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Streszczenie

Praca doktorska poswigcona jest analizie zjawiska muzycznej fuzji flamenco
i klasycznej muzyki indyjskiej na przykladzie trzeciego albumu projektu Indialucia.
Gtownym celem bylo zbadanie, w jaki sposob dwa odlegle kulturowo systemy muzyczne —
andaluzyjskie flamenco oraz muzyka klasyczna Indii (zarowno karnatycka, jak
1 hindustanska) — moga zosta¢ tworczo potaczone w spdjng, estetycznie przekonujaca
catos$¢. Autor, jako doswiadczony gitarzysta flamenco oraz lider zespotu Indialucia, opiera
analize na wlasnych do$wiadczeniach wykonawczych i kompozytorskich, ze szczegdélnym
uwzglednieniem praktyk zwigzanych z rytmem, harmonig, strukturg formalng oraz
improwizacja.

Rozdziat pierwszy stanowi wprowadzenie w tematyke pracy, przedstawia jej cele,
zakres oraz podstawowe zatozenia metodologiczne. W rozdziale tym omowione zostaty
zagadnienia oraz konteksty historyczne najwazniejszych elementéw systemow muzycznych
flamenco 1 muzyki indyjskiej, takich jak skale, rytmy (zala 1 compas), struktury formalne,
techniki improwizacyjne oraz techniki wykonawcze. Drugi rozdzial opisuje koncepcje
estetyczne 1 artystyczne zwigzane z laczeniem odmiennych styléw muzycznych, ze
szczegolnym uwzglednieniem roli gitary flamenco oraz proceséw transkulturacji
w kontekscie World Music. W trzecim rozdziale opisano wykorzystane instrumentarium,

ktére stanowi o brzmieniu catego dzieta artystycznego.

Czwarty rozdzial zawiera szczegdtowa analiz¢ utworéw z ptyty ,,Hecho con Amor”,
ukazujac konkretne rozwigzania kompozytorskie zastosowane przez autora. Omowiono tu
m.in. uzycie konnakolu, klasycznych rag, polirytmii flamenco, dialogéw sawal-jawab,
a takze systemow rytmiczno-matematycznych typowych dla muzyki indyjskiej, takich jak
tihai, korappu czy muktayam. Przedstawiono takze sposoby adaptacji tych elementéw do
jezyka flamenco. Rozdziat ten zawiera tez noty biograficzne najwazniejszych muzykéw

bioracych udziat w realizacji dziela muzycznego.

Piaty rozdzial zawiera podsumowanie, aneks, w ktorym przytoczona jest transkrypcja
jednego z utwordéw opartych na konnakolu oraz stowniczek poje¢ obcojezycznych uzytych
w tresci niniejszej dysertacji. W podsumowaniu pracy autor podejmuje probe klasyfikacji
1 oceny zjawiska muzycznej fuzji nie jako przypadkowego potaczenia stylistyk, lecz jako
gleboko przemyslanego procesu kulturowego dialogu. Pokazano, w jaki sposéb struktura
rytmiczna, melodia i instrumentacja moga shuzy¢ jako pomosty taczace pozornie odlegle

Swiaty muzyczne, prowadzac do powstania nowej, spojnej estetyki wykonawczej.
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DZIEL.O ARTYSTYCZNE

Program
1. Manete (rumba) muzyka: M. Czachowski 4:26
2. Hecho con Amor (alegrias) muzyka: M. Czachowski 6:44
3. Duana (zapateado) muzyka: S. Devassy 4:34
4. Jind Mahi muzyka i stowa: tradycyjne, M. Czachowski, A. Martorell 4:03
5. Al-Yanoush (buleria) muzyka: M. Czachowski 5:01
6. Panchaka muzyka: M. Czachowski, R. Kulur, P. Kiran 5:37
7. Agueda (soled por buleria) muzyka: M. Czachowski 5:02
8. Conacoleando (tani avartanam) muzyka: M. Czachowski, G. Udupa 3:59
9. Senderos de Paz (tangos) muzyka: M. Czachowski, M. Sharma 4:16
Wykonawcy:

Michal Czachowski — gitary flamenco, cajon, palmas, instrumenty perkusyjne, konnakol;
Leo Vertunni — sitar, konnakol; Manish Madankar - tabla; Ojas Adhiya — tabla;
Giridhar Udupa — ghatam, konnakol, kanjira; Isaac Pefia — cajon, konnakol, perkusja;
Pierluca Pineroli — cajon; Cepillo — cajon, djembe, palmas; Pramath Kiran — cajon,
kanjira; Ravichandra Kulur — bansuri; Ambi Subramaniam — skrzypce karnatyckie;
Carles Benavent — gitara basowa bezprogowa; Michal Baranski — kontrabas, gitara
basowa; Manel Fortia — kontrabas; Malgorzata Czachowska — gitara basowa; Ignacio
Fernandez — gitara akustyczna; Sandhya Rao — konnakol, ghungroo; Tomas Celis
Sianchez — bendir; Anna Mendak - zapateado, konnakol; Manuel Marquez de
Villamanrique — $piew flamenco, Estrella de Manuela — $piew flamenco; Rafael
Cabrera, Anandita Basu, Agustin Carbonell el Bola — chorki; Kudrat Singh — $piew
bhangra; Piotr 'Anand' Malec — dhol; Mukesh Sharma — sarod; Dyananjay Dhumal —
tumbi; Piotr Steczek, Marcin Sidor, Anna Zagajewska — skrzypce, Ewa Sidor — altowka,

Paulina Grondys, Aleksandra Steczek — wiolonczela.

Realizator dzwigku: Michat Czachowski, Pramath Kiran, miks i1 mastering: Michat
Czachowski. Nagrania zrealizowano w Indiach (Bangalore, Bombaj, Patiala), Hiszpanii
(Sewilla, Granada, Barcelona, Teneryfa) 1w Polsce (Krakow, Tychy, Katowice)

w latach 2023 — 2025.
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Wstep

Przedmiotem niniejszej pracy doktorskiej jest stworzenie oryginalnego dzieta
artystycznego, ktorego zasadniczym elementem konstrukcyjnym sa techniki konnakol,
zastosowane w kontekScie artykulacyjnym 1 rytmicznym gitarowej muzyki flamenco.
Konnakol to potludniowoindyjski system wokalizacji rytmicznej, gleboko zakorzeniony
w tradycji muzyki karnatyckiej, uznawany za jeden z najbardziej zaawansowanych
rytmicznych jezykow muzycznych na $wiecie. Jego historia liczy kilka tysigcy lat, a obecnie
inspiruje muzykow i tancerzy na calym $wiecie — nie tylko w kregu muzyki indyjskiej, lecz
takze w wielu innych tradycjach, w tym w jazzie, muzyce wspodlczesne] czy

muzyce improwizowane;j.

System konnakol umozliwia precyzyjne artykulowanie, zapamigtywanie oraz
wykonywanie ztozonych struktur rytmicznych, co czyni go szczegolnie przydatnym w pracy
tworczej 1 edukacyjnej. Nauka konnakolu rozwija nie tylko §wiadomos¢ rytmiczna, ale takze
koordynacje¢, koncentracj¢ i muzykalno$¢ — zar6wno w wymiarze fizycznym,
intelektualnym, jak i artystycznym. W niniejszej pracy chciatbym pokazaé, w jaki sposob
techniki tego systemu mogg by¢ zaadaptowane do flamenco — tradycji rowniez silnie opartej
na strukturach rytmicznych i perkusyjnych.

Technika prawej reki gitarzysty flamenco, w odroznieniu od gitary klasycznej, zawiera
ponad 30 technik artykulacyjnych, z ktérych wiekszo$¢ oparta jest na réznego typu
kombinacjach rytmicznych struktur. Innymi stowy rola prawej reki na gitarze jest tez rola
perkusyjnego instrumentu. W tym konteksScie konnakol staje si¢ nie tylko narzgdziem do
organizacji materiatu rytmicznego, ale rowniez sposobem na rozwoj jezyka wykonawczego,
kompozytorskiego i pedagogicznego. Konnakol od wielu lat bardzo znaczaco pomaga mi
w komponowaniu, uczeniu si¢ oraz nauczaniu. Wiekszo$¢ kompozycji niniejszego dzieta
artystycznego powstato wtasnie z pomoca tej techniki — zardwno na etapie projektowania
form rytmicznych, jak 1 ksztattowania warstwy improwizacyjnej. Zawilo§¢ rytmiczna
muzyki flamenco jak iindyjskiej jest na tyle ztozona, ze podpierajac si¢ konnakolem
rytmiczne frazy staja si¢ logiczne, znacznie prostsze i przejrzyste, co utatwia ich
tworcza syntezg.

Moja koncepcja dziela artystycznego opiera si¢ na tworczym potaczeniu dwoéch
odmiennych tradycji muzycznych — flamenco 1 muzyki indyjskiej. Jest to catkowicie

unikatowy projekt, ktory wyrdznia si¢ na tle innych inicjatyw artystycznych w kraju i na



$wiecie. Niniejszy album stanowi trzecig odstong projektu Indialucia, bedacego pionierskim
przedsiewzigciem artystycznym laczacym dwie bogate tradycje muzyczne, dzigki czemu
zajmuje on wyjatkowe miejsce na migdzynarodowej scenie kulturalnej. W tej perspektywie,
realizacja tej pracy nie tylko wnosi nowg jakos¢ do tradycji muzycznych, ale takze pozwala

na poszerzenie horyzontéw artystycznych zaréwno dla wykonawcow, jak i dla odbiorcow.

,Hecho con Amor” to muzyczny album, ktéry ukazuje jak wiele wspolnego ma
flamenco 1 jego dalekie, indyjskie korzenie. W ramach tego dzieta chce nie tylko rozwingc¢
swoje umiejetnosci artystyczne, aranzacyjne i kompozytorskie, ale takze przyczyni¢ si¢ do
upowszechnienia unikalnych form muzycznych, czynigc gitar¢ flamenco jeszcze bardziej
otwartg na réznorodno$¢ kulturowg i artystyczng. Aby potaczy¢ tak odleglte style muzyczne
jak flamenco 1 muzyke klasyczng Indii w spojng cato§¢ brzmieniowsg, konieczne byto dla
mnie glebokie zrozumienie ich idioméw — skal, rytmiki, formy i ekspresji. Kluczowym
elementem takiej syntezy nie jest proba zunifikowania odmiennych tradycji, lecz tworcze
uwypuklenie ich punktow stycznych, jak cho¢by modalno$¢, improwizacyjnos$¢ czy ztozona
rytmika. W niniejszym dziele muzycznym, staram si¢ dazy¢ nie do uproszczenia, lecz do
dialogu — wzajemnego stuchania i odpowiadania migdzy sobg i innymi muzykami w ramach
wspolnej estetyki. Poprzez adaptacje wybranych elementéw (np. rag, rytmow, ornamentacji,
rytmicznych rozwigzan czy form muzycznych) do wspolnego kontekstu mozliwe jest
stworzenie nowej jakosci muzycznej, ktéra zachowujgc autentycznos$¢ obu tradycji,
przekracza ich granice, tworzac styl hybrydowy, lecz artystycznie spdjny, wyrazisty

1 niepowtarzalny.

Ten projekt to dla mnie czyms$ znacznie wigcej niz tylko album muzyczny. To osobista
podroz przez dzwigki 1 kultury, ktore mnie uksztattowaly i poruszyty najgtebiej. Cheiatbym,
aby byl on takze zaproszeniem dla stluchaczy — do odkrywania nieznanych $wiatéw, do
spotkania z tradycjami muzycznymi, ktore sg mato znane w naszym kraju: flamenco,
pelnego rytmicznej ekspresji i1namigtnosci, oraz muzyki indyjskiej — duchowe;,
wielowarstwowej, przeniknigtej spokojem 1 glebig.

To dzieto niesie ze sobg nie tylko walor artystyczny — wierze, ze moze mie¢ réwniez
znaczenie spoteczne, edukacyjne, a nawet badawcze. Moze by¢ mostem, ktory taczy odlegte
$wiaty 1 ukazuje, jak wiele uniwersalnego kryje si¢ w muzyce.

Najwazniejsze jest to, ze ta muzyka jest dla mnie co$ znacznie wigcej niz tylko
albumem muzycznym. To zapis moich muzycznych pasji, duchowych poszukiwan i emocji,

ktorych nie da si¢ wypowiedzie¢ stowami. Kazdy dzwigk nosi w sobie czastk¢ mojego serca



— to ono jest zrodlem tej tworczosci, motorem, ktéry mnie prowadzi. W tych utworach
zawarty jest moj niepokdj, zachwyt, cisza i krzyk — wszystko to, co dzieje si¢ we mnie, gdy
spotykam si¢ z muzyka, ktorg kocham.

Do tej pory moje dwa poprzednie albumy projektu Indialucia sprzedaty si¢ tacznie
wilo$ci ponad 27 tys. egzemplarzy. Dzigki temu jesteSmy rozpoznawalnym zespotem
muzycznym w obszarze World Music na calym $wiecie. Album stanowigcy dzieto
artystyczne jest przede wszystkim kontynuacjg muzyczng i dyskograficzng dla wszystkich
naszych fanow na pigciu kontynentach. Materiat bedzie promowany w kilkudziesigciu
krajach §wiata, w mediach polskich i zagranicznych. Zespot Indialucia ma uznang marke,
ktora jest wysoko oceniana za granicg zaréwno przez krytykow muzycznych jak i samag
publicznos¢. Obie poprzednie moje plyty zostaly uhonorowane wieloma nagrodami
(nominacja do Fryderyka, nagrody Polskiego Radia oraz wysokie notowania na
europejskich 1 $wiatowych listach Europejskiej Unii Radiowej). Ukazalo si¢ tez

kilkadziesiat wspanialych recenzji w fachowych pismach muzycznych na calym $wiecie.

Materiaty i nagrania do niniejszego albumu powstawaly w glownie w Indiach
1 Hiszpanii. Wzigto w nich udzial wielu znakomitych muzykéw z obu kontynentow. Moja
muzyka przybliza stuchaczowi kulture muzyczng Andaluzji oraz réznych regionow Indii
polaczong w jedna spojng koncepcje. Catkowicie akustyczne brzmienie, kilkunastu znanych
wirtuozow instrumentdw etnicznych, improwizacja oraz przede wszystkim - energia
hiszpanskiego flamenco 1 energia mistycznych Indii.

Do nagran zaangazowatem najwicksze gwiazdy muzyki etnicznej z Indii 1 Hiszpanii
o mi¢gdzynarodowej renomie (Varijashree Venugopal, Ambi Subramaniam, Mukesh
Sharma, Ravichandra Kulur, Ojas Adhiya, Giridhar Udupa, Leo Vertunni, Kudrat Singh,
Manish Madankar, Anandita Basu, Carles Benavent, Ignacio Ferndndez, Manel Fortia,

Manuel Marquez de Villamanrique, Estrella de Manuela oraz Michat Baranski).

Bedzie to réwniez jedno z pierwszych w Polsce edycji albumu w systemie Dolby
Atmos. Na jednym krazku znajdzie si¢ material zmiksowany w stereofonicznym systemie
dzwigkowym natomiast do streamingu bedzie przygotowany miks w systemie Dolby

Atmos.

Ptyta ,,Hecho con Amor” jest najbardziej ambitnym przedsiewzigciem
transkulturowym na skale europejska, gdzie przenikaja si¢ muzyczne style, instrumenty

1 arty$ci oraz powstaly nowe muzyczne spotkania do tej pory nie znane.



Ideg pracy badawczej jest pokazanie wspdlnego jezyka muzycznego migdzy
hiszpanskim stylem flamenco a karnatyckim i hindustanskim stylem klasycznej muzyki
indyjskiej. Gtowng ideg jest zastosowanie konnakolu jako $rodka artystycznego, bedacego
punktem wyjscia do rytmicznych struktur kompozycji oraz gitary flamenco begdacej
naturalnym no$nikiem rytmow, melodii oraz harmonii. Stworzone kompozycje ukazuja
w jaki sposob zastosowane techniki moga wzbogaci¢ warsztat gitarowy 1 muzyczng
wyobrazni¢ korzystajac z taczenia odlegtych kultur muzycznych.

Cze$¢ opisowa niniejszej rozprawy doktorskiej poswigcona jest analizie muzyki
flamenco 1 muzyki klasycznej Indii jako zjawisk kulturowych i artystycznych, ukazujacych
gleboki zwiazek dzwieku z emocja, duchowos$cia i tradycjg. Rozdziat pierwszy zawiera
zarowno kontekst filozoficzny 1 historyczny, jak 1 omowienie technicznych aspektow
muzyki obu kultur, takich jak struktura rytmiczna, forma, systemy skalowe czy rola
improwizacji. W rozdziale drugim uwage poswigcam drogom ich wzajemnych wptywow,
inspiracjom 1 wymianie kulturowej, ktéra umozliwita powstanie projektu /ndialucia —
wspotczesnego spotkania tych odleglych, lecz zaskakujaco komplementarnych tradycji.
Rozdziat trzeci przybliza wybrane instrumenty, ktore wspottworza charakterystyczne
brzmienie dzieta. Czwarty rozdzial zawiera opis poszczegdlnych kompozycji, stanowiacy
fundament do zrozumienia moich artystycznych decyzji i estetyki tworczej, lezacych
u podstaw powstania projektu. Uwzglednione zostaty rowniez krotkie noty biograficzne
zaproszonych artystow. W ostatnim rozdziale zamieszczam podsumowanie pracy,
stowniczek obcojezycznych poje¢ muzycznych oraz transkrypcje jednego z utwordow,

stanowigcg ilustracje omawianych zagadnien.
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Rozdzial 1

1. Filozofia muzyki flamenco oraz muzyki indyjskiej jako
ekspresji emocjonalnej i duchowej

1.1. Flamenco

"Flamenco jest glebsze niz wszystkie studnie i morza otaczajgce swiat. Jest prawie
nieskonczone. Krzyzuje si¢ z cmentarzem lat i dolegliwo$ciami wysuszajacych wiatrow.

Przychodzi z pierwszym szlochem i pierwszym pocatunkiem"

(Federico Garcia Lorca)!

Muzyka flamenco jest sztuka zawierajaca w sobie stare elementy kultury ludow
zamieszkujacych Potwysep Iberyjski. Na potudnie, do Andaluzji przez wieki docierala
kultura Bliskiego Wschodu, a silny wptyw na obecne flamenco miato ponad siedemsetletnie
panowanie Mauréw, kolonizacja fenicka, przyjecie liturgii bizantyjskiej, 1 przede wszystkim
przybycie Cyganow?, ktorzy zostali wygnani z terenéw Indii w XV wieku. To wilasnie
Cyganie, Zydzi i Maurowie niesli ze soba pierwiastki orientalne, hellenskie i semickie oraz
wlasne zwyczaje religijne. Krzyzowaly si¢ tam ze sobg $piewy z synagogi, wezwania
muezzina, liturgie Wizygotow, choraty gregorianskie, melodie perskie, irackie
i berberyjskie. Z tych rozproszonych motywow w miastach poludniowo-zachodniej
Andaluzji (Triana, Kadyks, Jerez, Mordén, Coérdoba, Utrera i Lebrija) lud cyganski zaczat
tworzy¢ pierwsze prymitywne piesni flamenco, takie jak tonds i seguiryias pojawiajace si¢
w swojej obecnej formie na poczatku XIX wieku. To wlasnie Cyganie najbardziej
przyczynili si¢ do stworzenia dzisiejszej postaci flamenco, muzyki Andaluz;ji.

Mieszkancami tego suchego regionu sg zarowno Gitanos, czyli Cyganie jak roéwniez
Payos, czyli nie-Cyganie. Andaluzja jest kraing skrajnosci, kraing gor i dolin, kraing

w ktorej uprawia¢ mozna prawie tylko oliwki, ze wzgledu na ich niewygdérowane

1Federico Garcia Lorca, El cante jondo (primitivo canto andaluz), wyktad wygloszony 19 lutego 1922 r., Centro Artistico,
Granada, str. 18.

2W niniejszej pracy zdecydowalem si¢ konsekwentnie uzywac terminu ,,Cyganie” w odniesieniu do spotecznosci
etnicznej, ktora odegrata kluczowa rolg w powstaniu i rozwoju muzyki flamenco. Termin ten jest powszechnie
stosowany w literaturze dotyczacej flamenco oraz w kontekscie kulturowym Andaluzji, gdzie spotecznos¢ ta
funkcjonuje pod ta nazwa. Nalezy jednak zauwazyc¢, ze w badaniach naukowych i oficjalnych dokumentach
mig¢dzynarodowych preferowany jest obecnie termin ,,Romowie”, ktdry jest neutralny i pozbawiony historycznych
konotacji pejoratywnych. W pracy tej ,,Cyganie” stosowane jest zatem §wiadomie i wylgcznie ze wzglgdu na kontekst
kulturowy oraz tradycj¢ flamenco, a nie jako okreslenie uniwersalne czy wartosciujace.
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zapotrzebowanie na wode. Znajdziemy tu najpi¢kniejsze zabytki przebogatej] w ornamenty
architektury mauretanskiej. Jest to jedyne miejsce, w ktorym przez wieki w niemal pelne;j
harmonii zyli obok siebie przedstawiciele réznych religii. To dzigki nim powstato zjawisko
kulturowe, ktére obecnie nosi nazwe flamenco. Flamenco rozkwitato witasnie w takim
krajobrazie - w matych, biatych, gérskich miasteczkach u podnéza kruszacych si¢ starych
fortow mauretanskich. Jest to muzyka z rozgrzanej stoncem pomaranczowej ziemi
1 podobnie jak folklor ludowy - chociaz flamenco nie mozemy nazwac folklorem - pochodzi
prosto z serca. Do tego, aby by¢ flamencosem - czyli tym, kto w jaki$ sposob zajmuje si¢
muzyka flamenco, nie trzeba mie¢ specjalistycznego wyksztalcenia, nie trzeba konczy¢
zadnych szkot, muzycznych czy tanecznych. Andaluzyjczycy znajg wszystkie formy i rytmy
flamenco, zazwyczaj potrafiag zatanczy¢ jaki§ taniec lub akompaniowac klaskaniem do
wiekszosci form muzycznych. Tradycja flamenco przekazywana jest tu z ojca na syna,
poprzez przyjacidt rodziny lub w relacji mistrz - uczen. Juz jako kilkuletnie dzieci,
Andaluzyjczycy wiedza, co to znaczy dobre flamenco i zazwyczaj posiadaja to, co jest
niezbedne, aby byc¢ flamencosem — opisywanego przez Federico Garica Lorke ducha tej
niezwyklej formy sztuki - duende. Mtodzi muzycy uczg si¢ rzemiosta na ulicy, spotykajac
si¢ 1 grajac wspolnie, czy to na miejskim placu czy w prywatnym patio. Praktycznie
muzyka, taniec i $piew tkwi w $wiadomos$ci kazdego rdzennego mieszkanca i ptynie

w ich krwi.

Garcia Lorca zwrécit uwage $wiata na duende jako niezbednego elementu tej kultury,
sam probujac wyjasni¢ cywilizacji niehiszpanskiej, czym jest ten fenomen. W jednej ze

swoich prelekcji pod tytulem "Juego y teoria del duende" wspomniat ze jest to

»tajemnicza sita, ktorg wszyscy odczuwamy, a ktorej zaden filozof nie umie

wytlumaczy¢™?

I jest koncept tego, co w muzyce flamenco jest esencja definiujaca prawdziwe
flamenco, swoisty spiritus movens. Duende, opisywane przez Lorke, jest metafizyczne
1 bardzo glebokie w kontakcie z emocjami, zaréwno dla wykonawcy, jak 1 dla odbiorcy.
Nastepuje tu swego rodzaju sprzezenie zwrotne, gdzie poruszony artysta potrafi
transmitowa¢ muzyke na poziomie duchowym, dajac stuchaczowi czy widzowi mozliwos¢

przezycia jego stanu. Odbiorca potrafi wowczas okaza¢ swoje emocje wykonawcy, dodajac

3 Federico Garcia Lorca, Teoria y juego del duende (wyktad wygloszony w Buenos Aires, 1933).

13



mu dodatkowej energii i inspiracji. Jest to niedefiniowalna naukowo energia, bez ktorej
flamenco pozostanie jedynie systemem melodii, harmonii i rytmu, ktéory w potaczeniu
z wirtuozerig moze by¢ odbierany jedynie na poziomie intelektualnym. Jednak w przypadku
takiej sztuki, jaka jest flamenco, niezbedny jest odbior w obszarze emocji, a do tego nie

potrzebujemy juz naszego rozumu.

,»SW0ja teorig o duende Garcia Lorca ujawnia nowg i zaskakujaca koncepcje sztuki.
Opisuje tym sposobem t¢ koncepcje jako filozofi¢ tragiczna, w ktorej kryje si¢ nowa
koncepcja cztowieka, gdzie jest on ukazany przede wszystkim jako namietny,
udreczony i cierpigcy podmiot, raczej sentymentalny niz racjonalny. W jego stowach
jest etyka namigtnoS$ci, autentycznosci, czystej ekspresji, jest tez nowa teoria
katharsis, w ktorej wyrazanie emocji jest srodkiem samopoznania, rytuatem
poczegcia sztuki, w ktorym sztuka nie pehni juz tylko funkcji spotecznej, ale
wspolnotowg misj¢, poniewaz staje si¢ on tworcg wspolnoty. Dzicki duende - mowi
Federico - tatwiej jest kochaé, rozumie¢ i bezpieczniej by¢ kochanym,

by¢ zrozumianym™.

Poniewaz muzyka flamenco definiowana jest przede wszystkim jako ekspresja natury
ludzkiej za pomoca $piewu, muzyki, tanca i rytmu, powinna by¢ brana pod uwage, jako
cato$¢ taczaca w sobie rozne elementy. Elementy te wspolistnialy ze soba niemalze od
samego poczatku istnienia flamenco. Dlatego na przyklad zrozumienie charakteru gitary
flamenco jest niemozliwe bez poznania $piewu i tanca, z ktorych ten charakter i brzmienie
réwniez wynika. Caly fenomen flamenco, jako muzyki etnicznej powstal z intymnego
wyrazania siebie i swoich emocji, stad wazne jest tez poznanie kontekstu spotecznego tej
sztuki. Lorca stawiat na rowni sztuke, filozofi¢ 1 religi¢ 1 na pewno nie mylit si¢, bowiem
kazde z tych zagadnien tak samo silnie oddzialuje na czlowieka w sferze emocjonalnej

1 duchowe;.

»Flamenco to jednoczesnie muzyka, poezja i filozofia. Muzyka, bo tworzy

1 komponuje doskonale zr6znicowane formy interpretacji; poezja, poniewaz z jego
tekstow ptynie nieustanny przeptyw ludzkich uczué; filozofia, poniewaz z potaczenia
dwoch poprzednich koncepcji powstaje inny fenomen artystyczny, w ktérym muzyka

i teksty laczg sig, by emanowac¢ watpliwos$ciami, tesknotami, rozpaczg, rado$ciami

4 José Martinez Hernandez, La Teoria Estetica de Federico Garcia Lorca, Universidad de Murcia, 2011, str. 94.
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i przekonaniami kogos, kto znalazt we flamenco medium idealne do tego, by wyrazi¢
W prosty sposob natur¢ swoich nastrojow i ujarzmiong rzeczywistos¢, ktora

go motywuje™.

1.2. Muzyka Indyjska

My postrzegamy muzyke jako rodzaj duchowej dyscypliny, ktéra wznosi nasze
wnetrze do boskiego spokoju i blogosci. Najwyzszym celem naszej muzyki jest
ukazanie istoty wszech§wiata, ktory odzwierciedla... Poprzez muzyke mozna

dotrze¢ do Boga.”

(Ravi Shankar)®

Potnocne Indie, wraz z Egiptem, Mezopotamig 1 Chinami, nalezg do najstarszych
cywilizacji §wiata. Na terenach doliny Indusu juz okoto 2600 roku p.n.e., rozwingta si¢
wysoko zorganizowana kultura miejska z zaawansowang architektura, pismem, systemami
prawnymi i elementami religijnymi’. Indie sg réwniez jednym z glownych obszaréw
zwigzanych z poczatkami jezykéw indoeuropejskich, ktore z czasem rozprzestrzenity si¢ na
znaczng cz¢$¢ Europy. Tamtejsze systemy wierzen, prawa oraz tradycje muzyczne miaty
wpltyw na rozwoj wielu elementéw kultury duchowej i artystycznej Azji i Europy.
W zZrédtach indyjskich juz od czaséw wedyjskich pojawiaja si¢ wzmianki o rytuatach
zuzyciem muzyki, a takze pierwsze proby klasyfikacji dzwiekOw i instrumentow®.
Najwczesniejsze $lady uporzadkowanej struktury dzwigkowej odnajdujemy w Samawedzie,
jednej z czterech Wed, datowanej na II-I tysigclecie p.n.e. Piesni wedyjskie operowaty
prostymi interwalami — neutralnym, podwyzszonym, i obnizonym — co moze by¢
traktowane jako prototypowe formy systemu tonalnego. W Samawedzie mozna dostrzec
zalazki uktadow siedmiu tondw (saptaswara), ktére z czasem przeksztalcity si¢ w formalny
system heptatoniczny’. Najstarsza znana nam ksiega Rigweda, spisana w Indiach okoto
(1500 - 1200 r. p.n.e.), moé6wi o mantrach intonowanych ku czci bogéw, opartych na jednej,

dwoch lub trzech nutach, ktére w miare czasu przeksztalcity si¢ w skale heptatoniczng.

5 Francisco Perujo Serrano, El flamenco: un modelo de comunicacion existencial. Diputacion Provincial: Malaga, 2006,
str. 35.

Ravi Shankar, My Music My Life, Vikas Publishing House, New Delhi, 1969, str. 17.

Gregory Possehl, The Indus Civilization: A Contemporary Perspective, Rowman Altamira 2002, str. 111.

Lewis Rowell, Music and Musical Thought in Early India, University of Chicago Press 1992, str. 43—46.

Ibidem.
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Chociaz najstarsze znane zapisy muzyczne pochodza z Mezopotamii'’, Indie odegraty
istotng rolg w rozwijaniu teorii muzyki, zwlaszcza poprzez traktaty sanskryckie, takie jak
napisana gdzie§ pomiedzy Il a V wiekiem naszej ery pierwsza ksiega o sztuce - Bharata
Natya Shastra, w ktorej w bardzo szczegoétowy sposob zostata opisana muzyka wokalna,
instrumentalna oraz taniec. Ksigega ta podaje, iz trzonem muzyki indyjskiej jest raga, czyli
szereg przynajmniej pigciu nut w swej skali, na ktdrych oparta jest melodia wykonywana
wedlug odpowiednich zasad 1 posiadajagca odpowiedni nastrdj. Innymi slowy raga to
konstrukcja formalna, okreslajaca od ponad tysigca lat zasady tworzenia i improwizowania
muzyki. We wspomnianej ksigdze wymienionych jest sze$¢ gtownych rag, z ktorych kazda
ma swoje wariacje.

Najpeliejsze ujecie systemu heptatonicznego znajdujemy w dziele Brhaddeshi
autorstwa Matangi Muniego z okresu VI-VIII wieku n.e. W tym traktacie po raz pierwszy
pojawia si¢ nazwa raga, a takze rozwinigta teoria sargam — sylabicznego oznaczenia
siedmiu dzwigkdéw. Ponadto Matanga systematyzuje funkcjonowanie skali siedmiotonalne;j
w odniesieniu do 22 mikrotonéw, co mialo wplyw na dalsze klasyfikacje muzyki
w Indiach''. Okoto II wieku p.n.e. Bharata Muni w swoim traktacie Natyashastra
przedstawil pelng liste siedmiu dzwigkdow - sadja, rishabha, gandhara, madhyama,
panchama, dhaivata i nishada (w skrdcie sa, re, ga, ma, pa, dha, ni) — jako podstawowy
uktad tonalny. Jednoczesnie wprowadzit koncepcje 22 shruti, czyli mikrotonalnych
interwatéw w ramach oktawy, stanowigcych podstawe pozniejszej teorii muzycznej'2. W VI
wieku ustanowione zostaly aktualne do dzi§ kanony w muzyce i sztuce, dajac poczatek
rozwojowi muzyki klasycznej opartej na systemie rag i towarzyszacym im rytmom. Muzyka
indyjska zaczeta sie¢ wowczas coraz szybciej rozwijaé, a dobrzy muzycy stawali si¢ coraz

bardziej doceniani i poszukiwani przez panujacych wladcow.

Wkrotce, podczas pierwszych najazdow muzulmanskich na potnocne Indie, wysoko
rozwini¢ta muzyka arabska, ktorg przywiezli ze sobg najezdzcy, zaczeta oddziatywac silnie
na muzyke indyjska. Perscy muzycy i $piewacy do istniejacej juz tradycji muzycznej
dodawali wiasne elementy oraz instrumenty, tworzac wiele nowych form muzycznych.
Muzyczny rozwoj Indii osiagnat swoj szczyt za panowania Allaudina Khilji w XIV wieku.
Amir Khusro (1254-1324) byl ministrem mughalskiego suftana, znakomitym poeta,

muzykiem oraz znawcg muzyki indyjskiej, arabskiej 1 perskiej. Dla muzyki indyjskiej zrobit

10 Anne D. Kilmer, The Discovery of an Ancient Mesopotamian Theory of Music, ,,Proceedings of the American
Philosophical Society” 128(4), 1984, str. 365-376.

11 Lewis Rowell, Music and Musical Thought in Early India, University of Chicago Press 1992, str. 114-120.

12 Bharata, Natyasastra, ttum. Manomohan Ghosh, Munshiram Manoharlal, Delhi, 1992, rozdz. XXVIII.
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tak duzo, jak nikt nigdy dotad i nigdy pdzniej. Wprowadzit wiele nowych rag oraz rytmow,
a przede wszystkim stworzyl dwa nowe instrumenty, ktore dzi§ w muzyce

potocnoindyjskiej stanowig jej podstawe, a mianowicie sitar 1 table.

W okresie nowozytnym, okoto XVII wieku, (ok 1660 roku) potudniowoindyjski
teoretyk Venkatamakhin przedstawit w traktacie Chaturdandiprakashika system 72
melakarta — uporzadkowanych, logicznych uktadoéw siedmiodzwickowych skal, ktére do
dzi§ stanowig podstawe teorii muzyki karnatyckiej’. Dzielo to stanowi przetomowy
moment w historii muzyki karnatyckiej, poniewaz jako pierwsze systematycznie opisato
melakarta ragas — pelne, siedmiodzwickowe skale, ktore staty si¢ podstawa do dalszej
klasyfikacji rag.

Skala heptatoniczna — obejmujaca siedem gléwnych dzwickow: sa—re—ga—ma—pa—
dha—ni — stanowi fundament zaré6wno karnatyckiej, jak 1 hindustanskiej tradycji muzyczne;.
Jej geneza irozwoj to efekt skomplikowanej ewolucji kulturowo-muzycznej, si¢gajacej
poczatkow muzyki wedyjskiej. Heptatonika pojawita si¢ w muzyce indyjskiej juz we
wczesnym okresie wedyjskim (1500 p.n.e. do ok. 500 p.n.e.) w formie prototypowe;j, a jej
teoretyczne ugruntowanie nastapilo w epoce klasycznej (ok. II w. p.n.e. — XIII w. n.e.).
Z biegiem wiekow skala ta zostala nie tylko ustrukturyzowana, ale rowniez dostosowana do
praktyki muzycznej w ramach roéznych tradycji regionalnych. Jej obecnos$¢ i ewolucja sa

swiadectwem wyjatkowej spdjnosci i glebi teoretycznej indyjskiego systemu muzycznego.

1.3. O roli emocji w ekspresji muzycznej flamenco i tradycji indyjskiej

Koncepcj¢ duende mozemy przenie$¢ rowniez na kolejne dziedziny twdrczosci, inaczej

nazywane w réznych kulturach. Garcia Lorca wspomina w swoim traktacie o tym, ze

»Wszystkie rodzaje sztuki, jak tez kraje majg potencjat duende, aniota i muzy, i tak
jak Niemcy maja, z wyjatkami, swoja muzg, i Wlochom stale towarzyszy aniol, tak

Hiszpania caly czas poruszana jest przez duende”'®.

Podobnie jest z klasyczng muzyka pdinocnoindyjska, w ktorej istnieje koncept rasa,

czyli emocji, towarzyszacej radze, ktora nie jest zamknigta, skomponowang calo$cig, tylko

13 Pichu Sambamoorthy, South Indian Music, vol. 5, Indian Music Publishing House, Chennai, 1998, str. 12—15.
14 Federico Garcia Lorca, Teoria y juego del duende (wyktad wygtoszony w Buenos Aires, 1933).
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formg otwarta i improwizowang. Muzyk ma za zadanie wywola¢ emocje, uzywajac
odpowiedniej skali i rytmu oraz melodii, nie majac do dyspozycji harmonii, poniewaz taka
w klasycznej muzyce indyjskiej po prostu nie istnieje. Musi stworzy¢ odpowiedni nastroj,
ktory jest przypisany konkretnejradze 1 jej emocji. I o tym wilasnie nie decyduje
wyksztalcenie muzyczne ani wirtuozeria, tylko glebokie wyczucie tego, co jest duchowe

1 emocjonalne.

., Pojecie rasa (w sanskrycie: ,, esencja”, ,,smak” lub ,,sok”) Indyjska koncepcja smaku
estetycznego, niezbedny element kazdego dzieta sztuki wizualnej, literackiej lub
performatywnej, wylacznie moze by¢ sugerowane, nie opisane. Jest to rodzaj
kontemplacyjnej abstrakcji, w ktorej wnetrze ludzkich uczu¢ wypetnia otaczajacy

$wiat uciele$nionych form™".

W tym kontek$cie wykonawca ma za zadanie dostosowaé¢ swoje wykonanie utworu

do odpowiedniego stanu emocjonalnego przypisanego do ragi.

,Podstawg do stworzenia teorii rasa — teorii smakoéw — byto wyodrebnienie z dziedziny
uczuciowej osmiu zasadniczych odczu¢ wlasciwych ludzkiej naturze, tak zwanych
,permanentnych stanéw duchowych” (sthayibhava). Sa to: mitos¢, rados¢, smutek, gniew,

odwaga, przerazenie, wstret i zachwyt”!6.

Teoriarasa w praktyce pozostaje w zasadzie jedynie teorig, gdyz w muzyce
instrumentalnej nie posiadamy az takich narzedzi, aby wywola¢ konkretnie kazda z emocji.
Niemniej jednak $wiadczy to o filozoficznym podejsciu do estetyki wykonawczej muzyki
indyjskiej. A artystom najcze$ciej zalezy na tym, aby spos$rod o$miu smakéw po koncercie
zostaty z widzem rado$¢ 1 zachwyt. Chociaz patrzac na trudno$¢ muzyki indyjskiej w ogdle,
brak jakichkolwiek umiejetnosci moégtby widza pozostawi¢ z takimi emocjami jak gniew,
przerazenie 1 wstret, czego sam mialem okazje doswiadczaé bedac wielokrotnie na

koncertach w Indiach.

Emocje zawarte w muzyce, a wlasciwie powstajace w momencie jej odbioru, to
podstawowy element tej sztuki. To nawigzuje do pochodzenia muzyki w ogole. Muzyki,
ktora powstata nie jako nauka, a jako duchowa ekspresja, przezycie wewngtrzne cztowieka

wyrazone dzwiekiem. W tym przypadku jest zupetie inaczej, niz w muzyce wspolczesnej,

15Brittanica (https://www.britannica.com/art/rasa)

16 Kinga Kieczek-Semerjak, Indyjska teoria rasa jako doswiadczenie estetyczne, ZNTD, UJ 2/2011, str. 187
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traktowanej czasem bardziej jako nauka niz emocja. Muzyka indyjska i flamenco bierze
swoj poczatek z emocji 1 serca. Dlatego tez tak mocno trafia w serce. Jej zrodtem sa
glebokie emocje, ubrane przez muzyka w dzwigki, emocje, ktoérych nie da si¢ ubrac
w zasady. Ta ekspresja to co$, czego nie mozna si¢ nauczy¢, mozna to jedynie poczuc,
odkry¢ w sobie, dotrze¢ do wewngtrznego limbicznego wrecz zrodla muzyki, uzywajac
jedynie jezyka stylu, ktorym postuguja sie arty$ci, bedacy w takim przypadku kazdorazowo
tworcami, nie odtworcami. Jest to niezbedny element, do ktorego trzeba dojs¢ samemu.
Oczywiscie, wielu elementow tej sztuki mozna si¢ nauczyé, poprzez obserwowanie
i nas§ladowanie, a takze majac dobrego nauczyciela. Jednak rola mistrza jest tu przede
wszystkim inspirowanie ucznia, aby probowal znalezé pomost pomiedzy wilasnymi
emocjami w muzyce. Jesli nie ma duende 1rasa, muzyka traci polowe swojej wartosci.
Pozostaje oczywiscie jeszcze warsztat 1 wirtuozeria, jednak to tylko cze$¢ tej sztuki.
Muzyka flamenco i indyjska sg stylami bardzo tworczymi i indywidualnymi. Posiadaja
cechy tworcy, interpretatora i muzyka, dzigki czemu muzyka ta staje si¢ bardzo personalna.
Ustysze¢ w niej mozemy osobowosC artysty, ktora manifestuje si¢ tu poprzez tworcza
ekspresje. | wlasnie to jest najwazniejszym elementem jaki w tych stylach mozemy wyrazi¢
poprzez muzyke.

Style muzyczne nie maja zmusza¢ do myslenia, nie powstaly po to, aby byly
rozumiane. Sg to style, ktore maja oddzialywaé, zaré6wno na sfer¢ emocjonalng, jak
1 duchowa. Maja za zadanie poruszy¢ w czlowieku pozytywne wibracje. Muzyka, jako
abstrakcyjna forma ekspresji, bardziej oddziatywuje w obszarze dzwigku niz tresci (mam na
mys$li tre$¢ piesni), nie trzeba bowiem rozumie¢ jezyka tworcy, aby odebraé¢ przekaz
wykonawcy. Moga to réwniez by¢ jedynie utwory instrumentalne, lub w przypadku tanca
flamenco ruchy, ktérym nie przypisuje si¢ zadnego konkretnego znaczenia. Ruch jest
jedynie ekspresja czlowieka a jego wykonanie ulotnym obrazem, majacym na celu

przekazanie emocji.

Niezmiernie wazna jest zatem umiej¢tno$¢ odczuwania tej muzyki, wazniejsza niz
stuchanie, a tym bardziej jej styszenie. Wymaga to zatem wysokiej sensytywnosci odbiorcy.
Dodatkowo wszystko dzieje si¢ ,,tu 1 teraz”, zatem ulotno$¢ chwili, i dzwickow, ktore
znikajg tak szybko jak si¢ pojawily sprawia, ze prawdziwa sztuka pojawia si¢ dopiero
w relacji artysta-odbiorca. Rado$¢ tworzenia i wykonywania posiada dwoiste profity,
bowiem artysta dzigki temu moze przezy¢ wspominane przez Arystotelesa katharsis a widz
otrzymac¢ sporo emocji, ktore moga nies¢ mitosne uniesienie i dotykac istoty cztowieka,

jaka jest nasza Dusza.
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2. Indialucia — czyli muzyczna podroz z Indii do Andaluzji

Rozdzial ten podejmuje probe przesledzenia muzycznej drogi, jaka przebyly elementy
kultury dzwigkowej z subkontynentu indyjskiego do Andaluzji. Pod hastem Indialucia kryje
si¢ bowiem nie tylko symboliczne spotkanie dwoch tradycji, lecz roéwniez rzeczywisty
historyczny transfer wiedzy, instrumentéw i systeméw muzycznych. Szczegdlne znaczenie
miato tu dziedzictwo klasycznej muzyki indyjskiej, ktérej rozwdj oparty na
mikrotonalnos$ci, systemie rag i rytmach, wywart wplyw na po6zniejsze formacje muzyczne
Bliskiego Wschodu, a za ich posrednictwem — na kultur¢ muzyczng S$redniowiecznej
Hiszpanii czyli Al-Andalus.

