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0d Redakgji

Polska etnomuzykologia nie jest instytucja, cho¢ jej przedstawiciele czesto byli, sg 1
zapewne beda zwigzani z uczelniami, szkotami muzycznymi czy instytucjami kultury. Jest to
srodowisko badaczy i jednocze$nie mito$nikéw muzyki tradycyjnej, ktorych od samego
poczatku istnienia muzycznych zainteresowan ludoznawczych laczy gléwnie przedmiot
badan. Wynika to nie tylko z odmiennych zainteresowan osobistych, ale rowniez
specyficznych warunkow, w jakich muzyczni folklorysci, czy tez etnomuzykolodzy
funkcjonowali. Przede wszystkim bardzo dlugo byto to S$rodowisko nieliczne, co
powodowato, ze integracja instytucjonalna, czy tez organizacyjna mozliwa byla tylko na
poziomie dyscypliny nadrzednej, tj. muzykologii lub szeroko rozumianego ludoznawstwa. Po
drugie — srodowisko to zawsze cierpialo na niedobor srodkéw finansowych umozliwiajgcych
realizacj¢ projektow integrujacych. Nie tylko Oskar Kolberg cze¢$¢ swoich dochodéw
przeznaczal na badania terenowe i publikacje, ale takze dzisiaj niejeden etnomuzykolog jest
nie tylko badaczem, ale 1 donatorem polskiej nauki. Po trzecie — podobnie jak polska tradycja
muzyczna polscy etnomuzykolodzy funkcjonuja w warunkach pogranicznos$ci. Stad tez od
poczatku dokumentacje¢ polskiego folkloru wyznaczatly sploty réznych koncepcji — Rousseau 1
Herdera, Afanasjewa i Thomsa, Tylora i Neummana, Bartoka i Sokotowa, Lévi-Straussa i
Iwanowa, Blackinga i Merriama. Co ciekawe, niektore z tych orientacji stanowig fundament
takze dzisiejszych badan. Sg tacy, ktorzy postrzegaja to jako slabos$¢ polskiej
etnomuzykologii, ale sg i tacy, ktorzy w tej pogranicznosci i jej skutkach dostrzegaja olbrzymi
potencjat.

W ostatnim dwudziestopigcioleciu wzrdst takze potencjat ludzki, bowiem wsrod studentow
muzykologii odnotowali$my wysoki wzrost zainteresowania tematyka etnomuzykologiczng.
Wedhig udostgpnionych danych, pochodzacych z niemal wszystkich muzykologicznych
placéwek uniwersyteckich w Polsce, w tym czasie powstalo ponad 300 prac dyplomowych o
tematyce etnomuzykologicznej.' Tak duzg ilo$¢ prac w skali naszego nielicznego srodowiska

zawdzigczamy nie tylko podzialowi studidw jednolitych na stopnie, ale przede wszystkim

1 Dane pochodzg z placéwek dzialajacych w: Katolickim Uniwersytecie Lubelskim, Uniwersytecie Adama Mickiewicza, Uniwersytecie Jagiellonskim, Uniwersytecie Warszawskim i

Uniwersytecie Wroclawskim. Niestety nie otrzymalem informacji z Uniwersytetu Kardynala Stefana Wyszynskiego.



wzrostowi zainteresowania muzyka tradycyjng w spoteczenstwie. Powstata wiec potrzeba by
to, juz dos¢ liczne, srodowisko ze sobg skomunikowac. I tak przed pigciu laty wspolnie z
Weronikg Grozdew-Kotacinska i1 Dorota Majerczyk zawigzalismy Polskie Seminarium
Etnomuzykologiczne.  Dzigki  goscinno$ci  Instytutu =~ Muzykologii ~ Uniwersytetu
Warszawskiego, za co szczeg6lne podzickowania nalezg si¢ prof. dr hab. Stawomirze
Zeranskiej-Kominek — dyrektor tej placowki, udato si¢ do tej pory przeprowadzi¢ trzy
seminaria, cieszace si¢ duzym zainteresowaniem.

Ale naszym marzeniem bylo tez powotanie do Zycia ogoélnodostepnego periodyku, ktory
umozliwilby przede wszystkim mtodym badaczom dzielenie si¢ wynikami swoich badan. I
tak powstata ,,Etnomuzykologia Polska” — po raz pierwszy jako twor organizacyjny. Mamy
nadziej¢, ze wpisze si¢ na trwate w dyskurs naukowy o muzyce tradycyjnej w Polsce. To za$
zalezy nie tylko od przedstawicieli ,.etnomuzykologii polskiej piatej generacji”* — jak okreslit
to pokolenie prof. dr hab. Piotr Dahlig — ale rowniez od Szanownych Czytelnikéw, ktorych
serdecznie zapraszamy do czytania naszego czasopisma i dzielenia si¢ z nami swoimi

uwagami.

W imieniu Redakcji ,,Etnomuzykologii Polskiej”

i Zarzqdu Polskiego Seminarium Etnomuzykologicznego

dr Tomasz Nowak

2 P. Dahlig, On the Continuity in Eth icology, w: A. Czekanowska: Pathways of Ethnomusicology, red. P. Dahlig, Warszawa 2000, s. 323-328; idem, On Continuity in Ethnomusicology in

Poland, w: ,,Trans”. Transcultural Music Review, Ed. R. Pelinski, Barcelona 2000, vol. 5, s. 9-13.



Najstarsze zabytki fonograficzne dokumentujgce polska
muzyke tradycyjna. Przeglad wybranych Zrodetl w swietle

wspoétczesnych kwerend i badan'

Jacek Jackowski, Instytut Sztuki PAN

Niniejszy tekst poswigcony jest pigciu wybranym epizodom dokumentalno-badawczym,
ktére poprzedzity systematyczng dokumentacj¢ fonograficzng polskiego folkloru
muzycznego, zapoczatkowang w 1930 roku przez poznanska placéwke dziatajacg w
strukturach uniwersyteckich — Regionalne Archiwum Fonograficzne. Dziela tej preznej, cho¢
niewielkiej instytucji, dopelnialo przed wojna Centralne Archiwum Fonograficzne w
Warszawie utworzone cztery lata pdzniej. Dzialalno$¢ obu archiwdw poprzedzita faza badan i
dokumentacji o charakterze indywidualnym, dokonywanych zazwyczaj przez pojedynczych
zbieraczy. Ocalale nieliczne, historyczne nagrania z lat 1904—1932, ktorych charakterystyka
stanowi temat niniejszego opracowania, to jedyne akustyczne $lady po dawnej, minionej
kulturze muzycznej. Wypelniaja one — cho¢ tylko symbolicznie — ogromng luke, jaka
spowodowaty straty drugiej wojny $wiatowej, ktora obrdcita wniwecz bezcenny dorobek
archiwéw poznanskiego 1 warszawskiego.

Jako kryterium wyboru opisywanego materiatu przyjeto fakt zachowania historycznego
nos$nika dzwigku oraz mozliwo$¢ jego odtworzenia, celem uzyskania akustycznego wymiaru

historycznego dokumentu. W niniejszym tekscie przedstawiono wybrane zabytki, pomijajac

' W niniejszym tek$cie, prezentowanym w formie referatu 24 marca 2012 roku podczas 1 Krajowego

Seminarium Etnomuzykologicznego, ktore odbyto si¢ w Warszawie w Instytucie Muzykologii Uniwersytetu
Warszawskiego, podsumowano Owczesny stan badan nad najstarszymi zabytkami etno-fonograficznymi
dokumentujacymi polskie tradycje muzyczne. Od tego czasu do wydania niniejszej publikacji uptynety 3
lata, podczas ktdrych ukazaly si¢ opracowania uzupetniajgce niniejszg tematyke. Nalezy tu przede wszystkim
wymieni¢ nastepujace publikacje: J. Jackowski, Zachowalé dawne nagrania. Zarys historii dokumentacji
fonograficznej i filmowej polskich tradycji muzycznych i tanecznych, cz. 1 (przetom XIX i XX wieku — do
drugiej wojny $wiatowej), Warszawa 2014 (do ksigzki dotaczono ptytg, na ktorej zaprezentowano opisane
takze w niniejszym tekS$cie nagrania archiwalne); idem, Zachowalé dawne nagrania. Zarys historii
dokumentacji fonograficznej i filmowej polskich tradycji muzycznych i tanecznych, cz. 2 (1945 rok — do
wspoélczesnosci), Warszawa 2015; idem, Wspolczesne metody zabezpieczania, opracowania naukowego,
udostepniania i rozwoju Zbiorow Fonograficznych Instytutu Sztuki PAN, ,Muzyka” 2014 nr 3, s. 71-114,
oraz wydawnictwa ptytowe z serii ISPAN Folk Music Collection, prezentujgce archiwalne nagrania
historyczne, opatrzone komentarzem pozostajagcym w $cistym zwiazku z tematyka podjeta w niniejszym
opracowaniu: 1. dwuptytowy album CD Gdyby Kolberg mial fonograf..., Warszawa 2014; 2. ptyta CD
Rozpoczql tedy fonograf zbieranie melodii podhalanskich... Pierwsze nagrania muzyki tradycyjnej na
Podhalu ze zbiorow Muzeum Tatrzanskiego i Instytutu Sztuki PAN odtworzone po ponad stu latach,
Zakopane—Warszawa 2015.



te, ktore nie zachowaty si¢ do naszych czasow i te, o ktorych wiemy obecnie bardzo niewiele.
Chodzi tu m.in. o nagrania Alicji Simon w okolicach rzeki Pilicy (1913), Kazimierza Nitscha
w Wielkopolsce (1914), Lucjana Kamienskiego w Wielkopolsce 1, wraz z Marianem
Sobieskim, na Kujawach (1928) i innych.> Nie poruszam tu rowniez tematu ocalatych w
Berlinie i odnalezionych w 1999 roku kopii 22 watkéw z Regionalnego Archiwum
Fonograficznego nagranych w 1930 roku — zabytki te, zwigzane juz z systematycznie
dzialajaca instytucja oméwil Piotr Dahlig.’ By¢ moze dalsze kwerendy i badania rzucg nieco
wigcej $wiatla na pominigte tu dokumenty, a nawet pozwola odnalez¢ zaginione lub nieznane

nagrania.

Zakopane 1904
Za najstarszy zabytek fonograficzny dokumentujacy polski folklor muzyczny uznajemy w
chwili obecnej nagrania dokonane przez filologa i etnografa z Krakowskiej Akademii

Umiejetnosci — Romana Zawilifiskiego w 1904 roku na Podhalu.* Wecze$niejszych zrodet

2 J. Jackowski, Archiwizacja nagrah dzwiekowych folkloru muzycznego, ,,Kwartalnik Polskiej Sekcji ISME”,
2002, nr 24, s. 84-94; idem, Na poczqtku byly watki woskowe, ,,Gadki z Chatki”, 2003, nr 44, s. 6—11; The
Oldest Sound Archive of Traditional Music in Poland in Relation to Current Challenges, w: ,,Tautosakos
darbai / Folklore Studies”, Ed. by L. Biagiené, Vilnius 2006, Vol. 31. s. 25-39; idem, Zachowaé dawne
nagrania..., ,,Gadki z Chatki”, 2008, nr 3 (76), s. 6-15; idem, Zbiory Fonograficzne Instytutu Sztuki PAN.
Archiwum muzyki tradycyjnej w dobie cyfryzacji i Internetu, w: Folklor w dobie Internetu, red. G.
Gancaczyk, P. Grochowski, Torun 2009, s. 211-222; idem, Digitalizacja, opracowanie i udostepnianie
dokumentalnych nagran dzwiekowych zarejestrowanych w ramach Akcji Zbierania Folkloru Muzycznego
(1950—-1954): Historyczne i ideowe uwarunkowania ogolnopolskiej Akcji Zbierania Folkloru Muzycznego.
Digitalizacja, opracowanie i udostgpnianie dokumentalnych nagran, w: Chronmy dziedzictwo fonograficzne,
Warszawa 2011, s. 67-115.

3 P. Dahlig, Early Field Recordings in Poland (1904—1939) and their Relations to Phonogram Archives in

Vienna and Berlin, w: Music Archiving in the World. Papers Presented at The Conference on the Occasion of

the 100" Anniversary of the Berlin Phonogramm-Archiv, red. G. Berlin, A. Simon, Berlin 2002, s. 205-218.

Pochodzaca z tych nagran piesn w wykonaniu Michata Kulawiaka (ur. 1865, zm. ok. 1940-1944), dudziarza i

spiewaka z Wielkopolski, zostata opublikowana na jubileuszowej ptycie CD Music! 100 recordings. 100

Years of the Berlin Phonogramm-Archiv 1900-2000 (tam tez komentarz autorstwa P. Dahliga).

Szerszemu zagadnieniu zastosowania fonografu Edisona dla badan muzykologii pordéwnawczej poswigcono

w literaturze sporo miejsca (zob.: A. Chybinski, Etnografia muzyczna na Il migedzynarodowym kongresie

muzycznym w Wiedniu (25-29 maja 1909), ,,Przeglad Muzyczny” 1910, nr 21, 22, 23, Warszawa, s. 47, 8—

11, 3-5; idem, Etnografia muzyczna na Il Miedzynarodowym kongresie muzycznym w Wiedniu (25-29 maja

1909), ,,Lud”, t. 16, s. 160-178; idem, Glos wtory w sprawie melodji ludowych, ,,Przeglad Muzyczny”, 1912,

nr 21, s. 5-6; idem, O organizacje pracy nad melodjami ludowemi, ,,Lud”, seriaIl, t. 1, z. 1, 1922, s. 29-39;

idem, Muzykologja na prowincji, ,,Nauka Polska, jej potrzeby, organizacja i rozwoj”, t. IV, Warszawa 1923, s.

265-273; idem, Wskazowki zbierania melodyj ludowych, ,Przeglad Muzyczny”, nr 1, 2, s. 6-13, 1-9; L.

Kaczmarek, Fonograf na ustugach dialektologii i etnografii muzycznej w Polsce, ,,Biuletyn Fonograficzny”,

1953, nr 1, s. 19-50; J. Sobieska, Folklor muzyczny w praktyce i nauce, w: Polska wspolczesna kultura

muzyczna 1944-1964, red. E. Dzigbowska, Krakéw 1968, s. 166—67; eadem, Polski folklor muzyczny, cz. 1

Materialy do nauczania, cz. 2 Przyklady muzyczne, Materialy pomocnicze dla nauczycieli szkot i ognisk

artystycznych, z. 183, Warszawa 1982, s. 29; eadem, Polski folklor muzyczny, Materialy pomocnicze dla

nauczycieli szkét i ognisk artystycznych, wyd. trzecie rozszerzone, red. P. Dahlig, Warszawa 2006, s. 38; S.

Zeranska-Kominek, Muzyka w kulturze. Wprowadzenie do Etnomuzykologii, Warszawa 1995, s. 62—65).

Najstarszym zabytkom fonograficznym folkloru polskiego poswigcili swe prace Piotr Dahlig i Jacek

Jackowski, wspomniata tez o nich Elzbieta Jaworska i Anna Szatasna (zob.: P. Dahlig, Najstarsze zrodio

fonograficzne folkloru polskiego (1904), ,,Tworczo$¢ Ludowa”, 1994, nr 3—4 (26), s. 11-13; idem, Pierwszy



fonograficznych dokumentujacych rodzima piesn lub muzyke tradycyjng brak, cho¢
wiadomo, iz na tle 6wczesnych dokonan §wiatowych i europejskich® ta pierwsza i — co nalezy
podkresli¢ — epizodyczna rejestracja fonograficzna byta faktem do$¢ mocno opdznionym,
czego przyczyn nalezy upatrywaé w szczegélnej wowczas sytuacji politycznej 1 niewoli
narodowe;j.® Nie dziwi tez fakt, iz tego pierwszego nagrania dokonano wlasnie na terenach
Galicji. Inicjatywa Zawilinskiego zrodzita si¢ zapewne w wyniku obserwacji 0wczesnych
dokonan i tendencji wladz Cesarstwa Austro-Wegierskiego.” Juz w 1819 roku na terenach

Cesarstwa  Austriackiego, staraniem Towarzystwa Przyjaciot Muzyki Cesarstwa

zapis fonograficzny folkloru polskiego (1904), ,Muzyka”, 1997, nr 2, s. 57-70; J. Jackowski, Zachowaé
dawne nagrania..., cz. 1, s. 46-53; idem, Rozpoczgl tedy fonograf... — tekst w ksigzeczce do ptyty CD pod
tym samym tytutem, s. 1-24; J. Jackowski, Z. Ladygin, Glosy z przesziosci..., ,,Tatry”, 2006, nr 4, s. 61-63;
E. Jaworska, Dziatalnos¢ folklorystyczna Komisji Antropologicznej Akademii Umiejetnosci w Krakowie, w:
Drzieje folklorystyki polskiej 1864—1918, red. H. Kapehis, J. Krzyzanowski, Warszawa 1982; A. Szalasna,
Informator Archiwum Fonograficznego im. M. Sobieskiego, Warszawa 1978, s. 22).

Zastosowanie fonografu dla etnografii muzycznej oznaczato istotny postgp w metodologii badan. Oto
nicuchwytna dotad materia dzwigkowa, utrwalana wowczas jedynie niedoskonatymi metodami zapisu ze
stuchu, mogta zosta¢ utrwalona w postaci nagrania i — niczym preparat w naukach przyrodniczych — stuzy¢
dalszym badaniom, analizom, poréwnaniom. Jako pierwszy fonograf w badaniach terenowych wykorzystat w
1890 roku (a wigc 13 lat po wynalezieniu urzadzenia przez T. A. Edisona) Jesse Walter Fewkes do
zarejestrowania piesni Indian Passamaquoddy, za§ w Europie poczatki fonografowania melodii ludowych dat
Béla Vikar w 1892 roku (Wegry). W dalszych latach fonograf stuzyt kolejnym badaczom muzyki ludowej: w
1895 roku J. Blok dokonat nagran bylin rosyjskich, w 1897 roku rozpoczgta prace z wykorzystaniem
fonografu Jewgienia Liniowa. Jej prace przyniosty efekt w postaci nagran z Rosji, a w kolejnych latach
réowniez z Ukrainy (zob. P. Dahlig, Pierwszy zapis fonograficzny..., s. 59).

Na Ukrainie pierwsze zapisy fonograficzne muzyki ludowej powstaly w 1898 roku i byty dzietem Fedira
Szteinhela oraz Walentyna Moszkowa (zob. B. Lukaniuk, Pierwsze zapisy fonograficzne muzyki ludowej na
Ukrainie (1898), ,,Przeglad Muzykologiczny” nr 3, 2003, s. 185-208). Na poczatku XX wieku (1900-1902)
dokumentacje na Rusi Halickiej prowadzil Josif Rozdolski (z jego pracami wigza si¢ interesujace
wspomnienia dotyczace nieufnych reakcji chlopow galicyjskich wobec fonografu). Bronistaw Pitsudski

(1866—1918), brat Jozefa, nagrywat w latach 1902—-1903 muzyke i $piewy w rytuatach ludu Ajnow —
pierwotnych mieszkancow Sachalina i Hokkaido (zob.: A. F. Majewicz, The Collected Works of Bronistaw
Pilsudski, vol. 3. Materials for Study of the Ainu Language and Folklore 2, w: Trends in Linguistic
Documentation 15-3, red. W. Baisang, H. H. Hock, W. Winter, Berlin—-New York 2004; J. Jackowski,
Digitalizacja, opracowanie i udostepnianie...)

Od 1906 roku wedrowki z fonografem po Wegrzech rozpoczeli Béla Bartok i Zoltan Kodaly (zob. P. Dahlig:
Pierwszy zapis fonograficzny..., s. 60).

Wiadomo réwniez, iz dokumentacj¢ fonograficzng polskiego folkloru wyprzedzit epizod filmowy — idea
pioniera polskiej kinematografii (znanego propagatora idei tworzenia archiwéw filmowych), warszawskiego
fotografa i producenta pierwszych polskich filmow dokumentalnych i kronik — Bolestawa Matuszewskiego
(ur. 1856) wprowadzona w zycie przez jego wystannikéw terenowych (zob. J. Jackowski, Historical outline
of phonographic, visual and audiovisual documentation of Polish traditional dances (or from a pencil,
through a phonograph to a camera) (Rys historyczny dokumentacji fonograficznej, wizualnej i
audiowizualnej polskich tancow tradycyjnych, czyli od otowka, przez fonograf do kamery), w: Folk Dances
Now and Then. In the light of Polish and Norwegian Experience (Tradycyjny taniec ludowy dawniej i dzis w
Swietle doswiadczen polskich i norweskich), red. T. Nowak, Kielce 2011, s. 83-92, 93—122).

Wplyw osrodka wiedenskiego dla ksztattowania si¢ idei systematycznego, w wymiarze instytucjonalnym i w
skali ogolnopolskiej, zbierania folkloru muzycznego przedstawilem na konferencji zorganizowanej z okazji
110-lecia wiedenskiego Phonogrammarchiv. Tekst jest dostepny w wydawnictwie prezentujacym materiaty z
konferencji (zob. J. Jackowski: The importance of experience gained in the Phonogrammarchiv for archiving
and documenting traditional music in Poland, w: Jahrbuch des Phonogrammarchivs der Osterreichischen
Akademie der Wissenschaften. Beitrdge des internazionalen Symposiums: 110 Jahre Phonogrammarchiv:
Reflexionen iiber Arbeitsfelder, Kooperationen und Perspektiven, red. C. Giitl, G. Lechleitner, C. Liebl,
Gottingen 2010, s. 110—-132; zob. tez P. Dahlig, Early Field Recordings in Poland...).



Austriackiego w Wiedniu, pozostajacego w S$cistej wspoOtpracy ze szkotami, urzedami
administracji panstwowej 1 koscielnej, rozpoczeto systematyczng akcje notowania i zbierania
piesni 1 melodii ludowych. Bogaty plon tej akcji uwzglednial rowniez zapisy kilkudziesieciu
polskich piesni z terenéw Slaska Cieszynskiego, znajdujacych sie wowczas w granicach
Cesarstwa Austriackiego.® W koncu pierwszej dekady XX wieku (1907-1910) Ministerstwo
Wyznan 1 Oswiaty w Wiedniu powotato kolejng akcje zbierania literatury 1 muzyki ludowe;j
na terenach nalezacych wowczas do cesarstwa. Odpowiedzialnym za dostarczanie materialu z
terenu Galicji do Wiednia byt wowczas Seweryn Udziela, a cztonkiem komitetu byt m.in. R.
Zawilifski.® Celem akcji byto wydanie imponujacej publikacji pt. Das Volkslied in
Osterreich.'’ Ta dlugotrwata akcja, jak rowniez pdzniejsze wydawnictwa prezentujace jej
plon — zbiory piesni, nie pozostata bez wptywu na ksztaltowanie si¢ idei zbieraczych polskich
badaczy 1 dokumentalistow, sposrdéd ktorych Roman Zawilinski zapewne najwczesniej
rozpoczal fonografowanie piesni. Nalezy jednak podkresli¢, iz dokument ten — dwa watki
fonograficzne Edisona'', na ktorych zapisano oracje weselng oraz piesni wykonane przez Jana
Sabate — syna zostaly sporzadzone z mys$la o przygotowaniu dokumentacji dla badan
jezykowych, dialektologicznych, nie za§ w celach badan muzykologicznych. Fonograf, przy
ktoérego pomocy badacz zrealizowat swoje nagrania, zostat prawdopodobnie wypozyczony z
Wiednia. Epizod ten nie zapoczatkowat rowniez prac dokumentalnych zakrojonych na szersza
skalg. Zawilinski, prezentujgc Akademii swe prace 14 grudnia 1904 roku podkreslat
znaczenie dla dialektologii badan z uzyciem fonografu, wskazujac na kilkuletnie juz woéwczas
dos$wiadczenia wiedenskiego Phonogrammarchiv'?, istniejacego przy Akademii Umiejetnosci.
Ze Sprawozdania z posiedzenia Komisji Antropologicznej z dnia 14 grudnia 1904 roku

wiemy, iz:

Zagadnienie wspomnianych zabytkow oraz samego przedsigwzigcia z 1819 roku omoéwitem szerzej w pracy
poswigconej ksztaltowaniu si¢ idei zorganizowanej akcji zbierania folkloru muzycznego na ziemiach
polskich (zob. J. Jackowski, Digitalizacja, opracowanie i udostepnianie...).

% E. Dahlig-Turek, From National Heritage to National Heritage. Sound Archive of the Institute of Arts in
Warsaw, “Jahrbuch des Osterreichischen Volksliedwerkes”, Band 53/54 (2004-2005), red. E. M. Hois we
wspolpracy z: M. Brodl, S. Gmasz, Wien 2005, s. 162—169.

Tu znéw organizatorzy prace dokumentacyjne powierzyli glownie nauczycielom. Wigkszo$¢ zebranych
materiatdow nie trafila jednak do Wiednia a po zakonczeniu wojny i odzyskaniu przez Polskg niepodlegtosci
rekopisy pozostaly w Muzeum Etnograficznym w Krakowie, na Wawelu. Kustoszem muzeum byt wowczas
Seweryn Udziela (zob. L. Bielawski, O rekopismiennym zbiorze melodii podhalanskich Adolfa Chybinskiego,
»Muzyka” 1958 nr 1-2, s. 122—-127).

Dwa nagrane przez R. Zawilinskiego w 1904 roku walki przechowywane sa obecnie w Zbiorach
Fonograficznych Instytutu Sztuki PAN w Warszawie i stanowg najstarszy zabytek tej kolekcji.

Placowka ta jest najstarszym na §wiecie archiwum gromadzacym nagrania muzyki tradycyjnej. W 1900 roku
powstato archiwum w Berlinie, w 1902 roku w Sankt Petersburgu (zob. tez P. Dahlig, Pierwszy zapis
fonograficzny..., s. 61; idem, Early Field Recordings..., s. 205).



Dyrektor Roman Zawilinski przedstawit pozytek uzycia fonografu do badan etnograficznych i
jezykowych i odtworzyt fonografem oracy¢ druzby weselnego i kilka piesni goralskich. W
dyskusji nad tym referatem Przewodniczacy zaznaczyl, ze Akademia Umiejgtnosci wiedenska

prowadzi podobne studya z pomy§lnymi wynikami."

W omawianym nagraniu utrwalono glos zaréwno badacza (ktéry zapowiada nagrania), jak
1 wykonawcy — Jana Sabaly, syna stynnego Jana Sabaly Gasienicy Krzeptowskiego Czakora z
Koscieliska (1809-1894). Materiat zarejestrowany w nagraniu to oracja weselna (,,pytaca”):
Niech bedzie blogostawiony dom..., ktora wypehia caly pierwszy watek fonograficzny. Czas
tego nagrania siega niespelna 2,5 minuty. Drugi no$nik, o podobnej dlugosci nagrania,
wypetniajg ,,$piewki goralskie”, czyli rodzaje przyspiewek. Nagrania sg urwane (krétki czas
nagrania na historycznym nos$niku) a wykonania intencjonalnie skracane. Pierwsza §piewka
Ja na ziemie przysel z dechem jest rodzajem pie$ni refleksyjnej, moralizatorskiej — moze
stanowi¢ jaki§ odprysk repertuaru dziadowskiego czy zalobnego. W warstwie muzycznej nie
stanowi ona typowego przyktadu $piewu podhalanskiego. Za to kolejne, krotkie Spiewki (Ej
ci juz zemryla Cyganowi ziena; Wolosyn, Wolosyn), oscyluja pomiedzy nutg ,,ozwodng” i
charakterem pasterskich $piewek wotoskich. Nieco podobna w charakterze do pierwszej
moralizatorskiej $piewki jest kolejna, dydaktyczna Czas jest krotki, predko leci. W Spiewce
Idzie se Janicek syn Sabaly nawigzal do repertuaru ojca, cho¢ bez zachowania
charakterystycznych cech nuty ,,sabatowej”.

W 1970 roku omawiane zabytki zostaty odkupione od prywatnego wiasciciela i staty si¢
najstarszym zabytkiem przechowywanym w Zbiorach Fonograficznych Instytutu Sztuki PAN.
W latach 90. ubiegtego wieku, korzystajac ze zdobyczy technicznych Biblioteki Kongresowej
w Waszyngtonie oraz wiedenskiego Phonogrammarchiv, dokonano odczytu i1 przegran
waltkoéw rowniez na no$niki cyfrowe. Cze$¢ materiatu muzycznego, zarejestrowanego w 1904

roku przez Romana Zawilinskiego zostata wydana w 2006 roku na ptycie CD."

Zakopane 1906
Kolejny fonograficzny epizod, dokumentujacy tym razem juz nie tylko §piew i recytacje
lecz takze muzyke¢ instrumentalng, miat rowniez miejsce u podnéza Giewontu. Wiosng, w

okresie wielkanocnym 1906 roku', w Zakopanem nagrywal przy pomocy fonografu

,»Materiaty Antropologiczno-Archeologiczne i Etnograficzne”, t. VIII/1906, s. VIII-IX.

Dwuplytowy album CD Muzyka Tatr — suplement do czasopisma ,,Tatry”, nr 4, Zakopane 2006 (zob.: J.
Jackowski, Z. Ladygin, Glosy z przesztosci...).

W tym miejscu jestem winien Czytelnikowi sprostowanie: w poprzednich tekstach, w ktorych podawatem
pierwsze, ogdlne wzmianki dotyczgce omawianych nagran datowatem je na 1907 roku, opierajac si¢ na
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niemiecki uczony Willy Blossfeld, w ramach prac stazowych dla Museum fiir Vlkerkunde w
Lipsku. Na czternastu watkach fonograficznych zarejestrowal on zbior §piewdéw 1 muzyki
instrumentalnej. Podczas wizyty w berlinskim Phonogramm-Archiv (Ethnological
Museum/Stiftung PreuBischer Kulturbesitz, EMEM) w 2006 roku udostgpniono mi kopie
watkoéw fonograficznych nagranych przez Blossfelda.'® Powtornie, z wieksza doktadnoscia,
miatem okazje¢ przestucha¢ 6w zbidér w maju 2010 roku. Zapoznalem si¢ wowczas réwniez z
archiwalng dokumentacja do nagran oraz pracg Kerstin Fuhrmann'’, poswiecong kolekcjom
fonograficznym Lipskiego Muzeum Etnologicznego.

Daty zycia Willy’ego Blossfeldta nie sg znane.'"® W dokumentach i w archiwalnych
katalogach wpltywow (przyje¢) materiatdbw do Muzeum Etnologicznego figuruje on jako
,cand. phil”. W archiwalnych dokumentach lipskiego muzeum jego nazwisko figuruje w
formie ,,Blossfeld”, podczas gdy on sam, np. w licie z 23 marca 1906 roku do dyrektora
muzeum Hermanna Obsta podpisuje si¢ nazwiskiem z koncowka ,,-dt”.

Zgodnie z zachowang dokumentacjg (nr 1907/27) do Muzeum dotarta przesytka o nazwie
»14 Phonographenwalzen mit polnischen Gesdngen und Musikstiicken”. W jednej z
dokumentalnych notatek wspomniano, ze Willy Blossfeldt 28 marca 1906 roku otrzymal z
Wertheim dlugo oczekiwany fonograf Edisona z zapasem 22 walkéw woskowych. Odbidr
aparatury potwierdzit rowniez sam Blossfeldt w kilku stowach skreslonych do Hermanna
Obsta na kartce pocztowej. Zawart tu jednoczesnie informacj¢ o widocznym dystansie z jakim

do urzgdzenia podchodzili mieszkanicy Podhala':

informacji przyjecia tych nagran do zbioréw Muzeum w Lipsku. Nagran dokonano jednak wczesniej, w 1906
roku.

Pierwsze opisy ich zawartosci podatem w 2006 roku (zob.: J. Jackowski, Z. Ladygin, Glosy z przesztosci.., s.
63). Oryginalne nagrania znajduja si¢ w Muzeum Etnologicznym w Lipsku. W Berlinie dokonano ich
digitalizacji ze sporzadzonych metoda galwanizacji kopii woskowych. Temat rejestracji W. Blossfelda zostat
rozwinigty w opracowaniu poswigconym historii dokumentacji fonograficznej polskich tradycji muzycznych
pierwszej potowy XX wieku (zob.: J. Jackowski, Zachowaé dane nagrania..., cz. 1, s. 53-58; na ptycie CD
dotaczonej do ksigzki zamieszczono przyktady wybranych nagran archiwalnych zrealizowanych przez W.
Blossfelda).

K. Fuhrmann, Der Bestand an Phonogrammen am Museum fiir Volkerkunde zu Leipzig. Erschliesffungs- und
Auswertungsmoglichkeiten, praca dyplomowa napisana w Fachhochschule, Poczdam 2001.

W pdzniejszym okresie Blossfeldt zajat si¢ prawdopodobnie badaniami nad sztuka mieszkancéw Czarnego
Ladu (Formen der Negerplastik (1928) — praca doktorska na Uniwersytecie w Lipsku oraz inne prace o
podobnej tematyce). Nie jest jednak pewne, czy chodzi tu o t¢ sama osobg.

Nie tylko gorale obawiali si¢ fonografu. Wspomniany Roman Zawilinski, prezentujac nagrania na fonografie
liczyt na zainteresowanie zakupem urzadzenia profesorow z Krakowskiej Akademii, jednak bezskutecznie.
Profesorowie Akademii Francuskiej oskarzyli nawet podobnego demonstratora o brzuchoméwstwo:
,Pomimo bowiem, iz [fonograf — przyp. J.J.] wynaleziony zostat w wicku XIX-tym, przyjmowano go
najpierw nie inaczej, jak »hokuspokus« czarnoksieznikow §redniowiecznych. Jest wszak faktem historycznie
uwiecznionym, ze gdy wyslannik Edisona, po raz pierwszy przedstawit fonograf zgromadzonym cztonkom
Akademii Francuskiej, ci po wystuchaniu $piewu i muzyki z oburzeniem kazali wynie$¢ si¢ niecnemu
»brzuchomoéwcy«, ktory $miat naigrawac si¢ z takich »powag« (zob. B. Szarlit, Z dziejow gramofonu,
»Muzyka” 1929 nr 6, s. 354). Wspomniany J. Rozdolski musiat nagrywa¢ na waltki modlitwy wypowiadane
przez greckokatolickiego ksigdza, by przekona¢ chlopow, ze fonograf nie jest dzietem szatana (zob. P.
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Moja odpowiedz do Pana opodznita si¢ wskutek mojej krotkiej urlopowej podrozy i przez pickng
wiosenng pogode, ktora nie sprzyja koncentracji. Prosz¢ o wybaczenie. Aparat dotart caly i
zdrowy (bez szwanku) i pracuje znakomicie. Tylko moi chlopi nie chcg mie¢ z nim nic

wspolnego i traktujg go jako diabta.”

Wypozyczong aparatur¢ Blossfeldt zdat w dniu 13 kwietnia 1907 roku, a wraz z nig
przekazal Muzeum 14 nagranych watkéw fonograficznych oraz 4 walki nienagrane 1 2 watki
zawierajgce nagrania ,.komercyjne” (fragmenty z oper: Carmen G. Bizeta i Sroki Ztodziejki G.
Rossiniego). Wedhlug informacji podanej przez A. Wiedmanna, liczba walkéw Blossfeldta
skierowanych do galwanizacji (zabezpieczenia nagranej informacji dzwickowej poprzez
tworzenie metalowej matrycy-negatywu) wynosita 24. Nie jest tematem niniejszego tekstu
dochodzenie niezgodnosci w zapisach archiwalnych, wydaje si¢ jednak, zwazywszy na
kruchos¢ i delikatno$¢ pierwszych historycznych nosnikow dzwigku, iz kilka z nich mogto
ulec zniszczeniu podczas podrozy. Z kolei waltki z nagraniami fragmentow oper mogty by¢
nie zawsze uwzgledniane w rozliczeniach, wreszcie sam Blossfeldt mogt otrzymac
dodatkowy zapas czystych no$nikéw.*' Niektore z walkow mogty by¢ rowniez powielone,
sporzadzano bowiem wowczas kopie np. w celu dokonania transkrypcji bez ryzyka
eksploatacji nosnika oryginalnego.

Stan zachowania no$nikéw nie jest jednolity: 3 walki sg w dobrym stanie, cze$¢ jest lekko
zaple$niala (widoczne naloty), za§ 5 watkow ulegto mocnemu zaple$nieniu. 2 walki sa
popgkane i rozpadtly sie na czesci — nie zostaty wiec skopiowane.

Z notatek Blossfeldta wynika, iz wszystkie nagrania pochodza z kwietnia 1906 roku i
zostaly nagrane przez niego w Tatrach Wysokich. Na 11 watkach przed muzyka zostala

nagrana na poczatku zapowiedz. Od P14-P24 (nowa numeracja) na krawedziach watkow

Dahlig, Pierwszy zapis fonograficzny..., s. 59).

20 Kartka pocztowa od W. Blossfeldta do prof. H. Obsta wystana w Wielkg Sobote 1906 roku z Zakopanego.

2! Za taka hipotezg przemawialaby oryginalna numeracja watkow (zmieniona po inwentaryzacji na ciagly: od
Phono 1 do Phono 24): P1 do P4 (4 walki), P6-P14 (9 walkoéw) — jako jeden zestaw 14 walkoéw z brakujacym
jednym watkiem (P5) oraz drugi zestaw 14 waltkow: P1, P2, P4-P9, P11-P12, P14 (11 watkow) z
zaginionymi 3 watkami P3, P10, P13. Suma dwoch zestawow (13+11) wynosi 24. Na dwoch watkach z
jednego zestawu znajduje si¢ etykieta Instytutu Optyki i Fizyki O. H. Meder w Lipsku, co wskazywatoby, ze
jeden z zestawdw watkow to kopie uzyskane metoda galwanizacji. Z notatek po profesorze Karlu Weule,
ktéry zajmowat si¢ watkami fonograficznymi dowiadujemy si¢ o liscie z owego Instytutu skierowanym do
Weula, w ktorym informowano profesora o mozliwosci kopiowania walkow w tymze Instytucie. Z tego
samego zrodta wynika, ze w 1907 roku Weule wystat do Instytutu pewna ilos¢ watkéw do galwanizacji.
Cho¢ nie ma pewnosci czy watki Blossfelda znalazty si¢ w materiatach przeznaczonych do skopiowania,
naklejki Instytutu na zbiorze z Zakopanego pozwalaja na takie przypuszczenie.
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zostaty wyryte cyfry (np. przy P14 — 1, P23 — 12), ktore wskazuja na oryginalng numeracj¢
Blossfeldta.

Zgodnie z dokumentacja nagrania utrwalaja polskie §piewy 1 muzyke ,,polnische Gesdingen
und Musikstiicken”. Na wszystkich pudetkach od watkow widnieje zapis ,,Goralski”. W
towarzyszacych notatkach jest tez zwigzla informacja dotyczaca zawartosci walkow.
Uwzgledniono w niej: dane o wykonawcach, czy jest to wykonanie wlasciwe czy tylko proba,
rodzaj piesni, ogdlne dane o wykonawcach. Wsrod nagranego repertuaru odnajdujemy liczne
warianty pie$ni 1 nut goralskich do§¢ ogdlnie i swobodnie opisywanych po niemiecku przez
Blossfeldta, np. géralski, zbdjnicka® (Réuberlied). Cho¢ brak incipitow, pojawiajg sie
niekiedy tytuly, informujace o tematyce piesni: Porwanie corki karczmarza, Ucieczka
zbojnikow (opisane jako ballady zbojnickie), Goral-uczen (na terminie) — historia Zycia.
Nagrano tez tance goralskie, polskiego czardasza, goralskiego, krakowiaka, taniec polski. Jest
tez nuta sabatowa. W omawianych nagraniach muzyka instrumentalna towarzyszy niekiedy
spiewom. Wsrod  wykonawcow  znalezli  sig:  Stanistaw  Gasiennica  Fronek,
Marynka/Maryulka/Maryuka (zapewne panna Marynka, moze Mariolka) lub pijany parobek
(betrunkene Knecht), pojawia si¢ tez nasz parobek Jozek (Knecht Jozek). Na skrzypcach, jako
prym, grat Szymon Urzy... (nazwisko nieczytelne). Melodie taneczne wykonuje kapela. Z
opisow dowiadujemy si¢ jednocze$nie o sposobach wykonania piesni (jednogtos, dwuglos,
tercet). Notatki te sg identyczne z opisami na watkach od P14-P24 (zbiorem kopii). Niekiedy
na puszkach zawarta zostala dodatkowa uwaga — opinia, ktorg trudno zinterpretowaé czy
dotyczy muzyki, wykonania czy tez stanu technicznego nagrania, np. dobry, znosny,
znieksztalcony.

W zachowanych listach do dyrektora muzeum Hermanna Obsta Willy Blossfeldt wykazat
si¢ dobra, jak na »outsidera«, znajomoscia obyczajow i tradycji gorali. O znajomos$ci pewnej
przydatnej ,,praktyki” terenowej, Swiadczy za$ fragment listu, w ktérym Blossfeldt opisuje do
jakich ,,$rodké6w” musi si¢ ucieka¢ naukowiec 1 zbieracz, by przekona¢ informatoréw do
stusznosci celu swych badan. Otéz Blossfeldt kazal wysta¢ sobie z Wertheim komercyjne

watki firmy Columbia ze wspomnianymi nagraniami oper, ktore odtwarzat géralom. ,,Teraz

2 Analiza stuchowa zachowanych w r6znym stopniu nagran pozwolita na dokonanie wstepnych poréwnan. Np.
jedna z nut Réuberballade vor dem Schafott to znana nuta ,,Zalobna Janosikowa”. Wykonanie utrwalone
przez Blossfeldta charakteryzuje si¢ licznymi zwrotami modalnymi, odrdzniajacymi t¢ nutg od
wspoélczesnych wykonan. Jeden z tancéw opisanych jako goralski okazat si¢ znanym zbojnickim marszem
Tanczyli zbojnicy w Mikutasie. 7 zachowanych $piewek (przespiewy w grupie, ekspresyjne, bardzo
autentyczne) udato si¢ odczyta¢ m.in.: 4 ja sobie z gory jade, zbieram dziewki na woz kiade (,,krzesana”);
Goralu, goralu; Sabatowe imie nigdy nie zaginie; Gdybys byta moja kupitbym ci kierpce. Nagrano tez sporo
repertuaru, ktory dzi§ nie kojarzy nam si¢ z omawianym regionem, jednak byt zapewne wowczas — w dobie
dopiero rodzacej si¢ ,,goralszyczyzny” jako atrakcji turystycznej — popularny wérod gorali.
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stoja pod oknem i podstuchuja” — pisal. ,,Po Wielkanocy odwiedzi mnie jedna kapela,
zamierzam ugos$ci¢ ich alkoholem, by byli wystarczajagco dobrze usposobieni do grania”.

Porcje cennych informacji 1 spostrzezen dostarcza nam pozostata korespondencja
dokumentalisty z dyrektorem lipskiego muzeum. Oczekujac na fonograf Blossfeldt miat
moznos$¢ obserwowania mieszkancoOw wsi Zakopane. Nie byl to najlepszy czas do realizacji
nagran, bowiem okres Wielkiego Postu sktanial raczej do wstrzemi¢zliwosci 1 ascezy, totez
fonograf mogt sie spdzniac, byle dotart na Wielkanoc. Najciekawsze spostrzezenia dotyczg
okresu karnawatu, a $cislej ostatkow. Blossfeldt musial bawi¢ juz do$¢ dlugo w Zakopanem,
skoro pozostawil interesujagce 1 barwne opisy muzyki i1 tanca goralskiego; zapewne
uczestniczyt w tradycyjnym goéralskim weselu. Ze wzgledu na istotng wage tego dokumentu,

przytaczam ponizej wigksze fragmenty korespondenc;ji:

Szanowny Panie Profesorze!

Prosze nie traktowac tego, jako natrgctwa z mojej strony, ze zapytam o Fonograf, ktérego z
nadziejg oczekuje, a ktory jeszcze nie nadszedt.

Ludzie sg tu bardzo interesujacy, i tak muzykalni, ze zbior piesni zapowiada si¢ bardzo
obiecujaco. Chwilowo wprawdzie, ze wzgledu na czas Wielkiego Postu niewiele udato si¢
znalez¢. Tym naiwnie poboznym ludziom gorzka Mgka Chrystusa zamyka usta. Kiedy czasem
jakis biedny pijaczyna zapomni si¢ i nocami, walesajac si¢ po ulicach gltosno zaspiewa, oburzajg
si¢ a ponadto podpada on jeszcze plebanowi.

Za to wyszaleli si¢ w karnawale 1 wtedy moglbym zebra¢ dobre zniwo [chodzi o nagrania —
przyp. J.J.]. Jest wtedy dobry czas do organizowania wesel, np. w poniedziatek przed Wielkim
Postem (ostatki) byto ich tu az 11. Wtedy duzo si¢ dzieje. Na poczatku jest kulig do kosciota, na
ktérego przedzie jedzie dwoch druzbow udekorowanych wstazkami, potem trzydziesci
ustrojonych san. Wszystkie konie byly udekorowane jedlina, w kazdym orszaku sg sanie z
muzyka — czteroosobowym zespotem (Streichquartett) ktéry gra nieustannie melodi¢ tanca,
ktory tez tancza godzinami (z krotkimi przerwami) wieczorem. Nie da si¢ muzyki goralskiej
opisa¢ inaczej, jak szalenczo szybkiego rytmu, ktory jest podzielony na krotkie, 3-4 taktowe
strofy. Bas przoduje grajac rodzaj tematu, bo nie mozna tego nazwaé¢ melodig. Pierwsze
skrzypce graja niesamowite, szalone wariacje w wysokim rejestrze i szybko. Reszta
(instrumentoéw) dopetnia. Wszystko brzmi polifonicznie ale nie jest to melodia jak z
niemieckich czy wegierskich tancéw a jest to raczej ,,zharmonizowany rytm”, ktéry zaleznie od
nastroju staje si¢ szybszy lub wolniejszy. Czeste sa dysonanse ale grajkowie nigdy nie wypadaja

z taktu. Na tancach wieczorem bywatem wielokrotnie. Siedzi si¢ w izbie na tawach przy
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$cianach, nie ma tu prawie tancéw kotowych, korowodowych, sg tylko dla jednej lub dwoch par
[...].” Nie tanczy sie samymi nogami ale calym cialem. To szukanie i unikanie, pytanie i
zaprzeczanie, blaganie, zalecanie si¢ i odtracanie, grozenie i przekora. Gdy ,,on” ma dosy¢
szuka sobie innej partnerki, prze$piewuje do muzyki, ale wszystko dzieje si¢ w tym samym
tancu ,,w miejscu”, tylko zmieniaja si¢ role — ,,ona” przychodzi i btaga a ,,on” jest dumny,
nieprzejednany. Na koniec tacza, zdobywaja si¢. Ogolny entuzjazm, wspomagany muzyka
grang przez podochoconych alkoholem muzykoéw, udziela si¢ wszystkim. Ta gra trwa czasem
pot godziny. Nie jestem w stanie stwierdzi€ ile z tego jest improwizowane. Podczas tego duzo
si¢ $piewa, z kazdego kata izby. Piosenki, sa muzycznie rézne od tancow, maja melodie, sa
wolniejsze. Po drugiej stronie sieni jest druga izba dla gosci, w ktorej siedza grzecznie starsi
ludzie a okoto pdinocy juz leza bo pija duzo piwa i wodki. Ich piwo jest umiarkowane, stabe,
wodke maja dobra. Na Wielkanoc ludzie sg tu ,,na nowo zbawieni”. Wtedy zndéw zaczyna si¢
$piewanie. Najprawdopodobniej zostane tu do 1 czerwca. Z rado$cig przeczytatem w gazecie, ze
prof. Weule wyjedzie do Afryki. Mam nadzieje, ze to pewne i gratuluje. Prosze o odpowiedz w

sprawie fonografu.*

Slask Opolski 1913
Pozostajac przy kolekcji berlinskiej przechodzimy do omodwienia kolejnego zespotu
archiwalnego dokumentujacego najstarsze rejestracje muzyki tradycyjnej z terenéw polskich.
W zbiorach Phonogrammarchiv zachowaly si¢ by¢ moze pierwsze, bo dokonane w 1913 roku,
rejestracje  akustyczne muzycznego folkloru Slaska. Sa to nagrania na watkach
fonograficznych sporzadzone przez niejakiego Paula Schmidta (nazwa kolekcji: Schimidt
Schleisen 1913). Oryginalne nagrania sg przechowywane w Berlinskim Phonogramm-Archiv
(archiwum dysponuje jedynie opisami zachowanymi na przykrywkach pudetek do
przechowywania watkow oraz jednym listem towarzyszacym kolekcji).> Temat okoliczno$ci
powstania omawianych nagran oraz ich charakterystyke przedstawiam w pierwszej czesci
ksigzki Zachowaé dawne nagrania... .*

Zbior 34 watkow fonograficznych, nagranych przez Paula Shmidta, powstal w lipcu 1913
roku Na nos$nikach zarejestrowano muzyke wokalng 1 instrumentalng w trzech

miejscowosciach: Polnish-Rasselwitz, Sedschiitz oraz w Pechhiitte. W pierwszym przypadku

2 Blossfeldt opisat tu podobienstwo tanczacej pary do pary zwierzat podczas godow, gry mitosne;.

2 List od W. Blossfeldta z dnia 23 marca 1906 roku do prof. H. Obsta z Zakopanego.

2 W lutym 2005 roku omawiang kolekcje wstepnie opracowata Jolanta Kanclerz, dwczesna praktykantka w
berlinskim archiwum. Na podstawie odstuchu no$nikow przygotowata ona transkrypcje tekstowe czeSci
nagranego materiatu. Na potrzeby niniejszego artykutu niektére transkrypcje nieznacznie uzupetnitem Iub
skorygowatem na podstawie odstuchu nagran.

% J. Jackowski, Zachowaé dane nagrania..., cz. 1, s. 59-66.

15



chodzi o wie§ Raclawiczki, lezaca obecnie w granicach Polski. Kolejne miejscowosci to
dzisiejsze Dziedzice i Smolarnia.”’

Kolekcja liczy 40 nagranych pie$ni i melodii instrumentalnych. W dwoch przypadkach
nagrano dwukrotnie t¢ samg piesn 1 melodi¢ instrumentalng (Wczora byta niedzieliczka i O
wojno, wojno). Brak w kolekcji dwoch watkow — numeréw 3 1 31. Watki 1-3 zostaly nagrane
w Ractawiczkach, 5-19, 21-29, 32, 34 w Dziedzicach zas$ 20, 30, 33 w Smolarni. Najwigksza
ilo$¢ repertuaru pochodzi zatem z drugiej z wymienionych miejscowosci. Wsrdéd wykonan
wokalnych dysponujemy $piewami solowymi i w duecie (unisono). Piesni wykonywane sg w
jezyku polskim. Zarejestrowano tylko $piewy w wykonaniu kobiet. Barwy glosow §wiadczg o
mtodym wieku wiekszosci wykonawcezyn. Cenng informacja sg zachowane nazwiska: Frau
Sacher (§piewa m.in. Moja mamuliczko; Darmo, dzietcho, darmo; W pielgrzymiej szacie), Fr.
Lubczyk, Fr. Rogusch (zaspiewala piesn W koleji woda, dzieweczko), Fr. Worczak, Fr.
Popiotek (Rosnie ziele, rosnie na oknie w piwnicy; Padatas mi raz, iz mi gymby dasz; Prawda
mi mamiczka powiadali kiedy mie na ronczkach piastowali), Frl. Popiotek (W Glogowku na
rynku przed ratuszem; Rosnie ziele, rosnie), Anna Pachotto, Suzanna Apostel. W duecie
$piewaja panie Sacher i Lubczyk (np. Chlopatyczek niewidomy — za$piewana zostala na
popularng melodi¢ ballady o Podolance).

Muzyka instrumentalna to zwlaszcza charakterystyczne dla regionu wykonania melodii
wokalnych 1 instrumentalnych przez orkiestre. Schmidt nagral w Dziedzicach m.in. dwie
instrumentalne wersje piesni Wezora byla niedzieliczka. W wykonaniu orkiestry zapisano tez
instrumentalne wersje piesni weselnych i marsze weselne. Zwracaja uwage dobrze zachowane
dzwigki lamentu panny mtodej towarzyszacego wykonaniu przez orkiestre melodii piesni
weselnej. Ten bardzo archaiczny, cho¢ zapewne wywolany na potrzeby nagrania artefakt
zarejestrowano na watku nr 28. Orkiestra zagrata rdwniez melodi¢ popularnej niemieckiej
piosenki Byfo dwoje krolewskich dzieci (watek nr 22). Repertuar orkiestrowy nagrano w
Dziedzicach. W repertuarze instrumentalnym przewazaja metra trojdzielne, taneczne. Cho¢
brak opisow i tytutow odnajdujemy ludowe walczyki oraz kilka melodii Chodzonego, m.in.

popularne Bez wode, koniczku, bez wodeg na watku nr 19. W opisie watka nr 10 pojawia si¢

7 Te sgsiadujgce ze sobg wsie, lezg na terenie obecnego wojewodztwa opolskiego, w powiecie krapkowickim,

gm. Strzelczyki. Cho¢ w historycznych nazwach podkreslano polsko$¢ tych terenéw (Ractawiczki okreslano
w dawnych spisach urzedowych jako Polonicalis Rastlowitz, Raslawice Polonicalis, Polski Raslawicz,
Polnisch Rasselwitz, a w 1845 roku wystepowaty jako Polskie Ractawiczki) do konca 1763 roku nalezaty one
do obszaru Austrii. Po wojnach §laskich prowadzonych w potowie XVIII wieku miedzy Austrig a Prusami o
panowanie nad tymi ziemiami, Slask, a wraz z nim omawiane miejscowosci, dostaty si¢ pod rzady pruskie.
Austria zachowata Slask Cieszynski. Gorny Slask, w granicach ktérego leza omawiane miejscowosci oraz
potludniowo-wschodnie rejony Dolnego Slaska zachowaty jednak polski charakter. W latach trzydziestych
ubieglego wieku wiladze hitlerowskie zmienity nazwe Ractawiczek na niemiecka — Rosstal.
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nazwa zespotu instrumentalnego: Lubczyks Orchester). Cho¢ w opisach tylko raz pojawia si¢
okreslenie orkiestra deta (Bldser) to wigkszo$¢ melodii wykonuje wiasnie taki sktad kapeli.
Procz detej pojawia si¢ rowniez kapela tzw. ,,rznigta®, czyli sktad smyczkowy (np. na watku
nr 23 nagrano w takim sktadzie wersj¢ instrumentalng ,,polskiej piesni“ O wojno, wojno, za$
na waltku 32 wersj¢ piesni Mamuliczko moja). Melodiom granym przez orkiestr¢ towarzysza
niekiedy $piewy zespotowe, choralne. I tak na watku nr 15 mamy ,,niemieckg piesn z polskim
tekstem® — jak informuje komentarz, w wykonaniu zespotu meskiego z orkiestrg. Niestety,
stan zachowania watka nie pozwala na transkrypcje tekstu tej pie$ni. Odnajdujemy roéwniez
taneczne, dwumiarowe melodie ludowe na piszczalce w wykonaniu Andreasa Ruscha nagrane
w Dziedzicach. Rusch zagral rowniez na piszczalce melodi¢ piesni O Boze, Boze, ktora
zarejestrowano na watku nr 24. Na kolejnym watku utrwalono jeszcze $§piew Ruscha w dos¢
frywolnym repertuarze. Paul Schmidt nagrat piesni obrzedowe, powszechne, ballady, pie$ni o
tematyce religijnej. W zbiorze sa rowniez nagrane zbiorowe recytacje modlitw Ojcze nasz i
Zdrowas Mario. W$rod wykonan instrumentalnych sg marsze weselne, tance, orkiestra
wykonuje réwniez melodie popularnych piesni ludowych.

