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Rozdziat 3

Sonoryzm §rodziemnomorskie;j
wieloglosowosci w muzycznych
wykonaniach i strukturach

e Y e

1. Wlasciwosci wykonait a okolicznosci i funkcje Spiewéw

Z przedstawionego przegladu stylow regionalnych wynika, Ze na catym badanym obszarze
praktyka wieloglosowego épiewu wigze si¢ z podobnym kontekstem spotecznym i funk-
cjonalnym. Uderzajace analogie wykazujg réwniez muzyczne zachowania towarzyszace
wykonaniom,

Analizowane §piewy wywodza sig z muzycznych repertuardw spofeczefistw pastersko- .
-rolniczych, ktore w wigkszosci zamieszkujq tereny gorskie. Splewmj}kfémsa‘ zwigzane z¢ sferg |
rytualna i religijna oraz ze sfera emocjonalng czlowieka jako czionka grupy spolecznej
i jako jednostki. Z jednej strony wydajg sig zawierac transcendentne przestania, ktore za
posrednictwem Spiewakdw przekazywane sa do innych $wiatdw, z drugiej - odwohija sie
do najbardziej wzniostych ludzkich emocji, jak mitos¢, poczucie honoru, silnej wigzi
grupowej oraz wyrazaja patriotyzm czy podziw dla otaczajacej przyrody Wykonywaniu
$piewow towarzyszy zawsze atmosfera duzego emocjonalnego napiecia. Spiewacy znajduja /
si¢ w stanie porownywanym przez badaczy do fransu, majg czesto przymknigte lub f{
»przewrécone” oczy, sa maksymalnie skoncentrowani na wypehianiu swojej misji. Nie }
dbajg o przekaz semantycznych szczegdtow tekstéw stownych, powszechnie zreszig |
znanych przez otoczenie, a wreez w §wiadomy sposéb znieksztalcajq tok transmisji, tak i
stow, jak i muzyki. Podejécie to moze §wiadczyd o pierwotnej funkcji magicznej $piewow!.
Owe deformacje werbalno-muzycznego przekazu dokonywane sa prawdopodobnie w celu
skupiania uwagi na brzmieniowym aspekcie wykonywanej muzyki. Parafrazujac okrelenie

! Por. A. Petrovic, Les techniques du chant villagcois dans les Alpes Dinariques (Yougoslavie), W: Cakiers
de Musiques Traditionelles 4, red. L. Aubert. Gendve 1998, s. 106; A. Czckanowska, Instrumenty analizy
literackiej a interpretacja siowianskiej picsni ludowej. ,,Muzyka™ 38 (1993), nr 3-4, s. 8.
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,brudna gra” (dirty play), ktérego Felix Hoerburger uzyt za muzykami jazzowymi w odnie-
sieniu do ludowej praktyki instrumentalnej, mozna by powiedzie¢, iz ideal brzmieniowy
wokalnego wieloglosu w tradycyjnych kukturach $rédziemnomorskich wyraza sie w ,,brudnym
§piewie™.

Podstawowym zabiegiem pozostajacym w zwigzku z t3 estetyka, ktory stosuja zespoly
§piewacze z catego badanego obszaru, jest wywolywanie efektu szorstkosci brzmienia.
Zjawisko to wystepuje w analizowanym materiale powszechnie, niezaleznig od réznych
sposobdw organizacji glosow czy interwatowych relacji migdzy partiami gtosowymi®.

Szorstkosé w niektorych kulturach komentuje si¢ w metaforyczny sposob. Badacze
przytaczaja spotykane na Batkanach poréwnanie brzmienia catych §piewow wielogloso-
wych lub pojedynczych interwatéw do brzmienia dzwonéw (Bulgaria, Albania, Serbia,
Bosénia, Grecja). W wyobrazeniu tym upatruja na ogot kojarzenia przez §piewakow zestra-
jania si¢ ludzkich gloséw w grupie i wyboru dzwonkow dla stada bydta, dokonywanego
wéred batkahskich pasterzy z wielka pieczolowitoseia. W jednym i w drugim wypadku
traktuje sig preferencyjnie wspotbrzmienie sekundy oraz (dudniacy) unison. Brandl opowiada
sie jednak za inna interpretacjg tego poréwnania. Biorac pod uwagg znaczenie wyrazu
‘dzwonki’ (kampdnes), uzywanego w analogicznym kontekscie przez Epirotow, stwierdza,
iz chodzi o dzwony koscielne, a nie o dzwonki pasterskie, w jezyku greckim okreglane
stowemn kodunid®. Szukajac argumentow na poparcie swojego stanowiska, przeprowadza
analize widmows dzwiekow dzwonow i odkrywa, iz w przeciwiefstwie do dzwonow
w Europie Srodkowej, w ktorych eliminuje sig nieharmoniczne tony parcjalne, w dzwonach
prawostawnych cerkwi nie tylko nie eliminuje sig tonéw nieharmonicznych zaktocajacych
widmo ztozone z czystych tonow harmonicznych, lecz prawdopodobnie sig je wzmacnia
poprzez bogate zdobienie dzwonow. Dudnienia wywoluje zarowno dzwigk pojedynczego
dzwonu (w zwigzku z obecnodcig tondw nieharmonicznych), jak i wspétbrzmienie kilku
dzwondw, a réznice czestotliwosci ich dawigkow sa zblizone do réznic czestotliwosel
dudnien miedzy sktadnikami sekundy wystgpujacej w §piewach’. W literaturze znajdujemy
informacje, ze dla Butgarow moga ‘brzmie¢ jak dzwony’ wspdtbrzmienia sekundy, prymy,
tercji i kwarty. Szorstko brzmiace interwaly nazywaja oni ‘gtadkimi’. W Portugalii pojawito
sie za$ okredlenie ‘rozstrojone’ w stosunku do wykonan §piewOw zawierajacych szorstko
brzmigce akordy. O realizacjach, w ktorych brakuje partii glosu intonujacego kwinig (sktad-
nik tréjdzwieku czesto uczestniczacy w wywolywaniu szorstkoéci brzmienia), wykonaw-
czynie mowity, iz sg one pozbawione ‘§wiatta’, “duszy’.

Szorstko brzmiacymi interwatami, pozo stawianymi bez rozwigzania czy korekty, sa
w analizowanych $piewach nie tylko uznane w teorii muzyki profesjonalnej dysonanse.
Szorstkodé moze cechowaé rowniez interwaly charakteryzujgce sie w stroju naturalnym

* B, Hocrburger, Musica vulgaris. Lebensgeseize der instrumentalen Volksmusik. Erlangen 1966, s. 46.

¥ Brand] przypuszcza, iZ szorstkost brzmienia mogta byé cecha wykonah wieloglosowych $piewow
juz w &redniowicezu. Z zachowanych zrédel bowiem wiadomo, Ze juz wtedy znano istotg dudnief i
prowadzono odpowiednic obliczenia w odniesicniu do dzwiekéw dzwondw; R, M. Brandl, Die Schwebungs-
Diaphonie — aus musikethnologischer und systematiseh-musikwissenschaftlicher Sicht. W: Volks- und
Kunstmusik in Siidosteuropa, red. C. Eberhardt, G. Weill. Regensburg 1989, 5. 56.

4 tbidem, s. 59.

5 Ibidem, s. 60 n.
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wysokim stopniem stopliwodci. Dzieje sig tak przede wszystkim dzieki wypracowanym
w badanych kulturach technikom intonacji dzwigkéw, ktére uwzglgdniaja sposéb
wzajemnego oddziatywania tych dzwigkow w plaszczyinie wertykalnej.

W cytowanej literaturze powtarzaja sie opinie, iz §piewakéw z objetych badaniami
terenéw znamionuje duza tolerancja wobec intonacji dzwiekdw. Jesh bowiem odniesé
wystepujace w wykonaniach wysokoéci do stopni skali, kt6ra stanowi podstawg melo-
dycznej struktury, okazuje sig cz¢sto, ze jednemu stopniowi edpowiada kilka dswiekow.
W rzeczywistosci moze tu chodzi¢ o pewng elastyczno$§é w podejéciu do kwestii intonacji
(zwlaszcza w wypadku ornamentow), ale czgsto rézne intonowanie tych samych stopni
jest podyktowane checia zlokalizowania dzwigkéw o czgstotliwosciach, ktore wehodzac
we wzajemne zaleznoéci, powodowalyby powstawanie dudniefi. Wykonawcy poszukuja
tych dzwigkow, ptynnie przemieszczajgce sig w obrebie mikrointerwatowych przestrzeni,
a w momencie dotarcia do celu nierzadko okazuja satysfakcje, wydhuzajac wartoéei
rytmiczne wspétbrzmien i ewentualnie zwigkszajac sitg glosu (Portugalia). W zespolach
wigcej niz dwuglosowych §piewacy orientuja si¢ w trakcie zestrajania akordéw wediug
wybranych, a nie wszystkich partii glosowych, Potwierdza to wyraZna dbalo$é wyko-
nawcéow o sgsiedztwo odpowiedniego partnera podczas $piewu. Kontrole intonacji ulatwia
—jak twierdza $piewacy —umieszczanie dtoni w okolicy ucha, powszechnie praktykowane
we wszystkich kulturach §rédziemnomorskiego basenu®, ' .

