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OD REDAKCII

Do Panstwa rak, a raczej na Paniistwa ekrany, trafia czwarty numer ,, Etnomuzykologii Polskiej”.
Dzieje sie to po pandemicznej przerwie, dajgcej sie szczegdlnie mocno we znaki tym, dla
ktorych naturalnym srodowiskiem zycia jest teren, a do nich niewatpliwie nalezg badacze
muzyki tradycyjnej. Wracamy do Czytelnikdw z porcjg ciekawych tekstéw, poruszajgcych
wazne problemy i sktaniajgcych do namystu nad frapujgcymi kwestiami.

Rysujg sie tu dwa pola tematyczne. Pierwsze z nich, podjete w pieciu artykutach, obejmuje
problem indywidualnosci — zaréwno badanych, jak rowniez badaczek i badaczy. Tomasz
Nowak i Barbara Sniezek na otwarcie numeru przyblizajg nam sylwetki oséb niezwykle
waznych dla polskiej etnomuzykologii: Anny Czekanowskiej-Kuklinskiej, zwigzanej
z Uniwersytetem Warszawskim, oraz Ludwika Bielawskiego, wieloletniego pracownika
Instytutu Sztuki Polskiej Akademii Nauk. Autorzy robig to nie tylko z perspektywy uczniéw
Czekanowskiej i Bielawskiego, ale takze z pozycji badaczy majgcych swiadomos¢ zmieniajgcej
sie dyscypliny nauki, ktérg uprawiali wymienieni Profesorowie. Agnieszka Jez przyglada sie
dziatalnosci wybranych zydowskich folklorystéw z Warszawy, zyjgcych na przetomie XIX i XX
wieku — Nojecha Prytuckiego, Menachema Kipnisa i Szmuela Lehmana. Natomiast Piotr Dahlig
w artykule ,Watek personalny w etnomuzykologii" kieruje swojg uwage w strone badanych,
a szczegdblnie wykonawcow — skupiajgcych ,,doswiadczenia i umiejetnosci wypracowane przez
wiasng spotecznos¢”. Stosowang przez siebie metode biograficzng omawia na przykfadzie
dokonan cymbalisty Edwarda Holaka (1910-1984). Ciekawym uzupetnieniem tak zakreslonej
tematyki jest tekst Macieja Kierzkowskiego o nietypowej roli, w jakg wcielit sie Fryderyk
Chopin, kiedy to w listach do Wilhelma Kolberga i Tytusa Woyciechowskiego relacjonowat
wrazenia ze swoich obserwacji uczestniczgcych na temat orkiestr detych.

Drugie, szerokie i interdyscyplinarne, pole tematyczne tego numeru ,Etnomuzykologii
Polskiej” obejmuje fenomen festiwali i konkurséw muzycznych. Interesujgce wyniki badan
w odniesieniu do tego zjawiska zaprezentowane sg w czterech artykutach. Maciej Kierzkowski,
w swojej drugiej odstonie, przedstawia wnioski z badan nad tradycjg konkurséw strazackich
orkiestr detych w Polsce. Dawid Martin skupia sie na odrodzeniu repertuaru kaszubskiego
w zwigzku z organizacjq festiwalu Cassubia Cantat. Tekst ten wpisuje sie w szerokg ostatnio
dyskusje nad tzw. music revival w odniesieniu do folkloru. Joanna Szczepanska-Antosik,

z perspektywy rezyserki dzwieku, przedstawia obraz fonograficzny, jaki wytania sie z nagran
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dokonywanych podczas Ogdlnopolskiego Festiwalu Kapel i Spiewakéw Ludowych
w Kazimierzu Dolnym. W zamykajgcym artykule Maria Szymanska-linata porusza
problematyke muzyki Indonezji, ktéra nie po raz pierwszy zresztg pojawia sie na tamach
naszego czasopisma. Tym razem mamy okazje dowiedzie¢ sie wiecej o festiwalach
i konkursach muzyki tradycyjnej w regionie Minangkabau.

Zapraszamy do lektury!

W imieniu Redakgji,

tukasz Smoluch



Dziatalnos¢ naukowa prof. dr hab. Anny Czekanowskiej-Kuklinskiej

i jej znaczenie dla rozwoju etnomuzykologii w Polsce

Tomasz Nowak

W 2021 roku pozegnalismy prof. dr hab. Anne Czekanowskg-Kuklinskg, ktérg wczesniej
uczcilismy w 2019 roku podczas dorocznej konferencji Polskiego Seminarium
Etnomuzykologicznego z okazji obchodzonego wdwczas 90-lecia urodzin oraz 70-lecia wejscia
na sciezke badan etnomuzykologicznych. Profesor Czekanowska nalezata réwniez do waskiego
grona reprezentantdw generacji doswiadczonych etnomuzykologéw, ktére od samego
poczagtku wspierato nasze stowarzyszenie. Wielu cztonkdw PSE jest takze wychowankami Pani
Profesor. Z tych wszystkich powoddéw warto przypomniec sylwetke tej badaczki, podsumowaé
jej zainteresowania naukowe, jak rowniez okresli¢ role, jakg odegrata w polskiej
etnomuzykologii. Ale jednoczesnie niniejszy artykut stanowi przyczynek do badan nad dziejami
naszej subdyscypliny w Polsce i jest refleksjg nad zmianami, jakie zaszty w polskiej
etnomuzykologii na przestrzeni ostatnich kilkudziesieciu lat.

Anna Czekanowska urodzita sie we Lwowie 25 czerwca 1929 roku, w rodzinie Jana
Czekanowskiego (1882-1965), syna powstanca styczniowego Wincentego Czekanowskiego
herbu Godziemba i Amelii von Guthke oraz Elizawiety (Elzbiety) Sergijewskiej (1882-1963),
corki tulskiego proboszcza. Juz same koligacje rodzinne powodowaty, ze z rodzinnego domu
przyszta badaczka wyniosta nie tylko kompetencje kulturowe przynalezne spotecznosci
polskiej, ale rowniez rosyjskiej i (w czesci) niemieckiej, a takze zrozumienie dla ztozonych
uwarunkowan pogranicza etnicznego, bowiem pierwsze pietnascie lat jej zycia zwigzane byto
z Podolem i ze Lwowem (Czekanowska 2010: 11-52, 171-172).

Takze zainteresowanie naukg byto tradycjg w rodzinie Czekanowskich. Stryjeczny pradziadek
bohaterki niniejszego artykutu, Wawrzyniec, oprécz prowadzenia stancji i pensjonatu przy
stynnym Liceum Krzemienieckim, petnit tam od 1827 roku funkcje honorowego pomocnika
w Gabinecie Zoologicznym. Jego syn, Aleksander Czekanowski (1833-1876), spiskowiec

i zestaniec syberyjski, a przy tym towarzysz Benedykta Dybowskiego (1833-1930),
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wspoétpracowat z Rosyjskim Towarzystwem Geograficznym i Akademig Nauk, walnie
przyczyniajac sie do topograficznego, geologicznego, ztozowego i przyrodniczego poznania
Syberii. O tym, jak badacz ten oddany byt nauce, niech $wiadczg cho¢by smutne okolicznosci
jego Smierci — zakonczona samobodjstwem depresja zostata wywofana niemoznoscig
pozyskania w Petersburgu s$rodkéw finansowych na kolejng z planowanych wypraw
badawczych (taszkiewicz 1977: 387-388). W tym samym stotecznym miescie inny stryjeczny
dziadek Profesor Czekanowskiej, Michat, bedac akademikiem, zajmowat sie matematyka.
Matematyka byta réwniez bliska ojcu bohaterki niniejszego wspomnienia, Janowi
Czekanowskiemu, antropologowi, etnografowi, ale tez statystykowi i jezykoznawcy,
uczestnikowi zorganizowane]j pod patronatem ksiecia Adolfa Meklemburskiego (1873-1969)
wyprawy do Afryki Centralnej (1907-1908). Jan Czekanowski to takze twdrca, opartej na
metodach statystyki matematycznej, lwowskiej szkoty antropologicznej, zwolennik gockiej
genezy polskiej panstwowosci, a w koncu rektor Uniwersytetu Jana Kazimierza we Lwowie
w latach 1934-1936. Wszystko to zostawito $lad na zainteresowaniach mtodej Anny — nie tylko
nauka jako takg, czy tez jej metodami (w tym statystyczno-matematycznymi, o czym w dalszej
czesci tekstu), ale przede wszystkim interesujgcymi zjawiskami kulturowymi, takimi jak
syberyjski szamanizm, jakucki epos bohaterski ofoncho, spiew zachodnioafrykanskich griotéw,
czy tez gra na djembe. | chyba tylko neurologia uprawiana przez Elizawiete Sergijewska-
Czekanowska nie spotkata sie z wiekszym zainteresowaniem jej coérki, cho¢ o aspektach
psychologicznych — zwtaszcza w ostatnim okresie dziatalnosci naukowej — Anna Czekanowska
wspominata dos$¢ czesto.

Koniec wojny i pierwsze lata powojenne rodzina Czekanowskich spedzita w Broniszowie pod
Ropczycami, w Cmolasie pod Kolbuszowg i w Lublinie (Czekanowska 2015: 13). W roku 1946
Jan Czekanowski objat stanowisko profesora na Wydziale Lekarskim Uniwersytetu
Poznanskiego, co spowodowato kolejne przenosiny. | tu witasnie w 1947 roku Anna
Czekanowska podjeta studia muzykologiczne u ojca polskiej muzykologii, Adolfa Chybinskiego
(1880-1952), a w 1949 roku po raz pierwszy wyjechata w Opoczynskie na badania terenowe
realizowane sitami kilku uczelni, za ktérych muzyczng czes¢ odpowiadata Jadwiga Sobieska.

Wspominajac ten wyjazd 66 lat pdzniej pisata:

Poczatkiem naszych badan byt odpust z okazji dnia $w. Barttomieja (24 sierpnia)

w Opocznie. Wrazenie byto tak silne, ze nie mogtam usngc¢ tamtej nocy. Byto to wejscie
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w krag innych norm i kategorii estetycznych oraz wyjgtkowej u miejscowych swiadomosci

wartosci wtasnej kultury (Czekanowska 2015: 27).

Zauroczona folklorem opoczyniskim, piesniom z tego regionu poswiecita swojg prace
magisterskg — Piesn ludowa Opoczyriskiego na tle problematyki etnograficznej — obroniong
w 1952 roku, a etnomuzykologii catg swojg kariere zawodowa.

Jej poczatek stanowity studia doktoranckie realizowane w latach 1953-58 na muzykologii
warszawskiej, kontynuowane po otrzymaniu stypendium Fundacji Forda na rok akademicki
1958/59 we Freie Universitat w Berlinie u dyrektora Berliner Phonogramm-Archiv, Kurta
Reinharda (1914-1979) oraz w Kolonii u Mariusa Schneidera (1903-1982) i Karla Gustava
Fellerera (1902—-1984). Byt to dla bohaterki niniejszego artykutu na pewno bardzo istotny
wyjazd dla catej przysztej kariery, cho¢ jednoczesnie przynidst tez szereg rozczarowan i nie

spetnit poktadanych w nim nadziei. Poswiadczajg to ponizsze wspomnienia:

Na pytanie, czy pobyt w Berlinie miat dla mojego rozwoju naukowego przetomowe
znaczenie, odpowiedzieé trudno. (...) w Niemczech o badaniach terenowych na wsi, ktére
pasjonowaty nas w Polsce, trudno byto méwié. Muzyka ludowa, zdaniem profesora,
praktycznie tam nie istniata. (...) Nowoscia dla mnie byta (...) mozliwos¢ spojrzenia na inne
kultury. (...) W pewnym sensie zatowatam, ze nie wyjechatam do Wielkiej Brytanii, Stanéw
Zjednoczonych, Paryza, czy Holandii, gdzie, jak sie zorientowatam, badania nad innymi
kulturami byty bardziej zaawansowane. Aby sie o tym przekonaé¢ musiatam jednak
najpierw pojecha¢ do Niemiec. W dostownym tego stowa znaczeniu — dzieki wyjazdowi

wysztam poza ograniczenia naszej dyscypliny w Polsce (Czekanowska 2015: 85).

Wyjazd ten miat wiec jednak w pewnym sensie przetomowe znaczenie. Badaczka podkreslata
rowniez, ze perfekcyjne prowadzenie procesu dydaktycznego oraz precyzja warsztatu
naukowego muzykologdw niemieckich, szczegblnie w zakresie dokumentacji i stosowanych
metod badawczych, staty sie dla niej wzorcem, do ktdrego odnosita sie w dalszej swojej pracy
zawodowej. Owocowaty takze kontakty osobiste — wielu badaczy niemieckich, w tym
profesoréw i kolegdw Anny Czekanowskiej-Kuklinskiej ze studidw, inicjowato powstawanie
grup studyjnych, w ktérych odgrywali wiodgca role po schytek lat siedemdziesigtych, a czesto
nawet dtuzej. ,Dzieki kolegom — pisata po latach — czutam sie jak swoja, niezaleznie od tego,
w ktorym kraju organizowano spotkanie” (Czekanowska 2015: 86).

11
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W 1959 r. Anna Czekanowska uzyskata stopien doktora na podstawie pracy Piesni bitgorajskie.
Przyczynek do interpretacji polskiego pogranicza potudniowo-wschodniego, wydanej w 1961
roku (Czekanowska 1961). Praca ta, podobnie zresztg jak obroniona dziesie¢ lat pdzniej
dysertacja habilitacyjna, wykazywata mocne inspiracje twdrczoscig naukowg ojca badaczki —
istotng role odegraty w niej metody statystyki matematycznej, w tym tablica
i diagram Czekanowskiego, jak rdéwniez odniesienia do literatury jezykoznawczej
i etnograficznej, ktérg znata bardzo dobrze rowniez dzieki ojcu. Wczesniej, bo juz w 1957 roku
rozpoczeta prace w Instytucie Muzykologii UW, z ktérg to placéwka byta zwigzana do
momentu przejScia na emeryture.

Omowiony wczesniej wyjazd do Niemiec stanowit jedynie wstep do dalszych wyjazdow
stazowych i studyjnych. Juz w 1962 roku dzieki otrzymanemu stypendium Ministerstwa
Edukacji studiowata u wybitnego rosyjskiego folklorysty muzycznego, Jewgienija Gippiusa
(1903-1985) w Moskwie, wyktadajac goscinnie — niejako przy okazji — w miejscowym
Konserwatorium im. Piotra Czajkowskiego. W pdZniejszym czasie badaczka wyjezdzata jeszcze
kilkukrotnie do Rosji, a ponadto do Kazachstanu, Macedonii i Czarnogdry. Kontakty
z badaczami radzieckimi i jugostowianiskimi stanowity wazny element pracy nad rozprawa
habilitacyjng zatytutowang Ludowe melodie wqskiego zakresu w krajach stowiariskich
(Czekanowska 1972), ktéra jakkolwiek nawigzywata do zainteresowan badawczych Jana
Czekanowskiego, to jednak obejmowata najbardziej aktualny stan badan nad piesniami
waskozakresowymi w Europie wschodniej i potudniowo-wschodniej. Ponadto, w tym okresie
Anna Czekanowska stworzyta statystyczno-matematyczng metode sformalizowane]j analizy
melodii ludowych, opartej na przetwarzaniu informacji o réznicach, a nastepnie grupowaniu
melodii weditug podobieAstw. Metode te autorka opracowata nie tylko na podstawie
diagramdw swego ojca, ale takze w oparciu o klasyfikacje taksonomiczng wywodzaca sie z prac
grupy matematykéw z kregu Hugo Steinhausa, profesora Uniwersytetow Lwowskiego
i Wroctawskiego.

Po habilitacji, ktéra sfinalizowana zostata w 1968 roku, Anna Czekanowska-Kuklinska objeta
kierownictwo nad specjalnoscig etnomuzykologiczng w Instytucie Muzykologii UW,
osierocong rok wczesniej przez przedwczesnie zmartego Mariana Sobieskiego. Dzieki
energicznym zabiegom badaczki w roku 1969 powofano do zycia Zaktad Etnomuzykologii,
ktérego profil badawczy jego zatozycielka ukierunkowata na wiele kolejnych lat. Obejmowat

on juz nie tylko tematyke polskg — jak byto to w okresie dziatalnosci Mariana Sobieskiego —ale

12
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takze stowianskg i pozaeuropejskg. W tym samym czasie opracowany zostat przez kierownik
zaktadu kompleksowy model ksztatcenia etnomuzykologédw na poziomie uniwersyteckim,
poparty pierwszymi w Polsce podrecznikami akademickimi z zakresu etnomuzykologii:
Etnografia muzyczna. Metodologia i metodyka (Czekanowska 1971; Czekanowska 1988),
Kultury muzyczne Azji (Czekanowska 1981), Gtowne kierunki i orientacje etnomuzykologii
wspofczesnej. Refleksje metodologiczne (Czekanowska 1983b) i Etnomuzykologia
wspotczesna. Refleksje metodologiczne (Czekanowska 1987). W latach siedemdziesigtych,
badaczka — bedgc wowczas w szczytowym punkcie swoich dokonan naukowych na gruncie
badan opartych o sciste dane empiryczne — walnie przyczynita sie do rozwoju krajowego
etnomuzykologicznego dyskursu metodologicznego, wydajagc we wspodtpracy z Ludwikiem
Bielawskim dwie publikacje poswiecone gtéwnie metodom statystycznym: Ze studiow nad
metodami etnomuzykologii (Czekanowska, Bielawski 1975) i Studia etnomuzykologiczne
(Czekanowska, Bielawski 1978). To wtasnie dzieki jej wysitkom warszawska etnomuzykologia
uniwersytecka stata sie od lat 70-tych wiodgcym osrodkiem w Polsce i to witasnie tu
wypromowano najwiecej doktorow. Profesor Czekanowska osobiscie prowadzita doktoraty
Stawomiry Zeraniskiej-Kominek, Katarzyny Dadak-Kozickiej, Elzbiety Galiriskiej, Piotra Dahliga,
Georgieja Georgeva, Doroty Frasunkiewicz i Tomasza Nowaka (pdzniej poza Uniwersytetem
Warszawskim takze Weroniki Grozdew, Magdaleny Stawowy i Mariusza Puci). Do tego nalezy
dodaé ponad czterdziestu wypromowanych przez badaczke na warszawskiej muzykologii
magistrow, w tym: Alicje Olszewska-Trojanowicz, Katarzyne Dadak-Kozicka, Marie
Baliszewskg, Stawomire Zeraniskg-Kominek, Tomasza Szachowskiego, Piotra Dabhliga,
Zbigniewa Przerembskiego, Mirostawa Kapse, Ewe Dahlig-Turek, Dorote Frasunkiewicz,
Matgorzate Jedruch, Tomasza Nowaka, Marzanne Poptawskg czy Agnieszke Jez (Czekanowska
2000: 315-322). W latach osiemdziesigtych i dziewiec¢dziesigtych jako jedna z pierwszych
w Polsce — choé przy wydatnym wysitku pracownikéw i doktorantéw prowadzonego zaktadu
— zaczeta promowac na macierzystej uczelni warsztaty z muzyki pozaeuropejskiej (gamelan
jawajski, japonskie koto) i Srodkowoeuropejskich technik $piewu tradycyjnego (gtéwnie
poleskich oraz pogranicza polsko-biatoruskiego i polsko-ukrainskiego).

W roku 1975 Anne Czekanowska powotfano na funkcje dyrektora Instytutu Muzykologii, ktdrg
petnita do roku 1991. Kierowanie Instytutem przypadfo po czesci na trudny okres, podczas
ktérego miaty miejsce strajki, stan wojenny, a takze transformacja ustrojowa, co przysporzyto

jej wielu trudnosci. Z drugiej zas strony kierowanie Instytutem poszerzyto obszar
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zainteresowan naukowych i aktywnosci Profesor Czekanowskiej. Od roku 1975 wspoétkreowata
profil naukowy konferencji Musica Antiqua Europae Orientalis w Bydgoszczy, a w latach 1977—-
1985 byta jej dyrektorem programowym. W roku 1985 zorganizowata miedzynarodowg
konferencje From Idea to Sound w Nieborowie, materiaty z ktérej ukazaty sie osiem lat pdzniej
(Czekanowska, Velimirovi¢, Skowron 1993). Z kolei w roku 1990 wydata ksigzke Studien zum
Nationalstil der polnischen Musik (Czekanowska 1990b), stanowigcg istotny gtos
etnomuzykologa w dyskusji nad problemem stylu narodowego w muzyce polskiej, tradycyjnie
angazujgcej gtéwnie historykdw muzyki. Te wazkg dla Polakdw tematyke, szczegdlnie
w kontekscie przemian polityczno-spotecznych ostatniej dekady XX wieku, kontynuowata
w kierowanym przez siebie szeroko zakrojonym projekcie Dziedzictwo europejskie a polska
kultura muzyczna w dobie przemian (Czekanowska 1995).

Nie mozna jednak tych dokonan rozpatrywac¢ w oderwaniu od aktywnosci miedzynarodowej
Profesor Czekanowskiej, ktora réwniez zawazyta na zmianie zainteresowan badawczych
w zakresie jej macierzystej specjalnosci. W 1975 roku rozpoczeta ona dziatalnos¢ w afiliowanej
przy UNESCO najwiekszej organizacji etnomuzykologicznej na swiecie — International Folk
Music Council (od 1981 roku pod nazwa International Council for Traditional Music), petnigc
w latach 1976-1997 funkcje przewodniczgcej Polskiego Komitetu Narodowego (funkcje te
przekazata prof. Ewie Dahlig-Turek), a w latach 1976-1985 cztonka zarzgdu IFMC/ICTM.

Wspominajac ten okres stwierdzata:

Byto to dos¢ ekskluzywne grono, w ktédrym czutam sie poczatkowo troche obco, nie znajac
wielu zagadnien, o ktérych dyskutowano oraz pewnych skrétéw, jezyka-kodu, ktorym sie
postugiwano. Z czasem jednak odnalaztam sie w tej sytuacji. Moge wiec stwierdzié,
iz istotnie zostatam dopuszczona do uczestnictwa w nauce o skali miedzynarodowe;.
Moim gtéwnym zadaniem stato sie przyblizenie tej nauce muzyki Europy Wschodniej,

niedostatecznie w niej obecnej (Czekanowska 2015: 86).

Dzi$s na te wspomnienia patrzymy byé moze z lekkg rezerwa, ale fakt obecnosci badaczki
z Europy Wschodniej w zarzadzie tak znamienitej organizacji byt wdéwczas nieoczywisty
i naprawde znamienny. Cho¢ sama o tym nigdy nie pisata i nie méwita — podobnie jak o wielu
innych doswiadczanych przykrosciach, o ktérych jednak jej wspdtpracownicy zazwyczaj

wiedzieli — to na pewno nie byto jej wdwczas tatwo funkcjonowaé¢ w $rodowisku
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zdominowanym przez badaczy wywodzacych sie z dawnych poteg kolonialnych, ktérzy
naukowcow z pozostatych krajow czesto traktowali z rezerwg, a nawet dezaprobatg. Zresztg
bohaterka niniejszego artykutu mimochodem wspomniata sytuacje, ktéra oddaje atmosfere

czaséw, w jakich przyszto jej rozpoczynaé funkcjonowanie w zarzadzie IFMC:

To sie wydaje dzi$ nieprawdopodobne, ale jeszcze u progu lat 70. ubiegtego wieku wybitny
i ceniony wysoko autorytet nauki niemieckiej Walther Wiora, przeciwstawit sie mozliwosci
powierzenia wyksztatconym nie na Zachodzie autorom napisania monografii wtasnej
kultury. Pisa¢ i opracowywaé¢ monografie ich kultur mogli, zdaniem profesora, jedynie
uczeni zachodni. Wiora ttumaczyt swdj sprzeciw izolacjg przedstawicieli tych kultur i ich

nieznajomoscig literatury miedzynarodowej (Czekanowska 2015: 87).

W miare uptywu czasu i intensyfikacji wzajemnych kontaktéw to nastawienie sie zmieniato
i bylo to w pewnej mierze tez zastugg dziatalnosci naszej dwczesnej reprezentantki
w IFMC/ICTM. Cho¢ z goryczg nalezy zauwazyé, ze do dzis pewne slady dawnych uprzedzen
pozostajg, o czym niech $wiadczy chociazby burzliwa dyskusja, jaka toczyta sie na forach
internetowych ICTM w latach 2020/2021.

Anna Czekanowska zostata réwniez wspotzatozycielkg organizacji, ktéra wyrosta
z zainicjowanego przez Johna Blackinga w roku 1976 seminarium. Seminarium to miato
kreowaé i promowaé¢ nowe idee w $rodowisku etnomuzykologdw europejskich w obliczu
narastajgcej dominacji w dyskursie naukowym amerykanskich badaczy i coraz szybszemu
odchodzeniu od paradygmatéow dominujgcej weczesniej szkoty niemieckiej. Nawiasem mowigc
Blacking wéwczas szczegdlnie interesowat sie metodologiami stojgcymi niejako w kontrze do
stosowanych przez szkote niemiecka. W 1982 roku seminaria staty sie przedsiewzieciem
regularnym, realizowanym pod nazwg European Seminar in Ethnomusicology. W 1989 roku,
w obliczu ciezkiej choroby nowotworowej John Blacking wytonit sposréd seminarzystow grupe
badaczy — w tym Anne Czekanowskg — ktéra doprowadzita do utworzenia miedzynarodowego
stowarzyszenia naukowego pod nazwg dotychczasowego seminarium. Seminarium to stanowi
do dzis istotne forum wymiany mysli wéréd badaczy europejskich.

Seminaria prowadzone przez Blackinga staty sie dla Anny Czekanowskiej inspiracjg do
zorganizowania w latach osiemdziesigtych i dziewiecdziesigtych (dwukrotnie mimo trudnosci

politycznych i gospodarczych) — trzech miedzynarodowych konferencji etnomuzykolo-
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gicznych: Music and Language Mode w Kotobrzegu (1981), V European Seminar in
Ethnomusicology w Tucznie (1988) i The Music of Youth and Contemporary Society
w Warszawie (1997). Szczegdlne znaczenie miata tu konferencja w Kotobrzegu, ktdéra byta
pierwszym wydarzeniem tej rangi w historii polskiej etnomuzykologii i zgromadzita tak
wybitnych etnomuzykologéw jak: John Baily, Gerd Baumann, Jerko Bezié, Ludwik Bielawski,
John Blacking, Peter Cooke, Anna Czekanowska, Oskar Elschek, Alica Elschekovd, Steven Feld,
Adrienne Kaeppler, Theodore Levin, Jan Ling, Mark Slobin, Doris Stockmann, Erich Stockmann,
Tran Van Khe, Ricardo Trimillos, Andrzej Wiercifiski, Stawomira Zerariska (Czekanowska 1983a:
207-209).

Tytuty wymienionych powyzej konferencji wskazujg na obszary zainteresowan badawczych
Profesor Czekanowskiej w ostatnich dwdch dekadach XX wieku, ktére wpisywaty sie
w tendencje dominujgce wéwczas w krajach zachodnich. Nic wiec dziwnego, ze coraz czesciej
goscita na wielu renomowanych uczelniach, m.in. w University of Washington w Seattle (1963,
1981), Johannes Gutenberg Universitdit w Moguncji (1983—-84), Duquesne University
w Pittsburgu (1980/81), Queen's University w Belfascie (1986), Kazachskim Panstwowym
Konserwatorium im. Kurmangaziego w Atma Acie (1989), Durham University (1995).
Wykorzystujgc swoje szerokie kontakty miedzynarodowe wszedzie aktywnie promowata
tematyke polsky. Zresztg jako pierwszy polski etnomuzykolog opublikowata monografie
poswiecong muzyce tradycyjnej w Polsce — Polish folk music. Slavonic heritage, Polish
tradition, contemporary trends (Czekanowska 1990a) — w prestizowym wydawnictwie
zachodnim, jakim jest Cambridge University Press. Ksigzka ta niewatpliwie przyczynita sie do
wzrostu zainteresowania tradycyjng muzyka polska ze strony badaczy z krajéw zachodnich, co
zaowocowato takze szeregiem publikacji obcokrajowcéw w latach nastepnych. Ale rozlegte
kontakty Profesor Czekanowskiej postuzyty takze do promowania i wysytania polskich badaczy
—ito nie tylko sposréd swoich uczniéw —za granice. Bardzo wazne, szczegdlnie w dobie zimnej
wojny i okresu transformacji ustrojowej, byto réwniez przywozenie do kraju niedostepnej tu
literatury etnomuzykologicznej — zaréwno anglo- jak i rosyjskojezycznej. Ksigzki te,
wypozyczane wspotpracownikom, studentom, czy tez etnomuzykologom spoza osrodka
warszawskiego, czasami takze kopiowane, stawaty sie dla polskich badaczy unikatowg szansg
skrécenia dystansu do etnomuzykologii zachodniej i zorientowania w aktualnie podzielanych
paradygmatach i stosowanych metodach badawczych. Z perspektywy lat o tym obszarze

swoich dziatan Pani Profesor pisata skromnie:
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Z biegiem czasu dominujgcej placéwce w Warszawie, przeksztatconej w Instytut
Muzykologii, udato sie rozpoczgé wspdtprace miedzynarodowg z kilkoma osrodkami na
Swiecie. Bardzo wazng okazata sie nawigzana po latach relacja z uniwersytetem
w Bloomington w stanie Indiana (Stany Zjednoczone), ktéra wyprowadzita nas poza
obowigzujgce do tej pory ramy wspdbtpracy prawie wytgcznie z nauka niemiecka.
Stopniowo literatura przedmiotu coraz czesciej uwzgledniata pozycje w jezyku angielskim,
ktéry powoli wypierat niemiecki. Nalezy wtasciwie zatowa¢, iz w niewielkim stopniu
korzystano z literatury w jezyku rosyjskim, ale opdr spoteczny byt pod tym wzgledem
znaczny. Muzykologia tego kraju mogta poszczyci¢ sie wybitnymi osiggnieciami,

reprezentowata jednak zdecydowanie odmienna tradycje (Czekanowska 2015: 25-26).

Aktywna dziatalno$¢ naukowa, dydaktyczna i organizacyjna byta dostrzegana i doceniana
zaréwno w kraju, jak i zagranicg. W latach 1973, 1982 i 1990 Anna Czekanowska byta laureatka
Nagrdéd Ministra Nauki i Szkolnictwa Wyzszego, a w roku 1991 uhonorowano jg Nagroda
Sekretarza | Wydziatu PAN. W 1976 roku uzyskata tytut profesora nadzwyczajnego, a w 1983
— profesora zwyczajnego. W hotdzie swej wieloletniej wyktadowczyni i dyrektor Instytut
Muzykologii UW wydat w 1999 roku z okazji 50-lecia pracy naukowej Anny Czekanowskiej zbior
jej prac w réznych jezykach obcych pt. Pathways of Ethnomusicology (Czekanowska 1999),
w ktérym znajduje sie rowniez jej krétka biografia, spis publikacji oraz wykaz prac pisanych
pod jej kierunkiem. W tym samym roku badaczka przeszta na zastuzong emeryture.

Mimo uzyskania wieku emerytalnego, Anna Czekanowska dtugo starata sie zachowa¢ swoja
aktywnos¢ naukowag i dydaktyczng. Do ukoriczenia osiemdziesieciu lat brata udziat
w konferencjach miedzynarodowych odbywajgcych sie poza granicami kraju, a pie¢ lat dtuzej
uczestniczyta w konferencjach krajowych. W latach 1999-2004 prowadzita wyktady oraz
petnita funkcje Kierownika Katedry Ethomuzykologii na Katolickim Uniwersytecie Lubelskim.
Od 2004 wyktadata takze w Collegium Civitas oraz Polsko-Japoriskiej Szkole Technik
Komputerowych w Warszawie. Praca ze studentami tych uczelni zachecita badaczke do
opublikowania kolejnego podrecznika akademickiego, Kultury tradycyjne wobec
wspofczesnosci. Muzyka, poezja, taniec (Czekanowska 2008), omawiajgcego szereg
wybranych tradycji muzycznych, na ogdt pozaeuropejskich. Pdzne prace naukowe badaczki
w wiekszym stopniu penetrowaty spofeczne aspekty muzyki w sytuacji pogranicza, muzyki
rekonstruowanej, folkowej, tradycji wymyslonych, jak tez relacji muzyki tradycyjnej z muzyka
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artystyczng. Nie sposdb przemilcze¢ tu réwniez dwdch ostatnich ksigzek Pani Profesor,
majacych charakter autobiograficzny: Swiat rzeczywisty — swiat zapamietany. Losy Polakéw
we Lwowie (1939-41) (Czekanowska 2010), wspominajacej lata wojny spedzone gtéwnie we
Lwowie, oraz Ku niedalekiej przysztosci. Z doswiadczern badacza i nauczyciela 1947—-2002
(Czekanowska 2015), ktora zaskakuje bogactwem mato znanych, bezposrednich
i jakze trafnych spostrzezen z dziejéw naszej dyscypliny w Il potowie XX wieku. Po ksigzce tej
zdystansowata sie wobec swojej dziatalnosci zawodowe]. Zmarta 18 pazdziernika 2021 roku
i zostata pochowana obok ojca Jana i meza Antoniego Kuklinskiego (1927-2015) w Alei
Zastuzonych Cmentarza Powgzkowskiego.

Dorobek naukowy Anny Czekanowskiej-Kuklinskiej jest bardzo wszechstronny i réznorodny,
co wynika nie tylko ze wskazanych juz na poczatku bogatych tradycji rodzinnych oraz wielosci
doswiadczen zyciowych i naukowych, ale réwniez ogromnej ciekawosci swiata badaczki, jej
otwartosci na idee zapoznane u partnerow zagranicznych, jak tez pomysty jej
wspotpracownikdw i studentdw, olbrzymiej umiejetnosci nawigzywania wspodtpracy
z badaczami réznych srodowisk naukowych (kraje bytego Zwigzku Radzieckiego i bloku
wschodniego, Niemcy, Wielka Brytania, Stany Zjednoczone) i refleksyjnej natury autorki, zywo
reagujgcej na otaczajaca jg i nieustannie zmieniajgcg sie rzeczywistosé. Niewatpliwie pierwsza
potowa jej dziatalnosci naukowej uptyneta w obrebie metodologii hotdujgcej analizie — w tym
analizie statystycznej — danych empirycznych. Nalezy tu jednak zaznaczyé, ze prace Anny
Czekanowskiej z konca lat sze$édziesigtych i siedemdziesigtych stanowia, obok publikacji
Ludwika Bielawskiego, szczytowe dokonania w tym zakresie w Polsce. Swojg role odegraty
takze podreczniki etnomuzykologiczne badaczki, wyparte w wiekszosci dopiero przez Muzyke
w Kulturze. Wprowadzenie do etnomuzykologii Stawomiry Zeranskiej-Kominek (Zerarska-
Kominek 1995). Profesor Czekanowska przystuzyta sie podniesieniu w Polsce rangi specjalizacji
etnomuzykologicznej, a zaproponowany przez nig program wptynat na bardziej kompleksowe
ksztatcenie przysztych etnomuzykologéw, stajgc sie wzorcem dla innych muzykologii
krajowych. Swojg dziatalnoscia miedzynarodowg utorowata droge nastepnym generacjom
badaczy z Polski, ktérych zachecata do wyjazdéw zagranicznych i promowata w $rodowisku
zagranicznym, a takze zaopatrywata w literature obcojezyczng. Za granicg byta oredownikiem
$rodowisk etnomuzykologéw Europy Srodkowo-Wschodniej i tematyki stowianskiej,
a w szczegoélnosci polskiej. W latach osiemdziesigtych i dziewiecdziesigtych wtasnym

przyktadem starata sie wskazywaé kierunek poszukiwan nowych obszaréw zainteresowan
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i narzedzi metodologicznych, a w posrednictwie miedzy Wschodem a Zachodem upatrywata
szczegblng role polskich badaczy. Catym swoim zyciem Swiadczyta o tym, jak waznym w nauce
jest zaangazowanie, konsekwencja, otwartos¢ na innych, ale takze miedzynarodowe sieci
przyjaciét i zespotédw badawczych.

