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Wprowadzenie

Termin folklor po raz pierwszy zostal sprecyzowany i dookreslony, jak wia-
domo, prawie dwiescie lat temu przez Williama Johna Thomsa (1803—1885)".
Dla autora listu do redakcji ,,Athenaecum” proponowany termin mial by¢ sub-
stytutem takich sformulowan, jak starozytnosci ludowe czy literatura ludowa i doty-
czyl tradycyjnej kultury chlopskiej w Europie®. We wspolczesnosci jego znacze-
nie zmienilo sig¢, jest inaczej interpretowany i dzieki temu ewoluuje w kierunku
Jolkloryzmu 1 folku.

Wedlug wielu wspélczesnych badaczy tradycyjny, autentyczny folklor jest
wlasciwie zamknietq kartq®. Niektére jego gatunki sa jeszcze zywe, a inne moz-
na obserwowac¢ jako celowo podtrzymywane. Zatem wlasnie dzigki folkloryzmo-
wi zjawisko folklorn mozna analizowaé w postaci wspdlczesnej, o czym pisal juz
w latach 70. XX wicku J6zef Burszta®. Z kolei okreslenie folk funkcjonuje w wie-
lu sytuacjach i srodowiskach, ale ujednolicajgc — stuzy opisywaniu wszelkich zja-
wisk, ktére w mniejszym lub wiekszym stopniu czerpig z folkloru (media, lite-
ratura popularna, imprezy, zespoly). Jak w przypadku terminologii zwiazanej
z folklorem, tak i tutaj trudno o jednolita definicje’.

Y'\W.J. Trowms: Folklor. ,Literatura Ludowa” 1975, nr 6, s. 37-39.

% J. BoBROWSKA: Polska folklorystyka muzyczna. Dzicje zbiordw i badai oraz charakterystyka cech
stylistycznych polskiej muzyki ludowej. Katowice 2000, s. 18—19.

3 Ibidem, s. 20.

* 1. Burszra: Kultura ludowa — kultura narodowa. Szkice i rozxprawy. Warszawa 1974, s. 309;
J. Burszra: Folkloryzm w Polsce. W Folklor w zycin wspdfczesnym (materialy z ogdlnopolskiej sesji
naukowej w Poznaniu 1969). Poznan 1970, s. 9-29. Termin ten zostal wprowadzony przez nie-
mieckich uczonych po raz pierwszy — patrz: V. NEWALL: The Adaptation of Folklore and Tradition
(Folklorismus). ,Folklore”. T. 98, no 2, 1987, s. 131-151; H. MosEr: Vom Folklorismus in unserer
Zeit. ,Zeitschrift fiir Volkskunde” nr 58, 1962, s. 177-209.

> E. WROBEL wymienia réwniez takie okreslenia, jak: Living tradition, Contemporary folk music,
World music czy muzyka etniczna — patrz: E. WROBEL: Imiona folku. W Encyklopedia polskiego fol-
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Od czaséw Thomsa powstalo wiele definicji folkloru, jednakze mozna bylo
w nich zauwazy¢ pewne tendencje o profilu literaturoznawczym czy etnograficz-
nym. Pierwsza z wymienionych dookreslata gatunki z zakresu literatury ludo-
wej, tj. basnie, podania, legendy, piesni, ballady, przystowia, zagadki itp. (szko-
ta finska z przelomu XIX i XX wieku, tj. Julius Krohn i jego syn Kaarle, czy
szkola rosyjska, m.in. Jurij Sokotow). Z kolei druga rozszerzala pojecie folkloru
do muzyki, tasica, zwyczajow, obrzediw i wiedzy ludowei®. W Polsce Julian Krzyza-
nowski dosy¢ szeroko potraktowal ten termin, piszac o elementach, jakie zawiera
Jolklor, a sa to: ,zjawiska z dziedziny wierzen demonologicznych, meteorologicz-
nych, medycznych, zawodowych i wszelkich innych, wreszcie zjawiska z dzie-
dziny kultury artystycznej, muzyczno-stownej, z grubsza odpowiadajacej poje-
ciu literatury ustnej”’.

Zatem pojecie folkloru i kultury ludowej jest bardzo szerokie i trudne do spre-
cyzowania (zalezne jest m.in. od uwarunkowan historycznych, kulturowych, od
przedmiotu badan i zainteresowan danej szkoly badawczej, dotyczy to takich dys-
cyplin, jak jezykoznawstwo, antropologia, etnomuzykologia, etnologia, etnoling-
wistyka, kulturoznawstwo czy sztuki plastyczne, multimedia). Obecnie mozna
zauwazy( wiele przejawéw zainteresowania folklorem zaréwno w ramach sztuki
muzycznej (muzyka folkowa 1 jej pochodne, stylizacje, inspiracje), jak i w ramach
sztuk plastycznych (réwniez w multimediach — m.in. gry komputerowe, etno de-
sign). Istnieje duza dowolnos¢ w inspiracjach zwigzanych z kulturg ludowg (wiel-
kos¢, stylizacje czy cytaty). Kultura ludowa i jej wiele ptaszczyzn dostarczaja nam
ogromnego bogactwa materialowego, interesujacego zar6wno dla muzykologdw,
antropologdéw, kulturoznawcéw, plastykéw, jak i badaczy zorientowanych folk-
lorystycznie. Tutaj nie mozna zapomina¢ o $wiadomosci tworcéw i tych, ktdrzy
czerpia ze Zrodla. Wazna jest wnikliwa znajomos¢ elementéw folkloru, dogleb-
ne jego poznanie, dopiero wtedy jest mozliwe jego madre przeksztalcanie (takie
postepowanie pozwoli zachowac jego wazne elementy).

Nie mozna pomina¢ rowniez edukacyjnej roli folkloru. Jak pisata Helena Da-
nel-Bobrzyk: ,W poszukiwaniu nowych idei, poszerzaniu horyzontéw nie wol-

ku, Ossower — http://www.gadki.lublin.pl/encyklopedia/artykuly/imiona_folku.html {dostep:
16.05.2012}; E. WROBEL: Folklor a muzyka srodowisk miodziezowych w Polsce lat dziewigidziesiqtych.
~Muzyka” 2001, nr 3, s. 33-34; A. CZEKANOWSKA: Pierwszy i drugi byt folkloru. . Encyklopedia
polskiego folku — http://www.gadki.lublin.pl/encyklopedia/artykuly/pierwszy i drugi byt folk-
loru.html {dostep: 3.01.20131.

© J. BoBROWSKA: Polska folklorystyka muzyczna..., s. 18—19; réwniez: M. WALINSKL: Folklor i folk-
lorystyka. Uwagi na marginesie definicji. ,Literatura Ludowa” 1977, nr 4/5,s. 9.

7 Stownik folkloru polskiego. Red. J. KrzyzaNowskl. Warszawa 1965, s. 104-106.
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no nam zapomina¢ o potrzebie zachowania ciaglosci tradycji, o ksztaltowaniu
$wiadomosci grupowej i przynaleznosci do narodu i jego »matych ojczyzn«”®.

Niniejsza praca zbiorowa pt. Kultura ludowa Zridiem dziatan artystycznych, ba-
dawczych i naukowych jest odpowiedzia autoréw poszczeg6lnych rozpraw na pyta-
nie: jakie sg zrodla folkloru, czym jest kultura ludowa dzisiaj, jak ewoluuje
i jakie sa jej powiazania z innymi dyscyplinami? Stad tez pozycja ta zostala
podzielona na trzy czesci, gdzie folklor przedstawiono w postaci zrédlowe;j (od-
wolania do literatury polskiej) i jako material wykorzystywany w szeroko rozu-
mianej edukacji, a ponadto w sztukach plastycznych i multimediach oraz w in-
terpretacjach profesjonalnej kultury muzycznej oraz inspiracjach dla obszernej
grupy zjawisk folkloryzmu i nurtu folkowego (hybrydy).

Cze$¢ pierwsza zatytulowana Folklor w literaturze i edukacji rozpoczyna tekst
Zbigniewa Jerzego Przerembskiego, w ktérym to autor szczegdlowo przed-
stawia swoje badania nad tekstami pochodzacymi z literatury polskiej (od czaséw
sredniowiecznych). Ich analiza dotyczy zabytkéw zwiazanych z kultura ludowa,
a szczegoblnie z informacjami na temat muzyki ludowej (piesni, instrumentarium
itp.). Z kolei Anna Piliszewska prezentuje dociekliwe badania nad twoérczoscia
Bolestawa Lesmiana w kontekscie zwiazkéw z kultura ludowa (m.in. jezyk, me-
liczno$¢, rytmika fraz itp.). Natomiast tekst Huberta MiSki zapoczatkowuje
tematyke zwigzana z rola folkloru (szczegdlnie muzycznego) w edukacji. Autor
przedstawia w nim postaé cieszynskiego folklorysty, kompozytora, muzykologa,
nauczyciela — Karola Hlawiczki i jego bogata dzialalno$¢ na rzecz upowszech-
niania materialu folklorystycznego w edukacji (§piewniki, podreczniki, bada-
nia nad pies$nia ludowa itp.). Artykul Ewy Bogdanowicz porusza szczegélnie
wazne kwestie zwigzane z edukacja muzyczng dziecka w wieku przedszkolnym.
Autorka podkresla role sztuki w nauczaniu — szczegdlnie poprzez muzyke i ta-
niec (w kontekscie Nowego Wychowania — inspiracje folklorystyczne itp.). Waz-
no$¢ tej tematyki zauwaza rowniez Anna Waluga, ktéra w swoim tekscie ukazuje
autorskie programy do nauczania muzyki w edukacji wczesnoszkolnej. Opar-
te o zrédla ludowe, stajg siec doskonalym materialem edukacyjnym zaréwno na
plaszczyznie muzycznej, jak i ludowo-regionalnej. Z kolei Krzysztof UScitow-
ski przedstawit bardzo ciekawe wyniki badan wlasnych zwiazanych z preferen-
¢jami muzycznymi (w tym ludowymi) dzieci i mlodziezy z wybranych placowek
szkolnych wojew6dztwa podkarpackiego. Te cze$¢ konczy tekst Grazyny Les-
niczak, ktéra podjela tematyke zwiazang z miejscem folkloru w edukacji mu-

8 H. Daner-Bosrzyk: Folklor w edukacji muzycznej dzieci i mbodziesy. W: Folklor i folkloryzm
w ednkacyi i wychowaniu. Red. H. DANEL-BOBRZYK, J. UcHYLA-ZROSKI. Katowice 2003, s. 11.
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zycznej na stopniu wyzszym (piesni ludowe, tance ludowe i folklor dziecigcy) —
przyktad Kolegium Nauczycielskiego w Bytomiu.

Cze$¢ druga — Sztuki plastyczne i multimedia — inspiracje zwiazana jest w du-
zym stopniu ze sztuka ludowa, jej twércami, ale tez z inspiracjami we wspol-
czesnosci. Te cze$¢ otwiera fascynujacy artykul Malgorzaty Skatuby-Krento-
wicz na temat ceramiki inspirowanej folklorem Beskidéw. Jak pisze autorka:
»Celem projektu Sztuka — Design — Rzemiosto jest odkrywanie nowych wartosci
artystycznych i estetycznych w tradycyjnym wzornictwie ludowym dla zaréw-
no wspoélczesnej kreacji artystycznej, jak i ekologicznej przestrzeni czlowieka”.

Z kolei Ewa Cudzich i Katarzyna Szyszka poddaly analizie antropologiczne;j
i etnomuzykologicznej twérczo$¢ malarza beskidzkiego Jana Walacha. Autorki
szczegbtowo omowily zar6wno elementy kultury materialnej (stroje, instrumen-
tarium itp.), ale tez obraz §wiata w dzietach przedstawionego artysty.

W czesci trzeciej — Folklor, folkloryzm, folk — interpretacje pojawiaja si¢ tema-
ty zwiazane z szeroko pojmowana plaszczyzna folkloru muzycznego. Sa to arty-
kuly nawiazujace do folkloryzmu w polskiej muzyce tzw. profesjonalnej. Przy-
kladem moze by¢ tutaj tekst Bogumily Miki, w ktérym to autorka wnikliwie
prezentuje elementy folkloru kurpiowskiego i podhalanskiego w twoérczosci wy-
branych kompozytoréw XX wieku. Kolejne dwa teksty poswiecone sa regional-
nej kulturze ludowej i jej znaczeniu dla prezentowanej spolecznosci. W artykule
Joanny Glenc czytamy, iz: ,,Diugoletnia tradycja gromadzenia na Slasku mate-
rialéw folklorystycznych data obfity zbi6r piesni, tanicéw, przy$piewek czy obrze-
déw réwniez w regionie pszczyniskim, ukazujac oryginalno$¢ zycia pszczynskiej
wsi”. I rzeczywiscie autorka szczegélowo opisuje historie¢ zbieractwa na tym ob-
szarze (m.in. Juliusz Roger, Jézef Lompa, Jan Kupiec itp.). Zas tekst Jadwigi
Sikory ukazuje nie tylko histori¢ Miedzynarodowego Przegladu Zespotéw Re-
gionalnych ,Zloty Klos” w Zebrzydowicach, ale podkresla jego range regional-
ng, ogblnopolska i miedzynarodowa w kontekscie jego znaczenia dla sSrodowiska
lokalnego. Danuta Zof-Ciuk ukazala znaczacy wplyw folkloru regionalnego
(Slask Cieszynski) na tworczos¢ slaskiego kompozytora Jana Gawlasa. Autorka
przedstawita i oméwila kompozycje chéralne inspirowane piesniami ludowymi
ze $piewnikow m.in. Jana Taciny, Jézefa Ligezy, Mariana Stoinskiego czy Adol-
fa Dygacza. Natomiast Grzegorz Niemczuk przedstawia twérczo$¢ Frydery-
ka Chopina, Manuela de Falli oraz Aleksandra Scriabina (poprzez utwory inspi-
rowane folklorem). Dzigki swojemu do$wiadczeniu pianistycznemu ukazuje nie
tylko krétka analiz¢ wybranych utwordw, ale tez wielce interesujaca interpreta-
gje. Trzy konicowe teksty powiazane sa bezposrednio z ostatnig plaszczyzna inter-
pretacji folklorystycznych — z folkiem. Pierwszy z nich, autorstwa Zofii Komu-
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szyny, skupia si¢ na miejscu i roli mazurka w muzyce jazzowej. Autorka bardzo
szczegOlowo przedstawia historie tego tanca w historii polskiego jazzu (przyta-
cza konkretne nagrania — plyty). Wnikliwie opisuje repertuar polskich tworcoéw
jazzu oparty na wlasnych interpretacjach Mazurkéw Fryderyka Chopina. Z kolei
Brygida Sordyl charakteryzuje zespoly z nurtu folkowego, ktére inspiruja sie
folklorem muzycznym Beskidu Zywieckiego. Natomiast Magdalena Szyndler
omawia dzialalno$¢ i inspiracje zespotu folkowego Tiio (Hybrydy) w kontekscie
folkloru muzycznego Beskidu Slaskiego i Slaska Cieszyniskiego.

Powstanie tej pracy zbiorowej byto mozliwe dzigki pracy wielu oséb, stad
sktadam ogromne podzickowania wszystkim osobom zyczliwym i zaangazowa-
nym w dzialania wspomagajace powstanie tej ksigzki. Szczegélnie dziekuje au-
torom tekstow za cheé wziecia udzialu w tym przedsiewzieciu.

Redaktor
Magdalena Szyndler






CEESC 1
Folklor w literaturze i edukacji






ZBIGNIEW JERZY PRZEREMBSKI

Miedzy status quaestionis a licentia poetica
— obraz muzyki tradycyjnej w polskiej
literaturze pieknej

Badanie niepisanego nurtu tradycji muzycznej, nieutrwalonego pismem nuto-
wym i teoretycznymi traktami, przekazywanego z pokolenia na pokolenie przez
bezposredni przekaz typu mistrz — uczen, napotyka na podstawowe wrecz trud-
nosci niedostatku zrédel. Dopiero od XIX wieku, kiedy to apel Hugona Kot-
lataja z poczatku tamtego stulecia po pét wieku doczekat sie realizacji, gléwnie
dzigki wszechstronnemu dzietu Oskara Kolberga, stan wiedzy na temat folklo-
ru muzycznego znacznie si¢ poprawia. Niemniej, pewna orientacje w tej kwe-
stii mozna mie¢ takze w odniesieniu do czaséw staropolskich. Bezposrednie zr6-
dla z tej epoki dotyczace muzyki tradycyjnej ograniczajg si¢ do znajdowanych
przez archeologbéw instrumentéw muzycznych (a czesciej ich fragmentéw) oraz
utworéw z tabulatur lutniowych i organowych (ktérych stosunek do ludowego
zrodla nie zawsze jest jednoznaczny). Zrédla posrednie, jak np. kroniki, relacje
z podrozy, kazania, polemiki teologiczne innowiercéw, dokumenty fiskalne, eko-
nomiczne, przekazy ikonograficzne czy literackie maja r6zna warto$¢ poznaw-
cza pod tym wzgledem.

Literatura pigkna, ogélnie rzecz biorac, oscyluje miedzy licentia poetica a sta-
tus quaestionis. Wedlug opinii teoretykéw i historykow literatury staropolskie
utwory literackie mniej lub bardziej odzwierciedlajg rzeczywisto$¢ czaséw,
w ktérych powstaly, co na og6l nadaje im charakter tzw. obrazéw realistycz-
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nych'. Wiele jednak zalezy od autora, a takze konwencji gatunku literackiego,
w ktérym tworzyl. Staropolscy pisarze czy poeci na ogoél nie podaja konkretnych
miejsc wzmiankowanej przez siebie aktywno$ci muzykantéw, nierzadko jednak
mozna ja hipotetycznie okresli¢, przynajmniej ogélnie, regionalnie, zwlaszcza
przez pordéwnanie z danymi na ten temat pochodzacymi ze zrodel bezposred-
nich. Nierzadko natomiast zrédla literackie okreslaja sytuacje muzyczne, zwiaz-
ki tradycyjnej praktyki muzycznej z konkretnymi obrzedami i zwyczajami — sto-
sunkowo czg¢sto sa to zapusty, sobdtka, dozynki, jak réwniez procesje w §wicto
Bozego Ciala. W tego rodzaju przekazach wymieniane sa nazwy instrumentow
muzycznych. Trzeba podkresli¢, ze gtéwnie literatura pigkna potwierdza posred-
nio obecnos¢ instrumentéw skrzypcowych w muzyce tradycyjnej czaséw pierw-
szej Rzeczypospolitej, nielicznie tylko udokumentowang przez zrédla bezpo-
srednie. W staropolskich utworach literackich czesciej tez niz w innych zrodtach
znalez¢ mozna wzmianki na temat budowy instrumentéw muzycznych. Jednak
dowiadujemy si¢ z nich zazwyczaj jedynie o zewngtrznym wygladzie instrumen-
tu, rzadziej o ktorej$ z jego czesci sktadowych. Niemniej, interpretujac informa-
¢je zawarte w literaturze dawnej Rzeczypospolitej, trzeba zachowaé ostroznos¢.
Nie zawsze bowiem wiadomo, czy staropolscy literaci, wymieniajac nazwy in-
strumentow podaja te z nich, na ktérych grano w danej sytuacji muzycznej, kt6-
re wchodzity w sktad kapeli, czy po prostu wyliczaja te, ktére znali, co, w odnie-
sieniu do zrédel czeskich, zauwazyt tez Lubomir Tyllner?.

Do najstarszych, jeszcze sredniowiecznych przekazéw literackich zwigzanych
z tradycja muzyczna nalezy Dialog Mistrza Polikarpa ze Smiercig, a konkretnie po-
chodzacy z tego dziela dwuwers: , Ale gdy przydzie sad Bozy, / Sedzia w miech
piszczeli wlozy™>.

Pomijajac w tym miejscu przenos$ne znaczenia drugiego wersu, odwotujace
sie do kofica zycia czlowieka czy tylko stracenia przez niego pewnosci siebie?,
trzeba zauwazy(¢, ze realistycznym Zrédlem tego wyrazenia, pozniejszej kliszy
przystowiowej, bylo zauwazenie szczegétu praktyki dudziarskiej — owinigcia

' J. PerC: Bobaterowie literaccy a wzorce osobowe w czasach polskiego renesansu oraz baroku. - Pro-
blemy literatury staropolskiej. T. 3. Red. J. PELc. Wroctaw—Warszawa—Krakéw—Gdansk 1978, s. 5,
12; M. GrowINsKI, A. OKOPIEN-SEAWINSKA, J. SLAWINSKI: Zarys teorii literatury. Warszawa 1991,
s. 42.

2 L. TYUNER: Dudy a ndstrojové sestavy lidové hudby v Cechdch v 19. stoleti. ,Cesky lid” 1992,
nr 1, s. 49-50.

3 W. WyDRra, W.R. RzEPKA: Chrestomatia staropolska. Teksty do roku 1543. Wroctaw—Warsza-
wa—Krakow 2004, s. 274.

4 Ibidem, s. 464.
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piszczalek pozbawionym powietrza workiem po zakoficzeniu gry. Czynno$¢ ta
zapobiega wysychaniu tych elementéw dud, stuzy ich ochronie i stosowana jest
tez przez wspolczesnych muzykantéw. Zapewne wigc ten fragment Dialogu po-
twierdza obecnos$¢ dudziarzy w sredniowiecznej Polsce, o czym $wiadcza tez zré-
dla ikonograficzne z drugiej potowy XIV i z XV stulecia.

W czasach nowozytnych sporo informacji na temat muzyki tradycyjnej wno-
si tworczos¢ Mikotaja Reja i Wactawa Potockiego. W utworach ,,0jca literatury
polskiej” obraz muzyki ludowej jest szerszy w poréwnaniu z twérczoscig innych
pisarzy XVI-wiecznej Polski, zawiera wzmianki o tradycyjnej praktyce wokal-
nej i instrumentalnej (takze o kapelach i instrumentach), o jej zwiazku z obrze-
dowoscia rodzinna i doroczng, z ceremoniami ko$cielnymi, z codzienng praca
i $wigteczng rozrywka. Rej ukazal znaczenie muzyki ludowej w kulturze swoich
czasOw, znaczenie nie tylko dla stanu chlopskiego, ale tez szlacheckiego. Mniej
uwagi po$wiecil repertuarowi muzycznemu (pie$niowemu) i tanecznemu, a tak-
ze usytuowaniu spolecznemu muzykantow’.

Wedhug badan Jadwigi Bobrowskiej® Rej wyodrebnial miedzy innymi spo-
kojna muzyke ,pomierna” oraz halasliwa — ,,wszeteczna”. Mila byta mu ta pierw-
sza, grana na ,lutenkach” i ,symfonalikach”, niemila — druga, wykonywana na
dudach i bebnach. Zdaniem Barbary Szydlowskiej-Ceglowej ,,wyrazna nieched
Reja do dud, instrumentu — wedlug niego — prostakéw, pijakéw i wszeteczni-
kéw, wyrazala sie nie tylko w atakowaniu i dyskryminowaniu tego instrumen-
tu, ale takze w utworzeniu dla niego nowej nazwy o duzym ujemnym tadunku
emocjonalnym”’. Okreslal bowiem pisarz dudy mianem ,koziego rogu”. Trzeba
jednak zauwazy¢, ze nazwy tej uzywal jako jednego ze srodkéw o$mieszajacych
krytykowane przez siebie niepozytywne zjawiska w staropolskiej obyczajowosci.
W takim wlasnie znaczeniu nawigzuje do dud i bebna, kapeli, ktéra ,,atakowal

"8 jako ze wykonywata , muzyke wsze-

Rej w swoich utworach szczegélnie goraco
teczng” podczas ,biesiad wszetecznych”. Opini¢ t¢ wyrazal zwlaszcza na kartach

takich dziel, jak Wizerunk wiasny zywotd czlowiekd poczciwego, czy Zwierciadto®.

> J.R. BoBrowskA: Mikolaj Rej o muzyce ludowej w XVI-wiecznej Polsce. Warszawa 2005, s. 145.

S EADEM: Poglady Mikotaja Reja na muzyke. W: Mistrzowie muzyki piznego renesansu. Dokonania
7 tradycje. Red. A. MATRACKA-KOSCIELNY. Warszawa, s. 90—100.

7 B. SzyDrOWSKA-CEGLOWA: Staropolskie nazewnictwo instrumentow muzyczmych. Warszawa 1977,
s. 245.

8 Ibidem, s. 24.

? M. Rej: Wizerunk wtasny zywota cztowicka poczciwego. T. 1-2. Oprac. W. Kuraszkiewicz. Wro-
claw—Warszawa—Krakéw—Gdatsk 1971; M. Rej: Zwierciadlo albo kstalt, w ktgrym kazdy stan snad-
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W moralizatorskim aspekcie przywotuja dudy w swoich utworach takze inni
staropolscy pisarze, czgsto umieszczajac ten instrument w karczemnym krajobra-
zie, kojarzac go z ,nieprzystojnymi” taficami, z pijatykami, hulankami. Wespa-
zjan Kochowski w wierszu Hojnos¢ wedfug miary (z Lirykow) pisze sarkastycznie:

Gdy chwalebnym wizerunkiem,
Wszyscy jednym pija trunkiem.
Wten czas przyjdzie z bgkiem duda
W opiltego posréd luda'.

Szerokie spectrum wad narodowych Polakéw ukazuje Kasper Miaskowski
w Migsopuscie polskim ze Zbioru rytmow. Wiecej tez wymienia instrumentdw gra-
jacych ,Bachusowej szkoly zwolennikom” — oprécz dud takze ,serbskie skrzyp-
ki”, regaly, pomorty i puzony''.

Krytyke negatywnych cech staropolskiej obyczajowosci, w tym w nawia-
zaniu do muzyki, zawiera rowniez tworczo$¢ Wactawa Potockiego. Poeta ten
stosunkowo dobrze opisal elementy tradycyjnej praktyki muzycznej naszego
kraju. Jego tworczo$¢ przypadala juz w calosci na XVII stulecie, kiedy to roz-
wijala si¢ ideologia sarmatyzmu z jej upodobaniem do tradycji kulturowych.
Wprawdzie informacje Potockiego na temat muzyki majg charakter rozpro-
szonych w jego licznych dzietach wzmianek, jednak dosy¢ licznych i szczeg6-
towych, co pozwala odtworzy¢ obraz wspoétczesnej mu ludowej kultury mu-
zycznej, dostrzec jej réznorodne funkcje, zwlaszcza ludyczne, ale tez magiczne,
obrzedowe, a w pewnej mierze takze poznaé pieSniowy i taneczny repertuar.

W drugiej potowie XVII wieku, kiedy Potocki tworzyt swe dziela literackie,
zmniejszalo si¢ w muzyce tradycyjnej znaczenie dud, bedacych przedtem glow-
nym instrumentem tego rodzaju praktyki muzycznej w naszym kraju. Gléwna
tego przyczyna byly kleski, jakie przetoczyly si¢ przez ziemie Rzeczypospolitej
— powstanie kozackie Bohdana Chmielnickiego (1648—1654), zaraza morowa
(1652-1653), najazd szwedzki (1655), powodujace znaczne wyludnienie i ruine
ekonomiczng kraju. Dudziarze, tracgc miejsca pracy, wedrowali za zarobkiem
do krajéw Europy Zachodniej (gtéwnie niemieckojezycznych), gdzie juz od lat
60. XVI wieku polskie dudy cieszyly si¢ zainteresowaniem, dobrze si¢ wpisujac
w powracajacg kilkakrotnie mode na rustykalne, pastoralne, arkadyjskie nastro-

nie sig moze swym sprawam, jako we Zwierciedle, przypatrzyé. T. 1-2. Wydali J. CzuBek i J. Los, wste-
pem opatrzyl I. CHrRzaNOWsKI. Krakow 1914.

Y\, Kocnowskr: Wespazyana Kochowskiego wojskiego krakowskiego pisma wierszem i prozq. Wyda-
nie K.J. TurowskieGo. Krakéw 1859, s. 171.

' K. MiaskowsKr: Zbidr rytmiw. Wydala A. Nowicka-Jezowa. Warszawa 1995, s. 340-344.
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je'2. W Polsce miejsce po dudziarzach w tradycyjnej praktyce muzycznej zajmo-
wali inni muzykanci, zwlaszcza skrzypkowie. Potocki czesto juz wzmiankuje o in-
strumentach skrzypcowych: ,serbach”, ,skrzypicach”, ,skrzypkach”, skrzypcach,
a takze innych instrumentach, chociaz nadal jeszcze najczesciej w kontekscie kul-
tury tradycyjnej wymienia dudy'’. Przywoluje tez w swych utworach muzykéw:

Przez utwory Potockiego przewijaja sie liczne postacie muzykéw dworskich,
miejskich i wiejskich, czasem znanych z imienia (np. Cygan Janczy, , kobzista
krola Wiadyslawa”, ,trebacz Piotr”, cze$ciej — anonimowych trebaczy, szypo-
sz6w, doboszéw, dudziarzy, organistéw, skrzypkéw, gedzcow i $piewakow, za-

réwno profesjonalistow, jak i amatoréw .

Charakterystyka postaci staropolskich muzykantéw nie ogranicza si¢ do
spraw muzycznych, jest poszerzona o aspekt obyczajowy: , Ukazywal ich poeta
podczas pracy i w zyciu codziennym, krytykujac beztroski styl zycia, a zwlasz-
cza lenistwo i pijahstwo” . Za przyklad moze stuzy¢ wiersz Proznujgcemu zawsze
Swigto z trzeciej czeSci Moraliow:

U wszystkich, ktérzy z cudzej prace si¢ wesela,
Sami na chleb nie robiac, kazdy dzief niedziela,
Ci jej za$, jako deszcza kania, upatruja,

Ktérzy przez tydzien w rece odci$nione pluja.
Drabowi, hultajowi, abo dudzie z gadkiem

Nie masz réznice miedzy niedziela a pigtkiem.
Zawsze im w karczmie §wicto, poki torba syta;
Nie péjdzie do kosciola, ani ksiedza pyta'®.

W Argenidzie nawiazal Potocki do sklonnosci dudziarzy do pijanstwa, ale
tez do trudnosci w $cigganiu od nich podatku: ,,Nie ma duda nd pobor? znay-
dzie na gorzatke™!’.

127.]. PrzEREMBSKL: Dudy. Dzieje instrumentu w kulturze staropolskiej. Warszawa 2006, s. 98—
115.

13 J.R. BoBrOWSKA: Ludowa kultura muzyczna w swietle twirczosci Waclawa Potockiego. Wroclaw—
Warszawa—Krakow—Gdansk—todz 1989, s. 7, 19, 157, 164, 168, 179—180.

4 J.R. BoBrOWSKA: Obraz kultury muzycznej siedemnastowiecznej Polski w swietle twirczosci Wacka-
wa Potockiego. ,Muzyka” 1999, nr 2, s. 50.

5 Ibidem.

16 \X. Potocki: Moralia. Wydali T. GraBowskl i J. £os. T. 2. Krakéw 1916, s. 395.

' \X. Potockr: Argenida ktorg Jan Barclaius Poldéinie napisal. Waclaw Potocki Podczdszy Krikow-
ski Polskim Wierszem przettumaczyl. Czynige za dosyc 2qdanin wielu Czytelnikow do Druku podana.

Warszawa 1697, s. 62.
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W tworczosci Potockiego znajdziemy tez liczne nawiazania do dziatalnosci
niedzwiednikéw, ktorzy nierzadko wtérowali ,,tancom” niedZwiedzi na instru-
mentach muzycznych, w tym na dudach. Czesto sa to skojarzenia przenosne,
symboliczne, zwroty poréwnawcze. W wierszu Za nos ciggnad, abo wodzic (z Mo-
ralidw) poeta poteguje swa krytyke tanczacych do muzyki dud ludzi przez od-
wolanie si¢ do ,,plasajacych” przy wtérze tego instrumentu niedZzwiedzi:

Zelazne w nos niedzwiedziom zwykle kolca sadza,
Za ktére niedzwiednicy, gdzie chca, ich prowadza.
I musi poniewolej, bo sie bardziej kija

Boi, niz dudéw stucha, plasa¢ w nich bestya
Medrsza, cho¢ bez rozumu, niz rozumni ludzie:
Choc¢ trzezwi, cho¢ pijani, szaleja po dudzie'®.

Nierzadko uzywal poeta w swych utworach wyrazenia przystowiowego ,,niedz-
wiedz zdechl, dudy o ziemi¢”, utrwalonego juz zapewne w jego czasach, w wa-
riantowych odmianach, w mowie potocznej. W utworze Zjadszy wolu catego, na
ogonie ustal. Na toz drugi raz (z Moraliow) stwierdzit bowiem: ,NiedZzwiedz zdecht,
jako méwig, pod tawez i dudy”"’.

Niemniej, chociaz obraz muzyki tradycyjnej jest w dzietach Potockiego sze-
roki, to jednak nie kompletny. Brakuje zwtaszcza odniesien do udzialu muzy-
ki w obrzedach sob6tkowych czy zniwnych, dozynkowych, a takze zwigzkéw
muzyki z dniem codziennym, z praca®. Wzmianki na te tematy mozna jednak
znalez¢ u innych staropolskich autoréw. Sobétce, o zmiennej regionalnie nazwie
i dacie obchodzenia (wigilia lub dziefi Zielonych Swiatek, noc przed uroczystoscia
$wigtego Jana Chrzciciela), poswigcil Jan Kochanowski Pies7 swigtojanska o sobitce.
Nadmienia tam o muzycznym wtdrze skokom i taficom przy sob6tkowym ognisku
w sfowach: ,baki zdraz troje graly” oraz: ,Kiedy w beben przybijdja: / Samy nogi
prawie drgaja”?'. W pierwszym przypadku chodzi o dudy — w obsadzie potréjnej*?

¥\, Porockr: Moralia... T. 1. Krakéw 1915, s. 566.

Y'Y, Porockr: Moralia... T. 3. Krakéw 1918, s. 110.

0 J.R. BOBROWSKA: Ludowa kultura muzyczna w swietle twirczosci Wackawa Potockiego. .., s. 199,
201, 203.

21 7. KocHANOWSKI: Piesni. Oprac. M.R. MaveNowa i K. WILcZEWSKA przy udziale B. OTwi-
NOWsKIE] oraz M. CyTowskig). W: Dziela wszystkie. Wydanie sejmowe. T. 4. Red. J. WORONCZAK.
Wroclaw—Warszawa—Krakéw 1991, s. 214-217, 218.

2 7. GLoGER: Encyklopedia staropolska ilustrowana. T. 1. Wstep J. KrzyzaNOwsKI. Warszawa
1996, s. 60; Z. STESZEWSKA: Z zagadniert staropolskiej muzyki taneczne. W: Z dziejow polskiej kul-
tury muzycznej. 'T. 1. Kultura staropolska. Red. Z.M. Szweykowskl. Krakéow 1958, s. 242; J. Ko-
CHANOWSKI: Piesni. Oprac. L. SZCZERBICKA-SLEK. Wroctaw—Warszawa—Krakéw 1970, s. 91;
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lub pojedynczej, z trzema piszczalkami®’. Co prawda, zdaniem literaturoznaw-
cOw, poeta w Piesni ukazal jedynie ogdlny przebieg obrzedu, nie skupiajac si¢ na
realistycznym przedstawieniu detali?®, jednak zaréwno dudy, jak i beben naleza-
ly w jego czasach do tradycyjnego nurtu kultury muzycznej, zar6wno polskiej,
jak i europejskiej. W kolejnym stuleciu sktad ten stawal si¢ juz anachroniczny,
ale mogl jeszcze utrzymywac si¢ na obszarach peryferyjnych, zwlaszcza w sy-
tuacjach obrzedowych, jak wlasnie sobotkowe. Swiadectwem moze by¢ wiersz
Bylica swigtojanska Kaspra Twardowskiego, poety tworzacego juz w pierwszej
polowie XVII stulecia. Jego wiersze odznaczaja si¢ walorami poznawczymi, we-
dlug Juliana Krzyzanowskiego sa nawet ciekawsze ,,jako dokumenty folkloru niz
dziela sztuki”?. Odnosi sie to takze do Bylicy. .., w ktérej opisat sobétke ,,znacz-
nie doktadniej od Kochanowskiego nie lekajgc sie nawet pewnych ryséw reali-
stycznych, $éwiadczacych o tym, ze mial na mysli konkretna zabawe ludowa”?°.
Catkiem prawdziwe jest tez odniesienie do ,muzyki”, czyli kapeli:

Skwierkowe drzewa zapalone trzeszcza,
Dudy z bakami jak co zlego wrzeszcza.
Dziewki muzyce po szelagu dali,
Azeby skoczniej w beben przybijali®’.

Poeta trafnie okresla ostre brzmienie dud z ,bakami” (czyli z piszczatkami
— zapewne chodzi o burdonowe®®), plastycznie oddaje gre na bebnie (,przybi-
janie”), sugeruje rodzaj granych melodii (skoczne, taneczne). Wskazuje, ze mu-
zykantom placa tanecznicy, o czym pisal tez Jakub Kazimierz Haur w Skladzie
abo Skarbcu Znakomitych Sekretow Ockonomiey Ziemianskiey™, i ze byly to skrom-
ne stawki (szelag?”).

J. Kocuanowski: Piesni. Oprac. M.R. MaYENOwa i K. WILcZEWSKA przy udziale B. OTwmNow-
skigJ oraz M. CyTOWwsKIE]. W: Dziela wszystkie. .., s. 478.

3 7. J. PRzEREMBSKL: Dudy, Dzicje instrumentu w kulturze staropolskiej.. ., s. 252.

28, Kot: Urok wsi i Zycia ziemianskiego w poezji staropolskiej. Warszawa 1937, s. 12; L. Kamy-
KOWSKI: Kasper Tiwardowski. Studinm z epoki barokn. Krakéw 1939, s. 129.

? J. KrzyZANOWSKL: Dzieje literatury polskiej. Warszawa 1985, s. 125.

26 1., Kamykowski: Kasper Twardowski. .., s. 131.

*7 Ibidem.

28 7.]. PrzEREMBSKL: Dudy. Dzieje instrumentu w kulturze staropolskiej. .., s. 255.

? J.K. HAUR: Sklad abo Skarbiec Zndkomitych Sekretow Ockonomiey Ziemianskiey. Krakéw 1693,
s. 156.

39 Szelag od lat dwudziestych XVII w. byl moneta miedziana, o wartosci jednej trzeciej gro-
sza. W tym czasie za garniec piwa w Malopolsce trzeba bylo zaplaci¢ okoto 3 groszy (J.A. Szwa-
GRZYK: Pieniqdz na ziemiach polskich X—XX w. Wroctaw—Warszawa—Krakéw—Gdansk—E6dz 1990,
s. 137-138, 143).
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Tematyce zniwnej i dozynkowej jako pierwszy z pisarzy staropolskich po-
swiecil uwage Zbigniew Morsztyn w wierszu Votum (noszacym tez tytul Piesn
wyrazajqca w sobie wszelkie sposoby zycia na tym swiecie i ukazujgca, w czym najwigk-
sze szezgscie cxlowiecze nade wszytko zawiera sie)’'. Wspomina w nim o $piewaniu
podczas zbioru plondw, a takze o taficzeniu przy muzyce kapeli w czasie uroczy-
sto$ci dozynkowych:

Tam si¢ nastucha¢ robotniczej noty,
Ktéra wiec sobie dodaja ochoty,

Ze cho¢ juz druga ledwo nie omdlewa,
A przecig Spiewa [...}

Tam plasza, skacza, tam réznie Spiewaja,
Gdy im przy geslach réwno pomagaja
Z wielkiego kozta baki zawieszone

Rymy uczone®?.

Morsztyn, podobnie jak przywolywany juz wyzej Miaskowski i Potocki, po-
twierdza tu rozpowszechniajacy sie¢ w drugiej polowie X VII wieku rodzaj kape-
li — ztozonej z instrumentéw skrzypcowych i dudowych.

Do folkloru muzycznego nawiazuja tez sielanki. Chociaz ich autorzy nierzad-
ko inspirowali si¢ stynnymi Georgikami Wergiliusza, a ponadto chetnie korzysta-
li z prawa licentio poetica, mozna i w tych utworach znalez¢ pewne informacje na
temat tradycyjnej muzyki i instrumentéw. Jan Gawitski w Zywocie ziemiasiskinm
7 dworskim ze zbioru Sielanki nowo napisane pisze:

kiedy po robotach za wieczornej zorze
Siadszy sobie Menalka na polnym ugorze,
Proste pie$ni na imi¢ swej $§piewa kochanki,
Abo gra na fujarze lub puszy multanki®.

Staropolska nazwa ,multanki” nie odnosi si¢ tu do fletni Pana, lecz do dud,
o czym $wiadczy to, ze Menalka je ,,puszy”, czyli nadyma dudowy zbiornik po-
wietrza. Dudy, ale juz wtérujace taficom wloécian w karczmie, przywoluje tez
Gawiniski w innym miejscu tej sielanki:
A gdy skoniczg doroczne roboty, w gospodzie
Wytchna sobie przy dudach juz jak na swobodzie:

3V S. Kot: Urok wsi i Zycia ziemiaiskiego. .., s. 16.
%2 Ibidem, s. 64—65.
3 Ibidem, s. 106.



Miedzy status quaestionis a licentia poetica — obraz muzyki tradycyjnej. .. 23

Wiec zrzuciwszy swoéj giermak z kuma w taniec skoczy
I w ucho co$ poszepce, i na strone skoczy**.

O wiejskiej i pasterskiej muzyce i taficach pisat réwniez Jan Andrzej Morsz-
tyn w Wiejskim zywocie z cyklu wierszy Kanikuta:

Ten piosnki §piewa i wiesniackie wiersze,
Ten wianki wije, ten z sitowia wiersze,
Ten przy skaczacych po trawie barankach
Gra na multankach {...}

Tamten na skrzypkach na imie swej kumy
Wyrzyna dumy,

A dokoniczywszy dorocznej roboty,
Skoczy i w taniec, zrzuciwszy choboty,

I szczerze mys$li po dobrym obzynku

O odpoczynku®.

Staropolskie okreslenie ,,multanki” jest niejednoznaczne, moze bowiem ozna-
czaé fletni¢ Pana, pojedyncze piszczalki (w liczbie mnogiej) lub dudy. Leszek Ku-
kulski w Uwagach i przypisach do opracowanego przez siebie wydania utworéw
Morsztyna thumaczy okreslenie multanki jako dudy?®. Zapewne istotnie chodzi
tu o dudy, skoro poeta ten w Amintas pisze: ,,duda wiejski z taski mej zagra na
multankach™®’.

Muzyke w wiejskim i pasterskim pejzazu ukazywali po wergilianisku pisa-
rze jeszcze w dobie stanistawowskiej. Nierzadko byla grana na dudach, instru-
mencie dobrze wpisujacym si¢ w modna wowczas pasterska i arkadyjska tematy-
ke. Franciszek Zablocki w pierwszej ze swych Pasterek ,wklada” w usta pasterza
Mitki wyznanie: ,Ilekro¢ na mej gajdzie chrypliwej / Zal twoje srogos¢ tchem
ciezkim dmucha”?®. Gajdy to jedna z nazw dud, tu uzyta w liczbie pojedyncze;
—w celu stylizacyjnym?®. Warto zwréci¢ uwage na trafnie oddane cechy instru-
mentu — jego ,.chrypliwe” brzmienie i ,,ciezki”, w znaczeniu wymagajacy wysil-
ku, sposéb zadecia.

3 Tbidem, s. 110.

3 J.A. MorszryN: Utwory zebrane. Oprac. L. Kukuiskl. Warszawa 1971, s. 162—163.

% Ibidem, s. 858.

37 Ibidem, s. 373. Jest to przeklad Morsztyna na jezyk polski sielanki dramatycznej Torquata
Tassa Aminta, favola boschereccia.

38 J. PLATT: Zabawy Przyjemne i Pozyteczne (1770~1777). Wybdr. Opracowal i wstepem poprze-
dzit J. Prart. Wroclaw—Warszawa—Krakow 1968, s. 464-465.

39 B. Szyprowska-CEGLOWA: Staropolskie nazewnictwo. .., s. 131-132.
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Liczniejsze instrumenty towarzysza w zimowym czasie mieszkaficom wsi
w karczmie, przy cieptym kominie — w Ulomku wierszéow Antoniego Korwina
Kossakowskiego:

Starszy ojcowie, letnie matki, i chlopicta
Swywolne, dziarska mtodziez, doroste dziewczeta
Nocnych godzin pierwiastki pedza bez frasunku,
Wesoto podlewajac Bachowego trunku.

I ucieszne wszczynajg gry, lub zawolany

Dudarz nadyma skoére, albo na przemiany

Piesn $piewaja, milosna uktadang sztuka,

I precikiem bebenki podskakujac tluka.

Czasem geSla zadzwoni swym dzwiekiem brzekliwa,
I r6g, ktérego lipa byta matka krzywa.

Wszyscy [wlspdlnie w tak mile bogaci uciechy
Krzyk w niebo, sobie wzajem przesylaja $miechy™.

Cennym zrédlem informacji na temat muzyki tradycyjnej jest tez miesz-
czanska literatura sowizdrzalska, chociaz ukazywata na ogét ,$wiat na opak”,
przedstawiala rzeczywisto$¢ w sposob groteskowy, absurdalny, jednak niekie-
dy zawierala tez realne nawigzania do zycia wspolczesnych sobie ludzi, rowniez
tych z nizszych stanéw, w tym bogate odniesienia o tematyce folklorystycznej®’.
Nierzadko odnosily si¢ one do praktyki muzycznej ,pod zielona wiecha”, czyli
w karczmach. Jodko Lithuanus, zak krakowski, w poemacie Carmen Polskolati-
num, cechu piiackiego pisze o taficzeniu w karczmie, zapewne krakowskiej, przez
caly dzief, az do pétnocy, przy muzyce dud i bebna®. Ten XVI-wieczny jeszcze
sktad kapeli byt pézniej zwigkszany, co zdaje si¢ poswiadcza¢ Starvt lana Dzwo-
nowskiego. 1o iest Artykvly Prawne Lako sqdzic Lotry, y Kuglarze idwne, a $cislej moé-
wiac, znajdujacy si¢ w nim Lzst wolny 7 przywilej frantowskiego cechu, Kto go nie ma,
powinna z niego kpic do zdechu, zakoniczony takimi oto wersami:

Wprawdzie widze, zekpial $wiat, trzeba go poprawié,
kedy ptacza, tam cieszy¢, kedy smutno, bawié.

A kedy sie weselg, weseli¢ sie z nimi,

Niechaj bedzie dobra mys$l w naszej polskiej ziemi.
Jedni w dudy, w cymbaly, w regaty, w skrzypice,

0 7. PLATT: Zabawy Przyjemne i Pozyteczne.. ., s. 462—463.

1 K. BADECKI: Polska komedja rybattowska. Pierwsze zbiorowe i krytyczne wydanie. Lwow 1931,
s. IX, XII, XVI; K. BADECKL: Polska satyra mieszczaiiska. Nowiny sowizrzalskie. Krakéw 1950,
s. XXXVI.

2 IpemM: Polska satyra mieszczanska. .., s. 4.
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A wy nas nie wydajcie, nadobne dziewice!
Przywileju koniec,
Kiedy p6jdziem w taniec®.

Jest zatem prawdopodobne, ze juz w pierwszych dekadach XVII wieku, kie-
dy powstal ten utwor, na wymienionych w nim instrumentach grano w miej-
skich karczmach™.

Staropolska literatura pigkna w pewnym stopniu ukazuje pozycje spoleczna,
hierarchi¢ tradycyjnych muzykéw, ich instrumentéw i granej przez nich muzy-
ki, jakkolwiek czesto nie wprost, lecz symbolicznie, w odniesieniu do kontek-
stu kulturowego, obyczajowego. Z tego tez gléwnie powodu nie najwyzej lokuje
dudziarzy, majacych przeciez najwigksze znaczenie w tradycyjnej praktyce mu-
zycznej Rzeczypospolitej co najmniej do potowy XVII wieku, bedacych zawodo-
wymi muzykantami placacymi wysokie podatki (od 1578 roku), jako ze sporo
zarabiajacymi®. Jednak oprécz moralizatorskiej kontestacji dudziarzy, charakte-
rystycznej zwlaszcza dla Reja czy Potockiego (o czym wspominatem wyzej), sta-
ropolscy pisarze hierarchizowali tez niekiedy sama muzyke. Przyktadem moze
by¢ Jan Kochanowski, ktéry we fraszce O Bekwarku pisze:

By lutnia méwi¢ umiala,

Tak by nam w glos powiedziata:
» Wszyscy inszy w dudy grajcie,
Mnie Bekwarkowi niechajcie”°.

Chodzi tu, oczywiscie, o stynnego wegierskiego wirtuoza Valentina Bakfar-
ka (Bélint Greff Bekwark). Niedoréwnujgcym mu talentem innym lutnistom
poeta doradza gre na instrumencie nizszej rangi — dudach. W drugiej potowie
XVII stulecia, gdy dudziarze tracili dominujaca pozycje w muzyce tradycyjnej,
znalazto to odzwierciedlenie w literaturze pigknej. Z bogatej w odniesienia do
muzycznych tradycji twérczosci literackiej Potockiego mozna wywnioskowad, ze
wowczas zaliczani byli do podrzedniejszej kategorii muzykéw, ustepujac w mu-
zycznej hierarchii skrzypkom czy szyposzom™’.

Wzmianki na temat muzyki tradycyjnej mozna tez czasem znalez¢ w staro-

polskiej literaturze wspomnieniowej, jak np. w Pamigtnikach czyli Historii polskief

B K. BADECKI: Pisma_Jana Dzwonowskiego (1608—1625). Krakéw 1910, s. 54.

7., STESZEWSKA: Z 2agadnien staropolskiej muzyki. .., s. 243.

7], PRZEREMBSKI: Dudy. Dzieje instrumentu w kulturze staropolskiej. .., s. 63, 263-270.

46 7. KocuaNowskr: Piesni. Oprac. M.R. MAYENOWA i K. WILcZEWSKA przy udziale B. OTwi-
NOWSKIEJ oraz M. CYTOWSKIEJ..., s. 81.

47 J. BoBROWSKA: Ludowa kultura muzyczna w swietle twirczosci Wactawa Potockiego. . ., s. 189, 194.
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Jedrzeja Kitowicza wspominajacego (w odniesieniu do 1750 roku) o trzech ka-
pelach ksiecia Janusza Sanguszki, z ktorych , trzecia byta uformowana z dwuna-
stu géraléw na dudach i bebenkach grajacych; tych nie zazywal, tylko czasem
i na krotka chwile, dla uciechy kompanii i dla ocucenia swoim hatasem zmystéw
jego winem zamroczonych”®. Pomijajac tu osobliwe zastosowanie kapeli, trze-
ba zwréci¢ uwage na jej anachroniczny jakosciowo i nietypowy ilosciowo sklad.

W XIX stuleciu, gdy zaczynaja si¢ rozwija¢ badania ludoznawcze, etnogra-
ficzne, folklorystyczne, osiagajac swoje apogeum w wielkim dziele Oskara Kol-
berga, literatura pickna na og6t traci znaczenie jako zrédto do badan muzyki
tradycyjnej. Poeci czy pisarze z tego czasu cze$ciej w swoich utworach poruszajg
te tematyke w kategorii licentio poetica, zarbwno w odniesieniu do czaséw daw-
nych, jak i sobie wspo6lczesnych. Nawigzania do muzyki tradycyjnej odnosza sie
niekiedy do wschodnich terenéw pierwszej Rzeczypospolitej, na ogét w kontek-
Scie historycznym. Malo prawdopodobny sktad miat zespét w scenie ukraifiskie-
go, chlopskiego wesela z powiesci Ogniem i mieczem Henryka Sienkiewicza, ktorej
akcje umiescit autor na Ukrainie podczas powstania Bohdana Chmielnickiego
(1648-1654). Pisarz tak scharakteryzowal t¢ kapele: ,zawarczaly bebenki, za-
piszczaly razno skrzypki, dudziarz wydat policzki i poczal mietosi¢ dude pod pa-
cha”®. Zastrzezenia moze budzi¢ zwielokrotniona liczba bebnéw, ale tez dudy.
Trzeba bowiem zauwazy¢, ze na nizinnej, stepowej Ukrainie dudy nie byly zbyt
rozpowszechnione, na ogét grywali tam na nich dudziarze wedrowni, stosun-
kowo najczesciej chyba bialoruscy. Niemniej w niekt6rych utworach literackich
graja na tym instrumencie kozacy. Adam Rzazewski jest autorem Krzyzowciw,
powiesci historycznef z czasow Jana 11, w ktérej mozna przeczytal, ze krdl Jan 111
Sobieski w swym ulubionym patacu w podwarszawskim Wilanowie pewnego
niedzielnego wieczora ,wynalazl jednego kozaka z teorbanem, drugiego z du-
dami, kapela sformowala si¢ kompletna i wesoly »goniony« po salach wilanow-

skich sie rozlegal™°

. O ile w ogole krodl inicjowal tafice, i to przy wtérze takiej,
zaimprowizowanej napredce, kapeli, to miata ona nietypowy sklad. Niemniej,
podobny zespél instrumentalny przygrywa do tanca kozakowi w wierszu Teo-

fila Lenartowicza:

18 7. Kirowicz: Pamietniki, czyli Historia polska. Tekst opracowala i wstepem poprzedzita P Ma-
TUSZEWSKA. Komentarz Z. LEWINOWNY. Warszawa 1971, s. 61.

Y H. SiENKIEWICZ: Ogniem i mieczem: powiest z lat dawnych. T. 2. Lwoéw—Warszawa—Krakow
1925, s. 38.

0 AR (A. Rzazewski): Krzyzowey, powiesé historyczna z czasow Jana 111. ,Biesiada Literacka”
1886, r. 22, nr 35, s. 133.
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I podkreca kozak wasa,
drobniusienko ku niej plasa,
brzgczy torban, becza dudy,

hej w trepaka, hej w przysiudy!’*

Trzeba przypomnied, ze poeta, zwany ,lirnikiem mazowieckim”, towarzy-
szyl Kolbergowi w niekt6rych terenowych badaniach folklorystycznych. Catko-
wicie juz poprawnie Lenartowicz przywoluje dudy, nazwane po goéralsku ,.koza”,
w wierszu_Jak to na Giralach — gra na nich wlasnie géral, prawdopodobnie pod-
halaniski. Cygana z kolei trafnie taczy z drumla:

Kedys przez chata, w ciemnym wawozie,
Wesoly Goral beczy na kozie.
Cygan wléczega brzeczy na drumli’?.

Jesli jednak poeta mial tu na mysli wspélgre obydwu tych instrumentéw, to
chyba ten pomyst trzeba zakwalifikowa¢ do kategorii licentia poetica. Nie znala-
zta si¢ drumla wsréd licznych instrumentéw towarzyszacych cyganskiej zabawie
w Kurtowianskiej Puszczy na Zmudzi, opisanej przez Marie Konopnicka w no-
weli Ultimus, wchodzacej w sklad jej pierwszego zbioru opowiadan Czrery nowele:

W posrodku polany stata wysoka, do géry dnem zwr6cona beczka, a na niej
z podwinieta pod siebie noga umiescil sie stary Cygan i dat w kobze réznymi
glosy, w las je puszczajac jak zywego zwierza. Tuz pod nim plecami o beczke
oparty siedzial szeroko rozstawiwszy owini¢te szmatami nogi pierwszy tej kape-
li skrzypek, grajac na instrumencie swoim z dzikg jaka$ zapamietatoscia. Wto-
sy mu na twarz spadly, pot kipial z czola, na obnazone rami¢ wystapily grube,
sine pregi, ale on zdawat sie wcale nie uwazaé tego, utonawszy z duszg razem
w jakims$ szatafiskim czardaszu. Reszta muzykantéw to stojac, to siedzac gra-
ta na trabkach, obojach, klarnetach i dziwnych jakich§ szalamajach, z ktérych
nieokielznana muzyka po puszczy sie niosta jak wicher i grzmot, jak $miech
i placz, i z¢béw zgrzytanie. Przy tej muzyce toczylo si¢ w naglych $wiattach
i cieniach migajace taneczne kolo, wiazac sie i rozsypujac w pary, z okrzykami

i dzikim tupotem”.

Opis to poetycki, peten fantazji, co jednak wydaje sie odnosi¢ takze do ka-
peli. Za typowe instrumenty Cyganéw uwazane sa bowiem skrzypce, cymbaly,
lutnia, cytra, drumla, zastegpowane wspolczesnie gléwnie przez gitare i akorde-

SUT. LENARTOWICZ: Polska ziemia w obrazkach. T. 2. Krakéw 1848, s. 46.

52 T. LENARTOWICZ: Jak to na Giralach. ,Wielkopolanin” 1849, nr 89, s. 356.

%3 M. KONOPNICKA: Nowele i obrazki — Catery nowele. W Pisma wybrane. T. 1. Red. 1. SUwINskA
(proza) i S.R. DoBrOWOLSKI (poezja). Warszawa 1951, s. 78.



28 Zbigniew Jerzy Przerembski

on. Grywali tez czasem na dudach (niepoprawnie nazwanych przez Konopnic-
ka kobzg)*.

Nawiazania do ludowej muzyki znajdziemy tez u romantycznych wieszczow.
W odniesieniu do Adama Mickiewicza pisal Mieczystaw Smolarski:

Wspomnienia muzyczne z lat mlodosci nie opuscily nigdy Mickiewicza i zawsze
go wzruszaly. Juz w ,Balladach” wspominat wiele wiejskich, prostych instru-
mentdw, jak lira, kobza, nawet ,,dutki z piérek”. W ,,Panu Tadeuszu”, gdy ofi-
cerowie chcieli wezwac orkiestre wojskowa, Sedzia uprosil, by zagrata wiejska
muzyka, cymbalista, skrzypek i kobziarze. Podobny tez ludowy, cho¢ juz wigk-
szy zespOl przedstawil poeta w realistycznym wierszu ,Mazur”. Obok kobzy
brzmialy w nim trabka, flet, klarnet, kornet i basetla®.

Pierwszym z wymienionych przez Smolarskiego utworéw jest zapewne ro-
mans Dudarz (z cyklu Ballad i romansow), w ktérym tytulowy muzykant nie gra
jednak na dudach, lecz instrumencie strunowym — co okresla sam poeta: ,Sta-
rzec na lirze brzaka i nuci, / Chlopcy dma w dudeczki z piérek”>®. Chodzi tu
o tradycyjnych, wedrownych muzykantéw, zwanych dziadami, $piewajacych do
wtéru liry korbowej, kobzy lub bandury®’. Nierzadko byli niewidomi i woéwczas
prowadzili ich przewodnicy, najczesciej chlopcey, grajacy tu na prostych piszczal-
kach, np. zrobionych z ptasich piér. Tytul wiersza jest nierzadko spotykanym
w literaturze XIX wieku przeniesieniem nazwy z jednego instrumentu na drugi,
co odnosi sie tez do okreslen samych muzykantéw. Innym tego przyktadem jest
poemat epicki Grazyna, gdzie Mickiewicz takze uzywa miana ,,dudarze” w sto-
sunku do lirnikéw, kobeznikéw lub bandurzystow:

Dzi$ zadnego nie znajdziesz w nowogrédzkiej gminie,
Co by ci nie zanucit piosnki o Grazynie.

Dudarze ja $piewaja, powtarzaja dziewki

I dotad pole bitwy zwa polem Litewki’®.

>4 1. Danowicz: O Cyganach. Wiadomos¢ historyczna, czytana na posiedzenin publiczném Cesarskie-
g0 Uniwersytetu Wileriskiego, dnia 30 czerwca 1824 roku. Wilno 1824, s. 45; K. MoszyNsk, J. Kui-
MASZEWSKA: Atlas kultury ludowej. Cz. 3. Krakéw 19306, s. 1; J. Ficowski: Cyganie na polskich dro-
gach. Krakow 1985, s. 174, 175.

%> M. SMOLARSKI: Mickiewicz i piesi ludowa. ,Poradnik Muzyczny” 1950, nr 5,s. 11.

>0 A. Mickiewicz: Wiersze, 1817—1824. Oprac. C. ZGORzELSKI. W: Dzieta wszystkie. T. 1, cz. 1.
Red. K. Gorski. Wroctaw—Warszawa—Krakéw—Gdansk 1971, s. 68.

37 Z.]. PrzEREMBSKL: Z dzicjow praktyki lirniczej na ziemiach Rzeczypospolitej. ,Muzyka” 1996,
nr 3,s. 100—106.

% A. MICKIEWICZ: Powiesti poetyckie. Z. objasnieniami K. GORSKIEGO. W Dzieta. Wydanie Naro-
dowe. T. 2. Red. L. ProszEwskl. Warszawa 1948, s. 46.
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Wedrowni dziadowie-muzykanci grywali niekiedy takze na dudach, ale do-
piero od XIX wieku, gdy wraz z upadkiem polskiej pafistwowosci przestaly obo-
wigzywa¢ podatki nakladane na dudziarzy®®. Fakt ten zdaje sie¢ potwierdza¢ Cy-
prian Kamil Norwid w komedii Awto-da-fé¢: ,Dudarz Slepy gra u plota, gwiazdy
si¢ nad nim zamiast oczéw $wieca”®’. Warto zauwazy¢, ze Norwid, podobnie jak
wspomniany wyzej Lenartowicz, bral niekiedy udzial w folklorystycznych wy-
prawach na wie§ Kolberga.

Mickiewicz wzmiankowal w swej twérczosci réwniez o rzeczywistych du-
dziarzach, jak w przywolywanym przez cytowanego wyzej Smolarskiego, ale tez
Zdzistawa Szulca®, poemacie Pan Tadeusz, gdzie jednak nazywa ich nieprawi-
dlowo ,kobeznikami”, a ich instrumenty , kozicami”:

Bo na dziedzificu zamku juz stali parami
Officery z damami, Wiara z wiesniaczkami:
»Poloneza!” krzykneli wszyscy w jedno stowo.
Officerowie wioda muzyke wojskowa

Ale pan Sedzia w ucho rzekt do Jenerala:

»Kaz Pan, zeby si¢ jeszcze kapela wstrzymata,
Wiesz ze dzisiaj synowca mego zareczyny

A dawnym obyczajem jest naszéj rodziny,
Zareczacl sig i zeni¢ przy wiejskiéj muzyce
Patrz stoi cymbalista, skrzypak i kozice;
Poczciwi muzykanci — juz si¢ skrzypak zzyma
A kobeznik klania si¢ i zebrze oczyma,

Jezeli ich odprawie, biedni beda ptakaé

Lud przy innéj muzyce nie potrafi skakad,
Niechaj ci zaczna, niech sie i lud podweseli,
Potém bedziem wybornéj twéj stuchac kapeli”. —
Dal znak.

Skrzypak u sukni zakasal rekawek,

Scisnat gryf krzepko, oparl brode o podstawek
I smyk jak konia w zawdd puscil po skrzypicy.
Na to haslo stojacy obok kobeznicy

Jak gdyby w skrzydta bijac, czestym ramion ruchem
Dma w miechy i oblicza wypelniaja duchem

%7 S. NYrkOWSKI: Karnawat dziadowski. Piesni wedrownych spiewakow (XIX-XX w.). Wybér
i opracowanie S. NYRKOWSKIEGO. Wstepem poprzedzit J. KrzyzaNnowskl. Warszawa 1977, 's. 21.

0 C.K. NOorWID: Anto-da-fé. Komedia w jednym akcie — i w jednej scenie. Petersburg 1859, s. 12.

1 7. Szurc: Mickiewicz na cenzurowanym. Kobeznicy nie grajq na dudach, dudziarze nie grajq na
kobzach. ,Problemy” 1955, nr 4, s. 251-253.
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Myslilbys ze ta para w powietrze uleci,
Podobna do pyzatych Boreasza dzieci®”.

Kapela ztozona z dud i skrzypiec byta znana w XIX wieku na bialoruskich
ziemiach Wielkiego Ksigstwa Litewskiego, poeta mogt ja widziec i stysze¢ w No-
wogrédzkiem, gdzie spedzit mlodosé. Opis muzykantéw jest bardzo obrazo-
wy, jednak nie wolny od sprzecznosci. W odniesieniu do gry na dudach moze
bowiem dotyczy¢ zaréwno instrumentéw nadymanych ustami, jak i majacych
mieszki. Dudziarze bowiem ,oblicza wypelniaja duchem”, podobni ,,do pyzatych
Boreasza dzieci”, ale tez wtlaczaja powietrze do worka mieszkiem: ,jak gdyby
w skrzydla bijac, czestym ramion ruchem”. Ponadto poeta uzywa w odniesie-
niu do dudziarzy najpierw liczby pojedynczej, nastepnie za$§ mnogiej (ich prze-
waga ilosciowa w kapeli nad skrzypkami jest malo prawdopodobna). Kolejny
(po cytowanym wyzej) fragment poematu po$wiecony jest znanemu ,,koncerto-
wi” Jankiela. Z kolei w jeszcze jednym wierszu przywolanym przez cytowane-
go wyzej Smolarskiego, zatytulowanym Mazur — ,muzyka nasza narodowa tnie
mazura polskiego z okolic Krakowa”. Jednak zesp6t ten tworza: ,basy”, ,fle-
cik”, ,klarnecik”, kornet, ,traba” i ,,dutki” (w znaczeniu prostych piszczalek)®?,
a wiec sklad nieprawdopodobny w czasach Mickiewicza — zwlaszcza dla kape-
li ludowej. Zreszta w odniesieniu do tego wiersza kwestionowane jest réwniez
autorstwo poety®?,

Informacje na temat muzyki ludowej mozna czasem znalez¢ w XIX-wiecz-
nych pami¢tnikach. Ksiagdz Konstanty Damrot we wspomnieniu odbytej w la-
tach 80. XIX wieku podrézy po Kaszubach pisze o tamtejszych obrzedach so-
bétkowych ,w wilig $w. Jana Chrzciciela”, kiedy mial zaobserwowac: ,,z blizka
i z daleka jarzace si¢ w ptomieniach Sobétek rozczochrane czota pagérkéw i do-
latujace chwilami teskne piosenki lub wesote wykrzykniki uroczystujacéj mto-
dziezy, a na koniec poczciwe staropolskie dudy i krzykliwa piszczaltke, ktére nie

2 A. Mickiewicz: Pan Tadeusz. Oprac. K. GOrskl. W: Dziela wszystkie. T. 4. Red. K. GORsKI.
Wroclaw—Warszawa—Krakéw 1969, s. 255.

 Ipem: Wiersze. W opracowaniu W. BOROWEGO i L. ProszewskiEGo. W: Ipem: Dziela. Wyda-
nie Narodowe. T. 1. Red. L. ProszEwskl. Warszawa 1948, s. 394.

4 Mazur ma by¢ mistyfikacja powstata prawdopodobnie po 1880 roku, nasladujaca poloneza
z X1 ksi¢gi Pana Tadensza — zob.: A. ZEJMAN: Pseudo-Mickiewicz. Wyswiecenie jednej oszwabki li-
terackiej. ,Zeszyty Naukowe Uniwersytetu Jagielloniskiego. Prace Historycznoliterackie”. T. 5.
Krakéw 1963, s. 135; A. Mickiewicz: Wiersze, uzupetnienia i materiaty. Oprac. C. ZGORZELSKI.
Poezje Mickiewicza w kompozycjach muzycznych opracowat K. MicHALOwsK1. W: Dziela wszyst-
kie. T. 1, cz. 4. Red. K. GORrsk1. Wroclaw—Warszawa—Krakéw—Gdansk—E6dz 1987, s. 143—-145.
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wiem zkad sie tu wziely o téj porze”®. Istotnie, trudno bylo w XIX wieku na
Kaszubach o dudy w sktadzie miejscowej kapeli ludowej, niemniej wedrowali po
pomorskiej ziemi dudziarze wedrowni, z innych regionéw®.

W literaturze pigknej XX wieku rzadko juz mozna spotkaé nawigzania do
muzyki ludowej. Podobnie jak w poprzednim stuleciu sa to wyobrazenia histo-
rycznych tradycji muzycznych lub wzmianki o wspélczesnej autorom muzyce
ludowej, dopdki jeszcze trwala w swym autentycznym nurcie (a wi¢c do czwar-
tej ¢wierci XX w.). Do tej pierwszej kategorii nalezy fantazja historyczna Mary-
na z Hrubego (pierwsza cze$¢ Legendy Tatr) Kazimierza Przerwy-Tetmajera. Poeta
roztacza w niej wizje X VII-wiecznego redyku, charakteryzuje m.in. instrumenty
podhalanskich pasterzy: , Ten i 6w za$ to kobza skorzana, to piszczatka z wierzbo-
wego drzewa, to fujera lub trombita dtuga niezmiernie, czasem na péttora chlo-
pa zdtuzé, rozszerzona u wylotu; te osobliwie wolarze miewa¢ lubili”®’. Opisuje

dzwigkowy krajobraz wymarszu na goérskie pastwiska:

Zadeli juhasi i wolarze we fujery i trombity, zabrzeczeli na kobzach, gwizdne-
li na piszczatkach, zadzwigczeli na geslach, zazberczaly metalowe kétka przy
ciupagach i obijane metalowymi obraczkami maczugi; hukneli ci, co nie gra-
li, krzyknely na krowy pasterki i klasneli w bicze wolarze. Szczeknely psy i za-
tetnial tupot racic owczych i bydlecych i tetent kopyt kosskich. Ale cudow-
nie, melodyjnie, uroczyscie zagraly tysiace spizowych dzwonkéw u szyi trzdd.
I pochéd ruszyl. Konno i pieszo otoczone stada, wiedzione przez bace, naprzéd
w olbrzymiej wydluzonej gromadzie, potem krowy, potem woly poczely sie su-
na¢ drogg przez Toporowa polane. A wraz rozleglo si¢ wyskanie, wysoki krzyk,
pasterek i mtodych gonicéw, i kilkanascie gloséw przy jeczeniu fujer i trombit,
rzepoleniu gesli i piszczatkach, przy basowaniu kébz zawiodto:

Hej baco nas, baco nas,
podz s nami na safas
popod biate skole
na $lebodnom wole!®,

Mozliwos¢ uzywania przez pasterzy w drodze na hale tak bogatego instru-
mentarium w odniesieniu do XVII wieku trudno zweryfikowa¢. Réwniez i znacz-

nie pézniej byloby chyba zbyt liczne — niektére XIX-wieczne relacje podrézni-

 C. LusiXski (whasc. imig i nazwisko Konstanty Damrot — Z.J.P): Szkice z ziemi i historyi Prus
Krilewskich. Listy z podrozy odbytéj przez Czestawa Lubinskiego. Gdansk 1886, s. 69—70.

66 7.). PrRzEREMBSKI: Daddy. Instrument mato znany polskim ludoznawcom. Warszawa 2007, s. 68—70.

7 K. PrzERWA-TETMAJER: Legenda Tatr. Warszawa 1953, s. 36.

% Ibidem, s. 38.
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kéw czy przyczynki o charakterze etnograficznym wspominaja na ogél tylko
o dudach i piszczatkach (poeta blednie nazwat dudy kobza)®. Niewykluczone,
ze zostalo zwielokrotnione przez Przerwe-Tetmajera w celu zwigkszenia ekspre-
syjnosci tekstu literackiego. Zreszta, pomimo zrodlowych potwierdzenq, istnieja
rozbiezne opinie co do samego faktu grania i $piewania przez pasterzy podczas
redyku. Zaréwno Maryng z Hrubego, jak i cala Legendg Tatr trudno traktowac jako
sciste zrédto etnograficzne’. Niemniej dzwicki dud i piszczalek rozbrzmiewaja
takze w zdazajacym na hale orszaku ludzi i zwierzat przedstawionym przez Sta-
nistawa Witkiewicza w Na przefeczy, literackim opisie wycieczki w Tatry: ,,Cala
ta pstra czereda, obwiana parami oddechéw stada, drze si¢ w jedrnem i czystem
powietrzu oblana stoficem, wesola i budzaca swemi §piewami, piskiem piszcza-
lek, dudnieniem kobzy echa drzemiace w wawozach i wnetrzach gér”’!.

W tym samym dziele Witkiewicz zaswiadcza o zamilowaniu karpackich zbdj-
nikéw m.in. do muzyki i tanca:

Zbéjnicy przychodzili nocg na szatasy, przynosili z sobg wodke, wino, rzneli
owce i wyprawiali uczty do $witania, oddajac sie z calg wéciektoécig swego tem-
peramentu hulance, taficom i szalefistwom z juhaskami, miedzy ktéremi mieli
czesto swoje kochanki. Baca i juhasi radzi ich widzieli, bylo im wesolo, becza-
ty gajdy, to jest kobzy, skrzypialy gesle, piskaly piszczalki, a za owce, porznigte
zbojnickiemi nozami, nie odpowiadalo si¢ wcale’?.

Wezesniej o braniu przez zbojnikéw dudziarza ,w niewole”, zeby im przygry-
wal podczas biesiad i tancéw, wspominal Wincenty Pol w Obrazach z zycia i na-
tury”. Temat ten poruszyl tez Przerwa-Tetmajer w noweli Bajeczny swiat Tatr:

Zbéjnicy kochali sice w muzyce. W jednej bandzie, jak opowiada stary Wojtek
Top6r z Hrubego, az trzy kobzy mieli. , Kie §li ka z przetece ku satasom w doli-
nie, to jaze gielcalo po wirhak”. W owych przerazajaco dzikich, groznych, po-
nurych a porywczych i szerokich melodyach, ktére Sabata na swoich ,ztébco-

© Zob. np.: L. DE LAVEAUX: Gorale bieskidowi zachodniego pasma Karpat. Rys etnograficzny zwycza-
Jow i obyczajiw whoscian okolic Zywea. Skréslit L. D. Krakéw 1851, s. 93-94; Wi PoL: Obrazy z 7y-
cia i natury. Seria L. Potnocny wschid Eunropy. T. 1. Krakéw 1869, s. 186-187, T. 2. Krakéw 1870,
5. 319 czy W.A. SUTOR: Zycie pasterskie w Tatrach. Gdanisk 1992, s. 8.

70 B. BazINsKA: Wierzenia i praktyki magiczne pasterzy w Tatrach Polskich. W: Pasterstwo Tatr Pol-
skich i Podbala. T. 7. Zycie i folklor pasterzy Tatr Polskich i Podbala. Red. W. ANTONIEWICZ. Wroctaw—
Warszawa—Krakéw 1967, s. 171, 182, 305; A. PacH: Drzewiej pod Giewontem. Ilustr. J. STANNY.
Warszawa 1977, s. 106.

LS. Witkiewicz: Na przefeczy. Wrazenia i obrazy z Tatr. Warszawa 1891, s. 82-84.

72 Ibidem, s. 97.

> Y. PoL: Obrazy z Zycia i natury. Seria 1. Pitnocny wschid Enropy. T. 2. Krakéw 1870, s. 308—309.



Miedzy status quaestionis a licentia poetica — obraz muzyki tradycyjnej. .. 33

kak” wygrywal, musialy , gielce¢” te kobzy i wszystko to granie, ktére on za
swej miodosci styszal — a takze wszystko to, co pamietat’®.

Jak sugeruje poeta, repertuar i styl wykonawczy dawnych podhalanskich du-
dziarzy mial przeja¢ grajacy na zt6bcokach Jan Gasienica Krzeptowski, zwany
Sabaly. Ten gawedziarz géralski miat opowiedzie¢ Przerwie-Tetmajerowi o jed-
nym ze zb6jnikéw, ktéry na ,gajdak gral co cud!”, co takze znalazlo si¢ w Ba-
Jecznym swiecie Tatr”. Tam tez poeta wymienil z imienia i nazwiska zbéjnika i du-
dziarza, a jednocze$nie bace w tatrzanskiej Dolinie Kondratowej — Wojciecha
Gala, ktory ,stawnie gral na dudach, czyli na gajdach (kobza)”7°. Zamieszanie
terminologiczne jest tu typowe dla czaséw powstania utworu — regionalne na-
zwy ,dudy” i ,gajdy” wyjasnione ponadregionalnym, cho¢ niewtasciwym okre-
sleniem ,,kobza”.

Wzmianki na temat ludowej muzyki wspoélczesnej autorom znalezé mozna
w powiesci Chlopi Wladystawa Reymonta. Sg one jednak ogélnej i literackiej na-
tury mimo realistycznego charakteru tej ,epopei chlopskiej”. Czesto dotyczg po-
etycko wrecz opisanej gry kapeli w karczmie. Brzmienie instrumentéw poréwnu-
je pisarz do odglosow przyrody: ,Basy huczaly jako ten bak, kiej si¢ wedrze do
izby ze dworu i lecacy huczy... a czasem skrzypka znagla zapiskala cigzko, jako-
by ptaszek wabiacy abo i bebenek zahurkotal i pobrzgkiwal. .. ale wnet cichos¢

»77

zalegala”’’. W innym miejscu powiesci instrumenty ,$piewaja” przy$piewke:

glos tych skrzypiec, co ciggiem $piewaly figlujacy.

»A chto bedzie za mna gonil... za mna gonit...”

,Oto ja... oto ja... oto ja...”

— odbakiwaly stekajace basy, a bebenek trzast sie ino, a chichotal, a baraszkowat i
wrzawe czynil brzekadlami’®.

Trzyosobowa kapela przygrywajaca do tafica w karczmie wydaje si¢ zbyt-
nio rozbudowana, chociaz zlozona z tradycyjnych instrumentéw — basy i bebe-
nek zazwyczaj alternatywnie towarzyszyly skrzypcom. Liczniejsze zespoly in-
strumentalne mogly gra¢ podczas uroczystosci weselnych. Jak pisze Reymont:
~Najpierwsze szly skrzypki w parze z fletem, a za niemi warczal bebenek z brze-
kadlami i basy, przystrojone we wstegi, wesolo podrygiwaly”’®. Flet nie byl cze-

74 K. PrzERWA-TETMAJER: Bajeczny swiat Tatr. Warszawa 1906, s. 72.

> Ibidem, s. 78-79.

76 Ibidem, s. 94.

77 W.S. REYMONT: Chlopi. T. 1. Jesieir. Cz. 1. Warszawa 1932, s. 100, 101-102.
78 Ibidem, s. 106.

7 Ibidem, cz. 2, s. 114.
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stym skladnikiem ludowych kapel, niemniej zdarzat si¢ w nich niekiedy, co po-
twierdza Kolberg w odniesieniu do Kujaw®. Nie mozna wiec chyba wykluczy¢,
ze pod koniec XIX wieku w okolicach Skierniewic, gdzie Reymont umiejscowil
akcje Chlopow®', znalazl sie flet w weselnej kapeli. Pisarz niezwykle barwnie opi-
suje gre poszczeg6lnych instrumentow:

... Basy pohukiwaly do taktu i buczaly drygajacy niby baki, a flet wiédt wtér
i pogwizdywal wesoto, $§wiegotal, figle czynit jakby nasprzeciw bebenkowi, kté-
ren ucieszny wyskakiwal, brzekadlami wrzaskliwo$¢ niecil, baraszkowal i trzast
sig, jako ta zydowska broda na wietrze, a skrzypice wigdly, szly na przedzie, niby
ta najlepsza tanecznica, $piewaly zrazu mocno a gérnie, jakby glosu prébowa-
ly, a potem jely zawodzi¢ szeroko, przenikliwie, smutnie, kieby rozstajami pla-
cze sieroce kwilily, az zakrecily w miejscu i spadly znagla, nutg krétka, migo-
tliwa, ostra, jakby sto par trzasnelo hotlubcami i sto chlopa zakrzykalo z pelnej
piersi, az dech zapieralo, i dreszcz szedt po skérze, i wnet jely kotowaé, pospie-
wywal, zawracaé, drobié, przeskakiwad a $miaé si¢ i weseli¢, ze ciepto do serca
szto i ochota do tbéw bita kiej gorzalka... to znowu $piewaly ta nuta ciagliwa,
zatosng i ptakaniem kiej rosg osuta; tq nuta nasza, kochanag, serdeczna, pija-
ng moca wielka i kochaniem, i wiedly w tan ostry, zapamietaly, mazowiecki®.

Z tej picknej literackiej charakterystyki niewiele jednak mozna wywniosko-
waé na temat muzycznych cech gry instrumentalistéw. Podobnie malo choreo-
technicznych informacji zawieraja réwnie poetyckie opisy tanczonych w karcz-
mie tancow:

i taficowali!

