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Skojarzenie kultury cyganskiej z ideatami romantycznymi przenikngto mocno
dyskurs dotyczacy historii muzyki i odcisngto pigtno na badaniach naukowych pro-
wadzonych w wiekach XX i XXI'. Ow splot tego, co cyganskie, z tym, co roman-
tyczne, traktowano jako swoisty paradygmat niewymagajacy od autoré6w doktadne-
go definiowania jego pojmowania ani dalszego doprecyzowania jego ewentualnych
przejawow. Przyjecie tego paradygmatu a priori manifestowalo si¢ w rozpowszech-
nianiu obiegowych opinii, rzadko popartych gruntownymi badaniami. Niektorzy
zwracali uwage na te romantyczne skojarzenia jako nierozpoznane do konca, acz
niezwykle obiecujace — w obrgbie muzykologii — pole do przysztych analiz. Symp-
tomatyczne wydaje si¢ twierdzenie, ze ,,w muzyce skrzypcowej XIX wieku odnajdu-
jemy [...] wiele ciekawych zagadnien, ktére moglyby by¢ przedmiotem analizy, np.
topos oratora i poety, topos cygana-wedrowca, pojecie fantastycznosci, pojgcie ‘ob-
cego’, watek diabta, (ujety w szerokim kontekscie sztuki romantycznej), motyw
karnawatu, couleur locale, ‘ton’ melancholii 1 smutku, militarne topoi”z. Mozna za-
uwazy¢, ze obok sygnalu o braku szerszego zainteresowania tematem zwraca Si¢
jednoczes$nie uwage na sam topos Cygana w kontekScie — co charakterystyczne —
romantycznego wyobrazenia na temat wirtuoza.

Zaréwno z tej wypowiedzi, jak 1 z analizy szerszej wspolczesnej literatury muzy-
kologicznej wyraznie ptynie sygnat o silnej tendencji wpisywania figury Cygana w szer-
sza, romantyczng ideologig. Nie tylko Cygan muzyk byt uosobieniem wiecznego tu-
facza, ale posta¢ t¢ (a zwlaszcza skrzypka) od drugiej polowy XIX wieku zaczgto
utozsamia¢ z popularna wowczas figura wirtuoza. Za taka identyfikacja przemawiat

"Por. A.G. Piotrowska, Romantyczna postaé Cygana w twérczosci muzycznej XIX i pierwszej po-
towy XX wieku, Krakow 2012.

2 R. Suchowiejko, Brawura — mimesis — spontanicznosé. O kilku aspektach wirtuozostwa skrzyp-
cowego w XIX w., ,Kamerton” 2006, nr 1 (50), s. 247.
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zwlaszcza fakt, ze zarowno samego muzyka instrumentalistg, jak i Cyganoéw trakto-
wano w XIX wieku w sposob ambiwalentny, pozostawiajac ich niejako w zawieszeniu
pomiedzy spoleczna akceptacja a potgpieniem, pomig¢dzy fascynacja a wyklgciem.

Przypisanie cyganskiemu muzykowi cech wirtuoza, a tym samym wpisanie go w ro-
mantyczng ideologi¢ promujaca wyobrazenie o potgpionym artyscie nastapito w wyniku
natozenia na siebie kilku czynnikow. Okresem krytycznym dla tego procesu okazaty
sig lata 40. XIX wieku, kiedy zlaczyly si¢ dwie niezalezne od siebie tendencje. Z jednej
strony byt to bowiem okres, w ktorym z coraz wigkszym dystansem zaczgto patrzec
na wirtuozowskie popisy muzykow. Z drugiej strony, wiasnie w latach 40. XIX wie-
ku nastapito zwigkszone zainteresowanie samag kultura Cygandw, poczatkowo — za
sprawa ksiazek George’a Borrowa czy Prospera Mérimée’go — tych zamieszkuja-
cych Hiszpanig, a z czasem takze inne kraje Europy. Nalozenie na siebie tych
dwoch, zrazu oddzielnych, mod intelektualnych zaowocowato projekcja cech artysty
instrumentalisty na muzyka cyganskiego i zawazylo na postrzeganiu go jako rein-
karnacji romantycznego wirtuoza. Przypisujac muzykowi cyganskiemu rolg spadko-
biercy tradycji wirtuozowskich i obdarzajac go cechami typowymi dla bohatera ro-
mantycznego, dokonano zabiegu zawlaszczenia postaci muzykujacego Cygana do
repozytorium figur romantycznych.