Zamierzone wykorzystywanie przez wykonawcow zmiennej intonacji jako $rodka
douzyskiwania efektu ,,maksymalnej szorstkodci” odkryli najwezeéniej badacze épiewdw
z obszaru Batkandw, w ktorych wystepuje zjawisko nazywane ,,diafonia z dudnieniami”.
Charakterystyczng wiasciwoscia tych $piewow jest dominacja wspdtbrzmienia sekundy
(w konstrukcjach dwu- 1 wigeejglosowych) w potaczeniu z technikami: burdonem,
ostinatem i technika paralelna. Mocno zaznaczona obecros$é sekundy cechuje style
z terenow Bulgarii, Serbii (zwlaszcza styl na glas), Macedonii, Chorwacji, Bosnii,
Hercegowiny i Czarnogéry, péinocnej Grecji (Epiru), poludniowej Albanii (gtéwnie styl
kobiet i labijski ‘styl starszych’, lashtérishie) oraz czgiciowo z pdinocnych i srodkowych
Wtoch’. Jak wynika z pomiaréw wielkich i malych sekund w wykonaniach $piewéw
zargjestrowanych w roznych krajach batkanskich, rozmiary tych interwaléw odbiegaja od
rozmiaréw sekund w stroju naturalnym. Mieszezg sig one w granicach 54-165 C, co przy
stosunkowo niskich czgstotliwodciach tonéw podstawowych (do 500 Hz) odpowiada rozmia-
rom sekund wywolujacych wrazenie maksymalnej szorstkoéei®. Obecnosé dzwieku burdo-
nowego ulatwia percepcjg intonacyjnych nivanséw. WyraZnie styszalna jest bowiem w tym
kontekscie odleglo$¢ kazdego intonowanege dzwigku melodii od dzwigku podstawowego.

® Gest ten jest rownicz stosowany w krajach arabskich, m.in. przez §piewakéw w kojciotach koptyjskich,
Zostal tez uwidoczniony na wielu egipskich malowidltach §cicnnych i reliefach z czasow Starego Pafistwa
i pézniejszych. Hans Hickmann przypuszeza, Ze pierwotnic pelnit on fonkeje magiczna i byt wykonywany
w octu odpgdzania ziych mocy; H. Hickmann, Agypten. W. Musikgeschichte in Bildern, t. 2, red. H. Besscler,
M. Schneider. Leipzig 1975, s. 80 n.

7 Interwat sckundy znajduje sig réwniez na piervszym planic w znanych mi sycylijskich $piewach
$wieckich. By¢ moze s3 one starsze od fpiewdw zwigzanych 2 kontekstem religijnym, w ktérym sekunda
pojawia sig jedynie jako wspotbrzmienie przejéeiowe. Skapa liczba opublikewanych przyktadéw muzycznych
reprezentujacych nurt swiecki nie pozwala na wnikliwsza analizg tego problemu.

¥ Por. m.in. G. F. Mcssner, Schwebungsdiaphonie in Bistrica. Tutzing 1980, 5. 61; R. M. Brandl,
op. cit., 5. 60.
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wysokim stopniem stopliwosci. Dzieje sig tak przede wszystkim dzieki wypracowanym
w badanych kulturach technikom intonacji dzwiekéw, ktdre uwzgledniaja sposob
wzajemnego oddziatywania tych dzwickow w plaszezyZnie wertykalne;.

W cytowanej literaturze powtarzaja sig opinie, iz §piewakéw z objetych badaniami
terendw znamionuje duza tolerancja wobec intonacji dzwigkow. Jesli bowiem odniesé
wystepujace w wykonaniach wysokosci do stopni skali, ktéra stanowi podstawe melo-
dycznej struktury, okazuje sig czesto, Ze jednemu stopniowi odpowiada kilka dzwickow,
W rzeczywistosci moze tu chodzi¢ o pewng elastyczno$é w podejsciu do kwestii intonacji
{zwlaszcza w wypadku ornamentéw), ale czgsto rozne intonowanie tych samych stopni
jest podyktowane checia zlokalizowania dzwiekéw o czgstotliwodciach, ktore wchodzge
we wzajemne zaleznosci, powodowalyby powstawanie dudniefi. Wykonawey poszukuja
tych dzwigkdw, ptynnie przemieszezajac sie w obrebie mikrointerwatowych przestrzeni,
a w momencie dotarcia do celu nierzadko okazuja satysfakcje, wydtuzajac wartoéei
rytmiczne wspotbrzmien i ewentualnie zwigkszajac silg glosu (Portugalia). W zespotach
wigcej niz dwugtosowych épiewacy orientuja sig w trakcie zestrajania akordéw wedlug
wybranych, a nie wszystkich partii gtosowych. Potwierdza to wyrazna dbatoé¢ wyko-
nawcow o sasiedztwo odpowiedniego partnera podcezas §piewu. Kontrole intonacji ulatwia
— jak twierdza $piewacy —umieszczanie dloni w okolicy ucha, powszechnie praktykowane
we wszystkich kulturach $rédziemnomorskiego basenu®. N

Zamierzone wykorzystywanie przez wykonawcow zmiennej intonacji jako srodka
do uzyskiwania efektu ,,maksymalnej szorstko$ci” odkryli najwczeéniej badacze Spiewdw
z obszaru Batkanéw, w ktérych wystgpuje zjawisko nazywane , diafonia z dudnieniami”.
Charakterystyczna wiasciwoécig tych §piewow jest dominacja wspotbrzmienia sekundy
{(w konstrukcjach dwu- i wigcejglosowych) w polaczeniu z technikami: burdonem,
ostinatem i technika paralelna. Mocno zaznaczona obecnoéé sekundy cechuje style
z terendw Butgarii, Serbii (zwlaszcza styl na glas), Macedonii, Chorwacji, Boénii,
Hercegowiny i Czarnogory, pétnocnej Grecji (Epiru), potudniowej Afbanii (gtéwnie sty
kobiet i labijski ‘styl starszych’, lashtérishte) oraz czefciowo z potnoenych i §ro dkowych
Wioch’. Jak wynika z pomiaréw wielkich i matych sekund w wykonaniach $piewow
zarejestrowanych w réznych krajach batkanskich, rozmiary tych interwatéw odbiegaja od
rozmiar6w sekund w stroju naturalnym. Mieszcza sie one w granicach 54-165 C, co przy
stosunkowo niskich czgstotliwosciach tondw podstawowych (do 500 Hz) odpowiada rozmia-
rom sekund wywolujacych wrazenie maksymalnej szorstkosei®. Obecnoéé dzwieku burdo-
nowego ulatwia percepejg intonacyjnych ninanséw. Wyraznie slyszalna jest bowiem w tym
kontekscie odleglosc kazdego intonowanego dzwigku melodii od dzwigku podstawowego.

“ Gest ten jest 16wniez stosowany w krajach arabskich, mvin. przez Spicwakéw w kodciotach koptyjskich.
Zostat tez uwidoczniony na wiclu cgipskich malowidlach ciennych i reliefach z czaséw Starego Pafistwa
i pozniejszych. Hans Hickmann przypuszceza, ze pierwotnie pelnit on funkejq magiczna i byl wykonywany
w cclu adpedzania ztych mocy; H. Hickmann, Agypten. W: Musikgeschichte in Bildern, t. 2, red. H. Besscler,
M. Schneider. Leipzig 1975, s, 80 n.

7 Interwatl sckundy znajduje sig réwnicz na picrwszym planie w znanych mi sycylijskich §picwach
$wicckich. Byé moze sq one starsze od $piewdw zwigzanych z kontekstem religijnym, w ktérym sekunda )
pojawia sig jedynie jako wspotbrzmienie przejsciowe, Skapa liczba opublikowanych przyktadow muzycznych
reprezentujacych nurt §wiecki nic pozwala na wnikliwsza analizg tego problemu.

