje: w pewnym sensie ,przypieczetowuje”
tozsamosc artysty, staje sie jego ,znakiem firmowym”, wizytéwka, emble-
matem. Jest stalym punktem programu recitali, inicjalnym (jak u Geppert)
badz rezerwowanym na final lub pé6ifinal (jak u Aznavoura).

Aktywnosé metaartystyczna przybiera zazwyczaj dwie formy.

Wariant pierwszy cechuje sie znacznym podobienstwem do ,zwyktych”
czynno$ci artystycznych nakierowanych na sensy komunikacyjno-
-$wiatopoglagdowe. Rdznica polega na tym, ze zamiast §wiatopoglado-
wej waloryzacji r6znych obszaréw swiata zewnetrznego wobec sztuki,
waloryzowane sa fakty z zakresu funkcjonowania praktyki artystycz-
nej. Komunikowane $rodkami artystycznymi wizje ustalajg zwigzki
miedzy réznymi przejawami ,zycia artystycznego” a wartosciami
$wiatopogladowymi czerpanymiw duzej mierze z przekonan dotyczg-
cych tzw. sensu sztuki czy miejsca artysty ijego dzialalnosci w ramach
spoleczenistwa i kultury. [...] wchodzaca tu w gre waloryzacja przy-
biera z reguly postaé problematyzujacg czy wrecz negatywistyczng.
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Nakierowana jest gléwnie na polemike z mitami artysty, czesto po-
stuguje sie kping uderzajaca w sfere tradycyjnych swietosci sztuki.28

W sztuce piosenki eksponowany jest zwlaszcza motyw niekorniczgcej sie
walki o zdobycie i utrzymanie przychylnosci stuchacza (Je mvoyais déja).
Walka ta czyni z kazdego wystepu swego rodzaju test artystycznej , sku-
tecznosci” piosenkarza, bedacy przyczyna rozterek i stresu. Ale nie tylko.
Wystep — akt artystyczny i zarazem komunikacyjny — bywa np. ukazywany
w konwencji spowiedzi (Zenszczina kotoraja pojot); czasem za$ — z perspekty-
wy dojmujacej samotnosci artysty (Piesniana,bis”) i ulotnoscijego dokonan
(Kogdajaujdu), kwestionujgcej stereotyp tatwej kariery i autoterapeutycznej
mocy sztuki.

Repertuar drugiego rodzaju koncentruje sie na swoistym ,badaniu”
sztuki piosenkarskiej. ,Wchodzgce tu w gre zamierzenia rysujg sie dos¢
szeroko. Poszukiwanie nowych srodkéw artystycznych, eksperymenty
dotyczace natury ich oddzialywania, dociekanie granic mozliwosci per-
cepcyjnych odbiorcy, proba wytworzenia nowego kontekstu stosowania
okreslonych technik artystycznych - oto tylko niektdre deklaracje przy-
$wiecajgce tego rodzaju aktywnosci. [...] Funkcja waloryzacji $wiatopoglg-
dowej praktyki artystycznej [...] zastapiona zostaje funkcjs, [...] polegajaca
na specyficznej rekonstrukeji dotychczasowego doswiadczenia artystycz-
nego i projektowaniu nowych jego postaci”2®. Wezmy stawne Je mvoyais
déja. Aznavour rozgrywa te piosenke jakby w garderobie, w trakcie przy-
gotowan do wystepu; w finale symuluje wyjscie na scene, tylem do realnej
publicznosci, co na poczatku lat 60. byto gestem prawie rewolucyjnym:
»W czasie wykonywania poprzednich piosenek stopniowo pozbylem sie
krawata i marynarki oraz porozpinatem guziki u mankietéw koszuli - te-
raz z powrotem zakladalem wszystko na siebie [...]. Pod koniec piosenki,
kiedy bylem juz z powrotem ubrany, reflektor centralny, o$wietlajgcy mnie,
przygasal, a jednoczesnie caly szereg reflektoréw umieszczonych z tytu
sceny zaczynat o$wietlaé przednig krawedz [...] oraz oélepiaé publicznosé
siedzgca na parterze, a ja wowczas wkraczalem, tariczac, w tak powstaty
Swietlny ekran i zapadata kurtyna”3e,

28 G. Banaszak Formy wspdtczesnej kultury muzycznej, Instytut Kultury, Warszawa 1991, s. 103.
29 Tamze,s.105.

30 Ch. Aznavour Kiedys... Wspomnienia, stowo wstepne |. Rawik, przet. A. Wisniewski, Studio
Emka, Warszawa 2005, s.176-177.
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Jednakze — przywolany przyklad ewidentnie to pokazuje — sygnali-
zowane mozliwosci i stuzace im media raczej sie dopelniajg, niz dzialtaja
osobno. Autotematyczne staj sie dopiero jako calos¢, w kontekscie stowa.
Tylko stuchajac opowiesci o walce wiecznego , debiutanta” o sukces, pu-
bliczno$¢ Aznavoura rozumie, ze odstania on — dostownie - kulisy profesji,
zdradza swoje rozterki, odkrywa garderobiane misterium przeistoczenia
i mobilizowania energii niezbednej, by samotnie mierzy¢ sie z ttumem,
»Wejs¢ na estrade w swiatel blask, groznej widowni spojrze¢ w twarz”
i,znalez¢ swoj rytm znajomy” — jak $piewa Geppert.

