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na tle wybranych gatunkow muzyki scenicznej XIX i XX wieku”

Andrew Lloyd Webber’s Musical Evita in the Context
of Selected Genres of Nineteenth and Twentieth-Century Stage Music

Analiza musicalu jest do$¢ trudnym wyzwaniem badawczym gtownie ze wzgledu
na brak opracowan naukowych, ktore przynosityby wyczerpujace uj¢cia przedmiotu
i dostarczaly wzorcow dla uje¢ muzykologicznych. W literaturze $wiatowej, zwlasz-
cza angielsko- i niemieckojezycznej, znajdujemy wprawdzie liczne prace po§wigco-
ne tworczo$ci musicalowej!, ale — jak sie wydaje — nie wypracowano w nich dotad
takich kanonow metodologicznych i terminologicznych, ktore tworzylyby pewny,
ugruntowany juz tradycja punkt oparcia dla badan analitycznych. W Polsce szerzej
zakrojone studia nad formg musicalu prowadzit Marek Bielacki. Jego syntetyczna

* Artykut jest zmodyfikowanym fragmentem mojej pracy magisterskiej. W. Bernatowicz, Mu-
sicale Andrew Lloyda Webbera ze szczegolnym uwzglednieniem Evity w kontekscie wybranych
gatunkow tworczosci scenicznej XIX i XX wieku, praca magisterska, promotor dr hab. Iwona Lind-
stedt, Instytut Muzykologii Wydziatu Historycznego Uniwersytetu Warszawskiego 2014, ss. 123.

' Zob. m.in.: G. Bordman, American Musical Theatre. A Chronicle, Nowy Jork 1978; J. Ken-
rick, Musical Theatre. A History, Nowy Jork 2008; The Cambridge Companion To Musical, red.
W. A. Everett, P. R. Laird, Cambridge 2008; J. B. Jones, Our Musical, Ourselves, Nowa Anglia
2003; M. Taylor; M. A. Bauch, Selbstrefl exivitit im amerikanischen Musical, Kolonia, 2013;
idem, Europdische Einfliisse im amerikanischen Musical, Marburg, 2013; M. Taylor, D. Symonds,
Studiyng Musical Theatre, Londyn 2014.
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praca Musical. Geneza i rozwdj formy dramatyczno-muzycznej* koncentruje si¢ wo-
kot historycznego aspektu rozwoju formy musicalu, zasadniczo jednak dystansuje si¢
od opisu i1 szczegolowej analizy elementow dzieta muzycznego, wewngetrznej struk-
tury formalnej, rozwigzan instrumentacyjnych czy fakturalnych.

Przedstawiona w niniejszym artykule analiza musicalu Evita Andrew Lloyda
Webbera® nie rosci sobie bynajmniej prawa do ustanowienia metodologicznych
podstaw naukowego uje¢cia zjawiska musicalu. Jako jedynie muzykologiczny
przyczynek do badan nad tworczo$cig Webbera* jest przede wszystkim probg
przyblizenia utworu w jego mozliwie pelnym ksztalcie stowno-muzycznym,
z uwypukleniem najwazniejszych dlan elementdw, przy jednoczesnym uwzgled-
nieniu szerszego kontekstu muzyki scenicznej XIX 1 XX wieku.

Na omowienie dzieta zloza si¢ cztery zasadnicze partie tekstu, w ktorych
przedstawione zostang kolejno: tres¢ libretta, architektonika kompozycji, zabiegi
stylizacyjne i archaizacyjne, zastosowane w utworze motywy przypominajace.
W poszczegolnych fazach analizy muzycznej zwrocimy uwagg na najwazniejsze
i najbardziej charakterystyczne zjawiska w zakresie melodyki, harmoniki i rytmiki,
obok tego — na rozmaite rozwigzania formalne, sposoby ksztaltowania warstwy
ekspresyjnej dzieta oraz wzajemne powigzania libretta z muzyka. Na wszystkich
etapach wywodu obserwacjom analitycznym towarzyszy¢ beda odniesienia do
tworczosci scenicznej XIX-XX stulecia, w ktorych postaramy sie porownac cechy
Evity z charakterystycznymi wlasciwosciami XIX-wiecznych oper i operetek oraz

2 M. Bielacki, Musical. Geneza i rozwdj formy dramatyczno-muzycznej, £.6dz 1994. Zob. tez
prace innych polskich autorow dotyczacych problematyki musicalowej, m.in.: M. Golgbiowski,
Musical amerykanski na tle kultury popularnej USA, Warszawa 1989; A. Marianowicz, Przetan-
czyé catg noc... Z dziejow musicalu, Warszawa 1979; M. Karpinski, Zycie i $mieré na Broadwayu:
szkice o wspolczesnym teatrze amerykanskim, Warszawa 1990; D. Skotarczak, Od Astaire’a do
Travolty. Amerykanski musical filmowy w kontekscie historii Stanow Zjednoczonych, Poznan 2000;
idem, Historia amerykanskiego musicalu filmowego, Wroctaw 2002.

3 Na temat Evity pisali m.in.: S. Miller, Inside Evita, http://www.newlinetheatre.com/evitachapter.
html [data dostgpu: 07.05.2015] (autor przedstawia histori¢ powstania musicalu, analizuje wewngtrzng
strukture tekstu, relacje pomigdzy bohaterami pierwszoplanowymi, ukazuje dzieto w kontekscie sytu-
acji spotecznej w Argentynie drugiej pol. XX wieku, do analizy scen wprowadza kategori¢ leitmotivu);
J. Richstad, Ch-Ch-Changes: A World in Flux, [w:] Music Resource, red. T. Asnes, Nowy Jork 2012,
https://scholarscup.wikispaces.com/file/view/Music+Resource.pdf [data dostgpu: 07.05.2015] (autorka
analizuje dzieto pod katem historycznym, dokonuje poréwnania wersji scenicznej i filmowej dzieta).

40O Andrew Lloyd Webberze i jego tworczo$ci musicalowej zob. m.in.: M. Walsh, Andrew Lloyd
Webber: His Life and Works, Nowy Jork 1989; S. Citron, Stephen Sondheim and Andrew Lloyd
Webber, Oksford 2001; M. Coveney, The Andrew Lloyd Webber Story, Londyn 2000; K. Richmond,
Andrew Lloyd Webber: His Life and Works, Londyn 2000; S. Citron, Stephen Sondheim and An-
drew Lloyd Webber, Oksford 2001; J. Snelson, Andrew Lloyd Webber, New Haven — Londyn 2004;
K. Marsico, How to Analyze Andrew Lloyd Webber, Minneapolis 2011.
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XX-wiecznych musicali; po to, aby dzieto Webbera ukaza¢ na szerszym tle gatun-
kowym, glebiej tez i bardziej wielostronnie je zinterpretowac.

Przypomnijmy, Ze musical Evita — skomponowany do libretta Tima Rice’a —
powstat w latach 1976-1978. W kwietniu 1976 roku nagrane zostaly wszystkie
sktadajace si¢ nan utwory i zaprezentowane w wersji audiowizualnej. Wersja sce-
niczna natomiast miala swoja premiere 21 czerwca 1978 roku w Prince Edward
Theater. O sukcesie i bardzo duzej popularnosci dzieta — cho¢ nie zabrakto wokot
niego takze i kontrowersji — $wiadczy fakt, ze miedzy wrzesniem 1979 a czerw-
cem 1983 roku pokazano je na Broadwayu ponad 1900 razy.

Libretto

Akcja Evity rozpoczyna si¢ w Buenos Aires 26 lipca 1952 roku, kiedy projekcje
filmowa w kinie przerywa wiadomo$¢ o $mierci Evity Perén. Publiczno$¢ rozpa-
cza. Na scenie pojawia si¢ kondukt pogrzebowy, ktory Spiewa Requiem for Evita.
W tym momencie zostaje przedstawiony Ché, narrator, ktéry w cyniczny sposob opi-
suje smutek, jaki nastat w narodzie. W nastgpnej scenie widzimy pigtnastoletnia Eve,
ktora stucha koncertu swojego kochanka, Augustina Magaldiego. Po zakonczonym
recitalu Magaldi mowi Evie, ze wyjezdza do stolicy i musi zakonczy¢ romans. Eva
zaczyna go szantazowa¢ i domaga si¢, by ten zabral ja ze sobg. Magaldi, przyparty
do muru, zgadza si¢. Kiedy tylko przybywaja do Buenos Aires, Eva rzuca kochan-
ka, ma bowiem wigksze ambicje niz zycie z prowincjonalnym gitarzysta. Ché uka-
zuje jej droge do kariery; Eva zdobywa kolejnych kochankéw — fotografa Huevo®,
biznesmena Emilio oraz szefa stacji radiowej, sefiora Habona. Nastgpna scena jest
przedstawieniem drogi do wtadzy Juana Perona, ktory w koncu zostaje najwyzszym
przywodca kraju; pozostali pretendenci z junty wojskowej zostaja zabici.

