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Streszczenie

Teoria przeboju jest niezwykle intrygujacym zagadnieniem badawczym. W muzykologii krajow
zachodnich ma juz za soba historie i swoisty kanon tekstéw oraz metodologii, ktére w Polsce nie
doczekaty sie — jak dotad — szerszego rezonansu. Autor omawia i przybliza dwa najwazniejsze —
jego zdaniem — teksty, ktore pomagajg wyjasni¢ aspekty muzyczne przebojow. W najwczesniej-
szych rozwazaniach teoretycznych na temat muzyki popularnej, autorstwa Theodora W. Adorno,
analizowana jest konstrukcja przeboju pop oraz mechanizmy jego lansowania przez przemyst mu-
zyczny i wptywania na stuchacza. Z kolei tekst dotyczacy elementdw chwytliwych (hooks) Gary’ego
Burnsa z 1987 r. stanowi kamien milowy, jesli chodzi o prébe odpowiedzi na pytanie, co w sensie
muzycznym i pozamuzycznym sprawia, ze dany utwor staje sie przebojem. Autor, nawigzujac do
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22 Jakub KASPERSKI

obu omoéwionych tu tekstéw, analizuje szczegdtowo dwa przyktady przebojéw muzycznych pocho-
dzacych z XXI w. —z USA i Polski.

Stowa kluczowe: hook, elementy chwytliwe, Adorno, przebdj muzyczny, pop, srodki wyrazu
muzycznego, Gary Burns, The Black Eyed Peas, Smolasty, Doda.

Wprowadzenie

Dlaczego jakas piosenka staje sie popularnym hitem? Dlaczego cieszy sie po-
wodzeniem wsérdd odbiorcow i kréluje przez wiele tygodni na listach przebojéw?
Krytycy i producenci muzyczni, badacze muzyki i kultury, socjologowie i psycho-
logowie, ale tez i zwykli stuchacze, zadajg sobie niejednokrotnie tego typu pyta-
nie. Odpowiedz nie nalezy do najprostszych, a co wiecej, wydaje sie dzi$ oczywi-
sty fakt, ze z naukowego punktu widzenia na te pytania nie jest w stanie odpo-
wiedzie¢ wytgcznie jedna dyscyplina. O sukcesie komercyjnym danej piosenki
decyduje bowiem nie tylko sama muzyka, ale wiele czynnikdw pozamuzycznych,
a nawet w ogéle pozaartystycznych. W obrebie studiéw nad muzyka popularng
teoria przeboju ma zatem charakter interdyscyplinarny. Badanie przebojéw sy-
tuuje sie w gruncie rzeczy miedzy psychologig i socjologig (prébujgcymi wyttu-
maczy¢ atrakcyjnosé artysty i jego piosenki dla odbiorcy/odbiorcow oraz ma-
sowy charakter zjawiska) a naukami o sztuce (muzykologia, literaturoznaw-
stwem, teatrologia, kulturoznawstwem, filmoznawstwem itd.) i ekonomia. Na-
uki o sztuce badajg wtasciwosci artystyczne poszczegélnych sktadowych arte-
faktu (muzyki, stowa, obrazu, wykonania itd.), ale réwniez intermedialno$¢ mu-
zyki popularnej, a wiec zwigzki i wewnetrzne relacje muzyki ze stowem, z ele-
mentami performatywnymi oraz aspektami wizualnymi (wystepu, wydawnictwa
ptytowego, image’u artysty, wideoklipu itp.). Ekonomia natomiast analizuje pio-
senke popularng jako produkt rynkowy, majgcy odnies¢ sukces komercyjny,
moze wiec bada¢ proces produkcji, promocji i marketingu, formy sprzedazy, po-
pyt, podaz itp.

Pomimo intermedialnosci i wielokodowosci muzyki popularnej pozostaje
ona jednak prymarnie zjawiskiem muzycznym. Z tego tez wzgledu w artykule
skoncentruje sie gtdwnie na aspekcie audialnym przeboju, a co za tym idzie —
skupie sie na roli i metodach badan przebojéw w muzykologii, majac przy tym
Swiadomosé¢, ze w ten sposob istote przeboju mozna wyjasni¢ jedynie cze-
$ciowo. Jest to tym samym aluzja do pracy The Production of Success: An Anti-
-Musicology of the Pop Song Antoina Henniona, ktéry w teks$cie z 1983 r. wyrazat
podobnie sceptyczny poglad, iz zbyt wiele czynnikéw pozamuzycznych decyduje
o popularnosci i sukcesie komercyjnym danej piosenki®. Analiza warstwy mu-

1 A. Hennion, The Pruduction of Success. The Antimusicology of the Pop Song, [w:] On Record:
Rock, Pop, and the Written Word, red. S. Frith, A. Goodwin Pantheon Books, New York 1990,
s. 185—206.
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zycznej ttumaczy wiec jedynie skrawek rzeczywistosci, naswietla wytacznie frag-
ment skomplikowanego fenomenu. Pierwiastek muzyczny jest jednak w wiek-
szosci przypadkdéw kluczowy, czesto pierwotny dla catego procesu tworczego
i cementujacy produkt kulturowy, jakim jest piosenka popowa?.

W niniejszym artykule chciatbym sie przyjrze¢ w szczegdlnosci koncepcji ele-

mentéw chwytliwych (hooks)?, w zasadzie juz od samego zarania muzyki popu-
larnej silnie zwigzanej z praktyka tworzenia piosenek, a eksploatowanej do dzis®.

2

Do najwazniejszych klasycznych juz wrecz tekstow zajmujgcych sie tym zagadnieniem mozna
zaliczy¢ m.in.: T.W. Adorno, G. Simpson, O muzyce popularnej, ttum. J. Kasperski, ,Res Facta
Nova” 2015, nr 16 (25), s. 75-98; G. Burns, A Typology of 'Hooks' in Popular Records, ,,Popular
Music” 1987, vol. 6, no. 1, s. 1-20; A. Hennion, op. cit.; R.A. Peterson, D.G. Berger, Cycles in
Symbol Production: The Case of Popular Music, ,,American Sociological Review” 1975 (april),
nr 40, s. 158-173, [https://doi.org/DOI: 10.2307/2094343]; P. Tagg, B. Clarida, Ten Little Title
Tunes. Towards a Musicology of Mass Media, The Mass Media Music Scholar’s Press, New York
— Montreal 2003; Song Interpretation in 21st-Century Pop Music, red. R. von Appen,
A. Doehring, D. Helms, A. Moore, Ashgate, London 2015, [DOI: 10.4324/9781315609881].
Niezwykle ciekawa jest kwestia polskiego nazewnictwa i prob przettumaczenia tego angloje-
zycznego terminu. Polscy badacze, ktérzy w mniejszym lub wiekszym stopniu odwotywali sie
do zjawiska hook w swoich tekstach, pdki co nie wypracowali wspdlnego stanowiska odnosnie
do jednej obowigzujacej nazwy. Wynika to zapewne z jeszcze ciggle dos¢ stabej znajomosci
tego fenomenu w Polsce i niewielkiej o nim dyskusji. W Encyklopedii muzyki Chodkowskiego
,zargonowy” hook ttumaczony jest dostownie jako ,haczyk”, a utozsamiany z ,tematem”
i ,schlagwortem” piosenki (hasto: Piesri masowa, [w:] Encyklopedia muzyki, red. A. Chodkowski,
Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1995, s. 690). Z kolei Karolina Sikorska, ttumaczac
ksiagzke Frédérica Martela Mainstream. Co podoba sie wszystkim na swiecie (Czarna Owca,
Warszawa 2011, s. 129), objasnia hook jako ,haczyk muzyczny”, ktéry na dodatek musi by¢
catchy (chwytliwy). Rafat Szczerbakiewicz z kolei w jednym z tekstéw o Elvisie Presleyu (Uwol-
nic ,,soul”, wracajgc do Memphis, ,Przeglad Kulturoznawczy” 2023, nr 3 (57), s. 390) nazywa
hook ,sztuczky”; Jakub Kasperski w Historii muzyki popularnej — ,,elementami chwytliwymi”
(Wydawnictwo SBM, Warszawa 2019, s. 96), a Przemystaw Pitacinski w dysertacji doktorskiej
(nota bene — chyba najszerszym omdwieniu zjawiska hook w polskiej literaturze) uzywa konse-
kwentnie terminu ,,chwyt”, uzasadniajgc gruntownie swoéj wybor (Warianty, wersje, covery.
Problem tozsamosci utworu w muzyce rockowej, praca doktorska pod kierunkiem prof. M. Ze-
ranskiej-Kominek, Uniwersytet Warszawski, Warszawa 2022, s. 108—118). Paradoksalnie jed-
nak okreslenie ,chwyt” ma juz pewne konotacje muzyczne, zwtaszcza gdy méwimy o muzyce
gitarowej. Jest to sposéb ,ztapania” lub ,trzymania” akordu na gitarze. Pojawiajgce sie wiec
w tekscie tego autora zestawienia, np. ,chwyt harmoniczny” lub ,chwyt gitarowy”, moga
brzmieé¢ dwuznacznie i by¢ mylace. Z tego tez wzgledu, a takze za sprawa silnego i jednoznacz-
nego utrwalenia stowa ,,chwytliwy” w jezyku polskim w odniesieniu do muzyki pop, oraz nie-
jednorodnosci ontologicznej zjawiska hook w aspektach muzycznych (instrument, melodia,
rytm, tempo itp.) i pozamuzycznych (hook tekstowy, dramaturgiczny, mikserski itp.), a takze
jego rozmiaru (pojedyncze pauzy, dzwieki, akordy, motywy i frazy, cate tematy muzyczne itd.),
opowiadam sie za ttumaczeniem ,elementy chwytliwe” i bede je konsekwentnie stosowat
w prezentowanym tekscie.

