M A i E R I A L Y
DO ,SLOWNIKA RODZAJOW LITERACKICH”

Biezgey zestaw hasel laczy rozmaite gatunki sztuki, w ktorych wy-
stepuje synteza kilku réznych tworzyw artystycznych — slowa, $piewu,
muzyki instrumentalnej oraz ruchu w postaci tanca i akeji nasladujg-
cej czynnosci i sytuacje zycia ludzkiego. Odmienne proporcje i waga pew-
nych tworzyw oraz ich funkcja spoleczna decydujg o odmiennosci gatun-
kéw. Mozemy wiec zaobserwowac, ze musical cigzy ku rozrywkowej li-
teraturze dramatycznej wskutek bogatego ladunku fabularno-stownego,
a rock-opera wskutek stabej zwartoSci ,libretta” sklania sie bardziej do
sztuki wokalno-muzycznej. Funkecja spoleczna jigu bylo wytworzenie
przelotnego nastroju, podczas gdy msza jezzowa stanowi zastosowanie
nowych form muzycznych w obrzadkach prastarego kultu religijnego.

Prosimy czytelnikow o powiekszenie tej grupy hasel o ballad opera
i comic opera umieszezonych w t. 26 z. 2 (52) ,,Zagadnien”.

Redukeja

JIG: (franc. gigue, lac. giga) angiel- opera, zob.) albo. opere balladowa (bal-
ska nazwa tanca, typu melodii, ballady lad opera, zob) improwizowang przy
i przedstawienia scenicznego, ktére 1a- uzyciu znanych melodii balladowych,
czyl wspblny skoczny rytm. Rytm jiga czesto satyryczng i nieprzyzwoita.
jako tanca ludowego znany byl na ca- Randle Cotgrave (zm. 16347), autor
lych Wyspach Brylyjskich za czasébw A Dictionarie of the French and En-
Szekspira, ktory nazywa szkocki jig glish Tongues (Slownik jezyka francus-
wEoracym 1 posSpiesznym” w Wiele ha- kiego i angielskiego, 1611) réwna ten ro-
lasu o mic (II, I). Poczatkowo jig tafi- dzaj przedstawienia z farsq (zob.) w ta-
czono i jednoczeSnie spiewano solo. Dla-  kiej jej definicji: ,Jig na koneu inter-
tego i skoczne melodie utrzymane w  ludium, w ktérym odgrywa sie jakies
tzw. ,pospolitej mierze” (common metre) !adne lotrostwo”.
czyli rytmie balladowej zwrotki, nazy- Jig w formie popularnego drama-
wano jigiem. Tres¢ $piewanego jiga by- tu muzycznego rozwingt sie¢ w czasach
la wesola, drwigca i rubaszna i two- Szekspira jako tzw. afier-piece (zob).
rzyla avielo-zwrotkowa ballade roéwniez czyli dodatek do gléwnego, czesto tra-
okreélane] mianem jiga. gicznego przedstawienia, wprowadzajge

Gdy w jigu wziely udzial trzy lub nasitr6j odprezenia. Wiemy, ze w jigu
cziery osoby, z ktorych co najmniej jed- wyzywali sie komicy trupy szekspirow-
na byla teatralnym clownem, powstalo skiej — Tarlton i Kempe. Natomiast
przedstawienie, kiére okreSla sie jako dramaturgowie wyrazali sie o tych wy-
prymitywna opere komiczng (comic stepach krytycznie, jak Thomas Dekker,
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ktory pisal: ,Jak czesto widzialem, po
zakonczeniu jakiejs zacnej Tragedii czy-
li Katastrofy w publicznych teatrach, ze
scena po Epilogu stawata sie czarniej-
sza (przez obmierzly sprosny jig) od
najokropniejszej sceny ktéra byla w
sztuce”. (4. Strange Race Horse, 1613).
Rowniez muzycy nie przejawiali zain-
teresowania tg formg sztuki.

Jig zniknal w Anglii ze scen po-
waznych teatréw w ciggu XVII w.,
choé zachowal si¢ w repertuarze akto-
row wedrownych, jarmarcznych. Utrzy-
maly go takie trupy aktoréw angiel-
skich wedrujace po krajach jezyka nie-
mieckiego. Niektorzy krytyey widza w
nim element, ktéry przyczynil sie do
rozwiniecia niemieckiego Singspiel i an-
gielskiej ballad opera.

Bibliografia: Chamber's Twen-
tieh Century Dictionary, Edinburgh
1962; C.T. Onions, A Shakespeare
Glossary, Oxford 1958; P. Hartnoll,
(red.) The Oxford Companion to the
Theatre, London 1967; H. Granville-
-Barker, G. B. Harrison (red),
A Companion to Shakespeare Studies,
New York 1960; F. E, Hallday (red.),
A Shakespeare Companion, Harmonds-
worth 1964,

Witold Ostrowski

MSZA BEATOWA: (ang. pop mass,
rock mass) forma dramatu muzycznego
(spokrewniona =z rock-operq, oratorium
beatowym i musicalem) stanowigca po-
laczenie struktury mszy — ukltadu jej
stalych czeSci, tzw. ordinarium missae
(Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Bene-
dictus, Agnus Dei) oraz cze$ci zmien-
nych, tzw. proprium missae — ze
wspolezesnym  tworzywem diwieko-
wym: muzyka beatowag (rockows), be-
dacg ogniwem dlugoirwalej ewolucji
elementéw muzycznych XIX-wiecznego
amerykariskiego folkloru murzynskiego
(m.in, spirituwals, gospels, blues, jazz,
rythm-and-blues, rock-and-roll). Wplyw
na powstanie mszy beatowej wywarly
réwniez jaselka murzynskie, tzw. Black
Nativity (zwigzane blisko z liturgig

oraz z dramatem misteryjnym), a takze
zjawisko okreslane mianem Jesus music
bgdz Jesus rock, obejmujgce utwory wo-
kalno-instrumentalne, sluzace prezen-
tacji tredei i motywdéw nowotestamento-
wych (czy biblijnych w ogdle) z wyko-
rzystaniem wspolczesnego tworzywa
dzwiekowego (rock) oraz nowaoczesnego,
zelektryfikowanego instrumentarium.
Wsrod zjawisk o charakterze spolecznym,
stanowigeym tlo genezy mszy beatowej,
znalazly sie m.in. kontestacyjne ruchy
mlodziezowe (proklamujace m.in. owg
Jesus music), a takze reforma liturgii,
wyplywajgea z postanowien Soboru Wa-
tykanskiego 1I — aprobujacego i sugeru-
jacego wprowadzenie wspolczesnych
srodkow artystycznego wyrazu (z mu-
zycznymi wlgeznie) w obreb Swiatyn.
Jedng z pierwszych na Swiecie (a
pierwsza w Polsce) mszy beatowych by-
la kompozycja Katarzyny Gaertner do
slow Kazimierza Grzeskowiaka Pan
Przyjacielem moim (prawykonanie: 14
I 1968, Leéna Podkowa). W utworze tym,
skladajacym sie w zasadzie z oSmiu
fragmentéw (Introitus, Kyrie, Gloria,
Graduale, Credo, Sancius, Agnus Dei,
Comunio) wykorzystano polskie teksty
stalych czesci mszy Swietej (Panie zmi-
luj sie nad nami; Chwala na wysokosci;
Wierze w Boga Ojca; Swiety; Baranku
Bozy) — uzupelnione tekstami ,Piesni
na wejscie” (Pan kréluje) oraz ,Piesni
rozwazania” (Rzeki sie podnoszq, Panie)
opracowanymi wedlug psalmow: 2 i 92
przez Kazimierza GrzeSkowiaka, bedgce-
go takze autorem siéw ,Pieéni na Ko-
munie” (Plonie gwiazda..). Tradycyjne
instrumentarium beatowe (el. org., g bg,
dr) wzbogacone o sekcje instrumentow
smyczkowych, harfe, organy oraz dzwo-
ny koncertowe. Bogactwo aranzacyjne i
wewnetrzne zréznicowanie stylistyezne
poszezegblnych fragmentow utworu po-
zwalato na odnalezienie w mszy beato-
wej m.in. parafrazy choralu gregorian-
skiego, elementéw stylu sweet, symfo-

