Andzelika Jedrzejczyk

UNIWERSYTET JAGIELLONSKI W KRAKOWIE

Instrumentacja El amor brujo Manuela de Falli

Manuel de Falla byt jednym z najwybitniejszych kompozytoréw hisz-
panskich I potowy XX wieku, niestety pozostawil po sobie niewielka
spuscizne. Andaluzyjczyk ten stworzyt zaledwie kilka dziet orkiestro-
wych, kameralnych oraz przeznaczonych na fortepian i glos z for-
tepianem. W swoich kompozycjach faczyl impresjonistyczng wrazli-
wo$¢ z iberyjska zywiolowoscia, co nadawalo indywidualny charakter
jego dzielom. Z calg pewnoscia na szczegdlng uwage zastuguje balet
El amor brujo, ktérego instrumentacja stanowi przedmiot niniejszego
artykutu.

Okolicznosci powstania El amor brujo

W wyniku wybuchu I wojny §wiatowej w 1914 roku Manuel de Falla
wyjechal z Paryza i powrocil do Hiszpanii. Madryt byl wtedy jedna
z niewielu nieogarnietych wojna stolic europejskich. Przybywato tam
wielu artystow szukajacych schronienia i pracy. Tam wtasnie kom-
pozytor spotkal si¢ z Gregoriem Martinezem Sierrg, autorem librett
do sztuk teatralnych, ktéry przekazal mu informacje, ze Pastora Im-
perio chce, aby wspdlnie przygotowali dla niej jaka$ piosenke i ta-
niec. Mimo ze de Falla nie znat artystki, pomyst ten bardzo mu si¢
spodobal, wiec postanowit spotkac¢ sie z nig osobiscie. Odwiedzit dom
rodzinny tancerki, w ktérym miat moznos¢ postucha¢ Rosario ,,La
Mejorany”, matki Pastory, ktéra podczas spotkania zaspiewala typowe
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cyganskie piesni. Oczarowany jej wystepem postanowil stworzy¢ am-
bitniejsze dzielo. Projekt zaowocowal jednoaktowym baletem — Cyga-
nerig w dwoch scenach, do ktdrego libretto zostalo napisane wspdlnie

z Gregoriem Martnezem Sierrg i jego zong Marig!. Balet El amor bru-
jo powstal w zaledwie kilka miesiecy. Jak podaje Jaime Pahissa, autor
biografii autoryzowanej przez Manuela de Fallg, dzieto bylo tworzone

od listopada 1914 do kwietnia nastgpnego roku?. Utwor zostal wysta-
wiony po raz pierwszy 15 kwietnia 1915 roku w madryckim teatrze

Lara. Scenografie przedstawienia zaprojektowal Néstor Martin-Fer-
nandez de la Torre, a orkiestra dyrygowal José Moreno Ballesteros.

Kompozycja zostala napisana dla rodziny Pastory Imperio. Tancerka
flamenco wcielifa si¢ w role gtéwnej bohaterki — Candeli. W prapre-
mierze dziefa wystapili takze Rosa Canto (Rosario ,,La Mejorana”)
jako Stara Cyganka, Maria Imperio (de Albacin) jako Cyganka (przy-
jacidtka Candeli - Lucia), Victor (Vito) Rojas jako Cygan (Carme-
lo) oraz Perlita Negra jako Cyganka?. Orkiestra skladala si¢ przede
wszystkim z ochotnikéw, ktérych poziom gry niekoniecznie byl ade-
kwatny do poziomu trudnosci partytury. Wsréd wykonawcow wy-
mienia si¢ syna dyrygenta - Federica Morena Torrobe*, ktéry wyko-
nat podczas premiery partie fortepianu.

1 Najnowsze badania na temat twoérczosci Georgio Martineza Sierry wskazuja, ze
wspotautorka, a nawet autorka wielu dziel byla jego zona Maria. Zob. M.L. Gon-
zalez Pena, Miisica y miisicos en la vida de Maria Lejdrraga, Logrofo 2009, s. 307.

2 . Pahissa, Vida y obra de Manuel de Falla, Buenos Aires 1946, s. 91.

3 Osoby grajace w przedstawieniu zostaly wymienione na podstawie informacji
zawartych w: Catdlogo de obras de Manuel de Falla, red. A. Gallego, Madrid 198;.
W nawiasie zostaty podane inne imiona badz nazwiska, pod ktérymi znane byty
wyzej wymienione osoby. Elena Torres Clemente wymienia takze Augustine
Escuador Heride jako odtwérczynig jednej z rol Cyganki — bardzo mozliwe, ze
jest to wspomniana w zestawieniu Perlita Negra. Zob. E. Torres Clemente, Biblio-
grafia de Manuel de Falla, Malaga 2009.

4 Antonio Gallego w ksigzce Manuel de Falla y El amor brujo, Madrid 1990, s. 264
podaje za recenzja Rafaela Benedito, iz partie fortepianu podczas premiery wy-
konat José Lucio Mediavilla, jednakze w innych zrédtach widnieja informacje,
ze z powodu niedyspozycji zastapil go Federico Moreno Torroba, natomiast
w kolejnych premierach w Barcelonie i Portugalii wystapil juz Media-Villa. Zob.
Manuel de Falla, [online] http://www.manueldefalla.com/es/madrid-1914-1919
[dostep 27.12.2014].
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Libretto El amor brujo

Tytul baletu El amor brujo w Polsce ttumaczony jest jako Czarodziej-
ska mitos¢, Mitosne czary lub Mitos¢ czarodziejem. Autorami libretta
tego dzieta sa Gregorio Martinez Sierra i jego zona Maria de la O Le-
jarraga Garcia (znana takze jako Maria Martinez Sierra). Powstalo
ono na podstawie legend i wierzen cyganskich, ktore autorzy ustyszeli
od matki Pastory Imperio.

Analizowana przeze mnie kompozycja to jednoaktowy balet, w kto-
rym mozna wyréznic¢ dwie sceny. Scena pierwsza sktada sie z siedmiu
numerow i rozgrywa sie¢ w piwnicznej izbie, natomiast scena druga -
z dziewieciu numero6w i toczy si¢ w jaskini czarownicy.

Tresé

W balecie wystepuje pig¢ postaci. Gléwna bohaterka opowiadanej hi-
storii jest Candela. Oprocz niej na scenie pojawiajg sie: Stara Cygan-
ka (Gitana vieja), Cyganeczka (Gitanilla), duch jaskini Bledny Ogien
(Fuego fatuo) i Cygan (Gitano).

Scena pierwsza. Jest noc. Po podniesieniu kurtyny widzom ukazuje
sie piwniczna izba, w ktorej dwie mlode Cyganki siedza na podlodze
przy $wiecach i wrdza z kart. Na zewnatrz stycha¢ w oddali niespokoj-
ny szum morza. Candeli nie podoba sie jego brzmienie. Twierdzi, ze
nie zwiastuje on nic dobrego. Jest zdenerwowana, totez Stara Cygan-
ka probuje ja uspokoi¢. Przerazenie Candeli poteguje szczekanie psa
oraz zdmuchniecie $wieczek przez powiew wiatru. Cyganki kontynu-
uja swoja gre, oswietlajac sobie karty ogniem z papieroséw. Candela
wyciaga niepomyslng dla niej wrdzbe, z ktorej wynika, ze kochany
przez nig Cygan spotyka sie z inng kobietg. Zostawia karty, wstaje
i podchodzi do $wiecy (candela). Zaczyna $piewac pies$n o nieszczesli-
wej, bolesnej mitosci (Cancién del amor dolido). Kiedy konczy, nastaje
polnoc. Jedna z Cyganek zbliza si¢ do okna, druga do drzwi i razem
rzucajg zaklecia przywotujace swoich narzeczonych. Candela zdaje
sobie sprawe, ze oczekiwany przez nig kochanek nie przyjdzie. Z re-
zygnacja jednak przyjmuje swoj los i w dymie kadzidel rozpoczyna
taniec konca dnia (Danza del fin del dia).
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Po tancu Candeli z ulicy stycha¢ gwizdanie oznajmiajace, ze przy-
bywa narzeczony Cyganeczki, ktéremu ona wybiega na spotkanie.
Temu wszystkiemu przyglada sie z okna gtéwna bohaterka. Gdy na-
rzeczeni odchodza, wraca ona na $rodek pokoju i zaczyna recytowac
histori¢ rybaka (Romance del pescador). W opowiadaniu tym moéwi
o poszukiwaniu swojej mitosci — szczgscia, ktore utracita. Podobny
los spotkat takze rybaka, ktéry pojawit sie na jej drodze. Ich cierpie-
niu przyglada si¢ rzeka, ktdra radzi im, by udali si¢ w gory do jaskini
czarownicy znajacej czary mitosne. Candela postanawia postuchac
rady i wyrusza w droge.

