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Wstep

Zasadniczg czescig mojej dziatalnosci artystycznej sg koncerty i recitale ka-
meralne. Wsréd wykonywanych przeze mnie utwordw znajdujg sie zréznicowa-
ne stylistycznie piesni artystyczne polskie i zagraniczne. Repertuar ten stawia
przed wokalistg wysokie wymagania warsztatowe i interpretacyjne.

Ostatnio moje zainteresowania skupity sie na poszerzeniu dorobku wokalne-
go o artystyczne piesni kultur muzycznych réinych naroddéw. Kultury ludowe
byty sferg réinorodnych odniesien do artystycznej stylizacji podejmowanej
przez wielu kompozytoréw. W mojej dziatalnosci koncertowej i dydaktycznej
spotykatam sie z takimi utworami, a jednoczesnie odczuwatam dotkliwy brak
literatury specjalistycznej, ktéra ttumaczytaby te zagadnienia od strony muzyko-
logicznej i teorii wykonawstwa muzycznego.

Moja uwage zwrdcity kultury muzyczne nalezgce do europejskiego dorobku
kulturowego, ktére w istotny sposdb przyczynity sie do rozwoju piesni artystycz-
nej. W toku studidw na ten temat zauwazytam wielka réznorodnos¢ pierwotne-
go zrddta tej muzyki, wptywajacej na rézne ludowe typy wykonawstwa muzycz-
nego. Dobratam zrdznicowane piesni, ktére reprezentuja odmienne, chociaz
przenikajgce sie kregi kulturowe, a co za tym idzie — réznorodne maniery wyko-
nawcze. Dla kultury hiszpanskich Gitanos jest to cante hondo i cante chico
z wptywami flamenco, krag cygansko-wegierski reprezentowany jest przez czar-
dasza. W piesni zydowskiej mozna zaobserwowad jezykowy i wokalny wptyw
Spiewu synagogalnego oraz piesni i tancodw chasydzkich, natomiast kulture
wschodniostowianskg (ukraifiskg) charakteryzuje wielogtosowosc i biaty spiew.

Moje zainteresowania naukowe skoncentrowaty sie wokét artystycznych pie-
$ni, skomponowanych przez wielu wybitnych kompozytoréw, stylizujgcych mu-
zyke etniczng réinych naroddéw (jak Johannes Brahms, Dymitr Szostakowicz,
Manuel de Falla, Federico Garcia Lorca). Przedmiotem badan staty sie zatem
piesni inspirowane hiszpanska, cyganska, zydowska i ukrainskg muzyka ludowsa.
Ze stylizowanymi piesniami hiszpanskimi zetknetam sie juz w okresie studidw,
podczas pracy nad cyklem Piesni hiszparskich op. 100 D. Szostakowicza, beda-
cych czescig recitalu dyplomowego. Zainspirowato to mnie do wnikliwszego
badania i poszukiwania ciekawych piesni innych autoréw w kregu kultury hisz-



panskiej. To wszystko zaowocowato koncertami z akompaniamentem gitary
klasycznej, ktora w sposdb wyjatkowy oddaje istote i klimat flamenco — dusze
narodu hiszpanskiego.

Bedac pod szczegdlnym wrazeniem kolorytu brzmienia i ciekawych wptywow
cyganskich w cyklu Zigeunerlieder op. 103 J. Brahmsa, postanowitam wtgczy¢ je
do swojego repertuaru i poszerzy¢ wiedze o kulturze romskiej.

Istotne znaczenie dla budowania mojej osobowosci artystycznej miato
uczestnictwo w warsztatach kultury zydowskiej, ktére prowadzili Aaron Eckstaedt
i Wolfgang Martin Stroh™.

Kolejnym nurtem moich zainteresowan stato sie wykonawstwo piesni ludo-
wych w artystycznym opracowaniu wspoétczesnych kompozytoréw ukrainskich.
Bodzcem do tych badan byta analiza programéw nauczania dla studentéw Wy-
dziatu Wokalnego Uniwersytetu Sztuk w Charkowie. Na Ukrainie zaobserwowa¢
mozna silny zwigzek ogdlnej kultury narodowej z folklorem, ktéry ujawnia sie
czestg obecnoscig muzyki ludowej w artystycznym repertuarze wokalistow i adep-
tow wokalistyki.

Kompozytorzy, ktérzy podejmowali zagadnienia zwigzane ze stylizacjg muzyki
ludowej, czynili to w sposéb urozmaicony. Jedni przenosili wiernie cytaty, inni
traktowali zwigzek z kulturg etniczng bardziej swobodnie, jako materiat wyj-
$ciowy wtasnych inspiracji twdrczych.

Spiewak — wokalista decydujacy sie na wykonanie tego typu repertuaru staje
przed problemem koniecznosci dogtebnej analizy obu obszardw, czyli wokalnej
muzyki ludowej oraz piesni artystycznej wykonywanej technika bel canto. Model
takiego postepowania analitycznego zawiera nastepujgce elementy:

— charakterystyke podtoza kulturowego i funkcji muzyki ludowej,

— inspiracje i motywacje twércze kompozytoréw podejmujacych sie styliza-

cji wokalnej muzyki ludowe;j,

— ocene stopnia zgodnosci zachowania oryginatu ludowego z jego obrazem

stylizowanym,

— ludowe wykonawstwo muzyczne ze szczegdlnym uwzglednieniem ludo-

wej muzyki wokalnej (maniery wykonawcze),

— ocene przydatnosci techniki bel canto w wykonawstwie stylizowanych

piesni ludowych.

Taki repertuar muzyczny stanowi cze$¢ mojej dziatalnosci koncertowo-arty-
stycznej.

Dzieto artystyczne zarejestrowane na nosniku CD oraz jego opis tworzg t3cz-
nie wieloaspektowe omowienie tematu. Opis dzieta zawiera wiedze o sposo-
bach adaptowania rozmaitych wptywdw etnicznych na potrzeby warsztatu wy-

! Warsztaty kultury zydowskiej dla studentéw Akademii Pomorskiej w Stupsku — wrzesiert 2005
roku.



konawczego koncertujgcego wokalisty, aby zachowujgc konwencje spiewu bel
canto, jednocze$nie nie traci¢ cennych elementéw muzycznej sztuki ludowej.
Dzieki temu kreowane dzieto nabiera cech oryginalnosci, za$ odtwodrca podaza
droga wyznaczong intencjg kompozytora. Opis dzieta moze postuzyé jako swo-
iste Zzrodto informacji dla Spiewaka, podejmujacego sie opracowania takiego
repertuaru.



1. TECHNIKA BEL CANTO

Okreslenie bel canto wywodzi sie z jezyka wtoskiego (bel — piekny, tadny,
szlachetny; canto — $piew, piesn, melodia)'. Zatem bel canto oznacza piekny
Spiew. Jest to ,termin stosowany na okreslenie wioskiej techniki wokalnej roz-
winietej w XVIII wieku, wysuwajgcej na pierwszy plan piekno $piewu i spraw-
nos¢ techniczng”?.

Wobec tego, na czym polega piekny spiew? Jakim wymaganiom nalezy spro-
sta¢, azeby osiggnac ten szczytny cel?

Praca nad ksztatceniem gtosu obejmuje celowy, Swiadomg i skoordynowang
prace aparatu gtosotwdrczego. W zakres tej pracy wchodzg: oddychanie, fona-
cja, rezonans, artykulacja, dykcja, postawa. W wokalistyce prace nad emisjg
nazywamy procesem ustawiania gtosu. Poprawna emisja powinna uwzgledniac
miedzy innymi witasciwosci instrumentalno-techniczne aparatu gtosowego, ko-
rekte wadliwych nawykow, rozbudowywanie skali. Na temat wymienionych
zjawisk byta juz mowa w skrypcie mojego wspoétautorstwa: ,Uzyskanie dzwiecz-
nosci gtosu mozliwe jest przy skoordynowaniu zjawisk rezonansu z prawidto-
wym oddechem. Mowa o tak zwanym podparciu oddechowym, warunkujgcym
stabilnos$¢ oraz jednolitos¢ wydobywanego dzwieku. Umiejetne taczenie odde-
chu, fonacji i rezonansu w procesie spiewu z prawidtowa dykcjg i ekspresjg sto-
wa, to niezbedne warunki uzyskania pieknego i sugestywnego gtosu”>.

Wraz z rozwojem kulturalnym ludzkosci pojawiat sie Spiew artystyczny, ktory
przybierat coraz doskonalszg forme. Jego rozkwit przypadt na wieki XVII i XVIII.
W okresie tym najbardziej rozwinieta byta wtoska kultura muzyczna. Rodzaca sie
w tym czasie opera wypracowata bel canto, ktére opanowato catg Europe i jest
do dzis gtdwnym sposobem wykonywania wokalnej muzyki klasycznej. Czasy

ts, Soja, C. Zawadzka, Z. Zawadzki, Maty stownik wtosko-polski, polsko-wtoski, Warszawa 1989,
s. 43, 56-57; por. Historia muzyki powszechnej, red. J. Chominski, Barok, Klasycyzm, Krakdéw
1965, t. 2, s. 105.

2 Encyklopedia muzyki, red. A. Chodkowski, Warszawa 2001, s. 91.

% 1. Chacifiski, K. Chaciriska, Podstawy emisji gtosu w procesie ksztatcenia nauczycieli muzyki,
Stupsk 1999, s. 29; por. M. Gawroniska, Podstawy wymowy i impostacji gtosu, Wroctaw 1997,
s. 19-23.



najbujniejszego rozkwitu opery oraz form oratoryjno-kantatowych zdominowali
swoim kunsztem wokalnym kastraci. Jednak stosowanie przez nich duzej ilosci
ozdobnikéw wokalnych powodowato przerost w kierunku formy. Dopiero wiek
XIX przywrécit rwnowage pomiedzy warstwg muzyczng a stowng. W tym czasie
nastgpit rowniez rozwdj orkiestry symfonicznej, powstata nowa dramaturgia
operowa. Spiewacy musieli by¢ styszalni w wielkich salach koncertowych, wobec
tego nalezato zadbaé o wiekszg nosnos$¢ gtosu, warunkujacg pokonanie prze-
strzeni, oraz traktowad tekst stowny z duzg precyzjg i ekspresjg. Wiek XX spro-
wadzit problemy emisyjne na ptaszczyzne rozwazan naukowych. Zajeto sie ba-
daniami nad budowg i mechanikg aparatu gtosotwdrczego oraz jego akustycz-
nymi podstawami.

Zasadniczo kazdy gtos ludzki moze by¢ poddany szkoleniu, jednak jego gtow-
nymi walorami sg ciekawa, interesujgca barwa oraz wydolnos$é, czyli sita brzmie-
nia i gtosnosc¢.

Nie bez znaczenia jest postawa, jakg przyjmuje Spiewak w czasie swojego
wystepu. Jego twarz powinna wyrazac tres¢ i nastroj utworu. Wtasciwg postawe
cechuje wiec swoboda, otwarto$¢ na emocje zwigzane z prezentowanym dzie-
tem, estetyka.

Podstawowym warunkiem zaistnienia pieknego spiewu jest prawidtowe, dy-
namiczne i kontrolowane oddychanie®. Charakteryzuje je oddech catosciowy,
petny, z udziatem miesni dolnych zeber i przepony. Wydatne ruchy zeber w po-
taczeniu z ruchem sSciany brzusznej i najnizszym utozeniem przepony pozwalajg
na maksymalne rozszerzenie sie klatki piersiowej i zwiekszenie objetosci ptuc. To
wszystko umozliwia gteboki wdech, warunkujacy podparcie oddechowe, zwane
appoggio. Prawidtowe appoggio daje poczucie statego napiecia miesni odde-
chowych i pewnosci emisji. Zamkniecie oddechu jest wewnetrzng koncentracjg
skupiajacg energie oddechowg i przygotowaniem do rozpoczecia czynnosci emi-
sji gtosu. Gteboki wdech, intensywna praca miesni ttoczni brzusznej, wzmozone
ci$nienie podgtosniowe, niskie potozenie krtani, to wszystko warunkuje duzy
opér akustyczny nasadni, co z kolei pozwala na osiggniecie nosnosci i duzej sity
gtosu, tak potrzebnej w $piewie teatralnym oraz w wielkich salach koncerto-
wych. Obok gtebokiego wdechu, ktéry gwarantuje pobranie duzej ilosci powie-
trza, wazne tez jest ekonomiczne gospodarowanie tym powietrzem. Doswiad-
czony $piewak dostosowuje typ oddychania do zadann wykonawczych, do rodza-
ju utworu, jego stylu, budowy, ekspresji.

Réwnie waznym elementem techniki bel canto jest fonacja, $cisle zwigzana
z ruchami krtani, miekkiego podniebienia, zuchwy i jezyka. Proces ten polega na
uformowaniu koputy akustycznej, czyli obnizeniu krtani z jednoczesnym unie-
sieniem miekkiego podniebienia i jezykiem lezgcym na dnie jamy ustnej. Tak

* por.: Higiena gtosu spiewaczego, red. J. Krassowski, Gdarsk 1990, s. 104-106.



powstata szeroka przestrzen rezonacyjna, kojarzona z odczuciem ziewania, jest
nieodzowna przy prawidtowym atakowaniu dzwieku. Gtosy wartosciowe i wy-
ksztatcone charakteryzujg sie mniejszym ruchem krtani. Najnizsze jej potozenie
osiagajg barwy mezzosopranowe, altowe, basowe.

Nie ma pieknego spiewu bez udziatu przestrzeni rezonacyjnych. O barwie, si-
le, nosnosci i pieknie gtosu decyduje dobry rezonans. Gtos znajduje swoje
wzmocnienie w przestrzeniach rezonacyjnych gtowy i klatki piersiowej. ,Fala
akustyczna rozchodzi sie kuliscie, wytworzony w krtani diwiek rozchodzi sie
wiec we wszystkich kierunkach: dochodzi zaréwno do jamy podgtosniowej, tcha-
wicy i klatki piersiowej, jak i do jamy ustnej czy nosowej””. Rezonator gtowowy
obejmuje gardto, jame ustng i nosowg z zatokami obocznymi, natomiast pier-
siowy wypetnia stup powietrza zawarty w drzewie oskrzelowym i tchawicy. W celu
uzyskania szlachetnej barwy gtosu wokalista kieruje fale akustyczng ,,na maske”,
czyli koncentruje jg na przedniej czesci twardego podniebienia i obszarze, jaki
obejmuje ,maseczka arlekina natozona na oczy”. Méwimy wdwczas o bliskiej
pozycji gtosu. Umiejetne aktywizowanie wyzej wymienionych przestrzeni oraz
zachowanie tgcznosci akustycznej z rezonatorem piersiowym gwarantuje prawi-
dtowa emisje.

Problem rezonansu tgczy sie scisle z zagadnieniem rejestrow. Gtos $piewaka
wyszkolonego cechuje ,wyrdéwnanie”, ,,zmieszanie” rejestrow, polegajgce na ,sto-
pieniu” i zachowaniu na catej skali jednolitej barwy gtosu. Umozliwia to prze-
chodzenie w niezauwazalny sposdb z jednego rejestru do drugiego, co pozwala
na dowolne rozjasnianie lub przyciemnianie barwy wokalnej do celéw arty-
stycznych. DZwieki oparte wytgcznie na rejestrze piersiowym (catosciowym)
majg ciemne, gtuche, dudnigce zabarwienie i s3 mniej nosne, natomiast brzmia-
ce w rejestrze gtowowym (brzeznym) sg jasniejsze, nie wymagajg wysitku, spra-
wiajg $piewajgcemu zadowolenie. Wowczas nawet gtos o niewielkim wolumenie
staje sie nosny, zyskuje petnie i blask oraz zdolnos$¢ do zmian dynamicznych.
Zatem dzwiek na kazdej wysokosci musi mie¢ domieszke rejestru brzeznego,
w wyniku czego gtuche brzmienie piersiowe nabiera jasnego, metalicznego bla-
sku.

Piekny spiew musi by¢ bez trudu rozumiany przez stuchaczy. Warunkiem tego
jest poprawna artykulacja i dykcja. Nasuwa sie zatem pytanie: Czy mozliwe jest
pogodzenie techniki wokalnej z wtasciwg danym gtoskom artykulacjg? Otdz tak.
Doswiadczony $piewak przekazuje tekst stowny z duzg precyzjg, unika jednak
przesady w artykutowaniu gtosek. Wokalista $piewa na samogtoskach, ktére nie
wymagajg zwarcia narzgdow artykulacyjnych, natomiast spodtgtoski realizuje
mozliwie jak najszybciej, gdyz zawierajg szmer, a tym samym powodujg przerwe
we witasciwej fonacji. Prawidtowo uformowana samogtoska powinna mie¢ wy-

>B. Tarasiewicz, Mowie i spiewam swiadomie, Krakdéw 2003, s. 153.
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sokg i bliskg pozycje, poniewaz na niej spoczywa cata impostacja gtosu i z tego
wzgledu jest odbiciem i sprawdzianem prawidtowosci emisji. Przy przejsciu
z dzwieku na dzwiek nalezy wiec utrzymywac to samo brzmienie $piewanej sa-
mogtoski, ktdéra jako diwiekotwdrcza nadaje stowom wolumen, site i blask.
Spoétgtoska natomiast odpowiedzialna jest za ksztatt i znaczenie stéw, decyduje
0 wyrazistosci i zrozumiatosci przekazywanych tresci. Blisko i energicznie wypo-
wiedziana spoéfgtoska ma niezwyktg nosnosé, warunkujgcg pokonanie przestrze-
ni. Z poprawng dykcjg w $piewie wigze sie sprawnos¢ i ruchliwosé catego apara-
tu artykulacyjnego, w szczegdlnosci warg. Jest to konieczne przy wymawianiu,
w szybkich tempach, kolejno po sobie nastepujgcych sylab, ktére czesto zawie-
raja trudne do wykonania potgczenia samogtosek ze spoétgtoskami. Artysta—spie-
wak powinien tak zaprezentowac utwor, azeby zaréwno tekst muzyczny, jak
i literacki stat sie warunkiem petnowartosciowej percepcji, pozwalajgcej na
swobodne sledzenie przekazu zawartego w kolejnych frazach i zdaniach muzycz-
nych.

Oprécz wyzej omdéwionych elementéw techniki wokalnej bardzo wazna jest
kontrola czuciowa, a nastepnie stuchowa. Z anatomicznego punktu widzenia
pola czuciowe to szczegdlnie unerwione okolice, obejmujace rejon twarzocza-
szki, krtani, klatki piersiowej i powtok brzusznych. Wokalista zapamietuje wraze-
nia czuciowe zwigzane z powstaniem prawidtowego dZwieku i stale odwotuje sie
do nich. Stuch jest réwniez dobrym doradcg i kontrolerem gtosu, powodujgcym
jego rozwdj. Poza tym ksztatcenie wokalne rozwija styszenie nie tylko muzyczne,
ale i fizjologiczne.

Walorem decydujgcym o pieknym gtosie jest vibrato. Gtos bez tej cechy staje
sie ptaski, niemelodyjny i pozbawiony zycia, natomiast wibracja obdarza go in-
dywidualng i szlachetng barwa. DZwieki stajg sie petne i bogate, a Spiew nabiera
wartosci ekspresyjne;j.

Powyizsze rozwazania dajg odpowiedz na zadane na wstepie pytania dotycza-
ce bel canto. Istota pieknego spiewu lezy w skoordynowaniu i uzyskaniu harmo-
nii tych wszystkich elementéw, warunkujgcych sprawne postugiwanie sie oma-
wiang technika. Predyspozycje psychiczne, osobowos¢, spontanicznos¢ w kon-
taktach miedzyludzkich, silna motywacja, przezycie muzyki wynikajgce z wrazli-
wosci spiewaka, to wszystko stanowi podstawe sztuki wokalnej. Wyksztatcony
stuch i pamie¢ muzyczna, znajomos¢ stylow, wyczucie frazy, ogélna kultura mu-
zyczna, umiejetnos¢ indywidualnej interpretacji wptywaja na kreowanie dzieta
i buduje wewnetrzng relacje artysta—odbiorca. Piekny spiew przenosi stuchacza
w kraine ukojenia, dostarcza niezapomnianych przezyé, wrazen i emocji oraz na
dtugo pozostaje w jego sercu i umysle.



2. PROBLEMY ARTYSTYCZNEJ STYLIZACJI
MUZYKI LUDOWEJ

Wedtug autoréw Encyklopedii muzyki stylizacja to ,wykorzystanie przez kom-
pozytora we wtasnym utworze pewnych srodkéw kompozytorskich, charaktery-
stycznych dla stylu innej epoki, Srodowiska, czy tez indywidualnego stylu innego
kompozytora"".

W rozdziale tym rozwazania skupiajg sie na wykorzystaniu przez tworcéw
niektérych cech folkloru danych grup etnicznych. Wedtug etnomuzykologa z PAN
Piotra Dahliga ,,Poréwnanie muzyki ludowej z twérczoscig kompozytoréw moze
mieé charakter historyczny — tzn. mozna $ledzi¢ wzajemne wptywy i zaleznosci
muzyki ludowej i twdérczosci kompozytorskiej w kolejnych epokach i okresach
historii muzyki — lub systematyczny, gdzie szuka sie przede wszystkim prawidto-
wosci badz statych sposobdw wspétistnienia pierwiastkéw ludowych z warszta-
tem kompozytora”?. Zwiazek elementdw etnicznych z kompozycjami twércow
datuje sie na wiek XVI. Wéwczas z potgczenia tarica dworskiego, mieszczanskiego
i chtopskiego powstaty rytmy mazurkowe. Utworami, ktore zawieraty elementy
ludowe, byty taneczne piosenki Swieckie oraz melodie religijne — koledy. Wiek
XVII i XVIII przenidst ludowos¢ do muzyki instrumentalnej, wokalno-instrumen-
talnej (koscielnej), a nawet symfonicznej. Wystepowata ona rowniez w polskich
operach i baletach. Polonezy, mazurki, kujawiaki staty sie taricami narodowymi.
W pdzniejszym okresie wspomniane tarice sceniczne (narodowe) goscity w sa-
lonach mieszczanskich, nabierajgc charakteru uzytkowego. Byly to miedzy in-
nymi kompozycje polskiego etnografa Oskara Kolberga — jego piesni solowe
i utwory fortepianowe. Jednak zasadniczg dziedzing dziatalnosci etnografa byto
gromadzenie piesni ludowych, ktére opracowat z towarzyszeniem fortepianu.
Elementdw tancéw narodowych mozna doszukac sie rowniez w twoérczosci Fry-
deryka Chopina.

W dziewietnastowiecznej, artystycznej piesni solowej bardzo czesto zauwa-
zalne sg zaleznosci od piesni ludowej. Przyktadem jest Spiewnik domowy Stani-

! Encyklopedia muzyki..., s. 848.
’p Dahlig, Muzyka ludowa we wspdtczesnym spoteczeristwie, Warszawa 1987, s. 75.

12



stawa Moniuszki, ktéry zawiera zaréowno dumki (piesni sielskie), jak i piesni
oparte na motywach tancow ludowych (taneczne). Folklor podhalanski i kur-
piowski przetwarzat artystycznie Karol Szymanowski. Powstaniem licznych opra-
cowan piesni ludowych na chér zaowocowat przetom XIX i XX wieku.

Po Il wojnie swiatowej nastgpit iloSciowy rozwdj twdrczosci muzycznej czer-
pigcej z ludowosci. Nowa polityka kulturalna (klasy robotniczej) popierata
uproszczong twoérczo$¢ narodowaq, przeznaczong dla szerokich mas. W Zwigzku
Radzieckim D. Szostakowicz, pragnac utrzymac sie w zawodzie, pisat prymityw-
ne utwory o zabarwieniu politycznym, za ktdre przyznano mu tytuty: Artysty
Ludowego Republiki Rosyjskiej (1948), Artysty Ludowego ZSRR (1954) oraz Bo-
hatera Pracy Socjalistycznej (1966)%. Oczywiscie chodzito tu o socjalistyczna
twdrczos¢ ludowa, utozsamiang z narodowa, a nie opartg na artystycznych styli-
zacjach.

Wielu kompozytoréw czerpato i nadal czerpie z folkloru muzycznego. U jed-
nych ludowos¢ wystepuje w catym dorobku z réznym nasileniem, inni traktujg jg
epizodycznie. Nalezatoby sie zastanowié, w jaki sposéb twoércy korzystajg z mu-
zyki etnicznej. P. Dahlig proponuje nastepujace ujecie: ,Mozna by wyrdznic trzy
ogoblne rodzaje tego zastosowania: cytat, stylizacje i synteze. Cytowanie jest
czeste w utworach uzytkowych. Do melodii zblizonej do oryginatu ludowego
dodaje sie dos¢ schematyczny akompaniament, wstep, zakornczenie. [...] Z cyto-
waniem t3czy sie niekiedy pomystowos¢ i odkrywczos¢ towarzyszacych wspoét-
brzmien, faktury, dynamiki [...]. Wreszcie cytowanie melodii moze mie¢ znacze-
nie zupetnie podstawowe w kompozycji”*.

W XIX i XX wieku wielu twdrcoéw inspirujacych sie muzyka ludowa okazywato
wieksze potrzeby artystyczne niz wspomniane cytowanie. Chcieli oni kompono-
wac¢ w duchu tej muzyki, wnoszac do powstajacych dziet ,powiew swiezosci”,
nowe brzmienie, harmonie, motorycznos¢, dynamike i ekspresje. Chodzito o to,
aby muzyka obrazowata dang kulture i dawata odczué charakter i ducha narodu.
Takie kompozycje s3 stylizacjq. ,, Jest to Swiadoma twdrczos¢ w duchu ludowym,
a nie bezposrednie nawigzywanie do folkloru. Takie formy muzyczne, jak: fanta-
Zja, suita, wariacja, rapsodia czesto nadajg ramy stylizacjom melodii ludowych”>.
W tym okresie kompozytorzy europejscy siegali do tradycji narodowych, zwtasz-
cza ludowych, uksztattowanych w rozwoju historycznym i kulturowym, taczac je
z indywidualnym stylem twérczym. Potwierdzeniem tego sg kompozycje arty-
stéw hiszpanskich: M. de Falli oraz F. Garcii Lorki. J. Brahms i D. Szostakowicz
w swojej tworczosci muzycznej dazyli do odrebnosci narodowej, ale poznajac
muzyke innych naroddw, tworzyli takze w jej duchu.

3 Jrédto: Encyklopedia muzyczna, red. E. Dziebowska, Krakéw 2007, t. 10, s. 251.
“p Dahlig, Muzyka ludowa..., s. 80.
> Tamze.
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Ciggte odwotywanie sie kompozytoréw do tradycji ludowej swiadczy o jej
zywotnosci i gtebokiej wiezi twoércy z narodem. Harmonijne pofaczenie zbioro-
wej tworczosci ludu (Srodowiska) z artyzmem jednostki (kompozytora) daje
wedtug P. Dahliga synteze stylu narodowego.

W twdrczosci artystdw na emigracji ujawniata sie szczegdlnie gteboka wiez
z folklorem muzycznym rodzimego kraju. Przyktadem moze by¢ sentymentalna,
liryczna i nostalgiczna twérczos¢ F. Chopina na obczyznie.

Czysto estetyczne wartosci muzyki ludowej w XIX wieku byty tgczone z twor-
czoscig narodowgy, natomiast w XX wieku inspiracja ludowoscig stata sie kano-
nem miedzynarodowej mody. Nastgpito to pod wptywem twdrczosci wegier-
skiego kompozytora, pianisty i etnografa muzycznego — Béli Bartdéka. Warto
poswieci¢ wiecej uwagi temu tworcy, gdyz przeprowadzit on wnikliwe badania
i systematyzacje folkloru muzycznego oraz jako autor prac teoretycznych z tego
zakresu stat sie jednym z najwybitniejszych i najoryginalniejszych twadrcow
wspotczesnej etnografii muzycznej na Swiecie. Po raz pierwszy z autentyczng
wegierska muzyka chtopska zetknat sie w 1904 roku®, zaczat ja rejestrowad, ba-
dac i propagowad. Zainteresowat sie rowniez folklorem stowackim, krajéw bat-
kanskich, arabskim i tureckim. Jego celem byto stworzenie nowoczesnego stylu
narodowego w muzyce wegierskiej, co sktonito go do stylizacji rytméw i moty-
wow popularnych, autentycznych melodii wsi wegierskiej. Zerwat wiec z trady-
cyjna dziewietnastowieczng estetyka romantyczng i systemem dur-moll, wpro-
wadzajgc indywidualny, oryginalny jezyk muzyczny, przejawiajacy sie $miatoscig
dysonansowych wspdtbrzmien harmonicznych, przetworzeniem i wtopieniem mo-
tywoéw ludowych we wiasny jezyk dZzwiekowy. Jego kompozycje niosg ze sobg
duzy tadunek ekspresji i dynamizmu, wynikajacy z zywiotowej rytmiki ludowej.

W zwigzku z problematyka rozdziatu o artystycznej stylizacji muzyki etnicznej
trzeba przedstawi¢ formy wptywu muzyki ludowej na profesjonalng (wedtug
B. Bartdka)’. Po pierwsze: kompozytor moze wykorzysta¢ melodie ludowa bez
zmian lub z niewielkimi zmianami, opatrujgc jg akompaniamentem, niekiedy
wstepem i zakonczeniem, jednak elementy te powinny wspdtgrac z charakterem
tej melodii. Im prostszy temat ludowy, tym bogatsze mogg by¢ akompaniament
i harmonizacja. Jednak temu zadaniu moze sprostaé tylko wytrawny kompozy-
tor. Podobny poglad wyrazit (cytat) P. Dahlig. Po drugie: zamiast wiernego mo-
tywu melodii ludowej twérca pisze jej imitacje, czyli wariacyjne przetworzenie.
Czesto kompozytorzy nie ujawniali, czy jest to oryginalny temat ludowy, czy tez
jego przetworzenie. Igor Strawinski uwazat, ze jezeli wie, jak dany motyw wyko-
rzystac, to jest to jego duchowa wtasnos¢, natomiast K. Szymanowski podkreslat

® Zrodto: Encyklopedia muzyczna, red. E. Dziebowska, Krakéw 1979, t. 1, s. 197; por. J. Chominski,
K. Wilkowska-Chominska, Historia muzyki, Krakéw 1990, cz. 2, s. 207, 208.
’B. Bartok, Sbornik statej, Moskwa 1977, s. 246-249.
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swojg obojetnos¢ wobec wiernosci cytatu ludowego w kompozycji. Po trzecie:
w powstajgcym dziele nie ma ani cytatow, ani imitacji, ale jest ono przepetnione
atmosferg ludowosci. B. Bartdk ujat to w sposdb poetycki, podkreslajac, ze
»jezyk muzyki ludowej stat sie kompozytorowi tak bliski, jak dla poety jego jezyk
ojczysty”®. Zbieznych okreslen stylizacja czy synteza uzyt P. Dahlig. Zaréwno
B. Bartdk, jak i P. Dahlig uwazali, ze jest to przejaw kunsztu kompozytorskiego.

Zdaniem B. Bartoka muzyka ludowa stata sie nowym impulsem do rozwoju
muzyki profesjonalnej. Ludowa muzyke cechuje ,doskonatos$¢ i réznorodnosc
formy, [...] jest wolna od sentymentalnosci, [...] prosta, ale nie prymitywna”’.
W kompozycji nie wystarczy odtworzy¢é motyw ludowy lub jego imitacja, gdyz
bytoby to tylko zewnetrzng ozdoba. Najwazniejsze, aby twdrca ustyszat i umiat
przekaza¢ wewnetrzny charakter i atmosfere muzyki ludowej.

Nalezatoby jeszcze wspomnieé o innym spojrzeniu na stylizacje, o obiektyw-
nym i subiektywnym traktowaniu tworzywa ludowego przez kompozytoréw?™.

Obiektywna strona tgczenia czynnika ludowego z artystycznym nadaje catej
kompozycji nastroj ptyngcy wprost z wykorzystanych elementéw ludowych.
Gtéwny urok takiego utworu polega na bezposredniosci i prostocie oraz rezy-
gnacji z ,,ekshibicjonizmu uczuciowego” twadrcy. Takie podejscie mozna znalezé
w tworczosci J. Brahmsa, o czym bedzie mowa w ostatnim rozdziale (analiza
Zigeunerlieder).

Subiektywne, egotyczne traktowanie pierwiastka ludowego byto natomiast
charakterystyczne dla romantykdéw i neoromantykdw, ktérzy w piesniach i tan-
cach ludowych szukali uczuciowej nuty, odpowiadajacej ich wtasnym nastrojom.
Dzieki takiej interpretacji (obnazaniu uczuciowemu) kompozycje nabieraty nader
subiektywnego wyrazu i bardzo osobistej wypowiedzi. Jest to zauwazalne na
przyktad u M. de Falli czy D. Szostakowicza.

Zainteresowanie sie kompozytora ludowoscig moze wyptywaé z jej samo-
dzielnosci, niezaleznosci, estetyki i piekna. Moze tez by¢ wyrazem oczarowania
dawnoscia i prostotg. Tematy ludowe wnoszg wiec do rozwijajacej sie muzyki
element statosci. Przede wszystkim chodzi o prawde przezycia artystycznego
wyrazong w dzietach muzycznych, o przetrwanie kultury ludowej we wspétcze-
snym spoteczenstwie, o ciggtos¢ historyczng danego narodu.

8 Tamze, s. 249.

° Tamze, s. 245.

°7a: S. tobaczewska, Zarys historii form muzycznych. Préba ujecia socjologicznego, Krakéw 1950,
s. 250-253.



3. WIELOKULTUROWOSC NA PRZYKLADZIE
FOLKLORU: HISZPANSKIEGO, CYGANSKIEGO,
ZYDOWSKIEGO I UKRAINSKIEGO

Kazdy nardd ma wtasne zwyczaje, obyczaje, obrzedowos¢, muzyke i tance,
przekazy, legendy, a takze stroje, artykuty codziennego uzytku oraz styl budow-
nictwa, czyli wiasny folklor. Cata ta twdrczo$¢ ludowa, ktéra wyptywa z glebi
serca oraz z ducha danego narodu, jest autentyczna, tworzona dla siebie, dlate-
go pozostaje wiarygodna.

3.1. Kultura hiszpanska

Pierwsza grupa piesni poddanych analizie w nastepnym rozdziale inspirowa-
na byta folklorem potudniowej Hiszpanii — flamenco.

Flamenco to filozofia zycia wyrazona poprzez $piew, taniec i muzyke ludu,
ktéry zamieszkuje Andaluzje. To fenomen artystyczny, ktéry narodzit sie, czer-
pigc z dodwiadczen ludzi prostych, biednych i prze$ladowanych. Flamenco® po-
wstato z mieszaniny wptywdéw odmiennych religii, ras i kultur, takich jak: perska,
arabska, zydowska, mauretanska, egipska, hinduska. Pierwsze systemy muzycz-
ne przywozili ze sobg starozytni osadnicy greccy, kartaginscy, rzymscy, bizantyj-
scy. Nastepnie rozwineta sie gotycka piesn hiszpanska, a w czasach dominacji
islamu — perska. Wraz z rozszerzaniem sie chrzescijanstwa (od Xl wieku) poja-
wita sie liturgia gregorianska z jej wspaniatymi Spiewami. O$miowiekowe pano-
wanie Maurdow réwniez odcisneto swoje pietno na kulturze andaluzyjskiej. Takze
Cyganie whniesli do tej kultury wiele elementéw systemdéw muzycznych z krajow,
ktére napotkali na drogach swojej wedrowki. Nie mniej ciekawa jest historia
wptywow latynoamerykanskich. Z portow andaluzyjskich do Ameryki ,wypty-
waty” tak zwane ,piesni odjazdu”, ktére — wzbogacone o elementy latynoskie
— ,powracaty” do Hiszpanii.

17a: K.P. Zgraja, Flamenco: historia, teoria, praktyka, Warszawa 1987, s. 3; por. B. Muszkalska,
Flamenco — muzyka duszy, ,,Operomania” 2004-2005, nr 4, s. 3-5.
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Andaluzja zajmuje potudniowo-zachodnig cze$¢ Hiszpanii, podzielona jest
na osiem prowincji: Almerie, Granade, Huelve, Kadyks, Kordobe, Jaen, Malage
i Seville. Jest to kraina réznorodnosci geograficznej i termicznych kontrastéw.
W dolinie rzeki Gwadalkiwir temperatura przekracza 40°C, natomiast grzbiety
Sierra Nevada pokryte sg wiecznym $niegiem. W ciggu roku przewazajg bez-
chmurne, stoneczne dni oraz gwiezdziste noce. Nawet nazwa Costa del Sol (Wy-
brzeze Storca) odzwierciedla klimat Andaluzji. Te kraine zamieszkujg ludzie o po-
tudniowym, ognistym temperamencie (niesforni, gwattowni, wybuchowi, bra-
wurowi), zawsze rozépiewani, skorzy do zabawy i tafica oraz otwarci (hojni, go-
$cinni, wielkoduszni), akceptujgcy i wykorzystujgcy obce wptywy kulturowe. Na
taki grunt w XV wieku trafili Cyganie?, ktérzy wczeéniej byli rozproszeni po Euro-
pie i tu spotkali sie ze swoimi rodakami wedrujgcymi przez Afryke Pdétnocna.
Osiedlali sie gtéwnie w gérach Andaluzji, gdzie przed przesladowaniem chronili
sie réwniez Maurowie (Moryskowie), Arabowie i Zydzi.

Gitanos (hiszpanscy Cyganie) przyniesli z indyjskim rodowodem i tradycjami
muzycznymi cante gitano (Spiew cyganski). Z potaczenia cante gitano i cante
andaluz (ludowej muzyki potudnia Hiszpanii) uksztattowato sie ostatecznie cante
flamenco®.

Jedna z kategorii $piewu flamenco — cante jondo (jondo — po cygansku, hon-
do — po hiszpansku)* ma swoje korzenie w pierwotnym $piewie andaluzyjskim.
Poeta F. Garcia Lorca’ uzasadniat ten poglad nastepujaco: ,Chodzi tu o $piew
czysto andaluzyjski, gdyz zanim Cyganie wkroczyli do naszego regionu, istniat juz
tutaj jego zarodek. [...] | ludzie ci, przybywszy do Andaluzji, potaczyli nasze pra-
stare elementy rodzime z tymi, rownie prastarymi, jakie sami nosili w sobie,
i nadali ostateczne formy temu, co my dzi$ nazywamy cante jondo. Im wiec za-
wdzieczamy stworzenie tych Spiewdw, ktére sg duszg naszej duszy; im zawdzie-
czamy wydrazenie tych kanatow liryki, ktdrymi ptyng wszystkie cierpienia i rytu-
alne gesty naszej rasy. [...] Cante jondo przybywa od ras odlegtych, przekroczyt
cmentarz lat i listowia zwiedtych wiatréw. Przybywa od pierwszego ptaczu i od
pierwszego pocatunku. [...] Spiewa jak stowik pozbawiony oczu, $piewa na Slepo
[...] rzuca swe ztote strzaty, ktdre wbijaja sie w nasze serca”®.

Muzyke flamenco dzieli sie na cante hondo, cante chico i cante intermedio’.
Cante hondo, zwane réwniez cante grande, to spiew gteboki, wielki, gardtowy,
szorstki, zachrypty, przejmujacy, peten dynamizmu i sity wyrazu. Potwierdzenie

% Na temat Cygandw, ich wedrowek i kultury bedzie szerzej mowa w nastepnej czesci rozdziatu.

$Za: A Rogalska-Marasinska, Magiczny swiat flamenco, Krakéw [1999], s. 39.

*F. Garcia Lorca, Od pierwszych piesni do stéw ostatnich (wiersze, proza, listy, wypowiedzi), ttum.
Z. Szleyen, Krakdw 1987, s. 244.

> Szerzej o tej postaci mowa bedzie w dalszej czesci rozprawy.

6 Tamze, s. 236, 239, 247, 248.

7 7a: K.P. Zgraja, Flamenco..., s. 7.
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znajdujemy w stowach F. Garcii Lorki: ,Jest to Spiew naprawde gteboki, gtebszy
od wszystkich studni i wszystkich mdérz obejmujgcych ziemie, o wiele gtebszy niz
serce, ktére w danej chwili go czuje, i gtos, ktéry go spiewa; posiada on bowiem
prawie nieskoriczona gtebie”®. Cante hondo oparty jest na takich formach, jak:
sequiriya, soleares, saeta i inne. Wyrazone sg w nim ponadczasowe, ogdlno-
ludzkie i tragiczne tresci, ktore niechetnie sie wspomina, jak $mier¢, cierpienie,
samotnos¢, rozpacz, przesladowanie, ucisk, rezygnacja. Te przygnebiajace pie-
$ni, w ktorych dominujg tzy, krew, nieszczesliwa mitos¢, byty zapewne oczysz-
czeniem (z greckiego katharsis) dla wykonujgcych je ludzi. NajczeSciej zaczynaty
sie typowym zaspiewem ,Ajjj” z melodycznymi wariacjami wokalnymi. Z czasem
z cante hondo zaczeto konkurowad cante chico (liviano), ktére przybierato Izejszg
forme, odzwierciadlajgc jasniejszg, bardziej pogodng strone zycia, wyrazajgca
sie w zabawach, uciechach, szczesciu, mitosnym spetnianiu, dumie, jednym sto-
wem w zadowoleniu z zycia. Te radosne strony zycia przedstawiaty: bulerias,
alegrias, sevillanas, rumba. Forme posrednig, czyli pozycje pomiedzy $piewem
hondo a chico, stanowi wspomniane wyzej cante intermedio.

