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0d Redakgji

,»Do trzech razy sztuka” - stwierdza popularne polskie przystowie, namawiajac nas
wszystkich do wytrwato$ci mimo porazek. Jednakze przytaczajac to porzekadto na tamach
,Etnomuzykologii Polskiej” nie mam na mysli zadnych potknig¢. Licz¢ natomiast na
skoncentrowanie mys$li czytelnikéw na niewatpliwym dokonaniu Redakcji, jakim bylo
opublikowanie mimo wszelkich przeciwnosci juz po raz trzeci nowego numeru naszego
czasopisma. Numer ten jest jednocze$nie kolejnym dokumentem aktywnosci naukowe;j
cztonkéw Polskiego Seminarium Etnomuzykologicznego oraz $wiadectwem dwdch
corocznych spotkan naukowych tej juz siedmioletniej organizacji dzialajacej obecnie pod

przewodnictwem dr Weroniki Grozdew-Kotacinskie;.

Tom rozktada si¢ na dwie czeSci tematyczne. Otwiera go tekst nizej podpisanego,
ktéry traktuje o pokoleniu, z inicjatywy ktérego utworzono Polskie Seminarium
Etnomuzykologiczne, i ktére stanowi sile napedowg stowarzyszenia. Dlatego tez w tekscie
tym nie poprzestano wylacznie na podstawowych informacjach, danych statystycznych
i charakterystykach, ale przede wszystkim oddano glos samym mtodym etnomuzykologom,
aby mogli opowiedzie¢ o swoich motywacjach, dzialaniach i1 zamiarach. Przedmiotem
drugiego tekstu, autorstwa Bozeny Muszkalskiej, staty si¢ przemiany koncepcji badawczych
w  etnomuzykologii ostatnich dekad wobec wzrostu znaczenia problematyki
wielokulturowosci 1 migdzykulturowosci. Tekst ten dobitnie podkresla wzrost znaczenia
w naszej dyscyplinie zagadnien, takich jak: migracja, interakcja, dialog i komunikacja
miedzykulturowa. Blisko tej tematyki pozostaje artykut Lukasza Smolucha, podejmujacy
problematyke roli niektérych gatunkéw world music dla ksztattowania, czy tez wyrazania
tozsamosci diaspor. Jest to réwniez okazja dla polskiego czytelnika do zapoznania si¢ ze
zjawiskami, takimi jak: rai, bhangra, czy tez oriental hip-hop. Z tekstem Bozeny
Muszkalskiej powigzany jest rowniez artykut Marii Szymanskiej-Ilnata bedacy wynikiem jej
badan na Sumatrze. W tym wypadku tak bardzo odmienny od europejskich system organizacji
zycia spolecznego postuzyt jako pretekst do rozwazan na temat miedzypokoleniowe;j
transmisji tradycji muzycznych. Kolejne cztery teksty stanowig niesformalizowang czes¢
drugg numeru, w catosci poswigcong zaniedbanemu w polskiej etnomuzykologii zagadnieniu
rodzin muzykujacych. I tak Barbara Sniezek swéj artykut poswigcita Helenie i Wiktorowi

Golebiom — twoércom zespotu Familia z Rudotowic w wojewddztwie podkarpackim.
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Nastepnie Michalina Janaszak i Karolina Dziubata przedstawity dorobek dziatalnosci kapeli
rodziny Orlikéw z wielkopolskich Szamotut. Z kolei Katarzyna Zedel postuzyta sie¢
przyktadem Rodziny Adamczykéw z doskonale jej znanego pogranicza Radomskiego
1 Kieleckiego. Cato$¢ zamyka artykul Marty Wrony omawiajacy potudniowo-mazowiecka,

wielopokoleniowa orkiestre ,,Esta”. Zapraszamy do lektury!

W imieniu Redakcji —

Tomasz Nowak



Etnomuzykologia , piatej generacji”

Tomasz Nowak

Niniejszy artykul stanowi analiz¢ kwestii uprawiania etnomuzykologii przez najmiodsze
pokolenie polskich badaczy, wchodzacej w okres aktywnosci zawodowej pod koniec XX
wieku, ktore przez Piotra Dahliga zostalo =zaliczone do tzw. pigtej generacji
etnomuzykologéw (Dahlig 2000a; Dahlig 2000b). Autor okreslenia, koncentrujac si¢ na
dorobku trzech pierwszych generacji etnomuzykologéw polskich, nie podal cech
specyficznych pigtego pokolenia, poprzestajac na wskazaniu, iz reprezentujg je uczniowie
dwoch poprzednich, wyksztatconych bardziej przez udzial w badaniach terenowych, anizeli
dzigki nauce w szkotach muzycznych (Dahlig 2000b: 324). Charakterystyka ta zapewne nie
wynika tylko z zaakcentowanej w artykule konstatacji zaniku tradycji muzycznych, ale takze
z sugestii bardziej ugruntowanego 1 sformalizowanego ksztalcenia muzycznego mtodych
etnomuzykologéw, czy tez ich odmiennych zainteresowan badawczych. Te wlasnie sugestie,
nie rozwinigte szerzej przez Dahliga, sprowokowaly mnie do blizszego przyjrzenia si¢
zagadnieniu.

Problem ten zasluguje na uwage i refleksje tym bardziej, ze w ostatnim ¢wieréwieczu,
a szczegblnie pomigdzy 1990 a 2010 rokiem, wsrdd studentéw muzykologii odnotowaliSmy
wysoki  wzrost  zainteresowania tematykg etnomuzykologiczng. Wedlug danych
udostepnionych do konca wrzesnia 2012 roku, pochodzacych z niemal wszystkich
dziatajacych wéwczas muzykologicznych placéwek uniwersyteckich w Polsce, w tym czasie
powstato blisko trzysta prac dyplomowych o tematyce etnomuzykologicznej.! Tak duzg liczbe
prac w skali naszego nielicznego $rodowiska zawdzigczamy nie tylko podziatowi w 2006
roku studiéw jednolitych na dwa odrebne stopnie, o czym $§wiadczg chociazby szczegdlowe
dane z Instytutu Muzykologii Uniwersytetu Warszawskiego. O ile bowiem w latach 1951-
1970 powstaly tylko cztery, a w latach 1971-1990 dwadziescia osiem prac magisterskich

poswieconych tematyce etnomuzykologicznej, to w latach 1991-2010 byto ich az pigcédziesiat

! Dane pochodza z placéwek dziatajacych w: Katolickim Uniwersytecie Lubelskim, Uniwersytecie Adama
Mickiewicza, Uniwersytecie Jagiellonskim, Uniwersytecie Warszawskim i Uniwersytecie Wroctawskim.
Niestety nie otrzymalem informacji z Uniwersytetu Kardynata Stefana Wyszynskiego.
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siedem. Do tego nalezy jeszcze dodac trzydziesci jeden prac licencjackich i cztery doktorskie.

Podobne tendencje obserwujemy réwniez w pozostatych placéwkach.
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Wykres 1. Etnomuzykologiczne prace dyplomowe w IMUW w latach 1951-2010 w liczbach.

Szukajac potwierdzenia dla wlasnych przypuszczen, postanowitem zwroci€ si¢ z pytaniem
0 motywacje podjecia tematyki etnomuzykologicznej w pracach dyplomowych do znanych
mi absolwentéw muzykologii, specjalizujacych si¢ w etnomuzykologii. Ze wzgledu na
ograniczenia organizacyjne moja ankieta miata bardziej charakter sondazowy oraz jakosciowy
anizeli iloSciowy i byta adresowana gléwnie do absolwentéw Instytutu Muzykologii
Uniwersytetu Warszawskiego. Mysle jednak, ze wyniki ankietowania daja pewien obraz
postrzegania sytuacji przez milode pokolenie etnomuzykologéw. Wypowiedzi zostang
przedstawione anonimowo, bowiem — dazac do maksymalnej szczero$ci — obiecalem to
ankietowanym.

Najczesciej] o podjeciu tematyki etnomuzykologicznej decydowato przywigzanie do
regionu swojego pochodzenia 1 che¢¢ poznania wiasnych tradycji (,,dostrzegtam brak
publikacji etnomuzykologicznych dotyczacych mojego regionu i1 postanowitlam si¢ tym
zajac”). Czasami ten swoisty patriotyzm lokalny spotggowany byt osobistym kontaktem
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z muzykg tradycyjng (,,wychowatam si¢ wsréd muzyki ludowej i stalo si¢ to moja pasja”).
Ciekawa, a skadinad takze chwalebng, jest postawa pewnej misyjnosci (,,zauwazytam, ze
starzy muzykanci powoli odchodza, a wraz z nimi styl, charakter muzyki regionu; dlatego
nagrywam, rejestruje, przeprowadzam wywiady z najstarszymi muzykantami”, ,,by ocali¢ to,
co jeszcze pozostato z tradycyjnej muzyki ludowej na wsi”).

O wyborze etnomuzykologii decyduje czasami usposobienie i temperament (,,lubi¢
odwiedza¢ ludzi w ich domach, rozmawia¢, nagrywac i czasem (raz na rok...) napisa¢ o tym
artykut). Coraz czg¢sciej dokonujg takiego wyboru takze praktycy tradycyjnej muzyki
1 Spiewu, ktérzy opanowali jaki$ repertuar i styl regionalny, ale to ich nie zadowala (,,nie
wystarcza mi praktyka §piewacza, potrzebuje ubra¢ ja w teorig, zeby wiedzie¢ wiecej”)>.

Wydaje si¢ jednak, iz z kazdym rokiem przybywa studentow, ktérzy z muzyka tradycyjng
(etniczng, ludowg) na dobre stykaja si¢ dopiero na studiach i tu rodzi si¢ fascynacja

przedmiotem odmiennym od innych:

Na kierunku muzykologia wigkszo$¢ zaje¢ to historia muzyki i to — wedlug mojej
subiektywnej opinii — ta najnudniejsza, §redniowiecze i renesans, troch¢ analizy (ale to
dziedzina zbyt waska), harmonii i nieszczesny wstep do muzykologii, czyli o wszystkim i
0 niczym (...). A tu nagle pojawia si¢ etnomuzykologia, czyli co§ na swdj sposéb
wyjatkowego i dajacego zupetnie inny oglad sprawy, co$ zywego i funkcjonujacego na co

dzien.

Akcentowana przez respondentéw odmiennos$¢, jest zapewne wynikiem duzo silniejszego
pokrewienstwa etnomuzykologii z antropologia kulturowg i kulturoznawstwem, co znacznie
czesciej wyprowadza etnomuzykologéw poza swoisty matecznik muzykologiczny, jaki

stanowi swiat dzwigkow:

Etnomuzykologia bardzo silnie zwigzana jest z ogélnie pojeta kulturg i by¢ moze wiasnie
dlatego jest tak interesujaca (dla mnie szczegdlnie w kontekstach kultur innych
kontynentéw, bo to jest mi mato znane i nietypowe z punktu widzenia Europejczyka),

a jednoczes$nie daje szerokie perspektywy.

2 Warto w tym miejscu przytoczy¢ podobng, cho¢ znacznie bardziej rozbudowang opinig: ,,Zainteresowanie
etnomuzykologiag poprzedzito zainteresowanie si¢ piesnig i manierg $piewu tradycyjnego, poprzez udziat
w réznych warsztatach majacych na celu poznawanie starych pie$ni wschodnio- i potudniowostowianskich.
Studiowanie etnomuzykologii pozwolito mi nazwa¢ zjawiska muzyczne, ktére w subiektywnym odczuciu s3
pigkne oraz pozna¢ niezwykte osobowos$ci zwigzane z muzyka tradycyjna. Studia te poszerzyly méj kontekst
mySslenia o cztowieku o perspektywe antropologiczng. Zaowocowaly zaangazowaniem si¢ w réznego rodzaju
lokalne przedsigwzig¢cia muzyczne oraz zainteresowanie si¢ piesnia religijng”.

11
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Etnomuzykologia jest czyms$, co ukazuje muzyke zawsze jako element szerzej pojete]
kultury. Kontekst, bez ktérego nie da si¢ zrozumie¢ tej materii. A poza tym
etnomuzykologia ukazuje, ze wystarczy zwykla, prosta piesn, by wywotaé lawing
konotacji, kontekstéw, historii. Wcale nie trzeba sigga¢ od razu do Bacha, zeby tego

wszystkiego dotknac.

W tym kontekscie magnesem staje si¢ zetknigcie ze specyficznymi etnomuzykologicznymi
metodami (gtéwnie metoda terenowa) i technikami (np. wywiad, obserwacja) badawczymi.
Sposréd wielu rozbudowanych opinii poswigconych temu zagadnieniu, prezentuj¢ ponizej

cztery najbardziej interesujace:

Mnie na poczatku bardzo zainteresowaly zajecia z etnomuzykologii. © Pozornie
oczywiste rzeczy byty dla mnie wielkimi odkryciami. Potem przyszedl pierwszy wyjazd
w teren, a wraz z nim fascynacja takag metoda prowadzenia badan. Dla mnie
etnomuzykologia ma t¢ przewage nad innymi dziedzinami muzykologii, ze — podobnie
jak antropologia — zajmuje si¢ muzyka i sprawami z nig zwigzanymi, ktére z pozoru sa
btahe, czesto uwazane za marginalne i majace watpliwa warto$¢ estetyczng, i uznaje je za
warto$ciowe, skomplikowane zjawiska. Do tego oczywiscie dochodzi sama muzyka
iurok pracy w terenie, ktére po prostu najzwyczajniej w S$wiecie lubig¢. © (...)

Etnomuzykologia jest blizej ,,zycia” (chociazby dzigki metodom, jakimi si¢ postuguje).

Etnomuzykologia sposréd innych dziedzin muzykologii wyrdznia si¢ przede wszystkim
kontaktem z cztowiekiem, czego brakowato mi przekopujac ksiazki z historii muzyki.
Spodobato mi si¢, ze etnomuzykolog docenia to, co istnieje w pamigci prostego ludu,
czyli muzyke, ktdra jest czescig jego zycia i towarzyszy mu w waznych chwilach. I to, ze
posréd zwyklych ludzi znajduje i zachwyca si¢ nie tylko starym czy unikatowym
repertuarem, ale tez samym tworca, ktérego talent nie rozwijal si¢ w szkotach, a jednak
jest wart uwagi. A juz poza wszystkim to podoba mi si¢ madros¢ i prostota tkwigca

w tekstach pies$ni i w rozméwcach, bo mozna si¢ od nich wiele nauczy¢.

Zajetam si¢ etnomuzykologia dlatego, ze w przeciwienstwie do muzykologii jest ona
niewymuszona. Zajmuje si¢ ona realnymi/zyjacymi ludzmi, takimi, ktérzy sa prawdziwi
i bliscy kazdemu (duzo bardziej niz genialni kompozytorzy i ich dzieta). Poza tym dzieki
zainteresowaniu etnomuzykologig poznatam i pokochatam nasza szeroko rozumiang
»ludowizng”. Wczesniej zupelnie jej nie znatam, a tym bardziej nie rozumiatam. Dzi¢ki

niej réwniez moj szacunek do ludzi starszych wzrdst.

12
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Zajmuje¢ si¢ muzyka tradycyjna, bo ja lubi¢. Lubi¢ ja zbiera¢, kontakty i rozmowy ze
starszymi $piewakami i muzykami, znalez¢ i odkry¢ logike drzemiaca w tej tworczosci,

ktéra na pierwszy rzut ucha moze wyglada¢ na pozbawiona tej logiki.

Niektorzy respondenci wskazuja, iz etnomuzykologia stata si¢ dla nich takze sposobem na
poszukiwanie wlasnej tozsamosci, poprzez oparcie si¢ na archaicznych i1 konstytutywnych dla
cztowieka elementach kultury w coraz szybciej zmieniajacej si¢ rzeczywistosci (Bauman

2000):

[Etnomuzykologia] Jest to jeden z najbardziej wspétczesnych sposobéw przystosowania
si¢ do otaczajacej nas rzeczywistosci. Odkrywanie starych prawd i regul panujacych
w kulturach tradycyjnych pozwala siggna¢ glebiej do wnetrza samego siebie, genetyczne;j
pami¢ci w tym kulturowej, muzycznej. Sposéb na odkrywanie przyczyn i prawidtowosci
postepowania cztowieka tak w odleglej historii, jak i tej, ktéra tworzymy dzisiaj. Dlatego
etnomuzykologia dla mlodych staje si¢ niekonwencjonalnym narzedziem w sensie
poznawczym samego siebie i otaczajacej ich rzeczywisto$ci oraz poszukiwawczym

w sensie rozwigzan wspétczesnych probleméw.

Na wzrost zainteresowania etnomuzykologia w ostatnim ¢wier¢wieczu wptyw ma takze
otwarcie granic oraz wzrost stopy zyciowej 1 pojawienie si¢ mozliwosci grantowych,
utatwiajacych prowadzenie badan zagranicznych, w tym pozaeuropejskich. Nie bez znaczenia
pozostaje rowniez fakt, ze takze w Polsce upowszechnia si¢ postawa Baumanowskiego

Hturysty” (Bauman 2000):

Nie zastanawialam si¢ wilasciwie, kim chciatabym zosta¢. Nie kalkulowatam, co si¢
bedzie optacaéd, ani czy tatwo bedzie znalez¢ prace. Nie kierowalo mng takze podejscie
ideologiczne typu: zachowaé co$ dla potomno$ci? © Dazytam zawsze do zaspokojenia
wlasnej ciekawos$ci i poznawania lepiej tego, co mnie interesowato. Ciekawito mnie
poznawanie réznych kultur, odkrywanie ich podobienstw i réznic, a kazda nowa
informacja i poznane zjawisko sprawiato, ze chcialam wiedzie¢ jeszcze wigcej. Poza tym,
wszystko o czym si¢ dowiaduj¢ chciatabym zobaczy¢ na wilasne oczy i ustyszeé
wlasnymi uszami, a nie tylko przeczyta¢ o tym w ksigzkach, dlatego najbardziej
fascynujace 1 wciagajace sg dla mnie wyjazdy w teren 1 bezposredni kontakt z muzykami.
Mimo Ze po kazdym wyjezdzie jestem zmeczona i obiecuj¢ sobie dluzszg przerwe, to

zwykle juz po p6t roku zaczynam zbiera¢ fundusze na kolejng podréz...

13
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Jednoczesnie mozna zauwazy¢, ze wzrostowi zaciekawienia kulturami odleglymi
towarzyszy coraz czestsze negowanie najbardziej utartych tradycji 1 paradygmatow
badawczych oraz $mielsze spogladanie w stron¢ antropologii, co po§wiadczajg m.in. ponizsze

opinie:

Nie lubi¢ w etnomuzykologii nurtu regionalnego, wydaje mi si¢ nieco skostniaty,
aniestety myslenie Kolbergowskie utarte jest w sposobie myS$lenia wielu
etnomuzykologéw (...). Zakres badah domaga si¢ czesto ograniczen i czasem (ale tylko
czasem) tym ograniczeniem moze by¢ region, ale czy musi? Wedlug mnie nie musi, cho¢
czgstokro¢ taka granica jest po prostu najtatwiejsza do uchwycenia czy wyznaczenia.
Uwazam po prostu, ze etnomuzykologia powinna zmierza¢ raczej w kierunku

antropologii muzyki, bo to raczej ten kierunek jest przysztoscia.

Moja osobowo$¢ nie wigze si¢ z nurtem badan terenowych, ale etnomuzykologia moze
by¢ tez historyczna (...). Obecnie skianiatabym si¢ raczej do antropologii muzyki, bo daje

troszke szersza perspektywe i wydaje mi si¢ by¢ bardziej interdyscyplinarna (...).

W zestawieniu z powyzej przytoczonymi wypowiedziami dos¢ ciekawym wydaje si¢ fakt,
iz w toku dydaktycznym dominuje najczesciej systematyka geograficzna (niekiedy potgczona
z podejsciem strukturalnym), a zajecia z antropologii muzyki nie naleza do standardowe;j
oferty programowej polskich muzykologii. Obowigzkowy program etnomuzykologiczny jest
zazwyczaj wypadkowa przeprowadzonych w ostatnim ¢wier¢wieczu zmian, dostosowujacych
ksztatcenie do nowo wprowadzanych przepiséw panstwowych i fluktuacji kadr. Najczescie]
przeznacza si¢ na niego od 120 do 180 godzin zaj¢¢, a w szczegdtach dos¢ znacznie rézni si¢
pomiedzy poszczegdlnymi placéwkami. Standardowo wykladane s3: etnomuzykologia,
folklor muzyczny Polski i kultury muzyczne $wiata. Inne przedmioty naleza do rzadziej
spotykanych, a zajecia fakultatywne — najczg¢sciej w niewielkim wymiarze — wynikaja
z biezacych zainteresowan badawczych wyktadowcow.

W odréznieniu od zaréwno oS$rodkéw wschodnioeuropejskich, jak i1 anglosaskich do
rzadkoS$ci naleza warsztaty muzyczne, utrwalajac pozostatosci podejscia typowego dla szkoty
niemieckiej, bedacej juz przezytkiem. Niestety w odwrocie znalazly si¢ takze praktyki

terenowe, ktére — jak wynika z powyze] przytaczanych opinii — tak mocno wplywaja na
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motywacje i rozwdj zainteresowan badawczych studentéw.®> Wobec tego wydaje sig, iz
konieczng bylaby préba rewizji aktualnych programéw w kontekscie wlasnych, a szczegdlnie

zagranicznych doswiadczen.

KUL | UAM uJ UKSW | UW UWr PSE*
Wprowadzenie do 30%* - - - - - 6
etnomuzykologii
Etnomuzykologia 60* 60 60 - 30 - -
Antropologia muzyki - - - 30 60 15
Folklor muzyczny Polski / | 15* 30 - - 30* 15 30
Etnomuzykologia Polski
Kultury muzyczne §wiata | 60* 30 - - 60 45 30
Instrumentologia 15 30 - - - - 12
Cwiczenia terenowe - ? 60 - - ? -
Warsztaty muzyczne - - - - - - 30
Metodologia i metodyka - - - - - - 15
Etnochoreologia - - - - - - 12
Suma 180 150 120 - 150 120 150

Tabela 1. Ilo§¢ godzin obowigzkowych zaje¢ etnomuzykologicznych w programach studiéw
muzykologicznych w roku oraz podyplomowych studiéw etnomuzykologicznych w roku 2012
(gwiazdke postawiono przy godzinach przedmiotéw, ktdrych nazewnictwo rdézni si¢, niemniej tresci
odpowiadaja wyréznionej kategorii; znaki zapytania postawiono w miejscach, gdzie dysponuje
niepotwierdzong relacjg ustng o istnieniu takiego przedmiotu na danej uczelni).

Do ciekawych wnioskow prowadzi tez analiza tematyki prac dyplomowych, ktéra
przeprowadzitem na przyktadzie prac realizowanych w Instytucie Muzykologii UW. Jest to
obszar najlepiej mi znany, przy czym powstaje tutaj najwiecej prac etnomuzykologicznych,
ktorych tematy proponowane s3 najczesciej przez samych studentéw. Podczas seminariow
licencjackich realizowane sg najchetniej tematy odnoszace si¢ do wspdiczesnych form

funkcjonowania muzyki etnicznej, ktéra w polskiej etnomuzykologii zagoscita na dobre

dopiero na przetomie lat osiemdziesigtych 1 dziewiecdziesigtych XX wieku. Dopiero na

3 Na marginesie warto doda¢, ze wprowadzana na uczelniach metodyka badan terenowych ciagle oparta jest na

zatozeniach Jadwigi Sobieskiej (np. Sobiescy 1950; 1973), a recepcja nowszych dos§wiadczen anglosaskich

(np. Nettl 1983; Barz, Cooley 1997) jest niewielka.

4 Podyplomowe Studium Etnomuzykologiczne w Instytucie Muzykologii UW, dziatajace w latach 2009-2016.
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drugim miejscu pod wzgledem popularnosci znalazia si¢ tematyka regionalnych tradycji
muzycznych, zdecydowanie dominujgca w okresach wczesniejszych. Wsréd prac
magisterskich najczesciej podejmowane sg tematy pozaeuropejskie, ktére na polskich
uczelniach popularne zaczety by¢ w poczatku lat siedemdziesigtych XX wieku, w zwigzku
z pojawianiem si¢ elementéw muzyki pozaeuropejskiej] w dwczesnej kulturze mlodziezowej,
jak tez dziataniami eksperymentalnych srodowisk twoérczych. W tamtym okresie prace
dyplomowe byty jednak przygotowywane na podstawie dostgpnej literatury oraz publikacji
fonograficznych — dzisiaj za$ autorzy prac dyplomowych wykorzystuja wtasne doswiadczenie
terenowe, a niejednokrotnie rowniez muzyczne. Drugie miejsce pod wzgledem popularnosci
w tej grupie prac zajety tematy dotyczace tradycji muzycznych mniejszosci etnicznych
(w Polsce obszary te eksplorowane sg dopiero od lat osiemdziesigtych XX wieku) i polskich
spotecznosci regionalnych. Przez magistrantéw podejmowana jest takze problematyka
metodyki i metodologii badan, wspétczesnego funkcjonowania tradycji muzycznych, jak tez
tradycji regionalnych w Europie (gtéwnie na podstawie wlasnych doswiadczen terenowych).
Zblizone tendencje obserwujemy réwniez wsrdd prac doktorskich, cho¢ préba jest tu zbyt

nieliczna, aby pokusi¢ si¢ o uszczegétowienie wnioskow.
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Wykres 2. Tematyka etnomuzykologicznych prac dyplomowych w IMUW w latach 1991-2010.
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Po ukonczeniu studiéw autorzy omawianych prac stajg samotnie na rynku pracy, ktéry nie
jest niestety zbyt rozwiniety. Trzeba jednak stwierdzi¢, ze absolwenci radzg sobie na nim
nadspodziewanie dobrze — do$¢ licznie spotykamy ich bowiem w réznych organizacjach
1 instytucjach muzycznych czy kulturalnych.

Niestety najgorzej pod tym wzgledem przedstawia si¢ sytuacja panujaca w placéwkach
naukowych, w ktorych — wedlug stanu na koniec wrzesnia 2012 roku — istniala bardzo
niekorzystna dla dalszego rozwoju dyscypliny struktura zatrudnienia etnomuzykologdéw.
Doliczytem si¢ trzynastu zatrudnionych etatowo w placéwkach naukowych
etnomuzykologéw, z czego az o$Smiu (wszyscy profesorowie) w perspektywie kilku lub
kilkunastu lat spodziewa si¢ przej$cia na emerytur¢ badz tez juz w chwili obecnej prace laczy
z emeryturg. Obowigzujgce przepisy i szczuplo$¢ kadry wymusity na czterech osobach
podwdjne zatrudnienie. Grupg pozostatych pigciu etnomuzykologéw (giéwnie adiunkci, jeden
asystent) oddzielal kilkunastoletni interwat czasowy od starszej generacji. Najmtodsze grono
etnomuzykologéw — doktorantéw lub $wiezo upieczonych magistrow — korzystato wytacznie
z projektowych form zatrudnienia i w catosci skupione byto woko6t Zbioréw Fonograficznych
ISPAN. Do tego grona doliczy¢ nalezy kilku doktorantéw placéwek uniwersyteckich, ktérych
zatrudnienie w blizszej perspektywie jest bardziej watpliwe niz niepewne.

Taka struktura zatrudnienia przypomina odwrdcong piramide, ktérej poszczegdlne pigtra sg
mocno od siebie oddzielone. To sprawia, ze przyszto$¢ polskiej etnomuzykologii
w placéwkach naukowych staje pod znakiem zapytania i jesli w tej strukturze nie zajdg zadne
zmiany, to w perspektywie najblizszego dwudziestolecia mozemy spodziewac si¢
niedostatkéw kadrowych, zwtaszcza w grupie samodzielnych pracownikéw naukowych, a co
za tym idzie stopniowego zaniku specjalizacji. Niestety brak stabilizacji zawodowe;j
najmtodszego grona badaczy, moze spowodowa¢ odplyw takze tych oséb, ktére pozostajg
z nadzieja na kontynuacj¢ pracy naukowej w przysztosci. Tym samym, realnym zagrozeniem
jest dalsze pogtebianie si¢ luk kadrowych, ktérych po przekroczeniu wartosci granicznych nie
uda si¢ zapelni¢ w krétkim przedziale czasowym.

Stowa te poddaje pod rozwage szczegdlnie kierownikom i dyrektorom polskich placéwek
muzykologicznych, kreujacych polityke kadrowg. Wskazane tu problemy dotycza zreszta nie
tylko etnomuzykologii. Warto przy tym wspomnie¢, ze od 2012 roku w niektérych
placowkach, jak na przyklad w Instytucie Sztuki PAN zaszly daleko idace zmiany,

przeksztatcajace struktur¢ kadry na zdecydowanie bardziej korzystng dla przysztosci
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dyscypliny etnomuzykologicznej. Nalezy mie¢ nadziej¢, ze podobne procesy zajda rowniez
w innych placéwkach.

W tej trudnej dla wigkszosci przedstawicieli mlodego pokolenia polskich
etnomuzykologéw sytuacji szczegdlnego znaczenia nabieraja takie inicjatywy, ktore
wplywaja na podtrzymanie zainteresowan badawczych i kontaktow pomiedzy osobami
odptywajacymi do przemysiéw kultury. Jest to zreszta droga, jaka podaza wiele mniejszych
dyscyplin naukowych w krajach Europy zachodniej i niektérych pozaeuropejskich, gdzie
wyksztalcil si¢ swoisty korpus niezaleznych badaczy (independent scientists), dysponujacych
profesjonalnym warsztatem naukowym, lecz zajmujacych si¢ naukg hobbystycznie. W Polsce
takg inicjatywa stalo si¢ powotane w 2012 roku stowarzyszenie Polskie Seminarium
Etnomuzykologiczne, skupiajace przede wszystkim mtodych etnomuzykologéw, ale takze
doswiadczonych badaczy. Na dorobek stowarzyszenia skladaja si¢ krajowe seminaria
oraz czasopismo ,Etnomuzykologia Polska”, wukazujagce si¢ od 2016 roku

(http://www.etno.imuz.uw.edu.pl). Pozostaje zywi¢ nadzieje¢, ze przybedzie takze innych,

komplementarnych inicjatyw, a mtodzi polscy etnomuzykolodzy zaktywizuja si¢ tez
w miedzynarodowych sieciach badawczych.