... Owe krakowiaki, drygliwe, baraszkujace, ucinana, brzekliwg nuta i skokli-
wemi przy$piewkami sadzone, jako te pasy nabijane, a pelne $miechéw i swa-
woli; pelne weselnej gedzby i bujnej, mocnej, zuchowatej mlodosci i wraz petne
figlow uciesznych, przegonéw i waru krwie mlodej, kochania pragnacej. Hej!
... Owe mazury, dlugie kiej miedze, rozlozyste jako te grusze Mackowe, hucz-
ne a szerokie niby te réwnie nieobjete, przycigzkie a strzeliste, teskliwe a zu-
chwale, posuwiste a grozne, godne a zabijackie i nieust¢pliwe jako te chlopy,
co zwarci w kupe niby w ten bér wyniosly, runeli w tan z pokrzykami i moca
taka, ze chocby w stu na tysiace i§¢, ze cholby $wiat caly porwad, spraé, stra-
towal, w drzazgi rozbi¢ i na obcasach roznie$¢ i samym przepasé, a jeszcze tam
i po $mierci taficowad, hotubce bi¢ i ostro po mazursku pokrzykiwaé: ,,da dana!”

89°0O. KouserG: Kujawy. W Lud. Jego zwyczage, sposib Zycia, mowa, podania, przystowia, obrzedy,
giista, zabawy, piesni, muzyka i tance. T. 3. Warszawa 1867, s. 209.

81 7. Rurawskr: Wiadystaw Reymont. Warszawa 1977, s. 282, 289.

82 \S. REYMONT: Chlopi..., cz. 2,'s. 146-147.
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...Owe obertasy, krotkie, rwane, zawrotne, wsciekle, oszalate, zawadjackie
a rzewliwe, siarczyste a zadumane i zalna nuta przeplecione, warem krwie ogni-
stej tetniace a dobrosci pelne i kochania, jako chmura gradowa znagta spadaja-
ce, a pelne gloséw serdecznych, pelne modrych patrzan, wio$nianych tchnien,
woniejacych poszuméw, okwietnych sadéw; jako te pola o wiosnie roz$piewa-
ne, ze i tza przez $miechy plynie, i serce §piewa radoscia, i dusza teskliwie rwie
sie za te rozlogi szerokie, za te lasy dalekie, we §wiat wszystek idzie marzaca
i,,0j da danai” przys$piewuje.

Takie to tany nieopowiedziane szly za tanami.

Bo tak ano chlopski naréd sie weseli w przygodny czas®.

Podczas uczty weselnej kapela zmieniala repertuar i sposob gry: , Muzyka
za$ zasiadla pod kominem i przygrywata zcicha piosneczki rézne, by si¢ smacz-
niej jadlo”®*. Jednak: ,po wieczerzy muzyka gruchnela w chatupie z takg moca,
az $ciany stajni drygaly i przestraszone kury gdakaly z chlewéw”®.

W Chlopach znalezé mozna takze odniesienia do innych sytuacji muzycznych.
Reymont, opisujac realia dnia targowego, zwraca uwage na instrumenty muzycz-

ne sprzedawane, obok innych towaréw, na jarmarcznych kramach:

byly i takie, gdzie piszczatki, organki i gliniane kuraski i jensze muzyckie rzeczy
— w ktore juchy zéttki la zachety grali, ze taki jazgot sie czynil, Zze i wytrzymad
trudno bylo — bo ci tu kurasek piszczy, tam trabka potrebuje, gdzie z piszcza-
tek przebierana nute wyciagaja, tam ci znowu skrzypki piskaja, a owdzie be-

ben pobekuje stekajacy — jaze we tbie tupato od wrzasku®.

Muzyczny pejzaz targowiska wzbogacala instrumentalna i wokalna aktyw-
no$¢ tzw. dziadéw, ktorych ,zlazlo si¢ ze wszystkich stron coniemiara: $lepych,
kulawych, niemych i zgola bez rak i ndg, tyla, jak na odpuscie jakim. Wygrywa-
li na skrzypicach piesni pobozne, drugie $piewali’®’. Dziadowie $piewali i grali
takze kolo kosciota: ,Dziady uczynily ulice od gtéwnych drzwi az hen na droge,
a kazden na swoj sposéb si¢ wydzieral, a krzyczal, a modlil na glos i dopraszal
wspomozenia, a jak niekt6rzy, to i na skrzypkach pogrywali i piesni wyciagali je-
kliwemi glosami, a drugie na piszczalkach libo i harmonikach, ze wrzask si¢ roz-
legatl az w uszach wiercilo...”®®. Co prawda tradycyjnymi instrumentami dzia-
déw, jak juz wyzej wspomnialem, byta lira korbowa, a na Ukrainie czy Bialorusi

8 Ibidem, s. 144—145.
8 Tbidem, s. 127.

8 Ibidem, s. 177.

8 Ibidem, cz. 1, s. 132.
87 Ibidem, s. 133.

8 Ibidem, cz. 2, s. 63.
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takze kobza i bandura, ale na Mazowszu lirnicy odnotowywani byli na ogét do
lat 60. XIX wieku®, zatem nie mozna wykluczy¢, ze u schytku tamtego stule-
cia dziadowie mogli juz grywac¢ w tym regionie na skrzypcach.

W literaturze picknej pojawiaja si¢ niekiedy utwory poswiecone konkretnym
muzykantom. Moga by¢ odniesione do dalszej lub blizszej przeszlosci, wzgled-
nie do czaséw wspodlczesnych ich tworcom. Jak wyzej wspomnialem, Przerwa-
-Tetmajer wymienil w Bajecziym swiecie latr dudziarza, pasterza i zbdjnika Woj-
ciecha Gata. Podhalanski poeta Stanistaw Nedza-Kubiniec umiescil akcje swego
poematu zatytulowanego Legenda Tatr. Piesn dramatyczna w XVII wieku, w cza-
sach kréla Jana Kazimierza. Chociaz gléwnym bohaterem jest tu Janosik Ne-
dza-Litmanowski, to jednak nie zabraklo muzykantéw — najbardziej znani z nich
pojawiajg sie, miedzy innymi stynnymi postaciami, jako ,,duchy-majaki, proto-
plastowie Tatr”. Sa to ,stary Sabala ze ztébcokami, Obrochta z geslami, Mréz
z kobza”. Przywolywany juz wyzej Sabata to XIX-wieczny pradziad poety. Bart-
tomiej Obrochta zyskal sobie miano najlepszego skrzypka podhalanskiego pierw-
szych dekad XX stulecia. W tym samym czasie Stanistaw Budz Lepsiok, zna-
ny pod przydomkiem Mrdz, byl najbardziej znanym dudziarzem na Podhalu.
Na kartach poematu Mréz $piewa i gra na dudach, wykonuje tez wspélnie z Ob-
rochta ,nute czarnodunajecka Hej, idem w las™".

Literacka wizje rzeczywistego pobytu Chopina w goscinie u ksiecia Antonie-
go Radziwilta w wielkopolskim Antoninie (w 1829 roku) roztoczyl Gustaw Bo-
janowski w ksiazce Tydzien w Antoninie. Mozna tam przeczytal, ze nasz wielki
kompozytor byl na chlopskim weselu w pobliskim Kotlowie. Weselnikom przy-
grywala poczatkowo nienajlepsza kapela zlozona ze skrzypka i kiepskiego basty
(ktérego mial zastapi¢ sam Chopin), a nastepnie dobry juz, znany w okolicy ze-
spot Marcina Syby, skrzypka ze Strug i J6zefa Nadobnego, dudziarza z Wielkiej
Topoli, uwiecznionych rysunkowo w sztambuchu przez ksi¢zniczke Elize Radzi-
wiltowne”'. Jednak te druga kapele, majaca typowy dla regionu sktad, posze-
rza Bojanowski na kartach swej powiesci o skrzypka z kapeli pierwszej, grajace-
g0 juz tu na basach, co malo prawdopodobne w kapeli dudziarskiej. Muzykanci
mieli wykonywac¢ kujawiaki, olobockiego oberka, weselnicy $piewali przys$piew-
ki%2. Wprawdzie pisarstwo Bojanowskiego cechuje m.in. ,wnikliwe studiowanie

8 7.]. PRZEREMBSKI: Z dziejow praktyki lirniczej na ziemiach Rzeczypospolitej. .., s. 103—104.

%S, Nepza-KUBINIEC: Legenda Tatr. Piesii dramatyczna. - Wiersze i poematy. Warszawa 1973,
s. 195-199.

o1 7.]. PrzEREMBSKI: Dadly. Instrument mato znany..., s. 131-134.

92 G. BojaNOwsK: Tydzien w Antoninie. Opowies¢ o Chopinie. Ostréw Wielkopolski 1997, s. 182—
185.
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relacji z epoki”®’, jednak wickszos¢ zdarzen opisanych przez niego w Tygodniu
w Antoninie nie znajduje potwierdzenia w innych zrédlach”!. Niemniej wzmianki
odnoszace sie do muzyki ludowej w opisanym literacko weselu wydaja si¢ praw-
dziwe, a postaci dudziarza i skrzypka sg autentyczne.

W rzeczywistym czasie umiescil podhalanskiego dudziarza Mroza Jan Ka-
sprowicz w wierszu Kobziarz Mroz. W utworze tym nawiazuje do udzialu mu-
zycznego Mroza w tradycyjnych sytuacjach wykonawczych, w tym obrzedowych,

jak wesela, chrzciny czy gra do tafica w karczmie:

Widze go dzisiaj, jak ongi,

W karczmie u Jaska Bugaja,

Jak siada sobie w kaciku

I swoja kobze nastraja.

Wydyma chude policzki —
Cudne to widowisko! —

Az mu sie trzgsie ogromne,
Ptaskie jak deska nosisko!
Widziatem go nieraz na chrzcinach
I na niejednem weselu,

Jak przytupywal nogami,
Zwlaszcza po szklance chmielu”.

W dalszej czesci utworu poeta opisal nienajlepsze przyjecie jego gry na du-
dach w Warszawie. Zapewne chodzi tu o wystep w 1924 roku, odnotowany
przez , Tygodnik Ilustrowany”: ,Helena Roj-Rytardowa wraz z grupa goérali za-
kopianskich wystapita dn. 20 lutego b.r. w Filharmonji na niewidzianej dotad
w Warszawie wieczornicy ztozonej z oryginalnych tancéw, $piewu i muzyki gé-
ralskiej””°. Oto relacja Kasprowicza:

Tak mu mijaly lata,

Tak zyt ten muzykant prawy,
Az kiedy$ go na pokaz
Zabrano do Warszawy.

O, nie zapomni tej chwili:

% W. BanacH: Od wydawey. W: G. Bojanowskr: Tydzier w Antoninie. .., s. 230.

2" M.A. JUAREZ, E. StAWINSKA-DAHLIG: Polska Chopina. Przewodnik po miejscach zwigzanych z po-
bytem kompozytora. Warszawa 2007, s. 204.

5 J. Kasprowicz: Wibdr poezji. Oprac. J.J. Lipski. Wroctaw—Warszawa—Krakéw 1990, s. 440—
441.

% Informacja o wystepach goérali podhalasiskich anonimowego autora. , Tygodnik Ilustrowa-
ny” z dnia 23 lutego 1924, s. 122.
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Zebrali sie rézni ludkowie,
Panowie szlachta i cepry,

I jak si¢ tam nardd ten zowie.
O, nie zapomni tej chwili:
Zatrzesla sie cala sala,

Zaczeli sie $miac z jego kobzy
I z jego plaskiego nochala.
Ugiely mu sie kolana,
Wydtuzyt sie nochal wspanialy,
Policzki si¢ nie wydety

I nogi tupaé nie chcialy.

Nie méglt juz znies¢ widowiska,
Wysmiany i wyszydzony
Uciekal predko z stolicy

W swoje nadrzeczne strony”’.

Zalozywszy prawdziwo$¢ przedstawionego przez poete zdarzenia i trafnosé
jego obserwacji mozna przypuszczal, ze warszawska publicznos¢ filharmonicz-
na nie byla przygotowana na tak niecodzienna w tym miejscu muzyke, roz-
brzmiewajaca poza swoim kontekstem kulturowym — nawet w wykonaniu du-
dowego mistrza.

W czasie drugiej wojny $wiatowej muzyka ludowa, jako symbol rodzimej kul-
tury, nabrala szczeg6lnego znaczenia w okupowanym kraju, zwlaszcza w Wiel-
kopolsce, germanizowanej juz od czaséw zaboréw. Z tego tez powodu podczas
okupacji niemieckiej wladze zabranialy gra¢ na dudach. Zyly one jednak w lite-
raturze, jak np. w wierszach Adama Glapy, wielkopolskiego nauczyciela. Jeden
z nich, zatytulowany Jak Maleszka. .., poswiccit Glapa znanemu w dwudziesto-
leciu migdzywojennym dudziarzowi i wytwoércy dud z Domachowa na Bisku-
piznie — Antoniemu Maleszce:

Hej, dudziarzu, graj wiwata jak Maleszka stary,

Co w Gostyniu i w Poznaniu budzil podziw , Wiary”.

Bo gdy grat czy w radio, w domu, to muzyka brzmiala,
Ze az chaty tancowaly a z nimi wie cala.

Hej, dudziarzu, graj ,réwnego” jak Malu$ przed wojna,
Kiedy chadzat po swych polach z glowa swa spokojna.
Lany, kwiaty i skowronki jemu podsuwaly

Tony dzwieczne, melodyjne, ktére w dudach brzmialy.
Graj, dudziarzu, cho¢ ze§ mlody dzisiaj w naszym gronie,

77 J. Kasprowicz: Wybdr poezji. .., s. 441-442.
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Bo nogami juz drepcimy jak te stare konie.
Grajze, brzecz nam, z skrzypkiem razem niechaj tony plyna,
Grajze, a na pewno jak Maleszka bedziesz kiedy$ slynal®®.

Po drugiej wojnie $wiatowej Nedza-Kubiniec poswiecil wiersz podhalafiskie-
mu muzykantowi, Bolestawowi Trzmielowi z Zakopanego. Chodzi o Przypadek
Bolka ‘Trzmiela, napisany na wie$¢ o tragicznym wypadku Trzmiela. Juz w po-
czatkowych strofach poeta podkresla muzyczne talenta tego goéralskiego multiin-
strumentalisty i wytworcy instrumentdw, zwlaszcza roznego rodzaju piszczalek:

Zlote skrzypce pod pacha, na ramieniu duda,

kt6rg zowie tez koza, na ktérej do cuda

umial picknie wylewa¢ Sabalowe nuty,

na dzwigk ktérych goralskie serca jak ptaki sie thukly
i nogi pod mlodymi do tanca si¢ rwaly...

Stuchajac, lzami placit starzec osedzialy”.

Muzyka ludowa i muzykanci z Beskidu Slaskiego pojawiaja sie w tworczosci
literackiej Pawla Lyska. Oto jak opisuje jednego z dudziarzy z Jaworzynki, na-
lezacego do gléwnych postaci jego ksiazki Marynka, cera gajdosza:

Jura Kocurek [ ...} byt gajdoszem na dziedzinie [...}. Byt przeca jedynym gajdo-
szem, bez ktérego zadna uroczysto$¢ nie odbylaby si¢ na dziedzinie. Wyglada-
toby to tak, jak gdyby miejscowy koscidtek miat zostaé bez ksigdza lub cho¢by
jarganisty; albo jakby miejscowemu kierchowi zabraklo kopidota; albo gdyby
pogrzeb szedl bez spiywoka, co zapowiadal i $piewat pogrzebowe piesni. Ko-
curek dobrze o swym znaczeniu wiedzial i dlatego tez nalezycie si¢ cenil. Juz
nie tylko samo jego zajecie robilo go dumnym, ale hyr miat jakby wrodzony
[...}1. Oczywista, ze na dziedzinie zdawano sobie sprawe z doniostoséci posiada-
nia wlasnego gajdosza. Wiedziano, ze bez Jury i jego gajdéw nie byloby wesela,
zabawy czy muzyki. Wielu ludzi go szanowalo dziwigc sie, Ze taki prosty i nie-
uczony czlowiek nie tylko umiat gra¢, ale sam potrafit gajdy zrobi¢. Ci, co zna-
li si¢ cho¢ troche na muzyce, wiedzieli, ze granie na kobzie nie bylo rzecza ani
tatwa, ani prosta, jak nie bylo prosta rzecza gra¢ na hészlach, czyli skrzypkach,
nie méwiac juz o ko$cielnym organie; a przecie te wszystkie czynno$ci muzycz-
ne sprawowali na dziedzinie ludzie miejscowi — prosci i nie wyuczeni. Nikt ich
grania nie uczyl, a sposobit ich do niego chyba tylko ten wiatr w polu, albo ten
poszum smyrekéw czy jodel, ktérego tutejszy czlowiek nigdy nie mégt sie na-
stucha¢ do syta. Wiedziano tez, ze sam Pon Bég darzyt ich tym wielkim skar-

% A. GLAPA: Jak Maleszka. .. ,Duda i Koziel” 2000, T. 4, s. 46.
9'S. Nepza-KUBINIEC: Do braci moik. Nowy wybir poezji. Wybral i opatrzyl przedmowa J. Kor-
BUszEWsKI. Krakéw 1997, s. 116.
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bem, aby muzyka umilali ludziom ci¢zkie i smutne zywobycie. Stad miejsco-

wych muzykantéw uwazano za co$ lepszego i godniejszego'®.

Problematyka inspiracji literackich tradycyjna muzyka jest bardzo ztozo-
na, jesli bra¢ pod uwage caloksztalt zjawiska, w szerokiej perspektywie czaso-
wej i gatunkowej. Przekazy zawarte w dzielach z kregu literatury pieknej maja
niejednakowa warto$¢ poznawcza, co wynika z ich réznego charakteru — od nie-
omal dokumentalnego opisu do twoérczej fantazji, i wiaze si¢ z epoka historycz-
ng, gatunkiem literackim, osobowoscia i zainteresowaniami poety czy pisarza
oraz charakterem jego dziela. Tekst ten jest proba ogdlnego spojrzenia na tego
rodzaju zagadnienia, oparta na wybranych przykltadach literackich. Kwestia wi-
zerunku muzyki tradycyjnej w polskiej literaturze picknej wymaga dalszych, po-
glebionych badan.

ZBIGNIEW JERZY PRZEREMBSKI

Mezi status quaestionis a licentia poetica —
obraz tradi¢ni hudby v polské krasné literatufe

Shrnuti

Vyznam krdsné literatury pro zkoumdn{ staropolské tradi¢ni hudby je tézké hod-
notit, informace o tomto tématu v ni obsazené totiz odrdzeji v mensi nebo vétsi mife
realitu doby, vekteré literdrni dila vznikla. Obsahuji popisy hudebnich situaci, také v
kontextu konkrétnich obfadd a zvykd, jsou v nich uvddény ndzvy hudebnich ndstro-
j&. V 19. stoleti se rozvijeji etnografickd, folkloristickd, etnomuzikologicka zkoumani,
coz se nepfimo podili na snizovan{ vyznamu krasné literatury jako zdroje pro zkoumani
tradi¢ni hudby. Tvorba soucasnych basnikt nebo spisovatel ¢astéji odrazi tuto témati-
ku vkategorii licentio poetica, nezévisle na dobé, které se tyka (historické nebo soucasné).
Redlnéjsi informace z této oblasti lze najit v pamdtnicich z 19. stoleti. Podobny charak-
ter (odvoldn{ se na ddvné nebo soucasné redlie, s riznym vztahem ke skutecnosti) maji
navdzani na lidovou hudbu v krésné literatute 20. stoleti. Vyskytuji se v ni v§ak ztidka.
V obou téchto stoletich se objevuji literdrni dila vénovand konkrétnim hudebnik&m.

Kli¢ova slova: krasna literatura, tradi¢ni hudebni kultura, lidovad hudebni kultura.

100 P Yysex: Marynka, cera gajdosza. Powies¢ obyczajowa znad obu brzegiw Olzy. Warszawa 1982,

s. 9, 32.
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ZBIGNIEW JERZY PRZEREMBSKI

Between status quaestionis and licentia poetica:
the picture of traditional music in Polish belles-lettres

Summary

The significance of belles-lettres for the study of Old-Polish traditional music can-
not be overestimated. References to music reflect, to a smaller or greater extent, the re-
ality of times in which the literary works were written. They describe music situations,
also in the context of specific rituals and customs, and provide names of musical in-
struments. The 19% century marks the development of folk, ethnographic, folkloristic
and ethno-musicological research, which indirectly diminishes the role of belles-lettres
as a source for research into traditional music. The writings of poets or novelists in this
period more often reflect this subject matter in terms of licentio poetica, independent of
the times which they concern (whether historic or writers’ contemporary times). More
realistic information from this field can be found in the nineteenth-century memoirs.
Similarly, in the twentieth-century belles-lettres, we can find references to folk music
(pertaining to old or contemporary realities with a different degree of accuracy). How-
ever, they are less common. In both centuries, we do find literary works devoted to par-
ticular music performers.

Key words: belles-lettres, traditional music culture, folk music culture.
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Melicznos¢ 1 rytmizacja —
Bolestaw LeSmian wobec archetypu
stowianskiej kultury ludowe;j

Twoérczo$é Bolestawa Le$miana tak eseistyczna, jak i poetycka cechuje orga-
niczny zwigzek z kulturg ludowa, co znajduje wyraz w jego jezykowej inwencji,
melicznodci i rytmice fraz oraz rudymentarnym, ludowym postrzeganiu rzeczy-
wisto$ci. Potwierdzajg to rowniez bohaterowie jego wierszy i poematdw, kto-
rych genealogia tkwi w animistyczno-spirytualnym pogladzie na $wiat. Wyra-
za to miedzy innymi dynamiczna relacja o narracyjnym charakterze pomigdzy
symbolicznym, dwumianowym wymiarem natury: natura naturans a natura na-
turata, a jej poglebiona waloryzacja folklorystyczno-ludowa, tworzaca nowocze-
sng koncepcje czlowieka.

Kreacji antropomorficznych u LeSmiana nie mozna wyjasni¢ inaczej, jak po-
przez filtr wierzefi, obyczajoéw, obrzedéw ludowych, zasiedlonych fantastyczny-
mi postaciami oraz zjawiskami. Oryginalna wizja istoty ludzkiej w twoérczosci
Lesmiana jest proba wyjscia z modernistycznego kryzysu, bedacego skutkiem
rozpadu o$wieceniowego paradygmatu kultury (rozum, teleologia, postep), za-
konczonego nihilizmem, dzigki siggnigciu po motywy ludowe i kreatywne za-
adaptowanie ich dla celéw artystycznych.

Swiatopoglad Lesmiana ma réznorodne korzenie filozoficzne. Poeta nie tylko
czerpie z nich inspiracje, ale przede wszystkim tworczo z nimi polemizuje. To wla-
$nie dzigki temu udalo mu si¢ stworzy¢ wlasny, niepowtarzalny ,,zaswiat przed-
stawiony”, a w nim ukaza¢ oryginalng koncepcje homo mysticus i homo naturalis.
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Powr6t do pierwotnego stanu natury jako miejsca autentycznej obecnosci
i niezmaconej szczesliwosci czlowieka znajduje swoje odniesienia w obszarze kul-
tury ludowej, a takze jest zbiezny z pogladami stynnego osiemnastowiecznego
mysliciela francuskiego Jana Jakuba Rousseau, apoteozujacego przede wszystkim
to, co pierwotne, naturalne, a przez to ozywcze i natchnione czysto$cia — dodaj-
my czystoscig niewiedzy.! W pierwotnym stanie natury, jak sugeruje Rousseau,
zycie toczylo si¢ harmonijnie, spontanicznie, w bezposredniej relacji ludzi i przy-
rody. Ta pochwala, a nawet swego rodzaju idealizacja pierwotnej natury, wskazy-
wala na konieczno$¢ powrotu przez wspolczesnego cztowieka do tego, co rudy-
mentarne i prawdziwe. Stad wyplywala réwniez ostra krytyka cywilizacji, ktéra
wyobcowuje czlowieka, zmusza go do pogoni za warto$ciami pozornymi, rodzi
przemoc. Spolecznos¢ oparta na potrzebie zysku, bogactwa, wladzy, utrwala nie-
réwnosci, przynosi jednostce udreczenia, co niejednokrotnie podkreslal Rousse-
au’. Dlatego chorej, wspolczesnej jednostce ludzkiej przeciwstawia on czlowie-
ka stanu natury, ktéry duchowo zwiazany ze §wiatem, funkcjonowal w obszarze
przedspolecznym i przedpanstwowym.

Do tych koncepcji Lesmian odwoluje si¢ migdzy innymi w eseju Znaczenie
posrednictwa w metafizyce Zycia zbiorowego, gdzie zauwaza:

Dos¢ nam si¢ cofnac do czaséw minionych, do ksiag pradawnych, azeby si¢ na-
ocznie przekonaé o tym nieodpartym fakcie, ze czlowiek od nas pierwotniejszy
posiadat umyst wylacznie niemal i przede wszystkim metaforyczny. I nie tylko
umyst, bo w swej niepodlegtosci duchowej i cielesnej, obcy wszelkiej specjali-
zacji i zréznicowaniu, godzil, a wlasciwie nie umial nie godzi¢ trybu swego zy-
cia z trybem mys$lenia. Posiadat wiec zycie metafizyczne, bezposredniej zwiaza-
ne, pokrewniejsze zywiolom, uwazniej i nieustanniej wshuchane w poszepty”.

W cytowanej powyzej wypowiedzi poety, swobodny i twérczy stan zycia, ma-
jacy zywiolowy charakter reprezentowany przez nature naturans, niewatpliwie sil-
nie koresponduje z tzw. pedem zycia — elan vital — propagowanym przez francu-
skiego filozofa z przelomu XIX i XX wieku Henri Bergsona, w ktérego refleksji
nastepuje wyniesienie biologicznej funkcji wyobrazni, nieodzownej w bezposred-
nim oraz aktywnym podejsciu do §wiata. Mysl Bergsona miata szczeg6lne zna-

' O pogladach J. Rousseau obszernie pisze S.E. ZAWADZKA: Jan Jakub Roussean. Warszawa
2009.

2 Ibidem, s. 47.

3 B. LESMiAN: Szkice literackie. Opracowal i wstepem poprzedzil J. TRZNADEL. Warszawa 1959,
s. 23.
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czenie dla tworczosci LeSmiana oraz jego koncepcji jezykowo-poetyckich. Berg-
son stwierdza:

Ogladana z zewnatrz natura jawi sie jako ogromny rozkwit nieprzewidywalnej
nowosci, sifa, ktéra ja wyzwala, wydaje sie tworzy¢ z miloscia, w sposéb bezin-
teresowny {...} nieskoficzona réznorodno$é¢ gatunkéw roslinnych i zwierzecych,
nadaje kazdemu z nich absolutng warto$¢ dzieta sztuki. Od wiekéw bowiem
pojawiaja si¢ ludzie, ktérych zadanie polega na tym, aby widzie¢ i ukazywaé
nam to, czego nie dostrzegamy. Ludzmi tymi sg artysci®.

Bergson pragnal potaczy¢ dwie metody poznawcze, ktore datyby petniej-
szy obraz badanego $wiata: intuicje oraz analize. W pierwszej filozof odnajduje
szans¢ przenikniecia do wnetrza rzeczy po to, aby utozsamiac si¢ z tym, co jest
w niej niewyrazalne — to bezposredni, jednoczacy akt. Natomiast Bergsonowska
analiza krazy wokol danej istoty, chce wyrazic ja za pomoca tego, czym ona nie
jest. Zaréwno Bergson, jak i LeSmian opowiadajg si¢ catkowicie po stronie in-
tuicji podpartej moca wyobrazni, ktéra przeciwstawia si¢ abstrakcyjnej wiedzy.

Jan Blonski, badacz zwiazkéw tworczosci LeSmiana z filozofiag Bergsona,
trafnie zauwaza:

W kosmogonii Bergsona — tak jak rozumie ja Lesmian — jest ukryte usprawie-
dliwienie basniowosci i $miertelno$ci. Jak wiadomo, wedle Bergsona intelekt
poznaje praktycznie, w imi¢ uzytecznosci, intuicja za$ bezinteresownie, co wigcej
kazda doktryna jest w ostatecznym rachunku momentem zyciowego pedu, wyra-
zem autentycznosci trwania ludzkiego, bedacego czastka kosmicznego wichru’.

Refleksjom tym przy$wieca irracjonalizm nie ujmujacy Swiata jako czego$
ustalonego, okreslonego, zakonczonego, lecz pozostajacego ciagle w procesie
samostwarzania si¢, a przez to niemozliwego dla konstatacji przez nieruchomy
intelekt, postugujacy si¢ stalymi, schematycznymi spostrzezeniami oraz poje-
ciami, wskutek czego znajduje si¢ on poza prawdziwym rytmem zycia. Rzeczy-
wisto$¢ postrzegana w perspektywie irracjonalnej jest niedostepna poznaniu ro-
zumowemu®.

Dla autora Ewolucji twirczej fundamentalnym zagadnieniem jest problem
stowa. Krytykuje on zastany jezyk, jakim postuguje sie¢ spoleczenstwo, ponie-
waz narzuca on schematy tam, gdzie rzeczywisto$¢ jest dynamiczna, klasyfiku-

* H. BErRGSON: Mys? 7 ruch. Dusza i ciato. Warszawa 1963, s. 105.

> J. Broxskr: Bergsona program poetycki Lesmiana. W Studia o Lesmianie. Red. M. GEOWINSKI,
J. SeawiNskl. Warszawa 1971, s. 68.

¢ Por.: L. Korakowski: hasto: irracjonalizm. W: Wielka encyklopedia powszechna. T. 5. Warsza-
wa 1970, s. 120.
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je przedmioty, pozbawiajac je indywidualnosci oraz niepowtarzalnosci. Dlatego
Bergson usiluje nada¢ jezykowi dynamike, majaca przezwyciezy¢ schematy oraz
symbole, ktore jako zastane tworza wiedz¢ i nawyki uniemozliwiajace przenik-
nigcie do samej rzeczywistosci:

Stowo o konturach silnie zarysowanych, stowo brutalne, jakie zawiera w sobie
to, co trwale, wspélne, a tym samym bezosobowe w odczuciach ludzi, przytla-
cza lub co najmniej zakrywa delikatne i ulotne wrazenia naszej jednostkowej
$wiadomosci {...}. Wzgledne jest poznanie symboliczne operujace pojeciami
gotowymi, ktére idzie od tego, co state, do ruchu, ale nie poznanie intuicyjne,
ktére sytuuje si¢ w samym ruchu i przejmuje samo zycie rzeczy

— pisal Bergson’.

Zdaniem filozofa najskuteczniej mozna przeniknaé do rzeczywisto$ci poprzez
rytm, strukture foniczno-ekspresywna, czyli Srodki charakterystyczne wlasnie dla
poezji pierwotnej, ludowej, gdzie dominuje jej walor oralny, rytmiczny, meliczny,
poniewaz: ,nie istnieje zaden sztywny, nieruchomy substrat ani oddzielne stany
[...1. Jest po prostu ciagta melodia naszego wewnetrznego zycia, melodia, kté-
ra sie ciagnie i bedzie ciagna¢ niepodzielna od poczatku do konica naszego Swia-
domego istnienia”®,

Apoteoze muzyczno$ci, rytmu, odnajdziemy takze w szkicu LeSmiana pod
wiele méwigcym tytulem Rytm jako swiatopoglad, gdzie artysta pisze:

Rytm w poezji stanowi pierwiastek upojef, oszofomieni i uczuciowych, nielo-

gicznych nakazéw, ktérym sie staja postuszne — oddzielne stowa, skupiajace sie

i gromadzace nie§wiadomie dookota nieznanej, niepochwytnej a $piewnej po-

kusy. Traca one wéwczas okreslonos¢ i abstrakcyjna ograniczono$¢ swej tresci,

wymykajac sie Scistym, raz na zawsze ustalonym prawom logiki i gramatyki,

zdobywajac na nowo pierwotna swobode swych nieustannych przemian twor-

czych i pierwotna zdolnos¢ ciagltego dostosowywania sie do nieokreslonej i nie-
pochwytnej tresci wabiacego je ku sobie istnienia’.

Te szczeg6lnie wazng meliczng range wiersza wyeksponowal poeta takze

w Traktacie o poezji, poszerzajac jego zakres o bezstowny wymiar transcendentny:

Rytm pozwala gromadzi¢ w wierszu co$, co si¢ rozwija i uplywa w stfowach i poza
stowami, cos$, co albo zastepuje istote czasu, albo jest samym czasem. To co$
uplywa na ksztalt powtarzalnej melodii, ktéra mozna raz jeszcze od poczatku

7 H. BErRGSON: Whtgp do metafizyki. W: Toem: Myst i ruch...,s. 57.
8 IDEM: Postrzezenie zmiany. Warszawa 1963,'s. 122.
? B. LESMIAN: Rytm jako swiatopoglad. W Szkice literackie. Warszawa 1957, s. 63.
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do kofica za$piewad z tym prze$wiadczeniem, ze znéw tak samo jak dawniej
zacznie istniec i trwaé — i tak samo jak dawniej skona zachowujac za kazdym
zgonem te sama rytmiczng zdolno$¢ zmartwychwstania'®.

Bergson wielokrotnie w swoich pracach zwracal uwage na to, ze w obrebie
sztuki rytm stanowi jedno ze zjawisk zasadniczych, wykraczajac poza wymiar
estetyczny w praktyke zycia: , Rytm stowa nie ma innego przedmiotu jak repro-
dukowa¢ rytm mysli, co wigcej powiedzialbym, ze $wiat nieorganiczny — jest
seria powtérzen lub quasi-powtdrzen nieskonczenie szybkich, ktére si¢ sumuja
w zmianach widzialnych i dajacych si¢ przewidzie¢”'".

Tak zrytmizowana moc mowy wiazanej umozliwia bezposredni kontakt z rze-
czywisto$cia — jest to poglad bliski Lesmianowi, ktory traktuje jezyk jako zjawi-
sko bedace w nieustannym ruchu, wcigz rodzace si¢ od nowa.

Przypomnijmy, poeta przeciwstawia sfowa-terminy stowom zywym, ktére za-
wsze znajduja sie w poczatkowym momencie rozwoju, w obrebie pierwotnosci.
Stad wihasnie wynika szczegélna rola poety, ktory jak czlowiek ,z pradawnych
czas6w” musi tworzy¢ jezyk od podstaw. Postawe te trafnie skomentowal Artur
Sandauer, piszac: ,sfowotworstwem swym cofa si¢ LeSmian ku owemu mitycz-
nemu okresowi absolutnej dowolnosci, kiedy to jezyk przechylal siec w bytowa-
nie” ', Tworczos¢ poety ma by¢ zatem nowym jezykiem, czerpiacym swoje ele-
menty z jezyka ludowego, slowianskiego, za$ sam tworca powinien wyrézniaé
si¢ aktywno$cia stowotworczg i frazeologiczna. Dialog czlowieka wymaga stanu
emocjonalnej wigzi z procesami przemiany obecnymi nie tylko w trwaniu, ale
i w mowie, co thumaczy jezykowy ,wigor” LeSmiana — tworzone w materii sfow-
nej liczne neologizmy, wyrazajace che¢ oddania glosu samej dynamicznej rze-
czywisto$ci, maja charakter meliczny. W tej perspektywie poeta staje si¢ swo-
istym wykonawca piesni natury/pie$ni ludu. Jak zauwaza Susanne Karen Langer:

wszystko, co na niego dziala, musi by¢ tak jak on osoba {...1, nie rozgranicza
miedzy sobg a rzeczami tego $wiata. {...} Przypisuje mowe ludzka i uczucia
stoficu, ksiezycowi, gwiazdom, i wiatrowi, podobnie jak zwierzetom, kwiatom
i rybom, {...} ponadto przypisuje ksztalty ludzkie, potrzeby i motywy przed-
miotom martwym .

"0 Toem: Traktat o poezji. W: Szkice literackie. . ., s. 86.

"' H. BerGsoN: O bezposrednich danych swiadomosci. Thum. K. BoBrowska. Warszawa 1913,
s. 13.

'2 A. SANDAUER: Filozofia Lesmiana. . Moje odchylenia. Krakéw 1956, s. 90.

3 S.K. LANGER: Nowy sens filozofii. Warszawa 1976, s. 291.
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Poeta zatem jak gdyby odnawia podwaliny kondycji ludzkiej: w micie regre-
su, w micie czlowieka pierwotnego/ludowego realizuje si¢ artystyczna potrze-
ba powrotu do Zrodel.

Jacek Trznadel tak oto ocenia no§no$¢ owej wizji LeSmiana:

Oryginalno$¢ zawdzieczal poeta szczeg6lnie rozbudowanej prébie polaczenia
tych motywéw pierwotnosci z mitem powrotu do natury. Rozumiat go kon-
kretnie i prosto jako powrdt do przyrody, a takze jako powrét do bezposred-
niosci. {...1 Te wlasnie motywy — unii z natura — uj¢te w poetyckie obrazy, za-
powiada ,Zielona godzina” a realizuje zbior ,Eaka”'.

Ow proces wtopienia sie w przyrode, réwnorzednosé czlowicka pierwotne-
go/ludowego i natury, nadanie naturze autonomii oraz mozliwo$ci odczuwania,
myslenia, dzialania, upodmiotowienie jej w dziele Le$miana, Krzysztof Dybciak
nazywa postawg humanizmu antycentrycznego, widzac w tym nie degrada-
cje czlowieka, lecz réwnoprawna jednos¢, odzyskana eudajmonie (szczescie)®.

Sam poeta jest szczeg6lnie uwrazliwiony na meliczno$¢ stowa, siegajac do
tradycji folklorystycznej. Michal Glowinski stwierdza wprost:

Instrumentarium poetyckie LeSmiana ma w wigkszym stopniu uzasadnienie fa-
bularne niz symboliczne, jak skrzypki z jedliny w Matysku, organy w Dgbie, fu-
jary w Warkoczu { ...} owe ,$piewy”, ,piesni”, ,$piewania” [...} nie u§wiadczysz
w nich harf, lutni, lir'°.

Juz nazwa samych instrumentéw wskazuje na ich ludowo-stowiafiska pro-
weniencje. O zwiazkach Lesmiana z ludowa poezja meliczna wypowiadalo sie
wielu badaczy, m.in. Jacek Trznadel'” czy Cezary Rowitski. Ten ostatni w kry-
tycznej monografii pos§wigconej poecie pisal:

Poeta bierze z dziedziny ludowosci pewna postawe wobec §wiata i rzeczywisto-
$ci, duch tejze ludowosci bedzie ozywial jego wyobraznie, zapozycza nawet chet-
nie niektére elementy ludowej wizji $wiata, niekiedy takze folkloru.[...} wigk-
sz0$¢ bohateréw wierszy poety nosi wyrazne cechy przynaleznosci ich badz do

7. TrRzNADEL: Witgp. W B. LESMIAN: Poezje wybrane. Wroctaw 1983, s. XII-XIII.

15 Zob. K. DyBciak: Bolestaw Lesmian. W: Poeci dwndziestolecia migdzywojennego. T. 1. Red. I. Ma-
CIEJEWSKA. Warszawa 1982, s. 489.

16 M. GrowiNsk1: Stowo 7 piesit. W Studia o Lesmianie. Red. M. GEOWINSKI, J. SLAWINSKI. War-
szawa 1971, s. 187.

17 J. TrzNADEL: Tavdrczosé Lesmiana (Proba przekroju). Warszawa 1964, s. 222, 262.
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ludu, badz do plebsu. Juz same nazwiska lub imiona na to wskazuja: Macieje,
Marcin Swoboda, Matysek, Magda, Migon i Jawrzon, Bajdala'®,

Oprocz postaci, motywodw, ludowej wizji rzeczywistosci, charakteryzuje twor-
cz0$¢ Lesmiana, wynikajaca z rytmizacji czy refrenizacji wielu utwordw, natural-
na $piewnos¢. Jan Zigba stwierdza:

Stowa ujete w rygor rytmicznej ,$piewnej pokusy” zatracajg swoje codzienne
znaczenie { ...} zaczynaja natomiast swym indywidualnym brzmieniem wsp6l-
tworzy¢ zmienna, ulotna ,$piewng” calo§é. Wiersz nie jest juz przede wszyst-
kim zlepkiem wielu sfownych poje¢, ale raczej jedna ciagla , bezstowna melo-
dia”. Poezja, liryka w takim ujeciu zbliza si¢ wyraznie do muzyki'®.

W melicznosci fraz, aktualizujacej sie poprzez oralng dyspozycyjnos¢, Le-
$mian siega do macierzystej, stowianskiej melodii, ktora ewokuje nie tylko in-
dywidualne przezycia i uczucia jednostki, ale wyraza przede wszystkim emocje
plemienne, etniczne, poprzez ktére poeta pragnie siggna¢ do ducha ludowej, ru-
dymentarnej, pierwotnej wizji Swiata. Stad akustyczno$¢, rytmizacja wielu utwo-
rOw staje si¢ rodzajem anamnesis — odpomnienia dawnej jedno$ci muzyki i stowa,
pradawnych tondéw oraz pierwotnych senséw archetypowych. Jezyk, wykorzy-
stujacy naturalna $piewno$¢, petni funkcje communiamystica pomiedzy wspétczes-
noscig a Swiatem przodkow.

Poeta czerpie inspiracje z folklorystycznych bajan, zaklinan, magicznych zwro-
téw, anafor, refrenéw zachowujacych w utworach okreslong lini¢ melodyczng
wiersza. Nie jest to jednak kopiowanie piesni ludowej ani préba ekwiwalentyza-
¢ji kultury ludowej, lecz poetycka, twércza transmutacja kolektywnego uniwer-
sum, si¢gajaca tak w formie, jak i tresci do metafizycznego ogladu rzeczywistosci.

Zestrojenie ekspresywno-stowne z meliczna rytmizacjg odnajdziemy w wielu
utworach; co znaczace, poeta wykorzystuje nie tylko foniczna, ludowa dyspozy-
¢j¢ danego wiersza, ale lokalizuje §wiat przedstawiony w przestrzeni rustykalne;:

Gtluchoniema

We wsi naszej jest jedna gluchoniema dziewka.
Pragniesz glos jej postyszeé, gdy patrzy w lazury,
Bo w jej oku sie¢ tai gadatliwa $piewka.

Przyszta do nas z wsi obcej, nie wiadomo ktorej.

[...1

'8 C. RowiNsk: Czlowiek i swiat w poezji Lesmiana. Studinm filozoficznych koncepcji poety. Warsza-
wa 1982, s. 73.
19 1. Zigsa: Bolestaw Lesmian. Swiatopoglad nowoczesny. O eseistyce poety. Krakéw 2000, s. 219.
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W taki wieczér widziatem, jak ta gluchoniema
Z dusza do umarlego podobna stowika,

Ta $piewaczka bezglosna, lira bez lirnika,

Szta ku rzece, witajac ja dfoAmi obiema?®.

Paradoksalnie ta gluchoniema bohaterka, wedrujaca ze wsi do wsi, ktéra
przechowuje w sobie , gadatliwa $piewke”, jest ,$piewaczka bezglosna, lira bez
lirnika”, organicznie zespolong z wiejskim krajobrazem, bedaca jego swoista ar-
tykulacja, dostgpna dla wrazliwosci intuicyjnie zakletej w niemy dzwigk. Ale jest
to niemota pozorna, poniewaz cala natura wibruje w przy$piewie, w brzmienio-
wym wigorze, foniczno-motorycznej wokalizacji pejzazu:

Przyspiew
{...1

Staw oblokiem zegluje,
Mtyn mu kotem ojcuje,
Spoza lasu szumi las,
Spoza czasu szemrze czas

[...1

Ziele w jarze, ziele!

Skad twoje wesele?

Niech si¢ wzmaga wiew i zar,
Niech sie wzmaga bor i jar®'.

Charakterystyczne, krotkie wersy o walorach onomatopeicznych oraz rytmi-
zujace caly utwér powtdrzenia sa poglosem ludowej piesni, daje si¢ w nich usty-
sze¢ dynamike macierzystej melodii.

Muzycznym wzorem ludowej zasady melicznej jest refrenicznosé — to wia-
$nie refren najpelniej realizuje si¢ w postaci $piewu czy melorecytacji. Stosujac
go, wiersz staje si¢ tekstem wokalnym, opartym na metrycznych schematach
tradycyjnych form ludowych:

Dgb

Grajze, graju, graj,
Dopoméz ci Maj,
Dopom6z ci miech, duda,
I wszelaka uluda!

* B. LESMIAN: Gluchoniema. W: IDEM: Poezje. Lublin 1982, s. 34.
! IpEM: Przyspiew. W: IDEM: Poezje. .., s. 90.
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A gdy $piew mu uderzyt durem lesnym do glowy,
Gral wszystkimi jarami wszystkie naraz parowy!

[...]

Grajze, graju, graj,
Dopoméz ci Maj,
Dopomo6z ci miech, duda
I wszelaka utuda!®

Albo:
Ballada dziadowska
[...1

Stal i patrzal tym bialkiem, co w nim pelno czerwieni,
Oj da — dana, da — dana! — jak si¢ strumiefi strumieni!
[...1

Calowala uczenie, i lechtliwie i czule,

Oj da — dana, da — dana! — t¢ drewniana, t¢ kule!
[...1

Pieszczotami to drewno chcesz pokusi¢ do grzechu?

Oj da — dana, da — dana! — umre chyba ze $miechu!*

Albo:
Wisnia
Rosta wisnia w krélewskim ogrodzie,
I oblgkal swe zmysly jej czarem.

Krdl ja ujrzat o stonica zachodzie,
Ujrzal tajnym zaploniona zarem

Ach, nie po to si¢ czerwienie,
Zeby gasi¢ twe pragnienie!

Jedni wierza w $piewajace ptaki,

Inni w gwiezdne na blekicie znaki,

A ja ciebie bede czcil w twej krasie,
Wisnio, wisnio! Juz ku zmierzchom ma sig!

Ach, nie po to si¢ czerwienie,

Zeby gasi¢ twe pragnienie®!

2 IpeM: Dgb. W IDEM: Poezje. .., s. 113.
3 IpeM: Ballada dziadowska. W: Ioem: Poezje. .., s. 99.
? Tpem: Wisnia. W IDem: Poezje. .., s. 106.
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Albo:
Mak

Za chru$cianym stanela witakiem,

A boginiak juz czyhal za krzakiem —
Pogial kibi¢, zagarnal twarz biala

I mig$niami posciskat jej cialo!

A ty $piewaj, Spiewulo —

A ty zgaduj, zgadulo!

I mig$niami posciskal jej cialo.

Tchem si¢ swoim do tchu jej przedostat,
Dreszczem naglym dreszczowi jej sprostal,
Sponiewieral wargami w ustroniu,
Obezdolit pieszczota na bloniu!

A ty $piewaj, $piewulo —

A ty zgaduj, zgadulo!

Obezdolil pieszczota na bloniu®.

Owe refreniczne przy$piewki utrwalone w odmianach piesni ludowej, a za-
stosowane przez poete, maja charakter ludycznej karnawalizacji, dramaturgi-
zujacej i synkretyzujacej utwor, gdzie wystepujg partie dialogowe oraz mono-
logowe. Realizuja one wiejskie stowno-muzyczne przekomarzanie si¢/wadzenie
na dany temat, co u Le§miana przyjmuje cechy stylu recytatywnego rozpisane-
go na konkretne role. W warstwie brzmieniowej refren powoduje zharmonizo-
wanie caloSciowe tekstu z wyszczegdlnieniem miejsc o powtarzalnej eufonizacji
wersow lub par wersowych:

Reka

Reko, nadmierna Reko,

W pies¢ modlitewna sie zt6z!
Meko, nadmierna Meko,
Zmalej i skurcz sie i znuz!

Przekroczyta mych kosci zbolale granice,
Przerosta moja dusze, sumienie i toze,

I lekam sie, ze skoro ukryje w niej lice,
Nigdy juz ich na $wiaty nie wyloni¢ boze!

» IpeM: Mak. W IDEM: Poezje...,s. 105.
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Reko, nadmierna Reko,

W pigs¢ modlitewna sie zt6z!
Meko, nadmierna Meko,
Zmalej i skurcz sie i znuz!*

Mocno w tym fragmencie wyodrebnia sie spotgloska dzwieczna i twarda ,,r”
— sonant.

Lesmian umiejetnie postuguje si¢ réznorodna dhugoscia werséw, meliczno-ryt-
miczng metryka poszczegélnych fraz oraz akcentem — ta swoboda prozodyczna
wlasciwa piesni ludowej znalazla mistrzowska realizacje w jego utworach, wyra-
zajac rzeczywisto$¢ bogata w rustykalne motywy i towarzyszaca im ludowa cu-
downos¢ zakleta w piesni.

ANNA PIiLISZEWSKA

Melikaa rytmizace — Bolestaw LeSmian
vici archetypu slovanské lidové kultury

Shrnuti

Tvorba Bolestawa Le§miana, esejisticka stejné jako basnickd, se vyznacuje organic-
kou souvislosti s lidovou kulturou, coZ je vyjadfeno v jeho jazykové invenci, melice a ryt-
mice fraz{ a ddle v rudimentarnim, lidovém vnimani reality. Potvrzuji to také hrdinové
jeho ver$ a poem, jejichz genealogie spo¢ivé v animisticky-spiritudlnim pohledu na svét.
Cilem ¢ldnku je ukdzat dynamicky vztah s narativnim charakterem mezi symbolickym,
binomickym rozmérem ptirody: natura naturans a natura naturata, a jeji prohloubenou,
folkloristicky-lidovou valorizaci, vytvatejici moderni koncepci ¢lovéka. Antropomorfn{
Lesmianovy kreace si nelze vysvétlit jinak, nez pfes filtr viry, zvykd, lidovych obtadd,
které prekypuji fantasknimi postavami a jevy. Originalni vize lidské bytosti v Le§miano-
vé tvorbé je pokusemo opusténi modernistické krize, kterd je désledkem rozpadu osvi-
ceneckého paradigmatu kultury (rozum, teleologie, rozvoj), zakon¢eného nihilizmem,
a to diky uchopeni lidovych motivi a jejich kreativaimu adaptovani pro umélecké uce-
ly. V soucasné dobéna tzv. globélni vsi v sobé redefinice regiondlniho/lidového/slovan-
ského prostoru zahrnuje piislib nejenznovuvytvofeni kulturni identity, ale také vykro-
¢eni naproti metafyzickym potfebam, které tkvi v ¢lovéku.

%6 TpEm: Rgka. W IDEM: Poezje..., s. 128.
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Kli¢ova slova: lidovd kultura, Bolestaw Lesmian, melika, hudba, natura naturans, na-
tura naturata, metafyzika, poezie, rytmizace.

ANNA PILISZEWSKA

Melic and rhythmic verse — Bolestaw Le$mian
and the archetype of Slavonic folk culture

Summary

The works of Bolestaw Lesmian, both his essays and poems, are organically con-
nected with folk culture, which finds expression in his linguistic ingenuity, melic and
rhythmic flow of phrases, and the rudimentary folk perception of reality. This is further
confirmed by his protagonists’ animist-spiritual outlook on life. The aim of this paper
is to present the dynamic narrative relation between symbolic two-dimensional nature:
natura naturans and natura naturata, and its broadened valorization in folk and folklore
that makes the modern conception of man. The anthropomorphic creations in Le§mian
cannot be explained otherwise than through the filter of beliefs, customs and folk rites
containing fictional characters and phenomena. The original vision of a human being
in Le§mian’s poetry is an attempt to overcome the modernist crisis which resulted from
the demise of the Enlightenment paradigm of culture (reason, theology, progress) and
ended up in nihilism, by drawing on folk motifs and creatively adapting them for ar-
tistic purposes. In our times, in the so called global village, redefining and reconstruct-
ing regional/folk/Slavonic space contains in itself a promise of not only reconstructing
the cultural identity but also of responding to the metaphysical needs a human feels.

Key words: folk culture, Bolestaw Lesmian, melic quality, music, natura naturans, nat-
ura naturata, poetry, thythmic quality.
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Wykorzystanie piesni ludowej
w nauczaniu muzyki
na przykladzie dzialalnoSci pedagogiczne;j
Karola Hlawiczki

Kiedy w 1918 roku, po 123 latach niewoli Polska odzyskata niepodleglos¢,
powolane do zycia Ministerstwo Wyznan Religijnych i O$wiecenia Publicznego
stanelo przed zadaniem ogloszenia nowych zasad funkcjonowania szkolnictwa.
Odrodzona forme edukacji miata cechowa¢ bezptatnosé, powszechno$¢, 7-letni
obowiazek uczeszczania do szkél. Miata by¢ takze zachowana cigglos¢ programo-
wa pomigdzy szkotami réznych stopni (migdzy szkotami powszechnymi a szko-
tami wyzszych stopni). Wsrdd przedmiotéw opracowywanych zgodnie z nowa
forma nauczania znalazl si¢ rowniez ,$piew”. Tworcy programu przeznaczali ty-
godniowo 2 godziny na lekcje $piewu jako przedmiotu oraz 2 godziny na zespo-
ty muzyczne. Nowy program byt wiec prébg zdobycia dla tego typu zajeé na-
lezytego miejsca w szeregu przedmiotéw ogoélnoksztalcacych'. Wprowadzono
do nowego programu elementy teorii muzyki, solfez, zalecano $piewanie gam,
¢wiczenia rytmiczne, stuchowe. Podstawowa forma zaje¢ mialo jednak pozostaé
$piewanie piesni. Uniwersalno$¢ $piewu, mozliwos¢ powiazania go w czasie lek-
¢ji z réznymi innymi formami zaj¢é czynily go tak istotnym elementem edu-
kacji, pierwszoplanowym. Najwazniejsza cecha charakteryzujaca nowy szkolny

! M. PrzycHODZINSKA-KAcICZAK: Polskie koncepcje powszechnego wychowania muzycznego. Warsza-
wa 1979.
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program wokalny w odrodzonym panistwie miata by¢ jego ,,polsko$¢”. Za piesni
polskie uznawano m.in. pie$ni ludowe, czyniac z nich wazny element wychowa-
nia patriotycznego ze szczegblnym nastawieniem na poznanie przez dzieci pie-
$ni wlasnego regionu.

Kompozytor Tadeusz Mayzner pisal: , W nauczaniu szkolnym w Polsce musi
si¢ przejawi¢ troska o kulture rodzima i zachowanie w niej cech charakterystycz-
nych dla poszczegélnych krain Rzeczypospolitej”?. Niezwykle waznym stal sie
w tym czasie glos Karola Szymanowskiego, ktéry w rozprawie Wychowawcza rola
kultury muzyczne® opisal niedostatki w zakresie umuzykalnienia polskiego spole-
czenstwa, za§ w Pismach muzycznych wyrazil swoja troske o los kultury ludowe;j:
~Formy kultury ludowej, chlopskiej skazane sa na zagltade. Zadaniem nas arty-
stéw jest je zachowa¢ dla potomnosci™?.

W latach dwudziestych Ministerstwo Wyznan Religijnych i O§wiecenia Pu-
blicznego powotalo inspektoréw ministerialnych, ktérych zadaniem byla kon-
trola realizacji programu przedmiotu ,,Spiew lekcyjny”. Na Slasku funkcje taka
od 1931 roku pelnit, urodzony w Ustroniu w 1894 roku, Karol Hlawiczka (ilu-
stracja 1.). Lista dokonan tego prawie zapomnianego juz dzi§ muzykologa, kom-
pozytora, dyrygenta, organisty, pianisty i dzialacza muzycznego jest imponujaca,
chcialbym sie¢ jednak skupi¢ na jego dzialalno$ci pedagogicznej i wykorzystywa-
niu w niej elementéw kultury ludowe;.

Karol Hlawiczka byl synem Andrzeja Hlawiczki — nauczyciela, organisty
ewangelickiego, zbieracza piesni ludowych i dziatacza muzycznego, jednego
z pionieréw przedwojennej kultury muzycznej Slaska Cieszyfiskiego®. Od 1900
roku Karol mieszkat z rodzicami w Cieszynie. Tam uczyl si¢ muzyki, najpierw
pod kierunkiem ojca, a od 1908 roku w prywatnej szkole muzycznej Otokara
Slavika (do szkoly tej uczeszczata m.in. wielka diva operowa Ada Sari)®. W 1912
roku ukonczyt nauke w gimnazjum w Cieszynie zwieficzong egzaminem matu-
ralnym. W czasach gimnazjalnych $piewatl w szkolnym chérze, a w latach 1910—
1912 sam prowadzit amatorski chor ,,Arion”. W 1917 roku zdal we Lwowie

2 T. MAYZNER: Jak realizowac nowy program spiewu. Warszawa 1933, s. 9.

3 K. Szymanowskr: Wychowaweza rola kultury muzycznej. Warszawa 1984.

* K. SzymaNowskr: Pisma. T. 1 — Pisma muzyczne. Oprac. K. MicHALOWSKI. Wstep S. Kisie-
LEwsKI. Krakéw 1984, s. 464.

> J. CYBULSKA-GABRYS: Sylwetki muzykow cieszynskich w swietle uwarunkowan spotecznych. W: Kul-
tura Muzyczna Ziemi Cieszynskiej. Tiwdrczos¢ i zycie muzyczne. Red. C. GraBowskI. Katowice 1977,
s. 14.

® J. DrozD: Rozwdj szkolnictwa muzycznego na Ziemi Cieszyiskiej. W Kultura Muzyczna Ziemi
Cieszynskiej. .., s. 90.
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egzamin nauczycielski ze skrzypiec. W latach 1921-1926 kontynuowal nauke
muzyki studiujac prywatnie (co bylo wtedy do$¢ powszechne) w Wiedniu (kom-
pozycje i fortepian u Franza Schmidta), Warszawie (fortepian u Aleksandra Mi-
chalowskiego, kontrapunkt u Felicjana Szopskiego), w Paryzu organy u Marce-
la Dupré, w Londynie (fortepian u Thobiasa Matthaya) i w Rzymie (kompozycje
u Felice Dobicciego)’.

Tlustracja 1. Karol Htawiczka — zdj¢cie z ostatnich lat zycia

Zr6dlo: Ze zbioréw whasnych.

Jako pedagog Hlawiczka zaczyna dziata¢ bardzo wezesnie. W 1914 roku po
tragicznie zmartym ojcu obejmuje posade nauczyciela muzyki w Seminarium
Nauczycielskim w Cieszynie, przerywajac tym samym wiedeniskie studia praw-
nicze. Zapewne w tym okresie rodza si¢ jego zainteresowania solfezem. Brak
wsréd metod solfezowych stosowanych w Polsce metody uniwersalnej sklania
Hlawiczke do badan w tym zakresie, rodzi si¢ takze u niego pomyst wykorzy-

7 E. Rosner: Karol Hlawiczka 1894—1976. ,Glos Ziemi Cieszyfiskiej” 1976, nr 33,'s. 7.
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stania muzyki ludowej w nauczaniu solfezu®. W 1929 roku wydany zostaje So/-
Jez Polski (ilustracje 2. i 3.) — podrecznik czytania nut glosem oparty na polskiej
piesni ludowej w ukladzie 1, 2 i 3 glosowym przeznaczony dla szkét podstawo-
wych, srednich, zawodowych muzycznych i seminariéw nauczycielskich®. Czeéci
-1V wydaje warszawska ksiegarnia Gebethner i Wolff. O ogromnej popularno-
Sci tej jakze nowatorskiej metody niech swiadczy fake, iz do wybuchu II wojny
Swiatowej jej pierwsza cze$¢ doczekala sie az 19 edycji. Na Solfezu Polskim wzo-
rowali si¢ Anglicy, wydajac przed wojna na uniwersytecie w Oxfordzie fragment
publikacji Htawiczki. Zbi6r pod tytutem The folk song — Sight Singing Series uka-
zal sie w latach trzydziestych naktadem Oxford University Press'’.

Tlustracja 2. Strona tytulowa wydawnictwa So/fez Polski

Zrédlo: Ze zbioréw wiasnych.

8 K. Hrawiczra: Spor o droge w nauczanin muzyki. ,Muzyka w Szkole” 1932/1933, nr 9/10,
s. 103-109.

? U. Presz: Solfez Polski Karola Hlawiczki. Praca magisterska. Cieszyn 1976. Maszynopis w ar-
chiwum Instytutu Muzyki Uniwersytetu Slaskiego w Cieszynie.

0 E. CROWE, A. LEWTON, G. WHITTAKER: The folk song. Cz. 1, 111 i XI. Oxford 1931-1932.
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Kolejne lata dziatalnosci pedagogicznej Hlawiczki zwigzane sg z Katowica-
mi i Mystowicami, gdzie uczyl muzyki w tamtejszym Seminarium Nauczyciel-
skim. Od 1933 roku jego dzialalno$¢ pedagogiczna zwigzana jest z Warszawa.
Zostal nauczycielem uczelni zwanej ,,Pedagogium”, kontynuujac jednoczesnie
prace ministerialnego inspektora do spraw nauczania $piewu i muzyki. W 1932
roku zdal eksternistycznie egzamin dyplomowy w Konserwatorium Warszaw-
skim w zakresie gry na organach i pedagogiki muzycznej. W tym okresie wy-
stgpowal nader czgsto jako pianista, gldwnie jednak poswigcal si¢ pracy peda-
gogicznej i popularyzatorskiej'’.

L&

FJ!!SJ n

1L Sswady ry-dy ey, sewady mpely
B-2, ciach cisch ciach

Ilustracja 3. Fragment materialu nutowego ze zbioru Solfez Polski

Zrédlo: Ze zbioréw wiasnych.

"' K. Buta: Wipomnienie o Karolu Hiawiczce. ,Dziennik Zachodni” 1977, nr 182, s. 4.
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Doceniajgc ogromna warto$¢ piesni ludowej w nauczaniu muzyki, Hlawicz-
ka wraz z grupg wspotpracownikéw opracowywat dla szkét cykl wydawnictw
nutowych w ramach tzw. ,Bibljoteczki Piesni Regjonalnych”, zwanej tez cze-
sto ,Malym Kolbergiem”. W latach 1935-1938 ukazaly si¢ kolejno: nr 1 Gor-
ny Slask, nr 2 Slqsk Cieszyniski, nr 3 Kaszuby, nr 4 Krakowskie, nr 5 Lubelskie,
nr 6 Kujawy (ilustracja 4.), nr 7 Podhale, nr 8 Mazowsze, nr 9 Wielkopolska,
nr 10 Wilenskie, nr 11 Swiqtokrzyskie, nr 12 Podole, nr 13 Podlasie, nr 14 Po-
lesie, nr 15 Wolyn, nr 16 Kaliskie'?.

Tlustracja 4. Numer 6 ,Bibljoteczki Piesni Regjonalnych”

Zrédlo: Ze zbioréw wiasnych.

O wigkszym wykorzystaniu piesni ludowej w ksztalceniu muzycznym pisze
Htawiczka na tamach redagowanych przez siebie pism pedagogicznych: ,Muzy-
ka w Szkole” (Katowice 1929—-1933), ,,Spiew w Szkole” (Warszawa 1933—1934;
redakcje pisma kontynuowal dalej m.in. Mayzner), ,Nowa Muzyka w Szkole”.
W wydawnictwach tych ukazywaly si¢ jego wazne artykuly:

— Spor o droge w nanczanin muzyki;
— Nasz szkolny repertuar chiralny;
— Nauczanie muzyki jako czynnik wychowawczy;

2 A. BieX: Biblioteczka Piesni Regionalnych. Praca magisterska. Katowice 1974. Maszynopis
w zbiorach Biblioteki Gléwnej Akademii Muzycznej w Katowicach.
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— Przyczynek do topografii polskies piesni ludowej (Gdzie szukac piesni najblizszego
srodowiska regionalnego) .

Hlawiczka jest réwniez autorem serii podrecznikéw metodycznych oraz
spiewnikéw szkolnych:

— Nauczanie spiewn w szkole powszechnej. Podrecznik metodyczmy dostosowany do no-
wego programu. Warszawa 1934,

— Lekcje spiewn dla klasy I 1 11 szkoly powszechnej oraz artykuty zwigzane z zagad-
nieniami szkolnymi. Warszawa 1934;

— Wesole piosenki. Katowice 1936;

— Lec piesni w dal. Podrecznik nanki spiewn dla klasy VI szkoty powszechney 111 stop-
nia (wsp6lnie z Feliksem Rybickim i Stefanem Wysockim). Warszawa 1936;

— Zanuimy piesn wesolo. Podrecznik spiewu dla kL. 'V szkoly powszechnej (wspblnie
z Waclawem Lachmanem). Warszawa 1936 (ilustracja 5.);

— Wesole piosenki. Zbidr tatwych piosenek dla przedszkoli i nizszych oddziatow szkoty
podstawowej. Katowice 1936;

— Moja piosenka. Podrecznik spiewn dla klasy IV szkoly powszechnej (wspdlnie z Ju-
lig Baranowska-Borowa). Katowice 1938;

— Przewodnik metodyczny do podrecznika spiewn dla 1V klasy szkoly powszechnej pt.
wMoja prosenka”. Ksiqzka dla nauczyciela (wspélnie z Julia Baranowska-Boro-
wa). Katowice 1938,

We wszystkich tych pozycjach, czy to poprzez repertuar, czy poprzez wska-
z6wki metodyczne, akcentowana jest warto$¢ piesni ludowej. Piotr Dahlig w ob-
szernej pracy na temat tradycji i przemian kultury muzycznej Polski miedzywo-
jennej stwierdzil, ze Hlawiczka , wykonal najbardziej zgrzebna i fundamentalna
prace w dziedzinie asymilacji idiomu ludowego w praktyce szkolnej”".

Sam Hlawiczka, czyniac starania o wlasciwe miejsce muzyki ludowej w pro-
gramie szkolnym, pisal: ,polskie dziecko powinno by¢ ksztalcone na polskiej
piesni. W krynicy polskiej melodyki piesni ludowej, tanca polskiego i tworczo-
Sci polskiej, winno ono czerpa¢ przy ksztaltowaniu swego smaku, swych upodo-

baf, swych uczu¢!”®.

'3 E. RosNER: Materialy do bibliografii Karola Hlawiczki. W ,,Watra, rocznik bielski”. Bielsko-
-Biata 1989.

" Ibidem, s. 90-91.

5 P DanvG: Tradycje muzyczne a ich przemiany. Migdzy kulturq ludowg, popularng i elitarng Pol-
ski Migdzywojennej. Warszawa 1998, s. 189.

16 K. Heawiczra: Nasz szkolny repertuar chiralny. ,Muzyka w Szkole” 1931/32, nr 1, s. 2.
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Tustracja 5. Oktadka III wydania podrecznika Zanuimy piesi wesoto
dla V klasy szkoly powszechnej

Zrédlo: Ze zbioréw wiasnych.

W latach 1931 i 1935 ukazaly si¢ dwa wydania opracowanego przez Hla-
wiczke zbioru 75 polskich piesni marszowych (ilustracja 6.) do uzytku mlodzie-
zy szkolnej, harcerskiej i przysposobienia wojskowego. 61 (80%) wykorzysta-
nych w opracowaniu pie$ni ma pochodzenie ludowe (m.in. ze zbioré6w Oskara
Kolberga, Juliusza Rogera, Wtadystawa Rzepeckiego). Htawiczka, wybierajac
do swego zbioru piesni gléwnie o takim charakterze, zaakcentowal raz jeszcze
cheé popularyzowania piesni ludowej wiréd dzieci i mlodziezy'’.

7 H. Miska: Karol Hlawiczka i jego zbidr 75 polskich piesni marszowych. Praca magisterska. Cie-
szyn 1982. Maszynopis w archiwum Instytutu Muzyki Uniwersytetu Slaskiego w Cieszynie.
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Ilustracja 6. Reklama zbioru 75 polskich piesni marszowych

Zrédlo: Ze zbioréw wiasnych.

Htlawiczka byl takze inicjatorem/organizatorem wielu koncertéw szkol-
nych, festiwali, radiowych audycji muzycznych, kurséw dla nauczycieli, propa-
gujac w kazdej z tych inicjatyw wielka warto$¢ wychowawcza kultury ludowe;.
To przeswiadczenie poparte bylo rozleglymi badaniami naukowymi prowadzo-
nymi przez niego nad polskim folklorem. Owocowaly one rozlicznymi artyku-
tami i opracowaniami, m.in.:

— Muzyka ludowa Slgska Cieszyiskiego. ,Spiewak” 1929, nr 8/9;
— Najstarszy zbior melodyj, piesni i tancow podhalaiskich. ,Muzyka Polska” 1930,

nr 4;

— Niewydane zbiory O. Kolberga. ,Pion” 1936, nr 47,
— Pierwsze, nankowe wydanie piesni ludowych polskich. ,Pion” 1936, nr 34;
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— Piesni znad Olzy. Katowice 1939;

—  Zbidr piesni ludowych z Mazowsza Pruskiego z roku 1836—1840. ,Spiewak” 1939,
— nr 1-4;

czy prace wydane po II wojnie Swiatowej:

— Piesi ludowa Slgska Cieszyrskiego i jej stosunek do piesni ludowej polskiej i czeskiej.

Zwrot” 1951, nr 6, s. 89, nr 7, s. 9—10;

— Przyczynek do muzyki ziemi kujawskiej. ,Literatura Ludowa” 1963, nr 4;
— Muzyka ludowa Slgska Cieszyiskiego. W: Z zagadnieit twirczosci ludowej. Prace

Zakladu Naukowego im. Ossolifiskich. Wroctaw 1972, s. 283-305;

— Przenikanie i wzajemne wplywy elementow muzycznych polskich i czeskich w folklo-
rze cieszynskim. W Z zagadnieit folkloru muzycznego na Slasku cieszyiskim. Pra-

ce naukowe Uniwersytetu Slaskiego 1977, s. 11-2318,

W okresie powojennym Hlawiczka poswigcil sie gtéwnie muzykologicznym
badaniom naukowym. Prowadzil: prace na twoérczoscia Fryderyka Chopina, Jana
Sebastiana Bacha, badania nad historia poloneza, studia w zakresie hymnologii,
publikowal w kilku jezykach, w wielu renomowanych krajowych i zagranicz-
nych czasopismach naukowych. W mniejszym juz stopniu dziatal pedagogicz-
nie w cieszyniskiej szkole muzycznej oraz w Zespole Piesni i Tanica Slask". Tuz
przed $miercia zostal nauczycielem akademickim, prowadzac zajecia z ksztal-
cenia stuchu na Wydziale Pedagogiczno-Artystycznym Uniwersytetu Slaskie-
go w Cieszynie.

HuBErRT MISKA

Vyuziti lidové pisné pii vyucehudby na piikladu pedagogické cinnosti
Karola Hlawiczky

Shrnuti

Dilo Karola Hlawiczky, narozeného v roce 1894 v oblasti Ziemia Cieszyfiska (Zemé
té$inska), uditele, muzikologa, skladatele, varhanika, pianisty, je nesmirné bohaté. Vyko-
néval prace spojené s tvorbou Fryderyka Chopina, Johanna Sebastiana Bacha, provadél
vyzkum historie polonézy, studia v oblasti hymnologie, publikoval v mnoha renomova-

'8 B. RoSNER: Materialy do bibliografii Karola Hlawiczki. .., s. 93-98.
Y D. KapruBiec: Nad dzietem Karola Hlawiczki. . Zwrot” 1976, nr 10.
20 R. GaBRYS: Karol Hlawiczka. ,Poglady” 1972, nr 22, 's. 2.
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nych tuzemskych i zahrani¢nich odbornych ¢asopisech. Sklddal a koncertoval jako pi-
anista, varhanik a dirigent. Zvla$tni zasluhy sivyslouzil na poli pedagogickém. V me-
zivale¢ném obdobi pfipravil mnoho zpévnikd, pfirucek a metodickych pravodcd pro
ulitele, pficemz v nich zd@raznioval vyznam folkloru v procesu vzdélavani déti a mla-
deZze. Svou ¢innosti se Hlawiczkav 20. a 30. letech 20. stoletisnazil o vymezeni pfislus-
ného mista pro lidovou hudbu ve zpracovavanych vzdélavacich programech.

Klic¢ova slova: Hlawiczka, $kolni zpévniky, folklor, lidovd hudba.

HuBeErT MIS§KA

Using a folk song in the teaching of music based
on the pedagogical work of Karol Hlawiczka

Summary

The oevre of Karol Htawiczka — a teacher, musicologist, composer, organist and
pianist born in the Cieszyn region in 1894 is exceptionally rich. Htawiczka conducted
research into the compositions of Fryderyk Chopin and Johann Sebastian Bach, stud-
ied the history of the polonaise and hymn, and was published in numerous acclaimed
scholarly journals abroad. He composed and performed as a pianist, organist and con-
ductor, and was a very successful teacher. During the interwar period, he authored many
songbooks, handbooks and methodological guidebooks for teachers, in which he em-
phasized the significance of folklore in the educational process of children and youth.
Throughout the 1920s and 1930s, Hlawiczka was making efforts to make folk music
a part of teaching curricula.

Key words: Hlawiczka, school songbooks, folklore, folk music.






EwAa BocgpaANOWICZ

Rola tanca ludowego w muzycznej
edukacji przedszkolnej

U progu XX wieku szwedzka publicystka, pedagog i dziataczka ruchu kobie-
cego — Ellen Key — opublikowata jedna z najbardziej rewolucyjnych (jak na ten
okres) ksiazek, dotyczacych wychowania dziecka — Stulecie dziecka. Mysli w niej
zawarte — mOwiace m.in. 0 wspomaganiu potencjalu poznawczego dziecka — sta-
ly sie poniekad swoistym odzwierciedleniem dynamicznego rozwoju teorii pe-
dagogicznych oraz psychologicznych koncepcji rozwoju czlowieka. Osiagnigcia
w zakresie pedagogiki i psychologii w I polowie XX wieku mialy takze istotne
znaczenie dla wielu zmian, ktére objely wazny obszar edukacji dziecka, jakim
jest wychowanie muzyczne.

Siegajac do zalozen ruchu Nowe Wychowanie', pragne zwréci¢ uwage na
niezwykle wazne aspekty zwiazane z edukacja dziecka, ktore zapewne sg znane
i oczywiste dla wigkszo$ci pedagogdéw, ale nadal warte podkreslenia ze wzgle-
du na ich aktualno$¢ — réwniez we wspoélczesnej edukacji muzycznej. Mysle tu
gléwnie o uczeniu przez aktywne i tworcze doswiadczenie, a przede wszystkim
— jak twierdzil Emil Jaques-Dalcroze — przez angazujace wszystkie zmysly do-
$wiadczenie osobiste. Edukacja przez sztuk¢ — w tym poprzez muzyke i taniec
— cho¢ nieco w ostatnich latach marginalizowana, wydaje si¢ wpisywac w te za-
tozenia niezmiennie od wielu lat.

! Wiecej informacji na temat Nowego Wychowania m.in. w: S. WoroszyN: Oswiata i wy-
chowanie w XX wicku. W: Pedagogika. T. 1. Red. Z. KwikciNski, B. SLiwerskl. Warszawa 2004;
S. SzTOBRYN: Pedagogika Nowego Wychowania. W: Pedagogika. . .



68 Ewa Bogdanowicz

We wspoélczesnym skomercjalizowanym, multimedialnym $wiecie, takie wta-
$nie podejscie do edukacji i wychowania dziecka jest bardziej niz kiedykolwiek
oczekiwane, a przede wszystkim ma ogromne znaczenie dla jego harmonijnego
i wszechstronnego rozwoju, takze w zakresie szeroko rozumianej kultury. Anna
Fobos?*zwraca uwage, ze harmonijny rozw6j czlowieka mozliwy jest wlasnie dzie-
ki gltebokiemu zakorzenieniu w kulturze oraz dzigki zachowaniu ciaglosci tra-
dycji. Helena Danel-Bobrzyk’méwi o potrzebie jej zachowania, a wrecz o ko-
nieczno$ci ksztaltowania $wiadomosci grupowej i przynaleznosci do narodu, do
jego ,,malych ojczyzn”. W zachowaniu tej ciaglosci kultury istotne znaczenie
miata i nadal ma — jak twierdzi Jadwiga Uchyla-Zroski® — autentyczna, sponta-
niczna kultura dzieci. Nie mozna wreszcie nie wspomnie¢ o modelu ksztalcenia
dzieci funkcjonujacym w miedzywojennej Polsce, ktéry uwzgledniat znajomosé,
a przede wszystkim poszanowanie wlasnej tradycji narodowe;j’.

W takim wiasnie niezwykle wartosciowym wychowaniu osadzonym silnie
w kulturze i tradycji wazna role pelni kultura folklorystyczna. Wedlug Karola
Daniela Kadlubca® zyje ona tylko wtedy, kiedy jest w spolecznym obiegu. Danel-
-Bobrzyk'wskazuje, ze folklor jako wytwér spolecznoéci wyraza jej idee, przez
co jest fatwiej przyswajalny.

W ostatnim czasie coraz cze$ciej moéwi si¢ o koniecznosci ksztalcenia i wy-
chowania uwzgledniajacego lokalne i regionalne wartosci, jakie przynosi kultura
ludowa, w tym oddzialywanie przez muzyke i taniec. Coraz cze$ciej zauwazalne
sg bardzo szczegblne dziatania zmierzajgce do podkreslenia odrebnosci wlasnej
kultury®. Niemniej jednak — jak twierdzi Lobos’ — trudno w wolnej Polsce odna-
lez¢ modym wiasng tozsamos¢, a sztuka ludowa w oczach miodziezy, co podkre-

2 A. LoBos: Folklor — ednkacja, sztuka, terapia. Wprowadzenie do problematyki. W: Folklor — edu-
kacja, sztuka, terapia. Red. M. KNaPIK, A. LoBos. Bielsko-Biata 2009, s. 7.

3 H. DaneL-BoBrzyk: Folklor w edukacii muzycznej dzieci i mlodziezy. V- Folklor i folkloryzm
w ednkacyi i wychowaniu. Red. H. DANEL-BOBRZYK, J. UcHYLA-ZROSKI. Katowice 2003, s. 11.

* J. Ucnyra-Zroskr: Dziecige zabawy ludowe. Z badan folklorystycznych. - Folklor i folkloryzm
w edukacji i wychowaniu.. ., s. 88.

> B. DuTkiewicz: Mozliwosti zastosowania folkloru muzycznego na zajeciach kievunkowych w ramach
metody rytmiki. - Folklor — edukacja, sztuka, terapia.. ., s. 94-95; M. PrzycHODZINSKA-KAciczAK: Pol-
skie koncepeje powszechnego wychowania muzycznego. Tradycje — wspilezesnosé. Warszawa 1987, s. 42-43.

° D.K. Kaprusiec: Folklorystyka na przelomie wickiw. Cieszyn 1999; IoEm: Metodologiczne aspek-
ty interdyscyplinarnosci folklorystyki. I Folklorystyka na przetomie. .., s. 13—19.

" H. DaneL-Borzyk: Folklor w edukacji muzycznej dzieci i mlodziezy. .., s. 12.

8 M. PioTROWSKA-BOGALECKA: W domu dwigkiw. Folklor w pedagogice muzycznej Zoltana Koddlya.
X Folklor — edukacja, sztuka, terapia..., s. 67.

? A. LoBos: Folklor — edukacja, sztuka, terapia. Wprowadzenie. .., s. 7.
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§la wielu autoréw, jest niecickawa, nieinteresujaca i traci swoja warto$¢. Istotne
jest zatem odpowiednie nauczanie, rozpoczynajace sie od poznawania najpierw
wlasnego otoczenia'®, a co za tym idzie, ksztaltowania poczucia wlasnej tozsa-
mosci regionalnej. Warto w tej sytuacji spojrze¢ na nauczanie w sposob interdy-
scyplinarny, wlaczajac wen kulture, a w jej ramach folklor, ktéry — wedlug Gra-
zyny Darlak — faczy zwyczaje, obrzedy oraz przejawy kultury artystycznej, takie
jak: literature, muzyke i taniec'".

Rolg folkloru muzycznego w edukacji muzycznej okresli¢ nalezy w odniesie-
niu ,,do otaczajacej nas rzeczywisto$ci, do ksztaltowanych odczué, spostrzezen
czy zanikajacych tradycji” 2. Nalezy zwréci¢ uwage na ksztattowanie takich war-
tosci, jak: poczucie przynalezno$ci i obowigzku, empatia, integracja, zwazanie
na innych, rozumienie. Ogdlne funkcje folkloru muzycznego w procesie eduka-
cji muzycznej zostaly oméwione przez Katarzyne Dadak-Kozicka'®. Weréd nich
znajduja si¢: funkcja zabawowa, ogdlnorozwojowa, ogdlnopoznawcza, integruja-
ca, poznawczo-muzyczna, estetyczna, ekspresyjno-tworcza. Wszystkie zas wska-
zuja na szeroki zakres mozliwosci oddzialywania na rozwéj dziecka, wpisujac sie
w caloksztalt jego edukacji muzyczne;.