Ambiente flamenco, czyli nastrdj i atmosfere buduje nie tylko Spiew, ale i ta-
niec (baile), toque (gra na gitarze technikg flamenco), palmas i pitos (klaskanie
w dtonie i pstrykanie palcami) oraz taconeado (wystukiwanie skomplikowanych
rytmow obcasami). A tak skomentowat to wirtuoz gitary Paco de Lucia: ,To nie
jest co$, czego mozna sie nauczy¢ z nut. My nie czytamy nut. To sie chtonie zmy-
stami, intuicjg. Trzeba sie po stokro¢, przez wiele nocy upija¢ winem i zy¢, zy¢
flamenco”®. Hiszpanie powiadaja, ze muzyka flamenco musi posiadaé duende,
czyli ducha, pasje i tak jak roslina czerpie korzeniami pokarm z gleby, tak duende
przenika z ziemi andaluzyjskiej do serca jej mieszkanicdw poprzez stopy.

Pierwotny $piew andaluzyjski wykonywat cantor (wokalista) bez akompania-
mentu, jedynie wystukiwat rytm laskg. Z czasem $piewom zaczat towarzyszyc
akompaniament najwazniejszego hiszpanskiego instrumentu narodowego — gitary
oraz grupy rytmicznej z palmas i pitos, a takze taniec.

Taniec w sztuce flamenco jest w pewnym sensie wizualnym odwzorowaniem
Spiewu; tancerka (bailaora) i tancerz (bailaor) odgrywajg w nim odmienne role.
Bailaora, w dtugiej, szerokiej, falbaniastej sukni, gorsecie i kolorowej chuscie,
z grzebieniem lub kwiatem we wtosach, dominuje nad tancerzem, roztaczajac
swoj urok. Dystynkcja i wyniosta poza, wygiecie tutowia do tytu, odpowiednia
mimika twarzy i wyraz oczu fascynujg i wprowadzajg widzéw w zauroczenie. Ele-
mentéw tanca hinduskiego mozna dopatrzy¢ sie w charakterystycznych ruchach
rgk, delikatnej grze dtoni i palcow. Do akcentowania poszarpanego rytmu tan-
cerki wykorzystujg kastaniety, cymbatki reczne (mocowane w dioni) i tambury-

8 F. Garcia Lorca, Od pierwszych..., s. 244,
oK.P. Zgraja, Flamenco..., s. 11.
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na. Bailaor, w ciemnych, obcistych spodniach i kamizelce, biatej koszuli, apaszce
pod szyja, wysokich butach i ptaskodennym kapeluszu, wije sie jak waz i z nie-
bywata witalnoscig wykonuje wysokimi obcasami taconeado.

Azeby poczu¢ ambiente flamenco, nieodzowne jest porozumienie dusz arty-
stéw i publicznosci. Zaréwno wykonawcy, jak i stuchacze, dla podgrzania atmos-
fery wykorzystujg zawotania: ,0Ole”, ,,Anda”, ,Asi se baila” itp., zwane jaleos.
Takie okrzyki wystepujg réwniez w stowach andaluzyjskich piesni ludowych.
Przyktadem jest tekst piesni Anda, jaleo! ze zbioru Starych piesni hiszpariskich
w artystycznym opracowaniu F. Garcii Lorki (szerzej na temat zbioru bedzie mo-
wa w rozdziale czwartym).

Yo me alivié a un pino verde
por ver si la divisaba,
por ver si la divisaba
y solo divise el polvo
del coche que la llevaba,
del coche que la llevaba.
Anda, jaleo, jaleo:
ya se acabd el alboroto
y vamos al tiroteo,
y vamos al tiroteo.
W muzyce flamenco linie melodyczne opieraja sie na trzech typach skal™:
1. nawigzujgcych do skal greckich, frygijskiej lub doryckiej, czyli:

2. majorowych i minorowych;

07a: A Rogalska-Marasinska, Magiczny..., s. 46-47.
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3. bimodalnych (pofaczenia wyzej wymienionych typdw z odstepstwami):

@;;g:Jrf;'?'ffeén:g;h;;

Pozostatoscig wschodniej ornamentyki sg ozdobniki: ciezkie i lekkie, wzno-
szgce i opadajgce. W Spiewie ludowym ich wysokos$¢ jest trudna do okreslenia,
gdyz obejmujg mikrotony.

Cechg charakterystyczng muzyki flamenco jest rowniez stosowanie techniki
polimetrii. Niedoktadnosci rytmiczno-metryczne w $piewie wynikajg z czestego
zastosowania techniki parlando — rubato, stad tez cante hondo moze sprawiaé
wrazenie $piewanej prozy.

Andaluzyjczycy to nardd, ktéry cechuje umitowanie zabawy, szalenistwa, roz-
rywki. Kazde swieto religijne, jarmarki i fiesty Hiszpanie obchodzg zywiotowo,
dzien i noc zyjac i bawigc sie na ulicach. Organizujg procesje i pielgrzymki, kté-
rym towarzyszg fajerwerki, tafice, jarmarczne kramy oraz corridy. Najwiekszym
osrodkiem tych uciech jest Sewilla. W czasie takich uroczystosci dostojeristwo
religijne miesza sie z nieokietznang rozrywka i maskarada, czyli sacrum z profa-
num.

Poczgtkowo zabawa z ulic przenosita sie do prywatnych patios. Byty to piek-
ne i tajemnicze miejsca, obszerne dziedzince doméw bogatych mieszczan z ka-
mienng studnig i drewnianymi tawami. Dziedziniec okalaty marmurowe stupy
i pnacy sie po nich pachnacy jasmin oraz drzewa cytrusowe i bananowce. W takiej
scenerii, przepetnionej odurzajgcym zapachem roslin, spotykali sie artysci fla-
menco ze swojg publicznoscia, wywodzacy sie z najnizszych warstw spotecz-
nych. Z poczatkiem XIX wieku muzyke flamenco zaczeto przenosic¢ z prywatnych
doméw i ulic do café cantantes. Kawiarnie koncertowe odegraty ogromng role
w rozwoju tej muzyki. Artystéw zaczeto wynagradzaé (w przeciwienstwie do
wystepow w patios), a stuchaczami stawali sie przedstawiciele coraz to wyzszych
sfer spotecznych. Miejsca te przesycone byty zapachem dymu tytoniowego
i wina, co stwarzato dogodne warunki dla krélowania duende. Po stu latach ist-
nienia role café cantantes przejety tablos flamencos (estrady flamenco) i sceny
teatralne. Pod wptywem komercjalizacji, pozbawiona korzeni i tradycji, praw-
dziwa sztuka flamenco zaczeta podupadaéd, tracac stuchaczy. Probe ratowania
rdzennej, ludowej piesni andaluzyjskiej podjeli mitosnicy rodzimego folkloru,
wrecz jego fanatyczni wielbiciele — kompozytor M. de Falla i poeta F. Garcia Lor-
ca (szerzej o tych postaciach bedzie mowa w rozdziale czwartym). Dwaj przyja-
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ciele zorganizowali w Granadzie (13-14 czerwca 1922 r.) festiwal Cante hondo™,
na ktérym prezentowano typowy, andaluzyjski styl wykonaweczy.

Wspotczesnie w Hiszpanii odbywa sie wiele festiwali i konkurséw. Artysci
flamenco podbijajg estrady niemal catego swiata. Widowiska dla turystow pre-
ferujg taniec, zapominajgc o $piewie, a to coraz bardziej odcina flamenco od
jego korzeni. Wynikiem wzajemnego oddziatywania tradycyjnego flamenco i mu-
zyki innych kultur z elementami rocka, jazzu, bluesa, salsy jest powstanie ruchu
muzycznego pod nazwa nuevo flamenco. Nowe flamenco ma jednak coraz mniej
wspolnego z piesniami ptyngcymi z gett andaluzyjskich Gitanos, ktérym towa-
rzyszyty cierpienie, bol i tzy.

3.2. Kultura cyganska

Cyganie to grupa etniczna zyjgca w wielu krajach Swiata. Opuscili oni Indie
prawdopodobnie w koncu pierwszego tysigclecia naszej ery i ruszyli przez Per-
sje, Armenie i Grecje do Europy potudniowo-wschodniej. W Europie rozprze-
strzenili sie na poczatku XV wieku, nastepnie dotarli do pétnocnej Afryki, nato-
miast w XIX wieku znalezli sie w Ameryce Pétnocnej i Potudniowej oraz w Au-
stralii*?.

Romowie méwig jezykiem romani, ktéry ma liczne dialekty i bardzo duzo za-
pozyczen z jezykdw tych luddéw, wsrdd ktdrych przebywali. Charakteryzuje ich
wiez plemienna i poczucie solidarnosci oraz silne wiezy rodzinne. Zyjg w wiek-
szych zgrupowaniach ztozonych z wielu rodzin, czyli hordach, ktére nazywajg
kumpaniami. Nie majg poczucia wielkiej historycznej przesztosci ani zadnych
bohateréw mitycznych czy legendarnych.

W przesztosci prowadzili koczowniczy tryb zycia, ktdry nastepnie zmieniat sie
na poétkoczowniczy i osiadty. W czasie swych wedréwek przemierzali cate konty-
nenty, co powodowato ustawiczne przemieszanie kulturowe i zapewniato wcigz
przyptywajgce sity odnowy. Koczowniczy tryb zycia powodowat, ze Romowie
posiadali $rodki transportu i przenosne domostwa. Poczatkowo poruszali sie
pieszo, mieszkali w szatasach i namiotach. W XIX wieku zaczeli podrézowaé wo-
zami (drabiniastymi, z budg, mieszkalnymi). W tym czasie rozwineta sie arty-
styczna twdrczos¢ zdobnicza, ktora przejawiata sie zdobieniem wozéw orna-
mentami roslinnymi, motywami fantastycznych postaci, jak syreny i gryfy, oraz
zwierzecymi. Osiadli Romowie budowali domy na peryferiach miast i wiosek. Ich

1 7rédto: Encyklopedia muzyczna, red. E. Dziebowska, Krakéw 1987, t. 3, s. 58.

27a: Inni to takze my. Mniejszosci narodowe w Polsce: Biatorusini, Cyganie, Litwini, Niemcy,
Ukraincy, Zydzi, red. B. Weigl, B. Maliszkiewicz, Gdarisk 1998, s. 44; por. J. Ficowski, Cyganie
w Polsce. Dzieje i obyczaje, Warszawa 1989, s. 9, 10.
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pozywienie byto tradycyjne i proste, przygotowywane w kociotkach umieszczo-
nych na tréjnogach ustawionych nad ogniskiem.

Poczucie odrebnosci i ciggtos¢ kulturowa sg dla Cyganéw bardzo istotne, dla-
tego przestrzegajg swojego kodeksu i zazdrosnie strzegg swoich tajemnic, np.
wroézbiarstwa. Wrdzbiarstwo byto gtdwnym sposobem zarobkowania kobiet.
Wrdzaca Cyganka wytwarza wokét siebie magiczng aure budzacg niepokdj.

Aktywno$¢ Romdéw najbardziej przejawia sie w dwdch dziedzinach kultury:
kowalstwie i muzyce. Rozprzestrzenianie sie tej grupy wzdtuz Karpat sprzyjato
rozwojowi kowalstwa artystycznego i uzytkowego (w gospodarce pasterskiej)
i byto sposobem zarobkowania. Cyganie wytwarzali: taricuchy, dzwonki dla bydta
i owiec, kociotki do produkcji bryndzy i gotowania jedzenia oraz tréjnogi do ich
zawieszania nad ogniem, takze siekiery i sktadane noze z ozdobng rekojescia
zwane ,cygankami”. Artystyczne kowalstwo Cygandw hiszpanskich widoczne jest
w postaci ozdobnych krat, ogrodzen produkowanych dla kosciotéw, patacéw
oraz domostw mieszczan. Innymi zajeciami byty: wyplatanie koszy, wyréb sit
i tyzek, ttuczenie kamieni, tresura zwierzat (niedzwiedzi i matpek), handel zto-
tem oraz kornmi.

Cyganie potrafili zniecheci¢ do siebie Gadzéw (nie-Cygandw) swoim niepo-
rzagdnym wyglagdem, nagminnym zebractwem kobiet i dzieci oraz drobnymi kra-
dziezami dla zdobycia Srodkéw do zycia.

O ciagtosci kulturowej Romdw stanowi ich ubidr, ktéry w ciggu wiekdw pod-
legat znacznym przemianom. Zachowaty sie jednak trzy state cechy w ubiorze
kobiet. ,S3 to: dtuga i fatdzista spddnica, chusta przewieszona przez jedno ramie
i ozdobnos¢, bedaca wynikiem zamitowania do btyskotek i jaskrawych barw.
W zaleznosci od tego, czy Cyganie sg biedniejsi, czy bogatsi, stréj bywa okazalszy
lub uboiszy, ozdoby s3 ztote, srebrne albo miedziane, a nawet sktadajgce sie
z kolorowych szkietek”**. Ubiér Cygandéw — mezczyzn charakteryzuje wegierski
krdj, barwne, jaskrawe koszule, srebrne guzy lub guziki przy kamizelkach i mary-
narkach, dtugie spodnie wpuszczone w wysokie buty, na gtowie czesto czarny,
pilsniowy kapelusz.

Artystyczna dziatalnos$¢ ludu cyganskiego przejawia sie w piesni ludowej, a wiec
w poezji i muzyce, basniach i przystowiach, czyli w niepisanej, bezimiennej lite-
raturze, przekazywanej z ust do ust. ,,Z przystowiowg wielkg muzykalnoscig Cy-
ganow wigze sie fakt, ze na czele ludowe] twdrczosci cyganskiej stoi muzyka.
Kazdy Cygan Spiewa, wielu gra na réznych instrumentach. Muzyka jest gtéwnym
zywiotem tego ludu”**.

Romowie $piewajg w swoich rodzimych dialektach, $piewajac tworzg poezje,

B Tenze, Cyganie na polskich drogach, Krakéw-Wroctaw 1986, s. 166; por. L. Mréz, Cyganie,
Warszawa 1971, s. 43-52.

). Ficowski, Cyganie na polskich..., s. 250; por. A. Bartosz, Nie bdj sie Cygana, Sejny 1994, s. 125-
-128.
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a méwigc wiersze, improwizujg do nich melodie. Najbardziej autentycznym
i archaicznym przejawem ich folkloru jest Spiew a cappella. Autentyczny folklor
miat swoje korzenie w naturalnym srodowisku poszczegdlnych szczepdw i rodéw
cyganskich, a wiec w rodzinie, przy pracy, podczas obrzedéw — tam, gdzie piesni
towarzyszyty codziennemu, prywatnemu zyciu.
Stara pieén halgaté™ — wykonywana jeszcze przez koczowniczych Cygandw
— pochwalata doskonatos¢ wedrownego zycia zgodnego z naturg, stawita cygan-
skg swobode, wolnosc¢ i nieskrepowanie zakazami. Piesni o charakterze epicko-
-balladowym, sktadajgce sie z wielu zwrotek i wykazujgce pokrewienstwo ze
starymi batkanskimi piesniami epickimi, opowiadajg o umitowaniu zycia gro-
madnego, spotecznym uposledzeniu i biedzie, cyganskich obrzedach. Czestym
motywem byta rowniez tematyka zawodowa, antyzotnierska, kradziez, sad i wie-
zienie, mitos¢ rodzicielska, przywigzanie dzieci do rodzicdw. Bohaterem piesni
nierzadko bywat kon, pochwata jego madrosci i wyzszosci nad innymi zwierze-
tami. Pojawialy sie takze tematy obyczajowe, takie jak: mitos¢, honor, zachowa-
nia dotyczgce kodeksu etycznego lub Zartobliwe (pijackie, zwigzane ze $wieto-
waniem przy stole). Piesni rzewne, smutne, nastrojowe, lamentacyjne (wyko-
nywane najczesciej przez kobiety) byty dla Cygandw swoistym katharsis. Piesni
te miaty forme wspominania, dominowat w nich $piew solowy, ptynety prosto
z serca, jak modlitwa. Najbardziej wzruszajgce piesni — lamenty poptynety zza
drutéw hitlerowskich obozéw koncentracyjnych. Jedynie one zawierajg elemen-
ty historyczne. Niektdre halgato majg nieregularny rytm ze wzgledu na emocjo-
nalne zaangazowanie $piewajgcego i wtracenia typu: joj, mamo! (och, mamu-
siul); joj, Dewla! (O, Boze). Stuchacze odpowiadajg soliscie, wykrzykujgc odpo-
wiednie zwroty w przerwach miedzy zwrotkami i przytaczaja sie do jego melodii,
dospiewujgc ostatnie stowa werséw.
Podstawe wielu pieéni stanowi tzw. Skala cygariska™®, minorowa (pota-
czenia oznaczajg odlegtos¢ trytonu):

g, as, h, ¢, d, es, fis, g,

g a, b, cis, d, es, fis, g,

Przewaznie jest to muzyka jednogtosowa, potaczona z akcentowaniem rytmu
przez wystukiwanie go obcasami, klaskanie w dfonie, pstrykanie palcami.

Piesni taneczne Romoéw rdznig sie od innych ich piesni, sg zazwyczaj krot-
sze, kilkuwersowe, tgczone w dtuisze bloki. Trudno czasami wychwyci¢ mo-

1 Za: J. Ficowski, Cyganie na polskich..., s. 231-251.
'8 Tamze, s. 250. Poréwnaj ze skalami cyganskimi przedstawionymi w kulturze flamenco.
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ment przejscia od jednej melodii do drugiej, gdyz nie zmienia sie styl wykona-
nia, tonacja i rytm. Tematyka tych piesni jest lzejsza, srodek ciezkosci przesuwa
sie z tekstu na rytm, dodaje sie akompaniament instrumentdw, najczesciej wy-
konujg je mezczyzni. Widoczny jest tu wiekszy wptyw kultur muzycznych roz-
nych szczepéw i naroddw, dlatego pojawiajg sie zwroty pochodzgce z innych
jezykdéw i wspomniane juz zaspiewy, ktdre uzupetniajg rytmike i melodyke,
przechodzac w improwizacje. Najstarsze piesni taneczne oparte byly na dwu-
miarowym rytmie oraz opadajgcej melodii, obejmujgcej oktawe. Miaty one pre-
zentowaé wewnetrzny ogien tancerzy, mozliwosci spiewakdw i instrumentali-
stow.

JTaniec kobiet jest bardzo odmienny od tanca meziczyzn. Cyganka drobno
przebiera stopami, niekiedy unosi je wyzej, przy czym korpus jest wyprostowa-
ny, gtowa niemalze nieruchoma, wzniesiona. Gtéwnie, zwyczajem tancerek
Wschodu, tanczg ramiona, rece, dtonie — wzniesione w goére, i palce rgk. Rece
unoszg sie nad gtowg, tagodnym, miekkim ruchem opadajg ku dotowi, bywaja
sktadane razem i roztgczane. Tancerki cyganskie zwracajg przy tym uwage na gre
dtoni i palcow: stulajgcych sie, rozchylajgcych — nieco podobnie jak to czynig
tancerki Indii”"’. Natomiast mezczyzni taricza szybciej, gwattowniej, wybijajac
rytm obcasami i uderzajgc dtorimi o piersi, uda i podeszwy.

Obecnie charakter folkloru muzycznego Cygandéw zmienit sie. Cyganscy arty-
$ci starajg sie utrafi¢ w oczekiwania i gusta przecietnych stuchaczy, wykonujgc
dla ,nieromskiej” publicznosci (Gadzdw) stylizowane utwory, czerpigce z ich
korzeni, we wspdtczesnych aranzacjach. Powszechnie wykorzystujg réwniez in-
strumenty muzyczne, takie jak: skrzypce, akordeony, mandoliny, gitary, kontra-
basy, tamburyna.

Pochodzenie i dzieje muzyki cyganskiej pozostajg kwestig sporng po dzien
dzisiejszy. B. Bartok, fanatycznie uwielbiajgcy rodzimy folklor, twierdzit, ze muzy-
kalnos¢ cyganska polega gtéwnie na czerpaniu, przyswajaniu i przeksztatcaniu
obcych tresci muzycznych, napotkanych na drogach ich wielkiej wedréwki. Cy-
ganolodzy — Andrzej Mirga i Lech Mrdz — nie przypisywali Cyganom roli wytgcz-
nie biorgcych, korzystajgcych z tego, co wypracowali inni. , Takze Cyganie oddzia-
tywali na otoczenie — badz bezposrednio, drogg wprowadzania nowych tresci,
przyniesionych przez siebie, badz posrednio, wptywajac na wyobraznie, powo-
dujac powstawanie skojarzen, obrazow, idei, ktére potem wprowadzane byty
przez otoczenie do wtasnej kultury”®.

Watki i motywy romskie byty inspiracjg dla pisarzy, poetdw, malarzy, rzezbia-
rzy, a nawet uznanych kompozytoréow. W okresie romantyzmu pojawili sie boha-
terowie — Cyganie w literaturze, stajac sie postaciami pierwszoplanowymi, wyra-

Y Tamze, s. 250-251.
'y Mirga, L. Mrdz, Cyganie. Odmiennosc i nietolerancja, Warszawa 1994, s. 275.
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zajgcymi wartosci ogoélnoludzkie. Motywy cyganskie wystepujg w twdrczosci
Johanna Wolfganga Goethego, Wiktora Hugo, Adama Mickiewicza (Pan Tadeusz,
Dziady), Juliusza Stowackiego (Beniowski). W czasach modernizmu styl wolnego,
nieskrepowanego zycia Cygandéw miat ogromny wptyw na srodowiska twdrcze,
okreslane terminem bohema artystyczna (w jezyku polskim — cyganeria), po-
chodzacym od Bohémiens (w jezyku francuskim — Cyganie)™. W literaturze mie-
dzywojennej watki hiszpanskich Romoéw wykorzystywat w swojej poezji wspo-
mniany juz F. Garcia Lorca.

XIX wiek zaczat obfitowaé kompozycjami stylizujgcymi muzyke cyganska,
gdyz pojawita sie moda na cyganskos¢. Z muzycznej sceny europejskiej zaczety
dochodzi¢ dzwieki Rapsodii wegierskich Ferenca Liszta oraz Taricow wegierskich
i Piesni cyganskich J. Brahmsa. Cyganie stali sie rowniez tematem takich opere-
tek, jak: Baron cygarnski i Zemsta nietoperza Johanna Straussa, Cygariska mifos¢
Ferenca Lehara oraz Hrabina Marica i Ksiezniczka czardasza Imre Kalmana. W tym
czasie Georges Bizet skomponowat opere Carmen, ktorej libretto zostato oparte
na prozie Prospera Mériméego pod tym samym tytutem. Inspiracjg dla S. Mo-
niuszki do napisania opery Cyganie (Jawnuta) byta sielanka Franciszka Dionizego
Kniaznina (Cyganie), natomiast bodZcem do powstania kompozycji Ignacego
Paderewskiego stata sie powies¢ Jozefa Ignacego Kraszewskiego Chata za wsig,
ktéra w catosci jest zwigzana z Cyganami.

3.3. Kultura zydowska

Nastepna grupa piesni, ktéra zostanie poddana szczegétowej analizie w ko-
lejnym rozdziale, wywodzi sie z kregu kultury zydowskiej. Kultura ta liczy ponad
trzy tysigce lat, czyli siega swymi korzeniami czaséw biblijnych. Najwcze$niejsza
historia Zydéw znana jest ze Starego Testamentu. Biblia jest wiec unikalnym
i podstawowym zrédfem informacji. Zydowska kultura muzyczna w najdawniej-
szych czasach byta pomostem pomiedzy Mezopotamig a Egiptem, Grecjg a Egip-
tem oraz Azjg a Europa.

Historie narodu zydowskiego i jego kultury mozna przedstawi¢ nastepujaco®:

— okres pasterskich koczownikéw (okoto 1000 r. p.n.e.),

— okres $wietego miasta i Pierwszej Swiatyni (okoto 1000-586 r. p.n.e.),

— powrdt z niewoli babiloriskiej i rozkwit Drugiej Swiatyni (okoto 583-433 r.

p.n.e.),
— okres wtadzy grecko-persko-rzymskiej do zburzenia Swiatyni; powstanie
synagogi (433 r. p.n.e.do 70 r. n.e.),

19 .
Za: tamze, s. 282.
20 7a: A, Czekanowska, Kultury muzyczne Azji, Krakéw 1981, s. 167-168.
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— diaspora (od 135 do 1947 r.),

— powstanie panstwa lzrael (od 1947 r. do czasdw obecnych).

W zamierzchtej przesztosci plemiona hebrajskich koczownikéw (Hebrajczy-
kami nazywano woéwczas Zydéw), wedrujac po terenach Bliskiego Wschodu,
przyczynity sie do powstania muzyki starohebrajskiej, w ktorej widaé¢ wyraznie
wptywy kultury babilonskiej, asyryjskiej i egipskiej. Muzyka, Spiew i taniec od-
grywaty ogromnag role w zyciu narodéw Wschodu, towarzyszac wszystkim waz-
nym wydarzeniom: swietom religijnym, slubom, pogrzebom.

O przypisywaniu muzyce magicznego znaczenia i nadziemskiej mocy $wiad-
czg liczne wzmianki w Biblii. W Ksiedze Psalmoéw mowa jest o misteriach, kto-
rym towarzyszyly tance, marsze, korowody, muzyka instrumentalna. Wzmianki
o instrumentach muzycznych znajduja sie na przyktad w psalmie 150%, s3 to:
traby, rogi, harfy i liry, bebny i cymbaty. Boga chwalono réwniez, grajgc na lutni,
fujarce, szofarze (rég barani), piszczatce, trojkacie, dzwonkach. Wiele psalmoéw
mowi o wielbieniu Pana poprzez $piew: ,Chwalcie Jahwe, bo dobrze jest $pie-
wac”, ,Spiewajcie Jahwe pieéri dziekczynna”, , Piesr nowa $piewajcie Jahwe”?.
Spiewano solo i z chérami przy akompaniamencie instrumentéw, czasami two-
rzono korowdd taneczny, niekiedy klaskano w dtonie.

Na muzyke swietego miasta wptyneta kultura starozytnej Mezopotamii oraz
$wiatyni egipskiej. Dalszy rozwéj muzyki Swiatyni nastapit po okresie niewoli
babilonskiej. Ostatecznie wyksztatcita sie forma $piewu responsorialnego z hym-
nami i pie$niami chwalebnymi, a takze btagalnymi i zatlobnymi. Spiewy antyfo-
nalne przybieraty forme dialogu solisty i chdéru.

Muzyka wokalna i instrumentalna owych czaséw miata charakter nie tylko
sakralny, ale i Swiecki. Towarzyszyta obrzedom dworskim, uroczystosciom naro-
dowym i rodzinnym, miata charakter rozrywkowy (taneczny, weselny, mitosny)
oraz triumfalny (pochody wojenne). Uprawiali jg miejscowi i wedrowni muzy-
kanci. Uwazano, ze $piew i muzyka sg srodkiem leczniczym, gdyz dziatajg zba-
wiennie na psychike, przynosza wytchnienie i ukojenie, sg wiec lekarstwem
strapionej duszy.

Przetomowym okresem w historii narodu zydowskiego byty lata od 70 do
135 r. n.e., to znaczy zburzenie Swigtyni Jerozolimskiej, ostateczna likwidacja
praw Zyddw na terytorium rodzimym i wygnanie ich z Jerozolimy. Od tego mo-
mentu rozpoczeta sie diaspora, czyli rozproszenie Zydéw po catym $wiecie. Zo-
stali oni zasymilowani z narodami Azji (Indie, Iran, Jemen), Europy (Hiszpania,
Wtochy, Niemcy, Holandia, Wschodnia Europa) i innych kontynentéw.

Muzyke zydowskg ksztattowata muzyka synagogalna (sakralna), muzyka cha-
sydéw, folklor oraz muzyka artystyczna i rozrywkowa.

2 7rédto: Ksiega Psalmdw, [w:] Pismo Swiete (Stary Testament), red. ks. M. Peter, Poznar 2008,
s. 823.
*> Tamze, s. 821, 823.
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Powstanie synagogi zaowocowato rozwojem nowych form muzyki synago-
galnej. Wokalistyke sakralng, jej rytm, melodyke, forme i styl tworzyli kantorzy,
ktérzy odgrywali gtéwng role podczas nabozenstw i uroczystosci Swigtecznych.
»Nabozenistwa stawaty sie swego rodzaju koncertami, gdzie kantor z chérem
tworzyli wspdlnie impreze o zaskakujgcych walorach estetycznych”?. Sztuka
kantorska, tzw. chazanat (z hebrajskiego chazan — kantor)*, kwitta dzieki kanto-
rom o wielkiej muzykalnosci i wyksztatceniu seminaryjnym oraz muzycznym,
a takze pobieraniu nauk praktycznych u wybitnych chazandw. Kantorzy wyréz-
niali sie pieknym, silnym gtosem, czesto lirycznym lub bohaterskim tenorem,
barytonem czy basem. Ich emocjonalnos¢ i uduchowienie wptywaty na niepo-
wtarzalng interpretacje i improwizacje wykonywanych utworéw. Swoim kunsz-
tem wokalnym, czystoscig intonacji, mistrzostwem ornamentyki, stodyczg gtosu
dorownywali najlepszym $piewakom operowym, a takze cieszyli sie Swiatowa
stawa. Do takich kantorow na przetomie XIX i XX wieku, zwigzanych z Polska, ale
znanych na catym Swiecie, nalezeli: Gerszon Sirota, Mosze Kusewicki, Josef Ro-
senblatt i inni®®>. W synagogach kantorom towarzyszyty wspaniate chéry, nato-
miast w bdznicach i domach modlitwy kilku chérzystéw, kwartet lub trio wokal-
ne. Takie wykonania byty ucztg duchowg dla mitosnikow $piewu a cappella. Na
uwage zastuguja dwa chory®® dziatajace na terenie Polski na poczatku XX wieku.
Pierwszy z nich to zydowski chor Wielkiej Synagogi na Ttomackiem w Warsza-
wie, ktéry miat ogromny repertuar religijny i swiecki, wykonywat utwory wiel-
kich kompozytoréw: Johanna Sebastiana Bacha, Giovanniego Palestriny, Antonia
Vivaldiego, Josepha Haydna. Drugi to warszawski Zydowski Chér Ludowy, ktéry
ocalit od zapomnienia zydowska kulture muzyczng i zydowskie $piewactwo.
Oprécz eksponowania zydowskiej piesni ludowej i artystycznej, na koncertach
chdru goscity dzieta Felixa Mendelssohna, Charlesa Gounoda, Georga Friedricha
Haendla. Na poszczegdlne swieta byli zatrudniani tzw. wedrowni kantorzy, przy-
noszacy ze sobg oryginalne melodie, ktére cechowaty naleciatosci folklory-
styczne.

W tej czesci rozdziatu duzo uwagi poswiecono Zydom, ktérzy znalezli schro-
nienie na ziemi polskiej, gdyz Polska byta najwiekszym skupiskiem Zydéw na
$wiecie i gtéwnym osrodkiem ich kultury®’.

Zydzi w okresie diaspory to naréd sktadajgcy sie z wielu etnicznych spotecz-
nosci, rozprzestrzenionych w licznych krajach swiata. Najwieksza grupa aszkena-

B M. Fuks, Muzyka ocalona: judaica polskie, Warszawa 1989, s. 47.

24 Tenze, Muzyka, [w:] Zydzi w Polsce — dzieje i kultura. Leksykon, red. ). Tomaszewski, A. Zbikowski,
Warszawa 2001, s. 357; por. A. Unterman, Encyklopedia tradycji i legend zydowskich, ttum.
0. Zienkiewicz, Warszawa 1994, s. 56-57.

% 7a: M. Fuks, Muzyka ocalona..., s. 49.

*® Tamze, s. 51-54.

7 7a: Inni to takze my..., s. 67.
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zyjczykow zamieszkiwata Europe, Ameryke Potudniows i taciiska, Afryke Potu-
dniowa i Australie. Zydzi sefardyjscy zyli w Hiszpanii, na Pétwyspie Batkafskim,
Bliskim Wschodzie, w Maroku, natomiast Zydzi perscy w Iranie, Azji Srodkowe;j®.

W okresie rozproszenia wystgpity wyrazne réznice pomiedzy muzyka ludowa
Zydéw orientalnych a muzyka artystyczng powstatg pod wptywem kultur: hisz-
panskiej, wioskiej, niemieckiej i holenderskiej. W muzyce artystycznej domino-
wata zaréwno liryka religijna (psalmy), jak i dworska (podobna do piesni truba-
duréw). Muzyke Zydéw orientalnych charakteryzowaty natomiast modele melo-
dyczne, element ostinatowy — zasada magamu, rozlegty ambitus, liczne meli-
zmaty i chromatyka. Prastary, autentyczny folklor zachowali Zydzi jemenscy:
piesni kobiece z towarzyszeniem bebenka, waski ambitus, wielorakie, ciekawe
maniery wykonawcze, ograniczong melizmatyke.

Muzyka artystyczna Zydéw Europy Zachodniej oraz muzyka ludowa Zydéw
orientalnych stanowi rodzaj , naczyn potgczonych”, wzajemnie na siebie wptywa-
jacych, z ktérych powstata muzyka Zydéw wschodnioeuropejskich.

W Europie Wschodniej Zydzi mieszkali w matych miasteczkach zwanych
sztett. Nieodtagcznymi elementami osadnictwa w sztett byly: synagoga, mykwa
(rytualna taznia), dom wedrowcow, rytualna rzeznia i kirkut (oddzielny zydowski
cmentarz). Sposdb zycia charakteryzowata tradycyjna, pobozna ortodoksja. Pod-
stawe spotecznosci stanowita liczna rodzina.

Z poczatkiem XVII wieku pojawit sie nowy ruch religijny, ktérego zatozycielem
byt Israel ben Elizer, zwany Baal Szem Tow (Pan Dobrego Imienia). Zwolennikéw
tego ruchu nazywano chasydami (od hebrajskiego Chasid — pobozny, bogoboj-
ny)*°. Chasydzi gtosili rado$¢ zycia poprzez wielbienie jedynego Boga ekstatycz-
nym $piewem, muzyka i taicem. W poréwnaniu z muzyka synagogalng melodie
chasydow odznaczaty sie optymizmem i witalnoscig. Byty to modlitwy bezpo-
Srednio $piewane przez wiernych, czesto bez stéw, ale o emocjonalnym zabar-
wieniu.

Na czele lokalnych grup chasyddw staneli swietobliwi i charyzmatyczni przy-
wadcy religijni — cadycy (od hebrajskiego caddik — sprawiedliwy). Posiadali oni
okazate dwory, do ktorych na szabat przybywali chasydzi. Odbywaty sie tutaj
zbiorowe modty i radosne biesiady z piesniami zastolnymi, przy akompaniamen-
cie tyzek, nozy, widelcéw i talerzy. Euforycznej, rytmicznej i petnej wigoru muzy-
ce towarzyszyty korowody taneczne, ztozone z mezczyzn i chtopcéw, oraz kla-
skanie w dtonie i przytupywanie. Formy muzyki chasydzkiej to nigunim (melodie
$piewane) i rikudim (melodie do tarica)®’, z wptywami motywéw ludowych (np.

28 Tamze, s. 63.

® 7a: L. Cohn-Sherbok, Historia cywilizacji Zzydowskiej, ttum. J. Pierzchata, M. Dziekan, Warszawa
1999, s. 136.

0 73: M. Fuks, Muzyka ocalona..., s. 359.
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stowianskich, batkanskich), popularnych i rozrywkowych. Na ogét melodie me-
tryczne Spiewano unisono, a solo sopranowe i altowe wykonywali chtopcy.

Ku takiej filozofii zycia chasydow zwrécita sie zydowska spotecznos¢ Europy
Wschodniej i szybko przejeta jej idee.

Zydowskie normy religijne miaty wptyw na ksztattowanie sie ubioru. Charak-
terystyczne elementy stroju Zydéw ortodoksyjnych to>': czarne, diugie chataty,
kaftany, obowigzkowe nakrycie gtowy (kippa — jarmutka, czarny kapelusz), wet-
niane, modlitewne szale i chusty z fredzlami (tafes, talit). Mezczyzni zapuszczali
brody i baki (pejsy), natomiast zydowskie kobiety (mezatki) golity gtowy i wkta-
daty peruki, spetniajgc w ten sposdb nakaz statego zakrywania gtowy, ubieraty
sie skromnie.

Religig Zyddw jest judaizm, czyli wyznanie mojzeszowe. Wyznawcy judaizmu
odmawiaja codziennie trzy pétgodzinne modlitwy. Zydowski sposéb zycia®, od
narodzin do $mierci, wyznaczajg liczne obrzedy. Po ukonczeniu dsmego dnia
zycia dziecko zostaje obrzezane, przez co zaczyna przynaleze¢ do ludu zydow-
skiego, otrzymuje rdwniez hebrajskie imie. W wieku 13 lat chtopcy stajg sie pet-
noletni i otrzymuja tates oraz pudetko z wersetami biblijnymi (tefillin), natomiast
dziewczynki osiggajg petnoletnos¢ religijng w wieku 12 lat i sg przygotowywane
do roli zydowskiej zony i matki. Matzenstwa zawierane sg pod Slubnym balda-
chimem (chupa), ktéry symbolizuje dach, i odtad matzonkowie zyjg wspdlnie
pod jednym dachem. U kresu zycia, przy tozu zmartego, jego dzieci odmawiajg
jedng z najwazniejszych modlitw liturgii zydowskiej — kadisz. Odmawianie kadi-
szu za zmartych rodzicéw staje sie codziennym obowigzkiem.

Nieodzownym elementem Zzycia jest pozywienie przygotowywane w specjal-
ny, koszerny sposéb, z miesa zwierzat czystych, czyli jadalnych, z rytualnego
uboju. Zydzi nie jadajg wieprzowiny, koniny, dziczyzny, miesa krélika.

W zydowskim kalendarzu $wigt najwazniejszy jest szabat, zaczynajacy sie
w pigtek wieczorem i trwajacy cata sobote. Poswieca sie go modlitwie i zyciu
rodzinnemu, w ktérym wazng role sprawuje matka. To ona zapala szabasowe
Swiece, przygotowuje Swigteczne jedzenie: pleciong chate, przasne paschalne
mace oraz tréjrogie pierozki z makiem (gomentaszn). Do uroczystych swiat zali-
cza sie: Rosz Ha-Szana (zydowski Nowy Rok), Jom Kipur (Swieto Pojednania),
Pesach (zydowska Pascha), Chanuka (Swieto $wiatta) i inne.

Oprécz omawianej muzyki sakralnej (synagogalnej) i muzyki chasydow, zy-
dowska kulture muzyczng tworzyt folklor, a w szczegdlnosci piesh ludowa. ,,Zy-
dowska piesn ludowa jest odbiciem duszy ludu, burzliwych i tragicznych losow
jednostek i zbiorowosci, owego odwiecznego smutku, ktory przewija sie nawet
w piosenkach wesotych i zartobliwych. Na podstawie zydowskiej piesni ludowej

3 7a: L. Cohn-Sherbok, Historia cywilizacji..., s. 139.
32 7rédto: J. Eisenberg, Judaizm, ttum. I. Stapor, E. Wolanska, Warszawa 1999, s. 101-117.
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mozna odtworzy¢ dzieje narodu [...]. Jest odbiciem zaréwno materialnego, jak
i duchowego bytu narodu”?*. Na zydowska kulture $wiecka, a takze piesn ludo-
wa mial wptyw folklor krajéw diaspory. Swiadczg o tym motywy stowiarskie
(polskie, rosyjskie, biatoruskie, ukraifskie), réwniez niemieckie i romanskie, na
ktére muzykanci zydowscy wykazywali niezwyktg otwartosé. ,,Udato sie przy tym
narodowi zydowskiemu [...] pozostawi¢ nienaruszong swojg religie, swoje oby-
czaje, tradycje i pewne wiasciwosci zycia codziennego [...]. Wptywow tych nie
dopuszczono jednakze w obszarze muzyki religijnej, kultowej”**.

Zydowscy piesniarze i klezmerzy®™ (z hebrajskiego klezmer — muzykant) do
obcej melodii ludowej dodawali wtasny tekst i aranzowali jg po zydowsku.
W taki sposdb piesn ludowa niezydowska wchtaniata motywy zydowskie i razem
z klezmerami i cymbalistami obecna byta w karczmach, na jarmarkach, weselach
zarowno zydowskich, jak i niezydowskich, na panskich dworach, w sztett Europy
WSschodniej. Piesni te $piewano w jezyku zydowskim i w jego réznorodnych dia-
lektach, czyli etnicznych adaptacjach jezykdéw otaczajgcych narodéw. W Europie
Srodkowej i Wschodniej rozpowszechniony byt jidysz*® (jezyk mieszany na po-
graniczu germansko-stowianskim, z silnym wptywem hebrajskim).