Aktualny stan badan pozwala przypuszczaé, ze wsrod nagran zarejestrowanych na Slasku
w 1913 roku przez Paula Schmidta znajduja si¢ pierwsze fonograficzne rejestracje ludowego
muzycznego repertuaru religijnego w jezyku polskim. W zbiorze odnajdujemy piesn Raduj
si¢ z nieba Krolowo, Alleluja w wykonaniu orkiestry i grupy $piewakow. Jest to lokalna
wersja antyfony maryjnej Regina Coeli znana z dawnych $piewnikéw i modlitwenikow.
Podaje ja np. Zupeiny spiewnik i ksigzka do nabozenstwa wydany w 1880 roku u Karola

Miarki w Mikotowie na Slasku pod numerem 263 na stronie 297.

Zakopane 1914

Kolejny epizod etno-fonograficzny, ktorego efektem sg zachowane do dzi§ watki Edisona z
czytelnym zapisem przykladow muzyki tradycyjnej Podhala, wigze si¢ z osobg Juliusza
Zborowskiego, pdzniejszego dyrektora Muzeum Tatrzanskiego w Zakopanem. W 1913 roku,

pod wptywem kontaktow i wspOtpracy z Bronistawem Pilsudskim®, narodzil si¢ pomyst

2 W 1911 roku zatozyt Pilsudski w Towarzystwie Tatrzanskim sekcje etnologiczng, zorganizowal rowniez w
Muzeum Tatrzanskim dziat ze zbiorami ludoznawczymi. Pilsudski byt takze inicjatorem ,,Rocznika
Podhalanskiego”, w ktorego pierwszym numerze zawart swoj program urzadzenia dziatu ludoznawczego w
Muzeum, oparty na najlepszych europejskich wzorcach. Dziat ten widziat Pitsudski jako centrum naukowo-
dydaktyczne. W punkcie 12 owego programu przedstawil nowatorska koncepcje ekspozycji muzycznej,
wykorzystujgcej nagrania dzwigkowe: ,,Wystawione tu bedg wszystkie instrumenty muzyczne i alarmowe,
spisane i uchwycone na watki fonograficzne lub juz zapisane w nutach melodie, motywy i piesni — fotografie
i portrety stynnych podhalskich muzykow, grajkow i Spiewakow” (cyt. za: B. Pitsudski, W sprawie Muzeum
Tatrzanskiego (O urzgdzenie dziatu ludoznawczego), ,,Rocznik Podhalanski, 1914—1921, s. 147—188).
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dokumentacji fonograficznej muzyki Podhala. Nie wiemy, czy Zborowski wiedzial o
rejestracjach Zawilinskiego 1 Blossfeldta. Brak jakiejkolwiek wzmianki o tych nagraniach w
jego pismach a zarazem stanowczy ton nawolujacy do rozpoczecia mocno zaniedbanej na
polskim gruncie dokumentacji fonograficznej rodzimego folkloru pozwala przypuszczaé, ze
ich autor byl przekonany o pionierskim charakterze swoich dzialan dokumentacyjnych. W
tym miejscu nalezy podkresli¢, 1z pierwsze sygnaly o konieczno$ci tworzenia dokumentow
dzwigkowych 1 ich systematycznego kolekcjonowania w celach naukowych i badawczych juz
od 1899 roku wysuwali jezykoznawcy.” Na gruncie rodzgcej si¢ dopiero w Polsce dyscypliny
zwanej muzykologia pordwnawcza o konieczno$¢ fonografowania melodii nawotywat Adolf
Chybinski.*

Zborowski byl swiadom europejskich dokonan w dziedzinie dokumentacji i archiwizacji
muzyki tradycyjnej, czym argumentowat kierowane do krakowskiej Akademii Umiejg¢tnosci
prosby o zakup odpowiedniego wyposazenia, ktore jak wiemy pozostaty bez odzewu, a
Zborowski, w obliczu braku wsparcia finansowego, z wlasnych srodkéw zakupil fonograf
oraz zapas stu watkéw. Nalezy podkresli¢, iz Zborowskiemu, podobnie jak Zawilinskiemu,
przySwiecat przede wszystkim cel rejestracji gwary podhalanskiej (w tym celu badacz
przeniost si¢ z Krakowa do Nowego Targu obejmujac posade nauczyciela). Majac jednak do
dyspozycji wigksza 1ilo$¢ czystych nosnikow, Zborowski utrwalat réwniez muzyke
instrumentalng, w tym nuty wykonywane przez niekwestionowanego woOwczas mistrza

Barttomieja Obrochtg z KoScieliska:

Nowa fazg, nowa serj¢ badaczy [...] rozpoczal gwaroznawca i etnograf Juljusz Zborowski,
obecny dyrektor Muzeum Tatrzanskiego im. Dra Tytusa Chatubinskiego w Zakopanem,
poprzednio profesor gimnazjum w Nowym Targu. Uzbroil si¢ w nowy $rodek metody
naukowej: w fonograf, poshugujac si¢ nim zrazu dla zdje¢ fonetycznych zjawisk w gwarze
podhalanskiej. Sam jednak bedac muzykalnym rozprzestrzenil swa zbierawcza prace na
muzyke. Dowodzi to wielkiego zmystu orjentacyjnego, ze obrat sobie za medjum $p. Bartusia
Obrochte, obok wielu $§piewakow goralskich. Wowczas to Obrochta, zrozumiawszy celowosé

tego aparatu, nazwal fonograf ,,nieghlupig traba”. Tak powstal zbior watkow fonograficznych

¥ Zob. np. F. Kréek, Fonograf na ustugach ludoznawstwa, ,,Lud” 1899, 1. 5, z. 2, 5. 177-178.

3 A. Chybinski, Etnografia muzyczna na Il miedzynarodowym kongresie; idem, Glos wtéry w sprawie melodji
ludowych; idem, O organizacje pracy nad melodjami ludowemi; idem, Muzykologja na prowincji; idem,
Wskazowki zbierania melodyj Iudowych. Postulaty A. Chybinskiego opisalem szerzej w pracy o
historycznych i ideowych uwarunkowaniach ogélnopolskiej Akcji Zbierania Folkloru Muzycznego (zob. J.
Jackowski, Digitalizacja, opracowanie i udostgpnianie...).

18



(obecnie w Muzeum Tatrzanskiem), ktérym postugiwat si¢ od roku 1920 takze autor

niniejszego studium.*'

Sam Zborowski tak wspominal pierwsze efekty swych prac dokumentacyjnych:

Rozpoczgt tedy fonograf zbieranie melodii goralskich®, watki napelniaty si¢ szybko, a na
pierwszy ogien szedt grajek nad grajki, bozy talent muzyki Podhala, Bartu§ Obrochta. Trzeba
go bylo widzie¢, jak z calg satysfakcjg przystuchiwat si¢ nagranym przez siebie watkom, jak co

chwila przygadywat ,,dobrze, dobrze” — i jak, przytupujac noga do taktu, wygtosit swoja opinie:

,,Wiécie, panie profesorze, to nieghupio tromba!™*

Wykonawcami, ktorych Zborowski stawiat przed fonografem byli uczniowie gimnazjum w
Nowym Targu, pochodzacy z wsi podhalanskich oraz gorale przyjezdzajacy do miasta.
Wiekszo$¢ nagran i zarazem najwarto$ciowszg ich cze$¢ stanowia jednak melodie z solowego
repertuaru Barttomieja Obrochty.

W wydanych w 1934 roku pismach Zborowskiego, w ktorych autor podsumowuje swoje
gwaltownie przerwane wybuchem wojny pionierskie do§wiadczenia w zakresie dokumentacji
dzwickowej folkloru podhalanskiego, pojawiaja si¢ pierwsze, jasno sformutowane postulaty o
koniecznos$¢ podjecia zorganizowanych, zinstytucjonalizowanych a nie indywidualnych
dziatan (uzywal §wiadomie terminu akcja zbierania melodii ludowych), dazacych, wzorem
innych krajow Europy*, do systematycznego utrwalania muzycznych tradycji ludowych w
postaci nagran dzwigkowych i stworzenia centralnej placowki-archiwum, zajmujacej si¢ ich

gromadzeniem:

A jednak mimo pracy jednostek nie mamy zorganizowanej akcji zbierania ludowych melodyj,
nie mamy cho¢by jednej wielkiej pracowni wyposazonej w kompletng aparaturg, nie mamy ani
zbioréw regjonalnych, ani tej centralnej placowki, kolekcjonujacej catos¢ ludowej polskiej
muzyki, nie mamy ,,polskiego archiwum fonograficznego”, ktére zreszta nie ograniczaloby

zakresu kolekcjonerskiego li tylko do ludowych melodyj, lecz miatoby znacznie szerszy

31 A. Chybifiski, O muzyce Gérali Podhalariskich, Zakopane 1933, s. 20.

32 Nagrania przeprowadzal Zborowski w Nowym Targu, dokad z wiosek goralskich przybywali przedstawiciele
mtodszego (uczniowie gimnazjum) i starszego pokolenia. Ich repertuar utrwalony zostal w nagraniach.
Niektoérzy wykonawcy, wérod nich Bartlomiej Obrochta, byli specjalnie zapraszani do stolicy Podhala w
celu dokonania rejestracji fonograficznych (zob. L. Bielawski, O rekopismiennym zbiorze...,s. 123).

J. Zborowski, Wspomnienia I, ,,Ziemia” 1934, nr 1-2, s. 8.

Zborowski opisal dziatalno$¢ m.in. Berlinskiego Phonogramm-Archiv oraz paryskiego Musée de la Parole.
Na t¢ ostatnig instytucje powolywat si¢ rowniez w 1930 roku Karol Stromenger na tamach ,,Gazety Polskiej”
(nr 46) w artykule Fonograf na ustugach nauki i oswiaty.

33
34
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program dzialalnosci. [...] W 1899 roku profesor Exner przediozyl wiedenskiej Akademji
Umiejetnosci program zbierania fonograméw dla celow jezykoznawczych i muzykologicznych.
[...] Najdawniejsze [archiwum fonograficzne — przyp. J.J.] w Europie, wiedenskie, postawito
sobie za zadanie: utrwali¢ wspotczesne brzmienie wszystkich europejskich jezykow i §ledzi¢ ich
ewolucje tacznie z ewolucjg ich gwar; zebra¢ dokumenty muzyki ludow t. zw. pierwotnych;
utrwali¢ mowe i przemoéwienia wybitnych osobistosci. Dla wykonania tego programu juz od
1901 roku wiedenskie archiwum fonograficzne organizuje liczne wyprawy: do krajow,
wchodzacych w sklad Austro-Wegier, po Europie, Ameryce, Azji. [...] Pewne badania
podejmowano wspdlnie z innemi naukowemi instytucjami, co znakomicie utatwito prace, np. z
Uniwersytetem w Zurychu, z komisja historyczng miasta Frankfurtu lub z akademja eksportowa

w Budapeszcie.*

Zborowski, obiektywnie oceniajac sytuacje 1 mozliwosci dziatania na gruncie polskim
centralnego archiwum dzwickowego, postulowat w zakresie pozyskiwania nagran wspolprace
centrali z regionalnymi placowkami, zakladami i towarzystwami naukowymi, muzeami,
nauczycielami. Wspomniat rowniez o konieczno$ci przeprowadzenia szkoleh w zakresie
obstugi fonografu, niezbednym wyposazeniu centrali w aparatur¢ techniczng i konieczno$ci
zabezpieczania zgromadzonych nagran.* Interesujace, iz Zborowski, publikujac w 1934 roku
swe postulaty oraz szkicujgc program dzialalno$ci przysztego archiwum fonograficznego?” nie
byl zapewne $wiadom istnienia juz od czterech lat Regionalnego Archiwum Fonograficznego
w Poznaniu.*®

Dziatania dokumentacyjne na Podhalu przerwal wybuch pierwszej wojny §wiatowej. Po
zakonczeniu dzialan wojennych, w wolnym juz kraju, Zborowski nie powrocit do
rozpoczetego dzieta. W 1920 roku materiatem zarejestrowanym przez Zborowskiego
zainteresowal si¢ wspomniany wyzej Adolf Chybinski. Czeg$¢ transkrypcji nagran Juliusza
Zborowskiego, spisanych bezposrednio z oryginalnych watkéw fonograficznych przez Adolfa
Chybinskiego w 1920 roku, zostala wydana drukiem w pracy pod redakcja Ludwika
Bielawskiego.”” Te transkrypcje z nagran, jak rdéwniez inne, liczne materialy nutowe
dotyczace melodii podhalanskich znajdowatly si¢ w materiatach posmiertnych po Adolfie

Chybinskim w Bibliotece Uniwersyteckiej w Poznaniu. Teczka zatytulowana Melodie

35

J. Zborowski, O zagadnieniach zbierania melodyj ludowych II, ,,Ziemia” nr 3, 1934, s. 48.

% Ibid.,s. 73.

7 Ibid.,s. 71-72.

** Sytuacja ta uwypukla regionalny charakter poznanskiej placowki (w rzeczywisto$ci zajmujgcg przeciez
skromne pomieszczenia uniwersyteckie i angazujace kilka zaledwie osob, glownie studentow), co zreszta
potwierdza jej oficjalna nazwa.

A. Chybinski, O polskiej muzyce ludowej: Wybor prac etnograficznych, red. L. Bielawski, Krakow 1961.
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podhalanskie zawiera przewaznie zapisy melodii wokalnych, w mniejszej mierze zapisy
melodii instrumentalnych. Z doboru materiatu wida¢, iz zbidr miat postuzy¢ Chybinskiemu do
badan nad melodyka podhalanska, warstwa tekstowa jest bowiem ograniczona do zapisoOw
poczatkéw tekstow lub co najwyzej jednej strofy. Zdarzaja si¢ réwniez melodie wokalne bez
zapisu stow. Cho¢, jak twierdzi Ludwik Bielawski, w rgkopisach brak §ladow pracy
redakcyjnej wiadomo, iz Chybinski zamierzat zbior opublikowac.* W omawianym zbiorze
transkrypcjom wybranych melodii z nagran Zborowskiego (ktore zapewne zapoczatkowaty
zbior) towarzysza liczne zapisy Chybinskiego, dokonane bezposrednio od gorali lub oséb
znajacych podhalanskie nuty, wypisy z niepublikowanych zbioréw rekopismiennych, a takze
wypisy z publikacji. Chybinski wykorzystat tu réwniez zapisy melodii wybranych ze
wspomnianego zbioru przechowywanego w Muzeum Etnograficznym w Krakowie (tzw.
Teka Seweryna Udzieli), ktore mieScito si¢ wowczas na Wawelu. Byly to zapisy*' dokonane
jeszcze w Galicji a przygotowane pod patronatem wiedenskiego Ministerstwa Wyznan i
Oéwiaty do projektowanego wydawnictwa Das Volkslied in Osterreich, prezentujacego
folklor muzyczny krajow znajdujacych si¢ woéwczas w granicach monarchii austro-

wegierskiej*:

[...] Chybinski po raz pierwszy w Polsce spisywal melodie z nagran fonograficznych. Dlugo
jeszcze trzeba bylo czeka¢ na wykorzystanie fonografu do badan muzyki ludowej. Inicjatywa
Juliusza Zborowskiego nie od razu znalazta w Polsce nasladowcoéw. Dopiero z chwilg
powstania Archiwum Fonograficznego w Poznaniu w poczatkach lat trzydziestych, mozna
mowi¢ o planowych badaniach terenowych za pomocg fonografu. Pierwszy krok zostat jednak
dokonany juz wczesniej. W transkrypcjach Chybinskiego uwidaczniajg si¢ korzysci, jakie daje
uzycie zdje¢ fonograficznych do zapisu utworow muzyki ludowej. Mozliwo$¢ wielokrotnego
powtarzania melodii bez zadnych zmian pozwolita mu na znacznie wierniejsze oddanie w
zapisie nagranego utworu, zwlaszcza gdy chodzi o szczegdly wykonawcze. Wida¢ to przede

wszystkim w trudnych do notowania melodiach skrzypcowych Bartka Obrochty.*

Omawiane transkrypcje nut wygranych przez Obrochtg, wykonane przez Chybinskiego,
Ludwik Bielawski zestawit z zapisami Stanistawa Mierczynskiego. Ten ostatni spisywat

melodie w oparciu o wlasng praktyke wykonawczg — grywat bowiem wspoélnie z Obrochta.

4 L. Bielawski, O rekopismiennym zbiorze melodii..., s. 122-123.

! Poniewaz materiat zbierany byl przez amatoréw (zwiaszcza nauczycieli, organistow) przedstawia on bardzo
zroznicowany poziom doktadnosci zapisu.

2 L. Bielawski, O rekopismiennym zbiorze melodii..., s. 124; J. Jackowski, Digitalizacja, opracowanie i
udostepnianie...

L. Bielawski, O rekopismiennym zbiorze melodii..., s. 125.
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Ogodlnie rzecz ujmujac, bardzo warto$ciowe zapisy Mierczynskiego w poréwnaniu z zapisami
Chybinskiego nie odzwierciedlajg melodii w jej jednorazowym odtworzeniu, ale sg niejako
syntezg wielu wykonan Bartka Obrochty. Zapisy Mierczynskiego ukazujg zatem najbardziej
normatywne elementy melodii, ktdre oczywiscie w realnym wykonaniu moga si¢ pojawiaé z
mniejszym lub wickszym natezeniem lub moga niekiedy nawet w ogole nie wystapic.

Transkrypcje dokonane z nagrah sg z kolei zapisem jednostkowej kreacji muzycznej*:

Widzimy w nich wigcej bezposrednio$ci i swobody wykonania, wiecej urozmaicenia w
wypracowaniu muzycznych szczegélow. Tam gdzie Chybinski dysponowal wigksza liczba
nagran melodii, w odno$nikach uwidacznia nieraz kilka wariantéw. Pod tym wzgledem zapisy

Chybinskiego niewatpliwie wierniej oddajg zywa gre Bartka.*

W tym miejscu warto przytoczy¢ uwagi muzyka Jana Kleczynskiego dotyczace trudnosci

W przenoszeniu zywej goralskiej muzyki na papier:

Kleczynski zdaje sobie sprawg¢ z wielkich trudnos$ci, jakie sg potaczone ze spisywaniem
melodyk goralskich i zaznacza, ze ,trzeba by¢ na miejscu”, aby wzy¢ si¢ w t¢ muzyke, a sprawa
pojdzie tatwiej, ale nie za bardzo. Najgorsze, to ,,owe zmiany tempa, przydechy, akcenty,
niezmiernie kapry$ne i zmienne...”.*®

Sam Chybinski, zapewne z autopsji, rowniez podkreslit niedoskonato$¢ zapisu nutowego w

odniesieniu do muzyki Podhala:

Czy jednak nasze pismo nutowe, mimo wszystko bardziej jeszcze ubogie, zdota odtworzy¢ jak
najwierniej kazdy szczegdt wykonawczy, a tych szczegdldw istnieje tak niestychanie wiele i

razem skladaja si¢ na wykonawczy styl podhalafiski — trudno orzec.*’

Watki fonograficzne nagrane przez J. Zborowskiego przechowywane sa3 w Muzeum
Tatrzanskim w Zakopanem. W Zbiorach Fonograficznych IS PAN znajduje si¢ cyfrowa kopia
kompletu nagran J. Zborowskiego z 1914 roku. Kopia ta zostata sporzagdzona w 2006 roku nie

bezposrednio z waltkow fonograficznych (ktére woéwcezas uznawano za zaginione lub

# Por. J. Sobieska, Z zagadnier rekonstrukcji nagran dokumentalnych polskiego folkloru muzycznego. B.

Nagranie folkloru jako dokument etnomuzyczny, w: Studia z teorii przekazu dzwigku. Praca zbiorowa Katedry
Rezyserii Dzwigku Akademii Muzycznej im. F. Chopina w Warszawie, Warszawa 1982, s. 203-211.

L. Bielawski, O rekopismiennym zbiorze melodii..., s. 126.

4 A. Chybiniski, O muzyce Gérali Podhalaniskich, Zakopane 1933,s. 17.

7 Ibid., s. 21-22.
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zniszczone), lecz z zachowanej taSmy magnetofonowej nagranej w 1968 lub w 1969 roku w
Krakowie przez Zbigniewa Kamykowskiego 1 Kazimierza Boguckiego, metoda zgrania do
mikrofonu dzwiekow ptynacych z tuby fonografu. Fragmenty tej niedoskonalej technicznie
kopii opublikowano na wspomnianej ptycie CD Muzyka Tatr. Staba jako$¢ techniczna kopii
mogta by¢ spowodowana przez wiele czynnikow, np. wadliwy stan urzadzenia
odtwarzajgcego watki, zgraniem dzwieku ,,z powietrza”, jak i stanem samych no$nikow.
Waliki te byty bowiem wielokrotnie odtwarzane przez Adolfa Chybinskiego w celu dokonania
transkrypcji muzycznych. Istnieje nawet poglad calkowitej destrukcji zapisu: ,,W Melodiach
podhalanskich Chybinski umiescit prawdopodobnie wszystkie transkrypcje z watkow
woskowych, ktore niestety wskutek wielokrotnych przestuchan ulegly kompletnemu
zniszczeniu”.® W 2010 roku w Muzeum Tatrzanskim dokonalem oceny stanu zachowania
watkow 1 od tej chwili wskazywatem na konieczno$¢ podjecia proby wiasciwego odtworzenia
tych no$nikow w celu zweryfikowania ich rzeczywistego stanu zachowania. Na potrzebe
digitalizacji m.in. tych materialow zwrdcita uwage Katarzyna Janczewska-Sotomko.* W
maju 2011 roku asystowatem inzynierowi Franzowi Lechleitnerowi w wiedenskim
Phonogrammarchiv w pracy nad digitalizacjg trzech wybranych przeze mnie watkow Juliusza
Zborowskiego, zawierajacych m.in. nagrania B. Obrochty. Proba zakonczyla si¢ sukcesem.
Walki w znacznym stopniu okazaly si¢ czytelne (zapis przetrwat dzigki zastosowaniu w tych
nosnikach twardego rodzaju wosku). Digitalizacja calego zachowanego zbioru nagran
Zborowskiego, dokonana w 2015 roku pozwolita na opublikowanie zrekonstruowanych
nagran (plyta CD Rozpoczgt tedy fonograf...) i, obok opisanych wyzej dokumentoéw z lat
1904 1 1906, odkryta przed wspodiczesnymi zastyglte w czasie zrddto inspiracji z ,,pierwszej
reki”.

Porownanie nagrania z transkrypcjami Chybinskiego, dazacego zapewne do
normatywnego charakteru zapisow, uswiadamiajg nam, jak wcigz daleka od wiernego w
zapisie nutowym odtworzenia ksztattu utworu 1 wykonania jest transkrypcja muzyczna,
dokonana nawet z nagrania a nie ze stuchu. Na ten problem, wyrazny zwlaszcza w
skomplikowanej fakturze melodyczno-rytmicznej melodii podhalanskich, zwrocit juz uwage

Ludwik Bielawski:

Latwo doszukac si¢ w omawianych transkrypcjach stabych stron notowania melodii wytacznie z

nagrania, zwlaszcza gdy mamy do czynienia z jednorazowym wykonaniem utworu granego z

L. Bielawski, O rekopismiennym zbiorze melodii..., s. 123, 126; idem, O polskiej muzyce ludowej..., s. 428.
% K. Janczewska-Sotomko, Digitalizacja dobr kultury z moskiewskiej perspektywy, ,Biuletyn Informacyjny

Biblioteki Narodowej” 2004, nr 1, s. 43—45.
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silnymi rubatami i swobodng interpretacja. Moga wtedy =zaistnie¢ znaczne trudno$ci w
Zrozumieniu normatywnego zarysu utworu, tego co w melodii jest stale a co przypadkowe,
spowodowane interpretacja lub chwilowa dyspozycja wykonawcy; w konsekwencji moze to
prowadzi¢ do blednego zapisu. Sprawa komplikuje si¢ jeszcze bardziej, kiedy w gr¢ wchodza
techniczne niedociggniecia i1 usterki nagrania. Trzeba pamigta¢, ze Chybinski miat do
dyspozycji bardzo jeszcze niedoskonaly sprzet, jakim byt fonograf edisonowski. Watki
woskowe ulegaty tatwo uszkodzeniu i miaty te wade, ze po kilkakrotnym odtwarzaniu zacieraty
si¢, utrudniajac tym samym doktadne przetranskrybowanie melodii. Uchybienia spowodowane
takimi przyczynami zdarzaja si¢ w zapisach Chybinskiego do$¢ rzadko. Tego rodzaju
niedociaggniecia i pomytki byly oczywiscie wykluczone u Mierczynskiego, ktéry notowane
melodie znat z licznych wykonan i nawet sam je grywat [...] Chybinski sktanial si¢ raczej do
zapisu normatywnego. Widoczne to jest przede wszystkim w notowaniu zjawisk metro-
rytmicznych. Melodie w jego rekopisach poza nielicznymi wyjatkami uktadajg si¢ w regularne
takty 1 maja wyrazisty rysunek rytmiczny. Liczne poprawki i réznice w notowaniu przebiegéw
czasowych tych samych odcinkow utworu dowodzg, ze ujecie w stale metrum melodii
wykonanej nieraz z silnymi rubatami i duzg plynnoscig konturow rytmicznych nie zawsze
przychodzito mu tatwo. Takie roznice zapisu, czesto podane w odnosnikach, nie dadza sig¢
wytlumaczy¢ wyltgcznie wariantami powtdrnego wykonania tej samej melodii. [...] Z
perspektywy blisko czterdziestu lat zapisy Chybinskiego wykazuja pewne niedociagnigcia.
Nalezy jednak stwierdzié, ze jesli chodzi o precyzje w notowaniu melodii ludowych, stanowig

one krok naprzéd w poréwnaniu do zapisow jego poprzednikow. ™

Polesie 1932

Jak zaznaczono na wstepie do niniejszego tekstu, rok 1930 stat si¢ wazng cezurg pomiedzy
okresem wysitkéw indywidualnych badaczy, ktorzy w niewielkim zakresie i niejednokrotnie
na wlasny rachunek dokonywali zapiso6w fonograficznych muzycznego repertuaru ludowego a
czasem systematycznej dokumentacji fonograficznej folkloru polskiego zapoczatkowanej
przez Lucjana Kamienskiego — tworce pierwszego w kraju archiwum fonograficznego —
Regionalnego Archiwum Fonograficznego w Poznaniu. Nie oznacza to jednak, ze naukowcy,
badacze i dokumentali$ci zaniechali indywidualnych wypraw. Wrgcz przeciwnie: pierwsze
archiwa budowano wlasnie z mniejszych kolekcji — efektow dziatan poszczegdlnych badaczy,
realizujgcych dokumentacj¢ w okreslonych rejonach kraju.

Sladem jednej z takich kolekcji s3 odnalezione w Wilnie i przechowywane obecnie w

zbiorach Archiwum Folkloru Instytutu Litewskiej Literatury i Folkloru nagrania — watki

L. Bielawski, O polskiej muzyce ludowe;..., s. 432.
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fonograficzne z zapisem polskojezycznego repertuaru i opisane po polsku, datowane na 1932
roku Cho¢ fakt istnienia historycznych polonikow w zbiorach wilefskich nie dziwi,
odnalezione materiaty nalezato zidentyfikowac 1 doktadnie opisa¢, bowiem odnaleziono je w
zbiorze 177 walkow fonograficznych (wlasno$¢ Litewskiej Akademii Nauk) o roznej
proweniencji, dokumentujacych przewaznie muzyczne tradycje regionalne Litwy. Materiat
dzwigkowy zapisany na licznych watkach Edisona miat by¢ ponadto zdigitalizowany,
poddany rekonstrukcji i opublikowany jako pigty tom w serii wydawniczej Instytutu®'. Prace
nad polonikami powierzono autorowi niniejszego tekstu.

Zanim przejdziemy do szczegolowego omoédwienia zabytkéw i ich proweniencji, warto
poswieci¢ kilka stow historii fonografii etnomuzycznej] w osrodku wilenskim. W okresie
mig¢dzywojennym w Zaktadzie Etnologii Uniwersytetu Stefana Batorego w Wilnie w
przyuniwersyteckim Muzeum Etnograficznym (laboratorium Zakladu Etnologii) podj¢to —
jak pisze Kostrzewa-Majoch™ — przed 1932 roku probe zorganizowania archiwum
fonograficznego. Maria Znamierowska-Priifferowa w 1932 roku wymienita w inwentarzu w
punkcie 8 ,watki melodyj i t.p. notowanych na fonografie”, a takze wsrdéd ,,pomocy
naukowych i wycieczkowych” wymienita ,,fonograf firmy C. Schneidera”.”® Cezaria
Baudouin de Courtenay Ehrenkreutzowa, opisujac Zaktad Etnologii zatozony w roku 1924, z
poczatku funkcjonujacy pod nazwg Pracowni Etnologicznej (sktadajacy sie¢ wowczas z dwu
jednostek: 1) z Pracowni Etnologicznej 1 2) z Muzeum Etnologicznego), wymienita wsrod
zbiorow archiwum (np. ,,klisze 1 fotografje”’) réwniez pomoce naukowe, w tym w punkcie 4:
Fonograf firmy C. Schneider.* Nie wiemy, czy wspomniany aparat, znajdujacy si¢ juz w
1932 roku z Muzeum, byt niesprawny, czy tez z innych przyczyn nie mogt by¢ wodwczas

wykorzystany:

' Przypomnijmy, ze pierwsze rejestracje litewskiej muzyki ludowej sg dzielem Eduarda Woltera (1908).

Pierwszym litewskim etnografem, ktory w badaniach terenowych wykorzystywat fonograf byl dr Jonas
Basanavicius. W serii ptyt CD wydawanych od kilku lat pod ogdélnym tytutem Phonograph records of 1935—
1941 ukazaty si¢ dotychczas: Song and Music from Suvalkija (2003), Songs, Sutartinés and Instrumental
Music from Aukstatija (2004), Songs and Music from Zemanitija (2005), Songs and Music from Dziikija
(2006). W 2011 roku ukazata si¢ plyta z odtworzonymi nagraniami Eduarda Woltera. Watki fonograficzne
nagrane przez tego badacza rozproszony byly w archiwach w Wilnie, St. Petersburgu i w Berlinie. Sposrod
wilenskiego zbioru 177 watkow 105 nos$nikow zostato zdigitalizowanych przez inz. Franza Lechleitnera.
Wspolczesne metody rekonstrukcji pozwalajg rowniez na odtworzenie zniszczonych i popekanych watkoéw
fonograficznych.

A. Kostrzewa-Majoch, Miedzy Poznaniem a Wilnem. Archiwum Fonograficzne Uniwersytetu Stefana
Batorego w Swietle korespondencji Romana Padlewskiego z Mariqg Znamierowskq-Priifferowq, ,,Muzyka”
2004 nr 4 (195), s. 133-153.

M. Znamierowska-Priifferowa, Muzeum Etnograficzne U. S. B. w Wilnie i jego przysztosé, ,,Lud” 1932, t. X1,
s. 8.

C. Baudouin de Courtenay Ehrenkreutzowa, Zakiad Etnologii Uniwersytetu Stefana Batorego w Wilnie i jego
zadania, ,,Balticoslavica” Biuletyn Instytutu Naukowo-Badawczego Europy Wschodniej w Wilnie, 1933, t. I,
s.45,91.
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Zbieranie zabytkow literatury i muzyki ludowej nie zostaty rozpoczgte w Zaktadzie Etnologji,
gdyz Zaktad nie posiada jeszcze dostatecznie przygotowanych pracownikow, przygodne zas
badania w tej trudnej niezmiernie dziedzinie prowadzone przez niespecjalistow uwaza za
chybione [...]; brak odpowiedniego fonografu i wyksztatcenia muzykologicznego uniemozliwia

po prostu osiagniecie wlasciwych rezultatow pracy przez zbieraczy. ™

Warto zaznaczy¢, ze juz na przetomie lat 1929/1930 Zarzad Kota Etnologéw Studentéw
Uniwersytetu Stefana Batorego wysungt propozycje wyjazdu w teren do wsi podwilenskiej
Mieszkance w powiecie Wilefisko-Trockim®®, co moglo sie wigzaé rOwniez z planami
realizacji nagran terenowych. Jak sugeruje Jadwiga Sobieska® w 1934 roku kierownik
Zaktadu Etnologii Uniwersytetu Wilenskiego, Cezaria Boudouin de Courtenay-Ehrenkreutz-
Jedrzejewiczowa, rozpoczeta gromadzenie fonograficznych nagran piesni regionu
wilenskiego. Z 1936 roku pochodzi wypowiedZz tucjana Kamienskiego o prof. Cezarii
Baudouin de Courtenay-Jedrzejowiczowej, ktora ,,zaczeta gromadzi¢ fonogramy regionalne w
Muzeum Etnologicznym w Wilnie”.*®

Z Zaktadem Etnologii Uniwersytetu Stefana Batorego wspotpracowal przy nagrywaniu
piesni ludowych w poblizu Wilna Roman Padlewski.” P6zniejszy wybitny kompozytor byt
studentem poznanskiej muzykologii i konserwatorium w latach 1933-1935. Uczyt si¢ u L.
Kamienskiego (od niego przejat ide¢ i1 koncepcje archiwum, na wzdér Regionalnego
Archiwum Fonograficznego, uczyt si¢ takze u niego obstugi fonografu), Tadeusza
Szeligowskiego (Szeligowski rekomendowat Padlewskiego jako zaznajomionego z obstuga
fonografu). Padlewski przyjechal do Wilna na miesigc 4 lipca 1933. Szeligowski, znajac
kompetencje Padlewskiego, przekazal mu kierownictwo wyprawy do Mieszkanc, sam
rezygnujac z wzigcia w niej udziatu, by zaja¢ sie chorg zong.® Nagrania, dokonane miedzy 4

lipca a sierpniem 1933 roku, przy pomocy fonografu firmy C. Schneider, uznawane sg

» Ibid., s. 90.

% Ibid., s. 82.

7 J. Sobieska, Folklor muzyczny w dwudziestoleciu, w: Polska muzyka ludowa i jej problemy, red. L. Bielawski,
Krakow 1973, s. 586.

L. Kamienski, Z badan nad spiewem i muzykq ludu polskiego (Problemy i prace Zakladu Muzykologicznego
Uniwersytetu Poznanskiego), ,,Baliticoslavica”, 1936, t. II.

Cezaria Baudouin de Courtenay-Jedrzejowiczowa byta do 1935/36 kierownikiem Zaktadu Etnologii. Jej maz,
urodzony w Lowiczu, byt w czasie okupacji rektorem Uniwersytetu Stefana Batorego.

A. Kostrzewa-Majoch, Miedzy Poznaniem a Wilnem...

Przekazat on wczes$niej uczestnikom wyprawy podstawowe wskazowki dotyczace fonografowania melodii i
sporzadzania protokotéw z nagran. Swiadczy to o niewielkim do$wiadczeniu (lub nawet jego braku)
wilenskich studentow w praktyce dokumentacji fonograficznej ludowych piesni i melodii (zob. A.
Kostrzewa-Majoch, Migdzy Poznaniem a Wilnem..., s. 137).
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aktualnie za pierwsze rejestracje fonograficzne Uniwersytetu Stefana Batorego.®! Z
dokumentacji wynika, ze to byly jedyne fonogramy w ilosci ok. 90-100 melodii ztozone w
Muzeum, czekajgce pozniej na opisanie przez Padlewskiego — w pdzniejszej korespondencji
czesto Padlewski do nich powracal i ubolewal, Ze jeszcze nie opisat ich wzorem
Regionalnego Archiwum Fonograficznego. Myslat tez o realizacji kolejnych nagran.®
Padlewski nagrywat takze melodie biatoruskie, zwlaszcza wiosenne. Kilka jego transkrypcji
zachowato si¢ w $piewniku Bronistawy Gawronskiej.” Spiewnik ten to jedyny przypadek
przedwojennego zbioru zawierajacego materiat wielonarodowy (litewski, biatoruski i1 polski),
kilka pie$ni zapisano w dwoch jezykach np. polskim i litewskim.*

Zaktad Etnologii kierowany przez C. Bauudouin de Courtenay Ehrenkreutz nie zajmowat
sie szczegdlnie zagadnieniami muzycznymi.® Poczatki zainteresowan i badah nad muzyka
przypadaja na okres 1933-1934. Dopiero w 1935 roku powstal tu lektorat muzykologii
prowadzony przez T. Szeligowskiego (mito$nika muzyki biatoruskiej), ktéry patronowat
takze badaniom terenowym (z wykorzystaniem fonografu), Romana Padlewskiego 1 Gustawa
Cytowicza nad folklorem biatoruskim.®® Oficjalnie badania i dokumentacje muzyki
bialoruskiej rozpoczgto tu w latach 1935-1936. Gustaw Cytowicz, bedac studentem
Uniwersytetu Stefana Batorego, wspotpracowat jako jedna z 95 os6b nadsytajacych materiaty
na konkurs Polskiego Radia na zbieranie 1 notowanie melodii ludowych (w 1935 roku).
Nadestat on sw¢j zbior z badan terenowych z piesniami staroobrzedowcoéw z woj.

wilenskiego. Ten zbidr, jako jedyny zwigzany z konkursem, przetrwal pozoge wojenng.*®

Padlewski pisat w ,,Melografii wsi podwilenskiej” z sierpnia 1933 roku: ,,Badania monograficzne
Wilenszczyzny prowadzono w tym roku po raz pierwszy”.

A. Kostrzewa-Majoch, Miedzy Poznaniem a Wilnem..., s. 137, 139. O Padlewskim i jego dokumentacji
repertuaru  Wilenszczyzny pisala tez J. Sobieska we wspomnianej pracy Folklor muzyczny w
dwudziestoleciu..., s. 586.

B. Gawronska, Piesni ludowe ziemi wilenskiej i nowogrodzkiej, Wilno 1935.

P. Dahlig, Tradycje muzyczne a ich przemiany. Miedzy kulturg Iludowq, popularng i elitarng Polski
miedzywojennej, Warszawa 1998, s. 188, 625.

5 Ibid., s. 538.

5 G. Cytowicz, Biatoruska piesn wielkanocna (Na postawie materiatu zebranego wsréd ludnosci biatoruskiej
w pow. postawskim, brastawskim i dzisnienskim, ,Kurier Wilenski” 1936 nr 101 (3072) Wilno; idem,
Bialoruska muzyka ludowa, , Kuryer Literacko-Naukowy” 1936 nr 37 z dn. 14 IX 1936. Dodatek do nr 256
IKC Krakéw. W swoich pracach publikowanych juz w 1936 roku dotyczacych folkloru i piesni biatoruskiej
(wraz z transkrypcjami) autor zwracal uwage m.in. na rol¢ kobiet w tradycji Spiewacze;j.

P. Dahlig, Tradycje muzyczne a ich przemiany..., s. 625.

Brulion No 2: Staroobrzedowskie piosenki ludowe z powiatow brastawskiego i postawskiego. Zapisal G.
Cytowicz stud. U.S.B. w Wilnie w lipcu i sierpniu 1935. Zeszyt zawieral 36 kartek, 35 piesni, na jednej stronie
zapisane byly w alfabecie lacinskim stowa piesni, na drugiej — wklejona transkrypcja nutowa. Prawie
wszystkie piesni nosity okreslenia gatunkowe (,,Mitosna” — 17, ,Dolewaja” — 10, ,,Wojskowa” — 4,
»Plasowaja” — 2). Kolekcja sktadala si¢ z co najmniej trzech zeszytoéw, gdyz w drugim brulionie znajdujemy
przypis: ,,Wykaz $piewakow patrz na str. 67 w zeszycie No 3” (por.: P. Dahlig, Julian Pulikowski i akcja
zbierania folkloru muzycznego w latach 1935—-1939, ,Muzyka” 1993 nr 3—4, s. 119-156; idem, Tradycje
muzyczne a ich przemiany..., s. 592, 600, 625).
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Wracajac do odnalezionych w Wilnie zabytkow — walkow nagranych w 1932 roku i majac
na uwadze powyzej naszkicowang histori¢ dokumentacji fonograficzne; prowadzonej przez
osrodek wilenski w okresie migdzywojennym, nalezy stwierdzi¢, iz archiwalia te, cho¢
odnalezione w Wilnie, zostaty zarejestrowane przez badaczy zwigzanych zapewne z innym
oSrodkiem.  Zachowane zabytki fonograficzne z wilenskiej kolekcji to 2 walki
fonograficzne Edisona (w opisanych puszkach) oraz dwie opisane puszki, w ktérych
pierwotnie przechowywane byly dwa inne waltki z tej samej kolekcji. Archiwalia byly
pierwotnie przechowywane w Zbiorach Muzeum Etnograficznego w Wilnie. Zabytki
posiadaja podwdjng numeracje¢, np. watek z muzeum o numerze 15 ma na pudetku numer
155). Duza trudno$¢ sprawito w ekspertyzie pelne 1 doktadne odczytanie czgsci opisow
(nazwiska wykonawcoéw, nazwy miejscowosci) na pudetkach. Opisy zostalty w pehni
odczytane dopiero po ustaleniu autorOw nagran. Nazwiska wykonawcoOw 1 nazwy
miejscowosci zweryfikowano w oparciu o dostepng literature.

Opisy zachowane na puszkach — tekturowych pudetkach w ksztalcie zamknigtej z obu
stron tuby do przechowywania walkow fonograficznych wymieniaja nastgpujace
miejscowosci: Chorostow®, Dawidgrodek™, Wielemicze”', Puzicze™ (oryg. zapis na pudetku:
Puzycze), Czolowiec” (oryg. Czotoniec). Mamy zatem do czynienia z materiatem
zarejestrowanym na Polesiu, a $ciSlej na wschodnich rubiezach II Rzeczypospolite;.
Regionem tym interesowat si¢ w swych badaniach Kazimierz Moszynski, ktory przebywat w
Wilnie od 1935 (do 1945 roku), gdzie do 1940 roku kierowal Katedra Etnologii i Etnografii
Uniwersytetu Stefana Batorego. Zachowane w Wilnie walki fonograficzne sg zatem niewielka
czescig kolekcji, ktorg stworzyl Moszynski wraz z Filaretem Kotessa w 1932 roku, gdy
jeszcze pracowal na Uniwersytecie Jagiellonskim. Moszynskiego interesowata zwlaszcza

muzyka ludowa, bowiem, jak pisal we wstepie do artykulu o d6wczesnym stanie melografii

% Chorostow — w poinocno zachodniej czesci powiatu mozyrskiego nad rzekg Lan (Polesie). Powiat mozyrski

— nazwa od miasta Mozyr (Mozyrz) potozonego na prawym brzegu rzeki Prype¢ przy drodze z Bobrujsk do
Owrucz. W 1932 byly to wschodnie rubieze Rzeczypospolitej (Polesie).

Dawidgrodek (Dawidhorodok) wie§ na wyspie na rzece Horynia w zachodniej czg¢éci powiatu mozyrskiego,
od 1586 roku mate miasto.

Wielemicz — wies$ nad rzeka Kopanica, powiat mozyrski.

Puzicze — wie$ i folwark (obok lezat jeszcze folwark Puzicze-Hultajowka), gm. Lenin, powiat polityczny:
Luniniec, woj. poleskie. Nie docierata tam wowczas zadna linia komunikacyjna. Parafia katolicka (Puzicze) i
prawostawna (Chorostow). Informacje przytaczam za: T. Bystrzycki, Skorowidz miejscowosci
Rzeczypospolitej Polskiej z oznaczeniem terytorjalnie im wiasciwych wiadz i urzedow oraz urzgdzen
komunikacyjnych. Opracowat Komitet Redakcyjny pod. kier inz. Tadeusza Bystrzyckiego, Przemysl-
Warszawa, 1931-1933, , z. XVIII, s. 1406.

Czotowiec — wie$, gm. Lenin, powiat polityczny: Luniniec, woj. Poleskie, j.w. (Bystrzycki 1931-1933,
zeszyt 1V, s. 296). Informacje o powyzszych miejscowosciach zawiera tez Skorowidz miejscowosci
Rzeczypospolitej Polskiej, t. VI, Wojewddztwo poleskie, Warszawa 1924, Glowny Urzad Statystyczny
Rzeczypospolitej Polskiej.
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rdzennej Biatorusi i Polesia: ,,Biatoru$ facznie z biato- i matoruskiem (ukrainskiem) Polesiem
stanowi obszar, ktory pod wzgledem muzyki ludowej jest najmniej znanym krajem
Stowianszczyzny”.” Wybor konkretnych miejscowos$ci, z ktorych kilka nagrah ocalalo w
archiwum wilenskim, a takze dobor czlonkoéw ekipy terenowej motywowatl Moszynski

nastgpujaco:

Poniewaz $§rodkowe Polesie (obszar b. powiatu mozyrskiego) byto, o ile mi wiadomo, do
ostatka pod wzgledem muzyki ludowej najszczersza ,,ziemig nieznang”’, wiec w roku ub.
zamyslitem uprosi¢ jednego z wybitniejszych muzykologow-etnografow i, zajawszy si¢
organizacjg odpowiedniej podrézy etc., umozliwi¢ mu zapisanie jaknajwickszej ilo§ci materijatu
w samem sercu tego ghuchego kraju, w dzisiejszym pow. Luninieckim nad obszernymi bagnami
hryczynskiemi. Z odpowiednig propozycja zwrdcitem si¢ do znakomitego znawcy ukrainskiej

ludowej muzyki i literatury prof. dra F. Kolessy.”

Wyprawg, a takze zakup zapasu watkéw fonograficznych, sfinansowat sumg 570 zt Zarzad
Funduszu Kultury Narodowej (reprezentowany przez dyr. inz. St. Michalskiego). Wyprawa
rozpoczeta sie¢ we wrzesniu 1932 roku.” Praca w terenie trwala dwa tygodnie. Moszynski
zapisywal tylko teksty (ogélem zapisat 228 tekstoéw — fragmenty i catosci). Na fonograf,
obstugiwany przez Moszynskiego, naspiewano i nagrano 81 melodii w tym: 59 wokalnych,
22 instrumentalne: na ligawce, fujarce, skrzypcach i harmonii. Nalezy doda¢, ze badaczom
towarzyszyla w wyprawie Jadwiga Klimaszewska, wowczas asystentka na Uniwersytecie
Jagiellonskim, ktora na wlasny koszt wzigta udzial w wyprawie, by zapozna¢ si¢ z Polesiem.
F. Kotessa zapisywal melodie ze stuchu — ogotem zanotowat 236 melodii (210 wokalnych 1
26 instrumentalnych). Po powrocie watki zostaly przekazane Kolessie do transkrypcji.
Badacze zamierzali po opracowaniu przedlozy¢ materialy Komisji Etnograficznej Polskiej
Akademii Umiejetnosci i opublikowac.

Baza wypadowa dla badaczy byl Chorostow. Dzigki osobie tamtejszego prawostawnego
proboszcza ks. K. Rainie oraz kierownikowi miejscowej szkoty o nazwisku Kaczmarek
naukowcy zdobyli zaufanie nie tylko lokalnych muzykantéw 1 $piewakow lecz rdéwniez

wykonawcow z innych, potozonych nieopodal Chorostowa miejscowosci: Puzycze,

™ K. Moszynski, O badaniach muzyczno-etnograficznych na Polesiu w 1932 r., ,,Lud Stowianski”, t. III, z. 1,
Dzial B: Etnografjia, Krakow 1932, s. 61.

» Ibid.

% Na dwoch walkach widnieje data z wrze$nia 1932 roku, za$ na dwoch pozostatych data z kwietnia tego
samego roku. W chwili obecnej trudno wyjasni¢ te rozbieznos$é. By¢ moze jest to zwykta pomytka w zapisie
na etykiecie.
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Czotoniec”’, Berezniaki (Berezniaki), Luhi’, Witczyna, a takze miejsc bardziej oddalonych, w
pow. Stolinskim: Stachow i Wielemicze”. W drodze powrotnej dokonano jeszcze zapisow
piesni obrzedowych w Sinkiewiczach 1 Lunincu.

Zebrany materiat (teksty 1 melodie) w zakresie przynalezno$ci jezykowo-etnicznej
pochodzit w przewazajacej mierze z obszarow przejsciowych matorusko (ukrainsko)-
biatoruskich. Procz piesni 1 melodii instrumentalnych K. Moszynski 1 F. Kotessa
zarejestrowali rowniez w duzej ilosci lamenty — zawodzenia zatobne. O ile ogdlnie przyjeta
metoda zapisOw piesni polegata na dyktowaniu-recytowaniu tekstu, a nastgpnie $piewaniu
cato$ci.’ Formy lamentow okazaly si¢ niepowtarzalne, a tym samym bardzo trudne do
zanotowania. Zapewne w tej sytuacji fonograf okazal si¢ niezastgpiony, cho¢ nie jest pewne,
czy na watkach utrwalono lamenty. Badacze, w kontekscie rejestracji tej formy, zwrocili
roOwniez uwage na szczeg6lng subtelno$¢ zaro6wno repertuaru jak i jego improwizowanego

wykonania, ktore tatwo mozna zburzy¢ nieostrozng dociekliwos$cia:

Proby powtarzania tych sui generis improwizacyj [...] okazaty sie, jak zwykle w podobnych
wypadkach, zgruntu zawodne. Takze jesli si¢ na chwile przerwalo wiesniakowi gladko ptynacy
$piewny potok zalobnych skarg, odnosito si¢ niezawodne wrazenie, ze psuje mu si¢ w ten
sposob do glebi pewien szczegolny nastrdj, co$ w rodzaju natchnienia czy swoistego wzruszenia
niezbgdnego przy zawodzeniu i nierozerwalnie skojarzonego z ciagloscia monotonnej, ale

sugestywnej melodji.*

Na podstawie zebranego materiatu piesniowego Moszynski wysnut kilka ogolnych uwag
dotyczacych $piewow Polesia. Podniost m.in. sprawe sposobu wykonania pie$ni®’, opisal
niektére cechy metrorytmiki, a takze cechy jezykowe i muzyczne, np. charakterystyczny
rodzaj $piewanego przedtaktu, wokalizacje spotglosek, obfitos¢ ,,przydatkow” (,,wstawek”),
pauz wdechowych, przecigganie ostatniego tonu. Zwrocit tez uwage na ,,duzg zmienno$¢
jednych 1 tych samych melodyj przy ich powtarzaniu przez tych samych $piewakéw” —

wariabilno$¢ wykonan i fantazje muzyczng wykonawcow.®

7 Chodzi o Czotowiec, pow. Luniniec, woj. poleskie.

Lugi, wies w gm. Czuczewicze, pow. Luniniec, woj. poleskie.

Nazwy miejscowosci podaje w zapisie stosowanym przez autoréw badan.

Wzbudzito to zaskoczenie badaczy, gdyz oddzielenie tekstu od melodii przychodzito wykonawcom tatwo,
wbrew powszechnie panujacej opinii o nierozerwalnosci tekstu i melodii w piesniach ludowych.

K. Moszynski, O badaniach muzyczno-etnograficznych na Polesiu..., s. 73.

Moszynski ,,szorstkos¢” wykonan piesni, ktora zwrdcita jego uwage, zwlaszcza w przypadku repertuaru
,»subtelnego i pigknego”, upatruje w powszechnym u wiloscian ,,niewyrobieniu narzagdéw glosowych”.

