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Niniejsza publikacja jest efektem programu „Masterklasy”, który był 
realizowany w 2017 roku w ramach działalności Warsztatów Kultury 
w Lublinie. Ten stricte edukacyjny program miał na celu przekazanie 
wiedzy i umiejętności w dziedzinie śpiewu tradycyjnego oraz ustalenie 
ścieżek jego obecności we współczesnym świecie, a także zapropono-
wanie modeli funkcjonowania tradycyjnego śpiewu w edukacji przez 
zestawienie metod pracy nad śpiewem i pieśnią, wynikających z tra-
dycji polskiej i serbskiej. Prowadzone przez specjalistów i nauczycieli 
z Polski oraz z Serbii zajęcia warsztatowe stawiały pieśń tradycyjną 
w centrum, ukazując modele edukacji, których głównym założeniem 
jest przekaz praktycznych umiejętności w dziedzinie śpiewu trady-
cyjnego, a także wiedzy na temat jego funkcjonowania w różnych 
płaszczyznach aktywności człowieka: od zachowania i rekonstrukcji 
materiału muzycznego, podtrzymywania dziedzictwa i umocnienia 
własnej tożsamości kulturowej, po wykorzystywanie śpiewu w działa-
niach artystyczno-edukacyjnych, a nawet terapeutycznych.

Świadome poruszanie się wokół tematu pieśni tradycyjnej 
wymaga przekazania wiedzy także w zakresie innych elementów 
kultury tradycyjnej. W polskiej rzeczywistości przekaz ten przybrał 
formę opierającą się głównie na systemie edukacji nieformalnej, w re-
lacji mistrz (nauczyciel) – uczeń. Program „Masterklasy”, składający 
się z warsztatów, konsultacji, prezentacji i koncertów oraz z debaty, 
której efektem jest niniejsza publikacja, kładł nacisk na przygotowanie 
merytoryczno-praktyczne, zarówno na poziomie wykonawstwa pieśni, 
jak i na transmisji tej części kultury tradycyjnej. Postawa świadomego, 
przemyślanego i odpowiedzialnego uczestnictwa w kulturze trady-
cyjnej wydaje się jak najbardziej uzasadniona, zwłaszcza w aktualnej 
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sytuacji, kiedy tak wiele osób, środowisk, instytucji czy ośrodków 
kultury podejmuje temat śpiewu tradycyjnego i jego kondycji. 
Wiedza i praktyka, a także umiejętność dostosowania elementów 
kultury tradycyjnej do wymogów współczesnego odbiorcy i rze-
czywistości powinny pozostać priorytetem, aby można było mówić 
o kompleksowym podejściu w procesie nauczania pieśni i brania 
odpowiedzialności za jej dalsze „życie”.

Istnieją różne tendencje, poglądy i stanowiska środowisk, 
które eksplorują pieśń tradycyjną, skupiając się bądź na wybranym 
jej komponencie, bądź też podchodząc w sposób holistyczny, czyli 
kładąc nacisk nie tylko na warstwę muzyczną czy semantyczną, ale 
również funkcjonalną. Debata „Śpiew tradycyjny – modele edukacji. 
Doświadczenia serbskie i polskie” była właśnie próbą szerokiego ze-
stawienia myśli, metod pracy oraz roli i funkcji śpiewu tradycyjnego, 
przedstawionych dzięki wieloletniemu doświadczeniu praktyków 
i teoretyków, wykonawców i nauczycieli – tak na gruncie polskim, 
jak i serbskim. Zestawienie narzędzi/poglądów/badań specjali-
stów z Polski z pracą tych, którzy zajmują się tą dziedziną w Serbii 
pozwoliło zobaczyć, jakie tendencje dominują w podejściu do te-
matu pieśni i śpiewu tradycyjnego w różnych kontekstach, biorąc 
pod uwagę fakt, iż przekaz pieśni tradycyjnych odbywa się w Ser-
bii również przez edukację formalną (zarówno na poziomie szkół 
ponadgimnazjalnych, jak i w szkolnictwie wyższym). Zebrane w tej 
publikacji artykuły po raz pierwszy na polskim gruncie ukazują zło-
żoność refleksji i podejść tak wielu środowisk, które stawiają pieśń 
tradycyjną w centrum własnych badań i aktywności.

Sanja Ranković w swoim artykule zaznacza różnice 
w podejściu do rekonstrukcji i przekazu pieśni przez tzw. profesjo-
nalistów w stosunku do amatorów. Zwraca tym samym uwagę na 
edukację w zakresie pieśni tradycyjnych, która winna mieć wyzna-
czone cele, bazując również na elementach, które przez tradycyjnych 
śpiewaków nie były eksplicytnie przekazywane, a które mogą pomóc 
w przyswajaniu materiału. Podkreślane przez badaczkę cele, jakie 
należałoby osiągnąć przez edukację formalną, mają zwrócić uwagę 
na to, że oprócz funkcji rozrywkowej w przekazie pieśni (jak w przy-
padku omawianych przez nią zespołów pieśni i tańca) powinno się 
kłaść nacisk na funkcję definiującą – na tożsamość człowieka i jego 
system wartości. Przykład Serbskiego Zespołu Pieśni i Tańca Ludo-
wego „Kolo”, przytaczany przez autorkę, pokazuje, w jaki sposób 
można pracować z grupami, aby uniknąć stylizowania ludowego 
repertuaru. Z kolei przykład założonej w Belgradzie Szkoły Muzyki 

Tradycyjnej „Mokranjac” pokazuje jak wygląda zinstytucjonalizo-
wana forma nauki i przekazu śpiewu tradycyjnego.

W sposób szczegółowy o doświadczeniu bycia nauczy-
cielem serbskich pieśni tradycyjnych pisze w swoim artykule Jelena 
Jovanović, zwracając szczególną uwagę na dydaktykę w zakresie 
śpiewu. W tym kontekście istotny jest nie tylko dobór repertuaru, 
ale także cały proces nauki oparty na relacji mistrza (nauczyciela) 
i ucznia. Autorka podkreśla jednocześnie wartość odkrywania 
własnego żywego głosu przez wspólnotowy wymiar pieśni, wiary-
godność samego śpiewaka oraz wzajemne doświadczenia i wymianę 
pomiędzy nauczycielami.

Ważne w procesie poznawania repertuaru muzycznego jest 
odpowiednie przygotowanie, a często świadome podejście w pozy-
skiwaniu pieśni. Nad tymi kwestiami zastanawia się Klaudia Niem-
kiewicz, podkreślając wagę metod pracy w terenie i rezultatów, jakie 
wypływają z wyboru tychże. Mając na uwadze zbieranie materiału 
muzycznego na wsi przez osoby bez odpowiedniego przygotowania, 
powinien być kładziony nacisk na kompetencje samych badaczy – 
zbieraczy pieśni. Autorka podkreśla tym samym jakość i ważność 
zbieranego materiału.

O nieco innym aspekcie w pracy nad pieśnią mówi Branko 
Tadić, który skupia się na sposobach przyswajania tradycyjnego ma-
teriału muzycznego i na różnych technikach zapamiętywania melodii. 
Jego artykuł poświęcony jest sile pamięci w poznawaniu repertuaru 
tradycyjnego. Wyjaśnia on bowiem różne sposoby i metody, jakie 
pomagają utrwalić w pamięci melodię pieśni, pozwalając odtworzyć 
ją później w wersji jak najbardziej zbliżonej (bądź identycznej) do 
tej zaprezentowanej przez wiejskiego śpiewaka. Autor artykułu 
akcentuje, że w ten sposób można dotrzeć nie tylko do samej 
warstwy muzycznej, ale także do dźwiękowej, co wcale nie pozostaje 
bez znaczenia dla zrozumienia pieśni.

O wielorakich aspektach pracy nad śpiewem tradycyjnym 
i przekazie kompetencji muzycznych pisze Ewa Grochowska, dla któ-
rej nauka pieśni tradycyjnych wyraża się w samym procesie pozna-
wania repertuaru. Autorka zagłębia się w niuanse tego procesu: od 
zrozumienia skomplikowanych struktur muzycznych, przez umiejęt-
ności wydobycia odpowiedniej barwy głosu, artykulację, intonację, 
po brzmienie. Wszystkie te elementy są ważne z punktu widzenia 
rekonstruktora. Opisywane przez Grochowską komponenty nauki 
śpiewu, bazujące na jej własnym doświadczeniu jako nauczyciela kil-
ku polskich tradycji śpiewaczych, skłaniają autorkę do poszukiwania 
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odpowiedzi na pytanie o celowość – istotę samej pieśni, autentyczne 
wykonawstwo – zarówno człowieka z miasta, jak i ze wsi, zwracając się 
również w stronę egzystencjalnych pytań o samego człowieka i świat.

Metafizyczne pytania stawia w swoim artykule również Mo-
nika Mamińska-Domagalska, pochylając się nad rozróżnieniem dwóch 
pojęć: mistrza i nauczyciela. Bazując na wieloletnim doświadczeniu 
w pracy z pieśniami tradycyjnymi, autorka zastanawia się, jakim prze-
mianom, wraz z upływem czasu, ulega pieśń, jej odbiór i funkcje, i czym 
staje się ona sama, tracąc niejako jednocześnie swoje – wydawać by się 
mogło – immanentne role.

Rekonstrukcja śpiewu, zwłaszcza przez wykonawców z mia-
sta, wiąże się z wieloma pytaniami, jakie stawia sobie ten, kto próbu-
je eksplorować wokalne tradycje wsi. Pytania te i próbę odpowiedzi na 
nie znajdujemy w tekście Edmunda Kuryluka, który proponuje własną 
koncepcję klasyfikacji typów rekonstrukcji. Jego praca edukacyjna oraz 
wnioski, płynące zarówno z perspektywy uczestnika, jak i prowadzące-
go zajęcia, rzucają nowe światło na dyskusję wokół tematu śpiewu tra-
dycyjnego. Autor podejmuje jednocześnie polemikę wokół systematy-
zacji pojęć, zjawisk i sposobów kontynuowania tradycji wsi.

Adam Strug przedstawia z kolei własne opinie na temat prak-
tykowania śpiewu tradycyjnego na polskim gruncie na przestrzeni 
ostatnich 25 lat. Zwraca on uwagę na tendencje i sposoby podejmo-
wania tematu pieśni tradycyjnych przez różne środowiska, a także 
podejścia samych nauczycieli do materii śpiewu.

Justyna Piernik z perspektywy obserwatora i animatora dzia-
łań dotyczących śpiewu tradycyjnego próbuje ocenić w swoim artykule 
polską rzeczywistość, odwołując się do przykładu Kujaw. Rozpatruje 
współczesną sytuację społeczno-kulturową mieszkańców tego regionu. 
Troska o rozwijanie kompetencji muzycznych oraz ożywianie pamięci 
miejsc i osób staje się główną osią prezentowanego przez Piernik 
artykułu. Autorka podpowiada jednocześnie, jakie narzędzia i działania 
mogą pomóc w rekonstrukcji lub ożywieniu muzycznego dziedzictwa 
kulturowego danej społeczności.

Pytania, jakie nasuwają się polskim praktykom i nauczycie-
lom śpiewu, nie odbiegają od tych, stawianych sobie przez serbskich 
edukatorów – o czym świadczy artykuł Aleksandry Pavićević. Droga 
dochodzenia do zrozumienia pieśni tradycyjnej jest pewnego rodzaju 
sposobem życia człowieka i jego systemu wartości. Pytania autorki 
o podtrzymywanie tradycji, a tym samym o zajmowanie się pieśniami 
tradycyjnymi, nasuwają się każdemu, kto świadomie mierzy się z tym 
zagadnieniem.

Proponowane artykuły są jedynie wyimkiem rzeczywistości 
wciąż – jak się okazuje – żywej i dynamicznej. Nie wyczerpują prob-
lemu, ale skłaniają do pogłębionej i szerokośrodowiskowej refleksji nad 
zaproponowanym w debacie tematem, stanowiąc jednocześnie pole do 
dalszych dyskusji, które – miejmy nadzieję – będą kontynuowane.
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Artykuł jest oparty na osobistych doświadczeniach zgromadzonych 
w ciągu wielu lat występów i praktyki pedagogicznej. Podczas 
studiów na Wydziale Etnomuzykologii zaczęłam badać i wykonywać 
śpiew tradycyjny. Później praktyka wykonywania pieśni tradycyjnych 
została uformowana dzięki pracy w zespole wokalnym MOBA, który 
założyłam razem z moją koleżanką, Jeleną Jovanović, w 1993 roku. 
Od tamtej pory do dziś (w sumie 24 lata) uczę śpiewu tradycyjnego 
w ramach edukacji formalnej i nieformalnej. W niniejszym artykule 
omówię zasady podejścia pedagogicznego i cele pracy, które są 
podstawą moich zainteresowań pedagogicznych w ogóle. Następnie 
przedstawię zajęcia w edukacji formalnej, które sama zapoczątkowa-
łam w trzech państwowych instytucjach w Serbii: Serbskim Zespole 
Pieśni i Tańca Ludowego „Kolo”, Wydziale Serbskiego Śpiewu i Muzyki 
Tradycyjnej w Szkole Muzycznej „Mokranjac” w Belgradzie oraz Insty-
tucie Etnomuzykologii na Wydziale Sztuk Muzycznych w Belgradzie.

