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Publikacja, ktéra oddajemy w Panstwa rece, zainspirowana zostata corocznym $wietem -
Miedzynarodowym Dniem Roméw. Nieprzypadkowo na jego obchody wybrano 8 kwietnia:
upamietnia on I Swiatowy Kongres Romoéw, ktéry odbyt sie w 1971 roku w Londynie. A w roku
1990 w Polsce, w Serocku, uznano, ze owo bezprecedensowe spotkanie przedstawicieli Roméw
bedzie odtad honorowane w ten wlasnie sposéb.

Od kilku lat Stowarzyszenie Willa Decjusza w Krakowie aktywnie wlacza si¢ w obchody
Miedzynarodowego Dnia Roméw, organizujac spotkania tematyczne poSwiecone réznym
aspektom kultury romskiej. Ich celem jest wspieranie procesu ksztaltowania postawy szacunku
wobec mniejszosci, miedzy innymi poprzez przyblizanie bogactwa kulturowego Romoéw.

Realizowany w tym roku przez Stowarzyszenie Willa Decjusza, we wspoélpracy
merytorycznej z Instytutem Muzykologii Uniwersytetu Jagielloriskiego, projekt ,Muzyka
Romoéw. Flamenco” jest proba uwypuklenia i podkreslenia cygariskiego aspektu fenomenu
flamenco. Sam taniec flamenco integruje zaré6wno Romoéw, jak i nie-Roméw - Polakéw,
Hiszpanow czy przedstawicieli innych narodowosci. W ramach projektu odbywaja sie: warsztaty
tarica flamenco, prezentacja multimedialna oraz pokaz tarica w wykonaniu profesjonalnej
tancerki flamenco - Bogumity Delimaty. Natomiast przyblizenie samej istoty flamenco, jego
historii oraz wptywu na kulture europejska znajda Paristwo w niniejszej publikacji, ktérej tytut
Flamenco - pod czarnym ksiezycem nawigzuje do poezji Federico Lorki. Anna G. Piotrowska
stawia teze o niepodwazalnej, konstytutywnej roli Roméw w procesie tworzenia sie
i kultywowania flamenco. Dla zainteresowanych podaje takze Zrédta dodatkowych informacji
na temat tego niezwyklego kulturowego fenomenu.

Jadwiga Figiel-Stoch
Anna G. Piotrowska



Bogu
Zrédto: prywatne archiwum Bogumity Delimaty (Au

1 Delimata
rzysztof Gil)

Stowem wstepu

Flamenco urzeka, inspiruje, intryguje... Przenoszac - choéby na kilka ulotnych, ale
magicznych chwil - do dalekiej Andaluzji, przywotuje obrazy wypelnione taniczacymi
i $piewajacymi Cyganami/Romami. W spos6b nierozerwalny flamenco zlaczylo sie bowiem
z kulturg zamieszkujacych hiszpariskie potudnie Cyganéw, zwanych tam Gitanos. Flamenco
to dar Cyganéw dla kultury calej Europy, a nawet $wiata, jedli zwazy¢ na jego dzisiejsza
miedzynarodowgq popularnosé. Aby lepiej zrozumied istote flamenco, nalezy zgtebi¢ dzieje jego
powstawania, przyjrze¢ sie skomplikowanym meandrom przenikania sie wspdtistniejacych
i wzajemnie na siebie oddzialujacych wzorcéw muzycznych - zaréwno cyganskich, jak
i andaluzyjskich, a takze arabskich czy zydowskich. Opowieé¢ o flamenco to zatem nie tylko
historia losow Gitanos, ich kultury i cierpier, jakich do$wiadczali w Hiszpanii, to takze muzyczna
przygoda, spontaniczny taniec i §piew, to - przede wszystkim - spotkanie ze sztuka Romow.

W czym tkwi owa - niekwestionowana - sila flamenco? Czym przyciaga, takze Romoéw
z Polski? Zapewne na tak postawione pytanie istnieje wiele odpowiedzi, a kazdy tariczacy,
$piewajacy czy grajacy flamenco odczuwa te muzyke inaczej. Owo zindywidualizowanie
przekazu flamenco stanowi, miedzy innymi, o jego niezaprzeczalnym uroku, ale takze
i sugestywnej mocy. Wspaniala cygariska tancerka flamenco - Bogumila Delimata mowi,
ze flamenco to po prostu... zycie, a dla niej osobiscie to pasja'. Flamenco to czas spedzony
wspolnie przez tancerzy, $piewakoéw, instrumentalistow, czas zapomnienia problemoéw,
swardéw, ktétni. To moment relaksu, ale i zadumy, swoiste katharsis. Bogumita Delimata - jak
sama twierdzi - w taricu flamenco catkowicie obnaza sie emocjonalnie, odslaniajac wtasne
przezycia, ktoére niejako ,opowiada” za pomoca ruchéw swego ciata. Tancerka zdradza, ze
do tego tarica nie wystarczy mechaniczne - chocby i nawet niezwykle zreczne - imitowanie
ruchéw innych tancerzy. Ona sama, tariczac, za kazdym razem wklada w taniec cala swoja
dusze i energie, nigdy nie ukrywajac zarazem, jaka osoba jest naprawde. Uwaza bowiem, ze
w tanicu flamenco zawsze si¢ ujawni to, ,jakim jest sie czlowiekiem”. Jej zyciowa postawa -
zaangazowana, otwarta, zywiolowa - przenika wiec caly jej taniec, a kazdy, najdrobniejszy
nawet i z pozoru mato istotny gest wyptywa z konkretnego doswiadczenia zyciowego, w spos6b
tworczy przetworzonego w taricu. Taniec flamenco w wykonaniu Bogumity Delimaty nie tylko
wiec taczy w nierozerwalna jednie sztuke i emocje dnia codziennego, ale jest zarazem - jak
twierdzi sama artystka - starannie przemys$lanym aktem ekspresji. Tancerka mocno akcentuje
owa samo$wiadomos$é towarzyszaca jej podczas wystepu. Cialo to jedynie, jak zdradza,



narzedzie, ktére pozwala jej przekazaé glebsza tres¢. Bogumita Delimata pieknie i z pasja mowi
o swoim taricu flamenco, ze za kazdym razem jest to ,, podr6z, w ktora zaprasza”. Adresatem
tego zaproszenia jest publiczno$¢, a interakcja z nig staje sie dla artystki Zrédtem inspiracji,
mozliwoscig konfrontacji i odczytywania na nowo wiasnych emocji.

Andaluzyjskie korzenie flamenco sa dla tancerki niezwykle wazne. Zdecydowata sie
zamieszka¢ na potudniu Hiszpanii, by moéc czerpa¢ pelnymi garSciami z doswiadczenn
tamtejszych Gitanos, razem z nimi taficzy¢ i przezywac flamenco. Co wiec tworzy atmosfere
andaluzyjskiego flamenco? Artystka od razu odpowiada: , zapach, smak jedzenia, wieczorne
rozmowy, nawet upal”. W tym niepowtarzalnym klimacie rodzilo sie i krystalizowato flamenco,
dzisiaj tak chetnie akceptowane przez Roméw na caltym $wiecie, réwniez i w Polsce. Jednoczacy
charakter flamenco, otwartego na r6zne wplywy, jego wzrastajaca popularnosé¢ i znaczenie
dla kultury europejskiej sprawiajg, ze Romowie sa niezwykle dumni ze swojego muzycznego
dziedzictwa.

Ty

Dzieje Gitanos oraz ich muzyki w Hiszpanii

Muzyka Cyganéw hiszpariskich to mozaika kilku kultur muzycznych: andaluzyjskiej -
naznaczonej silnymi wplywami arabskimi, zydowskiej oraz praktyk muzycznych samych
Cyganow zamieszkujacych Andaluzje. Cyganie pojawili sie w Hiszpanii juz na poczatku XV
wieku po sforsowaniu Pirenejéw® - cho¢ sg tez zrodla, ktére podaja, ze przywedrowali oni
przez Maroko. Po przybyciu na Pétwysep Iberyjski szybko zaczeli dopasowywac elementy
zastanej tam kultury muzycznej do wlasnych muzycznych nawykoéw i przyzwyczajen. W ten
sposob utrwalili - dodajac wiasny koloryt - tradycje muzyczne potudniowej Hiszpanii. Wiele
form muzycznych, pieéni czy taricow hiszpariskich ulegato zatem swoistej ,,cyganizacji”, stajac
sie integralna czescig sktadowaq kultury Cyganéw, zwanych w Hiszpanii Gitanos. Wykonywana
przez nich hiszpariska muzyka ludowa nabierata nowych ryséw, a uprawiana przez stulecia
osiggneta w wieku XIX ksztalt, ktéry zastynal pod nazwa flamenco.

Losy Cyganéw w Hiszpanii

Poczatkowo Cyganie traktowani byli na Pétwyspie Iberyjskim stosunkowo dobrze,
a niekiedy wrecz wspanialomyslnie*. Sytuacja ta jednak szybko ulegta zmianie: od 1499 roku
zaczely sie ukazywac antycyganskie edykty, znane jako prematica (sankcje pragmatyczne).
Zwlaszcza andaluzyjscy Cyganie - uznani za pariaséw stojacych najnizej w hierarchii
spolecznej® - odczuwali skutki panujacej atmosfery. Specyficzny stosunek do problemu
cyganskiego wynikal w Hiszpanii z faktu, ze w §wiadomosci spotecznej Cyganie skojarzeni
zostali - jako fizycznie podobni - z Maurami, wypedzonymi stamtad w 1492 roku. Zrodzito
sie wiec w Hiszpanii przekonanie, ze Cyganem, nieprzestrzegajacym praw, ani ludzkich, ani
boskich jest sie z wyboru, bez wzgledu na pochodzenie. W 1623 roku krél Filip IV oglosit, ze
,~Ci, co zwig si¢ Gitanos, nie sa nimi z podchodzenia lub z natury, lecz przyjeli ten sposéb zycia



ze szkodliwym zamiarem”®. Dyskusje na ten temat podgrzewaly takze publikacje oskarzajace
Cyganoéw o wszelkie zbrodnie: zdrady, ztodziejstwa, kradziez dzieci, lubieznos¢, herezje itp’.
Mimo pojawiajacych sie sugestii, by wprowadzi¢ segregacje Cyganéw ze wzgledu na plec,
zwiazki mieszane cygarisko-hiszpanskie byty zawierane®.

ey O

Wzgbrze Sacro Monte - stan obecny. Zrédto: prywatne archiwum Bogumily Delimaty

Owo zréznicowanie co do miejsca zamieszkania, zdaniem niektérych badaczy, wywarto
takze wplyw na rozmaitos$¢ rodzacego sie flamenco.