Zob. R. Middleton, P. Manuel, Popular music, [w:] Oxford Music Online; zrédto:
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/43179pg1#S43179.1
[stan z 15. 08. 2013], [DOI: 1093/gm0/9781561592630.article.43179].
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Muzyka popularna, bedac juz od kilku dekad petnoprawnym elementem badan
w polskiej humanistyce w ramach preznie rozwijajacych sie popular music stud-
ies, rock studies czy song studies, ciggle nastrecza jednak wielu problemoéw na-
tury metodologicznej dyscyplinom takim, jak: muzykologia, teoria muzyki czy
edukacja muzyczna. Jak bowiem zauwazali juz ponad trzy dekady temu Richard
Middleton i Philip Tagg, brytyjscy pionierzy badan muzyki popularnej, w obrebie
nauk o muzyce wystepuje silne niedopasowanie jezyka dyscypliny i metod ana-
litycznych, ktére przez wieki tworzone byty do zupetnie innego repertuaru — do
muzyki klasycznej, funkcjonujacej przede wszystkim w zapisie nutowym i kom-
ponowanej na europejskie instrumenty akustyczne, zwtaszcza wchodzgce
w skfad orkiestry symfonicznej°. Analizy skoncentrowane byty na formie muzycz-
nej, relacjach tonalnych poszczegdlnych wspdétczynnikdw dzieta, harmonice, me-
lodyce i rytmice. Metody te majg jednak niewielkie zastosowanie w odniesieniu
do muzyki popularnej, ktéra od strony formalnej zwykle bazuje na krétkiej i nie-
skomplikowanej formie piosenki, o budowie zwrotkowej lub zwrotkowo-refre-
nowej. Pocigga to za sobg liczne uproszczenia, jesli chodzi o rozwijanie melodyki
czy aspektédw rytmicznych, nie wspominajgc juz o harmonice, niejednokrotnie
zawezonej do zaledwie kilku akordéw powtarzanych w obrebie catej kompozycji.
Z tej perspektywy muzyka popularna wyglada blado w zestawieniu z muzyka kla-
syczna. Jednakze, mimo tego, jest obecnie muzyka najczescie] i najchetniej kon-
sumowang oraz produkowang przez spoteczenstwo, stanowigc najwazniejszy
element wspodtczesnego rynku muzycznego, ale tez — powiedzmy to Smiato —
wspotczesnej kultury muzycznej. Jak zatem o tej muzyce méwié, jak jg analizo-
wac, aby nie popadaé w banat, i z pomocga ekspertyzy muzycznej objasniac jej
znaczenie spoteczne i rynkowe? W tej sytuacji wspomniana koncepcja elementéw
chwytliwych wydaje sie niezwykle obiecujgca, w szczegélnosci zas w odniesieniu
do mainstreamowego popu, zajmujgcego czotowe miejsca list przebojow i rankin-
géw serwisow streamingowych, a tak czesto pogardzanego w kregach akademic-
kich za swojg komercyjnosé¢ i brak artyzmu. Analityczng przydatnos¢ tej koncepc;ji
chciatbym zademonstrowaé na dwdéch wybranych przyktadach muzycznych.

Teoria przeboju muzycznego wg Theodora W. Adorna

Nim przejde bezposrednio do omawiania koncepcji hook, warto siegngé¢ do
jednego z pierwszych tekstow teoretycznych poswieconych muzyce popularnej,

5 Middleton istoty ,problemu muzykologii” w stosunku do muzyki popularnej upatruje w zasa-
dzie w trzech kwestiach: ideologii, metodologii i terminologii. Zob. R. Middleton, Studying Pop-
ular Music, Open University Press, Milton Keynes-Philadelphia 2002, s. 104-108. Por. P. Tagg,
50 Seconds of Television Music. Towards the Analysis of Affect in Popular Music, The Mass Me-
dia Music Scholar’s Press, New York 2000, s. 28-32.
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tj. artykutu O muzyce popularnej z 1941 r. Theodora W. Adorna, tekstu wspétre-
dagowanego przez Georga Simpsona®. Jego autor wsrdd wielu poruszanych za-
gadnien zadawat rowniez pytanie, dlaczego dany utwér staje sie przebojem i ja-
kie mechanizmy o tym decydujg. Ponadto zajat sie kwestig konstrukcji samego
utworu oraz zagadnieniem odbiorcy. Spostrzezenia Adorna w wielu aspektach
wydajg sie dzi$ nadal aktualne i silnie powigzane z ideg hook w produkcji prze-
bojéw muzycznych.

Jesli chodzi o strukture przebojéw, Adorno zwracat uwage na kilka charakte-
rystycznych cech. Po pierwsze, piosenki w muzyce popularnej sg standaryzo-
wane, méwigc inaczej — sg szyte wedtug tego samego schematu. Powotywat sie
tu m.in. na powstaty kilka lat przed publikacjg swojego artykutu podrecznik Abnera
Silvera i Roberta Bruce’a pt. How to Write and Sell a Song Hit’, gdzie autorzy
rowniez wskazywali na fakt, ze przeboje muszg by¢ zrobione wedtug pewnego
szablonu. Wg Adorna najbardziej znang zasadg jest to, ze refren sktada sie
z 32 taktow i ze ambitus melodii zwykle zamyka sie w obrebie oktawy. Rowniez
konkretne typy przebojow sg standaryzowane, np. taneczne czy sentymentalne.
Standaryzowana jest takze harmonia — dobér akordéw w akompaniamencie
ogranicza sie bowiem do schematu podstawowych akordéw danej tonacji,
a ewentualne komplikacje harmoniczne stosowane sg bez konsekwencji. Co wie-
cej, ,standaryzacja obejmuje cechy od najbardziej ogdlnych” (jak forma pio-
senki) ,po najbardziej szczegétowe” (jak chocby drobne detale muzyczne).
Adorno zauwazat, ze standaryzacja detali w piosence jest ,,ukrywana za fasadg
indywidualnych «efektéw»”, przez co stuchacz skupia sie tylko na wybranych
fragmentach utworu, a nie catej kompozycji. Wazne jest rowniez to, by detale
zajmowaty w utworze muzycznie strategiczng pozycje, najlepiej, aby znajdowaty
sie na poczatku refrenu lub jego powtdrkach, co ma wiekszy wptyw na rozpo-
znanie detali i ich korzystniejszy odbidre.

Adorno wyrazat poglad, ze standaryzacja jest tak daleko posunieta, iz ,nie-
zaleznie od tego, jakie odstepstwa sie pojawig, przebdj i tak bedzie z powrotem
prowadzit do tego samego znajomego doswiadczenia i nic zasadniczo nowego
sie nie wydarzy”®. Wymienione tu cechy wigzg sie bowiem $cisle z inng wazng
reguta, jaka rzadzg sie przeboje, mianowicie z aspektem , pseudoindywidualiza-

6 T.W. Adorno, G. Simpson, op. cit. W dalszej czesci tekstu bede przywotywat jedynie nazwisko
Adorna, bo to jemu przede wszystkim przypisuje sie te koncepcje. Przyjmuje sie, ze Simpson
byt asystentem reakcyjnym (editorial assistant), ktéry pomagat przettumaczy¢ idee niemiec-
kiego socjologa na jezyk amerykanskiej socjologii. Jednakze w niektérych tekstach zwraca sie
uwage, iz rola Simpsona byta znacznie wieksza, ze miat on istotny wptyw na ostateczny ksztatt
i radykalny jezyk tekstow Adorna. Por. B. Della Torre, Culture Industry, Subjectivity, and Domi-
nation: Adorno and the Radio Project, ,Mediations” 2022, vol. 35, nr 1-2, s. 7.

7 S. Abner, B. Robert, How to Write and Sell a Song Hit, Prentice Hall, New York 1939, s. 2.

8 T.W. Adorno, G. Simpson, op. cit., s. 75-76.

9 |bidem, s. 76.
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cji”. Adorno definiowat jg nastepujaco: ,przez pseudoindywidualizacje rozu-
miemy wyposazenie produkcji kultury masowej w otoczke wolnego wyboru czy
wolnego rynku na bazie samej standaryzacji”'°. Paradoksalnie, za ,hajbardziej
radykalny” przyktad pseudoindywidualizacji Adorno uznat improwizacje jazzowe,
wskazujac, ze udajg one jedynie oryginalnosé i spontanicznosé, a w rzeczywisto-
$ci poprzez standaryzacje norm i stereotypizacje improwizacyjnych detali sg juz
»,Znormalizowane”. Jak twierdzit dalej: ,wybdr indywidualnych zmian jest tak
niewielki, ze ustawiczne nawroty do tych samych wariantéw sg znakiem po-
twierdzajgcym identycznos$é, ktéra sie za nimi kryje”!!. Majg one tez istotne
ograniczenia metryczne i harmoniczne, przez co melodia improwizacji opiera sie
gtéwnie na schematycznym ogrywaniu akordéw akompaniamentu.

Adorno dopatrywat przyczyn pseudoindywidualizacji w mechanizmach prze-
mystu muzycznego, ktdry prébuje na site réznicowac¢ muzyke popularng na od-
mienne rodzaje czy style (np. na swing czy sweet music). Stuchacz — pisze Adorno
— ,jest w stanie szybko rozrdzni¢ typy muzyki, a nawet grajace zespoty, a to
wszystko pomimo fundamentalnej jednolitosci materiatu i ogromnego podo-
bieAstwa wystepow”2. W dalszej czesci tekstu autor powracat do kwestii pseu-
doindywidualizacji, opisujac pewien wewnetrznie sprzeczny mechanizm w obre-
bie przemystu muzycznego, a mianowicie, ze przebdj musi zawieraé jednocze-
$nie cechy wspdlne z innymi przebojami oraz cechy odrdzniajgce go od pozosta-
tych, ktdére sprawiajg wrazenie oryginalnosci3.

Adorno uwazat, ze aby przyciggnad stuchacza, producenci muzyki popularnej
siegajg po najprostsze skojarzenia muzyczne, infantylizujgc tym samym zaréwno
piosenke, jak i odbiorce!*. Upodabniajg bowiem melodie do dzieciecych rymo-
wanek czy piosenek pochodzgcych ze szkétek niedzielnych, co niewyrobiony
i niewyksztatcony stuchacz zwykle traktuje jako tzw. muzyke naturalng. Wszelkie
nadmierne odstepstwa od niej sg nieakceptowane. ,,Mowa dziecieca” — jak okre-
$lat jg Adorno — pojawia sie zaréwno w tekstach piosenek, jak i muzyce, np. po-
przez powtarzanie w kétko tych samych sylab i wyrazéw, albo krétkich zwrotéw
melodycznych; poprzez dziecinne zarty, dzieciece formuty z reklam czy celowe
btedy majgce wywotac efekt komizmu, ktére sg analogiczne do Swiadomie wpro-
wadzanych btedéw muzycznych w harmonizacji, rytmie czy melodii®®.

10 |bidem, s. 81.

11 |bidem.

12 |bidem, s. 82.

13 Por. ibidem, s. 83.

14 Trzeba przyzna¢, ze Adorno w swym tekscie nie uzywa wprost stowa ,infantylizacja”, ktére
stato sie dos¢ powszechne w latach 50. w kregu nowojorskich krytykéw kultury masowej, vide
np. D. McDonald, Teoria kultury masowej, [w:] Kultura masowa, wybér, ttum. i oprac. Cz. Mi-
fosz, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 2002.

