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Joanna Roman

UNIWERSYTET JAGIELLOKSKI W KRAKOWIE

Concerto ripieno na wybranych przykta-
dach Concerti a Pit Istrumenti op. 3 Carla
Tessariniego!

W XVIII wieku koncert instrumentalny cieszyt si¢ ogromng popu-
larnoscia, o czym $wiadczy liczba zachowanych zrédet. Wielu twor-
coéw jednak do dzi$ pozostaje w zapomnieniu, mimo ze w swoich
czasach nalezeli do kompozytorskiej elity. Tak dzieje si¢ w przypad-
ku Carla Tessariniego. W niniejszym artykule, na podstawie analizy
koncertéw nr 5-8 ze zbioru Concerti a Piti Istrumenti op. 3, wska-
zane zostang cechy, ktére pozwolg sklasyfikowaé¢ omawiane dzie-
ta pod wzgledem typu. Zaczne jednak od przedstawienia sylwetki
kompozytora, gdyz jak wczedniej wspomnialam, Tessarini nie jest
rozpoznawalng postacig.

Carlo Tessarini - skrzypek i kompozytor

Carlo Tessarini urodzit si¢ w nadmorskim Rimini przed 1690 ro-
kiem, natomiast zmart po 1766 roku, prawdopodobnie w Amster-
damie. Istnieje niewiele pewnych informacji na jego temat, a wigk-
szo$¢ z nich pochodzi z kart tytulowych opublikowanych dziet.

1 Artykul powstal na podstawie pracy licencjackiej autorki pt. Concerto ripieno na
przykladzie ,Concerti a piu istrumenti” Carla Tessariniego napisanej pod kierun-
kiem dr. hab. Piotra Wilka, Instytut Muzykologii Uniwersytetu Jagielloniskiego,
Krakéw 2015.
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Wpis na karcie Sonate op. 1 (Wenecja, 1729)? potwierdza awans na
stanowisko maestro de’ concerti w Ospedale dei Derelitti w Wenecji.
Wiadomo?, ze Tessatini kontynuowal prace w Ospedale do roku 1730.
Réwnolegle byl takze skrzypkiem w kapeli San Marco w Wenecji -
najstarszy dokument potwierdzajacy ten fakt pochodzi z 1720 roku*.
W dokumentacji kapeli nazwisko skrzypka pojawia si¢ do 1735 roku®.

Od 1733 roku datuje si¢ zatrudnienie Tessariniego w katedrze
w Urbino, ktére znajduje sie nieopodal rodzinnego Rimini. Cigglos¢
jego pracy zaburzajg czgste nieobecnosci spowodowane m.in. podrd-
zami koncertowymi, co mialo znaczny wplyw na pozniejsze relacje
z przelozonymi. Tessarini staral si¢ o funkeje skrzypka i organisty, ale
zostal zatrudniony jako nauczyciel gry na skrzypcach, na co mogta
wplynac jego renoma jako instrumentalisty. Aktywno$¢ w Urbino
sugeruje takze dedykacja w 1742 roku Trattenimenti op. 4 Federicowi
Marcellowi della Rovere, ktory byl tamtejszym duchownym i jedno-
cze$nie przyjacielem skrzypka z Rimini. Z roku 1741 pochodzg kolejne
$lady z Urbino, ktére jednak urywaja si¢ w 1743 roku.

Zarowno posada w kapeli weneckiej San Marco, jak i ta z Urbino
nie odpowiadaly wymaganiom kompozytora. Dedykacja Sei sonate
op. 4 (Amsterdam, 1737) $wiadczy o zatrudnieniu Tessariniego na
dworze kardynata Wolfganga Hannibala von Schrattenbacha w Brnie®.
Od lat czterdziestych wiele koncertowal i wydawal - w Paryzu, Lon-
dynie oraz w Holandii.

W roku 1740 zostal pierwszym skrzypkiem rzymskiego Teatro
Valle, gdzie miala zosta¢ wykonana opera La liberta nociva’, napisa-
na przez Rinalda di Capu¢ na karnawal. Przedstawienie jednak nie
odbylo si¢ ze wzgledu na zalobe wprowadzong po $mierci papieza
Klemensa XII. Podczas pobytu w Rzymie Tessarini przynajmniej
trzy razy bral udzial w akademiach Piera Leona Ghezziego, ktory
sporzadzil jego karykature.

2 A. Koole, A. Dunning, Carlo Tessarini, [w:] The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, red. S. Sadie, t. 25, Londyn-Nowy Jork 2001, s. 312-313.

Tamze.

Tamze.

Tamze.

Tamze.

P. Besutti, R. Giuliani, G. Polazzi, Carlo Tessarini da Rimini. Violinista, composito-
re, editore nell’Europa del Settecento, Lukka 2012, s. 62.
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Wspotpraca Carla i Giovanniego Francesca Tessariniego® z Fano przy-
pada na pierwsza polowe lat czterdziestych. Polegala ona na wydawaniu
dziel Carla i innych kompozytoréw. Okolo 1744 roku wydano op. 5, na
ktorego karcie tytutowej Tessarini okreslil siebie jako direttore perpetuo
Accademii degli Anarconti w Fano®, w poblizu Urbino. Réwniez w tym
roku skrzypek udat si¢ do Paryza, gdzie miat pozosta¢ do 1750 roku.
Wiele jego dziel zostato wydanych wilasnie tam, a adresatami dedykacji
niejednokrotnie byli przedstawiciele miejscowej arystokracji®. W 1747
roku Tessarini wyjechal do Holandii i Anglii - w Arnhem dat koncert,
natomiast w Londynie byl koncertmistrzem orkiestry przy Ruckholt
House (ostatnie $wiadectwo pochodzi z pazdziernika).

Na lata 1750-1757 datuje si¢ kolejny okres dziatalnosci kompozytora
w katedrze w Urbino. W roku 1752 odbyt podréz do Belgii i Niemiec,
gdzie dat kilka koncertéw (m.in. we Frankfurcie). W 1761 roku pojawit
sie w Arnhem, a rok p6zniej w Groningen.

Ostatnie informacje z zycia skrzypka wskazuja na pobyt w Urbino
w 1759 roku i w Collegium Musicum w Arnhem, gdzie dat koncert w1766
roku'!. To wydarzenie jest ostatnim pewnym tropem. Nie zachowat si¢
akt zgonu, wiec data i miejsce $mierci tworcy moga by¢ jedynie przy-
blizone i niepewne.

Najstarsze dzieta Tessariniego zachowaly si¢ w kopiach Pisendla
(sporzadzonych prawdopodobnie w Wenecji okoto 1716-1717 roku!2).
Dowodem rosnacej stawy artysty bylo waczenie w 1728 roku Concerto VI
(BCT 39) Tessariniego do antologii Harmonia Mundi Walsha, a utworéw
z op. 1 do premierowego przedstawienia Pimpinione Telemanna w 1725
roku w Hamburgu'3. W latach 1736-1737 zostala opublikowana La Stra-
vaganza op. 4, ktorej tytul nawigzuje do op. 4 Vivaldiego. O wysokim
prestizu miedzynarodowym $wiadcza réwniez podrdze oraz reklamy jego
koncertéw w Londynie i Niderlandach trwajace do lat pie¢dziesiatych.
W roku 1762 jego dziela ciagle byty w sprzedazy w Hadze'“.

8 Carlo i Giovanni Francesco byli krewnymi. Por. A. Koole, A. Dunning, dz. cyt.,
S. 312-313.

9 A.Koole, A. Dunning, dz. cyt., s. 312-313.

10 M.in. Concerti a cinque (ok. 1745) i Contrasto armonico op. 10 (ok. 1748).

11 P. Besutti, R. Giuliani, G. Polazzi, dz. cyt., s. 145.

12 Tamze, s. 202.

13 Tamze.

14 S. McVeigh, J. Hirshberg, The Italian Solo Concerto, 1700-1760. Rhetorical Strate-
gies and Style History, Woodbridge 2004, s. 187.
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Tessarini jest przedstawicielem mlodszej generacji weneckiej. Czgsto
zestawia sie¢ go z Vivaldim, ktéry prawdopodobnie byt jego nauczy-
cielem. W twdrczosci Tessariniego widoczne s3 tez wpltywy Rudego
Ksiedza (zwlaszcza w koncertach), chociaz tworzyt dzieta wylacznie
instrumentalne. Wiekszos¢ jego dorobku stanowia sonaty i koncerty,
ktore komponowal przez cale zycie, z pewnoscia gléwnie dla Ospeda-
letto (analogicznie byto w przypadku koncertéw Vivaldiego dla Pieta)
oraz dla wlasnych wystepéw w Urbino?'s. Uzupelnienie stanowia sin-
fonie, introduzioni, duety skrzypcowe, uwertury, arie strumentali oraz
jeden menuet. Niektdre drukowane zbiory przez podtytuly nawiazuja
do znanych dziet Vivaldiego: Estro armonico (Sinfonie op. 17) i wspo-
mniana La Stravaganza (Concerti op. 4). Obok utwordéw artystycznych
Tessarini tworzyl prace teoretyczne o charakterze pedagogicznym, m.in.
Gramatica di musica (1741).

Zachowalo sie ponad trzydziesci solowych koncertéw, pie¢ na dwoje
skrzypiec, koncert fletowy, a takze concerti ripieni. Simon McVeigh
i Jehoash Hirshberg!® wskazuja, ze najsilniejsze wpltywy na tworczosé
Tessariniego wywarli Antonio Vivaldi i Giuseppe Tartini. Zachowane
do dzi$ zrodla tworczosci kompozytora stanowig druki publikowane
od 1724 roku do péznych lat 40. XVIII wieku (autoryzowane i nieau-
toryzowane) oraz rekopisy (w tym najwczesniejsze kopie Pisendla z lat
ok. 1716-1717). Wszystkich koncertéw zachowalo si¢ prawie dziewiec-
dziesiat, a opusy niekiedy pokrywaja si¢ z innymi zbiorami, w ktérych
znajduja sie takze inne gatunki'”. Concerti a cinque op. 1 (Le Cene,
1724) wykazujg silne wpltywy Vivaldiego w konstrukeji czgsci, uzyciu
formy ritornelowej oraz dyspozycji fakturalnej i tematycznej. W 1730
roku ukazaly sie Concerti a piu istrumenti op. 3, z ktérych wybrane
przyklady sa przedmiotem analizy. Sze$¢ lat pozniej Le Céne wydal
kolejny zbidr — La Stravaganza, ktoéry obok o$miu koncertéw réznego
typu (w tym takze concerti ripieni okreslone jako sinfonie) zawiera
dwie uwertury i dwie suity. Podobnie jak w przypadku op. 1 wplywy
weneckiego mistrza z Pieta s silne, a cechy stylu galant juz wyraznie
zarysowane!s,

15 Tamze, s. 187.

16 Tamze, s. 188.

17 P. Wilk, Wenecki koncert instrumentalny w czasach Vivaldiego, Krakoéw 2014,
S. 476.

18 Tamze, s. 483.
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Problem typologii koncertu i pokrewienstwa gatunkéow

Zagadnienie typologii instrumentalnego koncertu barokowego jest
zlozone i sprawia problemy przy prébie dokonania jednoznacznej
klasyfikacji gatunkowej. Z jednej strony jest to spowodowane bogac-
twem stylistycznym repertuaru, natomiast z drugiej - niejednoznacz-
noscig okreslen i ptynnoscia kryteriow podziatu, ktérymi postugiwali
sie badacze. Znaczna czg$¢ typologii zostala oparta na najpopular-
niejszym repertuarze kompozytoréw, ktérzy byli gléwnymi twor-
cami gatunku. W obliczu liczby pomniejszych kompozytoréw oraz
niesamowitej popularnosci utworéw tego typu, opis takiego korpusu
dziet nie daje pelnego obrazu rozwoju koncertu. Enigmatyczne jest
stosowanie obsady jako kryterium kwalifikacji - w epoce byla ona
traktowana bardzo elastycznie i — mimo Ze jest waznym elementem —
nie moze stanowi¢ gléwnej cechy potwierdzajacej dany typ. Dobrym
przyktadem na to jest popularna w polowie XVIII wieku tendencja do
wylaczania altowek i pisania w trzech realnych glosach w koncercie
a quattro. W takiej sytuacji termin wyznaczajacy jeden gatunek miat
sie odnosi¢ do innego — koncertu solowego z trzygtosowa orkiestra!®.
Problemu okreslenia typéw koncertu podejmowali si¢ juz 6wczesni
teoretycy, m.in. Charles Burney, John Hawkins, Johann Mattheson,
Johann Gottfried Walther, Johann Adolf Scheibe, Johann Joachim
Quantz2°. Cho¢ przedstawione przez nich propozycje nie daja petnego,
calo$ciowego obrazu gatunku, to stanowig wazne zrédlo informacji
na temat praktyki wykonawczej i dwczesnego poczucia odrebnosci
stylistycznej poszczegolnych utworéw w ramach jednej kategorii. Za-
gadnienie klasyfikacji typow koncertu podjete zostalo takze w XX
wieku (m.in. przez: Hansa Engela i Hansa Joachima Mosera, Arnolda
Scheringa, Manfreda Bukofzera, Chappela White'a, Artura Hutching-
sa)2!. Opisali oni nowe odmiany koncertéw, co jednak nie przyniosto

19 Concert Music, 1730-1750, red. G. Abraham, Oksford 1986 (The New Oxford His-
tory of Music, t. 6), s. 280.

20 P. Wilk, dz. cyt,, s. 51-66.

21 Por. H. Engel, Das Instrumentalkonzert, Fiihrer durch den Konzertsaal, red. H.
Kretzschmar, Lipsk 1932. H.J. Moser, Musiklexikon, Berlin 1935. A. Schering,
Geschichte des Instrumentalkonzerts bis auf Gegenwart, Kleine Handbiicher der
Musikgeschichte nach Gatungen, red. H. Kretzschmar, Lipsk 1906. M. Bukofzer,
Muzyka w epoce baroku. Od Monteverdiego do Bacha, thum. E. Dzigbowska,
Warszawa 1970 [wyd. oryg. Nowy Jork 1947]. Ch. White, From Vivaldi to Viotti.
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rozwigzania zasadniczego problemu. Na potrzeby niniejszego artykutu
zostang przywolane najwazniejsze typologie pochodzace z ostatnich
kilkunastu lat.