Po trzesieniu ziemi, ktore miato miejsce w roku 1944, powstaje pomyst zorga-
nizowania koncertu charytatywnego, na ktorym ma gra¢ Augstin Magaldi. Wtedy
dochodzi do pierwszego spotkania Evy z Peronem. Oboje natychmiast dochodza
do wniosku, ze mogg sobie pomdc w karierach. W ten sposob Evita trafia do
domu Perona. Przebywa w nim inna jego kochanka. Eva szybko si¢ jej pozby-
wa. Dzigki zwigzkowi z generalem Evita zostaje wprowadzona na salony. To
jednak nie podoba si¢ ani wojskowym, ktérzy uwazajg, ze nie powinna mieszac
si¢ w sprawy polityczne, ani klasie wyzszej, ktora uwaza, ze Eva nie jest odpo-

3 Zob.: http://www.andrewlloydwebber.com/about/sydmonton-festival/ [data dostgpu: 9.02.20147;
http://www.ibdb.com/production.php?id=3809 [data dostgpu: 16.06.2013].

¢ Imi¢ Huovo w jezyku angielskim brzmi podobnie do stowa ,,whoever”, co w tlumaczeniu
znaczy ,.ktokolwiek”.
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wiednig osoba do reprezentowania kraju. Jednak dzieki wsparciu ,,descamidos”,
czyli ludzi z nizszych warstw spolecznych, Perén zostaje wybrany prezydentem.

Akt II rozpoczyna si¢ od sceny, w ktorej nowo wybrany prezydent z balkonu pa-
facu Casa Rosada pozdrawia swoich wyborcow. Jednakze najwigkszy aplauz uzysku-
je po swoim plomiennym przeméwieniu Evita. W nastgpnej odstonie, podczas balu
odbywajacego si¢ na czes¢ prezydencji Perona, Ché zastanawia si¢ nad stawa, jakg
zdobyta bohaterka. Ta zmienia swoj styl i sposob bycia — staje si¢ dama. W roku 1946
wyrusza w dwumiesieczng podroz, podczas ktorej spotyka si¢ z glowami panstw Eu-
ropy w Hiszpanii, Wioszech i Francji. Skutek tego jest r6zny, jednakze wraca do kraju
w chwale. Nastepnie Ché wyrzuca Evicie, ze zdradzila ludzi, ktorzy wyniesli ja do
wiladzy. Eva rowniez to czuje i tworzy fundacje, ktora ma wspiera¢ najbiedniejszych,
jednakze jej dziatalno$¢ charytatywna okazuje si¢ przynajmniej watpliwa. Mimo to
ludzie nie zauwazaja naduzy¢, do jakich dochodzi w fundacji Evy, i coraz bardziej ja
kochaja. Przyjmuje ona sakrament w kosciele na oczach tysigey ludzi. Jednak w pew-
nym momencie ma wizj¢ — rozmawia z Ché, ktdry zarzuca jej wykorzystywanie ludzi.
Na koncu sceny Evita przyznaje si¢ do tego, Ze jest cigzko chora. W nastgpnej scenie
Eva lezy w szpitalu; dostrzega wtedy, ze Peron naprawdg jg kocha. W tym czasie ge-
neratowie probujg przekonac prezydenta, Ze jego Zona nie powinna si¢ wtraca¢ do po-
lityki. Ale Evita chce jednak wymusi¢ na Perdnie, aby mianowat ja wiceprezydentem.
Na koniec sceny Evita upada. Kiedy zaczyna rozumie¢, ze niedtugo umrze, odrzuca
mysl o wiceprezydenturze. Po raz ostatni pojawia si¢ przed ludzmi na balkonie Casa
Rosada i prosi ich o wybaczenie wszystkiego ztego, czego od niej zaznali. Tuz przed
$miercig widzi wszystko to, co zrobita w Zyciu — jego dobre i zte strony. W ostatniej
scenie medycy balsamuja cialo Evity. Jej dusza natomiast prosi o przebaczenie.

W warstwie fabularnej Evita pozostaje pod duzym wptywem opery heroicz-
nej. Ukazuje bowiem problemy spoteczne, jakie miaty miejsce w latach powo-
jennych w Argentynie, bunt przeciwko wladzy oraz zycie prostych ludzi. Cata
historia osadzona jest na tle burzliwych wydarzen politycznych. Evita staje si¢
symbolem zmian i reprezentantka narodu, dzigki czemu zyskuje nie tylko zaufa-
nie, lecz takze uwielbienie’. W Evicie zarazem krytykowana jest elita rzadzaca.
Glowne postacie sg charakteryzowane jako bezwzgledne oraz zaslepione wladza.
Takie rozwigzania fabularne zblizaja utwor Webbera i1 Rice’a do dziet Gilberta
i Sullivana, ktdrzy rowniez w bardzo ostry sposob krytykowali naduzycia wladzy
w niejednej ze swoich komedii muzycznych.

Mozna stwierdzi¢, ze w Evicie zostaly wykorzystane niemalze wszystkie ele-
menty charakterystyczne dla librett oper heroicznych, m.in. zrywy ludnos$ci, beze-

7 Evite nazywano Swieta Madonna Argentyny, Duchowym Przywodca Narodu, Choraza Ubo-
gich, Mgczennica Pracy, Matka Argentyny, Panig Nadziei.
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censtwa wiladzy na tle waznych wydarzen historycznych. Réwnoczesnie tekst Evity
nawigzuje do cech charakterystycznych gatunku opery balladowe;j, ktory zrodzit si¢
w XVII stuleciu w Anglii. W Evicie, podobnie jak w operze balladowej, dochodzi do
podkreslenia réznorodnosci grup spotecznych poprzez jezyk. Dzieto Andrew Lloyda
Webbera i Tima Rice’a zawiera szereg takich przyktadow: arystokracji przypisany
jest jezyk angielski, wojsku ,,zohierski” (uzycie wulgaryzméw), prosta ludnos¢ Ar-
gentyny natomiast najczesciej uzywa jezyka hiszpanskiego. Podobny podzial nastg-
puje w pierwszych operach balladowych, w pozniejszej operze werystycznej, a takze
w operze XX wieku, co szczegdlnie uwidacznia si¢ w takich dzietach, jak Opera za

trzy grosze Kurta Weilla czy Porgy and Bess George’a Gershwina.

Architektonika

Evita zachowuje budowe dwuaktowa, typowa dla musicalu drugiej potowy
XX wieku. Jednakze w porownaniu do wielu dziet tego gatunku ma bardzo roz-
budowang liczbe scen. Oto dyspozycja obu aktow:

Akt1
1. Requiem for Evita

II. Oh, What a Circus?

II1. On This Night of a Thousand Stars
IV. Eva and Magaldi

V. Eva Beware of the City

VI. Buenos Aires

VII. Good Night and Thank You

VIIL The Lady’s Got Potential

IX. The Art of the Possible

X. Charity Concert

XI. I"d Be Surprisingly Good For You
XII. Hello and Goodbye

XIII. Another Suitcase in Another Hall
XIV. Peron’s Latest Flame

XV. A New Argentina

Akt II
On The Balcony of the Casa Rosada

Don’t Cry for Me Argentina
High Flying, Adored
Rainbow High

Rainbow Tour

The Chorus Girl Hasn’t Learned the Lines
(You’d Like to Hear)

And the Money Kept Rolling In and Out

Santa Evita
Waltz for Eva and Che

You Must Love Me
She Is A Diamond
Dice Are Rolling
Eva’s Final Broadcast
Montage

Lament
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Ze scen sktadajacych si¢ na akt I mozna wyrdzni¢ wigksze bloki strukturalne.
Na przyktad piesn Magaldiego On This Night of a Thousand Stars taczy si¢ ze
scenami Eva and Magaldi oraz Eva Beware of the City. Utwor §piewany przez
Magaldiego na jego recitalu przechodzi bezposrednio w sceng zbiorows (tercet
Evy, Magaldiego, Ché oraz matego zespotu chéralnego), w ktorej Eva wymusza
na kochanku przeprowadzke do Buenos Aires. Ta z kolei scena taczy si¢ attacca
z duetem Evity i Magaldiego Eva Beware of the City. Réwniez sceny Good-
night and Thank You oraz The Lady ‘s Got Potential stanowig jedng strukture, tym
razem powigzang poprzez tematyke obydwu numeréw. Mimo braku powigzan
muzycznych zauwazy¢ trzeba ich symetri¢ — pierwszy z nich opisuje wspinanie
si¢ Evity na szczyty popularnosci, drugi natomiast opowiada o dochodzeniu do
wladzy Perdna.

