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FORMY WERSOWE PIECIU POLSKICH SONGOW

WPROWADZENIE

Zasadniczym celem tego artykutu jest propozycja podjecia problematyki
zwigzkow muzyki i tekstu, czyli song studies, szczegodlnie na gruncie polskim.
Przy tym interesowa¢ mnie bedg bardziej piosenki niz piesni — w rozumieniu
tradycyjnej muzykologii, a zatem te obszary kultury, ktére mozna nazwac popu-
larnymi. Interesujg mnie w niniejszej rozprawie polskie piosenki jako przyktad
muzyki popularnej oraz jako przypadki symbiotyczne: stowno-dzwigkowe.

Dyskurs stanowi prébe analizy wybranych piosenek (songéw) z uzyciem
narzgdzi stosowanych zwykle przy badaniu utworéw poetyckich. Skupitem si¢
w szczegolnoscei na charakterystyce metrycznej analizowanych tekstow, co w przy-
padku piosenki mogloby by¢ ryzykowne o tyle, ze tatwo w takim wypadku
zatrzymac si¢ na banalnych wnioskach (wszak wiadomo, ze piosenka musi mie¢
rytm). Zainspirowany koncepcja piosenki jako przyktadu poezji oralnej (pomysty
Paula Zumthora, Introduction a la poésie orale; zob. Cordier; Tanski Piosenki —
,poezja oralna cywilizacji przemystowej ), przeprowadzitem analizy metryczne,
uzupetione odniesieniami do semantyki i specyfiki stylistycznej analizowanych
utworéw — chciatbym, azeby w ten sposob zyskaly owe analizy wersologiczne
walor interpretacji kulturoznawczej. Warto mie¢ réwniez na uwadze refleksje
badaczy literatury ustnej o rytmie utwordw nalezacych do tej odmiany sztuki
stowa (Goody, Havelock, Lord).
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Dobor badanych tekstow miat ukazaé, ze kazdy z nich nalezy do innego
»Swiata muzycznego” 1 wyrdznia si¢ odrebng autorskg poetyka, co otwiera pole
do dyskusji nad strategiami twérczymi poetdow i ,,tek$ciarzy”. Piosenki, ktore
zostang oméwione, naleza do pigciu réoznych stylistycznie odmian popularnych
songdéw: lagodniejszej odmiany rocka (Marek Grechuta), ballady gitarowe;j
(Edmund Fetting), synth popu (Halina Frackowiak), bluesa (Tadeusz Nalepa)
oraz ostrzejszej formy piosenki rockowej (Kora i Maanam).

FORMY WERSOWE PIOSENKI JAKO NOSNIKI ZNACZEN

Tytul prezentowanego artykutu to parafrazy dwoch tytutdéw niezmiernie waz-
nych prac: ksigzki Joanny Dembinskiej-Pawelec Poezja jest sztukq rytmu.
O swiadomosci rytmu w poezji polskiej dwudziestego wieku (Mitosz — Rymkiewicz
— Baranczak) z 2010 r. oraz tekstu Teresy Dobrzynskiej Formy wiersza jako
nosniki znaczen z 2020 r. Obie rozprawy dotycza problematyki wersologicznej,
sg metodologicznymi przewodnikami po podje¢tej w moim studium tematyce. Jest
nig zas$ nie poezja, lecz piosenka, stad w tytule tego artykutlu znalazty si¢ leksemy
odnoszace si¢ do tego obszaru kultury. Prezentowany artykut zatem to ,,opowies¢
o przypadkach” form wersowych polskich songdéw, po§wigcona opisowi roznych
sposobow wykorzystywania rytmicznych form w tekstach piosenkowych.

Z kolei opis roznych sposobow wykorzystywania form wierszowych jako
znakdéw w artykule Teresy Dobrzynskiej jest rozwinigciem badan semantyki form
wierszowych, prowadzonych od lat 70. ubieglego wieku w srodowisku wersologow
polskich i reprezentujacych rézne kraje stowianskie, wyniki tych badan byly
przedstawiane w kolejnych tomach serii ,,Stowianska Metryka Poréwnawcza”;
znakowym funkcjom wiersza zostat w catosci poswigcony tom III: Semantyka form
wierszowych (1988) pod redakcja Lucylli Pszczotowskiej. Poszczegolne przypadki
semiozy w rozprawie Teresy Dobrzynskiej byly interpretowane przy wykorzystaniu
typologii znakoéw Charlesa Sandersa Peirce’a (Dobrzynska, Tonizm).

Mozna poshuzy¢ si¢ stowami Teresy Dobrzynskiej i w miejsce wyrazu ,,wiersz”
podstawi¢ stowa ,.tekst piosenki” oraz ,,tekst songu” i w ten sposéb powiedziec,
ze tekst piosenki to typ wypowiedzi poddanej podwojnej segmentacji. Jako nace-
chowana forma wypowiedzi zyskuje on odrebno$¢ stylistyczng i przeciwstawiany
jest prozie. Roéwnolegly lub rozbiezny przebieg granic werséOw i czlonow
syntaktycznych uruchamia w nim mechanizm réznicowania rytmicznego, a od-
mienne warunki ,.filtrowania” materiatu jezykowego w roznych formach me-
trycznych tekstu songu sprawiaja, ze formy te staja si¢ no$nikami znaczen
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indeksalnych i ikonicznych, a ich funkcje znakowe podlegaja nastepnie procesom
konwencjonalizacji (Dobrzynska, ,,Formy wiersza jako no$niki znaczen”).

Oczywiscie, ze wzgledu na ograniczong obj¢to$¢ prezentowanego artykuhu,
pozostaje nam jedynie zasygnalizowa¢ pewne watki, podaé¢ najbardziej istotne
przyktady rytmoéw polskich piosenek, majac nadziej¢ na perspektywe dalszych
badan w interesujgcej nas tu materii. Kluczem wyboru byla wartos$¢ tekstow
songdéw oraz tworczosci danego artysty (Frith).