Michael Talbot w The New Grove Dictionary of Music and Musi-
cians?? wyrdznit koncert solowy, podwojny oraz na wielu solistow bez
orkiestry; przypisal concerto ripieno obsadzie a quattro i nie wlaczyt
concerto grosso do koncertu na wiecej niz dwu solistéw. Kolejna ty-
pologie przynidst 2004 rok — Simon McVeigh i Jehoash Hirshberg??
wydzielili trzy odmiany, ktére nie nawigzuja $cisle do wczesniejszych
prac: wenecki koncert a cinque (z solista i czterogtosowym akompa-
niamentem), wczesny koncert czteroglosowy (gdzie kazdy z instru-
mentalistéw moze by¢ solistg) oraz rzymskie concerto grosso (z trzy-
glosowym concertino i czterogtosowym ripieno). Piotr Wilk?* wyrdznit
szes¢ typow ze wzgledu na sposob koncertowania: solowy (z orkiestra
w wielokrotnej obsadzie), na wielu solistéw (rzymskie concerto grosso
z podzialem orkiestry na concertino i ripieno, koncerty orkiestrowe
z wigcej niz jednym solista), bez solistow (bez solistycznie traktowanego
instrumentu, z obsadg kameralng lub orkiestrowa), kameralny (jeden
lub kilku solistéw badz instrument solowy bez towarzyszenia, z obsa-
da kameralng), polichéralny (solista lub solisci z kilkoma zespolami
akompaniujgcymi) oraz mieszany.

Na rozwdj koncertu mialy silny wplyw sonata i sinfonia. Jasne roz-
réznienie miedzy tymi dwoma okresleniami nie jest zarysowane. David
D. Boyden?® wskazuje na trzy znaczenia drugiego terminu: niezalezny
utwor czysto instrumentalny (np. uwertura czy instrumentalne wstaw-
ki do opery), typ koncertu (przez przeniesienie jednego ze znaczen
concerto) oraz zespol wokalno-instrumentalny. Warto podkresli¢, ze

A History of the Early Classical Violin Concerto, Filadelfia 1992. A. Hutchings, The
Baroque Concerto, Londyn 1959.
A. Koole, A. Dunning, Carlo Tessarini, [w:] The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, red. S. Sadie, t. 25, Londyn-Nowy Jork 2001.

22 M. Talbot, Concerto, [w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians, t. 6,
red. S. Sadie, Londyn-Nowy Jork 2001, s. 240-246. Za: P. Wilk, dz. cyt., s. 51-66.

23 S. McVeigh, J. Hirshberg, dz. cyt. Za: P. Wilk, dz. cyt., s. 51-66.

24 Tamze, s. 79-81.

25 D.D. Boyden, When Is a Concerto Not a Concerto?, ,The Musical Quaterly” 1957,
t. 43, nr 2, s. 231.
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obydwa pojecia byly stosowane wymiennie do oznaczenia dziet tego
samego rodzaju?e.

Wyrazne odréznienie sinfonii oraz koncertu jest trudne i nie wy-
daje sie mozliwe ze wzgledu na ich podobienstwo stylistyczne, moze
nawet dawac wrazenie sztucznosci - teoretyzowania nieistniejacych
w praktyce podziatéw. Kazdy badacz wskazuje na inne cechy, ktére
mialyby jednoznacznie wskazywac na concerto ripieno?’. Z pomoca
nie przychodza zZrédta, gdyz w nich terminy sinfonia i concerto stoso-
wane sg wymiennie, a niekiedy wlaczane s3 takze inne okreglenia, jak
introduzione. Owczesna praktyka takze nie daje dowoddéw - sinfonie
operowe byly wykonywane koncertowo, a z drugiej strony koncerty
(i to nie tylko te orkiestrowe) niekiedy zastepowaly uwertury i do-
pelniaty wykonania dziel scenicznych. Ptynno$¢ okreslen, wymien-
no$¢ okoliczno$ci wykonania oraz silne podobienstwo stylistyczne
przysparzaly wielu problemdéw badaczom, ktérzy podejmowali sie
zdefiniowania i nazwania koncertu orkiestrowego m.in. jako Kon-
zertsinfonie, sonata-concerto i concert-sonata®®. Wszystkie te terminy
zdradzaja jednak pokrewienstwo z innymi gatunkami.

Concerti a Piu Istrumenti op. 3 Carla Tessariniego - analiza

Przedmiotem analizy s3 cztery koncerty (nr 5-8), ktére w zbiorze
okreslone sg jako Sinfonie. Wszystkie omawiane utwory zbudowa-
ne s3 z trzech czesci, skontrastowanych pod wzgledem tonalnym,
metrorytmicznym, agogicznym oraz ekspresyjnym. Czesci pierw-
sze s3 najdluzsze, a najkrotsze srodkowe, ktore pelnig funkcje
przejsciowego interludium. Finaly sg nieco krétsze niz otwierajace
Allegra i nawiazuja do nich w warstwie tonalnej i wyrazowej. Ze
wzgledu na szeroki zakres analizy, ogranicze si¢ jedynie do szcze-
gotowego przedstawienia czesci pierwszych, ktére sg najciekawsze
z punktu widzenia typu koncertu.

26 Dzialo si¢ tak np. w przypadku wybranych concerti ripieni Vivaldiego.

27 Por. D.D. Boyden, dz. cyt., s. 231. M. Bukofzer, Muzyka w epoce baroku,
s. 318-319. B.S. Brook, ,,Symphonie Concertante”. An Interim Record, ,,The Musi-
cal Quarterly” 1961, t. 47, nr 4, s. 496. The Cambridge History of Eighteenth-Cen-
tury Music, red. S.P. Keefe, Cambridge 2009 (The Cambridge History of Music),
S. 614-615.

28 Por. P. Wilk, dz. cyt., s. 51-66.
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Tabela 1. Zestawienie ogolnej budowy sinfonii Tessariniego

Utwér Czeéé | Czesé I Czesc Il
Allegro Largo Presto
o D-dur h-moll D-dur
Sinfonia V D-dur .93 t7 t. 44
2/4 4/4 2/4
Andante Spirituoso Largo Menuet. Presto
) ) i g-moll B-dur g-moll
Sinfonia VI g-moll .59 t.6 t.18
2/4 4/4 3/8
Allegro-Largo- Largo Allegro
Presto h-moll D-dur
Sinfonia VIl D-dur D-dur
t 76 t.20 t.40
4/4i3/8 34 M
Allegro Largo Presto
o A-dur a-moll A-dur
Sinfonia VIl A-dur t. 85 t 18 t.37
2/4 3/4 2/4

Sinfonia V rozpoczyna si¢ Allegrem (D-dur), ktdre jest utrzymane
w formie z mottem. Wystepuje ono trzy razy, w tym raz w $rodku cze-
$ci w tonacji dominanty — forma prezentuje tukowy schemat tonalny.
Na calg czes¢ skladajg si¢ odcinki, ktore sg skontrastowane nie tylko
tonalnie, ale réwniez ze wzgledu na charakter, sposéb rozwoju

Tabela 2. Budowa cz. I Sinfonii V

Odcinek b a C b’ d a epilog
18- | 23- | 30- | 37- | s50- | 67-
Takty 23 | 20 | 36 | 49 | 66 | 83 | &3
Przebieg V->
h . \Y Vv Vv . Vi |
armoniczny Vi
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Przyklad 1. Sinfonia V, t. 1-9

Allegro

5 B2y L ele e pe -,.'h-."-‘:,': .

Violno primo édi ?% l_r = | j 5 | L - okJ\'. 0 1

Violino secondo @iﬁi -i;‘"'_r = f'\:i =7 f’\L":—thc 5 |
s [Tt e et

o beE Y et e

[Viokncelo]

Taka budowa decyduje o funkcji czota — ma ono utwierdzaé i pod-
kresla¢ tonacje. Odcinek a rozwija si¢ przez nawigzania do oktawowego
skoku zamykajgcego code. Dalszy fragment opiera si¢ rdwniez na jasno
podzielonych i zarysowanych frazach, ktore to albo sg automatycznie
powtarzane (t. 14-151t. 16-17), albo przeksztatcane (t. 10-111i t. 12-13).
Mimo ze motto zakonczyto si¢ na dominancie, to dalszy fragment
a jest utrzymany w tonacji toniki - modulacja do dominanty nastepuje
dopiero w ostatnich taktach.

Odcinek b kontynuuje tonacje dominanty, czym przygotowuje
wejscie motta w A-dur. Brak tutaj juz tak przejrzystej budowy - ze
wzgledu na dominujacy czynnik harmoniczny jego rozwéj ma cha-
rakter ewolucyjny i opiera si¢ na progresji charakterystycznej frazy
melodycznej ze skokiem tercji i septymy (t. 19).

Joanna Roman - Concerto ripieno na wybranych...

W taktach 23-29 ma miejsce powr6t motta w tonacji dominanty.
Nie powraca jednak caly odcinek a, gdyz celem tego odcinka jest
utwierdzenie nowej tonacji, stworzenie rozwojowej osi formy i otwo-
rzenie mozliwosci dalszych proceséw modulacyjnych, ktére nastapia
w nastepnych odcinkach.

Ewolucyjny charakter majg kolejne odcinki (c, b, d), co jest zwigzane
z ich funkcja w dynamice postepu planu tonalnego. Melodia schodzi
na dalszy plan, a na czolo wysuwa si¢ harmonia. W jej warstwie maja
miejsce modulacje, ktorych gléwnym celem jest przygotowanie tonacji
toniki dla ostatniego wejscia motta. Nie nastepuje jednak bezposrednie
przejscie do tonacji celowej - prezentacja tonacji pokrewnych staje sie
waznym czynnikiem, ktéry powoduje rozwdj akcji muzycznej i nadaje
jej dynamike. Czeste jest wykorzystanie dominant wtraconych do
tonacji blisko spokrewnionych z gléwna tonacja (IV, V, vi).

Ostatnia prezentacja motta jest utrzymana w tonacji toniki, ktorej
wejscie nie jest silnie przygotowane - zakonczenie poprzedzajacego
odcinka figuracyjnego na tonacji paralelnej nie powoduje tak silne-
go dazenia do toniki jak dominanta. Takie rozwigzanie okreslane
jest jako hiatus — przerwa harmoniczna. Odcinek a jest powtorzony
bez zmian i w calo$ci w poréwnaniu do poczatku czesci. Stanowi to
utrwalenie w tonacji gtéwnej. Czes$¢ konczy epilog, ktory zostal wy-
raznie podzielony na dwie, pieciotaktowe polowy dzigki powtorzeniu
materialu melodycznego z taktéw 84-88 w dolnej oktawie, co poteguje
wrazenie konica. Harmonika opiera si¢ na gtéwnych funkcjach tonacji,
co podkresla tonacje glowna.

Analogiczng budowe prezentuje cze$¢ pierwsza Sinfonii VII, ktora juz
bardzo przypomina forme ritornelowa. Wewnetrznie jest podzielona
na trzy fazy: Allegro — Largo — Presto. Motto pojawia si¢ w skrajnych
fazach, co ujednolica calg forme mimo odrebnosci odcinka Largo.
Ogdlny schemat mozna przedstawi¢ za pomocy tabeli:
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Tabela 3. Budowa cz. I Sinfonii VII

4/4 3/8
Tempo Allegro | Largo 4/4 Presto
Odcinki
i funkcja a b a’ C a” d a epilo
(ritornel/ R1 E1 R2 | E2 | R3 | E3 | R4 | P"O9

epizod)

31-| 38- | 47-| 52- | 62-
1LY 1-10 11-30 37 46 52 62 71 72-76

Vi—
->V i | -V Vi V- |
iii

Przebieg
harmoniczny

Motto opiera si¢ na rozlozonych tréjdzwigkach wymienianych z repe-
tycja prymy i rozdysponowanych w taki sposéb, ze skrzypce pierwsze
i drugie graja jednocze$nie kolejne skladniki. Taka budowa sprawia, ze
w tonacji D-dur rozlega si¢ ono bardzo wyraznie i charakterystycznie.
Jest to spowodowane strojem skrzypiec, ktore w tej tonacji brzmia
najlepiej. Efekt poteguje utrzymywanie jednej funkeji przez cztery
takty i wykorzystywanie sktadnikow trojdzwigku.

Przyklad 2. Sinfonia VII, t. 1-5

Allegro
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W takiej postaci motto pojawia si¢ trzy razy, natomiast jeden raz w mo-
lowej tonacji paralelnej, co zgadza si¢ ze schematem wahadtowego planu
tonalnego typowego dla formy ritornelowej. Kazde wystapienie motta
powiazane jest z nastepujacymi po nim figuracjami tego samego typu.

Podobnie jak w Sinfonii V ostatni odcinek z mottem jest niemalze
dokladnym powtdrzeniem pierwszego. Fragment b stanowi Largo,
ktdére utrzymane jest w molowej tonacji jednoimiennej. Tonalne da-
zenie podkresla schemat harmoniczny (D’ bez prymy) - V (t. 9-10),
a w tempo wprowadza Adagio, ktorego efektem jest ritenuto w dsmym
i dziewiatym takcie. Relacja akordéw staje sie blizsza ze wzgledu na
molowy tryb toniki, co powoduje silniejsze ciazenie. Odcinek ma ciagla
budowe, bez podzialu na regularne frazy. Largo ma $piewny charakter,
czym kontrastuje z otaczajacymi je zywotnymi czastkami A/legro.