Ambiwalentna percepcja postaci wirtuoza w XIX wieku

Traktowani z omalze naboznym kultem® wirtuozi poczatku XIX wicku, dziata-
jacy u progu majacego wkrotce nastapi¢ wyrazistego podziatu na zawodowcow i ama-
torow, podlegali surowemu osadowi. Uksztaltowaly si¢ wowczas dwa systemy
oceny wirtuozow": z jednej strony jako odtworcow arcydziel tworzonych przez
kompozytorow geniuszow’, ale z drugiej strony jako zwyklych dostarczycieli roz-
rywki. W pierwszym przypadku wymagano od wirtuozoéw zgodno$ci wykonania z ory-
ginatem oraz oczekiwano, ze oddadza oni jak najdoktadniej intencjg kompozytora
(tzw. performance of a work). W drugim przypadku muzycy byli odpowiedzialni
za $wietny wystep na zywo (tzw. perfect musical performance). Wirtuozi musieli
wigc zabawia¢ publicznos$¢, uciekajac si¢ niejednokrotnie do m.in. spontaniczne;j
improwizacji, na ktoéra publiczno$¢ zawsze zywo reagowala. W trakcie wystepu
zorientowanego na kontakt z odbiorca akcent ktadziono na wszystkie zabiegi skta-
dajace si¢ na ,,caty kontekst wykonania”, a ich warto§¢ tkwila w ,.kreatywnos$ci
muzyk(’)vg, nadajacej znaczenia muzyce w kazdym momencie wystepu oraz grania
muzyki™.

3 J. Parakilas, Review of Virtuosity of the Nineteenth Century. Performing Music and Language in
Heine, Liszt, and Baudelaire by Susan Bernstein, ,,Notes 2™ Ser.” 2001, vol. 57, no. 3, s. 650.

* L. Goehr, Conflicting Ideals of Performance Perfection in an Imperfect Practice, [w:] The Quest
for Voice: On Music, Politics, and the Limits of Philosophy, Oxford 1998, s. 140.

5 Por. A.G. Piotrowska, Modernist Composers and the Concept of Genius, ,,International Review of
the Aesthetics and Sociology of Music” 2007, vol. 38, s. 229-242.

L. Goehr, op. cit., s. 151 (,,upon the actions involved in the total context of the performance”, ,,in
the creative acts of individuals which give meaning to music in each moment of their act of per-
forming or engagement with music”).
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Ale w latach 40. XIX wieku, gloéwnie na tamach prasy niemieckiej’, wykonania zo-
rientowane na prezentacje zr¢czno$ci panowania nad instrumentem zaczeto krytykowad
jako zagrozenie dla warto$ci artystycznej samej muzyki oraz profanacj¢ dziet muzycz-
nych o statusie arcydzieta. Uwazano, ze wirtuozeria to jedynie demonstracja technicz-
nych umiejetnosci muzyka®, zarzucano jej powierzchowno$é i nastawienie na efekt.
Wirtuoza zaczgto postrzegac¢ poprzez pryzmat ulotnych czynnikéw, takich jak wyglad
i ubiodr, maniery, sposob zachowania na scenie’ (np. przedluzanie momentu pojawienia
si¢ na scenie czy tez dlugotrwate ktanianie si¢ w celu pozyskania wigkszego aplauzu
publicznoéci'®). W miedzyczasie w XIX wieku nastapita wyrazna zmiana spolecznej
funkcji muzyka: stat si¢ on uznanym obywatelem (np. miasta), profesjonalista, ksztal-
conym w odpowiednich instytucjach (konserwatorium), posiadajacym wiedzg na temat
muzyki. Popisy czysto mechanicznej umiejetnosci panowania nad instrumentem prze-
staty wigc licowac z autorytetem muzyka. W $wietle panujacych filozoficznych i kultu-
rowych tendencji muzyk wirtuoz, zapewniajacy jedynie rozrywke (grajacy nie z nut, ale
ze stuchu, preferujacy efektowny, popisowy repertuar itp.), zostat skojarzony z ulicznym
grajkiem tudziez z muzykantem ludowym. A to wtasnie Cyganow taczono wowczas
z tymi dwoma typami muzyka. W konsekwencji autorzy piszacy w XIX wieku na te-
mat muzykoéw cyganskich z predylekcja podkreslali ich niezwykte wreez wirtuozostwo.
Dziedzictwo wczesniejszej popularnosci wirtuoza, stojacego na pograniczu §wiata mu-
zykow profesjonalnych i amatorskich, stato si¢ udzialem muzykow cyganskich zysku-
jacych w XIX wieku coraz wigksza popularno$é.

Pismienne i oralne kultury muzyczne

Jak wspomniano, wraz z tendencja do wywyzszenia statusu muzyka zaczgto
zwraca¢ uwage na przygotowanie przysztych wykonawcow tego zawodu, co taczyto
si¢ ze zmiana paradygmatu nauczania, zwigkszajacego nacisk na wiedzg jako istotny
komponent wyksztalcenia''. Juz w latach 40. XIX wieku od profesjonalnego muzy-
ka wymagano znajomosci zasad teorii muzyki, a nie tylko intuicji muzycznej .
Ksztatcenie profesjonalnych muzykow w XIX wieku odbywato si¢ w specjalnie do
tego celu powotywanych konserwatoriach, ktore wykazywaly zapotrzebowanie na
zapisane w nutowej formie partytury muzyczne mogace stanowi¢ material dydak-
tyczny"’. Umiejetno$é czytania partytury uznano za przejaw wyrafinowania i presti-

"D. Gooley, The Battle Against Instrumental Virtuosity in the Early Nineteenth Century, [w:]
Franz Liszt and His World, red. Ch.H. Gibbs, D. Gooley, Princeton-Oxford 2006, s. 76.

8 A. Esterhammer, Romanticism and Improvisation, 1750-1850, Cambridge 2008, s. 199.

%'S. Bernstein, Virtuosity of the Nineteenth Century. Performing Music and Language in Heine,
Liszt, and Baudelaire, Stanford 1998, s. 19.