15 por. T.W. Adorno, G. Simpson, op. cit., s. 84-85.
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Niemiecki mysliciel zwracat uwage na to (o czym byta juz mowa we wstepie),
ze w kreowaniu hitéw sama materia muzyczna nie jest wcale najwazniejsza.
Przechodzit wiec do kolejnego waznego zagadnienia, a mianowicie do sposobéw
»prezentacji materiatu muzycznego”. Adorno uwazat, ze muzyka popularna jest
narzucana stuchaczom gtéwnie za pomocg réznych technik lansowania (z ang.
plugging). Najstarszym i najprostszym sposobem promoc;ji jest oczywiscie moz-
liwie najczestsze powtarzanie danego utworu. W zasadzie hitem moze stac sie
kazda piosenka spetniajgca minimalne wymagania, jesli tylko odpowiednio za-
dbajg o to zwigzane ze sobg poszczegdlne tryby przemystu muzycznego: wydaw-
nictwa, rozgtosnie radiowe i twércy filmowi®. Do lansowania wykorzystuje sie
efekt powabu czy luksusu (z ang. glamour). ,Naturalnie, Swiat powabu jest ro-
dzajem widowiska przypominajgcego strzelnice, razgce swiatta cyrku i ogtusza-
jace orkiestry dete”!” — pisat Adorno. Do stworzenia takiego efektu wykorzysty-
wani sg m.in. wspotczesni autorowi prezenterzy radiowi, ktérzy — niczym cyr-
kowi naganiacze — oszukujg stuchaczy, wmawiajgc im triumfalnym gtosem do-
niostos¢ i wyjatkowosé danej piosenki, choé tych przymiotéw, tak naprawde,
wcale ona nie posiada. W proces lansowania zaangazowani sg réwniez skorum-
powani dziennikarze®®. Popularyzuje sie jednak nie tylko dane utwory, ale réw-
niez konkretnych artystéw, style muzyczne czy nowe stownictwo, po to — jak pi-
sat Adorno — by ,odmtodzié stary towar przez nadanie mu nowej nazwy”*. Lan-
suje sie rowniez liderow zespotow, choc¢ czesto to wcale nie oni sg odpowie-
dzialni za muzyke, sfowa czy aranzacje®.

Adorno w swoim artykule snut ponadto refleksje na temat odbiorcéw mu-
zyki popularnej. Twierdzit, ze przemyst muzyczny celowo zaniza ich wymagania
estetyczne, a ponadto promuje bierne stuchanie, np. poprzez sktanianie od-
biorcy do stuchania fragmentéw utworu zamiast catosci. Nie wymaga od nich
wysitku $ledzenia catego przebiegu muzycznego, ale podsuwa gotowe schematy
uproszczonej percepcji. Biernos¢ wigze sie z tym, ze ,podmioty w odniesieniu do
muzyki popularnej sg pozbawione jakichkolwiek pozostatosci wolnej woli i maja
sktonnosci do biernych reakcji na to, co sie im przedstawia, oraz do stawania sie
jedynie osrodkami spotecznie warunkowanych odruchéw”?!. Adorno podkreslat,
ze zwykle proces odbioru nie prowadzi do jakiejs gtebszej refleks;ji, lecz ogranicza
sie do mechanizmu ,rozpoznania i akceptacji”?%. Reakcja odbiorcy czesto koriczy
sie na stwierdzeniu: ,znam” albo ,,nie znam”. Rozpoznanie jakiej$ piosenki wy-

16 |bidem, s. 82—-83.
17 |bidem, s. 84.
18 |bidem, s. 85—86.
19 |bidem, s. 85.
20 |bidem, s. 86.
21 |bidem, s. 96.
22 |bidem, s. 86.
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twarza co$ w rodzaju mechanizmu tozsamosciowego — poczucia posiadania
utworu na wtfasnos¢, co prowadzi jednoczesnie do odczuwania przyjemnosci
i lubienia go®.

Podsumowujac rozwazania Adorna, mozna stwierdzi¢, ze wiele z jego spo-
strzezen dotyczgcych mechanizmoéw dziatania przemystu muzycznego i zasad
tworzenia hitéw jest niezwykle trafnych i do dzi$ nie tracg one na aktualnosci.
| to pomimo tego, iz tekst powstat na przetomie lat 30. i 40. XX wieku, kiedy to
muzyka popularna i przemyst muzyczny znaczgco réznity sie od obecnych rea-
lidw. Przemyslenia zawarte w tekscie On Popular Music mogtyby jednak zyskac
wiecej i stac sie bardziej przydatne we wspdtczesnej humanistyce, gdyby odrzu-
ci¢ ewidentng nieched i uprzedzenia autora wobec muzyki popularnej, manife-
stujgce sie w celowo pejoratywnej retoryce. Przypomnijmy bowiem: Adorno
jako kompozytor i krytyk muzyczny byt zagorzatym zwolennikiem awangardy
muzycznej pierwszej potowy XX w. i odrzucat wszystko to, co nie byto z nig
zwigzane.

Za ciggle aktualne w jego teorii mozna by uzna¢ chociazby mechanizm two-
rzenia przebojow wedtug utartych regut-standarddw, co widoczne jest np. w cig-
glym eksploatowaniu w popie formy okoto trzyminutowej piosenki o zblizonej
konstrukcji, w stosowaniu obiegowych rozwigzan harmonicznych (vide fenomen
tzw. four chords song**) i schematycznym podejéciu do ksztattowania melodii.
Po czesci stuszny jest réwniez poglad dotyczacy ,pseudoindywidualizacji”, choé
sam termin nalezy raczej do krzywdzacych, bo sugeruje zte intencje twdrcéw hi-
téw muzycznych, tj. che¢ oszukiwania odbiorcy. Z pewnoscig nie jest to jednak
zasadniczy cel, jaki stawiajg sobie twdrcy muzyki popularnej. Lawirowanie w mu-
zyce miedzy tym, co znane i obiegowe, a tym, co nowe i ekscytujgce, nalezy
uzna¢ bowiem za spore wyzwanie. Tym bardziej ze branza muzyczna nalezy do
najbardziej konkurencyjnych gatezi przemystu kreatywnego, wielu artystéw
chce zy¢ z muzyki, ale bardzo trudno jest utrzymac sie na rynku. Twércy popu
faktycznie muszg wiec trzymad sie pewnych sprawdzonych, standardowych for-
mut, aby nie odrzuca¢ masowego odbiorcy przetadowaniem formy, nieprzystep-
nymi brzmieniami czy obcoscig eksperymentdéw. Jednoczesnie jednak ciggle po-
winni na nowo tego stuchacza zaskakiwac, a do utartych formut powinni doda-
wac takie ,detale”, , 0zdobniki” i ,nowinki”, ktére go zaciekawia, przyciggng

23 Por. ibidem, s. 85-90.

24 Jest to fenomen tworzenia przebojéw muzycznych na bazie sekwencji czterech akordéw TDTyS,
choé w okresie popularnosci stylu doo-wop (lata 40.—60.) dominowat szereg TTy,SD. Uktad ten
znany i praktykowany byt juz od lat 60., ale najwiecej tego typu przebojow powstato, poczawszy
od lat 90. Australijski zesp6t Axis of Awesome spopularyzowat nazwe Four Chord Song swoim
skeczem, opublikowanym réwniez na YouTube (https://www.youtube.com/watch?v=5pido-
kakU4l [10.12.2009]), w ktérym zaprezentowat okoto 40 stynnych przebojéw popowo-rocko-
wych stworzonych wedtug tego schematu harmonicznego.


https://www.youtube.com/watch?v=5pidokakU4I
https://www.youtube.com/watch?v=5pidokakU4I
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uwage i sprawig, ze odbiorca dany utwor polubi i go finalnie kupi. Adornowska
zasada, ze hit musi posiadac cechy upodabniajace i zarazem odrdzniajace go od
innych przebojdéw, jest zatem trafna i ciggle aktualna.

Z podobnym dystansem nalezatoby podejs¢ do idei ,,mowy dzieciecej” za-
proponowanej przez Adorna. Cho¢ mechanizm ,infantylizacji” do dzi$ jest po-
wszechnie stosowany i $wietnie sie sprawdza w popie, to autor krytykujacy ten
mechanizm nie dostrzega, ze bierze sie on stad, iz pop w przewazajacej swej
czesci jest muzyka rozrywkowsa i ma za zadanie po prostu bawi¢ odbiorce. ,,In-
fantylizacja” piosenki $wietnie realizuje ten cel, bo — po pierwsze — dzieciece
zarty i wygtupy wykonywane przez dorostych sg z reguty skuteczne, czyli
Smieszne, a ponadto odwotujg sie do okresu dziecifstwa, najmilszego czasu
w zyciu cztowieka, petnego beztroskich zabaw i uciech, w ktérym wszystkie ak-
tywnosci dziecka sg formg zabawy. ,Mowe dzieciecg” (kolejny termin Adorna
o pejoratywnym wydzwieku) mozna by wiec w zasadzie utozsamiac z rozrywka,
bedaca istotg muzyki popularnej.

Podobnie blichtr, powab czy wrazenie obcowania z luksusem, o ktérych mo-
wit Adorno — sg po prostu uzytecznymi narzedziami przyciggania odbiorcy. Dzia-
tajg skutecznie zwtaszcza wowczas, gdy codzienne zycie stuchacza dalekie jest
od splendoru, wygdd i zbytku. Obcowanie z takim sztucznym blichtrem, projek-
cja luksusu, przenosi odbiorce w swiat marzen i fantasmagorii, daje namiastke
wyjatkowosci, spetnienia niedostepnych pragnien, pozwalajgc tym samym uciec
od szarej rzeczywistosci i trosk zycia doczesnego. Cho¢ amerykanska reklama
muzyki popularnej i nachalne metody jej promocji w radiu mogty szokowa¢
w tamtym czasie Adorna oraz wzbudzac u niego najgorsze skojarzenia z manipu-
lacjg Goebelsowskiej propagandy, jakiej doswiadczata wtasnie jego ojczyzna, to
obecnie marketing muzyczny, czesto w réwnie ekstremalnej postaci, uznawany
jest raczej za norme w przemysle muzycznym. Bez odpowiedniej promocji, bez
zapewniania odbiorcy o wyjgtkowosci danego produktu, artyscie trudno by sie
byto wybi¢ ponad konkurencje. Obecnie w marketingu kulturowym za truizm
uznaje sie stwierdzenie, ze dobra muzyka sama sie nie obroni, trzeba jg umiec
odpowiednio wypromowad i sprzedad.