Druga prezentacja motta (D-dur) nastepuje bezposrednio po Largo,
bez jakiejkolwiek modulacji. Jest réwniez pozbawiona czgsci figuracji,
ktdre obecne sg przy pierwszym pokazie. Bezpo$rednio wchodzi odci-
nek ¢, ktéry ma przygotowac kolejny pokaz motta (h-moll).

Fragment figuracyjny, ktéry wystepuje po trzecim pokazie motta (h-

-moll), jest nieco skrécony. Wprowadza on odcinek d, ktéry wewnetrz-
nie jest skontrastowany. Rozpoczynaja go solowe pasaze skrzypiec
pierwszych, ktérym skromnie akompaniuje reszta zespotu. W warstwie
harmonicznej dokonuje si¢ przejscie do dominanty, wprowadzone przez
Tutti (t. 56-62), gdzie nastepuje przejscie do tonacji medianty gorne;.
Budowa jest jasno zarysowana, a frazy podzielone pauzami. Czesto sa
powtarzane albo dostownie, albo z przesunieciem o sekunde lub tercje.

Ostatnie wprowadzenie motta ma miejsce w taktach 63-66 (w to-

nacji toniki) i jest kontynuowane dostownym powtdrzeniem figuracji
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z poczatkowego fragmentu a, z ktérego wyprowadzony jest epilog.
Takie uksztaltowanie pierwszego i ostatniego pokazu motta wystepuje
takze w Sinfonii V.

Czes$¢ 1 Sinfonii VII jest wyraznie rozczlonkowana, a kontrasty miedzy
poszczegdlnymi jej frazami poteguje zmiana tempa i tonacji (Largo),
zmiana charakteru partii wykonawcéw (solowe pasaze pierwszych
skrzypiec) czy modulacje. Na jednos¢ wplywa zastosowanie motta,
a takze nawigzania motywiczne w trakcie czesci. Cechy te sprawiaja,
ze konstrukcje mozna okresli¢ jako adaptacje formy ritornelowe;j.

Andante Spiritoso otwierajace Sinfonig VI prezentuje odmienny
sposéb konstrukeji, ktérg mozna ujaé w forme repryzowg A:|:BA’:|
(z daleko posunietymi zmianami w A’) ze wstepem:

Tabela 4. Budowa cz. I Sinfonii VI

Odcinki wstep A | |: B A i

Takty 1-11 12-31 32-48 49-59

Przebieg
harmoniczny

i-V V-Vvi Vi V-i

Budowa wstepu - podobnie jak cata czastka A - przejawia oznaki
regularnosci. Material muzyczny kolejnych trzech taktéw réwniez ujety
zostal w jednostajny ruch 6semkowy, ale kontrastuje z poprzednim
pod wzgledem melodycznym i brzmieniowym. Kwintowy ambitus,
przeniesienie frazy w dolny rejestr instrumentu (wykonanie mozliwe
jest jedynie na najnizszej strunie) oraz zastosowanie funkcji dominanty
(takze wtraconej) nadaje nieco mroczne brzmienie odcinkowi i silne
cigzenie ku rozwigzaniu, ktdre jednak nie nastepuje — wstep zawieszony
jest na dominancie, ktdra zostanie podjeta przez pierwsze takty czastki
A idoprowadzi do wprowadzenia tonacji molowej subdominanty.

Czastka 4 zbudowana jest z trzech odcinkéw - a (t. 12-19) oraz
¢ (t. 24-31), ktére maja charakter tematyczny, natomiast srodkowy
b (t. 20-23) jest opartym na nucie pedalowej facznikiem. W ramach
a nastepuje przejscie od D-dur do c-moll (przez dominanty wtracone).
Progresja a prowadzi do tonacji durowej medianty dolnej, ktéra utrzy-
mana jest do konca czastki 4. Odcinek b kontrastuje z pozostalymi
pod wzgledem faktury, zas na tle akompaniamentu skrzypiec i altowki
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wiolonczela (ktora akurat w tej Sinfonii oddzielona jest od partii Basso)
pelni istotng role. Fragment utwierdza nowo wprowadzong tonacje
przez zastosowanie nastepstw akordow w relacji kwinty. Czastka 4 ma
regularng budowe, jej elementy sg wyraznie od siebie oddzielone, co
sprawia, ze gléwnym zadaniem jest przedstawienie materiatu muzycz-
nego oraz modulacja do durowej paraleli.

Czgstka B wprowadza nowg materie, ktéra czasem swobodnie na-
wigzuje do poprzednich fragmentéw (t. 32-35). Ruchy tonalne nadaja
jej charakteru przetworzeniowego, co jest powigzane z nieregularnym
podziatem fraz oraz ksztattem linii melodycznej (skoki przekraczaja
oktawe). Niepokdj podsyca partia wiolonczeli, ktéra nieustannie figu-
ruje w szesnastkach. Ostatnie pig¢ taktéw prowadzi do tonacji A-dur,
ktéra wprowadza napigcie przed wystgpieniem odcinka b’ (t. 49-52).
Jest on skonstruowany analogicznie do swojego odpowiednika b, ale
tutaj zostal utrzymany w innej tonacji - ma zapowiada¢ powrét do
toniki, a nie oddalenie si¢ od niej. Kolejny odcinek ¢ 7 (t. 53-59) silnie
nawigzuje do zakonczenia czastki 4 i utwala tonike g-moll. Ostatnie
dwa fragmenty (b’ i ¢ ”) stanowig powr6t 4, ale w bardzo zmodyfiko-
wanej i skroconej formie.

Pierwsza cze$¢ Sinfonii VIII prezentuje jeszcze inny typ budowy
oraz wyrdznia si¢ na tle omoéwionych juz przyktadéw. Allegro jest
spokrewnione z forma ritornelowa (z powodu wyraznego rozczlon-
kowania na odcinki solowe i tutti). Ogdlny schemat formy mozna
przedstawi¢ nastepujaco:

Tabela S. Budowa cz. I Sinfonii VIII

e T1 S1 12 | s2 | T3

(tutti/solo)

Odcinki d d a C d e f a’

(e, a)

Takt 10-| 13-| 18-| 23— | 35-| 48- | 56- | 78-
\ 12 18 | 22 34 47 55 77 85

Przebleg v v [->| IV f> vi |vi—> | |

harmoniczny v Vi I

Pierwsze tutti otwiera odcinek a (t. 1-5); pod wzgledem melodycz-
nym ma on cechy motta (charakterystyczny skok kwintowy) i utrzymany
jest w tonacji toniki. My$l kontynuuja figuracje oparte na wychyleniach
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i pochodach sekundowych w rytmie triolowym. Do tego materialu
beda nawiazywa¢ dalsze fragmenty czesci.

Przyklad 3. Sinfonia VIII, t. 1-8

Allegiro
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Kontrastujg z nim odcinki ¢ id (t. 10-18), ktére poprzez powtarza-
nie i modyfikacje motywu dluzszej wartosci polaczonej z szeregiem
opadajacych, drobnonutowych sekund prowadza do zawieszenia na
dominancie w takcie 18. Ma to znaczenie dlatego, ze nastepujacy po
niej bezposrednio powrét zmodyfikowanego odcinka a w tonacji
toniki jest przygotowany przez silniejsze cigzenie harmoniczne. Caly
fragment z taktow 21-22 stanowi¢ moze szereg oparty na dominancie,
ktdra przygotowuje wejscie sola w tonacji G-dur. Pierwszy epizod ma
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charakter modulacyjny - prowadzi do tonacji molowej paraleli, ktora
rozpoczyna Srodkowe tutti. Warto zaznaczy¢, ze wprowadza ono nowy
material. Pierwsze solo sklada sie z dwoch odcinkéw (t. 23-34135-47),
ktore sg skontrastowane gtéwnie pod wzgledem rytmicznym - od tak-
tu 35 ma miejsce zwolnienie agogiczne przez zastosowanie dluzszych
wartosci oraz innego typu figuracji.

Srodkowe tutti wprowadza catkiem nowy material, co stoi
w sprzecznosci z koncepcja ritornela jako elementu zawierajacego
powracajacy w ciggu calej czesci material tematyczny. Tonacja fis-moll
zaznaczona jest przez uzycie pasazy oraz wprowadzenie dzwieku
prowadzacego w dominancie. Nie zostaje ona jednak utrzymana,
gdyz pod koniec tutti nastepuje podkreslone przez dominante sep-
tymowg (t. 54) przejscie do tonacji toniki, w ktdrej utrzymane jest
kolejne solo. W jego trakcie wystepuja nawigzania do wczesniejszego
materiatu ze srodkowego tutti (t. 62-63). Cze$¢ konczy ostatnie tutti,
motywicznie nawigzujace do figuracji z poczatkowego odcinka b
(t. 6-8). Do konca zachowana jest tonacja toniki, ktérg podkresla
doskonata kadencja konczaca czgsc.

Odcinki solo i tutti nie majg okreslonego zadania w przebiegu
tonalnym. Ich funkcja zmienia si¢ (albo podtrzymuja tonacje, albo ja
zmieniajg) i jest zalezna od sasiadujacych fragmentéw. Jednak petnia
one wazng role w rozwoju formy, ktéra opiera si¢ na przeciwstawia-
niu skontrastowanych fakturalnie fragmentéw. Akompaniament
w solach bazuje na 6semkach i ¢wiercnutach, ktérych tok jednak
czesto przerywany jest przez pauzy oraz uksztaltowania quasi-/o-
quetusowe (t. 63-66). Partia pierwszych skrzypiec zdominowana jest
przez nagromadzenie srodkéw wirtuozowskich, takich jak figuracje,
pasaze i przebiegi sekundowe w drobnych warto$ciach rytmicznych.

Koncert ten wyrdznia si¢ na tle pozostatych. W tym przypadku
nie mamy do czynienia z wyraznym, regularnym uksztaltowaniem
fraz; potencjal motta z t. 1-5 nie jest wykorzystany, a ramy calej
czesdci nie sg zarysowane przez niemalze dostowny powrét poczat-
kowego odcinka na koncu. Kompozytor wyraznie unika formy
z mottem czy tez ritornelowej, cho¢ kontrasty solo i tutti mogtyby
sugerowac uzycie tej drugiej. Brakuje takze powrotéw materiatu
tematycznego w partiach przeznaczonych dla calego zespotu. Tes-
sarini eksperymentuje z forma — powtarza pierwsze tutti i solo, po
czym w kolejnym tutti, po repetycji, wprowadza nowy material.
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Faktura

Dominujgca faktura omawianych koncertéw to homofonia continuo.
Podstawowg obsade¢ stanowi dwoje skrzypiec, altowka i basso conti-
nuo, ktéra jest modyfikowana przez dodanie glosu violino primo de
ripieno (Sinfonia VIII). Basso continuo jest przeznaczone do wyko-
nania na klawesynie oraz wiolonczeli - partie wyjatkowo zostaly za-
pisane w osobnych ksiegach gtosowych w Sinfonii VI, gdzie w partii
drugiego instrumentu majg miejsce figuracje oznaczone Tasto solo.
Przewaza rozdysponowanie gloséw, w ktérym melodia umieszczona
jest w skrzypcach unisono na tle akompaniamentu altowki i basso
continuo. Taka faktura ma dwa plany: melodyczny oraz akompaniu-
jacy. Akompaniament, ktéry wystepuje w wigkszej czesci omawianych
utwordw, opiera sie czesto na jednorodnym ruchu rytmicznym oraz
repetycji jednego dzwieku, wszystkie instrumenty akompaniujace
stanowig te sama warstwe i nie s3 samodzielne pod wzgledem ryt-
micznym.

Pierwsze i drugie skrzypce najczesciej potaczone sg unisonem,
ktore jednak gdzieniegdzie jest zachwiane, zwlaszcza we fragmentach
matlo interesujacych pod wzgledem melodycznym (np. Sinfonia VI,
t. 20-23) oraz w przypadku niekt6rych przednutek (w takich sytuacjach
miedzy glosami wystepuja tercje). Motta w Sinfonii VIII podkreslone
zostaly przez partie skrzypiec unisono (rozszerzone dodatkowo na trzy
instrumenty), co dynamicznie wzmacnia odcinki. Inna propozycja
uwypuklenia gléwnej mysli ma miejsce w Sinfonii VII, gdzie motto
opiera si¢ na jednej funkcji harmonicznej i roztozonych tréjdzwigkach
(por. przykiad 2). Unisonem wszystkich instrumentéw Tessarini wpro-
wadza motta w Sinfonii V - jednobrzmiace czoto poprzedzone pauza
uwydatnia jego wejscie, co ma wplyw na jasne rozcztonkowanie formy
(por. przykiad 1). W analogiczny sposéb podkreslane sg zakonczenia
poszczegolnych czesci (np. I czes¢ Sinfonii VII).

W niektorych szybkich czeéciach wystepuja fragmenty solowe, ktdre
zawsze s3 wprowadzane na tle dyskretnego akompaniamentu tutti.
Samo skontrastowanie takiej faktury z tutti ma wprowadzi¢ technike
koncertujaca. Solowe wystapienie skrzypiec poprzedza kilka taktow
tutti oraz ostatni pokaz motta w I czeéci Sinfonii VII. Fragment ten ma
charakter modulacyjny, co nie pozostaje bez wplywu na jego uksztal-
towanie. Odcinek jest $ciéle figuracyjny, dominujg w nim arpeggia.
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Partia skrzypiec drugich wywiedziona jest z materialu pierwszych -
obecny jest tam wariant gléwnej melodii, ktéra przez symultaniczne
wykonanie stwarza rodzaj heterofonii. Mocne czeéci taktu podkresla
altowka, ktorej akompaniament jest uzupelniony przez wchodzace na
stabg czes¢ taktu 6semki basso continuo.