Wojciech Zajac'* podkresla za Zygmuntem Lomnym, iz edukacja ,zawsze
byla i jest zalezna od kultury. Bez kultury nie ma edukacji”. Wykorzystanie okre-
su przedszkolnego do ksztaltowania i rozwijania systemu warto$ci poprzez m.in.
oddzialywania w zakresie kultury ludowej wydaje sie jak najbardziej niezbedne
i konieczne, szczegélnie ze jest to okres, kiedy dziecko wchiania najszybciej, bez
wysilku, wszelkie informacje. Barbara Bernacka'® podkresla, iz ten czas nalezy
wiasciwie wykorzystad, stosujac roznorodne $rodki shuzace stymulacji i wspoma-
ganiu rozwoju. Ksztalcenie muzyczne, ksztalcenie taneczne, ale takze ksztalce-
nie uwzgledniajace pozostale dziedziny sztuki to wychowywanie czlowieka wraz-
liwego i wszechstronnego.

19 A. YoBos: Folklor — edukacja, sztuka, terapia. Wprowadzenie. ..; M. BANACH: Edukacyjne aspek-
ty pracy amatorskich zespotow folklorystyczmych. Krakéw 2002.

"' G. Dareak: Folklor w koncepcji wychowania muzycznego Carla Orffa. - Folklor — edukacja, sztu-
ka, terapia. .., s. 85.

12 M. KACZMARKIEWICZ: Aspekt edukacyjny muzyki ludowej w tradycji wychowania muzycznego. W
Folklor i folkloryzm w edukacji i wychowaniu. .., s. 21.

13 J.K. Dapak-Kozicka: Folklor sztukq zycia. U Zridetf antropologii muzyki. Warszawa 1996.

YUY, Zajac: Fenomen wychowania jako archetypiczny proces powrotn. W: Folklor — edukacja, sztuka,
terapia. .., s. 20.

15 B. BERNACKA: Rytmika Emila_Jaques-Dalcroze'a kluczem do umystu dziecka. W: Rytmika w ksztatce-
nin muzykow, aktorow, tancerzy 1 w rebabilitacji. Red. E. ALEKSANDROWICZ, E. WOjTYGA, M. OWCzZA-
REK, A. SKRZYPCZAK, M. PANIUTA, J. SoBIERA. £6dZ 2005, s. 142.
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Edukacja muzyczna —
systemy wychowania muzycznego a folklor

W edukacji dziecka wszelkie oddzialywania inspirowane ludowa kultura
artystyczna, takie jak: literatura, muzyka i taniec, powinny zajmowac istotne
miejsce, uwzgledniajac jednoczesnie wielotorowe i wielozmystowe ksztalcenie.

We wspoélczesnej edukacji muzycznej nadal chetnie odnosimy si¢ do standar-
déw aktywnego wychowania muzycznego, jakie zostaly wyznaczone w I poto-
wie XX wieku przez trzech pedagogéw: Emila Jaques-Dalcroze’a, Zoltdna Ko-
délya i Carla Orffa. Zwracali oni uwage na koniecznos¢ powszechnej i wczesnej
edukacji muzycznej. Folklorystyczne watki, inspiracje, a takze mozliwosci wy-
korzystania muzyki i tancéw ludowych spotykamy w dwéch gtéwnych koncep-
¢jach wychowania muzycznego: Zoltana Koddlya i Carla Orffa. Obaj zakladali
rozpoczynanie edukacji muzycznej od tego, co znane i rodzime, od muzyki naj-
blizszej dziecku, a wiec od folkloru okreslonego regionu, pafistwa. W koncepcji
Kodaélya zwraca uwage holistyczne podejécie do folkloru: muzyka, taniec, jezyk'®.
Wegierska muzyka ludowa oparta na pentatonice i skalach modalnych, wzory
rytmiczne i melodyczne byly niejednokrotnie inspiracja do ¢wiczenr umuzykal-
niajacych, a opanowanie prostych piesni i tancow ludowych pomagalo w ucze-
niu rozumienia muzyki, np. w przyswojeniu konstrukcji zdania muzycznego'’.
Niezwykle szerokie mozliwosci daje takze system Orffa, gdzie istotna role od-
grywa ruch, gest, taniec, muzyka i stowo. Jak podkresla Grazyna Darlak'®, we
wspomnianym systemie forma ruchowej ekspres;ji artystycznej niejednokrotnie
ma charakter zbiorowy — podobnie jak dzieje sie to w tanicach ludowych.

O powszechnym zasiggu wychowania muzycznego méwil roéwniez tworca
metody rytmiki — Jaques-Dalcroze. Eksperymentujac z muzyka i ruchem, do-
szedl do wniosku, ze to przede wszystkim muzyka jest bodzcem do dzialan ru-
chowych, wplywa na ich przebieg. Jego idee byly réznorodnie i wielokierunkowo
rozwijane, gléwnie ze wzgledu na drogi, ktére wybierali jego uczniowie. Istotny
— w rozpowszechnieniu tej metody — jest sposéb pracy, w ktérym nauczyciel ma
olbrzymia odpowiedzialno$¢ dotyczaca tego, czego bedzie uczyé. Wedlug Jaqu-
es-Dalcroze’a rytmika nie byta sztuka sama w sobie, ale raczej przygotowaniem
do rozumienia sztuki i co za tym idzie, przygotowaniem do odbierania i do§wiad-

16 . PIOTROWSKA-BOGALECKA: W domu déwigkdw. Folklor w pedagogice...,s. 71.

7 L. MaTUSZEK: Postawa nauczyciela a edukacia muzyczna i miejsce ludowosci w nanczanin zintegro-
wanym. W Folklor i folkloryzm w edukacji i wychowaniu..., s. 120.

'8 G. Dareax: Folklor w koncepeji wychowania muzycznego. .., s. 89.
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czania muzyki w calosci, zaréwno pod wzgledem estetycznym, stylistycznym,
jak i pod wzgledem ztozonosci jej sktadowych elementéw (dzieta muzycznego,

budowy). Jego metoda — o czym wspomina Barbara Dutkiewicz"’

— nie opiera
sie na zastosowaniu folkloru i nie ma zwiazku z poczuciem tozsamo$ci narodo-
wej, ale tez nie ogranicza jej zaden konkretny styl muzyczny, co pozwala na sze-
roki zakres oddzialywania muzyka o réznej stylistyce, formie, uwrazliwiajac na
niuanse stylistyczne i wyrazowe.

To, co nadal istotne i wazne dla wspélczesnej edukacji muzycznej, a na co kia-
dli szczegblny nacisk wspomniani powyzej pedagodzy, to aktywny udzial w mu-
zyce. Gléwnymi celami sa: rozumienie muzyki oraz poznanie prawdziwej kultury
muzycznej, rowniez tej najblizszej, czyli rodzimego folkloru. Niezwykle waznym
czynnikiem taczacym omawiane metody jest aktywne, tworcze doswiadczenie
wlasne: praktyka poprzedza teorie — w mysl zatozenia: odczuwam — wykonuje —
pojmuje (Jaques-Dalcroze), muzykowanie poprzedza wiedz¢ muzyczna (Kodaly),
ruch i gest niejednokrotnie prowadza do tworzenia muzyki i jej rozumienia (Orff).

Systemy Jaques-Dalcroze’a, Kodalya i Orffa wytyczyly droge dla edukacji
muzycznej w XX wieku. Mialy istotne znaczenie nie tylko dla rozwoju umiejet-
nosci i wiedzy muzycznej, ale takze dla rozwoju poznawczego i spolecznego dzie-
ci. Ku tym samym celom daza wszelkie dziatania wykorzystujace tance ludowe.
U progu XXI wieku edukacja muzyczna, czerpiac z tych jakze wartosciowych
dokonan, nie powinna sktania¢ sie tylko i wylacznie do roli ksztalcenia muzyka-
-artysty. Powinna by¢ przede wszystkim wychowywaniem cztowieka, wzmac-
niajacym poczucie wlasnej wartosci, wspomagajacym jego rozwéj we wszystkich
sferach, umozliwiajacym nabywanie okreslonych zainteresowa oraz wyposaza-
jacym w system wartosci, ktory zwiazany jest z poczuciem tozsamos$ci i umiejgt-
noscia umiejscowienia siebie w okre$lonej kulturze. Szczegdlna role w tym ob-
szarze oddzialywan maja do spelnienia muzyka i taniec ludowy.

Taniec ludowy we wczesnej edukacji przedszkolnej
i szkolne;

Sam taniec jest zjawiskiem trudno uchwytnym, poniewaz — jak twierdzil Ro-
deryk Lange®® — nie jest obiektem materialnym, jest obecny tylko wtedy, gdy czlo-
wiek jest w nim pograzony. I cho¢ od antyku po wspétczesnosé byl i jest jednym

9 B. Dutkiewicz: Mozliwosei zastosowania folkloru muzycznego na zajeciach kierunkowych. .., s. 93.
0 R. LANGE: O istocie taica i jego przejawach w kulturze. Krakoéw 1988, s. 6.
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z gtéwnych komponentéw kultury, taczac ludzi w kazdym wieku, $srodowisku
i kraju, to jednak nie zawsze byl traktowany jako jeden z istotnych sktadnikéw
ludzkiego bytu®!. Wszedzie tam, gdzie wiez spoleczna jest dobrze zachowana,
taniec jest potrzeba, jednoczesnie stanowiac integralna cze$¢ zycia zbiorowo-
Sci i przejmujac wiele funkcji, niekiedy bardzo $cisle powiazanych z obrzedami
i zwyczajami — np. jako rytual w momentach waznych zyciowych zmian (tafice
inicjacyjne, zalobne, weselne). Wspolczesnie taniec — w tym oczywiscie rowniez
taniec ludowy — nadal pozostaje istotnym skladnikiem kultury. Wykorzysty-
wany jest rowniez w edukacji oraz jako narzedzie terapeutyczne (choreoterapia,
psychoterapia taficem).

Tradycyjny folklor muzyczny i taneczny jest dzisiaj czesto obecny w formie
widowisk artystycznych realizowanych przez zespoly regionalne. W przesziosci
jednak taniec ludowy nie mial charakteru uprzednio przygotowanego widowi-
ska. W zbiorowych taficach spoteczno$¢ doswiadczata przede wszystkim poczucia
wspolnoty?, taniec pozwalal na utozsamianie z grupa spoteczna lub zawodowa.

Jaka wiec taniec moze petni¢ role w rozwoju dziecka w wieku przedszkol-
nym? Sklanianie si¢ wylacznie ku jego funkcji rozrywkowej, czyli doznawaniu
uczucia przyjemno$ci i urozmaiceniu zabawy, wydaje si¢ nieco powierzchow-
nym potraktowaniem roli tej formy aktywnosci dzieci. Zasadne zatem wydaje
si¢ wyznaczenie zasadniczych celéw oraz mozliwosci edukacyjnych i wychowaw-
czych, ktore moga by¢ realizowane i osiggane poprzez wykorzystanie ludowych
form tanecznych.

Oprocz roznego rodzaju oddziatywan edukacyjno-wychowawczych realizo-
wanych na etapie edukacji przedszkolnej, ksztalcenie muzyczne, muzyczno-ru-
chowe (w tym zastosowanie prostych form tanecznych, np. tancéw regionalnych,
tancéw roznych narodéw) maja ogromne znaczenie. Glownie ze wzgledu na ich
spoleczne walory, takie jak: wspdlpraca w grupie, integracja, zwazanie na innych,
odpowiedzialnos¢. Taniec (czgsto takze taniec ludowy) jest jedng z podstawo-
wych i ulubionych form aktywnosci dziecka w wieku przedszkolnym. Ta forma
zabawy pelni jednoczes$nie okreslone — istotne dla jego harmonijnego rozwoju
— funkgcje: ogdlnorozwojowg i wspomagajaca. Ma znaczenie dla motorycznego
rozwoju dziecka: dla jego sprawnosci, elastycznosci, koordynacji ruchowej oraz
dla usprawniania proceséw poznawczych, takich jak pamig¢é, uwaga (szczeg6l-
nie w zakresie koncentracji). Wspomaganie funkcji uwagi jest dzisiaj, bardziej
niz kiedykolwiek, zasadne. Réwnie wazne jest takze ksztalcenie orientacji prze-

2! Ibidem.
2 Ibidem, s. 101.
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strzennej i wyczucia przestrzeni. Jako forma ekspresji muzyczno-ruchowej ta-
niec jest sposobem wyrazania si¢ dziecka i jego odczuwania $wiata. Umozliwia
wreszcie ksztaltowanie i rozwijanie systemu wartosci.

W edukacji przedszkolnej widzimy zatem szczegélne miejsce do zastoso-
wania tainca ludowego, przede wszystkim ze wzgledu na jego prostote, klarow-
no$¢ formy, wykorzystanie prostych i koniecznych w rozwoju dziecka struktur
tanecznych, ktére uwarunkowane sg anatomicznymi mozliwo$ciami ciata ludz-
kiego. Sa to gléwne jednostki ruchu: kroki, skoki, obroty; gesty rak, nog; ruchy
glowy i tulowia oraz charakterystyczne formy i ustawienia przestrzenne. Bar-
dzo popularna jest np. forma kola, ktéra wystepuje w tanicach réznych kultur
od zabaw dziecigcych po oficjalne uroczystosci, dos¢ wspomnieé tance izraelskie
czy baltkanskie, a takze polskie tafice ludowe i tafice narodowe. Wykorzystywa-
na we wezesnych zabawach dziecigcych umozliwia rozwijanie poczucia wiezi,
wspolnoty, poprawia funkcjonowanie w grupie, sprzyja komunikacji. Stosowa-
nie owych ,,ruchowych aspektéw” tanica ludowego pozwala na rozwijanie samo-
dyscypliny, Swiadomosci ciata i umiejetnosci panowania nad nim, a takze kon-
troli zachowania.

Zastosowanie tanca ludowego
w programach edukacyjnych
na przyktadzie placowek przedszkolnych Cieszyna

Wiele lat temu Janina Marcinkowa® zwracala uwage, ze tradycyjny folklor
taneczny mozna ogladac juz tylko w wykonaniu zespoléw regionalnych, kté-
rych dzialalno$¢ niewatpliwie ma znaczenie dla podtrzymania ludowej twérczo-
§ci artystycznej. Marek Banach?! dostrzega i docenia dziatanie w Polsce duzej
ilosci zespolow folklorystycznych réznych typéw (regionalnych, piesni i taca),
prezentujacych dorobek kulturalny swoich i innych regionéw Polski, bogactwo
strojow, gware ludowa, obyczaje i obrzedy. I tak np. na terenie Slaska Cieszyn-
skiego dzialaja liczne profesjonalne i amatorskie zespoly regionalne. Warto tu
wymieni¢ przede wszystkim: Zesp6t Piesni i Tanica Ziemi Cieszynskiej im. Ja-
niny Marcinkowej, dzialajacy w Cieszynie, Zesp6t Piesni i Tafica ,,Olza”, dzia-
tajacy przy Zarzadzie Glownym Polskiego Zwiazku Kulturalno-Oswiatowego

23 J. MARCINKOWA: Folklor taneczny Beskidu Slgskiego. Warszawa 1969, s. 23.
24 M. BaNACH: Edukacyjne aspekty pracy amatorskich zespotow folklorystycznych. Krakéw2002, s. 11.
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w Czeskim Cieszynie (Republika Czeska) — oba zespoly powstaly dzigki Mar-
cinkowej, czy tez Estrade Regionalna ,Réwnica” i Estrade Ludowa ,,Czantoria”
dziatajace w Ustroniu.

Badajac amatorski, folklorystyczny ruch artystyczny, Banach poruszyl niezwy-
kle istotne zagadnienie zwigzane z mozliwoscia ksztaltowania dzieki tej dziatalno-
$ci postaw prospolecznych, takich jak: wspétpraca, wspéldziatanie, umiejetnosé
zycia w grupie®’. Dzialania amatorskiego folklorystycznego ruchu artystyczne-
go okreslit jako wazne ogniwo w procesie wielostronnego wychowania w auto-
kreacji, poczuciu estetyki, moralnosci czy patriotyzmu.

Nadal jednak pozostaje do zagospodarowania ogromny obszar w zakresie
edukacji muzycznej. Tradycyjna, artystyczna kultura ludowa w postaci muzyki,
$piewu i tafica powinna by¢ istotng i stala czeScig edukacji dziecka od najwcze-
$niejszych lat — réwniez na terenie przedszkola i szkoly. Pociaga to za soba ko-
nieczno$¢ kompetentnego i kompleksowego — jak méwi Alina Kopoczek®® — przy-
gotowania obecnych i przyszlych pedagogdéw oraz nauczycieli muzyki do pracy
w réznych srodowiskach. Wysokie kompetencje nauczycieli w zakresie edukacji
muzycznej, w tym réwniez edukacji zwiazanej z kultura ludowa, sa niezmiernie
waznym zagadnieniem. Jednak dobra jakos$¢ ksztalcenia nauczycieli wydaje si¢
w ostatnich latach mocno ,nadszarpnieta”. Wiestawa Sacher?’podkresla, iz obec-
ny stan przygotowania nauczycieli konczacych studia licencjackie i magisterskie
w Polsce (w innych krajach takze) jest daleki od doskonalosci i wymaga korekty.
Autorka zwraca uwage na duza rozbiezno$¢ poziomu kompetencji muzycznych
wéréd nauczycieli. Poprawa tej sytuacji wiazalaby si¢ z poszerzeniem programéw
na kierunkach pedagogicznych o dodatkowe godziny na zajecia umuzykalniaja-
ce lub muzyczno-ruchowe, w ktérych student mialby mozliwos$¢ poznania prak-
tycznych sposobéw wykorzystania podstawowych systeméw edukacji muzycznej,
umozliwiajacych wielozakresowe oddzialywanie na rozwoéj dziecka, oraz pozosta-
tych form zabawowych (muzyki, tafica ludowego). Niestety, ilos¢ godzin prze-
znaczonych na zajecia umuzykalniajace na kierunkach zwiazanych z pedagogika
wczesnoszkolng w ostatnich latach drastycznie zmalata. Obecnie jest to wylacz-
nie 90 godzin (zajecia umuzykalniajace i metodyka muzyki) w 3-letnim cyklu
ksztalcenia na studiach I stopnia. Jak wida¢, w takiej sytuacji trudno wymagac

% Ibidem, s. 6.

26 A. Kopoczek: Folklor muzyczny Beskidu Slgskiego. Materiaty pomocnicze do analizy piesni ludo-
wych. Katowice 1993, s. 5.

27 \X. SacHER: Pedagogika muzyki. Teoretyczne podstawy powszechnego ksztatcenia muzycznego. Kra-
kéw 2012, s. 143.



Rola tanica ludowego w muzycznej edukacji przedszkolnej 75

od mtodych nauczycieli edukacji wczesnoszkolnej wysokiego poziomu przygo-
towania w zakresie edukacji muzycznej, ruchowej i taneczne;j.

Nieco inaczej i troche lepiej ksztaltuje sie sytuacja na kierunkach zwigzanych
z edukacja artystyczna, gdzie folklor muzyczny jest od wielu lat jednym z bardzo
waznych przedmiotéw teoretycznych. Na kierunku edukacja artystyczna w za-
kresie sztuki muzycznej w Cieszynie na Wydziale Artystycznym Uniwersytetu
Slaskiego w Katowicach poszerzono zakres przedmiotéw praktycznych na spe-
¢jalno$ciach: rytmika w edukacji dziecka oraz terapia muzyczna w dzialaniach
pedagogicznych o przedmioty: folklor w edukacji dziecka oraz folklor w tera-
pii. W ramach obu przedmiotéw studenci moga zapoznac si¢ z mozliwosciami
wykorzystania w edukacji i w terapii szeroko pojetej kultury ludowej — gléwnie
zwigzanej z obrzedami, tradycjami, muzykg i taficem.

Wsréd najwazniejszych aspektow, na ktore nalezy zwréci¢ szczegblng uwa-
ge, okreslajac tym samym miejsce muzyki ludowej w edukacji muzycznej dzieci
i mlodziezy, Maria Kaczmarkiewicz*® wymienia m.in. repertuar i jego wykorzy-
stanie w programach szkolnych. Analizujac Podstawe programowa wychowania
przedszkolnego dla przedszkoli, oddzialow przedszkolnych w szkotach podsta-
wowych oraz innych form wychowania przedszkolnego (rozporzadzenie MEN
z dnia 23 grudnia 2008 roku, Dz.U. z dnia 15 stycznia 2009 roku Nr 4, poz.
17), odnajdujemy gléwne cele wychowania przedszkolnego, a wsrdd nich m.in.:
~wprowadzenie dzieci w §wiat wartosci estetycznych i rozwijanie umiejetnosci
wypowiadania si¢ poprzez muzyke, male formy teatralne oraz sztuki plastycz-
ne”, a takze ,ksztaltowanie u dzieci poczucia przynaleznosci spotecznej (do ro-
dziny, grupy réwiesniczej i wspélnoty narodowej) oraz postawy patriotycznej”*.
Podstawa programowa uwzglednia tzw. wychowanie przez sztuke (tzn. zasto-
sowanie muzyki i $piewu, plaséw i tafca), jednocze$nie zakladajac, ze dziecko
koniczace przedszkole i rozpoczynajace nauke w szkole podstawowej wsrod wie-
lu umiejetnosci muzyczno-ruchowych rozwinie nastepujace: $piewanie piosenek
z dziecigcego repertuaru i tatwych piosenek ludowych, aktywne i chetne uczest-
nictwo w zbiorowym $piewie, w taficach i muzykowaniu.

Niezaleznie od problemu przygotowania nauczycieli pod wzgledem wiedzy
i umiejetnosci zwiazanych z folklorem, nalezy jednak przyznaé, iz wiele placé-
wek przedszkolnych i szkolnych proponuje, oprocz obowiazujacych tresci zawar-

28 M. KACZMARKIEWICZ: Aspekt edukacyjny muzyki ludowe;. .., s.21.

# Zalacznik nr 1 do rozporzadzenia Ministra Edukacji Narodowej z dnia 23 grudnia 2008 roku
(Dziennik Ustaw z dnia 15 stycznia 2009 roku Nr 4, poz. 17), Podstawa programowa wychowa-
nia przedszkolnego dla przedszkoli, oddzialéw przedszkolnych w szkotach podstawowych oraz
innych form wychowania przedszkolnego.
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tych w podstawach programowych, wlasne $ciezki edukacyjne uwzgledniajace
dziedzictwo kulturowe, co zauwaza Danel-Bobrzyk?’.

Jednym z przyktadéw jest autonomiczny program wychowania w przedszko-
lu pt. Wmoim swiecie, opracowany w 2009 roku przez kadre cieszyfiskiego Przed-
szkola nr 20. W rozdziale dotyczacym edukacji spoleczno-moralnej Nie jestem
sam proponowane sg cele zakladajace realizacje bardziej szczegélowych zadan,
takich jak: zaznajamianie dzieci z tradycjami regionu i kraju, wyrabianie poczu-
cia wspolodpowiedzialnosci za ich los. Autorki uwzgledniajg znajomo$¢ swoje-
go miasta dawniej i dzi§, dostrzeganie pigkna i oryginalno$¢ wlasnego regionu,
w tym zainteresowanie miejscowym folklorem i tradycja (piesni i stroje), zna-
jomo$¢ i umiejetno$¢ $piewania przy$piewek ludowych, uczestniczenie w zaba-
wach zwiazanych z regionem i w imprezach regionalnych, umiejetnos¢ prezen-
towania uktadéw stowno-tanecznych z wykorzystaniem gwary oraz tafcow
regionalnych. Potwierdzenie zalozen tego autorskiego programu mieli przy-
jemnos¢ zobaczy¢ uczestnicy Ogdlnopolskiej Konferencji Naukowej pn. Kultu-
ra ludowa Zridlem dzialain artystycznych, badawczych i naukowych, ktora odbyla sie
w dniach 5-6 marca 2014 roku w Cieszynie na Wydziale Artystycznym Uni-
wersytetu Slaskiego w Katowicach. Dzieci z grupy III tegoz przedszkola (rok
szkolny 2013/2014), przygotowane pod kierunkiem Grazyny Kumiegi i Wio-
letty Olszar, w oryginalnych strojach cieszyniskich zaprezentowaly proste opra-
cowania charakterystycznych dla Slaska Cieszynskiego tancéw, takich jak: Cie-
szyniok, Koziorajka, Blogostawiony (Zegnany, Biskup), Litery (taniec znany na
calym Gérnym Slasku, pochodzacy z opolskiego Czworok, znany pod nazwa
Rechtor), Diobotek. Z pelna swiadomoscia, iz harmonijny rozwéj dziecka zale-
zy od jak najwigkszej ilosci bodzcow i do§wiadczen, wsrdd ktdrych niezmiernie
istotne sa te, ktore uwzgledniaja edukacje przez sztuke, autorki zalozyly takze
oddzialywanie i wykorzystywanie elementéw sztuki ludowej w pracach plastycz-
nych oraz zapoznawanie z tradycjami i obrz¢dami.

Oczywiscie to tylko jeden z wielu przyktadéw, pokazujacy, w jaki sposéb
przedszkola dostosowuja wlasne tresci programowe zaréwno do Podstawy pro-
gramowej, jak i do czynnikéw, a takze uwarunkowan kulturowych danego re-
gionu. W Cieszynie niemal kazde przedszkole stara si¢ uwzgledni¢ w indywidu-
alnych programach i ich realizacjach tresci zwiazane z kultura, historig i tradycja
Polski i regionu. Wiele cieszynskich przedszkoli dysponuje oryginalnymi lub wla-
snorecznie wykonanymi strojami cieszyfiskimi, ktére zawieraja charakterystycz-
ne elementy tradycyjnego stroju Slaska Cieszynskiego (m.in. zywotek, kabotek,

30 H. DaNEL-BoBRrzYK: Folklor w edukacii muzycznej dzieci i modziezy. ..
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srebrne ,hoczki” u zywotka, srebrne i poztacane broszki i naszyjniki oraz szero-
kie pasy ze srebrnych tancuchow).

Wsrod najwazniejszych zjawisk kulturowych artystycznej tworczosci ludowe;j,
pozostajacych w zainteresowaniu edukacji muzycznej, Danel-Bobrzyk®' wymie-
nia: piesni ludowe, muzyke instrumentalna i taniec. Obok wielu, jakze istotnych
oddzialywan, taniec ludowy jest kolejnym, ktére ma znaczenie dla wielokrot-
nie wspominanych w niniejszym artykule aspektow funkcjonowania dziecka —
dla jego harmonijnego rozwoju, jego wrazliwosci i otwarto$ci na wartosci zwia-
zane z poczuciem tozsamo$ci. Zaréwno uczac si¢ muzyki, jak i tanczac, dziecko
przede wszystkim bawi si¢, a dzigki zabawie zdobywa i rozwija umiejetnosci —
motoryczne, poznawcze, spoleczne, rozwija takze zdolno$ci muzyczne i ogdl-
ne’?. Inspiracja do rozwijania tychze aktywnosci jest przede wszystkim nauczy-
ciel, dlatego tak wazne sg: jego postawa, zaangazowanie, wiedza i umiejetnosci,
ktore bezwzglednie powinny wynikac z jego wlasnego doswiadczenia. Wszech-
stronny, wrazliwy i tworczy nauczyciel (ale tez i rodzic) to wszechstronne, wraz-
liwe i tworcze dziecko.

EwAa BoGgpaNoOwICZ

Uloha lidového tance v piedikolnim hudebnim vzdélavani
Shrnuti

Autorka Cerpa zptedpoklad@ proudu nové vychovy a na jejich zakladévénuje po-
zornost nezvykle dtlezitym aspekt@im spojenym s vychovou ditéte, dnes jisté zndmym
a samozfejmym pro vétsinu pedagogt, ale naddle hodnym zd@raznéni vzhledem k jejich
aktuélnosti, pfedeviim v soucasném hudebnim vzd&lavani. Re¢ tu je predeviim o uce-
ni se pomoci aktivni, tvirdi osobni zkusenosti aktivujici vSechny smysly, ale také o nut-
nosti podpotit harmonicky a viestranny rozvoj ditéte rovnéz v oblasti $iroce chdpané
kultury, zvlaseé spojené s domédcim folklorem. Zd4 se, Ze vzdélavani uménim, véetné
hudbou a tancem, a¢ je v poslednich letech upozadéno, napliiuje tyto predpoklady ne-
ménné jiz mnoho let. V pfispévku jsou obsazeny informace spojené s hudebnim vzdé-
lavanim ditéte v predskolnim véku, informace vyuzivané pti vzdélavani, jez vychazeji
ze zdklad@ nové vychovy — systémy hudebni vychovy, pfedevsim v kontextu jejich fol-
kloristickych inspiraci, pfedpoklad@ a také mozZnosti uplatnéni. Najdeme zde také in-

31 H. DaNEL-BoBRrzYK: Folklor w edukacii muzycznej dzieci i modziezy. ..
32 \X. SACHER: Pedagogika muzyki. .., s. 143.
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formace napt. o praktickém uplatnéni lidového tance jako jedné z forem, které maji
vyznam pro vytvafeni systému hodnot, ktery je spojen s pocitem identity a se schop-
nostizasadit se do urcité kultury.

Klic¢ova slova: kultura, pfedskolni vzdélavéini, hudebni vzdéldvani, lidovy tanec.

Ewa BogpaNoOwICZ

The role of folk dance in pre-school music education
Summary

Using the principles of the New Education movement, the author directs our at-
tention to extremely important aspects of child education. However known and obvi-
ous they may be for the majority of teachers, they are still worth emphasizing because
they remain topical, mainly in contemporary music education. What we have in mind
is primarily teaching through active, creative personal experience, which engages all
the senses. Moreover, it is necessary to support a harmonious and comprehensive child’s
development within the range of broadly understood culture, especially that connected
with native folklore. Although slightly marginalized recently, education through art,
including music and dance, seems to have been a part of these assumptions for many
years. The article provides information on music education of pre-school children and
the currently used systems of music education derived from the principles of New Edu-
cation, mainly in the context of their folklore inspirations, premises and possible appli-
cations. We can also find information concerning the practical application of folk dance
as one of the forms relevant for the shaping of the systems of values, which is connect-
ed with the sense of identity and the ability to discover oneself in particular culture.

Key words: culture, pre-school education, music education, folk dance.
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Muzyka ludowa a program muzyk:

Postugujac sie terminem program muzyki, zakladam taki program, ktérego
celem jest, mowiac ogdlnie — nauka muzyki. U jego podstaw widz¢ obecnos¢ re-
pertuaru, czy inaczej méwiac materialu muzycznego zwiazanego z muzyka lu-
dowa, ktéry implikuje podstawowe jego cele, mozliwe do realizacji w kazdym
typie szkoly — muzycznej lub powszechnej. Idea, by¢ moze utopijna, zaklada, ze
przez czynne uprawianie muzyki ludowej mozna opanowaé mowg i jezyk mu-
zyczny jako $rodki stuzace réznym aspektom poznawania muzyki. Propozycja
ta moze stanowic inspiracje dla kompetentnego i wrazliwego nauczyciela w re-
alizowaniu tre$ci programu muzyki, szczegdlnie w pierwszym etapie nauczania.

W dobie cigglych zmian w programach muzyki, jakie obserwujemy na prze-
strzeni kilkudziesieciu ostatnich lat, nietrudno zauwazy¢, ze muzyka ludowa jest
w nich réznie traktowana: raz bywa bardziej eksponowana, raz zajmuje podrzed-
ne miejsce. Nie stanowi swoistego klucza do poznawania muzyki, nie jest trak-
towana jak ojczysta mowa i jezyk; wystepuje okazjonalnie jako ilustracja zagad-
nienia kultury ludowej, a takze zwyczajow i obrzedow.

Programy nauczania przybieraja rézne formy oraz opieraja si¢ na réznych
wytycznych i przepisach wydawanych przez odpowiednie ministerstwa. Ostat-
nio w szkolnictwie powszechnym mamy do czynienia ze standardami edukacji
muzycznej, ktére — jak piszg autorzy — ,,maja wspiera¢ kreatywne poszukiwa-
nia nowych tresci, metod i form nauczania muzyki w szkotach ogélnoksztalca-
cych oraz stanowi¢ pomoc w tworzeniu autorskich programéw w tym zakresie
na wszystkich poziomach edukacji”'. Dla szkél muzycznych opracowane zostaly

! Standardy edukacji muzycznej. Red. A. Biatkowskl. Warszawa 2010, s. 8.
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~podstawy programowe”, ktére zawieraja , tre$ci nauczania” dla poszczeg6lnych
przedmiotéw?. Analizujac oba dokumenty, trudno nie zgodzi¢ sie z ich zawarto-
Scia, ktorej efekty realizacji najpetniej wida¢ w rozdziatach: Osiggnigcia uczniow
— w standardach dla szkét ogdlnoksztalcacych czy Efekty ksztatcenia — w podsta-
wie programowej dla szkoly muzyczne;j.

Programy nauczania bez repertuaru muzycznego

Rola programu jest okreslenie przede wszystkim tresci nauczania zgodnych
z podstawami programowymi, a w szczegOlnosci okreslenie celéw nauczania
i sposobu ich ujecia oraz osiggnie¢ uczniow.

Mozna zauwazy(¢, ze w szkole muzycznej, szczegdlnie za$ w programie ksztal-
cenia stuchu, zachodzily zmiany znacznie mniej dynamiczne i wystgpowaly rza-
dziej niz w programach muzyki w szkole ogélnoksztatcacej, mimo podobien-
stwa obu przedmiotéw.

W latach 90. ubieglego stulecia, kiedy to rozpetala si¢ burza powstajacych
i zatwierdzanych przez MEN programéw, nauczyciel stawal przed nie lada pro-
blemem — co wybra¢? Nie miejsce tu na dywagacje o marketingu i atrakcyjnych
zabiegach wydawcow podrecznikéw nastawionych na najwigkszg sprzedaz. Inte-
resujgce jest ciagle aktualne pytanie nauczycieli muzyki: czego i jak (nie wspo-
minajac — kiedy) uczy¢? Jako wieloletni praktyk — nauczyciel ksztalcenia stuchu
w szkole muzycznej, a takze muzyki w szkole ogélnoksztalcacej — nieraz zasta-
nawialam si¢, czego wyksztalcony muzycznie nauczyciel potrzebuje, aby uczy¢
muzyki. Czyz uSwiadomienie sobie podstawowej triady muzycznej: muzyke sie
komponuje, odtwarza i stucha — nie wystarczy, aby dobrze uczy¢? Kwestia pro-
gramu to wowczas wylacznie repertuar, a wigc muzyka skomponowana czy stwo-
rzona, w réznych formach odtwarzana i stuchana. Dotykamy tu wiec najistot-
niejszego elementu edukacji muzycznej, jakim jest sama muzyka. , Tylko dobra
muzyka trwale wzbogaca czlowieka” — pisze Katarzyna Dadak-Kozicka®, przy-
pominajac bardzo wazna zasade edukacji muzycznej i nawigzujac do najlepszych
wzoréw w tym wzgledzie, wskazanych juz przez Kodalya, ktéry uwazal, ze , trze-
ba tylko po nia sieggnac¢”, reszta nalezy do madrego i wrazliwego muzycznie na-

% Por.: Projekt podstawy programowej dla szkit muzycznych I stopnia. Rytmika z ksztatceniem stuchu.
Warszawa 2013, s. 52—54.

3 K. DADAK-KOZICKA: Spiewajse mi jako umiesz. Muzykowanie w szkole wedlug koncepeji Koddlya,
Warszawa 1992, s. 8.
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uczyciela. Przechodzenie jakby ,mimochodem” do coraz trudniejszych utwo-
réw jest jednym z wiekszych sukcesow pedagogéw kodalyowskich, ktérzy — jak
wspomina autorka — uwazajg, ze wielkg muzyke moga $piewac i rozumieé wszy-
scy, pod warunkiem, ze byta ona wcze$nie i madrze uczona®.

Mo6j niepokéj budzi niezwykle rozbudowana forma propozycji programo-
wych obu szkét, w ktérych ginie to, co dla nauczyciela moze by¢ najwazniejsze
— sama muzyka. Wida¢ to najwyrazniej w podstawach programowych dla pierw-
szego okresu nauki (klasy I-III) szkét muzycznych. Na czolo wysuwaja si¢ takie
zadania, jak: ksztalcenie teoretycznych podstaw wiedzy muzycznej, $piewanie
i rozpoznawanie: gam, tréjdzwiekow, interwatéw... Na drugi plan schodzi roz-
wijanie umiejetno$ci muzycznych. Do sedna sprawy bardziej zblizajg si¢ tresci
standardéw osiggnie¢ uczniéw dla szkét ogoélnoksztalcacych, ktére koncentru-
ja sie wokot: ekspresji i umiejetnosci tworzenia wypowiedzi muzycznej, a takze
wiedzy i umiejetnosci postugiwania si¢ jezykiem muzycznym.

Mozna by poréwnac ksztalcenie muzyczne z réwnolegle odbywajacym si¢
ksztalceniem jezykowym — nauka jezyka ojczystego, w ktérym jednym z pod-
stawowych celéw jest opanowanie mowy ojczystej dla poznania jezyka, gdyz za
jego pomocg mozna komunikowac si¢, zapoznawac si¢ i wglebia¢ w interesuja-
ca literature, a nierzadko ja tworzy¢. Dlaczego zatem tak niechetnie, z oporem
podchodzi si¢ do zagadniefi programowych wskazujacych na zdobycie umiejet-
nosci czytania muzyki przez wszystkie dzieci, niezaleznie od typu szkoty, ktora
to umiejetno$¢ moze byé w rézny sposéb wykorzystywana, przede wszystkim
jednak ma prowadzi¢ do glebszego poznania muzyki?

W dostgpnych materiatach, takich jak wspomniane standardy czy podstawy
programowe, nie znajdziemy informacji o tym, jaka muzyka i jaka jej systema-
tyka powinna leze¢ u podstaw edukacji. Jesli przyjmiemy, ze jezyka muzyczne-
go mozna si¢ nauczy¢ na takich samych zasadach, na jakich dziecko uczy sig j¢-
zyka ojczystego — przez uczestniczenie w mowie dorostych, a wigc nieformalnie,
to nalezy kierowac si¢ w strone¢ polskiej, czyli rodzimej muzyki ludowej, beda-
cej swoista mowa muzyczna’. Nietrudno wywnioskowa¢, ze ta wlasnie muzyka

* K. Dapak-Kozicka: Muzyka jako wyraz przemian kultury w swietle twirczosci Zoltdna Koddlya.
: Muzyka wobec przemian kultury i cywilizacji. Red. L. BieLawski, K. Dapak-Kozicka, A. LEsz-
czyNsKA. Warszawa 2001, s. 66; por. takze: D. Lenska: Ksztalcenie stuchn w programie ,Spiewajq-
cych klas”. - Artystyczne aspekty ksztalcenia stuchu. Red. D. LENska. Katowice 2011, s. 113-119.

> Tej problematyce wiele miejsca poswiccili: Z. KopALy, szczegélnie w publikacji: Zoltdn Ko-
ddly o edukacji muzycznej. Pisma wybrane. Warszawa 2002 oraz E. GORDON: Teoria uczenia sig mu-
zyki wedlug Edwina E. Gordona. Red. E. ZwoLNska, W. JaANKOWSKI. Bydgoszcz—Warszawa 1995.
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moze stanowi¢ podstawowy repertuar muzyczny w okresie pierwszych lat edu-
kacji muzycznej dziecka, bez wzgledu na typ szkoty.

Cechy muzyki ludowej wazne dla edukacji

Warto zada¢ pytanie, jakie sa warto$ci muzyki ludowej, szczegdlnie pie-
$ni, wazne dla edukacji muzycznej. Jest kilka aspektow, ktore z racji samego jej
funkcjonowania mogg stanowi¢ podstawe tresci programéw nauczania muzyki.
Sprowadzi¢ je mozna do odbioru i pojmowania w czterech perspektywach, okre-
slonych przez nastepujace priorytety:

— pierwotno$¢ doznania artystycznego nad wiedzg;

— pierwotno$¢ wlasnej sztuki (jezyka) nad ,jezykiem obcym”;

— pierwotno$¢ aktywnego poznania nad biernym;

— pierwszefstwo przezycia i rozumienia calosci nad analizg i interpretacja’.

Pierwszy kontakt z muzyka ludowa, szczegdlnie z piosenka, jest jej przezy-
ciem, doswiadczeniem, nierzadko zachwytem wynikajacym z sytuacji zabawy
(wchodzenie w rézne sytuacje i zadania) czy obrzedu. Jest to kontakt z ,, wypo-
wiedzia”, ktéra wywoluje doznanie artystyczne. Wiedza (zwroty melodyczne,
rytmiczne, forma, srodki wyrazu itp.) wynika tu z przezycia artystycznego.

Pierwotno$¢ wlasnej sztuki (jezyka) nad ,,jezykiem obcym” ma zwigzek z za-
sada stopniowania trudnosci: od blizszego do dalszego. Pozwala pozna¢ i zrozu-
mie¢ swe korzenie, potem wglebia¢ si¢ w inne kultury.

Pierwotnos¢ aktywnego poznania nad biernym wskazuje na priorytet zywej
sztuki i jej zastosowania ponad poznaniem werbalnym i u§wiadomieniem. Czyn-
ne uprawianie muzyki (zasada aktywnosci), szczegélnie przez $piew, pozwala na
pelne jej poznanie i zrozumienie.

Piesn ludowa, szczegdlnie reprezentujaca folklor dzieciecy, jest na og6t kroe-
kg wypowiedzia. Stwarza to okazj¢ do przyjmowania i rozumienia jej jako cato-
§ci muzycznej. Stad tez zasada méwiaca o pierwszefnistwie przezycia i rozumienia
cato$ci nad analiza i interpretacja pozwala dzieciom na przezycie cato$ci ponad
struktura czy zestawem elementow.

¢ A. WALUGA: Piesii ludowa fundamentem edukacji muzycznej. Katowice 2005, s. 10, 105-113.
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Muzyka ludowa w ksztalceniu nieformalnym

Najlepszym sposobem na wprowadzenie muzyki ludowej jako elementu
edukacji muzycznej jest tzw. ksztalcenie nieformalne. Przebiega ono w kontak-
cie z osobami dorostymi, w domu, z réwiesnikami w przedszkolu i czeSciowo
w miodszych klasach szkoly podstawowej. W tym okresie rozwoju dziecka jego
nastawienie na muzyke ludowa jest otwarte, niczym niezakiécone. Bywa ona ak-
ceptowana — jesli tylko ja dostarczymy w sposéb bliski dziecku, funkcjonalny,
a wiec z towarzyszacg zabawa, wyliczankami, odgrywaniem rél, taficem, obrze-
dem — jednym stowem z jej podstawowa cecha, jaka jest sytuacyjnos¢. Znakomi-
tym praktycznym przyktadem wyjscia naprzeciw muzycznym potrzebom dziecka
i probom przywrécenia radosci ze wsp6lnego muzykowania rodzicoéw i dziecka,
z wykorzystaniem wylacznie polskiego folkloru, sa zajecia Akademii przedszkola-
ka prowadzone w Akademii Muzycznej w Katowicach od 2010 roku’. Aktual-
nie prowadzone sa badania m.in. nad rozwojem dziecka, jego zachowaniem, ak-
tywnoscia, potrzeba $piewania w réznych naturalnych sytuacjach.

Program Akademii przedszkolaka, ktory w kontekscie niniejszej pracy mozna
zestawiC z programem muzyki dla najmlodszych dzieci, zaktada obcowanie z ok.
50 piosenkami, wyliczankami ludowymi w kazdym roku (ok. 70 zajeé¢ 30-mi-
nutowych). Oczywiste jest, ze dzieci 1,5-roczne, 2-letnie nie $piewaja, a jedynie
wlaczaja sie do $piewu, $piewaja natomiast ich rodzice. W czasie zabaw w natu-
ralny (a wiec nieformalny) spos6b dzieci uczestnicza w Spiewie dorostych. Wiele
piosenek w charakterze dialogu stwarza okazje do muzycznej rozmowy rodzicéw
i dzieci, ktére wlaczaja si¢ do zabawy przez dospiewywanie krétkich odpowiedzi
muzycznych: tym samym stwarza si¢ okazje do stopniowego poznawania mowy
muzycznej przez uczestniczenie.

Podstawowym zrédlem repertuaru jest zbi6r piosenek ludowych Spiewajze
mi jako umiesz oraz takie zrodla, jak Od jesieni do lata®, Malo nas®, Na tym naszym
Slasku'®, nie wspominajac o piesniach pochodzacych wprost ze zbioréw Oskara
Kolberga.

7 O celach, zalozeniach i programie pisze autorka D. LENska, m. in.: Wzory kodalyowskiej edu-
kacji muzycznej podstawq zajec ,Akademii przedszkolaka”. X Konteksty ksztatcenia muzycznego. T. 3.
Muzyka — Edukacja — Rozwdj. Red. E. Kumik, G. Poraj. £6dz 2013, s. 115-124.

8 J. GorzecHOWSKA, M. KACZURBINA, L. MikLASZEWSKL: Od jesienie do lata. Warszawa 1977.

? J. GORZECHOWSKA, M. KACZURBINA: Mato nas, mato nas. Warszawa 1978.

10 M. KACZURBINA, J. GORZECHOWSKA: Na tym naszym Slasku. Warszawa 1970.
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Naturalne podstawy programu muzyki

Podstawowym celem niniejszej publikacji jest uzasadnienie potrzeby wpro-
wadzenia muzyki ludowej do programu muzyki. Okazuje sig, ze jesli stworzy-
my okazje¢ do kontaktu z rodzimym jezykiem muzycznym, to na tej pod-
stawie w naturalny sposob ulozy si¢ nam program. Ta mysl — wypowiedziana
przez Dadak-Kozicka — wybitna znawczynie folkloru, w tym dziecigcego, pod-
czas pewnej konferencji naukowej — moze wywolaé¢ wiele watpliwosci, niepew-
nos¢, a nawet Sprzeciw.

Tymczasem trzeba zaznaczy¢, ze muzyka ludowa, tak jak mowa ojczysta,
winna by¢ bezwzglednie obecna w edukacji nieformalnej i w poczatkach formal-
nej (pdzniej w naturalny sposéb siega sie¢ do muzyki innych narodéw — zaréwno
artystycznej, jak i popularnej). Wowczas kazde muzyczne dziatanie dzieci moze
sta¢ sie samodzielnie do§wiadczone, moze tez zacheca¢ do samodzielnych préb
dotarcia w gltab muzyki. Stad wniosek, ze nie wiedza o muzyce, nutach, warto-
Sciach, interwalach itd. prowadzi do muzyki, tylko jej uprawianie. , Przyswoje-
nie folkloru, tj. nabycie rzeczywistych kompetencji muzycznych, jest kluczem
do rozumienia muzyki w ogéle” — twierdzil Kodaly''.

Z tresci programéw muzyki (ksztalcenie stuchu, muzyka), a takze z wlasnych
obserwacji niestety wynika, ze to wlasnie wiedza i sposoby jej opanowania do-
minujg w praktyce kazdej niemal szkoly, szczegdlnie w poczatkach nauczania.
Tymczasem punktem wyjscia powinno by¢ obcowanie z muzyka i opanowanie
mowy muzycznej — w celu poznania jezyka, aby méc nim sie postugiwaé, stu-
chajac, czytajac, tworzac i rozumiejac muzyke.

Program muzyki oparty na muzyce ludowej gwarantuje doSwiadcza-
nie muzyki poprzez muzykowanie, ktore wyprzedza i géruje nad teoria,
zwlaszcza werbalna. Spiew jako nieodzowny atrybut muzyki ludowej umozliwia
przyswojenie niemal wszystkich elementéw muzyki, a takze pozwala sprawdzi¢
stopiefi ,opanowania materialu muzycznego”. Wazny jest zatem wybor takiej
muzyki, takich melodii, ktére pozwola na systematyke materialu muzycznego
z punktu widzenia melodyczno-tonalnej i metro-rytmicznej organizacji melodii.

Inspiracje do podjecia zarysowanego na wstepie tematu wynikaja z postawio-
nych wcze$niej pytan o to, jaka muzyka powinna by¢ obecna w szkole. Pragne
odwotac si¢ do wlasnych dos§wiadczenn w wykorzystaniu muzyki ludowej, a na-
wet szerzej — kultury ludowej i rodzimego jezyka muzyki jako naturalnej dro-

' 7. KobAry: Chiry dziecigee. Tham. E. LawNik. W: Zoltan Koddly i jego pedagogika muzyczna.
Red. M. JaNkOwsKa, W. JANKOWSKI. Warszawa 1990, s. 68.
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gi do tworzenia programu przedmiotu muzyka w szkole muzycznej (ksztalcenie
shuchu) oraz w szkole ogélnoksztalcacej. Badania skierowane na tresci programo-
we muzyki prowadze od wielu lat'?. Takze moje autorskie programy oraz publi-
kacja podrecznikowa napisana wspélnie z Marig Czarnecka, zatytulowana Roz-
spiewana szkola, byly inspirowane rodzima muzyka ludowa oraz jej warto$ciami
wychowawczymi i ksztalcacymi. Przy ukladaniu programu muzyki zostaly wy-
korzystane zasady nauki jezyka ojczystego, przeniesione na grunt nauki jezyka
muzycznego, przy zachowaniu wszystkich podstawowych komponentéw wyma-

gan konstrukcji programu nauczania'®.

Muzyka ludowa w historii programéw muzyki

Przyktadéw wykorzystania ludowej muzyki w programach muzyki znalezé
mozna kilka, i to zaréwno w polskich, jak i — co szczegdlnie nie dziwi — wegier-
skich doswiadczeniach.

W historii polskich autorskich programéw nauczania, poczawszy od lat mig-
dzywojennych, miejsca dla oryginalnych piesni ludowych nie ma za wiele. Mimo
ze tacy tworcy-pedagodzy, jak np. Stanistaw Kazuro, pisali o nieprzemijajacej ar-
tystycznej i spoleczno-patriotycznej roli piesni ludowej oraz wystepowali przeciw
jej deprecjonowaniu jako wartosci nizszego rzedu, w programach zamiast auten-
tycznych melodii ludowych pojawialy si¢ przerdbki lub utwory komponowane
na ich wz6r. W tym miejscu warto przywolaé opini¢ Béli Bartoka, ze skutkiem
takich zabiegéw sa melodie nieprzedstawiajace istotnej wartosci'd.

W tresciach niemal kazdego programu z lat miedzywojennych znalez¢é mozna
piesni ludowe, ktérych obecnosé¢ thumaczy sie przede wszystkim potrzeba znajo-
mosci repertuaru, w dalszej kolejnosci wykorzystania go do nauki $piewu i ksztal-
cenia stuchu. Tak dzieje si¢ w programach m.in.: Jana Taciny, Stanistawa Kazury,
Karola Htawiczki. Mamy wi¢c do czynienia z repertuarem ludowym wylaczonym
z calej jego ,,oprawy”, a wiec sytuacyjnosci czy funkcjonalnosci. Szczegdlnie jest
to widoczne w przypadku pies$ni posiadajacych charakter zabawy, a takze obrze-

12 Zob.: A. WawGA: Katowickie klasy spiewajgce. W Pedagogika muzyczna Zoltina Koddlya. Ma-
teriaty Zridfowe i opracowania 111. Red. M. JANKOWSKA, W. JANKOWSKI. Warszawa 1991, s. 137—
169 oraz EADEM: Spiew w perspektywie edukacji muzyczanej. Koncepcje, badania, programy. Katowice
2012.

3 A. WALUGA: Program autorski muzyki dla klas spiewajacych” — 1 etap edukacyjny szkoly podsta-
wowej. Warszawa 1999.

' B. BarTOK: O muzyce ludowej. ,Muzyka” 1959, nr 9, s. 60.
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dowych i tanecznych. Mozna wrecz dopatrzy¢ si¢ traktowania melodii ludowych
jako wylacznie materiatu do ksztalcenia czy wyjasniania teorii i zasad muzyki.

Taka zasadg kierowal si¢ w swoich pracach Hlawiczka. Jego sztandarowe
dzielo to czterotomowy Solfez polski'®. Warto zaznaczy(¢, ze Hlawiczka zyt i dzia-
tat doktadnie w tym samym czasie co Zoltan Kodaly. Cho¢ dzielo, jak i jego mysl
pedagogiczna, poréwnywane byly do mysli kodalyowskiej, a Stanistaw Wiecho-
wicz nazywal go polskim Kodélyem’ to Hlawiczka nie zajal tej pozycji artystycz-
nej i spolecznej, jaka dzigki wybitnemu talentowi i gruntownemu wyksztalceniu
zdobyt jego wegierski rowiesnik'®. Poza tym teoria Kodalya w latach dwudzie-
stych i trzydziestych nie mogta by¢ jeszcze w Polsce dobrze znana.

Program nauczania muzyki Hlawiczki oparty byl wylacznie na muzyce ludo-
wej oraz na metodzie Tonzc-Solfa. Autor wybrat utwory odpowiadajace materia-
tem dZzwickowym zasadzie utrwalania poczucia tonalnego dur-moll, usystematy-
zowal je, grupujac w dzialy i uzupelniajac tablicami rytmicznymi. Czterotomowy
Solfez polski ma charakter podrecznika do nauki czytania nut glosem, z dodat-
kiem metodycznym dla nauczyciela, w ktérym autor tak sprecyzowat jego cel:

Mysla przewodnig niniejszego podrecznika jest metoda czytania nut glosem na
podstawie polskich piesni ludowych. Zamiast zwyklych wprawek rytmicznych
lub intonacyjnych, ktére przewaznie sg szare i nudne, wprowadza on [podrecz-
nik — przyp. A.W} zywa pie$n ludowa o nieprzemijajacej wartosci artystycz-
nej. Mlodziez, poznajac perly melodyki ludu polskiego i to od najprymitywniej-
szych przy$piewek, az do najcudowniejszych tworéw artystycznych — nauczy
sie rownoczesnie czytaé nuty'’.

Kolejno$¢ piesni w Solfezu polskim uzalezniona jest od wprowadzonych zagad-
nief, takich jak wzrastajaca ilo§¢ znakow przykluczowych, rosnace trudnosci in-
tonacyjne i rytmiczne. Kolejne tomy zawieraja:

— tom I — pie$ni w tonacji C-dur;

— tom II — pie$ni w tonacji G, F, D i B-dur;

— tom III — pie$ni w tonacjach a, e, d, h i g-moll;

— tom IV — pie$ni w tonacjach durowych i molowych od 3 do 6 znakéw.

Na fakt, ze Hlawiczka nie wychodzi od muzykowania, wskazuja zadania
wymagajace od uczniéw przed przystapieniem do nauki piosenki biegtego $pie-
wania gam i tréjdzwickéw. Ponadto autor poprzedza praktyczne muzykowanie
wiadomo$ciami teoretycznymi. O warto$ciach Solfezu polskiego mozna dzi§ mo-

Y K. Heawiczka: Solfez polski. T. 1-4. Warszawa 1929.
108, WiECHOWICZ: Jeszcze 0 polskiej piesni lnudowej. ,Spiewak” 1922, nr 10.
Y K. Heawiczka: Solfez polski. .., s. 4.
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wi¢ w aspektach dydaktycznych i artystycznych. Adaptacja obcej metody (Tonic-
-Solfa) na grunt polski odbyla sie drogg zintegrowania tej metody z materiatem
polskich piesni ludowych, jednak realizacje pomystu trudno nazwacé w petni
warto$ciowa, bowiem wybdr materialu nie uwzglednia najbardziej charakte-
rystycznych cech polskiego folkloru muzycznego. Hlawiczka dobieral material
folklorystyczny, kierujac si¢ naczelna zasada metody: utrwalanie poczucia dur-
-moll, co stoi w sprzecznosci z zalozeniami tonalnymi polskiego folkloru. Z punk-
tu widzenia dydaktycznego nie mozna tez nie postawi¢ mu zarzutu, ze stopnio-
wanie trudnosci nastepuje w tempie progresywnie przy$pieszonym. Duzej ilosci
¢wiczen w tonacji C-dur towarzyszy prosta rytmika i najprostsze postacie dwu-
glosu; wprowadzenie w inne tonacje i skale idzie w parze z szybko narastajacy-
mi komplikacjami rytmiki i wieloglosowosci.

Szkota spiewn Zoltana Kodélya i Jené Adama

Muzyka ludowa lezy u podstaw koncepcji edukacji muzycznej Zoltina Ko-
délya. Jakkolwiek sam Kodély nie napisal dzieta, ktére bytoby wyktadnia kon-
cepcji pedagogiczno-muzycznej, to jednak pozostawil szereg studiéw i wypo-
wiedzi o edukacyjnych walorach muzyki ludowej. W wydanym po raz pierwszy
w 1948 roku podreczniku Enekes kinyv (Szkola spiewn), opartym na muzyce lu-
dowej, Kodaly jest autorem muzyki (dokonal wyboru piesni i utwordw, takze
pochodzacych z jego dziel pedagogicznych), natomiast Jené Adam opracowal
ja metodycznie'®.

W 1994 roku wznowiono éw podrecznik — wzér opracowanych przez konty-
nuatoréw idei Kodalya nowych ksiazek do nauki muzyki — przeznaczonych dla
uczniéw od klasy pierwszej do 6smej. Mimo ze kilka ich zestaw6w dostalo si¢
w rece polskich ,kodalyowcow”, to nie doczekaly si¢ w Polsce szerszej prezen-
tacji. Jedynie uczestnicy VI Polsko-Wegierskiego Seminarium Kodalyowskiego
w Lowiczu w 1994 roku mieli okazje zapozna¢ sie z ich zawartoscig'. Wyboér

'8 Jené Adam — wegierski kompozytor, pedagog, wicle lat wspotpracowat z Kodalyem nad
rozwojem wegierskiej powszechnej edukacji muzycznej opartej na rodzimej muzyce ludowej.
Warto zwréci¢ uwage, ze w swoich wypowiedziach cze$ciej uzywa okreslenia , Wegierska meto-
da” niz ,Metoda Kodélya”; por.: A. Farkas: A Meeting with_Jend Addm. ,Bulletin of Internatio-
nal Kodaély Society” 1996, no. 2, s. 38-39.

19 Skutkiem tego byly napisane dwie prace magisterskie (pod moim kierunkiem), ktére pod-
daly analizie repertuar podrecznikéw pod katem metrorytmiki i melodyki. Ponadto autorki zain-
teresowaly si¢ metodycznym aspektem postepowania przy nauce czytania i pisania muzyki oraz
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materiatu muzycznego uwzglednia najbardziej charakterystyczne cechy wegier-
skiego folkloru muzycznego — w tym folkloru dzieciecego (widaé to szczeg6lnie
w materiale klas [-IV), muzyke religijna, koledy, natomiast w klasach starszych
(V-VIII) wzrasta obecnos$¢ repertuaru muzyki klasycznej. Szczegdlng uwage
w Enekes kinyv (Szkola spiewn) zwraca panujacy muzyczny porzadek. Warto wiec
nie tylko zacytowad, ale i glebiej zinterpretowaé, a moze réwniez wykorzystac
»instruktazowo” zawarty w podrecznikach program.

Wegierski dziecigcy folklor w glownej mierze oparty jest na pentatonice /z,
do re mi so oraz do re mi 5o la. Pentatonika zatem stanowi podstawe¢ muzycznych
doswiadczen dzieci, ktére postugujac sie tzw. solmizacja relatywnag, rozwijaja
i utrwalajg myslenie muzyczne, zwlaszcza powtarzajace si¢ relacje miedzy stop-
niami. Rytm pojawia si¢ w wyliczankach w relacji do pulsu metrycznego.

Program klasy I obejmuje ok. 50 piosenek i kilka wyliczanek. Ich pozna-
nie, §piewanie i zabawy sprzyjaja uwrazliwieniu na puls muzyczny, motywy ryt-
miczne — relacje dluzsza—krétsza (¢wierénuta—6semka), motyw rytmiczny z pau-
za Cwiernutowa, metrum parzyste, relacje mi¢dzy stopniami pentatoniki: V-III
(s0-mi), V-V1 (s0-la), WI-VI-V (mi-la-s0), V-111-1 (so-mi-do) i modyfikacje motywow.
Pojawiajg si¢ tez ¢wiczenia dwuglosowe rytmiczne i melodyczne w formie prope-
deutycznej (imitacja melodii przez glos drugi, zakonczenie na #nisono).

W klasie II $piewanym piosenkom dalej towarzyszg zabawy w kole, z po-
dzialem na role, nasladujace r6zne czynnosci. Zdobyte przez muzykowanie do-
$wiadczenie pozwala na u§wiadomienie rytmu z podzialem na takty w metrum
parzystym, gléwnie w dwumiarze, u§wiadomienie motywéw melodycznych III-
-I1-1 (mi-re-do), 1-11-111-V (do-re-mi-so), 1-V1, (do-la), I11-11-1-V1, (mi-re-do-la), 1-
-VL,-V, (do-la,-50). Kontynuowane jest ksztalcenie dwuglosowego $piewu (¢éwi-
czenia dwuglosowe rytmiczne i melodyczne).

W klasie III program oparty jest na podobnych zasadach wyjscia od muzy-
kowania do u§wiadomienia wzorcéw melodyczno-tonalnych i rytmicznych. Poja-
wiajg si¢ rytmy w metrum parzystym, motywy melodyczne V-VIII (s0-do’), IV-V
(fa-s0), I-VII-1I (do-t1,-re) oraz ich modyfikacje. Na tym etapie nauczania $piewane
melodie obejmuyjg skale od so do dv’, mieszczaca sie w ambitusie oktawy i kwarty.

Muzykowanie w zatozeniach programu Szkoty spiewn wyprzedza wiedz¢ mu-
zyczng. Sprzyja temu material folklorystyczny porzadkowany w grupy zblizone

¢wiczeniami ksztalcacymi piekny $piew, por.: K. NaWRAT: Podreczniki do nanki muzyki w klasach
-1V Zoltdna Koddlya i Jend Adima — analiza repertuarn; A. SLUSAREK: Podreczniki do nanki muzy-
ki w klasach V-VIII Zoltdna Koddlya i Jend Adama — analiza repertuaru. Prace obronione na Wy-
dziale Wychowania Muzycznego Akademii Muzycznej im. Karola Szymanowskiego w Katowi-
cach. Katowice 1996.
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pod wzgledem wtasciwo$ci muzycznych, co stwarza okazje do stopniowej i prak-
tycznej nauki jezyka muzycznego. Uczniowie poznaja pewne cechy muzyczne
piesni, ktére zawsze pozostaja w organicznym zwigzku z ich caloscig, z calym
SWOIStym muzycznym sensem.

Warto wskazac na przyktady zapisu muzyki proponowane w podrecznikach
Szkoty spiewu. Otdz wegierskie podreczniki shuza — analogicznie do podreczni-
kéw jezyka ojczystego — czytaniu muzyki. Nietrudno zauwazy¢, ze uczniowie
czytaja rytmy, melodie poznanych wezesniej piosenek i wyliczanek; tym samym
mamy tu do czynienia z zasada méwiaca, ze tylko muzyka, ktéra dzieci ,,nosza
w sobie”, moze by¢ im ukazana w formie zapisu. Zapis ten przybiera rozne, cz¢-
sto atrakcyjne wizualnie formy: od obrazkowego zapisu pulsu, po motywy ryt-
miczne, rytmy, melodie uwzgledniajace rézne relacje miedzy dzwigkami, zapis
rysunku reki pokazujacej fonogestyke itp.

Podstawowa zasada jest $piewanie piosenek ludowych i wykonywanie zwigza-
nych z nimi zabaw, najcz¢sciej ruchowych lub réznych gestéw ilustrujacych tresé
piosenki. Dzieci w czasie trzech lat nauki w szkole $piewaja okoto 150 piosenek.
Ich poznanie i przyswojenie jest pierwszym krokiem w glab muzyki.

Z punktu widzenia dydaktycznego program posiada takie cechy, jak: konse-
kwentne stopniowanie trudnosci, zachowanie muzyczno-pedagogicznego porzad-
ku i wracanie do opanowanego juz materiatu, bo tylko na dobrze znanej i utrwa-
lonej melodii mozna wystucha¢, wyréznié, odkry¢ nowe zagadnienia muzyczne.

Muzyka ludowa
w polskich wspétczesnych programach muzyki

Na gruncie polskich materialéw dydaktycznych do nauki muzyki wyréznia si¢
kolekcja polskich piesni ludowych autorstwa Dadak-Kozickiej Spiewajze mi jako
umiesz, uwtozonych wedtug kryterium dydaktycznego i mozliwosci emocjonalno-
-poznawczych dzieci, a takze uwzgledniajacych typowosc¢ jezyka, form i stylisty-
ki poszczegblnych regionéw. W wyborze piesni autorka uwzglednila bogactwo
kulturowych funkcji muzyki ludowej, ktérych wykorzystanie w celach eduka-
cyjnych jest co najmniej rownie wazne jak sam ,muzyczny” material piesni®’.

Dzieci, kiedy uczestnicza w $piewanych zabawach, nie§wiadomie reaguja na
wiele elementéw muzycznych, takich jak: puls muzyczny, rytm, kierunek melo-

20 Wiecej na ten temat: A. WALUGA: Piesit ludowa fundamentem. .., s. 120—165.
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dii, forma, co wynika z funkcji poznawczo-muzycznej muzyki ludowej?'. Funk-

cja ta dziata od pierwszych kontaktéw z muzyks i polega na podswiadomym

przyswajaniu muzycznych wzorcow, form, jezyka i stylu. W tych catkowicie nie-
swiadomych dziataniach dzieci uwrazliwiajg si¢ na mnéstwo muzycznych niu-
ansow, do ktorych w dalszej muzycznej edukacji bedzie si¢ mozna odwolywac.

Przedstawiona tu kolekcja piesni ludowych moze stanowi¢ podstawe do two-
rzenia programéw nauczania muzyki i ksztalcenia shuchu, spotkamy w niej bo-
wiem repertuar polskich piesni ludowych ulozony wedlug wspomnianego kry-
terium dydaktycznego i mozliwo$ci emocjonalno-poznawczych dzieci. Piosenki
uporzadkowane sg od prostych do bardziej ztozonych.

Na zdobycie kompetencji jezykowej najbardziej wplywa stopniowe opanowa-
nie wzorcoéw melodycznych, wynikajacych z tonalnosci muzyki ludowej. Tonal-
no$¢ stala si¢ (obok wyzej wymienionych) jednym z podstawowych kryteriéw
zastosowanych we wspomnianej kolekcji. Na tonalnos¢ jako priorytet w klasyfi-
kacji materiatu polskich piesni ludowych zwrécit juz uwage Ludwik Bielawski®*
takze Zbigniew Jerzy Przerembski uwaza ja za czynnik selekcjonujacy i porzad-
kujacy material dzwiekowy?.

Spiewajze mi jako umiesz zawiera piesni ludowe uporzadkowane w jednorodne
muzyczne grupy: od najprostszych dzieciecych wyliczanek i zabaw muzycznych,
przez pie$ni taneczne i przy$piewki, do ballad oraz archaicznych piesni obrzedo-
wych. Tak uporzadkowane piesni utworzyly pie¢ grup o narastajacej ztozonosci
zagadnien muzycznych, odpowiadajgcych kolejnym etapom nauczania:

— na pierwszym etapie nauki wystepuja: wyliczanki, zabawy muzyczne, koty-
sanki, folklor dziecigcy w zakresie od tercji do septymy, dwumiar, poczatki
tréjmiaru, prosta polirytmia;

— na drugim etapie nauki: piosenki — zabawy, piosenki taneczne $laskie i ma-
lopolskie w skali durowej, krakowiaki, piosenki w skali eolskiej i molowej,
poczatki wielogtosu, rytmy synkopowane;

— na trzecim etapie nauki: goéralszczyzna: przy$piewki ozwodne, wierchowe,
krzesane i marsze w skali durowej i géralskiej, wielogtos, $piew rubato;

— na czwartym etapie nauki: pie$ni o rytmice chodzonego, poloneza, mazura,
oberka, kujawiaka w skalach durowych i modalnych; piesni taneczne réz-
nych regionéw; improwizacje;

2! K. Dapak-Kozicka: Spiewajse. .., s. 10.
2 L. BieLawski: Tradycje ludowe w kulturze muzycznej. Warszawa 1999, s. 264-295.
3 7.]. PRZEREMBSKL: Style i formy melodyczne polskiej piesni ludowej. Warszawa 1994, s. 8.
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— na piatym etapie nauki: ballady i piesni obrzedowe w skali eolskiej i penta-
tonicznej z Mazowsza, Kurpiéw i Podlasia.

Celom wczesnej edukacji muzycznej odpowiadaja piesni z pierwszego i cze-
sciowo z drugiego etapu.

Wykorzystanie piesni ludowych do tworzenia programu nauczania wymaga
zwrécenia uwagi na dominujace z punktu widzenia dydaktyki cechy piesni, ta-
kie jak: zakonczenia fraz, uktad tonalny melodii, dZwigki burdonowe, sekwen-
cyjne powtérzenia, synkopa, nuty krzesane, forma kolista itp.

Na studium kolekcji Dadak-Kozickiej Spiewajze mi jako umiesz opart si¢ pro-
gram nauczania muzyki dla tzw. , klas $piewajacych”, majacy na celu powszech-
ng edukacje muzyczng, mozliwy do realizowania w szkole muzycznej. Folklor
wykorzystany jest w tym programie z cala swojg antropologiczng podbudowa,
takze metodycznie. Na jego calo$¢ sktadajg si¢ rowniez podreczniki dla ucznia
zatytulowane Rozspiewana szkota oraz Przewodnik metodyczny dla nauczyciela®.

W tresci Rozspiewanej szkoly piesni wystepuja z zachowaniem muzyczno-pe-
dagogicznego porzadku, a takze kalendarza ludowego. Muzyczno-pedagogiczny
porzadek wplynal na ulozenie piosenek od bardzo prostych do rozbudowanych.
Systematyka materialu muzycznego uwzglednia nastepujace motywy melodyczne:
— tercje malg so-mi;

— trichord so-fa-mi; mi-fa-so;

— motywy tetrachordu so-mi-la;

— pentachord durowy so-fa-mi-re-do; motywy do-so; do-ti,-do; do-re-t1,-db;,

— motywy pentachordu molowego do-#i,-la,; pentachord molowy /a,-ti,-do-re-

-mi; mi-re-do-ti,-la,.

Kolejnos¢ motywéw wynika tu z typowych dla polskiego folkloru piesni lu-
dowych — szczegélnie zas folkloru dziecigcego — zwrotéw melodycznych. Ksztal-
cenie zdolnosci w zakresie styszenia, §piewania i rozumienia motywéw melo-
dycznych odbywa sig, jak juz bylo wspomniane, przy zastosowaniu relatywnej
metody ksztalcenia shuchu.

Zawarte w tre$ciach programu i podrecznika Rozspiewana szkota czytanie i pi-
sanie muzyki wspiera r6zne muzyczne umiejetno$ci. Odbywa sie to na drodze:
— ksztalcenia poczucia pulsu muzycznego i rytmu;

— ksztalcenia zdolnosci do tonalnego i funkcyjnego styszenia oraz rozumienia
znaczenia dZwiekow;

24 M. CzARNECKA, A. WALUGA: Rozspiewana szkola, Muzyka w klasie I, 11 i I11. Warszawa 1995,
1996, 1997 oraz Muzyka 1, 11, 111. Przewodnik metodyczny dla nanczyciela. Warszawa 1997.
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— ksztalcenia i rozpoznawania formy muzycznej poprzez: solmizowanie fraz
z pamieci, rozpoznawanie takich samych, podobnych lub réznych fraz mu-
zycznych, tworzenie wlasnych melodii o podobnej strukturze;

— rozwijania slyszenia polifonicznego®.

Podsumowanie

Przywolana na wstepie mysl — stworzmy okazje do kontaktu z rodzimym
jezykiem muzycznym, a na jego podstawie w naturalny spos6b ulozy nam
sie program — znajduje swoje praktyczne oblicze zaréwno w kolekgji piesni lu-
dowych Dadak-Kozickiej, jak i w programie Rozsprewane; szkoty. Tak muzyka
funkcjonowata w kodalyowskiej pedagogice muzycznej, tworzac jej program —
do ktérego wzorcow autorki siegaly.

Powstawanie programu muzyki w naturalny spos6b mozliwe jest dzie-
ki odpowiednio dobranemu repertuarowi piesni ludowych, ktére zapewniaja:
po pierwsze czynne uprawianie muzyki — czyli muzykowanie, po drugie przy-
swajanie wzorcow melodyczno-rytmicznych. Niezwykle wazna jest tu kolejnos¢
wchodzenia w §wiat muzyki, aby umozIliwi¢ uczniom stopniowe uzyskanie rze-
czywistych kompetencji muzycznych, takich jak przyswojenie jezyka muzycz-
nego wpierw wlasnego, potem krajéw obcych.

Zarysowana propozycja zmian programowych w edukacji muzycznej, bez
wzgledu na typ szkoly, ma na celu ksztalci¢ zamilowania, rozumienie i umiejetno-
Sci przyswajania muzyki, by stala si¢ ona sposobem zycia dla kazdego czlowieka.

» Na podstawie: A. WALUGA: Program autorski muzyki dla klas spiewajqcych”. .. oraz EADEM:
Adaptacja koncepcji muzyczno-edukacyjnej Zoltdna Koddlya do polskich warnnkiw nanczania muzyki na
podstawie podrecznika Rozspiewana szkota. W Innowacje pedagogiczne. Red. L. KATARYNCZUK-MANIA.
Zielona Géra 2000, s. 141-149.
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ANNA WALUGA

Lidova hudba a program hudby
Shroutf

Vyukahudby na hudebnich $koléch a v§eobecné vzdélavacich institucich je podiizena
zdvaznym programovym zdklad@im nebo standard@m hudebniho vzdélavani. Na tom-
to zdkladumohou sami ucitelé tviréim zplsobem vypracovat vlastnf programy vyuky.
Zbézny pohled na to, co se déje v oblasti programd, ukazuje, jak dalece se rozchézeji s
podstatou samotné hudby, kterd musi byt nejdfive ptitomna, abychom se ji mohli ,,na-
udit”. Dotykdme se tu tedy hudby v takovém smyslu, jako kdyz ditéposloucha fe¢ do-
spélych pfi ucent se rodnému jazyku. Ziejmé je, ze zakladem tohoto procesu mtize byt
pouze doméci lidova hudba. Jeji vyuziti v pocétcich kazdého hudebniho vzdélavani je
pfirozenym zpsobem uvedeni ditéte do svéta hudby a také pfirozenym zptisobem vy-
tvédfeni vyukovych program@. V historii hudebnich program@ najdeme diikazy potvr-
zujici spravnost téchto predpoklad@. Programy predstavené v tomto ¢lanku zdraziuji
hodnoty lidové hudby, zvlasté v pocitcich hudebniho vzdélavini, sméfovani k dokona-
losti, k rozvoji dovednosti zpévu a ¢tenf hudby. Teprve tehdy se objevi radost a uspo-
kojeni ze skute¢ného porozuméni hudbé a jejiho prozitku, nezavisle na tom, zda mlu-
vime o vSeobecné nebo hudebni skole.

Kli¢ova slova: hudebni program,domdci lidovd hudba, repertodr, zpév.

ANNA WALUGA

Folk music and music curriculum
Summary

Teaching music in music schools and secondary schools is controlled by the binding
curricula or standards of music education. Pursuant to these, teachers can design their
own creative curricula. However, even a cursory glance at these curricula shows how
they diverge from the essence of music itself; for in order to be ,learnt” music has to be
present first of all. In the same way a child is learning a mother tongue through listen-
ing to the language spoken by adults. Obviously, only the native folk music can provide
foundations for this process. Introduced early in music education, it immerses a child
in the world of music in a natural way and also allows educators to design the teaching



curricula in a natural way. The rightness of these assumptions has been proven through-
out the history of music curricula. The curricula presented in this article emphasize the
values of folk music, especially in early music education, for the striving for perfection,
developing singing skills and the ability to read music. Only then can music be truly
experienced and enjoyed by a student of a general education or music school.

Key words: music curriculum, native folk music, repertoire, singing.
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Piosenka ludowa w przedmiocie muzyka
w klasach IV-VI szkoly podstawowe;j
Badania wlasne
w wojewoOdztwie podkarpackim

W starych obrzedach i piesniach kryja si¢ skarby niezniszczalne. Przyswojone
w dziecifistwie przysposabiaja one mloda wrazliwos¢ do przyjecia poezji naro-
dowej i sa naturalna, a bardziej skuteczng naukg patriotyzmu niz opowiastki
o krolach i bohaterach. Podstawowym warunkiem zachowania wlasnej kultury
regionalnej oraz narodowej, takze jej trwania w $wiadomosci mlodych odbior-
cOw jest przekaz dziedzictwa kulturowego i tradycji.

Julian Przybos

Szeroka gama, réznorodno$¢ i bogactwo repertuarowe piesni ludowych spet-
niajg wiele funkcji w umuzykalnianiu uczniéw, pracy edukacyjnej i wychowa-
niu mlodego pokolenia, pod warunkiem uwzglednienia trzech podstawowych
kryteriéw, jakimi sa: tematyka pie$ni, mozliwosci wykonawcze dzieci, warto$ci
artystyczne muzyki i tekstu. Dla tych wartosci nie mozna zrezygnowac z upo-
wszechniania muzyki ludowej, cho¢ ona sama nie jest juz tak zywotna, jak byta
przez setki lat, i wciaz zamiera w coraz szybszym tempie. Poznawanie i pielegno-
wanie zwyczajéw ma zawsze szczeg6lne znaczenie i powinno miec i teraz w za-
chowaniu kultury narodu.

Najpopularniejszg forma aktywno$ci muzycznej na lekcji wychowania mu-
zycznego w klasach IV-VI szkoly podstawowej jest $piew. Piosenka — piesn jest



96 Krzysztof Uscitowski

wcigz uznawana za jedng z najwazniejszych form kontaktu dzieci i mtodziezy
z muzyka. Spiewajac — bezposrednio ,,obcujemy” z dzwiekiem, melodia, rytmem
i forma odczuwalna w postaci pickna muzycznego. Nauczanie jej przynosi takze
mnoéstwo korzysci z punktu widzenia metodycznego, bowiem melodyka, harmo-
nika, rytmika i strona formalna materiatu pie$ni moze by¢ podstawa ksztalcenia
muzycznego. Takze piesfa ludowa, pomimo ze pozornie prosta, jest dzielem mu-
zycznym o niezaprzeczalnych warto$ciach artystycznych i edukacyjnych. Przy-
czynia si¢ do lepszego poznania siebie i innych, pozwala glebiej rozumie¢ nasza
muzyke profesjonalna, kazac patrze¢ inaczej na §wiat przyrody i kultury. Jest ona
dopetnieniem calej struktury muzycznej w edukacji uczniéw.

Sytuacja ta stala si¢ przyczynkiem do badan nad sytuacja ksztalcenia mu-
zycznego poprzez tradycyjng praktyke muzyczng. W regionie, w ktérym wielo$¢
grup folklorystycznych i etnicznych stanowi o polaryzacji kulturowej, te bada-
nia s3 utrudnione, dlatego skupilem si¢ na przeprowadzeniu badan w szkotach,
gdzie obie sytuacje maja miejsce, czyli uczenie metodyczne muzyki poprzez ma-
terial muzyki ludowej oraz rewitalizacj¢ kultury narodowej w zwiazku z tradycja.

Cele badan wlasnych

Badaniom przy$wiecaly nastepujace cele:

— cel teoretyczny: dotyczacy analizy dostepnych pozycji naukowych, teore-
tycznych oraz empirycznych w aspekcie znaczenia muzyki ludowej jako zré-
dla poznania tradycji i akceptacji warto$ci w wymiarze interpokoleniowym;

— cel poznawczy: dotyczacy analizy poziomu znajomo$ci muzyki ludowej wsrod
dzieci szkél podstawowych oraz jej obecnosci w programie przedmiotu mu-
zyki w szkole.