MAREK GRECHUTA —,JESZCZE POZYJEMY”
Z DROGI ZA WIDNOKRES'

Spdjrzmy na poczatku na rytm wybranego tekstu piosenki Marka Grechuty —
wokalisty, pianisty i kompozytora. Wazng ptyta autora stow utworu ,,W dzikie
wino zaplatani” jest Droga za widnokres z 1972 r., trzeci w dorobku krakow-
skiego tworcy album, ale tu znajdziemy tylko jeden tekst jego autorstwa, pozo-
state siedem to wiersze Jana Zycha, Ryszarda Krynickiego, Wincentego Fabera,
Tadeusza Nowaka, Ewy Lipskiej, Ryszarda Milczewskiego-Bruna, Tadeusza Sli-
wiaka. Przyjrzyjmy si¢ zatem temu tekstowi piosenki, ktory wyszedt spod piora
Marka Grechuty, to song rozpoczynajacy plyte — ,,Jeszcze pozyjemy”, do ktoérego
muzyke skomponowal takze Grechuta. Na calej ptycie to on jest tworca muzyki,
na poprzednich albumach, nagranych z zespolem Anawa, obok niego
kompozytorem muzyki byt przede wszystkim Jan Kanty Pawluskiewicz (do
siedmiu na pierwszym krazku oraz do pigciu na drugim).

Maly jest kraj, gdy wszystko wszystkim wydaje si¢ ubozsze.

Pigkny jest kraj, gdy wszystko wszystkim wydaje si¢ najmtodsze.
Cigzki jest kraj, gdy wszystko wszystkim wydaje si¢ najprostsze.
Pigkny jest kraj, gdy wszystko wszystkim wydaje si¢ jeszcze zte.

I dla tych,

ktorzy lubig chleb zdrowy i twardy.

I dla tych,

ktorym szczgscie odbiera, zabiera wrog.
I dla tych,

ktérzy nosza zegary w lombardy.

I dla tych,

ktorzy tancza, gdy inni juz padli z nog.

! Jak wida¢ tu i dalej, kazdej analizowanej piosence towarzyszy umieszczony na marginesie kod
QR zawierajacy adres serwisu YouTube do autorskiego jej wykonania. Po zeskanowaniu kodu
mozna dany song odstuchaé (uwaga: wpierw moze pojawic si¢ reklama).
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Jeszcze pozyjecie, poeci prawdy.
Jeszcze pozyjecie, padajac z nog.
Zobaczycie jeszcze, jak inni wstaja.
Jakby ich prowadzit taki sam Bog. (...)?

Warto zauwazy¢, ze do ptyty winylowej nie dodano wktadki z tekstami (ten
zwyczaj odnotowujemy na gruncie zachodnim od albumu The Beatles Sgt.
Pepper's Lonely Hearts Club Band (1967) — wlasciwie umieszczono je na tylnej
stronie oktadki); cytuje tu zatem z zapisu ze shuchu, co wigze sig¢, oczywiscie,
z przedmiotem naszych refleksji — piosenke wszak poznajemy poprzez stuchanie.
Dzi$, chcac poznaé zapis tekstu songu, mozemy skorzysta¢ z Internetu, ale jest
tam mnostwo bledoéw. Po drugie — zaproponowane przeze mnie rozcztonkowanie
wersowe pokazuje takze ,,styl odbioru” oraz namyst badawczy: w jaki sposob
shuchacz poznaje rytm tekstu utworu stowno-muzycznego?

Utwor Grechuty sktada si¢ z szesciu strofoid — czterech ztozonych z czterech
linijek oraz dwdch o$miowersowych, co daje 1gcznie trzydziesci dwie linijki. Na
pierwszy rzut oka wida¢, ze przeplataja si¢ w tym tekscie wersy dtugie 1 krotkie.
Mamy zatem linijki zbudowane z szesnastu sylab oraz z trzech. Ale to nie
wszystkie miary wystepujace w tej piosence. Mamy takze nastgpujace liczby
sylab: 10 i 11. Caty zatem tekst jest skomponowany z czterech miar — i te rozne
dtugosci wersow stycha¢. Wyglada to tak oto: 16, 16, 16, 16/ 3, 10, 3, 11, 3, 10,
3,11/11,10,11,10/ 11,10, 11,10/ 16, 16, 16,16 /3, 10, 3, 11, 3, 10, 3, 11.

Tematem tego utworu jest wolno$¢ artystow — poetow, ktorzy walcza
z przeciwnosciami wiadzy, przemoca, nienawiscig, nieustanng walka przeci-
wienstw: spokdj — nieszcze$cie, do§wiadczenie zaangazowania tworcow sztuki
lirycznej w sprawy polityki, ich aktywizm spoteczny, ktéry przejawia sig, jak
wiemy, na rozne sposoby. Na poziomie jezykowym Grechuta gra paralelizmami
sktadniowymi, powtérzeniami, w tym — na poziomie brzmien — aliteracjami,
na przyktad spoétgtoskami: ‘p’ oraz ‘sz’, ‘cz’, ‘z’, ‘ci’ —,,jeszcze pozyjecie poeci
prawdy”. Ta fraza jest §wietng gra z tytutem piosenki, mamy w nim bowiem
uzyta 1. os. liczby mnogiej — ,,pozyjemy”, podczas kiedy w refrenie — 2. os. 1. mn.
Nadaje to utworowi wymiar taki, iz podmiot tekstu — ,,piosenkowy podmiot per-
formatywny”, bedacy swego rodzaju trzecioosobowym narratorem tej ,,opowie-
$ci” — ujawnia si¢ w tytule, niejako przyznajac si¢ do tego, iz sam takze uwaza
si¢ za poete 1 nalezy do tej wspolnoty. Jest to ciekawe, iz w refrenie nie uzyt
autor sformulowania ,,jeszcze pozyjemy, poeci prawdy”. To takze rodzaj gry
z wladza.