Indyjska kultura muzyczna wplywala réwniez na inne kraje, indyjscy bramini
przyniesli te systemy do Persji i Arabii rozprzestrzeniajac je w ten sposob na zachodzie.
Arabska muzyka trafita w migdzyczasie do zamieszkiwane] przez Mauréw Andaluzji.
Pierwszy wiadca Al-Andalus Abd ar-Rahman I zaprosit na swéj dwoér muzykow arabskich,
ktorzy przyniesli ze soba poezje, piesni, muzykow 1 instrumenty muzyczne takie jak flety,
bebny i arabska lutni¢ oud. W 822 roku przybyl z Bagdadu do Kordoby poeta, muzyk
1 $piewak imieniem Abu al-Hasan Ali ibn Nafi (ok. 789—-857) znany jako Zyryab. Ten
cztowiek o niebywatym talencie odgrywal wowczas najwazniejszg role w muzycznej
1 kulturowej edukacji catego Al-Andalus, zatozyl bowiem akademi¢ muzyczng i wprowadzit
arabsko-perski system zapisu muzycznego, ksztalcagc wielu muzykéw obu plci. Jego
innowacje obejmowaly réwniez modernizacj¢ arabskiej lutni poprzez dodanie piatej struny
1 zastosowanie piorkowego plektronu, co potem wptynelo na rozwd; muzyki arabskiej

a nastepnie andaluzyjskie;j.

2.1. Wedrowka i kulturowe zrodla Cyganow jako tlo powstania flamenco

W wyniku najazdéw muzutmanskich na potwyspie indyjskim — poczawszy od XI
wieku, azwlaszcza w czasie brutalnej inwazji Tamerlana w 1398 roku — doszto do
znacznych zmian demograficznych i spotecznych. Cho¢ nie istniejg bezposrednie dowody
na masowg emigracj¢ cztonkdw nizszych kast w tym okresie, badacze nie wykluczaja, ze

zawirowania polityczne, przymusowa islamizacja i1 przemoc mogly prowadzi¢ do
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rozproszenia niektorych grup spotecznych. Niewielkie wspolnoty o indyjskich korzeniach
pojawiaja si¢ w przekazach historycznych z Iranu, Azji Srodkowej czy Anatolii, lecz nie
mozna jednoznacznie utozsami¢ ich z konkretnymi kastami. Istniejg natomiast
wczesnosredniowieczne perskie podania, jak np. te zwigzane z dynastig Sasanidow, ktore
wspominajg o przybyciu artystow i rzemie$lnikow z Indii na dwor krola Behrama Goura
(Vw.), lecz relacje te maja raczej charakter legendarny i nie mozna traktowaé ich jako
zrodet historycznych'’. Pewne jest natomiast, ze juz w $redniowieczu kontakty kulturowe
pomiedzy Indiami a Persja 1 $wiatem arabskim sprzyjalty wymianie muzycznych
1 poetyckich tradycji.

Okoto IX wieku naszej ery z niewiadomych przyczyn tysigce mieszkancow pdinocno -
zachodniej czgsci Indii zaczelo emigrowaé na Zachod. Karawany wedrowcow posuwajac
si¢ na zachdd absorbowaly elementy kultury krajow przez ktére przemierzali. Wyruszyli z
terendw obecnego Pendzabu i Pakistanu. Ich drogi w Persji si¢ rozdzielily i czgsé
powedrowala szlakiem przez Egipt, Libi¢e, Tunezj¢, Maroko i poprzez Cie$ning
Gibraltarska, znani juz jako Cyganie ostatecznie dotarli na potudnie mauretanskiej
Hiszpanii. W momencie gdy dotarli do Hiszpanii ich jezyk, taniec i $§piew byly jeszcze
ciggle zblizone do tego, co wyniesli z Indii. Pierwsze plemiona cyganskie osiedlity si¢
w Andaluzji juz za czaséw Abd ar-Rahmana III czyli w X wieku. W tym regionie zwanym
wowczas Al-Andalus przez setki nastgpnych lat przewijaty si¢ kultury réznych panstw
i nacji. Bylo to jedyne miejsce, w ktorym przez dtugi czas obok siebie zyli Cyganie, Zydzi,
katolicy i muzutmanie. Kazda z tych grup etnicznych posiadata wlasne zwyczaje, muzyke
1 instrumenty. Po wielu latach, na poczatku XIX wieku, w wyniku wzajemnych wplywow
1 przemieszania si¢ tych wszystkich elementow powstala tajemnicza, niezwykle ekspresyjna

muzyka, ktora dzi§ znamy pod nazwa Flamenco.

Cyganie wiele lat po opuszczeniu Indii zachowali cechy ich rodzimego jezyka. Dialekt
tego spoteczenstwa jest niezwykle podobny do hindi, palii punjabi - jezykow
wywodzacych si¢ z sanskrytu i uzywanych w tamtym czasie na terytorium Hindustanu,
Pendzabu 1 krélestwa Sindh. Dowodem na wedrowke tych ludow jest takze spora ilo$¢ stow

przejetych z panstw, na ktorych terenie Cyganie przebywali.

Takze wyglad zewnetrzny czarnowlosych, o ciemnej cerze i1 ciemnych oczach

Cygan6éw byl niezwykle podobny do mieszkancow doliny rzeki Indus ze s$rodkowego

17 Jedna z jedenastowiecznych epopei perskich podaje, ze krol Behram Gour poprosit indyjskiego radzg¢ Shankala o
przystanie na dwor muzykantéw, aby rozweselili smutnych Perséw. Radza przystal mu dziesie¢ tysigcy muzykow
obojga plci zwanych Luri, ktérzy grali na instrumentach strunowych, $piewali i tanczyli. Nie chcieli oni jednak
zajmowac si¢ uprawa roli i zostali po jakim$ czasie wypegdzeni z Persji.
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1 zachodniego Hindustanu. Jedna z pig¢tnastowiecznych kronik tak opisuje ich wyglad: "Byli
oni chudzi, czarni i jedli jak $winie. Kobiety chodzity w koszulach z przewieszong ptachta
1 nosity kolczyki wielce ozdobne". Ten opis idealnie pasuje do wygladu Hindusow ze wsi,
ktorzy do dzi$ sa chudzi, posiadajg bardzo ciemng skore 1 jedzg palcami. Tradycyjny stroj
z Pendzabu - punjabi posiada wiasnie szal przewieszany przez dekolt, do ktérego kobiety
zawsze przywdziewaly ozdobng bizuteri¢. Tak wigc Cyganie o indyjskim rodowodzie
stawali si¢ stopniowo Hiszpanami, a ich odrebnos¢ w miar¢ uplywu czasu zacierata sig.
Andaluzyjscy Gitanos poshugujg si¢ dzi§ jezykiem hiszpanskim. Z dawnego jezyka
hiszpanskich Cyganow zwanego Cald, Zincalé lub Romani pozostaly w uzyciu jedynie

pewne slowa 1 zwroty odmieniane wedlug gramatyki hiszpanskie;j.

Wiemy dzi$, ze flamenco stworzyli Cyganie zamieszkujacy Andaluzje. Stworzyli
muzyke, ktora jest niepodobna do jakiejkolwiek muzyki cyganskiej innych regionow
Europy. Nie przyniesli tez ze soba do Hiszpanii niczego, co przypominatoby flamenco.
Nigdy réwniez, w krajach przez ktoére Cyganie wedrowali, nie znaleziono zadnych $sladow
tej muzyki. Dlaczego w takim razie flamenco powstato wtasnie w Andaluzji, skoro wszyscy
Cyganie na $wiecie wywodzg si¢ z tego samego zakatka $wiata? Otd6z w momencie, gdy do
Hiszpanii przywedrowaly pierwsze plemiona cyganskie istniala tu juz wysoko rozwinigta
kultura muzyczna. Cyganie szybko ja przyswoili interpretujac na wiasny sposob. Trzy wieki
p6zniej wydobeda z tej mieszaniny kultur to, co poOzniej nazwane zostanie
mianem flamenco.

Wplyw na powstanie tanca i $piewu flamenco miaty nie tylko istniejace kultury
zamieszkujacych ludéw, ale takze temperament, sposob Zycia i1 sytuacja spoteczna.
W Andaluzji, w matych, biatych, goérskich miasteczkach u podnoéza kruszacych si¢ starych
fortow mauretanskich Cyganie spotykali mieszkancow, ktorzy byli do nich podobni. Byli to
Zydzi i Moryskowie'®. Poczucie wigzi, lub pewnego rodzaju bliskosci z tymi ludzmi
wzrosto, kiedy uchwalone zostaty migdzy XV a XVIII wiekiem regulacje prawne, ktore
zaowocowaly surowym przesladowaniem Cyganoéw. Cyganie pozbawieni praw, podobnie
jak Moryskowie i Zydzi, znosza te same cierpienia i udreki, te samg nedze i prze$ladowania.

Stapiajg si¢ ze soba, gdyz nalezg teraz do tej samej grupy spolecznej. To cate cierpienie

18 Moryskowie — (hiszp. moriscos) — ludno$¢ muzutmanska w Hiszpanii, ktdra po upadku ostatniego muzutmanskiego
krolestwa Granady w 1492 roku zostata zmuszona do przyjecia chrztu i tym samym przejscia na chrzeécijanstwo. Cho¢
oficjalnie zostali uznani za ,,Nowych Chrzescijan”, wielu z nich potajemnie kontynuowato praktyki islamskie. Przez
wieki byli podejrzewani o nielojalno$¢ wobec korony hiszpanskiej i stanowi obiekt represji oraz nadzoru inkwizycji.
Ostatecznie, w latach 1609—-1614, zostali masowo wypedzeni z Hiszpanii na rozkaz Filipa III. Moryskowie odegrali
istotng role w ksztattowaniu kultury Andaluzji — w tym takze jej muzyki — pozostawiajac trwaty slad w dziedzictwie
flamenco.
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odbilo si¢ na tematyce 1 charakterze pdzniejszych pie$ni flamenco, ktore w swej pierwotnej
formie wyrazaly cierpienie i bol. W tym samym czasie, bo pod koniec XVIII wieku
odnotowano pierwszg w historii wzmiank¢ o muzyce flamenco. Wspomniano o piesniach
z Jerez de la Frontera wykonywanych przez Cygana znanego jako Tio Luis el de la Juliana.
To, co jeszcze wtedy nie nazwane zostato mianem flamenco dzwigczalo tylko przy blasku
kowalskich palenisk lub w cyganskich domach. Cyganie od wiekéw byli ludem
$piewajacym 1 tanczacym, nie mozemy jednak stwierdzi¢ jakie melodie wydobywaty sie¢
zich domow 1 grot do potowy XVIII wieku. Z zachowanych rysunkow z tego okresu
mozemy si¢ dowiedzie¢, ze zanim pojawila si¢ gitara instrumentami akompaniujacymi byto
tamburyno, kastaniety, skrzypce, miot i kowadlo oraz klaskanie.

Powoli cyganskie piesni zaczely wychodzi¢ z kuzni na ulice do malenkich tawern
1 sgsiedzkich patio. Skarga kowala Spiewana do rytmu kowadta stata si¢ teraz piesnig zwang
martinete, piesn o samotnosci soled, a lament wig¢znia carcelera. To co wczesniej pelnito
bardzo mistyczng i osobista, czasem nawet religijng funkcj¢ teraz staje si¢ stopniowo
czescig kultury ogétu Cygandw. Zaczeli oni przywigzywac wigksza wage do piesni i tahcow
nadajac poszczegdlnym formom indywidualne cechy i melodie. Nieco pozniej gitara stata
si¢ instrumentem akompaniujacym. Spiewanie w tawernach przeobrazilo sic w pewnego
rodzaju rytuat i tradycj¢ do tego stopnia, ze niektdre tawerny nastawione byty gtownie na
muzyke. Cyganie kojarzeni byli od razu ze $§piewem 1 tancem, a ich styl zycia i muzyka
staly si¢ tematem wielu poematow i dziet teatralnych.

Kilka lat pozniej flamenco nagle rozprzestrzenito si¢ po catej Hiszpanii,
a wykonawcami tej sztuki stali si¢ nie tylko Cyganie andaluzyjscy, ale takze madryccy
payos czyli nie-Cyganie. W potowie XIX wieku zaczg¢to otwieraé kluby flamenco,
w ktorych co wieczor mozna bylo zobaczy¢ wystepujacych flamencosow. Szybko zaczeto
pojawiac si¢ coraz wigcej artystow, a flamenco stato si¢ juz sztuka znang w catej Hiszpanii.
W czasie nastepnych pigédziesieciu lat powstato najwigcej dzisiaj znanych form $piewu,
muzyki i tafica flamenco. Spiew flamenco zaczat by¢ lubiany i akceptowany nie tylko przez
ludnos$¢ cyganska, ale nawet ludzie z wyzszych sfer zaczeli przychodzi¢ na przedstawienia
flamenco. Wreszcie ta niegdy$ intymna forma wyrazania wewng¢trznych uczuc¢ poprzez
$piew muzyke i taniec stata si¢ formg zarobku na zycie, co spowodowalo, ze arty$ci mogli
skupi¢ si¢ bardziej na wtasnym rozwoju artystycznym tworzac nowe formy i kreujac wtasny
styl. Druga potowa XX wieku data petny rozkwit tej sztuce, ktora jest dzi§ najpopularniejsza
muzyka etniczng na $wiecie posiadajgca tysigce wielbicieli na wszystkich kontynentach

1 inspirujacg wielu muzykow.

23



2.2. Muzyka indyjska i flamenco — podobienstwa i réznice

Jednym z elementéw mojej pracy doktorskiej jest zwrdcenie uwagi na odmiennos¢
procesu tworczego w muzyce flamenco i klasycznej muzyce indyjskiej w poroéwnaniu
z tradycja europejska. W kulturach tych muzyke tworzy si¢ 1 wykonuje przede wszystkim
w oparciu o praktyke ustng, intuicje 1 emocjonalng ekspresje, bez koniecznosci stosowania
notacji muzycznej czy formalnych zasad harmonii. Zaréwno w tradycji flamenco, jak
1w systemie klasycznej muzyki indyjskiej, kompozycja oraz wykonanie opieraja si¢ na
glebokim zrozumieniu stylu, przekazywanym przez mistrzOw, a nie na zapisanych
partyturach. Proces tworczy w tych gatunkach wyrasta z emocji, duchowosci 1 filozofii

danej kultury, lokujac sie na pograniczu intelektu i przezycia wewnetrznego.

Muzyka indyjska nie ma harmonii kontrapunktu czy akordow, jest natomiast oparta
bardzo wyraznie na melodii i rytmie. Tradycja muzyczna Indii, ktéra pomimo tak dlugiego
czasu istnienia nie rozwingta tych typowych dla muzyki europejskiej elementow
wyksztalcita za to niezmiernie skomplikowane rytmy oraz setki roznych skal nieznanych
w ogodle muzykom Europy. Rytmiczne schematy tej muzyki bedg zapewne tak samo trudne
do opanowania dla Europejczyka jak dla Hinduséw barokowa polifonia czy jazzowa
harmonia. Wspoélna jednak dla jazzu i klasycznej muzyki indyjskiej jest improwizacja
stanowigca 90 procent koncertu artysty. Powracajacy temat 1 jego improwizowane wariacje
upodabniajg w si¢ w ten sposob do sposobu kreowania muzyki obu tych stylow. Na
plaszczyznie rytmicznej 1 ekspresyjnej muzyka indyjska przypomina w duzym stopniu
flamenco. Rytm, ktéry stanowi tutaj obok melodii podstawe kompozycji jest takze tematem
do improwizacji. Nierownomiernie roztozone akcenty w cyklach zar6wno w muzyce
indyjskiej jak i flamenco wymagaja od artysty niebywatego poczucia rytmu. Niezwykle
dynamiczne partie rytmiczne w dialogach migdzy instrumentem melodycznym
a perkusyjnym przypominaja dialogi miedzy gitarag a stepowaniem tancerza czy cajonisty.
W tym przypadku arty$ci posluguja si¢ znanymi sobie gotowymi patentami lub
charakterystycznymi punktami, w ktorych na przyktad obaj nagle idealnie synchronicznie
urywaja frazg. Takie rytmiczne zagrywki wywotuja w ten sposdb ogromne wraZenie na
stuchaczach, ktérzy wyrazaja swoje zadowolenie okrzykami typu kya baat hai, wah czy
Allah (bedace doktadnie odpowiednikiem hiszpanskiego ole) dopingujac tym grajacych
artystow. Niezwykle dynamiczna forma flamenco jaka jest bulerias zawiera w sobie takze

te elementy, ktorymi w muzyce indyjskiej sa ekspresja, wirtuozeria instrumentalna
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1 poczucie rytmu wystepujace w szybszych partiach rag. Spokojne formy flamenco, nie
posiadajace rytmu jak na przyktad martinete, tarantas, granainas czy saeta przypominaja
aalap, ktéry jest pierwsza czescig ragi wykonywang ad libitum o bardzo medytacyjnym
1 mitycznym zabarwieniu.

Jednym z najstarszych rytméw jakie zostaly ustanowione w klasycznej muzyce
indyjskiej byl ektal - rytm, ktérego struktura sktada si¢ z 12 miar. Podobnie w muzyce
flamenco podstawowy rytm - compds, na bazie ktérego powstata wigkszos¢ form takze
posiada ta sama strukture, r6zni si¢ on natomiast od indyjskiego akcentami i sposobem
frazowania. Muzyk indyjski zazwyczaj rozpoczyna i konczy improwizacje wraz
z pierwszym uderzeniem cyklu akcentujac go wyraznie, dajac w ten sposob stuchaczowi
punkt, w ktorym podtapie on rytm. We flamenco jest nieco inaczej, szczegoOlnie we
wspotczesnym, gdzie synkopowana fraza lub akcenty znajduja si¢ pomiedzy uderzeniami
taktu, a arty$cie zalezy na zaskoczeniu stuchacza, ktéremu sprawia to
ogromng przyjemnosc.

Spiew flamenco, majacy swoje orientalne korzenie jest oparty w wickszosci na trzech
skalach, ktére rowniez w muzyce indyjskiej sg popularne. Tak wiec na przyklad seguiryias,
bulerias, tarantas, soleares czy tangos oparte s3 na ragach Bhairavi, Basant Mukhari lub
Bhairav. Podobnie stosowane w muzyce indyjskiej melizmaty oraz portamento jest
niezwykle zblizone do $piewu flamenco, z tg jednak ro6znica, ze w indyjskim $piewie jest to
o wiele bardziej skomplikowane. Skala glosu jest we flamenco zazwyczaj zawarta
w obrebie seksty, przy czym $piew indyjski zawiera czasem trzy oktawy. Podobienstwa do
$piewu flamenco mozna znalezé réwniez w pewnym stopniu w $piewie qawwali

z Pakistanu, w ktorym artysta gardlowym glosem niemal wykrzykuje wersy piesni.

Taniec flamenco posiada swe korzenie w dawnych religijnych tancach orientalnych.
W dzisiejszej jego postaci mozemy odnalez¢ pewne podobienstwa do hinduskiego tanca
kathak pochodzacego z potnocnych Indii. W szczegdlnosci typowe dla tego stylu ruchy
ramion, dtoni ipalcéw oraz stepowanie przypominajg taniec andaluzyjskich Cyganow.
W obu tych stylach taniec wykonywany jest przede wszystkim przez jednego tancerza i jest
bardzo $cisle zwigzany z muzyka i z rytmem. We flamenco tancerzowi akompaniujg gitara,
$piew, klaskanie i cajon, natomiast w kathak moga to by¢ obok $piewu, tabla, pakhawaj,
sitar lub sarangi. W tym przypadku w tancach typu kathak tanczy si¢ boso, a rytm
stepowania nadaja zawieszone na kostkach dzwoneczki i1 glosne "klasniecia" stopa

o podtoge. Flamenco jest jednak duzo bardziej dynamiczne, czasem niemal agresywne lub
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o zabarwieniu zartobliwym i kokieteryjnym. W flamenco nie opowiada si¢ tancem historii
1 gestom nie przypisuje si¢ konkretnych znaczen, tutaj ruchy ciala i gesty wyrazaja pewne
stany emocjonalne tancerza lub podkres$laja znaczenie stow 1 charakteru melodii, ktora

im towarzyszy.

Nie mozna powiedzie¢ na pewno, ze flamenco ma swoje korzenie w Indiach, pewnym
jednak jest, ze Cyganie, ktorzy stworzyli t¢ muzyke wyszli stamtad wieki temu. Ciekawe,
czy gdyby przyszli do Andaluzji na przyktad z Chin powstatloby flamenco jakie znamy dzis§?
Nawet jesli oba te niezmiernie ciekawe gatunki muzyki nie majg bezposrednich zwiazkoéw,
mozna ftatwo stwierdzi¢, ze muzyke indyjska 1 flamenco taczy przede wszystkim

uczuciowos$¢, ekspresja, rytmicznosé, giebia i wrazliwosé.

3. Charakter muzyki flamenco i jej kontekst kulturowy

3.1. Andaluzja — kraina flamenco

Andaluzyjczycy zyja stoncem i cieniem. Ich dni sa utkane z zapachu ja$minu,
z dzwigkow gitary, ktora ptacze i $mieje si¢ zarazem. Mieszkaja w bielonych domach, gdzie
cisza popotudniowej siesty jest Swiegta, a zycie zaczyna si¢, gdy cien sptywa po murach.
Zyja rytmem serca, ktore tutaj bije glosniej, ktore $piewa w patio pelnym kwiatow. Kochaja
mocno, tesknig gleboko, §wietuja z rozmachem — czy to §lub, czy tylko zwykly wieczor
z przyjaciotmi.

Bo w Andaluzji zyje si¢ z uczuciem. I to uczucie — niezaleznie, czy jest to mito$¢,

gniew, czy zachwyt — zawsze nosi won pomaranczy, i rytmy flamenco.

Pierwszymi, ktorzy kultywowali muzyke flamenco byli andaluzyjscy Cyganie. Do dzi$
mieszkajacy w najbiedniejszych dzielnicach takich miast jak Sewilla, Jerez, Kadyks,
Granada, Kordoba, Lebrija, Utrera; czasem w domach wydrazonych w skale. Czgsto
wyzyskiwani 1ciemi¢zeni wyrazali w swych piesniach bol, rados¢ 1 mitos¢ (analogia

do Afroamerykanow i bluesa).

3.2. Kulturowe i historyczne uwarunkowania powstania flamenco
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Flamenco to zjawisko muzyczno-kulturowe, ktérego geneza i ewolucja s3
nierozerwalnie zwigzane z losami Cyganami, a zarazem gl¢boko zakorzenione w kontekscie
historyczno-kulturowym poludniowej Hiszpanii, zwlaszcza Andaluzji. Mimo Ze tradycja
flamenco jest czesto utozsamiana z kulturg cyganska, jej rozwoj nie byt dzielem wylacznie
jednej grupy etnicznej czy jednego nurtu artystycznego. Przeciwnie — flamenco
uksztattowato si¢ jako wynik ztozonego procesu fuzji wielu tradycji muzycznych, obecnych

na Polwyspie Iberyjskim na przestrzeni wielu stuleci®.

Andaluzja w $redniowieczu stanowila przestrzen wspodtistnienia trzech wielkich
tradycji kulturowych: muzutmanskiej, zydowskiej i chrze$cijanskiej. Taka
wielowarstwowos¢ spoteczno-kulturowa, trwajagca — z réznym natezeniem — przez okoto
osiem wiekow, stworzyta wyjatkowe warunki dla wymiany artystycznej 1 przenikania si¢
odmiennych estetyk. W zadnym innym miejscu Europy nie doszlo do roéwnie trwalej
1 intensywnej koegzystencji tych trzech cywilizacji, co sprawito, ze Andaluzja stata si¢
miejscem narodzin unikalnych form muzycznych, wséréd ktéorych flamenco zajmuje
pozycje centralng.

Flamenco jako praktyka muzyczna stanowi rezultat interakcji 1 wzajemnego
przenikania si¢ roznorodnych idioméw dzwigkowych: ornamentyki wokalnej 1 melizmatyki
zaczerpnigte] z muzyki arabskiej i perskiej, modalnosci charakterystycznej dla muzyki
sefardyjskiej oraz rytmicznej ekspresji i struktury formalnej typowej dla muzyki cyganskiej
1 ludowe;j.

Nie sposob wiec przypisa¢ flamenco jednemu okreslonemu Zrédhu etnicznemu,
spolecznemu czy muzycznemu. Przeciwnie — jego bogata struktura stylistyczna
1 emocjonalna wyrasta z dialogu i napigcia pomigdzy réoznymi tozsamosciami kulturowymi.
Cho¢ wplywy muzyki andaluzyjskich Cygandéw sa niezaprzeczalne, rdéwnie istotne
pozostaja inne tradycje, ktore odcisngty pigtno na idiomie flamenco — nie tylko na poziomie
skal modalnych (np. trybu frygijskiego), ale takze w zakresie form rytmicznych, stylow

wykonawczych oraz sposoboéw ekspresji emocji.

W $wietle powyzszych uwag flamenco jawi si¢ nie tyle jako muzyka jednego ludu, lecz
jako wynik historycznego procesu interkulturowej syntezy. Jego gleboko emocjonalny
1 afektywny charakter, a takze zlozona warstwa rytmiczno-modalna, stanowig $wiadectwo
wielowiekowej obecno$ci roznych tradycji, ktore — mimo historycznych napi¢¢ — przez

dhugi czas wspolistniaty na tej samej ziemi.

19 Peter Manuel, Flamenco Guitar: History, Style and Context, CUNY City University of New York, 2003, s. 13.
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,Nigdy w historii innego kraju nie byto okoliczno$ci rozwoju wspétistnienia trzech
waznych kultur naszego srodowiska: hebrajskiej, muzutmanskiej i chrzescijanskiej,
nie znajdziemy podobnego miejsca ani daty dla czego$ podobnego, a takze przez tak
dhugi czas; osiem wiekow. Nic dziwnego, Ze te trzy kapitalne kultury miaty wpltyw

na niektore aspekty muzyki znanej jako flamenco”?.

3.3. Baile flamenco

Na poczatku byl taniec. Jako najprostsza forma wyrazania stanow ducha stala si¢
uniwersalnym jezykiem obecnym i zrozumiatym w kazdej kulturze $§wiata. W Hiszpanii
tanczono przy wielu okazjach. Tanczyli ludzie bez wzgledu na status spoleczny
1 pochodzenie. Tak, jak rézna jest muzyka danego kraju i regionu, tak rozny jest taniec
powiazany z ta muzyka.

Taniec Flamenco posiada swe korzenie w dawnych religijnych tancach orientalnych.
W dzisiejszej jego postaci dopatrzy¢ si¢ mozna wielu elementow tanca indyjskiego, takich
jak ruchy ramion, dloni i palcéw, a takze uzywanie nog jako instrumentu perkusyjnego
(w tym przypadku w tancach indyjskich typu Kathak tanczy si¢ boso, a rytm stepowania
nadaja zawieszone na kostkach dzwoneczki). Flamenco jest jednak duzo bardziej
dynamiczne, czasem agresywne lub o zabarwieniu kokietujacym. Nie opowiada si¢ tancem
historii 1 gestom nie przypisuje si¢ konkretnych znaczen. We flamenco ruchy ciala i gesty
wyrazaja pewne stany emocjonalne tancerza lub podkreslaja znaczenie stow 1 charakteru
melodii, ktora im towarzyszy. Ostatecznie, interpretacja charakteru tanca i jego tresci nalezy

do subiektywnego odczucia widza.

Mozna powiedzie¢, ze taniec flamenco jest niezalezng formg sztuki, ale $cisle zwigzang
z inspirujacg tancerza muzyka i Spiewem. Poniewaz tancerze wystepuja z Zywa grupa
muzyczng, s3 nawzajem od siebie zalezni. Muzycy dostosowuja si¢ do tanca, i na odwrot,
zazwyczaj taniec 1 muzyka prowadzi ze sobg specyficzny dialog. Zwykle wystep taneczny
jest w wigkszym lub w mniejszym stopniu improwizacjg. Polega ona na stosowaniu na
biezaco poznanych wczesniej elementow takich jak pewne "patenty" rytmiczne oparte na

schemacie danej formy oraz figury. Daje to mozliwo$¢ dostosowania programu koncertu do

20 José Antonio Clemente Buhlal, E/ contenido melddico en la ensefianza de la guitarra. Praca doktorska, Universidad de
Murcia, 2006, str 411.

28



potrzeb publiczno$ci. Tancerz porusza si¢ zgodnie z rytmem i1 dynamikg utworu, staje si¢
jakby jednym z grajacych instrumentow, nie tylko poprzez uzycie stepowania bedacego
instrumentem perkusyjnym, ale rowniez przez dostosowanie mimiki twarzy 1 gestow do
harmonii wykonywanego utworu. Taniec jest mowg ciala, ktora w wigkszym stopniu niz
stowa ukazuje tre$¢ piesni. Dlatego moze tez dla wigkszosci widzow staje si¢ on bardziej
przystepny niz gitara i §piew. Dla odbiorcow nieobeznanych z tradycja flamenco, muzyka ta
bywa czgsto postrzegana jako chaotyczna lub niezrozumiala — gra gitarzysty moze sprawiac
wrazenie przypadkowej improwizacji, $piew jawi¢ si¢ jako nadmiernie ekspresyjny,
a z calego spektaklu najczes$ciej zapamigtywane sa jedynie zywiotowo$¢ tanca oraz

barwno$¢ kostiumow.

3.4. Cante flamenco

Spiew flamenco jest krzykiem cztowieka wydobywajacym sie z glebi jego duszy.
Spiewano, aby wyrazi¢ rado$¢, bol, mitos¢, smutek, nienawis¢. Czesto byly to piesni ludzi
najbardziej pokrzywdzonych, ktérzy do swojego ciezkiego 1 szarego zycia chcieli
wprowadzi¢ odrobine piekna. Spiew przez wieki zmieniat melodie, lecz tematyka piesni
pozostala prawie niezmienna do dzisiaj. W piesniach nie tylko wyrazano uczucia

wewnetrzne, ale takze opisy miejsc 1 miast, pejzaze, zdarzenia, prace, codzienne zycie.

J4

Spiew flamenco jest sztuka zawierajaca w sobie stare elementy kultury ludéw
zamieszkujacych Potwysep Iberyjski. Na poludnie, do Andaluzji przez wieki docierala
kultura Wschodu, a silny wpltyw na obecne flamenco miato ponad siedemsetletnie
panowanie Maurow, kolonizacja fenicka, przyjecie liturgii bizantyjskiej, 1 przede wszystkim
przybycie Cyganow, ktorzy zostali wygnani z terenéw Indii w XV wieku. To wlasnie
Cyganie, Zydzi i Maurowie nie$li ze sobg pierwiastki orientalne, hellefiskie i semickie oraz
wlasne zwyczaje religijne. Krzyzowaly si¢ ze sobg $piewy z synagogi, wezwania muezzina,
liturgie Wizygotoéw, choraty gregorianskie, melodie perskie, irackie i berberyjskie. Z tych
rozproszonych motywow w miastach potudniowo - zachodniej Andaluzji (Triana, Kadyks,
Jerez, Moron, Cordoba, Utrera i Lebrija) lud cyganski zaczat tworzy¢ pierwsze prymitywne
piesni flamenco takie jak fonds i seguiryias pojawiajace si¢ w swojej obecnej formie na
poczatku XIX wieku. To oni przyczynili si¢ do stworzenia dzisiejszej postaci

cante flamenco.

W tradycyjnych cantes flamencos najczgsciej stosowang skalg jest skala frygijska.
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Obecnie, ze wzgledu na rozwoj harmonii, wptywy jazzowe i latynoamerykanskie, skale

1 harmonie muzyki flamenco sg coraz bardziej urozmaicane.

Piesniarz flamenco nie tylko tekstem wyraza sens piesni, ale takze, a raczej przede
wszystkim ekspresja $piewu, jego rozdarciem i bolem. Czgsto nie widzac piesniarza "na
zywo" trudno zrozumie¢ przestania jakie niesie piesn, a nawet polubi¢ cante jondo. Mowa
ciata, czyli mimika twarzy oraz gesty towarzyszace podczas $piewania wyrazaja wigcej niz
sama melodia 1 stowa. Obrazowos$¢ S$piewu jest ogromna: otwarte, krzyczace usta,
zamkniete oczy patrzace do wewnatrz duszy, zacis$nigta pie$¢, otwarte ramiona, pot na
twarzy piesniarza, przekrwione skronie, napigte palce. Wszystkie te elementy wplywaja na
widza tak, ze znacznie glgbiej przezywa Spiew widzac wykonawce niz stuchajac go
Z nagran.

Dzi§ $piew flamenco wcigz pozostaje jednym z najbardziej fascynujacych
1 egzotycznych stylow wokalnych Europy. Jak przed wiekami, rozbrzmiewa nadal
w waskich, bielonych uliczkach rozpalonej stoncem Andaluzji, niosagc ze soba echo

dawnych emoc;ji i historii.
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4. Charakterystyka stylu gitary flamenco i jej historyczny rozwaj

Celem tego rozdzialu jest przedstawienie gitary flamenco, jednego z emblematycznych
przejawow tradycyjnej andaluzyjskiej kultury popularnej, jako artystycznego elementu
wspotczesnej kultury 1 rozrywki o zasiggu krajowym 1 migdzynarodowym. Z tej
perspektywy flamenco historycznie sytuuje swoj rozwdj nie tylko jako czes¢ kultury
andaluzyjskiej, ale takze kultury hiszpanskiej 1 kultury uniwersalnej, przechodzac od sztuki
marginalnej do wizytéwki Andaluzji, catej Hiszpanii i jako muzyki uznanej przez UNESCO

za niematerialne dziedzictwo kultury.

Ponizej postaram si¢ wyjasni¢ kontekst kulturowy i historyczny oraz pordéwnania

instrumentalnej muzyki flamenco w stosunku do estetyki klasycznej gitary.

Na przetomie XIX 1 XX wieku gitara flamenco 1 gitara klasyczna byly swego rodzaju
siostrami. Instrumenty niczym si¢ nie roznity od siebie i technika gry byta bardzo podobna.
Sztuka flamenco istniatla juz jako forma ekspresji, w ktorej najwazniejszg role grat $piew
1 taniec. Gitara byla jedynie instrumentem akompaniujagcym i to witasnie akompaniament

zdeterminowat charakter tego stylu.

4.1. Historia gitary flamenco

Pierwotne flamenco, ktore swoje poczatki datuje na koniec XVIII wieku, byto wtedy
jeszcze wylacznie $piewane, mialo estetyke bardziej zblizong do modlitwy lub ekspres;ji
mowiacej o bolu i cierpieniu. Spiew czesto nie miat formy opartej na cyklach rytmicznych,
ani nawet na pulsie. Jednak pojawienie si¢ tanca zdeterminowalo rytm, ktéry stopniowo
stawal si¢ coraz bardziej istotng warstwg muzyczng. Silg rzeczy gitara petnigca rolg
akompaniujaca zaczeta przejmowacé wszystkie funkcje rytmiczne i nie tylko harmoniczne.
Z czasem przerwy migdzy wersami S$piewaka zaczely wypelniane by¢ krotkimi
melodyjkami, lub parafrazowaniem zaspiewanej wiasnie melodii. W toku muzycznej
ewolucji takie melodyjki stawaty si¢ matymi kompozycjami (falseta) i dawaly miejsce na
odpoczynek $piewakowi a tym samym czas na zastanowienie si¢ nad tekstem nastepnego
wersu piesni. W tradycyjnej formie flamenco takie wersy czgsto nie byly ze soba
powigzane, a $piewak w kazdej cze$ci mogl zaspiewaé o czym$ zupeitnie innym, lub

w przypadku muzycznej fiesty kazdy wers mogt by¢ zaspiewany przez innego wokaliste
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bedacego czgscig takiego muzycznego wydarzenia. Silny wplyw $piewu oraz rytmicznego
tanca byt tym, co wplynelo na charakter rozwoju gitary flamenco, tak bardzo
charakterystycznego stylu gry. Gitara w omawianej tradycji pojawila si¢ jako wynik tego,
czym charakteryzowat si¢ $piew 1 rytm, w ktorych gitara petnita wazng role¢ harmoniczno-
rytmiczng. Spiew poczatkowo oparty byl wylacznie na jednej skali, ktorej pochodzenie
przypisuje si¢ muzycznej tradycji Mauréw i Sefardyjskich Zydow, ktore tez znaczaco
podobne sa do estetyki stylow ze Srodkowej Azji oraz Indii. Oba te elementy potaczone
z indyjskim pochodzeniem hiszpanskich Cyganow nadaly orientalnego wyrazu sztuce, ktora

powstata w Europie.

Troche trzeba bylo poczeka¢, bo dopiero na przetomie wieku XIX i XX gitara
zaistniata jako instrument solowy. Niestety bardzo mato jest udokumentowanych zapiséw
muzyki tamtych czaséw, bo spoleczenstwo cyganskie woéwczas bylo grupa ludzi do
niedawna bedacych niewolnikami, ludzmi wyjetymi spod hiszpanskiego, katolickiego
prawa. Pierwszym udokumentowanym gitarzysta, ktéry takze $piewatl flamenco byt

El Planeta (1789-1856)*".

Kolejnym opisanym gitarzystg byt Francisco Rodriguez Murciano (1795-1848). Byt on
inspiracja dla przebywajgcego w latach 1832-35 w Andaluzji rosyjskiego kompozytora
Mihaita Glinki, majacego slucha¢ wieczorami jego dlugich, improwizowanych koncertow
1 zapisywac¢ muzyczne tematy, ktore staty si¢ zaczynem dla dwodch z jego uwertur z dziet pt.

Jota Aragonska, Noc w Madrycie.

,Glinka, ktory byt zachwycony muzyka Murciano, probowat ja z wielka
doktadnoscig zanotowaé z zamiarem zagrania jej na fortepianie, co wielokrotnie mu
si¢ nie udawato, poniewaz gdy chcial, aby gitarzysta zagral mu ponownie jeden

z zagranych pasazy, on nie pami¢tal juz tego, ktory wiasnie zagral, i grat

zupetnie inaczej”?.

A tak Glinka w swoich listach wspominal gitarzyste:

,»1len Murciano byt analfabeta, ktory sprzedawat wino we wlasnej tawernie. Grat

21 B. Gonzalez, Escenas Andaluzas, Madryt 1847 opisuje zycie codzienne w Andaluzji. Catos¢ jako ksigzka zostata
wydana w roku 1847 jednak materiaty tekstowe bedace trescia tej ksigzki byly wezesniej wydawane w formie
artykulow prasowych. El Planeta zostal opisany jako $piewak, ktoéry sam sobie akompaniowat. Takze w tej same;j
ksigzce znajduja si¢ dwie ryciny ktdre go obrazuja.

22 Angel Alvarez Caballero, El Toque Flamenco, Alianza Editorial, Madryt, 2003, str 24.
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bosko, z wdziekiem i bardzo madrze”?.

Gitara w tamtym czasie byla instrumentem dosy¢ cichym, do tego jelitowe struny nie
zawsze stroily jak nalezy, jednak sposob grania El Murciano musiat by¢ wyjatkowy skoro

w jednej z gazet barcelonskich w 1861 napisano:

»Pewien opat, ktory bardzo dobrze gral na dudach i niezwykle lubit ten instrument,
pewnego dnia ustyszal, jak stynny Rodriguez gra na gitarze, doznajac tak zywej
przyjemnosci, ze upadl jak uduszony, nie mogac chodzi¢ ani oddycha¢; krétko
mowiagc, wyniesiono go z sali i pozostat przez trzy dni w tym samym stanie,
zapewniajac, ze umarltby, gdyby pozostat dtuzej pod wpltywem dzwicku

tego instrumentu”?,

Syn Murciano — Francisco Malipieri spisat kilka lat przed §miercig ojca - malaguerna -
jeden z jego utworow 1 dzigki temu 3 dekady pozniej, w 1878 roku dokonano pierwszego
wydania w historii kompozycji, ktdrag mozna juz zaliczy¢ jako flamenco.

Pomimo kilku wyjatkoéw, gitara ciggle jeszcze pozostawala jako instrument
akompaniujacy do tanca, Zachowalo si¢ wiele rycin przedstawiajacych sceny tanca,
1 muzykujacych Cygandw a takze zapisy podroznikéw, ktdrzy w bardzo obrazowy sposob
opisywali jak wygladaty tamtejsze wystepy.

Warto doda¢, ze pierwsze udokumentowane okreslenie gatunku muzyki stowem
flamenco mialo miejsce 6 czerwca 1847 roku w madryckim dzienniku El Espectador.
Opisywano w nim artystow wykonujacych taniec 1 §piew. Do tej pory omawiana muzyka
okreslana byta mianem pies$ni lub tanca andaluzyjskiego lub cyganskiego.

Poniewaz gitara ciaggle byta instrumentem akompaniujagcym i w zwigzku z tym mniej
interesujacym mato jest udokumentowanych zapisow o gitarzystach, a co za tym idzie
solistach. Dopiero w potowie XIX wieku kilku zostaje zapisanych na kartach historii.
Jednym z pierwszych solistoéw byli Julian Arcas (1832-1882) grajacy flamenco 1 klasyczny
repertuar. On po raz pierwszy wprowadzit do klasycznej gry technike apoyando, ktora
wowczas wylacznie byta uzywana w muzyce flamenco oraz wzbogacit repertuar gitary

flamenco o dhuzsze frazy grane punteado iznacznie wigksza precyzje grania i jakos¢

23 Mihail Glinka, Los papeles espaiioles de Glinka, 1845-1847, Ministerio de Educacion y Cultura, Madryt 1996, str. 35.
24 El Vizconde de Pontecoulant, La Gaceta Musical Barcelonesa", numer 38, publikacja 17.11.1861.
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dzwigku. Arcas przyczynit si¢ do rozwoju samego repertuaru gitarowego ale takze
konstrukcji gitary poprzez swoja wspolprace z lutnikiem Antonio de Torres (1817-1892),
szczegblnie w zakresie projektowania plyty rezonansowej”. Gitarzysta po raz pierwszy
w historii miat w reku instrument, ktory dzigeki konstrukcyjnym innowacjom dostat nowe,
mocniejsze brzmienie i stal si¢ dla niego dodatkowa inspiracja do gry. Arcas byl takze
nauczycielem 1 wérdd jego ucznidw znalazt si¢ legendarny Francisco Tarrega (1852-1909),
ktory takze gral 1 inspirowat si¢ w swej tworczosci muzyka andaluzyjska. Zatem skoro
Tarrega uznawany jest niemal za ojca wspotczesnej gitary klasycznej wyrazny wplyw na ten
rozw0j mialo srodowisko zwigzane z muzyka flamenco.