Y Por. m.n. G. F. Messner, Schwebungsdiaphenie in Bisirica. Tutzing 1980, s. 61; R. M. Brand|,
op. cit., s. 60.
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Szorstkodé brzmienia jest zjawiskiem spotykanym powszechnie réwniez w $piewach
poza Pétwyspem Batkafiskim i cechuje wspotbrzmienia, ktore w profesjonalnych realiza-
cjach muzyki artystycznej nie wykazuja tej whadciwodci, jak prymy, oktawy, kwinty, kwarty,
tercje oraz wielkie i male trojdzwigki. Skladniki tego rodzaju wspétbrzmien powinny
posiadaé czgsciowo wspolne skiadowe o jednakowych czestotliwodciach, gdyby intencja
$piewakéw byla czysta intonacja. Taka sytuacja zachodzi jedynie w wypadku realizacji
sardynskich ‘chdrow’, wykonujaeych glownie $piewy religijne. Cztonkowie chérdw’ przez
czysta intonacjg sktadnikdw trojdzwigkdw starajq sig §wiadomie spewodowaé powstanie
tondéw kombinacyjnych, ktére utworzytyby odrebng partie glosowa, polozong o oktawe
wyzeg] od gtowne] melodii. Partia ta ma w tradycyjnym stownictwie swoja nazwe — quinta
lub quinting jako piata oprocz realnie wykonywanych czterech’. We wszystkich innych
przedstawionych stylach interwaly czyste oraz tercje intonowane bywajq jako nieco wezsze
lub nieco szersze w stosunku do ich odpowiednikédw w stroju naturalnym. Efektem takiej
intonacji interwalow sg przesunigte wzgledem siebie szeregi alikwotowe, w wyniku czego
miedzy sgsiednimi harmonicznymi powstaja niewielkie roznice czestotliwosci, ktore
wywolujg dudnienia'®. Praktyke taka stosuje sig nie tylko w odcinkach realnie wielo-
glosowych, ale rowniez we fragmentach badz calych utworach wykonywanych przez dwoch
épiewakow unisonot'. Pomiary interwatdw byly wykonywane jedynie w odniesieniu do
wybranych stylow z terenu Portugalii i Woch'2. Na podstawie analizy stuchowej opubliko-
wanych materiatéw dzwigkowych mozna jednak sadzi¢, ze owa ,,chwiejnos¢ intonacyjna”,
0 ktorej czestokrod pisza badacze, stuzy réwniez w innych kulturach zamierzonemu
brudzeniu” wspdtbrzmien uznawanych przez teorig muzyki profesjonalnej za ,,zgodne”.
Jednoczesnie nie istnieja wyrazne reguly, ktore okreslatyby, jakie sktadniki akordu majg
byé¢ podwyzszone lub obnizone, jesli przyjmiemy jako punkt odniesienia trojdzwigk
w stroju temperowanym, Nadrzg¢dnym celem jest poszukiwanie takich rozmiaréw
interwatow, ktére pozwolilyby na wywolanie wraZenia szorstkodci. W §piewach wiecej
niz dwuglosowych wykonawcy realizujg niekiedy ten zamiar przez zastosowanie odpowied-
niego wewnetrznego podziatu akordéw. Ramy ~ oktawe czy kwinte — intonujg ,,czysto”,
natomiast wewnetrzne komponenty akordu w taki sposdb, aby spowodowaé szorstkoéé

. brzmienia catodci. Na podstawie tych obserwacji moina wnioskowad, ze w odrdznieniu

od cztonkéw profesjonalnych chorow §piewacy nalezacy do tradycyjnych zespolow kieruja
sig podczas muzycznych realizacji utrwalong w pamigci barwg interwalu, a nie jego
rozmiarem. Stad stopnie skali melodii podlegaja modulacji jako realnie brzmiace dzwicki.
Dostrajanie wspdtbrzmien podczas realizacji $piewow jest mozliwe w przypadku solowej
obsady wszystkich lub wigkszosci glosow. Zgodnie z tradycja zwielokrotniana bywa

? W niektorych miejscowos$ciach na zachodzie Sardynii zachowala sig praktyka, uwazana przez
informatordw 2a starsza, ktéra potega na wiaczaniu do religijnych ‘chordw’ guturalnego ‘basu’, niwelujaccgo
cfekt ,czystodel” wspotbrzmict.

19 Por. B. Muszkalska, W. Auhagen, W poszukiwaniuy ginacego brzmienia. Problem intonacji i barwy
w portugalskich Spiewach wieloglosowych, W: Studia nad wysokosciq i barwq diwigku, red. A. Rakowski.
Warszawa 1999.

I' Glosy w zespole épiewajacym unisono bywaja rozrozniane w tradycyjnym nazewnictwie (Bulgaria).

12 B. Muszkalska, C. Szmal, Analiza widmowa wieclodiwigkéw w tradycyjnych épiewach kuitur
$rodziemnomorskich. W: XLV Otwarte Seminarium z Akustyki, Poznan — Kiekrz, wrzesien 1998, t. 2,
red. T. Hornowski. Poznan 1998; B. Muszkalska, W. Auhagen, op. cit.

204




niez w $piewach
nalnych realiza-
, kwinty, kwarty,
rzmien powinny
), gdyby intencja
padku realizacji
¢ ‘choréw’ przez
lowaé powstanie
lozong o oktawe
A NAZWE — qutiritc
zystkich innych
ko nieco wezsze
. Efektem takiej
w wyniku czego
otliwescei, ktore
h realnie wielo-
ych przez dwich
7 odniesteniu do
howej opubliko-
$¢ intonacyjna”,
- Zamierzonemu
1¢j za ,,zgodne™,
iki akordu maja
enia trojdzwiek
ich rozmiardw
piewach wiecej
vanic odpowied-
fonuja ,,czysto”,
ywat szorstkosé
e w odroznieniu
espotdw kieruja
ratu, a nie jego
zmiace dzwieki.
ypadku solowej
krotniana bywa

{4, uwazana przez
asu’, niwelujgcego

n intonacji i barwy
red. A. Rakowski,

nictwie (Bulgaria),
h $piewach kultur
-zesien 1998, t. 2,

wytacznie obsada gtosu burdonowego oraz basowego, gdy glosy poruszaja sie paralelnie.
Praktykowane w ostatnich latach zwigkszanie obsady wszystkich gloséw na wzor
profesjonalnych chéréw prowadzi do zaniku waloréw brzmieniowych, ktére uzyskuje sig
dzigki opisanemu wyzej sposobowi intonacji. Miara interwahu staje sie wowczas wazniejsza
od jego brzmieniowe] jakosci.

Wplyw na zwigkszenie szorstkosci brzmienia ma — zgodnie z wynikami badaf psycho-
akustycznych soki poziom glos$nosei, znamienny dla wykona z catego branego pod
uwage terytorlun‘g‘ Istotng w kontekscie rozpatrywanych probleméw jest tez obserwacja, [
ze wzrost efektywnej sity brzmienia powoduje wzmozenie w wigkszym stopniu glodnosei ' \
alikwotdw niz tonu podstawowego, a wérdd alikwotdéw — w wigkszym stopniu wyzszych (
niz nizszych'. Fakt ten nabiera szczegolnej wagi w wypadku wspétbrzmies o wysokim
stopniu stopliwo$ci w stroju naturalnym, w ktérych do znaczacych dia powstania efektu
szorstkoei rdznic czgstotliwosci dochodzi na poziomie wyzszych harmonicznych.

Bardzo glo$ny $piew nalezy do najczesciej wymienianych przez badanych cech ideatu
brzmienjowego. Utrzymuja onj wrecz, e $piew z maksymalnie duzg sita jestniezbedny
do uzyskania whasciwego brzmienia, Informacjg o uzyciu gloséw o duzej sile zawieraja
nazwy stylow wykonawczych. Okreslenia bulgarskie na visséko i albanskie lartér oznaczaja

‘wysoko 1 glogno’, serbskie iz vika — ‘bardzo glo$no’, macedonskie glasoecki — *[piesni]
$piewane dono$nym glosem’, vikoedki - ‘krzyczane’. Portugalska nazwa cramol wywodzi
sig od wyrazu elamor oznaczajacego ‘krzyk’. Grupy rozpoczynajg spiew od razu gtoéno
(zazwyczaj po solowym wstgpie), utrzymuja wysoki poziom glosnosci przez caty czas
trwania $piewu i nagle piew urywaja. Jedynie szorstko brzmizce wspédtbrzmienia o dhiz-
szych wartosciach rytmicznych bywaja wykonywane crescendo. Spiewacy maja sprecyzo-
wany poglad na kwestig zaleznosci migdzy rejestrem $piewu i glo§noscia. Z powodu
glosniejszego brzmienia glosu w wyzszych rejesirach jest dopuszczalne — jak twierdza —
zwigkszanie obsady jedynie niskich gtoséw. Portugalczycy zdwajaja niekiedy obsade
wyzszych glosow, ale wowczas co najmniej trzy osoby (lecz raczej wigksza ich liczba)
realizujg parti¢ *basu’. Grupowe intonowanie burdonowego dzwieku na Batkanach — bez
wzgledu na jego polozenie w stosunku do partii gloséw melodycznych —jest podyktowane
potrzeba posiadania wyraznego tonalnego punktu odniesienia preez solistéw wykonujacych
melodig. Jak zapewniaja wykonawcy, bez tego statego dzwicku $piew bytby niemoziiwy.
Albaficzycy wyrazaja swoje zdanie na ten temat w metaforze: ‘iso powinien byé tak mocny,
aby nie mogta go przebi¢ anmatnia kula’. MozZna przypuszczaé, iz upodobanie do glosnego
Spiewu zrodzito sig w zwiazku z warunkami, w jakich analizowane repertuary byty
wykonywane. Ich naturalne érodowisko stanowity bowiem otwarte przestrzenie, glownie
gbry, oraz koscioly. W takich okoliczno$ciach cztonkowic zespotéw musieli wige uzyé
duzej sily glosu, aby zawarte w ich $piewie przestanie, przeznaczone dla innych ludzi,
Boga lub przyrody dotarto do adresata.