2 Je$li nie zaznaczono inaczej, zapis tekstow piosenek ze shuchu.
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Rytm tego songu wspotgra z tematem tekstu. Nie jest, oczywiscie, zasko-
czeniem, ze znajdziemy tu trocheje i amfibrachy (ale tez dytrocheje, czyli peony
III), podobnie jak to, ze rymy w pewnej czg¢sci (cztery pary rymowe) sg oparte
na jednosylabowcach (jak to bowiem doskonale wiadomo, jest to kluczowy chwyt
poetyki songdéw), na przyktad: ‘wrdég’ — ‘ndg’ (rymy krzyzowe), ‘nég’ — ‘Bog’
(rymy krzyzowe), do tego interesujace uzycie wyrazu, zbudowanego z jednej
sylaby: ‘zte’ w zestawieniu z ciggiem rymow: ubozsze — najmtodsze — najprostsze
(rymy parzyste). Ten rym niedoktadny jest, moim zdaniem, pomystowy i orygi-
nalny w tym tek$cie. Wartosciowe jest takze, jak sadze, ,,nieuzycie” czy tez brak
rymu w leksemach: ‘prawdy’ — ‘wstaja’ (wersy: 13—15, 17-19) — na tle catosci
wypada to interesujgco. Mozemy, oczywiscie, doszuka¢ si¢ rymu niedoktadnego
w wyrazach: ‘tych’ — ‘twardy’ (rymy parzyste), ‘lombardy’ (rymy parzyste),
‘prawdy’ (rym oddalony), wzbogaca to niewatpliwie warstwe¢ brzmieniowa i—
dzigki temu — nasze myslenie o rytmie analizowanej piosenki. Poza tym wazne
jest zderzenie jednosylabowca z trochejem. Tu jeszcze jest istotny jeden aspekt:
wspolgranie stow o konstrukcji jednej sylaby: ‘tych’ —wrég’ — ‘ndég’ — ‘Bog’.

Czterokrotne powtorzenie wersow szesnastozgtoskowych na poczatku songu
oraz zakonczenie w postaci ,,wymiany” tréjsylabowcéw z dziesigcio- i jedenasto-
zgloskowcami, finat to linijka zlozona z jedenastu sylab — wszystkie te zabiegi
buduja rytm dynamiczny, aktywny, energiczny, ,,pulsujacy” — zgodny z proble-
matyka wyrazong w tek$cie Marka Grechuty. Wazne jest to, ze artysta nie
zamknat piosenki refrenem, ktorym sa cztery linijki: ,,Jeszcze pozyjecie, poeci
prawdy. / Jeszcze pozyjecie, padajac z ndg. / Zobaczycie jeszcze, jak inni wstaja.
/ Jakby ich prowadzit taki sam Bé6g”. Tym samym puentag tekstu jest jedno-
sylabowy, bardzo wazny dla tematu tego utworu wyraz ‘nég’: ,,I dla tych, / ktérzy
tancza, gdy inni juz padli z n6g”.

Jak widzimy, nie jest to song toniczny, liczba zestrojow akcentowych jest
rozna w kazdym wersie — w poszczegélnych strofoidach. Jednoakcentowce,
czteroakcentowce oraz szescioakcentowce — to formaty tej piosenki. W interpre-
tacji tego utworu warto uwzgledni¢ zjawisko transakcentacji. Zestroj akcentowy
»l dla tych (...)” moze by¢ akcentowany naturalnie na ,dla” oraz tak jak
w rzeczywistej realizacji audialnej ,,tych”, co — jak si¢ zdaje — powoduje prze-
suni¢cie semantyczne, podkreslenie zaimka ,,tych”. Wszystkie te zabiegi sktadajg
si¢ na kompozycj¢ rytmu tekstu piosenki, ktora zestraja si¢ z muzyka — to utwor
peten podskornego dramatyzmu, nieustannej walki wygranej z przegrana, energii
z bezsilno$cig, gniewu ze spokojem, rozpaczy z nadzieja, co zresztg jest cecha
charakterystyczng catej tworczosci autora ,,Korowodu”, takze w tych tekstach,
ktore nie wyszly spod jego piodra, a po ktore siegat u znanych i mniej znanych
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poetow, oraz w tych, ktore pisal specjalnie dla niego Leszek Aleksander
Moczulski. Wyobraznia polityczna® Marka Grechuty (proba refleksji na temat:
kiedy ,kraj” jest ,pickny”, a kiedy ,maty” i ,ci¢ezki”’?) byla spleciona
z wyobraznig autotematyczng — metatematem jego piosenek jest nieustannie
jezyk i sztuka poetyckiego stowa, nie bez powodu umuzycznial i $piewat wiersze
polskich poetow.

Mozemy roéwniez zaproponowac inne ,,odstuchanie” tego tekstu — mianowicie
takie, ze utwor Grechuty jest regularny — poniewaz sklada si¢ z szesciu cztero-
wersowych strof (lacznie — dwadziescia cztery linijki):

Malty jest kraj, gdy wszystko wszystkim wydaje si¢ ubozsze.

Pigkny jest kraj, gdy wszystko wszystkim wydaje si¢ najmtodsze.
Cigzki jest kraj, gdy wszystko wszystkim wydaje si¢ najprostsze.
Pigkny jest kraj, gdy wszystko wszystkim wydaje si¢ jeszcze zle.

I dla tych, ktorzy lubig chleb zdrowy i twardy.

I dla tych, ktorym szczescie odbiera, zabiera wrog.
I dla tych, ktorzy nosza zegary w lombardy.

I dla tych, ktorzy tancza, gdy inni juz padli z nog.
Jeszcze pozyjecie, poeci prawdy.

Jeszcze pozyjecie, padajac z nog.

Zobaczycie jeszcze, jak inni wstaja.

Jakby ich prowadzit taki sam Bog. (...)

W takim odstuchu mamy zestroje cztero-, pigcio- oraz szescioakcentowe, rytm
staje si¢ bardziej regularny — niektore fragmenty zyskujg ksztalt trzynasto-
zgtoskowca, czyli najbardziej klasycznej miary wersowej w polskiej poezji:
16, 16, 16, 16 // 13 (7+6), 14 (7+7), 13 (7+6), 14 (7+7) // 11, 10, 11, 10 // 11, 10,
11, 10 // 16, 16, 16, 16 // 13 (7+6), 14 (7+7), 13 (7+6), 14 (7+7). Mamy w ten
sposob pie¢ miar wersowych: 10, 11, 13, 14, 16. W obu wersjach odstuchu
piosenki Marka Grechuty zauwazamy precyzyjna konstrukcje: dwie zwrotki, dwa
razy powtorzony refren oraz dwie zwrotki, przy tym w wersji drugiej odstuchu
rytmu dhuzsze miary zostaly zarezerwowane dla zwrotek, a krotsze — dla refrenu.