Scena druga. Po podniesieniu kurtyny oczom widzéw ukazuje si¢
jaskinia czarownicy, do ktorej prowadzi $ciezka otoczona kaktusami
i chwastami, o$wietlonymi przez $wiatlo ksiezyca. Jaskinia jest pusta.
Nagle pojawia si¢ Bledny Ogien - duch opiekurnczy tego miejsca — kto-
ry wykonuje fantastyczny taniec. Chwile pozniej na szlaku wylania sie
Candela. Dochodzi do jamy i wola trzy razy, ale nikt jej nie odpowia-
da. Lekko przestraszona wchodzi do $rodka. Bledny Ognik chowa sie
w kacie z magicznymi narzedziami. Giéwna bohaterka powoli prze-
chadza si¢ i zmierza do miejsca z amuletami. Chce dotkna¢ lezacych
tam przedmiotéw, lecz si¢ waha. Po pewnym czasie nabiera odwagi
iz zamknietymi oczami wyciagga reke po zaczarowana fiolke. W tym mo-
mencie Bledny Ogien ujawnia swojg obecnos¢ hatasujac. Przestraszona
rumorem Candela otwiera oczy i widzi widmo. Cofa si¢ niepewnie.

Rozpoczyna sie kolejny numer, w ktérym gltéwna bohaterka wraz
z Blednym Ogniem wykonuja taniec peten grozy (Danza del terror).
W czasie jego trwania Candela prébuje uciec przed widmem, lecz zdaje
sobie sprawe, Ze to nic nie pomoze, dlatego nabiera odwagi i atakuje
zjawe, ktora opuszcza jaskinie. Zostaje sama i $piewa pie$n Blednego
Ognia (Cancién del Fuego fatuo). Nastepnie wraca do kata groty, gdzie
znajduja si¢ magiczne instrumenty i zaczyna odprawiac czary majace
przywola¢ kochanka i uwolni¢ ja od milosci do niewdzigcznika. Chwy-
ta zaczarowang fiolke i wylewa z niej wode do ognia, wypowiadajac
zaklecia. Ksigzyc powoli znika, zaczyna switac.

Candela styszy delikatng, tajemnicza muzyke. Na szlaku ukazuje
sie czerwone $wiatelko, ktore okazuje si¢ by¢ ogniem z cygara Cyga-
na. Cyganka rozpoznaje wedrowca i, cieszac si¢ ztosliwie, obmysla, jak
zemsci¢ sie na niewiernym kochanku. Nagle czerwony punkt znika -
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papieros mezczyzny gasnie. Podchodzi on do jaskini w celu ponowne-
go odpalenia cygara. Prowadzi rozmowe z Candelg, ktdra stara si¢ nie
ujawniaé swojej tozsamosci.

W kolejnym numerze gléwna bohaterka chce zdemaskowa¢ nie-
wiernego kochanka. Zaktada na twarz welon i zaczyna uwodziciel-
sko taniczy¢ wokét niego. Spiewa przy tym o ztym Cyganie, ktory nie
potrafil dotrzymac obietnicy mitosci. Mezczyzna jest oszolomiony,
cierpi z fascynacji. Probuje zlapac¢ falszywa czarownice, lecz mu si¢
nie udaje. Candela ucieka. Taiiczac, wykonuje podstepne ruchy, ktdre
sprawiajg, ze kochanek podaza za nig jak zahipnotyzowany. Pozwala
mu sie do siebie zblizy¢ i, kiedy on mysli, ze juz ja zlapal, kobieta
pozostawia mu swoj welon w rekach i §miejac si¢ biegnie do wyjscia.
Cygan rozpoznaje w koncu glos swojej narzeczonej, ktéra zostawit tej
nocy dla innej kobiety.

W ostatnim numerze noc zostaje pokonana przez dzien. Stychac
dzwony bijace o poranku. Cygan okazuje skruche, prosi o wybaczenie
Candele, lecz ta pozostaje niewzruszona. Wraz z nadejsciem nowego
dnia odzyskuje swoja utracong mito$¢, przestaje kocha¢ zlego i fatszy-
wego narzeczonego. Jest wolna. Odchodzi. Kurtyna opada.

Symbolika

Tres¢ libretta mozna rozpatrywac na dwoch plaszczyznach: dostowne;j
oraz symbolicznej i zarazem kulturowej, zwigzanej z tradycja i wie-
rzeniami cyganskimi. Pierwsze podejscie dotyczy przedstawionych na
scenie wydarzen, bez glebokiej analizy znaczena poszczegdlnych stow.
Symbolika natomiast pozwala na zrozumienie tresci nie wyrazonych
wprost. Juz samo imi¢ bohaterki dostarcza nam pewnych znaczen.
Candela w jezyku hiszpanskim oznacza $wiece. Wyraz ten kojarzony
jest z wiarg i dobrem. Tutaj dodatkowo zostal polaczony z mtodoscia,
witalno$cig oraz pelnig zycia. Fuego fatuo — Bledny Ogien - jest w tym
dziele symbolem sit nieczystych, ktére nie pozwalaja Candeli odzy-
ska¢ utraconej mitosci, by mogta ponownie kogos pokocha¢. W osta-
tecznej wersji baletu imiona zostaty nadane takze innym postaciom
i réwniez one majg wymiar symboliczny®. Nie bez powodu akcja

5 W wersji baletu z 1924 roku zmienia si¢ nieco tres¢ libretta, z ktorego dowia-
dujemy sie, iz narzeczony Candeli (w pierwotnej wersji Cygan) ginie w bojce.
Jego duch nie chce pozwoli¢ gléwnej bohaterce, aby zwigzata si¢ z Carmelem
(nie wystepuje w Cyganerii). Aby uwolni¢ Candele od jarzma uczucia Widma
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utworu rozgrywa si¢ w nocy. To wlasnie wtedy najwigksza moc maja
sily nieczyste. Pokonanie nocy i nastanie kolejnego dnia sprawiaja, ze
gltéwna bohaterka odzyskuje utracong mitos¢ i moze toczy¢ spokojne
zycie. Wymienione sg réwniez typowe omeny, takie jak szczekanie
psa, czy niespokojny szum morza, ktére zapowiadaja nieszczescie, zty
los. Wymiar symboliczny ma takze muzyka i taice zawarte w balecie,
a w szczegdlnosci scena Danza del Fuego fatuo, w trakcie ktdorej dobro
i zlo tocza ze soba walke. Uwodzicielski taniec z przedostatniej sceny
jest natomiast symbolem zmystowosci. Jak zauwaza Anna G. Piotrow-
ska, postrzeganie cyganek jako uwodzicielek taczylo si¢ z dyskursem
egzotycznym, ktory dla Europejczykow wigzal sig z kulturg cyganska®.

Wazne miejsce w libretcie zajmuje takze opis sfery kulturowe;j
zwigzanej z wierzeniami. Jego autorzy w oparciu o zaslyszane legen-
dy cyganskie stworzyli uniwersalng historie traktujaca mit cyganski
w sposob alegoryczny. Nie przedstawiaja konkretnych epizodéw
z zycia Cyganow, lecz pokazujg ogélny charakter tej grupy spolecznej
z wszelakimi jej przymiotami. W libretcie doktadnie zostaly nato-
miast opisane rytualy magiczne silnie zwigzane z wierzeniami po-
ganskimi. Prezentujg one Cygandw jako klan, ktéry pozostaje poza
europejska cywilizacja i wiarg chrzescijanska. Zastosowany zostaje
takze zabieg niedookreslenia miejsca i czasu akcji. Wydarzenia dzieja
sie w przeciagu jednej nocy, lecz nie wiemy, w jakiej konkretnie epo-
ce mialy one miejsce, ani w jakim doktadnie miescie. Nieistotne sa
zatem sprawy zewnetrzne rozgrywajace sie poza §wiatem bohateréw
baletu. Nacisk spoczywa na chwili obecnej, terazniejszosci. Z tego po-
wodu rozgrywajaca sie historia ma charakter uniwersalny.

Instrumentacja
Na poczatku XX wieku instrumentacja zaczeta odgrywac istotna role

w ksztaltowaniu dzieta muzycznego. Totez stala si¢ przedmiotem re-
fleksji muzykologdéw, teoretykéw muzyki czy nawet samych kompo-

Stara Cyganka proponuje, by Lucia (w pierwotnej wersji Cyganeczka) uwiodla
go swoim tancem. Gdy tak sie stanie, gléwna bohaterka odzyska wolno$¢ i be-
dzie mogta poslubi¢ Carmela. Imi¢ Lucia pochodzi od stowa luz oznaczajacego
$wiatto — symbol wiary i dobra. Carmelo symbolizuje stodycz (w jezyku hiszpan-
skim caramelo znaczy karmel), w domysle upojenie stodka miltoécia o wymiarze
fizycznym.

6 A.G. Piotrowska, Topos muzyki cygatiskiej w kulturze europejskiej od kotica XVIII
do poczgtku XX wieku, Krakéw 2011, s. 290.
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zytorow. W literaturze muzykologicznej rozpatrywana byta gtéwnie
na podstawie nurtéw i tendencji panujacych w muzyce przelomu
XIX i XX wieku.