Kolejny wyrdzniajacy si¢ gitarzysta to José Gonzalez Patifio (1829-1902), ktory
wprowadzit do uzycia kapodaster i byl znakomitym akompaniatorem $piewu i tanca”. Paco
de Lucena (1859-1898) byt uznany za najwickszego wirtuoza i geniusza tamtych czasow.
Podobnie jak inni gitarzysci okresu Cafes Cantantes grat zar6wno solo, do $piewu jak 1 do
tanca. Wazng postacig byt pdzniej uczen de Luceny - Rafael Marin (1862-1934), ktory byt
takze uczniem Tarregi, byl to gitarzysta zarowno klasyczny jak 1 flamenco, wydat on
w 1902 roku pierwsza ksigzke, podrecznik gitary flamenco - Metodo Para Guitarra, Aires
Andaluces (Flamenco). Miguel Borull (1864-1926) byt znakomitym gitarzysta bedacym
takze pod wplywem Tarregi, akompaniowat stynnemu $piewakowi Antonio Chacédn i byt
nauczycielem Ramona Montoyi. Wszyscy ci wymienieni gitarzysci grali gldéwnie repertuar
andaluzyjski, ktory wraz z repertuarem klasycznym stanowil szeroki repertuar
1 r6znorodno$¢ brzmieniowa. Wowczas mowito sie¢ o dwoch stylach gry na gitarze: genero
serio 1 andaluz flamenco. Ten pierwszy styl, lata pdzniej zostanie nazwany gitara klasyczng
a oczywiscie drugi pozostanie juz pod nazwa gitara flamenco. Pomimo dwoch rodzajow
stylu gry tamtejszy $wiat gitary klasycznej 1 flamenco pozostaje jeszcze zintegrowany.
Tarrega zachwycal si¢ gitarg flamenco podobnie jak gitarzys$ci flamenco Tarrega. Wiele
jego kompozycji powstato pod wptywem 6wczesnej muzyki flamenco. Repertuar czesto byt
wspolny dla obu stylow gry a muzycy mieli spory wachlarz technik prawej r¢ki. Jednak
niemal wszyscy gitarzysci flamenco tamtych czaséw nie zapisywali swoich utworéw
1 muzyka przekazywana byla poprzez uczenie si¢ z gitarg w rgku patrzac na nauczyciela. Ze
wzgledu na duza ilo$¢ rytmicznych elementéw i skomplikowanych kombinacji rasgueado
bardzo trudno bylo zapisa¢ takie utwory. Zatem nawet jesli umieli czyta¢ nuty to juz nie

mieli cierpliwosci tego spisywac.

25 Norberto Torres, Antonio de Torres y Julian Arcas, Diputacion de Almeria, 2018, str. 12.
26 Juan Vergillos, Nueva Historia del Flamenco, Almuzara, Kordoba 2021, str 202.
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Wirtuozeria zaczeta si¢ rozwijac jeszcze szybceiej od momentu kiedy stynny gitarzysta -
pionier solowej gitary flamenco - Ramon Montoya (1879-1949) zaadaptowal nowe techniki
gitarowe w pierwszej potowie XX wieku, znat on doskonale repertuar klasyczny. Dolaczyt
on do repertuaru flamenco nowg technike, ktora byto tremolo, lecz zasadniczo réznigce si¢
od tego, ktory gral Tarrega, bo zawierajace pie¢ dzwigkdéw nie cztery. Po raz pierwszy
wprowadzil koncept solowej gry na gitarze i tym samym stal si¢ pierwszym solowym
gitarzystg 1 kompozytorem flamenco. Na kolejny wielki przewrot w gitarze flamenco trzeba
byto czeka¢ na Paco de Luci¢. Rewolucja Montoy'i obejmowata gtownie wprowadzenie
nowych technik gitarowych oraz szerszej skali harmonicznej, podnoszac gitar¢ flamenco do
rangi instrumentu solowego. Jego niebywale jak na tamte czasy umiejetnosci techniczne,
czystos$¢ gry oraz kompozycje staly si¢ juz inspiracja dla coraz wigkszej iloSci gitarzystow
1 tak wkrotce pojawit si¢ migdzy innymi Nifio Ricardo (1904-1972) i zaraz po nim Sabicas
(1912-1990), ktoérzy jeszcze bardziej podnie$li poprzeczke wirtuozerii. Natomiast
najwigkszym skokiem majacym wplyw na wszystkie Owczesne i nastgpne pokolenia
gitarzystow to epoka Paco de Lucii. Jego talent i ogromna ilo$¢ pracy otworzyty rozdziat
poszukiwania nowych harmonii, gitarowej perfekcji i absolutnej dyscypliny rytmiczne;j.
Nastegpnie jego eksploracje muzyczne, eksperymenty z muzyka latynoamerykanska
1jazzowa, wprowadzenie nowych brzmien i akordéw oraz szereg innowacji rytmicznych,
stworzyly gitarzyste, jakiego wczesniej nie bylo. Miedzy Montoy's a Paco wszyscy
gitarzys$ci brzmieli jak Montoya. Teraz styszymy u wspotczesnych gitarzystow wptywy
Paco do tego stopnia, ze byloby niemozliwe rozumie¢ wspolczesnego flamenco bez
znajomos$ci jego muzyki. Paco otworzyt nowe drzwi dajace nieograniczone mozliwosci
harmoniczne 1 rytmiczne. Dzigki niemu gitara flamenco stata si¢ popularna na catym
swiecie 1 pojawito tysigce nasladowcow jego brzmienia, twércoOw pozostajacych pod silnym
wplywem jego brzmienia i talentu. Zaliczymy do nich takich wirtuozéw ostatnich dwoch
dekad jak: Manolo Sanlicar, Victor Monge Serranito, Paco Cepero, Gerardo Nuifez,
Vicente Amigo, Tomatito, Chicuelo, Diego del Morao, Antonio Rey, Jose Antonio
Rodriguez, Pepe Habichuela, Juan Manuel Canizares, Rafael Riqueni, Nifio Josele, Rycardo

Moreno, Jeronimo Maya, Jesus Guerrero itd.

Dzi$ gitara flamenco jest instrumentem posiadajagcym ogromng ilo$¢ srodkow wyrazu,
nie tylko dlatego, ze wykorzystuje kilkanascie technik prawej reki nieuzywanych w muzyce
klasycznej, ale przede wszystkim jest bardzo ekspresyjna, bardzo personalna i tworcza.
Niewatpliwie granie muzyki flamenco jest bardzo trudng sztuka, nie tylko z powodu

trudnych technik i aspektow tworczych ale takze ze wzgledu na skomplikowane rytmy
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stosowane w tej muzyce. Od gitarzysty flamenco wymagana jest doskonata znajomo$¢ tanca
1 $piewu, gdyz gitara petni najwazniejsza role w ich akompaniamencie. To ma zasadnicze
znaczenie dla rozwoju gitarzysty, dlatego ze akompaniament do S$piewu rozwija
niesamowicie stuch harmoniczny a akompaniament do tanca poczucie rytmu
1 precyzj¢ rytmiczng.

No i chyba najwazniejsze, kazdy gitarzysta flamenco jest tez kompozytorem i gra
prawie wylacznie swoje utwory. Tym samym rozwijajac wlasne brzmienie 1 otwierajac

nowe, personalne przestrzenie muzyczne.
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4.2. Podzial muzyki i Srodowiska muzycznego

Na poczatku istnienia gitar, jeszcze w XVII wieku technika gry byla w duzej mierze
oparta na roznego rodzaju rasgueadach. Jak to si¢ stato, ze technika ta znikne¢ta praktycznie

zupehie pod koniec XIX wieku w tzw gitarach klasycznych?

Fernando Sor i Dionisio Aguado w roku 1799 wydali cztery metody gry na gitarze
w ktorych ostatecznie oczyscili repertuar gitarowy z naleciatosci ludowych oraz pozbywajac
sie catkowicie wszelkiego rodzaju form rasgueado®. Pomimo tego w Hiszpanii byto wielu

gitarzystow, grajacych stylem mieszanym, zardwno uzywajac rasgueados jak 1 punteado.

Inni wykonawcy, ktéorych bylo az trzy generacje od Sora do czaséw Tarregi
w literaturze klasycznej sa niemal catkowicie pominigci. Wsrdd nich sg miedzy innymi
Julian Arcas, Llobet, Angel Barrios, ktory byt gitarzysta flamenco i klasycznym w tym

samym czasie.

,»Styl rasgueado wkrotce rozpoczat swoj upadek poprzez nasycenie w Europie,
zwlaszcza we Wloszech, i byt pogardzany przez wyksztatconych muzykow, ktorzy
kojarzyli go z ,,dziwnymi” i lubieznymi hiszpanskimi tancami polegajacymi na
skakaniu, tupaniu i grze na kastanietach. W ten sposob rasgueado stopniowo tracito
popularnos¢ w europejskiej muzyce klasycznej i zostatlo wyparte przez inne style gry

na gitarze”?.

Oba style, rasgueado i punteado, byly jeszcze wtedy zasadniczo zunifikowane, podczas
gdy "gitara klasyczna", w swoim zapale do oczyszczania swojego brzmienia, porzucita
rasgueado na poczatku XIX wieku. Sor i Aguado siggali po kompozytorow takich jak
Mozart, Haydn 1 Beethoven, aby ustanowi¢ gitare¢ czg¢sScig Owczesne] spotecznosci
muzyki artystyczne;j.

Za muzyczny ,,rozw6dd” miedzy tymi gatunkami odpowiedzialnych jest kilka postaci
$wiata nauki gitary klasyczne;j:

Domingo Prat, hiszpanski gitarzysta 1 autor wielkiego leksykonu gitary pt. Diccionario

de Guitaristas” zmarginalizowal gitarzystow XIX wiecznych takich jak Julian Arcas

27 Manuel Angel Calahorro Arjona, La Metodologia Tradicional de Ensenanza y Aprendizaje de la guitarra flamenca:
Un Estudio Diacronico y Sincronico, praca doktorska, Universidad de Granada, 2018, str. 153.

28 Norberto Torres, El Estilo Rasgueado de la Guitarra Barroca y su Infuelncia en la Guitarra Flamenca, La Madruga,
nr 6, Hiszpania, 2012, str. 13-14.

29 Domingo Prat, Diccionario de Guitarristas, Romero y Fernandez, Barcelona, 1934
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apozniej jeszcze bardziej wzmocnil podziat na klasyczne-flamenco, kategoryzujac
gitarzystow 1 okreslajac flamenco jako wulgarna, popularng sztuke.

Najwazniejszym przeciwnikiem, ktory wrecz nienawidzit gitary flamenco byt Andres
Segovia, ktorego zyciowa misja bylo oczyszczenie gitary klasycznej z wszelkich
naleciatosci ludowych a przede wszystkim jak to sam nazywal ,,barbarzynskiego” flamenco.
Zupelie pomijat kompozytoréw, gitarzystow czaséw przed Tarrega ze wzgledu na ich
mieszany styl grania. Ciekawostkg jest to, ze sam zaczynat od muzyki flamenco. Na
festiwalu flamenco w Granadzie w 1922 roku zagral kilka kompozycji flamenco a jego
pierwsza gitara, ktora posiadal to jedna z gitar wspomnianego juz wczesniej Paco

de Lucena.

Oba style gry na gitarze w pierwszych dekadach XX wieku zaczetly nabiera¢ swojej
tozsamosci. Tendencja do czystosci formy stata si¢ dla niektorych obsesja, nie tylko dla
klasycznych ale takze dla gitarzystow flamenco. Gitara flamenco rozwingla si¢ w duzej
mierze ztradycji akompaniowania repertuaru piesni 1 tancow, zwlaszcza piesni
o pochodzeniu lub wptywach mauretanskich, uprawianych gtownie przez spotecznosé
cyganska w Andaluzji. Dlatego tez ma zupelnie inny charakter 1 filozofi¢, bo strukture
opartg gldwnie na $piewie. Natomiast gitarzysci klasyczni taczyli tradycje oparte na notacji
pisanej, podczas gdy gitarzy$ci flamenco czerpali z form cante jondo. W standardowym
repertuarze gitary klasycznej pominigto réwniez wiele XIX-wiecznego repertuaru

hiszpanskiego, zwtaszcza muzyki uwazanej za zbyt ludow3.

Czym zatem rdézni si¢ muzyka klasyczna gitarowa i muzyka flamenco? Jaka jest
réznica w rozumieniu muzyki, a takze dlaczego do wykonywania tych stylow potrzebujemy

zupetnie réznych instrumentow?

4.3. Budowa gitary i jej cechy brzmieniowe i wykonawcze

Gitara flamenco jest gitarg wymagajaca specjalnej konstrukeji, jest budowana wedlug
okreslonych kryteriow w zakresie materialdw 1 co za tym idzie oczekiwanego dzwieku.
Pomiedzy gitarg flamenco a klasyczng istnieja pewne zauwazalne rdéznice w materiatach,
konstrukcji, niektorych wymiarach 1 brzmieniu, ktéorych nie mozna pomingé. Gitara
flamenco na pierwszy rzut oka jest bardzo podobna wygladem i nawet brzmieniem do gitary
klasycznej, jednak najwieksza réznice odczuja gitarzysci przyzwyczajeni do charakteru

instrumentu w poszczegdlnych stylistykach. W zasadzie pierwszym zauwazalnym
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elementem jest przyklejona ostona ptyty wierzchniej czyli przezroczysty golpeador. Ze
wzgledu na wiele technik uzywanych w muzyce flamenco jest on niezbedny, aby chronic¢
drewno nie tylko przed zarysowaniami ale w toku eksploatacji instrumentu takze przed
podziurawieniem jej. Jednak nie zawsze moze to ostatecznie informowac o tym, ze jest to
gitara flamenco, poniewaz czasem nawet gitarzysci klasyczni stosujg takie zabezpieczenie
przed zarysowaniami.

Drewno odgrywa najwazniejszg role w brzmieniu kazdej gitary i to gtbwnie ono nadaje
charakteru barwy. Tradycyjne gitary flamenco mialy spdd i1 boki prawie zawsze
wykonywane z litego, hiszpanskiego cyprysu. Znacznie lzejszego i migkszego drewna.
Miato to tez swoje uzasadnienie ekonomiczne, poniewaz gitarzysci flamenco tamtych
czasOw nie mieli §rodkow, aby ich gitary wykonane mogly by¢ ze znacznie drozszego
materiatu jakim byl palisander. Cyprys byt powszechnie dostepnym materiatem. Ten rodzaj
drewna to charakterystyczne zo6lte lub miodowe kolory boczkéw i spodu. Plyta wierzchnia
natomiast to zazwyczaj niemiecki §wierk. Obecnie coraz popularniejsze stajg si¢ gitary
z bokami palisandrowymi, przy zachowaniu pozostalych cech konstrukcyjnych typowych

dla flamenco.

Zatem przechodzac do tego czego juz nie widaé, chcialbym tutaj napisac kilka stow na
temat belkowania, ktore rozni si¢ od tego, jakie stosuje si¢ we wspoOlczesnych gitarach.
Gitary flamenco bardziej podobne s3 do tradycyjnej konstrukcji wedlug Torresa. Ich
rozmieszczenie oraz wymiar sprawia, ze ptyta wierzchnia jest mniej sztywna, co powoduje,
ze brzmienie jest jasniejsze i bardziej okragte.

Kolejna cechg zauwazalng przez kazdego gitarzyste klasycznego jest niska akcja strun,
czyli wysoko$¢ ich usadowienia wzgledem progow. To jedna z waznych cech, ktora
pozwala na szybsze poruszanie si¢ lewej reki po gryfie, tatwiejszym wykonywaniu legato
1 generalnie jest mniej megczaca. Powoduje tez, Ze oprocz latwiejszego sposobu gry,
znacznie prosciej o obijanie strun o progi, co w muzyce flamenco nie jest elementem,
ktérego nalezy unikaé. Wrecz ta cecha nadaje pozadanego kolorytu jesli zdarza sig
oczywiscie tylko w najmocniejszych fragmentach gry, lub przy graniu akordéw. Wysokos¢
mostka jest nizsza co sprawia, ze odleglos¢ szdstej struny nad ptyta wierzchnig pozwala na
wygodniejsze potozenie kciuka na tej strunie. Kciuk po prostu nie wpada pod strune co
znacznie ulatwia stabilizacje prawej dioni na instrumencie. Ta cecha wptywa tez na dzwigk,
ktory jest dzieki temu bardziej perkusyjny, precyzyjniejszy, z szybszym atakiem

1 szybszg responsywnoscig.
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Generalnie méwigc roéznice miedzy instrumentami sa bardzo istotne dla wykonywania
repertuaru a gitarzysta klasyczny nigdy nie bedzie zadowolony z brzmienia gitary flamenco

podobnie jak gitarzysta flamenco z brzmienia gitary klasyczne;.

4.4. Technika gry

W pierwsze] kolejnosci patrzac jedynie na zdjecie gitarzysty, od razu rozpoznamy,
kiedy jest on gitarzysta flamenco a kiedy klasycznym. Pozycja gry r6zni si¢ zasadniczo. We
flamenco gitar¢ opiera si¢ na prawym udzie, ktdre trzymane jest wyzej poprzez zatozenie na
lewa nogg¢ lub ewentualnie na podndzek. Ta postawa grajacego jest znacznie wygodniejsza
dla prawej reki, ktora ma dzigki temu wigksza swobod¢ 1 mozliwos¢ rozluzniania mieg$ni.
Gtowng rdznicg wykonawcza migdzy obydwoma stylami jest uzywanie bardzo szerokiego
wachlarza kombinacji rasgueados, apoyando oraz czg¢sto dominujace uzycie kciuka.
Kolejnymi elementami charakteryzujacymi technike gry jest uzycie picado (techniki
uzywajacej naprzemienne wykorzystanie palca wskazujacego 1 Ssrodkowego w sposob
apoyando — czyli z podparciem palcow na kolejnych strunach po wykonaniu dzwicku),
alzapua (tracanie kciukiem strun w dwoch kierunkach, golpe, capirote (stukanie palcem lub
paznokciem w plyte wierzchnig), réznego rodzaju rasgueados (horquilla, abanico,
molinillo), efekty rytmiczne (tapao, chasquido), rodzaj arpeggio zwany arrastre oraz

kwintolowe tremolo.

Technika gry na gitarze klasycznej gtownie skupia si¢ na technice tirando natomiast
rasgueado nawet jesli jest w niektérych kompozycjach to niestety bardzo czgsto nie
przywiazuje si¢ wiekszej uwagi do jego wykonania, rytmu i brzmienia.

Paznokcie, podobnie jak w gitarze klasycznej, sa bardzo wazne dla uzyskania
najlepszego brzmienia. W gitarze flamenco paznokcie sg jednak mozliwie najkrétsze aby
mozna bylo wykonywaé szybsze partie gry technikg apoyando oraz gra¢ mocniejszym
dzwiekiem. Krétsze paznokcie powoduja tez, ze wydobyty dzwigk jest okraglejszy
1 cieplejszy przy jednoczesnym mocnym jego wykonaniu.

Ostatnig zasadniczg réznicg jest powszechne uzycie kapodastra we flamenco, ktory
niegdy$ znacznie utatwil mozliwo$¢ akompaniowania do $piewu. Wtedy funkcje
harmoniczne byty znane jako i por arriba (E-dur), por medio (A-dur) i bardzo rzadka por

abajo (D-dur). Wysokos$¢ glosu $piewaka determinowata tonacje. Zatozenie kapodastra na
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odpowiednim progu zatatwialo transponowanie wszystkiego i pozwalalo wykona¢ dany
utwor niemalze tak samo, tylko wyzej. Przy okazji zmieniata si¢ tez barwa instrumentu
1 faktura dzwigkoéw. 1 dzi$ niektore utwory instrumentalne po prostu lepiej brzmig jesli

zastosujemy krotszg menzure strun, skrocong wiasnie kapodastrem.
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5. Flamenco — mi¢dzy ekspresja a forma

Gitara flamenco to nie jest granie utwordw, uczenie si¢ repertuaru, ¢wiczenie technik
do perfekcji. Flamenco to w zasadzie nie jest tylko muzyka, lecz filozofia. To nie tylko
sztuka - to tez sposob na ekspresje¢. Niestety jest tak, ze wickszos¢ ludzi, w szczegdlnosci
gitarzystow nie-flamenco postrzega te muzyke przez pryzmat techniki a tu przede
wszystkim chodzi o esencje¢, emocje i1 ducha, ktérego nie kazdy potrafi przekaza¢. Zatem to
nie techniki prawej reki, ktorych jest bardzo duzo we flamenco, ale energia, ktorg gitarzysta
powinien wyzwolié, zarowno w sobie podczas grania, jak i w uwaznym sluchaczu. Sg tacy
gitarzysci, ktory prawie wcale nie dysponujg wirtuozeria, jednak sg w stanie przekazac cos,
czego nie da si¢ przekazac jedynie dzwigkami. Flamenco to nie zbior kropek na pig¢ciolinii,
lecz bardzo skomplikowany 1 wielowarstwowy system taczacy elementy muzyki, rytmu,

duchowosci 1 poczucia humoru w jednym.

Muzyka flamenco oparta jest na bardzo trudnych rytmach 1 synkopowaniach,
zazwyczaj w podzialach nieparzystych 1 niesymetrycznych cyklach rytmicznych.
Najpopularniejszym cyklem (compas) jest 12 miarowy system metryczny, ktory posiada
wiele swoich odmian (soleares, seguiryias, serranas, bulerias, soled por buleria, alegrias,
cantifias). Kazda z tych odmian poza innym brzmieniem ma inne punkty ciezkosci,
harmonie oraz wzory rytmiczne w postaci skomplikowanych technik wykonywania

akordow prawa reka czyli rasgueados.

Muzyka flamenco jest w duzej mierze skomponowana przez wykonawce, natomiast
improwizacja pojawia si¢ w plaszczyznie rytmicznej, ornamentacyjnej, w wariacjach na
temat melodii przewodnich oraz na biezacym zonglowaniu kolejnoscig sktadowych

elementéw, dostosowujac je do kontekstu muzycznego lub performatywnego.

W muzyce klasycznej gitarowej zazwyczaj rozdzielona jest rola kompozytora od
wykonawcy. We flamenco gitarzysta gra zazwyczaj wilasne kompozycje, lub wlasne
interpretacje tradycyjnych form muzycznych. Muzyka flamenco staje si¢ filozofig kreacji,
w ktorej gitarzysci ucza si¢ jak komponowac i porusza¢ si¢ w formach flamenco. Celem
staje si¢ tutaj mozliwos¢ ekspresji wlasnej pomystowosci, talentu i umiejetnosci poruszania
si¢ w formach i rytmach flamenco. Pomimo, zZe istnieje wiele form nie posiadajacych
w ogole zadnego rytmu.

Obecnie solowa gitara flamenco cieszy si¢ ewidentnym prestizem
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1 rozpowszechnieniem w catym $§wiecie, uprawiana jest przez tysigce gitarzystow,
z uznanymi profesjonalistami na pigciu kontynentach. Jest specjalnoscig bedaca tematem
dyskusji 1 poszukiwan przez duza liczbe fanow, ktorzy z powodu braku kultury muzyczne;j
w gatunkach innych niz flamenco, majg tendencj¢ do niedoceniania lub po prostu
lekcewazenia, jesli nie gardzenia, imponujaca intelektualng rola gitarzysty flamenco jako
katalizatora i kompozytora tej muzyki. Systematyczne badanie tej stylistyki, od pierwszych
akompaniamentow do wspodiczesnych utworow solowych, pozwala znalez¢ szereg statych,
na ktore teraz zwrdcimy uwage:

— Uzywanie trybu frygijskiego (grecki tryb dorycki), ze specjalnymi kadencjami
zwanymi andaluzyjskimi oraz skali oktatonicznej, zawierajaca zardwno tercj¢ matg
jak 1 wielka.

— Czgste stosowanie akordow ,otwartych” z ,pustymi” strunami w nizszych

rejestrach.

— Wykorzystanie nierozwigzanych dysonansow takich jak 7, 9 i 11, ktore nadaja

instrumentowi pewien impresjonistyczny charakter (sonidos negros).

— Czeste stosowanie w akordach poéttonu lub interwalu sekundy malej, ktore tworzy

tonalne napiecie.

Te wszystkie elementy pozwalaja gitarzyScie na wypracowanie szczegélnej estetyki
napiecia - odprezenia, przejawiajacej si¢ takze w dynamice kontrastu pomi¢dzy momentami
maksymalnej gwaltownosci i spokoju’.

Poniewaz muzyka flamenco definiowana jest przede wszystkim jako ekspresja natury
ludzkiej za pomoca $piewu, muzyki, tanca i rytmu, powinna by¢ brana pod uwage, jako
catos¢ taczaca w sobie rozne elementy. Elementy te wspotistnialy ze soba niemalze od
samego poczatku istnienia flamenco. Dlatego na przyklad zrozumienie charakteru gitary
flamenco jest niemozliwe bez poznania $piewu i tanca, z ktérych ten charakter i brzmienie
rowniez wynika. Caty fenomen flamenco, jako muzyki etnicznej powstal z intymnego
wyrazania siebie 1 swoich emocji, stad wazne jest tez poznanie kontekstu spotecznego tej
sztuki. Bo flamenco to glos emocji, ktore znalazly taka a nie inng forme aby zaistniec,

w takim a nie innym momencie i w takim miejscu, jakim jest wlasnie Andaluzja.

30 Manolo Sanlucar, Sobre la guitarra flamenca. Teoria y sistema para la guitarra flamenca, F.P.M. Gran
Teatro/Ayuntamiento de Cérdoba, Kordoba 2005.
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6. Estetyka pojecia compads czyli rytm i jego absolutna dyscyplina

w muzyce flamenco

Niewiele jest stylow w muzyce, a nawet prawdopodobnie nie ma takich, ktore
posiadaja tak dominujacg 1 precyzyjng rytmike, jak jeden z dwoch obszarow muzycznych
omawianych w mojej pracy doktorskie;j.

Struktury rytmiczne we flamenco to podstawa klasyfikacji form muzycznych. Kazda
sposrdd okoto 70-ciu form (palo) ma Scisle okreslone reguly rytmiczne, dotyczace cyklu
rytmicznego, zwanego z hiszpanskiego compas. Dotycza one znacznej wigkszosci form,
z wylaczeniem foque libre, ktore grane sg ad libitum. W tym przypadku, jesli pojawia si¢
jaki$ rytm, méwimy raczej o pulsie, ktory traktowany jest dowolnie przez wykonawce
i w kontrascie do innych rytmicznych form w tym przypadku stosowa¢ mozemy wiele

rubato, ktore podkresla zazwyczaj liryke utworu, $piewu lub tanca.

W tradycyjnej formie performatywnego konceptu flamenco mamy trzech
podstawowych artystow, wykonujacych koncert lub spektakl. W kolejnosci waznosci sg to:
wokalista, tancerz i gitarzysta. Kazdy z tych wykonawcow traktowanych jest jako 3 gtowne
formy ekspresji w muzyce flamenco, zaro6wno tej tradycyjnej jak 1 wspodiczesne;.
W nastepnej kolejnosci wymieni¢ mozna dodatkowych artystow, ktérymi moze by¢
perkusjonista, basista, flecista, skrzypek, pianista itd. Nie stanowig oni tradycyjnego kanonu
muzycznego, jednak we wspotczesnym flamenco sg czegsto spotykani i bardzo dobrze
wplywaja na muzyczng fakture wykonawcza.

W przypadku tego rozdziatu chciatbym si¢ skupi¢ wylacznie na czesci rytmicznej
muzyki flamenco oraz na najwazniejszym - na wyczuciu formy, ktérego nie da si¢ zawrzec
w zapisie nutowym. Dotyczy on bowiem bardzo subtelnego charakteru dynamiki

skomplikowanych struktur rytmicznych.

Aby przyblizy¢ charakter muzyki flamenco potrzebuj¢ wyjasni¢ tutaj kilka

podstawowych pojec¢, ktorych nazewnictwo pozostawie w oryginalnej wersji jezykowe;.

6.1. Palo

Termin palo odnosi si¢ do jednej z podstawowych kategorii strukturalnych w muzyce

flamenco 1 shluzy do klasyfikowania poszczegdlnych form muzyczno-wokalnych oraz
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tanecznych w obrebie tego gatunku. Kazde palo charakteryzuje si¢ okreslonym metrum,
tempem, ukladem akorddéw, systemem harmonicznym, schematami frazowania, a takze
ustalong stylistyka wykonawczg, obejmujaca zaré6wno warstwe melodyczng, jak
1 choreograficzng oraz tekstowa. W sensie funkcjonalnym, palo stanowi istotng platforme
komunikacji miedzy wykonawcami — $piewakami, gitarzystami i1 tancerzami — ktorzy
w ramach danego typu formy postuguja si¢ zestawem konwencji niezb¢dnych do realizacji
wystepu. W praktyce wykonawczej kazdy utwor zakorzeniony w danym palo moze
zawiera¢ elementy improwizacji, wariacje na temat znanych motywéw tradycyjnych,
a takze cytaty z innych kompozycji lub form, co wpisuje si¢ w charakter ustnej tradycji

wykonawczej typowej dla flamenco.

Z perspektywy porownawczej, za przyblizone odpowiedniki poszczegdlnych palos
w polskiej tradycji muzycznej uzna¢ mozna formy muzyczno-taneczne, takie jak oberek,
kujawiak, mazurek czy polka — cho¢ nalezy zaznaczy¢, Ze analogia ta ma charakter

orientacyjny i nie oddaje w petni ztozonos$ci kulturowej i funkcjonalnej struktury palos.

6.2. Compas

Compas w muzyce flamenco jest podstawowym zaloZzeniem zaréwno dla gitary,
$piewu, jak 1 tanca. Jest metrycznym i rytmicznym okresleniem struktury, szkieletem formy
lub utworu. Definiuje on kazde palo, wyodrebniajac jego konkretne cechy w zaleznosci od
tempa 1 akcentow oraz gtownych punktow ciezkosci. Kazde palo ma swoj compads 1 to jemu
podlega kazdy z artystow czyli Spiewak, tancerz, gitarzysta czy perkusjonista. I to wlasnie
absolutna dyscyplina rytmiczna $wiadczy o umiejetnosciach artysty, ktory w przypadku
gubienia si¢ w strukturze compdasu nie bedzie mogl prawidlowo wykonaé zadnego
z utworow. Rytm jest na tyle wazny, ze w wielu przypadkach pozostaje on sam, gitarzysta
pelni wtedy funkcje akompaniamentu rytmicznego a $piewak zazwyczaj wykonuje rytmy za
pomoca palmas (klaskania) akompaniujagc w ten sposob czesto obszernym oraz bardzo
ztozonym 1 skomplikowanym improwizacjom tancerza. Tutaj koniecznie musz¢ wspomnie¢
o tym, ze tancerz flamenco staje si¢ sam muzykiem wykonujgc rytmy a jego instrumentem
staja si¢ stopy 1 podtoga. Takie ztozone struktury nosza nazwe taconeo 1 w skrocie mozna je
nazwac¢ rytmicznymi solowkami tancerzy, ktorzy poza wykonywaniem odpowiednich figur

przede wszystkim skupiajg si¢ na muzycznosci 1 dynamice tego, co styszymy w tancu.

Taki compas nalezy przyswoi¢ w podswiadomosci, gdyz podczas grania nie ma mowy

45



o jakimkolwiek liczeniu. Nie nalezy go tylko rozumie¢ umystowo, ale przede wszystkim

czué, bez myslenia o compdsie, tak jak nie zastanawiamy si¢ nad oddychaniem.

6.3. Wykonywanie

Przedstawienie sceniczne formy lub utworu w zespotach flamenco (zesp6t to tancerz,
$piewak 1 gitarzysta moze by¢ dodatkowo palmero (klaszczacy) lub inny instrument) oparte
jest w zalezno$ci od palo na wykonaniu jego odpowiedniej struktury metrycznej
1 akcentowej, z akompaniamentem gitary, ktora petni tutaj rolg melodyczna, harmoniczna
i rytmiczng. Kazde palo jest znane wszystkim cztonkom zespotu wraz z jego odpowiednim
zakresem wariacji. Nie musi to by¢ wcale kompozycja, ktora wszyscy znaja, gdyz jesli
zachowane sg charakterystyczne struktury, kazdy doswiadczony artysta moze wykonaé
wspanialy koncert poznawszy swoich kolegéw dopiero na scenie w momencie
wykonywania koncertu. Cztonkowie zespotu poza charakterystyka poszczegdlnych form
musza réwniez zna¢ zasady interakcji w zespole, zarbwno w warstwie muzycznej, jak
1 miedzyludzkiej, aby osiggna¢ cel, ktorym jest przede wszystkim stworzenie widowiska,
w ktorym emocje 1 dynamika dziataja jako najwazniejszy transmiter artystyczny. Bez
odpowiedniej wiedzy bedzie to niemozliwe, kazdy bowiem wystep sklada si¢ z otwartych
form muzycznych a umiej¢tnosci improwizacji wraz z charyzmg artystOw wplywaja na
calos¢ wystepu. Dysponujac taka wiedza, zespot jest w stanie si¢ doskonale
zsynchronizowa¢ i stworzy¢ efektowny spektakl, zawierajacy zardwno przeéwiczony
material, jak i partie improwizowane. Co najwazniejsze — i co chcialbym podkresli¢ na
wstepie: flamenco nie jest wykonywane z zapisdéw nutowych, zazwyczaj nie ma lidera
zespohlu poniewaz rola artysty prowadzacego zmienia si¢ w trakcie wystepu. Na przyklad
podczas tanecznej partii solowej gitarzysta wraz z sekcja rytmiczng $ciSle podaza za
tempem 1 strukturg tanca i jest od niego calkowicie zalezny, do tego dochodzi $piewak,
ktéremu gitarzysta akompaniuje pod katem harmonicznym roéwnocze$nie pod katem
rytmicznym podlegajac tancowi. W takim momencie tancerz ma pelng kontrol¢ nad
pozostatymi cztonkami zespotu. W scenicznej prezentacji flamenco istnieje system
odpowiednich schematoéw rytmicznych bgdacych sygnatami, ktoére zamykaja rytmiczne
frazy. Takim przykladem moze by¢ struktura o nazwie llamada, ktéra w tlumaczeniu na
polski moze znaczy¢ zawotlanie. To bardzo silna czgs¢ w catosci tanca, ktora zazwyczaj

zajmuje dhugos¢ jednego lub dwodch compasow. Ta cze$§¢ moze by¢ skomponowang fraza,
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ktora wykonawcy dobrze znaja, lub przewidywalng strukturg rytmiczng, w ktorej nastgpuje
zamkniecie czesci lub przejscie do nastepnej. Bardziej ztozone struktury to jeszcze
desplante (punkt kulminacyjny lub pauza w tancu, skladajaca si¢ zazwyczaj z dwoch lub
wiecej compasow poprzedzona llamadg) oraz cierre (zamknigcie compdsu, ktore konczy
seri¢ ruchow lub fraze, zwrotke lub odcinki tanca). Po jednej z takich elementdw moze
wystapi¢ zmiana czesci, po ktorej mozemy mie¢ na przyklad solowke gitarzysty — falseta,
albo kolejng zwrotke Spiewu.

Rola kazdego z trzech wykonawcow moze wtedy zmieni¢ si¢ w zaleznosci od utozone;j
struktury danego utworu lub ogdélnie moéwiac palo. I na przyktad, jesli méwimy o kolejnosci
wykonawcow, utwor moze zacza¢ si¢ od gitary, ktéra ma swoje miejsce na ustabilizowanie
harmonii i tempa oraz nastroju. Wtedy pozostali artysci mogg na przyklad akompaniowac
uzywajac jedynie palmas (klaskania). Potem wchodzi §piewak, ktory po zakonczeniu wersu
lub kilku wersoéw daje sygnat tancerzowi. Ten na poczatku czesto jedynie gestami i ruchem
ciata ilustruje charakter i nastrdj utworu, po czym niespodziewanie moze zacza¢ si¢ silna
partia rytmiczna stepowana, gdzie juz Spiewak wraz z gitarzystg schodzi na plan drugi itd.
Wariacji do wykorzystania jest tu bardzo wiele a to, czy jeden utwor, trwajacy zazwyczaj od
kilku do 25 minut bedzie interesujacy, zalezy juz tylko od tego, w jaki sposob artysci
poprowadzg scenariusz wystepu, jego dynamike i co maja do pokazania.

Arty$ci akompaniujagcy muszg by¢ bardzo skoncentrowani, aby moc bardzo szybko
reagowac¢ na zmiany w strukturze lub zmiany tempa, czgsto tez zmiany pulsoOw lub metrum.
Najbardziej efektownymi elementami sg zatrzymania, ktére zazwyczaj wystepuja po bardzo
intensywnym cierre lub llamadzie. Wtedy nastgpuje niespodziewana cisza, ktora podkresla
dynamike¢ utworu. Po takiej ciszy trwajacej czesto nawet i caly compdas mozemy miec
powrdt do rytmu w tempie jaki byt lub calkowita zmiana tempa. Co zazwyczaj wykonuje
tancerz, bedacy solistg 1 wtedy wystarczy poczekac jeden caly compds, aby dostosowac si¢
do nowego tempa, lub nowego rytmu i wej$¢ w kolejng fraze w pelni pewnosci 1 sily
dzwigku. Jest to kolejny bardzo efektowny moment wystepu i caty czas trzeba pamigtac, ze
operujemy tylko rytmem. Melodia lub harmonia, nawet jesli wystepuje, jest tutaj catkowicie

drugorzednym elementem.

Kontrastowanie, jako kolejny element estetyczny, powoduje budzenie emocji
w sluchaczu. Wykonawcy maja ogromng dowolno$¢ wykonawcza, wstawiajac na przyktad
silny element melodyczny, lub harmoniczny po trudnej i glo$nej frazie rytmicznej, lub

nawet calkowite zaniechanie rytmu i1 zrobienie frazy ad [libitum, gdzie pole do popisu
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pozostawione zostaje §piewakowi lub instrumentali$cie.

W takim zestawieniu fascynujace jest obserwowanie wystepujacych artystow

w jednosci, interakcji, dialogu 1 pelnej synchronizacji rytmiczne;.

6.4. Rodzaje palos (form muzycznych)

Najpopularniejsza strukturg muzyki flamenco jest fraza 12 miar, ktora w zaleznosci od

stylu bedzie mie¢ inne akcenty, lub inny podzial na drobniejsze podgrupy. Nie bede

w niniejszej pracy analizowa¢ poszczegdlnych form, chcialbym jedynie wspomnie¢

o najprostszych matematycznych dziataniach, jakie mozemy wykorzystaé, majac do

dyspozycji rytm sktadajacy si¢ z 12 miar.

12 mozemy podzieli¢ na:

dwie réwne czgsci:

6+6=12

trzy rowne czesci:

4+4+4=12

cztery rowne czesci:

3+3+3+3=12

oraz r6zne kombinacje tych liczb np.:

3+3+2+2+2=12
2+2+2+3+3=12
6+4+2=12
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Takich kombinacji mozemy wymysli¢ wiele, jednak wszystko znajduje si¢ wewnatrz

frazy rytmicznej, czyli naszego compdsu 12 miar.

Gdybysmy chcieli przypisa¢ niektore formy flamenco do ich compasow mogliby$my
postuzy¢ sie prostym schematem rownan. I tak na przyktad jedna z najstarszych form

noszaca nazwe soleares moze by¢ zapisana w postaci rownania:

3+3+2+2+2=12

Istotne sg tutaj akcenty w kazdej z grup liczbowych, ktore przypadaja na koniec kazde;j
grupy. Rozbijajac zatem na kazda z miar mozemy zapisa¢ taki rytm czyli compds do
soleares zapisujac akcentowane miary wytluszczeniem wraz z podkre§leniem w sposob

nastepujacy:

12312312121

[

lub trzymajac si¢ petnej frazy dwunastomiarowej w taki oto sposob:

12345678910111

Zaglebiajac si¢ w charakter kazdej z form mozemy wyodrebni¢ akcenty w zaleznosci
od ich roli we frazie, na tym etapie nie bedziemy jednak tak szczegoétowo analizowac rytmu

ani konkretnych form muzycznych.

Muzyka flamenco obejmuje ponad 60 palos, w wigkszosci akompaniowanych przez
gitare. Sato formy rytmiczne (a compads), swobodne (toque libre), $piewane bez
towarzyszacych instrumentdw (a palo seco). Piesni mozna podzieli¢ takze wedlug roli
piesniarza, gdy ten jest na przyktad na planie pierwszym (cantes de alante), gdy piesniarz
towarzyszy tancerzowi (cantes de atrds). Znaczaca grupe stanowia tez palos wywodzace si¢
z Ameryki Potudniowej (cantes de ida y vuelta). Kazda z tych wielu form moze by¢ jeszcze
podzielona na miasto, z ktorego pochodzi (np. buleria de Cadiz) lub na jej pierwszego

wykonawce (np. fandago de Lucena).

Generalnie flamenco zostato tez sztucznie podzielone na trzy grupy: cante jondo, cante
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intermedio 1 cante chico. W tym przypadku klasyfikacja odnosi si¢ do charakteru formy
1jej nastroju.

Cante jondo lub inaczej cante grande (piesn gleboka lub wielka) to grupa pies$ni
o powaznym 1 gltebokim charakterze, do dzi$ jest uwazana przez wielu purystow za jedyne
prawdziwe flamenco. Pie$ni z tej grupy naleza do najstarszych i najtrudniejszych do
wykonania. Z niej wywodza si¢ inne formy, czesto weselsze, zywsze i prostsze. Cante
jondo stanowi jedng z najbardziej wymagajacych form wokalnych flamenco, zaré6wno pod
wzgledem techniki oddechowej, jak 1 ekspresji. Bardzo dlugie, bogato ornamentowane frazy
wykonywane sg cz¢sto na jednym oddechu, wymagajac od $piewaka wyjatkowej kontroli
emisji gltosu. Podobnie jak w $piewie klasycznym Indii, napigcie muzyczne nie jest tu
budowane przez modulacje tonacyjne w rozumieniu zachodnim, lecz poprzez celowe
stosowanie dysonansow, mikrotondw oraz rozbudowanej ornamentyki wokot wybranego
dzwieku. Takie $rodki peinig funkcje ekspresyjnego ,,modulowania” nastroju, prowadzac
narracj¢ muzyczng w obrebie ograniczonego zakresu wysokosci, niekiedy mieszczacego si¢
w granicach seksty. Modulacje glosowe czesto oscyluja wokét jednego tonu, pozostajac
zawieszone lub nierozwigzane, co nadaje $piewowi charakter intensywnego napigcia.
Charakterystyczna dla tej formy melizmatyka ma swe zrodlta gtownie w tradycjach
arabskich, a wykorzystanie mikrotonéw moze by¢ dla niewprawnego stuchacza odbierane
jako fatsz. Nierzadko piesn sktada si¢ jedynie zkilku werséw tekstu, ktore — dzigki
powtarzaniu i wydtuzaniu — wypehiajg nawet kilkunastominutowy utwor, nadajac mu

gleboki 1 bardzo ekspresyjny charakter.