AGNIESZKA OSIECKA — ,,NIM WSTANIE DZIEN”
»Postuchajmy” i przyjrzyjmy sie¢ teraz tekstowi piosenki Agnieszki Osieckiej,
do ktorego muzyke napisat Krzysztof Komeda — ,,Nim wstanie dzien”. Ta ballada

3 Por. ,, Teksty Drugie” 2020, nr 6 — caly numer pos$wiecony tej kategorii: Polska wyobraznia
polityczna.
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pochodzi z filmu Prawo i pies¢ z 1964 r., nakreconego na podstawie powiesci
Jézefa Hena Toast, w rezyserii Jerzego Hoffmana i Edwarda Skorzewskiego,
z Gustawem Holoubkiem w gléwne;j roli.

Ze $wiata czterech stron,

z jarzebinowych drog,

gdzie las spalony, wiatr zm¢czony, noc i front,
gdzie niezebrany plon,

gdzie poczerniaty glog,

wstaje dzien...

Stonce przytuli nas do swych rak,

i spojrz: ziemia ci¢zka od krwi

znowu urodzi nam zboza tan, ztoty kurz,
przyjma kobiety nas pod swoj dach

i zndw beda $Smiac si¢ przez tzy.

Znowu do tanca kto$ zagra nam, moze juz...
za dzien, za dwa

za noc, za trzy,

cho¢ nie dzis... (Osiecka 135)

Piosenka Osieckiej zostala skomponowana z czterech strofoid, natomiast
w wersji wyspiewanej — z pigciu czastek: dwoch zwrotek, refrenu, zwrotki oraz
refrenu. Zwrotki sg zlozone z o$miu linijek, natomiast refreny z sze$ciu, co daje
lacznie trzydziesci sze$¢ wersow. Podobnie jak w przypadku poprzednio prze-
analizowanego songu Marka Grechuty takze i tutaj zwraca uwagg zderzenie
krétkosci niektdrych wersow (szczegolnie w refrenie) z dlugimi (w zwrotkach):
odpowiednio — trzy sylaby do dziewigciu. Najbardziej kluczowe wydaje si¢ uzy-
cie jednosylabowych stow, wystepuja one w kazdej linijce, jest ich w songu
az dziewiecdziesiagt sze$¢ (na sto czterdziesci wyrazéw w calym utworze). Shuzg
one przede wszystkim rymom: w zwrotkach — ‘stron’ — “front’ (rym oddalony) —
‘plon’ (rym parzysty), ‘drég’ — ‘glog’ (rym oddalony), ‘krwi’ — ‘lzy’ (rym
niedoktadny, oddalony), ‘tan’ — ‘dach’ (rym niedoktadny, krzyzowy) — ‘nam’
(rym niedoktadny, krzyzowy), ‘kurz’ — ‘juz’ (rym doktadny, oddalony), ‘nam’ —
‘dym’ (rym niedoktadny, parzysty), ‘dym’ — ‘my’ (rym niedoktadny, oddalony),
‘§lad” — ‘czas’ (rym niedokladny, oddalony), ‘r6z’ — ‘burz’ (rym doktadny,
oddalony), w refrenie — ‘trzy’ — ‘dzi§’ (rym niedokladny, parzysty), ‘dzi§’ —
‘dzien’ (rym niedoktadny, parzysty), ‘dzien’ — ‘si¢’ (rym niedoktadny, parzysty),
‘trzy’ — ‘§wit’ (rym niedoktadny, oddalony), ‘dzi§’ — ‘$wit’ (rym niedoktadny,
oddalony), ‘si¢’ — ‘$wit’ (rym niedokladny, parzysty). Wystepuja réwniez jako
rymy stowa ztozone z wickszej liczny sylab: ‘spalony’ — ‘zme¢czony’ (rymy
parzyste), oraz brak rymow — ‘dzien’ (w ostatniej linijce pierwszej zwrotki), ‘rak’
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— ‘dach’ (wersy: 115 drugiej zwrotki), w refrenie: ‘dwa’ — w stosunku do stow:
‘trzy’ — ‘dzi$’ — ‘dzien’ — ‘si¢’ — ‘§wit’.

Spdjrzmy na miary tego tekstu: 6, 6, 5,4,3,6,6,3//9,8,9,3,9,8,9,3//4,4,
3,4,4,3//9,8,9,3,9,8,9,3//4,4, 3,4, 4, 3. Mamy zatem tych rytmicznych
jednostek szesé: 3, 4, 5, 6, 8, 9, przy czym najwiecej w linijkach — trzy sylaby
(10) oraz dziewig¢¢ (8), najmniej za§ — pig¢ sylab (1), szeS¢ (4) i osiem (4).
Widzimy wigc, ze dominuje trdj- oraz dziewigciozgltoskowiec. Rytm tekstu
piosenki Agnieszki Osieckiej znalazt dopetnienie w kompozycji muzycznej pia-
nisty jazzowego Krzysztofa Komedy, ale to nie fortepian wystepuje w aranzacji
tego utworu. Warstwe brzmieniowg wypetnia tu niezwykle minimalistyczna gitara
akustyczna, kontrabas oraz oryginalny instrument perkusyjny — pudto gitary. Ten
song wyspiewatl Edmund Fetting.

Rytm tekstu wspoélgra z tematyka tego songu — melancholijng opowiescia
o doswiadczeniu czlowieka po przezytej wojnie, podmiot piosenkowy wyspie-
wuje emocje wielu ludzi — autorka tekstu uzyla liczby mnogiej (,,nas”, ,,nam”,
»my”, ,wspominamy”), by ukaza¢ odczucia milionow ocalonych. Glownym
tematem tego utworu jest nadzieja na powr6dt do psychicznej rownowagi, o ile to
w ogole mozliwe, po traumach wojennej pozogi. Najciekawsze w tej piosence
wydaje si¢ czterokrotne przeplatanie rytmu dziewigcio- i osmiozgloskowca
w trzech wersach, tuz obok trojsylabowca. Spokojna aura muzyczna, minimalizm
instrumentow 1 dzwigkdw, ,,zamyslony” glos $piewajacego — wszystko to, wraz
z semantyka tekstu piosenki, daje cieckawy wyraz artystyczny i estetyczny.