Nieco inaczej wyglada sytuacja w scenach XII i XIII aktu I. Pomig¢dzy piesnia
Evity Hello and Goodbye oraz pie$nig kochanki Perona Another Suitcase in Ano-
ther Hall pojawia si¢ krotki fragment attacca:

Przyktad 1. Attacca pomigdzy scenami Hello and Goodbye
oraz Another Suitcase in Another Hall, t. 6-7.
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Najokazalej przedstawia si¢ trzyczesciowy final aktu I. Sktada sie on z naste-
pujacych scen: Peron‘s Latest Flame oraz A New Argentina, pomigdzy ktorymi
umieszczony jest tacznik w postaci duetu Peréna i Evity. Pierwsza czg$¢ finalu
sktada si¢ z dziesigciu ogniw. Scena poczatkowa ukazuje bunt przeciwko Evicie,
ktora chce mie¢ wplyw na polityke i armi¢. Rozpoczyna ja Ché:
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Przyktad 2. Motyw Ché z finatu I aktu, t. 4-8.
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W tym fragmencie Ché wyraza niezadowolenie klas wyzszych z powodu
mozliwosci doj$cia do wiadzy gtownej bohaterki. Nastgpnie pojawia si¢ chor
arystokracji, ktéra osobiscie przedstawia swoje obiekcje dotyczace pochodzenia
i zachowania Evity:
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Przyktad 3. Chor arystokratow z finatlu aktu I, t. 17-20.
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Potem powraca partia Ché z pierwszego ogniwa Peron’s Latest Flame. Tym
razem jednak przedstawione jest zdanie armii na temat Evity:

Could there be in our fighting corps W armii tez — to si¢ sprawdzi¢ da —
A lack of enthusiasm for prozno szuka¢ sympatii dzi§ dla
Peron’s latest flame nowej Pani efon™.

Pojawia si¢ wowczas temat charakteryzujacy muzycznie zohierzy:

Przyktad 4. Chér wojskowych z finatu aktu I, t. 53-56.
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8 Przet. Andrzej Ozga.
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Zabieg zastosowany przez kompozytora i librecist¢ ma na celu ukazanie Evi-
ty w ztym $wietle. Nie tylko bowiem arystokracja i armia, kierujacy si¢ swoimi
interesami, lecz takze narrator atakuje gtéwng bohaterke. Chory naprzemiennie
wyrazaja swoje zastrzezenia w stosunku do Evity. Arystokracja podkresla niskie
pochodzenie bohaterki i jej swobodne prowadzenie si¢. Armi¢ niepokoi jej nie-
pohamowana zadza wtadzy. Ché natomiast atakuje prézno$¢ Evity oraz fakt, ze
swoja karier¢ zawdzigcza kochankowi.

W ostatnich dwoch odcinkach pierwszej czesci finatu obydwie grupy bohate-
rOw ponawiaja swoje zastrzezenia. Nastepnie pojawia si¢ tacznik. Tematycznie
powiazany jest on z fragmentem /’d Be Suprisigly Good for You. Kiedy Juan Pe-
ron zastanawia si¢ nad tym, czy rzeczywiscie chce sprawowaé wiadze, i rozma-
wia o tym z Evita, nastepuje moment przetomowy. Na koncu sceny generat zo-
staje aresztowany, gdyz armia uznata, ze nie moze pozwoli¢ na tak duze wptywy
jego kochanki. Mimo sprzeciwu wojskowych lud w tle skanduje: ,,Pe-ron! Pe-
-ron!”. Scena ta zatem bezpo$rednio przeistacza si¢ w bunt ttumu. Gdy ludzie
zaczynajg si¢ buntowac, nastepuje muzyczna odpowiedz Evity.

Po fragmencie o charakterze responsorialnym (chér — Evita — chor — Evi-
ta — chdr) nastepuje scena, w ktorej bohaterka przybywa do wigzienia i probuje
namowi¢ Perona, by jednak zdecydowat si¢ na przejecie wladzy. Ten w koncu
zgadza si¢, gdyz ostatnia partia chéru go przekonuje.

Scena I aktu II rozpoczyna si¢ od przemoéwienia Juana Peréna. Jest to par-
lando na tle choru skandujacego ,,Peron!”, jednak w pewnym momencie okrzyk
zaczyna przeradza¢ si¢ w wolanie ,,Evi-ta! Evi-ta!l”:
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Przyktad 5. Choér ze sceny Balcony of Casa Rosada, t. 44-53.
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Kompozytor ukazuje zmiang nastawienia do Evity, ktora odtad staje si¢ w po-
lityce postacia pierwszoplanowa, a nastgpnie bezposrednio przechodzi do stynnej
ceny przemowy Evity, Don 't Cry for Me Argentina. Co ciekawe, Lloyd Webber
zastosowal przy tej okazji zdecydowanie odmienne opracowanie partii wokal-
nych: w pierwszej czesci omawianego bloku scenicznego przemowa Perdna jest
sucha i konkretna, na tle bardzo ograniczonego akompaniamentu. Przemowa
Evity natomiast jest bardzo melodyjna — pragnie dotrze¢ do uczu¢ ludzi. Tto in-
strumentalne staje si¢ wowczas bardzo rozbudowane; wprowadzone zostaje tutti
z dominujaca rola kwintetu smyczkowego oraz instrumentdéw detych blaszanych.

Nastgpnym blokiem scenicznym sg numery Rainbow High oraz Rainbow Tour.
W pierwszym z nich przedstawiona zostaje przemiana bohaterki ze zwyklej dziew-
czyny na prawdziwa dame. Zmiana wizerunku stuzy¢ ma przede wszystkim promo-
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waniu polityki Perona w Europie, co jest przedstawione w scenie nastepnej. Obydwa
ujecia potaczone sa ze soba krotka przemowa prezydenta. Kompozytor taczy rowniez
bezposrednio ze sobg sceny The Actress Hasn't Learned the Lines (You'd Like to
Hear) oraz And the Money Kept Rolling In (and Out), ponownie za pomocg tacznika.
Pierwsza ze scen rozpoczyna si¢ chorem arystokracji, jednak ten przeradza si¢ w dia-
log pomiedzy Evita, ktdra przemawia do klasy wyzszej, i Ché, ktory zarzuca jej, ze
los Argentynczykow nie zmienit si¢. Evita odpowiada, ze wszystkie problemy zosta-
na rozwigzane dzigki jej fundacji. W ten sposob scena przeradza si¢ w scene And the
Money Kept Rolling In (and Out), ktéra jest krytyka fundacji Evity.

Budowa wewnetrzna poszczegolnych scen musicalu przedstawia si¢ w bardzo roz-
ny sposob. Uwertura do Evity zachowuje budowe czteroczg$ciowa: A— B — Al — BL
Pierwsza czgs$¢, przeznaczona wyltacznie na instrumenty, utrzymana jest w tonacji e-
-moll, a jej charakterystyczna cecha jest zmienne metrum. W drugiej czgéci uwertury
zostaje wprowadzony choér. Harmonika, mimo iz utrzymana w tonacji e-moll, opiera
si¢ na nietypowej relacji: V stopien obnizony — I stopien. W ostatnich taktach drugie;j
sekcji uwertury wprowadzona jest modulacja do tonacji a-moll. Trzecie i czwarte ogni-
wo uwertury sg powtorzeniami pierwszych dwoch sekcji ze zmiang tonacji na a-moll.
Kompozytor inaczej rowniez instrumentuje stosowane tematy. O ile w pierwszej sek-
cji temat grany byt przez waltornig, o tyle w sekcji trzeciej wykonujg go skrzypce i fle-
ty poprzeczne, a pozniej rowniez waltornie i trabki. W czwartym ogniwie natomiast
zostaje wprowadzona gitara basowa, ktora wprowadza mocniejszy puls.