Przygladajac sie Zyciu oraz twdrczosci Manuela de Falli z calg pew-
noscig mozna stwierdzi¢, iz na ksztaltowanie si¢ jego warsztatu mu-
zycznego mial wplyw nie tylko kontakt z Felipe Pedrellem?, ale tez
znajomo$¢ z Claudem Debussym. Gardner Read w swojej ksiazce Style
and Orchestration wyraza poglad, ze El amor brujo, El sombrero de tres
picos i Noches en los jardines de Esparia napisane zostaty pod wptywem
muzyki Francuza®. Dowodem tego wplywu moga by¢ fragmenty Pe-
leasa i Melizandy dolaczone do autograféw La vida breve oraz Noches
en los jardines de Espafia®.

Z tego wzgledu analizujac instrumentacje El amor brujo, opre sie
na kryteriach wyrdznionych przez Jadwige Paje-Stach w artykule Rola
instrumentacji w ksztattowaniu brzmienia utworéw orkiestrowych De-
bussyego'°, ktore w systematyczny sposob porzadkujg informacje o or-
kiestracji. Swoje rozwazania rozpoczne od (1) przedstawienia obsady
analizowanego baletu, a nastgpnie omdwie: (2) sposoby operowa-
nia zespolem orkiestrowym oraz role poszczegélnych instrumentéw
w ksztaltowaniu sie tkanki muzycznej, (3) typy rejestrow modelujacych
brzmienie, (4) zaleznosci struktur brzmieniowych od sposobdéw atako-
wania dzwigku — w tym (a) artykulacje i (b) dynamike, (5) znaczenie
instrumentacji w formowaniu typéw struktur brzmieniowych.

(1) Sktad orkiestry El amor brujo jest ograniczony w stosunku do ob-
sad XIX-wiecznych i przypomina bardziej orkiestre klasyczng. Autor
zastosowal pojedyncza obsade instrumentéw detych (flet wymiennie
z fletem piccolo, oboj, rég w stroju E, kornet w stroju B), dzwony, for-
tepian, kwintet smyczkowy (podwojnie pierwsze i drugie skrzypce,
altéwka i wiolonczela oraz jeden kontrabas). Obsade instrumentalng
wzbogacil o partie wokalng mezzosopranu. Nowatorskie wydaje sie

7 Wiecej na temat wplywu Filipe'a Pedrella na twérczo$¢ Manuela de Falli zob. A.
Jedrzejczyk, Elementy flamenco w twdrczosci Manuela de Falli na podstawie ,,El
sombrero de tres picos”, ,Kwartalnik Mlodych Muzykologdéw UJ” 2014, nr 1, s. 4-19.
G. Read, Style and Orchestration, Macmillan Publishing, New York 1979, s. 149.
A. Andruchowycz, Postaé Manuela de Falli w historiografii muzycznej i jego twor-
czo$¢ na przyktadzie ,,El sombrero de tres picos”, Krakow 2012 (praca magisterska),
S. 136.

10 J. Paja-Stach, Rola instrumentacji w ksztattowaniu brzmienia utworéw orkiestro-
wych Debussyego, ,Muzyka” 1975, nr 4, s. 58—82.
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zastosowanie fortepianu, ktéry do obsady symfonicznej zostal dota-
czony na poczatku XX wieku. Warto mie¢ na uwadze, iz przedmio-
tem analizy jest pierwsza wersja kompozycji pochodzaca z 1915 roku -
Cyganeria w jednym akcie - i Ze na przestrzeni blisko dziesigciu lat
obsada dzieta ulegata modyfikacjom. W ostatecznej wersji baletu, po-
chodzacej z 1924 roku, Falla postanowit nieco zwigkszy¢ sekcje in-
strumentéw detych blaszanych, podwajajac¢ obsade waltorni i trabek,
a ponadto dodajac fagot. Kornet zostaje natomiast zastapiony przez
dwa klarnety w stroju B i A. Do obsady dolaczajg rozek angielski, kté-
ry w niektdrych fragmentach przejmuje partie oboju, i kotly. Pozornie
moze si¢ wydawac, iz wprowadzone zmiany dotycza jedynie wzboga-
cenia wolumenu brzmienia, jednak pozwalaja one takze na wigksze
zroznicowanie barwy.

(2) Przygladajac si¢ partyturze mozna zauwazy¢, iz dopiero na prze-
strzeni wlasciwie trzech ostatnich taktéw baletu Falla wykorzystuje
pelna obsade wykonawcza (por. przyklad 1). We wcze$niejszych bo-
wiem numerach kompozytor nie stosuje dzwonéw. W scenach, w kté-
rych obsada w tabeli nr 1 (zob. s. 62) zostala okreslona jako pelna (bez
dzwondw), trudno dopatrze¢ si¢ takze fragmentow tutti. Wystepuja
one jedynie we fragmentach o charakterze fanfarowym - Introduccién
(t.1-23) i Intermedio (t. 1-11), przed wprowadzeniem nowej mysli mu-
zycznej — Danza del fin del dia w odcinku C (t. 95-98 oraz 107-110),
czy Codzie — Danza del fin del dia (t. 245-259). Wyjatek stanowi takze
Escena (El amor popular).

Najbardziej stalym elementem obsady jest kwintet smyczkowy!, na
ktorego tle zwykle prezentowane s3 tematy w instrumentach detych,
np. w Escenie (t. 57-65), gdzie partia oboju jest czasami wspierana
przez fortepian, Intermedio (t. 30-35, 80-90, 96-103) czy praktycznie
calym Interludio (por. przyklad 2). Zdarza si¢ réwniez, iz kompozy-
tor rezygnuje z wyzszych badz nizszych brzmieniowo instrumen-
tow zespolu smyczkowego lub stopiowo rozszerza obsade poprzez
ich sukcesywne dodawanie (Introduccién y Escena t. 24-37), co ma
na celu oddanie nastroju danego numeru. W niektoérych miejscach
kompozytor ogranicza obsadg do tria, jak np. w Danza del fin del dia
(t. 55-611t. 179-185). Ma to na celu przygotowanie do kolejnego odcinka,
stanowi pomiedzy nimi facznik. W Escenie (EI terror) zmniejszenie
obsady do tria (t. 3-9, 16-26) i kwartetu (t. 10-15) stuzy utrzymaniu

11 Sam kwartet smyczkowy mozna znalez¢ jedynie w numerze Intermedio (t. 21—29).
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tego fragmentu w tajemniczym nastroju i zwroceniu uwagi na stowa
wypowiadane przez gléwna bohaterke, ktora przyglada si¢ przedmio-

tom znajdujacym si¢ w jaskini (por. przyklad 3).

Przyklad 1. Final (las campatias del amanecer), t. 17—-18
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Przyklad 2. Interludio, t. 8-10
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W przeciwienstwie do pézniejszego baletu — El sombrero de tres
picos'?, tutaj de Falla zdecydowanie rzadziej redukuje orkiestre do jed-
nego instrumentu, ktory prezentuje temat. Takie fragmenty mozemy
znalez¢ tylko w taktach od 1 do 4 w Escena (El amor vulgar), a takze
w taktach 25 i 26 w Cancion del amor dolido — autor nawigzal tu do
typowej praktyki flamenco, w ktérej improwizujacy instrumentalisci
oczekuja na $piewaka (por. przyklad 4).

12 A. Andruchowycz, dz. cyt., s. 141.
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Przyklad 4. Cancién del amor dolido, t. 24-27
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Przygladajac sie¢ wykorzystaniu poszczegélnych grup, a takze poje-
dynczych instrumentéw, mozna zauwazy¢, ze w zaleznosci od numeru
moga one pelni¢ roznorodne funkcje. Przede wszystkim prezentuja
tematy, moga stanowi¢ takze dopelnienie harmoniczne lub tto kolo-

Andzelika Jedrzejczyk — Instrumentacja E/ amor brujo...

rystyczne. Najczesciej plan melodyczny jest prezentowany przez grupe
instrumentéw detych, czasami wspomaganych przez skrzypce, nato-
miast akompaniament, dopelniajacy brzmienie lub majacy szczegélne
walory kolorystyczne (odgrywajacy takze role ilustracyjna), powie-
rzony zostaje kwintetowi smyczkowemu, fortepianowi i niekiedy
instrumentom detym.

Na przestrzeni calego dzieta mozna zauwazy¢, iz tematy prezento-
wane s3 gléwnie przez instrumenty dete (flet, oboj, waltornie i kornet),
ktore czasami wspierane sg przez I i II skrzypce. Wyjatek stanowi
kantylenowy temat w wiolonczeli po raz pierwszy zaprezentowany
w odcinku B Intermedio (t. 42-79) oraz w altéwce w Danza y cancién
de la bruja fingida (t. 17-42). Zdarza sie roéwniez, iz temat zostaje roz-
czlonkowany, a jego motywy prezentowane s3 przez rézne instrumen-
ty. Najwyrazniej mozna to zaobserwowaé w Danza del Fuego fatuo.
W tej scenie dialoguja ze sobg kornet z obojem miejscami wspieranym
przez flet (por. przyktad 5). Takie operowanie mys$la muzyczng mozna
zobaczy¢ takze w Romance del pescador, gdzie linia melodyczna pro-
wadzona przez flet i kornet w zakonczeniu frazy ptynnie przechodzi
do pierwszych skrzypiec (t. 1-33). Dzigki operowaniu na przestrzeni
calego baletu niepelnym zespolem wyodrebnionym z calej orkiestry
de Falla staral si¢ tym samym wykorzysta¢ walory brzmieniowe po-
szczegolnych instrumentéw, prezentujac je w partiach solowych na
tle nieco wigkszych zespoléw — kwartetu badz kwintetu smyczkowego
czesto wspomaganego przez fortepian, np. w Introduccion y Escena
(t. 57-65), Danza y cancion de la bruja fingida (t. 187-196). Pozwala
to na uzyskanie ciekawych i oryginalnych barw dzwigkowych, ktére
maja podkresli¢ klimat i nastréj przekazywanych przez kompozytora
tresci pozamuzycznych.