Cyganka
Joaquin Sorolla y Bastida. 1912.
Zrédto: http://miespacioflamenco.
blogspot.com/2007/08/2.html
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Wiekszos¢ hiszpariskich Cyganéw - w wyniku restrykcji wiadz - zaniechata nomadycznego
trybu zycia. Wiele rodzin osiedlito sie na terenach Andaluzji, na przyklad w regionach Kadyksu
lub Almerii, Malagi czy Grenady (w jaskiniach na zboczach goéry Sacro Monte) oraz w Madrycie
(Calle de la Comadre oraz Callejon de Lavapies)’.

Tarczgcy Cyganie z Grenady.
Zrédto: Alfonso Puig Claramunt, El
arte del baile flamenco, Barcelona:
Ediciones Poligrafa, 1977, s.




Na poczatku XVII wieku niektére rodziny cygariskie, m.in. Bustamante, Riocamora, Montoya
czy Flores, uzyskaty krélewskie prerogatywy znoszace wobec nich antycyganskie przepisy.
Byla to nagroda za udziat w walkach zbrojnych po stronie Hiszpanii w wojnie trzydziestoletniej
(m.in. we Flandrii)''. W tym okresie rodzity sie cygarskie dzieci z niebieskimi oczami i wlosami
blond ze zwigzkéw owych cyganskich zolnierzy z niecygariskimi dziewczetami z terenéw
Europy péinocne;.

Nauka tarica.

Zrédto: Alfonso Puig Claramunt, El
arte del baile flamenco, Barcelona:
Ediciones Poligrafa, 1977, s. 231

Niezmienilsiejednaknaogéinegatywny stosunek do Cyganéw. W1749roku przeprowadzono
szczegoblnie okrutng, zakrojona na caly kraj akcje aresztowan zmierzajaca do oczyszczenia
Hiszpanii z ludnosci cyganskiej. Dopiero w drugiej potowie XVIII wieku zaczeto traktowac
Cyganéw nieco faskawiej - w 1783 roku Karol III podpisal dokument otwierajacy mozliwos¢
uprawiania przez nich zawodéw, ktére dotychczas byly dlan zakazane, oraz zamieszkania
w wybranych przez siebie miejscach'z.

Etapy rozwoju flamenco

Ciezkie zycie Cyganéw andaluzyjskich znalazlo odzwierciedlenie w ich twoérczosci
muzycznej. Pracujacy w kuzniach spontanicznie $piewali o bolaczkach dnia powszedniego,
a takze o dramacie uwiezionych. Wydarzenia z 1749 roku znalazly swe odbicie w piesniach
tworzonych w wiezieniach, $§piewanych a cappella, nawet bez klaskania dlorimi, a méwiacych
o $mierci i czekaniu na nig". Owe wczesne pie$ni wiezienne czy piesni pracy - wykonywane
bez akompaniamentu, ewentualnie z towarzyszeniem niewyszukanych efektéw akustycznych
- stanowily prototyp rodzacych sie §piewoéw flamenco. Nie tylko ich tres¢, ale takze specyficzny
rytm, wynikajacy z uderzen mtota i pracy miecha, przeniknely m.in. do p6zniejszej pie$ni zwanej
debla. Poczatkowy okres ksztaltowania sie flamenco przypadat na okres od potowy XVIII do
polowy XIX wieku; niekiedy méwi sie o nim jako tzw. etapie prymitywnym*.

W tym czasie do propagowania w Europie obrazu muzykujacych andaluzyjskich Cyganéw
przyczyniali sie szczegdlnie zafascynowani Hiszpania obcokrajowcy. Na przyklad Richard Ford
w Gathering from Spain (1846) zachwycal sie taricem, jaki ujrzal w Andaluzji®®. Wtérowat mu
Barén Ch. Davillier w swojej L'Espagne (1874), piszac:

»[...] tancerze andaluzyjscy maja przewage nad naszymi klasycznymi tancerzami ogladanymi w teatrach
calej Europy. Ich ptynnych ruchéw cialem nigdzie indziej nie mozna ujrzec. Jest oczywiste, ze taricza dla
wlasnej przyjemnosci, a ruchy ich ramion i ciat s3 odmienne od sztywnych, rytmicznych i geometrycznych

ruchéw najistotniejszych paryskich tancerzy”*®.

Kolejny cudzoziemiec wedrujacy po Pétwyspie Iberyjskim - Anglik George Borrow (1803-
1881) - opisywatl zwyczaje hiszparniskich Cyganéw i przedstawil ich zamilowanie do $piewu
i tarica. Wspominal on o $piewach cyganskich jako ,duchem, jednakze, jak i jezykiem, [...]
zazwyczaj odnoszacych sie¢ do Cyganoéw i ich spraw”". Szeroko rozpisywat sie o taficach
cyganskich, dajac ich dokladny opis:

~Na dany sygnat do sali weszla panna mloda z panem mlodym taficzac romalis, a za nimi Cyganie i Cyganki
taficzace romalis. Uchwycenie czegokolwiek z tej sceny pozostaje poza zasiegiem stéw. [...] Mezczyzni skakali
wysoko w gore, charczeli, ryczeli i piali, a Cyganie strzelali na swéj spos6b palcami, gloéniej niz kastanietami,
znieksztalcajac ich ksztalty we wszystkie rodzaje obscenicznych wyobrazen i wykrzykujac stowa, ktérych
powtdrzenie bytoby okropieristwem. W samym rogu skazany Cygan z Mellily Sebastianillo plasal, szarpiac
gitare zapalczywie i wydajac demoniczne dzwieki, ktére przypominaly Malbruna, a - grajac - powtarzat od

czasu do czasu na swoéj cyganski sposéb owa piesni” ™.




Zota erarozwoju flamenco faczy sie ze wzrostem popularnoéci muzyki wykonywanej przez
Cyganow, ktéry zaowocowal powstawaniem - juz od lat 40. XIX - wieku tzw. cafés cantantes,
czyli lokali rozrywkowych, gléwnie w duzych miastach hiszpariskich, Madrycie czy Sewilli.
Zurbanizowany styl zycia Cyganéw hiszpanskich® zadecydowat o tym, ze szukajac form
zarobkowania, czesto zatrudniali si¢ oni wlaénie w tego typu lokalach, by tam muzykowac.
Miejsca te rozbrzmiewaly §piewem i gromadzity zar6wno samych Hiszpanéw, jak i Cyganéw
hiszpanskich - badz wykonujacych piesni, badz jedynie ich stuchajacych®. Za pierwsza café
cantante uchodzi ,El Café de los Lombardos” - otwarta najprawdopodobniej w 1847 roku
w Sewilli?. Uwaza sie tez, ze jedno z wczesnych miejsc tego typu z okolic Kadyksu nosilo
nazwe ,Café Flamenco” i ze wlaénie stad wywodzi sie okreslenie rodzaju muzyki wykonywanej
w tych miejscach®.

Sposéb prezentacji flamenco nawigzywat do ptynacego ustalonym tempem meskiego trybu
zycia. Wieczorne spotkania w miejscowych tawernach stanowily okazje do podsumowania,
przy lampce wina, wydarzen mijajacego dnia. Bogato zakrapiane biesiady sprzyjaly rozmowom,
dyskusjom, az w koricu -

[...] powietrze, ciezkie od dymu i cierpkiego zapachu wina, zaczynato wibrowac od emocji. W koricu jeden
albo drugi ze $piewajacych wydawat z siebie glos, ktoéry jezyt wlos na glowie, przeszywat chlodem ciato

i powodowal gesia skérke. To byl moment sygnalizujacy sztuke flamenco®.

Wykonywany repertuar moznaokresli¢jakotradycyjny, zakompaniamentem wykonywanym
przez gitarzyste, ktory chetnie demonstrowat takze swoje umiejetnosci wirtuozowskie w trakcie
kroétkich wstawek pomiedzy zwrotkami piesni. Naoczny $wiadek wystepéw w cafés cantantes -
José Inzega (1828-1891) - tak opisywal $piew pojawiajacych sie tam artystow:

Stuchajac owych cantaores, tak dlugo $piewajacych bez zmeczenia swe szczegdlne piesni, w ktérych
popisuja sie jak najprzedniejsi artysci, wydaje sie, ze oni wyznaczg nowe poziomy swymi ptynnymi triolami,
nieskonficzonymi péttonowymi skalami wznoszacymi i opadajacymi, i wszystkimi innymi orientalnymi
$rodkami, poprzez §lizganie i zakrecanie w pozbawionym Sciezek labiryncie, gdzie nie sposéb za nimi
nadazy¢. A potem znéw zatrzymuja si¢ na niemitosiernie dtugich nutach a koricza zamierajacym jekiem jak zatobne
westchnienie wiatru w gateziach; trzymaja nasze zmysty w napieciu pomiedzy rozpacza a zachwytem tymi
niekoniczacymi sie ,aj”, ktére poruszaja nasze serca - ktére mozna odczug, ale nie nasladowac®.
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Publiczne wystepy owych ,prawdziwych cantaores z Andaluzji”, majace miejsce w cafés
cantantes®, chociaz fascynujace dla odwiedzajacych, redukowaty role spiewajacych tam Cyganéw
,do poziomu prostytuujacych sie wykonawcéw [...] ku uciesze bogatych gapiéw przycigganych
bardziej romantyczna wizjg Cyganéw niz prawdziwg wartosciag cante Gitano”?. W cafés cantantes
zatrudniano artystow zazwyczaj tylko sezonowo, co taczylo sie ze spora ich rotacja®. Mogli
oni jednak - co wazne - liczy¢ na wzgledna niezaleznos¢ finansowa®. Swiat wykonawcéw
flamenco - zaréwno kobiety, jak i mezczyzni - postrzegany byl jako mniej uprzywilejowany od
klasy $redniej, a kobiety posiadaty stosunkowo niski status spoteczny®. Same wykonawczynie
utrzymywaly swoj image dzikich, bezposrednio zwigzanych z naturg kobiet, uosabiajacych
cyganska swobode, stojaca w opozycji do rygoréw cywilizowanego $wiata®.

Inaczej prezentowalo sie flamenco wykonywane przez kobiety podczas karnawatu, w trakcie
targow czy przy innych okazjach.

Wiosenna fiesta.