Koncepcja elementéw chwytliwych (hook) wg Gary’ego Burnsa

Spostrzezenia Adorna, zwtaszcza dotyczgce standaryzacji, pseudoindywidu-
alizacji i infantylizacji w przebojach muzycznych, majg swoje analogie i kontynu-
acje w koncepcji elementéw chwytliwych (hook). Niezwykle waznym tekstem
przyblizajgcym to zagadnienie jest wspomniany juz artykut Gary’ego Burnsa pt.
A Typology of ‘Hooks’ in Popular Records z 1987 r., probujacy zebrad i usystema-
tyzowac wiedze na temat tytutowego fenomenu. Hook (z ang. ‘haczyk’ lub ‘pu-
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tapka’) to rozmaicie rozumiany charakterystyczny muzyczny lub tekstowy ,wa-
bik”, ,chwyt” czy ,,haczyk” na stuchacza, majacy zatrzymac jego uwage i sprawic,
by polubit dany przebdj. Dziatanie hooks kojarzy sie z tapaniem kogos, np. w sie¢,
w putapke, na wedke, albo uzaleznieniem, przypominajgcym dziatanie uzywek.
Z tekstu Burnsa wynika, ze pojecie to byto w uzyciu twdrcow piosenek (songwri-
teréow) od wielu dekad, jednakze najwiecej rozwazan nad tym zagadnieniem po-
jawito sie na przetomie lat 70. i 80%.

Autor przytacza poczatkowo przyktadowe sposoby rozumienia tego pojecia
w réznych Zrédtach anglojezycznych. Wedtug twdércow piosenek Ala Kasha i Jo-
ela Hirschhorna hook jest , podstawg tworzenia piosenek komercyjnych, zwtasz-
cza przebojéw singlowych”. ,Moze dotyczyé powtarzania jednej lub kilku nut [...]
fraz tekstu, catego wersu lub catej strofy”. Hook jest tym, ,,co sprzedajesz”. Moze
by¢é czyms tak — wydawatoby sie — nieistotnym, jak jakie$ nonsensowne brzmie-
nia czy zawotania, np. da doo ron ron w muzyce doo-wop. Najlepiej, aby zawierat
jeden lub kilka nastepujacych elementow: a) porywajace do tarnca rytmy, b) me-
lodie pozostajgcg w pamieci stuchacza, c) tekst, ktéry popycha akcje drama-
tyczng albo definiuje osobe lub miejsce?®. Delson's Dictionary definiuje z kolei
hook jako ,te czesci piosenki, czasem tytut albo fragment tekstu, ktére s3 ciggle
powtarzane”?’, Barbara N. Kuroff — jako ,tatwo zapamietywalna, «chwytliwg»
fraze lub linie melodyczng, ktdra jest powtarzana w piosence?®”, Roy C. Bennett
— jako ,element przyciaggajacy uwage” (z ang. attention grabber)?®, a Arnold
Shaw — jako ,atrakcyjng muzyczng sekwencje lub fraze, z [charakterystyczng —
przyp. J.K.] harmonig lub brzmieniem, ktdra porywa lub fapie stuchacza”®. Ten
ostatni dodaje réwniez, ze hook jest nieodtgcznym elementem kazdego prze-
boju. Na koniec Burns przytacza opinie Boba Monaco i Jamesa Riordana, z kté-
rych sposobem rozumienia omawianego fenomenu najbardziej sie utozsamia.
Twierdzg oni, ze hook to ,,wyrdzniajgca sie muzyczna lub poetycka fraza, ktéra
jest tatwo zapamietywalna”3L,

25 @G. Burns, op. cit., s. 1.

6 ). Hirschhorn, A. Kasha, If They Ask You, You Can Write a Song, Simon & Schuster, New York
1979, s. 28-29. Cyt. za: G. Burns, op. cit., s. 1.

27 D. Delson, W.E. Hurst, Delson's Dictionary of Radio and Record Industry Terms, Bradson Press,
Thousand Oaks 1980, s. 58. Cyt. za: G. Burns, op. cit., s. 1.

28 Songwriter's Market: Where to Sell Your Songs. 1983 , red. B.N. Kuroff, Writer's Digest Books,
Cincinnati 1982, s. 397. Cyt. za: G. Burns, op. cit.

29 R.C. Bennett, The Songwriter’s Guide to Writing and Selling Hit Songs. Englewood Cliffs, New
York 1983, s. 30, 41. Cyt. za: G. Burns, op. cit.

30 A, Shaw, Dictionary of American Pop/Rock, Schirmer Books, New York 1982, s. 177. Cyt. za:
G. Burns, op. cit.

31 B. Monaco, J. Riordan, The Platinum Rainbow (How to Succeed in the Music Business Without
Selling Your Soul), Swordsman Press, Sherman Oaks 1980, s. 178. Cyt. za: G. Burns, op. cit.
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W dalszej czesci tekstu Burns zwraca uwage, ze cho¢ w paru definicjach przy-
wotywano zasade powtarzalnosci hooks w piosence i faktycznie zwykle jest on
czesto powtarzany tak, by utrwali¢ sie w pamieci stuchacza, to jego zdaniem nie
jest to warunek niezbedny. Burns uwaza bowiem nieustanne powtarzanie za
nonsensowne, gdyz doprowadza stuchacza raczej do znuzenia i zniechecenia.
Dlatego tez najwazniejszg zasadg dobrego tworzenia przebojoéw powinna by¢
odpowiednia proporcja pomiedzy powtarzaniem danego motywu a umiejetnym
wprowadzaniem zmian. Napiecia tworzone pomiedzy powtarzaniem i zmiang s
wedtug Burnsa zrédtem znaczen i emocji w muzyce. Co wiecej, istotg tworzenia
muzyki jest generalnie manipulowanie elementami powtarzanymi i zmiennymi.
Z tego wzgledu wyrdznia on trzy mozliwosci zmiany w strukturach utworu:
a) repetycje (repetition) z uwzglednieniem niewielkich wariantéw, b) wariacje
(variation) rozumiang jako umiarkowana zmiana, c) modulacje (modulation) —
bardzo duzg zmiane. Wystepujg one zaréwno w elementach tekstualnych
utworu (textual elements), tzn. tych, ktére sg zapisywane (np. stowa piosenki,
a w muzyce: rytm, melodia, harmonia), oraz elementach nietekstualnych
(non-textual elements), ktorych zwykle sie nie notuje albo ich zapis nie jest obli-
gatoryjny (m.in. aspekty wykonawcze: instrumentacja, tempo, dynamika, impro-
wizacja i elementy przypadkowe — z ang. accident; aspekty produkcyjne: efekty
brzmieniowe, montaz, miks, balans kanatéw, znieksztatcenie dzwieku itp.)32. Ele-
menty tekstualne stanowig podstawe piosenki w formie zapisanej, sg wiec tym,
czym w zasadzie zajmujg sie twdrcy piosenek (songwriters) i co sprawia, ze
utwor w réznych wykonaniach identyfikujemy jako ten sam. Natomiast ele-
menty nietekstualne, tgcznie z interpretacja muzykéw czy obrébka utworu
w studio, mozna na rdzne sposoby zanotowac na papierze, ale sie ich nie publi-
kuje w oficjalnych wydaniach nutowych. Niektdre elementy nietekstualne, jak
chocby tempo czy dynamika, funkcjonujg w tradycyjnym zapisie muzycznym,
jednakze o ich finalnym ksztatcie decydujg wykonawcy i rezyserzy dzwieku, kté-
rzy w muzyce popularnej traktujg do$¢ swobodnie wytyczne kompozytora®.

Burns w dalszej czesci przypatruje sie poszczegdlnym elementom tekstual-
nym i nietekstualnym w kontekscie ich potencjatu do bycia ,wabikiem” na stu-
chacza. Pierwszy z nich to rytm, stanowigcy podstawe kazdej muzyki. Jak twier-
dzi Burns, jest on czym$ w rodzaju ,,czasowego szkieletu” utworu i tak rozumiany
moze petni¢ funkcje hook. Dzieje sie tak w szczegdlnosci, gdy kompozycja za-
czyna sie sekcjg perkusji (np. Michael Jackson, Billie Jean — 1982 r., Roy Orbison,
Oh, Pretty Woman — 1964 r.), albo gdy schemat perkusyjny jest bardzo wyrazisty
ze wzgledu na swojg niestandardowosé, np. stosowanie nietypowego metrum

32 Wydaje sig, ze brakuje tutaj aspektéw czysto interpretacyjnych, jak akcent jezykowy, artykula-
cja, manipulacja tekstem piosenki itd.
33 G. Burns, op. cit., s. 2-3.
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albo roztozenia akcentdéw (np. Pink Floyd, Money — 1973 r., albo Beatles, Tomor-
row Never Knows — 1966 r.). Rytm zaktada zwykle powtarzalnos¢ (periodycz-
nosé) i czesto w catym utworze popowym moze byé prawie niezmienny, dlatego
w takich sytuacjach jako hook mozna rozpatrywac raczej wyrazne ,modulacje”
rytmu niz jego repetycje czy niewielkie wariacje. Przyktadem moze by¢ zmiana
metrum z parzystego na nieparzyste, z regularnego na nieregularne itp. (np. The
Beatles, We Can Work It Out — 1965 r., Queen, Bohemian Rhapsody — 1975 r.).
W tworzeniu rytmicznych hooks niezwykle wazne sg kontrasty miedzy regular-
nym powtarzaniem jakiej$ struktury a przerywaniem jej pauzami, co jest klu-
czowe np. w wielu przebojach rockowych opartych na riffach. Czesto tez za hook
mozna uznac niepetne takty, rytmiczng intertekstualnosé (cytaty z innych utwo-
row) albo wejscie statego rytmu, oczekiwanego przez stuchacza po dtuzszym
fragmencie petnym zmian rytmicznych lub przej$¢ perkusyjnych3*.

Melodia —drugi z gtéwnych tekstualnych elementéw muzycznych — zwigzana
jest z nastepstwem rdéznych wysokosci dzwiekéw. Mozna jg rozpatrywac jako
hook, zaréwno gdy pojawia sie piekna fraza melodyczna, zwtaszcza w refrenie,
ale tez pojedynczy, powtarzany kilkakrotnie dzwiek (np. The Beatles, Help — 1965 .,
Bob Dylan, Like a Rolling Stone — 1965 r.). W tym drugim przypadku na pierwszy
plan wychodzg wdwczas inne elementy, takie jak rytm czy harmonia. Za melo-
dyczny hook mozna uznad tez charakterystyczne, rzadko uzywane interwaty albo
pojawienie sie melodycznej kulminacji czy niespodziewane wejscie wokalisty na
niskie lub bardzo wysokie rejestry (np. wokaliza Minnie Riperton w utworze
Lovin’ You z 1974 r.). Hook to nie tylko wyrazna zmiana melodii miedzy poszcze-
gblnymi czesciami piosenki (zwrotka, refren, most), ale réwniez modulacje jed-
nej melodii, przenoszenie jej do innych tonacji, a zwtaszcza zmiana trybu z duro-
wego na molowy, i odwrotnie. S3 nim réwniez cytaty z innych utworéw (inter-
tekstualno$¢), np. Walter Murphy and the Big Apple Band, A Fifth of Beethoven
(1976 r.); Blood, Sweat and Tears, Blues — Part Il (1969 r.)*>.