Do tej grupy naleza: solea por buleria, cabales, cana, carcelera, corrios, debla,
liviana, martinete, playera, polo, pregones, saeta (flamenco), serranas, siguiriyas, soléa

(soleares) oraz tona.

Cante intermedio jest bardziej melodyjne i ozdobne, w wigkszo$ci nie posiadajace
rytmu i nie tanczone lecz tatwiejsze do zaspiewania niz cante jondo. Klasyfikacja do tej
grupy jest o tyle trudna, ze w zalezno$ci od sposobu wykonania moze by¢ zaliczona do

chico lub jondo.

Do tej grupy naleza: granainas, jabera, malaguenias, medio polo, mineras, petenera,
policana, tarantas/taranto, oraz tientos

Cante chico to obecnie najliczniejsza grupa palos, majaca lekki charakter i opiewajaca
rado$niejsze strony zycia. Posiada dynamiczny rytm i jest tatwiejsza w interpretacji,

natomiast wymaga wigkszych umiejgtnosci technicznych od gitarzystow. Utwory nalezace
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do tej grupy zdobyty w obecnych czasach najwigksza popularno$¢. Sg tatwiejsze w odbiorze
ze wzgledu na rytmike i melodyke oraz stosunkowo proste do opanowania. Cante chico jest
najczesciej interpretowane przez mniej tradycyjne sktady muzyczne 1 w tej grupie czesto
uslyszymy wiele innych instrumentéw poza gitarg.

Do tej grupy naleza: alboread, alegrias, bambera, bandola, boleras, bulerias, calesera,
campanilleros, cantifia, caracoles, cartagenera, chuflas, columbianas, fandangos,
fandanguillos, farruca, garrotin, guajira, jaleo, lorquenia, mariana, media granaina,
milonga, mirabras, murciana, nanas, panadero, rotis, rocieras, romeras, rondena, rosds,
rumba gitana, sevillanas, tangos gitanos, tanguillo, tiranas, trillera, verdiales, villancicos,

vito, zambra, oraz zorongo gitano.

Opisane przeze mnie charakterystyczne elementy flamenco to zaledwie wstgp do
estetyki tej bogatej tradycji muzycznej, $ScisSle zwigzanej z etnicznoscig potudniowego
regionu Hiszpanii — Andaluzjg. Wbrew niektorym opisom nie jest to muzyka ludowa
Hiszpanii ani tez nie jest to folklor andaluzyjski. Jest to muzyka osobliwe] tozsamosci,
podobnie jak blues, ktoéry nie jest ani ludowa muzyka Afroamerykandw, ani folklorem
ludnosci zamieszkujacej delte rzeki Missisipi. Muzyke flamenco nalezy pojmowac jako
wspotczesne zjawisko kulturowe obejmujgce forme tanca, $piewu i gitary o bardzo
orientalnych korzeniach i ogromnej rozpigtosci wptywow innych kultur muzycznych, ktore
wplywaja na rozwoj tej muzyki nie rozmywajac przy tym jej tozsamosci. W 2010 roku

flamenco zostato wpisane na list¢ niematerialnego dziedzictwa UNESCO.
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7. Estetyczne, strukturalne i rytmiczne aspekty w muzycznej

tradycji indyjskiej

Mowiac o klasycznej muzyce indyjskiej, musimy $cisle okresli¢, o ktorag muzyke nam
chodzi, poniewaz Indie sg krajem tak rozlegltym, jak cata Europa, zatem okreslenie stowem
indyjski jest tak nieprecyzyjne jak okreslenie stowem europejski. Zawezi¢ checiatbym zatem
zakres tego rozdziatu do muzyki karnatyckiej (poludniowoindyjskiej) oraz hindustanskiej
(potnocnoindyjskiej). Obie sg bardzo rézne i maja inng histori¢ i inne pochodzenie, jednak
zawierajg wiele wspolnych elementow.

W odréznieniu od klasycznej muzyki zachodniej, ktora opiera si¢ na zapisie nutowym,
harmonicznym mys$leniu tonalnym i1 w duzej mierze na reprodukcji skomponowanych
wczesniej dziel, klasyczna muzyka indyjska ma charakter ustny, a proces wykonawczy jest
integralng czescig procesu tworczego. System zachodni kodyfikuje wysokosci dzwigkow,
czas trwania 1 dynamike w formie zapisu, natomiast system indyjski kladzie nacisk na
rozw0j motywoéw melodycznych w czasie, swobodne modulowanie w ramach okreslonych
regul ragi oraz ztozone, improwizowane struktury rytmiczne. W konteks$cie niniejszej pracy
okreslenie ,.klasyczna muzyka indyjska” oznacza witasnie te dwie zywe tradycje, w ktorych
rytm 1 melodia stanowig nierozerwalng calos$¢, a ktorych estetyka i struktura roznig sie

zasadniczo od wzorcow wyksztatconych w tradycji zachodniej i europejskie;.

W jezyku tamilskim carnatic oznacza ,tradycyjny”. Uwaza si¢, ze obie tradycje, o
ktoérych bedzie tu mowa, wywodza si¢ z tego samego zrddla, ale zaczely sie rdznicowad
okoto XII i XIII wieku, kiedy Mogolowie zalozyli swoje imperium na poéinocy Indii. Ze
wzgledu na ich powigzania z Arabig 1 Persja 1 na wiar¢ muzulmanska, wprowadzili rowniez
elementy muzyki arabskiej do panujacego systemu, co ostatecznie zaowocowato nowymi
formami melodycznymi i rytmicznymi. Muzyka na poludniu Indii pozostata ,,nietknigta”

przez obce elementy.

Zasadniczo oba te style r6znig si¢ dwoma gldéwnymi elementami - ornamentykg oraz
rytmikg. Muzyka poinocnoindyjska jest tez w duzo wigkszym stopniu improwizowana a jej
struktury rytmiczne oparte sg bardziej na rytmicznych frazach, podczas gdy na potudniu
mamy do czynienia zazwyczaj utworami komponowanymi a frazy rytmiczne sa znacznie
bardziej skomplikowane i1 ztozone. I na tym ostatnim elemencie skupimy si¢ w tej czesci
pracy. To, co stanowi¢ bedzie jeden ze wspdlnych elementéw to takze uzywanie sylab do

tworzenia i1 uczenia si¢ ztozonych rytmicznych kompozycji oraz fraz. Na Poénocy ten
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system nazywa si¢ padant (lub paranth) na Poludniu to konnakol. W obu przypadkach
sylaby, ktorymi postuguja si¢ muzycy wywodza si¢ z nasladowania dzwigkoéw perkusyjnych
instrumentoéw odpowiednio tabli oraz mridangam.

Klasyczna muzyka indyjska dzieli si¢ na dwa gtowne systemy: muzyke hindustanska,
rozwijajaca si¢ na poinocy Indii, oraz muzyke karnatycka, charakterystyczng dla
potudniowej czgséci subkontynentu. Oba te systemy dzielg wspdlne podstawy teoretyczne —
w szczegoOlnosci koncepcje ragi (struktury melodycznej) 1 fali (cyklicznej struktury
rytmicznej), lecz r6éznig si¢ w zakresie praktyki wykonawczej, stopniu improwizacji, form
muzycznych, sposobu kompozycji i estetyki.

W muzyce hindustanskiej do najwazniejszych form naleza m.in. aalap, czyli
nierytmiczna, poczatkowa cze$¢ ragi; jor — faza wprowadzajaca rytm bez udziatu
instrumentu perkusyjnego; jhala — szybka kulminacja improwizacji instrumentalnej; oraz
bandish — ustalona kompozycja bedaca podstawg wykonania i czg¢sto tematem wokot
ktérego wystgpuje improwizacja. Gléwne formy wokalne to khayal, cechujacy sig
elastyczno$cia rytmiczng i przestrzenig dla improwizacji, oraz dhrupad, uchodzacy za
najbardziej archaiczng i sformalizowang forme wokalng muzyki hindustanskiej®'. Liryczne
formy takie jak thumri czy tappa naleza do nurtu potklasycznego 1 stuzg bardziej
emocjonalnej ekspresji. W muzyce hindustanskiej wigkszy nacisk kladzie si¢ na tworcza

ekspresje artysty niz na reprodukcj¢ ustalonego repertuaru.

W tradycji karnatyckiej centralng role¢ odgrywa kriti — trojdzielna forma
kompozycyjna (pallavi, anupallavi, charanam), zawierajaca teksty religijne i1 filozoficzne.
Czesto koncert rozpoczyna si¢ od varnam, formy zawierajacej syntetyczng prezentacje cech
danej ragi i tali*’. Rozbudowana tradycja improwizacyjna obejmuje alapam (nierytmiczne
rozwinigcie ragi), niraval (rytmiczng wariacj¢ tekstu kompozycji) oraz kalpanaswaram
(improwizacj¢ z uzyciem nazw dzwigkow - solfezu). Kulminacyjnym punktem recitalu jest
czesto ragam—tanam—pallavi, forma ukazujaca bieglto§¢ w zakresie zarowno melodyki, jak
i rytmiki®. Z kolei tillana i padam odgrywaja wazng rol¢ w kontek$cie muzyki tanecznej

1 majg charakter bardziej liryczny.

Oba systemy wykazuja wysoki stopien ztozonosci teoretycznej 1 praktycznej, a zarazem

pozostajg gleboko zakorzenione w kontekscie kulturowym, religijnym i pedagogicznym.

31 Nazir Ali Jairazbhoy, The Rags of North Indian Music: Their Structure and Evolution, Faber and Faber, Londyn, 1971,
str. 28—41.

32 Pichu Sambamoorthy, South Indian Music, vol. 1 (Madras: The Indian Music Publishing House, 1963), 72—-80.

33 L. Subramaniam, V. Subramaniam, Euphony, Indian Classical Music, Eastwest Books Edition, Chennai, 1999, str. 78-
89.
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7.1. Raga

Raga (z sanskrytu: ,,barwic¢”, ,koloryzowac”) to fundamentalna jednostka strukturalna
w klasycznej muzyce indyjskiej, zarowno w tradycji potnocnoindyjskiej (hindustanskiej),
jak 1 potudniowoindyjskiej (karnatyckiej). Nie ma swojego odpowiednika w muzyce
Zachodu. Nie jest to wylacznie skala, lecz raczej uporzadkowany system dzwigkow (svara),
okreslony przez szereg zasad dotyczacych kierunku ruchu melodycznego (ascendencji —
arohana, 1 descendencji — avarohana), charakterystycznych motywoéw, ozdobnikoéw
(gamaka), a takze dominujacych tonéw — vadi (dzwigk gtéwny) i samvadi (dzwiek wtorny).
W przeciwienstwie do zachodniego systemu dur-moll, raga nie zaklada statych relacji
interwatowych jak w gamie temperowanej, lecz operuje w systemie relatywnym, opartym
na tonice (Sa) i zroznicowanych shruti — mikrointerwatach dzielgcych oktawe tradycyjnie
na 22 czgsci. Dzwigki nosza tradycyjne nazwy: Sa, Re, Ga, Ma, Pa, Dha, Ni, 1 moga
wystepowacé w wersji naturalnej (shuddha), podwyzszonej (tivra — stosowane tylko dla Ma)
lub obnizonej (komal — np. komal Re, komal Ga itd.). Przyktadowo, shuddha Re odpowiada
sekundzie wielkiej, komal Re — matej sekundzie. Interwaty miedzy dzwigkami nie sg jednak
Scisle rownomierne jak w muzyce zachodniej — ich intonacja wynika z tradycji ustnej

i zalezy od kontekstu ragi**.

Raga funkcjonuje zatem jako kombinacja skalowych, rytmicznych 1 estetycznych
parametrow, bedac zarowno abstrakcyjnym modelem, jak 1 bardzo skomplikowana, gteboka

praktyka artystyczna.

7.2. Thaat

W muzyce klasycznej pétnocnoindyjskiej (hindustanskiej), pojecie thaat odnosi si¢ do
systemu klasyfikacji skal wprowadzonego i usystematyzowanego przez muzykologa Vishnu
Narayan Bhatkande na poczatku XX wieku. Thaat to heptatoniczna (siedmiostopniowa)
struktura skali, ktéra stanowi teoretyczna podstawe dla klasyfikowania rag —
kompozycyjno-improwizacyjnych form charakterystycznych dla tej tradycji. Kazdy thaat
zawiera siedem spos$réod dwunastu mozliwych dzwiekdéw w systemie shruti,
z wykorzystaniem wariantOw naturalnych (shuddha), obnizonych (komal) oraz
podwyzszonych (tivra). W przeciwienstwie do rag, ktoére posiadaja okreslong strukture

1 ekspresj¢ emocjonalng (rasa) , thaat pelni wylacznie funkcje organizujagca 1 nie jest

34Joep Bor, The Raga Guide: A Survey of 74 Hindustani Ragas, Rotterdam Conservatory of Music / Nimbus Records,
1999, Rotterdam, str. 1-7.
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wykonywany jako osobna forma muzyczna®.

10 thaatow (wedlug systemu Bhatkande)**:

* Bilawal — jak zachodnia skala durowa (C—D-E-F-G—-A-H)

* Kalyan — durowa z podwyzszong kwartg (C—-D—-E—Fis—G—-A-H)

* Khamaj — durowa z obnizonym ni (C—-D-E-F-G-A-B)

* Bhairav — z obnizonym re i dha (C-Des—-E-F-G—As—H)

* Kafi — molowa z podwyzszong ma (C-D-Es-F-G—-A-B)

* Asavari — molowa z obnizonym ga, dha, ni (C—D-Es—F—G—As-B)

* Bhairavi — molowa z obnizonym re, ga, dha, ni (C—Des—Es—F-G—As-B)
* Marwa — obnizone re i podwyzszone ma (C—Des—E—Fis—G—A—-H)

* Poorvi — obnizone re i dha, podwyzszone ma (C—Des—E-Fis—G—-As—H)

* Todi— obnizone re, ga, dha i podwyzszone ma (C—Des—Es—Fis—G—-As—H)

System dziesieciu thaatow bywa poréwnywany do zachodnich skal modalnych, takich
jak skale koscielne (np. dorycka, frygijska), jednak zasadniczg rdznica pozostaje brak
funkcji harmonicznej oraz tonalnego centrum w rozumieniu tonalnosci europejskiej. Thaat
nie definiuje funkcji poszczegodlnych stopni (np. toniki, dominanty), lecz jedynie wyznacza
zestaw dzwigkow, z ktorych ragi moga korzystac, a ktorych selektywnos¢ 1 kierunkowos$¢
(np. r6zne sekwencje w ruchu wstepujacym i zstgpujacym) stanowia o ich tozsamosci. Raga
zatem jest struktura znacznie bardziej ztozong — obejmuje nie tylko skalg, ale rowniez
ustalony zestaw motywow, ornamentyki, dobowy i sezonowy kontekst wykonawczy oraz

okreslony nastrdj (bhava).

7.3. Shruti

W muzyce klasycznej Indii shruti oznacza mikrointerwal, najmniejszy styszalny

35 Nazir Ali Jairazbhoy, The Rags of North Indian Music: Their Structure and Evolution, Faber and Faber, Londyn, 1971,
str. 46—64.
36 José Antonio Pérez Alvarez, Teoria Dual de los Relativos Menores, Teoria del Sistema Tonal, Kadyks, 2012, str. 82.
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odcinek wysokosci dzwigku, ktéry mozna zréznicowac stuchem. Tradycyjnie przyjmuje sig,
ze w jednej oktawie znajduje si¢ 22 shruti, a ich funkcja wykracza poza ramy
matematycznego podziatu skali — sg raczej odczuwane niz mierzone. Shruti stanowia
podstawe konstrukcji rag i ich charakteru ekspresyjnego, poniewaz wiasnie dzigki tym
mikrotonom mozliwe jest subtelne odcieniowanie emocji, ktore kazda raga niesie.
W praktyce, w dzisiejszych czasach, wystepuja najczesciej w ozdobnikach, glissandach oraz
mikrofluktuacjach wysokosci dzwigku, ktére dla europejskiego ucha mogg brzmie¢ jako

,hieczystosci”, jednak sg one istotg wyrazu w indyjskiej estetyce dzwieku.

7.4. Tala

Tala jest podstawowa metryczng 1 rytmiczng definicjg struktury, zarowno w tradycji
hindustanskiej, jak i1 karnatyjskiej. W poréwnaniu z tradycyjnym zachodnim systemem
metrum muzycznego jest dluzsza, bardziej ztozona i rozbudowana. Jest to powtarzalna
struktura, ktéra moze dochodzi¢ nawet do 256 miar i sklada¢ si¢ z wielu pogrupowanych

mniejszych struktur.

Tala stanowi jeden z fundamentalnych elementow klasycznej muzyki indyjskiej, bedac
podstawowa jednostka organizujaca czas i rytm zaréwno w tradycji hindustanskiej, jak
1 karnatyckiej. W odréznieniu od metrum muzycznego w zachodnim systemie notacji, ktére
opiera si¢ zwykle na prostych strukturach podziatu (np. 4/4, 3/4), tala przyjmuje postaé
ztozonego, cyklicznego systemu miar rytmicznych, ktéry moze obejmowaé od kilku do

nawet ponad dwustu uderzen w ramach jednej pelnej struktury rytmicznej®’.

Podstawowg cechg tali jest jej powtarzalnos¢ 1 modularnos¢. Kazdy cykl fali sktada si¢
z okreslonej liczby jednostek czasowych (matra), ktére grupowane sg w mniejsze segmenty
nazywane anga — w tradycji karnatyckiej nazywane m.in. laghu, dhrutam i anudhrutam®.
Szczegdlng role petni laghu — rozciagliwa jednostka rytmiczna zawierajaca zmienng liczbe
uderzen, zalezng od zastosowanego systemu jati (np. tishra, chatushra, khanda, misra,

sankirna), co sprawia, ze struktura fali moze by¢ niesymetryczna i niezwykle ztozona®.

W praktyce wykonawczejtala pelni zaréwno funkcje organizacyjna, jak

1 interpretacyjng. Perkusisci (np. tablisci lub mridangisci) oraz wokalisci 1 instrumentalisci

37 Martin Clayton, The Rhythmic Organisation of North Indian Classical Music, praca doktorska, SOAS, Londyn 1992,
str. 2140

38 Ibidem.

39 Ibidem.
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musza stale odnosi¢ si¢ do schematu tali, aby zachowa¢ spdjnos¢ rytmiczng w ramach
rozbudowanych improwizacji. Mimo, ze tala czg¢sto nie jest bezposrednio ,,styszalna” jako
regularny puls (jak w muzyce zachodniej), jej struktura jest S$cisle przestrzegana
1 wewnetrznie doswiadczana przez wykonawcow poprzez konwencje klaskania, gestykulacji
i liczenia®.

W przeciwienstwie do potudniowoindyjskiego systemu karnatyckiego, hindustanski
system tala cechuje si¢ wieksza elastycznoscia w praktyce wykonawcze] oraz
réznorodno$cig pod wzgledem dlugosci i struktury cyklu. Kazda tala sktada si¢ z okreslonej
liczby jednostek czasowych (matra) i podzielona jest na sekcje (vibhag), z ktorych pierwsza
— sam — stanowi punkt kulminacyjny i synchronizacji migdzy solistag a tablist. Do
najczesciej stosowanych tali naleza m.in. Teentaal (16 matras) , Ektaal (12 matras),
Jhaptaal (1 0 matras) orazRupak taal (7 matras), zktorych kazdy posiada
charakterystyczny uktad akcentow (tali) i pauz (khali). Struktura tali wptywa nie tylko na
formeg, ale i na dramaturgi¢ wykonania, umozliwiajac zar6wno $ciste kadencje rytmiczne,
jak 1 swobodne rozwinigcia improwizacyjne typowe dla gatunkéw takich jak khayal

czy dhrupad”.

Niektore fale, szczeg6lnie w tradycji karnatyckiej, moga osigga¢ dhugos¢ nawet 256
jednostek czasowych, co §wiadczy o wyjatkowym stopniu rytmicznej abstrakcji i formalne;j
precyzji tego systemu. 7ala stanowi nie tylko metryczng podstawe wykonania, ale takze
przestrzen rytmicznej kreatywnosci, umozliwiajac rozbudowang improwizacj¢ oraz

zastosowanie réznorodnych technik takich jak tihai, korvai czy konnakol.

7.5. Theka

W tradycyjnej muzyce hindustanskiej pojecie theka odnosi si¢ do uporzadkowanego,
powtarzalnego wzorca rytmicznego wykonywanego przez instrument perkusyjny,
najczesciej fabla, ktory stanowi podstawe strukturalng i1 temporalng dla wykonania
kompozycji muzycznej. Theka nie jest jedynie mechanicznym odgrywaniem rytmu, lecz
pelni funkcje narracyjna, komunikujac przebieg fali poprzez zréoznicowane akcenty, pauzy,

oraz charakterystyczne sylaby perkusyjne zwane bol. Theka jest zatem mikrokompozycja

40 Ibidem.
41 Ravi Shankar, My Music My Life, Vikas Publishing House, New Delhi, 1969, str. 30.
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rytmiczng ukazujaca charakter wybranej fali. Kazda fala posiada okreslone theka, ktorego
obecno$¢ umozliwia wykonawcom improwizacj¢ melodyczng przy jednoczesnym
zachowaniu spdjnosci rytmicznej. W praktyce koncertowej theka staje si¢ takze forma
dialogu miedzy instrumentalistg grajagcym na tabli a solista, podkreslajac kulminacje fraz,
zmiany tempa oraz dramatyczne napigcia wewnatrz struktury ragowej. Kazda theka ma
takze wiele swoich wariacji w zaleznosci od tempa wykonywania jak i interpretacji
wykonawczych. Znajomo$¢ theka jest zatem niezbgdna zaréwno dla muzykow, jak 1 dla
stuchaczy gleboko osadzonych w tradycji muzyki klasycznej Indii potnocnych, poniewaz

stanowi on swoisty kod komunikacyjny rytmu i ekspresji artystycznej*.

7.6. Podstawowe rytmiczne struktury (theka) uzywane w muzyce

hindustanskiej

1. Teental
. Ilo$¢ matra: 16
. Podzial: 4 +4 +4+4
. Sekwencja bol:

Dha Dhin Dhin Dha | Dha Dhin Dhin Dha | Dha Tin Tin Ta | Ta Dhin Dhin Dha

2. Jhaptaal
. Ilo$¢ matra: 10
. Podzial: 2 +3+2+3
. Sekwencja bol:

Dhi Na | Dhi Dhi Na | Tin Na | Dhi Dhi Na

3. Ektaal
. Ilo$¢ matra: 12
. Podzial: 2+2+2+2+2+2
. Sekwencja bol:

Dhin Dhin | Dhage Tirakita | Tu Na | Kat Ta | Dhinna | Dhinna

42 Clayton, Martin. Time in Indian Music: Rhythm, Metre and Form in North Indian Rag Performance. Oxford: Oxford
University Press, 2000, str. 53.
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4. Dadra Taal

. Ilos¢ matra: 6
. Podzial: 3 +3
. Sekwencja bol:

Dha Dhin Na | Tin Na

5. Keharwa
. Ho$¢ matra: 8
. Podzial: 4 + 4
. Sekwencja bol:

Dha Ge Na Ti | Na Ka Dhi Na

6. Rupak Taal
. Ilo$¢ matra: 7
. Podzial: 3 +2 +2
. Sekwencja bol:

Tin Tin Na | Dhin Na | Dhin Na

7. Deepchandi Taal
. Ilo$¢ matra: 14
. Podzial: 3 +4+3 +4
. Sekwencja bol:

Dha Dhin _ | Dha Dha Tin | Ta Tin _ | Dha Dha Dhin _

8. Chautaal
. Hlo$¢ matra: 12
. Podzial: 2 +2+2+2+2+2
. Sekwencja bol:

Dha Dha | Din Ta | Kita Dha | Din Ta | Kita Taka | Gadi Gena
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7.7. Improwizacja w muzyce indyjskiej

Improwizacja w muzyce indyjskiej jest jednym z jej fundamentalnych i najbardziej
charakterystycznych elementéw, zaré6wno w tradycji poinocnoindyjskiej, jak
1 potudniowoindyjskiej. Stanowi nie tylko s$rodek ekspresji artystycznej, ale rdéwniez
manifestacje¢ duchowego i intelektualnego mistrzostwa wykonawcy. W przeciwienstwie do
zachodniego podejscia, ktore czesto kladzie nacisk na odtworzenie zapisu nutowego,
muzyka indyjska opiera si¢ niemal wyltacznie na ustnej tradycji oraz spontanicznej
tworczosci wykonawczej. W muzyce indyjskiej improwizacja jest gldwnym $rodkiem
realizacji materialu muzycznego.

Podstawowa jednostka organizujaca przestrzen melodycznag w klasycznej muzyce
indyjskiej jest raga, rozumiana nie jako prosta skala, lecz jako ztozony system regut
melodycznych, estetycznych i symbolicznych. Kazda raga definiowana jest przez okreslony
zbior dzwigkdéw (swaras), ich charakterystyczne nastepstwa i ozdobniki, a takze przez
przypisang im por¢ dnia, sezon czy nastrdj (rasa). Improwizacja w ramach ragi nie jest
dowolna — wykonawca zobowigzany jest do przestrzegania konkretnych, kanonicznych cech

danej ragi, jednocze$nie eksplorujac jej ekspresyjny potencjat®.

7.8. Znaczenie duchowe i dialogiczne

W kulturze indyjskiej muzyka postrzegana jest jako S$wigta praktyka, duchowa

dyscyplina, droga do samopoznania i jednosci z boskoscia.

,Uczymy sig, ze jednym z podstawowych celow, do ktorych dazy Hindus w swoim zyciu,
jest poznanie prawdziwego sensu wszech§wiata — jego niezmiennej, wiecznej istoty,
co o0sigga si¢ najpierw poprzez pelne poznanie samego siebie i wlasnej natury.”

(Ravi Shankar)*

Granie muzyki traktowane jest nie tylko jako akt twoérczy, lecz takze jako forma

medytacji, podczas ktorej artysta staje si¢ kanatem przeptywu boskiej energii osiagajac

43Nazir Ali Jairazbhoy, The Rags of North Indian Music: Their Structure and Evolution, Faber and Faber, Londyn, 1971
str. 21-26.
44Ravi Shankar, My Music My Life, Vikas Publishing House, New Delhi, 1969, str. 17.
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w ten sposob potaczenie z energig absolutu.

Improwizacja petni rowniez funkcje dialogu: pomiedzy solista a akompaniatorem,
pomigdzy instrumentalista a wokalista, pomiedzy wykonawcg a publicznoscia, a takze — na
poziomie duchowym — migdzy wykonawcg a Absolutem. Tego rodzaju interaktywno$¢ ma
szczegolne znaczenie w koncertach muzyki indyjskiej, ktore sa zywymi i niepowtarzalnymi
doswiadczeniami i majg zupetnie inny charakter niz w muzyce europejskie;j.

Edukacja muzyczna w Indiach odbywa si¢ gltownie w tradycyjnym systemie guru-
shishya parampara — dtugotrwalej relacji mistrz-uczen. Improwizacji nie uczy si¢ wprost —
jest ona efektem wieloletniej praktyki, imitacji, recytacji fraz, a takze wewnetrznego
przyswojenia stylu mistrza. Dopiero po opanowaniu licznych rag, ich $cistych zasad oraz

ich wariantdw, uczen moze zacza¢ rozwija¢ wlasng tworczosc¢.

Improwizacja w muzyce indyjskiej nie jest przejawem dowolnos$ci, lecz swiadomym
aktem tworczym osadzonym w wielowiekowej tradycji. Jej gtgbokos¢ i1 ztozono$¢ czynig ja
nie tylko zjawiskiem estetycznym, ale takze kulturowym, filozoficznym i duchowym. Jako
taka, pozostaje jednym z najwazniejszych fenomenoéw do dalszych

badan muzykologicznych.

8. Konnakol — rytmiczny jezyk karnatyckiej muzyki

Konnakol to potudniowoindyjski system werbalizacji rytmu, oparty na artykulacji
ustnej zestandaryzowanych sylab, ktory stanowi rdzen rytmicznej praktyki muzyki
karnatyckiej. System ten pozwala na "$piewanie" fraz rytmicznych, zanim zostang one
przeniesione na instrumenty lub glos melodyczny.

O ile przy wyborze kierujemy si¢ zdrowym rozsadkiem — na przyklad uzywajac
mocnych dzwiekow do akcentow, cichych dzwigkéw 1 réznych czesci jezyka i ust do
szybszych fragmentéw — muzycy maja petlng swobod¢ w stosowaniu réznych sylab do tej
samej frazy. Sylaby sa fonetyzacja wszystkich dzwickow uzywanych przez gltoéwny
karnatycki instrument perkusyjny - mridangam®. Kazdy muzyk, niezaleznie od
instrumentu, moze wykonywaé takie rytmiczne frazy za pomoca sylab rytmicznych,
dobieranych wedtug fonetycznych i1 akcentowych wtasnosci konkretnego rytmu. Sylaby te
pochodza z onomatopeicznej imitacji uderzen gldwnego instrumentu perkusyjnego muzyki

karnatyckiej — mridangam. Gdy natomiast perkusjoni$ci ucza si¢ 1 analizujg rytmy do

45 Reina, Rafael, Applying Karnatic Rhythmical Techniques to Western Music, Routledge, Amsterdam, 2016, str. 22.
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wykonania na wybranym instrumencie, postuguja si¢ terminem solkattu. Dobor sylab rdzni
si¢ w zalezno$ci od dzwigku jaki wydobywa si¢ na tym instrumencie. W konnakolu
wybierane sg one przede wszystkim ze wzgledu na swoja wokalng cech¢ brzmieniowg 1 sg
wokalnym $rodkiem artystycznym samym w sobie. Natomiast w solkattu maja one
charakter majacy na celu odwzorowanie konkretnego brzmienia instrumentu perkusyjnego

(moze to by¢ takze ghatam lub kanjira).

Bogactwo 1 wyrafinowanie tego perkusyjnego jezyka zastuguje na osobne studium,
zardwno z muzykologicznego, jak 1 antropologicznego punktu widzenia. Nie tylko dlatego,
ze wyrafinowany konnakol jest instrumentem perkusyjnym samym w sobie, ale dlatego, ze
jest on doskonatym medium rytmicznym i bardzo uniwersalnym, bo stosowa¢ moga go

wszyscy muzycy bez wzgledu na rodzaj instrumentu i muzyki.

8.1. Przyklady podstawowych sylab

Do wykonywania konnakolu wystarczy opanowanie czterech podstawowych sylab
rytmicznych, ktorych kombinacje pozwalajg skonstruowaé praktycznie dowolny rytm.
Jednak petne bogactwo i estetyka tej techniki ujawniajg si¢ dopiero przy zastosowaniu
rozszerzonego zestawu brzmien sylabicznych. Ponizej przedstawiono najczgsciej uzywane

sylaby w indyjskim systemie rytmicznym™:

Ta Ki Te
Na To Ka
Mi Di Ghi
Ja Ku Nam
Ri Gu Laam
Ga Nu Ku

Dodatkowo niektore sylaby jesli sg na koncu frazy 1 jesli sa akcentowane 1 po nich
nastepuje pauza czesto dodaje si¢ spotgloske w celu przedtuzenia jej brzmienia. Wtedy na

przyklad dluzsza sylaba Ta staje si¢ Tam, To — Tam, Di — Dim, Na — Nam itp*’.

46 David Six, Composing Techniques based on Indian Classical Rhythmical Structures, praca magisterska, Anton
Bruckner Privatuniversitit, Linz, 2019, str. 20
47 Zapis sylab konnakolu moze r6zni¢ si¢ w zaleznosci od zrodla, zwlaszcza gdy stosowana jest fonetyczna transkrypcja z
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W najprostszej formie karnatycki system rytmiczny mozna podzieli¢ na mate komorki
rytmiczne o dlugosci od jednego do dziewigciu miar. Kazda z tych miar bedaca jednym

impulsem rytmicznym ma swoje odzwierciedlenie w odpowiednich sylabach.

Taki podziat wraz z sylabami podaje Trichy Sankaran:*

1: Ta
2: Ta Ka

3: TaKiTa
Ta Jo Nu
Ta Di Mi

4: Ta Ka Di Mi
Ta Ka Jo Nu
Ta Ri KiTa
Ki Ta Ta Ka

5: Ta Din Gi Na Tom
Ta Ka Ta Ki Ta
TaeesTom e
Ta Ki Ta Tom *

6: Ta Din » Gi Na Tom
Ta Ki Ta Ta Ki Ta
Ta Ka Ta Ka Di Mi
Ta Ri Ta Ka Jo Nu

7: Ta ¢ Din * Gi Na Tom
Ta Ki Ta Ta Ka Di Mi
Ta Ka Ta Din Gi Na Tom
Ta Din * « Gi Na Tom

8: Ta Din * Gi* Na* Tom
Ta Ki Ta Ta Din Gi Na Tom
Ta Ka Di Mi Ta Ka Ja Nu

9: Ta ¢ Din * Gi* Na* Tom
Ta Ka Di Ku Ta Din Gi Na Tom
Ta Ka Di Mi Ta Ka Ta Ki Ta
Ta Ki Ta Ta Ki Ta Ta Ki Ta

10: Ta Ki Ta Tom ¢ Ta Din Gi Na Tom
Ta Ki Ta Ta ¢ Din » Gi Na Tom

jezykow indyjskich — na przyktad Ta bywa zapisywane jako Tha, a Dim jako Dheem. W niniejszej pracy zastosowatem
uproszczong forme zapisu, utatwiajaca odczyt i przyswajanie materiatu, co moze skutkowaé rozbieznosciami w
poréwnaniu z innymi publikacjami.

48 Trichy Sankaran, The Art of Konnakkol: An Introduction to Carnatic Rhythm (Toronto: Lalith Publishers, 2010) str. 4.
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Ta Ka Di Ku Ta Din * Gi Na Tom

Kazda nastepna komorka rytmiczna bedzie juz kombinacja istniejacych.
W uproszczeniu wystarczy zapamigta¢ sylaby w podziatach 1: (Ta) 2: (Ta Ka), 3: (Ta Ki
Te), 4: (Ta Ke Di Mi) i pozostale moga by¢ kombinacjami tych liczb. W przypadku grup
sktadajacych si¢ z pigciu sylab i wigcej, sylaby konnakolu sa kombinacjami grup od
pierwszej do czwartej. Zatem przyktadowo 7 bedzie kombinacja 3+4 (Ta Ki Te Ta Ka Di
Mi), lub 2+2+3 (Ta Ka Ta Ka Ta Ki Te), 2+3+2, 5+2, 2+5, itd. Wszystko to wymawiamy
uzywajac tych kilku sylab a kombinacji mozemy w ten sposob mie¢ nieskonczong ilos¢.

Sylaby mozna przedtuza¢, dodajac po nich kropki (np. 7a..), co wskazuje na
odpowiednio zwigckszong warto$¢ rytmiczng. Ich grupowanie tukami pozwala zapisywac
triolowe, kwintolowe czy septolowe podziaty, co znacznie ulatwia zarowno zapis, jak
i transmisje zlozonych fraz rytmicznych — bez koniecznosci stosowania klasycznej notacji
muzycznej.

Warto$¢ 6 1 9 miar mozemy zapisa¢ na przyktad w taki sposob:

6: Ta. Ki. Ta. oraz 9:Ta..Ki.. Ta..

Zatem kazda kropka przedtuza warto$¢ rytmiczng sylaby o kolejng miarg. Oczywiscie
to tylko formalny zapis a najwigksze znaczenie ma muzykalna warto$¢, w ktorej operowac
mozemy tez dynamika i1 barwg sylab. Sg réwniez sylaby, ktére same w sobie ze wzgledu na
brzmienie nadajg rytmom charakteru (np.: Nat, Talangu).

Nastgpnie mozemy robi¢ tempo podwdjne i poczworne dodajac lini¢ pojedyncza lub
podwojna pod zapisem sylab. Podobnie jak zachodnim w zapisie nutowym. Akcentowane
sylaby mozna zapisa¢ duza litera. Dla przyktadu tak wyglada tradycyjny zapis jakim
postuguja sie¢ w Indiach:

Ta . Tan|. Tajanu|Takatarn| . Tadim | Takatarn | . Tajanu| Taka tan kita taka |

Tam...

A tak wyglada to w zapisie nutowym:
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Ta Tari Tajanu Takatari Tadimi Taka ta ri Tajanu Taka tari kita taka Tam

W procesie nauczania konnakolu istotng rol¢ odgrywa potaczenie werbalizacji
z systemem gestow dloni, ktére wspomagaja metryczne zrozumienie rytmu. Praktyka ta
integruje analiz¢ rytmiczng z fizycznym ruchem i pamigcia motoryczng. Juz na etapie
podstawowym uczniowie uczg si¢ recytowac sylaby w roznych cyklach metrycznych
z rbwnoczesnym odmierzaniem rytmu, tempa i podziatow (fala) na dtoniach i palcach. Na
przyktad prosta fala na 4/4 moze w swojej zawartosci 4 sylaby (¢wierénuty), 8 sylab
(6semki), 16, 32 itd. Nastepnie mamy kolejne frazy, w ktéorych pominigto nuty, aby
stworzy¢ pauze lub synkope, ktore moga by¢ zapisane przez kropke. Na przyktad 7 mozna
zapisac jako (Ta. Ka. Ta Ki Te), 9 jako (Ta. Ki. Te. Ta Ki Te). Natomiast ze wzgledu, ze
sylaby przypisane do kazdej z grup zostaly pierwotnie zaczerpnig¢te z brzmien bebna
mridangam, wigkszo$¢ z tych werbalizacji jest nadal uzywana, co przyczynito si¢ do
powstania duzej réznorodnosci sylab 1 jej wigkszej muzykalnosci. W ten sposob mozemy
urozmaici¢ powyzsze rytmy i zrobi€ je znacznie przyjemniejsze do wymowienia.

Nastepnie mozemy zapisywaé grupy triolowe, kwintolowe, septolowe poprzez taczenie
ich tukami w podgrupy. W ten sposob kazdy mozliwy rytm i fraza moze by¢ szybko
zapisana, a co najcickawsze bardzo latwo odczytana. Nawet przy znikomej znajomosci
muzyki czytajac takie frazy slyszymy w nich struktury rytmiczne. W ten sposob bardzo
szybko mozna wytlumaczy¢ komu$ skomplikowany rytm bez uzycia zapisu nutowego,

ktéry w tym przypadku stanowi znacznie bardziej skomplikowany system zapisu.

Przyktad rytmicznej frazy zapisanej w stylu indyjskim a nastepnie w zapisie nutowym:

3

I
Ta Di Tom . Ta Tom Kitetaka Digutari Kitetaka Talangu Ta TakiteDikiteTakiteDikite Ta

> = = > > > > > > > > (L > g

8 >

N’

Ta Di Tom . Ta Tom Ki te ta ka Di gu ta ri Ki te ta ka Ta lan gu Ta Ta ki te Di ki te Ta ki te Di ki te Ta
Jest to tylko jedna z mozliwych interpretacji tego, jak konnakol mozna zapisa¢ w jezyku
pisanym, zinterpretowa¢ jako sume okreslonych liczb w grupie, a takze wymawia¢. Zapis
triol, kwartol, kwintol, septol czesto w Indiach dopisuja jedynie stownie lub skrdotem, jest to
odpowiednio: (tis) tishra, (ch) chatushra, (kh) khanda, (mis) mishra. Jednym stowem — jest

to wszystko kwestia indywidualna i nie jest ustandaryzowana, zalezna od nauczyciela
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lub ucznia.

Uzycie wigkszej ilosci sylab sprawia, ze konnakol moze byé wykorzystywany nie
tylko jako system teoretyczny 1 pedagogiczny, ale przede wszystkim wykonawczy.
Zwickszenie wachlarza sylab, uzycie wigkszej iloSci pauz, synkop, zmian podziatow
1 zroznicowanie dynamiki sprawia, ze konnakol staje si¢ jakby atrakcyjnym instrumentem
scenicznym. Umiejetno$¢ dobrej wymowy 1 precyzji rytmicznej jest w tym przypadku
bardzo wazna. Strukturyzowanie konnakolu w ten sposob tworzy estetyke kompozycyjna,

ktéra usprawnia brzmienie kompozycji, a takze sprawia, ze jest ona tatwa do zapamigtania.

Muzyk grajacy na instrumentach melodycznych, ktory uznaje dany fragment muzyczny
za rytmicznie wymagajacy, cz¢sto opracowuje go najpierw przy uzyciu sylab rytmicznych,
zanim podejmie prob¢ wykonania go glosem lub na instrumencie. Czg¢sto improwizowane
fragmenty solowek koncza si¢ ciekawymi rytmicznymi wzorami, ktorych nauczyli si¢
1 ¢wiczyli wczesniej. Te wzory, zwane np.: mohara, muktayam, tirmana 1 korvai, sa
opracowywane przy uzyciu solkattu przed ustaleniem ich melodii. Cho¢ zestaw sylab
1 wzorow wykorzystywanych przez muzykow skupiajacych si¢ na melodii jest zazwyczaj
mniej rozbudowany niz ten stosowany przez perkusistow czy mistrzéw tanca, to praktyka
uzycia konnakolu ma prawdopodobnie najszersze konsekwencje funkcjonalne. Muzycy
wykorzystujacy konnakol jako narzedzie do analizy i1rozwigzania rytmicznych trudno$ci
przenosza ten ekspresyjny jezyk rytmu z dziedziny tradycyjnie zwigzanej z perkusja
1 tancem na grunt ogolnej analizy rytmicznej 1 edukacji muzyczne;j.

Konnakol przenika niemal kazdy aspekt muzyki karnatyckiej, ktérej metryka stanowi
jeden znajbardziej ztozonych i wyrafinowanych systemow rytmicznych w $wiatowych
tradycjach muzycznych. Jednocze$nie stanowi ono niezwykle skuteczne narzedzie
wspomagajgce rozwo6j $wiadomego 1 precyzyjnego poczucia rytmu, ktore moze by¢

z powodzeniem stosowane takze w kontekscie innych tradycji muzycznych®.

,»Inni muzycy moga mi w ten sposob zaspiewac rytm, precyzyjnie artykutujac jego
przebieg. Dzicki temu rozumiem rytm, poniewaz rozumiem konnakol. Moge bardzo tatwo
potem zastosowac to na gitarze, poniewaz jesli rozumiem to intelektualnie, to pozostaje
tylko kwestia przelozenia na mdj instrument. I oczywiscie grania wtasciwych nut.”