Zrédto: Alfonso Puig Claramunt, El
arte del baile flamenco, Barcelona:
Ediciones Poligrafa, 1977, s. 60

SzczegoOlne zainteresowanie sztuka flamenco nastapito pod koniec XIX wieku i taczylo sie
zzaciekawieniemzestrony miedzynarodowejpublicznosci. Wystepy Cyganéw spopularyzowano
zwlaszcza wérdd niecyganskich, anawet niehiszparskich turystéw, odwiedzajacych w Andaluzji
Sewille, wraz z jej cyganiska dzielnica Triang®'. Wzrastajaca popularno$é muzyki hiszpanskich
Cyganéw doprowadzila tez do pojawienia sie kolekcji zawierajacych $piewy flamenco®.
Pionierska pracg w tym zakresie byla opublikowana przez Demdfilo (czyli Antonio Machado y



Alvareza) Coleccion de cantes flamencos (1881). W tym samym roku wydano tez Primer Cancionero
Flamenco autorstwa Manuela Balmasedy y Gonzaleza oraz prace niemieckojezyczng Die , Cantes
Flamencos” Hugo Schuchardta.

Tancerka flamenco w andaluzyjskim café.
Garcia Thomas olej na piétnie.

Zrédto: Alfonso Puig Claramunt, El arte del
baile flamenco, Barcelona: Ediciones Poligrafa,
1977,s.23
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Flamenco rozwijalo sie, wkraczajac w etap zwany operismo. Charakteryzujace sie teatralng
afektacja opery flamenco, szeroko wykorzystujace rozmaite zapozyczenia (np. z zarzuel,
popularnych piesni potudniowoamerykanskich), spotkaty sie z krytyka na poczatku XX wieku,
uwazano bowiem, ze w ten sposéb flamenco ulega daleko idacej komercjalizacji**. Co wiecej,
poprzez wlaczanie wielu taicéw hiszpanskich zatracal sie cygarnski charakter flamenco™.
Miejscem prezentacji rozbudowanych wystepéw flamenco byly powstajace w tym czasie
popularne kluby nocne (tablaos).

Wykonywane tam flamenco ulegato jednak trywializacji. Grzmiano:
[...] jednym z przeklenstw flamenco jest zgubny wplyw na taniec. Dzi$ brak zmystowosci, wyrafinowania
czy subtelnej gracji. Nasz tancerz jest nieprzyzwoitym typem, androginicznym i wymeczonym. Jego partnerka

wykorzystuje swe ciato oraz dusze bez artyzmu czy umiejetnosci, tylko po to, by zarobi¢ pare pesetas®.

Z sentymentem wspominano lata 80. i 90. XIX wieku jako czas prawdziwej sztuki flamenco™®.
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Tarjuno i La Mora w Zambra gitana.
Joaquin Sorolla y Bastida. 1912.
Zrédto: Alfonso Puig Claramunt,

El arte del baile flamenco, Barcelona:
Ediciones Poligrafa, 1977, s. 59
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Aby zapobiec zdegradowaniu oryginalnej sztuki flamenco, intelektualisci hiszpariscy
tamtej doby zjednoczyli swe sily i zorganizowali w 1922 roku w Granadzie ,, Primer Concurso
Nacional de Cante Jondo”. Przeglad odby! sie w ,Plaza delos Aljibes” w Alhambrze 13 czerwca.
Zjawilo sie wowczas wielu cyganskich cantaores: Diego Bermudez, zwany El Tenazas de
Morén, Manuel Torres, Tomés Pavén czy Nifia de los Peines, czyli Pastora Maria Pavon Cruz.
Jury pod przewodnictwem José Antonio Chacén Cruza przyznalo pierwsza nagrode dwoém
wykonawcom ex aequo (byli to Diego Bermudez Cala oraz Manolo Caracol). W organizacje
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konkursu zaangazowali sie: malarz Ignacio Zuloaga (1870-1945) a przede wszystkim kompozytor
Manuel de Falla (1876-1946) oraz poeta Federico Garcia Lorca (1898-1936), ktory zapewnit
oprawe artystyczng tego wydarzenia, odczytujac wiersze ze swojego zbioru Poema del cante
jondo. W pézniejszym okresie poeta opublikowat takze Romencero gitano (1924-1927) oraz zabrat glos
w dyskusji na temat flamenco jako autor dwéch wykladow: Importancia histérica y artistica del
primitivo canto andaluz llamado cante jondo oraz Teoria y juego del duende. Drugi z odczytéw, z 1930
roku (wygtoszony w Hawanie, potem w Buenos Aires), wyjasnial fenomen flamenco poprzez
obecnos$¢ w nim specyficznego ducha, czyli duende. Poeta pisat o cygarniskich wykonawcach
flamenco, na przyklad o Pastorze Pavon, ktéra $piewala , bez glosu, bez tchu, bez subtelnosci,
z gardlem plonacym, ale... z duende”™.

==

Gitana. Ignacio Zuloaga y Zabaleta
Joaquin Sorolla y Bastida. 1912. Zr6-
dto: http://www.flamencodescalzo.com/
espanol/inspirationdir/artdir/art2.html

&=

Chetnie juz wéwczas analizowano naukowo fenomen flamenco, podkreslajac ze ,wiele
nonsensOw napisanych zostalo na temat ‘flamenco’, w znacznej mierze przez Hiszpanéw
z pdinocy kraju, zazdrosnych o popularnoéé Andaluzji wérdd turystéw”*®. Przestrzegano przed
blednym jego rozumieniem i definiowaniem:




[...] pomysty turystéw dotyczace tego, czym jest lub tez czym nie jest flamenco, sa zazwyczaj niestuszne,
a te kafejki, ktére najczesciej w stolicy Hiszpanii reklamuja sie jako miejsca z niepodrabiang cygariska atmosferg,

prezentuja tylko mieszanke, dla obcokrajowcowa cudowna, a dla Hiszpanéw nuzaca®.

Cafe ,El Imperial”. Olej na ptétnie. Alex(andre) Lunois (1863-1916). Zrédto: Alfonso Puig
Claramunt, EI arte del baile flamenco, Barcelona: Ediciones Poligrafa, 1977, s. 31

Podkreslano jednoczesnie wkiad hiszpaniskich Cyganéw w powstawanie, rozwdj
i kultywowanie flamenco. Pisano o ich $piewie i tancu, twierdzac, ze ,wielu cyganskich
pieéniarzy z potudniowej Hiszpanii to takze tancerze, poniewaz Spiewanie doprowadza do
tarica w trakcie juerga czy zabawy”%. Taniec cyganski opisywano jako szlachetny rodzaj
rozrywki: ,Spéjrz na tancerza cyganskiego: jego oczy zamkniete, a jego cialo drzy jako opetane
przez demona rytmu”*. Cyganie, zdaniem badaczy, mieli przywiazywac szczegélna wage do
pracy rak i dloni w taficu. Zwracano takze uwage, ze wéréd Cyganoéw popularnoécia cieszy sie
gitara jako ,idealny instrument dla wedrowca”*.

Flamenco - odnoszac spektakularny sukces - otworzylo wykonawcom tego typu muzyki
drzwi do miedzynarodowej kariery, ale jednoczesnie samo ulegalo rozmaitym wptywom.
Oblicze flamenco formowatla interakcja cyganskich i andaluzyjskich elementéw, z czasem
poszerzona o inne wplywy hiszpariskie. W XX wieku swoje pietno odcisneta takze postepujaca

globalizacja. Powiekszajaca si¢ paleta inspiracji - juz nie tylko na poziomie lokalnym czy
regionalnym, ale tez narodowym i miedzynarodowym - stymulowala ewolucje flamenco.
Proces ten nabrat szczegdlnego tempa w Hiszpanii okresu postfrancowskiego, gdy wykonawcy
flamenco - migrujacy do miast z andaluzyjskiej prowingji - zetkneli sie z nowymi stylami
muzycznymi. Poprzez ich inkorporacje przyspieszyli fuzje flamenco z m.in. kataloriskg rumbg,
rockiem, jazzem. Ukuto wéwczas okreélenie nuevo flamenco na okreslenie idiomu muzycznego,
w ktérym tradycja zlaczyta sie z muzyka popularng, bluesem, muzyka latynoamerykarska,
arabska czy afrykariska. Jednym z pionieréw Iaczenia elementéw flamenco, jazzu i rytméw
latynoamerykarskich we flamenco byl Swiatowej stawy gitarzysta niecygariski Paco de Lucia
(ur. 1947). Jego wspotpraca z piesniarzem Camarénem de la Isla zaowocowata hitami na miare
Soy Gitano czy Caminando. W potowie lat 70. XX wieku duet Lole i Manuel popularyzowat
polaczenie flamenco z rozbudowanymi formami instrumentalnymi. Wydany przez nich po
$mierci generata Franco album Nuevo Dia stal sie w Hiszpanii symbolicznym zwiastunem nowej
ery idealizmu i wolnosci®’. Ten sam tandem autorski przyczynit sie takze do fuzji flamenco
z muzyka arabska. W latach 70. XX wieku powstalo tzw. flamenco arabe, stworzone przez Lole
Montoya i jej matke La Negre. Kolejna dekada utwierdzita range flamenco spektakularnym,
miedzynarodowym sukcesem, jaki odniosta grupa The Gipsy Kings, zalozona przez braci Reyes
(Nicolas, Canut, Paul, Patchai, André) oraz Baliardo (Tonino, Paco, Diego). Proces przeszczepiania na
grunt flamenco nowych elementéw muzycznych kontynuowali w latach 80. ubieglego stulecia
takze inni wykonawcy, m.in. grupa Ketama oraz Pata Negra, poszerzajac palete wplywow
o salse i blues. Powstaly nowe nurty: tzw. rock gitano, nierozerwalnie zwigzany z hastem poder
gitano, oraz nueva cancién andaluza, czyli nowa pie$ni andaluzyjska*. Brzmienie flamenco,
poszerzone m.in. o elementy jazzu, muzyki pop, zyskalo masowa popularnosé, a artysci
flamenco, modyfikujacy swoj repertuar pod wplywem réznych styléw, inspirowali i inspiruja
swoja tworczoscia innych muzykéw, zwlaszcza romskich.



Flamenco - nie tylko cyganskie

Flamenco to nie tylko forma artystycznej ekspresji, ale - by¢ moze przede wszystkim - swoista
filozofia zycia wyrosta na gruncie doswiadczen cyganskich. Kultywowane w Hiszpanii flamenco
narodzilo sie z muzycznych tradycji Cyganéw potudniowozachodniej Andaluzji** - mozna
wrecz mowié, ze to wlasnie Cyganie nadali muzyce flamenco ksztalt ostateczny*®. Wyroste z bélu
i cierpienia cyganskie flamenco jest chrapliwe, ostre, nieokielzane*. Uchodzi takze za bardzo
tradycyjne, wrecz konserwatywne*. Wedlug samych Cyganéw, jest ono rytmiczniejsze, ma
w sobie wieksza pasje i site ekspresji* niz flamenco tworzone przez payos, uwazane za bardziej
liryczne, ciepte, spokojne.