Metody, techniki i narzedzia badawcze

Dla potrzeb mojej pracy material badawczy zebrany zostal za pomoca badan
ankietowych. Przygotowany zostal kwestionariusz wywiadu zawierajacy pyta-
nia zamkniete, otwarte i pélotwarte. Ankieta zawierala jedenascie pytan, ktére
mialy na celu uzyskanie informacji na temat stosunku emocjonalnego do pol-
skiej muzyki ludowej, wiadomosci dotyczacych polskiego folkloru muzyczne-
go, zrédla informacji o polskim folklorze muzycznym oraz rodzajéow aktywno-
§ci muzycznej jako przejawu zainteresowania polska muzyka ludowg (zalacznik).
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Charakterystyka i organizacja terenu badan

Badania nad recepcja polskiego folkloru muzycznego przeprowadzone zo-
staly w trzech wybranych szkotach podstawowych wojewddztwa podkarpackie-
go w roku 2009. Wybor réznych miejscowosci pod wzgledem liczby ludnosci,
statusu spolecznego i kulturowego, a takze rozwoju cywilizacyjnego, takich jak
wie$, male miasto i miasto w aglomeracji wielkomiejskiej, mial na celu pozna-
nie i okreslenie postaw dzieci w stosunku do polskiej muzyki ludowej, a takze
ustalenie zalezno$ci tych postaw w powigzaniu ze §rodowiskiem zamieszkania
i dziatalnoscig pedagogiczna prowadzong w szkotach.

Badaniami objagtem wiejskg Szkote Podstawowg w Przewrotnem, zlokalizo-
wang w miescie powiatowym Szkole Podstawowa nr 6 w Jarostawiu oraz Szko-
te Podstawowa nr 16 w Rzeszowie.

Wies Przewrotne znajduje si¢ w odleglosci 6 km od Glogowa Matopolskie-
go i 18 km na pétnoc od Rzeszowa. Pierwotna nazwa tej osady brzmiata Prze-
wrotna. Jest to stara wie§ Lasowiacka, ktéra powstala prawdopodobnie juz w XV
wieku. Solectwo liczy obecnie 1732 mieszkancéw i jest wsig stosunkowo duza.
Edukacja dzieci i mlodziezy zajmuje si¢ Zespdt Szkol, czyli Szkota Podstawo-
wa i Gimnazjum. Do Szkoly Podstawowej uczeszcza 161 dzieci, w o$miu od-
dziatach klasowych. Piecze merytoryczno-dydaktyczng sprawuje 42 nauczycie-
li. Dane pochodza z roku 2010.

Jarostaw to miasto lezace nad rzeka San, na pograniczu dwéch krain geo-
graficznych: Doliny Dolnego Sanu i Podgérza Rzeszowskiego, niegdys takze
miasto styku trzech wyznan i trzech kultur: polskiej, ukraifiskiej i zydowskiej.
Liczy okolo 40 tys. mieszkancéw. Miasto o bogatej tradycji i licznych zabytkach,
wazny wezel szlakéw komunikacyjnych i centrum handlowe. Szkota Podstawo-
wa nr 6 ksztalci w biezacym roku szkolnym 594 uczniéw w 25 oddziatach klas
I-VI. Nad caloscig piecz¢ merytoryczng sprawuje kolektyw nauczycielski zto-
zony z 60 pedagogdw.

Ostatnim i zarazem trzecim miejscem ankietowania byl Rzeszéw, miasto wo-
jewodzkie. W ankietowanej Szkole Podstawowej nr 16 jest 17 oddziatéw klaso-
wych I-VI, do ktérych uczeszcza 417 uczniéw. Kadra nauczycielska to 41 na-
uczycieli'.

W celu przeprowadzenia badan wlasnych utozylem kwestionariusz wywia-
du. Badaniami objatem 175 respondentdw, ktérymi byli uczniowie klas IV, V, VI
szkoly podstawowej w przedziale wiekowym od 11. do 13. roku zycia. Ankiety

! Dane statystyczne dotyczace wszystkich trzech szkét pochodzg z roku 2010.
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rozdalem uczniom osobi$cie na zajeciach lekcyjnych, za zgoda dyrekcji i nauczy-
cieli prowadzacych. Na uzupelnienie ankiet uczniowie mieli 30 minut. Ankieta
miata charakter anonimowy. Ponizej prezentowana jest charakterystyka zmien-
nych niezaleznych tegoz badania.

Tabela 1. Ogoélna liczba badanych uczniéw w poszczegélnych
grupach $rodowiskowych (N badanych — 175)

Miejscowos¢ — nazwa szkoly N
Szkota Podstawowa w Przewrotnem — wies 62
Szkota Podstawowa nr 6 w Jarostawiu — miasto do 50 tys. mieszkancow 54
Szkota Podstawowa nr 16 w Rzeszowie — miasto wojewddzkie 59
razem 175

Zrédlo: badania wlasne.

Wykres 1. Ogoélna liczba badanych uczniéw w poszczegélnych
grupach srodowiskowych

[liczba]
70

60|~ - -

50
40
30
20
10 +
0

Zrédlo: badania wlasne.

SP Przewrotne

SP Jarostaw

SP Rzeszéw

Z danych zawartych w tabeli 1. oraz na wykresie 1. wynika, ze najwigk-
sza liczba badanych pochodzila ze szkoly z Przewrotnem — 62 osoby, na kolej-
nym miejscu znalazla si¢ szkota w Rzeszowie — 59 uczniéw, zas do szkoly pod-
stawowej w Jarostawiu uczeszcza 54 respondentdéw niniejszego badania. Mozna
zatem uznad, iz liczba badanych pochodzacych z poszczeg6lnych szkot jest po-
réwnywalna.
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Tabela 2. Podziat liczbowy badanych uczniéw w oddziatach klasowych
poszczegblnych miejscowosci (N badanych — 175)

Oddziat ki kol Miejscowosé R
zem
el asy SZ_ o Przewrotne Jarostaw Rzeszow e
podstawowej
N N N N

Klasa IV 15 16 19 50
Klasa V 26 18 20 64
Klasa VI 21 20 20 61

Ogoétem 62 54 59 175

Zr6dlo: badania wlasne.

Wykres 2. Podzial liczbowy badanych uczniéw w oddziatach klasowych
w poszczegblnych miejscowosciach

[liczba]
30

25 A
20 A
15 1
10

Przewrotne Jarostaw Rzeszow

M kasalv [l kasav [ ] klasa VI

Zrédlo: badania wlasne.

Na podstawie danych zawartych w tabeli 2. oraz na wykresie 2. mozna stwier-
dzi¢, ze do poszczeg6lnych klas roznych szkot uczeszcza zblizona liczba ucznidw.

Zainteresowanie przedmiotem muzyki
w szkole w ocenie badanych

Ponizej prezentowane sa informacje obrazujace stosunek emocjonalny bada-
nych do przedmiotu muzyki w szkole. Zostaly one uzyskane na podstawie py-
tan o podejscie do tego przedmiotu i preferowana forme aktywno$ci muzycz-
nej w czasie lekcji.
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Tabela 3. Zainteresowanie przedmiotem muzyki w szkole
w poszczegblnych miejscowosciach (dane procentowe; N badanych — 175)

Czy lubisz przedmiot Miejscowos¢ Razem

muzyki w szkole? SP Przewrotne | SP Jarostaw SP Rzeszéw
Tak 96,8 72,2 59,3 76,6
Nie 3,2 27,8 37,3 22,3
Brak odpowiedzi 0,0 0,0 3.4 1,1
Ogédlem 100,0 100,0 100,0 100,0

Zrédlo: badania wlasne.

Wykres 3. Zainteresowanie przedmiotem muzyki w szkole
w poszczegblnych miejscowosciach

Tak Nie Brak odpowiedzi

[ sPPrzewrotne  [Jli] SP Jarostaw [ ] SP Rzeszow

Zrédlo: badania wlasne.

U wigkszosci badanych nalezy stwierdzi¢ pozytywny stosunek emocjonalny
do przedmiotu muzyki, poniewaz z tabeli 3. wynika, ze uczniéw lubiacych ten
przedmiot jest ponad 76%, a zatem bardzo duzo. Zmienia si¢ on jednak na nie-
korzy$¢ wraz z oddalaniem od $rodowiska wiejskiego, poniewaz wérdd uczniow
ze szkoly wiejskiej w Przewrotnem zaledwie 3,2% nie lubi muzyki, natomiast
odsetek ten wsrdd uczniéw rzeszowskiej szkoty wynidst ponad 37%. Dane te
mogg $wiadczy¢ o wystepowaniu pewnego rodzaju trudnosci, jakie przezywa ten
przedmiot w szkole podstawowe;j.

Podlozem niecheci do przedmiotu moze by¢ brak uniwersalnych rozwigzan
metodycznych umiejscawiajacych muzyke w kregu ogdlnych dydaktycznych kry-
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teriéw, innym — odmienno$¢ recepcji wartosci, jakie niesie ze soba muzyka ludowa.
Zmiany kulturowe, gtéwnie: wymiana instrumentarium, repertuaru i pokolenio-
wa, przyniosly ze soba zmiany estetyczne. Idiolekt odbiorcy nie jest uksztaltowa-
ny przez percepcje wartosci zapisanych i przekazywanych bezposrednio, w formie
naturalnej nawiazujacych do tradycji. R6zne nurty muzyki popularnej, np. disco
polo, nieprawdziwy mitologizujacy i metafizyczny folkloryzm, nurty folkowe zmie-
nily kryteria recepcji warto$ci. Percepcja o orientacji empirycznej uczynita daleko
idace zmiany w praktyce kulturowej. Zmiany, jakie zaszly w kulturze tradycyjne;
chlopskiej w wyniku demokratyzacji sztuki, dostepnos$ci produktéw muzycznych
i no$nikéw dzwicku, zmienity reguly uczestnictwa zbiorowego w kulturze wspdl-
notowej wiejskiej. Innym powodem jest zmiana §wiadomosci spolecznej, dzigki
wyksztalceniu tym samym wymagan pokoleniowych. Zafascynowanie tradycja
jest znacznie silniejsze w grupie pokoleniowej od 7. do 9. roku zycia poprzez owa
bezposrednios¢ uczestnictwa i zwiazek z integralnymi formami zycia. W zakresie
kultury ludowej znajduja si¢ elementy obce dla innych srodowisk regionalnych.

Zmienne wyniki z zakresu zainteresowan przedmiotem powoduja réznice
w populacji badanych (tabela 4., wykres 4.). Réznicujac uzyskane wyniki z tego
zakresu na poszczegdlne klasy okazuje si¢, ze wraz z wiekiem wzrasta wsrdd ba-
danych zainteresowanie muzyka, ot6z najwigcej uczniéw lubigcych przedmiot
muzyki uczeszcza do klasy VI. Mniejszym zainteresowaniem cieszy si¢ on po$réd
uczniéw klasy I'V. Uzyskany rezultat jest zaskakujacy, poniewaz wcze$niejsze ba-
dania dowodzily, ze wraz z wiekiem dzieci mniej lubig przedmiot.

Tabela 4. Podzial badanych uczniéw ze wzgledu na zainteresowanie przedmiotem
muzyka w szkole w poszczegélnych klasach (dane procentowe; N badanych — 175)

Czy lubisz przedmiot Klasy
; Razem
muzyki w szkole? v \% VI
Tak 70,0 78,1 80,3 76,6
Nie 30,0 20,3 18,0 22,3
Brak odpowiedzi 0,0 1,6 1,6 1,1
Ogodtem 100,0 100,0 100,0 100,0

Zrédlo: badania wlasne.

Mozna sadzi¢, ze wina tkwi w metodach lub doborze tresci programowa-
nego nauczania. Nalezaloby sadzi¢, ze dzieci chca sie uczy¢ przedmiotu, ale
w atrakcyjny sposdb, a nastepuje zmniejszanie si¢ zainteresowania muzyka
w szkole. By¢ moze wprowadzenie systematyczno$ci w systemie klasowo-lek-
cyjnym, a takze w arkana jezyka sztuki i Srodkéw wyrazu, bedzie miato rowniez
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zwiazek z preferencja muzyki przez dziewczeta. Natomiast u chtopcoéw prze-
waza ambiwalentne podejscie do przedmiotu. Proces ten negatywnie wspoma-
gaé moga: programowane nauczanie i obowiazki oraz podloze psychologiczne
zwigzane z etapem rozwojowym czwartoklasisty. Dlatego wazne jest, aby $pie-
wanie piesni ludowych, charakterystycznych dla grup folklorystycznych wyste-
pujacych w regionie podkarpackim, u§wiadamialo uczniom charakterystyczne
cechy tego folkloru.

Wykres 4. Podziat badanych uczniéw ze wzgledu na zainteresowanie przedmiotem
muzyka w szkole w poszczeg6lnych klasach
[%]
e
80{----- Jd
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Zrédlo: badania wlasne.

Zainteresowanie muzyka ludowg wsréd badanych uczniow

Stosunek emocjonalny do polskiej muzyki ludowej zostal okreslony przez od-
powiedz na wprost zadane pytanie: ,,Czy stuchasz muzyki ludowej i interesujesz
si¢ nia?”. Przy pomocy ankiety zbadano takze wiadomosci z zakresu polskiego
folkloru muzycznego, to znaczy znajomos¢ piesni ludowych. Ponizej prezento-
wane sg uzyskane w tej kategorii wyniki badan.

W5r6d uczestniczacych w badaniu szkét najmniej zainteresowanych folklorem
muzycznym uczniow jest w szkole rzeszowskiej, za$ najwigcej w szkole z Prze-
wrotnego (tabela 5., wykres 5.). Potwierdza to zalozenie, ze stosunek emocjo-
nalny do polskiego folkloru muzycznego zmienia si¢ niestety na niekorzy$¢ wraz
z oddaleniem od Zrddla folkloru, a zatem od wsi.
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Tabela 5. Podziat badanych uczniéw w poszczeg6lnych szkotach interesujacych sig
muzyka ludowa (dane procentowe; N badanych — 175)

Czy shuchasz muzyki Miejscowosc¢

ludowej i interesujesz ) Razem
RN SP Przewrotne | SP Jarostaw SP Rzeszéw
si¢ nig?

Tak 50,0 14,8 11,9 26,3
Nie 50,0 85,2 84,7 72,6
Brak odpowiedzi 0,0 0,0 3.4 1,1
Ogoélem 100,0 100,0 100,0 100,0

Zrédlo: badania wlasne.

Wykres 5. Podzial badanych uczniéw w poszczegélnych szkotach interesujacych sie
muzyka ludowa
[%]
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Zrédlo: badania wlasne.

Tabela 6. Zestawienie badanych uczniéw w poszczeg6lnych klasach interesujacych sie
muzyka ludowg (N badanych — 175)

Czy stuchasz muzyki Klasy R
. azem
ludowe;j v A% VI
i interesujesz si¢ nig? N % N % N % N %
Tak 14 8,0 20 11,4 12 6,9 46 26,3
Nie 36 20,6 43 24,6 48 27,3 127 72,6
Brak odpowiedzi 0 0,0 1 0,6 1 0,6 2 1,1
Ogétem | 50 28,6 64 36,6 61 34.8 175 100,0

Zrédlo: badania wlasne.
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Wykres 6. Zestawienie badanych uczniéw w poszczegdlnych klasach interesujacych sig
muzyka ludowsa
[%]
30
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20 -
154
10 -
5|
0-

Nie Brak odpowiedzi

[ kasalv [l KasaV  [] klasa VI

Zr6dlo: badania wlasne.

Z powyzszego zestawienia wynika, ze najmniej 0os6b zainteresowanych mu-
zyka uczeszcza do klasy VI — 6,9%, za$ najwiecej do klasy V — 11,4% (tabela 6.,
wykres 6.). Z pewno$cia wplyw na poziom zainteresowania ma wiek badanych
oraz zainteresowanie wsrod dzieci trendami muzycznymi w Polsce i za granica,
poniewaz nasz rodzimy folklor muzyczny nie jest promowany i przez to zbyt po-
pularny wsrdéd badanych. Jak sie okazuje, stosunek emocjonalny do muzyki lu-
dowej zmienia si¢ na niekorzy$¢ badanych wraz z oddaleniem od zrédta folklo-
ru, czyli od srodowiska wiejskiego. Niemniej jednak nawet w szkole wiejskiej,
jaka jest Przewrotne, nie cieszy si¢ on duzym zainteresowaniem.

Zainteresowanie ankietowanych uczniéw formami
aktywnosci na lekcjach muzyki w szkole

Kolejne pytanie ankiety dotyczylo zainteresowania formami aktywnos$ci na
lekcjach muzyki. Ponizej w formie tabeli 7. i wykresu 7. przedstawione sa wyniki.
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Tabela 7. Zestawienie badanych uczniéw w poszczeg6lnych grupach srodowiskowych

zainteresowanych formami aktywnosci muzycznej na lekcjach wychowania

muzycznego (N badanych — 175, » odpowiedzi — 411)

Miejscowosé

Razem
Formy aktywnosci SP Przewrotne | SP Jaroslaw SP Rzeszéw

muzycznej N =62 N =54 N =59 N =175

n % 7 % n” % n %
Spiewanie 55 | 32,0 | 45 | 39,0 | 28 | 22,0 | 128 | 31,0
Stuchanie 54 32,0 35 30,0 34 27,0 123 30,0
Gra na instrumentach 10 5,8 4 3,5 18 14,0 32 7,8
Tworzenie muzyki 3 1,8 0 0,0 4 3,2 7 1,7
Wiadomosci 12 7,0 2 1,7 6 4.8 20 49
o |ruchowa 14 8,2 5 43 5 4.0 24 5,8
g |plastyczna 11 6,4 7 6,1 | 11 88 | 20 | 7.1
%a: taneczna 9 5,3 13 11,0 8 6,4 30 7,3
g werbalna 2 1,2 1 0,9 3 2,4 6 1,5
™ |opisowa 1 0,6 2 1,7 3 2,4 6 | 15
Brak odpowiedzi 0 0,0 1 0,9 5 4.0 6 1,5

Zrédlo: badania wlasne.

Wykres 7. Zestawienie badanych uczniéw w poszczegélnych grupach

srodowiskowych zainteresowanych formami aktywnosci muzycznej na lekcjach
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Zrédlo: badania wlasne.
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W kwestii preferowanych przez uczniéw form aktywnosci na lekcji muzyki
zauwazy¢ mozna z ponizej przedstawionego zestawienia, iz dla szkoty w Prze-
wrotnem sg nimi §piewanie — 32% na réwni ze stuchaniem — 32%. Wsr6d ba-
danych ze szkoly w Jarostawiu najwigcej oséb, jako ulubiona forme aktywnosci
muzycznej podaje $piew — 39% oraz stuchanie — 30%. W przypadku respon-
dentéw z Rzeszowa na pierwsza pozycj¢ wysuwa si¢ stuchanie — 27%, a na dru-
ga Spiewanie — 22% jako dwie ulubione formy aktywnosci muzycznej.

Ankieta pokazuje, iz w§rdéd ucznidéw z Jarostawia i z Przewrotnego ulubiona
forma aktywnosci okazuje si¢ jest $piew, natomiast badani ze szkoly rzeszowskiej
preferuja stuchanie. Nie jest to jedyna widoczna réznica w tym zestawieniu, po-
niewaz trzecie miejsce wsrdd rzeszowian zajmuje gra na instrumencie, wéréd ja-
rostawian na tej pozycji znajduje sie interpretacja taneczna, a u uczniéw z Prze-
wrotnem jest to interpretacja ruchowa. W kazdej ze szko6t obecne sg wszystkie
rodzaje aktywno$ci muzycznej. Jedyng réznice stanowi odmienny poziom zain-
teresowania nimi wérdd badanych.

Podsumowujac, nalezy uznaé, ze wigkszo$¢ badanych ma pozytywny stosu-
nek do przedmiotu muzyka, za§ powszechnie lubianymi formami aktywnosci
muzycznej, niezaleznie od miejsca zamieszkania, okazaly si¢ $piew i stuchanie.
Stopief znajomosci repertuaru polskiej muzyki ludowej okreslony zostal w wy-
niku analizy odpowiedzi na kolejne pytania.

Kolejne tabele (8.—10.) i wykresy (8.—10.) obrazuja znajomo$¢ repertuaru
piesni ludowych poszczegdlnych klas, a zatem obecno$¢ piesni ludowych na za-
jeciach z muzyki w szkole.

Tabela 8. Zestawienie badanych uczniéw z poszczegdlnych miejscowosci uczacych sie
piosenek ludowych z repertuaru klasy IV (N badanych — 175)

Miejscowosé
Piosenki ludowe SP Przewrotne | SP Jaroslaw SP Rzeszow Razem

z repertuaru klasy IV N =062 N =54 N =59 N =175

% N % N % N %

Kciucinbabka 0 0 10 18,5 6 10,2 16 9,1
Sarna 15 | 242 | 1 1,9 | 16 | 27,1 ] 32 | 183
Czerwone jabluszko 15 242 16 29,6 19 32,2 50 28,6
Chodzony 0 0 16 29,6 13 22,0 29 16,6
Hanko modrooka 0 0 15 27,8 3 5,1 18 10,3

Mdj kask 0 0 0 0 0 0 0 0

Brak odpowiedzi 0 0 0 0 0 0 0 0

Zrédlo: badania wlasne.
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Wykres 8. Zestawienie badanych uczniéw z poszczegdlnych miejscowosci uczacych sie
piosenek ludowych z repertuaru klasy IV
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Zrédlo: badania wlasne.
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Najbardziej znang przez respondentéw piosenka ludowa z repertuaru kla-
sy IV okazalo si¢ Czerwone jabluszko. Zna tg piosenke 28,6% badanych. Kolejna
pozycje zajeta Sarna — 18,3% oraz Chodzony — 16,6%. Okazuje sie, ze dzieci ze
szkoly w Przewrotnem znaja zaledwie dwie piosenki z repertuaru klasy czwartej.

Jest to wynik zaskakujacy, poniewaz mozna by bylo zalozy¢, ze w szkole wiej-
skiej czesciej nauczyciele beda siega¢ do tradycji. Uczniowie z pozostalych szkot
znaja po pie¢ piosenek ludowych. Swiadcezy to o raczej dobrej znajomosci reper-

tuaru piosenek ludowych.

Tabela 9. Zestawienie badanych uczniéw z poszczegdlnych miejscowosci, uczacych sig
piosenek ludowych z repertuaru klasy V (dane procentowe; N badanych — 175)

Piosenki ludowe

Miejscowosé

Razem
z repertuaru klasy V. | SP Przewrotne | SP Jaroslaw SP Rzesz6w
U matki na zrebie 0,0 0,0 1,7 0,6
Lasowiak 41,9 29,6 5,1 25,7
Laboga chlopaki 40,3 33,3 30,5 34,9
Jak ja jechalem 0,0 33,3 5,1 12,0
Brak odpowiedzi 0,0 0,0 1,7 0,6

Zrédlo: badania wlasne.
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Wykres 9. Zestawienie badanych uczniéw z poszczegdlnych miejscowosci,
uczacych sie piosenek ludowych z repertuaru klasy V

U matki
na zrebie

Zrédlo: badania wlasne.
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Z repertuaru klasy V najbardziej znana jest piosenka Laboga chlopaki — 34,9%
oraz Lasowiak — 25,7 %. Najwigcej piosenek znaja uczniowie ze szkoly w Rzeszo-

wie, bo wszystkie wyszczegélnione w pytaniu, za$ najstabsza znajomoscia pio-

senek wykazali si¢ uczniowie ze szkoly w Przewrotnem, poniewaz znajg ich tyl-

ko dwie. Po raz drugi szkota wiejska nie wypadla pod tym wzgledem na korzys¢

badanych, za$ dla uczniéw z duzego miasta bardzo optymistycznie.

Tabela 10. Zestawienie badanych uczniéw z poszczeg6lnych miejscowosci uczacych
sie piosenek ludowych z repertuaru klasy VI (dane procentowe; N badanych — 175)

Piosenki ludowe z repertuaru Miejscowos¢
Razem
klasy VI SP Przewrotne | SP Jarostaw SP Rzeszéw

Pociez chlopey, pociez zbijac 0,0 1,9 6,8 29
Lulajze mi, lulaj 0,0 35,2 10,2 14,3
Idzie Karolinka 0,0 35,2 5,1 12,6
Ciecze ta woderika 0,0 333 1,7 10,9
Brak odpowiedzi 339 1,9 16,9 18,3

Zrédlo: badania wlasne.
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Wykres 10. Zestawienie badanych uczniéw z poszczegdlnych miejscowosci uczacych
sie piosenek ludowych z repertuaru klasy VI
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Zrédlo: badania wlasne.

Po raz kolejny, co wynika z zestawienia w tabeli 10., szkota w Przewrotnem
wypadla najstabiej z bioracych udzial w badaniu szkét, poniewaz mlodziez oka-
zala si¢ nie znac ani jednej piosenki z repertuaru klasy szostej. W tej kategorii
wygrywa szkota z Jarostawia. Najbardziej znana piosenka z tego repertuaru jest
Lulajze mi, lulaj — 14,3% oraz Idzie Karolinka — 12,6%.

Wazng kwestig jest sposob dobierania przez nauczycieli w szkolach reper-
tuaru do $piewania. Piosenki ludowe nie ciesza si¢ takim powodzeniem wsréd
mlodziezy szkolnej, jak na przyklad piosenki popularne (czg¢sto nazywane mto-
dziezowymi). Uczniowie wrecz wymuszaja na prowadzacym rodzaj repertuaru
chetnie przez nich $piewanego. Badania dobitnie pokazuja zaleznos¢ pomiedzy
miejscem zamieszkania i zainteresowaniem folklorem. W §rodowisku wiejskim
zainteresowanie muzykg ludowa jest wieksze, a to z racji szacunku dla tradycji,
wspoélnotowosci kultury, potrzeby w wychowaniu przez tradycje, korzeni mu-
zycznych rodzinnych i zwiazku ze Srodowiskiem przyrodniczym, pracami i for-
mami gospodarowania. Tym samym wi¢z z folklorem, tym poznawanym w szko-
le na lekcjach lub prezentowanym przez dziadkéw czy rodzicéw, bedzie wzrastaé
wprost proporcjonalnie do miejsca zamieszkania. W miescie powiatowym czy
tez wojew6dzkim uczniowie w szkotach niechetnie uczg sie i tak juz skromnego
repertuaru piosenek ludowych. Tym samym ich zainteresowanie folklorem sta-
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je sie coraz mniejsze. Mozna stwierdzi¢ na podstawie badan, ze che¢ uczenia si¢
muzyki ludowej maleje proporcjonalnie w $rednich i duzych miastach.

Niezaprzeczalng teza jest stwierdzenie o walorach edukacyjnych i kulturo-
wych muzyki ludowej. Na podstawie ankiety nalezy rozpatrywaé zagadnienia
w dwoch aspektach: muzyka ludowa a edukacja; kultura ludowa a kultura na-
rodowa. Wprowadzilbym tez trzeci aspekt, ktéry sie pojawia w badaniach: folk-
lor muzyczny i folklorystyka a folkloryzm.

Folklor muzyczny ma ogromng warto$¢, bo jest prosty i bezposredni, daje
wykonawcom satysfakcje i zadowolenie estetyczne, tworzy wiezi migedzyludz-
kie. Folklor to nie tylko obrzedy rodzinne, to takze piesni ludowe taczone z po-
ezja, tancem, stylem zycia, silnymi uczuciami. Poprzez swe walory, bogactwo
i réznorodnosé, folklor powinien spetnia¢ funkcje edukacyjng dzieci i mtodzie-
zy. Jego rola i miejsce to czesto podejmowane zagadnienia w ksztalceniu szkol-
nym i pozaszkolnym. Oczywiscie folklor winien by¢ czynnikiem uzupelniajacym
edukacje, facznie z wartoSciowa muzyka artystyczng. Wiasciwe zadbanie o miej-
sce folkloru w edukacji moze przyczynic si¢ do czynnego obcowania z folklorem
oraz podtrzymania tradycji z kultura ludowa.

Zalacznik

Kwestionariusz badajacy zainteresowanie muzyka ludowa

Niniejsza ankieta jest anonimowa i skierowana do mlodziezy klas IV-VI szkoty
podstawowej. Jej celem jest uzyskanie odpowiedzi na pytania dotyczace zainteresowa-
nia muzyka i piosenka ludows. Odpowiedzi nie beda nigdzie ujawniane, ale stang sie
przedmiotem analizy naukowej.

Mam nadzieje, ze do badan ustosunkujesz si¢ zyczliwie. Prosze o szczere odpowie-
dzi i skupienie uwagi przy czytaniu pytan ankietowych.

Data . ..o

1. Ple¢: dziewczyna — chiopiec (podkresl odpowiedni wyraz)

2. Czy lubisz przedmiot muzyki w szkole?
* tak
°* nie
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3. Ktéra z podanych form aktywnosci muzycznej w czasie lekcji odpowiada Ci najbar-
dziej i dlaczego?

A SPIEWALNIC . .\t vttt ettt e e e e e e

b. stuchanie muzyki. .. ... .. . .

granainstrumentach ........ ... ...

ctworzenie MUzyKi . ...

L wWIadOMOSCE .« oo

"o oA o

interpretacja — podaj rodzaj (ruchowa, plastyczna, taneczna, werbalna,
103 83 103 )

4. Czy stuchasz muzyki ludowej i interesujesz sie nig?
* tak
® nie

5. Ktoérg z kategorii prezentacji muzyki ludowej stuchasz i ogladasz najchetniej na
koncercie, w telewizji lub stuchasz w radiu? (wybrane odpowiedzi podkresl)
* tradycyjne zespoly wokalne
* tradycyjne zespoly instrumentalne
* stylizowana muzyke ludowa artystyczna
* estradowe zespoly piesni i tafica
* rewiowe zespoly piesni i taica np. (Zesp6l Piesni i Taica Mazowsze — ZPiT Slask
— ZPiT Bandoska)

6. Czy uczeszczasz na zajecie pozaszkolne lub pozalekeyjne zwiazane z nauka folkloru
muzycznego: piesni ludowej lub tafica ludowego lub piesni i tanca? (whasciwe pod-
kresl)

* w szkole

* mlodziezowym domu kultury
* osiedlowym domu kultury

* miejskim domu kultury

* gminnym oérodku kultury

* w wojewddzkim domu kultury

7. Ktére z wymienionych nizej piosenek ludowych uczyles si¢ w tym roku szkolnym?
(wlasciwe piosenki podkresl)

»Muzyka i My” — U. Smoczynska, K. Jakébczak-Drazek
Klasa IV

® Chodzony — piesii ludowa z Warmii i Mazur

* Czerwone jabluszko — piesf ludowa z Kujaw

* Hanko modrooka — Kotlina Zywiecka

* Kciuciubabka — piesf ludowa, Wielkopolska

* M¢j kask — autor nieznany — Wielkopolska

* Sarna — melodia ludowa z Rzeszowskiego
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Klasa V

* Jak ja jechalem — piosenka ludowa z Podhala

* Laboga chlopaki — piosenka ludowa z Rzeszowskiego

* Lasowiak — piosenka ludowa z Rzeszowskiego — lasowiacka

* U matki na zrebie — piosenka ludowa z G6r i Pog6rza Wschodniego
Klasa VI

* Ciecze ta wodenka — melodia ludowa z Rzeszowskiego

e Idzie Karolinka — melodia ludowa ze Slaska

* Lulajze mi, lulaj — melodia ludowa z Radomskiego

* Pociez chlopcy, pociez zbija¢ — piesi ludowa z Podhala

»Spiewnik dla szkoly podstawowej i gimnazjum”
* Andrzeju, Andrzeju — piesn z Rzeszowskiego
® Cebulka — piosenka (taniec) z Rzeszowskiego
® Czego kalino w dole stoisz — pies$fi z Mazowsza
* Czerwone jagody — piesn Lowicka
* Gaiku zielony — piesn z Mazowsza
® Gobrale $piewaja — piesn z Podhala
* Hej tam w polu — pie$ z Radomskiego
® Hej, Jana Jana — piesn z Pomorza
* Hej, nam hej — piosenka z Rzeszowskiego
* Hej, od Krakowa jade — piest z Krakowskiego
® Jezioro — piest z Podlasia
* Kole granic — pies$fi z Pomorza
* Moja mamo jado goscie — piesi Kurpiowska
* Moja tanecznica — piesi z Podhala
* Nitko moja nitko — piesf z Rzeszowskiego
* Nuty moje nuty — melodia z Oraw
* Oj, Janicku — pie$fi z Podhala
* Piosenka kolednikéw — piesn z Krakowskiego
* Popod turnie — piesn z Podhala
* Przez wode koniczki — piesh ze Slaska
® Taniec druhny — pie$n z Krakowskiego
* To i hala — piesn z Mazowsza
* U nas wedle mlyna — piesii ze Slaska Opolskiego
* Zielony jaworze — piesn z Kieleckiego

8. Jezeli uczyles si¢ innej piosenki ludowej niz wymienione wyzej, podaj tytul i region,
z ktérego pochodzi:
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9. Czy uwazasz, ze znajomo$¢ melodii ludowych: (whasciwe odpowiedzi podkresl)
a. tylko urozmaicita Twoj repertuar?
b. pomogta Ci zrozumie¢ folklor muzyczny?
c. wzbogacila wiedze z zakresu funkcji kulturowych muzyki?
d. rozszerzyla pojmowanie znaczenia muzyki ludowe;j?

10. Czy w domu rodzinnym poznale$ piosenki — podaj tytul oraz osobe, ktéra Cig jej
nauczyta?

11. Masz mozliwo$¢ wypowiedzie¢ si¢ swobodnie na temat wlasnych zainteresowan i ro-
zumienia znaczenia folkloru muzycznego.

KRrRzyszToF USCILOWSKI

Lidova pisen v pfedmétu hudebni vychova ve IV.-VI. tfidich
zakladni $koly. Vlastni vyzkum v podkarpatském vojvodstvi

Shrnuti

Hudba plnila v réznych socidlnich prosttedich a regionech Polskapo mnoho gene-
raci vzdélavanych na polskych $koldch vyznamnou vzdélavaci a kulturni funkci. Velmi
délezitym faktem pfi zachovéni tradice je trvajici hudebni vzdéldvani déti a mlddeze,
vyznamné misto by v tomto procesu pfitom méla zaujimat skola. Ucitel by tedy mél
pii své praci vyuZivat nejen rlizné vydobytky soucasné kultury, didaktické prostiedky,
ale také by mél byt sim o sobé inovativn{ a tviréi: mél by seznamovat déti s hudebnim
rodnym jazykem — hudebnim folklorem, praktickym ovladnutim tonalné-hudebnich,
melodicko-rytmickych, metro-rytmickych vzor& pomoci lidové pisné. K tomu ma slou-
zit repertodar, ktery vyjadtuje metodickou, provddéci a stejné tak pozndvaci iniciativu,
pocinaje jednoduchymi pisnémi, pfes tane¢ni, po obtiznéjsi — typu balady.

Kli¢ova slova: vzdélavani, program vyuky, lidovd hudba ve vyukovych programech
IV—VI. ttid, hudebni folklor, lidova pisefi a typy pisni, stylizace.
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KrzyszTorF USCILOWSKI

A folk song in the subject “music in grades 4 to 6 of primary
school”: individual research in Subcarpathian Voivodship

Summary

For generations of Polish students, music has played a significant educational and
cultural role in various milieux and regions of Poland. Music education of children and
youth is still essential for maintaining tradition, where school should play an important
role. Therefore, teachers should not only refer to various achievements of contemporary
culture and to teaching aids, but also be innovative and creative in acquainting children
with their mother music tongue, that is music folklore, as well as teaching tonal-musi-
cal, melodic-rhythmic, and metro-rhythmic patterns through a folk song. This goal can
be achieved selecting the repertoire with methodological, functional and cognitive con-
sideration, starting from simple songs, through dance songs and more difficult balladic.

Key words: education, teaching curriculum, folk music in 4-6-grade curriculum, mu-
sic folklore, folk songs and types of folk songs, stylization.
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Folklor w ksztalceniu muzycznym
stuchaczy Kolegium Nauczycielskiego
w Bytomiu

Kolegium Nauczycielskie w Bytomiu utworzone zostato aktem zalozyciel-
skim z 20 maja 1992 roku na mocy art. 77 ust. 2 ustawy o systemie o§wiaty
z dnia 7 wrze$nia 1991 (Dz.U. Nr 95, poz. 429) oraz rozporzadzenia Ministra
Edukacji Narodowej z 5 marca 1992 roku w sprawie Zaktadéw Ksztalcenia Na-
uczycieli (Dz.U. Nr 26, poz. 115).

Dziatajac pod opieka naukowo-dydaktyczna Wydziatu Pedagogiki i Psychologii
Uniwersytetu Slaskiego, szybko osiagnelo pozadany poziom ksztalcenia, m.in.
dzieki zatrudnieniu nauczycieli akademickich w stopniu doktora nauk, doktora
habilitowanego, a nawet profesora. Kadr¢ pedagogiczna dopelniali doswiadczeni
i osiagajacy ponadprzecigtne wyniki w pracy nauczyciele metodycy. W naucza-
niu wykorzystywano tradycyjne formy akademickie, tj. wyklady, konwersato-
rium i seminarium, oraz formy wypracowane w ksztalceniu nauczycieli, m.in.
zajecia terenowe pod opieka nauczycieli Kolegium w placéwkach ¢wiczen'.

Ksztalcenie w Kolegium Nauczycielskim od roku 1992 odbywalo si¢ na spe-
cjalnosciach:
— pedagogika wychowawczo-opiekuncza;
— resocjalizacja;

' M. Bawkiewicz: Wprowadzenie. . W stuzbie oswiaty i wychowania. Ksigga pamiqtkowa de-
dykowana pracownikom, stuchaczom, absolwentom i sympatykom Koleginm Nauczycielskiego w Bytomin
2 okazji osiemnastolecia dzialalnosci. Red. PP. Barczyk. Krakow 2011, 5. 9.
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— wychowanie przedszkolne z muzyka;
— nauczanie poczatkowe z muzyka;
— edukacja muzyczna i edukacja plastyczna (od 1994).

W roku 2004 Kolegium Nauczycielskie nawiazalo wspotprace z Akademia
Muzyczng im. Karola Szymanowskiego w Katowicach, co umozliwilo rozpocze-
cie ksztalcenia na kierunku edukacja artystyczna w zakresie sztuki muzycznej.
W 2006 roku opieke nad wiodacg specjalnoscig — pedagogika, przejeta Akade-
mia im. Jana Dlugosza w Czegstochowie. W tymze roku podpisano porozumie-
nie z Uniwersytetem Marii Curie-Sklodowskiej w Lublinie i przy wspolpracy
z Wydzialem Artystycznym utworzono kierunek Edukacja artystyczna w zakre-
sie sztuk plastycznych. W roku 2010 pierwsi absolwenci KN w Bytomiu uzy-
skali tytul magistra sztuki. Od roku 2006 zgodnie z wytycznymi MEN do sys-
temu nauczania wprowadzono dwuspecjalno$ciowosc.

Obecnie Kolegium Nauczycielskie w Bytomiu ksztalci na specjalnosciach:
— edukacja muzyczna i edukacja przedszkolna;

— edukacja plastyczna i zintegrowana edukacja wczesnoszkolna;
— zintegrowana edukacja wczesnoszkolna i edukacja przedszkolna;
— edukacja przedszkolna i zintegrowana edukacja wczesnoszkolna,
— pedagogika opiekuncza i pedagogika resocjalizacyjna;

— pedagogika resocjalizacyjna i pedagogika opiekuficza.

Specjalnos$ci obejmujace pedagogike malego dziecka realizuja liczne przed-
mioty muzyczne przygotowujace do prawidlowej realizacji procesu umuzykal-
nienia przysztych wychowankéw. Obecnie sa to:

— ksztalcenie shuchu i zasady muzyki;

— podstawy gry na instrumencie;

— metodyka zaj¢¢ muzycznych w przedszkolu;
— metodyka nauczania muzyki w kl. I-11I;

— gra na instrumentach szkolnych;

— emisja glosu.

W tresciach ksztatcenia w ramach tych przedmiotéw pojawia sie wiele
elementéw folkloru $laskiego. Ze wzgledu na naturalne potrzeby matego dziec-
ka najbardziej przydatnym w jego ksztalceniu elementem folkloru sa kotysan-
ki, piesni dziecigce i zabawowe, gry i zabawy z dawnych lat, rymowanki, przy-
stowia i zagadki®.

2 Por.: K. TUREK: Dziedzictwo kulturowe Slgska. Folklor dziecicy. Materialy pomocnicze = zakresu
ednkacyi regionalnej. Katowice 2002.
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Slaski folklor jako material pogladowy w ksztalceniu
muzycznym shuchaczy Kolegium Nauczycielskiego

Celem ksztalcenia muzycznego stuchaczy Kolegium Nauczycielskiego w By-
tomiu jest rozw6j ich muzykalnosci, czyli wrazliwosci na elementy muzyki, ksztal-
cenie umiej¢tnosci odbioru i rozumienia dziela muzycznego oraz zdobycie nie-
zbednej nauczycielowi przedszkola i klas I-11I wiedzy muzycznej z zakresu teorii
muzyki i metodyki nauczania muzyki. Nieocenionym sprzymierzeficem w tych
dziataniach jest muzyczny folklor Slaska. Dlatego jest on szeroko stosowany przez
wykladowcow. Glowny materiat pogladowy stanowia piesni i tance oraz folklor
dzieciecy. Poznane przez stuchaczy piesni cyklu kalendarzowego, gérnicze, o te-
matyce zwierzecej i zartobliwe, wzbogacaja ich warsztat o tresci folklorystycz-
ne, wykorzystywane w realizacji zagadnien programowych z zakresu edukacji
spofeczno-moralnej, przyrodniczej i estetycznej. Rymowanki, wyliczanki i przy-
stowia sa baza ¢wiczen z zakresu rytmizacji tekstu, improwizacji wokalnej, im-
prowizacji ruchowej oraz opowiesci ruchowych.

Realizacja tancéow ludowych daje mozliwos¢ ksztalcenia wrazliwosci na ele-
menty muzyki poprzez odczuwanie ich rezonansu w systemie mi¢gsniowym. Ich
walorem jest poddanie ekspresji ruchowej rygorom muzyki. Dajg one mozliwo$¢
pobudzenia aktywnosci ruchowej stuchaczy poprzez zabawe, wyzwalaja rados¢
i pozytywne emocje. Ich realizacja umozliwia rozwijanie:

— umiejetnosci muzycznych (poczucie rytmu i metrum, wrazliwo$¢ na elemen-
ty muzyki, umiejetno$¢ wyczuwania i ksztaltowania frazy muzycznej, wy-
czuwanie formy utworu muzycznego);

— umieje¢tnosci psychomotorycznych (orientacja w przestrzeni, dysocjacja ru-
chéw, sprawnos¢ makro- i mikromotoryki);

— umieje¢tnosci spolecznych (wspéldzialanie w grupie, poszanowanie partnera,
poszanowanie dziedzictwa kulturowego).

Taniec ludowy jako forma ekspresyjna wykorzystywany jest w ksztalceniu stu-
chaczy Kolegium Nauczycielskiego do uswiadomienia im wszelkich zjawisk mu-
zycznych, a takze jest forma przygotowania pod wzgledem metodycznym i me-
rytorycznym do realizacji edukacji regionalnej na réznych poziomach nauczania.

Slaskim taficom ludowym czesto towarzyszy $piewana warstwa stowna. Daje
to mozliwos¢ szerokiego zastosowania réwniez w procesie ksztalcenia glosu w ra-
mach przedmiotu emisja glosu, zdobywania i rozwijania umiejetnosci gry na in-
strumentach melodycznych i melodyczno-akompaniujacych. Tance i piesni lu-
dowe stanowig réwniez cenny material pogladowy w procesie ksztalcenia stuchu
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(¢wiczen z zakresu czytania nut glosem, analizy stuchowej interwaléw, dyktanda
melodycznego, realizacji schematéw rytmicznych, rytmizacji tekstu) oraz pozna-
wania zasad muzyki (np. prawidta zapisu nutowego, analiza budowy formalnej,
umiejetno$¢ policzenia taktéw, obserwacji powtdrzen, wyczuwanie zwrotow za-
konczeniowych, rozpoznawanie skal muzycznych). W ramach metodyki prowa-
dzenia zaj¢¢ muzycznych w przedszkolu czy metodyki muzyki w klasach I-III
zdobywaja réwniez umiejetnos¢ odczytywania przebiegu tafca z opisu stownego.

Anna Waluga® uwaza, iz najskuteczniejszym sposobem zrozumienia muzy-
ki jest jej uprawianie. Szerokie zastosowanie repertuaru $laskich piesni i tancow
ludowych daje wigc mozliwos¢ taczenia ruchu z obrazowaniem formy muzycz-
nej i tresci stownej. Poprzez wykorzystanie tancow w edukacji muzycznej na-
uczanie muzyki przebiega zgodnie z zachowaniem nastepujacych prawidlowo-
$ci uznawanych przez muzykéw ludowych:

— duzy udzial wiernego nasladownictwa waloréw podanych przez nauczyciela;
— zwiazek uczenia si¢ z uspotecznieniem,;

— przewaga praktyki nad teoria;

— praktyka jako sprawdzenie umiej¢tnosci muzycznych.

Najpopularniejsze tafice wykorzystywane w toku nauki stuchaczy Kole-
gium Nauczycielskiego na specjalnosciach zaréwno pedagogicznych, jak i nie-
pedagogicznych?, to dzieciece zabawy taneczne i tafice o zrozumialej dla dzie-
ci mlodszych fabule i dramaturgii oraz nieskomplikowanej choreografii. Nalezg
do nich: Chlopok (Kijok, Werbor), Czworok (Szczworok), Diobotek, Druciorz, Drybek
(Zajaczek), Golgbek, Grabowy, Grozik (Grozony, Straszak), Jawornicki, Kokotek (Sta-
ra Baba), Kolomajki, Kowol, Koziorajka, Lipka, Mietlorz, Miyn, Nie chce Cig, Obra-
cany, Polka, Polonez, Trojok, Ulan, Waloszek’.

Analizujac wykorzystanie $laskich tancéw ludowych w procesie ksztalce-
nia muzycznego przysztych nauczycieli, nalezy zwréci¢ uwage na dwa aspekty
tego zagadnienia. Pierwszy to rozwdj muzyczny stuchaczy, drugi to metodyczne
przygotowanie do pracy z dzie¢mi. Badania poziomu kompetencji muzycznych
kandydatéw na stuchaczy KN realizowane w roku 2011/2012 pozwalaja stwier-
dzié, iz reforma programéw ksztalcenia w zakresie wychowania estetycznego na
wszystkich poziomach nauczania w Polsce spowodowala znaczne obnizenie wraz-
liwo$ci muzycznej mlodego pokolenia oraz jego merytorycznych umiejetnosci

3 A. WALUGA: Piesit ludowa fundamentem edukacji muzycznej. Katowice 2005, s. 27.

4 Specjalnosci: pedagogika opiekuficzo-wychowawcza i pedagogika resocjalizacyjna — pozna-
ja je w ramach przedmiotu: Zajecia umuzykalniajace. Gry i zabawy muzyczno-ruchowe.

> G. DaBrOowska: Tasicujze dobrze. Warszawa 1991.
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w tym zakresie. Dlatego tez prace nad rozwojem muzycznym stuchaczy kierun-
kéw nauczycielskich (gtéwnie pedagogiki wezesnoszkolnej i przedszkolnej) za-
czynac nalezy, podobnie jak u malego dziecka, od rozwijania naturalnych zdol-
nosci i ksztalcenia elementarnych umiejetnosci muzycznych. Dziecigcy folklor
muzyczny, tance i pie$ni o zrozumialej tematyce, daja mozliwos¢ rozwoju umie-
jetnosci muzyczno-ruchowych, wiedzy z zakresu muzycznej edukacji regional-
nej oraz metodycznego przygotowania do realizacji zaje¢ muzyczno-ruchowych
z dzie¢mi. Wykorzystujac elementy folkloru w procesie edukacji i wychowania
stuchaczy Kolegium Nauczycielskiego, wyktadowcy zwracaja uwage na bogata
inwencje Slazakéw, ktéra mimo zmieniajacych sie warunkéw historycznych po-
zwolila im stworzy¢ nieprzebrana liczbe lokalnych taficow i ich wariantow. W toku
ksztalcenia oraz w ramach pracy samoksztalceniowej zaleca si¢ stuchaczom zapo-
znanie z historycznymi niemal publikacjami Augustyna Musiofa, Feliksa Sachse-
g0°, Zofii Kwasnicowej’, Jerzego Drozda®, Janiny Marcinkowej’, Jana Taciny'°

Edukacja muzyczna stuchaczy realizowana jest rowniez w ramach zaje¢ fa-
kultatywnych, takich jak chér i zesp6t wokalno-instrumentalny. W latach 1992—
1995 zajecia te realizowala Irena Tabor. W realizowanym przez nig repertuarze
pojawialy si¢ liczne opracowania pie$ni ludowych — gléwnie $laskich. Ze wzgledu
na poziom rozwoju umiejetnosci muzycznych stuchaczy opierat si¢ on gtéwnie na
opracowaniach Adolfa Dygacza na glosy réwne. Od 1996 roku prowadzenie choru
przejeta Irena Burczyk. Uczestniczyta ona w Przegladzie Piosenki Dzieciecej
Slaskie Spiewanie. W roku 1996 otrzymata II nagrode. Wysokie laury zebrat
réwniez na tej imprezie folklorystycznej zespot wokalno-instrumentalny Ars Mo-
derna pod kierunkiem Krystiana Latochy, ktéry w roku 1998 zdobyt wyréznienie.

Folklor zajmuje réwniez wazne miejsce w ksztalceniu shuchaczy specjalnosci
Edukacja muzyczna i wychowanie przedszkolne. Stuchaczami tej specjalnosci sa
osoby posiadajace wiedz¢ i umiej¢tnosci muzyczne co najmniej na poziomie szko-
ty muzycznej I stopnia. W toku ich ksztalcenia znajduja si¢ przedmioty bardziej
specjalistyczne, m.in. folklor muzyczny. Przedmiot ten realizowany jest obec-
nie przez Iren¢ Burczyk na I roku nauki w formie wyktadéw (15 godzin) i kon-
wersatorium (15 godz.), a zakoficzony — egzaminem.

Problematyka realizowana w ramach wykladéw:
— przedmiot, zakres i metody badan folkloru;

© A. Musior, F. Sacusg: Tasce Slgskie. Katowice 1937,

7 Z. KWASNICOWA: Zbidr plgséw. Warszawa 1937.

8 J. DrozD: Wigzanka taiciw slgskich. Cieszyn 1937, Poznah 1947.

? J. MarciNkowa, K. Sosczyiska: Folklor Girnego Slaska. Warszawa 1973.
10 J. TaCINA: Slgskie tatice ludowe. T. 3. Gorny Slask. Katowice 1987.
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— systematyka i klasyfikacja piesni ludowych;
— przeglad tematyki piesni ludowych;
— funkcje i znaczenie piesni ludowych;
— poetyka polskiej tworczosci muzycznej;
— polskie tance ludowe;
— najprostsze przejawy ludowej tworczosci muzycznej;
— folklor dzieciecy.
W ramach konwersatorium:
— cechy stylistyczne polskich piesni ludowych;
— pojecie folkloru w mysli europejskiej;
— sylwetki pionieréw folklorystyki;
— metody badan terenowych;
— przeglad i analiza wybranych zbioréw piesni ludowych;
— instrumenty ludowe i kapele;
— analiza pie$ni.

W latach wczesniejszych (2001-2011) realizowany byl przez Jolant¢ Szula-
kowska-Kulawik, ktéra jest rowniez autorka publikacji pod tytulem Polski folk-
lor muzyczmy. Materialy pomocnicze do analizy piesni ludowej, wydanej przez Kole-
gium Nauczycielskie w Bytomiu w roku 2002.

W ramach przedmiotu ksztalcenie stuchu, w oparciu o publikacje Katarzyny
Dadak-Kozickiej'!, stuchacze realizuja zagadnienia zwigzane z postugiwaniem sie
metoda wzgledna w procesie czytania nut glosem. Z dzieciecymi $laskimi zaba-
wami kofowymi oraz taficami zapoznaja si¢ w ramach przedmiotu rytmika i eks-
presja ruchowa. W repertuarze chéru tej specjalnosci piesni ludowe pojawiaja sie
w zaleznosci od preferencji dyrygentéw. W ramach metodyki muzyki w szkole
podstawowej i gimnazjum realizowane sg zagadnienia metodyczne i muzyczne
zwigzane z tresciami umieszczonymi w podrecznikach muzyki'?.

Reforma systemu o$wiaty w 1999 roku wprowadzila do programéw na-
uczania wszystkich szczebli edukacje regionalna. Pojawilo sie zapotrzebowanie
na tresci zwigzane z regionalna kultura ludowg. Wprowadzono wiec w Kole-
gium Nauczycielskim w ramach zaje¢ fakultatywnych przedmiot edukacja re-
gionalna, przygotowujacy stuchaczy do realizacji $ciezki przedmiotowej Eduka-
¢ja regionalna — dziedzictwo kulturowe w regionie. W jego ramach realizowane

" K. Dapak-Kozicka: Spiewaj mi jako umiesz: muzykowanie w szkole wedtug koncepeji Kodilya.
Warszawa 1992.

12 M. PrzyCHODZINSKA, B. LipskA: Muzyka w nanczaniu poczgtkowym. Metodyka. Warszawa 1991
oraz Drogi do muzyki: metodyka i materialy repertuarowe. Warszawa 1999; STASINSKA: 120 lekcji mu-
zyki. Warszawa 1999.
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sq réwniez tresci z zakresu muzycznego folkloru Slaska oraz wspélezesnej kul-
tury muzycznej. W ramach muzycznej edukacji regionalnej przyszli nauczycie-
le zdobywaja wiedz¢ na temat:

— muzycznej tworczosci ludowej, jej przejawéw i roli spolecznej;

— S$laskich piesni i tancéw ludowych, historycznych i powstanczych;

— muzycznych elementéw $laskich obrzedéw i zwyczajow;

— S$lgskiego folkloru dzieciecego;

— tradycji muzycznych zwiazanych z praca zawodowa;

— muzycznych elementdéw uroczystosci rodzinnych.

Publikacje pracownikéw dydaktycznych Kolegium
Nauczycielskiego w zakresie folkloru, folkloryzmu
i edukacji regionalne;

Sposréd pracownikéw dydaktycznych Kolegium Nauczycielskiego w Byto-
miu prace badawcze w zakresie $laskiej kultury muzycznej prowadzi Hubert Mis-
ka. W kregu jego zainteresowan badawczych znajduja si¢ miedzy innymi pier-
wiastki folklorystyczne w tworczosci Jana Sztwiertni.

Prace zwarte — recenzowane tego autora obejmujace t¢ problematyka to:
— Jan Sztwiertnia — Piesni na glos z fortepianem (pierwsze wydanie wszystkich za-

chowanych piesni). Uniwersytet Slaski, Katowice 2009 (redakcja i opraco-

wanie materialéw);

— Solowa twirczos¢ wokalna_Jana Sztwiertni — charakterystyka stylistyczna i aspekty
wykonaweze. Uniwersytet Slaski, Katowice 2010;

— Jan Sztwiertnia — Salasznicy opera ludowa w dwich aktach na glosy z fortepianem
(pierwsze wydanie). Uniwersytet Slaski, Katowice 2011 (redakcja i opraco-
wanie materialow);

— Jan Sztwiertnia 1911—1940 czlowiek i dziels. Uniwersytet Slaski, Katowice
2012 (redakcja).

Miska jest rowniez autorem nizej wymienionych artykuléw:

— Zapomniane piesni solowe Jana Sztwiertni. . Wartosci w muzyce, tom 3. Red.
J. Uchyea-Zroskr. Uniwersytet Slaski, Katowice 2010;

— Jan Sztwiertnia — kompozytor zapomniany. W Ziemio moja, ziemio slgska. Red.
G. Dareak. Impuls, Krakéw 2011,

— Inspiracje folklorystyczne w twirczosci wokalnej Jana Sztwiertni. W: Wokalistyka
w Polsce i na swiecie. Red. E. SAsiaADEK. Akademia Muzyczna, Wroctaw 2011;
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— Duwudziestowieczne prezentacye opery ludowej Satasznicy. W Jan Sztwiertnia 1911-
1940 czlowiek i dzielo. Red. H. Miska. Uniwersytet Slaski, Katowice 2012.
Dziatalnos¢ naukowo-badawcza w zakresie $laskiego folkloru prowadzi Ire-

na Burczyk. Efektem badan jest m.in. rozprawa doktorska pt. Folklor w eduka-

¢jz stuchaczy Kolegiow Nauczycielskich, ktorej promotorem byta Krystyna Turek.

X' Bytomskich Zeszytach Pedagogicznych, redagowanych i wydawanych przez
Kolegium Nauczycielskie w Bytomiu, ukazaly si¢ nastepujace publikacje z za-
kresu folklorystyki:

— HENRYKA ANDRZEJCZAK: Edukacia regionalna na Slasku na przefomie lat 50
1 60. BZP 2008, nr 12, s. 60-70;

— JOLANTA BAUMANN-SZULAKOWSKA: Znaczenie tematiow regionalnych w progra-
mach ksztalcenia nauczycieli o specialnosci: edukacja artystyczna. BZP 2001, nr 4,
s. 87-90;

— IRENA BURCzYK: Jobann Gottfried i jego poglady na kulture ludowg. BZP 2000,
nr 2,s. 97-100;

— IreNA Burczyk: Aksjologiczne aspekry folkloru w edukacji muzycznej stuchaczy ko-
legium nauczycielskiego. BZP 2000, nr 3, s. 22-31;

— IReNA BUrczyK: Z zagadnien terminologii etnologicznej. BZP 2002, nr 5, s. 29—44;

— GRrazyNA LeSNiczak: Koncepeje ksztalcenia stuchaczy Kolegiow Nauczycielskich
na Girnym Slasku w zakresie muzycznej edukacyi regionalnej. BZP 2002, nr S,
s. 96-104;

Wydane rowniez zostaly opracowania materialéw pokonferencyjnych:

— Ziemio moja, ziemio slgska. Red. G. Dareak. Impuls, Krakéw 2011;

— LesNiczak GRAZYNA: Rola slgskich taricow ludowych w ksztatcenin nauczycieli na
Gaormym Slgsku. W Estetyczny Wymiar Edukacji. Red. nauk. JOLANTA SZULA-
KOWsKA-KuLawik. Bytom 2007, s. 95-102.

Dydaktycy Kolegium Nauczycielskiego w Bytomiu sg réwniez autorami
opracowan programowych wykorzystywanych w procesie dydaktyczno-wycho-
wawczym. Sg to nastepujace publikacje:

— Polski folklor muzyczmy. Materialy pomocnicze do analizy piesni ludowej. Oprac.
J. SzuLakowskA-BauMan. Bytom 2002;

— KRYSTIAN LATOCHA: Slgskie nutki na trzy glosy riwne. Katowice 1997;

— KRYSTIAN LATOCHA: Slgskie Dpiesni taneczne w opracowaniu na zespot instrumentow
szkolnych". Katowice 1995,

13 Zbi6r zawiera nastepujace melodie: Dzzeweczko ze Slgska, Bangowski mosteczek, Szia dziewecz-
ka, Wezoraj byla niedzielicza, Listeczbu debowy, Przy studzience siedziata, Zachodzi stoneczko, Od bucz-
ku do buczkun, Nie chee Cie znac,
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— KRysTIAN LATOCHA, BARBARA BUDAK: Orkiestra dziecigca w szkole podstawowey.

Partytury™. Ruda Slaska 1998.

Dzialania pedagogiczne i wychowawcze nauczycieli Kolegium Nauczyciel-
skiego maja na celu m.in. wskazanie, iz ,czlowiek bez poznania przesztosci nie
moze Swiadomie zy¢ w terazniejszosci, a tradycje kulturowe regionu i kraju sa
tej przeszlosci waznym elementem” .

Poznanie i pielggnowanie tych tradycji ma szczegdlne znaczenie w Swie-
cie, w ktérym czlowiek ma coraz mniej mozliwosci bycia twoérca kultury, a co-
raz czestsza sytuacja jest jej pozorny odbidr. W ramach dziatan dydaktycznych
i wychowawczych pracownicy dydaktyczni starajg sie popularyzowacé liczne ele-
menty folkloru wéréd stuchaczy oraz przygotowac ich do korzystania z bogactw
slaskiej kultury muzycznej w ich przyszlej pracy zawodowej — na poziomie przed-
szkola, nauczania zintegrowanego, w pracy Swietlicowej, w zespotach folklory-
stycznych czy regionalnych kolach zainteresowan. Za ide¢ wiodaca ich dzialal-
no$ci pedagogicznej uzna¢ mozna mysl Krystyny Turek, iz:

Czeste prezentowanie utwordéw ludowych, zwlaszcza za$ wyjasnianie funkcjo-
nalnych cech folkloru, przede wszystkim dzieciecego, powinno by¢ stalym ele-
mentem nauczania i wychowania wspélczesnej mtodziezy {...}. Dlatego tez
folklor jako trwata warto$¢ kultury narodowej powinien stanowi¢ wazne ogni-
wo zywej praktyki pedagogicznej, podstawowe zrédlo sukcesywnie zdobywa-
nej wiedzy o wlasnym regionie i jego tradycji kulturowe;j'®.

GRAZYNA LESNICZAK

Folklor v hudebnim vzdélavani posluchac¢t Uditelského kolegia v Bytomi
Shrnuti

Cilem hudebniho vzdélavani posluchacf Uditelského kolegia v Bytomi je rozvoj je-
jichhudebnosti, ¢ili vaimavosti hudebnich prvkd, utvéfeni schopnosti percepce a poro-

4 Zbiér zawiera m.in. opracowanie melodii ludowych (Listeczbu debowy, Obracany, Od buczkn do
buczln, Golgbek, Grozik, Nie chee Cig, Kolomajki, Kokotek, Zajgczek, Mietlorz).

'S Folklor i folkloryzm w edukacji i wychowanin. Red. H. DANEL-BOBRZYK, J. UCHYEA-ZROSKL
Katowice 2003, s. 7.

16 K. TURek: Dziedzictwo kulturowe Slgska. Folklor dziecigey. Materialy pomocnicze z zakresu eduka-
¢ji regionalnej. Katowice 2002, s. 6.
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zuméni hudebnimu dilu a ddle ziskdn{ hudebnich znalosti nezbytnych pro ulitele ma-
tefské skoly a I. — II1. ¢tid $kol z oblasti teorie hudby a metodiky hudebniho vzdélavani.

Nedocenitelnym spojencem pfi téchto ¢innostech je hudebni folklor Slezska. Au-
torka se vénuje vyuziti détského folkloru, lidovych tanct a pisni jako ndzorného mate-
ridlu pfi hudebnim vzdélavani posluchact Uditelského kolegia, charakterizuje védecké
publikace didaktickych pracovnik@ v oblasti folkloru, folklorismu, regiondlniho vzdé-
lavan{ a déle prezentuje programové price vyuzivané pfi didaktickych a vychovnych
¢innostech Uditelského kolegia v Bytomi.

Kli¢ova slova: historievzdélavani, hudebni vzdélavani, regionalni vzdélavani, détsky
folklor.

GRrRAZYNA LESNICZAK

Folklore in the music education of students
of the Teacher’s College in Bytom

Summary

The aim of music education of students at the Teacher’s College in Bytom is to de-
velop their musicality, i. e. sensitivity to the components of music, and their perception
and understanding of a music piece, and also to acquaint teachers of grades 1 to 3 with
the theory of music and methodology of teaching music. An invaluable ally in pursu-
ing these goals is the music folklore of Silesia. The author discusses how the child folk-
lore, dances and folk songs were applied as teaching aid for the students of the Teach-
er’s College. She characterizes academic publications of the college staff in the field of
folklore, folklorism and regional education, and presents the curricula applied in the di-
dactic and educational policies carried out at the Teacher’s College in Bytom.

Key words: history of education, music education, regional education, child folklore.
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MAELGORZATA SKALUBA-KRENTOWICZ

Przywro6ci¢ wlasciwe proporcje

Pasja i zaangazowanie pracownikow oraz studentéw Instytutu Sztuki i In-
stytutu Muzyki, bioracych udzial w projektach realizowanych w Pracowni Ce-
ramiki Wydzialu Artystycznego w Cieszynie, sa ogromne i nie do przecenienia.
Wymieniajac oba Instytuty mam na mysli przede wszystkim wspétprace w ra-
mach najdluzej trwajacego projektu, znanego pod nazwa Akademia Dzwickéw
Ziemi. Szczegdlowy opis projektu, jego przebieg i efekty zawarte zostang w przy-
gotowywanej do druku publikacji, ktéra — mam nadzieje — ukaze si¢ z koficem
roku. Natomiast stosunkowo mlodym projektem, ktérym chciatabym zaintere-
sowal czytelnikow, jest projekt Sztuka — Design — Rzemiosto, dotyczacy m.in.
poszukiwania zaleznosci pomiedzy uzyteczno$cia przedmiotu a wynikajaca z niej
forma, w oparciu o dziedzictwo polskiego rzemiosta regionalnego we wspolcze-
snej przestrzeni tworczej.

Impulsem do rozpoczecia projektu bylo uswiadomienie sobie przez zespot
Pracowni Ceramiki wazno$ci zagadnienia, jakim jest ksztalcenie $wiadomego
swych wyboréw, suwerennego odbiorcy nowoczesnego przedmiotu uzytkowe-
go. Przedmiotu, ktéry posiadajac walory estetyczne, bedzie mial takze znacze-
nie kulturowe, majace wplyw na osiagniecie satysfakcji i ekologicznej rownowagi
pomiedzy czlowiekiem a jego artefaktualnym otoczeniem. Zazwyczaj w swo-
bodnych poszukiwaniach ulega si¢ naglym fascynacjom, ktére prowadza do od-
krycia przestrzeni nieznanych, niekoniecznie zwigzanych z gtéwnym tematem,
i tak tez stalo si¢ w tym przypadku. Wszystko, co zwigzane jest z przedmiotem
uzytkowym, zaczelo wychodzi¢ na plan pierwszy, ale zrodlem naszych inspira-
¢ji pozostala tradycja. Pomimo zasadniczych ograniczen wynikajacych z obowig-
zujacego procesu dydaktycznego, ktéry nie daje nam, jako pracowni artystycz-
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nej, kompetencji do ksztalcenia projektantéw, widzimy inna mozliwos¢ udziatu
w tym procesie. Poprzez warunki i zasieg oddzialywania, bedac w strukturach
uniwersyteckich, majac w bliskosci Wydzial Etnologii i Nauk o Edukacji, posia-
dajac wiedz¢ na temat zagadnien zwigzanych ze wzornictwem, projektowaniem
i sztuka uzytkowa oraz ksztalcac studentéw, mozemy mie¢ wplyw na eduka-
¢je odbiorcy kultury materialnej, ktérej elementem jest niewatpliwie przedmiot
uzytkowy. Wzornictwo, stymulujac rozwdj gospodarczy, wzrost zamoznosci kraju
i obywateli, ma niezaprzeczalnie pozytywny wplyw na rozwdéj kulturowy spole-
czefistwa. Tradycyjne postrzeganie wzornictwa jako czynnika kulturotwérczego
nie traci znaczenia wobec roli wzornictwa we wspdlczesnej gospodarce, a przygo-
towanie spoleczefistwa do odbioru jego produktéw jest jednym z istotniejszych
zadan edukacji artystycznej na kazdym jej etapie. Brak rozeznania wspotczesne-
go Polaka w sygnalizowanych, zlozonych zagadnieniach, doprowadzi¢ moze do
blednych decyzji, dziatan i rozwiazan, dotyczacych ksztaltowania wlasnego oto-
czenia i Srodowiska naturalnego oraz braku satysfakcji wynikajacego z poczucia
braku tozsamosci kulturowej, ktéra zawiera w sobie zaréwno elementy trwalo-
Sci, jak i przemijania. Sg to wazne zagadnienia dla jednostki jako indywidualno-
Sci, ale rowniez dla calego spoleczefistwa bedacego w trakcie nieustajacych prze-
mian. Dlatego wydaje sig, iz warto traktowac przedmiot uzytkowy nie tylko jako
rzecz nam stuzaca, ale jako obiekt majacy swojg histori¢, bedacy czyms wigcej.
O tym, czym dla nas moze by¢ przedmiot, méwi np. malarstwo, a w nim ,,mar-
twa natura” prezentujaca cale bogactwo przedmiotéw uzytkowych, dajac nam
mozliwo$¢ poglebionej obserwacji rzeczywistosci, chociaz, jak stwierdzit niegdy$
Pascal: , Dziwny to gatunek malarstwa — nature morte — zmusza nas do zachwy-
tu na widok kopii tych rzeczy, ktérych oryginatami nie rozkoszujemy si¢ nig-
dy”'. Z kolei zawarte w literaturze epickiej opisy przedmiotéw rozszerzaja na-
sza wiedz¢ i horyzonty naszej wyobrazni. Poezja natomiast sklania do refleks;ji,
przedstawiajac przedmiot codziennego uzytku i zaleznosci, jakie zachodza mig-
dzy nim a nami, jako zbi6ér wartosci istotnych dla egzystencji, wartosci, ktére
wzbogacaja jakos¢ zycia. Naukowcy dawno juz zauwazyli, iz cztowiek, postugu-
jac sie przedmiotami, przez cale zycie prowadzi z nimi nieustanna i pasjonujaca
gre: wybierajac jedne, a odrzucajac drugie okresla sam siebie. Z kolei przedmio-
ty, chociaz istnieja w $cistym zwiazku z czlowiekiem, maja swoja heteronomie:
wyznaczaja i inspiruja pewne dzialania, a odmawiaja innych.

Od kilku lat przezywamy w Polsce kolejna fale zainteresowania folklorem
jako zrédlem inspiracji dla wzornictwa i sztuki uzytkowej. Dzieje si¢ tak przede

' K. CzerRNIEWSKA: Czlowiek i przedmioty: ksztaltowanie estetyki otoczenia. Warszawa 1988, s. 27.
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wszystkim za sprawa nowego pokolenia projektantéw. Motywy ludowe adapto-
wane sa z wielkim powodzeniem do wspélczesnej sztuki uzytkowej. Obecne za-
interesowanie si¢ artystéw i projektantéw ornamentami i motywami sztuki lu-
dowej wynika, jak sie wydaje, z atrakcyjnosci i oryginalnosci tych wzordéw, a nie,
jak sto lat temu, z potrzeby wyksztalcenia stylu rodzimego, narodowego, ktére-
go jednak wyksztalci¢ nie zdotano. By¢ moze wlasnie teraz dokonuje sie proces
wylaniania nowego stylu, ktéry swoja estetyczna odr¢bnoscia znamionowalby
kraj pochodzenia. Byloby to nie bez znaczenia wobec komentarzy na temat po-
trzeby zachowania przynaleznosci kulturowej we wspélnej Europie.

Ceramika, jako m.in. technika rekodzielnicza, moze i powinna by¢ zywym
i efektywnym narzedziem wspolczesnej artystycznej kreacji. Projektujac i tworzac
obiekty w tej materii mamy $wiadomos¢, ze dzieki jej wlasciwo$ciom ceramicz-
ne przedmioty, ulegajac przez stulecia przemianom, byly zawsze §wiadectwem
czasu, ludzkiego istnienia i, jak pisal George Kubler, ,przewodnikiem i punk-
tem odniesienia dla grupy na przyszlo$¢, a ostatecznie jej portretem pozostawio-
nym potomnosci”?. Zobowigzuje to do tworzenia rzeczy picknych, ktére bylyby
rezultatem wywazonej proporcji pomig¢dzy sztuka, designem a rzemiostem, kto-
re bytyby produktem odnalezionej rownowagi pomig¢dzy starym i nowym, czyli
pomiedzy gingcym rzemiostem a nowoczesnym projektowaniem. Tym zajmuje
si¢ z powodzeniem etno design, czyli w ostatnich latach bardzo popularny kieru-
nek w sztuce uzytkowej, w ktérym tradycyjne technologie, naturalne surowce,
takie jak np. glina, a przede wszystkim tradycyjne wzory ludowe, staja sie zr6-
dlem inspiracji dla projektowania nowoczesnej przestrzeni cztowieka. Doskona-
lym przykladem tej symbiozy sa eksperymenty technologiczne zwiazane z pro-
jektowaniem tkaniny, mebli czy architektury.

Celem projektu Sztuka — Design — Rzemioslo jest odkrywanie nowych war-
tosci artystycznych i estetycznych w tradycyjnym wzornictwie ludowym zaréw-
no dla wspolczesnej kreacji artystycznej, jak i ekologicznej przestrzeni czlowie-
ka, w ktérej myslenie o tym, co mozna ocali¢, odzyskaé, rozwinaé i pomnozy¢,
staje si¢ priorytetem we wspélnej Europie. W ramach projektu preferowane sg
czyste i proste formy ceramiki uzytkowej o charakterze unikatowym, bedace naj-
wlhasciwszym tlem dla bogatych i barwnych motywéw zdobniczych, inspirowa-
nych tradycyjnymi wzorami ludowymi naszego regionu, czyli Slaska Cieszyn-
skiego i Zywiecczyzny. Istotne w procesie twérczym stalo sie zaobserwowanie
interaktywnej funkcji ceramiki jako nosnika informacji i dokumentu tozsamosci
kulturowej, a nie tylko ceramiki jako obiektu sztuki. Na drodze tworczych po-

2 G. KuBLer: Ksztalt czasu. Uwagi o historii rzeczy. Warszawa 1970, s. 21.
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szukiwan dochodzi do przenikania si¢ starych, godnych zapamietania i utrwale-
nia metod, technik i technologii ceramicznych z nowoczesnymi w obszarze ta-
kich dyscyplin sztuki, jak projektowanie graficzne, malarstwo czy rysunek. Daje
to mozliwos¢ ich przenikania si¢ oraz determinuje wspotprace, wymiane mysli,
wiedzy i do§wiadczen przedstawicieli wymienionych dyscyplin. Dazenie do po-
szerzenia mozliwosci technicznych i technologicznych warsztatu ceramicznego
o techniki pochodzace z innych obszaréw sztuki jest jednym z wazniejszych ele-
mentéw projektu.
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Tabl. I Projile ceramiki ze Skoczowa i Strumienia: 1 — garnek na glejte; 2, 11, 12 —
Profile ceramiki jablonkowskiej (1—9, 15 — dzbunki; 10 — ,rynik”; dzbanki ze Skoczowa; 3—6 — garnki skoczowskie; 7—9 — misy; 13—14 — puchary
11—12 — misy; 13—14 — garnki; 16 —naczynie flaszowate; 17—21— kubki; ze Strumienia; 15 — dzbanek ze Strumienta; 17 — nakrycie wazy; 18 — doniczka
22—24 — ,cypki” do karmienia dzieci; 25 — dwojaki). z uchem; 19—21 — garnuszki; 22 — kielich; 23 — dwojaki; 24 — ,piekocz”.

Iustracja 1. Profile ceramiki wytwarzanej na terenie Slaska Cieszyniskiego, okolice
Jabtonkowa, Skoczowa i Strumienia

Zrédto: L. DuBIeL: Cieszyiska ceramika ludowa. ,Polska Sztuka Ludowa”. Pafistwowy Instytut
Badania Sztuki Ludowej, 1957.

Ceramika jest doskonalym materialem, dzigki ktéremu mozna z powodze-
niem realizowa¢ innowacyjne projekty na pograniczu sztuki, designu i rzemiosta.
Potrafi taczy¢ przeszio$é z terazniejszoscia, a swoimi mozliwosciami eksperymen-
talnymi wybiega¢ w przysztos¢. W tym celu w ramach projektu zapoznano si¢
z materiatami zrodtowymi z obszaru Slaska Cieszyfiskiego i Zywiecczyzny, doty-
czgcymi tradycyjnych wzoréw ludowych zdobiacych ceramike, wplywajacych na
ksztalty haftéw, koronek i wycinanek. Réwniez tradycyjne obrzedy ludowe oka-
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zaly si¢ bogatym zrédlem inspiracji. Zgromadzony material wzbogacit znaczaco
obszar poszukiwan w obrebie §wiata sztuki, zwlaszcza tej jego czedci, ktora do-
tyczy przedmiotu uzytkowego. Inspiracje dotyczace form naczyniowych, ktére
chcielismy wykona¢ w naszej pracowni, znalezli$my m.in. w obszernym artyku-
le Ludwika Dubiela Cieszyiska ceramika ludowa (ilustracja 1.).

Zaprojektowano kolekcje siedmiu ceramicznych form naczyniowych, kt6-
ra stanowig trzy zestawy: dwa dwuelementowe i jeden trzyelementowy. Projek-
ty inspirowane byly m.in. glinianym garnkiem na glejt¢ pochodzacym z okolic
Strumienia, dzbankiem z Jablonkowa oraz garnkiem z okolic Skoczowa (ilu-
stracje 2.-5.).

4 5

Tlustracje 2.-5. Projekty-szkice siedmiu form, wizualizacja i sylweta
na przykladzie jednej z nich

Zr6dlo: Projekt — M. SkALUBA-KRENTOWICZ.

Nast¢pnie powstaly rysunki robocze oraz modele i wieloelementowe formy
gipsowe, ktére wykonat Bogdan Kosak — artysta modelarz (ilustracje 6. 1 7.).
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6 7

[ustracje 6. i 7. Rysunek roboczy, modele i formy gipsowe na przyktadzie dwoch
elementéw zestawu

Zr6dlo: B. KOsak.

Z nich odlano kilkanascie ceramicznych form naczyniowych, ktére po wy-
suszeniu i odpowiednim retuszu wypalono (ilustracja 8.).

Ilustracja 8. Kilka przykladéw form naczyniowych odlanych z ceramicznej bialej
masy lejnej, po wysuszeniu wypalono je na biskwit w temperaturze 1000°C.
Odlewy wykonali studenci Pracowni Ceramiki

Zrédlo: Archiwum Pracowni Ceramiki.
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Kolejnym etapem tworzenia ceramicznych form naczyniowych byto zapro-
jektowanie zdobiny i naniesienie jej na powierzchni¢ form w odpowiedni do wy-
branej techniki sposéb oraz ponowne wypalenie. Przeprowadzono proby malo-
wania angobami i farbami majolikowymi, zastosowano technike sgraffito, kalke
ceramiczng oraz wykonano rysunek ceramiczng kredka podszkliwng. Przykla-
dem zastosowania w projekcie kredki podszkliwnej, ktéra dla utrwalenia wypa-
lono w temperaturze 1060° C, jest zestaw dwdch form naczyniowych. Inspira-
¢ja do projektu zdobiny byla kolorystyka strojéw wilamowskich (ilustracja 9.).

Tlustracja 9. Projekt zdobiny inspirowany ruchem spédnicy w tancu, ktéry
jednoczes$nie podkresla ksztalt naczynia

Zrédlo: Projekt zdobiny — A. KuUFkL.
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Kolejnym przykladem zastosowanej zdobiny jest sgraffito. Dwie formy bu-
telkowe pokryto czarng angoba, a nastgpnie wykonano rysunek rylcem, ukazu-
jac bialy kolor gliny, z ktérej zostaly wykonane (ilustracja 10.).

Tlustracja 10. Inspiracja tej zdobiny byla meska kamizelka stroju $laskiego
z ozdobnymi, metalowymi guzikami oraz powiewajace w taficu wstazki zaplecione
w dziewczece warkocze

Zrédlo: Projekt zdobiny — K. SEKULSKA.

Inna metoda tworzenia form naczyniowych jest toczenie na kole garncar-
skim. Na prostych formach toczonych zastosowano metodg zdobienia przez od-
cisk. Elementem, ktéry wykorzystano w tej metodzie, byla oryginalna koronka
koniakowska a efektem byt relief wklesly wykonany na powierzchni naczynia
(ilustracje 11.—13.).
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Ilustracje 11.—13. Koronka koniakowska, forma wytoczona na kole garncarskim —
odcisk w migkkiej glinie, ceramiczna forma z reliefem wklestym po wypaleniu

Zrédlo: Archiwum Pracowni Ceramiki.
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Kolejng metodg budowania ceramicznych form naczyniowych jest metoda
swobodnego lepienia z plastra gliny. Z przodu cieszyniskiej koszulki (haft) zdje-
to gipsowy odlew - negatyw (ilustracje 14.—15.), w nim odci$nieto plaster gli-
ny by uzyska¢ wzér haftu w postaci reliefu wypuklego i z plastra uformowano
imbryk — forme¢ naczyniowa (ilustracje 16.—17.). Ze wzgledu na szkicowos$¢ wy-
konania nie spelnia ona warunkéw formy uzytkowej. Zostala wykonana jedynie
na potrzeby prezentacji metody.