Na koniec chciatbym przytoczy¢ jedng z ostatnich refleksji naukowych Profesor Czekanowskiej,
dotyczaca roli nauk humanistycznych we wspétczesnym Swiecie, a takze temu, co dla niej

w nauce byfo kluczowym elementem:

Nie brak dzi$ dramatycznych pytan o pozycje nauki, stwierdzen, iz utracita swoje
przywileje, ktore jakoby miata w dawnej epoce. Dowodzi¢ tego majg prowadzone badania
statystyczne, opierajace sie na liczbie prac i dowodach ich miedzynarodowego uznania,
a takze wywiady z przedstawicielami nauki, a w przypadku nauk zwigzanych ze sztukg,
z artystami. Wyniki przeprowadzonych badan i rozméw trudno jednak jednoznacznie
interpretowaé w tej niewatpliwie nowej rzeczywistosci, przeobrazonej przez rewolucyjny
rozwéj technologii oraz przez przetamanie barier spotecznych i otwarcie swiata w sensie
geograficznym. Ta nowa rzeczywisto$¢ ograniczyta w znacznym stopniu istnienie elit,
wsrad ktorych tradycyjnie miaty swojg nisze nauka i sztuka. W wyniku konsekwentnie
przeprowadzonej demokratyzacji spoteczefnstwa brak dzis klas wyrdznionych,
a pragmatyzm i twarda walka o przetrwanie w Swiecie, gdzie wszyscy sg réwni, narzuca
ogromne tempo i ciggta koniecznos¢ przystosowywania sie do zmieniajgcych warunkéw.
W tej sytuacji trudno o refleksje, a przeciez wtasnie ten typ myslenia winien by¢ zadaniem

nauki, tego nam dzisiaj brakuje (Czekanowska 2015: 195).

Stowa te dedykuje wszystkim cztonkom Polskiego Seminarium Etnomuzykologicznego.
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Abstract:

Prof. dr hab. Anna Czekanowska-Kuklinska, who died on October 18, 2021, was a researcher
steeped in a multicultural environment and a family with rich scientific traditions. Educated in
Poznan, she began her scientific activity at a time when the analytical paradigm dominated
Polish ethnomusicology, and her works constituted the pinnacle of ethnomusicological
statistical analysis in Poland. Over the course of her career, she worked to establish
international connections that sparked a paradigm shift within and led to further development
and internationalization of the entire ethnomusicological community in Poland. The essay
summarizes Professor Czekanowska’s achievements and highlights those that were of

greatest importance for the development of the Polish ethnomusicology.
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»W tobie, umysle mdj, mierze czas”

— o Profesorze Ludwiku Bielawskim nieco inaczej

Barbara Sniezek

,W tobie, umysle méj, mierze czas” — stowa te, zapisane przez sw. Augustyna w Wyznaniach,
przytoczyt Ludwik Bielawski we wstepie do ksigzki Czas w muzyce i kulturze (2015). Znakomicie
streszczajg one wiodgce problemy badawcze, ktére wzigt na warsztat. To wtasnie fenomenowi
czasu, a przez to réwniez uniwersalnym cechom umystu ludzkiego poswiecit wiele lat swojej
naukowej pracy. Jej przebieg szczegdétowo opisuje Anna Czekanowska w artykule
zamieszczonym w czasopismie ,,Muzyka” (1999) — poswieconym w catosci Bielawskiemu
z okazji 70. rocznicy jego urodzin. Ja natomiast obratam inny cel: postanowitam sprawdzi¢, jak
w umysle wielkiego badacza zapisat sie czas jego wtasnego zycia, a zwtaszcza lat mfodosci.
Szczedliwie dane mi byto na co dzien wspodtpracowac z nim w Pracowni Etnomuzykologii
Instytutu Sztuki PAN. Pan Profesor, cieszac sie z mozliwosci podzielenia sie swoim zyciem,
udostepnit mi prywatne materiaty oraz — z duzg dozg humoru — opowiedziat wiele wspomnien.
Pragne mu za to serdecznie podziekowad.

Urodzony 27 lipca 1929 roku w Chojnicach, Ludwik Bielawski byt drugim z szesciorga dzieci
Walerii Bielawskiej z d. Odyj (1900-?) i Teofila Bielawskiego (1900-1958), pochodzacych z
potudniowych Kaszub. Matka, zzawodu nauczycielka, Spiewata swoim dzieciom gtéwnie piesni
popularne, patriotyczne i ko$cielne. Po swoim bracie, ktéry zgingt podczas | wojny swiatowej,

odziedziczyta skrzypce; w domu byto réwniez pianino i mandolina.
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Il. 2. Ojciec Ludwika Bielawskiego, Teofil Bielawski, 1922, zbiory prywatne.
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Przed Il wojng swiatowg Ludwik Bielawski pobierat prywatne lekcje gry na fortepianie,
a jego starszy brat Henryk (1927-2013) — na skrzypcach. W latach okupacji umiejetnos¢ ta

przydata sie catej rodzinie, o czym wspomniany brat pisat w swojej autobiografii:

[...] przyszto do nas mtode matzenstwo niemieckie oglada¢ mieszkanie i zobaczyli pianino.
Zapytali mame, kto na nim gra. Mama wyszukata nuty niemieckiej melodii Wkoto lipy
i obaj zagralismy, brat na pianinie, ja na skrzypcach. Niemcom bardzo sie to spodobato
i powiedzieli, ze tak uzdolnionym dzieciom nie bedg odbieraé mieszkania (,Zycie

w ciekawych czasach”).

Dom hitlerowcy odebrali Bielawskim niedtugo pdzniej, jednak zanim do tego doszto, warto
wspomnie¢, ze po wybuchu wojny Teofil Bielawski wystat swojg zone z sze$ciorgiem dzieci do
krewnych w gtgb Polski, sam natomiast ewakuowat poczte z Chojnic do Lwowa. Wéwczas drogi
ojca i reszty rodziny rozeszty sie na wiele lat. Po wiezieniach i tagrach sowieckich Teofil

Bielawski trafit do Armii Andersa, a po wojnie jeszcze dtugo bat sie wrdci¢ do kraju.

Il. 3. Rodzina Bielawskich w czasach okupacji (Ludwik Bielawski stoi po prawej stronie), zbiory prywatne.
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Il. 4. Teofil Bielawski (ojciec) w Armii Andersa, ok. 1942/43, zbiory prywatne.

Tymczasem matka wraz z dzieémi przeprawita sie az na Wotyn, skagd — wobec agresji ze strony
sowietow — przez zielong granice wrécita z powrotem do Chojnic. Po wyrzuceniu
z chojnickiego domu, rodzina Bielawskich znalazta schronienie po czesci u dziadkéw, po czesci
u krewnych i znajomych w Brusach. Ludwik Bielawski trafit do dziadkdéw i trzech niezameznych
siéstr matki. Miat wowczas mozliwos$é gry na cztery rece wraz z jedng z ciotek. Rozpoczat takze
nauke w niemieckiej szkole — obowigzkowej na Pomorzu w czasie okupacji.

Sytuacja rodziny zmienita sie woéwczas, gdy Waleria Bielawska nie podpisata volkslisty.
Powodem takiej decyzji matki — zdaniem Ludwika Bielawskiego — byta, po pierwsze, obawa, ze
podpis ten bedzie rownoznaczny z wecieleniem do wojska najstarszego syna, co raczej
skoniczytoby sie jego $miercig, po drugie zas — przekonanie, ze jej maz nie chciatby, aby
opowiedziata sie po stronie niemieckiej. W konsekwencji 19 maja 1944 roku rodzina
Bielawskich (za wyjatkiem najmtodszej corki ukrytej przez babcie w tézku) trafita do obozu
w Potulicach.

Poczagtkowo Ludwik Bielawski obozowe zycie dzielit ze swoim bratem Henrykiem, ktéry po

latach wspominat ten czas nastepujgco: ,,Mezczyzni po dwdch nosili ziemie w nosidtach,
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kobiety naktadaty rekoma nawdz. Byta to bardzo brudna i $mierdzaca robota, bo nawéz
pochodzit z latryn” (,Zycie w ciekawych czasach”). Pézniej rozdzielono braci Bielawskich —
Ludwik trafit do Lisewa nad Drweca, gdzie zajmowat sie kopaniem rowdéw strzeleckich na
potrzeby frontu wschodniego. Swieta Bozego Narodzenia 1944 roku spedzit w obozie wéréd
Kaszubdw przy potowie wiejskiego chleba, ktéry przemycit do obozu (Bielawski 1999: 28).

Do Chojnic wrdcit jako ostatni z rodzefstwa — wojne przezyta cata rodzina. W nowym uktadzie
politycznym, matka za swojg decyzje o niepodpisaniu niemieckiej listy narodowej, otrzymata...
$wiadectwo moralnosci. Zywicielem domu stat sie brat Henryk, Ludwik natomiast trafit do
domu dziecka siéstr franciszkanek w Chojnicach. Wspomina ten czas bardzo dobrze. Szybko
stat sie najlepszym pianistg w szkole, petnit takze funkcje organisty w kosciele gimnazjalnym
oraz grat na akordeonie. Wystgpit nawet w konkursie pianistycznym w Poznaniu, w ktérym
zdobyt Il nagrode (po | nagrode siegnat Augustyn Bloch, pdzniejszy kompozytor i organista).
Mtody Ludwik Bielawski uznat jednak, ze nie posiada odpowiednich predyspozycji manualnych
koniecznych do podjecia studidow pianistycznych. Rozwazat studia z zakresu astronomii az do
momentu, w ktérym dowiedziat sie o istnieniu kierunku muzykologia, na ktérym mozna

pogtebié¢ wiedze teoretyczng, historyczng i filozoficzng o muzyce.

Il. 5. Lata szkolne (Ludwik Bielawski na dole po prawej stronie), 1949, zbiory prywatne.
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W 1950 roku, w wieku 21 lat, ukonczywszy szkote w Chojnicach, rozpoczat studia
muzykologiczne na éwczesnym Uniwersytecie Poznanskim. Jego wyktadowcami byli m.in.
Adolf Chybinski, ks. Hieronim Feicht oraz Jadwiga i Marian Sobiescy. Na czas jego nauki (1950—
1954) przypadta ogdlnopolska Akcja Zbierania Folkloru Muzycznego z centralg w Poznaniu.
Jako student, Ludwik Bielawski wiaczyt sie w dziatania Akcji w roli transkrybenta piesni
z nagran pochodzacych z réznych regiondw oraz zbieracza terenowego w Wielkopolsce i na
Podlasiu. Nastepnie w ramach pracy magisterskiej opracowat teke pomorskg Oskara Kolberga.
W czasie studiéw poznat réwniez swojg zone — Krystyne Bielawskg z d. Kowalewska (ur. 1930),
z wyksztatcenia muzykolog. Notabene starsza z sidstr Pana Profesora, Bolestawa, takze
studiowata muzykologie na Katolickim Uniwersytecie Lubelskim jako siostra franciszkanka,
a jego najmtodszy brat Bolestaw, historyk sztuki, pracowat w Osrodku Dokumentacji Zabytkéw
w Ministerstwie Kultury i Sztuki i zajmowat sie zabytkami ruchomymi, w tym instrumentami

muzycznymi.

Il. 6. Muzykolodzy zwiqzani z Zaktadem Badania Muzyki Ludowej w Poznaniu; od lewej: Ludwik Bielawski, Barbara
KrzyZzaniak, Danuta i Aleksander Pawlakowie, Maria Szczepariska, Bogustaw Linette, Anna Szatasna, 1954, zbiory prywatne.
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Wraz z przeniesieniem Zaktadu Badania Muzyki Ludowe] z Poznania do Warszawy, a doktadniej
do Panstwowego Instytutu Sztuki (przemianowanego w 1959 roku na Instytut Sztuki Polskiej
Akademii Nauk), Ludwik Bielawski, juz jako absolwent muzykologii, opuscit Poznan
i zamieszkat w stolicy, aby kontynuowac prace. Poczatki zycia w nowym miejscu nie byty dla
niego tatwe, gtdwnie z powodu ktopotdéw z zakwaterowaniem. Zmuszony byt nawet przez jakis
czas spa¢ na biurku w dzisiejszym sekretariacie Dyrektora Instytutu Sztuki PAN (sic).
W pewnym momencie — prawdopodobnie w zwigzku z podaniem o zameldowanie
w Warszawie — potrzebna okazata sie opinia Mariana Sobieskiego na temat ,,obywatela
Ludwika Bielawskiego”, w ktorej Kierownik Sekcji Badania Muzyki Ludowej jasno wyrazit swoje

zdanie na temat podopiecznego:

Zawziety i dociekliwy w pracy, przechodzit przez rézne fazy wzlotéw i rozczarowan,
probuje uogdlnien, syntez czy ulepszania metod techniki pracy kolektywu. Abstrahujgc od
wynikéw jego usitowan na tej drodze, stwierdzi¢ trzeba jako najwazniejszg obserwacje
czynng postawe wyzej wymienionego w stosunku do nauki, zagadnien z jakimi sie spotyka

itd. | te czynna postawe zachowat do ostatniej chwili (ze zbioréw prywatnych L.B.).

Il. 7. Ludwik Bielawski transkrybujgcy melodie, lata 50. XX wieku, zbiory prywatne.
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Od 1954 roku az do dzisiaj (a wiec przez niespetna 70 lat!) Ludwik Bielawski stale pracuje
w Instytucie Sztuki Polskiej Akademii Nauk. W roku 1965 uzyskat tytut doktora na podstawie
rozprawy doktorskiej Rytmika polskich piesni ludowych napisanej pod kierunkiem Jézefa
M. Chominskiego (wyd. Krakéw 1970). Cztery lata pdzniej objat po Jadwidze i Marianie
Sobieskich kierownictwo nad Pracownig Folkloru IS PAN. W nastepnych latach uzyskiwat
kolejne stopnie naukowe: doktora habilitowanego (1974) na podstawie pracy Strefowa teoria
czasu i jej znaczenie dla antropologii muzycznej (wyd. Krakéw 1976), docenta (1975),
profesora nadzwyczajnego (1987), by w koricu otrzymac tytut profesora zwyczajnego (1997).
Dziatalnos¢ naukowa Ludwika Bielawskiego koncentrowata sie gtéwnie wokdt zagadnien
zwigzanych z czasem muzycznym oraz kulturg muzyczng Pomorza i strefy Battyku. Prowadzit
ozywiong dziatalno$¢ miedzynarodowg, m.in. sprawujac funkcje cztonka zarzadu International
Council for Traditional Music (1985-1991). Utrzymywat kontakty z naukowcami wielu
narodowosci i specjalnosci, wsrdd ktérych wymienié mozna chociazby Adrienne Kaeppler
(Waszyngton), Hermanna Danusera (Berlin), Vese Kurkele (Helsinki), Martina Claytona

(Durham), Albrechta Schneidera (Hamburg).

II. 8. Ludwik Bielawski podczas International Folk Music Council, Debrecen 1978, zbiory prywatne.
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INSTYTUT SZTUKI /%8

POLSKIE) AKADEMII NAUK

II. 9. Pracownicy Instytutu Sztuki Polskiej Akademii Nauk, 1988, zbiory prywatne.

Strefowa teoria czasu, bedgca owocem wielu lat badan Pana Profesora, byta na réznych
etapach powstawania dyskutowana i krytykowana zaréwno w srodowisku muzykologoéw, jak
i filozoféw, psychologdw czy antropologéw — tak w Polsce, jak i za granica (Zerafiska-Kominek
2000). Dosy¢ wspomnie¢ o polemice, w jakg wdato sie dwdch miodych doktoréw — Steszewski
i Bielawski —na tamach ,Muzyki”. Sprawa rozpoczeta sie podczas IV Ogélnopolskiej Konferencji
Muzykologicznej Sekcji Muzykologdéw ZKP w Poznaniu, w listopadzie 1970 roku. W dyskusji
dr Jan Steszewski poddat krytyce wystgpienie dra Ludwika Bielawskiego (a doktadniej sprawe
logarytmicznej osi czasu), przytoczywszy zebranym ,bajeczke o profesorze-Papuasie na Nowej
Gwinei” (Steszewski 1971: 79), ktory siedzac na drzewie ze studentami wysyta jednego z nich
do Europy w celu zbadania tamtejszej magii. Ten liczy stopnie ottarza, ministrantéw, obroty
ksiedza, przyglada sie szatom liturgicznym i przystuchuje tacinie. Powréciwszy do profesora na
drzewo otrzymuje doktorat za ujawnienie w sposéb matematyczny i statystyczny zjawiska,
ktére badat, a ktoérego — zdaniem Steszewskiego — nie zrozumiat, skupiajac sie na

,zewnetrznych pozorach rzeczywistosci”.
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Na te wypowiedZ, opublikowang w ,Muzyce” w 1971 roku zareagowat Ludwik Bielawski
w jednym z kolejnych numeréw czasopisma (1972), podkreslajac, ze kierowana w jego strone
krytyka utwierdza go jedynie w przekonaniu, ze w przedstawionych przez niego tezach tkwig
zalgzki nowej koncepcji, a ,kazda nowo$¢ musi zosta¢ poddana prébie”. Przy okazji nie
pozostat dtuzny swojemu oponentowi, piszac: ,Przyznam sie, ze dopiero czytajgc na swiezo
wypowiedzi dr Steszewskiego poczutem sie jak ten Papuas, ktory mimo wysitkdw nic nie
rozumie”. W Glosie do ,,Uwag” dr. Bielawskiego (Steszewski 1972), Steszewski wypowiada sie
juz w fagodniejszym tonie, choé¢ wecigz podkresla swoje watpliwosci. Jak widaé, Ludwik
Bielawski nie zrazat sie krytyka, traktujgc jg jako weryfikacje swoich tez i ustawicznie dgzac do
ich ulepszania.

Przez wiele lat pracy w Instytucie Sztuki PAN prof. Bielawski czuwat réwniez nad
publikowaniem kolejnych toméw tzw. nowego Kolberga, czyli serii Polska Piesn i Muzyka
Ludowa. Zrédfa i Materiaty. Byt redaktorem naczelnym toméw dotyczacych Kujaw (1974,
1975), Kaszub (1997, 1998), Warmii i Mazur (2002), Lubelskiego (2011) i Podlasia (2012, 2016,
2021). Wspotpracowat z kilkoma generacjami polskich etnomuzykologdw: m.in. z Jadwigg
i Marianem Sobieskimi, Jarostawem Lisakowskim, Aleksandrem Pawlakiem, Janem
Steszewskim, Anng Czekanowskg, Piotrem Dahligiem, Zbigniewem Przerembskim, Ewg Dahlig-
Turek, Arletg Nawrockg-Wysocka, Weronikg Grozdew-Kofacinska, Jackiem Jackowskim i wielu
innymi. W jego zespole znajdowali sie rdwniez jezykoznawcy, tacy jak Janina Szymanska,

Krystyna Lesien-Ptachecka.

Il. 10. Spotkanie swigteczne; od lewej: Jerzy Przerembski, Piotr Dahlig, Krystyna Lesieri-Ptachecka, Alicja Trojanowicz, Ludwik
Bielawski, 1999, zbiory prywatne.
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W lipcu 2019 roku prof. dr hab. Ludwik Bielawski ukonczyt 90 lat. Przez dtugi czas w umysle
badacza utrzymywat sie pomyst anglojezycznego wydania teorii, nad ktdrg pracowat przez
wiekszos¢ swojego zycia. ldea dotarcia do zagranicznych czytelnikdw urzeczywistnita sie
w ksigzce Time in music and culture, wydanej w 2020 roku, bedgcej uzupetnionym wydaniem
publikacji Czas w muzyce i kulturze. Dzieki temu strefowa teoria czasu ma szanse ubogacié
umysty naukowcdw z catego Swiata — teraz i w czasach przysztych.
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Abstract:

The article shows selected facts from the life and work of the well-known Polish
ethnomusicologist, Professor Ludwik Bielawski, based on his memoirs and the materials
provided. The article presents new information about his childhood and youth as well as rich,
previously unpublished photographic material from his private collection. In this way, this
essay contextualizes Bielawski’s artistic persona—as profiled by Anna Czekanowska (‘Ludwik
Bielawski — uczony wielkiej pasji’, Muzyka 1999, no. 2)—with information about his family and

private life.
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World War Il, time, ethnomusicologist, Cassubia, private life
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Watek personalny w etnomuzykologii?

Piotr Dahlig

Perspektywa osobowosciowa w etnomuzykologii polskiej uwidocznita sie w dekadzie lat
trzydziestych XX wieku w badaniach terenowych tucjana Kamienskiego, Jadwigi i Mariana
Sobieskich w Wielkopolsce i na Kaszubach oraz w pracach Regionalnego Archiwum
Fonograficznego zatozonego w 1930 roku przy Zakfadzie Muzykologii Uniwersytetu
Poznariskiego (Bielawski 1973: 11-21). Swiadczy o tym éwczesny wzér opisu badan ( Il. 1).
Warto wspomnie¢, ze podobny protokét stosowano w czasie Akcji Zbierania Folkloru

Muzycznego w latach 1950-1954 (Sobiescy 1973: 445-476).

ZAKLAD MUZYKOLOGICZNY UNIWERSYTETU POZNANSKIEGO Protokot.
o o A. Zdjecie.
1. Wojewédztwo
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! Bardzo podobny tekst bedzie opublikowany w Polska Piesri i Muzyka Ludowa. Zrédta i materiaty. Podlasie t. 5
cz. VI: Spiewacy i style wykonawcze. Red. W. Grozdew-Kotacinska. Warszawa: Instytut Sztuki PAN 2022. ISBN 978-
83-66519-13-8. W niniejszym czasopismie swiadomie publikujemy tekst w niemal niezmienionej formie liczac, ze
dzieki otwartemu charakterowi Etnomuzykologii Polskiej i jej powszechnej dostepnosci dotrze on do szerszego
grona odbiorcow.
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e) indywidualne znamiona muzyczne
D. Utwér [ulwory)
1. Charakler i zaslosowanie uzytkowe
2. Pochodzenie
{] znamiona zewnetrzne
3. Ogélne nwagi
4. Ogélne nwagi
4. Stowa
€. Wykonawea (y)
1. Nazwisko
2. Miejsce urodzenia i
T
3. Data urodzenia
4. Narodowos¢ i religia
5. Stosunki familijne i
6. Zajecie zawodowe
7. Czyanos¢ muzyczna
8. Miejsca pobylu
9. Slosuuki ds religiine i w okolicach pobyin
Revbuunca 2 00w
i 2 Muzalim “Einogratic e um
e Mri Zuamisroustie Brijferouey
10. Ogolne uwagi e oruniy
Sygn.
Podpis protokolujacego Podpis dyrekiora

II. 1. Formularz protokotu Regionalnego Archiwum Fonograficznego, zatozonego w 1930 r. przez tucjana Kamienskiego;
skan udostepniony przez Agnieszke Kostrzewe z Muzeum Etnograficznego w Toruniu

Il. 2. Stefanowo, pow. Nowy Tomysl, 1932, Edward Rybicki — skrzypce, Marcin Rybicki — koziot
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Il. 3. J. Sobieska, A. Szatasna, Kujawy 1952

Uwydatnieniu personalizmu w studium folkloru muzycznego sprzyjata bogata i réznorodna
kultura muzyczna Wielkopolski, obfitujgca w wybitne sylwetki graczy — dudziarzy, skrzypkow,
przedstawicieli rzemiosta muzycznego w matych spotecznosciach, Spiewaczki i spiewakodw,
ktérzy cenili indywidualng popisowos¢. Do wiekszego skupienia sie na osobach wykonawcow
przyczynity sie tez nietatwe sukcesy osiggane przez tucjana Kamienskiego w docieraniu do
Spiewakow i muzykéw ludowych na Kaszubach (Kamienski 1936). W Europie popularnoscig
cieszyta sie, w etnografii muzycznej, tzw. psychologia narodéw, przekonanie,
ze ludowe/tradycyjne/etniczne $piewy s bezposrednia emanacjg psychiki (Stanistaw
Mierczyniski pisat tu o ,,naturalnych wytadowaniach energii” na Podhalu). Ponadto w okresie
miedzywojennym wzrastata Swiadomos¢ rangi dziedzictwa regionalnego i znaczenia ich
reprezentantow (depozytariuszy) w ksztattowaniu wizerunku ogdlnokrajowego (Dahlig 1998).
W moim przekonaniu jednak nalezatoby sie najpierw odwota¢ do podstawowych
predyspozycji cztowieka, ktére mogtyby postuzyé jako wskazéwki dla studium folkloru
(muzycznego) z perspektywy personalnej (Merriam 1964, Dahlig 1993). Predyspozycje
te wydaja sie zakorzenione w Piémie Sw.: Adamowi poleca sie nadawanie nazw w raju, ludzie
majg czynic sobie ziemie poddang, mnozy¢ — siebie i dziedzictwo (czyni¢ pamigtke), wybierac
dobro.

1) Nazywanie. W tej dziedzinie aktywnosci (stownej) mieszczg sie: pojecie granic muzyki

w opiniach wewnatrz srodowiska wiejskiego (co jest muzyka, co juz nie jest); wyobrazenia
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(nielinearne) formy muzycznej; ludowe typologie repertuaru, terminologie lokalne piesni,
tancéw; komentarze nt. pogranicza mowy i $piewu, tacznosci muzyki, gestu i ruchu
tanecznego; w sumie — sfera werbalna wtasciwa dla badanego srodowiska spotecznego.
2) Dziatanie. Tutaj najwazniejszy jest kontekst spoteczny muzyki — relacje miedzy muzyka,
okolicznosciami wykonania i funkcjami. Mozna wymienié nastepujace funkcje
Spiewu/gry:

a) apelatywna (Spiew do kogos),

b) komentujgco-krytyczna (przyspiewka na kogos),

c) przeksztatcania-projektowania (Spiewac/gra¢, by cos sie stato, dziato),

d) estetyczno-kontemplatywna (Spiewac/grac dla kogos),

e) dopetnienia (Spiewac/grac przy czyms, do czegos).

3) Przekazywanie. Predyspozycja ta dotyczy: uczenia—nauczania gry; kwestii pochodzenia
zdolnosci muzycznych interpretowanej przez wykonawcéw ludowych; zrédet opanowania
repertuaru: ze stuchu, zastyszenia w toku wychowywania (sie) w kulturze oraz
ze Swiadomego samouctwa i ksztatcenia; innymi stowy — ,stuchowcéw” i ,,nutowcédw”;
uwarunkowan nauczania otwartego (czasowo, przestrzennie) w dawnych spotecznosciach,
wiezi miedzy mistrzem a uczniem, nasladownictwa a kreacji w przejmowaniu umiejetnosci,
wartosci szybkiej adaptacji i weryfikacji wychowanka w praktyce muzycznej.

4) Ocenianie. Muzykowanie, $piew znajduje sie w polu opinii i komentarzy estetycznych.
Czytelne s3: zarysy systemu estetycznego, idea dobrego wykonania, kryteria ocen,
zintegrowanie warsztatu z osobg wykonawcy, wiez ze s$rodowiskiem. W aspekcie
wykonawczym wyrdzniane sg zdolnos¢ do ornamentacji podstawowej melodii oraz wybér

adekwatnego pulsu.

Warto zauwazy¢, ze powyzsze predyspozycje mozna odnosi¢ do faz zycia ludzkiego i pracy

umystu, a nawet oddane s3 tutaj sekwencje drogi monastycznej: lectio (czytanie Pisma Sw.),

meditatio (rozwazanie), oratio (modlitwa), contemplatio (kontemplacja).

Omawiajgc temat personaliéw w dokumentacji etnologicznej, trzeba réwniez zwréci¢ uwage

na nastepujace niuanse psychospoteczne:

1) czynnik personalny w kulturze wyrostej ze wspdlnoty doswiadczen; nalezy pamietac
o statej wspotzaleznosci jednostkowosci i wspdlnoty w kulturach typu dawnego, rolniczo-

pasterskiego;
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2) celowos¢ i granice zachowywania szczegoétdow biograficznych ludzi o pozornie (dla
outsidera) jednorodnych doswiadczeniach; jest to wyzwanie dla badacza, aby wsréd wielu
szczegotdw biografii trafnie ujmowad stan wspdlny, faczacy wielu przedstawicieli badanej
spotecznosci.

3) stopien wiernosci oddania obrazu lokalnego; z jednej strony odnotowywanie

szczegotow zwiaszcza w odniesieniu do wybitnych wykonawcéw, z drugiej zas stwarzanie

mozliwosci dla poréwnan réznych osobowosci muzykéw, spiewaczek, Spiewakow.

4) stopien kompensacji ubytkéw/przemian kultury zintegrowanej tradycjg, wzrost

znaczenia indywidualnych depozytariuszy; innymi stowy, im mniej tradycyjnych

wykonawcow, tym bardziej uzasadnione jest dokfadniejsze, bardziej wyczerpujace
podejscie do kazdego z nich z osobna niz we wczes$niejszej dokumentacji skupionej ,na
materiale”, tj. repertuarze muzycznym.

Wymiernnmy nastepnie profile badawcze: repertuar a wykonawca / depozytariusz:

1. wnioski prac etnomuzykologicznych dotycza na ogét: rdzinorodnosci, specyfiki
zebranego i uporzadkowanego materiatu Zrédtowego; relacji z innymi zbiorami,
inwentarza funkcji kulturowych, odniesier do innych nauk;

2. regutg jest nachylenie ku zewnetrznie uchwytnemu repertuarowi w kontekscie
kulturowym;

3. zainteresowanie wykonawcg-twoércg-wspottwdércg mozina rozumieé jako skutek
przemian kulturowych, redukcji powszechnosci, unikatowosci, ,,mniejszosci jednego”.

W ujeciu historycznym, uwarunkowania zapisu personaliow S$piewaka/muzyka/twédrcy
ludowego przedstawiajg sie nastepujgco:

1) ,,pierwotna” ochrona danych osobowych w wiekach XIX i XX (tutejszos¢ jako ochrona

przed obcymi), stosunkowo pdine, na przetomie wiekdw XVII/XIX, nadawanie

urzedowych imion i nazwisk chtopom;

2) kontekst cywilizacyjny — najwczesniejsze zapisy imion i nazwisk Spiewakdéw na wsi mamy

na Slasku. Jézef Lompa, nauczyciel wiejski, folklorysta, w latach dwudziestych XIX wieku

pozyskiwat personalia $piewakdéw dzieki zzyciu sie ze Srodowiskiem (Zakrzewski 1970);

3) stopien ogdlnosci intencji badawczych — im szersze pordwnania, im wieksza

czasoprzestrzen (do symboliczno-mitycznych wiacznie), tym chetniej abstrahujemy

od personaliéw;
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4) narzedzia rejestracji (otéwek, etykieta watka, ptyty, zapowiedZ spikera, ewidencja
nagran);
5) poziom zaufania miedzy badajagcym—badanym (u Kolberga: karczma, pole, dwoér
ziemianski, dzis: dom respondenta, sytuacja plenerowa, festiwalowa);
6) doktadne zaplanowanie badan (im wieksze rozproszenie i unikatowos¢ tradycji, tym
wazniejsza obecnos$é depozytariusza);
7) stopien kompetencji i mistrzostwa wykonawcéw ludowych (aspirowanie
instrumentalistéw ludowych do stanu rzemiesIniczego, do rozgtosu w srodowisku).
Z perspektywy personalnej uwage etnomuzykologa nieodmiennie przycigga wykonawca
wybitny, skupiajacy w swej osobie doswiadczenia i umiejetnosci wypracowane przez wiasng
spotecznosé. W pytaniu o doskonatego, ,, wzorcowego” artyste w kulturze ludowej istotne
wydajg sie cztery aspekty (Dahlig 2003):
Jedynosé: spiewaczka/Spiewak wypowiada sie w petni i wytgcznie w kregu jednej tradycji
i witasnej kultury, nie majgc mozliwosci konfrontowania réznych tradycji i nie znajac
sposobu ostabiania lub relatywizowania tej ,jedynosci”.
Dojrzato$¢: rozkwit indywidualnego wykonawstwa, zgodny z mozliwosciami wypra-
cowanymi (stworzonymi) przez okreslong kulture. Styszymy tu kompletny, bez zadnych
redukcji, zasob srodkdéw i petng elastycznosé ich zastosowan. W kulturach przepojonych
cyklem przyrodniczo-agrarnym organiczny sposob widzenia rozwoju (wzrostu, petni,
schytku) wydaje sie nadal uzasadniony.
Réwnowaga indywidualizmu, ekspresji jednostkowej z nastrojem oczekiwan spotecznych:
ogolna dostepnosé i zrozumiatosé wypowiedzi w danej spotecznosci.
Réwnowaznos¢: ta sama waga realizacji muzyki/piesni niestyszalnej (musica mundana
wedtug Boecjusza, mistyczna) i muzyki/piesni styszalnej: synteza dwu sSwiatow
dzwiekowych: musica humana, tj. jednos¢ ducha i ciata oraz musica instrumentalis, tj. ,,po
ludzku zorganizowany dziwiek” (wedtug Johna Blackinga, 1973), tzn. glos, takzie
w ewentualnej tgcznosci z instrumentem muzycznym. Stanowi to dziedzictwo
starozytno$ci we wzglednie zachowawczych kulturach spotecznosci wiejskich Europy
centralno-wschodnie;.
Metode biograficzng staratem sie wypracowaé m.in. w odniesieniu do cymbalistéw
podkarpackich oraz przesiedlefcéw z ziem wschodnich Il RP zamieszkatych po 1945 roku na

Warmii i Mazurach, Dolnym Slasku, Pomorzu Zachodnim i in. (Dahlig 2013). Biogram zostat
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zfozony czesciowo z witasnych wypowiedzi respondentéw, oddajacych styl myslenia
zintegrowany z emocjami, trafiajgcy w sedno, intrygujacy przez swg odmiennos¢ od jezyka
literackiego. Wspomnienia muzykéw sg takze Swiadectwem zawierajgcym szczegoty
wzbogacajace przesztos¢ historyczng. Uzupetniajg one od strony tradycji ludowo-regionalnych
trend historii méwionej wyraznie reprezentowanej w badaniach humanistycznych (np.
»Wroctawski Rocznik Historii Méwionej”). Biogram obejmuje siedem punktéw: 1. Personalia,
zawdd, losy zyciowe; 2. Tradycje rodzinne, poczatki zainteresowan; 3. Praktyka muzyczna
przed 1939 rokiem; 4. Praktyka muzyczna po 1939 roku; 5. Sktady kapel; 6. Instrumenty
wytworzone; 7. Stréj, repertuar, praktyka wykonawcza; 8. Uczniowie. Przytaczam jeden

wybrany przykfad:

Il. 4. Edward Holak, 20 X1l 1982 Rybical k. Rynu, b. woj. suwalskie.