Formalna nauka śpiewu tradycyjnego jest częścią zorganizo-
wanego systemu państwowego i we wszystkich trzech instytucjach 
opiera się na pracy z profesjonalnymi wykonawcami albo z tymi, któ-
rzy chcą nimi zostać. Według Charlesa Seegera (1949: 107) jedna 
z różnic pomiędzy amatorstwem a profesjonalizmem opiera się na 
tym, że amatorzy angażują się w muzykę z miłości do niej albo traktu-
jąc ją jako hobby, podczas gdy głównym zadaniem profesjonalistów 
jest zachowanie śpiewu tradycyjnego. Nie oznacza to, że profesjona-
liści pozbawieni są entuzjazmu i miłości do swojej pracy, ale raczej, że 
profesjonalizm ponosi szczególną odpowiedzialność wobec społe-
czeństwa, którego dziedzictwo kulturowe pielęgnuje.

Pedagogika śpiewu tradycyjnego w Serbii: 
przykłady z osobistego doświadczenia 
w edukacji formalnej

Sanja Ranković
—
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Sanja Ranković |  
Pedagogika śpiew

u tradycyjnego w
 Serbii…

Śpiew tradycyjny i cel jego zachowania/pielęgnowania

Zanim spojrzymy na istotne zagadnienia z dziedziny pedagogiki 
śpiewu tradycyjnego, trzeba określić, czym jest pieśń tradycyjna 
i tradycyjny śpiew. Pieśni tradycyjne są częścią treści kulturowych 
przekazywanych ustnie, które powstały anonimowo na terenach 
wiejskich lub miejskich1. Tradycyjny nie znaczy niezmienny, ponieważ 
tradycja zakłada otwartość, w której formy muzyczne zmieniają się 
w procesie transmisji/przekazywania (Ober 2007: 44). Pieśni te należą 
do wszystkich, tj. do całego narodu. Zwykle wykonywane były przez 
śpiewaków amatorów z różnych okazji (podczas żniw, ślubów i wesel 
itd.)2. W dyskursie etnomuzykologicznym można spotkać się ze 
stwierdzeniem, że instytucjonalizacja wiejskiego śpiewu tradycyjnego 
doprowadziła do powstania specjalnego gatunku muzycznego – mu-
zyki neotradycyjnej, jako rodzaju ekspresji muzycznej (Nenić 2009: 
73; Zakić i Nenić 2012: 170). Jednak w niniejszym artykule pojęcia 
pieśni tradycyjnej i śpiewu tradycyjnego będą używane jako terminy 
oznaczające praktykę (praktyczne wykonanie pieśni tradycyjnych), 
niezależnie od tego, że ma to miejsce w nowym kontekście.

W chwili, kiedy zaczynałam intensywnie wykonywać muzykę 
tradycyjną, jak również pracę pedagogiczną, muzyka tradycyjna była 
obecna głównie na obszarach wiejskich. Jedynym zespołem z miasta, 
który śpiewał tradycyjne serbskie pieśni była wówczas belgradzka 
żeńska grupa wokalna „Paganke”, która powstała w 1983 roku. Próbu-
jąc interpretować tradycyjne pieśni, napotkałam wiele proble-
mów, ponieważ w tamtym czasie nie było w miastach nauczycieli, od 

1	 W wielu przypadkach pieśń stała się tak popularna, że zapomniano o autorze, 
a samą pieśń uznano za „pieśń ludową”.

2	 Jednak wraz z modernizacją wsi, zanikaniem pewnych obrzędów i profesjona-
lizacją muzyki, profesjonalni śpiewacy zaczęli wykonywać pieśni tradycyjne. 
W połowie ubiegłego wieku zinterpretowali oni pieśni, które dotąd wykony-
wano bez akompaniamentu muzycznego, w inny sposób – z udziałem dużych 
orkiestr, w których nie było tradycyjnych instrumentów. W orkiestrach tych były 
akordeony, skrzypce, klarnety, gitary, kontrabasy, wiolonczele, flety itd. Profe-
sjonalni śpiewacy nagrywali pieśni tradycyjne dla przemysłu muzycznego lub 
na potrzeby programów radiowych i telewizyjnych. W języku potocznym w Ser-
bii często nazywane są pieśniami ludowymi. W drugiej połowie ubiegłego wieku 
wielu twórców komponowało pieśni w duchu narodowym. Większość tych pieśni 
nie miała dużej wartości artystycznej i stanowiła degradację muzyki ludowej, nie-
mniej jednak również określana były mianem pieśni ludowych. Z tego powodu 
nie używam w niniejszym artykule pojęcia pieśni ludowej, ale pieśni tradycyjnej.

których można byłoby nauczyć się techniki wykonywania śpiewu 
tradycyjnego. Spotkania z wiejskimi śpiewakami były przydatne, 
ponieważ uczyły nie tylko repertuaru, ale również tego, jak rozumieć 
i lepiej interpretować muzykę. Bez tej współpracy nigdy nie dostrze-
głabym samej istoty danej pieśni ani jej przesłania. Spotkania takie 
nie rozwiązują jednak złożonych problemów wokalnych, które poja-
wiają się w pracy i które nie mogą być odnoszone do innych dialektów 
wokalnych, z wyjątkiem korpusu muzycznego będącego częścią miej-
scowego repertuaru (Golemović 2005).

Moje zainteresowanie pedagogiką śpiewu tradycyjnego za-
częło się, gdy zdałam sobie sprawę, że w Serbii nie było zorganizowa-
nego systemu nauczania ani metod pracy pedagogicznej w tej dzie-
dzinie. Jednocześnie byłam świadoma tego, że pieśni tradycyjne są 
ważną częścią dziedzictwa kulturowego Serbów, której pielęgnowa-
nie nie jest usystematyzowane. Śpiew tradycyjny pomógł mi wzrastać 
duchowo i czułam, że powinnam dzielić się tym doświadczeniem z in-
nymi przez proces nauczania. Na początku kariery pedagogicznej nie 
miałam dużej wiedzy z tego zakresu, więc pracując z innymi zdoby-
wałam i wiedzę, i cenne doświadczenie. Musiałam zbudować własną 
ścieżkę jako pedagog i wykonawca, słuchając wiejskich śpiewaków 
i przyjmując ich podejście do muzyki tradycyjnej. Z drugiej strony, za-
sady pedagogiczne nauczyły mnie angażowania się w muzykę ar-
tystyczną. Wiedza zdobyta dzięki muzyce artystycznej pomogła mi 
w ustanowieniu systemu nauczania i określeniu standardów w mu-
zyce tradycyjnej. Badając relację między muzyką ludową, artystyczną 
i rozrywkową, Philip Tagg stwierdził, że jedną z podstawowych róż-
nic pomiędzy tymi gatunkami jest ich produkcja i transmisja/przekaz 
(Tagg 1982: 40). Muzyka ludowa jest przede wszystkim wykonywana 
przez amatorów, a artystyczna i rozrywkowa przez profesjonalistów. 
Muzyka artystyczna osiąga wysoki stopień profesjonalizmu właśnie 
dzięki wysoce rozwiniętej metodologii pracy pedagogicznej (Ranko-
vić 2016: 179–183). W dziedzinie muzyki tradycyjnej określiłam profe-
sjonalizm jako tendencję do „wysokich zasad etycznych: świadomo-
ści i szerokiego zakresu działań w społeczeństwie, stosunku do śpiewu 
tradycyjnego, teorii i praktyki, stosunku do kolegów i nauczycieli oraz 
szacunku dla odmiennych praktyk” (Ranković 2016: 180). Proces prze-
kazywania wiedzy odgrywa istotną rolę w osiągnięciu wysokiego po-
ziomu profesjonalizmu.

W podejściu pedagogicznym, które stosuję w instytucjach 
biorących udział w formalnym nauczaniu śpiewu tradycyjnego, łączę 
standardy muzyki artystycznej i tradycyjnej. Niezwykle ważny jest 
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odpowiedni dobór łączonych elementów (Ranković 2016: 180–182). 
Z muzyki artystycznej przejęłam schemat, według którego kształ-
cenie odbywa się na kilku różnych poziomach oraz elementy pracy, 
takie jak: rozgrzewka głosu (której nie stosują wiejscy śpiewacy), 
stopniowanie trudności śpiewu, rozwiązywanie konkretnych proble-
mów przez doskonalenie szczegółów, myślenie o lekcji śpiewu jako 
o całości z własną dynamiką (wstęp, rozwinięcie i zakończenie lekcji). 
Z serbskiej muzyki tradycyjnej zaczerpnęłam inne zasady, takie jak: 
skale, wąskie interwały, impostacja głosu, interpretacja itd. Za pod-
stawowe cele w nauczaniu śpiewu tradycyjnego uznaję:

•	 zachowanie ciągłości śpiewu tradycyjnego jako ważnego elementu 
serbskiego dziedzictwa kulturowego (a co za tym idzie światowego 
dziedzictwa kulturowego) w formie, w jakiej występuje on na 
terenach wiejskich;

•	 zwiększanie popularności śpiewu tradycyjnego i dotarcie do szerszej 
publiczności przez zwiększenie liczby wykonawców;

•	 zachowanie tożsamości narodowej;
•	 budowanie tożsamości śpiewaka przez interpretację muzyki 

tradycyjnej.
Śpiew tradycyjny ma znaczenie nie tylko w sensie muzycz-

nym, ale również i społecznym. Mianowicie, muzyka tradycyjna 
w ramach narracji etnomuzykologicznej związana jest z tożsamoś-
cią, ponieważ jej prawidłowe działanie tworzy pewne indywidualne 
tożsamości (Stokes 1994: 2–3; Rice 2007: 17–37). A ponieważ każdy 
człowiek ma zasadniczą potrzebę samodefiniowania siebie i okre-
ślenia siebie w stosunku do innych, muzyka odgrywa istotną rolę 
w tym procesie. Śpiewanie pieśni tradycyjnych nie jest jedynie pod-
dawaniem się muzyce i cieszeniem się nią, ale również definiowaniem 
siebie i przyjmowaniem pewnego systemu wartości. Do systemu 
wartości zaliczam wszystko, co przyczynia się do rozkwitu społeczeń-
stwa i jednostki. W tym sensie rola muzyki w tworzeniu tożsamo-
ści narodowej jest podstawą samoświadomości i poznawania siebie. 
Poznawanie siebie i swojej muzyki oraz szacunek do siebie i trady-
cji powinny prowadzić do szanowania i rozumienia innych. Ponadto, 
praca ze śpiewakami sprawia, że ich osobowość staje się silniejsza, 
nabierają pewności siebie. Dzieje się tak, ponieważ śpiew jest pro-
cesem, w którym śpiewak otwiera się na innych ludzi, co wiąże się 
z pokonaniem arogancji, ze zmierzaniem się z sukcesem i porażką 
oraz ze stawianiem czoła i pokonywaniem wielu lęków czy obaw. 
W tym procesie nauczyciel i uczeń doświadczają licznych pokus i roz-
wijają swoje osobowości. Jedną z ważniejszych kwestii w procesie 

nauczania jest sposób osiągnięcia wyznaczonych celów. Dlatego 
opracowałam metodologię pracy pedagogicznej na podstawie kilku 
zasad, a mianowicie:

1.	 praca nad rozwijaniem miłości i szacunku do muzyki tradycyjnej 
oraz nad rozumieniem wykonywanych pieśni. Większość serbskich 
muzyków, którzy zajmują się innymi rodzajami muzyki, jak i osób, 
które straciły kontakt z muzyką tradycyjną, nie lubi jej, ponieważ jej 
nie rozumie. Nie jest to muzyka będąca częścią kultury masowej i nie 
jest wystarczająco (re)prezentowana w mediach. Ci, którzy jej nie 
rozumieją, tłumaczą się tym, że muzyka tradycyjna jest niekomuni-
katywna i że brzmi jak „płacz na cmentarzu”. Oznacza to, że jest ona 
postrzegana jako brzydka, potrzebująca upiększenia i „podniesienia 
do wyższego poziomu artystycznego”. Jednak do uzyskania głębi 
i wysokiej jakości wykonania muzyki tradycyjnej potrzebne jest zro-
zumienie przesłania utworu;

2.	 wykonywanie pieśni bez żadnych zmian (z wyjątkiem tych, które są 
częścią inspiracji wykonawcy oraz które są zgodne z tradycją);
•	 uczenie się ze słuchu i śpiewanie z nut. Bardzo ważne jest łączenie 

tych dwóch zasad, ponieważ jeśli uczeń tylko odczytuje nuty 
z pięciolinii, wówczas to „osłabia jego/jej zdolność rozumienia 
melodii w inny sposób” (Ober 2007: 148–149);

3.	 nauka wyłącznie serbskich pieśni (ponieważ stały się najmniej 
popularne wśród społeczności serbskiej, która zapomniała o własnej 
muzyce, przez co straciła znaczną część własnego dziedzictwa 
kulturowego);

4.	 wprowadzenie uczniów do historycznego i społecznego kontekstu 
powstania pieśni, jak i do obrzędów, podczas których są one 
wykonywane;

5.	 ożywienie i nawrót do różnych dialektów wokalnych, stylów, form 
i technik śpiewu;

6.	 uczenie się różnych gatunków, co nie zawsze oznacza naukę tego, 
co chciałoby się śpiewać, lecz całego repertuaru reprezentującego 
dziedzictwo kulturowe;

7.	 rozwijanie technik śpiewu i interpretacji. Największym problemem 
dla młodych śpiewaków w nauce śpiewu tradycyjnego jest ustawie-
nie głosu i techniki śpiewu. Niewłaściwa interpretacja pieśni, w której 
charakterystyczny model metryczny lub system nietemperowany nie 
jest uwzględniony, może całkowicie zniekształcić tok muzyki;

8.	 dobór repertuaru na podstawie „barwy głosu”, co oznacza, że 
każdy śpiewak powinien wykonywać pieśni w dialekcie, który jest 
najłatwiejszy dla niej/dla niego;
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9.	 przestrzeganie tradycyjnego podziału płci w śpiewie. Ta zasada nie 
zakłada dyskryminacji kogokolwiek, ale szacunek dla tradycyjnego 
sposobu, w jaki pieśni dzielą się na przeznaczone dla i wykonywane 
przez kobiety i mężczyzn, ze względu na różne gatunki i predyspozy-
cje fizyczne śpiewaków;

10.	odpowiednie wykonanie na scenie, w tym zasady zachowania na 
niej podczas interpretowania pieśni. Jeśli konkretna pieśń nie jest 
wykonywana w naturalnym środowisku/kontekście, lecz na scenie, 
śpiewak musi przestrzegać zasad sceny i próbować zachować 
niektóre z tradycyjnych elementów wykonania, takie jak ustawienie 
ciała, ramion, nóg itd.;

11.	spotkania uczniów ze śpiewakami wiejskimi (badania terenowe).
Wprowadziłam kilka nowych elementów pracy pedagogicz-

nej, które wynikają z interakcji z uczniami i z procesu rozwiązywania 
niektórych problemów wokalnych. Udało mi się wprowadzić udane 
innowacje w dziedzinie doskonalenia technik śpiewu, uczenia się 
wielogłosowych pieśni i interpretacji. Największy sukces osiągnęłam 
w wyrównywaniu brzmienia głosu i rejestrów głosowych, ożywieniu 
tradycyjnych technik śpiewu oraz form wokalnych, które zaczęły 
znikać z praktyki muzycznej. Moi uczniowie osiągnęli wysoki poziom 
profesjonalizmu w dziedzinie ruchu scenicznego.