W Sinfonii VIII fragmenty solowe sg przeznaczone - tak jak w po-
przednim przypadku - dla partii pierwszych skrzypiec. Przeciwsta-
wienia faktury pelnig kluczowa role w ksztaltowaniu formy. Epizody
solowe pozbawione s3 akompaniamentu altéwki. Pojawiaja si¢ za to
skrzypce de ripieno. Akompaniament czesto utrzymany jest w réwnych
wartosciach we wszystkich glosach. Przybiera takze posta¢, w kto-
rej basso continuo podkresla mocng czes¢ taktu, a odpowiadaja mu
w swojej skali drugie skrzypce (najczesciej jest to rdznica jednej oktawy,
por. przyklad 4). Rola skrzypiec drugich jest tu analogiczna do funkgji
altowki w Sinfonii VII. W drugim odcinku solowym (por. przykiad 5)
wystepuje modyfikacja tego ukladu.

Faktura czesci wolnych nie ma jednolitego charakteru. Rezygnacja
z unisona skrzypiec odbywa sie w przypadku trzech sinfonii; Sinfonia
VIII jest wyjatkiem. Largo z Sinfonii V jest lirycznym duetem pierwszych
i drugich skrzypiec. Linie melodyczne poprzerywane zostaly pauzami
i zestawione na zasadzie fraz antytetycznych, co sprawia, ze uzupelniaja
sie wzajemnie oraz wywoluja wrazenie cigglosci.

Przyklad 4. Sinfonia VIII, t. 35-41
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Przyklad s. Sinfonia VIII, t. 63-66
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Sinfonia VI stanowi szczegdlny przypadek, gdyz instrument wybi-
jajacy sie to wiolonczela. Jej figuracje pojawiaja si¢ we fragmentach
oznaczonych Tasto solo (t. 19-23, 49-52), gdzie spowolniony jest ruch
rytmiczny w pozostalych glosach. Pozwala to wybi¢ si¢ partii tak ni-
skiego instrumentu, a takze ozywia statyczny charakter fragmentdéw.
Figuracje wiolonczeli pojawiajg sie rowniez w innym miejscu, ktére
ma charakter przetworzeniowy. Tutaj nie ma juz takiego kontrastu
w stosunku do wyzszych gltosow. Te odcinki mogly by¢ podstawa do
rozdzielenia partii Violoncello i Cembalo.

Przyklad 6. Sinfonia VI, t. 20-32

Bt

Tnsto soko

”MQQQLJug'

9|»"’°' £2 r ir

Joanna Roman - Concerto ripieno na wybranych...

Przyklad 7. Sinfonia V, t. 94-96

Largo
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Podobny charakter ma srodkowa cze$¢ Sinfonii VII, gdzie w pierw-
szej czesci skrzypce s3 ujete w monorytmiczny dwuglos (najczesciej
w tercjach). Druga cze$¢ przynosi natomiast kontrast fakturalny — obie
partie s3 od siebie w zupelnosci niezalezne. Skrzypce pierwsze prezen-
tujg warstwe melodyczng, ktéra wzbogacona jest pasazami, a skrzypce
drugie je uzupelniaja i stanowia wsparcie dla glosu wyzszego.

Dwa bloki monorytmiczne rozpoczynaja Largo z Sinfonii VI. Po-
dobnie jak w omdéwionych juz przyktadach nastepuje tu rozdzielenie
partii skrzypiec - pierwsze nadal maja role melodyczng (chociaz w tym
przypadku nie jest ona tak liryczna i ornamentowana).

Sinfonie VIII wzbogacono o dodatkowg parti¢ — Violino primo de
ripieno. Skrzypce pierwsze i ripieno maja role melodyczng, natomiast
drugie stanowig ich uzupelnienie — analogicznie do Sinfonii VII - i przej-
muja funkcje altowki, ktora we fragmentach solowych milczy.

W czeéciach wolnych kompozytor stosuje fakture z czterema realny-
mi glosami. Natomiast w cze$ciach szybkich zazwyczaj sg trzy realne
glosy: dwoje skrzypiec unisono, altéwka oraz wiolonczela z continuo.
Kompozytor jednak te fakture urozmaica poprzez zwiekszenie lub
zmniejszenie liczby gtoséw. We fragmentach solowych najczesciej jest
wigcej realnych glosow. W pierwszej czgsci Sinfonii VI ma miejsce wy-
tonienie czterech (t. 36-48) lub nawet pieciu (t. 20-23, 32-35) osobnych
glosow. Tessarini wzbogaca fakture o dodatkowy glos przez chwilowe
rozdzielenie unisona skrzypiec - taki zabieg wystepuje w motcie Sinfonii
VII (t. 1-4) oraz w t. 38—40, gdzie jedynie ozdobniki $wiadcza o od-
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rebnosci gtosow. Kompozytor wprowadza takze zupelnie odmienne
zabiegi, jak unisono catego zespotu, ktére podkresla wystapienia motta
w Sinfonii V (t. 1-2, 23-25, 66-68).

Ciekawy jest przypadek Allegro z Sinfonii VIII. Faktura w tutti jest
czteroglosowa: skrzypce pierwsze i ripieno graja w unisonie, skrzypce
drugie, altowka i wiolonczela z continuo. We fragmentach solowych
zostala wyeliminowana altéwka, ale ilo$¢ realnych gloséw nie zmienita
sie, gdyz kompozytor nie faczy w unisono akompaniujacych gloséw
skrzypcowych. Czasem jednak zostaje zastosowane unisono wszyst-
kich skrzypiec (t. 1-2, 18-22), co automatycznie wprowadza fakture
trzygltosowa.

Wykorzystane zostaly srodkowe rejestry instrumentéw, w przypadku
skrzypiec mieszczg si¢ one w granicach IV pozycji. Ambitus w cze-
$ciach wolnych jest tylko nieznacznie zwezony. Partie przeznaczone dla
skrzypiec nie majg charakteru wirtuozowskiego, nawet w przypadku
fragmentéw solowych. Swiadczy¢ o tym moze ograniczony zakres
wykorzystanych pozycji (a co za tym idzie - rowniez wycofanie si¢
z wykorzystywania wysokich rejestréw instrumentu) oraz przejrzysta
faktura partii instrumentalnych, ktorg charakteryzuja idiomatyczne
chwyty, np. arpeggia czy duze skoki (fatwo osiggalne przez zmiane stru-
ny). Partie altowki i wiolonczeli takze s3 do$¢ proste — oparte w duzej
mierze na repetycjach dzwieku i skokach interwatowych, z uproszczona
(w stosunku do skrzypiec) rytmika i typowa dla akompaniamentu fak-
turg. Podsumowujac, ze wzgledu na charakter partii instrumentalnych
mozna stwierdzi¢, ze byly one przeznaczone dla przecietnych muzykow.

Melodyka i rytmika

Typy stosowanej przez Tessariniego melodyki mozna uja¢ w grupy
o funkgji figuracyjnej badz tematycznej. Charakter figuracyjny maja
zaréwno odcinki tutti, jak i solowe. Funkcje¢ tematyczng przejmuja
tutti - gléwnie motta oraz charakterystyczne, powtarzajace sie w toku
rozwoju formy frazy. Budowa poszczegdlnych typow jest odmienna,
co jest zdeterminowane funkcjg jaka pelni dany odcinek. Rytmika
zostala narzucona przez charakter czesci. Zakres najczesciej wykorzy-
stywanych wartosci miedci si¢ miedzy szesnastkami a pétnutami. Jest
on szczegdlnie rozbudowywany w czgsciach wolnych, gdzie czgsto
zapis stanowi drobnonutowe rozwiniecie ornamentéw.
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Odcinki o charakterze tematycznym posiadaja wyrazne cezury;
mozna podzieli¢ je na frazy, ktdre czesto przybieraja regularne ksztalty
i przedstawiaja logiczng calo$¢. Kontrastujg one z figuracjami o ewolu-
cyjnej, ciaglej konstrukeji. W obydwu przypadkach frazy sa powtarzane
w innym rejestrze (w przypadku przeniesien o oktawe) lub progresji,
co moze prowadzi¢ do zmiany tonagcji. I tu, i tu melodia jest uksztal-
towana przez duze skoki interwalowe (co wiaze si¢ z poszerzeniem
ambitusu danej frazy) oraz poprzerywana przez pauzy. Znaczacg role
odgrywaja ozdobniki - zaréwno te oznaczone symbolem, jak i te
rozpisane. Sprawiaja one, Ze melodia nabiera nieco tagodniejszego
charakteru. Podobny efekt ma wypetnianie sekundami duzych skokéw
interwalowych.
W przebiegach melodycznych czesto stosowane s3 pochody gamowe
i pasaze. Wystepuje to zwlaszcza w odcinkach solowych. Oprécz tego
we wszystkich omawianych kompozycjach mozna dostrzec operowanie
pewnymi statymi figurami, ktére na instrumentach smyczkowych sa
wygodne do wykonania, co §wiadczy o dalece rozwinietym idiomie
instrumentalnym. Do tego zasobu nalezg:
« szesnastkowe permutacje sktadnikéw akordu: 3-5-1-5 (np.
Sinfonia V, t. 14-17), 1-5-3-5 (np. Sinfonia V, 30-31), 7-5-3-1
(np. Sinfonia V, t. 33),

«  wymienianie poszczegdlnych skladnikéw akordu na wzoér
tremolanda (np. Sinfonia V, t. 50-57),

« rozdrobnienie wartosci rytmicznych (np. Sinfonia V,
t. 105-111),

o roznie urytmizowane pochody gamowe,

«  skok oktawy wymieniany z wychyleniem sekundowym (np.
Sinfonia VI, t. 20-23),

» ozdobniki réznych rozmiaréw o funkcji przednutek (np.
Sinfonia VIII, t. 18, 92),

o arpeggia (np. Sinfonia VIII, t. 35-41),

« pasaze w drobnych wartosciach rytmicznych,

o rozszerzanie ambitusu figur melodycznych (np. przy powto-

rzeniu).

Mimo ze wystepuje podzial na regularne frazy (istotne sg powtorki
i progresje), to wyréznienie wigkszych calosci na wzér zdan sprawia nie-
malg trudno$¢. Takie uksztattowanie jest dalekie od budowy okresowe;.
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Sposéb operowania jezykiem harmonicznym $wiadczy o zaglebionej
jeszcze w baroku technice kompozytorskie;.

Harmonika

Harmoniczny ksztalt poszczegdlnnych cze$ci ma niebagatelne zna-
czenie w konstruowaniu budowy. Szczegdlnie widoczne jest to w cze-
$ciach pierwszych, ktdre utrzymane s3 w formie z mottem, natomiast
w czg$ciach wolnych ukfad harmoniczny schodzi na drugi plan. Waz-
na role harmonika odgrywa takze w czedciach tonalnie uksztattowa-
nych na wzér dwuczesciowej formy suitowe;.

Tessarini wykorzystuje tonacje do trzech znakéw przykluczowych,
zaréwno durowe, jak i molowe:

Tabela 6. Zestawienie tonacji wykorzystywanych przez Tessariniego

Sinfonia V Sinfonia VI Sinfonia Vil Sinfonia Vil
Czesc | D g D-d-D A
Czesc Il h B h
Czesc Il D g D A

Warstwa harmoniczna opiera si¢ na stosowaniu blisko spokrewnio-
nych tonacji, co wplywa na ksztatt modulacji i tonikalizacji, ktore naj-
czgsciej dokonywane s3 za pomocg dominant wtraconych. Ich celem
sg blisko spokrewnione tonacje — najczesciej w stosunku kwinty lub
tercji. Wplywaja one na obecno$¢ dzwigkdw obcych tonacji toniki.
Ich szczegdlne nagromadzenie ma miejsce w czgsciach figuracyjnych,
ktore prowadza do zmian tonalnych lub tez w odcinkach o innym
odniesieniu tonalnym. DZwieki obce pojawiaja sie takze jako wychy-
lenia sekundowe i majg charakter ornamentalny. Sytuacje takie nie sa
powszechne, gdyz jezyk harmoniczny jest z zasady diatoniczny.

Silne kadencje wystepuja na koncach wszystkich czesci, a takze
przed znakami repetycji. Najcze$ciej pojawiajg si¢ akordy z dwoma
sktadnikami (bez tercji lub kwinty). Rzadziej wystepuja akordy pelne
lub tylko same prymy. Takie redukcje wptywaja na silne poczucie
zakonczenia cze$ci.

W czesdciach szybkich rytm harmoniczny zmienia si¢ co takt lub
co pot taktu. We fragmentach o charakterze modulacyjnym jest nieco
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szybszy. Takie ,,ozywienie” ma takze zastosowanie w czesciach wolnych.
W wyjatkowych przypadkach sytuacja jest odwrotna — wystepuje za-
trzymanie zmian harmonicznych. Ma to na celu utrwalenie gléwnej
tonacji (jak w przypadku budowy motta pierwszej czesci Sinfonii VII,
por. przyklad 2).

Uksztaltowania harmoniczne pelnig kluczowa role w przypadku
formy z mottem. Fragmenty zawierajace te mysl muzyczng najczesciej
utwierdzaja w nowej tonacji, a miedzy nimi nastepuja figuracyjne
przejécia tonalne. W pojedynczych przypadkach ma miejsce zmiana
trybu motta (pierwsza cze¢s¢ Sinfonii VII) oraz bezposrednie powto-
rzenie w innej tonacji bez modulacji (trzecia cz¢$¢ Sinfonii V). Innym
ciekawym zabiegiem s3 progresje melodyczne, ktére prowadza do
zmian w warstwie harmoniczne;j.

Obsada i typ koncertu

Wszystkie koncerty przeznaczone sg na obsade smyczkows z klawe-
synem, co zostalo zaanonsowane na stronie tytutowej wydania. Sin-
fonia VIII dodatkowo posiada parti¢ Violino primo de ripieno, ktora
ma dublowac¢ partie skrzypiec pierwszych w odcinkach tutti albo
akompaniowa¢ w odcinkach solowych. Wprowadzenie takiej partii
sugeruje pojedyncza obsade wykonawczg dla kazdego glosu - gdyby
bylo na odwrdt, to umieszczanie tego gtosu w osobnej ksiedze byloby
pozbawione sensu, gdyz wskazowki dla dublujacych instrumenta-
listéw mozna by uja¢ w oznaczenia Solo i Tutti. Wiolonczela, ktora
w Sinfonii VI traktowana jest jako instrument obligato, posiada kilka
fragment6w figuracyjnych o charakterze solowym oznaczonych jako
Tasto solo. Swiadczy to o odrebnosci tego glosu, ktéry nie wchodzit
w sklad sekcji continuo. Pozostala cz¢$¢ partii jest zdublowana przez
Cembalo.

