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Od Redakgji

Oddajemy w Paristwa rece siédmy numer czasopisma Etnomuzykologia
Polska. Tym razem poswiecamy go tematyce granic — tych obecnych
w muzyce i spotecznosciach jg tworzacych, ale tez tych, ktdre dostrze-
gamy w samej etnomuzykologii. Autorzy zaprezentowanych artykutéw
podeszli do tych problemdéw wieloaspektowo. Z przedstawionych
refleksjiwytaniasie obraz muzykizwigzanejz granicamiczasemdostownie
- wrecz przestrzennie, a innym razem metaforycznie. W tym drugim
wypadku granice jawig sie jako wyobrazone ksztatty istniejagce w naszych
indywidualnych i zbiorowych sposobach myslenia o swiecie, pozwala-
jace orientowac sie w sieciach ludzkich tozsamosci i relacji. W zawartych
w numerze artykutach przedstawiono problematyke zaréwno lokalnych
polskich tradycji, jak i muzyki obszaréw pozaeuropejskich.

W tekscie otwierajgcym niniejszy tom Agnieszka Jez analizuje obec-
nos¢ watkdw arabskich w muzyce i taricu syjonistycznym w Palestynie
przed rokiem 1948. Autorka wskazuje na znaczenie tych praktyk kultu-
rowych w procesie konstruowania nowych tozsamosci, ukazujac, w jaki
sposOb zapozyczenia i inspiracje stajg sie czesciag ideologicznej narraciji.
Agnieszka Jez pokazuje, ze muzyka moze by¢ zaréwno narzedziem inte-
gracji, jak i medium propagandy.

Kolejna refleksja nad granicami, autorstwa Rimantasa SliuZinskasa,
poswiecona jest pordwnawczym badaniom polskich i litewskich piesni
ludowych. Analiza melodii, struktur rytmicznych i tekstéw ujawnia liczne
analogie, ktdére wskazujg na historyczne powiazania kultur muzycznych
obu naroddéw. Autor podkresla, ze granice etniczne i paristwowe nigdy
nie byty barierg dla muzyki - przeciwnie, od zawsze to, co istniato na
styku, byto przestrzenig wymiany i dialogu, a dzisiejsze tradycje muzyczne
s3 wynikiem dtugotrwatych procesdw interakgji, nie zas funkcjono-
wania zamknietych, izolowanych systemdw. Istotne jest to zwtaszcza
w kontekscie trwajgcych od lat dyskusji o kulturowym dziedzictwie.

Dawid Martin dotyka problemdw zaréwno granic kulturowych, jak
imetodologicznych. W swoim studium przedstawia ewolucje zachodnich



badari nad gamelanemindonezyjskim, koncentrujgc sie nataczeniu podej-
scia teoretycznego i praktyki wykonawczej. Autor przedstawia wptyw
koncepcji bimuzykalnosci na rozwdj metodologii etnomuzykologicznej
oraz jej role w odwierciedlaniu relacji i nadawaniu charakteru relacjom
miedzykulturowym. Artykut ten jest waznym gitosem (ciagle jeszcze
mato obecnym w polskiej etnomuzykologii) w dyskusji o zwigzkach
praktycznego uczestnictwa badaczek i badaczy w kulturze muzycznej
z pogtebionym rozumieniem analizowanych zjawisk.

Problematyka rewitalizacji tradycji muzycznych w Polsce zostata
podjeta przez Tomasza Nowaka i Michata Pastucha w artykule poswie-
conym heligonce - instrumentowi, ktéry po okresie marginalizacji
odzyskuje popularnos¢ w Matopolsce. Autorzy analizuja mechanizmy
odrodzenia gry na heligonce, wskazujac zaréwno na pozytki z tego wyni-
kajace, jak i nakreslajac pola do krytycznej dyskusji. Artykut wpisuje sie
w szerszy nurt badar nad rewitalizacja dziedzictwa, pokazujac, ze proces
ten jest ztozony i wymaga czujnosci praktykdw w zachowywaniu wier-
nosci tradycji, przy jednoczesnej adaptacji do wspdétczesnych realidw.

Krzysztof Hliniak rdniez przyglada sie tradycjom Matopolski,
a konkretnie dziedzictwu tanecznemu zamieszkujacych j3 mniejszosci
narodowych i etnicznych, ukazujac taniec jako istotny element definio-
wania granic kulturowych. Analiza wywiaddéw i obserwacji pozwolita mu
uchwyci¢ procesy negocjowania tradycji w warunkach wspdétczesnych
przemian spotecznych. Autor wskazuje, uzywajac w argumentacji licz-
nych cytatéw, ze taniec — podobnie jak muzyka - jest w Matopolsce
waznym narzedziem komunikacji i budowania poczucia wspdlnoty na
wielu poziomach.

Tekst Piotra Dahiliga poswiecony jest tradycjom muzycznym repa-
triantdw polskich z Bosni. Autor przedstawia, w jaki sposdb muzyka
petnita funkcje integracyjng w spotecznosciach przesiedlericzych,
stajac sie narzedziem podtrzymywania wiezi grupowej i pamieci kultu-
rowej. W kontekscie wspdtczesnych migracji refleksja ta ma szcze-
g0lng wartos¢, przypominajac, ze muzyka jest jednym z najtrwalszych
elementdw kultury, zdolnym przetrwac nawet gtebokie zmiany poli-
tyczne i spoteczne.



Numer zamyka artykut dotykajacy kwestii najbardziej aktualnych,
czyli wykorzystania tak zwanej sztucznej inteligencji. Autor omawia
problemy mediatyzacji czy transhumanizmu na przyktadzie pewnego
eksperymentu przeprowadzonego przez Off Radio Krakdw, w ktérym
wykorzystano technologie Al.

Wyrazamy nadzieje, ze niniejszy tom stanie sie inspiracjg do dalszych
badan nad rola praktykowania i konceptualizowania muzyki w odzwier-
ciedlaniu granic i ich kresleniu, ale takze w budowaniu porozumienia
ponad granicami i podziatami. Zyczymy mitej lektury!

W imieniu Redakgji,
tukasz Smoluch






Agnieszka Jez

Zydowski Instytut Historyczny im. E. Ringelbluma w Warszawie

,,Jon wschodniego smetku... ”.
Watki arabskie w syjonistycznej
muzyce i taricu w Palestynie
przed rokiem 1948

Wprowadzenie

W niniejszym artykule chciatabym zwrdci¢ uwage na wptywy muzyki
arabskiej na ksztattujacy sie od lat osiemdziesigtych XIX wieku repertuar
muzyczny syjonistycznych osadnikdw w Palestynie. Sytuacja wzajem-
nego wspétistnienia Zydéw i Arabéw byta problemem ztozonym juz od
samego poczatku pojawienia sie masowej emigracji Zydéw do Ziemi
Izraela, cho¢ nie zawsze sprawy przedstawiaty sie az tak dramatycznie,
jak to zdarzato sie podczas otwartych konfliktdw wojennych miedzy
oboma narodami, w tym toczacej sie obecnie wojny. Syjonizm jako
ideologia, ktdrej korzenie siegajg znacznie gtebiej niz zainicjowany przez
Teodora Herzla polityczny ruch, nie byt zjawiskiem jednorodnym, lecz
reprezentowat wiele idei i odpowiadajacych im postaw spotecznych,
sSwiatopogladowych i politycznych. Wynikajace stad réznice manifesto-
waty sie takze w podejsciu do tzw. kwestii arabskiej, co z kolei znalazto
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pewne odzwierciedlenie w procesie wzajemnej akulturacji, ktdry
objat rézne syjonistyczne frakcje. Czescig tego procesu byta tworzona
wéwczas przez Zydéw muzyka oraz taniec, zjawiska niezwykle wazne
dla konstytuujacej sie wspdlnoty narodowe;j.

Ziemia lzraela, jak zgodnie z religijng tradycja nazywali Palestyne
syjonisci', byta w XIX wieku czescig rozlegtego Imperium Osmanskiego,
zacofang gospodarczo i stabo zaludniong, pozbawiona niezbednej infra-
struktury, z terenami w wiekszosci pustynnymi lub bagiennymi>. Ludnos¢
arabska zamieszkiwata jg jedynie na ograniczonych obszarach, podobnie
zresztajakinielicznawdwczas spotecznosc zydowska. Te ostatnig okresla
sie jako tzw. stary jiszuw (hebr. osiedle, w znaczeniu osadnictwa), czyli
w przewazajacej mierze religijng grupe, skupiong gtéwnie w miastach:
Jerozolimie, Safedzie, Hebronie i Tyberiadzie3. Popularny slogan ,,ziemia
bez ludzi, dla ludzi bez ziemi”, przypisywany syjonistycznym osadnikom,
ma w rzeczywistosci wczesniejszg, chrzescijariskg geneze, co jednak nie
znaczy, ze nie byt uzywany przez nich w kontekscie palestyriskim. Hasto
to pojawito sie w obiegu juz podczas formowania sie oficjalnych struktur
politycznych ruchu — powstania Swiatowej Organizacji Syjonistycznej,
wytonionej podczas | Swiatowego Kongresu Syjonistycznego w Bazylei
w 1897 roku (Muir 2008). Niewatpliwie obecnos¢ rdzennych, niezydow-
skich mieszkancéw tych obszaréw w ideologicznym dyskursie po czesci
marginalizowano, jesli nie wrecz wypierano, mimo ze kontakty z arab-
skimi sgsiadami byty w poczatkowym okresie nieuniknione, a czesto
z réznych przyczyn (gtéwnie ekonomicznych) zdecydowanie pozadane,
na przyktad gdy chodzito o zakup przez osadnikdéw ziemi od arab-
skich posiadaczy czy zatrudnienie w nowo powstajgcych strukturach

' Ciekawa, aczkolwiek czasem kwestionowang przez niektdrych izraelskich badaczy pozycja
na ten temat jest praca Shlomo Sanda, Kiedy i jak wynaleziono Ziemie Izraela, zob. Sand 2014.

2 Wedtug osmariskiej administracji teren palestyriski zostat podzielony na dwa osobne san-
dzaki (dystrykty): Galilee (z siedzibg w Akko) i Samarie (z siedzibg w Nablusie), jako czes¢ bejruc-
kiego wilajetu (prowingji) (Shapira 2018: 73).

3 Terminem ,,nowy jiszuw” okresla sie osadnictwo zapoczatkowane w latach osiemdziesia-
tych XIX wieku, kiedy to miata miejsce pierwsza alija (hebr. wstgpienie, tu: fala osadnicza).
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gospodarczych* miejscowych robotnikdw. Ten drugi aspekt, jednakze,
dosy¢ szybko stat sie punktem oporu i walki w ruchu osiedlernczym ze
wzgledu na brak mozliwosci zatrudnienia nowo przybywajgcych olim®
i hasto kibusz awoda (hebr. podbdj pracy, Shapira 2018: 68), wzywajace
do solidarnosci narodowej, pojmowanej jako realizacja modelu zatrud-
nienia wytgcznie zydowskich robotnikéwe®.

Arabowie obserwowali ten ,,najazd” z niepokojem. Az do tragicznej
dla nich w skutkach wojny o niepodlegtos¢ w 1948 roku byli w Palestynie
przyttaczajaca wiekszoscig, mimo niemal ciggtego naptywu osadnikdw’.
Konflikty lokalne tatwo przeksztatcaty sie w gorace punkty zapalne.
Przyczynita sie do tego wybitnie swiatowa polityka mocarstw i ich walka
o wptywy, w tym szczegdlna rola Wielkiej Brytanii i jej podwdjnej gry,
krzywdzacej dla strony arabskiej z powodu sktadania przez politykdw
brytyjskich obietnic bez pokrycia (Shapira 2018: 94). Szczegdlnie brutalne
konflikty wybuchaty w 1920, 1922 oraz w latach 1936-1939, prowadzac
do wyniszczajacej obie strony walki.

Jednak réwnolegle do tych wydarzen pojawiaty sie gtosy na rzecz
poprawnych relacji sgsiedzkich z miejscowg ludnoscia. Niektdrzy syjo-
nistyczni dziatacze i mysliciele stosunkowo wczesnie zwrdcili uwage na
istniejgcy problem: Achad ha-Am (Aszer Cwi Ginsberg) w eseju z 1891
roku Prawda z Ziemi Izraela ganit zydowskich rolnikéw za zte traktowanie
arabskich robotnikéw. U progu nowego wieku Icchak Epstein ostrzegat

4 Osady tego typu nazywane byty moszawa (I.mn. moszawot), czego nie nalezy myli¢ z p6z-
niejszym typem osadnictwa, obecnym obok instytucji kibucu do dzisiaj, jakim jest moszaw (I.mn.
moszawim) (Shapira 2018: 46).

5> Olim (hebr. wstepujacy) — okreslenie oséb robigcych dlije.

© Stopniowe wypieranie arabskich robotnikéw poskutkowato niemal catkowitg separacjg
obu grup narodowych, istniaty jednak pewne wyjatki na gruncie instytucjonalnym, jak np. zydow-
scy i arabscy pracownicy Palestine Railways, spétki kolejowej, dziatajacej pod agenda Mandatu
Brytyjskiego (Lockman 1993: 601-627).

7 Nalezy zauwazy¢, ze emigracja do Palestyny w czasach mandatowych, tj. od Deklaracji Bal-
foura, byta przez Brytyjczykédw dwukrotnie wyhamowana (tzw. Biata Ksiega), wskutek nasila-
jacych sie konfliktéw zydowsko-arabskich (Shapira 2018: 100, 103). Réwniez duza liczba o0séb,
ktdre wyemigrowaty do Ziemi Izraela, wrdcita z powodu trudnych warunkéw ekonomicznych
lub bezrobocia.
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przed usuwaniem arabskich dzierzawcéw, rabin Jehoszua Redler-
-Feldman proponowat zas wspieranie i rozwdj populacji arabskiej razem
z zydowska jako sposéb na zblizenie sie obu spoteczeristw (Shapira
2018: 73). Poglady reprezentowane miedzy innymi przez cztonkdw socja-
listyczno-syjonistycznej formacji Poalej Syjon-Lewica, a po niej — przez
organizacje Ha-Szomer ha-Cair, utrzymane byty w retoryce wzajemne;j,
zydowsko-arabskiej relacji, ukierunkowanej na wspdétprace. W 1927 roku
w Hajfie powstat zwigzek czterech kibucéw szomrowych — tzw. Kibuc
Arci (hebr. Kibuc Narodowy). Ideowa tres¢ tego przedsiewziecia taczyta
w sobie syjonizm i socjalizm jako dwie rdzne, lecz wspdtpracujace
ideologie (Gotthelf 1933: 22). Celem byta budowa bezklasowego spote-
czenstwa robotniczego w Ziemi Izraela, a srodkiem do jego osiagniecia
— walka klas we wspdtpracy z robotnikami arabskimi oraz zaktadanie
kibucodw. | chod takze tutaj przewazaty zazwyczaj syjonistyczne inte-
resy, mozna odnies¢ wrazenie, ze arabscy sasiedzi traktowani byli przez
Ha-Szomer ha-Cair podmiotowo, jako potencjalni partnerzy w dziataniu®.
Te ideologiczng linie potwierdzajg dokumenty i publikacje organizacji,
ktora utrzymywata przyjazng narracje dotyczacg miedzynarodowej
wspotpracy takze w latach trzydziestych, u progu arabskiej rewolty z lat
1936-1939. W instruktazowej broszurze dla kierownikdw szomrowych,
przy okazji omawiania organizacji swieta ku czci Josefa Trumpeldora,
polegtego w potyczce z Arabami pod Tel Chaj w 1920 roku, zalecano
,»yunikad szowinistycznych okresleri pod adresem narodu arabskiego jako
catosci” (Dodatek do ,,Measejf” nr 3[1935?]: 14). W organizacji spiewano
piesni identyfikowane przez uczestnikdw jako arabskie, towarzyszyty
one celebrowaniu niektdrych swiat, przy czym, jak wynika z moich
badan przeprowadzonych na Zrédtach z diaspory z terendw Il Rzeczy-
pospolitej, kontekst, w jakim sie pojawiaty, byt zazwyczaj pozytywny,
a przynajmniej — neutralny. W przeciwieristwie do ruchéw nalezacych

8 Nie byto to jednak reguty, ale raczej pewnym wyjatkiem. Poglad ten podziela réwniez Elke
Kaschl, badaczka tarica dabke w kontekscie wspdtczesnej kultury tanecznej w Izraelu i Palesty-
nie. Wedtug niej réwniez dzisiaj arabska grupa nie jest postrzegana jako aktywna i réwnorzedna
czes¢ spoteczeristwa (Kaschl 2003: 101).
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do innych odftaméw syjonizmu (tzw. syjonizmu centrowego oraz jego
prawego skrzydta), w ktérych podkreslano przeciwstawnos¢ intereséw
i wzajemna wrogos¢, Ha-Szomer ha-Cair edukowat swojg mtodziez
w duchu problematycznej, ale wciaz jeszcze mozliwej zydowsko-arab-
skiej wspdtpracy oraz wzajemnego szacunku. | tak na przyktad piesni,
ktérych brzmienie identyfikowano jako arabskie, wykorzystywane byty
w programie swigtecznym z okazji wieczoru purimowego. W ramach
typowej dla tego swieta maskarady zaproponowano zydowskiej
mtodziezy przebranie sie za grupe Arabdw, ktdra ,,inscenizuje jedna lub
dwie piesni arabskie. Wykonuje tez jakis taniec wschodni” (Agadat Purim
1935: [2])°. Umiejscowienie arabskiej grupy w neutralnym kontekscie,
majgcym przyblizy¢ uczestnikom realia Palestyny, stoi w widocznym
kontrascie do politycznego wykorzystania wizerunku tej spotecznosci
przez inng badana przeze mnie organizacje, nalezagcg do centrowego
izdecydowanie bardziej tradycyjnego syjonistycznego spektrum, Agudat
Ha-Noar ha-lwri ,,Akiba”. Z okazji uroczystosci purimowej i maskarady,
ktdra odbyta sie w 1935 roku na ulicach Oswiecimia, wykorzystano wize-
runek Arabdéw wytacznie jako przeciwnikéw politycznych, rzekomo fawo-
ryzowanych przez wtadze mandatowe. ,,Ze wszystkich stron wciskaja sie
Zydzi do ojczyzny - dla nich wejscie zamkniete. Réwnoczesnie otworem
specjalnie przez Tommy zostawionym ttoczy sie »brad« arabska” — pisat
sprawozdawca z purimowej Adlojady (R.B. 1935: 684-685).

W poszukiwaniu zydowskiego idiomu muzycznego - repertuar Szirej
Erec Israel i wptywy melodii arabskich

Wzmiankowane w tytule watki arabskie rozumiem jako elementy
systemu muzycznego (modele rytmiczne, formuty melodyczne, skale
itp.), bedace jego integralng czescia, ktdére po zaadaptowaniu i wigczeniu

9 Innym i bardzo ciekawym przyktadem pozytywnego przedstawienia kultury arabskiej byta
jedna z inscenizacji, zaproponowana w publikacji 10 obrazéw scenicznych, w ktdrej pojawia sie
piec tytutéw piesni z arabskimi melodiami. Podanie konkretnych tytutéw swiadczy o tym, ze zré-
dto pochodzenia tych melodii byto w organizacji dobrze znane (Porter 1931: 12-13).
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do nowego zasobu zyskaty nowe znaczenie. Oprdcz wymienionych
powyzej mozna takze wskaza¢ na dodatkowe elementy, zwigzane
z sytuacja wykonawcza (instrumentarium, emisja gtosu, szeroko rozu-
miana stylistyka wykonania, itp.)". Wykorzystywanie arabskich watkéw
(lub za takie uwazanych) miato swoje przyczyny nie tylko w ewentualnej
sympatii syjonistycznej lewicy do swoich sgsiaddw i jej inkluzywnym,
socjalistycznym swiatopogladzie. Inspiracje i zapozyczenia z melodii
spiewanych przez arabskich mieszkancdw dwczesnej Palestyny spoty-
kamy takze w piesniach nalezgcych do kanonu syjonistycznego reper-
tuaru, powszechnego w catym ruchu, tzw. Szirej Erec Israel (hebr. Piesni
Ziemi Izraela)", co wiecej, byty one przez syjonistéw zauwazane, akcep-
towane, a nawet celowo tam umieszczane. Podstawa akulturacji byty
z jednej strony lokalne kontakty sasiedzkie — typowa droga rozprzestrze-
niania sie materiatu muzycznego, czasem wbrew wszelkim stawianym
instytucjonalnie granicom. Z drugiej strony, specyficznie rozumiana
,,arabskos¢” (w pojeciu tym kodowano wiele asocjacji, miedzy innymi
komponent orientalizmu) byta oficjalnym kierunkiem poszukiwari idiomu
,nowej, zydowskiej muzyki” w Ziemi lzraela, opartym na koncepg;i
odrzucenia zydowskiego dziedzictwa diaspory (szczegdlnie w jej srod-
kowo i wschodnioeuropejskim wydaniu) i osadzonym w procesie wymy-
slania tradycji dla wspdlnoty narodowej o niezwykle duzym zrdznico-
waniu kulturowym. Obecne szczegdlnie w dwdch pierwszych dekadach
XX wieku teoretyczne dywagacje na temat korzeni zydowskiej muzyki
w lewantyniskim pejzazu dzwiekowym, ktérym towarzyszyty badania
podejmowane miedzy innymi przez Abrahama Cwi Idelsohna (Loeffler
2010: 385-416), ukierunkowane byty na poszukiwanie nowej tozsamosci
dla zydowskiej muzyki, ktéra — zgodnie z syjonistyczng wyktadnia ideolo-
giczng — zgadzataby sie z koncepcja ,,powrotu’” do wtasnej ziemi, przy
czym wiasnos¢ te poswiadczy¢ miata w duzej mierze tradycja religijna

' Badacz muzyki klezmerskiej, Walter Zev Feldman, okresla elementy zapozyczane mianem
determinantéw (ang. determinants), a wyjsciowe po adaptacji - komponentéw (ang. compo-
nents), zob. Feldman 2016: 11-19.

" Wiecej na ten temat zob. Jez 2024: 131-133.
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oparta na Biblii hebrajskiej. Przekonanie o zachowaniu sie w muzyce
mieszkaricdw Palestyny zydowskich watkdw opierato sie na wierze
w ich dtugie trwanie, niejako ,,zamrozenie” w czasie ,,biblijnej” kultury
lokalnej, a z miejscowej spotecznosci czynito depozytariuszy tej tradycji.
Zachecano zatem do eksplorowania bogatego tezaurusa wschodnich
melodii, traktujac to jako wstepny rekonesans, prébe dotarcia do auten-
tyku, rozpoznania go, ukrytego pod obcymi naleciatosciami, czekajgcego
na odkryciei,,oczyszczenie” (tj. przystosowanie do nawykdw audialnych
osadnikéw z Europy). W diasporze réwniez podzielano to przekonanie,
miedzy innymi zalecajac nauczycielom hebrajskojezycznej szkoty nauke
piesni ,,orientalnych”:

Specjalng uwage zwrdci nauczyciel na piesni palestynriskie o ciekawej
i powaznej tresci, ale dos¢ trudnej i zawitej melodii. Zwtaszcza nalezy
zwrdcic¢ uwage na charakterystyczny dla nich ton wschodniego smetku.
Jakkolwiek nie mozna tego jeszcze traktowad jako oryginalnej muzyki
hebrajskiej, to jednak nalezy to uwazac za prébe znalezienia jej wsrdd
masy motywdéw wschodnich, arabskich, jemeriskich (Program nauczania
1924: 86).

Wydaje sie przy tym, ze w takiej optyce zapozyczenia z melodii
arabskich byty traktowane nie tyle jako ,,pozyczanie”, ile jako ,,0dzy-
skiwanie”, abstrahowanie z wiekszej i réznorodnej catosci. Réznice
kulturowe (dominujaca wiekszos¢ przybytych do Palestyny osadnikéw
stanowita spotecznos¢ aszkenazyjska) sprawity, ze z bogactwa arab-
skiej muzyki wybierano takie elementy, ktdre daty sie w miare fatwo
przystosowac do potrzeb syjonistycznego repertuaru. Nowe palestyni-
skie piesni miaty by¢ z zatozenia na tyle proste w odbiorze, by mogty
zostac szybko nauczone i szeroko rozpowszechniane. Zatem w duzej
mierze pominieta zostata przebogata tradycja muzyki instrumentalnej,
chod juz niekoniecznie samo instrumentarium. By podkresli¢ postulo-
wang ,,orientalnos¢” i ewokowad egzotyczny nastréj nowo powstajgcej
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muzyki (w szczegdlnosci tej stuzacej do tarica), chetnie siegano, jesli
pozwalaty na to mozliwosci, po instrumenty popularne na Bliskim
Wschodzie, miedzy innymi fujarke pasterska czy beben kielichowy typu
darbuka®™. W diasporze, z oczywistych wzgleddéw, nie byto to zazwyczaj
mozliwe, ale echa tej tendencji docieraty chociazby w postaci wzmianek
w tekstach piesni, w ktérych chilel (hebr. flet) przywotywany byt najcze-
sciej w kontekscie palestyriskiego krajobrazu nawigzujgcego do czaséw
biblijnych pasterzy.

Jedng z czotowych piesni syjonistycznych, znang do dzisiaj, jest
Szir awoda (hebr. Piesi pracy), pochodzaca z czaséw pierwszej alii,
z 1895 roku®. Autorem stdw byt Noach Szapiro, a melodia refrenu
zostata zapozyczona z arabskiej piesni. Co ciekawe, tekst arabskiej
frazy (ja chalili, ja amali) zainkorporowany zostat do nowej hebrajskiej
piesni bez specjalnych zmian, odgrywajac w niej role raczej soniczng niz
semantyczng. Zatem jezyk, ktory zazwyczaj bywa jednym z pierwszych
elementdw odrzucanych przy transformacji zapozyczanego repertuaru,
zostat tutaj zachowany, choc jego funkcja sie zmienita. Pozostawiony
element ufatwiat identyfikacje repertuaru ze Zrédtem pochodzenia.
Uzytkownicy repertuaru byli zazwyczaj swiadomi proweniencji piesni,
lecz wydaje sie, ze nie stanowito to dla nich zadnego problemu'. Tozsa-
mos¢ piesni z ich perspektywy ulegta zmianie w takim stopniu, ze dla jej
aktualnych wykonawcdw i stuchaczy zdecydowanie wieksze znaczenie
miata przypisana jej nowa funkcja, ktérg wspierat tekst w jezyku hebraj-
skim, niz arabski refren, bedacy dowodem zapozyczenia melodii.

" Instrumenty te staty sie szczegdlnie popularne w latach szes¢dziesigtych XX wieku, kiedy
towarzyszyty wielu wykonaniom i nagraniom, zwtaszcza repertuaru tanecznego.

B Zob. ,,Szir awoda”, w: Zemereshet, https://www.zemereshet.co.il/m/song.asp?id=136
(dostep: 26.06.2025).

4 Swiadomos¢ arabskich korzeni tej piesni byta obecna wsréd pracujacych w Palestynie ki-
bucnikdw. Jeden z nich tak zapisat w swojej relacji z pracy: ,,Znuzenie cielesne - a z nim niekiedy
smetek ducha. Ale oto brzmi piesni: Uru achi al tanumu, a chér odpowiada: ja ha li li amali. Piesri
ta, ktdrej autor jest nieznany, w ktdrej refren nasladuje arabskg piosenke, rozbrzmiewata zawsze
po obiedzie wsrdd radosnych oklaskdw. Piekna jej nuta rozgrzewata sercai pobudzata gromadke
podczas roboty” (Wilkariski 1918: 138).
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Innym przyktadem zaadaptowania melodii arabskiej i czesciowego
zachowania tekstu jest piesri Moladeti, moladeti (hebr. Moja ojczyzno).
Funkcjonowata ona w wielu wersjach, spiewana w catosci w jezyku
arabskim oraz z dodanymi stowami po hebrajsku®. Jej pochodzenie
jest niejasne, by¢ moze zostata przywieziona do Palestyny przez Zydéw
przybywajacych z Hauranu (regionu w potudniowej Syrii i pogranicznej,
pdtnocnej Jordanii)®®. Zachowany tekst pemi funkcje refrenu w jednej
z popularniejszych wersji tego utworu poprzedzonego dostownym
ttumaczeniem tytutowej aklamacji. Przesuniecie znaczeniowe - trans-
formacja pojecia ojczyzny rozumianej jako dom i najblizsze otoczenie
w ojczyzne narodowg — wpisywata sie doskonale w proces wymyslania
tradycji, w ktérym piesni hebrajskie stanowity wazny czynnik. Zamiesz-
czenie w jednym z wariantdow tekstu nowej piesni stow im eszkachech
(hebr. jesli cie zapomne), bedacych czytelnym nawigzaniem do Psalmu
137, tylko te narracje potwierdzato®.

Zjawisko kontrafaktury jest zjawiskiem naturalnym i czesto wystepu-
jacym w muzyce ludowej, w ktdrej dominujg lokalnos¢ i swojskos¢ jako

> Natan Shahar zwrdcit uwage, ze piesni ta z dopisanym hebrajskim tekstem ukazata sie
najpierw w spiewnikach organizacji mtodziezowych opublikowanych w diasporze (jak réwniez
w wielu prywatnych notatnikach cztonkdéw ruchdéw syjonistycznych z Europy), a zatem, by¢
moze, jej czesciowa ,,hebraizacja” nie miata miejsca w Palestynie, lecz dopiero w Europie. Trud-
no sie odnies¢ do takiego stwierdzenia, zwtaszcza ze na europejski grunt melodia ta zapewnie
zostata zaszczepiona przez emisariuszy organizacji, wizytujgcych osrodki diaspory lub innego ro-
dzaju bezposrednie kontakty. Nie wiadomo, w jakiej postaci zaprezentowana zostata syjonistom
w diasporze (vm 2018: 91-92). Autorzy opracowari piesni na stronie projektu Zemereshet jako
autora tekstu hebrajskiego podaja Israela Duszmana (1884-1947), nauczyciela hebrajskiego, ttu-
macza i autora twdrczosci przeznaczonej dla dzieci. Warianty tekstu, z uwzglednieniem (lub bez
uwzglednienia) arabskiego refrenu, zamieszczone zostaty réwniez w tym miejscu: Moladeti mo-
ladeti, w: Zemereshet, https://www.zemereshet.co.il/m/song.asp?id=3843#milim15920 (dostep:
24.04.2025).

6 Wedtug jednego ze $wiadectw piesni ta zostata przywieziona z Hauranu przez arabskich
robotnikéw, zatrudnionych jako tania sita robocza w Palestynie, i byta wyrazem ich tesknoty za
pozostawiong ojczyzng. Zob. Baladija, baladija, w: Zemereshet, https://www.zemereshet.co.il/m/
song.asp?id=4252 (dostep: 24.04.2025).

7 ,,Jeruzalem, jesli zapomne o tobie, niech uschnie moja prawica”, Ps 137, 5 (Biblia Tysigc-
lecia 1990: 699).
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kategorie wspierajgce poczucie przynaleznosci i tozsamosci. Zazwyczaj
przy ich opisie nie majg zastosowania kategorie natury etycznej, jesli
nienaruszone zostaje prawo autorskie (a to réwniez tylko w sytuacji
wspotczesnej, gdy prawa te zostaty oficjalnie okreslone i znany jest autor
piesni itp.). Jednak podobne zapozyczenia w kontekscie kietkujgcego
konfliktu o charakterze narodowym (ktdry od czasu powstania piesni
zdazytsie jeszcze bardzo zaognic) i jego zywej obecnosci w powszechnej
swiadomosci zydowskich osadnikéw zwraca uwage badacza ku takim
kategoriom, jak intencjonalnos¢, ku pytaniom, na ktére by¢ moze nie
znajdzie odpowiedzi: jak ,,styszeli” arabskos¢ takich piesni dwczesni
uzytkownicy syjonistycznego repertuaru, czy byta ona dla nich znakiem
kulturowej bliskosci z sgsiadami, czy tez, przeciwnie, podkreslata obcos¢?
Jesli zapozyczenia dotycza przeksztatcania waznych dla danej kultury
determinantéw w komponenty budujace kapitat symboliczny innej
spotecznosci, czy uprawnione jest mowienie w takiej sytuacji o zawtasz-
czeniu repertuaru, szczegodlnie gdy jego znaczenie zostaje tak kraricowo
ideologicznie zmienione?

Przyktad takiego radykalnego symbolicznie ,,przejecia” repertu-
arowego znajdziemy w opowiesci Chaima Levkova, bytego Zzotnierza
Palmachu®, ktéry w wywiadzie dla pracownikdéw lzraelskiej Biblioteki
Narodowej w Jerozolimie, przeprowadzonym przez Ya’acova Mazora,
opowiedziat historie z wtasnego dziecifistwa, o zastyszanej od beduin-
skich chtopcdw piesni arabskiej z czasu wojny, ktorg wraz z kolegami
,,przerobili” na Adon Olam, uroczysty hymn modlitewny (pijut), zwycza-
jowo towarzyszacy swigtecznym, podniostym okazjom®. Transformacja
polegata na podtozeniu hebrajskiego tekstu do melodii, bez wprowa-
dzania dodatkowych zmian w materiale muzycznym, i byta najwyrazniej
aktem spontanicznym, twdrcza inwencja mtodych ludzi. ,,Po prostu
nasladowalismy ich” — miat sie wyrazic o tej sytuacji Levkov. Wedtug jego

'8 palmach - sity specjalne paramilitarnej organizacji Hagana, aktywnej podczas wojny o nie-
podlegtos¢ w latach 1947-1948.

9 Zob. %apa, mro, wr awwwra.  https://wwwe.nli.org.il/he/items/NNL_MUSIC_AL99000
2496410205171/NLI (dostep: 27.06.2025).



Agnieszka Jez 21

relacjitak drastycznaidefinitywna zmiana tozsamosci piesni (w gre wcho-
dzit wszak aspekt tak religijny, jak i narodowy) spowodowata poznawczy
zamet zaréwno posréd pierwotnych uzytkownikdw (ktdérzy nie do korica
rozpoznali hebrajski tekst, bioragc go za znieksztatcony arabski), jak
i samych ,,zawtaszczycieli”. Ci z kolei nie osmielili sie zaprezentowac tej
piesni w bardziej oficjalnej sytuacji (w szkole), jakby w poczuciu pewnej
niestosownosci czy nieadekwatnosci, ktdrej przyczyny nie umieli jednak
wyrazi¢. Ujmujac rzecz metaforycznie, mozna powiedzie¢, ze przeobra-
zenie piesni (a doktadniej - jej tozsamosci) pozostato niepetne, niedoko-
nane, a ona sama utkwita gdzies ,,pomiedzy swiatami”. Nasuwajg sie tu
refleksje o wedrdéwce, gilgulu melodii, jej swoistej reinkarnacji, temacie
znanym z opowiesci chasydzkich, co pieknie sparafrazowat Icchak
Lejbusz Perec w jednym ze swoich opowiadan®°.

Zapozyczenie, a moze zawlaszczenie? Przypadek Debki Gilboa oraz in-
nych taincéw izraelskich

O ile powyzsza sytuacja moze sie wydawac dosy¢ niewinna (wszak
nalezy wzig¢ pod uwage mtody wiek chtopcdw, jak tez ich pdzniejsze
skruputy), o tyle juz zupetnie inny wydZwiek miato wykorzystanie
krokéw arabskiego tarica dabke przez zydowska choreografke Rivke
Sturman. Taniec przez nig utozony, znany jako Debka Gilboa*, gloryfi-
kuje zydowskie zwyciestwo oraz wygnanie rdzennej ludnosci arabskiej
z jednego ze wzgdrz (Rowe 2011: 370). | o ile jednak ,,inspiracja” samym
tanicem arabskim i stworzenie na bazie jego krokdw kolejnych taricdw,
ktdre zasility korpus rikudej am (hebr. tarice narodowe)®, jest zjawi-
skiem dosy¢ naturalnym, o tyle przypadek Debki Gilboa moze wzbudzac

20 Zob. Perec 1958: 207-232.

' Debka Gilboa — muzyka Emanuel Amiran (Pougatchov), choreografia Rivka Sturman, taniec
powstat prawdopodobnie w 1947 roku. Debka Gilboa, w: Zemereshet, https://www.zemereshet.
co.il/m/song.asp?id=15374 (dostep: 24.04.2025).