Serbski Zespół Pieśni i Tańca Ludowego „Kolo”

„Kolo”, profesjonalny zespół pieśni i tańca ludowego Serbii, został 
założony w 1948 roku, kiedy Serbia była jedną z republik byłej Jugo-
sławii. W tamtym czasie był to pierwszy profesjonalny zespół w tym 
kraju, który wykonywał tańce narodów i mniejszości narodowych, 
jakie zamieszkiwały państwo. Śpiew był mniej reprezentowaną 
działalnością, najczęściej stylizowaną na klasyczny śpiew chóralny 
(Ranković 2016: 102–116). Wykonywany był łącznie z układami cho-
reograficznymi, rzadko jako niezależna praktyka sceniczno-wokalna. 
Tradycyjny śpiew wiejski w swojej autentycznej formie (bez interwen-
cji muzycznych i akompaniamentu) nie był częścią repertuaru zespołu 

„Kolo” aż do roku 1994, kiedy to zaczęłam w nim pracę. Trzeba zazna-
czyć, że w latach dziewięćdziesiątych ubiegłego stulecia Jugosławia 
się rozpadła, a repertuar zespołu został ograniczony do tańców obej-
mujących serbską przestrzeń etniczną oraz tradycje grup etnicznych 
zamieszkałych w Serbii. Co ciekawe, od powstania zespołu byłam 
pierwszym etnomuzykologiem pracującym w tej profesjonalnej gru-
pie. Podczas mojej pracy w zespole „Kolo”, w latach 1994–1998 byłam 

zatrudniona na stałe, a od 2004 roku współpracuję z zespołem w nie-
pełnym wymiarze godzin.

Moja praca nad wykonywaniem tradycyjnych pieśni była 
nietypowa dla członków zespołu, zwłaszcza dla tych, którzy byli nes-
torami w tej grupie artystycznej. Nazywali oni serbskie pieśni wiejskie 

„pieśniami łąkowymi” i naśmiewali się z tradycyjnej muzyki, ponieważ 
myśleli, że nie ma w niej nic artystycznego. Był to rodzaj dysonansu, 
który był konsekwencją chaosu kulturowego spowodowanego bra-
kiem ciągłości muzyki tradycyjnej w Serbii i brakiem odpowiedniej 
pedagogiki w tej dziedzinie. To, co zostało przedstawione członkom 
zespołu „Kolo” jako tradycyjne, było w rzeczywistości przekształconą 
i stylizowaną muzyką tradycyjną. U podstaw tworzenia kultury i spo-
łeczeństw artystycznych w socjalizmie leżała ideologia, której celem 
nie było pielęgnowanie i zachowanie muzyki tradycyjnej, ale jej sty-
lizacja. W tym duchu wychowano pokolenie tancerzy, dla których 
największym wyzwaniem było odrzucenie własnych uprzedzeń. Tra-
dycyjny śpiew był jednak akceptowany przez młodszych członków ze-
społu, którzy nie mieli wówczas doświadczenia w śpiewaniu.

Praca w profesjonalnym zespole jest złożona i opiera się 
na wielu wyzwaniach. Zespół „Kolo” był znacznie bardziej skupiony 
na tańcu niż na śpiewaniu, a czas pracy dla profesjonalnych tance-
rzy wynosił cztery godziny dziennie. Dynamika pracy tygodniowej 
w zespole oraz treść zajęć zależy od działalności koncertowej. Ozna-
cza to, że nie ma zbyt wiele czasu na pracę nad śpiewem tradycyj-
nym, i że zajęcia ze śpiewu muszą być dynamiczne i dobrze przygoto-
wane. Moja praca w zespole „Kolo” oparta była na nauczeniu tancerzy 
śpiewu podczas tańca oraz na pracy z grupami śpiewaków. Jak wspo-
mniałam, większość pieśni wykonywanych podczas tańca miała bar-
dzo wysoką intonację i wymagała głosów kształconych w technice 
romantycznego belcanto. Układy sceniczne realizowane po moim 
przyjściu do zespołu wykorzystywały dużo niższą intonację w śpie-
wie. Mieściły się w naturalnym zakresie głosu, więc śpiewacy mogli 
uszanować podstawowe zasady stylu i określonego dialektu wokal-
nego. Stworzyłam męską i żeńską grupę wokalną, z którymi wykony-
wałam pieśni z różnych regionów Serbii, jak również pieśni serbskie 
z regionów poza granicami kraju. Grupy składały się z najlepszych 
śpiewaków, którzy mieli wybitne predyspozycje wokalne. Grupy śpie-
waków w zespole „Kolo” do dziś wykonują pieśni w różnych sty-
lach i dialektach (Ranković 2016: 102–116). Zespół reprezentuje kultu-
rową tradycję całej Serbii i jego repertuar jest różnorodny. Śpiewacy są 
szkoleni w interpretowaniu pieśni o starszych i nowszych praktykach 
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śpiewaczych i są obeznani z nagraniami terenowymi. Tradycyjnej mu-
zyki uczą się zarówno „na słuch”, jak też używając nut (niezależnie od 
tego, że niektórzy z nich nie mają wykształcenia muzycznego). Pro-
gram jest wykonywany na specjalnych koncertach muzyki tradycyjnej, 
podczas których widownia może usłyszeć i zobaczyć niestylizowane 
i niemodyfikowane formy muzyczne. Jako wkład w zachowanie trady-
cyjnego dziedzictwa kulturowego stworzyłam dwa przedstawienia mu-
zyczne, które wykonano w Teatrze Narodowym w Belgradzie. Podstawą 
tych programów był tradycyjny śpiew i muzyka, jak również rekon-
strukcja różnych obrzędów.

Śpiew tradycyjny w formalnej edukacji muzycznej

W 1995 roku otwarto Wydział Serbskiego Śpiewu i Muzyki Tradycyjnej 
w Szkole Muzycznej „Mokranjac” w Belgradzie. Po raz pierwszy wpro-
wadzono wtedy śpiew tradycyjny do oficjalnych ram edukacji formalnej 
(Ranković 2016: 181). Ministerstwo Edukacji Republiki Serbii wyraziło 
zgodę na otwarcie wydziałów etnomuzykologii w szkołach muzycz-
nych z inicjatywy zarówno osób indywidualnych, jak i wykonawców 
muzyki tradycyjnej z Belgradu (Darko Macura, Svetlana Stević, Bokan 
Stanković oraz grupa wokalna MOBA). W 1995 roku otrzymałam reko-
mendację od moich profesorów z wydziału i zaczęłam uczyć śpiewu 
tradycyjnego w Szkole Muzycznej „Mokranjac” w Belgradzie. W pierw-
szym roku miałam pięciu uczniów i byłam jedynym profesorem śpiewu 
tradycyjnego w szkole. Zmuszona do odejścia, zakończyłam pracę 
w szkole w 2016 roku. Przez ponad dwie dekady kierowałam wydziałem 
i rozwinęłam go w taki sposób, że w 2016 roku dziewięciu profesorów 
uczyło przedmiotów zawodowych (śpiewu, gry na instrumentach 
tradycyjnych, tańca) wielu uczniów. We współpracy z kolegami stwo-
rzyłam bogatą kolekcję strojów ludowych i zaopatrzyłam klasy w sprzęt 
techniczny. Dobre praktyki Szkoły Muzycznej „Mokranjac” zostały 
powielone w podobnych oddziałach w innych miastach Serbii. Na 
początku największym problemem było znalezienie profesora śpiewu 
tradycyjnego, który potrafił wykonywać serbski śpiew ludowy. Oznacza 
to, że w tamtym czasie umiejętność wykonywania pieśni tradycyjnych 
nie była częścią pracy wydziału, a tylko ci, którzy go ukończyli, mogli 
pracować w serbskim systemie edukacji. Dlatego też wtedy etnomuzy-
kolodzy nie byli wykonawcami, a byli jedynymi osobami, które mogły 
pracować w wyżej wymienionych instytucjach.

Kiedy śpiew tradycyjny stał się częścią edukacji formal-
nej, uczniowie szkół muzycznych mogli systematycznie nabywać te 

umiejętności i zdobywać kwalifikacje umożliwiające nauczanie śpiewu 
tradycyjnego. Moim zadaniem było opracowanie treści poszczególnych 
lekcji i dynamiki opanowywania wiedzy. Nauczanie zostało zorgani-
zowane w ten sam sposób, co na wydziałach śpiewu artystycznego, 
na których podstawowa szkoła muzyczna trwa 2 lata, a średnia 4 lata. 
W szkole podstawowej uczniowie mają indywidualne lekcje śpiewu 
dwa razy w tygodniu i jedną (lub dwie) lekcje śpiewu w grupie. Mają 
również lekcje fortepianu, solfeżu i teorii muzyki, których uczą się 
wszyscy uczniowie szkoły muzycznej, niezależnie od wydziału. Lekcja 
śpiewu tradycyjnego jest lekcją indywidualną, więc uczniowie mają 
możliwość pracy z profesorem nad indywidualną techniką śpiewu, 
melografią (transkrypcją muzyczną), śpiewem jednogłosowym i nad 
poszczególnymi głosami w utworze wielogłosowym.

W ramach szkoły średniej śpiew tradycyjny praktykowany jest 
indywidualnie trzy razy w tygodniu, a grupowo dwa razy w tygodniu3. 
Na początku pracy technika śpiewu jest najistotniejsza, następny w ko-
lejności jest rygorystyczny program nauczania na każdy rok nauki. Od 
pierwszego roku szkoły podstawowej do czwartego roku szkoły śred-
niej program jest szeroki i zawiera różne elementy – od prostych po 
złożone, które zakładają poznanie różnych gatunków pieśni i różnych 
dialektów wokalnych. Wybierałam przykłady serbskiego śpiewu tra-
dycyjnego z nagrań terenowych moich kolegów, wydanych płyt z mu-
zyką tradycyjną, różnych archiwów i własnej pracy terenowej. Wszyst-
kie nagrania terenowe używane w pracy są usystematyzowane w grupy 
według roku nauki, co pozwala na przyswojenie przynajmniej dwu-
dziestu pieśni rocznie. W trakcie pracy konieczne jest monitorowanie 
ucznia, jego umiejętności i upodobań oraz, w pewnym stopniu, dosto-
sowanie programu nauczania. Podczas lekcji śpiewu uczniowie uczą się 
melografii, czyli zapisu nutowego pieśni, dzięki czemu słuchają pieśni 
wielokrotnie i wchodzą w jej istotę. W niektórych przypadkach bar-
dzo ważne jest zorganizowanie spotkania ze śpiewakami wiejskimi, 
którzy bezpośrednio przekazują im swoją wiedzę. W edukacji formal-
nej w ciągu każdego roku nauki uczniowie są zobowiązani do wyko-
nywania pieśni na lekcjach zamkniętych i otwartych oraz w trakcie 
koncertów.