K. Moszynski, O badaniach muzyczno-etnograficznych na Polesiu..., s. 78.
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Interesujacy jest fakt, iz badacze skupili si¢ rdwniez na postaciach rejestrowanych
wykonawcow, poswiecajac ich charakterystyce fragmenty publikacji. Przypomnijmy w tym
miejscu, ze pierwszym polskim muzykologiem, ktoéry zapoczatkowat tzw. nurt
»0sobowosciowy”, zwracajac uwage rowniez na posta¢ wykonawcy ludowego byt,
wspomniany tu wielokrotnie, fucjan Kamienski. Twodrca Regionalnego Archiwum
Fonograficznego w Poznaniu niezwykle barwnie opisywal swe spotkania z tworcami
ludowymi podczas badan terenowych z fonografem na Kaszubach w 1932 i w 1935 roku.®
Jeszcze wczesdniej, spoza skrzetnie sporzadzanych transkrypcji oldwkowych, osobowosc
wykonawcy dostrzegatl, niewatpliwie wrazliwy nie tylko muzycznie kaplan-zbieracz pies$ni
kurpiowskich, ks. Wiadystaw Skierkowski.®

Moszynski z Kotessa, oprocz zapiséw piesni 1 melodii oraz ,,zdje¢” fonograficznych

pozostawili rowniez krotkie, lecz barwne opisy wybranych wykonawcow.

Podczas pracy na Polesiu uderzyla mi¢ nadzwyczajna rozmaito$¢ typow $rod
spiewakoéw czy grajkow. Obok przecigtnych osobnikéw napotkaliSmy w ciggu krotkiego

czasu kilka indywiduéw nader sie¢ wyrdzniajacych.™

Jeden z nich, pie$niarz-amator Oleksij Levkovi¢, byt rodowitym mieszkancem Puzycz.
Pomimo wieku (67 lat) miat znakomita pamieé muzyczna i tekstowa: ,,Spiewa¢ lubit on od
dziecinstwa 1 mial nawet piesni, ktorych, bedac chtopcem, uzywal do tagodzenia gniewu
matki”.*” Dodajmy, iz 6w wrazliwy Levkovi¢ podczas wykonywania lamentu po matce
musial przerwa¢ zawodzenie, poniewaz wykonanie wzbudzilo w nim nadmierne emocje.

,Biegunowo réoznym” typem w stosunku do Levkovica byt K. Michalkovi¢ z Berezniakow:

32-letni  skrzypek-$lepiec, typowy ,skomoroch”, pijak-psychopata, taktujacy muzyke
powierzchownie, jako zrédlo zarobku; wedrowki jego obejmowaty ogromny obszar zawarty
miedzy wschodnig granica Rzeczypospolitej, Hryczynowiczami od potnocy, Kobryniem i
okolica Dawidgrodka; repertuar sktadat si¢ m.i. z piesni dziadowskich, z zartobliwych

84

L. Kamienski, Sladami piesni  kaszubskiej, cz. 1-4, ,Kuryer Literacko-Naukowy”, nr 10-13,
r. XIII, dodatek do n-row 69, 76, 83, 90 , Ilustrowanego Kuryera Codziennego” z dn. 9 marca 1936 roku;
idem, Piesni ludu pomorskiego, cz. 1 Piesni z Kaszub potudniowych, Torun 1936.

J. Jackowski, Nagrania i Zbiory Fonograficzne Instytutu Sztuki PAN pochodzgce z Regionu Kurpiowskiego.
Promocja plyty: ,,Hen, gdzie piaski i moczary...”, w: Materialy z Konferencji poswigconej ks. Wiadystawowi
Skierkowskiemu, Myszyniec 2011, s. 20-51.

K. Moszynski, O badaniach muzyczno-etnograficznych na Polesiu...,s. 71.

8 Ibid.,s. 71.
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sprosnych przy$piewek, tancow etc. najprzerdzniejszego pochodzenia (m.in. uczyl si¢ od

Zydow).®

Moszynski przekazal rowniez informacje o réznych typach $piewaczek ludowych, mniej
lub bardziej emocjonalnie angazujacych si¢ w prezentacje poleskiego repertuaru: Nast’a

Cerevaka, 19-letnia mezatka ze Stachowa.

Pomimo braku wybitniejszej inteligencji i niezdradzania zainteresowania si¢ $piewem (— a
przynajmniej pomimo mato inteligentnego i obojetnego wyrazu twarzy — ) snuta ze siebie z
niezawodng niemal pewnoscia piesn za piesnig w taki sposob, jak gdyby nie byta zywa, czujaca
i omylng istota, lecz jakim§ mechanizmem; gtownie tylko odmienianie melodyj, przy

powtarzaniu pokilkakro¢ jednej i tej samej, roznito jg od automatu.”

Choé¢ wérod indagowanych wykonawczyn wiele posiadato cechy zblizone do Cerevaki
(niewykluczone, ze wykonawcy ,,spinali si¢” przed obcymi badaczami i1 tubg fonografu)
dokumentalisci spotkali rowniez m.in. Marte¢ Nevdach, 28-letnia mezatke z Luninca
pochodzaca z Welesnicy, ktora posiadala ,uderzajacy talent subtelnej interpretacji
przekazanych jej przez tradycje schematow melodyj.”® Jej ,,szczere” wykonania wywolaty
estetyczne wzruszenie nie tylko u badaczy, lecz réwniez u przystuchujacych si¢ jej Spiewowi
wiesniaczek. Sama wykonawczyni przyznala si¢, iz $piewajac sobie w izbie czesto przy
niektorych piesniach ptacze.

Material zebrany i opracowany przez Kolesse i Moszynskiego zostal opublikowany na
Ukrainie.”’ W 2006 roku w Instytucie Litewskiej Literatury i Folkloru Franz Lechleitner z
wiedenskiego Phonogrammarchiv zdigitalizowat kolekcje 107 watkéw fonograficznych,
wsrdd ktorych udato si¢ zidentyfikowaé 3 waltki nagrane przez Kotess¢ i Moszynskiego.
Interesujacym faktem jest to, iz sg na nich zarejestrowane takze te melodie, ktore nie zostaly
opublikowane w pracy Hrycy. Wybrane 4 nagrania zostaty opublikowane na ptycie CD The
Phonograms of Lithuanian Ethnographic Music 1908-1942 (Sciezki 31-34).”

8 Ibid.,s. 71.

8 Ibid., s. 71.

% Ibid., s. T1-72.

%l Z. Hryca (red.), Muzychnyj Folklor z Poliss’ja — u zapiskah Filareta Kolessy ta KazimiraMoszyfiskoho,
Kijow 1995; A. Czekanowska, Hryca, Zofia (editor). Muzychnyj Folklor z Poliss ja — u zapiskah Filareta
Kolessy ta Kazimira Moszyiiskoho, ,,Yearbook for Traditional Music” 1997, red. D. Christensen, s. 173—-176.
Jest to czwarta ptyta CD z serii przygotowywanej przez wilenski instytut, w ramach trwajacego od 2001 roku
projektu The long-term preservation and publishing program of sound archives. Komentarz do
publikowanych nagran Moszynskiego i Kolessy znajduje si¢ na stronach 50-52, 6263, 75, 122-126 w
ksigzeczce towarzyszacej ptycie.
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Polskie hejnaly miejskie. Zarys problematyki

Piotr Dorosz, Instytut Sztuki PAN

Polska hejnalistyka miejska to zagadnienie bez watpienia warte zainteresowania
muzykologéw. Mimo to tematyka ta nie doczekala si¢, jak dotad, obszernej bibliografii. W
wigkszosci prac poswigconych hejnatom omawiano jedynie niektore z nich, z reguty w formie
monografii jednego, konkretnego hejnatu. Przyktadem moga by¢ tu nastepujace publikacje:
O hejnale i trebaczach w dawnym Lublinie Ludwika Gawronskiego', Hejnal krakowski
Jerzego Dobrzyckiego®, czy Legenda zlotej trgbki Leszka Mazana®, w ktorej mowa takze o
hejnale krakowskim. Poza L. Gawronskim, autorami monografii poszczeg6lnych hejnatow
miejskich (wsrdd ktorych prym wioda te poswigcone krakowskiemu Hejnatowi Mariackiemu)
nie byli muzykolodzy, totez zagadnienia stricte muzyczne, dotyczace omawianych hejnatow,
traktowane byly w sposob marginalny.

Tematyka hejnalow miejskich poruszana byla niekiedy jako temat poboczny, przy
omawianiu innych zagadnien. Na przyktad Zbigniew Chaniecki w ksiazce Organizacje
zawodowe muzykéw na ziemiach polskich do korca XVIII wieku®, piszac o miejskich
trebaczach, wspomina o hejnatach, ale nie stanowig one osobnego zagadnienia badawczego.

O hejnalach, rozumianych jako gatunek poetycki, pisat Czestaw Hernas w ksigzce Hejnatly
polskie. Studium z historii poezji melicznej.”

Nagrania wybranych hejnatow miejskich wydane zostaty w serii kaset magnetofonowych,
nie doczekaty si¢ natomiast podobnego wydania na ptytach CD.

Okazja do zapoznania si¢ z brzmieniem hejnatow miejskich jest — odbywajacy si¢
rokrocznie w Lublinie — Ogolnopolski Przeglad Hejnatéw Miejskich. Mozliwo$¢ wystuchania
niektérych hejnatow, bez koniecznos$ci udawania si¢ do danego miasta, istnieje réwniez
dzigki dostepnosci plikow dzwigkowych na stronach internetowych.

Wspomniane powyzej pozycje bibliograficzne stanowig niepetne i skromne Zrédto wiedzy
o polskich hejnatach miejskich. Uzupetnienia wymagaly w szczego6lnosci zwigzane z nimi
zagadnienia muzyczne. Probe przedstawienia polskiej hejnalistyki miejskiej w szerokim

yjeciu 1 z uwzglednieniem problematyki muzycznej, podjat jako pierwszy Hubert Chiczewski

' L. Gawronski, O hejnale i trebaczach w dawnym Lublinie, Lublin 1995.

2 J. Dobrzycki, Hejnat krakowski, Krakow 1961.

3 L. Mazan, Legenda zlotej trqbki, Krakow 1989.

4 Z. Chaniecki, Organizacje zawodowe muzykéw na ziemiach polskich do kovica XVIII wieku, Krakow 1980.
> C. Hernas, Hejnaly polskie. Studium z historii poezji melicznej, Wroctaw 1962.
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w pracy magisterskiej zatytutowanej Hejnaly miast polskich.® Autor prze$ledzit historie
hejnalow na ziemiach polskich, stworzyl ,katalog” polskich hejnatow miejskich oraz
przeprowadzit ich analize pod katem elementéw dzieta muzycznego. Kontynuacjg i
rozwinigciem opracowania  Chiczewskiego jest moja praca magisterska zatytulowana
Sygnaty wojskowe i hejnaty miejskie jako zagadnienie muzyczne.”

Pochodzenie stowa ,hejnal” budzilo wiele watpliwosci wsrdod jezykoznawcow.
Przypuszczano, ze wywodzi si¢ ono od zawotania ,,Hej nam, hej!” lub od stowackiej tradycji

weselnej zwanej ,heinam chodit™®

. Najbardziej prawdopodobne wydaje si¢ jednak
pochodzenie stowa ,hejnal” od wegierskiego wyrazu ,hajnal”, oznaczajacego poranne
oglaszanie $witu przez nocnego stréza (ktory czynit to prawdopodobnie $piewajac stosownag
piesn) lub — podobng do sygnatu — melodie instrumentalng.” W Polsce hejnatami zwano takze
piesni kos$cielne grane instrumentalnie w czasie Adwentu. Wsrod kompozytorow takich piesni
nie brak znakomitych nazwisk — m.in. Wactawa z Szamotut czy Mikotaja Reja."

Poczatki hejnaléw na ziemiach polskich zwigzane sg zapewne z czasami warownych
grodow. Ich powstawanie podyktowane bylo potrzebg komunikacji na wigksze odleglosci,
gdy gtos ludzki okazywat si¢ zbyt slaby i niewystarczajaco dono$ny, a przez to nieskuteczny
w przekazywaniu informacji. Od poczatku swego istnienia byly wigc hejnaly przykladem
semantyki muzycznej — zastgpowaly komunikacje werbalng.

Kronikarz Thietmar von Merseburg podaje, ze Stowianie juz w X wieku uzywali podczas
bitwy trab."" Prawdopodobnie byly to rogi naturalne lub instrumenty drewniane.'” Bardzo
mozliwe, ze tych samych instrumentéw uzywano do porozumiewania si¢ w czasie pokoju w
zaczatkach pdzniejszych miast. Mozna rowniez przypuszczac, ze sygnaly wojskowe 1 hejnaty
miejskie majg wspdlne pochodzenie.

Z czasem, gdy osady i grody zaczety si¢ rozrastac i1 przybiera¢ forme miast, koniecznym

stato si¢ powotanie os6éb odpowiadajacych za utrzymanie porzadku i bezpieczenstwo w nocy.

H. Chiczewski, Hejnaly miast polskich, praca magisterska napisana w Instytucie Edukacji Muzycznej
Wydziatu Pedagogicznego i Nauk o Zdrowiu Akademii Swictokrzyskiej im. J. Kochanowskiego, Kielce
2003.

P. Dorosz, Sygnaly wojskowe i hejnaly miejskie jako zagadnienie muzyczne, praca magisterska napisana w
Instytucie Muzykologii Uniwersytetu Warszawskiego pod kier. prof. P. Dahliga, Warszawa 2011.

J. Bobrowska, Wzmianki o straznikach wiezowych i folklorze strozowskim w tworczosci Mikotaja Reja, w:
Zrédla muzyczne. Krytyka, analiza, interpretacja, XXVIII Konferencja Muzykologiczna Zwiazku
Kompozytoréow Polskich, Gdansk, 7-8 maja 1999, red. L. Bielawski i J. K. Dadak-Kozicka, Warszawa 1999,
s. 287.

*  Ibid., s. 288.

H. Chiczewski, op. cit., s. 19.

Thietmar von Merseburg, Kronika, przekt. Marian Zygmunt Jedlicki, Poznan 1953, s. 134.

P. Dorosz, Polskie sygnaly wojskowe. Zarys problematyki, w: Zeszyty Kola Naukowego Etnomuzykologii
Uniwersytetu warszawskiego, Warszawa 2012, s. 44.
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Byli to tak zwani stréze nocni. By¢ moze to wlasnie w folklorze strézowskim nalezy
dopatrywac sie¢ genezy hejnatu miejskiego. Mikotaj Rej podaje, ze straz nocna funkcjonowata
juz za czasOw Bolestawa Chrobrego."” Stroze nocni, do porozumiewania si¢ miedzy soba,
uzywali najprawdopodobniej $piewnych zawotan. Mozliwe tez, ze czynili to przy pomocy
instrumentow detych.

Inna hipoteza wigze poczatki hejnalow ze Srodowiskiem dworskim, gdzie S$piewano
piesniowe pobudki zwane hejnatami.'* Prawdopodobnie pobudki te grane byly rowniez
instrumentalnie i zapewne w takiej formie przenikaly z dworéw do miast.” Za domniemanym
dworskim pochodzeniem hejnatéw przemawiaja wizerunki instrumentéw detych umieszczane
na pieczeciach 1 herbach szlacheckich. Na pochodzacych z XIII wieku pieczgciach ksigzat
mazowieckich widniaty na przyktad rogi sygnatowe. Wizerunki rogéw na herbach sg jeszcze
starsze — niektore pochodza juz z XI wieku.'

Hejnaly miejskie moga mie¢ rowniez proweniencj¢ monastyczng. W S$redniowieczu
odgrywano je, bowiem, w klasztorach, gdzie organizowaty czas nocnych modlitw 1 czuwan.

Pierwsze dokumenty poswiadczajace prace trebaczy wiezowych pochodzg z XIII wieku.'”
Do ich zadan nalezato przede wszystkim sygnalizowanie uptywu czasu oraz ostrzeganie przed
niebezpieczenstwem — pozarem lub nadcigganiem wrogich wojsk. Funkcje te — ostrzegawcza
1 porzadkowg — zachowaly hejnaly miejskie do poczatkow XIX wieku. Wiek ten przyniost
znaczny rozwoj przemystu, a co za tym idzie, réwniez osrodkéw miejskich. Powierzchnia
miast stata si¢ na tyle duza, ze czuwajacy na wiezy trebacz nie byt w stanie ogarnag¢ wzrokiem
calego obszaru miasta, tak wigc jego rola, jako straznika bezpieczenstwa, przestala mie¢ racje
bytu. Ponadto, ze wzgledu na znaczne zwigkszenie liczby ludnosci 1 rozwoj przemystu,
zmianie ulegl ,,pejzaz akustyczny” miast, ktore staty si¢ znacznie glos$niejsze.. Hejnat przestat
by¢ styszalny przez wszystkich mieszkancow miasta i tym samym nie mogt by¢ dluzej
skutecznym no$nikiem informacji."® Na zanikanie hejnatdéw wplynat tez rozwoj radiofonii
(krakowski Hejnat Mariacki zaczat by¢ transmitowany przez radio juz w 1927 roku)".

W latach II Wojny Swiatowej, z oczywistych wzgleddw, zaprzestano odgrywania

hejnatow. Do tradycji powrdcono po jej zakonczeniu adaptujac nierzadko na hejnaly —

13

J. Bobrowska, op. cit., s. 286.

C. Hernas, op. cit., s. 15.

P. Dorosz, Sygnaty wojskowe i hejnaly miejskie..., s. 69.

A. Kopoczek, Instrumenty muzyczne w heraldyce i sfragistyce polskiej w okresie feudalizmu, w: Studia
folklorystyczne, red. A. Dygacz, A. Kopoczek, Prace naukowe Uniwersytetu Slaskiego w Katowicach nr 439,
Katowice 1981, s. 58-83.

T Ibid.,s. 13.

8 P. Dorosz, Sygnatly wojskowe i hejnaly miejskie..., s. 70.

° Ibid., s. 25.
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zgodnie z panujaca wowczas ideologia — socjalistyczne piesni. Po 1989 roku rozkwitla na
polu hejnatow tworczo$s¢ kompozytorska. Z mozliwosci posiadania wiasnego hejnatu
skorzystalo wiele miast. Zaczetly one rozbrzmiewac¢ rowniez w gminach wiejskich.

Hejnaty miejskie doczekaty si¢ wlasnego festiwalu. Od 1994 roku odbywa si¢ w Lublinie
wspomniany juz wczesniej Ogdlnopolski Przeglad Hejnalow Miejskich.”* W mieécie tym
dziata takze, od 1996 roku, Ogolnopolskie Stowarzyszenie Mitosnikow Hejnalow Miejskich.?!
Inicjatorem przegladu oraz powotania stowarzyszenia jest — migdzy innymi — Wiadystaw
Stefan Grzyb — lubelski spotecznik, samozwanczy ,,herold miasta Lublina”, uczestnik wielu
waznych dla miasta uroczystosci, ktory okrzykiem herolda rozpoczyna i konczy kazda edycje
przegladu.

Hejnaty w dzisiejszych czasach zmienily zakres przekazywanych informacji. Utracily
znaczenie ostrzegawcze, do pewnego stopnia zachowaly jednak funkcje porzadkowa —
regulowania uptywu czasu. W miastach, w ktoérych hejnat odgrywany jest o okreslonych
porach, jego dzwigk stanowi¢ moze cenng informacj¢ dla kogo$, kto zapomni zegarka.

Stanowigc muzyczng wizytowke danej miejscowosci hejnaty zyskaly role integrujaca
lokalne spoteczno$ci. Rozbrzmiewaja one, bowiem, w najwazniejszych dla danej
miejscowosci, czy okolicy momentach, np. na posiedzeniach miejskich organow
administracyjnych 1 samorzadowych, gdzie pelnig rol¢ reprezentacyjna, podczas rocznic
nadania praw miejskich oraz innych miejskich uroczystosci. Niepowtarzalno$¢ hejnatow
miejskich (kazde miasto posiada inny)* poteguje poczucie przynaleznosci do danej
miejscowosci. Ponadto, kompozytorami wspotczesnych hejnatéw sa najczesciej lokalni
muzycy — nauczyciele szkot muzycznych lub dyrygenci lokalnych orkiestr (cho¢ mozna
znalez¢ tu tez nazwiska czolowych wspotczesnych polskich kompozytorow), co jeszcze
mocniej wigze hejnaty z dang miejscowoscia i jej kultura.

Hejnaly nie zatracily swej semantyki, cho¢ jej zakres ulegt zmianie i znacznemu

rozszerzeniu. Obecnie nie sg one juz muzycznymi odpowiednikami konkretnych informacji,

2 "’

takich jak ,,Pozar!”, ,,Nieprzyjaciel nadcigga!”, czy ,,Wybita kolejna godzina”, lecz niosg w
sobie symboliczne informacje o miescie i jego historii (wielu, bowiem, kompozytoréw
wspolczesnych hejnatéw staralo si¢ odda¢ w nich, za pomoca muzyki, momenty
najwazniejsze dla historii miasta oraz cechy dla miasta tego charakterystyczne), a podczas

waznych uroczystos$ci — sg oznakg rangi i splendoru miasta. Mozna powiedzie¢, ze w czasach

2 Ibid., s. 73.

2t Ibid., s. 75.

2 Wyjatek stanowig Biatystok i £.0dz. W miastach tych przez pewien czas (w latach 70. XX wieku)
rozbrzmiewat ten sam hejnat — pie$n Przgsniczka Stanistawa Moniuszki.
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dawniejszych (gdy hejnaly spelniaty jeszcze role ostrzegawczo-porzadkowa) byla to
semantyka jednoznaczna — hejnat informowal, bowiem, o konkretnym zagrozeniu lub o
,wybiciu” danej godziny. Rownolegle ze zmiang funkcji hejnatoéw, zmienita si¢ rowniez ich
semantyka — stala si¢ ona wieloznaczna, symboliczna, czgsto zalezna od kontekstu wykonania
hejnatu.

Pod wzgledem wiasciwosci muzycznych hejnaly miejskie stanowig ciekawy materiat
badawczy, réwniez z punktu widzenia etnomuzykologii. Wiele melodii hejnatowych
nawiazuje, bowiem, do lokalnych melodii ludowych, a pokazna ich liczba przypomina
stylizowane polskie tance tradycyjne.

Polskie hejnaly miejskie wykazuja duze zrdéznicowanie pod wzgledem wieku oraz
pochodzenia melodii. Najstarsze szczycg si¢ kilkusetletnig tradycja, inne maja zaledwie kilka
lat. Ustalenie pochodzenia melodii hejnatéw najstarszych jest bardzo trudne, niekiedy wrecz
niemozliwe. Zachowane dokumenty poswiadczaja, bowiem, czesto tylko prace trgbacza
wiezowego, nie zawierajg natomiast informacji na temat samego hejnatu. Wiadomo, ze w
niektorych miejscowosciach jako hejnaléw uzywano piesni koscielnych. Tak byto na przyktad
w Poznaniu, gdzie od 1751 roku z wiezy ratusza grano wtasnie takie pie$ni. Informacja ta
zaweza krag melodii, ktore stanowi¢ mogly historyczny poznanski hejnal. Dotychczas
melodia historycznego hejnatu Poznania nie zostata jednak zidentyfikowana.

Jednym z nielicznych hejnatéw o kilkusetletniej tradycji, ktdorego zapis nutowy jest znany,
jest hejnat Lublina. Dokument zawierajacy tenze zapis pochodzi z XVII wieku. Nie znana jest
jednak proweniencja melodii.”

Problemy z ustaleniem pochodzenia melodii dotycza wielu hejnatow sprzed 1939 roku.
Hejnaly powstate w czasach powojennych nie nastreczajg juz na ogot takich trudnosci.
Poczawszy od 1945 roku na hejnaty adaptowano, czesto wpisujace si¢ w Owczesng ideologig,
piesni socjalistyczne gloryfikujace pracg. Przyktadem moze by¢ tu Lodz, gdzie jako hejnat
wykorzystano piesn Stanistawa Moniuszki ,,Przasniczka”, poniewaz w histori¢ tego miasta
mocno wpisal si¢ przemyst widkienniczy.

Po wojnie zaczgto zwraca¢ uwage na zwigzek hejnalu z historia danego miasta.
Przyktadem moze by¢ tu hejnal Nowego Targu ,Idzie jasiek na zb¢j”*. Z miastem tym

zwigzane sg fragmenty legendy o rozbodjniku Janosiku. W hejnale nowotarskim znalez¢

2 H. Chiczewski, op. cit., s. 24.

#  Kompozytorem hejnatu Nowego Targu jest Edmund Tietz (1900-1998), nauczyciel muzyki i $piewu w
tamtejszym gimnazjum. Informacje zaczerpnatlem ze strony internetowej www.nowytarg.pl/dane.php?
cid=383, [dostgp: 20 lipca 2012]. W tym i kolejnych przypisach, zawierajacych odno$niki do stron
internetowych nie podaj¢ nazwiska autora (autorow) informacji, poniewaz takowe na zadnej z nich si¢ nie
pojawity.
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mozna rowniez elementy rytmiki charakterystyczne dla muzyki goralskiej, czym kompozytor

chcial zapewne podkres§li¢ przynaleznos¢ Nowego Targu do podhalanskiego obszaru

kulturowego.
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Fragment hejnalu Nowego Targu®

Innym przyktadem hejnalu nawigzujacego do historii miasta jest hejnal Bytomia, ktory

stanowi melodia pie$ni ,,Do bytomskich strzelcow” 2
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Hejnat Bytomia

Z kolei na hejnat Lancuta wybrano ,,Marsz 10 Putku Strzelcow Konnych”, poniewaz putk

ten stacjonowal w miescie w okresie miedzywojennym?’.
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Fragment Hejnatu dla miasta Lancuta Jana Szydto

2 Zapis nutowy zaczerpnalem z powyzszej strony internetowej.

% Informacja ta widnieje na stronie internetowej www.bytom.pl/pl/9/1197126488/1197129700/4, [dostep: 15
lipca 2012]. Transkrypcji dokonalem na podstawie nagrania zamieszczonego na stronie internetowej
http://w484.wrzuta.pl/audio/1eDRNASIRJK/do_bytomskich_strzelcow, [dostep: 15 lipca 2012].

Informacje te zaczerpnatem ze strony internetowej http://www.korespondent24.pl/2012/09/lancut-doczekal-
sie-hejnalu/, [dostgp: kwiecien 2011], transkrypcji dokonatem na podstawie nagrania zamieszczonego na

stronie http://www.pokarpackie.e-bip.pl/edziennik/ActDetails.aspx?ID=5538, [dostep: kwiecien 2011].
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Wickszo$¢ hejnatow ma prosta, okresowa, symetryczng budoweg. Te, ktore sa
zaadaptowanymi pie§niami, majg form¢ analogiczng do pie$ni, z ktorej zaczerpnigto melodie.

Dhugo$¢ hejnalow jest mocno zroznicowana — od utworéw o kilku taktach (przyktadem
moze by¢ tu czterotaktowy hejnat Skierniewic)®™, po diugie, kilkudziesieciotaktowe (jak
dwudziestosiedmiotaktowy hejnat Warszawy)®. W hejnalach czeste zastosowanie znajduje
repetycja, co dodatkowo je wydtuza.

Skale, na ktorych oparte sg melodie hejnatow, sg zroznicowane. W przypadku hejnatow
starszych jest to najczgsciej skala naturalna, czyli zaséb dzwigkow mozliwych do wydobycia
na prostym instrumencie detym bez wentyli, otworow, klap i innych atrybutéw pozwalajacych
na zmian¢ dlugosci stupa powietrza wewnatrz instrumentu, poniewaz kilka wiekéw temu
wykonywane byly one na takich wlasnie instrumentach , bez wentyli czy otworow
palcowych. W oparciu o takg skale zbudowany jest na przyktad hejnat Lublina.*

Wickszo$¢ hejnalow komponowanych wspotczesnie, ze wzgledu na mozliwosci
instrumentarium, ktore stanowig obecnie przede wszystkim tragbki wentylowe w stroju ‘b’,
wykorzystuje znacznie szerszy od wspomnianej skali naturalnej zakres dzwigkowy.
Przewazaja tu skale systemu dur-moll (najczg$ciej durowa naturalna i molowa harmoniczna).
W czgéci hejnatow wyraznie stycha¢ nawigzanie do skal modalnych. Przyktadem moze by¢ tu
hejnatl Trzebnicy, ktorego cigzenia tonalne wewnatrz melodii hejnalu przywodza na mysl
niepetng skale dorycka. Wykorzystanie takiej skali miatlo w zamysle kompozytora —

Wlodzimierza Rucinskiego, nawigzywaé¢ do wielowiekowej historii miasta’'.

% H. Chiczewski, op. cit., s. 102.

¥ Ibid.,s. 112.

0 Ibid., s. 81.

' Informacje te oraz nagranie, na podstawie ktorego dokonatem transkrypcji, zaczerpnglem ze strony
www.trzebnica.pl/cms/php/strona.php3?cms=cms_trze2&lad=a&id_dzi=9&id_men=77, [dostgp: 24 lipca
2012].
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Hejnat Trzebnicy

Niektére hejnaty wykorzystuja skale charakterystyczne dla muzyki tradycyjnej danego
regionu. Przyktadem moze by¢ tu hejnat Bielska-Biatej, w ktorym poprzez podwyzszony
czwarty dzwigk skali (w tonacji F-dur), podkre§lono zwigzek z folklorem 1 muzyka goralska,

w ktorej tak wazne miejsce zajmuje skala lidyjska. ™
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Hejnat Bielska-Bialej

Wszystkie znane mi hejnaly sg tonalne, brak jest utworéw nawigzujacych do atonalnych
systemow dzwickowych wykorzystywanych w muzyce XX i XXI wieku.

Ambitus hejnatow na og6t znacznie przekracza oktawe czysta.

2 Kompozytorem  hejnalu  jest Piotr  Stachura —  informacja ze strony internetowe;j

www.fabryka.art.pl/aktualnosci.php, [dostep: kwiecien 2011]). Zapis nutowy zaczerpnaglem ze strony
internetowej http://www.it.bielsko.pl/?id=info_hejnal, [dostgp: 23 lipca 2012].
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Jesli chodzi o kierunek melodii, wéréd hejnatow znalezé mozna wszystkie niemal
przyktady melosu — wznoszacy, opadajacy 1 falisty, przy czym melos falisty zdecydowanie
dominuje.

Wsrod hejnatéw znalez¢ mozna te utrzymane w metrum parzystym jak i nieparzystym.
Najczgsciej sg to metra: 3/4 1 4/4.

Rozpigtos¢ temp jest znaczna — od wolnych (np. ¢wierénuta = 48), poprzez umiarkowane,
do szybkich. Sygnaty utrzymane w tempach wolnych, o lirycznym charakterze, to najczesciej
kompozycje stosunkowo nowe. By¢ moze jest to zwigzane ze wspominang wczes$niej zmiang
roli hejnalu — z ostrzegawczej i porzadkowej (odmierzanie czasu) na sentymentalng —
przypominanie tradycji 1 historii miasta badZz regionu. Prawdopodobnie to wlasnie ten
sentymentalny i emocjonalny charakter wptynat na powolne tempo wielu wspotczesnych
hejnatow.

Zdecydowana wigkszo$¢ hejnaldéw nie jest opatrzona zadnymi okresleniami
dynamicznymi, ani artykulacyjnymi. Trudno doszuka¢ si¢ tez jakichkolwiek polskich, badz
wloskich okreslen wykonawczych.

Kompozytorzy niektorych hejnatow postawili sobie za cel zilustrowanie muzyka pewnych
waznych dla danej miejscowosci obiektow. Dobrym przyktadem tegoz jest hejnat Bedzina,
zatytulowany ,,Baszta”. Jak wiadomo, jednym z najcenniejszych zabytkéw tego miasta jest

zamek, nad ktérym goruje baszta wlasnie®.
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Hejnat Bedzina

Jak juz wspomniatem, melodyka i rytmika niektérych hejnatow nawigzuje do polskich tancow

tradycyjnych i lokalnych melodii ludowych. Na przyklad hejnat Ciechanowa to mazur*,

33 Zapis nutowy zaczerpngtem ze strony internetowej http://www.forum-bedzin.pl/viewtopic.php?t=130,
[dostep: kwiecien 2011].
* H. Chiczewski, op. cit., s. 56.

41


http://www.forum-bedzin.pl/viewtopic.php?t=130

podobnie jak hejnat Katowic®. Charakter mazurowy ma rowniez hejnat Tarnowskich Gor*. Z

kolei hejnat Piaseczna® to polonez.
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Hejnat Tarnowskich Gor

Hejnat Zgierza to w istocie piesn ,,Stary mtynarz ze Zgierza”, utrzymana w charakterze

krakowiaka®®.
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3 Ibid., s. 67.
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Transkrypcji  dokonatlem na podstawie nagrania zamieszczonego na  stronie  internetowej
http://tarnowskiegory.net.pl/ray/modules/efekt/, [dostep: kwiecien 2011].

Transkrypcji  dokonalem na podstawie nagrania zamieszczonego na  stronie  internetowej
http://piaseczno.cu/index.php?mnu=66, [dostep: 22 lipca 2012].

Kompozytorem hejnatu jest Adam Kowalski. Przedstawiony fragment zapisu nutowego zaczerpnatem ze
strony internetowej http://www.umz.zgierz.pl/bip/?bip_umz_did=256&bip_umz_id=34, [dost¢p: 21 lipca
2012].
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W hejnal Krapkowic kompozytor — Piotr Marszatek wploth elementy melodii $laskiej
piesni tradycyjne;j ,,Poszta Karolinka”.*

Krotkiego scharakteryzowania wymaga zagadnienie wykonawstwa hejnalow miejskich. W
dawnych czasach trgbacze-hejnaliSci w miastach sprawowali swoj urzad zawodowo. Z
czasem funkcja hejnalisty miejskiego zaczeta by¢ laczona z innymi profesjami — na przyktad
zawodem strazaka. Wcigz jednak w niektorych miastach posada hejnalisty miejskiego ma
charakter zawodowy — na przyktad w Krakowie trgbacze grajacy hejnat na wiezy Kosciota
Mariackiego sg pracownikami Wojewddzkiej Matopolskiej Komendy Strazy Pozarnej®.
Wspotczesnie hejnalisci miejscy taczg zwykle swe hejnatowe obowiazki z praca zawodowa
na innym polu.

Trebacze sygnatowi, praktykujacy obecnie granie hejnatow, posiadajg wyksztatcenie
muzyczne na réznym poziomie, co znajduje odzwierciedlenie w kunszcie gry — sa wsérdd nich,
bowiem, tak amatorzy jak 1 muzycy z wyzszym instrumentalnym wyksztalceniem
muzycznym.

Zagadnienie wykonawstwa hejnatow wigze si¢ z problemem kultywowania tradycji
hejnalowych w poszczegdlnych miastach. W mojej pracy magisterskiej przedstawitem
propozycj¢ czterostopniowej ,,skali wiernosci tradycji odgrywania hejnatow miejskich”.
Stopien pierwszy odpowiada najwigkszej wiernosci tej tradycji, czwarty — najmniejszej. Do
stopnia pierwszego nalezg miasta, w ktorych na zywo (przez tr¢bacza, nie za$ nagranie)
odgrywany jest historyczny hejnat. Do stopnia drugiego — te, w ktorych trebacz gra hejnat
wspoélczesny. Stopien trzeci — to historyczny hejnal brzmigcy z glo$nikow, czwarty —
odtwarzany z gltosnikow hejnal wspotczesny.

Badanie hejnatéw miejskich to ciekawe doswiadczenie, pozwalajace $ledzi¢ histori¢ Polski
1jej poszczegdlnych miast, ewolucje kultury, a takze przemiany spoteczne. Analiza aspektow
muzycznych hejnalow dostarczy¢ moze réwniez ciekawych spostrzezen etnomuzykologom i
muzykologom w ogolnosci.

Cieszy fakt, ze tradycja hejnalistyki miejskiej kultywowana jest przez coraz szersze grono
entuzjastow, a hejnaly miejskie ,,powracaja”’, w formie nagrania lub autentycznego

wykonania, na wlasciwe im miejsce — miejskie wieze ratuszowe, koscielne i zamkowe.

¥ H. Chiczewski, op. cit., s. 76.
O Ibid., s. 30.
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Muzykantki w kulturze muzycznej wsi polskiej.

Zarys problematyki

Teresa Nowak, Narodowy Instytut Fryderyka Chopina

W tradycyjnej kulturze muzycznej Polski podziat r6l i funkcji obydwu pici byl Scisle
przestrzegany, co dopiero w ostatnim stuleciu podlegato coraz wickszemu rozluznieniu.
Podczas gdy mezczyznom przynalezalo muzykantctwo, kobiety zajmowaty si¢ przede
wszystkim $piewem, przy czym ich domeng stanowil zwlaszcza repertuar obrzedowy.'

Podziatl ten w sposob wyrazny utrzymal si¢ do potowy XX wieku, co potwierdza
najpetniejsze do tej pory — chociaz z przyczyn obiektywnych niekompletne — zestawienie 543
informatorow Piotra Dahliga, zawarte w ksigzce tegoz autora, zatytulowanej Ludowa
praktyka muzyczna. Posrdd grona 284 wokalistow znajdujemy zaledwie 42 me¢zczyzn i az 242
kobiety, podczas gdy w gronie 259 instrumentalistow znalazly sie zaledwie 4 kobiety.” W
XIX-wiecznej dokumentacji Oskara Kolberga muzykiem jest zawsze me¢zczyzna. Wskazane
zestawienie u$wiadamia nam, ze kobieta jako instrumentalistka jeszcze do niedawna
pojawiala si¢ zupelie wyjatkowo. Andrzej Bienkowski wymienia w swoim filmie o
kobietach muzykantkach 4 instrumentalistki’, a w jego publikacjach pojawiajg si¢ przede
wszystkim kobiety towarzyszacy mezowi na bebenku.

Obecnie mamy catkiem inng sytuacje. W Regionie Kozta kilka mlodych dziewczyn uczy
sie gra¢ na dudach*, a w Beskidzie Zywieckim gry na skrzypcach uczg si¢ prawie wylacznie
dziewczyny’. W ruchu Domoéw Tafica znajdziemy roéwniez wiele muzykantek (przyktadem
moze by¢ zenska kapela Zdrowie Pigknych Pan, ktora w 2011 roku wygrata jedna z
pierwszych nagréd w konkursie festiwalu Stara Tradycja).

W realizowanym przeze mnie projekcie chcialabym dowiedzie¢ si¢ na czym polega
przekroczenie tabu gry kobiet na instrumencie muzycznym. Interesuje mnie rdéwniez,

dlaczego kobiety mimo wszelkich trudnosci, pragnety gra¢ na instrumentach muzycznych. Na

' Temu zagadnieniu po$wiecitam szczegdlng uwage w moim referacie Women in Polish music tradition

wygtoszonym na konferencji ESEM w Budapeszcie w 2010 roku.

P. Dahlig, Ludowa praktyka muzyczna w komentarzach i opiniach wykonawcow w Polsce, Warszawa 1993, s.
8-9.

A. Bienkowski, film Muzyka odnaleziona, odc. 9, http://www.youtube.com/watch?v=SxULiio 9Y8 [dostep:
3 marca 2012].

G. Paszkowska, ‘Region kozia’i wspolczesna kontynuacja tradycji, praca licencjacka, Warszawa 2007.

Na podstawie informacji Tomasza Nowaka — wyniki badan terenowych realizowanych w ramach projektu
polsko-norweskiego w 2011 roku.
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potrzeby niniejszego komunikatu podejmowane przeze mnie zagadnienia zilustrujg przyklady
dwoch kobiet-instrumentalistek: Bronistawy Koniecznej-Dziadon (Dziadonki) 1 Stanistawy
Galicy-Gorkiewicz.

Najbardziej popularng i najlepiej opisang w literaturze (nie tylko naukowej) byta podhalanska
skrzypaczka Bronistawa Konieczna-Dziadon — liderka zespotdéw, w ktorych procz niej grywali
wylacznie mezezyzni. Jej uczen Wiladystaw Trebunia stwierdzil, Ze ,,bylo zaszczytem graé z

nig na weselu”™®

. Osoby, ktore znaty Dziadonke zawsze podkreslaty jej wyjatkowa
muzykalno$¢ 1 styl indywidualny. Do dzi§ wielu muzykéw z okolic jej rodzinnej wsi —
Bukowiny Tatrzanskiej — okresla swoj styl muzyczny jako ,,styl Dziadonki”, co stanowi
dowdd szacunku dla jej muzykalnosci. Jadwiga Sobieska pisze: ,,Niesie si¢ [...] slawa
najwybitniejszych muzykow, urastajg wokot ich postaci legendy powtarzany przez pokolenia,
poki nowa stawna posta¢ ich nie przy¢mi®’. W przypadku Dziadonki, jak twierdzi jej
uczennica Stanistawa Gorkiewicz Galica, nie przyémila jej do dzi§ zadna stawna postac.
Pomimo tego ludzie jej nie lubili, a sama Dziadonka w starszym wieku zyla samotnie i
odizolowana od reszty spoteczenstwa.® Anna Czekanowska, po$wiecajac tej muzykantce
fragment swojego tekstu, pisala: ,,Dziadonce pozwalano na wiele zachowan, ktore byly
postrzegane jako niewlasciwe. By¢ moze byta postrzegana niemal jako wiedzma?”’

Nieche¢ rodziny lub me¢za byta najwigksza przeszkoda kobiet w zostawaniu muzykantem.
Ludzie bali si¢, gdy ich corki robity co$, czego nie robity inne kobiety, a wigc bali si¢ tamania
konwenansu. Kapele muzyczne sktadaty si¢ najczesciej z mezczyzn kawalerow, bo zonatych
mezczyzn ich zony nie puszczaty na ,,grania” lub tez mieli oni wiele innych obowigzkow.
Przyzwoitej kobiecie nie wypadato spedzac tyle czasu w gronie kawalerow, ale muzykantka
nie miata innego wyjscia, bo przeciez zespotly czysto zenskie nie istniaty.

Ojciec Dziadonki byt lesniczym 1 muzykantem, jednak wcale nie chcial, zeby jego corka
grala na skrzypcach, bo byto to ,,wbrew tradycji”'’. Pragngl natomiast, zeby grali jego
synowie. Antoni Kroh, polski literat i etnograf, w ironiczny sposéb opisuje nastepujaca
opinig¢, ktora krazyta w Bukowinie:

Skoro nieustraszony Jedrzej Dziadon dowiedziat sig, ze jego Bronka chwyta za skrzypce i

gra nie gorzej od wybitnych prymistow, ogromnie si¢ zmartwit. Probowal zaradzi¢ zhu

A. Czekanowska, Women in contemporary musical life: strengthening or shattering the traditional structure
artist? — manager — ritual person, w: Pathways of Ethnomusicology, red. P. Dahlig, Warszawa 2000, s. 197.

" ]. Sobieska, Polski folklor muzyczny, Warszawa 2006, s. 55.

8 A. Czekanowska, op. cit., s. 198.

®  Ibid.,s. 197.

1 ‘Wspomnienie Stanistawa Gorkiewicza-Galicy na podstawie opowiadan Dziadonki.
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domowym sposobem, to znaczy bit Bronke, zabronit dotyka¢ skrzypiec, dawat robote ponad
sity. Nic nie pomagato."

W swoim domu Dziadonka przejawiata najwigksze umieje¢tnosci 1 juz kiedy miata 12 lat
zostala prymistka rodzinnej kapeli. Poza tym rodziny probowatly chroni¢ swoje corki przed
niebezpiecznymi sytuacjami podczas wesel, w nastgpstwie ktorych mogla ucierpie¢ ich
reputacja. Dziadonka, grajac na weselach zawsze miala ze sobg ndéz w cholewie buta 1 do
pewnego czasu maty, jednostrzatowy pistolet'>. Wazny jest rowniez fakt, ze wedtug ludowych
wierzen, skrzypek (ale tez 1 inni muzykanci) miat konszachty z diablem, co nie byto zapewne
dla kobiet wskazane, zwlaszcza ze wzglgdu na ich zwigzki z ptodnoscig. Mimo ze ten fakt juz
nie catkiem byt uswiadamiany w spoteczenstwie, decydowat jednak o negatywnej konotacji
instrumentdw muzycznych. Dalszg przeszkoda byto niestosowne poruszanie si¢ i ubieranie, o

czym wspomina rowniez Andrzej Bienkowski:

Gra na harmonii pedatowej [...] to jest gra w rozkroku po prostu, gdzie mi¢dzy nogami jest
harmonia. I teraz, wlasciwie jedynym rozsadnym wyjSciem jest gra w spodniach. Kobieta
chodzaca w spodniach, jeszcze w latach 60-tych, uchodzita za co$§ niestychanie

nieprzyzwoitego. I te kobiety musiaty mie¢ wielkg odwage, zeby si¢ na to decydowac."

Jezeli kobieta muzykantka nie miata wsparcia rodziny, me¢za lub kogokolwiek innego,
musiata szuka¢ wsparcia u ludzi z zewnatrz. Nikt ze spolecznosci bukowianskiej nie wspierat
talentu Dziadonki, bojac si¢ zmian utartych rol spotecznych. Wyjatek stanowili hrabia
Wiadystaw Zamoyski, ktory sprowadzit dla niej z Wiednia koncertowe skrzypce 1 —
pochodzacy z odlegltego Koscieliska — gorski samotnik (a najprawdopodobniej takze byty
zbdjnik) Bartus Obrochta. Obrochta byt ojcem chrzestnym Dziadonki i czgsto bywal w jej
domu. Gdy zauwazyt jej ogromne zainteresowanie skrzypcami, zaczat ja uczy¢. Dziadonka
nie mogta liczy¢ na pomoc ze strony ojca. Hrabia Zamoyski grozit mu nawet, ze wygna go z
posady, jesli bedzie dziewczynie zakazywat grania.'

Kobieta muzyk musiata jednak ciggle toczy¢ walke. Galica-Gorkiewicz pracowata jako

etatowy muzykant w kapeli Domu Ludowego w Bukowinie Tatrzanskiej. Byta jedyng kobietg

" A. Kroh, Sklep potrzeb kulturalnych, Warszawa 1999, s. 12.

2 Informacja uzyskana przez Tomasza Nowaka podczas badan terenowych przeprowadzonych jesienig 1996
roku w Bukowinie Tatrzanskie;j.

A. Bienkowski, film Muzyka odnaleziona, odc. 9, [online] http://www.youtube.com/watch?v=SxULiio 9Y8,
[dostep: 3 marca 2012].

4 A. Kroh, op. cit., s. 12.
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w kapeli 1 nie bylo w zwigzku z tym Zzadnych probleméw. Dopiero po przemianach roku 1989
mezczyzni nie cheieli juz z nig wystepowac. Jak mowi Gorkiewicz:

nie wiem na czym to polega i o co tu wlasciwie chodzi, ale m¢zczyzni, weale im to si¢ nie
podoba, ze jest jaka$ baba grajaca, ktora dodatkowo niezle gra. I to jest jaki$ dla nich takie,
powiedziata bym o, niechetnie chodzg ze mng graé."

Moze tu odgrywac rol¢ mechanizm samoobrony pewnych rol meskich. By¢ moze rowniez
meska duma. Galica-Gorkiewicz wychowuje p6zniej swoich uczniow, zeby miata w ogole z
kim gra¢. Dziadonke réwniez ratowalo grono uczniéw, ktérych wychowywata w sposob
bardzo ostry. Wybuchowy charakter Dziadonki byt szeroko znany. Potrafita ona ukara¢

swoich ucznidow za niewtasciwe wykonanie muzyki. Jak opowiada Galica-Gorkiewicz:

Na scenie, kiedy bukowianski zespdt wystepowal, a grali z nig ci wilasnie mtodzi wtedy
uczniowie, [...] Jozek, tam mu si¢ pokickato, prawda, nie tak ten smyczek jak trzeba, to ona go
walneta przy ludziach w twarz. W czasie wystepu. To wiec jak ten miody cztowiek mogt sie
poczué, prawda, i jak on si¢ czul i ja pdzniej lubil. Do konca zycia unikat jej jak ognia, na

wszystkie sposoby. To samo byto z sgsiadami [...]."

Ci wczesniejsi uczniowie zaktadali po kréotkim czasie swoje whasne kapele 1 Dziadonka im
juz nie byta potrzebna. Jednak do konca jej zycia byli §wiadomi jej mistrzowskiego grania, bo
— jak wspomina Galica-Gorkiewicz — czuli si¢ ,,jacy$ gorsi przy Dziadonce”. Kobieta drogo
placita za muzykanctwo. Czgsto przyczyng przetamywania przez nig tabu byta samotnos¢ i
pewna zewnetrzna oschtos¢, surowosé. Dziadonka byla surowa nawet wobec dzieci. Galica-

Gorkiewicz nastgpujaco wspomina pierwsze spotkanie z Dziadonka:

Ja mialam przeciez cigzkie przezycie z Dziadonka. [...] przechodzac koto jej domu rosta ta
nieszczesna wlasnie limba, ktdra dzi$ tam rosnie. [...] Zerwatam tg jedng szyszke¢ przechodzac i
trzymatam ja w rece. [ w tym momencie jak widmo wychodzi stara baba z klamka w rece [...] 1
moéwi jak cie tego, nie. Boze no, skamienialam. [...]. Na szczg¢scie mnie nie walngta, ale w

koncu o co.”

Z wywiadu Tomasza Nowaka przeprowadzonego ze Stanistawa Galica-Gorkiewicz (Bukowina Tatrzanska,
15.11.1996).

15 Ibid.

7" Ibid.
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Zasadne jest tu pytanie: czy to w przypadku Dziadonki tylko kwestia osobowosci, czy tez
pewien rys charakteru, ktory jest wynikiem przetamywania przeciwienstw losu, ciagtej walki

0 uznanie spoleczne swoich praw do muzykanctwa? Galica-Gorkiewicz podkresla:

Tak bardzo czuta si¢ samotna. Przeciez ona tylko dlatego uczyta mnie gra¢, ze miata przez to
kontakt z jakim$ tam mlodym cztowiekiem [...] Tak si¢ cieszyla, Zze przynajmniej ja do niej
chodze. [...] Dziadonka miata rodzing, jednak pono¢ nawet wlasne wnuki nie lubity jej
odwiedzac. [...] I cieszyta si¢ tez, ze jestem dziewczyna, ze jednak co$ tam po sobie zostawi. Tg

babe grajacg.'®

Dziadonka martwita si¢ ciggle komu pozostawi¢ swoja wiedz¢ muzyczna, nawet nie
wiedziata komu przekazaé swoje skrzypce. Dopiero pod koniec jej zycia badacze folkloru,
etnomuzykolodzy — znowu ludzie z zewnatrz — zaczeli si¢ bardziej interesowac i1 doceniac
Dziadonke. Wtedy powstaly jej nagrania. Byla ona réwniez nagradzana na konkursach,
zapraszana na wystepy do osrodkow kultury, a Radio Krakéw przygotowato o niej audycjg.

Nie umniejsza to jednak jej ogromnej samotnosci w srodowisku lokalnym.

'® Ibid.
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Gra na listku wsrod gorali polskich

- literatura przedmiotu a komentarze wykonawcow

Monika Kurzeja, Matopolskie Centrum Kultury ,Sokét”

Listek jako narzedzie dZzwi¢kowe z perspektywy historycznej

Czlowiek juz przed wiekami zwrocil uwage na to, ze pewne przedmioty z jego otoczenia
wydaja dzwigki. Poczatkowo te spostrzezenia byly dzietem przypadku, ale potem zaczgto
specjalnie konstruowaé narzedzia dzwickowe w celu przekazywania sygnatéw, odstraszania
dzikich zwierzat oraz odprawiania magicznych rytuatow. Wiodzimierz Kaminski w publikacji
Instrumenty muzyczne na ziemiach polskich przyjmuje za pewnik istnienie narzg¢dzi

dzwigkowych w epoce kamienia.

Stosowanie najprostszych narzedzi dzwigckowych w celach czysto utylitarnych, a wigc
bezposrednio zwigzanych z potrzebami zyciowymi, obserwujemy u wszystkich ludow na
niskim poziomie cywilizacji. Nie mozna zatem watpi¢, ze umiejetno$¢ te posiadat rowniez

cztowiek paleolitu, zamieszkujgcy nasze ziemie.'

Wedlug Kaminskiego do grupy narzedzi przydatnych w myslistwie, a takze obrony
przed drapieznikami, nalezy zaliczy¢ wszelkiego rodzaju wabiki sporzadzane doraznie z
liscia, kory, trawy itp. (tzw. listki), jak réwniez w formie statej — z ktéw zwierzecych oraz
kos$ci (glownie ptasich). Przez dlugie stulecia funkcja uzytkowa narzedzi dzwigkowych
splatata si¢ z funkcjami magiczno-kultowymi, ktoére z czasem ustgpity miejsca funkcjom
czysto muzycznym’. Relikty tych paleolitycznych narzedzi dzwigkowych, o czym pisze
Kazimierz Moszynski®, obserwujemy dzisiaj w praktyce ludu w postaci zabawek
dziecigcych takich jak drewniane gwizdki, listki, trzaskawki. Adam Chetnik, znany
etnograf Kurpidow, pisze, iz niektorzy sposrod flisakow znad Narwi umieli ,,udawacé glosy
$piewajacych ptakow przy pomocy kory brzozowej, trawy itp. Inni wygrywali tadnie na
liSciach z drzew nadbrzeznych, a inni znowu wygwizdywali na muszelkach $limakow

rzecznych lub na trzcinie”. Wedtug Moszynskiego zdanie to z powodzeniem mogloby

' W. Kaminski, Instrumenty muzyczne na ziemiach polskich, Krakow 1971, s. 12.

2 S. Oledzki, Polskie instrumenty ludowe, Krakow 1978, s. 6.
* K. Moszynski, Kultura ludowa Stowian, tom 11, cz. 2, Warszawa 1968, s. 530-532.
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postuzy¢ jako obraz pierwocin muzyki instrumentalnej. Bowiem, jak wskazuja dane
porownawczej instrumentologii etnograficznej, puste zdzbta trzcin, muszle, liscie itp.
naleza do najstarszych instrumentow muzycznych cztowieka.