(John McLaughlin)*

49David P. Nelson, Solkattu Manual: An Introduction to the Rhythmic Language of South Indian Music. Middletown, CT:
Wesleyan University Press, 2008, s. 3-9
50Remember Shakti, The Way of Beauty, Universal Music France, (2006) DVD

66



8.2. Pala

W systemie rytmicznym muzyki karnatyckiej istotng rol¢ odgrywa jednostka zwana
pala (tamil. palai), rozumiana jako strukturalna i funkcjonalna jednostka rytmiczna
zawierajaca zamkniety wzorzec sylab perkusyjnych (solkattu), osadzony w ramach danego
cyklu metrycznego. Pala moze by¢ interpretowana jako podstawowy motyw rytmiczny,
ktéry — cho¢ samodzielny — stuzy jako komponent wigkszych form rytmicznych, takich
jak korvai czy mora. W praktyce pala jest swego rodzaju cegietka stluzaca do budowy
rytmicznych form 1 wykorzystywana jest zarowno w komponowaniu wigkszych struktur, jak
1 w improwizacji rytmiczne] (kalpanaswara 1ub tani avartanam), gdzie podlega
wariacyjnym transformacjom, zachowujac jednak wewnetrzng spdjnos$¢ metryczng. Pojecie
to nie odnosi si¢ wylacznie do ilosci jednostek czasowych (aksharakala), lecz obejmuje
takze rytmiczng intencje i proporcje, co czyni je narzedziem analizy formalnej 1 ekspresji

wykonawczej w tradycji potudniowoindyjskiej’’.

Oto przyktady takich prostych jednostek. Kazda z nich w ponizszym przyktadzie ma

dtugo$¢ jednej ¢wierénuty.

TR D) ST

~ =7 Memaaaarm” Nemnaar”” N~ -

ta ka di mi ta ki te tadim te ta ka dim ta dimdim takadimki te ta ki te ta ka

ta ka di mi ta ka ta ki te ta ki te ta ka dim ta ki te ta ka ta ka di mi ta ka ta

5 5 5 5 5 5 5

5

e L

ta di ginatomta ta ki te ta di gi ne ta kadim ta ta ki te dimdim ta ka tadin ku ta dim

W zapisie zastosowatem sylaby konnakolu wybrane dowolnie przeze mnie — ich dobor
mozna swobodnie modyfikowa¢ w zaleznosci od kontekstu wykonawczego, zestawienia
z innymi frazami, dynamiki czy tempa. Nalezy podkresli¢, ze zasadnicze znaczenie maja
same warto$ci rytmiczne; po skonstruowaniu frazy poszczegolne sylaby nie zawsze tworza
logiczny lub tatwy do wymowienia uktad fonetyczny, a ich ostateczny dobor powinien

wynika¢ z praktycznych i estetycznych potrzeb wykonania.

51 Pichu Sambamoorthy, South Indian Music, vol. 5, Indian Music Publishing House, Chennai, 1998), str. 157.
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8.3 Gati

Gati to nazwa odnoszaca si¢ do podziatu warto$ci rytmu na réwng liczbe jednostek
(uderzen) zwanych matras. Warto$¢ rytmiczng mozna podzieli¢ na pie¢ roznych gatis®.

-Tishra (podziat triolowy, sekstolowy): 3 uderzenia

-Chatushra (podziat ¢wierénutowy, 6semkowy itp): 4 uderzenia

-Khanda (podziat kwintolowy): 5 uderzen

-Mishra (podziat septolowy): 7 uderzen

-Sankirna (podziat nonolowy): 9 uderzen

W muzyce indyjskiej pojecie gati odnosi si¢ do rytmicznego podziatlu w ramach
okreslonej fali (cyklu rytmicznego). Gati okresla, jak szybko lub wolno sa wykonywane
uderzenia w danym rytmie, czyli jak dzielona jest jedna jednostka rytmiczna. Zatem na
przyktad puls sktadajacy sie z khanda gati bedzie miat grupy 5 kwintol na jedng jednostke

rytmu. Przy tym samym tempie uderzen podziat misra gati bedzie miat grupy 7 septol na

jednostke rytmu, zatem bedzie szybszy od tishra, chatusra i khanda ale wolniejszy od

sankirna.
I 3 T 5 | [ 7 ] 9 \
wy L S U U] T TR
ta ki te ta ke di mi ta di gi na to takite takadimi takedimitadiginato

Mozna powiedzie€, ze gati to sposob, w jaki rytm jest “pulsowany” lub “dzielony”
w czasie. Mozna bytoby tez zapisa¢ powyzsze gati jako rytmy 3/8, 4/8, 5/8, 7/8, 9/8 jednak
liczba 6semek definiuje nam tempo zatem powyzsze podzialy bylyby w tym samym tempie
a jedynie dlugo$¢ taktu si¢ zmieni. Dlatego pojecie gati bardziej mozemy zrozumie¢ jako
nieregularne podzialy tej samej warto$ci tempa czyli tak zwane rozwinigcie rytmiczne.

Zmiana gati wptywa na dynamike i ekspresje muzyczna, pozwalajac na réznorodnosé
rytmiczng w ramach jednej tali. Podsumowujac, gati to rytmiczny podziat lub tempo
wmuzyce indyjskiej, ktore okresla sposob odmierzania uderzen w ramach
cyklu rytmicznego.

W tradycyjnej muzyce karnatyckiej pojecie gati ma kluczowe znaczenie dla
ksztaltowania rytmu i ekspresji muzycznej. Gati okresla sposoéb podzialu rytmicznego

w ramach tali, wptywajac na tempo i dynamike utworu. Dzigki réznym gati muzycy moga

52 Rafael Reina, Applying Karnatic Rhythmical Techniques to Western Music, Routledge, Amsterdam, 2016, str. 21.
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wprowadza¢ zréznicowanie rytmiczne, co wzbogaca interpretacje i nadaje muzyce

unikalny charakter.

Gati pozwala na elastyczne modulowanie rytmu, co jest istotne zard6wno
w kompozycjach, jak i w improwizacjach, umozliwiajac artystom tworzenie zlozonych
i subtelnych wzorcow rytmicznych. W ten sposob gati jest fundamentem rytmicznej
struktury 1 artystycznej ekspresji w muzyce klasycznej Indii.

Zatem na przyklad rytm 4/4 sktadajacy sie¢ z khanda gati bedzie miat 4 grupy po 5
kwintol czyli tacznie 20 uderzen w cyklu, ktory zazwyczaj zawiera 16 szesnastek. Podobnie
rytm 3/4 zagrany jako khanda gati bedzie mial 3 grupy po 7 septol czyli 21 uderzen
w cyklu.

8.4. Jati

W muzyce indyjskiej pojeciejati (lub jathi) odnosi si¢ do charakterystycznego
rytmicznego wzoru lub schematu, ktéry okresla sposob grupowania uderzen w ramach
rytmu (tali). Jati definiuje liczbe jednostek rytmicznych akcentow w danym cyklu i wptywa
na strukturg rytmiczng utworu.

Jati mozna zdefiniowac jako system akcentow stosowanych w gati, powodujacy powstanie
akcentow krzyzujacych si¢ w danym rytmie, tworzenia polirytmicznych struktur. Jati
obejmuje liczbe rytmicznych miar (matras), ktdre zawsze r6znig si¢ od liczby gati.

Istniejg cztery jatis: 3, 4, 51 7, w zwigzku z czym kazde gati moze wykorzystywac

trzy jati.

tishra jati 4
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khanda jati 3

Ta ka di mi Ta ka di mi Ta ka di mi Ta ka di mi Ta ka di mi Ta ka di mi Ta ka di mi

Jednag z pierwszych i najwazniejszych rzeczy, ktére nalezy wiedzie¢, aby korzystacé
zpoje¢ wywodzacych si¢ z pojecia jati, jest to, jak §ledzi¢, ile taktow 1 akcentéw jest
potrzebnych, aby kombinacja gati/jati mogta si¢ rozwigzaé (czyli spotka¢ w punkcie
poczatkowym na pierwsza warto$¢ w cyklu rytmicznym)>. Dla poczatkujacych uczniow
sylaby sa nauczane i recytowane przy zachowaniu liczenia tala r¢kami. Sylaby konnakolu sa
najpierw recytowane w tali o dtugosci odpowiadajacej liczbie sylab. Aby to zilustrowac,
grupa pieciu nut ,.ta ka ta ki ta” jest najpierw nauczana w fali o dlugos$ci pigciu impulsow
(khanda chappu tala). Nastgpnie odliczajac fraz¢ 5 miar rytmicznych uzywamy na przyktad
jedynie 4 sylab ,ta ka di mi”, ktére po natozeniu na rytm khanda chappu (5/4) powoduja
bardzo ciekawe przesunigcia akcentéw, ktore w rezultacie ,,spotykaja” si¢ na sam po 20
miarach. Podobnie odmierzajac rytm chatushra (4/4) a wymawiajac jedynie grupy 3 sylab

»ta ki te” spotykamy si¢ po 12 miarach znowu na wspolnym akcencie.

Jati jest wigc fundamentalnym elementem rytmicznym, ktory ksztaltuje tempo i rytm
utworu, podobnie jak gati, ale bardziej skupia si¢ na liczbie i charakterze podziatow

rytmicznych w cyklu.

8.5. Gati bhedam

Gati bhedam to technika rytmiczna, w ktorej frazowanie w kombinacji gati/jati jest
konstruowane wokot jati, a nie gati. Kiedy fraza jest zbudowana na jati, tworzy to iluzje, ze
fraza jest w innym gati 1 tempie niz gltéwny puls. Ta technika rytmiczna oznacza
"przesuni¢cie" struktury frazowania przez zmiang gati przy zachowaniu tej samej jati.
Oznacza to, ze fraza rytmiczna — skonstruowana w okreslonejjati — moze zostaé

przetransponowana na inny podziatl rytmiczny (gati), co prowadzi do réznych efektow

53 R. Reina, Applying Karnatic Rhythmical Techniques to Western Music, Routledge, Amsterdam, 2016, str. 35
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teksturalnych 1 metrycznych. W tym przypadku, istotna jest relacja migdzy akcentacja
a podzialem 1 prowadzi do fascynujacej manipulacji czasem muzycznym — fraza moze by¢
odczuwana jako przyspieszajgca lub spowalniajgca, cho¢ jej wewngtrzna struktura (jati)
pozostaje ta sama. W rezultacie wykonawca i stuchacz odczuwajg iluzj¢ relatywnego
przesunigcia metrum, ale cato$¢ pozostaje spojna dzieki powrotowi po odpowiedniej ilo$ci
cyklow do pierwszego uderzenia na poczatku frazy (sam). To podejécie moze by¢

traktowane jako forma ,,destrukcji i reorganizacji” rytmu®.

Gati bhedam ma potencjat jako narzedzie kompozycyjne rowniez w muzyce zachodniej
— pozwala na zachowanie struktury frazy i jednoczesne jej metryczne przegrupowanie,
powodujac efekt polirytmiczny lub politempo bez koniecznos$ci zmiany notacji pulsacyjnej.
Dzigki temu dostarcza wigcej mozliwosci adaptacji rytmicznej improwizacji lub
kompozycji, zachowujac jednoczesnie rytmiczng integralnos¢ w stylu karnatyckim.

Przyktad zmiany podziatu jednostki rytmicznej (gati) w obrebie tego samego cyklu

(tala) skomponowany przez indyjskiego mistrza konnakolu B.C.Manjunath™.

W zwiazku z tym fraza w, na przyktad, khanda jati 3 powinna brzmie¢ tak, jakby
wykonawca gral fraz¢ w tishra. Stuchacz powinien nie tylko odbiera¢, Zze wykonawca gra
fraz¢ w tishra, ale jednocze$nie, poniewaz podstawowym pulsem jest khanda, powinno si¢

rowniez wydawac, ze fraza jest wykonywana w innym tempie.

54 R. Reina, Applying Karnatic Rhythmical Techniques to Western Music, Routledge, Amsterdam, 2016, str. 35
55 nagrana na potrzeby ww. ksiazki
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Ta koncepcja frazowania zgodnie z jati, a nie gati, jest bardzo glgboko zakorzeniona
wmuzyce karnatyckiej i jest jednym z najbardziej zaawansowanych
umiejetnosci rytmicznych.

W rzeczywistosci termin khanda jati 3 jest terminem, ktory muzyk karnatycki nigdy
nie powiedzialby khanda jati 3, ale tishra w khanda, co do$¢ dobitnie oddaje ide¢ stojaca za
tym pojeciem: sprawianie wrazenia, ze jest si¢ w tishra, podczas gdy podstawowym gati
jest khanda.

Zatem na przyktad rytm 4/4 sktadajacy si¢ z khanda gati bedzie miat 4 grupy po 5
kwintol czyli tacznie 20 uderzen w cyklu, ktory zazwyczaj zawiera 16 szesnastek. Podobnie
rytm 3/4 zagrany jako khanda gati bedzie miat 3 grupy po 7 septol czyli 21 uderzen
w cyklu.

8.6. Tihai

Tihai to charakterystyczna formuta rytmiczna stosowana w muzyce klasycznej Indii,
zwlaszcza w koncowych fazach fraz melodycznych lub rytmicznych, majaca na celu
zaznaczenie kadencji i1 zakonczenia. Sktada si¢ z krotkiego motywu rytmicznego, ktory
powtarzany jest trzykrotnie w réwnych odstgpach, zazwyczaj tak, aby ostatnie jego
uderzenie wypadito doktadnie na sam — pierwszy 1 najwazniejszy akcent w cyklu
rytmicznym (tala). Cho¢ koncepcja tihai wywodzi si¢ ztradycji pdinocnoindyjskiej
(hindustanskiej), znajduje takze zastosowanie w muzyce potudniowoindyjskiej
(karnatyckiej), gdzie czgsto pelni role efektownego zwienczenia improwizacji. Struktura
tihai wymaga doskonatego wyczucia rytmu i znajomosci matematycznych proporcji,
dlatego uznawana jest za jeden z bardziej zaawansowanych elementow retoryki rytmicznej
w muzyce indyjskiej. Tihai petni nie tylko funkcje estetyczng, ale rowniez praktyczng —
pozwala arty$cie zaznaczy¢ zakonczenie lub przejscie do kolejnej sekcji utworu,

jednoczes$nie wykazujac si¢ wirtuozerig rytmiczna.

tihai
S nmTTTTTITI IS i = kL T

a ﬁ h Z 5 E Z ﬁ T
Ta ka di mi Ta Ta ka di mi Ta Ta ka di mi Ta

W kontekscie konstrukeji tihai jest najczesciej trojdzielng frazg rytmiczng, w ktorej ten

sam motyw rytmiczny powtarza si¢ trzykrotnie, czasem z niewielkimi wariacjami. Tihai ma
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strukturg specjalnie zaprojektowang tak, aby tworzy¢ dynamiczne rytmy w poprzek w do
gléwnego rytmu. Kazdy z tych segmentow moze by¢ zbudowany z krotkich rytmicznych
kompozycji, ktore sumujga si¢ do okreslonej liczby jednostek rytmicznych (matra),
dostosowanej do cyklu metrycznego (fala) utworu. Migedzy powtorzeniami pojawiajg si¢
czasem krotkie przerwy lub przej$cia (rytmiczne wypelnienia), a caly tihai konczy si¢

precyzyjnie na sam — pierwszym uderzeniu cyklu®.

8.7. Chakradar

Chakradar to jeszcze bardziej zlozona i1 efektowna forma rytmiczna stosowana
w tradycji hindustanskiej muzyki klasycznej, szczeg6lnie w repertuarze tablistow. Jest to
forma zbudowana z trzykrotnie powtorzonej frazy rytmicznej, z ktorych kazda zawiera
wewnetrzny tihai. Tym samym chakradar mozna opisa¢ jako kompozycje typu ,.tihai
W tihai”, co czyni ja mistrzowskim pokazem symetrii, wyczucia czasu i rytmicznej precyzji.
Fraza chakradar wymaga od wykonawcy nie tylko doskonalego opanowania metrum, ale
roOwniez zaawansowanej umiejetnosci planowania frazowania tak, aby ztozona struktura

formalna zakonczyta si¢ doktadnie w odpowiednim miejscu cyklu.

chakradar 1
P LN o o> emmmTTITTTRRTE L > mmmTmTm N
Ta ta ka di mi Ta Ta ta ka di mi Ta Ta ta ka Ta
2 L > o ammTETTITTTTIE - S o m TN .
Ta ta ka di mi Ta Ta ta ka di mi Ta Ta ta ka Ta
3 > eommm > = emmmTTITIImaET > ommm T -
Ta taka dimiTa Ta ta ka di mi Ta Ta takaTa Ta

Powyzszy przykiad przedstawia chakradar w jego tradycyjnej, uproszczonej formie.
W praktyce wykonawczej, w celu uzyskania bardziej zloZonej i artystycznie interesujacej

struktury, czesto modyfikuje si¢ trzeciag czg$¢ powtdrzenia — na przyklad poprzez

56 Clayton, Martin. Time in Indian Music: Rhythm, Metre and Form in North Indian Rag Performance. Oxford: Oxford
University Press, 2000, str. 169.
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wprowadzenie wewngtrznego tihai zbudowanego z krotszych warto$ci rytmicznych lub
opracowanie symetrycznej frazy o tej samej dlugosci. Ponizej przytaczam zmodyfikowany
wariant powyzszego chakradaru, czg¢sto wykorzystywany w jednym z utwordéw

naszego repertuaru:

chakradar2z2 .~

-l DAY - e > . >

Ta ta ka di mi Ta Ta ta ka di mi Ta Ta ta ka Ta
2 D el L N . >/,‘——""'"""""3 """""" - =

Ta ta ka di mi Ta Ta ta ka di mi Ta Ta ta ka Ta

Tatakadimi Tadimitaka Tadimitaka Ta dimitaka Tadimitaka Ta

Tradycyjnie zakonczenie nast¢puje na pierwszym uderzeniu taktu, jednak we
wspotczesne] muzyce indyjskiej, zwlaszcza tej czerpigcej z elementdéw muzyki zachodniej,
coraz czeSciej spotykamy odejscie od tej reguly. Struktury tego typu bywaja celowo
konczone tuz przed sam, w celu wywotania zaskoczenia lub dramaturgicznego napigcia —
technika ta jest charakterystyczna m.in. dla tworczosci Triloka Gurtu. Tradycyjnie
chakradar wykonywany jest jako kulminacyjny punkt solo na tabli, solo na instrumencie
melodycznym, improwizacji wokalnej, lub jako efektowne zakonczenie wigkszej formy
rytmicznej. Cho¢ struktura ta wywodzi si¢ z tradycji hindustanskiej, jej logika
matematyczno-rytmiczna znajduje rowniez zastosowanie w innych kontekstach
muzycznych, zwlaszcza tam, gdzie struktury tihai pelniag podobng funkcje formalng
1 dramaturgiczng. W kontekscie wspotczesnych fuzji miedzy muzyka indyjska a innymi
stylami, chakradar moze by¢ postrzegany jako rytmiczny odpowiednik kadencji w muzyce
zachodniej — moment napigcia irozwigzania, podkreslajacy zakonczenie frazy poprzez

zlozong strukture symetryczng.

8.8. Muktayam

Muktayam to jeden z klasycznych typow kadencji rytmicznych w systemie
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karnatyckim, wystgpujacy najczesciej na zakonczenie kompozycji lub dtuzszej improwizacji
rytmicznej. Strukturalnie moze przybiera¢ rézne formy, jednak jego najczgstsza postacia
jest trzykrotne powtdrzenie wybranego motywu rytmicznego (pala), zakonczonego w
punkcie sam, czyli na pierwszym uderzeniu cyklu rytmicznego (tala). W przeciwienstwie
d o tihai znanej z tradycji hindustanskiej (ktéra takze bazuje na potrdjnej repetycji),
muktayam moze by¢ znacznie bardziej zlozony i1 czesto zawiera rozbudowang czes$¢
przygotowawcza (purvanga), ktéra nie musi by¢ powtarzana, a jedynie prowadzi do
trzykrotnego powtdérzenia motywu domykajacego (uttaranga). Kazdy z tych motywow
zachowujac identyczng dltugo$¢ moze takze mie¢ swoje wariacje, ktére moga polega¢ na

przyktad za zageszczeniu lub podwojeniu warto$ci rytmicznych.

Ta Di Gi Na Tom Ta Di Gi Na Tom Ta di gi na tom Ta di gi na to Ta di gi na to Ta di gi na to Tam Ta

di Ta ki tatorm Ta di Ta ki tatom Ta di Ta ki ta tom Tam Di gu ta ri Ki te taka Tom Di gu ta ri Ki te ta ka TomDi gu ta ri Ki te ta ka Tom Tam

Dzigki temu kadencja ta pozwala na duza elastycznos$¢ formalng i ekspresyjna,
umozliwiajagc wykonawcy kreatywne rozwinigcie materialu rytmicznego w ramach danej
tala. Z perspektywy estetyki systemOw rytmicznych, muktayam moze by¢ uzyte jako
narz¢dzie rozwijania napig¢cia rytmicznego i domykania formy w sposob efektowny,

a jednoczesnie zakorzeniony w tradycji indyjskiej*’.

8.9. Korvai

Jednym z kluczowych elementdw organizujacych zakofczenia fraz rytmicznych
w improwizacji i kompozycji jest korvai — zaawansowana struktura kadencyjna, obecna
zwlaszcza w kontekscie perkusyjnych improwizacji (fani avartanam) oraz rytmicznych

sekwencji w kalpanaswarach 1 pallavi.

Korvai to termin oznaczajacy dostownie ,,splot” lub ,,plecionke”, co dobrze oddaje jego
funkcje w muzyce — jest to zapgtlona fraza rytmiczna, ktéra wienczy wiekszy odcinek
improwizacji lub stanowi kulminacje dtuzszej formy. Struktura korvai sktada si¢ z dwoch

lub trzech réznych muktayam, ktére powtdrzone sg trzy razy i razem tworza spojng catosc,

57 R. Reina, Applying Karnatic Rhythmical Techniques to Western Music, Routledge, Amsterdam, 2016, 166—170.
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podkreslajac precyzj¢ 1 zlozonos¢ rytmu. Najczesciej ta forma pojawia si¢ jako efektowna
koncéwka solowego wystepu perkusyjnego (tani avartanam), ale rdwnie czesto wystepuje
w partiach melodycznych, szczegdlnie w kontekscie kalpanaswaram — improwizowanych
wokalnych lub instrumentalnych sekwencji skalowych zakonczonych rytmicznie

precyzyjnym wzorem™,

Cata struktura moze obejmowaé od kilkunastu do nawet kilkudziesigciu jednostek
rytmicznych 1 musi idealnie ,,wpasowac¢ si¢” w metrum. Taki rodzaj matematycznej precyzji
faczy logike kompozycyjng z wirtuozerig wykonawcza.

Przyktadowe wariacje korvai moga wyglada¢ nastepujaco, autorem ponizszej jest

legendarny mridangista - Umalaypuram K. Srinivasam:

Ta di ta ki ta ta ka ta ri K ta Tom_ _ di 1 ki ta ta ka ta ri kK ta Tom 1 ki ta ta ka ta ri K 1a
> > > 4 > >
wl e ) e e o,
v‘ L}
Tom ki ta ta ka ta ri ki ta Tom ta ri ki ta Tom  Ta di gi na tom Ta di gi na tom Ta di gi na tom

Ta di ta ki ta ta ka ta ri ki taTom di ta ki ta ta ka ta ri ki tatom ta ki ta ta ka ta ri ki tatom ki ta ta ka

3 . = >
s r . ) ) FIo e I e e

ta ri ki ta tom ta ri ki ta tom Ta di gi na tom Ta ka Ta di gih na tom Ta ka di kn Ta di ki na Tom

W tani avartanam — solowym wystepie perkusyjnym, ktory nastgpuje zazwyczaj po
gltoéwnej czgsci koncertu — korvai pelni funkcje efektownej kulminacji. Jest to czgsto
ostatnia, najbardziej zlozona cze$¢ improwizacji, ktora prezentuje kunszt rytmiczny
instrumentalisty i domyka caty wystep.

W przypadku kalpanaswaram — improwizowanej melodii opartej na sylabach gam
(sa, re, ga...) —korvai przyjmuje forme¢ melodyczno-rytmicznej kadencji. Spiewak lub
instrumentalista (np. skrzypek, flecista) wykonuje coraz bardziej zlozone rytmicznie

sekwencje, konczace si¢ precyzyjnie zsynchronizowanym korvai*’.

58 Trichy Sankaran, The Art of Konnakkol: An Introduction to Carnatic Rhythm Lalith Publishers, Toronto, 2010, str.
102-104.
59 L. Subramaniam, V. Subramaniam, Euphony, Indian Classical Music, Eastwest Books Edition 1999, str. 134.
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Korvai jest nie tylko muzycznym, ale i matematycznym zjawiskiem. Jego struktura
opiera si¢ na doktadnym obliczeniu proporcji migdzy dlugoscia motywu a dtugoscia cyklu
metrycznego. Tworzenie korvai wymaga glebokiego zrozumienia systemow rytmicznych

(m.in. gati) oraz zdolnos$ci do ich modyfikowania w czasie rzeczywistym.

Korvai to jedna z najbardziej zloZzonych i1 wyrafinowanych form rytmicznych
w muzyce karnatyckiej. Stanowi techniczng, matematyczng i estetyczng kulminacje wielu
form improwizacji. Jako rytmiczna kadencja domyka frazy 1 laczy kompozycyjng logike
z wirtuozeria wykonania. Jej obecno$¢ zarowno w partiach perkusyjnych, jak
1 melodycznych $§wiadczy o centralnej roli rytmu w kulturze muzycznej potudniowych Indii.
Jednoczesnie mimo swej technicznej trudnosci, pozostaje jedng z najbardziej podziwianych
1 oczekiwanych chwil kazdego koncertu muzyki karnatyckiej. Jego idealne ,,Jadowanie” na
sam, czyli poczatek taktu, daje shuchaczowi poczucie zakonczenia i rytmicznej satysfakcji,
a dla muzykow jest dowodem najwyzszej precyzji wykonawczej. Jest to takze element
wspolnej gry miedzy muzykami — synchronizacja korvai wymaga wspotpracy i glebokiego

zrozumienia mi¢dzy solistg a perkusista.

8.10. Korappu

W tradycji muzyki karnatyckiej termin korappu (lub koraippu) odnosi si¢ do techniki
rytmicznej polegajacej na stopniowym skracaniu dtugosci powtarzanych fraz w ramach tego
samego cyklu rytmicznego (tala), przy zachowaniu stalego tempa i metrum. Termin
korappu pochodzi z j¢zyka tamilskiego i znaczy ,redukowaé”. Technika ta znajduje
zastosowanie przede wszystkim w solowych improwizacjach perkusyjnych (tani avartanam)
oraz w konnakolu, stuzagc budowaniu napi¢cia dramaturgicznego przed kadencjg koncowa.
Bardzo czesto wykorzystywana takze jako podstawa do rytmicznych dialogdéw
w improwizacjach mig¢dzy co najmniej dwoma muzykami. Schematycznie korappu opiera
si¢ na proporcjonalnym redukowaniu dtugosci fraz, np. 7-6-5-4-3, z kazda fraza
powtarzang trzykrotnie. Proces ten moze prowadzi¢ do tihai, muktayam lub korvai,
stanowigcych zakonczenie formy. Korappu rozni si¢ od korvai tym, ze nie posiada
zamknietej, gotowej formuty, lecz stanowi otwarta sekwencj¢ oparta na matematycznej
progresji, bedac swoistym ,,przygotowaniem” do kulminacyjnego zamknigcia. Cecha
charakterystyczng korappu jest narastajace napiecie rytmiczne, wynikajgce z coraz szybszej

wymiany fraz i redukcji przestrzeni czasowej, co nadaje tej technice szczegodlna ekspresje
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formalng 1 retoryczna. Korappu to jedno z najbardziej zaawansowanych i jednocze$nie
efektownych narzgdzi ksztaltowania napigcia rytmicznego w improwizowanej muzyce

potudniowych Indii.

Kkorappu

Ta ki te Ta ki te Tom Ta ki t¢ Ta ki te Tom Ta ki te Ta ki te Tom Ta ka Ta

ki te Tom TakaTaki te Tom TakaTakiteTom Take dineTom Take dine

Tom Ta ke di ne Tom Ta ki te Tom Ta ki te Tom Ta ki te Tom Ta ka Tom

5 - ’_,___?> e 2 - N Pl - > -

8.11. Zastosowania praktyczne techniki konnakolu

Z perspektywy zarowno praktyki wykonawczej, jak i dydaktycznej, technika
konnakolu stanowi niezwykle wartosciowe narzedzie, ktorego zastosowanie wykracza
daleko poza tradycyjny kontekst poludniowoindyjskiej muzyki karnatyckiej. Wspodiczesnie,
coraz czesciej adaptowana jest ona w muzyce zachodniej — zaréwno klasycznej, jazzowe;,
jak 1 etnicznej — ze wzgledu na swoj uniwersalny, logiczny i intuicyjny charakter. Ponizej
przedstawiono najwazniejsze obszary praktycznego wykorzystania konnakolu w procesie

tworczym, wykonawczym 1 edukacyjnym.

* Technika konnakolu pozwala na bardzo szybkie przyswajanie skomplikowanych

figur rytmicznych pomijajac catkowicie zapis nutowy
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Jest bardzo obrazowa metodg zapamigtywania rytmicznych i melodycznych fraz

Jest znakomita formg komponowania, w szczegdlno$ci w momencie szukania
ciekawych rozwigzan rytmicznych na ktorych oprze¢ mozemy rozwigzania
melodyczne.

Jest znakomitym jezykiem porozumiewania si¢ mi¢dzy muzykami, w szczegdlnos$ci
interdyscyplinarnymi.

Pozwala skupi¢ si¢ na artykulacji, akcentowaniu i frazowaniu wszelkich partii
melodycznych wykonywanych na kazdym instrumencie.

Konnakol jest rowniez bardzo przydatny w rozwijaniu wyobrazni na temat fraz
melodycznych. Laczenie rytmicznych struktur z dzwigkami réznej wysokosci
tworzy w efekcie nowy jezyk w muzyce majacy bardzo szerokie zastosowanie

w grze na instrumentach melodycznych.

W niezwykle szybki sposob rozwija umiej¢tnos¢ improwizacji
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Rozdzial 11

1. Polaczenie stylow muzycznych na podstawie projektu Indialucia -

analiza koncepcji estetycznych

Indialucia to wyjatkowa muzyczna harmonia laczaca ogniste flamenco Andaluzji
z glebokimi, bogatymi w zmysly dzwigkami Indii. Jest tak kolorowa i niezapomniana jak
smak indyjskiej kuchni, tak transformujgca jak podroz do serca stonecznej Hiszpanii. Jest to
fuzja dwoch odrgbnych tradycji muzycznych. Warto wspomnie¢, ze flamenco jest od
poczatku istnienia wynikiem przenikania si¢ roéznych kultur. Stad koncepcja laczenia
brzmien z innymi nie jest mu obca, gdyz flamenco samo w sobie jest tyglem, w ktérym
mieszaty si¢ kultury réznych nacji 1 watkéw etnicznych.

W kontekscie zjawisk takich jak projekt Indialucia, szczegdlnego znaczenia nabiera
koncepcja transkulturacji muzycznej zaproponowana przez Margaret Kartomi. Autorka
zauwaza, ze wspolczesne procesy taczenia tradycji muzycznych nie mogg by¢ trafnie
opisywane jedynie za pomocg pojec takich jak ,.fuzja”, ,synteza” czy ,hybryda”, ktore
implikuja mechaniczne zestawienie elementéw pochodzacych z réznych kultur. Zamiast
tego, Kartomi wprowadza termin ,transkulturacja muzyczna”, rozumiany jako proces
dialektyczny, w ktorym dochodzi do twérczej konfrontacji sprzecznych elementow
stylistycznych, skutkujgcej wyltonieniem sie nowej jako$ci muzycznej®. Kluczowym
warunkiem zaistnienia tego procesu — jak wskazuje za Watermanem®' — jest istnienie cho¢by
minimalnego stopnia podobiefistwa migdzy uczestniczacymi w nim kulturami
muzycznymi®. Przykiad Indialucii zdaje si¢ potwierdzaé te teze: wspdlne cechy muzyki
flamenco 1 tradycji indyjskich, takie jak modalno$¢, silna ekspresja emocjonalna, ztozona
rytmika oraz obecno$¢ improwizacji, umozliwiajg nie tylko stylistyczne wspoélistnienie, lecz
rzeczywistg integracj¢ w ramach nowej formy estetycznej. Zatem projekt Indialucia nie

ogranicza si¢ do zestawienia dwoch estetyk muzycznych, lecz ukazuje transkulturowy

60 Margaret J. Kartomi, The Processes and Results of Musical Culture Contact: A Discussion of Terminology and
Concepts, Ethnomusicology 25, no. 2, Maj 1981, str. 234.

61 Etnomuzykolog Christopher Waterman, twierdzi, ze dla zaistnienia glebokiej integracji (a nie tylko powierzchowne;j
fuzji) potrzebna jest pewna minimalna zgodno$¢ elementéw dzwiekowych migdzy faczonymi tradycjami. Méwiac
prosciej: im wigksze podobienstwa strukturalne — np. rytmiczne, melodyczne, modalne — migdzy dwoma stylami, tym
wigksza szansa na to, ze ich potaczenie zaowocuje nowa, spojng formg muzyczna, a nie jedynie kolazem brzmien.

62 Christopher Waterman, "Our Tradition Is a Very Modern Tradition": Popular Music and the Construction of Pan-
Yoruba Identity, Ethnomusicology 34, no. 3 (1990): str. 367-379
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dialog, oparty na glebokiej znajomosci tradycji zaréwno flamenco, jak 1 klasycznej
muzyki indyjskiej.

To nie jest wigc proste zestawienie kultur, lecz §wiadome 1 tworcze przenikanie si¢
dwodch systemow muzycznych, ich wzajemna reinterpretacja i rozwoj w kierunku nowej
jakosci artystycznej. Indialucia realizuje t¢ ide¢ z wyjatkowa muzyczng wrazliwos$cia, nie

tylko taczac style, ale tez szanujac ich wewngtrzng logike i ekspresje.

2. Przenikanie kultur w muzyce flamenco

"Nikt nie przypuszczal, ze soled moze brzmie¢ dobrze z fortepianem, basem
i perkusja. Ale jesli soled jest dobra, cantaor §piewa dobrze 1 muzycy wiedza

gdzie s3, to jest ewolucja we flamenco. A to dopiero poczatek."

(Ricardo Pachon)®

Trudno jest jednoznacznie wskaza¢ moment, w ktéorym w Andaluzji rozpoczat si¢
proces taczenia muzycznych elementdow — mozna wrecz uznaé, ze istniat od samego
poczatku, jeszcze zanim flamenco otrzymato swoja nazwe. Juz w $redniowieczu arabski
spiew krzyzowal si¢ ztradycja zydowska, arabska lutnia przeksztalcita si¢ z czasem
w hiszpanska gitare, a technika prymitywnej gitary flamenco taczyta si¢ z subtelnoscia stylu
klasycznego Francisca Tarregi. W kolejnych wiekach rytmy latynoamerykanskie wplynety
na rozwo] nowych form flamenco, Paco de Lucia wprowadzil do tej muzyki cajon,
przywieziony z Peru, a do zespoldw flamenco zaczeto wiaczaé coraz wigcej instrumentow
melodycznych i perkusyjnych. Wspotpraca z muzykami jazzowymi oraz inspiracje takimi
gatunkami jak salsa, blues, rock czy pop doprowadzily do stylistycznej syntezy, ktoéra

wzbogacita flamenco o nowe, r6znorodne barwy.

Flamenco musi ewoluowaé poniewaz jest to sztuka zywa, czyli taka, ktora trwa 1 nie
jest zamknieta zadnymi ramami czasu ani kanonami muzycznymi. Nie jest tez muzyka, tak
jak klasyczna muzyka europejska, ktora jest dokladnie zapisana w nutach i istnieje na
zasadzie wykonywania oraz interpretacji dziel tworcoéw, ktdérzy dawno juz nie zyja. Mozna
byloby gra¢ na przyktad czyjes kompozycje, ktore kiedy$§ zostaty nagrane, ale skoro kazdy
muzyk flamenco jest duzej mierze tworcg a nie odtwoércg ma pelne prawo do tego, aby

wlozy¢ do tej muzyki co$ swojego nie tylko pod wzgledem interpretacji, ale przede

63 Ricardo Pachon - producent i znawca muzyki flamenco.
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wszystkim kompozycji 1 aranzacji. Zmieniaja si¢ czasy — zmienia si¢ muzyka. Tak wigc
pojawiaja si¢ nowi arty$ci przynoszacy ze soba nowe brzmienia i nowe inspiracje, ktore
odzwierciedlajg ich wewnetrzne odczucia. Kiedys tworcy flamenco byli ludZzmi zyjacymi
w skrajnym ubodstwie 1 czesto byli uciskani — ich muzyka niosta wigc w sobie caty bagaz
tych emocji. Obecnie, flamenco staje si¢ bardziej miejskie niz wiejskie. Dzi$ juz artysci nie
rodzg si¢ w grotach, nie mieszkajg na ulicy 1 nie sg przesladowani za kolor skory. Maja wiec
zupetnie inne potrzeby, inne warunki zycia 1 inne problemy. Potrafig czyta¢, maja radio,
internet, smartfon, mogg pracowac¢. Nie mozna wigc wymaga¢ od nich tworzenia takiej
samej muzyki wyrazajacej to samo cierpienie, ktore towarzyszylo muzykom kilka pokolen
wczesniej. Przez te wszystkie lata spoleczenstwo Hiszpanii zmienilo si¢, a wraz z nim
ewoluowato takze flamenco. Tak na temat ewolucji we flamenco wypowiedziat si¢

w jednym z wywiadéw Paco de Lucia:

"Teraz nastaty bardzo dobre czasy dla flamenco. To juz nie jest takie pokolenie,
w ktérym ja dorastatem, gdzie wszyscy kopiowali mistrzow. Wtedy wszyscy
zzynali falsety Ricardo i Sabicasa, a inni kopiowali piesni Maireny, wszyscy
wtedy grali tak samo i $piewali tak samo. MusieliSmy robi¢ to, co mistrzowie,
bo to bylo czyste, a wszystko co nowe nie, i to byta gltupota Teraz jest duze
otwarcie, w ktorym juz nie uwzglednia si¢ tego puryzmu, ktérym karmiono nas
w tych czasach. Teraz kazdy chce robi¢ nowe rzeczy, to Camarén i ja
otworzyliSmy drzwi, my zacz¢liSmy tworzy¢ nowy trend we flamenco. Teraz
kazdy kto nagrywa ptyte musi brzmie¢ nowoczesnie. Ale zawsze umieszczajg
jakas tradycyjna seguiriyas lub martinete chcac jakby przez to powiedzieé:
"patrz, ja tez tak potrafi¢" po to, aby zamkng¢ w ten sposob gebe purystom.
Wszyscy cheg by¢ oryginalni 1 dobrze. Oczywiscie zdarzajg si¢ tez zupeine
ghupoty i rzeczy bez sensu, ale tak to jest. Czas ostatecznie bedzie weryfikowaé
wszystko. To co jest dobre bedzie wzbogacac tradycje flamenco i za 60 lat

nazwg to czystym flamenco."

Dzisiaj ludzie maja tatwy dostgp do muzyki. Shuchajg wszystkiego od jazzu, poprzez
rock, pop po muzyke klasyczng dzieki temu maja duze, ogdlne pojecie o muzyce we
wszystkich jej odmianach i1 stylach. Latwo jest wigc inspirowaé si¢ wszystkim tym, co jest
dobre i1 tworzy¢ muzyke uniwersalng. Flamenco przeciez tez powstalo na kanwie réznych

stylow muzycznych jakie istnialy w tamtych czasach w Hiszpanii. Dlaczego teraz nie
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mialby ten proces caty czas trwa¢? Camaron de la Isla, ktory jest uznany za najwigkszego
$piewaka flamenco wszech czaséw wlasnie inspirowal si¢ wszystkim co mu wpadto w ucho.
Miat bardzo duzo ptyt w domu 1 potrafit wydoby¢ z kazdej z nich jej najlepsze elementy.
Muzyka flamenco na pewno nie rozwingtaby si¢ tak dobrze gdyby nie zawarte w niej
obecnie wpltywy innych gatunkéw muzyki. Kazda forma sztuki, ktdra czerpie inspiracje
z innych zrodet bedzie si¢ bardzo dobrze rozwija¢. Podobnie jest w przyrodzie — kolejne
pokolenie bedzie lepsze jesli skrzyzujemy jednostke z innym osobnikiem, o odmiennym
kodzie genetycznym. Flamenco, ktore powstalo w wyniku fuzji ma do fuzji najwicksze
prawo 1 to zjawisko w dzisiejszym flamenco jest czym$ jak najbardziej pozytywnym pod
warunkiem, ze bedzie dawato dobry efekt. Na zrodzenie si¢ flamenco u jego zarania istotny
wpltyw miala muzyka arabska, dlatego potaczenie z tym stylem jest najbardziej naturalne
1 dla kazdego ucha brzmi dobrze. Wptyw muzyki latynoamerykanskiej w pierwszej potowie
ubieglego stulecia zaowocowat powstaniem tak zwanych cantes de ida y vuelta, czyli piesni
wyjscia 1 powrotu, ktérymi sg rumba, guajira, vidalita, colombianas 1 milonga. Dzisiaj nikt
nie zaprzeczy, ze jest to flamenco, a przeciez w czasach gdy te formy powstawaty
inspirowane byly czyms$ zupelie nowym, pochodzacym zza oceanu. Tak wigc czemu nie
mialyby dzi§ powstawa¢ nowe formy flamenco bedace pod wplywem na przyktad muzyki
indyjskiej? Biorgc pod uwagg takie elementy jak jazz i rock, ktére oddzialywa¢ na flamenco
zaczelty w pdzniejszym okresie, efekt polaczenia tych stylow jest czym$ naturalnym dla
stuchaczy dzisiejszego pokolenia. Klopoty z zaakceptowaniem, a moze bardziej ze
zrozumieniem takiej fuzji moga mie¢ dzi$ tylko ludzie w bardziej zaawansowanym wieku,
dla ktorych flamenco do tej pory brzmialo bardziej ortodoksyjnie oraz purysci lub
wyrafinowani koneserzy. Oczywiscie zadna ze stron nie bedzie miala tu stuprocentowej
racji 1 jest to rzecz gustu, bo przeciez flamenco w swej pierwotnej formie bylo wolne od
takich wpltywow jak jazz, rock czy salsa. Tak wigc mozna przyja¢ umownie, ze flamenco
jako wzorcowy model to cantaor, tancerz i gitarzysta, natomiast wszystko co wychodzi
poza ten schemat to tylko r6zne rodzaje fuzji. Zaktadajac jednak, ze taki model bedzie
pierwowzorem majacym najwicksze prawo do noszenia nazwy "flamenco" to kolejne jego
mutacje musza nazywac si¢ inaczej. Dlatego zwolennicy nowoczesnego nurtu nadali mu
swoja nazw¢ — Nuevo Flamenco, dzigki czemu nikt nie powinien mie¢ zarzutoéw, bo jest to
nowy odrebny gatunek muzyki flamenco, ktory funkcjonuje wedlug swoich praw. Jak rdzne
bywa wspotczesne flamenco od tradycyjnego styszy kazdy. Zawiera ono w sobie wiele
wplywoéw innych kultur, jest bardziej zaawansowane rytmicznie i harmonicznie oraz

posiada zupelnie nowe brzmienia i nowe instrumenty. Jednak wszyscy muzycy grajacy dzi$
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tak zwane nuevo flamenco, czy flamenco fusion wychowali si¢ na tradycyjnym oraz grali
flamenco klasyczne. Takie zespoly jak Ketama czy Pata Negra doskonale potrafia
akompaniowa¢ do klasycznego tanca i $piewu, posiadajg silne podstawy 1 dzigki temu ich
muzyka zawiera w sobie charakter flamenco pomimo, ze dzi$§ nie jest to juz flamenco.
Trzeba odrézni¢ czym jest flamenco, a czym muzyka tworzona przez flamencosow,

poniewaz bywa i tak, ze muzycy flamenco graja pop, a jazzmani bulerias.