Oznaczenia Solo i Tutti, ktére wystepuja w wybranych przykta-
dach, odnoszg si¢ $cisle do charakteru partii - stanowig sygnat dla
wykonawcy przed fragmentem o wirtuozowskim charakterze. To do-
tyczy réwniez Tasto solo z Sinfonii VI - nie ma zadnych powoddéw
aby zdwaja¢ wiolonczele, a partia klawesynu w tych fragmentach -
mimo ze schodzi na drugi plan i nie dubluje drugiego instrumentu -
nie ustaje. Glos Violoncello posiada cyfrowanie, co sugeruje mozliwos¢
wykonania calej partii basso continuo z jednej ksiegi gtosowej — ma
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to miejsce w pozostalych sinfoniach i jest podyktowane wzgledami
ekonomicznymi.

Za pojedyncza obsada wykonawcza opowiada si¢ réwniez rytm
zmian harmonicznych, ktére nastepuja nawet do kilku razy w takcie.
Co wiecej, juz sam charakter partii instrumentalnych wskazuje, ze
nie mogty one by¢ przeznaczone na duza obsade — drobnonutowe
pochody sekundowe, a zwlaszcza ozdobniki (gtéwnie te o charakterze
rozbudowanych, nieprecyzyjnych rytmicznie przednutek oraz tryle)
moglyby nastreczy¢ wielu trudnosci wykonawczych licznemu zespo-
fowi. Niekiedy ma miejsce indywidualizacja partii - jest to widoczne
zwlaszcza we fragmentach, gdzie unisono skrzypiec rozlaczone jest
wylacznie w ozdobnikach (Sinfonia VII, t. 38-40).

Mimo ze partie majg niekiedy wirtuozowski charakter, to koncerty
przeznaczone s3 dla ,,orkiestry” w pojedynczej obsadzie, a nie dla kilku
solistéw jak w concerti da camera Vivaldiego. Swiadczy o tym faktura
i charakter utworéw. W koncertach przewazaja odcinki tutti, tylko
w kilku przypadkach mamy do czynienia z fragmentami ,,solowymi’.
Jednak ,,solista” zawsze gra na tle tutti, a odcinki te zostaly wprowa-
dzone gléwnie dla osiggniecia kontrastu fakturalnego (wyjatkiem moze
by¢ pierwsza czg$¢ Sinfonii VIII, ktora zdradza wyrazne wplywy formy
ritornelowej). Konstrukeja fakturalna tutti daje podzieli¢ sie na dwa
plany — melodyczny, ktéry umiejscowiony jest w gérnych glosach, oraz
harmoniczny, ktéry stanowi akompaniament nizszych instrumentéw
(z reguly jest to altowka, wiolonczela i basso continuo, wyjatkowe sa
epizody w Sinfonii VII, gdzie dofacza dwoje skrzypiec). Taki podziat
determinuje funkcje i typ poszczegdlnych instrumentdw, stanowia
one jednos¢ w ramach danej warstwy, dlatego nie wszystkie partie
maja charakter solistyczny. Gléwna akcja muzyczna dzieje si¢ w partii
skrzypiec, natomiast pozostate instrumenty pozostaja w tle.

Koncertowanie zwykle ma miejsce na poziomie catego zespotu
i w wielu réznych aspektach. Gléwne miejsce zajmujg kontrasty
melodyczne, rytmiczne, tonalne. Fragmenty o regularnej budowie
i funkcji tematycznej zestawiane sg z figuracjami ksztalttowanymi
ewolucyjnie. Rytm réznicowany jest poprzez zastosowanie wartosci
na réznych poziomach, jak réwniez regularnego i nieregularnego po-
dzialu. W warstwie harmonicznej wyrézni¢ mozna odcinki stabilne
tonalnie oraz modulujace, a takze zmiane trybu. Bardziej zauwazalne
sa kontrasty fakturalne, ale tych jest zdecydowanie mniej. Ponizsza
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tabela przedstawia zestawienie procentowego udziatu odcinkéw solo
i tutti w danej czesci:

Tabela 7. Zestawienie procentowego udzialu odcinkow solo i tutti

Lt vil/i VIlii viIl/i

i jego czesé

Takty solo 4 (5%) 3 (15%) 47 (55%)
Takty tutti 72 (95%) 17 (85%) 38 (45%)

Odcinki solowe wystepujace w szybkich czesciach stanowig oczywisty
kontrast obsady. Na uwage zastuguja takze czesci wolne, gdzie glosy
uprzednio dublujace si¢ zostaja rozdzielone, wptywajac tym samym
na zwiekszenie liczby realnych gloséw. Duze znaczenie ma takze za-
stosowanie fraz antytetycznych oraz urozmaicenia rytmiki akompa-
niamentu - wprowadzanie wartosci legowanych, synkop, uzupetnien
rytmicznych wyzszych gltoséw, a takze figuracyjny akompaniament
we fragmencie Sinfonii VI (t. 20-23 1 32-52).

Kompozytor operuje calym zespolem jako jednoscig, nie skupia sie
na zadnym instrumencie z osobna, cho¢ czasem wylawia pojedyncze
instrumenty z grupy. Jezeli wprowadza zmiany fakturalne, ma to na celu
skontrastowanie obsady i najczesciej brak w tym roli formotworczej.
Sposdb traktowania zespolu oraz operowania technikg koncertujg-
ca stanowi podstawowg przestanke do zaliczenia utworéw do grupy
concerti ripieni.

W omawianych koncertach widoczne sa wplywy innych gatunkow.
Sinfonia VIII przez kontrasty solo - tutti, ktore maja role formotwor-
cz3, zdradza oddziatywanie koncertu solowego (ten takze pojawia sie
w wykazie tworczosci Tessariniego). Wszystkie koncerty zdradzaja
pokrewienstwo z sinfonig operowa — odnosi si¢ ono jednak do ogétu
gatunku i zostalo oméwione w poprzedniej czesci artykutu.

Wszystkie analizowane koncerty Tessariniego prezentuja trzyczescio-
wy typ budowy, ktéry wpisuje sie w tradycje Vivaldiego. Kompozytor
stosuje technike koncertujaca si¢ na réznych poziomach - fakturalnym,
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melodycznym, rytmicznym i tonalnym. Mimo kontrastéw obsady zes-
pol stanowi jednos¢. Orkiestra nie jest podzielona jak w concerto
grosso, a obecne fragmenty solowe maja charakter ornamentalny
i — za wyjatkiem pierwszej czesci Sinfonii VIII — nie odgrywaja roli
strukturalnej. Takie traktowanie zespotu jest podstawowa przestanka
do zaliczenia omawianych koncertéw do typu orkiestrowego (concerto
ripieno). Utwory ze zbioru Concerti a Piti Istrumenti op. 3 wywoluja
asocjacje z analogicznymi dzietami Vivaldiego, jednak Tessariniego
cechuje wigksza przejrzysto$¢ (spowodowana m.in. dominacja homo-
fonii continuo i prostych ukladéw formalnych), zas jego koncerty sa
wczesnymi przykladami stylu galant.
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Abstract

Concerto ripieno on the basis of Concerti a Pii1 Istrumenti op. 3
by Carlo Tessarini

Many composers created instrumental concerto in the 18th century,
but only a few of them are well known. The group of these authors,
whose output is forgotten, includes Carlo Tessarini (before 1690, af-
ter 1766). There is a piece of information about his life - most of it
is derived from title pages of his works. Tessarini was active both as
a composer and as a violinist, first in Italy and then in France, Eng-
land, the Netherlands, although he returned to the Urbino Cathedral
during his later lifetime. His output is completely instrumental, about
90 of his works represent concertos.

Since the time when the concerto had been one of the most popular
instrumental genres, there were many classifications (for instance J.
Mattheson, J.J. Quantz). Plenty of them took unclear criteria, therefore
the division is vague, however they can give advice on the contemporary
performance practice. The aim of this study is to present analyses of
four of Tessarini’s concertos (no. 5-8) from Concerti a Piti Istrumenti
op. 3. The author wants to present composer’s style and technique
touching issues such as texture, stucture, harmony, melody, rhythm
and scoring, and by these means show traits of concerto ripieno model.

Keywords

concerto ripieno, 18 century, instrumental music, Carlo Tessarini,
baroque concerto
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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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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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Andzelika Jedrzejczyk — Instrumentacja E/ amor brujo...

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
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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

[Terminada la cancién del Fuego fatuo, adelanta y dice:]

CANDELAS
iEr fuego fatuo desapareci6! jEn la luz de la luna se desvanecio! jLa cueva es mia! {Vamo a ver si venso la mala suerte con la brujeria!

[Interludio]
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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-
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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)
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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)
67
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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.

Gonzalez Pefia L. M., Muisica y muisicos en la vida de Maria Lejdrraga,
Instituto de Estudios Riojanos edicién, Logrono 2009.

Jedrzejczyk A., Elementy flamenco w tworczosci Manuela de Falli na Keywords
podstawie ,,El sombrero de tres picos”, ,Kwartalnik Mlodych Muzy-
kologow UJ” 2014, nr 1.

Pahissa J., Vida i obra de Manuel de Falla, Buenos Aires 1946.

Paja-Stach J., Rola instrumentacji w ksztattowaniu brzmienia utworow
orkiestrowych Debussyego, ,Muzyka” 1975.

Piotrowska A.G. , Topos muzyki cygatiskiej w kulturze europejskiej od
kotica XVIII do poczgtku XX wieku, Krakow 2011.

Read G., Style and Orchestration, Nowy Jork 1979.
Zgraja K.P,, Flamenco: historia, teoria, praktyka, Warszawa 1987.

Manuel de Falla, instrumentation, El amor brujo, ballet, orchestral
music
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MAcIe) KoPINSKI

UNIWERSYTET JAGIELLONSKI W KRAKOWIE

Idea wolnosci w tekstach piosenek
heavymetalowych lat 8o. w twérczosci
TSA, Turbo i KAT"

Poczatki polskiej muzyki metalowej wygladaly podobnie jak na
Zachodzie. Podlozem dla powstania heavy metalu bylo uznanie
hard rocka za zbyt ,lagodny” i malo radykalny?. Zespoty dotychczas
zwigzane ze stylistyka hardrockowa zaczely gra¢ ,,mocniej’, agresywniej,
zwiekszajac wolumen brzmienia, co wigzalo si¢ z przesuwaniem
granic tej stylistyki odwolujacej si¢ do bluesa i przejawialo sie
w postaci dluzszych, czgsto bardziej skomplikowanych kompozycji
~wymagajacych od muzykéw duzej sprawnosci technicznej”. Dalo
to poczatek ukonstytuowaniu si¢ nowego podgatunku muzyki
hardrockowej - heavy metalu. Cechuje si¢ on przesterowanym

1 Tekst zostatl oparty na fragmentach pracy licencjackiej autora pt. Polska muzyka
heavymetalowa w latach 8o. XX wieku na przykladzie twirczosci zespoléw TSA,
Turbo i Kat, napisanej pod kierunkiem dr Bozeny Lewandowskiej, Instytut Mu-
zykologii Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2015.

2 M. Lisiecki, Seks, szatan i ,Oddech wymartych $wiatow”. Historia grzesz(cz)nego
polskiego metalu w latach 8o. XX wieku, [w:] Sztuka i polityka: muzyka popularna,
red. M. Jezinski, L. Wojtkowski, Torun 2012, s. 252.

3 W.Panek, Heavy metal, [w:] Encyklopedia Muzyki Rozrywkowej, Warszawa 2000,
s. 140.

4 Termin ,heavy metal” ma wiele znaczen. Zasadniczo oznacza on muzyke Nowej
Fali Brytyjskiego Heavy Metalu, odnosi sie stricte do zespoléw tworzacych ten
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brzmieniem gitar oraz ,cigzszg” sekcjg rytmiczng, rozwijang przez lata
w ramach muzyki hardrockowej. Heavy metal ujawnil sie w latach 7o.
XX wieku w twdrczosci Led Zeppelin, Black Sabbath i Deep Purple,
gdzie odznaczal si¢ takze ciezkimi riffami, wirtuozowskimi partiami
solowymi gitary oraz ekspresyjna partia wokalna®. Jednak jego pelny
rozkwit i okres §wietno$ci przypadly na lata 8o. i zwigzany z nimi nurt
Nowej Fali Brytyjskiego Heavy Metalu (ang. NWOBHM).

W Polsce za pionieréw hard rocka uznaje si¢ grupe Test z wokalistg
Wojciechem Gassowskim, kojarzonym wspoélczesnie z muzyka pop. Zespot
ten poczatkowo zwigzany z muzyka popularng, swdj repertuar zmienit
po dolaczeniu do skladu Dariusza Kozakiewicza. Jego kompozycje staly sie

»ostrzejsze’, bardziej dynamiczne, a brzmienie zdecydowanie rockowe.
Grupa istniejaca w latach 70. XX wieku koncertowala w Polsce i w kra-
jach bloku wschodniego, zdobywajac fanéw i popularnoé¢. Dla wielu
brzmienie zespotu stanowilo przyktad hardrockowej stylistyki w Polsce.