Niezwykle trudno jest wyznaczy¢ granice pomie¢dzy narz¢dziem dzwigkowym, a
instrumentem muzycznym, gdyz bardzo czesto uzalezniona jest ona od funkcji, jaka dane
przedmioty maja do spelnienia. Jadwiga Sobieska, poruszajac problem narzedzi

dzwigkowych, stwierdza, ze

sprzgt, wytwarzany do catkiem innych celow niz wydobywanie dzwigkow i hatasowanie,
przejmuje w pewnych okolicznosciach funkcj¢ narzedzia dzwigkowego, a nawet przejmuje tez
funkcj¢ muzyczng. (...) Role glosu skrzypcowego moze przyjac ktos, kto piskajac kiedys$ po
dziecinnemu na listku, doszedl dzi§ do wprawy pozwalajacej na wygrywanie bardzo nawet

ruchliwych rytmicznie i interwalowo melodii.*

W taki spos6b pomimo swej odwiecznos$ci 1 prymitywnosci listek przechowat si¢ w uzyciu
do dzisiejszych czasow, gdzie stuzy celom czysto muzycznym. Uzywany jest zarOwno w
kapelach ludowych, oraz jako instrument solowy. Listek zostat zaliczony przez Mariana i
Jadwige Sobieskich’ do aerofonow swobodnych, gdyz posiada zmienny strdj oraz intonacje
skali uzalezniong bezposrednio od woli grajgcego. Alojzy Kopoczek® zalicza go do aerofonow
wargowych, natomiast Jozef T. Klukowski’ do mirlitonéw. W regionalnych opracowaniach®
badanych przeze mnie grup etnograficznych listek zostal zakwalifikowany do aerofonow

swobodnych.

Przeglad literatury przedmiotu
Listek w polskiej literaturze muzykologicznej pojawia si¢ rzadko. Najczesciej przytaczany
jest w kontekscie opisu ewolucji ludowych instrumentéw, czego przykladem jest twierdzenie

Alojzego Kopoczka:

Badajac instrumentarium ludowe mozemy w sposob przejrzysty przesledzi¢ rozwojowa

droge od najprymitywniejszych form narz¢dzi muzycznych, na przyktad listka, trawy,

4 J. Sobieska, Polski folklor muzyczny, Warszawa 1982, s. 60.

J. 1 M. Sobiescy, Polska muzyka ludowa i jej problemy, Krakow 1973, s. 491.

A. Kopoczek, Instrumenty muzyczne Beskidu Slgskiego i Zywieckiego. Aerofony proste i ich repertuar,
Bielsko Biata 1984, s. 17.

J. T. Klukowski, Sami robimy zabawki i instrumenty muzyczne, Warszawa 1972, s. 154.

L. Mordarski, Tradycyjne i obecnie stosowane instrumenty w muzyce ludowej na Ziemi Limanowskiej i jej
okolicach, Nowy Sacz 1995, s. 25.
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wykorzystanych jako najprostszy instrument, do wspolczesnego, wyksztatconego

instrumentarium.’

O listku pisat m.in. Kazimierz Moszynski:

Zapewne rewelacjg dla niejednego z czytelnikéw Kultury bedzie zwlaszcza wiadomosé o
wielkiej wzigtosci drzewnego lisScia w muzyce ludowej. W Polsce grywano na nim zupelnie
pospolicie i do niedawna zyli jeszcze tu 1 Owdzie prawdziwi mistrzowie tej sztuki, a z zupeing
pewnoscig 1 sposrod dzi§ zyjacych chlopow niejeden jest w niej dobrze zaprawiony. Z
Zamojszczyzny w Lubelskiem posiadam nawet wiadomos¢, wedle ktorej w sktad dawnej
orkiestry weselnej — obok trzech oséb grajacych na skrzypcach, basie z pecherza i bgbenku —
wchodzita tez czwarta; grata ona letnig pora na lipowym lub brzozowym lisciu. Oczywiscie lis¢
uzywany do grania niekoniecznie musial by¢ brzozowy czy lipowy; z réznych innych stron
Polski podajg Zrodta, na jakich si¢ tu opieram, bukowe, iwowe, itp. zwtaszcza za$ czgsto bzowe.
Natomiast zawsze powinien on by¢ jak si¢ zdaje, mtody aby mozna go bylo doktadniej

przytozy¢ do ust."

Moszynski przytacza tez informacj¢ pochodzaca z okolic Bochni, méwiaca o grze na dwu

listkach:

Bardzo rozpowszechniona jest w Ujsciu Solnym gra na listku bzu. Na listku tym mozna
wygrywac¢ melodie bardzo tadnie, lecz gra¢ jest bardzo trudno. Bierze si¢ do ust dwa mate listki
1 ktadzie si¢ je na jezyk, po czym dmucha si¢ tak, by wydawaly tony. Najczesciej grywaja na

listkach przy harmonii."

Gra na liSciu wedtug Moszynskiego byla u Stowian mniej lub bardziej znana."* Sa kraje,
ktérym (jak np. pewnym okolicom Wilenszczyzny) byta i jest obca. Etnograficzne opisy
poswiadczaja gre na liSciach m.in. z pogranicza Moraw 1 Slowacczyzny, o czym pisze A.
Vaclavik. Wedlug niego do najpierwotniejszych tamtejszych narz¢dzi naleza lipowe, albo tez
1 inne lidcie, na ktérych mlodziez wygrywa ,,nékolikohlase napévy” (kilkuglosowe melodie).
U Serbow, wedlug B. Petronowicia, przy pomocy mtodego liscia polozonego na wargi

dziewczgta chetnie grywaly ,,neodredjene melodije” (nieokreslone melodie). Na temat

9

A. Kopoczek, op. cit., s. 17.

19 K. Moszynski, op. cit., s. 532-533.
U Ibid.

2 Ibid., s. 533-534.
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obecnos$ci gry na listku w Bulgarii pisze N. Naczow. Instrument ten obecny jest w jednej z
piesni ludowych mowigcej o dziewczynie, ktora szta przez las grajac na liSciu gruszy: ,,Janka
prez gora varvese, sa krusevo listo svirese”. Kazimierz Moszynski wspomina takze o krajach

w zachodnich Karpatach, gdzie

zamiast gotego liScia stosuje si¢ do tego samego uzytku lis¢ ukryty w dwudzielnej pochwie,
ztozonej z dwu osobnych kawatkow kory wielkosci mniej wigcej 3 cm x 5 cm. W zastepstwie
liscia drzewnego stuzy w takich wypadkach nieraz li$¢ trawy, szczawiu lub innego ziela.
Kawatki kory musza by¢ podobno suche i nie moga zupehie Scisle przylega¢ do siebie, lecz
miedzy nimi winno by¢ troche odstgpu. Pasterze, jak glosi wies¢, umieli wygrywaé na tym

arcyprymitywnym narzg¢dziu rozne goralskie melodie."

Stanistaw Oledzki w publikacji Polskie instrumenty Iludowe pisze o instrumentach
sezonowych, takich jak gwizdki i rozki z kory wierzbowej, jednak o listku nie wspomina.'*
Jadwiga Sobieska, opisujac narzedzia dzwickowe, zaznacza, ze najliczniejsza grupg stanowig

narzgdzia aerofoniczne, do ktorych zalicza m.in. listek.

Na mtodym, elastycznym listku brzozy, lipy, bzu, a w okresie zimowym na cieniutkim skrawku
kory brzozowej mozna piska¢ jak na trawce, albo — jak juz wspomniano — mozna gra¢ w
pelnym tego stowa znaczeniu, przyciskajac listek oburacz do dolnej wargi napigtych ust lub
ujmujac czes¢ listka miedzy wargi. Wprawny gracz moze konkurowac ze skrzypkiem lub zgota

przejmuje jego role w kapeli."

Listek spotykany jest na Kurpiach, o czym pisze Adam Chetnik: ,,Ludzie muzykalni,
ktorzy potrafig co§ wyspiewacé lub wygwizdaé, powszechnie znajg takze gre na liSciu. Do
grania biorg najczeSciej z lipy lub bzu”.'® Wedlug autora w sktad najdawniejszych
kurpiowskich kapel, okoto 1800—1830 roku, wchodzit listek.

U Jozefa T. Klukowskiego pojawia si¢ wzmianka, iz: ,,W ludowym zespole z tacka
wystepuje — fujarka, dwoje skrzypiec (prym i sekund), listek i basy”. ' Po$wiadczaja to takze
Kronika Zespotu Regionalnego ,,Mate Lacko” oraz Kronika Zespotu Regionalnego ,,Goérale

B Ibid., s. 534.

4 S. Oledzki, op. cit., s. 14.

15 J. Sobieska, Polski folklor muzyczny, Warszawa 1982, s. 62.

A. Chetnik, Instrumenty muzyczne na Kurpiach i Mazurach, Olsztyn 1983, s. 110.

J. T. Klukowski, Sami robimy zabawki i instrumenty muzyczne, Warszawa 1972, s. 156.
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Laccy”. Autor wspomina takze, ze w Zalesiu w Nowosadeckiem: ,,[...] fujarka moze
wystepowa¢ w duecie z gra na listku (wirtuozostwo wykonawcow jest tu duzej klasy)”.'®

W artykule Jana Taciny z 1971 roku czytamy:

Do dzi§ dnia znalez¢ mozna jeszcze w Wisle, Istebnej i Brennej takich ludzi, ktorzy potrafig
wygrywac¢ melodie na listku. W Wisle byt niejaki Szturc, ktory nazbierat ‘za czopke’ listkow i

wisni i chadzat grywa¢ do gospody z muzykantami.'

Tradycje gry na listku kontynuuje na tych terenach do dzisiejszego dnia Jozef Broda z
Koniakowa.

Jozef Miké wspomina, ze na Zywiecczyznie grano na listku gruszy, bzu, a takze na lisciu
babki szerokolistnej ujetym miedzy dwa kawalki kory. *

Ludwik Mordarski, opisujac tradycyjne instrumenty ziemi limanowskiej, zalicza do nich
listek. ,,Bardzo prostym narzedziem muzycznym, uzywanym powszechnie jest li§¢
pochodzacy z réznych gatunkéw drzew i1 traw. W regionalnym zespole ,,Limanowianie”
uzywa sie do gry najczesciej listkow z gatezi dzikiego bzu”. !

Alojzy Kopoczek w swej pracy o instrumentach ludowych polskiego obszaru karpackiego

takze wspomina o listku.

Gra na listku wystepuje na calym obszarze Karpat Polskich. Zrodta wymieniaja nastepujace
miejscowosci, w ktorych odnotowano gre na tym narzedziu dzwigkowym: Ustron, Wiste,
Jelesnig, (woj. bielskie), Limanowa (woj. sadeckie), Borowng, Tarnawe, Uscie Solne (woj.
tarnowskie). Gra na lisciach wydaje si¢ by¢ praktykowana takze w innych miejscowos$ciach na
terenie Polski i innych krajow stowianiskich. Szczegolnie znana jest po poludniowej stronie

Karpat, co poswiadczajg zrodta stowackie i czeskie.?

Brak jest natomiast informac;ji o listku w jednym z fundamentalnych dziet instrumentologii
— Historii instrumentow muzycznych Curta Sachsa. Publikacja ta jedynie wspomina, iz ,,w
Melanezji poddawani inicjacji chlopcy graja na listku trawy, odstraszajac w ten sposob

kobiety”.*

8 Ibid, s. 22.

19 J. Tacina, Ludowe instrumenty muzyczne, ,,Kalendarz Beskidzki” 1971, s. 183.

J. MikS, Instrumenty i muzyka Zywiecczyzny, ,,Karta Groni” 1974, nr 5-6, s. 72.

2! L. Mordarski, op. cit., s. 25.

2 A. Kopoczek, Ludowe instrumenty muzyczne polskiego obszaru karpackiego. Instrumenty dete, Rzeszow
1996, s. 39.

C. Sachs, Historia instrumentow muzycznych, Krakow 1989, s. 23.
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Rodzaje listkow stosowanych w praktyce muzycznej

Liscie uzywane powszechnie jako narzedzia muzyczne pochodza z roznych gatunkow
drzew 1 traw. Instrument ten sprawia wiele klopotu poniewaz powinien by¢ $wiezy, aby
mozna bylto uzyska¢ poprawny, czysty dzwigk. W porze jesienno-zimowej §wiezy li§¢ jest nie
do zdobycia, dlatego czesto rezygnuje si¢ z muzykowania na listku. W tym okresie
wykorzystuje si¢ niekiedy liScie pochodzace z kwiatow doniczkowych.

Liscie, ktore stuzg jako instrument wybierane sg zazwyczaj wedle upodoban wykonawcy.
Jednakze wszystkie cechuje zblizony ksztalt, sa zazwyczaj do$¢ szerokie i niezbyt diugie.

Najczesciej pochodza z takich roslin jak: babka, bez, bluszcz, brzoza, buk, grusza, lipa.

Sposoby gry na listku

W nazewnictwie ludowym praktyka gry na listku nie jest odnotowana osobna, regionalng
nazwa. Najczesciej opisywana jest technika gry. Sposobow gry na listku jest jednak wiele.
Wedlug Adama Chetnika?* wystarczy chwycié listek gladkg strong za kofice palcami obu rak,
nacisng¢ nieco do ust i nadmuchiwaé na pét jakby nucac. Dwa z nich przytacza takze Jozef T.
Klukowski®. Pierwszy, powszechnie znany polega na wlozeniu listka w szpare utworzong
przez wielkie palce ztozonych jak do modlitwy dioni. Szpare¢ zbliza si¢ do ust i przyciska dosé
mocno do warg, tak by mozna bylo przez nig dmucha¢. Emisja dzwigku polega na
umiejetnym prowadzeniu powietrza tam 1 z powrotem (cmokanie). Listek poruszany
powietrzem powoduje drganie membrany, bzyczy, popiskuje, wydaje szereg trudnych do
opisania efektow dzwigkowo-perkusyjnych rozmaitego rodzaju. Wyniki gry zalezag od
pomystowosci 1 muzykalnosci grajka, ktory potrafi czasem wykonywaé roznorodne
ornamenty dzwickowe 1 motywy rytmiczne, towarzyszace jako akompaniament rytmiczny
melodii granej np. na fujarce. Inny sposob polega na przytozeniu pasa listka z brzozowej kory
do dolnej wargi tak, aby jego gérna krawedz wystawata nieco w gore poza brzeg wargi.
Dhugos¢ listka to okoto 80-100 mm, szerokos¢ 15 mm. Ujmuje si¢ pasek ,,w szczypte”
kciukiem 1 palcem wskazujgcym r¢ki prawej oraz lewej 1 przyciska do wargi; dolna warga
wykonuje ruchy w obu kierunkach: do wewnatrz (cmokanie) i na zewnatrz. Wciggany i
wydychany strumien powietrza porusza listkiem. Usta trzeba dos$¢ silnie napig¢ jak do
smiechu lub do gry na trabce 1 okresowo albo rozluznia¢ ich napigcie albo wzmacniac,

stosownie do potrzeby; podobnie jednocze$nie manipulujgc listkiem. Zwolnienie membrany i

# A Chetnik, op. cit., s. 110.
» ]J. T. Klukowski, op. cit., s. 155.
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napigcie warg daje dzwiek nizszy, napiecie silniejsze — dzwigk wyzszy, ale s3 to dzwigki
glissandowe o nieokreslonej wysokosci.

O podobnym do powyzszego sposobu pisze takze Kazimierz Moszynski*. Ujmowanie
listka pionowo miedzy wielkie palce u ragk znane jest w podinocnej i potudniowej
Stowianszczyznie. Jednak dzwigki wydobywane w ten sposéb sg jednostajne, dosy¢ ostre i

przypominajg odzew kogutow. Alojzy Kopoczek tak opisuje technike gry na lisciu:

Polega ona na przyktadaniu do warg naprgzonego palcami obu rak listka, np. bzu, bluszczu.
Listek przyktada si¢ do dolnej wargi w ten sposob, aby napr¢zona jego krawedz tworzyla
szczeling pomiedzy warga goérna. Przy wydmuchiwaniu z ust powietrza powstaje incytacja

dzwieku na skutek ruchu drgajacego zachodzacego pomiedzy listkiem a gorng wargg.?’

W badanych przeze mnie regionach sposob gry na listku przedstawia si¢ nastepujaco: 1i$¢
ujmuje si¢ mocno palcami, napr¢zajac konce, przyktada si¢ go do otwartych ust i dmucha. W
zaleznosci od grubosci 1 wielkos$ci liscia, mozna go tez zlozy¢ na pét wzdtuz pionowej osi
liScia. Znany jest tez sposob, ktory stosowali nieliczni muzykanci. Czes$¢ liscia ktadto si¢ na
jezyk, przytrzymywato wargami, a dmuchajac uzyskiwato si¢ dzwigki roéznej wysokosci.
Wszystko to odbywato si¢ bez uzycia rak. Mistrzem, ktory opanowat t¢ sztuke, jest Jozef
Jozefowski z Rojowki, z regionu Lachow Sadeckich.

Sposobow gry na listku jest wiele. Mozna powiedzie¢, ze kazdy wykonawca postuguje si¢
wlasnym, przez siebie opracowanym i ciagle udoskonalanym. Jednak w kazdym przypadku to
zmiana napr¢zenia listka powoduje zmiang wysokosci dzwigku, stwarzajac tym samym
mozliwo$¢ grania melodii.

Skala tego narzedzia dzwigkowego uzalezniona jest przede wszystkim od grubosci listka 1
umieje¢tnosci grajacego. Najczesciej jest to skala dosy¢ szeroka, obejmujaca dzwigki od okoto
g' do c¢*. Melodie grane na listku wykonywane sg sposobem legato, glissando lub staccato

przy pomocy jezyka.

% K. Moszynski, op. cit., s. 534.
77 A. Kopoczek, Ludowe instrumenty muzyczne polskiego obszaru karpackiego. Instrumenty dete, Rzeszow
1996, s. 38.
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Praktyka wykonawcza gry na listku u gorali polskich
Gra na listku byla 1 nadal jest zywo kultywowana w wielu regionach etnograficznych
Matopolski, m.in. takich jak: Gorale Laccy, Goérale Rytersko-Piwniczanscy, Gorale Orawscy,

Lachy Sadeckie oraz Lachy Limanowskie.

Gorale Laccy

Region Gorali Lackich jest terenem S$cierania si¢ muzyki lachowskiej i goéralskiej. Ta
mieszanina dwoch, odmiennych etnicznie regionow, jakimi sa Lachy Sadeckie 1 Gorale
Podhalanscy jest przejawem odrebnosci, swoistego charakteru muzyki, kultury Gorali
Lackich.

W sktad kapeli (muzyki) wchodza: skrzypce prym, skrzypce sekund i basy. Oprocz tego
podstawowego, pierwotnego w skladzie kapeli pojawiaty si¢ takze instrumenty pasterskie:
fujarki, piszczatki, gwizdki z kory bzu oraz bardzo popularny i majacy dluga tradycje
wykonawstwa listek. Listek wprowadzit do swojego zespolu Michatl Piksa. Pojawiat si¢ on
takze w sktadzie kapeli Zespolu Regionalnego ,,Gorale Laccy” im. Marii Chwalibodg, gdzie
grat na nim Michat Myjak. Listek obecny byl takze, obok fujarki, w kapeli dziecigcej zespotu

»Male Lacko”, dziatajacego przy Szkole Podstawowej im. Stanistawa Wilkowicza w Lacku.

Michal Piksa (1883-1945)

Urodzit si¢ w rodzinie chtopskiej. W latach 1904-1905 odbywal sthuzbe wojskowa w
cesarsko-krolewskim 20. Putku Piechoty, stacjonujacym w Nowym Saczu. Jeszcze przed
pojsciem do wojska nauczyl si¢ gra¢ na trgbce. W czasie I wojny $wiatowej zostat
zmobilizowany do armii austriackiej. W listopadzie 1914 roku ruszyt na front jako trebacz
batalionowy. Wrodzony spryt i zdolnosci pomogly mu w czasie wojny uniknaé gtodu. Grat na
harmonii i listku bluszczowym, zabawiajac zotnierzy i oficerdw, za co otrzymywatl zywnos¢.
W roku 1917 zostat ostatecznie zwolniony z wojska.

W 1926 roku Michat Piksa otworzyt w Lacku restauracj¢. Grywatl w niej dla gosci na listku
bluszczowym, akompaniujac sobie na harmonii guzikowej. Ulegajac namowom znajomych,
zachwyconych jego gra, wyruszyt w podréz po kraju. Wtedy tez zatozyl grupe muzyczng, w
ktorej sktad wchodzili tancerze oraz kapela. W repertuarze zespotu, oprocz muzyki i tancow
goralskich, nie zabrakto gawed oraz popisow gry na listku bluszczowym. W, Ilustrowanym

Kurierze Codziennym” z 1931 roku czytamy:
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Listek jako instrument muzyczny nie jest znany dotychczas naszym muzykologom. A jednak
mozna na nim wygrywac pickne piosenki, stworzy¢ wspanialty nastrdj, zabawic i rozruszac cate
towarzystwo. Potrafi to Michat Piksa, goral z Lacka. W dniu wczorajszym Piksa przyszedt
zagra¢ do Patacu Prasy. Wyciaga z papieru listek bluszczu, obcina go, nadaje mu forme
okraglawa, bierze do ust, zawiesza na szyi harmoni¢ i jazda. Z ust Piksy wydobywaja si¢ silnie
wibrujace dzwigki, w gornych tonach zblizajace si¢ do skrzypiec. Listek wibruje w migsistych
wargach Piksy namietng czutoscia kochanka, rzewnym smutkiem zdradzonej dziewczyny,
ogniem tanecznego wiru. I wszystko to wydobywa z siebie ta marna tkanka bluszczowa. Nie ma

chyba bardziej prymitywnego narzedzia muzycznego, dajagcego tak wspaniate efekty.?

Wojciech Klag (1914-2006)

Urodzit si¢ w kwietniu 1914 roku w Zarzeczu koto Lacka. Jako chlopiec grywal na fujarce
i skrzypcach, jednak w tajemnicy przed matka, ktéra uwazata, ze muzykanci to pijacy i
rozpustnicy 1 nie pozwalala mu rozwija¢ pasji. Potamata mu nawet skrzypce. Jako
kilkunastoletni chlopiec zaczat gra¢ z kolegami.

Po wojnie Mieczystaw ,,Obtaz” Cholewa wiaczyl go do swego zespotu, z ktorym
wystepowat w Polsce 1 za granicg. Zespot ten koncertowal m.in. w Albanii, w Moskwie, na
Wegrzech 1 Czechostowacji.

Nagrania Wojciecha Klaga na listku i1 fujarce zostalty zarejestrowane z pazdziernika 1951
roku podczas Ogdlnopolskiej Akcji Zbierania Folkloru Muzycznego. W Archiwum Instytutu
Sztuki PAN w Warszawie znajduje si¢ 19 utworéw wykonywanych przez Wojciecha Klaga na
listku.

Lachy Limanowskie

Lachy Limanowskie zamieszkuja ziemie $rodkowej czgsci wojewodztwa
matopolskiego, obejmujace tereny Beskidu Wyspowego 1 poinocng czgs¢ pasma Gorcow.
Centrum gospodarczo-kulturalne tego regionu stanowi miasto Limanowa. Ludwik Mordarski
w swoim opracowaniu dotyczacym instrumentéw na ziemi limanowskiej podkresla, ze

ludno$¢ tutejszych terenow jest muzykalna.

Posiadajgc ogromny zapat do muzykowania, w czasie pasienia bydta i owiec, probowano graé

na czym si¢ dato, aby sobie umili¢ czas. Konstruowali instrumenty muzyczne, znajdujac

28

»Hlustrowany Kurier Codzienny”, 1931, nr 352, s. 10.
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material na ich wykonanie w przyrodzie jak: listek, drzewo, kora, galezie dzikiego bzu,

leszczyny, jawora, wierzby i stomy. Bylo to najtatwiej dostepne zrodto zdobycia instrumentu.?

W regionie limanowskim kultywowana jest nadal gra na réznego rodzaju piskawkach,
trabkach pasterskich, fujarkach oraz listku. W Regionalnym Zespole Piesni i Tanca
»Limanowianie” uzywa si¢ do gry najcze¢$ciej listkow z galezi dzikiego bzu. Skiad kapeli
lachowskiej stanowig instrumenty powszechnie znane, jak trabka, klarnet, skrzypce prym,

skrzypce sekund i basy.

Edward Krdl (1940)

Edward Krdl to zashuzony dla regionu limanowskiego §piewak ludowy i tancerz. Pochodzi
z rodziny o tradycjach muzycznych. Jego ojciec byt samoukiem, grywat na skrzypcach wraz
ze swoimi braémi na weselach, potancowkach w okolicznych wsiach.

K16l od najmtodszych lat zwigzany jest z ruchem folklorystycznym ziemi limanowskie;.
Jako druzba weselny, poprowadzil wiele wesel, zgodnie z tradycja i miejscowymi
zwyczajami. Gra na wielu instrumentach pasterskich: stomcoku, trombicie, listku, wykonuje
charakterystyczny melodyjny gwizd. Muzykant tak opowiada o nauce gry na listku: ,,No tom
tak posol krowy, tom tak kombinowot jak zem mog. Tom tak kojsi listka urwot z bzu, to
babko jakosi. No to babka to tako trowa, taki listek z trowy. No tom se wygrywot na tym takie
melodyjki”. Jest takze budowniczym instrumentow pasterskich. Bral udziat w licznych
nagraniach radiowych i telewizyjnych. Nagranie na listku Edwarda Kroéla zarejestrowane jest
na ptycie Melodie ludowe Beskidu Wyspowego i Gorcow — gra na instrumentach pasterskich i
komentarz opracowanej przez Ludwika Mordarskiego. Jest laureatem licznych przegladow i
konkursow. W 1971 roku, na Ogdlnopolskim Festiwalu Kapel i Spiewakéw Ludowych w
Kazimierzu nad Wista, zostala nagrana audycja radiowa, poswiecona muzykowaniu na listku
z udzialem cztonkéw zespotu ,,.Limanowianie” — Edwarda Kréla i Wtadystawa Kogutowicza.
Jego dziatalnos$¢ artystyczna zostata opisana w licznych wydaniach ksigzkowych dotyczacych

ziemi limanowskiej.

Lachy Sadeckie.
Lachy Sadeckie stanowig grup¢ posrednia mig¢dzy goralami karpackimi, a ludno$ciag

nizinng centrum Matopolski. Dlatego tez kultura Lachéw Sadeckich taczy elementy goralskie,

» L. Mordarski, Tradycyjne i obecnie stosowane instrumenty w muzyce ludowej na Ziemi Limanowskiej i jej
okolicach, Nowy Sacz 1995, s. 18.
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wystepujace w Karpatach, z elementami rolniczej kultury matopolskiej, szczegdlnie
Krakowiakow Wschodnich. Ten przej$ciowy charakter przejawia si¢ w wielu dziedzinach
zycia. W skiad kapeli Lachéw Sadeckich wchodzg: trabka, klarnet, skrzypce prym, skrzypce
sekund, basy.

Kapela Jozefowskich z Rojowki

Kapela Jozefowskich znana byla na Sadecczyznie jeszcze przed I Wojna Swiatowa.
Zatozyt ja Szczepan Jozefowski. W latach 20. XX wieku nazywana byla takze ,kapela
Szczepanow”.

Kapela towarzyszyla przez lata Regionalnemu Zespotowi Pie$ni i Tanca ,Lachy” z
Nowego Sacza. Muzycy wspomagali zespot znajomoscig lachowskich melodii, zdobyta m.in.
dzigki uczestnictwu w przedwojennych, autentycznych zabawach ludowych, zwlaszcza
weselach. Do sktadu typowego dla Lachow Sadeckich instrumentarium dotaczyt listek, na
ktorym gratl Jozef Jozefowski.

W 1973 roku zostata nagrana pierwsza plyta z muzyka i $piewkami Lachow Sadeckich w
wykonaniu Kapeli Jozefowskich i Regionalnego Zespotu Piesni i Tanca ,,Lachy”. Na plycie

zostaly zarejestrowane utwory wykonywane na listku przez Jozefa Jozefowskiego.

Jozef Jozefowski (1937) o grze na listku:

Z listkom to byto tak. Zacolo sie to w latach sze$¢dziesiatych. Stryj moj, Mikotaj Jozefowski
przysed do mojego tojca. Obok chatpy rosta tako gruska, togrodzionka. Stryk urwot z niej listek
i zacot piyknie gra¢. Wtej mnie sie to barz spodobalo. To zem sie postanowiul naucy¢. Z
pocontku cionzko mi to sto, bo trza bylo dojs¢ do wprawy. Ale z casom jakosi zem sie naucut.

Na Sodeccyznie grato sie kiedysik na zdzbtak zyta, listkach z drzew... z grusy, bzu, bluscu.
Trza bylo zatoma¢ taki listek w gornej consci i wlozy¢ miondzy wargi. | calo §tuka na tym
polygata zeby tego listka nie trzymacé palcomi. Jo nigdy nie trzymotem listka, bo przez takie
trzymonie, przez palce, to listek traci ton. Ni mo tonu!

Oj grotem z kapelom cate zycie. Razom z tojcom, z bratom gralimy w zepole Lachy. W
latach szes$¢dziesigtych bralimy udzial w takim turnieju miodzy Nowym Szocom i Nowym
Targom. W konkurencji gronio to gorole grali na dzwonkach, a jo na listku. Ale ci, co toceniali
tego nie docenili. Dlo nich listek to nie byt instrument.

W latach siedemdziesigtych pojechalimy z Lachami na koncert do Teatru Starego w
Krakowie. Wziotem se listki gruski do stoika, przykrutem je watom. Bo tak trza przechowywac
listki... do wody wlozy¢ i przykry¢ watom, bo musom by¢ spronzyste. Przed koncertom

wyjolem te listki z wody i1 wrzuciutem do kaftonu. Na scenie byt taki strasny upat. W kojcu
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wstajo do gronia, biero listek a on mi zwiadl. I se myslo, co mi zalezy... i godom do
publicnosci: ,,Listki mi zwigdly i nie bedo grot!” A oni jak zacoli bi¢ brawo i krzyce¢:
,Przyniescie mu listki!” Wtej jo se przypomniot, ze w przebiyralni byt kwiotek... blusc taki w
donicce. Bo jo tak zawse patrzo za tymi listkomi... I méwio do kolegi: ,,Wez przyniy$ mi listki i
nozycki.” Bo taki listek bluscu pokojowygo trza troski obcion. On mi szybko przynios i
zagrotem. Oj wielkie brawa byty. Bo to sie ludzie dziwuwali ze na takim zwyktym listku mozna
zagra¢ melodie.

Wydaje sie ze na listku to gronie niby tatwe. Ale to sie ino tak wydaje. W latach
sze$cdziesiatych przyjechaty do Szaca takie zespoly No To Co i Skaldowie. I byt taki jeden gos¢
z zespotu co ustysot jak grom na listku. Zaprosiul mnie do baru, postawiut wodko na stét i nic
zebym ino go naucut na tym listku graé. Ale za nic mu to nie wychodzito... Splut si¢ caty,
fofajdot... cosi mu zacoto piska¢, ale do gronio to nie bylo to podobne. To zem mu zacot
palcomi na wargach ton listek uktada¢, ale to tyz nic nie dato.

Jo grotem zawse na listku grusy. Musi by¢ taki listek spronzysty. Z bzu tyz jest taki. Jesce
mozna grac na bluscu. Casomi w zimie to chodziutem do lasu i paro razy przyniostem z lasu
trocho bluscu zeby se pogra¢. No i na bluscu pokojowym mozna zagra¢, tylko trza go na
polokraglo obcion.

Nojwozniejse to zeby tego listka nie trzymaé palcomi. Podobno Michat Piksa z L.acka nie
trzymot. Opowiedziol mi stryj Mikotaj. On tyz nie trzymot, a uwidziot to wlasnie u Piksy. Na

tym wiasnie cato rzec polego — nie trzymac listka, zeby ton byt cysciutki!*°

Gorale Rytersko-Piwniczanscy

Gorale Rytersko-Piwniczafiscy to grupa stanowigca ogniwo posrednie migdzy Lachami
Sadeckimi, a Géralami Pieninskimi i Stowakami. Zamieszkuja Doling Popradu poczawszy od
Barcic na potnocy, po Wierchomle na wschodzie i granice panstwa na poludniu. Od péinocy
graniczg z Lachami Sadeckimi, od potudniowego wschodu ztemkami, od zachodu
z Goralami Pieninskimi. Centra kulturowe stanowiag dwie miejscowos$ci: Rytro i Piwniczna.

W muzyce Gorali Rytersko-Piwniczanskich widoczne sa wptywy zaré6wno krakowsko-
sadeckie, jak rowniez wegierskie i stowackie. W sklad kapeli wchodza: skrzypce prym,

skrzypce sekund, basy oraz klarnet. Pojawiaja si¢ takze instrumenty takie jak: heligonka,

trombita, piszczatka, okaryna oraz listek.

% Na podstawie wywiadu przeprowadzonego z Jozefem Jozefowskim, dn. 15 sierpnia 2011 r.
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Lestaw Lomnicki (1961)

Lestaw Lomnicki to muzykant samouk. Od dziecka gra na lisciu 1 heligonce. W
dziecinstwie podkradat dziadkowi heligonke 1 w tajemnicy uczyt si¢ gra¢. Nie byt zwigzany z
zadnym zespolem regionalnym. Folklor goérali nadpopradzkich zna z rodzinnego,

pokoleniowego przekazu. O listku wypowiada si¢ w sposob nastepujacy:

Jak my krowy pasli to my sie na listku gra¢ naucyli. Nojlepi na listku to gra¢ na wiosno.
Nojlepi to na listku bukowym. Na lisciu z bzu tyz sie gro. Listek to zawse musi by¢ $wiyzy i
mieki, bo teroz to juz nio, to jest twardy li§¢. Takie to tylko na wiosno. Listek trzymo sie tak, ze
przyktado sie do wargi lekko i... dmucho sie. Ono sie musi odezwacé. I lekko sie dmucho, bo to
moze peknac¢ zaroz... Trza to tyz duzo lisciu urwac.

Wysli my kiedy$ ze strykiem w niedziele na wiyrf. Ludzie jacy$ $li, a my zaceli gra¢ na

listkaf na dwa glosy... nawet na trzy listki my tyz grali. Jak piyknie echo sto...*!

Gorale Orawscy
Gorale Orawscy zamieszkujg tereny na potludnie od glownego pasma Beskidow
Zachodnich, w dolinie rzeki Orawy, prawego doplywy Wagu. Ich muzyka ksztattowala si¢ na

przestrzeni wiekow pod wplywem réznorakich czynnikow.

Spotykaty si¢ w XVII i zapewne jeszcze w I polowie XVIII wieku na Orawie Gornej trzy dla
dziejow folkloru muzycznego wybitne znaczenie majace czynniki: prymitywna muzyka
pasterska, majgca niewatpliwie styl mieszany (polsko-stowacko-rusko-wotoski), niemieckiego

pochodzenia chorat protestancki i polska piesn religijna.*

Styl orawski w folklorze muzycznym skrystalizowal si¢ mniej wigcej na przetomie
XVII/XVII wieku, gdy spoleczne stosunki na Orawie nabraly charakteru wzglednej
stabilizacji.

Typowa orawska kapela sklada si¢ z prymisty oraz jednego do dwoéch sekundzistow i
basisty. Swoista grupe instrumentdw tworzag na Orawie roéznego rodzaju fujarki zwane
piscotkami, a mianowicie piscotka prosta zwana tez wielkopostna, piscotka z bocznymi

otworami 1 piscolki podwdjne. Pojawia si¢ takze heligonka oraz listek.

' Na podstawie wywiadu przeprowadzonego z Lestawem Y.omnickim, dn. 4 wrze$nia 2011 r.
32 A. Chybinski, Piesni ludu polskiego na Orawie, w: E. Mika, A. Chybinski, Piesni orawskie, Krakow 1957, s.
87.
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Ludwik Mlynarczyk (1940)

Ludwik Miynarczyk to najbardziej znany goral orawski grajacy na listku. W 1959 roku
zatozyl w Kiczorach stynng kapelg nauczycielskg o sktadzie: cymbaty, skrzypce, basy, listek.
Mtodziez szkolng zgromadzit w zespole ,,Herodki”. Oprocz tancow i piesni uczyl swych
podopiecznych gry na fujarach pasterskich, gwizdkach, tragbkach korowych, listku,
grzebieniach, kotatkach. Kazda klasa miata swojg kapele oraz pielegnowata dawne zwyczaje 1
obrzedy.

Aktualnie Ludwik Mtynarczyk ksztalci mlode pokolenie muzykantéw. Gry na listku
nauczyt m.in. Patryka Rudnickiego, z ktérym zdobyt kilkakrotnie laury podczas konkursow w

kategorii mistrz i uczen. O grze na listku wypowiada si¢ nastgpujaco:

Listek jest najbardziej prymitywnym instrumentem pasterskim. Bo jak ja byl maty —
jeszcze inni, co tam tez pasli krowy — ja tez pasat. No to u nas, skad pochodzg, z okolicy
Gorcow, to rosng buki, no i ja si¢ nauczyl na listku bukowym. Ale dobrze si¢ gra na lisciu babki
szerokolistnej. I gro si¢ na kazdym listku — zaznaczam — na kazdym listku, ktory ni ma tych
zabkow. Tylko musi by¢ po prostu brzeg gladki i prosty. Bardzo dobrze si¢ gra na lisciu z
orzecha wloskiego. I dobrze si¢ gra na listku bzowym. Na jaworowym listku nikt jeszcze nie
gral, bo si¢ nie da na nim grac.

Sprawa jest taka, ze byli listkorze w Lacku, byli w Podegrodziu i byli w Zywcu, bo to jest
tradycyjny instrument pasterski. Natomiast na Orawie tradycyjnym instrumentem byty fujarki.
Stad jo jak przyszedt na Orawe, iles tam rokéw temu, no to na tym listku zaczatem grac i
nauczytem dzieci, no i tez zaczety graé. Ale po prostu poniewaz to nie jest instrument typowy
dla Orawy, no to po prostu grom na fujarce, na skrzypcach, no i ten. Ale mimo to, niech ten
instrument stanie si¢ popularny, bardzo trudny i ci, co juz grali juz koncertowo, m.in. Jézek
Broda. On tam przytula do warg jeszcze palce 1 wtedy wychodzg inne tony, ale wydoby¢ glos z
tego listka to jest problem, bo trzeba utozy¢ wargi — dolna warga, gorna warga. A szczegodlnie
chodzi o to, ze musi ten koniec listka drga¢ i wtedy — jak si¢ to godo — cialo drgajace wydaje
dzwieki. Stad tez jak ucze dzieci gra¢ na skrzypcach, czy fujarkach, to i wprowadzam listek.
Najlepiej jest teraz, kiedy jest bez, jest babka, wszystko rosnie, ale najgorzej jest w zimie, to
wtedy grom na bluszczu — to jest naturalny, a jak juz taka bieda dobija, to na sztucznym listku. I
po prostu zasada jest taka, ze powinno si¢ tak dmuchaé¢, jak do trabki. Nie peilng parg, zeby sie

nadymaty lica, a po prostu tak, jak do trabki. No i trzeba regulowac tony wargami.*

¥ Na podstawie wywiadu przeprowadzonego z Ludwikiem Mtynarczykiem, dn. 29 lipca 2011 r.
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Refleksje Jozefa Brody (1941) na temat listka jako narzedzia dzwickowego

Jozef Broda z Koniakowa to genialny multiinstrumentalista, budowniczy instrumentow
ludowych, charyzmatyczny pedagog. Muzyki uczyt si¢ od najwigkszych mistrzow swojego
regionu, m.in. od Jana Kawuloka. Jozef Broda gra na trombicie, gajdach, okarynie,
piszczatkach, fujarze salaskiej, a takze skrzypcach; podziw wzbudza gra na lisciu.
Znakomicie $§piewa, m.in. ,.bialym glosem”. Jest niezréwnanym tworcg 1 animatorem kultury.
Prowadzi warsztaty muzyczne i obrzedowe na pograniczu teatru dla dzieci oraz zaj¢cia ze
studentami 1 nauczycielami, gdzie uczy wstuchiwania si¢ w natur¢. Obejmuja one roéwniez
nauke tworzenia instrumentéw z dostepnych w przyrodzie materiatdéw — gliny, stomy, bzu
czarnego, trzcin.

Refleksje filozoficzne Jozefa Brody na temat listka:

Do listka trzeba si¢ przebijac przez strefe ciszy, spokoju, jak gdyby takiego wewnetrznego
nastrajania siebie do $wiata. Mam pelng §wiadomos¢, ze jestem cze$cia natury. Jestem osoba,
tzn. osobnym bytem, ktory ma $wiadomos$¢. Co prawda w platonskim opisie duszy,
przynaleznym do $wiata ro$lin, do $wiata zwierzat, do $wiata ludzi, mam $wiadomo$¢, ze
posiadam wszystkie trzy. To ja mam §wiadomo$¢, nie ujmujac niczemu, ale mam ta jak gdyby
przestrzen przypisang w najwyzszej formie, znaczy — czlowieczej duszy, ale rownie posiadam
co$, co jest odczuwaniem §wiata poprzez wegetatywno$¢, poprzez zwierzecos$¢. Czy si¢ komus
to podoba, czy nie — tak to jest. Tak mysle, ze listek... 1i$¢ jest takim przypomnieniem tego
wszystkiego. Dlatego chce pani pokazaé, ze nie naruszajac niczego, nie niszczac nic wokot,
moge jedynie wykorzysta¢ to. I teraz prosze postuchaé. Ja dotykam czegos. Nie niszczac nic,
tylko wykorzystuje to, zeby dotkna¢ tej czgsci siebie w przestrzeni natury...

I zerwat sie listek. Nie zamierzatem tego zrobi¢. Dlatego ze w nieodpowiednim miejscu go
chwycitem. Ale skoro jest, to ten 1i$¢ moze by¢ dwa tygodnie w zimnej wodzie. Mogg go tylko
zmienia¢, na zasadzie czyszczac go co pewien czas, co kilka dni, trzymajac go w ciemnym
jakby pomieszczeniu, gdzie nie begdzie $wiatla, gdzie procesy gnilne bgda bardzo powoli si¢
odbywaly. To ja wiem, bo to jest moje doswiadczenie. To urzadzenie z natury bylo pierwszym
moim instrumentem. I tak to si¢ dzieje, ze po dotyku ja poznaj¢ mniej wiecej, jaki bedzie uzytek
z listka. Czy bedzie bardziej w ciemnej karnacji, czy jasniejszej. LiS¢ z tej rosliny pnacej
zupehnie inaczej si¢ zachowuje niz 1i§¢ z bluszczu, niz li§¢ babki. Lis¢ z babki zerwany ze
stonca zupelnie ma inne wlasciwosci niz 1is¢ z babki zerwany z przestrzeni, gdzie byt cien,
gdzie bylo chtodniej. Ale ten sam li¢ z babki ze stonca wlozony na chwilg do wody zupelnie
ma inne wlasciwosci. To ja wiem, dlatego ze jezeli 60 lat si¢ doswiadcza i 60 lat si¢ dotyka i 60

lat si¢ pojmuje to wszystko, to jest moja ogromna przestrzen, ktorg doswiadczatem. I teraz
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wiem réwniez, ze na suchym listku bukowym mozna zagraé. I to ja wiem, dlatego Ze to ja sam
odkrylem. Cho¢ nie nauczylem si¢ sam gra¢ na listku, bo to si¢ dziatlo gdzie§ w granicach
mojego wieku gdzies okoto 10 roku zycia. Tak to mniej wigcej moge okresli¢ — moze 11, ale to
nie jest istotne, a moim uczniem byt mlodszy z sasiedztwa pasterz, ktory juz nie jest posrod
zywych, ale on mnie wprowadzit w ta tajemnice, nie dorosty cztowiek. On mi zdradzit ta
umiejetnose i on powodowat to, ze to stato si¢ bardzo cieckawym zajeciem. Gratem, mysle, ze w
pierwszej kolejnosci chyba dla siebie, a z drugiej strony nie chciatem by¢ gorszy od niego. To,
co si¢ dzieje w grupach réwiesniczych — to przekazywanie, to pobudzanie — to jest w moim
doswiadczeniu...

Listek traktuje w kategoriach czesto terapeutycznych. Tak sie to zlozyto — bylem
dzieckiem pastwiska, bylem pasterzem do 14 roku zycia. Potem dopiero, kiedy wyruszylem w
swiat, ten listek mi towarzyszyl, ten listek rozwijat si¢ razem ze mna. Technika gry na listku
rozwijata si¢ razem ze mng.. Grajac, ja do czegos$ si¢ zblizam, bo to, co doswiadczam, trzymajac
listek... i to w roznych okoliczno$ciach, to powoduje, ze ten moj $wiat staje si¢ Swiatem
bogatszych doswiadczen. Interpretacja — tam, gdzie stowo jest za male, zeby co$ opisa¢ — to
czesto postuguje sie interpretacja, trzymajac listek. ..

Listek mi dawat taki rodzaj odpoczynku. Byt takim rodzajem pedzla i na podoredziu palety
farb, gdzie mogtem malowa¢. Trzymajac ten listek, mam $wiadomos$¢, ze jest to wyodrebniona
czastka czego$, co jest poczatkiem w instrumentach detych, jesli chodzi o instrumenty typu
klarnet, taragot, czy zurma, czy stomka, bo to jest ta wibrujgca cze$¢, to jest ten stroik. I
trzymajac, réwnie moge mie¢ jak gdyby $wiadomos$¢, ze napinajac po prostu mam do
dyspozycji co$ w rodzaju chordofonu. Sg to naprawde bardzo wielkie poktady dotykania
czegos, gdzie cztowiek tysigce lat temu mogt doznawac. Ja to robie wspotczesnie w XXI wieku.
Ja odkrywam to dla siebie. Ja nie teoretyzuje, tylko probuje¢ podzieli¢ si¢ doswiadczeniem. Tak,
jak wspomniatem — nikt mi nie mowit o tym, ze mozna gra¢ na lisciu suchym. Potrzeba
zrodzita.

Lis¢ traktuj¢ w takich kategoriach, takiego bardzo prostego dziatania, dotykania,
obserwowania. Nie nadaj¢ mu jakiego$ tam szczegodlnego znaczenia, procz fenomenu, ze
trzymam za kazdym razem najsubtelniejsza kosmiczng fabryke, dzieki ktorej cztowiek moze

zy¢, dzigki ktorej stworzenia mogg zy¢. ™

Zebrany material $wiadczy o ciaglej, cho¢ coraz rzadszej, obecnosci listka w ludowej

praktyce muzycznej. Pomimo swego pierwotnego charakteru ten rodzaj muzykowania trwa
nadal 1 jest przekazywany z pokolenia na pokolenie. Czynnikiem utrwalajagcym obecno$¢

listka w muzycznej praktyce wykonawczej badanych przeze mnie grup etnograficznych sa

¥ Na podstawie wywiadu przeprowadzonego z Jozefem Brodg, dn. 16 wrzes$nia 2011 1. w Koniakowie.
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historyczne uwarunkowania, w ktorych narzedzie to jest autentycznie powigzane z tradycja i
folklorem. Natomiast do niedawna czynnikiem upowszechniajacym byla przede wszystkim
praktyka sceniczna zwigzana z folklorem widowiskowym. Wystepy muzykantéw grajacych
na listku podczas koncertow zespolow folklorystycznych stanowity czgsto urozmaicenie i nie
lada atrakcje dla widzow. Jednakze role nie do przecenienia odegral wspomniany wcze$niej
Michatl Piksa, ktorego popisy gry na listku inspirowaly kolejne pokolenia ludowych
muzykantow. Jego przyktad potwierdza ogolng regute, majaca zastosowanie takze w innych
dziedzinach, zgodnie z ktdrag wybitne jednostki, cieszace si¢ stawa i uznaniem sg bardzo
czgsto podziwiane i1 nasladowane.

Listek nie odznacza si¢ roOwnomiernym, czy tez przewidywalnym wystepowaniem w
praktyce muzycznej poszczegolnych grup etnograficznych. Jest to uwarunkowane
specyficznym podejsciem do tego narzedzia dzwigckowego — na niektorych terenach ten rodzaj
muzykowania jest nadal kultywowany i zywy w przekazie pokoleniowym, na innych tradycja
gry na listku stopniowo zanika, co jest rezultatem nieuchronnych przemian spotecznych i
gospodarczych.

Pozostaje tylko mie¢ nadziej¢, ze praktyka gry na listku nie zaginie i nadal bedzie stanowic¢

zywy element polskiej, ludowej kultury muzyczne;.
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Tytus Chatubinski

- koneser i propagator muzyki podhalanskiej

Katarzyna Dzierzbicka

Wiek XIX to dla Zakopanego czas przetomowy. Dzigki lekarzowi z Warszawy —
»Krolowi Tatr Tytusowi Chatubinskiemu, mata wioska u stop Giewontu stala si¢
waznym o$rodkiem kulturalnym. Istotng datg dla rozwoju Zakopanego jako o$rodka
turystycznego jest rok 1873. Wtedy to z inicjatywy przede wszystkim Tytusa
Chalubinskiego, ksigdza Jozefa Stolarczyka 1 Walerego Eljasza—Radzikowskiego
powstato Towarzystwo Tatrzanskie. Jego dziatalno$¢ skupiata si¢ wokét badania i
rozpowszechniania wiadomos$ci dotyczacych gor oraz zache¢cania ,,do ich zwiedzania i
utatwienie przystepu do nich i ufatwianie tamze pobytu turystom, a w szczegolnosci
swoim cztonkom oraz badaczom i artystom udajacym si¢ do Karpat, Tatr i Pienin w
celach naukowych i artystycznych*.!

Tytus Chatubinski nie tylko byl doskonatym lekarzem i botanikiem, ale rowniez
znawca 1 koneserem Iludowej muzyki goralskiej. ,,[...] pierwszy, bedac bardzo
muzykalnym, zwrécit uwage na pieSni zakopanskich gorali, lubowal si¢ ich
oryginalnos$cig, zyt w gorach petném zyciem dopiero, gdy wycieczce towarzyszyla

muzyka“

— tak o ,,Krélu Tatr pisat po jego $mierci Jan Kleczynski. Inny stynny
warszawski lekarz i znawca sztuki ludowej Podhala — Wtadystaw Matlakowski pisat:
»Drogie nuty! kazal je gra¢ swej goralskiej kapeli Chatubinski, ten bez stow poeta, gdy
w znoju wskrabywat si¢ na ostrze Wysokiej; kochal je, jak ukochal Mozarta i Bacha

[L.]3

Wycieczki bez programu we wspomnieniach ich uczestnikow
Bronistaw Rajchman w 1877 roku wspomina wyprawe do Morskiego Oka, podczas

ktorej doktor z Warszawy mial thumaczy¢ towarzyszom istote muzyki podhalanskiej:

' Fragment statutu Towarzystwa Tatrzanskiego z 1874 roku za A. Kroh, Tatry i Podhale, Wroctaw 2002, s.

175-176.

J. Kleczynski, Dr. Tytus Chatubinski i piesni zakopanskie, ,,Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” nr 320,
Warszawa 16.11.1889, s. 546.

W. Matlakowski, Zdobienie i sprzet ludu polskiego na Podhalu: zarys Zycia ludowego, Kielce 2008 (reprint
1901), s. 175.

2
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»~Muzyka ta“, dodal w koncu profesor, ,,wydaje si¢ panom zapewne do$¢ nieprzyjemna,
gdyz sktada si¢ z mndstwa dysonanséw, ale upewniam was, ze si¢ do nigj

przyzwyczaicie, a wtedy odkryjecie w niej pewng oryginalng piekno$¢*.*

Rajchman opisat réwniez muzyke towarzyszaca wyprawie:

Sabata, usadowiwszy si¢ na przednim siedzeniu, opierajac sie plecami o p. Ludwika’
rzgpolit do ucha od chwili wyjazdu. Grat jakas ulubiong melodi¢ dra Chatubinskiego,

ktéra na mnie takie wrazenie sprawiala, jak gdyby mi kto uszy zgrzebtem pocierat lub jak
gdybym na wiasnej grzesznej skorze obsuwal si¢ po ostrej skale [...]. Profesor jednak

lubowat sie nig bardzo [...].°

Jak twierdzi Andrzej Stopka, ,,$mialo mozna powiedzie¢, ze Chatubinski odkryt
Zakopane dla Polakéw, a nawet dla calego $wiata, ale tem $mielej twierdzi¢ mozna, ze
Sabata odkryt piekno$¢ Tatr dla Chatubinskiego®.” Sabala grat zazwyczaj solo, bo inne
instrumenty zaghuszaty jego ztobcoki. Przy tym z rozmowy Bartusia Obrochty ze
Stanistawem Mierczynskim wynika, ze Sabata mial niewielki repertuar, ktory ubogo
interpretowat ze wzgledu na niedoskonalo$¢ swojego instrumentu.® Bronistaw
Rajchman rowniez towarzyszyl Tytusowi Chatubinskiemu w wycieczce na Lomnicg,

pisal:

Sabata grat na naszym wozku bezustanku i dzwigki jego muzyki powyciagaty z chat calg
prawie ludno$¢ Jurgowa. Milode dziéwczyny i chlopcy rzucili si¢ do tancow, starsi
przytupywali przynajmni¢j nogami do taktu, wszyscy porzucili robotg, aby si¢ muzyce
przystuchiwac, a nawet ciesle sktadajacy rusztowanie dachu na jednym z doméw, rzucili

siékiery i daléjze w plasy na dachu.’

Organizowane przez Chalubinskiego ,,wycieczki bez programu‘ trwaty do kilku dni.
Bralo w nich udzial nawet czterdziesci oséb, w tym obowigzkowo przewodnicy

tatrzanscy 1 géralska muzyka.

4 L. Dlugotecka, M. Pinkwart, Muzyka i Tatry, Warszawa-Krakow 1992, s. 1.

> Ludwik Chatubinski, syn Tytusa Chatubinskiego.