16

Tustracje 14.—~17. Z przodu cieszyfiskiej koszulki (haft) zdjeto gipsowy odlew
(negatyw), w nim odci$ni¢to plaster gliny (relief wypukly)
i z plastra uformowano imbryk

Zrodlo: Archiwum Pracowni Ceramiki.
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Metoda wymagajaca juz pewnego doswiadczenia i kunsztu w zdobieniu ce-
ramicznych powierzchni jest metoda swobodnego wykonania reliefu wklestego
za pomocg rylcéw na podstawie wzoru (ilustracje 18. 1 19.).

18 19

Tlustracje 18. 1 19. Réwnie inspirujace sa wzory §laskich haftéw, ktére mozna
odwzorowaé na powierzchni ceramicznego naczynia za pomoca rylca

Zr6édlo: Archiwum Pracowni Ceramiki.

Te same wzory z przeszlosci znajduja nowe zastosowanie we wspélczesnej sztu-
ce, bywaja inspiracja dla rzezbiarskich realizacji (ilustracja 20. i 21.), a plaster gli-
ny z reliefem wypuklym, odcisniety w jednoczesciowej formie gipsowej, staje si¢
elementem powierzchni ceramicznego, unikatowego obiektu (ilustracje 22.—-24.).

20 21

Tustracje 20. i 21. Element stroju cieszyfiskiego — mankiet rekawka koszulki stal sie
inspiracjg do tworzenia ceramicznych obiektéw rzezbiarskich

Zroédlo: Archiwum Pracowni Ceramiki
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Hustracje 22.—23. Wykonano forme gipsowa — negatyw koronki z okolic Brennej,
z ktérej odci$nigto plaster gliny, by powstat relief wypukly w formie naktadki

Zrodlo: A. KONIECKA.

Tlustracja 24. Fragment rzezby Drzewa, ,koronkowe” naktadki,

azur wykonany dremelem

Zrodlo: A. KONIECKA.
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Minal XX wiek, wiek masowej produkcji, masowej kultury. Powstaja nowe
ruchy, do glosu dochodza nowe filozofie, nowi artysci, projektanci prébuja usta-
wié $wiat na nowych zasadach. Prawdopodobnie §wiat bedzie coraz bardziej lo-
kalny, a globalno$¢ bedzie potrafita odnalez¢ skarb w lokalnosci. By¢ moze be-
dziemy bardziej odpowiedzialni, bo bardziej bedziemy §wiadomi swoich wyboréw.
Zeby tak si¢ jednak stalo, powinniémy pamieta¢ o koniecznosci ksztalcenia od-
biorcy efektéw pracy projektantéw, przyblizajac uczniom, studentom zagad-
nienia zwigzane z projektowaniem form uzytkowych. Proces ten moze przebie-
ga¢ na kazdym poziomie ksztalcenia plastycznego, ale przede wszystkim wiele
mozemy zrobi¢ w ramach Edukacji Artystycznej na Wydzialach Artystycznych.
Umiejetnos$¢ whasciwego odczytywania przez odbiorce znaczef przedmiotu co-
dziennego uzytku, ktéry posiadalby, oprécz waloréw estetycznych i ergonomicz-
nych, wartosci symboliczne zwiazane z nasza tradycja i nasza kultura, jest nie do
przecenienia. Cwiczenia realizowane w Pracowni Ceramiki z zakresu projekto-
wania ceramiki uzytkowej moga temu stuzyé. W sposéb bardziej petny i z lep-
szym skutkiem bedzie mozna wtedy kreowac wrazliwos¢ i estetyczne potrzeby
spoleczenistwa, aby stalo si¢ bardziej wyrafinowane w odbiorze sztuki i bardziej
kreatywne w dziataniu.

Ceramika ze swoja technologia w spos6b bardzo wyrazny i naturalny daje
mozliwo$¢ poznania i kontaktowania si¢ z innymi kulturami. Od zarania dzie-
jow jest tradycyjna technika tworzenia obiektow artystycznych i przedmiotéw
uzytkowych. Jej przeglad jest otwartg ksiega dokonan ludzkich mysli i uczud
na calym $wiecie. W dobie nowoczesnych elektronicznych mediéw, coraz bar-
dziej wyspecjalizowanych programéw komputerowych, ktére staly si¢ sprawna
droga wytwarzania obrazéw i dzwiekéw, z punktu widzenia sztuki czesto do-
chodzi do naduzy¢. Latwos¢ i szybko$¢ wypelniania przestrzeni kultury nowy-
mi obiektami powoduje, iz niewiele zostaje miejsca dla tworcéw postugujacych
si¢ tradycyjnymi — czasochlonnymi i pracochtonnymi technologiami. Ich talent
i wrazliwo$¢ napotykaja na trudno$ci wypowiedzenia si¢ i zaistnienia na rynku
nowoczesnych mediéw. Przez szybkos$¢ tworzenia i fatwos¢ powielania niepew-
na staje si¢ unikatowos¢ dziela, ktdre, aby zaistnie¢, potrzebuje czasu w proce-
sie stawania sie. Przywrécenie whasciwych proporcji pomiedzy tym, co zrodtowe
i oryginalne, co nie jest falsyfikatem, co posiada wartosci spoleczne i kulturo-
tworcze, a tym, czym staje si¢ wspdlczesna sztuka uzytkowa, moze stanowic na-
sza wspolna misje.
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MAEGORZATA SKALUBA-KRENTOWICZ

Navratit spravné proporce
Shrouti

Text Nawvrdtit spravné proporce je pojednanim o teoretickych pfedpokladech a prak-
tickych realizacich projektu Sztuka — Design — Rzemiosto (Uméni — Design — Remes-
lo), ktery vznikl v ateliéru keramiky Uméleckého institutu Katedry uméniv Cieszyné.
Autorka uvddi, Ze impulsem pro zahdjeni projektu bylo pfesvédcent o délezitosti vzdé-
lavéni soucasného védomého odbératele uzitého prfedmétu. DileZitou roli v tomto pro-
cesu hraje kulturni identita, kterd je mimo jiné vyjadfovdna vnimédnim vzdjemnych vzta-
hé formy a funkce uZzitého pfedmétu, coz je také imanentni vlastnosti lidového uméni.
Etno design vyuziva pravé tyto vlastnosti, pticifiuje se o humanizaci souc¢asného designu.
Autorka se vénuje etapdm realizace projektu, uvadi piiklady vzniklych objekt. Text
kondi konkluzi, Ze cilem projektu bylo obrétit pozornost odbératele a stimulovat ho
k védomé ucasti v materialni kultufe a k vaimanikrasy vSedniho dne.

Klic¢ova slova: Uzité uméni, ezno design, keramika, technologie.

MAELEGORZATA SKALUBA-KRENTOWICZ

To restore an appropriate balance

Summary

This paper discusses the theoretical assumptions and practical applications of the
Art — Design — Craft project that originated in the Department of Ceramics, Institute
of Art, Faculty of Arts in Cieszyn. The author indicates that the project was launched
with the aim of educating a conscious contemporary recipient of a utilitarian article.
An essential role in this process is played by cultural identity, which expresses itself
through noticing the reciprocal connection between form and function of an everyday
article, which also applies to folk art. Etno design, based on these very values, contrib-
utes to the humanization of contemporary design. The author presents the stages of re-
alization of the project and shows examples of created objects. She concludes that the
aim of the project was drawing attention of the recipient and sensitizing them to the
material culture and the beauty of everyday life.

Klic¢ova slova: functional art, ezno design, ceramics, technology.






Ewa CubpzicH, KATARZYNA SZYSZKA

Tworczos¢ plastyczna Jana Walacha
jako zrédlo badan antropologicznych
1 etnomuzykologicznych

Wiedzy o rzeczywistosci i kulturze danej spotecznosci poszukiwaé mozna
w réznorakich zrodlach i na wiele sposob6w. Moga one mie¢ charakter posredni
badz bardziej bezposredni, taki wlasnie interesuje antropologa, w miar¢ mozli-
wosci starajacego si¢ dotrze¢ do wielu watkow zjawiska, by z licznych drobnych
kawalkow przeszlej rzeczywistosci zlozy¢ Swiat czlowieka i czas, ktéry niejed-
nokrotnie nieodwracalnie przeminal. Antropologia postuguje si¢ bezposrednimi
relacjami, uzupelnia Zrédtami pisanymi, wizualnymi artefaktami, ktére inter-
pretuje w wlasciwy dla siebie sposob. Zas wizualna przestrzef zawarta w twor-
czosci artystycznej staje sic dokumentem w $cistym znaczeniu tego stowa. Spu-
Scizna malarska artysty Jana Walacha dostarcza wielu informacji o charakterze
etnograficznym, antropologicznym i etnomuzykologicznym.

Tradycja reprezentowana przez materialne wytwory od zawsze interesowa-
ta artystow, stawala si¢ dla nich inspiracja, w ktérej poszukiwali korzeni wlas-
nej kultury badz zrédel manifestowania przynaleznosci narodowej, etnicznej.
Okres, ktéry zajmuje nas szczeg6lnie, to przetom XIX i XX wieku, w ktérym
to polska sztuka w sposob szczeg6lny zwrécita si¢ w kierunku tradycji. ,, Wazna
role w kreowaniu pozytywnej percepcji sztuki ludowej w Polsce odegrala m.in.
funkcjonujaca od 1901 roku w Krakowie Polska Sztuka Stosowana, do ktorej
nalezeli m.in. Stanistaw Wyspianski, Jozef Mehoffer i Karol Frycz. ...} Nie-
co inny profil mialy funkcjonujace w latach 1913-1926 Warsztaty Krakow-



142 Ewa Cudzich, Katarzyna Szyszka

skie”!. Inspiracja tradycja okresu Mlodej Polski pojawiala sie w wielu dziedzinach
sztuki, poczawszy od malarstwa, rzezby, poprzez muzyke i literature. Walach zu-
pelnie wyjatkowo pojmowat swojg role. W przeciwiefistwie do artystow swego
czasu, nie zajmowaly go tresci kulturowo obce, nie poszukiwal inspiracji w orien-
cie, odleglych zakatkach Polski, lecz ,stawial pomnik” pokoleniom, z kt6rych
sam pochodzil, odstaniajac tym samym zrédta swej tozsamosci. Mozna stwier-
dzi¢, ze w jego tworczosci dominuje emocjonalne warto$ciowanie rzeczywistosci,
na ktéra skladaly sie uczucia religijne, patriotyczne, jak i filozoficzne?.

Polskie malarstwo przelomu XIX i XX w. charakteryzuje demonstracja przy-
nalezno$ci narodowej oraz przywiagzania do rodzimych symboli kulturowych.
Na taka postawe wplyneto przede wszystkim malarstwo historyczne, si¢gaja-
ce do prac Artura Grottgera i Jana Matejki, wzbogacone o malarstwo pejzazo-
we. Wplyw na to mialo réwniez powolanie w krakowskiej Szkole Sztuk Pigk-
nych (przemianowanej przez Juliana Falata w 1900 roku na Akademie¢ Sztuk
Picknych) Katedry Pejzazu kierowanej przez Jana Stanistawskiego, ktéry wpro-
wadzil obowiazkowe dla studentéw wyjazdy w plener. Walach réwniez uczest-
niczyl w tychze plenerach, co mialo, jak sadze¢, niemale znaczenie dla rozwoju
jego tworczosci, dajace oglad na wtasny krajobraz z perspektywy krakowskiego
adepta sztuki. Wyjatkowos¢ sztuki polega bowiem na tym, ze taczy ona nie tyl-
ko ludzi sobie skadinad bliskich, ale tworzy blisko$¢ nieznajacych sie, a ten krag
ludzi nie daje si¢ zamkng¢ w jakich$ granicach, gdyz sytuuje sie ponad czasem
i przestrzenia — tak jest w przypadku wspélnoty interpretacji’.

Poszukujac Zrédet pomocnych przy analizie twérczych inspiracji i ich antro-
pologicznego ogladu, musimy si¢ zatrzymac nad obrazem jako ostatecznym efek-
tem. Historia obrazu jest zarazem historig ciala, jednakze nie jego przedstawienq,
ale tego, jak czlowiek odnosil si¢ do tych prymarnych kategorii, co czyni wla-
$nie jako istota cielesna. Wytwarzanie obrazéw wynika z potrzeby bezustannego
okreslenia siebie i budowania wlasnej tozsamosci, ktéra jednak szybko rozpada
si¢ pod wplywem zwrotéw zachodzacych w samym czlowieku i/lub pod wply-
wem sytuacji zewnetrznej®. Obrazy sa przejawem aktywnosci ludzkiej i zmierzaja
do wizualnych przedmiotéw rzeczywistych lub okreslonych idei’, niekiedy sta-
ja sie okresleniem wlasnego miejsca, podkreSlenia tozsamo$ci. Funkcjonuja jako

' A.W. BrzezINSKA: Specjalisci od kultury ludowej? ,Nauka” 2, 2009, s. 162.

2 E. WiECHA: Slgski krajobraz w twirczosci Rafata Ulbana. ,Slaskie Miscenallea. Prace Komisji
Historycznoliterackiej”. T. 27. Red. K. Heska-Kwasniewicz. Katowice 2004, s. 126.

3 M. Popczyk: Wipilnota swiata sztuki. ,Swiat i Stowo” 2011, 2 (17), s. 174.

4 Ibidem, s. 181.

> A. FRUTIGER: Czlowiek i jego znaki. Warszawa 2003.
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kody miedzykulturowe, ktérych symboliczny charakter umozliwia interakcje ze
srodowiskiem spolecznym. Sztuki plastyczne zawierajace symbole sa no$nikami
ztozonych tresci semantycznych. W okreslony sposéb przedstawiaja tresci oby-
czajowe, religijne, spoleczne czy polityczne.

Dzigki wprowadzeniu okreslonego rodzaju tha, postaci, atrybutéw, barw, pozy czy
gestu mozliwe jest wyrazenie w syntetycznej formie niezwykle ztozonych tresci,
ktérych interpretacja bedzie uzalezniona od kontekstu kulturowego. Obrazy —
symbole odstaniaja te aspekty rzeczywistosci, ktére wymykaja si¢ wszelkim in-
nym aspektom poznania. Odpowiadaja one pewnej potrzebie i spelniaja okre-
slong funkcje, ktéra polega na obnazaniu najskrytszych form istnienia. Nalezg
do substancji zycia duchowego cztowieka, odgrywajac donioste znaczenie dla

sposobu myslenia oraz petnigc fundamentalng role w zyciu kazdej spotecznosci®.

Przedstawienia wizualne, a wiec szeroko rozumiana kultura wizualna’, za-
warte sg w dzietach malarskich, graficznych, rzezbie, a wspdlczesnie wzbogaco-
ne o fotografie, telewizje, grafike komputerowsa. Antropologia w obrazowych
przestrzeniach dostrzega jeden ze $rodkéw poznania zycia czlowieka w spole-
czenstwie. Jak pisze Stawomir Sikora: ,, Antropologia wizualna zdecydowanie nie
ogranicza si¢ do zwyklego badania tego, co widzialne. Zainteresowana jest pro-
blematyzowaniem tego, co widzialne w odniesieniu do proceséw kulturowych,
w celu zrozumienia istoty przedstawiefi wizualnych i sposobéw, w jakie widze-
nie i to, co widzialne, staje sie czesciag konceptualnego $wiata ludzi”®.

Jak juz wspomniano we wstepie, obok fotografii takze inne rodzaje wizu-
alnych przedstawien rzeczywisto$ci dostarczaja pewnych wiadomosci o spole-
czefistwie. Takimi wizualizacjami sa wlasnie dzieta malarzy. Chcac wykorzystaé
prace artystow do analiz antropologicznych, pamigta¢ nalezy jednak o istotnej
réznicy, ktéra nie pozwala traktowac obrazéw tak samo jak fotografii i odréznia
socjologiczne analizy twérczosci plastycznej od socjologii wizualnej sensu stricte.
Jak pisze Piotr Sztompka:

Unikalna wlasciwo$¢ fotografii — w odréznieniu {...} od malarstwa — polega
na tym, ze to, co przedstawia, czyli denotacja, jest odzwierciedlone bezpo$red-
nio, bez zastosowania kodu. ,, W fotografii [ ...} stosunek tego, co oznaczane, do
tego, co znaczgce, nie polega na transformacji, ale na zapisie ...} ta scena tam

© J. Musiat: Fotografia jako przestrzeit kulturowa. Obraz — media — antor. Praca doktorska. Katowi-
ce 2008 — http://www.sbc.org.pl/Content/20930/doktorat2986.pdf {dostep: 12.03.20141, s. 14.

" P. Szrompka: Socjologia wizualna. Fotografia jako metoda badawcza. Warszawa 2005, s. 7.

8 S. SikORrA: Nowe przestrzenie antropologii wizualnej. ,Konteksty. Polska Sztuka Ludowa” 1999,
T. 53, z. 3, s. 68.
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jest, uchwycona mechanicznie, a nie przetworzona przez cztowieka. ...} Ludz-
ka interwencja w obraz fotograficzny {...} pojawia si¢ na poziomie konotacj;
to tak, jakby na poczatku byta tylko fotografia {...}, na ktérg autor nastepnie
naklada, za pomoca réznych technik, znaki czerpane z kodu kulturowego™.

Dzieta malarskie posiadajg inny wymiar. Od poczatku jest on kreowany przez
autora, jednocze$nie transformowany, w odréznieniu od fotografii, ktéra utrwala
mechanicznie zastany obraz. Zatem dzielo moze stanowi¢ zrédlo wiedzy, ktdre
przedstawia w sposob subiektywny Swiat. Prace Walacha jednak dalekie sa od
owej subiektywnosci. Sam artysta wielokrotnie to podkreslal w swych wypowie-
dziach. W swoim pamietniku pisze: ,Fascynuja mnie typy starych gérali, gazdow,
jak tez obrazy obyczajowe i rodzajowe z zycia naszej Istebnej”'°. W artykutach
prasowych rowniez podkreslano przywiagzanie artysty do rodzinnej przestrze-
ni, jak mato kto umial wej$¢ w tajniki géralskiej duszy, uwydatniajac jej wdziek
i majestat. W przedstawianiu ,,swojej Istebnej” dazyl do obiektywizmu z zacho-
waniem zasad realizmu. Osoba artysty jako przedstawiciela konkretnej kultu-
ry, Swiatopogladu i o okreslonej tozsamo$ci ma istotne znaczenie. Wizja $wiata,
jaka przedstawia w swojej sztuce, jest wyrazem wartosci, jakie on sam zinterna-
lizowal. Twérczos¢ plastyczna posrednio pozwala na dostrzezenie drugiej, gleb-
szej warstwy zwiazanej wlasnie z kultura, wartosciami w niej zawartymi i z tym,
co sam artysta uznal za godne zarejestrowania. Jednak te prace Watacha moga
na réwni z innymi zrédlami dostarcza¢ przydatnych dla antropologa, etnomu-
zykologa informacji o $wiecie spolecznym.

Wizualne informacje moga dotyczy¢ réznych kontekstéw zycia spoleczne-
go. Sztompka definiuje konteksty jako ,typowe dziedziny zycia spolecznego, do
ktérych ludzie niejako wchodza i z ktérych wychodza w toku swojego codzien-
nego funkcjonowania, a takze w ciggu swojego zycia”''. Wiréd wielu rézno-
rodnych kontekstéw autor wyréznia pietnascie najwazniejszych'?. Wsréd nich
najbardziej uniwersalne to: dom rodzinny, praca oraz technika, konsumpcja, po-
dréze i wszelkie formy przemieszczania si¢ w przestrzeni, choroba oraz $mier¢.
Inne powszechne konteksty, wymieniane przez autora, to: edukacja i wychowa-
nie, religia, polityka, nauka, sztuka, rekreacja i rozrywka, sport, wojna oraz ka-
tastrofy i kleski zywiolowe'’.

? R. BARTHES: Rbetoric of the Image. In: Image, Music, Text. London 1977, 's. 83, cyt. za: P Szromp-
KA: Socjologia wizualna. .., s. 83.

19 Pamietnik Jana Watacha z lat 1937-1938.

"' P Szrompka: Socjologia wiznalna. .., s. 36.

12 Tbidem, s. 37.

3 Ibidem, s. 36-37.
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Dorobek Watacha to prace, w ktérych barwy monochromatyczne i polichro-
miczne swobodnie przenikaja si¢, za$ stosowane techniki to cala paleta r6znorod-
nosci, od rysunku tuszem, oléwkiem, kredka, akwarelg, gwaszem po farbe olej-
na. Kazda z nich dawata mozliwosci utrwalania realiéw zycia dawnych Beskidéw.

W kregu tworczosci Jana Walacha

Sztuka, jako §wiadoma wypowiedz czlowieka, jako wytwoér jego wyobrazni
i pracy reki stanowi trwaly §lad jego istnienia, a zarazem dokument, z ktérego
mozna czerpa wiedz¢ o samym jego tworcy, jak i o rzeczywistosci, ktora utrwa-
lal. Dzial sztuki, ktérym operowat Watach, za sprawa wizualnego i materialnego
charakteru jest medium pomiedzy terazniejszo$cia a czasem przeszlym. Oczywi-
Scie tworczo$¢ artysty nie sprowadza si¢ jedynie do antropologicznego wymiaru,
niepodwazalny pozostaje jej wymiar artystyczny. Jednakze na potrzeby niniejszej
pracy pod uwage zostaly wzigte te prace, ktore sa bezposrednimi ,,zapisami” zy-
cia spolecznego, kultury materialnej i posrednio duchowe;.

Watach urodzit sic w 1884 roku w Istebnej na Slasku Cieszyniskim. W la-
tach 1890—1897 uczeszczal do panstwowej Szkoty Ludowej w Istebnej. W tym
okresie powstaly pierwsze rysunki i rzezby w glinie. Kolejnym krokiem w roz-
woju edukacji przyszlego artysty byla nauka w Polskim Gimnazjum Macierzy
Szkolnej w Cieszynie (1897—1901)!*. W tym okresie poprzez nauczyciela Bog-
dana Hoffa, Walach poznaje Jerzego Warchatowskiego, ktéry w zyciu artystycz-
nym i prywatnym stal si¢ postacia kluczowa, majacym wplyw na dalsza eduka-
cje i rozw6j mlodego adepta sztuki.

W tym czasie powstaly pierwsze prace dokumentujace kulture materialng
Beskidu Slaskiego, przede wszystkim kulture pasterska, ktéra w pézniejszym
okresie tworczosci zajmie szczegbdlne miejsce. Powstalo wowczas wiele rysunkéw
i szkicow, ktére mialy pojawic si¢ na wystawie Towarzystwa Polskiej Sztuki Sto-
sowanej w Krakowie'”. Po latach Warchalowski pisal: , Wsréd wedréowek po Be-
skidzie Zachodnim, a samym jego sercu — w owej uroczej Istebnej, sasiadujacej
z rozstawiong juz dzisiaj Wisla, odkrytem {...} mtodego géralika zdradzajacego

wszelkie zdolnosci rysunkowe i rzezbiarskie. Mial poczucie formy, linii i wyrazu”'°.

4 Gimnazjum Macierzy Szkolnej dla Ksiestwa Cieszyfiskiego w Cieszynie otwarto w 1895 roku.
L. MIEKINIA: Prekursorzy. Cieszyn 1988, s. 12.

5 Katalog I wystawy TPSS. Krakéw 1902, s. 3—4.

16 3. W ARCHALOWSKI: Jan Watach = Istebnej. Warszawa—Krakow 1935,s. 11-12.
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Pierwsze prace zostaly wspomniane w katalogu wystawy — malowidta ludowych
skrzyf posagowych i elementéw stroju’’.

Od roku 1901 Watach kontynuuje nauke w C.K. Szkole Zawodowej Prze-
myshu Drzewnego w Zakopanem. Owczesny dyrektor szkoly Stanistaw Bara-
basz od poczatku w projektach dbal o wprowadzanie tzw. stylu zakopianskiego.
Snycerka i praca z drewnem przy tworzeniu form uzytkowych oraz wprowadze-
nie swoistego novum, zywego modela, i poszerzenie prac zwigzanych ze studiami
natury mialo w pdézniejszym etapie tworczym znaczacy wplyw na sztuke Wala-
cha. Poklosiem realizmu w pracach Walacha stala si¢ rowniez postawa Jana Na-
Iborczyka, dwezesnego nauczyciela zakopianskiej szkoty.

Systematyczna obserwacja przez Warchatowskiego dzialan twérczych Watacha
oraz uznanie dla artystycznego rozwoju przyczynito si¢ do przyjecia go do Akademii
Sztuk Pieknych w Krakowie'® na Wydzial Malarstwa i Rzezby, do pracowni Me-
hoffera w 1903 roku. Podczas studiéw mlody adept zglebial tajniki pracy nad ry-
sunkiem, witrazem, kompozycja itp. W krakowskim okresie w biografii artystycz-
nej pojawiaja si¢ rowniez malarze, tj. Ferdynand Ruszczyc, Konrad Krzyzanowski
i Jan Stanistawski, ktérych slady beda widoczne w pézniejszej twdrczosci Walacha.

W 1908 roku otrzymuje stypendium, ktére pozwala mu na kontynuowanie
nauki w paryskiej Akademie Julian. Przedluzenie stypendium o kolejny rok jest
zastuga Mehoffera. Dzigki jego protekcji mlody artysta trafia do pracowni Fer-
nanda Cormona w Ecole nationale supérieure des beaux-arts de Paris (ENSBA).

W 1911 roku wraca ostatecznie do Istebnej i tu rok pdézniej otwiera nowy
etap swojego zycia, zeni si¢ z Teresa z d. Liboska z Wisty. W kolejnych latach,
tj. wraz z wybuchem I wojny $wiatowej, zostaje powotany do wojska austriac-
kiego'?. Z racji wyksztalcenia zostaje powolany do funkcji malarza i medalie-
ra wojskowego. Powr6t z wojny w 1918 roku staje sie¢ symbolicznym czasem,
w ktérym Walach potwierdza swoja przynalezno$¢ do Beskidow. W 1922 roku
powstaje atelier, w ktérym tworzy nieustannie do 1979 roku. Kuratele nad jego
tworczoscia sprawuje od czaséw cieszyfiskiego gimnazjum Warchalowski®, to
dzigki jego fascynacji tradycjg Watach znajduje dla siebie miejsce w sztuce.

7 Katalog I wystawy..., s. 4, 7.

'8 Akademia Sztuk Pigknych w Krakowie od 1895 roku byta kierowana przez Juliana Fala-
ta, ktory to stanowisko przejal po Janie Matejce, ktéry wowczas kierowal akademia pod nazwa
Szkota Sztuk Pigknych.

Y Wraz z 100 putkiem tzw. Cieszyfiskim, dowodzonym przez putkownika Franciszka Latini-
ka, ktéry wchodzit w sklad cesarsko-krélewskiej 12 dywizji piechoty generala Paula Kestranka.

0 Jerzy Warchatowski (1874—1939) — teoretyk i krytyk sztuki, propagator sztuki moderni-
zmu. Wspétzalozyciel i gléwny teoretyk stowarzyszenia Polska Sztuka Stosowana (1901) oraz
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Domeng obrazéw jest ich wizualna sfera, przenoszenie odbiorcéw do okre-
slonych fragmentéw rzeczywistosci, historycznego czasu, dzigki ktérym wpro-
wadzaja nas w stan chwilowej iluzji. W mys$l mlodopolskiego ruchu, przeniesie-
nie w przypadku Walacha nastepuje w rzeczywisto$¢ goralskiej chaty, pejzazu.

Spuscizna malarska artysty to wiele prac wykonanych w postaci rysunkéw,
grafik, gwaszy, obrazéw olejnych, akwareli, o wymowie antropologicznej. Procz
waloréw artystycznych i pokazujacych realia zycia beskidzkiej wsi, jednoczesnie
pozwala na odczytanie jego nastawienia do $wiata. Obrazy te méwig o Swiecie ze-
wnetrznym (pejzaz, architektura, codzienno$¢, natura, ludzie), jak i o wewnetrz-
nym (odbidr §wiata i sposob jego przezywania). Niemal kazdy z namalowanych
przez niego obrazéw dostarcza istotnych informacji o charakterze antropologicz-
nym. Mieszcza w sobie przestrzenie wyboru artysty, o ktorych Berger pisal: , wi-
dzenie, ktére poprzedza sfowa i ktére nigdy nie daje sie do konica w nich zawrze(,
nie sprowadza si¢ jednak do mechanicznej reakcji na bodzce [...}. Widzimy tyl-
ko to, na co patrzymy. Patrzenie jest aktem wyboru”?!. Zatem wybory, ktérych
dokonywal Walach, sa $cisle zwiazane z miejscem, w ktérym tworzyl, z ktérym
si¢ utozsamial. Eksponuje lokalny pejzaz, utrwalajac najwazniejsze punkty geo-
graficzne (Barania Géra, Girowa, Mloda Géra, Ochodzita, Zloty Gron)??, uzna-
jac je tym samym za wazne elementy wspéttworzace krajobraz kulturowy. Dru-
gim réwnie mocno akcentowanym tematem jest codzienno$¢, przede wszystkim
prace polowe (wiosenna orka, sianokosy, zniwa, wykopki itp.). Codzienno$¢ po-
dyktowana wystepowaniem pér roku, zmieniajacej si¢ aury, ale takze determi-
nowana obrzedowoscia. W swych pracach Watach utrwalil obrzedy przejscia 7:-
tes de passage, do ktorych francuski etnograf Arnold van Gennep zaliczyl rytualy
zwiazane z narodzinami, inicjacjg i $miercia, ktére zmieniaja status czlowieka.
,Kazdemu z tych wydarzef towarzysza ceremonie, ktérych podstawowym ce-
lem jest umozliwienie jednostce przejscia z jednej okreslonej sytuacji do nastgp-

spoldzielni artystow i rzemie$lnikéw Warsztaty Krakowskie (1913). Od 1901 roku mecenas,
propagator sztuki Jana Walacha i jego wieloletni przyjaciel. M. KawuLok: Sztuka Jana Watacha
w Swietle krytyki artystycznej Jerzego Warchatowskiego. Praca doktorska. Katolicki Uniwersytet Lu-
belski. Lublin 2014, s. 37 (praca niepublikowana).

21 7. BERGER: Sposoby widzenia. Thum. M. BryL. Warszawa 2008, s. 8.

22 Geograficzny aspekt dziet szeuki podkreslit Jerzy Barafiski: ,Relacje pomiedzy geografia
i sztuka moga dotyczy¢ z jednej strony wiedzy o $rodowisku geograficznym wykorzystywanej
przez artyste do tworzenia dzieta artystycznego, z drugiej za§ — wiedzy geograficznej plynacej
z dzieta sztuki. Innymi stfowy na sztuke mozna spojrzec przez pryzmat wiedzy geograficznej, kt6-
ra wykorzystuje artysta, ale takze wiedzy o srodowisku plynacej z jego twérczosci”. J. BARANSKI:
Dzielo sztuki jako Zridto wiedzy w badaniach geograficznych. ,Przeglad Geograficzny” 2011, T. 83,
z.2,s.202.



148 Ewa Cudzich, Katarzyna Szyszka

nej, réwnie dokladnie zdefiniowanej”?*. Najbardziej wyraznymi momentami
przejscia sg narodziny, malzenstwo oraz $mier¢ i pogrzeb. Klasycznym tematem
antropologicznym jest oczywiscie malzenstwo. W tej perspektywie malzenstwo
jest najbardziej doniostym wydarzeniem, zwigzanym z wejsciem w wiek dojrza-
ly, i jednoczesnie czasem w najwyzszym stopniu nacechowanym symbolicznie.
W tworczosci Walacha znajduje sie wiele prac zwiagzanych wlasnie z zawarciem
malzenstwa. Ten czas ukazany jest z perspektywy widza, ktdry rejestruje osoby
i miejsca zwiazane bezposrednio z tym aktem, tj. druhny i druzbéw, rodzicow
mlodej pary, muzykantéw, miejsce, w ktérym odbywa si¢ weselna zabawa; czas
zwigzany ze sfera profanum z pominieciem sfery sakralnej. Z duza doktadnoscia
i realizmem zarejestrowal str6j odSwietny, z atrybutami os6b bioracych udzial
w wydarzeniu. Przykladem moze by¢ cykl Wesele w karczmie, ktére powstalo w kil-
ku ujeciach zar6wno w drzeworycie, jak i w malarstwie olejnym.

Portretowane przez Watacha osoby sa autentycznymi postaciami z zycia wiej-
skiej spoteczno$ci. Chcac pokazaé tradycyjny strdj w szczegétowy sposéb, nie
uciekal si¢ do fantazji artystycznej, lecz korzystal z ,gotowych” wzoréw, ktdérych
dostarczala lokalna spolecznos¢. Niezwykle interesujacymi pracami jest seria ry-
sunkow weglem, ktdéra powstata w latach 1928-1931. Artysta wykonat kilka-
nascie kartonéw??, na ktérych uwiecznil mezczyzn i kobiety, ktérych przedsta-
wil w seriach po cztery, pie¢ 0s6b, o twarzach zwréconych w jednym kierunku.
Sa to popiersia ukazane na neutralnym tle, co pozwolilo na wyeksponowanie
stroju tradycyjnego (koszule, brucliki, kozuchy, kapelusze, gunie, czepce, chus-
ty, loktusze). Mozna przesledzi¢ strdj poszczegblnych osob, wyrdzniajac ich sta-
tus spoleczny — panny, mezatki, kawalerowie, zonaci mezczyzni”. Dodatkowym
walorem prac sa opisy umieszczone nad glowami portretowanych, na ktérych
podaje ich wiek, imie¢, nazwisko oraz nadane przezwisko, ktére w jednoznaczny
sposob charakteryzowalo osobe badz utozsamialo z konkretna cecha charakte-
ru, wykonywanym zawodem czy miejscem zamieszkania.

Niewatpliwie znaczaca cze$¢ swych prac Watach poswiecil kulturze paster-
skiej, ktéra ksztaltowala zycie codzienne niegdysiejszej beskidzkiej wsi, skupiajac
w sobie materialne i niematerialne elementy kultury, ktére do dnia dzisiejszego

2 A. vaN GENNEP: The Rites of Passage. London 1997, s. 2-3.

24 Kartony znajduja sic w Muzeum Jana Walacha w Istebnej. Jeden z nich w zbiorach Mu-
zeum Slaska Cieszyniskiego w Cieszynie.

» Ciekawym aspektem sa réwniez sposoby uczesania. Wiecej na ten temat: B. POLOCZKOWA:
Ludowe formy czesania si¢ i upigkszania na Slasku Cieszyitskim w ostatnim stulecin. ,Lud” 1982. T. 66,
s. 195-214.



Twoérczo$¢ plastyczna Jana Watacha. .. 149

fascynuja badaczy i artystéw?®. Ksztaltowala sie na tych terenach od poczatku
XVI w. jako efekt tzw. kolonizacji woloskiej. Watach w swych pracach zareje-
strowal salasze (Sliwkula, Girowa, Stecéwka, Tyniok, Barania Géra), ktore dzi-
siaj naleza juz do przeszlosci, m.in. salasz na Sliwkuli (na terenie wsi Jaworzyn-
ka), na ktérym précz tradycyjnego budynku ukazat dziewczyne w tradycyjnym
stroju, trzymajaca jeden z podstawowych instrumentéw bedacych wyposazeniem
kolyby, trombite pasterska. Safasz ten funkcjonowal jeszcze w okresie migdzywo-
jennym i réwniez z tego okresu pochodzi praca artysty.

W pracach o tematyce pasterskiej z lat trzydziestych odnajdujemy réwniez
te, ktore bezposrednio wigzaly si¢ z obrzedem, zwyczajem, niezwyklymi pra-
cami sg sceny z miyszania owiec, przeganianie owiec wokol zielonego drzewka,
co mialo stanowi¢ ochrone przed niebezpieczefistwami, jak i przeganianie przez
ogien i okadzanie ziotami §wieconymi w dniu Matki Bozej Zielnej (15 sierpnia).

Symboliczng wymowe ma naczynie gliniane, wykonane przez Walacha w la-
tach trzydziestych, okreslone przez niego jako ,urna géralska”, w ktorej zawarl
tresci o ponadczasowym charakterze, sktadajace sie na tozsamos¢ gorala. Owe
warto$ci to sceny rodzajowe utozone w trzech poziomych pasmach. Podstawe
urny zdobi stado kilkunastu owiec, srodkowa cze$¢ naczynia otaczaja wiruja-
ce w taicu pary, zwieficzenie naczynia stanowia sylwetki dwéch muzykantéw
w klasycznym duecie Beskidu Slaskiego, skrzypek i gajdosz. Jako $wiadek od-
chodzgcej przesztosci w tych trzech scenach artysta zawarl istote géralszczyzny,
jak i wlasng tozsamosc.

Réwnie ciekawymi przykladami sg prace ukazujace codzienne sytuacje z zy-
cia rodzinnego czy sasiedzkiego. Z tych to nalezy odnotowac obraz Peregrynacja
obrazu Matki Boskiej Czgstochowskiej, namalowany dokladnie 22 marca 1967 roku,
a peregrynacja ta rozumiana jest jako ingres Maryi w zycie codzienne spoleczen-
stwa”’. Na obrazie widzimy domowy oltarzyk z kopia obrazu, a wokét modla-
ce si¢ kobiety, mezczyzni i dzieci. Drugi z obrazéw wykonanych w tym samym
czasie ukazuje moment, w ktérym obraz w procesji jest przenoszony do kolej-
nego domu. Dotychczas kult maryjny nie byt przedmiotem opisu etnograficz-

26 Tematyka pasterstwa i gospodarki sataszniczej tuku Karpat omawiana jest szeroko w lite-
raturze etnograficznej, historycznej, antropologicznej i jezykoznawczej. Badaniami nad kultu-
ra pasterska Beskidu Slaskiego zajmowali sie. m.in. B. KopczyNska-Jaworska: Gospodarka pa-
sterska w Beskidzie Slgskim. W- Prace i Materialy Emograficzne. T. 8-9. L6dz—Lublin 1950-1951,
s. 155-322; L. Sawicki: Wedriwki pasterskie w Karpatach. Cz. 3. Szatasnictwo na Slasku Cieszyii-
skim. W: ,Materialy Antropologiczno-Archeologiczne i Etnograficzne”. Krakéw 1919.

27 Peregrynacja kopii Obrazu Matki Boskiej Czestochowskiej zostala zainicjowana przez kardyna-
ta Stefana Wyszyniskiego, pierwsza pielgrzymka rozpoczela si¢ 26 sierpnia 1957 roku w Warszawie.
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nego dla Beskidu Slaskiego, prace te moga by¢ przyczynkiem do szerszego opi-
su historyczno-etnograficznego.

Wigkszo$¢ prac artysta datowal zgodnie z czasem, w ktérym dany obraz byt
wykonywany. W niektdrych pracach podaje dat¢ rozpoczecia prac nad obrazem
i ostateczna datg, kiedy praca zostala ukonczona, co jest istotnym elementem
do zestawienia konkretnego wydarzenia obrzgdowego. Taka sytuacja ma miej-
sce przy serii obrazow olejnych zwiazanej z obrzedem Mikolai, ktére zwyczajo-
wo odbywaja sie 6 grudnia. Ow material ikonograficzny daje mozliwos¢ wyr6z-
nienia postaci biorgcych udzial w obrzedzie.

W spoleczenistwach tradycyjnych powtarzalno$¢ dziatan oraz zrytualizowa-
nie praktyk wytwarzania przedmiotéw posiada odniesienia kosmiczne, co An-
thony Giddens wiaze z potrzeba zachowania bezpieczenistwa ontologicznego
oraz panowania nad czasem przysztym. Socjolog konstatuje: tradycja ma swoich
wstraznikow” oraz, w odréznieniu od zwyczaju, dysponuje wiazaca sila zawiera-
jaca komponenty moralne i emocjonalne”. Przywiazanie do tradycji i wlasnych
korzeni, w mysl stéw socjologa, jest dazeniem do zachowania , bezpieczenstwa
ontologicznego”. Chcac zachowa¢ trwalo$¢ rzeczywistosci, utrwalal ja na ptétnie,
papierze. W cyklu portretdw, jak i w portretach z okresu pdzniejszego, Watach
daje mozliwo$¢ przesledzenia réznic zwigzanych z wiekiem, od dziecinstwa po
pbzna staro$¢. Realistyczna forma jego prac w szczegble oddaje wyglad zewnetrz-
ny portretowanych, co z kolei wskazuje na cechy samego artysty — umiejetno$¢
obserwacji, wyczulenie na szczeg6l, mozliwosci manualne i techniczne.

Dodatkowym Zrédlem informacji o antropologicznym wymiarze malarstwa,
rysunku Watacha, sg srodki wyrazu przez niego stosowane, ujawniajace si¢ w spo-
sobach nakladania farb (precyzyjnie, punktowo, bez emocjonalnego nacisku),
przez co uzyskiwal spokdj i harmonie, ktéra dominuje w wigkszo$ci prac. Brak
uproszczen i schematycznosci, a w stosowanej kolorystyce realizm, zblizaja jego
tworczo$¢ do fotograficznej rejestracji. Potwierdza to fakt, iz w latach dwudzie-
stych wykonywal male portrety mieszkancow Trojwsi do przepustek granicznych,
ktére byly akceptowane przez Starostwo Powiatowe w Cieszynie®.

Artystyczne zainteresowania determinowane byly nieodpartg checig ratowa-
nia dla potomnych tego, co odchodzi gwaltownie w czas przeszty. W tych ka-

8 U. Beck, A. GIDDENS, S. Lasa: Modernizacja refleksyjna. Polityka, tradycia i estetyka w porzqd-
ku spoteczmym nowoczesnosci. Thum. J. KoNieczNy. Warszawa 2009, s. 88.

2 Zachowalo si¢ niewiele takowych przepustek, jedna z nich znajduje sic w Muzeum Ziemi
Cieszyniskiej w Cieszynie, druga w Muzeum Jana Walacha w Istebne;j.
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tegoriach znalazla sie kultura materialna i niematerialna, ktéra wiernie odtwa-
rzal w swych pracach.

Konkludujac, tworczos¢ plastyczna Watacha zawiera tresci antropologiczne
i etnomuzykologiczne. Méwia o czlowieku w okreslonych realiach kulturowych
— przy pracy (Orka, Wykopki, Fura siana, Siew, Kosiec) i codzienno$ci w przestrze-
ni domowej (Przqdka, Przy krosnach, Swigteczne), czasie obrzedowym (Mikolaje,
Grzegorze, Smiergusty, Miyszanie owiec), muzyce funkcjonujacej w obrzedzie (Wese-
le, Dozynki, Mikolaje, Adwent).

Materiat ikonograficzny pozostawiony przez Walacha jest réwnie cennym
zrédlem do badan nad muzyka, na 6w fakt zwrécit uwage Alojzy Kopoczek:

We wspblczesnej ludowej tworczosci plastycznej drzeworyt, mimo ze posiada
w Polsce bardzo bogate tradycje®, na terenie Beskidu Slaskiego i Zywieckiego
nie jest szerzej kultywowany. Spotka¢ go mozna, obok anonimowej twoérczo-
$ci o cechach ludowych, réwniez w pracach artystow plastykéw, np. Jana Wa-
tacha z Istebnej. Artysta ten, doskonaly obserwator zycia gérali beskidzkich,
przedstawial czesto w drzeworytach ludowe instrumenty muzyczne, a wsréd
nich trombite i piszczatki®'.

Twobrczo$¢ tego artysty w znaczacym stopniu uzupelnia zrodta pisane doty-
czace Beskidu Slaskiego.

Sceny muzyczne w obrazach i grafikach
Jana Walacha

Studia poswiecone ikonografii muzycznej sa w Polsce stosunkowo stabo roz-
winiete w poréwnaniu z krajami Europy Zachodniej. Do klasycznych juz prac
2 tej dziedziny naleza Tematy muzyczne w plastyce polskiej Jerzego Banacha®?, Sre-
dniowieczne instrumentarium w przedstawieniach miniatorskich polskich kodeksow ilu-

minowych Adama Sutkowskiego®, Muzyka w miniaturze polskiej Zofii Rozanow>

30 J. GraBOWSKI: Ludowe obrazy drzeworytnicze. Warszawa 1970.

3V A. KoPOCzEK: Instrumenty muzyczne Beskidu Slgskiego i Zywieckiego. Aerofony proste i ich reper-
tuar. Bielsko-Biala 1984, s. 43.

32 7. Banacu: Malarstwo, rzetba. W Tematy muzyczne w plastyce polskiej. T. 1. Krakéw 1956 oraz
Grafika i rysunek. X Tematy muzyczne w plastyce polskiej. T. 2. Krakéw 1962.

33 A. Sutkowskr: Sredniowieczne instrumentarium w przedstawieniach miniatorskich polskich
kodeksow iluminowych. ,Muzyka” 1960, nr 2, s. 3—-28.

7. Rozanow: Muzyka w miniaturze polskiej. Krakéw 1965.
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czy Instrumenty muzyczne w heraldyce i sfragistyce polskiej w okresie feudalizmu Aliny
Kopoczek®. Ze wzgledéw poréwnawczych wazng role odgrywaja zrédla iko-
nograficzne w badaniach z dziedziny archeologii muzycznej, czego przykladem
moze by¢ praca Doroty Poplawskiej Sredniowieczne instrumenty strunowe na zie-
miach Polski, Czech i Rusi®® oraz tej samej autorki Przedstawienia instrumentiw
muzycznych w kamiennej rzezbie na Dolnym Slgsku do poczatbu XVII wickn®’, tekst
Tadeusza Malinowskiego O wyobrazeniach instrumentow muzycznych na gotyckich
i renesansowych kaflach z ziem polskich®®, a takze artykul Zbigniewa Jerzego Prze-
rembskiego Sceny muzyczne na kaflach gotyckich i renesansowych w Polsce®. Nie do
przecenienia sa réwniez zrodia ikonograficzne w badaniach z dziedziny historii
instrumentéw muzycznych, czego przyktadem moze by¢ monografia Wlodzi-
mierza Kamifiskiego Instrumenty muzyczne na ziemiach polskich™. Réwniez w stu-
diach dziejow muzyki tradycyjnej ikonografia nalezy do zrédel niezwykle istot-
nych, jak na to wskazuja monografie Przerembskiego poswigcone instrumentom
dudowym w polskiej kulturze muzycznej*.

Najnowsza inicjatywa badawcza z tej dziedziny jest seria wydawnicza Insty-
tutu Sztuki PAN Ikonografia muzyczna. Studia i materialy®?, bedaca poklosiem in-
terdyscyplinarnych konferencji naukowych z udziatem gléwnie muzykologéw
i historykéw sztuki. Wydaje si¢ bowiem, ze tylko wspétpraca przedstawicieli
obydwu tych dyscyplin utatwi wlasciwe rozpoznanie instrumentéw czy sytuacji
muzycznych w kontekscie stylokrytycznym dzieta sztuki. Zrodla ikonograficz-
ne poszerzaja spektrum badawcze muzykologa czy etnomuzykologa, ktéry na

3 A. Kopoczek: Muzyka w miniaturze polskiej. - Polskie instrumenty ludowe. Studia folklorystycz-
ne. Red. A. Dycacz, A. Koroczek. Katowice 1981, s. 58—82.

36 D. PoPrawsKA: Sredniowieczne instrumenty strunowe na ziemiach Polski, Czech i Rusi. Warszawa
1996.

37 EADEM: Przedstawienia instrumentéw muzycznych w kamiennej rzezbie na Dolnym Slasku do po-
czqtku XVII wiekn. ,Muzyka” 1997, ar 3, s. 79-97.

38 T. MAUNOWSKI: O wyobrazeniach instrumentiw muzyczmych na gotyckich i renesansowych kaflach
2 ziem polskich. Toruha 2000.

39 7..]. PRZEREMBSKI: Sceny muzyczne na kaflach gotyckich i renesansowych w Polsce. ,Muzyka” 1999,
nr 2,s. 17-30.

10X, KAMINSKI: Instrumenty muzyczne na ziemiach polskich: zarys problematyki rozwojowej. Krakow
1971.

41 7.]. PRzEREMBSKI: Dudy. Dzieje instrumentu w kulturze staropolskiej. Warszawa 2006 oraz Dudy.
Instrument mato znany polskim ludoznawcom. Warszawa 2007 .

2 P GaNCARCZYK (red.): Z badart nad ikonografiq muzycang do 1800. Zridla — problemy — inter-
pretacje. W: Tkonografia muzyczna. Studia i materialy. T. 1. Red. P GANcARczYK. Warszawa 2012;
J. Guzy-Pasiak (red.): Muzyka w sztukach wiznalnych XIX—XX wiekn. W Tkonografia muzyczna.
Studia i materiaty. T. 2. Red. J. Guzy-Pasiak. Warszawa 2013.
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muzyke danej epoki, grupy spolecznej patrzy przez pryzmat jej kontekstu kul-
turowego. Niezbedne jest jednak krytyczne, podparte odpowiednia wiedza z za-
kresu instrumentoznawstwa, spojrzenie badacza na dzielo plastyczne. Potrzeb-
na jest przy tym umiejetno$¢ oddzielenia artystycznej, tworczej fantazji autora
danego dziela od rzeczywistego przebiegu wydarzenia muzycznego i wygladu
skladajacych si¢ na nie postaci muzykantéw i ich instrumentéw.

Przyktadem prac plastycznych oddajacych w nieomal dokumentalny sposéb
wizerunki muzykantéw w sceneriach muzycznych sa dziela Watacha. Przedsta-
wienia scen muzycznych z udzialem muzykantéw z Beskidu Slaskiego stanowia
istotna cze$¢ jego tworczodci artystycznej. Niekiedy artysta uwiecznial tez mu-
zykéw ludowych z innych czesci goralszezyzny, np. z Beskidu Zywieckiego, Pod-
hala. Muzykanci, kt6rych ukazywal w swoich obrazach czy grafikach, nie byli
anonimowi — uwiecznial wspétczesnych mu ludzi, dokumentujac w ten sposéb
folklor muzyczny swojej ziemi. W pracach plastycznych Watacha rozpoznaje-
my takich muzykantéw, jak: Jan Kawulok, Michal Sikora, Jan Krezolok, Mi-
chatl Karch, Pawel Ligocki czy Antoni Michalek; sa w ich gronie takze jego sy-
nowie — Stanistaw, Teofil, Jézef, Jan i Franciszek.

Walach, ktéremu nieobca byla takze praktyczna strona muzyki ludowej,
w swoich dzietach plastycznych staral si¢ bardzo realnie przedstawia¢ sposéb gry
na instrumentach muzycznych, ich budowe (w réznych ujeciach przestrzennych,
co cenne dla wspolczesnego odtwarzania tradycyjnych instrumentéw); jego prace
ukazuja takze ekspresje muzykdéw. Oto np. na jednym z obrazéw artysty samot-
ny skrzypek grajacy na tle gérskiego krajobrazu trzyma swdj instrument w ty-
powej dla muzykantéw karpackich pozycji — opierajac go na obojczyku; smy-
czek za$ uchwycil powyzej zabki, co w ogéle typowe dla ludowych skrzypkow™?
(zob. ilustracja 1.). Na innym obrazie widnieje muzykant grajacy na gajdach.
Watach bardzo dokladnie ukazal szczegély budowy tego instrumentu: cynowe
obraczki na piszczalce melodycznej i burdonowej, rogowo-mosiezne, bogato or-
namentowane roztraby u wylotu tych piszczatek, polaczone z nimi tancuszka-
mi, czy charakterystyczny ksztalt tacznika piszczatki burdonowej ze zbiornikiem
powietrza (tzw. koziczki”)* (zob. ilustracja 2.).

3 J. W aracu (Ilustracja): Skrzypek (Stanistaw Watach) 1948. Muzeum im. Jana Walacha w Isteb-
nej.

7. Waracu (lustracja): Jozef Bigos z Bukowiny, Jozef Watach, Michal Sikora 1964. Muzeum
im. Jana Walacha w Istebnej.
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Tlustracja 1. Jan Watach, Skrzypek (Stanistaw Watach), rok 1948

Zr6dlo: Muzeum im. Jana Walacha w Istebnej.
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Tlustracja 2. Jan Walach, Jozef Bigos z Bukowiny, Jozef Watach, Michat Sikora, rok 1964

Zr6dlo: Muzeum im. Jana Walacha w Istebnej.

Z punktu widzenia badaf etnomuzykologicznych cenne jest réwniez ukazanie
réznych ilosciowo sposobéw gry w Beskidzie Slaskim, czyli solistycznie lub ze-
spofowo — samotny gajdosz, skrzypek czy muzykant grajacy na piszczalce, trom-
bicie, heligonce lub kapela sktadajaca sie z gajd i skrzypiec, wzglednie z dwojga
skrzypiec i gajd® — co, jak pisze Czestaw Pilecki, bylo réwniez charakterystycz-
ne dla tego regionu, zwlaszcza przy uroczystych okazjach (zob. ilustracja 3.).
Niekiedy tradycyjny sktad poszerzal muzykant z innego regionu, jak np. gra-
jacy na skrzypcach J6zef Bigos z Podhala®’. Muzykanci na obrazach i grafikach
Walacha graja w wiejskim lub gérskim krajobrazie, przed chata lub w jej wne-

= J. WaracH (Ilustracja): fwz'gm (od lewej Franciszek Watach, Stanistaw Walach, Antonii Mi-
chatek) 1962. Muzeum im. Jana Watacha w Istebne;j.

16 C. Pueckt: ,Gajdy”. Ludowy instrument muzyczny w Beskidzie Slgskim. ,Roczniki Etnografii
Slaskiej” 1972, T. 4, s. 129, 143.

47 7. Waracu (lustracja): Jozef Bigos z Bukowiny, Jozef Watach, Michal Sikora 1960. Muzeum
im. Jana Walacha w Istebnej.
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trzu, na polanie, w lesie. Grajg dla siebie, taczac pickno goérskiej natury z géral-
ska kulturg, lub dla innych, akompaniujac do tafca, co jest przeciez podstawo-
wa cechg funkcjonalnie uwarunkowanej ludowej muzyki.

Ilustracja 3. Jan Watach, Swigta (od lewej Franciszek Watach, Stanistaw Walach,
Antoni Michalek), rok 1962

Zr6dlo: Muzeum im. Jana Walacha w Istebnej.

W dzielach Watacha odnajdujemy nierzadko ikonograficzne odniesienia do
sytuacji muzycznych z zycia codziennego lub $wiatecznego goérali z Beskidu
Slaskiego, a zwlaszcza z Tréjwsi Beskidzkiej (Koniakéw, Istebna, Jaworzynka).
Przedstawienia scen muzycznych znalazly si¢ rowniez wéréd dwudziestu pigciu
akwareli ilustrujacych zbiér piesni weselnych zebranych i zapisanych przez Ru-
dolfa Szotkowskiego®®. Dzicki twérczosci Watacha mozna czasem dotrze¢ do

48 R. SzoTKOWSKI, J. WALACH: Piesni weselne z Lstebnej, Slgsk Cieszyiski 1931. Zbior ten nie zo-
stal opublikowany, jedyny egzemplarz znajduje si¢ w Muzeum im. Jana Walacha w Istebnej.
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pewnych przejawow folkloru, ktére w pamieci mieszkancéw tego terenu powo-
li odchodzily w zapomnienie. Przyktadem moze by¢ obraz artysty przedstawia-
jacy taniec z beczka, ktory postuzyl Zuzannie Kawulok, éwczesnej kierowniczce
zespolu regionalnego z Koniakowa, jako zrédlo do odtworzenia tego zapomnia-
nego juz tanca. Zesp6l do dnia dzisiejszego prezentuje go na swoich wystepach.

Z kolei obrazy Walacha z cyklu Istebniasiskie Mikotaje™ sa dla etnomuzyko-
loga zrédlem informacji o tym, ze w tym obrzg¢dzie wystgpowaly instrumenty
muzyczne. Niektore przedstawiaja taficzace postaci, co moze Swiadczy¢ o udzia-
le muzyki w tym obrzedzie, o tym, ze instrumenty czy narzedzia muzyczne nie
stuzyly tylko do czynienia obrzedowej wrzawy, jak zazwyczaj podczas tego ro-
dzaju rytualéw w innych regionach kraju’.

Dziela plastyczne Walacha dopetniaja zasobu zrédet do badan folkloru mu-
zycznego gorali Slaskich. Te realistyczne, nierzadko wrecz dokumentalne przed-
stawienia sytuacji muzycznych oddaja charakter muzyki regionu. Artysta
w mistrzowski sposéb ilustruje kulture beskidzkiej ziemi, nalezy do nielicznych
wspblczesnych plastykéw, ktdrych tworczosé ze wzgledu na wierne przedstawia-
nie grajacych muzykantéw i ich instrumentéw ma duza warto$¢ dla badan et-
nomuzykologicznych i instrumentologicznych.

Ewa CupzicH, KATARZYNA SZYSZKA

Vytvarna tvorba Jana Walacha jako zdroj antropologickych
a etnomuzikologickych vyzkumi

Shrnutf

Antropologie v obrazovych prostorech si v§imd jednoho z prostfedkd poznéni Zivo-
ta Clovéka ve spolecenstvi. Vytvarnd tvorba Jana Walacha ptedstavuje jeden ze zdroji
zkoumadn{ pro antropologa a etnomuzikologa. Malitskd poztistalost umélce predstavu-
je mnoho praci v podobé kreseb, grafik, kvast, olejovych obraz@, akvarel@ s antropo-
logickou vypovédi. Umélec mistrovskym zp@sobem ilustruje kulturu beskydské zemé,

7. W aracH: Grupa czornych — medula = niedéwiedziami, Grupa czornych — cygonka = ferusiem i cy-
gon. Obrazy z cyklu Istebnianskie Mikolaje, gwasz (17,5 x 36,5), 1929. Muzeum im. Jana Wala-
cha w Istebnej.

%0 Zob.: L. BieLawsk: Tradycje ludowe w kulturze muzycznej. Warszawa 1999, s. 106-107;
Z.]. PrzEREMBSKI: The muzykant as a product of nature and of culture. In: “Interdisciplinary Studies
in Musicology”. Vol. 8, s. 134-135.
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pati{ k nemnohym soucasnym vytvarnik@im, jejichz tvorba vzhledem k vérnému zob-
razen{ ¢lovéka a jeho kazdodennosti (tradi¢ni kroj, polni prace, hudebni situace, instru-
mentarium) jednozna¢né pfedstavuje zdroj k hloubkovym analyzdm, jak z hlediska his-
torie uméni, tak z pohledu antropologa a etnomuzikologa.

Kli¢ova slova: uméni, antropologie, etnomuzikologie, malifstvi.

Ewa CubpzicH, KATARZYNA SZYSZKA

Plastic arts of Jan Walach as a source of anthropological
and ethno-musical research

Summary

Anthropology sees pictorial spaces as one of the means to understand man’s life
within the society. Plastic arts of Jan Walach are sources for research for an anthropolo-
gist and an ethno-musicologist. The painter’s heritage includes drawings, engravings,
gouache paintings, oil paintings and watercolours. They have anthropological signifi-
cance because the artist brilliantly illustrates the culture of the Beskidy region. Walach
is one of the few contemporary artists whose works unambiguously provide a source
for analyses for an art historian, anthropologist and an ethno-musicologist in that they
so accurately depict man and his everyday reality (traditional dress, field work, music
situations and instruments).

Key words: art., anthropology, ethno-musicology, painting.
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Bocumira Mika

Elementy podhalanskie i kurpiowskie
w wybranych kompozycjach polskich
XX wieku

W XX wieku muzyka ludowa wielokrotnie inspirowata wyobraznie pol-
skich kompozytoréow. Tendencja do wlgczania elementéw ludowych w muzy-
ke artystyczng minionego stulecia zapoczatkowana zostala w twoérczosci Karola
Szymanowskiego, ktéry — by przywola¢ najstynniejsze przyklady — na folklorze
podhalanskim oparl swoj balet Harnasie, a na folklorze kurpiowskim dwa cykle
swych Piesni kurpiowskich.

Muzyka ludowa stata si¢ zrédlem inspiracji (dostarczajac rowniez materialu
dzwigkowego) dla wielu nastepnych generacji polskich kompozytoréw. Oczy-
wiscie rozne etapy rozwoju polskiej muzyki artystycznej w XX wieku mniej lub
bardziej sprzyjaly folklorystycznym inspiracjom.

Jeszcze przed 11 wojng Swiatowg z folkloru kurpiowskiego i géralskiego ko-
rzystali m.in.: Roman Maciejewski w Piesniach kurpiowskich na chér mieszany
(1929), Michal Kondracki w Matej symfonii giralskiej na 16 instrumentéw (1930)
i'w Suicie kurpiowskiej na orkiestre (1933) oraz Jan Ekier w Swicie goralskiej (1935).

W latach 50. XX wieku (czyli w okresie tzw. zelaznej kurtyny) obowiazywa-
ty w Polsce co prawda zasady estetyki normatywnej, rownoczesnie jednak kon-
tynuowany byt styl neoklasyczny, a wraz z nim rozwijany nurt folklorystyczny.
To w jego ramach do polskiego folkloru muzycznego siegali m.in.:

— Andrzej Panufnik w Sinfonia rustica (1948), opartej na melodiach kurpiow-
skich, zaczerpnietych ze zbioru ks. Wtadystawa Skierkowskiego;



162 Bogumita Mika

— Zygmunt Mycielski w swej Symfonii Polskie; (1951, folklor podhalanski);

— Bolestaw Szabelski w Tizeczej Symfonii (1951, folklor kurpiowski);

— Tomasz Kiesewetter w Symfonii Goralskiej (1952);

— Kazimierz Serocki w Symfonii piesni (1953, byla to II Symfonia, folklor kur-
piowski).

Cytaty z folkloru pojawialy si¢ tez m.in. w Piesniach kurpiowskich Witolda
Rudziniskiego.

Do najslynniejszych kompozycji ostatnich dekad XX wieku naleza z pew-
noscia goralskie poematy symfoniczne Wojciecha Kilara: Krzesany (1974) oraz
Stwa mgla (1979). W pierwszym pojawia si¢ m.in. cytat z nuty sabalowej, drugi
to opracowanie ludowej piesni pod tym samym tytulem, zaczerpnietej ze Spiew-
nika Gdrole, gorole, gorolska muzyka wydanego przez PWM'.

Rézne byly tez sposoby korzystania przez tworcéw z materialu muzycznego
zaczerpnietego z folkloru. Polski teoretyk i kompozytor Krzysztof Baculewski’
wymienia cztery takie podejscia:

— opracowanie materialu ludowego (na og6t bez zmian lub z niewielkimi zmia-
nami) w taki sposéb, by stanowil on ,osnowe melodyczng (formalnag, tek-
stowg etc.) utworu”’;

— wykorzystanie cytatéw ludowych ,wtopionych w »odautorska« catos¢”?;

— stylizacja muzyki ludowej;

— kreacja specyficznej atmosfery ludowej czy narodowej wylacznie srodkami
kompozytorskimi (bez udziatu cytatéw czy zapozyczen).

Na ogét kompozytorzy, piszac muzyke ,,0 folklorystycznym zabarwieniu”,
korzystali z jednego lub kilku sposobéw, czasami (jak Szymanowski) siegali po
wszystkie wymienione tu mozliwosci.

Przyjrzyjmy si¢ kilku wybranym przykladom.

Karol Szymanowski

Stosunek Szymanowskiego do folkloru ewoluowat w ciagu jego zycia. Wezes-
niejsze negatywne nastawienie do wykorzystywana muzyki ludowej w twoérczo-
Sci artystycznej (by¢ moze spowodowane wykorzystywaniem cytatéw ludowych
przez innych twércow w sposob niejako ,,akademicki”) Twoérca z Atmy zmienil
w ostatnim, tzw. narodowym okresie tworczo$ci. Wowczas wypowiadal sie juz

''L. PoroNy: Kilar. Zywiol i modlinwa. Krakéw 2005, s. 119.

2 K. Bacutewskr: Wapdtezesnosé. Cz. 1: 1939-1974. Warszawa 1996, s. 158.
3 Ibidem, s. 158.

4 Ibidem.
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nastepujaco: ,Otdz zywotno$¢ piesni czy ogdlniej méwiac; muzyki ludowej jest
zjawiskiem bezwzglednie dodatnim; to jakby z glebi serca rasy wiecznie bijace
zrédlo zywego natchnienia, jakby wydarte z tona gér ztomy marmuru oczeku-
jace tylko wysitku twoérczej reki, zdolnej nadac im wiecznotrwale ksztalty praw-
dziwego dzieta sztuki™.

Przy okazji tworzenia Harnasiow (a wigc w latach 1923-1931) Szymanow-
ski podkreslal bogactwo, jakie ,kryje si¢ w tym polskim »barbarzyfastwie«” —
czyli w folklorze. Przyznawal, ze sam wreszcie odkryl to bogactwo. Pisal juz na-
wet: ,,Pragnatlbym, by mtoda generacja polskich muzykéw zrozumiata, jakie
bogactwo, odradzajace anemiczng naszg muzyke, kryje sic w tym polskim »bar-
barzyfistwie«, ktére ja ostatecznie »odkrylem« i pojatem — dla siebie”®. I doda-
wal: ,Zreszta t¢ muzyke trzeba styszed, pijac razem z géralami, zeby zrozumie¢,
o co tu chodzi”’.

Szymanowski podkreslal, ze nie uznaje mechanicznego i fotograficznego
przenoszenia pierwiastkéw folkloru do dzieta sztuki, ale w pewnych wypadkach
»stylizacja i oparcie si¢ na autentycznych zrédlach jest oczywiscie nieuniknio-
ne”®, Tak uzasadnial procedure wtapiania cytatéw w muzyke baletu Harnasie.

Szymanowski przyznawal tez, iz Harnasie to ,jedyne z {jego} dziet (nie liczac
opracowania pie$ni ludowych polskich), oparte na folklorze gérali tatrzanskich
nie tylko w muzyce, ale jako widowisko sceniczne, bedace obrazem zycia i oby-
czajéw tychze goérali®.

Badacze tworczo$ci Szymanowskiego podkreslali jego gleboka i drobiazgo-
wa znajomos¢ folkloru goéralskiego, posuwali si¢ nawet do stwierdzenia, iz ,,to
wlasnie ta autentyczno$é¢ obyczajéw i obrzedéw stanowi bardzo istotny punkt
oparcia dla niklej i w zasadzie niezbyt przekonujacej pod wzgledem dramatur-
gicznym akcji, rozwijajacej sie na watkach dawnych podan géralskich”!°.

Wtasciwoscia folkloru tatrzanskiego, ktora szczegdlnie odpowiadata Szyma-
nowskiemu, byla nie tyle wielo$¢ jego melodii (czyli tzw. ,,nut”), ile r6znorod-

> K. SzyMANOWSKL: Wchowawcza rola kultury muzycznej w spoleczeristwie. - Karol Szymanowski,
Pisma. T 1. Pisma muzyczne. Oprac. K. MicHArowskl. Wstep: S. Kisierewski. Krakow 1984, s. 269.

® Ioem: O muzyce giralskiej. W: K. Szymanowski, Pisma. T. 1. Pisma muzyczne. .., s. 107.

7 A. CuyBINsk1: Karol Szymanowski a Podbale. Krakéw 1958, s. 21.

8 K. Szymanowskr: Wzor listu do Jeana Rouchégo, dyrektora opery w Paryzu, zataczony do
korespondengji do Leonii Gradstein. Zakopane 10 X 1934, cyt. za.: K. MicHarowski: Karol Szy-
manowski. Katalog tematyczny dziel i bibliografia. Krakéw 1967, s. 225

? Ipem: Fragment listu z dn. 3 VII 1936 opublikowany przez Leonii Gradstein w ,,Ruchu Mu-
zycznym” 1948, nr 3.

10 K. Nowackt: Rola folkloru giralskiego w ,,Harnasiach”. - Karol Szymanowski. Ksigga sesji na-
ukowej. Warszawa 1964, s. 211.



164 Bogumila Mika

nos¢ i zmienno$¢ ich upostaciowania''. W dodatku Twérca z Atmy siegal po 6w

ludowy materiat w trojaki sposéb:

cytujac in crudo melodie goralskie i opierajac na nich czesci lub nawet cale
sceny baletu;

rozwijajac lub przetwarzajac cytat;

czerpiac inspiracje z folkloru dla tworzenia catkowicie wlasnych, indywidu-
alnych w jezyku fragmentéw Harnasiow (zreszta nieliczne to przyklady)'?.
I rzeczywiscie obecnos¢ cytatéw w Harnasiach (czy to in crudo, czy to rozwi-

janych i przetwarzanych, czy to wylacznie dajacych impuls dla wlasnej inwencji

kompozytora) jest bardzo silna, intensywna. Wokalna strona baletu i to zaréw-

no w zakresie partii solowych, jak i chéralnych opiera si¢ zasadniczo wlasnie na

cytatach. Mozna znalez¢ co najmniej kilka takich przykladéw:

przy$piewka otwierajaca sceng trzeciag (Marsz zbdjnicks) — melodia wraz z tek-
stem Hej idem w las (przyklady 1.1 2.) — ta sama przy$piewka jest podstawa
sceny trzeciej, ale takze wykorzystana zostala w scenie czwartej (part. nr 30,
31, 34) i w scenie 6smej (part. nr 95);

przys$piewka otwierajaca sceng siddma (Tanzec giralski) (nr 44 w zbiorze Sta-
nistawa Mierczynskiego Muzyka Podhala) (przyktady 3.14.);

stynne solo tenorowe w ostatniej, dziewiatej scenie utworu (Epilog) — cytat
melodii do tekstu Powiedz ze mi, powiedz... (podobno identyczna z melodia
podang Szymanowskiemu przez Adolfa Chybinskiego) (Szymanowski, sce-
na 9, takty 3—17);

druga czes¢ tego samego sola tenorowego w ostatniej, dziewiatej scenie utwo-
ru (Epilog) — cytat melodii nr 53 w zbiorze Mierczyniskiego Muzyka Podhala
(Szymanowski, scena 9, takty 3—17) (przyklady 5.1 6.);

chéralna scena otwierajaca drugi obraz — (czyli scena szosta: 6a Wesele) — wy-
korzystana zapisana w notatniku piosenka pt. E/z nuta (Szymanowski, sce-
na 6a, takty 8-17);

choralne zakonczenie sceny széstej: 6b (Cepiny);

cala chéralna scena szdsta: 6¢ (Piesit siubajow) — wykorzystana piesi_Jo za wo-
dom, ty za wodom;

' Thidem.
12 Thidem, s. 212.
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Przyktad 1. S. Mierczyaski, Muzyka Podbhala: nr 92 — Marsz Chalubifiskiego

Zrédlo: S. MierczyNski: Muzyka Podbala. Krakow 1973, s. 80.

doleiss.

Przyklad 2. K. Szymanowski, Harnasie, scena 111, Marsz zbdjnicki

Zrédlo: K. SzymaNowski: Harnasie. Dz. 24, op. 55, balet géralski w jednym akcie. Partytura.

Krakéw 1985, s. 26.

— choralny, srodkowy fragment sceny 6smej (Wejscie harnasiow. laniec) — me-
lodia do stéw Sporkolek cie w lesie, widziolek cie w polu — jest zblizona do nr 48

w zbiorze Mierczynskiego Muzyka Podbala i wpleciona miedzy druga i trzecig

zwrotke piesni choru ze stowami Poczes chlopey, pocies zbijac — tez znang zbdj-

nickg piesn goralska.
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Przyktad 3. S. Mierczynski, Muzyka Podbala: nr 44 — Ozwodna. Zakopiaiska
Zrédlo: S. MierczyNsKI: Muzyka Podbala. Krakow 1973, s. 47.
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Przyktad 4. K. Szymanowski, Harnasie, scena VII, Taniec giralski

Zr6dlo: K. SzymaNowski: Harnasie. Dz. 24, op. 55, balet goralski w jednym akcie. Partytura.
Krakéw 1985, s. 98.
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Przyktad 5. S. Mierczytiski, Muzyka Podbala: nr 53 — Ozwodna. Lipniczaiska
Zr6dlo: S. MierczyNski: Muzyka Podhala. Krakow 1973, s. 53.
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Przyktad 6. K. Szymanowski, Harnasie, scena IX, Epilog

Zrédlo: K. SzymaNowski: Harnasie. Dz. 24, op. 55, balet géralski w jednym akcie. Partytura.
Krakéw 1985, s. 138.

Jesli zas chodzi o partie instrumentalne Harnasiow, to folklor przenikat do
nich przez takie wplatanie cytatu do przebiegu, ktére mialo sprawia¢ wrazenie
~permutacji lub przetworzenia wprowadzonego wcze$niej materialu melodycz-
nego” .

Co wiecej, w Harnasiach wykorzystana jest tez kilkakrotnie technika swo-
istego montazu — czyli potaczenia dwoch melodii (lub ich fragmentéw) w jedna
calo§¢, nieobca zreszta praktyce goralskiej'?. Tak dzieje sie np.:

— juz w poczatkowej melodii Harnasiow (przyklad 7.) (ktéra sktada sie z inicjal-
nej frazy Nuty Sabatowej, a nast¢pnie z innych wariantéw owej nuty, moty-
wow glownej melodii z Weselz i motywéw melodii Harnasia z ostatniej sceny)';

3 Tbidem, s. 221.
' Ibidem, s. 215.
1 Podaje za: ibidem, s. 225.
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Przyktad 7. K. Szymanowski, Harnasie, scena I, Redyk

Zrédlo: K. Szymanowskr: Harnasie. Dz. 24, op. 55, balet goralski w jednym akcie. Partytura.
Krakéw 1985, s. 3.

— w partii tenorowego sola z ostatniej, dziewiatej czesci, gdzie zespolona jest
nuta o jednym wierchu (czyli zbudowana z jednego powtérzonego zdania),
oparta o skale podhalanska'® z melodia opartg na dwéch wierchach (czy-
li ztozong z dwoch réznych zdan), oscylujaca tonalnie miedzy ,,pentatonika
z jednym pieniem a niepelng skala miksolidyjska”'’;

— w dominujacej melodii (5-taktowej) jednego z fragmentéw Tanica zbdjnickie-
go (przyklad 8.) (ktéra powstala w wyniku zestawienia czolowego motywu
Nuty Sabatowes otwierajacej Harnasie oraz motywu koncowego i frazy poczat-
kowej melodii z notatnika (wprowadzonej takze do Wesela'®).

Przyktadem modyfikacji w Harnasiach oryginalnego cytatu goéralskiego moze
by¢ natomiast scena Weselz, w ktorej to Szymanowski ,,rozszczepial” linie melo-
dyczng czesciej, niz ma to miejsce w oryginale, uwypuklajac tym samym hete-
rofoniczny charakter dwuglosu. Zakonczenie sceny zmienione na bardziej zde-
cydowane pomoglo tymczasem w konstrukgji bardziej uroczystego charakteru
piesni'? (a wiec bardziej przystajacego do uroczystosci zaslubin).

Stylizacja w Harnasiach dokonuje si¢ chocby za sprawa nawiazan do brzmie-
nia kapeli goralskiej (Taniec goralski) i pewnych rozwiazan instrumentacyjnych
(,przeniesienie na instrumenty orkiestry partii prymu oraz imitacja brzmienia
dud”?®). Sam Taniec goralski, stanowiacy scene pod wzgledem melodycznym w po-
nad 3/4 przebiegu, jak obliczyl Kazimierz Nowacki, opierajaca si¢ na materia-

16 Termin , podhalaniska” zostal wprowadzony przez Adolfa Chybisiskiego na okreslenie skali
lidyjskiej z obnizonym VII stopniem, np. c-d-e-fis-g-a-b, podaje za: T.A. ZIELINSKI: Szymanow-
ski. Liryka i ckstaza. Krakow 1997, s. 248.

17 Por.: K. NOWACKI: Rola folkloru goralskiego. .., s. 214-215.

18 Tbidem, s. 223-224.

19 Tbidem, s. 216.

20 Ibidem, s. 217.
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le zapisanym przez Mierczynskiego?!, jest przyktadem wykorzystania techniki
szeregowej. ,,Szeregowos$¢ polega m.in. na tym, ze kazdy kolejny odcinek jest
badz powtérzeniem juz cytowanej nuty, badz wprowadzeniem nowe;j”?*. Cieka-
wostka $wiadczaca o niezwyklej umiejetnosci tworzenia muzyki goéralskiej, ale
bez udziatu jej oryginalnego materiatu, jest natomiast sekund w scenie 7 Har-
nasiow®, ktéry zostal skonstruowany przez Szymanowskiego ,,na wzér sekun-
du kapeli géralskiej”??.
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Przyktad 8. K. Szymanowski, Harnasie, scena V, Taniec zbijnicki, t. 34-38

i 2 RN

Zrédto: K. Szymanowskt: Harnasie. Dz. 24, op. 55, balet goralski w jednym akcie. Partytura.
Krakéw 1985, s. 56-57.

Harnasie niemal w calosci sg zatem oparte o folklor géralski. Rozmaite ,,nuty”
tatrzanskie rozbrzmiewaja w nich czy to w postaci cytatéw iz crudo — stanowiac
podstawe fragmentéw lub nawet catych scen baletu, czy to stuzac za materiat
do przeksztalcen i rozwinigé. Te improwizacyjne przeksztalcenia, tak w zakre-
sie melodyki, jak i rytmiki — z jednej strony bliskie sa goéralskiej praktyce wy-
konawczej”, z drugiej staly si¢ udang metoda ,,wyrazenia wlasnej indywidual-
no$ci kompozytorskiej”?® Szymanowskiego. Praktyka montazu, ze spora ilocia
ogniw zmontowanej melodii i czgsto prowadzaca do zatarcia granic miedzy cy-

2! Ibidem, s. 218.
22 Ibidem.
3 Ibidem, s. 219.
4 Tbidem.
% Ibidem, s. 221.
26 Ibidem, s. 223.
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tatem a jego przetworzeniem, rowniez pomagala w stworzeniu melodii nabiera-
jacych ,cech uogélnienia goralskiego folkloru”?’ i sprzyjata syntezie ,,materialu
ludowego z rysami indywidualnego stylu kompozytora”?®. Nie brakuje tez w ba-
lecie ujec stylizacyjnych opracowanych w indywidualnym jezyku muzycznym
Szymanowskiego, czerpigcych inspiracje z folkloru, cho¢ nieprzywolujacych go.
Dodajmy jeszcze, ze folklor podhalaniski byt dla Szymanowskiego tak sil-
ng inspiracja, ze pojawil si¢ on jeszcze w II Kwartecie smyczkowym op. 56 z 1927
roku (w II czgsci pojawia si¢ cytat piesni zbojnickiej z II obrazu Harnasiow — Po-
ciez chlopey. .., a dla 11T cze$ci tematem gléwnym jest wariant goralskiej Nuzy Sa-
batowej — ten sam, ktory zostal uzyty w zakonczeniu Tasica zbijnickiego w Har-
nasiach). Goralska Nuta Sabaltowa pojawila sie réwniez w pierwszym mazurku
Szymanowskiego z cyklu 20 mazurkiw op. 50 z lat 1924-1925.

Grazyna Bacewicz

Do folkloru podhalanskiego siegneta réwniez Grazyna Bacewicz w swym
11 Koncercie skrzypcowym z 1948 roku. Sama kompozytorka wyznala, ze starala
si¢ z tego (podhalanskiego) folkloru zaczerpnaé, poza klimatem, typowe zwro-
ty melodyczne, zestawienia harmoniczne i cechy rytmiczne®. Do muzyki géral-
skiej Bacewicz siggneta — precyzyjnie méwiac — trzykrotnie: oba tematy w cze-
Sci IT i temat poboczny w cz¢sci I1I oparte sg na autentycznych podhalanskich
melodiach ludowych (np. II temat II czgsci to nuta sabalowa Ej zdzie se_Janicek,
¢f pod wierchowiny, zanotowana pod nr 2 u Adolfa Chybinskiego w zbiorze Od
Latr do Battyku (przyklady 9. i 10.)*°. Jednak — na co zwraca uwage muzykolog
Malgorzata Gasiorowska — i pozostate fragmenty muzyki czesto nawiazujg wy-
raznie do folkloru podhalanskiego, co przejawia si¢c w eksponowaniu kwarty li-
dyjskiej (w obu tematach cz¢$ci II), skali podhalanskiej w wielu pobocznych wat-
kach oraz w budowaniu frazy melodycznej na ogét o kierunku opadajacym’'.

