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Popularnos¢ twdrczosci Manuela de Falli — zmartego w 1946 roku w Argen-
tynie kompozytora hiszpanskiego (urodzit sie w 1876 roku w Kadyksie) — to
fenomen wpisujgcy sie nie tylko w muzyczng, ale takze szeroko rozumiang
popularng kulture Hiszpanii XX i XXI wieku. Kompozytor ten juz za zycia
zdobyt uznanie wsréd krytykow muzycznych i rzeszy melomandw, a jego
opery i balety sg chetnie stuchane do dnia dzisiejszego. Twdrczo$é de Falli
doczekata sie wielu analiz i jest przedmiotem licznych wartosciowych prac
naukowych, ktére powstajg nie tylko w kregu hiszpanskojezycznym. Jed-
ng z najnowszych jest na przyktad monografia Michaela Christoforidisa za-
tytutowana Manuel de Falla and Visions of Spanish Music (2017). Ponad-
to dzieta sceniczne de Falli zyskaty w oczach twércéw filmowych, ktorzy
w drugiej pofowie XX wieku zaczeli siegac po nie regularnie, ekranizowac je
i inspirowac sie nimi — gtéwnie baletami. Muzyka, obraz, a takze przestanie
tych utwordw nie tylko nie zestarzaty sie, ale wrecz zyskaty na aktualnosci
w Swietle zachodzgcych w drugiej potowie XX wieku zmian politycznych,
wpisujac sie takze w tendencje kulturowe, jakie w tamtym czasie wywiera-
ty wptyw na Hiszpanie. Te — jednoczesnie oczywiste i nieoczywiste — kon-
teksty rosnacej popularnosci de Falli zostang przedstawione w niniejszym
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artykule. Postawiona zostanie teza, ze owa niemalejaca, niekiedy by¢ moze
zaskakujaca, popularnos¢ de Falli wynikata nie tylko z zaproponowanych
przez niego rozwigzan technicznych czy nowatorskich poszukiwan w za-
kresie materii czysto muzycznej, ale byfa nierozerwalnie zwigzana z pro-
mowang przez niego (zaréwno w twdrczosci muzycznej, jak i posrednio
w pismiennictwie) okreslong wizjg muzyki hiszpanskiej, a wrecz sposobem
pojmowania tejze hiszpanskosci’. Propozycja spojrzenia na hiszpanska kul-
ture muzyczng, jakg na poczatku XX wieku wysungt de Falla, doskonale
uzupetniata sie z ujeciami hiszpaniskosci spopularyzowanymi w drugiej po-
towie XX wieku i wpisata sie w dziatania wtadz zmierzajacych do wypromo-
wania kraju na arenie miedzynarodowej. Muzyka de Falli stata sie narze-
dziem dyplomacji kulturowej, konsekwentnie wdrazanej wéwczas w zycie
na Pétwyspie Iberyjskim, a majacej na celu zaprezentowanie Hiszpanii jako
kraju jednoczesnie nowoczesnego i moggcego pochwalié sie bogatymi tra-
dycjami muzycznymi obejmujgcymi ogromng réznorodnosc¢ regionalna.
Recepcja twodrczosci de Falli juz za zycia kompozytora byta silnie na-
znaczona politycznymi kontekstami, bedgcymi wypadkowq haset promu-
jacych muzyke hiszpanska jako spuscizne wielowiekowej historii i postu-
latdw o niepozostawanie poza nawiasem ogdlnoeuropejskich tendencji
rozwoju kultury muzycznej. De Falla byt niewatpliwie kompozytorem po-
szukujgcym wiasnego stylu: z jednej strony otwartym na nowinki, a z dru-
giej strony mocno zakorzenionym w hiszpanskiej tradycji. Jego kompozy-
cje silnie przemawiaty do éwczesnych odbiorcéw. Od lat dwudziestych XX
wieku autorzy hiszpanscy promowali muzyke de Falli, a takze jego postac
tudziez dokonania na niwie organizatorskiej etc. Uznanie ze strony krytyki
przyszto w czasie, kiedy de Falla komponowat juz stosunkowo mato. Jed-
nak to wtasnie w tym okresie rozpedzata sie machina propagandowa, kté-
ra wkrotce, to jest pod rzgdami generata Franco, potozyta podwaliny pod
dominujgce w zasadzie do dzi$ postrzeganie de Falli jako kompozytora na
wskro$ hiszpanskiego, ustalajac tym samym jego znaczenie dla kulturowe-
go dziedzictwa kraju. Zdaniem Carol A. Hess to za sprawg franquismo wy-
kreowano omalze kult de Falli, czynigc z niego kompozytora ,prawdziwie

% |stnienie indywidualnego stylu muzyki hiszpanskiej tudziez wizji muzyki hiszpan-
skiej wpisuje sie w szeroka dyskusje na temat tzw. muzyki narodowej i specyfiki muzyki
kultywowanej w réznych kregach kulturowych. W literaturze funkcjonuje bogata termi-
nologia dotyczaca tego zjawiska, obejmujgca m.in. pojecia stylu narodowego, szkét naro-
dowych, charakteru narodowego, kolorytu narodowego itp. (Piotrowska 2003).
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hiszpanskiego”. Wedtug autorki (2005, 285) przypadek ten dowodzi, jak
bardzo muzyka i okolicznosci, w jakich przyszto jej funkcjonowad, zazebiajg
sie: z ich skrzyzowania powstajg nowe konfiguracje wyznaczajace dominu-
jgce tendencje w recepcji kompozytora. A zatem to Srodowisko, w jakim
dziatat de Falla, a takze sytuacja polityczna w Hiszpanii po jego smierci
wspoéttworzyty fenomen tego artysty.

