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,Przywotuje Smierc, ona nie chce przyjsc...”. Cierpienie
w tekstach flamenco

“| call upon death, it does not want to come...”. The suffering
in flamenco lyrics

Artykut recenzowany

The article deals with flamenco song lyrics expressing suffering. The author presents the history of flamenco
art and its connections with the culture of Andalusia and mythical gypsy features. In doing so she brings the
reader closer to the theory launched by Luis Lavaur, dealing with the impact of Romanticism upon Flamenco
aesthetics. Flamenco poetry performed in the Andalusian dialect possesses a characteristic, often archaic
form permeated by texts of folk origin and poetry regarded as superior. Cited texts of three selected flamenco
styles express the hardships of human condition and various shades of suffering.

Keywords: flamenco songs; suffering; oral poetry; soled; petenera; seguiriya

Tematem artykutu sg teksty piesni flamenco, wyrazajace cierpienie. Autorka przedstawia historie sztuki
flamenco, pisze o jej zwiazkach z kulturg Andaluzji, o mitycznej cyganskosci. Przybliza teorie Luisa Lavaura
5 wplywie romantyzmu na estetyke flamenco. Spiewana w dialekcie andaluzyjskim poezja flamenco, ma
charakterystyczna, czesto archaiczng forme. Przenikajg sie w niej teksty o ludowym rodowodzie i poezja
uznawana za wysoka. Przytoczone teksty wybranych trzech tradycyjnych styléw flamenco wyrazajg trudy
ludzkiej kondycji, méwig o cierpieniu w jego réznych odcieniach.

Stowa kluczowe: piesni flamenco; cierpienie; poezja oralna; solea; petenera; seguiriya

Paulina Bojarska — iberystka, ttumaczka, doktor nauk humanistycznych z zakresu literaturoznawstwa.
Napisata doktorat o historii i poetyce Cantes de ida y vuelta (Piesni wyjscia i powrotu), styldw flamenco
inspirowanych tradycyjng muzyka roznych regiondw Ameryki tacinskiej i Karaibow. Adiunktka w Instytucie
Studiéw Iberyjskich i Iberoamerykanskich Uniwersytetu Warszawskiego. Interesuje sie historig i tekstami
flamenco oraz innych gatunkéw muzycznych obszaru jezyka hiszpanskiego, poezjg oralng, kulturowymi
relacjami miedzy Hiszpanig a Amerykg tacinska, kulturg afroamerykanska. Autorka monografii Vidalita
flamenca, el cante nacido de una cancién del folclore rioplatense (2021). Amatorsko zajmuje sie tancem
i $piewem flamenco.
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wyPrzywoluje $mieré,
ona nie chce przyjsé...”.
Cierpienie

w tekstach flamenco

lamenco wyraza cierpienie. A przynajmniej tak

sie powszechnie kojarzy. Przepetnione smutkiem

orientalne melodie, rozdzierajacy $piew, dla nie-
ktorych raczej zawodzenie, wykrzywione bolem twarze
$piewakéw i tancerek, intensywno$¢ przezycia, pot i lzy.
[ rzeczywiscie, co najmniej potowa palos, czyli stylow fla-
menco, obejmujacych tradycyjnie §piew, muzyke gitarowg
i taniec, dotyczy ciemnej strony egzystencji. Wyraza to,
co w zyciu trudne, zbliza sie lub probuje zblizyé do istoty
cierpienia, bolu, rozpaczy, trudu, znoju. Za to druga poto-
wa to style jasne, radosne, rozrywkowe, przesmiewcze. Do
zabawy i do spontanicznego tafica. Ciemna i jasna stro-
na, jak w zyciu. Bo flamenco jest o zyciu, o jego roznych
aspektach i rozmaitych emocjach.

Czarne dzwieki flamenco

Poza Andaluzjg, kolebkg flamenco, i poza $§rodowi-
skiem artystow oraz entuzjastéw tej sztuki na $wiecie
kojarzy sie ona glownie ze swoja mroczng strong. Ten
jej aspekt mial na mysli Federico Garcia Lorca, gdy
w 1933 roku, podczas wyktadu Juego y la teoria del duen-
de (Gra i teoria duende), moéwit o sonidos negros, czarnych
d¢wiekach flamenco: ,, Te czarne dzwieki sg misterium, sg
korzeniami wrastajgcymi w bagno, ktore wszyscy znamy,
ktore wszyscy ignorujemy, ale skad dociera do nas to, co
jest istotg sztuki”l. I przywolywal stowa Manuela Tor-
rego, ,czlowieka z ludu”, wspolczesnego sobie $piewaka
flamenco: ,,Wszystko, co ma czarne dzwieki, ma duende
(ducha)™.

Flamenco jest sztuka zakorzeniong w tozsamosci
andaluzyjskiej o ludowym rodowodzie. Jej pierwotne
formy muzyczno-$piewacze i taneczne wyksztalcily sie
wérod niskich warstw spotecznych XVIII- i XIX-wiecznej
Andaluzji. Flamenco ksztaltowalo sie w oparciu o roz-
ne tradycje, praktyki i wzorce muzyczne, nakladajace
sie i mieszajgce ze sobg, takie jak skala frygijska, $piewy
synagogalne, muzyka mozarabska, formy muzyczne z in-
nych regionéw Hiszpanii oraz wplywy latynoamerykan-
skie. Jako nowy gatunek artystyczny uksztaltowalo sie
w polowie XIX wieku?. Jest sztuka sceniczng oparta na
indywidualnej tworczosci artystycznej, podlegajaca ciaglej
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ewolucji. Juz Manuel de Falla definiowal je jako ,arty-
styczng reinterpretacje muzycznych tradycji andaluzyj-
skich™. W drugiej potowie XIX wieku ten nowy trend
pojawia sie w teatrach i kawiarniach muzycznych (cafés
cantantes) Sewilli, Kadyksu, Jerez, Malagi i Madrytu,
jako reakcja na zalewajaca Hiszpanie muzyke francuska
i wloska. We flamenco potaczyly sie tradycje hiszpanskiej
muzyki gitarowej, taniec wywodzacy sie z andaluzyjskich
szkot boleras 1 hiszpanskiej szkoly tafica z kastanietami
(escuela de palillos) oraz piosenki i piesni nalezace gtownie
do tradycyjnej muzyki Andaluzji’. Oprocz aspektu sce-
nicznego, wymagajacego wielu lat nauki, regularnych
éwiczen i dgzenia do wirtuozerii, flamenco mialo tez i ma
wcigz wymiar spotecznej praktyki muzycznej, uprawianej
wéréd rodzin o romskich korzeniach na terenie Dolnej
Andaluzji. Jest wykonywane kolektywnie podczas uroczy-
stosci religijnych zwiazanych z obchodami Bozego Naro-
dzenia, Wielkanocy, podczas pielgrzymek czy §lubow®.