Wiekszos¢ piesni ludowych tworzono bezimiennie i zbiorowo oraz przekazy-
wano z pokolenia na pokolenie, pielegnowano jako tradycje i wtasnos¢ narodu
zydowskiego. Twdrcami innych byli kompozytorzy i autorzy tekstéw. Takie utwo-
ry wokalne poprzez swojg tres¢, forme, stylistyke, muzyke i poetyke upodabnia-
ja sie do tworczosci ludowej i przez badaczy muzyki zydowskiej nazywane s3
,folklorem autorskim”?’. Przyktadem piesni autorskiej jest twdrczoéé Mordecha-
ja Gebirtiga (1877-1942), stolarza, ludowego barda, niezawodowego muzyka
nieznajgcego pisma nutowego, zyjgcego na krakowskim Kazimierzu.

Piesni w jidysz towarzyszyty codziennemu Zzyciu, odzwierciedlajac jego wa-
runki oraz ukazywaty pragnienia i aspiracje jednostek. Jedna z piesni, Diregett,
mowi o ubdstwie i losie biedoty zydowskiej, ktdrej nie staé nawet na jedzenie,
a co dopiero na optacenie komornego. Powstata ona najprawdopodobniej pod
zaborem rosyjskim, gdyz wystepujg w niej charakterystyczne rusycyzmy.

Diregett (z: Jiddische Volkslieder, Berufs- und Stdndelieder, oprac. A. Asriel,
Berlin 1978, s. 16-17, ttum. J. Chacinski)

Diregett un oj oj oj! Czynsz ptaci¢, aj aj aj!
Diregetft un boze moj! Czynsz ptaci¢, na Boga!

BMm. Fuks, Muzyka ocalona..., s. 22.

*7. Stoljar, A yiddische Doyne — Jiidische Volksmusik in Osteuropa. Lieder und Melodien, Wien
2000, s. 10.

3 7a: M. Fuks, Muzyka ocalona..., s. 22.

% Zrédio: E. Geller, Jidysz, [w:] Zydzi w Polsce..., s. 204.

¥ za:Z. Stoljar, A yiddische Doyne..., s. 14.
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Diregett un gradovoj,
diregett muz men cotn!

Kumt arajn der struz,

nemt er arop dos hitt;

un az men cott kejn diregett,
hengdt er arojs a kvitt.

Dire — gett...

Kumt arajn der batebos

mit dem grobn Stekn;

un az men git im kejn dire — gett,
Stett er arojs di betn.

Dire — gett...
Farvos zot ix ajx gebn dire — gett,
az di kix iz cebroxn?
Farvos zot ix ajx gebn dire — gett,

az ix hob nist af vos cu koxn?

Dire — gett...

Czynsz ptaci¢, policja!
Czynsz trzeba zaptacic!

Wchodzi stroz,

zdejmuje z gtowy czapke;

i gdy sie nie zaptfaci czynszu,
,Wisi” sie na kwitku.

Czynsz ptacic...

Przychodzi wtasciciel domu

z gruba laska,

i gdy sie nie zaptaci czynszu,
wystawia t6zko (bety) na zewnatrz.

Czynsz ptacic...
Za co chcecie ten czynsz?
Ten piec jest przeciez popekany.
Za co mam ptaci¢ czynsz?

Nie mam nawet co do garnka wtozyc.

Czynsz ptacic...

Gtéwnym motywem wielu piesni zydowskich jest tematyka religijna i swig-
teczna. Piesni te nastrojem i melodyka przypominajg utwory synagogalne. Ich
teksty to czesto bezposrednie cytaty z liturgii lub pokrewne modlitwie, Spiewa-
ne z powagg i namaszczeniem, w sposob uroczysty.

Egzystencja w biedzie oraz asceza ortodoksyjnych Zydéw bywa przedstawia-
na w piesni ludowej takze w sposéb zartobliwy i kpiarski. Ostrze satyry dotyka
nawet osoby rabina, cztowieka o wysokiej pozycji spotecznej, ktéry w zyciu reli-
gijnym Zydéw odgrywa wazng role. Przyktadem takiej pies$ni jest Ba majn rebn,
czyli kasliwa kpina z biedy rabina oraz jego siedmiu niezbyt urodziwych cérek.

Ba majn rebrn (z: Jiddische Volkslieder..., s. 12-13, ttum. J. Chacinski)

Ba majn rebn iz gevezn a genejve:
Zibn fajter, vi di bern,

draj on fis un fir on rern;

ba majn rebn...

Ba majn rebn...

Zibn hemder,vi di bexer,
draj mit fates, fir mit texer,
ba majn rebn...

U rabina doszto do wielkiej kradziezy:
Siedem swiecznikdéw, jak niedzwiedzie,
Trzy bez ndg, cztery bez ramion,

U rabina doszto do wielkiej kradziezy!

U rabina doszto do wielkiej kradziezy:
Siedem koszul jak kielichy,

Trzy z tatami, cztery z dziurami,

U rabina doszto do wielkiej kradziezy!
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Ba majn rebn... U rabina doszto do wielkiej kradziezy:

Zibn hener, vi di cigt Siedem kur jak cegty (dachdéwki),

draj on kep un fir on fligt; Trzy bez gtowy, cztery bez skrzydet,
ba majn rebn... U rabina doszto do wielkiej kradziezy!
Ba majn rebn... U rabina doszto do wielkiej kradziezy:
Zibn mojdn, vi di sosnes, Siedem wspaniatych dziewczat,

draj on cejn un fir on jostes; Trzy bez zebdw, cztery bez wioséw,
ba majn rebn... U rabina doszto do wielkiej kradziezy!

WSsréd zydowskich piesni ludowych znajdziemy réwniez utwory o tematyce
historycznej (zotnierskie, partyzanckie, piesni getta), ulicznej, dzieciecej, rze-
mieslniczej, rodzinnej, mitosnej. Teksty piosenek dzieciecych pisane byty przez
dorostych, ale takze uktadane przez same dzieci. W szkdtkach religijnych dla
chtopcéw powstawaty piosenki szkolne, stuzgce religijnemu wychowaniu.

TreSci zwigzane z wykonywanym zawodem czesto przewijajg sie w piesniach
zydowskich, gdyz gtéwnym zajeciem Zydéw byto rzemiosto, handel, drobna
przedsiebiorczo$¢ (np. pozyczanie pieniedzy na duzy procent — lichwa) oraz
uprawianie wolnych zawodéw (np. klezmerstwa). Teksty ukazujg ciezko i rzetel-
nie pracujacego Zyda, ale za niska zaptate, zyjacego w nieustannej biedzie.
Obraz ten odnajdziemy w piesni o krawcu — Ot asoy neyt a sznajder (Tak szyje
krawiec), ciedli i stolarzu — Hemerl (Mftotek), kowalu, szewcu, piekarzu, strozu
— Stusaj! (Stuchaj!), furmanie — Vjo, vjo i innych.

Z piesni rodzinnej dowiadujemy sie o zyciu licznej, wielopokoleniowej rodzi-
ny zydowskiej. Ojciec jest gtowgq rodziny, wydaje polecenia, karze, udziela btogo-
stawienstwa, jest odpowiedzialny za nauczanie dzieci Tory i wyksztatcenie sy-
néw. W domu natomiast niepodzielne rzagdy sprawowata matka. Zajmowata sie
wychowaniem dzieci, przygotowywata koszerne jedzenie, uczyta corki prowa-
dzenia gospodarstwa domowego, przysposabiajgc je w ten sposdéb do roli dobrej
zydowskiej zony i matki.

W judaizmie rodzenie dzieci byto obowigzkiem i btogostawieristwem. Po-
chwate macierzynstwa znajdziemy w kotysankach, ktére sg cennym historyczno-
-etnograficznym materiatem. Wy$piewane jest w nich cate wzruszenie, ciepto i do-
bro¢ matczyna. Matka nad kotyska dziecka rozmysla o jego przysztosci. Z jej pie-
$ni wyptywa optymizm na przemian z obawami o los potomka. Najbardziej zna-
na kotysanka RoZinkes mit mandlen (Rodzynki z migdatami) Abrahama Goldfa-
dena wyraza zyczenie, by dziecko pilnie uczyto sie Tory, byto dobre i pobozne.
Kotysanki kultury jidysz emanujg mistyka, otaczajg kultem osobe matki, przeno-
sz3cq na potomstwo tozsamosé, gdyz wedtug norm judaistycznych — za Zydéw
uznaje sie tylko urodzonych z matki Zydéwki.

W muzycznym folklorze zydowskim bardzo wazne miejsce zajmuje piesn mi-
tosna, zwigzana z zawieraniem matzenstw, kojarzonych przez profesjonalng
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swatke. Zatem nie byto raczej mowy o mitosci, ale chodzito o poprawe bytu
rodziny. Z czasem ,w sztetl, cho¢ nadal matzeristwa byty aranzowane przez ro-
dziny, a wzgledy majgtkowe odgrywaty istotng role, to zwtaszcza wsrdd prostych
Zydéw, ktdrzy i tak nie mieli majatku, ktérym nalezatoby dysponowaé, matzei-
stwa coraz czesciej zawierane byty z mitosci, a rodzice sankcjonowali jedynie
wybdr dokonywany przez mtodych. W konsekwencji, takze wsréd bogatszych
matzenstw, zaczeto sie pojawia¢ oczekiwanie mitosci romantycznej miedzy mat-
zonkami”®. To piekne, czyste uczucie odnajdziemy w piesni Rejzele autorstwa
wspomnianego juz M. Gebirtiga.

Z tematyka mitosng wigzg sie piesni o narzeczonych. W jednej z nich, o hu-
morystycznym zabarwieniu, tomir zix iberbetrn, jedno z narzeczonych prosi o rychte
pogodzenie sie, aby nie denerwowaé matki. Wida¢ tu odrobine zartobliwej
ironii, zwrdconej ku zydowskiej mame — zwolenniczce zgodnego i religijnego
zycia.

tomir zix iberbetn (z: Jiddische Volkslieder, Liebeslieder, oprac. A. Asriel, Ber-
lin 1978, s. 14-15, ttum. J. Chacinski)

tomir zix iberbetn, Daj sie przeprosi¢ (Pogddzimy sie),
Stet dem samovar, Postaw samowar,

tomir zix iberbetn, Daj sie przeprosic,

zaj ze nist kejn nar. Nie badz gtupcem.

tomir zix iberbetn Daj sie przeprosi¢ (Pogdédzmy sie),
vos Stejstu ba der tir, Nie stoj za drzwiami,

tomir zix iberbetn, Daj sie przeprosi¢ (Pogddzmy sie),
gib a kuk ojf mir. Zajrzyj tu do mnie.

tomir zix iberbetn, Daj sie przeprosi¢ (Pogddzmy sie),
X" bet dix zaj mir mojxt, Nie martw sie juz wiecej,

tomir zix iberbetn, Daj sie przeprosi¢ (Pogddzmy sie),
gib cu mir a Smejxt. Usmiechnij sie w koncu.

tomir zix iberbetn, Daj sie przeprosi¢ (Pogddzimy sie),
toz di mame visn, Czy mama ma sie dowiedzieg,
tomir zix iberbetn, Daj sie przeprosi¢ (Pogddzimy sie),
tomir zix cekusn. Chodz, pocatujmy sie.

Liryka mitosna zajmuje poczesne miejsce w zydowskiej tworczosci ludowej.
Mitosne piesni w jidysz sg dziedzictwem perty Swiatowej literatury mitosnej
— Piesni nad piesniami (z hebrajskiego Szir haszszirim)*, pochodzacej od Salo-
mona. Tematyka ta jest takze kanwg piesni weselnych — kupletéw aluzyjno-

B Gebert, Rodzina, [w:] Zydzi w Polsce..., s. 394.
3 7rédto: Piesri nad piesniami, [w:] Pismo Swiete..., s. 911.
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-moralizatorskich, wyspiewywanych przez improwizatoréw (zabawiaczy, wodzire-
jéw, klezmerdw). Te zartobliwe przyspiewki dotyczyty mtodych, ich tesciéw, go-
$ci i hojnych ofiarodawcéw weselnych.

Muzyka klezmerska byta ustugowgq dziatalnoscig muzykéw dla mieszkarncow
sztett. W klezmerskich orkiestrach prym wiodty skrzypce, otaczane czutosciag
i kultem. Uwazano, ze majg dusze, ktéra potrafi wyspiewac najskrytsze ludzkie
namietnosci, pragnienia i tesknoty. Zydowscy grajkowie prezentowali wirtuozo-
stwo skrzypcowe petne $piewnosci i uczucia oraz brawurowg technike, niepo-
zbawiong wigoru i temperamentu. Ulubionym instrumentem byty takze cymba-
ty. Liczni cymbalisci przygrywali na zabawach ludowych i w karczmach, w mia-
steczkach i wsiach: polskich, rosyjskich, biatoruskich i litewskich. Cymbalistow
cechowat wysoki kunszt muzyczny, dlatego rdwniez zabawiali gosci w czasie uczt
i baléw na panskich dworach.

W latach trzydziestych XIX wieku na miedzynarodowej scenie muzycznej po-
jawit sie polski Zyd Jozef Michat Guzikdw, wirtuoz gry na harmonice stomianej.
Ten genialny muzykant — samouk, nieznajgcy nut, sam skonstruowat prymitywny
instrument skfadajacy sie z drewnianych ptytek, utozonych na trgbkach z plecio-
nej stomy. Uderzajgc pateczkami w ptytki tego instrumentu, wydobywat feno-
menalne dZwieki polskich melodii ludowych i prezentowat wtasne transkrypcje
dziet wielkich kompozytorow. Niezwyktoscig brzmienia, bogactwem inwencji
oraz mistrzostwem gry zachwycat zaréwno publiczno$é, jak i specjalistéw — mu-
zykéw. ,,Potomkowie licznych klezmerdw zostawali stawnymi wirtuozami, dyry-
gentami, kompozytorami. Te muzyczne predyspozycje zakodowane cudem natu-
ry we krwi i mézgu przechodzity z pokolenia na pokolenie”*.

Osobliwoscig kultury zydowskiej stata sie muzyka uliczna, podwdrkowa, ze-
bracza, nacechowana specyficznym klimatem i smaczkiem. Grajkowie i $piewacy
— anonimowi artysci i tworcy, wywodzacy sie ze skrajnej biedoty zydowskiej, za
nedzne, zawiniete w papierki pienigzki rzucane z okien wykonywali zydowskie
piosenki ludowe, szlagiery oraz piosenki polskie z zydowskim kolorytem. Cieka-
wostke stanowili kataryniarze ze swoimi katarynkami. Orkiestry zebracze sktada-
ty sie z przypadkowo dobranych instrumentalistow, grajgcych na: skrzypcach,
mandolinie, trgbce, harmonii, bebenku. Duzym powodzeniem cieszyly sie piesni
zawierajace aktualnosci dnia oraz improwizacyjna muzyka, z motywami cha-
sydzkimi i synagogalnymi, operetkowymi i operowymi. Wykonawstwo oscylowa-
to miedzy amatorstwem a profesjonalizmem. Bezrobotni muzycy w latach wiel-
kiego kryzysu (lata dwudzieste i trzydzieste XX wieku) zmuszeni byli do takiej
formy zarobkowania. Artysci ci grali z kunsztem na skrzypcach, wiolonczeli, gita-
rze, trgbce, a nawet harfie.

Swiecka twdrczoéé muzyczna rozwijajaca sie w okresie diaspory w Europie

oM. Fuks, Muzyka ocalona..., s. 37.
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Srodkowej i Wschodniej stanowi konglomerat wschodniej muzyki religijnej i za-
chodniej muzyki rozrywkowej. Cechami tej twdrczosci sg zazwyczaj tonacje mo-
lowe, liczne rytmy synkopowane, melizmatyka oraz charakterystyczne maniery
Spiewacze.

Ludowe piesni zydowskie oraz instrumentalna muzyka klezmerska oparte
sg czesto na skalach modalnych. Kazda ze skal ma nazwe w jezyku hebrajskim
(pierwsza takze w jezyku jidysz)*.

Ahava Raba (hebr. Wielka mitosc) lub Frejgisz (jid. frygijska)

Skala ta nie moze by¢ jednak identyfikowana z modalng koscielng skalg fry-
gijskg. Charakterystyczne dla tej skali sg interwaty, ktore nadajg muzyce zydow-
skiej tatwo rozpoznawalng ceche. Te interwaty to:

— pottony miedzy lallst., lllalV oraz Va VI,

— sekunda zwiekszona miedzy Il a lll st.

===~ -——

Miszeberach (hebr. Ten, ktory btogostawi)

Skala ta jest rozpoznawalna poprzez podwyzszenie czwartego stopnia. W lite-
raturze bywa réwniez okreslana jako ukrairisko-dorycka. Interwaty charaktery-
styczne w tej skali to:

— pottony miedzy Il a lll st., IV a V st. oraz VI a VIl st.,

— sekunda zwiekszona miedzy Ill a IV st.,

— kwarta zwiekszona miedzy | a IV st.

I ] 1 v v Vi Vil Vi

Adoszem moloch (hebr. Panuje na wieki)

Skala ta odpowiada koscielnej skali miksolidyjskiej. Péttony wystepujg tu
miedzy Il a IV st. oraz VI a VIl st.

éesjg).’l’ .5-533

1 Zrodto: F. Lilienfeld, Die Musik der Juden Osteuropas — lomir ale singn, Zlrich 2002, s. 142.
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Z tworczoscig muzyczng byt réwniez mocno zwigzany teatr zydowski, ktory
odgrywat zarazem role teatru muzycznego. Jego podwaliny stanowity muzyka,
Spiew i taniec z wptywami zardwno sakralnymi, jak i chasydzkimi oraz ludowymi.

Inwencja twdrcza zydowskich kompozytoréw dotkneta takze tzw. lekkiej mu-
zy. Miato to odbicie w muzyce rozrywkowej, tanecznej, filmowej, w dziedzinie
operetki i musicalu. Do najbardziej znanych autoréw takich kompozycji nalezeli:
Jerzy Petersburski, Henryk Wars, Jakub Offenbach, Emerich Kalman, George
Gershwin, Leonard Bernstein, Jerry Bock i inni. Tej bujnej dziatalnosci kompozy-
torskiej potozyt kres wybuch Il wojny Swiatowe;.

W tym miejscu pozwole sobie na maty watek wspomnieniowy — moich dziad-
kéw, zyjacych w okresie miedzywojennym oraz wojny i okupacji w matym mia-
steczku — Janowcu nad Wistg (Lubelszczyzna), ktérzy byli w pewnym stopniu
$wiadkami minionej epoki. Opowiadali mi oni o wspétzyciu Polakéw z Zydami,
o drobnej zydowskiej produkcji, handlu i ustugach skupionych wokét rynku mia-
steczka. ,Historie Janowca tworzyli réwniez Zydzi. Piekna synagoga wybudowa-
na byta juz w 1578 r. Cata wschodnia czes$¢ Janowca w wiekszosci zamieszkana
byta przez wyznawcow religii mojzeszowej, ktorzy w XIX i poczgtkach XX wieku
stanowili okoto 30% ludnosci miasteczka. Zachodnia cze$¢ Janowca konczyta sie
cmentarzem katolickim, a wschodnia zydowskim”*2. W podobny sposéb prze-
biegato zycie w wielu miastach i miasteczkach polskich, jednak ten dawny Swiat
nalezy juz do przesztosci.

Jedna z ostatnich tragicznych kart w dziejach kultury zydowskiej zapisata sie
martyrologig w muzyce, piesniami getta i Holokaustu. Przerazajacy, nieludzki za-
myst Hitlera o panowaniu rasy aryjskiej nad $wiatem doprowadzit miedzy innymi
do likwidacji znacznej czesci narodu zydowskiego, odebrania mu nie tylko wszel-
kiego mienia, ale przede wszystkim zniszczenia jego dziedzictwa duchowego
— kultury. Eksterminacja rozpoczeta sie od brutalnego zamkniecia ludnosci zydow-
skiej w gettach: Warszawy, todzi, Krakowa, Lwowa, Biategostoku, Wilna i innych,
do ktdrych zwozono takze Zydéw z krajéw okupowanej Europy. Mimo cafego tra-
gizmu sytuacji, muzycy w gettach uprawiali swéj zawdd. W getcie warszawskim
Zydowska Orkiestra Symfoniczna dawata regularne koncerty. W okresie tym naro-
dzit sie nowy rodzaj piesni ludowej. Najpopularniejsze staty sie piesni Hirsza Glika,
napisane do melodii rosyjskich: Sztil, di nacht iz ojsgeszternt (Cicho, noc jest petna
gwiazd), Sog niszt kejnmot az du gejst dem lectn weg (Nie méw nigdy: oto jest
ostatnia z drég). Los niewinnie mordowanych przedstawit w sposéb metaforyczny
Icchak Kacenelson w piesni Dos Kelbt (Cielgtko). Hymnem walczacych gett stata sie
dramatyczna piesn M. Gebirtiga S’brent undzer sztett brent (Gore nasze miastecz-
ko gore!). Piesn — modlitwa Szma Isroel (Stuchaj narodzie Izraela), odmawiana

2. Kwasek, Pomnik na dawnym cmentarzu zydowskim w Janowcu, ,Notatnik Janowiecki” 1996,
nr2,s.18.
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w chwilach grozy juz od czaséw Swigtyni, towarzyszyta idgcym na $mieré w obo-
zach koncentracyjnych. W okresie poprzedzajgcym wojne na firmamencie mu-
zycznej kultury zydowskiej rozbtysto wiele gwiazd, jednak hitlerowska, ludobdjcza
machina nie pozwolifa im rozswietli¢ sie petnig blasku.

Poczawszy od XVI wieku po czasy wspdtczesne, liryczna, mitosna perta poezji
biblijnej Piesr nad piesniami oraz Psalmy staty sie natchnieniem dla wielu wybit-
nych kompozytoréw. G. Palestrina, Orlando di Lasso, Wactaw z Szamotut, Mikotaj
Gomotka stworzyli dzieta a cappella do tekstow psalméw, natomiast Benedetto
Marcello napisat muzyke na gtos solowy z towarzyszeniem instrumentéw. Psalmy
byty rowniez inspiracjg kompozycji: J.S. Bacha, G.F. Haendla, J. Brahmsa, F. Men-
delssohna, I. Strawinskiego, Antonina Dvordka, Franza Schuberta. Poezja Biblii
stata sie bodZzcem do napisania kilku piesni religijnych przez S. Moniuszke. Wspot-
cze$nie w Canticum Canticorum Krzysztofa Pendereckiego oraz w cyklu Piesni
biblijnych (na sopran i 9 instrumentdéw) Augustyna Blocha doszukaé sie mozna
fragmentéw Psalmdw oraz Piesni nad piesniami. Szir haszszirim przez stulecia byta
natchnieniem nie tylko kompozytoréw, ale i poetéow, malarzy, rzezbiarzy. Inng
modlitwg wywodzacy sie z liturgii synagogalnej, ktéra znalazta swoje odbicie
w arcydzietach wielkich tworcow, jest Kol Nidre (Wszelkie slubowania), roz-
brzmiewajgca w synagogach w swieto Jom Kippur (Dziert Pojednania). Jej modli-
twe charakteryzuje dramaturgia, emocjonalno$¢, wzruszenie. To intymna rozmo-
wa z Bogiem, prosba o darowanie win i o przebaczenie krzywoprzysiestwa. Modli-
twa ta towarzyszyta Marranom (Zydom portugalskim i hiszpariskim), ktérzy pod
przymusem (inkwizycja — XV w.) nawracani byli na katolicyzm, a nastepnie w Jom
Kippur btagali Boga o wybaczenie. Kol Nidre to obraz dziejow narodu zydowskie-
go, jego przesladowania, meczenstwa, ale takze przetrwania i nadziei. Ta pie$n
modlitewna stata sie zZrodtem inspiracji dla Arnolda Schénberga do napisania dzie-
ta Kol Nidre (op. 39) na gtos méwiony, chor i orkiestre oraz dla Ludwika van Beet-
hovena w kompozycji Kwartetu smyczkowego nr 14, op. 131.

Do aktow twodrczych pobudzata licznych kompozytoréw, miedzy innymi E. Blo-
cha, Maurycego Ravela, Modesta Musorgskiego, melodyka chasydzka. Z popu-
larnych musicali Yent! i Skrzypek na dachu, opartych na opowiadaniach Szotema
Alejchema, wytania sie obraz zycia w sztett na tle przetworzonej muzyki cha-
sydzkiej. Melodie taricow chasydzkich mozna ustysze¢ w Rondzie C-dur, op. 73,
a takze w Mazurku a-moll, op. 17 nr 4 (popularnie zwanym ,,Zydek”) F. Chopina.
Ze skarbnicy zydowskiej muzyki ludowe] czerpali takze Camille Saint-Saéns, Ri-
chard Strauss, Mikotaj Rimski-Korsakow, F. Liszt i inni.

Na skutek Holocaustu dawny $wiat Zydéw — wschodnioeuropejskie sztetf na-
lezy juz do przesztoéci. Swiat ten nie zaginat jednak bez $ladu, ocalaty nieliczne
skarby kultury, w tym muzyka. Wspodtczesnie muzyka klezmerska nie jest juz
autentycznym zjawiskiem. Przestata by¢ ustugowg dziatalnoscig muzykéw dla
mieszkancow sztett. Dowolnos¢ i uproszczenie muzyki w utworach klezmerskich
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»,hie odpowiadajg prawdzie historycznej tej niegdys wysoce rozwinietej, Swia-
towej, uroczystej muzyki zydowskiej wschodniej Europy, z ktdrej wyrosty liczne
szeregi i elita klasycznych wirtuozéw XX w.”**. Obecnie zaobserwowaé¢ mozna
kultywowanie zydowskiej piesni ludowej (rdwniez w jidysz) oraz muzyki klez-
merskiej w wielu miejscach swiata (Izraelu, Ameryce, Rosji, Niemczech, Polsce),
przez wykonawcéw zydowskich i niezydowskich. Zdarza sie wiec, ze potomkowie
Zydéw poznajg swoja kulture od gojow. Urzekajgce, autentyczne piekno zydow-
skiego folkloru inspiruje do wykonawstwa utwordw zaréwno oryginalnych, jak
i stylizowanych.

3.4. Kultura ukrainska

Ponadtysigcletnie burzliwe, zmienne koleje losu i historii, siegajagce korze-
niami Rusi Kijowskie] i piastowskiej Polski, uksztattowaty kulture ukrainskg, w tym
takze muzyczng. Kultury obu narodéw — polskiego i ukrainskiego, blisko ze sobg
spokrewnionych, przemieszanych w strefie pogranicza, trwajgcych w dobrych
i ztych chwilach na przestrzeni dziejéw — w naturalny sposdb ulegaty infiltracji.
Dziesie¢ wiekow sgsiedztwa, kilkaset lat zycia we wspdlnym panstwie spowo-
dowato przemieszanie jezykéw, wyznan i poczucia tozsamosci. W ten sposob
uksztattowany ukrainski folklor stat sie podwaling swoistej, osobliwej muzyki
artystycznej.

Powstate w IX wieku wczesnoukraifiskie panstwo — Ru$ Kijowska — przezywa-
to swdj rozkwit na przetomie X i XI wieku pod rzgdami Wtodzimierza Wielkiego
i Jarostawa Madrego™. Najwazniejszym wydarzeniem, ktére wptyneto na rozwdj
kultury ukraifskiej, byto przyjecie chrzescijaistwa z Bizancjum przez ksiecia
Wtodzimierza w 988 roku. Istotng ceche obrzadku greckiego, wptywajaca na
ksztattowanie sie kultury muzycznej, stanowit monodyczny sSpiew cerkiewny.
Z czasem wielogtosowos¢ z muzyki ludowej przenikata do $piewu cerkiewnego
i w zwigzku z tym przestawat on by¢ wytacznie jednogtosowy. W taki sposdb
wyksztatcit sie swoisty cerkiewny $piew kijowski*. Zwigzane to byto z ustano-
wieniem w Kijowie metropolii i rozwinieciem szkolnictwa cerkiewnego przez
Jarostawa Madrego.

Epicki folklor religijny oraz $wiecki repertuar ludowy prezentowali lirnicy*
(ukrainscy ludowi muzykanci — Spiewacy, akompaniujgcy sobie na lirze) i kobzia-

BR. Ottens, J. Rubin, Klezmer-Musik, Kassel 1999, s. 12.

4 Rys historyczny — zrodto: W.A. Serczyk, Historia Ukrainy, Wroctaw 2001, s. 20-389.

*za: 0. Popowicz, Piesr solowa w twdrczosci kompozytoréw ukrainiskich XIX i pierwszej potowy
XX wieku, Rzeszéw 2009, s. 17.

% Za: W.K. Lebediew, Vlykorystannja narodnych muzycnych instrumentiv u zagalnoosvitnij skoli,
Winnycia 2004, s. 62.
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rze"” (ukraifiscy wedrowni $piewacy — muzykanci wykonujacy swoje pieéni i du-
my przy akompaniamencie kobzy lub bandury). Osobliwoscig okresu $rednio-
wiecza byt takze skomoroch™ — wedrowny ludowy aktor, muzykant, $piewak,
akrobata wystepujacy na rynkach. Rozwijaty sie wowczas piesni obrzedowe,
réwniez epos heroiczny, czyli bytynny® — ludowa pie$ri bohaterska, opowiadaja-
ca o wydarzeniach historycznych i wspdtczesnych.

Muzyka instrumentalna i wokalna towarzyszyta takze Zzyciu dworskiemu.
Grano na instrumentach detych, strunowych, perkusyjnych. Dowodem na to s3
Xl-wieczne freski, przedstawiajgce muzykantow z réznego rodzaju instrumenta-
mi, ktore obejrze¢ mozna w soborze Madrosci Bozej w Kijowie.

W 1132 roku nastgpito rozbicie Rusi na kilka ksiestw, a nastepnie podbicie
przez Tatarow Ztotej Ordy (1240 r.). Te wydarzenia spowodowaty ostabienie pozy-
cji Kijowa, a co za tym idzie — kultury. Po raz pierwszy nazwe Rus Kijowska zasta-
piono mianem Ukraina, a Rusindw zaczeto nazywac Ukraincami.

Wiek XIV przynidst ograniczenie rozwoju kultury muzycznej Ukrainy, ale za to
zostata ona ubarwiona obcymi wptywami, gdyz ziemie te przeszty pod panowa-
nie Polski i Litwy. Monodyczne Spiewy cerkiewne stawaty sie coraz bardziej wie-
logtosowe i zaczeto stosowac zapis nutowy.

Na zacieranie sie granic kulturowych pomiedzy wschodnig a zachodnig Ukra-
ing miata wptyw unia lubelska (1569 r.), w wyniku ktérej wiekszos¢ ziem wschod-
nich zostata przytagczona do Korony Polskiej.

Korona Polska nalezata do kosciota rzymskokatolickiego, zas Ukraina do ob-
rzadku wschodniego. W wyniku unii brzeskiej (1595 r.) powstato nowe wyznanie
— greckokatolickie (unickie)™. Kosciot wschodni przyjat dogmaty katolickie, réw-
nocze$nie zachowujac wschodnig liturgie, hierarchie, kalendarz i prawo kano-
niczne. Odegrat rowniez duzg role w utwierdzaniu Ukraincow w przynaleznosci
do wtasnego narodu. Grekokatolik byto czesto tozsame z pojeciem Ukrainiec,
pozostawato wyrdznikiem odrebnosci w czasie niewoli rosyjskiej.

W omawianym okresie nowe tendencje w muzyce religijnej i $wieckiej Swiad-
czyty o ukrainskim odrodzeniu. W dalszym ciggu doskonalita sie monodia cer-
kiewna oraz muzyka swiecka w kregach arystokratycznych, takze muzyka uzyt-
kowa (rzemieslnicza) w miastach i wsiach z réznymi formami muzykowania: solo-
wymi i zespotowymi, instrumentalnymi i wokalnymi. Folklor natomiast wzbogacit
sie 0 wiele nowych gatunkéw. Popularnoscia cieszyly sie dumy' i wspomniane
juz piesni historyczne, stanowigce $piewane obrazy narodu ukrainskiego.

4 Tamze, s. 60.

8 Tamze, s. 66.

9, Kotodub, O narodnopesennych tradicyjach ukrainskoj vokalnoj skoly, Kyjiw 1984, s. 8.

*% 7a: D. Sochacka, Sprawy wyznaniowe, [w:] Pamiqtki i zabytki kultury ukrainskiej w Polsce, red.
A. Satadiak, Warszawa 1993, s. 22.

>! 7a: 1. Kotodub, O narodnopesennych tradicyjach..., s. 8.
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XVII stulecie i poczatek XVIII to niespokojne i petne zametu lata w historii
Ukrainy. Wigze sie to z powstaniem na Zaporozu legendarnej i bitnej spoteczno-
Sci kozackiej, ktdrg Rzeczypospolita wykorzystywata w wyprawach przeciwko
Turkom i Tatarom. Wchtanianie panistwa ukraifnskiego przez Polske oraz sianie
niezgody (podsycane przez Moskwe) miedzy Ukraincami i Polakami na tle reli-
gijnym doprowadzito do powstania Kozakéw pod przywddztwem Bohdana
Chmielnickiego (1648 r.). Powstanie to i pdiniejsze starcia wykrwawity obie
strony, jednocze$nie wptywajac na rozbudzenie tozsamosci i Swiadomosci naro-
dowej Ukraincéw, co skutkowato rozwojem oswiaty i kultury.

Ukrainski barok zaowocowat rozkwitem malarstwa, ikonografii, architektury,
budownictwa miejskiego. Bujny wzrost osiggneta réwniez kultura muzyczna®,
zaréwno ludowa, jak i artystyczna (duchowna i s$wiecka). Muzyka stata sie przed-
miotem obowigzkowym we wszystkich szkotach. Nauczano wielogtosowego
Spiewu partesnego (cztero-, piecio-, szescio-, osSmio- i dwunastogtosowego), ktory
wykorzystywany byt w cerkwiach podczas liturgii i koncertow partesnych.

Z kalendarzem cerkiewnym byly zwigzane kanty duchowne, natomiast swiec-
kie opowiadaty o ludzkich losach i mitosci. Charakteryzowaty sie one dwucze-
$ciowg formg i wierszowg stroficznoscig, wielogtosowoscig oraz akompaniamen-
tem instrumentalnym. Na kantach wzorowaty sie pdzniejsze piesni — romanse.
W muzyce ludowej doskonalit sie epos ukrairiski — piesni historyczne i dumy,
oparte na skalach ludowych. Wykonywano je przy akompaniamencie lir korbo-
wych®® (ludowych instrumentdw strunowych, w ktérym funkcje smyczka peni
kétko poruszane korba), kobz”* (to starodawny, ludowy, strunowy instrument
szarpany, rodzaj lutni krétkoszyjkowej 16-strunowej, ulubiony instrument Koza-
kdw) oraz bandur® (ten ukrairiski ludowy instrument strunowy, szarpany sktada
sie z owalnego korpusu ze stroikami do strun od 40 do 50, gryfu ze stroikami do
10-14 basowych strun, wykorzystywany gtéwnie do akompaniowania $piewa-
kowi).

Innym rodzajem muzykowania byt teatr szkolny z muzykg instrumentalng,
wokalng (solowa i chéralng) oraz taricami.

Podczas swiat ludowych i na uroczystosciach rodzinnych cechy muzyczne pre-
zentowaly sie w solowej i zespotowej uzytkowej muzyce instrumentalnej. Kozac-
cy kobziarze, trebacze, cymbalisci i inni instrumentali$ci uprawiali muzyke put-
kowg, ktérg wykonywali podczas pochodéw wojskowych. Srodowisko to réw-
niez dato poczatek taricom kozackim, takim jak kozak czy hopak.

Druga potowa XVIII wieku to rozbiory Polski, ktére byty takze rozbiorami
Ukrainy. W obrebie imperium rosyjskiego znalazta sie prawobrzezna Ukraina,

2 7a: 0. Popowicz, Piesn solowa..., s. 25-29.

>3 Za: W.K. Lebediew, Vykorystannja narodnych..., s. 62.
>4 Tamze, s. 60.
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natomiast w granicach monarchii austro-wegierskiej mniejsza czes¢ Ukrainy ze
Lwowem i Przemyslem. W interesie zaborcéw nie lezat kulturalny rozwdj Ukra-
iny, lecz podporzadkowanie sobie jej mieszkaricéw, co skutkowato zastojem
w os$wiacie, kulturze i mysli narodowej. W carskiej Rosji Ukraincy byli obywate-
lami drugiej kategorii, zas w zaborze austriackim mieli sporo swobody. W dal-
szym ciggu we wszystkich typach szkét obowigzywata muzyka i $piew. Przy klasz-
torach prawostawnych utrzymujgcych chéry nauczano spiewu cerkiewnego, se-
minaria duchowne ksztatcity spiewakow cerkiewnych i diakdw. Gtéwnymi osrod-
kami ksztatcenia muzycznego byty kolegia — czernichowskie, perejestawskie i char-
kowskie oraz Akademia Kijowsko-Mohylariska, natomiast w Galicji osrodkiem
muzyki cerkiewnej stat sie Lwow™°.

JW drugiej potowie XVII wieku tworczosé ludowa, bogata we wszystkie jej
gatunki (epos heroiczny, piesni liryczno-epickie — ballady, piesni kozackie, czu-
mackie, burtackie, mitosno-liryczne, zartobliwe, satyryczne, taneczne oraz tarice
i utwory instrumentalne), uformowata pewien klasyczny catoksztatt ukrainskie-
go folkloru muzycznego [...]. W okresie tym rozwinat sie takze gatunek piesni
— romansu, wystepujacy w Srodowiskach miejskich i wiejskich. Ich teksty miaty
pochodzenie ludowe lub literackie. Te autorskie utwory, ktére dzieki duzej popu-
larnosci folkloryzowaly sie, zatracaty swoje autorstwo”>’.

Ukrainskie piesni ludowe, kanty i piesni-romanse oraz towarzyszgca im mu-
zyka wykonywana na ukrainskich ludowych instrumentach charakteryzowaty
domowe muzykowanie. Ozdobg takiego muzykowania czesto byty improwizacje
wokalne z intuicyjnym wyczuciem wielogtosowosci.

Wybitnymi kompozytorami ukrainskimi omawianego okresu byli: Maksym Be-
rezowski, Dmytro Bortnianski oraz Artem Wedel, ktérzy wzniesli na artystyczne
wyzyny forme cerkiewnego koncertu wokalnego.

Pierwsza wojna swiatowa oraz rewolucja w Rosji spowodowaty, ze zachodnia
czes$¢ ziem etnicznie ukrainskich znalazta sie od 1920 do 1939 roku w granicach
Polski, a pozostate w granicach Zwigzku Sowieckiego. W Polsce do 1939 roku
mniejszo$¢ ukrainska stanowita jedng piagtg ludnosci catego panstwa. Wtadze so-
wieckie na wschodzie Ukrainy dopuszczaty sie okrutnych przesladowan, a w latach
trzydziestych wywoftaty sztuczny gtéd, w wyniku ktérego Smier¢ na Ukrainie
zebrata ogromne zniwo. W tym samym okresie zycie kulturalne i twérczos¢ mu-
zyczna byty sterowane i cenzurowane przez wiadze panstwowe.

Druga wojna Swiatowa przyniosta powstanie w granicach Zwigzku Radziec-
kiego Ukrainskiej Socjalistycznej Republiki Radzieckiej. Ukraina juz po raz drugi
znalazta sie w sowieckich okowach. W dalszym ciggu kultura, w tym takze twor-
czos¢ kompozytorska, byta podporzagdkowana ideologii komunistycznej i podle-
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gata Scistej kontroli, co stanowito ogromng przeszkode w procesie kulturotwor-
czym. Dopiero rok 1990 zapoczgtkowat suwerennosé Ukrainy.

Poczatek XIX wieku stat sie zalgzkiem nowej, romantycznej ukrainskiej twor-
czosci muzycznej, ktéra byta syntezg muzyki ludowej i nowych pradéw z Europy
Zachodniej. Tragizm, walecznos$¢ oraz heroizm narodu ukrainskiego, wcigz obecne
w bogatej twoérczosci ludowej, spowodowaty przebudzenie narodowe. Ze skarb-
ca ludowosci czerpali natchnienie ukraifiscy romantycy. W okresie tym powsta-
wata muzyka instrumentalna i liryka wokalna inspirowana ludowa pie$niowoscig
oraz muzyka symfoniczna.

Swoéj wktad w rozwdj profesjonalnej liryki wokalnej w XIX i pierwszej potowie
XX stulecia wniesli kompozytorzy zarowno wschodnio-, jak i zachodnioukrain-
scy™®. Wiekszoé¢ z nich, oprécz wiasnej twdrczosci pieéniarskiej, dokonywata
opracowan ukrainskich piesni ludowych. Wiele piesni solowych powstawato do
twdrczosci wybitnych poetéw ukrainskich, takich jak: Taras Szewczenko (1814-
-1861) czy tesia Ukrainka (1871-1913, prawdziwe nazwisko tarysa Kosacz-
-Kwitka)*®.

Mykota Markewicz (1804-1860) to wschodnioukrainski autor pierwszej arty-
stycznej piesni solowej, ktdry zapoczatkowat tworczosé do tekstow ukrainskiego
wieszcza narodowego T. Szewczenki. Petro Niszczyriski (1832-1896) oraz Petro
Sokalski (1832-1887) w akompaniamentach do swoich piesni stosowali imitacje
gry na kobzie, lirze korbowej i bandurze.