TSA uwaza si¢ za pionieréw muzyki metalowej. Zespol, ktory
zaczynal od hard rocka (zdecydowanie styszalny wplyw AC/DC), pdzniej
jako pierwszy zaczat gra¢ heavy metal. W podobnym czasie powotano
do zycia takze inne zespoly, ktdre z czasem zaczely stanowic trzon
polskiego metalu, tj. KAT (1979 rok) i Turbo (1980 rok). Ciekawostka

styl, grajacych w owych czasach. Ponadto, okres§leniem ,,heavy metal” charaktery-
zuje si¢ zespoly pdzZniejsze, takze wspolczesne, ktore tworza muzyke odwolujaca
sie do zespoléow NWOBHM oraz pielegnuja i swiadomie pozostaja w tej stylistyce.
Inne zastosowanie tego terminu odnosi si¢ do zespoléw wczeéniejszych (zob. R.
Walser, Heavy metal, [w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians, red.
S. Sadie, t. 11, Londyn 2001, s. 301). Jednak okre$lenie to nie jest do konca wia-
$ciwe, gdyz zespoly z lat 70. XX wieku nie tworzyly muzyki pod etykieta ,,heavy
metalu’, a po prostu ci¢zsza forme muzyki hardrockowej. Najmniej precyzyjnym
okresleniem ,,heavy metal” jest to, ktére nazywa zbior wszystkich podgatunkéw
wywodzacych sie z heavy metalu (zob. J. Kasperski, Dialektyka wladzy w heavy
metalu, [w:] Miedzy przymusem a akceptacjg. Meandry wladzy w literaturze i kul-
turze popularnej, red. A. Gemra, K. Dominas, Wroctaw 2014, s. 189-198). Jest to
o tyle niewlasciwe, Ze do wspdlnego zbioru wrzuca sie takze sam heavy metal
jako styl, co prowadzi do nieporozumien w nomenklaturze. Efektem stosowania
ostatniego znaczenia jest zanik swiadomosci tego pierwotnego. Zdaniem autora
terminem ,,heavy metal” powinno okresla¢ sie zespoty Nowej Fali Brytyjskiego
Heavy Metalu, a takze zespoly tworzace w tej stylistyce, natomiast termin ,,metal”
powinien pelni¢ role zbiorczej nazwy gatunkéw pochodnych wywodzacych sie
z heavy metalu.
5 R. Walser, Heavy metal, [w:] The New Grove Dictionary..., dz. cyt., s. 301.
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jest fakt, ze wszystkie trzy zespoty zaczynaly od wykonywania muzyki
instrumentalnej, a dopiero z czasem dolaczali do nich wokalisci, uzu-
petniajac sklad zespotows.

Przeksztalcanie hard rocka w heavy metal jest doskonale widoczne
na przykladzie trzech albuméw grupy TSA. Tempo kompozycji stawato
sie szybsze, brzmienie gitar bardziej przesterowane, rytmika bardziej
motoryczna, ponadto twdrcy TSA jako pierwsi uzyli stéw ,heavy metal”
do okreslenia swojej muzyki. Podobnie byto z zespotem Turbo, ktérego
kompozycje zawarte na kolejnych albumach charakteryzuje coraz szyb-
sze tempo oraz wzmocnienie roli perkusji. ,, Muzycznym wyjatkiem byt
KAT, ktdry juz na poczatku lat 8o. wykonywat ostrzejszy heavy metal™.
To wlasnie ten zespot uwaza sie za prekursora polskiego thrash metalu®.

W poczatkowym okresie rozkwitu metalu w Polsce charaktery-
styczne s3 nawigzania do Nowej Fali Brytyjskiego Heavy Metalu (ang.
NWOBHM). Nie tylko muzyka, ale takze ubidr czy wizerunek sceniczny
byly inspiracjg do tworzenia. Noszono skoérzane spodnie czy kurtki
z ¢wiekami, nawigzujace do Judas Priest, obciste, kolorowe stroje,
jak w Iron Maiden, czy krotkie spodnie spopularyzowane przez TSA.
Jednakze ograniczenia sprzetowe, niedostatki umiejetnosci kompo-
nowania czy warunki wydawnicze, a wlasciwie ich brak w PRL, silg
rzeczy powodowaly opdznienie w stosunku do Zachodu®.

Oprdcz wymienionych grup, istotny wpltyw na rozwdj i ksztal-
towanie metalu w Polsce mialy zespoly, ktére osiagnely mniejszy
sukces komercyjny, badz nie osiagnety go w ogéle i tworzyly tzw.
scene podziemna. W wigkszosci opieraly swoja muzyke na wzorcach

6 Tamze, s. 256.

7 Tamze, s. 256.

8 Thrash metal - podgatunek muzyki metalowej powstaly poprzez polaczenie
cech muzyki heavymetalowej z muzyka punkowa. zob. Heavy rock, red. R. Glo-
ger, Poznan 2000, s. 21. Charakteryzuje sie nagtymi zmianami tempa i rytmiki,
szybka, agresywna partig perkusji, brutalnym wokalem, czesto w formie krzyku
czy nawet tzw. growlu (ryku) i silnym przesterowaniem gitar. Powstal on w la-
tach 8o. XX wieku i rozwijany byl w szczegdlnoéci na gruncie amerykanskim
dzieki dzialalnosci tzw. Wielkiej Czworki Thrash Metalu (Metallica, Slayer, An-
thrax, Megadeth). Thrash metal, podobnie jak heavy metal, z ktdrego si¢ wywo-
dzi, dal podwaliny pod utworzenie szeregu nowych podgatunkoéw, szczegolnie
poprzez rozwiniecie jego technicznych aspektow i agresji brzmienia (death me-
tal), skupienie sie na aspekcie rytmiki (groove metal) lub poruszanie tematyki
okultystyczno-satanistycznej w warstwie tekstowej utworéw (black metal).

9 Tamze, s. 259.
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z Zachodu, niektore prezentowaty niski poziom techniczny, ale po-
przez udzial w koncertach, przegladach czy festiwalach propagowaly
muzyke metalowa i wsréd mlodych stuchaczy byty alternatywa dla
rocka i punku. Polska scen¢ metalowg tworzyto kilkadziesiat zespolow.
Wynik ten zwigzany jest z tym, Ze stuchacze muzyki metalowej, w duzej
mierze mlodzi ludzie, nie pozostawali tylko i wyltacznie fanami, ale
sami pod wpltywem innych grup zakladali zespoly, chcac aktywnie
tworzy¢ scene metalowa w kraju.

W latach 8o. heavy metal znalazt swe grono odbiorcéw m.in. w rodzi-
nach robotniczych, podobnie jak to mialo miejsce w Wielkiej Brytanii
i Niemczech!°. Prostota warstwy tekstowej i muzycznej, ale takze tematy-
ka ,fantasy” i sita przekazu byty dla mlodziezy ,,odskocznig od nudnego
i szarego zycia’!!. Spora czgs¢ polskich zespotéw heavymetalowych,
tworzacych w latach 8o. tzw. sceng¢ podziemna, pochodzita z terenéw
osrodkéw przemystowych Slgska!2. Ponadto w Katowicach odbywala sie
Metalmania, czyli jeden z pierwszych istotnych festiwali poswieconych
muzyce metalowej. Z Katowic pochodzi takze wspomniany zespot KAT.

Wplywy Zachodu korzystnie przyczynialy sie do rozwoju metalu
w Polsce. Znaczace pigtno odcisnely zespoly Nowej Fali Brytyjskiego
Heavy Metalu, w szczegoélnosci Iron Maiden. Oddziatywaty réwniez
formacje niemieckie, m.in.: Accept, Running Wild i Helloween.
W pozniejszym czasie wplywy zwigzane z heavy metalem ostabty,
za to pojawilo si¢ ogromne zainteresowanie thrash metalem?!3.

Znaczenie zespoléw TSA, Turbo czy KAT polega na tym, ze jako
pierwsze $wiadomie nazywaly one swoja tworczos¢ mianem heavy
metalu. Oprdcz tego, ze sa to najstarsze grupy heavymetalowe, istotny

10 Teoria hatasu, rez. L. Gnoinski, W. Stota, Polska 2008.

11 Tamze.

12 Tamze.

13 W historii nie tylko polskiego metalu zauwazalne jest radykalizowanie sie mu-
zyki oraz jej stuchaczy. W drugiej potowie lat 80. zauwazalne jest ,,zaostrzenie”
brzmienia powstale ze zwigzku metalu z punk rockiem, ktérego efektem jest
thrash metal. Powstaje moda na ten gatunek oraz coraz ci¢zsza muzyke, ktd-
ra dalej prowadzi do wytworzenia np. death metalu. Ewolucja ta przejawiata
sie w wielu aspektach: na gruncie brzmienia - coraz bardziej przesterowane
gitary, w partii perkusji — autonomizowanie sie tego instrumentu oraz zdecy-
dowanie bogatsze wykorzystanie niz w poczatkach heavy metalu; w ekspresji
linii wokalnej — coraz czgstsze odchodzenie od $§piewu na rzecz $§piewokrzyku,
krzyku, growlingu (zob. J. Kasperski, dz. cyt. s 191.).
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jest takze ich dorobek wydawniczy i koncertowy. Wystepowaty one jako
support przed zachodnimi zespolami, ktore w latach 8o. coraz czesciej
odwiedzaly Polske. Ograniczony dostep do wydawnictw zachodnich,
sporadyczne wystepy gwiazd $wiatowego formatu oraz niski poziom
nagran rodzimych zespolow sprawialy, ze to koncerty stanowily gtowny
$rodek propagowania muzyki metalowej. Wystepy gwiazd, ktére odwie-
dzily Polske w latach 8o., takich jak: Budgie, Ufo, Accept, Saxon, Iron
Maiden czy Metallica, byly swego rodzaju §wigtem muzycznym, czego
efektem byto zaktadanie kolejnych, nowych zespotow, stanowigcych
pdzniej o znaczeniu i poziomie polskiej sceny metalowej!. Szczegol-
ne znaczenie przypisuje si¢ dwém ostatnim z wyzej wymienionych
zespolow, ktore byly swoistymi drogowskazami dla twércow heavy
metalu i thrash metalu. Od 1984 roku (pierwszy koncert Iron Maiden)
przybywalo zespoléw heavymetalowych, za$ od 1987 roku (pierwszy
koncert Metalliki) popularniejszy stawat sie ten drugi gatunek!s. Na-
lezy jednak zaznaczy¢, ze wzrost zainteresowania thrashem nie byt
zwigzany tylko z wystepami wyzej wymienionych zespoléw, ale tez
z powszechng tendencja zwigkszania jego popularnosdci na Zachodzie.

Oprocz sporadycznych wystepow zagranicznych gwiazd czesto orga-
nizowano lokalne koncerty, cieszace si¢ popularnoscig wsréd mlodziezy,
oraz festiwale muzyczne. Festiwal Muzyki Mtodej Generacji (od 1983
jako Festiwal Muzykdéw Rockowych) w Jarocinie to jedna z pierwszych
imprez, gdzie zaczely wystepowac zespoly metalowe. To wlasnie tam
TSA, KAT i Turbo swymi debiutami zainteresowali mtodych ludzi
muzyka ,,ciezszych brzmien”. Dzigki nim w nastepnych latach na liscie
wystepujacych zespoléw pojawialo sie coraz wigcej grup tworzacych
w podobnej stylistyce. Oprdcz Jarocina znaczacymi festiwalami byty
Metalmania w Katowicach, zwigzana wytwornig ptytowa Metal Mind
Productions, oraz Sthrash’ydlo w Ciechanowie. Tego typu przeglady
umozliwialy nie tylko wystapienie przed szersza publiczno$cia czy
zdobycie nagrody, ale takze nawigzanie wspdtpracy z wytwodrnia, badz
znalezienie si¢ na wydawanych po festiwalach kasetach z nagraniami
najlepszych zespolow. Co wigcej, festiwale dawaly mozliwos¢ skon-
frontowania polskiej muzyki z zachodnig, jako ze zagraniczne formacje
takze braly udzial w tego typu imprezach.

14 Tamze.
15 M. Lisiecki, dz. cyt., s. 260.
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Artykul ten poswigcony bedzie wylacznie tekstom piosenek wspo-
mnianych polskich zespoléw. Dokonam tu ich charakterystyki w kon-
tekscie tematéw powszechnie wykorzystywanych w heavy metalu
oraz skupie sie na analizie wybranych tekstow dotyczacych potrzeby
wolnosci. Temat ten jest jednym z wazniejszych nie tylko dla muzyki
metalowej, ale rockowej w ogole. W konwencji heavy metalu jest ze-
stawiany czesto z buntem, ktdrego wyrazanie jest istotna czedcig dla
stylistyki heavymetalowej. Przeprowadzona przeze mnie analiza ma
odpowiedzie¢ na pytanie, czy ze wzgledu na dwczesny ustrdj polityczny
Polski problematyka ta miala szczegolne znaczenie w tekstach zespotow
TSA, Turbo i KAT w latach 8o. poprzedniego stulecia.

Teksty polskich zespotéw heavymetalowych wpisywaly sie w kon-
wencje tematow poruszanych w twérczosci metalowej na Zachodzie.
Byto to spowodowane wpltywami muzyki tego gatunku z Niemiec
i Wielkiej Brytanii, ktére mozna dostrzec zaréwno na plaszczyznie
muzycznej, jak i w warstwie tekstowej. Dominowaty charakterystycz-
ne dla muzyki metalowej tematy: rozterki natury moralnej, bunt,
a takze fantastyka oraz rockn’rollowy sposéb zycia, mitosne podboje
czy seks. Trudno wskaza¢ konkretny temat wykorzystywany przez
polskie grupy metalowe. Charakterystyczne jednak wydaja si¢ zagad-
nienia buntu oraz taczaca si¢ z nim potrzeba wolnosci, kontestacja
i krytyka spoteczenstwa, sprzeciw wobec powszechnie akceptowane;j
moralnosci, a takze negacja porzadku spoteczno-politycznego i re-
ligijnego, w szczegolnosci katolickiego i che¢ jego rehierarchizacji'e.
Istotne zdaje si¢ ponadto pragnienie wolnosci oraz poczucie jej braku,
prawdopodobnie majace swe podtoze w dwczesnym ustroju. Na tym
tle jako réwnie wazny (i niejako wywodzacy sie z tej tematyki) jawi
sie temat buntu przeciwko tym, ktérzy te¢ wolno$¢ zabrali - w kon-
tekscie politycznym oraz pokoleniowym. Brak wolnosci w Polsce byt
postrzegany inaczej niz w krajach zachodnich. Ustr6j komunistyczny,
ingerujac w zycie obywateli, wywolywal negatywne nastroje spoteczne,
co wiazalo si¢ z odpowiednimi reakcjami, czego przejawem byly protest
songs w muzyce punkowej oraz metaforyczne traktowanie sléw pio-
senek rockowych. Nalezy jednak wyraznie podkresli¢, ze heavy metal
w mniejszym stopniu poruszat zagadnienia polityczne, a w wiekszosci
przypadkow nie dotyczyt ich wcale. Postawa zaangazowania w zmiany

16 Tamze, s. 263.



Kwartalnik Mtodych Muzykologéw UJ, nr 27 (4/2015)

polityczne i spoteczne prezentowana przez muzyke punkowa nie byla
tozsama z postawg muzykow heavymetalowych. Watki spoteczno-
-polityczne byly poruszane nie w bezposredniej formie, ale raczej na
zasadzie podtekstow.