¢ L. Dlugotecka, M. Pinkwart, op. cit., s. 11.

" A. Stopka, Sabafa. Portret, zyciorys, bajki, powiastki, piosnki, melodye, Krakow 1897, s. 31.

8 St. Mierczynski, Muzyka Podhalariska, ,,Wierchy”, X, Krakow 1832.

® B. Rajchman, Wycieczka na fomnice odbyta pod wodzq prof. Dra T. Chatubinskiego, opisal Bronistaw
Rajchman, Warszawa 1879, s. 12.
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Wybierano si¢ z calym obozem, z namiotami, rondlami, samowarami, kocami, etc., a
nadewszystko z muzyka, z basetla, z kobza, z harmonija, z kilkg skrzypiec, ze stynnym
Obrochta, jako pierwszym skrzypkiem 1 przewodnikiem tej goralskiej orkiestry.
Prowadzili Jedrzej Wala, Maciej Sieczka, Szymek Tatar, Wojtek Roj i Sabata, ktory
przez calg droge przygrywal na swych geslikach, przy$piewujac jednoczesnie. "

Jak wspominat sam Tytus Chatubinski:

Skracamy czas muzyka. Mamyz bo muzyke dobrang. To teskne, dzikie, a tak urocze
dzwieki staro§wieckiej piesni, ktoéra Sabata z nienasladowanym przez zadne mtodsze sity
akcentem wygrywa. To znoéw rzeskie, r6znorodne, z catego Podhala zebrane piesni i

tance, ktore Bartek Obrokta — niewatpliwy talent — biegtym smyczkiem wyrzyna."

Muzyka towarzyszaca tatrzanskim wyprawom Tytusa Chalubinskiego

Kapela Obrochty, ktora towarzyszyla Chatubinskiemu podczas wypraw skladata si¢
z trzech muzykow: prymisty Bartusia, jego syna — Jana (sekund) i Kuby Guta
Kulawego, ktore gral na basie. Czasem towarzyszyt im Maciej Sieczka, ktory gral na

flecie. Jak pisat Chatubinski:

Idziemy systematycznie wolno, ale za to z bardzo krotkimi odpoczynkami [...]. Nie
troszczymy si¢ wiele, ze wieczor zapada. Droga wprawdzie dtuga, ale dobrze znajoma,
nawet bardzo wygodna; zreszta mamy jaka$ szans¢ o$wietlenia ksi¢zycowego, cho¢ niebo
niezupelnie jest czyste. W najgorszym razie, na przypadek ciemnosci lub niepogody,
bedziemy nocowaé gdziekolwiek badz, byle jeszcze w krainie kosodrzewiny. Mamy
namiot, zapasy, orkiestr¢ i Spiewakow, a powietrze ,,wirchow* juz czarodziejski wptyw

swoj wywiera.'

Jedna ztakich wypraw opisat jej uczestnik, staly bywalec Zakopanego — malarz

Wojciech Kossak:

Kapela Bartka Obrochty grata ciagle, chyba ze si¢ przechodzito przez bardzo ,,ptone*

miejsce. Brzeczaca ta, naiwna muzyka, zaledwie dostyszalna wsrod olbrzymich ztomoéw i

19 F. Hoesick, Tatry i Zakopane. Przeszlo$é i terazniejszosé, Krakow 1931, s. 330.
" T. Chatubifiski, Szes¢ dni w Tatrach. Wycieczka bez programu, Krakow 1988, s. 37-38.
12 Ibid.,s. 37.
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ciemnych turni, $ciggata czasem, niewiadomo skad i jak, z daleka jej odglosem
przyngconych juhasow. Czarni, jak ich koszule, uwgdzeni dymem szatasoéw, z dzika furig
puszczali si¢ natychmiast w taniec, wpadali w szal, jak derwisze, zapamigtywali si¢ po
prostu. Bartek Obrochta zawzinat si¢ w takich chwilach tak, ze fajki nie wypuszczajac z
zgbow, walit z wscieklo$cia pigta takt w skale albo piargi, oczy przymykat w upojeniu i
stopniowo nikla ta muzyka nabierala mocy i brzmiala ,staroswieckim® pomiedzy

turniami, dziwigc kozice i straszgc Swistaki’.

Mimo swoich duzych rozmiardéw, basy towarzyszyly w kazdej z goérskich wypraw
Tytusa Chatubinskiego. Jak zanotowatl Adolf Chybinski: ,,[...] stan zachowania trzech
basetli z Muzeum Tatrzanskiego pozostawia wiele do zyczenia. Kazda [...] posiada po
kilkanascie peknie¢ 1 dziur, dowodzacych nie tylko matego pietyzmu, ale i udzialu w

wielu gorskich wyprawach®.'* Wojciech Kossak wspomina:

Ognie pogaszono, wszystko spakowane, Sabata z Bartkiem intonuja ,,orawskiego®,
Kulawy Kuba z ogromng basetlag i mlodszy Obrochta, jako trzecie skrzypce, stoja na
duzym glazie. Czarne kapelusze z pioérami i siwe cuhy odcinajg si¢ na tle niebieskich
turni, tabor rusza ku Migguszowieckim szczytom. Za nimi klejnot tatarzanski — Morskie

Oko [...]."%

Podczas ,,wycieczek bez programu® muzyka goralska rozbrzmiewata niemal caly

czas. Jak wspominat Ferdynand Hoesick:

Gdy jeszcze na spanie bylo zawczesnie, zabawiano si¢, gdyz albo Sabata, rzgpolac na
geslikach, opowiadal o dawnych zbdjnickich wyprawach, albo goérale tanczyli przy
muzyce zbdjnickiego, albo Obrochta grat na skrzypcach, a jeden i drugi $piewat pies$ni

goralskie.'

Towarzysze skakali chetnie do taktu czy to skrzypigcych jego ,,ztobcakow™, czy tez
przy muzyce Bartka Obrochty. Ciekawy to musiat by¢ widok, gdy Obrochta, zwany
zwykle ,,Bartkiem* zagral, a druzyna z Sabalg na czele zapominata, Ze ma na sobie

ciezka torbe, ze przebyla tak dhuga, tak ucigzliwag droge i puscita si¢ w ochoczy taniec

3 W. Kossak, Wspomnienia, Warszawa 1971, s. 85.

A. Chybinski, O polskiej muzyce ludowej. Wybor prac etnograficznych, t. 11, Krakow 1961, s. 291.
> Ibid., s. 92-93.
6 F. Hoesick, op. cit., s. 331.
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zbdjecki — pisat w ksigzce o Sabale Andrzej Stopka.'” Na cze$¢ ,,Krola Tatr Bartu$
Obrochta skomponowat Marsz Chatubinskiego — ,,Marsz to byl staro§wiecki, ale
grywany tylko pod samymi Tatrami, na nizszej dolinie nowotarskiej nieznany, a co

“I8 _ pisat Juliusz Zborowski. Dopiero Kazimierz Przerwa-Tetmajer

wiecej bez stow
napisal do niego tekst, ,.ktorego pierwsza zwrotka stata si¢ og6lng wilasnoscig catego

Podhala“':

Hej, idem w las, piorko mi sie migoce,
hej, idem w las, dudni ziemia, kie kroce,
ka obyrtne si¢kiereckom, krew mi spod nég bulgoce,

ka wywine ciupazeckom, krew cérwonom wytoce [...].%

Wedtug Jana Kleczynskiego®', marsz ten mial grywa¢ podczas wycieczek Tytusa
Chalubinskiego Jedrzej Stodyczka, ktory nauczyt sie go od swojego dziadka.”
Wspomina réwniez, ze ,,jedna z najulubienszych dzi§ melodyj, zwana »Stodyczkowa«,

Chatubifskiemu zawdzigcza swe rozpowszechnienie, a nawet... instrumentacye*.”

Ignacy Jan Paderewski na Skalnym Podhalu

W 1884 roku do Zakopanego przyjezdza miody pianista Ignacy Jan Paderewski,
ktory — jak napisat w swoim pamigtniku, chcial w Tatrach ,,popracowac nad regionalng
muzykg ludowg“.** W Zakopanem Padrewski poznal Bartusia Obrochte, ktory stat sie
dla niego przewodnikiem i1 nauczycielem muzyki podhalanskiej. Doktor Tytus
Chatubinski wiedzac, ze Paderewski nie ma grosza przy duszy, przestrzegat Obrochte,

aby ten nie bral od niego pienigdzy:

Padereskiego, co to teroz na Polakéw zbiéro, jo znot. Jo jemu grot, a 6n se z tego pote
nuty wyzdajot z tyk goralskik $piéwek. Ale 6n ta wtej nie bét bogoc, jak dzisiok, ani telo
hyru® o nim nie bélo, jako teroz, co i w Ameryce je stawny. To jagek sel do niego grac,

to mi Hatubinski pedziot: ,,Bartku, ino ta nie bier duzo od pana Padereskiego. Jo to

7" A. Stopka, op. cit., s. 35.

18 J. Zborowski, Pisma podhalarnskie, t. I, Krakow 1972, s. 333.

9 Ibid.

2 Marsz zbojecki ze Skalnego Podhala (cyt. za: W. Kotonski, Piosenki z Podhala, Krakow 1955, s. 51.
St. Mierczynski, op. cit., s. 72.

22 L. Dlugotecka, M. Pinkwart, op. cit., s. 14.

J. Kleczynski, op. cit., s. 546.

2 1. J. Paderewski, Pamietniki, Krakow 1986, s. 113.

W gwarze podhalanskiej — ,,stawy”.
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bedem pléciet to granie, bo ta koto niego biédno*.*

Obrochta mial odpowiedzie¢ Chatubinskiemu: ,,Ale, ta cho¢bys chciot, to by$ ni miot
co wzig$¢. Pon Paderewski mtodziuski jest, mo se ino stancyjke a w niej 16zko, stot,
krzesto, fortypian i herbate. Bierta od takiego*.?’

Owocem wspotpracy pianisty z muzykiem ludowym byt Album tatrzanskie — zbiodr
utwordéw na fortepian inspirowanych muzyka goralska. ,,Pojetny byl okrutnie. Grotek
mu sporo razy i on to wiycie tak pochwytot ze calg muzyke z tego zrobit“*® — mowit o
Paderewskim Bartu§ Obrochta. Tytus Chatubinski wraz z Ignacym Janem Paderewskim
mieli spisa¢ okolo 700 nut goéralskich. Sam Chalubinski czg$ciowo atramentem, a
cze$ciowo otowkiem zanotowal 32 melodie na skrzypce oraz 4 warianty. Jak twierdzit
Jan Kleczynski, Chatubinski miat dobry stuch, ktérym zastgpowal brak muzycznego

wyksztalcenia:

nie majac ,,pod rgka“ zadnego z muzykow, sam zajmowac si¢ zaczatl ongi ich
spisywaniem. Pamigtam, jak w Warszawie pewnego wieczoru, profesor pokazywat mi
spisane przez siebie nuty; ciezko bylo z tych pracowitych notatek doj$¢ doktadnie
wszystkich tematow, a przeciez zaraz wowczas, z pomocg bawigcego w Warszawie

gorala Krola, kilka pie$ni udato mi si¢ przenie$¢ na papier do$¢ doktadnie.”

Takze Stanistaw Mierczynski przyznaje, ze Chatubinski potrafit wiernie zanotowac
,,pokazng ilo$¢* podhalanskich nut.** Wedtug Wiadystawa Matlakowskiego ,,Profesor
Tytus Chatubinski nie mial oczu ani na tutejszy styl budowlany ani na ornamentyke®,
ale za to ,ten Chatubinski spisywat i zachwycat si¢ z Paderewskim ludowemi
melodjami*.!

Jan Kleczynski — pianista i kompozytor, korzystal z tekstow zapisanych przez Tytusa
Chalubinskiego i nut Ignacego Jana Paderewskiego. W 1884 roku wraz z Tytusem
Chatubinskim i Ignacym Janem Paderewskim jezdzit po Podhalu. Swoje obserwacje

publikowat na tamach ,Echa Muzycznego 1 Teatralnego w artykulach Piesn

zakopanska 1 Zakopane i jego piesni oraz w ,,Pami¢tniku Towarzystwa Tatrzanskiego* z

% J. Zborowski, op. cit., s. 496.

77 Paderewski i Podhale®, ,, Tatrzanski Orzel* ("The Tatra Eagle"), vol. 19, nr 4, 1966, s. 9.
2 Ibid.

¥ J. Kleczynski, op. cit., s. 546.

% L. Dlugofecka, M. Pinkwart, op. cit., s. 12.

31 A. Chybinski, O muzyce gérali podhalanskich, Zakopane 1927, s. 9-10.
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1888 roku — Melodye zakopianskie i podhalanskie.

W 1922 roku syn Tytusa Chatubinskiego — Ludwik, odnalazt pozostawiony w
Warszawie kufer z zapiskami ojca. Znajdowaty si¢ tam rowniez spisane przez doktora
nuty podhalanskich melodii. ,,Odnaleziony autograf jest jeszcze jednym dowodem, ze
Chatubinski »odkryl« melodie podhalanskie, ktorych pokazng ilo$¢ umiat wiernie

zanotowac*.»

Echa wypraw Tytusa Chalubinskiego

Wyprawy Chatubinskiego musialy jeszcze dtugo po $mierci ,,Krola Tatr* wzbudzaé
podziw wsrod odwiedzajacych Zakopane. 14 lipca 1908 trwaty uroczystosci otwarcia
nowego schroniska Towarzystwa Tatrzanskiego w Morskim Oku. Sekcja Turystyczna
wyruszyla z Zakopanego przez Doline Pigciu Stawow do Morskiego Oka. Ferdynand

Hoesick w ,,Kurjerze Warszawskim® pisat:

Na czele szta muzyka goéralska ze skrzypcami i basetla. [...] Szli z doliny Pigciu Stawdw
Polskich, gdzie nocowali, a raczej spedzili noc bezsenna, grzejac si¢ przy rozpalonym
ognisku, stuchajgc muzyki goralskiej, co wszystko razem przypominato stynne wyprawy
w gory, urzadzane ,,ongi“ przez Chatubinskiego, ktoére dla nas, starszej generacji
taternikow, doskonale pamigtajagcych owe czasy, sa jeszcze mitem wspomnieniem z epoki

ks. Stolarczyka i Sabaly, a ktore dla mtodszych juz sg tylko tradycjg. ™

W swoich felietonach wycieczki Tytusa Chalubinskiego opisuje rowniez Rafat

Malczewski:

[...] szli panowie, dwa razy tyle przewodnikdéw muzyka, nadworny golarz, tragarze,
jednym stowem caly dwor pod przewodnictwem krola Tatr. Wedrowali halami i
graniami, pi¢li si¢ na szczyty nieznane, palili wielkie watry, stuchali goralskiej muzyki i
opowiesci zbojnickich, w ogole uzywali sobie w Tatrach jak juz nikt potem. [...] Ceprom
wylazity oczy na wierzch na widok biatych portek, cuch, parzenic, drewnianych chat,

serdakow, ciupag. Porywaty ich dzikie melodie, opowiesci, legendy.*

Wspolczesne wycieczKi bez programu

Dzi$ kazdy, kto chce cho¢ troche poczu¢ si¢ jak XIX-wieczny turysta, moze wybraé

32 St. Mierczynski, Zbiér melodyj podhalarskich prof. Tytusa Chatubinskiego, ,,Wierchy”, X, s. 224,
3 F. Hoesick, op. cit., s. 377-378.
¥ R. Malczewski, Od cepra do wariata, L.omianki 2006, s. 106.
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si¢ w Tatry na wycieczke w stylu retro. ,,Wycieczki bez programu® odbywaja si¢ we
wrze$niu w ramach Spotkan z Filmem Goérskim w Zakopanem. W przeciwienstwie do
wycieczek organizowanych przez ,, Kroéla Tatr, szlaki sg tatwe 1 dostepne dla kazdego,
nawet poczatkujacego tatrzanskiego turysty. Tak jak w XIX wieku, wyprawy prowadza

znakomici przewodnicy tatrzanscy, a wszystkim przygrywa goralska muzyka.
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Slady folkloru muzycznego Rabki Zdroju i okolic

Dorota Majerczyk, Stowarzyszenie Mitosnikow Kultury Ludowe;j

(Rabka-Zdréj)

Chcac scharakteryzowa¢ obecny stan folkloru muzycznego z Rabki i okolic, nalezy
siegng¢ do zrédel tematycznie zwigzanych z dwoma regionami: Zagérzem i Podhalem, ktore
wspotczesnie zdominowato wszystkie aspekty zycia w kregu kultury ludowej rabczanskiej
ziemi. W poréwnaniu chociazby z obszernymi zbiorami etnograficznymi z Podhala,
wspolczesni folklorys$ci zainteresowani Zagdrzem, maja do dyspozycji niewiele materiatéw
zroédtowych, a te, ktore sg dostepne, zawierajg informacje szczatkowe i gldownie opisowe. Taki
stan rzeczy jest prawdopodobnie poklosiem wielkiej fascynacji 1 zainteresowania badaczy
centralng ,,podhalanszczyzng”, na przetomie XIX 1 XX wieku, przez co ucierpiaty regiony
wowczas mniej ,,modne”, jak chociazby podinocne stoki Gorcow, okolice Mszany Dolne;j,
Rabki czy Pcimia. Cata uwaga przyjezdzajacych na tereny zamieszkate przez gorali skupiona
byla na dokumentowaniu tradycji kulturowych gléwnie Podhala w jego S$cistym
terytorialnym zasiegu, co znacznie wptyneto na wspotczesny ksztatt kultury podhalanskie;j,
mocno ugruntowanej i znacznie dominujacej np. nad Zagérzem czy Ziemig Gorcezanska.

A co z dokumentacja folkloru z terenu 6wczesnego Zagorza, konkretnie Rabki i okolic?
Kilkana$cie zwrotek pie$ni zostato utrwalonych przez Oskara Kolberga' Wzmianki i cudze
zapiski terenowe zawierajg materiaty etnograficzne, natomiast pie$ni pozbawione sg zapisu
nutowego. Teksty piesni odnotowane zostaly w wigkszosci przez Izydora Kopernickiego i
Bronistawa Gustawicza, a pochodzily gtownie z Olszowki 1 Rabki. Wsrod nich znajduja sie
tylko trzy zapisy nutowe (odnotowane przez samego Kolberga). W tomie I nr 44, znalez¢
mozna czterdzie$ci jeden tekstow piesni z Rabki i Olszowki, pogrupowanych tematycznie.
Wszystkie teksty piesni zebrane zostaly dla Kolberga przez Bronistawa Gustawicza i
opublikowane jako Piosnki Podhalan w ,,Gwiazdce Cieszynskiej” w 1856 roku.

W Archiwum Muzeum Etnograficznego im. Seweryna Udzieli w Krakowie, wsrod
rekopisoOw znajduje si¢ teczka (RKP 1/968), ktora zawiera Piesni z Zarytego i okolic (Rabki,
Raby Niznej 1 Olszowki), zebrane w latach 1860-1864 przez Jozefa Lopatowskiego. Spisal on
rowniez, bez zapisu melodii, osiemdziesiat dziewieé¢ piesni, w tym: dwadziescia trzy weselne,

dwadziescia dwie pasterskie, dziewie¢ kolysanek, sze$¢ ,przy pijatyce”, dwadziescia

' 0. Kolberg Dzieta Wszystkie, Gory i Podgorze, nr 44 i 45, Wroctaw—Poznan 1968.
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zniwnych oraz jedenascie przyspiewek do tancow: krakowiaka, polki 1 zyda. Z. opisow
Lopatowskiego wynika, ze sam autor nie byl przygotowany pod wzgledem muzycznym do
zbierania 1 zapisywania pie$ni. Podaje jednak istotne informacje, dotyczace oOwczesnych
tancow oraz piesni, a takze sposobu i okolicznosci w jakich je wykonywano. Pisze miedzy

innymi:

U nas w Zarytem i sgsiedniej Rabce lud §piewa chetnie przy kazdej sposobno$ci, na weselach,
zabawach, przy pasieniu krow i koni, dzieciom do snu, a najczesciej podczas zniw. Melodyje
tutejszych piosenek sa przesliczne i jest ich bardzo duzo, jednak mniej wigcej podobne sa do
siebie, a wszystkie skoczne. Najtadniejsze sg te ktore §piewajg podczas zniw. Melodyja ich jest
troch¢ powolniejsza, a tak rzewna, ze az za serce chwyta, zwlaszcza na hotdamas (dozynki)
zniwiarki idg z pola razem z wiankiem i §piewaja, a glos w ciszy ptynie po gorach, lasach i
polach [...]. Na weselach starzy $piewaja przewaznie piosenki dawne, znane, mtodzi dawne i
swojego uktadu albo takie, co si¢ ich nauczyli we Swiecie lub od Zohierzy, ale obce swojskich
piosenek wcale nie wypierajg. Mtodziez postuguje si¢ nimi z koniecznosci, bo sg to przewaznie

melodyje walcowe, a tych nam brak [...].

Po czym dodaje, ze z dawnych pie$ni znane tu sg tylko Szeroka woda na Wisle 1 Posta
dziewczyna do Borowina.> Lopatowski podaje przyktad owczesnego krakowiaka, ktorego

nazywa trzesionym, tanczonego niegdy$ w okolicach Rabki.

Krakowiak trzesiony jest to najstarszy taniec w tutejszej wsi i okolicy, ale co raz mniej uzywany
przez milodziez, tancza go przewaznie starsi. Z poczatku chodza wszyscy parami do kota
podtug taktu, w miare jednak szybszego tempa, caly taniec staje si¢ szybszy tak, ze prawie goni
dookota. Mezczyzni wybijaja takt nogami i robig rozmaite podskoki. Melodyja do tego tanca
jest skoczna, mozna by ja przedstawié: tup tup, tup tup, tup tup, tup, tup...’

Zbieracz zamieszcza przykladowe teksty przyspiewek do tegoz tanca. ,,.Drugim tancem
podobnym do tej krakowiakowej melodii, tylko o wiele predszym 1 nie urywanym, jest
wsciekta polka” (ponizej przytacza tekst przy$piewki). Trzecim tancem opisanym przez

Lopatowskiego jest popularny na Zagoérzu taniec zwany Zydem. Tak go wspomina:

2 J. Lopatowski, Piesni z Zarytego, rekopis nr. 1/968, Archiwum Muzeum Etnograficznego w Krakowie.

> Ibid.
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Taniec ten jest bardzo oryginalny, ale czy u nas powstal, tego na pewno nie wiem. Tancza go
rzadko i to tylko mlodzi. Pierwsze dwie zwrotki tanczy si¢ podobnie jak polk¢ podnoszac nogi

wysoko, na trzecig zwrotke nastepuje ukton tancerza i tancerki, na czwartg ida tytem itd.*

Najwigkszym zbieraczem pie$ni, zagadek, basni i gadek w regionie zagoérzanskim byl
Izydor Kopernicki, ktory od 1871 roku przez dziewig¢ lat corocznie przyjezdzat do Rabki na
trzy letnie miesigce. Zapisane przez niego piesni pochodzg przewaznie ze Stonego, Rabki,
Rdzawki, Olszowki, Porgby Wielkiej, a takze z Mszany Dolnej. Zbidr zawiera tysiac trzysta
pigcdziesiat cztery pies$ni, podzielonych na dziewie¢ dziatdéw. W czesci opisowej Kopernicki
zwraca uwage na sposob zycia gorali, ich temperament, codzienne zmaganie si¢ z trudng
rzeczywistoscig, co sprowadza ich tworczo$¢ do spraw powszednich, dalekich od marzen i
natchnien poetyckich. Stad tez w piesniach goralskich na prézno szuka¢ watkow powaznych
legend i dum lub rzewnych pie$ni mitosnych, wystepujacych w sasiednich regionach. Spotkaé
tu mozna pie$ni krotkie, dwuwierszowe do o§miowierszowych, utozone pod wplywem chwili,
na skutek przelotnego wrazenia, uczucia lub mysli 1 zastosowane do pewnej okolicznosci,
osoby lub przedmiotu. Co do formy piesni gorali ,,bieskidowych”, byly to klasyczne
krakowiaki. Kopernicki zauwazyl rowniez, ze czg$¢ piesni wywodzi sie¢ z miejscowego
repertuaru, natomiast wiele zostato przejetych od sgsiadow, zwtaszcza z Podhala i regionu
krakowskiego. W zbiorze brak kotysanek i piesni obrzedowych (z wyjatkiem kilku

weselnych), a takze koled, co badacz nalezycie uzasadnia:

Kotysanek nie mialem sposobnos$ci postysze¢ ani razu, a na zadanie $piewa¢ mi ich matki nie
chciaty, dziewczgta za$ si¢ wstydzity. Co si¢ tyczy obrzedowych, to koled nie w pore nikt nie
miat ochoty $piewac, zapewne dla tego ze ich nie pamigtal, inni za$§ piesni obrzgdowych nie
znaja tu wcale. Tworczo$¢ ta skromna wielce, lekka i dziecinna, lecz niepospolicie czynna i
bogata, czyni az do zbytku zado$¢ potrzebie duchowej tego ludu, dajac mu w ulubionych

piesniach codzienng pocieche i ostod¢ w mozolnie pracowitym zywocie.’

Innym zroédtem przydatnym do badania folkloru muzycznego, podanym przez Izydora
Kopernickiego jest kilkustronicowy opis wesela z okolic Rabki, zawarty w artykule Wesele u
Gorali Bieskidowych z okolic Rabki z 1888 roku, opublikowany w ,,Zbiorze do Antropologii

Krajowej”. Zawiera on skromng wzmianke, o tancach wykonywanych podczas wesela —

4 Ibid.
> 1. Kopemicki, Piesni gorali bieskidowych z okolic Rabki, ,,Zbiér wiadomosci do Antropologii Krajowej”
1888, t. 12, s. 120.
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krakowiaku i polce, jednak z uwagi na brak jakichkolwiek dokumentéw na ten temat mozna

uznac je za przydatne.

Muzyka rodzinna Ptakéw z Ponic, 1971 rok. Zdjecie z archiwum autorki

W tym samym roku ukazat si¢ w ,,Wisle” bezcenny artykut Stefanii Ulanowskiej pt.: Boze
Narodzenie u Gorali, zwanych Zagdrzanami®. Pisz¢ o nim ,bezcenny”, gdyz jest on
niezastgpionym zroédtem, na ktérego podstawie opracowane zostatly chociazby tance
zagorzanskie, w wydanym ponad sto lat pozniej leksykonie Taniec w polskiej tradycji pod
redakcjg Grazyny Dabrowskiej. Ulanowska wprawdzie skupia si¢ na zwyczajowym aspekcie
Swiat Bozego Narodzenia w okolicach Rabki, jednak przy tej okazji podaje kilka tekstow,
zapomnianych juz dzisiaj koled i1 pastoralek, §piewanych po wigilijnej wieczerzy lub dopiero
po jutrzni (pasterce). Badaczka podata rowniez przyktad tzw. ,S$wiatowej koledy”, ktora
wedlug niej musiata by¢é utworem ,ustnej literatury miejscowej”. Przy okazji opisu
tradycyjnego koledowania szopkarzy, dowiadujemy si¢ o sktadzie kapeli (u gorali zwanej
,»muzyka”). Byla ona zlozona z dwéch muzykantéw, ktorzy grali na skrzypcach i na tzw.
cisuli — basetli wykonanej z drzewa cisowego. Co do repertuaru, dostosowany byl on do
sposobu kolgdowania. W przypadku szopkarzy z kukietkami, ktorzy wystepowali bardzo
czgsto na omawianym terenie, byly to melodie typowe i charakterystyczne dla postaci

$piewajacych 1 tanczacych w szopce. Przyktadowo: gdy muzyka zaczynata gra¢ melodi¢ do

8. Ulanowska, Boze Narodzenie u Gorali zwanych Zagérzanami, ,,Wista” 11, s.109—116.
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tanca goralskiego, zwanego cyfrem, to w szopce pojawiali si¢ Podhalanie. W momencie gdy
zjawili si¢ krakowiacy, muzyka zaczynala gra¢ krakowiaki, gdy zokierze austriaccy — grali
Stajera, jesli Stowak z wegierskiej strony — intonowali madziara (czardasza), a gdy Zyd z
Zydowka — muzyka grata wolno Zydowskiego. Gorale z okolic Rabki tanczyli niegdy$ rydza,
Zyda, krakowiaka, bgka, obyrtanego, cyganskiego, podhalariskiego i wytrzykqta’, czyli
,wsciekla polke”.

Jak w Krakowskiem, tak i tu, ten kto idzie w pierwszg pare, ptaci naprzéd muzykantom
dziesig¢ centow i $piewa im to, co chce, aby mu zagrali. Potem prowadzac taniec od czasu do
czasu przystaje przed muzyka i §piewa dalszg zwrotke. Muzykanci tez wiedza doskonale, jak
dtugo grac za te dziesie¢ centow, a jezeli kto$ sobie chce przedtuzy¢, lub zazada innego tanca,
to musi znowu zaptaci¢ i wolno mu to powtarza¢ dopoty komu$ innemu nie ustgpi
pierwszenstwa.

Pierwszym tancem od ktorego rozpoczynano zabawe byt rydz. Kazdy z parobkow,
upatrzywszy sobie najpierw partnerke, chwytat jg jedna rekg za szyje, ona za$ obejmowata go
w pot 1 przeskakujac z nogi na noge tanczyli dookota izby wirujgc. Jeden z parobkow
pozostawat bez pary, byt tzw. wdowcem, a jego zadanie polegato na odbiciu partnerki innemu
tancerzowi. Rytm muzyczny poréwnuje Ulanowska do krakowiaka, z tym zZe tempo tego

tanca byto o wiele szybsze.

Gorale lubig tanczy¢ szalenie predko — tak, ze patrzac z boku rzeklby kto, ze nie tykaja
ziemi, a bujaja w powietrzu. Od czasu do czasu wybijaja hotubce razem albo jeden za
drugim 1 kazdy musi gwizda¢ przeciagle na palcu, co bardzo tadne si¢ wydaje, gdyz jest
w tem pewna harmonia i nadzwyczaj ozywia taniec. Przy tym jeszcze $piewaja wszyscy

chérem.?

Wspomina jeszcze raz o krakowiaku, ktdrego tancza parami nie wirujac, a tempo jego jest
o wiele wolniejsze niz w rydzu. Ciekawym, niestety dzisiaj juz nieistniejagcym i zapomnianym
tancem byt bgk, przypominajacy krakowskiego przebieganego, tanczonego réwniez w parach,
natomiast roznica polegala na czestej zmianie kierunku. Odmiennym tancem opisywanym
przez Ulanowska, jest jeszcze do dzi§ zachowany Zyd, tanczony pierwotnie przez samych
parobkow, wspolczesnie z partnerkami no 1 oczywiscie podhalanski cyfrowany, ktory byt
swoistym solowym popisem tancerza. Jednak trafiat si¢ rzadko, bo podobno w tej okolicy nie

umiano ,.cyfrowac”, a o partnerke, ktora potrafitaby ,,drobniu¢ko przebiera¢ nozeckami”

7 Nazwa pochodzi prawdopodobnie od wycierania katow lub czestego ich zmieniania podczas tafica.

8 Ibid.,s. 114.
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wecale nie byto latwo. Bylo to niewatpliwie przyczyng dla ktorej przyjmowaty si¢ wsrod gorali
zagorzanskich tatwiejsze tance, chociazby wytrzykgt, ktorej towarzyszyly czesto obsceniczne

teksty, nie obce kulturze ludowe;.

o ) 4

Muzyka rodzinna Pintscheréw z Rabki, 1985 rok. Zdjgcie z archiwum autorki

Innymi tancami, o ktérych pisze Ulanowska sa obyrtany 1 cyganski. Pierwszy z nich
tanczony byt rzadziej niz wcze$niej wymienione. Podobny byt do krakowskiego oberka z ta
roéznica, ze gorale podczas wykonywania tego tanca nie uginali kolan, tak jak krakowiacy,
tylko trzymali si¢ prosto, nadrabiajac szybkim przebieraniem nog i ruchami rak. Cygarnski byt
tanczony wspolnie po kole. Trzymajac si¢ za rece wszyscy tancerze podrygiwali,
podskakiwali, $piewajac: ,,Hoj ze ino cyganskiego, jak nie umis cos$ cigtego!”.

Jednozdaniowa wzmianke na temat tanca znajdujemy u Kolberga w Dziefach Wszystkich,
Gory i Podgorze w tomie Il nr 45 pod hastem ,,Goral z Rabki™: ,,Tanczac gorale jedna r¢ka
(4. lewa) wywingwszy w tyl, trzymaja na kosSci pacierzowej lub na plecach, gdy druga
potrzasaja w gore i na dot”.’

Dosy¢ obszerny zbiér tekstow piesni zebranych pod koniec XIX wieku w Rabce i
okolicach, zawierajg teczki z rekopisami Seweryna Udzieli (RKP/I/1610) oraz Bronistawa
Gustawicza (RKP/1/252), znajdujace si¢ w Archiwum Muzeum Etnograficznego w Krakowie.

W teczce Udzieli zapisane sa na osobnych matych karteczkach dziewigédziesiat trzy teksty

® 0. Kolberg, Dzieta Wszystkie, Gory i Podgdrze, t. 45, Wroctaw—Poznan 1968, s. 355.
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krotkich przy$piewek z Rabki, bez podziatu tresciowego. Teczka Gustawicza pt. Piesni
ludowe od Rabki, zawiera trzydziesci pi¢¢ tekstow piesni, w tym dwadziescia osiem
zebranych przez niejakiego Pedzime¢za (znane nazwisko rabczanskie), miejscowego
zbieracza, prawdopodobnie pracujacego dla Gustawicza. Przewazaja tu krotkie teksty piesni
najczesciej nawigzujace tematycznie do pasterstwa, mitosci i zalotow.

Dzigki Akcji Zbierania Folkloru Muzycznego w 1951 roku, Ekipa Krakowska
zarejestrowala piesni z sgsiedniej Skomielnej Bialej i Chabowki. Muzeum Etnograficzne im.
Wiadystawa Orkana niegdy$ posiadato w swoich zbiorach nagrania zwyczajéw dorocznych z
towarzyszeniem muzyki z lat sze$¢dziesigtych i1 siedemdziesiagtych, niestety ulegly one
zniszczeniu 1 obecnie nie ma na stanie zadnej dokumentacji dotyczacej folkloru muzycznego
z Rabki. Jedynie czym moze si¢ pochwali¢ to fotografie muzyk goralskich z lat 60. 1 70. XX
wieku.

Krotkie wzmianki na temat skladu kapel znajduja si¢ w kronice Oddzialu Zwigzku
Podhalan 1 lokalnych wzmiankach prasowych. Przytoczone przeze mnie przyklady to
wszystko, co pozostato z pierwotnego dziedzictwa folkloru gorali rabczanskich. To niestety
relikt przesztosci, ktorego juz nie mozna usltysze¢ ani zobaczy¢. Wyginglo to, co rodzime
rabczanskie, wiec najtatwiej byto zapozyczy¢ i przyswoi¢ cechy kulturowe z najmocniejszego
1 najbardziej wyrazistego, sasiedniego podhalanskiego regionu, ktory stat si¢ z czasem dla
Rabczan swoim wilasnym. Dzisiaj juz nikt nie powie inaczej tylko ,,my Rabczanie —
Podhalanie”. Brak materiatéw Zrédlowych i silna ekspansja kultury podhalanskiej to czynniki
sprzyjajace ,,podhalanizacji” omawianego regionu. Dodatkowym czynnikiem tego procesu
bylo utworzenie w 1931 roku Ogniska Zwigzku Podhalan, ktore zapoczatkowato dziatalnos¢
dziecigcego zespotu regionalnego z repertuarem stricte podhalanskim (instruktorzy i
kierownicy byli, badZ utozsamiali si¢ z goralami podhalanskimi). Zespot przy tym ognisku
byt jednym z pierwszych zespotéw dziecigcych na terenie szeroko juz ujetego Podhala'®.

Funkcjonowat bez przerwy do roku 1939, czyli do wybuchu II wojny $wiatowe;.

0 J. Kapton, Zarys Historii Oddziatu Zwigzku Podhalan w Rabce, Rabka 1996, s. 31.
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Muzyka dziecigca z Rabki, 1962 rok. Zdjecie z archiwum autorki

Reaktywowany zostat dopiero w 1964 roku i dziala do dnia dzisiejszego juz nie przy
Ognisku, ale przy Oddziale Zwigzku Podhalan w Rabce-Zdroju pod nazwa Dziecigcego
Zespohu Regionalnego im. Antoniny Zachary-Wnekowej, potocznie zwany ,,Robcusiami”.
Jego miodszym rodzenstwem sa dziecigce zespoty: ,Majeranki” — dzialajace przy
Stowarzyszeniu Mito§nikow Kultury Ludowej w Chabowce, ,,Prymni” z Ponic oraz
,Powicher” ze Rdzawki. Warto wspomnie¢ w tym miejscu o kilku muzykantach uczacych gry
na instrumentach (zwtaszcza na skrzypcach i basach). Sg to: Michat Mirga z Czarnego
Dunajca, Jan Wilkus ze Skrzypnego, Franciszek Gromada z Zakopanego, Eugeniusz
Tokarczyk z Rabki, Piotr Majerczyk z Poronina, Jakub Rusiecki z Rabki-Slone.
Kierownikami i instruktorami zespotéw regionalnych, ktérzy na pewno przyczynili si¢ do
rozwoju kultury podhalanskiej na terenie Rabki byli: Franciszek Gromada, Jan Kapton,
Czestawa Knapczyk-Duch (Ciche), Bronistawa Pawlikowska-Pintscher (Mate Ciche) i
Edward Pintscher, Helena i Barbara Stolarczyk, Jan Fudala (Olszéwka), Wiktoria Kielusiak,
Andrzej Drozdz, Andrzej Hadwiczak, Piotr Pellech, Barbara Knapczyk, Stanistaw Surowka i
Jan Suréwka (Chabowka) oraz Helena Stolarczyk (Olcza/Chabowka). Sktady rabczanskich
muzyk podhalanskich od lat 50. do 90. przedstawiaja si¢ nastepujaco: muzyka braci Ptakow z
Ponic (prymista Jozef Ptak), muzyka Franciszka Gromady, Joézefa Dobrzanskiego z Rabki,
Emili i Eugeniusza Tokarczykéw z Rabki, Rodzinna Pintscheréw z Rabki (prymistka Teresa
Pinstcher-Weglarz), Marek Traczyk.
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Wszystkie wymienione wyzej kwestie mialy i maja nadal ogromny wptyw na charakter
pracy 1 repertuar wszystkich rabczanskich zespotéw regionalnych oraz na obecny obraz

folkloru muzycznego Rabczanskiej Ziemi.
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Znaczenie folkloru muzycznego w budowaniu wspoétczesnej

tozsamosci regionalnej gorali kliszczackich

Gabriela Gacek

Gorale kliszczaccy, zwani tez goralami myslenickimi, sg ta grupg etniczng polskich Karpat,
ktora nie zostata nigdy gruntownie przebadana pod wzgledem etnomuzykologicznym. Ten
fakt moze dziwi¢, bowiem muzyka ludowa sasiednich grup goralskich — Podhalan,
Babiogorcow, gorali zywieckich i Zagorzan — doczekata si¢ naukowych opracowan, czy
cho¢by wydania wielu §piewnikow z piesniami ludowymi.

Nie oznacza to jednak, ze nie istniata, czy nie istnieje, wsrod tej grupy zadna ludowa
praktyka muzyczna. Wydaje si¢, ze na brak zainteresowania badaczy wplyneta glownie
bliskos$¢, obfitego w zrodta muzyczne, Podhala. Ponadto tereny kliszczackie, stanowigce
pogranicze wplywow kultury lachowskiej 1 goralskiej, byly mniej atrakcyjne dla badaczy ze
wzgledu na zanikajacg tu do$¢ szybko kulture lokalng. Powodem jej wczesnego zanikania
mogly by¢ kontakty ludno$ci powiatu myslenickiego z Krakowem (wyjazdy do pracy, na
handel). W Monografii Powiatu Myslenickiego, przygotowanej w latach 70. przez zespot
naukowy pod kierownictwem Romana Reinfussa mozna przeczytac: ,,juz badacze zbierajacy
materialy folklorystyczne na przetomie XIX i XX wieku podkreslali, ze lud nie mowi gwarg
czysta, gdyz pod wpltywem szkoty i réznorodnych kontaktow z miastem zaczyna ulegaé
wplywom jezyka literackiego”.! Rowniez miejscowy stroj ludowy zaczat si¢ zmienia¢ juz w
latach 60. XIX wieku, ulegajac wplywom krakowskim, zagdérzanskim, nieco pdzniej
podhalafiskim?, a w koficu miejskim.

Wsrdd etnografow trwaja spory o granice wpltywow kultury kliszczackiej dawniej i
wspotczesnie. Wiadomo, ze pierwsza osobg, ktora wspomniata w literaturze o Kliszczakach
byl Ludwik Zejszner®. Kilka lat po publikacji Zejsznera ukazato si¢ dzieto Wincentego Pola,
Rzut oka na pdtnocne stoki Karpat', w ktorym wzmiankowal o Goralach od Letowni —
Kliszczakach. Etymologii nazwy grupy upatrywal w kroju spodni, ,,$ciaglych w kliszcz”. To

tylko jedna z teorii thumaczacych te nazwe¢. W innej, ktora potwierdzitam podczas badan

1

R. Reinfuss, Wstep, w: Monografia powiatu myslenickiego, red. R. Reinfuss, t. Il Kultura ludowa, Krakow
1970, s. 6.

Piesni ludowe Kliszczakow, red. M. Cieslik, Tokarnia 2005, s. 9.

L. Zejszner, Podroze po Beskidach, czyli opisanie czesci Gor Karpackich zawartych pomiedzy zZrodtami
Wisty i Sanu, ,,Biblioteka Warszawska” 1848, t. 3 (31), s. 487.

4 W. Pol, Rzut oka na pétnocne stoki Karpat, Krakow 1851, s. 123.
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terenowych w Tokarni, jest mowa o ornamencie haftowanym po bokach portek, zwanym
oklysc” badz ,klisc” (kleszcz)’. Julian Talko-Hryncewicz pisal, ze Kliszczacy zostali
,przezwani tak od kroju rozcietych u dotu na podobienstwo kleszczy spodni”®, natomiast
Dariusz Dylag podaje w przewodniku po Beskidzie Myslenickim, ze ,,przezwiskiem Klysc,
Klisc zwano najpierw mieszkancow podtnocnych stokow Gorcodw oraz gor potozonych dalej na
potnoc”.’

Kliszczakow nazywano takze ,.gaciorzami” lub ,gaciastymi Kliszczakami”.® Byty to
nazwy o charakterze pogardliwym, bowiem w opinii sgsiednich grup goralskich Kliszczacy
stanowili grupge przejSciowa miedzy goéralami a Krakowiakami, nie byli prawdziwymi
goralami, gdyz nie zajmowali sic wypasem owiec’, a rolnictwem i rzemioslem. Z kolei
Kliszczacy mieli poczucie nizszosci w stosunku do Lachow, poziomu ich zamoznos$ci i
kultury'®, wobec czego, z uplywem czasu, pdéinocna granica obszarOw uznawanych za
goralskie zaczeta przesuwac si¢ ku potudniu, a sami gorale kliszczaccy przyjmowali elementy
kultury nizinnej, pomimo niechg¢ci zywionej do Lachoéw. Chociaz sami Kliszczacy kiedys$ nie
uzywali przypisanej im przez badaczy i sgsiednie grupy nazwy'', z czasem jednak jg uznali'?,
a obecnie nawet si¢ nig szczyca.

Po Wincentym Polu badania w terenie prowadzili tacy etnografowie i historycy jak np.:
Seweryn Udziela, Franciszek Bujak, Roman Reinfuss, Urszula Janicka-Krzywda. Z literatury
przedmiotu wynika, ze jeszcze sto lat temu obszar zamieszkany przez Kliszczakow zamykat
siec w trojkgcie MysSlenice — Rabka Zdrdj — Sucha Beskidzka.? Obecnie zmniejszyt sie do
terenu gmin: Pcim, Tokarnia oraz Budzow. Osoby zaangazowane w ruch folklorystyczny,
mieszkajace na pozostalych obszarach, utozsamiajg si¢ z Zagdérzanami (Lubien),
Babiogoércami (gmina Jordanow) lub Podhalanami (potudniowe kresy obszaru kliszczackiego,
nalezace obecnie do powiatu suskiego i nowotarskiego, np.: Naprawa, Skawa, Skomielna

Biala). Co ciekawe, zasigg kultury kliszczackiej, jaki wyznaczyt przed ponad 150 laty Pol od

5

D. Dylag, Beskid Myslenicki, letni przewodnik krajoznawczo-turystyczny, Poronin 1993; R. J. Rog, M.
Dudek, O tradycji i kulturze w gminie Pcim, Pcim 2007, s. 8.

J. Talko-Hryncewicz, Materjaly do antropologji Gorali Polskich, Polska Akademia Umiej¢tnosci. Prace
Komisji Antropologji i Prehistorji nr 5, Krakow 1934, s. 8.

7 D. Dylag, op. cit.; cyt. za: R. J. Rog, M. Dudek, op. cit., s. 8.

8 R.J.Rog, M. Dudek, op. cit., s. 8.

U. Janicka-Krzywda, Stroje ludowe z okolic Babiej Gory. Kliszczacy, w: Kalendarz 2001, Krakow 2000, s.
89.

J. Kamocki, Z etnografii Karpat Polskich, Warszawa-Krakow 1984, s. 7.

Roman Reinfuss podawat wielokrotnie, ze nazwa ,,Kliszczacy” nie byta znana czy uzywana w srodowisku
gorali myslenickich (zob. R. Reinfuss, Pogranicze krakowsko-goralskie w swietle dawnych i najnowszych
badan etnograficznych, ,,Lud”, t. 36, 1946, s. 255; idem, Wstep, w: Monografia powiatu myslenickiego, t. 11,
s. 8).

12 Jbid., s. 13.

B U. Janicka-Krzywda, op. cit., s. 89.
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Trzebuni po Krzeczéw oraz od Pcimia po Letownie, pokrywa sie¢ w pelni ze wspdtczesnym
obszarem, na ktorym najaktywniej kultywuje si¢ muzyke i tozsamos¢ kliszczackg.

Waznym aspektem, na ktéry trzeba zwrdci¢ uwage przedstawiajgc kulture Kliszczakow,
jest historia osadnictwa na obszarze Beskidu Myslenickiego oraz samo jego potozenie. Tereny
na potudnie od Myslenic nie byly bowiem zasiedlone az do drugiej polowy XIV wieku, z
wyjatkiem Strozy — straznicy puszczanskiej, gdzie strzezono szlaku handlowego (via regalis),
ktorym transportowano sol wielickg przez Orawe na Wegry'®. Proces osiedlenczy zwigzany z
naptywem ludnosci z Krakowskiego, zakonczyl si¢ na przelomie XV i1 XVI stulecia.
Znamiennym jest, ze na terenach uznanych w literaturze za kliszczackie nie wystgpowalo
osadnictwo wotoskie'”®, lecz elementy kultury pasterskiej przedostaty si¢ gtéwnie dzigki
ludnos$ci wotoskiej, ktéra wypasata swoje owce w Gorcach 1 Beskidzie Wyspowym, a z
czasem zacz¢la zabiera¢ od bogatszych chtopéw owce na sezonowe wypasy (ta tradycja byta
pdzniej kontynuowana przez gorali z okolic Limanowej i Suchej Beskidzkiej).

Muzyka Kliszczakdéw nie cieszyla si¢ nigdy wiekszym zainteresowaniem badaczy, mozna
nawet stwierdzi¢, ze tereny powiatu myslenickiego stanowig bialg plam¢ na mapie polskiej
etnomuzykologii. Oskar Kolberg, cho¢ osobiscie prowadzil badania na interesujagcym nas
terenie, pozostawil zapisy melodii jedynie z Myslenic i Strdézy, a wigc miejscowosci
polozonych na granicy lachowsko-goralskiej. W roku 1952 przeprowadzono najdokladniejsze
jak dotad badania, obejmujace nagrania piesni i muzyki instrumentalnej z obszaru od
Trzebuni po Skomielng Bialg i od Zembrzyc do Krzeczowa, a wiec na rozleglym terenie
oddziatywania kultury kliszczackiej. Nagran dokonano w ramach ogdlnopolskiej Akcji
Zbierania Folkloru Muzycznego prowadzonej przez Panstwowy Instytut Sztuki (obecnie
Instytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk), ktora miata miejsce w pierwszej potowie lat 50. XX
wieku. Niestety, ilo$¢ nagran nie jest imponujaca w stosunku do ilo$ci materiatu zebranego w
innych regionach: to blisko 300 przykladow piesni i1 zaledwie 40 przyktadow
instrumentalnych (harmonia, skrzypce) podanych przez ponad 40 informatoréow z 17
miejscowosci.

W latach 1959-1967, z inicjatywy kierownictwa Muzeum Regionalnego PTTK w
Myslenicach badania prowadzil Janusz Mroczek, etnomuzykolog (wyktadowca Akademii
Muzycznej w Krakowie) 1 animator kultury ludowej mieszkajacy w Krzywaczce. Zebral 1200
melodii, z czego wyodrebnit 70 melodii z ich wariantami jako materiat reprezentatywny dla

regionu myslenickiego. Wyniki badan zostaly opublikowane w II tomie Monografii powiatu

' F. Kiryk, Dzieje powiatu myslenickiego w okresie przedrozbiorowym, w: Monografia powiatu myslenickiego,
red. R. Reinfuss, t. I Historia, Krakow 1970, s. 28, 58.
5 Ibid.,s. 41.
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myslenickiego pod redakcja Romana Reinfussa. Chociaz byly to profesjonalne badania, objgty
niestety tylko 15 miejscowosci powiatu, przewaznie potozonych w jego nizinnej czesci.
Pdzniejsze indagacje w regionie byly podejmowane w celu opracowania repertuaru dla
zespotéw regionalnych. Prowadzity je w latach 70. i 80. osoby zwiazane z zespotami
,Kliszczacy” z Tokarni (Stanistaw Funek'®, Janusz Jedrocha), ZPiT ,,Ziemia Mys$lenicka” z
Myslenic (Jozef Romek) oraz ,,Pcimianie” z Pcimia (Tadeusz Kozak). Nieco wczesniej, dzigki
pomocy etnografow 1 starszych mieszkancéw miejscowosci kliszczackich, podjeto starania o
restytucje stroju regionalnego.'” Do lat 70. dziataly w regionie grupy folklorystyczne o
nieformalnym charakterze, teatralne koétka amatorskie (np. w Krzczonowie) oraz grupy
skupione wokot Klubéw Rolnika, K6t Gospodyn Wiejskich 1 Zwigzku Miodziezy Wiejskiej
(np. w Pcimiu). Z koncem lat 60. — co potwierdzajg informatorzy terenowi — definitywnie
skonczylo sie obchodzenie wielu dorocznych obrzedow zwigzanych z rolg (np. tuka'®) czy
tradycyjnych wesel. Tradycja ludowa stata si¢ materiatem do prezentacji na scenie przez
zakladane przy GOK-ach zespoty regionalne: ,,Kliszczacy” z Tokarni 1 ,,Pcimianie” z Pcimia.
W ciggu ostatnich 10 lat powstato kilka nowych zespotdw, szczegdlnie dzieciecych, a
ruch regionalny przezywa ozywienie. W 1999 roku zatozono Stowarzyszenie Mitosnikow
Skomielnej Czarnej i Bogdanowki, a w 2005 roku Oddziat Zwigzku Podhalan w Skomielnej
Czarnej. Te dwie organizacje, wraz z GOK-ami, odgrywaja obecnie najwigksza rolg w
promoc;ji kultury tradycyjnej. Dzialajag w nich osoby zainteresowane krzewieniem znajomosci
ludowej muzyki Kliszczakow 1 budowaniem wizerunku tej grupy etnograficznej, m.in.:
Andrzej Stonina — rzezbiarz ludowy z Bogdanowki, pracownik GOK w Skomielnej Czarnej 1
Prezes Oddzialu Zwiagzku Podhalan w tej miejscowosci, kierownik zespotu ,,Koskowianie”,
Danuta Kawa — dyrektor Biblioteki i Osrodka Animacji Kultury Gminy Budzéw, kierownik
zespolu ,,.Budzowskie Kliszczaki”, a takze Stanistaw Funek z Tokarni i Tadeusz Kozak z

Pcimia — wieloletni kierownicy zespolow regionalnych dziatajacych w tych miejscowosciach.

Stanistawowi Funkowi udalo si¢ nawet zdoby¢ w Krzeczowie trzystrunowe basy w katastrofalnym stanie
technicznym, ktore znalazly si¢ przy wyburzaniu jednej z chalup. Udato si¢ je poskleja¢, naprawi¢ i w ten
sposob uchroni¢ przed zniszczeniem.

17" M. Cieslik, Piesni ludowe Kliszczakéw, Tokarnia 2005, s. 9—10.

Jest to zwyczaj zwigzany z jesiennym wykopywaniem ziemniakéw — wykopki przy akompaniamencie 2—4
osobowej kapeli zamoéwionej przez gospodarza dla zaproszonych sasiadow, ktorzy przyszli pomoc w pracy.