Najczesciej wystepujacym klasycznym uktadem formalnym jest w Evicie
piesn zwrotkowa z refrenem. Taka zasada budowy wystepuje w The Lady Got
Potential ( A—B—-A—-B-A-B—-B-A), Dont Cry for Me Argentina (A — B
—A—-B'=B-A), And the Money Kept Rolling In (and Out) (A—B-A—-B-A-—
B—A'-A—-B)orazw 4 Waltz and Eva and Ché (A—B —A—-B —A' —C, gdzie
czgstka C jest rodzajem epilogu). Podobnie Buenos Aires w duzej mierze wyka-
zuje uktad zwrotkowo-refrenowy o budowie: A-B-A'-B-A-C-A*>-B -
A; odcinek C stanowi jednak bardzo krotkie interludium, ktore nieco przetamuje
schematyzm zwrotkowej formy utworu.

Charakterystyczna dla Evity jest takze forma kupletowa. Pojawia si¢ ona dwu-
krotnie: najpierw w I’d Be Suprisigly Good for You o budowie czterocztonowe;j
oraz w uwerturze do aktu I o budowie A — A — A — A'! (pierwsze trzy cztony sg
instrumentalne, ostatni — wokalno-instrumentalny).

W utworze Oh, What a Circus? wystepuje cabaletta zbudowana z dwdch czgsci.
Pierwsza czg$¢ utrzymana jest w metrum 4/4, w rytmie rumby® i w tonacji E-dur:

? Charakterystyczny dla tego tanca jest nieregularny podziat taktu, w ktéorym osiem 6semek
dzieli si¢ na trzy grupy: 3+3+2. Por. hasto Rumba, [w:] Encyklopedia muzyki, red. A. Chodkowski,
Warszawa 1995, s. 778.
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Przyktad 6. Fragment sceny Oh, What a Circus? z aktu 1, t. 29-32.
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Ché¢ zastanawia si¢ w tym miejscu nad glowng bohaterka, nad ktora w tle pta-
cze thum. Pyta o to, co zrobita takiego, ze wszyscy cierpig z powodu jej odejscia?
Druga czeg$¢ cabaletty utrzymana jest w takcie alla breve, w akompaniamencie
wystepuja rowne wartosci rytmiczne, zmienia si¢ rOwniez instrumentacja — o ile
wczesniej byla to gitara klasyczna, o tyle teraz zastepuje jg przesterowana gitara
elektryczna. Ta cze$¢ cabaletty przedstawia wydarzenia, ktore miaty miejsce za
czasow rzadow meza Evity — liczne protesty, armia na ulicach oraz uciszanie
mediéw. W ten sposob librecista i kompozytor ukazuja zarys tego, co bedzie
dzialo si¢ podczas calego musicalu. Ponadto, zgodnie z tradycja XIX-wiecznego
gatunku cabaletty, nastepuje tu znaczne zintensyfikowanie emocji.

Pozostate piesni wykazujg dos¢ nieregularng budowe. Jednakze mozna za-
uwazy¢ w nich pewne prawidtowosci. Spora grupa roznych numeréw zachowuje,
przynajmniej czgsciowo, budowe zwrotkowa. Tak na przyktad Eva and Magaldi /
Eva Beware of the City w pierwszej czesci numeru daje si¢ sprawdzi¢ do uktadu:
A-B-Al1-C-B-D-E-F-G-F-G-F Ostatnich jego pie¢ cztonow
jest piesnig zwrotkowa, jednakze cato$¢ charakteryzuje duza réznorodnos¢ me-
lodyczna i rytmiczna. W podobny sposob ksztaltuje si¢ forma Rainbow High,
tym razem jednak od uktadu o budowie zwrotkowej rozpoczyna si¢ caty numer:
A-B-A-B-A-C-B'-D-E.

Rozbudowanie uktadu zwrotkowego o dodatkowe czlony najczgsciej wigze
si¢ z architektonika calych blokow scenicznych. Czeéci ,,obce”, tzn. wystepujace
jednostkowo, stanowig najczesciej tacznik do scen nastgpnych badz sa powigza-
ne motywicznie ze scenami poprzednimi. Do pewnego stopnia regularny uktad
ma rowniez Goodnight and Thank You: A—B—-C—-A-B-C-D-A-B-B.
Zasadg jest w tym wypadku utrzymanie nieroztacznosci ogniw A i B. Natomiast
najbardziej skomplikowanym motywicznie utworem jest Rainbow Tour, ktory
posiada budowe: A-B-C-A-D-A-B-A'-B-B.

W swej zewngetrznej budowie Evita nawigzuje do oper Gilberta i Sullivana
oraz amerykanskiego musicalu XX wieku. Utwory sceniczne duetu Gilbert—Sal-
livan sktadaty si¢ zwykle z dwoch aktow i zazwyczaj nie trwaty dtuzej niz dwie
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godziny. Taki model adoptowany zostat rowniez w Stanach Zjednoczonych na
poczatku XX wieku i przeniknat do tworczosci wigkszosci kompozytoréw broad-
wayowskich. Marek Golebiowski wskazuje na pragmatyzm tego zabiegu. Przed-
stawienia zazwyczaj rozpoczynaly si¢ okoto godziny 21, przez co mieszkancy
dzielnic polozonych na przedmie$ciach musieli po spektaklu wraca¢ poéznym
wieczorem. Zarowno dla teatrow w Londynie, jak i w Nowym Jorku dtugosé
spektaklu miata zatem olbrzymie znaczenie. Gdyby musicale trwaly dtuzej, mo-
globy si¢ to niekorzystnie odbi¢ na frekwencji, przez to rowniez i na finansach
os$rodka'®. Lloyd Webber prawdopodobnie (na co wskazuje budowa innych jego
dziel scenicznych, poza Tell Me on Sunday i okoliczno$ciowym Crickef) rdowniez
przyjal taki model ze wzgledow pragmatycznych.

Rytm i stylizacja. Zabiegi archaizacyjne

W warstwie rytmicznej i stylizacyjnej Lloyd Webber stosuje bogatg palete
srodkow. W samej partyturze bardzo czgsto stosowane sg oznaczenia odnoszace
si¢ do zabiegu stylizacji. Dotyczy ona w glownej mierze kwestii rytmicznych
1 wyrazowych (stad sugestie typu ,,funeral”, ,,funky” czy ,,tango”). Najbardziej
eksponowana role odgrywaja w Evicie klasyczne rytmy tancow latynoamerykan-
skich. Na przyktad w numerze Oh, What a Circus? wystepuje rytm beguine'!,
a w kolejnych scenach pojawiajg si¢ stylizowane rumba, salsa i tango, a takze
rytmy meksykanskie. Wykorzystanie tancow latynoamerykanskich ma na celu
wprowadzenie stluchacza w atmosferg Argentyny. W kazdej z tych scen przed-
stawiona zostaje argentynska ulica, nie jest to bowiem muzyka sfer wyzszych.
Jedynie tango w wykonaniu Magaldiego pojawia si¢ w scenie koncertu charyta-
tywnego. Nalezy jednak pamigta¢, ze sam Magaldi zaczynat swoja karier¢ w klu-
bach i kawiarniach pod Buenos Aires.

Do przedstawiania innych grup spotecznych w Argentynie Lloyd Webber
rowniez wykorzystuje tance. Na przyktad armi¢ charakteryzuje z reguty rytm
marszowy. W analogiczny sposob przedstawiana jest arystokracja, jednakze nie
Ww opracowaniu instrumentalnym, lecz poprzez $piew choralny a cappella:

10 Gotebiowski, op. cit., s. 101-102.
' Beguine — taniec w parzystym metrum i umiarkowanym tempie, pochodzacy z Martyniki.
Popularnos¢ zdobyt dzigki Cole Porterowi.
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Przyktad 7. Chor arystokratow ze sceny Peron Latest Flame, t. 143-144.

Chor:

Soprano

Things have reached a pret - ty pass when some-one pre
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Things have reached a pret - ty pass when some-one pret -ty low - erclass

Bass

Things have reached a pret - ty pass when some-one pret -ty low - erclass

Metrum zmienia si¢ tu wprawdzie na 7/4, ale charakter marszowy jest caty
czas wyczuwalny.