" Por. W. von Aures, Der sensorische Wohlklang als Funktion psychoakustischer Empfindungsgrofen.
wAcustica” 58 (1985), 5, s. 283. Z drugij strony szorstko brzmiace wielodswigki percypowane sq jako relatywnic
glodniejsze niz wspothrzmienia o wysekim stopniu stopliwo$ei realizowane z ta samg sifa glosu.

* Jest to zgodne z obserwacja, iz nizsze harmoniczne dominuja w dzwigkach o mniegjszej glosnodcel;
por. J. Sundberg, The Science of the Singing Voice. Dekalb 1987, 5. 72 n.
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Kolejnym elementem majacym znaczacy udziat w realizacji wzorca ,,brudnego §piewu”
jest barwa pojedynczych gloséw. W badanych kulturach spotykamy réznorodng palete barw;
na ich podstawie identyfikuje sig glosy w obrebie zespotow, muzyczne gatunki i regionalne
style. I w tej dziedzinie daja sig jednak zauwazy¢ podobne preferencje na calym obszarze.

Powszechnie wystepujaca wlasciwoscia barwy glosow jest stosunkowo duza ostroéé,
cecha, ktora ujawnia sig w widmie dzwigku w postaci bogactwa alikwotéw'?, Psycho-
akustycy wymieniaja ostro$¢ obok duzej glosnoéci jako istotny czynnik, ktéry wptywa na
zmniejszenie konsonansowosci wspoibrzmiefi'®. Im bogatsze w alikwoty jest bowiem
widmo dzwigkow, tym wiecej zachodzi mozliwosci wytwarzania sie takich relacji miedzy
- blisko potozonymi harmonicznymi, ze wywohija one dudnienia. Wzmocnienie wyzszych
| alikwotow przez glosny $piew sprzyja powstawaniu tego zjawiska. Analiza widmows
wspotbrzmien pojawiajacych sie w zarejestrowanych realizacjach potwierdza stabo
zaznaczona obecnoéé tonu podstawowego i skupienie energii na waskim pasmie czestotli-
wosci ponad nim. Oznacza to, iz percepcja zostaje odwrécona od tondéw podstawowych
sktadnikéw wspétbrzmien i skierowana na alikwoty'’, W widmie dzwieku szorstko
brzmigcych interwatéw i akorddéw uderza ponadto wystepowanie wszystkich lub czeéct
formantow nd kilku czestotliwosciach'®.

Dla wielu styléw charakterystyczne jest nadawanie glosowi badZ nienaturalnej barwy,
badz uzycie go w nienaturalnym rejestrze. W labijskich $piewach, w ktérych w sklad
akorddw wchodzi czgsto interwal sekundy, brzmienie zostaje dodatkowo ,,zabrudzone”
guturalna barwa gtosu khtyes. W wypadku sardynskich ‘tenoréw’ — choé podstawowym
intonowanym przez te zespoly akordem jest tréjdzwiek wielki — do podobnego rezuliatu
prowadzi uzycie dwoch glosow guturalnych realizujacych podwdjny burdon i réwniez
czgéciowo znieksztatconego glosu najwyzszego. Sardyficzycy pordwnuja brzmienie tych
gloséw do dzwigkéw wydawanych przez wypasane na halach zwierzeta. Zespoly § splewacze
z obszardw Wioch i Albanii uzyskuja specyficzny efekt brzmieniowy przez §piew z na
wp6l przymknigtymi ustami. Taki sposob wydobycia glosu umezliwia wykonawcom
selekcionowanie alikwotow. W stylach z catego badanego terytorium zwraca uwage czeste
umiejscawianie jednej z partii glosowych w ekstremalnie wysokim rejestrze. Nie zawsze
jest ona realizowana przez falset, jak mozna by sadzi¢ z ludowych nazw gloséw, wykonuje ja
raczej wysoki glos meski lub zefiski, uzyty w nienaturalnie wysokim polozeniu. Wysoki
rejestr wykorzystuje sig na duzg skalg w badanych kulturach zapewne w zwiazku z donosno-
Scia wysokich dzwigkow. W gorach nadaje si¢ wigc szczegdlnie do przekazu informacii'®.

5 Por. G. von Bismarck, Timbre of Steady Sounds: A Factorial Invcstigation of its Verbal Attributes.
wAcustica” 30 (1974).

'S Por. W. von Aures, op. cit., s. 283, Jak wspomniatam, piszac o metodyce pracy (rozdz. I), termindw
zwigzanych z konsonansowoicia i dysonansowoscia wspotbrzmien uzywam w tym rozdziale w znaczeniach
przyjetych w odniesieniu do harmoniki funkeyjnej.

17 Badania w tym kierunku byly prowadzene w odniesieniu do wykonat zespoléw butgarskich, epirockich
oraz wihoskich i portugalskich, a ich wyniki zostaly zrelacjonowane m.in, w cytowanych wyzej pracach
Messnera, Brandla oraz Muszkalskiej i Szmal.

'# Zjawisko to zostato zidentyfikowane w wykonaniach spiewdw portugalskich, sycylijskich oraz ze
srodkowych i péinocnych Wioch, ale najprawdopodobniej ma wiekszy zasigg. Znaczenic rozproszenia czesto-
tliwosci pojedynczych formantéw dla rezultaty brzmieniowego staje sig zrozumiale, jeéli poréwnamy je z obra-
zem formantow w widmach analogicznych wspothrzmien intonowanych przez szkolony chér. W tym wy-
padku czgstotliwosci wszystkich formantéw znajduja si¢ na jednej linii; por. B. Muszkalska, C. Szmal, op. cit.

1* R. M. Por. Brandl, op. cit., 5.:55.
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Wrazenie , brudnego épiewu” osiaga sig réwnieZ specyficzng artykulacja. Pojedyncze
dzwigki sprawiaja czesto wrazenie ,,zamazanych” w wyniku laczenia ich legato, ktdre
nierzadko przechodzi w glissando. Opadajace glissanda stosuje sig we wszystkich
omawianych stylach w zakoticzeniach strof. Umiejgtnosé zachowania ciaglodci brzmienia
ceni sig szczegolnie wysoko w niektdrych kulturach batkafiskich. Na przykiad w Butgarii
zaleca sig realizacjg catej strofy na jednym oddechu. W wypadku partii burdonowych
ciaglo$¢ brzmienia zapewnia wymienne nabieranie powietrza przez wykonawcow. Temu
samemu celowi moze shuzy¢ przekazywanie sobie strof przez dwa zespoly. Spiewy 2 terenu
Batkanoéw wyréiniaja sig tez szczegolnym bogactwem stosowanych §rodkow artykula-
cyjnych, ktore czgSciowo wystepuja tylko tutaj. Uwage przyciagaja zwiaszcza charaktery-
styczne skoki w gére z podstawowego dzwieku melodii, giéwnie z finalis. Skoki owe
nosza Nazwy izvivanje, ikanfe lub rucanje, w zaleinodci od sylab, na ktorych sg realizowane.
Po skoku nastepuje zwykle glissando w dot, ktére bywa polgczone ze znamiennym
drzeniem glosu. W $piewach rytualnych (np. w butgarskich piesniach na atzdne) wpro-
wadza sig tremola przypominajace gdakanie kury, ktére prawdopodobnie maja imitowaé
glosy zwierzgt sakralnych®, Oprocz wspomnianych zmian rejestru, ktore stanowia
integralny element melodii, praktykuje sig koficzenie $piewdw (z wyjatkiem kontekstu
religijnego) okrzykami w wysokim rejestrze na blizej nicokreslonej wysokoéci o opada-
jacym przebiegu. Sardowie okre§laja je mianem inircu, a Portugalczycy — apupo®.

Innym dziataniem zwiazanym z ingerencja w przebieg melodii jest jej redukcja.