2, Tworzenie postaci

Hildegard Knef, autorka bodaj najbardziej przenikliwego , paradoksu o pio-
senkarzu” (wlgczonego do powiesci Wyrok), notowala na podstawie wlas-
nych do$wiadczen:

Ta, ktora stoi tam, w goérze, o$lepiona reflektorem, przyczepiona do
mikrofonu, przygotowala sie, naprawde. Pracowala tygodniami. Ale
powstaje pytanie: do czego sie przygotowala? Do opowiadania wielu
zbyt krétkich historyjek, ktére konicza sie, zanim stuchacze uchwycg
ich tres¢? A wiecusituje osiggngc taka ,frekwencje”, przy ktorej udzie-
laja sie my$lii emocje, pomijajac $wiadomo$é. Jak to sie jej udaje, tego
nie wie, podobnie jak nie potrafi wytlumaczy¢ swego ,promieniowa-
nia”. Na miejscu stowa , frekwencja” moglaby umiesci¢ wiele innych:
»przenoszenie mysli”, ,promieniowanie”, ,niezwykta osobowos$¢”. Nie
pozostanie jej nic innego, jak powotaé sie na to, co jest po prostu po-
gardzane, wySmiewane, na parapsychologie.

Ale za owg ,parapsychologia” kryjq sie takze konkrety: chwyty badz
media, dzieki ktérym piosenkarz-aktor materializuje postac lub postaci
ze ,zbyt krétkich historyjek”. Przyjrzyjmy sie im blizej.

Kostium. W teatrze piosenki ubidr estradowy rzadko bywa kostiumem
sensu stricto, jak w teatrze realistycznym. Ale nie jest tez zwyklym strojem
ibynajmniej nie o pewng od$wietno$¢ tutaj chodzi. Kostium jest znakiem —
emblematem tozsamosci, wspottworzy te tozsamosé. Stad zapewne bierze
sie przywigzanie niektorych stawnych piosenkarzy do pewnego typu stroju,

31 H. Knef Wyrok, przet. A. Holona, Pax, Warszawa 1980, s. 226.
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szerzej — w ogdle do image’u, ktdry zrdst sie z nimi, dzieki ktéremu sg rozpo-
znawalniipamietani. Jak Marlena Dietrich — we fraku albo w cielistej sukni
iplaszczuz ,tabedziego puchu’ z pracowniJeana Louisa, jak Gréco i Demar-
czyk — zawsze w czarnych, attasowych sukniach, pierwsza — w zwezanej
udolu, druga — o kroju przypominajacym dzwon. Violetta Villas znana byla
z kolei z kreacji rodem z kasyn Las Vegas, obfitej bizuterii i sptywajacych,
dlugich lokéw, Minnelli za$ od lat nieodmiennie wystepuje w charaktery-
stycznych strojach Halstona. Kostium pozwala zatem graé role (w tym role
samego siebie badz jej warianty), a w wypadku artystéw zmierzajacych ku
transformacji, ku wielopostaciowosci — rézne role. Przeistoczenie w inng
postaé moze wigzac sie ze zmiang kostiumu, czesciej jednak — w zwigzku
z kondensacja estradowego czasu — odbywa sie na oczach widzéw: przez
rekwizyt lub modyfikacje stroju. W teatrze piosenki popularne (i zbana-
lizowane) zostaly papieros (Krystyna Janda) lub kieliszek wina, kapelusz,
wachlarz, boa z pidr. Znacznie rzadziej rekwizyt traktowany jest jak w pan-
tomimie, gdy ,neutralny” przedmiot, np. mikrofon, jedynie dzieki ruchowi,
mimice i kontekstowi zostaje nacechowany (w ten sposéb Pugaczowa suge-
ruje mikrofonem kieliszek wina w piosenkach PrimadonnaiBokat). Pozornie
proste kostiumy Gréco, Aznavoura czy Knef sg z kolei — gdy uwazniej sie ich
ogrywaniu przyjrze¢ — obmyslane w sposdb na tyle wielofunkeyjny i uni-
wersalny, zeby zdjecie marynarki, ukazanie nogi w rozcieciu sukni, rozsu-
planie lub zmarszczenie materii bylo dla widza czytelnym sygnatem prze-
miany. Dobry kostium ,moze sie w jednej chwili zamienié w stréj cyganski,
«szekspirowski», dzieciecy, magiczny czy ludowy rosyjski”32.

Ruch, gest, mimika. ,Gdy zaczynalam $piewa¢ — zwierzala sie Gréco —
w piosence istnialy trzy czy cztery gesty. Jeden oznaczal «kocham cie», drugi
afirmacje, trzeci negacje. I gesty te wykonywalo sie zawsze jakby z pewnym
opdznieniem w stosunku do tekstu. Tekst wyprzedzal kazdy gest. Ja stara-
tam sie tego nie robi¢ i z poczatku trzymatam rece z tylu. I sama nie wiem,
jakikiedy pozwolitam moim rekom robic to, co chcialy. Czy to jest mdj styl?
Moze...”3. Obserwacja Gréco jest trafna. Teatr piosenki, do ktérego rozkwi-
tu wydatnie sie przyczynila, rozwing} niezmiernie bogate i zré6znicowane
cielesne formy obecnosci performera. Sadze, ze mozna je uporzadkowaé
w ramach czterech dominujgcych tradycji (i zarazem stylow):

32 A.Pugaczowa Wyspiewac siebie, oprac. A.P. Wojciechowski, ,Jazz" 1979 nr 8, s. 14.

33 Cyt.za: D. Michalski Z piosenkg dookota swiata, Wiedza Powszechna, Warszawa 1990, s. 130.
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Statyka. Dla wielu piosenkarzy, zwlaszcza z obszaru tzw. poezji $pie-
wanej, piosenki literackiej i kabaretowej (Piaf, Geppert, Michal Bajor),
normg zachowania na estradzie jest statyczne trwanie przed mikrofonem
umieszczonym na statywie, polgczone ewentualnie z powsciggliwg gesty-
kulacja. Okreslenie ,statyczny” w jakims sensie obejmuje tu calg postaé,
lgcznie z twarzg, co nie wyklucza intensywnego emocjonalnie przekazu,
dajac jednoczesnie wrazenie pewnego dystansu. Energia zostaje niejako
skumulowana w zamknietej, geometrycznej figurze postaci — zazwyczaj
w czarnym (we Francji niegdy$ obowigzkowo blekitnym), ascetycznym
stroju — i w spojrzeniu. Demarczyk w wielu piosenkach (Pocatunki, Toma-
szow) stosuje chwyt ,nieruchomego oka” (bez mrugania powiekami), dzia-
tajac na widzéw prawie hipnotyzujaco.