W Evicie wykorzystany zostaje rowniez walc wiedenski. Pojawia si¢ on na
przyktad w scenie Waltz for Evita and Ché, w ktorej podczas tanca obydwoje,
Evita i Ch¢, wypominaja sobie swoje bledy:

Przyktad 8. Fragment sceny Waltz for Evita and Ché, t. 3-6.
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Zastosowanie rytmow tanecznych réznego pochodzenia, zaréwno latyno-
amerykanskich, jak i europejskich, przywodzi na my$l dwa Zrédta inspiracji. Po
pierwsze, stylizacje Webbera budzg skojarzenia z operetka wiedenskg XIX wie-
ku, w ktorej warstwa rytmiczna opierala si¢ w duzej mierze na walcach; czgsto
wystepowaly tam takze tance ludowe (np. Ksigzniczka czardasza), ktorych zada-
niem byto rozgraniczenie §wiata salonu od $wiata ludu. Po drugie, zrodtem tych
zabiegobw wydaje si¢ opera heroiczna, w ktorej w scenach przedstawiajacych
bunt (Niema z Portici, Hugenoci) stosowano zwykle rytmy marszowe. Waznym
zrodiem jest rowniez tworczo$¢ George’a Gershwina, zwlaszcza $rodki styliza-
cyjne, jakie kompozytor ten wprowadzit w swoich operach jazzowych i utworach
instrumentalnych. W podobny sposob Andrew Lloyd Webber stosuje stylizacje
w Evicie. Tak jak Gershwin charakteryzowat réznice pomi¢dzy mieszkancami
miasteczka portowego w Porgy and Bess, tak Lloyd Webber charakteryzuje pro-
stych Argentynczykow przedstawionych w Evicie.

W Evicie kompozytor dokonuje rowniez kilku zabiegéw archaizacyjnych,
$wiadomie stosujac rozwigzania nawigzujace do technik kompozytorskich czy
innych zjawisk muzycznych znanych z przesztosci. Wyrdzni¢ mozna tu dwa typy
archaizacji. Pierwszy wigze si¢ z przywotaniem stow mszy zatobnej. W uwertu-
rze do aktu I zostaje uzyty trawestowany tekst z missa pro defunctis — ,,Requiem
aeternam Dona Evita”. Podkresleniu tekstu stuzy utrzymywanie faktury homo-
fonicznej, a akompaniament opiera si¢ na instrumentach dgtych blaszanych, per-
kusyjnych i smyczkowych, przy eksponowanej roli instrumentéow detych blasza-
nych (tu w szczegolnoséci najwyrazniej brzmigcych partii trabek) i perkusyjnych
(szczegolne znaczenie kompozytor nadaje kotlom, ktére podkreslaja znaczenie
stowa Evita). W analogiczny sposéb Webber archaizuje parti¢ choru dzieciecego
w Oh, What a Circus?. Kompozytor wykorzystuje tu oryginalny tekst antyfony
Salve Regina, w ktorym podmienia imi¢ Ewy. Lacinski tekst ,,Exsules filii He-
vae” zmienia si¢ w Evicie na ,,Excules filii Eva”. W przektadzie jest to jedno i to
samo, jednak autor tekstu chciat podkresli¢, o ktorag Ewe w tym wypadku chodzi.
Dodaje tez nazwisko ,,Perén”. Waznym elementem w tej scenie jest wykorzy-
stanie organow, ktore majg podkresli¢ podniosty charakter sytuacji. Na koniec
sceny Oh, What a Circus? zostaje powtorzona partia chdru, jednak tym razem
pojawia si¢ ona w odmiennym opracowaniu. Chor rozpoczyna w unisonie, lecz
w pewnym momencie wprowadzona zostaje technika discantowa, polegajaca na
usamodzielnieniu si¢ dwoch gltosow:
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Przyktad 9. Partia choru ze sceny Oh, What a Circus?, t. 156-162.

Chor:
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Drugi typ wykorzystywanej przez Webbera archaizacji obejmuje sfer¢ melody-
ki. Kompozytor wykorzystuje bowiem hymniczne opracowanie tekstu. W taki spo-
sob potraktowane zostajg partie choru arystokracji. Zabieg ten podkresla pochodze-
nie argentynskich arystokratéw, gdyz w znakomitej wigkszosci byli to obywatele
Wielkiej Brytanii. Podobne rozwigzanie stosuje kompozytor takze w scenie Santa
Evita, gdzie zostaje wprowadzony chor dziecigey. W tej scenie powtdrzony zostaje
materiat melodyczny ze sceny Oh, What a Circus?, ale jezyk zostaje tu zmienio-
ny na hiszpanski. Wynika to z tresci libretta, dzieci §piewajace w chorze bowiem
zwracajg si¢ do Evity jako do ,,matki wszystkich argentynskich matek”.

Archaizacja wykorzystana przez kompozytora w Evicie przywotuje na mysl
opere heroiczng. Zarowno w musicalu Lloyda Webbera, jak i u kompozytorow
XIX-wiecznych stosowanie archaizacji miato bowiem na celu podkreslenie pod-
niostosci, wagi niektorych wydarzen, jak na przyklad w Hugonotach Meyerbe-
era, gdzie w analogicznych momentach wykorzystany zostaje chor a cappella.
W Evicie archaizacja wystepuje tylko w scenach, w ktorych ukazane sg wazkie
sytuacje, jak w scenie Oh, What a Circus?, obrazujacej Argentyn¢ po $mierci
prezydentowej. Warto przy tym pamigtac, ze jej pogrzeb zgromadzit okoto trzy
miliony 0sob, ktore — by zobaczy¢ ja po raz ostatni — czekaty w kolejce w ulew-
nym deszczu nawet pigtnascie godzin.
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Motywy przypominajace

Waznym elementem integrujacym Evite jest czynnik melodyczno-motywicz-
ny. Kompozytor stosuje w tym zakresie wiele $rodkow, ktore budujg jednosc
dzieta. Najwazniejszym z nich s3 motywy przypominajgce, pojawiajace si¢ na
przestrzeni calego utworu.

Wielu autoréw zajmujacych si¢ tematyka musicalu — w tym i musicalami
Webbera — interpretuje motywy wystepujace w dzietach tego nurtu jako motywy
przewodnie. Kompozytor i autor licznych publikacji na temat teatru muzyczne-
go, Scott Miller, pisze w swoim artykule Inside Evita:

»W Jesus Christ Superstar Andrew Lloyd Webber czasami powtarza mo-
tywy muzyczne, tworzac «lejtmotywy» [...], lecz czasami ich wykorzystanie
jest incydentalne. W pozniejszych dzielach, takich jak Koty oraz Upior w ope-
rze, powtarzalno$¢ motywoéw ma charakter catkowicie przypadkowy i nie
ma charakteru dramatycznego. Dopiero w Evicie, idac za Wagnerem i Sond-
heimem, Webber — wprowadzajac poszczegdlne motywy — nadaje im znaczenie
wigzgce, opisujace bohatera, dajace subtelny komentarz do akcji scenicznej™'

Leitmotiv w ujgciu wagnerowskim stanowi jednakze duzo bardziej komplek-
sowg forme wyrazu anizeli Erinnerungsmotiv wystepujacy w dzietach opero-
wych (np. Czarodziejski flet 1 Don Giovanni Wolfganga Amadeusza Mozarta,
Wolny strzelec Carla Marii Webera) czy symfoniach programowych poprzedzaja-
cych dramat muzyczny (np. Symfonia fantastyczna Hectora Berlioza). Po pierw-
sze, rolg odgrywa tu czynnik ilosSciowy. Liczba lejtmotywoéw w poznych dzietach
scenicznych Richarda Wagnera (po Lohengrinie) znaczaco przewyzsza liczbe
motywow przypominajacych w wielkich dzietach operowych péznoromantycz-
nych kompozytorow francuskich czy w Evicie. Po drugie, istotne rozroéznienie
stanowi aspekt glebokosci warstwy motywicznej. Jak pisze Andrew Whittall'?,
,problemem motywow przewodnich jest ich wieloznaczno$¢”'. Motyw ukazu-
jacy ,,odkupienie przez mito$¢” z tetralogii Pierscien Nibelunga rownocze$nie
reprezentuje ,,apoteoze Brunhildy”. Dodatkowo lejtmotyw moze przedstawiac
duzo wicksza palete zjawisk: osobe, miejsce, przedmiot, ideg, stan umystu, sity
ponadnaturalne, ale takze pozostate elementy dzieta scenicznego. Co najwazniej-
sze, motywy przewodnie w ujeciu wagnerowskim stanowig podstawowy element

12 Miller, op. cit.

13 A. Whittall, Leitmotiv, [w:] The New Grove Guide to Wagner and His Operas, red. B. Mil-
lington, Oksford 2006, s. 153-160.