nicznego rocka, tradycyjnej koscielnej
muzyki organowej, rytmu walca
oraz rozmaitych form i technik

muzyki wokalnej. Rytm muzyki beato-
wej, dominujacy w calym utworze (na-
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syconym m.in. licznymi improwizacjami
instrumentalnymi) stanowil spoiwo ujed-
nolicajace strukture dziela i zapobiega-
jace — mogacemu wyplywaé z owego
zroznicowania Srodkow dzwiekowyeh --
eklektyzmowi.

W  wyniku ewolucji struktury
i przejmowania elementéw wlasciwych
innym formom dramatycznym (rock-ope-
rze, musicalowi, oratorium beatowemu)
nastapila z czasem zmiana charakleru
i funkeji mszy beatowej, ktorej dalsze
egzemplifikacje stanowig juz przyklad
gatunkowego synkretyzmu i nowych pro-
pozycji muzyczno-teatralnych. Swiadec-
twem tego jest m.in. monumentalna
kompozycja Leonarda Bernsteina Msza
uroczysta (Mass) z roku 1971 — okres-
lana mianem ,utworu teatralnego na
Spiewakow, muzykéw 1 tancerzy” —
rowniez opartego na schemacie ordina-
rium missae lecz wzbogaconego o do-
datkowe, przesycone licznymi aluzjami
do wydarzen politycznych teksty Step-
hena Schwartza. Jej wykonawea byt 200-
-osobowy =zespol Spiewakéw, aktorow,
tancerzy i instrumentalistow, prezentu-
jacych muzyke obejmujgcga m.in. ele-
menty rocka, bluesa i jazzu i stanowia-
ca dzwiekowe tlo dla wydarzen scenicz-
nych znacznie juz wykraczajacych poza
ramy akeji liturgicznej.

Bibliografia: M. ‘Bie]acki.
Msza beatowa jako wspolczesna forma
dramatu muzycznego, Sprawozdania =z
Czynnoéci i posiedzen LTN R. XXXIV,
14, L6dz 1980; K. Gaertner, Msza
beatowa (slowa wg psalméw oprac. K

Grzeskowiak), Krakéw 1970; L. Ky-
drynski; Przewodnik  operetkowy.
Wodewil — operetka — musical, Kra-

kéw 1977; A. Marianowicz Prze-
tanczyé cala noc.. Z dziejow musicalu,
Warszawa 1979.

Marek Bielacki

MSZA JAZZOWA: (ang. jazz mass)
forma dramatu muzycznezo, stanowigca
polgczenie struktury mszy — ukladu jej
stalych czesci, tzw. ordinarium missae
ustalonego w XIV w. (Kyrie, Gloria.

Credo, Sanctus, Benedictus, Agnus Dei)
ovaz cze$ci zmiennych, tzw. proprium
missae — z muzyka jazzows. Elementy
prajazzowe, takie jak np. spirituals i
gospels, stanowily w wieku XIX w
Ameryce Pdélnocnej naturalne tworzywe
dzwiekowe liturgii réznych obrzadkow
chrzes$cijanskich w murzynskich swia-
tyniach i nie byly wykorzystywane w
sposob Swiadomy przez kompozytorow
jako czesci skladowe wiekszych calosei.
Dopiero powstanie pierwszych stlylow
jazzowych na przelomie XIX i XX w.
oraz pozniejsza ich ewolucja zrodzily w
Swiadomosei wielu tworcow (lakze eu-
ropejskich) potrzebe posluzenia sie mo-
dern jazzem — jako wspoélezesnym two-
rzywem dawigkowym — takze w liturgii.
Klasyczng egzemplifikacjg takiego roz-
woju $wiadomosei tworczej jest Msza
jazzowa Tomasza Stanki, skomponowa-
na w roku 1967. W utworze tym, skla-
dajgcym sie z szeSciu wymienionych juz
czeei z dodatkiem Finalu, wykorzysta-
no tradycyjng strukture mszy wraz z
fragmentami jej laciniskich tekstow oraz
pewnymi partiami w jezyku angielskim,
stanowigeym ,miedzynarodowy” jezyk
jazzu. Tekst liturgiczny zachowany zo-
stat w calosci jedynie w Kyrie, Gloria,
i Sanctus, a Agnus Dei otrzymalo postaé
Incipitu. Dialogowy charakter utworu —
majgcy swe zrodlo w dawnej antyfo-
nalnej strukturze prajazzowej call-and-
-response i decydujacy o dramaturgicz-
nej specyfice mszy — utrzymany zostat
poprzez nadanie odpowiedniej konstruk-
cji Gloria, gdzie tekst recytowany w
slangu angielskim, prezentowany jest na
tle wypowiadanego choéralnie, ostinatowo
stowa ,Gloria”. Ow angielski tekst pro-
wadzi ,,dialog” z partiami instrumental-
nymi tej czesci mszy, budowanymi przez
piecioro muzykow (ts, tp, p, b, dr).
Elementy muzyki jazzowej =znalazly
si¢ takze w wielu innych utworach wo-
kalno-instrumentalnych o synkretycznym
charakterze — np. w Mszy uroczystej
Leonarda Bernsteina (zob, msza beato-
wa) i koncertach sakralnych Duke'a
Ellingtona oraz szeregu kompozycji pol-
skich twdredéw, Jazzowymi aranzacjami
wzbogaca sig czesto wspolezesnie utwory
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wokalne nie bedgce zasadniczymi ele-
mentami statej struktury mszy, ale wie-
lokrotnie sie w niej pojawiajace (np.
muzyka z plyty Stanistawa Sojki Matko,
ktora nas znasz — Helicon HR 1009, de-
dykowanej papiezowi Janowi Pawlo-
wi II). #

Bibliografia: J E. Berendt
Od raga do rocka. Wszystko o jazzie,
Krakow 1979; M. Bielacki, Msza bea-
towa jako wspolczesna forma dramatu
muzycznego, Sprawozdania z Czynnosci
i Posiedzen ETN R. XXXIV, 14, Loédz
1980; M. Kotynska, Tomasz Stanko
0 swojej jazzowej mszy, .Jazz” 1968 nr
6; B. Pociej, Prady sakralne w jazzie,
wJazz”, 1973 nr T—8.