3	 Uczniowie uczęszczają również na etnologię, etnomuzykologię i tańce ludowe. 
Uczą się innych przedmiotów muzycznych, wspólnych dla wszystkich wydzia-
łów w szkole (solfeżu, teorii, harmonii, historii muzyki itd.), a także przedmiotów 
kształcenia ogólnego (języka serbskiego, dwóch języków obcych, historii, psy-
chologii itd.).
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Instytut Etnomuzykologii na Wydziale Muzycznym w Bel-
gradzie został utworzony jako dominująca instytucja naukowa. Jed-
nak kiedy w 1998 roku podjęłam pracę ze studentami, śpiew trady-
cyjny był przedmiotem dodatkowym. Później stał się przedmiotem do 
wyboru, aby ostatecznie w 2011 roku wejść do programu podstawo-
wego. W ramach podstawowego programu nauczania śpiew trady-
cyjny jest reprezentowany przez dwa zajęcia w tygodniu, a w każdym 
semestrze jest nauczany według danego dialektu wokalnego. W ten 
sposób nabyta wiedza jest systematyzowana, a doświadczenie teore-
tyczne i praktyczne łączone w sieć powiązań, co prowadzi do nabywa-
nia dodatkowych kompetencji (Ober 2007: 148). Wraz z nauką trady-
cyjnego śpiewu w dialektach wokalnych, melografią i pracą terenową 
studenci poznają finezję indywidualnych lokalnych tradycji. Ostatnim 
poziomem syntezy wiedzy nabytej w dziedzinie śpiewu tradycyjnego 
było stworzenie kursu o nazwie „Metody nauczania śpiewu tradycyj-
nego”, podczas którego studenci nabywają wiedzę, jak uczyć śpiewu 
tradycyjnego (Ranković 2016: 182–183). Kurs taki zapewnia im przygo-
towanie teoretyczne i ćwiczenia praktyczne, polegające na prowadze-
niu lekcji śpiewu w kształceniu formalnym, jak i nieformalnym. Jednak, 
aby zostać dobrym nauczycielem, trzeba mieć znaczne doświadczenie 
praktyczne, krytyczny stosunek do siebie i odpowiedzialne podejście 
do uczniów oraz do wszystkiego, co robią. Instytucjonalizacja muzyki 
tradycyjnej osiągnęła tzw. „muzyczną dwujęzyczność” (Ober 2007: 
148), która wskazuje na to, iż uczniowie ukształtowali swoje muzyczne 
doświadczenie zarówno na muzyce zachodnioeuropejskiej, jak i na 
muzyce tradycyjnej.

Zakończenie

Instytucjonalizacja śpiewu tradycyjnego i jego wprowadzenie do 
struktur edukacji muzycznej w Serbii doprowadziły do wyrobienia cią-
głości muzyki tradycyjnej, zachowania rzadkich specyficznych form 
muzycznych i metod śpiewu, wykształcenia odpowiedniego zaple-
cza dydaktycznego i zwiększenia popularności tego rodzaju muzyki. 
Zasady pracy i repertuar, który zdołałam zgromadzić w ramach wspo-
mnianej edukacji formalnej, zostały przejęte przez różne formy 
edukacji nieformalnej. Największą zaletą pracy w edukacji formalnej 
jest fakt, że dzisiaj w Serbii jest wystarczająco wielu kompetentnych 
nauczycieli, którzy mogą ożywić nawet najbardziej złożone formy 
śpiewu. Ponadto, etnomuzykologia stosowana umożliwiła poru-
szenie tematów związanych z nauczaniem i wykonywaniem muzyki 

tradycyjnej w dyskursie naukowym. (Golemović 2005; Ranković 2008; 
Jovanović 2008; Jovanović, Ranković 2016; Ranković 2016). I właśnie 
w tej dziedzinie pojawia się wiele kwestii otwartych, które staną się 
częścią naukowej narracji w przyszłości.
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Na podstawie doświadczeń moich i moich kolegów można powie-
dzieć, że serbska tradycja śpiewacza lub, jak mówi się potocznie, pieśń 
serbska jest coraz bardziej znana Polakom, a przynajmniej nie tak bar-
dzo obca, jak przed przedstawieniem tego repertuaru i pracą nad 
nim w ramach Międzynarodowej Letniej Szkoły Muzyki Tradycyjnej1. 
W ramach tej szkoły, organizowanej regularnie co roku przez Funda-
cję Muzyka Kresów z Lublina, od 2006 roku zaangażowani są również 
serbscy etnomuzykolodzy i instruktorzy wokalni (w kolejności chro-
nologicznej: Jelena Jovanović, Branko Tadić i Sanja Ranković). Niektóre 
spostrzeżenia i refleksje na temat metod pracy nad śpiewem tra-
dycyjnym zostały już przedstawione w opracowaniach naukowych 
opublikowanych kilka lat temu (Ambrazevičius 2012).

Podejście do tradycyjnej muzyki wiejskiej w celu jej wyko-
nania w „oryginalnej”/„czystej”/ „autentycznej” formie lub, innymi 
słowy, w sposób najbardziej bliski wykonaniom rodzimych śpiewaków 
i muzyków wiejskich, określono ostatnio mianem podejścia neotra-
dycyjnego (Zakić, Nenić 2012). Termin ten będzie również wykorzy-
stany w niniejszym opracowaniu. Chciałabym też dodać, że struktura 

*	 Artykuł powstał w ramach projektu „Serbska tożsamość muzyczna w modelu 
lokalnym i globalnym – tradycje, zmiany, wyzwania” (nr 177004) finansowanego 
przez Ministerstwo Edukacji, Nauki i Rozwoju Technologicznego Republiki Serbii.

1	 Jak dotąd nie ma badań naukowych na temat znajomości serbskiego repertuaru 
wśród Polaków. Jest to temat na oddzielny artykuł, być może z zastosowaniem 
metodologii wykorzystanej w podobnej pracy dotyczącej ogólnej recepcji 
tradycyjnego serbskiego śpiewu wiejskiego w Europie Zachodniej i Wschodniej, 
która nie uwzględnia Polski; por. Jovanović i Ranković 2015.

Żywy głos/vive voix/živi glas 
i polsko-serbska wymiana doświadczeń 
w praktykach śpiewaczych naszych czasów*

Jelena Jovanović
—
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artykułu częściowo odzwierciedla tematy zaproponowane przez 
Bartłomieja Drozda do debaty publicznej2.

Można powiedzieć, że od początku lat dziewięćdziesią-
tych XX wieku, równolegle ze wzrostem wpływu mediów masowych 
i elektronicznych na praktycznie każdą dziedzinę ludzkiego życia 
(chociaż ruch ten zaczął się dużo wcześniej, bo w latach osiemdzie-
siątych, por. np. Åkesson 2006), zauważono potrzebę odnowienia 
autorytetu żywego głosu. Według historyka literatury, Paula Zumthora 
(1985: 4–8), rzeczywistość materialna głosu może być definiowana 
w kategoriach ilościowych i jakościowych (wysokość, barwa, rejestr 
itd.), czyniąc z głosu autonomiczny byt. Rzeczywistość ta ma również 
zdolność przekładania stanów uczuciowych i emocjonalnych na kate-
gorię piękna. Co więcej, głos jest emanacją ciała, jego przedłużeniem 
(Zumthor 2008: 187). Jednocześnie przekazuje wiadomość z wnętrza 
ciała i umysłu. Jest medium (nośnikiem) w sensie estetycznym i etycz-
nym. Jak pisze Zumthor: „[…] w głosie i za pomocą głosu język […] staje 
się swego rodzaju pamiątką pochodzenia bytu, istotną intensywnoś-
cią, która emanuje coś, co poprzedza wyartykułowany język” (2008: 
172)3. Żywy głos zyskał pełne znaczenie w sferze przekazu ustnego, 
np. w „komunikacji kontaktowej” (Lozica 1979: 46–47). Innymi słowy, 
cytując Zumthora: „[…] za pośrednictwem mediów, a być może na 
podstawie fałszywego przekonania, że większości ludzi media się po-
dobają, doświadczamy odrodzenia się mocy ludzkiego głosu, po okre-
sie kiedy opinia publiczna go zdewaluowała” (Zumthor 1985: 4–8)4.

Kilka uwag o pedagogice śpiewu tradycyjnego w Polsce i Serbii
na przełomie tysiącleci

Ogromne zmiany, jakie miały miejsce w Serbii, począwszy od lat 
dziewięćdziesiątych XX wieku (trzeba podkreślić, że była to konty-
nuacja głębokich przemian w tym kraju w ciągu całego XX wieku), 
doprowadziły do potrzeby aktualizacji żywego głosu i śpiewania tra-
dycyjnych pieśni a cappella, tak jak to miało miejsce w innych krajach 
europejskich w tym okresie. Na początku takie podejście do muzyki 
tradycyjnej było rodzajem wyłączności, pozostającej w opozycji 
do głównych zwyczajów dobrego smaku wśród odbiorców muzyki 

2	 W tym miejscu serdecznie dziękuję Bartłomiejowi Drozdowi za jego starania 
w zebraniu polskich i serbskich kolegów, którzy zajmują się tym tematem.

3	 Tłumaczenie własne – (tłumacz Dominika Bugno-Narecka).
4	 Tłumaczenie własne – (tłumacz Dominika Bugno-Narecka).

rodzimej. Zjawisko żywego głosu i wykonywanie tradycyj-
nych serbskich pieśni a cappella zapoczątkowane zostały 
jako nieinstytucjonalne, a nawet stawiające opór instytucjo-
nalizacji i takie pozostają do dziś.

Mogę powiedzieć, że popularność żywego głosu 
w Serbii niewątpliwie była zasługą żeńskiej grupy wokalnej 
MOBA, która powstała w 1993 roku z inicjatywny mojej i Sanji 
Ranković5. Niezależnie od faktu, że nie pochodzimy z tere-
nów wiejskich, lecz z miasta, a być może właśnie z tego po-
wodu, naszym celem było śpiewanie pieśni tradycyjnych, aby 
potwierdzić naszą własną tożsamość narodową i etniczną po 
upadku Jugosławii i zdobyć część doświadczeń poprzednich 
pokoleń przez osobiste eksperymentowanie głosem, śpie-
wem a cappella oraz dźwiękiem ucieleśnionym w unikalnym 
doświadczeniu indywidualnym i zespołowym.

MOBA została przyjęta od razu przez tych odbior-
ców, którzy potrzebowali utwierdzenia nowej tożsamości 
dążącej do „powrotu” do długotrwałych wartości i tradycji 
narodu. Po latach zdałyśmy sobie sprawę, jak wpływowe 
było pojawienie się MOBY i jej praca. Wiele grup powstało 
w oparciu o model tego zespołu6. W chwili, kiedy zaczynały-
śmy naszą pracę i występy, sytuacja w Serbii była specyficzna 
pod względem ogólnych gustów muzycznych społeczeń-
stwa. Pomimo że wielu ludzi zaakceptowało nasz śpiew, byli 
również i tacy, którzy uważali go za „brzydki”, „grubiański” 
czy „chłopski/wiejski” i nie godzili się na niego jako część 
zbiorowej tożsamości, z którą mogliby się identyfikować. 
Z tego powodu wielokrotnie czułyśmy, że nie mamy wystar-
czającego poparcia ze strony swoich ludzi i że „płyniemy pod 
prąd”. Z drugiej strony, kiedy występowałyśmy za granicą, 
poczucie to zwykle znikało.

Z radością i pełną odpowiedzialnością mogę 
teraz powiedzieć, że nasza znajomość z kolegami z Polski 
była dla nas, a przynajmniej dla mnie, kiedy pierwszy raz 

5	 MOBA nadal pracuje w Belgradzie. Zespół wydał pięć płyt audio (od 
1994 do 2010 roku, z czego jedną we Francji) i występował na licznych 
koncertach w Serbii i za granicą; por. Zakić i Rakočević 2012.

6	 Przed MOBĄ istniał już w Belgradzie żeński zespół, który miał ten 
sam cel, ale był mniej znany. Nazywał się „Paganke” i został założony 
w 1983 roku.
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przyjechałam do Polski, wielką zachętą i utwierdzeniem w naszej 
postawie, kategoriach estetycznych i etycznych, w naszej wierze, 
miłości do pieśni tradycyjnej i refleksji nad muzyką tradycyjną. 
Polskie podejście i metody poznawałam wraz z kolegami z innych 
krajów Europy Wschodniej: Ukrainy, Litwy, Rosji, Białorusi, podczas 
Szkół Letnich organizowanych przez poważanych ludzi z Fundacji 
Muzyka Kresów: Jana Bernada, Monikę Mamińską i Ewę Grochow-
ską. Wszystko to, co działo się podczas Szkół Letnich było dla mnie 
jak sen – to była ziemia obiecana muzyki tradycyjnej. Można by rzec, 
że podczas nich magicznie realizowała się utopia7. Wspaniała praca 
z wieloma ludźmi przez lata wydawała owoce w szerzeniu radości 
płynącej ze wspólnego śpiewu, bycia razem, dzielenia dobrego czasu 
i z muzyki tradycyjnej.

O repertuarze nauczanych pieśni

Mówiąc o repertuarze nauczanych pieśni, chciałabym posłużyć się 
własnym doświadczeniem.

Utwory są wybierane tak, aby reprezentowały jak najwięcej 
różnych stylów, starsze i nowsze warstwy muzyczne, różne regiony 
geograficzne, wiejskie zgromadzenia, w których muzyka i pieśni 
miały głównie funkcję komunikatywną oraz różne gatunki: od pieśni 
rytualnych (związanych z cyklem roku i cyklem życia) po codzienne. 
W większości przypadków program tworzony jest w taki sposób, aby 
zaprezentować serię pieśni o kontrastujących elementach. Moje po-
dejście jest w pewnym sensie estetyczne, zgodne z etosem i wszyst-
kimi innymi parametrami wykonywanych utworów, tak, aby charakter 
każdej pieśni mógł być w pełni oddany i wyrażony.