¥ Np.: ,,Kozinianie” z Mucharza (rok zat. 2000), , Koskowianie” z Bogdandéwki (rok zat. 2002), ,Mali
Pcimianie” z Pcimia (rok zat. 2007), ,,Budzowskie Kliszczaki” (rok zat. 2009). Zespoty te dziatajg albo przy
Gminnych Os$rodkach Kultury, albo przy Szkotach Podstawowych. Najstarszy zespol dziecigcy w regionie,
,»Mali Kliszczacy” z Tokarni, istnieje od lat 70. XX wieku, czyli od poczatku dziatalnosci zespotu
,Kliszczacy”, stanowiac jego ,,dziecigcy” oddziat.
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Zespo6t Pcimianie z Pcimia. Zdj¢cie wykonane w Brezie na Stowacji, sierpien 2011.
Zrédto: http://www.gminapcim.pl/aktualnosc/126.html

Powstawanie tak wielu zespotdow, przy jednoczesnej dzialalnosci tych z ponad
trzydziestoletnim stazem, szukanie jak najbardziej ,autentycznej” muzyki kliszczackiej,
,oczyszczonej” z naleciatosci sasiednich grup etnicznych skutkuje sytuacja, w ktorej prawie
kazdy zespdt ma inny pomyst na swoj strgj, instrumentarium i repertuar. Sytuacj¢ pogarsza
rowniez odmienna w kazdym przypadku metoda pozyskiwania repertuaru. Zaden z
poznanych przeze mnie zespotdow nie skorzystal z nagran terenowych zrealizowanych
podczas Akcji Zbierania Folkloru Muzycznego, a tylko nieliczne z nich przeprowadzily
badania terenowe. Kierownicy zespoldow w najwickszym stopniu polegaja na wiedzy oraz
wskazdwkach etnografow 1 folklorystow. Wiekszo$¢ z nich chce przywroci¢ do uzytku
heligonke, chociaz instrument ten wlasciwie juz nie wystepuje lub zastgpiony zostat
akordeonem. ,,Koskowianie” odrzucaja w skladzie kapeli instrumenty dete (klarnet, trabka)
twierdzac, ze najbardziej odpowiedni, ,,goralski” sktad stanowig skrzypce 1 basy. Bardzo
czesto zdarza si¢, ze — wobec braku aktywnych starszych muzykantéw w regionie — nie ma
0sob, ktore mogtyby przekaza¢ mtodszemu pokoleniu umiejetnosci w zakresie techniki 1 stylu
gry na tradycyjnych instrumentach. W tym celu sprowadza si¢ osoby spoza regionu,
najczesciej z Podhala (np. Stanistawa Bukowskiego z Czarnego Dunajca i1 Teres¢ Lipke,
pochodzacg z Sidziny — do Skomielnej Czarnej) lub Krakowskiego (np. Tomasza Pawlaka z

Osieczan — do Tokarni). Uczg oni gra¢ ze stuchu.
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Innym problemem jest brak muzykantéw grajacych na instrumentach z tradycyjnego
sktadu kapeli (skrzypce 1 i 11, basy, heligonka, klarnet, trabka). W takim przypadku gra si¢ na
instrumentach aktualnie dostgpnych, np. na bebnie z talerzem, czy akordeonie lub tez gra si¢
w niepelnym sktadzie. Instruktorzy narzekaja, ze trudno wprowadzi¢, szczegdlnie u kobiet i
dzieci, $piew wieloglosowy (w domysle — ,,goralski”). Zauwazajg brak zrodet dotyczacych
muzyki, trudno im tez wskaza¢ cechy wilasciwe tylko muzyce kliszczackiej, wobec czego

niemozliwym staje si¢ tworzenie w regionie spdjnej wizji tej muzyki.

Kapela zapraszana na wspotczesne Tuki w Bogdanowce, wrzesien 2011. Fot. G. Gacek

Imprezy zwigzane z kultywowaniem regionalnej odrgbnosci, na ktorych zawsze pojawia
si¢ kliszczacka muzyka, to Swicto Kliszczaka w Pcimiu (obchodzone od 2004 roku) oraz
Tuka w Bogdanéwce (obchodzona od 2006 roku) i jej pcimski odpowiednik — Swieto
pieczonego ziemniaka (obchodzone od 2011 roku). Stworzono takze Wortal Tradycji i Kultury
Gminy Pcim (www.kliszczacy.pl) i wydano wiele publikacji poswieconych kulturze regionu,
z czego najbardziej warto$ciowe dla etnomuzykologdéw sa $piewniki z zapisem nutowym
repertuaru Zespolu Regionalnego ,,Kliszczacy”, autorstwa Mariana Cieslika, pracownika

Urzedu Gminy Tokarnia® oraz amatorskie ptyty CD i DVD rejestrujgce repertuar tegoz

20 Piesni ludowe Kliszczakéw, Tokarnia 2005, Boze Narodzenie u Kliszczakéw, Tokarnia 2006 i Wesele u
Kliszczakow, Tokarnia 2009.
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zespolu. W Pcimiu, Tokarni i Bogdanéwce powstaly izby regionalne (w Bogdandéwce —
Ekomuzeum w starej, stuletniej stodole nalezacej do Andrzeja Stoniny, w ktérej — z jego
inicjatywy — odbywajg si¢ imprezy folklorystyczne.).

Na innych dorocznych imprezach — festynie Ludowym w Tokarni oraz przegladzie
koledniczym w GOKiS w Tokarni — rowniez pojawia si¢ muzyka regionalnych zespotow.
Ciekawy nurt wspodiczesnej twoérczosci muzycznej wsrod Kliszczakow to przyspiewki
dozynkowe — kilku- lub kilkunastozwrotkowe, czgsto rymowane teksty, traktujagce o
dokonaniach wlodarzy gminy w ciggu minionego roku, uzupetnione ewentualnymi prosbami i
podzigkowaniami. Sg $piewane podczas dozynek gminnych i powiatowych na popularne
,,nuty” w rytmie krakowiaka, polki czy walca, spotykane w regionie np. w repertuarze zespotu
,»Kliszczacy”. Stuza one przede wszystkim lokalnej spolecznosci. Zespoly dzialajace w
gminach Pcim, Tokarnia i Budzéw bardzo rzadko koncertujg poza swoim regionem. Jedyna
okazja do zaprezentowania si¢ poza wilasnym S$rodowiskiem sg koncerty w miastach
partnerskich gmin, Karnawat Goralski w Bukowinie Tatrzanskiej (ze wzgledu na wcigz
bardzo zywa tradycje¢ koledowania w regionie) oraz wymiany koncertowe miedzy
dziecigcymi zespotami z Polski. Tylko zespdt ,Kliszczacy” z Tokarni koncertuje poza

granicami kraju.

Zespot ,,Kliszczacy” z Tokarni podczas Dozynek Gminnych w Tokarni w sierpniu 2011. Fot. G. Gacek
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Dozynki, podobnie jak inne, wspomniane juz przeze mnie imprezy, organizowane sg w
plenerze 1 wigza si¢ z promocja lokalnej tozsamosci 1 tworczosci ludowej, a nierzadko
réwniez zostajg upolitycznione (poprzez patronaty, organizacje). Szczegélnie Tuka, Swieto
Ziemniaka oraz Swicto Kliszczaka sg okazja do przypomnienia mieszkancom starych
obyczajow, potraw, tradycji, r¢kodzieta, folkloru oraz utrwalenia (nabycia?) poczucia
tozsamosci regionalnej. Zarazem jest to jednak, dobrze skonstruowana przez animatoréw
kultury, ludyczna iluzja, bowiem wspolczesna Tuka czy Swicto Ziemniaka, ze swoimi
konkursami dla publicznoéci (np. na najciekawszg rzezbe¢ z ziemniaka oraz najdtuzsza
obierke), atrakcjami dla dzieci, degustacjami potraw lokalnych oraz wystepami kabaretow 1
teatrow amatorskich, niewiele majg wspolnego z dawnymi obrzgdami. Kreuje si¢ etniczno$¢
konsumpcyjna, ludyczna. Nie jest moja rola ocenia¢ te dziatania. Na pewno inicjatywy tego
typu $wietnie zapetniaja pustke powstata w skutek zaniku ludowej kultury tradycyjnej, sa
pomysiem na promocj¢ regionu i sprawiajg, ze muzyka kliszczacka, uprawiana juz tylko

scenicznie, jest jeszcze potrzebna.
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Muzyka jako element tworzacy wspoélnote i budujacy pamiec

- na przykladzie pojanczykow z Pitawy Dolnej

Kaja Macko-Gieszcz

Tytulowi pojanczycy — za sprawa takich badaczy jak Marian Gotkiewicz bardziej znani
jako gorale czadeccy' — wywodzg si¢ z lezgcej na rumunskiej Bukowinie miejscowosci
Pojana Mikuli.? Sg przedstawicielami grupy, ktorej przodkowie od XVI wieku zbiegali z dobr
cieszynskich 1 zywieckich do kotliny Czadeckiego, lezacej na terenie dzisiejszej potnocno-
zachodniej Stowacji. Z drugiej, poludniowej strony, na Ziemi¢ Czadecka w tym samym czasie
ciggneli osadnicy stowaccy, ktorzy mieszali si¢ z ludno$cig polska. Od XIX wieku z powodu
przeludnienia tego terenu przedstawiciele omawianej przeze mnie grupy zaczeli osiedlaé sig
na lezacej od 1774 roku w granicach Austrii Bukowinie. Pierwsze nazwiska czadeckie
zanotowano w 1803 roku w kilku bukowinskich miejscowosciach, gléwnie na potnocy. Po
pewnym czasie miaty miejsce réwniez lokalne migracje gorali, najczg¢sciej spowodowane
przeludnieniem, a takze emigracja do Bo$ni i Brazylii. Z tego powodu w latach 1834—1842 na
potudniu Bukowiny powstaly trzy osady goéralskich imigrantow z Czadeckiego: Nowy
Sotoniec, Plesza 1 w 1842 roku Pojana Mikuli. Ta ostatnia od poczatku swojego istnienia byla
wsig mieszang — w polowie zamieszkang przez Polakow, w potowie — przez Niemcow.

W okresie migdzywojennym, kiedy Bukowina weszta w sktad nowo powstalego Krolestwa
Rumunii, Pojana stata si¢ miejscem sporu polsko-czechostowackiego dotyczacego ziemi
czadeckiej (bgdacego echem konfliktu o Spisz 1 Orawg). Pod wptywem dziatan aktywistow
stowackich, a potem 1 polskich, mieszkancy Pojany bardzo czg¢sto musieli dokonywac
arbitralnych wyboréw, opowiadajac si¢ za ktora$ ze stron, co wptywalo na ich pdzniejsze
zycie. Konflikt przerwata II wojna $wiatowa, ktéra przyniosta na Bukowinie duze zmiany.

Kraina ta zostala podzielona na czg$¢ pdinocng — nalezaca do Zwiazku Radzieckiego i

' Chociaz zdaj¢ sobie sprawe z problemow, jakie niesie za soba ta nazwa, to ze wzgledu na jej

rozpowszechnienie w literaturze przedmiotu bede jej uzywaé¢ w odniesieniu do wszystkich gorali

bukowinskich, ktorzy wywodza si¢ z Czadeckiego. Terminem ,,pojanczycy” natomiast okresla¢ bede tych,

ktérzy maja rodzinne zwiazki z Pojang Mikuli (tego okres$lenia zreszta najchetniej uzywali moi rozmoéwcey
moéwige o grupie, do ktorej nalezg).

Rum. Poiana Micului.

3 Zob. m.n.: E. Biedrzycki, Historia Polakéw na Bukowinie, Warszawa-Krakow 1973, s. 45-48; M.
Gotkiewicz, Na tulaczych szlakach gorali, ,,Wierchy. Rocznik poswigcony goérom” R. 25, Krakow 1956, s.
91, 97-98; M. Gotkiewicz, O Polakach w okregu Czadeckim, Zywiec 1938, s. 10-11; M. Gotkiewicz,
Zamknigte kolisko, Zeszyty Raciborskie ,,Strzecha”, 1970, t. 2, s. 100; K. Nowak, Ziemia Czadecka — znana i
nieznana. Rys historyczny, w: Czadecka ojcowizna, red. K. Nowak, Lublin 2000, s. 14—16.
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potudniowg — rumunska. W wielu bukowifiskich wsiach zmienit si¢ sklad etniczny, co
wigzalo sie m.in. z represjami wobec Zydow i masowymi wyjazdami Niemcow.’

Po II wojnie $wiatowej na terenach powojennej Polski osiadto ok. 20 tysigcy Polakow
bukowinskich. Wsrod nich znalazta si¢ ok. pigciotysigczna grupa gorali czadeckich, z ktorej
ok. 3 tysigce pochodzilo z Bukowiny poinocnej, a 2 tysigce z potudniowej.® Z samej Pojany
Mikuli wyruszyly trzy transporty w latach 1946-1947. Pojanczycy osiedlili si¢ gtdéwnie w
Dobrocinie 1 Stoszynku. W 1948 roku prawie wszyscy gorale z Dobrocina 1 Stoszynka
potaczyli si¢ 1 przeprowadzili do majatkow panstwowych w Pitawie Dolnej i Dzierzoniowie.
Tam powstaty zalozone przez nich spotdzielnie parcelacyjne — ,,Mikulanka” i ,,Bukowina”.’

W wyniku migracji pojanczycy mieszkajg obecnie zarowno w Rumunii, jak 1 na Stowacji
oraz w Polsce. Dwa gléwne osrodki pojanskiego zycia to Pojana Mikuli na Bukowinie oraz
Pitawa Dolna na Dolnym Slasku. W obu tych miejscowosciach dzialaja zespoty
folklorystyczne.® Pilawski zespét jest najstarszym zespotem gorali czadeckich w Polsce
(zatlozony zostal w 1958 roku), natomiast zespot w Pojanie, chociaz wcze$niej istniat
nieformalnie, oficjalnie zostal powotany do zycia w 1989 roku. Od 1990 roku oba zespoty
uczestniczag w organizowanym obecnie juz w pigciu krajach Migdzynarodowym Festiwalu
Folklorystycznym ,,Bukowinskie Spotkania™.

Z moich rozméw z pojanczykami zwigzanymi z pitawskim zespotem ,,Poiana” wytonita
sie koncepcja muzyki jako jednego z elementow, ktore tworza wspolnote i budujg pamiec.” W
niniejszym tekscie pokazuje, jak $wiadomos$¢ przynalezno$ci do tej samej tradycji muzycznej
i grupowe wykonywanie muzyki wplywaja na poczucie bycia we wspodlnocie. Opisuje
rowniez to, jak zainteresowanie muzyka gorali czadeckich stato si¢ pretekstem do rozwazan
na temat przesztosci grupy i jak podtrzymuje pami¢¢ o niej.

Obecnie antropologia nie opisuje wspolnot pod wzgledem strukturalnym czy
funkcjonalnym. Prébuje natomiast zrozumie¢, jak wspolnoty doswiadczaja jej czlonkowie,

jakie znaczenie jej przypisuja.'® Mianem wspolnoty mozna okresli¢ cztonkow grupy, ktorzy

4 E. Klosek, Swiadomo$é¢ etniczna i kultura spotecznosci polskiej we wsiach Bukowiny rumuriskiej, Wroctaw

2005, s. 78.

Tak stato si¢ np. w Pojanie Mikuli, z ktorej w 1940 roku wysiedlono grup¢ okoto tysiaca os6b narodowosci
niemieckiej (ibid., s. 80).

K. Feleszko, ,, Rumuni” czy ,,Stowacy”? Czyli droga Gorali bukowinskich nad Gwde, ,,Rocznik Nadnotecki”
24,1993, s. 95.

M. Gotkiewicz, Ruchy migracyjne polskich gorali na potudniowej stronie Beskidu, ,,Folia Geographica.
Series Geographica-Oeconomica”, 1969, vol. 2, s. 47; K. Feleszko, op. cit., s. 95; E. Klosek, Swiadomos¢
etniczna i kultura spotecznosci polskiej..., s. 94.

Trzecim zespotem, do ktérego naleza pojanczycy jest ,,Mikulanka” z Hornej Stubni na Stowacji.

Wspolnota i pamig¢ moga by¢ budowane i podtrzymywane roéwniez w oparciu o inne elementy. Nie twierdze,
ze muzyka jest jedynym lub najwazniejszym z nich, jednak w pewnych okolicznosciach znaczacym.

9 A. Cohen, The symbolic construction of community, London-New York 2001, s. 70, 20.
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maja ze sobg co$ wspdlnego, co odréznia ich w znaczacy sposéb od cztonkéw innych
potencjalnych grup. Kategoria ta zaktada wigec 1 podobienstwo, i roznice. Wazny w takim
rozumieniu jest relacyjny charakter wspdlnoty, czyli pozostawanie jednej wspolnoty w
opozycji wobec innych wspolnot lub innych spotecznych bytéw. Istotne jest tu takze
okreslenie granic wspolnoty, w ramach ktérych zawiera si¢ jej tozsamos$¢. Granice rozumiane
moga by¢ bardzo szeroko — nie tylko jako panstwowe czy administracyjne, ale tez
geograficzne, rasowe, jezykowe lub religijne. Jednak nie wszystkie granice i nie wszystkie ich
aspekty sa oczywiste, mozna bowiem o nich mysle¢ jako o istniejacych w umystach ich
obserwatoréw."" Idgc tym tropem, w niniejszym tek$cie potraktuje muzyke jako element
wspolny dla cztonkéw danej grupy i jednocze$nie odrdzniajacy te grupe od innych. W takim
rozumieniu warunkiem wspolnoty bedzie podzielane przez przedstawicieli grupy
przeswiadczenie o przynalezno$ci do pewnej muzycznej tradycji i wspottworzenie jej poprzez
muzyczng praktyke, przy czym, jak pokazuj¢ ponizej, idea ta moze by¢ konstruowana na
roznych poziomach, a wigc w oparciu o roznie pomyslane granice. Przytoczone powyzej

rozwazania ilustruje wypowiedz jednej z moich rozmowczyn:

My po prostu potrafimy stangé w jednym kole i $piewac te same piesni, te same tajdany. Czyli
to jest z catego okregu Bukowiny [...]. To jest wspaniate przezycie, ze ludzie pokonuja tysigc
kilometréw czy ponad tysigc, przyjezdzaja i mozemy ze sobg porozmawiac, my si¢ rozumiemy,
gwarg oczywiscie, no i sobie staniemy w koteczku i sobie pospiewamy. To jest taka chyba
specyfika niepowtarzalna, ze tak powiem, tych tradycji bukowinskich. Ze jest juz nas grono
rozsianych po §wiecie, a w zasadzie, no, muzyka na pewno i gwara nas taczy wszystkich

bardzo.'?

Poczucie przynaleznosci do wspolnoty pojanczycy podtrzymuja m.in. dzigki
Migdzynarodowemu Festiwalowi Folklorystycznemu ,,.Bukowinskie Spotkania”, podczas
ktorego majg miejsce wystepy Bukowinczykow z réznych krajow." Po raz pierwszy
zorganizowany w 1990 r. — wtedy jeszcze pod nazwg ,,Festiwal Folkloru Gérali Czadeckich”
— na stale wpisal si¢ on w grafik pitawskiego zespotu. Obecnie organizowany jest nie tylko w
Polsce, ale i na Slowacji, na Wegrzech, w Rumunii i na Ukrainie. Pierwsze edycje Festiwalu

bardzo ciepto byly wspominane przez moich rozmowcow. Jak podkreslali niektorzy,

" Ibid.,s. 12.

2 Wywiad, kobieta, ok. 45 lat.

Nie tylko gorali czadeckich, ale i przedstawicieli innych grup, ktére mieszkaja na Bukowinie lub maja
bukowinskie korzenie.
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przynosity one zaskakujaca konstatacje, ze wszystkie zespoty gorali czadeckich — nie tylko z

Polski, ale 1 z Rumunii czy z Ukrainy — majg podobny repertuar:

Przeciez pamigtam pierwszy rok tego Festiwalu jak [...] Polacy z zagranicy, bo i z Rumunii, z
Ukrainy, jak poprzyjezdzali [...]. I ta muzyka, Ze patrzcie, oni z Ukrainy przyjechali, a $piewaja
nawet piosenki niektore takie, jak my. Patrz, a ci przyjechali stamtad i tez tak $piewaja. No to
byto [...] co§ niesamowitego. Ale to wszyscy gdzie§ tam Polacy korzeniami gdzie§ byli
wspolnie, gdzie§ powyjezdzali i... a wiadomo, muzyke, tradycje zachowuje si¢. Mozna ja

zmieni¢ [...], ale gdzie$ tam co$ zostaje."

Na podstawie powyzszych wypowiedzi mozna stwierdzi¢, ze Festiwal tworzy pewna
niepowtarzalng przestrzen, w ktorej umacniaja si¢ wi¢zi migdzy uczestnikami. Wspdlnota
festiwalowa, opierajgca si¢ na wspotuczestnictwie, wzmacniana jest przez jednos$¢ repertuaru
— obecnos$¢ takich samych (lub podobnych) tancéw 1 piesni w programach zespotow gorali
czadeckich z Polski, Rumunii i Ukrainy, ktére §wiadcza o ich wspolnym pochodzeniu i
historii.

Dzigki muzyce, a raczej dziatalnos$ci zespotu 1 festiwalowej tradycji odwiedzania rodzin za
granicg, pojanczycy moga utrzymywac przyjaznie z mieszkancami rumunskiej Pojany,
podtrzymujac tym samym poczucie przynaleznosci do wspolnoty opartej na muzycznej
praktyce: ,,jesteSmy w takich bardzo fajnych relacjach z ta »Matg Pojana«. I tam jedziemy, to
tez si¢ bardzo dobrze czujemy, oni tez nam tam czas organizuja. Zawsze przyjecia na sali
polaczone z zabawg”."

Przytoczone przeze mnie wypowiedzi sugeruja, ze $piew jest dla pojanczykoéw bardzo
istotny. Chociaz moi rozmowcy twierdzili, ze nie potrzebuja duzej grupy osoéb, aby wykonaé
jakas$ pie$n, to jednak zwracali uwage na to, ze $piew wielogtosowy'® brzmi lepiej: ,,nie trzeba
duzo, wystarczy garstka ludzi, a na pewno to jest calkiem inne brzmienie niz

»17 Spiewem mozna tez zaakcentowaé przynalezno$¢ do grupy. Pojaficzycy

jednoglosowo
starajg si¢ bra¢ udziat w réznych wydarzeniach, np. przygotowujac opraw¢ muzyczng
pojanskich §lubéw. Moi rozméwcey wspominali tez wspolne Spiewy wieczorami przed
domem, po pracy. Podkreslali to, ze $§piew towarzyszyt im zawsze: ,,jak si¢ tam spotykamy,

jak jedziemy, to tez to jest oparte na $piewie, ze trzeba pospiewac, trzeba, jakby to nawet

4 Wywiad, kobieta, 52 lata.

" Wywiad, kobieta, ok. 45 lat.

Najczgsciej jest to Spiew dwu- lub trzygltosowy.
7" Wywiad, kobieta, ok. 45 lat.
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nieduze grono tych osob, ale trzeba pospiewac i [...] tak ten §piew nam towarzyszy przez cale
zycie”.'®

Dla wspolnoty bardzo wazne jest okreslenie jej granic. Poniewaz poczucie przynaleznosci
moich rozméwcoéw do muzycznej wspdlnoty objawia si¢ na réznych poziomach, granice s3 tu
konstruowane na kilka réznych sposobdw. Podobnie jak w przypadku granic etnicznych, o
czym pisze Fredrik Barth', mamy tu do czynienia z ciggtym samookres§laniem i ocenianiem.
Dla utrzymania tych granic wazne sg sytuacje kontaktu spotecznego miedzy ludzmi z r6znych
kultur. Taki kontakt ma miejsce m.in. podczas Migdzynarodowego Festiwalu
Folklorystycznego ,,Bukowinskie Spotkania”. Z moich rozmoéw z pojanczykami bioragcymi
udziat w Festiwalu wylonity si¢ cztery koncepcje granic muzycznej wspolnoty.

Pierwsza tworza wszyscy Bukowinczycy, ktorzy biorg udzial w ,,Bukowinskich
Spotkaniach”. Ucieles$niaja oni ide¢ bukowinskiej wspolnoty: idac razem i wykonujac muzyke
w inaugurujagcym Festiwal korowodzie przedstawicieli réznych grup i krajow, stuchajac
festiwalowego hymnu ,,Buki, moje buki” (Spiewanego na melodi¢ podhalanskiej piesni
L»>Smutny zbojnik, smutny”, a uznanego za hymn tych, ktorzy wyjechali z rodowitej Bukowiny
i zamieszkali z dala od niej)®, wystepujac kolejno na scenie, a wieczorami bawiac si¢ razem
poza sceng.

W Festiwalu bierze udziat wiele zespotéw roznej narodowosci, dlatego oczywiste wydaje
si¢ to, ze moi rozmowcy okreslali muzyke gorali czadeckich jako specyficzng i r6znigcg si¢
od tego, co wykonuja na scenie Rumuni, Ukraincy czy Wegrzy. Mimo wewngtrznego
zréznicowania grupy wskazywali na spdjnos$¢ jej repertuaru i wykonawstwa. Wplywy
rumunskie czy ukrainskie w zespotach polonijnych oraz zrozumiale rozbudowywanie
programu o nowe piesni czy tance, niekoniecznie czadeckie, nie byly przeszkodg, by mowic o
przynaleznos$ci do jednej tradycji muzycznej, na podstawie ktorej konstruowane jest poczucie
wspolnotowosci.

Trzecim poziomem tworzenia granic wspodlnoty sa sami pojanczycy, ktorzy wskazujg na
podobienstwo repertuaru obu zespotow — pojanskiego 1 pitawskiego, podkreslajac
jednoczesnie te cechy repertuaru czy wykonawstwa, ktore r6znig je od innych zespotéw gorali
czadeckich. Pewne réznice w programach (jak obecno$¢ lub brak niektoérych piesni czy
tancow), rozne sklady kapel (lub ich brak) i koncepcje wykonywania muzyki sprawiaja, ze

pojanczycy maja S$wiadomo$¢ przynaleznosci do danej grupy (gorali czadeckich), a

'8 Wywiad, kobieta, ok. 45 lat.

' F. Barth, Grupy i granice etniczne: spoteczna organizacja réznic kulturowych, w: Badanie kultury. Elementy
teorii antropologicznej — kontynuacje, red. M. Kempny, E. Nowicka, Warszawa 2004.

2 H. Krasowska, Bukowina. Mata ojczyzna — Pietrowce Dolne, Pruszkow 2002, s. 91.
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jednoczes$nie wlasnej odrebnosci (jako pojanczykéw). O tej swoistosci moze swiadczy¢ to, ze
podobnie jak w przypadku hymnu Bukowinczykow, réwniez pojanczycy maja swoj wlasny —
,Zahuczaly gory, zaszumiaty lasy”.*!

W niniejsze] pracy najbardziej interesujace jest wyobrazenie wspdlnoty muzycznej
zgromadzonej wokoét pitawskiego zespolu w opozycji do Pojany Mikuli, ktére cechuje si¢
duzym stopniem refleksji na temat pojanskiej historii 1 tradycji. Moi rozméwcey z jednej
strony bowiem utozsamiali si¢ z pojanczykami z Rumunii, z drugiej natomiast potrafili
wymieni¢ cechy, ktore stanowily o niejednorodnosci pojanskiej muzyki. Przede wszystkim
repertuar zespotu z Pojany Mikuli w poczatkach festiwalu miat by¢ repertuarem nie
tradycyjnym, lecz polskim. Mialo to wedlug rozmoéwcoéw wynikaé z tesknoty za ojczyzng 1

.....

przyjezdzali tu do Polski na ten Festiwal, oni przyjezdzali do Polski, wigc oni starali si¢
mowic po polsku. I oni zaczeli przyjezdza¢ wiasnie i z takim bardziej polskim repertuarem”.
Repertuar tradycyjny mial natomiast by¢ wedlug niektéorych zapomniany: ,,Oni tego nie
wiedzieli. A my$my przyjezdzali i my to z Polski przywozilismy [...]. No to jak zeSmy na tej
zabawie, przyje¢ciu zaczeli te $piewanki swoje, to oni si¢ za glowy fapali skad my to
[znamy]...”.” Taka sytuacja moze wynika¢ ze specyficznych okolicznosci, w jakich znalazty
si¢ obie grupy pojanczykéw (w Rumunii 1 w Polsce). Tworzg oni bowiem pewnego rodzaju
diaspore, a w tego typu spoteczno$ciach muzyka podtrzymuje zwiagzki z utracong ojczyzng i z
przeszioscig, ktora moze sta¢ w sprzeczno$ci z obecng rzeczywistoscig=** By¢ moze wilasnie
dlatego pojanczycy z Bukowiny, pielegnujac poprzez muzyke pamie¢ o Polsce jako utraconej
kiedy$ ojczyznie, przygotowywali na pierwsze edycje Festiwalu repertuar polski, ktory
przenoszony byl do ich miejscowosci m.in. przez dziataczy, nauczycieli, letnikéw czy
harcerzy. Podobna sytuacja dotyczy zespotu pitawskiego, ktory — na odwroét — dzigki muzyce
podtrzymuje zwigzek z mieszkancami Bukowiny i pamig¢¢ o bukowinskiej dawnej ojczyznie,
z ktorej kilkadziesigt lat temu wyjechali obecni cztonkowie zespotu lub ich rodzice czy
dziadkowie.

Wracajac do watku pilawskiej wspolnoty muzycznej, istniejacej niejako w opozycji do
Pojany Mikuli, warto wspomnie¢, ze moi rozmowcy okreslali wykonywanie piesni i tancow

przez pojanczykéw z Rumunii jako odmienne od tego, w jaki sposob sami tanczg 1 §piewaja.

2! Wywiad, kobieta, ok. 45 lat.

2 Wywiad, kobieta, 52 lata.

2 Wywiad, kobieta, 74 lata.

C. Bithell, The Past in Music: Introduction, ,,Ethnomusicology Forum”, June 2006, vol. 15, nr 1, s. 8.
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Wskazywali oni m.in. na wpltywy muzyki rumunskiej w ,,Malej Pojanie”” — dostepnej
chociazby poprzez radio, telewizj¢ czy dzialalno$¢ zespotdw weselnych. W odniesieniu do
muzyki 1 tancéw zespotu z Pojany Mikuli padaty takie okreslenia jak ,,skocznie”,
Lrytmicznie”, czy ,,drobne kroki”, ,,przyspieszony krok”, ,,rumunski dryg”, ,,rumunski krok”.
Rozmoéwcey zwracali tez uwage na réznice w emisji glosu — inng barwe, dykcje; mowili o tym,
ze pojanczycy z Rumunii majg tadne, silne, mocne glosy, gltosny Spiew. Wszystkie te cechy
byly wymieniane w opozycji do tego, co mozna by nazwaé¢ wspoOlnota muzyczng
pojanczykow z Pitawy Dolne;.

Druga interesujacg kwestig, jaka pojawiata si¢ podczas rozmoéw, byla relacja miedzy
muzyka a pamiecig. Jak pisze Jacek Nowak: ,,pamie¢¢ zbiorowa jest zestawem wyobrazen
cztonkow wspdlnoty o jej przesztosci, uzgadnianym w aktach komunikacji wewnetrznej,
przekazywanym w drodze mig¢dzypokoleniowej transmisji w celu utrzymania spdjnej narracji
tozsamo$ciowej”.** Kulturowy zywot pamieci objawia sie w roéznych formach
przechowywania i przekazywania, takich jak mit, historia, muzea, pomniki i fotografie”’. Do
tego zbioru dodatabym jeszcze takie niematerialne formy jak zbiorowe wykonywanie piesni,
dziatalno$¢ zespolu i1 uczestnictwo w Festiwalu. Uwazam bowiem, ze w przypadku
pojanczykéw zgromadzonych wokoét pitawskiego zespotu muzyka jest jedng z motywacii,
dzigki ktorym podtrzymywana 1 transmitowana jest pamig¢ o przesztosci grupy. Wprawdzie,
jak pisze Caroline Bithell, w przeciwienstwie do materialnego dziedzictwa muzyka czgsto jest
,widziana” jedynie w momencie wykonania®, jednak dla samych pojanczykow niesie ono
istotne tresci. Jak zreszta stwierdza Bithell, sam ,,wystep potwierdza przeszios¢ i sprawia, ze
jest ona zywa”.”

Wsérod pojanczykéw podtrzymywane sg ciggle opowiesci 1 Zywe wspomnienia
miejscowego przedwojennego zespotu (orkiestry detej, tzw. bandy), wesel, tancoéw, zabaw,
muzycznych spotkan zyjacych obok siebie we wsi Polakéw i Niemcdw, uczestnictwa w
miejscowym chorze koscielnym, piosenek uczonych przez instruktorow w harcerstwie 1
przywozonych przez letnikéw z Polski. Jak mowit jeden z rozmdéwcow, ,,nie byto okazji, zeby
nie $piewac”.*® Muzyke i tance w przedwojennej Pojanie okre$lat jako spontaniczne, w
przeciwienstwie do wyuczonej] w zespole folklorystycznym maniery stawiania réwnych

krokow 1 uktadoéw, ktorg w pewnym momencie przyjeli pojanczycy.

3 Rum. ,,Mica Poiana”.

J. Nowak, Spoteczne reguly pamietania. Antropologia pamieci zbiorowej, Krakow 2011, s. 13.
" Ibid.

2 C. Bithell, op.cit., s. 4.

¥ Ibid.

¥ Wywiad, mezczyzna, 78 lat.
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Przydatna w rozwazaniach nad pamigcia pojanczykdw moze okazaé si¢ kategoria
postpamigci Marianne Hirsch.?' Jak pisze Jacek Nowak, ,,skupiamy si¢ wiec w badaniach na
pamigci tych, ktorzy nie pamigtajg samych wydarzen, ale narracje historyczne swoich bliskich

[...], ktore miaty charakter przypominania zdarzen, ktorych sami nie przezyli”*

. Wprawdzie
Hirsch stosuje te kategoric w odniesieniu do pamigtania traumatycznych wydarzen
Holocaustu, ale Nowak proponuje, by pojecia tego uzywac rowniez w badaniach dotyczacych
pamigtania wszelkich tragicznych wydarzen.” Kategoria postpamieci wydaje sie by¢ na tyle
interesujaca, ze postanowitam zastosowac ja do sytuacji pojanczykow. Do pewnego stopnia
jest to bowiem pami¢¢ wydarzen tragicznych, np. pozaru, ktéry spalil calyg wies, czy
opuszczenia na zawsze rodzinnych stron, ktore utozsami¢ mozna z rajem utraconym.
Opowiesci te przekazuje si¢ z pokolenia na pokolenie m.in. dzigki muzyce. Sprawia ona, ze
pami¢¢ o Bukowinie jest podtrzymywana nie tylko wérdd tych, ktorzy si¢ tam urodzili, ale 1
wsérod miodszych, ktorzy Bukowing przedwojenna pamigtajg jedynie z przekazow. Muzyka
jest bowiem pretekstem do rozwazan na temat tego, jak byto kiedys, repertuar zespotu
tworzony jest gtownie w oparciu o pamie¢c najstarszych, a teksty piesni prowokuja do
rozwazan nad geneza pojanskiej muzyki. Pojanczycy urodzeni juz w Polsce w rozmowy o
muzyce wplatali wigc opowiadania o czasach bukowinskich (i odwrotnie), chociaz sami nie
mogli ich pamigtac. O troskach zycia, ktore wplynety na charakter pojanskich piesni, mowita
jedna z rozméwczyn: ,,naprawde jest bardzo duzo piosenek. Tylko ze te piosenki s3... to sg
takie smutne piosenki. Bo to tak jak zawsze mama méwita, tam ludzie tak si¢ narobili cigzko,
nawet starsi w ogble zawsze wspominali. Tam ludzie nie mieli czym za bardzo si¢ cieszy¢. |
te piosenki wszystkie, szczegOlnie te tajdany, to sa takie, bardzo takie smutne”*. Druga

rozmowczyni wyjasniata, ze tajdany

[...] po prostu powstawaty tam. One powstawalty z sytuacji, w jakiej si¢ znalezli, z tesknoty za
ojczyzng, mezczyzni tez uczestniczyli jako zolnierze w wojnach, bo byli powotywani do
wojska, no to tez sg wojackie. Bardzo duzo mezczyzn... m¢zow nie wrocito do zon. I te
wszystkie piesni wlasnie opiewajg to zycie, opowiadajg o tym zyciu, jakie ci ludzie tam
spedzili. Byly mitosci, byly zabawy [...], bo Pojana ogo6lnie do dzisiaj cieszy si¢... i nasza

Pojana, i Pojana w Rumunii, cieszy si¢ tym, ze byla wlasnie bardzo wesota, bardzo goscinna.*
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M. Hirsch, Family Frames. Photography, Narrative and Postmemory, Cambridge 1997, za: J. Nowak, op.
cit., s. 50.

J. Nowak, op. cit., s. 51.

3 Ibid., s. 51-52.

¥ Wywiad, kobieta, 52 lata.

¥ Wywiad, kobieta, ok. 45 lat.
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Muzyczna przeszto$¢ dla moich rozmoéwcow jest bardzo istotna. Wskazywali oni na duza
role zespotu w przekazie muzycznych tradycji, za wartoSciowg uznawali pami¢¢ najstarszych,
dzigki ktorej mozna jeszcze pozna¢ nowe pie$ni. Chociaz sami wprowadzaja zmiany do
repertuaru, prezentujac m.in. niewywodzace si¢ z Bukowiny tance, w rozmowach podkreslali,

ze nie nalezy zmienia¢ tego, co uznawane jest za tradycyjne:

teraz wiadomo, ze co$ jest tam dotozone, co$§ jeszcze opracowane inaczej, a jakie$s slowo
zmienione, bo si¢ okazuje, ze to stowo akurat jest tak niegramatycznie sformutowane, dajmy na
to, wyraz czy co$, no ale tak ludzie uktadali. Dopiero teraz, méwie, po latach, to kazdy... a nie,
bo to nie pasuje. A to praktycznie powinno si¢ zachowaé tak jak byto, bo to... moze to i nie

pasowato, no ale oni to tak pouktadali i tak si¢ $Spiewato.*

Z drugiej strony, jak sami przyznawali, dzi§ nie jest mozliwe praktykowanie muzycznej
tradycji bez wprowadzania do niej zadnych zmian.

Wiaze si¢ to migdzy innymi réwniez z nie do konca okre$lona wizja muzycznej
przesztosci. Zachodzi zatem potrzeba jej rekonstruowania. Mowigc o przesztosci, do pewnego
stopnia mozemy sami wybra¢ jej obraz, w ktérym rozpoznajemy naszg wlasng terazniejszos¢
lub przyszto$¢, zawsze tez bedzie tu obecny element hipotezy, rekonstrukcji i wyobrazenia.®’
Moi rozmoéwcy niejednokrotnie starali si¢ wyttumaczy¢é pewne zjawiska muzyczne poprzez

wyobrazenie tego, co mogto mie¢ miejsce w przesziosci:

przypuszczam, ze te tajdany to tez po prostu ludzie uktadali. Bo to sa piosenki pisane
gwarg 1 takie po prostu odnosnie tej pracy i przypuszczam, ze to ludzie [uktadali]. Nie
ma zapisanych, kto to uktadal, ale kto$ to tam uktadat [...]. Kto$ to spisat i tak powstaty
te tajdany.*®

Rowniez migracja grupy wigze si¢ z jej zbiorowa pamiecig. Pamig¢ ta manifestuje si¢ w
konkretnych pie$niach, uktadanych przez pojanczykow w zwigzku z ich przymusowg lub
dobrowolng migracja. Bardzo czesto piesni opowiadajace o migracji byly przywolywane
przez moich rozméwcow jako pomoc w narracji o historii grupy, naznaczonej przez

wedrowke 1 ucieczki. Pie$ni utrwalajace pewne wydarzenia pelnig istotng role w

3% Wywiad, kobieta, 52 lata.
37 C. Bithell, op. cit., s. 5.
¥ Wywiad, kobieta, 52 lata.
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przekazywaniu pamigci i upamigtnianiu przesziosci. Pojanczycy do dzi§ wspominajg spalenie
wsi przez niemieckich zotnierzy i towarzyszace im positki rumunskie w nocy z 30 kwietnia
na 1 maja 1944 roku. To wydarzenie funkcjonuje w pami¢ci pojanczykow w postaci piesni
napisanej przez Rozalie z Kucharkéw Swancarowa, uczestniczke tamtych wydarzen.*

Jak pokazuja powyzsze wypowiedzi moich rozmdéwcoOw, muzyka pelni istotng role w
konstruowaniu pojanskiej wspdlnoty 1 stanowi punkt wyjscia dla rozwazan nie tylko na temat
muzycznej przesztosci grupy. Poczucie wspdlnotowosci 1 podtrzymywanie pamigci — 1 tak

silne u pojanczykoéw — staje si¢ jeszcze bardziej wyraziste dzigki muzyce.

¥ M. Gotkiewicz, Zamkniete kolisko, Zeszyty Raciborskie ,,Strzecha”, 1970, t. 2, s. 114-115; E. Ktosek Polskie
wsie na Poludniowej Bukowinie, w: Bukowina — wspdlnota kultur i jezykow, red. K. Feleszko, J. Molas,
Warszawa 1992, s. 33; E. Klosek, Swiadomos¢ etniczna i kultura spotecznosci polskiej..., s. 78—89.
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Pies$n a tozsamos¢ narodowa - rola folkloru piesniowego w
procesie ksztaltowania sie tozsamosci

na wschodnim pograniczu Polski

Natalia Iwaniuk

Kwestia samookreslenia jest bardzo skomplikowana i1 czesto sprawia cztowiekowi duzo
trudnosci. Takimi obszarami o najwyrazniej obecnym problemie okreslenia wiasnej toZzsamosci
sa pogranicza, rozumiane nie tylko jako miejsca, przez ktére przebiegaja administracyjne
granice panstwa, ale takze miejsca lezgce na styku wielu kultur.! Sytuacja na pograniczach
przypomina poniekad ogromne centrum, w ktérym nieustannie $cieraja si¢ ze sobg wartosci
réznych, aczkolwiek tylko nielicznych, okre§lonych kultur. Nie pozostaje to bez wptywu na
tozsamo$¢, powoduje jej nieustanne przebudowywanie, czy tez redefiniowanie, co w
koncowym efekcie tego procesu jest wyksztatceniem sig ,,tozsamosci czlowieka pogranicza”.?

Niniejszy artykut jest probg skonfrontowania owego cztowieka i1 jego tozsamosci z
konstytuujaca jej podstawy kultura muzyczng, a konkretnie tradycyjnym folklorem
piesniowym. Terenem badawczym stal si¢ obszar mojej rodzinnej miejscowosci o nazwie
Dobrynka (gmina Piszczac, powiat bialski, wojewodztwo lubelskie), znajdujacej si¢ w regionie
potudniowego Podlasia. Niegdy$ niemal w catosci prawostawna, o jednolitej tozsamosci
wytworzonej w oparciu o wyznanie 1 zasiedzialy tryb Zycia, z czasem zaczgta ulegad
gwaltownym przemianom, przez co zatracita swdj monolityczny charakter.

W moim zyciu, a takze jak sadze¢, w zyciu moich przodkow, piesn ludowa okazata sie¢
wartoscig nadrzedng. Jej doswiadczanie przektada si¢ na odczuwanie ontologiczno-
substancjalnej wiezi z samym soba, ujawniajacej si¢ w procesie samoidentyfikacji.

Zasadniczo uzyskata status jednego z tych elementow, ktore siggaja daleko w glab ludzkiej
natury, dotykaja metafizycznych obszarow jego istnienia, bedacych podstawa wyznawanego
przezen systemu aksjologicznego. Rola jaka odegrata w uformowaniu tozsamosci nie bytaby
jednak tak znaczgca, gdyby nie zmiana jej statusu z jakosci zobiektywizowanej i1 spotecznie
nacechowanej, na rodzaj subiektywnie sformatowanej edycji owej jakosci, rozpoznanej jako

znaczgca kreacja 1 zinternalizowane] w sferze osobistych przezy¢. Dlatego tez tozsamos$¢

' H. Mamzer, Tozsamosé w podrézy. Wielokulturowosé a ksztattowanie tozsamosci jednostki, Poznan 2002, s.

137.
> Ibid.,s. 138.
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mozna pojmowa¢ w  kategorii konstruowanego na wiele sposobow idealu,
urzeczywistniajacego si¢ na drodze rozwoju osobistego. Identyfikacja z konstytuujgcymi go
wartosciami moze jednak zosta¢ utrudniona na skutek znalezienia si¢ w sytuacji granicznej, w
ramach ktoérej dochodzi do zakwestionowania badz tez utraty tychze warto$ci. Stajaca w ich
obronie jednostka zostaje poddana probie potwierdzenia stusznos$ci dokonanego wyboru,
zdobywa unikatowe do$wiadczenie, pozwalajagce jej na negocjacje 1 dokonywanie
ewentualnych zmian w tozsamosci, nie dopuszczajac przy tym do zatracenia autentycznosci i
,poczucia wierno$ci samemu sobie”.> Psychologiczna propozycja ujmowania tozsamosci
zwraca uwage na Scisty zwigzek tych ,,momentow tozsamosciowych” z ,,jednosciag podmiotu w
caltym zasiegu jego bytu, a wiec »byciem sobg«™, takze w wymiarze spotecznym, w
odniesieniu do przenikajacych go procesow historycznych 1 wartosci dziedzictwa
kulturowego.’

Spojrzenie na pozyskany w czasie badan folklor piesniowy pomaga w u$§wiadomieniu
sobie, jak ogromna role spetnial i w dalszym ciggu spetnia w zyciu wykonujacych go oséb. Ze
wzgledu na bogaty kontekst sytuacyjny i kulturowy funkcjonowania piesni w srodowisku
wiejskim, mozna je opisa¢ wedle stopnia wazno$ci pelionych przez nie funkcji
wyrdznionych przez badaczke, Janing Szymafska.® Nalezg do nich m.in. funkcja
urozmaicenia monotonnej pracy, funkcja wyrazania uczu¢ §wiadczacych o przywigzaniu do
swojej ,matej ojczyzny”, bedacego manifestacja odrgbnej tozsamosci narodowej i1
wyznaniowej funkcja wyrazania osobowo$ci wykonawcy, np. junackiej, funkcja estetyczna
oraz funkcja polegajaca na roz§mieszaniu, bawieniu towarzystwa.” Nie zarejestrowatam
natomiast materiatu, na podstawie ktérego mozna bytoby dokona¢ obserwacji 1 opisu funkcji
rytualno-obrzgdowych piesni. Catkowity zanik utworow piesniowych zwigzanych z folklorem
obrzgdowym moze by¢ nastgpstwem powtarzajacych sie na przestrzeni kilkudziesigciu lat
(1915-1947) kilkukrotnych wysiedlen ludnosci poludniowego Podlasia i Chetmszczyzny, w
czasie ktorych w sposdb szczegdlny ucierpiata ich kultura. Stad tez nagrywanie stalo si¢ dla
moich wykonawcoéw czym$ wiecej anizeli suchg czynnoscig podyktowang potrzeba
utrwalenia zapamigtanego repertuaru. Odtwarzanie i rejestracja tych pies$ni okazata si¢ by¢ dla

tych ludzi formg $wiadomej manifestacji wartosci wiasnej kultury ludowej, odwolujacej sie

* E. Michna, Etyczny wymiar toisamosci etnicznej w sytuacji zmiany identyfikacji narodowej, w: Etyczny

wymiar tozsamosci kulturowej. Studia z antropologii spolecznej, red. M. Flis, Krakow 2004, s. 25—45.

R. Ingarden, Spor o istnienie Swiata, t. 2, Krakow 1948, s. 301, cyt. za: K. Krzyzewski, Specyfika
psychologicznego ujmowania tozsamosci, w: Tozsamos¢ czlowieka, red. A. Gatdowa, Krakow 2000, s. 25.

A. Kloskowska, Kultury narodowe u korzeni, Warszawa 1996, s. 106.

J. Szymanska, Stowo spiewane. Interpretacja tekstow folklorystycznych, Warszawa 2001, s. 147.

T Ibid.,s. 148.
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przede wszystkim do poczucia tozsamos$ci. W piesniach odnajdywali, bowiem, ,,schronienie”
1 wytchnienie od doswiadczanego na co dzien poczucia wyobcowania. Pragnienie powrotu i
tesknota za utraconym ,,rajem” przekuwane w forme upiesniowionej liryki, czynity pie$ni
swoistym katalizatorem wspomnien, odsytajacych do konkretnych okolicznos$ci zyciowych, w
jakich zostaly poznane, a takze transcendentnym wcieleniem pamigci o niezyjacych ludziach.
Szymanska podkresla, iz wybor repertuaru, bedacego szczegdlnym rodzajem zapisu
opowiesci o ludzkim zyciu, stanowi uzupeknienie charakterystyki wykonawcy, opisuje jego
osobowo$§¢ 1 wrazliwos¢ estetyczng. Niesiony za jego posrednictwem przekaz jest
wypadkowa réznorodnej stylistyki piesSniowych wypowiedzi, uzyskang w efekcie
funkcjonowania obok siebie piesni tradycyjnych 1 miejskich, majacego wplyw na

»8  Uformowane w

,hiestabilno$¢ tematyczng” 1 niejednolity ,,charakter emocjonalny tekstu
ten sposob repertuary zawierajg istotne informacje o dokonujacych si¢ na wsi przemianach
spotecznych, w tym o postgpujacej dezintegracji zycia wiejskiego. Stowa opowiadajace o tych
wydarzeniach zawsze bgda podszyte nostalgia, tesknota, ,utracong terapeutyczng funkcja
piesni ludowej, za integrujagcym, patriarchalnym muzykowaniem w domu” oraz za
warto$ciowanymi dodatnio dawnymi, dobrymi czasami’.

By¢ moze byt to gtéwny powdd, dla ktorego tak licznie zachowaty si¢ piesni liryczne
$piewane na podlaskiej, prawostawnej wsi jeszcze przed okresem burzliwych dziejow
historycznych 1 politycznych rozgrywek prowadzonych na przestrzeni XX wieku, kiedy
prawostawie bylo dla ludzi ostong, legitymizacja i1 gwarancja tadu catego ich zycia.
Inicjatywa religijna przejawiata si¢ pod postacig religijnosci oswojonej, poprzez odczuwanie
bliskoéci Boga, z ktérym obcowano na co dzien. Swiadomo$é ludzka nie byta jeszcze
przesigknigta ideg kategorii narodowosciowych. Czynnikami ksztattujgcymi tozsamos$¢ byty:
przywigzanie do ziemi, malej ojczyzny, swojsko$ci; jezyk dajacy poczucie wigzi ze
spoteczno$cia, bycia u siebie; wyznanie prawoslawne jako najistotniejszy element
dziedzictwa. Elementy te wskazuja na potrzebe wytonienia si¢ warstw tozsamosci: tozsamosci
nadanej poprzez przyjscie na Swiat w okreslonej rodzinie i wzrastanie w okreslonej
spotecznosci i kulturze (kotysanki, dziecigce piosenki, gry i zabawy, wyliczanki); tozsamosci
nabywanej w procesie socjalizacji pierwotnej i wychowania: indywidualne cechy osobowosci,
cechy kulturowe, a takze wlasciwosci 1 cechy grupy dominujacej; tozsamosci ,,ja” (ego),
bedacej tozsamoscig wypracowang w oparciu o dziedzictwo 1 wymogi zycia spolecznego.

Najliczniejsza grupg sposrod tychze pie$ni stanowia przede wszystkim przepelnione

8 Ibid.,s. 151.
®  Ibid., s. 145.
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osobliwym picknem piesni o mitosci. Kluczowe ich znaczenie zawiera si¢ w liryzmie, tj.
estetycznym pojmowaniu ludzkiej dziatalno$ci, w obliczu ktorej, a takze dzigki solidnemu
bagazowi doswiadczen i1 przezyC, egzystencja czlowieka nabiera wlasciwego znaczenia.
Dlatego tez w centrum lirycznej piesni nie lezy wielowatkowa fabuta.'” Ich celem nie jest
przedstawianie fabuly czy tez wielowatkowej tresci utworu, lecz opisanie i jak najwierniejsze
oddanie bogactwa wewnetrznego $wiata pojedynczego cztowieka (jego stanow psychicznych,
mysli, zyczen, nadziei, cierpienia itp.), uksztaltowanego w wyniku postrzegania $wiata przez
pryzmat artystycznie uwrazliwionej duszy."

Znaczaca lo$¢ piesni lirycznych stanowily romanse, na formowanie ktérych wptyw miata
tworczos¢ Tarasa Szewczenki. Zachwycony prostoduszno$cia 1 ujmujgcg szczeroscig
tradycyjnego $wiatopogladu, Szewczenko stworzyt poezje, ktorej tres¢ i poetycka forma
praktycznie nie odbiegaty od swojego ludowego pierwowzoru. Wiele uwagi poswigcit on tez
wykreowaniu panoramicznych i tych nieco wezszych, skupiajacych si¢ na detalach ujec,
sktadajacych si¢ na obraz ukrainskiej ojczystej przyrody. Z tego wzglgdu romans jest jedynym
sposrod wszystkich gatunkow upiesniowionej liryki, w ktorym tak glteboko i wszechstronnie
odslaniany i opisywany jest $wiat wewnetrzny czlowieka, sfera uczu¢ i intymnosci, a takze
jego mysli 1 nastroje. Ich obecnos$¢ nie neguje jednak mozliwos$ci pojawienia si¢ w romansach
elementéw epicznych. Obok opisywanych najczgsciej motywoOw zwigzanych ze sferg
uczuciowyg jednostki ludzkiej, ktére zajmuja w tych piesniach szczegdlne miejsce,
wyodrgbnily si¢ z nich takze tematyczne watki o podlozu spoteczno-ekonomicznym,
wspolnotowym, politycznym, historycznym 1 patriotycznym. Najwiecej jednak ukrainskich
romansow poswieconych jest watkom mitosnym.