W chwilach narastania emocjonalnego napiecia wykonawcy skracaja odcinki melodii,
a w ekstremalnych warunkach ograniczaja sie do realizacji pojedynczych motywow, a nawet
izolowanych dzwigkdw (wspdlbrzmien). Zjawisko to jest charakterystyczne zwlaszcza
dla §piewodw sardynskich i czamskich,

Efekt ,brudnego $piewu” ulega wzmocnienin na skutek odpowiednich zabiegdw
dokonywanych w warstwie rytmicznej §piewdw. Szorstko brzmigce Wsp(’)ibrzmienia}

bywaja —jak wspominatam — znacznie wydluzane, zwlaszcza jesli wystgpuja w zakoricze- !

niach melodycznych odcinkdw i jako finales. Przetrzymywanie wsp6lbrzmien koficowycht
wraz z opisanym wyzej sposobem intonacji oraz czesto ze specyficzng artykulacja
(glissando, skok w gére z opadajacym glissandem) radykalnie przeorientowuja percepcje
z wysokosci na barwe dzwigku. Dla wykonan niektorych $piewow religijnych z Korsyki,
Sardynii i Sycylii oraz z potudniowych Wtoch znamienne jest badz oddzielanie pojedyn-
czych akordow o diugich warto$ciach rytmicznych pauzami, badz taczenie ich po kilka
w izolowane pauzami sekwencje. Pauzy pojawiajg sie nierzadko wewnatrz melizmatéw
oraz po akordach dysonansowych. W Spiewach z terendw Sardynii i Kampanii diugo
wytrzymywane akordy tworza czasem zwroty o charakterystycznych relacjach harmo-
nicznych (np. tréjdzwieki wielkie potozone w odlegloéci tercji wielkiej lub sekundy matej).

Odrebng warstwe brzmieniowa tworzy dzieki swoistym wiasciwoséciom fonicznym
tekst stowny $piewdw. Wydobyciu cech brzmieniowych czesto kosztem semantyki shuzg
takie operacje dokonywane na tekstach poetyckich (o tematyce §wieckiej 1 religijnej)
oraz liturgicznych, jak: rozmontowywanie formy poetyckiej (tekstu liturgicznego) na

* Por. A. Czekanowska, op. cit., 5. [3.
H W literaturze nic znajdujemy informacji na temat nazw takich okrzykéw w innych rejonach, cho
z nagraft moina wnioskowag, iZ sg one stosowane powszechnie.
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oddzielne stowa lub sylaby, przestawianie stow i wersow, wiracanie pojedynczych sylab
na koncu, na poczatku i wewnatrz stow, kanmulowanie fragmentdw rdznych tekstdw po-
etyckich w partii solisty lub symultaniczne zestawianie partii opartych na tekécie semantycz-
nym i na pojedynczych sylabach lub glosolaliach. Eksponowanie wybranych samoglosek
w semantycznym tek$cie oraz w glosolaliach i wiracanych interiekejach powoduje
wzmocnienie okreslonych czgstotliwo$ci w widmie dzwigkow, ktére odpowiadaja
formantom tych samoglosek. Tak wigc rdwniez i ten element wspotuczestniczy w wywoty-
waniu wrazenia szorstkoéci brzmienia®,

Podobne jest na calym obszarze ustawienie zespolow. Wykonawcy §piewaja, stojac
lub siedzge w ciasnym kole, potkolu lub w kilku znajdujacych sie jeden za drugim
szeregach. Czesto nachylaja do siebie glowy, uzyskujac jeszcze wigksze skupienie grupy.
Taki ukfad topograficzny gloséw powoduje punktowe emitowanie dzwigkow, ktore tez
jednoczeénie trafiaja do kazdego ucha stuchacza. Sa to — jak wynika z doéwiadczen
psychoakustycznych — niezbedne warunki powstawania dudnien. Jesliby te same dZwigki
(czy tony proste) trafialy do kazdego ucha oddzielnie, wrazenie szorstkosci zniktoby,
gdyz percypowane osobno czgstotliwoéei nie wehodzityby we wzajemne refacje. Czlon-
kowie tradycyjnych zespolow wydajg sie dziataé podswiadomie zgodnie z tymi regutami.

Ideat ,.brudnego §piewu” i sposoby jego realizacji rozstrzygaja o specyfice tradycyjnej
wieloglosowosci w kulturach $rédziemnomorskich, a takze stawiaja ja w opozycji do
wiclogtosowosci profesjonalnego nurtu. Na gruncie tej ostatniej regulacja napieé dokonuje
sig za pomocy wspolbrzmien o wysokim stopniu stopliwosci, a wykonania sa nacechowane
dazeniem do osiagnigcia maksymalnej czystodci intonacji. Choéby z tych wzgledow
tworzenie, odtwarzanie i odbiér wieloglosowych kompozycji artystyeznych wymagaja
stosunkowo duzego zaangazowania intelektu, Sonoryzm tradycyjnych Spiewow jest rezulta-
tem wspoldziatania wielu elementdw sterowanych intuicyinie i ksztaltowanych w znacznym
stopniu pod wplywem emocji.

2. Typy struktur wieloglosu w perspektywie
geograficznej i historycznej

Powszechnie wystepujace zjawisko szorstkodci brzmienia oraz podobne sposoby uzyski-
wania tego efektu, wyksztatcone na gruncie praktyki wykonawczej, tacza badane kultury
muzyczne, Predylekcg do szorstkodel brzmienia zauwaza sig w zdecydowanej wigkszosci
przedstawionych styléw, niezaleZnie od zrdéZnicowania struktur wieloglosu. Z drugiej
stromty, rowniez elementy tych struktur w rozmaity sposéb uczestniczg w eksponowaniu
wartodci brzmieniowych muzyki. Ze wzgledu na dominujace ukiady owych elementéw
w zestawieniu z koncepcjami organizacji gloséw, opisywanymi przez wykonawcdw za
pomoca specyficznych dla danej kultury muzycznych okrelen, zarysowuje sig w rejonach
basenu Morza Srédziemnego kilka gtéwnych tendencji stylistycznych. Przedstawienie
z tej perspektywy charakterystycznych dla analizowanego materiatu struktur muzycznych
stwarza nowy wymiar dla ich konfrontacji ze strukturami muzyki innych kultur.

2 Por, R, M, Brandl, Dic ,Schwebungsdiafonie” im Epiros und verwandte Stile im Lichte der Psycho-
akustik. W: Von der Vielfalt musikalischer Kultur. Festschrifi fir Josef Kuckertz. Zur Vollendung des 61).
Lebensjahres, red. R. Schumacher. Salzburg 1992, s. 49,
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W rezultacie perdwnania sposobaw organizacji glosdw oraz rodzajow wspdtbrzmien
regulujacych przebiegi wicloglosowe, wylaniajg sig na catym badanym terytorium dwie

duze grupy stylow. Rozmieszezenie tych stylow odpowiada w ogélnym zarysie podziafowi

na strefy dominacji prawostawia i islamu z jednej strony oraz katolicyzmu — z drugie;.
Jedna grupa obejmuje gléwnie style z obszaru Batkandw i polnocno-wschodnich Wioch,
druga style z terenu Wioch, wysp na Morzu Srodziemnym i Portugalii. Wiochy stanowia
strefg przejéciowa, w ktdrej style nalezace do obu grup wystepuja obok siebie, a w czesci
posiadajq cechy mieszane. Elementy stylow z obu grup iacza w sobie réwniez Spiewy
z repertuaru sardynskich ‘tenorow’,

O archaizmie stylow zaliczonych do pierwsze] grupy moze §wiadezyé ich silny zwiazek
z rytuatami pastersko-rolniczymi o przedchrzeScijafiskiej proweniencji. Archaiczny
charakter ma tez znane z terenu Batkanow tradycyjne stownictwo muzyczne®. Lokalne
okredlenia odnoszace sig do partii glosowych zawieraja opis funkeji giosow pochodzq
od nazw geograficznych albo nazw grup etnicznych. Glos prowadzacy nosi najezgsciej
nazwe ‘ten, ktory mowi’, ‘krzyczy’, 'zaczyna’, ‘prowadzi’, ‘ciagnie’, ‘bierze’ [melodie],
natomiast_glos pozostajacy na jednym dzwigku — ‘ten, ktory trzyma’, ‘lezy’, ‘buczy’.
W stosunku do glosoéw towarzyszacych uzywa si¢ ponadto okreélen ‘odpowiada’,
‘przerywa’, ‘czeka’, ‘wlecze si¢’, ‘rzuea’, ‘przecina’, ‘przedzie’. ‘Tym, ktéry przecina’,
moze byé réwniez pierwszy solista, jesli to on schodzi ponizej partii glosu towarzyszacego.,
Opuszczanie statego dZwigku sygnalizuje okreélenie ‘buczy krzywo’. Partii budi irivo
w §piewach butgarskich odpowiada partia ghyristis, ‘tego, ktéry wraca’, w épiewach z Epiru
i miejscami partia khtyes, ‘tego, ktéry obraca’, w §piewach albanskich. W Epirze stosuje
si¢ tez w odniesieniu do niej okredlenie arvanitiko, co znaczy ‘albanski’. O wymienialnej
z ghyristis partii fidstis, ‘tego, ktory przedzie’, mowi si¢ vlachico, co mozna rozumied
zarowno jako ‘arumunski’, jak i ‘pasterski’, gdvz okreélenie woloski stalo sie na Batkanach
synonimem pasterskiego trybu zycia. W odmienny sposdb zostaly utworzone jedynie
okreflenia iso, ison 1 isocrates, ktére kojarzg sig z nazwg neumy w notacji bizantyjskiej,
uzywanej na oznaczenie burdonu.