Flamenco w kazdym swoim aspekcie zakorzenione
jest w tozsamoéci andaluzyjskiej. Melodie, rytmy, $piew,
teksty piosenek, taniec, estetyka strojow sg mocno osa-
dzone w lokalnej kulturze i tradycjach, a jednoczesnie
wydostaje sie poza miejscowy kontekst potudniowego
regionu Hiszpanii i zyskuje popularnoéé na swiecie. Dzie-
je sie tak za sprawg uniwersalnego jezyka muzyki i gestu
— tafica w polaczeniu z tadunkiem emocjonalnym, ktory
odczuwa i na ktory reaguje publicznosé w miejscach odle-
glych i odmiennych kulturowo. Powszechnosé cierpienia
i innych uczu¢, od smutku i strachu po radoéé¢ i eufo-
rie, jakie ta sztuka wyraza, pozwala przekraczaé lokalng
identyfikacje. Poza Andaluzja i Hiszpanig flamenco ma
swoich entuzjastow i adeptéw w réznych krajach Europy,
w tym w Polsce, a takze w Ameryce Lacinskiej, w Sta-
nach Zjednoczonych i Kanadzie, w Azji, ze szczegdlnym
wskazaniem na Japonie. W wielu miejscach na $wiecie,
na przyktad w Rzymie, Mediolanie, Brukseli, Berlinie,
Tokio, Nowym Jorku czy Rio de Janeiro, odbywajg sie po-
$wiecone mu festiwale.

Dla wiekszosci miedzynarodowych odbiorcéw flamen-
co najistotniejszym no$nikiem emocji s3 sama muzyka
i taniec, ewentualnie linia melodyczna, brzmienie glosu
i sposob interpretacji $piewu. Fani, takze poza Hiszpania,
przewaznie rozrozniajg glowne style i majg $wiadomosé,
jakie ogolnie moze by¢ przestanie piesni i piosenek. Wie-
dza, ze soled czy malaguenia sq smutne i czesto opowiada-
ja o nieszczedliwej milosci, seguiriya o $mierci, a tangos,
alegria czy buleria sg radosne. Jednakze dla publicznosci
andaluzyjskiej i hiszpaniskojezycznej dostepnoéé tekstow
dodaje jeszcze jeden istotny wymiar. Spiew we flamen-
co nie jest mniej wazny niz taniec. Moze byé gléwnym
elementem koncertu. Gdy na scenie pozostaje tylko $pie-
wak / $piewaczka (cantaor/a) z akompaniamentem gitary
i, ewentualnie, palmeros, wyklaskujacy rytm, jest to ,,$piew
z przodu” (cante alante). Z kolei kiedy na scenie s3 tance-
rze i uwaga widzow skupia sie na tanicu, $piewacy zajmujg
miejsce z tylu, petnigc razem z instrumentalistami role
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Spektakl Ver, oir y bailar (2017) zespotu flamenco tancerza Francisca Hidalgo.

akompaniatoréw — chociaz w partiach improwizowanych
taniec i tak bedzie podazal za §piewem. W nomenklatu-
rze flamenco, gdy rolg $piewakéw jest akompaniowanie,
jest to ,Spiew z tylu” (cante atrds). Ale nawet wtedy tekst
pies$ni ma znaczenie i czesto dzieje sie tak, ze kulminacyj-
ny moment utworu laczy muzyczny ambitus oraz puente
$piewanej poezji. Publicznoé¢ andaluzyijska jest aktywnym
uczestnikiem koncertow i spektakli. Reaguje zywo okrzy-
kami, zwanymi jaleo (czyt. haleo), z ktoérych najbardziej
znany jest okrzyk Ole!, wyrazajacy podziw dla dokonan
gitarzystow, Spiewakow i tancerzy. W utworach flamenco
sg miejsca szczeg6lnie sprzyjajace reakcjom publicznosci,
nazywane ,momentami Ole!”. Okrzyk zachwytu moze
wywolaé poruszajaca i trudna partia gitarowa, intensywny
step lub skomplikowana figura tafica, emocjonalny $piew,
na granicy mozliwosci technicznych, lub przeciwnie, de-
likatny i intymny, a takze wzruszajacy tekst, a zwlaszcza
jego puenta.

Mityczna cygansko$é a romantyczna
teoria flamenco

W powszechnym rozumieniu flamenco jest uznawane
za sztuke o korzeniach romskich. Takze w Hiszpanii, czeé¢
artystow i aficionados, czyli wielbicieli, nadal jest przeko-
nanych o takim pochodzeniu tego zjawiska. Dla badaczy
rola andaluzyjskich Roméw w ksztaltowaniu sie flamenco
stanowila jeden z najwiekszych dylematéw. Rozwijajace
sie od konica XX wieku akademickie badania nad flamen-
co, obejmujace rozne dyscypliny, nie znajduja potwier-
dzenia takiego rodowodu tej sztuki. Ani melodie, ani
rytmy, ani jezyk tekstéw czy typ poezji, ani choreografie
taficow nie majg romskich korzeni. Muzyka flamenco jest

79

wynikiem spotkania réznych tradycji muzycznych, funk-
cjonujacych w roznych kulturach i grupach etnicznych,
ktére wzajemnie na siebie wplywaly’. Przyimuje sie, ze
sposrod dosé licznej i zmarginalizowanej spotecznosci Ro-
moéw zyjacej w Andaluzji w XVIII i XIX wieku w bliskim
kontakcie z biedniejsza czescig spoteczeistwa wywodzily
sie amatorskie zespoly muzyczne, w ktérych repertuarze
znajdowaly sie te piosenki i tanice, ktére akurat byly po-
pularne. Nazywano je bailes gitanos, taficami cygariskimi,
ijako takie trafity na deski teatrow muzycznych Andaluzji
w drugiej potowie XVIII wieku®.