Przyklad 5. Danza del Fuego fatuo, t. 13-21
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Istotna rola instrumentéw detych nie ogranicza si¢ jedynie do pre-
zentacji tematow, ale stanowia one takze dopetnienie calego brzmienia,
szczegdlnie w numerach piesniowych, oraz nadaja dostojnosci danemu
odcinkowi, jak ma to miejsce m.in. w Introduccion czy Intermedio.

Wazng cechg instrumentacji Manuela de Falli, ktérg mozemy zaob-
serwowa¢ w omawianym balecie, jest potraktowanie partii fortepianu
jako jednego z instrumentéw zespotu orkiestrowego. Tworzy ona nie
tylko tlo kolorystyczne, ale pelni takze funkcje wzmocnienia wolumenu
brzmienia instrumentéw detych, np. w Introduccion (t. 1-23), czy dublo-
wania podstawy basowej, np. w Danza del Fuego fatuo i Romance del
pescador (por. przyklad 6). Odgrywa takze istotng role w ksztattowa-
niu formy - jest tacznikiem pomi¢dzy numerami, np. w Conjuro para
reconquistar el amor perdido (t. 63-69). Dla kompozytora kluczowe
jest rowniez obrazowanie niektorych zjawisk, np. przebiegi sekstolowe
iglissanda w Introduccion (El Fuego fatuo) i Ecenie (El terror) towarzysza
pojawieniu si¢ na scenie Fuego fatuo (por. przyklad 7). Ponadto fortepian
nasladuje brzmienie innych instrumentéw, np. gitary, poprzez liczne
arpeggia (por. przyktad 8), czy przebiegi roztozonych akordéw obej-
mujace duze wycinki skali oraz tremola, np. w Cancién del amor dolido.

Istotng funkcje w balecie pelnig dzwony. Zostaja one wprawdzie
wprowadzone dopiero w ostatnim numerze, lecz maja wymiar sym-
boliczny. Dzwigk tego instrumentu oznacza nadej$cie nowego dnia
i uwolnienie si¢ Candeli od uczucia do zdradzieckiego kochanka.

Gtlos wokalny oprécz wprowadzenia nowej jakosci brzmieniowej ma

za zadanie nawigzywac do folkloru hiszpanskiego, a w szczegolnosci do
flamenco - cante jondo. Linia melodyczna opiera si¢ w tych numerach
na skalach modalnych, a towarzyszace jej instrumenty podkreslaja
surowos$¢ brzmienia (np. puste kwinty jako akompaniament).
(3) Stuchajac calosci baletu zauwazy¢ mozna szerokie zastosowanie
obsady i jej waloréw brzmieniowych. Jednakze ze wzgledu na prze-
kazywane tre$ci dominuje niski rejestr — akcja sceniczna rozgrywa sie
W nocy, panuje aura tajemniczosci, grozy. Zwykle w celu zobrazowa-
nia takiego nastroju kompozytor wykorzystuje kontrabasy i wiolon-
czele, ktérym towarzyszy fortepian, jak ma to miejsce w Introduccion
(El Fuego fatuo) czy Escenie (El terror) [por. przyklad 9].

Andzelika Jedrzejczyk — Instrumentacja E/ amor brujo...

Przyklad 6. Romance del pescador, t. 1-6
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Przyklad 8. Cancion del Fuego fatuo, t. 1-8
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Autor nie boi si¢ takze zestawiac¢ skrajnych rejestréw w obrebie
jednej grupy instrumentéw, np. w Escenie (t. 48—56) niskie dzwieki
w kontrabasie i wiolonczeli zestawione zostajg ze skrajnie jaskrawa
barwg skrzypiec. W takcie 54 zostaje osiagniety przez nie najwyzszy
dzwigk calej kompozycji, ktérym jest ces* (por. przyktad 10).

Przyklad 10. Escena, t. 49-56
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W numerach piesniowych oraz tanecznych przewaza rejestr srod-
kowy instrumentdw. Jest to logiczne, poniewaz w tych fragmentach
akcja sceniczna zwalnia i nastepuje pewne odprezenie.

(4a) Bogactwo stosowanych przez de Falle srodkéw artykulacyjnych
pozwala na duze zréznicowanie brzmienia oraz uzyskanie interesuja-
cych efektéw dzwiekowych, czgsto o charakterze ilustracyjnym. Naj-
chetniej kompozytor eksperymentuje w partii instrumentéw smycz-
kowych. W celu oddania nastroju tajemniczosci i grozy, juz w Escenie
(t. 24-57) stosuje tremolo grane blisko gryfu (tremolo sul tasto). Nato-
miast gre blisko podstawka mozna zaobserwowa¢ w partii skrzypiec
w Intermedio (t. 42—79) czy w Interludio (Alucinaciones) w taktach 1-4,
12-15. Takie skrajne atakowanie dzwiekéw w réznych odlegtosciach
od podstawka powoduje, iz slyszymy inne niz normalnie zestawy to-
néw szeregu harmonicznego, a wiec zmienia si¢ barwa. Kompozy-
tor zdaje sobie sprawe z waloréw brzmieniowych, jakie jest w stanie
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osiggnac¢ poprzez zastosowanie takich oznaczen. Nie boi sie taczy¢
w partii smyczkow réznych artykulacji, w tym samym momencie, np.
w Escenie (El amor popular) skrzypce I graja sul ponticello, skrzypce I
i altowki sul tasto, a w partii kontrabasu wystepuje pizzicato. Na takim
tle maluje sie stodki temat w wiolonczeli wykonywany legato.

Istotne wydaje si¢ tez to, iz z efektami sul tasto, jak i sul ponticello
polaczone jest zwykle tremolo, co sprzyja tworzeniu warstwy o walorach
szmerowych, ktéra stanowi tlo dla innych instrumentéw. Kompozytor
wprowadza takze ttumik, ktéry przymocowany zostaje do podstawka,
np. w Cancion del amor dolido, a takze naprzemiennie zestawia wspol-
brzmienia zagrane arco — pizzicato (por. przyklad 11), np. w Danza del
Fuego fatuo (t. 85-93) czy Cancion del Fuego fatuo (t.1-8, 45-60). Czgste
zastosowanie pizzicato, szczeg6lnie z thumikiem u podstawka, ma na
celu nasladowanie brzmienia gitary. Taki zabieg zostal wykorzystany
juz wczedniej przez Debussyego, np. w Iberii'>.

Przyklad 11. Cancién del Fuego fatuo, t. 1-8
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Jak wczes$niej wspomniatam, kompozytor stara si¢ nasladowac
brzmienie gitary takze za posrednictwem arpeggiowanej partii forte-
pianu. W tym utworze, jak zauwaza Jaime Pahissa, owe zabiegi majg na
celu nawigzanie do brzmienia gitary flamenco (gitarra gitana), aw drugim
balecie — El sombrero de tres picos - juz do brzmienia bardziej klasycz-
nego (gitarra clasica)™.

13 J. Paja-Stach, dz. cyt., s. 68.
14 J. Pahissa, Vida y obra de Manuel de Falla, Buenos Aires 1946, s. 111.
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W instrumentach detych stosowane sg na ogét typowe $rodki arty-
kulacyjne jak legato czy staccato. Istotne natomiast wydaje si¢ modelo-
wanie barwy za pomocg ttumika. Przykladem moze by¢ partia kornetu
w Escenie. W tym instrumencie zostaja zaprezentowane dwa motywy,
ktore w toku utworu beda wystepowac kilkakrotnie. Motyw a (t. 47-51,
wczesniej prezentowany przez waltornie w t. 35-38) wykonany zostaje
bez ttumika, brzmi ostro i przenikliwie. Natomiast motyw b (t. 42-45),
dzieki zastosowaniu ttumika, ma barwe miekszg i przyjemniejsza dla
ucha; dodatkowo kompozytor stosuje tutaj artykulacje marcato, aby
oddac efekt krokéw (por. przyktad 12). Zastosowanie ttumika w Danza
del Fuego fatuo w partii kornetu, ktéra koncertuje z obojem, niweluje
charakterystyczng dla tego instrumentu site brzmienia, ktéra bylaby
razgca w stosunku do drugiego z instrumentéw, umozliwia tym samym
zachowanie ciaglosci frazy.