** Tarice narodowe (hebr. rikudej am) odgrywaty role podobng do repertuaru Piesni Ziemi

Izraela — byty elementem procesu wymyslania tradycji ksztattujacej sie wspdlnoty narodowej
i stanowity zaséb budowanego przez nig kapitatu kulturowego i symbolicznego.
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zdecydowanie wiecej kontrowersji. Jakkolwiek i tutaj dyskusyjne wydaje
sie aplikowanie kategorii etycznych do zjawisk na pograniczu twdrczosci
ludowej i artystycznej (wszak twdrczos¢ ludowa zawsze byta Zrédtem
swobodnej inspiracji dla wielu artystéw), to jednak nalezy mie¢ na wzgle-
dzie sSwiadoma i najprawdopodobniej intencjonalng forme przejecia
waznego dla danej kultury symbolu i jego transformacje w symbol naro-
dowy innej grupy etnicznej. Sturman jako artystka takich watpliwosci nie
podzielata, z jej perspektywy choreografia nowego tarica byta przede
wszystkim dzietem autorskim, a Zrddto inspiracji czy zapozyczenia - zale-
dwie materiatem, z ktérego stworzyta zupetnie nowy produkt?. Sytuac;ji
nie upraszcza to, ze dabke jest tancem, ktdry kilkakrotnie zostat juz prze-
ksztatcony w procesie wymyslania tradycji: raz wtasnie jako izraelska
debka**, nastepnie jako dabke, panarabski symbol jednosci, by wreszcie
stad sie emblematem tozsamosci kulturowejizraelskich Palestyriczykdw.
Oderwany juz niemal catkiem od rytualnego kontekstu stat sie taricem
scenicznym, ustandaryzowanym, z ktérym identyfikuja sie poszczegdlne
grupy etniczne i narodowe®.

Okreslenie ,,taniec izraelski” zostato uzyte prawdopodobnie po raz
pierwszy w 1947 roku, podczas drugiego festiwalu tanecznego w kibucu
Dalija. Jednak to pierwszy, inauguracyjny festiwal w tym miejscu, ktéry
odbyt sie w czasie Il wojny swiatowej w 1944 roku, jest uznany przez

3 ,,Wierze gteboko, ze taniec tradycyjny jest raczej wytworem jednostki niz zbiorowosci.
Jednostki, ktdra jest twdrcza dzieki pragnieniu wyrazania swoich wtasnych potrzeb duchowej
i emocjonalnej harmonii. [...] To naturalne, ze w dawnych czasach twdrca bywat zapomniany
[...], ale nie moze sie dzia¢ tak teraz, gdy mamy tarice izraelskie, a takze radio, gazety i telewizje.
Myslenie, ze tradycyjny taniec moze istnie¢ tylko jako anonimowy, jest anachroniczne” (Ingber
2011: 16, ttum. Agnieszka Jez).

*4 Powstato wiele taricéw izraelskich okreslanych jako debka. Wspdtczesne kompozycje cho-
reograficzne sg zwykle dosy¢ urozmaicone i odlegte od pierwotnego wzorca, jakim byt obrzedo-
wy taniec palestyriskich Arabdw, tariczony przez nich miedzy innymi podczas uroczystosci zare-
czyn i wesela. Sposrdd pierwszych zydowskich choreografii niektdre tarice nasladowaty uktad
krokéw taricédw tradycyjnych (np. Debka Druz, oparta na krokach druzyjskiego tarica), inne za$
czerpaty z tradycyjnych taricéw zaledwie inspiracje, co przejawiato sie gtéwnie w jakosci ruchu
i postawie tancerzy (wyprostowana, ,,usztywniona” sylwetka, niska pozycja, mocny kontakt
z ziemig) (Bahat-Ratzon 1978: 118).

> |bidem. Zob. tez Kaschl 2003.
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badaczy jako moment narodzin izraelskiego tarica (Spiegel 2011: 405).
Juz wtedy uwidocznity sie tendencje do zapozyczania elementdw
choreograficznych pochodzacych z taricdw wschodnich, szczegdinie
jemeniskich. Nurt ten rozwijat sie takze w pdzniejszym okresie dzieki
takim artystkom, jak Yardena Cohen czy Sarah Levi-Tanai, ktdre zwrot
ku tradycji orientalnej traktowaty jako droge do odnalezienia autentycz-
nosci, zaréowno indywidualnej, jak i zbiorowej, a konkretnie — narodowe;j.
Zanim jednak to nastapito, przemiany i zapozyczenia zachodzity czesto
na poziomie oddolnym i wynikaty z pragmatycznego pytania: co tariczy¢
razem, gdy spotykaja sie w jednym miejscu emigranci z réznych kultur
i tradycji? Podpatrzone u sgsiadéw uktady taneczne i wzorce ruchowe
mogty wydawac sie czyms autentycznym i ciekawym, jakze réznym od
europejskich tancow towarzyskich, i alternatywa dla tanczonej jeszcze
w diasporze hory.

Orientalizm jako komponent izraelskiej tozsamosci

Orientalne wptywy w muzyce syjonistycznej mieszaty sie czesto
z obecnym w Piesniach Ziemi Izraela zachodnim, europejskim paradyg-
matem, ktdry uwazany byt za komponent neutralny, wrecz uniwersalny,
a przy tym tatwy i naturalny w odbiorze przez dominujaca aszkenazyjska
wiekszos<. Piesni tworzone na potrzeby zydowskiej spotecznosci w Pale-
stynie miescity sie czesto w stylistyce bliskiej piesni masowej, o dosy¢
ograniczonych srodkach wyrazu i prostej budowie (zazwyczaj zwrot-
kowej z refrenem). Jednak spora grupe catkiem popularnych utworéw
stanowig piesni zapozyczone, oparte na melodiach zaczerpnietych
z muzyki ludowej Polski, Ukrainy czy Rumunii, a takze muzyki chasydzkiej
i piesniludowych wjezykujidysz. Ich obecnosc swiadczy o silnychizywot-
nych zwigzkach osadnikéw z kulturami diaspory, od ktdrej wptywodw
— jak wida¢ — nie dato sie catkowicie odcig¢, choc zdarzato sie, ze kompo-
nowane byty kolejne wersje melodii juz w Palestynie, wolne od europej-
skich odniesien. Tymczasem wptywy orientalne (arabskie, beduinskie,
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a szczegdlnie jemeriskie) byty dobrze widziane i wielu kompozytordw,
oficjalnie tworzacych w nurcie Szirej Erec Israel, korzystato Sswiadomie
z ,,orientalnych” inspiracji, w duchu wspomnianego juz poszukiwania
korzeni zydowskiej muzyki na Wschodzie. Kompozytorem, ktdry siegat
do wtasnych muzycznych doswiadczen, implementujac na gruncie Piesni
Ziemi Izraela motywike orientalng oraz instrumenty (bebenek i flet), byt
Emanuel Zamir, ktdry szczegdlnie chetnie inspirowat sie muzyka arabska,
zastyszana w okolicach jego rodzinnej Petah Tikwy oraz Tel Awiwu i Jafy.
Innym kompozytorem, ktdrego twdrczos¢ naznaczona zostata przez
orientalne wptywy, byt Nachum Nardi. Artysta zwigzat sie z Brachg Zefirg,
Spiewaczka o jemenskich korzeniach, ktdra byta czesto wykonawczynia
jego utwordw. Jej interpretacje utrzymane byty w stylistyce dosy¢ odle-
gtej od oficjalnej estetyki Piesni Ziemi Izraela, z zachowaniem wielu cech
rdzennej muzyki arabskiej (jezyk, emisja, instrumentarium). Nardi nie
tylko komponowat, lecz takze adaptowat lokalny repertuar na potrzeby
nowej muzyki syjonistycznej. Przyktadem moze by¢ piesn z 1932 roku,
znana pod tytutem Ba-Galil (hebr. W Galilei, inny tytut pochodzi od incipitu
piesni: Alej Giw’a, hebr. Na wzgdrzu), oparta na melodii arabskiej Ja zarif
al tul, zastyszanej przez Zefire w arabskiej wiosce Sheikh Munis koto Jafy.
Zapisane przez Nardiego wariacje melodii podtozone zostaty nastepnie
do tekstu wiersza Abrahama Brojdesa, w ktdrym poeta opiewa tragiczna
i wzniostg Smierc Trumpeldora pod Tel Chaj*.

Powyzsze przyktady pokazujg, jak wiele elementdw zapozyczonych
pojawia sie w repertuarze Piesni Ziemi Izraela oraz w izraelskich tancach.
Repertuar ten z zatozenia miat reprezentowac¢ nowg zydowska tozsa-
mos¢, wolng od zwigzkdw z kulturami diaspory i szukajgca w Palestynie
swoich pradawnych korzeni. Zjawisko przenikania watkéw z lokalnej
muzyki i tarica arabskiego miato miejsce na styku kulturowym i byto
w duzej mierze skutkiem losowych wydarzen i wyniktych z nich indy-
widualnych fascynacji. Niezaleznie od tego, elementy muzyki arabskiej

26 Ba-Galil (lachan Nardi be-ikwot lachan arawi), w: Zemereshet, https://www.zemereshet.co.i-
I/m/song.asp?id=303 (dostep: 24.04.2025).
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pojawiaty sie w twdrczosci izraelskich kompozytoréw, swiadomie
siegajgcych do zrddet inspiracji, w ktdérych doszukiwali sie recepty na
,,nowa” zydowska (a pdzniej izraelskg) muzyke. Abstrahujgc jednak od
genezy zapozyczenia, watki te musiaty zosta¢ przetworzone tak, by
w percepcji odbiorcéw funkcjonowaty juz jako wiasne, potwierdzajace
ich tozsamosc.

Ku dalszym zmianom

W czasach po powstaniu panstwa lzrael sytuacja jeszcze bardziej sie
skomplikuje wraz z przybyciem do kraju w latach piecdziesigtych zydow-
skich emigrantdw z krajéw arabskich (Maroka, Iranu, Iraku, Syrii). Margi-
nalizacja i deprecjacja ich muzycznej tradycji oraz ttamszenie mozliwosci
rozwoju za pomocg obowigzujgcej wowczas w mtodym panstwie kultu-
rowej koncepcji melting pot ukazata nowa, nieprzyjazng faze stosunku
izraelskich Zydéw do arabskiej kultury, nawet w sytuacji, gdy jej depozyta-
riuszami byli ich obecni krajanie. Wyostrzenie tej optyki i jej radykalizacja
byty gtéwnie wynikiem wojny (1947-1948) i poprzedzajacej ja rewolty
arabskiej z lat 1936-1939. Kolejne konflikty przyniosty jeszcze wieksze
zaognienie, ktdre trwato az do przetomu w latach dziewiecdziesigtych
XX wieku, gdy do gtosu doszto trzecie pokolenie mizrahim?, ktére na
rézne sposoby prébowato wyrazaé¢ w muzyce swojg hybrydowa, kultu-
rowa tozsamos<. Unikajgc pokusy teleologicznej perspektywy, w ktorej
opisywane zjawiska miatyby bezposrednio antycypowac aktualne
procesy, mozna jednak pokusic sie o refleksje nad niezwykta zmiennoscia
miedzykulturowych relacji i wynikajaca z niej ogromna zywotnoscig obu
kultur, przekraczajacych najbardziej definitywne granice, jakie postawit
im cztowiek.

7 Mizrachim (hebr.) — Mizrachijczycy, okreslenie ludnosci zydowskiej pochodzacej z terenéw
Afryki Pétnocnej, Bliskiego Wschodu i Kaukazu.
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SUMMARY

“The Sound of Eastern Sadness...””: Arab Themes in Zionist Music and
Dance in Palestine before 1948

In this article, | address the boundaries of identity in Zionist music and
dance in Isreal and the diaspora in the first half of the 20th century. As
a tool for shaping cultural and national identification meant to unify
a diverse society, the repertoire began to include Arabic themes, most
often as contrafacta of songs, inspirations and motivic borrowings, or
choreographic arrangements. These were usually integrated with the
musical material or the structure of the dance, and their new users
were aware of the origin of these elements. This process took place in
two ways: as a result of local interactions or as part of a pre-planned
process of searching for an idiom of “new Jewish music” and its hypo-
thetical sources in the music of the Orient. Repertoire transformations
were accompanied by political events, which reflected ethnic tensions
between Jews and Arabs. In this repertoire, Zionists alternately regarded
the Palestinian Arab population as adversaries, as irrelevant, or as
possible neighbors. The diversity of these attitudes, largely dependent
on the faction that a given stream of Zionism represented on the broad
ideological spectrum, was reflected in the repertoire and its function,
as well as in narratives of cultural identity. In this article, | will discuss
these attitudes using examples of songs and dances that draw motifs
from local, Palestinian culture, especially in those situations where music
and dance crosses cultural boundaries.

Keywords: Zionism, Arabic Music, Palestine, debka, Israeli Dance.
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Uniwersytet Kfajpedzki, Litwa

Zwigzki miedzy litewskimi i polskimi
piesniami ludowymi: perspektywa ogdlna

Wprowadzenie

W ostatnich dziesiecioleciach litewscy etnomuzykolodzy osiggneli
znaczace wyniki w badaniu cech folkloru muzycznego poszczegdlnych
regiondw etnograficznych Litwy. Poréwnawcze badania etnomuzykolo-
giczne poswiecone Litwinom i narodom s3siednim nie ciesz3 sie jednak
jeszcze zbyt duzg popularnoscig, mimo iz wydaje sie, ze tylko w taki
sposdb mozna przesledzi¢ geneze i rozwdj tradycyjnych melodii naszego
kraju, réznorodne wptywy historyczne i regionalne, wreszcie — zalez-
nosci miedzy lokalng odrebnoscig a uniwersalnymi cechami ludowej
twdrczosci muzycznej.

Tradycyjna kultura muzyczna Auksztotéw, Zmudzindw i Dzukdw,
stynacych z niepowtarzalnych piesni ludowych, jawi sie nam jako wyjat-
kowa, dopdki nie stwierdzimy, ze w innych krajach rédwniez istniejg
popularne dwugtosowe piesni ludowe, rozbrzmiewajgce w interwa-
tach sekundy, podobnie jak nasze sutartinés, a melodie piesni Dzukdw
o zniwach s3 spiewane gdzies nad Morzem Adriatyckim. Nie sposéb nie
dostrzec faktédw swiadczacych o pewnym powigzaniu naszych piesni
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ludowych z przejawami ludowej mysli muzycznej krajow sasiednich
(czy tez niekiedy nawet dos¢ odlegtych). Nalezatoby sie zainteresowacd
piesniami ludowymi innych naroddéw i poszukac w nich wspdlnych cech,
ktére mogtyby wskazywac na zwigzki zachodzgce pomiedzy nimi a trady-
cyjnymi piesniami litewskimi.

Najwiekszy wktad w badanie poréwnawcze litewskiego i polskiego
folkloru muzycznego wniesli profesor Gustaw Juzala-Deprati oraz autor
niniejszego artykutu. Najwazniejsze prace badawcze G. Juzali-Deprati
dotycza cech réznych typdw litewskich i polskich piesni ludowych. Publi-
kacje ukazaty sie w nastepujgcych jezykach: polskim (Juzala-Deprati
2006; 20073; 2010a), litewskim (Juzala-Deprati 2003a), niemieckim
(Juzala-Deprati 2003) i angielskim (Juzala-Deprati 2010b). Na szczegdlna
uwage zastugujg opracowania na temat obrzedowych piesni kalen-
darzowych na Boze Narodzenie-Adwent (Juzala-Deprati 2007; 2013)
i Wielkanoc w angielskiej (Juzala-Deprati 2010) i polskiej wersji jezykowej
(Juzala-Deprati 2013). Metody poréwnawcze i historyczne w badaniach
cech piesni litewskich i polskich stosuje rowniez autor niniejszego arty-
kutu. Efektem jego badarl sg opracowania w jezykach polskim (Sliuzin-
skas 2007; 2008; 2015a), angielskim (Sliuzinskas 2009a; 2018), rosyjskim
(CnroskuHcKac 2015), litewskim (Sliuzinskas 2004; 2006). Wyrdznia on
cechy obrzeddéw slubnych (Sliuzinskas 2017) czy tez bozonarodzeniowo-
adwentowych (publikacja w jezyku biatoruskim CatoskbiHCKac 2020).
Ponadto w jezyku polskim ukazaty sie jego opracowania na temat muzyki
instrumentalnej (SliuZinskas 1998) i podsumowuijgce lokalne badania
nad spotecznymi aspektami litewskiego i polskiego samostanowienia
narodowego (Sliuzinskas 2009).

Troche historii

W roku 1995 zostatem zaproszony do odwiedzenia archiwum folk-
loru muzycznego w Instytucie Muzykologii Polskiej Akademii Nauk
w Warszawie. Podjatem sie upowszechniania zbioréw piesni ludowych,
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nagranych na terenie wojewddztwa suwalskiego w roku 1959. Niektdre
znich $piewano po polsku, inne po litewsku. Litewskie nagrania od prawie
40 lat pozostaty nieodczytane. Spisatem na papierze teksty i melodie
kilkuset litewskich piesni ludowych i przettumaczytem ich tres¢ na jezyk
polski. Nastepnie wspdlnie z dyrektorem tego archiwum - profesorem
Ludwikiem Bielawskim (1929-2024), profesorka Annag Czekanowska
(1929-2021) oraz doktorem Piotrem Dahligiem (dzi$ profesorem), zasta-
nawialismy sie nad potrzebg podjecia studidw poréwnawczych litew-
skich i polskich piesni ludowych. Otrzymawszy pozwolenie na przywie-
zienie na Litwe kopii wszystkich moich nagran piesni polskich i litewskich
oraz transkrypcji, obiecatem kontynuowac badania.

Takrozpoczetassie praca nad przygotowaniem monografii, wydanejna
Uniwersytecie Ktajpedzkim, ktdra stata sie dopiero poczatkiem obszer-
nego i trudnego do opracowania dzieta (Sliuzinskas 2006):
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W pdzZniejszych badaniach skoncentrowatem sie na folklorze
muzycznym innych naroddw stowianskich — rosyjskim, biatoruskim, a od
2015 roku — ukraifiskim, natomiast polskie piesni pozostawaty na margi-
nesie moich zainteresowan. Niniejszy artykut jest Swiadectwem powrotu
do wczesniejszych badar i ma na celu zachecenie do odnowienia studiéw
poréwnawczych nad piesniami litewskimi i polskimi.

Melodyczne podobienistwo litewskich i polskich piesni ludowych

Zwigzki litewskich i polskich piesni ludowych s3 zauwazalne na wiele
sposobdw. Mogg to by¢ analogiczne watki tekstdw piesni, same
teksty, melorytmiczne uktady melodii, a nawet identyczne melodie.
Wiele elementdw, ktére mogtyby by¢ przedmiotem wspdlnych badan
prowadzonych przez litewskich i polskich etnomuzykologéw pozostaje
nieodkrytych.

Zaprezentuje kilka identycznych melodii litewskich i polskich piesni
ludowych. Omdwie szczegdétowo jeden przyktad, w ktdrym wyste-
puja podobienstwa zaréwno w tekscie poetyckim, jak i melodii. Piesni
polskie rozpoczynajace sie incipitami ,,Oj siadaj, siadaj, kochanie moje..”,
,,Powiedz Kasiunia, powiedz kochana...”, ,,Siadaj Kasiunia (Damunia),
siadaj kochana...”, ,,Siadaj, nie gadaj, slicznie kochanie...”, a odpowia-
daja im litewskie z tekstem Ruoskis, mergele, ruoskis, jaunoji [ Przyktad 1].
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Przyktad 1. Piesri weselna w jezyku polskim i litewskim spiewana przed
wyjsciem do kosciota. Sygn. AFT 5017(23) i KTR 117(134)'".

Struktura i ksztatt melodii tych utworéw sag niewatpliwie bardzo
podobne. Ponadto, zaréwno w polskim, jak i litewskim tekscie tych piesni
pojawia sie charakterystyczny dialog miedzy panng mtoda a gosémi
weselnymi, ktérzy namawiajg ja, aby jak najszybciej wsiadta do powozu
i pojechata do kosciota. Mtoda kobieta zwleka i prébuje zyskad na czasie,
mowiac po kazdym przypomnieniu, ze nie zdazyta podziekowad za swoja
mtodos¢ wielu osobom — matce, ojcu, siostrom, braciom, a takze przed-
miotom - na przyktad wiankowi rucianemu. Nalezy tutaj podkresli¢, ze
tylko w tekstach polskich wystepuja warianty, w ktérych panna mtoda
pragnie podziekowac takze progowi chaty (jest to wazny symbol przej-
scia do nowego zycia) i piecowi w chacie (znéw gteboki symbol ciepta
domu rodzinnego). W tekstach litewskich nie ma takich symboli, wiec
nasuwa sie przypuszczenie, ze teksty polskie sg starsze.

Ponizej przytocze przykfady licznych analogii zauwazalnych miedzy
melodiami wybranych polskich i litewskich piesni ludowych.

! Skréty sygnatur rozwinieto nas. 49.
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1. Piesni prac polowych?
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Przyktad 2. Piesn polska Obudzata, obudzata tatuni (Powatem Zzytko, po-
watem, Do domu zytko w goscina, Wylatata, wylatata ptaszerika
(lastanka)) i litewska Paté véjas, paté véjas, vejelis. Sygn. KTR
178(70) i KTR 77(119).

> W artykule opieram sie na klasyfikacji gatunkowej obowigzujacej w etnomuzykologii litew-
skiej, ktéra w wielu przypadkach rézni sie od sposobdw gatunkowego porzadkowania piesni sto-
sowanych przez badaczy polskich.
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Przyktad 3. Piesn polska Jak ja bede zytka zata i litewska Vai as pjaunu ruge-
lius. Sygn. LTR 4562(127) i CtDzM 51 = KF 4343(4).
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b) dozynkowe
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Przyktad 4. Piesni z tekstem polskim Pozali Zyto, to chwata Bogu i litewskim
Nupjovém rugius, nupjausim kviecius. Sygn. KTR 117(150) i KTR
118(65).
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Przyktad 5. Piesn z tekstem polskim Wyletaj, sokole, da nie zabawliaj sie i li-
tewskim Oi lék sakale, nesivélinki. Sygn. KTR 117(121) i LLD VI 433.
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2. Piesni obrzeddéw kalendarzowych

a) tatynki
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Przyktad 6. Piesni z tekstem polskim Dzien dobry, paniczu, na smolanym bi-
czu i litewskim Vai an dvaro, an didZiojo. Sygn. LTR 4562(24) i

KTR 143(9)-

3. Piesni mtodziezowe

[26"]
H | : P |

P AN ) A /|

Czer - wo-na r6-za  bia-ly kwiat, czer-wo-na r6 -za  bia -1y kwiat.




Rimantas Sliuzinskas 39

0| ) N ]
o Il N 13 1 I 1 1 | o
I 1 I 1 |l sl = o
:@kﬂbﬁiﬁ I —— e |
[I) | o — f t 1 l . —
Oi, jo-jau jo-jau, di-mo-jau, oi, jo-jaujo-jau, di-mo - jau,
fH | pihiy PR |
| 18 1 I N 13
ANV 4 y I'I y | 4 ! I I y I 17 - 1] l'/ ! 1 I T
da-jo-jau dva-re-1lj, da-jo-jau dva-re-1j, da-jo-jau dva-re-lj, su - sto-jau.

Przykitad 7. Piesni polska Czerwona réza, biaty kwiat (Zakwitta réza trojaka)
i litewska Oj jojau, dimojau. Sygn. ZUSM 11, s. 127 i KTR 3(119).
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O toj lie-pe-1¢, o toj bal - to - joj trys pauk§-tu-kés ciul - bé - jo.

Przyktad 8. Piesn z tekstem polskim U mei mamy przed sicinio stoje lipa zie-
lona i litewskim Anam Sone eZero. Sygn. SPH (p) 263 i KTR 5(38).
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Przyktad 9. Piesri polska Zeby ja wiedziata, ze za mezem licha i litewska
Bijunélis Zalias, bijanélis grazus. Sygn. KTR 178(56) i LLD X 160 =
LTR 3471(11).
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Przyktad 10. Piesn polska Na polu lipa, pod lipg woda (Oj z géry, z géry jadg
mazury) i litewska Ant kalno gluosnys, pakalnéj sulnys. Sygn.
SPK 112(495) i LLD X 216 = LTR 3651(76).
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1.Za je-zio-te-fikiem, za by-stra wo-da zbie-ra-ta Ka - sia dro-bne ja-go-dy.
We li wejla la, wej li wej la la zbie-ra-ta Ka - sia dro-bne ja-go-dy.
Wersja 11
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1. Za je-zio-re-fikiem, zaby-strawo-da  zbie-ra-ta Ka-sia dro-bne ja-go-dy.
Oj li of i la, ojli of li la zbie-ra-ta Ka-sia dro-bne ja-go-dy.
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oi ly-lia ly - lia, ram-ta dradia ly - lia, é-jau lan-ky - ti kas va-ka-ré-1j.

Przyktad 12. Piesri z tekstem polskim Za jeziorerikiem, za bystrg wodg i li-
tewskim Kai a$ turéjau kaimi mergelj. Sygn. PPLP, p 59 i LLD X
353 = LTR 3988(108).
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Adagio J-10

Je-kiem jo sed do swo-ji dzi-wczy-ny  si-ciol nie - siunc  wy-so-ko,

u-na za mno o - kan-kiem wyj-rza-ta  cym nie u - sed da-le-ko.
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Przyktad 13. Piesn polska Jekiem jo sed do swoji dziwczyny i litewska Kai as
jojau per Zalig girele. Sygn. SPK 111(215) i LT Il 89.



Rimantas Sliuzinskas 45

j\'=210
e T =
= = ,
N e e d
Wscho - dzi - to sto - ne - czko spo-za o - blo - czkéw.
| L 2. |
) 4 N | A | I I \ | h |
o =0T 11 | T 1\ I I N K N T 1 d’ T 1\ 1l |

O 7 T T

) 8 -

Oj tak, oj tak, spo-za o - blo - czkéw, //blocz - (kéw).
Oj tak tak, o] tak tak, spo-za o - blo - czkéw, //blocz - (kéw).

Allegretto
st Y N
bl
17 7 17 | =T 17 1
1] | = 17 1T | X £ | 4 | 4 1 | 4 BT T 17 I ]
oJ Y e V. ' L Vsl
Te - ké - jo sau - le - I¢ pro de-be - s¢ - lj, vai tai vai tai,

pro de-be - s¢ - li, vai tai tai, vai tai tai, pro de-be - sé(lj).

Przyktad 14. Piesni polska Wschodzito stoneczko spoza obtoczkdw i litewska
Tekeéjo saulelé pro debesélj. Sygn. PPLP, s. 56 i CLLD 87.
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4. Ballady
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Przyktad 15. Piesri w jezyku polskim Czarna rola, nie orana, tam chodzita Ju-
lijana (Pod Podolem/Na Podolu biaty kamien, Podolanka siedzi na
nim) i litewskim Po Varsava lygius laukus ten ulioja Ulijona. Sygn.
KTR 119(72) i KTR 58(140).

W uzupetnieniu chciatbym zwrdéci¢ uwage na jeszcze jeden aspekt
powigzar miedzy polska i litewska tradycjg piesniowg. Mam tu na mysli
pewnego rodzaju parodie tekstow piosenek, w ktdrych jako osobne
epizody pojawiaja sie naprzemiennie teksty litewskie i polskie. Zjawisko
mozna zaobserwowac wytacznie w historycznym repertuarze prezen-
towanym przez dwujezycznych litewsko-polskich spiewakdéw z Wilerisz-
czyzny. W taki sposdb spiewaja tylko podczas swiat i po wypiciu odpo-
wiedniej ilosci piwa lub czegos mocniejszego™

! Sygn. KTR 77(37) i MFA A 48(14).
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1. Oi tu Onyt, Onytéle, zafunduj mnie piwo,
O Onyté pasiputus patrzy na mnie krzywo.

2. Powiedz luba, powiedz moja, powiedz, sirdis mano,
Ar neilgu tau be manes, tu, mano kvietkele.

3. Oi kaip ilgu, bozes mdj, negaliu kentéti,
Jak ja ciebie nie zobacze - net man Sirdis skauda.

4. Oi tas alus alutélis, z jeczmenia zrobionas,
Ir dél Zmoniy palinksmybés chmieliu doloZonas.

5. Siandien gersim, baliavosim, bedzie nam wesofo,
Rytoj sirgsim, pagiriosim — wezmiem sie za gtowgq.

Czy tez w innej wers;ji:
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1. Ja siedziata w ogrodeczku terp Zaliy ruteliy,
Rozmawiatem z dziewczyneczkq daug meiliy Zodeliy.
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2. Oi mergyte, merguzéle, péjdZzmy my na polu,
Pazitrésim, merguzéle, jaka twoja dolia.

3. Oi aluti, alutéli, z jeczmenia zrobiony,
O kad mes jo paragautum - chmielu dotozony.

Zakonczenie

W podsumowaniu chciatbym sformutowac nastepujace perspektywy
i istotne pytania dla badan poréwnawczych nad litewskimi i polskimi
piesniami ludowymi, ktére dotychczas nie zostaty uwzglednione:

a) w celu odkrycia wiekszej ilosci podobieristw miedzy piesniami
litewskimi i polskimi i, by¢ moze, zidentyfikowania innych elementéw
niz dotychczas ustalone, konieczne wydaje sie przeanalizowanie wielu
publikacji Zrédtowych oraz rekopisdw czy zapiséw archiwalnych;

b) nalezatoby okresli¢ stopieri powigzania tych piesni z lokalna tradycja
(czy sa to melodie powszechnie znane, czy regionalne);

c) istotne wydaje sie zbadanie regionalnej dystrybucji piesni i doko-
nanie poréwnan pod wzgledem ilosciowym i melogeograficznym;

d) brak jest szczegétowych informacji na temat rozprzestrzeniania
sie aktualnych piesni poza Litwe i Polske (Biatorus, Ukraina, Stowacja,
Czechy, Niemcy itd.);

e) interesujace bytoby sprawdzenie, czy prowadzone s3 badania
porownawcze nad zwigzkami polskich piesni ludowych z piesniami
z innych (oprécz Litwy) krajéw sgsiednich.

Powyzsze problemy wymagatyby przygotowania w Polsce wspdl-
nego projektu systematycznych badan poréwnawczych naszych piesni,
w ramach ktdrego mozliwe bytoby potaczenie sit litewskich i polskich
etnomuzykologdw, istotne wydaje sie takze przettumaczenie wynikéw
istniejgcych badan na jezyk polski oraz ich opublikowanie.
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SUMMARY
Relations between Lithuanian and Polish Folk Songs: An Overview

Studying the history of Lithuanian and Polish folk music (and Baltic
and Slavic music more broadly) is perhaps the most challenging part
of understanding how the folk melodies of our countries are connected
to those of other historically related and intertwined nations and
cultures. To reveal these connections in a variety of ways, much more
work remains to be done by (I hope) a new generation of Lithuanian and
Polish ethnomusicologists. | believe that they will be increasingly closely
linked by joint research projects and will be interested in more active
and consistent cooperation within the common space of the European
Union, making for a more optimal exchange of their research results.
This is a necessary condition for comprehensive comparative ethnomu-
sicological research, with all necessary prerequisites already in place to
fully realize its scientific potential.

The connections between Lithuanian and Polish folk songs are notice-
able in many ways including analogous threads of song lyrics, the lyrics
themselves, melo-rhythmic arrangements of melodies, or even identical
melodies. There are still many undiscovered elements here that we -
Lithuanian and Polish ethnomusicologists — should discover together.
In this article, several identical melodies of Lithuanian and Polish folk
songs are presented, together with their research perspectives. Develo-
ping a joint project in Poland for the systematic comparative study of our
songs would provide an excellent opportunity to unite the expertise of
Lithuanian and Polish ethnomusicologists.

Keywords: ethnomusicology, comparative musicology, Polish-Lithuanian
folk music relations, music traditions on cultural borderlands.






Dawid Martin
Instytut Muzykologii UW

Od teoretyka do praktyka
— 0 przetamywaniu rasowych tabu
i metodologicznych barier
w zachodnich badaniach
nad gamelanem (ca. 1850-1960)

Badania nad tradycjami muzycznymi Archipelagu Indonezyjskiego,
w szczegodlnosci zas nad instrumentarium orkiestr gamelan oraz nad
wykonywanym na nim repertuarem okreslanym terminem karawitan,
stanowity wazny impuls dla rozwoju etnomuzykologii i jej metodo-
logii. Wsrdd ojcédw zatozycieli naszej dyscypliny zgodnie wymienia sie
nazwiska dwdch naukowcdw zajmujacych sie réznymi aspektami tej
muzyki. Pierwszy z nich, Alexander John Ellis (1814-1890) zetknat sie
z gamelanem podczas wystepdw dworskich artystdw z kratonu w Yogy-
akarcie w Royal Aquarium w Westminster w 1882 roku. Jego badania
nad strojem instrumentdw goszczacej w Londynie orkiestry oraz
skalami muzycznymi stosowanymi w muzyce karawitanu przyczynity
sie do obalenia tezy o uniwersalnym charakterze zachodniego systemu
dzwiekowego, przez co - jak podkreslita Stawomira Zerariska-Kominek
»zakwestionowat gteboko zakorzeniony w zachodnich umystach euro-
pocentryzm, a relatywizm kulturowy uznat za naczelny postulat badan
etnomuzykologicznych” (Zerariska-Kominek 1995: 43). Drugi z ojcéw
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etnomuzykologii, Jaap Kunst (1891-1960), w przeciwieristwie do Ellisa
miat sposobnos¢ poznawac gamelan bezposrednio w samej Indonez;ji.
Podczas swojej pietnastoletniej stuzby w kolonialnej administracji dwcze-
snych Holenderskich Indii Wschodnich badat i opisywat rézne tradycje
muzyczne archipelagu, niemniej najwieksza stawe przyniosta mu jego
Toonkunst van Java (w wersji anglojezycznej Music of Java), po dzis dzieri
uznawana za jedno z najbardziej kompletnych opracowan dotyczacych
gamelanu jawajskiego. Dzieto Kunsta kontynuowat jego uczen — Mantle
Hood (1918-2005), ktdry w 1960 roku w swoim eseju The Challenge of
’Bi-Musicality’ sformutowat zatozenia koncepcji,,bimuzykalnosci” lub tez
,,muzykalnosci alternatywnej”, postulujac, aby zachodni badacze zajmu-
jacy sie muzyka pozaeuropejska poznawali jg rowniez poprzez praktyke
(Hood 1960: 55-59).