Marel: Bielacki

MUSICAL: (ang. musical, niem,
musical; skrot ang. okresled musical
comedy i musical play) forma dramatu
muzycznego oraz muzycznego widowiska
teatralnego, uksztalfowana na poeczatku
wieku XX w Stanach Zjednoczonych,
stanowiaca polaczenie elementéw struk-
tur muzyezno-teatralnych wystepuigeych
wezesniej w Europie (opera, opera bal-
ladowa, wodewil, varieté, operetka, mu-
sic-hall, rewia) oraz w Ameryee Pol-
nocnej (minstrel-show, extravaganza, ko-
media muzyczna) — z muzykg Tozryw-
kowa i jazzowa. Musical stanowi synfe-
ze 1 kwintesencje poszukiwan twoércow
europejskich i amerykanskich w sferze
nowoczesnego, w pelni zintegrowanego
wewnetrznie dramatu muzycznego, Je-
go pewne formy i postacie ksztaltowaly
sie juz na poczatku XVIII wieku w An-
glii, gdzie w opozycji do wloskiej tra-
dveji operowej, kuliywowanej na Wys-
pach przez Georga Friedricha Hindla,
powstala opera balladowa (ballad opera,
zoh.) — jako rodzaj opery buffa, ktérej
standardowsa egzemplifikacjg byla Ope-
ra zebracza (The Beggar's Opera) Johna
Gaya z muzykg Johna Christophera Pe-
puscha, wystawiona w Londynie w 1728
r. i zaprezentowana juz w 1751 r. takze
w Nowym Jorku. Utwér ten stanowil
Ppierwsza znaczacg probe wyzwolenia sie

europejskiego teatru muzycznego z kre-
pujacych rygorow i konwencji opery
wloskiej, kiorej tradyeyjna struktura
(podzial na akty i odslony, uwertura)
wypelniona zostala piosenkami oraz pa-
rafrazami popularnych wdwezas utwo-
row wokalnych (zastepujacych arie i re-
cytatywa), a tresé widowiska — ukazu-
jacego zZycie przestepczego Swiata Lon-
dynu — w zasadniczy sposob odbiegala
od zwyczajowych treSei i akeji opera
serig (przedstawiajgcej watki mitologicz-
ne badz biblijne oraz Zzycie sfer dwors-
kich). Rownolegle z opera balladowa na
kontynent amerykanski zaczela przeni-
ka¢ takze francuska comedie en chan-
sons (komedia z piosenkami) zwana row-
niez wodewilem (vaudeville), nawigzu-
jaca w swych tresciach do aktualnych
wydarzen zycia codziennego i rowniez
zawierajaca liczne akecenty satyryczne
w stosunku do opery seria i sfer dwors-
kich ja preferujacych. Pierwotna postaé
wodewilu (wystepujgcego w Ameryce
poczatkowo pod nazwa varieté) obejmo-
wala — oprocz tanca i piosenki — tak-
ze inne elementy sztuki widowiskowej:
akrobatyke, tresure zwierzat, wystepy
iluzjonistéw. Stopniowo upedobnila sie
ona do swego europejskiego pierwowzo-
ru, stajac sie przedmiotem profesjonal-
nej dzialalnosei wielu trup artystycznych
okreslajacych juz swe widowiska mia-
nem wlaénie wodewilu (m.in. Sargent’s
Great Vaudeville Company from Chica-
go). Na jego rozwdj znaczny wplyw wy-
war! m.in. Tony Pastor — wszechstron-
ny wykonawea (eyrkowy clown, woka-
lista, tancerz, jezdziee, iluzjonista), pro-
wadzgey w drugiej polowie XIX wieku
szereg przedsiebiorstw teatralnych, pro-
pagujaeych nowe formy dramatyezno-
-muzyczne. Wérad form tych pojawil sie
rowniez music-hall, zwigzany z tradycja
angielskich ogrédkéow  rozrywkowyeh,
gdzie na otwartym powietrzu prezento-
wano siedzgcym przy stolikach widzom
programy obejmujace: piosenki, skecze,
wystepy akrobatéw, zonglerke, Takze
burleska — rozumiana jako trawestacja
lub parodia znanych tekstéw dramatycz-
nych — laczaca Zzartobliwe dialogi z pio-
senkami, elementami pantomimy oraz
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pewnymi formami strip-tease's — poja-
wila sie na zachodniej pdlkuli w XIX
wieku. Oryginalny natomiast wklad

mieszkaneow Ameryki w powstanie i
rozwoj musicalowej formy laczyl sie po-
czatkowo z istnieniem murzynskiego fol-
kloru muzycznego, kidrego elementy sta-
ly sie na poczatku wieku XIX przed-
miolem zainleresowania bialych osadni-
kow, naSladujgeveh  rytualne  ftance
i piesni (wszelkiego rodzaju Negro-
-songs) i w sposéb parodystyczny uka-
zujacych na scenie kulture muzyczng
i teatralng ,czarnego” Poludnia, Wido-
wiska te, zwane minstrel-shows i stano-
wigce pierwszg oryginalng odmiane a-
merykanskiego fealru muzycznego —
sprzyjaly popularyzacji owego folkloru,
wzbudzajgc zainteresowanie ta formag
spektakli takze czarnych tworcow. Pier-

wszym reprezentantem  murzynskiego”
minstrel-show byl George Washinglon
Dixon, a najwiekszy rozglos uzyskala

trupa Daniela Decatur Emmeta (1815—
1904), stojgcego na czele zespolu The
Virginia Minstrels — debiutujacego w
Nowym J‘crku w 1843, Premierowy wy-
step tego ansamblu, obejmujacy szereg
tancow m.in. walk-arounds i cake wall
oraz piesni (przeplatanych zartobliwymi
dialogami i monologami skierowanymi
do publicznesei) — prezentowanych
przez aktoréw odzianych w blekitne fra-
ki, perkalowe, pasiaste spodnie i biale
pantalony — stal sie obowigzujacym
wzorcem konsirukeyjnym dla widowisk
minstreli, wzbogaconych z czasem i mo-
dyfikowanych przez kolejnych reprezen-
tantéw tego nurtu. M.in. powstanie blue-
s¢ pozwolilo ma nadanie spektaklom
nieco odmiennego charakteru — poprzez
wniesienie w obreb prezentowanych
tre$ci nowych motywéw i elementow
(np. poetyckie obrazy wytworow cywi-
lizacji) oraz poprzez specyliczne zrytmi-
zowanie widowisk, ktére w swej roz-
norodnosci gatunkowej asymilowaly
wszelkie elementy o pochodzeniu negro-
idalnym — zaréwno S$wieckie (work-
songs, ballady), jak i sakralne (spiritu-
als i gospels). Jednocze$nie rejestr ame-
rykanskich struktur muzyezno-teatral-
nych poszerzony zostal po wojnie sece-

syinej o monumentalny typ widowiska
jakim byla extravaganza, lgczaca ele-
menty rewii (jako jeszcze jednej formy
pochodzenia europejskiego — zwykle o
dos¢ watlej fabule melodramalyeznej),
pantomimy oraz wystepow o charakte-
rze cyrkowym — czesto z udzialem setek

aktoréw 1 tancerzy. Za najslynniejszy
spektakl tego gatunku wuznano The
Black Crook, zaprezentowany po raz

pierwszy 12 IX 1866 r. w Niblo's Garden
w Nowym Jorku.