Glissanda, szybkie pochody sekstolowe, drobne wartosci rytmiczne,
jak trzydziestodwdjki czy szesdziesiecioczworki, wykonywane sg przez

Przyklad 12. Escena, t. 42—45
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mf marcato ————

partie fortepianu, ale nie jest on jedynym instrumentem, w ktérym takie
przebiegi wystepuja. Ruchliwe przejscia, w ktérych spotykamy owe $rod-
ki instrumentacyjne, mozna zauwazy¢ rowniez w partii fletéw piccolo
oraz skrzypiec, np. w zakonczeniu Esceny (El terror). Nie chodzi tutaj
o wyodrebnienie poszczegdlnych dzwiekow, lecz o wywolanie wrazenia
szybkiej i ptynnej zmiany wysokosci, a co za tym idzie zmiany barwy
w stosunku do spokojnego i stonowanego odcinka pierwszego tego
numeru (por. przykiad 13).

(4b) Dynamika w El amor brujo ma charakter zmienny i réznorodny.
Nie da si¢ wyznaczy¢ jednego konkretnego poziomu glosnosci szczegdl-
nie eksponowanego w przebiegu utworu. De Falla wykorzystuje pelng
palete srodkéw dynamicznych poczawszy od pp do ff, ktora wielokrot-
nie wzmacniana jest przez réznego rodzaju akcenty, sforzata i inne.
Glo$na dynamika najczesciej wprowadzona zostaje w momentach kul-
minacji wyrazowej, ktéra wystepuje wielokrotnie w przebiegu catego
utworu oraz we fragmentach o charakterze fanfarowym.
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Przyklad 13. Escena (El terror), t. 9-11
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Natezenie brzmienia ma charakter wprost proporcjonalny do jego
wolumenu. Najlepszy przyklad osiggania dynamiki poprzez dodawanie
kolejnych instrumentéw mozna zaobserwowac¢ w Escenie (t. 24-54). De
Falla wychodzi tutaj od pp w wiolonczelach i kontrabasie i dodaje kolejne
instrumenty smyczkowe, a takze instrumenty dete.

Andaluzyjczyk z upodobaniem stosuje kontrasty dynamiczne na
przestrzeni bardzo krotkich fragmentéw dziela, czesto zaledwie ogra-
niczajacych si¢ do akordu czy taktu, jak na przyktad w poczatkowych
taktach Danza del fin del dia (t. 9—20), gdzie dynamika na przestrzeni
trzech taktow przechodzi od pp do ff, po czym powraca do pp. Efekt
forte zostaje rownocze$nie podkreslony poprzez zastosowanie sforzata.
Podobne cieniowanie dynamiczne mozna zauwazy¢ w partii instrumen-
tow smyczkowych w odcinku IV numeru Conjuro para reconquistar el
amor perdido. Na tym tle motyw b z Introduccién y Escena wykonywany
jest przez waltornie w dynamice ff. Takie zréznicowanie dodatkowo
nasila napiecie tej sceny do osiggniecia punktu kulminacyjnego w takcie
21 (por. przyktad 14).

Mozemy znalez¢ takze eksplorowanie jednego poziomu gltosnosci

na diuzszej przestrzeni, réznicowanego przez okreslenia typu poco
a poco, crescendo, np. w Romace del pescador. Kompozytor wyzyskuje
tutaj rozne odcienie piano, osiagajac maksymalnie mf. W odcinku
pierwszym Esceny (El terror) natomiast nie wykracza poza dynamike
pp (por. przyktad 15). Charakterystyczne niuanse piana na diuzszych
odcinkach mozna zauwazy¢ takze w dzietach Debussyego, m.in. w I cze-
$ci Obrazéw - Gigues*s.
(5) Instrumentacja ma istotne znaczenie w formowaniu struktur
brzmieniowych. W El amor brujo mozemy znalez¢ nastepujace kon-
strukcje: poligeniczne (symultatywne i sukcesywne) oraz homoge-
niczne (symultatywne i sukcesywne). Struktury poligeniczne to takie,
ktdre skladajg sie z co najmniej dwdch warstw, natomiast homoge-
niczne oznaczajg si¢ jednorodnoscia. W przypadku rodzaju symulta-
tywnego wszystkie warstwy prezentowane sg w tym samym momen-
cie. Sukcesywno$¢ natomiast polega na stopniowym wprowadzaniu
warstw.

Podobnie jak w utworach Debussyego, w balecie El amor brujo, tak
i winnych dzietach scenicznych Manuela de Falli, dominujg struktury

15 . Paja-Stach, dz. cyt., s. 79.
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Przyklad 14. Introduccion y Escena, t. 13-15

doppio pill mosso
13
'
FL
Ob.
.
+
L, + + + - s
Cor. ¥ o =
in fa £ = doot 4 Y
W ———
T -
. —
e [ =———

in sib

Pf.

|52 T : |
[l 2 == i f =
N - car! iElena, Elena, hija de rey y reina...! * [Que no pueda parar ni sosegar,

Y pizz. |

vin. 1| X . f ;

X X — = T e
Va‘* #E ;.x —

S molto marcato
vin 1l [E T ———————
e T i g o ——
perdendosi — L S——

Vic. %—‘\
b Eﬁ_——/
e

Andzelika Jedrzejczyk — Instrumentacja E/ amor brujo...

Przyklad 15. Escena (El terror), t. 10-15
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poligeniczne, najczesciej sukcesywne. Plan melodyczny prowadzony
jest zwykle przez instrumenty dete, czasami wspomagane przez partie
skrzypiec, natomiast akompaniament realizowany jest przez nizsze
smyczki i fortepian niekiedy wspomagany tez przez inne smyczKki.
Czgsto osobng warstwe stanowi partia fortepianu, w ktérej kompozytor
wprowadza odrebny akompaniament, np. arpeggia. Homogenicznos¢
jest takze istotnym elementem w ksztaltowaniu faktury utworu, lecz
wystepuje zdecydowanie rzadziej i ogranicza si¢ do repetycji akordow.
Ze strukturg poligeniczng sukcesywna mamy do czynienia juz
w pierwszym numerze. Mozna wyréznic¢ cztery warstwy, ktore ukazuja
sie w odstepie pauzy dsemkowej. Pierwsza stanowi linia melodyczna
w flecie, kornecie i fortepianie, druga gamowtlasciwe przebiegi w wiolon-
czelach i kontrabasie, trzecig roztozone akordy w skrzypcach i altéwece,
a czwartg interwal kwinty pojawiajacy sie w waltorni. W ostatnich
taktach odcinka pierwszego nastepuje poczatkowo ograniczenie do
trzech planéw (t. 16), a potem do jednego (t. 17-20). W odcinku drugim
(t. 24-56) rowniez mamy do czynienia ze struktura poligeniczng symul-
tatywna, ktora zarysowuje si¢ nieco wyrazniej niz we wczesniejszym
odcinku. W smyczkach realizowany jest tremolowy akompaniament,
na ktérego tle zarysowuje si¢ motyw a, a nastepnie b. Maksymalnie
jednak réwnocze$nie pojawiaja si¢ dwa plany. Odcinek trzeci sktada sie
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z trzech plandw - sola oboju, arpeggiowanych akordéw w fortepianie
i dlugonutowych wartoéci w smyczkach.

W Cancion del amor dolido zauwazy¢ mozna pig¢ planéw — wspol-
brzmienia kwintowe w smyczkach, arpeggiowane akordy w fortepianie,
wychylenia sekundowe we fletach i waltorni, linia melodyczna w gto-
sie wokalnym oraz dopelnienia kolorystyczne w oboju. Te struktury
przewijajg sie praktycznie przez calo$¢ numeru. Jedynie w odcinku
B na przestrzeni dwdch taktow (t. 25-26) nastepuje ograniczenie do
jednego planu melodycznego.

Przyktadem na strukture poligeniczng symultaniczng moze by¢
numer Romance del pescador. Widoczne sg tutaj dwa plany. Akom-
paniament realizowany jest przez fortepian i altéwki, natomiast linia
melodyczna znajduje si¢ w partiach fletu i kornetu i nastgpnie prze-
chodzi do skrzypiec. Dwa plany symultaniczne widoczne sg réwniez
w czastce @ w Intermedio (t. 21-29), gdzie linia melodyczna prowadzona
jest przez skrzypce, a nizsze smyczki stanowia akompaniament (por.
przyklad 16).

Idealnym przyktadem na strukture homogeniczna symultatywna
jest Interludio przed numerem Conjuro para reconquistar el amor per-
dido (por. przyktad 17), a takze koda z Danza del fin del dia (t. 245-261).
Zostaje tutaj powtdrzony przez 15 taktow akord E-dur (por. przykiad 18).

Struktury homogeniczne sukcesywne praktycznie nie wystepuja
w utworze. Fragmenty takiego typu mozna jedynie w Escenie (EI terror)
w taktach 3-26.

De Falla écisle podporzadkowuje fakture tresciom pozamuzycznym,
dlatego nawet w obrebie jednego numeru widzimy zréznicowanie
zastosowanych schematow, tak jak w omawianym wczesniej numerze
pierwszym.