,PAPIEROWY KSIEZYC” HALINY FRACKOWIAK

Refleksja nad wolnoscia i niewolg poetow oraz odzyskiwanie zycia po wojnie
— to tematy dwoch omowionych wyzej tekstow piosenek. Zobaczmy z kolei, ,,jak
jest zrobiona” w utworze stowno-muzycznym opowie$¢ o sprawie ,starej jak
Swiat”, czyli po prostu o mitosci. Oto piosenka Haliny Frackowiak ,,Papierowy
ksigzyc”. Autorem jej stow jest Janusz Kondratowicz, muzyke skomponowat
Jarostaw Kukulski. Song ten konczy longplay artystki sygnowany tytulem Halina
Frgckowiak z 1987 r.

Nie, nie bede w San Francisco.
To nie to miejsce i czas.

Jutro dla mnie to juz przyszto$¢,
Inna kreacja i twarz.

Schng na szybie §lady tez,

Pora juz dogra¢ ten akt.
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Kto z nas kiedys, patrzac wstecz,
Wspomni love story sprzed lat?
Wspomni love story sprzed lat?

Papierowy ksiezyc z nieba spadt,
Skonczyt si¢ video film.

Moze to byt romans, moze zart,
Dzi$ nie obchodzi mnie to,

Dzi$ juz nie martwig si¢ tym.
Papierowy ksiezyc z nieba spadt,
Umart krél, niech zyje krol.

Znow taksdwka sama jade w Swiat,
W ktorym nie liczy si¢ nic,

Procz paru szalenstw i bzdur. (...)

Utwor konczy si¢ w takim, a nie innym miegjscu, poniewaz nastepuje jego wy-
ciszenie, stad ,,urwanie” refrenu. W poroéwnaniu z poprzednio oméwionymi pio-
senkami t¢ cechuje najbardziej klasyczna budowa piosenkowa: zwrotka, refren,
zwrotka, refren, prawie dwa powtdrzenia refrenu (,,prawie”, poniewaz druga
repetycja konczy si¢ po siedmiu linijkach). Lacznie pigcdziesiat pigé wersow, w
zwrotkach — po dziewig¢ linijek, w refrenach — po dziesie¢. Otwarte pozostaje
pytanie, czy to rzeczywiscie jest budowa tego wiersza, czy raczej uktad, ktory
wynika z umuzycznienia tekstu. Kompozytorzy potrafia zmienia¢ uktad stroficz-
ny tekstu (np. Liszt umuzyczniajacy tekst stychiczny tak, by utozy¢ go w piesn
stroficzng; zob. Gamrat).

Temat tego utworu jest prosty — smutek kobiety po rozstaniu z mezczyzna, jej
wyznanie zalu i proba zaleczenia mitosnej rany. Najciekawszych jezykowo jest
kilka fraz, przede wszystkim tytutowa metafora ,papierowy ksiezyc”, uzycie
stownictwa, pochodzacego z jezyka angielskiego: ,love story” i ,,video”, trady-
cyjnej proklamacji sktadanej po wstgpieniu na tron nowego monarchy: ,,umart
krol, niech zyje krol” oraz potocyzmu ,,wyj$¢ na plus”. Stuchacza moze tez
poruszy¢ fraza ,znéw taksoOwka sama jade w Swiat”. ,Papierowy ksiezyc”
mozemy odczyta¢ jako metafore pozbycia si¢ ztudzen — to, co miato by¢ pickne,
okazato si¢ by¢ falszywe, puste, nieprawdziwe. ,,Ksi¢zyc” okazat si¢ by¢ ,,papie-
rowy”, a wigc sztuczny, w dodatku — ,,spadt z nieba”, to metafora nietrwatosci
uczucia milosnego.

Rytm tekstu tej piosenki komponuje si¢ ze znaczeniem utworu: na plan
pierwszy wysuwaja si¢ jednosylabowce w pozycjach rymowych. Na przyktad:
‘czas’ — ‘twarz’, ‘ez’ — ‘wstecz’, ‘akt’ — ‘lat’, ‘spadl’ — ‘zart’, ‘film’ — ‘tym’,
‘spadl’ — ‘$wiat’, ‘krol” — ‘bzdur’, przy czym najciekawsze — bo niedoktadne
i nieoczywiste — wydaja si¢ pary: ‘tez’ — ‘lecz’, ‘plus’ — ‘juz’. Wyrazy jedno-
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zgloskowe wystepuja w rymach w refrenie, natomiast w zwrotkach, obok nich,
wystepuja tez stowa o wigkszej liczbie sylab: ‘San Francisco’ — ‘przysztosé’,
‘Jokohama’ — ‘banal’.

Piosenka wys$piewana przez Haling Frackowiak to song toniczny, buduja go
trojakcentowce. Antropologia nieszczgsliwej mitosci zyskata w glosie wokalistki
przekonujacy wyraz artystyczny, poteguje go rytm, na ktory skladaja si¢ jedno-
sylabowe rymy (szczeg6lnie w §wietnie ,,wpadajacym w ucho” refrenie) i tonizm
siedmio-, o$mio- i dziewigciozgltoskowcow. Zwigzek formy wierszowej z seman-
tyka tekstu polega na tym, ze w tak skonstruowanym rytmicznie tekscie udato sie¢
wokalistce odda¢ pelnig¢ wyspiewanych emocji.

TADEUSZ NALEPA — TEN O LOEBLU FILM

Mitos¢ jako wielki temat piosenek pojawia sie¢ w tworczosci polskiego artysty
bluesowego Tadeusza Nalepy. Ten gitarzysta i wokalista byl kompozytorem
muzyki do tekstow, ktore pisal dla niego Bogdan Loebl. Sam rowniez w poz-
niejszym okresie dziatalnosci artystycznej probowat swoich sit jako autor tekstow
i byly to wprawki calkiem udane. Chciatbym tu przyjrzec¢ si¢ bluesowi ,,Ten
o Tobie film” z ptyty Numero Uno, ktéra autor ,,Oni zaraz przyjda tu” nagrat
z grupa Dzem w 1988 r. Tekst napisat wspomniany Bogdan Loebl:

Wystarczy cichy wiatru szept.
Woystarczy biaty konar brzozy.
I juz we mnie kreci sig

Ten o tobie film.