Harmonia, czyli element muzyczny zwigzany ze wspétbrzmieniami dzwiekow
i nastepstwem akordow, jest réwniez czesto traktowany jako hook. Burns twier-
dzi, ze w ten sposdb mozna postrzegac nie tylko kazdg wyrazng zmiane akordu
w przebiegu kompozycji, ale réwniez to, ze piosenka opiera sie wytgcznie na jed-
nym akordzie (np. Sly and the Family Stone, Thank You (Falettinme Be Mice EIf
Agin) — 1969 r.) albo na ciggtej zmianie akordéw i tonacji (np. Jefferson Airplane,
White Rabbit — 1967 r.). Typowy hook harmoniczny to m.in. zmiana tonacji
w trakcie utworu, najczesciej pod koniec, a takze intertekstualnos¢ schematu
harmonicznego, cho¢ czasem moze tez jego nie do konca uswiadomiony plagiat
(wiele piosenek opartych jest bowiem na tym samym nastepstwie akordéw)3®.

34 Por. ibidem, s. 3—-4, 7-9.
35 Por. ibidem, s. 3-4, 9-11.
36 Por. ibidem, s. 11-12.
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Jesli chodzi o elementy chwytliwe w tekscie piosenki, to wykorzystuje sie tu
catg palete srodkow literackich: od najprostszych, jak powtarzanie pojedynczego
stowa lub zwrotu (np. The Trashmen, Surfin' Bird — 1963 r.), poprzez stosowanie
rozmaitych rymow, gry stowne, aliteracje, asonanse, onomatopeje, glosolalia,
makaronizmy, dialekt, zargon, kolokwializmy, czasem wulgaryzmy, ztorzeczenia,
bluznierstwa, az po manipulacje sktadnig (The Beatles, Love Me Do — 1962 r.),
intertekstualnosc¢ i intermedialnos¢ (cytaty z literatury, innych piosenek, mowy
potocznej), Swiadome pleonazmy, przejezyczenia czy btedy, albo odniesienia do
konkretnych postaci ze $wiata muzyki, medidw, polityki, historii czy popkultury,
lub po prostu wybor wtasciwego tematu piosenki (zwykle mitos¢, erotyzm, no-
stalgia), cho¢ czasem tematyki ciekawej, zaskakujgcej lub szokujgcej (np. narko-
tyki, wojna, religia, reklama, itp.) albo sezonowej (np. wakacje, Boze Narodzenie
itp.). | to wszystko pomimo tego, ze — jak twierdzi Burns — stereotypowo teksty
piosenek popowych s3 postrzegane jako trywialne i oparte na banatach®.

Z nietekstualnych elementéw chwytliwych utworu Burns omawia m.in. kwe-
stie instrumentacji. Jakosci brzmieniowe jakiego$ instrumentu lub gtosu wyni-
kaja nie tylko z jego barwy, ale rowniez z umiejetnosci technicznych i fantazji
muzyka, a takze z pewnych ustalonych praktyk jego uzycia, nagtasniania czy
aranzacji. Za instrumentalny element chwytliwy uznaje sie wiec zwykle takie za-
stosowania instrumentu lub gtosu, ktére wychodzg poza konwencje dotychczas
akceptowane w obrebie danej epoki, stylu lub gatunku. Najczesciej stosowany
hook instrumentalny to z pewnoscig uzycie w trakcie utworu nietypowych dla
danego gatunku muzycznego instrumentdéw, np.: thereminu, melotronu, fletu
poprzecznego, wibrafonu, sitar, orkiestry smyczkowej itp., a takze efektéw, np.
przesterowanie, fuzz box, sprzezenia itp. Za hook mozna tez uznaé popisowe so-
I6wki. Jesli chodzi natomiast o gtos, jego dystynktywne brzmienie wynika gtéw-
nie z indywidualnych predyspozycji i barwy przypisanej kazdemu z wokalistow.
Brzmienie to mozna jednak dodatkowo wariantowa¢ poprzez zastosowanie ta-
kich wokalnych hooks, jak chocby: krzyk, glissando, melodeklamacje, szybki
$piew, szepty, odgtosy orgazmu, nasladowanie zwierzat itp.®®

Tempo z kolei mozna potraktowac jako hook wtedy, gdy jest ono nieoczeki-
wanie modyfikowane. W gre wchodzg tu zaréwno kaskadowe zmiany, jak i stop-
niowe zwolnienia czy przyspieszenia. Tego typu hook moze pojawié sie nie tylko
w obrebie jednego utworu, miedzy jego poszczegdlnymi cze$ciami utrzymanymi
w réznych tempach, ale tez gdy poréwnujemy kilka piosenek, zwtaszcza w przy-
padku kowerdéw lub remake’dw, kiedy tempo nowej wersji znaczgco sie rozni
w stosunku do oryginatu®.

37 Por. ibidem, s. 13-14.
38 Por. ibidem, s. 14-15.
39 Por. ibidem, s. 15-16.



34 Jakub KASPERSKI

Analogicznie jest z dynamikg, czyli operowaniem gtosnoscig dzwieku. Jako
hook najlepiej sprawdza sie crescendo (stopniowe zwiekszanie gtosnosci), np.
The Doors, The End (1967 r.), decrescendo (stopniowe jej zmniejszanie), np. Led
Zeppelin — koncdwka Stairway to Heaven (1971 r.), a takze niespodziewane Sci-
szanie lub sforzando, czyli nagte zwiekszanie natezenia dZzwieku, np. w Rosanna
zespotu Toto (1982 r.). Czesto pojawia sie rdwniez réznicowanie dynamiczne
miedzy zwrotkg a refrenem, np. Lionel Richie, You Are (1982 r.), albo jednoczesne
naktadanie gtoénych i cichych dzwiekéw, np. Donovan, Mellow Yellow (1966 r.)*°.

Jesli rozpatrywac improwizacje lub ,elementy przypadkowe” (accident) jako
hooks, to warto zaznaczy¢, ze majg one za zadanie przede wszystkim sprawiaé
wrazenie spontanicznosci, niezaleznie od tego, czy miata ona faktycznie miejsce,
czy nie. Wiele improwizacji bywa bowiem uprzednio komponowanych przez ar-
tystéw, a tylko niektére (albo jakies ich czesci) sg faktycznie realizowane na
zywo. Odejscie od ,,spodziewanego” nadaje fragmentom utwordéw niepowta-
rzalnos¢, przykuwa uwage stuchacza. Sg gatunki muzyczne, w ktdrych improwi-
zacje i przypadkowosé traktuje sie jako ich kluczowe wyznaczniki i ich najbardziej
atrakcyjny element, np. jazz, rap i czeSciowo rock. Stuchacz nigdy jednak do
konca nie wie, czy co$ byto zaplanowane, czy jest dzietem przypadku lub spon-
tanicznej twdrczosci. Artysci czasem to wykorzystujg, wtaczajac do nagran stu-
dyjnych odcinki symulowane, jak gdyby byty zarejestrowane za pierwszym po-
dejsciem, bez dubli, np. The Beatles, Let It Be (1970 r.). Niewatpliwie omawiane
tu elementy sg wyrazniejsze i znacznie bardziej czytelne podczas wykonan na
zywo, zwtaszcza gdy wersja koncertowa znaczgco odbiega od studyjnego orygi-
natu, do ktérego stuchacz jest przyzwyczajony*.

Wykorzystanie réznych efektdw brzmieniowych (np. muzyka konkretna —
odgtosy monet w Money Pink Floyd z 1976 r.) oraz znieksztatcenia dZzwieku (np.
echo, pogtos, fazowanie) stanowig zwykle istotne zaskoczenie dla stuchacza. Po-
dobny rezultat wywotuje montaz, prowadzacy zazwyczaj do wytworzenia mu-
zyki niedajacej sie wykonac na zywo. Wszystkie te zabiegi wydajg sie oczywi-
stymi elementami chwytliwymi. Burns podaje tez ciekawy przyktad ostatniego
typu ,haczyka” — w nagraniu Reunion Life Is a Rock (But the Radio Rolled Me)
z 1974 r. wokalista tak szybko deklamuje tekst, ze nie ma nawet miejsca na wzie-
cie oddechu. Bez studyjnego montazu realizacja tej kompozycji nie bytaby oczy-
wiscie mozliwa. Najczesciej stosowanymi zabiegami zwigzanymi z montazem sg
jednak zwykle: wyciszanie nagrania (fade-out) pod koniec utworu albo zgtasnia-
nie go (fade-in) na poczatku, cho¢ zdarza sie, ze oba te zjawiska naktadane sg na
siebie (crossfade) w srodku kompozycji, np. w utworze The Chrome Plated Meg-
aphone of Destiny Franka Zappy & The Mothers of Invention (1968 r.)*2.

40 Por. ibidem, s. 16.
41 Por. ibidem, s. 17.
42 |bidem.
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Zupetnie inaczej sprawa ma sie w przypadku miksowania, ktdre nie skupia
na sobie bezposrednio uwagi odbiorcy i trudno je odbiera¢ jednoznacznie jako
»wabik” na stuchacza. Jak twierdzi Burns, jest to ,raczej orkiestracja innych ele-
mentéw chwytliwych i srodek, poprzez ktéry one wychodzg na pierwszy plan we
wiasciwym momencie nagrania”®. Istniejg tez pewne generalne konwencje, jak
chocby to, ze u wielu zespotéw rockowych (np. The Rolling Stones) czesto
wzmacnia sie partie perkusji, Sciszajgc nieco wokal, natomiast w przypadku ma-
instreamowego pop-rocka (middle-of-the-road-pop) perkusje zwykle sie wycisza
kosztem gtosu i innych instrumentdow (saksofonu czy smyczkéw). Ponadto miks
mozna potgczy¢ z montazem, efekt ten wystepuje np. w kilku piosenkach the
Beatles, (I Am the Walrus, 1967 r.; Hey Jude, 1968 r.), gdy pod koniec pojawia
sie wyciszanie niektérych sciezek, a pozostate ciggle brzmig z tg sama gtosnoscia.
Burns wspomina tez o zjawisku, ktére nazywa undermixing, gdy dane zrédto
dzwieku jest ledwo styszalne (np. gtos Joego Walsha w utworze Rocky Mountain
Way’ — 1973 r.), oraz o sytuacji okreslanej mianem overmixing, gdy dane zrédto
dZwieku jest za gtosne w stosunku do pozostatych (np. gitara w Reeling in the
Years Steely’ego Dana, 1973 r.)*.