Upiesniowiona liryka zostata zatem powotana do wzbogacania duchowego $wiata
czlowieka, upigkszania jej egzystencji, codziennego zycia. Pie$ni te wykonywane byty
podczas weselnych uczt, na chrzcinach i innych biesiadach o charakterze rodzinnym lub
sasiedzkim, albo na réznego rodzaju spotkaniach towarzyskich, np. w czasie wolnym od
pracy, kiedy to gromadzono si¢ na ulicy, pod domami, badz tez na przejezdzie kolejowym (w
czasie Il wojny §wiatowej po torach przechodzacych przez Dobrynke przejezdzaty transporty
z jenicami pochodzacymi z walk prowadzonych na froncie, rosyjskimi badz tez niemieckimi),
czy tez wieczorow spedzanych przy przedzeniu welny, czy Inu. W lirycznej poezji piesni te

zajmujg centralne miejsce.

1 M. B. Lanowyk, Z. B. Lanowyk, Ukrajiriska usna narodna tworczist'. Nawczalnyj posibnyk, [online], 2006,
[dostep: 12 grudnia 2011], http://www.info-library.com.ua/books-text-4145.html, s. 1.

0. M. Gonczarenko, Ukrajiniski narodni liryczni pisni [online], Krywyj Rig 2008, [dostep: 24 listopada
2011], http://5ballov.qip.ru/referats/preview/95938/3/?kursovaya-ukra-nsk-narodn-1-richn-p-sn.
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Nie mniej wazng role odgrywaly w kulturze tradycyjnej piesni satyryczne i zartobliwe.
Piesni liryczne o tematyce milosnej czy zartobliwej, a zwlaszcza roznego rodzaju
przyspiewki: weselne i te wySpiewywane przy okazji biesiad o innym charakterze, sg $cisle
powiazane z funkcjg rozweselajaca i zabawowa, realizowang podczas wszelkich spotkan,
zwlaszcza w czasie wolnym od pracy. Pragng w tym miejscu zwroci¢ uwage na specyfike
sytuacji, w ktorej dochodzito do tychze szeroko pojetych towarzyskich spotkan, wskaza¢ na
jej szczegolne walory 1 funkcje spoteczno-kulturalne, czynigce obecno$¢ piesni (zwlaszcza
tych o tresci zartobliwej) 1 przySpiewek nieodzownym elementem tych konkretnych
momentdw zyciowych. Nic, bowiem, nie moze réwnac si¢ z tag chwila, w ktorej ,,uczucia

pickna i $wietoSci stapiajg sic w jedno”'?

a to wilasnie dzieje w umysle $piewajacego
cztowieka, ktéry uwalnia swoje emocje 1 pozwala, aby to pie$ni posiadly moc opowiadania o
nieprzebranym bogactwie ludzkiego wnetrza. Dlatego tez kazde stowo w piesni jest wazne,
poniewaz bierze ono udzial w opisie §wiata odczué, charakterow i nastrojow. Stowo w piesni,
podobnie jak w mowie, zmienia swoje znaczenie w zaleznosci od kontekstu. Zwigzane jest to
z tym, ze utwory folklorystyczne, tworzone w oparciu o zywa moweg, zaspokajajg potrzeby
ludzkiej psychiki, stajac si¢ kojaca, pelng ciepta zaciszng przystanig i kryjowka chronigca
przez nieustannym dzwiganiem ci¢zar6w burzliwej, nieujarzmionej materii Zycia
codziennego."

Proces konstruowania tozsamo$ci mozna ukaza¢ takze poprzez eksploracje podmiotu w
duchu tradycji filozofii $wiadomosci. Dla Paula Ricoeura znakomitym odzwierciedleniem jego
przebiegu sa kreacje narracyjne o charakterze biograficznym i autobiograficznym. Ich
powstanie odbywa si¢ w toku bezustannej konfrontacji z tym, co znajduje si¢ na zewnatrz,
czyli znakami, symbolami, czy w koncu wytworami czlowieka, ktore to wymagajg
analitycznego wgladu 1 interpretacji. Oznacza to, iz $wiadomos¢ cztowieka, aby odpowiedzie¢
na pytanie: kim jestem?, potrzebuje zwrocenia si¢ ku tradycji kulturowej i — za jego
posrednictwem — wejscia w dialog z dziedzictwem przesztosci. '

Zaglebiony w tradycji cztowiek, doswiadcza bliskiej obecnosci przesziosci, otaczajac si¢
splendorem dziedzictwa kulturowego. Jerzy Szacki w swych przemysleniach o tradycji

zaznaczyl, iz jest ona ,,swego rodzaju madro$cig zbiorowa”, ,,korelatem jakiej$ trwatej grupy

12 J. Huizinga, Homo ludens. zabawa jako #rédto kultury, Warszawa 1987, s. 265.

B Zartiwhywi ta satyryczni pisni, w: Ukrajifiski narodni pisni, [online], [dostep: 19 listopada 2011],
http://proridne.com/content/micHi/>kapTiBIUBI/.

4 E. Bilinska-Suchanek, Tozsamos$é w $wiecie nieustannych zmian, w: Tozsamos¢ w swiecie nieustannych
zmian, red. E. Bilinska-Suchanek, Stupsk 2005, s. 8-9.
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spotecznej”?, przez ktorg bywa utozsamiana niemal z kulturg. Nieodwolalng cze$¢ tej

nieprzebranej w swym bogactwie spoteczno-kulturowej konglomeracji stanowi takze tradycja
muzyczna, o ktorej Curt Sachs napisal, iz jest ,,wiernym przekazem, nigdy bezduszna,
bezmyS$lna i pasywna, zawsze witalna, organiczna i1 funkcjonalna, zawsze pelna godnosci
[..]”."* W wymiarze egzystencjalnym, ze wzgledu na swoj przekaz, okazuje sie¢ ona by¢
ponadczasowa, a co za tym idzie, wazniejsza od mowy."” Kwestia ta zostata wnikliwie
przebadana przez Piotra Dahliga, ktory zestawiajgc mowe i muzyke odnotowal, ze dla
muzykow ludowych ,.$piew jest bardziej pojemny dla przekazu tre§ci i emocji niz jezyk
mowiony”.'®

Dalsza cze$¢ tego artykutu poswigcona jest folklorowi piesniowemu, jaki pojawil si¢ na
wsi po dokonaniu si¢ wielu, czesto tragicznych w skutkach, wydarzen, takich jak: biezenstwo,
rewindykacja, dzialania prowadzone przez ukrainska szkot¢ oraz UPA, Akcja ,,Wisla”.
Zaistnienie nowego kontekstu historycznego, w wyniku ktérego wszystko si¢ zmienito, nie
pozostato obojetne takze wobec samych ludzi. Zostali oni pozbawieni wcze$niejszych idei i
wartos$ci, ich $wiat wywrocit si¢ do gory nogami, poniewaz znikng¢to to, co dotychczas byto
odczuwalne, namacalne w codziennym porzadku i przestrzeni ich codziennego Zycia. To
wszystko odcisnelo swoje pigtno na liryce piesniowej, w ktorej nastgpit zwrot ku tradycjom
uformowanym w okresie historycznie 1 kulturowo waznym dla narodu ukrainskiego. Najlepiej
swiadcza o tym piesni o tematyce ogdlnospolecznej nosza wyrazne znamiona wplywu
historycznych wydarzen. Warto jednak nadmieni¢, ze ich forma i tre$¢ ewoluowata wraz z
kolejnymi przemianami, dokonujgcymi si¢ nie tylko w historii, ale przede wszystkim w
pogladach 1 odczuciach, nastrojach i1 swiatopogladzie ludzi, ktorzy powotywali je do zycia.
Najlepiej $wiadczg o tym piesni kozackie i zotierskie, a w nastepnej kolejnosci rowniez
piesni strzeleckie 1 powstancze, w ktorych odzwierciedlona zostala znaczaca rola, jaka
odegraty te grupy spoleczne w historii narodu ukrainskiego, poczawszy od wieku XVIII, az
do czasow 1 1 Il wojny Swiatowej oraz w wydarzeniach i dziataniach prowadzonych w okresie
powojennym.

Spadkobierca przebogatej piesniarskiej spuscizny tamtych czasow stat si¢, nawigzujacy do

kozackich tradycji, ochotniczy legion o nazwie Ukrainscy Strzelcy Siczowi, ktéry zostat

5 J. Szacki, Dylematy historiografii idei oraz inne szkice i studia, Warszawa 1991, s. 205-206, cyt. za: J. K.
Dadak-Kozicka, O wielkiej i malej tradycji muzycznej, w: Complexus Efectuum Musicologiae. Studia
Miroslaw Perz Septuagenario dedicata, red. T. Jez, “Studia et Dissertationes Instituti Musicologiae
Universitatis Varsoviensis” seria B, t. XIII, Krakow 2003, s. 547.

16 Ibid.

J. Dadak-Kozicka, Folklor sztukq zycia. U zZrodel antropologii muzyki, Warszawa 1996, s. 214-215.

'8 Ibid., s. 284.
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utworzony w 1914 roku z inicjatywy Naczelnej Rady Ukrainskiej." Powotane do zycia w
najdalej wysunigtej na zachod czgsci ukrainskich ziem, na Zakarpaciu, strzeleckie piesni
przekraczaly wszelkie, nawet polityczne, granice 1 stopniowo stawaty si¢ dobrem
ogolnonarodowym. Wniosty nowy, nieoceniony wktad do spolecznego i domowego
muzykowania, sfery wywierajacej szczegOlnie silny wplyw na cala muzyczng kulture.
Strzeleckie piesni  byly zwigzane 2z kulturg, sposobem bycia 1 tradycjami
zachodnioukrainskich ziem. Jednak ich szczegdlne walory 1 wiasciwosci, a zwlaszcza
postawa wyspiewujacych je ochotnikdéw, tworzacych formacje Ukraifiskich Strzelcéw
Siczowych, przyczynity si¢ do utworzenia pomostow taczacych dotychczas podzielone czgsci
ukraifiskiego terytorium.”

Realnym scalaniem tego pokawatlkowanego obszaru be¢dacym pierwszym waznym
krokiem proklamujacym utworzenie suwerennego panstwa zajmowali si¢ dziatacze nalezacy
do OUN (Organizacji Ukrainskich Nacjonalistow) i UPA (Ukrainskiej Armii Powstanczej).
Jednakze oOw okres zbrodniczych wystepkéw 1 zbrojnych dzialan, okazat si¢ by¢
rownoczes$nie okresem niezwykle aktywnego, piesniotworczego ruchu, jaki preznie rozwijat
si¢ wsrdd powstancow. Przywddcy UPA, wychowani w tradycji ukraifnskiej piesniowosci,
znajacy i nasladujacy historyczne tradycje dziatan wyzwolenczych, znakomicie rozumieli, jak
ogromng role odgrywa piesn w zyciu cztowieka, zwlaszcza tego, ktory chwyta za bron. Stad
tradycja uktadania i Spiewania piesni popularyzowata si¢ nie tylko wsrod powstancow. Temu
tworczemu dziataniu oddawali si¢ takze ich najblizsi: rodzice oraz sympatyzujacy z nimi
sprzymierzency. Tematyka piesni jest nadzwyczaj rozmaita, co w gléwnej mierze
spowodowane byto warunkami, w jakich powstawat powstanczy folklor. Dlatego wyraznym
atrybutem tych piesni jest apel, w ktorym kolejne pokolenia wzywane sg do walki za Ukraing,
walki majacej zjednoczy¢ pod swoim sztandarem wszystkich Ukraincow. Dzigki
zastosowaniu takiej retoryki piesni powstancze wydaja si¢ by¢ blizniaczo podobne do
poprzedzajacych je utworow kozackich 1 strzeleckich. Te pierwsze, w sposob naturalny i
gleboko symboliczny zarazem, staly si¢ osnowa powstanczego folkloru w dobie walk o
niepodlegtos¢ w latach 1940-1960.

Wplyw powstanczego folkloru na $wiadomos$¢ wspotczesnych Ukraincow jest nie do
przecenienia. Gtoéwng przyczyng tego zjawiska jest jego gleboki, otwarty narodowy sens.

Mysli swiadomych Ukraincéw zawsze wspotgraja z motywami powstanczych piesni. Z

19

Ukrainscy Strzelcy Siczowi, w: Encyklopedia PWN, [online], [dostep: 25 listopada 2011],
http://encyklopedia.pwn.pl/haslo.php?id=3991009.

2 W. Wytwyckyj, Strilecka pisnia, ,,Zurnat Objednannia Buwszych Bojakiw Ukrajinciw u Welykij Brytaniji”,
[online], 1994, [dostep: 25 listopada 2011], http://www.pisni.org.ua/articles/112.html.
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kazdej z nich przemawiaja do odbiorcy nie$miertelni bohaterowie, nawotujac czlonkéw
narodu do bycia silnymi 1 gotowymi na po§wigcenie w interesie wtasnego kraju.

Ogromny potencjat tkwigcy w folklorze piesniowym wskazuje zatem na wartosci
dotyczace zarowno ducha, psychiki, jak 1 ciata ludzkiego, pomagajace czlowiekowi w
odnalezieniu sensu zycia. Zawarte w pie$niach intelektualne przestania dotyczace moralnych
aspektow ludzkiej egzystencji, docierajg do odbiorcy w catej swej roznorodnosci, a zarazem
bogactwie, wyzwalajac wole¢ realizacji dalszego trwania nawet w skrajnie trudnych
warunkach 1 pomimo niesionego przez zycie cigzacego bagazu traumatycznych dos$wiadczen.
Staje si¢ to mozliwe dzigki niezwyczajno$ci i nadzwyczajnosci $piewanej artykulacji stownej,
dzieki ktorej za kazdym razem kreowana jest nowa rzeczywisto$é czasowa. Spiew porywa
catego czlowieka, pomaga w przekroczeniu wiasnego ja. Wyspiewywane stowa odstaniajg
swoje sensy 1 wlasciwe kontury, odsytajac ozywiajacych je wykonawcow do rzeczywisto$ci
transcendentnej. Tekst piesni jest tekstem ukrytym, niewystowionym, poniewaz zostal wziety
z ksiegi zycia. Wykonawcy piesni doswiadczaja niezwykle gltebokich doznah. Powodem tego
nie jest jednak przezywanie tekstu piesni, lecz tekstu wlasnego zycia, tej jedynej
niewys$piewane] piesni, ktora kazdy nosi w swoim sercu. Milczenie bowiem jest jedyng i
najgtebsza prawda, w obliczu ktorej dusza moze wyspiewa¢ Ow niewypowiedziany i
doskonaty tekst.

Przyjmujac zalozenie, ze folklor piesniowy jest przekazem wiedzy o wartosciach majacych
fundamentalne znaczenie w ksztaltowaniu i podtrzymywaniu tozsamosci, zwlaszcza tej
formujacej si¢ w warunkach pogranicza, moge¢ powiedzie¢, iz uzyskalam potwierdzenie dla
nieocenionych wrecz witasciwosci ludowej piesni, przejawiajacych si¢ w zdolnosci do
konstytuowania ludzkiej istoty i indywidualnos$ci oraz zapewnienia poczucia kontynuacji w
czasie, a takze ocalenie przed widmem utraty odrebnosci i stopienia si¢ z blizej nieokreslona,
bezimienng ludzka masg. Utrzymanie, a zarazem utrwalenie swojej podmiotowo$ci miato
niebagatelne znaczenie dla szczegdlnie dramatycznie do$wiadczonej 1 pokrzywdzone; w
latach wojny, 1 krétko po niej, ludnosci poludniowego Podlasia, w tym takze mieszkancow
Dobrynki, poniewaz pozwolito im na jednoczesng autorefleksyjng tworcza kreacje wilasnej
wizji $wiata oraz siebie w tymze $wiecie. Oznaczato to od poczatku do konca §wiadome
wykuwanie wiasnego losu, podejmowanie decyzji, ale tez ponoszenie wszelkich zwigzanych
z nimi konsekwencji, osobiste zaangazowanie we wszelkie posuni¢cia, wynikajace z
wewngtrznego przekonania i potrzeby dazenia do celu — zachowania i utrwalenia wlasnej

tozsamosci.
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Nabozenstwo Gorzkich Zaléw w opiniach mieszkancéw

archidiecezji przemyskiej

Barbara Sniezek, Narodowy Instytut Fryderyka Chopina

Gorzkie Zale sa popularnym w Polsce paralitugicznym nabozefstwem Kosciota
rzymskokatolickiego. Ulozone przez ks. Wawrzynca Benika dla Bractwa §w. Rocha, po raz
pierwszy zabrzmialy w ko$ciele $w. Krzyza w Warszawie w I niedziele Wielkiego Postu 1707
roku.! Odtad stopniowo rozprzestrzenialy si¢ po calej Polsce, docierajgc nawet poza jej
granice 1 zdobywajac serca rzesz wiernych, pragnacych rozwaza¢ megke Panska. Nabozenstwo
to przetrwalo do dzisiaj i wciaz cieszy si¢ popularnoscia, stanowigc wazny element ludowe;j
poboznosci.

Niniejszy artykul stanowi cze§ciowe podsumowanie badan nad Gorzkimi Zalami,
prowadzonych przeze mnie w latach 2011-2012 na terenie Polski potudniowo-wschodniej. Z
racji tego, ze materiat dotyczy S$piewow religijnych, bede postugiwaé sie podzialem
administracyjnym Kosciota. Badaniami obj¢tam $piewy w 13 parafiach archidiecezji
przemyskiej. Cze$¢ z nich posiada koscioty dojazdowe, gdzie rowniez dokonatam nagrania.
Ponadto w jednej parafii powtorzytam nagranie po zmianie organisty. W sumie zebralam 20
wykonan Gorzkich Zaléw w oryginalnym kontekscie, tj. podczas nabozefistwa odprawianego
w kosciele, wylacznie w sze$¢ niedziel Wielkiego Postu.

Dazac do ukazania mozliwie catoéciowo specyfiki wykonywania Gorzkich Zaléw na
terenie archidiecezji przemyskiej, przeprowadzitam wywiady z organistami 1 uczestnikami
nabozenstwa. Rozmowy z organistami dotyczyly przede wszystkim ich osoby, tj.
wyksztalcenia, wieku, stazu gry w parafii, pogladow na swoja rol¢ podczas wykonywania
$piewoéw. W niektorych przypadkach uwzgledniaty réwniez powody zmian w sposobie
wykonywania Gorzkich Zalow i zdanie na temat znanych wersji melodycznych nabozenstwa.
Wywiady z wiernymi uczeszczajacymi na nabozenstwo skupity si¢ natomiast na znaczeniu tej
formy pobozno$ci w ich zyciu, motywacji jej podejmowania, okoliczno$ciach, w ktérych
nabozenstwo bylo i jest wykonywane oraz na dostrzezonych zmianach w sposobie
odprawiania i melodiach. Udalo si¢ tez pozyskaé indywidualne nagrania Gorzkich Zalow lub

ich fragmentow, ktore stanowig materiat porownawczy do wykonan zbiorowych.

' 'W. Katamarz, Gorzkie zale — jubileusz 300-lecie nabozenstwa (1707-2007), Krakow 2007, s. 70-71.
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Respondenci sa w wiekszosci rodzimymi mieszkancami miejscowosci, w ktorych
dokonano nagrania, badz tez zamieszkuja ja od kilkudziesieciu lat. Odkad siggaja pamigcia
regularnie uczestnicza w nabozenstwie Gorzkich Zalow w swojej parafii. Rozmowca z
Przemysla (Archikatedra) i rozmdéwczyni z Bliznego petnig funkcje koscielnych parafii.
Mieszkanka Brzozowa prowadzi codzienne adoracje Najswigtszego Sakramentu, a
mieszkanki Medyki przewodnicza $piewom podczas porannych Mszy $wietych. Kolejna
respondentka jest glowng przewodniczka $piewow w kosciele w Woli Komborskiej, a jej
znajoma z sgsiedniej Komborni niegdy$ byla przewodniczka $piewdw przy zmarlym.
Wywiadu udzielita rowniez uczestniczka Gorzkich Zalow w Woli Jasienickiej, a wezesniej w
Jasienicy Rosielnej oraz ksigdz proboszcz z parafii p.w. $w. Jozefa Sebastiana Biskupa w
Przemyslu. Jak wida¢, badane osoby czynnie uczestnicza w zyciu swoich parafii. Funkcje
przez nich podejmowane $§wiadcza o zaangazowaniu i szczerej trosce o dobro wspdlne
wszystkich wiernych.

Wybér respondentéw uzalezniony byt od ich obecnoéci na Gorzkich Zalach. Z racji tego,
ze nie ma obowigzku uczestniczenia w tym nabozenstwie, przewaznie uczeszczaja na nie
osoby, ktore pragnag glebiej przezywaé okres Wielkiego Postu i ktorym odpowiada ta forma
poboznosci. Pan Marek tabunski z Przemys$la, ktory jako ko$cielny obserwuje ludzi
przychodzacych na Gorzkie Zale, stwierdzit: ,, Wiadomo, Ze to sg ludzie, ktérzy sg blisko Pana
Boga, czesto przychodza do kosciota w tygodniu, ta ich wiara jest glgbsza. Tacy, co
przychodza od czasu do czasu, to dla nich Gorzkie Zale to byloby co$ nieznanego, bo trzeba
to czué, ta atmosfere Wielkiego Postu, tych nabozenstw”. Znalezienie odpowiednich oséb nie
sprawito jednak wiekszych trudnoéci, gdyz Gorzkie Zale na badanym terenie sg bardzo
popularne.

Obecnie w archidiecezji przemyskiej nie odnalazlam §ladow zbiorowego wykonywania
tego nabozenstwa poza przestrzenig kosciota. Okoliczno$ci, w ktorych odprawia si¢ Gorzkie
Zale, sprowadzaja sie do sze$ciu niedziel Wielkiego Postu i do Wielkiego Piatku. Rowniez
prywatnie respondenci $piewaja je wytacznie w tych dniach. Niektérzy wspominajg jednak,
ze niegdy$ odbywatly si¢ nabozenstwa domowe, podczas ktorych od$piewywano Gorzkie
Zale. Za powéd organizacji modlitwy w domu pani Maria Niemiec z Bliznego podaje
podeszty wiek mieszkancéw. Sama w niej nie uczestniczyla, jednak wspomina sytuacje, gdy
zostawata przy wnuku, aby corka mogta uczestniczy¢ w Gorzkich Zalach. Wowczas $piewata
to nabozenstwo sama w domu. Jak wspomina, brakowato jej jednak kazania pasyjnego, ktére

scisle si¢ z nim taczy.
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Podobnie zwyczaj odépiewywania Gorzkich Zaléw poza ko$ciolem wspomina pani
Wiladystawa Juraszek z Komborni. Nabozenstwo domowe organizowali ludzie, ktorzy z
przyczyn zdrowotnych nie mogli i$¢ na nie do kosciota. Spiewali wowczas jego jedna lub trzy
cze$ci. Obecnie pani Wiadystawa wy$piewuje Gorzkie Zale wraz z mezem w domu, ale tylko
w sytuacji, kiedy nie moze pdjs$¢ do kosciota.

Innym powodem, dla ktérego nabozenstwo mogtoby odbywaé¢ si¢ w domu jest duza
odlegtos¢ do $wiagtyni. Wydaje si¢ jednak, ze dla mieszkancow tego terenu nie byt to
wystarczajacy powdd, aby spotyka¢ si¢ na modlitwie poza kosciotem. Owszem, wigkszo$¢
wspomina o majéwkach przy kapliczkach, odspiewywaniu w domu Godzinek do Matki Boze;j
i do Serca Pana Jezusa, jednak Gorzkie Zale w $wiadomosci respondentéw wigzg sie $ciéle z
przestrzenig kosciota. Co wigcej, pytanie o odprawianie tego nabozenstwa w domu zazwyczaj
budzilo zdziwienie. By¢ moze wynika to z faktu, Zze z zalozenia kojarzy si¢ ono z
wystawieniem Najswietszego Sakramentu, ucatowaniem relikwii, kazaniem pasyjnym, a
niegdys$ potaczone bylto rowniez z procesja. Z wypowiedzi rozmoéwcow wynika, ze niezwykle
istotnym aspektem Gorzkich Zalow s3 kazania pasyjne, zwykle przewidziane jako cykl
sze$ciu rozwazan o Mece Panskiej.

Przywigzanie do nabozenstwa pasyjnego odprawianego w kosciele uwidacznia si¢ w
poswieceniu, jakiego podejmowali si¢ wierni, aby na nie dotrze¢. Odlegtos¢, ktorag
pokonywali w celu dojscia do kosciota dochodzita nawet do szesciu kilometrow w jedna
strong. Z racji tego, ze Gorzkie Zale odbywajg si¢ w niedziele, bywato, ze w czasie Wielkiego
Postu szli tam dwukrotnie — na poranng Mszg¢ i popoludniowe nabozenstwo, badz czekali na
nie przez kilka godzin.

Mowigc o swoich motywacjach, respondenci wskazywali na trzy glowne powody, dla
ktérych podejmuja t¢ forme¢ poboznosci. Pierwszym z nich jest przywiagzanie do tradycji
przodkdw. Moi rozméwcy z prostotg stwierdzali: ,,Tak my wychowani i tak praktykujemy”
(Kombornia), ,,To jest tradycja od wiekow” (Przemys$l-Archikatedra), ,,To juz z dziada
pradziada tak jest, z pokolenia na pokolenie” (Medyka). Wydaje si¢ wigc, ze w §wiadomosci
uczestnikow, Gorzkie Zale stanowia wazny element skladowy praktyk religijnych,
przekazanych na drodze wychowania.

Powodem podejmowania Gorzkich Zalow jest rowniez cheé dobrego przezycia okresu
Wielkiego Postu przez ofiarowanie swojego czasu i wysitku cierpigcemu Zbawicielowi.
Gorzkie Zale wraz z Drogag Krzyzowa stanowig nabozefstwa przypisane temu okresowi

liturgicznemu 1 sg chetnie podejmowane w celu dobrego przygotowania duchowego do
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Wielkanocy. Pani Kazimiera Gerlach z Woli Komborskiej (zm. 2015) nastgpujaco
skomentowata praktyke podejmowania tych form poboznosci pasyjnej w Wielkim Poscie: ,,To
juz z dawna ludzie to tak przezywaja, to jest Post do przezycia, przygotowanie do Wielkanocy
[...]"

Kolejny powod uczestnictwa w omawianym nabozenstwie ma wydzwigk osobisty. Jest
zwigzany ze wzruszeniem, jakie wywoluje na wiernych tres¢ Spiewow. Wczuwajg si¢ oni w
sytuacje cierpigcego Jezusa, jak rowniez cierpigcej pod krzyzem Maryi i identyfikujg si¢ z
Nimi. Przywotywane obrazy silnie oddziatujg na ich wyobrazni¢. Przykladowo, pani Zofia
Czyzewska z Brzozowa wyobraza sobie, ze stoi na miejscu Matki Bozej, podczas gdy jedno z
jej dzieci umiera. Dla pani Marii Niemiec z Bliznego Gorzkie Zale s3 momentem, gdzie moze
zastanowi¢ si¢ nad sobg, nad sensem zycia. Mieszkanka Woli Jasienickiej przyznaje, ze
nabozenstwo to daje jej wiele do myslenia.

Niemal wszystkie wypowiedzi podkreslaja duza role uczué, a w niektdrych z nich jest
mowa o naptywajacych do oczu tzach, wywotanych przezywaniem meki Panskiej. Pani
Stanistawa Pawtucka z Medyki wyznaje: ,,To jest bardzo pigckne — przezycie tych Gorzkich
Zali, i dla mnie to jest bardzo wzruszajace. Nieraz mi si¢ az ptakaé chce. Nie wiem dlaczego,
ale tak jest”. Zatem motywacja podejmowania Gorzkich Zaloéw przez wiernych jest rowniez
ich emocjonalne oddzialtywanie na uczestnikow-Spiewakow. Wyrazenie uczu¢ zwigzanych z
treSciami nabozenstwa, cho¢ czesto sprawialo trudno$¢ respondentom, ujawnito donioste
znaczenie meki Panskiej w osobistym przezywaniu wiary.

Z rozmdw z mieszkancami w badanych miejscowosciach wynika, ze Gorzkie Zale cieszyty
si¢ 1 wcigz ciesza duzg popularnoscig. W przemyskiej archikatedrze, oprocz wiernych w
roznym wieku, w nabozenstwie uczestniczg biskupi oraz ksi¢za profesorowie 1 alumni
Wyzszego Seminarium Duchownego. Rozmoéwczynie z Medyki wspominaja, ze stary ko$ciot
podczas Gorzkich Zaléw nie byt w stanie pomiesci¢ wszystkich wiernych, a nowy jest
rowniez wypelniony. Identyczna sytuacja miata miejsce w parafii Blizne. Wypelione sg
rowniez koscioty w Komborni i Woli Komborskiej. W parafii Brzozéw natomiast
nabozenstwo jest tak popularne, ze od kilku lat odprawia si¢ je w niedziel¢ dwukrotnie.
Zmian¢ t¢ wprowadzit byly proboszcz parafii, ktory mial trudno$ci z przedostaniem si¢ na
gbérng ambong barokowej $wigtyni. Warto zwrdci¢ uwage, ze w parafii brzozowskiej
nabozenstwo Gorzkich Zaléw stanowi jedyny moment w roku, kiedy ksiadz wygtasza kazanie

z ambony zawieszonej na lewej $cianie nawy gldwnej.
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Wydaje si¢ jednak, ze popularno$é Gorzkich Zaléw stopniowo maleje. W parafiach o
dhugoletnich tradycjach proces ten uwidacznia si¢ w S$redniej wiekowej wiernych
uczeszczajacych na nabozenstwo. Niektorzy respondenci narzekajg, ze rodzice przestajg
wychowywac¢ swoje dzieci do podejmowania tego rodzaju aktywnosci religijnej. Problem ten
w wigkszym stopniu dotyczy miast. Ksiagdz Janusz Klamut — proboszcz parafii p.w. $w.
Jozefa Sebastiana Pelczara w PrzemyS$lu (do 2015 roku), podaje kilka powodow spadku
popularnos$ci tego nabozenstwa. Po pierwsze, w jego mlodej parafii trudno jeszcze mowic o
poczuciu wspdlnoty lokalnej, o witasnych tradycjach $piewu. Wynika to m.in. z duzej
migracyjnosci ludnos$ci oraz braku potrzeby budowania wspolnoty w jakiejkolwiek parafii.

Oprocz kwestii zwigzanych z zanikiem wiary 1 potrzeb religijnych, ksiagdz proboszcz
zauwaza, ze nie wszyscy darza sympatia i rozumieja nabozenstwo Gorzkich Zalow. Jak
stwierdza: ,,[...] trzeba wzigé pod uwage, Ze nie kazdy lubi Gorzkie Zale, bo go denerwuja te
rzewliwosci, nie rozumieja, starsze panie $piewaja, jecza. [...] Sa tacy, co nie lubig tego
nabozenstwa, jest dla nich niezrozumiate, archaiczne w pewnym sensie”. Nie sposob nie
zgodzi¢ si¢ z ta opinig, zywigc jednak nadziej¢, ze barokowy tekst wraz z ludowymi
wariantami melodycznymi przetrwa w pamieci ludu jak najdtuze;.

Wypowiadajac sic na temat osobistego przezywania Gorzkich Zaléw, respondenci
podkreslali istotng role melodii poszczegdlnych Spiewow. Wedtug nich, melodie Gorzkich
Zalow pomagaja sie skupi¢ na rozwazaniu cierpien Jezusa i Matki Bolesnej, wytwarzaja
sprzyjajacy rozwazaniom nastrdj, uswiadamiaja szczegolny okres pokuty i nawrdcenia. Wielu
podkresla, ze melodie te odpowiednio oddaja tresci nabozenstwa. Rozmoéwczyni z Brzozowa
okresla je jako ,,dzwieczne” 1 ,,zatosne”, rozmowczyni z Woli Jasienickiej — jako ,,spokojne”,
mieszkanka Komborni nazywa je ,,smutniejszymi”’, a respondentka z Woli Komborskiej —
»zalo$niejszymi”. Ponadto odgrywaja one wazng role w wejsciu w modlitwe 1 w medytacji
nad Mc¢ka Panska.

Swiadectwem przywigzania do wlasnego wariantu Gorzkich Zalow jest sytuacja zastana w
parafii Stara Wies. W roku 2012 po raz pierwszy wprowadzono osobne spotkanie dla dzieci,
podczas ktérego siostry zakonne wraz z miodzieza ucza dzieci $piewdw Gorzkich Zalow
wedtug melodii ze Spiewnika koscielnego ks. Jana Siedleckiego. Pomyst ten nie podoba sie
jednak parafianom, ktérzy uwazaja, ze powinno si¢ uczy¢ dzieci tak, jak $piewaja starsi, aby
melodie te byly przekazywane kolejnym pokoleniom.

Badani uczestnicy nabozenstwa Gorzkich Zaléw zdaja sobie sprawe z roznic pomiedzy

»swoimi” melodiami, a melodiami z sgsiednich miejscowos$ci. Podkreslaja przy tym, ze

113



melodie z ich miejscowosci sa lepsze 1 tadniejsze od innych. Opisujac réznice, stosunkowo
czesto zwracajg uwage na tempo Spiewow. Przyktadowo rozmowcezyni z Medyki zauwazyla,
ze w Przemyslu 1 okolicach $piew jest duzo wolniejszy niz w jej parafii. Wedtug niej piesni
nie powinny by¢ rozciagnigte. Z kolei wierny z parafii archikatedralnej w Przemyslu,
poréwnujac znane sobie Gorzkie Zale z innymi, ktére kiedy$ slyszal, stwierdza: ,,U nas w
ogole wolno si¢ $piewa. Jakby pani postuchata w Warszawie, kiedy$ byta transmisja Gorzkich
Zali z Warszawy, ze $w. Krzyza, to tam s3 zabiegane. Taki jest warszawski rytm — wszyscy
biegna, pedza”. Inne odczucia maja mieszkancy Woli Komborskiej, gdzie tempo $§piewow jest
nieco szybsze. Tlumaczg to nastepujaco: ,,My weseli ludzie, to tak $piewamy”.

Mieszkancy sasiadujgcych ze sobg wsi — Starej Wsi 1 Bliznego, zauwazajg znaczace
roznice tempa Spiewow nabozenstwa. Utarla si¢ nawet anegdota, zgodnie przytaczana przez
organistow tych parafii, mowiaca, ze kiedy w Starej Wsi ludzie od$piewaja Pobudke, to w
Bliznem jest juz po Gorzkich Zalach. Skadingd jednak wiadomo, Ze na przestrzeni ostatnich
lat tempo starowiejskich Spiewow ulegto zamierzonemu przyspieszeniu (ustalenie proboszcza
z organistg), a tempo bliznianskich — spowolnieniu (zmiana akustyki miejsca, zmiany
organistow). Niemniej jednak, obecno$¢ tego typu stwierdzen rozpowszechnionych wsrod
ludzi $wiadczy o swego rodzaju samookreslaniu si¢ spotecznosci lokalnych poprzez cechy
charakterystyczne ich §piewoéw. Owe spotecznosci s3 mocno przywigzane do wypracowanych
przez siebie melodii Gorzkich Zaléw i utozsamiaja sie z nimi. Melodie te s3 oddzwiekiem ich
temperamentu, sposobu i tempa zycia.

W podsumowaniu warto glebiej zastanowié si¢ nad zrodtami popularno$ci Gorzkich Zalow
wsrdd ludu, jak rowniez nad powodami, dla ktorych odprawia si¢ je zbiorowo wytacznie w
kosciele. Pierwsze zjawisko moze wigzaé si¢ z pojeciem czasu, ktory dla chrzescijan,
podobnie jak dla spoteczefnstw archaicznych, nie jest jednorodny.” Oznacza to, ze sklada sie
nan czas $wiecki i $wigty, te natomiast powtarzane s3 w nieskonczono$¢. Dla wyznawcow
chrzescijanstwa czas wyznaczony jest przez liturgi¢ i1 dzieli si¢ na okresy. Mircea Eliade
mowigc o mitach wspodlczesnego S$wiata, wypowiada si¢ w kwestii znaczenia czasu

liturgicznego dla wierzacego nastepujaco:

[...] czas liturgiczny, w ktorym zyje chrzescijanin w czasie postugi religijnej, nie jest juz
swieckim trwaniem, lecz czasem $wigtym w pelnym tego stowa znaczeniu — czasem, w ktorym
Bog przyjat ciato, ewangelicznym illud tempus. Chrzescijanin nie uczestniczy w upami¢tnieniu

Mgki Chrystusa, tak jak uczestniczy w dorocznym upamigtnieniu jakiego§ wydarzenia, na

2 M. Eliade, Mity, sny i misteria, Warszawa 1999, s. 20-25.
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przyktad 14 lipca czy 11 listopada. Nie upamie¢tnia wydarzenia, lecz reaktualizuje misterium.
Dla chrzescijanina Jezus umiera i zmartwychwstaje na jego oczach, hic et nunc. Poprzez
misterium Mgki czy Zmartwychwstania chrze$cijanin znosi czas §wiecki 1 wstgpuje w Swigty

czas ,,poczatkow”.?

Jak wiadomo, nabozenstwo Gorzkich Zaloéw przypisane jest wylacznie do czasu Wielkiego
Postu, a wiec do czasu szczegdlnego dla cztowieka religijnego — czasu swietego, Wielkiego
Czasu. W tym to czasie wierni maja mozliwo$¢ uczestniczenia w dodatkowych formach
poboznosci pasyjnej, w tym w Gorzkich Zalach, co pomaga im nie tylko przypominaé sobie o
misterium meki Jezusa, ale w nim realnie uczestniczy¢. Traktujac w ten sposob to
nabozenstwo, nie dziwi fakt jego popularno$ci juz od poczatku XVIII wieku. Przy tym, nieco
archaiczny dla wspolczesnych tekst Gorzkich Zaléw, zdaje sie im nie przeszkadzaé, a wrecz
pomaga wejs¢ w przezywanie misterium, poprzez szczegdtowe opisy cierpien doznanych
przez Jezusa Chrystusa i Jego Matke.

Ponadto przestrzen $wiatyni, ktéra dla wierzacych jest przestrzeniag §wigta, stanowi
miejsce odpowiednie do przezywania meki Pafiskiej.* Wraz z przestgpieniem progu $wigtyni,
wierzacy przekracza granice miedzy ,,Swiatem $wieckim” a ,,§wiatem Swigtym”. Co wazne,
najczesciej Gorzkim Zalom w kociele towarzyszy akompaniament organowy. Brzmienie
organdw — tradycyjnego instrumentu koscielnego, wedle dokumentu soborowego ,,[...]
ceremoniom kos$cielnym dodaje majestatu, a umysly wiernych podnosi do Boga i spraw
niebieskich”.® Ponadto, wystawienie Naj$wietszego Sakramentu podczas Gorzkich Zalow
czyni czas spedzony w $wiatyni szczegdlnym, aranzujac realne spotkanie Boga z
czlowiekiem. Nie bez znaczenia jest rowniez poczucie wspolnoty modlacych si¢. Kazanie
pasyjne jawi si¢ tutaj jako przedtuzenie rozwazania nad me¢ka Jezusa, unaocznia i thumaczy
fakty w celu ich zrozumienia przez lud. Zaréwno czas, jak 1 miejsce, w ktorym dokonujg si¢
te wydarzenia, pelnig wazng rol¢ w przezywaniu misterium meki Panskiej. W perspektywie
badan nad wariabilnoscig $piewow nalezy pamictaé, ze Gorzkie Zale powstaly na gruncie
ko$cielnym, zostaty napisane przez konkretnego kompozytora i zawarte sa3 w $piewnikach
aprobowanych przez wtadze koscielne. Przez lata spolecznos¢ lokalna, parafialna,
przeksztatcita §piewnikowy model, wypracowujac wlasne warianty melodii. Zatem pierwotne,

6

ko$cielne melodie ulegly procesowi folkloryzacji, ,,uludowienia”.® Funkcjonujac w

3 Cyt. zaibid., s. 24-25.

* M. Eliade, Sacrum — mit — historia: wybor esejéw, Warszawa 1993, s. 53-60.

Cyt. za: Sobor Watykanski I, Konstytucja o Liturgii Swietej ,, Sacrosanctum Concilium”, rozdzial VI, w:
Sobor Watykanski I1. Konstytucje, dekrety, deklaracje, Poznan 2002, n. 120.

B. Bartkowski, Polskie spiewy religijne w Zywej tradycji. Style i formy, Krakow 1987, s. 51.

5

6
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przestrzeni kosciola, melodie te wcigz podlegaja wptywom muzyki koscielnej, ktorej
wyrazicielem jest najcze$ciej organista. W tym rozumieniu, Gorzkie Zale sa przyktadem
przenikania muzyki ludowej do muzyki koscielnej i na odwrot. Zjawisko hybrydyzacji
muzycznej, rozumianej jako mieszanie si¢ ko$cielnej i ludowej tradycji muzycznej, jak
rowniez zblizenie do zagadnien socjologicznych, sytuuje badania nad Gorzkimi Zalami w

obrebie etnomuzykologii zmiany kulturowej.’

7

S. Zerafiska-Kominek, Muzyka w kulturze: wprowadzenie do etnomuzykologii, Warszawa 1995, s. 134-136.
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ZwiazKi polskiego folkloru tanecznego z folklorem
niemieckim

w Swietle zbiorow Karla Horaka

Aleksandra Kleinrok, Katolicki Uniwersytet Lubelski

Niniejszy referat jest omodwieniem fragmentéw pracy licencjackiej napisanej pod
kierunkiem dr. Tomasza Nowaka w Instytucie Muzykologii, ktorej obrona miata miejsce w
2007 roku.

Na poczatku nalezy wspomnie¢ o Karlu Horaku jako badaczu wybitnym 1 raczej
niedocenianym w polskiej literaturze. Ten niemiecki etnomuzykolog zyjacy w XX wieku, jest
dzi§ przede wszystkim znany jako badacz Rheinlidndera, cho¢ jego dzialalnos¢, prowadzone
badania i poruszana problematyka majg rowniez znaczenie dla kultury muzycznej na ziemiach
polskich. Horak zajmowal si¢ bowiem badaniem tzw. niemieckich ,,wysp jezykowych”
(Sprachinseln) 1 jeszcze przed II wojng §wiatowa prowadzil badania terenowe na ziemiach
dzisiejszej Srodkowej Polski. Kilkakrotnie w swej pracy naukowej podejmowal tematyke
kultury muzycznej, gltéwnie tanecznej, mniejszosci niemieckiej zamieszkujacej tereny
dawnych wojewodztw warszawskiego, poznanskiego 1 t6dzkiego. Poza Polska zajmowat si¢
takze badaniami terenowymi w Austrii, Szwajcarii, na Wegrzech i Stowacji czy w dawnej
Jugostawii.

Horak jest autorem 7 artykutéw i broszur' dotyczacych dzialalnosci muzycznej Niemcow i
zawierajacych takze materialy z ziem polskich oraz 4-zeszytowego zbioru Volkstinze der
Deutschen in Mittelpolen® (Tance ludowe Niemcow w srodkowej Polsce), ktory z kolei stat si¢
podstawa dla rozwazan nad zwigzkami miedzy folklorem niemieckim i polskim. Zbidr ten
powstat na podstawie wspomnianych badan terenowych prowadzonych w latach 1935-1937,

a jego zawarto$¢ byla jeszcze ponownie omawiana przez autora w latach 60.

Singtinze aus Mittelpolen, ,,Jahrbuch fiir Volkskunde der Heimatvertriebenen”, t. 6, 1961, s. 62-97; Tdnze
aus den deutschen Volksinseln im Osten, Poczdam 1939; Deutsche Volkstinze aus dem Weichselraum,
Kassel-Basel-London—New York 1962; Volkstinze aus der Karpatenraum, Kassel-Basel-London—New
York 1961; Das deutsche Volkslied in Mittelpolen, ,Deutsche Monatshefte in Mittelpolen. Zeitschrift fiir
Geschichte und Gegenwart des Deutschtums in Polen”, rocznik 2, Plauen 1935, s. 204-222; Das deutsche
Volkstanz in Mittelpolen), ,.Deutsche Monatshefte in Mittelpolen. Zeitschrift fiir Geschichte und Gegenwart
des Deutschtums in Polen”, rocznik 3, Plauen 1936, s. 171-176; Deutsche Weberlieder aus Kongrefipolen,
,,Ostdeutsche Monatshefte”, rocznik 17, z. 7, 1936, s. 441-445.

2 K. Horak, Volkstinze der Deutschen in Mittelpolen, z. 1-4, Plauen 1937.
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Strona tytutowa zbioru Horaka

Zbidr Volkstinze der Deutschen in Mittelpolen, zawierajacy 53 melodie taneczne (wraz z
opisem choreotechnicznym), zostat przeanalizowany 1 porownany z repertuarem polskim.
Znajduje si¢ w nim glownie muzyka instrumentalna lub wokalno-instrumentalna
przeznaczona do tanca. Analiza zbioru pozwolila na sformulowanie podstawowych tez
dotyczacych cech charakterystycznych niemieckiego folkloru tanecznego na ziemiach
polskich. Wydzielono gtowne kryteria, takie jak: melodyka i1 tonalno$¢, metrorytmika i
budowa formalna, na podstawie ktéorych mozna przeprowadzi¢ specyfikacje badanego
repertuaru. Ponizej kryteria te zostang pokrétce omowione, by daé¢ Czytelnikowi pewien

obraz, zarys charakterystyki badanych melodii.

Melodyka i tonalnosé

Skale, na ktorych sa oparte melodie ludowe niejednokrotnie wskazuja kierunek i tempo
zmian zachodzacych w repertuarze. Dominacja systemu dur-moll w omawianym zbiorze
moze by¢ zatem dowodem na wplywy muzyki profesjonalnej oraz obrazem przemian
kulturowych. Zdecydowana wigkszo$¢ melodii (ok. 72 %) utrzymana jest wtasnie w dur-moll
(gtownie tonacje majorowe), cho¢ pojawiaja si¢ takze — raczej incydentalnie — melodie oparte
na prostych, prawdopodobnie starszych, skalach, tj. tritonicznej czy pentatonicznej. Swego

rodzaju curiosum stanowi melodia Pan z Linasee (nr 40), zawarta w czwartym zeszycie
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zbioru, o podtytule ,,Tance z towarzyszeniem $piewu”, ktore sam Horak okresla jako ,,stare
piesni uzywane do zabaw”.’ Cigzenie do systemu dur-moll moze obrazowaé takze
zastosowanie stopni skali na dzwigkach inicjalnych i kadencyjnych, czyli na poczatku i koncu
melodii. Ot6z dZzwigkami inicjalnymi w przypadku wszystkich zapisanych przez Horaka
melodii sg I, III lub V stopien skali, a co ciekawsze, az w 94% melodie koncza si¢ na I
stopniu. Zastosowanie zwrotow kadencyjnych z uzyciem dzwigku prowadzacego lub z

przebiegiem III-II-I stopien takze stanowi o silnym cigzeniu do centrum tonalnego.

Metrorytmika

Badany repertuar charakteryzuje si¢ w znacznej mierze odtaktowoscia, cho¢ w okoto 1/3
(ok. 35%) melodie posiadajg przedtakt.

Ponad potowe melodii w omawianym zbiorze stanowig melodie utrzymane w metrum 2/4,
25% stanowi z kolei metrum 3/4. Do$¢ nielicznie (3 melodie) pojawiaja si¢ takze melodie
taczace dwa rodzaje metrum (parzystego i nieparzystego), np.: 4/4 1 3/4. Dla oznaczenia
ugrupowan rytmicznych w badaniach uzyto systemu stop metrycznych, cho¢ na potrzeby
niniejszego referatu dokonano pewnych zabiegdw uogolniajacych. W okoto 75% melodii
wystepuja ugrupowania typu spondej (dwie dhlugie), ktore pozwolitam sobie zaliczy¢ do
przedstawicieli izorytmii. Daktyl (jedna dtuga 1 dwie krotkie) 1 jonik maty (dwie dlugie 1 dwie
krotkie), ktore wystepuja dos¢ powszechnie w badanym repertuarze pozwalajag na
stwierdzenie, iz pozostaly repertuar, pozbawiony raczej cech izorytmii, ma charakter

ascendentalny.

Budowa formalna

Wymagata ona roztozenia melodii na drobniejsze fragmenty, frazy muzyczne, co
spowodowato pokazne rozro$nigcie si¢ schematu formalnego w przypadku dtuzszych melodii.
Dodatkowo konieczny stal si¢ zabieg upraszczania zapisanych form. Efektem badan sg
nastepujace wnioski: prawie potowa melodii (45%) ma budowg szeregowa, ktéra — w duzym
uproszczeniu — miesci si¢ w schemacie abed.... 22% zbioru obejmuje melodie o budowie
dwuczgsciowej (ab), a potowe mniej (11%) stanowia melodie o budowie repryzowej (aba’).
Co wazne, okoto 20% repertuaru to utwory o blizej nieokreslonej budowie, ktorg — na

potrzeby niniejszego referatu — mozna nazwac szeregowo-repryzowymi.

3 Zob. wstep do: K. Horak, Volkstinze der Deutschen in Mittelpolen, z. 4 Singtinze, Plauen 1937, [thum. A.
K.].
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W odniesieniu do rozmiaréw form, ktérych w badanych repertuarze jest az 16, nalezy

zaznaczyC¢, iz najwieksza grupe stanowig melodie 16-taktowe (prawie co trzecia melodia).

Zwiazki repertuarowe

Nie ulega watpliwosci fakt, iz tereny zamieszkiwane przez odmienne pod wzgledem
kulturowym (w tym muzycznym) narodowosci, ulegaja wzajemnym wptywom, a muzyka i
taniec stajg si¢ tu ,,atrybutem réznoetnicznej koegzystencji kulturalne;j”.*

Pewne uogolnienia oraz cechy repertuaru polskiego i niemieckiego pozwalaja na
postawienie kilku tez:

1. odtaktowos$¢ charakterystyczna dla polskiej muzyki ludowej nie jest typowym
zjawiskiem dla muzyki niemieckiej, ale zbadany repertuar wskazuje, iz Niemcy w
srodkowej Polsce wykorzystuja w znacznym stopniu te ceche;

2. system dur-moll, cho¢ wptynat na polska muzyke ludowa, nie wyparl wczesniejszych
systemow skalowych. W muzyce niemieckiej zaobserwowa¢ mozna natomiast silng
dominacj¢ systemu dur-moll, co uwidacznia si¢ takze w zbiorze Horaka,;

3. metrum 3/4 1 wystgpowanie rytmow mazurkowych, tak charakterystyczne dla polskiej
muzyki ludowej, nie znajduja raczej odzwierciedlenia w zbiorze Horaka, w ktérym
zdecydowanie dominuje metrum 2/4;

4. forma: charakterystyczne dla omawianego zbioru jest uzycie dos$¢ krotkich motywow
muzycznych, co wydaje si¢ korespondowaé z ogoélng charakterystyka repertuaru
polskiego.’

Zbadany repertuar pozwolit na odnalezienie pewnych zaleznosci w zwigzkach z
repertuarem polskim. W tym miejscu chciatabym podkresli¢, iz pewne ,,odpowiedniki” dla
zapisanych przez Horaka melodii, zostaly odnalezione w repertuarze z terenéw Slaska (ok.
30%), Wielkopolski 1 Lubuskiego (26%), Kaszub (prawie 15%) oraz w mniejszym stopniu —
Mazowsza czy Warmii i Mazur. Zwiazki takie zostaty odnalezione w 19 z 53 melodii zbioru
Horaka, a wigc w ok. 36% zbioru. Ze wzgledu na fakt, iz poszukiwanie koneks;ji
repertuarowych odbywato si¢ wielokierunkowo, w badanych melodiach odnaleziono zwykle

kilka ,,odpowiednikoéw” w repertuarze polskim.

* G. WL Dgbrowska, Muzyka i taniec ludowy atrybutem réznoetnicznej koegzystencji kulturalnej, ,Biuletyn

Polskiego Towarzystwa Etnochoreologicznego” nr 9/1998, Warszawa 1998, s. 27-33.

Dla polskiego folkloru najbardziej charakterystyczne s3 ,,jednozwrotkowe piesni o czterofrazowej budowie
tekstowo-muzycznej”, za: L. Bielawski, Muzyka ludowa polska, w: Stownik folkloru polskiego, red. J.
Krzyzanowski, Warszawa 1965, s. 248.
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Dla zilustrowania owych koneksji repertuarowych, mozna dla przyktadu zaprezentowaé
jedna z melodii, ktéra doskonale obrazuje powyzsze wynurzenia — Siebentritt (Siedmiokrok)®

zawarty w 1. zeszycie badanego zbioru.

Giebentrilt.
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1. wenn fie wolln ge = liesbet fein, biibich und fein miifjen fie fein, wenn fic woll'n g = liesbet fein.
2. San-gen ijt fein Rin=der = jpiel, Drit{-halb Grojhen ijt nicht  viel, Tan-zen iff fein  Rin-der » jpiel.
Die Tangweife und Tansform a jtammt von Friedrid) Kriiger aus Miccapstawoér, Kr. Kolo; Tangjorm b von Frau Kraufe in Prazudy,

RKr. Ralijd, und Tangjorm ¢ von Familie Schueider in Bugaj, Kr. Lods.