Jak mozna wnioskowaé z przytoczonych okredlen, glosy w analizowanym typie struktur
dialogujg ze sobg (technika antyfonalna), splatajq sig, krzyzujg (realnie lub pozornie),
podaZzaja za soba badZ pozostaja na dzwigku burdonowym, statym lub zmiennym. Splatanie
sig i krzyZzowanie partii glosowych wynika z faktu, iz sg one skupione w tym samym
rejestrze na matej przestrzeni dzwigkowej. Tworza zintegrowany blok brzmieniowy, ktory
zar¢wno w plaszezyZznie horyzontalnej, jak i wertykalnej jest percypowany jako catodé.
Synchronizacia partii glosowych steruja czesto wspotbrzmienia wedlug teorii muzyki
dysonansowe, one tez (zwlaszcza sekundy) pojawiajq sig w sekwencjach interwatéw
paralelnych?, To ich brzmienie poréwnuje sig w réznych kulturach z terenu Batkanéw do
brzmienia dzwonow. Element uderzania dzwonow zawiera w sobie rowniez nazwa
umbryjskiego stylu piewu a vatoccu, ktéra wywodzi sig od stéw foccare, ‘uderzaé’, lub
batocchio, ‘serce dewonu’. Styl ten odznacza sig znacznym nagromadzeniem szorstko
brzmiacych wspdtbrzmien.

- Przypomng, iz w literaturze nie znajdujemy tego typu informacji w odniesieniu do stylow z obszaru
Wtoch.

# Zdaniem Schneidera na takich wiaénie interwatach bazowaly najwezesniejsze formy «organumy;
M. Schneider, Wurzeln und Anfinge der abendiindischen Mehrstimmigkeit, W: faternational Musicological
Society Report of the 8. Congress. New York 196, 5. 162.
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Interwaty o szorstkim brzmieniu nabieraja szczegdlnej wyrazistosel w zestawieniu ze
statym punktem odniesienia w postaci burdonu. W omawianej grupie stylow burdon jest
rozpowszechnionym zjawiskiem i przybiera roime ksztalty: burdon arytmiczny (na dzwigku
o dlugiej wartodci rytmicznej), burdon rytmizowany, homorytmiczny z partiami
melodycznymi, burdon zmienny, najezescie] na dwoch dzwigkach w odleglosci sekundy,
kwinty lub kwarty, burdon pojedynczy i podwajny (w pionic), oparty na interwale sekundy
lub tercji malej (Albania). Odtworey partii burdonowej postuguja sig tekstem stownym,
glosolaliami lub pojedynczymi sylabami. :

Burdon pojawia sie z reguty w potaczeniu z melodiami, w ktérych waznigjsza rolg
odgrywa swobodna wariacja niz precyzyjne oddanie stabilnego ksztattu. W muzyce
z obszaru Batkanéw mamy do czynienia z takimi wiasnie typami-melodii. Nacisk moze
byé przy tym potozony badz na eksponowanie nastepujacych po sobie wspdtbrzmien,
badz na rozw6j melodii w ptaszczyznie linearnej na tle statego dzwieku. W przypadku
przewagi uktadu wertykalnego nad horyzontalnym partie glosowe cechuje sylabiczny
przebieg w mocno zawgzonym obszarze dzwiekowym, wustalonym metrum lub swobodny
pod wzglgdem rytmicznym. Z kolei, struktury zaplanowane przestrzennie sktadaja sie ze
szkieletu zbudowanego z gtéwnych dzwigkéw modusu oraz z drobnych figur i melizmatow
jako cztondéw przejéciowych. Figury te mo ga byé roznej dugosci, nie maja sprecyzowanego
czasu trwania i sg intonowane w przyblizeniu. Burdon stanowi ghowny tonalny system
odniesienia, natomiast inne stopnie modusu pojawiaja sie stosownie do ich waznoéci, Dzwie-
ki owe tworza przestrzenne ramy dla muzycznych realizacji. W tych dwoch koncepcjach
wieloglosu, z uktadem wertykalnym badz horyzontalnym na pierwszym planie, mozna r0zpoz-
na¢ elementy tradycji, ktére Marfus Schneider okreslit jako staro- i nowoérodziemnomorska,

Spiewy, u podstaw ktérych znajduja sig struktury drugiego typu (wiasciwe dla tradycji
nowoérodziemnomorskiej), wykazuja wyrazne analogie z muzyka Orientu. Fakt ten ma
prawdopodobnie zwigzek z wielowiekowa okupacja pahstw batkanskich przez Turcje.
W wielu okre§leniach z terenu Batkandw przewija si¢ element ‘dhugi’, ktory nasuwa
skojarzenie z turecka nazwa uzun hava, czyli ‘dlugi §piew’, odnoszong do $piewdw
prezentujacych podobny typ.melodyki. Chodzi o takie okreslenia, jak butgarskie dalgi
glassove i serbskie dugacki glas, czyli “dtugie melodie’, rumuhiskie hora lunga, czyli
‘dtugie koto’, toskijskie kéngé té shtruara, czyli ‘pieéni przeciggane’, macedonskie ‘piesni
na dlugi glos' czy whoskie a longa (‘duga’; nazwa jednego ze stylow z Istrii). Ideg
‘dlugiego $piewn’ wyraza tez greckie okreslenie skopos, czyli ‘melodia’, a takze “cel’,
*zammiar®, ‘plan’. Turecko-arabskiego pochodzenia jest serbska nazwa kajda, oznaczajaca
melodie z tekstem poetyckim. Zbiezno$¢ nazw glosu burdonowego i neumy w notacji
bizantyjskiej moze ponadto wskazywac na wplywy bizantyjskie.

Poza Batkanami podobne, poziomo ksztattowane struktury odnajdujemy przede
wszystkim w §piewach sardyniskich ‘tenorow’. Wystgpuja one tutaj w polgczeniu z burdo-
nem kwintowym, ktéry w odréznieniu od burdonu w stylach batkanskich lezy poza obrebem
gléwnej melodii. Rowniez w wypadku sardyfiskich épiewow uderza podobiefistwo jednej
2 nazw modo di cantare do tureckiej uzun hava. ‘Spostb Spiewu’, w ktorym opisywane
struktury pojawiaja sig w najczystszej postaci, okreslany jest bowiem jako boghe longa,

35 Autorzy znanych mi prac o muzyce macedofiskic] nic podaa rodzintych nazw tych piesni. Macedoficzycy
wyrdzniaja teZ *picéni na krotki glos’, ktére odpowiadaja tureckie] &irik hava. .
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czyli ‘dtugi glos’. Wspolne cechy sardynskich spiewow i muzyki Wschodu sa byé moze
konsekwencja trwajacych przez wiele wiekéw najazdéw na wyspg Arabéw. Slady ich
pobytuna Sardynii 54 fatwe do zidentyfikowania takze w architekturze i jezyku. Z drugiej
strony, gtéwna pozycja tréjdzwieku o identycznym rozktadzie skiadnikow jak w troj-
dzwigkach, na ktorych opieraja sig Spiewy religijne, zbliza styl ‘tenoréw’ do stylu ‘chéréw’,
nalezacego jednoznacznie do drugiej z wyedrgbnionych grup stylistycznych.

Trzon drugiej wielkiej grupy stylow stanowi repertuar bezposrednio tub podrednio
zwigzany z liturgia kodciota katolickiego oraz wzorowane na nim épiewy o tematyce
swieckiej. We Wloszech, na Sycylit, Sardynii i Korsyce wigkszo$é §piewow religinych
wykonuje sig z tekstami w jezyku lacifiskim. Sg to gléwnie teksty psalmow, sekwencii,
hymnow, pasji, czesci mszy. Teksty w jezykach lokalnych stanowiag bezposrednie
tlumaczenia lub parafrazy tekstow faciniskich. Spiewy z tekstami o tematyce §wieckicj sa
badz kontrafakturami utwordw z tekstami liturgicznymi, bad? posiadaja opracowania
muzyczne w stylu muzyki religiinej. W wypadku Portugalii pochodzenie tradycyjnych

- styléw wielogtosu nie jest wspotezesnie w pelni czytelne, Tradycyjna wieloglosowodé

wiaze sig bowiem ze §piewami w jgzyku portugalskim, wykonywanymi poza kosciotem,
gtéwnie podezas pracy. W tekstach poetyckich wielu $piewéw dominuja jednak watki
religijne, a z informacji zawartych w literaturze i potwierdzanych przez osoby indagowane
podczas badaf terenowych wynika, iZ rowniez pieéni realizowane cbecnie z tekstami-
o $wieckim charakterze byly pierwotnie — przynajmniej w czedci — wykonywane z tekstami
religijnymi. Znaczacy moze by¢ w tym kontekécie fakt, Ze jedynie w Portugalii stosuje sig
podzial repertuaru piesni wykonywanych podczas prac polowych na pieéni przeznaczone
na okres Wielkiego Postu i na pozostala czgé¢ roku. Na religijng proweniencje portu-
galskich épiewdw wskazuja ponadto zachowane wezeéniejsze zapisy pie$ni realizowanych
podczas mszy i procesji, prezentujacych ten sam rodzaj wieloglosowosci.