Za jednego z najwybitniejszych przedstawicieli kultury ukrainskiej i twérce
ukrainskiej szkoty narodowej uwazany jest Mykota tysenko (1842-1912)%. Po-
przez swojg tworczosé budzit ducha w narodzie, podobnie jak tesia Ukrainka
i T. Szewczenko. Skupiat wokét siebie dwczesne srodowisko intelektualne i arty-
styczne. Poprzez dziatalno$¢ etnograficzng (zbierat, zapisywat, opracowywat)
propagowat ludowe piesni ukraiiskie. Ich oryginalnosé, wtasciwosci muzyczne,
charakterystyczne uktady tonalno-skalowe, cechy intonacyjne, rytmiczne i har-
moniczne — to wszystko fascynowato M. tysenke oraz rozbudzato zapat twdrczy.
»Problem ludowosci w muzyce tysenki nie sprowadza sie do cytowania (chociaz
zdarza sie to czasami) folkloru muzycznego, kompozytor dgzyt bowiem do styli-
stycznej jednosci wtasnej muzyki z muzyka ludowa”®. W jego utworach so-
lowych wystepuje réznorodnos¢ tematyki i melodyki. Sg to piesni liryczne, dra-
matyczne, historyczne, narodowe, opisowe, pejzazowe, taneczne z wykorzy-
staniem motywoéw ludowych tancéw ukraifskich. W pdzniejszym okresie twor-
czym siegnat do psychologicznych, emocjonalnych, osobistych przezy¢ cztowie-
ka, zajat sie sferg ludzkiej egzystencji i jej wartosciami moralnymi. Wazne miej-

58 Tamze, s. 79-164.

* Zrédio: WA. Serczyk, Historia Ukrainy..., s. 250.

8 Zrédto: Encyklopedia muzyczna, red. E. Dziebowska, Krakéw 1997, t. 5, s. 471-472.
*! Tamze, s. 472.

42



sce w twadrczosci M. tysenki zajmuje muzyka wokalno-instrumentalna napisana
do Kobziarza T. Szewczenki oraz opery o charakterze: historycznym — Taras
Bulba, obrzedowym — Noc Bozego Narodzenia, liryczno-fantastycznym — Topieli-
ca. W wypracowanym, indywidualnym stylu wzorowat sie na niemieckiej liryce
wokalnej, wykorzystujac jg w przetworzeniach ukraifskiego folkloru.

Innymi przedstawicielami ukraifiskiej szkoty narodowej, spadkobiercami i kon-
tynuatorami twdrczych osiggnie¢ M. tysenki byli: Kyryto Stecenko, Jakiw Stepo-
wyj, Mykota teontowicz i inni. W liryce wokalnej K. Stecenki (1882-1922) mozna
dopatrzy¢ sie wielu elementéw ludowosci, np. ukrainskiej lirycznej kantyleny
o duzym ambitusie, opartej na ludowych skalach diatonicznych. Nowoscig byty
piesni o zabarwieniu komiczno-satyrycznym. W twaérczosci J. Stepowego (1883-
-1921) pojawiajg sie miniatury wokalne o duzym tadunku emocjonalnym, w kto-
rych kompozytor wykorzystuje kantylenowy, deklamacyjny i recytatywny typ
melodyki.

Tworcy wschodnioukrainscy pierwszej potowy XX wieku: Lew Rewucki, Borys
Latoszynski i Wiktor Kosenko $Smielej wykorzystywali w swoich utworach osia-
gniecia kompozytoréw zachodnioeuropejskich, ich twdrczos¢ byta wiec bardziej
nowatorska. Barwne efekty brzmieniowe uzyskiwali dzieki zastosowaniu skal
ludowych w potaczeniu z wyszukang harmonia.

Na terenach Ukrainy Zachodniej (Galicji) w XIX stuleciu osrodkiem zycia
i tworczoéci muzycznej stat sie Przemysl, z tak zwang ,szkotg przemyska”®’.
W ksztattowaniu sie nowego stylu najwazniejszg role odegrali Mychajto Wer-
bycki oraz lwan tawriwski. Innowacjg w liryce wokalnej muzyki zachodnioukra-
inskiej staty sie piesni z towarzyszeniem gitary, autorstwa M. Werbyckiego
(1815-1870). Charakterystyczne dla jego twdrczosci sg tez wptywy muzyki te-
atralnej, operowej, ludowej oraz tanecznej. Skomponowana przez M. Werbyc-
kiego piesn do patriotycznego tekstu Pawto Czubynskiego Jeszcze nie umarta
Ukraina stata sie z czasem ukrainskim hymnem panstwowym.

Kontynuatorami ,szkoty przemyskiej” byli Isydor Worobkewicz, Ostap Nyzan-
kiwski i inni. Wypracowali oni wtasne style kompozytorskie, oparte na tenden-
cjach wschodnioukrainskich oraz zachodnioeuropejskich. I. Worobkewicz (1836-
-1903) siegat nie tylko do folkloru rodzimego, ale czerpat tez ze zrédet réznych
grup etnicznych. Inspiracje muzyka operowg O. Nyzankiwski (1863-1919) prze-
niést do kompozytorstwa, stosujgc np. wywierajgce niezwykte wrazenie kaden-
cje wokalne z kulminacjami w wysokim rejestrze. Sieganie do ludowosci uwi-
daczniato sie natomiast w smutnym, tesknym, rzewnym melosie ukrainskim
komponowanych piesni.

Tworczos$¢ Stanistawa Ludkiewicza, Wasyla Barwinskiego i Nestora Nyzankiw-
skiego, ktorzy komponowali w pierwszej potowie XX wieku, reprezentowata
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poziom europejskiej kultury muzycznej. Rozbudowane partie fortepianowe oraz
orkiestrowe w piesniach solowych w sposéb doskonaty interpretowaty tekst
poetycki. Z wielkim wyczuciem przetwarzali oni elementy folkloru ukrainiskiego,
dochodzac do mistrzostwa w stylizacji piesni ludowej. Szczegdlnie S. Ludkiewicz
wznidst swojg liryke wokalng na wysoki poziom artystyczny, dokonujac syntezy
pierwiastkéw ludowych z indywidualnymi cechami stylu, jak np. dodajaca kolo-
rytu nowatorska harmonia.

Ukraificy zyja w diasporze® niemalze na wszystkich kontynentach, jednak
gtéwnie w Europie Wschodniej: na Ukrainie, w Rosji, Motdawii, Biatorusi; takze
w Kazachstanie, Kirgizji i Uzbekistanie oraz w Stowacji, Rumunii, Jugostawii,
Chorwacji. Poza tym mozna ich spotka¢ w Kanadzie, Stanach Zjednoczonych,
Argentynie, Brazylii, Australii, Paragwaju, Urugwaju. W Polsce w 1947 roku zo-
stali masowo wysiedleni z terendw potudniowo-wschodnich, ktére od dawna
zamieszkiwali, na tak zwane Ziemie Odzyskane, czyli zachodnie i pétnocne, w ra-
mach akcji ,Wista”.

Ukraificy postuguja sie jezykiem ukraifiskim (matoruskim)®, nalezacym do
wschodniostowianskiej grupy jezykdw indoeuropejskich, natomiast subetnicz-
ne grupy, np. Hucutéw, Bojkdw, temkéw — gwarami tegoz jezyka. Wiekszos¢
wierzacych Ukraincéw to wyznawcy prawostawia, cze$¢ z nich to grekokatolicy
(unici).

Wiejskie osadnictwo Ukraincéw byto zwiazane z ich gtéwnymi zajeciami®,
takimi jak: rolnictwo, sadownictwo, hodowla (bydta, trzody chlewnej, drobiu,
owiec i koni), rybotédwstwo, pszczelarstwo. Zajmowali sie réwniez rzemiostem:
garncarstwem, tkactwem, ciesielstwem, garbarstwem itp. Uprawiali rézne zbo-
za, len i konopie, takze kukurydze i tyton oraz warzywa. Charakterystyczne byty
przydomowe sady z jabtoniami, gruszami, sliwami i winoroslami — co znalazto
odzwierciedlenie w omawianych piesniach. Podczas prac polowych i innych
zwigzanych z rolnictwem popularna byta pomoc sgsiedzka.

Chtopska chata (chyza)®, bielona, kryta stoma, sktadata sie przewaznie z izby,
sieni i komory. Wewnatrz izby znajdowat sie piec z miejscem do spania (zapie-
cek), stot lub skrzynia z tawami do siedzenia i misnyk na naczynia. Centralng
Sciane zdobiono motywami kwiatowymi.

Kobiecy stréj ludowy® sktadat sie z wyszywanej koszuli (soroczki), spédnicy
i fartucha — zapaski oraz kamizelki. Dziewczeta wplataty w warkocze utozone
wkoto gtowy wstazki i kwiaty, natomiast mezatki nosity czepce lub chustki. Mez-
czyzni ubierali sie w charakterystyczne koszule ze stdjkg, ozdobione przy rozcie-
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ciu haftem krzyzykowym, spodnie, kamizele, szerokie pasy. Na gtowe wktadali
stomiane kapelusze lub baranie czapki, natomiast na nogi buty z niegarbowa-
nej skory czy tapcie z tyka (fyczaki). Noszono tez siermiegi, oporicze, wyszywane
kozuchy.

Gtéwnymi sktadnikami pozywienia na Ukrainie byty produkty wytwarzane we
wtasnym gospodarstwie, takie jak: warzywa, maka, kasze, z ktérych robiono roéz-
norodne pierogi, kluski, barszcze, kisiele. W okresie swigtecznym jadano wie-
przowine, wypiekano pierniki, makowce, bubliki, paschy (paski) wielkanocne,
przygotowywano kutie.

Swieta i doroczne zwyczaje wigzaty sie z obowigzujacym kalendarzem oraz
porami roku, ktérym towarzyszyta ludowa obrzedowos¢. Z obrzedowosci za$
wyksztatcity sie rézne rodzaje ludowej pieéni — narodna pisnia®® (utwér poetyc-
ko-wokalny, zwykle niewielkich rozmiaréw kuplet, stworzony na zasadzie zgod-
nosci stowa z melodig, nieznanego autorstwa, przekazywany ustnie z pokolenia
na pokolenie lub zapisywany w $piewnikach, czesto majgcy forme przyspiewki).
O Bozym Narodzeniu i Nowym Roku opowiadaty koliadky® (starostowiariskie
obrazowe piesni) i szczedriwky”® (powinszowania noworoczne $piewane przez
kolednikéw). Dorocznym zwyczajom wiosennym, oprdocz obrzedowosci, towa-
rzyszyty wesnianky’ (starodawne opisowe pieéni, mdwigce o radoéci $wietowa-
nia ptynacej z nadejscia wiosny oraz zawierajgce prosbe o urodzaj podczas wy-
konywanych prac polowych). Charakterystyczny réwniez byt zurawel”, czyli
ukrainska piesn taneczna (metrum 2/4 lub 4/4) z towarzyszeniem korowodu
i narastajacym tempem.

Z obyczajem obchodzenia wigilii Sw. Jana wigzato sie wykonywanie piesni so-
bdtkowych. Oto fragment tekstu takiej piesni’:

Na Iwana, na Kupana
kupata sia greczna panna,
kupajuczy, zatapaczy,

i na batejka zawotata:
Podaj ruku, podaj obie,
pryhotuby mene k’ sobe.

Codzienng tematyke zycia rodzinnego obrazowaty piesni mitosne, zalotne,
matzenskie, méwigce o pracy na roli, o spedzaniu wolnego czasu (np. w karcz-

%8 Za: W.K. Lebediew, Vlykorystannja narodnych..., s. 63.
69 Tamze, s. 61.

70 Tamze, s. 71.

& Tamze, s. 53.

72 Tamze, s. 58.

73 0. Kolberg, Dziefa..., t. 49, s. 266.

45



mie), religijne, weselne, pogrzebowe i inne. A oto fragment piesni mitosno-
-zalotnej™:

Polubyta Petrusia,
zaczepyty boju sia,
hej, tycho, ne Petrus,
bite tyczko, czorny us.

Zyciu ludnoéci wiejskiej towarzyszyt réwniez ,$wiat nadzmystowy” (podania,
legendy, czary, przesady). Jedna z legend méwi o rusatkach”, nimfach rzecznych
o zielonych wtosach. Rusatkami nazywano tez dusze zmartych. Stad wziety sie
lamentacyjne Spiewy rusatkowe, ktére wykonywano podczas odprowadzania dusz
zmartych na cmentarz. Korowéd prowadzacy dusze tworzyty kobiety z umajo-
nymi zielonoscig gtowami.

W wielu piesniach ludowych przewijajg sie motywy réznych ukrainskich folk-
lorystycznych taricow’®, takich jak: arkan, hopak, kotomyjka, trepak, kozak. Ar-
kan to huculski taniec gorskich bohaterdw, rytmiczny, szybki, dziarski, zbdjecki.
Hopak tanczony jest przez mezczyzn w szybkim, stopniowo przyspieszanym tem-
pie, figury tanca obrazujg sztuke walki. Innym huculskim taricem jest kotomyijka,
ktérej nazwa pochodzi od stéw: , koto” (obrotowe figury) oraz ,,mykatysia” (szybko
ruszac sie). Najbardziej charakterystyczne figury w trepaku to szybkie kroczki
i przytupy. Do najpopularniejszych taincéw ukrainskich nalezy kozak, podczas
ktérego mezczyzni dajg popisy solowe w postaci podskokdéw, wyrzutéw nodg,
przysiadéw. Taniec ten cechuje zywe, narastajgce tempo.

Piesni i tarice wykonywane sg przy akompaniamencie charakterystycznych
dla Ukrainy instrumentéw ludowych”’. Oprécz wymienionej juz liry korbowej,
kobzy i bandury, uzywana jest sopitka (dety drewniany instrument z grupy fle-
téw), okaryna (rodzaj naczyniowego, owalnego, glinianego fletu), bafatajka (in-
strument szarpany o tréjkatnym korpusie) oraz bajan (odmiana guzikowej har-
monii recznej), baraban (uderzany instrument z grupy membranofondw o nie-
okreslonej wysokosci dzwieku), cymbaty (strunowy, uderzany instrument daw-
nego pochodzenia o drewnianej podstawie w ksztatcie trapezu) i wiele innych.

Ukrainska liryke wokalng cechuje ludowy melos z jego niuansami skalowymi.
Skale” te zawierajg w pochodach dfwiekowych charakterystyczne interwaty
sekundy zwiekszonej i kwarty zwiekszonej. Sekundy zwiekszone wystepujg mie-
dzy lll a IV i VI a VIl albo miedzy Il a lll stopniem skali. Specyficznego kolorytu
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dodaje wystepowanie cho¢ jednej sekundy zwiekszonej. Podwyzszony IV stopien
w gamie molowej powstat jako srodek zwiekszenia wyrazu emocjonalnego w la-
mentach, ptaczach ludowych. W twérczosci artystycznej profesjonalnych kom-
pozytorow podwyzszony IV stopien stuzy nie tylko nasileniu dramatyzmu, ale
takze wyrazeniu nastrojow lirycznych, wéwczas ma troche inny charakter niz
w muzyce ludowej. Odmiang gamy doryckiej molowej z podwyzszonym IV i VI
stopniem jest tak zwana ,skala dla dum”, ktéra patetyczny, wzniosty charakter
wypowiedzi harmonijnie taczy z emocjonalnie wyeksponowanym ptaczem. Wo-
bec tego stwarza ona bogate mozliwosci wypowiedzi artystycznej.

Do osobliwosci stylizowanych folklorem ukrainskim piesni, oprécz wykorzy-
stania skal ludowych, zaliczy¢é mozna otwartos¢ emocjonalng, liryczno-kantyle-
nowg, smetng linie melodyczng. Melodia linii wokalnej moze by¢ réwniez ta-
neczna, deklamacyjna czy recytatywna. Nierzadko piesni charakteryzowat zart.
Czesto faktura akompaniamentu fortepianowego imitowata gre na instrumen-
tach ludowych, np. kobzie, bandurze, lirze.

Wykonawstwo piesni wywodzgcej sie z ukrainskiej szkoty wokalnej ma gte-
boki zwigzek z ludowa manierg wykonawczg, jednak nie mozna jej dokfadnie
nasladowad. Nalezatoby wyspiewac filozofie zycia ludu ukrainskiego — madrego
i jasnego patrzenia na Swiat. Istotg dziatalnosci wokalnej jest wiec budowanie
muzyki poprzez wyrazistos¢ emocjonalna.

Potaczenie epickosci z gtebokim dramatyzmem zdecydowanie odrdznia dumy
od wspomnianych juz ludowych, bohaterskich eposéw byfynnych. W dumach,
tak jak w lamentach, powinno sie przekaza¢ uczucie gtebokiego wewnetrznego
bélu — bélu duszy. W romansach, ktére sg pokrewne dumom, mozna odnalezé
catg game uczu¢, charakterystyczng dla lirycznego i otwartego ludu ukrainskie-
go. Podczas wykonywania takich piesni bardzo wazna jest szczero$é¢ wypowiedzi
Spiewaka, przekazujaca wiele odcieni smutku, ale i serdecznego ciepta, marzy-
cielskiej kontemplacji $wiata.

W ukrainskiej muzyce ludowej charakterystyczna jest zmiennos¢ tercji w to-
nice z durowej na molowa. Dla podkreslenia nastroju tekstu literackiego s$pie-
wacy ludowi Swiadomie zanizajg matg tercje, a podwyzszajg wielka. Wobec tego
wykonawca klasyczny powinien by¢ wyczulony na takie zmiany zwrotéw melo-
dycznych, podkreslajac je, np. barwowo czy dynamicznie, podczas prezentacji
w opracowaniu artystycznym pieéni wywodzacych sie z tradycji ludowej. Spie-
wak ludowy, w zaleznosci od funkcji péttonu (naturalny pétton skali, wprowa-
dzajacy ton, przejscie chromatyczne), zmienia jego stopien intonowania. Sekun-
da oprécz péttonu moze byé jedng trzecig, a nawet jedng czwartg tonu. Taka
tendencja do zawezania interwatow powoduje, ze sg one bardziej charaktery-
styczne. Podobng tendencje mozna zauwazy¢ u andaluzyjskich Spiewakow cante
hondo, ktérych $piew daje wrazenie ,zabrudzonego”, szorstkiego, ochryptego.
Mozna pokusié¢ sie o stwierdzenie, iz $piewacy ci styszg pdttony w taki wiasnie
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zawezony sposob. Dla maniery ukrainskiego wykonawcy ludowego charaktery-
styczne jest réznicowanie intonowania stopni skali: Ill, IV, VI, VII. Jednak najcze-
$ciej odnosi sie to do IIl i IV stopnia’. Podstawg przemyslanej, wyrazistej inter-
pretacji jest wiec przenikniecie, zrozumienie zrédet ludowej melodii, psycholo-
gicznego podtekstu intonacji muzycznej. Wspdtczesny wokalista nie zawsze czu-
je te niuanse, gdyz jest przyzwyczajony do systemu dur-moll i ograniczajg go
réwniez ramy rowno temperowanych instrumentéw. W piesniach artystycznych
spotyka sie fragmenty, gdzie gtos wystepuje bez wsparcia harmonicznego.
Wodwczas profesjonalny wykonawca ma wiekszg swobode intonowania i moze
wprowadzi¢ elementy ludowej maniery, polegajgcej na réznicowaniu wysokosci
intonacji. ,Nie przypadkiem podczas konkurséw wokalnych (na Ukrainie) weszto
juz w tradycje wtaczanie do ich programéw piesni ludowej bez akompaniamen-
tu. Przy takim wykonaniu bardziej wyczuwalny jest zwigzek $piewaka z ludowa
muzyczna kultura, z jej tradycja wykonawczg”®’.

W ukrainskiej muzyce bardzo wazng role odgrywa melizmatyka wywodzgca
sie z dum i lamentow®, ktéra jako ludowy sposéb wykonawczy stuzy do podkre-
$lenia stow i zwiekszenia ekspresji ich brzmienia. Duzg réznorodnosé interwato-
wag majg stosowane przednutki czy mordenty. Melizmatyka w ukrainskiej liryce
wokalnej szczegdlnie zwigzana jest z dramatycznymi miejscami tekstu literackie-
go, w odrdznieniu od wokalnej muzyki innych narodowosci, gdzie zdobnictwo
kojarzy sie z kregiem radosnych emaocji.

Szczegdlng cecha ukrainskiej piesni sg fermaty. Jezeli wystepujg na koncu
fraz, mogg naruszaé ptynny ruch rytmu, dlatego wykonawca powinien sam po-
czué¢ koniecznos¢ i dtugosé zastosowania fermaty oraz jej znaczenie w ksztatto-
waniu catej muzycznej formy. Najwazniejsze jest, aby Spiewak zapetnit fermate
myslg i uczuciem. Wspodtczesni wokalisci czesto lekcewazg fermaty w ludowych
piesniach, uwazajac, ze jezeli dtugo ciggnie sie dZzwiek (nie w gérnym rejestrze
i nie na forte), wowczas bedzie to nieciekawe wykonanie.

W romansach w formie dumy kompozytorzy (np. M. tysenko) piszacy do tek-
stéw T. Szewczenki (i innych poetdéw) czesto wykorzystujg wariacyjny sposéb
rozwoju pieéni®’. Jest to zwigzane z trescig i forma poezji oraz kompozytorskimi
metodami twdrczymi. W zatozeniach muzycznej formy opartej na wariacjach
lezy improwizacyjnosé. Ta improwizacyjno$¢ byta podstawowg zasadg ludowej
twdrczosci i miata tez szerokie zastosowanie w profesjonalnej muzyce minio-
nych wiekdw, kiedy nie byto jeszcze wyraznego podziatu na muzykéw kompozy-
torow i muzykdw wykonawcow. Z czasem wykonawca przestat uczestniczy¢
W procesie powstawania utworu, co doprowadzito do tego, ze wspodtczesnie
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wsréd zawodowych $piewakdw nie zawsze spotyka sie muzyka z twdrczg inicja-
tywa, a przeciez bez takiej umiejetnosci nie mozna stworzy¢ iluzji rodzenia sie
muzyki na oczach stuchaczy. Ta cecha jest wysoko rozwinieta w tradycji wyko-
nawczej ukraiiskich i rosyjskich spiewakdéw. Tacy profesjonalni wokalisci umiejg
zachowac w piesniach ludowych naturalnos¢ Spiewu, prostote, prawde, bezpo-
Srednios¢ i jednoczesdnie ciepta serdecznosé. Wowczas stuchaczowi wydaje sie,
Ze to Spiewa prosty, wiejski cztowiek, a nie doswiadczony i zawodowy artysta.

»Folklor jest tym artystycznym podtozem, z ktérego powstata i rozwineta sie
profesjonalna kultura muzyczna narodu ukrainskiego. Z piesni i tancow ludo-
wych natchnienie czerpali tworcy oper, symfonii, kantat, piesni chéralnych, ro-
manséw oraz miniatur instrumentalnych”®. Tematyka folklorystyczna znalazta
swoje odzwierciedlenie w operach: Jarmark soroczyriski M. Musorgskiego, Noc
majowa i Noc wigiliina M. Rimskiego-Korsakowa, Trzewiczki Piotra Czajkowskie-
go oraz Kniaz Igor Aleksandra Borodina. Ukrainskie pierwiastki mozna dostrzec
takze w tworczosci L. van Beethovena oraz Michata Glinki. L. van Beethoven
ciekawie opracowat piesn Jechat kozak za Dunaj na gtos solowy, skrzypce, wio-
lonczele i fortepian. W piesniach M. Glinki Huczy bardzo wiatr w polu i Nie
szczebiocz stowiku widoczny jest wptyw ukrairiskiego romansu.

Muzykalnos¢ jest na trwate wpisana w ksiege narodu ukrainskiego. Mimo
licznych wstrzgséw dziejowych i towarzyszgcej im dewastacji kulturowej, narod
ten potrafit wznies¢ sie na wyzyny kultury muzycznej, co $wiadczy o jego twor-
czym artystycznym fenomenie. Niewiele jest bowiem ludéw na sSwiecie, kto-
re mogtyby poréwnaé sie z Ukraincami pod wzgledem talentéw muzycznych
i $piewaczych. Obecnie jednak tradycyjne obrzedy ludowe nie majg juz swoje-
go pierwotnego znaczenia. Nie wszystko jednak stracone. Ukraicy zawigzujg
kota $piewacze oraz zespoty taneczne, starajgc sie odtworzy¢ widowiska obrze-
dowe. Zwigzek Ukraincow w Polsce organizuje miedzy innymi: Festiwale Kultu-
ry Ukrainskiej, Festiwal Ukrainskich Zespotéw Dzieciecych, Festiwal Sztuki Sa-
kralnej.

3.5. Podsumowanie

Mato ktdra nacja na Swiecie moze poszczycic sie tolerancjg wobec mniejszo-
$ci kulturowych. Akceptowac dang kulture to znaczy zrozumiec j3, a zrozumieé
to znaczy poznac.

Muzyka tymczasem nie zna granic. Ma te same cechy na znacznie odlegtych
od siebie terenach: skale, rytmy, zwroty melodyczne. Granice polityczne czy
jezykowe nie stanowig barier w jej przeptywie.

8 N.M. Gordijczuk, Pro folklor, Kyjiw 1979, s. 47-48.
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Romowie, Zydzi, Ukrainicy, a takze Cyganie andaluzyjscy, zyjacy w diasporze
niemalze na catym sSwiecie, wprowadzali do swojej muzyki elementy folkloru
naroddéw, wsrdd ktérych zyli, jednoczesnie wnoszac istotny wkitad w kulture
muzyczng tychze naroddéw. Tak wiec owe kultury muzyczne ksztattowaty sie
przez wieki w tyglu tradycji chrzescijaniskich, judaistycznych, arabskich, cygan-
skich, dajac konglomerat bardzo wielu odmiennych wptywdw kulturowych, reli-
gijnych i rasowych.

Kazda z omawianych nacji szczyci sie swojg dziejowa misjg i poczuciem wiel-
kiej historycznej przesztosci. Cywilizacja zydowska charakteryzuje sie najdtuz-
szg historig w przedstawionym kregu kultur i mesjanistycznym postannictwem,
w zwigzku z czym przypuszczalnie nalezy do najbogatszych.

Bardzo wazng role w zyciu Zydéw, Cygandéw i Ukraificéw odgrywa rodzina.
Cyganie i Zydzi maja kodeksy moralne, ktérych skrupulatnie przestrzegajg. Co-
dziennemu zyciu towarzyszy muzyka zwigzana z kalendarzem, pracg, uroczysto-
$ciami rodzinnymi.

Archaiczne piesni ludéw prezentowanych kregéw kulturowych wyrastaty z naj-
bardziej ludzkich doswiadczen, z prostego folkloru ludzi biednych i przesladowa-
nych. Tragizm tematyki zapewne miat dziatanie podobne do greckiego katharsis.
Stad zauwazalne podobienstwo cyganskich piesni halgato’ i andaluzyjskich can-
te hondo, w ktérych nieszczesnicy wyspiewywali caty swdj bdl, cierpienie oraz
mitos¢ i Smierc. Piesni te charakteryzuje poszarpana rytmika i wtracenia emo-
cjonalne. Podobne oczyszczajgce znaczenie miata zydowska Kol Nidre. Marrani
(hiszpanscy Zydzi) jej stowami btagali Boga o darowanie wymuszonych na nich
Slubowan. Zapewne analogiczng role odgrywaty ukrairiskie lamentacyjne spiewy
rusatkowe, wyrazajgce rozpacz po stracie bliskiej osoby, oraz dumy i romanse,
obrazujgce mitosé az po gréb, czesto nieszczesliwg. Najbardziej tragiczng wy-
mowe, przedstawiajgcg ogrom cierpienia i niemoznos¢ wyjscia z sytuacji, miaty
zydowskie i cyganskie piesni — lamenty, ptynace z obozéw koncentracyjnych — obo-
zOw Smierci.

Przedstawiciele omawianych kultur znani sg na catym swiecie jako niezwykli
muzykanci, Spiewacy i tancerze. Wielokulturowa infiltracja, siegajgca swymi
korzeniami $piewdw starotestamentowych, stanowita zalgzek muzyki andaluzyj-
skiej, zydowskiej, takze ukrainskiej. Jej poszarpana rytmika tworzy model catej
muzyki stowianskie;j.

Orientalizm — jeden z elementéw wielokulturowosci — przyczynit sie do sto-
sowania bogatej melizmatyki partii Spiewanych, dodat pieSniom nuty melancho-
lii i zadumy oraz zmystowosci tancom. Stad tez podobienstwo figur w tancu oraz
ubioru kobiet cyganskich i tancerek flamenco.

Piesni taneczne Romdw przypominajg andaluzyjskie cante chico. Zauwazalny
jest rowniez podziat na piesni do tanca i do Spiewu w omawianych kulturach, na
przyktad chasydzkie nigunim (melodie Spiewane) oraz rikudim (melodie do tan-
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ca, plaséw, korowoddw), czy andaluzyjskie cante hondo i cante chico. Tance
wyrazajace emocje jednostki — solisty na tle grupy wystepujg w kulturze flamen-
co, ukrainskiej i cyganskiej, natomiast wyrazng réznice zaobserwowaé¢ mozna
u chasydow, ktérych meskie korowody odzwierciedlajg emocje catej grupy.

Ludzkiemu gtosowi towarzyszy pozostata szata dzwiekdw, czyli charaktery-
styczne dla danej kultury instrumenty muzyczne i naturalny akompaniament
w postaci klaskania, przytupywania obcasami, pstrykania. Wszystkie te czynno-
$ci majg na celu akcentowanie rytmu i tworzg widowisko artystyczne z niepo-
wtarzalng atmosfera.

Melodie ludowe czterech oméwionych kultur oparte sg na skalach muzycz-
nych, ktére wykazujg zauwazalne podobienstwa. Flamenco, oprécz frygijskiej
i doryckiej, wykorzystuje typowe skale cyganskie. Zydowska Miszeberach bywa
w literaturze réwniez okreslana jako ukrainsko-dorycka (potwierdzenie tego
bedzie widoczne w analizie ukrainskich piesni ludowych). Najwiekszym podo-
bienstwem jest wystepowanie we wszystkich skalach interwatéw kwarty zwiek-
szonej i sekundy zwiekszonej.

Dawne piesni andaluzyjskie, romskie, zydowskie, ukrainskie, czesto wykony-
wane a cappella, z duzg swobodg interpretacji, zatracity juz swoje pierwotne
znaczenie i wykonawstwo. Obecnie zaobserwowa¢ mozina komercjalizacje
przemystu ludowego na uzytek turystow. Piesni ludu, w stylizowanych formach
oraz artystycznych opracowaniach, przetrwaty jednak w repertuarze profesjo-
nalnych wokalistodw i zespotéw muzycznych.



4. ANALIZA WYBRANYCH PIESNI
ARTYSTYCZNYCH SKOMPONOWANYCH
JAKO STYLIZACJA MUZYKI LUDOWEJ
Z UWZGLEDNIENIEM WARTOSCI
WYRAZOWYCH TEKSTOW, JEZYKA
MUZYCZNEGO ORAZ PROBLEMOW
WYKONAWCZO-INTERPRETACYJNYCH,
ZE SZCZEGOLNYM ZWROCENIEM UWAGI
NA PRZYDATNOSC TECHNIKI BEL CANTO
I LUDOWYCH MANIER WYKONAWCZYCH

W rozdziale tym przedstawiono miejsce stylizowanych piesni ludowych w twor-
czosci ich kompozytoréw. Zestawiono oryginalne teksty z ttumaczeniami na jezyk
polski. Dokonano analizy wartosci wyrazowej tych tekstéw. Zajeto sie réwniez
0gdIng charakterystyka budowy formalnej kazdej piesni*, wykazujac zarazem
wspotdziatanie warstwy akompaniujgcej z solowg. Omowiono takze problemy
wykonawcze, jakie rozwigzuje wokalista, oraz ukazano ich zwigzek z problemami
interpretacyjnymi. Wykonawstwo stylizowanej muzyki czerpigcej z folkloru przed-
stawiono w aspekcie przydatnosci sztuki wokalnej bel canto z jednoczesnym
wprowadzeniem elementéw ludowych manier wykonawczych, charakterystycz-
nych dla omdéwionych kultur.

Uktad analizowanych piesni wybranych czterech kultur europejskich jest
zgodny z kolejnoscig utwordéw stanowigcych dzieto artystyczne (nosnik CD),
bedacych nierozerwalng catoscig z prezentowanym opisem dzieta.

4.1. Charakterystyka piesni inspirowanych folklorem

Sflamenco

4.1.1. Sevillanas del siglo XVIII (CD — nr 1)

Kompozytorem piesni Sevillanas del siglo XVIII, ze zbioru Canciones espafio-
las antiguas, jest F. Garcia Lorca (1898-1936). Ten rodowity Andaluzyjczyk byt

! Metode analizy przyjetam za: M. Podhajski, Formy muzyczne, Warszawa 1991.
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wszechstronnie uzdolnionym artystg — poetg, dramaturgiem, muzykiem, mala-
rzem. Zamitowanie do muzyki wyniést z domu rodzinnego, nastepnie kontynuowat
nauke prawdopodobnie u M. de Falli, z ktérym réwniez przyjaznit sie i wspotpra-
cowal’. F. Garcia Lorca obficie czerpat z czystego zrédta hiszpariskiej kultury,
z nurtéw ludowej poezji i piesni. Nagromadzone w nim pokfady hiszpanskosci
i narodowego ducha znalazty odbicie w jego dzietach, czym zyskat sobie wielka
popularnosé i sympatie niemalze wszystkich warstw hiszpanskiego spoteczen-
stwa. Powszechny entuzjazm budzity jego wtasne twdrcze, wirtuozowskie waria-
cje fortepianowe na temat utwordw starych mistrzow.

Z poczatkiem lat trzydziestych XX wieku Lorca zaczat zbiera¢ i robié tran-
skrypcje starych piesni ludowych Hiszpanii®, ktére zyty czesto jedynie w tradycji
ustnej, przez co propagowat andaluzyjska piesn ludowa. Mowa tu o wspomnia-
nym zbiorze Canciones espafiolas antiguas, w ktorym inspiracje ze sztuki ludo-
wej przejawity sie w tematyce i formie utwordéw.

Sevillas del siglo XVilil Przyspiewki sewilskie z XVIII wieku®

iViva Sevilla! Niech zyje Sewilla!
iViva Sevilla! Niech zyje Sewilla!
iViva Sevilla! Niech zyje Sewilla!

Llevan las sevillanas Dziewczyny z Sewilli

en la mantilla

un letrero gue dice:
iViva Sevilla!

iViva Triana!

iVivan los trianeros,
los de Triana!
iVivan los sevillanos
y sevillanas!

iViva Triana!

iVivan los trianeros,
los de Triana!
iVivan los sevillanos
y sevillanas!

Lo traigo andado,
lo traigo andado.
Lo traigo andado:
la Macarena y todo
lo traigo andado;
la Macarena y todo

niosg na mantylkach
napis mowiacy:
Niech zyje Sewilla!
Niech zyje Triana!
Niech zyjg trianczycy,
mieszkancy Triany!
Niech zyjg sewillanie
i sewillanki!

Niech zyje Triana!
Niech zyjg trianczycy,
mieszkancy Triany!
Niech zyjg sewillanie
i sewillanki!

Niose to przy sobie,
niose to przy sobie.
Niose to przy sobie:
Makarene i wszystko
niose przy sobie;
Makarene i wszystko

2 7rédto: Garcia Lorca F., Od pierwszych..., s. 338-351.
* Tamze, s. 340, 350.
4 Autorka ttumaczenia tekstu hiszpanskiego jest Monika Rutkowska.
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lo traigo andado.

Lo traigo andado:
cara como la tuya
no la he encontrado;
la Macarena y todo
lo traigo andado.

Lo traigo andado;
cara como la tuya
no la he encontrado;
La Macarena y todo
lo traigo andado.

jQué bien pareces!
jQué bien pareces!
jQué bien pareces!
Ay rio de Sevilla,

iqué bien pareces!
Ay, rio de Sevilla,
iqué bien pareces!
iQué bien pareces!
lleno de velas blancas
y ramas verdes,

ay, rio de Sevilla,
iqué bien pareces!
iQué bien pareces!
jay, rio de Sevillal,
iqué bien pareces!
lleno de velas blancas
y ramas verdes.

iViva Sevilla!
iViva Sevilla!

niose przy sobie.

Niose to przy sobie:
twarzy takiej jak twoja
wczesniej nie widziatem;
Makarene i wszystko
niose przy sobie.

Niose to przy sobie;
twarzy takiej jak twoja
wczesniej nie widziatem;
Makarene i wszystko
niose przy sobie.

Jestes taka piekna!
Jestes taka piekna!
Jestes taka piekna!
Ach, rzeko w Sewilli,
jestes taka piekna!
Ach, rzeko w Sewilli,
jestes taka piekna!
Jestes taka piekna!

Na twych wodach biate swiece

i zielone gatazki,
ach, rzeko w Sewilli,
jestes taka piekna!
Jestes taka piekna!
Ach, rzeko w Sewilli,
jestes taka piekna!

Na twych wodach biate swiece

i zielone gatazki.

Niech zyje Sewilla!
Niech zyje Sewilla!

Tekst piesni wychwala Sewille i jej mieszkarncow. Efekt ten uzyskiwany jest
poprzez stosowanie anafory — powtarzanie catych werséw. Sewilla to niezwykte
miasto, zachwycajgce od wiekdw przepychem materialnym oraz duchowym,
przyciggajace ttumy ludzi. W zwigzku z tym stato sie centrum zabaw zwigzanych
z obchodami réznych $wigt. W tym czasie mieszkancy paradujg w odswietnych
strojach. Czescig kobiecego stroju ludowego s3 (wymienione w tekscie) koloro-
we (biate, czarne, czerwone), koronkowe mantyle, opadajgce do ramion, zato-
zone na wysoko upiete wtosy. Stowa piesni obsypujg pochwatami takze mieszkan-
cow dzielnicy Sewilli — Triany. W dalszej czesci mowa jest o mtodym mezczyznie,
ktérego oczarowata piekna Makarena (imie zenskie). Makarena to réwniez lu-
dowa figura Madonny z przedmiescia Sewilli, ktora podczas procesji niesiona
jest — na pomoscie z desek, okrytym kwiatami — przez mezczyzn. Wyraz twarzy
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ptaczacej Matki Boskiej jest niezwykle poruszajgcy. W tekscie hiszparskim (la
Macarena) przyimek ,la” $wiadczy o gwarze wiejskiej, nalezy z tego wniosko-
wac, ze stowa piesni wywodzg sie z folkloru andaluzyjskiego. Utwér opiewa
takze piekno malowniczej przyrody i rzeki przeptywajgcej przez Sewille — Gwa-
dalkiwir. ,,Na twych wodach biate swiece i zielone gatazki” — cytat ten sugeruje
czarujacg noc, wigilie Sw. Jana i tradycje puszczania wiankéw. Noc swietojariska
to jedna z najwiekszych uroczystosci i maskarad z taricami i sztucznymi ogniami,
ktére przeciagajg sie na caty nastepny tydzien.

Sevillanas del siglo XVIIl opiewa radosng strone ludzkiego bytu, szczescie, mi-
tos¢, zadowolenie z zycia, dume z bycia mieszkaricem Sewilli. Ma forme sevilla-
nas, typowa dla cante chico (liviano). Jak juz byto wspomniane w poprzednim
rozdziale, jest to rado$niejsza, lzejsza postac cante jondo. Sevillana® ksztattowata
sie w Sewilli wskutek przenikania sie folkloru cyganskiego z andaluzyjskim, miata
charakter lokalny. Jest to piesn taneczna w metrum 3/4, sktadajgca sie z coplas
(zwrotek).

Gitara jest nierozerwalnym ,partnerem” andaluzyjskiego $piewaka. Przyczy-
nita sie do nadania pieSniom wyzszej rangi, przejmujgc wszystkie funkcje akom-
paniatorskie, takie jak: harmoniczne, rytmiczne, barwowe, wyrazowe. W zwigz-
ku z powyzszym piesn zostata wykonana z akompaniamentem gitarowym, ktéry
w petni oddaje charakter utworu (w poréwnaniu z akompaniamentem fortepia-
nowym). W cante chico gitara ma przewage nad $piewem i taricem. W akompa-
niamencie gitarowym artysta wykorzystat elementy techniki flamenco®: rasqu-
eado oraz apoyando. Poprzez rasqueado — szybkie, gwattowne uderzenie pal-
cami prawej reki przez kilka strun oraz apoyando kciukiem uzyskuje sie rytmicz-
nos$¢, wiekszg gtosnosc¢ oraz wyrazne akcenty charakterystyczne dla sevillanas
(akcent na raz w takcie). Przednutki krétkie w partii gitary wykonywane sg bar-
dzo szybko w celu wyrazistosci i czytelnosci rytmu.

Stroficzna budowa piesni, tonacja A-dur, taneczne metrum 3/4 i tempo de
sevillanas oraz powtarzajacy sie okrzyk: Viva Sevilla! (Niech zyje Sewilla!) swiad-
czg o wykorzystaniu przez kompozytora materiatu ludowego. Zwigzki pomiedzy
ludycznym wydzwiekiem tekstu a rodzajem tanecznego artystycznego opraco-
wania sg oczywiste. F. Garcia Lorca wykorzystat zapewne w linii melodycznej
cytaty z andaluzyjskiej muzyki ludowej, opatrujac je niezwykle zywym i brawu-
rowym wstepem gitarowym oraz efektownym zakoriczeniem w postaci kody
wokalno-instrumentalnej.