Mniej spektakularny jest hook oparty na balansie kanatéw, gdyz percypuje
sie go tylko podczas uwaznego odstuchu stereo. Niemniej jednak bardzo efek-
towne jest styszenie dialogdw miedzy instrumentami w poszczegdlnych gtosni-
kach, albo krgzenie w odbiornikach uderzen w bebny zestawu perkusyjnego (np.
Iron Butterfly, In-a-Gadda-da-Vida, 1968 r.)*.

W konkluzji Burns przyréwnuje analize hooks w muzyce popularnej do ana-
lizy filmu klatka po klatce, zwracajgc uwage, ze hook, podobnie jak klatka fil-
mowa, jest rodzajem molekuty znaczeniowej, bedacej czescig wiekszej rozpo-
znawalnej catosci. Cho¢ najlepszym ,,zamrozeniem” momentu w muzyce jest
partytura, nie mowi ona niemal nic o aspektach nietekstualnych, takich jak kon-
kretne wykonanie czy proces produkcji studyjnej. Analiza nagrania powinna wy-
magac ustalenia kategorii, jakie mogg ulec modyfikacji. Nastepnie powinna wska-
zaé, ktdre wilasnosci (elementy strukturalne) sie zmieniajg, a ktore nie, jesli zas
pojawia sie modyfikacja, to do jakiego stopnia — jak zaleznosci repetycji, wariacji
i modulacji dziatajg w celu przyciggniecia uwagi stuchacza i komunikacji znaczen.

Wykorzystujgc koncepcje obu badaczy, chciatbym je zaaplikowac do wybra-
nych przyktadéw muzycznych, pokazujac, jak mogg by¢ przydatne w praktyce
analitycznej. Pierwszym przyktadem jest utwor Let’s Get It Started z 2004 r. ame-
rykanskiego zespotu The Black Eyed Peas, ktdry nalezat do najpopularniejszych
grup muzycznych na swiecie w pierwszej dekadzie XXI w. Ten kwartet kreatyw-

43 Por. ibidem, s. 18.
44 |bidem.
45 |bidem.
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nych muzykéw tworzyli wéwczas: will.i.am, apl.de.ap, Fergie i Tabooo. Zesp6t
znajduje sie réwniez w gronie wykonawcow o najwiekszej liczbie sprzedanych
nagran, ktorych — jak sie szacuje — sprzedat tgcznie ponad 75 miliondw, i to —
dodajmy — w dobie narastajgcego kryzysu w przemysle fonograficznym w XXI w.
Ta kalifornijska grupa zdobyta w swojej karierze az sze$é Nagréd Grammy*®. Dzia-
tajac na rynku muzycznym od drugiej potowy lat 90., tworzyta poczgtkowo
w stylu alternatywnego hip-hopu, jednakze pdzniej zainteresowata sie rowniez
popem i dance-popem. Ich twdrczos¢ sprzezona z sukcesem komercyjnym po-
kazuje, ze muzycy opanowali do perfekcji strategie komponowania popularnych
przebojow, i to na dodatek opartych na siatce niezwykle wyszukanych elemen-
téw chwytliwych. Ich przebdj Let’s Get It Started, wyprodukowany w 2002 r.,
dwa lata pdzniej ukazat sie na ich trzecim albumie Elephunk oraz w postaci sin-
gla. Zyskat wéwczas wielkg popularnosc¢, zdobywajac czotowe miejsca na listach
przebojow w wielu krajach®’. W ponizszej tabeli wyszczegdlniono kolejne, poja-
wiajgce sie w utworze elementy chwytliwe wraz z ich charakterystykg oraz funk-
cjami petnionymi w kompozycji i przycigganiu uwagi stuchacza.

Tabela 1. Hooks w utworze Let’s Get It Started

Typi -
w u('izv::rze yz.; r;,t;r::sra Opis zdarzenia muzycznego Funkcja
Gtosny soulowy, z charaktery- L .
styczny\:nsngigleril;p?ew Feréie Zainicjowanie utwor,
H1 - hook . . ie schl ,
0:00-0:07 00 a capella o charakterze improwi- wprowadzerTle > .;flgw?r.tu
wokalny . , . prezentacja mozliwosci
zacyjnym na stowach Let’s get it .
wokalnych Fergie.
started.
H2 — hook Pulsacyjne uderzenia ttumionej gi-| Przygotowanie do wprowa-
0d 0:08 |instrumentalny | tary basowej imitujace beben ba- |dzenia rytmicznego basowego
(perkusyjny) sowy. groove’a.
Melodeklamacja will.i.am’a na Pollr:)\/;\rg;znzvgz:’r\;vzigzlszle
H3 — hook stowach And the bass... oraz & Pop "
0:09-0:19 ) N synkopy melodeklamacji,
wokalny rytmiczne powtarzanie stéw and .
. kontrastujace z regularnym
running. . .
rytmem gitary basowej.
Wejscie gitary basowej z miarowg |Polirytmiczne wspottworzenie
HA — hook formuta walking bass, ktéra groove’a poprzez miarowy
0d0:10 | instrumentalny bedzie powtarzarTa w przebiegu | i rtlagularny ryt.m gitary baso-
(basowy) utworu, stanowigc podstawe wej, kontrastujgcy z synkopo-
harmonicznego opracowania wanym rytmem melodekla-
zwrotek i refrenow. macji.

4 editor@romania-insider.com, Black Eyed Peas to perform at Romania’s 2018 Untold festiwal.

Romania-Insider.com, 26-06-2018;

zrédto:

peas-2018-untold [stan z 15.11.2024].
47 Por. https://acharts.co/song/543 [stan z 15.11.2024].

https://www.romania-insider.com/black-eyed-


https://acharts.co/song/543
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Tabela 1. Hooks w utworze Let’s Get It Started (cd.)

kalne, instru-
mentalne i dy-
namiczne

Czas Typ i numera- . . .
W utworze cja hooks Opis zdarzenia muzycznego Funkcja
Ferglg prz'yiqcza sie do deklamacji Wzbogacenie (przefamanie)
will.i.am’a na stowach and run- . - .
. - zrytmizowanej introdukcji
H5 — hook ning; studyjnie wprowadzane s3 .
. AR elementem harmonicznym.
0:12-0:19 | harmoniczny | kolejne sciezki z jej gtosem budu- ; L
. . . Stworzenie napiecia harmo-
i montazowy | jace petny, czterogtosowy akord, . .
A L2 o nicznego, wymagajacego
ktéry rozwigzuje sie tonicznie na . -
- L . rozwigzania.
pierwszym dzwieku zwrotki.
Rozwigzanie napiecia harmo-
H6 — hook ' ' ) nicznego i rozpoczecie
. Delikatne arpeggio akordéw zwrotki. Wystepuje tu jednak
instrumenta- . . . .
0:19-0:28 . gitarowych w akompaniamencie kontrast dynamiczny
cyjno-dyna- . .
. zwrotki. w stosunku do reszty aranza-
miczny - - . .
cji oraz rodzaj wyczekiwania
na taneczny rytm.
H7 — hook Rapowana zwrotka przez Rozvx.nqzanle napiecla ha.rmo-
0:20-0:42 wokaln will.i.am’a nicznego i rozpoczecie
v o ’ zwrotki. Prezentacja tekstu.
0:24-0:28 H8 —hook |Crescendo nieregularnych uderzen Wzmaga oczekiwanie
’ ’ dynamiczny perkusyjnych. na taneczny rytm.
H9 — hook Wprowad?.e'nle regularnego rytmlu Wprowadzenie wyczekiwa-
0:29-0:40 . w perkusji i rytmicznych uderzen
rytmiczny . nego tanecznego rytmu.
gitary.

0:23. 0:34 Przefamywanie ,,monotonii”
0'.35' 0'.37’ H10 — hook Podkreslanie konkretnych stéw | jednogtosowego rapu. Kolek-
’ it'd ’ wokalny rapowanego tekstu w wielogtosie.| tywizacja zespotowego per-

: formansu.
Przetamanie dotychczas
H11 — hook Pauza gitary elektrycznej i gitary | wystepujacych brzmien gita-
0:40-0:42 |instrumentalno-| basowej, zastgpionych melodia rowych niespodziewanym
-rytmiczny staccato saksofonu. wprowadzeniem nowego
instrumentu.
H12 — hook Gtosne, przerywane pauzami \zv?f:ec—)xi%i;]@zpr:ae?eifnou
0:42-0:46 | rytmiczno-dy- |akordy catego zespotu instrumen- P . A gajaces
. . oczekiwanie na wtasciwy
namiczny talnego na mocne miary taktu.
refren.
Akordowe uderzenia instrumen-
téw, wzmocnione okrzykami
/ I pojawiaja si
H13, H13a, Yegh. Com.e on! pojawiaja sie na
zmiane z wielogtosowa eksklama-
H13b — hooks . ) . .
tekstOWO-Wo- cjg catego zespotu od stow Budowanie napiecia
0:42-0:50 everybody... Jednoczesnie Fergie | i ekscytacji przed wiasciwym

wzmacnia okrzyki harmonicznie
poprzez $piew oktawe wyzej
(H13a), w 47 sek. pojawia sie

,dzikie”, wznoszace sie glissando

saksofonu (H13b).

refrenem.
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Tabela 1. Hooks w utworze Let’s Get It Started (cd.)

ten sam rytm.