Dokonany skrétowy przeglad dowodzi, ze uprawianie etnomuzykologii przez tytulowa
,»piata generacje¢” polskich badaczy, jest zagadnieniem bardzo dynamicznym, a jednoczes$nie
ztozonym. Wzrost zainteresowania tematyka etnomuzykologiczng wséréd najmtodszego
pokolenia muzykologéw jest bezdyskusyjny, a jego zrédta sg bardzo réznorodne. Czesto
powody podjecia specjalizacji etnomuzykologicznej maja charakter osobisty i wyptywaja
z checi poznania 1 udokumentowania tradycji wlasnego regionu lub obszaru, z ktérym miato
si¢ do czynienia (tu czgsta jest postawa misyjnosci), dazenia do poglebienia wtasnej wiedzy
i zyskania teoretycznej podbudowy praktycznych umiej¢tnosci muzycznych, w koncu
upodobania stosowanych przez etnomuzykologi¢ metod i technik badawczych. Mtode
pokolenie wnosi ze sobg jednoczesnie wiele nowego jak na przyktad przewartoSciowanie
utartych tradycji i paradygmatéw badawczych, preferencje orientacji antropologicznej oraz
odwazniejsze sieganie po tematyke wspoiczesng i zagraniczng, w tym pozaeuropejska.
Niestety, aktualnie realizowane programy nauczania nie zawsze odpowiadajg ich
zainteresowaniom, a sytuacja na rynku pracy nie gwarantuje mozliwosci realizacji pasji
badawczej. Trzeba wierzy¢, ze odpowiednie zarzadzanie kadrami, jak tez nowe,

pozainstytucjonalne inicjatywy naukowe zapewnig dalszy rozwéj etnomuzykologii w Polsce.
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E pluribus unum. Muzyka w dialogu miedzykulturowym

Bozena Muszkalska

Przedmiotem niniejszego opracowania sg zmiany w zakresie podejs¢ i koncepcji badawczych,
dokonujace si¢ w etnomuzykologii w odpowiedzi na przeobrazenia zachodzace w ostatnich
dekadach w kulturach muzycznych $wiata. Podjecie tego tematu ma zwigzek z prowadzonymi
przeze mnie od wielu lat badaniami nad kulturami diaspor, giéwnie polskiej 1 zydowskiej.
W centrum uwagi znajda si¢ problemy wielokulturowosci 1 miedzykulturowosci, co
sygnalizuje tytut. Sentencj¢ ,,z wielo$ci jedno$¢”, stanowigca od trzech wiekéw motto Stanéw
Zjednoczonych Ameryki Poétnocnej, mozna bowiem wspodiczesnie odnies¢ do wigkszosci
spoleczenstw na $wiecie. Drugi czlon tytulu wskazuje na potrzebe refleksji nad tym, jaka role
muzyka pelni, czy tez moze petni¢, w komunikacji spotecznej w obrgbie tych
wielokulturowych spoteczenstw.

Sposréd wielu przyczyn wzmozonych przemian kulturowych zachodzacych w XX 1 XXI
wieku najczesciej wymienia si¢ rozwdj techniczny srodkéw transportu, mass mediéw, nagran
audio i video, o czym pisano juz wielokrotnie. W moim opracowaniu chciatabym zwréci¢
uwage takze na inne, réwnie istotne determinanty, a mianowicie liczniejsze niz kiedykolwiek
przypadki przemieszczania si¢ ludno$ci w tym: migracje z przyczyn ekonomicznych,
przymusowe wysiedlenia spowodowane czystkami etnicznymi, konfliktami etnicznymi badz
religijnymi, a takze na przezywajaca rozkwit turystyke muzyczna.

Nastgpujace w wyniku migracji zmiany spoteczno-kulturowe znajdujg odzwierciedlenie
w jezyku etnomuzykologicznym. Rewizji poddawane s3a chetnie uzywane w latach
dziewiecdziesigtych XX 1 na poczatku XXI wieku pojecia, takie jak: diaspora,
hybrydycznos$¢, tozsamos¢. Uwaza sig, ze dotychczasowe ich definicje sa niewystarczajace do
opisu zlozonosci grup uzywajacych muzyki w skomplikowanych kontekstach historycznych,
politycznych i kulturowych (por. Ramnarine 2007: 1-4; Giurati 2010: 32-35; Solomon 2015:
201-214).

Stowa diaspora rzadko uzywano w etnomuzykologii do lat dziewi¢¢dziesiatych XX wieku.
Pisano raczej o mniejszosciach, grupach etnicznych i badano gtéwnie procesy ich akulturacji.

Wyraz diaspora stat si¢ uzyteczny, kiedy zaczg¢to koncentrowaé si¢ na problemach
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zwigzanych z tozsamoscig. Podczas gdy wcze$niej okreslenie diaspora odnoszono do grup
rozproszonych z powodu wygnania, to od lat dziewiecdziesigtych XX wieku obje¢to nim rézne
typy rozproszonych spoteczno$ci, posiadajagcych wspdlng ojczyzng lub spotecznosci (jedno
lub wielopokoleniowych) przemieszczajacych si¢ pod przymusem lub dobrowolnie, czasowo
lub na state, ktére posiadaty jaka$ ojczyzne. Koncepcja diaspory w obecnym rozumieniu
zawiera w sobie kompleksowe, wielokierunkowe przemieszczanie si¢ ludzi, ale takze idei,
produktéw kulturowych i fizycznych, a ponadto formy interakcji, negocjacji i wymiany,
procesy akulturacji i kulturowej kreatywnos$ci, dzialania w kierunku wykluczenia i walki
z nimi. W koncepcji tej dokonato si¢ przejscie od grup zdefiniowanych etnicznie, zyjacych
w okreslonych granicach i mieszczacych si¢ w $wiatowym systemie panstw i narodow,
w kierunku grup wyodrgbnianych ze wzgledu na transformacj¢, jaka przeszlty, i ich
interaktywne powigzania. I tak na przyktad St John stosuje stowo diaspora w odniesieniu do
rozproszonej sceny psychodelicznego transu z Goa (podgatunku muzyki trance), kojarzonego
z kontrkulturg, neonomadyzmem i ponadlokalng wyobraznig. Poczucie przynaleznosci do
diaspory uwaza za stan umystu, wrazenie ,,bycia w drodze”, being-in-transit (St John 2014:
1601 n.).

Obok ,tradycyjnych” diaspor, za jakie uwaza si¢ np. diaspor¢ zydowska, ormianska czy
grecka, powstaja w ostatnich dekadach nowe diaspory — zjawisko to zostalo okreslone
mianem diasporyzacji. Rozumiane jest ono jako przeksztalcanie si¢ spotecznosci
imigranckich w diaspory, ktére podlegaja — w wyniku migracji — procesowi rewitalizacji.
Przedstawiciele tych spotecznos$ci opieraja si¢ procesom asymilacyjnym, zachowujac
szczegOlne cechy kulturowe: utrzymuja zwigzki z krajem pochodzenia i innymi ,,wyspami
diaspory”, tworzg odrgbne, etniczne struktury organizacyjne, kulturalne, spoteczne,
a w niektérych przypadkach — nawet polityczne. Naturalng koleja rzeczy byto wiec podjecie
przez etnomuzykologéw badan nad tym zjawiskiem, jako nieodigczng czesciag procesow
migracyjnych (por. Brubaker 2005). Badacze uzywaja okreslen ,,muzyka migracji” i ,,muzyka
diaspory” na opisanie efektu migracji muzycznej i immanentnej diasporyzacji. Przesiedlency
zabieraja z ojczyzny gatunki i style muzyczne, instrumenty czy tematy, ktére s3
transformowane pod wplywem nowych do$§wiadczen, zdobywanych podczas podrézy i po
osiedleniu si¢ w nowym miejscu. Diasporyzacja i rediasporyzacja sa czesto doswiadczane
symbolicznie poprzez mentalng migracje i przyjecie nowego ,porzadku S$wiata”, ktory

reartykutuje relacje miedzy lokalnym i globalnym, miejscem i przestrzenig, krajem ojczystym
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1 krajem goszczacym. Diasporyzacja jest wyzwalaczem kreatywnos$ci muzycznej, gdyz
emigranci raczej nie nasladuja, lecz tworza nowe utwory czy wrecz gatunki.

Jak zauwaza Mark Slobin, dzielagc si¢ swoimi refleksjami na temat postepujacej
,wielorako$ci muzycznej” (musical multiplicity), w Europie obserwuje si¢ w ostatnich latach
wyrazny wzrost zainteresowania kulturami spoza mainstreamu i radykalng zmian¢ pozycji
grup imigranckich 1 mniejszoSciowych, co sprzyja otwarciu si¢ tworcow muzyki,
wykonawcow i odbiorcéw na nowe zrédta muzyczne i sposoby korzystania z nich. Z drugiej
jednak strony — co tez obserwujemy obecnie w Polsce — obecno$¢ imigrantéw budzi Igk. Nie
sg juz postrzegani jako barwny element ,,mozaiki” spotecznej, lecz bywaja traktowani jako
potencjalne zagrozenie. Takie podejscie moze prowadzi¢ do niechgci czy wrecz represji
wobec przybyszéw, ktére infekuja réwniez scen¢ muzyczng (Slobin 2017: 108-109).
Remedium na ten stan rzeczy moze dostarczy¢ applied ethnomusicology, subdyscyplina
etnomuzykologii wyodrebniona przez Jeffa Toda Titona (por. Harrison 2016: 2-3). Svanibor
Pettan, the chairperson of the ICTM Study Group on Applied Ethnomusicology, wyraza
przekonanie, iz etnomuzykologia stosowana ma do zaoferowania formy dziatania, ktére
mogtyby by¢ wykorzystane do tagodzenia napig¢. Postuluje aktywne dziatania ze strony
badaczy kultur muzycznych na rzecz pokonywania probleméw politycznych i1 spotecznych,
z ktérymi borykaja si¢ wielokulturowe spoleczenstwa (Pettan 2010: 239). Do tego
zagadnienia powrdoce w dalszej czesci opracowania.

Migracje nie sg oczywiscie zjawiskiem nowym, ale stanowig kluczowy element
dwudziestowiecznej globalizacji 1 zajmuja wazne miejsce w teoriach tego procesu.
W koncepcji Arjuna Appaduraia staty si¢ podstawg dla wyodrgbnienia ,,etnopejzazu”, ktéry
autor definiuje jako krajobraz oséb zyjacych w stale zmieniajagcym si¢ otoczeniu: turystow,
emigrantéw, wysiedlencéw, robotnikdw sezonowych i innych przemieszczajgcych si¢ grup
(Appadurai 1990: 297). Trzeba jednak przyzna¢, ze w etnomuzykologii istnieje spore
opdznienie w rozpoznaniu wplywu migracji na tworczo$¢ muzyczng, jej cyrkulacje
iodbiorcéw. Na zjawiska te zaczeto zwraca¢ baczniejszg uwage dopiero w latach
dziewiecdziesigtych XX wieku, podczas gdy Alan Merriam i Bruno Nettl pisali o zmianie
i transformacji kultur juz w latach szesédziesiagtych i siedemdziesigtych ubieglego stulecia.
Migracje zmusily etnomuzykologéw do powtdérnej oceny roli muzyki w ksztaltowaniu
tozsamosci, a takze — co wazniejsze — do zbadania, jak przemieszczenia ludno$ci destabilizujg
jej znaczenia, jak urasawiaja i hybrydyzuja, jak krytycznie nastawiajg do problemu
autentycznosci 1 zmieniaja rozumienie ,,domu”, miejsca. Na przyklad to, czego stuchaja
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obecnie cztonkowie Polonii na Syberii, w Brazylii czy w Australii, moze nam wiele
powiedzie¢ o doswiadczeniach pierwszej generacji i kolejnych pokolen polskich imigrantéw.
Moze poméc zrozumie¢, w jaki sposob zostalo w tych grupach zredefiniowane pojgcie
»domu” i jak dokonata si¢ zmiana jego miejsca.

Migracje muzyczne umozliwiajg tworzenie przestrzeni, w ktérych moga by¢ artykutowane
mieszane tozsamosci i tworzone nowe formy ekspresji i interakcji, daja poczucie wolnosci
spotkan z innymi kulturami niz wiasna. Muzyka moze sta¢ si¢ kanatem, przez ktéry zaczynaja
by¢ artykutowane réznice, i dzigki ktéremu hybrydyczno$¢ zostaje zaakceptowana. Jak
wskazuja badania, niektére gatunki muzyczne mogly wrecz powsta¢ jedynie w wyniku
doswiadczenia przez ich tworcow relokacji. Uswiadomienie sobie tych wiasciwosci muzyki
stanowi wazny zwrot w etnomuzykologii.

Nowe perspektywy dla badan etnomuzykologicznych stwarza taczenie specyfiki migracji
muzycznych 1 turystyki muzycznej w réznych uktadach globalnych. Wspdlna jest dla nich
praktyka podr6zowania i przemieszczania si¢ — realnego 1 symbolicznego, ktore w pewnych
kontekstach moga by¢ ze sobg blisko powigzane. Kultura imigrantéw moze na przyktad
postuzy¢ do zareklamowania w materiatach promocyjnych miejsc majacych przyciagnaé
turystow, czego przykladem jest ,,zydowski” Kazimierz w Krakowie. Jednocze$nie kultura ta
moze by¢ niewidoczna, kiedy ma by¢ promowany jej ,oficjalny” obraz, bazujacy na
wybidrczo potraktowanym dziedzictwie. Muzyczne wybory imigrantow moga oscylowac
wokot world music, przy czym w takich sytuacjach uprawiajg oni na ogét wirtualng turystyke,
ktéra taczy ich ze skonstruowang w nowym miejscu wersja ich ojczyzny, wyidealizowane;j
1 skomercjalizowanej. Tu przychodzg mi na mysl polonijne zespoty folklorystyczne z Brazylii
i Australii, ktére stawiajg sobie za wzor zespoty piesni i tanca ,,Slqsk” 1 ,Mazowsze”,
niejednokrotnie rezygnujac z prezentowanego wczesniej, przywiezionego z Polski przez
imigrantéw repertuaru i akompaniamentu kapeli ,,na zywo”. Turystyka muzyczna moze wigc
budzi¢ negatywne skojarzenia z komercjalizacjg i niszczacym oddziatywaniem na kultury.

Procesy globalizacyjne wywotujg potrzebe obrony lokalnych kultur muzycznych,
uwazanych za autochtoniczne badz autentyczne, przed utratg kulturowej odrebnosci i lokalne;j
tozsamosci. Z drugiej jednak strony lokalne spotecznosci adaptujg produkty kultur
globalnych. Owo poszukiwanie kompromisu mi¢dzy tym, co nieuchronne, ale stwarza realne
zagrozenie dla specyfiki grupy, a tym, co stanowi o jej tozsamosci i integralnosci, wyraza idea

glokalizacji, propagowana przez socjologa Rolanda Robertsona (1995: 28). Muzykolodzy
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siegaja do tej idei, badajac interakcje miedzy tradycyjnymi stylami lokalnymi oraz jazzem,
rockiem i innymi rodzajami muzyki popularne;j.

Maksymalizacja réznorodno$ci na niewielkiej przestrzeni, ktéra cechuje wspodiczesng
Europg, stata si¢ powaznym problemem. Problemem tym wigkszym, im bardziej narasta
ksenofobia wobec imigrantéw, rasizm i antysemityzm. Nowa sytuacja wywotala potrzebe
zrewidowania starszej idei ,,wielokulturowosci”. Muzyka zaczyna by¢ postrzegana w tym
kontekscie jako wazne medium w pokonywaniu barier spotecznych, czego §wiadectwem jest
zwrot w kierunku muzycznej miedzykulturowos$ci, ktéra to koncepcja zaktada bardziej
aktywna niz w przypadku wielokulturowosci miedzykulturowa interakcje.

Rozumienie mi¢dzykulturowosci takze ewoluowato. W 1995 roku rozpoczeto wydawanie
serii Intercultural Music pod redakcja Cynthii Tse Kimberlin i Akina Euby, po$§wigconej
nowej muzyce ,,miedzykulturowej” w globalnym kontekscie. We wstepie do pierwszego tomu
serii redaktorzy definiujag muzyke migdzykulturowg jako taka, w ktdérej zostaty zintegrowane
elementy pochodzace z dwoch lub wiecej tradycji muzycznych (Kimberlin, Euba 1995).
Kompozytor nalezy najcz¢sciej do jednej z nich, ale nie zawsze tak jest. Wazne sg elementy
zawarte w samej muzyce, a pochodzenie kompozytora nie ma znaczenia.

Istnieje tez wedlug niektoérych badaczy inny typ miedzykulturowosci — taki, w ktérym
pochodzenie twércy muzyki jest faktorem determinujagcym wielokulturowos¢. Kompozytor,
ktéry tworzy w idiomie wymaganym przez kultur¢ inng niz jego wtasna, jest wciggniety
w aktywno$¢ mig¢dzykulturowa, cho¢ muzyka, ktérg komponuje niekoniecznie takg jest. Na
przyklad, jesli afrykanski kompozytor pisze fuge w stylu Bacha, nie korzystajac ze zrddet
afrykanskich, ma miejsce aktywno$s¢ miedzykulturowa, ale samej muzyki za
miedzykulturowg uzna¢ nie mozna. W niektérych przypadkach aktywnos$¢ tego rodzaju
zachodzi nawet wtedy, kiedy kompozytor i wszystkie elementy tworzonych przez niego
utworéw pochodza z tej samej kultury. Przykladem moze by¢ — nawigzujaca do muzyki
ludowej — tworczo$¢ Beli Bartoka. W Europie bowiem juz w XIX wieku muzyka ludowa
zaczela by¢ uwazana za ‘obcg’ lub archaiczng, co stalo si¢ argumentem przemawiajagcym za
traktowaniem jej jako odrebnej w stosunku do muzyki artystycznej. Istotnym przejawem
miedzykulturowosci jest rowniez akt wyabstrahowania elementéw ludowych z lokalnych
kontekstow etnicznych lub spotecznych i1 umieszczenie ich w kontekscie miedzynarodowym,
gdzie nabierajg wagi takze dla ludzi z spoza lokalnej spotecznosci. Dziatania

miedzykulturowe wigza si¢ ponadto z samym wykonywaniem muzyki. W takim przypadku
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utwor 1 jego wykonawca nalezg do réznych kultur, czego przykladem moze by¢ zagranie
utworu europejskiego kompozytora przez azjatyckiego artyste (Kimberlin, Euba 1995: 2 i n.).
W ujeciach filozoficznych zwraca si¢ uwage na konieczno$¢ wzmozonego zaangazowania
obu stron mig¢dzykulturowego dialogu w wydarzenie muzyczne. Mc Kimm-Vorderwinkler
pisze, ze podczas wspdlnego muzykowania uczestnicy powinni przezy¢ transformacje, by¢
otwarci na poszerzanie horyzontéw, mozliwie w kierunku metanoi, ktérag rozumie jako
»przemian¢ serca”. Badania pokazuja, ze wspdlne doswiadczanie muzyki moze generowac
silne emocje, a rosngca liczba miedzykulturowych projektéw muzycznych wydaje si¢
wskazywac, ze ludzie szukajg takich miedzykulturowych doswiadczen, aby lepiej si¢ ze sobg
komunikowa¢ (McKimm-Vorderwinkler 2010: 2 i n.). Wszak ,,muzyka wyraza to, co nie
moze by¢ wypowiedziane i co nie moze by¢ sttumione”, jak twierdzit Victor Hugo (1864).
Badacze zadaja pytanie, w jaki sposdb nastepuje transformacja i otwarcie na Innego. Czy
ogranicza si¢ do wykonawcéw, ktérzy razem muzykuja, angazujac si¢ w dialog muzyczny,
ktory pogtebia ich relacje? Czy miedzykulturowe uczenie si¢ od siebie nawzajem i widzenie
perspektywy Innego jest zarezerwowane tylko dla interakcji migdzy muzykami? Sposéb,
w jaki publiczno$¢ odbiera takie wystepy wskazuje, ze nie. Hermeneutyczny dialog podczas
wykonania muzycznego jest dla niej nie tylko zauwazalny, lecz takze percypowany na
glebszym poziomie. Czasem wywotuje silne emocje, co wskazuje miedzy innymi na to, ze
publiczno$¢ jest rowniez elementem zachodzacego procesu komunikacji. Wykonawcy
powotuja muzyke do zycia w okre§lonym czasie i miejscu, a poprzez to modelujg sposdb
bycia ze soba, czego Swiadkiem jest publicznos¢. Akt ten jest wymownym symbolem
jednosci 1 réznorodnosci. Udziatl wszystkich elementéw — utworu muzycznego, wykonawcow
i publicznosci — daje w efekcie catosciowg komunikacje¢ muzyczng i formowanie si¢
spolecznosci muzycznej. Zachodzi relacja miedzy muzyka i wykonawcami, mig¢dzy
wykonawcami i publicznoscig, migdzy stuchaczami. Podczas takiego wydarzenia uczestnicy
zdaja si¢ byC przenoszeni w przestrzen wolng od struktur mocy, bazujaca na symetrii
i empatycznym zrozumieniu. W nawigzaniu do tych stwierdzen jako przyktad przytaczany
jest projekt The West-Eastern Divan Orchestra Daniela Barenboima, ktéry w 1999 wraz
z Edwardem Saidem stworzyl zesp6t ztozony z miodych muzykéw z Izraela, Palestyny
1 innych krajéw arabskich (Syria, Liban, Jordan i Egipt). Autor projektu w ksiazce Everything
is Connected: The Power of Music pisze: ,Nasza intencjg jest rozpoczecie podczas
warsztatow dialogu, zrobi¢ jeden krok do przodu i znalez¢ wspdélny grunt dla obcych sobie

ludzi” (Barenboim 2008: 66). Muzycy moga doswiadcza¢ podczas wspdlnego muzykowania
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rownosci, ktorej politycy im odmawiajg (Barenboim 2008: 75). Moc muzyki tkwi bowiem
w jej zdolno$ci przemawiania do wszystkich aspektéw ludzkiej istoty, zwierzecego,
emocjonalnego, intelektualnego i duchowego. Muzykowanie stwarza, wedlug Barenboima,
warunki do empatycznego otwarcia, jak réwniez symetryczne] komunikacji poprzez
akceptacje drugiej osoby jako rOéwnoprawnego partnera dialogu oraz wol¢ uczenia si¢
1 poznania perspektywy Innego (Barenboim 2008: 65).

Badacze zadajg pytanie: czy zwigzek miedzy ludzmi, jaki wytwarza si¢ poprzez wspdlne
doswiadczenie muzyczne, jest z natury uniwersalny i intuicyjny? Socjolozka Tia DeNora
(2000) bada, w jaki sposéb zycie spoteczne jest penetrowane przez muzyke na réznych jego
poziomach, a reprezentanci ,,nowej muzykologii” szukaja odpowiedzi w biologicznych
i socjologicznych koncepcjach wydarzenia muzycznego. Teza Mallocha i Trevarthena, iz
cztowiek posiada wrodzong zdolno$¢ komunikowania si¢ za pomocg muzyki (2009: 1)

koresponduje z tezg postawiong przez Zeranska-Kominek:

Symboliczne, semantyczne i skojarzeniowe operacje umyslu nie zawsze sa
werbalizowane, aludzkie zachowania podlegaja regulacjom kognitywnym, ktére
niekoniecznie posiadaja strukturalne odpowiedniki w jezyku. Przykltad muzyki nie
pozostawia w kazdym razie najmniejszej watpliwo$ci, iZ mowa nie jest jedynym,
wlasciwym gatunkowi ludzkiemu, dzwickowym systemem semiotycznym. Jako
zaprogramowana genetycznie osobliwo$¢ homo sapiens najprawdopodobniej reprezentuje
ona pierwotniejszy i nieredukowalny do jezyka system modelujacy, ktéry przygotowuje
niejako 1 wyprzedza poznanie intelektualne, wyrazane za posrednictwem jezyka

(2000: 114).

Wychodzac z takiego zalozenia, Malloch 1 Trevarthen wyjasniaja nature
miedzykulturowego dialogu muzycznego za pomocg koncepcji protomuzykalnosci, zgodnie
z ktérag miedzy niemowlakiem i jego matkg zachodzi ,,protokonwersacja”, polegajaca na
wzajemnym ,,dostrajaniu si¢”. Komunikacja taka, oparta na wzorach rytmicznych, ktére
mozna okresli¢ jako muzyczne, zblizona jest, zdaniem autoréw, do tanca (Malloch,Trevarthen
2009: 1). Komunikacja migdzy wykonawcg muzyki i sluchaczem oraz komunikacja matki
z dzieckiem w bardziej intuicyjny sposéb mialyby, zgodnie z tg koncepcja, takg samg nature.
W kontekscie rozwazan nad rolg muzyki w dialogu miedzykulturowym mozna zatem wysnuc

wniosek, iz uwarunkowana biologicznie 1 cechujaca wszystkich ludzi , komunikatywna
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muzykalno$¢” stanowi grunt dla spotkania z drugim cztowiekiem 1 prowadzenia
kompleksowego dialogu kulturowego (Malloch, Trevarthen 2009: 7).

Dokonatam tego krétkiego przegladu prac muzykologicznych poswieconych zagadnieniom
wielokulturowosci 1 dialogu migdzykulturowego z mysla, iz bedzie on przydatny w dyskusji
na temat ,,Tradycji muzycznych wobec przemian kulturowych i cywilizacyjnych”, podjetej
podczas V Krajowego Seminarium Etnomuzykologicznego, ktére odbyto si¢ w Warszawie
w dniach 1-2 kwietnia 2017 roku. Przywotane prace ukazujg rézne proby zrozumienia, jakie
funkcje petni lub moze petni¢ muzyka we wspétczesnych wielokulturowych spoteczenstwach
i w jaki spos6b badacze moga uczestniczy¢ w praktycznych dziataniach na rzecz
podejmowania dialogu z uzyciem muzyki w sytuacjach, w ktérych inne $rodki komunikacji

zawodzg.
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Zjawiska spod znaku world music a tozsamosc¢ diaspory

Lukasz Smoluch

Postepujace procesy globalizacji, w tym coraz cz¢stsze migracje, rozwdj swiatowego handlu,
tatwiejsze sposoby komunikowania si¢ i ekspansja mediow, majg od kilkudziesigciu lat
ogromny wpltyw na to, jaka muzyke tworza, wykonuja i jakiej stuchaja ludzie na calym
swiecie. Na styku kultur, w rzeczywistosci ciaglego przeptywu, nieustannej kreacji
i spotecznego rezonansu narodzito si¢ wiele synkretycznych, ponadnarodowych fenomenéw
nierozerwalnie zwigzanych z funkcjonowaniem S$rodkéw masowego przekazu i przemystu
muzycznego. Przyjeto si¢ okreslac je mianem world music.

Narodziny tego terminu zwigzane sg z pojawieniem si¢ w kulturze popularnej Zachodu
muzycznych zjawisk, ktére obce byly jak dotychczas stuchaczom z Europy czy Stanéw
Zjednoczonych. Za przetomowy uznaje si¢ tu album Paula Simona Graceland z 1986 roku,
nagrany we wspOlpracy z artystami z RPA, migdzy innymi z chérem Ladysmith Black
Mambazo, ktéry okazat si¢ pierwszym duzym komercyjnym sukcesem muzyki tego typu.!
Byl to czas, kiedy w USA i1 Europie zaczgto organizowa¢ rowniez koncerty 1 festiwale
z udzialem muzykow spoza krajéw zachodnich. Szlaki przecieral festiwal WOMAD (World
of Music, Arts and Dance), ktérego pierwsza edycja miata miejsce w 1982 roku w angielskim
mieécie Shepton Mallet.> Rosngca popularno$é ,niezachodniej” muzyki spowodowala, ze
w przemysle muzycznym dostrzezono potrzebe stworzenia dla tej ,,nowej” tworczosci jakiej$
kategorii i nazwania nienazwanego. W 1987 roku przedstawiciele jedenastu wydawnictw

ptytowych postanowili, ze nazwg tg bedzie world music® (Mitchell 1993: 310).

! Wspomnie¢ nalezy, ze w muzyce jazzowej wplywy te dostrzegalne byly juz w latach sze$édziesigtych
i siedemdziesigtych, cho¢by w twoérczosci Johna Coltrane’a, Pharoah Sandersa, czy zespotu Mahavishnu
Orchestra.

2 Obecnie odbywaja sie setki tego typu wydarzen na $wiecie. Z tych organizowanych w Polsce nalezy wymieni¢
festiwale: Brave, Globaltica, Ethno Port, EtnoKrakéw/Rozstaje czy Skrzyzowanie Kultur.

3 Okreslenie world music funkcjonowalo juz na poczatku lat szes$édziesigtych XX wieku w $rodowiskach
uniwersyteckich jako alternatywa dla terminu etnomuzykologia. Jako pojecie mniej akademickie i mniej
skomplikowane stuzylo propagowaniu w popularnym dyskursie otwartoéci na inne kultury muzyczne i refleksji
nad nimi (Feld 2000: 146-147). Na rynku muzycznym obok world music funkcjonuja tez inne podobne
okre$lenia, np.: world beat, international music, global fusion, ethnic beats, world dance oraz rézne formy
z przedrostkiem ,,ethno”, jak ethno-jazz, ethno-pop, ethno-techno itp.
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World music nie jest zatem okresleniem konkretnego gatunku muzycznego, a odnosi si¢ do
ogétu zjawisk, ktére na dobre pojawily si¢ w krajobrazie muzyki popularnej w latach
osiemdziesigtych XX wieku, i ktore sg efektem potaczenia tradycji Poétnocy (Stanéw
Zjednoczonych 1 Europy) 1 Potudnia (poczatkowo Afryki 1 Karaibow) (Pacini 1993: 48).
W praktyce do kategorii tej wlaczana jest wszelka muzyczna tworczos¢ przeznaczona dla
szerokiego odbiorcy, ktéra nie miesci si¢ w utartych gatunkach funkcjonujacych w zachodniej
kulturze.

Cze$¢ obserwatoréw, jak Veit Erlmann (1993) czy Ashwani Sharma (1996), dostrzega
w world music spuscizng¢ kolonializmu, wyraz europocentrycznej perspektywy patrzenia na
kultury $wiata i utrwalanie starego podziatlu na centrum i peryferie. Obserwatorzy ci zarzucajg
artystom, ze dajg si¢ wykorzystywac przez maching show biznesu i ze nie sg §wiadomi, iZ
prowadzi to do homogenizacji kultur, a ich coraz bardziej oddala od lokalnej tradycji. Ich
tworczos¢ wiaczana jest do masowego obiegu, w ktérym, zdaniem tych krytykéw, nie ma
miejsca na autentycznos¢, a muzyczne hybrydy sg jedynie produktem na sprzedaz.

Badacze przychylniej patrzacy na fenomen world music, jak na przyklad Charles Keil
(1994) czy Steven Feld (2000), sag §wiadomi jej wykorzenienia, pozbawienia tradycyjnego
kontekstu, jednak widzg w niej procesy poszukiwania nowych korzeni, a takze szans¢ na
oswojenie $wiata z wielokulturowoscig 1 promowanie lokalnych tradycji. Ich zdaniem, world
music moze byC postrzegana wrecz jako odpowiedZz na globalizacje 1 sposéb walki
z muzyczng hegemonig Zachodu. Ciekawym glosem w tej dyskusji moze by¢ takze
spostrzezenie Stawomiry Zeranskiej-Kominek, iz ciaggly ,miedzykulturowy przeptyw
informacji sprawia, ze syntezy muzyczne nie s wyjatkiem, lecz regula”, a ,,zalozenie, ze
istniejg tradycje czyste, nienaruszone, ktére mozna przeciwstawi¢ tradycjom mieszanym,
zepsutym, zmienionym prowadzi wprost do zanegowania calej muzyki, jaka byla, jest
i bedzie” (1995: 295).

Wiele gatunkéw zaliczanych do world music nierozerwalnie wiaze si¢ z historig diaspor
zamieszkujacych europejskie i amerykanskie metropolie. Ich rodzime tradycje potaczyly si¢
z zachodnig muzyka popularng, a powstale w ten sposéob muzyczne fuzje okazaty si¢ dla
cztonkéw tych diaspor nie tylko sposobem zaakcentowania swojej obecnosci
w wielokulturowym s$rodowisku, ale takze przestrzenig, w ktérej nastepuje refleksja nad
wlasng tozsamoscia, jej rewizja, weryfikacja, czesto budowanie na nowo.