Znoéw idziesz ze mna droga.
Znoéw stysze twoje stowa.
Co sg jak prochy na sen,
Na bardzo dhugi sen (...).

Zwraca uwage bluesowa konstrukcja tego songu — czeste paralelizmy,
powtorzenia, ktore sa tak charakterystyczne w ogole dla piosenki, a szczegolnie
dla bluesa (Simon). Utwor sktada sie wlasciwie tylko z dwoch zwrotek i refrenu,
ale powtarzanych wielokrotnie, zgodnie ze schematem: z1, r, 1, z2, 1, 1, z1, 1, T,
co daje lacznie dziewig¢ catostek kompozycyjnych. Zamierzona prostota tekstu,
z ktorej stynie Bogdan Loebl, taczy si¢ z prostota rytmu — blues jest zbudowany
z tetrastychow (razem trzydziesci sze$¢ wersow), z ktorych pierwsza linijka
w zwrotce to osSmiosylabowiec, druga — dziewigciosylabowiec, trzecia — siedmio-
sylabowiec, natomiast ostatni wers zlozony jest z pigciu sylab, w refrenie — trzy
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linijki to siedmiosylabowce, a ostatnia sktada si¢ z sze$ciu sylab. Minimalizm
wypowiedzi tej ,liryki oralnej” $wietnie wspotgra z krotkoscig formy piosen-
kowej w aspekcie rytmicznym. Dominuje rytm trochejowy, szczegodlnie w re-
frenie, ktory podkresla w piosence jej aspekt lakonicznosci, zwieztosci, nadaje
bluesowi wymiar ,,mg¢ski”, surowy, powsciaggliwy. Warto podkresli¢, ze Nalepa
$piewa fraze z refrenu jak trochej: ,,Co sg jak prochy na sen”, zamiast zgodnego
z akcentowaniem w druku ,,Co sg jak prochy na sen” — z powodu melodii, ktorg
prowadzi gitara, i wlasnie w tym miejscu dzwigk jest dtuzszy od pozostalych
pigciu. Istotny jest tutaj brak rowniez rymdw, ewentualnie mozemy przyjac,
ze pary wyrazow: ‘szept’ — ‘si¢’, ‘droga’ — ‘stowa’, ‘Smiech’ — ‘si¢’ sg rymami
niedoktadnymi (ten pierwszy i trzeci przyklad to rymy krzyzowe, ze zwrotek,
ten drugi — rym parzysty, z refrenu), co by byto chyba zreszta zgodne z poetyka
tekstu bluesowego songu. W zakonczeniach wersow pojawiajg si¢ zarowno stowa
jednosylabowe (21), jak i dwusylabowe (15): ‘szept’, ‘si¢’, ‘film’, ‘sen’, ‘Smiech’,
‘brzozy’, ‘droga’, ‘stowa’, ‘ptomyk’.

Wazne sg aliteracje — konsonanse: spotgloski ‘w’: ,,Wystarczy cichy wiatru

szept”, ‘b’ 1 ‘r’: ,,Wystarczy bialy konar brzozy”, ‘t’: ,,Ten o tobie film”, ‘z’:
»Znow idziesz ze mng droga”, ‘s’: ,,Znow stysze twoje stowa”, ,,Co sq jak prochy
na sen”, ‘n’: ,,Na bardzo dlugi sen”, ,,Ten nasz wspolny film”, ‘cz’: ,,Wystarczy

czyj$ daleki $miech”, ‘k”: ,,Wystarczy liscia nikly ptomyk”, asonanse: samogloski
vy’ ,,Wystarczy cichy”, ,,Wystarczy biaty konar brzozy”, ,,Wystarczy czyjs daleki
$miech”, ,,Wystarczy liScia nikly ptomyk™, ‘e’ oraz ‘¢’: ,,I juz we mnie kreci sig”.

Rytm utworu ,,Ten o Tobie film” ,,zgadza si¢” z tematem tego bluesa: podmiot
piosenkowy w formie zwrotu do adresata — ukochanej kobiety — wyznaje, ze
wciaz ja ,,widzi” w swojej pamigci, na okreslenie tego zastosowano tu ciekawa
metaforyke ,,filmu”: I juz we mnie kreci si¢ / Ten o tobie film”. Wykorzystano
rowniez interesujgco topos drogi (,,Zndéw idziesz ze mng drogy”) oraz stow
najblizszej osoby jako antidotum na wszelkie psychiczne rany (,,Znow stysze
twoje stowa. / Co sa jak prochy na sen”), przy czym uzyto tu wyrazu nace-
chowanego potocznie — ‘prochy’ na oznaczenie ‘leku’. Moze tu tez chodzié¢
o narkotyki, w znaczeniu: ,,nie potrzebuj¢ zadnych substancji psychoaktywnych,
dzialajacych na osrodkowy uktad nerwowy, poniewaz zastgpuja mi je twoje
stowa, twoj jezyk, komunikacja z toba”. Ten chwyt leksykalny jest rowniez, jak
si¢ zdaje, zgodny z poetyka tekstow piosenck bluesowych — sigganie po wyrazy
z zakresu jezyka potocznego, kolokwialnego.

Blues mitosny Bogdana Loebla zyskat kompozycje muzyczng Tadeusza Na-
lepy, jego glos i gitare, dajac w efekcie piosenke o czasie mitosnego uczucia, jak
si¢ wydaje — spelnionego, co tez jest istotne, poniewaz zazwyczaj autor ,,Zabij ja
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iwyjedz z tego miasta” pisal teksty piosenek o mitosci romantycznej — nie-
szczesliwej, niespelnionej, ranigcej, przynoszacej jedynie cierpienie i rozpacz.
Swiatem tekstow bluesowych songéw, wierszy, opowiadan i powiesci autora
»Rzeki dziecinstwa” rzadzi przejmujaca samotno$¢, pesymizm, sarkazm, bunt
wobec ogromu zta w cztowieku i kosmosie.