B, Schwartz, Great Masters of Violin, New York 1983, s. 181 (,,the bows to acknowledge the
applause”).

""'R. Moore, The Decline of Improvisation in Western Art: An Interpretation of Change, ,Interna-
tional Review of the Aesthetics and Sociology of Music” 1992, vol. 23, no. 1, s. 68-80.

2D, Gooley, op. cit., s. 84.

3 Woweczas takze powstawaly wrecz lawinowo rozmaite podreczniki do gry na instrumentach
zwane ,,szkotami”, ktoérych autorami byli albo profesorowie wyktadajacy w konserwatoriach,
albo czynni muzycy.
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zu przynaleznego muzykom wyksztalconym'. Pojawialy si¢ zatem liczne wydaw-
nictwa zrodlowe, stymulowane rozwijajaca si¢ takze wkroétce dyscypling akademic-
ka, jaka bylo Musikwissenchaft. Preferowano utwory zapisane nutami jako material-
ne zrodto badan oraz jako praktyczny materiat do ¢wiczen adeptow konserwatoriow.
W wyniku zainteresowania dzietem jako opus perfectum narodzila si¢ idea publiko-
wania nie tylko gotowych manuskryptow, ale i szkicow kompozytorskich (np. Gu-
stav Nottenbohn zainteresowat si¢ wowczas notatkami Beethovena). Kompozytor
pojmowany jako twoérca skodyfikowanego dzieta zyskal w XIX wieku status ,,wiel-
kiego artysty”'"> naznaczanego pictnem geniuszu. Profesjonalizm muzyczny laczono
nie tylko z umiejgtnoscia samego komponowania, ale i zapisania dziela, uwazajac
tak spisane dzieta za emanacjg¢ erudycji muzycznej, stawiajac na drugiej szali ama-
torszczyzng, dyletantyzm wraz z praktyka improwizacyjna, nie wymagajaca zapisu.
Improwizacje wiazano z naturalng intuicja, nieobca ludom pierwotnym °, a nawet
barbarzyr'lcom”. Na przyktad Ernst Ferand utrzymywat, ze praktyka improwizacyj-
na jest charakterystyczna dla ludéw mniej zaawansowanych cywilizacyjnie'®. Mowa
byla tez o ,,pierwotnym” pochodzeniu improwizacji'’. W konsekwencji juz w stule-
ciu XIX improwizacj¢ zaczgto traktowac jako ,,zagrazajaca, obca, niewartg zaintere-
sowania”®. Co wigcej, pisSmienng kultur¢ muzyczna zaczeto przeciwstawiaé kultu-
rom obywajacym si¢ bez pisma’'. Taka polaryzacja®™ prowadzila do wyraznie
zarysowanego podziatu na tzw. kultur¢ wysoka — bedaca wytworem pi§miennego
geniuszu — oraz niska — kreowana przez niepi$mienne ludy™. Ustnos§¢ przekazu wia-
zano z ludowoscia® i wpisywano w nia kulture cyganska, gdyz w XIX wieku Cyga-
now traktowano jako ludzi prostych, naiwnych, sentymentalnych.

Praktyka improwizowania a kultura cyganska

Praktyka improwizowania powoli tracita na znaczeniu juz we wczesnym okresie

. 25 - . L
wieku XIX™. Z pewnoscia w latach 40. owego stulecia proces wyrugowania impro-
wizacji z profesjonalnego zycia muzycznego byt wyraznie zauwazalny™, improwi-

4 R. Moore, op. cit., s. 74.

15p.J. Martin, Sounds and Society, Manchester - New York 1995, s. 231.

1$D. Brzostek, Improwizacja, anarchia, utopia, ,,Glissando” 2005, nr 3, s. 2, nowy.glissando.pl/wp/
category/teksty/numer-3-3-2005 [dostgp: 18.07.2011].

7 Ppor. L. Goehr, op. cit., s. 151.

'8 E. Ferand, Die Improvisation on der Musik, Eine Entwicklungsgeschichtliche und psychologi-
sche Untersuchung, Zurich 1939, s. 35.

YB.a,L ‘improvvisazione nel jazz, [w:] Enciclopedia della musica, red. A. Solmi, Milano 1972, s. 320.

20 R. Moore, op. cit., s. 63.

2! Por. J. Japola, Tekst czy glos?, Lublin 1998, s. 37-66.

2 M. Herzfeld, Antropologia. Praktykowanie teorii w kulturze i spoleczerstwie, tum. M.M. Piechaczek,
Krakéw 2004, s. 99.

B por. L. Desfor Edles, Cultural Sociology in Practice, London 2002, s. 2.

24 Por. J. Bartminski, Opozycja ustnosci i literackosci, [w:] Antropologia stowa. Zagadnienia i wy-
bor tekstow, red. G. Godlewski, A. Mencel, R. Sulima, Warszawa 2003, s. 430.