RECEPCJA TWORCZOSCI DE FALLI

Juz w latach dwudziestych XX wieku de Falla byt ikong muzyki hiszpan-
skiej, gdyz juz wowczas postrzegano go jako reprezentanta muzyki naro-
dowej. W pismiennictwie, nie tylko hiszpanskim, analizowano dzieta de
Falli, okreslajgc je jako sztuke wyszukang — ,sublimacje”, zreczne , pota-
czenie” rdznorakich elementdow, zaznaczajgc przy tym, ze utwory te nie
byty tych elementéw zwykta ,,suma” (Clyne 1926, 268). Ow hiszpariski, na-
tychmiast utozsamiony z narodowym koloryt stanowit wiec o atrakcyjno-
$ci dziet, rowniez wedle opinii miedzynarodowe;j. Pisano, ze sita muzyki de
Falli tkwita w jej subtelnosci i zrozumieniu istoty kultury hiszpanskiej (brak
autora 1922, 5). Wynikajaca z owej hiszpanskosci autentycznos$é przeciw-
stawiano manieryzmowi stylu pseudohiszpanskiego, propagowanemu
w Europie w XIX wieku w postaci utwordw takich jak m.in. stynna opera
Carmen (1875), oparta na tekscie Francuza Prospera Mériméego, z muzy-
kg takze francuskiego kompozytora — Georges’a Bizeta. Utwory tego typu,
znane w catfej Europie, a nawigzujgce w sposdb umowny do skonwencjona-
lizowanego obrazu Hiszpanii, okreslane byty przez samych Hiszpandéw jako
espafioladas i traktowane jako dzieta falsyfikujgce prawdziwy charakter
hiszpanski (Piotrowska 2011, 157). Jednoczesnie Hiszpanie swiadomi byli
faktu, ze to gtéwnie zagraniczni kompozytorzy wiedli prym w reprezento-
waniu ich kraju na arenie miedzynarodowej. Piszacy na ten temat w 1926
roku Anthony Clyne narzekat, ze kompozytorzy z catej Europy potrafili
garsciami czerpa¢ pomysty z piesni hiszpanskich, czynigc to bez nalezytej
uwagi i bez zachowania ich prawdziwej charakterystyki, jedynie naskorko-
WO przeszczepiajgc wtasne pomysty wygenerowane na podstawie melodii
hiszpanskich na zwyczajowe modele harmoniczne i rytmiczne, zatracajac
w ten sposdb istote hiszpaniskiego temperamentu, zaciemniajgc (o ile nie
gubiac) sens hiszpanskich tradycji (1926, 267). Do zafatszowanego obrazu
muzyki hiszpanskiej przyczyniali sie w XIX wieku gtéwnie kompozytorzy
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rosyjscy (m.in. Michait Glinka) oraz francuscy, w tym wspomniany juz Bizet
czy Maurice Ravel, ale takze niektérzy kompozytorzy rodzimi, promujacy
muzyke hiszparnska, ale wtasnie w 6w skonwencjonalizowany i aprobowa-
ny na arenie miedzynarodowej sposdb — poprzez odwotywanie sie do przy-
pisywanego jej egzotycznego uroku. Jednym z czotowych kompozytorow
hiszpanskich tego okresu byt wyksztatcony w Paryzu, cieszacy sie miedzy-
narodowg stawg wirtuoz skrzypiec Pablo de Sarasate (1844-1908), ktory
by¢ moze ,najbardziej efektywnie przyczynit sie do popularyzacji «idiomu
hiszpanskiego» za granicg Hiszpanii” (Chase 1959, 217), jednak w sposdb
odbiegajagcy od dwudziestowiecznych koncepcji muzyki hiszpanskiej, jakie
w tym czasie byty juz powszechnie akcentowane w kraju. Szczegdlnie jego
Melodie cygariskie op. 20 (1878) przyczynity sie do utrwalania stereotypo-
wych wyobrazen na temat Hiszpanii oraz tzw. muzyki cyganskiej, gtéwnie
poprzez rozpropagowanie enigmatycznego terminu ,melodia cyganska”
(Kodaly 1960, 7). O ile jednak na poczatku XX wieku pseudohiszpanskie
utwory nadal cieszyty sie popularnoscig, o tyle to wtasnie dzieta de Falli
uznano wtedy za wrecz magnetyzujgce prawdziwg hiszpanskoscia.