4 Ibid., s. 154.
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poetyki utworu, podstawowe komorki ,,niekonczacej sie melodii”. Najbardziej
rozpoznawalny ,,motyw Tristana”, ktory po raz pierwszy uwidacznia si¢ w Vor-
spielu do dramatu muzycznego Tristan i Izolda, uwidacznia r6znice pomiedzy za-
sadg tworzenia motywow przewodnich a motywow przypominajacych. Pierwsza
czg$¢ Vorspielu kompozytor w catosci podporzadkowuje schematowi motywicz-
nemu poprzez ciggly jego progresje. W pozniejszym przebiegu dziela motyw po-
wraca w przeksztatconych wersjach. Dochodzi tu do przetworzenia podobnego
do tego, jakie wystepuje w allegrze sonatowym. W ostatniej czeSci Wagner wraca
do tematu w jego niezmienionej formie, nadajac calosci charakter repryzowy.

Rola motywow przypominajacych w musicalach Andrew Lloyda Webbera
jest nieco odmienna. Poszczegdlne motywy kompozytor przypisuje konkretnym
postaciom, ich cechom charakteru badz okre§lonym sytuacjom. Dodatkowo cha-
rakter konstrukcyjny motywow przypominajacych ogranicza si¢ do wewnetrzne;j
struktury poszczegdélnych numeréw muzycznych. W przeciwienstwie do wagne-
rowskiej idei lejtmotywdw motywy przypominajace nie rozposcierajg si¢ ponad
zamknigty schemat muzyczny, lecz ograniczajg si¢ do zaakcentowania sfery se-
mantyczno-symbolicznej, przy jednoczesnym zredukowaniu ich oddzialywania
architektonicznego i formalnego.

Czgsto wystepujacym motywem przypominajacym jest ,,I motyw Evity”:

Przyktad 10. ,,] motyw Evity” ze sceny What a Circus?, t. 33-47.
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Najczesciej przypisywany jest on samej bohaterce. Wykorzystany zostal w sce-
nach: Oh, What a Circus?, Don 't Cry for Me Argentina oraz Eva s Final Broadcast.
Za kazdym razem wystgpuje w kontekscie sposobu postrzegania Evity przez miesz-
kancow Argentyny. W Oh, What a Circus? motyw ten wykonuja kolejno Ché, chor
dzieciecy oraz Evita. Kazda partia jest inaczej opracowana — w partii narratora wyste-
puje stylizowana rumba, partie chdralne zostaja poddane archaizacji, natomiast partia
Evity ma charakter pie$ni. Wigze si¢ za tym rowniez zmiana przekazu: w partii Ché
jest to cyniczne traktowanie historii bohaterki, w drugiej (gdzie wystepuje chor) —
uswigcenie Evity, w ostatniej natomiast Evita, na stowach ,,Don’t Cry for Me Argen-
tina”, podkresla swe poswiecenie dla Argentynczykow. W dwoch innych scenach,
w ktorych wystepuje ,,I motyw Evity”, Don t Cry for Me Argentina oraz Eva's Final
Broadcast, zostaje on wlaczony w przemowienia Evity. Za kazdym razem przemo-
wienia te sg petne czutosci i pokory. Cechy te jednak w bardzo niewielkim stopniu
charakteryzuja bohaterke. Co wigcej, kompozytor wykorzystuje ,,I motyw Evity”
wylacznie w sytuacjach publicznych, gdzie Evita musi pokaza¢ si¢ od innej strony.

Omawiany motyw zostaje ponadto wykorzystany w scenie Santa Evita i $pie-
wany jest przez chor dziecigey:

Przyktad 11. Choér dzieciecy ze sceny Santa Evita, t. 4-9.

C}gér dziecigey:
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Osobowos$¢ bohaterki najlepiej oddajg dwa inne motywy. Pierwszy z nich re-
prezentuje jej zadzg kariery:

Przyktad 12. Il motyw Evity” ze sceny Eva and Magaldi, t. 158-162.

[y -
= Pl | I — 1 n
V 3 7\ ¢) 4
O AV Q / =1  ® | @& [ g K [ J [1Q [ | [ [
ANIVAKG M —— O S S EE" S .. N SN 6 " S W
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Motyw ten pojawia si¢ rowniez w scenie, kiedy Evita odwiedza osadzonego
w areszcie Perona. Wtedy swoje marzenia o ,,Big Apple” wyraza w duzo ostrzej-
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szym tonie (,,Nie zamykajmy sobie drzwi, poniewaz mozemy straci¢ Big Ap-
ple”). Librecista, by podkresli¢ charakter wypowiedzi bohaterki, dodat w party-
turze komentarz wykonawczy ,,cool voice”, czyli ,,spokojnym gltosem”. Evita juz
wie, czego chce, jej marzenia moga si¢ spetnié, jesli tylko Peron pojdzie o krok
dalej. Fragmenty motywu pojawiaja si¢ jeszcze w scenie Rainbow High, w ktorej
Evita planuje, ze osiggnie sukces nie tylko w Argentynie, ale na catym $wiecie:

Przyktad 13. 1T motyw Evity” ze sceny Rainbow Tour, t. 68-70.
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Scena ta zdaje si¢ by¢ punktem kulminacyjnym musicalu. Ukazuje bowiem szczyt
popularno$ci Evity. P6zniej sama bohaterka zaczyna jg tracié, a jej wladza nie cieszy
si¢ juz tak wielkim poparciem. W tym szczytowym momencie zestawione zostaja
najistotniejsze motywy przypominajace wystepujace na przestrzeni dzieta. Poza ,,II
motywem Evity” jest tam rowniez ,,motyw $mierci”, znany z Requiem for Evita:

Przyktad 14. ,,Motyw $mierci” z Uwertury, t. 1-6.
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O ile w Rainbow High mial on minorowy charakter, to tutaj wystepuje w to-
nacji durowej, a w ostatnim takcie pojawia si¢ w nim charakterystyczny skok
interwalowy (seksta wielka w gore, sekunda wielka w dot, t. 32):

Przyktad 15. Przeksztalcony ,,motyw $Smierci” ze sceny Rainbow High, t. 31-32.
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Motyw ze sceny Rainbow High ma charakter zupetnie przeciwny do funeral-
nego, towarzyszy bowiem tekstowi, w ktoérym ,,zycie” zostaje podkre§lone sto-
wami: ,,I want to be rainbow high!” (,,Chce by¢ tecza wysoko, o tak!”).

Z kolei w scenie Lament motyw ten przejmuje Evita, ktora zdaje sobie sprawe
z nadchodzacej $mierci:

Przyktad 16. Partia Evity ze sceny Lament, t. 1-9.

Evita:
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Charakterystyczny skok interwatowy uzyty jest tu na stowie ,,brightest” (,,naj-
jasniejszy”’), wezesniej towarzyszacy zbitce ,,rainbow high” (,,tecza wysoko”).
Swiadczyé to moze o probie wykorzystania przez kompozytora pewnych ele-
mentow retoryki muzycznej, w ktorej dosy¢ czesto na stowach podkreslajacych
uniesienie, szczegdlne emocje, wysokie potozenie, wykorzystywano ascenden-
talny skok interwatowy'.

Na powigzanie tematyczne sceny Rainbow High ze sceng Lament wskazuje
rowniez partia choru meskiego:

Przyktad 17. Partia choru meskiego ze sceny Rainbow High, t. 7-10.

Eyes. Hair. Mouth. Fig - ure. Dress. Voice. Style. Move-ment.

15 Por. T. Jasinski, Polska barokowa retoryka muzyczna, Lublin 2009, s. 306, passim.
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Ow motyw melodyczny, ktory charakteryzuje stylistow glownej bohaterki, zo-
staje pozniej przejety przez balsamistow, przygotowujacych ja na ostatnig droge:

Przyktad 18. Partia choru balsamistow ze sceny Lament, t. 28-31.

2 Chér:

0O 14 . o .
ANV Lo ] I ’ I | "4 I I I 1l |
o T f T
Eyes. Hair. Face. Im - age.
0O 14 I
(] T I N I Il |

b Pt O T ) I |

U T

All must be pre-served

Poczatkowy fragment tekstu (,,Eyes, Hair, Face, Image” ze sceny Rainbow
High) zostaje zachowany, lecz w jego zakonczeniu pojawiaja si¢ stowa ,,all must
be preserved” (,,wszystko musi zosta¢ zakonserwowane”). Warto zauwazyc¢, ze
omawianym motywem kompozytor postuguje si¢ na zasadzie pewnej wyrazowej
»Symetrii”. Motyw ten bowiem ma posta¢ minorowa w skrajnych partiach Evity
(wstgpna uwertura oraz scena finatu aktu II), w scenie srodkowej natomiast (akt
IT) — utrzymany w trybie durowym — symbolizuje zycie.