Schytek XIX w. przvniosl przeniesie-
nie na grunt amerykanski rdowniez ope-
relki, ktora ksztaltujge swe oblicze w
kilku osrodkach europejskich (Wieden,
Paryz, Berlin), najwiekszy: wplyw na
tworczosé zachodniej polkuli wywarla
poprzez swg angielska odmiane (jaka
byla comic opera), stworzona przez kom-
pozylora Arthura Sullivana i libreciste
Williama Schwenk Gilberta (m.in. H.M.
8. Pinafore, 1878, i Mikado, 1885). Utwo-
ry powstajace pod wplywem tego wzor-
ca zaczeto juz nazywad w Stanach Zjed-
noczonyeh komediami muzyeznymi (mu-
sical comedy), ktore najpotezniejszego
rzecznika uzyskaly w osobie George'a
M, Cohana (1878—1942) — wszechstron-
nego = twérey (kompozytora, librecisty,
aktora~showmana), pragngcego swag ar-
tystyczna dzialalnoscig ograniczyé bez-
posrednie wplywy Europejezykow na
ksztalt amerykanskiego dramatu muzycz-
nego. Aktywnos$¢ tego twoérey znalazla
swéj wyraz w okolo 20 pelnospektaklo-
wych widowiskach (prezentowanych w
latach 1903—1937), do ktérych Cohan pi-
sal czesto muzyke i libretta, badz tez w
ktérych odlwarzal glowne role. Temafty-
ka 1ych dwuaktowych spektakli, prze-
syconych niejednokrotnie patriotyczna
frazeologia, Scisle laczyla sie z historig
Standw Zjednoczonych lub ich wspdl-
czesnymi dziejami (np. George Washing-
ton, Jr, 1906, Forty Five Minutes from
Broadway, 1906, I'd Rather Be Right,
1937). Wéréd owych spektakli znalazly
sie takze tradycyjne rewie (The Cohan
Revue, 1916, 1918), do ktérych inni ame-
rykanscy tworey wlaczali juz takze ele-
menty muzyki jazzowej. Motywy rag-
time'u znalazly sie np. w rewiach Irvin-
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ga Berlina. Nowe {worzywo diwigkowe
okaza¢ sie mialo bowiem najlepszym
spoiwem — slabo dolychezas wewne-
trznie zintegrowanych — struktur mu-
zyczno-teatralnyeh. Jego elementy po-
jawily sie takze w uznawanym za pierw-
szy w pelni reprezentatywny dla nowe-
go gatunku ulworze: Statku komedian-
tow (Show Bogt) z muzyks Jerome'a
Kerna i librettem Oscara Hammersteina
II, opartym na powiesei Edny Ferber
(premiera 27 XII 1927). Po raz pierwszy
w dziejach muzyeznej komedii jej tresc
postuzyla m.in. do ukazania Zycia i prob-
lemow tych srodowisk spotecznych, kto-
rych folklor muzyczny stanowil zrodlo
inspiracji dla twércow tego rodzaju wi-
dowisk. Akecja sztuki, rozrgywajaca sie
na pokladzie plywajacego po wodach
Mississipi statku wedrownyech aktorow
i ukazujaca dzieje uczué dwojga boha-
terow: Magnolii i Ravenala — zawiera-
la takze wvefleksje nad przemijaniem
ludzkiego zycia. Choé¢ muzyka piesni ze
Statku komediantow nosila jeszcze zna-
miona operetkowych arii a instrumenta-
cja byla w wigkszodei wypadkéw jaw-
nym odwolaniem sie do XIX-wiecznych
tradycji europejskich — to jednak wiele
elementow sygnalizowalo juz wprowa-
dzanie przez kompozytora nowych me-
tod aranzacji. Tendencje te najlepiej
ilustrowal przewodni motyw calego spek-
taklu — piesn O’ Man River stanowig-
ca stylizacje spirituals, oddajacg w pel-
ni klimat choralnej piesni murzynskiej.

Rownoleglym do powstania musica-
lu na gruncie amerykanskim zjawiskiem,
byly préby stworzenia nowoczesnej for-
my scenicznej takZze przez Europejezy-
kéw. Odzwierciedlenie tego stanowila
Opera za trzy grosze (Die Dreigroschen-
oper) Bertolda Brechia z muzyksg Kurta
Weilla, bedaca trawestacja pomyslu sce-
nicznego sprzed lat dwustu — Opery
Zebraczej Gaya i Pepuscha. Poniewaz
jednak Brechtowska koncepcja teatru
epickiego rie zakladala (w przeciwien-
stwie do wzoréw amerykanskich) swia-
domego ,ujednolicenia” struktury dzie-
la, wyraznie oddzielajac partie tekstu
mowionego od $piewanych songow, two-
rzgcych swego rodezaju intermedia —

takze w Operze za irzy grosze muzyka
laczyla sie jedynie ze slowami piosenex
przeplatajgeych dialogi, Natomiast sty-
listyczne podobienstwo obu modeli tea-
tru wigzalo sie z wykorzystaniem przez
Weilla bogactwa instrumentarium grup
jazzowych, ktére w przypadku Opery
objelo: saksofony, klarnety, trabki, pu-
zon, banjo, ustna harmonijke, fortepian,
lisharmonie i kotly.