5 J.E. Berendt, Od raga do rocka, Krakow 1979, s. 154-161.

26 R.C. Wegman, Improvisation (II), [w:] New Grove Dictionary of Music and Musicians, red. S. Sadie,
vol. 12, London 2001, s. 117.
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zacj¢ taczono bowiem z kwestionowanym coraz bardziej wirtuozostwem. To w trakcie
improwizacji wirtuoz mégt wykazaé si¢ w petni ,,rozwijaniem zrgcznosci, nieustaja-
cym pedem ku nowym mozliwosciom™’. Improwizujacy w ten sposéb instrumenta-
lisci byli wyczuleni wige na reakcje publicznosci podziwiajacej ich umiejgtnosci
techniczne™.

Praktyke improwizowania zaczgto traktowaé ambiwalentnie, pamigtano bowiem
w wieku XIX, 7e jeszcze u progu tego stulecia improwizowali i Franz Schubert™, i Fry-
deryk Chopin, i mlody Franz Liszt*, a imProwizacja byla jedna z najpopularnie;j-
szych 6wezesnych praktyk wykonawczych® . O jej znaczeniu $wiadczyty wydawane
podrgczniki (m.in. Carla Czernego z 1829 czy Friedricha Kalkbrennera z 1849 ro-
ku). Jednoczesnie, sygnalizowane juz coraz bardziej negatywne podejscie do wirtu-
0zOw przynosito rezultaty w postaci zmienionego stosunku do samej improwiza-
cji. Co prawda rozumiano, ze wiasnie poprzez imgrowizacj ¢ wirtuoz zapewnia
swojej publiczno$ci powiew nowosci i oryginalno$ci 2 ale takze obawiano sie, ze
brak respektu dla regut kompozycji obnaza buntownicze, by nie rzec anarchistyczne,
zapedy muzyka™. W konsekwencji improwizacje traktowano jako oznake co prawda
geniuszu, ale 1 — niekiedy — obtedu. Improwizujacy artysci byli podziwiani, a jedno-
czes$nie krytykowani jako szalency i mistycy ', bowiem improwizowanie taczono
z aberracja dzialania systemu nerwowego, tracaca psychoza (nierzadko przeciez
przypisywana witasnie geniuszom).

Ze wzgledu na brak — niezapisywanego z réznych powodow — tekstu nutowego™
improwizacja muzyczna nasuwala, sygnalizowane juz powyzej, skojarzenia z kultu-
rami mniej zaawansowanymi, np. z cyganska. Wspominany Ferand pisat, ze muzycy
cyganscy byli jednymi z najlepszych improwizatorow’’. W pismiennictwie muzyko-
logicznym podkreslano tez zwyczaj taczenia funkcji kompozytora i wykonawcy,
charakterystyczny dla improwizacji, piszac o nim jako zjawisku typowym dla poza-
europejskich kultur muzycznych™.

Zdaniem niektdrych badaczy, np. Zoltana Kodalya, Cyganie w ogodle nie byli w sta-
nie tworzy¢ wlasnej muzyki. Pisal on o ,,podejrzanym braku cyganskich kompozyto-

99

L 238 . S . L
row””", a ewentualnych kompozytoréw cyganskich uwazat za ,,nic wigcej niz drugo-

27 M. Pincherle, Virtuosity, ,,The Musical Quarterly” 1949, vol. 35, no. 2, s. 237 (,,improvisation
implied the development of manual dexterity, the constant drive towards new deeds of prowess”).

281, Pichel, In Defense of Virtuosity, ,,The Quarterly of Film and Television” 1952, vol. 6, no. 3, s. 229.

PR.C. Wegman, op. cit., s. 114.

30 p. Bekker, Liszt and His Critics, ,,The Musical Quarterly” 1936, vol. 22, no. 3, s. 277.

31 L. Botstein, A Mirror to the Nineteenth Century: reflections of Franz Liszt, [w:] Franz Liszt and
His World...,s. 555.

32 Por. M. Peckham, The Romantic Virtuoso, Hannover 1995.

33 D. Brzostek, op. cit., s. 2. (,,Jmprowizacja ma by¢ dziedzing anarchicznej wrecz swobody twor-
czej, kompozycja — domena tadu i konsekwentnej realizacji artystycznego zamierzenia”).

3* A. Esterhammer, op. cit., s. 206.

BR.C Wegman, op. cit., s. 98.

3¢ E. Ferand, op. cit., s. 35.

37 B. Nettl, Thoughts on Improvisation: A Comparative Approach, ,,The Musical Quarterly” 1974,
vol. 60, no. 1, s. 2.

38 7. Kodaly, Folk Music of Hungary, London 1960, s. 9 (,[...] conspicuous absence of gipsy
composers”).
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rzednych imitatordw poprawnego wegierskiego stylu™. Poglad taki mocno osadzo-

ny jest w XIX-wiecznej tradycji, wéwczas bowiem twierdzono z cala moca, ze twor-
czo$¢ artystyczna jest odbiciem duszy czlowieka: a zatem bagaz stereotypow przy-
pisywanych Cyganom nie pozwalal im — w ujgciu 6wczesnych intelektualistow —
zaja¢ sie komponowaniem. Pod wplywem estetyki scjentyzmu*® powszechnie uwa-
zano, ze moralno$é tworcy pozostawia $lady na jego dziele*'. W 1871 roku niejaki
H.R. Haweis pisal, ze ,praca cztowiecka zawsze jest prawdziwym indeksem jego
charakteru”™. A Cyganéw opisywano przeciez jako ludzi ,[...] leniwych do pracy,
ospatych, migkkosci oddanych”™.