Zawieszone pomiedzy spontanicznosécia i sila ekspresji - specyfikujaca jego cygariskos¢ -
a komercja wystepoéw publicznych, pomiedzy tragicznym patosem a dionizyjska radoscia zycia®,
flamenco w réwnym stopniu jednak nalezy do Cyganéw i nie-Cyganéw. Nawet sami cyganscy
muzycy flamenco, tacy jak wspoélczesny gitarzysta Tomatito (ur. 1958 jako José Fernandez Torres),
uwazajg, ze flamenco to po prostu... muzyka Andaluzji’'. Sktadaja sie na nia $piew, taniec oraz
gra instrumentalna (na gitarze)™.

Spiew flamenco

Spiew flamenco to bogactwo kilkudziesieciu réznych form o charakterystycznej budowie,
ktore Iaczy specyficzna maniera wykonawcza oraz gleboka filozofia zycia przekazywana w tekscie
stownym, positkujacym sie zazwyczaj andaluzyjskim dialektem jezyka hiszpariskiego. Flamenco
rozwija sie gléwnie na zasadzie przekazu ustnego, pomimo ze pierwsze profesjonalne zbiory
z pie$niami flamenco zaczely pojawic sie w latach 80. XIX wieku.

Tworcy, zaréwno muzyki jak i tekstow, pozostaja najczesciej anonimowi, chociaz autorstwo
niektérych tekstow przypisywane jest niektérym stynnym poetom hiszpariskim, m.in. Manuelowi
Machado, Manuelowi Balmaseda czy Federico Garcii Lorce.

Spiewy flamenco charakteryzuja sie heterogenicznym pochodzeniem: tradycyjnie wyréznia
sie piesni cyganskie i andaluzyjskie oraz wywodzace z innych niz Andaluzja regionéw Hiszpanii;
moéwi sie takze o pdzniejszych, juz XX-wiecznych wptywach latynoamerykanskich®. Niektorzy
podkreslaja réznice pomiedzy $piewami cygariskimi a andaluzyjskimi®*. Wedtug innych, 6w
silnie zarysowany podzial na $piewy cyganskie i andaluzyjskie jest nienaturalny, poniewaz
sugeruje on jokoby, ze Cyganie zamieszkujacy poludnie Hiszpanii nie s3 Andaluzyjczykami, co
jest wyobrazeniem zgota blednym®. Cyganie bywaja nawet nazywani super-Andaluzyjczykami,
podkresla sie tez ich obecne dobre zasymilowanie®. Cante gitano-andaluz jest wiec umownym



okresleniem $piew6éw wywodzacych sie z tradycji Cyganéw hiszpariskich postugujacych sie cald
- specyficzng odmiana jezyka hiszparniskiego, z domieszka stéw pochodzacych zjezyka romani*.
Owo symbiotyczne ztgczenie muzycznych tradycji Cyganéw i Andaluzyjczykéw wynikalo
z przyswojenia przez Cyganéw - juz na poczatku ich bytnosci na ternach Iberii niektérych piesni
hiszpanskich, m.in. ballad istniejacych tam od drugiej potowy XIV wieku®. Spekuluje si¢ nawet,
ze gdyby Cyganie nie przejeli niektérych tradycyjnych $piewoéw andaluzyjskich, mogtyby one
ulec zupelnemu zapomnieniu®. Na przyklad tradycyjne hiszpanskie koledy bozonarodzeniowe
przeszly do repertuaru cyganskiego pod nazwa villancico, a w XIX wieku narodzily sie m.in.
takie formy flamenco jak alegrias, wzorowane na hiszpanskim taricu jota®, oraz bolero czerpiace
inspiracje z bolera wykonywanego w XVIII wieku w okolicach Kadyksu®.

Za typowo cyganska ceche $piewu flamenco uwaza sie specyficzng maniere wykonawcza
wynikajaca z intymnoéci przezy¢ zwiazanych z wykonywaniem piesni. Spiewajacy, czyli
cantaores, positkuja sie szorstkim glosem, placzliwym falsetem z licznymi zatamaniami
i nieoczekiwanymi przerwami. Ich glos charakteryzuje unikatowa barwa - czesto metaliczna,
a takze napiety, histeryczny niemal tembr glosu. Cantaores potrafia dodatkowo kunsztownie
cieniowa¢ dynamike wykonania swoich melizmatycznych $piewéw, czesto tez wykorzystuja
odleglosci mikrotonéw, ktére dla wielu stuchaczy moga brzmie¢ falszywie. Niekiedy
bardzo dlugie frazy wykonuja na jednym oddechu. Szczegélnie trudne dla wykonawcy sa
enharmoniczne modulacje, ktére dokonuja sie w obrebie jednego dzZwieku Co wiecej, w $piewach
flamenco czesto brakuje charakterystycznych dla systemu dur-moll rozwigzan kadencyjnych,
co daje odczucie niedokoniczenia fraz, pozostawienia ich jakby zawieszonych. Niepowtarzalna
jakos¢ Spiewoéw flamenco zapewnia takze predylekcja cantaores do przetrzymywania nut
i przeslizgiwania sie pomiedzy wysoko$ciami przy wykorzystaniu chromatyki oraz swobodny
stosunek do rytmiki, wyrazajacy sie m.in. zastosowaniem nietypowych podziatéw wartosci.
Wszystkie te zabiegi stuza dopasowaniu pie$ni do panujacego w danej chwili nastroju, bedacego
jednym z podstawowych wyznacznikéw flamenco. Owa specyfike cyganskich wykonan
Spiewow flamenco z charakterystycznym silowym naprezeniem glosu niektérzy badacze
interpretuja w kategoriach walki, jaka Cyganie toczyli, by przetrwaé¢ w Andaluzji, szczegdélnie
w minionych, trudnych dla nich czasach®

Ze wzgledu na silng indywidualizacje stylu poszczegélnych wykonawcéw, indywidualna
stawa Spiewakéw stanowi niezwykle istotny element legendy tworzonej wokét fenomenu
flamenco. Federico Garcia Lorca z pasja opisywal, jak ,andaluzyjska $piewaczka flamenco
Pastora Pavén, La Nifia de los Peines, ponury hiszpanski geniusz z wyobraznig réwna Goyi
lub Rafaelowi El Gallo, Spiewala w malej tawernie w Kadyksie”®. Pisano takze, ze

[...] jest co$ takiego w tej Slepej pieSniarce, co przeszywa na wskro$ widownie. Jej $piew wydaje sie
skoncentrowany w caloéci na niej samej, a $wiat zewnetrzny zanika w swej miatkoéci. WyobraZzcie sobie
twarz czarownicy, ciemng, z niewidzacymi oczami, ubrana w pogrzebowsa czerr, stojaca jak posag przed
publicznoscia w tawernie. Jakze rozdzierajace jest jej dtugie, agonalne , aj-aj”, powtarzane znowu i znowu na
tle szalericzego akompaniamentu gitary®.

Rozglos, jaki zyskata ta Spiewaczka, przyczynil sie do utrwalenia jej wizerunku jako kultowej
pieéniarki flamenco. Jeszcze w polowie XX wieku cygariskie dzieci w Hiszpanii, uczac sie $piewu
od swoich rodzicéw, nadal marzyly, by pewnego dnia $piewac ,jak La Nifia de los Peines” .
Stawa cantaores wychodzita takze poza kraj rodzinny, ich legende podtrzymywali zagraniczni
badacze piszacy o fenomenalnych wyczynach niektérych §piewajacych. Na przyktad w 1922
roku pisano o cantaores El Viejo, ,czlowieku siedemdziesieciotrzyletnim, ktéry przyszed! pieszo
do Grenady z Puente Genil, niosac ten sam kijek, ktéry uzywat w wieku dwudziestu lat do
wybijania rytmu”®. W drugiej polowie XX wieku $piew flamenco stat sie domena wykonawcéw
zawodowych lub pétzawodowych, a $piew flamenco ulegt daleko idacej profesjonalizacji®’.

Badacze utrzymuja, ze istnieje kilkadziesiat styléw flamenco, tzw. palos®®. W ramach kazdego
znich funkcjonuja utarte zwroty melodyczne (falsetas) i okreSlone schematy rytmiczne (compis).
Flamenco charakteryzuje sie takze budowa zwrotkowa, a zwrotki (coplas) skladaja sie zazwyczaj
z trzech do pieciu wersé6w®. Kojarzone z tradycjami cyganskimi sg trzy podstawowe style: tond,
siguiriya i solea.

Zrédlo stylu tond stanowily zaadaptowane przez Cyganéw romance, wywodzace sie
ztradycyjnych, dlugichi monotonnych ballad, ktére znalazty takze zastosowanie jako kotysanki,
zwane nanas. Do najpopularniejszych form tond naleza pie$ni wiezienne - martinete i carcelera.
Pojawila sie takze debla, ktérej rytmika nasladuje uderzenia mtota kowalskiego lub miechéw
kowalskich stosowanych do podtrzymywania ognia w kuZni, bedacej czestym miejscem pracy
Cyganow. Najstarsze z pie$ni wieziennych pochodza z XVIII wieku, a ich powstanie 1aczy sie
zinternowaniem Cyganéw w 1749 toku. W sposob szczegodlny piesni te nierozlacznie splotly sie
z zyciem Cyganéw andaluzyjskich. Niewatpliwie okres przesladowarn Cyganéw w Hiszpanii,
wiezionych na podstawie kolejnych antycyganskich dekretéw, pozostawit trwaly slad takze
w ich muzyce”.

Inne pies$ni nalezace do stylu tond, zwane seata, wykonuje zazwyczaj samotny solista podczas
procesji odbywajacych sie w trakcie Wielkiego Tygodnia, najczeéciej w Wielki Czwartek lub
Wielki Piagtek. Za posrednictwem piesni wokalista cyganski prébuje uchwyci¢ sens agonii
Jezusa Chrystusa umierajacego na Golgocie. Niejednokrotnie Cyganie przenosza do tekstu




doswiadczenia wlasnych cierpieny, personalizujgc w ten sposoéb meke Jezusa Chrystusa
i rozszerzajac wymiar wlasnego bélu do rangi symbolicznej™.

Drugi z cyganskich styléw flamenco, zwany sequiriya (lub siguiriya), czyli piesn placzaca,
wywodzi sie z seguidilli. Cyganie bardzo wczesnie podchwycili te rdzennie hiszpariskg forme,
ktorej korzenie siegaja wieku XI7. Seguidilla to taneczna piesii w metrum tréjdzielnym, radosna,
wrecz beztroska w charakterze. Wchtonieta przez andaluzyjska spotecznoéc cygariska, utracita
swdj pogodny charakter, stajac sie seguiriya, jedna z najbardziej ,sentymentalnych, smutnych
i glebokich w wyrazie ze wszystkich piesni flamenco”. Seguiriye najczesciej wykonywane sa
z towarzyszeniem gitary, chociaz niekiedy pozbawione sa jakiegokolwiek akompaniamentu.