Uchwycenie istoty hiszpanskosci w muzyce niewatpliwie byto wazne dla
samego de Falli, ktory byt uczniem Felipe Pedrella (1841-1922) — niestru-
dzonego oredownika idei hiszpanskosci w muzyce. Wysitki de Falli zbiegty
sie w czasie z podobnymi dziataniami innych kompozytoréw, gtéwnie sto-
wianskich, ktorzy na poczatku XX wieku poszukiwali nowoczesnego jezyka
muzycznego zakorzenionego jednak w ich wtasnych, regionalnych trady-
cjach. Wymieni¢ mozna w tym kontekscie twdércow pochodzacych z Euro-
py Srodkowej, na przyktad czeskich (Leo$ Janacek), polskich (Karol Szyma-
nowski) czy rumunskich (George Enescu). Dla wielu kompozytoréw, przede
wszystkim z kregu batkaniskiego, owe poszukiwania byty bezposrednia re-
akcjg na polityczne zmiany (zauwazalne na mapie Europy po roku 1918),
dla innych taczyty sie z prébg odnalezienia (poczesnego) miejsca w po-
wszechnie przyjetym kanonie muzycznym i restytucjg zapomnianych dziet
z przesztosci. Pedrell na przyktad byt m.in. redaktorem zbioréw z muzyka
hiszpanska, a takze kompozytorem dgzgcym do odbudowania jej pozycji,
pozostajagcym jednak pod wptywem romantycznego wyobrazenia o tzw.
muzyce narodowej, wysuwajgcego na plan pierwszy takie pojecia jak duch
narodu, geniusz, arcydzieto itp. (Mayer-Serra 1943, 8). Kompozycje Pedrella
wydawaty sie wiec anachroniczne i chociaz doceniano jego wysitki popula-
ryzatorskie, to w latach dwudziestych XX wieku pisano, ze byt on ,,despe-
racki” w swoich prébach tworzenia kompozycji narodowych, okreslano je
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wrecz jako nieudang ,mieszanine nie dajacych sie pogodzi¢ styléw” (Clyne
1926, 267). Po $mierci kompozytora opinie te utrzymaty sie i pojawity sie
glosy, ze ,w dziedzinie kompozycji wysitki Pedrella okazaty sie mato szcze-
Sliwe” (Mayer-Serra 1943, 2). Z takg oceng zgadzali sie takze pdzniejsi ba-
dacze (Burnett 1979, 28). Ale nie ulega watpliwosci, ze Pedrell, namawiajgc
do stworzenia idiomu hiszpanskiej muzyki narodowej, wytyczyt na poczat-
ku XX wieku cel catemu $rodowisku mtodych kompozytoréw hiszpanskich.
Wyzwanie, przed ktérym staneli wéwczas tworcy, polegato na zachowaniu
autentyzmu muzyki hiszpanskiej w potaczeniu z obowigzujacymi nowocze-
snymi standardami. Jednoczesnie muzykolodzy hiszpaniscy swiadomi byli
faktu, ze 6w dylemat wyboru pomiedzy europeizacja a regionalizacjg nie
stanowit specyfiki hiszpanskiej i ze byt udziatem wszystkich kompozytorow
dazacych do inkorporacji melodii ludowych w kompozycjach odpowiada-
jacych standardom innowacyjnosci i nowatorskosci (Mayer-Serra 1943, 1).
Za tworce, ktory najlepiej poradzit sobie z tym zadaniem, uznano de Fal-
le — jako tego, ktéry nie uciekat sie do ,cytatéw z muzyki ludowej, chyba
ze w tych rzadkich przypadkach, gdzie taki proces jest w petni usprawiedli-
wiony” (Mayer-Serra 1943, 5). Juz opera de Falli pod tytutem La Vida breve
z 1905 roku (do libretta Fernandeza Shawa) spetniata wysrubowane stan-
dardy, cho¢ poczatkowo nie byta wystawiana w Hiszpanii. Dopiero pézniej-
sze sukcesy de Falli, gtéwnie osiggane za granicg, spowodowaty, ze opere
te — jak i w ogdle caty jego tworczo$é — zaczeto doceniaé takze w kraju.
Swiatowa premiera dzieta odbyta sie w Nicei w 1913 roku, pdzniej opere
wystawiano takze w Paryzu (z francuskg adaptacjg libretta autorstwa Paula
Millieta).