Poznanie prawdziwej roli Romoéw w historii flamen-
co komplikuje fakt, ze wyrazy gitano (Cygan) i flamenco,
w znaczeniu przymiotnika lub rzeczownika okreslajacego
osobe, sa uzywane jako synonimy. Od lat 60. XIX wie-
ku pisano o sposobie $piewania a lo gitano lub a lo fla-
menco — w stylu cyganiskim / flamenco, wyrézniajacym
niektérych wykonawcoéw teatréw muzycznych, na przy-
kiad Silveria Franconettiego®. Przyjmuje sig, ze wlasnie
emocjonalny sposéb interpretacji, tak zwana garra gita-
na, ,cyganski pazur”, moze byé tym elementem, ktory
flamenco odziedziczyto z romskiej kultury. To, co jest
pewne, bo potwierdzone w badaniach hiszpanskich hi-
storii teatréw muzycznych, to fakt, ze w drugiej potowie
XIX wieku na scenach teatralnych andaluzyjskich miast
mnozg sie spektakle z gatunku zarzueli i tonadilli, ktorych
stalym elementem sg piosenki i tafice andaluzyjskie; ich
nazwy bywajg tozsame z pdZniejszymi stylami flamenco,
a wéréd popularnych postaci scenicznych znajduje sie
postaé Cygana'®.

Jednym z pierwszych badaczy, ktory w latach 70. ubie-
glego wieku szukal historii flamenco w dokumentach
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i tekstach, byt Luis Lavaur, autor Romantycznej teorii
spiewu flamenco (Teoria romdntica del cante flamenco)!l.
Whrew panujacym wowczas przekonaniom podwazyt ma-
giczng wersje dziejow flamenco, gingca w mrokach prze-
szlosci przybylej spoza Andaluzji jednej grupy etniczne;j.
Stwierdzil, ze flamenco pojawito sie w sposdb udokumen-
towany, jako skrystalizowana nowa sztuka, w okreslonym
miejscu i srodowisku — w kilku miastach Andaluzji, wsréd
nizszej klasy $redniej. Stalo sie to w polowie XIX wieku,
czyli w konkretnym momencie zycia kulturalnego Hisz-
pandw, tuz po ,godzinach szczytu” hiszpanskiego roman-
tyzmu. Fakt ten przynajmniej cze$ciowo ttumaczy zwiazki
flamenco z romantyczng estetykg i wrazliwoscig. Duch ro-
mantyzmu przyszedt do Hiszpanii z pétnocy i w latach 30.
XIX wieku przeniknat cale spoteczefistwo jak ,szalona,
emocjonalna powddz”!2. Przyniost ze sobg sentymentalny
zawr6t glowy, patos, egzaltacje, myslenie irracjonalne oraz
fascynacje egzotyka i orientem. W takich okolicznosciach
rodzi sie El Cante, czyli $piew flamenco. To woéwczas
zaczynaja swojg artystyczng droge dwaj historyczni can-
taores, El Planeta i El Fillo. Lavaur pyta retorycznie, czy
w ogo6le byto mozliwe, aby rodzaca sie woéwczas nowa sztu-
ka muzyczna mogta oprzeé sie, w swoim duchu i przyjmo-
wanych formach, tej wszechogarniajacej, pelnej namiet-
no$ci wichurze estetycznej, jaka byl romantyzm. Tym
tlumaczyt obecne we flamenco patetyczne formy i gesty,
a takze fascynacje kulturg romska, bardziej sceniczna niz
ta realng, echo fascynacji orientem i egzotyky. Wskazy-
wal na podobne motywy obecne w poezji flamenco i w li-
teraturze romantycznej, na przyklad $mieré, samotnosé,
przezycia mistyczne!’.

Wspolczesnie przyjmuje sie istote koncepcji Lavaura,
uznajac, ze flamenco jest wspolczesng sztuka o dwustu-
letniej historii, ktéra narodzita sie w okresie oddziatywan
romantyzmu. Stad zamilowanie flamenco do tradycyjnej
poezji andaluzyjskiej, z jej prostota i sentymentalnym jezy-
kiem, uznawanej za bardziej autentyczng niz poezja wyso-
ka. Flamenco rozwija sie miedzy XVIII-wiecznym kultu-
rowym pradem majismo, hiszpariska wersjg nacjonalizmu
i casticismo a romantyzmem, ktory przynosi fascynacje fi-
gurg Roma i rozwija w §rodowiskach bohemy artystycznej
potudniowych miast!'4.