BEGUIDILLAS IITANAS
SPANIS

HIPSY SORGE
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Przyklad cygariskiej seguidilli (fragment) z akompaniamentem fortepianowym. Zrédto: Spanish-Italian Folk Songs, trans. Alma Strettell,

London: Macmillian and Co., 1887, s. 44-45

Tradycyjne ballady hiszpariskie daly réowniez poczatek formom nalezacym do trzeciego
stylu - solea. Wéréd tych piesni szczegdlnie popularne byty albored, wystepujace w funkcji piesni
weselnych, ktére zaczety powstawac okoto roku 1800, kiedy restrykcyjne prawa antycyganskie,
zlagodzone edyktami Karola III, przestawaly powoli obowiazywaé w swej najsurowszej postaci.

Archetypowe piesni soleares, zwane pieSniami samotnosci, czesto opowiadaja takze o bélu
i cierpieniu, rozlace i utraconej mitosci”. Popularna, choé nieprawdziwa etymologia tlumaczy

pochodzenie nazwy solea od imienia niejakiej Soledad, ,ktéra byla prawdopodobnie stynna
Spiewaczka i tancerka””.

EXAMPLE OF A “SOLEA"

E\

Przyklad cyganiskiej solea

z akompaniamentem gitary.
Zrédto: Spanish-Italian Folk Songs,

trans. Alma Strettell, London: Mac-
millian and Co., 1887, s. 23-25
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smutne pieéni, ktore tworzyly najstarszy nurt flamenco, zwane sa cante jondo lub cante grande.
Piesniozdecydowanielzejszym charakterze, czesciej prezentowane podczas pokazéw z udzialem
publicznosci, stanowia grupe cante chico”. Niekiedy wyrdznia sie takze cante intermedio (zwane
takze cante flamenco), jako twér hybrydowy, noszacy znamiona zaréwno cante jondo jak i cante
chico’. Cyganie oraz Andaluzyjczycy uwazaja cante jondo za wyzsze i tozsame z prawdziwa
sztuka flamenco”.

Wyksztalcenie si¢ dwoch gatezi $§piewdéw flamenco uwarunkowane byto historia Cyganow
na terenach hiszpanskich. Duzy rozziew pomiedzy lzejszym a powazniejszym charakterem
piesni wynikatl z checi adaptacji wrosnietych w tradycje andaluzyjska pogodniejszych form,
jednak przy jednoczesnym zachowaniu charakterystycznego dla Cyganéw rysu powagi,
a nawet tragizmu. Mroczne §piewy cante jondo, opisujace gorzka prawde cyganskiego losu
w Hiszpanii, Cyganie wypelniali swoim smutkiem. W wydanych w 1954 roku reportazach
z Hiszpanii angielski pisarz Victor Sawdon Pritchett (1900-1997) tak opisywat cante jondo:

[...] czesto piesni sa wykonywane w prywatnej atmosferze, dla pocieszenia samego $piewajacego. Pomimo
zawodzenia, jest to rodzaj intymnej muzyki, by¢ moze tylko dla $piewaka i paru jego znajomych. Bywa
Spiewywana zwyklym szeptem. [...] Wydaje sie, ze stucha sie naglego, lirycznego lub pelnego pasji wyznania
czy wykrzyknienia, ktére wyrywa sie z serca $piewajacego.

Natomiast radosne cante chico, z lekkimi i przyjemnymi tekstami, czesciej koncypowane
z przeznaczeniem na wystepy, prezentowali Cyganie publicznosci andaluzyjskiej. Podczas
muzycznych spotkan (tzw. juergas), odbywajacych sie zaréwno w tawernach, barach, domach
publicznych, jak i w prywatnych domostwach, bogata XIX-wieczna szlachta andaluzyjska
(sefioritos), chetnie patronujaca tego rodzaju rozrywkom, wsluchiwata sie w cante chico.
Osadzone w tradycji andaluzyjskiej wesote Spiewy doskonale nadawaty sie do wykonan przed
oczekujacymi rozrywki, rozpoznajacymi znane im pieéni, zgromadzonymi stuchaczami. Prosty
mechanizm schlebiania upodobaniom publicznosci gwarantowat nie tylko uznanie i aplauz, ale
takze finansowa przychylnoé¢. Dzieki wesolemu, wrecz zabawowemu charakterowi pie$ni oraz
tanecznej rytmice cante chico spetnialy tez wazna role terapeutyczng, polegajaca na odwréceniu
uwagi $piewajacych od probleméw i smutkéw dnia codziennego

Cyganska dziewczyna tariczaca na patio w Sewilli. Zrédto: Alfonso Puig Claramunt, El arte del baile flamenco, Barcelona:
Ediciones Poligrafa, 1977, s. 20

Wsréd wielu tematéw podejmowanych w cygariskich piesniach flamenco mozna wyréznic

osiem dominujacych, wspdlistniejacych motywow”:

* motyw milosci i wiernosci, ktéry uwzglednia mitoé¢ syna do matki (odwrotny wzorzec,
tj. mitosci matki do dzieci, pojawia sie duzo rzadziej), tematyke rozdzielnia kochankéw
izwigzanych z tym smutkéw oraz kwestie wiernosci zony czekajacej na powrét meza (np.
z wiezienia). Pieéni podejmujace tematyke miltosci zmystowej oscyluja wokét smutkow
zwigzanych z niemoznoscia jej spelnienia i przedstawiaja marzenia o niezrealizowanym
wspOlnym szczeéciu. Czesto sa to wspomnienia kochankéw o utraconym uczuciu. Nie
pojawiaja sie¢ w tym kontekscie odniesienia do milosci do Boga;

« motyw zazdrosci, sprzegniety zazwyczaj z motywem miloéci, bywa tez poszerzony
0 opisy Smierci;

«  motyw zemsty, ktéry czesto Iaczyt sie ze sferg milosna. Bohaterami tych piesni byli
odrzuceni lub zdradzeni kochankowie, grozacy przeklinanym osobom;

« motyw dumy, na przyklad z bycia Cyganem, a to zwigzane z deklaracja odrzucenia
wszelkich niecygarskich aspektow zycia i wywyzszeniem etosu cygariskiego;



+ motyw wolnosci gloryfikowanej jako wartoSci nadrzednej dla Cygana, gorzko
oplakiwanej po stracie;

« motyw przes§ladowan Cyganéw, réwniez tych usankcjonowanych prawem hiszpariskim.
Przepelnione zalem i bélem piesni traktowaly o nekaniu i szykanowaniu Cyganéw;

«  motyw smutku, ktéry zdaje sie wszechobecny w cante jondo opowiadajacym o sensie
zycia cyganskiego;

* motyw $mierci i nieuniknionego przeznaczenia, fatalistyczny watek moéwiagcy o losie
cztowieka, ktéry zmierza nieuchronnie ku korficowi -tajemnicy cyklu zycia.

Cyganka. Zrodto: Spanish-Italian Folk Songs, trans. Alma Strettell, London: Macmillian and Co., 1887, s. 34

Taniec i ruch

Taniec, bedac prymarnym skladnikiem kultury®, jest uniwersalng forma przekazu i spelnia
wiele funkcji, miedzy innymi - obok komunikacyjnej - takze obrzedowg, autoteliczng, wyraza
emocje®. Stanowiac przestrzenng realizacje muzycznych idei, szybko stat sie integralng czescia
flamenco. Juz XVII-wieczne tzw. bailes de candil, czyli tafice wykonywane przez biedote miejska
w Andaluzji przy lampkach oliwnych®, stanowity prototyp pézZniejszych taricow flamenco.

==

Taticzgca cygatiska dziewczyna. 1894.
Zrédto: Alfonso Puig Claramunt, El arte
del baile flamenco, Barcelona: Ediciones
Poligrafa, 1977, s. 20

==

Cowiecej, zuwaginafakt, ze Cyganie przywedrowali do Europy zIndii, badacze doszukuja sie
takze korzeni tarica flamenco w dwoch taricach indyjskich: bharatanatyam i kathaku. Bharatanatyam
pochodzi ze stanu Tamil Nadu na potudniu Indii* i poczatkowo mial charakter sakralny.
Stosuje sie w nim tzw. abhinaya, czyli srodki wyrazu takie jak mudry, czyli miny twarzy, oraz



hasty, czyli gesty rak, by przekaza¢ pewne tresci®. Niebagatelna role w tym tanicu - tak jak we
flamenco - pelni takze str¢j. Natomiast kathak jest taficem potnocnoindyjskim, taczacym tradycje
taneczne Persji i Centralnej Azji z indyjskimi taicami ludowymi i klasycznymi®. Takze i tutaj
wazne miejsce zajmuja gesty oraz mimika twarzy, a ruchy ramion oraz dtoni s3 wykonywane
- w przeciwienstwie do bharatanatyam - bardzo miekko. Kathak i flamenco faczy takze m.in.
specyficzne wyczucie rytmu, wynikajgce z podzialéw wartosci, oraz piruety. Juz w XI wieku
uwazano, ze Cyganie hiszpariscy zachowali ,czeé¢ starozytnej indyjskiej charakterystyki”#
widocznej w ,,orientalnym sposobie taficzenia”®. Obecnie sposrod taricéw bedacych inspiracja
dla pézniejszego ksztattu flamenco wymienia sie takze tafice o proweniencji afrykanskiej -
juz w 1565 roku w Sewilli znajdowalo sie liczne, drugie co do wielkoéci w Europie, skupisko
afrykanskich niewolnikéw®.