DE FALLA A FLAMENCO

De Falla przebywat w Paryzu siedem lat, od roku 1907. Wtasnie nad Se-
kwang spotkat czotdwke kompozytorskg tamtych czasow, miedzy innymi
Ravela, Claude’a Debussy’ego i Paula Dukasa, a takze Igora Strawinskiego.
W tamtym okresie odbywat réwniez zagraniczne podrdze (do Londynu,
Brukseli, Mediolanu). Kiedy wybuchta | wojna swiatowa, de Falla powrdcit
do Hiszpanii. Od 1921 do 1939 roku mieszkat w Granadzie, a nastepnie (po
zwyciestwie Francisca Franco) przeprowadzit sie do Argentyny.

Pobyt w Granadzie okazat sie dla kompozytora niezwykle istotny,
gdyz to witasnie tam w 1922 roku zorganizowat Primer Concurso Nacional
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de Cante Jondo. Spiew zwany gtebokim (cante jondo) stanowi jeden ze
sktadnikéw flamenco (obok tanca, czyli baile, oraz gry na instrumentach
muzycznych — toque). Z okazji konkursu de Falla napisat krétka broszure
ttumaczaca pochodzenie flamenco (Piotrowska 2011, 151-152). W prze-
gladzie odbywajgcym sie w Plaza de los Aljibes w Alhambrze 13 czerwca
udziat wzieto wielu znanych wéwczas cantaores. Zafascynowanie flamenco,
a zwtaszcza Spiewami cante jondo, potgczyto de Falle z innymi hiszpanskimi
intelektualistami tego okresu. Do grona jego wspoétpracownikdw przy or-
ganizacji konkursu nalezeli malarz Ignacio Zuloaga (1870-1945) oraz Fede-
rico Garcia Lorca (1898-1936), bedacy juz po udanym debiucie literackim
z 1918 roku. Lorca, tak jak de Falla, takze zachwycat sie Andaluzjg i jej mu-
zyka. Praktyka cante jondo stata sie dla obu twércéw punktem odniesie-
nia dla wtasnych poszukiwan artystycznych (Goémez 1996, 20-25). Jednak
ani Lorca nie odtwarzat stéw piesni andaluzyjskiej, ani de Falla nie powie-
lat jej wzorcdw melodycznych czy rytmicznych. Obaj traktowali flamenco
jako zrédto inspiracji, dostrzegajac takze obecny w nim element ,cygan-
ski”. Ewoluowato takze ich rozumienie znaczenia terminu ,piesn cyganska”,
a Lorca zabrat gtos w miedzynarodowe] dyskusji na temat tozsamosci fla-
menco (Piotrowska 2009, 91-97) jako autor dwdch tekstow: Importancia
histdrica y artistica del primitivo canto andaluz llamado cante jondo z 1922
roku, ktéry byt pisany pod silnym wptywem de Falli, oraz Teoria y juego
del duende z 1930 roku (Stainton 1999, 92). W tym drugim tekscie Lorca
rozwinat juz wiasng teorie duende, bedgcego ,moca, a nie zachowaniem,
[...] walkg, a nie koncepcjg” (Lorca 1965, 127). Podazajgc tak wyznaczonym
tropem, poeta pisat Romancero gitano (1924-1927), opiewajgce Cygandow
andaluzyjskich — Gitanos.

Podobnie jak Lorca, takze de Falla wybrat Andaluzje i zamieszkujgcych
j3 Gitanos na bohateréw swojego, napisanego jednak wczesniej, baletu.
Ow balet — powstaty z inspiracji folklorem Gitanos — nosit tytut £/ Amor
brujo. Jego premiera odbyta sie w 1915 roku w madryckim teatrze Lara. Za-
raz bowiem po powrocie z Paryza kompozytor podjat sie napisania muzyki
do libretta, ktérego autorem byt Gregorio Martinez Sierra (1881-1947). Ba-
let zrodzit sie takze w wyniku fascynacji postacig Pastory Imperio — rom-
skiej tancerki flamenco (Pahlen 1953, 157). Pierwszymi wykonawcami
baletu byli cztonkowie jej rodziny (Turska 1989, 71-72). Akcja sztuki, roz-
grywajaca sie w ciggu jednej nocy, stanowi pretekst do ukazania bogac-
twa folkloru Gitanos zaréwno w warstwie muzycznej, jak i przede wszyst-
kim w wymiarze samej kultury, gtéwnie wierzen i podan romskich. Rzecz
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dotyczy tropu ,cyganskiej mitosci” i koncentruje sie na mtodej dziewczynie
imieniem Candela, niemogacej uwolnic sie od ducha swojego bytego meza,
wystraszonej uporczywym pojawianiem sie zjawy i obawiajacej sie, ze wid-
mo Diego zechce i jg zabra¢ w zaswiaty. Ukochany Candeli o imieniu Car-
melo stara sie jej pomdc. Kobieta wykonuje rytualny oczyszczajacy taniec,
ale i on nie pomaga. Dopiero kiedy dla Diego taniczy jego byfa kochanka,
zjawa ostatecznie zabiera jg ze sobg, zostawiajgc w spokoju Candele, ktéra
moze uktadaé sobie zycie na nowo, tym razem z wiernym jej Carmelo. Ba-
let wykorzystuje motyw straty, ktdra zdaniem niektérych interpretatorow
ukazana jest wtasnie przez pojawienie sie zjawy. Uporczywemu odczuciu
straty (meza, mitosci, zycia) towarzyszy¢ ma niemoznos¢ wyrazenia w do-
stowny sposdb dojmujgcego smutku przez nig wywofanego. Sama postac
zjawy to jednoczesnie zakamuflowana sugestia, ze strata (ktérg utozsamia)
zawsze pozostaje zawieszona (tak jak duch) pomiedzy przesztoscia a teraz-
niejszoscig. Taka pozycja zjawy, obecnej i nieobecnej, zaburza proste, line-
arne pojmowanie czasu (Keller 2008, 9). Aberracja czasoprzestrzeni baletu
de Falli wpisuje sie zresztg w dominujgce w literaturze (na przyktad piek-
nej) postrzeganie Romow jako ludzi funkcjonujgcych poza realnym czasem,
w pewnej atemporalnej rzeczywistosci. Jednak nawigzania do folkloru wy-
stepuja w balecie nie tylko w warstwie libretta, zauwazalne sg na dwdch
komplementarnych poziomach: fabularnym oraz muzycznym. W zgodnej
opinii komentatoréw balet ten, zakorzeniony w ludowych wierzeniach,
w skondensowany sposéb czerpat inspiracje ,,z najgtebszych zrédet zrozu-
mienia ludowych prawd” (Jaenisch 1952, 38). Niektdérzy autorzy dochodzili
do wniosku, ze to za jego sprawg muzyka Gitanos weszfa na state do mu-
zycznego kanonu Europy (Pahlen 1953, 158).