Z uwagi na to, że ramy tego artykułu są nieco ograniczone, 
chciałabym rozwinąć jeden wątek w ogólnym zagadnieniu, jakim jest 
repertuar – ciekawą i intrygującą kwestię dotyczącą potencjału komu-
nikacyjnego różnego gatunku pieśni w czasach współczesnych. Ogól-
nie wydaje się, że dla młodych śpiewaków pieśni liryczne, które były 
śpiewane podczas wiejskich zgromadzeń lub w czasie wspólnej pracy, 
są najbardziej atrakcyjne i preferowane, ponieważ są przeciwstawne 
pieśniom rytualnym i obrzędowym, zwłaszcza związanym z rocznym 
cyklem świąt. Pieśni liryczne o zróżnicowanej treści (w większości 
miłosnej) i z rolą komunikatywną w społeczności łatwo zyskują dobrą 

7	 Ten sam pomysł pojawił się spontanicznie w trakcie pracy MOBY; por. Zakić 
i Rakočević 2012.

reputację i szybko stają się popularne wśród młodych śpiewaków 
współczesnych, zachowując przy tym oryginalną funkcję i zyskując 
wartość rozrywkową oraz estetyczną. Ich etos jest utrzymywany 
i odnawiany przez zmiany na treści dobrze znane młodym śpiewakom. 
Można więc powiedzieć, że pieśni te są naturalnie chronione dzięki ży-
wej praktyce. Z drugiej strony, mamy do czynienia z diametralnie inną 
sytuacją pieśni rytualnych. Mają one specyficzną, obrzędowo uwarun-
kowaną strukturę muzyczną, która jest częścią synkretycznej jedności 
z innymi elementami konkretnego obrzędu. Pieśni te są bardziej 
hermetyczne, naznaczone szczególnym etosem, sięgającym starożyt-
nego poczucia wspólnoty szukającej kontaktu z niewidzialnymi siłami, 
której celem jest połączyć się w jedno z tymi siłami (por. Zakić 2010: 
444–445). A zatem, pieśni te w swym naturalnym kontekście wyra-
żają funkcję komunikatywną zupełnie innego rodzaju niż „zwyczajne” 
pieśni liryczne i trudno je umieścić w dziedzinie współczesnego 
śpiewu dla celów komunikacji i rozrywki.

Aby lepiej wyjaśnić to zagadnienie, przedstawię krótko 
ciekawe doświadczenie zespołu MOBA, które miało miejsce podczas 
ćwiczenia i wykonywania specjalnego rodzaju pieśni rytualnych zwią-
zanych z synkretyczną obrzędowością zwaną Lazarica, odbywającą się 
tradycyjnie w Sobotę Wskrzeszenia Łazarza (sobota przez Niedzielą 
Palmową według kalendarza juliańskiego, tydzień przed Wielkanocą) 
na terenach południowo-wschodniej Serbii (praktykowanych prawie 
do chwili obecnej, por. Dokmanović 2000). To doświadczenie poka-
zało, że muzyka tradycyjna bez wątpienia oprócz tego, że ma wpływ 
na umysł, oddziałuje również na ludzkie ciało. Fakt ten ma szczególne 
znaczenie w tradycyjnych obrzędach, a tym samym w życiu tradycyj-
nej społeczności. Przez niezwykle oddaną i skoncentrowaną pracę 
nad tym repertuarem podczas kilku tygodni ćwiczenia i doskonalenia 
naszego śpiewu według nagrań oryginalnych wykonań odkryłyśmy, że 
te pieśni przez doświadczenie cielesne prowadzą nas do jakiejś innej 
rzeczywistości, innej sfery wiary. Stan, podobny do „zawrotów głowy”, 
doświadczany podczas prób i pracy nad osiągnięciem określonych 
standardów i wymagań (w znaczeniu: wąskie zakresy melodyczne, po-
wtarzające się formuły, przerwy, specyficzna barwa, intensywny śpiew, 
antyfonalność, rosnąca intonacja itp.) pokazał, że stan ciała i umysłu 
śpiewaków włączonych do obrzędu związany jest ściśle z zadaniem 
wokalnym. Mianowicie, jeśli ktoś jest szczery wobec siebie i z taką 
samą szczerością i otwartością podchodzi do pieśni tradycyjnych, to 
w tej otwartości jest świadomy wszystkich aspektów rytualnej synkre-
tycznej jedności, w której pieśni obrzędowe są wykonywane, tak aby 
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można było spełnić całkowity cel tego śpiewu. Bez tego cel powtarzania 
rytualnych form muzycznych i słownych jest zaledwie poglądowo-przy-
kładowy, a takie podejście jest sprzeczne z pierwotnym tradycyjnym 
pojęciem śpiewu. Zdecydowanie nie jest to uczciwe i zgodne z koncepcją 
wykonywania pieśni w „ich oryginalnej/autentycznej formie”. Dlatego 
też po tym doświadczeniu (które uważam za jeden z najważniejszych 
momentów w historii MOBY) i po publicznym wykonaniu czterech 
wybranych pieśni związanych z obrzędami Lazarica zdecydowałyśmy nie 
wykonywać takich pieśni w przyszłości. Uważamy tę decyzję za znacznie 
bardziej uczciwą wobec samej tradycji. W naszym repertuarze mamy 
tylko jedną taką pieśń, żeby móc pokazać ją jako przykład gatunku (jest 
to tytułowy utwór z naszej płyty Otvor’ porte wydanej w roku 2010)8.

Trzeba podkreślić, że podobnych cielesnych doznań można 
doświadczyć, ćwicząc spokrewniony gatunek obrzędowy (ze wschod-
niej Serbii), którym zajmowałam się w ramach pracy z młodą amatorską 
grupą z miasta Boljevac (wschodnia Serbia). Próbując sprostać wymaga-
niom utworu, dziewczyny również doświadczały stanu podobnego do 
zawrotów głowy. To dodatkowo potwierdzało fakt, iż zajmowanie się tym 
gatunkiem musi być traktowane jako zadanie konkretne i delikatne, któ-
rego nie można wykonać powierzchownie.

W związku z tym można postawić pytanie dotyczące pieśni 
rytualnych w ogóle: czy ich neo-tradycyjna reinterpretacja kiedykolwiek 
osiągnie taki poziom komunikacji, który zadowoli (często niewypowie-
dziane) wymagania potrzeb indywidualnych i społecznych nowych spo-
łeczności podczas ich spotkań? Chodzi również o kwestię celu reinter-
pretacji pieśni tego rodzaju: czy jest to chęć zilustrowania konkretnego 
gatunku na wybranych przykładach (ze wszystkimi bardzo interesują-
cymi muzycznymi szczegółami wywodzącymi się z konkretnego obszaru 
geograficznego i kulturowego), czy raczej sprawa prawdziwej wiary 
wyrażanej w trakcie śpiewania, co jest niemożliwe do zaktualizowania 
zwłaszcza poza oryginalnym kontekstem (wyjątki, jeśli istnieją, nie są mi 
znane).

O niektórych elementach procesu nauczania pieśni: źródła, 
pojęcie pieśni, kontekst, technika i styl, poczucie spełnienia

Kiedy mówimy o źródłach, z których pochodzą pieśni, trzeba zaznaczyć, 
że wykonanie na żywo tych utworów dostarcza bardziej przekonujących 

8	 Doświadczenie to zostało opisane i szczegółowo wyjaśnione przeze mnie 
w innym artykule (Jovanović 2016).

wrażeń i pełniejszej informacji niż nagranie audio tego samego występu. 
To potwierdza ogromne znaczenie żywego głosu, żywej obecności osoby, 
żywego ciała wykonującego pieśń i mówiącego o żywym doświadcze-
niu zawartym w pieśni. Bardzo ciekawy eksperyment, przeprowadzony 
przez naszych przyjaciół: Ewę Grochowską, Bartka Drozda, Pawła Gro-
chockiego i Olgę Kozieł9, pokazał, że wykonania noszą znamiona metody 
(z nagrania lub z interpretacji na żywo), za pomocą której uczono się 
pieśni. Jest to również ważna kwestia dla zrozumienia sposobów przeka-
zywania pieśni.

Wyjaśnię teraz moje rozumienie problemu nauczania pieśni za 
pomocą metafory dotyczącej samego pojęcia pieśni, używając trochę 
eseistycznego stylu pisania i mając na uwadze postawę określaną jako 

„stan zdumienia” (po rosyjsku состояние чуда; por. Mastyugina 2006: 
14). Mianowicie, zazwyczaj mówię ludziom, z którymi pracuję, że pieśni, 
jednostki dźwięku ucieleśnione w czasie i tworzące melodię, muszą być 
traktowane i odczuwane jak istoty żywe, które istnieją niezależnie od nas. 
Zostały stworzone w przeszłości jako swego rodzaju udźwiękowione 
ikony – odbicia rzeczywistości obserwowanej w zjawiskach przyrodni-
czych (por. np. Vukosavljević 1984; Ivanova 2002) i nadal brzmią w sfe-
rach, do których musimy nauczyć się wchodzić i w których musimy pozo-
stać. Naszym zadaniem jest więc wejść do pieśni, przyłączyć się do nich, 
być w zgodzie z nimi i wydobyć je na nowo poprzez prawdziwy dźwięk 
i nasz własny żywy głos. Kiedy jesteśmy zgodni z pieśniami, wtedy brzmią 
one w sposób autentyczny i jednocześnie oryginalny.

Żeby móc przyłączyć się do pieśni, musimy być gotowi zjedno-
czyć się z nią – osiągnąć i odebrać ją jednocześnie nie tylko przez umysł, 
ale również przez ciało, które jest narzędziem produkującym głos. Cała 
techniczna strona produkcji dźwięku spoczywa na naszym oddechu, 
który też odbija się echem w duszy. W ten sposób nasze dusze opowia-
dają historie samych pieśni, a ćwiczenia techniczne przed śpiewem mają 
największe znaczenie. Dzięki nim śpiewacy mogą przygotować się fizycz-
nie do śpiewu, do przyłączenia się do pieśni i do ożywienia żywego głosu 
w pieśni i poprzez nią.

Podczas warsztatów prowadzonych przez moich kolegów 
w Polsce, miałam okazję zobaczyć, ile uwagi poświęca się technicz-
nej stronie śpiewu. Zobaczyłam, że oprócz klasycznych ćwiczeń na 

9	 Eksperyment został przeprowadzony 12 lutego 2015 roku podczas wykładu 
Ewy Grochowskiej The Voice and the Ritual – Singing within the Community [Głos 
i rytuał – śpiew ze wspólnotą] podczas Forum Instytutu Muzykologii, SASA, 
Belgrad.
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techniki wokalne, pochodzących z tradycji śpiewu belcanto, istnieje 
wiele innych metod rozwijających technikę naturalnego głosu.

Mówiąc o pracy z pojedynczymi śpiewakami, podejście jest 
nieco inne, zależne od ich wrażliwości, charakterystyki ich predys-
pozycji wokalnych i słuchowych, a zwłaszcza, mówiąc potocznie, od 
ich wcześniejszych „nawyków śpiewaczych”. Istnieje kilka rodzajów 
przeszkód utrudniających osobie czucie się komfortowo z własnym 
głosem. Jest to kwestia indywidualna, podobnie jak ma to miejsce 
w kształceniu wokalnym w ramach jakiegokolwiek innego gatunku 
muzycznego. Zaletą ćwiczeń grupowych jest rozwijanie zdolności od-
czuwania grupy jako „brzmiącego ciała”. Wspólny oddech jest jednym 
z najważniejszych warunków dobrego wspólnego śpiewu, co zostało 
udowodnione w moim długoletnim śpiewaniu i nauczaniu zarówno 
w Serbii, jak i w Polsce.

Zrozumienie kontekstu jest również bardzo ważne. Chodzi 
o to, aby mieć w głowie obraz konkretnej sytuacji, w której pieśń była 
śpiewana. Pewne jest, że z upływem czasu jest coraz mniej możliwości 
dla młodych ludzi do doświadczenia tych sytuacji na miejscu, w terenie, 
z rodzimymi śpiewakami. Dlatego też wyobraźnia zdaje się zyskiwać 
przewagę w ostatnich reinterpretacjach pieśni tradycyjnych.

Kwestia stylu zawsze jest zgodna z kontekstem. Chodzi o spe-
cjalną ekspresję, skalę, modele rytmiczne, melodię, barwę dźwięku 
i ornamentykę. Ten temat zasługuje na szczególną uwagę.

Aspekt estetyczny, moim zdaniem, musi być realizowany 
w i przez interpretację. Pieśni muszą być śpiewane pięknie, co można 
osiągnąć respektując wszystkie parametry muzyczne, podążając za 
etosem pieśni, a także słysząc ich przesłanie i włączając świadomość 
oraz potencjał emocjonalny śpiewającego.

Moim zdaniem, pracując nad konkretnym rodzajem pieśni, 
konkretnym gatunkiem, cechy samej muzyki wskazują właściwą drogę. 
Tu znajduje się sedno profesjonalizmu w tej dziedzinie. W samej pieśni 
droga ta utorowana jest przez oddech (w długości frazy), rytm (zna-
lezienie pulsu i miary czasu), tempo (odnalezienie charakteru i etosu). 
Aspekt estetyczny wywodzi się z tych wszystkich elementów razem 
wziętych oraz z rozumienia oryginalnego kontekstu. Wykonawca 
wydobywa zarówno aspekt etyczny, jak i estetyczny własną wiarą w to, 
co robi. W tym momencie żywy głos jest ucieleśnieniem konkretnego 
stanu ciała i umysłu, wiary, a także stanu ducha i słuchu wewnętrznego.