Obok Kerna musicalows twoérczosc
w Stanach Zjednoczonych w latach dwu-
dziestych i trzydziestych XX wieku roz-
wijali m.in. Richard <Rodgers, George
Gershwin i Rudolf Friml, zwigzani =z
nowojorskim Broadwayem, stanowigcym
centrum Zycia muzyczno-teatrainego
Ameryki. Tematyka nowo powstajacych
utwordow lgezyla sie czesto (zwlaszeza w
przypadku rewii) z zZyeciem srodowisk
artystycznych oraz z codziennoscig ame-
rykanskiej rzeczyvwistosci, ale twérey li-
brett siegali takze niejednokrotnie do
rozmaitych pierwowzorow  literackich
oraz do historii. Np. dzieje XV-wiecz-
nego poety francuskiego Francois Villo-
na, ukazane w dramacie Justina Me-
Carthy’ego If I Were King, stanowily
podstawe libretta Krola wléczegéw (The
Vagabond King, 1925) B. Hookera i W.
H. Posta z muzykg R. Frimla, a Szekspi-
rowska Komedia pomylek zaprezentowa-
na zostala na muzycznej scenie przez
Richarda Rodgersa (muzyka) i Lorenza
Harta (libretto) jako The Boys From
Syracuse (1938). Wsréd musicalowych
dziel tego okresu wyrdéznily sie w spo-
sob szezegblny utwory George'a Ger-
shwina, pragngcego w swej tworczosci
laczyé diwigkowa stylistyke i formy us-
wiecone {radycja ze wspolezesnymi roz-
wiazaniami scenicznymi i pomyslami
muzycznymi. Tendencja taka nie sprzy-
jala naturalnie jednolitosei gatunkoweij
Gershwinowskich propozycji, wérdéd kto-
rych znalez¢ mozna bylo rewie (The
Scandals z lat 1920—1924), komedie mu-
zyczne (min. Funny Face, Girl Crazy,
Lady Be Good, Of Thee I Sing, Oh,
Kay!, Treasure Girl), a nawet jednoak-
towa opere murzynskg 135th Street.
Wiekszosé librett i tekstéw piosenek z
muzyka Gershwina byla dzielem jego
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brata, Iry Gershwina, a ich fresei nie
odbiegaly od konwencji panujacej juz
w fym gatunku, Piosenki i sceny ta-
neczne (glownie z udzialem rodzenstwa
Adeli i Freda Astaire’ow) stanowily za-
sadniczy element musicalowej ,formy”
_Gershwina, kiorej zasadnicze przemiany
przypadly na poczatek lat trzydziestych
— z chwilg wystawienia na scenie Ti-
mes Square Theatre Strike Up the Band
#z librettem Morriego Ryskinda — ut-
woru w pelni dojrzalego, noszgcego zna-
miona politycznej satyry, skierowanej
przeciwko wojennej propagandzie i na-
strojom militaryzmu tego okresu, Stro-
na muzvezna spektaklu zawierala m.in.
ragtime’'owsa stylizacje marsza, a takze
oryginalnie skonstruowany final, bedacy
suitg, obejmujgca wykonywane przez or-
kiestre i chér wszystkie tematy muzycz-
ne widowiska, ktére w tradycyinej for-
mule dramatu muzycznego prezentowa-
no zwykle w uwerturze stanowigcej in-
trodukeje przedstawienia. Konsekwencja
przemian formy zaobserwowanych w
Strike Up the Band byla — stanowigca
kwinlesencje doswiadczenn artystyeznych
Gershwina i jego dgzen do pelnej inte-
gralnosci formy dramatu muzycznego —
opera murzyliska Porgy and Bess. Dzie-
+ 1o to, choé nominalnie zwigzane tylko
z jednym gatunkiem scenicznym, bylo
faktycznie Swiadectwem musicalowego
synkretyzmu, dzieki harmonijnemu po-
laczeniu  najrozmaitszych  elementow
i pierwiastkow teatralno-muzyceznych,
Zachowujge np. ogélny ksztalt wlasciwy
operowym dzielom (podzial na akty i od-
slony, uwertura), Gershwin zastapil w
wielu miejscach tradycyjne arie piefnia-
mi i piosenkami pochodzenia murzyn-
gkiego, a niektérym duetom nadal cha-
rakter dialogéw z komedii muzycznych.
Np. piesn zalobna na Smier¢ Robbinsa
(Where Is Brudder Robbins?) posiadala
forme spirituals, a piesn Klary (Sum-
mertime) byla rodzajem kolysanki, Tra-
dyeyiny diologowy schemat wykonawczy
call-and-response pojawil si¢ w operze
w wyniku stosownego polgczenia parlii
solowych (bedacych formg przedspiewu
do partii choralnych) =z fragmentami
épiewanymi przez o0gol wykonaweow.

Natomiast swiadectwem zwigzkéw Porgy
and Bess z broadwayowska rewig byl
charakter melodyki niektorych piosenek
(Sporting Life'a There's A Boat Dat's
Leavin Soon For New York oraz Porgy'-
ego I Got Plenty O'Nuttin). Ponadio
uwage zwracal finalowy utwor opery
Oh, Lord, I'm On My Way (wykony-
wany przez tytulowego bohatera z to-
warzyszeniem chéru), przypominajacy
swym charakterem final muzyczne] ko-
medii bliski hymnicznemu nastrojowi
spirituals. Sposrod elementow tradyeyj-
nej struktury operowej w dziele Gevr-
shwina pojawila sie takze zaréwno aria
i recytatyw, jak i motyw przewodni,
ktorego funkeje pelnila piesn Bess, You
Is My Woman Now. Sfera instrumentacji
utworu objela zaréwno tradyeyiny sklad
orkiestry symfonicznej, jak i bogaty ze-
staw instrumentéw perkusyjnych, ustng
harmonijke, tarke oraz rozbudowang
sekeje instrumentow detych., Elementy
.czarnego” folkloru pojawily sie rowniez
w wyniku zastosowania specyfiki mu-
rzynskiej praktyki wykonawezej (impro-
wizacja, portato, glissando, wszelkie
efekty typu hot), ktéra odpowiadala ro-
dzajowi bohateréw scenicznych i tresci
dziela, ukazujgcego na tle zycia ,czar-
nych” mieszkancoéw osady rybackiej
Catfish Row (na przedmie$ciach Char-
lestonu) dzieje milosci kalekiego Murzy-
na imieniem Porgy i jego kochanki Bess.

Lata czterdzieste naszego stulecia —
{fo okres swego rodzaju stabilizacji i sta-
gnacji musicalowej formy, ktérej kolej-
ne egzemplifikacje stanowily badZz po-
twierdzenie slusznosci Gershwinowskich
rozwiazan, badZz tez ich zwykle na$la-
downictwo., Pewne zmiany przyniosla
dopiero w roku 1943 premiera Oklaho-
my Richarda Rodgersa z librettem Osca-
ra Hammersteina II, wprowadzajaca na
muzyezna scene motyw opowiesci z Dzi-
kiego Zachodu. Innowacjy widowiska
byta rezygnacja z pelnienia przez sceny
baletowe funkeji intermediow (co mialo
miejsce wezesniej w rewii i komediach
muzycznych) celem wlaczenia ukladiw
tanecznych w tok scenicznej akeji, jako
integralnych i pelnoprawnych (na réw-
ni ze $piewanym tekstem) srodkow slu-
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zacyeh prezentacji fabuly. Inny musical
obu autorow Poludniowy Pacyfik (South
Pacifie, 1949) byl juz faktyeznie nawro-
tem (w sferze warstwy diwiekowej) do
operetkowego stylu aranzacjiiwykonaw-
czej maniery operetkowych wokalistow.
Dopiero schylek lat piecdziesiatych przy-
niosl dalsze zmiany musicalowej formy
— poprzedzone jednak jeszcze oryginal-
ng adaptacja muzyczng dramatu Geor-
ge'a Bernarda Shawa Pigmalion z mu-
zyka Fredericka Loewego 1 librettem
Alana Lernera. Musicalowe dzieje Eli-
zy, Pickeringa i Higginsa, zatytulowane
My Fair Lady (1956), tworzyly wersje
stosunkowo wierng oryginalowi Shawa.
Muzyczna warstwa spektaklu, choé¢ nie
spowodowala przemian w sposobie in-
strumentacji i interpretacji tego rodza-
ju utworow na scenie, to zwiastowala
jednak juz nadejScie nowych zjawisk
w muzyveznym teatrze, dzieki piosenkom
noszgcym znamiona dzisiejszego przebo-
ju. Nowy etap w jego powojennych dzie-
jach otworzyla wspolezesna trawestacia
Szekspirowskiego motywu Romea i Julfii
— West Side Story (1957), dokonana
przez Arthura Laurentsa (libretto),, Ste-
phena Sondheima (teksty piosenek) 1
Leonarda Bernsteina (muzyka), a opo-
wiadajgea o uczuciu lgezacym dwoje
mlodych ludzi (Marie i Tony'ego), re-
prezentujacych zwalezajace sie nawza-
jem mlodziezowe gangi z ulic nowojor-
skiego Manhattanu. Ten dwuaktowy
utwor cechowala szczegolna dbaloSé
kompozytora o dobdr odpowiadajacych
wymaganiom  wspolezesnego  odbiorey
Srodkow instrumentacji, wyraznie odbie-
gajacej od operetkowych stylowo aran-
zacji wielu musicali. Posluzenie sie wiel-
kg orkiestrg symfoniczng (przy szcze-
golnym uwzglednieniu grupy instrumen-
tow detych oraz perkusyjnych silnie
podkreslajacych synkopowany rytm) po-
zwolilo Bernsteinowi na znaczng swo-
bode w korzystaniu z owych Srodkow
zroznicowanych stylistyeznie. W poszcze-
golnych fragmentach bowiem odnaleZé
mozna bylo m.in.: elementy stylu sweet
(piesi Tony’ego Maria, powracajgca kil-
kakrotnie w [formie leitmotivu), duet
Tony'ego i Marii One Hand, One Heart,