Tresdci przekazywane w utworach metalowych byly wyrazane
w konwencji muzyki metalowej i tematéw z nig zwigzanych. Bunt,
potrzeba akceptacji czy odrzucenie bardzo czesto oddawane byly za
posrednictwem grzechu, Szatana, zlta i §mierci, jak w tworczosci grupy
KAT, badz w bezposredni sposéb, jak w przypadku Turbo i TSA'?.

Potrzeba wolnosci to jeden z czgstszych tematéw utwordéw zespo-
téw metalowych w latach 8o0. XX wieku. Pomimo uniwersalnosci tego
problemu i powszechnego uzycia przez zespoly metalowe na swiecie,
w naszym kraju temat ten nabral specyficznego znaczenia ze wzgledu
na ustroj 6wczesnej Polski. Zaktadana postawa niezaangazowania
politycznego wymagata od muzykéw przedstawiania potrzeby buntu
i jej szczegolnej wartodci w kontekscie ustroju PRL poprzez zabiegi
mitologizacji i poetyckosci. Uwzgledniajac takie ujecie tematu wolno-
$ci, na uwage zastuguja odpowiednio dwa utwory: Szalony Ikar Turbo
oraz Bez podtekstow TSA.

Szalony Ikar z pierwszej ptyty Turbo Doroste dzieci (1983) jest traf-
nym przyktadem na odwotywanie si¢ w tekstach piosenek metalowych
do mitologicznych bohateréw. Tekst autorstwa Andrzeja Sobczaka
nie niesie co prawda moralizatorskich tresci, jak w micie o Dedalu
i Ikarze, a wprost przeciwnie. Moratem historii o uciekinierach z wy-
spy Minosa moze by¢ przestroga przed nonszalancjg i szacunek dla
starszych i doswiadczonych. Tekst piosenki Turbo zdaje si¢ pomija¢
te kwestie lub stawa¢ w opozycji do nich. Podmiot liryczny zachwyca
sie postawg Ikara, jego odwaga i sita woli. Nie wspomina nic o Dedalu
ijego przestrodze. W tym przypadku postac Ikara z mitologii greckiej
jest utozsamiana z potrzebg wolnosci i préba podjecia ryzyka, by te
wolnos¢ osiagnac.

Byt blady jak niebo, bez cienia u$émiechu, jak wicher do lotu si¢ rwat.
Zapragnat sprobowa¢, sam sobie na przekor, wiec stanat na szczycie wérdd skat.
Szum morza zlowieszczy dobiegal z oddali, jak gdyby mial skonczy¢ sie $wiat.
On jednak nie widzial ni burzy, ni fali gdy skrzydtfa rozwijat na wiatr.

17 Tamze, s. 263.
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Szalony Ikar, uwierzyl w sile swoich rak.
Szalony Ikar, przekroczy¢ chcial zaklety krag.
Szalony Ikar, uwierzyl w sile swoich rak.
Szalony Ikar...

Na osciez ramiona otworzyl do lotu, cho¢ serce wypetnial mu strach.

Lecz wiedzial, Ze musi, ze wreszcie jest gotow, ze wolno$¢ ryzyka ma smak.

Wcigz wyzej i wyzej, do storica szybowal az zniknat i sptonat jak ¢ma.

Tak wielu Ikarow sie rodzi od nowa, a lot ich szalenczy wcigz trwa, wcigz trwa,

wcigz trwa.

Szalony Ikar, uwierzyl w sile swoich rak.
Szalony Ikar, przekroczy¢ chcial zaklety krag.
Szalony Ikar, uwierzyl w sile swoich rak.
Szalony Ikar!!®

W tekscie utworu Ikar jest zmotywowany, skupiony na celu. Nie
zwaza na niesprzyjajace okolicznosci, by¢ moze juz wie, jaka cene
przyjdzie mu zaplaci¢. W celu podkreslenia wyjatkowosci jednostki
i pragnienia wolnosci, w refrenie powtdrzone sa stowa: ,,Szalony Ikar,
uwierzyl w sile swoich rak / Szalony Ikar, przekroczy¢ chciat zaklety
krag”. Pomimo podjetego ryzyka bohater ostatecznie umiera, ale da-
zenie do niezalezno$ci bylo warte najwyzszej ceny. Ostatni wers jest
oznajmieniem, ze na $wiecie jest wielu ludzi, ktérzy podejmuja probe
zdobycia wolnosci. W odniesieniu do tekstu, jest to najwyzsza warto$c,
dla ktdrej warto oddac zycie.

Widzimy wiec, ze stowa z utworu Szalony Ikar w pelni wpasowuja
sie tematycznie w konwencje heavy metalu. Mitologiczny bohater sta-
wiany jest za przyklad, a jednocze$nie utwor to afirmacja buntu oraz
gloryfikacja wolnosci. Nie ma tutaj bezposrednich odwotan do sytuacji
spoteczno-politycznej, dlatego nie mozna jednoznacznie stwierdzic,
ze piosenka ta jest nawolywaniem do rewolucji antyustrojowej lub
sprzeciwu wobec wladzy. Mit o Dedalu i Ikarze mozna takze interpre-
towac jako bunt pokoleniowy. Ikar jest przeciez bohaterem, ktdry nie
postuchal ojca i postanowil ponies¢ konsekwencje swego czynu, dla
osiggniecia nieosiggalnego celu.

18 Turbo, Doroste dzieci, LPP 004, Polton, 1983.
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Podobnie rzecz ma si¢ w utworze TSA Bez podtekstéw. Piosenka
z albumu TSA nie odwoluje sie, co prawda, do tematyki mitologicznej
czy fantastycznej, ale porusza zagadnienie wolnosci poprzez odwolanie
sie do lotu, w tym wypadku ptakéw. Tekst napisany przez Jacka Rzehaka
i Marka Piekarczyka obrazuje lot ptakéw jako symbol wolnosci. Jednak
mimo, ze wolno$¢ przedstawiona jest tutaj (podobnie jak w tekscie
zespotu Turbo) jako najwyzsza warto$¢, to nie mamy tu odwotan do
buntu (za wyjatkiem wersu: Poszybuj na nich [skrzydtach] nawet pod
wiatr!), a raczej do ukazania pragnienia niezaleznosci i jej potegi.

Zazdroscisz ptakom ich lotu
Wolnoéci wiatr chcialbys$ poczué
I trzepot skrzydet

koi twdj bol, lek i strach

Ty jeste$ wolnym ptakiem miasta,
Ktérego juz nie ztamie nic

Bo rosng w tobie biale skrzydta
Poszybuj na nich nawet pod wiatr!

Marzyte$ o $wiecie bez granic
Za tobg wielkie podrdze
Gdzie twoje miejsce

Teraz juz wiesz, wiesz, wiesz!!?

W tekscie podmiot liryczny zwraca sie do drugiej osoby. W pierwszej
zwrotce mowi o potrzebie wolnosci, ktora, przedstawiona jako lot ptakow,
jest jedynym sposobem na ukojenie jego cierpienia. W refrenie podmiot
daje nadzieje: wolnos¢ jest w nas, trzeba tylko odwazy¢ sie na jej wydo-
bycie. Druga zwrotka traktuje o marzeniu, jakim jest nieograniczona
wolno$¢, oraz jak to marzenie si¢ spetnito. Wersy ,,Marzyles o $wiecie
bez granic / Za toba wielkie podréze” sa ze sobg powigzane — pierwszy
traktuje o pragnieniach, drugi zas méwi o odbytych podrézach, czyli
o doswiadczeniu wolnego, nieograniczonego $wiata. Bylo to mozliwe
tylko dzieki obudzeniu wolnosci, ktéra tkwiac w cztowieku jest z nim
zZwigzana.

19 TSA, TS4, PLP 002, Polton, 1983.
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Jednak przy interpretacji tego tekstu kluczowy jest tytul utworu,
ktory poczatkowo zdaje sie nie mie¢ powigzania ze stowami piosenki,
ale jest granicg w interpretacji w kontekscie politycznym. W ksiazce
Ten gitarowy huk. Historia zespotu TSA Macieja T. Nowaka znajdujemy
wspomnienie Marka Piekarczyka odnosnie tytulu tej piosenki:

Wtedy byly boje z cenzurg. Gtéwnie chodzito nam o to, by da¢ od razu do
zrozumienia cenzorowi, ze tam faktycznie nie ma zadnych podtekstow, ze

tekst jest o tym, o czym jest?°.

Oczywiscie rozne interpretacje moga sugerowac, ze ten tekst nawo-
tuje do buntu i obalenia systemu dla zdobycia wolnosci, jednakze nie
taki byl zamyst twércow, co najdobitniej odzwierciedla tytul. Méwienie
o $wiecie bez granic oraz o tym, Ze wolnos¢ jest w nas, trzeba ja tylko
obudzi¢, mogto by¢ odbierane dwuznacznie. I wlasnie tego zespo6t
TSA chcial unikng¢, pozostawiajac tekst utworu tylko jako manifest
pragnienia wolnosci.

Ciekawostka jest takze fakt, ze po latach Marek Piekarczyk zmienit
stowa, czego nie zrobit ostatecznie za czaséw PRL-u. Miaty na to wpltyw
osobiste przezycia wokalisty oraz pobyt w USA. Po tym czasie tekst stal
sie dla niego bardzo osobisty?!. Piekarczyk sam dokonal zmiany - teraz
podmiot liryczny méwi w pierwszej osobie i moze by¢ utozsamiany
z osobg wokalisty?2.

Ograniczona wolnos¢ byta nie tylko odczuwana w kontekscie re-
presyjnego ustroju politycznego, ale takze pokoleniowym?3. Flago-
wym przyktadem buntu wobec starszej generacji, a nie systemu, byl
utwor Doroste dzieci zespotu Turbo z 1982 roku, ktéry stal sie jednym
z pierwszych hymnéw spolecznosci metalowej. Dosadnie odnosit si¢
do konfliktu pokoleniowego: méwil o ograniczeniach i szkodliwosci
wiedzy przekazywanej przez starsze pokolenia?4. Podobnie rzecz ma si¢
w innym utworze - Caty czas uczg nas z drugiego albumu Smak ciszy
z 1985 roku, ktéry oddaje wezwanie do dzialania, do buntu przeciw
starszym pokoleniom odpowiedzialnym za negatywny stan rzeczy

20 M. Nowak, Ten gitarowy huk. Historia zespotu TSA, Poznan 2011, s. 78.
21 Tamze, s. 78.

22 Tamze.

23 M. Lisiecki, dz. cyt., s. 263.

24 Tamze, s. 263.
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i nierozumiejacym spoteczno-kulturowych potrzeb mlodych ludzi?s.
Wyjatkiem jednak moze by¢ utwor Spétka TSA z plyty Live, w ktorym —
poprzez zastosowanie w funkeji anafory wyrazu ,,podobno” — uzysku-
jemy obraz czlowieka kontestujacego, watpiacego w istote wolnosci
i dzialania na rzecz jej osiagniecia.

Podobno kazdy wolny jest i moze robi¢ to co chce
Podobno zawsze tak ma by¢, by kazdy mégl na luzie zy¢
Podobno ludzie tego chca, walczyli o to wiele lat

Gdzies dokumenty na to sg, by catkiem szary nie byl swiat
Lecz swego stréza kazdy ma

Co chodzi za nim tak jak cien

I kazdy z nim o wolnos¢ gra

By lepszy byl nastepny dzien

Podobno cztowiek soba jest, podobno zawsze tak ma by¢
Podobno Holdys walczyl tez, by$ o wolnoéci nie musiat $ni¢
Podobno wszyscy tego chcg jak dlugi i szeroki $wiat
Podobno wszyscy tego chca, by taczyl ich victorii znak?®

Bunt jednak ukazywany byt w tekstach nie tylko wprost, ale réwnie
czesto poprzez stosowanie metafor i symboli odnoszacych sie do te-
matyki diabelskiej. Od zawsze okultyzm i odwotania do diabolicznosci
s3 jednymi z bardziej popularnych tematéw w muzyce metalowej,
stuzacych metaforyzowaniu ukrytych tresci i przekazywaniu ich ukry-
tego znaczenia. Czestotliwos¢ jej wykorzystywania jest skorelowana
z podgatunkami metalu i okresem historycznym. Odwotania do $§mierci
znajdziemy najczedciej w death metalu, za$ jawne nawigzania do sata-
nizmu - w black metalu czy doom metalu?’. W okresie powstawania
ekstremalnych gatunkéw muzyki metalowej tematyka diabelska byta
juz poruszana w thrash metalu.