Trudno jest w tym momencie obiektywnie stwierdzi¢ jakie sg granice flamenco, kiedy
ono si¢ zaczyna, a kiedy konczy, czy to jest jeszcze flamenco, czy juz zupetnie nowy styl
muzyczny, kazdy moze sadzi¢ inaczej i spory na ten temat bedg istnie¢ zawsze. Pomimo, ze
wielu krytykow patrzy na flamenco w przeszto$¢, my zostaniemy jednak w terazniejszosci
majac ogromny szacunek dla tradycyjnego i podziw dla wspolczesnego. Zyjemy w czasach
rozkwitu muzyki flamenco i jesteSmy $wiadkami, a moze nawet wspottworcami tej
wspaniatej sztuki. Jednak dopoki bedzie istnie¢ flamenco, zawiera¢ w sobie begdzie elementy

wielu kultur, ktore stapiaja si¢ w jedng calosé.
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Rozdzial 111

1. Opis wybranych instrumentow wykorzystanych do nagrania

dziela muzycznego.

Flamenco to nie tylko $piew, gitara, i taniec; to takze towarzyszacy jej zespot
instrumentdw podkreslajacych rytm. We wspolczesnym flamenco dodawanych jest coraz
wigcej réznych instrumentéw, nie tylko perkusyjnych, ale takze detych i strunowych
wzbogacajacych brzmienie oraz lini¢ melodyczng. Podstawowymi jednak ciaggle pozostaje
gitara, palmas 1 zapateado.

Mowigec o muzyce indyjskiej to jakby mowi¢ o muzyce europejskiej. Ten kraj jest
wiekszy niz cata Europa i ma znacznie dtuzsze tradycje muzyczne. Zatem instrumentarium
muzyki indyjskiej zalezy od regionu, stylu i tradycji. W dziele muzycznym zawartem
jedynie maty wycinek spektrum instrumentalnego. Majac na uwadze przede wszystkim
sktad mojego zespotu Indialucia, w ktorym gram od ponad dwudziestu lat gldéwnym
instrumentem melodycznym bedzie tu sitar, natomiast instrumenty perkusyjne to przede

wszystkim tabla, ghatam 1 konnakol.

1.1. Instrumenty melodyczne

1.1.1. Gitara flamenco

Gitara flamenco z pozoru przypomina gitar¢ klasyczng, jednak s3 to dwa odrebne
instrumenty, rézne pod wzgledem brzmienia, konstrukcji i drewna. Wigcej na temat
charakterystyki 1 historii instrumentu w rozdziale pt. Budowa gitary i jej cechy

brzmieniowe i wykonawcze

1.1.2. Sitar

Sitar jest jednym najpopularniejszych instrumentéw strunowych w péinocnych Indiach.
Uwaza sie, ze wprowadzil go Amir Khusru, ktoéry zmodyfikowat istniejacg veene®. Jego

wersja miata trzy struny i byla znana jako seh-tar (seh oznacza ,trzy” jezyku perskim, a tar

64 Veena to tradycyjny indyjski instrument strunowy, nalezacy do rodziny lutni, o dlugiej szyjce i rezonatorze
wykonanym najczg$ciej z drewna lub tykwy. Jego pochodzenie datuje si¢ na ok. II wiek p.n.e.
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oznacza struny). Jest wykonana z drewna tekowego 1 a podto rezonujace ze skorupy tykwy.
Ma dhlugi gryf z dwudziestoma ruchomymi metalowymi progami i 5 do 7 gléwnymi
strunami. Dwie lub trzy z tych strun sg znane jako chikari, uzywane jako struny dronowe,
a takze do tworzenia efektu rytmicznego podczas szybkiej improwizowanej sekcji znanej
jako jhala. Ponizej progéw biegna struny rezonujace taraf, ktorych liczba waha si¢ od
dziewigciu do trzynastu, dostrojone do dzwigkdéw granej ragi. Na wierzchniej ptycie
znajduje si¢ duzy mostek, nad ktorym opierajg gtowne struny, a ponizej tych strun, blisko
gltoéwnego mostka, znajduje si¢ kolejny mniejszy mostek, nad ktorym oparte sg struny
rezonujace. Mostki sg zazwyczaj wykonane z kosci stoniowej lub kosci wielbtadziej. Moze
by¢ jeszcze jeden rezonator, jak w veena lub sarodzie, na gébrnym koncu gryfu, ktéry dziata
jak dodatkowy rezonator. Progi s3 wypukle 1 sg przywigzane do gryfu specjalnymi
sznureczkami. Progi mozna przesuwa¢ w gore lub w dot, aby uzyskac¢ konkretny ton, ktory
pasuje do dzwiekéw granej ragi. Takze przesuwanie progéw dostraja menzurg instrumentu

w zaleznosci od napigcia strun.

Sitar jest trzymany pod katem okoto 45° do podiogi. Pudto rezonansowe spoczywa na
lewej stopie siedzacego ze skrzyzowanymi nogami wykonawcy. Prawy lokie¢ siedzacego
wykonawcy spoczywa na gornej czgs$ci rezonatora i go podtrzymuje. Giowne struny sa
dociskane palcami lewej reki (prawie wytacznie wskazujacym i serdecznym) i jednoczes$nie
szarpane przez druciany plektron (znany jako mizrab) nakladany na palec wskazujacy
prawej reki. Maty palec lewej dioni stuzy takze do trgcania strun rezonujacych. Bardzo
typowa cecha tego instrumentu jest podcigganie strun wzdluz progdéw palcami lewej reki,
aby przej$¢ si¢ z jednej nuty w druga bez odrywania palca od struny. Ten rodzaj

ornamentacji jest znany jako meend®.

Na sitarze gra si¢ specjalng technika tracajac mizrabem w obie strony przede
wszystkim pierwsza strune, grajacag wigkszos¢ melodii. Pomiedzy dzwigkami pierwszej lub
drugiej struny muzyk traca akompaniujace struny chikari, nadajace rytm oraz podstawe ragi
(tonikg 1 kwintg). Dlugie, nieprzerwane fragmenty muzyczne sa wykonywane poprzez
podciaganie struny na kazdym progu. Ten rodzaj grania zazwyczaj stara si¢ imitowac $piew
1 taczy¢ ze sobg wiele dzwigkdw po sobie nastepujacych. Im dluzsze wybrzmiewanie
instrumentu, tym dluzsze frazy mozna zagra¢ tylko raz tracajac strung. Dzigki technice
meend mozliwe jest wydobycie do szesciu pottondéw na jednym progu. Ta technika

nawigzujaca do ornamentacji wokalnych wymaga bardzo wysokiej precyzji intonacyjne;.

65 L. Subramaniam, V. Subramaniam, Euphony, Indian Classical Music, Eastwest Books Edition, Chennai 1999, str. 118.
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1.1.3. Skrzypce karnatyckie

Skrzypce potudniowoindyjskie sa niemal identyczne ze skrzypcami zachodnimi, ale
ro6znig si¢ od nich strojeniem, pozycja gry i1 bardzo czesto posiadajg pigta, najnizsza strung.
Tradycyjnie gra si¢ na nich, siedzac ze skrzyzowanymi nogami, z gldéwka umieszczona na
prawej kostce artysty, tyl skrzypiec spoczywa na lewym ramieniu (obojczyku lub klatce
piersiowej), dajac w ten sposdb wykonawcy nieobcigzong lewa reke, ktérg moze grad
indyjskie ozdobniki muzyczne, takie jak gamaka. Strojenie instrumentu jest nastepujace:
toniczne, dominantowe, toniczne (oktawa wyzej) i1 dominantowe (oktawa wyzej),
odpowiednio od czwartej do pierwszej struny, przy czym tonika jest zmienna. Skrzypce
karnatyckie sa niezbedne jako akompaniament melodyczny zardwno w koncertach

instrumentalnych, jak i wokalnych®.

1.1.4. Sarod

Sarod uwaza si¢ za potomka rabab, znalezionego w Afganistanie. Na tym instrumencie
najczesciej gra si¢ plektronem ze skorupy orzecha kokosowego lub kosci stoniowe;.
Podstrunnica bez progéw jest wykonana z metalu, a gldwne struny do gry i rytmu oraz
szesnascie strun rezonujacych spoczywa na mostku zamocowanym na membranie z koziej
skory®”. Korpus wykonany jest z wyzlobionego kawatka drzewa i zazwyczaj przy gryfie
montuje si¢ metalowa mise, bedaca dodatkowym puditem rezonujagcym. Poniewaz jest to
instrument bezprogowy, metalowe struny dociska si¢ krawedziami paznokci do metalowej
podstrunnicy umozliwiajac w ten sposob $lizganie si¢ po strunach i ptynne zmienianie
dzwigkéw. Podobnie jak w sitarze, gra na sarodzie nawigzuje w swej ornamentyce do
indyjskiego $piewu. W przypadku sarodu efekt meend uzyskuje si¢ poprzez przesuwanie

docisku struny paznokciami lewej reki.

1.1.5. Bansuri

Flet to jeden z najpowszechniejszych i1 najstarszych instrumentéw muzycznych na
Swiecie. Jest czg$cig kazdego znanego nam systemu muzycznego. Nawet jego forma jest
mniej wigcej taka sama na catym $wiecie i pozostata niezmieniona na przestrzeni rozwoju
kultury 1 cywilizacji.

W Indiach flety poprzeczne w zalezno$ci od regionu znane sg pod kilkoma réznymi

66 L. Subramaniam, V. Subramaniam, Euphony, Indian Classical Music, Eastwest Books Edition, Chennai 1999, str. 95.
67 Ravi Shankar, My Music My Life, Vikas Publishing House, New Delhi, 19609, str. 38.
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nazwami: venu, vamsi, bansi, murali, kolalu. Technika gry na tym instrumencie najczg¢sciej
czerpie z charakterystycznych elementéw uzywanych w wokalistyce. Zatem typowe dla
indyjskiego stylu gry beda glissanda 1 melizmaty imitujace bezposrednio ludzki Spiew.
Bansuri klasyczne jest wykonane z bambusa. Bambus uzywany do wykonania instrumentu
powinien by¢ prosty, czysty, gltadki i bez pgknig¢. Nie powinien by¢ ani za mtody, ani za
stary. Normalna $rednica instrumentu wynosi dwa centymetry, chociaz czasami uzywa si¢
rowniez szerszych. Monumentalne dzieto o muzyce, Sangeeta Ratnakara z Sarangadevy,
napisane w XIII wieku, wymienia osiemnascie rodzajow fletow, wedlug odleglosci miedzy

ustnikiem a pierwszym otworem palca - odlegto$ci wahajg si¢ od 21 cm do 45 cm®,

Flety bansuri maja sze$¢ otworéow (w przypadku instrumentu hindustanskiej muzyki)
lub siedem (w przypadku muzyki karnatyckiej). Pomimo posiadania jedynie tylu otworéw
muzycy wydobywaja wszystkie dzwigki skali chromatycznej poprzez czesciowe
przykrywanie otworéw. Ipodobnie jak w kazdym instrumencie klasycznej muzyki
indyjskiej, technike meend stosuje si¢ tutaj przez plynne odstanianie i zastanianie otworow,

tak, aby w sposob $piewny taczy¢ dzwieki w danej skali.

1.1.6. Tumbi

Tumbi to tradycyjny instrument strunowy pochodzacy z regionu Pendzab w Indiach
1 Pakistanie, znany z ostrego, wysokiego dzwigku. Jest on niezbgdnym elementem
tradycyjnej pendzabskiej muzyki ludowej. Wystepuje réwniez w nowoczesnej muzyce

bhangra, dzigki czemu jest rozpoznawalny na catym $wiecie.

Ma prosta konstrukcje z pojedyncza strung i1 malym drewnianym lub tykwowym
korpusem. Pomimo posiadania tylko jednej struny, tumbi moze produkowaé zaskakujacy
zakres dzwigkdéw poprzez szybkie techniki palcowe, ktore zmieniajg wysokos$¢ 1 rytm.
Niektore tumbi posiadajg proste progi, ktore zazwyczaj nie dajg wlasciwej intonacji. Jednak
jest to instrument ludowy a nie klasyczny, stad prawidtowa intonacja w przypadku tego

instrumentu wrecz nie pasuje stylistycznie do tej formy muzyki.

Gra si¢ na nim poprzez szarpanie struny wyprostowanym palcem wskazujgcym, na
ktoéry zazwyczaj jest nalozony rodzaj plektrum mizrab, podobnie jak przy grze na sitarze.
Gra na tumbi posiada rytmiczny, ostry i jasny dzwigk o krotkim wybrzmiewaniu, ktory
nap¢dza energiczne rytmy zwigzane z tym gatunkiem. Pomimo swojej prostoty, konstrukcja

tumbi pozwala na szybka, rytmiczng gre, dzieki czemu idealnie nadaje si¢ do tradycyjnej

68 B. Chaitanya Deva, An Introduction to Indian Music, Publications Division, New Delhi, 1973, str. 60.
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muzyki pendzabskiej 1 form tanecznych 1 jest integralng czg$cia energicznego i tanecznego

charakteru muzyki pendzabskie;.

1.1.7. Tanpura

Tanpura (takze tambura, tanpuri) to tradycyjny indyjski instrument strunowy pehnigcy
funkcje bordunu, stanowigcego harmoniczne tto dla glosu lub instrumentu solowego
w muzyce klasycznej Indii (zarébwno w tradycji hindustanskiej, jak i karnatyckiej)®.
Instrument nie wykonuje melodii, lecz produkuje ciagly, rezonujacy dzwiek oparty na
podstawie danej ragi. Posiada zazwyczaj cztery lub pi¢¢ strun strojonych do toniki (sa) oraz
jednej lub dwodch charakterystycznych kwint lub kwart (np. pa, ma). Struny uderzane sa
naprzemiennie palcami w powtarzalnym cyklu, co tworzy bogaty spektrum alikwotow.
Istotnym elementem budowy tanpury jest podobnie jak w sitarze ptytka mostka (jawari),
nadajaca jej charakterystyczne, lekko brzeczace brzmienie. Jej dzwigk wspiera intonacje
i pozwala wykonawcy utrzymaé si¢ w ramach tonalnych ragi. Stala obecno$¢ tanpury
w praktyce wykonawczej sprawia, ze indyjscy muzycy od najmlodszych lat rozwijaja
niezwykle precyzyjny shuch relatywny, uczac si¢ odnosi¢ kazdy dzwiek do toniki

1 naturalnie intonowa¢ w ramach danej ragi.

1.2. Instrumenty perkusyjne

1.2.1. Tabla

Jeden z najbardziej w $wiecie rozwinigtych membranofonéw, o niezwyktych
mozliwo$ciach brzmieniowych. Instrument sktada si¢ z dwoch bebndéw. Mniejszy, zwany
dayan, posiadajacy wysoki dzwigk, na ktorym gra si¢ prawa dtonig; wykonany z twardego
drewna ma ksztalt cylindra lub $cigtego stozka. Drugi, zwany bayan, o basowym brzmieniu,
na ktorym gra si¢ lewa dlonig, ma ksztatt potkolistego, kielichowego naczynia wykonanego
z polerowanej miedzi, mosigdzu, bragzu lub niklu. Obie te czesci instrumentu pokrywa
specjalna kilkuwarstwowa, jagnigca skora, z przyklejong czarng naktadka, majaca na celu
obcigzenie membrany, dajace charakterystyczne brzmienie. Oba bgbny maja okoto 25

centymetrow wysokos$ci, bayan ma srednice membrany 22 centymetry, a dayan okoto 14.

Najstarsze zapisy dotyczace tabli pochodza z XVIII wieku. Jednak instrument ten

69 Ibidem, str. 54.
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powstat 600 lat temu, kiedy w Indiach przeci¢to na pot pewien bardzo stary beben zwany
pakhawaj, aby oddzieli¢ funkcje membrany basowej od sopranowej i ustawiono go
w pionowe] pozycji. W ten sposob uzyskano duzo lepsze mozliwosci brzmieniowe,

polegajace gldwnie na selektywnos$ci brzmienia. Tak powstata tabla.

Dzi$ jest to podstawowy instrument perkusyjny polnocnych Indii, akompaniujacy
do instrumentéw melodycznych (np. sitar, sarangi, sarod 1 in.) 1 §piewu. Stroi si¢ go,
w zaleznosci od tonacji utworéw, gldwnie do dzwiekow C i D. Dobry tablista potrafi z tabli
wydoby¢ kilkadziesigt r6znych tonow za pomocg palcow, dtoni i nadgarstka, stosujac tylez

samo roznych technik.
1.2.2. Ghatam

Ghatam jest jednym z najstarszych instrumentow perkusyjnych w potudniowych
Indiach. Zasadniczo jest to gliniany, duzy garnek z waskim otworem. Instrument ten jest
wykonany z gliny wypalanej wraz z opitkami mosiagdzu lub miedzi i niewielkg ilo$cia
opitkéw zelaza. Rozmiar ghatamu rézni si¢ w zalezno$ci od wysokosci dzwigku. Kazdy
ghatam jest dostrojony do okreslonej wysokosci dzwieku, chociaz mozna nieznacznie
zmieni¢ wysokos¢ dzwieku, naktadajac gling plastelinowg 1 lub nasgcza¢ woda
wnetrze instrumentu.

Wykonawca podczas grania na ghatam siedzi ze skrzyzowanymi nogami, trzymajac
instrument na kolanach, a otwor instrumentu jest zwrocony w stron¢ brzucha. Rece, dtonie,
palce, a takze paznokcie sa uzywane do wydawania roznych dzwiekdéw. Czasami ghatam
jest odwracany, tak aby otwor byl zwrdcony w strone publiczno$ci, a wykonawca gra na
szyjce ghatam. Mozna go réwniez przesuwaé w rozne pozycje podczas gry. Czasami

wykonawca podrzuca garnek w powietrze i fapie go w rytm, ku uciesze publiczno$ci™.

Mozna tez modulowa¢ wysokos¢ dzwigku basowego poprzez przykrywanie brzuchem

otworu skierowanego do wewnatrz.

1.2.3. Konnakol

Konnakol (lub Solkattu) to nazwa nadana sylabom uzywanym do ,S$piewania”
rytmicznej frazy. W muzyce karnatyckiej kazdy muzyk moze ,,Spiewac” fraze, uzywajac
kombinacji sylab, ktéra wydaje si¢ odpowiednia dla danej frazy, zanim doda do
niej melodig.

Wigcej, patrz rozdziat pt. Konnakol

70 L. Subramaniam, V. Subramaniam, Euphony, Indian Classical Music, Eastwest Books Edition, Chennai, 1999, str. 103.
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1.2.4. Kanjira

Kanjira to rowniez bardzo stary instrument perkusyjny, jest ona dodatkowym
instrumentem perkusyjnym, obok gtownego, ktérym jest mridangam. Podobnie jak
zachodni tamburyn, sklada si¢ z okragtej drewnianej obreczy o $rednicy od 20 do 23
centymetrow 1 glebokosci od 7 do 10. Membrana jest wykonana ze skory jaszczurki
naciggnietej obreczy. Druga strona jest pozostawiona otwarta. Obrgcz ma zazwyczaj jedng
szczeling, w ktorej znajdujg si¢ male metalowe cekiny (tradycyjnie stare brytyjskie
mosi¢zne monety). Dzwonig one, gdy gra si¢ na tym instrumencie. Kanjir¢ trzyma si¢
w lewej rgce 1 gra si¢ na niej dtonig i palcami prawej rgki. Napigcie membrany zmniejszamy
spryskujac ja odrobing wody. Zmiany w dzwigku mozna uzyska¢, wywierajac nacisk
w poblizu zewnetrznej krawedzi lewa rgkg podczas gry. Instrument nie jest dostrojony do
zadnej konkretnej wysokos$ci dzwigku. W przeciwienstwie do mridangam 1 ghatam, ta sama
kanjira moze by¢ uzywana do dowolnej wysoko$ci dzwigku.

Przy odpowiednim zwilzeniu membrany kanjira staje si¢ instrumentem o zaskakujaco
niskim brzmieniu. Przy dobrym naglo$nieniu basowe dzwigki tego malego instrumentu

graja w okolicach 60 — 80 Hz dajac niesamowity efekt brzmieniowy.

1.2.5. Cajon

Cajon - w thumaczeniu dostownym - skrzynka. Wykonana z drewna, posiadajaca z tytu
otwor rezonansowy. Podczas gry siedzi si¢ na tym instrumencie jak na krzesle, uderzajac
dlonhmi o przednia membran¢ wykonang z cienkiej sklejki. Ten prosty instrument
perkusyjny pochodzi z Peru. Tradycyjny peruwianski cajon jest nieco inny, nie posiada
bowiem strun lub spr¢zyn zamontowanych pod ptyta przednig. Jako instrument flamenco
zostat odkryty i zaadaptowany przez Paco de Lucie i jego perkusjoniste¢ (Rubem Dantas)
pod koniec lat siedemdziesigtych. Obecnie wykorzystywany jest w wiekszo$ci zespolow

flamenco 1 w ostatniej dekadzie w niemal kazdej muzyce.

Dzwiek wydobywany jest poprzez uderzanie palcami, dlonmi lub kostkami w przednig
plyte, ktdra jest poluzowana tak, ze minimalnie nie dolega do pozostalej czgsci instrumentu.
Uderzenie daje w rezultacie suchy i1 krotki trzask wzmocniony strunami lub sprezyna.
W zalezno$ci od miejsca gdzie uderzymy, uzyskujemy rézne brzmienia: blizej srodka niski,
basowy dzwiek, przy krawedzi wysoki, na bocznej $ciance krotki "drewniany". Mozna tez

gra¢ miotetkami uzyskujac brzmienie podobne do rdznego rodzaju shakera.

71 L. Subramaniam, V. Subramaniam, Euphony, Indian Classical Music, Eastwest Books Edition, Chennai 1999, str. 102
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1.2.6. Palmas

Palmas - czyli klaskanie, to podstawowy instrument akompaniujgcy do wszystkich
form rytmicznych (al compas). Jest to bardzo wazny element rytmiczny we flamenco 1 jest
na tyle ciekawy, ze staje si¢ wirtuozerskg sztukg samg w sobie. Wielu artystow potrzebuje
palmas slysze¢ na scenie, poniewaz jest to niejako podstawowy element rytmiczny —
indywidualny metronom, ktory jest rytmicznym punktem odniesienia. Nie tylko odmierza

rytm, ale takze daje wyczucie frazy i podkresla dynamike kazdego z rytmicznych utwordw.

»Rytmiczna precyzja i wzgledna perkusyjna prostota sprawiaja, ze klaskanie jest
kluczowym elementem spdjnosci grupy podczas celowych przyspieszen lub naglych
zmian: w praktyce klaskanie uzewngtrznia pulsacje, ktora pozwala innym
wykonawcom mie¢ rodzaj organicznego metronomu, do ktorego mozna dostosowaé

swoj subiektywny puls, szczegolnie podczas tych zmian tempa”’>.

Wbrew pozorom palmas nie jest takie proste - szereg skomplikowanych rytmow
zagranych z wielkg predkoscia wymaga precyzji 1 doskonalego poczucia rytmu.
Charakterystyczne dla tej muzyki jest bardzo efektowne contratiempo, czyli naprzemienne
klaskanie kilku palmeros (klaszczaczy), takie, ze migdzy kazde klasnigcie jednego palmero
wchodzi jedno lub dwa klasnigcia drugiego. W kulturze flamenco kazdy od dziecka

akompaniuje swoimi dtonmi na wszystkich wystepach.

Istnieja dwa rozne rodzaje palmas. Pierwsze to palmas fuertes (silne) dajace ostry
1 glosny dzwigk. Aby je wykona¢ lewa dlon musi by¢ otwarta pozostawiajac w $rodku
lekkie zaglebienie. Palec wskazujacy, srodkowy i serdeczny prawej, zlaczone razem
uderzajg ptasko w zagtebienie lewej dioni. Na poczatku wydobycie ostrego i wyraznego

dzwieku nie jest tatwe, sztuka ta wymaga dlugich ¢wiczen.

Drugi typ to palmas sordas (ghuche), dajace cichy 1 migkki dzwiek. Tutaj obie dionie
powinny by¢ lekko zgigte; palmas sordas wydobywa sie uderzajac o siebie wewnetrznymi
ich stronami. Jest duzo tatwiej opanowaé ten rodzaj klaskania niz fuertes, niemniej jednak,

aby otrzymac¢ wilasciwe brzmienie nalezy poswieci¢ temu troche uwagi.

Rodzaj palmas uvzywamy w zalezno$ci od charakteru utworu lub jego czgsci. Przy

dobrze ustawionych rekach mozna klaska¢ kilka godzin, nie czujac bolu i zmeczenia.

72 Bernat Jimenez de Cisneros Puig, Aproximacion musicologica a las palmas flamencas a través de la fonografia y la

praxis contemporanea, Universitat Autonoma de Barcelona, Barcelona 2019, str. 344.
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Artysta, ktory potrafi wykona¢ dobre palmas, z wyobraznia 1 wyczuciem, stosujac
synkopowanie 1 contratiempo, poteguje efekt i dodaje wiele dynamizmu muzyce,

szczegOlnie w takich formach muzycznych jak bulerias, alegrias czy tangos.

1.2.7. Zapateado

Zapateado - czyli stepowanie towarzyszylo muzyce flamenco od kiedy istniat taniec.
Termin zapateado pochodzi od stowa zapato (but). Specjalnie podkutymi butami tancerz
lub tancerka wykonuja skomplikowane rytmy. Istnieje sze$¢ rodzajow wydobytego przez
but dzwigku: bardzo ostry - przez obcas, gltosny - przez uderzenie calg ptaszczyzna, przez
czubek buta, przez potarcie o podloge oraz kombinacje wyzej podanych. Czasem, na
koncertach, partia solowego stepu trwa nawet do 20 minut, pozostawiajac tancerza zlanego

potem a publicznos$¢ szalejaca.

Damskie buty (zapatos de mujer) sa gtdownie w kolorze czarnym, ale w zaleznosci od
stroju i tanca mogg by¢ w innych kolorach, a nawet w groszki. Meskie (zapatos de hombre)

siegaja powyzej kostki 1 sg czarne lub brazowe.

1.2.8. Nudillos

W kontekscie flamenco, nudillos (z hiszpanskiego ,kostki”) odnosi si¢ do techniki
perkusyjnej uzywanej do tworzenia rytmicznych uderzen kostkami dtoni na stole. Podobnie
jak palmas, nudillos sa sposobem na zagrania rytmu i akompaniamentu do $piewu i tanca
podczas wystepu flamenco lub nagran. W efekcie dzwiek takiego ,,instrumentu” w pewnym
stopniu przypomina rytmy wykonywane obcasami na podtodze, jednak sa znacznie prostsze

do wykonania i tym samym do nagrania.

,»W muzyce flamenco wykorzystuje si¢ szereg instrumentow petnigcych podwdjng
funkcje: symboliczng-spoteczng i muzyczng. Z jednej strony ich obecno$¢ na scenie
oznacza odtworzenie atmosfery lub sytuacji, w ktorych przez dtugi czas powstawato
dzieto muzyczne. Przyktadem tego jest stot lub lada, miejscu spotkan mitosnikow
flamenco, gdzie od poczatku istnienia tego gatunku muzycznego rytm wybijano
kostkami palcow. Stot odzwierciedla rowniez rodzinny lub prywatny charakter

spotkan flamenco, bedgcych rytuatem charakterystycznym dla kultury flamenco™”.

73 A. Moreno Saenz, Las Percusiones del Flamenco, praca doktorska, Universidad de Sevilla, Sevilla 2015, str. 43.
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Rozdzial IV

Opis utworow skladajacych si¢ na dzielo artystyczne

W niniejszym rozdziale przedstawiam opis poszczegdlnych kompozycji, ktore sktadaja
si¢ na projekt muzyczny. Proces kompozycyjny i aranzacyjny opierat si¢ na §wiadomym
wykorzystaniu szerokiej palety barw instrumentalnych oraz zestawien stylistycznych,
wynikajacych z potaczenia dwoch odlegtych tradycji muzycznych. W poszczegdlnych
utworach zastosowalem rytmy, metrum oraz struktury improwizacyjne, ktore pozwolity na
podkreslenie ich indywidualnego charakteru. Jednym z zatozen koncepcyjnych bylo takze
zintegrowanie warstw rytmicznych obu tradycji w spdjna narracj¢ muzyczng. Aby
wzbogaci¢ kolorystyke catego projektu, zaprositem do wspotpracy wybitnych artystow
grajagcych m.in. na sitarze, sarodzie, bansuri, skrzypcach karnatyckich oraz $piewakow

flamenco 1 muzyki indyjskiej, dzigki ktorym udato si¢ odda¢ autentyczny klimat obu kultur.

Poprzez wszystkie utwory probuje pokazaé, ze zlozona rytmika flamenco moze by¢
skutecznie zintegrowana z systemem muzyki indyjskiej bez utraty tozsamosci zadnego
z tych porzadkéw. Co wigcej, kompozycje ponizsze tworza wspdlny model muzyczny,
w ktorym ztozone struktury rytmiczne, modalno$¢ i harmonia nie sa opozycyjne, lecz

komplementarne.

Kolejnos¢ utwordéw zostata przemyslana i zestawiona w taki sposob, aby tworzy¢
narracj¢ opartg na zasadzie kontrastow i1 utozy¢ pod katem: formalnym, agogicznym,
metrycznym, tonalnym oraz kolorystycznym. Poszczegdlne kompozycje zestawione zostaly
tak, aby nastgpowaly po sobie nieprzewidywalnie, a jednoczes$nie naturalnie, budujac
napigcie i zachowujac ciagle zainteresowanie stuchacza. Ten zabieg mial na celu nie tylko
wydobycie indywidualnych cech kazdego utworu, ale przede wszystkim stworzenie
spojnego 1 réznorodnego dzieta muzycznego, ktore odzwierciedla ide¢ spotkania dwoch

odmiennych tradycji w dynamicznym, zywym dialogu.
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1. Manete (muzyka: Michal Czachowski)

forma rytmiczna: rumba, Teental
raga: Kirwani

tonacja: d-moll harmoniczna
metrum: 4/4

tempo: 124 bpm

»Manete” to kompozycja oparta na rytmie rumby flamenco. Utwor zawiera ztozone
rytmy imelodie zaczerpnig¢te zaréwno z indyjskiej muzyki klasycznej, jak 1 flamenco.
Laczy brzmienia tradycyjnych instrumentéw obu kultur, ukazujac nowy wyraz muzyczny

charakterystyczny dla projektu Indialucia.

Wykorzystanie struktur zaréwno indyjskich, jak 1 flamenco sprawia, ze odbiorca
do$wiadcza bogatego i zrdznicowanego utworu, podkreslajacego techniczng ztozono$¢

styku obu tych kultur.

Kompozycja ,,Manete” to przyktad stylistycznej syntezy flamenco i muzyki klasycznej
Indii, oparta na formie segmentowej, w ktorej kolejne czesci tworza elastyczng przestrzen
dla improwizacji oraz dialogdéw miedzy instrumentami. Fundamentem rytmicznym utworu
jest rytm rumby flamenco (metrum 4/4), ktory w niniejszym kontekscie pelni role spoiwa
metrycznego dla materialu tematycznego i improwizacyjnego. Warstwa melodyczna oparta

jest natomiast na tonacji d-moll harmonicznej, odpowiadajacej indyjskiej radze Kirwani.

Formalnie utwér mozna podzieli¢ na nastepujace segmenty: Intro — Temat —
Improwizacja gitary — Temat — Improwizacja sitaru — Temat — Sawal—jawab — QOutro.
Zastosowanie powtarzajacego si¢ motywu przewodniego (petnigcego funkcje refrenu) oraz
jego trzykrotna ekspozycja shuza wzmocnieniu poczucia struktury i spojnosci formalne;j,
przy jednoczesnym zachowaniu swobody improwizacyjnej. Moja intencja byto osiagnigcie

kompromisu pomigdzy stylistyczng autentyczno$cia obu tradycji a przystgpnoscig dla
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szerokiego grona odbiorcow. Prosty motyw melodyczny oraz umiarkowana ztozonos$¢
rytmiczna sprawiaja, ze utwor stanowi atrakcyjny przyktad fuzji o wysokim potencjale
przystepnosci poza srodowiskiem specjalistycznym.

Elementem szczegdlnie istotnym z punktu widzenia migdzykulturowego dialogu
muzycznego jest sekcja sawal-jawab (3:04-3:41) — (dostownie ,,pytanie i odpowiedz”)
tradycyjna dla klasycznej muzyki indyjskiej forma improwizowanego dialogu pomiedzy
dwoma solistami. W niniejszej kompozycji role t¢ peinig gitara flamenco oraz sitar,
prowadzace interaktywna wymiane fraz muzycznych wedtug zasady pytania i odpowiedzi.
Zabieg ten wzmacnia dramaturgi¢ utworu oraz ukazuje potencjatl integracyjny obu tradycji.
Ten dialog jest dla mnie najwazniejszg i najtrudniejsza czgscig utworu.

Struktura tego elementu polega na naprzemiennym prowadzeniu krotkich fraz przez
dwoéch wykonawcow: jeden z nich proponuje motyw muzyczny (sawal), na ktory drugi
odpowiada wlasng wariacja lub kontrapunktem (jawab). Cho¢ forma ta moze przybierac
zarowno charakter melodyczny (np. mi¢dzy wokalistg a instrumentalista), jak 1 rytmiczny
(np. miedzy tablista a innym perkusistg), to jej istotg jest nie tylko techniczna zrecznos¢, ale

przede wszystkim dialogiczna relacja miedzy artystami.

W praktyce wykonawczej sawal—-jawab czesto stanowi kulminacyjny moment koncertu
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lub kompozycji. Improwizacje te cechuja si¢ wzrastajaca intensywnos$cia, skracaniem
warto$ci rytmicznych, a takze stopniowym zacie$nianiem interwatéw czasowych migdzy
kolejnymi wejsciami obu wykonawcow, co prowadzi do stopniowego zaggszczenia formy
1 intensyfikacji napigcia muzycznego. Ten dialogiczny model nie tylko eksponuje
indywidualne umiejetnosci techniczne, lecz takze wymaga glebokiego stuchania,

btyskawicznej reakcji i wzajemnego zrozumienia j¢zyka muzycznego.

W Manete sekcja sawal—jawab sktada si¢ z 20 taktow, w ktorych zastosowatem

charakterystyczne skracanie dlugos$ci kolejnych wypowiedzi muzycznych:

Sekwencja rozpoczyna si¢ rozbudowang fraza otwierajaca trwajaca dwa takty, po ktorej
nastepuja trzy segmenty po jednym takcie kazdy. Nastgpnie pojawiaja si¢ dwie frazy
o dlugosci pot taktu, po czym nastepuje seria coraz krotszych pytan/odpowiedzi, w ktérych
liczba dzwigkow systematycznie maleje — od 7, przez 6, 5, 4, 3, az do finalowej frazy
sktadajacej si¢ jedynie z dwoch nut. Catos¢ prowadzi do kulminacyjnego zaggszczenia
irytmicznej intensyfikacji wymiany motywow miedzy gitarg 1 sitarem. Pomimo
strukturalnej asymetrii, zachowana zostaje pelna spdjnos¢ dzieki statemu metrum (4/4) oraz
dialogowej formie opartej na motywach repetycyjnych.

Cala sekcje skomponowatem uzywajac techniki konnakolu. W ponizszym przyktadzie
nutowym przedstawione sa dialogi muzyczne pierwotnie stanowigce jedynie wartoSci
rytmiczne. Poszczegodlne wysokosci dzwickow stanowigcych melodie napisatem dopiero po
ostatecznym zamknieciu fraz rytmicznych. Dzigki temu moglem precyzyjnie zaplanowaé
strukture rytmiczng catej formy dialogu, zachowujac spdjnos¢ fraz i stopniowo zwigkszajac
napiecie poprzez skracanie dlugosci poszczegdlnych segmentow. Ta technika okazata sig
niezwykle przydatna przy tworzeniu sekwencji o narastajacej intensywnosci, jednocze$nie
pozwalajac na zachowanie logicznej spdjnosci wewnetrznej struktury sawal—jawab,
prowadzacej do kulminacyjnej ,,wymiany zdan” pomigdzy gitarg i sitarem.

W warstwie rytmicznej utworu zastosowatem struktur¢ oparta na wspotgraniu
instrumentéw perkusyjnych: cajon pelni tu role podstawowego wzoru rytmicznego
charakterystycznego dla rumby flamenco, tabla dostarcza ztozonej artykulacji
1 mikropodzialow rytmicznych zaczerpnigtych z tradycji hindustanskiej grajac trzy rozne
rytmy. Wsrdd nich jest pierwszy grany do tematu gtéwnego bedacy nowg forma rytmiczng
oparta na rumbie, Teental (wykonywany podczas solowej partii sitaru), drut Teental

(wykonywany podczas sawal—jawab) oraz takie elementy rytmiczne jak rela, tihai oraz
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chakradar™, natomiast palmas funkcjonuja jako element pulsacyjny i charakterystyczny dla

flamenco w ogole.

sawal-jawab + konnakol
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Catos¢ uzupetniajg warstwy perkusjonaliow (shaker, trojkat), ktore pelnig funkcje
teksturalng 1 sonorystyczng. Brzmienie podstawowego kwartetu (gitara flamenco, sitar,
tabla, cajon) zostalo tu poszerzone o parti¢ gitar rytmicznych wykonujacych rytm rumby.
Natomiast udzial gitary basowej wzmacnia fundament harmoniczny i rytmiczny, spinajac

wszystkie elementy w spojng muzyczng fakture.

Manete (w dialekcie andaluzyjskim znaczy ,brachu”) dedykowany jest mojemu
przyjacielowi Pierluce Pineroli — pierwszemu cajoniscie, z ktorym wspottworzyliSmy
pierwotny sktad zespotu Indialucia w Indiach w 1999 roku. To jego glos mozna ustyszec
w tym utworze, a takze na samym jego koncu. Niestety, Pierluca zmart w 2017 roku. Jego

pamig¢ 1 energia na zawsze pozostang czescig tego projektu.

74 chakradar — rozbudowana formuta rytmiczna wykorzystywana gtéwnie w muzyce klasycznej pétnocnych Indii,
szczegllnie w grze na tabli. Sktada si¢ z trzykrotnie powtorzonej frazy, z ktorych kazda zawiera wewnetrzny tihai —
czyli strukture trzykrotnego powtorzenia, koniczacego si¢ na sam (pierwsze uderzenie cyklu rytmicznego). W efekcie
chakradar staje si¢ forma ,, tihai w tihai”’, o wyraznie symetrycznej, kulminacyjnej strukturze. Stosowany jest
zazwyczaj jako efektowne zakonczenie utworu lub sekcji solowe;.
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Wykonawcy:

Michal Czachowski - gitary flamenco, instrumenty perkusyjne, palmas
Leo Vertunni - sitar

Manish Madankar - tabla

Isaac Pefia - cajon

Michal Baranski - gitara basowa

2. Hecho con Amor (muzyka: Michat Czachowski)

forma rytmiczna: alegrias
raga: Tilak Kamod
tonacja: E-dur

metrum: 12/8

tempo: 160 bpm

Alegrias to jedna z najwazniejszych 1 najchetnie] wykonywanych form muzyki i tanca
flamenco. Powstata w regionie Kadyksu 1 wywodzi si¢ z aragonskiej formy muzycznej
zwanej jota. Sama nazwa pochodzi od stowa alegria (rado$¢), w stosunku do innych
tradycyjnych form flamenco jest znacznie rado$niejsza i dramatyczna. Struktura rytmiczna
jest bardzo podobna do solea por buleria, jednak zasadniczo r6zni si¢ od niej tym, ze jest w
tonacji durowej. Alegria to tez miejsce na melodyke znacznie bardziej romantyczng niz
w innych formach flamenco ze wzgledu na swoja durowa skale oraz na mozliwos¢

korzystania z harmonii bardziej jazzowych.

,Hecho con Amor” to takze tytutlowy utwor catego albumu, o refleksyjnym
charakterze, nasycony emocja tesknoty 1 kontemplacji. W kontekscie calosci albumu peini

role momentu wyciszenia. To jedno z najbardziej subtelnych kompozycji projektu
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Indialucia, taczace stylistyczng autentyczno$¢ z tworczym nowatorstwem gdzie na pierwszy
plan wysuwa si¢ uniwersalny jezyk emocji. Formalne podejécie do tradycyjnej formy
alegrias lub indyjskiej jest tu bardziej swobodne 1 niektore formalne elementy sg tylko

delikatnie zarysowane w swojej fakturze muzyczne;.

Pierwsza cze$§¢ utworu (0:00-1:58) pelni funkcj¢ wprowadzenia o charakterze
nierytmicznym i rubatowym, stylowo nawiazujac do formy alaapu, znanej z hindustanskiej
muzyki klasycznej. W alaapie gldwnym celem jest stopniowe przedstawienie dzwigkow
ragi, eksponowanie jej struktury melodycznej oraz stworzenie przestrzeni kontemplacji
1 wprowadzenia stluchacza w modalny $wiat utworu. W warstwie tematycznej pojawiaja si¢
tutaj zarysy glownego motywu, ktéory w dalszej czgdci utworu zostanie rozwinigty
1osadzony w wyraznym kontekscie rytmicznym. Wstep pelni tym samym funkcje
ekspozycyjng i przygotowawcza, ktorg podobnie jak w indyjskim alaapie stanowi swoista
przestrzen “intonacyjng” kompozycji.

Nastepnie nastepuje zwrot formalny (2:00 do konca) i estetyczny w postaci pojawienia
si¢ rytmu alegrias. Wraz z jego ustabilizowaniem, do faktury wprowadzony zostaje rowniez
kontrabas, ktory w dalszej czgsci utworu wykonuje jeden z tematow (4:02-4:19) bedac
swego rodzaju solowka tego instrumentu. Kontrabas nie peini tutaj wytacznie funkcji
harmonicznej — jego linia czegsto uklada si¢ w kontrapunktyczng narracj¢ melodyczna,
wnoszac elementy faktury linearnej znanej z tradycji jazzowej. Gitara flamenco, centralny
instrument tej czesci, przejmuje funkcje akompaniujacg — realizujac compds za pomoca
technik flamenco oraz harmonicznych przebiegdéw, ktore tacza modalnosé

z charakterystycznym rytmizowaniem wiasciwym dla flamenco.

Sitar w catej kompozycji petni funkcje instrumentu melodycznego, jednak — poza
charakterystycznym brzmieniem 1 ornamentyka — nie wnosi bezposrednich odniesien do
klasycznej muzyki indyjskiej. Wszystkie partie melodyczne zostaly przeze mnie
skomponowane w estetyce wspoiczesnego flamenco, z zastosowaniem elementow
chromatycznych, ktore poszerzaja tradycyjng skale durowa i nadaja jej cechy zblizone do
jezyka jazzowego. Materiat melodyczny wystepujacy w dwukrotnie powracajagcym motywie
gléwnym stanowi zrytmizowang 1 przeksztalcong wersje¢ tematu wprowadzonego we

wstepie utworu.