Tariczaca Cyganka. Zrédto: Spanish-Italian Folk Songs, trans. Alma Strettell, London: Macmillian and Co., 1887, s. 50

WgrupachcyganskichwystepujacychpublicznienaterenieHiszpaniiw XVIIwiekuprzewazaty
taficzace kobiety. Fakt ten mozna ttumaczy¢ wzgledami psychologicznymi. Prawdopodobne
erotyczne skojarzenia na widok skapo odzianych, zmystowo poruszajacymi biodrami kobiet*
zpewnoécia wplywatyna popularnosé wystepéw cygarskich zespotow..O tariczacych Cygankach
pisat juz Miguel Cervantes w swoim opowiadaniu z 1613 roku La Gitanilla przedstawiajacym
losy $licznej Preciosy™. To wlasnie kobiety zwykle rozpowszechnialy ten taniec poza granicami
Hiszpanii. W 1890 roku amerykariski autor James Ramirez pisal, bedac pod wrazeniem wystepu

Carmencity zwanej Perla Sewilli, ze w taricu przeistacza si¢ ona w cudowna istote, ktéra , tatficzy
dzikie, cyganskie formy, rzadko spotykane poza Andaluzja”®'. Kobiecy spos6b wykonywania
flamenco eksponuje prace gornej czesci ciata, np. ramion, skupia sie tez na dloniach. Taniec
ten jest pefen gracji i powabu, cechuje go wigeksza ptynnos¢ niz taniec meski, ktéry dumna
i wyprostowang postawgq tancerza, zdecydowanymi ruchami oraz zorientowaniem na mocne
i dynamiczne stepowanie wyraza dominacje i wladze®

Costumbres Andaluzas

==

Aurora, ,La Cujifii”. 1898.
Zrédto: Alfonso Puig Claramunt, El
arte del baile flamenco, Barcelona:
Ediciones Poligrafa, 1977, s. 23

==

AURDRA LA CUJINI

Roéznice rysuja sie takze w stroju tancerzy. Kobiece stylizacje duzo czeéciej sa bardziej
kolorowe. Juz buciki (zapatos de mujer), chociaz najczesciej czarne, moga by¢ kolorowe lub nawet
we wzorki (groszki). Natomiast meskie obuwie zwykle jest po prostu czarne lub brazowe i siega
powyzej kostki. MezczyZni preferuja tez ciemne spodnie oraz jedwabne bluzy, ewentualnie



kamizelki. Kobiety natomiast chetnie zmieniaja kreacje, niekiedy nawet do kazdego kolejnego
tarica zaktadajac inng suknie. Podczas wystepéw utrzymanych w weselszym nastroju dominuja
ubrania o jasniejszych kolorach, zdobne w bogate hafty. R6znorodnos¢ barw i feeria ksztattow
powodowala, ze taficzacych flamenco poréwnywano nawet w przesziosci z flamingami (co
ciekawe, Spiewajacy cante jondo preferuja jednak dos¢ powsciagliwy styl ubierania - stroje bez
haftéw, w ciemnej kolorystyce, pozostajacej w zgodzie z charakterem wykonywanych piesni®).

Tanczaca flamenco z tamburynem (pandero). Litografia z 1905 roku. Alex Lunois. Zrédlo: Alfonso Puig Claramunt, El arte del
baile flamenco, Barcelona: Ediciones Poligrafa, 1977, s. 30

Nieodzownymi wrecz dodatkami sa duza chusta (manton), wykonana na przyktad
z jedwabiu, niekiedy haftowana w kwiaty lub inne wzory, takze z fredzlami. Wykorzystuje
sie ja podczas tarica, trzymajac oburacz lub obracajac jedynie jedna reka (co jest jednak duzo
trudniejsze). Inne teatralne gesty zwiazane z chustg, jej zarzuceniem zdecydowanym ruchem,
przeniesieniem, a nawet odrzuceniem, niezwykle wzmagaja dramaturgie uktadu tanecznego®.
Kobiety wykorzystuja takze mniejsze haftowane chusty
(mantonicilla) lub niewielkie niehaftowane chusty zarzucane
na ramiona (pico). Dodatkowo, podczas niektoérych taficow,
w reku kobiety pojawic sie moze wachlarz (abanico).

Wykorzystuje sie go na wiele sposobow: otwiera i zamyka, obraca sie nim, wykonuje
ruch nad glowq, wachluje si¢, a wszystkie te czynnosci maja za zadanie podkresli¢ rytm oraz
spotegowac ekspresje wykonania. Kolor i wielkoé¢ wachlarza zalezg od predyspozycji tancerki.
Odpowiednie poruszanie wachlarzem to takze - jak twierdza niektérzy tancerze flamenco -
swoisty kod przekazujacy ukryte znaczenia przekazywane ukochanemu mezczyzZnie. Na
przyklad zakrycie wachlarzem twarzy do wysokosci oczu, baczny wzrok moga sygnalizowac
ostrzezenie, dotkniecie okolic serca zamknietym wachlarzem to wyznanie uczucia, a czota
- przypomnienie sobie kogo$®. Mezczyzni niekiedy wykorzystuja podczas tarica flamenco
kapelusz, trzymajac go przed sobg, rysujac nim w powietrzu eliptyczne ksztalty, zakladajac
i zdejmujac odpowiednio jedna lub obiema rekoma, krecac itp.*

=
Taniec cyganski w ogrodzie
Alcdzar przed patacem Carlosa
V. Olej na ptétnie. 1851. Alfred
Dehodencq (1822-1882).

Zrédto: Zbiory: Carmen Thyssen-
-Bornemisza Collection, depozyt

w Museo Thyssen-Bornemisza. INV.
Nr. (CTB.1996.30) Zrédto: http://
www.museothyssen.org/en/thyssen/
ficha_obra/1024




Totalne zaangazowanie catego ciala w taniec flamenco to nie tylko ruch ciala, stréj czy
towarzyszacy rekwizyt (tancerze czesto akompaniuja sobie kastanietami), ale takze odpowiedni
makijaz, fryzura i dodatki, takie jak kwiat r6zy, korale, bransolety, broszki itp.

Autentyczno$¢ tarica wynika jednak nie tylko z samego jego wykonania, ale takze sposobu
kultywowania go wéréd Cyganéw oraz przekazywania z pokolenia na pokolenie. Cygariscy
tancerzeflamenconajczesciejsamoistnieabsorbujaspecyfiketarica, podpatrujacinnychtariczacych.
Naturalna potrzeba nasladowania starszych, stymulowana sposobem zycia wielkich, zzytych
z soba cyganskich rodzin, owocuje podjeciem aktywnosci tanecznych i muzycznych juz przez
bardzo male dzieci. Wystepy publiczne najczesciej odbywaja sie takze w grupie wykonawcow
powiazanych rodzinnie”. Dla cyganskich tancerzy flamenco priorytetowa pozostaje sama
tilozofia flamenco, ukryta w tanecznej ekspresji, drugorzedne natomiast znaczenie maja cechy
zewnetrze, takie jak na przyklad dopracowana w szczegoétach choreografia®.

Zajecia w szkole flamenco. Zrédto: prywatne archiwum Bogumity Delimaty

Cyganie nie traktuja flamenco jako tylko sztuki tanecznej, a raczej jako wazny czynnik
niewerbalnej komunikacji, takze jako element ubarwiajacy czas zabawy. Poniewaz we flamenco
zatraca sie écista granica pomiedzy piesnig a taricem, w konsekwencji wiele utworéw okresli¢
mozna mianem tanecznych piesni czy tez piesni-taricow®; podczas ich wykonania daja sie
stysze¢ rozmaite wykrzyknienia zachecajace do dalszego plasu i $piewu, znane jako jaleo.
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Do najpopularniejszych okrzykéw wydawanych przez tzw. jaleodores naleza: ,Ole”, ,,Hassa”
(‘Swietnie’), ,Mira” (‘patrz, uwazaj’), ,Toma que toma” (‘dalej, dajesz’) czy ,Vamos alla”
(‘idziemy’).

==

Bailes en el Café Novedades
de Sevilla. Joaquin Sorolla
y Bastida. 1914. 1912.
Zbiory Madrid Banco Espaiiol
de Crédito. Zrédto: http:/
www.flamencodescalzo.com/
espanol/inspirationdir/artdir/
art2.html
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Okreélenie toque flamenco dotyczy przede wszystkim gry na gitarze. Podkreéli¢ jednak nalezy,
ze poczatki popularnosci gitary jako instrumentu towarzyszacego $§piewom i taticom flamenco
przypadaja na XIX wiek, a wczesniej obywano sie bez akompaniamentu instrumentalnego.
Pozostaloscig tej praktyki sa niektére formy flamenco wykonywane takze obecnie bez
instrumentéw. Poczatkowo wszelka gra na instrumentach rozwijata sie we flamenco wylacznie
w funkcji akompaniamentu towarzyszacego piesniom i taricom. Do XVII wieku Cyganie
wykorzystywali gléwnie instrumenty perkusyjne - duze tamburyno, zwane pandero, lub bardziej
popularna, mniejszych rozmiaréw panderette, wykonana z drewnaiotoczona (w przeciwienistwie
dopandero) malymi dzwoneczkami (sonajas), powlekana niekiedy zjednejbadz dwoch stronskéra.
Mate dzwoneczki zawieszone dookota kostek wykonawcoéw, na przyklad tancerzy, sa rowniez
chetnie stosowane przez Cyganoéw. Do charakterystycznych instrumentéw akompaniujacych
flamenco naleza obecnie kastaniety, chociaz czesciej wykorzystywane sa przez samych tancerzy,
czasami jako rekwizyt. Wprowadzane sa do takich form, jak verdiales, sevillanas czy fandagos.

==

William Adolphe Bouguere-
au (1825.1905), Zigeunerin
mit Pandero,

Zrédto: http://www.artflakes.
com/en/products/w-dot-a-
bouguereau-zigeunerin-mit-
pandero.

Natomiast do typowych dla flamenco, nie tylko cyganskiego, efektéw perkusyjnych naleza:

+ klaskanie rekoma, zwane palmas, mocne i glosne (palmas fuertas) albo wyttumione i ciche
(palmas kordas). Osoby akompaniujace klaskaniem to palmeros;

+ pstrykanie palcami (pitos);

+ stukanie butami. Zapateado, czyli specjalne, podkute buty wydaja odpowiedni dZzwiek
podczas stepowania towarzyszacego taricu flamenco. Mozna nimi wykonywac (poprzez
uderzanie obcasem, noskiem lub cala podeszwa albo tarciem o podloze) bardzo
skomplikowane rytmy.

« wystukiwanie rytmu specjalnym kijkiem o podloge lub na przyktad o oparcie krzesta.
Kijek ten jest rodzajem krétkiego pretu, niekiedy obitego na koncu zelazem w celu
uzyskania lepszego efektu akustycznego.

Tariczqce flamenco. Litografia. Alex Lunois. Zrédto: Alfonso Puig Claramunt, El arte del baile flamenco, Barcelona: Ediciones
Poligrafa, 1977, s. 30



Donowszych, péZnodwudziestowiecznych instrumentéw zapewniajacych efekty akustyczne
zaliczy¢ mozna: cajon - rodzaj wykonanej z drewna pustej skrzyneczki z pudiem rezonansowym,
tabla - instrument skladajacy sie z dwoéch bebnéw, udu -czyli dzban do grania.