Kolejny motyw przypominajacy mozna nazwac ,,motywem ztosci”. Pojawia
si¢ on po raz pierwszy w finale aktu I Evity:

Przyktad 19. ,,Motyw zlosci” ze sceny The Art of Possible, t. 29-32.

Only a ra-di-o starwithjust one weekly show. But speaking as one of the people I

32

PO

3
P

want you to know.

W scenie tej dochodzi do dialogu pomigdzy Evg a zbuntowang ludnoscia.
Bohaterka, w pelnej wsciekto$ci scenie (ptomienna przemowa na temat rezimu),
przekonuje ludzi do poparcia Perona. ,,Motyw ztosci” — uzyty w scenie Raibow
High — ukazuje rowniez irytacje Evity wobec swoich stylistow, ktorych pomy-
sty nie bardzo jej odpowiadaja. Zostaje wykorzystany takze w scenie The Art
of Possible, gdy Evita, méwigc w imieniu ludu, wyraza swoja zto$¢ na wladze
w Argentynie, ktéra nie jest w stanie zaoferowac¢ ludziom tego, na co zastuguja.



Musical Evita Andrew Lloyda Webbera na tle wybranych gatunkow muzyki scenicznej ... 195

Istotnym motywem wystepujacym w Rainbow High jest takze ,,motyw podro-
zy”. Po raz pierwszy pojawia si¢ on w scenie Buenos Aires, kiedy Evita przybywa
do miasta:

Przyktad 20. ,,Motyw podrézy” ze sceny Buenos Aires, t. 1-5.
Evita:
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W scenie Rainbow High wykorzystany jest natomiast w ostatnim ogniwie,
gdy bohaterka udaje si¢ w podr6z do Europy.

Ostatnim waznym motywem przypominajacym jest wspolny motyw mitosny
Evity oraz Juana Perona:

Przyktad 21. ,,Motyw mito$ci” ze sceny The New Argentina, t. 9-12.

Evita: (Poco rall.)
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Pojawia sie on w scenie finalowej aktu I, kiedy Evita jedzie wraz z Peronem
do aresztu. Wystepuje on takze w partii Perona, ktory stwierdza, ze Evita jest naj-
wigkszym atutem rzadu Argentyny, co ma miejsce w scenie She s a Diamond. Po
raz ostatni motyw 0w pojawia si¢ w scenie Dice are Rolling, w chwili, gdy Perén
$piewa umierajgcej Evicie.

Wsréd motywdw przypominajacych w Evicie wymieni¢ warto jeszcze kilka
innych, ktére sa mniej istotne z punktu widzenia formy i tresci dzieta, lecz spo-
sob ich wykorzystania wydaje si¢ bardzo precyzyjny. Jednym z nich jest ,,mo-
tyw zagubienia”, ktory po raz pierwszy pojawia si¢ w scenie Another Suitcase in
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Another Hall. Towarzyszy zdarzeniu, kiedy to Evita po raz pierwszy pojawia si¢
w domu Juana Perona, z ktérego wyrzuca jego poprzednig kochanke:

Przyktad 22. ,,Motyw zagubienia” ze sceny Another Suitcase from Another Hall, t. 26-29.

Kochanka:
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Motyw ten powraca w scenie The Actress Hasn't Learned, gdy Evita podkre-
$la, ze nie pasuje do $wiata arystokracji. Po raz ostatni zostaje natomiast ukazany
w przedostatniej scenie Dice Are Rolling, kiedy Evita umiera. Wowczas zostaje
rozdzielony na dwie czgséci. Pierwsza z nich $piewa Juan, drugg bohaterka.

W Evicie pojawia si¢ jeszcze ,,motyw cynizmu”. Przejmuja go rézni bohate-
rowie. Na przyktad Magaldi w scenie Eva and Magaldi / Eva Beware of the City
uzywa go w momencie, gdy postanawia odrzuci¢ kochanke. Nie robi tego jednak
wprost, lecz probuje ja zby¢ oszustwem:

Przyktad 23. ,,Motyw cynizmu” ze sceny Eva and Magaldi / Eva Beware of the City,
t. 143-152.

Magaldi:
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W scenie Goodbye and Thank You ,,motyw cynizmu” jest natomiast wykony-
wany przez Ché, ktory zegna kazdego z wykorzystanych kochankow. Pojawia sig
jeszcze w scenie Dice Are Rolling, kiedy Evita Spiewa o tym, ze nawet w obliczu
choroby nie poddaje sig.

Motywy przypominajace w Evicie spelniajg duzo wazniejsza i glebsza role
niz w jakimkolwiek innym dziele Andrew Lloyda Webbera. Pojawiajg si¢ po-
wiem nie tylko w warstwie ,,powierzchniowej” utworu, lecz tworzg jego strukture
»Zleboka”, konstytuujac wrecz caly idiom kompozytorski. Glgbokie zespolenie
muzyki z tekstem jest nie tylko zabiegiem pozwalajacym stuchaczom odnalez¢
si¢ w przebiegu utworu, ukazuje rowniez emocje, ktorymi targani sa bohaterzy.
Co réwnie istotne, motywy przypominajace wpltywaja na architektonike utworu
— kompozytor dostosowuje budowe scen do konkretnych motywdw, a nowy ma-
terial melodyczny wprowadza tylko w nielicznych scenach (m.in. And the Money
Kept Rolling In (and Out), High Flying Adore, You Must Love Me). Integrujace
dziatanie motywow ilustruje przedostatnia scena musicalu, Montage, w ktorej
pojawiajg si¢ istotne motywy oraz partie majace symbolizowac zycie przemijajg-
ce przed oczami bohaterki:

Przyktad 24. Motywy przypominajace wykorzystane w scenie Montage:
,,Il motyw Evity”, t. 2-10, ,,motyw cynizmu”, t. 12-13, ,,motyw mito$ci”, t. 23-31.
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Scena ma duze znaczenie nie tylko ze wzgledu na tres¢ dzieta, lecz takze jako
swoiste podsumowanie srodkéw kompozytorskich wykorzystanych w utworze.
Nawet na podstawie tego jednego fragmentu, w ktorym poszczegodlne motywy
skumulowane sg jak w soczewce, daje si¢ stwierdzi¢, ze Lloyd Webber w sposob
bardzo przemys$lany wspomniane motywy wykorzystywal w przebiegu catego
swego dzieta.

Technika motywow przypominajacych stosowana przez Lloyda Webbera po-
nownie przywotuje tradycje opery heroicznej i tworczos¢ takich kompozytorow,
jak Meyerbeer, Halévy czy Auber. W ich dzietach o cztero- i pigcioaktowej budo-
wie zastosowanie motywow przypominajacych miato nie tylko cel pragmatycz-
ny (umozliwiat odnalezienie si¢ wsrod licznych watkow), lecz takze formalny,
pozwalaty one bowiem osiggna¢ wigksza spojnos¢ dzieta. Podobne zabiegi inte-
grujace stosowali kompozytorzy musicali w XX wieku (m.in. Gershwin, Kern,
Berlin), ale Lloyd Webber rozwinat je szczegélnie. Nalezy podkresli¢ fakt, ze
w czasach powstawania Evify taki sposob ksztattowania zwarto$ci stylistycznej
dziet musicalowych nie byt typowy. W latach siedemdziesiatych XX wieku do-
minowat charakter ,,piosenkowy”, budowany na podstawie poszczeg6lnych son-
gow w konkretnym stylu (jak np. rockowe The Rocky Horror Show i Tommy,
soulowo-bluesowy Dreamgirls czy rewiowy Cabaret). Pod tym wzgledem Evita
znacznie wytamuje si¢ poza 6wczesng konwencj¢ panujaca w teatrach w Stanach
Zjednoczonych i Wielkiej Brytanii.
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Podsumowanie

Przedstawiona analiza pokazuje, ze Evita Andrew Lloyda Webbera jest dzie-
fem syntetyzujacym w sobie wiele roznorodnych zjawisk muzycznych. Zawiera
elementy charakterystyczne nie tylko dla musicalu, lecz takze dla innych gatun-
kéw scenicznych XIX i XX wieku. Pod wzgledem architektonicznym ujawnia
wplywy operetki, opery heroicznej i dramatu muzycznego. Klasyczna dla formy
musicalu jest budowa aktow Evity, jednakze ich wewnetrzna struktura nie po-
siada juz musicalowego charakteru. Duze bloki sceniczne sa bowiem nietypowa
formg wyrazu dla twoérczosci kompozytorow dziatajacych na Broadwayu i West
Endzie. Sceny finatowe w Evicie przypominajg bardziej dzieta kompozytorow
francuskich epoki romantyzmu, anizeli kompozycje autoréw amerykanskich
i brytyjskich XX wieku. Tworczos¢ XX-wieczna dla scen rozrywkowych opiera-
fa si¢ bowiem na formie ztozonej z odrebnych pie$ni, a sytuacje, w ktérych kom-
pozytorzy budowaliby wieksze konstrukcje dramatyczne wystepowaty rzadko;
wigkszo$¢ scen byta wobec siebie odrgbna i miata indywidualny charakter.