Teatr dloni. ROwniez opiera sie na wykorzystaniu mikrofonu na sta-
tywie, ale — w przeciwienistwie do $piewania statycznego — wyraza dwo-
isto$¢: nieruchomej sylwetkii skrajnie ruchliwych rak i dloni. Najbardziej
znang przedstawicielka tego kierunku jest Gréco: , Stoi na scenie niemal
nieruchomo. Kolysze sie tylko nieznacznie w rytm delikatnie podawany
przez zesp6! [...], natomiast tre$é piosenki, nastrdj oddaja tylko jej rece,
eksponowane jeszcze punktowym reflektorem. Biale dlonie na czarnym tle
sukni znacza skomplikowane arabeski, podkreslajac gestem — nigdy w spo-
s6b nachalny, naturalistyczny — tekst piosenki. Sg to jak gdyby transkryp-
cje stéw najakis niezwykly balet rak”34. Gest Gréco jest rzeczywiscie abs-
trakcyjny; przemawia pieknem , czystej formy” ruchu, z ktérym korespon-
duje zmystowa mimika wyrazistej twarzy kobiety — Arlekina, o ciemnych
oczachinierealnie bialej karnacji, jak u Marcela Marceau. Tylko wyjatkowo
gest ten bywa nasladownictwem, a raczej przetworzeniem realistycznego
dzialania, np. w Accordéon, gdy piesniarka sublimuje ruch dloni akordeoni-
sty podczas gry, a niespokojne arabeski palcoéw przesuwanych wzdluz ciala
majg silnie erotyczny wydzwiek.

Realizm. Czerpie z uwaznej obserwacji ,zwyklego” zycia, ktére — w za-
leznosci od stylu — prébuje na scenie zrekonstruowac badz przetworzy¢.
Wyolbrzymia je, wyostrza, deformuje, pokazuje jakby w zwolnionym tem-
pie. Jest najblizej tradycyjnego aktorstwa w calej jego réznorodnosci. Bywa
powsciagliwy i autoironiczny, ograniczony do oszczednego gestu lub non-
szalanckiego siedzenia na ,rezyserskim” krzesle (Aznavour), bywa gwiaz-
dorski - wymaga wtedy odpowiedniej oprawy i ,wystawy” (gérne, silnie

34 L. Kydrynski Znajomizestrady, s. 151.
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rozproszone lub punktowe $wiatlo, imponujgca scenografia, wspanialy
kostium, orkiestra we frakach) — a zarazem nasycony cieptym humorem
(Dietrich), wysubtelniony psychologicznie, bogaty w kapitalnie uchwycone
detale codziennosci (Pugaczowa), komediowy czy wrecz farsowy (Stre-
isand). Pewna hiperbolizacja ruchu, gestu - czesto szerokiego — i miny,
pewna przesada jest tu zazwyczaj niezbedna, jak w ogdle w kazdym dzia-
taniu na estradzie.

Teatr tanica. Wreszcie niektérzy piosenkarze (Dalida, Sylvie Vartan,
Helena Vondrackovd) dysponujg umiejetnos$ciami zawodowych tancerzy
badz miméw, ktdre pozwalaja im wykonywaé skomplikowane uklady cho-
reograficzne, nierzadko przyjmujace ksztalt calych scen wokalno-akroba-
tyczno-tanecznych, z udzialem chorus line (Minnelli, Peter Allen). Wigze
sie to zazwyczaj z karierg w teatrze muzycznym, teatrze tafica (Josephine
Baker), z doswiadczeniem musicalowym i baletowym oraz, oczywiscie, ze
specyficznymi predyspozycjami ruchowymi. Dotyczy za$ czesto tancerzy
o dobrych warunkach glosowych, ktéry poszerzaja swoja specjalizacje es-
tradowg o kolejne srodki ekspresji. Ten sposdb postugiwania sie cialem
i zarazem rodzaj estradowej estetyki jest znamienny szczegdlnie dla tra-
dycji amerykanskiej (musical) i francuskiej (variete).

Przyklady najwybitniejszych ,aktoréw, tancerzy i miméw” teatru pio-
senki pokazuja zreszta, ze znakomicie potrafia oni laczy¢ wyrdznione
powyzej mozliwo$ci, swobodnie korzystac ze wszelkich form ekspresji
ruchowej, ze odnajduja sie w rdznych stylistykach i nastrojach. Barbara,
niezyjacajuzfrancuska piesniarka, w wielu zachowanych rejestracjach fil-
mowych ,ukrywa si¢” za fortepianem (Lenfance; Marienbad), kiedy indziej
kresli pospiesznymi, pelnymi gracji kroczkami koncentryczne linie woko6t
instrumentu, z bezprzewodowym mikrofonem w dloni (Perlimpinpin), $pie-
wa na stojgco (Tire-pas) lub w fotelu bujanym (Ma plus belle histoire d amour),
tak bardzo zwigzanym z jej melancholijnym wizerunkiem , czarnej damy”,
czy nawet taficzy, grajgc na trzymanym w dloniach miniaturowym synte-
zatorze (L'ile au mimosa). Z kolei Prucnal chodzi po scenie, drepcze, stawia
kroki lub kroczki, przybiera rdzne pozy, wygina sie i gleboko sklania przy
niektdrych frazach, kotysze, upada, przytula do fortepianu, a nawet — obi-
ja o $ciany35. W tak wysublimowanych kreacjach scenicznych kazdy detal