Poezja flamenco i jej rodowdd

Flamenco $piewane jest w dialekcie andaluzyjskim,
potudniowej odmianie jezyka kastylijskiego, powszech-
nie nazywanego hiszpanskim. Wiele letras, czyli tek-
stow piesni, pochodzi z ludowej tradycji przekazywane;j
ustnie. Inne jg nasladuja. W najstarszych zwrotkach
(coplas) zachowal sie archaiczny jezyk, prosty i bezpo-
éredni, z bardzo kolokwialng wymowa, czesto odbiega-
jacy od regul hiszpaniskiej gramatyki. Z czasem jezyk
piosenek i piesni ewoluuje, pojawig sie autorzy — letri-
stas — specjalizujacy sie w tekstach flamenco; beda oni
imitowa¢ tradycyjng tematyke, charakterystyczne me-
tafory i zwroty"’.
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Kanonicznym zbiorem dawnych tekstow flamenco jest
wydana w 1881 roku antologia Coleccién de Cantes Fla-
mencos stynnego hiszpaniskiego folklorysty Antonia Ma-
chadoy Alvareza, pseudonim Demofilo. Zawiera kilkaset
archaicznych pieéni lub zwrotek nalezacych do réznych
palos, czyli stylow flamenco'®. Czeé¢ z zebranych tekstow
do dzisiaj stanowi repertuar $§piewakéw. Demofilo, zato-
zyciel Hiszpanskiego Stowarzyszenia Folklorystycznego,
a prywatnie ojciec poetéw Antonia i Manuela Machado,
od lat 70. XIX wieku gromadzit wytwory kultury ludowe;.
Byl pionierem naukowych badan nad flamenco, prowa-
dzonych na miare swoich czasow. Odwiedzat kawiarnie
muzyczne i sewilskie tablaos, w ktorych odbywaty sie spek-
takle flamenco, na przyktad salon wybitnego $piewaka Sil-
veria Franconettiego. Spisywat teksty coplas, zwrotek pie-
éni, zaslyszane z pierwszej reki. Rozmawial i przyjaznit sie
z artystami. Dzi§ mozna by powiedzie¢, ze prowadzit bada-
nia terenowe i obserwacje uczestniczacg. W transkrypcji
tekstow starat si¢ zachowywaé oralny charakter tej poezji,
fonetyke dialektu andaluzyjskiego wtasciwg dla $piewu,
daleka od perfekcji pisanego jezyka hiszpanskiego oraz,
prawdopodobnie, indywidualne cechy dykcji poszcze-
golnych cantaores. Zebrane pieéni klasyfikowal wedtug
stylow i typow zwrotek: soleares trzywierszowe, soleariyas,
soleares czterowierszowe, romskie seguiriyas (seguiriyas ji-
tanas), polos i cafias, martinetes, tonds i livianas, deblas, pe-
teneras. We wstepie analizowal treéé¢ niektérych z nich!7.
Do swojej antologii, oprocz piesni zaslyszanych na zywo,
dolaczyl inne, pochodzace z wczesniejszych zbiorow tra-
dycyjnych andaluzyjskich piosenek, opracowanych przez
Dona Preciso (1805)!8 czy Fernana-Caballero (1859)%.
Daty tych wczeséniejszych wydawnictw wskazuja, jak dtugi
jest rodowod pieéni flamenco pochodzacych z tradycyjnej
andaluzyjskiej muzyki.

Demofilo, tak jak jego poprzednicy, publikowat
teksty anonimowe. Zgodnie z duchem epoki pisal z za-
chwytem o ich zbiorowym twoércy: ,,Autorem tych pie-
éni jest Don X, ktorego, zeby nie wyj$é na ignorantow,
postanowili§my nazywaé¢ «Ludem». [...] A profesja tego
autora jest po prostu zycie”?°. Jednoczeénie, inaczej niz
jego wspolczesni, postrzegat tego tworce, pueblo andaluz,
andaluzyjski lud, nie jako bezosobowy byt, ale jako zbio-
rowoé¢ anonimowych jednostek. A nawet, popadajac
w sprzeczno$é, wskazywal na istnienie konkretnych au-
toréw czesci piesni. Wyprzedzal tym epoke i kilka kolej-
nych w rozumieniu flamenco jako muzyczno-poetyckiej
kreacji indywidualnych artystow, rzeczywiscie pochodza-
cych z niskich warstw spolecznych. We wstepie do anto-
logii pisal:

Piesni flamenco stanowia gatunek poetycki, w wickszo-
§ci liryczny, ktory naszym zdaniem jest najmniej ludo-
wy ze wszystkich zwanych ludowymi. Jest to gatunek
przynalezacy do $piewakoéw flamenco (cantadores); kto
miatby na to $rodki i bylby gotéw pomieszkaé miedzy

nimi przez jakis czas, moglby pod kazdg z piesni podpi-
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saé jej autora i wtedy okazaloby sie, ze jedne stworzyt tio
Perico Mariano, inne Fillo, inne Juanero, inne el Bizco
Sevillano (Zezowaty Sewilczyk), inne Pelao de Utrera
(Ogolony z Utrery), inne Juana la Sandita, Marfa Bor-
rica, la Junquera (Wikliniarka), la Juana de Cadiz [...]
i tylu innych $piewakéw i $piewaczek, uprawiajacych

ten gatunek od ubieglego stulecia’!.

Coplas flamencas, czyli piesni flamenco, juz od
XIX wieku budzily zainteresowanie hiszpanskich folk-
lorystow, pisarzy i poetéw, dzieki swoim walorom za-
réwno muzycznym, jak i poetyckim. Byly uosobieniem
pierwotnej poezji, prostej i glebokiej, wyrazajacej to, co
najistotniejsze bez wyszukanych zabiegdéw retorycznych.
Doceniano ich wartos¢ literacka, site obrazowania, zrecz-
ne hiperbole, poréwnania i metafory, zdrobnienia. Poeci
epoki hiszpanskiego postromantyzmu, Gustavo Adolfo
Bécquer (1836-1870) i Augusto Ferrdan (1835-1880),
tworzyli wiersze inspirowane andaluzyjska muzyka lu-
dowa, zwlaszcza popularng forma soleares. 1 tak w zbio-
rze poezji Ferrana La Soledad z 1860 roku znajduja sie
coplas do ztudzenia przypominajace czterowierszowe so-
leares o niedoktadnych rymach, tylko napisane w jezyku
kastylijskim, a nie w dialekcie andaluzyjskim. W tomie
La Pereza z roku 1871 Ferrdn zamieszcza trzywierszowe
soleares i seguiriyas gitanas. W stynnym zbiorze poezji Ri-
mas z 1870 roku Gustava Adolfa Bécquera, uznawanym
za przyktad najpiekniejszej poezji okresu péznego roman-
tyzmu w Hiszpanii, znajdujg sie rowniez utwory poetyckie
o formie identycznej ze zwrotkg typowa dla piesni fla-
menco. | nie miatoby to wiekszego znaczenia, gdyby nie
fakt, ze niektore wiersze obu autoréw zostaly wiaczone do
repertuaru flamenco, gdzie funkcjonujg jako utwory ano-
nimowe. Poeta i przyjaciel Bécquera Julio Nombela wspo-
mina w prologu do jednej z kolejnych edycji jego poezji, ze
wybitny kolega pisal zaprzyjaznionym artystom flamenco
teksty, ktore krazylty potem ,,w $rodowisku” wykonywane
przez wielu §piewakow?2,