Struktury wieloglosu w utworach religijnych charakteryzuje przewaga paralelnego
ruchu glosow oraz centralna pozycja wspdtbrzmien konsonansowych. W dwugiosie moga
to by¢ tercje, kwarty lub kwinty, w ukladach wigcejglosowych —wielkie i male trojdzwigki.
Z opisow czlonkow badanych spotecznosci wynika, iz konstrukeje wieloglosowe tych
$piewow powstajq w rezultacie dodawania do podstawowej melodii dzwiekow tworzacych
wspétbrzmienia o stalym rozkladzie skiadnikow. Wykonawcy odnosza czasem nazwy
gloséw do sktadnikéw trojdzwigku G, ktéry jest w zalozenin powielany na roznych
wysoko$ciach. W praktyce techniki paralelnej nie stosuje sie w pelni konsekwentnie,
a stopiefi i charakter zmian stanowia dystynktywne cechy lokalnych stylow wieloglosu.
Sekwencje rownoleghych interwaltéw i akordéw na przestrzeni calych strof sg typowe dia
wigkszobci $piewow portugalskich (niezaleznie od liczby glosdw). Spotyka sie je réwniez
w §piewach sardynskich, ale tutaj sa kojarzone z wykonaniami mniej do$wiadczonych
zespotdéw. Ogolnie odchodzenie od ruchu paralelnego ma zwigzek z wprowadzaniem
ornamentdw, dZwigkow obcych oraz w kenstrukcjach trzy- i czteroglosowych —
z uaktywnianiem si¢ najnizszego glosu. W korsykafiskich paghjelle glos ten staje sie
w petni uksztaltowanym harmonicznym basem. Gléwna melodia nigdy nie znajduje sie
w partii najwyzszego glosu, Z reguly realizuje ja glos drugi (liczac od gory) w dwu-, trzy-
i czteroglosie lub trzeci w pigeioglosie. Jedynie w §piewach z terenu Portugalii glosem
prowadzacym jest na ogo! glos najnizszy, nad ktérym nadbudowujy sie partie pozostatych,
cho¢ 1 tu istnieja lokalne style, w ktorych funkcja ta przypada glosowi srodkowemu.’
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W konstrukecjach wieloglosowych gléwna melodia stapia sig z partiami gloséw towarzy-
szacych i podobnie jak one jest traktowana jako niesamodzielna struktura wewnetrzna
struktury catosciowej. W §piewach sardynskich z niektérych miejscowosci w wyniku
czestych transpozyeji o niewielkie interwaly krotkich fragmentdw melodii zostaje osiagnie-
ty szezegolnie wyrafinowany efekt brzmieniowy. Transpozycje takie powoduja bowiem
znaczne zageszezenie trojdzwiekdw zbudowanych na blisko siebie potozonych dzwigkach,
co w polaczeniu z czestymi, stosowanymi przez wszystkie giosy jednoczeénie glissandami
daje wrazenie niemal plynnego wypemienia zajmowanej przestrzeni dzwigkowej. Owa
mobilnoéé catych akordow pojawia sig tu jakby w miejsce niestabilnosci ich pojedynczych
skindnikéw, charakterystyczngj dla stylow spoza Sardynii. Utwory religijne sa w wiekszoéci
niemetryczne. Cechuje je homorytmia, ktéra ulega zakidceniom w zwiazku z wprowa-
dzaniem ornamentow w partiach tylko niektorych glosow. Wystepuje w nich zaréwno tok
sylabiczny, jak | melizmatyczny. Melizmatyka zyskuje w niektérych épiewach tak duze
znaczenie, ze z warstwy slownej wylaniajg si¢ zaledwie stowa-klucze. Desemantyzacjg
tekstu powoduja nie tylko dlugie wokalizy realizowane na pojedynczych sylabach, ale
dodatkowo przerywanie melizmatéw emfatycznymi pauzami. Mozna przypuszczaé, iz
tatwo rezygnowano z czytelnego przekazu tacifiskich tekstéw liturgicznych, gdyz jako
teksty w jezyku obcym i tak byty dla ogétu wiernych niezrozumiate.

Ze wzgledu na religijny kontekst wykonywania $piewow nalezacych do drugiej grupy
stylistycznej oraz ich cechy strukturaine badacze od dawna wskazuja na mozliwe wzajemne
relacje wspolczesnych repertuaréw tradycyjnych z muzyka dawnych epok, od «organumy
poczawszy, poprzez «gymel» i «fauxbourdon» po «falsobordone». Za istnieniem powiazan
migdzy tradycjq ustng i piémienna przemawiaja tez zbieznoéci w dziedzinie muzycznych
okreélen. Tradycyjne nazwy gloséw nawiazuja do nazewnictwa stosowanego w odniesieniu
do profesjonalnych choréw. Srodkowy glos wykonujacy gtowna melodig okresla sig naj-
czescie jako ‘glos’ lub ‘pierwszy fglos]’. Najnizszy gtos prawie zawsze nosi nazwg ‘bas’,
a okreélenie ‘falset’ —jesH sie pojawia — oznacza glos najwyzszy. Na Sardynii najwyzszy
glos w ukfadzie czterogtosowym bywa tez nazywany #ipiri, trippi tub tripli (‘triplum’?).
Nazwy érodkowych glosdéw towarzyszacych sq bardziej zréznicowane i cho¢ pod wzglgdem
fonetycznym przypominaja nazwy gloséw w chorach profesjonalnych, ich znaczenie moze
byé inne. Glos contraltu w sardyfiskich zespotach na przyktad jest zawsze glosem meskim,
jako ‘falsety” za$ okreéla sie w roznych kulturach zaréwno glosy meskie, jak i zefskie,
nie zawsze — jak wspominalam — faktycznie posiadajace cechy falsetu. W Portugalii,
gdzie struktury wielogtosu opierajace sig na konsekwentnym stosowaniu techniki paralelnej
mozna by odnieéé do wezesnych styléw wielogtosowoset, nazwy te wykazuja wigksza
réznorodnosé, Oprocz okreslen, ktore przypominaja nazwy gtosdw w chorach nieludowych
(jak alto, descanto, baixo czy fulsete), pojawiaja sig turowniez — podobnie jak na Batkanach
— nazwy opisowe. Wskazujg one na pozycje glosu w ukiadzie wielogtosowym (np. “niski’,
‘wysoki’), barwe gtosu (np. ‘ptaski’, ‘gladki’, ‘piskliwy”), jego funkcje (np. ‘zaczyna’,
‘konczy’, ‘méwi’) lub lokalizacjg w przebiegu strofy {np. ‘ogon’, ‘koniec’). Na catym ob-
szarze wystepowania stylow z omawianej grupy spotyka sig tez okreslenia ‘pierwszy glos’,
‘drugi ghos’ itd., przy czym roéznie moze by¢ rozumiana kolejnos¢ gloséw, W Portugalii
na przyktad s3 one liczone od gory lub od dotu, na Korsyce za$ érodkowy glos jest okreslany
jako ‘drugi’, najwyzszy jako ‘trzeci’, a najnizszy jako ‘bas’ (nie ma ‘pierwszego glosu’).
Oprécz nazw glosdw zwracaja uwagg inne jeszcze tradycyjne okreslenia pokrewne
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termninom profesfonalnym. W zachodniej Sardynii cze$¢ wersetu Miserere bywa nazywana
mistichio, czyli ‘hemistychem’, natomiast w péocno-wschodnich Wioszech istnieje styl
§piewu o nazwie faux bourdon. Brakuje niestety odpowiednich informacji z terenu Wioch,
gdzie prawdopodobnie mozZna by znalezé wigcej tego rodzaju przykladow.