W przedstawianym artykule chciatbym skoncentrowac¢ si¢ na roli, jakg peini twdrczosé

spod znaku world music w ksztaltowaniu tozsamosci cztonkéw diaspor. Zagadnienie to
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oméwie na przykladzie trzech gatunkéw muzycznych, ktérych obecnos¢ w kulturze
popularnej przelomu XX i XXI wieku zaznaczyla si¢ szczegdlnie mocno. Te gatunki to:

algierskie rai we Francji, indyjska bhangra w Wielkiej Brytanii i turecki rap w Niemczech.

Portowy punkt widzenia

Wszystko zaczeto si¢ w Oranie, miescie portowym Algierii. W wyniku kolonialnej ekspansji
francuskiej tradycyjna struktura spoteczna tego kraju ulegta znacznym przeobrazeniom.
Zatamat si¢ system przynalezno$ci plemiennej, a wyksztalcita klasa biednych pracownikéw
fabryk i portéw. Ubdstwo, krzywdy wyrzadzane przez kolonialng administracje,
przeludnienie, przestgpczos¢ 1 prostytucja stanowily codziennos¢ mieszkancéw Oranu.
Szybko staty si¢ one tematami pie$ni zwanych zendanis, z ktérych w latach dwudziestych
i trzydziestych XX wieku narodzita si¢ z kolei muzyka zwana rai, co w wolnym ttumaczeniu
oznacza opini¢, rad¢ lub punkt widzenia (Morgan, Nickson 2006: 7-8). Pie$ni rai
wykonywane byty w dusznych kawiarniach, barach 1 domach publicznych oraz podczas wesel
przede wszystkim przez kobiety, ktére nazywano medahattes (,,weselne wodzirejki”). Poza
tematami zwigzanymi ze spotecznym wykluczeniem, medahattes S$piewaty o mitosci,
pozadaniu czy zamitowaniu do alkoholu. Nalezata do nich niekwestionowana gwiazda rai —
Cheikha Rimitti, ktéra ceniona byla migdzy innymi za niebywale umiejetnosci
improwizatorskie (Langlois 2001, Morgan, Nickson 2006: 9).

Wyzwolony charakter muzyki rai byt przyczyna, dla ktérej az do lat siedemdziesiagtych nie
byla ona prezentowana szerokiej publicznosci, pozostajac w podziemiu. Przechodzita
jednocze$nie w tym czasie etapy mariazu z jazzem 1 europejska muzyka taneczng lat
piecdziesigtych i szes¢dziesigtych. Nastgpne dekady przyniosty faze tzw. pop-rai, w ktérym
flety gaspa (tradycyjnie akompaniujgce S$piewaczkom, a potem réwniez S$piewakom)
zastgpione zostaty nasladujacymi ich brzmienie syntezatorami. Natomiast charakterystyczny,
dramatyczny $piew peten ozdobnikéw zaczal by¢ przetwarzany przy pomocy elektronicznych
efektéw. Niezmiennym sktadnikiem rai pozostal natomiast akompaniament bebna guellal lub
darbuki. Pojawienie si¢ w Algierii magnetofonéw kasetowych spowodowato, ze popularnos$¢
rai byla nie do zatrzymania. Artysci tacy jak Chaba Fadela czy Cheb Khaled zrobili zawrotng
karier¢ 1 stali si¢ idolami w krajach calego Maghrebu, a takze — w licznej juz wtedy —
algierskiej diasporze we Francji.

W latach osiemdziesiatych rai’ zaczgto by¢ obecne w ogdélnopanstwowych francuskich

mediach 1 zdobylo sobie ogromng popularno$¢ réwniez wsrdéd Francuzdw, stajac sig
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jednoczes$nie glosem nie tylko diaspory algierskiej, ale takze calej mniejszosci arabskiej.
Tymczasem artysci, Spiewajacy w Algierii o namigtnosci i alkoholu, narazali si¢ bezustannie
islamskim fundamentalistom, co ostatecznie spowodowato, ze radykatowie wypowiedzieli im
otwarta wojng, w wyniku ktérej w 1994 roku zastrzelony zostal Hasni Chekroune, jeden
z najpopularniejszych muzykéw rai. Wielu z nich zdecydowato si¢ wowczas opusci¢ Algierie
1 wyemigrowato do Francji, zasilajac algierska scen¢ nad Sekwana (Morgan, Nickson 2006:
13-18).

Rai uleglo we Francji kolejnym przeobrazeniom. Na przetomie wiekéw jednym z jego
wcielen stalo si¢ tzw. ‘Rai’n’B’, ktéremu przyjrzat si¢ blizej Ted Swedenburg w artykule
Beur/Maghribi musical interventions in France: rai and rap (2015). ‘Rai’n’B’, muzyka
taczaca w sobie stylistyke rai z jego ornamentalnym $piewem (zaréwno w jezyku arabskim,
jak 1 francuskim) oraz rapu z wyraznym elektronicznym bitem, stata si¢ doskonalym
narzedziem wyrazania opinii na temat problemdéw dotyczacych zycia arabskiej diaspory:
dyskryminacji spotecznej, islamofobii czy przemocy ze strony policji (Swedenburg 2015:
109). Swedenburg widzi site oddziatywania tego gatunku na kilku polach. Po pierwsze, wazne
jest zwrécenie uwagi przez niektérych artystow (m.in. Mediné) na fakt, ze antyarabski rasizm
1 islamofobia majg swoje zrédta w przesziosci kolonialnej Francji i dopiero pelna wiedza,
wlacznie ze swiadomoscig zbrodni kolonialnych, pozwoli na spoleczne uporanie si¢ z tymi
problemami. Zdaniem Swedenburga, pozytywnie kojarzone we Francji rai, muzyka klasy
sredniej, afirmujaca zycie, opowiadajaca si¢ za wolnos$cig 1 przeciwstawiajaca si¢
radykalnemu islamowi, tagodzi jednoczesnie przestanie rapu, wigzanego przez opini¢
publiczng z przedmies$ciami, przestepczoscig i1 islamskim fundamentalizmem, co sprawia, ze
‘Rai’n’B’ moze dotrze¢ do szerszej publicznosci. Wreszcie, obecno$¢ w przestrzeni medialnej
dialektow z Maghrebu wplywa na pozytywne ich postrzeganie przez cztonkéw diaspory
arabskiej, mtodych odbiorcéw ‘Rai’n’B’, co sprzyja zachowaniu ich etnicznej tozsamosci,
zwlaszcza w rzeczywistosci wielokulturowych przedmiesc.

Idiom rai, przejawiajacy si¢ w syntezatorowym brzmieniu nasladujagcym flet gaspa,
przetworzonym elektronicznie arabskim $piewie i rytmice tanecznej z Pétnocnej Afryki, jest
dzis obecny w niezliczonej ilosci utworéw reprezentujacych rézne style, od (klasycznego juz)
pop-rai w estetyce Cheba Khaleda, poprzez rock-rai, po elektro-pop. Obecny jest nie tylko w
Maghrebie czy Francji, ale w arabskich diasporach na calym §wiecie. Rosngcg popularnoscia

cieszy si¢ ostatnio na przyktad Abdel Kadiri — Kanadyjczyk marokanskiego pochodzenia,
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ktérego debiutancka ptyta Bouhatia (2017) zawiera kompozycje operujagce na granicy rat,

rockowej ballady, disco i popu.

Popotudniowe ucieczki

Termin bhangra mozna zastosowa¢ wobec trzech muzycznych fenomendéw. Tradycyjnie
nazwa ta odnosi si¢ do meskich tancow z Pendzabu, zwigzanych z sikhijskim $wigtem
zbioréw baisakhi (vaisakhi) i towarzyszacej im muzyki wykonywanej na dwumembranowych
bebnach dhol. Mianem bhangry okresla si¢ w Indiach takze synkretyczng muzyke powstatg
w efekcie polgczenia réznych melodii i rytméw pochodzacych z Pendzabu z elementami
tradycji zachodniej, wykorzystywang najcze$ciej w tamtejszym przemysle filmowym
bollywood. Bhangra to wreszcie gatunek tanecznej muzyki popularnej, ktéry wyksztatcit si¢
w diasporze indyjskiej w Wielkiej Brytanii (Manuel 2001).

W odréznieniu od rai, ktére zostato importowane z Maghrebu do Francji u szczytu swej
popularno$ci, brytyjska scena bhangry rodzila si¢ od podstaw. Na przelomie lat
siedemdziesigtych i osiemdziesigtych XX wieku powstaly pierwsze zespoty tworzace
w poprockowej stylistyce, taczacej melodie i rytmy z Pendzabu z europejskim brzmieniem
gitar, perkusji i syntezatoréw, takie jak Alaap czy Apna Sangeet, a dorastajacy potomkowie
powojennych migrantdw, urodzeni juz w Wielkiej Brytanii, zacze¢li szuka¢ miejsc, gdzie
mogliby spedzi¢ czas z rowiesnikami. W zwigzku z konserwatywnym nastawieniem ich
rodzicéw, bywanie w nocnych klubach nie wchodzito w rachubg. Wymykali si¢ zatem
wczesniej ze szkoty 1 w ukryciu organizowali tzw. daytimers, czyli popotudniowe imprezy
taneczne (Schreffler 2012: 348-349).

Daytimers uksztaltowaly doswiadczenia catego pokolenia Brytyjczykéw pochodzenia
pendzabskiego, ale takze diaspory potudniowoazjatyckiej w ogéle. Staty si¢ ponadto
przestrzenia, w ktérej bhangra bezustannie ewoluowala, a na jej Sciezce pojawialy sie
rozmaite indyjskie rytmy i melodie, muzyka rockowa, reggae, jamajski dancehall i inne
gatunki muzyki elektronicznej. Teksty utworéw, przy ktérych tanczyli Brytyjczycy
potudniowoazjatyckiego pochodzenia, byly czesto znanymi w diasporze parafrazami
mitosnych piesni z Pendzabu, ale czasem pojawialy si¢ w nich takze migracyjne watki.
W Soho Road Uteh (1987), jednej z bardzo popularnych piosenek wspomnianej juz grupy
Apna Sangeet, opisana jest historia pary kochankdéw, ktérzy poznaja si¢ w Indiach, zostajg
rozdzieleni, po czym szukajg si¢ nawzajem w waznych o$rodkach indyjskiej diaspory
w Wielkiej Brytanii — Bradford, Coventry, Derby, Londynie i Birmingham (Dudrah
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2002: 377). W innym utworze — Dhol tax (1990) — cztonkowie zespotu Achanak, krytykuja
w zartobliwy sposoéb rzad Margaret Thatcher, za kadencji ktérego natozono na brytyjskich
obywateli dodatkowy podatek za korzystanie z ustug publicznych — tzw. poll tax. Piosenke
rozpoczyna przesmiewczy dialog odegrany przez cztonkéw zespotu, z ktérych jeden wciela
si¢ w posta¢ pracownika lotniska i prosi o zaptacenie podatku za beben dhol. Drugi muzyk —
podrézny — zgadza si¢ na zaptacenie dhol tax, w zamian proponujac odstapienie od poll tax.
Poza krytyka konserwatywnego rzadu, ktérego premier nie kryta si¢ z obawami przed
imigrantami, w utworze mozna wychwyci¢ jeszcze dwa watki. Po pierwsze, sprawa dotyczy
istotnego dla pendzabskiej diaspory instrumentu, a po drugie, akcja dzieje si¢ na lotnisku,
czyli w miejscu o silnej dla migrantéw symbolice wyjazdow, rozstan i powrotow (Dudrah
2002: 375).

Od potowy lat osiemdziesiatych, jak zauwaza Gibb Schreffler (2012: 349-350), rozwojem
bhangry rzadzity dwie sity. Przybywajacy do Wielkiej Brytanii muzycy pendzabscy, tacy jak
spiewak Malkit Singh czy grajacy na dhol Ustad Kaku Ram, wnosili do niej coraz wigcej
elementéw zinstytucjonalizowanych juz w Pendzabie form tanecznych, wyrostych z tradycji
ludowej, ale prezentowanych na scenie. Natomiast rozwdj technologii i trendy muzyczne lat
osiemdziesigtych i dziewiecdziesigtych powodowaly coraz wigkszy udzial w niej muzyki
elektronicznej. Fuzja bhangry z elektroniczng muzyka taneczng przybierala i przybiera rézne
formy — od najpopularniejszego chyba popowego przeboju Mundian To Bach Ke,
wykonywanego przez Panjabi MC (z uporczywym, bardzo charakterystycznym samplem
tumbi, jednostrunowego instrumentu szarpanego z Pendzabu, i motywem przewodnim
z serialu Nieustraszony), po eklektyczne transowo-dubowe Asian Dub Foundation czy
Transglobal Underground.

W wigkszych osrodkach potudniowoazjatyckiej diaspory na catym $wiecie, a takze
w samych Indiach, powstaja dzi§ taneczne zespoty wykonujace tylko bhangre, sa to m.in.:
The Ankhiley Punjabi Bhangra Crew z Montrealu, Down To Bhangra z Sydney, Bhangra
Arena z Dehli, czy Cornell Bhangra z Nowego Jorku. Ten ostatni sprobowat w 2014 roku
swoich sil w amerykanskiej edycji popularnego talentshow (dotart do ¢wiercfinatu). Wystepy
wymienionych zespoléw przybieraja najczesciej forme zestandaryzowanych estradowych
prezentacji, z powtarzajacym si¢ zestawem powszechnie znanych choreografii uzupetnianym
wspolczesnymi figurami tanecznymi. Do ciekawych przedsigwzig¢ podejmowanych przez

wymienione grupy nalezy organizowanie flashmobdw, czyli happeningéw w przestrzeni
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publicznej — na dworcach i w centrach handlowych, podczas ktérych kolejne osoby ,,z thumu”

przytaczaja si¢ do tanczenia bhangry.

Nie jestem terrorysta

Poddane samplingowi popularne tureckie melodie, takich artystéw jak: Baris Manco, Ziilfii
Livaneli 1 Sezen Aksu, klasyczny surowy hiphopowy bit w amerykanskiej konwencji
1 zaangazowane politycznie teksty — tak mozna by w skrécie scharakteryzowac styl Islamic
Force — grupy, ktéra potozyta w Niemczech podwaliny pod tzw. ,oriental hip-hop”.
Twoérczosé Islamic Force, a potem takich artystéw jak Cartel, Unal i Aziza A., wziela sie
z rozgoryczenia sytuacja wykluczenia oraz ksenofobig i rasizmem, jakich doznawali
przedstawiciele tureckiej diaspory w Berlinie czy Frankfurcie w niespokojnych czasach
przemian ustrojowych przetomu lat osiemdziesiatych i dziewig¢dziesiatych ubieglego wieku.
Prowokacyjna nazwa grupy Islamic Force miala migdzy innymi zwrdci¢ uwage na problem
stereotypowego postrzegania islamu przez niemieckie spoteczenstwo (Kaya 2002: 51).

Jak sugeruja niektérzy badacze, wplyw na zainteresowanie kulturg hip-hop wsréd mtodych
przedstawicieli tureckiej diaspory mial kontakt z zotnierzami afroamerykanskimi
stacjonujagcymi w Niemczech w koncowym okresie zimnej wojny. Mtodzi Turcy, czujac sie
niechciani w dyskotekach prowadzonych przez Niemcéw, bywali czesto w lokalach dla
amerykanskich zolnierzy w okolicach Rhein-Main Air Base w poblizu Frankfurtu
1 Tempelhof Airport w Zachodnim Berlinie. To tam po raz pierwszy zetkneli si¢
z rapowaniem na zywo w stylu freestyle, czyli swobodnej improwizacji (Diessel 2001: 167-
169, Solomon 2009: 307-308).

W potowie lat dziewiecdziesigtych niemieckie i tureckie media zainteresowaly si¢
pojawieniem si¢ na scenie muzycznej zespotu Cartel, ktérego tworczos¢ wywotata niemate
zamieszanie 1 sprowokowata wiele dyskusji. Juz sama okfadka ich debiutanckiego albumu
wzbudzita silne emocje zaréwno wsrdéd Turkéw, jak i Niemcédw. Znajdujaca si¢ na niej
grafika nawigzuje do tureckiej flagi — na czerwonym tle widnieje nazwa zespolu
(i jednoczesnie albumu), a litera ,,C” na tle ornamentu ma posta¢ bialego potksiezyca.
Samplowana przez Cartel muzyka oparta jest na tureckich wzorcach melodycznych (makam)
i rytmicznych (usul), a tytutowy utwor rozpoczyna si¢ zapetlong introdukcja zagrang na lutni
saz z towarzyszeniem perkusyjnego bitu i bgbna darbuka. Utwér ten, jak 1 cala ptyta, jest
manifestem niezgody na akty rasizmu, ktére przejawily si¢ miedzy innymi atakami na

przedstawicieli mniejszo$ci tureckiej w Molln i Solingen w 1992 i 1993 roku (Kaya
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2002: 46). W utworze jest m.in. mowa o tym, jak raperzy ,,wychodza na ulice, gdzie
codziennie trwa walka”, ,,wszgdzie jest krew”, przybywaja ,,walczy¢ o swoje prawa”, a Cartel
,bedzie niczym orzet, ktéry rozktada swoje skrzydta i wzlatuje w powietrze”.

Cartel byt pierwszym tureckim zespotem, ktéry dostal si¢ w Niemczech na listy przebojow
(m.in. w MTYV). Ich debiutancki album sprzedano w liczbie dziesigciu tysigcy egzemplarzy,
a wielokrotnie wigcej zostato skopiowanych nielegalnie. W Turcji zakupiono trzysta tysigcy
egzemplarzy, a hiphopowa grupa zyskata tam status gwiazdy zarezerwowany dotychczas dla
amerykanskich boysbandéw i popowych tureckich wykonawcéw. Cartel poruszyt narodowa
dume znacznej cz¢$¢ tureckiej publicznosci. Podczas koncertéw w Stambule i innych
tureckich miastach raperzy zostali entuzjastycznie witani przez tlum milodziezy
z prawicowego ruchu nacjonalistycznego Milliyetci Hareket Partisi, co wprowadzito
cztonkéw zespotu w niemate zdziwienie i zaklopotanie, a reakcje tureckiej publicznosci
uznali za niezrozumienie ich przestania (Diessel 2001: 170, Kaya 2002: 47).

Obok przeciwstawiania si¢ wykluczeniu, rasizmowi i ksenofobii, twdrczos¢ Cartelu
i innych tureckich grup hiphopowych dotyka takze probleméw uzaleznienia mtodych ludzi od
uzywek, handlu narkotykami, dominacji materializmu i kapitalizmu, czy antagonizméw
pomig¢dzy Turkami i Kurdami, ktére ich zdaniem nie powinny mie¢ miejsca. Nie brakuje tez
gloséw dotyczacych probleméw kobiet. Aziza A., pierwsza turecka raperka w Niemczech,
w utworze It is Time Spiewa: ,,Pochodze¢ z kraju, gdzie m¢zczyzna dominuje nad kobietg
i gdzie inaczej si¢ sprawy majg (...) Ale teraz bior¢ moja wolno$¢ w swoje rece i powiem
wam, co mysle, nawet jesli stracg szacunek calego klanu”. Aziza, podobnie jak Cartel, wigcza
do swoich kompozycji orientalne sample, czasem wigksze fragmenty tureckiej arabeski,
taczac je dodatkowo ze stylistyka funk i soul, a w ostatnim albumie Kulak Misafiri (2013)
rowniez z disco i pop. Aziza lubi prowokowa¢ swoja sceniczng kreacja, raz operujac
stereotypem egzotycznej Turczynki 1 zapraszajac na scen¢ orientalne tancerki, innym razem
przybierajac postac chlopczycy w bojéwkach i czarnym podkoszulku.

Okoto roku 2000 rapem ,zarazila si¢” od niemieckich Turkéw takze scena muzyczna
Stambutu, a pierwsza gwiazda hip-hopu znad Bosforu zostat Ceza, ktoéry regularnie
wspotpracuje z artystami z diaspory. Podobnie zreszta czynig inni raperzy. Tworza oni
ponadnarodowa scen¢ muzyczng, bezustannie przemieszczajac sie¢ pomigdzy Turcja
i Niemcami w celu realizacji wspdlnych muzycznych projektéw. Waznym narzedziem
umozliwiajagcym taka kooperacje jest Internet. Tam szuka si¢ producentéw bitéw, przesyta

nagrania 1 informacje o wydarzeniach, przy jego pomocy zawierane s3 kontakty
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i utrzymywane znajomosci. Szczegétowa charakterystyke ponadlokalnego funkcjonowania
tureckiej sceny hiphopowej przedstawia Thomas Solomon w artykule Berlin-Frankfurt-
Istanbul. Turkish hip-hop in motion (2009). Jego zdaniem, to wtasnie niekoordynowane
centralnie wzory przemieszczania si¢ artystow pomigdzy Berlinem, Frankfurtem, Stambulem
1 innymi miejscami kreuja przestrzen, w ktorej nalezy szuka¢ tego, co mozemy nazwac

tureckim hip-hopem.

Pozycjonowanie

Tworzenie, wykonywanie i stuchanie muzyki w omoéwionych wyzej kontekstach nalezy
rozpatrywacé przede wszystkim w kategoriach waznych dla diaspory praktyk spotecznych,
ktére stuza budowaniu wspolnoty. Tej rozumianej jako mniejszos$¢ etniczna, zamieszkujgca
dang dzielnice¢ czy miasto, oraz tej szerszej, ponadnarodowej — obu opartych na poczuciu
wiezi zogniskowanej wokot ojczyzny i jej obecnosci w kolektywnej pamigci (Safran 1991:
83—-84; Brubaker 2005: 5-6). Uzycie okreSlonych skal, melodii, rytméw, brzmien
instrumentéw, jezyka i kreacji scenicznej przywotuje obrazy kraju czy regionu pochodzenia,
wzbudzajac uczucia nostalgii i przynaleznos$ci. Thomas Solomon trafnie zauwaza, ze muzyka
peti tu rodzaj spotecznego spoiwa (social glue) (2006: 205), ktére taczy rozsiane po §wiecie
spolecznosci diasporyczne nie tylko z ojczyzng, ale takze miedzy soba, jak to ma miejsce
w przypadku bhangry w Wielkiej Brytanii 1 Stanach Zjednoczonych czy rai we Francji
i Kanadzie.

Z drugiej strony, muzyka stluzy zaznaczeniu obecnosci grupy, zwrdceniu na nig uwagi, co
obserwujemy cho¢by we wspomnianych przeze mnie flashmobach. Jest takze forma
wplywania na rzeczywisto$¢ spoleczng — czasem komentowania jej w formie zartu, jak
w przypadku utworu Dhol tax, a innym razem powaznego sprzeciwiania si¢ wykluczeniu,
rasizmowi czy ksenofobii. Sg to préby negocjowania miejsca diaspory w spoleczenstwie,
ktére — dzigki rozwojowi mediéw i dzigki temu, ze opisywani arty$ci operujg réznymi
muzycznymi jezykami — moga odbywac si¢ na znaczng skale. Szczegdlnie ciekawa wydaje
si¢ tu rola raperéw, ktérzy laczac odwotlujaca si¢ do doswiadczen dyskryminowanych
Afroamerykanéw hiphopowa stylistyke z muzyka rai czy turecka arabeska, stali si¢ chyba
najlepszymi wyrazicielami gtosu mtodych przedstawicieli diaspor, a przez niektérych
nazywani sg nawet wspétczesnymi minstrelami, czyli wedrownymi poetami (Kaya 2002).

Muzyczne praktyki spod znaku world music tworza wreszcie przestrzen do dyskusji

(réwniez pozajezykowej) nad tozsamoscig kulturowg diaspory, a utwory i ich wykonania
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stanowig rodzaj jej performatywnych definicji. Cho¢, jak zauwaza Stuart Hall, ,kwestia
tozsamosci nie jest ani tak przejrzysta, ani tak prosta, jak mogtoby si¢ wydawac¢” (2008: 165).
Z jednej strony tozsamo$¢ stanowi rodzaj wspdlnotowego uktadu odniesienia, zbiorowe;j
jazni, do ktérej prébuje si¢ dotrze¢ obserwujac koleje losow grupy. Hall sugeruje, Zze moze
koniec koncéw nie chodzi o jej odnalezienie, ale o wytwarzanie tozsamosci, o ,,opowiadanie
przesziosci od nowa” (2008: 166—167). Z drugiej strony, nie da si¢ na dtuzsza mete mowic
0 ,jednym do$wiadczeniu, jednej tozsamos$ci”. Jest ona zaréwno kwestig ,,bycia”, jak
i,stawania si¢”, ,,podlegania ciggtym zmianom” (Hall 2008: 168). Hall proponuje, aby
tozsamos$ciami kulturowymi nazywac ,,pozycjonalno$ci”’, tymczasowe punkty utozsamiania
si¢ z czyms$ 1 wobec czego$ (2008: 183).

Tworzenie, wykonywanie i sluchanie hybrydycznej muzyki przez cztonkéw diaspor
nalezatoby rozumie¢ w tym $wietle jako akty ,,pozycjonowania” swoich tozsamos$ci przy
uzyciu, jak to okresla Ayhan Kaya (2002: 43), ,.kulturowego kapitatu etnicznej mniejszosci”
i,globalnego ponadnarodowego kapitatu”. Muzyczne zjawiska, powstajace w stylu
brytyjskiej bhangry, francuskiego rai' czy orientalnego hip-hopu beda zawsze umiejscowione
gdzie$ pomiedzy przeszioscig i przysztoscia, pomiedzy tam (ojczyzng) i tu (nowym domem),
ale nigdy raz na zawsze.

Warto zwréci¢ uwage, ze poprzez muzyczne performanse wyrazane i konstruowane sg
tozsamosci nie tylko w odniesieniu do ojczyzny, ale takze wewnatrz danej diaspory.
Negocjacji podlegaja na przyktad relacje migdzypokoleniowe, czego przyktadem sg
daytimers, popotudniowe imprezy taneczne, na ktére wymykali si¢ mtodzi Brytyjczycy
azjatyckiego pochodzenia. Bawili si¢ tam przy muzyce nie do konca zrozumialej dla ich
rodzicow czy dziadkéw, bedacej formag trawestacji kultury ich ojczyzny. Redefinicji
poddawane sg takze tozsamos$ci zwigzane z picig kulturowa, cho¢by rola kobiety w tureckim
1 niemieckim spoleczenstwie, o ktorej spiewa Aziza A., urodzona w Berlinie raperka.

Tworczos$¢ spod znaku world music charakteryzuje si¢ rowniez swoistg inkluzywna sila,
integrujaca spolecznosci diasporyczne ponad podziatami etnicznymi. Hall nazywa ten proces
»zjednoczeniem réznic poprzez wykorzenienie” (2008: 172). Orientalny hip-hop
w Niemczech znajduje odbiorcow zaréwno wsréd Turkéw, jak 1 Kurdow, bhangra jest
wsplolng muzyka dla réznych grup z Indii 1 Pakistanu, tworzacych diasporg
potudniowoazjatycka w Wielkiej Brytanii, a rai — dla catej arabskiej diaspory we Francji.

Bhangra czy rai to ponadto gatunki cieszace si¢ popularnos$cig nie tylko wsréd czionkéw
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diaspor — utwory wykonawcow takich jak Panjabi MC i Cheb Khaled krélowaty swego czasu
w nocnych klubach na catym $wiecie (takze w Polsce).

Tworzenie synkretycznych form artystycznych jest charakterystyczne, jak zauwazaja John
Baily i Michael Collyer, zwtaszcza dla drugiego i trzeciego pokolenia czionkéw diaspory
(2006: 174). Nie sg oni juz ,,petnoprawnymi” uczestnikami rodzimej kultury i nie do konca
jeszcze przynaleza do swojego nowego domu, czujac si¢ w nim cze¢sto niechciani. Operuja
zatem na granicy dwoch $wiatéw, a muzyka — tworzona z ,,nagromadzonych na $ciezkach
diaspory repertuar6w” (Bohlman 2002: 115) — pomaga im by¢ moze najlepiej radzi¢ sobie ze

stanem wykorzenienia i realizowa¢ potrzeb¢ budowania nowych historii i nowych geografii.
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Rodzinny przekaz tradycji muzycznych na Sumatrze

Zachodniej

Maria Szymanska-Ilnata

Rozpoczynajac rozwazania o rodzinach muzykujacych w Indonezji, a szczegdlnie w regionie
Minangkabau, warto okresli¢ jak termin ,,rodzina” jest tam rozumiany. Zakres semantyczny
tego stowa zwigzany jest z uwarunkowaniami kulturowymi oraz tradycja 1 religia. Ludzie
Minangkabau sag w zdecydowanej wigkszosci wyznawcami islamu, ale kultywuja tez wiele
tradycji majacych starszy rodowdd. Miedzy innymi specyficzna struktura spoleczna tej grupy
etnicznej prawdopodobnie ma korzenie siegajace czasOw sprzed rozpowszechnienia si¢

islamu na tym terenie.

Fot. 1. Tradycyjny dom (rumah gadang), Belimbing, 2013, fot. M. Szymanska-IInata

Rodziny nuklearne (dwupokoleniowe) sga oczywiscie identyfikowane, ale znaczenie
wazniejsze s3 inne podzialy w obrebie tak zwanych wielkich rodzin. Zgodnie z tradycja
termin ,rodzina” na Sumatrze odnosi si¢ w najwezszym znaczeniu do wszystkich
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mieszkancow tzw. dlugiego domu (rumah gadang). Znajduja si¢ w nim pokoje przeznaczone
dla mtodych matzenstw oraz cz¢s¢ wspdlna, w ktorej $pig osoby starsze i dzieci (wnukowie
jednej babci, do ktérej nalezy dom). Taka ,,rodzing” stanowig: najstarsza kobieta, jej dzieci
(megzczyzni 1 kobiety) oraz dzieci jej corek. Mezowie corek traktowani sa jak honorowi goscie
1 do czasu narodzin pierwszego dziecka nie maja wtasciwie zadnych obowigzkéw. Przyjete
jest, ze nie powinni oni spedza¢ zbyt wiele czasu w domu zony, a ich obowigzkiem jest
silniejsze uczestnictwo w zyciu rodziny wilasnej matki, poniewaz to tam sg pelnoprawnymi
cztonkami rodziny. Zgodnie z tradycjag dom po matce dziedziczy najstarsza cérka. Pozostate
corki, jesli rodzina ma takie mozliwosci finansowe, powinny otrzyma¢ wtasne domy, ktére
czesto sytuowane sg blisko siebie na nalezacej do rodziny ziemi. Mieszkancy kilku doméw,
ktérych witascicielki sg siostrami, okreslani sg mianem paruik (fono) lub kaum (grupa). Dalsze
pokrewienstwo, takze w linii zenskiej, to kampuang (osiedle) lub payung (dostownie:
parasol), a kolejny nadrzedny termin to suku (klan) (Adat istiadat... 1978: 148-50). Kilka
klanéw zamieszkuje zazwyczaj nagari — samodzielng jednostke terytorialng, a ich cztonkéw
obowigzuje egzogamia, cho¢ pokrewienstwo jest tak dalekie, iz nie umiejg oni go wyjasnic.
Blizsze, cho¢ rowniez trudne do doktadniejszego okreslenia, jest pokrewienstwo w obrebie
payung, ktérego cztonkéw reprezentuje jeden mezczyzna — penghulu. Paruik (fono)
rozumiany jest natomiast jako lineaz, ktérego cztonkowie znaja si¢ dobrze i potrafiag wyjasnic¢
rodzaj taczacego ich pokrewienstwa (Chadwick 1991: 51).