Radosny, taneczny, szaleniczy charakter utworu utrzymany jest w jednolitym,
euforycznym stanie emocjonalnym. Instrumentalny wstep gitarowy z ésemko-
wymi przebiegami nadaje tempo i motoryke, nastepnie przeistacza sie w akor-

> 7rédto: K.P. Zgraja, Flamenco..., s. 8.
6 Wedtug informacji uzyskanej podczas rozmowy z gitarzystg Dariuszem Domaniskim.
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dowy akompaniament z ostrym rasqueado, dajac sygnat do wejscia gtosu solo-
wego w 5 takcie.

Najwazniejsza czes¢ tekstu catej piesni (iViva Sevilla!), wystepujgca juz w pierw-
szej frazie linii wokalnej, powinna by¢ wyspiewana dobitnie, poniewaz stowa
w tym miejscu opatrzone sg wykrzyknikiem. Dodatkowo kompozytor wprowa-
dza na tych stowach wzmozong dynamike forte zaréwno w partii wokalnej, jak
i instrumentalnej.
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Przyktad nutowy nr 1 — Sevillanas del siglo XVIlI, t. 5-8

W omawianej frazie melodia wspina sie do dZzwieku c?, po czym poprzez me-
lizmat triolowy opada do dZwieku a. Gtdwna funkcja techniczna w pierwszej
czesci frazy podzielona jest pomiedzy appoggio i rezonatory gérne. W wystepu-
jacym tutaj ozdobniku w postaci trioli (majgcym zastosowanie réwniez w innych
frazach) zaleca sie precyzje intonacyjng, a nie ludowa maniere ,,zabrudzenia”.
Realizacja trioli wymaga wiec nieskrepowanego, elastycznego i szybkiego ruchu
krtani, przez co nie ulegnie ,zamazaniu”. Ozdobnik ten zatem, podkreslajac
uczucie radosci, ma sens emocjonalny. W drugiej czesci frazy nastepuje wzmo-
zenie funkcji rezonatora dolnego (pojawiajg sie dzwieki piersiowe). Nalezy za-
dba¢, aby diwieki byty wyréwnane pod wzgledem intensywnosci i barwy, jed-
noczes$nie zachowujac fgcznos¢ akustyczng rezonatoréw goérnych i dolnych. Uzy-
skany dzwiek bedzie ciemny, dZzwieczny i nieskrepowany. Brzmienie piersiowe
zbudowane na zaakcentowanej i wyodrebnionej funkcji rezonatora dolnego nie
jest az tak wskazane, gdyz mamy do czynienia z cante chico, a nie z cante jondo,
wobec tego dzwieki nie powinny by¢ zbyt gtebokie i ,nasadzone”.

Aby wtasciwie oddac klimat sevillanas, nalezy $cisle przestrzega¢ oznaczo-
nych akcentéw muzycznych zaréwno w linii melodycznej, jak i w partii akompa-
niujacej.
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Przyktad nutowy nr 2 — Sevillanas del siglo XVIII, t. 12-15
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Frazy wokalne, majgce kierunek opadajacy do najnizszego dzwieku piesni — a,
wymagaja zdecydowanego crescendowania wedfug wskazan dynamicznych
kompozytora. Uzyskuje sie to poprzez stopniowe rozbudowanie, poszerzenie
brzmienia piersiowego do dynamiki forte. W tych tez miejscach wystepujg
pauzy 6ésemkowe miedzy dzwiekami. Nalezy zadba¢ o ich wyraing realizacje,
w przeciwnym razie fragmenty te zatracg swojg przejrzystosé i charakter.
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Przyktad nutowy nr 3 — Sevillanas del siglo XVIII, t. 20-21

Partie (wokalna i gitarowa), zgodnie z oznaczeniami wykonawczymi tworcy,
wykazujg duze wahania dynamiczne (forte, piano, crescendo). Im skrupulatniejsza
bedzie realizacja tych rdéznic, tym barwniejsza i wyrazistsza bedzie ekspresja catej
piesni.

Zauwazalna w taktach 26-29 oraz 39-42 bliskos¢ gtosu wokalnego i gitarowe-
go, czyli stapianie sie $piewaka z instrumentem, daje wrazenie gorgcego, rozwi-
browanego powietrza, ktére towarzyszy taricom flamenco.
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Przyktad nutowy nr 4 — Sevillanas del siglo XVII, t. 26-29

Dwutakt w piesni jest podporzadkowany krokom, ktére w sevillanas liczy sie na
szesc.

Wykorzystany ponownie w kodzie okrzyk: Viva Sevilla! staje sie elementem
spajajgcym utwor.

Przyktad nutowy nr 5 — Sevillanas del siglo XVIlI, t. 49-56
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Efektowne wykonanie kody dopetnia euforie, ktérg emanuje piesn. Czesc
druga frazy wokalnej zawartej w kodzie wymaga wzmozenia dynamiki do forte,
wysokiego zaatakowania dzwieku d?, oparcia sie na dzwieku c?, poszerzenia wo-
lumenu brzmienia ostatnich dzwiekdéw.

Linia melodyczna piesni ma charakter falujacy, porusza sie w interwale unde-
cymy (od a do d?). Nalezy $piewac jg gtosem lzejszym i ruchliwym. Utwor wy-
maga wyraznego wymawiania tekstu stownego (nienagannej dykcji), co moze
utrudnia¢ szybkie tempo de sevillanas. Partia gitary, zageszczona fakturalnie,
dobarwia odpowiednio wokalng, niespokojng linie melodyczng z akcentowanymi
motywami (okrzykami). Ruchliwy akompaniament podkresla wyraz tekstu stow-
nego i melodyki partii wokalnej. Powyzsze elementy znacznie podnoszg wartosc
artystyczng utworu.

4.1.2. El paito moruno (CD — nr 2)

Piesn El pafio moruno, pochodzgcg ze zbioru Siete canciones populares
espafiolas, skomponowat wybitny hiszpanski kompozytor oraz pianista i dyry-
gent — Manuel Maria de Falla (1876-1946)’. O jego kompozytorskim powotaniu
zadecydowato zetkniecie sie z czotowym kompozytorem narodowe] szkoty hisz-
panskiej Felipe Pedrellem. M. de Falla, oczarowany i przejety do gtebi pieknem
i oryginalnoscig ludowej muzyki hiszpanskiej, a szczegdlnie andaluzyjskim cante
hondo, bezgranicznie oddat sie sprawie narodowej i twdrczosci piesniarskiej
o charakterze narodowym, przez co stat sie jednym z najwybitniejszych folklory-
stow XX stulecia, obok wspomnianego juz B. Bartoka.

B. Bartok uwazat, ze M. de Falla sam nie zajmowat sie systematycznym zbie-
raniem folkloru, lecz korzystat ze zbioréw innych folklorystéw, ale na pewno
miat stycznosé¢ z zywa muzyka ludowa®.

Przez cate swoje zycie M. de Falla urzeczony byt takze twdrczoscig F. Chopina
(mitos¢ do tej muzyki zaszczepita mu matka juz w dziecinstwie), ktdra stata sie
przyczynkiem do stylizacji piesni ludowych. Dokonywat on syntezy charaktery-
stycznych elementéw muzyki ludowej z elementami francuskiego impresjoni-
zmu. Pofaczenie to tworzyto specyficzny klimat dzwiekowy, charakteryzujacy sie
kolorytem brzmieniowym, z jednoczesnym zachowaniem pierwotnego emocjo-
nalizmu ludowego.

Cykl® Siete canciones populares espafiolas (Siedem popularnych piesni hisz-
paniskich) powstat w ,okresie andaluzyjskim” twdrczosci M. de Falli. Prace nad

7 7rédto: Encyklopedia muzyczna..., t. 3, s. 57, 58, 62; por. B. Smiechowski, Historia muzyki.
Z muzykq przez wieki i kraje, Warszawa 1995, s. 170.

8 Za: B. Bartok, Shornik..., s. 245.

°Za: A. Rogalska-Marasinska, Magiczny..., s. 93, 94, 104.
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nim twodrca rozpoczat podczas pobytu w Paryzu w 1911 roku, a zakonczyt po
powrocie do Hiszpanii z koncem 1914 roku. Zbiér ten jest przeznaczony na gtos
z fortepianem. Sktada sie z nastepujacych piesni: El pafio moruno, Seguidilla
murciana, Asturias, Jota, Nana, Cancion, Polo. Prawykonanie nastgpito 14 stycz-
nia 1915 roku w teatrze ,Ateneo” w Madrycie. Partie mezzosopranowg wykona-
ta Luisa Vela z akompaniamentem samego M. de Falli.

Do powstania dzieta przyczynity sie bezposrednie kontakty kompozytora z lu-
dowymi wykonawcami. Twérca, wstuchujgc sie w surowy $piew prostych ludzi,
chtonat go wszystkimi zmystami, a nastepnie dokonywat notacji muzycznej. To
wyjscie od andaluzyjskiej muzyki ludowej cante hondo zaowocowato podsta-
wowymi cechami cyklu: muzyka , intensywnie wyrazistg i duchowa, naturalng,
energiczng i tajemniczg”. Tak swojg muzyke okreslat sam M. de Falla.

Po raz pierwszy zbidr piesni zostat wydany w 1922 roku przez wydawnictwo
Maxa Eschiga z francuskim przektadem M.P. Millieta.

El paiio moruno Tkanina mauretariska*®

Al paiio fino, en la tienda, Na delikatnej tkaninie w sklepie,
Al paiio fino, en la tienda, Na delikatnej tkaninie w sklepie
Una mancha le cayo; Pojawita sie jakas plama;

Una mancha le cayo; Pojawita sie jakas plama;

Por menos precio se vende Zostanie sprzedana za nizszg cene,
Por menos precio se vende, Zostanie sprzedana za nizszg cene,
Por que perdio su valor Bo utracita swa wartos¢,

Por que perdio su valor Bo utracita swa wartos$¢

Ay! Ajl

Stowa piesni sg niewiadomego autorstwa, stanowig wiec twdrczos¢ ludowa.
Tytut Tkanina mauretanska przypomina o wielowiekowym panowaniu Maurdw
w Hiszpanii i wptywie ich kultury na ksztattowanie sie sztuki flamenco.

Tekst utworu méwi o delikatnej tkaninie, ktora zostata poplamiona i wobec
tego podczas sprzedazy nie uzyska sie za nig wysokiej ceny. Stowa te mozna
réwniez odczyta¢ metaforycznie. ,Splamiona”, zhanbiona dziewczyna nie jest
juz tak doskonatg partig do zamazpdjscia.

Ze wzgledu na wymowe tekstu oraz tessiture linii wokalnej piesn nalezy wy-
konywac cante intermedio, ktdre stanowi forme posrednig pomiedzy cante hon-
do a cante chico. El pafio moruno nie wydaje sie typowo andaluzyjskie, lecz tyl-
ko przypomina ten styl. M. de Falla najprawdopodobniej nie cytowat tu dostow-

10 Autorka ttumaczenia tekstu hiszpanskiego jest Monika Rutkowska.

60



nie melodii ludowych ani nie imitowat elementéw folkloru, lecz wtapiat pod-
stawowe cechy tej muzyki w ramy wtasnego, wypracowanego warsztatu kompo-
zytorskiego, dokonat wiec syntezy, czyli mistrzowskiej stylizacji.

Piesn zostata wykonana z akompaniamentem gitary, gdyz dopetnia ona jg ar-
tystycznie, nadaje oryginalne brzmienie oraz podkresla zywy charakter. W so-
lowych odcinkach instrumentalnych akompaniament staje sie bardziej gesty,
a nawet brawurowy, co podnosi ogdlny wyraz i warto$¢ artystyczng utworu.
Oryginalnie piesn zostata napisana z akompaniamentem fortepianowym. Opra-
cowania na gitare dokonat wspotczesny M. de Falli — Miguel Llobet, a zredago-
wat Emilio Pujol. Przewage akompaniamentu gitary nad fortepianem w tego
typu pieéniach daja mozliwosci techniczne (artykulacyjne)™, charakterystyczne
tylko dla instrumentéw strunowych z gryfem (np. pizzicato). Zastosowane legato
gitarowe wptywa na barwe dzwieku i oddaje charakter gry flamenco. Wykorzy-
stanie pustych strun w akordach w kombinacji z dZzwiekami granymi w wyzszych
pozycjach nadaje kolorystyke typowg tylko dla dZzwieku gitary.

El pafio moruno ma dwuczesSciowg budowe A B. Ambitus linii melodycznej
zawiera sie w interwale septymy matej (fis'-e2). Materiat dZzwiekowy opiera sie
na gamie h-moll. Harmonika jest niestabilna tonalnie. Dla uzyskania efektu
dobarwienia kompozytor wprowadza akordy nonowe. Elementy te Swiadcza
o wtasnym jezyku muzycznym de Falli.

Utwar oparty jest na ludowych rytmach tanecznych. Nalezy podkresli¢ istot-
ng role czesto zmieniajgcej sie dynamiki, nieodbiegajgcej od konwencji ludowej,
z istniejgcymi obok siebie napieciami i uspokojeniami. Dynamika ksztattuje sie
od pianissimo, piano, poprzez crescendo i decrescendo do mezzo forte i forte.
Czerpanie z muzyki flamenco powoduje czeste zmiany metryczne (z 3/8 na 3/4)
oraz agogiczne (poco ritenuto, senza ritenuto, a tempo).

W piesni niezwykle wazne jest prowadzenie wspodtpracy spiewaka z gitarzy-
stg, umiejetnos¢ dopasowania sie do charakteru i wyrazu kompozycji. Utwor
wymaga od $piewaka silnej aktywnosci, zaangazowania, ekspresji rytmicznej
oraz dynamiki interpretacji. W realizacji zadan wokalnych na najwyzszym po-
ziomie intensywnosci tkwi tajemnica atrakcyjnosci wykonania.

Problemem technicznym tej piesni jest wyspiewanie fraz wymagajacych bar-
dzo dtugiego i elastycznego oddechu.

Dykcja Spiewacza powinna by¢ zgodna z fonetyka jezyka hiszpanskiego. Na
przyktad hiszpanskie ,s” jest dosé¢ ostre w wymowie, ,cz” natomiast wymaga
duzej miekkosci.

Oryginalne utwory flamenco rozpoczynajg sie gitarowym wstepem z wyraz-
nym zaznaczeniem charakterystycznej pulsacji rytmicznej. Podobnie w El pafo
moruno cze$é A piesni poprzedzona jest obszernym gitarowym wstepem, w kto-

u Wedtug informacji uzyskanej podczas rozmowy z gitarzystg Dariuszem Domariskim.
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rym zaprezentowany zostat materiat muzyczny utworu. Wstep jest rowniez
dwuczesciowy (jak i cata piesn), co staje sie elementem spdjnym, porzadkujg-
cym forme. Czesc pierwsza wstepu kojarzy sie z barokowym taiicem dworskim,
natomiast druga ma juz typowy charakter flamenco.

Soliste zdecydowanie wprowadza w takcie 23 duze arpeggio gitarowe. Zgod-
nie z oznaczeniem kompozytora (grazioso e leggiero) linie wokalng nalezy
poprowadzi¢ wdziecznie, z lekkoscig. W dwdch pierwszych frazach wystepu-
je staccato, diwieki akcentowane oraz drobne komplikacje melo-rytmiczne
(w postaci rozdrobnionych wartosci — szesnastki) zastosowane w celu uzyskania
melizmatow.

grazioso e leggiero /—\
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Przyktad nutowy nr 6 — El pafio moruno, t. 23-27

Dla wszystkich tych elementéw artykulacyjnych podstawa jest oddech. Spie-
wajgcy w ramach jednej frazy technicznej, a wiec na jednym oddechu, wykonuje
szereg szybko nastepujacych po sobie skoordynowanych czynnosci. Staccato
wymaga wprowadzenia w stan napiecia i wibracji struny gtosowe przy kazdym
kolejnym ataku dZzwieku oraz wprowadzenia réwniez w stan napiecia miesnie
oddechowe. Ten rodzaj artykulacji potrzebuje pozycji aparatu gtosowego odpo-
wiedniej do wysokosci i barwy atakowanego diwieku. Najbardziej otwarty
ksztatt nasadni pomoze w uzyskaniu jasniejszych i zwiewnych dzwiekdéw stacca-
to, jakie sg wskazane w tych frazach. W takcie 26, obok gtéwnego akcentu, po-
jawia sie dodatkowy akcent zaznaczajgcy poczatek grupy rytmicznej. Taka niere-
gularna akcentacja jest charakterystyczna dla ludowej piesni hiszpanskiej.

W nastepnych dwdch frazach problemu technicznego mogg przysporzy¢ roz-
drobnione (trzydziestodwdjki), punktowane motywy melo-rytmiczne, ponownie
zastosowane w celu uzyskania melizmatédw. Powinny by¢ ostre, a przy tym kla-
rowne (nie jest zalecana maniera ,zabrudzenia”) i petne energii, czemu postuzg
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elastyczne i szybkie ruchy krtani. Na temat ozdobnikéw wypowiadat sie M. de
Falla. Uwazat je raczej za ,szerokie modulacje gtosowe niz za zwroty ozdobne”,
podkreslat ich waski zakres melodyczny oraz powtarzanie tych samych dzwie-
kow.

Nietatwe jest rowniez zakoriczenie czwartej frazy na przetrzymanym przez
trzy takty dzwieku fis'. Nalezy na nim powrdci¢ do tempa poprzez zaakcentowa-
nie dzwieku i stopniowe wyciszenie, czemu towarzyszy¢ powinno uczucie zwe-
zenia sie szerokosci dzwieku przy jednoczesnym zachowaniu szerokosci bazy
oparcia oddechowego. Wydechowe miesnie ttoczni brzusznej muszg byc¢ utrzy-
mane w stanie niezbednej aktywnosci. Lekkie zabarwienie piersiowe wptynie na
dzwiecznosc¢ piano i nie pozbawi go emocjonalnego wyrazu.

Przyktad nutowy nr 7 — El pafio moruno, t. 31-40

Omawiana trzecia i czwarta fraza utworu napisana jest w ,wyzszej” Srednicy
dla mezzosopranu, co wymaga koniecznosci przestrzegania nieprzerwanej tgcz-
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nosci akustycznej rezonatoréow gérnych i dolnych, gdyz jest to rejestr ,,miesza-
ny”. W celu uzyskania imitacji cante hondo (podczas cante intermedio) zastoso-
wano zaciemnienie i zageszczenie barwy gtosu w tych frazach, dzieki czemu
dzwieki staty sie ciemniejsze, intensywniejsze i, jedrniejsze”.

Po czesci A nastepuje krétki facznik gitarowy, nawigzujgcy swoim charakte-
rem do pierwszej czesci wstepu.

W czesci B piesni zmienia sie tonacja z h-moll na D-dur. Zaczyna sie ona kon-
trastem w warstwie wokalnej i akompaniujgcej. Czes¢ ta wymaga réwniez zde-
cydowanego wejscia Spiewaka. Juz przy pierwszym dzwieku wokalista powinien
by¢ $wiadomy interwatu wstepujgcego — kwarty (a'-d?) w taktach 46-47.
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Przyktad nutowy nr 8 — El pafio moruno, t. 46-47

Atakujac dZzwiek d?, nalezy ustawi¢ go w przestrzeni rezonujgcej, pamietajac
jednoczesnie o zaznaczeniu akcentu muzycznego przypadajgcego na ten diwiek.
Ta sama sytuacja powtarza sie w taktach 50-51.

W dwadch nastepnych frazach pojawig sie analogicznie do czesci A utworu
rozpisane ozdobniki, zmiana metrum, powrét do tempa przez diminuendo na
dtugim dzwieku fis'. Zalecany jest rowniez efekt barwowy zaciemnienia, ktéry
odgrywa tu role maniery ludowej, siegniecia do korzeni.

Po czesci B, tak jak po czesci A, wystepuje tacznik gitarowy.

Piesn wienczy koda z typowym dla cante hondo zaspiewem Ajjj, ktéry sym-
bolizuje niepewnos¢ i niepokdj oraz ,rozdarcie” wynikajgce z tresci utworu.
Linia melodyczna kody zawiera ten sam materiat dzwiekowy, ktéry wystepuje
w partii wokalnej obu czesci kompozycji. Ma on jednak rozszerzone wartosci
rytmiczne.
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Przyktad nutowy nr 9 — El pafio moruno, t. 68-76

Zaspiew ten, trwajacy przez osiem taktéw, z licznymi zmianami dynamiczny-
mi, rozpoczyna sie dzwiekiem g', opadajagcym przez melizmat do dzwieku fis'.
Wokalista zaczyna ksztattowanie dynamiki od mezzo forte, doprowadzajgc do
piano podczas jednego taktu. Na przestrzeni nastepnych trzech taktéw wykonu-
je messa di voce i zndw poprzez decrescendo (cztery takty) schodzi do piano bez
zwolnienia (senza ritenuto) w rytmie. Mimo do konca zwartego charakteru pie-
$ni, uzyskujemy efekt oddalajgcego sie gtosu Spiewaka. Jak mozna wywniosko-
wacd, najwazniejszym wskazaniem praktycznym bedzie przestrzeganie doktadne-
go zamkniecia oddechu od momentu wdechu do konca ostatniej frazy.

Jak widac¢ z powyizszych tresci, dramatyzowanie wyrazu emocjonalnego pie-
$ni uzyskano poprzez wystepujgce, typowe dla Spiewu flamenco ozdobniki oraz
modulacje barwy na ciemniejszg w zaspiewie i omdéwionych innych fragmentach
linii melodycznej. Powyzsze zabiegi sg jednak tylko namiastky cante hondo. Ty-
powo andaluzyjskie jest Polo zamykajgce cykl Siedmiu popularnych piesni hisz-
parskich. To wiasnie fragmenty tej piesni mozna wykonacd ,,izolowang piersig”,
czyli cante hondo. Wskazuje na to tekst przesigkniety bdlem i tessitura piesni.

M. de Falla wykazat w catym cyklu Siete canciones populares espafiolas wiel-
kg kompozytorskg erudycje, wirtuozowskie witadanie formg, oryginalnosé nie-
réwnomiernych rytmicznych potgczen, bogactwo ornamentyki.
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4.1.3. En samir (CD —nr 3)

Kompozytorem piesni En samir, ze zbioru Piesni hiszpariskie op. 100, jest
Dmitrij Dmitrijewicz Szostakowicz (1906-1975). Na uwage zastuguje narodo-
wy charakter jego twdrczosci, wynikajacy ze zwigzku z rodzimym folklorem.
W kompozycjach: operach, poematach symfonicznych, kantatach mozna odna-
lez¢ typowe cechy ludowej muzyki rosyjskiej, takie jak harmonika oraz melodyka
modalna.

Liryka wokalna Szostakowicza, pisana do tekstéw wybitnych poetéw i bedaca
kontynuacjg tradycji narodowej, jest bogata. Bywa ona tragiczna w wyrazie,
réwniez liryczno-filozoficzna. Autor zamyka w niej swe osobiste, subtelne prze-
zycia. Zaskakujgce sg utwory groteskowe, petne parodii, humoru i satyry.

Tworczo$¢ tego kompozytora dzieli sie zazwyczaj na trzy okresy. Trzeci z nich
przypada na lata 1949-1960". Do tego czasu jego dorobek twérczy podporzad-
kowany byt ideologii stalinowskiej. Od 1953 roku D. Szostakowicz przezywat
kryzys spowodowany krytykg twdrczosci poprzedniego okresu oraz ktopotami
natury osobistej. Mimo ,stania na rozdrozu”, zaczat tworzy¢ kompozycje, w tym
cykl Piesni hiszpariskich na gtos Sredni i fortepian. W sktad cyklu wchodzi szesé
piesni: Adios Granada, Mozuca, En samir, Ronda, Morena salada, Barcarola.
Dzieto powstawato od lipca do sierpnia 1956 roku w Komarowie pod Leningra-
dem, gdzie kompozytor spedzat letnie miesigce. Najprawdopodobniej chwila
zniechecenia spowodowata zainteresowanie sie artysty twoérczoscig innego kra-
ju — Hiszpanii. Ponowny zwigzek matzenski oraz nastréj Komarowa (cisza otacza-
jacej przyrody) mogty natchngé go rowniez do stworzenia tychze piesni. Czynni-
kiem wptywajgcym na emocjonalny wyraz byta takze programowos¢, polegajaca
na czerpaniu zatozen z folkloru hiszpanskiego. Zbiér ten jest w twdrczosci kom-
pozytora drobiazgiem, ale ciekawym.

Cykl wydrukowany zostat w dodatku nutowym miesiecznika ,Sowietskaja
muzyka” z 1956 roku, w numerze dziewigtym. Pierwsze wykonanie Piesni hisz-
pariskich odbyto sie w Leningradzie w roku 1956. Partie wokalng wykonata
Z. Dotuchanowa, akompaniowat sam D. Szostakowicz.

. . 13
En samir W samirze

En samir de los cafios me diste agua W samirze podatas mi wode ze strumienia,

Fria como la nieve de la montafia morena, Zimng jak $nieg z ciemnych gér.

morena.

Tienes el olor de la hierba buena. Masz zapach dobrej trawy (dobrego ziela)
— dziewczyno.

127a: K. Meyer, Szostakowicz, Krakéw 1986, s. 172-214.
B Autorka ttumaczenia tekstu hiszpanskiego jest Irena Feliksiak.
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Pasito, paso bailadores salen al baile mis Zatanczcie tancerze, moja mitos¢ rusza do

amores. tanca,

Salen al baile mis amores. Moja mitos¢ rusza do tanca.

Pasito, paso bailadores. Zatanczcie tancerze.

Retumba el pandero, retumbale, Niech zabrzmi tamburyn, niech brzmi,

Retumba el pandero que canta muy bien. Niech zabrzmi tamburyn, niech dobrze
Spiewa.

Retumba el pandero, cantaré yo Niech zabrzmi tamburyn, zaspiewam ja

Retumba el pandero que baila mi amor. Niech zabrzmi tamburyn, niech tanczy
moja mitosé.

Tekst utworu to poezja ludowa prawdopodobnie pochodzenia andaluzyjskie-
go, gdyz cechy folkloru hiszpanskiego zawarte w warstwie stownej pochodzg
z Andaluzji.

Podmiot liryczny — mtodzieniec spotkat w samirze piekng kobiete. Nazwa ,,sa-
mir” jest prawdopodobnie pochodzenia arabskiego. W Hiszpanii potudniowej
mozna zaobserwowac duze wptywy arabskie, poniewaz Arabowie zamieszkiwali
te tereny do 1492 roku.

Czarnowtosa kobieta (morena), o ciemnym spojrzeniu i $niadej cerze, pach-
ngca wonnymi ziotami, podata mtodziedicowi dzban zimnej wody z czystego
gérskiego strumienia. Morena w cante hondo przewaznie jest uosobieniem bo-
lesci. Stowo ,,morena” jest tu nie tylko okresleniem ciemnej dziewczyny, ale
i szafirowych, lesistych, stromych gor Sierra Morena, otaczajgcych pdétnocng
Andaluzje.

Mtodziericem zawtadneto wielkie uczucie mitosci. Przekonany byt, ze nigdy
nie zapomni tego pierwszego spotkania i blasku oczu ukochanej. Zapragnat tan-
czy¢ ze swojg mitoscig przy wtdrze tamburynu. Dreczyta go jedynie mysl, czy
znajdzie odwzajemnienie swojego uczucia.

Piesn En samir, o charakterze liryczno-opisowym z elementami teatralnymi,
zdradzajgca tendencje do stosowania monologu, ukazuje stany emocjonalne
bohatera. TrzyczeSciowa budowa utworu sprzyja stopniowaniu emocji i na-
strojow. Zawiera wskazania do wykonawstwa cante intermedio, gdyz pierwsza
cze$¢ nawigzuje do cante grande, a trzecia do cante chico. Kontrastowe zesta-
wienie czesci umozliwia gtebsze wnikniecie w strefe psychologiczng podmiotu
lirycznego.

Szostakowicz zrecznie postuguje sie srodkami muzycznymi oddajgcymi uczu-
cia ludzkiej duszy na tle pieknej przyrody gérskiej. W kompozycji stworzyt indy-
widualny styl, wigzgc nowoczesny, awangardowy jezyk wypowiedzi artystycznej
(cechy romantyczne i impresjonistyczne) z kolorytem folkloru andaluzyjskiego.
Dokonat asocjacji ludowych i artystycznych srodkéw wyrazu oraz zastosowat
kantylenowo-deklamacyjng i taneczng melodyke.
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Piesn ma trzyczesciowa budowe A B C, pozwalajgcy zaistnieé trzem etapom
stanu emocjonalnego, wyrazonego zréznicowanymi srodkami muzycznymi. Kaz-
da czesé to inny typ melodyki wokalnej oraz rézny schemat rytmiczno-melo-
dyczny w partii fortepianu.

Utwdr rozpoczyna sie czterotaktowym wstepem fortepianu w tempie wol-
nym — largo, metrum 2/4, dynamice piano i tonacji g-moll. Akordowy akompa-
niament sprawia wrazenie mrocznego, posepnego pochodu (kojarzacego sie
z marszem zatobnym), sygnalizujgcego jakas boles¢ (zimna woda, morena). To
wszystko maluje obraz pierwszej czesci. Ten nastréj odbiera réwniez wokalista,
ktéry w takcie pigtym rozpoczyna swojg partie w dynamice piano dzwiekiem g
dobrze podpartym, ,,nasyconym”. Wzmacniajgc dynamike poprzez interwat wste-
pujacy tercji matej (a'-c?), ktéry wymaga ,zarzucania dzwieku od tytu” i ,prze-
rzucania go do punktu wyzej” i dalej potozonego, osigga diwiek c?, nastepnie
stopniowo wycisza drugg cze$é frazy do diwieku d'. Kolejng fraze $piewak wy-
konuje analogicznie. Akompaniament z dzwiekami w niskich rejestrach, zawiera-
jacy w planie najwyzszym linie gtosu wokalnego, stanowi tu solidny fundament
dla solisty.
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Przyktad nutowy nr 10 — En samir, t. 1-10

Omoéwione frazy utworu wymagajg szerokiego, powolnego (largo) prowa-
dzenia z jednoczesnym Scistym tgczeniem diwiekéw (legato). Istotne jest tu
ekonomiczne wykorzystanie oddechu.

Fragment piesni obejmujgcy takty 18-24 zblizony jest do recytatywu. Na stowie
morena trzeba pamietac o podkresleniu gtosem taczenia linii melodycznej (tuki).
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Przyktad nutowy nr 11 — En samir, t. 18-24
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Odcinki zawierajgce dzwieki srednicowe (rejestr mieszany) i piersiowe nale-
zatoby zaciemnié i zagesci¢ barwowo oraz podkresli¢ dynamicznie w celu imita-
cji cante hondo. Widmo czajgcej sie bolesci w razie nieodwzajemnionej mitosci
moze sktoni¢ wykonawce do zastosowania nawet elementdéw cante grande.
Wowczas wprowadzenie ,izolowanej piersi” juz na diwiekach $rednicowych
spowoduje, ze bedg one ,surowe” i, szorstkie”, gtebokie i ,nasadzone”.

W nastepnych czesciach wzrasta emocjonalno$¢ bohatera, wyrazajgca sie
w dynamice oraz zmianie faktury fortepianowe;j.

Czes¢ srodkowa utworu zestawiona jest z czeScig pierwszg na zasadzie kon-
trastu. Tempo z largo przechodzi w tempo di valse, metrum z 2/4 zmienia sie na
3/4. Kompozytor stylizuje te cze$é¢ na idiom salonowego walca, przywotujgcego
sentymentalizm i nostalgie, co jest charakterystyczne dla muzyki romantycznej,
w zwigzku z czym fraza wymaga Spiewnej kantyleny. Poprzez budowe akompa-
niamentu intonacyjnie idgcego do gory w taktach 25-29, wyrazajgcego pytanie
do moreny i oczekiwanie mtodzienca, czyli niedopowiedzenie i dopowiedzenie
w takcie 30, twdrca osigga efekt niepewnosci podmiotu lirycznego. Schemat ten
powtarza sie.

Tempo di Valse
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Przyktad nutowy nr 12 — En samir, t. 25-30
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Zaczyna sie taniec, ale jakby z powstrzymaniem. Mito$¢ miodzierica dojrze-
wa, okazuje on swoje uczucie, zapraszajgc dziewczyne, lecz nie wie, czy ona
ruszy z nim do tanca.

Uczucie niepewnosci wzmagane jest réwniez w linii gtosu wokalnego poprzez
powroty do dzwieku g', np. w taktach (31-34), co przypomina figure barokowa
circulatio, obrazujaca krecenie sie w kdtko, btadzenie.

[ I?_ I L 1 | — — ! =F
g S "}; ===

- lena bai - e mis a-mo-res.

85'9‘&’2; ===t —

/F:\ c\/:\ T —

b ;
b ?l ;_ S — .. - S R — g -

Przyktad nutowy nr 13 — En samir, t. 31-34

Poprzez zastosowane ,,zabiegi” kompozytor stworzyt duze mozliwosci inter-
pretacyjne wokaliscie, ktéry umiejetnie budujgc dynamike, utrzymuje stuchacza
w ciggtym napieciu.

W taktach 29, 33, 37, 41 w akompaniamencie wystepuje skala eolska (zwigzki
z ludowoscig), jednoczesnie w tych samych miejscach gtos ma podwyzszony
siddmy stopien, co daje dysonansowe brzmienie. Moze to powodowac problemy
intonacyjne, dlatego Spiewak powinien zwréci¢ na te miejsca szczegdlng uwage.

Od taktu 35 zastosowano stopniowe przyspieszenie tempa, azeby wprowa-
dzi¢ stuchacza w nastréj trzeciej czesci, ktéra jest najbardziej kontrastowa po-
przez zmiane tonacji na G-dur, metrum na 2/4 i tempa na vivace (predko, z ozy-
wieniem).

Partia wokalna czesci C rozpoczyna sie bardzo intensywnie, brawurowo, co
wskazuje na eksplozje emocji, wielkg rado$¢ podmiotu lirycznego, dlatego
pierwszy diwiek frazy g' musi zabrzmie¢ zdecydowanie. W linii melodycznej
wykorzystana jest technika drobnointerwatowa oraz synkopowane, punktowa-
ne rytmy, co nadaje jej taneczny i skoczny charakter (wyrazne wptywy flamenco)
oraz wzmaga ruch. W zwigzku z tym dzwiekom nalezatoby dodac ,,sprezystosci”
i energii.

1 Przywotywane figury retoryczno-muzyczne podczas analizy wszystkich piesni za: D. Szlagowska,
Muzyka baroku, Gdansk 1998, s. 33-43; por. J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy mu-
zyczne. Piesn, Krakéw 1974, t. 3, s. 91-109.
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Przyktad nutowy nr 14 — En samir, t. 42-47

Akompaniament fortepianowy tej czesci, zbudowany z prostych elementow,
opartych na o$piewywaniu jednego dzwieku — roztozony ozdobnik, jest oznakg
ludowosci i podkresla radosny charakter. W partii basowej fortepianu wystepuja
dzwieczne kwinty, kwarty oraz miedzy dzwiekami prawej i lewej reki — dysonan-
sowe septymy i nony, co nasladuje brzeczenie blaszek tamburynu. Wtasnie ten
instrument wykorzystywany jest w solowym flamenco.

Cze$¢ trzecia, najbardziej zwarta, buduje kulminacje muzyczng i wyrazowg
poprzez narastajgcg dynamike, doprowadzajgc do roztadowania napiecia dra-
matycznego. W kulminacyjnym odcinku, podczas emocjonalnego uniesienia,
podmiot liryczny wprost nazywa swoje uczucie stowami: ,que baila mi amor”
(niech tanczy moja mitosc).

Piesn nalezy zakonczy¢ wzmocniong sitg gtosu, w dynamice forte, co dopro-
wadzi do mocnego, ekspresyjnego finatu. Zakonczenie podkresla rowniez zaak-
centowany akord G-dur oraz takt pauzy generalnej z fermatg w akompaniamen-
cie.
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Przyktad nutowy nr 15 — En samir, t. 56-62
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Zmiany agogiczne w omawianej piesni (largo — tempo di valse — vivace) mogg
by¢ trudnoscig dla Spiewaka, dlatego wymagajg wiekszej koncentracji. Wynika-
jgce z tego zmieniajgce sie nastroje utworu powinien stworzyé, operujgc odpo-
wiednig barwg gtosu, od zaciemnionej, poprzez rozjasniong do jasnej, ,pro-
miennej”. Linia melodyczna piesni ma charakter falujacy z rozwinietg i gietka
frazg, a ambitus zawiera sie w interwale decymy (b-d?).

Jak wynika z powyzszych analiz, piesni powstate z przetworzonymi elemen-
tami flamenco majg wysokie walory artystyczne. Sg to utwory, ktére do tej pory
cieszg sie uznaniem, majg rzesze mitosnikdw, a przy tym sg doceniane przez
samych artystéw flamenco.
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4.2. Charakterystyka wybranych piesni Johannesa
Brahmsa z cyklu Zigeunerlieder op. 103
z wplywami kultury romskiej

Kompozytorem cyklu Zigeunerlieder op. 103 jest J. Brahms (1833-1897), zali-
czany do najbardziej popularnych twoércow XIX wieku. W swej twérczosci nawia-
zywat do najlepszych tradycji przesztosci, do barokowych i klasycznych form
i wzoréw — sam mowit, ze jako kompozytor urodzit sie za pdzno. ,,Dla wspdtczes-
nych byt tradycjonalistg, z perspektywy XX wieku — odnowicielem idei przeszto-
Sci w sposéb rzutujgcy daleko w przysztosé, zapoczatkowujacy kierunek neoba-
rokowy i neoklasyczny”*>.

Na uwage zastuguje liryka wokalna J. Brahmsa, ktdra nastrojem bliska jest
twérczosci F. Schuberta. Liryka ta, o ciemnym, melancholijnym nastroju, zwrot-
kowej lub zwrotkowo-wariacyjnej budowie i nadrzednej roli muzyki, jest uwaza-
na za najbardziej osobistg forme wypowiedzi kompozytora.

Jedng z cech romantycznej liryki wokalnej byto duze zainteresowanie kompo-
zytoréw muzyka ludowa, w tym muzyka ludowg innych krajéw. Inspiracja kultu-
rg etniczng miata zatem znaczenie niebagatelne. Znalazto to réwniez odbicie
w tworczosci J. Brahmsa i zaowocowato miedzy innymi Dzieciecymi piesniami
ludowymi i Niemieckimi piesniami ludowymi na gtos z fortepianem. W tym cza-
sie zapanowata takze moda na cyganskos$é, do ktérej przyczynit sie wegierski
wirtuoz fortepianu F. Liszt swoimi 19 rapsodiami wegierskimi. Wptywy kultury
Sinti Roma na muzyke wegierska byty tak wielkie, ze przez dtugi czas wegierska
muzyka ludowa byta synonimem muzyki cyganskiej. Urokowi wegierskiej cygan-
skosci nie opart sie J. Brahms i stworzyt niezwykle popularne Tarice wegierskie
na cztery rece oraz Piesni cygariskie op. 103.

Zigeunerlieder op. 103 powstaty podczas letniego pobytu J. Brahmsa w Thun
(Szwajcaria) w 1887 roku®®. Cykl ten, sktadajacy sie z jedenastu pieéni, zostat
skomponowany na kwartet wokalny z towarzyszeniem fortepianu. Analizie zo-
stang poddane trzy wybrane piesni pochodzace z opracowania na gtos i forte-
pian, obejmujgcego utwory 1-7 i 11. Opracowanie to powstato réwnoczesnie
z kompozycjg na kwartet i fortepian. Za tekst postuzyty piesni ludowe wegier-
skich Cyganow z niemieckim ttumaczeniem Hugona Conrata. Prawykonanie nowo
wydanych Piesni cyganskich odbyto sie w Wiedniu na koncercie miejscowego
$piewaka (przyjaciela J. Brahmsa) 18 stycznia 1889 roku'’. Przy fortepianie jako
akompaniator zasiadt sam kompozytor.

1 Encyklopedia muzyczna..., t. 1, s. 402; por. Schaeffer B., Dzieje muzyki, Warszawa 1983, s. 336.
'® 7a: L. Erhardt, Brahms, Krakéw 1984, s. 253-254.
Y Tamze, s. 260-261.
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Opracowanie™® na glos i fortepian sktada sie z o$miu pieéni: 1. He, Zigeuner,
2. Hochgetiirmte Rimaflut, 3. Wisst ihr, wann mein Kindchen, 4. Lieber Gott, du
weisst, 5. Brauner Bursche, 6. Réslein dreie, 7. Kommt dir manchmal in den Sinn,
11. Rote Abendwolken ziehn.