W latach 40. XIX wieku, kiedy kompozycje¢ zaczgto traktowac jako przywilej
kultur zaawansowanych, a improwizacj¢ powiazano z popisami wirtuozow zorien-
towanych na dostarczenie rozrywki, nastapit tez wyrazny — wzmiankowany wczes-
niej — wzrost zainteresowania kultura cyganska. Przedstawiano ja jako naturalna,
$wieza, niczym nieskrgpowana, spontaniczng — a zatem charakteryzowano ja za po-
moca jezyka podobnego do tego, jakim opisywano improwizacje muzyczna'. A sa-
mych Cyganéw — takze niemuzykujacych — opisywano jako ,,nie tylko ignorantow,
ale takze antagonistycznie nastawionych do wszystkiego, co wymaga porzadku lub
logiki™. Kreowano wigc obraz Cygandéw naturalnie predestynowanych do impro-
wizowania. Co wigcej, Cyganom, tak jak niegdy$ improwizujacym wirtuozom,
przypisywano zdolno$§¢ poruszania smchaczy46. W ramach stereotypowo wrecz ko-
jarzonej z Cyganami wielkiej muzycznosci wykreowano posta¢ cyganskiego muzy-
ka, najczesciej skrzypka wirtuoza. Ale nawet niecyganskich wirtuozéw symptoma-
tycznie opisywano jako artystow ,beznadziejnie daleko od swych korzeni™,
kojarzac posta¢ muzyka wirtuoza z wiecznie wedrujacym Cyganem bez ojczyzny.

Muzycy cyganscy pochodzacy z terenéw wegierskich stali si¢ powszechnie znani
w catej Europie juz w latach 40. XIX wieku, o czym $wiadczy m.in. list Hectora
Berlioza z 1846 roku pisany do siostry™. Muzycy cyganscy coraz regularniej zaczeli
pojawiaé si¢ na salonach muzycznych, a ostatecznie pozycje¢ Cygana wirtuoza na
kulturowej mapie Europy utrwalit Franz Liszt jako autor wptywowej pozycji ksiaz-
kowej Des Bohémiens et de leur musique en Hongrie (1859), w ktorej ukazat Cyga-

39 Ibidem (,,[...] never more than second rate imitators of the regular Hungarian style™).

0 M. Wozna-Stankiewicz, Recepcja muzyki francuskiej w Polsce w II potowie XIX wieku w kon-
tekscie idei estetycznych epoki, Krakow 2003, s. 331.

4 'H.R. Haweis, Music and Morals, 22™ ed., London 1912, s. 38 (,,the Morality depends upon the
Artist, not upon the Art”). Por. takze Ch.A. Sainte-Beuve, Portaits of Men, (I wyd. 1890), ttum.
F. Edevein, Freeport - New York 1972.

“2HR. Haweis, op. cit., s. 84 (,,a man’s work is always a true index of his character”).

T, Narbutt, Rys historyczny ludu cygariskiego, Wilno 1830, s. 80.

“ Por. L. Floss, Improvisation versus Composistion, ,,The Musical Times” 1962, vol. 103, no. 1436,
s. 68; D. Brzostek, op. cit., s. 2.

45 A. Hartmann, The Czimbalon, Hungarys National Instrument, ,,The Musical Quarterly” 1916,
vol. 2,no. 4, s. 599.

46 A. Esterhammer, op. cit., s. 198.

YD, Gooley, op. cit., s. 89 (,,hopelessly divorced from his roots™).

8 Por. H. Berlioz, Correspondance Générale II: September 1842-1850 [nos. 776-1367], red. P. Citron,
Paris 1978, nr 1029 (,,those great Hungarian balls to which only noble Hungarians were admit-
ted, and where they only performed national dances on national themes played by the Zingari”).
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now jako samoukdéw, a zarazem genialnych wirtuozow i improwizatorow. Jednak
muzycy cyganscy czgsto — wbrew obiegowemu wyobrazeniu o ich naturalnych zdolno-
sciach muzycznych sprzyjajacych autodydaktyzmowi — ksztalceni byli w profesjo-
nalnych konserwatoriach. Pozostajac pod patronatem bogatych rodzin, utalentowana
muzycznie mtodziez cyganska uczeszczata w XIX wieku do prestizowych szkot, np.
Jancsi Kalozdi (1812-1882) ksztalcit si¢ w konserwatorium w Wiedniu dzigki mece-
natowi ksigcia Pala Esterhazy’ego. Podobnie rzecz si¢ miata z Ferencem Sarkdozim
(1820-1890). A zatem duza grupa profesjonalnych muzykoéow cyganskich nie tylko
potrafita §wietnie czyta¢ z nut, ale i ich poziom edukacji, nie tylko muzycznej, byt
wysoki. O zderzeniu dwoch tradycji muzykowania cyganskiego: tej romantyczne;j,
opartej na improwizacji i nowszej — reprezentowanej przez profesjonalnie wyksztat-
conych muzykoéw, opowiada operetka Imre Kalmana z librettem Juliusa Wilhelma
i Fritza Grunbauma Der Zigunerprimas (1912). Cyganow sportretowano tu jako
wyksztalconych i inteligentnych ludzi, a nie — podtug operetkowego stereotypu — ja-
ko wedrownych muzykantow. Gtownymi bohaterami operetki uczyniono autentycz-
nych, stynnych skrzypkow cyganskich: Pala Racza i jego syna Laczi’ego. Starcie
pomigdzy ojcem a synem rozgrywa si¢ na plaszczyznie muzycznej, gdyz stary Racz
reprezentuje romantyczny typ cyganskiego skrzypka, grajacego prosto z duszy, na-
tomiast Laczi ukonczyt juz konserwatorium muzyczne. On takze obdarzony jest
ogromnym talentem, ale jego gra — w oczach starego ojca — staje si¢ niejako ,,skazo-
na”*. Chociaz w operetce tej zwycigza syn, to w kulturze europejskiej nadal wyko-
rzystuje sig stereotyp ,,ckliwo-sentymentalny, przypisujacy Cyganom cechy roman-
tycznych wedrowcow, zyjacych muzyka i umitowaniem natury”