Ten dialog i zacieranie granic miedzy poezjg ludo-
wa a tworczoscig literacka kontynuowany byt w okresie
modernizmu. Najbardziej znany jest przyklad Manuela
Machado, ktéry nie tylko wzorowal si¢ na tradycyjnej li-
ryce andaluzyjskiej, ale uwazal za szczegdlne osiggniecie
i zaszczyt, gdy jego utwory wracaty do ludowego obiegu
kultury i byly $piewane przez artystéw flamenco. Nazywal
to ,paradoksalng chwalg”, gloria paraddjica, kiedy ludo-
wi $piewacy przyjmowali jego wiersze, jakby byly czescia
tradycji, w ktora wtapialy sie obok innych anonimowych
i archaicznych pieéni. We wstepie do zbioru poezji Cante
jondo z 1916 roku wspominal wzruszajace do§wiadczenie,
gdy podczas nocnej imprezy flamenco ustyszat nagle tekst
swojej pieéni soled, $piewanej przez miejscowq artystke.
Poczul sie wowczas jednoczesnie ,,catkowicie zignorowany
i w cudowny sposob zrozumiany”?. Do tego do$wiadcze-
nia odnosi sie jeden z wierszy zawartych w tym tomie
Cualquiera canta un cantar (Ktokolwiek spiewa piesii), kto-
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rego pierwsza zwrotka jest czesto cytowana wérdd badaczy
tradycyjnej muzyki w Hiszpanii:

Hasta que el pueblo las canta
Las coplas coplas no son
Y cuando las canta el pueblo
Ya nadie sabe su autor?*

Dopoki lud nie zacznie ich §piewaé
Pie$ni nie sg pie$niami

A kiedy lud je $piewa

Nikt juz nie wie, kim jest autor?®

Wiersz konkluduje stwierdzeniem, ze tyle, ile traci,
nie bedac uznanym jako autor, zyskuje na wiecznej pa-
mieci, w jakiej jego wiersz ma szanse pozostacé.

Przykladow wzajemnego oddzialywania tradycyjnej
poezji flamenco i tej tworzonej przez wyksztatconych li-
teratéw jest oczywiscie wiecej. Te przytoczone powyzej
wskazujg na udzial poetdéw reprezentujacych kulture sto-
wa pisanego w tworzeniu dziedzictwa tradycji oralnej, na
iluzorycznosé $cistego podziatu na sztuke wysoka i niska,
tworzong przez piszacych i niepismiennych.

Jesli chodzi o tre$¢, powstajaca od ponad dwoch
wiekéw poezja flamenco charakteryzuje sie liryzmem,
zwiezlg forma i nieraz zaskakujgcym realizmem. Czesto
mowi o cierpieniu, o najtrudniejszych doswiadczeniach,
zawierajac calg opowiesé w trzech lub czterech wersach.
Przez te zwieztosé bywa poréwnywana do haiku. Odnosi
sie do zdarzen biograficznych, codziennych, ludzkich,
ktore relacjonuje precyzyjnie i skrotowo. Bywa me-
lancholijna, czasem moralizatorska. Ma zdecydowanie
charakter poezji oralnej, stworzonej do $piewu, nie
do recytowania lub czytania. Tekst jest podporzadko-
wany czy dostosowany do formy muzycznej. Liryczny
glos, ktory styszymy w tych pie$niach, nalezy do osoby
przywyklej do skromnych warunkéw, a czesto i biedy,
doswiadczajacej zyciowych trudow i nieszczesé, rzadziej
radosci, madrej madroscia ,,po szkodzie”. Uzywa porow-
nafl, metafor i hiperboli, aby trafnie przedstawié¢ kon-
dycje ludzks. Zaskakuje puents, polgczeniem liryzmu
i moratu:

El hombre va por la via
Como la piedra en el aire,

Esperando la cafa

Czlowiek idzie przez zycie
jak kamieni lecacy w powietrzu

Oczekujac na upadek?®

Cante jondo — $piew gleboki
Okreslenie cante jondo (czyt. hondo), andaluzyjska
wersja nazwy ,Spiew gleboki”, uzywana jest jako synonim
$piewu flamenco. Pod koniec XIX wieku okre§lano tak
tylko style najbardziej dramatyczne, o najwiekszej sile
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ekspresji i pewnym prymitywizmie czy dzikosci, czyli so-
lareas, seguiriye i archaiczny styl tond. Do pozostalych pie-
éni, lzejszych i rozrywkowych, odnosit sie termin flamen-
co. Spiew gleboki byt tez nazywany cante grande, wielkim,
lub cante grave, powaznym, w przeciwieistwie do $piewu
matego, cante chico, zwanego tez lekkim, ligero, czy zaba-
wowym, festero. W ostatnich latach podziat ten zaciera
sie i jest uznawany za anachroniczny. Wybitne artystki
i artysci flamenco z jednakowym oddaniem i kunsztem
wykonuja style powazne i rozrywkowe. Mowi sie, ze za
sztuke wysoka predzej nalezatoby uznaé wirtuozerskie wy-
konanie rubasznego tangosa, bulerii czy tanguillo niz $red-
nie posepne;j canii czy solei. Jak pisza José Manuel Gamboa
i Faustino Nafiez, dwaj muzykolodzy specjalizujacy sie we
flamenco: ,, To nie piesni sg wielkie lub male, tylko ich
wykonawcy”?’.

Niemniej jednak, nie dzielac ich na lepsze i gorsze,
nalezace do kultury wyzszej i nizszej, to wlasnie style
glebokie i powazne w naturalny sposéb stuza do wyra-
zania cierpienia. Nalezg do nich wspomniane juz tond,
soleares i seguirtya. Podobnie do soleares brzmi cana, styl
rozwijajacy sie przez caty XIX wiek. Petne romantyczne-
go dramatyzmu jest andaluzyjskie fandango, wywodzace
sie z XVIII-wiecznego dworskiego tafica popularnego
w Europie i przeniesionego do Hispanoameryki, w Hisz-
panii rozwijajace sie w regionie Huelvy. Na tym samym co
fandango rytmie abandolao opierajg sie malaguenia (czyt.
malagenia), czyli fandango z Malagi, rondena i granaina.
Z fandango spokrewniona jest grupa Cantes de Levante
(Pie$ni Lewantu), z gérniczych rejonéw Murcji i Almerii,
w ktorej sktad wchodza taranta i taranto, minera, murcia-
na, cartagenera, levantica. Dramatyczny wyraz ma tez mar-
tinete, czyli cante de fragua (piesni z kuzni). W grupie Can-
tes de ida y vuelta (Pie$ni wyjscia 1 powrotu) przepelniona
smutkiem jest vidalita.