35 Zob.szerzej: G. Piotrowski, K. Szymanski Jak Pani nie wstyd (tak Spiewac)! Spektakl piosenkiAnny
Prucnal, w: Spojrzenie — spektakl - wstyd, red. nauk. ). Potkanski, R. Pruszczynski, Elipsa, Warsza-
wa 2011, S. 117.
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staje sie istotny — od zmian mikrofonéw i sposobu trzymania gtowy, po
charakterystyczny sposdb siedzenia na stotku do fortepianu, nie wspo-
minajgc o rodzajach uklondw, ktére czesto sg firmowym znakiem artysty
(baletowe dygniecia Minnelli, sprezyste i szybkie sklony do ziemi Knef,
~partnerskie” skinienia Pugaczowej, serdeczne pétuktony Aznavoura, po-
tgczone z wypowiadaniem niestyszalnych zdan do publicznosci).

Glos. ,Tworczos¢ — przekonuje Pugaczowa — jest interesujaca z tego
powodu, ze pozwala aktorowi sie zmienia¢”26. Fundamentem $piewanego
aktorstwa pozostaje dar glosowej metamorfozy, grania glosem, $piewania
glosami réznych postaci, osadzony zwtaszcza w plastycznosci emis;ji, bo-
gactwie artykulacji, uniwersalnosci techniki wokalnej. Atutem wielkich
piosenkarzy-aktoréw jest mozliwos¢ przeistaczania sie, wzmacniana zwy-
kle przez tematyczna i stylistyczng r6znorodnos$¢ repertuaru.

Predyspozycje glosowe i umiejetnosci techniczne sg tu niezmiernie
istotne; swoboda operowania rejestrami lub zmiennym nastawieniem
glosowym pozwala na interpretowanie utworéw w kontrastowych kon-
wencjach, np. operowej oraz rockowo-bluesowej, i to w bezposrednim sg-
siedztwie, jak u Prucnal (Chanson de Parassia z opery Musorgskiego Jarmark
soroczyniski obok Faraway Love). Pozwala tez, w ramach jednego utworu,
rozgrywacd te same puenty (stowne i muzyczne, jako ze formalnym stan-
dardem piosenkijest obecno$¢ refrenuiw ogéle powtarzalno$é na réznych
poziomach struktury) zupelnie inaczej. W ten sposéb Hegerovd organizuje
dramaturgie piosenki Vana pind fialek; w kazdym z trzech refrenéw zmie-
nia zabarwienie stow jd dnes mam vanu plnou fialek, wyspiewujac je najpierw
»neutralnie”, pdzniej bardziej dzwiecznie i dziarsko (mocniejsze zwarcie
faldéw glosowych), wreszcie za$ — rwac fraze jakby sttumionym tkaniem,
awszystko to w ramach interpretacji mienigcej sie znaczeniamiizarazem
zrobionej rekg mistrza: naturalnie i ,0d niechcenia”.

W wypadku ograniczonych mozliwosci wokalnych wazna jest natomiast
charakterystyczna barwa, uwrazliwienie na ekspresje stowa. Piosenkarze
- deklamatorzy powszechnie wykorzystuja recytacje na tle muzyki (melo-
dramat) i rozmaite odmiany melorecytacji, nieco przypominajace Sprech-
gesang Arnolda Schonberga. Kwintesencjg $piewanego aktorstwa tego
rodzaju jest styl Gréco, czysto melodeklamacyjny, ale jednak przynalezny

36 A.Pugaczowa Ja budu piet’i nowoje, i staroje, i choroszo zabytoje staroje, zanotowata N. Podstie-
zonok, ,Argumienty i Fakty” 1998 nr3, s. 19.
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bardziej do sztuki aktorskiej niz do recytacji. Bo Gréco grajednak role, nie
poprzestaje na pieknym ,wypowiadaniu” stéw, na interpretowaniu senséw
poetyckich. Gra nie do kotica zgodnie czy nawet czesto wbrew poetyce te-
atru realistycznego. Teatr Gréco — z uwagi na zaskakujgce taczenie skraj-
nie kontrastowych barw i nastawien glosowych, wyczulenie na zmystowe
piekno dzwieku i uwodzicielskg moc glosu — wydaje sie w wielu utworach
wrecz surrealistyczny, jak gdyby piesniarka i zarazem tworzona przez nig
postaé nie byly w stanie utrzymac jednorodnego afektu i poruszaly sie
(w ramach jednej piosenki) w ogromnym diapazonie emocji. Gréco po-
trafi blyskawicznie przej$¢ od mruczenia kobiety-kota do przerazenia, od
rozmarzenia i rezygnacji do kategorycznych wykrzyknien lub komend. In-
terpretacja bywa wiec nieciagta, bohaterka wypada z roli, a raczej zdaje sie
cierpieé na rozdwojenie jazni, jest wewnetrznie rozedrgana. Tu skojarzenia
ze stylem wokalnym (i psychologicznym?) Schénbergowskiego Pierrot luna-
ire s3 mocno zasadne, nawet jesli to tylko przypadek konwergencji. A moze
obie sztuki majg wspoélne zrédlo? Melodramat — pisal Hans Stuckensch-
midt — uchodzil za ,forme problematyczna. Ani czeski kameralista, Georg
Benda, ktory uprawial jg okoto roku 1750 w péinocnych Niemczech, ani
kompozytorzy XX wieku, jak Ryszard Strauss i Maks Schillings, nie zdotali
zapewnic jej trwalego zycia. Nowa proba Schonberga rdzni sie jednak od
ich melodramatow w punkcie zasadniczym. Glos recytujacy w Ksiezycowym
Pierrocie nie tylko zostal zanotowany z taka dokladnoscia rytmiczng, jak
normalna partia wokalna; Schonberg wypisuje go nadto w wartosciach
nutowych [...]; w kilku miejscach glos przechodzi nawet w rzeczywiscie
$piewane dzwieki. Lecz Schonberg — jak sam wyjasnia w przedmowie do
partytury — wymaga, poza nielicznymi wyjatkami, nie dzwiekéw $pie-
wanych, lecz melodii mowy [...]. Ostrzega interpretatora, by nie popadal
w $piewny sposdb méwienia, i zagda od niego, zeby dokladnie uswiadamiat
sobie r6znice miedzy dzwiekiem $piewanym a méwionym. Definiuje te
réznice: dzwiek $piewany utrzymuje niezmiennie dang wysokos$¢; dzwiek
moéwiony intonuje jg wprawdzie, ale — opadajac lub wznoszgc sie — zaraz
porzuca”?’.