Cyganski muzyk, czyli rapsod na nowo odkryty

Muzyk cyganski stat si¢ w wieku XIX uosobieniem rapsoda — postaci, o ktorej
pami¢¢ zostata wowczas reaktywowana, zarOwno na gruncie muzycznym, jak i przede
wszystkim literackim. Posta¢ antycznego rapsoda jako mistrza improwizacji docze-
kata si¢ szczegolnego statusu wsrod ludzi pidra, bo chociaz w zapomnienie odcho-
dzita praktyka improwizacji muzycznej’', przetrwata ona wéréd poetow XIX wie-
ku’>. W obu przypadkach, tj. zarowno improwizacji poetyckiej, jak i muzycznej,
niebagatelna rol¢ odgrywalo jednak poczucie uptywu czasu oraz wirtuozeria, jezy-
kowa badz instrumentalna™.

Wedlug Susan Bernstein XIX-wiecznych improwizujacych poetéw $miato mozna
poroéwnac z rapsodami. Jednakze moim zdaniem na miano romantycznych rapsodéw

* Wiecej na ten temat por. A.G. Piotrowska, Topos muzyki cygariskiej w kulturze europejskiej: od
konca XVIII do poczqthku XX wieku, Krakow 2011, s. 271-272.

0 A. Bartosz, Gazetowy wizerunek Roma, [w:] Romowie 2007. Od edukacji mtodego pokolenia do
obrazu w polskich mediach, red. B. Weigl, M. Formanowicz, Warszawa 2008, s. 98.

3! Uwaza sie, ze niektore utwory Wolfganga Amadeusza Mozarta oraz Ludwiga van Beethovena
mogly powstac jako zapisy ich improwizacji. Por. R.C. Wegman, op.cit., s. 114.

32 §7¢czegolnie znany z tego byl np. Maximilian Langenscharz (1801 - przed 1860).

33'S. Bernstein, op. cit., s. 13 (,,virtuosity permeates equally discourses and practices of both music
and language”).
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zastuguja takze muzycy cyganscy. Juz jeden z ich najwigkszych 6wczesnych apolo-
getow — Franz Liszt — zatytulowal swoje kompozycje inspirowane kultura cyganska
jako rapsodie (Rapsodie wegierskie). Rapsodia jako gatunek umozliwiata bowiem —
w opinii niektorych badaczy — polaczenie tradycji muzyki zachodniej i muzykowa-
nia cyganskiego™'. Alfred Einstein su%erowah ze sam Liszt byt rapsodysta, ktory
pragnal ,,polaczenia muzyki z poezja™’. Natomiast Alfred Brendel pisal o Rapso-
diach wegierskich jako kompozycjach poczgtych z ,,ducha improwizacji i ognia
Liszta jako wykonawcy®. Cechujace jezyk muzyczny Rapsodii wegierskich liczne
enharmoniczne modulacje, osiaganie nowych tonacji poprzez przesunigcia poitono-
we, wprowadzenie dwuznacznych pod wzgledem harmonicznym wspotbrzmien itp.
kojarzono zatem z cyganskimi konotacjami. Sam Liszt mowil przeciez o cyganskim
»ZWyczaju nagltego przechodzenia do odleglych tonacji”, wynikajacym z ,,systemu
modulacji, ktory wydaje sig oparty na totalnej negacji jakiegokolwiek planu stwo-
rzonego w tym celu™’. Muzykolodzy zgodni sa zatem, ze Liszt przeniést kompozy-
cje w inny wymiar funkcjonowania, gdyz, tak jak dla Cyganow, muzyka stata si¢ dla
niego manifestacja $wiadomosci komunikacyjnej roli muzyki>®. Co wiecej, Liszt do-
konat swoistego transferu improwizacji w zanotowana na pi$mie kompozycje i tym sa-
mym ujarzmit to, co nieuchwytne™. Wiaczyt on do kompozycji pierwiastek impro-
wizacyjny, inkorporujac rozwiazania typowe dla praktyki improwizowania
instrumentalnego. Z formalnego punktu widzenia zabieg ten dotyczyt przede
wszystkim odejscia od sztywnych regut formalnych, wariacyjnosci opracowania,
czestych repetycji® czy tez pojawienia si¢ fragmentdw o charakterze epizodycznym.
Jednakze wewngtrzna logika kompozycji Liszta zawsze podazata wyraznie wyzna-
czonym szlakiem zelaznej logiki. W ujeciu Liszta kompozycja pozostata ,,zwigzana
z wydarzeniem muzycznym o charakterze doswiadczenia performatywnego™'. Liszt
doczekat sig licznych nasladowcow wsrod kompozytorow, ktorzy takze taczyli poje-
cie rapsodycznosci z cyganskoscia. Na przyktad Julius Becker napisat Die Ziguener
Rhapsodie in VII Gescingen fiir solo-und-Chorstimmen op. 31°. W wieku XX skoja-
rzenie stowa ,.bohemian” z cyganskim, awanturniczym stylem zycia zawazyto na