KORA —,,PARANOJA JEST GOLA”

W 1982 r. ukazal si¢ drugi album zespolu Maanam zatytutlowany O/,
znajdziemy nanim, zamieszczong jako trzecig na stronie pierwszej plyty
winylowej, piosenke ,,Paranoja jest gota”, ktorej stowa sg autorstwa Olgi Jac-
kowskiej (pseudonim artystyczny Kora), muzyke za§ skomponowatl gitarzysta
formacji Marek Jackowski. Tekst podaj¢ z ksiazki (Jackowska i Sipowicz):

Jestem taka, jestem taka zmgczona
Bola mnie r¢ce, boli mnie cata glowa
Tyle dzisiaj, tyle si¢ dzisiaj stato
Boli mnie serce, boli mnie cate ciato

Paranoja jest gota

(..)

Tematem tego utworu jest zmeczenie — podmiotem piosenkowym jest kobieta,
ktéra z perspektywy konca dnia opowiada o swoim stanie fizycznym i psy-
chicznym, o bolu poszczegdlnych czesci ciata: rak, glowy, serca. Ale warstwa
tekstowa zyskuje niezwykle dynamiczng warstwe muzyczng, jakby na przekor,
bo wydawac by si¢ moglo, ze kompozycja dzwigkowa odda t¢ semantyke strony
stownej piosenki. Tymczasem na plan pierwszy wybijaja si¢ gitary, ktore sg bar-
dzo energiczne, pulsujace, petne sil witalnych. Oddany za pomoca elektrycznych
gitar ,,ped zyciowy” to ,,odwrotna strona medalu” tekstu, ktéry jest monologiem
wyczerpanej bohaterki songu. Swietna jest metafora ,,paranoja jest gota”, ktora
oznacza hiperbolizacje (,,gota”, czyli naga, pozbawiona ,schronienia” pod
ubraniem, bezbronna, niczym ,,gota rana”) stanu irytacji, gniewu, buntu wobec
wszechogarniajacej, ztej, szalonej rzeczywistosci. ,,Paranoja” to ,,choroba $wiata”,
z ktorej nie ma wyjscia, osacza nas i dopada z kazdej strony, stad pojawia si¢
w tek$cie metaforyczna fraza ,,stopien po stopniu, na metalowa wiezg wspinam
si¢” — mozna odczytywaé to jako che¢ ukrycia si¢, schronienia przed owym
przesladowaniem.
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Z kolei metafore ,rosa pokrywa cialo” mozemy interpretowac jako wyraz
nadziei, zakonczenia zlego dnia i rozpoczgcie nowego etapu, lepszego czasu,
kiedy zmgczenie powoli mija i wraca si¢ do rownowagi. Mozna zapytaé, czy
bohaterka tekstu rowniez sama nazywa siebie ,,paranoja”, ktora ,jest gola”, czyli
osobg tak bardzo zmeczong rzeczywistoscia, ze az odczuwa to ,,do szpiku kosci”?
Woéwczas mielibysmy dwie interpretacje tej frazy: jako swiata i jako cztowieka —
paranoja-Swiat oraz paranoja-czlowiek. W pierwszym przypadku byloby to pesy-
mistyczne stwierdzenie, oznaczajace chorobe rzeczywistosci, w drugim za§ wi-
dzialbym autoironi¢ osoby S$piewajacej. Warto podkresli¢ fakt, ze Kora wy-
$piewuje t¢ fraze, przedtuzajac samogloske ‘0’ i w ten sposob siedmiosylabowiec
widoczny w druku (Jackowska i Sipowicz) w odstluchu staje si¢ os$mio-
sylabowcem: ,,paranoja jest go-o-ta”. Jest to tym bardziej interesujace, ze zy-
skujemy tu jakby dwie jednostki rytmiczne — dwa czterosylabowce: ,,paranoja”
oraz ,jest go-o-ta”. To ,serce” tej piosenki, czterokrotne powtdrzenie tej frazy
buduje refren, prawie trzykrotnie powtorzony w calym utworze, po trzech
zwrotkach, z ktorych dwie sg powtorka jednej. Napisatem ,,prawie”, poniewaz
w trzecim powtorzeniu refrenu mamy ,,urwanie” frazy, w drugim wyrazie — ‘jest’
nastepuje wydluzenie samogloski ‘e’ i niedokonczenie tego ciggu stow, czyli
pomini¢cie leksemu ‘gota’. A zatem cala piosenka sktada si¢ z dwoch zwrotek
i refrenu, powtarzanego, jak to wszak bywa w tej catostce kompozycyjnej tekstu
songu, widzieliSmy juz wczesniej, iz identycznie byto w bluesie Tadeusza
Nalepy, z tg r6znica, iz tam refren byl powtérzony dwukrotnie za kazdym razem
po zwrotkach, tu natomiast refren jest wys$piewany ,,pojedynczo”. Wyglada to
zatem nastepujaco: zl, r, z2, r, zI, r — co daje lacznie sze$¢ strof cztero-
wersowych, czyli razem dwadzie$cia cztery linijki (taka sama liczba wersow jak
w piosence Marka Grechuty, widzimy wigc, ze pozostate do tej pory prze-
analizowane songi sa dluzsze). W pierwsze] zwrotce wystepuje rytm
jedenastozgtoskowca (4+7) — pierwszy i trzeci wers, dwunastosylabowca (5+7) —
druga i czwarta linijka, w zwrotce drugiej — jedenascie sylab w pierwszym wersie,
w drugiej linijce — pigtnascie sylab (5+10), w trzeciej — dwanascie (5+7),
w ostatniej — rowniez dwanascie (5+7). Paranoja jest gofa zawiera wigc cztery
miary wersowe: w refrenie: 7 sylab (w $piewie — 8=4+4), w zwrotkach: 11 (wy-
stepuje trzy razy), 12 (czterokrotnie), 15. Znaczgco dominuje rytm trocheiczny,
ktory $wietnie podkresla dynamizm utworu. Warto zauwazy¢, iz w tej piosence
wystepuja pigcioakcentowce, jest to zatem song toniczny — bo nie tylko zwrotki
buduje taki format zestroju akcentowego, ale rowniez fraze ,,paranoja jest go-o-
fa” tak styszymy — z przyciskami na ‘pa’, ‘no’, ‘jest’, ‘go’, ‘0’ — w $§piewie Olgi
Sipowicz (dawniej — Jackowskiej) jest to silnie wydobyte. Gtos wokalistki
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nie oddaje zmeczenia, o ktorym traktuje tekst utworu, wrecz przeciwnie — jest
peten wigoru (podobnie jak gitary i sekcja rytmiczna), ale to wlasnie nadaje tej
piosence wyrazu artystycznego. Warto przypomnieé, ze to czesty zabieg w piesni
artystycznej — umuzycznienie nie musi podaza¢ za tre$cig, moze by¢ ,,mecha-
niczne” lub sprzeczne wyrazowo z tre$cig, nie zawsze muzyka musi byc¢
ilustracyjna (word-painting) wzgledem tekstu (Bernhart). Spiew Olgi Sipowicz
zatem raczej wyraza bunt i gniew wobec ,choroby $wiata”, jest dobitng
manifestacja wolnosci glosu artystki, niezalezno$ci $piewu rockowej wokalistki,
niepodleglosci jezyka wypowiedzi stownej, niezawisto$ci tworczosci muzyczne;j.