Co ciekawe, poczatkowo stosunkowo rzadko - ze wzgledu na koszta zakupu instrumentu -
stosowano gitareido dzisiejszego dnia wiele typowychformflamenco,jaknp. deblas czy martenetes,
wykonuje sie bez jej towarzyszenia. Gitara zaczeta pojawiac sie w funkcji akompaniujacej dopiero
okoto roku 1850'. W ciagu zaledwie trzydziestu lat (do lat 80. XIX wieku) zdobyla jednak
tak wielka popularnoé¢, ze juz pod koniec XIX wieku trudno bylo sobie wyobrazi¢ cygariskie
zabawy (juergas) bez gitary. Wytworzyly sie pewne sposoby akompaniowania - por medio (obok
por arrba) - uwazane za typowo cyganskie'™.

Typowa gitara flamenco, nieco mniejsza od klasycznej, tradycyjnie zbudowana jest - jezeli nie
w calosci, to przynajmniej czeéciowo - z drewna cyprysowego'®*. Klamry, zwane capo, capotasto
lub cejilla, montowane na szyjce gitar przez samych muzykéw cyganskich (najczesciej na drugim
progu), maja zapewni¢ im piekny, metaliczny dzwiek. Niejednokrotnie wykonywane sg one
recznie przez samych posiadaczy gitar, szykownie zdobione instrumenty stanowia bowiem
powdd do dumy wilascicieli, ktorzy wykorzystuja do produkcji klamr szlachetne materiaty,
m.in. kos¢ stoniowy, ale takze drewno czy plastyk. Odpowiednio przygotowana gitara stuzy
do wydobywania r6znorodnych brzmien: towarzyszenie gitary wymaga od instrumentalisty
zaréwno zdolnosci gry konwencjonalnej, jak i umiejetnosci osiagania efektow perkusyjnych, na
przyklad poprzez uderzanie o struny gitary, klepanie pudta rezonansowego itp. Aby osiaga¢
réznorodne brzmienia, wazna jest dtugoletnia praktyka, a takze dbanie o tak prozaiczne kwestie,
jak... paznokcie, ich ksztalt, pilowanie, a wrecz lakierowanie czy klejenie, celem zabezpieczenia
przed peknieciami'®.

Gitarzysta flamenco moze akompaniowac do tafica - al baile, do $piewu - al canto, ale moze
takze by¢ solista - al concierto.

Wytwarzajacy sie pomiedzy Spiewajacym lub tancerzem a towarzyszacym gitarzysta
zwiazek przybiera w sztuce flamenco charakter symbiotyczny. Gitarzysta przejmuje
wspotodpowiedzialnosé za wykreowanie odpowiedniego nastroju, stajac sie niekiedy Zrédlem
inspiracji dla Spiewajacego lub tariczacego. Nié¢ porozumienia pomiedzy uczestnikami
aktu muzycznego nawiazuje sie we flamenco dzieki wzajemnemu rozpoznaniu preferencji
muzycznych oraz obopélnemu szacunkowi. Zaufanie przejawia si¢ podczas wspdlnego wystepu
Scista wspotpraca i wspdétodpowiedzialnoscig za ostateczny efekt, w ramach szerokiego dla
kazdego z wykonawcéw marginesu niezaleznoéci. Z uwagi na $cista wspétprace wykonawcow
wybor gitarzysty stanowi istotny element strategiczny kreacji flamenco.

Niezalezno$¢ gitarzysty wynika miedzy innymi z improwizacyjnego charakteru flamenco.

Rodzi si¢ ono bowiem w sercu grajacego, a potem dopiero przechodzi do palcow'™. Umiejetnosé
improwizacjitozatemnieodzownywarunekwarsztatukazdegogitarzystyflamenco.Improwizacje
gitarzysty flamenco stanowia oryginalny wktad w proces wspélnego muzykowania, a urok
niepowtarzalnoéci i magia chwili staja sie udzialem wszystkich wykonawcéw zespolonych
w akcie flamenco. Méwi sie, ze gitarzysta flamenco nigdy nie zagra tego samego utworu
dwa razy w sposéb identyczny, improwizacja stanowi bowiem kwintenecje tej sztuki. Owa
improwizacja zasadza si¢ na interpretacji struktur rytmicznych wynikajacej przykladowo ze
zmiennego akcentowania'®.

Pelnigce poczatkowo jedynie funkcje akompaniamentu toque z czasem przeksztalcito sie
w sztuke koncertowa. Niektérzy autorzy twierdza nawet, ze ewolucja cante zatrzymata sie
na poczatku XX wieku, ustepujac dynamicznie rozwijajacemu sie toque'®™. Powolny proces
przeobrazenia roli towarzyszenia instrumentalnego siega jednak korzeniami XIX wieku, kiedy
gitarzysci zaczeli stopniowo poszerzac rozmiary krétkich solowych fragmentéw pojawiajacych
sie pomiedzy coplas'”’, nadajac im charakter popisowy. W pierwszej polowie XX wieku Ramoén
Montoya (1880-1948/49) spopularyzowat solowe wystepy gitarzysty flamenco. Zafascynowany
brzmieniem gitary klasycznej, Montoya jako pierwszy zaadaptowal elementy techniki gry
gitarowej do potrzeb flamenco. Koncerty solowe R. Montoyi w Paryzu, m.in. w Salle Playel w 1935
roku, cieszyty sie wielkim powodzeniem, w samej Hiszpanii publiczno$¢ jednak nie byta gotowa
zaakceptowa¢ gitary flamenco jako instrumentu solowego o charakterze koncertujacym'®.

Dokonania Monotyi doczekaly sie kontynuacji: Juan Maya ,El Marote” (1936-2002)
przyczynil sie do rozwoju techniki gry prawa reka, a Manolo de Huelva (1892-1976) zastynat
z konsekwentnego odmawiania zgody na rejestracje swej muzyki. Dalsze kierunki ewolucji
wyznaczyli m.in. Sabicas (wlasciwie Agustin Castellon, 1912-1990) i Mario Escudero (1928-
2004). Przy zachowaniu dawnych technik gry, ograniczajacych sie zazwyczaj do tzw. rasgueo,
polegajacego na potracaniu strun, oraz alzapua, czyli rwaniu strun za pomoca kciuka'®”, rozwoj
toque zmierzal w kierunku wirtuozerii i wzbogacania o skomplikowane, niejednokrotnie
wyrafinowane efekty: tremola, arpeggia, rasgueado (rasgueo) - wykorzystujace technike
palcowa prawej reki w celu stworzenia wrazenia szybkiego przebiegu, czy picados - polegajace
na wykonywaniu przebiegéw skalowych srodkowym i wskazujacym palcem, co znacznie
urozmaicato uktady harmoniczne'".

Dalsze przeobrazenia zmierzajace do fuzji brzmieni jazzowych i flamenco, eksperymenty
zpogranicza muzyki popularnejirockowej charakteryzuja gre gitarzystéw flamenco dziatajacych
w drugiej potowie XX wieku. Poprzez asymilacje nowych brzmieni i niekonwencjonalnych
rozwigzan, m.in. rytmicznych (synkopacje) czy harmonicznych (stosowanie wzbogaconych
harmonii), przyczynili si¢ oni do spopularyzowania gitary flamenco na calym swiec




Flamenco - absorbujac wiele rozmaitych i r6znych od siebie elementéw - sile swa czerpie
znieustannej opozycji miedzy $wiatem cyganskim i niecygariskim, a coraz bardziej popularne na
Swiecie wystepy publiczne staja sie katalizatorami wcigz odnawianego autentyzmu tej sztuki''’.
Flamenco pozostaje fenomenem skomplikowanym jako continuum styléw i form jednoczesnie
od siebie réznych i paradoksalnie bardzo podobnych. Flamenco to réwniez réznorodnosé
prezentacji i wieloptaszczyznowos¢ mozliwosci tworczej kreacji, wynikajaca z historycznego
bogactwa Zrddet tej sztuki oraz jego cyganskich korzeni.

Popularnosé flamenco w Hiszpanii i na Swiecie

Fenomen muzyki cyganskiej w Hiszpanii fascynowal od dawna zaréwno naukowcéow, jak g

i artystow - kompozytoréw, rezyseréw, malarzy, a przede wszystkim inspirowat tancerzy na
calym $wiecie.

Szczegdlnie wiele prac naukowych na temat flamenco zaczeto ukazywac sie latach 20. XX
wieku. Na przyktad w 1926 roku wydana zostala ksiazka De cante chico y cante grande, ktorej
autorem byl José Carlos de Luna. Nastepnie Carlos i Pedro Caba Landa w ksiazce Andalucia,
su comunismo y su cante jondo (1933) podjeli sie proby wyttumaczenia kwintesencji cante jodno
oraz fenomenu samej Andaluzji. Dwa lata p6Zniej Fernando el de Triana opublikowal Arte
y artistas flamencos, zawierajace informacje o stynnych wykonawcach flamenco wzbogacone
o liczne zdjecia. W tych wczesnych pracach albo ujmowano flamenco w szerokim kontekscie

rozmaitych wptywoéw, albo faworyzowanojedna tylko koncepcjejego pochodzenia, podkreslajac
zydowskie'? lub bizantyjskie'® wzglednie arabskie'* albo czysto andaluzyjskie'® korzenie.

Wsréd hiszpanskojezycznych publikacji na temat flamenco z drugiej polowy XX wieku
wyrdznia sie - stanowigca nieocenione zrédio informacji i przykladéw - praca z 1963 roku
Ricardo Moliny i Antonio Maireny Mundo y Formas del Cante Flamenco''¢. Warto nadmienic¢, ze
w 1958 roku w Jerez de la Frontera (Hiszpania) ustanowiono nawet instytut naukowy zwany
Cathedra de Flamenco, ktérego celem jest wlasnie badanie flamenco. Pod koniec XX wieku
zainteresowanie fenomenem flamenco spowodowato powstawanie wielu stron internetowych
poswieconych historii, muzyce, taficu i grze na gitarze flamenco.

Do cennych opracowan tematu flamenco naleza m.in.:

« Alfonso Puig Claramunt, El arte del baile flamenco, Barcelona: Ediciones Poligrafa, 1977;

« Claus Schreiner, Flamenco: gypsy dance and music from Andalusia, Portland, Or.: Amadeus
Press, 1990;

«  William Washabaugh, Flamenco. Passion, Politics and Popular Culture, Oxtord, Washington:
Berg Publishers Ltd., 1996;

« Loren Chuse, The Cantaoras: music, gender, and identity in flamenco song, New York:
Routledge, 2003;

« Bernard Leblon, Gypsies and Flamenco. The emergence of the art of flamenco in Andalusia,
Hatfield: University of Hertfordshire Press, Gypsy Research Centre, 2003;

« Emma Martinez, Flamenco - all you wanted to know, Pacific, MO: Mel Bay, 2003.