piosenki Somewhere i Tonight, forme 3-
~cze$ciowej suity (Taniec w sali gimnas-
tycznej), stylizacje muzyki latynoamery-
kanskiej (America) orvaz pastisz operei-
kowej arii (I Feel Pretty).

West Side Story otworzyla przed
musicalem nowe perspektywy, sygnali-
zujac wplyw pojawiajgeych sie w dru-
giej polowie lat pieédziesigtych nurtéw
muzycznych. Oryginalne uklady choreo-
graliczne Jerome'a Robbinsa odzwiercie-
dlaly aktualne tendencje panujace w
tworczosei baletowej, a dekoracje — ob-
razujgce ponure ulice zamieszkiwanego
przez mlodziezowe klany Manhattanu —
symbolizowaly m.in. scenerie zwiastuja-
cg przejawy wystepujgeych w kolejnym
dziesiecioleciu ruchow kontrkulturowyeh,
ktorych istotnym elementem okazala sie
rockowa muzyka jako stymulator przeo-
brazen formy. Forma ta w swym ftra-
dyeyinym kszialcie zaowocowala jednalk-
ze jeszceze w latach szesédziesigiyeh kil-
koma waznymi spektaklami. Nalezaly do
nich: Hallo! Dolly! (1964) Jerry'ego Her-
mana (muzyka i teksty piosenek) i Mi-
chaela Stewarta (libreito) wedlug farsy
Thorntona Wildera The Matchmaker;
Skrzypek na dachu (Fiddler On The Roof.
1964) Jerryv'ego Bocka (muzyka)., Josepha

Steina (libretto) i Sheldona Harnicka
(leksty piosenek) wedlug opowiadan Szo-
lema Alejchema:; Zorba (1968) Johna

. Kandera (muzyka), Josepha Steina (li-

bretto) i Freda Ebba (teksiy piosenek)
wedlug powiesci Nikosa Kazantzakisa
Alexis Zorbas oraz Czlowiek z La Man-
chy (Man of La Mancha, 1963) Mitchel-
la Leigh (muzyka), Dale Wassermana
(libretto) i Joe Dariona (telksty piosenek)
wedlug Don Kichota Miguela Cervante-
sa, Ulwory e, podobnie jak wiele
wezesniejszych musicali, cechowal bralk
librett oryginalnych, a w niektorych
przypadkach takze fakt siegania przez
kompozytorow po lolklor muzyveany roz-
nych kregow kulturowyeh. Oryginalna
konstrukeja (przypominajgea stosowany
wielokrotnie w dramacie chwyt ,teatru
w teatrze — np. takze w musiealuy Co-
le'a Portera Kiss Me, Kate, 1948 z wat-
kiem Poskromienia zlosnicy Szekspira)
odznaczal sie Czlowiek z La Manchy,
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ktorego dwuplaszczyznowa akeja wska-
zywala rownolegle losy wiezionsgo przez
inkwizyeje pisarza Cervantesa i dzieje
stworzonej przez niego postaci literackiej
Don Kichota. Konsekwencjg owej dwo-
istodci bylo takze przyjecie w calej sztu-
ce dychotomicznego podzialu — na tekst
dramatyezny: moéwiony (odpowiadajgcy
dziejom Cervantesa) i Spiewany (wladci-
wy dla postaci Don Kichota). Programo-
we przyjecie , krzyzowego” ukladu dra-
matu zawazylo naturalnie na muzyez-
nej warstwie utworu, obejmujacej jedy-
nie 14 songow, opartych w znacznej mie-
rze na rytmach flamenco (instrumen-
tarium tworzyly m.in. dete instrumen-
ty blaszane, rozbudowane zestawy per-
kusyjne oraz sekcja gitar klasycznych).
Natomiast brak podzialu na akty sprzy-
ja¢ mial zachowaniu wrazenia cigglosei
akeji widowiska. Z kolei spektakl Kan-
dera Zorba w swej warstwie muzycznej
i tresci nawiazywal do greckiej muzyki
ludowej i kultury, a Skrzypek na dachu
przywolywal zydowski humor i facecje.
Czas powstawania tych spektakli byl
juz jednak okresem coraz silniejszego
wplywu muzyki rockowej na ksztalt for-
my wmusicalu, ktorego kolejne ogniwo
ewolucji  stanowila rock-opera (zob.).
Proby stworzenia w Polsce musicalu
Wwzorowanego na amerykanskim nie
przyniosty zbyt wielu oryginalnych roz-
wigzan. Z kilkudziesieciu utworéw —

pisanych w tej konwencji — wyrdznia
sie m.in. Bialowlosq (1962) z muzyka
H. Czyza i libreitem D. Baduszkowej

i H, Czyza: Pana Zaglobe (1972) z mu-
zvka Augustyna Blocha i librettem Wan-
dy Maciejewskiej wg Ogniem i mieczem
H. Sienkiewicza; Dzis straszy z muzyka
Andrzeja Zielinskiego i librettem Ag-
nieszki Osieckiej; Cien (1973) z muzyks
Macieja Maleckiego i librettem Wojcie-
cha Miynarskiego oraz rockowe musica-
le Katarzyny Gaertner.
Blbliografia: J. E. Berendt
Od raga do rocka. Wszystko o jazzie,
Krakow 1979; H. Bez J Degen-
hardt, H P. Hofmann, Musical.
Geschichle und Werke, Berlin 1981; M.
Bielacki, Musical. Wybrane zrédia
struktury gatunku, Sprawozdania z