U Bacewicz tematy podhalanskie nie sa tak wyraznie rozpoznawalne, jak
u Szymanowskiego. Stanowia one nie tyle stylizacj¢ melodii ludowych, co ich
przekomponowanie. Dodajmy jeszcze, ze zwrot Bacewicz ku poetyce muzycz-
nej Szymanowskiego (a wigc posrednio ku muzyce géralskiej) wiaze si¢ z prak-

27 Ibidem, s. 225.

8 Ibidem.

29 M. GASIOROWSKA: Bacewicz. Krakéw 1999, s. 175.
30 Ibidem, s. 176.

3! Ibidem.
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tyka estradowa Bacewicz i czestym wykonywaniem przez nig muzyki Szyma-
nowskiego (zwlaszcza jego I Koncertu skrzypcowego)’?.
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Przyktad 9. Nuta sabalowa Ej idzie se Janicek, ef pod wierchowiny, zanotowana pod nr 2
u Adolfa Chybinskiego w zbiorze Od Tatr do Battyku

Zrédlo: A. CuyBINskr: Od Tatr do Battyku. Cz. 1. Krakéw 1950, s. 27.
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Przyktad 10. Grazyna Bacewicz, I1I Koncert skrzypcowy — 11 temat II czedci
Zr6dlo: G. Bacewicz: 111 Koncert skraypeowy, wycigg fortepianowy. Krakow 1978, s. 23.

Wojciech Kilar — Krzesany

W pewnym sensie kontynuacje pomyshu wykorzystanego przez Szymanow-
skiego w Harnasiach stanowi Krzesany Kilara skomponowany w 1974 roku. Jak
jednak zauwazyla Zofia Helman, ta podobna idea realizowana jest tutaj ,now-
szymi $rodkami muzycznymi, m.in. z zastosowaniem aleatorycznej improwiza-
cji”?. Slaskiemu tworcy nie chodzi bowiem o zabiegi stylizacyjne, ale ,0 oddanie
klimatu emocjonalnego wywolanego kontaktem z muzyka géralska”>?.
Pominmy w niniejszym opracowaniu fenomen zaistnienia Krzesanego na pol-

skiej scenie muzycznej (zwlaszcza na Warszawskiej Jesieni w 1974 roku) i re-

32 Ibidem, s. 178.

33 7. HELMAN: Dylemat muzyki polskiej XX wieku — styl narodowy czy wartosci uniwersalne. W
Dziedzictwo enropejskie a polska kultura muzyczna w dobie przemian. Red. A. CzEkaANOWSKA. Krakéw
1995, s. 190-191.

3 Ibidem.
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akgje, jakie ta kompozycja wzbudzita zaréwno u krytykoéw, jak i u polskiej pu-
blicznosci. Co dla nas istotne, to sposéb uobecnienia goralszczyzny przez Kilara
w jego symfonicznym poemacie.

Joanna Wnuk-Nazarowa uznata Krzesanego Kilara za cykl tancéw goralskich
poprzedzonych inwokacja — precyzyjniej za$ za wierne odwzorowanie zb6jnic-
kiego™.

Ducha muzyki géralskiej i zbdjnickiej katowicki Tworca przywoluje wlasnie
bowiem w oparciu o cytaty muzyki Podhala. Druga faza poematu (t. 74-560),
ktéra ma charakter wlasciwego tanca, rozpoczyna si¢ cytatem z Nuty Sabato-
wej ze zbioru Muzyka Podhala Mierczyfiskiego (t. 74—135) (przyklady 11.1 12.).
W dalszym przebiegu tej fazy mozna upatrywaé parafrazowania goralskiej nuty
Hej idem w las. Za$ finalowa apoteoza kompozycji oparta jest na kolejnym cytacie
ze zbioru Mierczynskiego. Tym razem podstawa muzyki Kilara stat si¢ bowiem
szwyrtany” o tytule: Do zbdjnickiego, do zwyrtu (od t. 711) (przykiady 13. 1 14.).

W ten sposob, podobnie jak u Szymanowskiego, w przypadku Krzesanego Ki-
lara cytaty oryginalnej muzyki goéralskiej staly si¢ podstawa nowej XX-wiecz-
nej kompozycji, a idiom muzyki artystycznej znalazt swe cenne zrédlo w tym,
co autentyczne, swojskie, ludowe.
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Przyktad 11. S. Mierczynski, Muzyka Podhala, nr 3 — Nuta Sabatowa nr 3
Zr6dlo: S. MierczyNski: Muzyka Podhala. Krakow 1973, s. 18.

3% J. WNUK-NAzAROWA: Krzesany czy zhdjnicki. W, Zeszyty Naukowe Zespolu Analizy i Inter-
pretacji Muzyki” nr 4. Red. K. Drosa. Krakoéw 1979, s. 43-52.
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Przyktad 12. W Kilar, Krzesany — cytat z Nuty Sabatowej

Zrédto: W, KiLar: Krzesany, poemat symfoniczny. Partytura. Krakéw 1999, s. 16.
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Przyktad 13. W. Kilar, Krzesany, cytat Do zbdjnickiego

Zrédlo: K. Szymanowskt: Harnasie. Dz. 24, op. 55, balet goralski w jednym akcie. Partytura.
Krakéw 1985, s. 72.
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Przyklad 14. S. Mierczyniski, Muzyka Podbala, nr 101 — Do zbdjnickiego. Do zwyrtu
Zrédlo: S. MierczyNski: Muzyka Podbala. Krakow 1973, s. 86.

Folklor kurpiowski

Szymanowski

W przypadku folkloru kurpiowskiego urzeklo kompozytora bogactwo i pigkno
kurpiowskich melodii (pisal wrecz, ze ,,melodie te sa cudowne”?®). Znaczenie od-
grywaly réwniez archaiczne walory jezykowe tekstu kurpiowskiego; pisal: ,gwa-
ra kurpiowska jest tak sliczna i oryginalna, ze chcialbym ja zachowa¢ intacte”’ .

Po folklor kurpiowski Szymanowski siegnal trzykrotnie, w 6 presniach kur-
piowskich na chor a cappella, wydanych w Poznaniu w 1929 roku (bez nr opusowe-
g0), w 12 Piesniach kurpiowskich na glos z fortepianem op. 58 w trzech zeszytach
z lat 19341935 wydanych w Warszawie oraz w Piesni kurpiowskiej na skrzypce
z fortepianem, wydanej w Wiedniu w 1931 roku (jest to transkrypcja piesni so-
lowej nr 9 z op. 58 Zarzyjz-ze kuniu dokonana wspoélnie z Pawlem Kochanskim,
wtérna w stosunku do pierwowzoru). Dla obu wokalnych zbioréw pierwowzo-
rem bylta Puszcza Kurpiowska w piesni ks. Wadystawa Skierkowskiego (wydana
w latach 1928-1934, w dwéch cze$ciach, druga w trzech zeszytach). Szymanow-
ski korzystal z melodii zapisanych w zeszytach wydanych w latach 1928 i 1929.

36 Za: T. CuyLINskA: Karol Szymanowski i jego epoka. T. 2. Krakéw 2008, s. 360.
37 Ibidem, s. 360.
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Dyspozycja cytatéw piesni ludowych wykorzystanych w piesniach kurpiow-
skich Szymanowskiego przedstawia sie nastepujaco®®:

Tabela 1. 6 piesni kurpiowskich na chér a cappella Szymanowskiego

Tytuly pie$ni Szymanowskiego

Puszeza Kurpiowska w piesni
ks. Wtadystawa Skierkowskiego

1. Hej wolki moje

cze$é I nr 45

2. A chroz tam puka

cze$¢ I nr 29, melodia nr 28

3. Niech _Jezus Chrystus

cze$¢ I nr 64

4. Bzicem kunia

czes¢ I nr 39

5. Wyrzundzaj sig

czes¢ I nr 19

6. Panie muzykancie

cze$¢ I nr 17

Zr6dlo: ). STESZEWSKI: ,, Muzyka w muzyce” polskich kompozytoriw od XVII do XX wiekn. O cytowa-
nin ludowych melodii. Uniwersytet im. Adama Mickiewicza (maszynopis rozprawy habilitacyj-

nej). Poznafi 1994, s. 70.

Tabela 2. 12 Piesni kurpiowskich na glos z fortepianem op. 58 Szymanowskiego

Tytuly piesni Szymanowskiego

Puszcza Kurpiowska w piesni
ks. Wladystawa Skierkowskiego

1. Lecioly zdrazie

cze$¢ 11, zeszyt I, nr 366

2. Wysta burzycka

cze$¢ I, nr 55

3. Uwoz mamo

cze$¢ 11, zeszyt I, nr 377

4. U jezioreczka

I cytat: czes¢ 11, zeszyt I, nr 239
II cytat: czes$¢ 11, zeszyt I, nr 238

. A pod borem

czg$¢ 11, zeszyt I, nr 371

. Bzicem kunia

czes¢ I, nr 39

czg$¢ 11, zeszyt I, nr 128

. Lec po glosie po rosie

cze$¢ 11, zeszyt I, nr 127

5
6
7. Sciani dumbek
8
9

. Zarzyj ze kunin

czgs¢ 11, zeszyt I, nr 380

10. Ciamna nocka ciamna

I cytat: czegs¢ 11, zeszyt I, nr 132
II cytat: czes¢ 11, zeszyt I, nr 131

11. Wysty rybki wysty

cze$¢ 11, zeszyt I, nr 288

12. Wazyscy prayjechali

cze$¢ 1, nr 42

Zrédlo: J. STESZEWSKI: , Muzyka w muzyce” polskich kompozytordw od XVII do XX wicku. O cytowa-
nin ludowych melodii. Uniwersytet im. Adama Mickiewicza (maszynopis rozprawy habilitacyj-

nej). Poznan 1994, s. 70.

38 Por.: J. STESZEWSKI: ,, Muzyka w muzyce” polskich kompozytordw od XVII do XX wiekn. O cyto-
waniu ludowych melodii. Uniwersytet im. Adama Mickiewicza (maszynopis rozprawy habilitacyj-

nej). Poznafi 1994, s. 70.
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Co mozna zauwazy¢, podstawa dwoch piesni solowych (U jeziorecka i Ciamna
nocka ciamna) staly sie dwie piesni z kurpiowskiego cyklu Skierkowskiego, dla-
tego Szymanowski skorzystal w sumie z 19 réznych cytatéw melodii ludowych
w swych 17 utworach.

We wszystkich inspirowanych folklorem kurpiowskim piesniach Szymanow-
ski staral si¢ wydoby¢ cechy wyrazowe charakterystyczne dla muzyki tego re-
gionu. Kompozytora interesowal material o najwyrazniejszych cechach archa-
icznych, a nadrzgdnym elementem ksztaltowania formy byla faktura. Dlatego
wybieral melodie proste, o wyraznych cechach archaicznych. Melodie oryginal-
ne przeobrazal przez interpolacje, czgstkowe repetycje i transpozycje. W rezul-
tacie prymitywizm autentyku sasiaduje tu z obcymi mu wyszukana harmonig,
polifonig, dynamika, agogika i artykulacja. W rezultacie Szymanowski, siegajac
po folklor kurpiowski, uzyskal niezwykly efekt, jakim bylo mistrzowskie i wy-
rafinowane zespolenie ludowego autentyku z ekspresja ,,sztuki wysokiej”.

Bolestaw Szabelski — II i 111 Symfonia

Nieco inaczej przedstawia si¢ obecnos¢ folkloru w przypadku Szabelskiego
ijego II Symfonii 1 I11 Symfonii. Tutaj uzyte melodie ludowe staly si¢ jedynie pre-
tekstem dla wlasnych poszukiwan tworczych. Przy okazji drugiej z tych kom-
pozycji Baculewski zauwazyl: ,Ludowe tematy (kurpiowskie, opolskie) ukazu-
je Szabelski tak, ze stuchacz rychlo zapomina o ich pochodzeniu (o ile w ogdle
zauwazyl ich ludowos¢), a kompozytorowi bynajmniej nie zalezy, by mu o tym
przypominac¢”?.

11 Symfonia (1929—-1932) Szabelskiego nalezy do I fazy jego tworczosci, tej
inspirowanej péznym romantyzmem i wykazujacej podobiefistwa z muzyka Szy-
manowskiego™. Kompozycja stanowi wrecz, wyraz hotdu dla Szymanowskie-
go, ktérego Szabelski byt uczniem w warszawskiej klasie kompozycji'l. Podo-
biefistwa wykazuja rozwiazania techniczne stosowane przez obu twoércow, jak
i fascynacja folklorem kurpiowskim jako zrédtem inspiracji wlasnej muzyki (cy-
taty folkloru kurpiowskiego zawarte w II Symfonii Szabelskiego). Zaréwno Szy-
manowski (w choralnej wersji Piesni kurpiowskich), jak i Szabelski w II Symfo-
nii korzystali z tego samego zbioru Skierkowskiego: Puszcza Kurpiowska w piesni
(Ptock 1928-1929).

39 Por.: K. Bacutewskr: Wapdtezesnosé. Cz. 1: 1939-1974. Warszawa 1996, s. 164.

L. MARKIEWICZ: Bolestaw Szabelski. Zycie i twirczosé. Krakéw 1995, s. 137.

W Por.: Ipem: 11 Symfonia Bolestawa Szabelskiego. Inspiracie — warsztat — stylistyka. Katowice 1988,
s. 7-32.
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Obecnos¢ folkloru kurpiowskiego w II Symfonii Szabelskiego realizuje si¢ za-
réwno przez zaczerpnigte zef cytaty iz crudo, jak i przez wariacyjne przeksztal-
cenia kurpiowskiej motywiki. Podobiefistwo z traktowaniem folkloru przez Szy-
manowskiego uwidacznia si¢ w procedurze technicznej, zgodnie z ktéra $laski
tworca traktuje ludowy pierwowzér jako ,punkt wyjscia do swobodnego snu-
cia melodycznego”®. Ale podobnie jak u Twoércy z Atmy (np. w omawianych
Harnasiach), wyrazne podobiefistwo z pierwowzorami ludowymi jest uchwytne
przez zestawienie oryginaléw ze zbioru Skierkowskego z przeksztalceniami Sza-
belskiego (przyktady 15.1 16.).

b) Skierkowski Pocézescie kawaliry...
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Przyktad 15. Ks. W. Skierkowski, Puszcza Kurpiowska w piesni: Pocizescie kawaliry. ..
Zr6dlo: L. MARKIEWICZ: Bolestaw Szabelski. Zycie i twirczosé. Krakow 1995, s. 23.

3 a) JII Symmforria, t. 37—40
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Przyktad 16. B. Szabelski, II Symfonia, t. 37-40

Zr6dlo: L. MARKIEWICZ: Boleslaw Szabelski. Zycz'e 7 tworczost. Krakéw 1995, s. 23.

b) Skierkowski Wiszyscy przyjechali...
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Przyktad 17. Ks. W. Skierkowski, Puszcza Kurpiowska w piesni: Wizyscy przyjechali. ..

Zrédto: L. MARKIEWICZ: Bolestaw Szabelski. Zycie i nwirczosé. Krakéw 1995, s. 23.

Szabelski, podobnie jak Szymanowski, zwykle wiernie cytowal — przytaczat
motyw czolowy danej piesni ludowej, a potem rozwijal go improwizacyjnie, nie
stronigc od chromatycznej ornamentyki czy pasazowych figuracji®®. Czasami
tworzyt wlasna linie melodyczna na zasadzie podobienistwa do ludowego pier-
wowzoru (a na istnienie tego ostatniego moze wskazywac ksztatt melodyki).

42 Ibidem.
% Por.: Ibidem.
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Przyktad 18. B. Szabelski, II Symfonia, t. 60-61

Zr6dlo: L. Markiewicz: 11 Symfonia Bolestawa Szabelskiego. Inspiracje — warsztat — stylistyka. Ka-
towice 1988, s. 26.

Inspiracje folklorem kurpiowskim dostrzegalne sa w II Symfonii, zdaniem Le-
ona Markiewicza rowniez przez rytmy oberkowe w metrum ?, oscylacje metrycz-
ne! oraz ornamentyke kurpiowska®.

Trzeci temat I Symfonii — czyli gtéwny temat Allegra wywodzi sie z kur-
piowskiej piesni Wizyscy przyjechali, cho¢ odbiega od swego pierwowzoru tem-
pem, artykulacja i znaczna rozbudowa meliczno-rytmiczna (przyklady 17.1 18.).
W utworze pojawia si¢ tez cytat melodii kurpiowskiej Jechali panozie, ktéra przez
Szabelskiego zostata poddana wariacyjnemu opracowaniu®.

O wykorzystaniu motywiki ludowej w II Symfonii przez Szabelskiego pisal

Markiewicz nastepujaco:

Niewatpliwie do najciekawszych cech wlasnych muzyki Szabelskiego naleza
w II Symfonii zjawiska melodyczne oraz tonalno-harmoniczne. Gl6wna cecha
melodyki jest ustawiczna zmienno$¢ w jej eksponowaniu. Swiadczg o tym licz-
ne przyklady, w ktérych ani razu nie wystapilo to samo uksztaltowanie tema-
tu gléwnego lub pobocznego czy tez wierne odwzorowanie cytatu ludowego
lub koscielnego. Rozmaite warianty motywdw czotowych, nieoczekiwane wol-
ty rysunku melodycznego, rozwéj melodii nie skrepowany ani tonalnoscig ani
tez wigzami stalej metryki czy symetrii wlasciwej dla budowy okresowej, skton-

#“ Np. przez odpowiednio dobrany podziat metryczny z dominacja triol 6semkowych zdaja-
cych si¢ wskazywac¢ na metrum ] z oscylacja metrum 2 lub nieregularnych czwérek w metrum J.

® Por.: L. MaRKIEWICZ: [T Symfonia Bolestawa Szabelskiego. .., s. 7—32.

%6 Ibidem, s. 29.
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no$¢ do ornamentyki — wszystko to wskazuje na godny podziwu zmyst Szabel-
skiego do nieustannej $wiezosci mysli muzycznych?’.

Folklor kurpiowski stanowi tez ,istotne zrédlo motywiczne”*® w I1I Symfonii
(z 1951 roku) Szabelskiego. ,Najwyrazniej wystepuje on w II temacie czesci I,
slady meliki i rytmiki kurpiowskiej pojawiaja si¢ w kantylenie czesci III; chora-
lowy final — to pies dziadowska zastyszana przez Szabelskiego w mlodosci”®.
Co wazne, ,we wszystkich tych przypadkach folklor nie jest stylizowany; jako

konkretny material muzyczny podlega obrébce kompozytorskiej”°.

Alleg‘ro moderato (ma non troppo)
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Przyklad 19. B. Szabelski, III Symfonia, 1 czes¢

Zrédlo: B. Szaseiskr: 11 Symfonia. Partytura. Krakow 1954, s. 15.

47 Ibidem, s. 31.

8 YpEM: Bolestaw Szabelski. Zycie i twirczoit. .., s. 53.
 Ibidem, s. 53.

°% Ibidem.



180 Bogumila Mika

Jesli charakterystyczna cecha melodyki wywodzacej sie z folkloru kurpiow-
skiego II Symfonii Szabelskiego byla tendencja do chromatyzacji’!, to w przypad-
ku II1 Symfonii typowaq stala sie melodyka o ,,nadmiernie” wydtuzonych warto-
Sciach rytmicznych, o charakterze diatonicznym na tle ozywienia rytmicznego
w glosach jej towarzyszacych?.

Y III Symfonii z kolei ludowe pierwowzory zostaja czasami podporzadkowa-
ne figuracji barokowej (typowej dla tego utworu). Tak dzieje si¢ np. w I czesci
tej Symfonii (nr 10, przyktad 19.). W III cz¢$ci tej kompozycji rowniez pojawia
si¢ motywika kurpiowska, reprezentujaca ,,typ melodyki »nieskonczonej«” — jak
pisze Markiewicz’?; cytat jest najpierw oryginalnie przytoczony, potem indywi-
dualnie, kontrapunktycznie przez tworce rozwijany (przyktad 20.).

!
;

<
-4

Przyktad 20. B. Szabelski, I1I Symfonia, 111 czgs¢

Zrédto: L. MARKIEWICZ: Cechy stylistyczne muzyki Bolestawa Szabelskiego. ,Zeszyt Naukowy PWSM”.
Z. 1. Katowice 1962, s. 13.

Markiewicz, komentujacy korzystanie z motywiki folklorystycznej u Szabel-
skiego stwierdzil, ze w przeciwiefistwie do innych twércow pozostajacych pod
wplywem Strawifiskiego czy Szymanowskiego, nie dazyl on do stworzenia mniej
lub bardziej wiernej stylizacji muzyki ludowej. Ponadto, tematy oparte na melo-
diach ludowych u Szabelskiego nie tylko odbiegaja od swego pierwowzoru, ale
kazdorazowo przyjmuja inng postac>?.

> Por.: Toem: Cechy stylistyczne muzyki Bolestawa Szabelskiego. W ,Zeszyt Naukowy PWSM”.
Z. 1. Katowice 1962, s. 7.

52 Ibidem, s. 9.

53 Ibidem, s. 13.

>4 Por.: L. MARKIEWICZ: Bolestaw Szabelski. Zycie i twirczosé. .., s. 154.
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Cytat pelnit tez u Szabelskiego wazng funkcje harmoniczng. Przy okazji wy-
korzystania melodii obcych (ich cytowania i przeksztalcania) pojawialy sie jed-
nak tez odniesienia tonalne (w $§ladowych resztkach)’.

Uwagi koncowe

W 1965 roku polska muzykolog Zofia Lissa uznala, ze cytaty z folkloru nie
moga by¢ w ogéle uznane za cytaty’®, bo ludowe, autentyczne melodie ,stano-

”37 " a kompozytor identyfikuje sie z nimi jak z wlasnymi

wig dobro powszechne
pomystami i nie odczuwa ich ,,obco$ci” (,,obcosci” folkloru). Nie mozemy zatem
odrézni¢ cytatu od materialu przetwarzanego.

Stanowisko polskiej muzykolog nie wydaje si¢ jednak stuszne, bo przeciez
melodie zaczerpnigte z folkloru sa wyraznie zréznicowane nie tylko wzgledem
siebie (inne dla muzyki géralskiej, inne dla $laskiej, a jeszcze inne — dla np. kur-
piowskiej), ale i odréznialne od idiomu konkretnego kompozytora. Folklor jako
material muzyczny — ze swymi istotnymi cechami melodycznymi i rytmiczny-
mi — dostarcza swoistego idiomu dla twérczosci artystycznej. Idiomu rozpozna-
walnego dla stuchacza, r6znego od jezyka dzwickowego danego kompozytora.
Idiomu czy to ubogacajacego warstwe semantyczna muzyki, czy nawet prowo-
kujacego pewne znaczenia symboliczne.

Szczegblne zainteresowanie folklorem podhalaniskim i kurpiowskim wyni-
kato nie tylko z pickna i oryginalnosci tego folkloru, ale z pewnych zakorzenio-
nych w muzyce tych regionéw cech prapolskich. Bylo to, zaréwno w przypadku
muzyki podhalanskiej, jak i kurpiowskiej, skupienie w niej pierwotnych ele-
mentéw polskiego folkloru muzycznego. Kulture Kurpiéw taczy z kultura pod-
halaniska poczucie niezaleznosci, wolnosci. , Tak jak Goérale, Kurpie nie byli ani
szlachta, ani chlopami, byli wolnymi osadnikami posiadajacymi nadane im pra-
wo i podlegali bezposrednio krélom”>® — pisala Teresa Chylifiska. Ta odmien-
no$¢ kulturowa w stosunku do innych, rolniczych regionéw i ich mieszkancéw,
przejawia sie rowniez w cechach: pigknie i odmiennosci muzyki podhalanskie;
i kurpiowskiej.

%5 Ibidem, s. 147.

26 7. Lissa: O cytacie w muzyce. W: Z. Lissa: Szkice z estetyki muzycznej. Krakow 1965, s. 310.
°7 Ibidem.

o8 T. CuvuNska: Karol Szymanowski i jego epoka. .., s. 361.
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I prawdopodobnie réwniez z powodu tych wlasnie cech ludowa muzyka
podhalanska i kurpiowska wzbudzata zainteresowanie polskich kompozytorow.
Gleboko zakorzeniony w niej element narodowy stawal si¢ atrakcyjnym, swo-
istym materialem znaczeniowym dla nowo tworzonej muzyki.

Bocumira Mika

Podhalanské a kurpiowské prvky ve vybranych polskych skladbach
20. stoleti

Shrnuti

V 20. stoleti lidova hudba mnohokrat inspirovala pfedstavivost polskych hudeb-
nich skladateld. Tendence k zaclenovani lidovych prvkd do umélecké hudby, zahdjend
tvorbou Karola Szymanowského, pokracovala po nékolik ndsledujicich generaci tviér-
ct. Tento text soustfedici se nejdfive naskladby Harnasie a Piesni kurpiowskie Szyma-
nowského, se déle vénuje vybranym polskym skladbdm autorstvi Wojciecha Kilara,
Grazyny Bacewiczové a Boleslawa Szabelského, které Cerpaji z podhalatiského a kur-
piowského folkloru. Krésa lidové hudby téchto oblasti a ndrodni prvek v ni hluboce
zakofenény se v uplynulém stolet{ stdvaly atraktivnim svébytnym vyznamovym mate-
ridlem pro nové vytvatenou uméleckou hudbu. Neustale také potvrzovaly aktudln{ Zi-
votnost lidového prvku.

Kli¢ova slova: podhalaiiskd hudba, kurpiowskd hudba, hudebnf citat.

BocgumMmira Mika

Folk elements of the Podhale and the Kurpie regions in selected
Polish compositions of the 20th century

Summary

Folk music repeatedly inspired the imagination of Polish composers throughout the
20th century. The tendency to include folk motifs in artistic music started by Karol Szy-
manowski was continued by the next few generations of artists. The following paper,
starting from Szymanowski’s Harnasie and Piesni kurpiowskie, discusses selected compo-
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sitions of Wojciech Kilar, Grazyna Bacewicz and Bolestaw Szabelski inspired by folklore
of the Podhale and the Kurpie regions. The beauty of the folk music of these regions
and the deep-rooted in it element of nativity became, in the past century, an attractive
and significantly meaningful material for the newly composed artistic music. These
compositions proved the ongoing inspiration with folk elements.

Key words: the Podhale music, the Kurpie music, music quote.






JoanNna GLENC

Tradycja gromadzenia materialéw
folklorystycznych na Slasku
Historia zbieractwa piesni ludowych
regionu pszczynskiego w zarysie

Ziemia Pszczyfiska wyodrebniona pod wzgledem odrebnosci kulturowej ludu
od reszty Gornego Slaska jest obszarem wyrézniajacym sie oryginalnoscia bu-
downictwa drewnianego, prostota zdobnictwa, strojem ludowym oraz specyfika
tancow i piesni'. Na folklor pszczyniski sktadaja sie liczne zwyczaje, obrzedy do-
roczne i rodzinne, basnie, podania, gawedy, przystowia i in. oraz piesni, ktorych
melodyka podlegala nieraz wplywom muzyki profesjonalnej w najrozmaitszych
jej przejawach, od muzyki koscielnej, religijnej, poprzez kontakty z orkiestrami
wojskowymi, az po wplywy wspoélczesnych srodkéw przekazu?.

Wieloletnia tradycja gromadzenia na Slasku materiatléw folklorystycznych
data dos¢ obfity zbidr piesni, tancdw, przySpiewek czy obrzedow, takze w regio-
nie pszczynskim.

Najstarszym dokumentem traktujacym o muzyce ludowej na Ziemi Pszczyn-
skiej jest autobiografia Georga Philippa Telemanna z roku 1740, ktéry to,
bedac kapelmistrzem na dworze hrabiego Erdmanna von Promnitz, opisu-
je: ,W roku 1704 zostalem powolany do Zar, jako kapelmistrz, przez Jego
Ekscelencj¢ Pana Hrabiego Erdmanna von Promnitz. {...} Kiedy wspomnia-

Y A. Seyra: Kultura ludowa regionu pszczyiiskiego. Pszczyna 1981.
? Ibidem.
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ny dwoér po pot roku przenidst sie do Pszczyny, wielkopanskiej posiadlosci
Promnitzéw, poznalem tam jak i w Krakowie, muzyke polska (i hanacka)
w jej prawdziwie barbarzyfiskim pieknie...”?. We wspomnieniach swoich
opisuje Telemann kapele, ktére graly woéwczas w ,,pospolitych karczmach i zto-
zone byly ze skrzypiec strojonych o tercj¢ wyzej niz zwykle, i ktére zdolne byly
zaghuszy¢ pél tuzina innych, z polskich dud, puzonu kwintowego i regatu”?.
Notuje dalej Telemann,

iz w znaczniejszych miejscowosciach jednak regatu sie nie spotyka, natomiast
dwa pierwsze instrumenty ulegaja wzmocnieniu: pewnego razu w jednej kapeli
widzialem na raz 36 dud i 8 skrzypiec. Trudno wprost uwierzy¢, jak cudowne
pomysly maja tacy dudziarze czy skrzypkowie, kiedy podczas przerwy w tan-
cach zaczna fantazjowac. Czlowiek uwazny zaopatrzylby si¢ w ciagu tygodnia

w zapas pomysléw na cale zycie...’.

Zafascynowany ludowa muzyka Telemann skomponowal utwory, do kt6-
rych inspiracja by¢ moze staly si¢ zastyszane motywy pszczynskich melodii lu-
dowych®, m.in. dwa Koncerty Polskie i dwie Sonaty polskie. Wedlug Karola
Musiola elementy przejete z polskiej muzyki ludowej przetwarzal Telemann do
konca zycia. Czgsci niektdrych sonat, suit i koncertéw sa stylizowanymi polone-
zami, mazurkami czy krakowiakami, stajgc si¢ jednocze$nie symbolem ekspan-
sji i oddzialywania folkloru polskiego na kulture muzyczna europejskiego baro-
ku. Sam kompozytor podkreslit, iz ,,w stylu tym napisal pézniej rézne wielkie
koncerty, tria (ok. 200 utworéw), ktére przybral we wloska szate ze zmienny-
mi adagiami i allegrami”’.

Jak podaje Bogdan Zakrzewski, zainteresowania ludowa piesnia Slaska po-
jawily sie do$¢ wezesnie, bo juz pod koniec XVIII wieku. Byly to jednak przy-
padkowe prezentacje utamkowych czgsto tekstoéw, przytaczanych okazjonalnie,
i nie wynikaly jeszcze ze $wiadomej akcji gromadzenia i publikowania tychze
materialéw. Do tych efemerycznych prob nalezy m.in. opublikowany w 1774

3 J.Ph. TeLeMANN: Awtobiografia z rokn 1740. Tlum. J. ProkopiUk. Poprzedzona esejem B. Po-
CIEJA: Muzyka jako Zridlo poznania. Pszczyna 1983, s. 13.

* Ibidem.

> Ibidem.

¢ Niestety poza wspomnieniami nie poczynit Telemann zadnych notatek muzycznych przy-
blizajacych nam, o ktére piesni chodzito.

7 K. Musior: Wkiad Slgska do polskiej i enropejskiej kultury muzycznej w okresie Baroku. W: Wirid
zagadnien polskiej literatury barokowej. Cz. 2. Motywy, inspiracje, recepcja. Red. Z.J. Nowak. Prace
naukowe Uniwersytetu Slaskiego nr 384. Katowice 1980, s. 119—130.
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roku przez Gottlieba Fuchsa dwuwiersz pie$ni §piewanej przy topieniu Marzan-
ny (z opisem obrzedu), pochodzacy z pszczynskiego:

Wyniesty$my, wyniestysmy Marzanne od miasta,
Przynioslysmy, przyniostysmy latorosl do miasta®.

W roku 1844 poznanski , Tygodnik Literacki” zamie$cil wiadomos¢, iz
w Warszawie przystapiono do druku zbioru polskich piesni ludowych z Gérnego
Slaska, zebranych przez najwickszego §laskiego folkloryste XIX wieku — Jéze-
fa Lompe (1797—-1863). Niestety, cenzura carska nie dopuscita do edycji tych-
ze materialéw. Po wielu perypetiach zwiazanych z tym wydaniem okazalo sie, ze
zbiér zaginal i jak wéwczas sadzono, bezpowrotnie. Dopiero dalsze poszukiwa-
nia badawcze Zakrzewskiego uwieniczone zostaly sukcesem odnalezienia korpu-
su rekopisu Lompy ze spuscizna folklorystyczng, zawierajgcg m.in. pie$ni laskie.
Rekopis ten doczekal si¢ publikacji w 1970 roku. Warto$¢ zbioru Lompy jest
ogromna, chociazby ze wzgledu na czas i sposéb zapisywania tekstow oraz duzej
ilosci towarzyszacych im melodii, co wtedy byto rzadkoscia. Obfitos¢ i r6znorod-
nos¢ tekstow, nieraz unikatowych lub prezentujacych rzadkie, ale pigkne wersje
wariantowe, dodatkowo podnosi warto$¢ tego zbioru. Nie pojawia si¢ w nim ani
razu pojecie ,,z pszczyniskiego”, ani tez nazwa miejscowosci nalezacej do tego re-
gionu. Wiele bowiem pie$ni zaklasyfikowanych bylo jako pojawiajace si¢ na wiek-
szym obszarze Slaska. Stad tez wnioski o pokrewiefistwie tematycznym utworéw
,pszczyfiskich” z pozostala czescia Slaska: piesn Szta sirotka po wsi, nadeszli jg #li
psi w repertuarze piesni na Ziemi Pszczynskiej wystepuje pod incipitem Sz/a si-
rotka po wsi, obstompili jg psi. Inna melodia, Od Francyje jadg, ma rowniez szerszy
zasieg wystepowania i znana byla powszechnie na Slasku i na Zachodzie w licz-
nych odmianach?. Slaskie piesni ludowe urzekly Juliusza Rogera (1819—1865),
niemieckiego lekarza, spelniajacego swe obowiazki m.in. na Ziemi Rybnickie;.
Dzi¢ki bliskiemu kontaktowi z ludnoscia Slaska méwiaca po polsku nauczyt sie
tego jezyka, aby lepiej pozna¢ miejscowe piesni. Dzigki staraniom Rogera po-
wstal wlasnie unikatowy $piewnik Piesni Ludu polskiego na Gornym Slgsku wyda-
ny we Wroclawiu. Do$¢ duza grupe tego zbioru stanowia utwory zbierane na
Ziemi Pszczynskiej. Przedstawione w nim pies$ni zostaly zaklasyfikowane przez
Rogera do nastepujacych grup tematycznych: wojackie, mysliwskie, paster-

8 B. ZAkrzZEWSKI: O zbieractwie piesni slaskich w pierwszej potowie XIX wickn. W Piesni ludu slg-
skiego ze zbiorow rekopismiennych Jozefa Lompy. Wydal, skomentowal i zarysem monograficznym
poprzedzit BogbaN ZakrzeEwski. Wroctaw 1970, s. 10.

? Ibidem, s. 371.
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skie i rolnicze, ballady, milosne, malzenskie, rézne'®. Niestety autor nie poda-
je doktadnego miejsca zapisu danej piesni, ograniczajgc sie jedynie do okresle-
nia ,,z pszczyfiskiego”. Spiewnik ten byt zrodlem znajomosci ludowej poezi tej
ziemi do czasu, gdy pojawil sie petniejszy zbi6r piesni ludowych z polskiego Sla-
ska pod redakcja Jana Stanislawa Bystronia'', J6zefa Ligezy i Stefana Ma-
riana Stoifiskiego (1934-1939)"? oraz w roku 1961 pod redakcja Jézefa Ligezy
i Franciszka Rylinga'’. Do chwili obecnej $piewnik Piesni ludu polskiego w Gor-
nym Slasku jest bardzo cenng pozycja w dorobku $laskiej folklorystyki.

Dzialajacy w konicu XIX wieku we wsi Laka pod Pszczyna poeta ludowy
Jan Kupiec (1841-1909) zajmuje wsrdd zbieraczy folkloru gérnoslaskiego po-
wazne miejsce. Ten mito$nik muzyki i §piewu rozpoczal swoje zbieractwo od
notowania piesni ludowych i kos$cielnych. Ocalone przez niego od zapomnie-
nia teksty i melodie piesni ludowych, bajki'4, chetnie drukowano w ,,O$wia-
cie”?. Jak podaje w swej ksiazce po$wieconej sylwetce tego zbieracza Witold
Nawrocki — posiadal Kupiec dos¢ duzy zbior piesni, ktory ofiarowal Jézefowi
Londzinowi z Zabrzega na Slasku Cieszyfiskim. Zawieral on okoto 127 piesni
z melodiami. Londzin dodal do niego 12 piesni wlasnych i opatrzyt niewlasci-
wym tytulem: Zbidr piosneczek i riznych aryj ludu polskiego na Slasku Austriackim,
w powiecie Bielskim i w sgsiednich wioskach w okolicy Pszczyny na Slgsku Pruskim'°.
Jeszcze przed rokiem 1939 Bystron i Stoifiski opublikowali w zbiorze Piesni lu-
dowych z polskiego Slgska (. 1, . 11, t. 1II) 21 piesni Kupca. W wydanym w 1961
roku przez Ligeze i Rylinga zbiorze Piesni ludowych z polskiego Slaska (. 111, z. 2)
znajdujemy dalsze 4 piesni. Pozostala cze$¢ zbieranych przez Kupca pie$ni ist-
nieje w rekopisie (88 piesni w zbiorze Londzina) oraz w poemacie Cyganka'’,
w ktérym to znajduje si¢ 26 piesni gléwnie milosnych i weselnych. Zauwazy¢
tam mozna rzadko spotykane teksty pafiszczyznianej koledy zyczeniowej Do gid
niedaleko 1 starej piesni o gaiku, pojawiajacej si¢ obok piesni dziadowskich oraz
ulubionych przez Kupca podan o $mierci'®.

10 7. ROGER: Piesni ludu polskiego w Gornym Slgsku. Wydanie fototypiczne. Opole 1976.

11 1.S. BYSTRON: Piesni ludowe = polskiego Slaska. T. 1. Z. rekopiséw zebranych przez ks. Emila
Szramka oraz zbioréw dawniejszych Andrzeja Cincialy i Juliusza Rogera. Krakéw 1934.

12 J. LiGEZA, S.M. STOINSKI: Piesni ludowe z polskiego Slgska. T. 2 i T. 3, z. 1. Krakéw 1938.

13 7. Liceza, F. RYLING: Piesni ludowe ze Slgska. T. 3, z. 2. Katowice 1961.

Y. NawroCkt: Jan Kupiec — poeta z Eqki. Katowice 1963, s. 48.

15 J. Kuptec: Legendy i powiastki gornoslqskie. ,Oswiata” 1877, nr 73, 's. 532.

16\, Nawrockr: Jan Kupiec..., s. 49.

7 Ibidem, s. 50.

'8 J. Kuptkc: Cyganka. Maszynopis pochodzacy z prywatnych zbioréw etnograficznych Maria-
na Ciesli.
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Najwickszym objetosciowo zbiorem $laskich piesni ludowych sg wspomnia-
ne juz przeze mnie wezesniej Piesni ludowe z polskiego Slgska, ktore pod patro-
natem Slaskiego Instytutu Naukowego w Katowicach wydali Bystrofi, Ligeza
i Stoifiski, a po II wojnie §wiatowej wydawnictwo to kontynuowali Ligeza i Ry-
ling". W antologiach tych odnajdujemy nazwiska réznych zbieraczy penetru-
jacych zasoby piesni ludowych na Ziemi Pszczynskiej: Jan Kupiec, J6zef Lom-
pa, Jozef Londzin, Juliusz Roger, Emil Szramek, Lukasz Wallis. Ogétem,
w calym zbiorze piesni ludowych z Gérnego Slaska znajduje sie az 112 utworéw
pochodzacych z regionu pszczyniskiego, co wydaje si¢ dos¢ pokazna liczba, zwa-
zywszy na czasy, w ktorych dokonywano ich kodyfikacji — w okresie przedwo-
jennym akcja zbierania folkloru nie byta mocno rozpowszechniona.

Ciekawostka historyczng ze wzgledu na wartos¢ i pochodzenie jest zbidr tek-
stow gwarowych ze Slaska zebranych przed II wojng $wiatowa przez Stanista-
wa Baka®’. Zawierajacy 18 tekstéw pochodzacych z Suszca (6) i Bierunia Stare-
go (12) zbidr jest tym cenniejszy, iz wszystkie one zostaly zapisane fonetycznie,
co niejako przyblizy¢ moze brzmienie gwary sprzed kilkudziesigciu lat. Jak po-
daje Zakrzewski, charakterystyczna cecha ludowej kultury $laskiej jest jej sklon-
no$¢ do gromadzenia wlasnych wytworéw ducha, do zachowania i ratowania
przed zalewem niemczyzny rodzimej tradycji obyczajowej, ktorej nieodlacznie
towarzyszy piesf, przystowie, bajka, oracja, gadka jako jedyne formy $wieckiej
Jliteratury” narodowej?'. Czynnikiem zewnetrznym, wynikajacym z ogélnego
zainteresowania ludowoscia, byla zacheta ze strony instytucji i stowarzyszen pa-
tronujacych nieraz finansowo tej akcji. W zwiazku z ogdlnopolska Akcja Zbie-
rania Folkloru Muzycznego, ktorej celem bylo utrwalenie jak najwiekszej licz-
by utworéw ludowych, powstata w latach 1950—1955, na terenie wojewddztw
katowickiego, opolskiego i wroctawskiego, ekipa $lasko-dabrowska, w ramach
ktérej na Slasku badania prowadzili Jézef Besztak, Jan Broda, Adolf Dygacz,
Jo6zef Majchrzak, Edward Makosza, Jan Tacina, Stanistaw Wallis, a w Za-
glebiu — Adolf Dygacz, Marian Klimczyk, J6zef Matuszowicz, Jan Tacina
i Ewa Zagrodzka?,

19 J. CieSLA: Piesni ludowe regionu pszczyiiskiego w swietle zbiordw Mariana Ciesli. Przeglad tematyki
7 funkcji ovaz charakterystyka melodii. Maszynopis pracy magisterskiej napisanej pod kierunkiem
dr Jadwigi Bobrowskiej. Akademia Muzyczna, Katowice 1988, s. 29.

208, Bak: Teksty gwarowe z polskiego Slaska. Z. 1. Teksty z 12 wsi w powiatach rybnickim
7 pszezynskim. Krakéw 1939.

21 B. ZAKRZEWSKI: O zbieractwie ..., s. 9.

22 1. BoBrOWSKA: Polski folklor muzyczny. Wybrane zagadnienia. Katowice 1984, s. 210.
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Po II wojnie $wiatowej piesni regionu pszczyfiskiego gromadzit Jan Tacina
(1909-1990). W dwo6ch tomach rekopisu zamiescit acznie 723 piesni. Wiele pie-
$ni (ponad 120) z regionu pszczyniskiego (okolice Grzawy, Laki, Miedznej) znaj-
duje sie w zapiskach Adolfa Dygacza (1914—2004)”. Przeprowadzona w latach
50. XX wieku akcja Rozglosni Slaskiej Polskiego Radia w Katowicach przyczy-
nita si¢ do wydobycia na $wiatlo dzienne malo znanych piesni pszczynskich ze
zbioréw lokalnych zbieraczy, ktérymi byli Alojzy Ciesla, Marian Cie$la, Sta-
nislaw Jarecki czy Antoni Spyra (w wigkszosci sa to nieopublikowane re¢ko-
pisy, pozostajace w prywatnym posiadaniu zbieraczy lub ich rodzin). Wspolcze-
$nie piesni regionu pszczynskiego odnajdujemy takze w zbiorach m.in. J6zefa
Wadasa czy Krystyny Twardzik oraz wspomnianego wcze$niej Mariana Cie-
§1i (1921-2004)**, bedacego autorem m.in. dwéch czesci §piewnika piesni ludo-
wych Ziemi Pszczynskiej (facznie 90 piesni) pt. Jak ze Suszca powedruge. Ze zbio-
réw tych korzystaja chetnie zespoly folklorystyczne regionu pszczyniskiego, ktore
wplatajac do repertuaru wiele pieknych i unikatowych melodii, ukazuja ogrom-
ny szacunek do przeszlosci.

JoanNna GLENC

Tradice shromazdovani folkloristickjch materiald na Slezsku.
Nastin historie sbératelstvi lidovych pisni pszczyfiského regionu

Shrnuti

Tento ¢lanek je pokusem o poukdzani na to, Ze lidové piseni pszczyfiského regionu,
okouzlujici svou krdsou, fascinovala mnoho sbératel@. Dlouholeta tradice shromazdo-
van{ folkloristickych materidld@ na Slezsku vytvotila bohaty rejsttik pisni, tanc@, popév-
ké ¢&i obfad@ rovnéz v pszczyniském regionu, pfi¢emz ukazuje originalitu Zivota pszc-
zyniské vsi. Oblibenost domdcich kulturnich tradici zptsobila, Ze hudebnilidové soubory
plsobici v regionu vyuZivaji etnografické zdsoby, ¢imz dokazuji, jak je pro né hodnot-
nd pszczyniskd pisen, pfirozend ve svém vyrazu — majici nemaly vliv na to, Ze se zde do-
dnes hovofi polsky a panujf zde polské zvyky.

? Informacja na podstawie wywiadu przeprowadzonego z Adolfem Dygaczem w dniu 11 maja
1988 roku.

24 Marian Ciesla jest rowniez autorem wielu innych publikacji dotyczacych Gornego Slaska,
m.in. Stownika gwary slgskiej okolic Suszca i Pawlowic w Ziemi Pszczynskiej, wydanego przez
Urzad Gminy Suszec w 1999 roku.
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Kli¢ova slova: folklor, lidové pisné, zpévnik, Ziemia Pszczyfiska (Pszczyfiskd zemé),
sbératelstvi.

JoanNna GLENC

The tradition of gathering folklore materials in Silesia:
an outline history of collecting folk songs in the Pszczyna region

Summary

The following paper aims to indicate that the enchanting folk song of the Pszczy-
na region has fascinated numerous collectors. The longstanding tradition of gathering
folk materials in Silesia, including the Pszczyna region, resulted in an abundant collec-
tion of songs, dances and rites, illustrating its originality. The love for native cultural
traditions made the local folk music bands draw on ethnographic sources, which proved
how valuable the Pszczynian song was for them. This song played a significant role in
preserving the Polish language and customs in the region.

Key words: folklore, folk songs, songbook, the Pszczyna region, gathering.
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XX-lecie Miedzynarodowego Przegladu
Zespolow Regionalnych ,,Zloty Klos”
w Zebrzydowicach

Od dwudziestu lat w kazdy pierwszy majowy weekend rozbrzmiewa w Ze-
brzydowicach ludowa muzyka. Impreza na state wpisala si¢ w kalendarz muzycz-
ny Gminnego Osrodka Kultury. Jest jego waznym wydarzeniem kulturalnym.
Dlatego postanowilam udokumentowa¢, usystematyzowac i wskazaé zrédla,
w ktérych zawarte sg réznorodne informacje dotyczace tej imprezy. Giéwnym
zrodlem wiedzy o ,,Zlotym Klosie” sa dwie prace magisterskie napisane i obro-
nione w Instytucie Muzyki Wydzialu Artystycznego Uniwersytetu Slaskiego
w Katowicach. Autorami prac magisterskich sa mlodzi mieszkancy gminy Ze-
brzydowice, absolwenci Instytutu Muzyki w Cieszynie. Autorka pierwszej pracy
magisterskiej dokumentujacej ,Zloty Klos” w latach 1994-1999 jest Aleksandra
Pisniakowska, po mezu Ignacek, zamieszkala w Marklowicach Gérnych. Praca
ma charakter monograficzny, zostala napisana pod kierunkiem Krystyny Turek
w 2005 roku. Autorem drugiej pracy magisterskiej dokumentujacej ,,Zloty Ktos”
w latach 2000-2007 jest Andrzej Kaczynski, rowniez mieszkaniec Marklowic
Gornych. Praca takze ma charakter monograficzny. Zostala napisana pod kie-
runkiem Jadwigi Sikory w 2008 roku. Ostatnie pie¢ lat Przegladu opracowalam
na podstawie programoéw i protokoléw z posiedzenia komisji. M6j artykul skta-
da si¢ z dwunastu czesci obejmujacych i komasujacych calosciowo wyekspono-
wang przeze mnie problematyke z dwudziestolecia trwania Migdzynarodowego
Przegladu ,Zloty Klos” w Zebrzydowicach. Miedzynarodowy Przeglad Zespo-
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téw Regionalnych ,, Ztoty Klos” w Zebrzydowicach na przestrzeni dwudziestu lat
istnienia przeksztalcil si¢ w znaczaca impreze folklorystyczna i wpisal si¢ w ka-
lendarium cyklicznych imprez folklorystycznych Slaska Cieszynskiego. Dlatego
jego systematyczna dokumentacja, rowniez naukowa, jest zasadna i wazna, tak
dla kolejnych pokolen, jak i dla badaczy kultury ludowe;.

Na Przeglad przyjezdzajg zespoly Spiewacze a cappella, zespoly Spiewacze z to-
warzyszeniem instrumentdéw muzycznych, zespoly prezentujace tradycje ludowe,
zwyczaje i obrzedy badz zajecia gospodarcze, takze zespoly taneczne, kapele lu-
dowe, solisci instrumentaliSci i $piewacy ludowi. Zglaszaja si¢ dorosli i dzieci, by
zaprezentowac folklor swojego regionu, swojej matej ojczyzny. Grupy prezentu-
ja réznorodny i bogaty repertuar pieSniowy. Zespoly §piewacze wykonuja piesni
obrzedowe, powszechne i zawodowe, ale siegaja tez do archaicznego repertuaru
piesni religijnych i ballad o szerokim zasi¢gu etnicznym.

Organizatoréw cieszy wzrastajace zainteresowanie Przegladem, coraz wigk-
sza popularno$¢ imprezy wsrdd zespotéw ludowych z kraju i zagranicy, jej dy-
namiczny rozwoj i przekaz kulturowy mlodemu pokoleniu.

Migdzynarodowy Przeglad Zespolow Regionalnych ,Zloty Klos” w Zebrzy-
dowicach obok takich imprez folklorystycznych w regionie, jak: Przeglad Dzie-
ciecych Zespotéw Folklorystycznych im. Stanistawa Hadyny w Wisle, Przeglad
Wiejskich Zespoléw Artystycznych w Brennej, czy w ramach Tygodnia Kultury
Beskidzkiej Miedzynarodowe Spotkania Folklorystyczne w Wisle, wpisat si¢ w ka-
lendarium stalych i znaczacych imprez folklorystycznych na Slasku Cieszyfskim.

Geneza Miedzynarodowego Przegladu
Zespoloéw Regionalnych , Zloty Klos”

Pierwszy Przeglad Zespoléw Regionalnych ,Ztoty Klos” odbyt si¢ w ze-
brzydowickim amfiteatrze w maju 1994 roku i byt jednodniowym przegladem
o charakterze miejscowym. Pomystodawcg i organizatorem przegladu byl Sylwe-
ster Ratajczak, éwczesny dzierzawca kawiarni Carmen, nalezacej do Gminnego
Osrodka Kultury Zamku w Konczycach Malych — od dwudziestu lat pracownik
GOK. Wspélpracowat on z dzialajacym przy tamtejszym Kole Gospodyn Wiej-
skich zespolem Malokoniczanie pod kierownictwem $p. Stanistawa Kani. Inspi-
racja do zorganizowania przegladu byl sukces, jaki zespét ten odniést podczas
odbywajacego si¢c w 1993 roku w Kielcach Ogélnopolskiego Festiwalu Zespo-
téw Artystycznych Wi Polskie;j.
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Malokoniczanie zdobyli tam gléwna nagrode ufundowang przez Minister-
stwo Kultury i Sztuki. W zorganizowanie pierwszego przegladu zespoléow lu-
dowych w Zebrzydowicach zaangazowaly si¢ rowniez wladze gminne, a przede
wszystkim Kazimierz Grygierek, 6wczesny radny, a aktualnie przewodniczacy
Rady Gminy od kilku kadengji, oraz Gminny Osrodek Kultury na czele z pania
dyrektor Malgorzata Guz.

Pierwszy Przeglad mial juz charakter konkursu i odbyt si¢ w zebrzydowickim
amfiteatrze. Wzi¢lo w nim udzial 12 zespoléw i solistéw. Od tego czasu wiele
si¢ zmienito. W 1997 roku Przeglad otrzymat range Wojewddzkiego Przegladu
i wszedl na stale do wojewddzkiego kalendarza imprez folklorystycznych, a ju-
rorzy mogli typowa¢ wykonawcéw do Festiwalu Spiewakéw i Kapel Ludowych
w Kazimierzu nad Wista, co czynig nadal.

Wzrastalo rowniez zainteresowanie imprezg ludowych zespotéw dzieciecych
i mtodziezowych. W 1997 roku utworzono obok ,,Ztotego Klosa” , Ztoty Klo-
sik”, wprowadzono kategorie dziecieco-mlodziezowa, oceniang oddzielnie. ,,Zto-
ty Klosik” istnieje do dzisiaj i preznie si¢ rozwija.

W 2001 roku Przeglad Wojewoddzki przeksztalcit si¢ w Mi¢dzynarodowy
Przeglad Zespoléw Regionalnych ,Zloty Klos” Euro-Folklor. Impreza przybrata
nazwe¢ miedzynarodowej, poniewaz w roku 1998 z gmin przygranicznych utwo-
rzono instytucje Euroregion Slask Cieszyfiski, ktorej celem stata sie wymiana kul-
turalna i troska o wspdlne dziedzictwo kulturowe polskiego i czeskiego pogra-
nicza. W 1999 roku odbylo sie posiedzenie grupy roboczej Rady Regionu Slask
Cieszyniski, na ktérym opracowano dokument o wspotpracy miedzynarodowej
— takze kulturalnej, miedzy gminami przygranicznymi wspolfinansowanymi ze
srodkéw programu PHARE CBC. Cz¢$¢ srodkéw zostata przeznaczona na dofi-
nansowanie Przegladu Regionalnego ,Zloty Klos”.

Od 2001 roku odbywaja si¢ rownolegle przeglady regionalne w Czeskim Cie-
szynie w formie koncertéw i w Zebrzydowicach w formie konkursu. Po stronie
czeskiej organizatorem jest Spoleczny Osrodek Kultury ,Strzelnica” z Czeskie-
go Cieszyna, a po polskiej stronie Gminny Osrodek Kultury w Zebrzydowicach.

Przez 20 lat Miedzynarodowy Przeglad rozwijal si¢ bardzo dynamicznie,
z roku na rok przyjezdzato coraz wiccej zespotéw ludowych nie tylko ze Slaska,
ale réwniez z bardzo odleglych regionéw Polski — migdzy innymi z wojewddz-
twa malopolskiego, podkarpackiego, tédzkiego, a ostatnio nawet z wojewddztwa
kujawsko-pomorskiego i podlaskiego. Juz od 1997 roku goscity w Zebrzydowi-
cach zespoly ludowe z Czech, a w 2013 takze ze Stowacji. Przeglad Zespolow
Regionalnych na przestrzeni 20 lat przeksztalcit si¢ w pot¢zng imprezg folklory-
styczna, w ktorej od 15 lat corocznie bierze udziat srednio 100 podmiotéow wy-
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konawczych. Wspomne, ze I Przeglad goscil 12 zespoléw i solistéw. Jako cieka-
wostke podam tez, ze w ciagu 20-lecia Przegladu wzielo udzial 1761 podmiotéw
wykonawczych, w tym zespoléw Spiewaczych a cappella — 368, zespoléw $piewa-
czych z akompaniamentem — 481, zespoléw inscenizujacych zwyczaje ludowe —
159, zespoléw dziecigcych — 152, zespoléw tanecznych — 94, kapel ludowych —
96, spiewakéw ludowych — 387, solistow instrumentalistow — 24 (przeliczenia
dokonalam na podstawie protokoléw komisji oceniajacych). Reasumujac staty-
styke dodam jeszcze, ze $rednio 100 podmiotéw wykonawczych to okolo 1000
os6b (informacja uzyskana od Malgorzaty Guz — dyrektor GOK). Z przelicze-
nia wynika, ze w ciagu XX-lecia trwania Przegladu Zebrzydowice odwiedzilo
1 761 000 ludowych artystow.

Cele Miedzynarodowego Przegladu
Zespolow Regionalnych , Zloty Klos”

Ponizej przedstawiam cele Migdzynarodowego Przegladu Zespoléw Regio-
nalnych ,Zloty Klos”:

— prezentacja, ochrona i dokumentacja tradycji ludowego $piewu, muzyki i tan-
ca z uwzglednieniem autentycznego repertuaru i sposobé6w wykonania.
Istotne tez jest zachowanie lokalnej gwary, tradycyjnego ubioru, skla-
du kapeli oraz stylu wlasnego regionu;

— pielegnowanie lokalnych tradycji (wsi, osiedla, miasteczka, gminy) i prze-
kazywanie jej wzoréw dzieciom i mlodziezy;

— zapoznanie si¢ z wartosciami folkloru z réznych regionéw Polski, w tym Sla-
ska Gornego i Cieszyniskiego, Zagtebia Dabrowskiego i Ziemi Czestochow-
skiej oraz Republiki Czech i Stowacji;

— popularyzacja dorobku zespoléw i ich repertuaru.

Uczestnicy Miedzynarodowego Przegladu
,Ztoty Klos” z gminy Zebrzydowice

W Przegladzie co roku uczestnicza zespoly ludowe dzialajace przy GOK
w Zebrzydowicach. Absolutnym rekordzista jest Regionalny Zespot Spiewa-
czy Malokoniczanie (ilustracja 1.), ktéry od 20 lat systematycznie uczestniczy
w Przegladzie. Jest zdobywca prawie samych pierwszych miejsc w kategorii ze-
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spoly $piewacze @ cappella (w 2010 roku III miejsce i w 2013 roku II miejsce).
Zalozycielem zespotu w 1984 roku byl $§p. Stanistaw Kania, ktory prowadzit go
przez 15 lat. Od 1999 roku do chwili obecnej kierownikiem zespotu jest Urszu-
la Wierzgon. W biezacym roku zespdlt obchodzi 30 lat dziatalnosci §piewaczej.
Zespdl prezentuje wysoki poziom wykonawczy.

Tlustracja 1. Malokoficzanie

Zr6dlo: Zbiory GOK w Zebrzydowicach.

Pierwszym zdobywcg nagrody Grand Prix Przegladu jest Regionalny Ze-
spot Spiewaczy Nadolzianie (ilustracja 2.) z Kaczyc, od 12 lat dziatajacy przy
GOK w Zebrzydowicach. Zespét zalozyt Andrzej Szczyrba. Obecnie kierownic-
two sprawuja panowie Robert Rybka i Jan Gawlowski. Dodam, Ze jest to ze-
spol $piewaczy z towarzyszeniem kapeli ludowej, ktéry prezentuje wysoki po-
ziom wykonawczy. W Przegladzie uczestnicza tez zespoly dziecigce dziatajace
przy GOK. Sa to: Dzieciecy Zespot Folklorystyczny Koficzaneczki (ilustra-
cja 3.) pod kierownictwem Joanny Nowak i Dzieciecy Zesp6t Spiewaczy Ka-
czoki pod kierunkiem Maryli Legomskiej do 2013 roku. Od jesieni 2013 roku
zespOl prowadzi Marcin Zaleski. Zespét Koniczaneczki uczestniczy w przegla-
dzie od 1999 roku, natomiast zespot Kaczoki od 2002 roku. Zespoly sa wielo-
krotnymi laureatami przegladu.
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Ilustracja 2. Nadolzianie

Zr6dlo: Zbiory GOK w Zebrzydowicach.

Tlustracja 3. Kofczaneczki

Zrédlo: Zbiory GOK w Zebrzydowicach.
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Uczestnicy Miedzynarodowego Przegladu
,Zloty Klos” z odleglych stron Polski

Od dwudziestu lat do zebrzydowickiego amfiteatru przybywaja zespoly folk-
lorystyczne ze Slaska Cieszyniskiego, z Gérnego Slaska, Zaglebia Dabrowskiego,
Ziemi Czgstochowskiej. Od kilku lat przyjezdzaja takze zespoly z bardzo odle-
glych stron Polski, migdzy innymi z wojew6dztwa malopolskiego, podkarpac-
kiego, Swietokrzyskiego, a ostatnimi laty nawet z wojew6dztwa 16dzkiego, ku-
jawsko-pomorskiego i podlaskiego. W Zebrzydowicach koncertowali:

— Zesp6t Spiewaczy Radojewiczanie z Dabrowy Biskupiej koto Augustowa

z wojewoOdztwa kujawsko-pomorskiego (2007, 2009, 2011, 2013);

— Zespot Spiewaczy Wspomnienie z Rawy Mazowieckiej (2011, 2012, 2013);
— Zespdl Regionalny z Boguszyc z domu kultury w Rawie Mazowieckiej (2011);
— Zesp6t Aleksandrowianie z Aleksandrowa Lédzkiego (2007, 2009);

— Zesp6t Smardzewianie z Tomaszowa Mazowieckiego (2010);

— Zespdl Tradycyjno-Ludowy Bystry Tow. Matego Krechowiaka z Augusto-

wa (2011);

— Mala Ziemia Suska z Suchej Beskidzkiej (2011);

— Mala Barania — kapela ludowa z Ci$¢ca (2011);

— Mali Siedlecanie — dzieciecy zesp6t folklorystyczny z Bochni (2012, 2013);
— Duzieciecy Zesp6t Orawianie z Lipnicy Wielkiej na Orawie (2013);

— Zespol Folklorystyczny Kowalanki — Sitkdwka Nowiny — woj. $wigtokrzy-

skie (2013);

a takze zespoly z Niskowa, Lopusznej, Biatki Tatrzanskiej (2008), Wegierskiej
Gorki (2008), Ogrodzienica i wiele innych.

Uczestnicy Miedzynarodowego Przegladu
,Ztoty Klos” z zagranicy

Na ,Ztoty Klos” przyjezdzaja do Zebrzydowic polskie zespoly ludowe z Za-
olzia, zespoly z Czech i Stowacji. Jako pierwsze goscily polskie kapele ludowe
Leszka Kaliny z Czeskiego Cieszyna — kapela Somsiek (1997) i kapela Zorém-
bek (1999). W Zebrzydowicach koncertowaly tez inne zespoly:

— Zespoly ludowe Oldrzychowice z Oldrzychowic — od 2001 roku systema-
tycznie uczestniczace w Przegladzie. W 2012 roku otrzymaly Grand Prix za
caloksztalt prezentacji;
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Zesp6l regionalny Lipka z Jablonkowa (2003, 2004, 2005);
ZespOt Suszanie z Suchej Gornej (2010);

Zesp6t Odra z Ostrawy (2001, 2002, 2003, 2004);

Zespot Gorole z Mostow (2002);

Kapela Nowina z Jablonkowa (2002, 2003, 2006, 2007);

Zespot taneczny Vrtek z Opavy (2004, 2006);

Kapela Kalinka z Opavy (2004, 2006);

Kapela Jackove z Jablonkowa (2001, 2004);

Zespoly taneczne Slezan i Slezanek z Czeskiego Cieszyna (2001, 2002, 2004,
2006, 2013);

Kapela Orlowianka z Orlowej (2002, 2004);

Kapela Olza z Czeskiego Cieszyna (2003);

Kapela Olszyna i Olszynka z Orlowej (2005);

Kapela Torka z Jablonkowa (2006, 2013);

Zespot taneczny Zaolzi z Jablonkowa (2007);

Zespél Lipka z Jablonkowa (2010, 2011, 2013);

Zespot Bledowianie z Havirzowa (2007);

ZespOt Ostravicka — Frydek-Mistek (2013);

Folklorystyczny Zespét z Kysuckeho Lieskovca na Stowacji (2013).

Grand Prix Migdzynarodowego Przegladu , Zloty Klos”

Grand Prix po raz pierwszy wprowadzono na Przegladzie w 2010 roku.

Wedtug regulaminu laureaci przez najblizsze 2 lata nie moga uczestniczy¢ w Prze-

gladzie. Dotychczasowymi laureatami zostali:

Regionalny Zespot Spiewaczy Nadolzianie z Kaczyc (2010);

Zesp6l Regionalny Istebna ze Stowarzyszenia Spoleczno-Kulturalnego w Isteb-
nej (2011);

Zespoty ludowe z Oldrzychowic z Czech za caloksztatt prezentacji (2012);
Zespot Regionalny Orawianie ze Szkoly Podstawowej w Lipnicy Wielkiej za
catoksztalt prezentacji (2013).
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Jurorzy Miedzynarodowego Przegladu
,Zloty Klos” w ciagu XX-lecia

Jurorami w ciagu XX-lecia Przegladu byli:
— Henryk Cmok — aktor Slaskiego Teatru Lalki i Aktora Ateneum w Katowi-
cach (1994);
— Kazimierz Grygierek — czlonek zarzagdu gminy (1994—-1998);
— Tadeusz Guz — sekretarz komisji (1995, 1996);
— Janina Marcinkowa — dyrektor Zespolu Piesni i Tanca Ziemi Cieszyfiskiej
(1995, 1997);
— Grazyna Stawarska — choreograf Ziemi Cieszynskiej (1996);
— Jadwiga Sikora — muzyk, dyrygent, pracownik US Katowice (1994-1999);
— Urszula Nocon — Centrum Edukacji Kulturalnej Mystowice (1996-1999);
— Karol Sitek — wicew6jt gminy Zebrzydowice (1999);
— Sylwester Ratajczak — GOK Zebrzydowice (2002, 2003, 2005, 2008).
Staly sklad komisji wykrystalizowal si¢ w 2000 roku i jest aktualny do
dzisiaj:
— Krystyna Turek — etnomuzykolog, US w Katowicach — przewodniczaca;
— Krystyna Kaczko — etnograf;
— Bozena Sochacka — choreograf.
Obok statej komisji, w jury od 2000 roku zasiadaja takze muzycy i folk-
lorysci z Czech:
— Jo6zef Wierzgon — muzykolog z Czech (2001);
— Anna Buroniowa — folklorystka z Czech w latach (2001, 2002, 2004, 2005);
— Ewa Chowarkowa z Czech (2004);
— J6zet Buron — folklorysta z Czech (2005) ;
— Bohumir Katolicki — pedagog muzyki z Czech (20006);
— Olga Krzyzankowa — folklorystka z Czech (2013).

Konferansjerzy Mi¢dzynarodowego Przegladu
,Zloty Klos” w ciagu XX-lecia

Przeglad prowadzony jest przez konferansjeréw, ktorzy sg kierownikami czy
czlonkami zespoléw folklorystycznych, doskonale postugujacymi si¢ w mowie
gwara cieszynska. Od 2000 roku prowadzenie koncertéw odbywa si¢ roéwniez
w jezyku czeskim. Przeglad na przestrzeni XX-lecia prowadzili:
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— Urszula Wierzgon — kierownik Zespolu Matokoniczanie — przez cale XX-le-
cie (z wyjatkiem lat 1996 1 1997);

— Piotr Wojacki (1994);

— J6zef Broda (1999);

— Ewelina Baldys i Piotr Ptasifiski z Zespolu Piesni i Tafica Ziemi Cieszyn-
skiej (1997);

— Bozena Karpiel (2002);

— Ludwika Wierzgon (2003, 2004, 2005);

— Stanistaw Golasowski (2011, 2012, 2013).

Imprezy towarzyszace Miedzynarodowemu Przegladowi
,Ztoty Klos”

Miedzynarodowemu Przegladowi ,, Zloty Klos” towarzysza nastepujace im-

prezy:

— koncert zespolu folkowego Krywan z Zakopanego (1999);

— wystawa zwierzat i ptactwa egzotycznego (1999);

— koncert Zespohu Piesni i Tasica Slask (2002);

— plener malarsko-ceramiczno-rzezbiarski w latach (1999-2010);

— konferencja naukowa: XX-lecze ,, Zlotego Klosa” w kontekscie kultury ludowej po-
granicza — prelegenci: Jadwiga Sikora i Magdalena Szyndler (2013);

— wystawy kwiatéw i krzewéw ozdobnych (corocznie);

— regionalne potrawy i wypieki kot gospodyn wiejskich z gminy Zebrzydowi-
ce (corocznie).

Patronat honorowy i medialny Migdzynarodowego
Przegladu ,,Zloty Klos”

Przeglady odbywaly si¢ pod honorowym patronatem Marszatkéw Wojew6dz-
twa Slaskiego, Starostéw Powiatu Cieszyfiskiego i Wojtéw Gminy Zebrzydowi-
ce. Patronat medialny sprawowali: TVP3 Katowice, Polskie Radio Katowice,
Radio Bielsko, éesk}’f Rozhlas Ostrava, Karvinsky Dennik, Dziennik Zachodni,
Glos Ziemi Cieszynskiej, Portal Gminy Zebrzydowice zebrzydowice.net i Por-
tal Slaska Cieszyfiskiego ox.pl.
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Przeslanie

Niech si¢ spelniaja wszystkie przestania Migdzynarodowego Przegladu Zespo-
téw Regionalnych , Zloty Klos” w Zebrzydowicach. Szczegélnie dzisiaj, w dobie
ogolnej globalizacji, wazne jest budowanie tozsamosci malej ojczyzny i zaakcen-
towanie swojego miejsca w integrujacej si¢ Europie. Zatem trwajmy w kulturze
naszych przodkow, prezentujmy, chrofimy i dokumentujmy tradycje ludowego
$piewu, piesni i tanca. Przekazujmy ja mlodemu pokoleniu, by nie zagineta, by
pozostata §wiadectwem naszej tozsamosci narodowe;j.

JabpwicAa SikoRrA

Dvacetileti Mezinarodni ptehlidky regiondlnich soubort ,,Zloty Klos”
v Zebrzydowicich

Shrnuti

Prvni pfehlidka regionalnich soubord , Zloty Klos” se uskutecnila v Zebrzydowi-
cich v kvétnu roku 1994, tehdy pfitom byla jednodenni ptehlidkou mistniho charak-
teru. V roce 1997 ziskala Groven okresni pfehlidky a v roce 2001 se transformovala na
Mezindrodni pfehlidku regionalnich soubort ,, Ztoty Klos” Euro-Folklor. Od roku 2001
se konaji paralelni regionalni prehlidky v Ceském T&in& ve formé koncertd a v z Zeb-
zydowicich ve formé soutéZe. Povice nez 20 let se mezindrodni pfehlidka rozvijela vel-
mi dynamicky, kazdym rokem pfijizdélo do Zebrzydowic ¢im dal vice lidovych soubo-
rl nejen ze Slezska, ale také z velmi vzdélenych oblasti Polska a ze zahrani¢i. V roce
1997 bylavedle pfehlidky, Ztoty Klos” vytvotena pfehlidka ,Zloty Klosik”, byla tedy
zavedena kategorie pro déti a mlddez hodnocend samostatné. Prehlidka mezinarodnich
soubort se za dobu 20 let zménila ve velky folkloristicky svatek, jehoZ se jiz 15 let ka-
zdoro¢né Gcastni pramérné 100 vystupujicich subjektd.

Klic¢ova slova: Prehlidka regiondlnich soubort v Zebrzydowicich, ,,Ztoty Klos”, G¢ast-
nici Mezinarodni prehlidky ,Ztoty Ktos”.
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JabpwicAa S1KORA

The twentieth anniversary of “Ztoty Klos” —
International Festival of Regional Bands in Zebrzydowice

Summary

The first Festival of Regional Bands "Zloty Ktos” was held in Zebrzydowice in May
1994 and was a one-day local event. In 1997, it grew to a rank of a voivodship festival
to turn, in 2001, into the International Festival of Regional Bands “Zloty Klos” Euro-
Folklor. Since the year 2001, regional reviews have been simultaneously held in Cesky
Tésin (as concerts) and in Zebrzydowice (as a competition). During 20 years, the In-
ternational Festival was developing dynamically with more and more folk bands com-
ing to Zebrzydowice not only from Silesia, but also from distant regions of Poland and
abroad. In 1997, alongside "Zloty Klos” emerged “Zloty Klosik” for children and youth
to be evaluated separately. Within 20 years, the Festival of Regional Bands was trans-
formed into a giant folk event with 100 participants on average during the past 15 years.

Key words: International Festival of Regional Bands "Zloty Klos” in Zebrzydowice, par-
ticipants of the International Festival of Regional Bands”Zloty Klos” in Zebrzydowice.
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Inspiracje folklorem
w tworczosci Jana Gawlasa —
charakterystyka wybranych utworéw

Posta¢ Jana Gawlasa, niewatpliwie silnie wpisana w $laska rzeczywisto$¢ mu-
zyczna okresu miedzywojennego, a szczegblnie po 1945 roku, bezposrednio po
$mierci artysty zostala nieco zapomniana. Wielo§¢ funkcji, jakie spelnial arty-
sta w muzyce rodzimego regionu, czyni z niego postaé wyjatkowa i bardzo waz-
na dla rozwoju réznych dziedzin zycia muzycznego regionu, tym bardziej ze ja-
kos¢ dokonan tego artysty w roli tworcy, wykonawcy, nauczyciela, organizatora
i spolecznika byla zawsze najwyzszej miary. OczywiScie na plan pierwszy wysu-
wa si¢ tutaj jego tworczo$¢ kompozytorska.

Ze Slaskiem Cieszyfiskim Gawlas zwiazany byl nie tylko miejscem urodze-
nia w Zukowie Dolnym na Zaolziu (dzisiaj Republika Czeska), ale i korzenia-
mi, poprzez matke wywodzacg sie ze znanego ,,muzykanckiego” rodu Kawulo-
kéw. A tak o tym pisze Ryszard Gabrys: ,Zakres i rodzaj dziatania wyznaczaly
mu tradycje kulturowe i rzeczywistos¢ Slaska Cieszyfiskiego, a pézniej Gornego;
niestabnace nigdy poczucie wigzi z tg ziemia i jej folklorem nadalo jego twérczo-
sci ton narodowy i jednoczesnie lokalny, swojski”!.

W kontekscie dokonan innych twércéw zwiazanych z tym regionem, m.in.
takich jak Oskar Zawisza®, Jerzy i Stanistaw Hadynowie, Wladystaw Macu-

' R. GaBRYS: O Janie Gawlasie. W _Jan Gawlas. Harmonia funkcyjna. Krakéw 1973, s. 267.
2 Oskar Zawisza (1878-1933), kompozytor, dzialacz oswiatowy i kulturalny, autor Spiewni-
ka girniczego, oper: Dozynki, Swigta Barbara i Czarne diamenty.
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ra’, Karol Hlawiczka®, Jan Sztwiertnia, polskich kompozytoréw na Zaolziu czy
mlodszych generacji, miejsce Gawlasa uzna¢ wypada za jedno z pierwszoplano-
wych, zaréwno dla rozmiar6w prowadzonej przez niego dziatalnosci artystycz-
nej, jak tez z uwagi na odrebng stylistyke dziel, ktérych warto$¢ umacnia si¢
z uplywem czasu.

Swoje pierwsze kroki zwigzane z przyszlym zawodem i jednoczesnie wielka
pasja stawial jako autodydakta. , Fascynujacy byl fakt, ze Jan Gawlas rozpoczat
dziatalno$¢ kompozytorska o wlasnych sitach, jako samouk — a tacy ludzie za-
wsze mi imponowali i stuzyli wzorem — oraz, ze juz pierwsze jego dzieta opubli-
kowano i szeroko upowszechniano w zespotach chéralnych, tym samym staly sie
wlasnoscia polskiej kultury narodowej”’. Tak wspominal go w jednej z publika-
¢ji jego serdeczny przyjaciel i wspotpracownik, Adolf Dygacz®.

Choralistyka zainteresowal si¢ Gawlas bardzo wczesnie, juz podczas nauki
w Seminarium Nauczycielskim w Cieszynie, gdzie otrzymat niezbedna wiedze
z zakresu teorii muzyki i prowadzenia zespoléw muzycznych. Swa praktyke roz-
poczat od kierowania chérem wyznaniowym w Ligotce Kameralnej na Zaolziu.
Po maturze zajmowal si¢ praca dydaktyczna, najpierw na Bobrku w Cieszynie,
a nast¢pnie po eksternistycznym zdaniu egzaminéw w Konserwatorium we Lwo-
wie, w szkolnictwie podstawowym i §rednim w Chorzowie i Katowicach. Jed-
nocze$nie odnosil powazne sukcesy jako dyrygent chéru Gwiazda z Chorzowa,
Mieszanego Chéru im. I.J. Paderewskiego z Siemianowic Slaskich oraz Chéru Cie-
szyfiskiego Towarzystwa Spiewaczego Harmonia’, ale nade wszystko jako kom-
pozytor. Swiadcza o tym pelne przychylnosci recenzje takich znawcow muzy-
ki, jak Piotr Maszyfski®, ktéry pisze w , Przegladzie Muzycznym” z 1925 roku:
»,mlodemu kompozytorowi warto by poda¢ reke, aby mégt sie rozwinac na pod-

3 Wladystaw Macura (1896-1935), zapoczatkowal w Polskim Radio w Warszawie nowg for-
me popularyzacji muzyki wiréd dzieci poprzez audycje radiowe.

4 Karol Hiawiczka (1894—1976), pianista, organista, pedagog .

> A. Dycacz: Jan Gawlas — nota biograficzna. W. Girnoslaski Almanach Muzyczny. Red. E. Bo-
GUstAwsKI. Katowice 1988, s. 118.

¢ Adolf Dygacz (1914-2004), etnograf, muzykolog, folklorysta, brat udziat w kampanii
wrze$niowej; po wojnie podjal prace naukowo-dydaktyczna, w latach 1951-1975 w Panistwo-
wej Wyzszej Szkole Muzycznej w Katowicach, 1974-1980 na Uniwersytecie Wroclawskim, od
1980 roku na Uniwersytecie Slaskim w Katowicach.

7 1. Kowara: Jan Gawlas. Kompozytor i czlowiek wiary. Bielsko-Biala 2002, s. 29.

8 P Maszyxski (1855-1934), polski kompozytor, dyrygent i pedagog. Byt zalozycielem i glow-
nym prowadzacym Warszawskiego Towarzystwa Spiewaczego Lutnia.
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stawie $cisle przeprowadzonych studiow”’. Henryk Opienski'® zas dodaje: ,tego
rodzaju zdolnos$ci kompozytorskie powinny by¢ hodowane z najwieksza pieczo-
towitoscia, bo po pierwszych krokach pana Gawlasa mamy prawo spodziewa¢
siec po nim bardzo wiele”!".

Zauroczony Slaskiem Cieszyfiskim, zasilit Gawlas repertuar chéralny pick-
nymi opracowaniami pie$ni ludowych, ktére dostarczyly mu zbiory Jézefa Li-
gezy i Stefana Stoifiskiego '* oraz miejscowego folklorysty Jana Taciny ', a byly
to m.in. piesni: A miol jo tez konia siwka, Na Istebnym zakazali czy Szumi dolina™.
Te ostatnig opracowal na chér mieszany i przygotowal ze $wigtochlowickim ze-
spolem, a po brawurowym prawykonaniu Feliks Sachse, wybitny éwczesny mu-
zyk i publicysta, napisal tak: ,utwér ten mozna uwaza¢ za jeden ze szczytowych
punktéw tworczosci utalentowanego kompozytora oraz za jeden z najpickniej-
szych okazéw artystycznego ujecia ludowej piesni. Dojrzata faktura chérowa
rozmilowanego w czystej polifonii chéralnej autora jednoczy si¢ w omawianym
utworze z klasyczna architektura formy oraz z potezng w wyrazie ekspresja”".
Za t¢ kompozycje artysta po wojnie otrzymal nagrode na konkursie zorganizo-
wanym przez Zwiazek Kompozytoréw Polskich wraz z Ministerstwem Kultu-
ry i Szeuki'®.

Weréd kompozycji Gawlasa na uwage zastuguje réwniez cykl Piesni Slgskich'?
na chér mieszany, wydanych w 50. rocznice powstania Zwiazku Slaskich Kot
Spiewaczych, zawierajacy 22 pozycje, przy czym ostatnie dwie, Cyprian i Goral,
przeznaczone zostaly na chor mieszany z towarzyszeniem kapeli ludowej, ktorej
funkcje zastepczo pelni fortepian. Ostatni z utworéw, Giral, bedacy rozwinig-
ciem szeroko znanej w Polsce piesni Giralu, czy Ci nie zal, jest niezwykle rozbu-

? E. Bocek: Jan Gawlas — w setng rocznice urodzin. W Polska muzyka wspilczesna. Kierunki, idee,
postawy. Red. D. Kabrusiec, M. Dziabek. Katowice 2001, s. 164 .