Juz zarysowane tu ogdllnie najwazniejsze reguly rzadzace §wiatem rodzinnym ludzi
Minangkabau sugeruja, ze termin ,,rodzina” moze by¢ rozumiany na Sumatrze nieco inaczej
niz w Polsce, w ktdrej przeciez tez nastepuje odchodzenie od szerszego rozumienia rodziny,
jako struktury wielopokoleniowej, na rzecz nuklearnej. Na Sumatrze rodzina rozumiana jest
jeszcze szerzej i liczy wigcej cztonkéw, takze z powodu istniejagcego tam wielozenstwa,
tradycyjnie dozwolonego zaréwno kobietom, jak i m¢zczyznom. Do dzi$ utrzymywane sg
takze bardzo Sciste zwiazki sgsiedzkie, a dzieci wychowywane s3a wspélnie przez
mieszkancéw sasiadujacych ze sobg doméw.

Te uwarunkowania sprawiaja, ze przekaz tradycji, takze muzycznych, odbywa si¢
w specyficzny spos6b, a do wielu dziatah muzycznych dzieci przyuczane s3 juz w bardzo
mtodym wieku. Najwcze$niejsza aktywnos$¢ artystyczna podejmowana jest w zakresie tanca
i teatru randai, co czgsto jest efektem uczestnictwa najmtodszego pokolenia w dziatalnosci
artystycznej rodzicéw i dziadkéw. Nawet niemowleta sg zabierane na uroczystosci, ktérych

elementem s3 muzyka i taniec. Dzieci artystow uczestniczag w probach i wystepach swoich
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rodzicéw. Od najmiodszych lat majg zatem bezposredni kontakt ze sztuka. Ich che¢ do
podejmowania samodzielnych préb artystycznych zazwyczaj nie jest hamowana, a zglebianie
tajnikéw sztuki odbywa si¢ przede wszystkim na tonie rodzinnym. Dopiero od lat
siedemdziesigtych XX wieku powstaja na Sumatrze szkoty i grupy artystyczne prowadzone
przez wyksztalconych muzykéw 1 tancerzy. Nadal jednak zdecydowanie przewaza
nieformalny sposéb przekazywania umiejetnosci artystycznych, odbywajacy si¢ w gronie

rodziny i przyjaciot.

Fot. 2. Grupa teatru randai, Solok, 2013, fot. M. Szymanska-Ilnata

Jednym z przejawodw tradycji minangkabau jest teatr randai, ktéry stanowi wazny element
wielu ceremonii (por. Szymanska-Ilnata 2015). Na Sumatrze Zachodniej nie ma
profesjonalnych trup teatralnych, skladajacych si¢ z dorostych aktoréw i muzykéw. We
wszystkich spotkanych przeze mnie grupach wystepuja dzieci i mtodziez. Cztonkowie grup sa
tez zazwyczaj zwigzani ze sobg rodzinnie lub sgsiedzko. Z przeprowadzonych przeze mnie
wywiadéw! wynika, ze powstaja one z inicjatywy starszych os6éb, samozwafczych

animatoréw kultury, ktérzy za swoja misj¢ uznajg podtrzymywanie tradycji przekazanych im

! Informacje zawarte w artykule pochodzg z wywiadéw, w ktérych wziety udziat nastepujace osoby i zespoty:
Daranis (muzyk grajacy na talempongu, 2011), Talempong Aguang Bundo Kanduang (grupa kobiet grajacych na
talempongu aguang, 2015), Monen (muzyk grajacy na rababie pariaman, 2015), Nazirman (budowniczy
instrumentéw, muzyk grajacy na harmonium i tambua, nauczyciel, 2011).
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przez przodkéw. Gromadza wigc wokot siebie swoje dzieci, wnuki oraz czlonkéw dalszej
rodziny 1 znajomych, tworzac grupe teatralng, ktéra uswietnia swymi wystepami
organizowane w okolicy uroczystosci. Umiejetnosci aktorskie i taneczne przekazywane sg juz
najmtodszym, kilkuletnim cztonkom zespotéw. Zazwyczaj kilka dorostych oséb podejmuje
si¢ pewnych specjalizacji. Jedna uczy $piewu, inna tanca, jeszcze inna dba o scenariusz i gre
aktorska. Proby organizowane s3a regularnie lub spontanicznie przed zblizajagcym si¢
wystepem. Odbywaja si¢ w domu jednego z tak zwanych nauczycieli lub na publicznie
dostepnym placu, na przyklad przed balai adat*. Muzyke wykonuja zazwyczaj dorosli,
a dzieci towarzysza im czasem grajac na bebnach. Takie nieformalnie organizowane grupy
istnieja nieraz przez wiele lat i sktadaja si¢ z cztonkéw kolejnych pokolen ich zatozycieli.
Stopniowo, wazniejsze i wymagajace wigkszych umieje¢tnosci funkcje przekazywane sa

mtodszym osobom, dzigki czemu zachowana zostaje ciggto$¢ przekazu tradycji.

Fot. 3. Nauczyciele i zatozyciele grupy randai, Solok, 2013, fot. M. Szymanska-Ilnata

2 Miejsce zgromadzen, spotkaf. Zazwyczaj jest to budynek o tradycyjnym ksztalcie, przed kt6rym znajduje si¢
duzy plac. Odbywaja si¢ tam zebrania wioskowej rady, ceremonie i uroczystosci oraz przechowywane bywaja
przedmioty majace szczeg6lng warto$¢ dla lokalnej spotecznosci.
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Wsréd instrumentéw muzycznych, na ktérych nauka gry odbywa si¢ w gronie rodzinnym,
wymieni¢ nalezy przede wszystkim talempong. Sktada si¢ on z pigciu lub szes$ciu niewielkich
gongéw z czaszg, na ktérych stosuje si¢ dwie techniki gry. W pierwszej z nich, zwanej
talempong duduak, czgsciej wykorzystywanej przez kobiety, gongi utozone sg na stelazu.
Graja na nich wowczas dwie osoby — jedna wykonuje melodi¢, a druga akompaniament.
Druga technika — talempong pacik, stosowana jest wspélczesnie czeSciej przez mezczyzn
i wymaga zaangazowania trzech oséb, z ktérych kazda trzyma w dioniach dwa gongi. Kazda
osoba wykonuje jeden motyw melodyczno-rytmiczny, ktéry w polaczeniu z pozostatymi

dwoma tworzy melodi¢. Talempong jest uzywany w zespotach o ré6znym sktadzie, jednak

zawsze uznawany jest za gléwny, najwazniejszy instrument.

Kilku z moich rozméwcéw wspominato, ze rozpoczecie formalnej nauki gry na
instrumencie u nauczyciela, ktéorym moégt by¢ takze kto§ z dalszej lub blizszej rodziny,
powinno by¢ poprzedzone zlozeniem ofiary. Jeden z muzykéw grajacych na talempongu
twierdzil, ze w czasach jego dziecinstwa nalezato zlozy¢ ofiar¢ z kury, umy¢ rece, pomodli¢
si¢ oraz spozy¢ wspdlny positek, w ktérego sktad wchodzito migso z ofiarowanego wczesniej
ptaka (Daranis 2011). Wielu muzykéw, z ktérymi rozmawialam wspominalo, ze w ich
rodzinnym domu byly zestawy talempongow. W dziecinstwie obserwowali grajacych na nich
cztonkéw rodziny, zapamigtujagc melodie i1 rytmy. Czesto dzieciom nie pozwalano dotykac
gongdéw, poniewaz byly cennymi instrumentami. Odprawiano nad nimi takze rytuaty, ktére
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zapewnialy im odpowiednie brzmienie 1 trwalo$s¢. Obawiano si¢, ze dzieci, poprzez
niewtasciwe uzytkowanie instrumentéw, mogtyby doprowadzi¢ do uszczerbkow fizycznych
lub utraty magicznej mocy instrumentéw. Z tego powodu dzieciom wykazujacym che¢ gry
zapewniano tansze instrumenty, na ktérych mogty ¢wiczy¢. Byly to zestawy drewnianych lub
bambusowych sztabek, zwane talempong kayu lub talempong bambu. Kiedy dzieci
opanowaty podstawy gry, udostgpniano im metalowe instrumenty.

Talempong jest jedynym instrumentem, na ktérym tradycyjnie mogly gra¢ kobiety. Hanefi,
opierajac si¢ na publikacji Boestanoela Arifina Adama — pierwszego rektora Akademi Seni
Karawitan Indonesia (pierwszej wyzszej uczelni artystycznej na Sumatrze w miejscowosci
Padang Panjang), podaje, ze dawniej, talempong duduak znajdowal si¢ niemal w kazdym
tradycyjnym domu. Grywaly na nim kobiety i dziewczeta w wolnym czasie, poniewaz nie
wolno im bylo opuszcza¢ domu (Hanefi 1999: 300). Ku tej opinii sktania si¢ takze David
Salisbury, ktéry szerzej opisuje talempong duduak jako instrument tradycyjny, a ponadto
starszy niz talempong pacik. Uwaza on, ze talempong duduak byt instrumentem, na ktérym
grywaly przede wszystkim kobiety, oraz ze jego dzwigk towarzyszyl wszystkim
najwazniejszym uroczystosciom rodzinnym (Salisbury 2009: 210-11). Jesli rzeczywiscie tak
bylo, to najmtodsze dzieci, ktére mieszkaly z matkami oraz starsze dziewczgta mogly czesto
stysze¢ 1 obserwowac gre na talempongu, a by¢ moze takze samodzielnie probowac grac.

K "
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Fot. 5. Kobiety grajace na talempongu duduak, Ira Balai Belo, 2015. fot. M. Szymanska-Ilnata
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Wsréd spotkanych przeze mnie kobiet grajacych na instrumentach wigkszo$¢ wspominata
o tym, ze umiejetnosci zdobywata w kregu domowym. W kilku przypadkach to wtasnie matki
z cérkami tworzg zespoly, ktére wystepuja podczas organizowanych w okolicy uroczystosci.
Kobiety wspominaly tez o tym, ze do niedawna umiejetnos$¢ gry na talempongu duduak byta
powszechna. Nie wystgpowal podziat na stuchaczy i muzykéw, bo kazdy mégt przyjmowaé
dowolng role. Talempong ustawiany byt przed domem, w ktérym odbywata si¢ uroczystosc,
a grajgce na nim osoby si¢ wymienialy. Byli to zar6wno domownicy, jak i goscie. Dopiero za
zycia moich rozméwcow nastgpita zmiana i profesjonalizacja muzyczna (grupa Talempong
Aguang Bundo Kanduang 2015). Sukcesywnie zmniejsza si¢ dzi$§ nie tylko liczba oséb
umiejacych gra¢ na instrumentach, ale takze liczba tralempongow przechowywanych
w prywatnych domach. By¢ moze nie bez znaczenia pozostaje takze fakt zanikania
tradycyjnych, drewnianych rumah gadang, ktérych utrzymanie jest drozsze niz domoéw
betonowych. Coraz czg¢sciej takze budowane sa mniejsze domy, a rodziny staja si¢ coraz

bardziej rozczionkowane. Przekaz tradycji muzycznych migdzy mieszkajagcymi wspdlnie

kobietami staje si¢ zatem utrudniony.

Fot. 6. Rodzinna, kobieca grupa muzyczna, Kayu Jao, 2013, fot. M. Szymanska-Ilnata

Zestawy talempongow przekazywane sa aktywnym grupom artystycznym, Kktore
zapewniaja muzyczng oprawe lokalnych ceremonii, ale takze reprezentuja dang spotecznos¢

na festiwalach 1 przegladach muzycznych. Wspierajace taka dzialalno$¢ biura i urzedy
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kultury, a takze szkotly, zapewniaja takim grupom miejsce do ¢wiczen. Instrumenty sg wiec
do nich przeniesione na state. Tego typu grupy czasem samodzielnie kupuja nowe
instrumenty, a niekiedy sg one fundowane przez urzedy czy sponsoréw. Proby odbywaja si¢
o ustalanej przez cztonkéw zespotu porze. Ich dni i godziny sg zmienne, w zwigzku z czym
postronne osoby moga na nie trafi¢ jedynie przypadkowo. Przekaz muzyczny ogranicza si¢
zatem do tych, ktérzy wczesniej zdobeda informacje o terminie proby i celowo na nig
przybeda, cho¢ zespoty zazwyczaj s otwarte i pozwalajg uczestniczy¢ w probie wszystkim
chetnym, takze nieznajomym. Ze wzgledu na zmian¢ kontekstu, w jakim rozpocza¢ mozna
nauke gry na talempongu, stopniowo zmieniajg si¢ tez sktady grup artystycznych, w ktérych
obecnie dominuja me¢zczyzni i chtopcy. Zwiazane jest to by¢ moze takze z tym, ze miejscem
préb zostaja czesto straznice wiejskie — niewielkie budynki, w ktérych me¢zczyzni petnig
nocng straz w wiosce, w ramach dziatalnos$ci na rzecz lokalnego spoteczenstwa.

Dawniej codzienno$¢ chtopcéw réwniez znacznie roznita si¢ od zycia dziewczat. Waznym
miejscem byt dla nich dom mezczyzn, czyli surau. Mieszkali w nim mtodzi mezczyzni po
okresie dojrzewania, a przed zawarciem malzenstwa. Opuszczali swoje rodzinne domy, gdyz
tradycyjnie przeznaczone byty one dla kobiet i dzieci. W surau przygotowywani byli przez
starszych me¢zczyzn do dorostego zycia, m.in. uczyli si¢ sztuki walki pencak silat oraz gry na
instrumentach. Do dzi$ dla chtopcéw wzorem do nasladowania jest czg¢sciej wuj niz ojciec. To
do zadan wuja nalezalo dbanie o edukacje i wilasciwe przygotowanie do dorostego zycia
siostrzencoOw. Dla chlopcéw i mezczyzn wazne byty, i sg do dzi§, wiezy z mtodosci.
Z opowiesci muzykow wynika, ze wlasnie znajomi réwiesnicy lub nieco starsi koledzy czesto
inspirowali ich do rozpocze¢cia nauki gry oraz dawali im pierwsze wskazowki. W niewielu
przypadkach profesja muzyczna byla dziedziczona przez dzieci od rodzicOw-muzykéw.
W trakcie moich badan na Sumatrze tylko w jednym przypadku trafitam na rodzing, w ktore;j
dwoch braci to profesjonalni muzycy, grajacy na rababach pariaman (por. Szymanska-Ilnata
2012) 1 wspolnie wystepujacy (Monen 2015). Spotkalam osobiscie niestety tylko jednego
z nich, ale w lokalnych sklepach mozna kupi¢ ptyty z ich wspélnymi nagraniami. Mysle, ze
mozna ten przypadek uzna¢ za wyjatek potwierdzajacy pewnag prawidlowos¢ — rzadko
zamitowanie do gry na instrumentach solowych i1 wymagajacych duzej sprawnosci

technicznej jest dziedziczone w obrgbie najblizszych cztonkéw rodziny.
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Fot. 7. Oktadka ptyty nagranej przez braci, kolekcja prywatna, fot. M. Szymanska-Ilnata

Fot. 8. Grupa Indang Lansanak, Lansanak, 2013, fot. M. Szymanska-IInata
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Gatunkiem muzycznym, w ktérym przekaz rodzinny wystepuje w kregu spokrewnionych
me¢zczyzn najczesciej jest indang (por. Szymanska-Ilnata 2014). Wykonywany jest przez
grupe kilkunastu me¢zczyzn, czasem w bardzo réznym wieku, ktérzy siedzac w jednym
rzedzie Spiewaja i graja na bebnach obreczowych. Dawniej wiasnie ten rodzaj sztuki
tradycyjnej, wykorzystywanej pézniej do popularyzacji islamu, uprawiany byl przez
chlopcéw 1 mezczyzn mieszkajacych w surau. Wspodtczesnie, ze wzgledu na fakt, iz tradycja
mieszkania w domu me¢zczyzn zanika, wyznaczane sg inne miejsca, w ktérych okoliczni
chlopcy i mezczyzni si¢ gromadzg i wspélnie ¢wicza indang. Miejscem takim moze byc,
podobnie jak w przypadku teatru randai, prywatny dom lub czesciej rodzaj wiejskiej
straznicy, z ktorej dyzurujacy mezczyzna nadzoruje okolice. Miejsca te petnig czasem funkcje
zblizone do polskich remiz strazackich, ktére nieraz staja si¢ niemalze domami kultury.
Struktura indang przewiduje miejsce dla czlonkéw zespolu o bardzo réznych
umiejetnosciach. W zwigzku z tym juz mtodzi chlopcy moga rozpocza¢ swoja przygode z tym
gatunkiem muzycznym, a nastepnie — w miar¢ uzyskiwania wigkszych umiejetnosci —
przesuwac si¢ w gore hierarchii, az do najwyzszego w niej miejsca — tukang zikir/dikie, czyli

przywdédcy grupy (Ediwar 1999: 135-38).

Fot. 9. Zesp6t tambua tasa grajacy na weselu. Pariaman, 2011, fot. M. Szymanska-Ilnata

Podobnie wyglada praktyka w zespole tambua tasa, ktory sktada si¢ z kilku lub kilkunastu
muzykéw grajacych na duzych dwumembranowych bgbnach oraz jednego przywddcy
grajacego na plytkim kotle, zwanym fasa, o bardzo przenikliwym dzwigku. Takie zespoty
funkcjonuja w regionie Pariaman i1 towarzysza przede wszystkim procesjom weselnym
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(Burniati 2011: 27-28) oraz obchodom $wigta Tabuik. Jest to szyickie Swigto, ktére dotarto do
Indonezji prawdopodobnie co najmniej 300 lat temu z Indii. Cho¢ oficjalnie szyizm nie jest
dozwolony w Indonezji, to jego wyznawcy zyja na zachodnim wybrzezu Sumatry,
a organizowane przez nich spektakularne obchody S$wigta Tabuik sa duzag atrakcja dla
turystow. Obecnie odbywaja si¢ one jedynie w dwoch miastach — Bengkulu i Pariaman,
jednak dawniej byly réwniez w Sigli, Kutaraja/Banda Aceh, Meulaboh, Trumon, Singkil,
Barus, Sibolga, Natal, Padang, Painan, Krui, a nawet w potozonych w giebi ladu okolicach
jeziora Maninjau i Solok. Tabuik to szereg uroczysto$ci majacych upamigtnia¢ wnuka
Mahometa — Hosena (Kartomi 2012: 78), ktory zginat w obronie islamu. Tym samym mianem
okreslana jest wieza, ktérag w trakcie gléwnych uroczystosci wrzuca si¢ do morza (Ernatip
iin. 2001: 13). Wiek muzykéw tworzacych grupy tambua tasa moze by¢ bardzo rézny.
Najczesciej sg to mezczyzni w mtodym i Srednim wieku — od 15 do 55 lat, ale istniejg takze
grupy dziecigce, ztozone z chlopcow w wieku od 6 do 15 lat. W 2011 roku spotkatam
Nazirmana, ktéry wykonuje bebny fambua, ale takze uczy mtodziez gry na nich (Nazirman
2011). Twierdzit, ze uczy zaré6wno w szkotach, jak i w prywatnych domach, oraz ze wsréd
mtodych chtopcéw jest zainteresowanie tego rodzaju sztukg. Miatam okazj¢ postuchaé
wystepu jego ucznidow — kilku- i kilkunastoletnich chlopcéw — podczas jednego z wesel, na
ktére zabrat mnie ze sobg méj rozméweca.

Z moich obserwacji poczynionych podczas kilkukrotnych wyjazdéw badawczych na
Sumatre¢ Zachodnig wynika, ze trudno tam rozpozna¢ rodziny muzykujace, rozumiane
w sposOb charakterystyczny dla polskiej kultury muzycznej. Szybkie dostrzezenie
pokrewienstwa wsrdod wspdlnie wystepujacych muzykéw utrudnia takze brak zwyczaju
postugiwania si¢ przez nich jednym nazwiskiem. O zwigzkach rodzinnych mozna zatem
dowiedzie¢ si¢ dopiero w trakcie dtuzszej rozmowy. Sformulowanie ,to cztonek mojej
rodziny” moze jednak oznacza¢ takze bardzo dalekie pokrewienstwo, czasem nawet trudne do
wyjasnienia przez osob¢ je deklarujacag. Na Sumatrze nie spotkatam si¢ nigdy takze
z sytuacja, w ktérej cztonkowie zespotu podkreslaliby pokrewienstwo, jak to czasem bywa w
Polsce. Wydaje mi si¢, ze powszechno$¢ tworzenia zespotéw muzycznych przez osoby
spokrewnione ze sobag jest dla ludzi Minangkabau faktem oczywistym 1 wynika
z tradycyjnego sposobu przekazywania wiedzy 1 umiejetnosci, ktory do dzis jest

kultywowany.
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Helena i Wiktor Golebiowie - tworcy Zespotu Piesni i Tanca
»Familia” w Rudotowicach

Barbara Sniezek

Rudotowice to wie§ potozona w wojewddztwie podkarpackim, w powiecie jarostawskim,
gminie RoZwienica. Zamieszkuja ja cale swoje zycie Helena i Wiktor Gotebiowie —
malzenstwo, ktére dato poczatek tradycji rodzinnego muzykowania, tworzac Zesp6t Piesni
i Tanca ,,Familia” [ZPiT ,Familia”]. Z pewno$cia nie byloby to mozliwe, gdyby nie
srodowisko muzyczne, w ktérym oboje wzrastali oraz kultywowane przez nich tradycje
weselne. Nie zabraklo im réwniez talentéw, zaréwno muzycznych i poetyckich, jak

1 organizacyjnych.

Fot. 1. Helena i Wiktor Gotgbiowe, 2014, fot. Piotr Dorosz
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Tradycje muzyczne zalozycieli ZPiT ,,Familia”

Helena Gotgb z d. Chowaniec urodzita si¢ 28 kwietnia 1934 roku w Rudotowicach.
Wychowywata si¢ w muzykalnej rodzinie, gdyz zaréwno matka, jak i ojciec $piewali
w choérze koscielnym. Od dziecka przejawiata zainteresowanie muzyka 1 duzo spiewata. Jak
sama stwierdzita: ,,0d matego do dzisiej mnie si¢ buzia nie zapiera”. W dziecinstwie Spiewata
wraz z matkg Godzinki o Niepokalanym Poczgciu Najswietszej Maryi Panny. Wspomina, ze
matka zazwyczaj wykonywata pie$ni smutne, poniewaz bardzo przezywata $mier¢ babki pani
Heleny (matke i liczne rodzefistwo wychowywatl dziadek, Wincenty Switalski). W latach
szkolnych pani Helena czesto brata udzial w przedstawieniach (m.in. w inscenizacji ,,Powrot
taty”), co zawsze sprawiato jej przyjemnosc¢.

W latach sze$¢dziesigtych Helena Gotgb byla szefowa Kota Gospodyn Wiejskich —
organizowata uroczystosci okoliczno$ciowe (np. Optatek, Sledz, Jajko), podczas ktérych
Spiewano przysSpiewki, odgrywano skecze i prezentowano zabawne sceny z ZzZycia wsi.
Odbywaty si¢ takze kursy pieczenia, szycia, koronkarskie, garmazeryjne. Jej ustawiczna
dziatalno$¢ doprowadzita do zatozenia Zespotu Piesni i Tanca ,,Familia”. Helena Gotab jest
takze autorkg wierszy wydanych przez Stowarzyszenie Mito$nikéw Tradycji Ludowych
,Familia” w Rudotowicach w dwdéch tomikach: Moje wiersze — mysli moje (2007) oraz Sita
woli (2012). Pisze réwniez teksty piosenek 1 widowisk obrzedowych.

Wiktor Golab urodzit si¢ 31 pazdziernika 1930 roku w Rudotowicach. Podczas okupacji
niemieckiej, kiedy miat 14 lat, chodzit do pracy do pobliskiego dworu. Z tego okresu
pozostalo mu wiele wspomnien dotyczacych muzyki i tanca. Kiedys ustyszat gre¢ muzykantow
podczas wesela. Od razu zaprosit do tanca swoja kolezankg¢, mimo ze obydwoje byli boso:
»jak my odwinety te polke, to te muzykanty nie mogly si¢ powstrzymac ze $miechu”. Pan
Wiktor uczeszczal do szkoty w Rozwienicy, a potem w Zarzeczu, gdzie nauczyt si¢ tanczy¢
krakowiaka. Nalezat tez do choéru koscielnego prowadzonego przez organiste. Swoje
zamitowanie do tanca i $piewu w miodosci komentuje: ,.Ja powiem prawdeg, zem tanczy¢
lubiot i1 $piewac tez zem lubiol”, ,,za kawalera ja bardzo duzo $piewal”. Jego ojciec, Jozef
Gotab, grat podczas wesel na skrzypcach. Pan Wiktor wspomina, Ze instrument ten wisial na
Scianie 1 nikt nie mogt go dotykac, aby go nie zniszczy¢ i nie pozbawi¢ ojca mozliwosci
zarobku. Na poczatku tworzenia si¢ Zespotu Piesni 1 Tanca ,,Familia” Wiktor Gotab nauczyt
si¢ gra¢ na kontrabasie — jednym z zakupionych wowczas instrumentéw. Od kilku lat nie

moze juz muzykowac¢ z powodu klopotéw z sercem i koniecznosci ograniczenia wysitku.

57



Etnomuzykologia Polska 3/2018

Fot. 2. Kontrabas Wiktora Got¢bia, fot. Piotr Dorosz

Wesele Heleny i Wiktora Golebiow

Slub panstwa Gotebiéw odbyt si¢ 23 lutego 1952 roku, w ostatnig sobote przed Wielkim
Postem, o godzinie dziewiatej, a wigc wypadt w tzw. szalone dni, czyli ostatki. Méwiono, ze
kto bierze w tym czasie $§lub, ten bedzie mial szalone Zycie, jednak z perspektywy ponad
szeScdziesieciu lat matzenstwa Gotebiowa nie zgodzita si¢ z tym stwierdzeniem.

Jako przyszta panna mioda, pani Helena wraz ze starsza druzka musiata przejs¢ przez calg
wie$, od domu do domu z prosbg o btogostawienstwo i o jalmuzne. Zebrata wéwczas peten
woz zboza. Zboze nosita druzka, a na wéz zabierat je pan mtody wraz z druzba. Po wejsciu do
domu obydwie dziewczyny ktanialy si¢ kazdemu domownikowi i méwity: ,,Niech bedzie
pochwalony Jezus Chrystus. Prosze ci¢ o btogostawienstwo”. Wtedy czyniono na czole znak
krzyza ze stowami: ,Niech ci Pan B6g btogostawi”. Przy okazji tej wizyty proszono panny,
ktére byty w domu, aby podjely si¢ roli druzki podczas wesela. Bywato, ze chtopcy uciekali
przed panng mtoda i druzka, poniewaz bali si¢, ze te im co$§ zabiorg i beda musieli si¢

wykupic.
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Rano w dniu $lubu pan mtody wraz z orszakiem, swoimi gos¢mi i muzykantami przyszedt
do domu panny mtodej. Kiedy wszyscy zebrali si¢ pod domem, zaintonowano piesn Zawitaj
ranna Jutrzenko. Za czaséw ojca pana Wiktora przed wyjsciem do kos$ciota $piewano
dwunastozwrotkowg piesn A gdy mity Pan Jezus do Nieba wstepowat. Chociaz przed slubem
panstwa Gole¢bidw juz jej nie wykonywano, znaja oni jej tekst i melodig, gdyz przekazata im
je kobieta ze wsi Bystrowice obok Rudotowic. Po btogostawienstwie, w drodze do kosciota
rowniez rozbrzmiewal $piew. Po $lubie, ktéry odbywat si¢ bez mszy $wigtej, na gosci czekat
juz przygotowany positek. Wesele panstwa Gotgbiéw odbyto si¢ w domu, gdzie znajdowat si¢
poczestunek, oraz w sali spétdzielni, gdzie byly tance, na ktére mogli przyjs¢ wszyscy
mieszkancy wsi.

Na weselu Heleny i Wiktora Got¢biéw grata Kapela Lachy, ktéra wzigta swoja nazwe od
nazwiska ojca — skrzypka oraz syna — saksofonisty, a peten jej sktad tworzyty: drugi saksofon,
akordeon i begben z talerzem. Pani Helena podczas swojego wesela tanczyta dookota stotu
z druzkami, swatami 1 z kazdym, kto chciat 1 wrzucit pienigzek na jeden z dwdch talerzy
postawionych na stole. Przy$piewki podczas wesela byly rzecz jasna podejmowane przez
kapele: ,,Muzykanci zaraz wytapali te melodie, grali, a to si¢ tanczyto: reka do géry i wkoto
stotu” — wspomina pani Helena. Oprdcz tego kapela grata polki, oberki, sztajerki, walce,
fokstroty, tanga. Pan Wiktor stwierdzil, ze ,muzyki wprzody to nie tak marsze, jak
krakowiaki grali. To byly wesole takie, cigte takie”. Wspomina on réwniez, ze na jego weselu
»lmuzykanty] cienly tak, ze bylo stycha¢ na cato wie$ ich, graly serdecznie”, ,,graty
porzadnie, to nie mog¢ powiedzie¢, to na okolice byty...”.

Pan Wiktor ustalit z kapelg wynagrodzenie w wysokosci 1600 zt, ktére miat zaptaci¢ po
zabawie. P6zniej okazato si¢, ze kapela zarobita tak duzo, ze musial doptaci¢ jedynie 260
ztotych. Jego zdaniem wtedy muzykanci byli bardzo honorowi i nie oszukiwali w kwestiach
finansowych. Podczas wesela ludzie ptacili wéwczas, gdy chcieli zaméwi¢ marsze oraz gdy
kapela przestawata gra¢, po to zeby z powrotem zacz¢ta: ,,na kim stan¢ta muzyka, ten musiat

zaptaci¢”. Pienigdze wrzucano do czapki na scenie lub do pojemnika na stole.

Historia Zespotu Piesni i Tanca ,,Familia”

Od roku 1960 istniat w Rudotowicach zespét ludowy ,.Dwa, plus dwa, plus ile si¢ da”,
wystepujacy podczas wiejskich uroczystosci. Jego cztonkowie nie posiadali regionalnych
strojow ani instrumentow. Zespot przeksztalcit si¢ w grupe $piewaczg, do ktdérej z czasem

dotaczyty kapela oraz sekcja taneczna.
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W 1982 roku naczelnik gminy Rozwienica przekazal zespotowi stare instrumenty. Pojawili
si¢ muzycy, z ktérych czg$¢ umiata juz graé, pozostali dopiero si¢ uczyli. Pan Wiktor
zaznaczyl, ze ,kapela gra tylko z kapelusza, a nie z nut’. Do zespotu zaczeta rowniez
naplywa¢ mtodziez — z niej utworzyla si¢ grupa taneczna. W tym samym roku podjeto
decyzje o wyborze nazwy ,,Familia”, motywujac ja skladem zespolu, obejmujacym dzieci,
krewnych, a potem wnuki zatozycielki — Heleny Gotab. Dla niej samej nazwa ta ma podwdjne
znaczenie: pierwsze dotyczy czlonkéw jej rodziny zasilajacych szeregi zespotu, drugie —

odnosi si¢ do wielkiej rodziny, jakg tworzy caty zespot.