W ostatnim fragmencie utworu, podczas finalnego powtorzenia tematu gtdéwnego, do
faktury dolaczaja skrzypce oraz altowka, wprowadzajagc nowy wymiar brzmieniowy.

Smyczki te — prowadzone w harmonii z gldownym motywem — nie tylko wzmacniajg jego
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emocjonalny walor, ale takze nadaja calo$ci filmowy, niemal ilustracyjny charakter. Ich
obecno$¢ wprowadza tonalne cieplo, liryzm oraz narracyjng glegbie, charakterystyczng dla

muzyki filmowej.

Zabieg ten pelni roéwniez funkcje formalng — stanowi swoiste zwienczenie kompozycji,
w ktorej rozne idiomy muzyczne (flamenco, klasyka indyjska, jazz, muzyka ilustracyjna)
scalajg si¢ w jednolita i emocjonalnie spdjna catos¢.

W Hecho con Amor funkcje przewodnig peini tu gitara flamenco, ktorej ekspresyjne
frazy zawieraja elementy zarowno techniki flamenco (picado, arpegio, rasgueado), jak
1 ornamentyki modalnej charakterystycznej dla muzyki indyjskiej. Gitara nie tylko prowadzi
materiatl melodyczny, lecz takze stanowi ram¢ harmoniczng dla partii sitaru, ktory wchodzi

z nig w subtelny dialog melodyczny i kolorystyczny.

Hecho con Amor to utwor reprezentujacy $wiadomg, wielowymiarowg strategie
syntezy stylistycznej. Kompozycja oscyluje migedzy formami i technikami witasciwymi
muzyce flamenco imuzyce klasycznej Indii, uzupelnionymi o elementy jazzowe
i ilustracyjne. Szczegdlng role odgrywa tu gitara, ktéra peini funkcje osiowa — raz jako

solowa, raz jako akompaniujaca.

Wprowadzenie smyczkow w kulminacji utworu, ma za zadanie poglebi¢ koncepcje
narracyjng i1 kolorystyczng — opartg na ekspansji przestrzeni brzmieniowej i emocjonalne;j.
W ten sposob Hecho con Amor staje si¢ nie tylko utworem muzycznym, ale takze estetyczna
formg opowiesci transkulturowej — $wiadectwem spotkania i wzajemnego przenikania si¢
tradycji, technik 1 wrazliwosci.

Tytut utworu — Hecho con Amor (,,Stworzone z mitoscig”) — zyskuje tym samym
podwdjny wymiar: jako deklaracja artystyczna oraz jako wyraz metody tworczej, opartej na

dialogu, szacunku i emocjonalnym zaangazowaniu.

W warstwie rytmicznej wykorzystatem gtownie tzw. nudillos — dzwigk uzyskany przez
uderzanie kostkami palcow w drewniang powierzchni¢ mojego zabytkowego biurka. W
wybranych fragmentach pojawia si¢ takze palmas i bendir, ktoéry nadaje pulsowi glebie
1 koloryt z pogranicza estetyki flamenco 1 muzyki bliskowschodniej. To najskromniejszy
utwor pod wzgledem intensywnosci faktury rytmicznej — $wiadomie uproszczony, aby
skupi¢ uwage sluchacza przede wszystkim na melodyce i1 emocjonalnym tadunku

tej kompozycji.
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Wykonawcy:

Michal Czachowski — gitara flamenco, nudillos, palmas, instrumenty perkusyjne
Leo Vertunni - sitar

Tomas Celis Sanchez — bendir

Marcin Sidor — skrzypce

Ewa Sidor - altowka

Michal Baranski — kontrabas

3. Duana (muzyka: Stephen Devassy)

forma rytmiczna: zapateado, Adi Talam - tishra nadai
raga: Kalyani

tonacja: Fis-dur

metrum: 6/8

tempo: 165 bpm

Utwor nosi tytul Duana, ktérego tytut w jezyku hindi oznacza ,,wiersz”. Kompozycja
oparta jest na indyjskiej skali ragi Kalyani, bedacej karnatyckim odpowiednikiem
hindustanskiej ragi Yaman. Skala ta tonalnie odpowiada skali lidyjskiej, co sprawia, Ze
stanowi ona naturalne pole do syntezy z europejska tonalno$cig dur-moll, zachowujac
jednoczesnie indyjski system odniesien modalnych i ekspresyjnych. Struktura rytmiczna tej
kompozycji osadzona jest na metrum 6/8, ktore w kontekscie flamenco odpowiada formie
zapateado (nazwa pochodzi od rytmicznego uderzania stopami zapatear = ,tupac”,
,uderza¢ butami”). Jednak charakter tej formy rytmicznej to tak naprawde¢ polirytmiczny

styl flamenco, w ktorym nakltadaja si¢ na siebie trzy rodzaje metrum: 2/4, 3/4 1 6/8. Zatem
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opisywany utwér moze by¢ zapisany w kazdym z tych metrum. W efekcie powstajg tutaj
dwie rownolegte warstwy rytmiczne (polirytmicznie), bowiem przenika si¢ rytm zapateado
6/8 z rytmem Adi Talam 4/4 1 (tishra nadai— grany triolowo) oraz tabla gra tutaj rodzaj

dadra tal oparty na troéjdzielnej subdywizji pulsu.

Zapateado to forma muzyki flamenco o wyraznie tanecznym charakterze, jednoczes$nie
jest to forma wylacznie instrumentalna grana w zasadzie wytacznie na gitarze. Jako forma
gitarowa charakteryzuje si¢ szybkim, btyskotliwym tempem i rozbudowang rytmika, czgsto
stuzy jako utwor popisowy w repertuarze koncertowym. Styl ten byl obecny juz w XIX
wieku jako czg$¢ tzw. tancoOw szkoty bolera. W swojej ewolucji zapateado przeksztalcito sie
w forme charakterystyczng dla tanca flamenco, zyskujac wersje instrumentalne oparte na
rytmicznych strukturach w metrum 6/8. Do najpopularniejszych wersji instrumentalnych
nalezg interpretacje autorstwa takich mistrzoéw jak Sabicas, Esteban de Sanltcar, Paco de

Lucia czy Gerardo Nuiez.

Formalnie utwér mozna podzieli¢ na nastgpujace segmenty: Intro — Temat gitara—
Temat skrzypce — Sawal-jawab — Temat — Improwizacja — Buleria — Temat — Outro. W tym
utworze wystepuje czes¢ dialogowa w formie sawal-jawab (1:20-2:40), w ktoérej role
instrumentu prowadzacego (pytajacego) petnig skrzypce, operujgce w stylistyce muzyki
karnatyckiej. Dwa indyjskie instrumenty perkusyjne towarzysza tej wymianie muzycznej,
dostosowujac si¢ do charakteru dialogu: ghatam akompaniuje skrzypcom, natomiast tabla
towarzyszy gitarze. Sekcja sawal-jawab konczy si¢ formga tihai, ktora pelni funkcje
zamykajaca 1 kadencyjng prowadzaca do kolejnej czesci — improwizacji skrzypiec. To
najbardziej intensywny moment kompozycji, w ktorym towarzysza dwie gitary
akompaniujace, rozlozone celowo w panoramie stereo w celu poszerzenia przestrzeni
dzwigkowej. W tej czesci instrumenty perkusyjne nagle si¢ wycofuja, pozostawiajac jedynie
palmas, co radykalnie zmienia charakter brzmienia i otwiera przestrzen dla bardziej
lirycznej narracji. Gitary, poczatkowo operujagce w spokojnym arpeggio w rytmie
zapateado, w kontrastowy sposéb przechodza w wyrazista fakturg bulerias, dodajac
dramaturgii 1 intensywnosci. Sekcja osigga swoj kulminacyjny punkt, po czym nast¢puje
nagle wyciszenie 1 powrdt do gldwnego tematu — tym razem przedstawionego przez same
skrzypce, co nadaje tej czg$ci charakter intymnego powrotu do wiodacego tematu
1 zakonczenia kompozycji.

Caly utwor cechuje si¢ bardzo intensywng warstwa rytmiczng, ktéra zmienia swoja

fakture kilkukrotnie w trakcie trwania kompozycji. Podstawe sekcji flamenco stanowia
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cajony rozmieszczone w panoramie stereo — odpowiednio w prawym i lewym kanale — oraz
palmas. Z kolei cze$¢ indyjska oparta jest na dialogu miedzy tablg a ghatamem.
W segmencie bulerias dodatkowo pojawiaja si¢ instrumenty takie jak djembe oraz perski
rig, uzywany jedynie w funkcji dzwigkowej jego blaszek. Gtoéwny puls rytmiczny tej czesci

podtrzymuja palmas, ktore nadaja jej charakterystyczny dla flamenco wyraz.

Wykonawcy:

Michal Czachowski — gitara flamenco, cajon, riq, shaker
Ambi Subramaniam — skrzypce karnatyckie

Ojas Adhiya — tabla

Giridhar Udupa - ghatam

Isaac Pefia — cajon

Michal Baranski — kontrabas

4. Jind Mahi (muzyka: tradycyjna)

stowa: Michat Czachowski, Andres Martorell
forma rytmiczna: bhangra-rumba

tonacja: gis-moll

metrum: 4/4

tempo: 92 bpm

,Jind Mahi” to tradycyjny folkowy utwor z Pendzabu, ktory przez lata zyskal status
jednej z najbardziej rozpoznawalnych i ulubionych piosenek §lubnych w tej kulturze. Jej

tytut mozna przettumaczy¢ jako ,,Duszo Moja” lub ,,Moje zycie, moja ukochana”. Piosenka
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opowiada o glebokiej milosci, tesknocie 1 przywigzaniu do ukochanej osoby. Czgsto
wykonywana jest podczas ceremonii $lubnych lub zwigzanych z rytuatami weselnymi, gdzie
podkresla znaczenie emocjonalnej wigzi miedzy nowozencami. Fragment S$piewany
w jezyku pendzabskim jest tekstem ludowym, natomiast autorem cze$ci hiszpanskiej jestem

ja oraz Andres Martorell.

Jest to przyklad typowej pendzabskiej muzyki ludowej — rytmicznej, melodyjnej
1 bogatej w brzmienia tradycyjnych instrumentow, takich jak dhol 1tumbi. Utwor stanowi
zarazem potaczenie parzystorytmicznej formy flamenco —rumby - z jej
charakterystycznymi wzorcami rytmicznymi wykonywanymi na gitarach. Do nagrania
zaprosilem jednego z najbardziej rozpoznawalnych glosoéw Pendzabu wokalistke — Kudrat
Singh — oraz znakomitego hiszpanskiego S$piewaka flamenco, Manuela Mérqueza de
Villamanrique. Ze wzgledu na charakter piosenki, nawigzujacej do obrzedow weselnych,
wlaczytem do niej takze fragment albored — tradycyjnej formy flamenco wykonywanej przy
okazji zaslubin w hiszpanskiej tradycji cyganskiej. Tym samym dwa odlegle $wiaty —
andaluzyjski 1 indyjski — polaczone zostalty w symboliczny ,,muzyczny S$lub”,
przypominajacy dialog indyjskiej panny mtodej z andaluzyjskim narzeczonym.

Jedynym instrumentalnym elementem melodycznym jest tutaj fraza zagrana na
ludowym instrumencie strunowym zwanym fumbi. Prosta harmonia i parzysty intensywny
rytm sprawia, ze cala piosenka jest lekkg kompozycja o charakterze ludowym, ktora jako
jedyny utwor wokalny mojego albumu nadaje tutaj tagodny oddech w kontrascie do

intensywnych utworow instrumentalnych.

Charakterystyczny rytm, zaro6wno w warstwie indyjskiej jak i flamenco jest tutaj
elementem dominujacym i gtéwnym motorem calej kompozycji. Sekcja flamenco opiera si¢
n acajonie 1palmas, natomiast caty drive utworu gléwnie wykonany jest przez

charakterystyczne dla muzyki tego regionu — Pendzabu bgbny zwane dhol.

Wykonawcy:

Michal Czachowski — gitara flamenco, shaker, palmas
Kudrat Singh — $§piew bhangra

Manuel Marquez de Villamanrique — $§piew flamenco
Estrella de Manuela — $piew flamenco

Rafael Cabrera, Agustin Carbonell el Bola, Anandita Basu — chorki
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Ignacio Fernandez — gitara akustyczna
Pierluca Pineroli — cajon

Manish Madankar — tabla

Piotr 'Anand' Malec — dhol, dholak
Dhananjay Dhumal — tumbi

Michal Baranski — gitara basowa

Isaac Peiia — perkusja

5. Al-Yanoush (muzyka: Michat Czachowski)

forma rytmiczna: buleria

raga: Vakulabharana, Charukeshi, Kirwani
tonacja: Fis-dur frygijska

metrum: 12/8

tempo: 120 bpm

,»Al-Yanoush” to najbardziej ztozona kompozycja albumu — zaré6wno pod wzglgdem
rytmicznym, jak i fakturalnym. Oparta jest na rytmie bulerias, jednej z najwazniejszych
1 najcieckawszych form (palo) flamenco, osadzonej w metrum 12/8. Utwor stanowi pomost
migdzy wspotczesng muzyka flamenco a tradycjami potudniowo- i pétnocnoindyjskimi.

Inspiracja do skomponowania tego utworu byta harmonia charakterystyczna dla skali
p o rtarantos, ktorej glgbokie brzmienie wynika z zastosowania otwartych strun
w podstawowych akordach. W tonacji Fis frygijskiej” — tak typowej dla tarantos — akord

Fis dominujacy moze juz sam w sobie brzmie¢ jak Fis7(b9), a dodatkowe otwarte struny

75 W utworze zastosowano skale oktatoniczng, zawierajaca zaréwno tercj¢ matg (A) jak i tercj¢ wielka (A#) od
dzwigku Fis. Taki uktad, zwany czasem skalg hiszpanska frygijska (Spanish Phrygian), badz skala frygijska
dominantowa (Phrygian Dominant), lub po prostu skalg flamenco, jest charakterystyczny dla tej muzyki.
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(np. G, H, E) tworza celowo bardzo ciekawe dysonanse, wzmacniajace efekt
»przestrzennego rezonansu”. Nie trzymam si¢ jednak wytacznie jednej skali — dodaj¢ sporo
dzwigkéw chromatycznych, ktore mimo wszystko rozwigzuja si¢ w dominujacej skali

frygijskiej, dzigki czemu cato$¢ pozostaje w charakterystycznej stylistyce flamenco.

Improwizacja wokalna w $rodkowej czgsci utworu (2:44-3:15) prowadzi do ptynnej
modulacji w kierunku skali opartej na radze Kirwani, charakterystycznej dla
potudniowoindyjskiego systemu karnatyckiego, funkcjonujace; réwniez w tradycji
hindustanskiej. Po tej czg¢sci nastgpuje krotki fragment taneczny, w ktdérym zestawilem ze
sobg konnakol i dwa odmienne style stepowanego tanca: kathak oraz flamenco. Réznice
w artykulacji rytmu wynikaja ze stosowanych srodkéw — w kathaku zrédlem dzwigku sg
gtownie ghungroo (dzwoneczki przymocowane do stop tancerki), podczas gdy w flamenco
rytm kreowany jest przez uderzenia podkutych obcasow o drewniang powierzchnig
sceniczng. W tej czesci (3:17-3:29), bedacej swego rodzaju rytmicznym przerywnikiem,

wykorzystuje karnatycka fraze, ktéra ponizej przedstawiam w zapisie nutowym.

ST D e B e TN e ammTTEN LS T e D et me eI

ki ta Taki te Ta ka Ta ki te Ta ka di mi Ta ki te Ta ka Ta ki te Ta ka di mi

Ta Ta di gi ne go Ta di gi ne go Ta di gi ne go Ta ki te Ta

W warstwie instrumentalnej szczegdlne znaczenie maja partie unisonowe, bedace
nawigzaniem do charakterystycznego sposobu budowania napigcia muzycznego przez Paco
de Lucie i jego sekstet z lat dziewieédziesiatych (basista grajacy w tym utworze to wlasnie
ten sam, ktory gral wtedy z Paco w jego sekstecie). W niniejszej kompozycji zastosowano
podobne rozwigzania — jednoczesne prowadzenie tej samej linii melodycznej przez gitare,
bas, sitar, wokal i orkiestr¢ pozwala uzyska¢ silny efekt integracji brzmieniowej oraz

zwigksza dramatyczny tadunek formalny utworu.

Kompozycja sklada si¢ z wielu kontrastujacych czesci, ktore w krotkim czasie

107



wprowadzaja zmiany nastroju i dramaturgii. Struktura utworu zostala celowo odwrdcona
wzgledem tradycyjnej formy klasycznej muzyki indyjskiej — zamiast rozpoczynaé si¢ od
alaapu (wprowadzenia bez rytmu), konczy si¢ jego wariantem, bgdacym stopniowym
wyciszeniem. W miejsce klasycznego crescendo utwor prowadzi do swego rodzaju ,,fade-
outu”, w ktorym poszczegélne instrumenty kolejno milkng, pozostawiajac ostatnie,
pojedyncze dzwigki sitaru. To rodzaj otwartego zakonczenia — niczym wielokropek na

koncu zdania.

Do udzialu w nagraniu zaprosilem znakomita wokalistke karnatycka Varijashree
Venugopal (znang m.in. ze wspdlpracy z Jacobem Collierem i Anoushka Shankar) oraz
legendarnego basiste Carlesa Benaventa — wieloletniego wspotpracownika Paco de Lucii
1 Chicka Corei. Dzigki nim utwor zyskal dodatkowy wymiar barwowy 1 harmoniczny,
wzbogacony dodatkowo przez subtelne partie kameralnej orkiestry bedace na drugim planie.
Utwor pokazuje rytmiczng ztozono$¢ bulerii, ale takze posiada miejsce na harmoniczng

i melodycznga swobodg.

Cho¢ utwor zawiera wokal, nie posiada tekstu. Komponujac tematy wokalne
wiedzialem, ze beda one wykonane indyjskim solfezem zwanym sargams lub
kalpanaswaram . W przypadku takiego solfezu nazwy nut nie odpowiadaja jak w naszym
systemie okreslonym wysoko$ciom dzwigkow, lecz okreslaja jedynie interwaly i ilosci
dzwickow. Pierwsza nutg w skali zawsze bedzie sa ktorej wysokos$¢ zalezy od rejestru
wokalnego lub nastrojenia instrumentu. Termin kalpanaswaram pochodzi z jezyka
sanskryckiego, gdzie ,,kalpana” oznacza wyobrazni¢ lub tworzenie a ,,swara” - dzwigk lub
nutg¢. W praktyce oznacza to improwizacj¢ sekwencji dzwigkdw w ramach okres§lonej ragi
(skali muzycznej) i tali (cyklu rytmicznego). Wykonawca najczg$ciej tworzy te sekwencje
spontanicznie, zachowujac okreslone zasady muzyczne, co pozwala na wyrazenie
indywidualnosci artysty w ramach tradycyjnej struktury muzycznej. W muzyce karnatyckiej
zarowno wokali$ci, jak 1 instrumentali$ci czerpig rytmiczne wzorce od perkusistow, by
wykorzysta¢ je podczas improwizacji typu kalpanaswaram. Ten sposdb improwizowania
opiera si¢ na indyjskich sylabach solmizacyjnych —sa ri ga ma pa dha ni — 1 shuzy
tworzeniu melodycznych motywow, ktére finalnie prowadza do wybranego punktu
kulminacyjnego wewnatrz danej kompozycji. Sa odpowiednikiem techniki scat uzywanej
w muzyce jazzowej. Jedynie rdéznicg zasadnicza jest to, ze improwizujac uzywa si¢
konkretnych nazw nut nie za§ onomatopeicznych sylab oraz $piewak improwizujac

swiadomy jest kazdej wysokos$ci dzwieku.
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Fakture rytmiczng w tej kompozycji nadaja wytacznie elementy charakterystyczne dla
tradycji flamenco: cajon, nudillos, djembe oraz palmas, wszystkie wykonane przeze mnie.
Celowo zrezygnowalem z uzycia indyjskich instrumentow perkusyjnych, ze wzgledu na juz
bardzo gegsta 1 zrdéznicowang warstwe melodyczng 1 brzmieniowa kompozycji. Jedynymi
odniesieniami do rytmiki indyjskiej sa tutaj obecno$¢ konnakolu, oraz dzwigki
dzwoneczkow ghungroo, w czeéci dialogu tanca, ktore petnig funkcje kolorystyczna, nie
dominujac jednak nad flamencowym charakterem catosci.

Kompozycja dedykowana mojemu ojcu Januszowi Czachowskiemu, ktéry rozkochat
mnie w muzyce flamenco.

Na ilustracji ponizej znajduje si¢ rgczny zapis nutowy i rytmiczny tej kompozycji,
sporzadzony odrgcznie przez wokalistke zaledwie 15 minut przed nagraniem — przyktad
praktycznego wykorzystania indyjskiego systemu notacji przez wokalistow 1 perkusistow.
Tego typu zapisy uzywajg zarowno wokalisci jak 1 perkusisci aby moc odczyta¢ doktadne

wartosci rytmiczne oraz dzwigkowe granego utworu.
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Wykonawcy:

Michal Czachowski — gitara flamenco, cajon, djembe, konnakol, palmas, nudillos
Varijashree Venugopal — $piew karnatycki

Leo Vertunni — sitar

Carles Benavent — bezprogowa gitara basowa

Anna Mendak — zapateado

Sandhya Rao — konnakol, ghungroo

Marcin Sidor — skrzypce

Anna Zagajewska — skrzypce

Ewa Sidor — altowka

Paulina Grondys — wiolonczela

6. Panchaka (muzyka: Ravichandra Kulur, Pramath Kiran, Michal Czachowski)

forma rytmiczna: khanda chappu
raga: Sarasangi / Charukeshi
tonacja: C-dur

metrum: 5/4

tempo: 108 bpm

To kompozycja w stylu karnatyckim oparta na rytmie khanda chappu czyli cyklu
rytmicznym, ktéry mozna zapisa¢ jako 5/4. Analizujac strone rytmiczng korzystam tutaj
z kombinacji rytmicznej bedaca ,,skrocong” wersja rytmu do bulerias. W prosty sposob
ucinam tylko dwie ostatnie warto$ci cyklu 12 miarowego i zostaje 10 miar, ktére ewidentnie

korespondujg z charakterystycznym rytmem flamenco, majac jednak dwie wartosci mnie;.
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(123456789 10).

Powyzszy rytm, uzywajac indyjskiego systemu, mozna zapisa¢ w taki sposob:

3+4+142
1-2-3-1-2-3-4-1-1-2
Ta ki ta Ta ka di mi Ta Taka

Taki rytm najlepiej slycha¢ podczas improwizacji gitary (2:25 — 3:43) w warstwie
rytmicznej cajonu i palmas.

W pozostalych czgsciach kompozycji wykorzystujemy kilka rodzajow permutacji
1 kombinacji jakie mozna uzyska¢ na rytmie 5/4. Typowy indyjski khanda chapu brzmi

nastepujaco:

2434243
1-2-1-2-3 1-2-1-2-3
Taka Takita Taka Takita

W przypadku tradycyjnej khanda chapu akcenty przypadajg na sylabg Ta (celowo T
zapisane duzg literg aby pokaza¢ gdzie sg akcenty).

Druga kombinacja moze by¢:

3+3+4
1-2-3-1-2-3-1-2-3-4
Ta ki ta Ta ki ta Ta ka di mi

Skala, na ktorej oparta jest kompozycja to kombinacja rag sarasangi oraz charukesi.
Pierwsza w zachodnim systemie muzycznym ma odpowiednio dzwigki: CD EF G As H C,
bedac tym samym durowg skalg harmoniczng a druga: C D E F G As B C, ktora jest skalg

eolska dominantow3.

W fakturze rytmicznej podobnie jak w poprzednich utworach mamy cajon 1 palmas

grajagcych w estetyce flamenco oraz ghatam 1 kanjire. Pod koniec utworu dodatkowo

111



nagralem konnakol, ktéry jedynie dobarwia i nadaje pewnego rodzaju lekkos¢

tej kompozycji.

Wykonawcy:

Michal Czachowski — gitara flamenco, konnakol, palmas, tanpura
Ravichandra Kulur — bansuri, konnakol

Giridhar Udupa — ghatam, konnakol

Pramath Kiran — cajon, kanjira

Manel Fortia — kontrabas

7. Agueda (muzyka: Michat Czachowski)

forma rytmiczna: soled por buleria
raga: Bhairavi

tonacja: A-dur frygijska

metrum: 12/4

tempo: 150 bpm

»Agueda” to kompozycja taczaca indyjskie 1 andaluzyjskie tradycje muzyczne
w subtelny, emocjonalny sposob. Utwoér oparty jest na rytmie soled por buleria — jednej
z form flamenco o charakterze przejSciowym miedzy spokojng, kontemplacyjng soleg
a zywiotowa bulerig. Cho¢ metrycznie zblizona do tej drugiej, jest znacznie wolniejsza, co

daje wykonawcom przestrzen do artykulacyjnych niuanséw 1 gl¢bszego wyrazu
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emocjonalnego. Jej klasyczny schemat rytmiczny opiera si¢ na asymetrycznie
rozmieszczonych akcentach przypadajacych na 12, 3, 6, 8 i 10 uderzenie. Tworzy to
pulsacje charakteryzujaca si¢ wewnetrznym napig¢ciem 1 duzg elastycznoscig rytmiczng,
doskonale nadajaca si¢ do rozbudowanych form instrumentalnych 1 tanecznych.
Charakterystyczna cechg tego stylu jest to, cykl rytmiczny compasu zaczyna si¢ od warto$ci
na 12. uderzeniu, a nie — jak mozna by si¢ spodziewa¢ — na 1. Wynika to z naturalnego
przesuni¢cia akcentéw 1 zwigzanego z tym sposobu frazowania. Natomiast muzyczne frazy
Zazwyczaj zaczynajg si¢ na 3 wartosc.

Od pierwszych taktow slyszalna jest wyrazna struktura rytmiczna oparta na compdsie
solea por buleria — jednej z bardziej zlozonych i wyrafinowanych form metrycznych
flamenco. Na tej ztozonej rytmicznej siatce opiera si¢ warstwa melodyczno-harmoniczna,
prowadzona przede wszystkim przez gitar¢ flamenco. Gitara petni tu funkcje zarowno
melodyczna, jak 1 harmoniczng — budujac napigcia poprzez modalne progresje i artykulacje
charakterystyczng dla stylu flamenco. W jej dialog z rytmem i przestrzenig brzmieniowg
wlaczaja sie unisonowe 1 indywidualne frazy sitaru, jako element rownolegle rozwijanej
faktury melodycznej. W koncowej czesci utworu (od 4:23) tempo zostaje przyspieszone
z 150 do 230 bpm, a forma przechodzi w bulerig, co nawiagzuje do scenicznej tradycji,
w ktorej solea por bulerias konczy si¢ kulminacyjnym przejSciem wilasnie w bulerie,
stanowigcg energetyczne domknigcie utworu.

Utwor oparty jest na skali frygijskiej A — czyli por medio — co oznacza, ze tonika (czyli
dzwigk A) znajduje si¢ na pigtej strunie gitary (otwarta struna A). Skala frygijska flamenco
zawiera jednak duza tercj¢ (Cis zamiast C), co nadaje jej charakterystyczne, napigte
brzmienie, jednocze$nie oscylujace migdzy tonacjag molowa a durowa a takze pozwala
stosowa¢ akord A-dur jako funkcje centralng (tonika zastgpcza). To wilasnie obecnos¢
podwyzszonej tercji nadaje temu utworowi bardziej ekspresyjne, czesto dramatyczne
brzmienie tak charakterystyczne w tradycyjnym flamenco. Wspomniana wcze$nie]
iuzywana powszechnie we flamenco tonika zastgpcza nie jest zgodna z zasadami
klasycznej harmonii funkcyjnej, lecz opiera si¢ na modalnym centrum tonalnym, w ktérym
dominujagcym akordem tonicznym jest akord durowy zbudowany na I stopniu frygijskiej
skali flamenco. Zjawisko to podkresla modalny charakter flamenco oraz jego odrgbnos¢ od
systemu dur-moll, tworzac unikalny jezyk harmoniczny z silnie zakorzeniong praktyka

wykonawcza.
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Skala flamenco A frygijska:

A-B-Cis-D-E-F-G-A

Melodie poszczegolnych czesci oparte sa na skali frygijskiej, ktora odpowiada
strukturze indyjskiej ragi Bhairavi, co wzmacnia modalne pokrewienstwa miedzy tradycja
flamenco a klasyczng muzyka Indii. Cho¢ utwor nie posiada formy ragi w sensie stricte i nie
spetnia wszystkich jej formalnych wymogéw, charakterystyczna gra na sitarze stylizowana

jest na estetyke wykonawczg wlasciwa dla Bhairavi.

W warstwie rytmicznej jest wiele r6znego rodzaju rytmicznych zawitosci, ktore sa dla
mnie naturalne, jednak dopiero analizujac ten utwoér glebiej widze jak skomplikowane moga
by¢ niektore fragmenty dla muzykéw nie majacych na co dzien zadnego kontaktu
z muzyka flamenco.

Ponizszy przyktad (2:58-3:07) ilustruje fragment kompozycji, w ktérym podziaty
rytmiczne mozna w najbardziej przejrzysty sposob uchwyci¢ za pomoca konnakolu, bez
koniecznosci odwolywania si¢ do tradycyjnego zapisu nutowego. W omawianej sekcji
technika ta pozwala precyzyjnie odwzorowa¢ uktad akcentoéw i wartosci rytmicznych
w partiirasgueados wykonywanych na gitarze, granych unisono z pozostatymi
instrumentami. Sylabiczna notacja konnakolu utatwia nie tylko analiz¢ 1 zapamigtanie
skomplikowanych struktur rytmicznych, lecz takze umozliwia ich szybkie, ustne

przekazanie innym muzykom, niezaleznie od stosowanego systemu zapisu.

W zamykajacej czesci utworu, bedacej juz w szybkim rytmie bulerias zastosowatem
rytmiczne rozwigzanie skladajace si¢ z niesymetrycznych akcentow. Tak oto wyglada ten

fragment (4:41-4:49) w zapisie nutowym wraz z interpretacja konnakolu:
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Celowo pozostawitem warto$ci 6semek pomimo, ze nie sg zagrane na gitarze. Sylaby
konnakolu pozostaly w nawiasie 1 stuzag jedynie do odmierzenia warto$ci akcentowanych
akordow. Wymawiajac w ten sposéb sylaby mamy pewnos¢, ze dhugos¢ kazdego akcentu
jest mierzalna, nawet jesli owe sylaby nie maja odzwierciedlenia w postaci
konkretnych dzwigkow.

W tej kompozycji zderzaja si¢ i przenikaja dwa $wiaty: flamenco z jego zawila
rytmika, charakterystyczng gitarg i jej ekspresja, oraz klasyczna muzyka Indii — bogata
w subtelno$ci rag 1 melizmatycznych ornamentdéw sitaru. Szczegdlne miejsce zajmuje tu
wlasnie dialog gitary flamenco 1 sitaru, ktore wchodza ze sobg w liryczng rozmowe, raz
naprzemienng, raz rownolegla. Kompozycja dzigki temu ukazuje bogactwo faktur
klasycznej muzyki indyjskiej — z jej poruszajagcymi barwami i subtelng ornamentykg —
splecionych harmonijnie z zawilymi rytmami flamenco i charakterystycznym brzmieniem
andaluzyjskiej gitary.

Kolejnym istotnym komponentem, ktéry nadaje utworowi harmoniczng glebie, jest
partia kwartetu smyczkowego, pojawiajaca si¢ w wybranych fragmentach jako harmoniczne
wsparcie 1 kolorystyczne dopelnienie. Smyczki poglebiaja ekspresje oraz rozszerzaja
przestrzen tonalng utworu. Wspotgrajac z instrumentami wiodgcymi 1 sekcjg rytmicznag,
wzmacniaja momenty kulminacyjne i wprowadzaja swego rodzaju elementy klasycznego

napigcia dramaturgicznego.

Ogromng role w koncowym brzmieniu tej kompozycji ma tutaj sitar w wykonaniu
mojego przyjaciela Leo Vertunni, ktory w mistrzowski sposob wyeksponowal bogactwo
faktur klasycznej muzyki indyjskiej uzywajac swoich ornamentéw melodycznych i grajac

na sitarze w stylu Vilyat Khana. Styl ten oparty jest na tzw. gayaki ang’®, czyli ,,$piewnym

76 Styl gayaki ang wywodzacy si¢ od Ustada Vilayata Khana nasladuje ekspresj¢ ludzkiego glosu. Charakteryzuje si¢

115



stylu” gry, imitujacym wokalne frazy. Styl ten polega na taczeniu dzwigkow sitaru w sposob
wokalny, sprawiajac ze niemal kazdy dzwigk sitaru wykonany jest z uzyciem technik
meend polegajacy na ogrywaniu kazdego dzwigku nie bezposrednio jakby moglo wynikac
uzywanego progu lecz poprzez subtelne glissanda w sposdb melizmatyczny 1 zarazem

niezwykle ekspresyjny.

Rytmiczny fundament utworu ksztattowany jest przez wspoétdziatanie dwoch gtdéwnych
elementow: cajonu, ktory trzyma puls compdsu, oraz tabli, ktéra wykonuje jednak zupeinie
inny rytm niz cajon. Ten §wiadomy zabieg ma na celu rozbudowanie polirytmiczne tej
formy flamenco. Perkusyjna polirytmia, tworzona przez te dwie warstwy, jest jednym
z kluczowych aspektow fakturalnych utworu — dynamiczna, zmienna i precyzyjna, stanowi
nie tylko tto, ale rowniez réwnorzedny glos w strukturze formalnej. Dodatkowo surowe,
perkusyjne brzmienie cajonu w zestawieniu z gleboko rezonujacg tablg dodatkowo

wzmacnia kontrast i podkresla dialog pomiedzy idiomami obu tradycji muzycznych.

Wykonawcy:

Michal Czachowski — gitary flamenco, nudillos, palmas
Leo Vertunni - sitar

Manish Madankar - tabla

Cepillo — cajon, djembe, palmas

Piotr Steczek — skrzypce, altowka

Aleksandra Steczek — wiolonczela

8. Conacoleando (muzyka: Giridhar Udupa, Michal Czachowski)

forma rytmiczna: tani avartanam
rytm: Adi Talam

tonacja: d-moll

metrum: 4/4

tempo: 120 bpm

uzyciem techniki meend (plynne taczenie dzwigkow), melizmatycznymi frazami i lirycznym podej$ciem do melodii.
Styl ten ogranicza techniczng wirtuozeri¢ na rzecz §piewnosci i emocjonalnej glebi.
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Tani avartanam to solowa prezentacja rytmiczna w ramach koncertu karnatyckiej
(potudniowoindyjskiej) muzyki klasycznej. Jest to moment (trwajacy czasem nawet 20-40
minut), w ktorym perkusjonisci — najczgsciej grajacy na mridangam (bedacym wiodacym
instrumentem akompaniujacym), ghatam 1 kanjira — maja okazje zaprezentowaé swoje
mistrzostwo w rytmie, niezaleznie od gléwnego solisty. To jest zawsze czas rytmicznej
improwizacji 1 artystycznego popisu wystepujacy zazwyczaj po gltdéwnej czesci utworu
1 miejsce, gdzie melodia si¢ zatrzymuje, a rytm przejmuje prowadzenie. Pozostali muzycy
zazwyczaj markuja cykl rytmiczny dlonmi, lub jak to zazwyczaj jest w muzyce
poinocnoindyjskiej graja frazg zwana lehara. Jest ona krotkag kompozycja nadajaca jedynie
ramy cyklu rytmicznego bedacego punktem odniesienia dla improwizujacych

perkusjonistow 1 powtarzalng do konca improwizacji.
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Widoczna na powyzszym przyktadzie lehara, skomponowana przeze mnie na potrzeby
niniejszej kompozycji, wykazuje odejscie od tradycyjnego modelu idiomatycznego poprzez
zastosowanie przesuni¢¢ akcentdéw 1 asymetrii rytmicznej. Cho¢ zachowuje formalng
przynalezno$¢ do cyklicznej struktury charakterystycznej dla klasycznej muzyki indyjskiej,
jej wewnetrzna organizacja rytmiczna nadaje cato$ci wyraznie hispanizujacy charakter,
zblizajacy ja do estetyki flamenco.

Cata improwizacja opierajaca si¢ na okreSlonym rytmicznym cyklu bedacym
przestrzenia do wykonywania wariacji, zmian tempa, podzialdw zachowujac niezmiennie

strukture cyklu.

Tani avartanam to pewien rodzaj dialogu, rytmicznej rozmowy, w ktorej czesto jeden
z instrumentalistow peini role prowadzaca a pozostali reagujaca i odpowiadajaca na to co

»zapoda” prowadzacy. Tani avartanam konczy si¢ zwykle tzw. muktayam lub korvai —
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rytmicznym wzorem zamknigcia, kulminacja, ktéra prowadzi z powrotem do gléwnego
motywu i umozliwia ponowne wejscie gldwnego solisty.

Forma tej kompozycji oparta jest na karnatyckiej tali zwanej Adi Talam, posiadajacej
osiem miar w swym cyklu. To tez najbardziej popularny rytm potudniowoindyjski,
najprostszy 1 najtatwiejszy do improwizowania. W zapisie konnakolem fraza brzmi po
prostu Ta ke di mi Ta ke ja nu. Przy zalozeniu, ze kazda sylaba jest jedng ¢wierénuta
mozemy ten cykl zapisa¢ jako 8/4. Jest to tez kompozycja, w ktorej korzystamy z niemal
wszystkich charakterystycznych rozwigzan rytmicznych muzyki karnatyckiej. Mamy tutaj
zatem korvai, tirmana, korappu, muktayam, sawal-jawab, abhipraayam itd. Zastosowalem
takze kilka fraz bedacych polirytmiami i polipulsami co stycha¢ w dialogu migdzy gtéwnym

glosem a akompaniujagcymi. Na przyktad:
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W tym utworze korzystamy przede wszystkim z instrumentu jakim jest nasz glos,
pehiacy role instrumentu perkusyjnego. Gitara 1 sitar petni tutaj jedynie drugorzgdng rolg
grajac lehare nadajaca catemu utworowi funkcje odmierzania cyklu rytmicznego. Dopiero
na koniec utworu wchodzimy z instrumentami perkusyjnymi, wsrdd ktorych jest takze
taniec (zapateado) dajacymi kulminacje tej kompozycji. Tani avartanam bedaca zazwyczaj
czg$cig koncertowego wykonania utworu staje si¢ tutaj odrebnym utworem, w ktérym
konnakol pokazany jest w odstonie w wykonaniu znakomitego mistrza rytmu i mojego

serdecznego przyjaciela Giridhara Udupy. Cato$¢ transkrypcji utworu jest do zobaczenia
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w aneksie na koncu pracy.

Wykonawcy:

Michal Czachowski — konnakol, gitara, tanpura
Giridhar Udupa — konnakol, kanjira

Leo Vertunni — sitar, konnakol

Isaac Pefia — konnakol

Anna Mendak — zapateado, konnakol

Malgorzata Czachowska — gitara basowa

9. Senderos de Paz (muzyka: Michat Czachowski, Mukesh Sharma)
rytm: fangos
raga: Basant Mukhari
tonacja: C-dur frygijska
metrum: 2/4

tempo: 78 bpm

Utwor niemal w pelni improwizowany oparty na skali ragi Basant Mukhari najbardziej
zblizonej do tradycyjnych uzywanych we flamenco. Kompozycja, ktéra niesie ze soba
przestrzenny, nieco transowy nastroj, a jej modalna natura doskonale wspotgra z jezykiem
harmonicznym flamenco. Raga Basant Mukhari to jedna z bardziej ekspresyjnych rag
muzyki hindustanskiej, utozsamiana z bardzo orientalnym i typowo indyjskim charakterem.

Jej struktura opiera si¢ na skali odpowiadajacej trybowi frygijskiemu z obnizong seksta, co
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zbliza ja do zachodniego odpowiednika skali frygijskiej dominantowe;.

W praktyce raga ta zawiera nastepujace dzwieki: C —Des —E—-F -G - As—-B - C.

Zestawiajac Basant Mukhari z tradycyjna flamenco por medio (czyli tonacja
A frygijska), tatwo dostrzec pokrewienstwo modalne — zwtlaszcza migdzy
charakterystycznymi stopniami: 1-[1] 2—[] 3—4-5-[1 67, ktore wystepuja zarbwno w tej
radze, jak 1 we flamenco. To wspdlne napigcie migdzy obnizonym drugim i trzecim
stopniem a naturalng septymg nadaje obu tradycjom podobne, ekspresyjne brzmienie —
oscylujace migdzy dramatyzmem a liryzmem. W ten sposob Basant Mukhari moze by¢ z
powodzeniem 13aczona z harmonig flamenco, tworzac przestrzen dla glgbokiego dialogu
migdzykulturowego 1 wspdlnej ekspresji emocjonalne;.

Warstwa rytmiczna opiera si¢ na compasie do tangos — jednym z popularnych rytmow
flamenco, utrzymanym w metrum 2/4, jednak w tym przypadku zinterpretowanym
w wyjatkowo subtelny, niemal transowo-medytacyjny sposob.

Tonacja, w ktorej zrealizowano nagranie, to C-dur — wybodr ten wynika z tradycyjnego
stroju sarodu, ktorego struny akompaniujace (chikari) sa zazwyczaj dostrajane wtasnie do
tej wysokosci dzwigku. C jako tonika pelni zatem funkcje odniesienia zaréwno dla partii
sarodu, jak 1 catego utworu, a co za tym idzie tez burdonu, ktory nadaje dzwiek tanpury.

W warstwie rytmicznej utworu dominuje powtarzalny, statyczny puls realizowany na
cajonach oraz dodatkowych instrumentach perkusyjnych, takich jak kanjira, djembe, shaker
i manjira. Jako kompozycja zamykajaca album, utwor ten miat w moim zamysle
wprowadza¢ stuchacza w stan wyciszenia, stad jego rytm oraz sposdb grania na gitarze
zostaty celowo uproszczone i uspokojone. Stanowi to kontrast wobec bardziej ztozonych

struktur rytmicznych pojawiajacych si¢ w poprzednich czgéciach albumu.

Wykonawcy:
Michal Czachowski — gitara flamenco, shaker, kanjira, manjira, djembe
Mukesh Sharma - sarod

Pierluca Pineroli — cajon
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Noty biograficzne najwazniejszych artystow bioracych udzial w dziele

artystycznym

Leo Vertunni — sitarzysta

Urodzony w Londynie w 1989 roku w rodzinie artystow zafascynowanych kulturg
1 duchowoscig Indii; dlatego od dziecinstwa ma kontakt z indyjska muzyka klasyczng.
Dorastal, biorgc udzial w teatralnych i muzycznych produkcjach swojej rodziny. Pdzniej
podjat studia akademickie z indologii i muzyki indyjskiej, uzyskujac dyplom
z wyrdznieniem na uniwersytecie w Bolonii oraz tytul magistra w dziedzinie muzyki
indyjskiej na SOAS University of London. Studiowat technike gry na sitarze i1 praktyke
indyjskiej improwizacji klasycznej u uznanych mistrzow, takich jak Pt. Avaneendra
Sheolikar, Ust. Dharambir Singh, Ust. Mehboob Nadeem i obecnie z Ust. Irshad Khan. Jako
wykonawca Leo pracowat w wielu projektach (Indialucia, Jugalbandi Trio, Seven Eyes,
Divine Symphony Orchestra) oraz jako muzyk sesyjny dla wielu innych, intensywnie
koncertujagc w Europie, Ameryce Polnocnej, a takze wystepujac w Ameryce Potudniowej,

Azji i Afryce. Leo Vertunni jest nauczycielem w Konserwatorium ,,A. Pedrollo ”w Vicenzy.