ZAMIAST ZAKONCZENIA

Podsumowujac niniejsze refleksje, chce podkreslié, ze prezentowany artykut
podejmuje temat zwigzkow miary wierszowej z semantykg tekstu w formie gatun-
kowej piosenki (songu), ktora z racji wielokodowosci (potaczenie tekstu, muzyki
i realizacji audialnej) moze podejmowac gre znaczeniami tych czesci sktadowych
utwordéw. Przekazy stowno-muzyczne, czyli popularne songi, sg obecne w kul-
turze od zawsze. 1 wspotcze$nie ten obszar cieszy si¢ ogromnym zaintere-
sowaniem odbiorcow. Warto wspomnie¢ chocby to, ze w Polsce na zmiany
w paradygmacie kultury tak zwanej wysokiej reaguje ,,otoczenie spoteczne” —
cho¢by Drugi Program Polskiego Radia, znany dotad z prezentowania na antenie
muzyki klasycznej, jazzu oraz ludowej/tradycyjnej, od dtuzszego juz czasu oddaje
glos redaktorom, proponujgcym stuchaczom odbiér pltyt muzyki rockowej (regu-
larne, cotygodniowe, wieczorne, niedzielne audycje).

W przywotanych przyktadach mamy przypadki, gdy tworcy stow songdéw sami
sg wokalistami i jednoczes$nie instrumentalistami, réwniez — kompozytorami mu-
zyki, jak Marek Grechuta (pianista), znajdziemy sytuacje, kiedy wokalistom —
muzykom-kompozytorom piszg teksty inni: Tadeusz Nalepa (gitarzysta) i Bogdan
Loebl, obserwujemy tez przypadki, kiedy wokalistka/wokalista nie gra na zadnym
instrumencie, pisze tekst songu, a muzyke kto$§ inny: Kora — Marek Jackowski.
Ciekawe sg zjawiska, kiedy kto$ pisze tekst piosenki, kto$ inny ,,pisze” muzyke,
atrzecia osoba go wySpiewuje: Agnieszka Osiecka — Krzysztof Komeda —
Edmund Fetting, Janusz Kondratowicz — Jarostaw Kukulski — Halina Frackowiak.
Te cztery sposoby twoérczosci stowno-muzycznej swiadcza o rdéznorodnosci tej
sfery kultury, pokazuja ,,wielopostaciowos¢”, ,,wieloplaszczyznowo$¢” wspot-
pracy miedzy artystami. Rytm w przywotanych przykladach tekstow piosenek
zawsze ,,wspotgra” z poruszanymi w nich tematami, a sg nimi: Polska, poeci
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i refleksja nad ,,byciem w perspektywie $mierci”, traumy wojenne, rana po roz-
staniu z mezczyzna, mito$¢ jako lek przeciwko lekom tanatycznym, zmeczenie
z powodu ,,chorego” $wiata.
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PIOSENKA JEST SZTUKA RYTMU.
FORMY WERSOWE PIECIU POLSKICH SONGOW

Streszczenie

Prezentowany artykut stanowi probe analizy wybranych piosenek (songdéw) z uzyciem narzedzi
stosowanych przy badaniu utwordéw poetyckich. Autor, zainspirowany koncepcja piosenki jako
przyktadu poezji oralnej (Paul Zumthor), przeprowadzil analizy metryczne, uzupelnione od-
niesieniami do semantyki i specyfiki stylistycznej analizowanych utworéw. Dobor badanych
tekstow mial ukazaé, ze kazdy z nich nalezy do innego ,,$wiata muzycznego” i wyrdznia si¢ odrgbna
autorska poetyka, co otwiera pole do dyskusji nad strategiami tworczymi poetdow i ,tekSciarzy”.
Omowione piosenki naleza do pieciu roznych stylistycznie odmian popularnych songéw: tagod-
niejszej odmiany rocka (Marek Grechuta), ballady gitarowej (Edmund Fetting), synth popu (Halina
Frackowiak), bluesa (Tadeusz Nalepa) oraz ostrzejszej formy piosenki rockowej (Kora i Maanam).
Artykut dotyczy problematyki wersologicznej w poetyce gatunku piosenki. Kluczem wyboru byta
warto$¢ tekstow songow oraz tworczosci danego artysty.

Stowa kluczowe: piosenka; tekst piosenki; poezja oralna; rytm; wersologia
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THE SONG IS THE ART OF RHYTHM:
VERSE FORMS OF FIVE POLISH SONGS

Summary

The present article is an attempt to analyse selected songs with the use of tools used in the study
of poetic works. The author, inspired by the concept of the song as an example of oral poetry (Paul
Zumthor), conducted metrical analyses, supplemented with references to the semantics and stylistic
specificity of the works analysed. The selection of the texts analysed aims to show that each of them
belongs to a different “musical world” and is distinguished by the individual author’s poetics, which
opens up the field for discussion on the creative strategies of poets and “lyricists”. The songs
discussed belong to five stylistically different varieties of popular songs: the milder variety of rock
(Marek Grechuta), the guitar ballad (Edmund Fetting), synth pop (Halina Frackowiak), blues
(Tadeusz Nalepa) and the sharper form of the rock song (Kora i Maanam). This dissertation con-
cerns the issues of versology in the poetics of the song genre.

Key words: song; lyrics; oral poetry; rythm; versology