Edward HOLAK (1910-1984)

1. Personalia i losy zyciowe. Edward Holak urodzit sie w 1910 r. (15 Il) we wsi Btyszki, pow.
Gtebokie, b. woj. wilenskie, od 1958 r. mieszkat we wsi Rybical k. Rynu, gm. Ryn, pow. gizycki,
woj. warminsko-mazurskie. Nagranie 20 XIl 1982 r. w Rybicalu. Ukonczyt 5 klas szkoty
powszechnej. Przybyt na Mazury z ostatnig falg osadnicza. Rolnik. Gdy syn przejat
gospodarstwo, zajat sie pszczelarstwem. Z cymbalistg $piewata i opis wesela na Wileszczyznie

przekazata zona pana Edwarda, Jadwiga Holak, ur. w 1918 r. w Gtebokiem Folwarku, 5 km od
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Gtebokiego. Ojciec Jadwigi i jego bracia mieli gospodarstwa po 20 ha, liczyli sie my jako
szlachta, bardzo zamoznie zyli. Tam dokota byta wiara prawostawna, rézna, my byli wiara
rzymskokatolicka. Te ruski idg, a kawaler koto slachcianki, dawniej chustke zawigze, a my
bereciki zawsze, w berecikach, troche ubierali eleganciej; odrdzniali sie od tych ruskowych.
[O mezu]: Za coz ja go polubita? No cdz, tadnie grat, tariczyt, wesoty byt, po prostu wpadt
w oko i juz, no. Na cymbatkach grat dobrze, zabawy organizowat, potariczyt czesto, lubilismy
bardzo tariczy¢. Od 1958 r. zamieszkata z panem Edwardem we wsi Rybical k. Rynu, b. woj.

suwalskie. Sygnatury w Zbiorach Fonograficznych IS PAN: T 5223-5225.

2. Tradycje rodzinne, poczatki zainteresowania cymbatami. Byt samoukiem; dopiero w wieku

15 lat zaczat uczyc sie gry na cymbatach.

3. Praktyka muzyczna przed 1939 r. Od 1925 r. grywat na zabawach i weselach w rodzinnej
wsi i jej okolicach w kapeli czteroosobowej o sktadzie: skrzypce, harmonia, cymbaty, bebenek.
Zarabianie grg bylo wazing pozycjg w dochodach rodziny. Uczestniczyt jako cymbalista
w koledowaniu wielkanocnym: wotoczebnych-tatymkach (opis zwyczaju w spisie nagranego
repertuaru). Grat ponadto w kapeli jako cymbalista na Kaziukach w Wilnie w latach 30.

ubiegtego stulecia.

4. Praktyka muzyczna po 1945 r. Miedzy 1958 a 1972 r. praktykowat prywatnie. Byt jednym
z szesciu cymbalistéw, obok Wincentego Buraczewskiego, Bronistawa Dowgiatty, Jana
Hotubowskiego, Konstantego Kuncewicza, Edwarda Makasewicza, ktérzy odpowiedzieli na
apel radiowy Maryny Okeckiej-Bromkowej z rozgtosni olsztyriskiej w 1971 r. Od tegoz roku
uczestniczy w imprezach kulturalnych i przeglagdach cymbalistéw. Nagrywat dla radia
olsztynskiego, wystepowat w telewizji warszawskiej. Od 1976 r. akompaniowat lokalnym
zespotom $piewaczym oraz wspotpracowat z zespotem piesni i tarica w Gizycku, gdzie grat
melodie ludowe warminskie i mazurskie. Z zespotem tym byt na Wegrzech, gdzie miat okazje
zapoznac sie z cymbatami wegierskimi. Od 1976 r. byt tez cztonkiem Stowarzyszenia Twércow

Ludowych.

5. Sktad kapel do 1939 i po 1945 r. W latach miedzywojennych praktykowat gre na cymbatach
w kapeli o sktadzie: skrzypce, harmonia, cymbaty, bebenek. Na bardziej okazatych weselach
dochodzita trgbka. Na zabawach tanecznych wystarczat duet skrzypiec z cymbatami.

6. Instrumenty wytworzone. Pierwsze cymbaty wykonat ok. 1930 r., przywidzt je na Mazury,
byli dzwieczne. W latach 30., w czasie stuzby wojskowej w Matopolsce wykonat dwoje
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cymbatdéw, jedne zostawit porucznikowi w Kobierzynie k. Krakowa. W latach 70. wykonat
cztery instrumenty, w tym jeden instrument z gruszy na zamodwienie do Francji (Paryza).
[O pierwszym instrumencie]: Wzieli z bratem materiat ze stodoty ojca, drewno swierkowe;
z wzietego swierku zrobili skrzypce, batatajki i cymbaty. Pitkq pitowali miesigc. Wierzch na
cymbaty — pot centymetra grubosci, wszystko recznie. Ktadt nacisk, ze cymbaty muszg by¢
sklejane, nie uzywa sie gwozdzi. Im twardsze drzewo, tym lepszy gtos (dotyczy deski spodniej).
U mnie kiedys na spodzie byt klon, moze by¢ jawor, wisnia, czeresnia. Cymbaty pana Edwarda
w czasie wystawy rekodzieta ludowego w Gizycku (ok. 1972 r.) potozono na grzejniku i pekty.
Struny odpuscit, skleit wierzch. Cymbaty, na ktérych grat w czasie wywiadu w 1982 r., zostaty
wykonane w 1974 r. Wierzch wykonany ze swierku, dawniejsza deska lepsza, stara, pukato sie.
Podstawka i boki — z buku, tego co tu naokofo; tgczone na zamek. W srodku pudta pod
podstawkami biegng dwie listwy z duszami. Dusze w postaci trzech stupkdéw pod kazdg listwa
opierajg sie na dece spodniej. Na podstawkach potozone sg grube druty stalowe, aby stalowe
struny nie wrzynaty sie w drewniane podstawki. Cymbaty dawne, z dziecinstwa, byty wezsze,
cho¢ o tej samej wysokosci; spdd i boki byty klonowe, czes¢ na ¢wieki i kotki zrobione z brzozy
czeczotki — to byfo nie za dobrze, robak staczat.

Wymiary cymbatdéw E. Holaka (w cm): Dtugosc¢ dolnego dtuzszego boku trapezu — 88,5. Dtugos¢
goérnego krotszego boku trapezu — 75. Wysokosc¢ trapezu —41. Grubos¢ pudta rezonansowego
— 6. Szerokos¢ koncow z kotkami (prawa strona) — 5. Szerokos¢ koricéw z gwozdziami (lewa
strona) — 5. Gruboé¢ deki wierzchniej — 0,5. Srednica otworéw rezonansowych — 10,5.
Lokalizacja podstawkéw od lewej do prawej przy dtuzszym boku, odcinki: (5) + 30,5 + 34 +14
+ (5). Lokalizacja podstawkdw od lewej do prawej przy krotszym boku, odcinki: (5) + 26 + 29 +
10 + (5). Wysokos¢ podstawkow — lewego 3, prawego 2,5. Dtugos¢ pateczek — 21,4; grubosé —
0,4-1,4; mate zwezenia obustronne na palce, u gory pateczki sg obite skdrg na odcinku

dtugosci 5.

7. Stréj, repertuar, technika gry. Stréj cymbatéw 16-pasmowych, po cztery struny w pasmie,
E. Holaka:

Basy (8): des, es, f, g, a, b, ¢, d-.

Dzielone (8): b—f, c—g;, d—a;, e—h;, fi—c;, g—d:, ai—e?, hifis-.

Edward Holak grat w sposdb zywiotowy, co przez cymbalistdw o mniejszym temperamencie

nie byto przyjmowane przychylne, méwili, ze grq na cymbatach odganiat wilki.
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Nagrany repertuar instrumentainy i wokalny.

1. ,0d pierwszej chwili, gdym cie poznata”, spiewa Jadwiga Holak, maz prébuje, bez
powodzenia (z powodu rdéznicy rejestrow), akompaniowac na cymbatach, 7 zwrotek, (2:27);
1a. Powtdrzenie, 6 zwrotek (2:00);

2. Polka, melodia przyspiewek biatoruskich, $piew i gra. Jadwiga Holak (dalej JH) Spiewa
w formie wstawek — przyspiewek i na zmiane w formie dialogu $piewajg zona i maz. Dla
Edwarda Holaka (dalej EH) spiew okazuje sie trudny, bo skala cymbatéw wymaga od niego
wysokiego rejestru Spiewu;

3. ,Priszta wesna, my wstretili stuczajna” — $piewa JH, 5 zwrotek (1:45);

4. ,Juz sie minefo pietnastu latach, skoro sie zapisze ze jest mezatky” — spiewa JH, 5 zwrotek
(1:35);

5. ,Wesoty nam dzi$ dzien nastat, ktorego z nas kazdy zgdat” — $piewa JH rownoczesnie z grg
EH. Od 3. zwrotki $piewa takze EH. Ogdétem 4 zwrotki (1:13). JH koriczy stowami i dosc tych
zwroteczek, to dtuga bardzo;

5a. Powtdrzenie bez cymbatek — $piewa JH, dotgcza sie w 1. zwrotce takze EH, 3 zwrotki (1:00);
5b. Cymbaty solo, EH (1:03). [Oméwienie]: 12 chfopa, starsze i mniejsze, z muzykqg ze
skrzypcami, harmoniq, cymbatami, pod okna przysli i wotali , Chrystus zmartwychwstat!
Chrystus, Chrystus zmartwychwstat!” A z mieszkania odpowiadali: ,Prawdziwie powstat!
Prawdziwie powstat!” A inni ludzie daleko stuchajq i czekajg, czekajq i spiewajg;

5c. Powtdrzenie — gra i Spiewa réwnoczesnie EH, 3 zwrotki (1:00) [Dialog]:

Ale — méwi gospodarz — panowie, tylko Zadnego nie wyrzucic, strofke, jak spiewacie, to po
bozemu i nic tam nie smiac nic, bo nie dostaniecie jajek. — Tak, tak, spiewamy jak najpobozniej
i chcemy, zeby sie pan weselit caty rok... do widzenia, nas czekajq dalij. JH dodaje: jak sie
skonczy spiewac Alleluja (Wesoty nam...), to potem na zakoriczenie gospodarzu sktadajq takie
powinszowania i mowiq:

6. ,,My mate dziatki zrywamy kwiatké(w),

Przy grobie stajem, Pana Jezus(a) witamy

Pan Jezus z grobu wstat, nam wielka radosc¢ dat,

My z tej radosci winszujem jegomosci.

Nie my winszujemy, sam Pan Bog winszuje,

Tylko gtos podnosi, o wotoczebnego prosi”. (I dodajg) ,,Christos zmartwychwstat” — 3 razy;
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(i wtedy) jajka wynoszq, kto ile ma, albo zaproszq (do srodka). A jak panna jest... to pani (panu)
Spiewamy Christos..., a pannie:

7. ,Panieneczka kochaneczko, sad zielony wiszniowy, prosze (o)demkng¢ okieneczko, sad
zielony wiszniowy”, gra EH, rdwnoczesnie Spiewajg JH i EH, 14 werséw (1:14);

7a. Powtodrzenie jako Spiew solo, JH, 14 wierszy (1:15); jak Spiewajq z harmoniq sad zielony, to
Spiewali wszyscy chorem (drugg czes¢ wiersza, tj. refren).

8. ,Nad rekoj ruteczka uwijata sia, a w race d’iewczyna umywata sia’, Spiewa JH, 5 zwrotek
(1:00), matka JH spiewata i Mtoda ptakata. Po zakoniczeniu piesni EH nasladuje ptacz.

Mowi JH: Do slubu wychodzita Mtoda sptakana. To kiedys przyjezdzali na panieriski wieczor.
Rano do slubu siada Mtoda za stét w kwiatach. Wszyscy przychodzg, nawet sgsiedzi, dary
sktadajq. Mtoda sptakana, nic nie widzi. To z boku siedzi przy niej asustant i kazdemu kielicha
nalewa, czestuje tym, kto prezenty sktada. Ale kiedys, to prezenty to przewaznie byto ptotno,
takie cieniusieriskie ptdtno stan pofozyli; mafo co tak z kupionych rzeczy, przewaznie ptétno.
Stan (miara ptétna), potem pas taki piekny Gowity i to trzeba byto bardzo duzo pasdw dla
Mtodej (musiata Mtoda zrobié), dwanascie jakich pasow, jeszcze nawet innych jak tych
okrggtych, bo to tak: ten co wiezie szafa, to nazywa sie kobielnik, temu trzeba pasa, bo on nie
moze szafy wyniesc. Idzie, bierze wiadra, i to takie nasitki nazywali sie, sznurki takie stare dwa
wiadra nies¢ na karku, trzeba dwa pasy dac. Potem tesciowa, jak spotyka od slubu, trzeba
tesciowej sukienke albo stan od razu, ojcu pieniedze daje sie, no juz spotkajq gosci, siadajqg za
stot wszyscy, taka kupa prezentéw. Mtoda bierze za stot i wszystkich z jego (Mtodego) rodziny
pozywa i kazdemu jednemu musi dac prezent, komu bluzeczke, komu chusteczke, komu koraliki
jakie, trzeba walizka miec¢ prezentow. EH dodaje: sama musiata szesc, siedem tych pasow miec,
jak szykowata sie do wyjscia (za mqz), to te pasy pomagali robi¢ jej kolezanki, bo tych pasow
siedem obowiqgzkowo musiata mie¢ do spoiwania dzieci, zeby to owija¢ temi pasami i poZniej
rowniusieriko nozki i dziecko Spi, pasami owijali nozki dziecka. JH: ja sama tak robita, bo to
Zeby ndzki rowne byty tego dzieciaczka. Wieczorem spiewali ,, W zielonym gaiku skowroneczek
nuci”:

9., W zielonym gaiku skowroneczek nuci, juz tobie dziewczyno paniefstwo nie wréci”, Spiewa
JH, 5 zwrotek (1:24);

10. ,,Padu as'ieni t'ichi wieczir, zawiali rozowe cwiaty, praszczaj d'iewicza dolo, praszczaj na
wiek pamczatas' ty”, Spiew solo JH, 4 zwrotki (1:18); No to tylko u nas wianek o dwunastej
godzinie, wianek jej z glowy dwie (a)sustentki zdejmujq i wtedy rzucali na panienek wianek,
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kto ztapie, to juz mowig, ze za mqz wyjdzie. No i nieraz posadzqg Mtodq na krzesetku, zawiqzq
oczy jej, potem podchodzq panowie, czy pozna swojego meza, kazdego za reke bierze i po rece
musi czuwac, ktory jej mqz. Oczepiny — juz nie Spiewali, juz zadnego spiewu, jak spotykali
Mtodgq, spiewali, jak do slubu odprawiali, spiewali. [Czy poza weselem, np. na zniwa, Spiewali?]
— JH: Oj zniwa to spiewali, (we) zniwa to bardzo duzo spiewali, piosenki. To wszystko na gtos
Spiewali, na polu az echo szto po lesie. Mowi tekst piesni po rusku w catosci;

11. ,Ja zata, zazata sia i z chwastom zostata sia”, Spiewa JH, 6 zwrotek (1:27); to takie piosenki
(o melodiach waskiego zakresu) Spiewali rézne, jak zniwa koriczyli to spiewali:

12.,,Nu rada rada sera pirapiotka, szto letca dazdotfa rada rada”, $piewa JH, 1 zwrotka, (0:14)
to taka krociutka, sierpkiem cieli zawsze;

12a. Powtédrzenie 12. Takie jeszcze spiewali, ja zapomniata, jeszcze do gospodarza spiewali
piosenke; jesienig bardzo duzo spiewato sie. Mowi tekst piesni jesiennej, nastepnie Spiewa:
13. ,Czemu silaz'en, czemu silaz'en smut'eni wiesio”, $piewa JH, 11 zwrotek (2:35);

14. ,A w t'iomnym lesie, a w t'iomnym lesie miedwiedz rykait”, spiewa JH, 2 zwrotki (0:25);
15. ,,Dwa waty, dwa waty reczku ptyli, praptyli reczennku strachnuli si”, Spiewa JH, 4 wiersze
(0:23), weselna, jak sie przenosita Mfoda, to czasem na ztos¢ spiewali, jak odchodZzifa, to juz od
niej proszq te swatowie:

16. ,Prosimy, prosimy nasza swatania spywaji”, $piewa JH, 4 wiersze (0:27 + 0:12), a wtedy juz
odspiewujqg (5. wiersz dodany);

10
|

17. ,,A matczit'i wy swaticy moftczit'i”, Spiewa JH, 6 wierszy (0:34); To nieraz na zto odspiewujq.
[O kotysankach] Takie proste spiewali. Mowi tekst kotysanki (najpierw), potem Spiewa:

18. ,,Luli luli luli, priliatieli kuriy”, $piewa JH (0:13). JH kotysze sie i przemawia:

19. ,Stali kurki sykatat’, a sztoz kurkem jest’i dat’” (0:18);

18a. i 19a. Powtdrzenie i ztgczenie obu wersji melodycznych, $piewa JH (0:35); rézne takie
matym spiewali.

20. ,Aaa dziecinka, aaa co ci”, Spiewa EH (0:14), EH: jak kotysat, to zawsze spiewat dzieciom;
JH: jak w Polsce wnuczka chowatam, to po polsku spiewatam.

20a. Powtodrzenie, Spiewa EH (0:25) ;

21. ,Luli luli luli poszta kotka w duli”, $piewa JH (0:15);

22.,,Spij dziecino moja mita, czas na ciebie juz”, $piewa JH, 2 zwrotki (0:50);

m

23. ,,A u domu matulerika biadujet", spiewa JH, 4 wiersze (0:28), to taka krdciutka, jak pojadg

od slubu i do drugich rodzicow Mtodego przejadg;
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24. Walczyk, gra EH, pomaga sobie gtosem (w wysokim rejestrze), po 2 minutach dospiewuje
JH po rusku (3:27);

25. Poleczka ,krakowska” (0:55);

26. Polka (z ttumieniem w refrenie), gra i dospiewuje EH, (1:40), jeszcze za cara Mikotaja to
grali;

27. Krakowiak (1:05) to byt piekny taniec;

28. Mazur — polka (0:50);

29. ,,A nasz ksigze Poniatowski”, EH gra i nastepnie Spiewa réwnoczesnie w wysokim rejestrze,
gtosem forsowanym, 2 zwrotki; utariska, czy mogq mnie posadzi¢ za utariskq piosenke? —
zastanawiat sie EH w 1982 r. w Lidzbarku Warminskim na V Zajezdzie Cymbalistow.
[Wspomnienie wiasne]: Jak zaciggniemy, to dziewczynki nam kwiaty doreczajg, a my jechali
korimi i te utanskie spiewali na koniach;

30. ,,Orle, orle orlusieiko, ty wysoko latasz, to jednemu to drugiemu nowine powiadasz”
Spiewa JH, 5 zwrotek (1:15); przy weselu, kiedys rodzice mowili, Zze musiata wychodzié¢, a to
bogaty; albo ona brzydka bogata, to Zzeniq syna. Nie byto tak jak teraz;

31.,,Do dubu zaziula do dubu, do $lubu Maryska, do slubu” $piewa JH, 5 zwrotek (0:43), jak do
Slubu to to spiewali, dziekowata matce. Jak juz swaty przychodzq, bierze druzbanta sobie swat,
a wtedy trzeba dac stan ptétna swojej roboty, bo kiedys byli nie tylko szafy, ale i kufry byli,
i zawsze przed zimq przedzie sie kqdziel i potem krosna robito sie i co zrobisz ptdtna, to wiosng
go zawsze mfidcili, parzyli, takimi drewnianymi, zrobionymi, wybijali, ptotno rozciggniesz,
popiotem sypiesz, zeby bielusieriko byto to ptdtno Iniane (...) Cate zime przedli, na wiosne juz
musimy krosna zrobic¢, ptdétno rozcigguje sie (na trawie) na sftoneczko, zeby biate byfto,
w wodzie, w rzeczce wybijali (...) pracowali, jak cepami zboze (...) to na worki, na kalesony,
koszule z cienkiego ($lub JH i EH w 1937 r.), to byfo wszystko po prostu (potrawy, korowaje,
ciastka). Sierocie spiewali:

32. ,Siroteczka po mahiteczkach chad'ita, ina se swaju rodnuju mamku bud'ita”, Spiewa JH,
4 zwrotki (0:42);

33. ,Rano raniefka i na poznienka, jak storice uschodzis, mtoda Janinka swojej matulki
btastawienka prosit'’ spiewa JH, 2 zwrotki (0:38);

34. ,A za haroju dyzy kaj mianoju(?), oj ni po prawd'ie ty zywiesz mdj mity sa mnoj”, Spiewa

JH, 13 zwrotek (3:55), jak szta do meza, zal do meza troche is¢ (bywato, ze mqz bit zone);
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35. ,,A na har'e dozd duz, na dalinie réza, zagniewata sia zonka na muza, $piewa JH, 4 zwrotki
(0:40), chrzcinowa;

36. ,,Chto chto chto kala recenki chodzit', silaz'en swojej tétyczki iszczit', Spiewa JH, 7 zwrotek
(1:22) do swiokrow czasem spiewali — chrzcinowa;

37. Fokstrot, gra EH (1:15);

38. Kryzaczok (0:55) bardzo tadnie tarncowali dziewczynki po jakies 16 lat. Jak wyjezdzatem do
Polski, ostatnie spotkanie na sali ludowej, ja tq melodie podfapatem. Jak gratem w Olsztynie
kruzeczka, to moje cymbaty mate, tam mieli szerokie, wielkie (w Olsztynie). Jeden skrzypek mi
mowi — twoje cicho grajg, ale ja — co tam —sq wzmacniacze to mi wzmocnig, a Maryna Okecka-
Bromkowa mowi (w studiu radiowym): Panie Holak — oberek. To pomylitem sie i zaczgtem
kruzeczka (nie chciatem przerywac). Jak ja wychodzitem, mowili: ten najlepiej grat, mate
cymbaty, ale taki przyjemny gtos, ale co za taniec ja grat, taki energiczny — ruski kryzaczok, to
sie podobato.

39. Oberek (0:53) chtopak naokoto puska dziewczyne [a z innych oberkéw?]: grali mazurki,
oberek, krakowiaki;

40. Mazurek przedwojenny (1:25).

8. Uczniowie. Nikt nie przejgt muzykowania na cymbatach od pana Edwarda.
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Abstract:

Since the 1930s, it has become important for ethnomusicologists to record personal details
about those whose music they document. This has been demonstrated in Western Poland
(Wielkopolska) where, while musical traditions underwent swift changes, traditional
musicians (i.e. bagpipers and fiddlers) remained active for a longer period than elsewhere in
Poland and even worked to safeguard their musical heritage by including it in the regional
school curriculum. Proceeding from the works of Alan P. Merriam and John Blacking, we can
define four predispositions of music making: to name, to perform, to learn/teach, and to
estimate aesthetically. Music researchers of the 19t century were little interested in—or
unable to—collect personal data of the musicians they met and whose music they

documented. First, researchers often worked from the assumption of collective expression in
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rural societies and therefore did not fully appreciate individual expression. Second, peasants
sometimes refused to give their names to ethnographers out of fear or distrust. Third, and
most importantly, researchers of the period worked from the assumption that vocal music in
particular emerged from collective efforts, and therefore individual performers were not seen
as important; in most cases, it was only instrumental musicians who were worthy of mention
in researchers’ notes and publications. Therefore, the shift toward documenting musicians’
personal data and correlating this data with analysis of the music itself enables us a see a
clearer picture of musical practice, especially regarding notions of an ideal musician. There are
four aspects in this regard: (1) uniqueness, that is the performer is able to not only navigate
the particulars of their own musical tradition, but does so in fully expressive and distinctive
ways; (2) maturity: the development of the performer’s musical skills leads to artistic
maturity; (3) balance of individualism, individual expression with the mood of social
expectations: general availability and intelligibility of statements in a given community,
(4) equivalence: the same weight of the implementation of inaudible music / song (musica
mundana according to Boethius, mystical) and audible music / song: synthesis of two sound
worlds: musica humana, i.e. the unity of spirit and body, and musica instrumentalis,
i.e. "humanly organized sound" (according to John Blacking, 1984), i.e. voice, also in possible
connection with a musical instrument. This is a legacy of antiquity in the relatively
conservative cultures of rural communities in Central and Eastern Europe. The most

convenient for personal case studies in ethnomusicology largely concern instrumental.

Keywords:

ethnomusicology, personality, cultural anthropology, aesthetics of folk music
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Zydowscy folklorysci warszawscy: sylwetki wybranych badaczy

Agnieszka Jez

Zbieracz Piesni patrzyt na trupy. Zebrzacych. Dzieci. Ztodziejéw. Sklepikarzy. Spisywat ich
piesni. Piesni ulic. Ttomackiego. Rymarskiej. Nowiniarskiej (...) Zapisywat je wszystkie.
Nuty. Stowa. Zwrotki. Piesni ulic zmieniaty sie w piesni kamieni. Umartych. Gruzu. Miaty

trafi¢ do banki. Ziemi. Przysztosci. Nie dotarty. (Kosson 2014: 26)

Mimo ogromnych strat wojennych spuscizna zydowskich folklorystéw w przedwojennej Polsce
jest dzi$ wcigz znaczaca dla etnografii. Zbieracze muzyki ludowej aszkenazyjskich Zydéw
zostawili po sobie antologie piesni i nieliczne zarejestrowane nagrania. Wspodtczesni badacze
nieraz stawiajg sobie pytanie, na ile zbiory wydane w postaci $piewnikdw moga by¢ zrédtem
do badania folkloru w przesztosci, zwtaszcza w przypadku, gdy ciggtosé tradycji zostata
przerwana. Spiewnik bowiem zazwyczaj prezentuje materiat poddany selekcji, a nastepnie
opracowany przez folkloryste za pomocg dostepnych mu narzedzi metodologicznych,
zazwyczaj zgodnych z obowigzujacg konwencjg, lecz takze odzwierciedlajgcych formacje
badacza i jego indywidualnos¢. Niezwykle wazne zatem przy pracy nad takimi zasobami jest
uwzglednienie perspektywy badawczej folklorysty, ktory je zgromadzit i zrozumienie, w jaki
sposob zbieracz projektowat na badany materiat swoje wtasne wyobrazenie o tym, czym jest
folklor (Kirshenblatt-Gimblett 2016: 65—66). Na ostateczny ksztatt opracowania ma wptyw
wiele czynnikdw: stawiane informatorom pytania, preselekcja materiatu na etapie wywiadu,
wybor wariantow, elementy, ktdre folklorysta celowo pominat (a takze te, ktére dodat, na
przyktad w celu ,upiekszenia”). Istotny jest stosunek do informatoréw, wynikajgcy po czesci
z postawy badawczej, a po czesci z indywidualnych cech osobowosci, oraz kontekst kulturowy
i $rodowisko, w jakim zbieracz pracowat. Wszystko to sprawia, ze wyjSciowy materiat,
opublikowany w postaci Spiewnika, jest juz indywidualng interpretacjg badanego folkloru.

Wspotczesni badacze s zatem skazani na posrednictwo i wtasng z kolei interpretacje
zawartych w Spiewniku materiatéw. Sprawa jest tym trudniejsza, im mniej posiadamy
informacji na temat autora kompilacji, okolicznosci, w ktérych pracowat, jego formacji

ideowej, czy cech osobowosci, niezwykle waznych w relacji z respondentami. W przypadku
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dawnych zbieraczy piesni, zazwyczaj mato wiadomo o ich warsztacie pracy w terenie. Ich
podstawowym narzedziem byt papier i otdwek, narzucajgcy badaczowi juz na samym poczatku
pewne ograniczenia, ktdre nie pojawiajg sie juz w przypadku pozyskiwania nagran za pomocga
fonografu i innych, bardziej zaawansowanych technologii. Poza szczatkowo zachowang
literaturg wspomnieniowg nie dysponujemy wieloma informacjami o warsztacie badawczym
przedwojennych zydowskich folklorystéw w Polsce, zwtaszcza dziatajgcych indywidualnie,
niepowigzanych z zadng instytucjg. Z pomocg przychodzg nam tu dodatkowe Zrédta, jak na
przyktad instrukcje dotyczace pracy w terenie, ktdre zbieracze mogli znaé?, inne zbiory, na
ktorych sie mogli wzorowaé, badz wobec ktérych sie dystansowali, osrodki badawcze, pod
ktorych wptywem dziatali, itp. Sam $piewnik rowniez zawiera wazne informacje, zakodowane
w sposobie opisu piesni, pominieciu réznych elementéw badz uwypukleniu niektérych z nich.
Badanie moze przynies¢ ciekawe efekty szczegdlnie, gdy uwzglednimy perspektywe
poréwnawczg, zestawiajgc ze sobg rdzne zrédtfa wydane w podobnym czasie.

Folklorystyka zydowska w Polsce u progu XX wieku miata spotecznikowski, z ducha
pozytywistyczny charakter, podobnie jak jej polska odpowiedniczka. Nie majgc oparcia
w instytucjach panstwowych, badacze skupiali sie na witasnej pracy i indywidualnie
wypracowanej metodzie. Réznice miedzy nimi byly wypadkowa warunkéw, w ktdrych
wzrastali, ich formacji politycznej i religijnej, wrazliwosci spotecznej, wreszcie — przygotowania
teoretycznego.

W przypadku badania folkloru zydowskiego pewne problemy pojawiaty sie juz na etapie
podstawowych definicji. Brak wtasnej panstwowosci i postepujgca akulturacja czesci
spoteczenstwa utrudniaty zdefiniowanie badanego obszaru, przy czym postrzeganie tej
sytuacji przez poszczegdélnych folklorystéw mogto sie rdzni¢. W ksztattowaniu sie postaw
badawczych istotng role odegrata kwestia stosunku do zamieszkiwanej przez Zydéw ziemi.

Zwigzek tworczosci ludowej z konkretnym regionem i jej lokalny charakter wydajg sie

! Jedna z takich instrukcji wydat Zydowski Instytut Naukowy (JIWO, zob. przypis 7) w Wilnie w 1929 roku.
Wskazowki dotyczyty gtdwnie postulowanej skrupulatnosci badacza w terenie, doktadnosci w zapisie, a takze
utrwalania lokalnych wariantdw oraz upostaciowan jezykowych nawet wtedy, gdy zbierajgcemu wydawatyby sie
dziwne, czy nieprawidtowe. Zbieraczem (jid. zamler) byto sie wiasciwie caty czas, nie tylko podczas wtasciwej
pracy. Nalezato zawsze miec¢ ze sobg kartki i otdéwek i zwraca¢ pilng uwage na nieoczekiwane spotkania
i zwigzane z nimi mozliwosci zdobycia materiatu. Instytut adresowat swojg instrukcje nie tylko do badaczy
zwigzanych z osrodkiem, lecz zwracat sie do wszystkich potencjalnie zainteresowanych zbieraniem folkloru,
w tym takze do ludzi mtodych. W niektérych zorientowanych jidyszystycznie organizacjach mtodziezowych
zalecano tworzenie specjalnych kot zbieraczy (jid. zamler krojzn), ktérych sekretarze mieli raz w miesigcu
przesyfa¢ zebrane materiaty do siedziby JIWO (Weisman 1928: 9-10).
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oczywiste, a przynaleznos$¢ do miejsca wyraza sie w lojalnosci wobec niego, manifestowane;j
poprzez historie, rytuaty i mity (Lovell 1998: 1). W przypadku folkloru zydowskiego jego
powigzania lokalne wydajg sie by¢ stabsze, niz te na poziomie etnicznym, co wynikato
z niezwykle silnych wiezi spotecznych, tgczacych Zzydowskg wspdlnote w diasporze
wschodnioeuropejskiej.

Rozwodj folklorystyki zydowskiej przypadt w czasie wielkich zmian spotecznych i politycznych
w tej czesci Europy i pojawienia sie nowych idei. Proces przedefiniowania pojecia zydowskiego
narodu byt poktosiem rewolucji kulturowej poczatku XX wieku, gdy w ogniu sporéw
przeciwstawiono rodzgcemu sie syjonizmowi idee nacjonalizmu diasporycznego i koncepcje
doikajt?>, dla ktérej kluczowe byto wypracowanie sposobu funkcjonowania narodu
zydowskiego w europejskiej diasporze. Jego podstawg i gwarantem trwatosci miata by¢ juz nie
ortodoksyjna religia, lecz kultura ludu méwigcego jezykiem jidysz3. Zbieranie folkloru (w tym
takze piesni), a potem jego staranna dokumentacja i opracowanie wspieraty te koncepcje,
nadajgc odkrywanej na nowo tradycji wieziotwdrczg range. Niezwykta podatnosé folkloru na
wykorzystywanie go przez rdoine ideologie sprawdzata sie réwniez i w tym przypadku.
Dodatkowo, w przeciwienstwie do nurtu syjonistycznego, ktory tradycje w duzej mierze musiat
tworzyé na nowo (Jez 2018: 265-274), zbieracze folkloru spod znaku jidyszyzmu i koncepcji
doikajt mieli do dyspozycji niezwykte i reprezentatywne bogactwo materiatu,
charakteryzujgce sie ciggtoscig historyczng, wcigz zywe, cho¢ ulegajgce przemianom.
Gtébwnymi  ambasadorami  jidyszyzmu na gruncie literatury i jej zwigzkdéw

z zydowskim folklorem byli: tworzgcy w tym jezyku pisarz Icchok Lejbusz Perec?, petersburski

2 Jid. do (pol. tutaj). , Tutejszo$¢”, koncepcja zycia narodu zydowskiego w Europie na prawach autochtonicznych
i autonomicznych, stojaca w opozycji do syjonizmu.

3 Na poczatku XX wieku jidysz, ktérym postugiwata sie aszkenazyjska diaspora, cechowata silna dialektyzacja oraz
brak skodyfikowanych regut zapisu. Sytuacja zaczeta sie zmienia¢ dzieki wysitkom entuzjastow tego jezyka,
ideowo i politycznie zwigzanych z koncepcjg nacjonalizmu diasporycznego w Europie, przeciwstawianej (mniej
lub bardziej ostro) ideom syjonizmu. W 1908 roku odbyta sie konferencja naukowa w Czerniowcach, na ktoérej
postulowano przyjecie jidysz jako oficjalnego jezyka Zydéw, omawiano tez jego gramatyke, dialekty, pisownie.
Z czasem opracowano standardowg wersje jezyka jidysz. Zostat oparty na wymowie zblizonej do dialektu
potnocnego oraz na gramatyce dialektéw centralnego i potudniowego. Dopiero po utworzeniu w 1925 roku JIWO
(zob. przypis 8) jego Komisja Jezykoznawcza Sekcji Filologicznej podjeta sie w pierwszej potowie lat trzydziestych
opracowania zasad ortografii jezyka jidysz. (Zebrowski 2011d: 691-692).

4 lcchak Lejb Perec (1851-1915) — poeta, prozaik, dramaturg, krytyk, publicysta, klasyk literatury jidysz
i hebrajskiej, zwany ,,0jcem poezji zydowskiej”, a takze adwokat i dziatacz spoteczny. Zob. (Zebrowski 2011e: 298—
299).
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folklorysta Szlojme Zajnwel Rapoport (Sz. An-ski)®i historyk Szymon Dubnow®. Wtasnie wokot
Pereca w Warszawie gromadzili sie folklorysci, szukajgc inspiracji do swoich dziatan.
Z czasem pojawity sie instytucje wspierajgce badania szeroko rozumianej kultury jidyszowej
diaspory, z ktérych najwazniejszym byt wilenski o$rodek JIWO’. Dziatania indywidualnych
badaczy pozostawaty jednak wcigz istotnym wktadem w te dyscypline.

Funkcja zamlera (jid., zbieracz) byta przez nich jednak rdznie rozumiana. Zobaczymy to na
przyktadzie wybranych $piewnikéw trzech folklorystéw, z ktérych kazdy dziatat z pasjg i byt
wybitny w swojej profes;i.