Wsréd pozycji polskojezycznych nalezy wymienic:

« ocykl artykutéw autorstwa Michata Czachowskiego (m.in. ‘Flamencologia’)
zamieszczanych na tamach Swiata Gitary w latach 1997-2001;

+ Aneta Rogalska-Marasiriska, Magiczny swiat flamenco, Krakéw: Impuls, 2000;

« Urszula Zebrowska-Kacprzak, Flamenco na polskiej scenie czyli Marketing estetyczny dla
tancerzy lekko zaawansowanych, Krakéw: Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 2011.

Wiele cennych informacji na temat flamenco mozna obecnie odnalez¢é na rozmaitych stronach
internetowych, m.in. szkot tarica flamenco, poswieconych zaréwno tancu, $piewowi, jak i grze
na gitarze. Jesli chodzi o polskojezyczne, mozna wspomnie¢ o:

www.arteflamenco.pl

www.centrumflamenco.pl

www.flamenco.net.pl



www.flamenco.pl

www .flamencoarte.com
www.ntf.pl
www.tormenta.pl
www.triana.pl

Flamenco cieszylo sie szczegdlng estyma - co nie dziwi - wsréd twoércow hiszparnskich.
W 1905 roku Manuel de Falla (1876-1946) napisat - do libretta Fernandeza Shawa - opere La Vida
breve (Krétkie zycie), ktorej bohaterka jest Cyganka Salud. Juz w pierwszym akcie opery wyraznie
zasugerowana zostala jedna z typowych piesni flamenco - debla, a w akcie drugim (w trakcie
wesela) zaprezentowana zostata soleares. Jeszcze wiecej nawigzan do flamenco stycha¢ w balecie
(ze $piewami) de Falli z 1914 roku zatytutowanym El amor brujo (Mitosne czary, Czarodziejska mitos¢
lub Mitos¢ czarodziejem). Do kultury cyganskiej Hiszpanii nawigzat takze Frederico Mompou
(1893-1987) w swych utworach na fortepian solo: Impressions Intimes z lat 1910-1914 z czescia
Gitano oraz Suburbis z lat 1916-1917, gdzie znaleZ¢ mozna Gitane I i Gitane 1.

Kompozytor Frederico “ v

Mompou z cyganska dziew-
czyng. Barcelona 1917.
Zrédto: Alfonso Puig
Claramunt, El arte del baile
flamenco, Barcelona: Ediciones
Poligrafa, 1977, s. 62

==

Wsrod wspoélczesnych rezyseréw hiszparskich zaintrygowanych flamenco mozna wymienic
Carlosa Saure, ktérego filmy Krwawe gody (1981), Carmen (1983), Czarodziejska mitos¢ (1986),
Sevillanas (1992), Flamenco (1995) oraz Iberia (2005) podejmuja ten watek. Plastyczno$¢ wystepoéw
flamenco inspirowala takze artystow malarzy, ktorzy probowali uchwycié¢ na ptétnie zar6wno
bogactwo koloréw, ekspresji ruchéw, jak i magie chwili. Do artystéw zachwyconych flamenco
nalezeli Hiszpanie, Amerykanie, Francuzi, Niemcy, m.in. Gustave Doré (1832-1883), William
Merritt Chase (1849-1916), John Singer Sargent 1856-1925), Joaquin Sorolla (1863-1923), Arthur
Kampf (1864-1950), Julio Romero de Torres (1874-1930), Rudolf Koivu (1890-1946), a obecnie
takze na przyklad malarz biatoruski Leonid Afremov czy urodzony w Buenos Aires Fabian
Perez.
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Mozaika w Grenadzie przedstawiajaca tancerzy flamenco. Zrédto: prywatne archiwum Bogumity Delimaty

Osamej popularnoéciflamenco $wiadczy takze mnogosé rozmaitych konkursow, przegladow,
festiwali. W 1956 roku przeprowadzono w Hiszpanii pierwszy Concurso Nacional de Arte
Flamenco, wéwczas tez - czyli w potowie XX wieku - nastgpit okres wzmozonej organizacji
festiwali flamenco, m.in. Festival de Canciones y Cante Flamenco w Mairena del Alcor (1962),
Gran Festival de Cante Grande w Ecija (1962), Gazpacho Andaluz w Morén de la Frontera



(1963), Caracola de Lebrija (1966) czy Festival de la Guitarra w Marchena (1967). Jednoczesnie
flamenco kultywowane jest w hiszpariskich klubach flamenco (perias) oraz w nocnych klubach
(tablaos).

Na calym $wiecie, takze i w Polsce, postaja coraz liczniejsze szkoly tarica flamenco, a samo
flamenco zyskuje status - o ile juz go nie osiggneto - uniwersalnej muzyki $wiata. Z wielka
pasja oddaja sie jej zarowno muzycy cyganscy, hiszparscy jak i japoriscy czy polscy. Flamenco
stato sie zatem sztuka jednoczaca Cyganow i nie-Cyganéw, pozwalajgca na spojrzenie - przez
nie-Cygandéw - na kulture i dziedzictwo Cyganéw w zupelnie nowym $wietle.
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PRZYPISY

Stowem wstepu

Wszystkie wypowiedzi Bogumily Delimaty - przytoczone w formie cytatu lub oméwienia - pochodzg

z autoryzowanego wywiadu, ktérego artystka udzielita 7 marca 2013 roku w Krakowie Annie G.
Piotrowskiej.

Gléwne zalozenia i tezy dotyczace fenomenu flamenco przedstawitam w swojej ksiazce Topos muzyki cygariskiej
w kulturze europejskiej d korica X VIII do poczgtku XX wieku, Krakéw: Musica lagellonica, 2011, s. 104-154.
Angus Fraser, Dzieje Cyganow, ttum. Ewa Klekot, Warszawa: Paristwowy Instytut Wydawniczy, 2001, s.
69. Poczatkowo okreslano ich niekiedy nazwa Niemcéw, co wskazywalo na kierunek, z ktérego nadeszli.
Dziewietnastowieczny badacz kultury cygariskiej w Hiszpanii - George Borrow sugerowat takze, iznazywanie
Cyganow Niemcami bylo wynikiem blednego zrozumienia stowa romani wéréd miejscowej ludnosci. Por.
George Borrow, The Zincali, London: John Murray, 1841.

Ibidem, s. 86. Fraser podaje, ze Cyganie byli nawet goszczeni przez 6wczesnego kanclerza Kastylii.

Enrique Martinez Ruiz, Zarys dziejow Hiszpanii nowozytnej (od korica XV wieku do 1808 roku), thum. Maciej
Forycki, Poznan: Instytut Historii UAM, 2003, s. 64.

Ibidem, s. 129.

Ibidem, s. 128.

Zachowaly sie informacje o dobrowolnych matzenstwach miedzy Cygankami i nie-Cyganami (czyli payos),
np. z 1590 roku. Por. Bernard Leblon, Gypsies and Flamenco. The emergence of the art of flamenco in Andalusia,
Hatfield: University of Hertfordshire Press, Gypsy Research Centre, 2003, s. 33.

Angus Fraser, Dzieje Cygandw, op. cit., s. 160.

Alain Gobin, Le Flamenco, Paris: Presse Universitaires de France, 1975, s. 11.
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Ibidem, s. 39.

Por. Anita Volland, ‘Carcelera: Gitano Prison Songs in the 18" Century’, w: Matt T. Salo (red.), 100 Years of
Gypsy Studies. Papers from the 10" Annual Meeting of the Gypsy Lore Society, North American Chapter, March 25-27,
1988, Cheverly, Maryland: The Gypsy Lore Society Publication no. 5, 1990, s. 251-266.
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Swiat Gitary, 1999, nr 3, s. 28.
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George Borrow, The Zincali: An Account of the Gypsies of Spain, op. cit.

Ibidem.

Alain Gobin, Le Flamenco, op. cit., s. 27.

F. David Mulcahy, ‘Flamenco Women in the 1880s’, w: Matt T. Salo (red.), 100 Years of Gypsy Studies. Papers
from the 10" Annual Meeting of the Gypsy Lore Society, North American Chapter, March 25-27, 1988, op. cit., s. 234.
Angus Fraser, Dzieje Cyganow, op. cit., s. 159. Niektorzy uwazaja, ze pierwsza café powstata w 1842 roku

w Sewilli na ulicy Lombardo. Por. http:/ /www.flamenco-world.com/magazine/about/200/200.htm. Stan
z dnia 09.02.2008

Por. Walter Starkie, “The Gipsy in Andalusian Folk-Lore and Folk-Music’, Proceedings of the Musical Association,
624 Session, 1935-1936, s. 20. Pochodzenie stowa flamenco nie jest jasne. Budzito wiele kontrowersji, a niektére
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Ibidem.
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Popularnos¢ flamenco w Hiszpanii i na Swiecie

W 1930 roku Medina Azara (wlasciwie Maximo José Khan) sugerowal, Ze flamenco jest pochodzenia
zydowskiego, podobnie uwazal Starkie - twierdzil, ze niektére formy flamenco wykazuja zydowskie
konotacje. Teze o zydowskim pochodzeniu flamenco obalil Hipolito Rossy w ksigzce Teoria del Cante
Jondo z 1966 roku. Jednak, jak pisze I. J. Katz, nadal ,na podstawie wylacznie wrazen stuchowych, wielu
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113 Teoria o bizantyjskim pochodzeniu flamenco sformulowana zostala przez Kataloriczyka - muzykologa
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i muzyka Felipa Pedrella, ktéry dostrzegt podobieristwo flamenco do liturgii mozarabskiej.

Na arabskie korzenie flamenco wskazywano ze wzgledu na przestanki historyczne oraz geograficzne,
wynikajace z bliskiego sgsiedztwa Andaluzji i Maroka. Goragcym zwolennikiem teorii o arabskim pochodzeniu
flamenco byt Infante Blas i wigzat z nim nawet pochodzenie samego stowa flamenco - z arabskiego felah-mengu
(wedrowiec). Por. Infante Blas, Origenes de lo flamenco y secreto del cante jondo, Sevilla: Junta de Andalucia,
1980. Arabskie konotacje podkreslano takze w pismiennictwie korica XX wieku; m.in. Leblon wskazywal na
podobienistwa pomiedzy instrumentami spotykanymi np. w Maladze i w Maroku (instrumenty perkusyjne,
lutnia), por. Bernard Leblon, Gypsies and Flamenco. The emergence of the art of flimenco in Andalusia, op. cit., s. 69.
Tomas Andrade de Silva catkowicie negowat cygariskie pochodzenia flamenco, uznajac za jedyne jego Zrédto
folklor andaluzyjski. Por. Tomas Andrade de Silva, Antologia del cante flamenco, Madrid: Hispavox, 1954.
Antonio Mairena, Ricardo Molina, Mundo y Formas del Cante Flamenco, Madrid: Revista de Occidente, 1963.
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