W tym celu na Uniwersytecie Kalifornijskim powstaty zespoty warsz-
tatowe, w ramach ktérych studenci uczyli sie gra¢ miedzy innymi na
gamelanie jawajskim oraz balijskim pod okiem Hooda oraz wizytuja-
cych mistrzéw tradycji zapraszanych z Indonezji. Idee Hooda padty na
bardzo podatny grunt i wkrdtce podobne grupy zaczety funkcjonowac
w innych osrodkach akademickich Standw Zjednoczonych. Trzydziesci
lat po publikacji The Challenge of ’Bi-Musicality’ jeden z amerykanskich
etnomuzykologdw cytowanych przez brytyjskiego badacza gamelanu,
Neila Sorrella, miat stwierdzi¢, iz ,,kazda instytucja, chcaca sie liczy¢
w dyscyplinie [etnomuzykologii] musi posiada¢ gamelan” (Sorrell 1992:
66). To krétkie stwierdzenie najlepiej oddaje, jak wielki sukces odnidst
Hood w implementowaniu swojej koncepcji i jak wielki wptyw miat na
rozwdj amerykanskiej etnomuzykologii.

Pokolenie Hooda stato sie pierwszg generacjg zachodnich badaczy
gamelanu studiujacych go takze od strony wykonawczej. Swoje kariery
rozwijali oni juz w warunkach powojennych, kiedy dawny, kolonialny
porzadek zaczat sie zatamywad, a wraz z nim dekompozycji zaczety
ulega¢ rasowe i spoteczne bariery systemu kolonialnego. Wczesniej
to witasnie one wydawaty sie gtdwnym czynnikiem powstrzymujacym
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biatych badaczy od praktykowania muzyki pozaeuropejskiej. Naturalnie,
wiele takich barier istniato réowniez w kolonialnej Indonezji, uniemoz-
liwiajac mieszkajagcym tam Europejczykom gre na gamelanie. Nauka
gry na tubylczych instrumentach mogta by¢ postrzegana przez innych
biatych jako cos niestosownego. Biorgc pod uwage zespotowy charakter
karawitanu, wymagataby ona bliskiej interakcji z miejscowymi muzykami,
a sama idea umiejscowienia Jawajczyka, Sundajczyka czy Balijczyka na
pozycji nauczyciela instruujgcego Europejczyka stanowitaby trudne do
wyobrazania (zapewne w réwnym stopniu dla kolonizatordw, jak i kolo-
nizowanych) odwrdcenie drabiny spotecznej. Niemniej, pomimo owych
konwenansdw, juz w XIX wieku odnalez¢ mozemy przyktad badacza,
ktory zdecydowat sie je przetamac i ktéry studia nad gamelanem taczyt
z praktyka muzyczna.

W gérach Jawy Zachodniej — Adriaan Holle i gamelan Sari Oneng

Urodzony w Amsterdamie Adriaan Holle (1832-1879) trafit na Jawe
jako dziecko wraz z liczng, zamozng rodzing holenderskich przedsie-
biorcéw. Jego rodzice i ich krewni postanowili zainwestowac tam swdj
kapitat, dzierzawigc plantacje herbaty ulokowana we wsi Parakan Salak
na zyznych zboczach wulkanu Salak w zachodniej czesci wyspy. Juz
w latach mtodziericzych Adriaan oraz jego starszy brat, Karel Frederik
(1829-1896), wykazywali duze zainteresowanie lokalng kultura (van den
Berg 1991: 117).

Starszy z rodzenstwa pasjonowat sie zwifaszcza zagadnieniami
etnolingwistycznymi — byt autorem wielu opracowan (miedzy innymi
podrecznika do nauki jezyka sundajskiego) oraz zbieraczem ludo-
wych opowiesci. Ze wzgledu na swojg obszerng wiedze w tej dzie-
dzinie zostat nawet mianowany przez kolonialne wtadze honorowym
doradca do spraw tubylczych. Obaj bracia utrzymywali przy tym bliskie
relacje z miejscowa ludnoscig oraz pracownikami swojej plantacji,
dbajac o ich dobrobyt i zapewniajgc im odpowiednie warunki miesz-
kaniowe (Lubis 1998: 137-142). W tym celu sfinansowali oni budowe
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w wiosce nowych tazni, sklepéw (Terwen 2003: 42), czy nawet meczetu
,»W stylu Azji Potudniowo-Wschodniej” (Taylor 2008: 325). Ponadto
chcac zapewni¢ im rozrywke w formie muzyki i tarica, zakupili zestaw
instrumentdw reprezentujacy typ sundajskiego gamelanu salendro,
nazwany Sari Oneng, na ktérym ich pracownicy mogli grywa¢ w wolnym
czasie (Terwen 2003: 43; Siswadi 2012). Zafascynowany sundajska
muzyka Adriaan Holle réwniez dotgczyt do orkiestry. Gra na gamelanie
przerodzita sie w jego zyciowa pasje, niekiedy nieco ucigzliwg dla jego
krewnych, o czym Swiadcza stowa kuzyna, E.J. Kerkhovena, ktéry tuz
po swoim przyjezdzie na Jawe w 1861 roku relacjonowat w jednym ze
swoich listdw do rodziny w kraju:

Prawie nie jestem juz w stanie pisa¢. Od czterech dni Adriaan zajety jest
uczeniem sie z muzykami gamelanu orkiestrmistrza regenta Sumen-
dangu' nowych utworéw. Odbywa sie to na frontowej werandzie od
godziny 8 rano do 12 w nocy. Od takiego zycia cztowiek straci zmysty.
Gamelan w oddali, cho¢ monotonny, jest przyjemny dla ucha, ale to, to
juz przesada... (van den Berg 1991: 117)

[Ik kan waarachtig haast niet meer schrijven. Sedert vier dagen is Adriaan
bezig om den orkestmeester van den regent van Soemedang zijn gam-
bellang spelers nieuwe stukken te leeren. Dit gebeurt in de voorgallerij
van ‘s morgens 8 tot ‘s nachts 12 uur. Hooren en zien vergaat U van dit
leven. Eene gambellang in de verte is, hoewel eentonig, wel aardig om te
horen, maar dit is te kras... ]

Jak wygladaty owe préby, mozna zobaczy< na jednej z zachowanych
fotografii wykonanych okoto 1862 roku przez Karela Frederika (Rycina 1).
Na zdjeciu widac jego brata ubranego w sundajski sarong, muzykujgcego
z pracownikami plantacji na wspominanej werandzie domu w Parakan
Salak (Terwen 2003: 42, 74). Adriaan Holle gra tu na rzezbionym w kosci

' Sumendang — miasto na Jawie Zachodniej o statusie stolicy regencji (kebupaten). W kolo-
nialnej Indonezji urzednicy stojacy na czele tych jednostek administracyjnych (bupati) wywodzili
sie z miejscowej ludnosci, niejednokrotnie z arystokracji. Dzieki uprzywilejowanej pozycji spo-
tecznej i ekonomicznej wielu z nich utrzymywato wiasne zespoty gamelanowe.
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stoniowej rebabie (Ross 2016: 98) - instrumencie powszechnie uzna-
wanym za najtrudniejszy technicznie sposrdd wszystkich instrumentéow
gamelanu, petigcym role melodycznego lidera orkiestry. Co wiecej,
Holender siedzi tu na krzesle, ,,zachowujac europejski status” (Cohen
2010: 234), podczas gdy miejscowi muzycy zasiadajg przy pozostatych
instrumentach gamelanu Sari Oneng w pozydji sila, czyli bezposrednio na
podtodze ze skrzyzowanymi nogami (,,po turecku”). Holle tym samym
wytamat sie z tradycyjnych regut, nakazujgcych cztonkom orkiestr game-
lanowych siadanie wtasnie w ten sposdb, co wizualnie ma podkreslac
ich réwny status w zespole. Nie wiadomo, czy zrobit to intencjonalnie,
niemniej — przy catej jego sympatii okazywanej krajowcom - fotografia
ta doskonale odzwierciedla spoteczng hierarchie kolonialnej Indonezji.
Przez swoich rodakéw Adriaan Holle postrzegany byt jako najwiekszy
autorytet w dziedzinie muzyki sundajskiej. Mimo ze sam, o ile mi
wiadomo, nie opublikowat Zzadnych artykutéw na ten temat, swoja
wiedzg oraz zebranymi materiatami dzielit sie z innymi badaczami, ktérzy
powotywali sie na jego opinie we wtasnych opracowaniach. Jak mozemy
dowiedzie¢ sie z prac wspdtczesnych niderlandzkich naukowcow,
Jana Willema Terwena oraz Henka Maka van Dijka, jedng z transkrypcji
autorstwa Hollego przedstawiajaca gendhing (utwdr gamelanowy)
zatytutowany Kebogiro miat postuzy¢ sie zafascynowany gamelanem
holenderski kompozytor Daniél de Lange (1841-1918) podczas wyktadu
na temat muzyki jawajskiej wygtoszonego w 1879 roku dla cztonkdéw
Aardrijkskundig Genootschap (Towarzystwa Geograficznego) w Arnhem
(Terwen 2003: 75; van Dijk 2007: 16). Zdaniem van Dijka, zapis sporza-
dzony przez Hollego mdégt stanowic pierwsza w historii transkrypcje
muzyki gamelanowej’. Inna z jego partytur dokumentujgca sundajski
gendhing o nieznanym tytule znalazta sie w obszernym aneksie nutowym
zatgczonym do opracowania De gamelan te Jogjdkartd, ktérego autorem
byt nadworny lekarz suttana Yogyakarty, Holender Isadc Groneman
* Autor najwyrazniej nie wzigt pod uwage wczesniejszych, fragmentarycznych préb notowa-

nia partii pojedynczych instrumentéw gamelanu, ktére odnalez¢ mozna w pracach brytyjskich
badaczy z poczatkdw XIX wieku — Johna Crawfurda i Sir Thomasa Stamforda Rafflesa.



60 ETNOMUZYKOLOGIA POLSKA 7/2025

(1832-1912), i ktére opublikowano w roku 1890 w serii wydawanych
w Amsterdamie ,,Verhandelingen der Koninklijke Nederlandse Akademie
van Wetenschappen” (,,Traktatéw Krdlewskiej Niderlandzkiej Akademii
Sztuk i Nauk”) (Groneman 1890: 118-123). Rozprawa ta uznawana jest
za najbardziej kompletne studium na temat gamelanu napisane przez
europejskiego badacza przed czasami Jaapa Kunsta, a jej wydanie na rok
przed publikacjg zapowiadali w specjalnym raporcie dwajinni cztonkowie
akademii — Abraham Dirk Loman oraz Johannes Gerhardus Rijk Acquoy.
Jak mozemy dowiedziec sie z ich artykutu, transkrypcje Adriaana Hollego
(por. Rycina 2) powstaty juz po jego powrocie do Europy i spisane zostaty
przez niego z pamieci, przy czym w ich sporzadzeniu miat asystowad mu
wiasnie Loman, skoligacony z jego rodzing (Loman, Acquoy 1889: 203).
Poza wspomniang partyturg, Groneman w swojej pracy wielokrotnie
odwotywat sie do informacji przekazanych przez Hollego, miedzy innymi
omawiajac strukture sundajskich skal pelog i salendro oraz nomenkla-
ture ich poszczegdlnych stopni, jak rdwniez przedstawiajac instrumenty
tamtejszego gamelanu i ich lokalne nazewnictwo (Groneman 1890:
22-24, 35, 37-38).

Po smierci Adriaana Hollego w 1879 roku, gamelan Sari Oneng konty-
nuowat swojg dziatalnos¢. Kolejny zarzadca Parakan Salak, Gustav
Mundt, postanowit wystac zesp6t do Europy, gdzie swoimi wystepami
miat promowac produkty firmy na wielkich wystawach przemystowych.
Grupa zaprezentowata sie na Internationale Koloniale en Uitvoerhandel
Tentoonstelling (Miedzynarodowej Wystawie Kolonialno-Eksportowej)
w Amsterdamie w 1883 roku oraz na Wystawie Powszechnej w Paryzu
w 1889 roku, ktdra — jak sie pdzniej okazato - stanowita przetomowe
wydarzenie dla recepcji gamelanu na zachodzie (Martin 2021: 259-278).
Nie dosztoby do tego bez wczesniejszych, wieloletnich wysitkdw i zaan-
gazowaniaHollego, ktdrego z perspektywy czasuuznadtrzebazapioniera
bimuzykalnosci tamigcego dwczesne bariery spoteczne i rasowe. Mimo
ze sam byt cztonkiem elit pochodzgcym z bogatej, europejskiej rodziny
z licznymi koneksjami wsréd kolonialnego establishmentu, utrzymywat
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bliskie kontakty towarzyskie nie tylko z miejscowg ludnoscia, ale z przed-
stawicielamijej najubozszejwarstwy -z prostymirobotnikamii chtopami,
z ktérymi muzykowat, ryzykujac ostracyzm ze strony swoich rodakdws.

W stuzbie suttana i na,,Wyspie Demonéw” - Walter Spies i jego mu-
zyczne fascynacje

Mdwiac o spoteczno-rasowych granicach funkcjonujacych w systemie
kolonialnym, podkresli¢ trzeba, ze nie wszystkie z nich wprowadzane
byty z pozycji sity przez kolonizatordw. Rozmaite tabu uniemozliwiajgce
outsiderom udziat w okreslonych sytuacjach czy obserwacje niektdrych
zwyczajow, rytuatdw i ceremonii stanowity réwniez wazny element
kultur lokalnych. Dotyczyto to réwniez Jawy i tamtejszych dwordw -
kratondw, przez miejscowa ludnos¢ postrzeganych nie tylko jako centra
witadzy, ale i przestrzen sacrum. Przez wiele stuleci stanowity one raczej
zamkniete, hermetyczne srodowisko, zas obcowanie z dworskg sztuka,
w tym muzyka i taricem, byto przywilejem ograniczonego grona miesz-
kancéw dworu oraz ich gosci zapraszanych na najwazniejsze uroczy-
stosci. Sami artysci rekrutowani byli zwykle bezposrednio sposrdéd
krewnych wtadcy oraz przedstawicieli jego stuzby — tzw. abdi dalem.
Sytuacja ta zaczeta sie jednak zmienia¢ po powstaniu ksiecia Dipo-
negora zwanym tez Wojng Jawajska z lat 1825-1830. Po jego upadku,
jawajskie kratony utracity resztki swojej wiadzy politycznej. Aby zapo-
biec kolejnym zrywom miejscowej ludnosci, holenderscy kolonizatorzy
wymusili ich demobilizacje oraz otwarcie sie na zewnatrz (Suwito 2009:
6-11). Rownolegle jawajska arystokracja ulegata stopniowej europe-
izacji, adaptujac z kultury zachodniej jej atrakcyjne elementy, w tym
i muzyke, od poczatku XIX wieku coraz bardziej obecng w kolonii za
sprawa rozwijajacych sie instytucji europejskiego zycia muzycznego,
a pozniej réwniez fonografii i radiofonii. W 1899 roku dwczesny wtadca

3 0 przykrych tego konsekwencjach przekonat sie osobiscie jego brat, ktdry za bratanie sie
z miejscowymi stat sie ofiarg drwin i anonimowych, przesmiewczych artykutéw publikowanych
w 1872 roku na famach gazety ,,Java Bode” (Lubis 1998: 139).
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Surakarty, Pakubuwono X, postanowit sformowac¢ na swoim dworze
europejska orkiestre, zadanie to zlecajac holenderskiemu kompozyto-
rowi — Paulowi Seeligowi (1876-1945), ktdry objat posade jej kapelmi-
strza (van Dijk 2007: 156). Za jego przyktadem na poczatku 1924 roku
poszedt suttan Yogyakarty, Hamengkubuwono VIII powierzajgc taka
samg misje wdwczas jeszcze mato znanemu niemieckiemu malarzowi
i pianiscie amatorowi — Walterowi Spiesowi (1895-1942), ktéry w poszu-
kiwaniu nowych inspiracji twodrczych dotart az na Jawe. Podczas swoich
pierwszych miesiecy spedzonych w Indonezji Spies utrzymywat sie ze
sprzedazy swoich obrazdéw, a takze z gry na pianinie w klubie Sociéteit
de Vereeniging w Yogyakarcie, w ktérym spotykata sie kolonialna smie-
tanka miasta. Jeden z jej przedstawicieli — architekt Peter Sisten wykonu-
jacy zlecenia dla Hamengkubuwona VIII - polecit suttanowi kandydature
Spiesa do objecia kierownictwa orkiestry. Niemiecki artysta wywigzat sie
z tego zadania znakomicie w krotkim czasie tworzgc okoto czterdziesto-
osobowy zespét (van Dijk 2007: 99-101; Soejima 1998: 87-92). Orkiestra
miata w swoim repertuarze zaréwno muzyke klasyczng i wojskowa, jak
i popularne melodie taneczne oraz jazz (Parto 1982: 24-27, 29). Okres
swojej czteroletniej stuzby dla Hamengkubuwona VIII Walter Spies
wykorzystat takze do studidw nad muzyka dworskich gamelandw, ktdra
zachwycit sie jeszcze przed podjeciem pracy w kratonie. W jednym ze
swoich listdw relacjonowat: ,,Tutejsza muzyka! Na Boga, to cos cudow-
nego! Grana na instrumentach nigdy nie widzianych, melodie nigdy nie
styszane” (Soejima 1998: 89). Podejmujac badania nad gamelanem,
Walter Spies podazyt w slady Paula Seeliga, ktory w kratonie Surakarty
zajmowat sie dokumentowaniem dworskiego repertuaru, a ponadto
prawdopodobnie przyczynit sie takze do powstania systemu notacji
gamelanowej, znanego pod nazwa kepatihan (Martin 2021: 218). Mimo
swoich fascynacji karawitanem, ktéry wykorzystywat jako Zrddto inspi-
racji dla wiasnych kompozycji (gtéwnie utwordéw fortepianowych
i piesni), Seelig najprawdopodobniej nie grat na gamelanie (a przynaj-
mniej nie mamy zadnych przekazdw to potwierdzajgcych). Tymczasem
Walter Spies poznawat jawajska muzyke réwniez od strony praktycznej.
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Podczas swojej pracy dla suttana, niemiecki artysta przypuszczalnie
zostat zakwaterowany w rezydencji ksiecia Joyodipura (1878-1939)
(Parto 1982: 15; Surtihadi 2014: 36).

Jej wiasciciel byt szwagrem Hamengkubuwona VIII oraz cztowie-
kiem wielu talentdw - architektem, rzeZbiarzem, malarzem, muzykiem
i tancerzem oraz jednym z wyktadowcdéw Krido Bekso Wiromo - przy-
patacowej szkoty artystycznej otwartej w 1918 roku, w ktodrej klasycz-
nego tanca jawajskiego oraz karawitanu mogty sie uczy¢ takze osoby
spoza dworu (Fibiona, Lestari 2017: 126-129)%. Joyodipuro byt takze
bliskim wspdtpracownikiem i jednym z gtdwnych informatoréw Jaapa
Kunsta, na ktdérego ojciec etnomuzykologii wielokrotnie sie powotywat
na kartach Toonkunst van Java. Ksigze, ktory w swojej rezydencji utrzy-
mywat wtasng orkiestre gamelanowg, zostat tez nauczycielem Waltera
Spiesa. Niemiec okazat sie bardzo pojetnym uczniem. Poczatkowo grat
na metalofonie saron, od ktérego nauke rozpoczyna wiekszos¢ adeptéw
karawitanu, po czym opanowat gre na zestawie gongdw horyzontalnych
bonang i wreszcie — na ksylofonie gambang. Spies wykazywat sie na tyle
duza biegtoscia, ze zaczat wystepowac w zespole towarzyszgcym przed-
stawieniom teatru cieni wayang kulit> (van Dijk 2007: 101; Fibiona, Lestari
2017: 132-133; Parto 1982: 15; Surtihadi 2014: 36; ,,De Locomotief” 1925a:
1;1925b: 1). Prawdopodobnie za posrednictwem swojego mistrza poznat
tez austriacka kompozytorke, Sieglinde Hofland z d. Leber (1881-1960),
znan3 pod pseudonimem Linda Bandara, urodzong i wychowana na
Jawie, z ktdrej kultura sie gteboko identyfikowata. Jak zauwazyt badacz
jej tworczosci Klaus Kuiper, Linda Bandara byta najprawdopodobniej
pierwszg zachodnig kompozytorka wykorzystujacg w swoich utworach

4 Z nowej mozliwosci nauki dworskich sztuk performatywnych (do ktdérych dostep dotad byt
bardzo reglamentowany) skorzystali nie tylko Jawajczycy, ale tez wielu obcokrajowcéw, w tym
grono popularnych amerykariskich ,,tancerek egzotycznych”, takich jak Claire Holt (1901-1970),
Russell Meriwether Hughes alias La Meri (1898-1988) czy Xenia Zarina alias Jane Zimmerman
(1905-1967) (Martin 2021: 239-244).

> Akompaniowanie przedstawieniom wayang kulit wymaga od muzykdw nie tylko duzego
wyczucia na wszelkie sygnaty kierowane do orkiestry przez prowadzacego spektakl lalkarza
i narratora (dhalanga), ale i znajomosci obszernego repertuaru.
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instrumentarium gamelanu (Kuiper 2012: 87), a takze jedna z pionierek
zachodnich badarn nad gamelanem, ktéra w 1910 roku na tamach ,,Die
Musik” opublikowata swdj pierwszy artykut poswiecony zagadnieniom
karawitanu (Kuiper 2012: 91, 106). W tamtym okresie prowadzita ona
kwerende poswiecong muzyce gamelanowej mniejszego z dwordw
Yogyakarty - ksigzecego Pakualamanu. Waltera Spiesa i jego nowa
znajoma potaczyta wspdlna pasja. Razem z Bandarg zaczat on regularnie
odwiedzad patac Pakualaman, gdzie wspdlnie zbierali repertuar tamtej-
szych orkiestr (Kuiper 2012: 105-112). Tak jak kilkadziesiat lat wczesniej
Adriaan Holle, spisywali oni utwory w formie partytur, ktérych dokumen-
tacyjna wartos¢ doceniat Jaap Kunst (Soejima 1998: 94-95). Pozyskany
w ten sposdb materiat Spies i Bandara wykorzystywali miedzy innymi do
tworzenia transkypcji i aranzacji fortepianowych jawajskich gendhingéw
(Kuiper 2012: 109, 120-121). Niestety, zbiory te nigdy nie zostaty opubliko-
wane, co wynikato by¢ moze z samokrytycyzmu Spiesa. Wiekszos¢ z nich
zagineta (Soejima 1998: 95; van Dijk 2007: 102).

W 1927 roku Walter Spies opuscit Yogyakarte i osiadt w wiosce Ubud
na Bali, gdzie jako malarz prymitywista zyskat Swiatowa stawe, stajac sie
jedng z najbardziej prominentnych postaci kregdw artystycznych Holen-
derskich Indii Wschodnich. Mimo ze mieszkajac na ,,rajskiej wyspie”,
skoncentrowat sie na malarstwie, to nie porzucit swoich zainteresowan
lokalnymi sztukami scenicznymi, co zaowocowato miedzy innymi opubili-
kowang w 1938 roku wraz z Beryl de Zoete gtosng pracg Dance and Drama
in Bali. Podobnie jak wczesniej na Jawie, tak i tu utrzymywat bliskie relacje
z miejscowymi artystami. Jednym z jego wspotpracownikdw byt balijski
tancerzichoreograf | Wayan Limbak, z ktérym Spies miat stworzy¢ taniec
kecak. Jego pokazy organizowane w swiatyniach Uluwatu, Tanah Lot
i innych malowniczych zakatkach wyspy stanowig dzis jedna z najwiek-
szych atrakgcji turystycznych wyspy. Czesto reklamowany jako element
kultury ,,starozytnego” Bali, kecak w istocie powstat na potrzeby filmu
dokumentalnego Insel der Ddmonen w rezyserii Friedricha Dalsheima
(Rycina 3 i 4). Podczas pobytu niemieckiej ekipy filmowej na Bali na
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przetomie 1930 i 1931 roku, Walter Spies zatrudniony zostat jako jej prze-
wodnik oraz konsultant do spraw artystycznych i etnograficznych, odpo-
wiedzialny miedzy innymi za przygotowanie scen tanecznych, w ktdrych
obok fragmentdw taricdw legong, baris i barong przedstawiono réwniez
finatowy kecak opracowany na bazie dawnych, transowych tancéw
sanghyang, pierwotnie wykonywanych podczas obrzedéw puryfikacyj-
nych, do ktdrego wykonania zaangazowano mieszkaricow wsi Bedulu.
Mimo ze dzieto Dalsheima odniosto sukces, Spies nie byt do korica
zadowolony z efektdw, a to z uwagi na zty dobdr muzyki gamelanowej
dodanej na etapie postprodukcji do filmu nagrywanego jeszcze w tech-
nologii kina niemego (Stepputat 2010: 268-280).

Wspotpraca z ekipg Dalsheima byta dla Spiesa nie pierwszym tego typu
doswiadczeniem. W potowie 1928 roku zaangazowano go jako asystenta
ekipy dzwiekowcdéw wytwdrni Odeon realizujgcej wdwczas nagrania
muzyki balijskiej na potrzeby serii ,,Musik des Orients” Ericha von Horn-
bostela. Dzieki koneksjom Spiesa wsrdd miejscowych artystéw i bazujac
na jego rekomendacjach zarejestrowano 98 przyktaddw muzycznych,
z ktdrych piec ostatecznie opublikowano w 1931 roku w ramach serii
Hornbostela, catos¢ natomiast wydano na rynku indonezyjskim (Oja
2004: 62; Juniarta 2016).

Mieszkajac na Bali, Walter Spies zapewne nadal studiowat miejscowa
muzyke od strony praktycznej. W swoim domu w Ubud posiadat dwa
zestawy gamelanu balijskiego: gamelan angkung oraz gamelan gong (van
Dijk 2007: 101). Wzorem swoich wczesniejszych jawajskich doswiadczen
kontynuowat rdwniez préby kompozytorskie. Wspierat go w tym Colin
McPhee (1900-1964), ktérego utwdr Tabuh-Tabuhan: Toccata for Orche-
stra z 1936 roku stanowi jednag z najwczesniejszych préb przetozenia
brzmienia gamelanu balijskiego na jezyk zachodniej orkiestry symfo-
nicznej. Wraz ze swoim przyjacielem Spies sporzadzat transkrypcje
miejscowego repertuaru, aranzujac je nastepnie na dwa fortepiany.
Niemiecko-kanadyjski duet zaprezentowat swoje opracowania w 1937
roku podczas Kongresu Balijskiego, a takze na koncercie w europejskim
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klubie Sociéteit de Harmonie w Denpasar (Oja 2004: 72, 123-125; ,,Alge-
meen Handelsblad” 1937: 3).

Kariere Waltera Spiesa brutalnie przerwat wybuch Il wojny swiatowe;j.
Po agresji hitlerowskich Niemiec na Niderlandy jako obywatel wrogiego
kraju zostat internowany przez holenderskie wtadze. W 1942 roku znalazt
sie w grupie wieznidw transportowanych na Cejlon, ktdérych statek zostat
zbombardowany przez lotnictwo japoriskie. Wiekszos¢ oséb zamknietych
pod poktadem, w tym Spies, nie przezyfa katastrofy (Soejima 1998: 98;
Green 2002: 114).

Pod skrzydtami Jaapa Kunsta - Bernard lJzerdraat i gamelan Babar Lajar

Okotomuzyczna dziatalnos¢ Waltera Spiesa wymiernie przyczynita sie do
rozwoju etnomuzykologicznych badan nad jawajskim i balijskim game-
lanem. Z rezultatow jego kwerendy korzystali zaréwno Erich von Hornbo-
stel, jak i Jaap Kunst, ktéry w swoich pracach wielokrotnie powotywat sie
na jego opinie i ktéry podczas swojego pobytu w Indonezji utrzymywat
ze Spiesem bliskie kontakty. Po powrocie do Niderlanddw w 1934 roku,
ojciec etnomuzykologii objat stanowisko kustosza w Koloniaal Instituut
w Amsterdamie. Tam tez organizowat cykl koncertédw popularyzujacych
muzyke i taniec Indonezji, ktére odbywaty sie rowniez pod niemiecka
okupacja. Wsrdd wykonawcdw, ktdrzy prezentowali sie na tamtejszej
scenie, znalezli sie miedzy innymi grajacy na gamelanie jawajscy pracow-
nicy linii zeglugowych Stoomvaart Maatschappij Nederland oraz zespdt
Ardjoeno ztozony z indonezyjskich studentdw ksztatcacych sie w Nider-
landach. Na jeden z ich wspdlnych wystepdw trafit pdzZniejszy student
Kunsta i etnomuzykolog, wéwczas jeszcze nastoletni Bernard IJzerdraat
(1926-1986) z Haarlemu, ktdry wczesniej stracit ojca — bojownika ruchu
oporu rozstrzelanego przez hitlerowcéw. Gamelan zrobit na nim na tyle
duze wrazenie, ze po koncercie postanowit zatozy¢ wraz z grupg znajo-
mych z rodzinnego miasta zespdt muzyczny, ktdéry z wykorzystaniem
instrumentdw zachodnich, miedzy innymi akordeonu, gitar i bebndw,



Dawid Martin 67

odtwarzat transkrybowane i aranzowane przez niego utwory game-
lanowe. W rozwijaniu tej pasji zaczat wspiera¢ go sam Kunst, udostep-
niajgc lJzerdraatowi rozmaite publikacje na temat gamelanu oraz
nagrania, na ktérych mtodzi muzycy mogli sie wzorowac, prébujac na
swoj sposob interpretowac jawajski karawitan. Wkrdétce jednak ambicje
nastoletnich artystow zaczety siega¢ wyzej — postanowili zbudowac
sobie wtasny gamelan, w czym z narazeniem zycia pomogt im Kunst.
W warunkachrekwizycjimetalinapotrzeby wojenne przemycitze zbiorow
muzealnych zabytkowa spizowa armate z czaséw Kompanii Wschodnio-
indyjskiej, ktdra po przetopieniu postuzyta jako materiat do produkgji
gongow. Zestaw instrumentdéw wzorowanych na gamelanie z Koloniaal
Instituut zostat zbudowany w petnej konspiracji i réwniez w podziemiu
odbyty sie pierwsze koncerty z jego wykorzystaniem. Zespdt 1Jzerdraata
przyjat wéwczas nazwe Babar Lajar (Rycina 5) zapozyczong od tytutu
jednego z jawajskich gendhingéw, oznaczajgcego dostownie rozsta-
wianie zagli, stajgc sie pierwsza w historii orkiestrag gamelanowa ztozona
z samych Europejczykéw (Mendonca 2011: 59-61). Po zakoriczeniu wojny
grupa kontynuowata swoja dziatalnos¢, koncertujac w krajui za granica -
miedzy innymi we Francji, Niemczech i Wielkiej Brytanii. Niejednokrotnie
wspdtpracowata z indonezyjskimi artystami, posrdd ktdrych znalezli sie
tacy jawajscy tancerze, jak Raden Mas Pakun i Raden Mas Jodjana (obaj
zwigzani z rodzing suttana Yogyakarty), Suhendro Sosro Sawarno, stynny
Indra Kamajoyo z Banyumas, | Gusti Gde Oke Djlantik z Bali oraz jawajska
Spiewaczka Nji Raden Poerwasari. Prezentacje artystyczne czesto pota-
czone byty z prelekcjami wygtaszanymi przez Jaapa Kunsta, a pdzniej
rowniez jego studenta, Bernarda lJzerdraata. Lider Babar Lajar zaan-
gazowat sie takze w inne inicjatywy o charakterze popularyzatorskim
- organizowat warsztaty gamelanu dla mtodziezy i prowadzit audycje
radiowag poswiecong muzyce jawajskiej. Jednymi z najciekawszych
i najbardziej innowacyjnych przedsiewzie¢ byto napisanie przez Kunsta
anglojezycznej bajki muzycznej pod tytutem Begdja, the Gamelan-boy:
A story of the Isle of Java oraz nagranie jej we wspdtpracy z Babar Lajar
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(Rycina 6). Utwoér wydany na ptycie w 1953 roku przez wytwdrnie Philips
utrzymany jest w formie stuchowiska, w ktérym kolejne przygody tytu-
towego bohatera (jako lektor wystepuje sam ojciec etnomuzykologii)
stajg sie pretekstem do prezentacji brzmienia poszczegdlnych instru-
mentow gamelanu oraz kolejnych utwordw granych przez Babar Lajar,
jak réowniez do omawiania wybranych zagadnieri zwigzanych z muzyka
i kulturg Jawy. Narracje Jaapa Kunsta uzupetniajg opisy, transkrypcje
skal gamelanowych i ilustracje zamieszczone na oktadce ptyty (Martin
2021: 325-331). Co ciekawe, orkiestra Babar Lajar przedstawiona jest tam
jako study group. Podobnego terminu (performance-study groups) uzyt
pOzniej Mantle Hood w odniesieniu do zespotdw warsztatowych dziata-
jacych na Uniwersytecie Kalifornijskim (Hood 1960: 55-56). Amerykanin
doskonale znat IJzerdraata i jego dziatalnos¢ — obaj studiowali w tym
samym czasie u Jaapa Kunsta. Hood bywat na koncertach Babar Lajar,
we wstepie do swojej dysertacji podziekowat zas koledze ze studenc-
kiej tawy za ,,cierpliwy instruktaz na temat technik gry na instrumentach
gamelanu i zawitosci jawajskiego rytmu oraz jego objasnienia dotyczace
tanca” (Hood 1954: VII). Najprawdopodobniej to wtasnie Bernard IJze-
draat oraz Babar Lajar stanowili dla niego bezposrednia inspiracje do
sformutowania koncepcji bimuzykalnosci oraz programdw nauczania
muzyki pozaeuropejskiej w UCLA.

Zatozona przez lJzerdraata orkiestra utorowata droge wielu kolejnym
zespotom gamelanowym dziatajgcym na zachodzie. Grupa Babar Lajar
byta aktywna do potowy lat piecdziesiatych, kiedy to jej lider przedsie-
wzigt kolejng podrdz do Indonezji, do ktdrej po raz pierwszy przybyt
w 1950 roku, aby rozwija¢ swoje umiejetnosci pod okiem jawajskich
mistrzOw. Tym razem jednak postanowit osiedlic sie tam na state,
kontynuujgc naukowa i artystyczng kariere pod jawajskim nazwiskiem
Suryabrata (Martin 2021: 327, 332; Mendonca 2011: 64, 80). W 1966 roku
przyjat nawet indonezyjskie obywatelstwo, co dobitnie swiadczy o tym,
jak bardzo utozsamiat sie z kultura tego kraju i jego muzyka, ktdra — jak
napisat Jaap Kunst - ,,stata sie wtasng, naturalng mowa jego serca”
(Kunst 1973: XV).
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Podsumowanie

Postacie, takie jak Adriaan Holle, Walter Spies i Bernard IJzerdraat,
przecieraty szlaki bimuzykalnosci, nie tylko przygotowujac grunt pod
metodologiczny zwrot w etnomuzykologii kultur pozaeuropejskich, ale
zupetie zmieniajac tez postrzeganie ,,obcych” w zachodniej nauce.
W pierwszych opracowaniach na temat gamelanu z poczatku XIX wieku,
a scislej w pracach badaczy zwigzanych z Brytyjska Kompanig Wschod-
nioindyjska — Johna Crawfurda i Sir Thomasa Stamforda Rafflesa, trak-
towani sg oni przedmiotowo, stanowigc wytgcznie grupe anonimowych
,»tubylcdw” opisywanych z pozycji biernego obserwatora, niespecjalnie
angazujgcego sie w dialog z miejscowymi. Jednak wraz z uptywem lat
opisywani Indonezyjczycy nabierali podmiotowosci. Pod koniec XIX
wieku, a przede wszystkim w pracach Jaapa Kunsta z czaséw dwudzie-
stolecia miedzywojennego, ,,0bcy” stajg sie juz cennymi informatorami
znanymi z imienia i nazwiska, a niekiedy nawet partnerami w badaniach.
Mimo bliskich relacji z wieloma jawajskimi muzykami, sam Kunst jednak
nie grat na gamelanie. Mozna spekulowa¢, co go przed tym hamowato,
niemniej najbardziej racjonalng przyczyng wydaje sie okolicznos¢, iz
do Indonezji trafit przeciez nie z powodu swoich muzycznych zaintere-
sowan, ale ze wzgledu na prawniczg posade w administracji Holender-
skich Indii Wschodnich. Sam, bedac czescig kolonialnego aparatu, nie
chciat lub nie zdotat przetamad dwczesnych konwenansdéw. Na prze-
kroczenie owych barier mdégt natomiast pozwoli¢ sobie wspodtczesny
mu Walter Spies, wiodacy zywot wolnego artysty, czy jego uczniowie
dziatajacy juz w warunkach powojennej dekolonizacji, kiedy tego typu
ograniczenia przestaty krepowac zachodnich badaczy. Przejscie ,,od
teoretyka do praktyka” byto zatem kolejnym, waznym krokiem dialogu
miedzykulturowego i uznania autorytetu ,,obcego” jako artysty, mistrza
i nauczyciela, bez czego trudno bytoby wyobrazi¢ sobie wspdtczesng
etnomuzykologie.
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Rycina 1. Gamelan Sari Oneng na werandzie
domu w Parakan Salak. Pierwszy z prawej: Ad-
riaan Holle grajacy na rebabie (Ross 2016: 98).