FAMILIA

Z RUDOLEOWIC

Fot. 3. Logo ZPiT ,,Familia”

Poczatkowo pani Helena miata problem z odtworzeniem okolicznych strojow ludowych:
,»Mnie nikt nie podpowiedziot. Ja posztam do Rozwienicy, tam geesowski nasz sklep byt,
1 kupitam material, i sama szytam z bistoru, a bistor gdziez do ludowego podobny [...]. Nikt
mi nie podpowiedzial. Samam wychodzita — co podstuchatam, co zobaczytam...”. Dzisiaj
mezatki posiadajg dlugie spddnice do kostek (dziewczeta spddnice rzeszowskie), gorsety
i bielizng przeworska, mezczyzni natomiast czarne plaszcze przeworskie. Stroje dla mezatek

mozna bylo wykona¢ wedlug oryginalnych osiemnastowiecznych wzoréw gorsetow
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przeworskich, dzigki wsparciu finansowemu udzielonemu przez Urzad Marszatkowski

Wojewddztwa Podkarpackiego.

Fot. 4. W strojach ludowych. Fot. z materiatéw wiasnych panstwa Gotgbiow

Zespot Piesni 1 Tanca ,,Familia” z Rudotowic ma w swoim repertuarze 7 widowisk, ponad
300 piesni i przysSpiewek, okoto 30 tancoéw. Prezentowat si¢ w kraju (m.in. Kielce,
Przytoczna, Kazimierz nad Wista, Zgorzelec, Tczew, Dobre Miasto, Bukowina Tatrzanska)
iza granica (Wlochy, Niemcy, Ukraina). Miatl réwniez zaszczyt uczestniczy¢ w audiencji
osobistej u Ojca Swictego Jana Pawla II w Watykanie. Cze$é repertuaru zespolu zostata
zarejestrowana na dwoch plytach i wydana w publikacji Na rudotowskq nute (Zgryzniak
2007), zawierajacej teksty i melodie przyspiewek ludowych i okolicznosciowych, oraz opisy
tancow, zwyczajow 1 obrzedéw. Trzydziestoletni dorobek zespotu ukazuje za$ kronika Ocali¢

od zapomnienia (Zgryzniak 2013).
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,~Familia” zostala uhonorowana m.in. Nagrodg im. Franciszka Kotuli, Nagrodg Marszatka
Wojewodztwa Podkarpackiego, Nagroda Zarzadu Wojewodztwa Podkarpackiego za wybitne
osiggniecia w dziedzinie tworczos$ci artystycznej, upowszechniania i ochrony kultury, a takze
licznymi dyplomami i wyréznieniami. Nagrywata dla Telewizji Rzeszéw, Programu Drugiego
Telewizji Polskiej, Radia Rzeszow, Telewizji Gdansk 1 Szczecin. Formalnie opiekuje si¢ nig
Stowarzyszenie Mitosnikéw Tradycji Ludowych ,,Familia”, utworzone w 1999 roku przez
cztonkéw zespotu i kierowane przez Stanistawa Zgryzniaka — instruktora tanca ludowego.

ZPiT ,Familia” jest inicjatorem corocznej imprezy folklorystycznej Majéwka z Familig,
ktéra odbywa si¢ na terenie gminy 1 nawigzuje do zwyczaju organizowania przez
spoleczenstwo wiejskie festynéw ludowych w maju. Ponadto zesp6t wielokrotnie goscit na
Festiwalu Kapel i Spiewakéw Ludowych w Kazimierzu nad Wista. Jego cztonkowie
wystepowali tam w réznych kategoriach konkursowych, m.in. jako solisci, grupa §piewacza,
kapela oraz w kategorii Duzy—Maty (obecnie kategoria Mistrz—Uczen).

Repertuar Zespotu Piesni i1 Tanca jest bardzo szeroki i bazuje przede wszystkim na
melodiach lokalnych. Pozyskiwano go gtéwne od najstarszych mieszkancéw, co podkreslita
pani Helena: ,Ja chodzilam po wioskach naszej parafii, zbieralam u najstarszych ludzi
przyspiewki...”. Oprdcz repertuaru starszego, zapami¢tanego przez panstwa Golebiow
i starszych cztonkéw lokalnej spotecznos$ci, zespot Spiewa tez pieSni nowsze, autorstwa pani
Heleny. Helena Gotab pisze nowe teksty do regionalnych melodii, tworzy takze scenariusze
do widowisk przedstawianych przez zespot. Zdarza sig, ze najpierw recytuje swoj wiersz, a po
nim $piewa wybrang pie$n. Poezja pani Heleny najczesciej dotyczy waznych wydarzen z jej
zycia. Napisala ona réwniez stowa hymnu ZPiT , Familia”, ktéry wraz z m¢zem wykonuje
w dwugtosie. Pan Wiktor nie ma problemu z intonowaniem drugiego glosu, poniewaz $piewat
w chorze, za§ upodobanie do takiego $piewu uzasadnia wspomnieniem, ze dawniej
w wieloglosie spiewano na przyktad podczas wypasu krow oraz w drodze na tance.

Przez zesp6t ,Familia” przewingto si¢ dotychczas ponad 170 oséb, w tym ok. 40
muzykantéw. Obecnie zespdt liczy ok. 30 os6éb. Duza jego cz¢s$¢ stanowig dzieci i wnuki
panstwa Gote¢biéw. Co ciekawe, doczekali si¢ oni juz czwartego pokolenia, gdyz oprécz
wnukéw 1 prawnukoéw, majg tez praprawnuczke. Sami zatozyciele stopniowo coraz mniej
uczestnicza w zyciu ,,Familii” z uwagi na stan zdrowia. Czes¢ swoich pamiatek przekazali do
lokalnej Izby Pamigci w Rudotowicach. W 2017 roku ZPiT ,,Familia” obchodzil 35-lecie

powstania, a panstwo Gotebiowie — 65-lecie matzenstwa.
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Zespo6t Piesni 1 Tanca ,,Familia” jest przyktadem bardzo licznej rodziny muzykujacej, ktéra
chetnie przyjmuje w swoje szeregi réwniez innych czlonkéw lokalnej spotecznosci
zainteresowanych muzyka i tancem. Otwarto$¢ na nowe osoby daje zespolowi wigksze
mozliwosci wykonawcze 1 stanowi gwarancj¢ jego zywotnosci. Sprawia takze, ze ,,Familia”
z Rudotowic — pisana zarowno wielka, jak i mala litera — pelni rol¢ animatora kultury na
szczeblu lokalnym. Trzeba odnotowac, ze motorem napgdowym wszystkich dziatan jest jedno

matzenstwo, ktére pasje do muzyki zaszczepito kilku pokoleniom.
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Kapela rodziny Orlikow. Przekazywanie i ochrona

muzycznego dziedzictwa Ziemi Szamotulskiej

Michalina Janaszak, Karolina Dziubata

Wstep

Dziatalno$¢ rodziny Orlikow to przyktad wielopokoleniowej fascynacji muzyka regionalng
charakterystyczng dla Ziemi Szamotulskiej. Zatozona w okresie migdzywojennym kapela
powstala w odpowiedzi na naturalng potrzeb¢ muzykowania, odczuwang przez pochodzacych
z umuzykalnionej rodziny braci Orlikéw. Poczatkowo wspdlne granie oraz S$piew
w wykonaniu sidstr stanowilo wylacznie rozrywke, podtrzymujaca jednoczesnie rodzinne
wiezy. Z czasem dzialalno$¢ ta przerodzila si¢ w sposéb na zycie. Gra na weselach
i rozmaitych lokalnych uroczysto$ciach byla szansag na poszerzenie repertuaru oraz
doskonalenie umiejetnosci wykonawczych. Orlikowie stali si¢ tym samym dokumentatorami
i depozytariuszami muzycznego dziedzictwa kulturowego Ziemi Szamotulskie;j.

W artykule chciatybySmy dokona¢ antropologicznej analizy wielopokoleniowe;j
dziatalnosci muzycznej rodziny Orlikéw. Rozwazania oscylowaty beda przede wszystkim
wokoét dwoéch zagadnien — (1) zjawiska folkloryzmu oraz (2) ochrony niematerialnego
dziedzictwa kulturowego. Zwrécimy uwage na wniesiony przez kapele wktad w utrwalanie
dziedzictwa muzycznego regionu oraz role, jaka odegrata ona w jego popularyzacji. Na tym
przykladzie chcialyby$Smy zastanowi¢ si¢ nad procesami przejscia od folkloru do folkloryzmu
(Burszta 1969). Wraz z uptywem lat zmienili si¢ bowiem nie tylko cztonkowie kapeli, ale
rOwniez repertuar, charakter i spoteczny odbiér muzykowania Orlikow, ktére wspotczesnie
nabieraja niekiedy zupelnie nowego znaczenia. Niemniej jednak wigzy rodzinne i wspdlna
praktyka pozwolity na zachowanie muzycznego dziedzictwa kulturowego, uznawanego

dzisiaj za dziedzictwo kulturowe calego regionu.

Specyfika regionu szamotulskiego
Ziemia Szamotulska lezy na terenie Wielkopolski, rozumianej jako region geograficzny
i historyczny, tworzac jednoczes$nie odrebny region kulturowy. Jej centrum to Szamotuly,

miasto powiatowe liczace blisko 20 tysiecy mieszkancéw, potozone 35 km na péinocny
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zachdd od Poznania. Powiat szamotulski obejmuje gminy: Szamotuty, Kazmierz, Ostrordg,
Pniewy, Wronki, Duszniki, Obrzycko (gmina wiejska oraz gmina miejska). Liczba ludnos$ci
zamieszkujacej tenze teren oscyluje wokot 90 tysigcy. Jednym z wyréznikéw §wiadczacych
o kulturowej odrebnosci opisywanego terytorium jest strdj ludowy, ktéry — jako zywa forma
folkloru — przetrwal w okolicach Szamotul do poczatku, wzglednie potowy XX stulecia,
obecnie natomiast jest wykorzystywany w dzialaniach mieszczacych si¢ w kategoriach
folkloryzmu — sg to przede wszystkim wystepy Zespotu Folklorystycznego ,,Szamotuty”. Dla
naszych rozwazan najwigksze znaczenie maja jednakze bogate tradycje muzyczno-taneczne
Szamotut 1 okolic. Ziemia Szamotulska stanowi bowiem subregion, wpisujacy sie w folklor
muzyczny Wielkopolski (Budzik 2007: 109). Do specyficznych przejawéw tegoz zaliczy¢
mozna dziatalno$¢ kapel wielkopolskich. Kapele szamotulska wyréznial na ich tle skiad
instrumentalny: skrzypce, klarnet oraz basy, ktérych funkcje pelnila czesto tak zwana
maryna', stanowigca jednoczes$nie element perkusyjny.

Pierwsze wysitki majgce na celu utrwalenie miejscowego folkloru podjete zostaty
w okresie miedzywojennym, kiedy to, staraniem wielu zaangazowanych w przedsiewzigcie
szamotulan, wystawiono widowisko sceniczne Wesele szamotulskie. Premiera miata miejsce
w 1932 roku, a poprzedzita jg akcja spoteczna, podczas ktdérej zbierano materiaty: muzyke,
informacje dotyczace strojow, obrzedéw i zwyczajow weselnych. Scenariusz widowiska
napisat Wtadystaw Frackowiak, opracowaniem muzycznym zajat si¢ Stanistaw Zgainski.
Folklor stanowil przedmiot zainteresowania os6b skupionych w powstatych w okresie
mi¢dzywojennym grupach, sposrdd ktérych najbardziej znane jest Akademickie Koto
Szamotulan i klub artystyczno-literacki Wietrzne Piéro. W czasach, o ktérych mowa,
wspomniane elementy kultury ludowej pozostawaty ciggle zywe, réwnolegle jednak
podejmowano pierwsze proby utrwalenia przejawoéw folkloru. Dziatalno$¢ rodzinnej kapeli
Orlikéw, czerpigcej z bogactwa rodzimych tradycji muzycznych, moze by¢ rozpatrywana

zaréwno w kategoriach folkloru jak 1 folkloryzmu.

Dzialalno$¢ rodziny Orlikéw
Umiejetnosci muzyczne przekazywano w rodzinie Orlikow na przestrzeni wielu pokolen.

Osoba, ktérg mozna nazwac ,,protoplastg” muzycznego rodu byt Jozef (zm. 1920). Jak podaje

! Maryna — instrument dwu- lub trzystrunowy z grupy chordofonéw, rodzaj baséw z umieszczonymi na komorze
kotkowej metalowymi krazkami, ktére brzgcza przy uderzaniu nim o ziemi¢ (zob. Polskie ludowe instrumenty
muzyczne).
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regionalista Romuald Krygier: ,,znat [Jozef Orlik] wiele starodawnych pies$ni 1 piosenek
ludowych, ktére chetnie i czesto $piewal. Byl réwniez przodownikiem w kosciele, tzn.
rozpoczynal §piew” (1992: 123). Liczne potomstwo (sze$¢ cérek i osmiu syndw) Jézefa i jego
zony, Wiktorii z Budychéw (1870-1932), odziedziczylo talent 1 zamitowanie do
muzykowania, jednak mozliwosci rozwoju i ksztatcenia muzycznego byly utrudnione. Na
przeszkodzie staty problemy materialne, z ktérymi borykata si¢ rodzina, i — co za tym idzie —
utrudniony dostgp do instrumentéw. Pierwszy ,instrument” zostal wykonany przez
Franciszka z pudetek po cygarach. Prawdziwe skrzypce i klarnet pojawity si¢ w domu
Orlikéw za sprawg mtodszego z braci — Jana (Budzik 1977: 116). Lokalny repertuar
rodzenstwo poznawato w praktyce, podczas wesel, na ktérych bracia czesto przygrywali,
atakze w czasie przydomowego muzykowania. Czesto do grajacych braci dotaczaty siostry,
ktére wystepowaty w roli $piewaczek. Stosunkowo w krétkim czasie bracia Orlikowie
opracowali pokaznag liczb¢ wiwatéw 1 poleczek szamotulskich, oberkéw, wisielokéw,
ceglarzy 1 przodkéw, czyli tancéw zamdwionych, zaptaconych i rozpoczynanych przez jedna
par¢ taneczng, za ktéra po zaproszeniu puszczali si¢ w tany takze inni (Krygier: 124).

Bracia poszerzali repertuar i doskonalili umiejetnosci grajagc na terenie calej Ziemi
Szamotulskiej. Praktykowali muzykowanie w réznych konfiguracjach; liczebnos$¢ kapeli i jej
sktad zmienialy si¢, przy czym najbardziej znany uktad to: Franciszek — skrzypce, Wtadystaw
— bas, Szczepan — skrzypce, Jan — klarnet. Poczatkowo zupelnie amatorska, kapela zdobywata
coraz wigksze uznanie. W latach trzydziestych XX wieku nagrywata muzyke dla rozgtosni
radiowych. Orlikowie, a szczegdlnie Franciszek, wnieSli takze wkilad w prace nad
powstaniem publikacji pt. Piosenki szamotulskie, przygotowanej przez Wincentego Kanie.
Franciszek dzialal aktywnie takze po II wojnie $wiatowej, bedac niestrudzonym
popularyzatorem folkloru i praktykujacym muzykiem.

Kluczowg postacig w powojennym okresie dziatalnosci kapeli byta Marianna Orlik — Zona
Wiadystawa, ktéra dotaczyta do zespotu jako Spiewaczka. Jak pisze Teresa Palacz, Orlikowa
mimo, ze pochodzita z powiatu obornickiego, to folklor szamotulski pielegnowala przez cate
zycie. Od 1946 r. wystepowala publicznie z kapela, a takze jako solistka. Prowadzita zespotly
regionalne w Baboréwku, w Zespole Szk6t w Szamotutach, w Rudnikach koto Opalenicy,
uczyla tanca i Spiewu szamotulskiego dzieci przedszkolne ze Spotecznego Ogniska
Muzycznego w Szamotutach (2015: 88).

Marianna Orlik wraz z me¢zem i synem wprowadzita nowg jako$¢ do rodzinnego

muzykowania. Kapela brata udziat w wielu konkursach i przeglagdach, w ktérych zdobywata
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nagrody, a takze wystgpowala na festiwalach w wielu miejscach w kraju 1 zagranica.
Nagrywata piesni szamotulskie dla Polskiego Radia. Nowa wersja kapeli stanowita
kontynuacje¢ rodzinnej tradycji, bedac jednoczesnie kolejng jej odstong. Warto wspomnie¢, ze
w 1945 roku powstat Zesp6t Folklorystyczny ,,Szamotuty” i od tego czasu rozpoczela sig
wspotpraca obu grup, miedzy innymi przy opracowywaniu nowej wersji Wesela
szamotulskiego. Kolejne lata to czas intensywnych wystepow 1 nagran. Dziatalnos¢ Marianny
i Wiadystawa uhonorowana zostala wieloma nagrodami, miedzy innymi Nagrodg im. Oskara

Kolberga ,,Za zastugi dla kultury ludowe;j”, ktéra przyznano im w 1989 roku.

Folklor i folkloryzm a muzyka kapeli Orlikow

Jedng z podstawowych koncepcji badawczych, przez pryzmat ktérej analizujemy dziatalno$¢
szamotulskiej kapeli Orlikéw, jest pojecie folkloryzmu. W europejskiej literaturze
etnograficznej weszto ono do uzytku na poczatku lat szescdziesigtych XX wieku, kiedy
niemiecki folklorysta Hans Moser zauwazyt rosnacg tendencje do inspirowania si¢ folklorem
tradycyjnym w dzialaniach komercyjnych, ktérg okreslit jako folklorismus (Moser 1962).
Niemal réwnoczesnie w krajach anglosaskich pojawito si¢ podobne pojecie fakelore (Dorson
1976). Spolszczong wersje terminu niemieckiego wprowadzit Jozef Burszta 1 jako pierwszy
poddat analizie zjawisko kulturowe, ktére w jego ujeciu polegato na stosowaniu wybranych,
najbardziej atrakcyjnych tresci i form folkloru oraz prezentowaniu ich w postaci wtérnej
(czesto stylizowanej) w sytuacjach zazwyczaj celowo zaaranzowanych (1969: 88; 1987: 131-
132). Folkloryzm oznaczal zatem wszystkie dziatania polegajace na wyodrebnianiu z folkloru
tradycyjnego jako catosci konkretnych elementéw 1 przedstawianiu ich w nowym kontekscie
oraz w postaci zmodyfikowanej na potrzeby odbiorcy.

Zanim jednak odniesiemy koncepcj¢ folkloryzmu do dziatalnos$ci kapeli Orlikow, musimy
zastanowi¢ si¢, jak w interesujacym nas kontekS$cie rozumiemy pierwowzor tego zjawiska,
czyli folklor. Definicje folkloru mnozyly si¢ z kazdym pokoleniem badaczy, od
wprowadzenia go przez Williama Thomsa w 1846 roku. Nie jest to jednak miejsce na
prezentowanie obszernej historii tego terminu, zwlaszcza ze w literaturze przedmiotu znajduja
si¢ juz takie opracowania (m.in. Walinski 1978, Krawczyk-Wasilewska 1986, Sobczyk 2014).
Z punktu widzenia naszych zainteresowan badawczych oraz podejmowanego tematu istotne
jest to, ze rozumiemy folklor w ujeciu antropologicznym, ktére postulowatl m.in. Piotr
Kowalski (1990). Badacz okreslit folklor jako ,,zbiér zachowan-tekstéw, ktére wspottworza

spoleczng rzeczywisto$¢. Sa one aktywnym, akceptowanym repertuarem grupy spolecznej,
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stanowg wspolne, «oczywiste» dobro przekazywane w bezposrednich kontaktach” (Kowalski
1990: 131). W folklorze zawiera si¢ zatem wedlug nas nie tylko twodrczo$¢ artystyczna
(szczegodlnie ustna), ale szeroki wachlarz zjawisk bedacych czgscig zycia codziennego danej
spolecznosci — spos6b pojmowania $wiata, wiedz¢ potoczng, wytwory o charakterze
niematerialnym (np. wyobrazenia, zwyczaje, twérczos¢ artystyczna — w tym muzyczna, teksty
mowione) 1 materialnym (np. przedmioty, ubidr, teksty pisane). Istotny jest fakt, ze folklor
stanowi immanentng cze$¢ kultury. Jest domeng ludzi w danym miejscu i danym czasie,
zatem zmienia si¢ wraz z nimi i otaczajagcym ich §wiatem. Folklorem (okre§lonej grupy)
nalezy zatem okresli¢ zar6wno funkcjonujace kilkadziesiat lat temu, wypowiadane z pamigci
oracje starostow weselnych, jak i prace wspoiczesnych wielkomiejskich grafficiarzy, a takze
wszelkie zjawiska dziejace si¢ w rzeczywistosci wirtualnej, czyli przede wszystkim
w Internecie (takie jak: memy internetowe, tancuszki, blogi, fora, media spoteczno$ciowe
1in.).

Jozef Burszta dzieli folklor na: 1) tradycyjny, ktory obejmuje klasyczne gatunki literatury
ustnej oraz wokalno-muzyczne 1 choreograficzne relikty dawnej obrzedowosci,
2) wspotczesny, ktoéry odnosi si¢ do komunikacyjnej aktywno$ci tworczej dzisiejszego
spoleczenstwa oraz 3) rekonstruowany, ktéry obejmuje wspoétczesng twdrczos¢ inspirowang
zanikajagcym folklorem tradycyjnym (1987: 124-128). Ten ostatni odnosi si¢ wilasnie do
wspomnianego wczesniej pojecia folkloryzmu. Podstawowa réznica miedzy folklorem
a folkloryzmem jest poziom autorefleksji i kryterium $wiadomosci. Wedtlug Violetty
Krawczyk-Wasilewskiej ,,[grupy spoteczne] manifestujag symbolicznie swoja tozsamosc
etniczng w sposob nieSwiadomy (poprzez folklor) lub $wiadomy (poprzez miedzy innymi
folkloryzm)” (1986: 56). Podczas gdy ,.folklor jest jak powietrze, ktérego obecnosci si¢ nie
odczuwa, a uczestnictwo w folklorze jest jak oddychanie, ktére prawidtowo i normalnie moze
odbywa¢ si¢ tylko bez kontroli §wiadomosci” (Pawluczuk 1978: 313), folkloryzm to
swiadomy wybor poszczegdlnych elementéw folkloru, przeksztalcanie ich i wykorzystanie
w okreslonym celu.

W tym miejscu nalezy odpowiedzie¢ sobie na pytanie, jak wobec powyzszych ustalen
umiejscowi¢ mozna dziatalnos¢ kapeli Orlikéw? Co stanowi muzyczny folklor Ziemi
Szamotulskiej, a co jest dziataniem noszacym znamiona folkloryzmu? W czym pomaga takie
rozréznienie oraz jakie konsekwencje niosg za sobg takie dziatania?

Folklor — czyli $wiatopoglad lokalnej spotecznosci oraz wynikajace z niego dzialania

tworcze — ksztattowat si¢ ze spoteczno-kulturowego kontekstu Ziemi Szamotulskiej, ktory stat
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si¢ inspiracja do muzycznej dziatalnosci pierwszego pokolenia kapeli Orlikéw. Byl nim
zarOwno istniejagcy juz wtedy lokalny repertuar muzyczny jak i ten, ktéry zostat
zapoczatkowany przez rodzing. Muzyka byta dla nich spontaniczng twérczos$cia artystyczng
powstajaca na skutek checi podtrzymania rodzinnych wigzéw. Z czasem dziatalnos$¢ ta
przerodzita si¢ w sposob na zycie — swiadomie zaplanowany i konsekwentnie realizowany
projekt majacy na celu zapewnienie utrzymania.

W wyniku procesu zmiany charakteru muzykowania rodziny Orlikow — od spontanicznie
odbywajacych si¢ wystepow wsrdd ,,swoich” do starannie opracowanych koncertow podczas
konkurséw folklorystycznych — powstal muzyczny folkloryzm, a raczej — w rozumieniu
Jozefa Burszty - folklor rekonstruowany (1987: 131-132). Na przetomie lat
siedemdziesigtych i osiemdziesigtych XX wieku Marianna Orlikowa oraz jej maz i syn
wystepowali na réznego rodzaju scenach jako rodzina muzykujgca. Brali udziat w wielu
konkursach, w ktérych zdobywali liczne nagrody. To s3a wlasnie cechy folkloru
rekonstruowanego (stylizowanego) — prezentowanie wybranego elementu folkloru
tradycyjnego (w tym przypadku muzyki oraz strojéw) w sytuacji celowo zaaranzowanej
i odmiennej od naturalnego kontekstu (konkurs lub festiwal), z uwzglednieniem podziatu na
aktoréw (Orlikowie) i odbiorcéw (audytorium). Nastgpito zatem zdystansowanie si¢ od siebie
0s6b biorgcych udziat w akcie wykonania muzycznego. Wedtug Wojciecha Burszty istnieje
jeszcze jeden wyr6znik folkloryzmu, ktéry odzwierciedla si¢ w sytuacji konkursowej,
mianowicie jego skonczonos$¢ — istnieje on (folkloryzm) bowiem tylko w wyznaczonych
ramach czasowych 1 przestrzennych, po ktérych zakonczeniu lub opuszczeniu wraca si¢ do
zycia codziennego (Burszta 1989: 159).

Nie mamy na mysli jednak tego, ze dziatalno$¢ ostatnich muzykéw z rodziny Orlikéw nie
miata niczego wspdlnego z folklorem, badz zle na niego oddziatywata. Przeciwnie,
folkloryzacja dziedzictwa muzycznego moze by¢ jedng z form jego ochrony. Folklor
(w rozumieniu antropologicznym) nie znika, lecz si¢ rozwija, zmienia i przeksztalca wraz ze
zmianami zachodzacymi w Zyciu spoteczno$ci lokalnych (Burszta 1974). Procesem
naturalnym jest wiec zanikanie niektérych jego elementéw a ksztattowanie si¢ nowych.
Dlatego tez pojawiajg si¢ dziatania, majace na celu ochrong i zachowanie tego, co wydaje si¢
by¢ reliktem przesztosci. Do dzialan tych nalezy wlasnie tworzenie i1 praktykowanie
folkloryzméw, migdzy innymi odtwarzanie tradycji muzycznych. Naszym zdaniem to

zjawisko czestokro¢ nieuniknione, jezeli danej spotecznosci czy pojedynczej osobie zalezy na
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jakimkolwiek zatrzymaniu folkloru tradycyjnego we wspétczesnosci, chociazby w formie

rekonstrukcji scenicznych.

Ochrona niematerialnego dziedzictwa kulturowego

Wedlug Konwencji UNESCO w sprawie ochrony niematerialnego dziedzictwa kulturowego
z 2003 roku, termin ten oznacza przekazywany pokoleniowo zesp6t praktyk, wyobrazen,
przekazéw, wiedzy i umiejetnosci, odtwarzanych przez kolejnych depozytariuszy i dajacych
im poczucie okreslonej tozsamos$ci (Konwencja...). Zgodnie z dyrektywami dokumentu,
wymienione wyzej przejawy niematerialnego dziedzictwa kulturowego moga by¢ postrzegane
jako jedna (badz jednocze$nie kilka) z pigciu kategorii: tradycje i1 przekazy ustne, sztuki
widowiskowe, zwyczaje, rytuaty i obrzgdy §wigteczne, wiedza i praktyki dotyczace przyrody
i wszech§wiata lub umiejetnosci zwigzane z rzemiostem tradycyjnym.

Muzyka, jak réwniez niesione przez nig tresci, wykorzystywane do jej tworzenia
instrumenty oraz umiej¢tnosci wykonawcdéw, stanowi zintegrowana cze$¢ niematerialnego
dziedzictwa kulturowego, ktéra zwigzana jest z kilkoma kategoriami wskazanymi przez
Konwencje UNESCO. Moze by¢ jednocze$nie przekazywang z pokolenia na pokolenie
rodzinng, lokalng lub regionalng tradycja, elementem sztuki widowiskowej lub pewnego
obrzedu S$wigtecznego, odzwierciedla stosunek wykonawcy do otaczajacego go Swiata,
atakze $wiadczy o jego umiejetnosciach — zwtlaszcza, kiedy wykorzystuje tradycyjnie
budowane instrumenty.

Zgodnie z zaleceniami Konwencji ochrona niematerialnego dziedzictwa kulturowego
realizowana moze by¢ na kilka sposobéw, do ktérych naleza: identyfikacja, dokumentacja,
badanie, zachowanie, zabezpieczanie, promowanie, wzmacnianie i przekazywanie oraz
rewitalizacja. Na poziomie ogdélnopolskim zadanie to wykonuja specjalnie powotane w tym
celu instytucje, jak Narodowy Instytut Dziedzictwa, ktéry m.in. prowadzi krajowa liste
niematerialnego dziedzictwa kulturowego. Na poziomie lokalnym, oddolnym, ochrona
dziedzictwa kulturowego lezy w re¢kach danej spotecznosci. To od ludzi, ktérych to
dziedzictwo dotyczy, zalezy, czy bedzie ono praktykowane i przekazywane kolejnym
pokoleniom depozytariuszy. Dzialalno$¢ Orlikéw doskonale wpisuje si¢ w ide¢ lokalnej,
oddolnej ochrony wtasnego dziedzictwa kulturowego, chociaz kiedy zaczynali swojg rodzinng
przygode z muzyka tradycyjng nikt nie postugiwat si¢ jeszcze kategoriami, o ktérych mowa
powyzej. Orlikowie nie potrzebowali uprawomocnionego mi¢dzynarodowo dokumentu, ktory

wyznaczatby im sposoby dziatania. A jednak robili to, co od 2011 roku jest w Polsce swego
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rodzaju obowigzkiem - zachowywali, zabezpieczali, wzmacniali, przekazywali 1 stale
rewitalizowali muzyke Ziemi Szamotulskie;j.

Warto pochyli¢ si¢ krétko nad ostatnig z kategorii ochrony muzycznego dziedzictwa, ktérg
praktykowali Orlikowie — rewitalizacja. Przez kilkadziesiat lat dziatalnosci kolejnych pokolen
szamotulska kapela stale odtwarzala tradycje muzyczne regionu. Zwigzani z nig artysci
kazdym swoim wystepem przyczyniali si¢ do reprodukcji, a tym samym zachowania
i ochrony szamotulskiego repertuaru. Méwigc o rewitalizacji, czyli nadawaniu nowego zycia
i nowego znaczenia mamy na mys$li przede wszystkim dziatalno$¢ Marianny Orlikowej oraz
jej meza i syna. Wystepy na scenach konkursowych, podczas festiwali folkloru i na innych
imprezach, ktore dawali przez blisko dwadziescia lat (migdzy rokiem 1975 a koncem lat
osiemdziesigtych) to, naszym zdaniem, przyktad praktykowania folkloryzmu w imi¢ ochrony

niematerialnego dziedzictwa kulturowego.