Czynnosci i Posiedzern BTN R. XXXVIII,
1, L6dz 1984, Blue Book of Broadway
Musicals, New York 1952. G. Bord-
man, American Musical Theatre. A
Chronicle, New York 1978; J. Chomin-
ski, K. Wilkowska-Chominska,
Opera i dramat, Krakéw 1976; D. Ewen,
Complete Book of American Musical
Theatre, New York 1958, D. Ewen,
History of Popular Music, New York
1969 D. Ewen, New Complete Book
of American Musical Theatre, New York
1976; B. Grun, Dzieje operetki, Kra-
kéw 1974; A. Jackson, The Book of
Musicals, London 1977; L. Kydryn-
ski, Gershwin, Krakow 1982; L. Ky-
drynski, Przewodnik operetkowy. Wo-
dewil — operetka — musical, Krakow
1977 A. Marianowicz Przetaiiczyé
calg noc.. Z dziejow musicalu, Warsza-
wa 1979: S. Schmidt-Joos, Das Mu-
sical, Miinchen 1965; O. Schneider-
eit, Operette A—Z. Ein Strefzug durch
die Welt der Operette und des Musicals.
Berlin 1983: C., Smith, Musical Co-
medy in America, New York 1952

Marek Bielaclki

ROCK-OPERA: (ang. rock-operd)
forma dramatu muzycznego oraz mu-
zycznego widowiska teatralnego, uksztal-
towana w latach szeSédziesiatych XX
wieku w Stanach Zjednoczonych — be-
daca efektem polaczenia muzyki rocko-
wej z tradycyjng struktiurg dramatu mu-
zycznego (musicalem oraz operg) i sta-
nowigea jeden z rodzajéow kontynuacji
linii rozwojowych tych form. Po raz
pilerwszy muzyke rockowa wykorzystano
w spektaklu Your Own Thing (1968), be-
dacym adaptacjg Wieczoru Trzech Kroli
Williama Szekspira. Za pierwszy w pelni
reprezentatywny utwoér dla tego gatun-
ku uznano Hair (1968) Galta MecDermo-
ta (muzyka), Jerome’a Ragni i Jamesa
Rado (libretto i teksty piosenek) — dzie-
lo okre§lane mianem love-rock-musicalu.
Ta fréjeztonowa nazwa nie tylke okres-
lala rodzaj propozycji scenicznej oraz
diwiekowego tworzywa, lecz takze su-
gerowala {re§ei wutworu, ukazujgcego
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m.in. dzieje uezu¢ dlugowlosych repre-
zentantéw mlodziezowej spolecznosci.
Hippisowska komuna - jako wyraz
-kontestaeji — stanowila w Hair ilo dla
zaprezentowania postaw 1 poglgdow
uezestnikow ruchéw kontrkulturowych,
ktérych jednym z przejawow bylo wilas-
nie powstanie i rozwdj muzyki rocko-
wej. To nowe tworzywo dzwiekowe sta-
nowilo — w réinych swych przejawach
i odmianach — podstawe i istote wido-
wiska, ktorego dramatyczna konstrukeja
hyla efektem zbiorowej improwizacji.
Brak spéjnej fabuly — zastgpionej przez
szereg scenicznyeh obrazow, ilustrowa-
nych muzyka — sugerowal nawet rewio-
wa proweniencje spektaklu, posiadaja-
cego jedynie opis poszezegélnych sytua-
¢ji (nazwany antylibrettem) oraz teksty
songéw. Wewnetrzng zwarto§é zapewnia-
ta widowisku muzyka, obejmujaca ele-
menty gospels, bluesa, muzyki hindus-
kiej, stylu sweet, undergroundu oraz in-
nych nurtéw muzyki rozrywkowej z sil-
nie wyeksponowanym rytmem, a nawet
amerykanskiego hymnu narodowego. In-
trodukeje musicalu tworzyl Hymn na
cze§¢ Wodnika (Age of Aquarius), wy-
konywany przez caly zespdl aktorski, a
final rock-opery (skladajacej sie ze scen
ilustrowanych 22 fragmentami muzycz-
nymi) tworzyly: wykonywana przez tan-
czgcych bohateréw przedstawienia piesn
Good Morning Starshine oraz — Spie-
wana takze przez publicznosé — piosen-
ka Let the Sunshine In, majaca laczyé
widzéw 2z wykonawcami we wspolnej
zabawie. Liczne zmiany scenariusza —
dokonywane przed kolejnymi premiera-
mi, a takze znaczny margines swobody
pozostawiony wykonawcom na tworzenie
dialogéw oraz improwizacje taneczna i
wokalng, nie pozwalaly na precyzyiny
opis spektaklu, kitérego ksztalt uzalez-
niony byl zwykle od stopnia wspol-
uezestnictwa publicznosei w przedsia-
wieniu. Mimo braku dokladnego libret-
ta, a nawet mimo kontrastowego zesta-
wienia scen, spektakl sprawial wrazenie
harmonijnej caloSci — dzieki spajajgcej
poszczeg6lne tworzywa teatralne ryt-
micznej muzyce a takze dzieki fakfowi
powierzenia poszczegédlnyeh rol niepro-

fesjonalistom — autentycznym reprezen-
tantom kontestujgcej milodziezy, faktycz-
nie uprawiajacej .nowg muzyke” oraz
tworzacej w swym codziennym Zyciu po-
stawy prezeniowane w przedstawieniu
(krytyka zintyvtucjonalizowanyeh form
zycia oraz obowigzujacyeh norm moral-
nych i prawnych, protesty przeciwko
wojnie wietnamskiej ete.).

Rozwao] musicalu rockowego i przy-
jecie przezen nazwy rock-opera, laczylo
si@ na poczatku lat siedemdziesigtych
m.in, z powstaniem widowisk nawiazu-
jacyceh tematycznie do Ksigg Starego
i Nowego Testamentu oraz proba uka-
zania na rockowej scenie tresci Ewan-
gelii (tzw. Jesus wmusic, Jesus rock).
Nurt ten reprezentowaly przede wszysi-
kim dwa spektakle z 1971 roku: God-
spell Stephena Schwariza (muzyka
i teksty piosenek) i Johna Michaela Te-
belaka (libretto) oraz Jesus Christ Su-
perstar Andrew Llyda Webbera (muzy-
ka) i Tima Rice’a (libretto) — ukazu-
jace w odmienny sposib ostatnie dni
ziemskiego zycia Chrystusa. Czesé I —
opartego na tekscie Ewangelii §w. Ma-
teusza musicalu Godspell, zrealizowana
zostala w konwencji clownady, stano-
wigcej pretekst dla prezentacji nauk
Chrystusa i zawartego w nich przesia-
nia, Music-hallowo-rewiowa konwencja
znajduje tu swoje odbicie zarowno w
charakterze samej muzyki (Learn Your
Lesson Well, Light of the World), jak
i scenografii oraz choreografii (panto-
mima, elementy zabaw jarmarcznych).
Natomiast drugi akt rock-opery.przepel-
niony juz atmosfera powagi, ukazuje Os-
tatnia Wieczerze, modlitwe Jezusa w O-
grojeu, zdrade Judasza i wstrzasajaca
scene Ukrzyzowania Chrystusa przez jego
wlasnych uczniow. W muzyce Schwartza
— obok ftradyeyjnych rozwigzan ryt-
micznych i brzemieniowych wlasciwyeh
dla rocka — pojawily sie takZe elemen-
ly gospels, spirvituals, piosenki kabareto-
wej i ragtime’u. -