Przyktadowa melodia ze zbioru Volkstinze der Deutschen in Mittelpolen — Siebentritt (Siedmiokrok)

Melodia ta w pierwszej cz¢sci w do$¢ znaczacy sposob nawigzuje do Starej baby’ z
Kurpiow, a w drugiej do $laskiego Grozika. Odnosnie do Starej baby nawiazanie nosi gldwnie
cechy melodyczne, poniewaz rytm jest nieco zmodyfikowany. Pierwsza czastka jest niemalze
identyczna, cho¢ wersja z Tancujze dobrze! jest zapisana w transpozycji o kwint¢ czysta
wyzej (tzn.: w tonacji D-dur, podczas gdy Horak zapisat w G-dur). Koneksje z Grozikiem nie
sa juz tak wyrazne, mimo iz charakter melodii jest do$¢ podobny. Skoki jednak wystepuja w
inwersji a roztozone akordy nie s3 tak wyrazne i rozbudowane jak w repertuarze niemieckim.
Owe charakterystyczne dla Grozika skoki, ktore w Siemdiokroku wystepuja w taktach 5-6,
pojawiaja si¢ takze w Starym, odnotowanym przez Pawla Szefke w ,, starej wersji’®. Pewne
podobienstwa do Siedmiokroku wykazuje takze rodzaj Rheinlindera z Warmii i Mazur
zatytulowany Miala baba lysa krowa’, ktory jest odmiang Starej baby'. Odnosnie do tej
melodii warto przytoczyé pewng uwage: ,,niektorzy sposrod informatoréw S$piewali po
niemiecku do tego tanca. Ale ci sami informatorzy podawali takze tekst po polsku 1 to w
rozmaitych odmianach”". Dwa pierwsze takty tej melodii oraz Siedmiokroku sa identyczne, z
tym ze transponowane o kwint¢ czysta w dot. W takcie 3. zamiast roztozonego trojdzwigku

pojawia si¢ skok o kwinte¢ w gore, co wlasciwie daje podobny efekt brzmieniowy.

¢ Thim. A. K.

7 G. WL Dabrowska, Taricujze dobrze!, Warszawa 1991, s. 165.

8 P. Szefka, Tarnice kociewskie, Gdansk 1981, s. 81

® M. Drabecka, B. Krzyzaniak, J. Lisakowski, Folklor Warmii i Mazur, Warszawa 1978, s. 137.
1 G. Wt. Dabrowska, Taniec w polskiej tradycji. Leksykon, Warszawa 2005/2006, s. 17.

" M. Drabecka, B. Krzyzaniak, J. Lisakowski, op. cit., s. 136.
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Warminsko-mazurska odmiana jest 8-taktowa, tj. nie wystepuje powtdrzenie ostatnich
czterech taktow. Pojawia si¢ rowniez charakterystyczny skok septymy matlej. Brak tego skoku
natomiast w pracy Glapy 1 Kowalskiego, cho¢ ogélny rys melodyczny ujawnia
podobienstwa, by¢ moze ze wzgledu na fakt, iz w niektérych rozilozonych akordach
wykorzystano inne dzwigki tej samej funkcji harmonicznej. Niezwykle frapujacym wydaje si¢
by¢ nawigzanie do pochodzacej z terendw wielkopolski Siodymki, wystepujacej takze w
innych czg$ciach kraju pod réznymi nazwami. Zapis nutowy zamieszczony w Leksykonie
Dabrowskiej” ma metrum 4/4, co prawdopodobnie $wiadczy o wolniejszym tempie
wielkopolskiej wersji'*. Melodia znowu wykazuje pewne podobienstwa, tj. skok o kwarte
czysta w goére na poczatku melodii, ze stopnia V na I czy skok o kwintg czysta w gore w
takcie 3. Dodatkowo brak tutaj charakterystycznego skoku seksty matej w gore,
wystepujacego u Horaka dwukrotnie. Jednak w Siodymce pojawia si¢ w tym miejscu
gamowlasciwy, Osemkowo-¢wierénutowy pochod, ktory stanowi pewnego rodzaju
odpowiednik taktow 5—6 w Siedmiokroku.

Wedlug badan koneksje repertuarowe nalezy rozpatrywa¢ pod réznymi katami. Czesto
podkresla si¢ — co moze by¢ prawdopodobne takze w przypadku badanego zbioru — iz na
terenach przygranicznych do$¢ duze znaczenie mogla mie¢ tzw. ,,migracja form tanecznych
bez ruchéw ludnosci”.” Z kolei wystepowanie koneksji repertuarowych na dalszych terenach
wydaje si¢ by¢ konsekwencja migracji ludnosci.

Na zakonczenie warto zada¢ pytanie o atrybucj¢ omawianego repertuaru. Trudno dzi$
bowiem jednoznacznie stwierdzi¢ czy powigzania maja charakter zniemczonej muzyki
polskiej czy spolszczonej muzyki niemieckiej... Bez watpienia jednak studium przypadku
zbioru Volkstdinze der Deutschen in Mittelpolen pozwala twierdzi¢, iz ziemie polskie w latach
30. XX wieku byly obszarem pogranicza kulturowego, w ktorym muzyka stanowita rodzaj

narodowo$ciowego medium.

12

A. Glapa, A. Kowalski, Tarice i zabawy wielkopolskie, Wroctaw 1961, s. 71.

G. WL Dabrowska, Taniec w polskiej tradycji..., s. 121.

,»Przy zapisach melodii ludowych nie podawano dawniej oznaczenia tempa przy pomocy metronomu Milzla,
te roznice starano si¢ wykaza¢ przy zwawszym tempie wilasnie zmiang metrum ¢éwierénutowego na
osemkowe.” (Cyt. za: R. Lange, B. Krzyzaniak, A. Pawlak, Folklor Kujaw, Warszawa 1979, s. 55).

R. Lange, O istocie tanca i jego przejawach w kulturze. Perspektywa antropologiczna, Krakow 1988, s. 117.
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Muzyczne kontakty kratonu w Yogyakarcie z Zachodem

Dawid Martin, Instytut Muzykologii UW

Potozona na przecieciu waznych, morskich szlakow handlowych indonezyjska wyspa Jawa
byta przez wieki odwiedzana przez wyprawy kupieckie z réznych regiondw $§wiata. Do jej
portéw zawijaty statki z Chin, Indii, krajéw arabskich i wreszcie z Europy. Za pierwszego
Europejczyka, ktory postanowil swoja stope na tym ladzie uznaje si¢ Marco Polo, ktory miat
to uczyni¢ w 1292 roku.! W swoim dziele Il Milione opisujgcym jego podréz na wschod

wenecjanin tak oto pisat o Jawie:

Maja tam pieprz, gatke muszkatotowa, nard, galgant, kubebe i gozdziki oraz wszelkie inne
drogocenne korzenie, jakie tylko na Swiecie znalez¢ mozna. Do wyspy tej zawijaja liczne okrety
i liczni kupcy po zakup rozmaitych towardow, na ktorych majg wielki zarobek i1 wielkie zyski.
Na wyspie tej znajduja si¢ takie skarby, ze nikt na §wiecie opisa¢ ich i opowiedzie¢ nie zdota. |
powiadam wam, ze Wielki Chan zdoby¢ jej nie zdota nigdy, zarowno z powodu jej odlegtosci,
jak z powodu niebezpieczenstwa tej zeglugi. I z wyspy tej wyciagneli juz kupcy Zajtonu i
Mandzi olbrzymie majatki i co dzien ciagna nowe, a wigksza czgs$¢ korzeni rozwozonych po

Swiecie z tej wyspy pochodzi.?

Relacje Marco Polo o bogactwach Jawy dotarly do $redniowiecznej Europy i mocno
pobudzity wyobraznie tamtejszych kupcoéw. Owe korzenie, o ktorych pisat wenecjanin,
zwabitly na tereny Nusantary portugalskich zeglarzy, ktorzy po opanowaniu ,,bramy” do
archipelagu indonezyjskiego jaka jest Ciesnina Malakka w 1511 roku, zainicjowali europejska
eksploracje wysp wspotczesnej Indonezji. Jawa byla dla nich z jednej strony przystankiem w
drodze do ,,wysp korzennych” jak nazywano Moluki, z drugiej za$ istotnym dostawca
pieprzu, w ktory przybysze z Pétwyspu Iberyjskiego zaopatrywali si¢ w porcie Sunda Kelapa
nalezagcym do hinduistycznego krolestwa Pajajaran.’ Portugalczykom niedlugo dane byto
utrzyma¢ tamtejszg faktorie. W 1527 roku Sunda Kelapa zostala podbita przez
muzulmanskiego wtadce Fatahillaha, ktory zmienil nazwe miasta na Jayakarta, za$ pod koniec

XVI wieku na Jawe przybyly pierwsze statki nowego, zachodniego, rosngcego w sile

' D. Wilhelm, Emerging Indonesia, London 1980, s. 11.

2 M. Polo, Opisanie $wiata, Warszawa 1975, s. 284.

J. Kieniewicz, Faktoria i forteca. Handel pieprzem na Oceanie Indyjskim i ekspansja portugalska w XVI
wieku, Warszawa 1970, s. 54-58.
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imperium morskiego, jakim byla Holandia. W 1602 roku powotano do zycia Vereenigde
Oostindische ~ Compagnie (w  skrocie  VOC), czyli Zjednoczong Kompani¢
Wschodnioindyjska. Celem tej organizacji byta monopolizacja importu korzeni i innych
towarow z Azji. Kompania byla tworem niezwykle nowatorskim — swego rodzaju kupiecka
spotka aukcyjna dysponujaca wiasng flota, wojskiem i prawem do wypowiadania wojen i
zawierania pokoju w imieniu Zjednoczonych Prowincji Niderlandéw.* Dobrze uzbrojeni i
zorganizowani, dysponujacy duzg i nowoczesng flota Holendrzy, stopniowo wypierali swoich
portugalskich rywali z kolejnych cze¢$ci archipelagu. Jawa w ich planach odgrywata wazna
role — to na tej wyspie mial powsta¢ gtowny port wywozowy. W 1619 roku dowodzeni przez
Jana Pieterszoona Coena Holendrzy zniszczyli Jayakart¢ a na jej gruzach wnies$li nowg
twierdze — Batawie, ktora pozniej stata si¢ wielka metropolig 1 najwazniejszym portem w
Azji’. Owczesny wiladca poteznego, $rodkowojawajskiego krolestwa Mataram — Sultan
Agung, probowal wyprze¢ europejskich intruzow z wyspy, bezskutecznie oblegajac
holenderski fort w 1628 roku. Po jego S$mierci jawajskie imperium na ponad stulecie
pograzylo si¢ w walkach o sukcesje. Sytuacje t¢ wykorzystala Kompania. Holendrzy
umiejetnie wiaczyli si¢ w dynastyczne spory interweniujac czg¢sto na prosbg samych,
walczacych ze sobg ksigzat. Udzielajac militarnego wsparcia bgdz mediacji, coraz bardziej
uzalezniali oni od siebie kregi jawajskiej artystokracji. Po latach walk doprowadzili do
podpisania traktatu pokojowego w Giyanti w 1755 roku, ktory przypieczetowal rozpad
Mataram na dwa funkcjonujgce po dzi$ dzien kratony (dwory) w Surakacie i w Yogyakarcie.’

Holendrzy jako rozjemcy na rozne sposoby wspierali wiladcow nowopowstatych,
niestabilnych jeszcze organizmdéw panstwowych, tak aby unikna¢ kolejnych, groznych rebelii.
Ze wzgledu na to, ze w tradycji jawajskiej krol manifestuje swojg wtadzg m.in. poprzez
posiadane tzw. pusaka — swego rodzaju artefakty, ktorym przypisywana jest nadnaturalna
moc (nalezg do nich np. instrumenty gamelanu, czy wykonane ze szlachetnych metali krisy),
Kompania, aby ulegitymizowac¢ rzady pierwszego suttana Yogyakarty — Hamengkubuwana I,
podarowata mu w 1759 roku szereg tego typu obiektow. Wsrod prezentow obok stoni i1 koni
perskich znalazta si¢ m.in. krélewska kareta oraz, co dla nas najbardziej interesujace,
instrumenty muzyczne, a konkretnie trgbki.® Wigczone do krolewskiej kolekcji pusaka

zyskaty status rowny dworskim gamelanom. Co istotne, trgbka w kulturze zachodniej spetnia

Ch. R. Boxer, Morskie imperium Holandii 1600—1800, Gdansk 1980, s. 36-38.

Ibid., s. 195-196.

1bid., s. 115 oraz J. Balicki, M. Bogucka, op. cit., s. 220.

D. Dwiyanto, Kraton Yogyakarta. Sejarah, Nasionalisme, & Teladan Perjuangan, Yogyakarta 2009, s. 12—13.
Musik diatonik dalam Kraton Kasultanan Yogyakarta, red. F. X. Suhardjo Parto, Yogyakarta 1982, s. 12.
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podobna funkcje¢ jak gamelan na dworach jawajskich — symbolizuje potege wiladcy, a jej
dzwiek nadaje r6znym wydarzeniom uroczystego charakteru. Nie bez znaczenia jest tez fakt,
ze podobnie jak sztabki i gongi gamelanu, trgbka wykonana jest z mosigdzu lub brazu, a wigc
metali, ktérym Jawajczycy przypisuja magiczne wiasciwosci. Ow muzyczny prezent od
Kompanii przyczynit si¢ niewatpliwie do wyksztalcenia si¢ na dworze w Yogyakarcie
niezwykle interesujacych hybryd zachodniej muzyki wojskowej 1 gamelanu: musik prajuritan
1 gendhing gati.

Pierwsze okreslenie oznacza dostownie ,muzyke wojskowa” (od jaw. prajurit —
»zolierz) i odnosi si¢ do repertuaru wykonywanego przez orkiestry zwane unen-unen
suttanskiej gwardii korps prajurit (jaw. ,korpus wojskowy”). Formacja ta stanowita w
przesztosci powazng site¢ militarng. Holendrzy, $wiadomi potencjalu wojskowego kratonu, z
jednej strony wykorzystywali go dla wlasnych celow, np. w 1781 roku, kiedy to w obawie
przed brytyjska inwazja na Batawi¢ wzmocnili garnizon miasta ponad tysigcem suttanskich
prajurit, z drugiej za$ — widzac w potedze militarnej kratonu mozliwe zagrozenie dla swojej
dominacji na Jawie, starali si¢ ja pod réznymi pretekstami ostabia¢. W koncu, po powstaniu
Diponegara (1825-1830) doprowadzili do catkowitej demobilizacji dworu.” Odtad, az po dzi$
dzien, prajurit petniag wylacznie funkcje ceremonialno-reprezentacyjng. Obecnie w kratonie
stuzy 10 jednostek gwardzistow nazywanych bregada (,brygada™), z ktérych kazda liczy
kilkudziesigciu zothierzy 1 posiada wlasny zespdt unen-unen. Ich parady podziwia¢é mozna
podczas ceremonii garebeg, odbywajacej si¢ trzy razy do roku w czasie najwazniejszych
swigt w kalendarzu muzulmanskim: FEid Al-Fitr (w Indonezji nazywanego Idul Fitri)
obchodzonego na zakonczenie Ramadhanu, Swigta ofiarowania Eid Al-Adha (Idul Adha) oraz
Mawlid (Maulud) upamig¢tniajagcego urodziny proroka Mahometa. Podczas garebeg z kratonu
W uroczystej procesji wynoszone s tzw. gununungan (od jaw. gunung — ,,gora”) — ofiary
ztozone z ryzu, jaj i innych plodow rolnych formowanych w ksztalt stozka, ktore podzniej
dzielone s3 ws$rod poddanych sultana. Zwyczaj tej wywodzi si¢ jeszcze z
przedmuzutamnskich rytuatéw ofiarnych, zaadaptowanych pdzniej na potrzeby nowej religii.
Sam ksztalt gununganu stanowil w przesziosci wyobrazenie mitycznej Gory Mahameru,

siedziby panteonu hinduistycznych bogdw i bostw.

°  Prajurit Kraton Yogyakarta. Filosofi dan nilai budaya yang terkandung di dalamnya, red. Ir. H. Yuwono Sri

Yuwito M.M, Yogyakarta 2009, s. 6-11.
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Wynoszenie gununganu podczas ceremonii garebeg. Fot. D. Martin

Ow kulturowy synkretyzm elementéw hindu-jawajskich i muzutmanskich tej ceremonii
wzbogacajg jeszcze o pierwiastek europejski wspomniani prajurit. Sultanska gwardia przez
lata kontaktéw z Holendrami zaadaptowata wiele elementoéw zachodniej sztuki wojskowe;,
poczawszy od swojej struktury (korps, czyli ,korpus” podzielony na bregada, czyli
,brygady”), poprzez szarze wojskowe, uzbrojenie, umundurowanie taczace w sobie elementy
jawajskiego stroju dworskiego i1 uniforméw armii europejskich z przelomu XVIII i XIX

wieku, na muzyce skonczywszy.
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Zachodnie i jawajskie elementy umundurowania oficera Bregada Ketanggung. Fot. D. Martin

Wojskowe orkiestry kratonu korzystaja zardwno z instrumentéw proweniencji jawajskiej

oraz zapozyczonych z folkloru Bugisow szatamai pui-pui, jak tez z instrumentow

pochodzenia zachodniego (trabek, werbli oraz matych fletow typu niemieckiego Pfeife, czy

angielskiego fife). Wsrod 10 zespolow unmen-unen siedem z nich korzysta wylacznie z

europejskiego instrumentarium, pozostate z nich odznaczaja si¢ mieszanym sktadem. Trzon

wszystkich orkiestr (poza zespolem Bregada Bugis) tworza dwa werble (przez Jawajczykow

nazywane tambur od hol. tamboer) oraz dwa flety (suling). Do takiego zestawu instrumentow

ograniczaja si¢ orkiestry dwoch brygad — Bregada Wirabraja 1 Bregada Surakarsa.
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Orkiestra unen-unen Bregada Wirabraja. Fot. D. Martin

Zespoly o identycznym sktadzie byly bardzo rozpowszechnione do XIX wieku w wielu
zachodnioeuropejskich armiach. W Wielkiej Brytanii i jej koloniach okreslano je jako fifes
and drums lub corps of drums, w krajach niemieckojezycznych za$ jako Trommeln und
Pfeifen, czy tez kleines Feldspiel (w odrdznieniu od grosses Feldspiel — duzych orkiestr
detych z dominacjg instrumentéw blaszanych). Tego typu ensemble spopularyzowane zostaly
przez szwajcarskich i niemieckich najemnikow, ktérzy uzywali ich juz w okresie wczesnego
renesansu.'® Niemieckie oddzialy zaciezne stuzyly réwniez w szeregach VOC. Kompania
przejeta uzywany przez nich model zespotu, ktory w Holandii zyskal nazwe tamboers- en
pijperskorps. W 11 potowie XIX wieku w wigkszo$ci europejskich armii zostat on wyparty
przez duze orkiestry marszowe. W dawnej sztuce orkiestry zlozone z flecistow i doboszy
spetniaty niezwykle wazng role. Dzwigk piszczatki, ktéry ze wzgledu na wysoka
czestotliwo$¢ brzmienia przebijat si¢ przez bitewny zgietk, byl doskonatym medium do
komunikowania réznych sygnatéw czy rozkazéw. Za pomoca werbli koordynowano marsz
oddziatéw. Muzyka ta okre$lana w krajach niemieckoj¢zycznych jako Feldmusik, a w krajach

anglosaskich jako military call, pelita na polach dawnych bitew role odpowiednika

% Military music, W Oxford Music Online, [dostep: 25 czerwca 2012],
http://www.oxfordmusiconline.com.ezproxyl.carrollcc.edu/subscriber/article/grove/music/44139?
g=kleines+feldspiel&search=quick&pos=1& _start=1#firsthit.

128



wspoéltczesnej faczno$ci.'' Przez JawajczykOw zostala ona zaadoptowana do celow
ceremonialnych.

W zespolach pieciu kolejnych brygad: Bregada Patangpuluh, Bregada Jagakarya,
Bregada Prawiratama, Bregada Nyutra 1 Bregada Mantrijero obok fletow 1 werbli wystepuja
trabki naturalne w stroju C, wyprodukowane jeszcze w czasach kolonialnych w Koninklijke
Nederlandsche Fabriek van Muziekinstrumenten M. J. H. Kessels w Tilburgu. Orkiestry
pozostatych trzech brygad: Bregada Ketanggung, Bregada Bugis oraz Bregada Dhaeng
wykorzystuja ponadto instrumenty zaczerpni¢te z jawajskiej muzyki gamelanowej — gongi
bende, bebny ketipung 1 mate czynele kecer. W skladzie dwoch ostatnich z wymienionych
jednostek, w przesztosci ztozonych z bugiskich najemnikow, uzywana jest jeszcze

pochodzaca z Sulawesi szalamaja pui-pui.

Orkiestra unen-unen Bregada Dhaeng. Na pierwszym planie instrumenty pochodzenia europejskiego: flet
suling 1 werbel tambur, na drugim instrumenty proweniencji indonezyjskiej: gongi bende, beben
kethipung oraz szalamaja pui-pui. Fot. D. Martin.

Wymienione instrumenty o proweniencji indonezyjskiej odpowiadaja instrumentarium
wykorzystywanym w  dawnych jawajskich zespotach wojskowych z  czasow

przedkolonialnych, takich jak ten przedstawiony na ptaskorzeZbach hinduistycznej §wiatyni

' Fife, w: Oxford Music Online, [dostep: 25 czerwca 2012],
http://www.oxfordmusiconline.com.ezproxyl.carrollcc.edu/subscriber/article/grove/music/09610?
g=fife&search=quick&pos=1& _start=1#firsthit.
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Candi Panataran.” Orkiestry o podobnym skladzie nadal funkcjonujg w folklorze Jawy
Wschodniej i Madury pod nazwa gamelan saronen.” W pewnym momencie na terenie
kratonu doszto zatem do ich fuzji z instrumentarium zachodnim.

Dla suttanskich prajurit muzyka, obok umundurowania i sztandaru, jest trzecim elementem
identyfikacji jednostki. Kazda z orkiestr unen-unen wykonuje swoj odrebny repertuar,
ztozony z dwoch utworéw okreslanych — podobnie jak kompozycje gamelanowe — mianem
gendhing. Reprezentujg one dwie kategorie: gendhing irama mars oraz gendhing irama
macak. Pierwsza grupe tworza utwory grane w irama mars, czyli tempie marszowym i — jak
sama nazwa wskazuje - towarzyszg one wojskowym paradom. Utwory z drugiej grupy
odznaczaja si¢ natomiast wolniejszym tempem (macak oznacza dostownie ,,0zdobny”) i
towarzysza powolnym, majestatycznym krokom prajurit podczas uroczystego wynoszenia
gununganow.

We wszystkich utworach podstawowym instrumentem melodycznym jest suling —
bambusowa, jawajska wersja Pfeife. Mimo, ze jest to instrument diatoniczny, to w praktyce
muzycy prajurit korzystajg tylko z 5 dzwiekow: F, G, A, C i D oraz sporadycznie H, ktore
pojawia si¢ w melodiach gendhingow jako dzwigk przejSciowy. Owa skala stanowi swego
rodzaju imitacje pigciostopniowej skali slendro zapozyczonej z muzyki gamelanowej, ktéra

powstaje przez podziat oktawy na pie¢ rownych czesci (240 centow).

240 c 240 ¢ 240 ¢ 240 c 240 c

barang gulu dhadha lima nem barang

Schemat interwalowy skali slendro

Pozostate instrumenty zachodnie uzywane sa na sposob europejski: dobosze w grze na
werblu stosuja figury takie jak ruff, flam, drag, roll, paradiddle, za$ trgbacze w okreslonych
punktach procesji odgrywaja tzw. hurmatan (jaw. ,salut”) — krotki hejnat oparty na

dzwigkach roztozonego akordu C-dur.

12 B. Raharja, Struktur dan fungsi musik prajurit keraton Kesultanan Yogyakarta, Yogyakarta 1999, s. 138—
139.
P Ibid., s. 141-142.
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Instrumentarium jawajskie w orkiestrach unen-unen spetnia takie same funkcje, jak w
gamelanie — gongi dzielg melodi¢ utworu na regularnej dlugosci frazy, zas bebny ketipung, na
ktorych wygrywane sa motywy zaczerpni¢te z ceremonialnych gendhing pakurmatan,
wspolnie z werblami reguluja tempo.

Idiom muzyki gamelanowej jest w musik prajuritan bardzo wyrazny — poczawszy od skali,
poprzez parzyste metrum, az po forme¢ gendhingu. W repertuarze wykonywanym przez
zespoty unen-unen mozna odnalez¢ utwory noszace, z jednej strony, tytuly gamelanowych
gendhingow — takich jak np. Bima Kurda, z drugiej za§ — tytuly zaczerpnig¢te z jezyka
holenderskiego, np. Pandenbruk (znieksztalcone ,,van den Broe(c)k”)" czy Slahgunder (od
slag onder — dost. ,,uderzenie w”). W przypadku musik prajuritan mozemy zatem moOwic
zarOwno o muzyce jawajskiej granej na instrumentach zachodnich, jak i1 o jawajskiej imitacji
zachodniej muzyki wojskowej. W muzyce tej, w sensie ilosciowym 1 brzmieniowym,
instrumentarium europejskie dominuje nad instrumentarium jawajskim.

Odwrotne proporcje panujg natomiast w innym rodzaju fuzji muzyki gamelanowej i1
zachodniej muzyki wojskowej, jaka stanowig gendhing gati. Tym mianem okresla si¢ czgs¢
repertuaru tzw. gendhing soran — glo$nych, instrumentalnych utworéw o dynamicznym
charakterze, granych wylacznie na ,mgskich” instrumentach gamelanu (tj. zestawach
gongdéw, bebnach oraz metalofonach sztabkowych saron). Gendhing gati wyrdzniajg si¢
sposrdd nich tym, ze linia melodyczna balungan realizowana jest przez metalofony saron
unisono z jedng lub dwiema trgbkami, za§ muzykowi, grajacemu na bebnach kendhang,
towarzyszg dwaj dobosze. Utwory te maja strukture klasycznych ladrang, jednak posiadaja
nietypowy kendhangan (parti¢ bebnow), tzw. kendhangan sabrangan (dosl. ,zagranicze
bebnienie™)"> wspodlgrajacy z marszowym rytmem wybijanym na werblach. Gendhing gati
grane s3 wylacznie w siedmiostopniowe;j skali pelog, ktorej kolejne stopnie interpretowane sa

przez trgbaczy jako D, Es, F, As, A, B, C.

TUROPEAN TEMPERSD
QOMATIC Seals
FOR COMPARIDN W PiLoS)

4 J. Kunst, Music in Java, The Hague 1973, s. 294.
5 Sumarsam, Gamelan. Cultural Interaction and Musical Development in Central Java, Chicago 1995, s. 290.

131



Rysunek Jaapa Kunsta przedstawiajacy poréwnanie struktury interwatowej jawajskich skal slendro i pelog ze
skalg chromatyczng rOwnomiernie temperowana. '°

Tytuty wielu gendhing gati zdradzaja inspiracje zachodnig muzyka wojskowa. Niektore z
nich to po prostu wyrazy zaczerpnig¢te z europejskiej terminologii militarnej, np. Jendral
(,,general”), Kapten (,kapitan™), Infanteri (,,piechota”), Mars (,,marsz”). Utwory te grane sg
tylko 1 wylacznie w irama tanggung — marszowym tempie odpowiadajagcym irama mars w
musik prajuritan. Wykonywane sg one jako akompaniament do Kepang-kepang, wstgpnej i
koncowej czesci najbardziej uroczystych, zenskich tancow Bedaya 1 Serimpi, w ktorej to
tancerki najpierw wchodza do pendhapa (pawilonu, w ktérym prezentowany jest taniec) i na
zakonczenie wystepu z niego wychodza. Ponadto dwa sposrdd gendhing gati — Roning
Tawang 1 Bima Kurda, towarzysza meskiemu, wojskowemu tancowi Beksan Lawung.

Do XIX wieku muzyka wojskowa byla jedyna plaszczyzna kontaktéw muzycznych
pomiedzy kratonem a Holendrami. W tym okresie, ze wzgledu na niebezpieczenstwo zeglugi,
niemalze calg spotecznos¢ holenderskg na Jawie tworzyli me¢zczyZzni — urzednicy Kompanii,
marynarze 1 zotierze, ktoérzy zawierali matzenstwa z jawajskimi kobietami, przez co sami
szybko ulegali orientalizacji. Holenderskie kobiety rzadko decydowaly si¢ na dlugi i
ryzykowny rejs do Indii Wschodnich. Sytuacja ta ulegla zmianie po otwarciu Kanalu
Sueskiego w 1869 roku, dzigki ktéremu znacznie skrocono czas podrdézy 1 — co niemniej
istotne, pasazerow statkoOw 1 ich zatdg nie narazano juz na niebezpieczenstwa sztormoéw przy
optywaniu Przylagdka Dobrej Nadziei.'” Dzieki coraz liczniejszej obecnos$ci europejskich
kobiet w kolonii, model zycia w jawajskich miastach ulegal europeizacji.'® Holenderskie elity
w Indiach zyly na sposéb zachodni, za$ utrzymujace z nimi bliskie kontakty kregi jawajskiej
arystokracji dostosowywaty si¢ do tego, poddajac si¢ europejskim modom i nowinkom
technicznym. Obok zachodniego ubioru, szkét, prasy, kolei zelaznych, elektrycznosci itp.,
Holendrzy przeszczepili na grunt jawajski réwniez europejska muzyke popularng i tance
towarzyskie, ktore znalazly tam wielu amatorow. W sporzadzonym w 1913 roku rekopisie
Serat Sri Karongron, opisujagcym zycie dworu w Surakarcie na przetomie XIX i XX stulecia,
odnalez¢ mozna informacj¢ o patacowej orkiestrze grajacej m.in.: Katriya (kadryla), Sekoltis

(szota), Polkah (polke), Mares (marsza), Pasre Dubledanse (pasodoble), Pantasia (fantazje¢),

S Ibid.,s. 14.
7 J. G. Taylor, The Social World of Batavia. European and Eurasian in Dutch Asia, Madison 1983, s. 8.
8 A. Surjomihardjo, Kota Yogyakarta Tempo Doeloe. Sejarah sosial 1880-1930, Jakarta 2008, s. 45.
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Galop (galop), Kris Polka, (polke krzyzowa, Kreutzpolke), Wales (walca), a nawet Masokah
(mazurka)."’

Podobny zespot, funkcjonujacy pod nazwa Korps Musik Kraton Yogyakarta lub
Kratonmuziek, zostat sformowany na dworze w Yogyakarcie. W 1923 roku kraton odkupit
instrumenty muzyczne od holenderskiej orkiestry Stafinuziek z Batawii®®, za$ posade
kapelmistrza zaproponowano niemieckiemu arty$cie — Walterowi Spiesowi.”! Mlody malarz,
zanim osiadt na Bali 1 zdobyl wielkg stawg¢ swoimi obrazami inspirowanymi krajobrazami
»rajskiej wyspy”, przez kilka lat mieszkal w Yogyakarcie, gdzie na poczatku utrzymywat si¢
ze sprzedazy swoich prac, a wieczorami przygrywal na fortepianie w holenderskim lokalu
Societeit Militaire®.

Spies, obejmujac kierownictwo zespotu, zaprosit do wspotpracy kilku zaprzyjaznionych
Europejczykow, z ktorymi grywal w Societeit™ i wkrotce udalo mu si¢ stworzy¢ zespot
rozmiaréw orkiestry symfonicznej (jego kadry uzupehili muzycy jawajscy). Pod koniec
swojej dziatalnosci, w latach 40. ubiegltego wieku zespodt liczyt 33 instrumentalistow, a jego
sktad przedstawiat si¢ nastepujgco: fortepian, skrzypce I, skrzypce II, altowki, wiolonczele,
kontrabasy, klarnety, flet, trabki, puzony, rogi, kornety oraz perkusja*. Czasami, zaleznie od
potrzeb, ze skfadu orkiestry wyodrebniano orkiestre smyczkows (Strijk-Orkes)®, albo
orkiestre detg.*® Zespot spetniat w kratonie trojakg funkcje: po pierwsze odgrywat wazng rolg
protokolarng — jednym z gtownych jego zadan bylo odgrywanie Wilhelmus, czyli hymnu
Zjednoczonego Krolestwa Niderlandow, podczas wizyt sktadanych przez oficjeli kolonialnej
administracji 1 podczas holenderskich uroczystosci panstwowych, po drugie - stuzyt rozrywce
dworu, grajac przeboje zachodniej muzyki klasycznej i popularnej w czasie rozmaitych
przyje¢ 1 bali, 1 wreszcie po trzecie — wydzielona czg$¢ zespotu: czworo skrzypiec, cztery
klarnety, cztery trabki, dwa rogi, dwa kornety, dwa puzony i dwa werble, wykonywata wraz z
gamelanem akompaniament do wspomnianych juz jawajskich tancow — Bedhaya, Serimpi i
Beksan Lawung.*’ 7 zapiskow Raden Lurah Pradjawaditra, pozniejszego kapelmistrza Korps
Musik Kraton Yogyakarta wynika, iz repertuar orkiestry zdominowany byt przez utwory o

1zejszym charakterze. Byly to glownie popularne opracowania muzyki powaznej (przede

Sumarsam, op. cit., s. 7879 oraz przypisy na s. 290-291.
2 F. X. Suhardjo Parto, op. cit., s.12.

2 Ibid., s. 24.

22 Sumarsam, op. cit., s. 80-81.

#  F. X. Suhardjo Parto, op. cit., s. 16.

* Ibid., s. 23-24.

3 Ibid,'s. 21.

% Ibid.,s. 27.

2 Ibid., s. 26-27.
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wszystkim ustepéw znanych oper i operetek) utrzymane w konwencji potpourri oraz fantazje.
Jako ze jednym z gltoéwnych zadan orkiestry byla gra do tanca, zespdt wykonywatl réwniez
popularne, francuskie, kabaretowe chanson 1 szlagiery zachodnioeuropejskiej muzyki
rozrywkowej, a takze przeboje, zyskujacego coraz wigksza rzesz¢ amatoréw, amerykanskiego

jazzu i piosenki z broadwayowskich musicali.?®

Zwienczenie Bangsal Mandalasana — altany, w ktorej dla sultana grywali muzycy Korps Musik Kraton
Yogyakarta. Na tukowych witrazach znajdujg si¢ wyobrazenia zachodnich instrumentéw muzycznych.
Fot. D. Martin.

Korps Musik Kraton Yogyakarta dziatat do potowy lat 50. ubiegltego wieku. Do jego
likwidacji przyczynilo si¢ proklamowanie niepodlegtosci Republiki Indonezji 17 sierpnia
1945 roku. Muzycy zespotu zasilili wowczas szeregi reprezentacyjnych orkiestr, tworzacych
si¢ formacji indonezyjskiej armii i policji oraz kadry nauczycielskie, rodzacego si¢ tam
szkolnictwa muzycznego.” Sam kraton znalazl sic w zupelnie nowej rzeczywistosci
politycznej, jednak zachowat funkcje kulturowego centrum Jawy.

Dwoér po dzi$§ dzien starannie pielegnuje jawajskie tradycje, w tym swoje muzyczne
dziedzictwo. Jego istotng cze¢$¢ stanowi stary, wykonywany z ogromng estyma, repertuar
musik prajuritan oraz gendhing gati, bedacy integralng czgscia dworskiego ceremoniatu i
zywym S$wiadectwem dawnych, bogatych kontaktéw muzycznych kratonu z Zachodem,

ktorych historia sigga poczatkow jego istnienia.

B Ibid., s. 25.
2 Ibid.,s. 1.
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Noty o autorach

Piotr Dorosz

Jest etnomuzykologiem i muzykiem. Ukonczyt Zespot Panstwowych Szkét Muzycznych im. F.
Chopina w Warszawie (szkota muzyczna Il stopnia) w klasie puzonu, nastepnie studia magisterskie w
Instytucie Muzykologii UW (praca magisterska pod kier. prof. Piotra Dahliga). Studiowat dyrygenture
choéralng na Uniwersytecie Muzycznym Fryderyka Chopina w Warszawie, ukonczyl takze warszawski
Instytut Szkolenia Organistow. Obecnie jest pracownikiem Zbiorow Fonograficznych oraz
doktorantem w Instytucie Sztuki PAN. Jest autorem kilkunastu artykuléw naukowych i
popularnonaukowych poswieconych muzyce polskiej wsi, uczestnikiem licznych projektéw
zwigzanych z digitalizacja, publikacja i upowszechnianiem nagran archiwalnych ze zbioréw IS PAN
oraz naukowych grantéw badawczych, poswigconych polskiej tradycyjnej kulturze muzyczne;j.
Prowadzi badania i nagrania terenowe ostatnich przejawow wiejskiej praktyki muzycznej na
Mazowszu, Podlasiu, Podkarpaciu, Lubelszczyznie, Kielecczyznie i w Wielkopolsce. Propaguje
wiedze o muzyce tradycyjnej polskiej wsi poprzez prelekcje, prezentacje tradycyjnych instrumentow i
artykuty popularnonaukowe. Jest aktywnym muzykiem — gra na tradycyjnych wiejskich instrumentach
— harmonii trzyrzedowej (pedatowej i recznej), ligawce, okarynie, piszczalce bezotworowej, fujarkach,
a takze na puzonie, organach i fortepianie. Jest kierownikiem i zatozycielem Kapeli Dorosza —
zespotu kultywujacego wiejskie tradycje muzyczne wschodniego i potudniowo-wschodniego

Mazowsza, grajacego w tradycyjnym sktadzie — harmonia pedalowa, skrzypce i bgbenek obreczowy.

Katarzyna Dzierzbicka

Jest dziennikarkg, absolwentkg Uniwersytetu Jagiellonskiego w Krakowie i egiptologiem z dyplomem
Uniwersytetu Warszawskiego. Ukonczyla Podyplomowe Studia Latynoamerykanskie (CESLA),
Podyplomowe Studium Etnomuzykologiczne na Uniwersytecie Warszawskim, a takze kurs
dziennikarstwa informacyjnego w BBC w Londynie. Przez lata zwigzana byla z telewizjami: TVP,
TVN, TVN24, Polsat i Polsat News. Jest licencjonowang przewodniczka miejskg po Warszawie. Jej
pasja jest muzyka, teatr, literatura oraz przedwojenna historia stolicy. Autorka licznych artykulow
varsavianistycznych, historycznych, a takze etnomuzykologicznych (gtownie dotyczacych muzyki
podhalanskiej). Wydata dwie ksiazki: 50 lat Teatru Telewizji. Krotka historia telewizyjnej sceny i

Warszawa Witolda Gombrowicza.

Gabriela Gacek

Jest absolwentka Wydziatu Instrumentalnego Akademii Muzycznej we Wroclawiu (fortepian) oraz
muzykologii na Uniwersytecie Wroclawskim. Obecnie jest doktorantka Instytutu Sztuki PAN w
Warszawie w zakresie muzykologii oraz nauczycielkg fortepianu w Szkole Muzycznej I st. im. G.

Bacewicz we Wroctawiu. Byta dwukrotng stypendystka Ministra Nauki i Szkolnictwa Wyzszego. Jest
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cztonkiem Stowarzyszenia Polskie Seminarium Etnomuzykologiczne oraz Laboratorium Mysli
Muzycznej. Publikowata m.in. w ,,Muzyce”, ,,Odrze”, ,,.De Musica/Krytyka Muzyczna”, ,, Tworczosci
Ludowej” i ,,Gadkach z Chatki”. Interesuje si¢ historycznym obliczem polskiej muzyki ludowe;
(zwhaszcza na Dolnym Slgsku, w Beskidach i na Podhalu) oraz jego wspotczesnymi przemianami.
Brata udzial w badaniach nad stanem zachowania folkloru muzycznego brazylijskiej Polonii,
zorganizowanych przez Katedre Muzykologii Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu oraz
z Katedre Muzykologii Uniwersytetu Wroctawskiego. W latach 2013/2014 otrzymata grant badawczy
w programie Instytutu Muzyki i Tanca ,,Muzyczne Biale Plamy” (projekt Tradycje muzyczne gorali

kliszczackich).

Natalia Iwaniuk

Absolwentka etnologii w Instytucie Etnologii i Antropologii Kulturowej Uniwersytetu Lodzkiego
(2010), Podyplomowego Studium Etnomuzykologicznego na Uniwersytecie Warszawskim (2012)
oraz Studium Ksztatcenia Glosu i Mowy firmowanego przez Szkote Wyzsza Psychologii Spotecznej
w Warszawie (2014). Nauczyciel $piewu tradycyjnego, instruktor emisji glosu, a od 2011 roku psal-
mistka i dyrygentka cerkiewna w Parafii Prawostawnej p.w. Opieki Matki Bozej w Kobylanach (gm.
Terespol). Cztonkini Chéru Akademickiego Uniwersytetu Lodzkiego (2005-2008), Choru Nauczyciel -
skiego dziatajacego przy Klubie Nauczyciela w Lodzi (2006-2009), liderka amatorskiego zespotu stu-
denckiego ,,Wieczernica” (2008-2010) dziatajacego przy IEiAK UL, specjalizujacego si¢ w wykony-
waniu tradycyjnych piesni ze Wschodniej Stowianszczyzny. Po ukonczeniu studidéw magisterskich
prowadzita regularne zajgcia ze $piewu tradycyjnego wsrdd dzieci, mlodziezy oraz lokalnych zespo-
16w funkcjonujacych na terenie gmin: Piszczac (Zespot Ludowy ,,Macierz” z Ortela Krdolewskiego),
Rossosz (Zespot Ludowy ,,Zielawa” z Rossosza), Terespol (Zesp6t Spiewaczy ,L.obaczewianki” z Lo-
baczewa Matego), Tuczna (Srodowiskowy Dom Samopomocy w Miedzylesiu) oraz Biala Podlaska
(Zespot Spiewaczo-Obrzedowy ,,Lewkowianie” z Dokudowa, Zespot Spiewaczy ,.Sokotuchy”). Na co
dzien zajmuje si¢ pracg w rodzinnym gospodarstwie rolnym we wsi Dobrynka (woj. lubelskie) w re-
gionie Poludniowego Podlasia. Jest rowniez organizatorka kilkudniowych warsztatéw dla mito§nikow

$piewu tradycyjnego.

Jacek Jackowski

Jest muzykiem i muzykologiem. Ukonczyt studia w Akademii Muzycznej im. F. Chopina w
Warszawie (2000) oraz w Instytucie Muzykologii Uniwersytetu Warszawskiego (2004). Obecnie
pracuje w Instytucie Sztuki PAN jako asystent w Zaktadzie Muzykologii. Jest kierownikiem Zbioréw
Fonograficznych IS PAN gdzie realizuje projekt digitalizacji zbioru oraz redaguje seri¢ wydawnictw
ptytowych prezentujacych najstarsze zrodlowe nagrania polskiej muzyki tradycyjnej. Prowadzi

badania terenowe potaczone z nagraniami muzyki tradycyjnej (zwlaszcza na Mazowszu). Od kilku lat
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jego badania skupiajg si¢ na $piewach religijnych i muzyce instrumentalnej towarzyszacej praktykom
zwigzanym z religijnoscig ludowa. Jest autorem trzech ksigzek: dwuczgsciowego wydawnictwa
Zachowa¢ dawne nagrania..., poswigconego historii dokumentacji fonograficznej i filmowej polskich
tradycji muzycznych, ksigzki poswigconej tradycjom muzycznym regionéw Lowickiego i Rawskiego
oraz ponad siedemdziesieciu artykutdéw naukowych 1 popularno-naukowych =z dziedziny
etnomuzykologii, a takze referatow i prezentacji przedstawianych na konferencjach krajowych i
zagranicznych. Jako muzyk (dyrygent, chorzysta, akompaniator, organista) wspolpracowal z
zespotami wokalnymi, solistami, a takze z aktorami. Jest jurorem konkursoéw i festiwali muzycznych,
konsultantem muzycznym spektakli teatralnych, autorem i wspdtautorem wydawnictw plytowych
(zwlaszcza z muzyka tradycyjna). Ludowe tradycje muzyczne propaguje rowniez na antenie radiowe;j,

dzigki wspotpracy z Programem 2 Polskiego Radia oraz TVP.

Aleksandra Kleinrok

Jest absolwentka muzykologii Uniwersytetu Warszawskiego (2009) oraz Podyplomowych Studiéw
Teorii Tanca na Uniwersytecie Muzycznym Fryderyka Chopina w Warszawie (2011). Obecnie jest
studentka studiéow doktoranckich w zakresie muzykologii na Katolickim Uniwersytecie Lubelskim
Jana Pawtla II. W 2013 roku ukonczyta szkolenie na warsztatach choreologicznych, prowadzonych w
Instytucie Choreologii w Poznaniu przez prof. R. Langego i U. Lobe-Wilgocka, na poziomie
zaawansowanym. Jej zainteresowania badawcze skupiaja si¢ na dziatalnosci muzyczno-tanecznej
mniejszo$ci niemieckiej na ziemiach polskich przed II wojna §wiatowg oraz wspolczesnie — obejmuja
one rowniez perspektywe spoleczno-polityczna, problematyke XIX-wiecznych polskojezycznych
podrecznikow tanca, tematyke XIX-wiecznych salonow oraz ich roli jako osrodkoéw narodowego zycia
muzycznego, a takze probe badan kinetograficznych. Wspotpracowata z Rheinische Friedrich-
Wilhelms-Universitdt Bonn w ramach projektu ,,.Deutsche Musikkultur im Ostlichen Europa” w
zakresie wspolczesnej dziatalno$ci mniejszosci niemieckiej na Slasku Opolskim. Jest cztonkinia
stowarzyszen: Polskie Seminarium Etnomuzykologiczne, Polskie Forum Choreologiczne oraz

Warszawskiej Pracowni Kinetograficznej.

Monika Kurzeja

Jest absolwentka filologii polskiej Uniwersytetu Jagiellonskiego (2010). Prace magisterska pt. Stownik
dyferencyjny gwary Lqcka i okolic napisata pod kier. prof. dr. hab. Jozefa Kasia w Katedrze Historii
Jezyka 1 Dialektologii. Ukonczyta Podyplomowe Studia Etnomuzykologiczne na Uniwersytecie
Warszawskim (2011). Prace dyplomowa pt. Gra na listku wsrod gorali polskich — literatura
przedmiotu a komentarze wykonawcow napisata pod kier. dr. Tomasza Nowaka. Jest absolwentka
Panstwowej Szkoty Muzycznej II stopnia im. W. Zelenskiego w Krakowie. Od dziecka zwigzana z
tradycyjng muzyka ludowa, ruchem folklorystycznym i regionalizmem. Przez lata grata na skrzypcach

1 kontrabasie w rodzinnej kapeli Franciszka Kurzei z Kiczni. W 2012 roku ukazat si¢ drukiem Stownik
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gwary gorali lgckich jej autorstwa. Od 2012 roku pracuje w Matopolskim Centrum Kultury SOKOE w
Nowym Sgczu na stanowisku specjalisty ds. badan terenowych i dokumentowania niematerialnego
dziedzictwa kulturowego. Prowadzi etnomuzykologiczne, etnograficzne i dialektologiczne badania
terenowe na terenie catej Matopolski. W 2015 roku byta jednym z glownych organizatorow I
Kongresu Kultury Regiondow. Realizuje autorski projekt edukacji regionalnej dzieci i mtodziezy ,,Mata

Akademia Folkloru”.

Teresa Nowak

Ukonczyta w 2008 roku studia magisterskie Etnomuzykologii, Pedagogiki Muzycznej i Polonistyki na
Otto-Friedrich-Universitdit w Bambergu. Prace magisterska pisala na temat muzyki i tozsamosci
huzyckiej (Sorbische Musik: Identititssuche zwischen Tradition und Moderne). Od maja 2008 roku
wspolpracuje z Instytutem Sztuki Polskiej Akademii Nauk przy digitalizacji 1 opracowaniu
merytorycznym archiwalnych zbioréw nagran polskiej muzyki tradycyjnej. Jako muzykolog pracuje w
Narodowym Instytucie Fryderyka Chopina. Jest czlonkinig Polskiego Forum Choreologicznego,

European Seminar in Ethnomusicology oraz International Council for Traditional Music UNESCO.

Kaja Macko-Gieszcz

Jest absolwentka Instytutu Muzykologii oraz Instytutu Etnologii i Antropologii Kulturowej
Uniwersytetu Warszawskiego. Prowadzita badania m.in. wéréd Lemkéw na Dolnym Slasku,
staroobrzedowcow w ukrainskim Budziaku i gorali pochodzenia polskiego na rumunskiej Bukowinie.
Bratla udziat w konferencjach w Polsce i za granicg (m.in. European Seminar in Ethnomusicology). W
latach 2008-2012 wspotpracowata z Radiowym Centrum Kultury Ludowej Programu 2 Polskiego
Radia. Od 2008 roku regularnie bierze udziat w projektach badawczych i archiwistycznych
realizowanych w ramach wspotpracy ze Zbiorami Fonograficznymi Instytutu Sztuki Polskiej

Akademii Nauk.

Dorota Majerczyk

Ukonczyta studia etnologiczne na Uniwersytecie Slaskim w Katowicach (filia w Cieszynie) oraz
Podyplomowe Studium Etnomuzykologiczne na Uniwersytecie Warszawskim. Jest zatozycielkg i
instruktorem zespotu regionalnego im. Jana Janoty oraz Stowarzyszenia Mito$nikow Kultury Ludowe;j
i dzieciecego zespolu regionalnego ,,Majeranki” w Rabce Zdroju. Byta kierownikiem artystycznym w
dziecigcym zespole im. Antoniny Zachary Wnekowej ,,Robcusie” (1997-2004), dyrektorka Gminnego
Osrodka Kultury w Poroninie (2000-2004), wiceprzewodniczaca Komisji Kultury w Radzie Miasta
Rabka Zdro6j (1998-2002), radng (2004-2012). Obecnie petni funkcje przewodniczacej Rady Muzeum
im. Wiadystawa Orkana w Rabce Zdroju, jest czilonkinia CIOFF (sekcji polskiej) i Zarzadu
Stowarzyszenia Polskie Seminarium Etnomuzykologiczne oraz Kapituly Honorowej Powiatu

Nowotarskiego. W latach 1985-1996 byta cztonkinig zespolu regionalnego im. Bartusia Obrochty
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oraz zespolu Hawran. Zasiada w jury przegladéw folklorystycznych (m.in.: Muzykowanie na
Duchowg Nute, Przeziyracki Miodych Toniecnikéw i Spiewokéw Géralskich w Czarnym Dunajcu,
Przeglad Koledniczy Dzieci i Mlodziezy w Olszowce, Sabatowe Bajania i Karnawat Goralski w
Bukowinie Tatrzanskiej, Miedzynarodowy Festiwal Dziecigcych Zespotdow Regionalnych Swieto
Dzieci Gor w Nowym Saczu, Gminny Przeglgd Zespolow Regionalnych w Lopusznej, Gminny
Przeglgd Zespolow Regionalnych w Poroninie, Konkurs Muzyk Podhalanskich w Nowym Targu,
Przeglad Zespolow Powiatu Nowotarskiego Goralskie Nucicki), w komisjach artystycznych
konkursow recytatorskich (im. Antoniny Zachary-Wnekowej w Rabce-Zdroju, im. Anieli Gut
Stapinskiej w Poroninie, im. Andrzeja Kudasika i Bogdana Werona w Skrzypnem). Jest réwniez
konferansjerka na festiwalach folklorystycznych (Poronianskie Lato, Karpacki Festiwal Dzieciecych
Zespoléw Regionalnych w Rabce-Zdrdj, Migdzynarodowy Festiwal Folkloru Ziem Gorskich w
Zakopanem, Swicto Dzieci Gor w Nowym Saczu). Za swoja dzialalno$é na rzecz kultury tradycyjnej
zostata uhonorowana odznaczeniem ,,Zastuzona dla Kultury Polskiej” (2011) Krzyzem Honorowym
Wojewoddztwa Matopolskiego (2015), dyplomem Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego (2006)
oraz nagrodami: Wojewody Nowosadeckiego (1997), Burmistrza Rabki Zdroju, Wjta gminy Poronin.
Jest autorkg wielu publikacji z zakresu etnologii i etnomuzykologii dotyczacych kultury regionu

matopolskiego.

Dawid Martin

Jest etnomuzykologiem, muzykiem i dziennikarzem muzycznym. W roku akademickim 2003/2004,
jako stypendysta programu Darmasiswa RI, studiowal gr¢ na gamelanie jawajskim w Institut Seni
Indonesia w Yogyakarcie. Obecnie jest kierownikiem artystycznym jedynego w kraju zespotu
gamelanowego Warsaw Gamelan Group, a takze pracuje w Akademickim Radiu Kampus, gdzie
prowadzi audycj¢ W 60 minut dookota swiata poswigcong World Music. W roku 2007 ukonczyt studia
magisterskie w Instytucie Muzykologii UW praca pt. Gamelan gedhe — wielkie orkiestry Jawy
Srodkowej. Tradycja a wspélczesnosé, napisana pod kier. prof. Piotra Dahliga. Prowadzi warsztaty
gry na gamelanie dla studentéw muzykologii UW. Jego zainteresowania naukowe koncentrujg si¢
wokot zagadnien europejsko-indonezyjskich kontaktow muzycznych epoki kolonialnej. Jest
cztonkiem Stowarzyszenia  Polsko-Indonezyjskiego  Sahabat oraz Stowarzyszenia Polskie

Seminarium Etnomuzykologiczne.

Barbara Sniezek

Jest absolwentka Instytutu Muzykologii Uniwersytetu Warszawskiego (2012). Prace magisterska pt.
Nabozernstwo Gorzkich Zaléw w archidiecezji przemyskiej. Studium etnomuzykologiczne” napisata pod
kier. prof. Piotra Dahliga. Obecnie jest pracownikiem Narodowego Instytutu Fryderyka Chopina oraz
wspotpracownikiem Zbiorow Fonograficznych Instytutu Sztuki PAN. Prowadzila badania terenowe w

Przemyskiem dla Muzeum Etnograficznego w Rzeszowie (2014). W ramach programu Instytutu
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Muzyki i Tanca ,,Muzyczne Biate Plamy” wspottworzyta projekt ,, Tradycyjna kultura muzyczna —
katalog polskich wydawnictw ksigzkowych i multimedialnych opublikowanych w ostatnim
¢wieréwieczu” (2015). Jej zainteresowania koncentruja si¢ wokol religijnej muzyki ludowej,

wspotczesnej muzyki koscielnej oraz tradycyjnej muzyki Rzeszowszczyzny
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