Pierwszy z nich to Nojech Prytucki (1882-1942), badacz folkloru, wydawca, prawnik
i poset na Sejm polski z ramienia partii fotkistéw?®. U niego wtasnie spotykali sie badacze zwani
warszawska grupa folklorystéw®, szukajac inspiracji i wsparcia na polu jezykowym
i warsztatowym. Prytucki interesowat sie szczegélnie jezykiem jidysz i to wptyneto na sposob,
w jaki badat folklor. Byt znawcg dialektow i szczegdlng wage przywigzywat do zapisu piesni
w formie oryginalnej, nieustandaryzowanej. Jego pierwszy zbiér ukazat sie w 1911 roku
w Warszawie w jezyku jidysz bez transkrypcji fonetycznej!® pod tytutem Jidisze folkslider
(jid., Zydowskie piesni ludowe). Juz przegladajac spis tresci mozna zauwazy¢, ze zamieszczone
zostaty tu wytagcznie utwory religijne (aczkolwiek byt to zarazem dopiero pierwszy tom
planowanej kolekcji). Jako kryterium doboru postuzyta zatem przynalezno$¢ do okreslone;j

tematyki i zarazem funkcja tych melodii, wedtug intencji zbierajgcego najbardziej wyrazajaca

5 Wtasc. Salomon (Szlojme) Zajnwel (Zangwit) Rapoport (1863-1920), pisarz i folklorysta. W latach 1911-1914
kierowat ekspedycja folklorystyczng, prowadzacg badania na Wotyniu i Podolu. Autor stynnej sztuki teatralnej
Cwiszn cwej weltn (jid., Na pograniczu dwdch Swiatéw), dzieki ttumaczeniu na hebrajski Chaima Nachmana
Bialika znanej jako Dybuk. (Zebrowski 2011a: 87-88).

® Szymon Dubnow (1860-1941) — klasyk historiografii zydowskiej, filozof. Autor koncepcji ,nacjonalizmu
diasporycznego”, czyli ,duchowej autonomii”, postulujgcej kulturowa, spoteczng i duchowg niezaleznos¢
narodowa Zydéw (Zebrowski 2011b: 350-351).

7 Whtasc. Jidiszer (Idyszer) Wisnszafttecher Institut (jid., Zydowski Instytut Naukowy); placéwka naukowa
powigzana z kregami socjalistycznymi i fotkistycznymi, powotana na konferencji zydowskich naukowcéw
w Berlinie w 1925, z siedzibg w Wilnie, rozwijajagca nowe rozumienie zydowskiej historii i kultury w oparciu
o zbieranie materiatbw oraz rejestracje wszelkich przejawow zycia zydowskiego oraz badanie
najnowoczesniejszymi metodami jego przesztosci iterazniejszosci. Najwazniejszymi sekcjami JIWO byty:
filologiczna, historyczna, ludoznawcza, gospodarczo-statystyczna i psychologiczno-pedagogiczna. (Zebrowski
2011d: 691-692).

8 Fotkisci, zw. tez ludowcami, albo Zydowskim Stronnictwem Ludowym — zydowski ruch polityczny, ktéry rozwinat
sie w strefie osiadtosci (od 1906) i w Krdélestwie Polskim, a po | wojnie $wiatowej kontynuowany byt w Polsce
i w krajach battyckich. (Zebrowski 2011c: 434—435).

% W sktad grupy warszawskich folklorystéw wchodzili: Nojech Prytucki, A. Almi, Szmuel Lehman i Pinches
Graubard.

10 7zachodnioeuropejscy i amerykariscy badacze dokumentowany materiaf zapisywali w transkrypcji fonetycznej.
Zob. (Idehlson 1932), (Kaufman 1920).
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pozbawiong obcych wptywéw istote Zzydowskiej tozsamosci, manifestowanej przez
uczestnictwo w religii judaistycznej. Paradoksalnie wptywy te wida¢ za to na gruncie
jezykowym (makaronizmy hebrajsko-ukrainsko-polskie), co dla Prytuckiego stanowito
niezwykle ciekawy aspekt zebranego materiatu. Do wszelkich zjawisk na gruncie jezyka
podchodzit z petnym pasji temperamentem dokumentalisty. Najprawdopodobniej podzielat
poglad trafnie wyrazony przez An-Skiego: ,niewazne, skad rzeczy pochodzg, wazne, dokad
zmierzajg” (Dymshits 2016: 103)*%,

Co najbardziej moze zaskoczyé wspotczesnych badaczy, biorgcych do reki zbiér zebranych
przez Prytuckiego piesni, to catkowity brak melodii. Autor kompilacji nie posiadat umiejetnosci
zapisu nut i skupit sie wytgcznie na tekstach, muzyce nie poswiecit réwniez uwagi w przypisach
do poszczegdlnych utwordw, ktére byty — jak na owe czasy — i tak dosyé szczegétowe??,
Komentarze zawierajg imie i nazwisko informatora, czasem jego wiek, okolicznosci poznania
repertuaru (od kogo nauczyt sie piesni, gdzie jg ustyszat). W komentarzach pojawiata sie tez
nazwa miejsca, gdzie utwor zostat zapisany, nieraz z poszerzeniem o zasieg wystepowania
(,ulubiona piesn chasydéw z Warki, (..) Spiewana takze przez innych chasydéw” lub
,rozpowszechniona wsrdd chasydow z catej Polski”), i nazwiska osdb, ktére piesn spiewaty,
nie wiadomo wszakze, czy to one wiasnie byly jego informatorami, bo uwaga typu ,ulubiona
piesn reb Mendla” tego nie precyzuje (Prytucki 2011: 4). Znajdujemy tez nieraz wskazdéwki
wykonawcze dotyczgce obsady: ,pierwszg i trzecig zwrotke Spiewa gtowny $piewak, na
dworze [chasydzkim — przyp. Autorki] — sam cadyk, drugg i czwartg — choér, na dworze —
chasydzi” (Prytucki 2011: 4). Piesni wystepujg w wielu wariantach tekstowych, nieraz niewiele
sie od siebie réznigcych. Niektére z nich pochodzg ze zrddet pisanych. Dla Prytuckiego —
filologa i dialektologa — istotna byta ich dokumentacja, zestawienie i udostepnienie. Korzystat

przy tym gtéwnie z niemieckiej literatury, podajgc zrédto cytowania i dociekajac, ktora wersja

11 7 tradycji chasydzkiej wywodzi sie mistyczna koncepcja przeksztafcania sie duszy (jid., neszome) melodii
w chwili, gdy dostawata ona nowg, modlitewng funkcje. Opisat to I. L. Perec w opowiadaniu Przeksztafcenie
melodii (zob. Perec 1958: 20—208).W podobny sposéb zaadaptowane zostaty liczne piesni i tance, pochodzace
z nie zydowskich Zrédet, pozyskane najczesciej podczas codziennych kontaktéw z lokalng ludnoscia. Mieszanie
sie jezykdw w religijnej ekstazie ma rowniez swoja tradycje, cho¢ trudno powiedzieé, na ile to zjawisko mogto sie
odzwierciedla¢ w chasydzkich piesniach. Prytucki, bedac pod silnym wptywem Pereca, by¢ moze podzielat jego
romantyczne z ducha poglady. Zob. (Jez 2019: 323-338).

12 prytucki, jak pisze Gottesman, zdawat sobie jednak sprawe z tego, ze traci wiele informacji o pie$niach, nie
uwzgledniajac ich melodii. Byt wiec swiadomy pewnej niekompletnosci zbioru (Gottesman 2003: 43).

55



Etnomuzykologia Polska 4/2022

mogtaby by¢ najbardziej archaiczna®3. Lecz wtasnie to uporczywe poszukiwanie wariantow
i zamieszczanie w zbiorze utwordéw ze zrédet drukowanych sciggneto na Prytuckiego krytyke
za strony Jehuda Lejb Cahana'# i An-Skiego, ktérzy uwazali, ze jedynym prawdziwym Zrédtem
informac;ji dla folklorysty jest zywy cztowiek ze wzgledu na wytacznie oralny charakter
przekazywanej wiedzy, a bedace przedmiotem krytyki utwory religijne zostaty po czesci
stworzone dla ludu, a nie przez niego (Gottesman 2003: 35-50)%°. Prytucki odpowiedziat na te
zarzuty bardzo ostro przy okazji wydania swojej nastepnej publikacji Zamlbicher w 1912 roku,
w ktérej nie zrezygnowat z praktyki zamieszczania tekstow pochodzacych ze 7rddet
drukowanych. Za kryterium oralnosci uznat liczbe wariantéw, Swiadczacg o tym, ze dany
materiat byt niegdyS w powszechnym obiegu i ulegat zmianom wynikajacym ze
spontanicznego uzywania i rozprzestrzeniania. Uwazat, ze nie jest przy tym najistotniejsze, kto
napisat piesn, lecz kto jg $piewa, przyznajac prymat kryterium funkcjonalnemu nad
genetycznym (Gottesman 2003: 43). Nie ograniczat sie przy tym tylko do piesni religijnych,
cho¢ pozostawaty one zawsze w centrum jego zainteresowan. W kolejnych publikacjach
zamiescit piesni ludowe, wydat tez wraz z Szmuelem Lehmanem imponujgcy kolekcje szeroko
pojetego zydowskiego folkloru (Prytucki 1913), (Prytucki 1912), (Prytucki 1917). Badania
prowadzit podczas licznych podrdzy, a takze na miejscu w Warszawie, gdzie kontaktowat sie
z ubozszg ludnoscig miasta (Gottesman 2003: 36).

Odmienne podejscie do badania folkloru miat Menachem Kipnis (1878-1942), by¢ moze
najbardziej rozpoznawalny folklorysta w dwudziestoleciu miedzywojennym, cztowiek
niezwykle wszechstronny. Artysta z wyksztaftcenia i temperamentu — kantor, tenor
warszawskiej Opery, a takze dziennikarz, krytyk muzyczny, fotograf, mitosnik etnografii
i zbieracz folkloru. Spetniat sie doskonale takze jako koncertujgcy wykonawca piesni ludowych.

W miodosci wiele podrézowat jako kantor, co stato sie doskonaty okazjg do podpatrywania

13 Zacytowane pieséni pochodza ze zbioru Mitteilungen zur judischen Volkskunde, 4 (1899): 123 i 7 (1901): 84—85.
Cyt. za: (Gottesman 2003: 188).

1 Jehuda Lejb Cahan (1881-1937), zydowski folklorysta urodzony w Wilnie, zaprzyjazniony z I. L. Perecem,
zbieracz folkloru wsrad zydowskich emigrantéw USA, jeden z wspétzatozycieli JIWO, gdzie zajmowat sie sekcjg
folklorystyczna. (Marcus 1994: 85).

15 Jednym z pytan, ktére badacze sobie stawiali, byt status muzyki religijnej i jej zwigzek z folklorem, szczegdlnie
w przypadku piesni dawno spisanych i skodyfikowanych. Czy mozna zlekcewazy¢ caty ten materiat, mimo jego
trwania w czasie i wyraznej roli no$nika najwazniejszych zydowskich tradycji? Problem ten bedzie sie pojawiat
wraz z pytaniami o definicje muzyki zydowskiej i jej esencjonalne cechy. Niektorzy badacze do korica bedg faczyé
praktyke dokumentowania spuscizny oralnej i zapisanej, przypisujgc nadrzedng role etycznej funkcji folkloru,
ktory miatby byé nosnikiem przede wszystkim okreslonych wartosci szczegdlnie cennych dla zydowskiej
tozsamosci.
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zycia na prowincji, spotkan z ludzmi, a w rezultacie — do skutecznej etnograficznej pracy
w terenie. Jego wystepy wraz z Zimrg Zeligfeld (swojg pdzniejszg zong) oraz kolejne podrdze
koncertowe w charakterze jej impresaria byly okazja do odkrywania nowego repertuaru,
czesto w zupetnie nieoczekiwanych okolicznosciach?®. Innym sposobem pozyskania materiatu,
ktory Kipnis zawdzieczat swojej dziennikarskiej profesji, byta akcja zbierania piesni poprzez
przysytanie ich do redakcji czasopisma ,,Hajnt”’ przez czytelnikdw z terendw, dokad dziennik
docierat. Wszystkie te okolicznosci w jaki$ sposdb wptynety na rezultat pracy, ktérym byty dwa
zbiory piesni opublikowane w 1918 i 1925 roku. Ich zasieg i recepcja byly zdecydowanie
wieksze od wczesdniejszych publikacji tego typu, w tym zbioréw Prytuckiego (Gotessman 2003:
59). W pierwszym tomie brak niemal zupetnie komentarzy do prezentowanych utworéw
(wiekszo$¢ z nich opatrzona jest tylko podpisem ,z kolekcji Kipnisa”). W drugim zbiorze
widoczna jest zmiana w podejsciu do materiatu, ktéry zostat opisany doktadniej. Dodane
zostato zazwyczaj nazwisko informatora i miejscowos¢, z ktérej pochodzit, dane twdrcy piesni
(jesli byt znany), a takze inne dostepne informacje. Ich niekompletnosé i nieraz niewielka liczba
mogta wynika¢ ze sposobu pozyskania materiatu od respondenta. W przypadku drogi
korespondencyjnej to informator dokonywat selekcji utwordow, decydowat o zapisie, wersji
dialektycznej, liczbie zwrotek, czy dotgczeniu ewentualnych wariantéw muzycznych lub
tekstowych, a takze wszelkich uwag dotyczgcych wykonania, czy okolicznosci powstania
melodii. Jego kontakt z zamlerem byt ograniczony, czesto bez mozliwosci zadania pytan
i doprecyzowania informacji.

Prawdopodobnie réwniez sam Kipnis dokonywat przed publikacjag pewnych korygujacych
rozstrzygnieé, zapisujac teksty piesni w standardowym jidysz. Jednak obecnos¢ w tekstach
tzw. dojczmeryzmoéw (czyli wtdérnych germanizmow w miejsce przyjetych juz zydowskich
okreslen) oraz stéw o prawdopodobnie bardziej lokalnym zasiegu pozwala przypuszczac,
ze jego ingerencja w tekst nie siegata gteboko. Gottesman zwraca uwage,
Ze z pewnoscig nie byty to wielkie zmiany, bo wbrew zdarzajacej sie wtedy praktyce Kipnis nie

»poprawiat” rymoéw, czyli nie ingerowat w materie tresci piesni (Gottesman 2003: 60).

16 Jak na przyktad odwiedziny u prostytutek leczonych na syfilis w klinice w Grodnie, gdzie Kipnis zapisat pie$n
A chawerte (jid., przyjaciétka). (Gottesman 2003: 58).

17 Hajnt” (jid., dzisiaj) —najpopularniejszy dziennik zydowski wydawany w jezyku jidysz w Warszawie
od 22 stycznia 1908 do 22 wrzesnia 1939, okreslajacy sie jako ,narodowy, niezalezny”, o zabarwieniu
syjonistycznym. Menachem Kipnis byt jednym z regularnie tam pisujgcych dziennikarzy (Borzyminska, Fuks 2011:
542).
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Standaryzacja jezyka stuzyta za$ najprawdopodobniej celom  wykonawczym
i popularyzatorskim. Ograniczajac lokalne i nietypowe upostaciowania jezykowe Kipnis mégt
zaprezentowaé repertuar zrozumiaty dla wiekszej liczby odbiorcow i liczy¢é na jego
popularyzacje wsrdod stuchaczy. Taki zdaje sie by¢ jego nadrzedny cel. Folklor wyjety ze
swojego naturalnego kontekstu, przeniesiony na scene, a potem spiewany w domach przez
wielkomiejskg inteligencje nie przestawat byc¢ folklorem zywym, dziedzictwem, ktdére —
odwotujac sie do przesztosci — produkuje nowg jako$¢ (Kirshenblatt-Gimblett 2016: 126).
Kipnis rozszerzyt przy tym definicje folkloru, wtaczajgc do niego réwniez piesni popularne,
autorskie, a takie niezwykle ciekawy repertuar z pogranicza ukrainsko-jidyszowego,
zawierajacego liczne makaronizmy. W poréwnaniu z Prytuckim, ktéry dokumentowat folklor,
by dzieki jego bogactwu budowaé poczucie przynaleznosci do wspdlnoty, Kipnis przede
wszystkim go popularyzowat i rozpowszechniat, stwarzajac niejako ,,drugi obieg” repertuaru
w nowym kontekscie spotecznym. W takim podejsciu realizowata sie idea repertuaru, ktéry
nabiera nowego znaczenia w procesie cyrkulacji, niezaleznie od pierwotnego kontekstu.
Przekazuje sie go przez wykonanie i jest to przeciwienstwem rejestrowania i przechowywania
dokumentdéw w archiwum. ,Teatralizacja” repertuaru nie musi wyklucza¢ jego autentycznosci
(Taylor 2003: 4).

| wiasnie dlatego wszystkim piesniom z jego zbioréw towarzyszy zapis nutowy. Gottesman
zauwaza, ze Spiewniki Kipnisa, opatrzone podtytutem Koncertrepertuar (jid., repertuar
koncertowy), miaty odgrywac role podobng do tej, jaka dzisiaj spetniajg sprzedawane po
wystepach artystéw ptyty z nagraniami. Spiewniki petnity zatem takze funkcje promocyjna
i komercyjng zarazem, trafiajgcq w zapotrzebowanie zydowskiej spotecznosci
w miedzywojennej Polsce, w ktérej aktywne muzykowanie wcigz miato jeszcze przewage nad
biernym stuchaniem (Gottesman 2003: 59). Na przewage popularyzacji nad dokumentacjg
mogaq tez wskazywac pojawiajgce sie w obu zbiorach liczne wskazéwki natury wykonawcze;.
Trudno jednoznacznie stwierdzi¢, czy wynikaty one ze sposobu wykonania podpatrzonego
u informatora, czy tez sg to juz sugestie Kipnisa — artysty i wyksztatconego muzyka, a zatem
jego wtasna interpretacja piesni, ale wiele wskazuje na to drugie. Juz w pierwszym tomie
Spiewnikéw Kipnis przywigzywat duzg wage do oznaczen artykulacyjno-dynamicznych
w zapisie nutowym, kierujac sie logikg muzycznego frazowania, nieodbiegajgcg od ogdlnie
przyjetych standardéw. W piesni In cheder (jid., W chederze), zbudowanej na zasadzie wolne;j

melorecytacji, Kipnis dodat wskazéwki interpretacyjne w jezyku wtoskim, podkreslajgce
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teatralny charakter utworu i jego wykonania (Kipnis 1918: 51-53). Zwfaszcza okre$lenia takie,
jak tenerissimo, czy timidamente sugerujg pewng teatralno$¢ wykonania, prawdopodobnie
wynikajgcg z interpretacji utworu przez autora. Obok oznaczen tempa, zapisywanych
standardowo po wiosku, Kipnis dodawat wyjasnienia w jidysz, czesto wnoszgce wiecej
informacji i bardziej rozbudowane, opisujace styl $piewania, na przyktad ,kokieteryjnie”
(Kipnis 1918: 29), ,,z chasydzkim zapatem” (Kipnis 1918: 93), albo ,,w kantorskim stylu” (Kipnis
1918: 97). Najprawdopodobniej byt to zapis jego wiasnych pomystéw wykonawczych,
oddajgcych wprawdzie charakter piosenki, lecz bedacych swiadectwem ,drugiego zycia”
repertuaru w nowym dla niego, scenicznym kontekscie.

Jeszcze inny profil badawczy reprezentowat kolejny zamler — Szmuel Lehman (1886-1941).
Zwigzany poczatkowo z Prytuckim, wspétwydawat z nim swoje materiaty, opublikowat swoje
zbiory réwniez w antologii Baj undz Jidn (jid., Miedzy nami Zydami Wanwild 1923).
Z czasem jednak ich drogi rozeszty sie, cho¢ badacze do konica pozostawali w dobrych
stosunkach. Pierwsza publikacja Lehmana w zbiorze Prytuckiego (Prytucki 1912) spotkata sie
z krytyka: zarzucano mu brak komentarzy i nazwisk informatoréw, a takze chaos
i przypadkowos$é zestawien piesni. Poza warsztatem badawczym najmocniej jednak
skrytykowano tematyke piesni, a co za tym idzie — docelowg grupe badawcza. Z ostatnimi
zastrzezeniami Lehman bedzie sie musiat konfrontowa¢ do korica zycia. Badacz bowiem
dokumentowat folklor ludzi zyjgcych w miastach na marginesie spotecznym. Krytyka ta bedzie
powracac po kolejnych publikacjach, szczegdlnie po wydanym juz samodzielnie zbiorze Arbet
un Frajhajt (jid., Praca i wolnos¢, Lehman 1921), zawierajgcym piesni o pracy, strajku
i rewolucji, a zatem powigzane z konkretnymi historycznymi zdarzeniami, zapisywane przez
badacza niemal na gorgco w chwili, gdy znalazty sie w ulicznym obiegu. Lehman pod wptywem
uwag zmienit swdj warsztat pracy, notowat nazwiska informatoréw i miejscowosci, z ktérych
pochodzili. Prawie wszystkie piesni posiadajg zapis nutowy, ktory nie zawiera, jak to byto
u Kipnisa, zadnych szczegdétowych wskazéwek wykonawczych. Podane s3 tez liczne warianty
tekstowe. Mimo wptywéw Prytuckiego na warsztat badawczy Lehmana zapisane zostaty
w standardowym jidysz, by¢ moze w celu uczynienia ich bardziej zrozumiatymi dla odbiorcow,
a tym samym — popularnymi. Jednak warstwa jezykowa piesni jest i tak ciekawa ze wzgledu na
obecnos¢ Srodowiskowych gwar. Kolejny zbiér Lehmana to Ganowim lider (jid., Piesni
ztodziejskie, Lehman 1928). Zawiera bogaty repertuar melodii z tekstem, pochodzacych

z kryminalnego $wiata miedzywojennej Warszawy i okolicznych miejscowosci (Jez 2016: 475—
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489). Badaczowi udato sie udokumentowaé czes¢ z nich w wielu wariantach tekstowych,
niestety, nie wszystkim utworom towarzyszy zapis nutowy. W komentarzach zamieszczone sg
informacje o autorze wraz z nazwg miejscowosci. Utwory sg datowane i z informacji tych
wynika, ze Lehman zebrat je w pierwszych dwdch dekadach XX wieku, a wiec gtéwnie
w czasach wspotpracy z Prytuckim. Dla folklorysty — filologa, jakim byt Prytucki, interesujace
mogty by¢ liczne zapozyczenia jezykowe z polskiego, rosyjskiego i niemieckiego, obecne
w ztodziejskiej gwarze piesni. Lehman ttumaczy czes¢ tych stéw w przypisach, uznajac,
ze mogty by¢ dla uzytkownikdow jezyka jidysz niezrozumiate. Przypisy zawierajg takze
informacje o wariantach piesni, w tym odwofania do zrédet, gdzie niektére z nich byty
wczesniej zamieszczone.

Krytycy nie mogli zrozumie¢ fascynacji zbieracza tg akurat grupa badawcza. Nie uznawali jej za
lud tworzacy dziedzictwo, piesh masowa nie miescita sie w takiej definicji folkloru, ktéra
akcentowata okreslone duchowe wartosci i postawy, istotne dla wspélnoty jako narodu.
Ze zrozumiatych wzgledéw nie mogli sie takich wartosci dopatrzy¢ w piesniach ztodziei
i prostytutek. Kolejny zarzut dotyczyt stosunkowo wspodtczesnego czasu powstania czesci
piesni oraz, podobnie jak w przypadku $piewnikéw Kipnisa, znanego bgdz domniemywanego
autorstwa niektdrych z nich. Ktdcito sie to z definicjg folkloru jako twdrczosci anonimowej
i zakorzenionej w dtugiej tradycji. Lehman zas$ uwazat, ze wszystko, co $piewa lud —a pojeciem
tym obejmowat catg grupe postugujgca sie jezykiem jidysz — jest folklorem. Z przekonania
i przynaleznosci politycznej byt bundystg*®. O nim tez napisat Wanwild, ze jako jedyny z grupy
Prytuckiego Lehman wywodzit sie z ludu i do niego prawdziwie nalezat®®. Nie przeszkadzat mu
aspekt wspotczesnosci badanego materiatu i jego masowy charakter. Byé moze rozumiat,
ze zbiera to, co za pewien czas i tak zyskatoby miano twdrczosci ludowej, on zas miat szanse
utrwali¢ materiat niemal w chwili powstawania, co samo w sobie byto walorem ze wzgledu na
wiekszg kompletnos$é zbioréw i utrwalanie pierwszych wersji, na tle ktérych bedzie mozna

potem badaé zmiany repertuaru i jego migracje. W postawie tej byt konsekwentny az do

18 Bund — wiasc. Ogélnozydowski Zwigzek Robotniczy ,,Bund” na Litwie, w Polsce i w Rosji (potem: w Polsce)
(jid., Atgemajner Jidiszer Arbeter [Arbajter]-Bund in Lite, Pojtn un Rustand [pdzniejin Pojtn]) — najliczniejsza
i najsilniejsza zydowska partia robotnicza w Polsce w okresie miedzywojennym, utworzona w Wilnie
w pazdzierniku 1897 roku. Konsekwentnie przeciwstawiata sie programowi syjonistycznemu i opowiadata
za rozwigzaniem kwestii zydowskiej w Polsce w drodze socjalistycznej przemiany ustrojowe] i autonomii
kulturalno-narodowej Zydéw. (Aleksiun 2003: 242-244).

19 (Gottesman 2003: 7).
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korica, dokumentujac do ostatnich chwil spontaniczng twdrczosé mieszkancéw warszawskiego
getta. Na krytyki zas nie odpowiadat, nie pisat — jak to zrobit Prytucki — polemik w prasie, czy
wstepach do kolejnych $piewnikéw. Pracowat po swojemu, z niezwyktym zaangazowaniem,
tozyt na badania z wtasnych srodkow, zbierat materiaty osobiscie, ryzykujac nieraz zdrowiem
i zyciem podczas penetrowania zakazanych warszawskich dzielnic. Mozna przypuszczad,
ze niejednokrotnie w relacji informator—badacz Lehman przekroczyt pewien prég, zmieniajac
wyidealizowany paradygmat ,spotkania z ludem” na bardziej przystajacy do realnego,
wspodfczesnego mu Swiata.

Na przyktadzie postaci trzech folklorystdw, z ktorych kazdy byt wybitny w swojej dziedzinie
i wniost do niej wiele cennych przemysler, mozemy zaobserwowa¢, jak indywidualne
podejscie do materiatu realizuje sie w postaci finalnej publikacji. Spiewnik, ktéry trafia do rak
wspodfczesnych badaczy, jest zwykle rezultatem wielu skomplikowanych relacji, ktére
wydarzyty sie niejako ,,po drodze”, i to wczesniej nawet, niz powstaty pierwsze zapisy. Jest
uwarunkowany przez kontekst swojej epoki i dokonania poprzednikdw w tej dziedzinie. Na
jego ksztatt miato wptyw wiele czynnikdw, poczynajgc od formacji badacza, jego
wyksztatcenia, zainteresowania i pogladdéw, poprzez relacje taczacg go z informatorami, od
ktérych zapos$redniczony zostat materiat, az do zewnetrznych okolicznosci, wptywajacych na
ostateczny ksztatt publikacji (na przyktad warunki ekonomiczne, cenzura, itp.). Badajac
materiat zawarty w Spiewnikach, nalezy wzig¢ zatem pod uwage catoksztatt mozliwych zmian
zachodzacych po drodze od pierwszego zapisu az do finalnej publikacji w antologii?°. Powstaje
wiec pytanie, na ile miarodajne przy badaniu dawnego folkloru jest dla nas Zzrddto, jakim jest
Spiewnik? Z perspektywy wspodtczesnego badacza, ktérego zaufanie budzi posrednictwo
technologii, zapewniajgce bezbtedny zapis i przetwarzanie materiatu, Spiewnik jest zrodtem
obarczonym watpliwos$ciami co do autentycznosci prezentowanego materiatu. Mozna
zachowac wobec niego postawe sceptyczng, mozna jednak odnalezé inspiracje do niezwykle
zajmujgcych dociekan na temat kontekstualnych uwarunkowan w pracy nad folklorem, w tym
recepcji materiatu, jego nowej funkcji, gustow muzycznych, ksztattujgcych epoke, czy nawet
nurtéw ideologicznych. Kluczowa wydaje sie wiedza na temat folklorysty i jego epoki, ktéra

pomaga pozby¢ sie natozonego na materiat filtru indywidualnosci. Poddajgc krytycznej

20 Nje nalezy przy tym zapominaé, ze relacja na linii zamler—informator nie jest nigdy wytacznie jednokierunkowa:
nie tylko badacz ,czerpie od ludu”, takze ,lud” ulega wptywom badacza, dostosowujgc sie do jego oczekiwan.
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refleksji osobe badacza i jego uwarunkowania, dowiadujemy sie znacznie wiecej o zebranych

przez niego piesniach, niz mozemy z poczatku przypuszczac.
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Abstract:

In the article | discuss the issues of the development of Jewish folklore in Poland, with
particular emphasis on the profiles of selected researchers who initiated research into Jewish
folklore, including folk songs. This phenomenon was in line with analogous trends that were
then present in almost all of Europe. However, in the case of Jewish culture, devoid of official
statehood, this work was of particular importance. It contributed to the formation of a sense
of ethnic and national identity based on the relationship with the Yiddish language
(understood just as language, not jargon) and with all the richness of tradition. The three
selected researchers | discuss in the article represent different approaches to the material,
colored by their own circumstances. The songbooks they compiled differ from one another in
the ways songs are documented and their accompanying information (or absence thereof). In
the article, | reflect on the sources of these songbooks and discuss how each is a product of
certain activities (selection of material, obtaining additional information, text and musical
notation, etc.) through which each researcher filtered information. However, despite such
limitations, songbooks seem to be a credible source, taking into account the context of the
collection and the available information about the author of the compilation. In such cases,
songsbooks can enrich our knowledge about the era and the circumstances of researchers

working in this period.
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folklore, songbook, Jewish folk music, folklorists, folk songs.
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Korespondencja Fryderyka Chopina jako zrodto do historii orkiestr detych

Maciej Kierzkowski

Posta¢ Fryderyka Chopina i jego twdrczo$s¢ stanowig prawdopodobnie jedno
z najdoktadniej zbadanych zagadnien w polskiej muzykologii. Chopin opisywany jest jako
kompozytor, pianista, pedagog, a takze obserwator zycia muzycznego swojej epoki.
Obszernym materiatem zrédtowym odnoszgcym sie do ostatniej z tych rdl jest korespondencja
artysty, sposrdd ktorej dwa listy (do Wilhelma Kolberga z 18 sierpnia 1826 roku; do Tytusa
Woyciechowskiego w Poturzynie z 31 sierpnia 1830 roku) stanowig szczegdlng wartosc
w badaniach historii orkiestr detych w Polsce. Ow zaséb Zrédtowy dostarcza danych nie tylko
na temat wczesnej dziatalnosci tych instrumentalnych zespotéw muzycznych (w latach
dwudziestych i trzydziestych XIX wieku), ale takze o ich recepcji.

Historia orkiestr detych w Polsce nie doczekata sie wcigz kompleksowego opracowania, mimo
ze badania tego zagadnienia prowadzono juz od pierwszej poftowy XIX stulecia.
Najwczesdniejsze eksploracje dotyczyly polskich orkiestr wojskowych, w szczegélnosci
przemian zachodzgcych w ich obsadach instrumentalnych (Gotebiowski 1831; Sowinski 1874;
Kitowicz [1840] 1985). Instrumentami detymi interesowat sie takze Oskar Kolberg,
dokumentujac wykorzystanie klarnetu w rdinych regionach kraju, miedzy innymi
w Sandomierskiem (Kolberg 1865), na Kujawach (Kolberg 1867) i Pomorzu (Kolberg 1965).
Dopiero w latach siedemdziesigtych XX wieku, historia orkiestr detych w Polsce przestata by¢
pobocznym tematem badawczym. Marian Janus$ opublikowat wéwczas pierwsze syntetyczne
ujecie dziejow rodzimych zespotéw wojskowych (Janus 1971), ktére zostato nastepnie
rozwiniete przez Stefana Sledziriskiego (Sledziriski 1975). Tematyka orkiestr detych stata sie
z czasem takze elementem badan nad przemianami regionalnych tradycji muzycznych
zachodzacymi na Kaszubach (Szefka 1982), Kurpiach (Chetnik 1983) i Slasku Cieszyriskim
(Szyszka [2014]). Badano réwniez wptyw, jaki na te ewolucje wywieraty orkiestry wojskowe
panstw zaborczych (Majchrzak 1989; Kopoczek 1995; Dahlig 1998). Osobnym zagadnieniem
stat sie ruch strazackich orkiestr detych: poczgtkowo jedynie wzmiankowany przez badaczy
dziejow ochotniczego pozarnictwa (Szaflik [1985] 2001; Olejnik 1996), potem takze rozwijany
przez etnomuzykologéw (Dahlig 1998; Kusto [2014]). Wybrane aspekty dziatalnosci orkiestr
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detych znalazty sie w dwdch monografiach opartych na oryginalnych materiatach prasowych:
kultury muzycznej todzi przetomu wiekéw XIX i XX (Pellowski 1994) i prowincji Krélestwa
Polskiego (Tomaszewski 2002). Regionalny zakres miaty takze pierwsze etnomuzykologiczne
prace poswiecone orkiestrom detym uwzgledniajgce Mazowsze (Kierzkowski 2005) i Pomorze
Zachodnie (Mattawski 2014). W ostatnim dziesiecioleciu natomiast historia badan nad
ludowymi orkiestrami detymi zostatfa przedstawiona przez Zbigniewa Jerzego Przerembskiego

(Przerembski [2014]).

Zrodta

Fragmenty dwoch listdw Fryderyka Chopina stanowig materiat Zrédtowy do eksploracji historii
orkiestr detych na dzisiejszych ziemiach polskich. Analizowane materiaty dokumentujg
wrazenia kompozytora z dwéch podrézy odbytych na przetomie lat dwudziestych
i trzydziestych XIX wieku. Oprdcz osoby autora oba listy tgczg sierpniowe daty powstania,
dzielg natomiast cztery lata, adresaci oraz miejscowosci, w ktérych zostaty stworzone.

Pierwszy z listdw to relacja szesnastoletniego Fryderyka napisana do Wilhelma Kolberga (brata
Oskara) w dniu 18 sierpnia 1826 roku po dwdch tygodniach spedzonych w miejscowosci
uzdrowiskowej Bad Reinertz (obecnie Duszniki Zdréj na Dolnym Slgsku). Kompozytor
relacjonuje przyjacielowi przebieg typowego dnia spedzonego w kurorcie z uwzglednieniem

wystepow lokalnej orkiestry dete;j:

Rano, najpdzniej o godzinie 6, juz wszyscy chorzy przy zrzodle!; tu dopiero kiepska deta muzyka,
z kilkunastu karykatur w rozmaitym guscie ztozona, na czele ktérych fagocista [...] przygrywa wolno
spacerujgcym Kur-géstom? [...] Taka promenada po $licznej alei, faczacej Anstalt® z miastem, trwa
zazwyczaj do ésmej [...] Po obiedzie zazwyczaj jeszcze wieksza maskarada, niz rano [...] znéw
muzyka paskudzi, tak chodzi sie juz do samego wieczora” (Helman, Skowron i Wréblewska-Straus

2009: 185).

L7rédle.
2 Kuracjuszom.
3 Zakfad wodoleczniczy.
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Drugi list (datowany na 31 sierpnia 1830 roku) adresowany jest do Tytusa Woyciechowskiego
i stanowi relacje dwudziestoletniego juz Chopina z pobytu w obozie wojskowym
w Sochaczewie. Tam kompozytor miat podziwiaé popisy wojskowej orkiestry Trzeciej Brygady

Piechoty generata Piotra Szembeka:

Bytem (...) onegdaj w Obozie u Jen.[erata] Szembeka po raz wtdry. Trzeba Ci wiedzie¢, ze on
zawsze w Sochaczewie konsystuje [..] Kazat muzyce swojej wystgpi¢, ktora sie cate rano
exercytowata i dziwne rzeczy styszatem. Wszystko to na trombach zwanych Bugla; ani bys
pomyslat, ze robig gamy chromatyczne jak tylko mozna najszybciej i diminuendo na dét. Azem
musiat chwali¢ soliste [...] Zastanowito mie to bardzo, jakiem Cavatine z Niemej na tych trombach
ze wszelka akuratnoscig i cieniowaniem ustyszat (Helman, Skowron i Wrdblewska-Straus 2009:

386).