Nalezatoby sie zastanowi¢, w jaki sposdb J. Brahms w swoich kompozycjach
traktowat czynnik ludowy. Tworzgc wtasng, indywidualng tematyke i motywike,
wttoczong w harmonie klasyczne dur-moll (zwigzek z przesztoscia), zabarwiat jg
ludowoscia. Stylizowane piesni tworzyt swobodnie na wzdér piesni ludowych
(utrzymanych w ich stylu), jednoczesnie uciekajgc od ,wyrazu” w sensie subiek-
tywnym (egotycznego nastroju), tak charakterystycznego dla romantykéw. Wobec
tego ,,Brahmsa zdaje sie fascynowacé w piesni ludowe]j wtasnie to, ze jakosci uczu-
ciowe, wyrazone w piesni ludowej, majg pewien posmak powszechnosci, ze za-
tem moze sie wypowiedzie¢ w utworach tego typu w sposdb nieosobisty. | dlate-
go moze nalezg utwory tego typu do najlepszych w tworczosci Brahmsa. Jest to
w jego epoce akcent zupetnie wyjatkowy”™?. Na tym wiasnie polega stylizacja
Piesni cyganiskich. Jest to stylizacja swobodna w poréwnaniu z kunsztowng styli-
zacjqg D. Szostakowicza (Kotybielnaja, En samir) czy M. de Falli (El pafio moruno).

Zanalizowane zostang trzy piesni: He, Zigeuner, Brauner Bursche i Kommt dir
manchmal in den Sinn (pozycje 4, 5, 6 na ptycie CD) ze zbioru Osiem piesni cygan-
skich na gtos z towarzyszeniem fortepianu op. 103 w opracowaniu na niski gtos.
Zbior ten zostat wydany przez wydawnictwo N. Simrock w Berlinie w 1889 roku.

4.2.1. He, Zigeuner (CD — nr 4)

He, Zigeuner, greife in die Saiten ein! Hej, Cyganie, chwy¢ za strunyzo,
spiel’ das Lied vom ungetreuen zagraj piesn o niewiernej
Magdelein! dziewczynie!

He, Zigeuner, greife in die Saiten ein! Hej, Cyganie, chwy¢ za struny,
spiel’ das Lied vom ungetreuen zagraj piesn o niewiernej
Magdelein! dziewczynie!

Lass die Saiten weinen, klagen, traurig Niech struny zaptacza, z zalem,
bange, smutno i trwozliwie,

bis die heisse Thrane netzet diese az goraca tza zwilzy policzek!
Wange!

Lass die Saiten weinen, klagen, traurig Niech struny zaptaczg, z zalem,
bange, smutno i trwozliwie,

bis die heisse Thrane netzet diese Wange!  az goraca fza zwilzy policzek!

*® Tamze, s. 306-307.
B, tobaczewska, Zarys historii..., s. 252.
2% Autorem ttumaczenia tekstu niemieckiego jest Jarostaw Chacirski.

75



Tres¢ tej miniatury wokalnej odzwierciedla znang od wiekéw przez ludzkos¢
historie cierpienia z powodu zdradzonej mitosci.

Pie$n ma dwuczesciowa budowe A B. Czes¢ A rozpoczyna sie w tonacji f-moll,
w metrum 2/4, w dynamice forte, w tempie allegro agitato (predko, ruchliwie,
ale burzliwie, gwattownie), ktére od razu narzuca bardzo silng ekspresje.

W partii fortepianowej, podsycajgcej partie wokalng, wystepuje zestawienie
dwdch pulsacji rytmicznych. Prawa reka od trzeciego taktu wykonuje pulsacje
tréjkowa z ukryta polifonig, powtarzajaca linie melodyczng wokalisty. Lewa reka,
oparta na statym basie (nasladujgcym maniere ludowg) z szesnastkowg, nerwo-
wo zrywang pulsacjg, nadaje szalone brzmienie i niepowstrzymany ruch, imitu-
jacy tetent konia. Spiewajgcy natomiast podczas wykonywania partii ,mysli tak-
towo”. Natozenie wszystkich trzech rytméw i ich nierdwnomierne zageszczenie
buduje napiecie i pogtebia niepokd;.

, Allegro agitato.
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Przyktad nutowy nr 16 — He, Zigeuner, t. 1-14

Partia wokalna, napisana w tessiturze srednicowej, wymaga prowadzenia
frazy legato, ale z ekspresjq. Linia melodyczna zblizona jest do ludowej (szescio-
taktowe frazy), dynamiczna i nasycona dramatyzmem.

Wejscie wokalisty (trzeci takt), poprzedzone dwutaktowym wstepem forte-
pianowym, zaczyna sie typowym dla starej piesni cyganskiej halgato (patrz roz-
dziat 3 — kultura cyganska) zaspiewem ,,hej, Cyganie”. Wymaga to zdecydowane-
go postawienia dzwieku (c?) i silnego zaangazowania emocjonalnego, gdyz fraza
ta jest bardzo dramatyczna i porywista. Konczy sie ona interwatem zstepujgcym
kwarty (f'-c') oraz wykrzyknikiem w tekscie. Dla podkreS$lenia tego miejsca i poko-
nania interwatu zstepujgcego nalezy wzmadc aktywnos$é rezonatora dolnego, z jed-
noczesnym zachowaniem tgcznosci akustycznej rezonatoréow gérnych.

Charakterystyczne dla halgato sg réwniez duze skoki interwatowe. Taki dyso-
nansowy interwat (nona c'-d?), przypominajacy figure saltus duriusculus (nawig-
zywanie Brahmsa do baroku), odnajdujemy w drugiej frazie (takty 10-11). Po-
przez zastosowanie tej niezwykle ekspresyjnej figury, wyrazajgcej smutek, bdl,
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zatosé, takze fatsz i ktamstwo, kompozytor najprawdopodobniej chciat podkre-
$li¢ niewierng mito$¢ dziewczyny. Niewygodny interwat wstepujacy nony (c'-d?)
moze przysporzy¢ trudnosci technicznej, dlatego $piewak powinien pamietac
0 wyraznym rozwarciu jamy gardtowe] i dostatecznie odsungé nasade jezyka od
tylnej sciany gardta. Uczucie ,rozwarcia” pogtebi uniesienie podniebienia miek-
kiego. ,Zarzucanie dzwieku od tytu i przerzucanie go do punktu wyzej i dalej
potozonego”** (jak to okresla W. Brégy) musi by¢ w tym wypadku dalsze, gdyz
duza jest rozpietosé interwatu. Dla podkreslenia bélu z powodu utraconej mito-
$ci na stowach: ,vom ungetreuen Magdelein!” (,0 niewiernej dziewczynie!”)
nalezy doprowadzi¢ dynamike do forte, a dodatkowo na stowie ,,Méagdelein!”
pogtebié brzmienie piersiowe.

Powtdrzenia tych samych fraz w dalszej czesci A (zmiany w akompaniamen-
cie) dajg wokaliscie duze mozliwosci interpretacyjne. Budowanie nastroju moz-
na osiggnac¢ zmienng ekspresjg i barwg gtosu.

W powtdrzeniu frazy, ktdra rozpoczynata piesn, nastepuje chwilowe uspoko-
jenie emocji poprzez wyciszenie dynamiki i zaciemnienie barwy gtosu. To cze-
$ciowe uspokojenie doprowadzi¢ ma do dalszych kulminacji, do silnego wybu-
chu uczu¢ w powtdrzeniu nastepnej frazy poprzez zwiekszenie dynamiki do for-
tissimo. Ten silny wybuch uczué przygotowuje rozpoczecie nastepnej, kontra-
stowej czesci B, ktdra oparta jest na miekkim prowadzeniu frazy (o$miotakto-
wej, klasycznej) w dynamice pianissimo, dzieki czemu wyrazi¢ mozna inny, tkliw-
szy rodzaj emoc;ji.

2y, Brégy, Elementy techniki wokalnej, Krakdw 1974, s. 78.
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Przyktad nutowy nr 17 — He, Zigeuner, t. 27-34

W nastepnej frazie obserwuje sie ponowny wzrost dynamiki i napiecia. Znak
repetycji nakazuje powtdérzenie catej kontrastowej czesci B, po czym nastepuje
fortepianowe zakonczenie.

Jak wynika z powyzszej analizy, falujgca dynamika daje duze nasycenie eks-
presji w tej miniaturowej formie. Precyzyjna realizacja mnogosci wahan dyna-
micznych jest tu waznym srodkiem wyrazu.

Piesn charakteryzuje zmiennos¢ modutéw dur-moll, ptynne traktowanie ter-
cji (cecha ludowosci), ilustrujgce stany niepokoju i napiecia. Klasyczna, pdzno-
romantyczna harmonia, szerokie rozbudowane frazy utworu sg typowe dla
twdrczosci Brahmsa.

Linia melodyczna jest wyrazista, a ambitus zawiera sie w interwale undecymy
(h-es?).

4.2.2. Brauner Bursche (CD — nr 5)

Brauner Bursche flihrt zum Tanze Sniady chtopiec prowadzi do tanca®
sein blaudugig schones Kind, swojg piekng btekitnooka panienke,
schlagt die Sporen keck zusammen, trzaska Smiato ostrogami,
Czardas Melodie beginnt, rozpoczyna sie piekna melodia czardasza,
kiisst und herzt sein slisses Taubchen, przytula i catuje swojg stodka gotgbeczke,
dreht sie, flhrt sie, jauchzt und springt,  wykonuje obroty, prowadzi, wykrzykuje

i skacze,

22 Autorem ttumaczenia tekstu niemieckiego jest Jarostaw Chacirski.
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wirft drei blanke Silbergulden auf das rzuca na cymbaty trzy srebrne guldeny,
Cimbal,

dass es klingt. ze az dzwiecza.

W piesni tej, zarbwno w warstwie stownej, jak i muzycznej, najbardziej wi-
doczne sg zwigzki z folklorem Cygandw wegierskich. Wymieniony w tekscie
czardasz®® — ludowy taniec wegierski w metrum parzystym, pochodzi od wegier-
skiego stowa csdrda (karczma, gospoda wiejska). Sktada sie z melancholijnej
i patetycznej czesci wolnej oraz drugiej — gwattownej i szybkiej. Ten stynny ta-
niec grywany byt nie tylko w salach koncertowych, ale przede wszystkim w go-
spodach. Najwazniejszymi instrumentami cyganskich czardaszowych kapel byty
cymbaty i skrzypce.

Warstwa stfowna utworu ma wymowe teatralng. Scena przedstawia zakocha-
nego miodzienca, o $niadej karnacji i czarnych witosach, ktéry w uktonie, trza-
skajgc ostrogami, zaprasza swojg wybranke serca do rozpoczynajacego sie czar-
dasza. Ognisty czardasz koresponduje ze stanem ducha — mitosnym uniesieniem
tancerza, ktdry okazuje ukochanej wiele czutosci. Rzucajac kapeli guldeny, prosi
o powtdrke tanfca, azeby jeszcze raz wspdlnie przezy¢ euforie namietnosci.

Konstrukcja formalna piesni powstata w wyniku powtdrzenia tego samego
materiatu muzycznego (strofy) — typ A A. Zapewne miata na to wptyw warstwa
stowna konczaca zwrotke. Utwdr napisany jest w tonacji H-dur, w metrum 2/4,
w tempie allegro giocoso (predko, ruchliwie, wesoto), w ambitusie wokalnym
undecymy (h-e?).

Motywem poczatkowym zwrotki jest roztozony akord toniczny od dzwieku
h (takty 4-7). Taki motyw pojawia sie réwniez w drugiej frazie od diwieku dis'
(takty 10-13). Kontrastem do poprzednich fraz jest fraza trzecia, wykorzystujaca
nowy materiat muzyczny z duzymi skokami zstepujgcymi (takty 16-21). We fra-
zie koncowej (takty 22-25) wzdér motywu podlega wariacyjnemu przeksztatce-
niu, polegajgcemu na odwrdéceniu kierunku nastepstwa dzwiekow.

Faktura piesni nie jest przecigzona, mimo ze J. Brahms lubi gestg — jest lzej-
sza, gdyz w wiekszosci partia fortepianu triolami szesnastkowymi i 6semkowymi
oraz okresleniem ben marcato imituje gre na cymbatach.

Woyrazista i skoczna rytmika partii solowej i fortepianowe] stwarza swoisty
klimat folkloru cyganskiego, oddajac jego taneczne rytmy.

Zwrotke wprowadza dwutaktowy wstep.

Gtéwnym nakazem technicznym w prowadzeniu linii melodycznej jest sciste
przestrzeganie akcentéw muzycznych wynikajgcych z punktowanego rytmu.
Partie wokalng nalezy rozpocza¢ mocno, opierajac sie juz na pierwszym dzwie-
ku frazy, akcentujgc go. Poczatkowe frazy prowadzimy z niestabngcy energia,

2 Encyklopedia muzyki..., s. 175.
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»Sprezyscie”, tanecznie, jasng barwa gtosu, zwracajgc uwage na interwaty wste-
pujace.

Allegro giocoso.
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Przyktad nutowy nr 18 — Brauner Bursche, t. 1-7

Muzyka taneczna wymaga szczegdlnego typu Spiewu, harmonizujgcego z pro-
stotg, ale i wspotgrajgcego ze specyficzng stylizacjg artystyczng. Dzwieki powin-
ny by¢ dobrze podparte, bogate w alikwoty emisji klasycznej, metaliczne, z pet-
nym wykorzystaniem rezonatorow (w tym wypadku nasladujgce diwieczne
struny cymbatow).

Mijanie sie rytmdéw w glosie i akompaniamencie moze sprawia¢ trudnosc
wokaliscie. Wymaga to ostuchania i ,,zestrojenia” z partig fortepianowa.

Samodzielny odcinek instrumentalny przypadajacy na takty 14-15 nawigzuje
do rytmu i charakteru czardasza. W nastepnych taktach akompaniament ,pod-
grywa w tercjach pod gtos”, co jest typowg manierg dla skrzypiec w kapelach
ludowych.
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Przyktad nutowy nr 19 — Brauner Bursche, t. 12-22
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Dwa takty poprzedzajgce odcinek instrumentalny zawierajgcy stowa: ,Czar-
das Melodie beginnt” zostaty zabarwione melancholig w gtosie poprzez spokoj-
ne, legatowe poszerzenie frazy, w nawigzaniu do wolnej czesci czardasza.

Melodia zawarta w taktach 16-17 wymaga ,stodkiego” brzmienia w celu
podkreslenia tekstu: ,kisst und herzt sein slisses Taubchen” (,przytula i catuje
swojg stodka gotgbeczke”).

Dalsza czes¢ linii melodycznej poprzez interwaty zstepujgce seksty wielkiej
i wzmozenie aktywnosci rezonatora dolnego na dzwiekach (fis', e') podkresla
skocznosé i tanecznos$¢ oraz wzmagajgc dynamike do forte, doprowadza do
chwilowego zatrzymania ruchu na korcu frazy (fermata na dzwieku fis' — takt
21). Kadencje tej frazy rozszerzytam poprzez dodanie dwudzwiekowego ozdob-
nika w kierunku wznoszgacym jako przeciwstawienie opadajacej linii melodycz-
nej. Jest to zarazem dyskretne wprowadzenie skocznego elementu — ludowa
maniera zdobnicza. Zaimprowizowany dwudZwiekowy ozdobnik dotgczamy ru-
chem elastycznym do dzwieku fis', aby nastepnie , postawionym z géry” diwie-
kiem d? rozpoczaé ostatnig fraze, opartg na punktowanym rytmie i ,,cymbato-
wym” akompaniamencie.

Znak repetycji nakazuje powtdrzenie catosci, co wymaga od Spiewaka zrdzni-
cowania wykonawczego, wiec daje mu duze mozliwosci interpretacyjne. W na-
wigzaniu do warstwy stownej powtdrzenie mozna zinterpretowac z punktu od-
czuwania zauroczonego mtodzienca, a wiec zmieniajgc barwe na bardziej nasy-
cong, ciemniejszg, oddajgcg namietnos¢ graniczacg z ekstaza. To zréznicowanie
mozna zaznaczy¢ tez, nie stosujgc rozszerzenia kadencji frazy wokalnej.

Partie wokalng dopetnia koncertowo-improwizacyjny akompaniament. Cata
forme wieniczy krétkie, ale popisowe zakoriczenie, oparte na niemalze identycz-
nym materiale pochodzacym ze wstepu.

J. Brahms w utworze , przykryt sie” folklorem, czyli tym, co zostato uksztatto-
wane przez wieki. Obiektywne emocje piesni: zywiotowos$é, mtodos¢, swiezosé,
»energetycznos¢” wyptywajg wprost z ludowosci.

4.2.3. Kommt dir manchmal in den Sinn (CD — nr 6)

Kommt dir manchmal in den Sinn, mein Czy przychodzi Ci na mysl, moja
susses Lieb, stodka mi’roéc124,

was du einst mit heil’'gem Eide mir gelobt?  jak mi kiedys $wiecie przysiegates?
kommt dir manchmal in den Sinn, mein czy przychodzi Ci na mysl, moja
susses Lieb, stodka mitosci,

was du einst mit heil’gem Eide mir gelobt?  jak mi kiedys swiecie przysiegates?

* Autorem ttumaczenia tekstu niemieckiego jest Jarostaw Chacirski.
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Tausch’ mich nicht, verlass mich nicht, Nie zwddz mnie, nie opuszczaj mnie,

du weisst nicht, wie lieb ich dich hab’, nawet nie wiesz, jak bardzo Cie
kocham,

lieb’ du mich wie ich dich, kochaj mnie jak ja Ciebie,

dann stromt Gottes Huld auf dich herab! a doswiadczysz wtedy Bozej taski!

Tausch’ mich nicht, verlass mich nicht, Nie zwddz mnie, nie opuszczaj mnie,

du weisst nicht, wie lieb ich dich hab’, nawet nie wiesz, jak bardzo Cie
kocham,

lieb’ du mich wie ich dich, kochaj mnie jak ja Ciebie,

dann stromt Gottes Huld auf dich herab! a doswiadczysz wtedy Bozej taski!

Podmiot liryczny — zakochana kobieta przypomina swojemu ukochanemu
o poczatkach ich uczucia i o $wietosci przysiegi, jaka jej ztozyt. Prosi go, azeby jg
nie opuszczat, nie oktamywat i nie zwodzit, gdyz w dalszym ciggu darzy go ogrom-
nym uczuciem. Jezeli mezczyzna dochowa przysiegi, to zostanie nagrodzony i spty-
nie na niego faska Boza.

W piesni tej polifonicznie napisany akompaniament, czesto w trzygtosowych
zestawieniach, nie nasladuje ludowego grania. Linia wokalna uformowana jest
klasycznie. W pierwszej czeséci J. Brahms postuguje sie frazami czterotaktowymi
(trzy takty wokalne z dopetnieniem fortepianu), natomiast w drugiej czesci frazy
sg pieciotaktowe.

Piesn ma budowe formalng dwuczesciowg A B, ambitus linii melodycznej
zawiera sie w interwale undecymy (h-e?).

Czes$¢ A dzieli sie wewnetrznie na dwie czesci ze wzgledu na zmiane ryt-
miczng w akompaniamencie oraz na rozwiniecie melodyczne w jej zakonczeniu.
Czes¢ ta rozpoczyna sie w tonacji C-dur, metrum 2/4, w tempie umiarkowanym
andantino grazioso, sugerujgcym dostojnos¢, gracje. Zaréwno tekst, jak i okre-
$lenie wykonawcze narzuca wokaliscie ptynne, miekkie, ,,wdzieczne”, przyjemne,
dostojne prowadzenie frazy. Widoczne jest tutaj operowanie melodyka kobieca
(mate interwaty, bliskie przejscia). Cze$¢ ta kojarzy sie z barokowym tarcem
dworskim, z wyraznymi wptywami muzyki obyczajowej, co daje pewnego rodza-
ju synteze muzyki dworskiej z artystyczng. Taniec salonowy sugeruje dystyngo-
wang kokieterie i zalotno$¢ zakochanej kobiety, przypominajgcej ukochanemu
0 uczuciu, ktdre ich kiedys potgczyto.
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Andantino grazioso.

== > 5 5:5' L ;i;r —— =

Kommtdir manchmal in den Sinn, mein sii - sses Lieb,

Andantino grazioso.

fg’ﬂ —“—5—55_§ 3_53_\' =

was  du einst mit heil' - gem Ei-de mir  ge-lobt?

Przyktad nutowy nr 20 — Kommt dir manchmal in den Sinn, t. 1-8

W ukazanym przyktadzie, jak i w catej pierwszej czesci linii melodycznej, wy-
stepuje wiele interwatéw wznoszacych (sekundy mate, sekundy wielkie, tercje
mate, kwarty). Takty 6 i 7 doprowadzajg do pytania muzycznego (pokrywajgcego
sie z pytaniem w tekscie), co moze sugerowac wykorzystanie przez kompozytora
figury barokowej interrogatio. Takt 8 jest dopowiedzeniem fortepianowym za-
pytania. Analogicznie ta figura pojawia sie w taktach 16-17. Podczas wykonywa-
nia takich muzycznych zapytan wokalista musi mie¢ poczucie ,panowania” nad
frazg, ktére rozpoczyna sie juz od ,ustalenia” pierwszego dzwieku. Wymaga to
umiejetnosci ptynnego pokonywania odlegtosci interwatowych, swobodnego
opanowywania ich pod wzgledem intonacyjnym. Spiewajacy musi rozwaznie
prowadzi¢ fraze wokalng, aby rozziew byt wystarczajacy, by ciggle utrzymywac
potaczenie z rejestrem gtowowym, co uchroni od zatamania gtosu.

Dla zrdinicowania powtérki fraz w pierwszej czesci mozna uzyé jasniejszej
i ,stodszej” barwy gtosu. W taktach 14-15 nastepuje rozwiniecie melodyczne.
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Przyktad nutowy nr 21 — Kommt dir manchmal in den Sinn, t. 14-17

Powtdrzenia fraz budujg napiecie partii wokalnej, doprowadzajgc do kulmi-
nacji w takcie 15. Poprzez rozwiniecie melodyki wokalnej, wybijajacej sie na tle
uproszczonego akompaniamentu, zostaje podkreslona waznosc i swietosé przy-
siegi: ,,heil’gem Eide”.

W akompaniamencie czesci pierwszej w poczgtkowym takcie kazdej frazy
(takty: 1, 5, 9, 14) pobrzmiewa nuta smutku, przywodzaca na mysl pdéznobaro-
kowg figure patopoje (nastepstwo péttondw w dét w basie). Odzwierciedla ona
wkradajacy sie do serca kobiety niepewnos¢, obawe i lek o trwatos¢ uczucia
mezczyzny.

Przejscie do czesci B, podlegajacej powtdrzeniu, zaznaczone jest modulacja
tonacji z C-dur do d-moll. Czeste zmiany dynamiczne zaréwno w partii wokalnej,
jak i instrumentalnej, zmiany tonacji d-moll — a-moll wprowadzajg romantyczny
niepokdj, wiecej dramaturgii i powodujg, ze cze$¢ ta staje sie kontrastowa,
mroczniejsza. Akompaniament z falujgcg dynamika, oparty na roztozonych akor-
dach, pomaga wykonawcy w prowadzeniu szerokiej, ptynnej, ekspresyjnej frazy,
dzieki czemu linia melodyczna rozwija sie emocjonalnie. Zmienna, niespokojna
dynamika obrazuje rodzacy sie zazdrosé i podejrzenia kobiety. Cze$¢ te naleza-
toby zacza¢ dosé tagodnie, a od taktu 20 podkresli¢ wzburzenie podmiotu lirycz-
nego.
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Tédusch'mich nicht, ver-lass mich nicht, du weisst nicht,wie lieb — ich dich
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Przyktad nutowy nr 22 — Kommt dir manchmal in den Sinn, t. 18-24

Linia basu wydzielonego przez J. Brahmsa od taktu 20 do 22 przypomina
figure barokowg katabasis (wida¢ tu wzorowanie sie kompozytora na baroku),
ktéra symbolizuje zstepowanie do podziemi — krainy Smierci. Sytuacja ta w pod-
teks$cie obrazuje grozby kobiety w razie ztamania przysiegi.

Takt 22 wymaga miekkiego zakonczenia frazy, fagodnego ,zdjecia” dzwieku
gis'. Akompaniament w tym takcie przygotowuje kulminacje, czyli wejscie gtosu
solowego na przetrzymang ,cierpkg” harmonie w takcie 23. Rozpoczecie frazy
dzwiekiem e? w wysokiej pozycji wymaga mocnego wejscia w dynamice forte,
a nastepnie pokonania trudnych intonacyjnie interwatow zstepujgcych (tryto-
now). Poprzez wprowadzenie trytondow w gtosie solowym i akompaniamencie
(np. takty 23, 24) J. Brahms dyskretnie stosuje pierwiastki charakterystyczne dla
skali cyganskie;j.
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W celu zréznicowania wykonawczego powtdrzenie tej czes$ci moze by¢ inter-
pretacyjnie bardziej wzburzone. Zastosowane w takcie 20 subito piano, kontra-
stujgce z poprzednim wykonaniem, uwypukla réwniez grozby wynikajace z krzy-
woprzysiestwa.

Doprowadzenie do tagodnego, stodkiego zakornczenia zilustruje doznanie Bo-
zej faski przez szlachetnego, prawego mezczyzne.

Cata forme koriczy dodany akord toniczny.

Przeprowadzona analiza piesni jest dowodem na to, ze logicznos¢ i natural-
nos$¢ przebiegu fraz muzycznych wyptywa z warstwy stowne;.

Ujednoliceniem muzycznego charakteru cyklu Zigeunerlieder op. 103 sg me-
trum 2/4, ale potraktowane bardzo réznorodnie przez kompozytora, oraz klimat
zaczerpniety z wegierskiego folkloru cyganskiego. Nastroj utwordéw nie jest jed-
nolity. Cykl zbudowany jest zatem na zasadzie kontrastu nastrojow. Myslg prze-
wodnig wydaje sie tu mitosé. W omdwionych piesniach zostaty przedstawione
trzy toposy mitosci. Piesn He, Zigeunner ma jej niewierne, zdradzone oblicze.
Brauner Bursche przedstawia uczucie odwzajemnione (Swieze, energetyczne,
mtode, szczesliwe), natomiast Kommt dir manchmal in den Sinn to kokietowa-
nie, zazdros¢, obawa przed niespetnieniem.

Miniatury charakteryzuje wyrazista melodyka, $piewnos¢, tanecznosé, takze
liryzm i dramatyzm. Odczuwalne sg w nich elementy ludowe. Akompaniament
fortepianowy odznacza sie artyzmem i znajomoscig faktury, doskonale dopetnia
partie wokalng i wiernie ilustruje tekst, dzieki czemu piesni zyskujg na wyrazie
artystycznym.

W oméwionych piesniach stychac¢ wyrazne zwigzki ze starocyganskimi halga-
to. Przejawia sie to w niewygodnych technicznie i intonacyjnie skokach interwa-
towych, w skomplikowanym frazowaniu, petnym przyspieszen i zwolnien, przerw
na zaczerpniecie oddechu, oraz w silnym zaangazowaniu emocjonalnym $pie-
waka.

Pomimo iz w piesniach kompozytor nawigzuje do folkloru cyganskiego, pod-
czas wykonywania Piesni cygariskich nieodzowne jest prowadzenie gtosu tech-
nika bel canto.

4.3. Charakterystyka wybranych piesni jidysz
oraz kolysanki stylizowanej na muzyke zydowskq
Dwie piesni jidysz: Joszke oraz Gej ich mir szpacirn sg anonimowe, przetrwaty

dzieki przekazowi ustnemu z pokolenia na pokolenie. Opracowania artystyczne-
go tych utworéw dokonat austriacko-niemiecki kompozytor Andre Asriel®, ktdry

% http://andre.asriel.de (21.09.2011).

88


http://andre.asriel.de

urodzit sie 22 lutego 1922 roku w Wiedniu. W latach 1936-38 studiowat fortepian
i teorie muzyki w Panstwowej Akademii Muzycznej w Wiedniu, nastepnie wy-
emigrowat do Anglii i przejat kierownictwo londynskiego chéru ,Wolnej Mto-
dziezy Niemieckiej”. W 1946 roku wrdcit do wschodnich Niemiec i kontynuowat
nauke w Wyzszej Szkole Muzycznej im. Hannsa Eislera w Berlinie, gdzie pdzniej
pracowat jako docent i profesor.

A. Asriel jest znany przede wszystkim ze swojej liryki wokalnej z akompania-
mentem fortepianu. Komponowat do stéw takich poetéw, jak: Heinrich Heine,
Bertolt Brecht, William Shakespeare.

W latach 1940-1971 powstaty opracowania Zydowskich piesni ludowych za-
warte w trzech zbiorach:

Jiddische Volkslieder — Kinder- und Wiegenlieder (piesni dzieciece i kotysanki),

Jiddische Volkslieder — Berufs- und Sténdelieder (piesni zawodowe),

Jiddische Volkslieder — Liebeslieder (piesni mitosne).

Piesni Joszke i Gej ich mir szpacirn pochodzg ze zbioru Jiddische Volkslieder
— Liebeslieder, wydanego przez Verlag Neue Music w Berlinie w 1978 roku.

Oprécz wymienionych kompozycji A. Asriel pisat muzyke na orkiestre, na in-
strumenty klawiszowe, na gitare koncertowg, muzyke chéralng, piesni masowe,
songi i chansons oraz muzyke filmowg i teatralng. Na wiele jego kompozycji miata
wptyw muzyka jazzowa.

W utworach jidysz: Joszke oraz Gej ich mir szpacirn A. Asriel wykorzystat
prawdziwe ludowe melodie zydowskie na zasadzie wiernego cytowania, opatru-
jac je artystycznym akompaniamentem. Wobec tego stylizacja wydaje sie uboga
i mato skomplikowana. Jednak autor wykazat oryginalne i nowatorskie podejscie
do materiatu muzycznego, opracowujac piesni nie tylko na gtos z fortepianem.
Partie fortepianu moze wykonywaé réwniez gitara czy harfa, co swiadczy o po-
mystowosci kompozytora. Obie miniatury odznaczajg sie nieskomplikowang
formg i fakturg. Zostaty wykonane z akompaniamentem gitary. Partie gitary
przetranskrybowano z zapisu fortepianowego zgodnie ze wskazaniami kompozy-
tora. Uwzgledniajac specyfike gitary jako instrumentu transponujgcego o okta-
We nizej, opracowanie zostato przetransponowane w stosunku do zapisu forte-
pianowego o oktawe w gore.

4.3.1. Joszke (CD — nr 7)

Bak mir nit kejn butketex, Nie piecz mi juz zadnego ciasta®,
ix vet zej dox nit esn; juz nie moge go jes¢;

x’for avek fonjendinen, wyjezdzam do wojska,

vest in mir fargesn. a ty mnie zapomnisz.

%% Autorem ttumaczenia tekstu jidysz jest Jarostaw Chacinski.
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0j, vej, vej, vej 0j, wej, wej, wej

Joske fort avek! Joszke rusza w droge!

Nox a kus, un nox a kus, Jeszcze jeden pocatunek i jeszcze jeden,
der pojezd gejt avek. pocigg zaraz odjedzie.

Kojf mir nist kejn Sixetex, Nie kupuj mi zadnych nowych butéw,
un max mix nit Sejn; nie stréj mnie juz za bardzo;

kojf mir a por Stivetex, kup mi lepiej pare kaloszy,

ix darf cum priziv gejn. musze do wojska.

0j, vej, vej, vej... 0j, wej, wej, wej...

Zumer in ejn hemdete, Przez caty rok tylko jedng koszule
vinter in ejn tajbt, bede na sobie nosit,

m’hot dox mix avekgenumen 0j, zabrano mnie

fun a jung vajbt. od mtodej zony.

0j, vej, vej, vej... 0j, wej, wej, wej...

Jest to piesn o charakterze psychologicznym, odkrywajaca sfere ludzkich
przezyé. Zaliczy¢ ja mozna zarazem do historyczno-zotnierskich, gdyz obrazuje
sytuacje w Rosji po 1874 roku®’, kiedy wprowadzono obowigzkowa stuzbe w woj-
sku carskim. Branki rekrutdw na kilkanascie, a nawet na dwadziescia piec i trzy-
dziesci lat do stuzby carskiej wigzaty sie zawsze z tragediami rodzinnymi i rozta-
kg z bliskimi. Stad ogromna rozpacz mtodej zony wyrazana w refrenach piesni.
Stany emocjonalne obojga bohateréw poruszajg problemy egzystencjalne. Mto-
demu mezczyznie nic juz nie jest potrzebne, gdyz wyjezdza do wojska. Roztgka
mtodych matzonkdéw na tak dtugie lata sugeruje gorzkie, trudne zycie bohateréw
i rodzi niepewnos¢ co do nadchodzacej przysztosci.

Pojawiajgcy sie w tekscie jidysz rusycyzm ,,pojezd” réwniez potwierdza po-
wstanie piesni Joszke pod zaborem rosyjskim.

Utwadr o zwrotkowej budowie kompozytor opatrzyt gitarowym wstepem i za-
konczeniem. Sieganie do Zrédet folklorystycznych jest tutaj bardzo widoczne,
gdyz melos opiera sie na zydowskiej skali ludowej Ahava Raba — hebr. Wielka
mitos¢ (patrz: kultura zydowska w rozdz. 3.3).

Gitarowy wstep, zawierajgcy w swej linii melodycznej charakter utworu,
oparty jest na nucie wprowadzajgcej (od Il stopnia do Il stopnia skali), co buduje
nastrdj oczekiwania, pytania. Oznaczenie rubato®® (z wtoskiego ,kradzione”,
»obrabowane”) jest charakterystycznym srodkiem ludowej maniery wykonaw-
czej, w tym wypadku oznacza swobodng zmiane tempa. We wstepie obserwuje
sie zmiane metrum z 2/4 na 3/4.

2 73: M. Fuks, Muzyka ocalona..., s. 25.
% 7a: ). Wozniak, Polski folklor muzyczny, Gdansk 1981, s. 103.
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Rubato espressivo ,_ g2

poco ritard.
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Przyktad nutowy nr 23 — Joszke, t. 1-4

Aby uzyskac petniejsze brzmienie we wstepnym czterotakcie, gitarzysta za-
stosowat apoyando — jedng z technik flamenco, co $wiadczy o wzajemnych
wptywach kultury zydowskiej i andaluzyjskiej. Powiewem ludowego orientali-
zmu jest przednutka krétka.

Minimalistyczny, oszczedny akompaniament oddaje prowadzaca role gtosowi
solowemu. Gtos solowy koresponduje (prowadzi dialog) z basowym gtosem
gitary. Miejscami gtos dolny gitary kontynuuje dsemkowy, falisty ruch mezzoso-
pranowej linii melodycznej. Okreslenie espressivo dodane do rubato sugeruje
uczuciowos(, jakg emanuje cata piesn.

Partia wokalna rozpoczyna sie od pigtego taktu w tempie andantino (w ru-
chu spokojnego kroku), metrum 2/4, w dynamice mezzo piano. Prostota i sub-
telnos$¢ brzmienia linii melodycznej, w Scistym zwigzku z tekstem stownym, skta-
nia do lamentowania, zawodzenia. Mimo swej $piewnosci i ptynnosci partia
wokalna jest niespokojna emocjonalnie. Bardzo wazna wydaje sie umiejetnosé
operowania kolorystyka gtosu, znalezienie przez wykonawce barwy ciemniej-
szej, oddajacej ptacz. Takie zabiegi stuzg wydobyciu gtebi uczuciowej utworu.

W linii wokalnej, zawierajgcej sie w ambitusie oktawy (d'-d?), w poczatkowe;j
czesci wystepujg interwaty wstepujace seksty matej, co wymaga odpowiedniego
rozziewu.

Czeste zmiany dynamiczne (mezzo piano, crescendo, diminuendo, mezzo for-
te, mezzo piano subito) w catej piesni sprawiajg wrazenie niepokoju wewnetrz-
nego bohateréw. Niepokdj ten wyraznie nasila sie w refrenie, co wyrazone zo-
staje w partii wokalnej akcentowanymi nigunim — przyspiewami wywodzgcymi
sie ze Spiewdw chasydzkich (patrz: kultura zydowska).
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Przyktad nutowy nr 24 — Joszke, t. 13-16

Przyspiew ,,Qj, vej, vej, vej” rozpoczynajacy refren to motyw tkania, odzwier-
ciedlajacy rozpacz mtodej, nieszczesliwej zony. Poczatkowy ptacz przeradza sie
w lament i szloch. Podczas ptaczliwego przyspiewu w dolnym gtosie gitary wy-
stepuje czterodzwiek zmniejszony (t. 13-15), co poteguje napiecie i dramatyzm.
Motyw tkania, zawierajgcy typowe dla skali Ahava Raba interwaty (sekundy
wielkiej, sekundy matej, sekundy zwiekszonej), potwierdza ludowy charakter
piesni. Wyspiewanie tego przebiegu melodycznego moze stwarzaé trudnosci
intonacyjne, zatem nalezy na to miejsce zwrdci¢ szczegdlng uwage. Dla osig-
gniecia dzwiecznosci wystepujgcych tutaj dzwiekdw Srednicowych wazne jest
»wymieszanie” rezonatoréow gérnych i dolnych. Realizacja akcentéw muzycznych
Z mocnym oparciem na pierwszym z nich pogtebi efekt tkania.

W dalszej czesci refrenu na stowach: ,der pojezd gejt avek” wskazane bytoby
pogtebienie brzmienia piersiowego.
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Rubato espressivo poco ritard.
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Przyktad nutowy nr 25 — Joszke, t. 17-27

" » ;

Powtérzenia refrenu dajg $piewakowi mozliwosci zréznicowania interpreta-
cyjnego. W zwigzku z narastajgcg rozpaczg mozna postuzyé sie barwg jeszcze
ciemniejsza.

W drugiej czesci refrenu nalezatoby stopniowaé powsciggliwosé i zamykanie
sie w sobie zgodnie z oznaczeniem sostenuto i mezzo piano subito. Obrazowato-
by to zmeczenie emocjonalne, brak sity, rezygnacje i wycofanie. Przy powtérce
konczacej piesn mozna kontrastowo doprowadzi¢ do ostatniego wybuchu emo-
cji, przedstawiajgcego ostatnig wspdlng chwile matzonkdw. ,,Jeszcze jeden poca-
tunek” i Joszke zniknie (moze na zawsze) wraz z odjezdzajgcym pociggiem.

Miniatura konczy sie tym samym solo gitarowym, jakim sie zaczynata, two-
rzgc w ten sposdb piekng arke spajajgcy catg piesn. Dodany ostatni ,zawieszo-
ny” dzwiek jest symbolem niepewnosci losu carskiego rekruta, a tym samym
niepewnosci losu mtodego matzenstwa.
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Gej ix mir Spacirn,
tra-ta-ta-ta-fa-ta,

gej ix mir Spacirn,
tra-ta-ta-ta-ta-ta-ta.
Bagegnt mir a boxer,
aha, aha,

bagegnt mir a boxer,
aha, aha!

Er zogt, er vet mix nemen,
tra-ta-ta-ta-ta-ta,

er zogt, er vet mix nemen,
tra-ta-fa-ta-ta-ta-fa.

Er tejgt es op af zumer,
aha, aha,

er fejgt es op af zumer,
aha, aha!

Der zumer is gekumen,
tra-ta-ta-ta-ta-ta,

der zumer is gekumen,
tra-ta-fa-ta-ta-ta-fa.

Er hot mix nist genumen,
aha, aha,

er hot mix nist genumen,
aha, aha!

4.3.2. Gej ich mir szpacirn (CD — nr 8)

Ide sobie na spacerzg,
tra-la-la-la-la-la,

ide sobie na spacer,
tra-la-la-la-la-la-la.
Spotykam chtopca,
aha, aha,

spotykam chtopca,
aha, aha!

On mowi, ze bede jego,
tra-la-la-la-la-la,

on méwi, ze bede jego,
tra-la-la-la-la-la-la.

Tylko mam czekac do lata,
aha, aha,

tylko mam czekaé do lata,
aha, aha!

Lato przyszto,
tra-la-la-la-la-la,

lato przyszto,
tra-la-la-la-la-la-la.

A on nie dotrzymat stowa,
aha, aha,

a on nie dotrzymat stowa,
aha, aha!

Innym interesujgcym opracowaniem piesni ludowej jest Gej ich mir szpacirn.
Utwar ten, o pieSniowo-teatralnym charakterze, z humorystycznym zabarwie-
niem, przedstawia dwie kontrastowe sceny, zestawiajgce dwa stany emocjonal-
ne podmiotu lirycznego.

Z pierwszej sceny emanuje beztroski nastréj bohaterki, ktory tylko przez
moment gosci w jej sercu. Spacerujgca mtoda dziewczyna spotyka chtopca, kté-
rym jest zauroczona od pierwszej chwili. Mfodzieniec, odwzajemniajgc uczucie
dziewczyny, przyrzeka jej mito$¢. W drugiej scenie bohaterka przezywa gorycz
rozczarowania, zostaje zdradzona i porzucona przez ukochanego.

Mozna domniemywac, iz przeciwstawne uczucia dziewczyny, od radosci po
rozpacz, sg metaforg zmiennych kolei losu narodu zydowskiego. Mogg réowniez
symbolizowac¢ swieta judaizmu, od wesotych — Purim do powaznych i majesta-
tycznych — Jom Kipur (o czym byta mowa w zarysie kultury zydowskiej).