Doświadczeniem niezwykle cennym dla mnie i dla roz-
woju metod pracy w Serbii jest doświadczenie śpiewu na zewnątrz, 
na otwartej przestrzeni. W Serbii na ogół wszystkie próby odbywają 

się w pomieszczeniach wewnątrz budynków, więc kontakt ze świe-
żym powietrzem i zadanie, jakie mi powierzono – wykonać na świe-
żym powietrzu pieśni dla uczniów w Polsce – były dla mnie poważnym 
wyzwaniem. W rezultacie, zrobiłam wszystko, aby jak najlepiej przy-
gotować się do pracy i śpiewania na zewnątrz. Rozwój w tej dziedzinie 
przyniósł wiele lepszych jakościowo rezultatów w mojej pracy, co było 
znaczące zarówno dla mnie, jak i dla moich uczniów. Od tamtego czasu 
wykorzystuję to doświadczenie do pracy w Serbii, gdzie przeprowadzi-
łam już wiele prób na świeżym powietrzu.

Kolejnym wspaniałym doświadczeniem nabytym podczas 
Szkoły Letniej jest nieistnienie w obecnych czasach podziału na wyko-
nawców i widownię/odbiorców. Uscenicznienie pozycji wykonawcy 
może zaburzać jego rolę. Znacznie bardziej ludzka i bliższa „dawnym 
mistrzom” jest pozycja, w której wykonawca jest zaledwie opowiada-
czem pieśni lub śpiewakiem opowieści. Jest to ten członek społeczno-
ści, który jest rozpoznawany jako nośnik przechowujący i przekazu-
jący dany typ pieśni, jej właściwy charakter czy określoną treść. Zanim 
zobaczyłam w Szkole Letniej, jak to działa, znałam tylko możliwość 
występowania na scenie, ponieważ tylko w taki sposób funkcjono-
wało to w Serbii. Polska szkoła uczy nas, że nie oddzielając sceny od 
widowni, generuje się poczucie tego, że widownia jest częścią samej 
społeczności, w której wszystkie idee znajdują potwierdzenie w wyko-
naniu dobrze znanych pieśni, tematów, myśli i uczuć.

Moje doświadczenie w pracy z polskimi kolegami wskazuje 
również na holistyczne podejście do muzyki i pieśni: od szerokiej, 
złożonej wiedzy etnograficznej, językoznawczej, po poezję i literaturę 
ludową w ogóle. W ten sposób rozumienie pieśni jest pełne, a ich nowe 
interpretacje można zrealizować we właściwy sposób. W Serbii mamy 
rzadkie przypadki kolegów z innych pokrewnych dyscyplin, którzy 
w praktyce zajmują się pieśniami i śpiewem.

O roli osoby, od której pieśń została usłyszana („mistrza”), 
roli „nauczyciela” i „ucznia”

Rolą osoby, od której zasłyszało się pieśni, w żargonie tradycyjnym 
zwanej „mistrzem”, jest zaprezentowanie pieśni w ich naturalnym, 
oryginalnym brzmieniu, jak również przekazanie słuchającym wszyst-
kich niezbędnych informacji na ich temat. Ciekawym i zaskakującym 
doświadczeniem jest nagranie tej samej pieśni w różnych sceneriach 
i kontekstach. (Byłoby dobrze nagrać tę samą pieśń w wykonaniu róż-
nych mistrzów).
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„Nauczycielem” może być osoba, która zna pieśni, czuje 
i rozumie ich wymiar etyczny i estetyczny oraz z pełną odpowiedzial-
nością chce przekazywać tę wiedzę i doświadczenie innym. Niezwykle 
ważne jest, żeby nauczyciel poświęcił sporą część własnego życia mu-
zyce tradycyjnej, spędził dużo czasu w terenie, słuchając i przebywając 
z wiejskimi śpiewakami, poznając wiele wariantów pieśni i zdobywając 
wiedzę na temat tradycyjnych dialektów muzycznych.

Głównym zadaniem nauczyciela jest nauczyć podejścia do 
pieśni, odkryć jej sens i zaktualizować go w celu ożywienia i zaprezen-
towania w naszej rzeczywistości za pomocą nowej interpretacji. Ogól-
nym celem nauki śpiewu jest nabywanie i podnoszenie wewnętrznego 
żywego głosu. Zadaniem nauczyciela jest umożliwienie uczniom wzbu-
dzenia głosu w nich samych oraz zbliżenia do pieśni i zaktualizowania 
jej i jej przesłania za pomocą własnego głosu.

Doświadczenie MOBY obejmuje również proces przekazy-
wania pieśni od starszych do młodszych śpiewaków. Przykładem na 
to może być pieśń, której uczyłyśmy się z nagrań terenowych, a którą 
następnie przekazałyśmy młodszej śpiewaczce, chcącej ją zaśpie-
wać solo. Chodzi o pieśń Devojče, devojko (starodawną pieśń żniwną 
z południowo-wschodniej Serbii), która w ciągu ostatnich 15 lat dzia-
łalności MOBY była wykonywana przez dwie solistki w dwóch trochę 
innych wersjach. Pierwsza z nich jest moją własną interpretacją10, 
druga interpretacją Any Milosavljević, która otrzymała tę pieśń ode 
mnie. Proces uczenia się był oparty na długim słuchaniu i uczestnicze-
niu w interpretacji towarzyszących głosów. W pewnym momencie Ana 
przejęła prowadzenie i zaprezentowała wykonanie nowej jakości.

Osoby, do których skierowany jest taki program edukacyjny, 
a które możemy nazwać „uczniami”, to osoby zainteresowane, bez 
względu na wiek czy płeć. Przychodzą do zespołu z różnych powodów, 
więc zadaniem nauczyciela jest poprowadzić pracę tak by mogły uzy-
skać odpowiedzi na możliwie najwięcej różnego rodzaju pytań.

O miejscu nauczania śpiewu tradycyjnego 
i samego śpiewu w dyskursie naukowym w Serbii

W naszym kraju mamy niewiele spotkań w środowisku akademickim, 
podczas których moglibyśmy wymienić się naszymi doświadcze-
niami, metodami dydaktycznymi czy opiniami. Do tej pory były ku 

10	 Ta wersja została nagrana i wydana na płycie MOBY Otvor’ porte, Belgrad: 
Logistika, nr 10.

temu dwie okazje. Pierwszą z nich są spotkania młodych zespołów 
śpiewaczych w Topoli (środkowa Serbia), zorganizowane do tej pory 
siedem razy przez Centrum Kultury w Topoli i przeze mnie11. Chro-
nologicznie, jest to pierwsze wydarzenie tego typu w Serbii. Od 2011 
roku ma ono miejsce co roku na początku października w ramach 
Święta Topoli. Wydarzenie to zostało bezpośrednio zainspirowane 
przez podobne wydarzenia, w których uczestniczyłam w Polsce, a mia-
nowicie przez szkoły letnie. Drugą okazją jest konkurs dla młodych 
śpiewaków zorganizowany już dwukrotnie przez Szkołę Muzyczną 

„Mokranjac” z Belgradu pod przewodnictwem profesor Sanji Ranković. 
Obydwa wydarzenia, w Topoli i w Belgradzie, obejmują koncert, np. 
konkurs śpiewaków, oraz dyskusje ekspertów i pedagogów z udzia-
łem młodych śpiewaków. Dyskusje w Topoli koncentrują się wokół 
konkretnego tematu związanego z procesem uczenia się i naucza-
nia muzyki tradycyjnej oraz z relacjami pomiędzy tymi zjawiskami. 
Podczas dyskusji uczestnicy (etnomuzykolodzy, nauczyciele, pedago-
dzy wokalni, liderzy zespołów wokalnych)12 mają okazję się spotkać 
i porozmawiać na tematy związane z praktycznym podejściem do 
śpiewu tradycyjnego. Niedawno kilka artykułów poświęcono tema-
tyce odrodzenia muzyki tradycyjnej, ale raczej nie przez samych 
śpiewaków.

Podsumowanie

Doświadczenie, które zdobyłam uczestnicząc wraz z serbskimi kole-
gami w szkołach letnich w Polsce, uzupełniło moją wiedzę o elementy, 
których zwykle brakowało w Serbii: poczucie wspólnoty – utwier-
dzone i odnowione za pomocą żywego głosu czy doświadczenie 
wspólnoty ludzi połączonych ze sobą za pomocą dźwięku głosu w jego 
prawdziwości, szczerości i autentyczności. Właśnie z tego ostatniego 
wywodzi się autorytet żywego głosu, jego wiarygodność, zaufanie, jego 

11	 Festiwal ten jest jednym z owoców mojej wieloletniej pracy naukowej w okolicy 
Topoli (od 1988 do 2009 roku), gdzie pracowałam również z młodą żeńską grupą 
wokalną w stowarzyszeniu kulturalno-artystycznym Oplenac (2002–2016; por. 
Jovanović 2010), rozbudowując ich repertuar na podstawie doświadczeń w pracy 
terenowej w tym regionie, wydając płytę z grupowymi interpretacjami i krótki 
film z rekonstrukcji tradycyjnego wiejskiego wesela, popartego muzycznymi 
przykładami z mojej książki o pieśniach i zwyczajach weselnych w tym regionie 
(Jovanović 2002).

12	 W Topoli głównymi mówcami między 2011 a 2017 rokiem byli: etnomuzykolodzy, 
wybitni śpiewacy pieśni tradycyjnych, antropolog, psycholog, muzeolog i filozof.
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bycie świadkiem życia i wymiany. Głos ten wzrasta poprzez pracę, 
kontakt z ludźmi i z naturą oraz ciszę, ucząc nas odpowiedzialności 
za nas samych, za innych i za sztukę, którą studiujemy w naszej pracy.

Mam nadzieję, że współpraca z naszymi polskimi kolegami 
i przyjaciółmi nadal będzie nas zachęcać do kontynuowania pracy, 
śpiewu, rozmyślania nad wszystkimi tymi aspektami oraz do dołoże-
nia wszelkich starań, aby pozostawić po sobie uczniów, którzy będą 
kontynuowali nasze dzieło.
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Specyfika metody etnograficznej 
pracy terenowej w środowisku polskich 
rekonstruktorów muzyki tradycyjnej 
i jej znaczenie dla pracy muzycznej

Geneza metody

W niniejszym szkicu opiszę metodę pracy terenowej powstałą 
w ostatnim dwudziestoleciu w środowisku polskich kontynuatorów 
wiejskich tradycji muzycznych. Opisywany styl badań terenowych, 
o charakterze przeważnie amatorskim, niepodlegający wytycznym 
żadnej z góry przyjętej metody, nosi znamiona teorii ugruntowa-
nej (grounded theory) (Konecki 2000). Metodologia wytworzona 
przez środowisko nie została przez kilkanaście lat opisana w ramach 
żadnej z dyscyplin. Po raz pierwszy sproblematyzowałam ją i opisa-
łam w rozprawie Przyswajanie wiejskich tradycji muzycznych. Refleksje 
krytyczne na temat recepcji muzyki ludowej przez muzykujących folklory-
stów w Polsce po roku 1980. Omawiany styl pracy terenowej nazywam 
animatorską metodą pracy terenowej (Niemkiewicz 2014). Jej spe-
cyficzna produktywność płynie z połączenia pracy etnograficznej 
i etnomuzykologicznej oraz animatorsko-artystycznej, o inspiracjach 
płynących z ruchu teatrów awangardowych i performatyki (Niem-
kiewicz 2014: 47–52). Umocowanie w narzędziach etnomuzykologii 
polscy rekonstruktorzy muzyki wiejskiej uzyskali przede wszystkich 
dzięki kontaktom z akademickimi folklorystami muzycznymi z Ukrainy, 
Litwy, Białorusi i Rosji, zapraszanymi do Polski od początku lat dzie-
więćdziesiątych ubiegłego wieku na konferencje i warsztaty. Inspiracja 
teatrem awangardowym ma swoje źródło w myśli Jerzego Grotow-
skiego i wiąże się z działalnością ruchów teatralnych oraz teatrów 

„wiejskich” – m.in. w Gardzienicach, Węgajtach, Sejnach. W ciągu 
ostatnich 20 lat polskie środowisko rekonstruktorów muzyki tradycyj-
nej nie przyjmowało określonych odgórnie założeń metodologicznych 

Klaudia Niemkiewicz
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dotyczących badań terenowych, nie było też instytucjonalnie scen-
tralizowane. Chociaż jednak nie posługiwano się teorią badań 
etnograficznych ani nie stworzono żadnych publikowanych opra-
cowań tej metody, to w trakcie wieloletnich wyjazdów w teren 
wytworzył się wśród rekonstruktorów muzyki ludowej pewien styl 
pracy w terenie oraz rodzaj wspólnej dla środowiska wiedzy prak-
tycznej, języka i umiejętności rozpowszechnianych w przekazie 
ustnym na festiwalach, konferencjach i w rozmowach.