Sygnalizowany juz wczesniej narodowy aspekt twdérczosci de Falli do-
strzezono, i to dos¢ wczesnie, takze w El Amor brujo. Juz w 1917 roku Ge-
rard Jean-Aubry skonstatowat, ze balet jest ,,narodowg, popularng formg
sceniczng” (1917, 153). Poczatkowo jednak dzieto nie cieszyto sie popular-
noscig, co mozna ttumaczy¢ wyeksponowaniem (w warstwie muzycznej)
rozwigzan o charakterze nowatorskim (Jean-Aubry 1917, 153). Z rezerwa
traktowano zaproponowang w nim orkiestracje w impresjonistycznym
stylu, a cato$¢ alternatywnie wpisywano takze w dyskurs o charakterze
egzotycznym. Carol A. Hess utrzymuje, ze zdaniem pierwszych krytykow
balet ,,nie ewokowat prawdziwie hiszpanskiej atmosfery [...] z powodu za-
absorbowania przez kompozytora obcych wptywéw” (2001, 531). Rzeczy-
wiscie, w 1922 roku pisano o obecnych w nim ,,elementach orientalnych,
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przynaleznych Cyganom” (brak autora 1922, 7). Odbierano wiec wyste-
pujacych w nim bohateréw romskich w sposdb dziewietnastowieczny, za-
pewne pod wptywem popularnosci figury Roma (Cygana), funkcjonujacej
w europejskiej wyobrazni romantycznej w skojarzeniu z Hiszpanig za spra-
wa literacko-muzycznych przedstawien (wspomnianego juz Mériméego czy
George’a Borrowa). Ale z czasem balety de Falli uznano za ,reprezentacyjne
pozycje narodowej twoérczosci hiszpanskiej” (Turska 1989, 360). Rozpozna-
walnos¢ niektérych utwordw de Falli w obiegu miedzynarodowym, zwtasz-
cza za$ fragmentdéw z baletu E/ Amor brujo, w znacznym stopniu zostata
zdeterminowana przez ich jazzowa reinterpretacje zaproponowang przez
Milesa Davisa na ptycie Sketches of Spain (1960), ktéra w roku 1961 wy-
rézniona zostata nagrodg Grammy. Zaréwno znawcy jazzu, jak i entuzjasci
muzyki popularnej wywodzacy sie spoza hiszpanskiego kregu kulturowego
mieli w ten sposdéb okazje zapoznad sie z twdrczoscig de Falli. Do ogromnej
popularnosci E/l Amor brujo przyczynita sie takze kinematografia, ktéra na
nowo wykreowata znaczenie tego dzieta w kulturze nie tylko hiszpanskiej,
ale i europejskiej. Mozna nawet twierdzié, ze za sprawg filméw wykorzy-
stujacych muzyke de Falli i nawigzujgcych w warstwie fabularnej do baletu
utwor ten zyskat status swoistej wizytéwki Hiszpanii. Nie bez znaczenia byt
oczywiscie fakt, ze pojawiaty sie w nim nawigzania do flamenco.