Ekspresja muzyczna

Rozpatrujac zjawisko, jakim jest ekspresja muzyczna tresci przed-
stawianych na scenie, nalezy zda¢ sobie sprawe z szerokiego zakresu
$rodkéw muzycznych, ktérymi moze postuzy¢ sie kompozytor, aby
wyrazi¢ okreslone uczucie czy zjawisko, odda¢ ogolny nastrdj, a takze
zilustrowa¢ przebieg akcji scenicznej czy scharakteryzowac dang postac.

Andzelika Jedrzejczyk — Instrumentacja E/ amor brujo...

Przyklad 16. Intermedio, t. 21-25
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Przyklad 17. Interludio, t. 1-6
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Przyklad 18. Danza del fin del dia, t. 249-255
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W balecie El amor brujo odnajdziemy, m.in.: (1a) motywy / tematy
lub (1b) instrumenty przypisane bohaterom baletu, (2) srodki przed-
stawiajgce nastroj sceny, (3) efekty sonorystyczne pelniace funkcje
ilustracyjng. Specjalne znaczenie majg elementy, ktére Manuel de
Falla wykorzystal w celu nawigzania do tradycji flamenco (4). Wyzej
wymienione zjawiska zostang omoéwione na podstawie najbardziej
adekwatnych przyktadéw.

(1a) Kompozytor skojarzyl motywy melodyczne z dwoma boha-
terami baletu — Cyganeczka i Blednym Ogniem. Pierwsza z postaci
pojawia si¢ w kompozycji dwa razy, po raz pierwszy juz w Introduc-
cion y Escena. Kiedy wypowiada swoja kwestie: ,,jSale que me quiere!
iVendra! ;Vendra!” (,Niech przybedzie, kto mnie kocha! Przybadz!
Przybadz!”), w kornecie wystepuje motyw b (t. 42-45). Podobnie dzie-
je sie w Escenie (El amor popular), gdzie zostaje on zaprezentowany
w augmentacji i takze towarzyszy stowom Cyganeczki: ,,;Ya esta ahi!
iYa esta ahi!” (,,Jest tutaj! Jest tutaj!”). Linia motywu b jest falujaca
i utrzymuje si¢ w tonacji C-dur. Rozpoczyna si¢ skokiem o kwarte
w gore. Poprzez zastosowanie artykulacji marcato motyw b spelnia
takze funkgje ilustracyjna — nasladuje kroczenie. Temat Blednego Ognia
pojawia si¢ po raz pierwszy w odcinku IV w Introduccion (El Fuego
fatuo) i zostaje zaprezentowany przez kornet (t. 12-19). Charakteryzuje
sie pigciokrotnie repetowanym dzwigkiem c i pochodem sekundowym
w dol. Nastepnie motyw ten powraca w numerze Danza del Fuego fatuo
i stanowi material cze$ci A. W poréwnaniu do pierwszej ekspozycji
tutaj temat zostaje rozczlonkowany. W partii kornetu nadal zachowa-
ny zostaje motyw repetycyjny, natomiast w oboju opadajacy motyw
sekundowy. Wykonanie tematu na przemian przez dwa instrumenty
ma na celu zobrazowanie akgji scenicznej - w tym numerze Candela
tanczy z Blednym Ogniem; moze to symbolizowac takze walke dobra
ze ztem, sit ziemskich z magicznymi.

(1b) Nie tylko motywy i tematy zostaly powigzane z osobami ba-
letu, ale takze same instrumenty. Wyraznie mozna to zaobserwowac
w przypadku postaci Candeli, ktérej najczesciej towarzyszy partia
oboju. Gléwnej bohaterce El amor brujo jednakze nie zostal przypisany
jeden motyw melodyczny, tak jak mialo to miejsce przy pojawieniu
sie Blednego Ognia czy Cyganeczki. Instrumentem muzycznym sko-
jarzonym z okreslonymi osobami jest kornet, ktory przede wszystkim
wprowadza posta¢ ducha opiekunczego jaskini. Co prawda mozna go
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réwniez powigzac z postacig Cyganeczki, jednakze przygladajac sie roli
obu bohaterdw, a takze ilosci prezentacji tych samych tematéw, mozna
stwierdzi¢, iz zwiazek kornetu z postacig Fuego fatuo jest silniejszy.

(2) W balecie El amor brujo odnalez¢ mozna szereg srodkéw odpo-
wiadajacych za oddanie atmosfery danego numeru. Ze wzgledu na czas
akcji i tres¢ libretta w caltym utworze przewaza ponury nastrdj. Autor
osigga go przede wszystkim poprzez zastosowanie niskiego rejestru,
m.in. w Introduccion y Escena (t. 24-47), Introduccion (El Fuego fatuo),
Escena (El terror). Takze kilkakrotne pojawienie sie ostro brzmigcego,
dysonansowego motywu a (t. 35-38) z Introduccién y Escena poteguje
klimat grozy. Ow motyw powraca w numerach o mrocznym charak-
terze, m.in. w Introduccion (El Fuego fatuo) (t. 1-6) oraz Conjuro para
reconquistar el amor perdido (t. 10-23). Zawsze prezentowany jest przez
waltornie. Jak wspomniano juz wczesniej, artykulacja réwniez pelni
istotng role w ksztaltowaniu brzmienia dostosowanego do nastroju scen.
Przyklad takiej funkgji artykulacji stanowi wprowadzenie w smyczkach
tremola granego sul tasto w Introduccion y Escena (t. 24-56), Conjuro
para reconquistar el amor perdido (t. 35-55), Danza y cancion de la
bruja fingida (t. 187-196).

(3) Autor wykorzystuje instrumenty réwniez do zilustrowania zja-
wisk natury, np. szumu morza. Aby oddac to zjawisko w Introduccion
y Escena od taktu 24 sukcesywnie wprowadza kolejne instrumenty
smyczkowe, grajace tremolo sul tasto oparte na dzwigkach as g as b as.
Funkcje sonorystyczng pelni takze omawiany powyzej motyw Cyga-
neczki (t. 42-45), ilustrujacy kroki.

(4) Jednym z najbardziej rozpoznawalnych elementéw kultury
hiszpanskiej jest z cala pewnoscig flamenco, ktére inspiruje nie tylko
kompozytoréw, ale takze tworcow innych dziedzin sztuki. Najciekawszy
przyklad rezonansu tego zjawiska mozna znalez¢ w kompozycjach Ma-
nuela de Falli, w tym w omawianym przeze mnie balecie EIl amor brujo.

Rozpatrujac flamenco trzeba zdaé sobie sprawe z tego, Ze ma ono
charakter ztozony. Obejmuje baile — taniec, cante — $piew i toque — czyli
improwizowang gre na gitarze. Ze wzgledu na problematyke mojego
artykutu skupie si¢ przede wszystkim na tematyce baletu i $rodkach,
jakimi postuzyl sie kompozytor, aby dzielo przeznaczone na orkiestre
symfoniczng nawigzywato swoim brzmieniem oraz stylistyka do flamenco.

Jak wspomniano, tematyka EI amor brujo w pelni nawigzuje do
tradycji i wierzen hiszpanskich Cyganéw - grupy etnicznej uwazanej
za tworcow kultury flamenco. Takze przygladajac sie tresciom numeréw
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o charakterze piesniowym zauwazymy, iz wpisuja si¢ one w typowy
zakres tworzonych w tym nurcie dziel, a wiec méwig o nieszczesliwej
milosci i bolu z nig zwigzanym — Cancion el amor dolido, Cancién del
Fuego fatuo odpowiadaja tematyce tak zwanych soleas, popularnych
piesni wywodzacych sie z ballady hiszpanskiej. Autor w balecie za-
mieszcza rdwniez Romance (del pescador — rybaka) — typ poematu
hiszpanskiego charakteryzujacego si¢ wersami o§miosylabowymi.
Poruszany jest tam watek zwigzany z legendami i wierzeniami doty-
czacymi stracenia duszy i jej poszukiwania.

Ze wzgledu na role, jaka pelni $piew w flamenco, mozna wyréznié
dwa typy kompozycji:

(1) cantes de alante — gdzie pierwszoplanowa role odgrywa spiewak,
ktory stoi najczesciej przed zespolem i wykonuje pelng ekspresji piesn.
Zwykle rezygnuje si¢ z tafica lub stanowi on jedynie tto i jest wykony-
wany w glebi sceny. Za przyklady takich piesni nalezy uzna¢ Cancion
del amor dolido, Romance del pescador i Cancion del Fuego fatuo;

(2) cantes de atras — w ktorych na pierwszy plan wysnuwa sie Zy-
wiolowy taniec, natomiast §piew stanowi tutaj dodatek. Tak tez dzieje
sie w numerze Danzay cancion de la bruja fingida's.