Wyróżniającą cechą tej metody bycia w terenie jest jej wi-
doczny brak oparcia w wiedzy muzykologicznej. Polscy rekonstruk-
torzy i amatorzy muzyki wiejskiej rzadko posługują się w terenie kla-
syfikacją gatunków pieśniowych, tym bardziej że w etnomuzykologii 
polskiej istnieje systematyka gatunków pieśni pod względem funk-
cji, natomiast nie istnieje systematyka gatunków pieśniowych pod 
względem formuł rytmicznych, mocno rozbudowana w kręgu etno-
muzykologii wschodniej – rosyjskiej i ukraińskiej1. Z drugiej strony, 
brak usystematyzowanej wiedzy zadecydował o tym, że polscy ama-
torzy folkloru muzycznego jeździli w teren przeważnie bez kwestio-
nariuszy, a często nawet bez precyzyjnego określenia swoich ocze-
kiwań badawczych. Zaowocowało to zupełnie innym rozłożeniem 
akcentów w badaniu terenowym, a brak „odpytywania”2 śpiewaków 

1	 W etnomuzykologii wschodniej istnieje rozbudowany system określający 
gatunki folkloru muzycznego według formuł rytmicznych. Zgodnie z gatunkową 
koncepcją Jewgienija Gippiusa, twórcy rosyjskiej etnomuzykologii praktycznej, 
gatunek to funkcja realizująca się w stałej strukturze. Klasyfikacje jedynie ze 
względu na funkcje, bez odniesień do rytmiki, melodyki, artykulacji, kompozycji, 
skali, rodzaju instrumentu i jego skali mają mniejsze znaczenie o tyle, że funkcja 
może zaniknąć, a struktura zostaje. Wówczas mówimy o gatunku, np. walce, 
mazurki Szopena.

2	 Maria Bikont, uczestniczka polskich wyjazdów badawczych na Polesie, 
wspomina: „Na wieś przyjechała ekspedycja naukowa na badania. Zobaczyłam 
studentkę z kwestionariuszem, która odpytywała jedną z kobiet ze znajomości 
pieśni, wymieniając je po kolei i stawiając ptaszek w odpowiedniej rubryce 
tak–nie. Dookoła kręciła się chmara ciekawskich. Pomyślałam, że to kompletnie 
bez sensu. Co można nagrać w tak krótkim czasie i jak można ludzi traktować 
tak sucho, po prostu jako informatorów, jako bierne źródło informacji. Przecież 
z tymi ludźmi trzeba nawiązać jakiś kontakt, wysłuchać ich trosk, wypada też 
opowiedzieć coś o sobie. Jak tamci pojechali, to my siedliśmy z paniami na 
podwórku, za stołem i zaczęło się wspólne śpiewanie. I o ile przy naukowcach 
śpiewano niechętnie, wcale nie ulubiony repertuar i do tego najkrócej jak się da, 
to przy naszym stole pieśni się nie kończyły, a ochoty do śpiewania z godziny na 
godzinę przybywało” (Bikont 2012: 78).

z repertuaru sprawił, że na plan pierwszy w sytuacji badawczej mogły 
wysunąć się takie aspekty, jak spotkanie, rozmowa, uczestnictwo – 
siedzenie za stołem i prace domowe ze śpiewaczkami, wspólne pa-
lenie papierosów z muzykantami. Nawiązanie osobistego kontaktu 
z twórcami wiejskimi stało się podstawą opisywanej metody pracy 
etnograficznej, zmierzającej do tworzenia sytuacji, w których badacz 
próbuje podjąć się uczestnictwa w muzyce wiejskiej nie tylko jako 
widz i słuchacz, ale także jako twórca, osoba działająca. Etnomuzy-
kolodzy ze Wschodu również zauważają tę specyfikę polskiego stylu 
badań:

Pytania stawiane na ekspedycji przez Polaków różnią się od 
tych zadawanych przez folklorystów rosyjskich – dlaczego tak śpie-
wacie, co wam się podoba – Polaków interesuje psychologia śpiewaka. 
Rosyjskiego folklorystę również, ale dopiero w dziesiątym punkcie3 
(Niemkiewicz 2013: 242).

O instytucjonalnych badaniach etnomuzykologicz-
nych wschodniej folklorystyki muzycznej Swietłana Bucka mówi 
następująco:

Na swoje szczęście nigdy w życiu nie zajmowałam się profe-
sjonalnie folklorem. Nie piszę o nim artykułów. Dzięki temu mogę o nim 
mówić od czystego serca, bez podkładania ideologii. Niekiedy folklo-
ryści muszą mówić nie to, co myślą jako ludzie, a jedynie to, co my-
ślą jako specjaliści. Dla nich specjalistyczne kategorie – forma, archa-
iczność, 3+54 – wychodzą na pierwszy plan i tłumią aspekty dla mnie 
o wiele istotniejsze. 3+5 to bardzo ważne, tym niemniej nie tak, jak ko-
bieta, która opowiada o latach wojny albo która śpiewa romanse. Byli-
śmy niemądrzy jako studenci, że nie nagrywaliśmy romansów. Folklory-
ści mówili nam, że to późne pieśni i nie ma ich po co nagrywać. Byliśmy 
tym zdeterminowani. Teraz rozumiem, że to była głupota. Bo widziałam, 
z jakim zadowoleniem, jak zapalają się oczy u kobiet, kiedy chciały nam 
zaśpiewać – [śpiewa]
Розприкраcнойдень – погодаякгулиалиприлуне,
розхарошенкоймалчонкаприставалгулиатькомне.
Młodniały w oczach, a my mówiliśmy – nie, tę znamy, znamy, i po pro-
stu je zatykaliśmy. I wyciągaliśmy z nich prawdziwą archaikę, wesele, 
wszystko bardzo piękne, ale to było bardzo silne wybiórcze uwarun-
kowanie, i według mnie do tej pory jest. A potem ludowa śpiewaczka 

3	 Rozmowa ze Swietłaną Własową, Warszawa, 15 października 2013.
4	 Chodzi tu o systematykę gatunków pieśniowych ze względu na formuły 

rytmiczne. Zob. przyp. 1.
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mówi – Swietka, nie przywoź ich [badaczy folkloru muzycznego] więcej 
do mnie, oni ze mnie wszystko wytrzęśli5 (Niemkiewicz 2014: 245).

Taka tendencja miała też miejsce w Polsce. Również w pol-
skim środowisku zbieraczy folkloru muzycznego istniały uwarunko-
wania na „archaikę”, „surowe piękno”, „źródłowość” i podobne idee. 
Jednak w toku systematycznych badań terenowych, a szczególnie mię-
dzyludzkich spotkań, w relacjach bez zasłony kwestionariusza i planu 
badawczego, i o tyle specyficznych, że badacz był jednocześnie ucz-
niem, większość z nich okazywała się pozbawiona związku z zastaną na 
wsi rzeczywistością. Poszukiwania archaiki zastąpił zachwyt nad niosącą 
treści i emocje muzyką, niezależnie od jej dawności, „surowe piękno” 
stało się określeniem nieadekwatnym, kiedy uświadomiono sobie 
kunszt i mistrzostwo w ludowej muzyce, a nieokreślone „źródło” zostało 
zastąpione przez osobowości konkretnych ludzi-twórców6. Pojawiało 
się rozumienie tradycji muzycznej na innym poziomie niż ten określany 

„terminologią ratowniczą” (Rychły 1991), dotyczącą „ocalania” bądź „da-
wania świadectwa” odchodzącej kulturze.

Metody przeprowadzania wywiadów w środowisku polskich 
rekonstruktorów muzyki wiejskiej wydają się bliskie Kaufmannow-
skiemu wywiadowi rozumiejącemu (Kaufmann 2010; por. Barz, Cooley 
1997). Jean-Claude Kaufmann podjął krytykę praktykowania etnografii 
w formie nieuznającego interpretacji bezosobowego wywiadu, w opo-
zycji do niego tworząc teorię wywiadu jako podpory poszukiwań, 
pozwalającej odkryć bogactwo materiału w terenie. Takie podejście 
zakłada uważne słuchanie zastępujące kwestionariusz oraz traktowanie 

5	 Rozmowa ze Swietłaną Bucką, Pruszków, 14 grudnia 2013.
6	 O tej rozbijającej stereotypy roli badań terenowych mówi Anna Engelking: 

„Z jednej strony mamy do czynienia z idealizującym, romantycznym stereotypem 
wsi, który widział ją jako skarbnicę prawdziwie słowiańskiej kultury i żywe źródło 
«niezepsutej» narodowej tradycji. Wsi zamieszkałej przez ludzi może trochę 
naiwnych, ale nieskomplikowanych, dobrych i szczerze religijnych. Z drugiej 
strony, bo każdy stereotyp wyrastający z mitu jest ambiwalentny, stykamy się 
z obrazem ciemnego, prymitywnego, agresywnego chłopa, który na poziomie 
językowo-mitycznym bywa nawet utożsamiany z diabłem. Żeby pomiędzy tymi 
dwoma biegunami stereotypu znalazła się przestrzeń umożliwiająca zrozumienie 
mentalności chłopskiej we właściwym jej kontekście społeczno-kulturowym 
(i zróżnicowaniu regionalnym), trzeba wyjść poza potoczne myślenie, zdystan-
sować się od tradycji, jaką dziedziczymy z naszej literatury i sztuki, i zająć się 
rzetelnymi, nieuprzedzonymi badaniami. Najlepiej terenowymi”, w: Rozmowa 
z prof. Barbarą Engelking-Boni i dr hab. Anną Engelking publikowana na stronach 
www.academia.pan.pl, http://www.academia.pan.pl/dokonania.php?id=610 
[dostęp: styczeń 2014].

informatorów jako depozytariuszy wiedzy i twórców, a nie tylko nosi-
cieli pewnych struktur. W miejsce testowania w terenie przyjętych hipo-
tez Kaufmann zaproponował poszukiwanie kompromisu między inter-
pretacją a tym, co spotyka nas w terenie. Rezygnacja z kwestionariusza 
i innych form strukturalizowania instrumentów badawczych, co Anna 
Wyka nazywa postawą „poznawczo naiwną”, umożliwia również uni-
kanie narzucania badanym siatki pojęciowej badacza (Wyka 1993: 22; 
por. Grele 2004). Mimo że polscy zbieracze folkloru zasadniczo nie jeź-
dzili w teren z kwestionariuszami, to jednak nie byli pozbawieni pew-
nych oczekiwań, a wyciąganie wniosków z konfrontowania ich z rzeczy-
wistością wiejską jest historią 20-letniego już procesu ich rozliczania. 
Niemniej jednak rola raczej uczniów niż badaczy sprzyjała ukształtowa-
niu się postawy szacunku dla spotykanych ludzi, a nie jedynie dla roz-
maicie pojmowanych „wartości kulturowych”. Skutkowało to także 
pewną pasywnością i postawą oczekiwania na to, co się wydarzy, szcze-
gólnie w czasie pierwszych spotkań7. Jak podkreśla Kaufmann, pewna 
doza takiej pasywności ułatwia fazę rozpoznawczą badań. Praca tere-
nowa amatorów wiejskiej muzyki opierała się zatem raczej na rozmo-
wach niż na wywiadach. Ze względu na praktykę wspólnego muzyko-
wania badacze stali się również obserwującymi uczestnikami badanej 
rzeczywistości.

Badanie etnograficzne jako rozmowa

Ujawnienie w rozmowie osoby i światopoglądu badacza, nie tylko 
badanego, kieruje ku badaniu hermeneutycznemu8. Uznanie subiek-
tywizmu badanych wywołuje nawiązanie rozmowy w rozumieniu 

7	 Maria Bikont konfrontuje to z rzeczową i naukową postawą folklorystów 
ukraińskich: „Byłam pod wrażeniem ich fachowości, wydało mi się, że nasze 
wyprawy z Jagną Knittel są zupełnie nieprofesjonalne. […] Objeżdżamy kolejne 
wsie rejonu. Chłopcy pytają wyłącznie o pieśni obrzędowe. Żadna liryka ich 
nie interesuje. Wywiady są skupione na temacie. Szkoda, że wcześniej nie 
wiedziałam, o co trzeba pytać, tyle wyjazdów zmarnowałam śpiewając w kółko te 
same pieśni, głównie liryczne. I porobiłam nagrania, które nikomu do niczego się 
nie przydadzą, zapisy imprez, gdzie ludzie ryczą itd. I pomyślałam, że my z Jagną 
tak ciągle do tych samych wsi jeździmy, a nie wiemy, co się dzieje wokół, że nie 
wykorzystujemy dobrze czasu” (Bikont 2012: 78).

8	 Por.: „Kontakt ten ma charakter p o z i o m e j  interakcji: w z a j e m n e j  wymiany 
wiedzy w bezpośredniej, osobowej relacji z badanymi. Relacja osobowa wymaga, 
by badacz ukazał się swym partnerom nie tylko w swej roli zawodowej, ale by 
odsłonił się im pełniej jako człowiek” (Wyka 1993: 59).

http://www.academia.pan.pl/
http://www.academia.pan.pl/dokonania.php?id=610
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Gadamerowskiej hermeneutyki, dialogu z badaną rzeczywistoś-
cią, w trakcie której wyłania się coś, czego żaden z uczestników nie 
ogarnia, zaś hermeneutyka pozostaje badaniem rzeczy samej, nie 
zaś światopoglądu drugiego, to bowiem zawiera ukrytą odmowę 
jego roszczenia do prawdy (por. Tokarska-Bakir 1995: 14). Struk-
tura tak rozumianego doświadczenia hermeneutycznego pozostaje 
sprzeczna z naukową ideą metody. Maciej Żurek, uczeń skrzypka 
z Radomszczyzny Jana Gacy, wspominał, że do muzyki Gacy przy-
ciągnęło go to, że zupełnie jej nie rozumiał. Moment uświadomienia 
sobie konfrontacji z czymś, co nas przerasta, to wstępny warunek 
rozmowy9. Nauka i terminowanie u wiejskich muzyków, uważne 
słuchanie, specyficznie warunkują percepcję badacza, a etnografia 
słysząca implikuje egzystencjalną otwartość na innego. Słysze-
nie nie stawia naprzeciw rzeczywistości, ale pozwala jej wnikać do 
wnętrza słyszącego podmiotu i w tym sensie otwartość słyszenia 
łączy je z doświadczaniem. W pewnym sensie słyszenie jest sytu-
acją bezbronności, ponieważ w odróżnieniu od nowoczesnego 
obiektywizującego badania i fenomenologicznego odsuwającego, 
niezaanagażowanego opisu, odbiera możliwość odwrócenia wzroku 
i analizy jedynie wybranych zagadnień – prawdziwe słyszenie 
zawsze dąży do całościowości. Hans-Georg Gadamer podkreśla, że 

„doświadczenie hermeneutyczne musi jako rzetelne doświadczenie 
podjąć wszystko, co mu się uobecnia” (Gadamer 1993: 49). Słyszenie, 
jak mówi Heidegger, konstytuuje pierwotną i właściwą otwartość 
jestestwa nie tylko na innego, ale również na najbardziej własną 
możliwość bycia (Heidegger 2013: 209).