FLAMENCO, DE FALLA | FILMY

Fenomen flamenco intrygowat juz w XIX wieku, zwtaszcza badaczy euro-
pejskich spoza kregu hiszpanskiego. W 1881 roku opublikowana zostata na
przyktad niemieckojezyczna praca Die Cantes Flamencos Hugo Schuchard-
ta. Zainteresowanie Niemcéw muzyka flamenco nasilito sie jeszcze bardziej
w latach czterdziestych XX wieku, kiedy wtadze hiszpanskie chetnie prezen-
towaty ten rodzaj muzyki podczas festiwali organizowanych wspdlnie z na-
zistowskim rzgdem, szczegdlnie pomiedzy latem 1941 a latem 1942 roku,
m.in. w saksonskim miescie Bad Elster, w Madrycie czy Bilbao. Natomiast
w samej Hiszpanii badania nad flamenco rozkwitty w formie zinstytucjona-
lizowanej w potowie wieku XX, bowiem w 1958 roku w Jerez de la Frontera
zaczeta funkcjonowaé Catedra de Flamencologia y Estudios Folkléricos An-
daluces. Do jej zadan nalezato catosciowe i mozliwie wszechstronne bada-
nie flamenco, a takze ochrona i promocja dziedzictwa hiszpanskiego. Nieco
wczesniej, bo w 1952 roku, w ramach Miedzynarodowego Festiwalu Muzyki
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i Tanca w Granadzie uruchomiono sesje poswiecong cante jondo (Diaz, Ta-
maral 2018, 212). W potowie XX wieku pod patronatem panstwowym fla-
menco pokazywano tez podczas wielu festiwali, miedzy innymi: Potaje Fla-
menco de Utrera (1957), Festival de Arcos de la Frontera (Kadyks, 1961),
Festival Mairena del Alcor (Sewilla, 1962), Gran Festival de Cante Grande
de Ecija (Sewilla, 1962), Gazpacho Andaluz de Mordn de la Frontera (1963),
Caracold de Lebrija (Sewilla, 1966) itd. Coraz czesciej zaczety pojawiac
sie pozycje naukowe i popularno-naukowe na temat flamenco, zaréwno
w jezyku hiszpanskim, jak i innych, na przyktad francuskim (m.in. Initiation
~flamenca” Georgesa Hilaire’a z 1954 roku, Art Flemenco Louisa Quievreu-
x'a z 1959 roku czy Le Flamenco Alaina Gobina z 1975 roku), niemieckim
(np. Flamenco gitano-andaluz pod redakcja Clausa Schreinera z 1985 roku
czy Flamenco: Andalusiens Seele im Tanz Petera A. Thomasa z 1988 rokul),
a takze angielskim. W powstajgcych wéwczas opracowaniach koncentro-
wano sie na historii flamenco (jego pochodzeniu), ale w esencjalistycznych
ujeciach usitowano rowniez definiowac fenomen flamenco, systematyzujgc
jego sktadowe i badajgc je w kontekscie wspdtczynnikdw muzycznych, na
przyktad wykorzystywanych skal, harmonii, melodyki i rytmiki. Taka wzmo-
zona popularyzacja flamenco wpisywata sie w szersze spektrum ideologicz-
ne, gdyz tgczono je, takze w postaci proponowanej przez Gitanos (pomimo
ambiwalentnego podejscia do samej postaci bohatera cyganskiego), z ka-
tegorig hiszpanskosci. Jako istotna wartosé¢ (komercyjnie pojmowana jako
marka, brand) promowana na poziomie miedzynarodowym owa hiszpan-
skos¢ skojarzona byta z muzyka, gtdwnie takich dwudziestowiecznych kom-
pozytoréw jak Isaac Albéniz, Enrique Granados, Joaquin Turina czy wtasnie
Manuel de Falla. Ich muzyce przypisywano charakter hiszpanski, bedacy
emanacjg pewnej trudnej do wyrazenia stowami natury hiszpanskiej (Ro-
driguez 2012, 637). Skupiano sie gtéwnie na flamenco, ktére w potowie
XX wieku stato sie wiasciwie znakiem rozpoznawczym hiszpanskiej kultury
(Steingress 1998). Flamenco zaczeto wéwczas postrzegac jako pétoficjalny
(tj. panstwowo sankcjonowany) styl muzyczny, ktéry stat sie ,,narzedziem
frankistowskiej dyplomac;ji publicznej” (Diaz, Tamaral 2018, 212). Zjawisko
to, znane jako nacional flamenquismo, mozna zatem definiowac jako prze-
myslang i przeprowadzong na szeroka skale akcje zmierzajgcy do identy-
fikacji flamenco z hiszpanska kulturg (Diaz, Tamaral 2018, 212). Wysitki te
byty kontynuacjg wczesniejszych poczynan, poniewaz w postaci skomer-
cjalizowanej flamenco (wpisujace sie w szerzej rozumiang muzyke andalu-
zyjska) nie tylko byto akceptowane na arenie miedzynarodowej XIX wieku,
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ale takze Swietnie nadawato sie na ambasadora wartosci tgczonych z Hisz-
panig w $wietle dwczesnej popularnosci motywdéw hiszpanskich, a w zasa-
dzie pseudohiszpanskich. W latach czterdziestych i piecdziesigtych XX wie-
ku grupy flamenco (m.in. prowadzone przez Luisa Péreza Davile , Luisillo”,
Carmen Amaye czy Antonio Ruiz Solera) koncertowaty sie w catej Europie,
takze w obu Amerykach, a ich trasy organizowane byty przez wptywowych
woéwczas impresariéw. Do Polski wzmozone zainteresowanie fenomenem
flamenco dotarto w latach siedemdziesigtych XX wieku, zapewne réwniez
pod wptywem popularnosci filméw wykorzystujacych te muzyke.

W latach sze$édziesigtych XX wieku Hiszpania cieszyta sie ekonomicz-
ng prosperity, ktdrg zawdzieczata przede wszystkim rozwojowi turystyki.
Z jednej strony wiec dotychczasowa promocja kraju, m.in. za pomoca fla-
menco, przyniosta realne rezultaty, a z drugiej nadal rysowata sie potrzeba
jej kontynuacji, zwtaszcza poza granicami kraju. W sukurs przyszta kine-
matografia (Peralbo, Olmo 2016), w tym filmy wykorzystujgce muzyke de
Falli. Hiszpanskie produkcje nawigzujgce do flamenco powstawaty juz w la-
tach 1933-1945, niektore w koprodukcji niemieckiej, by wymieni¢ Carmen,
la de Triana (1938) czy Suspiros de Espafia (1939), ale ich prawdziwy wysyp
nastapit w latach szesc¢dziesigtych XX wieku. Nakrecono wtedy w Hiszpa-
nii kilkadziesiagt filmow nawigzujgcych do tanca hiszpanskiego, gtdéwnie fla-
menco, miedzy innymi: Feria en Sevilla (rez. Ana Mariscal, 1961), El balcon
de la luna (rez. Luis Saslavsky, 1962), De color moreno (1963) i La gitana
y el charro (1964) w rezyserii Gilberta Martineza Solaresa, El alma de la co-
pla (rez. Pio Ballesteros, 1965), Los celos y el duende (rez. Silvio Fernandez
Balbuena, 1966), El milagro del cante (rez. José Maria Zabalza, 1966), Los
Flamencos (rez. Jesus Yagle, 1967), Las cicatrices (rez. Pedro Lazaga, 1967),
Ultimo encuentro (rez. Antonio Eceiza, 1967).