Biograf Schonberga — czy stusznie? — odrzuca mozliwos¢ zwigzania
eksperymentu z doswiadczeniem kompozytora na polu muzyki popularnej
(w1901 roku wspétpracowat on z berliniskim kabaretem Uberbrettl zatozo-
nym przez Ernsta von Wolzogena; skomponowal wéwczas kilka piosenek

37 H.H.Stuckenschmidt Schénberg, przet. S. Haraschin, wyd. 2, PWM, Krakdw 1987, s. 49.
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do stéw z antologii Deutsche Chansons)38. A przeciez melorecytacja od zawsze
— w kabarecie, w piosence literackiej i poetyckiej — byta obecna. W teatrze
piosenki, jako medium szczegélnie plastyczne, integruje rézne tworzy-
wa i forme, wigze czas; spaja teatralne i piosenkarskie oraz artystyczne
i egzystencjalne.

3. Dialogowos¢ i quasi-dialogowosé
»Rdzennie teatralne jest moim zdaniem granie z partnerem” — powiada
Raszewski3?.

W piosenkarstwie granie z partnerem w znaczeniu dostownym mozliwe
jest tylko w wypadku wykonan w duecie. Streisand nagrala okolo 20 du-
etdw — m.in. z Barrym Gibbem i Neilem Diamondem, takze sama ze sobg
(np. You'll Never Know); jedne ze stawniejszych piosenek Piaf (A quoi ¢a sert
l'amour) i Aznavoura (Mon émouvant amour) sg rdwniez duetami. Ten ostatni
rozpoczynal zresztg kariere wlasnie we wspoltpracy — z Pierrem Roche’'em;
pézniej takze niejednokrotnie wystepowal w towarzystwie, cho¢by Lizy
Minnelli. Trudno jednak oprze¢ sie wrazeniu, ze duet nie jest wlasciwym
zywiolem pie$niarzy-aktoréw. Potwierdzajg to duety Pugaczowej (ponad
trzydziesci nagran!) — w znacznej mierze efemeryczne, okazjonalne, uwi-
klane w pozaartystyczne motywacje.

Nalezaloby wiec zauwazy¢, ze teatr piosenki jest generalnie teatrem
jednego aktora, piosenki za$ — s monodramami.

Aczkolwiek, podobnie jak czasem w monodramie, partner w grze — wir-
tualny partner sceniczny — w teatrze piosenkijednak sie pojawia. Pojawia sie
zaskakujaco czesto, czesciej nizw ,zwyklej” aktywnosci piosenkarskiej. Pro-
jektuja go bowiem stowa piosenek ,teatralnych”. Jest jednak nie tylko boha-
terem-postacia, o ktérejlosach, dziataniach, przezyciach i mys$lach opowiada
sie stuchaczowi, jak to w piosence w ogdle czesto bywa. Chodzi o co$ wiecej:
staje sie on niemym partnerem wirtualnego dialogu na estradzie.

Dzieje sie tak przede wszystkim w wyniku sugerowania obecnosci indy-
widualnego — to istotne*® — adresata przez jezykowe uksztaltowanie wypo-
wiedzi, najczesciej o konstrukeji apostroficznej (wykrzykniki, bezposrednie

38 Tamze,s.12.
39 Z.Raszewski Teatr w $wiecie widowisk, s. 63.

40 Adresat zbiorowy mogtby sie jawic jako tozsamy z publiczno$cig, a wiec w ramach realnej sytu-
acji komunikacyjnej.
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zwroty, uzycie form drugiej osoby liczby pojedynczej oraz pierwszej osoby
liczby mnogiej czasownikéw). Ze jest to obecnoéé ,0soby trzeciej” (osoby
spoza relacji wykonawca — stuchacz, do ktérego piosenkarz najczesciej prze-
ciez sie zwraca), wskazujg szczegdly sytuacji, np. lirycznej. Dzieje sie tak
czesto w tekstach, ktére sg quasi-dialogami mitosnymi z milczgcym (nie-
kiedy dostownie, expressis verbis) ukochanym, jak w Pocatunkach Demarczyk
czy Nie otriekajutsia, lubia Pugaczowej; z kolei w He touched me Streisand na-
stepuje przejscie od dominujacej (,zwyklej”, gdzie wykonawca jest narra-
torem) relacji o jakimsg ,nim” — w domysle nieobecnym, z przeszlosci - do
bezposredniego zwrotu (remember my name), w wyniku czego ,on” nagle ,sie
pojawia”. Podobnie dziala doprecyzowanie w tekscie ,personaliow” wirtual-
nego partnera, np. ujawnienie jego imienia (Kristian), ktére wlacza niekiedy
wypowiedz w obszar promieniowania okreslonej tradycji, chocby literackiej
(Anna Karenina; oba przyklady z twérczosci Pugaczowe;j).