Przewaznie do kazdego stylu przypisany jest okreslo-
ny typ zwrotki, co wynika ze struktury utworu. Zdarza
sie jednak, ze ta sama copla pasuje do wiecej niz jed-
nego stylu. Spiewacy wybieraja dos¢ swobodnie sposrod
ogromnego dziedzictwa poezji flamenco, kierujac sie
glownie aspektem muzycznym. Niekoniecznie jedna
piesn musi sktadaé sie ze zwrotek o tej samej tematy-
ce. Kazda z nich jest zamknietg catoscia, jedng osobna
opowieécig. Ostatecznie to warstwa muzyczna decyduje
o tym, jaki bedzie wyraz danego tekstu. Nieodlgcznym
elementem $piewu sg Ayeos, czyli lamenty, na przyktad:
LAj! Aj!”, wyrazajace bol i skarge; majg one swoje miej-
sce w strukturze piesni.

Dramatyczne piesni flamenco dotycza okreélonej te-
matyki. Wiele z nich opowiada o nieszczesliwej mitosci,
o $mierci bliskich i przezywanej stracie, o do§wiadczeniu
biedy, trudach ciezkiej pracy albo przezyciach religijnych.
Czesto pojawia sie posta¢ matki i ukochanej lub ukocha-
nego. Sposréd wielu stylow $piewu glebokiego przyblize
kilka wybranych wraz z przyktadowymi coplas, a wiec
zwrotkami, ktore sq typowe dla kazdego z nich.
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Soled, czyli samotno§é

Przyjeto sie, ze nazwa soled (w liczbie mnogiej: soleares)
jest andaluzyjska wersja stowa soledad i oznacza samotnos¢.
Chociaz filologicznie nie jest to pewne, trwajace przez de-
kady przekonanie tworcow i wykonawcow, ze jest to piesh
o samotno$ci, sprawia, ze tak jest. Uwazana jest za modelowy
styl flamenco, laczacy wiele elementow typowych dla este-
tyki $piewu glebokiego: amalgamowany rytm dwunastoude-
rzeniowy, taczacy rytm 6/8 i 3/4, kadencje andaluzyjskg prze-
wazajagcg w akompaniamencie i $§piewie. Struktura piesni
sktada sie z wstepu gitarowego, ayeo (lamentu) na wyjcie,
pierwszej zwrotki, falsety — gitarowego przerywnika, cante
valiente — zwrotki dramatycznej i koficzacego utwor remate.
Jest wiele odmian soled, charakteryzuja sie one réznymi roz-
wigzaniami melodycznymi. Wyréznia sie soleares z Kadyksu,
Jerez, Sewilli (dzielnicy Triana), Alcald, Kordowy, a wsrdd
nich dziesigtki wariantéw nazywanych imionami czy pseudo-
nimami artystéw uznawanych za tworcow kazdej odmiany.

Popularng odmiang jest ta z Alcald, opowiadajaca
o pelnym trudéw i cierpiefr zyciu. Jest to wersja przypisy-
wana $§piewakowi Joaquinowi el de la Paula (1875-1933),
nagrana miedzy innymi przez Juana Talege w 1962 roku:

A quién le contaré yo

la fatiguillita que estoy pasando?
Fatiga que estoy pasando

la fatiguillita que estoy pasando?
Se la voy a contar a la tierra

cuando me estén enterrando

Komu ja opowiem

o tych trudach?, ktére znosze?
O trudach, ktoére znosze

O tych trudenikach, ktére znosze
Opowiem o nich ziemi

kiedy mnie w niej pochowaja

Inng zwrotka, ktora przetrwata probe czasu, jest soled
przypisywana XIX-wiecznej §piewaczce o pseudonimie La
Serneta, ktérej utwory nagrali dopiero jej uczniowie i na-
stepcy, miedzy innymi Pastora Pavén. Opowiada o do-
$wiadczeniu osoby, ktora sie zagubila w zyciu i musiata
wlozy¢ wiele wysitku, zeby odnalez¢ swoje miejsce.

Fui piedra y perdi mi centro
y me arrojaron al mar

y a fuerza de mucho tiempo
mi centro vine a encontratr.
Fui piedra y perdi mi centro

y me arrojaron al mar?’.

Bylam kamieniem i stracitam méj srodek
i wyrzucili mnie do morza

i wysitkiem wielu lat

udato mi si¢ odnalez¢ moj srodek.

Bylam kamieniem i stracitam méj srodek

i wyrzucili mnie do morza.
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Czesty w tekstach soled jest motyw nieszczeSliwej
milosci. Cytowane ponizej pies$ni, wcigz wykonywane
i nagrywane, pochodzg z repertuaru wybitnej $piewaczki
wczesnej epoki flamenco Pastory Pavén (1890-1969),
znanej tez pod pseudonimem Nifa de los Peines. Zostaly
nagrane w 1913 roku. Pastora potaczyla dwie wersje: przy-
pisywana $piewakowi El Mellizo i krotka soled z Triany?°.

Hago las pieras llorar, ah!
Hago las pieras llorar

y en ver con las grandes ducas’!
que yo te salgo a buscar,
cuando por las calles voy,

hago las pieras llorar.

La tierra echd en la cara,

ah, si se escuchara tu nombre,
creo que resucitaba;

diez afios después de muerta,

creo que resucitaba.

Kamienie ptacza na moj widok!
Kamienie ptacza na moj widok,
widzac w wielkim strapieniu,

ze wychodze ciebie szukaé,
kiedy kraze po ulicach,
Kamienie ptacza na moj widok.

Z twarzg przysypanag ziemia,

ach, gdyby powiedziano twoje imie,
mysle, ze bym zmartwychwstata,
dziesieé lat po $mierci,

mysle, ze bym zmartwychwstata.

Kolejna copla moze nie wydaje si¢ bardzo dramatyczna.
Jest to jednak tekst spiewany jako letra valiente, wysoka i emo-
cjonalna zwrotka. Natezenie emocji przekazywane jest w tym
przypadku raczej poprzez muzyke niz za sprawg tekstu.