118 DE GAMELAN TE JOGJAKARTA.
BIULAGE D.
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Rycina 2. Fragment transkrypcji autorstwa Ad-
riaana Hollego zamieszczonej w pracy De Game-
lan te Jogjdkartd Isadca Gronemana.
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Rycina 3. Reklama prasowa projekcji filmu Insel der Damonen w gaze-
cie ,,Soerabaijasch Handelsblad” (26.08.1933).

Rycina 4. Kadr z filmu Insel der Ddmonen przedstawiajacy tancerzy ke-
cak (Stiftung Deutsche Kinemathek).
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Rycina 5. Fotografia zespotu Babar Lajar opublikowana w gazecie

,,lJmuider Courant” (07.09.1946).

Tylna oktadka ptyty Begdja

the Isle of Java (discogs.com).
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SUMMARY

From Theorist to Practicioner — on Breaking Racial Taboos and Metho-
dological Barriers in Western Research on Gamelan

The article explores the evolution of Western ethnomusicological
approaches to Indonesian gamelan, focusing on the shift from purely
theoretical study to active musical practice (‘bi-musicality’). It traces
this methodological transformation through the lives and work of three
pioneering figures: Adriaan Holle (1832-1879), a Dutch tea planter who
joined a Sundanese gamelan, transcribing and sharing repertoire; Walter
Spies (1895-1942), a German artist in Java and Bali who studied and
performed gamelan with court musicians and collaborated in documen-
tation and arrangement; and Bernard lJzerdraat (1926-1986), Kunst’s
student who founded Babar Lajar, the first European gamelan ensemble
that influenced Mantle Hood’s formalization of bi-musicality at UCLA.

Their careers illustrate how crossing from theory into practice not
only advanced ethnomusicological method but also transformed the
perception of the ‘Other’ from a passive subject of study to an acknow-
ledged artistic authority and collaborator. This shift, accelerated by post-
-war decolonization, laid the groundwork for contemporary intercultural
dialogue in ethnomusicology.

Keywords: bi-musicality, gamelan practice, ethnomusicological research,
Indonesia, colonialism.
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Brzesko, badacz niezalezny

Tradycja gry na heligonkach w Matopolsce
i jej odrodzenie na przetomie XX i XXI wieku

Wstep

Heligonka, jako instrument muzyczny, wpisany w krajobraz dzwiekowy
Matopolski, zastuguje na szczegdlng uwage ze strony etnomuzykologii.
Wynika to z faktu, Zze ta ,,czarodziejska skrzynka”, dw ,,maty instrument
o wielkim sercu” bardzo szybko zyskat popularnos¢ wsrdéd ludnosci wiej-
skiej Matopolski w koricu XIX wieku, a jej charakterystyczne brzmienie
przez kolejne dekady towarzyszyto wielu uroczystosciom i wydarzeniom
spotecznym, stanowigc nieodtgczny element lokalnych tradycji muzycz-
nych. Ale nie s3 to jedyne powody, dla ktdrych warto sie nad tym instru-
mentem pochyli¢ — oto ostatnie dekady sg czasem wielkiego powrotu
popularnosci tego instrumentu w Matopolsce. Jest to wiec réwniez
interesujgce zagadnienie, ktére wymaga omdwienia oraz interpretacji.
Tymczasem w polskiej etnomuzykologii dotychczas powstaty tylko dwie
publikacje o charakterze wprowadzajagcym w zagadnienie (Nowak 2017;
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2021). Dlatego tez niniejszy artykut ma za zadanie omdwienie problema-
tyki obecnosci heligonki w tradycjach muzycznych konkretnie obszaru
Matopolski, uszczegdtowienie jej oraz rozwiniecie kwestii przywro-
cenia instrumentu do praktyki wykonawczej w XXI wieku. W tekscie
wykorzystano materiaty z wtasnych badan terenowych oraz informacje
pozyskane podczas bardzo wielu rozmdéw z muzykami grajagcymi na
heligonkach - zaréwno sformalizowanych, jak i nieformalnych - ktére
byty prowadzone od roku 2000 (w przypadku Michata Pastucha) i roku
2016 (w przypadku Tomasza Nowaka). Wazna role odgrywaja réwniez
obserwacje autoréw z réznych przegladdw i festiwali folklorystycznych,
na czele z Konkursem Heligonistéw Wojewddztwa Matopolskiego,
w ktdrym uczestniczg jako jurorzy.

Heligonka i jej specyfika

Heligonka, nazywana w Matopolsce takze guzikdwka lub harmonig,
jest instrumentem, w ktérym Zrédtem dzwieku s3 szlifowane stalowe
lub mosiezne jezyczki przelotowe, spetniajgce takg samg role jak meta-
lowe jezyczki w harmonijce ustnej i drumli, trzcinowe lub stomkowe
w piskawkach stroikowych, a nawet wykorzystywany do gry listek
czy zdzbto trawy. Jednak genetycznie heligonka jest bezposrednio
zwigzana z harmoniami wiederiskimi, na co wskazuje fakt, ze pierwsi
budowniczowie tych instrumentdw muzycznych byli czesto uczniami
budowniczych harmonii wiederiskich (Fickerova 1984: 22). Zreszta wiek-
szos¢ rozwigzan konstrukcyjnych jest wspdlnych dla obu instrumentdw.
Osobliwoscig heligonek jest obecnos¢ dzwiecznych i nisko strojonych
baséw heligonowych (niem. Helikonbdsse), nasladujgcych brzmienie
rozpowszechnianego od 1849 roku przez wiedenczyka Ignacego
Stowassera helikonu (Sachs 1990: 406). Jezyczki baséw helikonowych
s3 wyjatkowo szerokie i dtugie (same szczeliny osiggaja 7,5-8 mm szero-
kosci i 53—-70 mm dtugosci), dzieki czemu brzmia o oktawe nizej niz basy
harmonii wiedenskich (oktawa kontra: A1 = 55 Hz, G1 = 49 Hz, F1 = 43,65
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Hz, Es1 = 41,20 Hz, D1 = 36 Hz, lub nawet C1 = 32,70 Hz). Siegniecie po
tak niskie brzmienia wymagato od konstruktoréw osadzenia jezyczkdw
w masywnych i mocnych duraluminiowych ramkach (w najstarszych
instrumentach rama miata wymiary: 13 x 50 x 95 mm), oraz specjalnie
skonstruowanych gtosnicach jodtowych'. Jodta bowiem zapewniata
dobry rezonans niskich dzwiekdw, a jednoczesnie byta wystarczajgco
wytrzymata, odporna na wilgoc i tatwa w obrdbce. Nic wiec dziwnego,
ze budownictwo tych instrumentéw czesto wystepowato w regionach,
w ktdérych drewno jodtowe byto powszechnie dostepne. Dodatkowy
element, ktéry miat wspomdc propagacje nisko brzmigcych baséw
helikonowych stanowity tez okragte otwory w gtosnicach, wykoriczone
metalowymi pierscieniami, przypominajgcymi miniaturowe czary dzwie-
kowe instrumentdw detych, co rowniez nawigzywato do helikonéw
(Ryciny 1i 2).

W tym miejscu nalezy stwierdzi¢, ze tak skonstruowane heligonki byty
bardzo podobne do harmonii styryjskich. Zresztg czesto obydwa typy
instrumentdw uwazane s3 wrecz za tozsame, przy czym heligonki uznaje
sie nierzadko za pdzniejsza odmiane harmonii styryjskich®. Jednakze
wobec faktu, Ze niemal wszyscy wczesni budowniczowie instrumentéw
ze stroikami helikonowymi budowali wczesniej harmonie wiederiskie,
a do naszych czaséw nie przetrwaty dziewietnastowieczne rejestry
wyprodukowanych instrumentdw, to stwierdzenia takie nalezy uznad
za nieugruntowane zréodtowo. Co wiecej — do dzi$ nie udato sie jedno-
znacznie odpowiedzie¢ na pytania, gdzie i kiedy nastgpit wynalazek
baséw helikonowych oraz gdzie i kiedy wybudowano pierwszy instru-
ment, majgcy cechy heligonki i harmonii styryjskiej.

Najstarsze znane nam heligonki byty jednorzedowymi harmoniami
diatonicznymi z uktadem 11 guzikdw po stronie melodycznej oraz 4 po
stronie basowej i pod wzgledem zakresu i uktadu dzwiekdw najbardziej
przypominaty harmonijki ustne. Heligonki byty mate i poreczne takze

' https://de.wikipedia.org/wiki/Helikonstimmplatten (dostep: 16.06.2025).
? Zob. https://en.wikipedia.org/wiki/Steirische_Harmonika (dostep: 18.06.2025).
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dzieki zmniejszonejliczbie podwdjnych stroikdw w gtosnicach w zwigzku
z bisonorycznoscia klawiszy. Ten podwdjny uktad stroikdw byt bardzo
wazny podczas gry, poniewaz wysokos¢ dzwieku zalezata od kierunku
otwierania miecha. Jednorzedowe harmonie miaty bardzo ograniczone
mozliwosci — potencjalne grania odbywaty sie w jednej tonacji. Poja-
wienie sie dwurzedowych instrumentdw bardzo wzbogacito palete
dzwiekowa oraz rozszerzyto mozliwosci tonacyjne, zachowujac przy
tym ciggle diatoniczny uktad dzwiekéw. Na tzw. dwurzedéwkach mozna
byto bowiem zagra¢ w dwdch tonacjach durowych i jednej molowej.
Wiasnie dlatego dwurzedowe heligonki zyskaty najwieksza popular-
nos¢, wystepujac w réznych wariantach tonacyjnych, a ich strdj rézni sie
w zaleznosci od regionu (Rycina 3).

Najbardziej popularne byty harmonie w strojach F, D i Es. Na przyktad
w stroju F mozna byto grac — uzywajac akordéw toniki, subdominanty
i dominanty — w tonacjach F-dur i C-dur oraz w jedynej molowej tonac;i
d-moll, gdzie do dyspozycji grajacy miat tylko tonike i dominante. Iden-
tycznie to wygladato w tonacji B-dur z akordami toniki i dominanty, przy
ograniczonych mozliwosciach w prawej rece (w czesci melodycznej,
gdzie muzyk dysponowat tylko kilkoma dzwiekami). W dwurzedowych
heligonkach wystepowat tylko jeden dZzwiek w drugim rzedzie (C), na
ktory nie miat wptywu kierunek otwierania miechu. Wsrédd muzykdw ten
uktad dzwiekowy z jednym podwdjnym C byt nazywany ,,stojakiem” lub
,,stupkiem” (budowniczowie uzywali wobec niego niemieckiego okre-
Slenia Gleichton). Do gry zespotowej z instrumentami smyczkowymi,
takimi jak skrzypce i basy, byty wykorzystywane heligonki w stroju D,
z kolei do instrumentéw detych (klarnety, trabki) — w stroju Es3. Ale
najbardziej popularny byt strdj F, ktéry najlepiej odpowiadat rejestrowi
Spiewu — szczegdlnie meskiego — stosowanemu do potowy XX wieku.

3 W przypadku wystepowania w kapeli (tzw. muzyce) zaréwno instrumentéw smyczkowych,
jak i detych oraz heligonki tonacja zalezata w znacznej mierze od osobowosci prymisty, jak tez
umiejetnosci technicznych poszczegdinych muzykantéw. Na ogét jednak w Matopolsce zauwa-
zamy, ze w tego typu zespotach muzycznych repertuar wykonuje sie w tonacji Es-dur (rzadziej
B-dur) lub c-moll.
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Pierwszym uzytkownikiem heligonek stata sie wiec wiejska kawalerka
(mezczyzni niezamezni i podrostki), za ktdrej przyktadem heligonka byta
coraz chetniej przyjmowana takze przez inne grupy spoteczne wsi.

Heligonka w Matopolsce w pierwszej potowie XX wieku

Poczatki obecnosci heligonki w Matopolsce siegajg korica XIX wieku.
Pierwsze guzikéwki trafity tu wraz z powracajacymi z wojska austriac-
kiego mezczyznami(Rycina 4) - w zaborze austriackim stuzba wojskowa
byta bowiem wtedy obowigzkowa. Swoja popularnos¢ wsréd kawa-
lerki heligonka zawdzieczata prostocie konstrukcji — najpierw byty
to harmonie jednorzedowe, a dopiero pdzniej dwurzedowe - oraz
mozliwosciom melodycznym, ktdre doskonale wpisywaty sie w reper-
tuar muzyczny wsi matopolskich. Heligonki zaczety wiec towarzyszy¢
wszelkim spotkaniom kawalerki i zwyczajom dorocznym, kultywo-
wanym przez mtodych mezczyzn (koledowanie — z gwiazda, z Herodem,
z niedZzwiedziem, z turoniem, z szopka; draby, zapusty, pucheroki,
koniarze itp.), instrumenty te bowiem radzity sobie o wiele lepiej z trud-
nymi warunkami atmosferecznymi (mrozne zimy, deszczowe wiosny,
wilgotne wieczory), niz skrzypce i basy. Nowymi instrumentami szybko
zainteresowali sie takze lokalni muzycy, ktérzy zauwazyli, ze pozwalaja
one ogra¢ w pojedynke potancdwki odbywane po domach, muzyki po
skubaczkach, a nawet wesela organizowane w rodzinach mniej zamoz-
nych gospodarzy (Rycina 5). Z tego powodu heligonisci zaczeli stanowic
konkurencje wobec funkcjonujacych jeszcze tu i dwdzie dudziarzy oraz
stabszych skrzypkdéw, praktykujgcych wytacznie podczas drugorzed-
nych sytuacji tanecznych. Z czasem zauwazono, ze heligonki dzieki
swojej duzej stopliwosci brzmienia moga gra¢ podczas wesel zaréwno
w sktadzie zespotédw smyczkowych (gtédwnie heligonki w stroju D), jak
i zespotéw detych (gtéwnie w stroju Es) nie tylko zastepujac braku-
jacych muzykdw, ale wrecz wzbogacajgc sktad muzyk. Byt to kolejny
czynnik, ktéry wptynat na niezwykta popularnos¢ heligonki w drugiej
¢wierci XX wieku.
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Poczatkowo w Matopolsce pojawiaty sie pojedyncze heligonki z warsz-
tatéw Antonina i Josefa Hlavacka w Lounach (Rycina 6), a z czasem tez
instrumenty Konstantina Stibica* czy Josefa Kebrdlegos (Rycina 7). Jednak
najbardziej popularne oraz tansze od czeskich i stowackich instrumentéw
byty heligonki niemieckiej marki Hohner (Rycina 8). Wsréd muzykantéw
powiatu brzeskiego - jak pokazaty wywiady terenowe — wiekszos¢ grata
witasnie na hohnerkach®. Podobnie zreszta byto w wielu innych miej-
scach. Do najbardziej pozadanych i kosztownych instrumentdw nalezaty
jednak heligonki pochodzace z czeskich manufaktur rodziny Hlavackéw
z miejscowosci Louny i Horovice. Byty to instrumenty wytwarzane
recznie, bogato zdobione, cechujgce sie niezwykle bogatym brzmieniem,
zwilaszcza od strony basowej: miesiste, gtebokie brzmienie zawdzieczaty
one wykorzystaniu podwadjnych, strojonych w oktawe pidr — basowego
i barytonowego. Od strony melodycznej — wyrdzniaty sie charaktery-
stycznym mussettem. Heligonki Hlavacka eksportowano do Niemiec,
Austrii, Polski i na Wegry.

Czy kazdego byto stac na kupno takiego instrumentu? W trakcie badan
terenowych respondenci wskazywali, ze koszt takiej heligonki wynosit
rownowartosc¢ krowy, tyle samo kosztowaty na przyktad korale. Czasem
wymieniato sie korale na heligonke, ale musiaty mie¢ co najmniej dwa
sznury. Cena byta wiec dos¢ wygdérowana. Niemniej decydowano sie na
zakup, liczac na to, ze nawet drobna praktyka muzyczna moze pozwoli¢
na zwrot poniesionych kosztédw. Sam instrument postrzegano wiec jako
aktywo, ktére w dodatku w kazdej chwili mozna bedzie spieniezyc.

Kto najczesciej grywat na heligonkach? Byli to gtéwnie muzykanci
amatorzy - zotnierze, weterani, wiejscy wyrobnicy, matomiasteczkowi
robotnicy i czeladnicy, kawalerka. Rzadziej natomiast na instrumentach
tych graty osoby z przygotowaniem muzycznym. Wyksztatceni muzycy

4 Takze: Stibitza, Stiebitza, Stibitza; ur. w miejscowosci Mlada Vozice w 1885 roku, zm. w 1964
roku w Ceskich Budé&jovicach (Bicek 2015: 15-34).

5> https://www.delicia.cz/historie-znacky-delicia/ (dostep: 08.10.2020).

® W trakcie badari udato sie odnalez¢ kilka starych instrumentdw, w tym trzy jednorzeddéweki.
Jedna z tych heligonek jest obecnie w renowacji ze wzgledu na zty stan techniczny.
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bowiem na ogdt lekcewazylii odrzucali heligonki, preferujac gre na akor-
deonach. Dodatkowym utrudnieniem dla wyksztatconych muzykantéw
byto wystepowanie na jednym guziku dwdch dzwiekdw, pozostajacych
wzgledem siebie w stosunku interwatu catego tonu, wymuszajace
nieustanne kontrolowanie kierunku rozciggania miecha. tatwiej nato-
miast grato sie na heligonkach osobom, ktére wczesniej opanowaty gre
na harmonijce ustnej, w ktérych uktad dzwiekéw byt analogiczny.

Na heligonce mozna byto wykona¢ w zasadzie wiekszos¢ melodii,
pozostajgcych w repertuarze potudniowej Polski, a jej ograniczenia tona-
cyjne nie staty na przeszkodzie, gdyz same przyspiewki najczesciej wyko-
nywane byty a capella w najbardziej dogodnej dla wykonawcy tonacji.
Zazwyczaj wiasnie Spiew (tzw. przodek) poprzedzat muzyke, a naste-
pujaca po nim riposta instrumentalna niekoniecznie musiata by¢ grana
w tej samej tonacji. Niestety z czasem ta praktyka samodzielnego i nieza-
leznego tonacyjnie wykonywania przodka i przygrywki zaczeta zanikac.
Jedng z przyczyn takiego stanu rzeczy byto pojawienie sie i dominacja
instrumentdw chromatycznych, przede wszystkim akordeonu.

Popularnos¢ akordeondw i rozwdj w drugiej potowie XX wieku sieci
placéwek ksztatcgcych w zakresie gry na akordeonie wptynety na gwat-
towny spadek zainteresowania heligonka. Jeszcze przez pewien czas
w zespotach pojawialisie starsiheligonisci, zastepujacy odchodzacychlub
zarzucajacych praktyke instrumentalistow. Wkrétce jednak i oni zostali
wyeliminowani przez akordeony na fali dos¢ powszechnego zachwytu
srodowiska wiejskiego nad duzymi mozliwosciami technicznymi tych
instrumentdw. Dopiero w latach siedemdziesiatych, i to raczej wsrod
badaczy i animatordw kultury, dostrzezono negatywne skutki obecnosci
akordeondw w zespotfach kultywujacych muzyke tradycyjna. Akor-
deony bowiem dzieki swojemu niezwyktemu wolumenowi brzmienia
catkowicie zdominowaty zespoty muzyczne tak pod wzgledem brzmie-
niowym, jak i funkcjonalnym, marginalizujgc instrumenty smyczkowe
i niwelujgc role instrumentéow detych. Instrument ten wymuszat tez
zmiane rejestru spiewu do takiej pozycji, w jakiej muzykowi byto tatwo
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grac na klawiaturze fortepianowej, co spowodowato wskazany powyzej
zanik praktyki solowych przyspiewek. W koricu, dysponujgc nieznanymi
dotychczas na wsi srodkami harmonicznymi, nie tylko ugruntowywat
harmonie funkcyjna i eliminowat dawny repertuar utrzymany w tona-
cjach modalnych, ale wrecz wprowadzat nowe wspdtbrzmienia harmo-
niczne (akordy zmniejszone i septymowe, a przy sprawnym technicznie
muzyku takze sekstowe, zwane przez muzykdéw ,,z brudem”), przez
co akcent przesuwat sie z wariabilnego przetwarzania i ornamento-
wania tematu na nagromadzenie srodkéw harmonicznych, barwowych
i dynamicznych.

Odrodzenie heligonki w Matopolsce na przestrzeni ostatniego pétwiecza

Mimo wszelkich przeciwnosciheligonka przetrwata w kulturze muzycznej
Matopolski do poczatku XXI wieku. Miato to miejsce gtéwnie w potu-
dniowej Matopolsce, gdzie zakorzenita sie ona najmocniej, a stato sie to
dzieki mocnym tradycjom rodzinnego muzykowania. Jednakze na prze-
tomie lat siedemdziesigtych i osiemdziesigtych poprzedniego stulecia
jej dalsze funkcjonowanie nalezato uznac za zagrozone, wobec braku
kontynuatorow wsréd mtodszego i sredniego pokolenia. Potrzebny byt
wtedy ktos, kto statby sie oredownikiem tego instrumentu.

Takarole przyjeta na siebie Aleksandra Szurmiak-Bogucka (1928-2020),
etnomuzykolozka, badaczka i znawczyni folkloru muzycznego Mato-
polski. To za jej przyczyng w 1982 roku dostrzezony podczas | Konkursu
Muzyk, Instrumentalistéw, Spiewakdw Ludowych i Druzbéw Weselnych
,,Druzbacka” Jan Tabaszewski (1925-2013)’, heligonista z Podegrodzia,
wzigt udziat w Ogélnopolskim Festiwalu Kapel i Spiewakéw Ludowych
w Kazimierzu Dolnym nad Wistg i na podstawie decyzji jury zostat laure-
atem 11l nagrody (Adamowski 1989: 215, 357). Rdwniez na mocy decyzji
jury — w ktérym to gronie zasiadata takze Szurmiak-Bogucka — Regu-
lamin XVIII OFKiSL wymieniat heligonke wsréd instrumentdw takich jak

7 Tabaszewski pochodzit z Mitkowej, gm. Korzenna, on-line: https://sadeczanin.info/wiado-
mosci/zmarljan-tabaszewski-najstarszy-sadecki-heligonista (dostep: 26.09.2020).
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trombita, ligawka, bazuna, fujarki i piszczatki, do ktdrych prezentacji
podczas festiwalu gorgco namawiano (Sar 2010: 14). Nie uszto to uwagi
niektorych animatordw kultury z potudniowej Polski, ktdrzy zyjacych heli-
gonistow zaczeli obejmowac opieka i motywowac do udziatu w lokalnych
i ogolnopolskich festiwalach muzycznych. Heligonisci stali sie statymi
gos¢mi,,Druzbacek”, a od roku 1996 takze festiwalu ,,Krakowski Wianek”
w Szczurowej. Matopolscy heligonisci stali sie tez statymi gos¢mi takich
festiwali, jak: Ogdlnopolski Festiwal Folkloru,,Sabatowe Bajania” w Buko-
winie Tatrzanskiej (tu w 2019 r. laureatem Grand Prix ,,Bukowiariskiego
Buka” zostat Samuel Guzik z Juszczyna), ,,Limanowska Staza” w Lima-
nowej oraz Babiogdrskie Posiady w Zawoi.

W miare uptywu lat, obserwujac wysitki animatordw kultury z terenu
Czech, Moraw i Stowacji (Nowak 2021: 91-92), Aleksandra Szurmiak-
-Bogucka zaczeta dostrzegac potrzebe nie tylko ochrony zachowanej
praktyki, ale tez jej propagowania®. Za namowa etnomuzykolozki,
w roku 2005 - zaledwie dwa lata po rozpoczeciu dziatalnosci Ogniska
Twdrczosci Artystycznej w Miléwce Fundacji Braci Golec — w Szczurowej
Michat Pastuch utworzyt szkétke gry na heligonce pod nazwa ,,Pastusz-
kowe Granie”, ktdrej uczestnicy jeszcze w tym samym roku wystapili na
przegladzie w Wegierskiej Gorce. Z czasem takich inicjatyw w Matopolsce
pojawito sie wiecej, a w pazdzierniku 2017 roku, podczas Il Kongresu
Kultury Regiondw zorganizowanego przez Matopolskie Centrum Kultury
,Sokdr” w Nowym Saczu, odbyto sie pierwsze spotkanie matopolskich
heligonistéw. Rok pdzniej ,,Sokét” prowadzit 17 warsztatdw muzyko-
wania ludowego, ktdrych czes¢ poswiecona byta nauce gry na heligon-
kach. W grudniu 2018 roku w Mordarce z inicjatywy Jézefa Tokarczyka,
ucznia Michata Pastucha, zorganizowany zostat natomiast | Konkurs
Heligonistow Wojewddztwa Matopolskiego, ktdry odbywa sie do dzis,
gromadzac corocznie 40-60 muzykdw i muzykantek.

Inicjatywy warsztatowe, festiwalowe, promocyjne i organiza-
cyjne zaowocowaty tym, ze omawiany tu instrument wrocit do kapel

8 Na podstawie rozmowy przeprowadzonej z Aleksandra Szurmiak-Bogucka przez Tomasza
Nowaka 6 grudnia 1997 roku w Putawach.
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i zespotdw regionalnych, jest chetnie prezentowany przez solistow
instrumentalistdw oraz znowu rozbrzmiewa w domach, szkotach, na
scenach i w domach kultury (Rycina 9). Mtodzi muzycy chetnie uczg sie
gry — tak jak ich ojcowie i dziadkowie — najczesciej ze stuchu. Heligonka
wiec przezywa dzis drugg mtodos¢, a jej rola wykracza poza sytuacje
muzyczne. Instrumenty stajg sie bowiem niejednokrotnie rodzinng
pamigtka, a wrecz skarbem. Czesto s3g pieczotowicie przechowywane,
poddawane renowowc;ji i przekazywane nastepnym pokoleniom.
Analizujgc proces odrodzenia praktyki gry na heligonkach w Mato-
polsce w ostatnim pdtwieczu, nie sposdb nie odwotad sie do koncepg;ji
Caroline Bithell i Juniper Hill z 2014 roku (Bithell, Hill 2014: 3-42). Autorki
te stwierdzity, ze podczas kazdego procesu odrodzenia czy ozywienia
tradycji muzycznych spotykamy sie z szescioma typami/etapami dziatan.
Pierwszy z nich to aktywizm i pragnienie zmian (1). Taki aktywizm
cechowat dziatalnos¢ przede wszystkim Aleksandry Szurmiak-Boguckiej,
ktdra z jednej strony dazyta do zachowania w praktyce heligonki, z jej
jakze bogatym brzmieniem, z drugiej zas widziata w niej potencjat do
zniwelowania zagrozen, jakie niosto ze sobg przyjecie w sktad kapel akor-
deondw. Ale ten sam aktywizm i pragnienie zmian cechowaty takze dzia-
fania innych, wymienionych (Michata Pastucha, Jézefa Tokarczyka), jak
réowniez niewymienionych w tym tekscie osdb. Wigze sie on z pewnym
wartosciowaniem i reinterpretacjg historii (2), nie wszystkie instrumenty
bowiem, o ktérych wiemy z przekazdéw historycznych, zostaty przywro-
cone praktyce. Przywrdcono ten konkretny, ktéry najbardziej odpowiadat
na dwczesne potrzeby, a jednoczesnie zachowat swojg atrakcyjnosc¢ dla
potencjalnych uzytkownikédw. Kazde odrodzenie w sposdb nieunikniony
wigze sie tez z rekontekstualizacjg i transformacja (3). Nie powinno to
nikogo dziwi¢ — dzis nikt nie wraca ze stuzby wojskowej z heligonka,
bo ani sie na niej w wojsku nie gra, ani tez nie mamy w Polsce obowigz-
kowej stuzby wojskowej. Nauka gry na heligonce tez nie odbywa sie
w sposob nieformalny, zyjemy bowiem w czasach wysokiej organizacji
spotecznej, w ktdrych spoteczeristwo oczekuje sformalizowanych form
dziatania. Zatem taki dzis charakter majg szkotki gry na heligonce, ktérych
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uczestnikami sg najczesciej dzieci i mtodziez (cho¢ znane s3 tez przy-
ktady bardzo zaawansowanych wiekiem uczniéw). Sytuacje muzyczne,
w ktdrych gra sie na heligonce, majg tez na ogét charakter sceniczny,
a tylko wyjatkowo odbywajg sie podczas potancéwek. Bithell i Hill wska-
zuja tez, ze wspodtczesnierekonstruowane praktykimusza zostaé¢ poddane
legitymizacji i autentyzacji (4), co w przypadku heligonek réwniez miato
miejsce. Instrument ten wszak zostat wpisany do regulamindéw wielu
festiwali regionalnych, a takze jednego festiwalu ogdlnopolskiego, jako
reprezentatywny przyktad instrumentu tradycyjnego oczekiwanego
przez organizatordw. Ponadto chociaz akordeon zostat odrzucony przez
animatordw kultury, jako zagrazajacy tradycyjnej muzyce instrumentalnej
w Polsce, to heligonka, dzieki swej stopliwosci brzmienia, tonalnej odpo-
wiedniosci praktykom regionalnym i ograniczeniom mozliwosci strony
basowej, jest co najmniej tolerowana, jesli nie w petni akceptowana
w poszczegolnych regionach Matopolski. Jako taka, gra na heligonce jest
przekazywana i upowszechniana (5), co zyskuje czesto lokalne wsparcie
organizacyjne, finansowe i promocyjne. Ale Bithell i Hill wskazuja tez na
nastepstwa i konsekwencje procesu (6), majac na mysli nie tylko te pozy-
tywne, ale tez mogace stanowic zagrozenia na przysztos¢. W tym tekscie
bytajuz mowa o kilku wartosciach heligonek, a przede wszystkim o bogac-
twie brzmienia instrumentu, o jego ogromnych walorach solistycznych,
ale tez pewnym barwowym potencjale w kontekscie gry zespotowe;.
Trzeba jednak postawic pytanie: czy w dzisiejszej praktyce nie znajdujemy
czasem tez pewnych zagrozen? Autorom niniejszego tekstu wydaje sie,
ze jest ich kilka, przede wszystkim:

—-rozbudowa mozliwosci technicznych heligonek, w wyniku czego
niektore instrumenty stajg sie juz obecnie harmoniami wiederiskimi,
czy wrecz harmoniami holenderskimi, jedynie z zastosowaniem gtoséw
helikonowych,

- podnoszenie przez wspodtczesnych budowniczych wolumenu
brzmienia, co powoduje, ze niektdre instrumenty majg potencjat domi-
nowania nad wspétmuzykujacymi,

— bezrefleksyjne przenoszenie technik gry akordeonowej na heligonki
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z catkowitym zaniedbaniem tradycyjnych technik ogrywania materiatu
muzycznego, co mimo zachowania melodyki i rytmiki tradycyjnego
repertuaru, wyprowadza wykonanie poza ramy tradycji regionalnych.

O powyzszych zagrozeniach warto pamietac, a wrecz moéwi¢, by
dotychczasowy aktywizm, dokonane rekontekstualizacje, reinterpre-
tacje, autentyzacje i rozpowszechnienia nie poszty na marne.

Zakonczenie

Podsumowujac, autorzy pragng stwierdzi¢, ze heligonka jest niewat-
pliwie gtosem przesztosci, ale tez dowodem na to, ze nawet prosty
instrument muzyczny moze mie¢ ogromng moc oddziatywania wciaz
zywej tradycji oraz by¢ symbolem powrotu do korzeni i dziedzictwa
przodkdw. Wiele tych procesdw wspodtczesnie nie zachodzi w sposdéb
samorzutny, ale stojg za tym konkretni ludzie, w tym etnomuzykolodzy,
z ich zdobywanga przez lata wiedzg i doswiadczeniem. Stanowi to dla nas
wszystkich zobowigzanie, by w ramach spotecznego zaangazowania
etnomuzykologii postepowad w sposéb rozwazny i odpowiedzialny.
Nasze stowa, decyzje, werdykty, opinie, postulaty majg moc sprawcza.
Niech beda zawsze stuszne i przynosza owoce tak dobre, jak w przy-
padku wielu, jakze subtelnych dziatari Aleksandry Szurmiak-Boguckiej.
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Ryciny 11i 2. Odtaczona od miecha gtosnica basowa heligonki firmy Josef Kebrdle — widok

od przodu i od tytu. Widoczne s3 jezyczki baséw heligonowych, guziki basowe oraz cha-
rakterystyczne otwory z tulejami przypominajgcymi czary dzwiekowe. Fot. T. Nowak.
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HELIGONKI W TonAcincH: Es FiG
(sTRONA BASOWA)

g
f
POWIETRZNIK,
(PRZEPUST POWIETRZA)

Rycina 3. Uktad baséw (z uwzglednieniem bisonorycznosci klawiszy) w heligonkach
w stroju Es, F i G. Rys. M. Pastuch.
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Rycina 4. Zotnierze wojska austro-wegierskiego wraz z miesz-
karicami nieznanej wsi podczas | wojny swiatowej. Jeden z sie-
dzacych na ziemi zotnierzy gra na jednorzedowej heligonce. Ze
zbiorédw M. Pastucha.

Rycina nr 5. Uczestnicy wesela we Wrzepi, pow. brzeski, gm. Szczu-
rowa, prawdopodobnie lata trzydzieste XX wieku. Obok druzby na
ziemi siedzi muzykant grajacy na heligonce trzyrzedowej, prawdopo-
dobnie firmy Josefa Kebrdle. Ze zbioréw M. Pastucha.
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Rycina 6. Heligonka firmy Josef Hlavacek ze zbioréw M. Pastucha.
Fot. M. Pastuch.

HOR

Rycina 7. Heligonka firmy Josef Kebrdle ze zbioréw M. Pastucha.
Fot. M. Pastuch.
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Rycina 8. Heligonka firmy Hohner ze zbioréw M. Pastucha.
Fot. M. Pastuch.
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Rycina 9. Gtédwne osrodki dziatalnosci heligonistdw w Matopolsce.