Wirtualny partner bywa takze przywolywany dzieki chwytom scisle ak-
torskim, tj. r6znorodnym dziataniom gestycznym, tanecznym lub mimicz-
nym, z ktorych najwazniejsze jest podtrzymywanie kontaktu wzrokowego,
niekiedy bardzo intensywnego, z rzekomym, przeciez nieobecnym, acz
sugerowanym, wspolrozméwcg. Mistrzowskimi przykladami kreowania
uciele$nionego kontaktu sg interpretacje Aznavoura (Tu ¢ laisses aller) i Gréco
(Jarrive). Spojrzenie wykonawcy ,wylawia” pojedynczg osobe z oceanu wi-
downi czy tez zakotwicza sie w wybranym punkcie przestrzeni; quasi-dialog
staje sie wowczas rozmowg z ,duchem”.

W teatrze piosenki mozliwe i powszechne s tez sytuacje ,p6ldialogowe”:
z partnerem realnym, lecz milczacym. Bywa nim towarzyszacy wokaliscie
tancerz (Arthur in the afternoon Minnelli) lub inny performer oczekujacy na
swoj wystep, a najczesciej — wybrany muzyk, ktory staje sie obiektem ak-
torskich dzialan, a czasem na nie odpowiada badz po prostu intensywnie
(i aktywnie muzycznie) ,jest” — jak akordeonista w zespole Gréco czy pia-
nista Prucnal (do ktérego $piewaczka zwraca sie, nie bez ironii, ,monsieur
Chopin”). Chwytem tym fenomenalnie postuguje sie Hegerovd, angazujaca
czlonkéw swego zespolu, razem i osobno, w bardzo zrdznicowane interak-
cje, obejmujgce nawet chdralne — nieco nieudolne, niezborne - §piewanie
w tle (Levandulovd). Z koleiw finale The man I love pie$niarka zbliza sie do ba-
sisty Roberta Balzara%; zakonczenie frazy wizualizuje eleganckim, pltynnym

4 Odnosze sie do koncertu w Moravské divadlo w Otomuncu (2006), wydanego na DVD H. Hege-
rova Zdznam koncertu, Sony BMG Music Entertainment 109808 9.
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ijakby zwolnionym gestem reki, ktédrym ,przecina” szyjke instrumentu,
uniemozliwiajgc muzykowi dalszg gre. Wywigzuje sie z tego mistrzowska
etiuda — purnonsensowy dialog, podczas ktérego artystka nie moze rzeko-
mo zrozumie¢, dlaczego Balzar, chege gra¢ dzwieki coraz wyzsze, ,w gore”,
kieruje palce na strunach w odwrotnym kierunku...

Do chwytéw stuzacych dialogizowaniu sytuacji na estradzie zaliczyl-
bym wreszcie rozmaitej jakosci i proweniencji gesty ,,dyrygenckie”, be-
dace — rzeczywistymi lub pozorowanymi — komendami dla muzykéow.
Sg szeroko rozpowszechnione w muzyce jazzowej, w ogéle we wszelkiej
muzyce w wiekszym stopniu improwizowanej; pelnig wowczas funkcje
rzeczywistych sygnaléw dla zespolu, wyznaczajgcych koniec utworu czy
chorusu, zmiane metrum lub tempa itp. Bywaja tez wylacznie konwencjo-
nalne, pozorowane, w formach ustalonych, zamknietych. Pugaczowa — dy-
rygentka z wyksztalcenia — stosuje gest wyprowadzony wlasnie z praktyki
dyrygenckiej (Starinnyje czasy). Aznavour — niedoscigly mistrz wszelkich
delimitacyjnych dzialan tego typu — jest z kolei niezmiernie réznorodny,
pomystowy i perfekcyjnie skoordynowany z muzyka i $wiatlem. Chybio-
ny, nietrafiony w czas gest dyrygencki obnaza bowiem swoja konwencjo-
nalno$¢. Musi by¢ idealnie zsynchronizowany czasowo oraz ekspresyjnie
z dramaturgia i formalnym uksztaltowaniem procesu muzycznego. Staje
sie wowczas symbolicznym gestem demiurga i zarazem mistrza ceremonii.
Powoluje artystyczny byt do istnienia, zmienia jego ksztalt, wyznacza kres.

4. Teatralizacja formuty recitalu
W teatrze piosenki dazenie do wykreowania formy quasi-teatralnej (,te-
atru «syntetycznego»"4?) przejawia sie takze na poziomie calego widowi-
skaijego koncepcji. ,Z piosenki — méwi Pugaczowa — staram sie na estra-
dzie zrobi¢ miniaturowy spektakl o wewnetrznej dramaturgii”3.
Pojawiajg sie tu rozmaite proby wyeliminowania lub przynajmniej osta-
bienia Brechtowskiego efektu obcosci (na estradzie dziata on wyjatkowo
silnie), przekroczenia tradycyjnej formuly recitalu, z jej przerywanym, na-
tychmiastowym czasem, z nieciggloscig komunikatu i nieciggloscig odbio-
ru oraz w ogodle z wielokierunkowo$cig sytuacji komunikacyjnej, w ktérej

42 Okreslenie Pugaczowej (Ja budu piet’i nowoje, i staroje, i choroszo zabytoje staroje, s. 19).

43 A. Pugaczowa Wierze piosence, rozmowe przeprowadzit A. Ciesielski, ,Zycie Warszawy” 1980
nr8yz,s.3.
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np. stuchacz-widz jest, na zmiane, przede wszystkim odbiorca, lecz tak-
ze nadawcy (brawa, wreczanie kwiatdw, prosby o autograf). Proby te idg
w kierunku mozliwie maksymalnego ,zwigzania” czasu i wytworzenia
efektu cigglosci widowiska we wszystkich jego przejawach, ekspresjach,
mediach®*.