Takze sami Gitanos, ktorzy w kinematografii hiszpanskiej pojawiali sie
do tej pory raczej sporadycznie, na przyktad w produkcji Maria de la O
(1936), coraz chetniej pokazywani byli na ekranach kin. W latach sze$¢dzie-
sigtych rezyser Francisco Rovira-Beleta (1913-1999) zrealizowat dyptyk cy-
ganski, sktadajacy sie z Los Tarantos (1963) oraz ekranizacji baletu de Falli E/
amor brujo (1967). Filmy te ukazywaty spotecznos¢ Gitanos w Hiszpanii nie-
mal okiem etnografa, z naciskiem na zachowanie pozoréw autentycznosci,
m.in. poprzez wykorzystanie muzyki de Falli. Twérczos¢ Roviry-Belety pla-
suje sie jednak pomiedzy falg nowatorska rozliczajgcg przeszto$é a konfor-
mistycznym kinem zapewniajgcym rozrywke i nie uzurpujgcym sobie praw
do analizy stosunkdw spotecznych czy ukazywania pogtebionej mysli na ten
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temat. Jego filmy wpisywaty sie jednocze$nie, mimo aspiracji do zachowa-
nia autentyzmu, w romantyzujgcy sposob ukazywania spotecznosci Gitanos
w anachronicznej strukturze czasoprzestrzennej, wykazujgcej cechy omalze
pierwotne, wrecz atawistyczne, i funkcjonujgcej niejako w oderwaniu od
dnia dzisiejszego, w metaforze wiecznego trwania. Taka Hiszpania, zamiesz-
kiwana przez Gitanos, jawifa sie zatem jako miejsce wcigz nienaruszone
przez postepujgcy industrializacje, urbanizacje czy kapitalizm, jako miejsce
zgota magiczne, wolne od bolgczek Zachodu, gdzie bohaterami taficzgcymi
flamenco (np. do muzyki de Falli) targajg ogromne namietnosci. Miejscem
tym rzadza oniryczne sity natury i jej odwieczne prawa. Dyptyk cyganski
to dwa filmy, ktére choc rézne, to jednak zachowuja ciggtos¢ tematyki po-
przez skojarzenie Gitanos z tak pojmowang hiszpanskoscia. A film E/ Amor
brujo mozna uzna¢ za wrecz emblematyczny, scene tarica Candeli w bla-
sku ogniska — za ikoniczng, jako ze pojawia sie ona takze w innych realiza-
cjach filmowych nawigzujacych do baletu de Falli. Rytualny taniec stanowi
na przyktad kulminacyjny moment filmu z 1949 roku, bedacego ekranizacjg
baletu E/ Amor brujo w rezyserii Antonio Romana, w ktorym udziat wzieta
Pastora Imperio.

W 1959 roku na ekrany kin wszedt film zatytutowany Honeymoon (Luna
de Miel), ktérego rezyserem byt Brytyjczyk Michael Powell (1905-1990),
majacy juz wtedy na swoim koncie trzy filmy na podstawie dziet muzycz-
nych. Film Honeymoon bezposrednio nawigzywat do E/ Amor brujo i zawie-
rat krétkie fragmenty, ktére mozna sklasyfikowaé jako eksperymentalne,
prezentujace subiektywny punkt widzenia i wykorzystujgce muzyke z ba-
letu de Falli jako emocjonalny korelat stanéw wewnetrznych przedstawia-
nych bohateréw. Jednak chyba najbardziej znang ekranizacjg baletu de Falli
byta wersja zaproponowana przez Carlosa Saure (1932-2023) w 1986 roku
z Antonio Gadesem, Laurg del Sol i Cristing Hoyos (Helman 2005). Saura
wprowadzit co prawda pewne zmiany fabularne, ale przede wszystkim wy-
korzystat muzyke de Falli w kolazowy, postmodernistyczny sposéb: party-
ture baletu przenikaty inne stylistyki, miedzy innymi muzyka pop czy tra-
dycyjne piesni andaluzyjskie. O ile wiec w 1922 roku dla de Falli czy Lorki
zachowanie puryzmu wykonania cante jondo stanowito jeden z podsta-
wowych celéw organizacji konkursu, o tyle dla Saury flamenco, zderzone
z muzyka de Falli i innymi stylistykami muzycznymi, funkcjonowato jako
pretekst do pokazania wyimka Hiszpanii. Saura w zasadzie bez komenta-
rza rejestruje pewien stan rzeczy i pokazuje wykonawcdéw flamenco takimi,
jacy po prosu sa. Ale jednoczesnie, zwracajac sie w strone baletu E/ Amor



24 ANNA G. PIOTROWSKA

brujo, potwierdza, ze dzieto to — rozpoznawalne coraz czesciej przez mie-
dzynarodowego odbiorce za sprawg jego filmowych adaptacji — stanowito
jeden z najbardziej znanych utwordw hiszpanskich, petnigcych wrecz funk-
cje reklamy hiszpanskosci (jako zapowiedz przygody czekajgcej na turystow
odwiedzajgcych Hiszpanie). Sprzecznos¢ implikowana kinematograficznymi
realizacjami El Amor brujo skrywata sie w wyeksponowaniu czynnika pry-
mordialnego — sit pierwotnych, namietnosci i tarica — w celu zapewnienia
finansowego sukcesu filmoéw, a w dalszej perspektywie wspierania rozwoju
gospodarczego, bedacego rezultatem przemyslanej promocji Hiszpanii na
arenie miedzynarodowe;j.

,COS HISZPANSKIEGO”, CZYLI...