Podsumowanie
Dziatalno§¢ i1 dokonania rodziny Orlikéw stanowig wazny element historii Ziemi
Szamotulskiej, o ktérym powinien pamigta¢ kazdy szamotulanin (Palacz 2015: 88). Przez

wiele lat Orlikowie pielggnowali zaréwno tradycje muzyczne, jak i te zwigzane ze strojem

Mocne strony Stabe strony
ochrona i konserwacja dziedzictwa wprowadzanie uproszczen
dbalos¢ o szezegdly, skrupulatnosé ,ubarwianie” przekazu w celu zwiekszenia

efektu i wywolania wiekszego zainteresowania
odbiorcow (przewaga widowiskowosci nad
merytorycznoscig)

popularyzacja tresci zwigzanych z dziedzictwem
kulturowym

aktywizacja spotecznosci lokalngj ) )
. . o ) uwypuklanie wybranych aspektow oraz
promocja regionu w kraju i za granicg marginalizacja innych

Szanse Zagrozenia

poszerzanie swiadomosci spotecznej stereotypizacja dziedzictwa

inspiracja dziedzictwem i twércze korzystanie z

. | 5 postrzeganie dziedzictwa w kategoriach rozrywki
jego elementéw

) . . komercjalizacja i uprzedmiotowienie dziedzictwa
tworcze przetwarzanie szansg na ,0zywienie”
dziedzictwa dogmatyzm, zamkniecie isztywnosé form

aktywizacja i integracja miedzypokoleniowa dostosowywanie do wymogow jury

Rys. 1. Analiza SWOT (ang. strengths, weaknesses, opportunities, threats) dziatalnosci kapeli

Orlikéw. Zrédto: opracowanie wtasne autorek.
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szamotulskim, w ktérym wystepowali. Niektorzy, poza popularyzacja lokalnego dziedzictwa
muzycznego, zajmowali si¢ réwniez edukacja w zakresie kultury — jak na przyktad Marianna
Orlikowa, ktéra bedac solistkg w kapeli, petlnita réwnoczes$nie funkcje kierowniczki zespotow
regionalnych, nauczycielki tanca 1 S$piewu szamotulskiego oraz wspoéldziataczki
Szamotulskiego Osrodka Kultury. Orlikowie wycofali si¢ z artystycznej dziatalnosci pod
koniec lat dziewigcdziesigtych XX wieku 1 nie znalazt si¢ jak dotad nikt, kto podjatby
rodzinng tradycje.

Praktykowanie folkloryzmu, jako formy ochrony niematerialnego dziedzictwa
kulturowego 1 zachowania elementéw folkloru tradycyjnego, wiaze si¢ zaréwno
z pozytywnymi konsekwencjami, jak 1 pewnymi zagrozeniami (Rys. 1). Z jednej strony
folkloryzacja tradycyjnej muzyki powoduje sprowadzenie jej do roli rozrywki, widowiska dla
przyjezdnych turystow badz lokalnej spotecznosci, a zatem jedynie do pewnej formy atrakcji.
Z drugiej — konserwuje jej elementy i chroni je przed catkowitym zanikiem.

JesteSmy Swiadome tego, ze folkloryzm ani nie stanowi przedluzenia, ani nie zastepuje
folkloru, a znaczaco uproszczony i zmodyfikowany moze prowadzi¢ do jego stereotypizacji.
Starannie zaplanowane 1 wykonane wystepy sceniczne s3 bowiem dzisiaj pewnym
wyobrazeniem na temat tego, jak wygladal (lub powinien wygladac¢) tradycyjny folklor.
Z drugiej jednak strony, z uwagi na to, ze mozliwos¢ przekazu naturalnego przez transmisj¢
pokoleniowg jest silnie ograniczona lub nie istnieje wcale, to wtasnie folkloryzm pozwala na
zachowanie dawnych tradycji muzycznych.

Kapela Orlikow na stale zapisala si¢ na kartach historii Ziemi Szamotulskiej. Ich
dokonania sa dowodem na to, ze wigzy rodzinne i wspdlna praktyka muzyczna pozwala na
zachowanie niematerialnego dziedzictwa kulturowego, ktére p6zniej (tj. dzisiaj) uznawane
jest za dziedzictwo calego regionu. Tym samym $wiadczg o tym, ze stale podtrzymywane

tradycje rodzinne maja ogromng wartos¢ dla catej spotecznosci lokalnej 1 regionalne;.
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~Muzykanska werwa”. O tworczosci i tradycjach muzycznych

Adamczykow z Leszczyn

Katarzyna Zedel

Adamczykowie z Leszczyn to rodzina niezwykle tworczych i uzdolnionych muzykantow,
budowniczych instrumentéw i rzezbiarzy. Tworzg jg czterej bracia: Czestaw, Jan, Ryszard,
Jerzy oraz siostra Krystyna — potomkowie Feliksa Adamczyka i J6zefy z domu Jedynak.!
Wszyscy od najmtodszych lat wykazywali zdolno$ci muzyczne i dzigki wcze$nie rozpoczete]
praktyce muzykowania na matych zabawach, mimo biedy i trudnych czaséw wojny, stali si¢
najlepszymi w okolicy muzykantami weselnymi stynacymi ze scigfego grania. Muzyka nie
byla ich jedynym zrédlem utrzymania, a ostatnie wesele zagrali w latach osiemdziesigtych
XX w. Do dzi$ mieszkajg w okolicy Szydtowca i Skarzyska — Kamiennej i, cho¢ kazdy z nich
ma indywidualng histori¢, dzielg si¢ swoja muzyka przy wszelkich nadarzajacych si¢
okazjach, wspominajac czasy, kiedy jako muzykanci ,,ogrywali” dlugie wesela w trudnych

warunkach.

Feliks i Jozefa Adamczykowie

Historia rodziny sigga XIX wieku, a wigc czaséw mtodosci pradziadka muzykantow,
urodzonego na f.uzycach. Wspdlnie z bratem przyjechat on do Huty k. Chlewisk, szukajac tu
schronienia. Z powodu popelnionego przewinienia, nie mogt bowiem dluzej pozostac
w dawnym miejscu zamieszkania. Obu braciom spodobato si¢ w Polsce, zostali wigc
i osiedlili si¢ w okolicy.

Znanym nestorem rodu Adamczykéw byt Feliks — ciesla, stolarz i uzdolniony muzycznie
samouk. Feliks Adamczyk ozenit si¢ z Jozefa z domu Jedynak, po Slubie malzonkowie
zamieszkali w Leszczynach — matej wiosce usytuowanej na Cembrowej Gérze (Cymbra 378
m n.p.m.), w gminie Chlewiska, w powiecie szydtowieckim, obecnie na potudniu

wojewddztwa mazowieckiego. Tu urodzity si¢ ich dzieci, kolejno: Czestaw (1935), Jan

! Podstawe artykutu stanowig informacje przekazane przez rodzenstwo Adamczykéw podczas wywiadow,
zarejestrowanych przeze mnie w czasie badan terenowych w dniach od 12 sierpnia do 25 wrze$nia 2014 roku
oraz podczas rozméw prowadzonych do dzisiaj.

75



Etnomuzykologia Polska 3/2018

(1936), Ryszard (1939), Krystyna (1944), Jerzy (1948). Feliks zajmowal si¢ m.in. budowa
drewnianych doméw, najpierw z ojcem, potem samodzielnie. Przy pracy asystowali mu
roéwniez synowie. Jeden z nich, Jan, opowiadal: ,,w tamtych czasach nie bylo maszyn,
wszystko musieli rgba¢ siekierg”. Wspominat on réwniez trudne lata II wojny Swiatowej,
kiedy to w okolicy przebiegal front wojenny. Gdy Niemcy uciekali, zapalali samochody, zeby
nikt nie moégt juz ich uzywac. Wszedzie na polach znajdowano niewypaly, nieSwiadome
grozacego im niebezpieczenstwa dzieci zbieraly i bawily si¢ nimi. Jan pamig¢ta sytuacje, gdy
w Aleksandrowie od niewypaléw zgineto siedmioro dzieci, a jego ojciec Feliks musiat zrobié¢
dla nich trumny. Siostra Jana, Krystyna, wspomina, ze jako mata dziewczynka nazbierata

niewypaly ,,w sukienke”, myslac, ze to mydto.

Fot. 1, 2. Dom rodzinny Adamczykow, Leszczyny, 22 sierpnia 2014 roku, fot. K. Zedel

Feliks Adamczyk wykonat réwniez skrzypce (datowane na rok 1937), ktére od 2007 roku
znajdujg si¢ w zbiorach Muzeum Ludowych Instrumentéw Muzycznych w Szydlowcu. Syn
Feliksa, Czestaw, przypuszczal, ze ojciec mégt zrobi¢ je wcze$niej — nawet w 1928 roku,
prawdopodobnie jeszcze zanim poszedt do wojska. Jerzy z kolei wspominat, Ze ojciec grat
raczej niewiele, zaledwie kilka melodii. Ojciec stynnych muzykantéw gral na skrzypcach
tylko ,,dla siebie”, nie chodzit gra¢ po weselach. Obaj bracia sa pewni, ze instrument ten byt
w ich domu od dziecinstwa. Synowie Feliksa 1 Jozefy mieli wielkie zaciecie 1 talent
muzykancki, 1 cheieli gra¢ muzyke, ktorag zastyszeli w okolicy — Spiewang przez spiewaczki

1 wygrywang przez muzykantow.
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Fot. 3. Feliks Adamczyk, ze zbioréw rodzinnych Adamczykéw

Fot. 4. J6zefa Adamczyk z domu Jedynak, ze zbioréw rodzinnych Adamczykéw

Czestaw Adamczyk — muzykant i budowniczy harmonii

Urodzit si¢ w 1935 roku jako najstarszy syn Feliksa 1 Jozefy. Z zawodu jest stolarzem
budowlanym. Obecnie mieszka w Skarzysku-Kamiennej. Kiedy miat ok. 8 lat rozpoczat
nauke gry na skrzypcach zrobionych przez ojca. Czestaw méwi o sobie, zZe ,,0d poczatku miat
taka werwe do tego grania” (Samociuk i Rokosz 2007: 26), a okazji bylo wiele: imieniny,
chrzciny, zargczyny. Pamigta, ze tak trzymat smyczek, ze od grania bolat go palec, ale trzeba
bylto graé. Melodii uczyt si¢ ,,ze stuchu” poczatkowo od ojca, pdzniej takze od sasiada. Zaczat
grywa¢ z bratem, zapewne o rok mtodszym Janem, ktéry towarzyszyl mu na bebenku.
Czestaw bardzo marzyl o graniu na harmonii, wigc ojciec kupil mu pierwsza harmonie
pedatowa, 24-basowa, tzw. ,.czarng’. Szybko opanowal gr¢ na instrumencie ,,ze stuchu”
i w wieku okoto 12 lat juz przygrywal na zabawach do tanca, z Janem, wtérujacym mu na
barabanie. Harmonig¢ otrzymat latem, a juz na Boze Narodzenie poszedt gra¢ do tanca, mimo
ze jego repertuar nie byl zbytnio rozbudowany — znal wtedy ,,moze ze dwa, trzy mazurki,

polke jedna i tango Kwiat paproci”.
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W mtodosci, bracia Adamczykowie grali bardzo duzo i1 czgsto byli proszeni na wesela.

Czestaw wspomina tamte czasy:

na takim graniu, to wigcej si¢ cztowiek gorzatki opit, namordowat si¢, bo nie $pi sie,
wypije si¢ przy tym. (...) Na harmonii to trzeba si¢ byto nawygrywac. A jeszcze wtedy to
ja nie wiem, taki byl nawat na to tancowanie. Jak zaczgli tancowac to byt tak: oberek, bo
to tancuja wszyscy w kotko jeden za drugim. Zmiana byla tego oberka, w druga strong
obrdcili 1 tancuja, i dalej si¢ zmordowali mocno. Polke, no to z powrotem polke, jak si¢
zmeczyli mocno — polke jeszcze pogtadzi¢ znowu. No to nie wiadomo: czym pogtadzi¢?
Mazura takiego. Zmeczyli sie¢ wszyscy. Wszyscy z mieszkania, bo im goraco si¢ zrobito,
na podwoérko. Z podwérka inni, z powrotem to samo. Cala noc tak. Nie to, ze jaka$

przerwa (Samociuk i Rokosz 2007: 26-27).

Wedlug Czestawa takich muzykantéw, ktorzy dobrze grali, bylo malo w okolicy: ,,jak byt
jeden na wiosce — to dobrze, a czesto to zadnego nie byto”. Zapotrzebowanie byto spore,
ludzie chetnie urzadzali wesela, potancéwki, poniewaz w czasach bez $wiatla, radia
i telewizji, byty to ich najwigksze rozrywki. Muzykanci mieli duzo pracy za niewielkie
pieniadze. Czesto grali bez przerwy, gdyz ludzie chcieli tanczy¢ 1 nie pozwalali im odpoczac.

Czestaw bardzo ciekawie opowiada o sposobach grania:

Jest cos takiego (...), to ,,na stuch”. To jest taka werwa muzykanska, po prostu. Jest taki
jakis spos6b muzykanski, ze to, co si¢ chce wygra¢, wychodzi tak, ze si¢ innym podoba.
Elegancko wychodzi. Tak, jak wezmy z nut, to tam podstawowe granie jest, bo tak, jak
nuty jest podzielnik, podzielone wszystko, jest podstawowe. A jeszcze jest takie cos, ta
werwa muzykanska, to sobie tam podrapie, pigkni si¢ t¢ muzyke, zeby efekt byl tego
grania. (...) Nie wszyscy sg jednakowi. (Samociuk i Rokosz 2007: 28)

Nie wszyscy beda mieli dla kogo gra¢. Jeden gra lepiej, jeden gorzej, jeden ma taki
sposéb grania, jeden inny sposéb do grania. To takie wrodzenie muzykanskie, jak ja to
nazywam. Jeden bedzie gratl melodie, drugi bedzie grat t¢ sama melodi¢ — juz bedzie
inaczej. Jakie$ takie bedzie to swoje, trudno nazwac, taki sposéb, wrodzenie” (Samociuk

1 Rokosz 2007: 31).

Czestaw ostatni raz gral na weselu w 1985 roku. Zdecydowatl, ze nie bedzie juz gral,
poniewaz ,,wchodzita” elektronika, a on nie chciat si¢ ,,przestawia¢ na nowy sprzet i na nowg
mode”. Podobnie jak jego bracia jest mistrzem harmonii pedatowej, a takze budowniczym

tego typu instrumentow. Gral rowniez na harmonii recznej, ale — wedlug niego — ogrywanie
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wesel na takiej harmonii to byta ,,mordega”: ,,od grania przez jedng noc tylko na recznej, to
tak mnie tutaj rami¢ bolatlo, ze nie mogltem re¢ka rusza¢, a tu do pracy trzeba bylo i$¢”
(Samociuk 1 Rokosz 2007: 28). Poniewaz prac¢ mial wymagajacag — pracowat
w budownictwie, sprzedal harmonig i zrobit sobie pedatowke.

Czestaw zaczat budowa¢ harmonie w latach siedemdziesiagtych. Fachu uczyt si¢ sam,
analizujagc budowe¢ starych instrumentdéw, a takze przygladajac si¢ pracy S. Jedrycha
iJ. Miazgi z De¢blina. Od podstaw zbudowat trzyrzedowe harmonie pedalowe i reczne, na 24

ina 120 baséw. Mimo podesziego wieku wcigz naprawia harmonie i akordeony.
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Fot. 5. Harmonia trzyrzedowa, reczna, 120-basowa wykonana przez Czestawa Adamczyka, fot. K.

Zedel

W 2013 roku Czestaw poprowadzitl warsztaty gry na harmonii, zorganizowane przez
Muzeum Ludowych Instrumentéw Muzycznych w Szydlowcu w ramach programu Instytutu
Muzyki i Tanca ,,Szkota Mistrzéw Tradycji”. Grat na przepigknej, 24-basowej, ,.czarnej”
harmonii pedatlowej firmy Borucki. Zwierzyt si¢, ze zawsze o takiej marzyl, dlatego, jak tylko
nadarzyta si¢ okazja, kupil ja bez wahania. W tym samym roku, jako budowniczy
instrumentéw, goscit na Jarmarku Instrumentéw, zorganizowanym w klubie festiwalowym
Tyndyryndy podczas Ogdlnopolskiego Festiwalu Kapel i Spiewakéw Ludowych
w Kazimierzu Dolnym. W trakcie wieczornej zabawy gral do tanca, co zostalo zarejestrowane

1 wydane na ptycie Tyndyryndy do tanca, wydanej przez Wydawnictwo In Crudo (2013).
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Fot. 6. Tadeusz Lipiec ze swoja ulubiong harmonia, Radom 22 wrzes$nia 2014 roku, fot. K. Zedel

Fot. 7. Wiestawa Gromadzka z harmonig pedatowa podczas Dozynek w Wieniawie, 4 wrzesnia 2014
roku
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Fot. 8. Kacper Cias podczas 50. Ogélnopolskiego Festiwalu Kapel i Spiewakéw Ludowych

w Kazimierzu Dolnym, 30 czerwca 2016 roku, fot. Piotr Dorosz

Jan Adamczyk — skrzypek, harmonista, nauczyciel

Urodzit si¢ 8 grudnia 1936 roku. Po wojnie, gdy osiagnat wiek szkolny, chodzit na nauk¢ do
Huty. Grania na skrzypcach uczyt si¢ przy pasaniu kréw. Do szkoty szedl na dwie godziny,
potem wracal do pracy przy krowach. Jako muzykant od wczesnej mtodosci grywal na
bebenku z bratem Czestawem.

W latach 1956-1958 Jan odbyl trzyletnia stuzbe wojskowa w Jednostce Lotniczej
w Warszawie przy Okeciu. Wspominat o trudnych warunkach mieszkaniowych. Mimo iz miat
propozycje pozostania w jednostce jako zotnierz zawodowy, nie zgodzit si¢ i1 powrdcit
w swoje rodzinne strony. Obecnie mieszka razem z zong Zofig i calg rodzing w Budkach
k. Szydtowca.

Bracia Adamczykowie dziatali w rodzinnej kapeli mniej wigcej od lat piecdziesigtych do
osiemdziesigtych. Jan wspominal tez skrzypkéw, z ktérymi grywali: Henka Sokotowskiego,
Gtowackiego z Woli, Stanistawa Kucfira z Pawlowa, Stanistawa Gozdeckiego z Leszczyn
i harmonist¢ Mariana Mosiotka. Stynna byla réwniez kapela Kijakéw z Woli Zagrodniej,

w ktorej ojciec Wawrzek grat na skrzypcach, a syn Marian — na harmonii.
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Fot. 9. Jan Adamczyk przed domem rodzinnym — ostatnim, do ktérego zimg jest od$niezana droga,

,.dalej maszyna nie jedzie”, Leszczyny, 31 stycznia 2015 roku, fot. K. Zedel

Jan $wietnie opowiada historie, jakie zdarzyly si¢ w okolicy. Wspomina trudne czasy
IT wojny $wiatowej, gdyz Leszczyny, Huta, Aleksandrow, Chlewiska to tereny, przez ktére
przebiegal front wojenny. Pamigta, ze w okolicy byli partyzanci, ktdrzy nachodzili ludzi
w nocy i co znalezli (np. buty, kapoty, pieniadze), to zabierali. Twierdzi, Ze nie nalezeli oni
do zadnych regularnych oddziatéw. Podczas jednego z wywiadéw Jan wspomniat histori¢
mordu w Sklobach, ktéry mial miejsce w 1940 roku — zabito woéwczas 245 (lub 215)

mezczyzn w wieku od 16 do 60 lat.
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Fot. 10. Najstarsza (z 22 lipca 1956 roku) z trzech tablic umieszczonych przy cmentarzu wojennym
mieszkancéw wsi Skloby, zamordowanych przez hitlerowcéw w 1940 roku, 11 pazdziernika 2015

roku, fot. K. Zedel

WCIAZ OSKARZAMMY
DAJAC SWIADECTWC
PRAWDZIE

Fot. 11. Jan Adamczyk przed pomnikiem na cmentarzu wojennym mieszkancéw wsi Skloby,

zamordowanych przez hitlerowcéw w 1940 roku, 11 pazdziernika 2015 roku, fot. K. Zedel
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Ryszard Adamczyk — harmonista i akordeonista
Urodzit si¢ 24 pazdziernika 1939 roku. Muzyki uczyt ze stuchu, podobnie jak jego bracia.
Opowiada, ze kiedy ojciec kupit bratu trzyrzegdowa harmoni¢, on sam takze na niej grywat.
Dodaje jednak, ze nie mial na to wiele czasu, ,,bo robota, bo pole, krowy trzeba byto zajmac”.
Nigdy nie prébowat gra¢ na skrzypcach.  Bracia Jan i Jerzy zgodnie twierdza, ze znat wiele
przyspiewek i komentuja: ,,on to potrafit przySpiewac”.

Ryszard nie grywal na weselach tak czgsto jak jego bracia. Pierwszy raz wzial udziat
w weselu jako muzykant, gdy miat ponad dwadziescia lat i byt juz zonaty. Grywal réwniez
jako bebnista, w zaleznosci od potrzeby. Jego zdaniem ,,dawniej to byto duzo wesel, trzeba
bylo gra¢, a teraz to si¢ nie zenig”. Lubit gra¢, bo — jak méwi — ,,co$ sie wypito, co$ zarobito”.
Opowiada: ,,nieraz to byli chytrzy na granie. A potem wotali: «chlopskiego!». A kto§ méwi:

«a to baba bedzie sta¢?». Kawaler nie mogl zahula¢, ten taniec chtopski, bo by dostat w teb”.

Krystyna Adamczyk — bebnistka i rzezbiarka

Urodzita si¢ w 1944 roku. Podobnie jak bracia miata talent do harmonii. Kupita sobie 24-
basowa harmoni¢ pedalowa firmy Ostrowski z Warszawy, na ktérej uczyla si¢ gra¢ ze stuchu.
Z powodu wypadku stracita sprawnos$¢ w dloni i1 zarzucila granie, tylko czasem towarzyszyta
braciom na barabanie. W 1984 roku L.6dzka Wytwdrnia Filméw Oswiatowych nakrecita film
dokumentalny o Krystynie Adamczyk, ludowej artystce, rzezbiarce z Radomskiego,
zatytutowany Ulecie¢. Film w rezyserii Andrzeja Rézyckiego, przestawia jg i jej najblizsze
otoczenie. ,,Mieszka z bratem 1 starg matka, prowadzi nieduze gospodarstwo, a jej gtéwnym
i ulubionym zajgciem jest rzezbienie drewnianych ptaszkéw. Pieczotowicie wybiera
odpowiednie drewno nadaje mu wspaniate ksztatty i kolory. Swa pasja zarazita rowniez brata.
Rzezba stanowi dla niej ucieczk¢ od trudnych probleméw wiejskiego zycia, dzieki niej czuje

si¢ mniej samotna’>

. Krystyna zmarta w lutym 2019 roku po cig¢zkiej chorobie.

Jerzy Adamczyk — harmonista, rzezbiarz, pszczelarz

Urodzit si¢ 27 czerwca 1948 roku. W latach 1974-1977 pracowal w Poczdamie
w Niemczech. Jerzy zawsze lubit mie¢ z sobg harmoni¢ trzyrzegdowa lub akordeon, dlatego
instrumenty towarzyszyly mu réwniez na emigracji. Sprowadzal rowniez harmonie
i akordeony do Polski — jesli instrument tego wymagat, przed sprzedaza byt reperowany przez

Jerzego lub jego brata.

2 www.filmpolski.pl/fp/index.php film=424742 [dostep: 10.12.2014]
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Fot. 12. Jerzy Adamczyk, ze zbioréw rodzinnych Adamczykéw

Jerzy miat bardzo duze poczucie humoru, lubit Zartowac, cytujac rézne ,,wyrywasy” czy
wierszyki, np. ,,Ciuryk to scyzoryk, raus to nie rus, raus vice to toddaj Manka rekawice”. Poza
muzykowaniem, w wolnym czasie Jerzy zajmowal si¢ réwniez rzezbiarstwem, posiadat tez
wlasng pasieke i produkowat §wietnej jakosci miody. Na pytanie, kim si¢ bardziej czuje,
muzykantem czy rzezbiarzem, odpowiedzial: ,,tym si¢ bardziej czuje, gdzie lepsza korzys¢
(...), siedem fachow, 6sma bieda”.

Fachu muzykanckiego uczyt si¢ od braci. Poczatkowo usitowat gra¢ na skrzypcach, na
jednej strunie. Gdy byl maty, pod nieobecno$¢ przebywajacych w pracy braci, prébowat
swoich sit na harmonii pedatowej. Nie mogt siegnag¢ do pedatéw, wigc podktadat pod nie
ksiazki lub inne rzeczy. Po wojnie chodzit na nauke¢ nut do wuja Stefana Zdziecha z Huty

k. Chlewisk. Zmart w kwietniu 2018 roku.

85



Etnomuzykologia Polska 3/2018

11

Fot. 14. Jerzy Adamczyk, Leszczyny, 31 stycznia 2015 roku, fot. K. Zedel

86



Etnomuzykologia Polska 3/2018

Rodzinne muzykowanie Adamczykéow

Jan i Jerzy wspominali wiele wypraw na zabawy, podczas ktérych wspdélnie muzykowali. Jan
gral na barabanie, Czestaw (pdzniej Jerzy) na harmonii, a na skrzypcach r6zni muzykanci
z okolicy: Heniek Sokotowski, Gtowacki z Woli, Kucfir z Pawlowa, Stanistaw Gozdecki
z Leszczyn. Na zabawe po muzykantow przyjezdzano wozami z konmi, ale niekiedy zdarzato
si¢, ze po skonczonym graniu musieli oni wraca¢ do domu pieszo. Wesela, ktore urzadzano
nawet w czasie wojny, rozpoczynaly si¢ dla muzykanta w niedziele okoto godziny 9.00 rano,
i trwaty az do ostatniej tanczacej pary. Muzykanci nie urzadzali tzw. teatrow weselnych,
organizowali je za to inni, zwlaszcza ci, ktorzy nie byli proszeni na wesele, gdyz byta to
swietna okazja do napicia si¢ wodki. Przewaznie na poprawiny przychodzili przebierancy,
ktérzy mieli okreslone zadania: lekarz leczyl, gajowy wypisywat ,,asygnaty”, pojawiali si¢ tez
policjant i Cygan. Wszystko robili ,,do $miechu”, ,,cudowali rozmaicie”.

Gdy nie bylo wesel, w soboty i niedziele odbywaly si¢ zabawy. Z czasem zmienita si¢
moda, zaczeto stucha¢ innej muzyki, totez wesela zostaty zdominowane przez nowe kapele
i instrumenty. Nie tanczono juz dawnych mazurkéw i polek, muzykanci natomiast pozostali
ze swoimi instrumentami w domu. Z ich opowiesci mozemy si¢ dowiedzie¢, ze ,,dawniej to
kazdy umial hula¢ i grali na zmiane¢ oberka i polke, 1 oberka, i1 polkg”. Teraz niestety juz si¢
tak nie tanczy. Poczawszy od lat sze$¢dziesigtych, muzykanci uczyli si¢ takze nowszych
.kawatkéw”: modnych walczykéw, fokstrotow, kujawiakéw, ktére odczytywali z nut
drukowanych w ,, Trybunie Ludu” czy ,,Gromadzie”. Jan wspomina, ze ,,najpierw to nikt nie
chciat tanczy¢ tang czy walczykéw, a potem to tylko te utwory byly najlepsze”.

Obecnie muzykanci od czasu do czasu s3a proszeni o zagranie podczas rdznych
uroczystosci, jednak trudno méwi¢ o tym, ze sg bardzo aktywni jako zespét. W 2012 roku
Jerzy Adamczyk zostat zaproszony do udzialu w koncercie ,,Harmonisci z czterech
powiatow”, bedacym impreza towarzyszgcg otwarciu wystawy ,,Harmonie — gra caly §wiat”
w Muzeum Ludowych Instrumentéw Muzycznych w Szydlowcu. Kolejng okazja do
rodzinnego spotkania byty warsztaty muzyczne, odbywajace si¢ w szydtowieckim muzeum
w ramach programu Instytutu Muzyki i Tanca ,,Szkota Mistrzéw Tradycji” jesienig 2013
roku. Warsztaty poprowadzili Czestaw 1 Jan Adamczykowie, ktérzy wspdlnie zagrali réwniez
na zabawie towarzyszacej warsztatom.

Muzyka Adamczykéw zainteresowalo si¢ kilkoro mtodych muzykéw z miasta, ktérzy
przyjechali do Jana w odwiedziny i ,,po muzyke”. W 2007 roku na nauk¢ gry na harmonii
pedatowej wybrata si¢ do niego Katarzyna Tucholska — stypendystka Ministra Kultury
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1 Dziedzictwa Narodowego. Rok pdzniej uczyla si¢ u niego Katarzyna Szurman, ktéra przez
jakis$ czas mieszkata w Szydtowcu. W 2016 roku przyjechat do Jana Adamczyka Kacper Cias,
wowczas 16-letni, ktéry zafascynowal si¢ muzyka ludowg z regionu radomskiego po
obejrzeniu nagran w Internecie. W 2014 roku Kacper zainicjowal wystep z mistrzem podczas
IX Przegladu Kapel Weselnych im. Wyrwinskich w Pawlowie (11 pazdziernika 2014),
w sktadzie: Jan Adamczyk — skrzypce, Kacper Cia§ — 24-basowa harmonia trzyrzedowa
pedatowa, Katarzyna Zedel — baraban. Na 14 kapel, ktére wystapily podczas tego przegladu,
jedynie Kacper Cia$§ zagrat na harmonii pedatowej, begdac jednocze$nie najmtodszym
harmonistg podczas tego wydarzenia. W artykule zamieszczonym na stronie internetowej
Powiatu Szydtowieckiego napisano: ,,W tym roku przybyly do rywalizacji dwie nowe kapele
— Kapela Jana Adamczyka z Budek oraz kapela Mieczystawa Zamkowskiego. (...)
Najciekawszy sktad instrumentalny przedstawita kapela Jana Adamczyka z Budek (...)”.>

W 2014 roku, z inicjatywy Jana Adamczyka, odwiedziliSmy jego brata Jerzego, aby
pocéwiczy¢ gre do tanca. Spotkania te staty si¢ dla Jana, Jerzego i Krystyny okazjga do
powspominania czaséw muzykanckich, dawnych zabaw i obyczajéw, jak réwniez dobrym
czasem wspdlnego muzykowania. Sposobnos$¢ zagrania do tanca nadarzyta si¢ na zabawie
w Wygnanowie (27 wrze$nia 2014), tradycyjnie organizowanej w ostatni weekend wrzesnia,
w sobote poprzedzajaca odpust w Studziannej, bedacy jednym z najwazniejszych wydarzen
religijnych na ziemi radomskiej. Tydzien pdzniej (5 pazdziernika 2014) kapele poproszono
0 zagranie na zabawie ,,na dechach” organizowanej przez Muzeum Wsi Radomskie;.

Mimo podesztego wieku bracia Adamczykowie nie tracg entuzjazmu do muzykowania
1 chetnie przekazuja swoja muzyke mtodym. Kapela w sktadzie: Jan Adamczyk — skrzypce,
Czestaw Adamczyk — harmonia trzyrzedowa pedatowa, Katarzyna Zedel — bebenek, baraban,
zagrala podczas odbywajacego si¢ juz po raz trzynasty Przegladu Kapel Weselnych im.
Wyrwinskich w Pawlowie. Ostatnig okazja do wspdlnego muzykowania oraz nauki bylo
wydarzenie ,,Zawirowania radomskie — Od Szydtowca”, zorganizowane przez Radomska

Inicjatywe Oberkowa w listopadzie 2018 roku.