> D. Malvinni, The Gypsy caravan: from real Roma to imaginary gypsies in Western music and
film, New York - London 2004, s. 90.

> A. Einstein, Muzyka w epoce romantyzmu, thim. M. i S. Jarocinscy, Warszawa 1965, s. 207-208.

3% A. Brendel, Liszt’s Hungarian Rhapsodies, (1 wyd. 1968), [w:] tegoz, Alfred Brendel On Music,
Chicago 2001, s. 269.

37 Podaje za: J. Bellman, Toward a Lexicon for the Style Hongrois, ,,The Journal of Musicology”
1991, vol. 9, no. 2, s. 232 (,,habit of passing suddenly to a remote key”, ,,system of modulation
seems to be based on a total negation of all predetermined plan for the purpose in question™).

%% D. Malvinni, op. cit., s. IX (,,Gypsy music, as understood by Liszt and others in the nineteenth
century, is not simply a musical style, nor another exoticism [the German — centric view], but
a consciousness of the communicative essence of music; differently put, it is the power of musi-
cal performance to convey a ‘passionate’ impression on the listener”).

3 R.C. Wegman, op. cit., s. 121.

89 B. Nettl, Improvisation (I), [w:] New Grove Dictionary of Music-..., s. 95.

81 L. Botstein, op. cit., s. 555 (,,remained tied to the musical event as a performative experience”).

62 J. Becker, Die Ziguener Rhapsodie in VII Gesingen fiir solo-und-Chorstimmen mit Beleitung
von 2 Violinen, Viola, Violoncelle, Bass, Flote, 2 Clarinetten, 2 Fagotten, 4 Hérnern, Guitarre,
Pauken, Triangel, und Tambouring oder des Pianoforte, op. 31, Leipzig b.d. [18967].
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powstaniu stynnej Bohemian Rhapsody zespotu Queen (album A4 Night at the Opera
z 1975 roku).

Nie tylko w praktyce muzycznej odnalez¢é mozna potwierdzenie traktowania cy-
ganskich muzykéw na wzor antycznych rapsodow. Znamiona podobienstwa nosi
takze dyskurs dotyczacy antycznych rapsodéw jako niedoscignionych wzoréow dla
poetdéw romantycznych oraz samej postaci romantycznego muzyka cyganskiego. Za-
réwno 6w starozytny rapsod, jak i muzyk cyganski byli okre$lani jako reprezentanci
pewnej profesjonalnej grupy, zorientowanej na wypeienie niszy kulturowej. Jed-
noczesnie spetniali oni okreslone funkcje spoleczne, pielegnujac oraz prezentujac
dorobek i dziedzictwo przesztych pokolen, a takze dostarczajac uciechy i rozrywki.
Podobnie jak niegdys starozytny rapsod, w wieku XIX muzyk cyganski stat ,,pomig-
dzy swoim $wiatem a jego reprezentacja”™. Ale w dobie romantycznej uznano, ze
starozytny rapsod, a wlasciwie jego zawodna pamigé¢ i sktonno$¢ do improwizacji,
byly przyczyna znieksztalcen tradycji. Podobnie pisano o samych muzykach cygan-
skich: tak jak antycznego rapsoda oskarzano o deformacj¢ poezji w procesie jej
transmisji, tak o cyganskich muzykach pochodzacych z Wegier mowiono, ze potra-
fig za odpowiednia optata wszystko odtworzy¢ ze stuchu, ale niekoniecznie doktad-
nie®. Publiczno$¢ zmuszala muzykéw cyganskich do wygrywania najrozmaitszych
melodii, a Cyganie chcac spehi¢ te kaprysy, niejednokrotnie w gruncie rzeczy im-
prowizowali na zadany temat®. Stato sie to sumptem do oskarzania muzykow cy-
ganskich o wypaczanie oryginalnego brzmienia melodii wegierskich. I tak Béla Bar-
tok w artykule z 1911 roku O muzyce wegierskiej pisat o pelnych ,,melodycznych
znieksztalcen™® wykonaniach cyganskich. W 1914 roku oskarzyt on nawet cygan-
skich muzykéw z terenow rumunskich o perwersj¢ i deformacjg, piszac, ze ,,Cyga-
nie zabrudzaja melodie, zmieniaja rytmy na «cyganskie», zapoznaja lud z melodiami
ustyszanymi w innych regionach i wiejskich posiadtoéciach szlachty — innymi stowy
zanieczyszczaja styl prawdziwej muzyki ludowej”®’. Mozna jednak na praktyke te
spojrze¢ z innego punktu widzenia: odtwarzajac bowiem nieznane wcze$niej melo-
die na zaméwienie, improwizujac, cyganski muzyk — tak jak rapsod i wirtuoz — byt
»jednoczesnie moznoscia i niemozno$cia tworzenia”®®