Zestawit T. Nowak.
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SUMMARY

The Heligonka Tradition in Matopolska and Its Revival at the Turn of
the 21st Century

This article discusses the history, specificity, and process of revival of the
heligonka tradition in Matopolska. The heligonka — a box-shaped musical
instrument of the bellows-driven, free reed aerophone type — gained
popularity intheregionin the late 19th century, primarily due toits simple
construction, portability, and powerful sound, which perfectly suited the
needs of rural music. After a period of prosperity in the first half of the
20th century, the instrument was almost completely replaced by the
accordion. However, in the last decades of the 20th century, its gradual
revival took place, supported by ethnomusicological circles and cultural
activists. A key figure in this process was Aleksandra Szurmiak-Bogucka,
whose work led, among other things, to the heligonka’s presence at
prestigious festivals and the establishment of the first schools.

The authors analyze the heligonka’s revival in the context of the six-
-stage model for the revitalization of traditional music (Bithell and Hill,
2014), pointing out both successes and potential threats. The text is
based on years of field research and interviews with musicians.

Keywords: heligonka, revival, musical tradition, ethnomusicologist,
engaged ethnomusicology
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Dziedzictwo taneczne wybranych
mniejszosci zamieszkujgcych Krakdw
i wojewddztwo matopolskie
a granice panstwowe,
etniczne i kulturowe

Wstep

Taniec jako jedna z najwazniejszych form ekspresji cztowieka jest szcze-
g0lnie predestynowany do przekraczania granic miedzy ludZzmi, grupami
etnicznymi i narodami. Jest réwniez waznym srodkiem definiowania
witasnej tozsamosci i elementem jg konstytuujacym.

Z granicami w kontekscie dziedzictwa tanecznego mniejszoscimozna
spotkad sie miedzy innymi w aspekcie dostownym, ktdry przez taniec
odrdznia grupy etniczne i narody, wyznaczajac ich zakres terytorialny;
kulturowym, okreslajacym, co przynalezy lub nie nalezy do dziedzictwa
tanecznego mniejszosci oraz swiadomosciowym, zwigzanym z postrze-
ganiem ich przez siebie i relacjach ze spoteczeristwem wiekszosciowym.
Celem tekstu jest przedstawienie refleksji na temat znaczenia powyz-
szych granic na podstawie wywiaddw z osobami nalezgcymi do narodéw
i grup etnicznych zamieszkujacych Krakéw i wojewddztwo.

Tekst przedstawia kolejny wycinek badan nad dziedzictwem
tanecznym mniejszosci realizowanych w ramach przygotowania
dysertacji doktorskiej ,,Taniec jako czes¢ niematerialnego dziedzictwa
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kulturowego wybranych grup narodowych i etnicznych zamieszkuja-
cych Krakéw i wojewddztwo matopolskie” w Katedrze Poréwnaw-
czych Studiéw Cywilizacji Uniwersytetu Jagielloriskiego pod kierunkiem
promotoréw dr. hab. Tomasza Nowaka (prof. UW) i dr. hab. Wojciecha
Klimczyka (prof. UJ) i obronionej w maju 2025 roku. Czes¢ z wynikéw
badan zawarta zostata w tekstach ,,Etnomuzykologii Polskiej” opubliko-
wanych w 2023 i 2024 roku (Hliniak 2023b: 35-64; 2024: 35-62).

Tekst odwotuje sie rowniez do prac badawczych realizowanych przez
autora z zespotem w skfadzie Agnieszka Gorczyca i dr Magdalena Malska
w ramach projektu Narodowego Instytutu Muzyki i Tarica ,,Biate plamy
- muzyka i taniec” w latach 2018-2021, w tym do raportu ,,Podstawa
do przygotowania stownika biograficznego tarica w Krakowie i Mato-
polsce w okresie 1918-2018. Opisanie i upamietnienie osdb dziatajacych
Krakowie i innych osrodkach historycznej Matopolski w okresie 1918-
2018” (Gorczyca, Hliniak, Malska 2019).

Opis badan

Podstawowg metoda przyjetg podczas realizacji badan byt czesciowo
ustrukturyzowany wywiad pogtebiony oraz swobodne rozmowy z przed-
stawicielami mniejszosci. Grupa badawcza obejmowata 33 osoby nale-
zace do mniejszosciowych grup narodowych i etnicznych oraz 4 osoby
deklarujace polska identyfikacje narodowa. Wsrdd badanych nieznacznie
przewazaty kobiety. Podczas przygotowania dysertacji przeprowadzono
takze kilkadziesigt obserwacji w czasie imprez, ktdre byty organizowane
przez i dla mniejszosci.

Przy doborze grupy badawczej kierowano sie:

— zapisami Ustawy o mniejszosciach narodowych i etnicznych oraz
o jezyku regionalnym z 2005 roku [Ustawa o mniejszosciach, 2005],

— wynikami narodowych spiséw powszechnych z lat 2002, 2011 2021,

— odnotowang obecnoscig danej grupy narodowej lub etnicznej na
badanym terenie,
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- aktywnosciag danej grupy na polu praktykowania i zachowania dzie-
dzictwa tanecznego.

Na podstawie wymienionych kryteridw w badaniu uwzgledniono
mniejszosci narodowe: Biatorusindw, Ormian, Stowakdéw, Ukraincéw
i Zydéw oraz mniejszosci etniczne: temkdw i Romdw. Samoidentyfikacje
narodowe i etniczne badanych charakteryzowaty sie jednak zdecydo-
wanie wiekszg ztozonoscia niz zapisy ustawy, czesciowo miaty charakter
mieszany lub nawet ptynny.

Wiekszos¢ badanych deklarowata zainteresowanie wtasnym dziedzic-
twem tanecznym i jego zachowaniem dla przysztych pokoler, miata tez
wyksztatcenie w tym kierunku i dziatata na tym polu. Dla prawie potowy
0s06b byto to prowadzenie zespotdw, zajec i potaricdwek tanecznych.

Dziedzictwo taneczne jako sposéb na okreslenie granic grupy

Przy okazji wywiaddéw na temat dziedzictwa tanecznego badani wielo-
krotnie mdéwili o granicach witasnej grupy narodowej lub etnicznej
i wskazywali, gdzie one przebiegajg. Czes¢ z nich wprost odwotywata
sie do istniejgcych lub dawnych podziatdw etnicznych na danym terenie.
Stowaczka mdwita o réznicy identyfikacji etnicznej miedzy Orawa
i Spiszem:

Rdznica miedzy Spiszem a Orawa jest ogromna, poniewaz na Orawie nikt
sie nie zadeklaruje ani za Polaka, ani za Stowaka. Tam wszyscy s3 Oraw-
cami. To pierwsze, co kazdy deklaruje, ze on jest Orawcem, Orawianinem,
Orawianka. W kazdym razie oni deklaruja to, ze oni sg regionalni, dopiero
w drugiej kolejnosci méwig, ze majg poczucie tozsamosci, przynaleznosci
do mniejszosci stowackiej czy raczej do wiekszosci polskiej (Stowaczka 1,
Spisz, 44 lata).

W podobny sposéb o sytuacji na temkowszczyznie przed Il wojna
swiatowa mowit ukrainski rozmdwca o temkowskich korzeniach:

Przed wojng tak byto w kazdej wsi, bo podziat polsko-temkowski czy
polsko-ukrainski byt bardzo ostry. Ta granica miedzy wsiami byta bardzo
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ostra, mato byto wsi mieszanych, albo taka wies, albo taka wie$ (Ukra-
iniec-kemko, 29 lat).

Wzmiankowane w wywiadach granice miaty wymiar kulturowy,
spoteczny i symboliczny. Dotyczyty one takze podziatéw wewnatrz
mniejszosci. Tak byto w przypadku Ormian, ktérych spotecznos¢ nie jest
jednorodna i sktada sie ze spolonizowanej tak zwanej starej emigracji,
zamieszkujgcej ziemie polskie od XIV wieku i nowej emigracji, czyli
0s0b, ktdre przybyty do Polski po zmianach politycznych w 1989 roku.
Ormianka polska zauwazata:

Jak ja méwie, poza tym ta stara, tez nie mozna nazywac emigracja, ale
modwie te stare rodziny ormianiskie nie majg nic wspdlnego i zadnych
kontaktéw z [nowa grupa - K.H.]. Na przyktad nie ma czegos takiego,
ze powiedzmy ktos szuka opiekunki do starszej osoby, towarzyszki,
prawda. Ktos bierze Ukrainke. Nikt nie pomysli o tym, Zze moze by to
byta jakas Ormianka (... ) Wie Pan, to s3 ludzie inni. (... ) jest tylko znaczy
gdzies dalekie, dalekie jakies pokrewieristwo, znaczy wspdlnos¢ kultu-
rowa. A wiec, ktérzy mieli zupetnie inng droge zyciowa (...) (Ormianka
polska, 70 lat).

Wypowiedz ta korespondowata z opinig Ormianki, ktdra przyjechata
do Polski po roku 1990. Badana zauwazyta:

Ormianie, ktérych poznatam tu, maja korzenie ormiariskie, tak powiem.
Oni troche juz nie wiedzg o tym, u nich akurat zgubita sie to. Nie wiem,
moze nie byto mozliwosci, moze rodzice tez nie przekazali im. Ciezko
mnie okresli¢ z jakiego powodu, co powodowato, ze oni nie stuchali, oni
nie wiedzieli (... ).

Ormianskie badane, kazda z perspektywy wtasnej spotecznosci, odno-
towywaty granice dzielgcg obie grupy, ktdra zwigzana jest z odrebna
historig iréznym stopniem asymilacji w spoteczeristwie wiekszosciowym.

temkowski badany o ukrairiskiej identyfikacji narodowej réwniez
zauwazat istnienie granicy wewnatrz spotecznosci Ukraincdw
i temkoéw (Barwinski 1999: 53-69; 2012: 111-141)". Tak méwit o temkach,

"W zwigzku z wielowymiarowg identyfikacja temkdw, wsréd temkdw i temkowskich
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ktorzy postrzegaja swoja grupe jako odrebny, czwarty nardd
wschodniostowiariski:

Tam modus operandi polega na tymi to jest z jednej strony przykre, z dru-
giej strony to jest Smieszne, modus operandi polega na tym przy two-
rzeniu tozsamosci temkowskiej, zeby jak to swietej pamieci pan Iwan
Krynyckyj? powiedziat ustawicznie odpychac sie od ukrainskiego brzegu
a wiec robi¢ wszystko, zeby tylko ludzie nie uznali nas za Ukraincéw
(Ukrainiec-temko 29 lat).

O granicy, ktdéra dzieli spoteczeristwo wiekszosciowe i mniejszos¢,
mowita tez Romka, ktdrej rodzina od pokolert mieszka w Nowej Hucie:

Moja tozsamos¢ nie byta dla mnie problemem jakims, ale generalnie
rzecz biorgc witasnie to ta kultura romska ma to do siebie, ze eksponu-
jesz tg swojg romskos¢. To jest taki cichy bunt tez poprzez wtasnie stroj,
poprzez wyglad, poprzez takie specyficzne cechy kultury romskiej jak
wiasnie strdj, jedzenie, muzyka. To, ze pokazuje, ze ja jestem Romem. Tak
mocno sie odgradzasz od tego, ta granica jest niewidzialna (Romka_1, 52
lata).

Niewidzialna granica bytaby wiec ochrong przed utrata wtasnej tozsa-
mosci o czym szerzej w odniesieniu do sytuacji Romdw na Spiszu pisata
Agnieszka Kowarska (Kowarska 2003: 18-22).

Podobne refleksje towarzyszyty takze Ukraince, ktdéra przyjechata do
Polski w latach dziewiecdziesigtych i pracuje z temkowskimi zespotami
ludowymi na terenie pogranicza wojewddztw matopolskiego i podkar-
packiego. Badana mdwita:

Natomiast jesli chodzi o sytuacje wspdtczesng, to tak jak mdwie, to
bardziej w srodowisku ukrainskim w Polsce, czyli mniejszosci ukrain-
skiej w Polsce, badZ tez konkretnie temkowskim, to oni bardzo dobrze

organizacji widoczny jest podziat na te, ktdre uznaja temkdw za odrebny nardd i najczesciej
zwigzane ze Stowarzyszaniem temkdw, oraz te, ktére uwazajg temkdw za czgs¢ narodu ukrain-
skiego i powigzane ze Zjednoczeniem temkdw i Zwigzkiem Ukraificéw w Polsce. Czes¢ temkdw
deklaruje tez temkowsko-polska identyfikacje narodowa.

* Jan Krynicki (9.07.1929 - 17.01.2022), (ukr. IBaH KpuHuubkuit) — ukrainski dziatacz spoteczny,
zatozyciel temkowskiej Fundacji Oswiatowej im. Jana Krynickiego.
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zachowali wiasnie te tradycje tarica, przy czym gtéwnie ludowego wta-
snie. To pewnie sie wigzato, wiadomo, mieszkanie w innym kraju, to tez
chyba bardziej poteguje potrzebe zachowania tej odrebnosci, a ta odreb-
nos¢ no wywodzi sie raczej z ludowosci, bo w przypadku Ukraincéw
w Ukrainie, no to nie ma takiej potrzeby, az takiej (...) (Ukrainka, przyje-
chata w latach dziewiecdziesigtych, 43 lata).

Potrzeba dbatosci o wtasne dziedzictwo kulturowe i okreslanie jego
granic bytyby wedtug obu badanych wzmacniane przez zycie wsréd
spoteczeristwa wiekszosciowego.

Warta odnotowania jest wypowiedz Ukrainki, ktdra przyjechata do
Polski po agresji Rosji w 2022 roku, dla ktorej istotne byto jasne rozgra-
niczenie tego, co nalezy do dziedzictwa ukrairiskiego i odciecie sie od
taczenia go z kulturg rosyjska:

Tak teraz my moéwimy, ze jezyk ukrairiski jest modny, bo akceptuja teraz
go w catym swiecie, Ze teraz juz jakos wyodrebniaja, ze wczesniej nardd
rosyjski, ukraifiski to byto to samo. Teraz Ukrairicy to nie to samo, ze
Rosjanie i to jest bardzo wazne. Ukraina jak panstwo tez staje sie modne,
to dlatego taniec musi by¢ (Ukrainka, przyjechata w 2022 roku, 51 lat).

Cytowane wypowiedzi, cho¢ nie zawsze s3 wprost zwigzane z dzie-
dzictwem tanecznym, wskazujg na jego znaczenie jako waznego
nosnika identyfikacji. Pytanie o dziedzictwo taneczne stato sie dla
wielu oséb punktem wyjscia do wypowiedzi na temat tozsamosci ich
grupy, problemdw, jakie z nig sie wiazg, i relacji ze spoteczeristwem
wiekszosciowym.

Granice choreotechniczne i stylistyczne dziedzictwa tanecznego

mniejszosci

Badani podczas wywiadéw wielokrotnie wspominali o odrebnosciach
w zakresie choreotechniki i stylistyki, ktére odrdzniaty ich dziedzictwo
od innych mniejszosci lub spoteczeristwa wiekszosciowego. Regionem,
w ktdrym najwyrazniej widac byto zaréwno ched odrdznienia sie, jak tez
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swiadomos¢ wzajemnego oddziatywania na siebie, byta potudniowa
czes¢ wojewddztwa matopolskiego, obszar Orawy, Spisza i zachodniej
temkowszczyzny.

Poréwnania dotyczyty poszczegdlnych cech technicznych, reper-
tuaru, jak tez obyczajowosci zwigzanej z taricem. Badana ze Spisza
w swojej wypowiedzi omdwita, jak tariczona jest obyrtka na Spiszu,
w innych regionach Polski i na Stowacji:

[Stowacy - K.H.] (...) majg tez obyrtki i majg wszystko bardzo wysoko.
U nas jest obyrtka tak na srédstopiu, ze wydaje sie niekiedy, ze s3 piety
na podtodze, ale nie s3. Tutaj natomiast jak chodzi o obyrtke juz gdrale
zywieccy, to oni juz na catkiem na ptaskiej stopie i tutaj tak jakby gwdézdz
byt wbity i wszystko jest na ptaskie (Spiszaczka, 52 lata).

Regionem, ktdry stanowit swoisty punkt odniesienia dla wielu bada-
nych, byto Skalne Podhale. Badani z Orawy i Spisza podkreslali odrebnos¢
wiasnych taricdw od folkloru gdrali podhalanskich. Orawski rozmdweca
tak mdéwit na ten temat:

Whtasnie nieraz sie zastanawiam, dlaczego tak jest, dlaczego te tarice nie
sg takie popisowe jak na Podhalu. Na przyktad, gdzie te zbdjnickie, po
cztery, po dwa, krzesane i te inne, wrecz sie popisujg jeden przed drugim
zwinnoscig, no i to jest tak ze naturalne, zrozumiate. A tu u nas wtasnie
tego nie byto. U nas wiasnie zawsze razem, zawsze grupowo (Orawiec,
61lat).

Podobnie wypowiadat sie Stowak ze Spisza, zapytany o to, czy tarice
z Kacwina rdznity sie od taricdw z innych miejscowosci Spisza:

Z Jurgowa tak, bo to czes¢ Spisza bardziej na zachdd. Tam juz mieli wie-
cej tatrzariskich, zbdjnickich elementdw, takich pasterskich w taricu, tam
nawet juz uzywali tez zbyrcéw, w Kacwinie sie z tym nie spotkatem (Sto-
wak, Spisz, 65 lat).

Badani podkreslali grupowy charakter taricow w przeciwieristwie do
parowego i solowego tarica z Podhala. Miaty one mie¢ réwniez mniej
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elementdw popisowych3. Byty jednak wyjatki. Tak byto w przypadku
jednego z taricdw z okolic Nowej Biatej, o ktrym mowit spiskirozmdwca:

Mamy taki charakterystyczny taniec dla regionu Spisza, moze nawet nie
catego Spisza, bo w Niedzicy, w tapszach, w tym regionie kacwiriskim
mniej jest spotykany, ale tutaj w regionie, w naszym, tutaj w odmianie
trybskim idziemy tak strojnie [w stroju ludowym — K.H.], no to jest ten
chtopok, gdzie tam chtopcy taricza i to zaczeto sie, bo to byta taka forma
zabawy (Stowak, Spisz, 61 lat).

Rdznice wystepowaty takze w zakresie obyczajowosci towarzyszacej
zabawom tanecznym. O jednej z nich mdéwit w wywiadzie orawski
badany:

A poza tym u nas jeszcze jest to specyficzne na Orawie, ze na Podhalu
sie zwyrta dziewczyne do tarica i ta dziewczyna idzie tariczy¢ z auto-
matu, a u nas nie. U nas jest tak, ze jak przyszedt chtopak i zamdwit sobie
taniec przy czardaszu, powiedzmy, zaptacit do basdw, zaspiewat i cupnat
trzy razy, raz, dwa, trzy cupnat i wtedy witasnie byta minuta prawdy, czy
bedzie ktos z nim tanczyt, czy nie bedzie i on czekat, czy mu jakas dziew-
czyna odcupnie, bo odcupanie byto réwnoznaczne z tym, czy ona, czy
chce w ogdle ktdras z nim zatariczy¢ (Orawiec, 61 lat).

O odrebnosci dotyczacej stylistyki i zachowania podczas tarica mowit
takze ukrainski badany:

Na pewno bym troszke pordwnat takie ukrainskie-huculskie i polskie-
-goralskie z tym, ze polskie tarice majg bardziej takiego chodzenia, dekla-
mowania i tak dalej, takich elementdw, podczas gdy huculskie po prostu
sg mniejsze kroki, wiasnie s3 takie, caty czas jest ten rytm i to tempo jest
utrzymywane przez caty taniec (Ukrainiec, autochton, 29 lat).

3 Zwigzane to jest najprawdopodobniej z ewolucjg tarica zbdjnickiego na Podhalu w kierunku
wiekszej popisowosci, co nastapito w pierwszych dziesiecioleciach XX wieku. W ramach realizacji
postulatu Polskiego Towarzystwa Gimnastycznego ,,Sokdt”, by stworzy¢ system gimnastyczny
z wykorzystaniem polskiej tradycji, Wincenty Hatka w 1907 roku, a Szczesny Potomski w latach
1907, 1908 i 1910 zaproponowali ¢wiczenia z ciupagami oparty na taricu zbdjnickim. Zaakcento-
wanie przez nich waloréw popisowych zbdjnickiego i wykorzystanie elementdw akrobatycz-
nych wydaje sie miec istotny wptyw na dalszy rozwdj tego tarica w regionie (Przerembski 2002:

437-465).
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Swiadomos¢ tego, ze nawet drobne elementy wykonawcze stanowia
0 odrebnosci tarica wyraznie widac byto takze w wypowiedzi ormian-
skiej rozmdéwczyni:

Kazda miejscowos¢ ma swdj taniec. Jak panu[...] powiem, ze jest na przy-
ktad nasz bardzo wazny taniec, koczari sie nazywa, tradycyjny. | kazda
miejscowos¢ inaczej to tariczy, czyli niby jest gtdwny element to samo,
ale rece lub nogi troszeczke inaczej te ruchy, wie pan, tylko tym sie rézni,
ale jak to juz stychaé melodie, to juz, to juz wiemy, ze to jest koczari, rozu-
mie pan. To juz tam ktos dwa kroki wiecej zrobi, krok mniej, ale chodzi,
ze gtéwny koczari to jest taniec, ktdry juz wiemy, ze bedziemy tariczyli
koczari, réznig sie matymi elementami, to nie jest tak, ze catkiem zmienia
sie taniec, tylko réznig sie (Ormianka, przyjechata do Polski w latach dzie-
wiecdziesiatych, 50 lat).

Wypowiedzi rozmdwcdéw wskazuja, ze nawet niewielkie réznice doty-
czace tanczenia, choreotechniki, charakteru tanca i obyczajowosci towa-
rzyszacej praktykom tanecznym decydowaty o tym, czy dany taniec byt
uznawany za swoj, czy przynalezat juz do innej miejscowosci, grupy badz
mniejszosci etnicznej lub narodowe;j.

Przekraczanie granic przez taniec i muzyke na pograniczu

polsko-stowackim

Dziedzictwo taneczne nie tylko rozrdzniato spotecznosci od siebie. Na
pograniczu petnito role tacznika miedzy réznymi grupami. Ptynnosc
i zmiany granic, z ktérymi mielisSmy do czynienia jeszcze w XX wieku,
powodowaty, ze przenikaty przez nie cate grupy, a z nimi ich dziedzictwo
taneczne i muzyczne. Tak jest takze teraz, gdy kraje Europy Srodkowej
znajdujg sie w strefie Schengen, bo jak méwita Stowaczka ze Spisza:
,,Piesn nie pozna granic, gdzies tam te melodie, chociaz w wiekszosci to
po prostu s3 Spisz, (...) styszymy gdzies tam, z Horehronia, gdzies tam
tez” (Stowaczka_2, Spisz, 44 lata). Spiszaczka o regionalnej identyfikacji
rozwineta podobng mysl:
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Bo jak chodzi o muzyke, o tozsamos¢ muzyczng czy taneczng (...)
muzyka czy taniec po prostu nie ma granic, nie ma granic i trudno jest
wytyczy¢ taka granice, jak wytyczyli po | wojnie Swiatowej, o tu bedzie
i dotad gromy tak a od tyla do tyla gromy tak a tam to juz nie wolno, bo to
juz sluz. Wiec dla mnie to jest po prostu okreslanie, ze cos jest takie a cos
jest takie. W kazdej strefie przygranicznej nic nie jest oczywiste, Zze to jest
nasze, to jest wasze, nic, bo kazdy sobie zapozycza jeden z drugiej strony
(Spiszaczka, 52 lata).

Spiszak takze podkreslat wspdlnote kulturowa Spisza ponad grani-
cami panstwowymi: ,,Jezeli pan przejdzie czy granice dalej, czy jakas
wies, co jest na Stowacji, jest to samo. Jest ta sama kultura, ten sam
region spiski. Wiadomo, strgj sie rézni troche, ale no gwara jest prawie
ta sama” (Stowak, Spisz, 44 lata).

Bez wzgledu na deklarowang identyfikacje, przekonanie o tym, ze
dziedzictwo Spisza przekracza granice panstwowe, taczyto wypowiedzi
badanych. Wynikato zaréwno z dziejéw regionu, ktdry do korica | wojny
Swiatowej stanowit czes¢ Austro-Wegier (Chwalba 2000: 560-564;
Molitoris 2008: 13), jak tez z obecnosci takich grup jak Romowie, ktdrzy
przenosili repertuar muzyczny przez granice etniczne i administracyjne.
Zjawisko to szerzej opisane zostato w poprzednim numerze ,,Etnomu-
zykologii Polskiej” (Hliniak 2024: 35-62). Warto tu jednak przytoczy¢
wypowiedzi, ktdre swiadczyty o tym, ze migracje Romdéw miaty wptyw
na kulture taneczng i muzycznga. Ukrairiska rozmdwczyni mowita o tym
w kontekscie temkdw:

To przychodzili muzykanci gdzie$ tam zza gor, bo to w ogdle tez najcze-
sciej byli Romowie, ktdrzy gdzies tam przychodzili wtasnie, powiedzmy,
z terendw dzisiejszej Stowacji do nas, gdzies tam, no to oni najczesciej
byli tymi muzykantami, ktdrzy tez motywowali do tariczenia i gdzie sie
tariczyto te kotomyjki (Ukrainka, autochtonka z pogranicza temkowsko-
-bojkowskiego, 31 lat).
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Romscy muzykanci zapewniali muzyke takze na imprezach na pobli-
skim Spiszu, a ich kapele docieraty nawet pod Krakdw*. Po okresie zmian
dotyczacych sytuacji spotecznej Romdw Karpackich, jakie miaty miejsce
po Il wojnie Swiatowej (Mirga 1998: s. 120-140), role kapel romskich prze-
jety zespoty lokalne. Byta to zmiana znaczaca, ktdra dotyczyta nie tylko
sktadu zespotdw, ale implikowata przemiany repertuarowe i stylistyczne
w muzyce i taricu na Spiszu:

Ale dawniej na Spiszu grali Cyganie gtdwnie, wiec no jak to u nas gada-
jom: ,,Ksiondz i Cygon nigdy ciezko nie robi”. No to miat lekutkie palce,
to sobie po prostu wywijat tamte swoje rzeczy. Ja jeszcze, nie pamietam
w ktérym roku, bo tam mam to u siebie i nagrane i spisane, przeprowa-
dzitam wywiad z panem Janem Janosem z Zamku Niedzickiego. On miat
104 lata wtedy i jeszcze stuzyt na zamku, i powiedziat: ,,Tam zawsze cho-
dzili Cyganie graci przychodzili ze Starej Wsi gra¢, ze Stowacji jakby. Przy-
chodzili z tam tela grac i przy takich réznych okazjach albo skoricyli jakies
roboty, albo zniwa albo cosik i tamtego, to panowie robili takg goscine
i muzykanci grali i taricowali”. No wiec inaczej te czardasze wygladaty,
ze tak powiem kolokwialnie, jak zagrali ich Cyganie, a inaczej, jak zagrali
autochtoni, bo to juz byto wtérne (Spiszaczka, 52 lata).

Taricem, ktdry praktykuja Romowie i ktéry mozna uznac za wspdlny
dla mniejszosci etnicznych na omawianym obszarze, jest czardasz. Ma
to zwigzek z przynaleznoscig terendw obecnej Stowacji, w tym Spisza
i Orawy, do Krdlestwa Wegier oraz — jak informowali badani - ze stuzbg
wojskowg w armii Austro-Wegier. Stowacki rozmdwca tak mowit
o pochodzeniu tego tarica:

Przede wszystkim takim charakterystycznym taricem jest ten czardasz.
Wiadomo, ze przyniesiony z Wegier, ze Stowacji, wczesniej nie, bo jak
byty te Austro-Wegry. Przewaznie przynosili te tarice rekruci, ktdrzy na
wojne byli werbowani, gdzies tam, czy na wojne, czy do wojska, bo tez

4 Romka_1 opowiadata, ze pod Pychowicami koto Krakowa ,,ludzie czekali na to, kiedy
przyjada ci Romowie, ktérych znali, poniewaz oni grali u nich na weselach i po prostu juz w tym
okresie wiedzieli, Zze przyjadg na pewno na wiosne i planowali wesele, bo oni beda na tych
weselach gra¢”.
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byto na stuzbe, no to byli. Wracali. To gdzies tam podpatrzyli, podejrzyli,
no i powiedzmy sobie jakies elementy, czy cos i w ten sposéb byty wpro-
wadzane (Stowak, Spisz, 62 lat).

O czardaszu moéwili temkowscy rozméwcy w kontekscie jego obec-
nosci podczas wesel temkowskich:

Powiem panu inaczej, ja zrobitem jeden taniec taki, nazwatem go wer-
bunk, czardasz, rekrut w zaleznosci, to byt taki taniec, chociaz sam tez do
korica nie wiedziatem, miatem zapisy, jakies strzepki informacji, gdy zapi-
sywatem ten taniec, nie do korica bytem swiadom, czym on byt, ja z tego
zrobitem, ja poszedtem troszke w innym kierunku, bo zrobitem z tego
taki obrazek, ktdry nawigzywat do czaséw Monarchii Austro-Wegierskiej
i zrobitem taniec, gdzie jest ten dowddca i rekruci, dowddca pokazuje
figury, elementy, a jak to wygladato w praktyce na wsi, wrdcit chtopak
z austriackiej armii i zaczat sie chwali¢ pewnymi elementami, ktdrych
sie nauczyt, no wiasnie, moze z armii, a na przyktad byt w koszarach na
Wegrzech. Nauczyt sie czardasza tariczy¢ i jak przyszedt, wrdcit do wio-
ski, poszedt na zabawe, byt jeszcze kawalerem, no to chtopakom zaczat
pokazywac te elementy, ktérych sie nauczyt, a chtopcy po nim powta-
rzali. No i tak sie okazato, ze tak jak gdyby u mnie pierwotnie byto jakby
takie znaczenie tego, co zrobitem, méwie dowiedziatem sie, melodie tez,
czy z tamtego okresu stosowng, odpowiednig nawet, stowa odzwiercie-
dlaty pobdr, werbunk, czyli ta ballada wojenna, ale teraz badajac dogteb-
nie obrzedy weselne i siegajac do tradycji tanecznej na weselu, wrécitem
do punktu wyijscia, okazuje sie, ze wesele zaczynato sie od tak zwanego
druzbijskeho tarica (kemko, 56 lat).

Czardasz obecny jest w dziedzictwie mieszkaricéw Orawy i Spisza (bez
wzgledu na ich deklaracje narodowosciowe), temkdéw i Romdéw. Rzadko
jest natomiast wykonywany na Skalnym Podhalu. Kotomyjka i kariczka
tacza z kolei temkdw i Stowakdw. Wspomniane tarice rdéznia sie nieco
wykonaniem, czasami nawet lokalng nazwa, ale wigza mniejszosci ponad
granicami paristwowymi i etnicznymi.
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Wspélnota dziedzictwa tanecznego ponad granicami paristwowymi
i administracyjnymi

Jak wskazuja podane wczesniej przyktady, dziedzictwo taneczne pogra-
nicza moze by¢ wspdlne dla grup narodowych i etnicznych, przekra-
czajac granice identyfikacji etnicznej i paristw. W przypadku mniejszosci
biatoruskiej, ormianskiej, ukrairiskiej i zydowskiej mamy do czynienia
ze zjawiskiem szerszym, gdyz mniejszosci te praktykujag tarice krajow,
z ktérymi czuja sie zwigzane, a z ktérymi nie graniczy region ich zamiesz-
kania. Wydaje sie, ze wymaga to szczegdlnie silnej motywacji, ale jedno-
czesnie przyczynia sie do wzmacniania poczucia przynaleznosci do grupy
narodowej lub etnicznej. Ukrairiski rozméwca moéwit, ze dla niego

to jest jakis punkt kontaktu wtasnie, gdzie mozna z tg Ukraing, mozna
powiedzie¢ ,,wielka”, ztapad jakies kontakty. Ja osobiscie przez to, ze my
duzo wyjezdzalismy, ze duzo mielismy takich warsztatéw na Ukrainie,
gdzie uczylismy sie wiasnie od choreograféw stamtad, my duzo ztapa-
lismy takich przyjazni, kontaktdw i zawsze teraz jak gdzies jedziemy do
Lwowa, do Kijowa, to zawsze mozemy zadzwoni¢, napisac, zawsze jeste-
Smy z tymi ludZmi tak jakby (Ukrainiec, autochton, 26 lat).

W przypadku kolejnej rozmdwczyni taniec takze wzmacniat jej
poczucie tgcznosci z zydowska diasporg na swiecie:

To byta pierwsza taka tak naprawde bar micwa w moim zyciu, taka zro-
biona, powiedzmy, tak jak powinna by¢ zrobiona (...) No i wiasnie tez
byty tarice i tez sobie pomyslatam, Zze tariczytam razem z tymi kobietami,
bo to byto oddzielnie, osobno kobiety, osobno mezczyzni, i pomyslatam
sobie, ze nic mnie w tym momencie od nich nie rézni, mimo Ze ja sama
jako$ bardzo religijng osobg nie jestem (Zydéwka, autochtonka, 34 lata).

Podobnym doswiadczeniem dzielita sie Romka. Mimo braku wtasnego
panstwa, mozliwos¢ kontaktu z Romami z catego swiata byta wedtug
niej znaczgcym doswiadczeniem:



110 ETNOMUZYKOLOGIA POLSKA 7/2025

Mamy (na ,,Dikh he na bister!”)> hiszpariskojezyczne Portugalie, Hisz-
panig, gdzie flamenco. Te klimaty takie czesko-stowacko-polskie s3g bar-
dzo podobne do naszego tarica i do naszej muzyki. Niemieccy Sinti to
tez wtasciwie jak my. No najbardziej sie te Batkany odrdzniaja muzycznie
i tanecznie. No, ale gdzies tam razem wszyscy tariczymy. W zaleznosci od
muzyki kazdy prdébuije sie jakos tam dostosowad, uczg sie nawzajem, jak
tariczg razem (Romka_2, 44 lata).

Doswiadczenie t3cznosci ze swojg spotecznoscig lub paristwem
poprzez dbatos¢otaneczne dziedzictwo kulturowe, podzielalitez badani,
ktorzy przybyli do Polski po 1989 roku. Ormianka mdwita: ,,Powiem tak,
ze tu, mieszkajac tu jest czesto, ze ci ludzie, ktdrzy przyjechali tu w 90.
latach oni to i tak majg tak wszystko jak w Armenii, te wszystkie tradycje,
wszystkie tarice, trzymajg sie” (Ormianka, przyjechata do Polski w latach
dziewieddziesiatych, 53 lata).

Znaczenie utrzymywania kontaktéw z przedstawicielami wtasnego
narodu podkreslali tez ukrainscy i tfemkowscy autochtoni. Dbatos¢
o dziedzictwo taneczne wigzata sie w ich przypadku z podejmowaniem
wysitku w celu pokonania duzych odlegtosci, aby mogli uczestniczy¢
w imprezach mniejszosci:

My gdzies jedziemy, my pokonujemy te 400, 500 km czasem i gdzies
idziemy, i ktos tam jedzie do swoich dziadkdéw, czy do jakiejs rodziny
i zawsze to jest integracja nie tylko zespotu, ale tez witasnie jakby
z ludZmi, znajomymi, rodzing, ktdrzy gdzie indziej mieszkajg (Ukrainiec,
autochton, 26 lat)®

W wypowiedzi o ukraifiskim pochodzeniu badana podkreslata,
ze podejmowany wysitek to takze uczestnictwo kolejnych pokolen

> ,,Dikh he na bister!” (Patrz i nigdy nie zapomnij!) - Miedzynarodowa Mtodziezowa Inicjaty-
wa Pamieci, inicjatywa poswiecona edukacji i upamietnieniu zagtady Roméw w czasie 1l wojny
Swiatowe;j.