Przygladajac si¢ natomiast charakterowi wykonywanej muzyki,
mozna wskazac trzy typy Spiewdw:

(1) cante jondo - $piew gleboki, o charakterze patetycznym, méwiacy
o cierpieniu, $mierci itp. Charakteryzuje si¢ brzmieniami dysonujacymi
i rozpoczyna sie charakterystycznym wykrzyknieniami ,,ajjjj” — przy-
kladem takiej piesni z cala pewnoscia jest Cancidén del amor dolido;

(2) cante chico - czyli przeciwienstwo cante jondo. Tematyka tego
typu utworéw oscyluje woko! tematéw radosnych jak mitos¢, zadowo-
lenie z zycia itp. W balecie El amor brujo jedynie w ostatnim numerze
mozna dopatrzy¢ si¢ radosnego nastroju, ktory spowodowany jest tym,
iz w koncu Candela uwalnia si¢ od toksycznego zwigzku, jednakze nie
jest to typowy przyklad piesniowy;

(3) cante intermedio — jak wskazuje nazwa jest to twor pomiedzy
cante jondo i chico. Do tej grupy zaliczane sa piesni, ktore niekoniecznie
pasuja do ktorejs z wezesniej wymienianych kategorii. Do tego gatunku
mozemy przyporzadkowaé Romance del pescador, a nawet Cancion de
Fuego fatuo, ktére wyrazowo sa ,,1zejsze” od Cancion del amor dolido*”.

16 K.P. Zgraja, Flamenco: historia, teoria, praktyka, Warszawa 1987, s. 7.
17 Tamze.
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Manuel de Falla nie tylko poprzez tematyke oraz zastosowanie
utartych form nawigzuje do flamenco. Odniesienia te sg widoczne
réwniez w wykorzystanych srodkach artykulacyjnych. Na wstepie trzeba
podkredli¢, iz kompozytor w El amor brujo nie stosuje typowej dla
flamenco instrumentacji. Nie znajdziemy w tym dziele partii gitary
ani kastanietéw, cho¢ ten ostatni instrument zostaje wprowadzony
do obsady kolejnego baletu El sombrero de tres picos, aby w sposéb
bezposredni nawigza¢ do folkloru hiszpanskiego. W EIl amor brujo
pewien wydzwiek flamenco uzyskiwany jest poprzez nasladowanie
brzmienia przede wszystkim gitary. Stuzy¢ temu ma z calg pewnoscia
arpeggiowana partia fortepianu lub rozlozone akordy grane staccato.

Brzmienie a la gitarra flamenca uzyskiwane jest takze poprzez wspo-
mniane pizzicato w instrumentach smyczkowych czy naprzemienne
stosowanie oznaczen arco - pizzicato, ktére mozna zauwazy¢ przede
wszystkim w Cancién del Fuego fatuo. Warto réwniez zwrdci¢ uwage
na miarowy akompaniament w Danza del fin del dia, ktéry ma przy-
wodzi¢ na mysl prace w kuzni, gdyz fragment ten najprawdopodobniej
nawiazuje do popularnej melodii §piewanej przez kowali przy pracy.

Waznym czynnikiem charakterystycznym dla flamenco jest takze
chwiejno$¢ metryczna, a co za tym idzie zmiennosc¢ akcentéw. Najwy-
razniej jest to widoczne w Danza del Fuego fatuo, gdzie czynnikiem
formotworczym sg przede wszystkim zmiany metryczne. W odcinku
A akcent pada na mocng cze$¢ taktu, a w B i C na stabg. Zmiany me-
tryczne widoczne s3 m.in. w Cancién del amor dolido (t. 27), najwyraz-
niej jednakze zarysowuja sie w Intermedio, pomimo ze nie jest to numer,
tak jak fragmenty piesniowe czy taneczne, bezposrednio odnoszacy
si¢ do tradycji flamenco. Na poczatku mamy metrum £, nastepnie
w takcie 12 zmienia sie na %, by w 15 takcie wréci¢ do wyjsciowego,
a w 30 takcie zmienic si¢ na % i wreszcie w 32 - na £. Odcinek B utrzy-
many jest w metrum 4, a w A' w § by w B' powrdci¢ do 4, a nastepnie
wraz z powrotem A" - do §.

Rozpatrujac nawigzania do tradycji flamenco warto réwniez przyjrze¢
si¢ liniom melodycznym fragmentéw piesniowych. Dla tego zjawiska
charakterystyczny jest ambitus waskozakresowy, a takze oparcie melodii
na skalach modalnych. Ma to takze miejsce w analizowanym przeze mnie
balecie. Cancion del amor dolido bazuje na modus frygijskim, a Cancién
del Fuego fatuo na dolnym tetrachordzie skali doryckiej. Wprowadzenie
skal modalnych jest rowniez przejawem archaizacji i nawigzania do kul-

Andzelika Jedrzejczyk — Instrumentacja E/ amor brujo...

tury ludowej. Linia melodyczna charakteryzuje si¢ powtarzaniem dzwie-
kéw, wahadtowym rysunkiem czy melizmatycznym zakonczeniem fraz.
Nalezy podkresli¢, ze powigzanie charakterystycznych melodii
oraz instrumentéw z bohaterami baletu EI amor brujo spowodowalo,
iz dzielo nabralo spdjnosci wewnetrznej. Eksponowanie niskich barw
instrumentéw oddalo nastr6j utworu, a co za tym idzie uwypuklito
podazanie muzyki za akcja sceniczng i postuzylo zobrazowaniu ta-
kich zjawisk, jak szum morza czy kroczenie. Poprzez zastosowane
artykulacji arpeggio i pizzicato, skal modalnych, a takze bezpo$rednie
nawigzanie do toposu Cyganow, Manuel de Falla stworzyl takze dzieto
bedace wyjatkowym utworem flamenco przeznaczonym na orkiestre
symfoniczng. Mimo ze obsada baletu nie jest typowa dla flamenco,
kompozytor osiaggnal efekty brzmieniowe i kolorystyczne swoiste dla
tej muzyki. Nie wykorzystal wprawdzie oryginalnych cytatéw flamenco
w warstwie melodycznej, ale uczynit don aluzje dzigki wprowadze-
niu wlasciwych temu zjawisku zabiegéw stylistycznych, jak repetycje
dzwiekéw, melizmatyczne prowadzenie melodii i jej wahadtowy
ruch, a w pie$niach takze maly ambitus. Kompozytor zastosowat
réwniez zmienne metrum, zestawil obok siebie nieregularne podzialy,
przesuwal akcenty. To wszystko sprawia, ze muzyke baletu El amor
brujo przepelnia autentyczny koloryt muzyki andaluzyjskich Cyganéw.
Podsumowujac, w El amor brujo instrumentacja spetnia istotng role
w ksztaltowaniu sie formy dzieta. Kompozytor Iaczy w niej elementy
modernistyczne z klasycznymi. Przede wszystkim ograniczony sktad
orkiestry - pojedyncza obsada instrumentéw detych i kwintet smycz-
kowy - przypomina wczesne orkiestry klasyczne. Powierzenie tematow
przede wszystkim instrumentom detym nawigzuje do romantyzmu.
Zarazem jednak autor dokonuje asymilacji zdobyczy orkiestrowych
impresjonizmu, takich jak wykorzystywanie fortepianu oraz szero-
kiej palety mozliwosci artykulacyjnych smyczkow. Ponadto mozemy
zauwazy¢ upodobanie de Falli do stosowania matych sktadéw instru-
mentalnych, w przeciwienstwie do neoromantycznych tendencji do
wykorzystywania wielkich skltadéw orkiestrowych, dlatego tez peina
obsade dzieta wraz z dzwonami uslyszymy dopiero na przestrzeni
trzech ostatnich taktow finatu. Traktowanie orkiestry na zasadzie gra-
dacji brzmienia oraz liczne nawigzania do faktury gitarowej w partii
smyczkow oraz fortepianu stanowig istotng ceche muzyki folkloru
hiszpanskiego, obecnego w calej tworczosci Manuela de Falli.
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Tabela 1. Podzial formalny kompozycji
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Tonacja/ plan Powigzania
tonalny/ cechy motywiczne
ek jezyka tonalno- sy pomiedzy
-harmonicznego L ET ]
1.Introduc- | odcinek | Fl, Ob, Cor, E-dur charakter fan-
cién Crnt, Pfte, VI farowy - linia
1, VI, Vle, Vic, melodyczna
Cb prowadzona
przezinstru-
menty dete
y Escena odcinek I budowanie pochdd as g as tremola w in-
motyw a napiecia od bas strumentach
(t. 35-38) ViciCb smyczkowych
motyw b kulminacja
(t. 42-45) t. 54: Fl, Cor,
Crnt,
VI,
Vi, Ve, Cb
rozprezenie,
odcinek Il Ob, Pfte, VI |, melodia w C-dur | linia melody-
motyw ¢ V11, Vle, Cb zawieszona nall Czna prowa-
(t. 57-65) stopniu dzona przez Ob
2. Cancion A (t.1-21) Fl, Ob, Cor, gtos wokalny cante jondo
del B (t.22-28) | Crnt, Pfte, modus frygijski,
amor dolido | A'(t.23-47) | VI, VI, Ve, orkiestra
C(t.48-60) | Vic, Cb c-moll
+ CODA +gtos wokalny | z obnizonym ||
(t. 61-66) stopniem
3. Sortilegio | odcinek | Fl, Cor, Crnt, nasladowanie
(t.1-12) Pfte, VI, VI, bicia dzwonéw
Vle, Cb
odcinek Il Pfte, Vle, Vic, ozywienie
(t. 13-16) Cb
4.Danzadel | A (t. 1-62) petna (bez c-moll
fin del dia B (t.63-94) | dzwondw) G-dur/g-moll
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Tonacja/ plan Powigzania
tonalny/ cechy motywiczne
Dk jezyka tonalno- pomiedzy
-harmonicznego scenami
C A-dur
(t. 95-123)
At
124-185)
B’ A-dur
(t. 186-218)
c'(t.
219-245)
CODA
(t. 245-261)
5. Escena odcinek | Crnt. C-dur motyw b ze
(El amor (t. 1-4) sceny |
vulgar) (t. 42-45)
odcinek Il petna (bez B-dur
a(t.5-22) dzwondéw)
a’(t.23-32) Fl, Cor, VIIill pochody chroma-
Vle 1VIc tyczne w dot
6. Romance bez ObiCb F-dur liryczny
del pescador (tylko w ostat-
nich akor-
dach)
7. Intermedio | A
a(t. 1-20) petna (bez E-dur motyw fan- motyw z In-
dzwonow) farowy troduccion
(fanfa-
rowy)
a'(t.21-41) | smyczki koniec H-dur miekkie
brzmienie
B (t. 42-79) petna (bez G-dur linia melody-
dzwonow) czna prowad-
zona przez
A Ob, smyczki wiolon-czele
(t. 81-90) miekkie
brzmienie
B’ (t.91-99)
AVI
(t. 100-103)
63
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Obsada