% Autorem ttumaczenia tekstu jidysz jest Jarostaw Chacinski.
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Piesn o budowie zwrotkowej opracowana zostata w tonacji e-moll oraz
zmiennym metrum z 4/4 na 2/4. Linia melodyczna ma charakter falisty, a ambitus
zawiera sie w interwale undecymy (h-e?). Utwor potraktowany jest polifonicznie,
dominuje w nim imitacja swobodna miedzy solistg a partiag akompaniamentu.

Miniature rozpoczyna gtos solowy w tempie comodo (wygodnie, swobodnie)
i dynamice mezzo forte, a akompaniament gitarowy pojawia sie w potowie
pierwszego taktu.
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Przyktad nutowy nr 26 — Gej ich mir szpacirn, t. 1-8
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Wesoty i beztroski nastrdj pierwszej zwrotki kompozytor osigga linig wokalng
zbudowang z krotkich fraz z przebiegami dsemkowymi, szesnastkowymi i éwier¢-
nutowymi. Linii wokalnej towarzyszy jedna linia partii gitary. DZwieki gitarowe
staccato narzucajg wokaliscie lekkos¢ i skocznos¢ w wykonywaniu tej zwrotki.
Skocznos$¢é podkresla rowniez akcentowane dzwieki, wykonywane przez $piewa-
ka, na stowach ,,aha”. Oszczedny akompaniament, wspdtistniejgc z partia wokal-
ng, doskonale ilustruje lekkos¢ krokdw spacerujgcej dziewczyny, odzwierciedla-
jac lapidarny, ludowy tekst. Ludowos¢ podkreslajg rowniez przednutki w akom-
paniamencie, fragmenty tekstu: ,tra-la-la-la-la-la”, ,aha” oraz otwarto$¢ emo-
cjonalna piesni.

Pobudzona i ruchliwa partia solisty powinna jednoczesnie zachowac $piew-
nos¢ i lekkos¢ dzieki ptynnemu, miekkiemu i delikatnemu pokonywaniu odlegto-
$ci interwatowych (legato). Szczegdlng uwage nalezy zwrécic na interwat zstepu-
jacy oktawy w takcie 2 oraz na interwaty wstepujgce kwarty w taktach 4-6.
O technicznej realizacji interwatow wstepujacych i zstepujacych byta juz mowa
W niniejszym rozdziale.

Nie mniej istotnym elementem wykonawczo-interpretacyjnym, swiadczgcym
o wrazliwosci i umiejetnosciach wokalisty, jest jego indywidualna praca, polega-
jaca na poszukiwaniu kolorystyki gtosu stosownej do przekazywanych tresci.
Azeby namalowad nastrdj peten ekscytacji, jakiemu ulegta mtoda dziewczyna
o beztroskich poglgdach na zycie, nalezatoby uzy¢ barwy jasnej, pogodne;j, fi-
glarnej.

W drugiej zwrotce faktura stopniowo nasyca sie poprzez wspodtdziatanie
trzech linii melodycznych (linia solisty i dwie w partii akompaniamentu). Zagesz-
czenie rytmiczne i artykulacyjne doprowadza do kulminacji formy. Bohaterka
popada w stan zachwytu, uniesienia, nastepuje eksplozja emocji. Poszukiwanie
ekstatycznej barwy przez artyste wydaje sie tu nieodzowne.

Trzecia zwrotka kontrastuje z dwiema pierwszymi pod wzgledem tempa, ar-
tykulacji i nastroju. Zmiana charakteru piesni podyktowana jest wyrazng zmiang
emocji podmiotu lirycznego, nastrojem rozczarowania, smutku i rezygnacji oraz
oznaczeniami poco ritardando, poco meno mosso (jeszcze wolniej niz poprzed-
nie oznaczenie tempa). Tempo dodatkowo spowalniajg dtugie dZzwieki akompa-
niamentu, ktéry nie podejmuje powtarzania linii melodycznej solisty.
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Przyktad nutowy nr 27 — Gej ich mir szpacirn, t. 18-28

Kontrastowy nastrdj tej zwrotki wymaga w prowadzeniu wyrazistej linii wo-
kalnej, ciemnej barwy gtosu oraz ciezszego, opartego legato.
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Poprzez redukcje planéw dzwiekowych w akompaniamencie oraz wyspiewa-
nie ostatniej frazy zgodnie z oznaczeniem sostenuto widoczne jest w utworze
zamieranie. Gitarzysta zostaje na jednym dZwieku po to, by zakonczy¢ piesn
roztozonym, smetnym akordem e-moll, symbolizujgcym zawiedziong mitosé.

Kompozytor zawart w piesni szeroka rozpietos¢ emocji i nastrojéw — od eufo-
rii do przygnebienia. Jest to wiec miniatura o duzym tadunku emocjonalnym, co
wymaga od $piewaka umiejetnosci teatralnych. Poprzez nadanie artystycznego
ksztattu pozornie prostym ludowym motywom powstaje niezmiernie przekonu-
jgca psychologicznie catosc.

Obie miniatury, Joszke i Gej ich mir szpacirn, wywodzace sie z kregu kultury
aszkenazyjskiej, zostaty wykonane w oryginalnej wersji jezykowej jidysz celem
zachowania ich autentycznego piekna. Te proste i czytelne ludowe piesni wyma-
gaty réwnie przejrzystego potraktowania w opracowaniu artystycznym. Wyeks-
ponowanej partii wokalnej towarzyszy wiec nieskomplikowany akompaniament,
aby nie zburzy¢ fenomenu ludowej prostoty.

4.3.3. Kolybielnaja (CD — nr 9)

Kompozytorem Kofysanki, jednej z jedenastu piesni Z Zzydowskiej poezji lu-
dowej op. 79, jest D. Szostakowicz. Jest on réwniez twdrcg wspomnianych juz
Piesni hiszparskich. Cykl Piesni zydowskich®® powstat w tym samym, trzecim
okresie twdrczosci kompozytora (patrz: piesSn En samir). Inspiracjg do napisania
tego wzruszajgcego dzieta okazat sie zeszyt piesni zydowskich (zebranych przez
I. Dobruszyna i A. Junickiego) zauwazony przypadkiem przez Szostakowicza
w witrynie ksiegarni. Zeszyt zawierat ludowg poezje zydowskg w ttumaczeniu na
jezyk rosyjski. Poezja ta do gtebi poruszyta twérce, co zaowocowato powstaniem
w lecie 1948 roku piesni na sopran, alt, tenor i fortepian (pieé piesni solowych,
cztery duety, dwa tercety). W sktad cyklu wchodza: Pfacz po umartym dziecku,
Troskliwe mama i ciocia, Kotysanka, Przed dtugq roztgkq, Ostrzezenie, Porzucony
ojciec, Piesn o nedzy, Zima, Piekne Zycie, Piesr dziewczyny, Szczescie.

Szostakowicz, obawiajgc sie ponownej krytyki, schowat zbiér do szuflady,
azeby ujrzat on $wiatto dzienne w dogodniejszych czasach. Po latach dzieto
Z zydowskiej poezji ludowej okazato sie jedng z najpiekniejszych i najbardziej
osobistych kart w twdrczosci kompozytora. Cykl zostat wydany w Moskwie przez
Muzykalnyj Fond SSSR w 1955 roku. Prawykonanie odbyto sie w Leningradzie
15 stycznia 1955 roku z udziatem: N. Dorliak — sopran, S. Dotuchanowej — alt,
A. Maslennikowa — tenor, a przy fortepianie zasiadt sam kompozytor.

0 7a: K. Meyer, Szostakowicz..., s. 172, 310.
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KoneibenvHas
Moi4 cbIHOK BCex Kpalle B Mupe

OFOHEK BO TbMe.

Teoit oTel, B Lensax B Cnbupu,
LEPXUT LLapb ero B TIOPbME.
Cnn, nto, Ao, nto, Nto.
Konbibenb TBOO Kavas,

MaMa CNnésbl NbET.

Cam nonméwsb Tbl, Noapacras,
YTO el CEPALLE HKIKET.

Teoit oTew, B CMbupwn aanbHei,
A HYXAy Tepnato.

Cnun nokyga 6ecneyanbHo,

a filo, No...

CKopbb M0os YepHee HouM,
Cnu, a A He cnato.

Cnun, XopoLwuii, cnNu, CbIHOYEK,
cnu, o, Nio...

Kotysanka®"

Moj syneczek to najpiekniejsze dziecko
w Swiecie,

to ptomyk w mroku.

Twojego ojca w kajdanach, na Syberii,
car wtracit do wiezienia.

Spij, luly, lulu.

Kotyske twa kotyszac,

leje tzy.

Kiedy podros$niesz, sam zrozumiesz,
co wypala moje serce.

Twdj ojciec na dalekiej Syberii,

a ja cierpie biede.

Spij na razie nie doznawszy smutku,

a lulu...

Moja rozpacz jest czarniejsza od nocy,
$pij, a ja czuwam.

Spij kochany, $pij syneczku,

$pij, lulu...

Przektadu stéw ludowych Kofysanki z jezyka zydowskiego na rosyjski dokona-
ta W. Zwiagincewa. Dzieki temu ttumaczeniu utwor stat sie dramatycznym mo-
nologiem samotnej, zmeczonej kobiety.

Z materiatu stownego wytania sie obraz wyczerpanej zyciem matki, pochylo-
nej nad kotyska swojego ukochanego synka, bedacego jej jedyna radoscia. Zroz-
paczona matka, Spiewajaca przez tzy kotysanke dziecku, ktére nie zdaje sobie
jeszcze sprawy z otaczajgcej go tragicznej rzeczywistosci, daje ujscie goryczy
i cierpieniu. Optakujgc swéj niepewny los, opowiada o roztgce z ojcem dziecka,
ktdéry znalazt sie w carskim wiezieniu daleko od domu. Tymczasem jednak dziec-
ko moze spac spokojnie, chronione przez kochajacg matke. Bdl i cierpienie spo-
wodowane roztgka, pobyt w carskim wiezieniu czy wojsku oraz niepewnosé losu
przywodzg na mysl zanalizowang juz piesn Joszke.

W Kotysance kompozytor rezygnuje z budowy zwrotkowej, dramatyzuje tym
samym wyraz muzyczny, nadajgc jej ciekawa trzyczesciowg forme A B A’

Juz we wstepie (metrum 4/4, tempo andante, dynamika piano) nastepuje
prezentacja motywu, ktéry bedzie motywem przewodnim w partii solowej. Mo-
tyw ten wykorzystuje elementy skal zydowskich Miszeberach (hebr. Ten, ktory
btogostawi) i Ahava Raba (hebr. Wielka mitosc). Skale te zostaty przedstawione
w omowieniu kultury zydowskiej. Nazwy skal mogg sugerowaé wielkg mitosé

3 Autorka ttumaczenia tekstu rosyjskiego jest Katarzyna Chacinska.
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matki do dziecka i meza oraz btogostawienstwo macierzyistwa i losu (jaki zsyta
Pan), ktory nalezy przyjgé w pokorze.

Od pierwszego taktu ostinatowy akompaniament (element charakterystycz-
ny dla muzyki ludowej), wystepujacy w partii basu, nadaje ruch wahadtowy
(nasladujacy bujanie kotyski). Ostinato poprzez swoja monotonie ma wywotac
uczucie sennosci.

Andante .- 96
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Przyktad nutowy nr 28 — Kofybielnaja, t. 1-5

Nie jest to jednak ,zwykfa” kotysanka, tylko pretekst do opowiedzenia czegos
tragicznego. Kompozytor, tracajgc ,fatszywa” nute (cierpki, ostry dysonans),
zaburza konwencje tego gatunku. Poprzez przejscia chromatyczne podkresla
dramatyzm.

Instrumentalny wstep wprowadza w nastrdj, oddajac wtasciwe zabarwienie
emocjonalne utworu.

W szdstym takcie czesci A nastepuje wejscie gtosu solowego w dynamice
piano. Okreslenie espressivo prowokuje do duzej uczuciowosci i tkliwosci w pro-
wadzeniu linii melodycznej. Liryczna kantylenowa partia wokalna, opatrzona
zréznicowang dynamikag stanowigcg kluczowy element interpretacyjno-wyko-
nawczy, opiera sie na ludowym melosie zydowskim.
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Snujacy sie przez catg pie$n nastrdj cierpienia przemeczonej emocjonalnie
kobiety doskonale oddaje plastyczna, wyrazista, ciemna kolorystycznie linia
wokalna. Zaciemnienie barwy jest wynikiem nie tylko zamierzonego zabiegu
wykonawczego, ale i srednicowej tessitury utworu. Ambitus zawiera sie w in-
terwale oktawy zmniejszonej (c'-ces?).

Pierwsza fraza wokalna, z niewielkimi zmianami wariacyjnymi przewodniego
motywu melodyczno-rytmicznego, zawiera wiele bliskich interwatéw zaréwno
w kierunku wstepujgcym, jak i zstepujgcym. W zwigzku z tym $piewak musi caty
czas kontrolowac¢ swojg technike wokalng, azeby utrzymad jednolita barwe
i unikng¢ ,,zatamania” gtosu. Wobec tego fraza ta wymaga zachowania tacznosci
rezonatoréw gornych i dolnych, odpowiedniego ich ,wymieszania” oraz pogte-
bienia brzmienia piersiowego na koricowym jej dzwieku c'.

Na uwage techniczng zastuguje zakonczenie nastepnej frazy (takty 16-19),
czyli realizacja diminuendo od mezzo forte do piano.
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Przyktad nutowy nr 29 — Kotybielnaja, t. 16-24
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Wokalista powinien pamieta¢ przy diminuendo o powolnym zmniejszaniu
napiecia oddechowego i strun gtosowych oraz stopniowym redukowaniu rezo-
natora piersiowego na korzy$s¢ dominacji rezonatoréw gérnych. W praktyce za-
réwno w tym miejscu, jak i w wielu innych miejscach utworu pomocne bedzie
doktadne zamkniecie oddechu i oszczedne nim gospodarowanie.

Pojawiajacy sie w linii wokalnej (takty 20-24) motyw przewodni, w ktorym
dominuje melodyka wykorzystujgca mate interwaty (sekunda mata, sekunda
wielka, sekunda zwiekszona, tercja mata) ze wspomnianych skal zydowskich,
moze stwarzaé niebezpieczenstwo nieczystosSci intonacyjnej. Wobec tego wyko-
nawca musi bardzo Swiadomie prowadzi¢ linie melodyczng, pamietajgc o blisko-
$ci interwatowej nastepujacych po sobie dZzwiekdw.

Bardzo muzyczny tekst: ,,spi, lu, lu, lu, lu” oraz malarstwo dzwiekowe prze-
wodniego motywu muzyczno-rytmicznego daje jednostajny charakter kotysania
i ztudzenie ptaczu.

W czesci B piesni pojawia sie ,jasna” harmonia (A-dur), ktéra przechodzi
w a-moll. Potgczenia dur-moll sg charakterystyczne dla muzyki ludowej. Taka
synteza wydaje sie taczeniem mitosci do dziecka z cierpieniem.

W taktach 33-37 czesci B nastepuje zatrzymanie ruchu poprzez zmiany me-
trum 4/4 na 3/2 na 4/4. Charakter kantylenowej linii wokalnej zmienia sie na de-
klamacyjng (na wzdér recytatywu), majacg na celu gtebokie wnikniecie w emo-
cjonalng strukture tekstu.
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Przyktad nutowy nr 30 — Kotybielnaja, t. 33-37

W tym miejscu solista ma duzg dowolnosé w interpretacji na tle akordowego
akompaniamentu, w ktérym w takcie 36 styszymy dysonansowe brzmienie sep-
tymy wielkiej, a w 37 bolesne brzmienie nony mate;j.

Na zakoriczenie czesci B nastepuje powrdét do kantyleny, zndw pojawia sie ko-
tysankowy motyw oparty na ruchu ésemkowym, ktéry wymaga kontrolowania
techniki wokalnej opisanej przy realizowaniu pierwszej frazy utworu oraz pilno-
wania czystosci intonacji.

W czesci A’ akompaniament jest petniejszy (wspotbrzmienie trzech diwie-
kéw) w poréwnaniu z czescig A, gdzie wyczuwa sie pustke brzmieniowg (wspot-
brzmienia dwudzwiekowe). Petniejszy akompaniament czesci A’ moze sugero-
wac prébe zrozumienia swojego losu przez wyczerpang psychicznie matke.

Do jednego z najtrudniejszych technicznie fragmentéw w catej piesni nalezy
zbudowanie pianissimo na stowie ,,synoczek”.
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Przyktad nutowy nr 31 — Kotybielnaja, t. 52-55
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Petne, a jednoczesnie elastyczne oparcie oddechowe oraz ekonomiczne go-
spodarowanie oddechem, przy wystepujacym dodatkowo zwolnieniu (ritenuto),
jest w tym miejscu nieodzowne. Azeby uzyskaé tadne, dzwieczne pianissimo,
nalezy do rezonatoréw goérnych dodaé leciutkie zabarwienie piersiowe. Tak
uformowany liryczny dZwiek, graniczacy z subtelnoscig i kontrastujgcy z nastro-
jami dramatycznymi, wskazujgcy na kulminacje wyrazowg, ukaze istote interpre-
tacji — bezgraniczng mitos¢ matki do dziecka.

Po tej kulminacji ostatni raz powraca motyw kotysankowy ze swoim tempem
(a tempo) i motorycznoscig, azeby doprowadzi¢ do zakonczenia w postaci dtu-
giego dzwieku c'.

A morendo
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Przyktad nutowy nr 32 - Kofybielnaja, t. 58-62
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Jest to fragment trudny technicznie, gdyz przetrzymanie dzwieku przez pra-
wie cztery takty przy stosunkowo wolnym tempie wymaga racjonalnego zuzy-
wania powietrza podczas fazy wydechowej.

Dtugi dzwiek, obrazujacy przedtuzenie zalu i tragedii, oznaczenie wykonaw-
cze morendo (zamierajac, stabnac) dotyczace partii solowej i akompaniujacej
oraz pusta kwinta w ostatnim takcie fortepianu, to wszystko sugeruje zmeczenie
i wyciszenie emocji oraz marazm — bezwtad, zastygniecie w bezruchu. Ten za-
pewne chwilowy zastéj i uspienie emocjonalne jest wynikiem swego rodzaju
katharsis, jakie przeszta udreczona kobieta, opowiadajgc catemu Swiatu o swoim
bolu i cierpieniu (patrz: kultura zydowska).

Jednym z najistotniejszych elementéw bel canto jest messa di voce, pojawia-
jgce sie czesto w omawianej Kofysance, ktére w znacznym stopniu podkresla
kulture $piewaczg. Polega ono ,,na ustawicznym regulowaniu dynamiki Spiewu
i w ten sposdb na ksztattowaniu jego tresci emocjonalnej [...]. Doskonate opa-
nowanie messa di voce czyni gtos lekkim, ruchliwym i podatnym na najsubtel-
niejsze odcienie wyrazowe”>?.

Walorem partii wokalnej utworu jest zmienna linia melodyczna (przechodza-
ca z kantyleny w deklamacyjnos¢ i powracajgca do kantyleny), opatrzona przez
kompozytora wieloma doktadnymi oznaczeniami dynamicznymi, co stwarza
duze mozliwosci interpretacyjne. Wobec tego zbudowanie swoistego klimatu
zawartego w piesni wymaga techniki bel canto, podpartej duzg wrazliwoscig
muzyczng wokalisty.

Jak wynika z powyzszej analizy tej dwudziestowiecznej piesni, nie abstrahuje
ona od elementéw ludowych. Kompozycja pozbawiona jest jednak dostownego
cytowania, gdyz Szostakowicz, wchodzgc w samg istote ducha muzyki ludowej,
zachowat elementy skal zydowskich, zestawiajgc je z nowatorska harmonia. Ta
niezwykle bogata i wyrafinowana harmonika, czynigca centrum tonalne niesta-
bilnym, tamie gatunkowy model kotysanki, nadajac jej koloryt odzwierciadlajacy
napiecie, niepokdj i trwoge.

Mamy tu do czynienia z syntezg, na temat ktérej wypowiadali sie P. Dahlig
oraz B. Bartok (patrz rozdziat o stylizacji).

D. Szostakowicz wykazat sie niezwyktym kunsztem artystycznym, osiggajac
najwyzszy stopien stylizacji. Przytaczajgc stowa Adolfa Eustachego Chybinskiego
— polskiego muzykologa, mozna potwierdzi¢, ze tego rodzaju synteza jest wyni-
kiem potaczenia ,twdrczego geniuszu ludu” z ,twérczym geniuszem jednostki”
(kompozytora).

2w, Brégy, Elementy techniki..., s. 125.
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4.4. Charakterystyka piesni z kregu kultury ukrainskiej
w opracowaniu artystycznym

4.4.1. Ty do mene ne chody (CD — nr 10)

Stowa piesni sg twdrczoscig ludowg. Opracowania artystycznego na gtos
z fortepianem dokonat Naum Szulman® — wspétczesny kompozytor zwigzany
z artystycznym sSrodowiskiem Charkowa. W jego tworczosci wyrdznia sie Bolero
na batatajke i fortepian, Serenada oraz Koncert na batatajke z orkiestrq.

Ty do mene ne chody zawarta jest w zbiorze Ukrainskich piesni ludowych
z repertuaru tarysy Rudenko, wydanych przez Kyjiw: Muzyczna Ukrajina, 1974.

Tu 8o meHe He xo0u

— T 80 MeHe, T [0 MeHe He Xoau,
Kyuuii KopoTeHbKUN,

Bo Ao meHe, 60 A0 MeHe X0AUTb XaoneLb

BWCOKMIA, HOPHEHBKUN.
—MNoHapg cag — BUHOrpag,
Ay cagy — rpyLuKa,

Buigu, Bunan, BuiAigm, BUMAN TM 40 MeEHe,

Mos webeTyLKa.

Buigu, Bunam, Buiigm, BUMAN TM 40O MeHe,

Mos webeTyLwKa.

— T OO MeHe, TM 40 MEHe He Xoau,
He micn 6onorTa,

Al 3a Tebe, A 3a Tebe He nigy,

Xou 6u 6yB 3i 3710Ta.

— Y1 ™1, mmnna, Taka rapHa,

Yn meHi 3gaetbea?

Yepes Tebe, uepes Tebe mos muna,
CnaHHs He bepeTbCs.

Yepes Tebe, uepes Tebe mos muna,
CnaHHs He bepeTbCs.

—Tv 10 MeHe, TV 0 MEHE He XO4M,
He ncy# cobi Houi,

A1 3a Tebe, 51 3a Tebe He nigy,

Bo Tebe He xouy.

— MNoHapg, cag — BUHOrpag,

Ay cagy — CAmBKa,

33 http://knmau.com. (20.09.2011).

Ty do mnie nie przychodz 3

— Ty do mnie, ty do mnie nie przychodz,
Kusy, kréciutki,

Bo do mnie, bo do mnie chodzi chtopak
Wysoki, brunet.

— Nad sadem — winogrona,

A w sadzie — gruszka,

Wyjdz, wyjdz, wyjdz, wyjdz ty do mnie,
Moja szczebiotko.

Wyjdz, wyjdz, wyjdz, wyjdz ty do mnie,
Moja szczebiotko.

— Ty do mnie, ty do mnie nie przychodz,
Nie udeptuj bfota,

Ja za ciebie, ja za ciebie nie wyjde,
Nawet gdybys byt ze ztota.

— Czy ty, mita, jestes taka tadna,

Czy mi sie zdaje?

Przez ciebie, przez ciebie, moja mita,
Sen do mnie nie przychodzi.

Przez ciebie, przez ciebie, moja mita,
Sen do mnie nie przychodzi.

— Ty do mnie, ty do mnie nie przychodz,
Nie marnuj sobie nocy,

Ja za ciebie, ja za ciebie nie wyjde,

Bo ciebie nie chce.

— Nad sadem — winogrona,

A w sadzie — sliwka,

3 Autorka ttumaczenia tekstu ukrainskiego jest Tatiana Stojka.
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Buingu, Bunan, BuiAigm, BUMAN TM 40 MEHe,
Mos yopHobpuBKal
Buingu, Bunan, BuiAigm, BUMAN TM 40 MEHe,
Mos YyopHobpmBKa!

—Tn [0 MeHe, T 40 MeHe He X04M,
He Tonuu Tpasuui,
AK He nobaTb, AK He NobnAaTb Tebe AiBKMK,

To Man oo BAOBUL,.

MepecTaHb, NnepecTaHb

o meHe xogutu:

€ y MeHe, € Y MeHe rapHuii xaoneub,
Bbyaemo nobutuce.

€ y MeHe, € Y MeHe rapHuii xaoneub,
Byaemo nobuTtUCk.

Wyjdz, wyjdz, wyjdz, wyjdz ty do mnie,
Moja czarnookal!
Wyjdz, wyjdz, wyjdz, wyjdz ty do mnie,
Moja czarnooka!

— Ty do mnie, ty do mnie nie przychodz,
Nie depcz trawy,

Jezeli nie lubig, jezeli nie lubig ciebie
dziewczyny,

To idZ do wddwki.

Przestan, przestan

Do mnie chodzi¢:

Ja mam, ja mam przystojnego chtopaka,
Bedziemy sie mitowac.

Ja mam, ja mam przystojnego chtopaka,
Bedziemy sie mitowad.

Stroficzny, ludowy tekst ujmuje trzy zwrotki w forme dialogu miedzy dziew-
czyng a chfopcem, natomiast czwarta zwrotka jest monologiem dziewczyny.
Uwage zwraca rozpoczecie kazdej ze zwrotek tym samym wersem: , Ty do mene
ne chody”, petnigcym funkcje anafory, co dobitnie podkresla zyczenie kobiety.
Ma ona dosy¢ wizyt intruza, ktory jej sie nie podoba, okresla go epitetem , kucy;j”
(okreslenie to ma obrazliwy wydzwiek i obecnie nie jest juz uzywane w jezyku
ukrainskim). Dziewczyna radzi natretnemu adoratorowi, azeby nie wydeptywat
do niej $ciezek i nie marnowat czasu, gdyz obiektem jej uczué jest inny chtopak.
Zrozpaczonemu wielbicielowi podsuwa mysl, aby poszukat wddéwki, ktéra od-
wzajemni jego uczucie. Mezczyzna jednak nie zraza sie odmowag i prawigc
dziewczynie komplementy, ma nadzieje, ze zmieni ona zdanie. Ta jednak pozo-
staje nieugieta. Cata ta sielska scena rozgrywa sie na tle przyrody przydomowe-
go sadu (z gruszami, $liwami i winoroslg), widzianego oczami zakochanego chto-
paka.

Jest to piesn o budowie zwrotkowej, z wariacyjnie potraktowanym akompa-
niamentem, napisana w tonacji a-moll, metrum 2/4 i tempie umiarkowanym
moderato mosso. Ambitus linii melodycznej zawiera sie w interwale decymy
(f'-a?).

N. Szulman, opracowujgc artystycznie utwér, wykorzystat czyste klasyczne
harmonie, szerokg fakture fortepianowg petnigcg funkcje dzwiekonasladowczg
i ilustracyjng, imitujgcg brzmienie instrumentdw wchodzgcych w sktad kapel
ludowych. Opracowanie to stworzone zostato wiec do celéow popisowych, kon-
certowych.

Partie wokalng poprzedza czterotaktowy wstep fortepianowy, ktéry wpro-
wadza w ludowo-taneczny klimat.
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Moderato mosso ﬁ
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Przyktad nutowy nr 33 — Ty do mene ne chody, t. 1-4

Klimat ten budujg wsparte przednutkami akordy partii fortepianowej prawe;j
reki, w ktérych seksta umieszczona jest w srodku lub na zewnatrz akordu oraz
kwarta zwiekszona, styszalna w drugim akordzie. Bas natomiast wykorzystuje
staccato z przednutkami (zdobnicza maniera ludowa) i ruchem szesnastkowym.

Partie solowa charakteryzuje linia melodyczna o kierunku falistym z uzyciem
drobnych wartosci rytmicznych (szesnastki, 6semki, sporadycznie ¢éwierénuty).
Charakter piesni narzuca wokaliscie taneczno-skoczne prowadzenie frazy. Brak
ptynnej kantyleny zastepuje odrebne intonowanie niektérych stéw.

Partia wokalna rozpoczyna sie w pigtym takcie w zmniejszonej dynamice
mezzo piano.

mp a tempo

z----m e
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Przyktad nutowy nr 34 — Ty do mene ne chody, t. 5-8
Pierwsza fraza wokalna rozpoczyna sie pochodem interwatéow sekundowych
(wystepuje takze tercja mata) o rozdrobnionych wartosciach szesnastkowych,

utrzymanych w falujgcym melosie, co wymaga kontroli czystosci intonacji. Ten
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ruch szesnastkowy z partii solowej w nastepnym takcie przejmuje akompania-
ment lewej reki, co powoduje napedzanie formy. Zastosowana tu rytmika ilu-
stracyjna daje wrazenie chodzenia (krokéw, dreptania, stgpania).

Omawiana fraza wokalna konczy sie skokiem interwatowym kwinty (a'-e?)
w kierunku wstepujacym, wobec tego spiewak musi uwaza¢, azeby nie opasé
z wysokiej pozycji impostacji gtosu.

Etniczny typ melodyki piesni inspiruje wykonawce do zastosowania elemen-
téw improwizacji oraz ludowych manier wykonawczych. Potwierdzeniem tego
jest wypetnienie omodwionej odlegtosci interwatowej w analogicznym miejscu
w drugiej zwrotce (takt ésmy), poprzez wprowadzenie nuty wyprzedzajgcej
w formie przednutki krétkiej. Ozdobnik ten dotgczamy ruchem elastycznym, jak
gdyby $lizgajgcym sie. Zastosowane tu portamento ma duze znaczenie wyrazo-
we dla wykonywanej frazy, zabarwiajac jg ludowym kolorytem.

Trudnym technicznie fragmentem moze by¢ trzecia fraza.

meno mosso i
A "ff rit. —

KK ' .
o ) )

]
P ) ) [ [
. A —

Przyktad nutowy nr 35 — Ty do mene ne chody, t. 13-16

Pojawiajgce sie w linii melodycznej interwaty kwinty (c2-f") i kwarty (c2-g")
w kierunku zstepujgcym oraz wznoszgcy melos w koncu frazy wymagajg zacho-
wania wysokiej pozycji gtosu. Oznaczenia meno mosso i ritenuto nakazujg zwol-
nienie, co wigze sie z racjonalnym roztozeniem oddechu w tej frazie.

Pod koniec pierwszej zwrotki motywowi partii mezzosopranu (wystepujgce-
mu juz wczesniej) towarzyszy opadajgca chromatycznie linia melodyczna basu
na wzor patopoi (patrz: analiza piesni cyganskich).
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Przyktad nutowy nr 36 — Ty do mene ne chody, t. 17-18

Mamy tu do czynienia z zartobliwym wykorzystaniem figury przypominajacej
patopoje, co dodatkowo podkresla artykulacja staccato. Autor opracowania
miesza wiec konwencje smutng, skarzaca sie z humorystyczna.

Pomiedzy pierwszg a drugg oraz drugg a trzecig zwrotkg wystepuje cztero-
taktowy facznik.

ten.

Przyktad nutowy nr 37 — Ty do mene ne chody, t. 22-25

tacznik ten, oparty na ruchu oktawowym z dodanymi ozdobnikami, imituje
dzwieki cymbatéw (onomatopeja) i chwilowo spowalnia forme (oznaczenie te-
nuto), co ma wptyw na interpretacje trzeciej zwrotki.
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Przyktad nutowy nr 38 — Ty do mene ne chody, t. 26-29

Mimo oznaczenia a tempo rozpoczynajgcego trzecig zwrotke, dwie frazy wo-
kalne zostaty wykonane w o wiele wolniejszym tempie. W zakonczeniu pierw-
szej frazy trzeciej zwrotki, na skoku interwatowym kwinty w kierunku wstepuja-
cym (takt 29) ponownie zastosowano portamento we wspomnianych juz celach.
Akompaniament poczatku tej zwrotki wynika z zakonczenia drugiej zwrotki.

W wariacyjnosci akompaniamentu kompozytor pod koniec utworu posuwa
sie jeszcze dalej. Lekkos¢ piesni podkresla opadajgcymi dwudzwiekami kwinty
i seksty w oktawie dwukresine] i razkresinej (takt 38) oraz kwarty zwiekszonej
i seksty matej w oktawie dwukreslnej i razkreslnej (takt 39), po czym powraca

do motywu oktaw.

mf
N
St
B;ﬁ:{&{mqn. BHIiAH, BHiiaH TH b () ME - He,
mf  leggiero v‘ | I \E'
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Przyktad nutowy nr 39 — Ty do mene ne chody, t. 38-39
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Miedzy trzecig a czwartg zwrotky pojawia sie znowu tgcznik, wykorzystujgcy
ten sam materiat dzwiekowy co we wstepie. Wptywa to na porzadek i spéjnosc
formy.

W czwartej zwrotce na stowach: ,perestan’, perestan’ do mene chodyty” zo-
stato wprowadzone zwolnienie w celu dosadnego i wyraznego przedstawienia
zyczenia dziewczyny. W kolejnych taktach nastgpit powrdt do tempa, przygoto-
wujacy kulminacje wyrazowg wystepujgcg w zakoriczeniu utworu.

éi’lf: AR S ———

oy - ge - Mo oo - ou - THCh.

< ;i
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Przyktad nutowy nr 40 — Ty do mene ne chody, t. 50-51

Przed dwoma ostatnimi taktami nastgpito gwattowne zerwanie zaréwno
w partii wokalnej, jak i akompaniujacej, azeby zdecydowanie i mocno w dyna-
mice forte zakonczy¢ partie solowg, wspomagang zaakcentowanymi akordami
fortepianowymi na stowach: ,budemo lubytys™. Interpretacja taka wynika z ener-
getyki tekstu i linii melodycznej oraz stuzy uwypukleniu mitosci dziewczyny do
przystojnego bruneta, a takze stanowczemu i definitywnemu zakazowi przycho-
dzenia , kusemu”.

W zakonczeniu partii wokalnej wystepuje skok oktawowy a'-a? (takt 51), kto-
ry specjalnie zostat zabrudzony intonacyjnie dla wprowadzenia ludowej maniery
wykonawcze;j.

Linia melodyczna piesni charakteryzuje sie niezwykia ekspresja w zwigzku
z oznaczeniami dynamicznymi i agogicznymi, wprowadzonymi przez autora
opracowania (mezzo piano, mezzo forte, crescendo, diminuendo, a tempo, meno
mosso, ritenuto) oraz z wtasnymi dodatkowymi zmianami tempa.

Zanalizowana piesn o charakterze tanecznym Ty do mene ne chody wymaga
od wokalisty utrzymania precyzyjnego, wyostrzonego rytmu w melodii i stowie.

112



Rozpoczynajgca sie bardzo intensywnie partia wokalna, w zwigzku z dos¢ szyb-
kim tempem utworu, skupia uwage Spiewaka na wyraznej artykulacji tekstu
potraktowanego sylabicznie i melizmatycznie. Wyjatkowa atmosfera ukrainskich
tancéw ludowych przejawia sie tym, ze w kazdym przypadku niesie okreslony
obraz i emocjonalnos¢.

Wyrazisto$¢ rytmiczng kompozytorzy wykorzystujg bezposrednio — przekazu-
jac charakter tanca lub posrednio — przetamujac sie przez pryzmat stanu psy-
chicznego bohatera®. W tej pieéni mamy poérednie wykorzystanie wyrazistosci
rytmicznej. Rytmem zostato tu przekazane zniecierpliwienie dziewczyny natret-
nym adorowaniem oraz skarga, odtracenie i upokorzenie wielbiciela. Taneczny
rytm petni wiec funkcje roztadowania emocji.

4.4.2. Taka jiji dola (CD — nr 11)

Ludowa melodie tej piesni, do stow T. Szewczenki, opracowata artystycznie
L. Rzecka — wspétczesna kompozytorka ukrairiska®®, ktéra po wojnie byta pra-
cownikiem katedry koncertmistrzow Akademii Muzycznej im. Czajkowskiego
w Kijowie.

Do popularnej poezji T. Szewczenki komponowato wielu twércow ukrain-
skich. O wktadzie tego narodowego wieszcza w rozwdj ukrainskiej liryki wokal-
nej, a tym samym o budzeniu tozsamosci narodowej byta juz mowa w rozdziale
poswieconym kulturze ukrainskiej. ,Jednym z ulubionych tematéw w ukrainskiej
piesni i poezji Szewczenki jest temat osamotnionej dziewczyny, porzuconej sie-
roty i dazenie do szcze$cia oraz niemoznoé¢ jego spetnienia”®’. Obraz taki od-
najdujemy w utworze Taka jiji dola.

Taka jiji dola rozpowszechnita sie zapewne zaraz po jej napisaniu®. Swiadczy
o tym umieszczenie jej w zbiorze W. Aleksandrowa, wydrukowanym w 1887
roku pod tytutem Ludowy Spiewnik najpiekniejszych piesni ukrainiskich, jakie sie
teraz najczesciej spiewa. Ponadto prawdopodobnie piesrh byta juz popularna
w okresie przygotowywania tego zbioru do wydania. O ile wczesniejsza wersja
W. Zaremby (w pierwszej czesci) jest w istocie podtozeniem tekstu T. Szewczenki
(z nieznacznymi zmianami niektérych fragmentéw) pod znang melodie ludowsa,
o tyle wersja W. Aleksandrowa przechodzi pewng ewolucje w strone romansu,
zatem jej struktura istotnie zmienita sie. Przede wszystkim dotyczyto to metrum
(zamiast 2/4 nastepuje 3/4), czas trwania diwiekdow przewaznie wydtuzyt sie
dwukrotnie, co sprzyjato wiekszej Spiewnosci oraz miekkosci melodycznego

»7za: 1. Kotodub, O narodnopesennych tradicyjach..., s. 11.
36 http://knmau.com. (20.09.2011).

%71, Kotodub, O narodnopesennych tradicyjach..., s. 5.

%8 7r6dto: N.M. Gordijczuk, Pro folklor..., s. 65-67.
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wyrazu. W procesie dalszych modyfikacji utwér w stylistyce zblizyt sie do ro-
mansu. Jego rytm stat sie bardziej réwny dzieki usunieciu drobnych wartosci
i pauz. W wersji W. Aleksandrowa melodia ma 16 taktdw, za$ pdzniejszy wariant
rozszerza sie podwdjnie do 32 taktdw (opracowanie L. Rzeckiej wykorzystane
podczas nagrania ptyty CD liczy 53 takty). Wskutek tych zmian pie$i nabyta ele-
gijnych cech z lekkim odcieniem walcowosci. Nastrdj piesni stat sie sentymen-
talny, uczuciowy. Utwdr zabrzmiat miekko, co zagwarantowato mu trwaty suk-
ces. Dzieki takim cechom jak: popularnos¢, powszechnos¢, przemyslenie rytmu
i swoistej intonacji, mozna uznaé, ze piesn ta przeszta proces folkloryzacji.

Taka jiji dola w opracowaniu L. Rzeckiej zawarta jest w zbiorze Ukrairiskich
piesni ludowych z repertuaru tarysy Rudenko, wydanych przez Kyjiw: Muzyczna
Ukraina, 1974.

Taka ii dona Taki jest jej los »

Taka ii gons... O, boxke mint mmunmii! Taki jest jej los... O, Panie Boze!

3a Wo TM Kapaew ii, monoay? Za co, Panie, karzesz jg, mtodg?

3a Te, Lo TaK WMpOo BOHa nontobuna Za to, ze tak szczerze ona pokochata

Ko3zaupkii oyi?... MpocTtn cnpoty! Kozackie oczy?... Przebacz sierocie!

Koro x it ntobutn? Hi 6aTbKa, Hi HEHbKMK: Kogo ma kocha¢? Nie ma ojca ani
matki:

OfaHa, AK Ta NTallKa B Aanekim Kpato! Sama, jak ten ptak w dalekim kraju!

Mownu K Tn i AoN0 — BOHA Obdarz jg dobrym losem — ona jest

MO/I04EHbKa, mtodziutka,

Bo ntoam uyii 1i 3acmitoTb. Bo obcy ludzie jg wysmieja.

Yu BUHHa X ronybka, wo ronyba Czyz winna gotebica, ze gotebia ko-

nobuteb? cha?

Yu BUHEH ToM rony6, Lo cokin yome? Czy winien jest gofab, ze go sokot
zabit?

Cymye, BOPKYE, 6inMM CBITOM HyauUTb, Teskni, grucha, udreczona jasnym
dniem (nie moze sobie znalez¢
miejsca),

Nitae, wykae, gyma — 3abnyams. Lata, szuka, mysli — zabtadzit.

Cymye, BOPKYE, 6invm cBiTOM HYAUTb, Teskni, grucha, udreczona jasnym
dniem (nie moze sobie znalez¢
miejsca),

Nitae, wykae, gyma — 3abnygms. Lata, szuka, mysli — zabtadzit.

9 Autorka ttumaczenia tekstu ukrainskiego jest Tatiana Stojka.
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Wystepujgce w tekscie ukrainskim wyrazy: , kozackiji”, ,czuziji” majg dodane
,U’, co $wiadczy o poetyckim, a nie ludowym pochodzeniu tekstu.

Warstwa stowna pieéni, o charakterze liryczno-psychologicznym, ujeta jest
w trzy strofy tworzace pewng fabute. Powtdrzenie dwéch ostatnich werséw
trzeciej zwrotki buduje napiecie kulminacyjne.