Problem relacji migdzy tradycja piSmienng 1 ustng wymaga gruntownych studiéw
z uwzglednieniem réznego rodzaju historycznych przekazow., Jak dotychezas badania takie
podejmowano w odniesieniu do tradycyjnych spiewdw z obszaréw Wioch i wysp na Morzu
Srédziemnym oraz kompozycji w stylu «falsobordone»®. Styl éw rozprzestrzeniat sie —
jak wiadomo — od XV wieku we Wioszech { w krajach Potwyspu Iberyjskiego®. Pokrewien-
stwo stylistyczne wydaje sig oczywiste, zwlaszcza migdzy utworami z epoki renesansu
1t wykonywanymi wspdlczesnie spiewami na Wielki Tydzieni. Szczegdlnie popularnym
utworem w repertuarach wielkotygodniowych wowcezas i obecnie jest psalm Miserere™.
Podobnie jak w kompozycjach w stylu «falsobordone» w tradycyjnych opracowaniach
tego psalmu sekcje muzyczne cdpowiadajg wersetom tekstu stownego i dziela sig na dwa
odcinki z pauza posrodku. Do owej dwudzielnodei w nkladzie architektonicznym nawiazuje
by¢ moze korsykanska nazwa paghjella, kidra wywodzi sig od stowa paghju, co znaczy
‘para’®. W kazdym z odcinkdw powtarza sie wielokrotnie jeden akord, po ktérym nastepuje
mniej lub bardziej sprecyzowana kadencja. Trudno uzna¢ za przypadkowe powtarzajace
si¢ w tradycyjnych épiewach odmienne opracowania wersetu 7ibi soli peccavi, bedace
zjawiskiem typowym w kompozycjach renesansowych®. Do tego dochodzg wymieniane
juZz wozesniej cechy, charakterystyczne dla calej grupy omawianych stylow, takie jak:
dominacja trojdZwiekdw w postaci zasadniczej, w §piewach czteroglosowych (najezeéciej
ze zdwojong pryma), brak metrum, homorytmia. W melodii partii glosowych przewazaja
kroki sekundowe, jedynie w najnizszym glosie moga pojawic sig skoki kwarty oraz kwinty
i wéwezas partia ta nabiera cech fundamentu harmonicznego, Mimo iz gldwna melodia
w tradycyjnych $piewach przypomina swoim przebiegiem melodie choratowe, rzadko
spotyka si¢ cytaty. Jednym z nielicznych przykladéw bezposredniego wykorzystania
choratu gregorianskiego jest $piew Deus in adiutorium z Castelsardo (Sardynia), ktéry
oplera sig ponadto na schemacie akordowym wystgpujacym w Vespro della Beata Vergine
Monteverdiego®'. Tradycyjnych $piewdw nie przejmowano najwyrazniej z tradycji piémien-
nej dostownie, lecz tworzono je na podstawie podobnych zasad konstrukcyjnych, jakie
byly wiasciwe dla stylu «falsobordoney, i wykonywano w podobnym liturgicznym oraz
paraliturgicznym kontekscie.

Na rozpowszechnienie sig nowego stylu szczegolny wplyw wywarl niewatpliwie
ogodlny ruch w Koéciele katolickim po soborze trydenckim. Sobdr trydencki akcentowat
koniecznoé¢ absolutnego zunifikowania liturgii, takZe w matych, najbardziej peryferyjnych

2% M, Romer, Schriftliche und miindliche Traditionen geistlicher Gesénge auf Korsika. Wiesbaden
1983; tegoz, Elementi stilistici e storici del canto polivocale in Corsica. ,,Culture mustcali” 9 (1992), 1/2;
I. Macchiarella, fl falsobordone fra la tradizivne orale e tradizione scrittg, Lucca 1995,

¥ Por. M. B. Bradshaw, The Falsobordone, A Study in Renatssance and Barogue Music. Neuhauscn
— Stuttgart 1978, s. 19,

% Thidem, s. 45.

¥ Por. M. Rémer, Elementi stilistici..., 5. 145.

% Por, M, B. Bradshaw, op. cit., s. 71.

3 Por. 1. Macchiarella, op. cit., s. 245 n.
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oérodkach, co oznaczato skodyfikowanie rytualtéw. W Rzymie publikowano oficjalne ksiegi
(mszaly, brewiarze itp.), rozprowadzane po wszystkich kosciotach, kiore regulowaty
szczegblowo przebieg roznych ceremonii, w tym takze wielkotygodniowych. Jednolity
charakter musiata mie¢ rowniez muzyka towarzyszaca liturgii. Nie zostat jednak narzucony
jednakowy repertuar muzyczny, lecz ograniczono sig do ustalenia cech idealnego stylu
religijnego. Miat on by¢ ,.ciezki i przepojony poboznoscia”, co korespondowatoby ze
$wietoscia religijnych tekstow. Obowiazywaly petna konsonansowosé i kontrapunkt «nota
contra notam». Tak ogdlnie sformutowane dyrektywy dopuszezaty wielo§¢ muzycznych
realizacji tych samych tekstow stownych’?. W tworzeniu nowego repertuaru miaty wige
zapewne udzial tradycje lokalne. Miejsce na swobodg interpretacyjng pozostawial tez
wykonawcom ogdlny charakter notacji epoki.

Sobér usankcjonowal specjalizacje w zakresie wykonywania muzyki zwigzanej
z liturgia. W niektorych rejonach dobrze udoknmentowana jest dziatalnoéé profesjonalnych
chéréw religijnych (np. na Sycylii), ktérych dyrygentami byli obcokrajowcy. Obowiazek
ksztalcenia muzycznego zostal narzucony klerykom. Praktyka muzyczna stanowita tez
wazna dziedzine dzialalnosci wszystkich zgromadzen zakonnych, licznie reprezentowanych
na calym terytorium. Wiadomo, iz jezuitom kompozycje w stylu «falsobordone» stuzyty
jako instrument dydaktyczny do nauki mtodziezy wieloglosowego $piewu. Franciszkanie
propagowali zardwno bardziej wyrafinowane kompozycje muzykéw nalezacych do zgroma-
dzenia, jak tez prostsze utwory przeznaczone dla wiernych, Rowniez benedyktyni, ktorzy
mieli znaczny udziat w rozwoju whoskiej wieloglosowoéci, demonstrowali zainteresowanie
kultura tradycyjna®®. Na Sycylii, Sardynii i Korsyce dzialali tez dominikanie oraz karmelici,
od ktérych biora swoja nazwe wykonywane na Sardynii litania i msza, oparte na tej samej
melodii. Kolejng instytucja, ktora intensywnie uczestniczyta we wprowadzaniu w Zycie
reformy soboru byly konfraternie. Sposrod ich cztonkow rekrutuja sig po dzien dzisiejszy
w wielu oérodkach tradycyjne chéry religijne. Istnienie «scholae cantorumy konfraternii
w XVII wieku potwierdza wiele dokumentow.

Po dokonaniu wnikliwych analiz muzyki oraz teoretycznych traktatéw Macchiarella
zrekonstruowat kolejne ctapy przenikania sig tradycji piSmiennej i ustnej na terenach
Wioch i wymienionych wyzej wysp na Morzu Srédziemnym. W pierwszym etapie (koniec
XV i pierwsza potowa XVI wieku) ustna tradycja przyswajata — wedug niego — model
harmonizowania «cantus firmus» za pomoca akorddw z tercja, kwinta i oktawa z tradycji
pismiennej. W drugim (druga potowa X VI wieku i pierwsza potowa XVII wieku), technika
«falsobordone» byla systematycznie adaptowana do muzyki liturgicznej w odpowiedzi
na wytyczne soboru trydenckiego. Struktury wieloglosowe cechowata wowczas prostota
i petna konsonansowo$¢, «cantus firmus» byt przejmowany z gregoriafiskiego $piewu
monodyeznego. Trzecl etap (od kofica XVII wicku) charakteryzowat sig odchodzeniem
od stylu «falsobordone», przy czym aktualnym pozostat schemat harmoniczny oparty na
trojdzwickach doskonalych®'. Zapoczatkowana w XIX wieku redukcja liczby klasztoréw
i pslabienie dziatalnosci konfraterni w zwigzku z realizowanymi przez rzady programami
laicyzacji pafistwa oraz gleboka reforma muzycznej praktyki liturgicznej przez Il sobor

3 [bidem, 5. 248.
# Ibidem, 5. 258 n.
3 Ibidem, s. 284,
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watykanski, ktéry obradowal w latach 1962-1965 (z zaniechaniem taciny i otwarciem
Koéciola na nowo tworzone piesni religijne), spowodowaty gieboki kryzys przekazywanych
ustnie repertuaréw liturgicznych. Stosunkowo najlepiej zachowaly si¢ Spiewy wielko-
postne, natomiast w mocno ograniczonej liczbie przetrwaty popularne niegdy$ wieloglo-
sowe §piewy towarzyszace innym ceremoniom, jak czesci «ordinarium missae», litanie
czy hymn Magnificat.

W oddziatywaniu stylow tworczosci profesjonalnej, propagowanych przez instytucje
religijne, na tradycje ustna, mozna szukaé uzasadnienia dla faktu, iz zasieg drugiej z wyréz-
nionych grup styléw wieloglosu pokrywa sig z zasiggiem katolicyzmu. Pozostatosei struktur,
w ktorych wazna role odgrywaja wspdtbrzmienia sekundy (w $piewach éwieckich z terenu
Wtoch i Sycylii) oraz powszechnie obserwowana tendencja do ,,brudzenia” wspotbrzmien
konsonansowych moga §wiadczyé o tym, iz struktury oparte na dysonansach pierwotnie
wystepowaly czgéciej niz obecnie. Choé zostaly wyparte przez struktury opierajace si¢ na
pochodach tréjdzwigkéw, dawny ideat brzmieniowy znajduje nadal odzwierciedlenie
w praktyce wykonawczej,