Manish Madankar — tablista

Doswiadczony muzyk, ktory wystgpowal w calych Indiach, Europie, Chinach,
Singapurze i Rosji. Jest wszechstronnym tablista nie tylko jako wykonawca solowy,
akompaniator muzyki instrumentalnej, wokalnej, tanca kathak ale takze muzyki fusion
1 muzyki orkiestrowej. Bral udziat w wielu produkcjach filmowych 1 telewizyjnych,
nagrywal miedzy innymi dla National Channel i Indian Classical Music Channel (InSync
Channel). Poswigcil cate zycie studiowaniu instrumentu od najmlodszych lat, uczyt si¢ od
najwigkszych mistrzow tabli, w tym od Pandit Sandesha Popatkara z Nagpur i stynnego
Pandit Yogesha Samsiego z Bombaju. W 2007 roku uzyskat tytul magistra w zakresie tabli
na Wydziale Muzycznym Uniwersytetu Indira Kala Sangit w Khairagarah, a w 2010 roku
stopien podyplomowy w zakresie instrumentu na tej samej uczelni. Od pazdziernika 2020
roku jest nauczycielem tabli na Wydziale Muzyki Tradycyjnej Konserwatorium

Muzycznym ,,Arrigo Pedrollo” w Vicenzie we Wioszech gdzie mieszka od ostatnich lat.
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Giridhar Udupa — karnatycki perkusjonista

Giridhar Udupa to $wiatowe] klasy perkusjonista, grajacy gléwnie na ghatam
1 uznawany za ikon¢ muzyki karnatyckiej oraz ambasadora muzyki swiata. Od ponad 30 lat
koncertuje na catym $wiecie, grajac w ponad 50 krajach i wspotpracujac z wybitnymi
artystami z r6znych kultur i gatunkdéw muzycznych. Wystepowat w prestizowych salach,
takich jak Carnegie Hall, Sydney Opera House, Royal Festival Hall czy ONZ. Zatozyciel
The Udupa Foundation, promujacej muzyke i sztuki sceniczne. Jego repertuar tgczy muzyke
klasyczng (karnatycka i1 hindustanska) z jazzem, flamenco, muzyka celtycka, arabska,
japonska 1 filmowa. Wspodlpracowat z legendami, jak Ustad Zakir Hussain, Pandit
Hariprasad Chaurasia, Shankar Mahadevan 1 John McLaughlin. Jest cztonkiem zespotow

Layatharanga, Indialucia i Saagara oraz wystepuje z tymi zespotami na catym §wiecie.

Isaac Pefia — cajonista, perkusista

Urodzony w Sewilli w Andaluzji w 1973 roku, w muzycznym 1 inspirujagcym
srodowisku, w ktorym w wieku 8 lat zaczyna uczy¢ si¢ $piewu 1 tanca. W wieku 17 lat
zaczyna udziela¢ si¢ profesjonalnie jako perkusista. Studiowat gre¢ na perkusji klasycznej
w Konserwatorium Manuel Castillo w Sewilli. Gra od wielu lat na najpopularniejszym
instrumencie flamenco, ktorym jest cajon. Wspotpracuje 1 akompaniuje najlepszym
artystom z Hiszpanii, takim jak Ecos del Rocio, Papa Levante, Alba Molina, Pascual
Gonzalez, Cantores de Hispalis, Maria de la Colina, Marta Quintero, Mantequita Colora, Sal
Marina, Raices Jazz Trio lub Jorge Pardo, a takze w innych zespotach jazzowych,
bluesowych, rockowych, folkowych, karaibskich 1 afro. W zespole muzycznym 1 teatralnym
,La Tarasca” wiacza flet poprzeczny do swojego zestawu perkusyjnego. Koncertowat po
calym $wiecie i1 rownolegle jest doswiadczonym pedagogiem. W 2011 roku otworzyl swoja
szkole¢ muzyki 1 jogi ,Spacio y Ritmo”, ktoérg kieruje z wielkim powodzeniem

w swoim mie$cie.

Varijashree Venugopal — $piewaczka karnatycka, flecistka

Varijashree byta powszechnie uznawana za cudowne dziecko, ktére w wieku zaledwie
18 miesigcy potrafito rozpozna¢ 100 karnatyckich rag, a w wieku 4 lat zaczegta wystgpowac
na koncertach muzyki karnatyckiej. Pierwszymi nauczycielami byli jej rodzice. Pochodzaca

z z rodziny o bogatej tradycji muzyki klasycznej, takiej jak muzyka karnatycka, Varijashree
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jest jedna z pionierskich artystek stosujacych techniki, podstawy oraz brzmienie i dusze
indyjskiego $piewu w kontek$cie muzyki $wiatowej. Oprocz tego, ze jest piosenkarka,
Varijashree jest rowniez flecistka, kompozytorka, autorka tekstow piosenek 1 pedagogiem
muzycznym. Jako artystka o wyjatkowych zdolnosciach, Varijashree wystepowata
1 wspotpracowata z kilkoma najbardziej znanymi osobistosciami muzycznymi na $wiecie,
takimi jak Bobby McFerrin, Jacob Collier, Anoushka Shankar, Michael League (Snarky
Puppy), Victor Wooten, Bela Fleck, Hamilton de Holanda, Eddie Gomez 1 inni.

Cepillo — perkusjonista flamenco

Angel Sanchez Gonzalez, znany jako Cepillo, to wybitny perkusista flamenco
pochodzacy z Sanlticar de Barrameda w Hiszpanii. Znany ze swojej mistrzowskiej gry na
cajonie, stat si¢ niezbednym akompaniatorem dla czolowych artystow flamenco, takich jak
Gerardo Nuifiez, Manolo Sanlucar, Tomatito, Duquende, Carmen Linares i Vicente Amigo.
Cepillo wspotpracowal rowniez z miedzynarodowymi muzykami, w tym Michaelem
Breckerem 1 Zakirem Hussainem. Jego rozlegla kariera obejmuje wystepy w catej Hiszpanii
oraz w prestizowych salach koncertowych na catym $wiecie. Brat udzial w licznych

nagraniach, w tym '"Un ramito de locura' Carmen Linares i 'Jazzpafia'.

Ravichandra Kulur — bansuri

Ravichandra Kulur to ceniony flecista z Bengaluru, specjalizujacy si¢ w karnatyckiej
muzyce klasycznej. Swoja muzyczng podrdz rozpoczat w wieku szesciu lat, uczac si¢ gry na
mridangam i kanjirze pod okiem E.P. Narayana Pishardiego. Jako syn znanego flecisty
K. Raghavendry Rao, szybko opanowat gre na flecie, dajac pierwsze koncerty w duecie
z ojcem juz w wieku dziewieciu lat. Ravichandra jest jednym z najbardziej poszukiwanych
flecistow w Indiach, wystgpujac na prestizowych festiwalach i koncertach na catym $wiecie.
Jest cztonkiem zespotow Layatharanga, Swindia i Mesmerize, ktére lacza muzyke
klasyczng z fuzja 1 jazzem. Wspotpracowatl z takimi artystami jak Pandit Ravi Shankar,
Anoushka Shankar, Jean-Luc Thomas i Arun Shenoy. Jest rowniez laureatem wielu

prestizowych nagrod, w tym Kala Arathi Rathna.

Pramath Kiran — perkusjonista

Pramath Kiran to wszechstronny perkusjonista z Bengaluru w Indiach, znany z faczenia

123



klasycznej muzyki indyjskiej z rytmami afro-kubanskimi. Swoja muzyczng podroz
rozpoczal w wieku trzech lat, uczac si¢ gry na mridangam od ojca oraz na tabli pod okiem
mistrza Udayraja Karpura. Jego styl charakteryzuje si¢ precyzyjnym Ilaczeniem
tradycyjnych talas z globalnymi rytmami, wykorzystujac instrumenty takie jak cajon, conga,
djembe czy morsing. Jest wspotzalozycielem zespotu Layatharanga, ktory od 1998 roku
taczy muzyke karnatycka z rytmami $wiata. Wspolpracowat z wieloma artystami, w tym
z Louisem Pragasamem, Amit Herim, Indialucia oraz z Polska Orkiestra Filharmonii
Stupskiej. Jego studio Laya Digi w Bengaluru jest jednym z wiodacych studiow
nagraniowych w regionie. Pramath wystgpowal na prestizowych festiwalach, takich jak

Bengaluru Drum Fest, i jest ceniony za innowacyjne podejscie do muzyki perkusyjne;.

Ojas Adhiya — tablista

Ojas Adhiya to wybitny wirtuoz tabli z Chikhli w stanie Maharashtra, Indie. W 1993
roku zostal uznany przez Limca Book of Records za najmlodszego artyst¢ grajacego na tabli
w Indiach. Swoja muzyczng podréz rozpoczal w wieku dwoch lat. W wieku pieciu lat
zaczat si¢ szkoli¢ pod kierunkiem swego ojca 1 zarazem szanowanego mistrza Shri
Mridangraj. Ojas wystepowal na catym §wiecie, w tym na prestizowych festiwalach takich
jak Darbar Festival i Sawai Gandharva Bhimsen Mahotsav. Jego wspodlprace obejmuja
muzyke klasyczng hindustanska, ghazal, jazz 1 fusion, dzielac scen¢ z legendami takimi jak
Shakti, John McLaughlin, Ustad Shahid Parvez, Pandit Hariprasad Chaurasia i Shankar
Mahadevan. Otrzymat liczne wyr6znienia, w tym Ustad Bismillah Khan Yuva Puraskar oraz
Tal Vishwa Yuva Puraskar. Ojas nadal inspiruje publiczno$¢ na calym $wiecie swoim

wyjatkowym kunsztem 1 pasja do muzyki klasycznej Indii.

Carles Benavent — basista, mandolista

Carles Benavent, urodzit si¢ i wychowatl w Barcelonie. W wieku trzynastu lat, kiedy
zaczal gra¢ na basie, zainteresowaly go bluesowe 1 rockowe utwory tamtych czasow,
aw szczegoOlnosci Jimi Hendrix. Carles pozniej byl zafascynowany ekspresja zarowno
bluesa, jak 1 rytmow flamenco, a szczegélny urok odnajdywal w samych emocjach
1 przesadnej ekspresji stylu flamenco. Bedac samoukiem, szybko wypracowal swoj wiasny,
bardzo charakterystyczny styl flamenco, uzywajac zaréwno palcéw, jak 1 kostki do gry na
strunach. Wkrotce Carles zaczat gra¢ u boku najbardziej znanych hiszpanskich muzykow

jazzowych, a w 1980 roku dotaczyt legendarnego muzyka flamenco Paco de Lucia, tworzac
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z nim stynny sekstet. Wykonujac z nim setki koncertow po calym §wiecie rozwinal swoj
unikalny styl grania, ktory stal si¢ jego rozpoznawalnym brzmieniem. W trakcie swojej
kariery Carles Benavent grat z wieloma réznymi artystami, takimi jak Chick Corea 1 Miles
Davis, a jego niezwykly talent odegrat wazng role w rozwoju muzyki flamenco. Wysitki
tego znakomitego muzyka zaowocowaly wieloma nagraniami, w tym rdéznorodnymi

albumami solowymi, z ktoérych pierwszy ukazat si¢ w 1983 roku.

Michal Baranski - kontrabasista 1 basista

Michal Baranski to jeden z czotowych polskich kontrabasistow jazzowych, gitarzysta
basowy i1 kompozytor. Swoja edukacj¢ muzyczng rozpoczat w wieku 13 lat, kiedy to
amerykanski klarnecista Brad Terry dostrzegt jego talent. Wkrotce potem dofaczyt do
kwartetu Terry’ego, z ktérym koncertowat w Stanach Zjednoczonych. Ukonczyt Wydziat
Jazzu Akademii Muzycznej w Katowicach, gdzie obecnie pracuje jako wyktadoweca.
W swojej karierze wspotpracowat z takimi artystami jak Bennie Maupin, Nigel Kennedy,
Tomasz Stanko, Zbigniew Namyslowski, Michal Urbaniak, Aga Zaryan, Ewa Bem czy
Urszula Dudziak. Jest laureatem dwoch Fryderykow oraz trzykrotnym laureatem tytutu
Najlepszego Kontrabasisty Roku w plebiscycie czytelnikow ,,Jazz Forum”. W 2022 roku
wydatl swoja pierwsza autorskg plyte ,,Masovian Mantra”, ktéra ukazata si¢ w prestizowe;j

serii Polish Jazz i za nig dostat nagrode Fryderyka.

Manel Fortia - kontrabasista

Manel Fortia to katalonski kontrabasista i kompozytor, uwazany za jeden z najbardziej
oryginalnych artystow mlodego pokolenia w muzyce jazzowej. Po trzech latach spedzonych
w Nowym Jorku powrécit do Barcelony, napelniony nowymi pomystami i energig. Jego
najnowsze projekty to trio z pianista Marco Mezquida i1 perkusista Raphaélem Pannierem
oraz zespot Libérica, taczacy flamenco, tradycyjne piesni i free jazz w unikalny sposéb.
Wspotpracowat z takimi artystami jak Dave Liebman, Chris Cheek, Chano Dominguez czy
Raynald Colom. W swojej karierze nagral ponad 50 albuméw, zaréwno jako lider, jak
1 sideman. Jego ostatnie albumy to "Despertar" (2022) oraz "Arrels" (2021), ktére zdobyty

uznanie krytykow i byty nominowane do prestizowych nagrod.
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Ambi Subramaniam — skrzypek karnatycki

Nazywany przez magazyn Ozy ,indyjskim Itzhakiem Pearlmannem”, Ambi
Subramaniam od trzeciego roku zycia uczyt si¢ pod okiem swojego ojca i guru,
dr. L. Subramaniama, a swoj pierwszy wystep dal w wieku siedmiu lat. Otrzymat nagrode
Ritz Icon of the Year Award, Rotary Youth Award, dwie nagrody GiMA (Global Indian
Music Award dla najlepszego albumu fusion i1 najlepszego albumu instrumentalnego w stylu
karnatyckim) oraz nagrod¢ Big Indian Music Award (dla najlepszego albumu w stylu
karnatyckim). W wieku 18 lat otrzymat ,.Zlota skrzypce” od Sri Jayendra Saraswati.
Wystepowal wielokrotnie wraz z rodzing i wspolpracowal z Larrym Coryellem, Ernie
Wattsem, Corkym Siegelem i Shankarem Mahadevanem. Ambi byt solista podczas serii
koncertow Violins for Peace, w ktorych wystapili Mark O'Connor, Loyko i inni. Gra
réwniez w ramach projektu Thayir Sadam, kolektywu fusion karnatyckiego, ktory zatozyt
wraz z Bindu Subramaniam, Maheshem Raghvanem i perkusista Akshayem

Anantapadmanabhanem.

Mukesh Sharma — sarodzista

Mukesh Sharma to uznany indyjski mistrz gry na sarodzie, ceniony za styl laczacy
wokalng ekspresje (gayaki) z rytmiczng precyzja (layakari). Wywodzi si¢ z muzycznej
rodziny — jego ojcem byt Pandit Rasik Behari Lal. Ksztalcil si¢ pod okiem Pandita
Ramaballabha Mishry, Pandita Suprabhata Paula, Ustada Amjada Ali Khana oraz Pandita
Birju Maharaja. Laureat wielu nagrod, m.in. U.P. Sangeet Natak Akademi i Sur-Mani.
Koncertowal na catym Swiecie — w Europie, USA, Azji 1 Australii, wspotpracujgc z takimi
artystami jak Paco de Lucia, Zakir Hussain czy Karsh Kale. Prowadzi Commune Globus Art
Foundation, gdzie uczy gry na sarodzie i innych tradycyjnych instrumentach. Uwazany za

jednego z najwazniejszych ambasadoréw klasycznej muzyki indyjskie;j.

Kudrat Singh - wokalistka

Kudrat Singh to utalentowana wokalistka z Pendzabu, India, urodzona w 1989 roku
w Patiali. Muzyka zainteresowala si¢ w wieku 5 lat, a jej ojciec, Gursharan Singh, byt jej
pierwszym nauczycielem. W dziecinstwie zdobyta stypendium od CCRT, ktére wspierato
jej edukacje muzycznag do 20. roku zycia. Ukonczyta studia licencjackie, B.Ed oraz
magisterskie 1 M.Phil z muzyki na Uniwersytecie Pendzabskim, gdzie przez pi¢¢ lat z rzedu

zdobywala zloty medal za wystepy na Festiwalu Mtlodziezy. Zyskata popularno$¢ po
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wygranej w reality show ,,Sir Sartraj” w DD Punjabi. Specjalizuje si¢ w muzyce ludowej
1 wystepowata m.in. na Festiwalu Mtodziezy w NSD oraz w All India Radio i Big FM.
Otrzymata tytul ,,Nightingale of Punjab” z rgk Dolly Guleria. Niedawno wydata singiel

,Heer Saleti” 1 wystgpita w duecie z Pammi Bai.

Manuel Marquez de Villamanrique — $Spiewak flamenco

Spiewak flamenco, kompozytor, poeta i aktor, urodzony w 1973 roku w Villamanrique
de la Condesa (Sewilla). Absolwent Conservatorio Superior de Musica Rafael Orozco
w Kordobie w specjalnosci cante flamenco, pedagog w Conservatorio Juan Vazquez
w Badajoz. Wystepowat m.in. z Compania de Salvador Tavora (Quejio) i malagijska grupa
Jovenes Clasicos (Autorretrato Espinel). Autor licznych publikacji poetyckich 1 tekstow
flamenco, tworca utworéw dla takich artystow jak Laura Vital, Juan Reina czy David
Hornillo. Realizator projektow scenicznych (De tu mano yo voy, Las Fabulas del
Guadalquivir), aktywny w s$rodowiskach literackich Andaluzji. Obecnie konczy studia

z flamencologii 1 magisterium z flamenco w Barcelonie.

Estrella de Manuela — §piewaczka flamenco

Estrella Manuela Rodriguez Molina, urodzona w 2006 roku w Granadzie, pochodzi
zrodziny o glebokiej tradycji flamenco, ktora rozbudzita w niej pasj¢ do tej formy sztuki.
Debiutowata w wieku siedmiu lat w teatrze Chumbera w swoim rodzinnym miescie,
wspierana przez rodzing, ktoérej czlonkowie roéwniez sg artystami. Wczesny kontakt
z flamenco sktonit ja do zglebiania jego dawnych styléw, takich jak granaina, romance,
taranto 1 fandango. Inspiruja ja legendarne postacie flamenco, takie jak La Nifa de los
Peines, Manolo Caracol, Camaron de la Isla i Estrella Morente. Pomimo krotkiej kariery
Estrella wystepowala podczas wielu znaczacych wydarzen, w tym Flamenco Summer
w Corral, Festival de La Encina i Potaje de Utrera Infantil. W 2021 roku wydala swoj
debiutancki album Abril, wyprodukowany przez Antonio Camposa 1 jej ojca, Miguela ,,El

Cheyenne”, z udzialem znanych muzykow flamenco.
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Rozdzial V

Podsumowanie

Jako gitarzysta flamenco 1 autor tego dziela artystycznego, wiem z wlasnego
doswiadczenia, jak wymagajace, a zarazem inspirujagce jest laczenie dwodch tak odleglych
tradycji muzycznych. Moja fascynacja muzyka indyjska trwajaca od 16 roku zycia, siggne¢ta
na tyle gleboko, Ze postanowitem studiowa¢ ja bezposrednio w Indiach, uczac si¢ gry na
sitarze u mistrzow tej sztuki. Nastepnie od 1999 roku roku zagralem juz z muzykami z Indii
kilkaset koncertow w ponad 30 krajach §wiata. Dzieki temu moglem nie tylko zrozumieé
strukture klasycznej muzyki indyjskiej od $rodka, ale réwniez wyksztatci¢ intuicje, ktora
pozwala je naturalnie integrowac z j¢zykiem flamenco.

Tworzac material na t¢ — juz trzecig — plytg, zalezalo mi nie na zestawieniu brzmien
instrumentow lub jedynie spotkaniu muzykow, ale na stworzeniu dzieta, ktore bedzie spojne
estetycznie 1 osadzone w logice obu tradycji. Kluczowym pytaniem, jakie sobie stawiatem,
bylo: jak potaczy¢ elementy muzyki indyjskiej z flamenco w sposob, ktory nie zatrze
charakteru zadnej z tych kultur, a jednoczesnie pozwoli im si¢ wzajemnie wzbogacié¢?

Z perspektywy flamenco — tradycji, z ktorg jestem najglebiej zwigzany — oznaczato
to znalezienie przestrzeni, w ktdrej modalno$¢ muzyki indyjskiej, jej rytmika oraz stylistyka
moze wspolistnie¢ z rytmicznymi i formalnymi porzadkami flamenco typowymi dla
wspotczesnego flamenco. Rowniez warstwa rytmiczna musiata by¢ traktowana z ogromnym
wyczuciem: instrumenty nie moglty po prostu obok siebie gra¢, lecz musiaty prowadzi¢
niezalezng narracj¢ rytmiczng, ktora wchodzita we wzajemny dialog. Staralem si¢ aby
instrumenty perkusyjne i ich rytmy brzmialy komplementarnie zaréwno w warstwie

strukturalnej jak i brzmieniowe;.

Kluczowe znaczenie w tym procesie mialo tez precyzyjne wyselekcjonowanie
elementéw reprezentatywnych dla danego gatunku, takich jak instrumenty, skale, struktury
rytmiczne, formy improwizacji czy techniki wykonawcze, oraz ich adaptacja w taki sposob,
by nie zatraci¢ ich oryginalnego charakteru i umozliwi¢ ich integracj¢ w nowym kontekscie.
Moim celem bylo zbudowanie wspodlnego jezyka wykonawczego — nie sztucznego
kompromisu, lecz naturalnego wyniku lat praktyki, koncertéw 1 wspolnego grania
z muzykami indyjskimi i hiszpanskimi. Efektem do ktérego dazytem jest muzyka, ktéra
pomimo taczenia tak odmiennych $rodkéw zachowuje wewnetrzna logike 1 charakter
stylistyczny, jednocze$nie otwierajac nowe przestrzenie brzmieniowe. Te¢ estetyke

postrzegam jako wspotczesne rozwinigcie tradycji flamenco — wpisujace si¢ w nurt World
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Music, zakorzenione w do§wiadczeniu 1 $wiadomosci artystycznej wynikajacej z glebokiego
dialogu migdzykulturowego i mojej subiektywnej fascynacji muzyczne;.

W ramach nurtu World Music, gitara flamenco jawi si¢ jako instrument uniwersalny,
zdolny do adaptacji 1 przeksztalcen bez utraty swojej tozsamosci. Jej wykorzystanie
w dialogu z muzyka indyjska przyczynia si¢ do rozwoju nowej estetyki. W tym kontekscie
wartosci artystyczne wyrazaja si¢ w §wiadomej syntezie — nie jako kompromisie, lecz jako
nowej przestrzeni ekspresji, w ktorej gitara flamenco redefiniuje swoje funkcje 1 znaczenie

we wspotczesnym swiecie muzycznym.

Inspiracja do powstania tego dziela artystycznego byta moja fascynacja dwoma stylami
muzycznymi: muzyka flamenco i muzyka indyjska oraz sonorystyka instrumentow
melodycznych, perkusyjnych, §piewu i tanca. L.acznie w materiale muzycznym pojawito si¢
33 artystow w tym muzycy grajacy na 21 réznych instrumentach, 4 wokalistow, 2 tancerki.
Kazdy z artystow byt dla mnie inspirujagcym ogniwem laczacym oba style muzyczne
z magia bogactwa rytmicznego i melodycznego. Wykorzystywane przeze mnie instrumenty
1 rytmy czerpig z bardzo bogatej tradycji muzyki andaluzyjskiej oraz roéznorodnosci
muzyczne] subkontynentu indyjskiego. Przedstawione dzieto zostato przeze mnie
wymyslone, skomponowane, zaaranzowane, zarejestrowane i zmiksowane. Sam zagratem
nie tylko na gitarze ale takze na wielu instrumentach perkusyjnych. Te dziewig¢ kompozycji
to wynik moich wypraw do Indii oraz Hiszpanii, ktore odbylem w ostatniej dekadzie oraz

relacji muzyczno-kulturowych z artystami napotkanymi na mojej drodze.

Album nie jest wigc tylko przyktadem World Music w klasycznym rozumieniu tego
terminu — to projekt gleboko zakorzeniony w praktyce i $wiadomosci wykonawczej,
w ktérym transkulturowo$¢ nie jest zabiegiem estetycznym, lecz formg nowej i autentycznej
muzyczne] tozsamosci. Ta tozsamos$¢, korzysta z idiomow obu tradycji, tworzac jezyk
muzyczny, ktory wykracza poza klasyfikacj¢ etniczng. Nie jest to styl ,,hybrydowy”
w powierzchownym rozumieniu, lecz w moim odczuciu glgboka transformacja prowadzaca
do powstania dzieta zakorzenionego w wielokulturowosci, jednoczesnie scalonego

brzmieniowo i estetycznie.

I na koniec to, co chyba najwazniejsze. Jestem samoukiem — kims$, kto zdobywat cata
swoja wiedze muzyczng nie w szkotach muzycznych, lecz poprzez czute stuchanie i1 szczere
przezywanie. Nie majac zadnego formalnego wyksztatcenia muzycznego, bez znajomosci
zasad harmonii czy teorii, tworzylem utwory wylacznie na podstawie intuicji 1 gltgbokiego

ostuchania z muzyka, ktorg kocham najczulej. Kazda nuta, kazda fraza powstawala nie
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z wiedzy, lecz z potrzeby serca.

Praca nad tym albumem byta dla mnie czym$ wigcej niz procesem tworczym — byta
podroza w glab siebie. Wyzwolita we mnie nieopisane poklady emocji: zachwytu,
wzruszenia, ale przede wszystkim milosci. To wiasnie ta mitos¢ — do dzwieku, do
instrumentow, do ludzi, do chwili — stata si¢ osig wszystkiego, co zawartem w tej muzyce.
Flamenco i muzyka indyjska dla mnie to niepowtarzalna mowa serca, ktéra nie mogac

milcze¢, nauczyta mnie tworzy¢ 1 grac.

Dlatego ten album nosi tytut ,,Hecho con Amor” (zrobione z mitoscig). Bo z mitosci

zostal pomyslany, stworzony i z mito$ci pragne si¢ nim dzielié.

Podzi¢gkowania

Chciatbym wyrazi¢ serdeczne podzigkowania wszystkim, ktorzy przyczynili si¢ do
powstania tej pracy oraz towarzyszacego jej dzieta muzycznego.

Przede wszystkim dzigkuje mojemu ojcu, Januszowi Czachowskiemu, za zaszczepienie
we mnie mitoéci do flamenco, oraz mojej mamie, Bozenie, za nieustajace wsparcie i doping
w muzycznej podrdzy.

Szczegdlne podzickowania kieruje do mojej Promotor, prof. dr hab. Marii
Pomianowskiej, za inspiracj¢, inicjatywe i merytoryczne wsparcie. Dzigkuj¢ Agnieszce
Czachowskiej za zachete do podjecia decyzji o doktoracie, a moim corkom, Ani i Gosi, za
konsultacje muzyczne, harmoniczne 1 aranzacyjne.

Dzi¢kuje moim przyjaciotom muzykom — Leo Vertunni, Giridhar Udupa, Isaac Pena,
Manish Madankar, Anna Mendak — za po$wigcony czas w realizowaniu moich, czgsto
bardzo wymagajacych, pomystow. Jestem wdzigczny fachowcom od muzyki flamenco,
ktorych opinia byla dla mnie bezcenna: Ignacio Fernandez i1 Agustin Carbonell. Kiureli
Sammallahti za pomysty i1 sugestie w Jind Mahi.

Dzigkuj¢ mistrzom rytmu 1 instrumentéw perkusyjnych: Pramath Kiran, Jayachandra
Rao, Pierluca Pineroli, Piotr Malec, a takze znakomitym skrzypkom: Ambi Subramaniam,
Piotr Steczek, Marcin Sidor, ktorych wyobraznia harmoniczna wzbogacita brzmienie
instrumentow smyczkowych.

Podzigkowania kieruj¢ roéwniez do Andresa Martorelli Magdy Navarrete za
konsultacje jezykowe, Rafaela Reina za porady naukowe, Justyny Gatki za korekte tekstu,
a takze do Paco de Lucii 1 Zakira Hussaina — muzykow, ktorzy byli moimi autorytetami

1 zrédtem inspiracji. I dziekuje za niezapomniane rozmowy 1 rado$¢ jaka dal mi osobisty
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kontakt z nimi.

Dzigkuje¢ Szkole Doktorskiej Akademii Muzycznej i jej pracownikom za wsparcie
merytoryczne 1 organizacyjne, w szczegolnosci: prof. dr hab. Markowi Stefanskiemu oraz
dr hab. Marcinowi Strzeleckiemu.

Na koniec dzigkuje instytucjom, ktore wsparty moj projekt finansowo: Miejskie
Centrum Kultury w Tychach, ZAiKS, STOART or az Ministerstwo Kultury

1 Dziedzictwa Narodowego.
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Stowniczek obcojezycznych poje¢ w kolejnosci alfabetycznej

abhipraayam — w muzyce karnatyckiej termin oznaczajacy ide¢ lub koncepcje
muzyczng, szczegolnie w kontekscie akompaniamentu perkusyjnego.

alborea — tradycyjna forma flamenco, zazwyczaj Spiewana przy okazji cyganskich

ceremonii §lubnych.

bol — sylaby perkusyjne reprezentujace konkretne uderzenia na tabla.

baile — taniec wykonywany w tradycji flamenco, bedacy integralng czgscig wystepu
wraz z muzyka i §piewem.

bansuri — bambusowy flet poprzeczny uzywany w klasycznej i1 ludowej muzyce
indyjskie;j.

cajon — drewniany instrument perkusyjny pochodzenia peruwianskiego, uzywany m.in.
we flamenco, na ktorym gra si¢ uderzajac dlonmi w przednig plyte.

calo — jezyk uzywany przez hiszpanskich Cyganow (Gitanos), bedacy mieszanka
elementow romskiego i hiszpanskiego, zachowujacy wiele stow pochodzenia indyjskiego,
obecnie stosowany glownie jako dialekt etniczny z ograniczonym zasobem stownictwa.

cante — styl $piewu w muzyce flamenco, obejmujacy roézne formy wyrazu

emocjonalnego 1 technik wokalnych.

chakradar - rozbudowana forma rytmiczna wykorzystywana gldéwnie w muzyce
klasycznej pdétnocnych Indii, szczegélnie w grze na tabli. Sklada si¢ z trzykrotnie
powtdrzonej frazy, z ktorych kazda zawiera wewngtrzng tihai — czyli strukture trzykrotnego
powtorzenia, konczacego si¢ na sam.

chikari — wyzsze, rezonujace struny burdonowe w instrumentach indyjskich, takich jak
sitar czy sarod, uderzane rytmicznie w celu podkreslenia pulsu, akcentéw lub dramatyzmu
W improwizacji.

cierre — krotki rytmiczny zwrot w flamenco, sluzacy zakonczeniu frazy lub sekcji
muzycznej.

contratiempo — technika rytmiczna we flamenco polegajaca na akcentowaniu stabych
czesci taktu lub granie pomiedzy uderzeniami, tworzgca efekt napigcia 1 ztozonosci
rytmicznej czesto sprawiajacej wrazenie grania ,,w poprzek” rytmu gléwnego.

compas — metryczno-rytmiczna struktura charakterystyczna dla danej formy flamenco,

np. bulerias (12 uderzen).
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desplante — efektowny, rytmicznie intensywny fragment tanca flamenco, wykonywany
przez tancerza jako wyrazista kulminacja frazy lub przejscie do nowej sekcji, czgsto

poprzedzony llamadg.

duende — pojecie w flamenco oznaczajace gleboka, emocjonalng site 1 ekspresje

wykonawcza, trudng do zdefiniowania, lecz wyczuwalng przez odbiorcow.

escobilla — cze$¢ tanca flamenco skoncentrowana na rytmicznym stepowaniu

1 prezentacji techniki taneczne;.

falseta — krotka fraza gitarowa w flamenco, czesto improwizowana, stuzaca jako
mikrokompozycja lub przejscie migdzy sekcjami formy muzyczne;.

ghatam — gliniany instrument perkusyjny w ksztalcie dzbana, charakterystyczny dla
muzyki karnatyckie;j.

ghungroo - mate metalowe dzwoneczki noszone na kostkach przez tancerzy

klasycznych indyjskich stylow, takich jak Kathak czy Bharatanatyam.

golpeador — ochrona na pudle rezonansowym gitary flamenco, wykonana zazwyczaj
z przezroczystego plastiku, chronigca instrument przed uszkodzeniami powstatymi podczas
uderzania palcami lub paznokciami (golpe) w trakcie gry.

jaleo — okrzyki zachety i wsparcia (np. ,,jolé!”) wykrzykiwane podczas wystepu
flamenco przez widzow lub wspotwykonawcow.

jhala — szybka, rytmiczna kulminacja instrumentalnej improwizacji w muzyce
indyjskiej (hindustanskiej), charakteryzujaca si¢ powtarzalnym uderzaniem na struny

chikari 1 dynamicznym tempem.

jugalbandi — forma duetowego wykonania w muzyce indyjskiej, w ktorej dwoch
solistow (najczesciej instrumentalistow lub wokalistow) prowadzi dialog muzyczny, oparty
na wspotpracy 1 improwizacji, zachowujac rownorzedno$¢ artystyczng.

kalpanaswaram — forma improwizacji w muzyce karnatyckiej z wykorzystaniem sylab
muzycznych (swaram), osadzona w okreslonym cyklu rytmicznym.

kanjira — maly tamburyn z membrang, stosowany jako instrument perkusyjny
w muzyce karnatyckiej.

konnakol — system wokalnej artykulacji rytmicznych sylab w muzyce karnatyckiej,
stuzacy nauce i prezentacji rytmu.

korvai — zlozona fraza rytmiczna stosowana w muzyce karnatyckiej, zazwyczaj jako

zakonczenie kompozycji lub improwizacji.
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llamada — charakterystyczny rytmiczny sygnal we flamenco, zwykle grany przez
gitarzyste lub tancerza, zapowiadajacy wejscie nowej sekcji, rozpoczecie Spiewu lub zmiane
w strukturze utworu.

lehara — powtarzajacy si¢ motyw melodyczny w muzyce indyjskiej, grany w stalym
cyklu rytmicznym, wykorzystywany jako akompaniament do improwizacji perkusyjne;j.

manjira (taalam) — to niewielkie indyjskie instrumenty perkusyjne w formie dwoch
metalowych talerzykéw, ktore uderzane o siebie wydaja jasny, dzwigczny ton. Tradycyjnie
uzywane w muzyce hindustanskiej 1 karnatyckiej do podkreslania cykli rytmicznych.

mizrab - druciany plektron nakladany na palec wskazujacy prawej reki uzywany do
gry na sitarze

meend — technika ptynnego przechodzenia migdzy dzwigkami w muzyce indyjskie;j,
przypominajaca glissando, bez wyraznych skokow wysokosci.

mohara — rozbudowana rytmiczna fraza w muzyce karnatyckiej, wprowadzajaca
korvai lub przygotowujaca zakonczenie utworu.

mridangam — dwustronny beben bedacy glownym instrumentem perkusyjnym
w muzyce karnatyckiej.

muktayam — klasyczna kadencja rytmiczna pochodzaca z muzyki karnatyckiej, zwykle
oparta na trzykrotnym powtdrzeniu motywu, z zakonczeniem w punkcie sam. Czesto
zawiera sekcje przygotowawcza 1 pelni funkcje domykajaca fraze lub calg forme rytmiczna.

nadai — odmiana podziatu rytmicznego w muzyce karnatyckiej, okreslajaca liczbe
sylab w jednostce czasu (np. tishra nadai = 3).

nudillos — rytm wybijany przez stukanie kostkami palcéw o twarda powierzchnie,
spotykany w tradycji flamenco.

olé — okrzyk wyrazajacy zachwyt, uznanie lub doping podczas wystepu flamenco,
uzywany przez publiczno$¢ lub wspdtwykonawcow, bedacy czesciga zywej interakcji
w tradycji flamenco.

pakhawaj — dwustronny begben beczkowaty uzywany w klasycznej muzyce péinocnych
Indii, grany dtonmi 1 palcami.

palmas — rytmiczne klaskanie bgdace waznym elementem wykonania flamenco,
wspierajace strukture compdsu.

pallavi — gtowna fraza melodyczna w utworze muzyki karnatyckiej, petnigca funkcje

refrenu lub punktu kulminacyjnego.

134



palmas — rytmiczne klaskanie w dlonie stosowane jako element akompaniamentu

we flamenco, zazwyczaj w grupie minimum dwuosobowe;.

palmero — osoba wykonujaca palmas, czyli rytmiczne klaskanie towarzyszace muzyce

flamenco, wspierajaca dynamike i strukturg rytmiczng wystepu.

palo — forma muzyczna lub styl w flamenco, okreslajacy charakterystyczny zestaw

cech rytmicznych i emocjonalnych (np. soled, bulerias).

paranth, padant - recytacja bol na glos, zazwyczaj w celach edukacyjnych lub
pokazowych, z odpowiednig artykulacjg 1 rytmiczng precyzja. Odpowiednik konnakolu
w muzyce potnocnoindyjskie;j.

picado - technika gry melodii 1 pasazy uzywana w grze na gitarze flamenco poprzez

naprzemienne wykorzystanie palca wskazujacego i sSrodkowego w sposob apoyando.

por abajo — mniej powszechne ustawienie stroju gitary flamenco, zwykle oznaczajace

nizsze strojenie niz standardowe (por arriba), zazwyczaj bedace w D-dur.

por arriba — standardowe ustawienie tonacji we flamenco, w ktorym gitara gra
w tonacji E-dur (uzywajac kapodaster tonacje maja inng warto$¢ ale podstawowa figura
dalej pozostaje E-dur nawet jesli de facto brzmi np. jako G-dur), uznawane za podstawowy

uktad dla wielu form, zwtaszcza soled, fandangos 1 alegrias.

por medio — typowe ustawienie tonacji w grze flamenco, w ktorym gitara stroi si¢ i gra
w tonacji A-doryckiej (z bazg w D-dur), czgsto uzywane w formach takich jak bulerias,
tientos czy soled por buleria, zapewniajace ciemniejsze, bardziej niz por arriba.

raga — system melodyczny w muzyce klasycznej Indii, definiujacy zestaw dzwickow,
reguty ich uzycia i przypisane im emocje.

rasgueado — technika gry na gitarze flamenco polegajaca na szybkim, rytmicznym
uderzaniu akordéow przy pomocy palcow prawej dloni, tworzaca charakterystyczny
akompaniament rytmiczny.

rela - szybka, plynna kompozycja rytmiczna w muzyce hindustanskiej, w ktorej
uderzenia grane sg z duzg predkoscig 1 intensywnoscig, tworzac efekt ,,toczacego si¢” rytmu
— stad nazwa ,,rela”, co dostownie oznacza ,,cigg” lub ,,strumien”.

remate — krotki rytmiczny zwrot w flamenco, stuzacy zakonczeniu frazy lub calej
sekcji.

sam — pierwsze uderzenie cyklu rytmicznego (tala) w muzyce indyjskiej, stanowigce

punkt odniesienia dla muzykow.
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sargam — system zapisu i wykonywania dzwigkéw w muzyce indyjskiej za pomoca
solmizacyjnych sylab (sa, re, ga, ma, pa, dha, ni), uzywany do ¢wiczen, improwizacji
1 prezentacji melodii.

sarod — bezprogowy instrument szarpany o metalowym pudle rezonansowym,
charakterystyczny dla muzyki hindustanskie;j.

sawal-jawab — improwizowany dialog pomi¢dzy dwoma (lub wigcej) muzykami,
w ktorym jeden wykonawca gra lub $piewa fraze (sawal — pytanie), a drugi odpowiada

wlasng fraza (jawab — odpowiedz), czgsto o podobnej dlugosci, rytmie lub strukturze.

sitar — wielostrunowy instrument szarpany z rodziny lutni, kluczowy w klasycznej
muzyce potnocnoindyjskie;j.

solkattu — system rytmicznych sylab w muzyce karnatyckiej, przypisanych okreslonym

uderzeniom i stuzacych nauce rytmu na wybranym instrumencie.

sonidos negros — okreslenie uzywane w kontekscie flamenco na glebokie, surowe
1 ekspresyjne brzmienia, nasycone emocjonalno$cig i dramatyzmem, cze¢sto odnoszace si¢
do estetyki cante jondo 1 tworczo$ci takich artystow jak Manuel de Falla czy Federico

Garcia Lorca.

tabla — zestaw dwoch bebnow o réznych wysokosciach dzwigku, podstawowy
instrument perkusyjny muzyki pdéinocnoindyjskie;j.

tala, taal — cykliczna struktura rytmiczna w muzyce indyjskiej, definiujagca ramy
czasowe dla kompozycji i improwizacji.

tanam — forma improwizacji melodycznej w muzyce karnatyckiej, wykonywana
w wolnym tempie, zwykle bez akompaniamentu perkusyjnego.

tirmana — rytmiczne zakonczenie frazy w muzyce karnatyckiej, czesto oparte na
powtarzanych wzorach (poréwnywalne do tihai w stylu hindustanskim).

thaat - system klasyfikacji skal w muzyce klasycznej poéinocnoindyjskiej
(hindustanskiej). Mozna go porownaé¢ do modalnych systeméw w muzyce zachodniej,
takich jak skale koscielne, ale ma swoje unikalne zasady i znaczenie w konteks§cie muzyki
indyjskie;j.

tihai — rytmiczna figura powtarzana trzykrotnie, typowa dla muzyki hindustanskie;j,
stosowana jako zakofczenie frazy.

toque — styl gry na gitarze flamenco, odpowiadajacy okre§lonej formie rytmicznej

1 ekspresyjne;j.
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tumbi — jedno-strunowy instrument szarpany z Pendzabu, o jasnym, przenikliwym
brzmieniu.

veena — tradycyjny indyjski instrument strunowy, nalezacy do rodziny lutni, o dlugiej
szyjce 1 rezonatorze wykonanym najczesciej z drewna lub tykwy. Jego pochodzenie datuje

si¢ na ok. II wiek p.n.e.

zapateado — technika rytmicznego stepowania wykonywana odpowiednimi butami do

tanca flamenco, stanowigca element perkusyjny.
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Conacoleando
(tani avartanam)

G. Udupa, M., Czachowski,

J=120 trtanscribed by M. Czachowski
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