Wielu piosenkarzy dazy do tego przez eliminowanie zwyczajowych
uklonéw po kazdej kolejnej piosence (uklony — jak w teatrze — sg woéwczas
znakiem konca wystepu). Dzieki temu wykonawca w znacznie mniejszym
stopniuwypada z roliiskraca czas, kiedy jest sobg ,prywatnym”. W teatrze
Demarczyk poszczeg6lne , sceny” rozdzielajg zaciemnienia — publicznosé¢
klaszcze w ciemnosci, artystka za$ zastyga, bez uklonu, przy mikrofonie,
jak gdyby zatrzymana na chwile w stop-klatce. Wielu artystéw poprze-
staje takze na skapych potuklonach, na bardzo oszczednych skinieniach,
jakby wahajacych sie miedzy zauwazeniem widzow a zanegowaniem ich
obecnosci.

Zdecydowanie silniej dziala lgczenie piosenek méwionym stowem ko-
mentarza, wprowadzenia, puenty. Piosenkarz, oczywiscie w zaleznosci od
charakteru owego stowa i stopniajego integracji ze $piewanymi utworami,
przechodzi wowczas przez rdzne srodki ekspresji aktorskiej i muzycznej
(piosenka — melodramat — recytacja; $piew — mowa), ale w ramach jednej
roli, jedynie jakby ptynnie modyfikowanej, fluktuujacej. Dobrze pokazuje
to monolog Pugaczowej przed piosenka Kak triewozen etot put’w programie
Izbrannoje (1998)%5. Pie$niarka rozpoczyna ten program zdecydowanym,
szybkim, ale jednak jakby ,prywatnym”, nieformalnym wej$ciem na scene
(w takim zreszta swobodnym stroju), z lewej kulisy, bokiem do widzdw.
Na $rodku sceny nie klania sie publicznosci, jedynie gestem roztozonych
raki,widzacym” spojrzeniem komunikuje: jestem. Trzy nastepujace po

44 Krzysztof Gajda — d propos chyba zbyt duzego uogdlnienia Edwarda Balcerzana (,Piosenki
majg zdolnos$¢ taczenia sie w swobodnie ksztattowane konstelacje; [...] W konstelacji wystar-
czy pewien ogdlny zarys porzadku, by piosenka w otoczeniu piosenek, zachowujac odrebnosé
i tozsamos¢, funkcjonowata jednoczesnie na prawach sktadnika wypowiedzi wyzej zorgani-
zowanej") — podkresla integrujaca moc mediéw teatralnych; pisze na marginesie widowiska
Galeria: ,Literackie, intelektualne wrazenie swoistej fabularnosci spektaklu powstaje [...] na
skutek zastosowania $rodkéw stricte teatralnych. W moim przekonaniu, nie literackie sensy
(chocioneistnieja i nietrudno bytoby to udowodnic) wiazg wszystkie utwory w spdjna catos¢,
ale sceniczna koncepcja catosci” (K. Gajda Piosenki w teatrze, czylio ,Galerii” jacka Kaczmarskie-
go i Wojciecha Koscielniaka, w: W teatrze piosenki, red. I. Kiec, M. Traczyk, Poznanskie Studia
Polonistyczne, Poznan 2005, s. 242).

45 Zob. A. Pugaczowa Izbrannoje, Art-Studija ,Atta” ABP 002.
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tym szczegdlnym entrée piosenki wykonuje bez przerw i ukltondéw, operujac
zmiennym dystansem do stuchacza (kontakt, introwertyzm) i zachowa-
niem na scenie (stoi, kleczy, siedzi w réznych pozach i wolno sie przemiesz-
cza, wykonuje figury taneczne). Wszystkie piosenki, mimo odmiennych
tematoéw, taczy jedno — nalezg do charakterystycznego dla artystki typu
»monologdw piewicy”, a wiec wypowiedzi sugerujgcych osobisty, intymny
przekaz, introspekcje, autobiografizm. Podobny charakter ma tez piosenka
czwarta o ,niespokojnej drodze” i egzystencjalnej podrozy wsrdd $nieznej
zamieci, jedna ze stawniejszych autorskich kompozycji Pugaczowej do stéw
Ilji Rieznika. Ale pauze ,miedzy” piosenkarka niespodziewanie wypelnia -
dos¢ dlugim, poczatkowo wyraznie do samej siebie adresowanym, reflek-
syjnym monologiem na tle dyskretnego towarzyszenia muzykéw. Do tego
monologu — o egzystencjalnym niepokoju, rozczarowaniu zyciem i bliski-
mi ludZzmi, o nietrwaltosci wszystkiego — dopuszcza w koticu publicznos$¢;
nawigzuje dialog, w ktérym odpowiedzig sg spontaniczne brawa. Banalne
i prawdziwe, wyrezyserowane i autentyczne — daje to zludzenie logicznego,
muzycznie i emocjonalnie wiarygodnego kontinuum.