Juz tytut utworu Taki jest jej los sugeruje zwigzek z tematyka ludowg i ro-
mantyczng (mito$¢ i roztgka). Jest to liryka posrednia, narrator, ubolewajgc nad
nieszczesliwym losem biednej wiejskiej sieroty i poréwnujac jg do samotnego
ptaka w dalekim kraju, zwraca sie z pytaniem do Boga. Prosi Stwoérce o wyba-
czenie dziewczynie (jezeli zle postgpita, kochajac Kozaka) i obdarzenie jej do-
brym, szczesliwym losem, gdyz w przeciwnym wypadku zostanie wysmiana i po-
tepiona przez otoczenie. Cata ta sytuacja w trzeciej zwrotce zilustrowana jest
zachowaniem pary gotebi (personifikacja przyrody). Duchowe cierpienie i tesk-
nota wybuchajg najmocniej pod koniec utworu, pozostawiajgc zadane pytania
bez odpowiedzi. Mozna sie domyslaé, ze Kozak zgingt w walce. Mtoda dziewczy-
na natomiast marnuje swoje zycie, rozpaczajac i tesknigc oraz zastanawiajac sie,
dlaczego ukochany nie wraca.

Piesn, napisana w tonacji C-dur, metrum 3/4 i tempie moderato (umiarkowa-
nie), ma budowe zwrotkowg z wariacyjnym akompaniamentem. Ambitus linii
melodycznej zawiera sie w interwale nony (d'-e?).

We wstepie, z romantycznymi harmoniami, zaprezentowana jest linia melo-
dyczna zaczerpnieta z drugiej czesci zwrotki, ktdra pojawia sie w gérnym gtosie
partii fortepianowej prawej reki. Temat ten zharmonizowany jest akordami.

W linii melodycznej znalazt odbicie ludowy (rzewny, melancholijny, teskny)
melos ukrainski, nadajgcy smutny i nostalgiczny nastrdj, ktéry utrzymuje sie
przez caty utwor. Taka linia melodyczna wymaga od wokalisty postuzenia sie
piekna, szeroka kantyleng, petng rozrzewnienia i zalu. Wiktor Brégy w tym wy-
padku méwi o koniecznosci starannego ksztattowania wszystkich dzwiekéw
»objetych jedng fazg techniczng i stanowigcych jak gdyby poszczegdlne ogniwa
jednego tancucha. taczenie kolejno po sobie nastepujacych dzwiekdw w jeden
nieprzerwany ciagg techniczny zapewnia emisji jednolito$¢”*’. Takie prowadzenie
gtosu okreslamy pfynng kantyleng.

Wejscie gtosu solowego rozpoczynajgcego pierwszg zwrotke nastepuje w tak-
cie dziewigtym w dynamice mezzo piano (Srednio cicho).

0w, Brégy, Elementy techniki..., s. 104, 105.
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Przyktad nutowy nr 41 — Taka jiji dola, t. 9-25

Postugiwanie sie szerokq liryczng kantyleng wymaga artykulacji legato, a co
za tym idzie — poprawnosci oddechowe]j oraz doskonatego wykorzystania rezo-
nansu. Nalezy wiec swiadomie prowadzi¢ frazy zwrotki oparte na niskim appo-
ggio, nie gubigc przy tym wysokiej pozycji dzwieku. Zauwazalny jest wznoszgco-
-opadajacy charakter linii melodycznej. Przy wznoszgcych fragmentach fraz opar-
tych na pochodach po tréjdzwiekach, tak charakterystycznych dla melosu ukra-
inskiego (takty 9-11, 17-19), nalezy pamieta¢ o wyraznej dominacji rezonatorow
gérnych. Opadajgce fragmenty fraz w taktach 12-13 i 20-21 wymagajg nato-
miast zwiekszenia aktywnosci rezonatora piersiowego dla uzyskania lepszego
brzmienia dzwiekéw Srednicowych.

Kolorystyke partii wokalnej pomaga osiggngé akompaniament (w pierwszej
i drugiej zwrotce taki sam) o szerokim polu brzmieniowym, oparty na roztozo-
nych akordach, pasazach, imitujacy gre na bandurze.

Po pierwszej i drugiej zwrotce powraca materiat ze wstepu, ktéry przyjmuje
role tgcznika.

Trzecia zwrotka wprowadza w bardziej emocjonalny nastrdj poprzez zupetnie
inny akompaniament, jeszcze bardziej trwozliwy (ruch ésemkowy zostat prze-
niesiony do prawej reki, lecz nie w formie roztozonych akorddéw).
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Przyktad nutowy nr 42 — Taka jiji dola, t. 26-30

Sam kompozytor poprzez wskazanie agogiczne poco agitato (stopniowo
burzliwie, z podnieceniem) zaznacza zmiane charakteru utworu oraz wprowadza
element niepokoju, zageszczajgc pulsacje. Ma to réwniez zwigzek z tekstem
poetyckim, intensyfikuje sie napiecie catego utworu, co prowokuje wykonawce
do jeszcze bardziej emocjonalnego zaangazowania. Liczne zmiany dynamiczne
(crescendo, mezzo forte, decrescendo, piano, crescendo) zaréwno w partii wo-
kalnej, jak i akompaniujgcej doprowadzajg do punktu kulminacyjnego formy.
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Przyktad nutowy nr 43 — Taka jiji dola, t. 42-46

Osiggniecie kulminacji, na powtdrzeniu koncowych fraz trzeciej zwrotki, wig-
ze sie ze wzmozeniem dynamiki poprzez forte do fortissimo oraz rozszerzeniem
frazy wokalnej (allargando), wspartej szerokimi i ekspresyjnymi akordami arpe-
ggio, nasladujgcymi gre na bandurze. Poprzez te zabiegi kompozytorskie oraz
zastosowanie bardziej lamentacyjnej barwy gtosu nastepuje pogtebienie wyrazu
i podkreslenie dramatyzmu poezji.

Frazy kulminacyjne to najtrudniejsze momenty techniczne piesni (chociaz
miaty juz zastosowanie w poprzednich zwrotkach). Poprzez rozciggniecie i zwol-
nienie frazy interwat wstepujacej seksty wielkiej (g'-e?) staje sie jeszcze trudniej-
szy do pokonania. Kierujac sie wskazaniami W. Brégy’ego, nalezy juz zadbad
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o ,poprawng emisje diwieku, z ktérego wychodzi atak diwieku gérnego”*'.

Podczas emisji pierwszego dolnego dzwieku interwatu — g' miesnie wydechowe
muszg byc¢ rozluznione i rozciggniete, a w momencie pokonywania tego interwa-
tu (seksta wielka) stopniowo ostabiamy brzmienie piersiowe na korzys¢ aktywi-
zacji rezonatoréw goérnych. W drugiej czesci kulminacji (takty 45-46) istotne jest
podkreslenie zaznaczonych tukdw ésemkowych. W realizacji zadan technicznych
wynikajgcych z kulminacji nieodzowne bedzie jeszcze bardziej racjonalne rozto-
zenie oddechu.

Zaskakujgce i niespodziewane jest zakoriczenie utworu, powracajgce do
tempa (a tempo) i prezentujagce nowy materiat w warstwie akompaniujgce;j.
Akompaniament z trwozliwego zmienia sie na uspokajajacy.

- a tempo
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! Tamze, s. 101.
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Na tle przedtuzajgcego sie dzwieku wokalnego, trwajacego ponad trzy takty,
akompaniament wykorzystuje ruch sekundowy w prawej rece, co petni funkcje
wyciszenia, wyhamowania formy. Zakonczenie jest wiec uspokojeniem, wycofa-
niem emocjonalnym i jakby pogodzeniem sie z losem, ale najprawdopodobniej
tylko chwilowym, gdyz ubolewanie nad nieszczesng dolg zapewne powrdci. Na
dtugim dzwieku c? partii solowej nastepuje powolne zamieranie. Podkresleniem
niemocy i rezygnacji (ostatni takt) jest zmniejszenie dynamiki do pianissimo
i zwolnienie tempa (poco ritardando) oraz wprowadzenie fermaty na pauzie
w gtosie i na ostatnim dzwieku fortepianu, przez co kompozytor osigga efekt
absolutnej ciszy i spokoju.

Wyspiewanie diugiego dZzwieku w piano wigze sie z kontrolowanym wzieciem
oddechu (aby nie doszto do niepozgdanych usztywnien), skupieniem uwagi na
dzwieku poprzedzajgcym dtugi dzwiek, ktéry powinien byé wolny od zbytniego
obcigzenia rezonatorem dolnym, co ufatwi realizacje piano.

O elementach wykonawczo-interpretacyjnych potwierdzajacych powyzsza
analize byta juz mowa w rozdziale charakteryzujgcym kulture ukrainska, przy
omoédwieniu wykonawstwa piesni wywodzacej sie z ukrainskiej szkoty wokalnej.

Jak wynika z powyzszej analizy, w wykonaniu utworu Taka jiji dola konieczne
jest korzystanie z techniki bel canto, oddajacej liryczny, $piewny, kantylenowy
charakter piesni.

W wykorzystanym opracowaniu artystycznym piesni—-romansu partia forte-
pianu umiejetnie ilustruje tekst i charakter ludowej melodii, czynigc z prostej
w oryginale piosenki ambitny muzycznie utwér. Wartosc tej miniatury wokalnej
pod wzgledem artystycznym i wykonawczym, z czytelnymi odniesieniami do
folkloru ukrainskiego, spowodowata jej duzg popularnosé. Piesn stata sie swego
rodzaju przebojem w muzyce ukrainskiej.

4.4.3. 0j, ja znaju, szczo hrich maju (CD —nr 12)

Opracowania artystycznego na gtos z towarzyszeniem fortepianu ludowej
piesni ukrainskiej Oj, ja znaju, szczo hrich maju dokonat Mykota Grygoro-
wycz Stecjun®. Ten wspotczesny kompozytor ukraifiski i dziatacz muzyczno-
-spoteczny urodzit sie w obwodzie donieckim w 1942 roku. W 1969 roku ukon-
czyt fakultet ludowych instrumentéw Charkowskiego Instytutu Sztuk im. Ko-
tlarewskiego, gdzie pdézniej wyktadat. W latach 1975-1979 byt kierownikiem
artystycznym zespotu ludowych instrumentéw filharmonii w Charkowie. W 2004
roku objat funkcje kierownika oddziatu obwodowego Narodowego Zwigzku
Kompozytorow Ukrainy. Rok 1996 przynidést mu tytut zastuzonego dziatacza

* http://uk.wikipedia.org. (20.09.2011).
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sztuk Ukrainy, a nastepny rok | nagrode wokalno-chdéralnego konkursu Kijéw
1997.

W twérczosci M. Stecjuna wyrdzni¢ mozna: kantate na chér z orkiestrg, kon-
cert i wariacje na gitare z orkiestrg, Stobozariskqg uwerture na orkiestre, opere
i operetke dzieciecg, utwory kameralne oraz kompozycje na instrumenty ludo-
we. Skomponowat réwniez prawie 200 piesni, na przyktad: Studzienka, Ziemia
moja, ziemia, Tylko wisnie, Rozmowa z miastem i cykl wokalny Wschodnie ro-
manse, a takze muzyke do przedstawien teatralnych.

Materiat nutowy, ktéry postuzyt do nagrania znajdujgcego sie na ptycie CD
oraz do analizy piesni, to kopia rekopisu autora.

Oli, A 3Hat0, W0 2pix maro

Oi, A 3Hato, LWo rpix mato
[lekno BOTHAHEE,

Lo aasana uinysatun
JInuko pym'siHee.

KaxyTb ntoam, wo cya byae,
Lo byayTb cyanTu,

AK 61 meHi npucyannn,
Bcix xnonuis to6umTu.

len, wigi piai gan
Wiaj pigi gan.
len, wigi piai gan
Wiaj pigi gan.
len, wigi piai gan
Wiaj pigi gan.

Montobuna s Mukony,
Mocuna, IBaHa,

KOpKa, MuwwKa we n AHapis,
depopa, CrenaHa.

A Kosn 6 To nowacTuao
Bacuna 3noButk,

A 6 He cTana 6inblwe xnonuam

lonosu KpyTUTW.

lel, wiaj pigi gan,
Wigi piai gan.

PR . . 43
0j, ja wiem, Ze zgrzeszytam

0j, ja wiem, ze zgrzeszytam
Piekto jest ogniste,

Gdyz dawatam catowa¢d
Buzie rumiana.

Mowig ludzie, ze sad bedzie,
Ze bedg osadzag,

Gdyby mi tak zasadzili,
Wszystkich chtopcéw kochac.

Hej, szidi ridi daj
Szidi ridi daj.
Hej, szidi ridi daj
Szidi ridi daj.
Hej, szidi ridi daj
Szidi ridi daj.

Pokochatam Mikotaja,

Jézefa i Jana,

Jurka, Michata i jeszcze Andrzeja,
Teodora, Stefana.

Gdybym jeszcze miata szczescie
Wasyla ztowi¢,

Wtedy przestatabym innym chtopcom
zawracac gtowe.

Hej, szidi ridi daj
Szidi ridi daj.

3 Autorka ttumaczenia tekstu ukrainskiego jest Tatiana Stojka.



len, wiaj pigi aan,
Wigi piai gan.
len, wiaj pigi gan,
Wigi piai gan.

He nuTtaiiTte, aobpi ntogu
Yom nepebupato,

bo Takoro myxa mato,
flkoro A 3Hato:

LLo6 i ntonbKy He Kypwus,
[opinKy He HIOXasB,
Yy»KUX KiHOK He ntobus
| meHe nnw cnyxas.

Hej, szidi ridi daj
Szidi ridi daj.
Hej, szidi ridi daj
Szidi ridi daj.

Nie pytajcie, dobrzy ludzie
Dlaczego przebieram,

Bo chciatabym takiego za meza,
Ktérego dobrze poznam:

Zeby fajki nie palit,

Wédki nie wachat,

Obcych kobiet nie kochat

| tylko mnie stuchat.

len, wigj pigi gan, Hej, szidi ridi daj
Wiaj pigi gan. Szidi ridi daj.
len, wigi piai gan Hej, szidi ridi daj
Wiaj pigi gan. Szidi ridi daj.
len, wiaj pigi gan Hej, szidi ridi daj
Wigi piai gan. Szidi ridi daj.
len, wiaj pigi gan Hej, szidi ridi daj
Wigi pigi gav gain. Szidi ridi daj daj.

Ludowy tekst, charakteryzujacy sie otwartoscig emocjonalng i dowcipem, to
»publiczna spowiedz” wiejskiej dziewczyny. Wyznaje ona ,wielki” grzech, pole-
gajacy na catowaniu wielu chtopcéw, za ktdry najprawdopodobniej pochtonie
ja ogniste piekto. Marzy, azeby wyrok sadu byt dla niej taskawy i pozwolit ko-
chaé wszystkich chtopcéw. Zwierza sie, ze miata juz wielu adoratordw, jednak
do szczescia brakuje jej jeszcze mitosci Wasyla. Dziewczyna, usprawiedliwiajgc
swoje zachowanie, ttumaczy, dlaczego przebiera w chtopcach. Pragnie bowiem
znalez¢ takiego kandydata na meza, ktéry nie bedzie palit, pit, ale bedzie j3
kochat i stuchat tylko jej jedynej. Cata ta sytuacja zabarwiona jest zartem i hu-
morem.

Piesn Oj, ja znaju, szczo hrich maju to forma repryzowa o budowie A A B A,
poprzedzona wstepem i zakoriczona koda, o ambitusie linii melodycznej zawie-
rajgcym sie w interwale oktawy (e'-e2).

Utwar zostat poprzedzony instrumentalnym, wprowadzajgcym w nastréj pie-
$ni wstepem (metrum 4/4, dynamika forte, wskazanie autora — szeroko), nasla-
dujagcym granie ludowych wedrownych kapel karpackich i wegierskich, pod kté-
rych wptywem pozostawata ukraifska muzyka. Wystepujgce akordy arpeggio
imitujg strunowe instrumenty ludowe, np. cymbaty. Pojawiajgca sie w pierw-
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szym takcie kwarta zwiekszona i sekunda zwiekszona to cechy charakterystyczne
dla skal ludowych (patrz: ukrainskie skale ludowe).

Czes¢ A mozna podzieli¢ wewnetrznie na trzy fragmenty. Pierwszemu odcin-
kowi (t. 3-6) charakteru recytatywnego nadaje akompaniament zawierajacy
dtugie wartosci. Na fragment ten przypadajg dwie frazy wokalne opierajgce sie
na rytmice o wzorze:
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Przyktad nutowy nr 45 — Oj, ja znaju, szczo hrich maju, t. 3-6

Typowa dla ukrainskiej i rosyjskiej ludowej piesni jest melodia o ruchu scho-
dzacym, zaczynajaca sie zazwyczaj od kwinty, seksty, oktawy™ (jak w ukazanym
fragmencie). Charakterystyczne jest to dla lirycznych obrazéow. Schodzenie
w matym diapazonie wyraza uczucie smutku, przygnebienia (w tym wypadku
z nutkg komizmu).

* 7a: 1. Kotodub, O narodnopesennych tradicyjach..., s. 20.
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Jak wynika z powyzszego przyktadu nutowego, partia wokalna zaczyna sie
z gory typowym dla ukrairiskiej piesni ludowej zaspiewem ,0j"* i stopniowo
rozwija sie, schodzac. Muzyczny rozwdj przeprowadzony jest wedtug typowego
schematu ludowych piesni o epickim charakterze, poszczegdlne frazy wiersza
i frazy muzyczne konczg sie dtugim dzwiekiem (w tej piesni éwierénutg z kropka
— takt 4). Szeroka kantylena wyrazistej, ekspresyjnej i plastycznej melodii orga-
nicznie faczy sie z recytatywnym charakterem. Jest to wazny interpretacyjnie
moment, podkreslony ekspresywnym okrzykiem ,0f” oraz rozpisang wariacyjnie
linia melodyczng w postaci ozdobnikéw w formie triol szesnastkowych (takt 3).
Ekspresje dodatkowo pogtebia wykorzystana w czesci A skala ukrainsko-dorycka
od dzwieku e, zwana réwniez Miszeberach (patrz: skale zydowskie).

Pierwsza fraza wokalna jest dos¢ trudna technicznie (intonacyjnie i odde-
chowo), gdyz linia melodyczna napisana jest w wyzszej tessiturze z wykorzysta-
niem dtugiego dzwieku (fermata na okrzyku ,0j”) oraz duzej liczby interwatéw
sekundowych. Wymaga wiec szerokiego prowadzenia, szerokiego zaspiewu, przy
Swiadomym niskim oparciu oddechowym i mocnym rozwarciu jamy gardtowej
juz przed pierwszym dzwiekiem. Po spetnieniu tych warunkéw i pilnowaniu czy-
stosci intonacji pochoddéw sekundowych fraza ta nie powinna sprawiaé proble-
mow technicznych.

Nastepny, srodkowy fragment czesci A (takty 7-10) ma charakter zwrotki z fi-
gurowanym akompaniamentem.
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Przyktad nutowy nr 46 — Oj, ja znaju, szczo hrich maju, t. 7-8

Nastepuje tu powtdrzenie pierwszej frazy wokalnej, lecz bez rozpisanych
ozdobnikéw. W akompaniamencie pojawia sie tremolo, ktére nasladuje instru-
menty smyczkowe, np. skrzypce.

4 Tamze, s. 38.

125



Ostatni fragment czesci A to dynamiczny przyspiew, powtarzajacy sie trzy-
krotnie (takty 11-16). Ta wewnatrzstroficzna przyspiewka, tak czesto spotykana
w utworach ludowych, podkresla kontrastujgce obrazy. Jak wynika z powyzsze-
go, w utworze zostaty wykorzystane charakterystyczne cechy réznych gatunkéw
muzycznych w sferze melodii, rytmu, tempa i sposobdéw wokalizacji (Srodkéw
wokalnych).
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Przyktad nutowy nr 47 — Oj, ja znaju, szczo hrich maju, t. 11-16

Taneczny charakter tych fraz pokazany jest w sprezystej melodii i rytmie oraz
w zastgpieniu tekstu przyspiewem: hej, szidi ridi daj. Wobec tego zmienia sie
artykulacja dzwieku, a linia melodyczna staje sie zwiewna i energiczna. llustruje
to charakter bohaterki, traktujgcej swoje grzeszki z przymruzeniem oka.

Podczas realizacji przyspiewu nalezy mocno oprzec sie na pierwszym okrzyku
hej, co jest wspomagane przez sforzando w akompaniamencie. Kierujgc sie
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oznaczeniem kompozytora poco accelerando, trzeba pamietac, ze kolejne frazy
wymagajg stopniowego przyspieszenia. Prosty taneczny akompaniament tego
odcinka, dajacy tylko rytm i harmonie, oraz specyficzne sposoby muzykowania
(przyspieszenia tempa, sforzando), to cechy charakteryzujgce gre ludowych kapel
(cyganskich, wegierskich).

Po czesci A nastepuje dwutaktowy tgcznik utrwalajgcy tonacje, w ktérym for-
tepian nasladuje solo skrzypiec.

Nastepnie materiat czesci A zostaje powtdrzony ze stowami drugiej zwrotki,
po czym ponownie pojawia sie facznik, ale z rozwinieciem melodycznym.

W dalszym ciggu budowy utworu widoczne jest kontrastowe zestawienie czesci.
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Przyktad nutowy nr 48 — Oj, ja znaju, szczo hrich maju, t. 21-24

Kontrastujgca cze$¢ B (takty 21-36), w tonacji a-moll, tempie presto, metrum
alla breve, ma bardzo rytmiczny akompaniament, stanowigcy puls tej czesci.
W linii melodycznej przewaza ruch ¢wierénutowy. Fraza w powyzszym przykta-
dzie konczy sie interwatem wznoszgcym kwarty, na ktory trzeba zwrdci¢ uwage,
wykorzystujgc technike pokonywania interwatéw wstepujacych. Linia gtosu so-
lowego w tej czesci staje sie jeszcze bardziej energiczna i gietka.
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Pojawiajgce sie pod koniec tej czesci okreslenie wykonawcze kompozytora
(pomirno — ugodowo, pokojowo) wymaga od s$piewaka kolorystycznego zilu-
strowania stow: ,,obcych kobiet nie kochat i tylko mnie stuchat”.

Po czesci B nastepuje powrdt do czesci A ze stowami pierwszej zwrotki. Po-
wtérka tych samych fraz z tym samym tekstem prowokuje wykonawce do im-
prowizacji, np. rozciggania dzwiekdéw. Skalowos¢ z czesci A utrzymana jest do
korca utworu.

Utwor konczy koda, ktdra jest przedtuzeniem przyspiewdw z trzeciego frag-
mentu czesci A, zawiera w sobie pojedyncze zawotania i ilustruje wybuch emocji
bohaterki, stan ducha ukrainskiej dziewczyny.
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Przyktad nutowy nr 49 — Oj, ja znaju, szczo hrich maju, t. 37-42

e

Kompozytor wyraznie skontrastowat muzycznie kode poprzez wznoszacy kie-
runek, zatrzymanie ruchu na trzech fermatach, wprowadzenie ,agresywnych”
akcentéw muzycznych w partii wokalnej, zwiekszenie dynamiki (forte) oraz
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gwattowne przyspieszenie w ostatnich taktach (presto). Zabiegi te oraz rytmika
akompaniamentu obrazujg nieokietznany temperament narodu ukrainskiego
oraz dzikosé i ,,energetycznosc” tarnicow ludowych. Jest to wiec zywiotowe, petne
ognia, efektowne zakonczenie piesni. Wewnetrzny temperament zaréwno kody,
jak i catego utworu odpowiada charakterowi bohaterki.

Realizacja kody jest stosunkowo trudnym zadaniem technicznym, gdyz jej kul-
minacja przypada na dos¢ wysoki rejestr (dla mezzosopranu). Wdech na drugiej
fermacie w takcie 38 pozwoli na wtasciwe ustawienie ostatniej fazy technicznej.
Ukfad ten wymaga bezposredniego ataku géry na pierwszym dzwieku fazy e2.
Wigze sie to z btyskawicznym osiggnieciem wysokiego stopnia napiecia miesni
wydechowych, obnizeniem krtani i poszerzeniem jamy gardiowej, czyli odpo-
wiednim ustawieniem gornych przestrzeni rezonujgcych, co wytworzy wzmozony
opor akustyczny. Nie mozna réwniez zapomniec o gospodarnym roztozeniu odde-
chu, aby starczyto go na wys$piewanie koricowego dtugiego dzwieku e2.

W piesni liryczno-tanecznej Oj, ja znaju, szczo hrich maju zastosowano od-
mienny styl wykonania we fragmentach o lirycznym i tanecznym charakterze.
Szeroki zaspiew jest podstawg wyrazu w lirycznych fragmentach, gdyz stuzy
przekazaniu gtebi tresci. We frazach o tanecznym charakterze musi dominowac
doktadne, rytmicznie, ale rowniez emocjonalne artykutowanie stéw. Takie potg-
czenie cech réznych gatunkdéw w ramach jednej piesni wymaga kontrastowego
zestawienia: emocji, dynamiki dzwieku, barwy, akcentacji, maniery wokalnej, co
znacznie rozszerza mozliwosci wyrazowe utworu. W interpretacji tej piesni
przewaza improwizacyjna swoboda zywej opowiesci, z bezposrednia, sponta-
niczng reakcjg na opowiadane zdarzenia. Gietkie i organiczne potgczenie szero-
kiego zaspiewu, wprowadzajgcego stuchacza w obrazowy $wiat piesni, a takze
fragmenty o charakterze recytatywnym i emocjonalnos¢ intonowania, wynikaja-
ca z zastosowanej skali ukrairisko-doryckiej, znalazty odzwierciedlenie w plastyce
dynamiki, tempa i sSrodkéw wokalnych. Przy tym piesn o rozbudowanej formie
zachowata zgrabng konstrukcje i klarowng rytmicznosé. Ostateczny jej wyraz
pogtebia ludowy, zartobliwy tekst.

Opracowania ukrainskich piesni ludowych (w tym trzech zanalizowanych) na-
lezg do najbardziej oryginalnych i nowatorskich. Mozna pokusi¢ sie o stwierdze-
nie, ze to wiasciwie nie opracowania, lecz samodzielne utwory wokalno-forte-
pianowe. Dzieki tym opracowaniom proste piosenki ludowe zyskujg wysoki po-
ziom artystyczny, w wykonawstwie ktérych niezbedna jest technika bel canto.
W literaturze wokalnej opracowania artystyczne staty sie swego rodzaju ,,peret-
kami muzycznymi”. Te ,, peretki” sg niezwykle atrakcyjnymi dla wykonawcy i od-
biorcy utworami wokalnymi. Przy duzej wyobrazni i wrazliwosci muzycznej $pie-
waka zyskujg wiele niuanséw interpretacyjnych, zachwycajgc stuchaczy.



Zakonczenie

Muzyka kazdego narodu jest gteboko i mocno osadzona w piesni ludowej, w lu-
dowym tancu i muzyce. To niewyczerpane, pierwotne bogactwo jest od dawien
dawna twdrczg inspiracjg wielu kompozytoréw. Z takich inspiracji zrodzity sie
stylizowane piesni ludowe, ktére zajmujg wazine miejsce w rozwoju literatury
muzycznej w ogole, a liryki wokalnej w szczegdlnosci.

Wybrani przeze mnie twoércy czerpali ze skarbca folkloru narodowego (M. de
Falla, F. Garcia Lorca) oraz obcego (D. Szostakowicz, J. Brahms), unikajgc do-
stownego cytowania lub wtasnie dostownie cytujgc.

Mistrzami tkaniny harmonicznej w przetwarzaniu elementow folkloru stali
sie: D. Szostakowicz i M. de Falla. W ich stylizacjach podstawe stanowito mysle-
nie artystyczne na wskros przesigkniete ludowoscia, co zaowocowato nowymi
formami interpretacji folkloru. Twércy ci wykazali sie maestrig kompozytorska
we wzajemnym przenikaniu sie osobliwosci folkloru z cechami ich indywidual-
nego stylu oraz emocjonalnosci i intelektualizmu, co jest doskonatg ilustracjg
dojrzewania ich osobowosci twérczej.

Wyjatkowe miejsce w tworczosci kameralno-wokalnej zajmujg artystyczne
opracowania piesni ludowych na gtos solowy z fortepianem czy gitara, ktérych
cecha charakterystyczng jest rozbudowany akompaniament (piesni ukrainskie)
lub wrecz minimalistyczny (piesni jidysz).

Niekiedy twodrcy stylizowanych piesni tak blisko dotykali folkloru, ze trudno
odrdznic, co jest opracowaniem, a co oryginalng kompozycjg. W tego typu kom-
pozycjach wokalnych widoczny jest profesjonalizm w podejsciu do gtosu ludz-
kiego, znajomos¢ jego natury i mozliwosci technicznych, zatem partie wokalne
skomponowane sg w sposdb przemyslany i wyrazisty, co stanowi o ich wysokiej
wartosci artystyczne;j.

W stylizowanych piesniach ludowych kompozytorzy obficie czerpali z kano-
now klasycznej muzyki wokalnej. Partie wokalne charakteryzuja: szerokie, roz-
budowane frazy romantyczne (Piesni cygarniskie J. Brahmsa), kantylena o duzym
ambitusie (np. Taka jiji dola), fragmenty o deklamacyjnym i recytatywnym typie
melodyki (np. Kotybielnaja, Oj, ja znaju, szczo hrich maju), messa di voce (np.
Kotybielnaja), trudne technicznie interwaty wstepujace i zstepujgce, wymagaja-
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ce precyzji intonacyjnej, artykulacja legato i staccato (np. Gej ich mir szpacirn)
oraz elementy wirtuozowskie — ornamentyka (acciaccatura, appoggiatura, mor-
dent, tryl) czy kulminacje z kadencjami wokalnymi.

Jak wynika z powyzszych rozwazan, azeby sprosta¢ wszystkim wymaganiom
podczas wykonywania tego rodzaju piesni, nie mogtam sie obyc¢ bez techniki bel
canto, byta ona wrecz niezastgpiona.

W tym miejscu nalezatoby wspomnieé o dodatnich, twdrczych wartosciach
ludowych manier wykonawczych. Poprzez swiadome wprowadzanie do techniki
bel canto drobnych manier wykonawstwa ludowego, takich jak: wyodrebnienie
funkcji rezonatora dolnego — ,,izolowana piers” w celu imitacji cante hondo (pie-
$ni hiszpanskie), rozszerzenie kadencji poprzez dodanie ludowej maniery zdob-
niczej w formie ponutki podwdjnej (Brauner Bursche), wypetnienie odlegtosci
interwatowej poprzez wprowadzenie acciaccatury (Ty do mene ne chody), zasto-
sowanie portamento poprzez tgczenie odlegtych dzwiekdw za pomocga dyskret-
nego glissando — dokonatam stylizacji wokalnej podczas wykonywania stylizo-
wanych piesni ludowych.

Spiew bel canto i cante hondo opiera sie na specyficznych predyspozycjach
gtosowych: sile wyrazu, dynamice, gtosnosci i charakterystycznej barwie. W rozgo-
ragczkowanym, pierwotnym i ochryptym cante hondo, wyrazajagcym bél i rozdar-
cie, technika bel canto jest bezuzyteczna, a sita ciezaru wyrazowego lezy w sile
interpretacji. Bel canto natomiast wnosi do stylizowanych piesni flamenco
(i innych kultur) nowa stylistyke i nowy wyraz artystyczny, ktére przejawiajg sie
w atrakcyjnosci linii melodycznej, w szlachetnym i subtelnym brzmieniu oraz
w dazeniu do rownowagi miedzy stowem a muzyka. Niektore fragmenty takich
piesni, w celu nadania ludowego kolorytu, mozna wykonac ,izolowang piersig”,
zaciemniajac barwe (dzwieki piersiowe nie sg szkodliwe dla aparatu gtosowego).

Dynamika i agogika w piesniach ludowych jest najczesciej stata i monotonna,
a w stylizowane utwory kompozytorzy wnoszg wiele zmiennych oznaczen dy-
namicznych i agogicznych, wobec tego np. rubato w stylizowanych kompozy-
cjach staje sie podobne do maniery rubato w bel canto. Melodia schodzaca
wigze sie ze $ciszeniem i lekkim zatrzymaniem, a we wznoszacej sie melodii
narasta wewnetrzna aktywnos¢ frazy, czyli gtosnosc i tempo.

Nalezatoby jeszcze podkresli¢ inny, korzystny i dobroczynny wptyw muzyki
ludowej na profesjonalng. Utwory stylizowane, zwigzane z ludowg tradycjg,
wnoszg do muzyki profesjonalnej ducha improwizacji, ktory jest obecny w wielu
narodowych kulturach, ale przejawia sie w rézny sposdb. U profesjonalnych
$piewakdw mozna spotka¢ dogmatyczne podejscie do metrum, rytmu, wysoko-
$ci dzwieku. Nie chodzi tu jednak o ,,obojetne schody z interwatéw”, ale o ,,zywy
potok muzyki”. Nawet najdoktadniejsze stosowanie sie do wskazéwek kompozy-
tora nie tchnie zycia w piesn, jezeli Spiewak nie wykazuje tworczego podejscia
do wykonywanego utworu. Niekiedy wykonawca, chociaz nie popetnia btedow
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tekstowych czy intonacyjnych, nie potrafi przekaza¢ charakteru muzyki, jego
melodia ,,nie zyje”, ,nie oddycha”. Do wykonawstwa takich piesni potrzebna jest
jeszcze jedna umiejetnosé. Przeznaczone sg one niejednokrotnie dla $piewaka—
—aktora® z bogatym wnetrzem, ktdry potrafi nie tylko wyspiewad, ale i odegra¢
scene wynikajacg z tekstu stownego i muzycznego. Wszystko zalezy wiec od
wyczucia stylu, gustu i smaku $piewaka, predyspozycji aktorskich oraz posiada-
nej wiedzy na temat osobliwosci danej kultury.

Istotg rzeczy podczas wykonywania artystycznych piesni ludowych stylem bel
canto, zabarwionego ludowymi manierami, jest stworzenie klimatu danej kultu-
ry i poprzez obraz utkany ze Spiewu i muzyki przeniesienie stuchacza do sto-
necznej i roztanczonej Andaluzji, do zaginionego $wiata — zydowskiego sztett,
do gwarnej gospody z cyganskg czardaszowg kapelg, do przydomowych sielskich
sadow ukrainskich. Chodzi gtdwnie o takie oddziatywanie na uczucia i emocje
stuchacza, by oczami wyobrazni zobaczyt Cyganki tariczace flamenco, korowo-
dy chasydoéw, nieokietznanych i petnych ognia tancerzy ukrainskich czy wstuchu-
jac sie w zydowskie ,,piesni wedréwki” — poczut tragizm, bdl, nostalgiczng tesk-
note.

Te niezwykle atrakcyjne, interesujgce i wartosciowe pod wzgledem wokal-
nym i muzycznym, stylizowane piesni ludowe przetrwaty prébe czasu, zdobywa-
jac duzg popularnos¢. Sg chetnie stuchane przez szeroka publiczno$é, a znako-
mici $piewacy umieszczajg je na state w swoim repertuarze. Wykonywanie tych
piesni i mnie sprawito wielkg radosé, dajac wiele satysfakcji. Zarejestrowatam je
z nadzieja, ze te wokalne peretki posiadty duende — dusze i oczarowaty stuchaczy
swoim ambiente — klimatem, a tym samym zainspirujg innych wykonawcéw do
siegniecia po utwory z takiego witasnie repertuaru.

Lpor.: W. Brégy, Ksztafcenie aktorskie spiewakow operowych, Warszawa 1964, s. 20.
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CD

1. Sevillanas del siglo XVIII ze zbioru Canciones espafiolas anti-
guas (2:56) — muz. Federico Garcia Lorca; st. ludowe

2. El paito moruno ze zbioru Siete canciones populares espanolas
(1:26) — muz. Manuel de Falla; st. ludowe

3. En samir ze zbioru Piesni hiszpanskie op. 100 (1:34) — muz. Dymitr
Szostakowicz; st. ludowe

4. He, Zigeuner z cyklu Zigeunerlieder op. 103 (1:14) — muz. Johannes
Brahmes; st. Hugo Conrat

5. Brauner Bursche z cyklu Zigeunerlieder op. 103 (1:43) — muz.
Johannes Brahms; st. Hugo Conrat

6. Kommt dir manchmal in den Sinn z cyklu Zigeunerlieder
op. 103 (2:00) — muz. Johannes Brahms; st. Hugo Conrat

7. Joszke (2:12) — muz. ludowa piesn jidysz; oprac. Andre Asriel; st. ludowe

8. Gej ich mir szpacirn (1:32) muz. ludowa piesn jidysz; oprac. Andre
Asriel; st. ludowe

9. Kolybielnaja z cyklu Z zydowskiej poezji ludowej op. 79 (3:27)
— muz. Dymitr Szostakowicz; st. W. Zwiagincewa

10. Ty do mene ne chody (2:30) — muz. ukraifiska piesn ludowa; oprac.
Naum Szulman; st. ludowe

11. Taka jiji dola (3:35) — muz. ukraifiska piesr ludowa; oprac. L. Rzecka;
st. ludowe

12. 0j, ja znaju, szczo hrich maju (3:35) — muz. ukrairiska piesn ludo-
wa; oprac. Mykota Stecjun; st. ludowe

Wykonawcy:

Katarzyna Chacinska — mezzosopran
Joanna Bernagiewicz — fortepian
Dariusz Domanski — gitara

Akademia Pomorska .
APCDO3 ZAIKS
w Stupsku
Wszystkie prawa autorskie i prawa producenta do nagranych utworéw zastrzezone.
Kopiowanie, wynajmowanie, wypozyczanie, wykorzystywanie tego nosnika
do publicznych odtworzen i nadan RTV bez zezwolenia zabronione.



Katarzyna Chacinska — mezzosopran

Ukonczyta studia na Wydziale Wokalno-Aktorskim
Akademii Muzycznej im. Stanistawa Moniuszki w Gdan-
sku, w klasie spiewu salowego prof. zw. Brygidy Skiby.

Pracuje w Instytucie Muzyki Akademii Pomorskigj
w Stupsku, gdzie prowadzi klase emisji gtosu.

Wystepowata w spektaklach operowych: Jas i Maft-
gosia E. Humperdincka, Boccacio F. von Suppé oraz
Czarodziejski flet i Wesele Figara W.A. Mozarta.

Prowadzi dziatalnos¢ koncertowa, wystepujac przede
wszystkim w programach kameralnych, oratoryjno-kan-
tatowych, symfonicznych oraz na festiwalach organo-
wych. W repertuarze jej koncertow nie brakuje row-
niez przebojow musicalowych i standardéw jazzowych.
W swoim repertuarze ma takze utwory pisane, kompo-
nowane i aranzowane specjalnie dla niej (np. ptyta CD
z pies’ﬁiami Joachima Schwarza w opracowaniu Beaty

Wréblewskiej).
¢ ~ Obecnie prezentuje Panstwu stylizowane piesni ludowe kultury hiszpanskiej, cyganskiej,
dowskiej i ukrairskiej.

W czesci analitycznej Autorka w sposéb bardzo konsekwentny przedstawita swoja koncepcje
wykonawcza, dodatkowo wzbogacajgc omdwienie o liczne spostrzezenia zwigzane z zastosowa-
niem, proponowanej przez siebie jako dominujacej w wykonaniu omawianych utworéw, kla-
sycznej techniki wokalnej bel canto i w zwigzku z tym praca stanowi niezaprzeczalny wktad do
dziedziny wokalistyka artystyczna. Ciekawa koncepcja wykonawcza, wynikajaca ze szczegotowej
analizy rozpatrywanego materiatu, wsparta osobistym doswiadczeniem Autorki, jako wykonaw-
czyni repertuaru piesniarskiego z roznych kultur muzycznych, jest zilustrowana licznymi przykta-
dami nutowymi. Katarzyna Chacifiska zaproponowata spéjng i konsekwentnie eksponowang
w catej pracy koncepcje poznawczo-wykonawcza, ktéra stanowi swoisty klucz do odczytywania
stylizowanych piesni ludowych, dzieki czemu praca na pewno bedzie pomocna pedagogom
i studentom wokalistyki, a mysle, ze wywrze takze inspirujacy wptyw na artystow profesjonal-
nych, wykonujacych utwory z tego repertuaru.

Z recenzji dr hab. Anny Jeremus-Lewandowskiej
prof. Akademii Muzycznej w Poznaniu

Praca Katarzyny Chaciriskiej stanowi interesujgce, szczegétowe, powaine i niezaprzeczalnie
udane studium pogtebiajace wiedze wokalng na temat artystycznych pieéni kultur réznych na-
rodéw. Duzy poziom wiedzy, interesujgco stawiane pytania i tezy, ciekawy jezyk, wreszcie sto-
pien zaangazowania sie w temat pracy jest godny zauwazenia i mojej pozytywnej oceny. Praca
w rzetelny i ciekawy sposob wnika w obszar wielokulturowej muzyki wokalnej. Mozna zywic
nadzieje, ze stanowi¢ bedzie istotny wktad do europejskiej muzyki wokalnej, a takze przyczyni
sie do rozbudzenia zainteresowan i rozwazan nad tym tematem.

Z recenzji dra hab. Leszka Skrly
prof. Akademii Muzycznej w Gdarisku
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