Czas Typ i numera- . . .
W utworze cja hooks Opis zdarzenia muzycznego Funkcja
Gtosny Spiew wokalistow w refre-
. nie z tytutowymi stowami Let’s get| Wprowadzenie refrenu z zy-
H14 iHl4a- |, . . .
it started oparty na prostej melo- | wiotowg deklamacja tytuto-
hooks wokalno- . -
dyce (H14) przerywany energicz- wych stow i regularnym
-tekstowe H4, . .
0:50-1:08 nymi okrzykami Hah! oraz In here!| tanecznym rytmem zacheca-
H9 — hooks .
. (H14a). Wszystko to przy akompa-| jacym do zabawy. H14 wpro-
instrumentalno- . S :
. niamencie instrumentalnych wadza dodatkowy czynnik
-rytmiczne . . . .
motywow znanych ze zwrotki dynamiczny i energetyczny.
(H4, H9).
Przetamanie silnie zrytmizo-
Gtos meski (najprawdopodobniej wanego refrer.mu. dodatkowym
H15 — hook oy - . umelodyczniajgcym moty-
1:01-1:05 will.i.am) $piewa melodyjna o .
melodyczny . wem. Nadanie $piewnosci
wokalize. - .
refrenowi i dodatkowe;j
polifonizacji.
Druga zwrotka rozpoczyna sie . .
> Sygnalizowanie nowym
opadajacym motywem melodycz- o .
. . brzmieniem rozpoczecia dru-
H16 — hook nym na flecie prostym z quasi- . . .
. . . giej zwrotki, stworzenie
1:10-1:19 |instrumentalno-| -symfonicznym akompaniamen- . .
. L . nowego, nieco psychodelicz-
-montazowy |tem w tle (uzycie sampla) i przery- R . .
. L . _." | nego nastroju i wyczekiwania
wanymi pauzami i uderzeniami
. na staty rytm.
zespotu instrumentalnego.
H17 — hook Taboo rapuje drugg zwrotke
wokalny oraz | ze swoim charakterystycznym ak- | Zmiana wokalisty, urozmaice-
1:10-1:32 H10a — hook | centem (H17), na wybranych sto- | nie performatywne i harmo-
wokalno-har- | wach wspomaga go w wysokich niczne.
moniczny rejestrach Fergie (H10a).
Analogiczne , . .
1:32-2:00 |  hooks co S:;W:sr;igfsrigi‘%_tﬁé .
w 40-1:10 ¥ k e
H2iH3 +H18 —| Jw. + narastajgcy motyw oparty | Przypomnienie motywow ze
hook dyna- na powtarzaniu jednego dzwieku | wstepu piosenki + wytwarza-
2:00-2:04 . . ; . - . .
miczno-instru- wykonanego na syntetycznej |nie mikrodramaturgii na bazie
mentalny trgbce (H18). narastajacej dynamiki i (H18).
Analogiczne |Oprdcz akompaniamentu znanego
hooks co z refrenu, zmienia sie partia per-
w refrenie + kusji na nowga — synkopowana Urozmaicenie rytmiczne
2:04-2:19 H19 (hook ryt- | iquasi-funkowg (H19). Dodat- | motywdw znanych z refrenu.
’ ’ miczny) i H20 | kowo kazdy z wokalistéw rytmicz- Rodzaj wprowadzenia
(hooks nie realizuje swojg partie (H20), do czesci break.
wokalno-tek- deklamujac, wykrzykujac tekst
stowe) lub glosolalia.
Caty zespét, zaréwno instrumenta- .
DS s . Wprowadzenie nowego
2:18-2:23 H21 — hook |lisci, jak i wokalisci (na glosolaliach tmiczneso odcinka przveo-
’ ’ rytmiczny Yah, yah), akcentuje w unisonie y g przyg

towujgcego na break.
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Tabela 1. Hooks w utworze Let’s Get It Started (cd.)

Czas Typ i numera- . . .
W utworze cja hooks Opis zdarzenia muzycznego Funkcja
H22 — hook . -
apl.de.ap rapuje w czesci break
wokalny oraz . L Kontrast wywotany statyczno-
(H22) z interwencjami pozostatych| . .
H23 (do 2:36) — L $cig melodyczng i harmo-
. wokalistow (H10b) na tle powta- . , .
2:23-2:46 | hook rytmiczny : : niczng w stosunku do czesci
rzanego jednego akordu gitaro- . .
oraz H10b - N okalajacych. Budowanie
wego, wybijanego w urywanym L
hook wokalno- . napiecia przed refrenem.
. rytmie (H23).
harmoniczny
instrumentalny mie ws orgna Zn zozta'e ymeloiii Intertekstualno$é, aluzje
2:36-2:46 | zelementem P .g ¥ J 2 do popowego przeboju koja-
. saksofonu i przechodzi w znane
intertekstual- . rzonego z dobra zabawa.
nym (cytatem) akordy z przeboju Wannabe
zespotu Spice Girls.
H16a —hook Quasi-symfoniczny motyw Budowanie napiecia
2:46-2:54 |instrumentalno- ¥ . Y . y pie
. w akompaniamencie. przed refrenem.
montazowy
Analogiczne Powtodrzenie refrenu z tymi
2:54-3:10 hooks co samymi hooks, co w 40-1y'10 hw.
w 40-1:10 Y ' i
H25 — hook - . . Przetamanie motywoéw
3:10 wokalny (gloso- Spiew Fergie na glosolaliach z refrenu i przygotowanie do
' y g Woh-uoh, Woh-uoh... przyg
lalia) post-refrenu.
Analogiczne Analogicznie do 2:04-2:19, ale Rodzai kulminacii boprzez
3:12-3:22 hooks co z czestszymi eksklamacjami woka- 23 Jszczenie fjalftu’:
w 2:04-2:19 listéw, a takze H15. g¢ v
H26 —hook | Wyciszenie instrumentéw — pozo- Przetamanie momentu
3:22-3:27 L . . L . .
aranzacyjny stajg tylko perkusja i wokalisci. kulminacyjnego.
H21 —analo-
3:27-3:33 | giczny hook, co Analogicznie do 2:18-2:23. Zakonczenie utworu.
w 2:18-2:23
Klamrowe zamkniecie kompo-
H3+H26 zycji poprzez wykorzystanie
3:33-3:47 . H3 z efektem wyciszania fade-out.| H3 z poczatku piosenki oraz
dynamiczny . .
zakoniczenie poprzez
wyciszanie utworu.

Zrédto: Opracowanie wiasne.

Drugim analizowanym przypadkiem jest jedna z najpopularniejszych pol-
skich piosenek 2023 r. — Nim zajdzie Storice popowego duetu Smolasty i Doda.
Pierwszy z wymienionych artystow (wtasc. Norbert Smolinski) to pochodzacy
z Warszawy, niespetna trzydziestoletni producent, piosenkarz i autor tekstow
piosenek, bedacy jednym z najpopularniejszych polskich artystow mtodego po-
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kolenia. Jak podaje sam artysta w oficjalnej notce biograficznej na portalu Spo-
tify, ,jego teledyski majg ponad 750 miliondw wyswietlen na YouTube”, a pio-
senki uzyskaty ponad 1,1 miliarda odtworzen na serwisach streamingowaych
(DSP). W muzyce taczy elementy ,,pochodzgce zaréwno z brzmienia miejskiego,
jak i mainstreamowego”, mieszajg sie tu wptywy rapu, R’'n’B z popem i z muzyka
elektroniczng. Wydawane albumy i single wielokrotnie zdobywaty status ptyty
diamentowej, platynowej czy ztotej*®. Natomiast Doda (wtasc. Dorota Rabczew-
ska) jest jedng z najwazniejszych artystek popowych w Polsce, dziatajgcg na ro-
dzimym rynku muzycznym ponad 20 lat. Poczgtkowo byta wokalistka pop-roc-
kowego zespotu Virgin, ale od 2007 r. rozpoczeta solowg kariere. Kontynuujac
wpierw stylistyke swojej poprzedniej grupy, zaczeta wkrétce czerpaé coraz wie-
cej inspiracji z dokonan Lady Gagi, przez co w jej muzyce nie tylko pojawito sie
duzo brzmien popowych i elektronicznych, ale réwniez, za sprawg tworzonego
wokot siebie szumu medialnego i atmosfery skandalu, stata sie jedng z najwaz-
niejszych postaci polskiego show-biznesu®. Sposrdd jej nagran jeden album zy-
skat status potrdojnej platynowej ptyty, cztery — platynowej, i jeden ztotej. Utwor
Nim zajdzie Storice zostat skomponowany w typowy dla wspodtczesnego popu ko-
lektywny sposéb, tj. autorami muzyki sg zewnetrzni, profesjonalni songwriterzy
— Filip Leon Pobocha i Wiktor Wajcik, a Dodzie i Smolastemu przypisuje sie
autorstwo stow. Kompozycja ta tuz po swojej premierze zyskata wielkg popular-
nosé, wygrywajac liczne rankingi sprzedazowe i plebiscyty w polskich rozgto-
$niach radiowych oraz mobilizujgc liczne grono fanéw obojga artystéw. Byta jed-
nym z najwiekszych polskich przebojéw roku 2023°°. Podobnie jak w poprzed-
nim przypadku, w ponizszej tabeli wyszczegdlniono kolejne pojawiajgce sie
w utworze elementy chwytliwe wraz z ich charakterystyka oraz funkcjami.

Tabela 2. Hooks w utworze Nim zajdzie Storice

Czas Typ i numera- . . .
W utworze cja hooks Opis zdarzenia muzycznego Funkcja
1 .
. H1 - hook Przetworzo_ny dellka'Fny sampel Wprowadzenie stuchacza
0:00-0:03 |instrumentalny wokalny (niezrozumiate stowa) .
. w styl i charakter utworu.
(perkusyjny) z funkowym groove.
H2 — hook ,Zawadiackie” okrzyki trapowe, Kontrast s,.ugt-?ru;qcy
0:03-0:05 . . ..\, | rozpoczynanie sie utworu
wokalny glosolalia (ad-lib vocables) ,Ej, ej!”.
rapowego.

48 https://open.spotify.com/artist/5GwdnlZaSwKpHmjcAijATP [stan z 15.11.2024].

49 Por. P. Pierzchata. Polska piosenka pop jako tekst w tekscie kultury. Na przyktadach z pierwszej
dekady XXI wieku, Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, Katowice 2016, s. 26-37.

50 Admin, ,,Nim Zajdzie Storice” pierwszym polskim utworem na szczycie list OLIS, OLIA oraz Bill-
board! | Potréjna platyna dla “MT”. Doda-music.com, 03-10-2023: https://pl.doda-mu-
sic.com/index.php/2023/10/nim-zajdzie-slonce-pierwszym-polskim-utworem-na-szczyscie-
list-olis-olia-oraz-billboard-potrojna-platyna-dla-mt/ [stan z 15.11.2024].


https://open.spotify.com/artist/5GwdnlZaSwKpHmjcAijATP
https://pl.doda-music.com/index.php/2023/10/nim-zajdzie-slonce-pierwszym-polskim-utworem-na-szczyscie-list-olis-olia-oraz-billboard-potrojna-platyna-dla-mt/
https://pl.doda-music.com/index.php/2023/10/nim-zajdzie-slonce-pierwszym-polskim-utworem-na-szczyscie-list-olis-olia-oraz-billboard-potrojna-platyna-dla-mt/
https://pl.doda-music.com/index.php/2023/10/nim-zajdzie-slonce-pierwszym-polskim-utworem-na-szczyscie-list-olis-olia-oraz-billboard-potrojna-platyna-dla-mt/
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Tabela 2. Hooks w utworze Nim zajdzie Storice (cd.)