Wewnetrzne powigzania formalne wystepujace w Evicie wykazuja silne
zwiazki ze sposobem ksztaltowania XIX-wiecznej opery heroicznej, w ktorej
nastgpowato regularne budowanie napigcia poprzez pltynne przechodzenie po-
migdzy scenami. Szczegolng sytuacija jest w przypadku opisywanego dziela finat
aktu I, ktory objetosciowo i strukturalnie stanowi najbardziej skomplikowany
element Evity. To z kolei moze przywodzi¢ na my$l pozne finaly z oper Mozarta
(takie, jak final aktu II Don Giovanniego czy final aktu I Cosi fan tutte), ktore
pozostawity swoj slad w operze XIX wieku.

W Evicie Andrew Lloyd Webber obficie korzysta z form i gatunkéw, ktore
uksztattowaty si¢ w muzyce klasycznej. Najbardziej charakterystycznym ele-
mentem jest zastosowanie cabaletty zaraz po uwerturze, co tworzy kolejne na-
wigzanie do romantycznej opery heroicznej oraz opery wioskiej (np. cabaletty
Or dovo fuggio io mai... z Purytanow Vincenzo Belliniego czy Oh mio rimorso
z Traviaty Giuseppe Verdiego). Pomimo istotnego wplywu czynnika musicalo-
wego daje si¢ zatem wyraznie zaobserwowac, ze Webber inspirowat si¢ rozwia-
zaniami zaczerpnigtymi z muzyki XIX stulecia. Takze i stosowanie archaizacji
wigze jego dzieto z tworczoscia XIX-wieczna, w szczegolnosci z dzietami takich
tworcow, jak Meyerbeer, Halévy. Chodzi tu na przyktad o zastosowanie jezyka
lacinskiego oraz uzycie organow w scenie Oh, What a Circus? (podobnie jak
w Hugonotach Mayerbeera czy Zydéwce Halévy’ego). Pod wzgledem rytmicz-
nym Evita pozostaje pod bardzo r6znymi wptywami. Zauwazalne sg odniesienia
do operetki wiedenskiej, opery heroicznej oraz muzyki latynoamerykanskiej, co
ujawnia si¢ szczegolnie w zakresie wykorzystanych tancow.
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Ostatni wspolczynnik techniki kompozytorskiej Evity, jakim sa motywy przy-
pominajace, jest juz wyraznie powiazany z grand opéra. Swiadome uzycie takich
motywow i na tak wielka skal¢ nie miato swojego odpowiednika ani w operetce,
ani w gatunkach poprzedzajacych uksztattowanie si¢ musicalu, ani tez w gatun-
kach musicalowych. Nalezy stwierdzi¢, ze pod tym wzgledem Evita przypomina
bardziej dzieto operowe.

Analiza innych dziet kompozytora, takich jak Jesus Christ Superstar (1970),
Koty (1980) czy Upior w operze (1986), wykazuje, iz jezyk muzyczny Andrew
Lloyda Webbera wzbogacany byt przez stosowanie elementow charakterystycz-
nych dla wezesniejszych form i gatunkow scenicznych w sposob systematyczny.
Wykorzystanie motywow przypominajacych w Evicie, pozniej rdwniez w nie-
wielkim stopniu w Kotach oraz w Upiorze w Operze, $wiadczy takze o tym, ze
zjawisko zapoczatkowane w Jesus Christ Superstar bylo dla kompozytora bar-
dzo istotne i stanowito wyrdznik stylu indywidualnego. Istotnym dzietem z tego
punktu widzenia staje si¢ Upior w operze, ktdry poza tym, ze skupia w sobie
wszystkie najwazniejsze elementy techniki kompozytorskiej Webbera, zawiera
réwniez elementy, ktorych brakowato w poprzednich dzielach. Wykorzystanie
klasycznego $piewu operowego oraz instrumentacji rodem z neoromantycznego
poematu symfonicznego wskazuje nie tylko na znajomos$¢ zasad aranzacji, lecz
takze na umiejgtnos¢ swobodnego poruszania si¢ w roznych stylistykach. Miaty
na to zapewne wptyw zaréwno wyksztatcenie muzyczne Andrew Lloyda Webbe-
ra, jak i jego rozmaite do§wiadczenia muzyczne.

Marek Bielacki zwrocit uwagg, ze

»| -..] musical okazal si¢ miejscem prawdziwej «korespondencji sztuk»
— obszarem ich wzajemnego przenikania si¢ i uzupetniania. Cho¢ byt w du-
zej mierze wytworem tzw. kultury masowej, popularnej, to jednak jego
konkretne egzemplifikacje §wiadczytly o do$¢ wysublimowanej estetyce tej
wiasnie formy dramatu muzycznego™'¢.

Evita stanowi bardzo wyrafinowany przyktad takiego ,przenikania si¢”
i ,,uzupetniania”, r6znigcy si¢ jednak od dziet komponowanych przez innych
tworcow w tych samych latach. ,,Kultowe” musicale, jak Hair Galta MacDer-
mota, Cabaret Johna Kandera, Tommy zespotu The Who i Rocky Horror Show
Richarda O’Briena, nawigzujace do pewnych pojedynczych zjawisk muzycznych
i ideowych z przestrzeni kulturowej XX wieku (kontrkultura, muzyka kabare-
towa, hard rock czy queer), sa w swej strukturze muzycznej i literackiej dos¢
hermetyczne. Wysublimowanie tych konkretnych paradygmatéw estetycznych

16 Bielacki, op. cit., s. 169.
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opiera si¢ w nich glownie na pogtebieniu poszczegoélnych elementdéw, swoistym
Luartystycznieniu” pop music. Kompozytorzy owych utworow nie nawigzywali
do historycznych form wyrazu, tkwili w formie stworzonej na przetomie lat czter-
dziestych i pig¢dziesiatych, przeksztatcajac tylko tres¢ swych utwordéw zgodnie
z tendencjami wspotczesnosci. Webberowi natomiast udalo si¢ zintegrowac to,
co bylo najwazniejsze zarowno w kulturze popularnej, jak i wysokiej czasow
poprzedzajacych jego dziatalno$¢. Evita jest dzielem syntetyzujacym tworczosé
sceniczng XIX i XX wieku, jej komiczne oraz dramatyczne odstony, tgczacym
rozne, czesto odlegle estetyki. Co najwazniejsze — jest dzietem posiadajagcym
spojna mysl dramatyczng, pokazujacym zarazem, ze kody kulturowe o rdznej
proweniencji mozna zespoli¢ w artystyczng catosé.

SUMMARY

The analytical study of Andrew Lloyd Webber’s musical Evita contains inter alia the
description of the libretto, and the analysis of architectural-formal, rhythmical, and me-
lodic features and stylization devices. In architectural terms, Evita shows the influences
of operetta, heroic opera, and musical drama (e.g. in large integrated blocks of scenes,
and characteristic final scenes). In the internal formal relations in the piece, the links
with the nineteenth-century heroic opera are observable. Regarding the use of form, the
composers utilizes those that appeared in Romantic Italian and French operas, while the
stylization devices present in the piece have their reference to the nineteenth-century
operatic forms in France and operetta compositions. An important structural element of
Evita is reminiscence motifs referring inter alia to grand opera. The conscious use of these
motifs on such a large scale that have no equivalents in operetta or in the genres preceding
the emergence of musical, and in other musicals, causes Evita to be closer to opera in its
motivic concept. Owing to the exceptional musical language combining tradition and the
present, Webber’s work is an example that the musical as a form of sublime entertainment
can also satisfy the requirements of high art.
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