Interpretacje i metoda

Fenomen orkiestr detych obecny w korespondencji Fryderyka Chopina opracowywano do tej
pory w sposéb fragmentaryczny. Koncentrowano sie zwykle na pieciu aspektach, takich jak:
poziom wykonawczy przedstawionych zespotéw, reakcje kompozytora na to, co ustyszat
i zobaczyt, wykorzystywane instrumentarium, repertuar, az wreszcie kontekst kulturowy
relacjonowanych sytuacji. Listy byty interpretowane pojedynczo, a ich analiza poréwnawcza
nie zostata wczesniej podjeta.

Zespot wojskowy z listu do Tytusa Woyciechowskiego stanowi temat muzykologicznych
dywagacji od co najmniej lat trzydziestych XX wieku. W 1933 roku Henryk Opienski pisat, ze
,orkiestra owa musiata byé dobra oraz, ze umiata porzadnie pracowaé [a jej] dwczesni
kierownicy (...) zaznajomieni byli ze wszystkiemi nowoczesnemi zdobyczami tak w dziale
instrumentdw, jak i repertuaru” (Opienski 1933: 172). Wspomniany wyzej Janus$ twierdzit,
iz posiadata ona ,,wielkie wtasciwosci muzyczne”, o czym miata swiadczyc¢ ,, pochwata udzielona
przez Chopina” (Janus$ 1971: 15). Z kolei wedtug Marity Alban-Juarez i Ewy Stawiniskiej-Dahlig,
badaczek podrézy kompozytora po terenach dzisiejszej Polski, wystep orkiestry wojskowej
z Sochaczewa miat wzbudzi¢ w artyscie ,,aprobate, a nawet podziw” (Albdn Judrez i Stawinska-

Dahlig 2007: 94). Henryk Nowaczyk zauwazyt natomiast, ze Chopin byt nie tylko ,zaskoczony
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wysokim poziomem umiejetnosci wojskowych” muzykéw, ale takze ,wykonywanym przez
nich repertuarem” (Nowaczyk 2013: 428).

Osobny temat rozwazan muzykologdw  stanowito  instrumentarium  orkiestry
z Sochaczewa. Opienski, jako pierwszy, sugerowat, ze instrumenty opisane w liscie Chopina
byty wyposazone w innowacyjny mechanizm wentyli: ,,Ze stdw Szopena mozemy (...) wnosic,
ze owe Bugle (...) byty to juz ostatniego modelu instrumenty opatrzone wentylami, ktérg to
nowos$¢ zastosowano do [wcze$niej] znanych (...) Bugli wtasnie dopiero w 1830 roku”
(Opienski 1933: 172). Jakkolwiek Opienski nie podaje przestanek, na ktérych opart swoje
przypuszczenia, pézniejsi interpretatorzy ostrozniej wypowiadali sie na temat charakterystyki
instrumentdw wzmiankowanych przez Chopina. Sledzifiski, posiadajacy kompetencje
wojskowego kapelmistrza, stwierdzit dobitnie, iz brak jest ,,blizszych informacji o [jej] sktadzie”
(Sledzinski 1975: 19). Beniamin Vogel podejrzewat natomiast, ze zespdt ten grat
,prawdopodobnie na instrumentach [Jana Wilhelma] Wernitza”, ktéry w koncowych latach
dwudziestych XIX wieku miat produkowa¢ w Warszawie udoskonalone buglehorny; badacz nie
ustalit jednak czy tymi innowacjami byly zastosowane w instrumentach wentyle, czy tez
mechanizmy klapowe (Vogel 1980: 71-72). Przypuszczenia Vogla stanowity nastepnie
podstawe do komentarza umieszczonego w krytycznym wydaniu , Korespondencji Fryderyka
Chopina”, wedtug ktdrego orkiestra Szembeka posiadata , komplet buglehorndéw, skfadajacy
sie z buglehornu sopranowego, altowego, tenorowego, barytonowego i basowego”, ktére byty
»,zaopatrzone w klapy badZz wentyle” (Helman, Skowron i Wréblewska-Straus 2009: 389).
Nowaczyk zinterpretowat te instrumenty jako blizej nieokreslone ,skrzyzowanie waltorni
z trgbka” (Nowaczyk 2013: 428), zas nowo odkryte zrédta bezposrednie pozwolity doszukiwac
sie w obsadzie orkiestry Szembeka kornetu pistonowego (Kierzkowski 2020). Czymkolwiek
byty enigmantyczne ,tromby zwane Bugla”, miaty by¢ one, zdaniem Krzysztofa Bilicy,
,Najnowszymi instrumentami” w zasobach sochaczewskiego zespotu (Bilica 2021: 17).

O orkiestrze z Bad Reinertz napisano zdecydowanie mniej. Zofia Jezewska podaje,
ze Fryderyk Chopin ,podczas spaceréw po parku przystuchiwat sie nieraz grze zdrojowej
orkiestry, lecz nie wzbudzita w nim ona zachwytu” (Jezewska 1985: 71). Jakkolwiek Alban-
Juarez i Stawinska-Dahlig zaliczajg te muzyczne wykonania do ironicznie potraktowanych
yatrakcji wpisanych w tradycje kurortu”, to umieszczajg je takze w szerszym kontekscie
kulturowym funkcjonowania muzyki w $lgskich uzdrowiskach (Alban Judrez i Stawiiska-Dahlig

2007: 136-138). Komentarz zrédtowo-krytyczny w ostatnim wydaniu korespondencji Chopina
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odnosi sie natomiast do opowiadania dla dzieci napisanego przez siostre kompozytora,
Ludwike, opartego na jej wspomnieniach z podrézy na Slask; znajduje sie tam literacki opis
innego (by¢ moze jedynie wyimaginowanego) wystepu uzdrowiskowego zespotu (Chopin
1844: 89-90; Helman, Skowron i Wréblewska-Straus 2009: 191-192). Wedtug Nowaczyka,
opis ten dotyczyt tej samej orkiestry, ktéra wspomniana zostata w liscie Fryderyka
i niezmiennie ,irytowata kompozytora” (Nowaczyk 2013: 126).

Celem niniejszego opracowania jest uporzgdkowanie stanu wiedzy na temat korespondencji
Fryderyka Chopina w kontekscie dziejow orkiestr detych w Polsce poprzez prébe udzielenia
odpowiedzi na nastepujgce pytania: co i jak pisat Chopin na temat wspodtczesnych mu
zespotow? Na jakie szczegdty zwracat uwage, a co pomijat? Jakie znaczenie dla badan historii
orkiestr detych majg zawarte w korespondencji spostrzezenia kompozytora? Zagadnienie
moze stanowic takze ciekawy przyczynek do ogdlniejszych dociekan chopinologicznych, jak na
przyktad problematyki pejzazu dzwiekowego w otoczeniu kompozytora. Zastosowana tu
metoda badawcza polega na pordéwnaniu tresci obydwu listéw z innymi Zrédtami

bezposrednimi z epoki oraz miedzynarodowsg literaturg muzykologiczna.

Konteksty i indywidua

Wybrane fragmenty listéw Chopina odnoszg sie do réznych aspektéw funkcjonowania orkiestr
detych na przetomie lat dwudziestych i trzydziestych XIX wieku. W relacjach kompozytora
mozna wyrodznic szes¢ typow zagadnien istotnych dla badan etnomuzykologicznych, takich jak
konteksty wykonawcze, sylwetki muzykéw, instrumenty, repertuar, a takze samo artystyczne
wykonanie i jego recepcja. Ponizsza analiza odnosi sie zaréwno do specyficznych
uwarunkowan zewnetrznych, w ktérych funkcjonowaty opisane zespoty, jak wewnetrznych —
zwigzanych z ich organizacjg czy struktura.

Okolicznosci wykonan muzycznych opisanych przez Fryderyka Chopina majg zarédwno
elementy wspdlne, jak i réznicujace. Obydwa opisy faczy rodzaj przedstawionych sytuacji
wykonawczych, w ktdrych zespoty wystepujg zarowno w otwartej przestrzeni (na zewnatrz)
jak i w zamknietym dla szerokiej publicznosci miejscu. Podstawowe réznice dotyczg natomiast
lokalizacji opisywanych sytuacji muzycznych, a takze ich geopolitycznego uwarunkowania.

W 1826 roku Bad Reinertz byto ceniong miejscowoscig uzdrowiskowgq znajdujacg sie na terenie
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owczesnej prowincji $laskiej Krélestwa Prus (powiat ktodzki, rejencja wroctawska), z ktérej
terapeutycznych ustug korzystat miedzy innymi Fryderyk Chopin. Owczesny Dolny Slask byt
jednoczesnie regionem o bogatych tradycjach muzycznych zwigzanych z instrumentami
detymi. W drugim dziesiecioleciu XIX wieku w Watbrzychu dziatali bowiem dwaj muzycy-
innowatorzy instrumentéw detych blaszanych: Friedrich Bliihmel i Heinrich Stoélzel, do ktérych
nalezy pierwszy patent (z 1818 roku) zwigzany z wynalazkiem wentyli (Klaus 2019: 431).
Sochaczew natomiast byt jedng z wielu lokalizacji siedzib orkiestr detych dziatajgcych przy
jednostkach wojsk Krélestwa Polskiego Kongresowego, panstwa znajdujacego sie, zgodnie
z ustaleniami Kongresu Wiedenskiego (1814-1815), pod kontrolg carskiej Rosji. Dzieki
zachowanym relacjom prasowym dotyczacym zycia artystycznego prowingji zaboru
rosyjskiego wiemy, ze zespoty podobne do orkiestry Szembeka dziataty takze w Lublinie,
Radomiu, Ptocku i Miedzyrzecu, gdzie oprdcz zapewniania muzycznego akompaniamentu
rytuatom wojskowym, wystepowaty takze dla szerokiej publicznos$ci (Tomaszewski 2002: 25,
95-96, 203).

O muzykach wzmiankowanych orkiestr Chopin nie napisat zbyt wiele. Symptomatyczne, ze
w swoich relacjach w wiekszym stopniu zwracat uwage na fizjonomie poszczegdlnych
instrumentalistéw, niz na ich kompetencje muzyczne. Zespdt z Bad Reinertz sktadat sie
z kilkunastu instrumentalistow i kapelmistrza fagocisty, ktéry miat by¢ ,chudy,
z osiodtanym, zatabaczonym nosem” i budzi¢ strach u kobiet ,co sie koni bojg” (Helman,
Skowron i Wréblewska-Straus 2009: 185). O orkiestrantach z Sochaczewa dowiadujemy sie
niewiele wiecej. Chopin wspomina jedynie o godnym pochwaty soliscie wattego zdrowia,
,ktéry biedak [..] jak suchotnik wyglada, a miody jeszcze dosy¢” (Helman, Skowron
i Wréblewska-Straus 2009: 386). W superlatywach Fryderyk rozpisuje sie natomiast na temat
kompetencji muzycznych generata Piotra Szembeka, ktéry byt nie tylko patronem zespotu, ale
prawdopodobnie takze jego fundatorem: ,Szembek jest bardzo muzykalny, gra dobrze na
skrzypcach, kiedys u Rodego sie uczyt i jest zabity Paganinista, a zatem do tej dobrej kasty
muzykantéw nalezy” (Helman, Skowron, and Wrdéblewska-Straus 2009: 386).

Informacje o orkiestrze z Sochaczewa znajdujemy takze w innych Zrédtach z epoki.
Gotebiowski w swoich ,,Grach i zabawach” podaje, iz zesp6t ten liczyt szesc¢dziesieciu muzykow,
co, na tle innych orkiestr wojskowych dziatajgcych w Krélestwie, czynito z niego formacje
sredniej wielkosci (Gotebiowski 1831: 258). Orkiestra Szembeka musiata sktadaé sie ze

sprawnych muzykow (profesjonalistéw), ktdrzy byli w stanie wykona¢ efektownie nie tylko
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»,gamy chromatyczne”, ale takie aktualny repertuar operowy (Helman, Skowron
i Wrdéblewska-Straus 2009: 386). Dziewietnastowieczni badacze muzyki wojskowej piszg takze
o wysokich kompetencjach jej kapelmistrza, jakim byt Jan Czapiewski. Wedtug
Gotebiowskiego, ten ostatni byt nie tylko zdolnym dyrygentem, ale takze biegtym aranzerem
(Gotebiowski 1831: 258). Potwierdza to relacja Wojciecha Sowinskiego, ktéry stwierdza,
iz orkiestra wojskowa z Sochaczewa uchodzita za ,jedng z najpierwszych w Warszawie”

(Sowinski 1874: 65).

Klapy czy wentyle

Wprawdzie, znajdujace sie w korespondencji Chopina, opisy sktaddw instrumentalnych obu
orkiestr sg do$¢ lakoniczne, jednak relacja dotyczaca zespotu z Sochaczewa stata sie
przyczynkiem do wnikliwych badan organologicznych. W przypadku orkiestry z Bad Reinertz
dowiadujemy sie jedynie o fagocie, na ktérym grat kierownik kilkunastoosobowej , detej
muzyki” (Helman, Skowron i Wrdblewska-Straus 2009). Byta ona prawdopodobnie rodzajem
popularnej w XVIII i na poczatku XIX wieku tzw. Harmoniemusik, zespotu instrumentalnego
o typowej obsadzie ztozonej z instrumentéw detych drewnianych (klarnety, oboje, fagoty)
i waltorni (Herbert 2019: 202). Instrumentarium orkiestry z Sochaczewa tworzyty natomiast
prawdopodobnie w wiekszosci instrumenty dete blaszane, jakkolwiek ich typologia jest wcigz
zywym tematem dyskursu muzykologéw (Sledzinski 1975, Vogel 1980, Alban Judrez
i Stawiniska-Dahlig 2007, Helman, Skowron i Wrdblewska-Straus 2009, Nowaczyk 2013,
Kierzkowski 2020, Bilica 2021). Badacze zgadzajg sie, ze instrumenty te byly wyposazone
w innowacyjne urzadzenia umozliwiajgce uzyskanie petnej skali chromatycznej, ale wcigz nie
jest pewne czy tymi udogodnieniami byty klapy czy wentyle.

Instrumentami detymi blaszanymi zaopatrzonymi w klapy uzywanymi w éwczesnej Europie
byty przewaznie rogi klapowe i ofiklejdy. Na ich trop prowadzi takze analiza muzycznej
dziatalnosci Wielkiego Ksiecia Konstantego Romanowa, ktéry byt nie tylko zwierzchnikiem
wojsk Krélestwa Polskiego Kongresowego, ale réwniez znanym admiratorem musztry i muzyki
wojskowej. Jak podajg anglosascy badacze, Edward Tarr i John Wallace, ten rosyjski
arystokrata w 1815 roku miat wystuchaé w Paryzu wykonan brytyjskiego wirtuoza Johna

Distina na rogu klapowym (keyed bugle), a nastepnie zamoéwic¢ kopie tego instrumentu
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u paryskiego wytwoércy Halary’ego w celu wprowadzenia go do uzytku w rosyjskim wojsku
(Tarr i Wallace 2019: 345). Ten sam Halary w 1821 roku opatentowat takze inne instrumenty
klapowe jak ofiklejda czy ofiklejda altowa (quintclave), ktére niebawem staty sie popularne
w catej Europie (Mitroulia 2019: 313). Poniewaz po Kongresie Wiedenskim Krélestwo Polskie
stanowito formalnie integralng czes¢ Imperium Rosyjskiego, jest prawdopodobne, ze to
wiasnie instrumenty dete blaszane z klapami zostaty wprowadzone do sktadéw miejscowych
orkiestr wojskowych, w tym opisanej przez Chopina orkiestry z Sochaczewa. Hipoteze te
potwierdzajq relacje tukasza Gotebiowskiego dotyczgce przemian w obsadzie instrumentalne;j
orkiestr polskich putkéw piechoty z przetomu lat dwudziestych i trzydziestych XIX wieku: ,,Putki
strzelcdw pieszych majg teraz muzyke ztozong z instrumentéw, o jakich przed kilkunastu laty
nie mieliSmy wyobrazenia. S3 to same narzedzia miedziane z klapami rozmaitej wielkosci,
i rozmaitego ksztattu w rodzaju tragb i waltorni” (Gotebiowski 1831: 258).

Druga teoria zaktada, ze orkiestra generata Szembeka miata w uzyciu instrumenty wyposazone
w wentyle. W tym przypadku s$lady prowadzg do Warszawy lat dwudziestych XIX wieku,
w ktorej dziatali: Jan Wilhelm Wernitz, zatozyciel wytwérni instrumentéw detych, oraz malarz
Jézefat tukaszewicz, nadworny portrecista Wielkiego Ksiecia Konstantego. Vogel
domniemywat, ze Wernitz juz w 1826 roku wynalazt wtasny system wentylowy, ktory
w kolejnych latach (1828-1829) zastosowat w udoskonalonym buglehornie, ,zyskujgc petny
szereg harmoniczny, tatwiejsze i pewniejsze zadecie oraz wiekszg ruchliwos¢ dzwiekowg
instrumentu” (Vogel 1980: 217-218). Tym innowacyjnym urzgdzeniem miat by¢ reklamowany
w , Kurjerze Warszawskim” (w tym samym, 1826 roku) ,strojnik mechaniczny, za ktérego
pomocg w graniu na detych instrumentach z najlepszg dogodnoscig nie tylko jak chcac, ale
nadto podtug potrzeby tony uwyzszac i znizaé mozna” (,,Kurjer Warszawski” 1826, nr 176:
735). W kontekscie mojego niedawnego ,,odkrycia” ikonograficznego, hipoteza Vogla staje sie
jeszcze bardziej prawdopodobna. Datowany na 1828 rok obraz Jézefata tukaszewicza
zatytutowany Pierwszy Putk Strzelcdw Pieszych przedstawia bowiem miedzy innymi
wojskowego muzyka, nalezgcego do jednostki wchodzgcej w skfad Trzeciej Brygady Piechoty
stacjonujgcej w Sochaczewie, trzymajgcego kornet pistonowy, czyli instrument dety blaszany

z trzema wentylami.
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Il. 1. Fragment obrazu Jézefata tukaszewicza Pierwszy Putk Strzelcéw Pieszych (1828),
fot. ze zbiorow Muzeum Wojska Polskiego w Warszawie.

tukaszewiczowi pozowat by¢ moze ktorys z cztonkdw orkiestry Szembeka, a ,,Bugla” z listu
Chopina to funkcjonujace éwczesnie okreslenie kornetu, ktérego to instrumentu lokalnym
wytwoércg byt sam Wernitz. Potwierdzeniem tej tezy niech bedzie nastepujgcy cytat z ,Gazety

Polskiej” z 1829 roku recenzujacy produkt warszawskiego trgbomistrza:

Instrument tak z[w...]Jany bugla, czyli kornett, uzywany w muzyce najczesciej wojskowej,
a mianowicie strzeleckie] i kawalerji, ktory czestokro¢ styszec sie daje solo, ciggle wymaga
przez niedoktadnos¢ swojg mozolnej pracy grajacego i nieustannej naprawy (...) Wernitz,
przez zupetng znajomos¢ swej sztuki i maszynerjg utatwit wszelkie trudnosci tego rodzaju

(Beker 1829: 14).

Repertuar i recepcja

Informacje o repertuarze orkiestr opisanych przez Chopina dotyczg wytgcznie zespotu
z Sochaczewa. W przypadku orkiestry z Bad Reinertz wiadomo jedynie tyle, ze wykonywane
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przez nig utwory byty grane ,wolno spacerujgcym” kuracjuszom (Helman, Skowron
i Wréblewska-Straus 2009: 185). Wyobraznie pobudza takze scena z przeznaczonego dla dzieci
opowiadania Ludwiki Chopinéwny (siostry Fryderyka), w ktérej uzdrowiskowa orkiestra gra

walce:

Obudziwszy sie dzi$ rano ustyszatem muzyke; zrazu zdawato mi sie ze przez sen ale oczy
juz miatem otwarte i nie spatem wcale. — Czy grajg Papo zapytatem niedowierzajac sobie;
grajg odpowiedziat — Porywam sie wiec co predzej z tézka, biegne do okna i spostrzegam
kilku ludzi, ktérzy na detych instrumentach pieknie walce wygrywali — Co to znaczy Papo,
ze nam tak tadnie grajg pod oknami? — czy tu taki zwyczaj ? — czy co dzien bedziemy mieli
tak przyjemna muzyke? — Nie, to dzis$ tylko moje dziecie. Tutajsi muzykanci dowiedzieli sie
ze nowi goscie staneli w tym domu, przyszli wiec ich powita¢ — Trzeba ich grzecznos¢
grzecznoscig odptacié trzeba im podziekowac. —Ja sie tez zaczagtem ktaniac z okna, ale Papa
sie rozémiat i postat im pieniedzy. — Takie to podziekowanie pomyslatem sobie i odszedtem

od okna bo muzyka graé przestata (Chopin 1844: 89-90).

Orkiestra z Sochaczewa natomiast, oprécz wykonywanych zapewne regularnie marszy
wojskowych, miata w repertuarze opracowanie wyimku operowego. Wspomniana przez
Chopina Cavatina z Niemej to zaaranzowany na orkiestre detg fragment z opery Niema
z Portici Daniela Aubera wystawionej po raz pierwszy w Paryzu w 1828 roku®. Autorzy
komentarza do korespondencji kompozytora sugeruja, iz mogta to by¢ transkrypcja , kawatyny
Massaniela z IV aktu (nr 13) albo kawatyny Elviry réwniez z IV aktu (nr 14)” (Helman, Skowron
i Wroéblewska-Straus 2009: 389). Obecnos¢ tego utworu w repertuarze polskiej orkiestry
wojskowej w roku 1830 miafta pewien wymiar polityczny. Wedtug Nowaczyka bowiem
wykonanie fragmentu zakazanej w Krélestwie Polskim Kongresowym opery ,byto przejawem
niesubordynacji wobec gtdwnego dowodzgcego” jakim byt Wielki Ksigze Konstanty (Nowaczyk
2013). Cho¢ nie wiadomo, kto byt autorem opracowania muzycznego (na orkiestre detg) tego
utworu, mozna przypuszczaé, iz stworzyt je wspomniany wcze$niej Czapiewski.

Chopin w swoich relacjach duzo miejsca poswieca ocenom jakosci wystuchanych wykonan

muzycznych. W tym kontekscie widoczna jest zdecydowana rdinica miedzy dwoma

4 Premiera warszawska odbyta sie podczas Powstania Listopadowego w dniu 15 stycznia 1831 roku (Helman,
Skowron i Wrdblewska-Straus 2009: 389).
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analizowanymi zespotami. Na podstawie opiséw Chopina orkiestre z Bad Reinertz mozna
okresli¢ jako nieprofesjonalng lub amatorska, o czym swiadczg okreslenia: , kiepska muzyka”,
»,muzyka paskudzi” (Helman, Skowron i Wréblewska-Straus 2009: 185). Wykonywang przez
nig muzyke uznac nalezy za uzytkowaq, towarzyszgcg spacerom kuracjuszy. Z drugiej strony
mamy wykonania wirtuozowskie orkiestry z Sochaczewa, budzgce zachwyt kompozytora.
Wybijajacy sie solista zyskuje pochwate, a bezbtedne wykonanie Cavatiny wprawia Chopina
w zadume. Ta ostatnia odnosi sie zapewne do aspektéw wykonawczych i brzmieniowych, ale
by¢ moze takze, jak sugeruje Nowaczyk, kontekstu politycznego wykonania zakazanego przez

wtadze zaborcze repertuaru.

Podsumowanie

Omawiane dwa 7Zrédta stworzone przez Fryderyka Chopina stanowig jedne
z najwczesniejszych i najcenniejszych przekazow bezposrednich dotyczgcych dziatalnosci
orkiestr detych na (wspodfczesnych) ziemiach polskich. Odnoszg sie do okresu lat dwudziestych
i trzydziestych XIX wieku i dotyczg dwéch réznych zespotéw muzycznych: cywilnej, amatorskiej
orkiestry detej dziatajacej w uzdrowisku Bad Reinertz na Dolnym Slasku; oraz wojskowej,
profesjonalnej orkiestry detej funkcjonujgcej przy Trzeciej Brygadzie Piechoty generata Piotra
Szembeka w Sochaczewie na zachodnim Mazowszu. Zardwno w przypadku orkiestry
uzdrowiskowej z Bad Reinertz, jak i szerszego kontekstu funkcjonowania $lgskich orkiestr
detych w tym okresie, relacja Chopina jest jedynym znanym zrédtem bezposrednim w jezyku
polskim dokumentujgcym dziatalno$é tego rodzaju zespotdw lokalnie. Orkiestra z Sochaczewa
natomiast zawdziecza Chopinowi miedzy innymi utrwalenie informacji o swoim
bezkompromisowym podejsciu do uprawiania muzyki w czasach dominacji militarnej obcych
mocarstw. Relacja Chopina jest takze dowdédem na to, ze éwczesne Srodowisko muzyczne
Krélestwa Kongresowego stanowito Swiatowg awangarde w zakresie produkcji i wykorzystania
innowacyjnych instrumentéw detych blaszanych. Niewatpliwie opisane przez kompozytora
instrumentalne zespoty muzyczne reprezentowaty juz woéwczas szersze zjawiska kulturowe
stanowigce istotny etap rozwoju nie tylko samych orkiestr detych, ale takze innych aspektow
kultury muzycznej, takich jak profesjonalizacja zawodu muzyka czy uwarunkowane rozwojem

technologii innowacje brzmieniowe.
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Abstract:

Frederic Chopin and his musical output are probably the most extensively researched topics
in Polish musicology. Chopin is most often described as a composer and pianist, but he was
also an observer of the musical life of his era. The correspondence of Frederic Chopin
comprises an extensive primary source of which two letters (first, to Wilhelm Kolberg dated
18 August 1826; second, to Tytus Woyciechowski dated 31 August 1830) are of particular value
in researching wind bands in Poland. Both letters (to date not previously compared to one
another) provide primary evidence of the early civilian and military wind bands of the late
1820s and early 1830s, including aspects related to instrumentation, repertoires, and
performance occasions. The essay recapitulates existing knowledge on the topic of wind bands
in Chopin’s correspondence providing comparative analysis of the composer’s own words,
other primary sources, and the outcome of relevant international musicological literature. The
article also offers new hypothesis referring to the early use of the piston cornet in the Polish

military in the late 1820s.
Keywords:

Frederic Chopin, correspondence, wind band, military band, Sochaczew, Bad Reinertz,

Congress Kingdom of Poland, Lower Silesia
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Tradycja konkurséw strazackich orkiestr detych w Polsce w swietle relacji

miesiecznika ,,Orkiestra” (1930-1938)

Maciej Kierzkowski

Tradycja konkursow orkiestr detych w Polsce siega okresu miedzywojennego. Zwigzana jest
z dziatalnosciag muzyczng wojska, ale takze innych stuzb mundurowych, jak pracownicy kolei
czy strazacy. Niniejszy tekst skupia sie na tych ostatnich, bedac prébg analizy genezy
i wczesnego rozwoju (do 1939 roku) ogdlnokrajowych konkurséw orkiestr dziatajgcych przy
jednostkach Ochotniczych Strazy Pozarnych (OSP). Jakkowiek zardwno dzieje polskich
organizacji strazackich jak i szeroko pojeta dziatalnos¢ orkiestr przy nich istniejgcych stanowig
istotne tto dla omawianych tu rywalizacji amatorskich zespotéw muzycznych, to szczegétowe
jego nakreslenie wykracza poza ramy niniejszego opracowania. W teks$cie tym uwzgledniono
jedynie te aspekty zagadnien o charakterze ogdélnym, ktdre bezposrednio wigzg sie

z fenomenem wcigz zywej tradycji konkurséw orkiestr strazackich w Polsce.

Stan badan

Tematyka konkurséw orkiestr detych w polskiej literaturze byta do tej pory eksplorowana
rzadko i fragmentarycznie. Dla kontrastu, zjawisko rywalizacji tego typu zespotéw muzycznych
w innych krajach byto opisywane wielokrotnie, gtdwnie w jezyku angielskim. Przyjmuje sig, ze
to witasnie mozliwos¢ uczestnictwa w konkursach stanowi globalnie gtéwng motywacje
przynaleznosci do orkiestr detych (Brucher and Reily 2016: 27). Pierwsze konkursy
organizowano w Wielkiej Brytanii od potowy XIX wieku, co miato kluczowy wptyw na
ukonstytuowanie sie standardowej obsady instrumentalnej brytyjskiego modelu orkiestry
detej (British brass band) (Herbert 2000). Finskie septety dete — rdéwniez
o ujednoliconym instrumentarium — rozpoczety rywalizacje w latach osiemdziesigtych XIX
wieku podczas narodowych festiwali muzycznych (Karjalainen 1995), natomiast turnieje

amatorskich orkiestr detych we Francji rozpowszechnity sie wraz z rozwojem ruchu
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muzycznego Orphéon (Dubois, Méon, and Pierru 2016). Od 1961 roku, nie tylko orkiestry, ale
tez indywidualni trebacze zaczeli konkurowa¢ w ramach stynnego festiwalu w miejscowosci
Guca w Serbii, uznawanego za wydarzenie istotnie przyczyniajgce sie do kultywowania
lokalnych tradycji muzycznych (Tadic¢ 2014).

Literatura w jezyku polskim zjawisko konkurséw orkiestr detych jedynie wzmiankuje, chociaz
sytuacja w tym zakresie zaczyna ulega¢ zmianie w ostatnich latach. Jézef Szaflik, badacz
dziejow OSP, pisat o wptywie konkurséw na rozwdj strazackich orkiestr detych
w okresie miedzywojennym (Szaflik [1985] 2001). Podobng role przypisywano turniejom
muzycznym, ktére po Il wojnie Swiatowej byly organizowane przez przyzaktadowe zwigzki
zawodowe, ale takze w ramach rozmaitych festiwali muzycznych (Wegiel 1966; Marchwicka
1976; Wazynski 1982). Opis pierwszego ogoélnopolskiego konkursu detych orkiestr
wojskowych, jaki odbyt sie w 1923 roku, zawdzieczamy Jerzemu Wojciechowskiemu, ktory,
nakreslajgc szeroki kontekst rozwoju muzyki w wojsku Il Rzeczypospolitej, podaje szczegdtowe
dane o zespotach uczestniczacych w tym wydarzeniu, jego przebiegu, lokalizacjach,
wykonywanym repertuarze i kryteriach oceny (Wojciechowski 2016). Woreszcie,
etnomuzykologiczna eksploracja roli konkurséw cywilnych orkiestr detych na Mazowszu
ukazuje trzy aspekty ich oddziatywania: instytucjonalny, spoteczny i indywidualny (Kierzkowski
2018).

Jednakowoz, zadna z powyzszych prac nie wyczerpuje omawianego tu zagadnienia konkurséw
orkiestr detych w Polsce. Brakuje szczegdlnie badan genezy zjawiska oraz bezposrednich
przyczyn jego rozwoju. Ponadto, w dotychczasowych opracowaniach nie uwzgledniono wielu
bezposrednich zrédet pisanych jak istniejgce artykuty prasowe, czy regulacje prawne. Celem

niniejszej pracy jest przynajmniej cze$ciowe uzupetnienie tych luk.

Zrodta

Dwa rodzaje zrédet stanowig podstawowy materiat badawczy do niniejszej pracy. Po pierwsze,

sg to oficjalne dokumenty legislacyjne (dostepne w duzym stopniu online)! oraz statuty

1 Na przyktad na stronie rzgdowej Internetowego Systemu Aktéw Prawnych http://isap.sejm.gov.pl/ (dostep:
2022-07-30).
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organizacji strazackich; po drugie — rozmaite publikacje zawierajgce materiaty zwigzane
zaréwno z aktywnoscig poszczegdnych zespotéw, jak i bardziej ogdlnymi aspektami ruchu
orkiestr strazackich w Polsce. Jednym z istotnych zrddet jest ,,Rocznik Strazak” (opublikowany
w dwdch tomach w latach 18812 i 18823) bedacy branzowym periodykiem skierowanym do
strazakéw ochotnikdw w Krdlestwie Polskim. Poniewaz obydwie ksiegi byty dystrybuowane
wsréd éwczesnych organizacji strazackich, miaty istotny wptyw na standaryzacje praktyk
zwigzanych nie tylko z gaszeniem ognia, ale takze z pozapozarniczg dziatalnoscig strazy.
Podobng funkcje spetnialy inne czasopisma profesjonalne jak ,Przewodnik Pozarniczy”
wydawany od 1887, ale takze — w kontekscie modelowania rozwoju kultury muzycznej —
periodyki muzyczne, w tym redagowany przez Jézefa Kofflera, kompozytora i muzykologa,

miesiecznik ,,Orkiestra” ukazujacy sie w latach 1930-1938.

Dziatalnos$¢ kulturotworcza OSP

Ochotnicze Straze Pozarne zaczeto formowa¢ w Polsce od potowy XIX wieku. Byty one
potrzebne, gdyz zawodowe straze ogniowe istniejgce na gesciej zaludnionych obszarach nie
byty w stanie dziata¢ sprawnie na terenie catego kraju®. Korzystniej zatem byto péjs¢ za
przyktadem innych panstw ustanawiajgc ochotnicze jednostki strazackie w matych miastach
i wsiach. Réwnolegle z gaszeniem pozarow OSP prowadzity dziatalnos¢ kulturalno-oswiatowsa,
a — od wczesnych lat osiemdziesigtych XIX wieku — organizowaty orkiestry dete. Na rozwdj
konkurséw orkiestr strazackich miaty wptyw dwa gtéwne czynniki: po pierwsze,
kulturotwdrcza misja OSP, ktéra wyrosta z dgzen patriotycznych Polakéw w okresie rozbioréw,
a potem zwigzana byfa z nacjonalizacjg kultury realizowang w Polsce miedzywojennej; po
drugie, federalizacja organizacji strazackich majgca miejsce po odzyskaniu niepodlegtosci
w 1918 roku. Jakkolwiek dziatalno$¢ kulturalno-oswiatowa OSP byta prowadzona zaréwno

przed, jak i po | wojnie Swiatowej, przemianie ulegt sposdb, w jaki byta inicjowana. Podczas

2 Rocznik  Strazak: na  rok  zwyczajny 1882 R. 1. 1881. Petrokéw,  Warszawa.

https://bc.wbp.lodz.pl/dlibra/publication/86728/edition/82754 (dostep: 2022-07-30).

3 Rocznik  Strazak: na  rok  zwyczajny ~ 1883. R. 2. 1882. Petrokow, Warszawa.
https://bc.wbp.lodz.pl/dlibra/publication/77291/edition/73760 (dostep: 2022-07-30).

4 Pierwsze zawodowe straze pozarne na terenie dawnej Rzeczpospolitej Obojga Narodéw zatozono w Wilnie
(1802) w Warszawie (1836) (Zalewski 2018: 12).
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gdy na przetomie wiekdw XIX i XX impuls stanowity oddolne lokalne inicjatywy spoteczne,
w Polsce miedzywojennej byty to dwa inne czynniki: scentralizowane dziatanie panstwa
i aktywnos¢ ogdlnokrajowych zwigzkdw strazackich.