19 H. Opexskr (1870-1942), polski kompozytor i muzykolog, przyjaciel Stanistawa Wyspian-
skiego.

" E. Bocek: Jan Gawlas — w setng rocznice nrodzin. .., s. 164.

12 J. LiGEza, S.M. STOINSKI: Pieni ludmve % polskiego Slgska. T. 2 Krakéw 1938, t. 3 Krakéw
1939.

13 J. TaciNa: Gronie, nasze gronie. Katowice 1959.

YV Honkisz: Jan Gawlas (1901—1965). Zarys Zycia i twirczosti. Praca magisterska pod kie-
runkiem R. GaBrysia. Uniwersytet Slaski, Cieszyn 1983, s. 57.

15 . SacwusE: Zycie kulturalne na prowinci — koncert chéru im. Paderewskiego w Swigtochtowicach.
Wycinek z niezidentyfikowanego pisma w archiwum rodzinnym Gawlaséw, zamieszczony w pra-
cy magisterskiej V. HONKiszA: Jan Gawlas (1901—19065). Zarys zycia i twirczosci. ..., s. 29.

16 Ibidem, s. 35.

7). Gawras: Piesni Slgskie op. 30, z. I. Katowice 1960.
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dowany, z wyraznie przekomponowana melodig pojawiajaca si¢ zarowno w par-
tiach choralnych, jak i w glosach solowych. Stylizacja utworu jest tutaj bardziej
zaawansowana poprzez zastosowanie (odwrotnie niz w innych piesniach tego
zbioru) elementéw polifonii i figuracyjnosci'®, a sentymentalna linia melodycz-
na brzmi szlachetnie, narastajac az do efektownej kulminacji finatowej.

Zakres tematyki poruszanej przez ludowe zrédla piesniarskie, ktére opra-
cowywal kompozytor, jest niezmiernie szeroki, a wnikliwa analiza pozwolita-
by doszukac si¢ klasyfikacji siegajacej tematéw obrzedowych, powszechnych,
zawodowych, obyczajowych, milosnych czy historycznych pobrzmiewajacych
w folklorze wiejskim .

W ostatnim okresie tworczosci Gawlas zwrdcil sie réwniez w strone ludowych
piesni robotniczych, gérniczych i hutniczych, a takze tych z okresu powstan $la-
skich, a zaczerpnal je ze zbioréw?® Dygacza, cenionego teoretyka muzyki, zbie-
racza i znawcy folkloru Gérnego Slaska. Tu réwniez dokonal wielu opracowan
na chér mieszany @ cappella, a wydaly je w trzech seriach?' Wojewodzki Osrodek
Kulturalno-Oswiatowy i Wydawnictwo Slask w Katowicach w latach 1961—
19622%. Zaréwno forma, jak i struktura harmoniczna, w poréwnaniu z niekt6-
rymi wezesniejszymi chéraliami Gawlasa, ulegaja tu uproszczeniu, gdyz postu-
guje sie on najbardziej niezbednymi srodkami technicznymi. O zastosowanym
warsztacie przesadza nie tylko spoleczny przekaz, ale i uzytkowe nastawienie.
Dla dyrygentéw autor umiescit Rady 7 wskazowki, w ktorych pisze, iz niekiedy
swiadomie odchodzi od zasad harmonii klasycznej, stosujac ,,odchylenia od zna-
nych regut dotyczacych nastepstw akordéw, zdwojenia dzwigkéw oraz prowadze-
nia gloséw”?*. Dzieki kunsztownemu przeksztalceniu materiatu ludowego kaz-
da z nich zyskala pozycje mistrzowskiej miniatury. Pie$ni te dostarczaja zaréwno
bogatych wartosci muzycznych, jak i bogatego tadunku emocjonalnego, ktére-
go podstawa jest niewatpliwie gloszona afirmacja zycia $laskiego proletariatu.

'8 V. Honkisz: Jan Gawlas (1901-1965). Zarys zycia i twirczosti. .., s. 66.

19 J. SADOWNIK: Z zagadnier klasyfikacji i systematyki polskiej piesni ludowej. ,Polska Sztuka Lu-
dowa” 1956, z. 6, s. 343-354.

20 A. Dycacz: Slgskie piesni powstaricze. Katowice 1958.

2V Y. Gawras: Slgskie Piesni Robotnicze na chér mieszany op. 31; Slaskie Piesni Powstaficze na
chér mieszany op. 32.

2 B. GIEBUROWSKA-GABRYS: Skrypty i podreczniki Jana Gawlasa a tendencie w jego twirczosci kom-
pozytorskiej (nmwagi wprowadzajqce). W: Zagadnienia pedagogiki muzycznej. Red. H. DANEL-BOBRZYK.
Katowice 1993, s. 83.

2 J. GawLas: Slgskie Piesni Robomnicze. .., 's. 23 .
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Przed wojna artysta mial swoj udzial w formowaniu zorganizowanego naucza-
nia muzyki w Cieszynie jako kierownik filii prywatnego konserwatorium w Kato-
wicach, natomiast po jej zakoniczeniu, rowniez w tym miescie, wspolorganizowal
szkote muzyczna. Od 1946 roku nieprzerwanie do $mierci wyktadal, bedac poczat-
kowo starszym asystentem, a od 1957 roku docentem w Pafistwowej Wyzszej Szko-
le Muzycznej w Katowicach, uczelni, w ktérej niegdys>! sam rozwijal swoj talent.

Wspolczesne techniki kompozytorskie i dyscypliny pokrewne studiowalo
pod jego kierunkiem wielu muzykéw, ktérych nazwiska sg do dzi§ powszechnie
znane, m.in.: Edward Bogustawski®’, Jadwiga Cofala-Gielowa, Ryszard Gabrys,
Aleksander Glinkowski’®, Jan Wincenty Hawel?’, Witold Szalonek?®, J6zef Swi-
der czy Piotr Warzecha?’, a takze wielu innych®®. Dygacz przypomina: ,,Jego
wyklady byly dla stuchaczy prawdziwym ewenementem i przezyciem. Pojawial
sie $wietnie przygotowany, z gruntownie przemyS$lanymi dyspozycjami zapisa-
nymi w zeszycie, do ktérego rzadko zagladal. Mial szczegélny dar przekazywa-
nia tresci dydaktycznych, ktére ujmowal zwigzle, prosto, jasno i plastycznie™!,
a Boguslawski pisze o nim: ,,byl pedagogiem z powolania”*?. Swa wiedze Gaw-
las podsumowal, piszac podreczniki i skrypty do wszystkich wykladanych przez
siebie przedmiotéw, m.in. do harmonii funkcyjnej, kontrapunktu czy wspotcze-

230 lat PWSM w Katowicach. Absohwenci Slgskiego Konserwatorium. Poz. 5. Krakéw—Cieszyn
1960, s. 16.

# Edward Bogustawski (1940-2003), kompozytor, pedagog, zwigzany z Pafistwowa Wyzsza
Szkola Muzyczna w Katowicach w latach 1971-1975 oraz w latach 1990-1996 dziekan Wy-
dzialu Kompozycji tejze uczelni.

26 Aleksander Glinkowski (1941-1991), kompozytor, od 1970 pracowat w Pafistwowej Wyzszej
Szkole Muzycznej w Katowicach, byt laureatem kilku konkurséw kompozytorskich, otrzymat na-
grody za Passacalia lugubra na organy, Ostinato na chér mieszany i taSme, Koncert wenecki na ob6j.

7 Jan Wincenty Hawel (ur. 1936), kompozytor, dyrygent i pedagog. Od 1968 uczy w Paf-
stwowej Wyzszej Szkole Muzycznej (obecnie Akademia Muzyczna im. Karola Szymanowskie-
go) w Katowicach, gdzie w latach 1981-1987 i 1990-1996 petnit funkcje rektora, a od 1987
roku jest profesorem.

28 Witold Szalonek (1927-2001), jeden z najwazniejszych przedstawicieli nurtu awangardo-
wego w muzyce polskiej i europejskiej, kompozytor, byl odkrywca tzw. , dzwigkéw kombino-
wanych”, czyli wielodZzwickéw uzyskiwanych na instrumentach detych drewnianych, profesor
kompozycji w Berlinie, dr h.c. w Munster.

# Piotr Warzecha (ur. 1941), dyrygent, laureat wielu nagréd kompozytorskich, miedzy inny-
mi I nagrody na Konkursie Mlodych Zwiazku Kompozytoréw Polskich za Ewolucje na orkiestre.

0V Honkisz: Jan Gawlas (1901—1965). Zarys zycia i twirczosci. .., s. 42.

31 A. Dycacz: Jan Gawlas — nota biograficzna. .., s. 118-119.

32 E. BOGUSLAWSKL: Jan Gawlas — nota biograficzna. - Girnoslgski Almanach Muzyczny. Kato-
wice 1988, s. 120.
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snych technik kompozytorskich, ktore do dzi§ sg uzywane w szkolnictwie mu-
zycznym, jak i dzieki swojej przystepnosci w ruchu amatorskim??.

Na Ziemi Cieszynskiej udzielal si¢ rowniez jako instrumentalista. Luteranin
z wyznania, przez wiele lat (nawet w czasach stalinowskich), petnit funkcje or-
ganisty w Kosciele Jezusowym w Cieszynie. Wystegpowal réwniez, a byl uzna-
nym wirtuozem tego instrumentu, w innych miejscowosciach Slaska: Bielsku,
Ustroniu, Wisle, Katowicach, Zabrzu, za Olza w Czechach — gléwnie w koscio-
tach ewangelickich, gdzie spotykal si¢ zawsze z wielkim uznaniem odbiorcéw>.

Po$miertnie srodowisko muzyczne, a w tym jego wychowankowie, staralo
si¢ i nadal to czyni, przybliza¢ poprzez réznego rodzaju publikacje oraz dzialal-
nos$¢ koncertowy jego jakze tworcza postaé. W 1976 roku Zakltad Wychowa-
nia Muzycznego przy Uniwersytecie Slaskim zorganizowal pierwsze sympozjum
poswigcone technice kompozytorskiej artysty, a w 80. rocznicg urodzin, dzigki
staraniom Towarzystwa Muzycznego im. Jana Sztwiertni, oprocz okoliczno$cio-
wych koncertéw, odstonigto tablice pamiatkowa na kamienicy przy ulicy Wyz-
sza Bramal4, w ktorej mieszkal w Cieszynie.

Gawlas wypracowal oryginalny i zarazem indywidualny jezyk dzwickowy,
inny, swoiscie modalny w choraliach i w muzyce kameralnej, gdzie stosowat zdo-
bycze wspoélczesnej mu muzyki europejskiej, ktore przetwarzal na wlasny sposéb.
Réwnolegle rozwijat swoj warsztat, opierajac sie takze na zrédtach muzyki ludo-
wej. Jak pisze Bogustawski: ,Muzyka ludowa byla dla Gawlasa niejako pretek-
stem do konsekwentnego rozwijania wlasnego jezyka dzwickowego, w ktérym
rzemioslo artystyczne pojmowane bylo w sposéb na wskros twérczy .

Pomimo licznych obowiazkéw wiazacych si¢ z praca na uczelni jako
dziekan, a pézniej rektor PWSM w Katowicach, a takze dziatalnosci spo-
lecznej cho¢by w pracach Zwiazku Kompozytoréw Polskich®®, najwazniej-
sza sfera jego zycia pozostawala tworczo$¢ majaca wyraznie polski charakter
o $laskim zabarwieniu. Skrystalizowal wlasny styl stanowiacy synteze naj-
lepszych wartosci §laskiej muzyki ludowej, pozbawiony nadmiernego ekspe-
rymentowania warsztatem tworczym. ,,O nowoczesnosci umiarkowanej”?’,
nawet w pozniejszych utworach instrumentalnych, pisze Gabrys: ,, Akordy-

33 J. GawLas jest autorem podrecznikéw: Harmonia funkeyjna (1 wyd. Katowice 1962, 1T wyd.
Krakéw 1973. Red. R. GABRYS); Kontrapunkt. Podstawowe zasady. Krakoéw 197 1; Glowne kierun-
ki wspdlczesnej techniki kompozytorskiej. 'T. 1-2. Katowice 1963, 1964.

3 E. Bocek: Jan Gawlas — w setng rocznice urodzin. .., s. 165.

3% E. BOGUSEAWSKI: Jan Gawlas — nota biograficzna ..., s. 121.

36 1. Kowara: Jan Gawlas. Kompozytor i czlowick wiary. .., s. 30.

37 R. GaBRYS: O Janie Gawlasie. .., s. 268.
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ka bywa tu ostra, przebiegi ksztaltowane nierzadko motorycznie i po wir-
tuozowsku. W sumie jest to goralszczyzna tagodniejsza, cho¢ niewatpliwie
zalezna od podhalafskich punktéw wyjscia u Karola Szymanowskiego”?®.

Posr6d kompozytoréw $laskich zajmujacych si¢ muzyka chéralng Gawlas
jest artysta o wielkim znaczeniu, nie tylko za wzgledu na ilo$¢ opuséw i poziom
warsztatu kompozytorskiego, lecz takze na rozmaito$¢ artystyczna. Jego partytu-
ry przewidziane w wigkszosci dla ch6réw mieszanych odchodza od typowej kon-
wencji dur-moll, aczkolwiek nie zerwaly z tonalnoscia. Czasem w prostej piesni
zwrotkowej, tylko poprzez drobny szczeg6l harmoniczny czy rozwinigcie formy
i faktury, dazy do nadania partyturze indywidualnosci. Gdyby spojrze¢ na jego
dorobek przekrojowo, mozna by dostrzec, ze juz bardzo wczesne opusy sg do-
skonale pod wzgledem technicznym i wyrazowym, przy czym oryginalne nawet
wtedy, gdy kompozytor ogranicza si¢ do podstawowych $rodkéw harmonicznych.

Charakterystyka wybranych utworéw chéralnych

Na Istebnym zakazali, oprac. Jan Gawlas

Utwor ten zostal opublikowany w Piesniach Slgskich op. 30 pod nr 16 na chér
mieszany a cappella®®. Artysta wykorzystal melodie ludowa, ktéra od tej zawar-
tej w zbiorze Taciny Gronie nasze, gronie™®, a podanej przez Mari¢ Byrtus (przy-
ktad 1.), r6zni sie tonacja (u Taciny d-moll, u Gawlasa g-moll), melodyka i ryt-
mika, a jedynie metrum ? pozostaje to samo.

W pierwszym fragmencie opracowania w stosunku do zrédla (przyklad 1.,
takt 2 i 3) kompozytor zastosowal drobniejsze wartosci, przez co skrocit zdanie
o jeden takt, w drugim (przyktad 1., od taktu 7), postapit analogicznie oraz usu-
nal z melodii takt przedostatni.
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38 Ibidem, s. 268.
% . Gawwas: Piesni Slgskie op. 30, nr 16. Katowice 1960.
10 7. TaciNA: Gronie, nasze gronie. .., s. 120.
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Bo to winko bardzo kiste, nale no,
Istebnianski dziywki pyszne, ej, ale poczkej no.
Jedna byla nejpyszniejszo, nale no,

Aji byla nejbogatszo, ¢f, ale poczkej no.

Jadna trzitcet sukni miata, nale no,

A jeszcze sie nie wydata, ej, ale poczke; no.

Przyktad 1. Melodia ludowa Na Istebnym zakozali

Zrédlo: M. Byrrus (Istebna).

Warstwa stowna pochodzaca z Istebnej zostala uproszczona przez kompo-
zytora poprzez zastosowanie mniejszej ilosci wyrazéw gwarowych (np. w tytu-
le piesni zmienione stowo zakozali na zakazali czy zamiast uzytego w orygina-
le stowa kzste, thumaczenie — kwasne). Nie wystapily tu elementy powtarzajace
si¢ w kazdej zwrotce: nale, no i ale poczkej no, a zastapiono je wokalizg 0 i #. Dru-
giej zwrotki zapisanej w opracowaniu autorka nie odnalazla w zadnym dostep-
nym zbiorze pie$ni ludowych.

Melodyce opracowania opartej o game g-moll modalnosci dodaje podwyz-
szony IV stopien cis (przyklady 2. i 3., w takcie 3 i 7), obok gamo-wlasciwej
kwarty ¢. Dwie pierwsze zwrotki koficza si¢ zawieszeniem na akordzie dominan-
ty, a ostatnia akordem tonicznym jednoimiennym (ze zmiang trybu na durowy).

Zywe tempo utworu wplywa na interpretacije zartobliwego tekstu, a ludowos¢
dziela podkreslaja rownolegle kwinty w akompaniamencie tenoru i basu (takt
15-16). W harmonice twoérca wykorzystat akordy na stopniach gamy g-moll,
czesto niepetne (bez tercji czy kwinty), lecz ze zdwojeniami. Waznym elementem
w interpretacji tej piesni jest dykcja, poniewaz prawie na kazda ésemke przypa-
da jedna sylaba tekstu.

Ciekawym efektem kolorystycznym zastosowanym przez Gawlasa jest wy-
konanie gléwnej melodii przez wszystkie glosy w rownoleglych oktawach (przy-
klad 2., takt 1-2 i przyklad 3., takt 5-6) dodajacych surowosci oraz nawia-
zujacych do muzyki ludowej, ktéra w swej istocie jest przeciez jednoglosowa.
Powsciagliwos¢ brzmienia podkresla rowniez eliptyczny akord dominanty w za-
koniczeniu pierwszej mysli muzycznej (przyktad 2., takt 4) i analogiczny akord
toniczny w zakonczeniu drugiej (przyktad 3., takt 8).
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Przyklad 2. Na Lstebnym zakazali, oprac. J. Gawlas, t. 1-4, $piew w rownoleglych
oktawach oraz charakterystyczny interwal sekundy zwickszonej w melodii w takcie 2.

Zrédto: J. Gawras: Piesni Slgskie op. 30, nr 16. Katowice 1960. Przyktad nutowy pochodzi od

autorki.
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Przyktad 3. Na Istebnym zakazali, oprac. J. Gawlas, t. 58, $piew w rownoleglych
oktawach oraz charakterystyczny interwal kwarty zwigkszonej w melodii w takcie 6.

Zrodto: J. Gawras: Piesni Slgskie op. 30, nr 16. Katowice 1960. Przyktad nutowy pochodzi od

autorki.
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Dzieweczko z poreby™', oprac. Jan Gawlas

Ludowy temat tej piesni zostal zanotowany w zbiorze J6zefa Ligezy i Ste-

fana Mariana Stoifiskiego Piesni ludowe z polskiego Slgska™ w trzech wariantach.

Pierwszy z nich w metrum } w tonacji F-dur pochodzi z powiatu rybnickiego,

drugi w 2 w G-dur, zapisany w 1890 roku przez Pawla Pustéwke w okolicach

Punicowa niedaleko Cieszyna. Trzeci w tym samym metrum co opracowanie Jana

Gawlasa i najbardziej do niego zblizony melodycznie (tonacja o sekunde wyzej)
pochodzi od Edmunda Koschnego z 1910 roku (przyktad 4.).
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Nie chod? kole wody, Dzieweczko z Porgby,
Nie rib panu szkod), Nie chodzze tamted),

Nie lam galgzeczkow,
Nie ciepaj do wody,

Szkoda by Cig bylo,

Bos szwarna dziewczyna,

Nie lam, nie tam galqzeczkiw, Szkoda, szkoda by ci¢ bylo,

Nie ciepaj do wody,

Bos szwarna dziewczyna

Przyktad 4. Wariant C melodii ludowej Dzzeweczko z poreby

Zrédlo: E. KOSCHNY.

Opracowanie pie$ni rozpoczyna si¢ od stéw pochodzacych z wersji powiatu

rybnickiego, ktéry w ww. melodii znajduje si¢ dopiero w trzeciej zwrotce, obej-

mujac tylko dwa pierwsze wersy. Kolejne sg juz identyczne z opracowaniem, ale

druga zwrotka jest takze przemieszana tekstowo.

41 Poreba — obszar w lesie, z ktérego wycieto drzewa.
12 7. LicrzA, S.M. STOINSKI: Piesni ludowe % polskiego Slgska. Krakow 1938, s. 343-344.
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Ze wzgledu na tekst literacki (stanowi ona rodzaj przestrogi dla mtodej dziew-
czyny) Ligeza i Stoinski zaszeregowali t¢ melodi¢ do rozdziatu Rozmowy mitosne.
Poréwnujac temat melodyczny wykorzystany w utworze u Gawlasa, przezna-
czony na chér mieszany, z cytowanym pierwowzorem ludowym, mozna zauwa-
zy¢ drobne zmiany melodyczno-rytmiczne w taktach 7, 8, 101 11.

Podobnie jak w piesni Na Istebnym zakazali, artysta takze tutaj w dwoch
pierwszych taktach zastosowal §piew w réwnoleglych oktawach, podkreslajac
ludowos¢ utworu.

Zywe tempo wprowadza w taneczny (mazurowy) charakter tej zwrotkowej
piesni. Gawlas w swym opracowaniu zamiescil trojmiarowe metrum i dodat cze-
sto powtarzany rytm punktowany (np. takty 2, 4). Dwunastotaktowg zwrotke
wykorzystujaca ludowy temat kompozytor utrzymal w fakturze homofoniczne;j.

W utworze nalezy szczeg6lnie zwrdci¢ uwage na precyzje rytmiczna, ponie-
waz akcent slowny nie zgadza si¢ tutaj z akcentem metrycznym (przyklad 5.,
takt 1-4), a utrzymanie czterotaktowej frazy wiaze si¢ z umiejetnoscia wlasci-
wego gospodarowania oddechem.

1.Dzie wecz ko zpo b nie chodz ze tam te d
2Nie . chodz ko e my ny by: 4

1Dzie wecz ko zpo re Dby nie chodz ze tam te dy
2Nie chodz ko e mly na bo bys u to ne la
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| 1008
N

- | 4 : 1
1Dzie wecz ko zpo re by nie  chodz_ ze tam te dy
2Nie chodz ko e mly na bo bys——— u to ne la
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- T 1’ ] —1 1 I 1
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1.Dzie wecz ko ZFO re by nie chodz ze tam te dy
2.Nie chodz ko e mly na bo bys u to ne la

Przyktad 5. Dzieweczko z Poreby, oprac. J. Gawlas, t. 1-4, unisono rytmiczne
wszystkich gloséw w fakturze homofonicznej

Zrédlo: Biblioteka nutowa Estrady Ludowej ,Czantoria” z Ustronia. Przyktad nutowy pocho-
dzi od autorki.
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W o$miotaktowym refrenie kompozytor miejscami wplétl elementy imita-
¢ji motywicznej, dodatkowo wzbogacajac utwor o artykulacje staccato w momen-
tach nasladowania $miechu (przyktad 6., takt 15-16).
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Przyktad 6. Dzieweczko z poreby, oprac. J. Gawlas, t. 15—16, efekt $miechu uzyskany
przez artykulacje staccato

Zrédlo: Biblioteka nutowa Estrady Ludowej ,Czantoria” z Ustronia. Przyktad nutowy pocho-
dzi od autorki.

Listeczbu lipowy™, oprac. Jan Gawlas

Jan Gawlas opracowal t¢ piesn na chér mieszany @ cappella i pozostawil jej
typowa dla muzyki tego rodzaju budowe zwrotkowa, utrzymujac calos¢ w zy-
wym tempie.

Melodia ludowa o nieco zmienionym tytule — Listeczku debowy (przyklad 7.),
znajdujaca sie w zbiorze Aliny Kopoczek™, jest prawie identyczna z ta umiesz-
€zona w opracowaniu artysty.

B 7. Gawras: Szes¢ piesni ludowych slgskich na chér mieszany. Katowice 1925.
M A. Kopoczek: Spiewnik Macierzy Ziemi Cieszyiiskiej. Cieszyn 1987, 's. 203.
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nie be-dym sie wy - do - wa - la, az by - dom ja - go - dy.
Jak jagid nazbiyrom, Listeczku z osiki, Orzechow nazbiyrim,
to sig potem wydim, spadles ty do rzeki, to sig potem wydom,
zeby mi mdj nie wyczytol, nie bedg stg wydowala, — zeby mi mdj nie wyczytot,
zeby mi mdj nie wyczytol, nie bedg sig wydowala, — zeby mi mdj nie wyczytot,
ze ja tez nic ni mon. Az bydim orzechy. Ze jo tez nic ni moim.

Przyktad 7. Melodia ludowa Listeczku dgbowy

Zrédlo: Wg zbioru A. KOPOCZEK.

Melodyka rézni sie jednym dzwiekiem (w takcie 9 zamiast g w opracowaniu
jest €?), za$ tonacja (G-dur) i metrum pokrywaja sie z oryginalem. Strona ryt-
miczna oraz pozbawiony przez kompozytora nalecialoci gwarowych tekst ule-
gly drobnym zmianom, bo kompozytor wykorzystal w swoim opracowaniu tyl-
ko dwie z czterech mozliwych zwrotek.

Melodie te znalezé takze mozna w Spiewniku regionalnym Karola Chmiela®

46, Zapis obydwu rézni sie tonacjami (u Szyn-

oraz w ksigzce Magdaleny Szyndler
dler w C-dur, u Chmiela w D-dur), ale pozostale elementy dziela muzycznego
sg identyczne.

Tres¢ literacka méwiaca o zamazp6jsciu mlodej dziewczyny, wyrazajaca jej
troske i zaklopotanie spowodowane niemoznoscig wniesienia posagu do plano-
wanego malzefistwa jest taka sama we wszystkich napotkanych wersjach.

W warstwie harmonicznej uwage zwracaja akordy wtracone, oparte na ter-
cji w basie, stanowiace tutaj charakterystyczny element przebiegu harmonicz-
nego (takt 9, 10).

W pierwszych trzynastu taktach artysta prezentuje w najwyzszym glosie za-
pozyczong melodie ludowa, opierajac ja 0 akompaniament homofoniczny pozo-
stalych glosow. Pierwsza fraze (takt 1-3), zapisana w dynamice piano i polaczo-
na z kolejng (takt 4—6), mozna poprowadzi¢ szerokim, dostosowanym barwowo

K. CumieL: Spiewnik regionalny. Bielsko-Biata 1999, s. 107.
46 M. SzyNDLER: Folklor piesniowy Zaolzia. Uwarunkowania, typologia i funkcje. Katowice 2011,
s. 179.
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do nastroju piesni dZwickiem, sugerujac si¢ zapisem oryginalu, a nie opracowa-
niem (w oryginale w takcie 3 i 6 jest pétnuta, w opracowaniu ¢wierénuta i pauza).
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Przyklad 8. Listeczku lipowy, oprac. J. Gawlas, t. 7—13, dwuplaszczyznowa faktura ze
zroznicowang dynamikg i artykulacja w glosach zefiskich i meskich, t. 9, 10 — akordy
wtracone jako charakterystyczny element przebiegu harmonicznego

Zr6dlo: ). GawLas: Szest piesni ludowych slgskich na chér mieszany. Katowice 1925. Przyktad nu-
towy pochodzi od autorki.
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Ekspresje kolejnego fragmentu, nieco szybszego w interpretacji, skierowa¢
mozna gtéwnie na stowa ,,nie bede sie wydawala” oraz analogicznie w drugiej
zwrotce ,,zeby mi méj nie wyczytal” (przyktad 8., takt 7—13), uwydatniajac ich
kluczowe znaczenie w tresci poprzez lekkie osadzenie na dzwigku rozpoczynaja-
cym frazg. W tym miejscu (przyklad 8., takt 7—13) wystepuje wyrazny podzial
na prowadzace glosy zenskie, o stopiefi glosniejsze od akompaniujacych gloséw
meskich. Te ostatnie, skupiajac uwage na artykulacji staccato, musza rowniez pa-
mieta¢ o osadzeniu dZzwigku na pierwszej nucie legowanej w taktach, gdzie pro-
blem ten wystepuje.

A nie ta ptaszyna® | oprac. Jan Gawlas

Zapis piesni ludowej A nie ta ptaszyna pochodzacej z okolic Cieszyna odnale-
ziono w ksigzce Szyndler®®. Autorka ksigzki dokonala go na podstawie wykonania
Ewy Heczko na Przegladzie Piesni im. Adolfa Dygacza Slgskie spiewanie w 2002
roku (przyktad 9.). Niestety nie znalazly sie tu pozostale zwrotki piesni, w zadnych
innych dostepnych zrédtach réwniez autorka ich nie odnalazta.

A nie ta pta-szy-na, conad ga-jem sia-da, a nietenka- wa-ler, co o bie-ma
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ga-da. Praw-da jest, praw-da jest, zetenmojsy - ne €zek szel-ma jest.

Przykltad 9. Melodia ludowa A nie ta ptaszyna

Zrédlo: E. Heczko.

Opracowanie na chor mieszany « cappella r6zni si¢ tonacja (u Gawlasa F-dur,
u Szyndler D-dur) oraz metrum (u Gawlasa §, u Szyndler ?), za$ melodyka i ryt-
mika prawie w calo$ci zgadzaja si¢ z prawdopodobnym zrédtem ludowym. Tekst
o zabarwieniu milosnym opowiada o hulaszczym zyciu niewiernego chlopaka,
ktory oznajmia dziewczynie koniec narzeczefistwa. Szyndler zapisala tylko jed-
ng zwrotke pie$ni, natomiast Gawlas wykorzystal trzy.

Element harmoniczny w opracowaniu opiera si¢ na diatonicznym materia-
le dzwickowym. Kompozytor w powtérzeniu refrenu nie pozostawil tej samej

7. Gawras: Szes¢ piesni ludowych slgskich na chér mieszany. Katowice 1925.
8 M. Szy~NDLER: Folklor piesniowy Zaolkia. .., s. 179.
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postaci melodycznej piesni, ale wprowadzajac swéj watek oparty na identycznej
harmonii i tek$cie, wzbogacil wyraz artystyczny utworu poprzez zastosowanie
figuracyjnego wariantowania melodycznego. Miejsce to, szczegblnie w szybszym
tempie, moze stanowi¢ trudno$¢ w realizacji dla sopranéw i altéw (przyklad 10.,
takt 9-10). Rozlozone akordy durowe w zenskich glosach i zejscia w dét pocho-
dem sekund wielkich i malych wymagaja wypracowania sprawnosci technicz-
nej i czystosci brzmienia.
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Przyktad 10. A nie ta ptaszyna, oprac. J. Gawlas, t. 9-10, figuracyjne wariantowanie
melodyczne w glosach zefiskich

Zr6dlo: ). GawLas: Szest piesni ludowych slgskich na chér mieszany. Katowice 1925. Przyktad nu-
towy pochodzi od autorki.
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Umrzyta gorolka™, oprac. Jan Gawlas

Utwor wydany w zbiorze Piesni Slgskich op. 30 nr 19 przeznaczyt kompozy-
tor na chor mieszany a cappella. Gtéwny temat stanowi melodia ludowa o tym
samym tytule przekazana przez Franciszka Francuza z okolic Oldrzychowic™®
(przyklad 11.), ktérej zapis opublikowano na tamach ,Zarania Slaskiego” w 1909
roku’’. Te sama melodie autorka réwniez odnalazla w ksigzce Szyndler’?, ale jej
zapis rézni si¢ od poprzedniego tonacja (b-moll), metrum }) i drobng zmiang me-
lodyczna (takt 7, 8). W obydwu wersjach umieszczono tylko jedna zwrotke piesni.
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Przyklad 11. Melodia ludowa Umrzyla gorolka

Zr6dlo: F. Francuz z Oldrzychowic.

Réznice w opracowaniu Gawlasa w stosunku do zapisu Francuza dotycza nie
tylko tonacji (ten jest w g-moll), ale réwniez rytmiki i melodyki, cho¢by w za-
koniczeniu melodii (takt 11-12 w melodii ludowej, takt 25-26 w opracowaniu
Gawlasa).

W tekscie takze widzimy niescistosci, bowiem w zapisie z Oldrzychowic jest
,na huslach grol”>®, natomiast u Gawlasa ,,na dudach grot”.

W opracowaniu nalezy zwr6cic¢ szczeg6lng uwage na plany melodyczne.
W czesci A dominujaca role spetnia (z kantylenowa melodig prowadzacego) alt
nad pozostalymi glosami tworzacymi kontrapunkt oraz korespondujacy z nim
glos tenorowy (bas pojawia si¢ w takcie 17). W cze$ci B (takt 27—-35) powt6rzo-
ny motyw pierwszych dwéch taktéw tematu gléwnego (takt 31-32) przeniost
kompozytor o interwal kwarty w gore z altu do sopranu, wysuwajacego si¢ tu-
taj na plan pierwszy.

9 ] GawLas: Piesni Slgskie op. 30, nr 19. Katowice 1960.

30 Tasice ludowe. Umrzyla gorolka. ,Zaranie slaskie” 1909, nr 3, s. 134.

5! Informacje te autorka odnalazla w ksigzce H. MiSk1: Solowa twirczosé wokalna Jana Sztwiert-
ni — charakterystyka stylistyczna i aspekty wykonawcze. Katowice 2010, s. 70.

52 M. SzyNDLER: Folklor piesniowy Zaolzia. .., s. 166.

%% Husle — skrzypce.
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Elementy techniki imitacyjnej widoczne szczegélnie w rozmieszczeniu tek-
stu (jest on periodyczny w glosach akompaniujacych melodii) wykorzystujg mo-
tywy wstepu i melodii gléwnej, natomiast rzeczywista imitacja pojawia si¢ w za-
koficzeniu piesni (przyktad 12., takt 510 zakoniczenia).

Go-rol byt rod, go-rol sie  émiof,
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byt rod, gmick, | Po-tem se

Po-tem se pa - ni-czhe SF ;

—  _ mi-czke
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po — tem wzidh

Przyktad 12. Umrzyla gorolka (zakoniczenie), oprac. J. Gawlas, t. 5—10, technika
imitacji motywicznej w r6znych glosach faktury utworu jako charakterystyczny
$rodek wyrazowy

Zr6dlo: ). Gawras: Piesni Slgskie op. 30 nr 19. Katowice 1960.

Agogika zwiazana z treScig pie$ni odzwierciedla jej charakter. W czesci
A kompozytor zastosowal tempo wolne (,umrzyla gorolka...”), w czesci B, bar-
dziej ekspresyjnej (,,gorol sie $miol, gorol byt rod”) oraz w zakoniczeniu zmienit
tempo na zywe, przedstawiajac kontrowersyjna tres¢ — zestawienie zaloby z ra-
doscia. Powtérzenie zwrotki pierwszej w nienaruszonej strukturze melodyczno-
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-harmoniczno-tekstowej tylko poteguje poetycki dramatyzm historii opowiada-
jacej o $mierci goralki i zadowoleniu z tego wydarzenia jej meza. W przebiegu
utworu obecne sa rowniez zwolnienia wyrazowe. Propozycja interpretacyjna wy-
nikajaca z tekstu moze by¢ krotki, sarkastyczny $miech w powtdrzeniu czesci A,
po stowach ,,gorol sie $miol”>%,

Elementem charakterystycznym narracji calego utworu sa fermaty umiesz-
czone w zakonczeniu kolejnych mysli muzycznych. Na plaszczyznie harmonicz-
nej autor operuje materialem skali molowej w odmianie melodycznej, wprowa-

dzajac nieliczne zmiany chromatyczne (takt 28-30 i 32).

Kompozycje inspirowane folklorem”’

Twoérczo$é wokalna:

— Szes¢ piesni ludowych slgskich na chér mieszany op. 1 — I wyd. Goérnoslaski
Zwiazek Kot Spiewaczych, Katowice 1925, II wyd. Zwiazek Slaskich Kot
Spiewaczych, Katowice 1931;

— Doliny na chér mieszany op. 6 — wyd. 1929;

— Duwie piesni slgskie na chér mieszany op. 8 — wyd. Zwiazek Slaskich Kot Spie-
waczych, Katowice 1949;

— Tizy slgskie piesni ludowe na chér mieszany op. 9 — wyd. 1930,

— Duwie piesni beskidzkie na chor mieszany op. 17 — wyd. 1947;

— Duwie piesni na chér mieszany op. 21 — wyd. 1949;

— Tizy piesni beskidzkie na sopran i fortepian op. 16 — wyd. 1946;

— Piesni slgskie na chor mieszany op. 30 — wyd. Wojewddzki Osrodek Kultu-
ralno-Os$wiatowy oraz Slask, Katowice 1960;

— Slgskie piesni robornicze na chor mieszany op. 31, zeszyt 1 — wyd. ,Slask” Ka-
towice 1961 i zeszyt 2 — wyd. ,Slask” Katowice 1962;

— Slgskie piesni powstaicze na chér mieszany op. 32 — wyd. Slask 1962;

— Catery piesni slgskie na chér mieszany — wyd. Zwigzek Polskich Choréw w Cze-
chostowacji, 1937;

— Tizy piesni ludowe slgskie na chor mieszany — Slaska Biblioteka Muzyczna nr 72,
wyd. Zwiazek Polskich Kot Spiewaczych, Katowice 1947;

>4 Melodi¢ ludowa Umrzyta gorolka opracowal réwniez Jan Sztwiertnia na glos z fortepianem
i umieszczona jest pod tym samym tytulem w zbiorze Piesni nadolzianskie. Cieszyn 1946.
V. Honkisz: Jan Gawlas (1901-1965). Zarys zycia i twirczosci. ..., s. 160.
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— Pojedzie mij wegiel do stéw Marii Czeskiej-Maczyniskiej na chér mieszany —
Slaska Biblioteka Muzyczna nr 76, wyd. Zwiazek Polskich K6t Spiewaczych,
Katowice 1949;

— Piesi 0 Slgsku do stéw Walerii Szalay-Groele na chér mieszany — Slaska Bi-
blioteka Muzyczna nr 76, wyd. Zwiazek Polskich Két Spiewaczych, Kato-
wice 1949.

Pozostala tworczosé:

— Taniec beskidzki na orkiestre symfoniczna op. 25 — wyd. 1952;

— Balet slgski na chor i orkiestre symfoniczng op. 27 — wyd. 1953;

— Na fojtowej roli na sopran, chér mieszany i kapele ludowa — niewydana;

— Taniec beskidzki nr 1 op. 18 na kapele ludowg — wyd. 1948;

— Laniec beskidzki nr 2 op. 19 na kapele ludowa — wyd. 1948;

— Laniec beskidzki nr 3 op. 20 na kapele ludowa — wyd. 1948.

DaNnuTA ZoN-CIUK

Inspirace folklorem v tvorbé Jana Gawlase —
charakteristika vybranych dél

Shrnuti

V tomto ¢lanku autorka pfedstavuje osobnost Jana Gawlase — instrumentalisty,
ulitele, vefejné ¢inné osoby a pfedevs§im hudebniho skladatele. Soustfedila svou po-
zornost na jeho tvirdi pociny inspirované folklérem, navizala na zdroje zaujeti tou-
to hudebni oblasti a zdroveni doklada vicespektralni vazby skladatele predevs§imna ob-
last Ziemia Cieszyfiska (Zemé t&inska), ale takéna region Horniho Slezska. Provedla
charakteristiku vybranych dél ur¢enych pro smiSeny sbora cappella, pticemz definova-
la jejich melodicko-rytmickou, harmonickou a textovou strukturu. Nasla lidové zdro-
je a popsala, v jaké mife je umélec ve svych dilech vyuzival, pficemz rozvijel svtj skla-
datelsky um. Shromazdila a shrnula jeho tvorbu zaloZenou na folkléru, jak vokalni, tak
i vokalné-instrumentélni.

Klic¢ova slova: Jan Gawlas, inspirace folklérem, lidové melodie, vokélni hudba, skla-
datel Ziemi Cieszyniskiej (Zemé t&inské).
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DaNnuTta ZoXN-CiUuk

Inspirations with folklore in the works of Jan Gawlas:
the characterisistics of selected pieces

Summary

The following paper is devoted to Jan Gawlas — an instrumentalist, teacher, social
activist, and, first and foremost, a composer. The author focuses on his artistic achieve-
ments inspired by folklore. Tracing his sources of interest with this sphere of music, she
points to the composer’s multi-aspectual links with the Cieszyn region (mainly) and Up-
per Silesia. She analysed selected pieces of music written for an a cappella mixed choir
in terms of their melodic-rhythmic, harmonic and textual structure. She identified folk
sources and showed the extent to which the artist drew on these while developing his
own composing technique. Finally, she compiled and summed up his vocal and vocal-
instrumental works based on folklore.

Key words: Jan Gawlas, inspirations with folklore, folk tunes, vocal music, compos-
er of the Cieszyn region.






GRrRZEGORZ NIEMCZUK

Wybrane mazurki Fryderyka Chopina,
Manuela de Falli
oraz Aleksandra Scriabina
jako przyklad inspiracji muzyka ludowa
w kreowaniu arcydziel literatury
fortepianowej. Autorefleksja

W przedstawionej prezentacji chciatbym pokrotce zwréci¢ uwage na wybra-
ne mazurki reprezentujace tworczo$¢ trzech kompozytoréw: Fryderyka Chopi-
na, Aleksandra Scriabina oraz Manuela de Falli. Wyb6r tych, a nie innych kom-
pozytoréw wynika z faktu, ze to wlasnie ich utwory sa doskonalym przyktadem
ukazania sposobu, w jaki muzyka ludowa inspirowata kompozytoréw oraz jak
za ich posrednictwem przenikata do kultury ,elitarnej”. Najbardziej wyrazistym
przykladem jest tutaj oczywiscie Chopin, w twoérczosci ktérego mazurki stano-
wig niezwykle wazny i istotny rozdzial. Na nim ponadto wzorowali si¢ dwaj po-
zostali, wspomniani wyzej kompozytorzy.

W ponizszej prezentacji skupie si¢ gléwnie na analizie formalnej interesujacych
nas utwordw, jak i zarysie problematyki poszczegdélnych kompozycji. To krétkie
omdéwienie nie wyczerpuje naturalnie w pelni tematu, jest raczej przyczynkiem
majacym na celu wzbudzenie zainteresowania u czytelnikéw i sklonienie ich do
samodzielnego zglebiania i analizowania zagadnienia.
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Manuel De Falla — Mazurek c-moll G. 11

Jak wspomniatem na wstepie, mazurek ten jest wyrazem fascynacji de Falli
tworczo$cig Chopina. Utwor, napisany w roku 1899, stanowi przyktad wezesne-
go, neoromantycznego okresu tworczosci hiszpanskiego kompozytora. Mazurek
c-moll wykorzystuje typowe relacje tonacyjne, zaréwno na poziomie regularnych
o$miotaktowych okreséw muzycznych, jak i struktury calego utworu. Forma
przypomina nieco budowe ronda (ABCADEA i coda). Pierwsza cze$¢ (A), w to-
nacji c-moll, ma charakter piesni. Realizowana jest przez reke prawa na tle akor-
déw basowych. Lewa reka nie ma natomiast rytmu mazurkowego, stanowi tylko
harmoniczng strukture dla melodii, ktéra z kolei charakteryzuje nieustanny rytm
punktowany. W cze¢$ci drugiej (B), w tonacji g-moll, kompozytor wprowadza
charakterystyczny dla mazurka akcent na trzecig miarg (w lewej rece). Dynami-
ka staje sie¢ bardziej zréznicowana — kompozytor stosuje crescendo na przestrzeni
trzech taktéw, po czym niespodziewanie przechodzi do piana, zmieniajac zarazem
takze harmonig (zestawia tonacje G-dur z Es-dur septymowa). Czes¢ trzecia (C),
w tonacji c-moll, wprowadza dialog dwoch gloséw (sopran i alt), ktére prowa-
dza swoje krétkie motywy w rytmie punktowanym. Czterotaktowy lacznik do-
prowadza nas z powrotem do cze¢sci A. Po niej nastepuje cze$¢ D napisana w to-
nacji As-dur. Stanowi ona zdecydowany kontrast w poréwnaniu z poprzednimi
— jest bardzo taneczna, wesota w charakterze, powtarza si¢ w niej nieustannie
rytm punktowany przypadajacy na pierwsza cze$¢ taktu. Kolejny fragment (E)
kontrastuje z poprzednim smutnym charakterem poprzez zastosowanie tonacji
minorowej (c-moll) oraz prowadzenie melodii w rytmie punktowanym w réw-
noleglych tercjach. Kompozytor ponownie rezygnuje tutaj z tanecznego ryt-
mu w lewej rece. Czg$¢ E jest takze najbardziej rozbudowana sposréd wszyst-
kich — liczy az 28 takt6w. Po niej czterotaktowy tacznik znéw wprowadza czesé
A. Calo$¢ konczy krétka, dziewieciotaktowa coda o bardzo smutnym charakte-
rze (dominuje dynamika pp, ppp). Znienacka w dwoch ostatnich taktach zmienia
sie dynamika, a zastosowane crescendo nieodparcie kojarzy sie z hiszpanskim o/é.

Aleksander Scriabin — Mazurk: op. 3, nr 1-3

Takze Scriabin w swoich wczesnych utworach wyraznie czerpie inspiracje¢
z muzyki Chopina i jego mazurkéw. W sumie napisal ich 25, ale co ciekawe i na
swoj sposéb niezwykte — pierwszy powstal juz w roku 1884, czyli Scriabin mial
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wtedy lat zaledwie... dwanascie! W opusie 3, wydanym w 1889 roku, kompo-
zytor umiescit 10 mazurkéw. Przyjrzyjmy sie trzem pierwszym.

Najbardziej rozbudowany jest pierwszy z nich, napisany w tonacji h-moll.
Scriabin skomponowal go w typowej formie trzyczesciowej ABA i coda, gdzie
cze$¢ A ma 48 taktdw, za$ cze$¢ B sktada sie z 42 taktow.

Utwor rozpoczyna charakterystyczny motyw o ciekawej strukturze rytmicz-
nej — zbudowany jest z trioli, ¢wierénuty, dwukrotnego rytmu punktowanego
oraz pélnuty. Poprzez zastosowanie takiego zabiegu odnosi si¢ wrazenie, ze ma-
zurek napisany zostal raczej na ¢, a nie na }. Kompozytor dodatkowo urozma-
ica znacznie rytm oraz dodaje obiegniki, jak i wprowadza quasi-glissandowe
pasaze. Lewa reka oddaje typowy rytm mazurka. Kolejny ustep wprowadza po-
lifonie — motyw czolowy przekazywany jest z glosu do glosu na zasadzie stret-
ta. Cze$¢ B ma budowe bardzo prosta, akordows, i bardzo taneczny charakter.
Nieskomplikowana harmonicznie brzmi bardzo ludowo. Rozpoczyna si¢ w to-
nacji G-dur, nastepnie alteruje do g-moll, by ponownie wréci¢ do G-dur i na-
glym zwrotem do Fis-dur wprowadzi¢ znéw cz¢$¢ A. Mazurka konczy subtelna
coda, wprowadzajaca pod koniec niespodziewanie rozjasnienie poprzez zastoso-
wanie tonacji H-dur.

Mazurek nr 2 fis-moll ma budowe ronda ABACA. Istotg refrenu jest dwu-
krotnie powtérzona o$miotaktowa fraza — za pierwszym razem w forte, za dru-
gim w piano pianissimo. Nie ma ona charakteru tanecznego. Jest to raczej imi-
tacja piesni ludowej. Taneczny charakter wprowadza kompozytor w kupletach
B i C za pomocg rytmu punktowanego oraz charakterystycznego akompania-
mentu lewej reki.

Mazurek nr 3 g-moll jest najcickawszy pod wzgledem agogiki. Mamy tu do
czynienia z dwiema wyraznie oddzielonymi cz¢sciami w réznych tempach. Czes¢
pierwsza (allegretto, semplice) ma budowe prostej piesni z akordowym akompania-
mentem lewej reki. Cze$¢ druga (piz mosso) wprowadza wyrazny kontrast, ozy-
wienie oraz taneczne rytmy. Mazurek ten skonstruowany jest na zasadzie ABA
+ coda. Rozbudowana coda wykorzystuje elementy rytmiczne pie$ni z czesci A,
przy czym nadaje jej tutaj charakter wyraznie taneczny (z mazurkowym akom-
paniamentem lewej reki).

Fryderyk Chopin — Mazurki op. 59, nr 1-3

Dla Chopina mazurki byly czym$ wigcej niz tylko inspiracjami muzyka lu-
dowg. Byly to jego ,,pamietniki” — pelne poezji, tesknoty za dziecinstwem, za
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ojczyzna, za rodzing i przyjaciélmi, za polsko$cia. Kazdy z nich jest poematem,
ktéry wydobywa si¢ z glebi artystycznej duszy. Chcialbym zwréci¢é uwage na
trzy mazurki z op. 59, wpisujace si¢ w ostatni okres tworczo$ci kompozytora.

Mazurek nr 1 a-moll, pierwszy z trzech, rozpoczyna si¢ $mialym tematem ini-
¢jalnym, najpierw $ciszonym i nieSmialym, brzmiacym jak glos z oddali. Stop-
niowo ozywia si¢ i wyrywa ku gorze. Jego faza koficowa — opadajac o ton nizej
— wraca w cisz¢, ma ksztalt echa. Jest to temat wyraznie kujawiakowy, przyno-
szacy jednak réwniez na mysl smutna, nostalgiczna melodi¢ ludowa. Kontrastuje
z nim kolejny temat, w tonacji A-dur — wyraznie mazurowy, coraz Zywszy w swej
naturze, plynnie przechodzacy do kolejnego tematu — najbardziej zywiotowego,
tanecznego, petnego chromatyzméw i ostrych rytmoéw. Po krotkim, dwutakto-
wym laczniku powraca temat poczgtkowy, lecz w odmiennej tonacji (o sekunde
mala nizej). Coda stanowi arcydzieto samo w sobie. Wracaja fragmenty tematéw
i echa motywow, ktére przywoluja na mysl jakby pytania bez odpowiedzi — py-
tania, ktore Chopin zadaje sam sobie, badZ nam, stuchaczom, wykonawcom...

Mazurek nr 2 As-dur ma budowe bardzo prosta (taniec, trio i coda). Zbudo-
wany jest z dwoch kontrastujacych tematéw. Pierwszy temat przeobraza Chopin
niczym w balladzie — na poczatku brzmi bardzo fagodnie, skromnie, dolce. Potem
rozwija si¢, wzmocniony jest tercjami, sekstami oraz dynamika forze. Po trio po-
wraca on jeszcze dwukrotnie — najpierw w partii lewej reki, a nastepnie w dyna-
mice forte fortissimo doprowadza do cody. Budowa trio jest zreszta bardzo prosta
— bazuje na kilkakrotnie powtarzanej melodii, wznoszacej si¢ w gore i za kaz-
dym razem nieco inaczej zharmonizowanej. Mazurek konczy ulotna coda, w kt6-
rej styszy si¢ juz zwiastuny impresjonizmu.

Mazurek nr 3 fis-moll od poczatku porywa do tafca. Jest pelen werwy, zywio-
towy i niewatpliwie najbardziej, z trzech mazurkéw z op. 59, ludowy w charak-
terze. Srodkowa cze$¢, w jasnej tonacji Fis-dur, przywoluje na mysl barkarole'
poprzez subtelng i delikatng melodi¢ prowadzona w tercjach. W dalszej czesci
Chopin rozwija ta melodi¢ poprzez coraz bardziej zywiolowe progresje, kwinto-
wo-oktawowy, brzmigcy bardzo ludowo, akompaniament lewej reki. Powracaja-
ca cze$¢ A rozpoczyna sie polifonicznie — dialogiem dwéch gloséw skonstruowa-
nych na zasadzie kanonu, po czym wraca zywiolowy poczatek, ktory po wielu
chromatycznych przejéciach i nietypowych modulacjach doprowadza do cody
w tonacji Fis-dur.

! Fryderyk Chopin w tym samym czasie szkicowal Barkarolg op. 60.
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Vybrané mazurky Fryderyka Chopina, Manuela de Fally
a Alexandra Scriabina jako pfiklad inspirace lidovou hudbou
pfi vytvifeni nejvyznamnéjsich dél klavirni literatury. Autoreflexe

Shrnuti

V uvedené prezentaci bych rad kratce vénovalpozornost vybranym mazurkdm, kte-
ré reprezentuji tvorbu tf{ hudebnich skladatel@: Fryderyka Chopina, Alexandra Scria-
bina a Manuela de Fally. Vybér téchto a ne jinych skladatelt vyplyvd z faktu, Ze pravé
jejich dila jsou dokonalym ptikladem toho, abychom si ukazali, jak lidova hudba inspi-
rovala hudebni skladatele a dale jak jejich prostfednictvim pronikala do ,elitn{” kultu-
ry. Nejvyraznéj$im ptikladem je samozfejmé Fryderyk Chopin, v jehoZ tvorbé pfedsta-
vuji mazurky nezvykle dlezitou a zdvaznou kapitolu. Jim se navic inspirovali oba dalsi,
vy$e uvddéni hudebni skladatelé.

V nize uvedené prezentaci se soustfeduji pfedev$im na formaln{ analyzu dél, jez nds
zajimaji, a také na ndstin problematiky jednotlivych skladeb. Tato krdtkd analyza pfiro-
zené téma plné nevyCerpavd, je spise piispévkem, jehoZ cilem je vzbuzeni zdjmu u ¢tend-
& a pfiméni je k tomu, aby se samostatné ponofili do problému a podrobili ho analyze.

Kli¢ova slova: mazurka, Fryderyk Chopin, Manuel de Falla, Alexander Scriabin, klavir.

GRrRZEGORZ NIEMCZUK

The selected mazurkas of Fryderyk Chopin, Manuel de Falla
and Alexander Scriabin as an example of inspiration with folk music
in the creation of piano masterpieces: an auto-reflection

Summary

In the following presentation, I would like to briefly draw attention to the select-
ed mazurkas representative of the three composers: Fryderyk Chopin, Alexander Scria-
bin and Manuel de Falla. The choice of the afore mentioned composers was determined
by the compositions that perfectly illustrate how folk music inspired composers and
spread to the “elite” culture. The most distinctive example obviously is Fryderyk Cho-
pin in whose work the mazurkas constitute a most important and significant chapter.
What is more, the two other composers patterned oneself on Chopin.
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The following presentation is focused on a formal analysis of these pieces and an
outline of the subject matter of particular compositions. This short discussion will by
no means cover the topic fully; rather, it is meant to attract interest of readers and en-
courage them to explore the subject in greater depth and analyse it on their own.

Key words: the mazurka, Fryderyk Chopin, Manuel de Falla, Alexander Scriabin,
grand piano.



ZoFiA KoMUSZYNA

Mazurek
w polskich opracowaniach jazzowych

Cechy charakterystyczne mazurka

Nazwa mazurek stusznie kojarzona jest z jednym z centralnie potozonych re-
gionéw Polski — Mazowszem. Pod okresleniem tym kryja si¢ wystepujace z réznym
nasileniem stopnia stylizacji' trzy polskie tafice ludowe w opracowaniu artystycz-
nym. Sg to: mazur, charakteryzujacy si¢ szybkim tempem, mocnymi i nieregu-
larnymi akcentami oraz cz¢sto wystgpujacym rytmem punktowanym, kujawiak,
utrzymany w dosy¢ wolnym tempie, oraz oberek, ktéry ma bardzo szybkie tem-
po, dlatego tez dominuja w nim ésembki i szesnastki?. Chociaz wszystkie opi-
sane tance utrzymane sg w metrum tréjdzielnym, wiekszos¢ ma budowe okre-
sowg i fakture homofoniczna, to jednak r6znig sie one tempem i charakterem.

Interesujace rozwazania w zakresie przyczyn nobilitacji mazurka w polskiej
kulturze muzycznej podejmuje Jan Kadtubiski, ktéry zadaje fundamentalne py-
tanie: ,,Jak doszlo do tego, iz to wlasnie taniec Mazowsza — mazur i jego bar-
dziej wyrafinowana forma — mazurek staly si¢, obok poloneza, wyrazem ducha
narodu?”?. Odpowiedzi na to pytanie mozna doszukiwaé si¢ w takich cechach
mazurka, jak réznorodno$¢ tempa, rozmaito$¢ wyrazowa czy bogactwo $rod-

' W. Kanputskt: Mazurek. W O formach muzycznych. Skrypt. Warszawa 1962, s. 34.

2 JM. CuomiXskr: Mazurek. W: Mate formy instrumentalne. Krakéw 1983, s. 245.

3 J. KADRUBISKT : Mazurki — dziennik intymny Chopina, inspiracia muzykg podhala — Szymanow-
skiego. V- Spotkania z mistrzami fortepianu i pedagogiki fortepianowej. Zeszyt Naukowy Nr 5 Filii
AMEC. Warszawa 2005, s. 39.
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kéw rytmicznych, agogicznych, melodycznych. Przytoczone przymioty mazur-
ka zadecydowaly nie tylko o jego zréznicowaniu stylistycznym, ale tez staly sie
zapewne jednym z powodéw, ktore sktonily kompozytoréw klasycznych do za-
interesowania si¢ wzmiankowanymi wyzej. Mazurek bowiem, jako forma sty-
lizowana, w ktérej czynnikiem formotwérczym jest rytm (przyklad 1.) i ktéra
oparta jest na jednym z trzech taficobw: mazurze, oberku lub kujawiaku, pojawil

si¢ wowczas, gdy zainteresowali si¢ nim kompozytorzy klasyczni.
3
_i I o I I I |
ddd o |ddd |dddd ¢ |ddd. 4

Przyktad 1. Schemat podstawowego rytmu mazurka

Zr6dlo: ). StrszEwskr: Mazur (hasto). W: Mala Encyklopedia Muzyki. Warszawa 1981, s. 596.

Wspomniane formy taneczne juz wiele lat temu przekroczyly granice muzy-
ki ludowej, wpisujac sic w bogaty nurt ich stylizacji w twoérczosci kompozyto-
réw klasycznych, ale tez, wiele lat pézniej, jazzowych. Polska muzyka taneczna
jest bezcennym dziedzictwem narodowym, ktére wywarlo znaczacy, cho¢ niedo-
ceniany w kraju wplyw na kulture europejska i Swiatowa, a wplyw ten zawdzie-
czamy w duzej mierze twoérczo$ci Fryderyka Chopina. Mazurki tego kompozy-
tora doczekaly si¢ wielu interesujacych publikacji i analiz muzykologicznych.
Niektérzy badacze podjeli si¢ opisania jazzowych nawigzan do mazurkéw. Spo-
§rod licznych pradéw stylistycznych, jakim podlegal jazz w Polsce, niezwykle sil-
ne i tworcze okazaly sie wlasnie jazzowe opracowania muzyki Chopina.

Fryderyk Chopin a jazz w Polsce

Zastanawia jednak, co taczy¢ moze Chopina z jazzem? Czynnikiem zblizajg-
cym jego muzyke do estetyki jazzowej jest improwizacja. W czasach, gdy jeszcze
zyl Chopin, Jozef Fitsch w jednym z listéw do rodziny pisal: ,Onegdaj stuchalem
Chopina improwizujacego w domu George Sand. To wspaniale stucha¢ go, gdy
komponuje w ten sposob. Natchnienie jego jest tak natychmiastowe i pelne, ze gra
on bez wahania, jakby to musialo by¢ tak, a nie inaczej”*. Krystyna Kobylasska
zdaje si¢ to potwierdza¢ na tamach ,,Rocznika Chopinowskiego” piszac, ze polski
kompozytor jest jednym ,z najwiekszych improwizatoréw w historii muzyki”’.

* K. KoBYLANSKA: Improwizacje Fryderyka Chopina. ,Rocznik Chopinowski” 1987, nr 19, s. 78.
> Ibidem, s. 69.
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Z zagadnieniem tym zwigzany jest jeszcze jeden aspekt. Tomasz Szachowski
stusznie zadaje pytanie: ,,Po co przerabia¢ utwory ostatecznie skoiczone i genial-
ne? To dylemat, kt6ry stoi przed muzykami chcgcymi na jazzowo gra¢ Chopina.
Jest to problem, ktéry jest, byl i bedzie aktualny, bo muzyka czerpiaca z muzy-
ki to praktyka znana od stuleci, nicobca takze Fryderykowi”®. Takze sami jazz-
mani zdajg si¢ zauwazac te problemy. Andrzej Jagodzinski podkresla, ze ,to, co
robimy, wywoluje niekiedy dyskusje, nawet gorace i to jest zrozumiale™’.

Przyklady jazzowych opracowan utworéw Chopina mozna przytaczaé ,bez
konica”. Na $wiecie pojawily sie one juz w 1938 roku za sprawa zespotu John
Kirby and his Orchestra. Opracowano wowczas Wale Des-dur op. 64 nr 1 (,mi-
nutowy”)®. W Polsce po raz pierwszy préby takie podjat w II polowie XIX wie-
ku kwartet Novi Singers, ktory wydal ptyty Novi Sing Chopin w 1971 roku oraz
Chopin Up To Date w 1977 roku. Byly to wlasciwie transkrypcje, rozpisane ory-
ginalnie na cztery glosy, ale bez elementéw improwizacji.

W kolejnych latach pojawialy sie liczne propozycje polskich jazzmanéw, kt6-
rzy postanowili opracowac rézne utwory Chopina. Warto wspomnie¢ o wersjach
fortepianowych: Preludium c-moll przedwcze$nie zmartego Mieczystawa Kosza,
plytach tria Jagodzinskiego: Chopin (1993), Chopin — Live At The National Phil-
harmonic (1995), Chopin Once More (1999), Metamorphoses (1999), Sonata b-moll
(2009) oraz Chopin les brillantes (2010); Leszka Mozdzera: Chopin — Impresje (1994),
Impressions On Chopin (1999); tria Leszka Kutakowskiego Chopin And Other Songs
(1995), tria Filipa Wojciechowskiego: Classic Jazz, Inny Chopin, Chopin (2010),
Krzysztofa Herdzina Chopin (1996); Wlodzimierza Nahornego Fantazja Polska
(2000), Chopin Genius Loci (2010) wraz ze swoim sekstetem czy Adama Mako-
wicza Reflections On Chopin (2000), a takze wspélnie z Mozdzerem Makowicz vs.
Mozdzer at the Carnegie Hall (2004).

Zrozumiale jest zainteresowanie polskich pianistow jazzowych spuscizng twor-
czg Chopina, ktory skomponowal najwiecej swoich utwor6w wtasnie na forte-
pian. Niemniej jednak znane sg takze jazzowe opracowania utworéw kompozy-
tora w innej obsadzie wykonawczej zawarte na plytach: wokalistek Lory Szafran
Tylko Chopin (1994), ktéra zaspiewata do stéw Justyny Holm dwanascie melo-
dii zaaranzowanych przez Bernarda Maselego, zaczerpnietych z preludiéw, ma-
zurkéw, nokturnéw, a nawet z Koncertu fortepianowego f-moll op. 21 nr 2; Grazyny
Auguscik i Urszuli Dudziak 7o 7 hola (2000); Ingi Lewandowskiej wraz z Kubg

® T. SzacuowskI: Chopin goes jazz. ,Jazz Forum” 2010, nr 3, s. 41.
7 Ibidem, s. 43.
8 Ibidem, s. 41.
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Stankiewiczem Chapin Songbook (2003), a takze warszawsko-paryskiego kwintetu
jazzowego wraz z orkiestra symfoniczng Chopin Symphony Jazz Project (2010) oraz
r6znych wykonawcoéw The Other Side Of Polonia Records, vol. 1 — Chopin (1995)
i Astigmatic — Inspired By Chopin (2008) w sktadzie miedzynarodowym”.
Ogromna role w opracowywaniu dziel Chopina odgrywal dobér instru-
mentarium. Mozna wéréd nich znalez¢ obsady solowe, przewaznie fortepiano-
we (Mozdzer, Jagodzinski, Nahorny, Makowicz, Kosz i inni), duety (np. Moz-
dzer i Namystowski), kameralne (przede wszystkim tria np. Jagodzinskiego czy
Wojciechowskiego), ale tez zespotowe (np. Sekstet Nahornego). Kutakowski za-
prosil do wspolpracy orkiestre symfoniczna thumaczac, ze jego celem bylo osia-
gniecie wspolczesnego, dwudziestowiecznego brzmienia wychodzacego poza es-
tetyke jazzu. Pojawialy sie takze wersje wokalno-instrumentalne: duety wokalne
(np. Auguscik i Dudziak) czy zespoly kameralne (np. kwartet Novi Singers).

Mazurki Fryderyka Chopina
w opracowaniach polskich jazzmanéw

W liczacej pigédziesiat siedem utworéw ksiedze chopinowskich Mazurkiw
podziwiamy rozmaito$¢ form i tresci, wyrazajacych bogata skale uczué i nastro-
jow — liryke, heroizm, refleksje, zywiotowos¢, sielankowos¢, ale tez dramat, a na-
wet tragizm. Te cechy wyrazowe charakteryzujg réwniez mazurki opracowane
na jazzowo. Jazzmani wielokrotnie nagrywali nastepujgce mazurki:

— Mazurek a-moll op. 17 nr 4 — Novi Singers (na obu plytach); Leszek Ku-
takowski Trio, Adam Makowicz, Lora Szafran (Tylko kocham); Warsaw Pa-
ris Jazz Quintet (Longing);

— Mazurek g-moll op. 24 nr 1 — The Other Side Of Polonia Records, vol.1 — Chopin,
Leszek Mozdzer (dwie wersje); Wlodzimierz Nahorny; Warsaw Paris Jazz Qu-
intet (Other Changes),

— Mazurek F-dur op. 68 nr 3 — Leszek Mozdzer (na obu plytach); Krzysztof
Herdzin; Grazyna Auguscik i Urszula Dudziak;

— Mazurek f-moll op. 68 nr 4 — Trio Andrzeja Jagodzifiskiego (wielokrotnie);
Novi Singers (na obu plytach);

? Przytoczone przyklady nie wyczerpuja bogatej spuscizny jazzowych opracowan Chopina.
Warto wspomnie¢ zatem o nawiazaniach innych jazzmandw, ktére nie zyskaly az takiej popular-
no$ci, m.in. pianistéw: Mateusza Kotakowskiego, Piotra Kaluznego, Stawomira Jaskulke, Paw-
la Perlifiskiego, Whadystawa Sendeckiego czy tez saksofonisty Leszka Zadlo.
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— Mazurek C-dur op. 33 nr 2 — Leszek Mozdzer; Filip Wojciechowski Trio (wie-
lokrotnie);

— Mazurek a-moll op. 68 nr 2 — Wlodzimierz Nahorny; Filip Wojciechowski Trio;

— Mazurek C-dur op. posth. 67 nr 3 — Lora Szafran (Tylko dom); Warsaw Pa-
ris Jazz Quintet (Amber Voyage);

— Mazurek e-moll op. 41 nr 1 — Novi Singers (na obu plytach);

— Mazurek g-moll op. posth. 67 nr 2 — trio Andrzeja Jagodziniskiego (wielo-
krotnie);

— Mazurek C-dur op. 24 nr 2 — Leszek Mozdzer (na obu plytach);

— Mazurek a-moll op. 17 nr 4 — Leszek Mozdzer;

— Mazurek a-moll op. 57 nr 4 — Leszek Mozdzer;

— Mazurek a-moll op. 7 nr 2 — Leszek Kutakowski.

Jakie dziela wybieraja zatem najcze$ciej jazzmani i w jaki spos6b nawiazuja
oni do kompozycji Chopina? Sg to zazwyczaj popularne miniatury, charaktery-
styczne, o wyrazistej melodyce i akordowym, tréjdzwickowym typie akompa-
niamentu, do ktérych niewatpliwie zaliczy¢ nalezy takze mazurki.

Do najczesciej opracowywanych przez polskich jazzmanéw utworéw Cho-
pina naleza, obok Preludium e-moll op. 28 nr 4, liczne mazurki: popularny z-moll
op. 17 nr 4, ktéry posiada wyrazistg harmonike i tatwg do zapamietania melo-
die, g-moll op. 24 nr 1, ktéry niezwykle interesujaco opracowali m.in. w duecie
Leszek Mozdzer i Zbigniew Namystowski na plycie Chopin — Impresje, bedacej
plyta solowa z go$cinnym udzialem Tomasza Stanki oraz Zbigniewa Namystow-
skiego. , To juz nie tylko transformacja pewnego wzorca stylistycznego w swing,
ale wydobywanie nowych glosow i faktur, przy jednoczesnym poglebianiu wy-
miaréw przestrzenno-czasowych utworu. W efekcie stworzyt Mozdzer nowy ro-
dzaj narracji”'°. Licznych interpretacji doczekaly si¢ takze Mazurki: F-dur op. 68
nr 3, ktéry zdaniem wykonawcéw muzyki jazzowej jest bardzo podatny na im-
prowizacje oraz posiada bardzo charakterystyczng motywike, f~moll op. 68 nr 4,
C-dur op. 33 nr 2, C-dur op. posth. 67 nr 3 czy a-moll op. 68 nr 2. Ciekawy za-
bieg metro-rytmiczny zastosowal w opracowaniu Mazurka a-moll op. 7 nr 2 Ku-
takowski, ktéry metrum tréjdzielne zamienit na 5/4.

19 Por.: K. BroDACKI: Chopin i jazz: za, a nawet przeciw. Ruch Muzyczny — http://www.ruch-
muzyczny.pl/PelnyArtykul.php?Id=1437 [dostep: 6.02.20151.
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Opinie jazzmandéw na temat nawigzan do muzyki
Fryderyka Chopina w jazzie

Jazzmani chetnie wypowiadali si¢ na temat nawigzan do muzyki Chopina.
Ponizej przedstawiam niektére z wypowiedzi:
Jagodzinski:

musza to by¢ fragmenty utworéw wyciete z wickszych calosci, takie fragmenty,
ktére moglyby pelni¢ funkcje standardu jazzowego. Dla mnie Chopin to przede
wszystkim melodyka i harmonia. JesteSmy z tej cz¢sci Swiata i dla nas ta mu-
zyka ma szczeg6lne znaczenie'.

Wedtug Jagodzinskiego Chopin wymaga specjalnego podejscia:

Trzeba to robi¢ w stylu, w poetyce, w jakiej temat jest utrzymany. I improwi-
zacja, i oryginal powinny tworzy¢ przestrzefi koherentna. A wiec jesli improwi-
zuje, jesli prowadze melodig, to powinienem prowadzi¢ ja w taki sposéb, kté-
ry przypominalby jezyk kompozytora'?.

Mozdzer w wielu opracowaniach najpierw cytuje oryginal, po czym odcho-
dzi od klasycznego wzorca tematu do improwizacji.

Zwracam uwage gléwnie na melodyke. To jest element, ktéry decyduje o osta-
tecznym ksztalcie utworu i ma wplyw na brzmienie. Ale moga to tez by¢ inne
elementy jak np. frapujacy zwrot akordéw czy jakas fajna faktura... Istnieje
natomiast problem tréjmiaru. Jazzman co§ z tym fantem musi zrobi¢! Nie ma
na to jednej recepty. Na og6t nie gra sie jazzu na 3/4, w calym koncercie moga
to by¢ najwyzej dwa, trzy utwory, generalnie gra si¢ na cztery. Ja wybrnalem
z tego w ten sposob, ze np. Mazura, ktéry jest na 3/4 gram na cztery .

Herdzin:

Jako jazzman z muzyki Chopina wybralbym w pierwszym rze¢dzie harmonie,
ktora jest wyjatkowo bogata, niekiedy wykraczajaca poza epoke. [...} tréjmiar
musi by¢ w jazzie sprowadzony do bezwzglednej postaci rytmicznej'.

Makowicz:

liczy sie tylko mozliwo$¢ nadania chopinowskiemu oryginatowi funkcji stan-
dardu... Z Chopina trzeba bra¢ tylko gléwne, albo wybrane watki do impro-

"' T. Szacnowskr: Chopin i jazz. ,Jazz Forum” 1999, nr 12, s. 43.
12 Ioem: Chapin goes jazz. .., s. 43.

'3 Ioem: Chopin i jazz..., s. 43.

4 Ibidem, s. 44.
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wizacji, bo gdyby gra¢ go wiecej, to trzeba po prostu tylko interpretowaé to co

jest zapisane. Chopina w calosci nie da sie improwizowac¢'.

Nahorny:

jak ja to robig¢? Postuguje si¢ najczesciej trzema elementami. Po pierwsze — ory-
ginalne cytaty, po drugie — elementy przekomponowane na podstawie orygina-
tu, po trzecie — pomysty wlasne, ktére moim zdaniem decydujg tak naprawde
o wartosci tego ,nowego” utworu. Moga to by¢ napisane przeze mnie tematy,
a nawet zdarzylo mi sie napisa¢ w Fantazji stylizowanego mazurka'®.

Kontekst krytyczny nawigzan
do muzyki Fryderyka Chopina w jazzie

Opinie, czy ,przerabianie” wybitnych utworéw Chopina dziala na nieko-
rzy$¢ opracowan, czy moze jednak nadanie utworom kompozytora cech stan-
dardu jazzowego sprawia, ze zyskuja one na znaczeniu, sg podzielone. W dys-
kurs o celowo$¢ nawigzan polskich jazzmanéw do kompozycji Chopina chetnie
wlaczajg sie takze muzykolodzy, kompozytorzy czy krytycy muzyczni. Ocenia-
jac omawiane zjawiska z perspektywy muzykologicznej, zwracaja uwage w swo-
ich krytykach na nastepujace aspekty:

Tomasz Szachowski:

Niewatpliwie jazzowe opracowania pozwalaja muzyce Chopina w posredni spos6b
trafi¢ do nowego audytorium. A ponadto improwizowanie ,,na temat Chopina”
pozostaje w zgodzie z procesem twérczym kompozytora, Chopin byl przeciez mi-
strzem improwizacji. Sa jednak zdecydowane glosy krytykow idei , przerbek” jaz-
zowych muzyki Chopina, ktérzy podkreslaja, ze romantyzm jest zjawiskiem zbyt
odleglym, by synteza muzyki 6wczesnej i dzisiejszej mogtla znalez¢ swe historyczne
uzasadnienie. Zarzucajg takze jazzmanom przerabiajacym muzyke Chopina kiero-
wanie si¢ pobudkami merkantylnymi, a nie artystycznymi, a ponadto brak smaku
muzycznego. Dyskusja trwa. A jednak biegu wypadkéw nie da si¢ juz odwréci¢ —
powstaje coraz wiecej plyt z jazzowymi opracowaniami muzyki Chopina. Co wie-
cej, gléwnymi odbiorcami tych opracowan sag melomani muzyki klasycznej, a kon-
certy odbywaja sie zwykle w filharmoniach albo na festiwalach muzyki powaznej'’.

5 Tbidem, s. 46.

16 Ibidem, s. 45.

V7 IneM: Jazzowe opracowania muzyki Fryderyka Chopina — http://culture.pl/pl/artykul/polski-jazz
[dostep: 5.02.2015}.
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Adam Stawinski:

Jazzowy dyskurs na tematy chopinowskie niesie pewne niebezpieczeistwa {...}
deprecjacji gatunkowej {...1, przybywa dzwiek6w, a ubywa jakby tresci {...}
gdzies sie ulatniaja specyficzne walory oryginatu'®.

Ponadto przestrzega on, ze ,,»Chopin na jazzowo« to nie Chopin”".

Zupelnie odmiennego zdania jest natomiast Grzegorz Michalski:

Czy mozna przerabia¢ Chopina i do jakiego stopnia? Oczywiscie, ze mozna.
[...} kazdy utalentowany artysta moze usia$¢ i improwizowa¢ na tematy cho-
pinowskie. Inna sprawa, czy nam si¢ to podoba, czy nie*.

Bohdan Pociej, recenzujac plyte Chopin, z aprobata, a nawet entuzjazmem,
pisze o niej, iz jest doskonala i oryginalna zarazem:

$wiezo$¢ inwencji; wytworny smak i elegancja — cechy sztuki wyzszej, arysto-
kratycznej w najlepszym znaczeniu {...}. Jagodzifiski bierze z muzyki Chopina
tematy w szerokim sensie: wyraziste struktury, sugestywne postacie, rysunki,
ksztalty gléwnie melodyczne, czasem tez z inspirujacym elementem harmoni-
ki. Jagodzifiski — w swojej dziedzinie tknigty niewatpliwie iskra geniuszu [...}
rozwija chopinowskie elementy formy w fascynujace kompozycje jazzowe [...1.
Bardziej jeszcze istotne wydaje si¢ to, ze Chopin z jazzem spotykaja si¢ tu we
wspélnej plaszczyznie improwizacji’!.

Przytoczone wyzej wypowiedzi §wiadcza o tym, ze kazdy z jazzmanéw mial
wlasny, interesujacy, czesto odmienny sposéb podejscia do utworéw Chopina.
Opracowania, transkrypcje, parafrazy czy aranzacje dziel Chopina to ujgcia nowe
i niezwykte. Nie mozna im odmoéwié¢ inwencji i profesjonalizmu. Jazzmani bo-
wiem z nalezytym szacunkiem realizowali omawiane projekty??.

'8 Toem: Chopin i jazz...,s. 47.

19 Tbidem, s. 48.

%% Ibidem.

! B. Pocigy: Recenzja plyty Andrzej Jagodzisiski Trio, Chopin. ,Jazz Forum” 1994, nr 4-5, s. 32-33.

22 Czytelnikéw zainteresowanych dodatkowa literatura po§wiecong opracowaniom muzy-
ki Fryderyka Chopina na jazzowo odsylam do nastgpujacych publikacji: K. BropAckt: Chopin
7 jazz oraz Chopin na jazzowo — 2a i przeciw. W: Historia jazzu w Polsce. Krakow 2010, s. 560—
572; K. NizNik: Chopin jako Zridio inspiracji dla muzykiw jazzowych. W Chopin w kulturze polskiej.
Red. M. Goras. Wroctaw 2009, s. 443-452; W. NAHORNY: Twdrczos¢ Chopina jako Zridlo inspira-
¢ji w muzyce jazzowej. Praca doktorska. Akademia Muzyczna w Gdansku. Gdansk 2009; J. Ga-
LARY: Opracowania utwordw Chopina w polskim jazie w okresie 1922—2001. Praca magisterska. Aka-
demia Muzyczna we Wroctawiu. Wroclaw 2002.
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Mazurek a jazz w Polsce

Mimo iz najliczniejsza grupe nawigzan w jazzie stanowily mazurki Chopina,
nie tylko one poddawane byly opracowaniom w historii jazzu naszego kraju. Sie-
gano bowiem czesto takze do mazurkéw innych tworcow. Wirdd nich warto wy-
mieni¢ Romana Maciejewskiego, dwudziestowiecznego kompozytora, w ktore-
go dorobku odnalez¢ mozna okoto sze§¢dziesieciu mazurkéw na fortepian. Jego
spuscizng kompozytorska w tym zakresie zainteresowat si¢ polski pianista jaz-
zowy Nahorny, ktory opracowal cztery mazurki kompozytora: Mazurek nr 13,
Mazurki nr 12 i 14, kryjace sie w jednym utworze Nahornego zatytulowanym
Duwijniak oraz Mazurek nr 1, ktéry zawart Nahorny w kompozycji Potrijniak
wraz z Mazurkiem g-moll op. 24 nr 1 Chopina oraz Mazurkiem op. 50 nr 1 Karo-
la Szymanowskiego. Wszystkie te utwory znajduja si¢ na plycie Sekstetu Wto-
dzimierza Nahornego ,,Chopin Genius Loci ” (2010).

Ciekawa propozycja muzyczna jest takze piesn wojskowa Jeszeze jeden ma-
zur dzisiaj Fabiana Tymulskiego, skomponowana w 1863 roku do stéw Ludwi-
ka Ksawerego Pomian-Lubinskiego, do ktérego nawigzal Piotr Baron w utwo-
rze pod tym samym tytulem zawartym na plycie poswigconej polskiej muzyce
ludowej Take one (1995). Utwér ten utrzymany jest w formie mazura. Innym in-
teresujacym utworem jest Hymn Polski, powstaly we Wloszech w 1797 roku jako
piesn Legionéw Dabrowskiego. Ma on nie tylko forme i charakter mazurka, ale
tez byl i jest znany pod nazwa Mazurka Dgbrowskiego. Ten wazny w historii na-
szego kraju utwoér do stow Jozefa Wybickiego opracowali na kasecie Rozorana
miedza (1993), Rawianie (Barbara i Janusz Furmanscy, Marian Sikora, Stanistaw
Wojciechowski, Czestaw Marczak) i sasiedzi (Krzysztof Scierafiski oraz Wlodzi-
mierz Kiniorski).