3 http://www.szydlowiecpowiat.pl/wydarzenia.php?news_id=2352 [dostep: 5.01.2015]
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Fot. 15. Jan Adamczyk — skrzypce, Jerzy Adamczyk — harmonia pedatowa, Katarzyna Zedel — baraban
i $piew, Muzeum Wsi Radomskiej, 5 pazdziernika 2014 roku, fot. Michat Sot$nia

Muzyka Adamczykéw wykonywana jest w szybkich tempach. Stuchajac jej dzi$,
mozna sobie wyobrazi¢ muzyke, jakag wykonywali w czasach mtodosci, gdy byli w petni sit
i grali jeszcze ,Sciglej”. Jako mistrzowie gry na 24-basowych harmoniach pedalowych,
pielegnuja swoj dawny styl gry, wynikajacy m.in. z technicznych mozliwosci uzywanych
instrumentéw. Ow styl moze by¢ niezrozumiaty dla wspéiczesnych tancerzy, ktérzy nie sa tak
wytrwali w tancu, liczac na przerwy imelodie wykonywane w wolniejszych tempach.
Wielokrotnie obserwowatam sytuacje, podczas ktoérych jednego mazurka nie mozna byto grac¢
zbyt dlugo, gdyz mato kto potrafit godzinami ,,wirowac¢” bez przerwy.

Adamczykowie sg przyktadem muzykantéw, ktérzy stracili zamdéwienia na granie,
aich muzyka zostala wyparta przez muzyke elektroniczng. Podczas rozmoéw czgsto
powtarzali, ze teraz juz nie ma takich zabaw jak dawniej, bo ludzie dzi$ nie potrafig tanczy¢
tak, jak kiedys. Aktywno$¢ muzyczna podejmowana w ostatnim czasie pozwolila jednak
muzykantom uczestniczy¢ w zabawach, na ktérych pojawito si¢ wielu dobrych tancerzy.
Dzigki dziatalno$ci Jana i Czestawa Adamczykéw, tradycyjna muzyka charakterystyczna dla

tych okolic ,,nie zaginie”, bedzie nadal wykonywana i rozpoznawana.
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Orkiestra Deta ,Esta” ze Zdzar jako przyklad

wielopokoleniowej rodziny muzykujacej

Marta Wrona

Niniejszy artykut przedstawia losy orkiestry pokoleniowej ,Esta”!, zatozonej przy
Ochotniczej Strazy Pozarnej w Zdzarach (gm. Nowe Miasto nad Pilica, pow. Gréjec, woj.
Mazowieckie). OSP ,,Esta” to jedna z o$miu dzialajacych w okregu orkiestr detych?. Ze
wzgledu na swoéj charakter, lokalne zaleznos$ci, peryferyjne potozenie i potrzebe aktywnego
uczestnictwa w kulturze jej cztonkéw, orkiestra funkcjonowata dzigki pokoleniom rodzin
muzykujacych. Celem artykutu jest przyblizenie historii 1 pamigci o zdzarskiej orkiestrze.

Na przestrzeni dziejéw nazywana byla dworska, w latach siedemdziesigtych ludowa,
strazacky, nastepnie dziecigco-mlodziezowa, a obecnie — nieistniejacg, dlatego tez
zrekonstruowanie loséw orkiestry uwazam za swoj obowigzek, powinno$¢ wobec zespotu,
w ktorym spedzitam ponad dziesie¢ lat zycia, ksztaltujac swoja wrazliwos¢ muzyczna,
osobowoS$¢ 1 poczucie wlasnej tozsamosci. Najwazniejszg jednak przestanka, ktora sktonita
mnie do spisania dziejow zdzarskiej orkiestry byta potrzeba dotarcia do zrédet wiedzy
o rodzinie, ocalenia waznego, muzycznego rozdzialu zycia mojego rodu, rozpisanego na
kartach trzech pokolen.

Orkiestra zostata zatozona w 1900 roku. Rekonstruujac dziatalno$¢ orkiestry, spojrzatam
na jej losy przez pryzmat waznych miejsc, momentdw, wydarzen z przesztosci silnie

zwigzanych z zyciem regionu, parafii, ktére uswietnione wystgpem orkiestry nadawaly

! Orkiestry na terenie Mazowsza mozna klasyfikowa¢ na wiele sposobéw np. w ramach przynalezno$ci
instytucjonalnej: strazackie (OSP), zaktadowe (fabryczne), przykos$cielne (parafialne), municypalne (miejskie,
gminne), kolejowe (por. Spéz 1980), wedlug wieku orkiestrantéw (dziecigco-mtodziezowe, senioralne,
mieszane), wielko$ci zespotu: mate (12-19 os6b), $rednie (20-30 osdb), duze (od 30 orkiestrantéw w zespole)
(por. Kierzkowski 2005: 118), sktadu (orkiestranci bez przygotowania muzycznego, po nieformalnej edukacji
muzycznej, po profesjonalnym przygotowaniu i edukacji muzycznej) oraz rodzaju Srodowiska, w ktérych
wystepuja (wiejskie, malomiasteczkowe, duzych miast). Nie spotkalam w dostgpnej literaturze terminu
,pokoleniowej orkiestry detej dziatajacej w ramach amatorskiego ruchu orkiestr detych”, sugerujac mozliwosé
stworzenia kolejnej formy klasyfikacji orkiestr uwzgledniajacej rodzinne zalezno$ci wewnatrz orkiestry.

2 W 2013 roku mial miejsce ostatni wystep Dziecieco-Mtodziezowej Orkiestry ,Esta” ze Zdzar prowadzone;j
przez Stanistawa Mulika (1954-2014), ostatniego kapelmistrza z rodu Mulikéw, w ramach corocznego Przegladu
Orkiestr Detych Powiatu Gréjeckiego; pozostale zespoty bioragce udzial w XIV edycji Przegladu to: Miejska
Orkiestra ,, MODRATO” z Warki, Orkiestra OSP z Biedowa, Orkiestra OSP w Jasiencu, Orkiestra OSP z Lipia,
Dziecigco-Mtodziezowa Orkiestra Deta z Mogielnicy, Gminna Orkiestra z Nowego Miasta n/Pilica, Orkiestra
dzialajaca przy OSP z Olszewa.
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splendoru wydarzeniu (Dahlig 1998: 71). Do ich ,,zlokalizowania” na orkiestrowej osi czasu
postuzyly mi zaré6wno wspomnienia najstarszych cztonkéw rodzin orkiestrantow, w ktérych
albumach zachowato si¢ niezwykle duzo ikonografii dokumentujgcej zycie orkiestry, jak
rOwniez kroniki parafialne, pami¢tnik-kronika ostatniego kapelmistrza Stanistawa Mulika,
informacje pozyskane z prasy lokalnej, felietony publikowane przez jednego
z najwazniejszych orkiestrantéw z rodziny Zawitkowskich® oraz osobiste wspomnienia —
zarOwno moje, rodziny, jaki i os6b mi bliskich, z ktérymi, dzigki wieloletniemu graniu
w jednym zespole, wykazuj¢ te same korzenie — korzenie muzyczne.

Tekst niniejszy, oprocz przedstawienia loséw i waznych momentéw w zyciu formacji,
przyblizenia sylwetek czlonkéw zespolu na przestrzeni lat, stanowi pewnego rodzaju
sentymentalng podréz do ,,matej ojczyzny”, pochdd pokolen ludzi, ktérzy razem, poprzez
muzyke, opowiadali ordéznych okresach w zyciu cztowieka ,stad”, prezentujac kolaz
sakralno-profanicznich obrazéw z zycia lokalnej spotecznosci Zdzar i okolicznych wiosek —
zarowno radosnych, takich jak dozynki, wesela, odpusty, ale réwniez tych smutnych, jak
np. $mier¢ zastuzonego orkiestranta. To réwniez préba spojrzenia na pojedynczego cztonka
zespotu, jego tozsamos¢ ostatg w czasoprzestrzeni zdzarskiej orkiestry.

Mam nadzieje, ze praca laczaca dwie perspektywy badawcze, skupiajace si¢ w mojej
osobie*, bedzie warto§ciowym wkladem w opracowywanie tematu amatorskiego ruchu
orkiestr detych. Zaskakujagcy moze by¢ fakt, ze ogdélnopolski ruch amatorskiego
muzykowania w orkiestrach detych, obejmujacy swym zasiegiem obszar calego kraju’, byt az
do 2005 roku zjawiskiem nieopisanym, stanowigcym terra incognita w badaniach
etnomuzykologéw 1 historykéw muzyki. Temat pojawial si¢ jedynie sporadycznie, przy okazji
dyskusji dotykajacych zagadnienia, jakim jest orkiestra deta w ogdélnosci. Przyktadem czgsto
cytowanej pozycji, wskazujacej na istnienie oraz znaczenie amatorskich orkiestr detych
w historii muzyki (juz od czaséw starozytnych), a takze potrzebg¢ ich skrupulatnego badania,
opracowywania, jest publikacja Stefana Sledzinskiego Orkiestra deta (1975). Lwia czg$é tej
pracy poswigcona jest orkiestrom wojskowym, z ktérych poczatek wziely orkiestry dete,

nierzadko stanowiace ,jedyny zespét muzyczny” (Sledzinski 1975: 20) na terenach wiejskich

3 Mowa tu o orkiestrancie a nastepnie mecenasie zdzarskiej orkiestry ksiedzu biskupie J6zefie Zawitkowskim.

4 Jestem zaréwno insiderkqg (ponad 10 lat w zespole jako orkiestrantka) jak i outsiderkq (jako studentka
muzykologii zaznajomitam si¢ z literaturg naukowa dotyczaca orkiestr detych). W swej pracy prébuje potaczyé
perspektywe subiektywna zwiazang z zyciem w zespole jak i obiektywna zwigzana z obserwowaniem orkiestry
ze stanowiska osoby z zewngtrz.

5 http://www.orkiestrydete.pl/ork.html [dostep: 13.11.2018], portal odsyla do prawie 300 stron internetowych
orkiestr detych wedtug podziatu na wojewddztwa, w ktoérych dziatajg. Portal uwzglednia tylko te orkiestry, ktére
posiadaja strony internetowe.
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1 malomiejskich, spetniajace przy tym wiele istotnych funkcji, z ktérych najwazniejsze to te
zZwigzane z integracja spoteczng i uczestnictwem wspolnoty w kulturze.

Od wyzej wymienionej publikacji rozwazania zaczyna Maciej Kierzkowski w swej
pionierskiej, imponujacej co do rozmiar6w oraz zawartosci merytorycznej, pracy
magisterskiej  Orkiestry dete Mazowsza. Uwarunkowania  historyczno-ekonomiczne,
psychospoteczne i estetyczne (2005). Dokonuje w niej przegladu orkiestrowego
pi$miennictwa®, podajac publikacje pojawiajace si¢ na tamach prasy muzycznej (,,Zycie
Spiewacze”, ,.Zycie Muzyczne”’, ,Orkiestra™®), spotecznej (,,Zycie Warszawy™), czy tej
o charakterze metodycznym (Kosewski 1986, Bryk 1969, Pawelec 2005), wymieniajac przy
okazji artykuty dotyczace zagadnienia, pojawiajace si¢ w pracach zbiorowych poswigeconych
kulturze muzycznej z pierwszej dekady istnienia Polski Ludowej (Chominski 1957), konczac
na literaturze wydawanej przez podmioty odpowiedzialne za promocje orkiestr na zewnatrz
(a wigc pokazny przeglad monografii jubileuszowych, kronik, albuméw). Badacz uwzglednia
takze literatur¢ muzykologiczng, w ktérej poruszono watek mazowieckich orkiestr detych,
dodajac, iz ,,muzykologia polska dysponuje pewng iloscig informacji na ten temat (...)
zaroéwno o historii zjawiska jak i jego interpretacji” (Kierzkowski 2005: 14).

Ze wzgledu na profil prowadzonych przeze mnie badan, dotyczacych strazackich orkiestr
detych z powiatu gréjeckiego, ktérych status czy nazwa'® uzaleznione byty od sprawujacych

nad nimi piecze mecenaséw!!

, szczeglOlnie wartosciowa okazata si¢ praca Piotra Dahliga
(1998). Autor, badajac i opisujac przemiany kultury muzycznej w Polsce, uwzglednit dane
statystyczne dotyczace liczby orkiestr strazackich na terenie Krélestwa Polskiego w okresie
miedzywojennym, a takze dokonat analizy ich repertuaru i wykazat wptyw ich dziatalnos$ci na
przemiany ludowej praktyki muzycznej. Wskazal réwniez na sposoby ,reanimacji”
niektérych mazowieckich orkiestr strazackich po 1989 roku. Co ciekawe, badacz jako
pierwszy dokonat analizy potaczonej z klasyfikacja repertuaru wykonywanego przez
mazowieckie orkiestry dete (Dahlig 1998: 75).

W dostepnej literaturze znajdziemy réwniez informacje dotyczace: patronatu (Sledzinski

1975, Marchwicka 1976, Pellowski 1994, Wegiel 1966, Kierzkowski 2005), liczby

® W niniejszej pracy wymienione zostaly niektére z pozycji; calosciowy wyciag dostepnej do 2005 r. literatury
uwzgledniajacy temat orkiestr detych znajduje si¢ we wspomnianej pracy mgr. M. Kierzkowskiego.

7 Pismo wydawane jest od 1948 roku, poczatkowo jako ,Zycie Spiewacze”, a od 1974 roku jako ,.Zycie
Muzyczne”.

8 Miesigcznik wydawany we Lwowie w latach 1930-1939.

% Dziennik wydawany w Warszawie w latach 1944-2011.

100 orkiestrze ze Zdzar méwiono: dworska, ludowa, parafialna, strazacka, dziecigco-mlodziezowa.

11 0d ich motywacji zalezato finansowanie orkiestry.

93



Etnomuzykologia Polska 3/2018

wykorzystywanych instrumentéw oraz zrédet ich pozyskiwania (Szaflik 2001, Marchwicka
1975, Kierzkowski 2005), kapelmistrzéw mazowieckich orkiestr detych, ich kompetencji
i wyksztatcenia muzycznego (Wegiel 1966, Sledzinski 1975, Aleksander 1994, Wazynski
1982 Kierzkowski 2005). Stosunkowo duzo wiadomo réwniez o repertuarze w tychze
orkiestrach (Wegiel 1966, Aleksander 1994).'?

Pierwsze prace naukowe dotykajace tematu mazowieckich orkiestr detych pochodzg z lat
siedemdziesigtych i osiemdziesigtych XX wieku (Konc 1975, Wazynski 1982).!3 Kierzkowski
klasyfikuje je jako monografie dokumentujace dziatalno$¢ pojedynczych zespotéw (2005:
20). Kolejne to monografie mazowieckich orkiestr: robotniczych (Sp6z 1980),
przyzaktadowych (Marchwicka 1976), strazackich (Potawski 1983) oraz kolejowych (Hejman
1974). W niektérych pracach uwzgledniano takze badania nad recepcja orkiestr w
spoteczno$ci i prasie lokalnej (Chetnik 1983, Pellowski 1994, Kierzkowski 2005) oraz
perspektywe o$wiatowych i panstwowych wiladz (Dahlig 1998, Aleksander 1994). Nalezy
wspomnie¢ réwniez o badaniach prébujacych ujaé funkcjonowanie amatorskich formacji pod
katem psychologicznym, psychospotecznym i spotecznym (Wegiel 1966). Proby te uwazam
za szczegblnie wazne z punktu widzenia podejmowanego przeze mnie tematu rodzin
muzykujacych w Orkiestrze OSP w Zdzarach, co zostanie szerzej oméwione w dalszej czeéci
artykutu.

W ostatnim czasie nastgpit wzrost zainteresowania tematem amatorskich orkiestr detych
w osrodkach uniwersyteckich oraz kulturalno-edukacyjnych. Poklosiem Ogdlnopolskiej
Konferencji Naukowej pt.: ,,Rola orkiestr detych w kulturze ludowej”!4, stata si¢ publikacja o
tym samym tytule (Przerembski 2014), obfitujgca w prace z serii studium przypadku'®.
W samym tylko 2016 roku powstaty dwie prace magisterskie opisujace role, jaka spetniajg
amatorskie orkiestry dete, na konkretnym przykltadzie orkiestry dziatajacej przy OSP

z Lubelszczyzny!®, oraz poruszajace specyfike repertuaru w tychze zespotach!”.

12 Niektére z prac uwzgledniajg podziat na gatunki muzyczne uprawiane przez poszczeg6lne orkiestry.

13 Powstate na Akademii Muzycznej w Warszawie (Wydziat Wychowania Muzycznego).

' W ramach czwartej edycji SWOJE POKOCHAJCIE!!! — Sgsiadéw poznawajcie — Nadbattycki Festiwal
Orkiestr Detych, Zblewo 2014; przygotowanej przez Witostawe Frankowska z Akademii Muzycznej w Gdansku.
5 Wymieni¢ tu nalezy: A. Kusto, Tradycje orkiestr detych na Lubelszczyznie na przyktadzie wybranych
zespotow, [w:] Rola orkiestr detych w kulturze ludowej, Z.J. Przerembski (red.), Nadbattyckie Centrum Kultury,
Gdansk 2014, s. 66-83.

16 M. Snopek, ,Strazacka Orkiestra Deta Zaburze jako przyklad amatorskiej dzialalnodci artystycznej”.
Promotor: dr hab. Grazyna Wolter-Kazmierczak z Akademii Muzycznej im. F. Nowowiejskiego w Bydgoszczy.
17 M. Stawiszyfiski, ,,Specyfika repertuaru amatorskich orkiestr detych”. Promotor: dr Iwona Stella, Akademia
Muzyczna im. Grazyny i Kiejstuta Bacewiczéw w Lodzi.
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Dzigki skrupulatnemu przegladowi dostgpnej literatury, poddaniu pod refleksje tematoéw
jak dotad jeszcze nie poruszanych przez wspomnianych badaczy'® oraz na podstawie
dtugofalowego badania kilku orkiestr detych Mazowsza'®, Maciej Kierzkowski w syntetyczny
sposob ujat historig, charakterystyke, specyfike dzialalnosci, jak réwniez metodyke
prowadzenia amatorskiego zespotu. Opierajac swoje badania, na ,bezposrednim, zZywym
kontakcie z muzykantami” (Kierzkowski 2005: 20), autor przeprowadzit kilkanascie
wywiadéw-gawed z kapelmistrzami i czlonkami amatorskich orkiestr.

Badajac repertuar poszczegdlnych orkiestr, funkcje spoleczne oraz metodyke nauczania
gry na instrumencie, ktoéra zalezy od wyksztalcenia 1 profilu psychologiczno-
osobowosciowego kapelmistrzow, dokonat on klasyfikacji 1 typologii amatorskich orkiestr
detych i tym samym wytyczyl sposéb, w jaki nalezy bada¢ orkiestry dete i na co zwracaé
uwage podczas indywidualnych studiow przypadku. Do puli tematéw nieobecnych
w dyskusjach o amatorskich orkiestrach detych, o ktérych pisat w swej pracy Kierzkowski,
niewatpliwie nalezy doda¢ watek pokoleniowego przekazywania tradycji, wst¢powania
w poczet orkiestrantéw kultywowany wsréd wielu rodzin tworzacych dlugoletnie amatorskie
zespoty.

Wspomniane prace i wielo§¢ watkéw poruszanych przez badaczy zwrdcity uwage na
fenomen zjawiska muzycznego, jakim niewatpliwie sg setki rozproszonych po catym kraju,
réznie sprofilowanych orkiestr degtych (strazackich, zaktadowych, przykoscielnych,
kolejowych, miejskich, gminnych). Zespoty te tworzg silng, wcigz powigkszajaca si¢ grupe na
amatorskiej mapie zespotowego muzykowania. Niniejszy artykut stanowi studium przypadku
amatorskiej orkiestry detej ,,Esta”, dzialajacej dzieki przekazywaniu tradycji orkiestrowego
muzykowania z pokolenia na pokolenie w rodzinach: Mulikéw ze wsi Zdzary oraz Wronéw
i Zawitkowskich ze wsi Wal. Rodziny te stanowily swoistego rodzaju filary w strukturach
zespotu, ,gwaranty” trwania orkiestry w politycznie, ekonomicznie oraz spotecznie

zmieniajacej si¢ zdzarskiej rzeczywistosci na przestrzeni ponad 114 lat.

18 Autor zwraca uwage na braki w opracowywaniu tematéw zwigzanych m.in. z: etapami edukacji muzycznej

wséroéd orkiestrantéw, przyswajaniem repertuaru, sposobami jego opracowywania, wykonywania oraz

dyrygowania.

19 Orkiestra Deta Tramwajéw Warszawskich, Mtodziezowa Orkiestra Deta OSP Pilawa, Orkiestra Deta

w Trabkach, Orkiestra Deta Konstancin-Jeziorna, Orkiestra Deta w Rzeczycy, Orkiestra Deta OSP Godzianéw.
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Fot. 1. Najstarsze zdjecie strazy pozarnej i Orkiestry Detej ze Zdzar (na érodku fotografii dziedzic
Jerzy Loskowski), poczatek XX wieku, fot. z albumu rodziny Milikéw

O poczatkach istnienia orkiestry detej OSP w Zdzarach wiadomo stosunkowo niewiele.
Powstata najprawdopodobniej na przetomie XIX i XX wieku. Tworzenie wigkszosci orkiestr
detych na Mazowszu, od lat siedemdziesigtych XIX wieku zwigzane byto z inicjatywa
indywidualng (Chetnik 1983: 128). Podobnie i tutaj — zdzarska orkiestra utworzona zostata
z inicjatywy dziedzica, Jerzego Loskowskiego, sprawujacego nad nig mecenat (w tym czasie
nazywana byta dworska??).

Pierwszym kapelmistrzem Orkiestry Detej OSP ze Zdzar byt Franciszek Pawlak z Rawy
Mazowieckiej. Ze wspomnien Bronistawa Zawitkowskiego?' wynika, ze byt to niezwykle
utalentowany muzyk-samouk, multiinstrumentalista, ktéry ,,odgadywat nuty po dzwiekach”??.

W owym czasie proby odbywaty si¢ raz w tygodniu, w sobot¢ po zachodzie stofca.

,Kapelmistrz, przyjezdzat na nie kolejkag waskotorowa, ktéra przed I wojna §wiatowa, dwa

20 Zespoly zwykle przyjmowaty nazwy podmiotéw, przy ktérych powstawaty (Kierzkowski 2005: 32).

21 B. Zawitkowski (1912-2001) w orkiestrze gral na kornecie, byt jednym z pierwszych orkiestrantéw. Dzigki
niemu drogg ustng zostaly przekazane wspomnienia dotyczace historii orkiestry.

22 Orkiestranci wiedzieli, ze ich kapelmistrz mial niebywale rozwinigty stuch muzyczny. Wspomnienia spisane
zostaty w kronice-pami¢tniku ostatniego kapelmistrza orkiestry Stanistawa Mulika.
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razy dziennie kursowata przez Zdzary >

1 stanowila jedyny $rodek transportu. Czionkami
orkiestry byli wowczas chtopi folwarczni. Przygrywali szlachcie do tanca na balach, grali na
odpustach 1 uroczysto$ciach koscielnych. Jednym z pierwszych orkiestrantéw, ktory
w pozniejszych latach zajal si¢ prowadzeniem orkiestry oraz spisywaniem jej dziejow, byt
Andrzej Mulik (1902-1967). Bedac kilkunastoletnim chtopcem pracowal na zdzarskim
dworze jako pomocnik ogrodnika. Przystuchiwat si¢ prébom orkiestry, a kiedy wykazat si¢
talentem (zdanie ,,egzaminu” z klaskania do rytmu marsza) i zamitowaniem do muzyki, zostat
do niej przyjety. Z przekazéw pierwszego kronikarza orkiestry wiemy, ze zesp6t pod batutg
Franciszka Pawlaka wzigt udzial w Ogdlnopolskim Przegladzie Orkiestr Detych
w Czgstochowie w 1903 roku, zajmujac jedno z pierwszych miejsc. W nagrode otrzymat
krétki kornet, ktéry zachowat sie do dzi$.?* W poczuciu czlonkéw orkiestry jest on swego
rodzaju relikwig, ktéra do niedawna, rokrocznie, kapelmistrz orkiestry, Stanistaw Mulik?,
wyjmowal, czyScit i prezentowat na lokalnej Wigilii.

I wojna Swiatowa przerwala dziatalnos¢ orkiestry. Z ksiag parafialnych wynika, ze tuz
przed jej wybuchem zakupiono 16 instrumentéw. Prawdopodobnie uczynit to dziedzic Zdzar,
Wincenty Loskowski. Tuz po wojnie reaktywowaniem orkiestry zajat si¢ wspomniany
Andrzej Mulik, ktéry — jako strazak 1 najzdolniejszy orkiestrant (gral na sakshornie
tenorowym B) — objat stanowisko kapelmistrza. Sktad orkiestry stanowilo wowczas zaledwie
kilka oséb. Byli to: Andrzej Cata, Henryk Miszta®®, Jézef Mulik (cioteczny brat Andrzeja
Mulika, bracia Jézef i Roman Walczakowie, Jan i Szymon Wozniakowie?’, Jan Wasiak.
Kapelmistrz od samego poczatku zwracal uwage na czystos¢ brzmienia oraz intonacje, ktore
byly wyznacznikiem wysokiego poziomu wykonawczego orkiestry. Jak podaje Stanistaw
Mulik, ktéry w swym pami¢tniku dotyczacym zycia ,w” i ,,z” orkiestrg spisal krotkie

rozmowy ze swym dziadkiem:

Chetnych bylo nieco wigcej, lecz mimo iz dziadek byt niezwykle cierpliwym

nauczycielem, to nauka chtopéw przekraczata jego mozliwosci. Do dzi§ wspomina si¢

23 Ze wspomnien B. Zawitkowskiego.

24 Obecnie instrument znajduje si¢ w domu rodzinnym Hanny Mulik, wdowy po Stanistawie Muliku.

25 S. Mulik (1950-2014), absolwent Wojskowej Szkoly Muzycznej II st. w Elblaggu w klasie puzonu, wnuk
Andrzeja Mulika, kapelmistrz orkiestry w latach 1998-2014.

2 W orkiestrze pod batuta Stanistawa Mulika graly prawnuczeta Henryka Misztala: Katarzyna (trgbka),
Wojciech (sakshorn tenorowy B) oraz Piotr (sakshorn altowy Es).

27 Na sakshornie tenorowym B oraz sakshornie altowym Es graty na poczatku lat 2000 jego prawnuczki:
Karolina i Sylwia WoZniak.
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nazwisko jednego kandydata z Watu, Jézefa Kieszka, ktéry mimo ogromnych checi

i wielogodzinnych ¢wiczen nauczyt si¢ jedynie dwoch taktow piesni Serdeczna Matko.

Poczatkowo préby odbywaly sie na podwérku u Mulikéw w Zdzarach. Kiedy dziadek J6zefa
Zawitkowskiego?® — Franciszek Zawitkowski?®, wybudowat w Wale najwickszy trzyizbowy
dom, przygarnal orkiestre do siebie. Orkiestra pod batuta Andrzeja Mulika w okresie
miedzywojnia uswietniala gtéwnie $wigta i uroczystosci koscielne. Grata na odpustach
w okolicznych parafiach: Smogorzewie (pow. opoczynski), Lubanii (gm. Sadkowice,
pow. rawski), Studziannej (gm. Poswigtne, pow. opoczynski), Bakowie (gm. Oronsko,
pow. szydtowiecki), na §lubach i pogrzebach® oraz zebraniach strazackich?!.

W przededniu II wojny $wiatowej dziedzic Bogustaw Myszkowski wywiézt instrumenty
orkiestry do Warszawy, do Glicera, ktéry prowadzil sprzedaz i naprawe instrumentow
muzycznych.3? Niektérzy z orkiestrantéw nie oddali jednak swych instrumentéw, co wkrétce
okazalo si¢ ,,blogostawiong wing”. Byli to: Jan Kosiacki (sakshorn basowy Es), Jan Wozniak
(sakshorn altowy Es), J6zef Mulik (kornet), Jan Tomczyk (kornet), Andrzej Mulik (sakshorn
tenorowy B), Jozef Walczak (sakshorn kontrabasowy B), Jan Wasiak (klarnet). Zatrzymano
wigc siedem instrumentow, oddanych do naprawy pozostatych dziewigciu juz nigdy nie udato
si¢ odzyska¢. P6zniej, prawdopodobnie juz po wojnie, z ocalatej siddemki ubyt jeszcze jeden
instrument. Pomimo zakazu kolegdéw orkiestrantoéw Jozef Walczak sprzedat swéj sakshorn.

IT wojna §wiatowa powtdrnie przerwala dzialalno$¢ zespotu, okres ten byt ,tragiczny dla
ruchu orkiestrowego w catym kraju” (Aleksander 1994: 57). Po wojnie orkiestra dysponowata
szeScioma instrumentami 1 znacznie wigksza iloscig orkiestrantow pragnacych reaktywowac
dziatalnos¢ zespotu. W zwiazku z tym Bronistaw Zawitkowski i Ksawery Witkowski zajeli
sie¢ kwestowaniem w parafii. Mimo iz przetom lat pi¢cdziesigtych i sze$c¢dziesigtych XX

wieku byl okresem ciezkim i biednym, uzbierano kwote, ktéra wystarczyta na zakup kilku

28 W 1961 roku przyjat $wiecenia kaptanskie, w 1990 roku — biskupie; w latach dziewie¢dziesigtych XX wieku
z jego inicjatywy, przy wsparciu finansowym oraz zaangazowaniu Stanistaw Mulika, reaktywowano dziatalno$ci
orkiestry.

% Franciszek Zawitkowski byl ojcem Weroniki Zawitkowskiej — mojej prababci.

30 Zdzarska orkiestra zaczela ingerowaé w dzialalnoé¢ kapel ludowych, zmieniajagc oprawe wydarzen
rodzinnych, takich jak $luby, pogrzeby (por. Dahlig 1998: 78). Nastgpowato stopniowe wyparcie kapel
ludowych ,,obstugujacych” tego typu wydarzenia w zdzarskiej parafii; pod koniec lat dziewigédziesigtych XX
wieku zdzaraska orkiestra bardzo czesto zamawiana byla do odprowadzenia pary mlodej do kosciota lub
przeprowadzenia konduktu pogrzebowego od kosciota do momentu zakofczenia ceremonii na cmentarzu.

3''W roku 1905 roku powstala w Zdzarach Ochotnicza Straz Pozarna, do ktérej nalezata wiekszoéé
orkiestrantéw.