Poczatki dziatalnosci kulturalno-oswiatowej OSP nalezy wigza¢ z nasilajgca sie na przetomie
XIXi XX wieku negatywng postawg panstw zaborczych wobec kultury polskiej. Miato to miejsce
przede wszystkim w zaborze pruskim i rosyjskim. Ze wzgledu na fakt, ze OSP byty jednymi
z niewielu legalnych organizacji spotecznych wspéttworzonych przez Polakéw, skupiaty wielu
rodzimych aktywistéw spotfecznych. Zastepowaty réwniez nieistniejgce polskie instytucje
kultury, stajgc sie miejscami edukacji obywatelskiej (Olejnik 1996: 9). Rozmaite formy
aktywnosci kulturalnej OSP dawaty mozliwos¢ kultywowania polskosci. Byty to nie tylko
powstajgce amatorskie zespoty artystyczne, takie jak orkiestry, chéry oraz teatry wykonujgce
polski repertuar. W strazach zaktadano takze polskie biblioteki, organizowano wydarzenia
artystyczne, np. koncerty, zabawy taneczne, spektakle teatralne. W raporcie OSP w Kielcach
z 1882 roku, czytamy: ,w [..] gmachu Strazy Kieleckiej (...) znajduje sie (...) bibljoteka
Strazacka, zawierajgca obecnie okoto 400 dziet, wcigz zwiekszajgca sie w miare funduszéw, lub
dobrowolnych zaofiarowan mieszkaricéw” (Rocznik Strazak 1882: 90).

Ze wzgledu na odmienne uwarunkowania polityczne w poszczegdlnych zaborach,
intensywnos¢ dziatan kulturalnych OSP byta zréznicowana. Aktywnosc¢ strazy w tym zakresie
szczegblnie rozwijata sie na terenie Krdlestwa Polskiego (w zaborze rosyjskim), co byto
sposobem sprzeciwu wobec postepujgcego procesu rusyfikacji. Sie¢ OSP byfa tam nie tylko
najwieksza ze wszystkich trzech zaboréw (w kategoriach zaréwno ilosci organizacji, jak i liczby
ich cztonkéw), ale byfa takze najbardziej powszechna, skupiata bowiem reprezentantéw
wszystkich warstw spofecznych: chtopdw, rzemiesinikéw, pracownikéw przemystu,
inteligencje, szlachte oraz wtascicieli fabryk (Olejnik 1996: 9-10). Tego typu dane podaje
raport dotyczgcy OSP w Mszczonowie z 1882 roku, w ktdrym czytamy, ze: ,,do projektowanego
Towarzystwa (...) zostali zaproszeni (...) nie tylko wtasciciele nieruchomosci, lecz wszyscy
mieszkanncy bez rdéznicy stanu, mienia i wyznania, jako tez i okoliczni obywatele ziemscy”
(Rocznik Strazak 1882: 133)

W czasach Il Rzeczypospolitej kulturotwércza misja OSP zostata wzbogacona o idee
wspotpracy instytucjonalnej i odgoérnie sprofilowana. Nowo powstate panstwo polskie
potrzebowato spoteczno-kulturowej reintegracji, dlatego pozapozarnicza dziatalnos¢ OSP

zostata nakierowana na wspottworzenie zycia spotecznego, szczegdlnie w matych miastach
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i wsiach (Szaflik [1985] 2001: 213). Remizy strazackie staty sie oficjalnie aprobowanymi
centrami lokalnej dziatalnosci kulturalnej w catym kraju, bedac czesto jedynymi osrodkami
o takim profilu w swoim regionie (Szaflik [1985] 2001: 4). Kulturalno-o$wiatowa dziatalnos$é
strazy byta wspierana przez panstwo oraz zwigzki strazackie. Zgodnie z oficjalnymi
rekomendacjami, OSP podejmowaty rozmaite inicjatywy ukierunkowane na patriotyczng
i obywatelskg edukacje (Pastuszka 1996: 95). Jakkolwiek byta to kontynuacja dziatarn OSP
sprzed 1918 roku, oczekiwania dotyczgce wzajemnej wspotpracy tych organizacji byty czyms
nowym. Na przyktad, w 1928 roku Rada Zwigzku Strazy Pozarnych Wojewddztwa Kieleckiego
rekomendowata podlegtym sobie jednostkom OSP ,organizowanie teatréw amatorskich,
orkiestr, chéréw, zabaw ludowych (...) indywidualnie i w ramach wspétdziatania z innymi
organizacjami” (Cytat za: Pastuszka 1996: 95).

W okresie miedzywojennym, zarzgdzanie kulturalng dziatalnoscig OSP stato sie jednym z zadan
nowo powstajacych polskich federacji strazackich. Takie zatozenia zostaty zawarte
w tresci pierwszego statutu Gtéwnego Zwigzku Strazy Pozarnych Rzeczypospolitej Polskiej,
uchwalonego przez delegatdw Ogdlnokrajowego Zjazdu Przedstawicieli OSP i zatwierdzonego
przez Ministerstwo Spraw Wewnetrznych w 1921 roku. Jednym z wytyczonych wéwczas celdw
stato sie promowanie edukacyjnej i kulturotwoérczej dziatalnosci zaréwno poszczegdlnych OSP,
jak i regionalnych oddziatow zwigzku (Walczak 2009: 92—-93). W latach trzydziestych XX wieku,
ruch strazacki w Polsce zostat zintegrowany w jedng organizacje. Na podstawie
rozporzadzenia podpisanego przez premiera i ministra spraw wewnetrznych O uznaniu
stowarzyszenia Zwiqzek Strazy Pozarnych Rzeczypospolitej Polskiej za stowarzyszenie wyzZszej
koniecznosci z dnia 28 listopada 1933 roku Zwigzek Strazy Pozarnych Rzeczypospolitej Polskiej
otrzymat ,przywilej wyfgcznosci (...) w zakresie jednoczenia we wspdlnej organizacji
poszczegdlnych strazy pozarnych oraz sprawowania kontroli fachowej i organizacyjnej nad
wszystkiemi strazami pozarnymi na obszarze catego Paristwa”®. To uprawnienie dotyczyto
takze dziatalnosci pozapozarniczej i miato przejawia¢ sie w ,czuwani[u] (...) nad
organizowaniem, szkoleniem i zaopatrywaniem strazy pozarnych w zakresie (...) prac

kulturalno-o$wiatowych”®.

5 http://isap.sejm.gov.pl/isap.nsf/download.xsp/WDU19331020779/0/D19330779.pdf (dostep: 2022-08-01).
® http://isap.sejm.gov.pl/isap.nsf/download.xsp/WDU19331020779/0/D19330779.pdf (dostep: 2022-08-01).
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Rola konkursow

Elementem szeroko zakrojonej i centralnie zarzadzanej strategii dotyczacej dziatalnosci
kulturalno-oswiatowej zwigzkéw strazackich w Polsce staty sie konkursy orkiestr detych
dziatajgcych przy OSP. Celem konkurséw byta edukacja. Staty sie emanacjg idei artystycznego
rozwoju amatorskich orkiestr detych, propagowang przez krajowe strazackie wtadze
zwigzkowe. Jak pisat Jézef Szaflik, konkursy miaty stuzyé ,podnoszeniu na wyziszy poziom
artystyczny orkiestr strazackich” (Szaflik [1985] 2001: 215). Dotyczyto to w szczegdlnosci
zespotow dziatajgcych na wsi i w matych miastach. Zgodnie z relacjg miesiecznika ,Orkiestra”
(nota bene poswieconego ,krzewieniu kultury muzycznej wsrdd orkiestr i towarzystw
muzycznych w Polsce” (Orkiestra 1930, nr 1: 1) z 1930 roku, organizatorzy konkursu
w Piotrkowie Trybunalskim zaktadali, iz ,,pobudzi [on] niewatpliwie do wytezonej pracy tak
waznych placéwek kulturalnych, jak orkiestry w srodowiskach wiejskich” (Orkiestra 1930,
nr1:13).

Ta sama narracja snuta byta na tamach ogdlnopolskiej prasy muzycznej. W 1934 roku, na
tamach ,Orkiestry” postawiono diagnoze Owczesnej sytuacji orkiestr OSP, a takze
przedstawiono rekomendacje dotyczace ich planowanego rozwoju. Materiat ten pokazuje,
w jaki sposdb zwigzkowe wtadze strazackie pojmowaty trzy kluczowe aspekty, z ktérych
wykietkowata idea konkurséw: role orkiestr strazackich w spoteczenstwie, ich aktualng jakos$¢
artystyczng (muzyczny poziom), a takze strategie dotyczgcy rozwoju tych zespotéw.
W kontekscie spotecznym rola orkiestr zostata zdefiniowana jako niezbedne narzedzie tgczace

straze z lokalnymi spotecznosciami:

W kierowniczych sferach strazactwa istnieje dostateczne zrozumienie, jakie korzysci
przynosi poszczegdlnej strazy pozarnej posiadanie wtasnej orkiestry (...) orkiestra jest tym
czynnikiem, ktéry sktada sie na caftoksztatt wiasciwie zakrojonej roli strazy
w spoteczenstwie, przyczyniajac sie najlepiej do utrzymania fgcznosci strazy z otoczeniem

(Orkiestra 1934, nr 51: 192).

Jednak dwczesny poziom artystyczny orkiestr strazackich zostat uznany za nieodpowiedni.

Gtéwne problemy dotyczyty ograniczonego repertuaru i niskiej jakosci muzycznych wykonan:
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(...) znaczna czes$é orkiestr pozostaje na niskim poziomie, nie prowadzac przytem zadnej
systematycznej pracy and doskonaleniem sie muzycznem, a jesli (...) orkiestry te
wystepujg publicznie, to jednakze okazuje sie, ze rozporzadzajg bardzo szczuptym
repertuarem, ktérego interpretacja tez pozostawia wiele do zyczenia (Orkiestra 1934,

nr51:192).

Poniewaz gtdbwnym rozpoznanym powodem tej niekorzystnej sytuacji byt ,brak
zorganizowanej pomocy fachowej z zewnatrz”, polityka krajowego zwigzku strazackiego stata
sie implementacja rozmaitych dziatarh naprawczych w tym konkurséw (Orkiestra 1934, nr 51:

192).

Struktura i ewaluacja

Konkursy orkiestr strazackich w Polsce organizowano od lat trzydziestych XX wieku. Jedne
z pierwszych relacji z ich przebiegu znajdujemy w pierwszym numerze miesiecznika
,Orkiestra” z 1930 roku, gdzie opisano muzyczne zawody przeprowadzone w Piotrkowie
Trybunalskim, teczycy i Lipnie (wszystkie te lokalizacje znajdujg sie na terytorium dawnego
zaboru rosyjskiego) (Orkiestra 1930, nr 1: 13-14). Organizatorami regionalnych wydarzen
konkursowych byty wéwczas przewaznie zwigzki strazackie we wspotpracy z wiadzami
lokalnymi, dziatajgce na terenie jednego powiatu lub wojewddztwa. Konkurs, jaki odbyt sie
w 1933 roku w todzi zgromadzit zespoty z catego wojewddztwa tédzkiego (Orkiestra 1933,
nr 35: 133-134), ktére sktadato sie dwczesnie z czternastu powiatdow’. Organizatorzy
konkurséw (zaréwno instytucje, jak i indywidualni dziatacze) byli czesto wymieniani
w relacjach prasowych. Na przykfad, w artykule opublikowanym w 1930 roku, w nastepujgcy
sposdb honorowano animatorow konkursu w Piotrkowie Trybunalskim: ,,uznanie nalezy sie
Okr.[egowemu] Zwigzkowi Strazy pozarnych pow.[iatu] Piotrkowskiego z p.[anem] starostg
Strzeminskim (...) za zorganizowanie tegoz konkursu” (Orkiestra” 1930, nr 1: 13).

Konkurujgce zespoty poddawano okreslonej kategoryzacji. Byta ona podyktowana aspektami

socjo-muzycznymi i wptywata na wymagania repertuarowe. Kryteria klasyfikacji byty

7 https://pl.wikipedia.org/wiki/Wojew%C3%B3dztwo_%C5%82%C3%B3dzkie_(Il_Rzeczpospolita) (dostep: 2022-
08-01).
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podwadjne: po pierwsze, dotyczyty poziomu muzycznych kompetencji rywalizujgcych orkiestr;
po drugie, byty zwigzane z rozmiarem miejscowosci, z ktérych zespoty pochodzity. Na przyktad,
orkiestry uczestniczgce w konkursie dla wojewddztwa tédzkiego w 1933 roku byty podzielone

na trzy grupy:

Pierwsza (...) sktadata sie z orkiestr wysoko zaawansowanych pod wzgledem wyszkolenia,
doboru muzykéw i sktadu instrumentéw. Druga (..) z orkiestr wiekszych miast
powiatowych, tak samo licznych, ale ztozonych wytacznie z sit amatorskich. Trzecia (...) to

orkiestry matych miasteczek i wsi (Orkiestra 1933, nr 35: 133).

Klasyfikacja zespotow wigzata sie ze zrdznicowanymi wymaganiami dotyczacymi
prezentowanego repertuaru, ktéry byt jednym z najwazniejszych kryteridw oceny, ale miat tez
inne funkcje. Wprowadzenie tak zwanych utworéw obowigzkowych miato oddziatywaé na
trzech réznych poziomach: umozliwié obiektywng ocene artystycznych wykonan, wzmacniaé
rozwd] muzycznych kompetencji zespotéw, a takze propagowaé muzyke polskich
kompozytoréw. Stajgc sie statym elementem rytuatu konkursowego utwory obowigzkowe
byty jednoczesnie uwazane za artystycznie wymagajgce. W konkursie w Piotrkowie
Trybunalskim w 1930 roku obligatoryjne byty np. Krakowiaki Andrzeja Rajczaka, utwor
oceniany jako ,trudny i wymagajacy wiele sprawnosci technicznej” (Orkiestra” 1930, nr 1: 13).
Natomiast podczas konkursu powiatu teczyckiego organizowanego w tym samym roku,
utworami obowigzkowymi byty: ,bardzo trudna” uwertura z opery Jawnuta Stanistawa
Moniuszki oraz Odgtosy Kujaw Edwarda Makoszy — ,,utwor wymagajgcy powaznej sprawnosci
i niektdrych instrumentéw solowych” (Orkiestra” 1930, nr 1: 13). Drugg cechga repertuaru
obowigzkowego byt jego narodowy charakter: wiekszos¢ stanowity bowiem kompozycje
uznanych dziewietnastowiecznych polskich kompozytoréw. Typowo polski byt takze repertuar
przeznaczony do wykonania przez orkiestry wspdlnie w finatowych czesciach wydarzen
konkursowych. Na przyktad w tomzy w 1930 roku ,na zakonczenie konkursu zjednoczone
orkiestry wykonaty Hymn narodowy” (Orkiestra” 1930, nr 1: 13).

Oczekiwano, ze rywalizujgce podczas konkursdw orkiestry beda powiela¢ standardy
i style profesjonalnych kompozytoréw i wojskowych kapelmistrzow oceniajgcych konkursowe
szranki. Nazwiska juroréw wymieniano w Owczesnej prasie. Wiemy wiec, ze konkurs

zorganizowany w 1930 roku w Piotrkowie Trybunalskim byt oceniany przez jury sktadajgce sie
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z dwéch miejscowych profesoréw muzyki (Ignacy Jankiewicz i Jan Wtadystaw Celejowski),
kompozytora i dyrygenta Arnolda Rezlera, a takze kapelmistrza wojskowego porucznika Rosse
(Orkiestra 1930, nr 1: 13). Z kolei komisja oceniajgca wystepy podczas powiatowego konkursu
zorganizowanego w tym samym roku w Lipnie byta zdominowana przez wojskowych
kapelmistrzow okolicznych putkdw piechoty (Orkiestra 1930, nr 1: 13-14). W organizacje
konkurséw zaangazowani byli takze profesjonalni muzyczni dziatacze strazaccy. Jednym z nich
byt Edward Makosza, kompozytor i kapelmistrz, ktéry ,petnit funkcje referenta do spraw
orkiestr (...) strazackich” w Gtdwnym Zwigzku Ochotniczych Strazy Pozarnych® Wartosci
promowane przez jurorow miaty istotny wptyw na wprowadzanie okreslonych idioméw
muzycznych, ktore celowo powielano, i do realizacji ktérych dazono. W 1930 roku
uzasadnieniem zwyciestwa konkursowego orkiestry OSP Zarnowica byfa jej ,daleko
posuniet[a] (...) technik[a], (...) czystos¢ intonacji i umiejetnosé cieniowania” (Orkiestra 1930,
nr 1: 13). Podobne kryteria stosowano podczas konkursu w Rdwnem w 1934 roku, gdzie miara
oceny zespotéw byt odpowiedni ,stréj” i ,interpretacja” (Orkiestra 1934, nr 48: 142).

Konkursy znaczgco wptynety na rozwdj krajowej sieci orkiestr detych OSP, a ich rola
edukacyjna i kulturotwdrcza wykraczata poza swiat tych amatorskich zespotéw muzycznych.
Rywalizacje byty uwazane za wazny element rozwoju kultury muzycznej catego kraju. W 1930
roku, ,Orkiestra” donosita, ze realizacja konkurséw orkiestr detych w réznych miejscach kraju
stanowi ,dowdd, ze kultura muzyczna zatacza coraz szersze kregi i (...) podnosi sie
niepomiernie” (Orkiestra 1930, nr 1: 13). Z drugiej strony, rownie wazny byt wzrost
Swiadomosci muzykéw dotyczacy koniecznosci podjecia dodatkowych wysitkéw zwigzanych
z przygotowaniem orkiestry do konkursu, jak i wieksze zaangazowanie w proby, czy
opanowanie nowego repertuaru (Kierzkowski 2018: 155). Ponizsza relacja z imprezy w Lipnie
z 1930 roku jest przyktadem takiej narracji: , wszystkie orkiestry wykazaty, ze ich kierownicy
doceniajg wartos¢ swej pracy kulturalnej, a cztonkowie posiadajg nalezyte zrozumienie tejze

i pracujg powaznie na niwie kultury muzycznej” (Orkiestra 1930, nr 1: 13).

8 https://pl.wikipedia.org/wiki/Edward_M%C4%85kosza (dostep: 2022-08-01).
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Podsumowanie

Historia orkiestr Ochotniczych Strazy Pozarnych rozpoczyna sie w koficowych dekadach XIX
wieku. Jest zwigzana z dziejami organizacji strazackich, ktére (do 1918 roku) powstawaty na
terytoriach bytej Rzeczypospolitej Obojga Naroddw (gtdwnie w zaborze rosyjskim)
i kontynuowaty swojg dziatalno$¢ jako sie¢ stowarzyszen w Polsce miedzywojennej. Rozwdj
zwigzkowosci strazackiej po | wojnie Swiatowej umozliwit prowadzenie skoordynowanych
ogolnokrajowych dziatan o charakterze edukacyjnym, w tym konkurséw orkiestr detych.
Konkursy te staty sie istotnym narzedziem w procesie swoistej inzynierii socjomuzycznej
majacej na celu nie tylko szeroko zakrojong edukacje muzyczng, ale takze promocje wartosci
narodowych. Realizacja idei konkurséw skutkowata rozwojem ruchu strazackich orkiestr
detych, ale tez przyczyniata sie do ujednolicania (standaryzacji) tej instrumentalnej praktyki
muzycznej. W procesie tym udziat swoj miaty zaréwno periodyki strazackie jak i muzyczne,
w tym miesiecznik ,,Orkiestra”. Gtéwng motywacjg twércéw konkurséw w Polsce byt nie tylko
artystyczny progres poszczegdlnych zespotéw czy pojedynczych muzykéw. Cel byt bardziej
ogolny — chodzito o szerokie, ogélnokrajowe dziatanie na rzecz rozwoju narodowej kultury

muzyczne;j.
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Abstract:

The history of the Volunteer Fire Brigade bands in Poland begins in the latter decades of the
nineteenth century. This history is related to that of firefighting organisations which, from the
middle of the nineteenth century, were established in the territory of the former Polish-
Lithuanian Commonwealth (mainly in the Kingdom of Poland under Russian rule) and
remained active as a network of associations in the interwar period in Poland. Along with the
development of firefighting unionism that took place after the Great War came coordinated
educational activities at the national level, including wind band contests. These musical
competitions have become one of the important tools used in the process of socio-musical
engineering aimed not only at wide-ranging music education, but also at the promotion of
national values. The implementation of VFB band contests resulted in the rise of the fireman
band movement and also contributed to the standardization of practices of amateur music-
making. The primary motivation of the founders of the VFB contest initiators was to encourage
the artistic development of both individual musicians and particular bands. However, the
overall goal was also more generally aimed toward the development of Polish national musical

culture.

Keywords:

wind bands, contests, Voluntary Fire Brigades, instrumental music, interwar Poland
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10 lat albumu Cassubia Incognita i festiwalu Cassubia Cantat

jako przyczynek do revival dawnego repertuaru kaszubskiego

Dawid Martin

W 2009 roku, z inicjatywy regionalisty, animatora kultury i pracownika Muzeum
Zachodniokaszubskiego w Bytowie, Jaromira Szroedera, placowka ta we wspodtpracy
z Instytutem Sztuki Polskiej Akademii Nauk wydata ptyte Cassubia Incognita z najstarszymi
zachowanymi nagraniami muzyki kaszubskiej z archiwdw IS PAN. Wsrdd nich znalazto sie kilka
przyktadow muzycznych zarejestrowanych zimg 1945 roku przez Tadeusza Wrotkowskiego,
pracownika Zachodniego Archiwum Fonograficznego w Poznaniu oraz kilkadziesigt innych
zgromadzonych w latach pieddziesigtych XX wieku podczas Akcji Zbierania Folkloru
Muzycznego. Wiekszos¢ z nich pochodzi z okolic Wejherowa, Koscierzyny i Kartuz oraz
z nadmorskiego pasa przez Kaszubow okreslanego mianem Norda. Zgromadzony na albumie
repertuar (facznie 98 przyktadéw) zostat podzielony na 9 kategorii: Obrzddowé piesnie (pie$ni
obrzedowe — 5 przyktadéw), Powszechné piesnie (piesni powszechne — 25), Szportowné
frantowczi, podkérbiajgcé (zartobliwe frantéwki, przeSmiewcze — 13), Wréjarsczé i mitotné
frantéwczi (zalotne i mitosne frantéwki — 20), Psé piesni (piesni obsceniczne — 3), Dzecné
zabawé i kolibidnczi (dzieciece zabawy i kotysanki — 6), Pastersczé (piesni pasterskie —8), Piesni
do turica (piesni do tanica — 8), Turice (tarice — 10). Najstarsze gtosy, ktdre ustysze¢ mozna na
ptycie, nalezg do osdb urodzonych w latach piec¢dziesigtych XIX wieku: Walentyny Richert
z Zukowa oraz Marii Bizewskiej z Karwii. Dos¢ licznie reprezentowane jest tez grono
wykonawcow, ktdrzy przyszli na sSwiat w latach siedemdziesigtych, osiemdziesigtych
i dziewiecdziesigtych tego samego stulecia i ktorzy swa aktywnosé muzyczng rozpoczeli jeszcze

przed | wojng swiatowa.
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(ASSUBIA" 7
INCOGNITA—.

Kaszébsczé piesnie /

ze Zbioréw Fonograficznych Instytutu Sztuki PAN

Il. 1. Oktadka ptyty Cassubia Incognita

Wydanie ptyty Cassubia Incognita umozliwito poréwnanie tego, co wspdétczesnie na Kaszubach
postrzegane jest jako muzyka ludowa, z muzyky tradycyjng regionu w jej brzemieniu
z lat piedédziesigtych XX wieku i uswiadomienie sobie skali przemian, jakie przeszty tradycje
muzyczne regionu w ciggu ostatnich kilku dziesiecioleci. Repertuar, ktdry ukazat sie na ptycie,
poza waskim gronem specjalistéw, okazat sie dla wiekszos$ci Kaszubow (nawet tych aktywnych
muzycznie) zupetnie nieznany — tytut albumu okazat sie zatem bardzo adekwatny. Oczywiscie,
taki stan rzeczy prowokowat do refleksji. Promocji ptyty towarzyszyt panel dyskusyjny ,,Muzyka
kaszubska”, ktéry odbyt sie 27 listopada 2009 roku w siedzibie Muzeum
Zachodniokaszubskiego w murach bytowskiego zamku, i ktéry poprowadzit jeden ze
wspottworcéw albumu — Maciej Rychty. Przyczyn gtebokiej transformacji, jaka przeszta
muzyka kaszubska w latach powojennych, uczestnicy sesji upatrywali w przemianach
spotecznych regionu, ktore zaktécity miedzypokoleniowy przekaz tradycji oraz w wypetnieniu
powstatej luki przez zinstytucjonalizowany ruch folklorystyczny. Piszgcy te stowa w swoim

referacie przekonywalt, iz dzisiejszy, miejscami dos¢ przasny repertuar kaszubskich zespotéw
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piesni i tanca, na ktory sktadajg sie gtéwnie popularne piosenki pidéra powojennych
regionalistow, opiewajgcych piekno Kaszub, i ktéry ,wpisuje sie gdzies pomiedzy niemieckie
szlagiery spod znaku Heimat-melodie a polskg piosenke biesiadng”, stanowi — mdwiac
jezykiem Erica Hobsbawma — forme ,tradycji wynalezionej”, wypetniajacej pustke po
zapomnianych piesniach naszych przodkéw (Martin 2009: 251-259). Role tychze formaciji
w powojennych przeobrazeniach muzyki kaszubskiej podkreslita tez Witostawa Frankowska,
zwracajgc uwage na masowosc¢ ruchu folklorystycznego w regionie (na obszarze Kaszub
naliczyta ponad 100 wspdtczesnie dziatajgcych grup tego typu) (Frankowska 2009: 262). Jak

zaznaczyta:

Odeszto juz pokolenie, ktére wzrastato w czasach, gdy zwyczaje $piewania w domu czy
podczas pracy byty czyms$ dalece naturalnym, powszednim. Miejsce dawnych Spiewakéw
ludowych zajety formacje nieco bardziej zinstytucjonalizowane, a mianowicie zespoty
piesni i tanca. Mimo niejednokrotnie widniejgcego w nazwach zespotu dookreslenia
»folklorystyczny”, zwykle z folklorem nie majg zbyt wiele wspdlnego. [...] Papierem
lakmusowym ich ludowosci, wzglednie regionalnosci, jest sposéb podejscia do
wykonywanego przezen repertuaru, gdzie zdecydowanie przewazajg utwory
skomponowane w XX wieku przez lokalnych twdércoéw, z rzadka natomiast pojawiajg sie
utwory ludowe. Te, nawet jesli wystepuja, zostajg poddane tak daleko idgcej stylizacji, ze
trudno w efekcie finalnym dopatrzy¢ sie ich pierwotnej ludowosci (Frankowska 2009:

263).

Prelegentka problem ten zasygnalizowata juz wcze$niej w leksykonie Muzyka Kaszub

wydanym w 2005 roku:

Podstawe repertuaru kasz. zespotéw folkloryst. stanowig utwory ludowe oraz utw.
wspbtczesnych tworcodw regionalnych, czesto uchodzacych za ludowe. Na tym polu
zaznaczyt sie w |. 70. konflikt miedzy kierownictwem kasz. zespotédw folkloryst. a jury
Przegladu Kapel i Solistéw Ludowych w Kazimierzu nad Wisty; reperkusjg jego byt

pdzniejszy bojkot imprezy przez zespoty kaszubskie (Frankowska 2005: 262).

u ie, Zi i ,ludowos¢” i o ,au znos¢ uzyki w wanej dzi$
Naturalnie, rodzito to pytanie o ,ludowosé¢” i o , autentycznos¢” muzyk konywanej dzi$

przez zespoty z Kaszub. Ja sam dowodzitem, iz w powojennej, kaszubskiej rzeczywistosci
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zatarciu ulegta granica miedzy tym, co starsze, ludowe, a tym, co nowe, stylizowane, granica
miedzy folklorem a folkloryzmem (zaréwno w swiadomosci muzykdw, jak i stuchaczy). Poglad
ten poparta etnolozka, Anna Kwasniewska, formutujgc jednak bardziej radykalng teze, iz
,folkloru dzisiaj nie ma” i ze wspétczesnie ,to, co sie nazywa folklorem, jest to folkloryzm, czyli
folklor przetworzony i opracowany z myslg o scenie, o publicznosci” (Siemirski 2009: 267—

269). Podobnego zdania byt M. Rychty:

Ludzie, ktérzy sg cztonkami tych zespotéw, przedstawiajg obrzedy, dawne czasy. 50, 60,
70 lat temu mozna byto jeszcze mieé nadzieje, ze ci ludzie, ktérzy przedstawiajg wesele
czy jakies sytuacje z zycia, pokazujg na scenie cos, co jest czescig ich zycia. Natomiast
dzisiaj mamy pewnos¢, ze nikt z tych ludzi nie siedziat naprawde przy kotowrotku, przy
warsztacie tkackim, nie uczestniczyt w starym, zrytualizowanym weselu. Ludzie

z zespotdw folklorystycznych sg aktorami (Siemiriski 2009: 269).

Z kolei dziennikarz i regionalista, Piotr Dziekanowski wyrazit opinie, iz kwestia
,autentycznosci” wspodfczesnego repertuaru jest , problemem muzykologdéw i etnograféw”
i dla przecietnego odbiorcy ma ona znaczenie drugorzedne w zestawieniu z jego , warstwa
symboliczng”, umozliwiajgcg identyfikacje z regionem. Przeciwnego zdania byta znana
animatorka kultury, Joanna Gil-Sleboda, wedtug ktérej ,,akademickie rozwazania, co jest, a co
nie jest folklorem, co jest folkloryzmem, sg wazne bezwzglednie. Wazna jest tez préba dotarcia
do Zrddet, proba dotarcia do korzeni i odtworzenia tego, co jeszcze sie da w dzisiejszych
czasach odtworzy¢” (Sieminski 2009: 271).

Czy zatem w obliczu zaistniatych przemian powrét do dawnego repertuaru z — jak to okreslit
M. Rychty — ,epoki przedfolklorystycznej” (Sieminski 2009: 271), przywrdcenie starych,
zapomnianych piesni do obiegu jest w ogdle mozliwe? Taki wifasnie cel przyswiecat
J. Szroederowi. Wydanie ptyty Cassubia Incognita nie byto zwienczeniem dzieta — przeciwnie,
stanowito zaczgtek nowej idei: festiwalu Cassubia Cantat organizowanego od 2010 roku przez
Muzeum Zachodniokaszubskie i Bytowskie Centrum Kultury. Nazwa tej imprezy stanowi
nawigzanie do ukutej przez XIX-wiecznych niemieckich badaczy tezy Pomerania non cantat
sugerujgcej domniemany brak aktywnosci muzycznej Kaszubéw (Frankowska 2005: 189—-190)
(do niej tez w latach trzydziestych XX wieku odwotat sie tucjan Kamienski, obalajac ja

stwierdzeniem: ,,Cassubia cantat polonicae”). Bytowski festiwal jest — w najwiekszym skrocie
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mowigc — konkursem na interpretacje piesni zebranych na ptycie Cassubia Incognita.
W regulaminie festiwalu jako cele imprezy wymieniono ,rewitalizacje kaszubskich piesni ze
zbioréw fonograficznych Instytutu Sztuki Polskiej Akademii Nauk”, ,upowszechnienie
zapomnianych pies$ni ludowych z terenu Kaszub” oraz ,,wzbogacenie repertuaru kaszubskich
zespotow folklorystycznych i innych muzykéw”, zas uczestnicy konkursu byli zobowigzani do
przygotowania wtasnych prezentacji minimum trzech utwordéw z albumu Cassubia Incognita
(w 2018 roku zapisy te nieco zmodyfikowano, o czym mowa bedzie pdzniej). Aby zapewnic
wszystkim zainteresowanym dostep do materiatu muzycznego zawartego na ptycie, caty zbiér
umieszczono na specjalnej podstronie witryny internetowej bytowskiego muzeum:
http://muzeumbytow.pl/cassubia-cantat/, skad kazdy moze go bezptatnie pobraé. Poza
drobnymi formalnosciami zwigzanymi z zapisami, na tym wymagania stawiane uczestnikom
sie konczg. Organizatorzy nie narzucajg im zadnych ograniczen stylistycznych czy
wykonawczych, dzieki czemu festiwal od samego poczatku swojej historii przycigga artystow
reprezentujgcych bardzo szerokie spektrum gatunkéw muzycznych. Wsrdd nich sg zespoty
zwigzane z ruchem folklorystycznym (Kaszubski Zespot Regionalny ,Levino”, Kaszubski ZPiT
»Modraki”, ZPiT , Ziemia Leborska”, KGW , Gotczewskie Babeczki”, ,Domocezna”, ,Sami swoi”,
chor senioréw ,Ztoty Ktos” z Bytowa), grupy i soli$ci reprezentujacy rézne nurty muzyki
folkowej (,Kapela Drazkowskich”, ,Sktad Kolonjalny”, ,Niwa modrego Inu”, Magdalena
Lesiecka, ,,O co idze”, ,Ka-Fa-Ce-La”, ,Strzecha”, ,Sztéré Koté”, ,Begebenheit”, ,Laumilia”),
kapele rockowe (,Blue Folk”, ,,Hégo Boss”, ,,Morealless”, ,Sarkazm”, ,Stas i Mel”, ,Melo”,
»,eMo”, ,Cubanos Partyzanos”, ,Kiev Office”), wykonawcy poezji Spiewanej (,the CDN”,
Damroka Kwidzynska, ,Gosce z Nordé”, ,MakKala”, ,Kaszubski Zespdt Incydentalny”,
Matgorzata Sztandera i Mirostaw Zahl), muzycy klasyczni (akordeonisci Ryszard Borysionek
i Wojciech Ztoch oraz baryton Tomasz Fopke — znany literat i kompozytor muzyki regionalnej,
zwitaszcza chodralnej, dyrektor Muzeum Pismiennictwa i Muzyki Kaszubsko-Pomorskiej
w Wejherowie), twércy muzyki elektronicznej (Tadeusz Korthals) oraz rozmaite projekty
muzyczne wymykajgce sie jakimkolwiek préobom gatunkowych klasyfikacji (,Knypy”, ,, Knope
Novum”, ,Anto Kami Szuk”, ,Ktgczyn”, ,,Monsigniore Porcellio”, ,Elektro Knypy”). Miedzy
uczestnikami konkursu znalezé mozna zaréwno absolutnych debiutantéw, jak i nazwiska juz
bardzo rozpoznawalne w regionie (T. Fopke, D. Kwidzyniska, T. Korthals). Ich prezentacje
ocenia profesjonalna komisja, w ktérej zasiadajg muzycy i kompozytorzy (m.in. M. Rychty,

Leszek Kutakowski, Tomasz Strojnowski, Grzegorz Nawrocki, Lawrence Okey Ugwu,
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Aleksandra Kucharska-Szefler), etnomuzykolodzy (Dawid Martin), etnolodzy (Karol Walczak,
Joanna Gostkowska-Biatek, Magdalena Lesiecka) oraz pracownicy Dziatu Etnograficznego
Muzeum Zachodniokaszubskiego (J. Szroeder, Teresa Treder). Po przestuchaniach konkur-
sowych odbywajg sie koncerty gwiazd festiwalu, podczas ktérych réwniez mozna ustyszeé
interpretacje melodii zebranych na ptycie Cassubia Incognita. W tym charakterze wystepuja
artysci o ugruntowanej renomie, znani juz nie tylko ogdlnopolskiej, ale czesto
i miedzynarodowej publicznosci — to muzycy folkowi: kilkakrotnie juz wymieniony M. Rychty
zwigzany z festiwalem od samego poczatku jego historii (w Bytowie koncertowat z ,Kwartetem
Jorgi” oraz w duecie z synem — Mateuszem) czy Robert Jaworski z zespotu ,Zywiotak”;
przedstawiciele tréjmiejskiej sceny jazzowej: Olo Walicki i Dominik Strycharski; muzycy
klasyczni, tacy jak wyktadowca tédzkiej Akademii Muzycznej — eksperymentujacy z réznymi
gatunkami — kontrabasista Sebastian Wypych; $piewaczki Joanna Gostkowska-Biatek
i Magdalena Lesiecka, rekonstruujace stary repertuar w konwencji in crudo, czy wreszcie
goscie z zagranicy, tacy jak izraelski mistrz bajanu Boris Malkovsky. Gwiazdy Cassubia Cantat
zapraszane sg tez do udziatu w pracach jury, ktore przyznaje nagrody pieniezne fundowane ze
$Srodkéw samorzadu lokalnego (Urzedu Marszatkowskiego Wojewddztwa Pomorskiego,
Sejmiku Wojewddztwa Pomorskiego, Starostwa Powiatowego w Bytowie, Urzedu Gminy
Bytow, Burmistrza Miasta Bytow), a takze z funduszy Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa
Narodowego oraz Ministerstwa Spraw Wewnetrznych i Administracji, w ktérym funkcjonuje
departament zajmujacy sie wspieraniem aktywnosci mniejszosci etnicznych. Gtéwng
motywacje dla uczestnikdw festiwalu stanowig jednak nie tyle potencjalne gratyfikacje
finansowe, ile fakt, iz wszystkie prezentacje konkursowe s3 rejestrowane i wraz z koncertami
gwiazd publikowane na pofestiwalowych kompilacjach w formie albuméw CD wydawanych
przez Muzeum Zachodniokaszubskie w ramach serii ptytowej] Muzyka Kaszub
zapoczatkowanej przez zbidr Cassubia Incognita (wszystkie ptyty dostepne sg réwniez w wersji
cyfrowej na stronie internetowej festiwalu). Udziat w imprezie daje zatem nie tylko okazje do
zaprezentowania swojej tworczosci na scenie, ale dla wielu (zwtaszcza mtodszych) zespotéw
jest to réwniez szansa na debiut fonograficzny, na ktéry normalnie nie miatyby one srodkéw
lub mozliwosci. Niektorzy z uczestnikdw festiwalu wydali tez wtasne ptyty, na ktérych znalazty
sie aranzacje utwordw znanych z albumu Cassubia Incognita — to m.in. Pomoranij6é
Kaszubskiego Zespotu Regionalnego "Levino" z Leborka, Psé szczekajg ,Sktadu Kolonjalnego”

oraz Wiejska muzyka z pétnocnych Kaszub ,Niwy modrego Inu” (znanej juz mito$nikom folku
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w innych regionach Polski dzieki wystepom na Mikotajkach Folkowych czy na Nowej Tradycji).
Najwiekszy sukces fonograficzny sposréd zespotdw biorgcych udziat w Cassubia Cantat
odniosta dotychczas grupa ,Kiev Office” z Gdyni za sprawg ptyty Gjinjenjé, ktéra spotkata sie
z uznaniem krytykdw i zainteresowaniem ogdlnopolskich medidw?.