Tonacja/ plan
tonalny/ cechy

jezyka tonalno-
-harmonicznego

Cechy

Powigzania
motywiczne
pomiedzy
scenami

Tonacja/ plan Powigzania
tonalny/ cechy C motywiczne
. echy .
jezyka tonalno- pomiedzy
-harmonicznego scenami
8.Introduc- | odcinek | brak VIiVle wykorzystanie | w kornecie
cién (t. 1-6) niskich rejes- motyw a z
(El fuego trow - ciemna | Introduccion
fatuo) barwa y Escena
odcinek II smyczki fragment
(t.6-7) przejsciowy
nasladujacy
bicie zegara
odcinek Il bez Ob, Crnt, | e-moll przebiegi
(t.8-11) Cb sygnalizujace
taniec Fuego
fatuo
odcinek IV Fl, Crnt, Pfte, w Crnt motyw
(t.12-19) smy- Fuego fatuo
czki bez Cb
odcinek V glissando podobienstwo
(t. 20-25) w Pfte do odcinka llI
tej sceny
9.Escena (El | (t.1-2) Candela pukanie do wykorzyst-
terror) drzwi anie motywéw
z odcinka |
odcinek | Pfte, Vic, Cb a-moll niski rejestr,
(t. 3-26) (do 16 taktu), ciemne barwy
w t. 10 wigcza
sie Vle, od t.
19 Cor, Crnt
(brak Pf)
odcinek Il Fl picc, Pfte, VI
(t. 27-35) lill,Vle
10. Danza del | A (t. 1-21) Fl, Ob, Crnt, a-moll dialog Ob motyw Fuego
Fuego fatuo Pfte, Vle, Vlc, zCrnt fatuo, odcinek
Cb IV z Introduc-

cién (El fuego
fatuo)
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B (t. 21-36) petna (bez

dzwonéw)

C (t. 37-60) pofaczenie
fragmentow
motywéw
zcze$ciAiB

facznik bez Fl, Ob, Pf

(t.61-68)

A'(t.69-84) | petna (bez

dzwonéw)

D (t. 85-96) bez FI

c petna (bez

(t.97-118) dzwondw)

CODA Pfte, smyczki

(t. 119-124)

11. Interludio | A (t. 1-5) bez Fl, Ob, motyw z Intro-
(Alucinacio- Pfte i Cb duccién z aktu |
nes)

B (t.5-11) solo Ob+ VIn

l'il,Vle,Vic
A'(t. 12-16) bez Fl, Ob,
Pfte i Cb
C(t. 16-24) motyw c
solo Fl, Pfte, z odcinka lll
smyczki Introduccion y
Escena
(t. 57-65)
B’(t.24-29) | soloOb,Vinli
1, Ve,
Vic (PfteiCb
na ostatnim
akordzie)
65
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Tonacja/ plan
tonalny/ cechy

Powigzania
motywiczne

12. Cancion A (t. 1-30) (petna, dete fis-moll
del Fuego pojedyncze
fatuo dzwieki, bez
dzwondéw)
B (t. 30-37)
A (t.38-59)
Al
A’ (t. 60-81)
B’ (t. 82-89)
A’(t.90-110)
Interludio (t.1-12)
13. Con- odcinek | Pfte, (Vle), Vic,
juro para (t. 1-6) Cb
reconquistar
elamor odcinek I Ob, smyczki
perdido (t.7-10)
odcinek Il Cor, Pfte, motyw a w Cor
(t. 10-13) Vi1, Vle, Vic, zodcinka Il
Cb Introduccion
y Escena
(t.35-38)
odcinek IV Cor, Crnt, Pfte, przyspieszenie | motyw a w
(t. 14-23) smyczki akgji, sekstole | Cor z odcinka
w partii forte- | Il Introduccion
pianu, napiecie | y Escenal(t.
35-38)
odcinek V Ob, Pfte, roztadowanie | motyw Ob
(t. 24-30) smyczki napiecia dzieki | zodcinka Il tej
solo Ob czesci
odcinek VI Pfte, smyczki linia melody-
(t.31-34) czna $piewana

przez Candele
podobna do
tej z odcinka

| tej czesci
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Numer Obsada . Cechy .
jezyka tonalno- pomiedzy
-harmonicznego scenami
odcinek VII Cor, Crnt, przyspieszenie | nawigzanie do
(t. 35-55) smyczki (od t. akgji odcinka IV tej
53 Pfte) czesci
odcinek VIIl | Pfte, smyczki
(t. 59-62)
CODA Pfte, Cb pochody 32—
(t. 63-69) kowe w dét,
niski rejestr
14. Escena El petna (bez G-dur odcinek B
amor popular dzwonow) z Intermedio
(t.42-79)
15.Danzay | A (t.1-114) A-dur z Il temat w
canciondela | wstep (t.1-8) | Cor, Pfte, Vic stopniem altéwce
bruja fingida obnizonym (t.17-42)
a (t.9-46) bez Ob, Crnt
b (t.47-62) bez Crnt, VI I
a’' (t.63-76)
b’ (t.77-84)
tacznik
wewnetrz-
ny
(t. 85-114)
aﬂ
(t. 115-156)
b
(t.157-172)
aﬂ!
(t.173-186) e moll/ E-dur
b” gtos + smyczki | F-dur
(t. 187-196)
B (t.197- petna (bez As-dur, koncowy
-224) dzwonoéw) akord A-dur
Coda
(t.225-233)
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Abstract
Tonacja/ plan Powigzania
tonalny/ cechy motywiczne Instrumentation in El amor brujo by Manuel de Falla
ok jezyka tonalno- ey pomiedzy 1Y
-harmonicznego LB
, . - . Manuel de Falla was one of the greatest Spanish composers of the first
16. Final (Las | odcinek petna bicie dzwonéw h .
campanas | (t. 1-4) (z dzwonami) half of the 20" century. He created just a few orchestral works, cham-
del amanec- | odcinek II ber music and music for the piano and voice and the piano. In his
en) (t. 5-10) , works, impressionistic sensibility is combined with the Iberian spon-
odcinek Il Motyw wio- . . o . .
(t.11-15) lonczelowy taneity, which added individual character to his compositions. What
z Intermedio certainly deserves special attention is the ballet EI amor brujo (The
CODA (t. 42-79) Bewitched Love), whose instrumentation is the subject of this article.
(t. 16-18) Instrumentation in El amor brujo plays a crucial role in shaping
of the work. The composer combines classic and modernist elements.
First of all, the limited number of musicians in the orchestra - a single
cast brass and string quintet reminiscent of early classical orchestra.
Bibliografia However, the assignment of subjects mainly to wind instruments refers
to the Romanticism. At the same time however, de Falla assimilates
1. Partytura: achievements of orchestral impressionism, such as the use of the piano
Falla M. de, El amor brujo, red. Antonio Gallego, Londyn 1996. and a wide range of strings articulations. In addition, we note de Falla's
penchant for exploiting small-ensemble as opposed to neoromantic
2. Literatura cytowana: tendency to use great orchestral compositions, therefore, the full cast
Andruchowycz A., Posta¢ Manuela de Falli w historiografii muzycznej works, together with bells, which is heard only through three-bar Final.
i jego tworczos¢ na przyktadzie ,,El sombrero de tres picos”, Krakow The treatment of the orchestra on the principle of gradation of sounds
2012 (praca magisterska). and numerous references to the guitar texture in strings and piano
Gallego A., Catdlogo de obras de Manuel de Falla, Madryt 198;. parts are essential features of Spanish folk music, and are present in
Gallego A., Manuel de Falla y El amor brujo, Madryt 1990. all the works of Manuel de Falla.
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