32 Nie udalo mi si¢ ustali¢ lokalizacji punktu naprawczego instrumentéw detych, o ktérym wspominam
w tekscie.
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nowych instrumentéw. ,Blaszaki”, za zgoda ks. Rektora Antoniego Kwieciniskiego®,
przywiézt z warszawskiego seminarium duchownego kleryk Jézef Zawitkowski** (Tulin
1997: 57). Szczegdlnie przedsigbiorcza osoba okazal si¢ z kolei Bronistaw Zawitkowski,
ktéory w mato konwencjonalny sposéb zdobywat instrumenty od chtopéw z Domaniewic,
w pozyskujac je w zamian za golebia lub worek pszenicy.® W tym czasie wykrystalizowal sie

sktad, ktéry funkcjonowat w niezmienionej formie przez dtugie lata.

e

Fot. 2. Skiad orkiestry po II wojnie §wiatowej; po Srodku — Bronistaw Zawitkowski (kornet), Andrzej
Mulik — pierwszy od lewej (sakshorn tenorowy B), obok A. Mulika Jan Wrona — drugi od lewe;j
(sakshorn tenorowy B) fot. koniec lat 50. XX w. Z albumu rodziny Wronéw

Stanowili go: Kazimierz Kozlowski, Bronistaw Zawitkowski*®, Tadeusz Babis*’, Jan

Wrona*®, Stanistaw Kulczycki®®, Henryk Marciniak, Kazimierz Mulik (syn Andrzeja Mulika,

3 Rektor Wyzszego Metropolitalnego Seminarium Duchownego $w. Jana Chrzciciela w Warszawie w latach
1956-1957.
3 Pomimo stanu duchownego nadal okazjonalnie wystgpowat na waznych uroczystosciach jako orkiestrant,
wraz ze swym ojcem Bronistawem oraz braémi Stanistawem oraz Janem.
3 Miejscowo$¢ oddalona o 6 km od Zdzar.
36 W orkiestrze grali jego synowie Jan Zawitkowski, Stanistaw Zawitkowski, J6zef Zawitkowski.
37 W latach 2010-2014 w orkiestrze grala tez jego wnuczka Agnieszka Babis, poczatkowo na sakshornie
altowym Es, nast¢pnie na trabce B.
38 W roku 1955 do orkiestry dolaczyt méj dziadek; w orkiestrze grali takze jego synowie: Andrzej i Kazimierz
Wrona (instrumenty perkusyjne) oraz wnuki: ja (triangel, alt, puzon, trgbka) i Kamil Wrona (trabka B).
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pozniejszy kapelmistrz orkiestry), Kazimierz Zargba, Ksawery Witkowski (wujek Stanistawa
Mulika), Tadeusz Dabrowski, J6zef Misztal z Promnika (kuzyn Henryka Misztala z Watu),
Marian Cendrowicz, Jan Pietrzak. Stopniowo dotaczali do orkiestry ich synowie: Jozef,
Stanistaw 1 Jan Zawitkowscy (wszyscy synowie Bronistawa Zawitkowskiego), Stanistaw
Witkowski, Stanistaw, Grzegorz, Bernard i Jacek Mulikowie (wszyscy synowie Kazimierza
Mulika).

W okresie Polski Ludowej panstwo objelo wsparciem wiele nowo powstajacych lub
reaktywujacych swoja dziatalno$¢ orkiestr, ,,czynne spoteczne uprawianie muzyki stato si¢
orezem polityki kulturalnej w PRL” (Knapkiewicz 1976: 189) Wysitkiem Bronistawa
Zawitkowskiego w latach szes$¢dziesigtych udato sie orkiestrze pozyska¢ pienigdze
z funduszy Ministerstwa Sztuki i Kultury.

Do Zdzar wydelegowano z Rawy Mazowieckiej kapelmistrza, Jana Baczkowskiego, ktory
w ramach krzewienia kultury na wsiach uczyl gry na instrumentach 1 przez krétki czas
dyrygowal orkiestra. W tym czasie orkiestra miala sporo okazji do wystgpow. W okresie
letnim grala czgsto do tanca, usSwietniata $wigta masowe (takie jak np. pochody
pierwszomajowe w Nowym Miescie nad Pilicg) oraz ko$cielne (np. odpust koscielny ku czci
patronki parafii Sw. Anny).

W repertuarze przewazaly utwory taneczne, walczyki (np. Czarne oczy, Polne kwiaty)
i polki, oraz patriotyczno-wojskowe (np. Rota, Pierwsza Brygada). Po $mierci Andrzeja
Mulika w 1967 roku pateczke dyrygencka przejat jego syn — Kazimierz Mulik (ur. w 1925 r.),
ktory funkcje kapelmistrza sprawowal do roku 1994. Jego awans byt w pewien sposéb
naturalny, zaréwno ze wzgledu na jego muzyczne umiejetnosci, jak i doswiadczenie w grze
zespotowej. Kazimierzowi Mulikowi brakowato jednak cierpliwosci ojca. Jak wspominat
jeden z orkiestrantéw: ,,Gdyby nie spokdj, opanowanie, cierpliwos¢ i dyplomacja Bronistawa
Zawitkowskiego, orkiestra zapewne ulegtaby rozwigzaniu”. Bronistaw niewatpliwie potrafit
tagodzi¢ sytuacje konfliktowe w orkiestrze. Stanistaw Mulik, syn Kazimierza, wspominat, ze
jego ojciec nie wstydzit si¢ swej stabosci do orkiestry mowiac, ze ,.kocha jg tak samo jak
wlasne zycie”, dlatego tez nie zatowal trudu w ciggtym jej scalaniu. Mlodsi cztonkowie
orkiestry pamigtaja, ze w latach sze$¢dziesigtych w orkiestrze panowata surowa dyscyplina.
Stanistaw Zawitkowski, syn Bronistawa Zawitkowskiego, wspominal zesztywniale z zimna

rece podczas zimowej gry na pogrzebie jednego ze starszych orkiestrantéw: ,,Plakatem, ale

3 Jeden z darczyncéw orkiestry, od niego Kamil Wrona otrzymal swoja wymarzong trgbke, jako nagrode dla
najlepszego orkiestranta (patrz zdj¢cie nr 25).
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gra¢ musialem. Zwolniony zostalem dopiero przed bramg cmentarng”. Jego wspomnienia
dotycza réwniez nielubianego, lecz koniecznego ceremoniatu czyszczenia instrumentow.
Przed kazdym wigkszym graniem spotykano si¢ na podwoérzu u Zawitkowskich. Po prébie
generalnej Bronistaw przygotowywal pojemniki oraz stare skrawki niepotrzebnych
materiatéw by razem, popiotem drzewnym, czysci¢ zasniedziate ,,blaszaki”.

Lata siedemdziesigte XX wieku to czas przyjecia w szeregi orkiestry pierwszych
dziewczat. Puzonista Stanistaw Mulik*’, ktéry po $mierci swojego ojca Kazimierza Mulika

zajal si¢ prowadzeniem orkiestry, tak wspominal ten moment:

Pamigtam list od ksiedza Jézefa Zawitkowskiego do mojego taty, napisany niedlugo
przed koronacjag Cudownego Obrazu Matki Boskiej w Lewiczynie w roku 1975 roku na
ktérej nie mogto zabrakna¢ zdzarskiej orkiestry. W licie wyrazona byta prosba: ,,Wujku,
chcialbym, zeby w orkiestrze graty tez Twoje cory”. Dla taty wszystkie zyczenia byly
zawsze rozkazem. Tak tez do orkiestry wstapity pierwsze dziewczeta: Jolanta i Agnieszka

Mulikéwny*! oraz Katarzyna Kwas$niak*>.

Stanistaw Mulik, wspominal réwniez swoja ciotke, Apolonic Witkowska*’, ktéra juz
w latach piecdziesiatych pragneta gra¢ w orkiestrze na sakshornie tenorowym B, ale muzycy
odrzucili jej prosbe. Tak wiec, dzigki prosbie Jozefa Zawitkowskiego, kobiety oficjalnie
mogty zasili¢ szeregi orkiestry.

Lata siedemdziesigte to okres prawdziwego rozkwitu orkiestry. Liczacy 27 cztonkéw
zespot zapraszany byta na najwazniejsze koscielne wydarzenia. Kazimierz Mulik zorientowat
sie, ze za dobrym brzmieniem orkiestry i wyczyszczonymi instrumentami musi tez i$¢ zdobny
str6). W 1974 roku, na kilka dni przed lewiczynskimi uroczystosciami koronacyjnymi
miejscowego obrazu Matki Boskiej, kapelmistrz zawi6zl najlepszej krawcowej — Annie
Kwasniak** ze wsi Wat, bele materiatu, z ktérej miata uszy¢ ok. trzydziesci strojow.

W zadaniu pomogty jej dwie zaprzyjaznione krawcowe, zony orkiestrantéw: J6zefa Stepniak

40 Absolwent Wojskowej Szkoty Muzycznej II st. w Elblagu w klasie puzonu, nastgpnie jako puzonista grat
Reprezentacyjnej Orkiestrze Wojsk Ladowych we Wroctawiu.

41 Corki kapelmistrza Kazimierza Mulika, siostry Stanistawa Mulika.

42 Cérka Kazimierza Kwasniaka (orkiestranta) i Anny Zawitkowskiej, corki Bronistawa Zawitkowskiego.

43 Zona Ksawerego Witkowskiego.

4 Anna Kwasniak z domu Zawitkowska, cérka Bronistawa i Marianny Zawitkowskich. Jej mgz, Kazimierz
Kwasniak, grat na sakshornie tenorowym B, pézniej do orkiestry dotaczyty jego dzieci Katarzyna oraz Wojciech
(grajacy na drobnych instrumentach perkusyjnych), a w 2003 r. jego wnuczki Marta (sakshorn tenorowy B)
1 Weronika Lewandowska (sakshorn altowy Es).
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i Krystyna Babis®. Niecodziennym, nonszalanckim, a zarazem zabawnym element stroju,
ktéry wyréznial orkiestre na tle innych strazackich orkiestr, byta — oprécz kroju i kolorystyki
(biata marynarka, koszula oraz spodnie z bigkitnymi akcentami) — mucha w niebieskie

grochy.

Fot. 3. Zdzarska orkiestra na uroczysto$ciach koronacyjnych w Lewiczynie w specjalnie
uszytych przez zony orkiestrantow strojach, 1974 r. Z albumu rodziny Milikéw

Przed kazdym doniostym wydarzeniem kapelmistrz zarzadzat wigkszg ilos¢ préb, zdarzato
si¢ nawet, ze w ostatnim tygodniu przed wystgpem préby odbywaty si¢ codziennie. Jezeli
pogoda dopisywata, rozktadano krzesta i1 tawki na podwoérku. Byt to czas tzw. ,,préb
migrujacych”. Spotykano si¢ na podworkach orkiestrantéw, kazdego dnia u kogo$ innego. Jak
wspomina Jan Zawitkowski, czesto takie spotkania konczyly si¢ suto zakrapianymi
biesiadami do p6znych godzin wieczornych. Sktad orkiestry podczas wigkszych wyjazdéw
zasilali muzykujacy ksieza — koledzy Jozefa Zawitkowskiego.

Jednym z wazniejszych wydarzeh w zyciu orkiestry byla uroczysto§¢ Koronacji

Cudownego Obrazu Matki Bozej w Glogowcu, ktéra miat miejsce 14 wrzesnia 1975 roku. Na

4 Jej maz, Stanistaw Babis grat na saksofonie altowym.
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uroczystosci obecny byt 6wczesny metropolita krakowski Kardynat Karol Wojtyta. Tak

Stanistaw Mulik wspomina w swym pami¢tniku moment po oficjalnych uroczysto$ciach:

Karol Wojtyta, kiedy ustyszat, ze w orkiestrze graja rowniez ksi¢za, przyszedt do nas
podczas obiadu i powiedzial: ,,Styszatem, Ze jestescie najlepsza orkiestra na Swiecie!”.
,»INo nie... moze druga” — skromnie odpowiedziat J6zef Zawitkowski. ,,To ja sobie zyczg
od Was... krakowiaka!”. ,,My nie mamy nut krakowiaka, ale mozemy zagra¢ co$ innego.”

Po wykonaniu utworu kardynat roze$smiat si¢ i powiedziatl: ,,A, to tez taki krakowiak!”.

'.{‘..

Fot. 4. Na uroczystosciach koronacyjnych w Gtogowcu 14 wrzesnia 1975 r. Od prawej strony w
pierwszym rzgdzie od géry: Kazimierz Mulik (ojciec) Kazimierz Kwasniak (ojciec), Stanistaw Mulik
(syn), Jan Zawitkowski (syn), Stanistaw Zawitkowski (syn), ks. Jozef Zawitkowski (syn), ponizej (od
prawej) — Jan Wrona (ojciec), drugi od prawej — Jacek Mulik(syn), trzeci od lewej — Grzegorz Mulik
(syn), ponizej, pierwszy od lewej — Stanistaw Kulczycki, drugi od lewej — Bronistaw Zawitkowski
(ojciec), przedostatni od lewej — Stanistaw Babis, ostatni z lewej — Bernard Mulik (syn), ponizej —
Katarzyna Kwasniak (cérka), Wojciech Kwasniak (syn), piata od prawej — Jolanta Mulik (cérka),
Kazimierz Wrona (syn), Agnieszka Mulik (cérka), Andrzej Wrona (syn). Z albumu rodziny Wronéw

W prasie nazywano zdzarska orkiestre ,,ludowa” (Uroczystosci koronacyjne... 1985: 10).
Jednak znacznie cenniejszym okresleniem, ktorym szczycit si¢ kazdy muzyk detej formacji,

byt fakt, Ze méwiono o niej jako o orkiestrze ,,prymasowskiej”. Nazwa ta powstata juz po

103



Etnomuzykologia Polska 3/2018

wydarzeniach na tzw. Goérce Zgody (Gorce sw. Rocha) w Nowych Eegonicach. Gorka,
swoistego rodzaju axis mundi dla mieszkancéw catej gminy Nowe Miasto nad Pilica, goscita
15 sierpnia 1974 roku Prymasa Tysiaclecia Kardynata Stefana Wyszynskiego. Préby do
nadzwyczajnego wystepu odbywaly si¢ z wzmozong intensywnoscig oraz o wyjatkowe;j
porze. Czgsto zaczynaty sie ok. 21-22 w nocy. Byl to bowiem czas zniw 1 wyt¢zonej pracy
orkiestrantéw na polach. Wystepy przed znaczaca dla wspdlnoty zgromadzonej wokét
Kosciota postacig, skutkowaly ogromnym prestizem w §rodowisku lokalnym. Orkiestra stata
si¢ chlubg 1 dumg zdzarskiej parafii. Po zagranych podczas mszy $w. (naprzemiennie
z organistg) piesniach*, odby? si¢ krétki koncert, w programie ktérego dominowaty marsze,
walczyki i patriotyczne pie$ni*’. Pézniej orkiestra towarzyszyla powrotom Kardynata

Wyszynskiego na tutejszg ziemie, zar0wno we wspomnianym Lewiczynie, jak 1 Glogowcu.

Fot. 5. Orkiestranci na Gérce Rocha w swoich pierwszych oficjalnych strojach. Na dole: Jacek

i Grzegorz Mulikowe, powyzej: ks. Jozef Zawitkowski, po $§rodku: Bronistaw Zawitkowski,
Kazimierz Mulik, u géry po srodku: Jan Wrona, Stanistaw Mulik, Stanistaw Zawitkowski, 15 sierpnia
1974 1.

W 1994 roku orkiestra przestata istnie¢. Na decyzj¢ o zaprzestaniu dziatalnosci ztozyly si¢
dwa wydarzenia. Pierwszym z nich byta smier¢ Kazimierza Mulika, drugim — sedziwy wiek

orkiestrantéw, ktéry nie sprzyjat grze na instrumentach detych oraz zwigzanych

46 Typowy sposéb wykonywania utworéw na Gérce $w. Rocha w Nowych Eegonicach podczas niecodziennych
wydarzen takich jak dozynki, $wieto Matki Boskiej Zielnej, odpust ku czci $w. Rocha.
47 Tego typu utwory stanowily trzon repertuaru kazdej amatorskiej orkiestry detej na Mazowszu (por.
Kierzkowski 2005: 129).
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z muzykowaniem obowigzkéw: regularnych préb, wyjazdéow 1 wystepow. Jedynie
okazjonalnie zespél ztozony z cztonkéw rodziny Mulikéw ,skrzykiwat si¢” 1 wystgpowat
podczas $wigt koscielnych i odpustéw parafialnych. To wiaénie w tym czasie do Zdzar
powrdcil syn ostatniego kapelmistrza, puzonista Stanistaw Mulik, emerytowany muzyk
wojskowy zwigzany z Orkiestrg Reprezentacyjng Wojsk Ladowych we Wroctawiu. Podjat si¢

on wskrzeszenia orkiestry, a tym samym kontynuowania rodzinnej tradycji. Jak wspominat:

Do reaktywowania orkiestry namdéwit mnie Ksigdz Biskup Jézef Zawitkowski, to on,
podczas pogrzebu mego ojca powiedzial, ze zostawia ja pod ma opieka, [...] byty stare
instrumenty po dawnej orkiestrze, dostalem odpraw¢ wojskowa to je wyremontowatem.

Postanowitem wskrzesi¢ orkiestre, postawitem na miodziez!

W roku 1998 z pomocg bytej orkiestrantki Jolanty Kucinskiej* nowy kapelmistrz rozpoczat
nabér do orkiestry wéréd uczniéw i uczennic Szkoty Podstawowej w Zdzarach. Préby okazaty

sie na tyle owocne, ze orkiestra wystgpita juz podczas pasterki tego samego roku.

Fot. 6. Audycje muzyczne, proéby w Szkole Podstawowej w Zdzarach. U géry orkiestrantki Karolina
Wozniak oraz Beata Strulak (p6zniejsza kapelmistrzyni Miejskiej Orkiestry Detej w Nowym Miedcie,
jednej z orkiestr prowadzonych przez Stanistawa Mulika), 1999 r. Z albumu rodziny Mulikéw

o

4 J. Kucinska (z domu Mulik, siostra Stanistawa Mulika) jest obecnie nauczycielkg muzyki w Szkole
Podstawowej im. bt. Franciszki Siedlickiej i organistky w Kosciele Parafialnym pod wezwaniem $w. Anny
w Zdzarach.
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Lata 2000-2005 to prawdziwy rozkwit dziatalnosci orkiestry, ktéra w tym czasie liczyta od
ok. 30 do 50 cztonkéw. Duza rozbiezno$¢ w skladzie wynikata z rezygnacji miodych
cztonkéw orkiestry, spowodowanej najczesciej brakiem porozumienia pomigdzy
kapelmistrzem a rodzicami, ktorzy traktowali nauke gry na instrumencie jako zajgcie zbedne,
a nawet szkodliwe dla zdrowia. Mtody adept, pragnacy zasili¢ szeregi orkiestry musial przejs$¢
przez okres probny, na ktory sktadaly si¢ zadania muzyczne, takie jak: zaspiewanie zagranej
przez kapelmistrza prostej melodii, wystukanie/wyklaskanie rytmu. Wazna byla réwniez
opinia nauczycieli ze szkoty, dotyczaca aktywnosci artystycznej przysztego orkiestranta. Nie
bez znaczenia okazywat si¢ rowniez wiek dziecka. Nauke¢ na instrumencie detym blaszanym
mogt zacza¢ kazdy, kto ukonczyt 12 lat ipozytywnie zdal egzaminy. Dla mtodszych
pozostawaty instrumenty perkusyjne: grzechotki, triangle, talerze.

Po przyjeciu do orkiestry nastgpowal wybor instrumentu, czesto uzalezniony brakami
w sekcjach, oraz najwazniejszy z etapéw — nauka nut, tzw. ,,palcowania”, czyli poznawania
mechanizmu wentylowego i podstaw zasad muzyki w praktyce. Proby odbywatly si¢ raz
w tygodniu w soboty, niezmiennie o godzinie 10, w jednostce strazy. Utwory pozyskiwano od
sgsiednich orkiestr z okrggu gréjeckiego: Mogielnicy, Gréjca, Warki. Z czasem pomigdzy
kapelmistrzami wytworzyla si¢ sie¢ wzajemnej pomocy polegajacej na pozyskiwaniu
i udostepnianiu nut.*’

W repertuarze orkiestry przewazaly marsze, polki, a takze walce skomponowane
i zaaranzowane przez J6ézefa Stanczyka™® oraz Janusza Piatka®'. Stanistaw Mulik z kolei
czesto dokonywat transkrypcji znanych piosenek, piesni partyzanckich (np. Rozszumiaty sie
wierzby ptaczgce) czy utworéw znanych z popularnych seriali (np. Walc Barbary z filmu
J. Antczaka Noce i dnie). Mtodziez z ochotag wykonywata rowniez transkrypcje utworéw
latynoamerykanskich (np. La Cucaracha, Guantanamera). To, czym wyrdzniata si¢ orkiestra
deta ,,ESTA” ze Zdzar na tle innych orkiestr detych powiatu gréjeckiego, byta nie tylko

dluga, rodzinna tradycja muzykowania w orkiestrze oraz fakt, iz zasilala ja znaczna wigkszos¢

4 7 inicjatywy kapelmistrzéw orkiestr powiatu gréjeckiego stworzono rokroczny Przeglad Orkiestr Detych
Powiatu Groéjeckiego, jego pierwsza edycja miata miejsce w Mogielnicy w 2000 r. Kazdego roku przeglad
odbywa si¢ w innej miejscowosci powiatu gréjeckiego. Tradycja trwa nieprzerwanie do dzisiaj. W roku 2018
miata miejsce XIX edycja konkursu, tym razem w miejscowosci Lipie.

9 Obecnie kapelmistrz Gminnej Orkiestry Detej w Chynowie (powiat gréjecki).

51 Jego ,,Marsz nr 1” byl utworem obowigzujacym w kazdej ksigzeczce nutowej orkiestry z powiatu gréjeckiego.
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dzieci 1 mtodziezy przed ukonczeniem 18 roku zycia (tylko kapelmistrz i bgbniarz Kazimierz
Strulak>? byli dojrzatymi cztonkami orkiestry), ale réwniez jej nazwa i stréj.

Z geneza nazwy Dziecieco-Mtodziezowej Orkiestry ,,ESTA”® zwigzana jest pewna
anegdota zlat dwudziestych minionego stulecia, kiedy to edukowaniem orkiestrantow
zajmowal si¢ Andrzej Mulik. Zapisal ja w swym pamigtniku syn Kazimierza Mulika,
Stanistaw Mulik — ostatni kapelmistrz orkiestry: ,,Dziadek miat zwyczaj noga 1 r¢ka miarowo
odmierza¢ rytm, nie liczac metrum, tylko wypowiadajgc przy tym: est ta, es ta, es tatata”. To
oryginalne, ale tez poprawne odliczanie (na stabg cze$¢ taktu) pomagato niewyksztatconym
muzycznie orkiestrantom w prosty spos6b poznaé tajniki partii akompaniujgcej. Nazwa
z jednej strony odwotywata si¢ do tradycji 1 historii zespotu, z drugiej — byla
charakterystyczna, nosna oraz szybko zapadala w pamig¢é, zwlaszcza w polaczeniu
z charakterystycznym strojem: peleryng w ciemnym biskupim kolorze oraz czapka
w kolorach fowickich. Atrakcyjny strdj speinial jeszcze dwie inne funkcje: wskazywat
zarOwno na fundatora i mecenasa orkiestry — ks. biskupa Jozefa Zawitkowskiego, oraz
nawigzywat do regionu i diecezji (fowickiej), do ktérej nalezy parafia Zdzary.

Poczatek roku 2001 to czas, kiedy jako o$miolatka zasilitam szeregi orkiestry.’* Zostatam
zwerbowana przez brata®, ten z kolei — za namowa dziadka Jana Wrony — przystapit do
orkiestry jako trzynastolatek.’® Orkiestra stala si¢ instytucja nieformalnej edukacji
muzycznej®’, w ktérej ciezka praca zwracala sie z nawiazka w postaci licznych wyjazdéw,
rowniez tych zagranicznych. Dla dzieci i mlodziezy, pochodzacych z rodzin rolniczych,
mozliwos¢ wyjazdu z orkiestra na wystgpy byta czasami jedyng szansg na wyrwanie si¢
z oplotkowej rzeczywisto$ci. Orkiestra w latach 2000-2014 koncertowata w catej Polsce,
odwiedzita réwniez Austri¢, Czechy oraz Francj¢. Na kazdego miodego orkiestranta po
ciezkiej pracy na rzecz swej malej ojczyzny czekata nagroda — darmowe, wakacyjne wyjazdy

do Zakopanego, Karpacza, Jurgowa.>®

52 W orkiestrze grala w tym samym czasie jego cérka, Beata Zagaj (z domu Strulak), ktéra obecnie prowadzi
Gminna Orkiestre Deta w Nowym Miescie nad Pilica.
53 Orkiestra pod kierownictwem Stanistawa Mulika nadal dziatata przy Strazy Pozarnej, kapelmistrz zmienit
jednak jej nazwe na: Dziecigco-Mtodziezowa Orkiestra ,,Esta” ze Zdzar.
% Grajac najpierw na trianglu, nastepnie na sakshornie altowym Es, puzonie wentylowym, skonczywszy na
tragbce.
55 Kamil Wrona, ur. 1988, Absolwent Muzykologii Teoretycznej i Stosowanej na Uniwersytecie Kardynata
Stefana Wyszynskiego w Warszawie oraz Dyrygentury Chéralnej na Akademii Muzycznej w Bydgoszczy.
% Od poczatku jako trebacz.
57 Najblizsza Szkota Muzyczna znajdowala sie w Tomaszowie Mazowieckim lub Skierniewicach.
58 Fundusze na tego typu wyjazdy Orkiestra pozyskiwala z wynagrodzen za wystepy od gmin, parafii, do ktérych
byta zapraszana, jak réwniez od Burmistrza Gminy Nowe Miasto nad Pilica oraz mecenasa orkiestry,
ks. bp. J6zefa Zawitkowskiego.
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Orkiestra wychowywata swych cztonkéw we wspdlnocie 1 solidarnosci. Uczyla szacunku
wzgledem siebie, ksztattowata charakter, pobudzata kreatywno$¢, rozbudzata poczucie
pickna, stwarzata warunki do ,,poznania bogatej twodrczosci muzyki rodzimej i obcej,
ksztattowania smaku artystycznego” (Wegiel 1966: 9). Konfrontacja z innymi zespotami,
w ramach corocznego Przegladu Orkiestr Detych, ,tworzyla okazje do artystycznego
wspétzawodnictwa” (Wegiel 1966: 9). Zycie w orkiestrze skutkowalo zawigzywaniem sie
silnej wspdlnoty migdzy jej czlonkami, ktoéra czerpata dume nie tylko z wypetniania funkcji
reprezentacyjnej na rzecz swej spotecznosci, ale rowniez z tego, iz kontynuowata tradycje
pokoleniowego, rodzinnego muzykowania.>

Niespodziewana $mier¢ Stanistawa Mulika®® spowodowala rozwigzanie orkiestry. Dzieto
zapoczatkowane przez rodzine Mulikéw, Misztalow, Witkowskich, Babiséw, Kwasniakow,
Zawitkowskich, Wozniakéw, Wronéw, kontynuowane w XXI wieku przez prawnuki, wnuki,

dzieci orkiestrantéw zdzarskiej orkiestry pod batuta ,Pana Stasia”®!

nadal rezonuje
w zyciorysach niektérych jej wychowank6w®2,

Historia orkiestry to muzyczny zyciorys mojej rodziny i wielu innych rodzin z okolicznych
wiosek, w ktérych orkiestrowe tradycje przekazywano z pokolenia na pokolenie. Zycie
w orkiestrze 1 orbicie jej dzialan dawalo w konsekwencji wiele radoSci, satysfakcji
i pozytywnych odczu¢ wsrdd orkiestrantéw, ktérych zycie codzienne uptywato pod znakiem
ciezkiej, fizycznej pracy na roli. Proby, przygotowania do wystepow prowokowaty do
spotykania si¢ catych rodzin orkiestrantéw, wspdlnego przezywania waznych momentéw.
Bycie w orkiestrze oznaczalo wypelnienie obowigzku wobec wspdlnoty, nobilitacj¢ do jej

godnego reprezentowania na zewnatrz, objawiajacg si¢ w postawie orkiestranta (dawniej

wylacznie mezczyzny) ktéry zawsze mial wyczyszczony instrument i dobrze opanowany

3 W przypadku rodziny Mulikéw juz od lat dwudziestych XX wieku, w rodzinie Wronéw od lat pieé¢dziesiatych,
w rodzinie Zawitkowskich, Misztaléw od lat trzydziestych.

0 Kapelmistrz orkiestry zmarl 6 marca 2014 r., pozostawiajac Dziecieco-Mtodziezowej Orkiestre ,,Esta”,
Orkiestre z Nowego Miasta nad Pilica (ktéra przejat po $mierci swojego brata Jacka Mulika) oraz Mtodziezowa
Orkiestre z Drzewicy (byt jej kapelmistrzem od 2002 r.).

81'W tak serdeczny sposéb zwracata sie do kapelmistrza, Stanistawa Mulika, orkiestrowa mlodziez.

62 Oprécz studiéw muzykologicznych kontynuowatam nauke gry na trgbce w Zespole Szk6t Muzycznych im.
Fryderyka Chopina w Warszawie, a obecnie pracuj¢ w Dziale Edukacji Domu Urodzenia Fryderyka Chopina
i Parku w Zelazowej Woli. Kamil Wrona po skonczonych studiach stat si¢ animatorem zycia kulturalno-
muzycznego w wojewddztwie t6dzkim, obecnie pracuje jako Dyrygent Orkiestry w Zelechlinku (powiat
tomaszowski), Lubanii (powiat rawski), Dyrygent Big Bandu ,,TM Brass” oraz Kierownik Domu Kultury
»Tkacz” w Tomaszowie Mazowieckim; Katarzyna Niemirska — puzonistka z orkiestry w Drzewicy — kontynuuje
dzielo zapoczatkowane przez Stanistawa Mulika, jako dyplomowana kapelmistrzyni zespotu. Beata Zagaj
(nazwisko panienskie Strulak) kontynuuje dzialalno$¢ Miejskiej Orkiestry Detej z Nowego Miasta nad Pilica,
Weronika Mulik — wnuczka Stanistawa Mulika, kontynuuje nauke gry na tragbce w Szkole Muzycznej II stopnia
w Lodzi.
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repertuar. Najblizsze muzykom kobiety, matki, Zony, siostry, wspomagaty ich, nalezycie
przygotowujac stréj, bedacy ,,wizytowka” rodziny, orkiestry, miejscowosci.

Dla mnie bycie czescig orkiestry to swiadomos$¢ tego, skad jestem i jakg niose¢ ze sobag
pamie¢ o moich przodkach. To réwniez kontynuacja jednej narracji, gloszonej przez
pokolenia, o miejscach, ludziach, tradycjach, punktach zwrotnych w zyciu spotecznosci.
Zdzarska orkiestra to wedtug mnie synonim wielopokoleniowej rodziny, wciaz reaktywujacej

mit wspdlnoty, silnie osadzonej w poczuciu wtasnej przynaleznosci i odrgbnosci.

HI'DOK NﬁJHf’“Q e‘)ﬂ,‘e/

- - - IV R TN

Fovf. 7. Diiéci@co—Mlodziezowé Orkiestra Deta ,,Esta” ze Zdzar na jednym; wYj a‘zd(’)v.v- do
Czestochowy. Z albumu rodziny Mulikéw
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fot.z albumu rodziny Mulikéw

2

Fot. 8. Orkiestra w Zakopanem

o

Fot. 9. Orkiestra na Kahlenbergu (Austria). Z albumu rodziny Milikéw

110



Etnomuzykologia Polska 3/2018

,lll ’\l

Fot. 10. Granie w Cze;stochow1e (autorka tekstu na pierwszym planie). Z albumu rodziny Wronéw
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