Rock-operowa formula teatri zna-
lazla swoj pelniejszy i dojrzalszy wyraz
w Jesus Christ Superstar, ktérego li-
bretto obejmujace dwa akty ukazywalo
siedem ostatnich dni zyeia Chrystusa -—
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az do smierci na krzyvzu. Obok postaci
tytulowej bohaterami dramatu byli apo-
stolowie (ze szezegdlnie wyeksponowa-
ng postacia Judasza), a takze Maria
Magdalena, Herod, Pitat, Annasz, Kaj-
fasz, kaplani, wierni, zolnierze, ftredo-
waci, faryzeusze, lichwiarze, kupcy oraz
jerozolimski tlum. W miejsce mowio-
nych dialogéw i monologow wprows:a-
dzono recytatywy, arie, duety oraz pies-
ni choralne w scenach zbiorowych.
Uweriura do Jesus Christ Superstar
obejmuje takze, wykonywany choralnie,
eytat z leitmotivu opery (Superstar). Po-
szezegolne fragmenty utworu w pelni
oddaja atmosfere danej sytuacji — po-
przez umiejetne wykorzystanie srodkéw
instrumentacji oraz chéru. Np. pelna
szyderstw King Herod’'s Song utrzyma-
na jest w nastroju broadwayowskiej re-
wii z poczatku naszego stulecia, a piesn
Marii Magdaleny I Don't Know How To
Love Him nosi znamiona lirycznej arii
operowej. 0§ dramaturgiczng widowiska
stanowi natomiast konflikt miedzy oso-
hami Jezusa i Judasza — usilujacego
kwestionowa¢ prawo Chrystusa do glo-
szenia przez Niego nauk i przewodzenia
grupie apostolow. Prezentacja owego
konfliktu dokonuje sie w ramach struk-
iury teatralnej mozliwie bliskiej ksztal-
towi dawnej opery. Poza jej ramy kon-
strukeyjne wykraczaja natomiast np. —

ciekawe muzycznie — widowiska zespo-
fu The Who: Tommy, 1969, (autorstwa
Petera Townshenda) — opowiadajgcy o

dziefach ulomnego chlopea. pozbawio-
nego mozliwosei kontaktu ze swiatem
zewnetrznym i pragngcego powrdcié do
normalnego Zycia oraz Quadrophenic
(1973), symbolizujgca pokolenie lat szesé-
dziesiatych, ktérego oblicze i ohyczajo-
wosé ksztallowala muzyka rockowa.
Idac w slady twoéreow tradyeyinych mu-
sicali, autorzy rock-oper siegneli takze
ponownie w latach siedemdziesiatych po
Szekspira — prezentujac w Londynie
muzyczng wersje Otella, zatytulowang
Catch My Soul (1971). Obok nurtu szeks-
pirowskiego oraz biblijnego w dziejach
rock-opery wazne miejsce zajmowala
rowniez tematyka historyczno-polityczna,
Jej odzwierciedleniem byla La Revolu-

4 — Zagadnienia Rodzajow Literackich, XXVIIL/2

tion Francaise (1973) Claude’'a Michela
Schooberga, Raymonda Jeaneta i Jeana
Paula Petita (muzyka) oraz Alaina Bou-
blila i Jeana Riviere'a (teksty), ukazu-
jaca wydarzenia z roku 1789 oraz kolej-
ny utwor Webbera i Rice'a Evita (1978).
opowiadajgca o zyciu Evy Duarte, pier-
wszej zony prezydenta Argentyny Jua-
na Perona. W obu tych widowiskach
zwracal uwage [akt posluzenia sie przez
kompozytorow elementami symfoniczne-
g0 rocka, nadajacego spektaklom zna-
miona monumentalizmu 1 budujgcezo
nastroj zblizony do atmosfery dawnwych
dziel operowych (np. aria Evy Peroa
Don’'t Cry For Me Argentina). Natomiast
problemy zwigzane ze zjawiskami konir-
kultury pojawily sie ponownie takze w
wegierskim musicalu Kepzelt riport egu
amerikai pop-festivalrol (Wyimaginoia-
ny reportaz z amerykanskiego pop-festi-
walw, 1972) Gabora Pressera (muzyka),
Sandora Pds (libretto) 1 Anny Adamis
(teksty piosenek), powslalym wedlug
powiesci Tibora Deryego i ukazujacym
dzieje Jozefa i Estery — uczestnikéw
wielkiego festiwalu muzyecznego w Mon-
tanie, wzorowanego na slynnej imprezie
w Woodstock.

Proby =zwigzane z wykorzystaniem
muzyki rockowej w polskim teatrze mu-
zycznym nie przyniosly zbyt wielu ory-

ginalnych rozwigzan. Do najbardziej
znanych spektakli naleza: widowisko

muzyczno-baletowe Marka Alaszewskie-
g0 (muzyka) 1 Mariana Skolarskiego
(teksty) Mrowisko (1970), Spiewogra Ka-
tarzyny Gaertner (muzyka) i Ernesta
Brylla (tekst) Janosik c2yli Na szkle ma-
lowane (1970), ukazujaca dzieje legen-
darnego rozbojnika 2z wykorzystaniem
muzyki rockowej i pierwiastkow mu-
zyeznego folkloru Podhala: bozonaro-
dzeniowe misterium Po gdrach, po
chmurach (1968) z muzyka Andrzeja Zie-
linskiego i tekstem Ernesta Brylla oraz
rock-opera Naga (1973) z librettem Grze-
gorza Walezaka 1 muzyka Wojciecha
Kordy, Janusza Komana, Zbigniewa Na-
mystowskiego, Zbigniewa Podgajnego,
Janusza Poplawskiego, Mafeusza Swie-
cickiego i Andrzeja Zielinskiego — be-
daca czeSciowym powieleniem struktury
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Hair (brak spéjnej fabuly) i prébujaca
przyblizyé w muzyezno-teatralnej for-
mie problem poszukiwania prawdy |
egzvstencjalnego wyboru sposobu zycia.
Warstwe diwiekowsy spektaklu cechowal
skrajny eklektyzm, wynikajacy 2z fakiu
laczenia w jednym widowisku muzyki
az siedmiu kompozytoréw, dla ktérych

funkcje inspiracji stylistycznej pelnily
rozmaite rytmy i konwencje (bossanova.
afro-beat, sweet, choral gregorianski.

blues, hard roek, rock symfoniczny). Po-
nadto elementy muzyki rockowe]j poja-
wily sie takze w widowisku Marka Gre-
chuty i Jana Kantego Pawluskiewicza
Szalona lokomotywa (1977) opartym na
fekstach Stanistawa Ignacego Witkiewi-
cza oraz spektaklu Wojciecha Trzeinskie-
go (muzyka) i Ernesta  Brylla (teksty)
Koledanocka (1980), w ktore] wydarze-
nia zwigzane z Bozym Narodzeniem

wpisane zostaly w rzeczywistosé wspol-
czesnej Polski.
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