Obecnie nadal, i to dos¢ powszechnie, jako ,,co$ hiszpanskiego” (something
Spanish) kojarzone jest wtasnie flamenco (Diaz, Tamaral 2018, 209), co moz-
na uznaé za nieprzypadkowy wynik wysitkéw hiszpanskiej dyplomacji kultu-
rowej, szczegdblnie intensywnie prowadzonej w czasach frankistowskich. Jak
pisze Parvati Nair, w wyobrazni Zachodu flamenco od dawna byto trakto-
wane jako ujscie namietnosci i gorgcych pasji (2002, 41). Jak jednak wspo-
mniano, w dyplomacji kulturowej dyskontowano takze rozpowszechnienie
wczesniejszych tropow, w tym sukces operowej Carmen (Colmeiro 2009,
1-26). Kiedy popularnos¢ zaczeta zdobywaé¢ muzyka rock’n’rollowa, potem
rockowa, réwniez nowsze wersje flamenco proponowane na rynkach mie-
dzynarodowych wzbogacane zostaty o atypowe instrumentarium i wpisaty
sie w szerszy nurt muzyki popularnej. Jako ze spektakularny sukces flamen-
co otworzyt wielu wykonawcom hiszpanskim droge do miedzynarodowe;j
kariery, w wyniku postepujacej globalizacji ulegali oni rozmaitym wptywom,
formujgc nowe oblicze flamenco. Proces ten nabrat szczegdlnego tempa
w Hiszpanii okresu post-frankistowskiego: wielu wykonawcéw flamenco,
migrujagc do miast tudziez przemieszczajgc sie poza granice Hiszpanii, mia-
to mozliwos¢ bezposredniego kontaktu z nowymi stylami muzycznymi.
Nastgpita fuzja flamenco z innymi gatunkami, miedzy innymi z katalonska
rumbg. Na okreslenie nowej tendencji tgczenia réznych stylistyk w ramach
flamenco powstato okreslenie nuevo flamenco (Steingres 2005, 119-152).
Jednym z pionierow przenikania elementéw flamenco, jazzu i rytméw laty-
noamerykanskich byt miedzy innymi gitarzysta Paco de Lucia (1947-2014),
ktory wspotpracowat z piesniarzem Camarénem de la Islg. W potowie lat
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siedemdziesigtych XX wieku sukcesy swiecito tzw. flamenco arabe. Szczegél-
ng popularnoscia cieszyt sie wéwczas duet Lole y Manuel, a ich wydany juz
po $mierci generata Franco alboum Nuevo Dia (1975) byt w Hiszpanii uznany
za symboliczny zwiastun nowej ery (Miles, Chuse 2000, 599). Lata osiem-
dziesigte XX wieku utwierdzity miedzynarodowg range flamenco, a spekta-
kularny sukces odniosta wowczas grupa The Gipsy Kings. Rok po ukazaniu
sie filmu Saury El Amor brujo bracia Reyes wydali swdj debiutancki album.
Mozna jedynie spekulowad, na ile nazwisko rezysera i stawa filmu z muzy-
ka de Falli przetozyty sie, przynajmniej poczatkowo, na popularnosc¢ tego
zespotu.

W 1991 roku powstat natomiast anglojezyczny film o zyciu i twoérczo-
Sci de Falli zatytutowany Manuel de Falla: When the Fire Burns / Nights in
the Gardens w rezyserii Kanadyjczyka Larry’ego Weinsteina (ur. 1956). Film
ten, taczac materiaty wspoditczesne i archiwalne (wywiady, zdjecia) z muzyka
de Falli, pokazuje kompozytora jako petnego pasji tworce, ktory swiadomie
i z petnym przekonaniem dazy do stworzenia wizji muzyki hiszpanskiej i do
wypromowania jej na arenie miedzynarodowej (Ballengee 2016, 601-602).
Cel ten de Falla niewatpliwie osiggnat, cho¢ zapewne kiedy w 1939 roku
uciekat przed rezymem frankistowskim do Argentyny nie mégt przypusz-
czaé, ze jego muzyka, zwtaszcza ta pisana do baletéw, bedzie promowana
na swiecie jako jeden z przejawdéw szeroko rozumianej hiszpanskosci wtas-
nie za sprawa polityki i zrecznie prowadzonej dyplomac;ji kulturowe;.
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MUSIC AND CULTURAL DIPLOMACY, OR A FEW WORDS
ABOUT BUILDING THE BRAND OF ‘SPANISHNESS’
AND THE MUSIC OF MANUEL DE FALLA
(ON THE EXAMPLE OF HIS BALLET EL AMOR BRUJO)

Abstract: Manuel de Falla’s (1876—-1946) oeuvre was already discussed in terms
of national Spanish music and specific Spanish values during the composer’s life-
time. Following de Falla’s death, some of his compositions, most notably the
ballet E/l Amor brujo (1915), which refers to the culture of Gitanos and the phe-
nomenon of flamenco, began to function as emblematically Spanish works, i.e.
representative of contemporary Spanish music. As a result of the cultural diplo-
macy implemented by the Francoist government, flamenco was endorsed inter-
nationally as a hallmark of Spanishness. Works referring to flamenco, such as de
Falla’s El Amor brujo, were thus also intensively promoted: numerous film pro-
ductions referring to flamenco alluding to de Falla’s ballet in the plot and in the
musical layer, significantly contributed to the international success of this work.

Keywords: Manuel de Falla, cultural diplomacy, Spanishness, El Amor brujo (bal-
let), El Amor brujo (film)
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