© kemko-Ukrainiec (29 lat) méwit: ,,U nas tez sie jezdzi 500 km na Watre do Zdyni, bo ludzie
jada, nie wiem, z Zielonej Géry na Watre i to jada 15-latkowie ekipa 10-osobowa. Jedziemy 500 km
na Watre albo ja jade 500 km z Krakowa na Watre do tukéw koto Gorzowa Wielkopolskiego. Tez
sie jezdzi i tez jest fajnie”.
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w dziatalnosci zespotu folklorystycznego, mimo ze wiaze sie to dla nich
z pokonywaniem duzych odlegtosci kilka razy w tygodniu:

Teraz jestesmy na etapie dzieci, tzn. juz przychodza dzieci tych pierw-
szych naszych, moich ucznidw. To jest takie mite, ze sobie to przekazuja.
Dla rodzicdw jest to wysitek, bo przyjezdzaja. Teraz mamy w Gorlicach
prébe to przyjezdzaja z Krynicy, Krosna, to jest 50 km. (Ukrainka, przyje-
chata do Polski w latach 90., 43 lata)

Wszystkie wypowiedzi akcentowaty wage tacznosci z grupa naro-
dowa lub etniczng, mimo, ze utrzymywanie tych wiezi nie byto tatwe
a rozmoéwcy podkreslali znaczenie dbatosci o dziedzictwo taneczne
kraju, z ktérym sie utozsamiali. Szczegdlnie w przypadku Ormian, Romdw
i Zydéw wydaje sieg, ze jest to wazny czynnik konstytuujgcy tozsamosé.
Nie dziwi wiec duzy tadunek emocjonalny widoczny w cytowanych
wywiadach.

Zmiany granic a ich wplyw na dziedzictwo taneczne

Widoczna w wywiadach determinacja badanych, by zachowac¢ dzie-
dzictwo taneczne zwigzana jest czesto ze swiadomoscig wptywu, jaki na
stan jego zachowania miaty wydarzenia polityczne i procesy spoteczne
w czasie Il wojny swiatowej i po jej zakoriczeniu.

Ukrainiski rozmdéwca modwit, ze wskutek tych wydarzen ,,na tych
ziemiach, gdzie na przyktad moi przodkowie mieszkali, to nic takiego,
co by mozna byto przekazac, to chyba nie przetrwato, albo to byty takie
potaricdwki po prostu (Ukrainiec, autochton, 26 lat).

Ustalenie przebiegu granicy polsko-czechostowackiej na mocy uktadu
0 przyjazni z 1947 roku, zgodnie ze stanem z 1938 roku, réwniez miato
istotny wptyw na sytuacje spotecznosci stowackiej (Rojek, Wojciech
2013: 433-448). Majace pdzniej miejsce represjonowanie kultury stowac-
kiej przybierato miedzy innymi takie formy:

Byt nieciekawy czas, kiedy bardziej polityka zawazyta na tym, ze — tato mi
opowiadat - ze oni chodzilii Spiewali po stowacku, i pdzniej nie zajmowali
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zadnych miejsc [w konkursach - K.H.], odejmowane byty punkty, bo wia-
domo, chcieli catkowicie wyprze¢ to, ze gdzies narodowos¢ stowacka
jest (Stowaczka 2, Spisz, 44 lata).

Wptyw zmiany granic na dziedzictwo taneczne wyraznie akcento-
wany jest rowniez w wypowiedzi badanego z Orawy:

Od czasu, jak podzielili Orawe, po raz ktdrys zresztg, no teraz, ale ostatni
raz, jak podzielili, to po prostu ten folklor zaczat is¢ tutaj po polskiej stro-
nie swoja drogg, a po stowackiej swoja droga. | nie ukrywam, ze do nas
tutaj tez pewne rzeczy przyszty, takie troszke naleciatosci, troche z Pod-
hala, troche ze stron Kroscienka, troche ze Spisza, takie drobne, ale jed-
nak. Oczywiscie wiekszos¢ to sa wszystko autentyczne orawskie (Ora-
wiec, 61 lat).

Romska badana ze smutkiem podkreslata, ze procesy spoteczne
i emigracja Romdw Karpackich za granice przyczynity sie do zaniku
romskiego dziedzictwa tanecznego na Spiszu, mimo swiadomosci, ze
faczy jej grupe z Romami na Stowacji i Wegrzech:

Ja na przykfad obecnie widze zanik tarica Romdw Karpackich, Gdrskich
i jezeli chciatabym zobaczy¢ tak naprawde, nie wiem, czy znajdziesz, stu-
chaj, tutaj w Polsce juz kogos, kto dobrze tariczy w tym taricu Romdw.
Natomiast jak chcesz zobaczy¢, to znajdziesz to na Stowacji, wtasnie,
wiesz co na Wegrzech. A w Polsce? No musiatabym sie grubo zastanowi¢
(Romka_1, 52 lat).

Cho¢ wiec dziedzictwo taneczne ma potencjat taczenia ludzi ponad
granicami, to gdy dochodzito do ich zmiany, do wyrzucania z kraju catych
spotecznosci, a polityka wtadz byta nastawiona na polonizacje mniej-
szosci, okazywato sie, ze proces przekazywania go nastepnym pokole-
niom bywat bezpowrotnie przerwany.

Swiadomo$¢ mniejszosci a dziedzictwo taneczne

D3azenie wtadz Polski Ludowej do stworzenia paristwa monoetnicznego
ograniczato mozliwosci ekspresji kulturowej mniejszosci. Dziatania
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te miaty na celu ich rozbicie, ostabienie ich tozsamosci i negatywnie
odbijaty sie na zachowaniu dziedzictwa tanecznego. W wypowiedziach
badanych stale byty wspominane dwczesne wydarzenia: przesiedlenia
temkdw i Ukraincdw w latach 1944-1946, akcja ,,Wista” w 1947 roku,
zakaz osiedlania sie temkéw w wojewddztwie krakowskim, konflikt
polsko-czechostowacki o przynaleznos¢ Orawy i Spisza, fale antysemi-
tyzmu po 1945 roku czy represje wobec spotecznosci romskiej. Wszystko
to miato wptyw na postrzeganie mniejszosci w relacji do spoteczenstwa
wiekszosciowego. Mdwita o tym temkini, podkreslajac negatywne
skutki przyjmowania przez mniejszosci perspektywy narzucanejim przez
spoteczeristwo wiekszosciowe:

Przede wszystkim, jezeli tu méwimy o jakichs formach rewitalizacyj-
nych, przede wszystkim trzeba pracowad z ogdlnym pojeciem, z ogdl-
nym pojeciem grup wiekszosciowych, poniewaz mniejszosci bardzo
czesto zapatrujg sie czy jakby przyjmuja oceny ptynace z grup dominu-
jacych, a w grupach dominujacych jest bardzo mata swiadomos¢ dys-
kursu mniejszosciowego. Dyskurs mniejszosciowy jest czyms, co dziata
w zamknieciu, dziata bardzo czesto tez nieswiadomie, czyli to wtasnie
ocenianie swiata czy patrzenie, widzenie sie wtasnie z tej pozycji podpo-
rzgdkowanej (temkini, 61 lat).

W wypowiedzi badanej zawarty jest postulat przekroczenia negatyw-
nego myslenia o wtasnej tozsamosci i dziedzictwie kulturowym. O tym
jednak jak trudno, nawet po latach, pokona¢ traumatyczne doswiad-
czenia zwigzane z wydarzeniami z przesztosci, opowiadata Stowaczka,
relacjonujac rozmowe z jedng ze starszych mieszkanek Nowej Biatej:

Matzonka (901.) jednego z takich pandw, ktdry zostat zabity przez bande
,»,Ognia”, to jak z nig rozmawiatam, to mi méwi tak: ,,ja ci wszystko opo-
wiem, jak byto, jak przyszli, co z czego wynikato itd., bo to wszystko sie
odbywato zazwyczaj nocg, wiec mowi: ale nie mozesz nic o tym napi-
sa¢, bo mi zabiorg emeryture, moje dzieci stracg prace, a moi wnuko-
wie nie bedg mogty chodzi¢ do szkoty sredniej do Nowego Targu” (Sto-
waczka 1, 44 lata).
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Lek mieszkanki spiskiej miejscowosci nie byt réwniez obcy cztonkom
innych mniejszosci. temkini mowita, ze:

w koricu tez wtasnie ta sSwiadomos¢, ze kazdy cztonek grupy mniejszo-
sciowej niesie w sobie jakies wtasnie takie doswiadczenia, czy one s3
osobiste, czy one s3 dziedziczone, takie ktdre uczg ostroznosci. To jest
taka cecha, ktéra kaze zawsze, jak to moja kolezanka badaczka mdwi,
zawsze sie trzeba na tylne kota ogladac, czy cos tam sie nie dzieje (kem-
kini, 61 lat).

Poczucie bycia stygmatyzowanym w Polsce, rowniez wspdtczesnie,
w przeciwienstwie do sytuacji Romdw na emigracji, pojawiato sie takze
w wypowiedziach romskich badanych:

Wiasnie nawet system ochroniarzy w supermarkecie jakby reaguje w ten
sposdb, ze wiacza sie komus lampka: ,,0 Romowie, Cyganie to na pewno
cos beda kras¢, wiec musimy ich sledzi¢”. Natomiast w Anglii oni sie czujg
po prostu jak jedni z wielu. Czujg sie lepiej, czuja sie po prostu, nie czuja
sie stygmatyzowani, czujg sie mniej zestresowani, sg wyluzowani, bo po
prostu, wiesz, to jarzmo tej innosci jest jakos z nich zdjete, tak sciggniete
(Romka_2, 44 lata).

Wchodzenie w stereotypowe role narzucane przez spoteczeristwo
wiekszosciowe skutkowato wedtug innej romskiej rozmdwczyni brakiem
refleksji nad wartoscig wtasnego dziedzictwa, traktowanego zgodnie
z oczekiwaniami wiekszosci jako skomercjalizowany produkt i zrédto
zarobku:

Natomiast, wiesz, wydaje mi sie, ze jezeli médwimy o tym, ze Romowie
zarabiali muzyka, wiec tez oni traktujg te muzyke jako sposéb na zarabia-
nie pieniedzy, a nie jako zachowanie dziedzictwa i tu jest ta druga strona
medalu. Nie majg wtasnie, tak jak powiedzielismy, wczesniej tej Swiado-
mosci o tym (Romka_1, 52 lata).

Postulat dowartosciowania wtasnego dziedzictwa i wyzbycia sie
strachu przed jego ekspresjg pojawiat sie tez w wypowiedzi Ukrainki,
ktéramowita, ze zZyczy swojej mniejszosci,,nieutracenia poczucia wtasnej
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wartosci. Niepostrzegania siebie jako kogos gorszego gatunku. Niecho-
wania sie wiasnie. Po prostu nie bac sie tego” (Ukrainka, przyjechata do
Polski w latach dziewieddziesigtych, 43 lata).

Lek przed wyrazeniem wtasnej tozsamosci i poczucie przekraczania
granic widoczne byty tez w wypowiedziach Biatorusindw, tym razem
jednak w kontekscie represjonowania biatoruskiej kultury pod rzagdami
Aleksandra tukaszenki. Biatorusin mowit, ze:

Kiedy prowadze ten kurs [na Karte Polaka — K.H.] i przychodzimy na przy-
ktad okres Rzeczpospolitej to mdéwie, ze Adam Mickiewicz, mimo ze dla
konsula bedzie wazne, ze to byt polski poeta generalnie, no nie tylko
polski, ze wspdlne dziedzictwo réwniez byto i tez pokazywanie tarica
naszego tradycyjnego tez jest sposobem witasnie na poszerzanie tego
poczucia tozsamosci, méwienia o sobie (Biatorusin, przyjechat po 2020
roku, 26 lat).

Dla Biatorusinki momentem odrzucenia strachu byty wydarzenia 2020
roku:,,Rewolucja 20 roku, wydaje mi sie, ona po prostu byta taka bombg,
ktdra po prostu zrobita taki ogromny wybuch w tej samoswiadomosci
Biatorusindw za granica” (Biatorusinka, 49 lat).

Badani byli zgodni co do potrzeby dowartosciowania wtasnego dzie-
dzictwa. Jednak, gdy byta mowa o ewentualnym przekraczaniu granic
dziedzictwa nakreslonych przez poprzednie pokolenia, na przyktad
poprzez jego uwspotczesnianie lub komercjalizacje, w wypowiedziach
dominowata postawa mocno zachowawcza. Orawiec mowit, ze

pokazywanie folkloru to jest pokazywanie kultury naszych przodkdw,
ktéra powstata w danym okresie, czyli stroju, czyli piosenek, czyli tan-
6w, uktaddw, a nie ze po prostu ubiore sie w strdj orawski i pézniej
siedze wieczdr albo w nocy, nie spie i mysle, co by tu wymysli¢, zeby to
pokazad na scenie, czy gdzies, zeby to fajnie wygladato. To nie na tym
polega (Orawiec, 61 lat).

Mozliwos¢ zmian w dziedzictwie tylko w pewnym zakresie dopusz-
czat temko:
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Wychodze z zatozenia, ze lepsza na poczatkowym etapie jest folklory-
zacja niz totalne zignorowanie kultury temkowskiej, czyli krétko méwiac
asymilacja. Oczywiscie jezeli mamy mozliwos¢ pogtebienia wiedzy
o historii i kulturze temkdw, a ograniczamy sie wytgcznie do folkloru, no
to juz jest zjawisko niepokojgce (kemko, 56 lat).

O zmianach dziedzictwa mdwit tez Stowak: ,,No to jest dobre pytanie,
ale na pewno nie robic¢ to, ze zabiera¢ z innego regionu albo z innego
panstwa, ze Stowacji, przeksztatcac to na spiskie, i mdwiac, ze to jest
spiskie” (Stowak, Spisz, 44 lata).

Wiekszos¢ badanych byta negatywnie nastawiona do zmian w dzie-
dzictwie, ktdére odziedziczyli po poprzednich pokoleniach, postulujac
zachowanie go, tak jak byto dawniej. Krytycznie wypowiadali sie tez na
temat komercjalizacji dziedzictwa kulturowego wtasnej grupy i prébach
mieszania go z dziedzictwem innych, nawet sgsiednich grup lub naroddéw.

W kontekscie przekraczania granic myslenia o wtasnym dziedzictwie
znamienna byta wypowiedz mtodego Stowaka, ktéry mowit:

[Na Spiszu] [d]la mnie to byto dziwne wtasnie, ze ta romskos¢ nigdy tak
nie wybrzmiata nigdzie. Zaczatem czyta¢, znaczy znalaztem taka strone,
witagnie tg amerykariska (... ) ze tam sg rézne dane. | to byto tez Smieszne,
ze zeby znalez<¢ Jurgdw, to trzeba byto w czterech jezykach w ogdle wpi-
sa¢ i okazato sie, ze na przyktad (...) duzo Zydéw wiasnie zostato straco-
nych w Oswiecimiu, wtasnie z Jurgowa. Byta tez rodzina tam, ktéra miata
12 dzieci. No i dla mnie to byto takie dziwne, dlaczego ja w ogdle o tym
nie wiem i tak dalej, jakas karczma byta zydowska, ale tak samo wiasnie
o Romach nic sie nie dowiedziatem. Wszystko wtasnie byto w tg strone
polskosci z domieszka stowackosci (Stowak, Spisz, 25 lat).

Mtody Stowak postulowat wiec spojrzenie na dziedzictwo wtasnego
regionu szerzej niz przez pryzmat przynaleznosci narodowej lub
etnicznej. Zauwazat, ze dyskurs na temat Spisza zdominowany jest przez
osoby deklarujace polska lub stowacka identyfikacje narodowa i w ten
sposéb pomija on inne grupy zamieszkujace ten teren: Roméw, Zydéw
i Niemcdw. Cytowane wczesniej wypowiedzi o Romach na Spiszu wspo-
minaty gtéwnie o ich roli w przesztosci. Poza powyzszg wypowiedzig
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i rozmowami z romskimi badanymi, wspodtczesna obecnos¢ Romodw na
Spiszu pojawita sie jednorazowo w relacji stowackiej badanej. Brak byto
w wywiadach wzmianek o obecnosci na tym terenie Zyddw i Niemcdw.

W wypowiedziach dotyczacych znaczenia dziedzictwa wtasnej grupy
dominowato przekonanie badanych o potrzebie porzucenia deprecjo-
nujacego myslenia na jego temat, ktdre narzucane byto mniejszosciom
przez spoteczeristwo wiekszosciowe. To przekroczenie granic swiado-
mosci na temat dziedzictwa rozumie mozna takze jako postulat wykre-
owania narracji o dziedzictwie kulturowym z perspektywy mniejszosci,
a nie dominujacej wiekszosci.

Granice sSwiadomosci spoteczeristwa wiekszosciowego z perspektywy

mniejszosci

Postulowana przez badanych zmiana swiadomosci na temat dziedzictwa
kulturowego mniejszosci narodowych i etnicznych nie ograniczata
sie tylko do nich samych. Czes¢ postulatdow dotyczyta zmiany postrze-
gania mniejszosci przez spoteczeristwo wiekszosciowe. temkowscy,
ormianscy, romscy i stowaccy badani podkreslali, ze te mniejszosci nie
przybyty na ziemie polskie w ostatnich latach, ale zamieszkuja je czesto
dtuzej niz przedstawiciele spoteczeristwa wiekszosciowego:

Staramy sie ich pokazywac tak, jak my czujemy, my nie jestesmy jakimis
innymi, my nie jestesmy obcymi, my tu jestesmy czasem dtuzej niz inni,
a caty czas w rdznych publikacjach Romowie sg przedstawiani wasnie
jako ten inny, egzotyczny, ten z Indii (Romka_2, 44 lata).

Jeszcze mocniej wybrzmiato to w wypowiedzi temkowskiej
rozmowczyni:

Podaje przyktady tego uniwersalizowania. Myslenia, ze mniejszosci
przyszty zawsze skads, czyli tak jak w dokumentach ministerstwa edu-
kacji nauczanie historii, geografii, kultury kraju pochodzenia mniejszo-
sci. Mdéwig, prosze paristwa, jakiego pochodzenia? Bardzo wiele mniej-
szosci nie ma kraju pochodzenia. Sg stad. To paristwa zakreslaty granice
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i tereny, ale kraj pochodzenia tam, juz w tym najblizej jest stynne nega-
tywne powiedzenie, ,,jak ci sie nie podoba, wynos sie do swojego kraju”.
Nie, to jest mdj kraj (kemkini, 61 lat).

Postulat docenienia i wsparcia dziedzictwa mniejszosci przez rzadza-
cych padt w wywiadzie z temkowskim rozmodwca:

Wiec powiem tak, wykorzystuje kazdg mozliwos¢, zeby artykutowac to,
ze w interesie ogdlnie naszym, polskim, Paristwa Polskiego, jest to, zeby
temkowie w koricu otrzymali jakas swoja instytucje, kilka nedznych eta-
téw po to, zeby za kilkanascie lat ktos nie stwierdzit, ze straciliSmy bez-
powrotnie niesamowita, bardzo ciekawg czesé naszej panstwowej spu-
Scizny (kemko, 56 lat).

Spiski rozmdweca z perspektywy wtasnej dtugoletniej emigracji méwit
takze o potrzebie zmiany sSwiadomosci spoteczeristwa wiekszosciowego
w Polsce i roli edukacji w tej kwestii:

20 lat mnie nie byto w Polsce, wiec mentalnos¢ sie nie zmienita w ogdle,
a system w szkolnictwie tak samo sie nie zmienit, co musze powiedzie¢,
ani mentalnos¢. A dziwne, poniewaz granice sie otworzyty, ludzie podré-
zuj3, no i nie s optymistycznie nastawieni do cudzoziemcdw, do innego
jezyka, do innej kultury i sg rasistami. Musze to powiedzie¢ (Stowak,
Spisz, 49 lat).

W wypowiedziach skierowanych do spoteczeristwa wiekszosciowego
dominowato przekonanie o marginalizowaniu znaczenia mniejszosci, ich
dziedzictwakulturowegoitraktowaniuichjako obcych, nowo przybytych,
mimo ze wiekszos¢ z nich byta obecna na ziemiach polskich od setek lat.
Widoczny byt réwniez, czesto przekazywany pokoleniowo, lek, ale tez
duza che¢ wspdtpracy z instytucjami spoteczenstwa wiekszosciowego.

Podsumowanie

W przeprowadzonych wywiadach, rozmowach i po analizie obserwacji
imprez mniejszosci widac¢ wyraznie, ze dziedzictwo taneczne i muzyczne
jako czes¢ niematerialnego dziedzictwa kulturowego mniejszosci
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narodowychi etnicznych, w tym podkreslanie roznic w zakresie stylistyki
i techniki dziedzictwa tanecznego i muzycznego, strojow, obyczajow,
deklaracji etnicznych lub narodowosciowych, stuzyto dawniej i dalej
stuzy okreslaniu zasiegu terytorialnego i kulturowego wtasnej grupy
i odrdznieniu jej od otoczenia.

Rozmodwcy wielokrotnie sygnalizowali odrebnosci w zakresie chore-
otechniki, ktére miaty rozgraniczac ich grupe od innych w obrebie tej
samej spotecznosci, od innych mniejszosci lub spoteczeristwa wiekszo-
sciowego. Wyrazali potrzebe definiowania granic wtasnego dziedzictwa
tanecznego i jego kodyfikacji, by w sposdéb klarowny okresli¢ réznice
wzgledem praktyk tanecznych innych grup. Wiele oséb w krytyczny lub
wprost negatywny sposéb méwito o probach przekraczania lub zacie-
rania granic tego, co we wtasnym taricui muzyce uwazali za akceptowane
i wiasciwe. Jednoczesnie wiekszos¢ badanych miata swiadomos¢, ze
dziedzictwo taneczne i muzyczne ich grupy rozwijato sie w okreslonym
kontekscie kulturowym, podlegato i podlega réznym oddziatywaniom,
zardwno ze strony najblizszych sgsiaddw, spoteczenstwa wiekszoscio-
wego, jak tez spotecznosci znajdujacych sie poza granicami Polski.

Postulowane przez badanych przekroczenie granic dotyczace
myslenia cztonkdw i cztonkinn spotecznosci mniejszosciowych o sobie
samych i spoteczenstwa wiekszosciowego o mniejszosciach wydaje sie
szczegdlnie wazne w kontekscie zachowania ich dziedzictwa dla przy-
sztych pokolen, zmian narodowosciowych, ktdre nastepuja w ostatnich
latach oraz wobec wzrostu nastrojéw ksenofobicznych i nacjonalistycz-
nych, z ktérymi mierza sie spoteczenistwa Europy w ostatnich latach.

Z perspektywy pracy naukowej badanie i zachowanie dziedzictwa
wigze sie rowniez z przekraczaniem granic, jakie w celu jego ochrony
przed osobami z zewnatrz stawiajg obcym niektdre spotecznosci, w tym
Romowie i Zydzi. Badacze mierzg sie takze z zagadnieniem utraty czesci
dziedzictwa, jego fragmentarycznoscia, przerwaniem jego przekazu,
emigracjglub smiercigjego depozytariuszy. To wszystko skutkuje brakiem
dostepu lub utrudnionym dostepem do Zrédet na jego temat. W zwigzku
z tym artykutowane przez mniejszosci postulaty innego spojrzenia na nie
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i ich kulture wydaja sie bardzo istotne i tym bardziej zasadna powinna
by scislejsza, oparta na podmiotowym traktowaniu, wspdtpraca z nimi
w duchu wzajemnej troski o wspdlne dziedzictwo kulturowe.

l

Rycina 1. Zespét La Roma, Dzieri Kultury Romskiej,
Swietlica Stowarzyszenia Kobiet Romskich, 27 wrze-
$nia 2008 roku, Krakéw. Fot. K. Hliniak.

Rycina 2. Zespdt Folklorystyczny Hajduki z tapsz Wy-
znych, Tydzieh Wyszehradzki, Biblioteka Krakdw, 17
wrzesnia 2022 roku, Krakéw. Fot. K. Hliniak
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Rycina 3. XXXVI temkowska Watra w Zdyni, 2018 rok.
Fot. M. Radmacher.

Rycina 4. Pomnik upamietniajacy stowackie ofiary ban-
dy ,,Ognia”. Nowa Biata, 7 grudnia 2022 roku. Fot. K.
Hliniak

Rycina 5. Z cyklu ,,Siukar Manusia” poswieconego
Romom, ocalatym z zagtady i zwigzanym z Nowa
Huta, wystawa Matgorzaty Mirgi-Tas ,,Przeczarowu-
jac Swiat”. Po prawej stronie upamietniona Krystyna
Gil ze Stowarzyszenia Kobiet Romskich. Miedzynaro-
dowe Centrum Kultury, 18 lutego 2023 roku, Krakdw.
Fot. K. Hliniak.
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SUMMARY

Dance Heritage of Certain Minorities in Krakéw and Lesser Poland in
Terms of State, Ethnic, and Cultural Borders

Dance is one of the most important forms of human expression and
seems particularly suited to transcending boundaries between people,
ethnic groups, and nations. It is also an important means of defining
one’s own identity and an element thereof.

The issue of boundaries in the context of the dance heritage of
national or ethnic minorities is visible, among other things: in situations
where a minority distinguishes itself from others through dance and
thus defines its own territorial scope; when defining what choreotech-
nics and dance stylistics belong or do not belong to its cultural heritage;
and in self-perceptions and those of the majority society regarding the
minority and its dance heritage.

In the interviews summarized in this article, respondents highlighted
local distinctiveness performance techniques and stylistics that were
meant to demarcate their group from others. They expressed the need
to define the boundaries of their own dance heritage to identify diffe-
rences from the dance practices of other groups. They were critical of
attempts to cross or blur the boundaries of what they considered accep-
table in their own dance heritage. Most respondents were aware that
their group’s heritage had developed within a specific cultural context
and was subject to various influences, including those from their imme-
diate neighbors.

The transcendence of boundaries regarding how minorities think
about themselves and the majority society about minorities, as advo-
cated by many respondents, seems particularly important in the context
of researching and preserving of their dance heritage for the future, the
national and social changes of recent years, and the rise in xenophobic
sentiments facing European societies.

Keywords: intangible cultural heritage, Krakéw, national and ethnic
minorities, dance.
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Tradycje muzyczne jako
wyroznik spoteczno-kulturalny.
Przyktad repatriantow polskich z Bosni

Etnomuzykologowi historia Polakdw pochodzacych z Bosni, a zamiesz-
katych obecnie na Dolnym Slgsku daje wyjatkowg mozliwo$¢ namystu
nad wptywem dwukrotnej migracji na zmiennos¢, range i zywotnos¢
Spiewu, muzyki i tarica na przestrzeni kilku pokoleri osadnikéw. Grupa
ta zwrdcita uwage etnograféw juz w latach szes¢dziesigtych XX wieku
(Kwasniewski 1963), komponent zycia muzycznego Polakéw Bosniac-
kich wzglednie Bosniakéw Polskich uwzglednit wyzej podpisany (Dahlig
1995, 2006). W poréwnaniu do wczesniejszych publikacji, niniejszy tekst,
pisany na nowo, zawiera uzupetnienia i aktualizacje (miedzy innymi na
podstawie danych z Internetu) oraz nieco inne rozréznienia i uogdlnienia.
Od pierwszych dekad XXI wieku Polacy-Bosniacy s3 dobrze reprezento-
wani w literaturze historycznej, dotyczacej badz okresu pobytu Polakéw
w Bosni (Durdev-Matkiewicz 2016; Kwasniak 2018), badz ich czesciowo
wymuszonej okolicznosciami migracji (Jurkowski 2018). Publikowane s3
prace Zrédtowe (Lis 2016; Bujak 2022), jak i wspomnieniowe (Durdev-
-Matkiewicz 2016; Strauchold 2017). Reemigranci opisywani s3 z wtasnej
perspektywy lub w kontekscie masowych migracji po Il wojnie swiatowej
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(Berendt, Dumin, 2008; Dumin 2015). Prace powstajg z doswiadczen
osobistych autordw, z potrzeby serca, ale i z perspektywy socjologii,
antropologii i etnologii (Pielech-takoma 2012; Durdev-Matkiewicz 2013,
2017). Wreszcie publikowany korpus badari powstaje we wspdlnocie
nowej lokalnosci — miasta i powiatu Bolestawca (Bober-Tubaj, Nowo-
sielska-Sobel, Strauchold 2016); znaczaca jest tez samoorganizacja:
Stowarzyszenie Reemigrantdw z Bosni, ich Potomkdéw oraz Przyjaciét
w Bolestawcu, dziatajace od 2010 roku (Waniak 2022), inicjatywa ta przy-
czynita sie miedzy innymi do nawigzania kontaktéw miedzynarodowych
z Bosnig i Hercegowina.

Artykut podzielony jest na cztery czesci, przy czym czes< historyczng
(1) ujatem gtéwnie na podstawie zywej pamieci informatoréw o miedzy-
wojennej Bosni (Jugostawii):

— Losy ludnosci polskiej przesiedlajacej sie z Galicji do Bosni od ostat-
nich dekad XIX wieku i zamieszkatej tam do korica Il wojny swiatowej;
migracja i osadnictwo pierwsze (1);

— Losy repatriantéw z Bosni na Dolnym Slgsku po Il wojnie $wiatowej;
migracja i asymilacja druga (I1);

~ Ekspresje dziedzictwa Bosni na Dolnym Slasku, w powiecie bolesta-
wieckim, od ostatniego ¢wiercwiecza XX stulecia (I11);

- Zagadnienia muzyczne: instrumenty, kapele, repertuar ostatnich
dekad XX wieku (V).

I. Austria po wojnie z Turcjg otrzymata w 1878 roku prawa do Bosni
i Hercegowiny. Po trzydziestu latach, w 1908 roku, ta czes¢ Batkandow
stata sie wtasnoscig Austrii, 0 czym przypomina dzis np. wybitne dzieto
sztuki stalorytniczej — seria znaczkdw pocztowych Austrii z 1908 roku.
Rzad monarchii austro-wegierskiej postanowit zwyczajem cesarzy zasie-
dli¢ otrzymane nowe terytoria swymi poddanymi, nadajac korzystne
warunki osadnictwa, miedzy innymi wieloletnie zwolnienie z podatkdw.
Pierwsza migracja, o charakterze emigracji wewnetrznej, nastapita zatem
w ramach monarchii austro-wegierskiej w latach 1878-1910. Wedro-
wali tam, podobnie jak gdrale czadeccy na Bukowine, chtopi matorolni
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z Krakowskiego, Rzeszowskiego, Tarnopolskiego, Lubelskiego, Wotynia,
a wiec z zaboru nie tylko austriackiego, ale i rosyjskiego. W Bosni zwano
ich ,,Galicjanami”.

Po 40-60 latach, w czerwcu 1946 roku nastgpita reemigracja, nazy-
wana wowczas oficjalnie repatriacja. Odbyta sie ona na podstawie ustalen
miedzyrzagdowych — miedzy innymi z powodu éwczesnych walk miedzy
Chorwatamia Serbami - o przesiedleniu ludnosci polskiego pochodzenia,
urodzonej juz w Bosni, do kraju ich przodkdw i rdwniez, jak przed prze-
szto pdtwieczem, na nowo pozyskane, tym razem przez Polske, terytoria
—na Dolny Slgsk. Reemigracja objeta 15 301 0s6b, ktérzy przybyli do Polski
w 32 transportach kolejowych wraz z zywym inwentarzem. Istotng cecha
wyrdzniajaca ten exodus z bytej Jugostawii byto zachowanie zwartosci
spotecznosci przesiedlanych, ktdre szybko reintegrowaty sie w nowych
miejscach zamieszkania we wsiach powiatu bolestawieckiego: Ocicach,
Przejestawiu, Milikowie, Gosciszowie, Parzycy, Czernej, Wykrotach,
Kraszowicach, Otoku, Krzyzowach, Rézyncu. Z mieszkaricami czterech
pierwszych miejscowosci' przeprowadzatem wywiady i nagrania reper-
tuaru muzycznego w latach 1987-1993. Atutem dwczesnych wizyt byta

' W badaniach z lat 1987-1992 szczegétowe wywiady przeprowadzatem z osobami urodzony-
mi we wsi Gumiera, pow. Prnjavor, woj. Banja Luka, wsrdéd ktdrych byli: Jézef Faltyn, ur. 1922, od
1982 zam. w Bolestawcu - skrzypce, tamburica-prym; J6zef Oleksy, 1908-1992 — skrzypce sekund,
bugaria, berda; Jan Oleksiak, ur. 1915 — skrzypce sekund, bugaria, berda; Jézef Radziriski, ur. 1916
- skrzypce; Pawet Krdl, 1922-1988 — bugaria; Franciszek Szuk, ur. 1933 - berda; Piotr Oleksy, ur.
1928 — berda; Pawet Karaban, ur. 1946 jeszcze w Gumierze — berda, akordeon; Edward Braszko,
ur. 1953 Ocice — akordeon, beben; Katica (Katarzyna) Ziota, ur. 1928 - kierowniczka grupy Spiewa-
czej. W roku 1987 odwiedzitem Przejestaw w pow. bolestawieckim. Sktad tamtejszego zespotu
Spiewaczego ,,Przejestawianki”: Michalina Mrozik, ur. 1932 Lisztrowiec, pow. Slatyna, woj. Osjek;
Janina Bieriko, ur. 1939 (mtodsza siostra Michaliny Mrozik); Stefania Wréblewska, ur. 1926 Ku-
nova, pow. Prnjavor; Helena Owczarek, Chorwatka wyszta za Polaka, ur. 1926 Novo Selo pow.
Stara Gradiszka; Sabina Fraczkowska, ur. 1932 Lisztrowiec; Stefania Gotab, ur. 1941 Lisztrowiec;
matzenstwo Jadwiga Willas, ur. 1950 Przejestaw i Szczepan Willas, ur. 1946 Lisztrowiec. Dotaczyli
,,Z centrali” Marianna Swigtkowska, ur. 1922 Rzedkowice, pow. Miechéw; Julianna Gatezia, ur.
1932 Kol. Inwalidzka, pow. Ostrowiec Swigtokrzyski; Zofia Sokotowska, ur. 1947 Ostrowiec Swie-
tokrzyski. Zespdt spiewaczy tworzyto dwanascie kobiet, trzech mezczyzn wobec stu doméw
w Przejestawiu. W poblizu lataty jeszcze ¢wiczebne rakiety radzieckie. W latach 1993-1998 prze-
prowadzatem rozmowy z zespotami z Milikowa i Gosciszowa.
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szansa pozyskiwania ustnej wiedzy o czasach przedwojennych w Bosni,
na ogot bardzo mile wspominanej przez respondentdw. O istnieniu
spotecznosci polsko-bosniackiej dowiedziatem sie w trakcie Spotkan
Folklorystycznych w Cieplicach Slaskich k. Jeleniej Gdry, ktérych spiritus
movens, z ramienia Wojewddzkiego Domu Kultury w Jeleniej Gdérze, byt
Henryk Dumin.