Jazzmani komponowali takze swoje wlasne mazurki. Podjeli si¢ tego m.in.
skrzypek Michal Urbaniak (Folky/Mazurka, ptyta My One And Only Love z 1996
roku), saksofonista Namystowski (Mazurka Uborka — ptyta Dances z 1997 roku),
czy pianiSci: Nahorny (Prozno plakac — plyta Chopin Genius Loci z 2010 roku) i Ar-
tur Dutkiewicz, ktéry cala plyte poswiecit tej formie (Mazurki z 2011 roku).

Podczas odbywajacego sie od 2010 roku Festiwalu Wizystkie Mazurki Swia-

» wielu jazzmanéw mialo mozliwos¢ przedstawi¢ swoj dorobek artystyczny

ta
zwigzany z ta forma. I tak podczas pierwszej edycji festiwalu ze sposobnosci tej
skorzystali wspomniani juz Dutkiewicz oraz Urbaniak, w 2011 roku Grzech Pio-

2 Oficjalna strona internetowa Festiwalu Wizystkie Mazurki Swiata — http://www.festivalma-
zurki.pl/ {dostep: 30.01.2015}.
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trowski, balansujacy na krawedzi jazzu, folkloru i muzyki filmowej, oraz Mar-
cin Pospieszalski wraz z Janem i Mateuszem Smoczynskimi, w 2012 roku po-
nownie Dutkiewicz (program z plyty Mazurki) oraz Stanko w koncercie Kujawy,
aw 2013 roku Zbigniew Namystowski Quintet. Z licznych przykladéw przyto-
czonych w tekscie wywnioskowaé mozna, ze mazurek w polskich opracowaniach
jazzowych trafil na ,podatny grunt”. Liczne nawiazania do mazurkéw Chopi-
na i innych kompozytoréw, czy tez kompozycje wlasne polskich jazzmanéw na-
wigzujace do omawianej formy, jak réwniez bogactwo srodkéw wykonawczych
w podejmowanych nawiazaniach, §wiadcza o atrakcyjnosci tej formy w naszej
kulturze muzycznej oraz potrzebie tworczego jej ,,przetwarzania”.

Zor1A KoMuszyNaA

Mazurka v polskych jazzovych zpracovanich
Shrouti

Tento ¢ldnek se vénuje problému udelnosti a Cetnosti navazani polskych jazzmand
na mazurky. Tento Gtvar jako ndrodni dédictvi znacnou mérou ovlivnil svétovou kultu-
ru, ve velké mite kviili mazurkdm Fryderyka Chopina.

Autorka se snazi odpovédét na zdsadni otazku, zda je opodstatnéné zpracovini Cho-
pinovych dél v jazzovém pojeti, jestliZe to jsou skladby dokondené a poznamenané gé-
niem jejich tviirce. Proto se autorka mimo jiné pozastavuje nadspojenimi vynikajiciho
pianisty a jazzu. Nikoli bez vyznamu je takégeneze navazani jazzmand na tento hudeb-
nf Gtvar. Je nutné zdraznit, Ze mnoho mazurek tohoto pianisty pfedstavovalo predmét
zdjmu pro polské jazzové hudebniky.

V ¢lanku lze kromé toho najit Gryvky vypovédi jazzmant o zplsobech, jakymi zpra-
covali Chopinovy mazurky, a také kritickd hodnocen{ muzikologt ¢i hudebnich kritikd
o Ulelnosti ¢innosti tohoto typu. Ndzory se v tomto ohledu rézni.

Pfesto vak nejen Chopinovy mazurky, kromé toho, Ze jsou velmi populdrni, pfed-
stavuji inspira¢nf zdroj pro polské jazzmany. V jazzové literatute si nasly své misto také
mazurky skladatel& Romana Maciejewského, Karola Szymanowského, Fabiana Tymul-
ského, plisobicich v 20. stoleti, a ddle ty, které jsou ptvodnimi skladbami jazzovych
hudebnika.

Klic¢ova slova: mazurka, polskd lidovd hudba, jazz v Polsku, Fryderyk Chopin, doma-
ci hudebni folklor, 20. stoleti.
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ZorF1A KoMUsSZyYNA

The mazurka in Polish jazz compositions
Summary

The following paper concerns the problem of appropriateness and frequency of ref-
erences to the mazurka made by Polish jazz musicians. This genre, as national heritage,
had a profound influence on the world culture, largely due to the mazurkas composed
by Fryderyk Chopin. The author addresses the fundamental question if it is appropriate
to adapt Chopin’s piano pieces for jazz when they are ultimately brilliant compositions
displaying the composer’s genius. Hence, she searches for connections of this outstand-
ing pianist with jazz and also traces references to the genre of the mazurka in jazz com-
positions. It is worth emphasizing that many of Chopin’s mazurkas became the focus
of attention for Polish jazz musicians. The paper quotes jazz composers’ remarks con-
cerning the ways of adaptations Chopin’s mazurkas as well as critical remarks of mu-
sicologists and music critics about the appropriateness of such attempts. The opinions
on the subject matter are divided. Nevertheless, not only Chopin’s mazurkas, although
very popular, are the source of inspiration for Polish jazzmen, but also the mazurkas of
such twentieth-century composers as Roman Maciejewski, Karol Szymanowski and Fa-
bian Tymulski, as well as those composed by jazz musicians themselves.

Key words: the mazurka, Polish folk music, jazz in Poland, Fryderyk Chopin, native
folk music, 20th century.
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Brycipa SoRrRDYL

Od folkloru do folku,
czyli tradycje, inspiracje i przeobrazenia
na przykladzie muzyki ludowe;j
Beskidu Zywieckiego

Muzyka ludowa odgrywa ogromna role w ksztaltowaniu i podtrzymywaniu
tozsamosci etnicznej i narodowej. Tradycyjna muzyka wiejska naszych przodkéw
byta nie tylko elementem zabawy, ale tez oddawala stany emocjonalne prostych
ludzi. Bazujaca na stuchu, pamigci i muzykalnosci wykonawcy, przekazywana
z dziada pradziada, przetrwata do dziS. Z racji swej niepowtarzalnosci zyskuje
coraz wigksze grono kontynuatoréw. Przez lata zebrana, spisana i sklasyfikowa-
na, dzi§ wielokrotnie spetnia podobne funkcje. Nigdy jednak nie bedzie doktad-
nie taka sama jak kiedys$. Poprzez $rodki masowego przekazu (radio, telewizje,
Internet), ktére znaczgco wplynely na jej ksztalt, z czasem zmienita swoje obli-
cze, stajac sie zjawiskiem uzytkowo-widowiskowym.

Temat, ktory podejmuje w niniejszym artykule — Od folkloru do folku czyli tra-
dycje, inspiracie i praeobrazenia na przykladzie muzyki ludowej Beskidu Zywieckiego —
porusza problem muzyki ludowej jako zrédla dziatan artystycznych.

Termin folklor, ktérego wprowadzenie w 1846 roku przypisuje si¢ angielskie-
mu antykwariuszowi Williamowi Thomsowi', definiowany byl wielokrotnie i réz-
nie. Wedtug Bogustawa Linette: ,folklor jest wytworem okreslonej grupy spo-

' V. Krawezyk-W ASILEWSKA: Wipdlczesna wiedza o folklorze. Warszawa 1986, s. 9.
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tecznej, ktéra uprawia tworczo$¢ w sposéb spontaniczny, kierujac si¢ wlasnymi

okreslonymi prawami”?. Z kolei wedtug Jadwigi i Mariana Sobieskich:

Folklorem nazywamy te dziedziny twoérczosci ludowej, ktore nie przejawiaja
sic w konkretnym materiale, uchwytnym ksztalcie i nie pozostawiajg po sobie
trwalego §ladu w postaci realnych przedmiotéw, jak to ma miejsce w zakre-
sie plastyki ludowej. Tworzywem folkloru jest dzwigk, niepisane stowo, gest,
a efektem — ludowa muzyka wokalna i instrumentalna, ludowa literatura i tan-
ce ludowe, ktére przeniknely sie wzajemnie jak najscisle;j’.

Folk, a wiec zjawisko ze wspoélczesnej sceny muzycznej, definiowany jest w li-
teraturze jako ,wytwor artystyczny intencjonalnie pochodny folkloru”. Nale-
zy wiec rozumieé, ze muzyka folkowa jest forma powstala z polaczenia réznych
gatunkéw muzycznych z muzyka ludowa. W Polsce muzyka folkowa narodzita
sie¢ w latach 90. XX wieku jako tworczosé mlodziezowa oparta na muzyce zré-
del. Z poczatku nie siggano jednak po folklor Polski, a muzyke indyjska, celtyc-
ka (irlandzka), andyjska, temkowska, ukraifiska.

Sam termin muzyka folkowa pojawil si¢ pod koniec lat 70. w Polskim Radiu.
Wedlug Marii Baliszewskiej:

folk oznacza wszystkie mozliwe formy przetwarzania, odtwarzania polskiej mu-
zyki ludowej przez nowych wykonawcéw, ktérzy juz nie majg bezposredniego
zwigzku z zywa tradycja. Nie musi to mie¢ zwiazku z konkretnym regionem,
miejscem, sytuacja, czasem. Jest to granie przez wykonawcéw muzyki, ktéra
im sie podoba, z ktéra chcg sie identyfikowad’.

Ta bardzo szeroka definicja z czasem okazala si¢ zbyt ogélna z uwagi na bo-
gactwo nurtdw i odmian tego gatunku. Tomasz Rokosz wyr6znia kilka tren-
dow muzyki folkowej, takich jak: pop-folk, folk-rock, folk-jazz, muzyka ko-
rzeni, muzyka etniczna, world music®. Obecnie mozna do nich zaliczy¢ takze
etno-elektro.

2 B. LiNetTE: Folklor muzyczny stosowany. W 1 forum folklorystyczne Plock — 76. Red. G. PoTe-
RANSKA. Warszawa 1977, s. 37.

3 M. i]. SoBIEscy: Polska muzyka ludowa i jej problemy. Krakéw 1973,s. 571.

4 Wywiad z Janem Steszewskim — J. ZmupziNskr: Folk przeciw kiczowi. ,Czas Kultury” 2000,
nr4,s.9.

> B. WROBEL: Imiona folku. W: Encyklopedia polskiego folkloru, Ossower — www.gadki.lublin.pl/
encyklopedia/artykuly/imiona_folkloru.htm {dostep: 10.02.2014}.

© T. Rokosz: Migdzy muzykq wsi a folkiem (1).W: Encyklopedia polskiego folkloru, Ossower — www.
gadki.lublin.pl/encyklopedia/artykuly/miedzy _muzyka wsi a folkiem.html [dostep: 11.02.
2014}
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Muzyka ludowa, jak i caly folklor, zmienia sic i przeksztalca, jest zywa. Swiat
i technologia idg do przodu, a czlowiek wraz z nimi. Cho¢ podejmuje si¢ proby
rekonstrukcji dawnego brzmienia i starej maniery wykonawczej, nie jest to za-
danie proste z uwagi na coraz mniejsza w dzisiejszych czasach szanse zetknig-
cia si¢ z autentykiem.

Terenem, gdzie tradycja zachowala si¢ szczeg6lnie dobrze i nadal mozna spo-
tkac wielu jej nosicieli, sa regiony gorskie. Dzialaja tam liczne tradycyjne zespo-
ly ludowe — np. na obszarze Zywiecczyzny aktywnych jest ponad 20. Poza nimi
mozna si¢ doliczy¢ okoto 30 samodzielnych kapel grajacych muzyke ludowa tra-
dycyjna, ale takze stylizowana oraz folkowa. Przyczyn ich aktywnosci upatrywac
mozna m.in. w niewygasajacej potrzebie poznawania wlasnych korzeni, nakta-
dajacej sie na rado$¢ i imperatyw muzykowania.

Jedna z funkgji zespoléw ludowych, poza kontynuacja badz wskrzeszaniem
dawnych tradycji, jest zaspokajanie potrzeb wspélczesnego odbiorcy — stad tak
odmienne sposoby przekazywania tradycji. Jedni staraja si¢ zaprezentowac ja jak
najwierniej, nie biorac pod uwage medialnej atrakcyjnosci przekazu, inni odbie-
gaja od autentyku, by widowisko uatrakcyjni¢. Niezaleznie od wybranej drogi
zespoly takie w moim przekonaniu przyczyniaja si¢ do popularyzacji dawnego
repertuaru poprzez zainteresowanie mlodego pokolenia stuchaczy muzyka, kt6-
rej ci by¢ moze nigdy nie styszeli.

Jako muzyk wywodzacy sie z regionu Beskidu Zywieckiego od lat obser-
wuje zwigzana z folklorem dziatalnos$¢ artystyczng w tym regionie, w ktorej tez
czynnie uczestnicze. Aktywne obecnie na tym terenie samodzielne kapele lu-
dowe w wigkszosci zaczynaja od wystepéw w ramach wiekszych zespoléw lu-
dowych. Tam poznaja melodie podstawowe potrzebne do uktadéw tanecznych,
czyli kola, siustanego, obyrtki i hajduka, oraz melodie piesni zywieckich, a tak-
7e melodie z sasiadujacego z nami Beskidu Slaskiego. Przygotowujac programy
na festiwale og6lnopolskie i migdzynarodowe, zespoly czesto przedstawiaja wi-
dowiska obrzedowe. Odtwarzajac tradycje muzykowania, zwiazane z obrzedo-
woscig doroczna, Swietami koscielnymi i rodzinnymi, muzycy poznaja wiele nut,
ktore $cisle zwiazane byly z zyciem ludu.

Trzeba mie¢ jednak §wiadomos¢ nieuchronnosci zmian wynikajacych z faktu,
ze w dzisiejszych czasach kapele ludowe coraz czeéciej i dalej podrézuja, w kra-
ju i za granica uczestniczac w konkursach i festiwalach folklorystycznych, gdzie
stykaja si¢ z inna tradycja, innym repertuarem, innym wykonawstwem.

Pierwszym, niejako ,naturalnym” wyjSciem poza $cisly region jest dla nas
fascynacja muzyka Podhala. Sabalowe nuty, gra ,na raz”, nat¢zony $piew pod-
halanski — wszystkie te elementy wzbogacily i uatrakcyjnily repertuar muzycz-
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ny kapel beskidzkich. Z Zakopanego niedaleko nam na Stowacje, a z Zywca do
Czech, dlatego kolejnym odkryciem kapel ludowych staje si¢ muzyka sasiadéw
z zagranicy. Ich folklor, tak dobrze pielegnowany, troche znajomy, a troche inny,
przyciaga, czeSciowo wypierajac to, co do tej pory tradycyjnie si¢ grywato. Ka-
pela powigkszona o kilku skrzypkéw, cymbaly i klarnet — zespét umozliwiaja-
cy rozbudowana harmonie, zdaje si¢ wydobywa¢ z muzyki wigcej bogactwa niz
sktady tradycyjne. Podobnie przyciagajace sa charakterystyczne maniery wokal-
ne, nieobecne w kulturze rodzime;j.

Muzyczna podrdéz poznawcza nie koniczy si¢ jednak na regionach sasiednich.
Poza cala muzyka pasma Karpat, ktora daje si¢c nam poznaé w coraz to nowych
odstonach, w muzycznym krajobrazie pojawiajg si¢ takze Batkany — z Bulgarii,
Macedonii, Rumunii, Serbii pochodza kolejne zachwycajace swym brzmieniem
melodie. Niespotykane dotad skale i rytmy wyciskaja swoje pi¢tno na upodo-
baniach, a w konsekwencji takze repertuarze i praktyce wykonawczej muzykan-
t6w Beskidu Zywieckiego.

Zjawisko to mozna ocenia¢ roznie. Niewatpliwie dzigki zespolom ludowym,
a tym samym zetknigciu si¢ z folklorem muzycznym, mlodzi ludzie moga wiele
uslyszec i wiele si¢ nauczy¢ — nie tylko o swoim regionie, ale takze innych kul-
turach. Niektére kapele potrafia taczy¢ to eksperymentatorskie podejscie z réw-
nolegla dbaloécia o tradycje, natomiast inne, niestety, odchodza od rodzimego
muzykowania, tworzac wlasny styl gry.

Tradycyjne muzykowanie korzysta dzi$ ze wszystkich mozliwosci, jakie
stwarza wspolczesno$¢ w zakresie ksztalcenia si¢, poznawania oraz udoskona-
lania swojego warsztatu, jak rowniez uprawiania praktyki wykonawczej. Spo-
$rod ludzi grajacych muzyke ludowa Zywiecczyzny i nie tylko, wielu podjeto
studia w akademiach muzycznych. Mimo oczywistych réznic w technice i apa-
racie gry, pomimo wejscia na $ciezke profesjonalna, kontynuuja oni swoje zami-
towanie do muzyki ludowej. W miar¢ swojego rozwoju zaczynaja wykorzysty-
waé nabyte umiejetnosci do przetwarzania i opracowywania muzyki ludowej na
wiele sposobow. Ze wzgledu na potrzeby wspotczesnego odbiorcy coraz bardziej
powszechne i popularne stalo sie taczenie folkloru z innymi gatunkami muzycz-
nymi, jak: muzyka klasyczna, jazz, blues, rock, pop czy elektro. To wlasnie folk
stal sie plaszczyzng tworczodci tej grupy muzykdéw. Zespotéw grajacych muzyke
folkowa na terenie przeze mnie opisywanym jest zaledwie kilka — sa nimi: ka-
pela Psio Crew, Besquidians, PoPieronie, a takze Gooral.

Swoje obserwacje chciatabym zilustrowa¢ na przykiadzie kapeli PoPieronie,
ktora od 5 lat tworzy pigcioro mtodych muzykéw. Od dziecifistwa kazdy z nich
dorastal wsrod tradydji i kultury Beskidu Zywieckiego, ktére towarzyszac im na
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co dzien, staly si¢ fundamentem ksztaltujacym ich wrazliwo$¢ na muzyke regio-
nu. Mimo r6znych specjalizacji, splatajac swoje pasje tworcze tworza unikatowy
styl gry inspirowany muzyka gleboko zakorzeniong w ich goéralskiej tozsamosci.
Bedac przez wiele lat cztonkami regionalnych zespoléw ludowych, mieli okazje
poznaé muzyke pogranicza kultur: polskiej, czeskiej, stowackiej oraz wegierskie;j.
W ich tworczosci mozna dostrzec takze pierwiastki muzyki klasycznej, jazzu oraz
popu. Ksztalcac si¢ w kierunkach muzycznych nie wyrzekli si¢ swojego dziedzic-
twa. Nie zgadzam si¢ z twierdzeniem, ze praktyka ludowa i artystyczna wyklu-
czaja sie. Wrecz przeciwnie, kazda z nich wnosi swoje indywidualne wartosci,
ktére wzajemnie si¢ dopelniajg. Profesjonalne podejscie do muzyki, przy jednocze-
snej znajomosci tradycji, wyczula ucho na to, co bylo i jest w tej tradycji wazne.

Z uwagi na obserwowana na Zywiecczyznie fascynacje kapel muzyka Stowa-
qji, Czech, Wegier, a takze muzykg cyganska, cztonkowie kapeli PoPieronie po-
stanowili na potrzeby swojej pierwszej plyty wydoby¢ oryginalne, w tym takze
zapomniane melodie Beskidu Zywieckiego i na nowo poda¢ je szerokiej publicz-
no$ci. Wybierajac repertuar plytowy, posilali si¢ melodiami zawartymi w zbio-
rach Stefana Mariana Stoifiskiego, Jozefa Miksia i Jadwigi Bobrowskiej, a takze
korzystali z nagran archiwalnych.

Pierwszy przyklad muzyczny to melodia z prywatnych zbioréw Kazimie-
rza Boguckiego. Nagrania dokonano w 1964 roku w Starej Karczmie w Jele$ni.
Gléwni wykonawcy tej melodii nie zostali podani z imienia i nazwiska. Grupa
grajacych tam muzykantdéw nazwala sie ,,Przygodnie zebrang grupg wykonaw-
c6w”. Na nagraniu slyszymy skrzypka improwizujacego na bazie uprzednio za-
spiewanej melodii, a takze dudziarza, ktéry poza burdonem, podbija rytm kon-
trapunktem na ,i”. Charakterystyczne dla tego wykonania jest wystukiwanie
rytmu noga przez dudziarza.

Przerébka kapeli PoPieronie brzmi nastgpujaco: muzycy, inspirujac si¢ wa-
riacjami skrzypka, wymieniali si¢, improwizowali, a zréznicowane instrumenta-
rium przydato barw wykonaniu. Spiew, melodia gléwna i jej przetworzenia po-
jawiajg sie na zmiane. Kroki, ktore zastapily przytupywanie, staly sie czescig
muzyki. Mamy jeszcze do czynienia z zartobliwym podej$ciem muzyki do tek-
stu, chociazby poprzez skrzypka imitujacego barana.

Zakonczenie

Tradycja muzyczna inspiruje nas do tworczych dziatan we wspélczesnym $wie-
cie. Jan Pawel II powiedzial: ,, Wiernos¢ korzeniom nie oznacza mechanicznego
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kopiowania wzordéw z przesztosci. Wierno$¢ korzeniom jest zawsze tworcza, go-
towa do péjscia w glab, otwarta na nowe wyzwania, wrazliwa na znaki czasu”’.

Zetkniecie sie sSrodowisk miejskich z folkiem dato wielu mtodym ludziom
szanse powierzchownego cho¢by poznania tradycji, do ktérej by¢ moze innym
sposobem by nie dotarli. Droga od folkloru do folku jest fascynujaca, ale i ryzy-
kowna. Muzyka nie zmienia si¢ tylko z racji przemijania, ale przede wszystkim
przez wzajemne taczenie si¢ z tym co obce, odmienne, to cz¢sto prowadzi do za-
tarcia si¢ indywidualnych cech muzyki pochodzacej ze Zrédla. Swoboda opraco-
wania i tworzenia musi by¢ wiec pojmowana z duzym dystansem, a takze po-
kora, nie moze w zadnym wypadku przystoni¢ tego skad pochodzimy i czemu
zawdzieczamy tak bogatg rodzimg kulture muzyczna. Muzycy, kompozytorzy,
instruktorzy, nauczyciele, propagatorzy oraz kontynuatorzy kultury ludowe;j,
w tym muzyki, powinni czu¢ si¢ odpowiedzialni za tradycje, bowiem to, co dzi-
siejsze — jutro stanie si¢ przeszloscia, a wiec, by¢ moze, folklorem. Muzyka i $§piew
tych, ktérzy byli przed nami, zapisane sa w naszych sercach, a my, nosiciele tej
tradycji, powinni$my to serce przekazywac dalej — dla tych, ktérzy przyjda, aby
wiedzieli, skad przyszli i dokad maja i$¢.

Brycipa SorRDYL

Od folkloru k folku, ¢ili tradice, inspirace a pferody na pfikladu
lidové hudby Zywieckych Beskyd

Shrnuti

Odlisnost, jakd rozdéluje pojmy folkloru a folku, se zpocatku méze zdat nevelkd,
ba naopak, mize se zddt, Ze jde o synonymni terminy, avSak po hlub$im seznamenf se
s timto tématem se ukazuje, Ze je pomérné vyznamnd. To, s ¢im se setkdvdme na cesté
poznan{ téchto dvou hudebnich oblasti, je obrovsky délezité, zvldsté pro folkové sku-
piny, které se ve své tvorbé inspiruji hudbou kofendl. Vyristaji z folkloru, cestou pozna-
vaji celou $kélu barev tradi¢ni hudby nejen své oblasti, ale také réiznych regiont Polska
nebo jinych zemi, inspiruji se jimi a za¢inaji vytvatet vlastni obraz lidové hudby, ktery
spojuji se svym stylem provedent, vysledkem ¢eho? je folkova hudba. Ucta k tradicis-

7 JaN Pawee 11, Krakéw, Balice 10.06.1997, za: J.K. Nowak: Stownik girali zywieckich. Zywiec
2000, s. 9.
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pojend s vasni a chutf objevovat jesté neznamé hudebni vrstvy pfedstavuje pro hudeb-
ni skupiny a folkové souboryohromnou vyzvu.

Kli¢ova slova: folklor, folkova hudba, tradice, tradi¢ni hudba, hudba pfedkd, hudba Zy—
wieckych Beskyd, tradi¢ni muzicirovédni, hudebni zdroje, lidovy zpév, vérnost kofentim.

BrRYGIDA SORDYL

From folklore to folk, or, traditions, inspirations and metamorphoses
based on the folk music of the Zywiec Beskids

Summary

The difference between the notions of folklore and folk may seem irrelevant and
both terms may seem synonymous. Yet, upon a closer look into the subject matter, it
can be seen that they are quite different. This is especially important for folk bands,
which draw inspiration from ancestral music. Arising from folklore, these bands be-
come familiar, along the way, with the wide range of traditional music, including local
and that from other regions and countries, and thence they gain inspiration to produce
their own idea of music to be combined with their performing style. The effect is folk
music. Respect for tradition mixed with passion and readiness to discover unknown lay-
ers of music poses an enormous challenge for folk bands.

Key words: folklore, folk music, tradition, traditional music, ancestral music, music
of the Zywiec Beskids, traditional music performing, music of the roots, folk singing,
faithfulness to the roots.






MAGDALENA SZYNDLER

Barwy Ziemi — Glosy Natury' —
powré6t do korzeni czy ,tylko” inspiracja?

Analizujac i omawiajac poszczegdlne zjawiska zwigzane z kulturg ludowg
(folklor muzyczny i jego pochodne), nalezy dookresli¢ terminy, ktérych inter-
pretacja zalezna jest od samego badacza. Stad tez koniecznos$¢ opisania i sprecy-
zowania poszczegdlnych definicji.

Tematyka folkloru podejmowana byla w wielu dzietach na przestrzeni ca-
tej historii folklorystyki polskiej i poza jej granicami, ale zagadnienia termino-
logiczne zawsze stanowily duze wyzwanie dla autoréw prac, badaczy, naukow-
cOw, i mozna powiedzie¢, ze nadal stanowig.

Wspblczesna problematyka terminologiczna istnieje ze wzgledu na multipli-
kacje szkét, pogladéw, koncepcji, jak i na obecng we wspolczesnej humanisty-
ce interdyscyplinarno$¢. Termin folklor zostal sprecyzowany prawie dwiescie lat
temu przez Williama Johna Thomsa?®, lecz wspélczesnie jest zupelnie inaczej po-
strzegany i interpretowany. Dla autora listu do redakgji ,,Athenaeum” propono-
wany termin mial by¢ substytutem takich sformulowan, jak starozytnosci ludowe
czy literatura ludowa i dotyczy!t tradycyjnej kultury chlopskiej w Europie®. Z cza-
sem formowaly si¢ liczne definicje fol/kloru, jednakze mozna bylo w nich zauwazy¢
pewne tendencje, tj. o profilu literaturoznawczym czy o profilu etnograficznym.

! Plyta pt. Barwy Ziemi — Glosy Natury Watach, Golec, Zupafiski Trio zostala wydana w 2013
roku pod patronatem i z funduszy Uniwersytetu Slaskiego w Katowicach.

2\ J. THowms: Folklor. ,Literatura Ludowa” 1975, nr 6, s. 37—39.

3 J. BoBROWSKA: Polska folklorystyka muzyczna. Dzieje zbiorow i badasi oraz charakterystyka cech
stylistycznych polskiej muzyki ludowej. Katowice 2000, s. 18—19.
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Pierwsza z wymienionych dookresla gatunki z zakresu literatury ludowej,
tj. basnie, podania, legendy, piesni, ballady, przystowia, zagadki itp. (szkota fif-
ska z przelomu XIX i XX wieku, tj. Julius Krohn i jego syn Kaarle, czy szko-
ta rosyjska, m.in. Jurij Sokolow). Natomiast druga rozszerza pojecie folkloru
do muzyki, tasca, zwyczajow, obraediw i wiedzy ludowe;*. W Polsce Julian Krzyza-
nowski dosy¢ szeroko potraktowal ten termin, ujmujac w nim zwyczaje ogdlne
i te o charakterze obrzgdowym, ale tez: ,zjawiska z dziedziny wierzen demono-
logicznych, meteorologicznych, medycznych, zawodowych i wszelkich innych,
wreszcie zjawiska z dziedziny kultury artystycznej, muzyczno-stownej, z grub-
sza odpowiadajacej pojeciu literatury ustnej””.

Z kolei Jozef Burszta wyodrebnil w latach 70. XX wieku trzy plaszczyzny
folkloru. W pierwszej umiescil ludowg literature i literature ustng, w drugiej —
m.in. muzyke®, za§ w grupie trzeciej: ,, potoczne rozumienie folkloru, jako syno-
nimu calej tradycyjnej kultury ludowe;j””.

W Polsce istnieje rowniez pojecie folklorystyki, ktora zajmuje si¢ jako nauka
badaniem zjawisk zwigzanych z folklorem. Wedlug tej definicji sprowadza si¢ do
dwoéch pojeé, tj. czynnosci zbieracko-wydawniczych i interpretacyjnych.

Pierwsze wzmianki o zbieraniu i wydawaniu utworéw folklorystycznych poja-
wily sie juz na poczatku XVIII wieku (1706 rok — francuski przeklad bajek arab-
skich Antoine’a Gallanda — Tjsige nocy 7 jedna, péiniej — Thomas Percy, Johann
Gottfried Herder, bracia Grimm)®. Badania terenowe szczegélnie nasilily sie w ro-
mantyzmie i zrodzily z czasem potrzebe refleksji teoretycznej. Jednak folklorystyka
przez wiele dziesigcioleci nie zyskata wlasnego statusu naukowego, a dziatania na-
ukowe rozwijaly si¢ w obrebie etnografii, antropologii, muzykologii, historii sztuki,
religioznawstwa, psychologii i jezykoznawstwa, a zwlaszcza literaturoznawstwa’.
W Polsce funkcjonuje rowniez pojecie folklorystyki muzycznej, ktora dotyczy zjawisk
zwigzanych z piesnia ludowa (jej specyfika i funkcjonowaniem). Nieco szerszy za-
kres posiada termin folklor muzyczny. Wedtug Bogustawa Linetta obejmuje on: ,ca-
toksztatt zjawisk muzycznych, bedacych wlasnoscia danej spotecznosci, czyli jej
kulture muzyczng”, a wigc: $wiadomo$¢é muzyczna, styl muzyczny (skale muzycz-

* Ibidem; rowniez: M. WALINSKI: Folklor i folklorystyka. Uwagi na marginesie definicji. ,Litera-
tura Ludowa” 1977, nr 4/5,s. 9.

> Stownik folkloru polskiego. Red. J. Krzyvzanowskl. Warszawa 1965, s. 104—-106.

¢ Wyszczegolnil réwniez wierzenia, zwyczaje, obrzedy, dramat, tradycyjna wiedze, religie,
magi¢, wrézby, gry i zabawy, taniec, prawo zwyczajowe na tle catoksztattu kultury.

7 J. Burszra: Kultura ludowa — kultura narodowa. Szkice i rozprawy. Warszawa 1974, s. 316.

8 Stownik folklovu polskiego. .., s. 108.

9 Stownik etnologiczny. Red. Z.. Staszczak. Warszawa 1987, s. 128—130.
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ne, typowe zwroty melodyczne i rytmiczne, melizmatyke, wlasciwosci dynamicz-
ne i agogiczne, zasady wersyfikacji i prozodii), repertuar, (melodie instrumentalne
oraz melodie i teksty piesni, technike), maniery wykonawcze oraz okolicznosci'®.
Oczywiscie jest to definicja bardzo szczeg6towa, ale tez potraktowana zbyt szero-
ko. Watpliwosci moze budzi¢ punkt nr 5, zwiazany ze srodkami wykonawczymi,
tj. budowa instrumentéw ludowych (zjawisko to raczej nalezy do etnografii)''.

I rzeczywiscie definicja folkloru, zwlaszcza muzycznego, w zasadzie uzaleznio-
na jest od perspektywy badawczej zainteresowanych oséb. Jest to obszar, ktory
pozostaje w sferze poszukiwan i interpretacji réznych dyscyplin (jezykoznawstwa,
antropologii, etnomuzykologii, etnologii, etnolingwistyki, kulturoznawstwa)'?.

Wspdlczesnie tradycyjny, autentyczny folklor jest wlasciwie zamknigtq kar-
14". Niektére jego gatunki sa jeszcze zywe, a inne mozna obserwowac jako celo-
wo podtrzymywane. Zatem wlasnie dzieki folkloryzmowi zjawisko folkloru moz-
na obserwowad w postaci wspdlczesnej. W Polsce pierwszy raz termin folkloryzm
pojawil sie w pracy Burszty, ktéry pisal, Ze sa to:

zjawiska polegajace na celowym stosowaniu w poszczegdlnych sytuacjach bie-
zacego zycia wybranych tresci i form folkloru, branych badz jeszcze wprost
z terenu i przenoszonych w sytuacje odmienne od naturalnych, badz? tez czer-
panych z folklorystycznej dokumentacji, a odtwarzanych w sytuacjach celowo
zaaranzowanych [wyrézn. M.S.}'.

W praktyce najczesciej sa to te elementy kultury, ktére sa najbardziej atrak-
cyjne (cze$ci obrzedowosci rodzinnej — wesela, czy dorocznej — wianki, Goik itp.).
Z jednej strony zjawisko to wzbudza pozytywne reakcje (jako kontynuacja zja-
wisk autentycznych), a jednoczesnie generuje fale negacji (cho¢by ograniczenia
czasowe — obrzed wesela na scenie trwajacy 20 minut)".

10 B. LINETTE: Folklor muzyczny a folkloryzm. ¥ Folklor w Zycin wspitczesnym. Materialy z ogél-
nopolskiej sesji naukowej w Poznaniu 1969. Poznan 1970, s. 30-38.

'O terminologii pisali réwniez Jadwiga i Marian Sobiescy — patrz: J. i M. SoOBIESCY: Polska
muzyka ludowa i jej problemy. Krakéw 1973, s. 571.

12 M. TreBaczEWSKA: Migdzy folklorem a folkiem. Muzyczna konstrukcia nowych tradycji we wspil-
czesnej Polsce. Warszawa 2011,s. 71.

13 J. BoBROWSKA: Polska folklorystyka muzyczna. .., s. 20.

4y, Burszra: Kultura ludowa — kultura narodowa. .., s. 311, takze: J. Burszta: Folkloryzm w Pol-
sce. W: Folklor w zycin wspdtezesnym. Materiatly z ogdlnopolskiej sesji naukowej w Poznanin w 1969 r.
Poznan 1970, s. 9-29. Termin ten zostal wprowadzony przez niemieckich uczonych po raz pierw-
szy — patrz: V. NEWALL: The Adaptation of Folklore and Tradition (Folklorismus). ,Folklore” 1987.
T. 98, n0 2,s. 131-151; H. Moser: Vom Folklorismus in unserer Zeit. ,,Zeitschrift fiir Volkskunde”
1962, nr 58, s. 177-209.

5 M. TREBACZEWSKA: Migdzy folklorem a folkiem. .., s. 74=75.
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Wedlug Tomasza Rokosza w II potowie XX wieku wraz z zanikiem auten-
tycznego folkloru zaczeto umacniac si¢ zjawisko folkloryzmu. Autor pisze: ,,Folk-
lor jest cytowany, wykorzystywany i przetwarzany na gruncie miejskim. Od lat
50. dzialaja oficjalnie popierane w ramach polityki kulturalnej panstw socjali-
stycznych zespoly piesni i tanca”'®.

Natomiast Tomasz Janas ustosunkowal si¢ dosy¢ opozycyjnie do tzw. folk-
loryzmu miejskiego, opisujac go jako antytradycje:

Paradoksalnie, pierwszym elementem owego tla jest tu swoista anty-tradycja
promowana przez lata soc-realizmu w kulturze. Na potrzeby partyjnych wie-
c6w, dozynek albo dnia ludzi pracy powstawaly tzw. zespoly piesni i tafica. Byly
to absolutnie sztuczne twory, ktére mialy udawaé muzyke ludowa. Mialy by¢
(i byly) przykrojone wedle gustu statystycznego mieszczucha i dla potrzeb tzw.
dziataczy kulturalnych. Wzorowane byly na identycznych zespotach radziec-
kich, prezentowaly nowa, ,,chlopo-robotnicza” kulture. Pigknie $piewaly ché-
rem, ubieraly si¢ w eleganckie ludowe lub quasi-ludowe stroje i wykonywaly
przearanzowane piesni tradycyjne obok nowo powstalych utworéw ,,na czes¢”!’.

Z kolei w przypadku przekazu folkloryzmu lat 90. XX wieku to szczegdlnie
media mialy ogromne znaczenie, jesli nie zasadnicze (radio, telewizja, Internet),
a dzieki dostepnosci przemyshu fonograficznego wytwory kulturowe zaczely by¢
tatwo osiagalne. Miato to wplyw na zmiane przekazu z bezpo$redniego na cze-
Sciowo posredni'®. Folkloryzm zyskal nowe cechy — dostepnos¢, wtérnosé¢ wo-
bec folkloru, zinstytucjonalizowanie, czy tez wybidrczos$¢ (niesprzyjajaca auten-
tycznemu folklorowi). Zjawisko to do dnia dzisiejszego budzi mieszane uczucia
i postawy (réwniez skrajne). W latach 80. XX wieku Jan Steszewski zajal dosy¢
stanowczg postawe wobec poruszanej tematyki:

Folkloryzm zostal poddany mato ambitnej, nieautentycznej, zewnetrznej w sto-
sunku do folkloru estetyce, ktéra lansuje elementy najbardziej zblizone do gu-
stow odbiorcéw uksztaltowanych przez masowa kulture, co powoduje, ze przed-
miotem zainteresowania nie sa najwarto$ciowsze i najbardziej charakterystyczne

16 T. Rokosz: Oblicza folkloryzmu we wspitczesnej kulturze — prolegomena. - Encyklopedia polskie-
go folku — http://www.gadki.lublin.pl/encyklopedia/artykuly/oblicza_folkloryzmu_ we_wspolcze-
snej_%20kulturze.html {dostgp: 2.01.2013}.

7 T. Janas: Folk w Polsce — priba prezentacji. W: Encyklopedia polskiego folku — http://www.
gadki.lublin.pl/encyklopedia/artykuly/oblicza_folkloryzmu_we_ wspolczesnej %20kulturze.
html {dostep: 2.01.2013}.

'8 Patrz: T. Rokosz: Oblicza folkloryzmu we wspitczesnej kulturze — prolegomena. - Encyklopedia
polskiego folku — http://www.gadki.lublin.pl/encyklopedia/artykuly/oblicza folkloryzmu_ we
wspolczesnej %20kulturze.html {dostep: 5.01.20131.
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przejawy tradycyjnej muzyki {...}. Nader czesto swoistosci regionalne muzyki
zastepuje zunifikowana sztampa pseudoludowa, wyrazajaca si¢ w nietrafnym wy-
borze repertuaru melodii, umasowieniu wykonawcéw na scenie, lichych aranza-
cjach muzycznych, gwiazdorstwie wykonawcéw, karykaturalnych rezyseriach®.

Podobnie Oldfich Sirovatka®® neguje folkloryzm, zarzucajac jego propagato-
rom ,grzechy” dzialajace na niekorzys¢ folkloru, tj. ograniczanie wariantywno-
Sci, teatralizacje¢, rozpowszechnianie kiczu, handel sztuka czy naduzycia ideolo-
giczne. Natomiast Jerzy Bartminski czy Roch Sulima przyjmuja postawe raczej
neutralna, bez warto$ciowania®'.

Pod koniec lat 90. w Polsce narodzila si¢ fala muzyki miodziezowej opar-
tej na muzyce tzw. zrédet??. Jak pisze Ewa Wrébel: , Podstawowym terminem
okreslajacym muzyke posiadajacg zwiazki z folklorem w Polsce jest muzyka fol-
kowa lub po prostu folk”?.

Zaczely pojawial si¢ terminy, ktére mialy na celu odr6znienie muzyki ludo-
wej , tradycji minionej” od wspolczesnych jej kontynuacji. Byly to okreslenia con-
temporary folk music, living tradition, world music czy muzyka etniczna (szczeg6lnie
promowana w $rodkach masowego przekazu)®t.

Ogromng role w rozwoju nurtu folkowego w Polsce odegraly wzorce zagra-
niczne (Wielka Brytania, Francja, Niemcy, kraje skandynawskie, Wegry), ktore
zaczely oddzialywac jako formy kultury masowej juz na przetomie lat 70. i 80.
XX wieku. Stad tez formowano zespoly inspirowane muzyka celtycka, irlandz-
ka, latynoamerykanska, hiszpanska, azjatyckg czy balkanska (np. Syrbacy, Var-
sowia Manta, Kwartet Jorgi, Carranthuohill, Open Folk, Werchowyna, Orkie-
stra pod wezwaniem $w. Mikotaja, Chudoba, Kyczera i wiele innych)®.

Anna Czekanowska okre$la poczatki tego nurtu nastepujgco:

19 Za: T. Rokosz: Oblicza folkloryzmu. .. {dostep: 2.01.20131.

20°O. SROVATKA: Sieben Hauptsiinde des Folklovismus. Die negativen Erscheinungen im Folklorismus.
In: Folklorismus egykor es ma eliaddsok (Folkloryzm wezoraj i dzis). Red. V. VoicT. Koaskemét 1978,
s. 224-227. Za: T. Rokosz: Oblicza folkloryzmu. .. {dostep: 2.01.20131.

?! Ibidem.

22 E. WROBEL: Folklor a muzyka srodowisk misdziezowych w Polsce lat dziewigidziesigtych. ,Muzy-
ka” 2001, nr 3, s. 27-38.

> EaDeM: Imiona folkn. W: Encyklopedia polskiego folkun, Ossower — http://www.gadki.lublin.pl/
encyklopedia/artykuly/imiona_folku.html {dostep: 16.05.2012}.

2V EApEM: Folklor a muzyka srodowisk mbodziezowych w Polsce lat dziewigidziesigtych. ,Muzyka”
2001, nr 3, s. 27-29.

% Ibidem, s. 33—34.
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Prowadzone od kilku lat badania nad ruchem muzycznych zespoléw mlodzie-
zowych nawigzujacych do folkloru wskazuja na intensywny wzrost tego rodzaju
inicjatyw i ich znaczng réznorodnos$é. Dziatalno$¢ ta nasilita sie po roku 1989,
czyli po upadku systemu socjalistycznego i przeciwstawieniu si¢ idei typowych
zespoléw folklorystycznych funkcjonujacych na zaméwienie instytucji odgér-
nych i subsydiowanych przez okreslone struktury?®.

W powyzszym tekscie Czekanowska rozwaza pojawienie si¢ nurtu folkowe-
go jako opozycji do sytuacji politycznej dwczesnej Polski czy krajéw postsocja-
listycznych. Wyraza obawe o dalsze istnienie tej tematyki. Jak wida¢ po ponad
pietnastu latach (artykut ukazal si¢ w 1999 roku), muzyka folkowa w Polsce roz-
wijala si¢ i nadal rozwija w r6znych kierunkach.

Okreslenie folk funkcjonuje w wielu sytuacjach i sSrodowiskach, ale ujedno-
licajac — stuzy opisywaniu wszelkich zjawisk muzycznych, ktére w mniejszym
lub wiekszym stopniu czerpia z folkloru (media, literatura popularna, impre-
zy, zespoly). Tak jak w przypadku terminologii zwigzanej z folklorem, tak i tu-
taj trudno o jednolita definicje?’. Po raz pierwszy termin ten pojawil si¢ rzeczy-
wiscie w 1977 roku, podczas audycji radiowej w Polskim Radiu, a gosciem byt
wegierski zesp6t Delibab. Jednak tak naprawde rozwinat sie dopiero po roku
1989, o czym juz wczesniej byla mowa.

Marta Trebaczewska wyszczegélnia podgatunki folku (podobnie jak Wrébel),
do ktorych wedtug niej naleza: muzyka korzeni (odwotuje sie do muzyki zrédet np.
poprzez rekonstrukcje instrumentarium czy przywolanie zapomnianych technik
wokalnych), pop folk (powiazanie muzyki pop, czyli tzw. popularnej, z elementami
muzyki ludowej), folk rock (jest najbardziej rozpowszechnionym podgatunkiem,
do ktérego siegaja zespoly z kregu punk rocka, heavy folku czy folk metalu), folk
jazz (utwory jazzowe wykonywane sa w konwencji ludowej lub muzyka ludo-
wa czerpie z warsztatu muzyki jazzowej), folk wlasciwy (nowa aranzacja utworu
ludowego z zachowaniem instrumentarium i repertuaru). Dotyczy to szczegol-
nie kapel goralskich, ktére pelnia podwdjna role, tzn. maja doskonala $wiado-
mo$¢ repertuaru autentycznego, znaja go czesto ze zrodia i uczestnicza w im-
prezach zaréwno folklorystycznych, jak i tych z nurtu szeroko pojetego folku?.

Ciekawa interpretacje wytwarzania folku stosuje Marcin Skrzypek, porow-
nujac te dzialania do ,,§wiadomego pieczenia ciastek”. Pisze:

26 A. CZEKANOWSKA: Pierwszy i drugi byt folklorn. W: Encyklopedia polskiego folku — http://[www.
gadki.lublin.pl/encyklopedia/artykuly/pierwszy i drugi byt folkloru.html {dostep: 03.01.2013}.

7 Ewa Wrébel wymienia réwniez takie okreslenia, jak: living tradition, contemporary folk music,
world music czy muzyka etniczna — patrz: E. WROBEL: Imiona folku... [16.05.2012].

28 M. TREBACZEWSKA: Migdzy folklorem a folkiem...,s. 110—118.
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Po ciastku kultury ludowej zostalo tylko troche okruszkéw i dokumentacja jego
wygladu, zapachu, smaku. Szkoda, ale czy jednak w folklorze nie chodzilo bar-
dziej o pieczenie niz jedzenie? Zastandwmy si¢ — przeciez ludowa tradycja nie
polegala na dziedziczeniu ciastek, ale samej sztuki kulinarnej™.

Wedlug niektorych ortodoksyjnych folklorystow nurt folkowy moze stanowi¢
zagrozenie dla ,zrédla”. Waldemar Kuligowski pisze o tym zjawisku nastepujaco:

folk nie jest w zadnym razie zagrozeniem dla tzw. muzyki ludowej, ruchem skie-
rowanym na zagarniecie jej miejsca i pozycji. Przeciwnie — folk jest szansg dla
muzyki, ktéra ugrzezta na scenach zarzgdzanych przez profesjonalne jury, dla
muzyki interesujacej przesiaknigtych nostalgia badaczy, muzyki, ktéra utracita
kontakt ze stuchaczami, odciela si¢ od naturalnego podloza®®.

Zauwazy¢ mozna rowniez kolejny nurt stworzony na kanwie folkowego. Sa to
wedltug autorki tzw. hybrydy. Wytwor ten rozumiany jest jako bazowanie na do-
swiadczeniach ludowych, na repertuarze, i jednocze$nie tworzenie wlasnej mu-
zyki, ktéra nie sigga do konkretnych szlagieréw muzyki ludowej, albo robi to
w bardzo niewielkim stopniu (kapela Walasi&Lasoniowie, kapela Walasi czy ze-
sp6l Trio). Zdaniem autorki najbardziej ceniona powinna by¢ dziatalno§¢ zespo-
téw folkowych, ktérych czlonkowie przeksztalcajacy dawny repertuar powinni
by¢ doglebnie §wiadomi ,dawnej nuty” (idealna sytuacja sa muzykanci bedacy
autochtonami). Reasumujac, takie dzialania pozwalaja na ewolucje repertuaru,
a jednoczes$nie dajg mozliwo$¢ siegniecia w kazdej chwili do zrédta.

I taki poglad potwierdza rowniez wypowiedz Kuligowskiego:

muzyka folkowa daje sie bowiem ostatecznie okresli¢ jako ambitna préba stwo-
rzenia nowej formy bazujacej na formach zastanych badz rekonstruowanych.
{...} muzyka folkowa nie sprowadza si¢ do bezrefleksyjnego mieszania sty-
16w, gatunkéw i nastrojéw, nie ogranicza do zestawiania gotowych elementéw

1, CO najwazniejsze,

z pieczolowitoscia traktuje stare partytury, ale odczytuje je w warunkach te-

razniejszo$ci’'.

W rzeczywistosci, kiedy probuje si¢ zaklasyfikowaé dany zespét do wybra-
nej kategorii, okazuje si¢ to bardzo trudne. Zbyt wiele r6znych cech posiadaja

9 M. SkrzYPEK: Folk jest podtuzny. W: Encyklopedia polskiego folkn — http://www.gadki lublin.pl/
encyklopedia/artykuly/folk jest podluznyhtml [dostep: 3.01.20131.

30 W. Kuucowskr: Wytwarzanie autentyzmu. ,Literatura Ludowa” 2001, nr 1,'s. 7.

3! Ibidem, s. 11.
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poszczeg6lne grupy, aby moc je definiowac jednoznacznie. Chociaz kategorie za-
proponowane przez Wrébel daja przynajmniej ogdlniejsze ramy, to wlasnie przy
uszczegblowianiu zabieg definiowania jest dyskusyjny.

Wspomniany juz zespél Trio reprezentuja: Zbigniew Watach??, Wojciech Go-
lec? i Marcin Zupanski® — trzej muzycy o réznych doswiadczeniach muzycznych
zar6wno w wykonawstwie, jak i w wyksztalceniu, ktérzy stworzyli i opracowali
material muzyczny bedacy kompilacjg ich doznan w sferze ludowosci i klasyki.

Ich przeszlo§¢ muzyczna (przerdzne projekty zwiazane z muzykami i gru-
pami ludowymi Karpat, z muzyka rozrywkowa, jazzowa, klasyczna) znaczaco
wplyneta na kazdy z utworéw.

Wedlug mnie zespét Trio z powodzeniem wpisuje sic w nurt stworzony na
kanwie folkowego. Sa to tzw. hybrydy. Wytwoér ten rozumiany jest jako bazowa-
nie na do$wiadczeniach ludowych, na repertuarze, i jednocze$nie tworzenie wla-
snej muzyki, ktéra nie siegga do konkretnych szlagieréw muzyki ludowe;.

Plyta Barwy Ziemi — Glosy Natury zawiera ciekawy material, w ktérym tyl-
ko w niewielkim stopniu mozna odnalez¢ konkretne cytaty muzyki beskidzkiej.
Utwoér Baranio — tytul nawiazuje do drugiego co do wysokosci szczytu umiej-
scowionego w Beskidzie Slaskim (jest granica miedzy Beskidem Slaskim a Zy-
wieckim). Zabieg poczatkowego #nisono akordeonu i skrzypiec (pzzzicato) stanowi
cieckawy element kolorystyczny, a $piew w gwarze beskidzkiej dopelnia calosci.
Doliny — jedna z najbardziej rozpoznawalnych pie$ni pasterskich Beskidu. Jej za-

32 Zbigniew Watach — muzyk i kompozytor, twérca i instrumentalista od wielu lat dbajacy
o ciaglos¢ i rozw6j muzyki tradycyjnej swojego regionu. Dzieki niemu dorobek zespolu nawia-
zuje $cisle do tradycji muzycznych, w jakich muzycy zostali wychowani, ale takze wnosi wiele
nowych detali, nie naruszajac elementéw tradycyjnych. Osoba, ktéra od lat wspiera dziatalno$¢
folklorystyczna na polu artystycznym i edukacyjnym (wspélpraca z wieloma artystami, m.in.
Stanistawem Deja, Jozefem Skrzekiem, Barbara Pakura). Laureat wielu wyréznien i nagréd.

3% Wojciech Golec — akordeonista, laureat krajowych i miedzynarodowych konkurséw, absol-
went Akademii Muzycznej w Katowicach, wspotpracowal m.in. z Michatem Urbaniakiem, J6ze-
fem Skrzekiem, Wlodzimierzem Korczem, Alicja Majewska. Wspolzalozyciel folkowej formacji
Besqidians, pedagog POSM w Bielsku-Bialej, wykladowca Instytutu Muzyki na Uniwersytecie
Slaskim w Katowicach.

34 Marcin Zupafski — bielski saksofonista, flecista, kompozytor, aranzer. W 2010 roku z chi-
cagowskimi muzykami nagral swoje autorskie utwory jako Marcin Zupasiski Chicago Quar-
tet. Absolwent wydziatu Jazzu i Muzyki Rozrywkowej Akademii Muzycznej w Katowicach.
Wyktadowca Instytutu Muzyki na Uniwersytecie Slaskim w Katowicach. Na swoim koncie
moze odnotowaé wspolprace i wystepy z Markiem Grechuta, Grzegorzem Turnauem, Stanista-
wem Sojka, Beata Bednarz, a takze ze znanymi polskimi jazzmanami: Januszem Muniakiem,
Urszulg Dudziak, Janem Ptaszynem Wréblewskim, Piotrem Wojtasikiem.
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pisy mozna odnalez¢ w wielu $piewnikach®. Melodia pozostaje bez zmian, wy-
konywana jest na piszczalce pasterskiej. Z kolei nowa aranzacja — klarnet basowy
czy akordeon — wykraczajaca poza przyjeta konwencje dla tej piesni w popular-
nym obiegu, nadaje temu utworowi nowy wymiar, nowa jakos¢. Takie barwy
wzmagaja odczucie tajemniczosci i wywoluja w stuchaczach nostalgie. Groni-
cek — nawigzanie do znanej piesni beskidzkiej ukazanej w nowej postaci, Swiez-
szej (?), innej — to juz nalezy od oceny kazdego stuchacza. Szybsze tempa pre-
zentujg kompozycje Koziof (zasadnicza dominacja skrzypiec) czy Kamraci, gdzie
pojawiaja si¢ dodatkowo idiofony (m.in. grzechotki), Spiew (Walach) i elemen-
ty orientalizmoéw (fragmenty skali cyganskiej). Zaskakuje z kolei utwo6r Ruben,
ktéry na tej plycie wykonywany jest §wiezo, z nowg koncepcjg (wczedniej ten
motyw melodyczny pojawil sie w tworczosci Watacha w utworze o tym samym
tytule we wspélpracy z Krzysztofem i Stanistawem Lasoniami®®). Stycha¢ wy-
razne wplywy argentynskie (rytmy tanga), a urozmaiceniem sg popisy solowe
kazdego z muzykéw.

W calo$ci uslysze¢ mozna niesamowitg wolno$¢ w wykonaniach, bez ogra-
niczefi harmonicznych, ale tez z duza swoboda, bez przesadnosci, bez nadmier-
nej kombinacji w ilosci dzwickéw. Sa tu cezury, ,,oddechy” bez natloku ,nut”.
Sporadycznie pojawia si¢ tekst Spiewany, raczej jest to plyta z dominacja wyko-
nan instrumentalnych (Dom — szczegdlnie tutaj nastr6j jest podkreslony unisona-
mi w $rodkowej czesci utworu — skrzypce, akordeon, klarnet basowy, a w utwo-
rze Pozegnanie stycha¢ pewna doze nonszalancji i zadziorno$ci muzycznej, ktéra
moze kojarzy¢ sie z muzyka jazzowa lat 30. XX wieku, czy Uwielbienie, w kt6-
rym fragmenty szybkie przeplatajg sie z tym pelnymi zadumy, za$ dopetnieniem
jest Stefan Swing, w ktérym uslysze¢ mozna motywy z muzyki romskiej i praw-
dopodobnie inspiracje postaciami muzykéw romskich).

Calos¢ plyty zwieniczona jest wywiadem z czlonkami grupy Trio, w ktérym
sami muzycy wypowiadajg si¢ na temat swojej muzyki i swojej dziatalnosci, cho¢
chetnie oceng pozostawiaja stuchaczom.

Plyta Barwy Ziemi — Glosy Natury jest polaczeniem réznorodnych doswiadczen
muzycznych poszczeg6lnych muzykow i stanowi bardzo osobistg, wrecz intymng
interpretacje poszczeg6lnych utworéw i kompozycji. Stad material ten jest bar-
dzo ciekawy, zaskakujacy, a przez to godny uwagi, ale tez trudny do klasyfikacji.

3 A. Kopoczek: Spiewnik Macierzy Ziemi Cieszynskiej. Cieszyn 1987,
36 Plyta pt. Wolanie (Walasi&Lasoniowie).
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MAGDALENA SZYNDLER

Barwy Ziemi — Glosy Natury (Barvy Zemé — Hlasy Privody) —
navrat ke kofenim nebo ,pouze” inspirace?

Shrnuti

Terminologické problémy spojené s hudebnim folklorem funguji u této discipli-
ny vzhledem k pluralité pohledd a interpretaci tohoto jevu. Objevuji se jevy folkloru,
folklorismu a folku v hudbé, které po badatelich i po samotnych interpretech vyzadu-
ji obrovské zku$enosti a povédomi o regiondlnim repertodru. Skupina Trio je vynika-
jicim pfikladem profesionédlniho spojeni hudebnich zkusSenosti interprett — ptivodnich
obyvatel, s ndpadem a interpretaci hudby interprett ovlivnénych jak klasickou hud-
bou, tak popularni.

Klic¢ova slova: hudebnifolklor, folklorismus, folkovd hudba, etnickd hudba, hybridy,
skupina Tiio, terminologie.

MAGDALENA SZYNDLER

Barwy Ziemi — Glosy Natury (Colours of the Earth — Voices of Nature) —
a return to the roots or “just” inspiration?

Summary

Terminological problems in the field of music folklore arise from the multitude of
existing views and interpretations of this phenomenon. Folklore, folklorism and folk
appearing in music require considerable experience and awareness of the regional re-
pertoire on the part of researchers and performers. The band Trio is a perfect example
of a professional combination of music experiences of autochton performers with crea-
tivity and interpretation shaped by both classical and light music.

Key words: music folklore, folklorism, folk music, ethnic music, hybrids, band Tio,
terminology.
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Ewa Bogdanowicz — doktor nauk humanistycznych w zakresie pedagogiki; nauczy-
ciel rytmiki, muzyk, pedagog, muzykoterapeuta; adiunkt w Instytucie Muzyki w Cie-
szynie na Wydziale Artystycznym Uniwersytetu Slaskiego w Katowicach. Ukoficzyla
kierunek wychowanie muzyczne w zakresie rytmiki na Wydziale Wychowania Muzycz-
nego Akademii Muzycznej im. K. Szymanowskiego w Katowicach oraz Podyplomowe
Studia w zakresie muzykoterapii na Wydziale Kompozycji, Dyrygentury, Teorii Muzy-
ki i Muzykoterapii Akademii Muzycznej im. K. Lipifiskiego we Wroctawiu. Zaintere-
sowania zawodowe i naukowe: edukacja i terapia muzyczno-ruchowa dzieci, mlodziezy
i dorostych, badania nad zastosowaniem rytmiki E. Jaques-Dalcroze’a i innych dziatan
zwigzanych z muzyka, ruchem i taficem w obszarze edukaciji i terapii.

Ewa Cudzich — magister etnologii, absolwentka Wydzialu Etnologii i Nauk o Edu-
kacji Uniwersytetu Slaskiego w Cieszynie. Doktorantka kulturoznawstwa na Wydziale
Filologicznym US w Katowicach. Przygotowuje rozprawe doktorska pod kierunkiem
prof. US dr. hab. Zygmunta Wozniczki na temat zjawiska przemytu jako fenomenu
o charakterze spoleczno-kulturowym na Slasku Cieszyfiskim w okresie PRL-u. Jej za-
interesowania badawcze skupiaja sie¢ wokot tematyki szeroko pojmowanych granic, an-
tropologii historycznej, historii méwionej. W kregu zainteresowan znajduje si¢ réw-
niez sztuka ludowa i folklor muzyczny regionéw karpackich. Brata udzial w projektach
o zasiegu ogolnopolskim i miedzynarodowym, m.in. Everyday life in the shadow of a bor-
der: Women's experience in a region out in half. Cieszyn Silesia (Fundacja Dobra Wola) 2013.

Joanna Glenc — doktor habilitowany sztuk muzycznych, absolwentka Akademii Mu-
zycznej im. Karola Szymanowskiego w Katowicach w dwdch specjalnosciach: teoria
muzyki oraz chéralistyka. Ponadto ukoficzyta Podyplomowe Studia Chérmistrzow-
skie w Akademii Muzycznej w Bydgoszczy. W 2013 roku uzyskala stopiefi doktora
habilitowanego sztuk muzycznych w dyscyplinie dyrygentura. Jako dyrygent prowa-
dzi ozywiona dzialalno$¢ artystyczng, a z prowadzonymi zespotami chéralnymi doko-
nata nagran plytowych (m.in. Religioso e poetica, wyd. Polskie Radio Katowice 2009 czy
ADORATIO 2014 oraz prowadzi chéry m.in. Rybnicki Chér Kameralny ,, Autograph”
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oraz Chér Dominanta Pafstwowej Szkoly Muzycznej II st. w Rybniku). Od wielu lat
pelni tez funkcje jurora oraz czlonka rady artystycznej w przegladach, konkursach i fe-
stiwalach muzycznych o randze regionalnej, og6lnopolskiej i miedzynarodowej. Zatrud-
niona w Instytucie Muzyki Uniwersytetu Slaskiego, prowadzi dziatalnos¢ dydaktyczna,
organizacyjna, naukowa oraz publicystyczna (m.in. monografia Tiwdrczos¢ chiralna Jac-
ka Glenca — zanmyst kompozytora a interpretacja, Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego,
Slaska Biblioteka Muzyczna, Katowice 2011 oraz szereg artykuléw w cyklu wydaw-
niczym Wartosei w muzyce, t. 3—6 pod red. Jadwigi Uchyly-Zroski, Wydawnictwo Uni-
wersytetu Slaskiego 2010-2014.

Zofia Komuszyna — doktorantka Studiéw Doktoranckich Nauk o Kulturze na Wy-
dziale Nauk Historycznych i Pedagogicznych Uniwersytetu Wroctawskiego. W 2011
roku ukoniczyla z wyréznieniem studia w zakresie teorii muzyki na Akademii Muzycz-
nej imienia Karola Lipifiskiego we Wroctawiu oraz w zakresie muzykologii na Uniwer-
sytecie Wroctawskim. Jej zainteresowania naukowe koncentrujg sie wokot historii i teorii
jazzu, zwlaszcza inspirowanego rodzima muzyka ludowa, oraz etnomuzykologii Pol-
ski. W swoim dorobku posiada liczne artykuly zwigzane z przedmiotem badan. Brata
udzial w konferencjach naukowych w kraju (Warszawa, Krakéw, Opole, Zielona Gora)
i za granicg (Lwéw). Jest czlonkiem Polskiego Seminarium Etnomuzykologicznego.

Grazyna Le$niczak — muzyk oraz pedagog wszesnoszkolny. Magister sztuki w zakre-
sie wychowania muzycznego, absolwentka Akademii Muzycznej w Katowicach oraz
Uniwersytetu Warszawskiego, gdzie ukoniczyta studia podyplomowe w zakresie emi-
sji glosu. Wykladowca Kolegium Nauczycielskiego w Bytomiu. Dyrektor Przedszko-
la Miejskiego nr 20 w Bytomiu. Autorka publikacji z zakresu wychowania estetyczne-
go w przedszkolu oraz ksztatcenia nauczycieli przedszkola i nauczania zintegrowanego.
Jej zainteresowania naukowe obejmuja m.in. wykorzystanie folkloru w ich ksztalceniu
oraz wplyw codziennych kontaktéw z muzyka zywa (wokalna i instrumentalng) w wy-
konaniu nauczyciela na rozwéj muzykalno$ci dzieci w mtodszym wieku szkolnym. Przy-
gotowuje rozprawe doktorska Wychowanie estetyczne w przedszkolu na przykladzie przed-
szkoli bytomskich pod kierunkiem prof. dr hab. U. Szuscik.

Bogumita Mika — doktor habilitowany nauk humanistycznych w zakresie nauk o sztu-
ce, specjalnosé: muzykologia (Uniwersytet Jagielloniski, 2011). Absolwentka Akademii
Muzycznej im. K. Szymanowskiego w Katowicach w zakresie Teorii Muzyki i Kompo-
zycji. Doktor socjologii muzyki (Uniwersytet Slaski w Katowicach, 1999). Zatrudnio-
na jako adiunkt w Instytucie Muzyki Uniwersytetu Slaskiego w Cieszynie. Od 2008
roku Prodziekan Wydzialu Artystycznego US ds. naukowo-artystycznych. Zaintereso-
wania badawcze: muzyka XX wieku, socjologia muzyki, semiotyka muzyczna. Autorka
m.in. publikacji Krytyczny koneser czy naiwny konsument. Slgska publicznosé muzyczna u koi-
ca XX wiekn (Katowice 2000), Cytaty w muzyce polskiej XX wiekun. Konteksty, fakty, inter-
pretacje (Krakdw 2008) oraz rozdziatu A Bridge between Tivo Worlds: The Founding Years of
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the Warsaw Autumn Festival w monografii Twentieth-Century Music and Politics. Essays in
Memory of Neil Edmunds (Farnham, Surrey: ASHGATE 2013).

Hubert Miska — $piewak operowy i pedagog, doktor habilitowany sztuki muzycznej
(Katowice 2011), kierownik Zakladu Dyrygowania i Wokalistyki. Dyplom w zakresie
sztuki wokalnej uzyskal w katowickiej Akademii Muzycznej u prof. Stanistawy Mar-
ciniak-Gowarzewskiej, wezesniej zrealizowal u prof. Adolfa Dygacza na Uniwersytecie
Slaskim magisterium w zakresie pedagogiki muzycznej. Od 26 lat jest solista Opery
Slaskiej w Bytomiu, gdzie zadebiutowat jako Nemorino w Napoju mitosnym G. Doni-
zettiego. Jako pracownik Instytutu Muzyki na Wydziale Artystycznym Uniwersytetu
Slaskiego prowadzi dziatalno$¢ naukows zwigzana z badaniami nad réznymi formami
muzyki wokalnej oraz wokalno-instrumentalnej w zakresie solowej interpretacji muzycz-
nej gléwnie tworcow laskich (m.in. J. Sztwiertni, J. Swidra, K. Hlawiczki, W. Macury,
J. Gawlasa, S. Hadyny).

Grzegorz Niemczuk — magister sztuki, asystent w Instytucie Muzyki Wydzialu Ar-
tystycznego Uniwersytetu Slaskiego. Pianista, wystapil do tej pory z ponad 350 reci-
talami i koncertami w 22 krajach na 6 kontynentach. Laureat prestizowego konkur-
su International Carnegie Hall Concerto Debut Competition w Nowym Jorku w 2013
roku. Specjalizuje si¢ w wykonawstwie muzyki romantycznej oraz muzyki wspolczes-
nego chinskiego kompozytora Wang Jian Zhonga.

Anna Piliszewska — magister, doktorantka na kierunku kulturoznawstwo na Wydziale
Filozoficznym Akademii Ignatianum w Krakowie. Uczestniczy w seminarium prowa-
dzonym przez prof. dr. hab. Dariusza Rotta, a przedmiotem jej badan jest Sczentiadivi-
na. Chrystologia kultury w poezji ksigdza Jerzego Szymika. Czlonkini Stowarzyszenia Twor-
czego Artystyczno-Literackiego STAL w Krakowie.

Zbigniew Jerzy Przerembski — prof. dr hab., kierownik Zakladu Muzykologii Sys-
tematycznej w Katedrze Muzykologii Uniwersytetu Wroctawskiego. Specjalizuje si¢
w badaniu muzyki ludowej i dziejéw muzyki tradycyjnej w Polsce i Europie, w tym za-
gadnien analizy i klasyfikacji, stylow, gatunkéw i form, instrumentéw, praktyki wy-
konawczej. Jest autorem ksiazek: Style 7 formy melodyczne polskich piesni ludowych (1994),
Dudy. Dzieje instrumentu w kulturze staropolskiej (2006), Dudy. Instrument mato znany pol-
skim ludoznawcom (2007), Dudy. Metamorfozy instrumentu w odrodzonej Polsce: od tradycji do
Jolkloryzmu (prace wydawnicze), pod jego redakcja ukazaly si¢ prace zbiorowe: Instru-
menty muzyczne w tradycji ludowej i folkowej (2011), Rola orkiestr dgtych w kulturze ludowej
(2014), Etnomuzykologia na przefomie tysigcleci: historia, teoria, metodologia (2015). Opubli-
kowal okoto 200 tekstéw naukowych i popularnonaukowych, zamieszczonych w specja-
listycznych pracach zbiorowych i periodykach, encyklopediach muzycznych i powszech-
nych, polskich i zagranicznych.
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Jadwiga Sikora — z wyksztalcenia muzyk, dyrygent, nauczyciel. Pracownik naukowo-
-dydaktyczny i artystyczny w Zakladzie Dyrygentury i Wokalistyki Wydziatu Arty-
stycznego Uniwersytetu Slaskiego w Katowicach. Nieprzerwanie od 1977 roku jest dy-
rygentem i kierownikiem artystycznym Chéru Mieszanego ,,Echo” w Zebrzydowicach,
ktory posiada ogromny dorobek artystyczny (37 lat wspélnej pracy). Jest pomystodaw-
czynig i wspélorganizatorkg réznorodnych koncertéw chéralnych w gminie Zebrzydo-
wice. Zajmuje sie réwniez dziatalnoscig publicystyczna (artykuly w , Zyciu Muzycz-
nym”, ,Spiewaku Slaskim” i , Wiadomosciach znad Piotréwki”, ale tez w publikacjach
naukowych np. Oddzial Bielski Polskiego Zwigzku i Orkiestr w roku jubilenszowym 35-le-
cia dziatalnosti spotecznej w publikacji Wartosci w muzyce, t. 4 pod red. J. Uchyly-Zroski,
Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego (Katowice 2012). Od 2001 roku wspétpracu-
je z Centrum Pedagogicznym dla Polskiego Szkolnictwa Narodowo$ciowego w Repu-
blice Czeskiej na Zaolziu, prowadzac seminaria, warsztaty chéralne i metodyczno-mu-
zyczne dla nauczycieli muzyki w polskich szkotach i przedszkolach na Zaolziu, a takze
jest recenzentem wielu autorskich programéw i innowacji pedagogicznych z zakresu
muzyki. Juror dzieciecych i mtodziezowych przegladéw chéréw i festiwali muzycznych
(w powiecie cieszyfiskim i bielskim oraz na Zaolziu w Republice Czeskiej). Od 2002
roku pelni funkcje wiceprezesa Oddzialu Bielskiego Polskiego Zwiazku Chéréw i Or-
kiestr. Jest wspotorganizatorka Miedzynarodowego Festiwalu Chéréw ,,Gaude Cantem”
w Bielsku-Bialej, Miedzynarodowego Festiwalu ,Zlota Trabka” w Kozach i Regional-
nych Spotkan z Koleda. W latach 2005-2009 wiceprezes Zarzadu Gléwnego Polskiego
Zwiazku Choéréw i Orkiestr w Warszawie. Za dziatalno$¢ w spolecznym ruchu muzycz-
nym otrzymala wiele odznaczen (m.in. Zloty Krzyz Zastugi — 2002, Odznaka Zastu-
zony dla Kultury Polskiej — 2007 czy Zlota Odznaka Honorowa z Brylantem Polskie-
go Zwiazku Choréw i Orkiestr — 2012).

Malgorzata Skatuba-Krentowicz — doktor habilitowany w dziedzinie sztuk plastycz-
nych w dziedzinie sztuk projektowych, adiunkt w Instytucie Sztuki, Uniwersytetu Sla-
skiego w Katowicach. Studiowata na Wydziale Ceramiki i Szkta w Padstwowej Wyz-
szej Szkole Sztuk Plastycznych (obecnie Akademia Sztuk Pigknych) we Wroclawiu.
Dyplom uzyskata w roku 1986 w Pracowni Ceramiki Unikatowej prof. Ireny Lipskiej-
-Zworskiej oraz w Pracowni Ceramiki Przemystowej prof. Rufina Kominka. Aneks do
dyplomu zrealizowata w Pracowni Litografii prof. Andrzeja Basaja. Od roku 1988 jest
pracownikiem naukowo-dydaktycznym w Cieszynie, w Instytucie Sztuki na Wydziale
Artystycznym Uniwersytetu Slaskiego w Katowicach, prowadzac Pracownie Ceramiki
w Zakladzie Rzezby. Swoje prace — ceramiczne obiekty — prezentowata w Polsce, Cze-
chach, Francji, USA i Japonii. W roku 2011 na Wydziale Ceramiki i Szkta Akademii
Sztuk Pigknych we Wroctawiu uzyskala tytul doktora habilitowanego (rozprawa habi-
litacyjna Praypadek w stawanin si¢ pickna). Jej prace, jako dar Uniwersytetu Slaskiego,
otrzymali papiez Jan Pawet II oraz prof. Zbigniew Brzezinski. W pracy artystycznej zaj-
muje sie rzezba ceramiczng oraz unikatowymi formami naczyniowymi, realizujac cykle:
RzeZba Ziemi, Nie tylko Rzecz, Stany Samotnosci, Przez dotyk, Patrz.
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Brygida Sordyl — absolwentka Akademii Muzycznej im. Karola Szymanowskiego w Ka-
towicach na kierunku instrumentalistyka. Studentka IIT roku studium doktoranckiego
w Instytucie Sztuki Polskiej Akademii Nauk w Warszawie o specjalnosci etnomuzyko-
logia. Od ponad 15 lat zajmuje sie kultura ludowa Beskidu Zywieckiego, a zwlaszcza
muzyka tego regionu. Od 2006 roku pracuje jako kierownik muzyczny Zespotu Piesni
i Tafica Magurzanie z Lodygowic. Jest wspotzalozycielka i solistka kapeli PoPieronie.

Magdalena Szyndler — etnomuzykolog, folklorystka, pedagog, muzyk-instrumentalista
(klasa skrzypiec). Absolwentka wychowania muzycznego na Wydziale Pedagogiczno-
-Artystycznym Uniwersytetu Slaskiego w Katowicach i studiéw doktoranckich (socjo-
logia) na Wydziale Nauk Spolecznych Uniwersytetu Slaskiego w Katowicach. W 2001
rozpoczela prace jako asystent naukowo-dydaktyczny w Katedrze Folklorystyki Ogdl-
nej i Stosowanej (Wydzial Etnologii i Nauk o Edukacji US). W 2006 roku obronila pra-
c¢ doktorska pt. Folklor wokalny mniejszosci polskiej na Zaolzin na tle nwarunkowan spo-
leczno-kulturowych Slgska Cieszyitskiego (pod kierunkiem prof. B. Linettea) na Wydziale
Historycznym, w Katedrze Muzykologii Uniwersytetu im. A. Mickiewicza w Pozna-
niu. Obecnie jest zatrudniona na stanowisku adiunkta w Katedrze Kompozycji i Teo-
rii Muzyki — Wydzial Artystyczny (US Katowice). W roku 2008 podjeta badania folk-
loru muzycznego wérdéd mniejszosci polskiej w Serbii (Ostoji¢evo), a takze prowadzila
i prowadzi dziatania na rzecz propagowania folkloru muzycznego Slaska Cieszyfniskie-
go (m.in. prelekcje i wyktady dla dzieci i wiele innych). W 2010 roku rozpocz¢ta ba-
dania terenowe w Beskidzie Slaskim, zwiazane z przeksztalceniami folkloru muzycz-
nego Tr6jwsi (Istebna, Koniakéw, Jaworzynka). Brata udziat w licznych konferencjach
(m.in. Wroctaw, Lublin, Katowice, Chiny, Republika Czeska, Stowacja).

Katarzyna Szyszka — magister muzykologii, etnomuzykolog, doktorantka w Instytucie
Muzykologii Uniwersytetu Wroctawskiego (promotor pracy doktorskiej — prof. dr hab.
Zbigniew Przerembski). Specjalizuje sic w problematyce polskiego folkloru muzyczne-
go (piesn, muzyka i instrumentarium ludowe oraz ich kulturowe konteksty), zwlaszcza
w regionie Beskidu Slaskiego. Jej praca magisterska napisana pod kierunkiem prof. dr.
hab. Zbigniewa Przerembskiego zostata wyrdzniona w konkursie o Nagrode imienia
Jana i Wojciecha Wawrzynkéw na najlepsza prace magisterskg poswiecona dziejom po-
litycznym, kulturze i problemom spotecznym Slaska, organizowanym przez Pafistwowy
Instytut Naukowy — Instytut Slaski w Opolu. W 2011 roku otrzymala stypendium Mi-
nistra Nauki i Szkolnictwa Wyzszego, a w 2013 i 2014 roku dwukrotnie przyznano jej
stypendium naukowe dla doktorantéw Uniwersytetu Wroclawskiego w ramach projek-
tu ,Rozwdj potencjalu i oferty edukacyjnej Uniwersytetu Wroctawskiego szansa zwiek-
szenia konkurencyjnosci uczelni”. Wyniki swoich badan prezentuje na krajowych i za-
granicznych konferencjach oraz publikuje w pracach zbiorowych i w specjalistycznych
periodykach naukowych i popularnonaukowych. Jest cztonkiem Polskiego Seminarium
Etnomuzykologicznego. Wspétpracuje z Instytutem Sztuki Polskiej Akademii Nauk.
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Krzysztof Uscitowski — jest absolwentem wychowania muzycznego Wydziatu Peda-
gogiki i Psychologii Instytutu Wychowania Artystycznego UMCS w Lublinie. Ukon-
czyt studia doktoranckie na kierunku teoria muzyki i pedagogika na Wydziale Pedago-
gicznym Uniwersytetu Ostrawskiego. Obecnie jest zatrudniony na stanowisku adiunkta
na Wydziale Muzyki Uniwersytetu Rzeszowskiego.

Anna Waluga — doktor habilitowany nauk humanistycznych, profesor nadzwyczajny,
kierownik Katedry Pedagogiki Muzyki w Akademii Muzycznej im. Karola Szymanow-
skiego w Katowicach. Jest absolwentka dwoch wydzialow Akademii Muzycznej, stu-
diéw doktoranckich i podyplomowych w Akademii Muzycznej im. Fryderyka Chopina
w Warszawie. Prace doktorska obronita w Instytucie Badaf Pedagogicznych w Warsza-
wie, habilitacje (w dyscyplinie teoria i pedagogika muzyki) uzyskata na Wydziale Peda-
gogicznym Uniwersytetu w Ostrawie. Glowny kierunek badan autorki skupia si¢ na roli
muzyki ludowej i $piewu w edukacji muzycznej dziecka (szczegélnie koncepcja Zoltana
Kodailya). Rezultatem badan sa dwie publikacje ksiazkowe: Pies# ludowa fundamentem
edukacyi muzyczne (Katowice 2005) i Spiew w perspekrywie edukacji muzyczne). Koncepeja,
badania, programy (Katowice 2012). W dorobku naukowym autorki jest wiele artyku-
téw zamieszczonych w zbiorowych publikacjach wydanych przez czolowe polskie uczel-
nie. Znaczaca pozycje wydawnicza stanowia takze artykuly w specjalistycznych czasopi-
smach, m.in. ,, Wychowanie Muzyczne w Szkole”, , Wychowanie Muzyczne”, ,,Biuletyn
ISME”, ,Bulletin of International Kodaly Society” i ,,Studia Artystyczne”.

Danuta Zoni-Ciuk — dyrygent, nauczyciel akademicki. Zatrudniona na stanowisku
adiunkta w Instytucie Muzyki Uniwersytetu Slaskiego w Katowicach. W 2014 roku
uzyskala stopient doktora sztuki w dyscyplinie artystycznej dyrygentura. Dyrygowa-
ta wieloma koncertami w kraju i za granica, zdobywajac najwyzsze laury na prestizo-
wych konkursach, takich jak: Miedzynarodowy Konkurs im. A. Brucknera w austriac-
kim Linzu czy Migdzynarodowy Konkurs Chéralny , Varsovia Cantus” w Warszawie.
Obecnie jest dyrygentem i kierownikiem artystycznym Chéru Kameralnego ,,A piace-
re”, w ktérego sktad wchodza studenci Wydziatu Artystycznego Uniwersytetu Slaskie-
go w Katowicach oraz Estrady Ludowej ,,Czantoria” z Ustronia. Z tymi zespolami na-
grata trzy plyty CD: Chwalmy Pana swego, Z Beskidow spiewanie i Beskidzkie kolgdowanie.
Jej obszarem zainteresowan jest problematyka zwigzana z propagowaniem muzyki lu-
dowej oraz wplywem folkloru na rozwdj jezyka muzycznego w opracowaniach choéral-
nych jako czynnika kultywujacego tradycje regionu. W 2008 roku odznaczona zosta-
ta Srebrna Odznakg Honorowg, a w 2012 Ztotg Odznaka Polskiego Zwigzku Chéréw
i Orkiestr za dzialalnos¢ artystyczna.
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