Tego typu dzialania w planie mikroformy — np. autobiograficzna i ko-
stiumowa introdukcja Aznavoura do Je m'voyais déja — sytuujg sie w kontek-
$cie calosci spektaklu, makroformy teatralnej, w ktorej uktad poszczegol-
nych numer6w i sposoby ich wigzania oraz organizacja czasu, przestrzeni,
calej sytuacji komunikacyjnej na scenie i miedzy sceng a widownia sg pre-
cyzyjnie zaplanowane i wynikajg z konkretnych strategii dramaturgicz-
nych. Bogactwo chwytdéw i pomystéw wrecz nieprzebrane! Z dominujgcym
jednak lejtmotywem autobiografizmu. Streisand korzysta wiec z dzieciece-
go sobowtdrai$piewaz nim w duecie (w programie Timeless — Live in Concert,
1999), przyznajac sie do pragnienia spotkania z sama sobg sprzed lat. Kiedy
indziej inscenizuje seanse psychoterapii (The Concert, 1994), a piosenki ilu-
strujg wowczas kolejne etapy dos§wiadczen bohaterki — samej Streisand.
Zabiegom takim towarzyszy czesto akompaniament projekeji filmowych,
bedacych forma konfrontacji wlasnie ze soba samym, ale dawniejszym,
z waznymi ludZzmi (np. z ojcem, jak u Natalie Cole i Minnelli), z wlasnym
dorobkiem i historig (jak w wypadku Streisand czy Igi Cembrzyniskiej).

Wspomniany program Pugaczowej Izbrannoje wydaje sie pelng inwencji
kwintesencjg wielu takich konceptéw. Pomyslany jako podsumowujacy
(»przeddzien” 50. rocznicy urodzin piosenkarki), okazal sie, owszem, wiel-
kg galg ,greatest hits”, ale takze sentymentalnym powrotem do artystycz-
nych zrédel, do piosenek i osobowosci scenicznych dawno zarzuconych, jak
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stare kostiumy, a jeszcze — prezentacja premierowego repertuaru z nowego
albumu Da!. Wykonawczyni-rezyserka podzielita spektakl na dwa akty, oba
poprzedzone baletowymi uwerturami, w ktorych tancerka , szkicuje” dwie
osobowosci artystki. To ,$piewajacy ptak” (jak w tytule jednej z Pugaczo-
wowskich piosenek) i aktorka, tragiczna i komediowa, Arlekin. I tak tez
podzielony jest caly wieczdr: w pierwszym akcie stuchamy wtasnie ,Pu-
gaczowej”, tj. natchnionej, subtelnej badz rubasznej wokalistki balladowej,
folkowej, bluesowej, popowej i rockowej, ktdra opowiada o wlasnym zyciu,
doswiadczeniach i refleksjach. W czesci drugiej prym wiedzie $piewajaca
aktorka, ktora popisuje sie warsztatowa wirtuozeria, gra skrajnie odmien-
ne role, bawi sie maskami. Nieprzypadkowo dominujg tu piosenki znane,
stawne, nierzadko kultowe: otrzymuja nowa oprawe, nabieraja innego
posmaku, odradzajac sie wcigz na nowo i w innej postaci. Neguja i jedno-
czes$nie podsycaja pokuse (auto)biograficznej gry, przypominajg o istnie-
niu ,czwartej Sciany” i unicestwiaja ja. Ale w finale koncertu — w utworze
Kogda ja ujdu — piosenkarka powraca jednak do tonu autobiograficznego, do
autorefleksjii tematyki metaartystycznej. (Mimo wszystko nie rozstrzyga
wiec, jaki jest sens ,misterium” i czy okaze sie trwaly). Po nim ,$piewa”
juz tylko przebojowy ,epilog” o wymownym tytule Pozowi mienia s soboj.
Bisuw $cistym znaczeniu tego stowa nie ma. To zresztg dla teatru piosenki
typoweiznamienne: tu nie gra sie dwa razy tej samej roli, nie pokazuje tej
samej maski. Chroni sie tajemnice.

Aspiracje wielu artystow teatru piosenki nie sg przypadkowe i nie wy-
nikaja z samego ci$nienia tradycji tej sztuki. Aznavour od dziecinstwa
zwigzany jest z teatrem, p6zniej takze z kinem; Gréco, Hegerova i Puga-
czowa maja w dorobku doswiadczenia $cisle aktorskie (w filmie i teatrze);
Minnellii Streisand — s3 znakomitymi aktorkami; Streisand ponadto, po-
dobnie jak Pugaczowa, rezyseruje; Prucnal prowadzi kursy mistrzowskie
dla spiewajacych aktoréw... Decyduje o tym, jak sadze, ekspansywnaibo-
gata osobowo$¢, pragngca niepodzielnej wladzy i poszukujaca nowych pél
artystycznej samorealizacji. Stad wlasnie bierze sie zmienna natura teatru
piosenki, bedacego zjawiskiem polistylistycznym — czasem teatrzykiem
jarmarcznym, bulwarowym, kiedy indziej nastrojowym widowiskiem po-
etyckim albo teatrem ,malego realizmu”.



DOCIEKANIA GRZEGORZ PIOTROWSKI ~ TEATR PIOSENKI 379

Abstract

Grzegorz Piotrowski
UNIVERSITY OF GDANSK
The theatre of song

This article explores the phenomenon of "song theatre,"a genre category marked by
stylistic, aesthetic, performative and institutional singularities. Piotrowski discusses
outstanding artists such as Charles Aznavour, Juliette Gréco, Ewa Demarczyk and Alla
Pugacheva, and contextualizes the phenomenon within its French roots. He defines the
key elements of "song theatre” as self-referentiality on the level of both lyrics and stage
action; the creation of characters through the media of voice, costume and movement;
dialogism and quasi-dialogism (through games with a real or virtual partner), as well as
the theatricalization of the recital (e.g. in an effort to condense the spectacle’s duration).
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