Bunt jako temat utworow jest jednym z czesciej wystepujacych
w tworczosci metalowej w ogdle. Szatana uwaza si¢ za pierwszego
buntownika, ktory sprzeciwil si¢ panujacemu lfadowi. Jednakze zainte-

25 Tamze, s. 264.

26 TSA, Live, SX-T 11, Tonpress, 1982.

27 Doom metal — odmiana muzyki metalowej charakteryzujaca si¢ bardzo wolnym
tempem, niskim strojeniem gitar, przyttaczajacym brzmieniem oraz tematyka
z zakresu $mierci, zagtady, narkotykow i depresji (zob. Heavy rock, dz. cyt.).
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resowanie zawdzigcza on nie tylko swemu religijnemu czy etycznemu
znaczeniu, bowiem istotny jest takze kontekst kulturowy. Wizerunek,
z jakim kojarzony jest diabet, tj. sposob jego zobrazowania, a wiec proba
nadania mu pewnego wygladu we wszystkich epokach - ma istotny
wplyw na wykorzystywanie go jako metafory sprzeciwu. Rogata, czarna
postac z szyderczym usmiechem i ztowrogimi slepiami wydaje si¢ by¢
trafnym symbolem muzyki, ktéra ma takze sprzeciwia¢ si¢ roznym
warto$ciom, sta¢ w opozycji lub atakowa¢ dany fad.

W polskiej muzyce metalowej ta tematyka jako pierwszy postuzyt
sie zespot KAT. W tworczosci tej grupy dominuja teksty odwolujace
sie do satanizmu. Roman Kostrzewski, wokalista i lider katowickiej
formacji, tak tlumaczyl noszenie przez niego naszyjnika z odwré-
conym krzyzem:

Prosze ksiedza, w XX wieku to wlasciwie potrzeba ludziom zupelnie nowej
doktryny, szczegélnie mtodym ludziom. Doktryny, ktéra by docierata do ich
podstaw, ktére sg dla nich naturalne, nie takich ktére Ko$ciot narzucit przez
lata. Jest to niezgodne z moim duchem. Odwrécony krzyz $wiadczy o tym, ze

z tymi doktrynami si¢ w ogéle nie zgadzam?®.

Widzimy wiec, ze wypowiedz ta wpasowuje si¢ w tematyke satani-
zmu, ktory symbolizuje antagonistyczng postawe wobec przyjetych
wartosci. Podobnie Piotr Wiwczarek, lider i wokalista olsztynskiego
zespolu Vader, ttumaczy postugiwanie si¢ tematyka diaboliczna.
Tworzac zespol jako mlody czlowiek, z gory zakladat, ze jego muzyka
ma by¢ forma wyrazania buntu wobec warto$ci w duchu ktérych
zostal wychowany?°. Diaboliczno$¢ w utworach grupy jest ucieczka
od $wiata, a szatan symbolem gniewu oraz odmiennosci jednostki.

Sprébujmy jednak blizej przyjrzec sie piosence Noce Szatana. Utwor,
ktérego autorem tekstu jest Robert ,,Lor” Milewski, pochodzi z de-
biutanckiego albumu grupy KAT, jednego z niewielu zespotéw na
poczatku lat 80., ktory odwotywat si¢ do satanizmu. Tekst w pelni
oddaje to, czego uosobieniem miat by¢ Szatan wedlug muzykdw. Silna
potrzeba wolnosci przyjmuje tutaj postac elementarnego celu zycia,
nieograniczonego zadnymi ramami.

28 Teoria hatasu, dz. cyt.
29 Tamze.
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Moj plan jest nadzwyczajny, moj plan glowy wzniesie ponad mur,
Moj plan zada cios nieobliczalny, by codziennosci ztama¢ bicz.
Moj plan jest dla sfory dzieci, dla ktérych zy¢ to jeszcze nic.

Moj plan to z zycia ram wylamac realnoéci dzienny kicz.

A w nocy Szatana przyja¢ dlon, tak jak Faust.

Lykanie co dzien fez w taficu, pragnienie wzmaga chory gtéd.

Za dnia jak dziki pies w kagancu, a w nocy jak piekielna dzicz.
Moj plan bez malp, bez clownéw, bez tarczy, helmu i bez lanc,
Moj plan to z zycia ram wylamac realnoéci dzienny kicz.

A w nocy Szatana przyja¢ dlon,

W piekielnym wirze przezy¢ szal,
Pedzi¢, pedzi¢ wérod ognistych ciat,
Predzej, predzej.

Tak jak Faust.

Moj plan jest dla sfory dzieci, dla ktérych zy¢ to jeszcze nic.
Moj plan dla niesfornych dzieci, by cho¢ przez chwile soba by¢.

A w nocy Szatana przyja¢ dlon,

W piekielnym wirze przezy¢ szal,

Pedzi¢, pedzi¢ wsérdd ognistych ciat,
Predzej, predzej, bo dopadnie szary $wit,
Predzej, predzej, bo dopadnie zwykly dzien,
Predzej, predzej.°

Podmiot liryczny, uznajac si¢ za wybitng jednostke, pod wpltywem
Szatana ma obowiazek wyzwoli¢ spotecznos¢ od przecietnosci. Jego
zadaniem jest krytyka codzienno$ci i rutyny jako okowoéw zniewalajg-
cych cztowieka, ktorego celem jest wolnos¢. Podmiot wysmiewa $wiat
doczesny jako kiczowaty. Odwotuje si¢ do Szatana, poktadajac w nim swe
nadzieje na wolnos¢. Druga zwrotka pokazuje determinacje podmiotu
lirycznego, ktéry, mimo ubezwlasnowolnienia, w nocy staje si¢ wolnym

30 KAT, 666, RLP 013, Klub ptytowy ,,Razem”, 1986.
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czlowiekiem, Zyjacym w zgodzie z naturg. Odniesienia do dzieci maja
by¢ metaforg ludzi, ktorzy nie znajg jeszcze zycia i egzystuja w sztucz-
nym $wiecie, a gwarantem poznania prawdziwej wolno$ci podmiotu
jest pomoc Szatana. On jest podmiotem symbolizujacym ciagle dazenie
do wolnosci oraz buntu przeciw wszelkim jego ograniczeniom. Stowa:
,Glowy wzniesie ponad mur” oddaja poczucie bycia jednostka, ktéra ma
pociagna¢ skrepowana spotecznos¢ ku wyzwoleniu. Ponadto w tekscie
jest podkreslane réwniez to, ze pokusa skorzystania z oferty jest dla ludzi,
ktérzy nie boja si¢ zaryzykowac i sprobowac korzystac z zycia.

Widzimy wigc, ze tematyka satanistyczna byla narzedziem do ukazania
pragnienia wolnosci oraz sposobem na jej osiagniecie. Szatan ukazany
w tekscie jako buntownik majacy moc wyzwolenia ludzi z krepujacej
szaroéci zycia, dla podmiotu staje si¢ motywem dzialania na rzecz osia-
gniecia wolnosci i wybicia sie ponad przecigtnos¢ i materialng doczesnosc¢.

Nie zawsze jednak odwotywania do satanizmu i wizerunku Diabla
stuzyly utozsamieniu buntu. Oprdécz wykorzystania tematyki diabelskiej
do przedstawienia negacji porzadku spolecznego, sprzeciwu, a jednocze-
$nie uwielbienia i jedynej ucieczki jaka stanowit bohater tekstéw zespotu,
Szatan oraz zwigzane z nim atrybuty (§mier¢, groza, strach i marnos¢)
byly wykorzystywane jako tematy tekstow o wyraznie fantastycznym cha-
rakterze, czyli jednej z tematyk czesto wykorzystywanej w heavy metalu.

W tworczosci zespolu KAT, oprdcz agresywnych i buntowniczych
postaci Szatana, znajduja si¢ utwory z pogranicza fantastyki jak Ostatni
Tabor (singiel Ostatni tabor/Noce Szatana), Masz mnie wampirze (666),
Spisz jak kamieti (Oddech wymarlych swiatéw), oraz takie, w ktérych
wystepuje fantastyczny bohater: Mag-sex i Bramy zZgdz (Oddech wymar-
tych swiatow). Teksty tego typu czesto zamykane byly w konwencji snu,
a $cisle ujmujac koszmaru, w ktérym znajduje si¢ podmiot liryczny.
Wykorzystujac jezyk horroru i grozy, opisuja mroczne oraz straszne
zwidy i sytuacje (Diabelski dom cz. I).

Wykorzystanie koszmardw i przerazajacych, fantastycznych wizji
najlepiej oddaje album Kawaleria szatana zespotu Turbo. Szatan nie
jawi sie tutaj jako symbol buntu i bohater godny nasladowania, jest
natomiast metaforg fantastycznego $wiata. W catym albumie mamy do
czynienia z opowiesciami, wizjami i koszmarami podmiotu, ktéry za
pomocy jezyka grozy opowiada o swych przezyciach. Album mozna
poréwnac do opowiadan mistyka, ktory opisuje swe wizje. W utworze
Ostatni grzesznikéw placz prezentowana jest wizja $mierci i zaglady
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o apokaliptycznym zabarwieniu. Fantastyczny charakter tekstow
pojawia sie takze na kolejnym albumie zespotu Ostatni wojownik.

Na przykladach tych trzech zespoldw, stanowiacych tzw. Wielka
Trojce Polskiego Metalu, mozemy zauwazy¢, iz teksty polskich zespolow
heavymetalowych w pelni wpisywaly si¢ w konwencje¢ tego gatunku
muzycznego. Umilowanie wolnosci i bunt zwigzany z jej ograniczeniem
byly powszechnym tematem na $wiecie. Przekaz piosenek nie zostal
zdominowany przez jeden gtéwny motyw. Z jednej strony poruszano
fantastyczne tresci oraz opowiadania i opowiesci, w ktérych odwoty-
wano sie do mitycznych bohateréw i postaci. Z drugiej zas, w twor-
czo$ci TSA wystepuje réznorodnos¢ tekstow dotyczacych moralnosci
i obyczajowosci (Wyprzedaz), zyciowych probleméw (Wpadka) oraz
krytyki spoteczenstwa (Chodzg ludzie, Wysokie sfery), a takze hedoni-
stycznego stylu zycia (Kocica, Francuskie ciasteczka). Warstwa teksto-
wa byla podobnie réznorodna we wczesnej twdrczosci Turbo, gdzie
mozemy znalez¢ utwory moralizatorskie (Wybacz wszystkim wrogom),
refleksyjne (Pozorne zycie) czy méwigce o mitosnych uniesieniach
(Jak w ogien, Juz nie z tobg). Nie zabraklo tez w tworczosci Wielkiej
Trojcy Polskiego Metalu utworéw o charakterze hymnoéw, ktéry miaty
dawa¢ poczucie wspolnoty i jednoczy¢ heavymetalowa spotecznos¢:
Heavy metal swiat, TSA rock zespolu TSA czy Metal i piekto grupy KAT.

Jak wykazata analiza, tematyka buntu i wolnosci, bardzo popularna
i niezwykle wazna dla tworczosci heavy, ale tez hard rockowej, nie
miala podtekstu politycznego. Ukazana byla w kontekscie uniwersal-
nym, a nie - jak w przypadku muzyki punkowej — antysystemowym.
Wiazalo si¢ to z nastawieniem muzyki metalowej, czgsto kontestujacej
i wyrazajacej niezadowolenie, jednak nie w kwestiach zaangazowania
politycznego i antyustrojowego, a szerzej: z jednej strony dotykajac
probleméw egzystencjalnych, z drugiej zas odwolujac si¢ do trudow
codziennego zycia.

Bibliografia

Daniels N., Metallica — wczesne lata i rozkwit metalu, Warszawa 2012.

Gnoinski L., Skaradzinski J., Encyklopedia polskiego rocka, Poznan 2001.

Heavy metal, red. P. Kosinski, przekl. K. Sawala, P. Zebrowski, Poznan-
-Krakéw 1994.

Maciej Kopinski — Idea wolnosci...

Heavy rock, red. i uzup. R. Gloger, Poznan 2000.

Kasperski J., Dialektyka wladzy w heavy metalu, [w:] Miedzy przymusem
a akceptacjg. Meandry wladzy w literaturze i kulturze popularnej,
red. A. Gemra, K. Dominas, Wroclaw 2014.

Lis W., Godlewski T., Jaskinia hatasu, Poznan 2012.

Lisiecki M., Seks, szatan i ,Oddech wymarlych swiatéw”. Historia grze-
sz(cz)nego polskiego metalu w latach 8o0. XX wieku, [w:] Sztuka i poli-
tyka: muzyka popularna, red. M. Jezinski, L. Wojtkowski, Torun 2012.

Nagtowski P, TSA, Warszawa 1985.

Nowak M., Ten gitarowy huk. Historia zespotu TSA, Poznan 2011.

Panek W., Encyklopedia muzyki rozrywkowej, Warszawa 2000.

Walser R., Heavy metal, [w:] The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, red. S. Sadie, t. 11, 2001.

Walser R., Thrash metal, [w:] The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, red. S. Sadie, t. 25, 2001.

Film:
Teoria hatasu, rez. L. Gnoinski, W. Stota, Polska 2008.

Internet:
http://www.archiwumrocka.art.pl
http://dorosledzieci.prv.pl

Plyty winylowe:

TSA, TSA, Polton, 1982.
Turbo, Doroste dzieci, Polton, 1983.

Abstract

The idea of freedom in the lyrics of heavy metal songs in 8os in
the works of TSA, Turbo and KAT.

This article focuses on principal subjects used in works of the follo-
wing bands: TSA, Turbo and KAT. It characterizes the most important
and most frequently used topics in the lyrics of songs. Characteriza-
tion made in this article answers the question how lyrics fit music in
common heavy metal convention. Furthermore, special attention was
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paid to the subjects of freedom and mutiny as topics especially impor-
tant in the context of Polish political system in the 1980s. Analysis of
selected examples gives an overview of the specific approach of heavy
metal musicians to these subjects, different from the approach of rock
and punk rock musicians in that period.

The main part of the article is preceded by an introduction presen-
ting the origins of heavy metal music in Poland. The author shows its
beginnings and influences of Western heavy metal bands on the form
of heavy metal music in Poland. The scope of the work were the 1980s,
since that decade was the space for the origin and evolution of heavy
metal in Poland, as TSA, Turbo and KAT are the first Polish bands
which began playing in this style and contributed to its development.
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