Po materiat zrodtowy z Cassubia Incognita siegneli na swoich ptytach niektérzy artysci
wystepujacy jako gwiazdy bytowskiego festiwalu. Kilka archiwalnych nagran jako sample
wykorzystat Olo Walicki na albumie Kaszebe II. Ich melodie zacytowat tez Dominik Strycharski
w swoich awangardowych kompozycjach sktadajgcych sie na ptyte Czéczko nagrang z grupa
,Core 6”, a takze R. Jaworski na ostatnim albumie zespotu ,Zywiotak” zatytutowanej Wendzki
sznyt (kaszubskimi wierzeniami oraz materiatem muzycznym zebranym przez Oskara Kolberga
na Pomorzu zainspirowane byty rowniez jego dwie wczesniejsze ptyty — Piesni Pét/nocy oraz
Muzyka Psychoaktywnego Stolema).

Poktosiem wydania ptyty Cassubia Incognita i festiwalu Cassubia Cantat jest réwniez
ozywienie na Kaszubach réznych dziatan o charakterze rekonstruktorskim. Wsrdd uczestnikéw
konkursu znalazty sie osoby, ktére kulturg kaszubskg zajmujg sie nie tylko od strony
praktycznej, ale i naukowej. Sg to m.in. muzycy zespotu ,,Niwa modrego Inu”: Dawid Goncarz,
Magdalena Lesiecka i Krzysztof Garboliiski, na co dzien pracownicy Muzeum Kultury Ludowej
Pomorza w Swotowie, ktdrzy postawili sobie za zadanie ,odtworzenie muzycznej tradycji
Pomorza Srodkowego”. W 2018 roku M. Lesiecka zdobyta gtéwna nagrode festiwalu jako
solistka, przedstawiajgc program zfozony z piesni pasterskich i mitfosnych zaspiewanych bez
zbednych stylizacji, akompaniujac sobie jedynie na rynczyku. Tradycyjne brzmienie kapeli
kaszubskiej probuje zrekonstruowaé natomiast zespdt ,Begebenheit”, kierowany przez
etnofilolozke kaszubska oraz pracownice Muzeum Pismiennictwa i Muzyki Kaszubsko-

Pomorskiej w Wejherowie — Pauline Wesierskg. Wybrane piesni z ptyty Cassubia Cantat

! Brak na niej, co prawda, bezpoérednich odniesien do kaszubskiej muzyki ludowej (poza wykorzystaniem
przetworzonego elektroakustycznie brzmienia diabelskich skrzypiec), niemniej album jest niezwykle interesujacy
dla kazdego zainteresowanego kulturg Kaszub. Gjinjenjé (kasz. ,zanikanie”) utrzymane jest w konwencji
stuchowiska traktujgcego o powojennych losach Stowincéw, na ktére sktadajg kompozycje z tekstami w jezyku
kaszubskim (napisanymi przez Macieja Bandura — muzyka zespotu i redaktora naczelnego kaszubskiego pisma
,Skra”), polskim, dolnoniemieckim, a nawet w wymartym juz dialekcie stowinskim (grupa wykorzystata fragmenty
nagran archiwalnych wypowiedzi jednych z jego ostatnich uzytkownikdw — Hermana Kotscha i Karla Judaschke).
Tworczos¢ Kiev Office zaliczy¢é mozna do szerszego nurtu nazwanego kiedys$ przez dziennikarzy Radia Gdansk
,nhowym brzmieniem Kaszub”, reprezentowanego przez mtodych wykonawcéw, ktorzy nie chca, aby muzyka
regionu kojarzyta sie jedynie z zespotami folklorystycznymi, pragnac pokazac¢ wspétczesne oblicze zywej kultury
kaszubskiej.
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wiaczyta do swojego repertuaru S$piewaczka Joanna Gostkowska-Biatek z Kartuz
(z wyksztatcenia etnolozka). Artystka z sukcesami prezentowata je m.in. na Turnieju Muzykow
Prawdziwych w Szczecinie, festiwalu Wszystkie Mazurki Swiata (Il miejsce w konkursie Stara
Tradycja w 2014 roku) i przede wszystkim na 53. Ogélnopolskim Festiwalu Kapel i Spiewakéw
Ludowych (Il nagroda wsrdod sSpiewakow), dzieki czemu po latach przerwy muzyka kaszubska
na nowo zaistniata na kazimierskim przegladzie. Podobnie jak M. Lisiecka i P. Wesierska,
J.  Gostkowska-Biatek zaangazowana jest tez w rdine dziatania o charakterze
popularyzatorskim — publikuje artykuty, prowadzi warsztaty, a w 2019 roku wraz z wiejskimi
muzykami Wifadystawem Jankowskim z Chwaszczyna (harmonia diatoniczna) oraz
Eugeniuszem Raulinem z Kamienia (klarnet) wzieta udziat w nagraniu kaszubskiego odcinka
programu Szlakiem Kolberga dla TVP Kultura (Gostkowska-Biatek 2020: 31, 35).

Dalsze wysitki rekonstruktorskie podjeli tez sami organizatorzy festiwalu. W 2018 roku
w serii Muzyka Kaszub ukazata sie ptyta Cassubia Incognita Novum, do ktorej nagrania
J. Szroeder zaprosit matzenstwo Ewy i Tomasza Drazkowskich z tgkiego w gminie Lipnica,
znanych w regionie muzykdw, ktérzy na festiwalu Cassubia Cantat pojawiajg sie od samego
poczatku jego historii (zdobywajac dwukrotnie jego gtéwng nagrode i szereg innych
wyroznien). Album zawiera wybor 26 piesni ze zbioru Piesni ludu pomorskiego t. Kamienskiego
i stanowi prébe zrekonstruowania fragmentdéw zaginionego Zrédta dzwiekowego (fonogramy
z nagraniami zarejestrowanymi przez Kamienskiego na Kaszubach nalezaty do zbioréw, ktére
w przepadty w czasie Il wojny $wiatowej). Drazkowscy starali sie jak najwierniej odtworzy¢
piesni z jego transkrypcji, uwzgledniajagc przy tym wszelkie zapiski badacza dotyczgce
najdrobniejszych szczegdtdw wykonawczych: oddechéw, niedociggnie¢ intonacyjnych, czy
wahnie¢ rytmicznych. Kompilacja zawiera przyktady zebrane przez Kamienskiego
w potudniowej czesci Kaszub (w okolicach Koscierzyny i Wdzydz Kiszewskich oraz
w mikroregionach Gochdéw i Zabordéw), przez co stanowi swego rodzaju geograficzne
dopetnienie albumu Cassubia Incognita. Wraz z publikacjg Cassubia Incognita Novum
uczestnicy konkursu zobligowani zostali do uwzglednienia w swoich prezentacjach
konkursowych takze piesni z zawartego na tym wydawnictwie repertuaru. Podobnie jak
wczesniej Cassubia Incognita, album Cassubia Incognita Novum zdotat juz przyku¢ uwage
profesjonalnych muzykéw. Po jedng z piesni — ZnaleZli dziecie u wody, ktérg Kamienskiemu
zaspiewata Helena Lorkowa z Przytarni, a ktérg wokalnie zrekonstruowata Ewa Drgzkowska,

siegnat Sebastian Wypych na swoim albumie Polska Enter.
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Piesni ludu pomorskiego zaczynajg dzi$ zatem zy¢ drugim zyciem. Jak widaé, caty projekt
Cassubia Cantat (na ktdry sktadajg sie festiwal oraz wydania fonograficzne materiatu
zrédtowego i pofestiwalowych kompilacji) skutecznie spetnia swoje zadania. Znany kaszubski
socjolog, antropolog i historyk, prof. Cezary Obracht-Prondzynski okreslit dziatania podjete
przez ). Szroedera zgrabnym terminem ,,odpominania w kulturze” (Obracht-Prondzynski 2017:
144-145). Dawny repertuar kaszubski, zaréwno ten znany ze Zbioréw Fonograficznych IS PAN,
jak i ten spisany przed wojng przez tucjana Kamienskiego, powoli powraca do obiegu, choé¢ —
co oczywiste — w zupetnie nowym kontekscie. Wielkim osiggnieciem jest to, ze udato sie
zainteresowac nim rdézne generacje muzykow. Cieszy mnie bardzo udziat w konkursie wielu
zespotow folklorystycznych, bo wspdtczesnie to one sg gtéwnym nosnikiem tradycji muzycznej
Kaszub i to gtéwnie na ich barkach spoczywa misja jej przekazywania. Poprzez swoje
uczestnictwo w Cassubia Cantat udowadniajg one, ze i w ich przypadku mozliwe jest wyjscie
poza dotychczasowy, utarty kanon repertuarowy i uzupetnienie go o nowy dla nich, ale de
facto historycznie duzo starszy, komponent. Dawny repertuar okazat sie tez niewyczerpanym
zrodtem inspiracji dla  mtodych artystéw (zaréwno ,eksperymentatoréw”, jak
i ,rekonstruktoréw”), ktérzy tworzg muzyke trafiajagcg w estetyczne gusta ich pokolenia —
muzyke, ktéra wielu mtodym Kaszubom pozwala identyfikowa¢ sie z wiasnymi korzeniami,
z jezykiem przodkéw. Smiato rzec moina, iz festiwal Cassubia Cantat uwolnit ich kreatywnos¢,
przyczyniajac sie do rozwoju zycia muzycznego regionu. Wielkim sukcesem jest tez
wyksztatcenie sie wokot imprezy spoteczno$ci muzykdw, ktérzy niemal co roku powracajg na
festiwal z nowymi pomystami oraz wyrobienie posréd nich sSwiadomosci dotyczacej
dostepnych zrédet i sprowokowanie ich do dalszych poszukiwan repertuarowych. Cassubia

semper canat!
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Abstract:

In 2009, on the initiative of Jaromir Szroeder, a regionalist on staff at the West Kashubian
Museum in Bytéw, the museum in cooperation with the Institute of Art of the Polish Academy
of Sciences released an album titled Cassubia Incognita. The album featured archival
recordings of Kashubian music collected mainly in the 1950s during the Action to Collect Folk
Music, although it also includes older records made in the winter of 1945 by Tadeusz
Wrotkowski from the Western Phonographic Archives in Poznani. The rich material on this
album documents the diversity of the old Kashubian repertoire, mostly song-based, which was
partially forgotten after World War Il and partially replaced by popular songs created by
regional writers and distributed by numerous folkloristic groups in this region. The release of
the album was the beginning of an artistic project with the same title, the idea of which was
restoring the old Kashubian repertoire to modern circulation. Since 2010, The Western
Kashubian Museum in Bytéw has organized the Cassubia Cantat festival, which is a
competition for interpretation of the songs collected on the Cassubia Incognita album. From
the beginning, the event has attracted artists presenting various musical genres (folk music,

folkloristic stylization, rock, jazz, electronic music). The Cassubia Cantat project has also
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inspired some well-known artists (Olo Walicki, Dominik Strycharski, Sebastian Wypych,
“Zywiotak”) to include source material from the Cassubia Incognita in their own compositions.
Thanks to these activities, the old repertoire is return to musical practice in a completely new

context.

Keywords:

Cassubia Incognita, Cassubia Cantat, Kashubia, phonographic collections, festival
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Obraz fonograficzny muzyki tradycyjnej wykonywanej podczas
Ogolnopolskiego Festiwalu Kapel i Spiewakéw Ludowych

w Kazimierzu Dolnym

Joanna Szczepanska-Antosik

Wprowadzenie

Polska muzyka tradycyjna, odbierana przez stuchacza w trakcie zywego wykonania,
charakteryzuje sie specyficznym brzmieniem. To w duzej mierze dzieki swoistemu brzmieniu

muzyka ta jest tak dobrze rozpoznawalna wsréd innych rodzajéw muzyki.

Charakter brzmieniowy muzyki, niezaleznie od gatunku, ulega nieuniknionej transformacji
w procesie powstawania nagrania. Od rezysera dzwieku zalezy to, na ile wiernie odwzoruje
w nagraniu obraz dzwiekowy muzyki wykonywanej na zywo. W trakcie nagran fonograficznych
muzyki tradycyjnej pojawia sie pokusa estetyzacji tego obrazu. Pewne zabiegi warsztatowe
w rezyserii dzwieku sg uprawnione a wrecz niezbedne, aby zapewni¢ prawidtowy odbidr
muzyki. Inne nie sg konieczne, a jednak uzywa sie ich, aby przekazaé stuchaczowi w nagraniu
mniej lub bardziej wyidealizowang wersje brzmieniowg muzyki.

Ponizszy tekst stanowi opis dziatan z zakresu rezyserii diwieku, stosowanych w trakcie
corocznych nagran fonograficznych, dokumentujgcych muzyke wokalng i instrumentalng
wykonywang przez uczestnikéw Ogdlnopolskiego Festiwalu Kapel i Spiewakéw Ludowych
w Kazimierzu Dolnym. Podstawg artykutu sg wiasne doswiadczenia zdobyte podczas rejestracji
muzyki tradycyjnej prezentowanej na kazimierskim festiwalu. W nagraniach tych uczestnicze

od 16 lat w dwuosobowym zespole rezyseréw dzwieku, wraz z Ewg Guziotek-Tubelewicz.

107



Etnomuzykologia Polska 4/2022

Warunki nagran

Nagrania muzyki tradycyjnej wykonywanej przez uczestnikdw Ogdlnopolskiego Festiwalu
Kapel i Spiewakéw Ludowych w Kazimierzu Dolnym organizowane sg rokrocznie (od 1969
roku) przez Polskie Radio. Opiekunem nagran jest Radiowe Centrum Kultury Ludowej (RCKL),
ktére emituje je na antenach programéw Polskiego Radia podczas swoich audycji,
a takze wydaje na ptytach — owocem kazimierskiej dokumentacji fonograficznej jest na
przyktad kolekcja ptyt CD zatytutowana Muzyka Zrddet. Redaktorzy RCKL przeprowadzajg
z muzykami wywiady i spisujg szczegétowe informacje na temat dokumentowanego
repertuaru. Repertuar ten prezentowany jest przez muzykdéw najpierw na duzej plenerowej
scenie ustawionej na rynku kazimierskim, przed jury konkursowym oraz ttumnie zgromadzong
publiczno$cig. Po wystepie wykonawcy kierowani sg do zaaranzowanego studia
nagraniowego, w ktérym ponownie wykonujg repertuar konkursowy, tym razem w celu jego
zarejestrowanial. W ostatnich latach odbywa sie to w budynku dawnej synagogi usytuowanym

miedzy duzym a matym rynkiem.

Gtéwna sala synagogi, w ktdorej majg miejsce nagrania, charakteryzuje sie dobrymi
wiasciwosciami akustycznymi. Jest to sala o duzej kubaturze. Wysoko$¢ sali w centralnym
punkcie wynosi 8,5 metra. Jej podstawg jest prostokat o bokach dtugosci 10 x 11 m. Sufit
stanowi wylozona drewnem koputa. W pomieszczeniu tym przewazajg powierzchnie
odbijajgce dzwiek, dzieki czemu jest to wnetrze pogtosowe, dobrze wspierajgce dzwiek

bezposredni, emitowany przez instrumenty muzyczne i $piewakdéw.

Nagrania fonograficzne, obejmujgce wykonawcow uczestniczgcych w festiwalu odbywajg sie
z zachowaniem wszelkich zasad sztuki rezyserii dzwieku. Staramy sie z petng pieczotowitoscig
oddaé w nagraniu specyficzne walory brzmieniowe tradycyjnych instrumentéw muzycznych

i gtoséw Spiewaczych w otaczajacej je przestrzeni. Do Kazimierza przywozony jest

1 Studio nagraniowe zaaranzowane jest specjalnie w celu dokonywania profesjonalnych nagran fonograficznych
muzyki tradycyjnej wykonywanej przez reprezentantdw réoznych regionédw Polski, przy okazji trwania festiwalu.
Sytuacja nagraniowa opisywana w artykule jest nietypowa — nagrania odbywaja sie rownolegle z konkursem
toczacym sie na scenie festiwalowej. Taka praktyka jest raczej rzadko stosowana na innych festiwalach w Polsce,
gdzie dominuje system bezposredniego nagrywania wykonawcow na zywo, za pomocg ustawionych na scenie
mikrofonéw stuzgcych do nagtosnienia wystepu.
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profesjonalny, radiowy sprzet elektroakustyczny. W pomieszczeniu nagraniowym
instalowanych jest na statywach przynajmniej czternascie mikrofonéw. Sg to m.in. mikrofony
firmy Schoeps — typ: MK4, MK2, MK21, MK2S, Neumann — typ: U87, U47, Schure Beta 58A.
Dzieki duzej liczbie mikrofondw mozliwy jest w trakcie nagran odpowiedni ich dobér
i zastosowanie optymalnej mikrofonizacji. Mikrofony tgczone sg za posrednictwem kabla
wieloparowego z 14-kanatowg konsoletg mikserskg Studer 962, stojgcg w przylegajagcym do
sali nagran mniejszym pomieszczeniu, stuzgcym za rezysernie (pokdj kontroli nagran). Sygnat
foniczny z konsolety kierowany jest nastepnie do przetwornika analogowo-cyfrowego TC
Electronic M5000, stuzgcego rowniez jako procesor dynamiki dzwieku, a nastepnie, poprzez
interfejsy RME FireFace 400, do dwoch laptopdw, na ktérych jest on rejestrowany
w programie Steinberg Wavelab 8.5. Program ten umozliwia takze montaz dzwieku na etapie
postprodukcji powstatych nagran. Sygnat foniczny jest ponadto wysytany z wybranych toréw
konsolety do zewnetrznego procesora pogtosowego Lexicon PCM 96. Kontrola nagrania
odbywa sie za pomoca stuchawek Sennheiser HD600. Taki zestaw profesjonalnych urzadzen
umozliwia zarejestrowanie dzwieku w wysokie] jakosci. Korzystajgc z tych mozliwosci, dgzymy
do przekazania w nagraniu swoistego brzmieniowego piekna muzyki tradycyjnej wykonywanej

przez uczestnikéw festiwalu w studiu w kazimierskiej synagodze.

Obraz stuchowy a obraz fonograficzny

W celu blizszego zapoznania sie z procesem transformacji muzyki zywej w muzyke nagrang,
nalezy najpierw wprowadzi¢ pojecia obrazu stuchowego i obrazu fonograficznego, ktére sg

kluczowe w rezyserii nagran muzycznych oraz wymienié elementy ksztattujgce oba te obrazy.

Obraz stuchowy jest odwzorowaniem w swiadomosci cztowieka sumy bodzcéw dzwiekowych
odbieranych w okreslonym przedziale czasu (tetowski 1984: 32). Moze on by¢ wynikiem
bezposredniego oddziatywania na stuchacza fal dZzwiekowych wytwarzanych przez naturalne
zrédta badz moze powstaé w wyniku odbioru dZzwiekdw w przekazie elektroakustycznym, na
przyktad podczas stuchania nagran muzycznych. Obraz stuchowy nagrania muzycznego to

obraz fonograficzny (Miskiewicz 2002: 15). Pojecia obrazu fonograficznego uzywa sie, aby
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podkresli¢, ze obraz stuchowy nagrania muzycznego jest to ,wytwér dziatalnosci twérczej

rezysera dzwieku w sensie intencjonalnego przedmiotu artystycznego” (Osinski 1997: 179).

Trzema gtéwnymi elementami obrazu stuchowego muzyki zywej oraz obrazu fonograficznego
muzyki nagranej sa:

— przestrzen (pogtosowosé, perspektywa, panorama)

— réwnowaga muzyczna (proporcje gtosnosci poszczegdlnych zrodet diwieku,

rownowaga brzmienia, dynamika)

— barwa dzwieku (brzmienie).
Elementy te podlegajg transformacji podczas procesu nagrywania muzyki. Przestrzen,
rownowaga muzyczna i barwa diwieku w obrazie fonograficznym nie sg toisame
z przestrzenig, rownowagg muzyczng i barwg w obrazie stuchowym muzyki odbieranej na
Zywo. Sg one zmienione przez fakt przemiany sygnatdow akustycznych emitowanych przez
zrédta diwieku w sygnaty foniczne, przechodzace nastepnie przez ztozony tor urzadzen
elektroakustycznych, za pomocg ktérych rezyser diwieku $wiadomie, artystycznie
je ksztattuje. Zgodnie z pryncypiami sztuki rezyserii dzwieku, fonografia nie jest jedynie
reprodukcjg naturalnej przestrzeni, rownowagi muzycznej i brzmienia, cho¢ od nich
pierwotnie wychodzi. Zaktada ona formowanie tych elementéw na nowo, w sposdéb tworczy.
Fonografia stanowi reinterpretacje ksztattu muzyki styszanej na zywo, zas od rezysera dzwieku

zalezy to, na ile ksztatt ostateczny, zarejestrowany na nosniku, jest zblizony do oryginatu.

Przestrzen

Przestrzen jest elementem obrazu fonograficznego, ktéry ulega wyraznej modyfikacji
w trakcie transformacji obrazu stuchowego zywej muzyki tradycyjnej dokumentowane;j

w Kazimierzu w obraz fonograficzny.

Naturalne warunki przestrzenne i naturalny, oryginalny kontekst dla wykonywania muzyki
tradycyjnej to na ogdt pomieszczenia mieszkalne badz plener. W przypadku pleneru — pola
swobodnego, diwiek emitowany przez Zrdédto rozchodzi sie i w krotkim czasie ulega

catkowitemu sttumieniu w powietrzu. Do stuchaczy dociera niemalze jedynie diwiek
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bezposredni, wprost ze Zrédta (emitowany przez instrument, $piewaka czy zespdt). Dlatego
brzmienie muzyki wykonywanej w plenerze okreslane jest jako ,suche”. Rowniez w nieduzym
pomieszczeniu mieszkalnym, w ktéorym znajdujg sie meble i miekkie tkaniny, a niewiele jest
duzych, gtadkich, odbijajacych powierzchni, dZzwiek jest w znacznym stopniu pochtfaniany,

przez co zanika dos¢ szybko.

Uczestnicy festiwalu w Kazimierzu zapraszani s3 do wykonywania muzyki w duzej sali
w synagodze, w ktérej wystepuje odczuwalne wydtuzenie wybrzmiewania dzwieku
spowodowane odbiciami i naktadaniem sie na siebie fal dZzwiekowych — czas pogtosu wynosi
tam okoto 1 sekunde. Przestrzen tej sali ma walor Zzywosci, wspierania dzwieku
bezposredniego przez odbicia powracajgce od podfogi i odlegtych $cian oraz koputy sufitu. Juz
samo umieszczenie wykonawcéw w pogtosowym wnetrzu zmienia odczucie przestrzeni
w bezposrednim odbiorze stuchowym muzyki tradycyjnej, w poréwnaniu do odczu¢ typowych
dla tej muzyki, zwigzanych z jej wykonywaniem w plenerze bgdz w niewielkim pomieszczeniu.
Obecnos¢ odbi¢ dzwieku w sali nagraniowej w synagodze zwraca uwage muzykow
festiwalowych. Uswiadamiajg oni sobie wtasciwosci przestrzeni pomieszczenia, w ktorym
wykonujg muzyke i w efekcie dostosowujg swojg interpretacje do zastanych warunkdw

akustycznych.

W momencie, gdy wykonawca zostaje ustawiony w docelowym miejscu w sali, nastepuje
dopasowanie do niego pozycji mikrofondw. Najczesciej w nagraniach tych stosowane sg dwie
warstwy mikrofonéw: mikrofony usytuowane blizej zrédta dzwieku, o charakterystyce
jednokierunkowej (najbardziej skutecznie odbierajgce dzwiek padajgcy wprost na membrany)
oraz mikrofony umieszczone dalej, tzw. ogdlne, ktére majg charakterystyke wszech-
kierunkowg (odbierajg jednakowo skutecznie diwiek dochodzacy do nich ze wszystkich
kierunkéw). Te usytuowane blizej majg uchwyci¢ konkretny, wyrazisty, czytelny, zywy dzwiek
prosto ze Zrddta, natomiast te dalsze oddajg rownowage miedzy dzwiekiem bezposrednim
a odbitym, powracajgcym z sali, dostarczajgc takze informacji o przestrzeni, w ktérej nagranie
sie odbywa. Sygnaty z tych dwdch warstw mikrofonowych tgczone sg na konsolecie mikserskiej
w celu uzyskania dzwieku bliskiego, ale rownoczesnie otoczonego przestrzenia. Natozenie na
siebie tych dwdch perspektyw przestrzennych nazywane bywa w rezyserii dzwieku ,,bliskoscig
w oddaleniu”. Taka poliperspektywa, ukazujgca wyrazistos¢ a zarazem przestrzennos$é

dzwieku, umozliwia powstanie ztudzenia bryty, trojwymiarowosci pozornego zrodta dzwieku
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w obrazie fonograficznym. Zjawisko to nie istnieje w naturalnym stuchaniu muzyki na zywo,
gdy dociera do stuchacza, sitg rzeczy, pojedyncza perspektywa dzwiekowa.

W trakcie nagran w Kazimierzu, do sygnatu z bliskich mikrofonéw dodatkowo dodawany jest
W sposOéb oszczedny sztuczny pogtos, co uzasadnione jest wzgledami estetycznymi
przeszczepionymi ze $Swiata nagran muzyki powaznej. Zgodnie z prawidtami sztuki rezyserii
nagran muzyki powaznej, dtugie i zywe, bogate barwowo wybrzmiewanie dzwieku jest jak
najbardziej wskazane i uznawane za walor — i przez wykonawcéw, i przez rezyseréow dzwieku.
Przedtuzenie dzwieku pochodzgcego ze Zzrddta o naturalny pogtos sali koncertowej, a niekiedy
takze o pogtos sztuczny, jest oczekiwanym i pozgdanym elementem sktadowym brzmienia
nagran muzyki powaznej. Na ile jednak uzasadnione jest zapozyczanie estetyki nagran muzyki
powaznej do nagran muzyki tradycyjnej? Pytanie to pozostaje otwarte.

W obrazie fonograficznym muzyki tradycyjnej dokumentowanej podczas kazimierskiego
festiwalu efekty przestrzenne nie sg stosowane przesadnie — proporcje miedzy dzwiekiem
bezposrednim a informacjg przestrzenng wywazone sg w taki sposéb, aby oddaé zywos¢
przestrzeni synagogi i rownoczesnie nie zamazywac detali pojawiajgcych sie w materiale

dzwiekowym.

Réwnowaga muzyczna

Réwnowaga muzyczna to kolejny element obrazu stuchowego oraz fonograficznego, od
ktorego zalezy odbidér muzyki przez stuchacza. W sktad kapel festiwalowych wchodzg czesto
instrumenty odznaczajgce sie dzwiekiem o bardzo duzej gtosnosci wraz z instrumentami
o bardziej delikatnym dzwieku. W takiej sytuacji nastepuje nieunikniony efekt maskowania
dzwiekow cichszych przez gtosniejsze. W utworach granych przez kapele kozZlarskie
z wojewddztwa wielkopolskiego dzwiek kozta niemal catkowicie przykrywa dzwiek skrzypiec.
W muzyce wykonywanej przez kapele z Polski centralnej skrzypce bywajg maskowane przez
harmonie i beben. W przypadku utworéw wokalno-instrumentalnych wykonywanych przez
kapele goralskie, spiew przesilonym gtosem czesto pozostaje w nierdwnowadze z bardziej
delikatng warstwa instrumentalng. Naturalna réwnowaga muzyczna, na zywo odbierana
stuchowo jako zachwiana, musi ulec ,naprawie” w trakcie powstawania nagrania -

instrumenty cichsze, maskowane, wymagajg wzmocnienia na konsolecie i réwnoczesnie
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instrumenty lub gtosy dominujgce muszg zostac sciszone. Niekiedy rdwniez w tradycyjnej
muzyce wokalnej pojawia sie potrzeba zrownowazenia gtosnosci pozornych zrédet dzwieku
w obrazie fonograficznym. W niektdrych piesniach wykonywanych przez zespoty $piewacze
pojawiajg sie zaspiewy lub solowe partie wokalne, $piewane przez cztonka chéru. Gtos ten
najczesciej bywa zbyt cichy i wymaga wzmocnienia na tyle, aby stanowi¢ rdwnoprawne zrédto

dzwieku w stosunku do reszty zespotu.

W trakcie nagran dokumentalnych w Kazimierzu pojawiajg sie tez sytuacje, w ktérych
wystepuje koniecznos¢ uzycia automatycznych sposobéw ingerencji w dynamike dzwieku.
Dzieje sie tak na przyktad woéwczas, gdy dziwiek nagrywanego instrumentu lub gtosu
charakteryzuje sie nieprzewidywalnymi skokami amplitudy, bagdz gdy zakres dynamiki dzwieku
emitowanego przez zrédto jest bardzo szeroki, co powoduje, ze diwieki najgtosniejsze
wybijajg sie, natomiast Sredni poziom sygnatu jest zbyt niski. W takich sytuacjach
zastosowanie kompresora dynamiki lub limitera jest konieczne, aby zachowac¢ prawidtowa

réwnowage muzyczng w obrazie fonograficznym.

Operacje ,naprawy” wyraznie zachwianej rownowagi muzycznej obecnej w bezposrednim
odbiorze stuchowym niektérych sktadéw wykonawczych, zrealizowane podczas nagran
poprzez ruch ttumika na konsolecie bgdz za pomocg procesoréow kompresji dynamiki dzwieku
sg niezbedne, aby stuchacz modgt doceni¢ brzmienie catosci zespotu, a nie tylko

najgtosniejszych instrumentdéw lub gtoséw.

Barwa dzwieku

Elementem obrazu stuchowego a takze fonograficznego, ktory jest szczegdlnie podatny na
modyfikacje w trakcie procesu nagrywania muzyki, jest barwa dzwieku. Barwa dzwieku
dostarcza stuchaczowi informacji o witasciwosciach zrodta dzwieku. Jest wielowymiarowa
cechg wrazenia stuchowego, pozwalajgcg jakosciowo rdznicowac diwieki o tej samej
wysokosci, gto$nosci i czasie trwania, odbierane w jednakowych warunkach (ANSI 1973).
Barwa dzwieku w duzym stopniu zalezy od widmowej struktury dzwieku, czyli od tego jakie sg

czestotliwosci i amplitudy tonéw sktadowych dzwieku oraz jak zmieniajg sie one w czasie.
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W rezyserii dzwieku czesto zamiennie uzywa sie poje¢ barwa dzwieku i brzmienie, chociaz
majg one rdzne zakresy znaczeniowe. Barwa dzwieku dotyczy na ogdt pojedynczego zrddta
dzwieku (na przyktad barwa instrumentu muzycznego), brzmienie za$ jest uogdlnionym
pojeciem barwy, konglomeratem barw wielu réznych Zzrédet (na przyktad brzmienie orkiestry).
Barwa dzwieku odbieranego przez stuchacza na zywo zawsze nieco rdézni sie od barwy tego
samego dzwieku nagranego. Kazdy mikrofon posiada swoiste brzmienie, dlatego tak wazny
jest odpowiedni dobor mikrofonu do konkretnego Zrédta dZzwieku. Ponadto niezwykle silny
wpltyw na barwe rejestrowanego dzwieku ma pozycja mikrofonu wzgledem zrédfa. Wiedza
z zakresu promieniowania kierunkowego instrumentéw i gtosu jest kluczowa dla rezysera
dzwieku. Odpowiednie ustawienie mikrofondw wzgledem Zrdédet dzwieku ma decydujacy
wptyw na barwe nagrywanych zrédet i jest jednym z gtéwnych narzedzi ksztattowania obrazu
fonograficznego. Od doboru odpowiedniej techniki mikrofonowej zalezy to czy uchwycona
zostanie petnia brzmienia instrumentu, gtosu czy zespotu, czy tez brzmienie to zostanie
zubozone i zdeformowane. Niekiedy istotne znaczenie ma przemieszczenie mikrofonu
o zaledwie pare centymetréw lub niewielka zmiana kata osi mikrofonu wzgledem zrddta
dzwieku. Jest to ogromne pole do twodrczego ksztattowania brzmienia muzyki w obrazie
fonograficznym.

Poza zastosowaniem réznych sposobdw mikrofonizacji, rezyseria dzwieku dysponuje takze
urzagdzeniami przeznaczonymi do modyfikowania barwy diwieku. W trakcie nagran
w Kazimierzu siegamy po nie jedynie wyjgtkowo, ratunkowo, na przyktad gdy zachodzi
koniecznos¢ sttumienia nienaturalnie wybijajacych sie najnizszych czestotliwosci obecnych
w dzwieku bebna w kapeli. Takie niepozadane efekty mogg zwraca¢ uwage stuchacza,
przeszkadza¢ mu w odbiorze muzyki. Wéwczas operacje korekcji barwy instrumentu nalezy
uznac za uzasadnione.