W literaturze przedmiotu konca XIX i poczatku XX wieku Cyganow zaczgto nazy-
waé takze bardami. Podczas swojego publicznego wystapienia na temat muzyki Cyga-

63'S. Bernstein, op. cit., s. 93 (,,stands between his world and its representation™).

8 Por. I. Danitowicz, O Cyganach wiadomosé historyczna czytana na posiedzeniu publicznem ce-
sarskiego Uniwersytetu Wilenskiego dnia 30 czerwca 1824 roku, Wilno 1824. Przedruk w ra-
mach Biblioteczki Cyganologii Polskiej, seria 1: ,,Cyganologia XIX wieku”, t. 2, wstep L. Mroz,
O$wiecim 1993, s. 117.

55 Por. R. Wangermée, Traditions et innovations dans la virtuosité romantique, ,,Acta Musiclogica”
1970, vol. XLV, s. 11.

5 B. Bartok, On Hungarian Music, [w:] Béla Bartok’s Essays, red. B. Suchoff, Lincoln-London
1992, s. 301.

7 B. Bartok, Hungarian Folk Music, [w:] Béla Bartok’s Essays..., s. 198 (,,Gypsies pervert melo-
dies, change their thythms to «gypsy» rhythm, introduce among the people melodies heard in
other regions and in the country seats of the gentry — on other words, they contaminate the style
of genuine folk music”).

8g, Bernstein, op. cit., s. 100 (,,like the rhapsode, the virtuoso is simultaneously the possibility
and the impossibility of composing”).
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néow Walter Starkie (1894-1976) utozsamit wrecz muzyka cyganskiego z bardem, mo-
wiac, ze ,,we wszystkich krajach Cygan odgrywat przez wieki rol¢ narodowego minstre-
la, kultywujacego stare piesni i tafice”. A zatem — na wzor antycznego rapsoda — cy-
ganscy muzycy nie tylko kultywowali kulturowa spuscizng, ale i ja rozpowszechniali,
przyczyniajac si¢ do integracji regionu, na ktorym przyszto im zy¢ i pracowac.

Wirtuozeria, emocjonalnos$¢ i improwizacyjno$¢ jako atrybuty kultury cygan-
skiej

Zdaniem wspotczesnych badaczy i pasjonatow tradycji romskich nie tylko mu-
zyka, ale w zasadzie cata kultura cyganska moze by¢ charakteryzowana jako kon-
glomerat elementéw o charakterze improwizacyjnym, emocjonalnym i wirtuozow-
skim. W taki sposob o Romach pisat w 2001 roku Michael Beckerman.
Zaproponowatl on ujgcie cyganskosei, a w tym muzyki cyganskiej, jako wynik row-
nania: [ + V =E, gdzie I oznacza improwizacyjno$¢, V — wirtuozostwo wykonawstwa,
a E — ekspresyjnos¢, alternatywnie emocje’". Bowiem kontrastowos¢ i skrajna emo-
cjonalno$¢ to cechy immanentnie przypisywane repertuarowi Cygandow. Muzyke
przez nich wykonywana taczono z jednej strony z liryczno-sentymentalnym charak-
terem, a z drugiej strony z silng zywiotowos$cia. Dwubiegunowos$¢ emocji kojarzo-
nych z Cyganami, improwizacyjne zacigcie i niewatpliwy kunszt opanowania in-
strumentu to czynniki, ktére predestynowaty Cygandéw/Romoéw do nazwania ich
muzycznymi wirtuozami. Dodatkowo, wpisanie ich w orbit¢ ideologii romantycz-
nych zaowocowato bliskim skojarzeniem postaci muzyka cyganskiego i XIX-wiecz-
nego wirtuoza.
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Summary

THE FIGURE OF A GYPSY MUSICIAN AND A ROMANTIC VIRTUOSO.
A BRIEF SKETCH OF SIMILARITIES AND DIFFERENCES

The paper discusses the identity of a Gypsy musician and explains the conditions under
which this figure can be identified as a prototypical romantic virtuoso. Since improvising
artists were heavily criticised in the early 19" century as those contaminating the #rue art,
they soon became the objects of ambivalent perceptions: admired for their command of the
instrument and, at the same time, eschewed by professional musicians. In the 1840s, Gypsy
musicians became more appreciated as the their culture and history began gaining currency
among scholars. Since Gypsy musicians relied heavily on oral tradition, they were often
associated with the practice of improvisation. This common perception of the Gypsy musi-
cian — so deeply indebted in the romantic ideology of alienated genius — became one of the
most stereotyped images of Gypsies in the European culture.

Key words: Gypsy musician, Gypsies, virtuoso, rhapsode/rhapsodist, improvisation