Czas Typ i numera- . . .
W utworze cja hooks Opis zdarzenia muzycznego Funkcja
H2’ — hook Te same stowa zaspiewane .Zaskoczen.|e s’ruchacza.
0:05 . i nagta zmiana estetyki
wokalny delikatnym gtosem. - .
w mitosny utwor popowy.
Poczatek | zwrotki. Delikatny, czuty
H3 — hook Spiew Smolastego na tle sampla L
. . N . Rozwdj mitosnego utworu
0:06-0:14 |wokalno-instru-| i wzmocnionej perkusji oraz pro- ODOWER0
mentalny stego (popowego) uktadu harmo- pop g0
nicznego.
H4 — hook Nagta pauza generalna i ,muzyczny Zaskoczenie stuchacza
rytmiczny i zart” w postaci teatralizacji stow nagtg pauza (gra z oczeki-
0:14-0:16 . . A . L
stowny (humo- piosenki (inscenizacja uderzenia waniami stuchacza) oraz
rystyczny) w twarz). element humorystyczny.
. .. - Zaskoczenie stuchacza kon-
) Kontynuacja | zwrotki i przejscie . .
H3’ — hook . . . tynuacjg zwrotki, wzmoc-
0:16-0:24 melodii Smolastego w wyzsze reje- L " .
melodyczny S L nienie ekspresji — emocjo-
stry oraz wzmocnienie dynamiki. .
nalnos¢ gtosu.
0:25 H2" = hook ,Zawadiacki” okrzyk , Yeah”. \{\Izmo.cnlenle.ekspresn,
wokalny wigzanie uwagi stuchacza.
Repetytywny motyw melodyczny
(przypominajacy rapowanie Nowa czes¢ piosenki.
H5 — hook N - .
w trapie) $piewany delikatnym, Zaskoczenie stuchacza
0:27-0:36 | melodyczno- ) L - "
SO niedbatym gtosem. Brak perkusji, | brakiem perkusji. Budowa-
aranzacyjny . . ) Lo - .
delikatna wznoszgca melodia akom- | nie napiecia i oczekiwania.
paniamentu.
tacznik instrumentalny — wprowa- . L
H6 — hook . o P B
0:36-0:37 |. 6-hoo dzenie perkusji i akordéw gitarowych uctlowam.e napugua
instrumentalny i oczekiwania.
prowadzacych do refrenu.
H7 — hook Poczatek refrenu. Ekspresyjny $piew Rozww)za_nle nap|ec_|a._
S . Prezentacja atrakcyjnej
0:38-0:56 | melodyczno- |w unisonie Smolastego i Dody. Petny| . , . . -
aranzacyjny akompaniament zespotu i $piewnej melodii refrenu
’ w wysokich rejestrach.
tacznik miedzy refren a postchoru-
0:56-0:59 H8 — hook se.m. EkspresanY melizmat w unliso- Kulminacja utworu.
melodyczny | nie Smolastego i Dody na ostatnich
sylabach.
Wyeksponowanie sampla nr 1, solo Powtarzanie elementéw
H9 — hook .y P P L refrenowych z dodatko-
1:00-1:08 |. gitarowe, syntezatorowe brzmienia . o
instrumentalny o wymi partiami instrumen-
,orchestra hit”. .
talnymi.
H3’ — hook F,’o.czqtek Il zwrotki. Dellkat_ny, czuty Mitosna narracja. Zaskocze-
) $piew Dody na tle sampla i wzmoc- . .
1:09-1:16 |wokalno-instru-| =~ " . nie zmiang frontmana
nionej perkusji oraz prostego (popo- . s
mentalny z meskiego na zenski.

wego) uktadu harmonicznego.
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Tabela 2. Hooks w utworze Nim zajdzie Storice (cd.)

Czas
w utworze

Typ i numera-
cja hooks

Opis zdarzenia muzycznego

Funkcja

H4’ — hook
rytmiczny
i stowny
(humory-
styczny)

1:16-1:19

Nagta pauza generalna i ,,muzyczny
zart” w postaci teatralizacji stow pio-
senki.

Zaskoczenie stuchacza
nagta pauza (gra z oczeki-
waniami stuchacza) oraz
element humorystyczny.

H10i H10-
hook melo-
dyczny

1:19-1:25
1:25-1:30

Kontynuacja Il zwrotki i melodii Dody
ze wzmocnieniem choérkéw
na drugim planie, a potem Spiew
w tercjach w wysokich rejestrach.

Zaskoczenie stuchacza
kontynuacja zwrotki,
wzmocnienie ekspres;ji,
emocjonalnosci gtosu,
m.in. poprzez zastosowany
dwugtos.

H5" — hook
melodyczno-
aranzacyjny

1:30-1:48

Delikatna, repetytywna melodia

u Dody. Brak perkusji, delikatna

wznoszgca melodia akompania-
mentu.

Kontrast do zwrotki.
Powrét do znanego
prechorusa. Zaskoczenie
stuchacza brakiem perkus;ji.
Budowanie napiecia i ocze-
kiwania. Wariantowanie.

H6" — hook
melodyczno-
aranzacyjny

1:48-1:52

tacznik instrumentalno-wokalny:
wprowadzenie perkusji i akordow
gitarowych prowadzacych
do refrenu. Dramatyczny $piew Dody
»Ale koniczy sie...”.

Budowanie napiecia
i oczekiwania.

H7’ — hook
melodyczno-
aranzacyjny

1:53-2:09

Poczatek refrenu. Ekspresyjny $piew
w unisonie Smolastego i Dody. Petny
akompaniament zespotu.

Rozwigzanie napiecia.
Powtdrka atrakcyjnego re-
frenu. Utrwalanie mate-
riatu muzycznego
w pamieci stuchacza.

H8 — hook me-

2:09-2:12
lodyczny

tacznik miedzy refrenem a postcho-
rusem. Ekspresyjny melizmat
w unisonie Smolastego i Dody
na ostatnich sylabach.

Il kulminacja utworu.

H9 — hook in-

2:12
strumentalny

Wyeksponowanie sampla nr 1, solo
gitarowe, brzmienie ,,orchestra hit”.

Powtarzanie elementéw
refrenowych z dodatko-
wymi partiami.

H7"”” — hook me-

2:14-2:29
lodyczny

Motywy refrenu $piewane
przez Dode.

Powtarzanie elementéw
refrenowych. Utrwalanie
materiatu u stuchacza.

H10 — hook ryt-
miczny i aranza-
cyjny

2:24-2:27

Nagte urwanie akompaniamentu
i wybrzmiewanie. Koriczenie partii
wokalistki.

Zaskoczenie, urwanie
narracji.

Zrédto: Opracowanie whasne.
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Whnioski koncowe

Przygladajac sie analizom obu wielkich popowych przebojéw muzycznych
(z jednej strony amerykanskiego, pochodzgcego z pierwszej dekady XXI w.,
a z drugiej strony polskiego, dopiero co swietujgcego triumfy na listach przebo-
jéw), dostrzec mozna pewne powtarzajgce sie reguty. Po pierwsze, w obu utwo-
rach poszczegdlne elementy chwytliwe prezentowane sg sukcesywnie, jeden po
drugim (z rzadka pojawia sie kilka symultanicznie), cho¢ jeden hook moze spet-
nia¢ wiele funkcji. Po drugie, wiekszos¢ elementéw chwytliwych wystepuje
w pierwszej zwrotce i w pierwszej prezentacji refrenu, choé ich ekspozycja nie
ogranicza sie wyfacznie do tych dwdch czesci. Potem sg one bowiem powtarzane
w kolejnych fragmentach utworu, po to, by utrwali¢ je w pamieci i Swiadomosci
stuchacza. Za wyjatkiem refrenéw, nigdy nie sg one jednak powtarzane dostow-
nie, co mogtoby prowadzi¢ do jakiejs formy znudzenia czy wrecz znuzenia kom-
pozycja. W dalszej czesci piosenki twdrcy je modyfikujg (wariantujg) albo stosuja
nowe elementy chwytliwe, aby ciggle zaskakiwaé stuchacza i skupia¢ jego uwage
na utworze. Po trzecie, charakterystyczne jest to, ze producenci przebojow zwy-
kle wprowadzajg po sobie zupetnie inne kategorie hooks, np. po rytmicznych po-
jawiaja sie melodyczne, po nich aranzacyjne lub montazowe, nastepnie instru-
mentalne itd. Ten mechanizm pokazuje strategie walki o uwage stuchacza, silnie
uwiktang w psychologie, ktdra to strategia opiera sie na wyrazistym réznicowa-
niu bodzcéw muzycznych i jezykowych. Jest to w jakims stopniu muzyczna re-
cepta na sukces — czy jednak uniwersalna?

Z przedstawionych we wstepie rozwazan wynika, iz o powodzeniu danego
przeboju decyduje wiele czynnikéw. Aspekt muzyczny jest jednym z najwazniej-
szych i moze w znacznym stopniu wptyngé¢ na powodzenie danego przeboju,
cho¢ nie jedynym. Wielokodowos$¢ i multimedialnosé muzyki popularnej, jej uwi-
ktanie w rozmaite konteksty pozaartystyczne, zwtaszcza ekonomiczne, spo-
teczne i historyczne — sprawiajg, ze zaréwno produkcja hitu, jak i jego analiza
nigdy nie powinny sie zaweza¢ wytgcznie do materii muzycznej. Obaj muzykolo-
dzy, ktérych prace zostaty w tym artykule oméwione, dostrzegajg jednak pewng
pryncypialng zasade tworzenia przebojow, obejmujacg aspekty muzyczne i po-
zamuzyczne — koniecznos¢ balansowania przez producentéw miedzy tym, co dla
stuchacza znane, i tym, co nieznane, co takie same i inne, swojskie i obce, prze-
widywalne i zaskakujace, konwencjonalne i awangardowe, stare i nowe, itp.
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Catchy Elements (Hooks) in Popular Music.
Toward a Musicological Theory of Hit Songs

Abstract

The theory of the hit song is a highly intriguing research topic. In the musicology of Western
countries, it already has a history and a kind of canon of texts and methodologies, which have yet
to gain broader recognition in Poland. The author discusses and introduces what he considers to
be the two most important texts that help explain the musical aspects of hit songs. In the earliest
theoretical reflections on popular music, Theodor W. Adorno analyzes the structure of pop hits
and the mechanisms by which the music industry promotes them and influences listeners. On the
other hand, Gary Burns’s 1987 article on hooks represents a milestone in addressing the question
of what makes a song a hit — both musically and beyond. Referring to both texts, the author con-
ducts a detailed analysis of two musical hits from the 21st century — one from the United States
and one from Poland.

Keywords: hook, catchy elements, Adorno, hit song, pop, musical expression, Gary Burns, The
Black Eyed Peas, Smolasty, Doda.
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