Zasadnicze watki pamieci Bosni uchwycone w Polsce w koricu lat
osiemdziesigtych XX wieku s3 nastepujace: najbardziej zapamietana
zostata wielonarodowos¢ i wielowyznaniowos¢. W okolicach miasta
Prnjavor w dzisiejszej Republice Serbskiej Bosni i Hercegowiny zamiesz-
kiwali Serbowie, Chorwaci, Ukraincy, Niemcy, Czesi, Romowie, Turcy,
Wtosi. Wspomniane miejscowe okreslenie ,,Galicjany” obejmowato
zarowno Polakdw, jak i Rusindw z dawnej Galicji. Pierwsze lata spedzano
zwtaszcza na karczowaniu laséw, bo gtéwnie tg drogag uzyskiwano
ziemie uprawna (Strauchold 2017). Gospodarstwa byty na ogét duze,
liczyty 4-10 ha. Polacy cieszyli sie dobra stawa jako ,,majstrowie”, specja-
lisci w ciesielstwie, rzemiosle, budownictwie itp. Umiejetnosci stolarskie
sprawiaty, ze (tylko) u Polakéw wyrabiano skrzypce. O zachowaniu
korzeni polskich decydowato wyznanie rzymskokatolickie. W Zagrzebiu
dziatat Zwigzek Ogniska Polskiego, ktory rozsytat osadnikom ksigzeczki
do nabozenstwa, kantyczki, prase katolicka, w tym ,,Rycerza Niepo-
kalanej”. Spotecznosci odwiedzali ksieza z Polski (miedzywojennej),
a siostry zakonne z Krakowa prowadzity szkétki zimowe z naukg jezyka
polskiego. W parafiach z ludnoscig polska pracowali zas ksieza chor-
waccy (katoliccy).

W pamieci o Bosniumoichrozmdwcdéw utrwalita sie przede wszystkim
samowystarczalnos¢ wiasnej tradycji i praktyki muzycznej poszczegdl-
nych nacji, zwtaszcza w obszarze obrzedéw. Kazda grupa narodowa
miata swoje zespoty instrumentalne. U Polakéw byli to muzykandi,
gracze, u Serbdw - svyraczi, orkiestar. Do ok. 1940 roku, muzycy polscy
grywali na weselach i zabawach takze u Rusindw. W pdzniejszym okresie
miedzywojennym Serbowie zapraszali zespoty instrumentalne Galicjan
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na zabawy taneczne i uczyli sie na polskich zabawach polek, walcdw,
szimi. Polacy z kolei zaczeli przejmowac i tariczy¢ kolo, przyswajajac tez
przyspiewki serbskie (beciarce). Ogdlnie jednak repertuar chorwacki
(zwtaszcza instrumentalny) byt Polakom blizszy niz serbski. Serbowie,
jak twierdzili moi rozmdwcy, rozmitowani byli gtdwnie w swoich koro-
wodach, kotach. Okazji do gry i taricow nie brakowato: wesela, zapusty
(kusaki), zabawy (muzyki), imieniny, peruszanie; ten ostatni zwyczaj
wspolnego obierania kukurydzy pojawit sie w koricu ubiegtego stulecia
w inscenizacji teatru wiejskiego na Dolnym Slasku (grupa z Gosciszowa).

Na weselu w Bosni wykonywano oracje weselne, podobnie jak w bytej
Galicji; witano i prowadzono gosci marszami (w rytmie krakowiaka). Po
obiedzie weselnym korowdd taneczny (koto) wybiegat z domu przez
okno na podwdérze (podobnie jak kori w Zywieckiem). Wieczorem odby-
waty sie darowiny (oczepiny). Kazda para miata obowigzek wykonania
przyspiewki polskiej lub serbskiej, zaspiewania do walca, polki i innych
taricdw przed kapelg, ktéra z kolei musiata odegra¢ tzw. zaktadana
melodie. Zapamietano zwyczaj na trzeci dzieri wesela — poprawiny, kiedy
wprowadzano do izby ciele, jatdwke, konia. Muzycy na weselu otrzymy-
wali umdwiong czesd pieniedzy uzyskanych na czepiec oraz spdd ciasta
obrzedowego, tzw. podeszwe korowola, dzielonego przez staroscine
(podobny zwyczaj wspomina Oskar Kolberg na wschodnich ziemiach
polskich). Kazdy z muzykéw zarabiat 120-200 dinaréw, co byto suma
niemata, zwazywszy ze za dnidwke pracy u gospodarza otrzymywano 10
dinardéw, a za krowe ptacono ok. 300 dinarédw. Na zabawach tanecznych
muzykdw wynagradzano w ten sposdb, ze jeden z uczestnikdw zbierat
datki do czapki wsréd kolegdw.

Instrumentalista juz w wieku kilkunastu lat mdgt gra¢ w kapeli
na weselu. Natomiast w zyciu towarzyskim obowigzywaty podziaty
wiekowe, np. dopiero osiemnastolatkowie mogli bra¢ udziat w zaba-
wach tanecznych. Dzieci wyrabiaty aerofony proste przy pasieniu bydta,
tanczono przy harmonijce ustnej, urzadzano korowody taneczne wokdt
debdw (podobnie jak Serbowie).
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Godnym uwagi s3 sktady kapel Galicjan. Na poczatku XX wieku
kapele (muzyke) tworzyty dwoje skrzypiec, basy ,,na smyk” (jak Kolberg
notowat w 1880 roku w Krakowskiem) i dodatkowo beben dwustronny
sznurowany, dochodzit ewentualnie klarnet. Ten sktad zapraszany bywat
tez przez Serbdw.

W sasiedztwie dziataty kapele serbskie, ztozone z instrumentdw
strunowych szarpanych: dwie tamburice, dwie tambury (bugaria,
gitara), berda (kontrabas); podobny skfad wystepowat u Chorwatdéw.
Zespoty polskie przyswajaty stopniowo nowe instrumenty, najpierw
bugarie (gitare) w sktadzie: dwoje skrzypiec, bugaria, basy na smyk
(trwaty element z Galicji). Nastepnie pojawita sie u Polakéw tamburica
w zestawie: skrzypce, tamburica prym, tambura (bugaria), harmonia,
basy smyczkowane. Ogdlnie wiec mozemy stwierdzi¢ krzyzéwke kapel
polskich i serbskich/chorwackich. Jak w kazdej spotecznosci, wyksztat-
city sie samorzutnie u Galicjan wyspecjalizowane grupy muzyczne. Zapa-
mietano orkiestry Feliksa Lukantego (Kanty) oraz Sztubce. Ta pierwsza
grata w skfadzie: skrzypce, bugaria, harmonia (lub dwie), klarnet, beben.
Gdy kapela szta do Serbdw, skrzypce zamieniano na tamburice, a na
kontrabasie (berdzie) stosowano technike szarpang za pomoca kawatka
twardej skory. Dla Serbdw beben sznurowany z talerzem byt nowoscia.
W péznych latach trzydziestych zaczety sie udziela¢ zespoty zmoder-
nizowane. ,,Sztubce” miaty w swym sktadzie saksofon i perkusje obok
skrzypiec, harmonii i kontrabasu smyczkowanego. Polacy w odrdznieniu
od Chorwatdéw nie mieli wiasnych orkiestr detych. Rozmdéwcy moi sygna-
lizowali dystans wobec nietanecznego repertuaru instrumentalnego
serbskiego granego na jednostrunnym chordofonie guste za pomoca
smyczka gudat (Rycina 1). Mozna to skomentowad, iz rdzennos¢ poszcze-
golnych kultur muzycznych jest w zasadzie nieprzechodnia.

Repertuar muzyczny Galicjan rozmnozyt sie w ten sposdb, ze melodie
polskie, ,,starodawne z Galicji”’ grano na skrzypcach. Natomiat kolo i inny
repertuar pochodzenia serbskiego — na tamburicy. Mozna wskaza¢ na
trzy czynniki sprzyjajace przyswojeniu chordofondw szarpanych przez
Polakéw w Bosni: 1) instrumenty te tworzyty akompaniament do tarica
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- fatwo ,,przenosnej” formy tradycji; 2) rozwdj zespotéw i upowszech-
nienie na wsi tych instrumentdéw przypadty szczegdlnie na lata mtodosci
inajwiekszej chtonnoscimoichinformatordéw (latatrzydzieste); 3)rodzina
tamburic ksztattowata krajobraz muzykowania miejskiego na Batkanach,
miescita sie w strefie wzordw chetnie przejmowanych przez ludnos¢ wsi.
Dodajmy, ze lutnie szyjkowe (wsrdd nich tamburica) rozpowszechnione
byty nie tylko na Batkanach, ale i Bliskim Wschodzie oraz w Indiach. Na
Batkanach reprezentowaty one muzyke pochodzenia miejskiego, tanecz-
nego. Warto doda¢, ze ,,chér” — rodzina tamburic — stanowi orkiestre
narodowg Chorwacji, podobnie jak cymbatowa w Biatorusi, batatajkowa
w Rosji. Kreowanie narodowych alternatyw dla orkiestr symfonicznych
i detych wspoéttworzy krajobraz muzyczny Europy i Azji XX wieku.

II. Po przesiedleniu ludnosci bosniacko-polskiej na Dolny Slask tradycje
muzyczne funkcjonowaty poczatkowo podobnie jak w Bosni. Dato znac
0 sobie zamitowanie do spiewu, Spiewano nawet przy odgruzowywaniu
Bolestawca w 1946 roku, czego zabraniali nadzorcy niemieccy, wéwczas
jeszcze przed wysiedleniem. Pierwsze trzy lata (1946-1948) mozna
nazwac kontynuacja dawnego w nowym otoczeniu; podtrzymywanie
w miare niezmienionych zwyczajéw byto sposobem na reintegracje po
exodusie. Juz w 1948 roku zatozono w Bolestawcu zespdt Jutrzenka,
dziatajacy do dzis, kilka lat temu obchodzono 75-lecie formacji. Este-
tyka prezentowania folkloru i repertuar zblizaja sie do zespotdw piesni
i tarica, w szczegdlnosci ,,Mazowsza”. Batkariskim wyrdznikiem pozo-
staje spiewane i taniczone kolo. Akcentowana jest tez kompetencja
jezykowa — Spiew w jezyku, obok polskiego, takze serbsko-chorwackim
(nazwanym niegdys, w 1907 roku — bosniackim). Ten nurt mozna okresli¢
jako reprezentacje odsrodkowa, na zewnatrz, tzn. wykonawcy s3g swia-
domi swej odrebnosci, podmiotowoscii wyrazaja ja w sposéb popularny,
najbardziej sprawdzony. Ten ,,drugi byt” folkloru nadal jest ceniony
przez potomkdw przesiedlencéw i przez lokalne wtadze jako wyrdznik
czy emblemat kulturalny powiatu bolestawieckiego, aczkolwiek etno-
muzykologom wydawac sie moze mato intrygujgcym stereotypem ruchu
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folklorystycznego. Dzisiaj, jak swiadczg migawki z Internetu, zespoty
potomkdw przesiedlericdw z Bosni, np. z Gosciszowa, urozmaicajg miej-
scowe rdzne biesiady batkanskie.

W latach siedemdziesigtych ubiegtego stulecia, gdy istniata Jugo-
stawia, Jutrzenka z Bolestawca i inne grupy o rodowodzie potudnio-
wostowianskim umilaty wizyty ambasadora nieistniejgcego juz niestety
panistwa (bo mogtoby by¢ przyktadem lub nawet wzorem kooperacji
europejskiej wschodnio-zachodnio-potudniowej; znajomy etnomuzy-
kolog méwit mi, ze rozpad Jugostawii zaczat sie od reakcji na hymn naro-
dowy, Stowericy w sejmie przestali wstawac przy jego odgrywaniu).

Historycznym juz epizodem forsownej promocji chéréw w strojach
quasi-ludowych we wczesnych latach piecdziesigtych jest unikatowe
dzis zdjecie chdru swietlicowego ze wsi Bolestawice pod Bolestawcem,
wystepujacego na eliminacjach w Szczecinie do V Swiatowego Festiwalu
Mtodziezy w Warszawie w sierpniu 1955 roku (Rycina 2).

lll. Od poczatku lat siedemdziesigtych XX wieku uaktywniaja sie lokalne
grupy spiewacze w catej Polsce, a od potowy tej dekady ozywia sie
ponownie teatr ludowy kultywujacy wolne od tendencji politycznych
widowiska czerpigce z tradycji wsi polskiej. Przyktadem moze by¢ turniej
,Kolorowe Wsie” we Wroctawiu, gdzie w 1980 roku po raz pierwszy
publicznie dopuszczono pamie¢ o wysiedlennicach ze wschodu, np.
w widowisku ,,Wesele Tarnopolskie” (Dahlig 2015).

W odréznieniu od artystycznych kolektywdw w rodzaju ,,Jutrzenki”
w Bolestawcu, tj. reprezentacji odsrodkowej na zewnatrz, positkujacej
sie tradycjami teatru, baletu i opery, zespoty przywigzane do poszcze-
gdlnych spotecznosci wiejskich powstajg najczesciej oddolnie, dajac pole
inicjatywom osobistym, gtéwnie kobiet. (Mozna by to traktowac jako
druga strone medalu wokalnych kétek gentlemandw w Anglii dziewiet-
nastowiecznej). Owe zespoty z poszczegdlnych wsi okresimy jako umiej-
scowione reprezentacje dwukierunkowe, to jest spetniajgce potrzeby
zarowno do wewnatrz, bo t3cza doswiadczenia i wiez pokolenia, jak
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i potrzebe umiarkowanej dumy na zewnatrz, co dokumentujg dyplomy
i kroniki zespotéw, uczestnictwo w festiwalach, konkursach, przegladach
folkloru; to ostatnie bywa uzaleznione od przychylnosci lokalnych wtadz
(koszty transportu). Grupy spiewacze o rodowodzie polsko-bosniackim
i woli spojrzenia wstecz powstawaty w nastepujacej kolejnosci: Ocice -
1978, Gosciszéw — 1982, Milikéw — 1983, Przejestaw — 1985. Spiewaczki
z Ocic i Milikowa ,,przytulity” do siebie meskie zespoty instrumentalne
z chordofonami pochodzenia bosniackiego (o czym dalej).

Warto zwrdci¢ uwage na ogdlne konteksty spoteczno-polityczne,
ktdre przyczynity sie do ozywienia retrospekcji kulturowej. | tak podziat
kraju na 49 wojewddztw, funkcjonujacy w latach 1975-1998, pobudzit
,,odkrywanie” tradycji ludowych/wiejskich na pomniejszonych teryto-
riach administracyjnych. Owe poszukiwania i eksponowanie rezultatow
na imprezach folklorystycznych stanowity przyczynek do legitymizacji
nowych wtadz i profilowania dziatalnosci domdw kultury w matych woje-
wodztwach, placdwki te sita rzeczy byty blizej ,,terenu”. Dziatania okoto-
lokalnych swoistosci kulturalnych pochodzenia wiejskiego i ich cele-
bracja zbiegaty sie z obiektywnymi przemianami spoteczno-kulturalnymi,
medialnymi — niezaleznie do zawirowan politycznych — ktére w sumie
prowadzity do homogenizacji kultury miast i wsi. | tak gruntowaty sie
w ostatniej ¢wierci XX wieku wydarzenia funkcjonujgce poniekad na
przekodr kulturze masowej, cho¢ korzystajace z upowszechnionych form
prezentacji. Do nich nalezg wspomniane ,,Spotkania Folklorystyczne”
organizowane przez WDK w Jeleniej Gérze od 1975 roku, ktdre przycia-
gaty réwniez wyzej wymienione zespoty polsko-bosniackie (Rycina 3).

Okoto roku 1985 w krajobrazie politycznym zdawato sie nastapic
lekkie zelzenie cenzury odnosnie do ziem wschodnich Il RP. Pochodng
zas wptywu pierestrojki byto dopuszczenie na regionalnych festiwalach
wystepdw grup kresowych i mniejszosci narodowych, czego autor byt
swiadkiem na przyktad na Jarmarku Folkloru w Wegorzewie w 1985
roku, gdzie wystepowali po sobie starowiercy, Ukrairicy, Niemcy, Litwini
i zespoty polskie. Byta w tym zastuga WDK w Suwatkach i dwczesnego
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opiekuna folkloru, Mirostawa Nalaskowskiego. Nie bez znaczenia jest
wiasnie to, ze dyrektorzy wojewddzkich domdw kultury w dsmej i dzie-
wigtej dekadzie ubiegtego stulecia, wywodzacy sie nadal z monopartii,
powierzali jednak sprawy folkloru w petni kompetentnym i szczerze
zaangazowanym opiekunom (instruktorom), absolwentom etnografii,
muzykologii itp.

IV. Przejdzmy do zagadniert muzycznych, praktyki instrumentalnej i reper-
tuaru wokalnego. Z wywiaddw z muzykami, spiewaczkami z Ocic wynikato,
ze tradycyjna bosniacka praktyka muzyczna po kilku latach od imigraciji
wygasata. W latach pieddziesigtych i szes¢dziesigtych zaktadano rodziny,
podejmowano zawody nierolnicze. Okres pewnego zawieszenia pamieci
o Jugostawii trwat w Ocicach przez okoto dwadziescia lat. W 1971 roku
nastapit powrdt do gry na instrumentach tradycyjnych (skrzypce, bugaria),
z Gosciszowa zakupiono berde, zbudowano z klepek beben z talerzem
i tamburice-prymy, J6zef Oleksy wykonat ich okoto dziesie¢ (Ryciny 4, 5i 6).
Jozef Faltyn grat na przywiezionej z Bosni tamburicy z lat trzydziestych
(wykonat jg Lubo Radynkowic ze wsi Dragovici) (Ryciny 7i 8).

Muzykowano w niedziele po domach. Ocice, spotecznosc o wspdlnych
korzeniach, wywodzaca sie z jednej wsi — Gumiery, liczyta w 1987 roku
ok. 150 domdw. Wystepy publiczne rozpoczety sie w 1972 roku. Muzycy
w Ocicach i Milikowie s3 lub byli multiinstrumentalistami. Dostosowy-
wano sktad instrumentdw w zaleznosci od okolicznosci gry. Najistot-
niejsza byta wymiennosc¢ tamburicy i skrzypiec; tamburicy — gdy chodzito
o podkreslenie rodowodu na zewnatrz albo przypomnienie sobie we
wiasnym gronie, oraz skrzypiec — przy wystepach ogdlnopolskich. | tak
sktad ,,festiwalowy” z Ocic w Kazimierzu Dolnym (1986) przedstawiat
sie nastepujaco: skrzypce-prym, skrzypce-sekund, bugaria, berda, beben
sznurowany (Rycina 9).

W samych Ocicach wystepowaty dwa warianty: skrzypce albo
tamburica, skrzypce-sekund, akordeon, bugaria, berda, beben zwykty
dwustronny z talerzem (1987) lub skrzypce, skrzypce-sekund, bugaria,
berda, beben sznurowany (1989) (Rycina 10).
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W samym 1986 roku kapela z Ocic dwukrotnie grata rowniez na miej-
scowych, prawdziwych weselach, gdyz ich uczestnicy ,,chcieli staro-
Swieckich” (polki, walczyki, miotlarz), ,,nie chcieli szarpanych”. Dawny
kontekst gry kapeli na weselu utrzymat sie do okoto 1992 roku.

0Od 1992 roku zaczyna wystepowac na przegladach kapela z Milikowa
w sktadzie w petni reprezentatywnym dla Polakédw z Bosni: skrzypce,
tamburica, bugaria, berda, beben (Ryciny 111 12).

Zespot Jutrzenka w Bolestawcu, kierowany przez Jézefa Doleckiego
(1928-2010), nie demonstruje dzis swej odrebnosci reminiscencjg instru-
mentarium batkariskiego, lecz wprowadza sktad, ktdry zbliza sie raczejdo
podkarpackiego: skrzypce [ dwoje skrzypiec, klarnet, trgbka, harmonia/
akordeon, kontrabas. Wyrdznikiem pozostaje, jak wspomniano, kolo
i wybrana, na ogét liryczna, piesn serbska.

Interesujgca jest wspdtpraca kapel z zespotami spiewaczymi w Polsce.
Kapele ,,streszcza” zespotom kot gospodyn wiejskich przewaznie akor-
deon. Grupa instrumentalistow rzadziej wystepuje ze spiewaczkami, bo
i muzyczny robotnik godzien jest zaptaty. Jesli jednak zespdt folklory-
styczny ma patronat (wdjt, gminny osrodek kultury itp.), to wspdtpraca
sceniczna miedzy grupa spiewaczg a kapelg ukazuje sie w petnej krasie.
W Ocicach ta kooperacja poczeta sie oddolnie, dzieki wiezi spotecznej
i terytorialnej, ale i w dazeniu do stworzenia wtasnej, matej instytucji
kultury oraz z checi (z inicjatywy kobiet) zwiekszenia blasku prezentacji.
| tak od 1978 roku kapela ocicka pomagata 12-14-osobowemu zespotowi
Spiewaczemu KGW pod kierunkiem Katarzyny (Katicy) Zioty (Rycina 13).

Wspdlny wystep uswietnit otwarcie swietlicy w Ocicach w 1983 roku.
Pomoc Jézefa Doleckiego sprawita, ze podjeto tez inscenizowanie
obrzeddw, np. oczepiny, przenosiny weselne. Jest to tendencja ogdl-
nopolska: zespoty spiewacze po zintegrowaniu i oswojeniu sie z wyste-
pami scenicznymi czesto oddajg sie inicjacji teatralnej. Motywowaty do
tego tez wspominane wyzej ,,Spotkania Folklorystyczne” w Cieplicach
Slaskich k. Jeleniej Gory, a dzis takze dziatalnos$¢ Bolestawieckiego Domu
Kultury, ktdry zorganizowat w 2021 roku jubileusz 75-lecia przybycia
Bosniakdw do Polski z Jugostawii.
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W Ocicach zarejestrowatem w latach 1987-1989 nastepujacy reper-
tuar proweniencji matopolskiej, mazowiecko-lubelskiej i serbskiej (w
nawiasie liczba utwordéw): oberki z przyspiewkami (3); walce (12, w tym
5 z przyspiewkami); polki (5, 1 z przyspiewka); kota (5); beciarce (przy-
Spiewki serbskie, 3); marsze (5); kotomyjka, miotlarz, tango (po 1); instru-
mentalne wersje piesni polskich i serbskich (na przemian ze spiewem,
5). Kapela z Milikowa grata na ,,Spotkaniach Folklorystycznych” po
1992 roku repertuar o podobnym profilu, z dbatoscig o réwne proporcje
utwordéw pochodzenia polskiego i serbskiego.

Réwnie wazny, cho¢ mniej wyrdzniajacy sie, jest nurt zespotdw wokal-
nych o rodowodzie bosniackim. Jako przyktad wybierzmy Przejesta-
wianki ze wsi Przejestaw, powiatu bolestawieckiego, gminy Osiecznica
(Ryciny 14, 15 16).

Zespot, ktdry odwiedzitem w 1987 roku, zorganizowat sie w roku 1974
(sktad osobowy w przypisie 1.). Pierwszy wystep, podobnie jak grupy
z Ocic, miat miejsce w 1975 roku na pierwszych ,,Spotkaniach Folklory-
stycznych” w Cieplicach Slaskich koto Jeleniej Gdry. Przejestawianki
wystepowaty pdzniej w czasie wizyty ambasadora Jugostawii w Bole-
stawcu (1978), a ponadto uswietniaty dozynki i Swieta parafialne. Dusza
zespotu byta Michalina Mrozik (1932-2024). Repertuar tego zespotu
w ostatnich dekadach XX wieku przedstawiat sie jako silva rerum: kolo
i jego przyspiewki, liryka mitosna, piesni partyzanckie wraz z praktyka
spiewu dwugtosowego stanowity dziedzictwo postbosniackie, wokdt
ktérego narastat — z prostego zamitowania do Spiewu - repertuar
biezacy. Wyrazna linia podziatu przebiegata miedzy zasobem piesni reli-
gijnych a swieckich. Do repertuaru religijnego nalezaty cztery podgrupy:
koledy koscielne, domowe i pastoratki (z kantyczek od ,,mateczek”);
piesni pogrzebowe (teksty ogdlnopolskie, melodie wschodnie); piesni
pielgrzymkowe (np. o Matce Boskiej Licheriskiej); piesni adoracyjno-
-odpustowe (wtasna tworczosé miedzy innymi M. Mrozik na parafialne
uroczystosci odpustowe, na przyktad w tawszowej w 1982 roku).

Repertuar swiecki wspoéttworzyto piec podgrup: piesni weselne
(polskie) i przyspiewki (serbsko-chorwackie); piesni narracyjne,
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powszechne (z Kreséw Wschodnich i ,,z centrali”, to znaczy z gtéwnych
ziem Polski etnicznej, np. Kielecczyzny) i ballady stanowigce przyktady
zachowawczosdi, ,,petryfikacji” dawnego, wychodzczego stylu spiewu
na obczyzZnie; piesni liryczne polskie i serbsko-chorwackie (dwugto-
sowe), kotysanki; piesni czasu wojny (partyzanckie); piesni dozynkowe
(nowe teksty do starszych melodii).

Pod wzgledem cech muzycznego wykonania jako specyficzne nalezy
wymieni¢: przewage wolnych temp, nawet przy rytmach mazurko-
wych, delikatne ozdoby (mordenty, lekkie glissanda, celowe wahniecia
intonacji). Pojemny repertuar stuzyt zaréwno wtasnym upodobaniom,
jak i oczekiwaniom wiekszego audytorium, na przyktad publicznosci
festiwalowej. Zaznaczyta sie tutaj elastycznos¢ w wyborze repertuaru
(a moze i wptyw oczekiwar organizatoréw przegladéw folkloru): na
zewnatrz wybierano polskie, jednogtosowe, u siebie zas - takze serbsko-
-chorwackie, bo ,,w Bosni wszystko byto na gtosy”.

Charakterystyczne dla fazy publicznego przypominania tradyc;ji
muzycznych s3 prowadzone przez lideréw zespotdw zeszyty z tekstami
lub incipitami tekstéw piesni. U Michaliny Mrozik widniato 60 takich
tytutdw — incipitdw. Katarzyna Ziota utrwalata repertuar w dwu zeszy-
tach, osobno kompletowata piesni polskie (200 tekstédw) i jugostowiar-
skie zapisane po serbsko-chorwacku (140). Wspétczesng formg utrwa-
lania tradycji stata sie od schytku XX wieku dyskografia (stan jej podaje
po bibliografii).

Zakonczenie

Tradycje muzyczne miaty i maja duzy wptyw na ksztattowanie sie i utrwa-
lanie ,,osobowosci” kulturowej omawianej spotecznosci, ktéra — niegdys
zwana ,,Galicjanami” — pdzniej, po 1946 roku ,,Jugostowianami”, zaznata
trudéw asymilacji i adaptacji w nowym srodowisku spotecznym i przy-
rodniczym Dolnego Slaska. Tozsamos¢ lub podmiotowos¢ kulturowa
positkowana muzycznie jest antytezg,,zbieraniny” (to stowo czesto poja-
wiato sie w wywiadach na Ziemiach Zachodnich). Niezbedny jest jednak
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talent organizacyjny i muzyczny szczegdlnie wyrazistych i umotywowa-
nych osobowosci w matych grupach spotecznych (spotecznosciach wsi).

Muzyka ma potencjat zaréwno miedzykulturowy, jak i zdolnos¢
,,zasiedzenia” w historii grupy o okreslonym rodowodzie. Faza publicz-
nych prezentacji od lat siedemdziesigtych ubiegtego stulecia wzmogta
ambicje artystyczne. Impulsem do doskonalenia spiewu i inscenizacji
stata sie dla Ocic tez pewna pozyteczna konkurencja z zespotami z Gosci-
szowa i Milikowa.

Tradycja w srodowisku przesiedlericzym pozostaje Zrddtem zaréwno
sentymentdw, jak i stabilizacji. Jest tg sferg pamieci zbiorowej, ktdra
identyfikowata i faczyta grupe osadnikdw w sposéb poniekad bezin-
teresowny. Z biegiem czasu szczegdty tradycji ulegaja zatarciu czy
zapomnieniu. Reprezentacja swiadkdw przechodzi w prezentacje
kontynuatoréw. Pozostaje chec podtrzymywania wiezi grupowej, rein-
tegracji w obchodzeniu jubileuszy. Dla outsidera trwaty wydaje sie tez
specyficzny sposdb bycia Polakéw pochodzacych z Bosni, wyrdzniajacy
sie tagodnoscia, a réwnoczesnie pewna niefrasobliwoscig ducha, ktdre
tchng ze stonecznosci batkanskiej. Podobnie Giuseppe Verdi - twierdzit
on, ze innych oper nie mégt komponowac pod pogodnym niebem lItalii.
Nie sposdb jednak zapomnie(, ze obraz przesztosci w Bosni wspominany
w piesniach jako,,raj” byt niszczony konfliktamiiwojng korica XX stulecia.

Gdy w 1988 roku Anna Szatasna omawiata tendencje folkloryzmu
na Dolnym Slasku podczas VIII European Seminar for Ethnomusicology
w Tucznie (byte wojewddztwo pilskie), John Blacking ocenit sytuacje
jako reinvented tradition. Moim zdaniem, byta to jednak i czesciowo jest
nadal revived tradition w sprzyjajacych warunkach.
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Rodzina serbska.

Rycina 1. Serb grajacy na guste. ,,Przyjaciel Ludu”,
Leszno. R 1V, nr 26, 30.12.1837, 201.

Rycina 2. Chdr ze wsi Bolestawice pod Bolestaw-
cem, eliminacje w Szczecinie do V Swiatowego Fe-
stiwalu Mtodziezy w Warszawie, 1955 rok.
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Rycina 3. Zesp6t Spiewaczy z Gosciszowa na ,,Spo-
tkaniach Folklorystycznych” w Cieplicach Slaskich
k. Jeleniej Gory w 1988 roku. Fot. P. Dahlig.

Rycina 4. Pawet Krdl ur. 1922 w Gumierze, zam.
w Ocicach, gra na bugarii, Ocice 22.11.1987.
Fot. P. Dahlig.
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Ryciny 5, 6. Tamburice wykonane w 1975 i 1986 roku przez Jézefa Oleksego, ur. 1908
w Gumierze. Fot. P. Dahlig.
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Ryciny 7, 8. Jézef Faltyn gra na tamburicy i jego in-
strument. Fot. P. Dahlig.
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T e - —~———— "I
Rycina 9. Kapela z Ocic na Festiwalu Kapel i Spiewakéw Ludowych w Ka-
zimierzu Dolnym nad Wista, 1986 rok. Od lewej: J6zef Faltyn (skrzypce),
Jozef Oleksiak (skrzypce-sekund), Pawet Krél (bugaria), Piotr Oleksy (ber-
da), Edward Braszko (beben sznurowany). Fot. P. Dahlig.

% -

Rycina 10. Kapela ,,u siebie” w Ocicach w 1987 roku. Od lewej: Jézef Fal-
tyn (skrzypce), Edward Braszko (akordeon), Jézef Oleksiak (skrzypce
sekund), Pawet Krdl (bugaria), Pawet Karaban (berda), Franciszek Szuk
(beben niesznurowany, z talerzem), Ocice 22.11.1987. Fot. P. Dahlig.
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Ryciny 11, 12. Kapela z Milikowa na ,,Spotkaniach Folklorystycznych” w Cieplicach Slaskich
k. Jeleniej Gdry na scenie teatru i przed teatrem, z Anng Szatasng, 1993. Fot. P. Dahlig.
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Rycina 13. Zesp6t KWG w Ocicach pod kierunkiem Katarzyny Zioty (w $rodku), Ocice
22.11.1987. Fot. P. Dahlig.

V’) 5 Y/,\ V\

Rycina 14. Przejestawianki w Kazimierzu Dolnym nad Wistg w 1987 roku. Fot. P. Dahlig.
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Rycina 15. U siebie w Przejestawiu 23.11.1987. Od lewej: Janina Bieriko, Stefania Wré-
blewska, Michalina Mrozik, Helena Owczarek. Fot. P. Dahlig.

i

Rycina 16. Krajobraz w Przejestawiu. Fot. P. Dahlig.
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z Milikowa).



150 ETNOMUZYKOLOGIA POLSKA 7/2025

SUMMARY

Musical traditions as a Motive for Cultural Activities: The Example of
Polish Migrants from Bosnia

The article is a contribution to the topics: music and migration or cultural
identity of minority groups. Itis based onfield research between 1987 and
1993 among Poles who came from Bosnia to Lower Silesia in 1946-1947.
Their grandparents were encouraged by Austrian authorities to settle
down in Bukovina and Bosnia at the turn the 20th century. After World
War I, resettlement of about 17,000 Bosnian-Poles took place on accor-
ding to a Yugoslav-Polish agreement. Such double migration reavles how
Balkan traditions were absorbed by Poles in the first decades of the 20th
century, and have been mixed with the musical heritage of southern and
eastern Polish lands. In Bosnia, Polish inhabitants adopted chain dances,
such as kolo and began to play plucked instruments such as tamburitza,
bugaria (guitar), and berda (contrabass). However, they also main-
tained their own set of instruments: the 1st and 2nd fiddle (typical of
Lesser Poland), bowed bass, and laced drum. If such Polish instrumental
ensembles played for Serbs, they used the tamburitza instead of fiddle.
A vocal repertoire of Bosnian Poles remains bilingual up till now. They
perform the Balkan repertoire in multiple parts, the Polish one in unison.
At contemporary stage performances, they regularly present a song
in Bosnian (Serbo-Croatian) language and demonstrate their unique
competence in dancing kolo. They continue both the stylized manner of
presenting folk tradition (i.e. the ensemble ‘Jutrzenka’ which celebrated
the 75th anniversary of its founding in 2023) and local activities and festi-
vals organized by culture centers with participation by several village
groups always under the rubric of Balkan roots and connections.

Key words: music and migration, Bosnian Poles, kolo, tamburica, ethnic
minorities, repatriation.
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badacz niezalezny

Radio Al.
Etnomuzykologiczne studium
eksperymentu Off Radia Krakdw
ze sztuczng inteligencja

W ostatnich latach obserwujemy dynamiczny rozwdj technologii sztu-
cznej inteligencji (Al), ktdéra coraz silniej wptywa na praktyki kulturowe,
w tym produkcje, dystrybucje i emisje muzyki. Zjawisko to, okreslane
mianem mediatyzacji muzyki (Sterne 2012), obejmuje przemiany w sposo-
bach tworzenia, rozpowszechniania i odbioru sztuki dzwieku, a takze
w relacjach miedzy twdrcg, medium a stuchaczem. Wraz z rozwojem
narzedzi generatywnych, Al staje sie aktywnym (wspdét)uczestnikiem
kultury. Transformacja ta rodzi pytania o granice ludzkiej sprawczosci,
redefinicje autentycznosci oraz etyczne konsekwencje postepujacej
automatyzacji.

Celem niniejszego artykutu jest analiza eksperymentu Off Radia
Krakdéw z pazdziernika 2024 roku, w ramach ktérego na publiczng antene
radiowg wprowadzono sztucznie wygenerowanych prezenterdw.
Projekt, zaplanowany jako eksploracja wspdtpracy cztowieka i algo-
rytmu, wywotat szerokg debate o etycznych granicach automatyzacji,
roli cztowieka w mediach oraz wiarygodnosci tych ostatnich. Przypadek
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Off Radia Krakéw stanowi przyczynek do refleksji nad przemianami
kultury muzycznej w erze postepujacej algorytmizacji (w pierwszych
dekadach XXI wieku), sytuujac sie na styku etnomuzykologii, medio-
znawstwa i badan rozwoju technologii.

Niniejsze studium ma charakter etnograficzno-analityczny, f3czac
refleksje nad konkretnym przypadkiem medialnym z odniesieniami do
literatury na temat autentycznosci (Bendix 1997; Moore 2002) i transhu-
manizmu (Braidotti2013). Metodologicznie opierasie naanalizie dyskursu
toczonego wokodt eksperymentu Off Radia Krakdw z uwzglednieniem
takich materiatéw zrddtowych, jak komunikaty na stronach interneto-
wych, dokumenty audiowizualne, wpisy w mediach spotecznosciowych,
oswiadczenia uczestnikdw i komentatoréw eksperymentu. Z uwagi na
brak dostepu do nagrani dzwiekowych omawianych tu audycji radio-
wych, zastosowatem podejscie zblizone do etnografii cyfrowej (Pink i in.
2016), w ktdrej przestrzeri internetowa stanowi gtéwne pole obserwaciji.
Moja analiza koncentruje sie zatem na recepcji wydarzenia komuniko-
wanego online. Ujecie to wpisuje sie we wspdtczesne tendencje w etno-
muzykologii, poszerzajace rozumienie ,,terenu” o przestrzenie wirtualne
i dyskursy w mediach spotecznosciowych (Pink i in. 2016). Przedmiotem
badania jest zaréwno przebieg eksperymentu, jak i jego spoteczna ocena
i interpretacja.