De qué te sirve ponerle
vallas a mi corazoén,

De qué te sirve ponerle
‘vallas a mi corazén?

Si mi queré es como el viento
ay, que cambia de direccién?
De qué te sirve ponerle
vallas a mi corazén?3?

Co ci z tego przyjdzie, ze postawisz
mur dla mojego serca?

Co ci z tego przyjdzie, ze postawisz
mur dla mojego serca?

Przeciez moja milos¢ jest jak wiatr
Aj!, ktory wieje w rozne strony.
Co ci z tego przyjdzie, ze postawisz
mur dla mojego serca?
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I jeszcze jeden przyktad, sposrdd setek roznych zwrotek
soleares. Laczacy dwa czeste motywy obecne w poezji flamen-
co — posta¢ matki i do$wiadczenie straty. Jak wiele tekstow
flamenco postuguje sie sugestywnym obrazem, odwotuje do
codziennosci i indywidualnych przezyé. I znéw dramatyzm
wyraza si¢ tu w pelni podczas wykonania, w potaczeniu
z melodia i silg interpretacji. Zapis zwrotki jest probg odda-
nia frazowania utworu, ktore sprawia, ze przypomina tkanie.

(Des)de que muri6 mi-
-i madre desde-

-e que murid mi-

-i madre la ca-

-amisa de mi cuerpo

no tengo quien me la lave

Od kiedy zmarta mo-
-ja matka, od kiedy
zmarta mo-
-ja matka, ta ko-
-oszula, ktorg nosze
nie mam nikogo, kto by mi ja uprat
(Soled Joaquina el de la Paula)??
Petenera o beznadziei

Petenera byta bardzo popularng piesniag w XIX i pierw-
szych dekadach XX wieku. W kregach artystow i publicz-
nosci flamenco dtugo panowata opinia o jej sefardyjskich
korzeniach, jednak badania muzykologiczne ostatnich lat
wskazujg na jej meksykanskie pochodzenie. Juz w poczatkach
XIX wieku byta popularna w regionie Veracruz, a nastepnie
trafita do teatrow Kadyksu. Jest jednym z nielicznych stylow
flamenco opartych na skali molowej. Metrum jest amalga-
mowane, taczy 6/8 i 3/4. Moze by¢ $§piewana rytmicznie albo
w sposéb wolny i improwizowany (petenera libre)**. W po-
réwnaniu z trzy- lub czterowierszowymi zwrotkami soled, pe-
tenera zawiera dluzsza wypowiedz. Jest powaznym, wolnym
i smutnym utworem. Przytaczam tekst piesni przypisywanej
legendarnemu $piewakowi znanemu jako Medina el Viejo,
zachowanej dzieki nagraniu Manuela Torrego z 1909 roku:

Yo no creo ni en mi mare

Aunque de mi{ hable la gente

Porque todo en este mundo es mentira
iMare de mi corazon, ay!

No hay més verdad que la muerte

No hay quien me lo contradiga

Nie wierze nawet mojej matce

Chociaz ludzie zle o mnie bedg mowié

Bo wszystko na tym $wiecie jest klamstwem
Aj, matko mojego sercal

Nie ma innej prawdy niz $mierc¢

Nikt nie moze temu zaprzeczyé

Kolejna petenera, jedna z 25 nagranych przez wspo-
mniang juz Nifie de los Peines, pochodzi z 1933 roku




Paulina Bojarska * ,PRZYWOLUJE SMIERC, ONA NIE CHCE PRZYJSC...”. CIERPIENIE W TEKSTACH FLAMENCO

i opowiada o catkowitym rozczarowaniu otaczajacym
$wiatem. Utwor ten byt wykonywany od tego czasu przez
wielu artystéw. Znalazl sie tez na albumie nagranym przez
Carmen Linares w 1996 roku i zatytulowanym La mujer
en el cante (Kobieta w spiewie flamenco). Antologia jest
uktonem w strone kobiet $piewajacych flamenco w prze-
sztosci i sktada sie¢ na nig 27 piesni.

Quisiera yo renegar

Aaa, aay

yo quisiera renegar

d’este mundo por entero
volver de nuevo a habitar
iMare de mi corazén, ay!
volver de nuevo a habitar
por vé si en un mundo nuevo
por vé si en un mundo nuevo

ay, encontraba mas verdad®

Chciatabym sie wyrzec
Aaa, aaj

chciatabym sie wyrzec
tego $wiata catkowicie
Aby zamieszka¢ od nowa
Matko mojego serca!

Aby zamieszka¢ od nowa
bo moze w nowym §wiecie
bo moze w nowym $wiecie

znalaztabym wiecej prawdy

Petenera nagrana przez Antonie Contreras (2019)3¢
ma swoj pierwowzor w utworze Pepe Marcheny, stynnego
$piewaka wystepujacego od lat 30. do 60. XX wieku.

Llorando y en penitencia

a tu vera un dfa me fui

para ver si con mi presencia

iAy, soled de mi dolor!

A ver si con mi presencia

T adolecias de mf, ta adolecias de mi

y no tuviste clemencia

Placzac i pokutujac,

posztam z tobg pewnego dnia

w nadziei, ze moja obecnosé

Aj, solea mojego bolu!

w nadziei, ze moja obecno$¢ sprawi
ze bedziesz mi wspotczué,

ale nie miale$ litosci

Seguiriya o Smierci
Seguiriya, nazywana tez seguiriya gitana (romska), jest
jednym z najdawniejszych styléw flamenco. To melizma-
tyczna piesn o tragicznym charakterze, uwazana za kwin-
tesencje $piewu glebokiego. Jest wielokrotnie wspomina-
na w hiszpaniskiej literaturze i poezji. Spiew por seguiriya
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jest rozdzierajacy, kojarzy sie z krzykiem lub placzem.
Wrazenie to poteguje glos, wyraz twarzy i gesty $piewaka.
Teksty wyrazajg gleboki bol, ktorego przyczyny moga byé
rozne. Czesto opowiadajg o $mierci i stracie bliskiej osoby
lub innym nieszczesciu, jak choroba, nieodwzajemniona
milo$é czy inne cierpienie psychiczne przezywane w spo-
sob ekstremalny’’. Podobnie jak w przypadku soled ist-
nieje wiele odmian seguiriyi, ktére rdznicuje nie tematyka
tekstow, ale melodia i sposéb ich $§piewania, na przyktad
seguirtya z Jerez, Kadyksu czy Triany. Jej pochodzenie nie
jest znane. Jedna z koncepcji muzykologa Manuela Gar-
cfi Matosa wskazuje na zwiazki seguiriyi z endechas, czyli
lamentami §piewanymi przez kobiety zatrudniane do opta-
kiwania zmartych, z ktorych wiele pochodzito z mniejszo-
§ci romskiej*®. Zwrotka ma sztywng strukture, z wydtuzo-
nym trzecim wierszem. W antologii Demofila znalazlo sie
177 takich zwrotek. Czesty jest w nich motyw $mierci:

A la muerte yo llamo
No quiere veni
Hasta la muerte tiene, compafiera mia

Léstima de mi*®

Cuando yo me muera
mira que te encargo
que con la sinta e tu pelo negro

m’ amarren las manos*

Doblen las campanas,
doblen con dolo;
que s’ha muerto la mi compariera

e mi corason*!

Przywoluje $mier¢

Ona nie chce przyjsé

Nawet $mier¢, moja towarzyszko
Lituje sie nade mng

Kiedy umre

pamietaj o mojej prosbie

niech wstazka z twoich czarnych wlosow
zwigza mi dlonie

Niech dzwonig dzwony
niech dzwonig bolesnie
umarta ta, ktéra byla towarzyszka

mojego serca

Obecny jest tez motyw milosci i zwigzanych z nig le-
kow, obaw, rozczarowan, wspomnien, przezywanych dra-
matycznie:

Si yo lo supiera

Que no me querfas

Yo renegara a Dios y me fuera
Con la Morerfa*
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De cosas pasas
No quiero acordarme
Porque me yora mi corasonsito

Gotitas e sangre®

Gdybym sie dowiedziat,
ze mnie nie kochasz,
wyrzektbym sie Boga i odszedtbym

razem z Maurami

O minionych sprawach
nie chce pamietaé
bo ptacze moje serduszko

krwawymi kroplami

W wielu zwrotkach pojawia sie posta¢ matki, wspomi-
nanej z bolem, czutoscia i rozrzewnieniem:

En el hospita,
a mano erecha,
ayf tenfa la mare e mi arma

la camita jecha*

Maresita mia
iQué giiena gitana!
De un peasito e pan que tenia

la mitd me daba®®

W szpitalu
po prawej stronie
tam miata matka mojej duszy

poscielone tozko.

Mateczka moja,
jaka dobra Cyganka!
Z jedynego kawaleczka chleba, jaki miata,

p6t mi oddawata

Tematem seguirtyi moze by¢ tez gleboki smutek, sa-
motnosé, poczucie impasu, utkniecia w rzeczywisto$ci,
wyobcowanie. Zapisane teksty nie oddaja dramatyzmu,
jaki wydobywa z nich wykonanie — w przypadku tego stylu
zawsze jest ono bardzo emocjonalne.

Ar campito solo
me boy a yor4;
como tengo yena e penas el arma

busco solea

Soy desgraciaito
Hasta en el andar
Que los pasitos que adelante doy

Se me van para atras
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No soy d’esta tierra

Ni en eya nasi:

La fortuniya rodando, rodando
m’ha trafo hasta aqui*

Na pole (poletko) samotnie
wychodze plakag;
jako ze mam dusz¢ petna zmartwien,

szukam samotnosci

Jestem nieszczgsny
nawet w wedrowaniu;
kroki, ktére stawiam do przodu,

zostajg w tyle

Nie jestem z tej ziemi
ani nie urodzilem sie w niej;
Fortuna®, toczac sie, toczac,

tutaj mnie przywiodta

Seguiriya zajmuje we flamenco wyjatkowe miejsce
i jest traktowana ze szczegdlnym szacunkiem. Chociaz,
a moze wlasnie dlatego, ze wyraza bol, do§wiadczenia
graniczne, jest ascetyczna i oszczedna w stowach. Czesto
nie mowi wprost o stracie czy leku przed nig, skupia sie
na jakim§ drobnym szczegole codziennego zycia. Naj-
bardziej ze wszystkich stylow flamenco przypomina ha-
iku. Cantaor Fosforito (ur. 1932) zwracal uwage, ze jej
wykonanie wymaga szczegélnego skupienia: ,Nie mo-
zesz Spiewad seguiriyi, rozgladajac sie po widowni. Mu-
sisz patrze¢ w siebie i pamietaé o sobie”. Specjalizuja-
ca sie w dramatycznych stylach cante jondo XX-wieczna
$piewaczka Tia Anica La Pirafiaca (1899-1987) mowi-
la, ze $piewanie seguiriyi czy soleares sprawia $piewako-
wi bol. A kiedy sie dobrze roz$piewa, czuje smak krwi
w ustach®®.W seguiriyi aczy sie zatem melizmatyczny
$piew, przepelniony lamentami, specjalne nastawienie
i zaangazowanie $piewaka oraz dramatyczny tekst.

We wszystkich piesniach flamenco, ktore wyrazaja
cierpienie, poetycka tre$¢ jest wazna i splata sie w caloéé
z muzyks i wykonaniem. Jednak to nie slowa sprawiaja,
ze seguiriya jest rozpaczliwym krzykiem bolu, petenera
emanuje glebokg melancholia, a soled wcigga stuchaczy
w przestrzei smutku. Dzieje sie tak poprzez muzyke sto-
piong z tekstem, ktora wydobywa jego dramatyczng wy-
mowe. Te same stowa zaspiewane w stylu wesotym czy
kpigcym czesto nabieraja innego znaczenia. Wazny jest
tez moment wykonania utworu przed publicznodcia i jej
reakcja. Flamenco jest sztukg w dziataniu. Uczucia, jakie
przekazuje, nie wynikaja tylko z poetyckiego piekna czy
intelektualnej trafnosci tekstu, ale z polgczenia roznych
wrazefi: melodii i rytmu, barwy glosu i predyspozycji wo-
kalistow, brzmienia towarzyszacych mu muzykéw. Mu-
zyka i emocjonalny ton nadajg stowom znaczenie i site,
jakiej same nie posiadaja.
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