Bez watpienia, podstawowg powinnoscig rezysera diwieku jest uchwycenie
i odtworzenie w nagraniu naturalnych wtasciwosci brzmieniowych zrédet dzwieku, a ponadto
oddanie pefni brzmienia, bogactwa barwowego Zrddet. Wedtug moich doswiadczen
stuchowych instrumenty i gtosy w polskiej muzyce tradycyjnej majg bardzo specyficzng barwe,
inng niz barwa instrumentow i gtosdGw w muzyce powaznej. Jest to miedzy innymi
nastepstwem wykorzystania bardzo szerokiego, rdézinorodnego instrumentarium, budo-
wanego przy uzyciu niekiedy niestandardowych technik i materiatdw, a takze stosowania

nietypowych technik wokalnych. W moim odczuciu barwa ta jest na ogot ostra, jasna, czasem
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nawet jaskrawa, krzykliwa, jakby nieokrzesana, surowa. Z tego powodu brzmienie muzyki
tradycyjnej mozna uznaé za wymagajgce, nietfatwe w odbiorze stuchowym. Jestem jednak
przekonana, ze ten wtasnie swoisty charakter brzmienia polskiej muzyki tradycyjnej stanowi
jej niezaprzeczalng wartos¢ i uwydatnienie go w obrazie fonograficznym powinno by¢ celem
nagran tego rodzaju muzyki. Zmiekczenie brzmienia, ztagodzenie, zaokraglenie go, bytoby
znieksztatceniem prawdziwej istoty tej muzyki, zatuszowaniem jej surowego piekna

i zafatszowaniem artystycznego przekazu muzycznego.

Postprodukcja

Ostatnim etapem ingerencji w obraz fonograficzny muzyki nagranej podczas festiwalu
w Kazimierzu jest opracowanie diwiekowe zarejestrowanego materiatu. Na tym etapie
eliminowane sg na drodze montazu pomytki wykonawcze, nastepuje oczyszczenie nagrania
z dzwiekdw pozamuzycznych (na przyktad chrzaknie¢ pojawiajgcych sie podczas $piewu lub
mowy wykonawcdéw zarejestrowanej na poczatku czy na koncu utworu) oraz usuniecie
niepozgdanego tta dzwiekowego (przestuchéw odgtoséw otoczenia i atmosfery dzwiekowej
spoza studia). Nastepuje takze ostateczna regulacja poziomu fragmentéw utwordw oraz
catych utwordw muzycznych w taki sposéb, aby charakteryzowaty sie podobng gtos$noscia.
Dzieki tym zabiegom ostateczna postaé nagran stanowi poprawiong wersje materiatu

dzwiekowego zarejestrowanego w studio.

Podsumowanie

W sztuce rezyserii dzwieku nagran muzycznych istniejg rdine zatozenia jezeli chodzi
o podejscie do materiatu dZzwiekowego. Nagranie moze by¢ dos¢ wiernym zapisem zastanej,
rzeczywistej sytuacji muzycznej badz tez twdrczag interpretacjg dZzwiekowa, zrealizowang
za pomocg dostepnych rezyserowi srodkéw do artystycznej kreacji obrazu fonograficznego.

Zatozenia te pordwnaé mozna do tych obecnych w fotografii — z jednej strony fotografia
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dokumentalna stara sie odwzorowac czyjs$ realny wyglad, a z drugiej — portret przedstawia

artystyczng wizje postaci.

Decyzja o tym jak daleko mozna sie posung¢ w artystycznej kreacji, aby nie odejs¢ za daleko
od realiow — jaki kompromis miedzy realizmem a twdrczg interpretacja powinien zostac
osiggniety — zalezy od rodzaju, gatunku i stylu nagrywanej muzyki i musi zosta¢ podjeta

kazdorazowo przed rozpoczeciem nagrania muzycznego.

Nagrania muzyki tradycyjnej wykonywanej przez uczestnikdw Ogdlnopolskiego Festiwalu
Kapel i Spiewakéw Ludowych w Kazimierzu Dolnym sa przede wszystkim dokumentacja
muzycznej rzeczywistosci. Dokumentacja ta zaktada jednak pewne modyfikacje przestrzeni,
rownowagi muzycznej i barwy dzwieku, ktére umozliwiajg stuchaczowi prawidtowy i korzystny
odbiér muzyki. Dokonywane sg one jednak w sposdb oszczedny i umiejetny, tak aby nie
naruszy¢ oryginalnej tkanki muzycznej, nie znieksztatci¢ artystycznego zamystu wykonawcow,
a rownoczesnie oddad zywosé przestrzeni, zachowad wiasciwg rownowage muzyczng i swoiste

walory brzmieniowe polskiej muzyki tradycyjnej w jej obrazie fonograficznym.

Il. 1. Rynek w Kazimierzu Dolnym. Na pierwszym planie targi sztuki ludowej, w tle scena festiwalowa, fot. Joanna
Szczepariska-Antosik
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Il. 2. Synagoga w Kazimierzu Dolnym (widok od strony matego rynku), fot. Joanna Szczepariska-Antosik

II. 3. Pomieszczenie nagraniowe w synagodze (widoczny sufit w formie koputy), fot. Joanna Szczepariska-Antosik
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Il. 5. Zespot spiewaczy przed mikrofonami (widoczne rézne warstwy mikrofonéw), fot. Joanna Szczepariska-Antosik
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Il. 7. Okarynista przed mikrofonami, fot. Joanna Szczepariska-Antosik
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Il. 8. Kapela przed mikrofonami, fot. Joanna Szczepariska-Antosik
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Abstract:

The article gives an overview of the music recording process at the annual Polish National
Festival of Folk Bands and Singers in Kazimierz Dolny. The essay discusses a variety of acoustic
and aesthetic problems specific to the recording of traditional music including the microphone
techniques used to capture the performance, creation of the auditory space, musical balance,
and timbral shaping. The article summarizes the author’s 16 years of experience in recording

traditional music at the festival for the Polish Radio.
Keywords:

traditional music, sound engineering, documentary recordings, auditory image, Polish

National Festival of Folk Bands and Singers in Kazimierz Dolny
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Whptyw festiwali i konkursow muzyki tradycyjnej

na wspotczesna kulture muzyczng w regionie Minangkabau

Maria Szymanska-llnata

Celem niniejszego artykutu jest ogdlne przedstawienie realiow festiwalowych?
w regionie Minangkabau na Sumatrze Zachodniej w Indonezji oraz zasygnalizowanie ich
oddziatywania na lokalng kulture muzyczng. Prezentuje w nim wyniki moich obserwacji
i rozméw z muzykami, osobami prowadzacymi grupy artystyczne, studentami oraz
wyktadowcami szkot artystycznych zgromadzonych w toku badan terenowych prowadzonych
w latach 2011-2015. Odnosze sie takze do literatury anglojezycznej i indonezyjskiej oraz prac

naukowych powstatych na indonezyjskich uczelniach.

Wprowadzenie

Minangkabau to grupa etniczna, ktdra zamieszkuje prowincje Zachodniej Sumatry
w Indonezji. Ludnos¢ ta ma wtasny jezyk, zwyczaje i bardzo charakterystyczng kulture
muzyczng. Podkreslié¢ nalezy takze specyficzng strukture spoteczng, ktéra sprawia, ze kobiety
petnig w tej spotecznosci wazne role — sg wtascicielkami rodzinnych débr materialnych, takich
jak dom, pola uprawne i wartosciowe przedmioty (Kato 1982: 203-214). Czesciej niz
w innych regionach tego kraju graja publicznie na instrumentach muzycznych, co nie jest

zjawiskiem nowym, lecz kontynuacjg starszych tradycji.

! Festiwalami w regionie Minangkabau nazywane s3 uroczystosci majace charakter $wieta, na przyktad obchody
rocznicy powstania miasta, w ramach ktérych czesto odbywajg sie konkursy muzyczne, a takze konkursy
poswiecone jednemu gatunkowi muzycznemu lub instrumentowi.
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Il. 1. Podziat administracyjny Sumatry Zachodniej (Michael J. Lowe

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:West_Sumatra_Map.png, https://creativecommons.org/licenses/by-
sa/2.5/deed.en)

W regionie Minangkabau muzyka nadal pozostaje wazinym elementem wielu Swiat
i ceremonii. Zywy jest przekaz bezposredni mistrz—uczen, choé¢ pojawia sie juz coraz wiecej
instytucji, ktore specjalizujg sie w edukacji muzycznej. W miejscowosci Padang Panjang
w 1965 roku powstata wyzsza szkota artystyczna z wydziatami koncentrujgcymi sie na lokalnej
muzyce tradycyjnej. Szkota ta zostata utworzona jako jedyna na tak zwanych wyspach

zewnetrznych, czyli poza dominujgca Jawg oraz znaczacy ekonomicznie i turystycznie wyspa
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Bali. Miata odpowiada¢ zaréwno na postulaty regionalistéw, jak i nacjonalistéw. Z jednej
strony koncentrowaé sie na kulturze lokalnej, ale rozwija¢ jg w celu ,wzbogacania
i konserwowania elementéw narodowej kultury indonezyjskiej” (Fraser 2007: 89). Obecnie
nosi nazwe Institut Seni Indonesia (Instytut Sztuk Indonezyjskich).

Polityka kulturowa oraz promowanie muzyki i tarica jako atrakcji turystycznych majg duzy
wplyw na obecng sytuacje muzykéw w regionie. Jednym ze sposobdw ich oddziatywania sg

festiwale i konkursy organizowane w wiekszych i mniejszych miastach regionu.

Edukacja

Jedng z instytucji o najwiekszym wptywie na muzyke i muzykdw na Sumatrze Zachodniej jest
wspomniany Instytut Sztuk Indonezyjskich w Padang Panjang. Obecnie dziata tam kilka
wydziatéw zwigzanych z badaniem i popularyzacjg muzyki regionalnej. Sg to wydziaty muzyki,
tafica i antropologii kulturowej?. Studenci wydziatu muzyki ucza sie gra¢ na lokalnych
instrumentach oraz prowadzg badania terenowe i dokumentujg kulture muzyczna.
Organizowane sg spotkania z wiejskimi muzykami, ktdrzy bywajg zapraszani do kampusu lub
odwiedzani w swoich domach przez grupy studentéw. Daje to mtodym ludziom mozliwos¢
bezposredniego kontaktu z artystami silnie zanurzonymi w lokalnych tradycjach i zdoby-
wajgcymi swoje umiejetnosci muzyczne w bezposrednim kontakcie z przedstawicielami
starszych pokolen. Niestety stosunek studentéw do takich muzykéw bywa rézny. Studenci
czesto traktujg ich z szacunkiem, jak mistrzéw, ale bywa i tak, ze — jako osoby z wyzszym od
nich wyksztatceniem — prdébujg ich pouczac (Fraser 2007: 263-270). Dla tematu artykutu
istotny jest fakt, ze to ci mtodzi ludzie, po skonczeniu studidw, zostang pracownikami urzedéw
kultury, szkoét artystycznych nizszego szczebla oraz bedy uczyé muzyki tradycyjnej
w szkofach ogdlnoksztatcacych, a takze organizowaé i ocenia¢ wystepy innych podczas
festiwali i konkurséw.

Warto zaznaczy¢, ze w wieloetnicznej Indonezji, zgodnie z mottem zawartym w godle kraju —
Bhineka tunggal ika (jedno$é w rdoznorodnosci) — ktadziony jest nacisk zaréwno na budowanie

tozsamosci narodowej jego mieszkancow, jak i pielegnowanie ich lokalnych zwyczajow

2 https://www.isi-padangpanjang.ac.id/ (dostep: 26.01.2022)
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i tradycji. W szkofach publicznych oprécz jezyka indonezyjskiego naucza sie takze jezykdéw
regionalnych. Jest réwniez przedmiot poswiecony lokalnej kulturze i sztuce, a zajecia czesto

majg charakter praktyczny. Dzieci uczg sie miedzy innymi taricOw oraz gry na instrumentach.

Il. 2. Uczniowie ¢wiczqgcy przed szkotq gre na talempongu, Batusangkar, 2015 r., fot. Maria Szymariska-linata

Organizacja festiwali i konkursow

W najwiekszych miastach prowingji istniejg biura i urzedy do spraw kultury. Zajmujg sie one
miedzy innymi wspieraniem dziatajgcych na podlegajgcym im terenie zespotdw i artystow.
Wsparcie to polega na zakupie instrumentdéw, kostiumow i sprzetu nagtosnieniowego,
udostepnianiu miejsca do éwiczen, finansowaniu wyjazdéw na festiwale i konkursy. Zaréwno
muzycy, jak i pracownicy urzedéw w Solok i Padangu potwierdzajg, ze wszyscy artysci biorgcy
udziat w festiwalach otrzymujg takie same wynagrodzenia za wystep. Zwyciezcy konkurséw sg
ponadto dodatkowo nagradzani. Przeznaczanie srodkow pienieznych dla kazdego uczestnika
przegladu ma pokrywac koszty zwigzane z podrézg i motywowac go do dalszego kultywowania
tradycji. Urzedy organizujg takze festiwale, nie zawsze majgce charakter konkurséw. Czesto sg
to Swieta, na przyktad obchody rocznicy zatozenia miasta czy powstania jakiejs$ instytucji,
podczas ktdrych zaprezentowac sie mogg zespoty i solisci. W takich okoliczno$ciach wystepuja

bardzo rézni artysci, zarowno zespoty prowadzone przez wyksztatconych instruktoréw,
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sktadajace sie z profesjonalnych muzykow, jak i amatorskie. Grupy prowadzone nieformalnie,
czesto przez starsze osoby, ktorych celem jest przekazanie mifodszym pokoleniom sztuki
w formie, w jakiej poznali jg od swoich przodkéw, sktadaja sie z 0séb w bardzo réznym wieku.
Wystepujg tez zespoty dzieciece. Sq wsrdd nich grupy dziatajgce przy szkotach, ztozone
z uczniéw przygotowywanych do wystepdw przez nauczycieli oraz tak zwane sanggar, czyli
grupy artystyczne majgce forme zaje¢ dodatkowych dla dzieci, a takze nieformalne grupy
ztozone z dzieci mieszkajgcych w sgsiedztwie, ktére uczg sie od starszych cztonkéw swoich
rodzin lub sgsiadow. Wszystkie te zespoty wystepuje w tym samym miejscu i na réwnych
prawach. Popularny typ festiwali ma charakter otwartego przeglagdu pozwalajgcego wystgpic
wiasciwie wszystkim chetnym osobom, co daje mozliwos¢ zaprezentowania réznych dziedzin
sztuki —tanca, Spiewu, gry solowej i zespotowej na instrumentach, tradycyjnego teatru randai,
a nawet sztuki walki pencak silat wykonywanej przy akompaniamencie muzyki. Artysci
wzajemnie obserwujg swoje wystepy i jednoczesnie oddziatujg na siebie i swojg sztuke. Takie
wydarzenia zwykle cieszg sie sporym zainteresowaniem okolicznych mieszkancéw -

przychodzg ogladaé wystepy swoich znajomych lub ulubionych wykonawcéw.

Il. 3. Zespdt dzieciecy wykonujgcy taniec batok, Solok, 2013 r., fot. Maria Szymariska-linata

Do dziatalnosci urzedéw i dostosowywania muzyki tradycyjnej do potrzeb turystyki kulturowej
bardzo krytycznie odnidst sie w swoim artykule absolwent Instytutu Sztuki Indonezyjskiej

w Padang Panjang, Rosmegawaty Tindaon. Poruszyt on istotny problem zmiany kontekstu
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wykonywania muzyki tradycyjnej motywowanego jej rewitalizacjg. Uwaza, ze dziatania majace
na celu ozywienie muzyki tradycyjnej, ktdre polegajg przede wszystkim na organizacji festiwali
sztuki tradycyjnej sg niewystarczajgce. Wykonywana w ten sposéb muzyka traci spoteczne
funkcje i znaczenie. Jego zdaniem, takie praktyki nie przyczyniajg sie do jej popularyzacji
i miedzypokoleniowej transmisji lecz majg gtownie wartos¢ rozrywkowg i ekonomiczng,
napedzajgc sektor turystyczny (Rosmegawaty Tindaon 2012: 3-6). Podczas uroczystosci
tradycyjnych odbywajgcych sie w regionie Minangkabau podziat na muzykdw i stuchaczy nie
byt dawniej rygorystycznie przestrzegany. W dowolnym momencie uroczystosci ktos z gosci
mogt sta¢ sie muzykiem, dofgczajac do zespotu lub zastepujac innego muzyka, przy czym
rotacyjnie grano tylko na niektdrych instrumentach, m.in. talempongu?® lub bebnach. Nie byto
tez podziatu przestrzeni na scene i widownie. Obie te zasady famane sg w czasie przeglagdéw
okolicznosciowych i festiwali, choé nie zawsze konsekwentnie. Zdarza sie tam, ze publiczno$é
otacza artystdw na scenie, cztonkowie jednych zespotdw wystepujg z innymi, a nawet
przedstawiciele urzedéw organizujgcych wydarzenie przytgczajg sie do wystepujgcych grup
i z nimi graja lub $piewaja*. Natomiast podczas konkurséw podziat na muzykéw i publicznosé

oraz scene i widownie jest Scisle przestrzegany.

Il. 4. Zespdt saluang jo dendang, Solok, 2013 r., fot. Maria Szymariska-linata

3 Zestaw pieciu lub szeséciu niewielkich, gtebokich gongéw, na ktérych grajg trzy osoby uderzajagc w nie
drewnianym patkami.
4 Na podstawie obserwacji festiwali w miejscowosci Solok w 2013 roku.
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II. 5. Publicznos¢ i siedzgcy przy stole jurorzy, Solok, 2013 r., fot. Maria Szymariska-linata

Konkursy

Najbardziej formalny charakter majg konkursy poswiecone jednemu gatunkowi muzyki.
Odbywajg sie zaréwno na szczeblach lokalnych, jak i prowincjonalnych. Podobnie jak w Polsce
osoby, ktére wygraty przeglad nizszego szczebla reprezentujg dany region na konkursie
wyzszego szczebla. Warto w tym miejscu zaznaczyé, ze nie wszystkie gatunki oraz instrumenty
muzyczne wykonywane byty na catej Sumatrze Zachodniej. W obrebie tej prowingji
wyrézniane sg mniejsze regiony kulturowe, ktére réznig sie miedzy innymi instrumentarium
i repertuarem muzycznym.

Przyktadem moze by¢ muzyka selawat dulang popularna tylko w niektérych regionach.
Wykonywana jest przez dwdch mezczyzn Spiewajacych i grajgcych na metalowych tacach
dulangach. Siedza oni ze skrzyzowanymi nogami na materacu lub poduszkach, co ma
podkreslaé szacunek, jakim sg darzeni jako artysci. Prawg stope ukfadajg na lewym kolanie
i opierajg o nig instrument. Dulang ustawiany jest pionowo, skierowany wypuktg czescig do
publicznos$ci. W czasie gry, muzyk opiera srodek lewej dioni o gérng krawedz instrumentu,
utrzymujac w ten sposéb jego pionowa pozycje, a palcami uderza w jego krawedz. Prawg
dtonig uderza przewaznie w dwa punkty instrumentu: potozony niemal w jego centrum
i w potowie dtugosci promienia instrumentu. Podczas gry dulang poruszany jest na boki oraz
w przod i w tyl. W ten sposdb wykonywany jest repertuar przekazujgcy tresci zwigzane

z islamem. Podkresli¢ nalezy, ze zgodnie z tradycjag muzyke selawat dulang wykonujg
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wyfacznie mezczyzni. Grajg i Spiewajg naprzemiennie zadajgc sobie nawzajem pytania
dotyczace zasad islamu i historii minangkabau. Uwaza sie, ze selawat dulang pochodzi

z obszaru Darek, od wielu lat wystepuje w kilku innych, ale nie byt znany w regionie Pasisie.

Il. 6. Zespdt Sinar Barapi na festiwalu gry na selawat dulang, Padang, 2015 r., fot. Maria Szymariska-linata

W 2015 roku miatam okazje obserwowacd konkurs , Festival selawat dulang” poswiecony temu
gatunkowi, zorganizowany w Padangu, na ktdry przyjechali reprezentanci z catej prowincji. Na
temat jego przebiegu i zasad rozmawiatam zaréwno z jurorami, jak i uczestnikami.
Obowigzywat regulamin, ktéry przede wszystkim ograniczat czas wystepu uczestnikow
konkursu. Kazdy zespét miat na prezentacje ok. 20 minut, tymczasem w zwyktych warunkach
gra przez kilka godzin. Ponadto na scenie wystepowata tylko jedna para muzykéw.

W konkursie braty udziat osoby w réznym wieku — najstarszy muzyk urodzony byt w 1942 roku,
a najmtodszy w 1996 roku — posiadajace zrdzinicowane doswiadczenie i przygotowanie
muzyczne. Wsrdd uczestnikéw byli mezczyzni, ktdrzy szkolili sie pod okiem swoich przodkéw,
ale takze absolwenci szkét artystycznych.

Zdumienie wiekszosci i oburzenie niektérych spowodowato pojawienie sie na scenie dwdch

miodych kobiet. Reprezentowaty one region, w ktédrym nie ma tradycji gry na dulangu,
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w zwigzku z czym brak tam muzykéw, ktérzy uczyli sie w bezposrednim przekazie mistrz—
uczen. Kobiety byty absolwentkami ISI i pracowniczkami urzedu do spraw kultury w jednym
z miast. Ich wystep wzbudzit kontrowersje, przede wszystkim z powodu pfci. Kobiety w tradycji

minangkabau graja publiczne na talempongu, rabanie®, ale nie na dulangu.

Il. 7. Kobiety grajgce na festiwalu selawat dulang, Padang, 2015 r., fot. Maria Szymariska-lInata

Podkresli¢ nalezy takze sposéb oceniania przyjety przez jurorow. Zaktadali oni, ze artysci
w ciggu 20 minut powinni przedstawi¢ okreslone czesci tradycyjnego wystepu
w skréconych wersjach. Zespét starszych muzykéw, ktéry wykonat tylko jedng czes¢ trwajaca
mniej wiecej tyle, ile podczas tradycyjnych uroczystosci, ale pochtaniajgcg caty czas
przeznaczony na wystep konkursowy, otrzymat z tego powodu mniej punktéw. Okazuje sie, ze
ocenie podlegajg nie tylko walory estetyczne i artystyczne wystepu, ale takze wpasowanie sie
W ramy narzucone przez organizatoréw. Nie znam opinii juroréw na temat samego faktu
pojawienia sie na scenie kobiet. Nie zostaty nagrodzone, lecz trudno stwierdzi¢ czy na ocenie

zawazyly wyfacznie ich umiejetnosci, czy réwniez pte¢. Moge sie jedynie domyslaé, ze skoro

5> Niewielki beben obreczowy.
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zostaty dopuszczone do udziatu w konkursie, to powigzanie selawat dulang z jedng ptcig nie

byto uznane za kluczowe.

Stosunek muzykéw do festiwali

W wypowiedziach muzykéw pojawiajg sie skrajne opinie na temat festiwali
i konkurséw. S3 tacy, ktérzy je uwielbiajg, czujg sie doceniani, a udziat w nich jest waznym
elementem ich zycia. Jeden muzyk opowiadat, ze wygrywat wszystkie konkursy. Postanowit
przestac na nie jezdzi¢, bo, w jego opinii mtodsi bojg sie z nim konkurowac i kiedy dowiaduja
sie, ze bedzie obecny, rezygnujg z udziatu w wydarzeniu. Przyjmuje natomiast zaproszenia do

petnienia funkcji jurora.

- W 1991 roku na festiwalu w Padangu wygratem. Na festiwalu w Payakumbuh tez
wygratem. Mam puchary. W Batusangkar tez. Po pieciu razach juz nie chciatem [brac

udziatu w konkursach].
- Dlaczego?

- Mtodsi (...) nie chcieli gra¢. Méwili, zeby od razu da¢ mi nagrode. Nie potrzeba
organizowac konkursu. Dlatego nie chciatem. Zapraszali mnie do Padangu, ale ja nie
chciatem, bo wtedy tylko ja bym byt na tym festiwalu. Inni, jesli dowiedzieliby sie, ze bede,
na pewno by nie przyjechali. Do Solok tez nie chciatem pojechad. Lepiej, zeby pojechali
mtodzi. Po co miatbym jechad jak cztonkowie jury uczyli sie ode mnie? Ale jesli ja miatbym

by¢ jurorem, to bym pojechat (Katik Parau 2015).

Spotkatam sie takze z grupg muzyczng, ktdra zostata stworzona z checi wziecia udziatu
w festiwalu. W jednej z wiosek nie byto zespotu, ktéry mogtby jg reprezentowac, wiec kobiety,
ktére graty na instrumentach w dziecinstwie lub pochodzity z muzycznych rodzin postanowity
zatozy¢ zespdt. Na festiwalu ich umiejetnosci i praca zostaty docenione, wiec kontynuujg

dziatalnos¢ przez kolejne lata.

131



Etnomuzykologia Polska 4/2022

Byt festiwal. U nas nie byto juz tej tradycji. Poniewaz byt festiwal, postanowitysmy
sprobowad. Jeszcze nie umiatySmy grac, ale chciatySmy sprébowaé. | na festiwalu
zajetySmy pierwsze miejsce. To byt festiwal dla zespotéw z kabupaten Agam i zajetySmy
pierwsze miejsce. W moim domu jest puchar® (grupa Talempong Aguang Bundo

Kanduang, 2015).

Konkursy bywajg jednak takze przyczyng spordw i zalu. Zdarzajg sie muzycy, ktérzy czuja sie
niedoceniani. Jeden z rozméwcéw twierdzi, ze nie warto jezdzi¢ na konkursy do sgsiednich
regiondw, poniewaz tamtejsi jurorzy nagradzajg ,swoich”, czyli muzykow pochodzgcych

z okolicy i grajgcych w tamtejszym stylu.

Kiedy$ wystepowatam na festiwalu rababu pasisie’” w Pasisir Selatan w Painan. Ja jestem
przedstawicielem rababu pasisie z regionu Tarusan. Ludzie z Pasisir méwili, ze mam inny
akcent. Przez cztery dni jednak wygrywatem. Kiedy miat sie odby¢ finat organizatorzy
pojechali po muzyka z Pasisir Selatan, ktéry nie byt zapisany i nie brat udziat we
wczesniejszych etapach konkursu. Przyjechat na sam finat i wygrat. Jedynym
zastrzezeniem do mnie byt akcent. Wtedy sie zrazitem i juz nie jezdze na festiwale (Pirin

Ketek, 2015)3.

Wptyw festiwali i konkurséw na wspotczesng kondycje muzyki ludowej

Trudno jest fenomen istnienia festiwali oceni¢ w sposéb jednoznaczny. Ich zaletg jest moim
zdaniem rodzaj animacji, pobudzania zainteresowania muzyka, co prowadzi do powstawania
nowych zespotdw muzycznych oraz ksztatcenia sie muzykdéw. Przyktad takiego wptywu

festiwali opisat Agusman Thaha. Wedtug jego relacji istniat rodzaj muzyki towarzyszacej

® Wypowiedz z wywiadu przeprowadzonego w 2015 roku z cztonkiniami zespotu z miejscowosci Ira Balai Belo,
nagari Koto Kaciak.

7 Lutnia krétkoszyjkowa ksztattem przypominajgca europejskie skrzypce.

8 Wypowiedz z wywiadu przeprowadzonego w 2017 roku z muzykiem grajagcym na rababie pasisie, urodzonym
w 1966 roku, zamieszkatym w Kapuah, Tarusan, kab. Pesisir Selatan.
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mtdceniu ryzu. Melodie grano na talempongu jao®, a rytm wybijano na gandangu®® oraz
lesungu!. Tak wykonywana muzyka towarzyszyta taricom i uswietniata wiele uroczystosci.
Stawata sie jednak coraz mniej popularna i juz w latach osiemdziesigtych XX wieku podjeto
probe rekonstrukcji takiego zespotu na potrzeby Festiwalu Kultury Minangkabau (Pekan
Budaya Minangkabau) (Agusman Thaha 1989: 52). Wspotczesnie dziatania rekonstrukcyjne
i wspierajgce trwatos¢ starszego repertuaru oraz instrumentarium sg coraz bardziej
intensywne.

Zaproszenia do udziatu w festiwalach i konkursach, zwtaszcza tych odbywajgcych sie poza
regionem zamieszkiwanym przez muzyka, na innych indonezyjskich wyspach lub zagranicg,
stanowi dla niego nobilitacje. Muzycy, z ktérymi rozmawiatam doskonale pamietajg swoje
podroze, wyliczaja zdobyte nagrody i wyrdznienia oraz pokazujg zwigzane

z nimi zdjecia.

- Terazjuz pan nie bierze udziatu w festiwalach?

- Nie. Na Sulawesi tez nie chciatem jechaé, ale pojechatem, bo wystepowali tam muzycy
z catej Indonezji. | wygratem tam. Cztowiek z Urzedu do spraw Kultury z Padangu rzucit
kapeluszem. Ja zajgtem pierwsze miejsce, drugie przedstawiciel Irianu, trzecie Bali,

czwarte Sulawesi (Pirin Ketek, 2015).

Ciekawym zjawiskiem jest przenoszenie na scene nie tylko samej muzyki, ale réwniez
zwigzanych z nig zwyczajow, wierzen i praktyk. Jak wspomniano wyzej podczas konkurséw
przygotowywane sg dla muzykéw miejsca do siedzenia stosowane w tradycyjnych sytuacjach
— materace lub poduszki dla muzykéw wykonujacych selawat dulang. Muzycy przed wystepem
wypowiadajg mantry, okadzajg instrumenty, aby wypas¢ jak najlepiej. Stawiajg przed sobg na
scenie naczynie z betelem — uzywka majgcg znaczenie symboliczne, stanowigcg wyraz
szacunku i goscinnosci. Z relacji moich rozméwcéw wynika tez, ze niektdrzy muzycy stosujg
zabiegi magiczne majace na celu wyeliminowanie konkurencji. Czes¢ z nich uwaza, ze posiada
magiczne moce. W sktad zespotdw wchodzg tez czesto osoby, ktorych zadaniem jest wytgcznie

zapewnienie duchowej ochrony pozostatym cztonkom i przeciwdziatanie ztym mocom. Wiele

° Metalofon ztozony z drewnianego korpusu, na ktédrym utozonych jest pie¢ metalowych sztabek uderzanych
drewnianymi patkami.

10 Beben o blizej nieokreslonej konstrukgiji.

1 Mozdzierz do mtécenia ziarna.
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0s06b wierzy w skutecznos¢ praktyk magicznych, ktére sg nadal czesto spotykane na Sumatrze
Zachodniej, zaréwno podczas ceremonii i uroczystosci organizowanych przez lokalne
spotecznosci, jak i urzedy. Podczas obu typdéw wydarzen zatrudniani sg szamani zwani pawang
hujan, ktérych zadaniem jest zapewnienie tadnej pogody i powstrzymanie opaddéw deszczu,
ktore przeszkodzityby w uroczystosci. Te przyktady pokazujg, ze dla samych muzykdow
okolicznosci wystepdw nie majg wiekszego znaczenia i od strony duchowej podchodzg do nich

w podobny sposéb.

Il. 8. Naczynie z betelem stojgce przed muzykami na scenie, Solok, 2013 r., fot. Maria Szymariska-lInata

Regulaminy i preferencje organizatoréw i jurorow konkurséw z jednej strony ograniczaja
inwencje tworczg, ale z drugiej przyczyniajg sie do spowolnienia proceséw zmian, mobilizujgc
do wykonywania muzyki w starszym, bardziej archaicznym stylu. Cze$¢ muzykdéw przyznaje, ze
tylko festiwale i konkursy sprawiajg, ze nadal grajg w ,starym stylu” lub na ,starych
instrumentach”. Bez ingerencji ,z zewnatrz” te elementy kultury juz by zanikty. Przyczynia sie
to takze do rozwoju dwéch nurtéw w muzyce tradycyjnej. Jeden, bardziej zywy, rozwijany jest
na potrzeby witasne i lokalnej spotecznosci oraz odpowiada na zmieniajgce sie gusta
odbiorcow. Drugi, wspierany przez instytucje, jest zdecydowanie bardziej zachowawczy. Jego
zatozeniem jest utrzymanie kultury muzycznej w niezmienionej formie i zapobieganie jej
przemianom, cho¢ postulat ten niezwykle trudno realizowaé. Bardzo ciekawy przyktad

funkcjonowania muzykéw w tych realiach opisata Jeniffer Fraser. W pewnej miejscowosci
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zaadaptowano piesni z repertuaru saluang jo dendang?> do gry na talempongu. Podczas
uroczystosci lokalnych, sktad zespotu poszerzano o keyboard, aby podkresli¢ kosmopolityczne
aspiracje rodziny organizujgcej wydarzenie. Tej zmiany nie akceptowali lokalni urzednicy,
ktérzy podczas oficjalnych wydarzen oraz wystepow zespotdéw poza miejscowoscig zakazywali
uzywania keyboardu, uznajgc, ze promujg muzyke prawdziwg (asli). W rzeczywistosci nie byta
ona juz w tej formie wykonywana na potrzeby spotecznosci, w zwigzku z czym mozna dojsé do
whiosku, ze urzad promowat muzyke ,,martwg”. Artysci jednak doskonale przystosowali sie do
stawianych im wymogdéw. Spowodowato to rownolegte istnienie dwdch praktyk —
zmodyfikowanej, wykorzystywanej na potrzeby wifasne, oraz ,zamrozonej”, ktéra
prezentowana byta na zewnatrz (Fraser, 2007: 121-122).

Festiwale o duzym zasiegu terytorialnym sg takie miejscem spotykania sie artystow
z réinych stron, co prowadzi do wzajemnych inspiracji tworczych. Z relacji najstarszych
muzykow, z ktdorymi rozmawiatam, wynika, ze podobne procesy istniaty od dawna. Ludzie
odwiedzali znajomych i rodzine mieszkajgcg w innych regionach i przystuchiwali sie tamtejszej
muzyce podczas uroczystosci. O zyskiwanych w ten sposdb inspiracjach swiadczg nazwy
melodii, pochodzgce od nazw miejscowosci, w ktérej muzyk po raz pierwszy
ja ustyszat. Wykonywat jg nastepnie na swoim rodzinnym terenie i w ten sposéb poznawaty ja

kolejne osoby.

Il. 9. Uczestnicy konkursu przystuchujq sie wystepowi konkurencji, Padang, 2015 r., fot. Maria Szymariska-linata

12 $piew z akompaniamentem granym na flecie.
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Zespoly i muzycy minangkabau dziatajg na potrzeby lokalne, nadal przede wszystkim
zapewniajac rozrywke podczas wesel i innych uroczystosci. Festiwale i konkursy traktujg jako
dodatkowy element swojej dziatalnosci, okazje do spotkania z innymi muzykami,
a w przypadku wygranej, dodatkowe Zrédto dochodu. Funkcjonujg wiec dwa nurty muzyki
tradycyjnej — wykonywana na potrzeby witasnej spotecznosci oraz spetniajgca oczekiwania
juroréw i publicznosci festiwali. Wielu muzykdw jest w stanie funkcjonowaé w obu. Czas

pokaze, czy takie zdolnosci bedg miec tez przyszte pokolenia i jak zmieniac¢ sie bedg festiwale.
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Wywiady:

Grupa Talempong Aguang Bundo Kanduang 2015 — zespo6t grajacy na talempongu aguang.

Katik Parau 2015 — muzyk grajacy na saluangu darek.

Pirin Ketek 2015 — lutnik, muzyk grajgcy na rababie pasisie.
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Abstract:

In the Minangkabau region, traditional music is still alive and well. Traditional music has
undergone numerous and significant transformations since the mid-twentieth century,
shaped primarily by government regulations, globalization, technological development, and
the changing tastes of the performers themselves and their audiences. The diversity and
interesting varieties of traditional music in the region is evident, among other contexts, during
festivals organized in both large and small towns in the region. The article focuses on the
analysis of contemporary festivals including consideration of the foundational principles of
particular festivals, their impact on participants and their art, and the role of festivals in

politics, tourism, and the lives of Minangkabau people.
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