Motywacje i implementacja

Off Radio Krakdw, funkcjonujace jako internetowy kanat regionalnego
nadawcy publicznego (Radio Krakéw SA), w pazdzierniku 2024 roku
przeprowadzito eksperyment uznawany za pierwszy w Polsce przypadek
zastosowania sztucznie wygenerowanych prezenteréw radiowych.
Projekt ten rozpoczat sie 22 pazdziernika i - cho¢ pierwotnie plano-
wany byt na trzy miesigce — zostat zakoriczony po niespetna tygodniu.
Ta inicjatywa wpisata sie w szerszy trend wdrazania sztucznej inteli-
gencji w sferze medidw masowych. Na przyktad, w 2018 roku w Chinach
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zadebiutowat pierwszy cyfrowy audiowizualny prezenter informacyjny
oparty na technologii Al opracowanej przez agencje Xinhua News
Agency', wywotujac globalng debate publiczng. Omawiany tutaj polski
projekt uruchomit podobna dyskusje, toczong réwniez w wymiarze
miedzynarodowym.

Eksperyment Off Radia Krakéw komunikowano jako przedsiewziecie
badawcze, realizowane we wspdtpracy z naukowcami Akademii
Leona KoZminskiego oraz Uniwersytetu Jagielloriskiego, ktorzy mieli
analizowad odbidr audycji i towarzyszacy im dyskurs spoteczny (Pulit
2024b). Wedtug oswiadczenia redaktora naczelnego stacji, Marcina
Pulita, decyzja o wdrozeniu projektu wynikata z dwdéch grup motywacji:
poznawczych i komercyjnych. Z jednej strony chodzito o eksploracje
potencjatu wspotpracy cztowieka i algorytmoéw w procesie tworzenia
tresci medialnych; z drugiej — o przyciggniecie nowych grup odbiorcow,
a zwiaszcza tak zwanego pokolenia Z (Pulit 2024a), czyli oséb urodzo-
nych w latach 1997-2012. Sztuczna inteligencja miata petni¢ funkcje
narzedzia innowacji i modernizacji wizerunku stacji, ktéra w obliczu
reorganizacji spétki-matki (Radio Krakdw SA w likwidacji) poszukiwata
nowych sposobdw funkcjonowania i komunikacji z odbiorcami.

W ramach implementacji projektu wprowadzono na antene radiowa
trzy wirtualne postaci prezenterdw: Emilie ,,Emi” Nowak, Jakuba,,Kube”
Zielinskiego i Alexa Szulca. Awatary te rdoznity sie picig, barwg gtosu
i stylem mdwienia, a jednoczesnie reprezentowaty srodowisko mtodych,
wyksztatconych mieszkanncdw miast, symbolicznie wpisujgcych sie
w tozsamos¢ wspotczesnego pokolenia cyfrowego (Pulit 2024a). Kazda
z wirtualnych figur zostata wygenerowana z uzyciem narzedzi sztucznej
inteligencji, jakkolwiek nie podano jakich konkretnie. W ten sposdb
wykreowano nie tylko gtosy i graficzne wizerunki prowadzacych, lecz
takze ich antenowe narracje. Zgodnie z informacja opublikowang na
stronie internetowej Off Radia Krakdw, tekst wygenerowany z uzyciem
algorytmdw ,,byt [...] sprawdzany i weryfikowany przez dziennikarzy,

' http://www.xinhuanet.com/english/2018-11/08/c_137591813.htm (dostep: 25.10.2025).
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a nastepnie przetwarzany na dzwiek” (Pulit 2024a).

Wdrozenie projektu obejmowato réwniez algorytmiczny dobdr reper-
tuaru muzycznego, oparty na danych dotyczacych preferencji odbiorcéw
w okreslonej grupie wiekowej. Celem eksperymentu nie byto wiec catko-
wite zastagpienie ludzkich decyzji, lecz stworzenie modelu wspdtpracy,
w ktdrym ,,zywi” ludzie wykorzystuja narzedzia sztucznej inteligencji do
tworzenia programu radiowego (Pulit 2024a). Dziatania te mozna okre-
sli¢ mianem hybrydowej kurateli, w ramach ktdrej cztowiek i maszyna
wspéttworza tresé medialng. Prezenter radiowy (cztowiek) zostat zasta-
piony przez system generatywny bedacy potaczeniem danych wejscio-
wych, mechanizmdéw uczenia maszynowego, syntezy intonacji. W ten
sposdb Off Radio Krakdéw stworzyto etnograficzny przypadek graniczny,
w ktérym zatarciu ulegt podziat na ludzka i technologiczng sprawczosc.

Recepcjai jej konsekwencje

Reakcje na eksperyment pojawity sie niemal natychmiast po jego wdro-
zeniu. Juz dzien po premierze, w mediach spotecznosciowych ukazaty
sie pierwsze komentarze bytych pracownikéw Off Radia Krakdw, infor-
mujgce o zwolnieniach w zespole tuz przed uruchomieniem projektu.
Najwiekszy rezonans wzbudzit wpis dziennikarza Mateusza Demskiego,
ktory ujawnit, ze ,kilkanascie oséb z redakcji [...] [ma zastgpi]
sztuczna inteligencja’>. Wpis btyskawicznie zdobyt duzy zasieg, stajac
sie impulsem do medialnej burzy. Dopiero w odpowiedzi na narastajgca
krytyke, redaktor naczelny stacji, Marcin Pulit, wydat oswiadczenie,
przedstawiajac projekt jako eksperyment spoteczno-medialny o charak-
terze poznawczym i edukacyjnym. Taka chronologia wydarzen (najpierw
oburzenie i protest, a dopiero potem oficjalne wyjasnienia) okazata
sie kluczowa dla percepcji catego przedsiewziecia. W opinii publicznej
zderzyty sie dwa dyskursy: entuzjastyczny, podkreslajacy wartos¢ inno-
wacji technologicznych; oraz krytyczny, akcentujacy kwestie etyczne

> https://www.facebook.com/matdemski/posts/pfbidoDJrYTQU9Jb8E1xQQJtHeVtyDHNHPb
G1X6BhFKSSTa53ZjYYeyLv4vYdouATLtrEel (dostep: 14.01.2025).
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i spoteczne konsekwencje automatyzacji w mediach. O ile kierownictwo
stacji przedstawiato projekt jako neutralne badanie nad wspdtpraca
cztowieka i maszyny, o tyle dla wielu dziennikarzy i odbiorcéw stat sie on
symbolem postepujacej dehumanizacji mediéw publicznych.

W krétkim czasie sprawa zyskata jeszcze szerszy rozgtos. Artykuty
o eksperymencie pojawity sie w zagranicznych mediach, jak CNN3 i ABC
News?, ktdre relacjonowaty kontrowersje wokdt polskiego przypadku.
Protest Mateusza Demskiego przybrat forme publicznej petycji skiero-
wanej do Krajowej Rady Radiofonii i Telewizji, Rzecznika Praw Obywa-
telskich oraz przedstawicieli srodowiska dziennikarskiego, w ktdrej
radiowiec podnidst zasadnicze kwestie etyczne zwigzane z ekspery-
mentem. W apelu, podpisanym przez ponad dwadziescia cztery tysigce
0sOb, Demski sprzeciwit sie automatyzacji dziennikarstwa muzycznego,
argumentujac, ze ,media — pomimo nowinek technicznych - tworza
ludzie”, a,,zaangazowane spotecznie tresci nie powinny powstawac bez
zaangazowania ludzi”’>. Wskazat réwniez, ze inicjatywa Off Radia Krakéw
zostata przeprowadzona w ramach dziatalnosci nadawcy publicznego,
a wiec instytucji, ktdra ,,w sposéb szczegdlny” powinna ,,wyznaczad
standardy oraz stac na strazy wiarygodnosci, rzetelnosci i autentyczno-
sci”’®. Jego zdaniem przypadek ten stanowit,,wazne memento” i,,grozny
precedens”, otwierajacy wrota ,,do swiata, w ktérym doswiadczonych
pracownikéw [...] zwigzanych z sektorem medialnym oraz [...] zatrud-
nionych w branzach kreatywnych zastgpig maszyny’”.

Debata rozgorzata takze w kregach literackich i politycznych. Jakub
Zulczyk, wptywowy pisarz i scenarzysta, okreslit decyzje o przeprowa-
dzeniu eksperymentu jako ,,absolutnie skandaliczng”, podkreslajac, ,,ze

3 https://edition.cnn.com/2024/10/24/media/polish-radio-ai-presenters-scli-intl/index.html
(dostep: 13.01.2025).

4 https://www.abc.net.au/news/2024-10-25/O0ff-radio-krak%C3%B3w-polish-station-ai-hosts-
explained/104516864 (dostep: 13.01.2025).

> https://www.petycjeonline.com/apel_rodowiska_kultury i mediow_w_sprawie_sytuacji-
_w_Off_radiu_krakow_i_zastpienia_pracownikow_sztuczn_inteligencj (dostep: 06.01.2025).

¢ Ibid.

7 Ibid.
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dotyczy ona paristwowego radia”®. Jeden z komentatoréw jego wpisu
zauwazyt, ze ,,chod Al niesie ze sobg wiele niebezpieczenistw, to z catg
pewnoscia jest kierunkiem, z ktérego nie zawrdcimy’”9. Ktos inny dodat,
ze ,,nadchodza zmiany na naszych oczach”®. Eksperyment wywotat
takze reakcje przedstawicieli polskich wtadz paristwowych. Krzysztof
Gawkowski, obecnie wicepremier i minister cyfryzacji, skomentowat
sprawe na portalu X w sposdb nastepujacy: ,,choc jestem fanem rozwoju
Al to uwazam, ze pewne granice s3 coraz czesciej przekraczane.
Sztuczna inteligencja nie moze powodowad rdznic spotecznych czy
wykluczenia. Symbioze Al i cztowieka trzeba dobrze uregulowad”".

Zarysowana powyzej krytyka eksperymentu odegrata kluczowg role
w jego przedwczesnym zakonczeniu. Jednak ostateczna reakcja redakgji
Off Radia Krakéw réwniez wywotata kontrowersje. Jak wspomniatem
wczesniej, projekt miat pierwotnie trwad trzy miesigce, jednak prze-
rwano go po okoto tygodniu w zwigzku z licznymi polemikami i gtosami
krytycznymi, ktdre pojawity sie w trakcie jego realizacji. Wedtug Mate-
usza Demskiego, w efekcie protestu oraz po negatywnych reakcjach
medidw i uzytkownikdw, czesc tresci zamieszczonych na stronie interne-
towej stacji zostata usunieta lub przeredagowana, co dziennikarz uznat
za niezgodne z zasadami etyki. Raport ewaluacyjny przedstawiony na
stronie internetowej stacji miat jednak wydzwiek pozytywny. Podkre-
slono, ze eksperyment spetit swoja funkcje, prowokujac debate na
temat relacji miedzy sztuczng inteligencjg a kultura, co uznano za osig-
gniecie podstawowego celu projektu. Redaktor naczelny stacji podsu-
mowat to w nastepujacy sposdb:

8 https://[www.facebook.com/jakub.zulczyk/posts/pfbidonB1QVXyPE3HjdeCH18hB63w5B7jU
faNuEdxGKfjtAqr5ZiCVF7zcYtnYs83wgoGPl (dostep: 13.01.2025).

9 Michat Wojciech Wojciechowski, komentarz datowany na 22 paZzdziernika 2024, godz. 12:18
(GMT+1). https://www.facebook.com/jakub.zulczyk/posts/pfbidonB1QVXyPE3HjdeCH18hB63ws5
B7jUfaNuEdxGKfjtAqr5ZiCVF7zcYtnYs83wgoGPI (dostep: 13.01.2025).

' Radostaw Seredyriski, komentarz datowany na 22 pazdziernika 2024, godz. 19:21 (GMT+1).
https://www.facebook.com/jakub.zulczyk/posts/pfbidonB1QVXyPE3HjdeCH18hB63w5B7jUfaNu
EdxGKfjtAqr5ZiCVF7zcYtnYs83wgoGPl (dostep: 13.01.2025).

" https://x.com/KGawkowski/status/18487646897081264212prefetchTimestam-
p=1736766302375&mx=2 (dostep: 13.01.2025).
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[...] po tygodniu zebralismy tak wiele obserwaciji, opinii, wnioskdéw, ze
uznalismy, iz [... ] kontynuacja [eksperymentu stata sie] [... ] bezcelowa.
W Off Radio Krakdéw koriczymy z audycjami tworzonymi przez dziennika-
rzy z udziatem sztucznej inteligencji (Pulit 2024b).

Dla wielu obserwatoréw byt to raczej akt wycofania sie pod presja
opinii publicznej niz naturalne zwiericzenie badania.

Autentycznos(, transhumanizm, metodologia

Jednym z kluczowych pojec pojawiajacych sie w dyskusjach wokét ekspe-
rymentu Off Radia Krakéw byta autentycznos¢. W etnomuzykologii kate-
goria ta od dawna stanowi przedmiot analiz, zaréwno w odniesieniu do
muzycznych praktyk wykonawczych, jak i ich medialnych reprezentac;i
(Stamatis 2019). Jak zauwaza Regina Bendix, autentycznos¢ nie jest
wiasciwoscig samych zjawisk kulturowych, lecz efektem spotecznych
negocjacji (Bendix 1997). W omawianym przypadku sztucznie wygenero-
wanych 0sdb spikerskich doszto do sytuacji, w ktdrej autentycznos¢ nie
wynika juz z cielesnej obecnosci nadawcy. Rodzi sie pytanie, czy mozliwe
jest zachowanie autentycznosci, gdy komunikat powstaje za posrednic-
twem bezosobowego systemu generatywnego, czyli bez wyraznie okre-
slonego autora.

Eksperyment Off Radia Krakdw mozna rdéwniez interpretowad
w perspektywie transhumanizmu. W tym ujeciu wspdtpraca cztowieka
i technologii nie oznacza utraty kreatywnosci, lecz jej przeksztatcenie
w forme wspétprodukcji, w ktdrej granica miedzy twdrcg a narzedziem
staje sie ptynna (Braidotti 2013). ,,Autorem” programu radiowego staje
sie system hybrydowy, ztozony z ludzi, danych i infrastruktury technolo-
gicznej. Eksperyment Off Radia Krakdw mozna zatem postrzegad jako
laboratorium medialne, w ktérym cztowiek i algorytm wspdtdzielg prze-
strzert komunikacji. Prezenter wygenerowany przez systemy Al staje
sie cyborgicznym podmiotem, tgczgcym cechy ludzkiego gtosu i maszy-
nowejlogiki, atym samym redefiniujgcym tradycyjne kategorie autorstwa
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i sprawczosci. Sztuczna inteligencja przestaje by¢ jedynie narzedziem
technologicznym. Staje sie aktorem uczestniczagcym w procesie kultu-
rowym, wspottworzac selekcje prezentowanych nagran, komentarze
i wartosciowanie w zakresie muzyki.

Wykorzystanie narzedzi Al do procesu doboru muzyki na podstawie
przewidywanych preferencji stuchaczy stanowi¢ moze kolejny obszar
refleksji etnomuzykologicznej. Cho¢ takie rozwigzania majg na celu dopa-
sowanie ramowki radiowej do gustow odbiorcéw, niosg ze soba ryzyko
ograniczenia réznorodnosci prezentowanych tresci. Badania wskazuja,
ze algorytmy stosowane w platformach spotecznosciowych i muzycz-
nych serwisach streamingowych czesto wzmacniajg istniejagce trendy
zamiast je réznicowag, co prowadzi do homogenizacji repertuaru (Wang
2024). W przypadku Off Radia Krakéw poleganie na algorytmicznej
selekcji repertuaru mogto zatem ostabi¢ potencjat stacji jako przestrzeni
muzycznych odkry¢. Z perspektywy etnomuzykologii rodzi to pytania
o wptyw Al na sposoby konsumpcji muzyki. Czy algorytmiczne narzedzia
sprzyjaja reprezentacji réznorodnych stylistyk muzycznych, czy raczej
promujg okreslone gatunki i wykonawcdéw? Opierajac wybdr repertuaru
na decyzjach sztucznej inteligencji, stacja mogta nieumysinie fawory-
zowac utwory o charakterze komercyjnym kosztem mniej znanych lub
eksperymentalnych, co prowadzitoby do ograniczenia réznorodnosci —
wartosci szczegdlnie istotnej w dziatalnosci nadawcy publicznego.

Eksperyment Off Radia Krakdw sktania takze do refleksji nad wyzwa-
niami metodologicznymi. Tradycyjne narzedzia etnomuzykologiczne, jak
obserwacja uczestniczaca, wywiady pogtebione czy nagrania terenowe,
wymagajg dostosowania do sytuacji, w ktorych istotng role odgrywa
sztuczna inteligencja. Zrozumienie motywacji stojgcych za omawianym
projektem wymagatoby analizy relacji miedzy ludzkimi twdrcami
a algorytmicznymi systemami, co implikuje koniecznos¢ witgczenia do
metod badawczych etnografii cyfrowej oraz krytycznych studiéw nad
Al. Oznacza to potrzebe badania nie tylko efektéw dziatania mediéw
wykorzystujacych sztuczng inteligencje (na przyktad poprzez tworzenie
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dokumentacji ,,terenowych” audycji generowanych algorytmicznie),
lecz takze zbioréw danych i proceséw informatycznych warunkujacych
powstawanie i selekcje tresci muzycznych. Przyjecie takiej perspektywy
zaktada, ze etnomuzykologia, tradycyjnie skoncentrowana na ludzkich
praktykach muzycznych, powinna uwzglednia¢ réwniez hybrydowe
formy ekspresji, w ktdrych przestrzenig badan staje sie infrastruktura
technologiczna. W tym sensie analiza przypadku Off Radia Krakdw
wskazuje na potrzebe poszerzania pola badawczego etnomuzykologii
o sztuczng inteligencje jako nowego uczestnika kultury muzycznej.
Projekty badawcze tego rodzaju s3 juz prowadzone, miedzy innymi
w odniesieniu do wspdtczesnych przejawdw irlandzkiej muzyki trady-
cyjnej (Kanhoviin. 2024).

Konsekwencje

Eksperyment Off Radia Krakdw stanowi przyktad istotnego momentu
globalnej transformacji, w ktdrym sztuczna inteligencja wkracza
w obszary kreacji oraz posredniczy w procesach dystrybucji i odbioru
muzyki. Przedsiewziecie to sktania do refleksji, w jaki sposdb wykorzy-
stanie Al redefiniuje pojecia kreatywnosci i autorstwa. Radiowe narracje
wygenerowane przy udziale algorytmdéw wskazujg na przejscie od
indywidualnego lub zbiorowego ,,ludzkiego” autorstwa do modelu,
w ktérym ludzie i maszyny wspdtuczestniczg w procesach twdrczych
w ramach uktadu hybrydowego.

Przemiany widoczne s3 réwniez w sposobie postrzegania gtosu jako
medium relacji spotecznej. W kulturze cyfrowej opartej na automaty-
zacji gtos przestaje by¢ wytacznym znakiem indywidualnej tozsamosci,
stajac sie interfejsem miedzy systemem informatycznym a cztowiekiem
(odbiorcg). Syntetyczny gtos prezenteréw Off Radia Krakdéw nie stanowi
jedynie imitacji ludzkiej mowy. Jest nowg formg dzwiekowej obecnosci
pozbawionej cielesnego zakorzenienia, a wiec takze emocjonalnej
autentycznosci. Eksperyment otwiera tym samym przestrzen, w ktdrej
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autentycznos¢ staje sie raczej funkcja percepdiji, niz konkretnego, uciele-
snionego zrddta przekazu.

Eksperyment Off Radia Krakédw uwidacznia rdwniez przemiany zacho-
dzace w obszarze zatrudnienia w sektorze kreatywnym. Zastgpienie
dziennikarzy przez generowane algorytmicznie tresci multimedialne
moze wzbudzal szersze obawy dotyczace wptywu automatyzacji na
miejsca pracy w kulturze. W perspektywie etnomuzykologicznej dotycza
one przede wszystkim przysztosciludzkich kompetenc;ji, wiedzy eksperc-
kiej oraz zapotrzebowania na nie w warunkach rosngcej automatyzacji.
Jesli produkcja kulturowa (w tym muzyczna) coraz silniej opiera sie na
systemach Al, pojawia sie pytanie o dalszg role ludzkich umiejetnosci
i doswiadczen, ktdre dotychczas byty fundamentem proceséw twor-
czych. Jest to kwestia istotna dla etnomuzykologii, lecz takze dla innych
dyscyplin akademickich.

Na poziomie instytucjonalnym eksperyment ujawnit ambiwalentng
postawe medidéw publicznych w czasach technologicznej transformacji.
Off Radio Krakdéw, bedgace czescig publicznego Radia Krakéw SA, reali-
zowato swojg misje, a wiec dziatato w ramach okreslonych standardéw
etycznych dotyczacychreprezentacji, roznorodnoscii dostepnoscitresci.
Wprowadzenie sztucznejinteligencji w miejsce dziennikarzy-ludzi zakwe-
stionowato zatozenia tej misji, prowokujac pytania o odpowiedzialnos¢
instytucji publicznych za utrzymanie jakosci swojego programu. W tym
ujeciu projekt stat sie nie tylko studium przypadku technologicznego
i etycznego, ale takze politycznego.

Zakonczenie

Eksperyment Off Radia Krakdéw z pazdziernika 2024 roku stanowi jeden
z przypadkéw granicznych w dziejach medidw muzycznych. Jego
znaczenie wykracza poza lokalny kontekst, ujawniajac napiecia charak-
terystyczne dla dynamicznie rozwijajacej sie globalnej kultury algoryt-
micznej. S3 one widoczne w przestrzeni znajdujacej sie gdzies pomiedzy
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ludzka kreatywnoscig a automatyzacjg, innowacja a etyka, autentyczno-
scig a symulacja. Technologia staje sie jednym z aktoréw kultury wspot-
czesnej, wspottworzac znaczenia, emocje i wartosci réwniez w obszarze
muzyki. Etnomuzykologia zas do obszaru badan definiowanego geogra-
ficznie i kulturowo dodaje wirtualne przestrzenie cyfrowe, w ktdrych
praktyki muzyczne s3 realizowane przez ludzi i maszyny.

Analiza dyskurséw wokét Off Radia Krakdéw ujawnia potrzebe zasto-
sowania nowych narzedzi metodologicznych, taczacych etnografie
cyfrowa, studia nad technologig oraz krytyke medidw. W centrum zain-
teresowania badawczego znajduja sie takze procesy, w ramach ktdrych
algorytmy wchodzg w relacje z kultura ludzka, przeksztatcajgc sposoby
produkgji, stuchania, interpretowania i wartosciowania muzyki.

W wymiarze spotecznym eksperyment odstania napiecie miedzy
ekonomiczng racjonalizacjg medidw publicznych a ich misj3. Zastgpienie
dziennikarzy-ludzi prezenterami wygenerowanymi przy uzyciu narzedzi
sztucznejinteligencji prowadzi do kryzysu zaufania wobec tych instytucji,
ktdre, zgodnie z obowigzujgcymi regulacjami, powinny petni¢ funkcje
gwarantow autentycznosci i réznorodnosci kulturowej. Eksperyment
Off Radia Krakdéw staje sie zatem nie tylko przyktadem zastosowania
innowacji medialnej, lecz takze zwierciadtem, w ktorym ukazuje sie wizja
przysztosci sektordw kreatywnych. llustruje dwoistg nature postepu
technologicznego, umozliwiajagcego wprowadzanie innowacji z jednej
strony, z drugiej — burzacego dotychczasowy porzadek swiata.
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SUMMARY

Radio Al: An Ethnomusicological Study of OFF Radio Krakéw’s Experi-
ment with Artificial Intelligence

This article examines the October 2024 experiment conducted by Off
Radio Krakdéw, which introduced Al-generated radio presenters and
employed algorithmic tools for producing spoken content and selecting
musical repertoire. Announced as a study of human-algorithm collabo-
ration, the project triggered an extensive public debate concerning the
authenticity of mediated musical broadcasting, the ethical limits of auto-
mation, and the implications for labour conditions within the creative
industries. The article reconstructs the motivations behind the project —
both commercial and cognitive — together with its implementation and
public reception, revealing a collision between two dominant discourses:
technological enthusiasm and criticism focused on the dehumanisation
of public service media and the erosion of audience trust. The analysis
addresses the impact of Al on notions of authenticity, musical diversity
and creative agency, situating these issues within broader ethnomusi-
cological debates on the mediation of music, transhumanism, algori-
thmic homogenisation and the role of human expertise. The article also
highlights methodological challenges arising from the study of musical
practices co-produced by humans and algorithmic systems, emphasising
the need to integrate digital ethnography and critical Al studies into the
contemporary ethnomusicological toolkit.

Keywords: Artificial intelligence, radio, authenticity, alogorithm, trans-
humanism, digital ethnography.
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historii etnomuzykologii i in. Ponadto - hasta encyklopedyczne, wstepy
i opisy ptyt, recenzje itp., opracowania dla szkét (ogdtem ok. 50).
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jak ,,Kwartalnik Historii Zydéw”, ,,Ethnomusicology Today”, ,,Kultura
wspotczesna”, ,,Journal of Urban Ethnology”, ,,Studia Choreologica”.
Jest cztonkinig Polskiego Seminarium Etnomuzykologicznego, Polskiego
Towarzystwa Ludoznawczego, Polskiego Forum Choreologicznego oraz
Polskiego Towarzystwa Studidw Jidyszystycznych. Pracuje w bibliotece
Zydowskiego Instytutu Historycznego im E. Ringelbluma w Warszawie.

Maciej Adam Kierzkowski

Muzyk i etnomuzykolog. Uzyskat doktorat w zakresie nauk humani-
stycznych w departamencie muzyki the Open University w Wielkiej
Brytanii, gdzie petni funkcje Visiting Fellow. Ukoriczyt muzykologie
na Uniwersytecie Warszawskim oraz odbyt stypendium Erasmus na
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University of Tampere w Finlandii. Specjalizuje sie w badaniach nad
historig orkiestr detych w Polsce, organologia, muzyka tradycyjna oraz
wspotczesnymi zjawiskami kultury muzycznej, w tym relacjami miedzy
etnomuzykologig a sztuczng inteligencja. Réwnolegle zajmuje sie reali-
zacjq licznych projektéw muzycznych oraz animacjg kultury. Prowadzit
etnomuzykologiczne i etnograficzne badania terenowe w wielu regio-
nach Polski (m.in. na Mazowszu, Podlasiu, Spiszu, Podhalu, a ostatnio
na Gérnym i Dolnym Slasku oraz w wojewddztwie lubuskim), a takze za
granica (m.in. na Huculszczyznie w Ukrainie oraz na Spiszu stowackim).
Jest autorem publikacji poswieconych muzyce tradycyjnej i popularnej,
audiosferze oraz studiom chopinologicznym. Twdrca muzyki teatralnej
i filmowej oraz aranzacji muzyki ludowej. Trzykrotny laureat nagrody
Grand Prix Festiwalu Muzyki Folkowej Polskiego Radia ,,Nowa Tradycja”
oraz nagrdd za albumy w konkursie ,,Folkowy Fonogram Roku”. Wspét-
tworzy europejski projekt Tramontana Network, ktdry zostat nagro-
dzony wyrdznieniem Europa Nostra w obszarze dziedzictwa kulturo-
wego. Cztonek stowarzyszen naukowych i branzowych, takich jak Royal
Musical Association, Historic Brass Society, British Forum for Ethnomusi-
cology, International Musicological Society, Polskie Seminarium Etnomu-
zykologiczne, Akademia Fonograficzna oraz ZAiKS.

Dawid Martin

Etnomuzykolog, muzyk, indonezjanista. W 2022 roku obronit na Wydziale
Nauk o Kulturze i Sztuce Uniwersytetu Warszawskiego rozprawe
doktorska pt. ,,Muzyczne kontakty i relacje europejsko-indonezyjskie
na przyktadzie Jawy i jej dawnych metropolii”’ napisang pod kierunkiem
prof. dr hab. Piotra Dahliga. W roku akademickim 2003/2004 jako stypen-
dysta programu Darmasiswa Rl studiowat gre na gamelanie jawajskim
w Institut Seni Indonesia w Yogyakarcie. Po powrocie do Polski zostat
kierownikiem artystycznym jedynego w kraju zespotu gamelanowego -
Warsaw Gamelan Group, a takze rozpoczat prace w Akademickim Radiu
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Kampus, gdzie prowadzi audycje W 60 minut dookota swiata poswie-
cong world music. Wspdtpracuje z Instytutem Muzykologii UW, gdzie
prowadzi warsztaty gry na gamelanie. Jego zainteresowania naukowe
koncentrujg sie wokdt zagadnien europejsko-indonezyjskich kontaktéw
muzycznych epoki kolonialnej, a takze tradycji muzycznych jego rodzin-
nych Kaszub. Jest cztonkiem Stowarzyszenia Polsko-Indonezyjskiego
SAHABAT oraz Polskiego Seminarium Etnomuzykologicznego. Laureat
Nagrody Honorowej Prezydenta Miasta Torunia za najlepsza muzyke na
27. Miedzynarodowym Festiwalu Teatréw Lalek ,,Spotkania” w Toruniu
za muzyke do spektaklu Dziewczynka z herbacianych pdl (rez. Arkadiusz
Klucznik) Teatru Kameralnego w Bydgoszczy. W 2023 roku odznaczony
przez rzad Republiki Indonezji medalem Anugerah Kebudayaan Indo-
nesia za promocje kultury Indonezji za granica.

Tomasz Nowak

Etnomuzykolog i antropolog tarica, doktor habilitowany nauk o sztuce,
profesor Uniwersytetu Warszawskiego; zastepca dyrektora Instytutu
Muzykologii UW i kierownik Katedry Muzykologii Systematyczneji Kultu-
rowej. Od 2003 roku wyktada goscinnie w Uniwersytecie Muzycznym
Fryderyka Chopina. Zajmowat sie m.in. procesami przekazu tradycji
muzycznych i mniejszosciami narodowymi w Polsce, tradycjami muzycz-
nymi i tanecznymi spotecznosci polskiej na WileriszczyZnie i Zytomiersz-
czyznie, przemianami koncepcji i formy tarica narodowego w Polsce,
tradycjami muzycznymi i tanecznymi oraz zwigzanymi z nimi wspotcze-
snymi problemami lokalnych spotecznosci na Podkarpaciu i w polskich
Karpatach. Prowadzit takze badania terenowe na Podlasiu, Mazowszu
Polnym, Dolnym Slasku oraz tuzycach Gérnych (Niemcy) i Balijskiej
Regencji Gianyar (Indonezja). Autor czterech ksigzek oraz ponad stu
artykutdw i rozdziatéw w publikacjach naukowych. Jest przewodni-
czacym komitetu narodowego Council for Traditions of Music and Dance
i ekspertem Polskiej Sekcji CIOFF, a takze cztonkiem stowarzyszen
naukowych: European Seminar in Ethnomusicology, Polskiego Forum
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Choreologicznego, Polskiego Seminarium Etnomuzykologiczne i Sek;ji
Muzykologdéw Zwigzku Kompozytoréow Polskich. Laureat nagrody
,»,CLIO” 2006 i 2017, nagrody im. ks. prof. Hieronima Feichta 2007 oraz
nagrody za najlepsza prace pisemna z zakresu historii muzyki polskiej
2016. Odznaczony m.in. Bragzowym Krzyzem Zastugi oraz Bragzowym
Medalem ,,Zastuzony Kulturze Gloria Artis”.

Michat Pastuch

Muzyk, folklorysta, instrumentalista (heligonka, basy, fortepian),
badacz kultury muzycznej Krakowiakéw Wschodnich, pedagog i autor
beznutowej metody nauki gry na instrumentach tradycyjnych. Od
ponad dwdch dekad dziata na rzecz ochrony i rozwoju tradycji heligonki
w Matopolsce. W latach 2000-2020 prowadzit szkétke ,,Pastuszkowe
Granie”, w 2007-2020 kierowat zespotem ,,Scurosko Magierecka”. Od
2019 roku kierownik kapeli Zespotu Regionalnego ,,Krakowiacy Ziemi
Brzeskiej”. Badacz MCK ,,Sokét” (Nowa Akcja Zbierania Folkloru 2018-
2019), autor opracowan muzycznych i zbioru Piesni Ludu Krakowskiego
(2007, 2013). Zrealizowat nagrania ptytowe i uczestniczyt w projektach:
ETNO Matopolska (2019), Korzenie Tradycji (2020), ,,Kultura na ludowo”
TVP3 (2023), ETNOS Matopolski — Krakowiacy (2024). Prowadzit wyktady
i warsztaty m.in. na Kongresie Kultury Regiondéw (2019), | Miedzynaro-
dowym Seminarium Etnomuzykologicznym w Warszawie (2025) oraz
na studiach podyplomowych Muzyka tradycyjna w AM w Katowicach
(2020). Wielokrotny zwyciezca konkurséw i przegladéw w kategorii
,»,Mistrz i uczent”” (heligonka) oraz z kapelg ,,Pastuszkowe Granie”. Juror
Konkursu Heligonistéw Woj. Matopolskiego (2019-2024). Cztonek Rady
Programowej Instytutu Dziedzictwa Niematerialnego Ludéw Karpackich
(od 2023) i Stowarzyszenia Polskie Seminarium Etnomuzykologiczne (od
2025). Laureat nagrdd: ,,Uskrzydlony” (2011), Medal KEN (2011), ,,Zastu-
zony dla Kultury Polskiej” (2013), Nagroda im. Wt. Orkana (2015).
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Rimantas Sliuzinskas

Profesor, doktor habilitowany nauk humanistycznych (etnologia),
starszy pracownik naukowy w Katedrze Filologii Wydziatu Nauk Spotecz-
nych i Humanistycznych Uniwersytetu w Kfajpedzie (Litwa). Autor ponad
100 artykutéw naukowych na temat litewskiego folkloru muzycznego,
powigzan miedzy battyckim i stowiariskim folklorem muzycznym i ponad
150 referatdw na krajowych i miedzynarodowych konferencjach nauko-
wych. Cztonek Litewskiego Zwigzku Kompozytorédw, European Society
for Ethnomusicology, ESEM, w latach 2004-2018 przewodniczacy Litew-
skiego Stowarzyszenia Miedzynarodowej Rady Organizacji Folklorystycz-
nych, Festiwali i Sztuki Ludowej (International Council of Organizations
of Folklore Festivals and Folk Art, CIOFF), od 1998 roku przewodniczacy
Litewskiego Komitetu Narodowego International Council for Traditional
Music and Dance (ICTMD), w latach 2015-2018 wiceprzewodniczacy
Grupy Studyjnej Muzyki Swiata Stowiariskiego ICTMD (ICTMD Study
Group on the Musics of the Slavic World), od 2014 roku Cztonek Stowa-
rzyszenia Folkloru Stowianskiego, Wschodnioeuropejskiego i Eurazjatyc-
kiego (Slavic, East European and Eurasian Folklore Association, SEEFA),
od 2025 Cztonek Miedzynarodowej Komisji Balladowej (International
Ballad Commission, IBC /| Kommission fiir Volksdichtung) oraz Polskiego
Seminarium Etnomuzykologicznego.