Istotna różnica pomiędzy wywiadem rozumiejącym 
Kaufmanna a Gadamerowską hermeneutyką badania obcości leży 
w tym, że Kaufmannowski badacz, mimo pozornego osobistego 
zaangażowania, nie wyzbywa się kontroli nad rozmową. J.-C. Kau-
fmann zachęca, aby „walczyć z bezładną gadaniną”, zbliżając się 
do stylu prawdziwej rozmowy, ale naprawdę się w nią nie wdając. 

9	 Por.: „Przyjechaliśmy do Gacy [w 1999 roku] i, pamiętam jak dziś, kiedy 
siedzieliśmy na łóżku, Gaca wyciągnął nasze skrzypce, tak na dzień dobry: 
«Mogę?» – wziął i zaczął grać. I ja pytam Markusa: «Markus, to jest polka, czy 
oberek?» A to już był wtedy ’99 rok i już mieliśmy naprawdę sporo doświadczeń 
grania ze sobą, już wiedzieliśmy, że niby są jakieś oberki, jakieś polki i byliśmy 
tam zdezorientowani po prostu! Myśmy się w nim zakochali chyba wtedy… tak, 
myśmy się w nim zakochali po prostu…” – Rozmowa Olgi Chojak z Maciejem 
Żurkiem (Niemkiewicz 2014: 227).

Jacek Olędzki tak rozumianą obserwację uczestniczącą nazywa 
„hańbiącą szarlatanerią” (Olędzki 1991: 14, 17)10. Tego rodzaju teatr 
zaangażowania spowoduje, że wywiad nie rozpłynie się w dygre-
sjach, natomiast zamknie w rozmowie całe pole tego, co leży poza 
świadomością badacza. Niechęć do „gadaniny” wyrzeka się poznania 
wszystkiego, co nie jest „treścią” wywiadu, a także tych opinii 
badanego, które mogą ujawnić się na innych poziomach świado-
mości, poprzez powtórzenia, sprzeczności, pozornie bezsensowne 
wtrącenia, powracające tematy – czy niechciane pieśni. Żal za uciętą 
rozmową może być spóźniony.

W etnografii nie ma miejsca na całkowite wtopienie 
się badacza w świat, zawsze istnieje intelektualny lub społeczny 
dystans, w przestrzeni którego pojawia się rozumienie. Ważne jest 
jednak odróżnienie badawczego dystansu od sytuacji, w której nie 
dostrzeżemy odmienności kompetencji badanego, lecz uznamy, że 
ich po prostu „nie posiada”. Przekonanie o nieomylnej znajomości 

„wartości kulturowych” badanej kultury nie jest oczywiście sytuacją 
produktywności dystansu. W etnografii postulat uczciwości nie 
ma jedynie znaczenia moralnego, ale również szerokie implikacje 
metodologiczne11. Przykłady jawnej i ukrytej wyższości wobec 
badanych wypełniłyby tomy. Większość badaczy wyjeżdżających 
w teren spotkała się z dylematami, niemożliwymi do rozwiązania za 
pomocą wyboru którejkolwiek metodologii badań. Proces kon-
taktu i konfrontacji z obcą rzeczywistością naturalnie weryfikuje 
założenia i uprzedzenia oraz rozwija podmiotowe postrzeganie 
badanego. W środowisku rekonstruktorów muzyki wiejskiej pojęcie 
kompetencji badacza terenowego zmieniło znaczenie, by określić 
umiejętność uważnego zachowania się i rozmowy, a nie stosowania 
określonego aparatu pojęciowego. W trakcie badań terenowych 
weryfikuje się więc, ale i rozwija kompetencja etyczna badacza tere-
nowego. Anna Wyka wymienia przydatne w opanowaniu bogatego 
materiału,,jakościowego” cechy podmiotowości badacza, które 

10	 Modyfikacja tej metody miałaby według Olędzkiego polegać na usunięciu 
sztucznie tworzonych sytuacji udawania identyczności.

11	 „Skoro się powiedziało, że opisywane sytuacje badawcze w znacznie wyższym 
stopniu niż na przykład badania kwestionariuszowe angażują obie strony, 
kwestie etyki badacza stają się pierwszoplanowe. Szczególna odpowiedzialność 
moralna spoczywa tu oczywiście na nas, jako że to my inicjujemy kontakt. Można 
powiedzieć, że etyczność badacza i etyczność procedur zdobywania przezeń 
wiedzy staje się warunkiem koniecznym merytorycznego powodzenia studiów. 
Manipulacja badawcza zostaje wykluczona” (Wyka 1993: 26).
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sprzyjają podejściu interpretatywnemu w badaniach społecznych, 
takie jak: otwartość, wrażliwość, gotowość, spostrzegawczość, 
przytomność (awareness), wyobraźnia (Wyka 1993: 121). Cechy te 
należą do kompetencji miękkich, jednak ich waga w pracy terenowej 
sprawia, że powinny być problematyzowane i nauczane na równi 
z wiedzą na temat regionalnych tradycji i folkloru muzycznego oraz 
umiejętnością przygotowania kwestionariusza.

Moc doświadczenia terenowego

Sposób, w jaki muzyczny ruch folklorystyczny funkcjonował w Pol-
sce od 1998 roku do dziś, można określić jako kulturę uczestnictwa. 
Wytworzył się taki model popularyzowania tradycji muzycznych, 
w którym oprócz koncertów i prezentacji równie istotna jest edu-
kacja, warsztaty, wspólne zabawy i kluby festiwalowe. Wytworzone 
pole wiedzy zbiorowej ma zawsze początek w osobistych spot-
kaniach z muzyką oraz muzykami wiejskimi i dalej rozgałęzia się 
w doświadczeniu i opowieści, przekazywanej z ust do ust. Prakty-
kujący tradycyjną muzykę śpiewacy i muzycy podkreślają znaczenie 
swojego doświadczenia kontaktu z muzyką ludową w jej postaci 
funkcjonującej na wsi i bezpośredniego przekazu wiedzy i umie-
jętności od twórców wiejskich. To właśnie bezpośredni kontakt 
z żywymi tradycjami muzycznymi wyróżnia nurty re-vivalu i rekon-
strukcji muzyki wiejskiej spośród innych nurtów czerpiących 
z muzyki ludowej. Wielu praktyków uważa, że kiedy pominie się 
aspekt pracy terenowej, rozumienie muzyki wiejskiej nie może być 
pełne. Prawie wszyscy podkreślają wagę należytego wyuczenia war-
sztatu muzycznego konkretnego śpiewaka, muzyka lub wsi czy 
regionu. Na wsi muzyka nie jest anonimowa. Utwory instrumentalne 
noszą nazwy od nazwisk swoich wykonawców (sposób „ogrania”, 
czyli wykonania utworu jest sprawą indywidualnego stylu instru-
mentalisty). Również niektóre pieśni kojarzone są z konkretnymi 
śpiewakami, a każda wieś ma własny, niepowtarzalny styl śpiewu. 
Rekonstruktorzy muzyki próbują przechować ten indywidualizm 
również we własnej muzyce, dlatego często i wiele mówią o swoich 
wiejskich nauczycielach. Podkreślają, że kiedy pojechali na wieś po 
muzykę, oprócz niej spotkali ludzi – jej twórców, którymi zafascy-
nowali się i z którymi nierzadko połączyły ich wieloletnie przyjaźnie. 
W procesie nauki muzyki, oprócz poznania repertuaru, dialektu, skal, 
sposobu ornamentowania i pozostałych technik wykonawczych 
ważnym momentem jest więc również próba poznania miejscowego 

życia: „Ja go widzę jak chodzi po podwórku, przy obejściu, jak roz-
mawia z żoną, a jak jest samotny, to jak sobie radzi, jak żyje, jak 
ogarnia tę przestrzeń, w której żyje. […] I poznawanie tego człowieka 
jest poznawaniem części tej kultury” (Niemkiewicz 2014: 223)12.

Doświadczenie bezpośredniego kontaktu z artystami lu-
dowymi wzbudza poczucie więzi z tradycją regionalną. Motorem 
w pracy muzycznej bywa odczuwana konieczność dania upustu 
emocjom pojawiającym się podczas wypraw na wieś. Jednocześnie 
poczuciu wdzięczności wobec wiejskich twórców towarzyszy przy-
pisywanie niewdzięczności tym muzykom, którzy niedostatecznie 
akcentują swój związek z konkretnymi tradycjami czy artystami lu-
dowymi i deklarowanie etyki, która ma odróżniać rekonstruktorów 
od twórców muzyki folkowej13. Prawomocność rekonstruktorów 
muzyki wiejskiej jako jej „depozytariuszy” i „spadkobierców” pod-
kreślana jest powtarzającym się argumentem o „wymieraniu” trady-
cji i ludzi. Często akcentuje się monumentalizowane poczucie odpo-
wiedzialności za spuściznę regionalnych tradycji muzycznych. Z tej 
przyczyny rekonstruktorzy podejmują działania animatorskie na wsi: 
rekonstruują miejscowe obrzędy i zwyczaje, wspierają i wartościują 
twórczość wiejskich artystów, zapraszają ich do wspólnych pro-
jektów, wydają nagrania audio i wideo wiejskiej muzyki. Z drugiej 
strony przypadki, kiedy rękojmia „kontynuowania” i „zachowywania” 

12	 Rozmowa Olgi Chojak z Janem Bernadem.
13	 „Otóż zdecydowanie można wszystko, jest tylko pytanie, czy należy. I nie jest to 

tylko kwestia estetyczna. […] Tak rozumiem muzykę folkową, że tworzą ją ludzie, 
którzy z poszczególnych nurtów muzycznych wyjmują co smaczniejsze rzeczy, 
łączą i podają taką miksturę w celu jak najbardziej estradowym. Mnie to osobi-
ście nie zadowala. […] Muzyka polska zasadza się na konkretnych rytach muzycz-
nych, których depozytariuszami możemy być bądź nie. Interesuje mnie sytuacja 
muzyka, który podchodzi do kwestii tradycji muzycznej w kategoriach obo-
wiązku po pierwsze, bo to jest zwyczajnie mój obowiązek. […] Więc w przypadku 
konkretnie tej muzyki, jeżeli my sobie pozwalamy na takie nawet mimowolne 
doprawianie jej nosa albo wstawianie jej w taki kontekst, który właściwie odbiera 
jej to, co w niej jest, czyli liryzm, który się bierze z wyczucia proporcji, adekwat-
ności. Powtarzam raz jeszcze, jedną rzeczą jest to, na ile nasza ekspresja tutaj 
się wyrazi, szczególnie scena prowokuje takie rzeczy, wiem o czym mówię, pań-
stwo również na pewno, a czym innym jest ten moment, w którym zatrzymuję się 
przed muzyką polską. Nie jest to żadna chłopomania, ani jakiś muzykocentryzm, 
jest to po prostu piękno samo, piękno zmaterializowane”. Adam Strug podczas 
debaty „Czy folk to zagrożenie dla muzyki ludowej?”, audycja PR II, grudzień 
2010, http://www.polskieradio.pl/8/197/Artykul/740010,Folk-jest-prymitywny-

-Ludowe-graniezagrozone-Muzycy-dyskutuja [dostęp: wrzesień 2014].

http://www.polskieradio.pl/8/197/Artykul/740010,Folk-jest-prymitywny-Ludowe-graniezagrozone-Muzycy-dyskutuja
http://www.polskieradio.pl/8/197/Artykul/740010,Folk-jest-prymitywny-Ludowe-graniezagrozone-Muzycy-dyskutuja


Klaudia N
iem

kiew
icz |  

Specyfika m
etody etnograficznej pracy terenow

ej…

50

—
51

tradycji odsuwa na dalszy plan jakość samej pracy muzycznej, nie są 
odosobnione. Zazwyczaj doświadczenie terenowe pogłębia pracę 
muzyczną i nadaje jej niepowtarzalną jakość, zdarzają się jednak, 
szczególnie w przypadku wykonań o charakterze nieprofesjonalnym 
lub okazjonalnym, niedociągnięcia i błędy wykonawcze. W pewnym 
sensie jest to jednak cechą żywej kultury ustnej.

Na bezpośrednim żywym spotkaniu w twórcami wiejskimi 
umocowana jest pamięć konkretnych osób i miejsc, rozumienie tra-
dycji jako pewnej całości albo sztuki życia, wreszcie uważne a nawet 
ostrożne podejście do materiału muzycznego. Kontakt z żywą tradycją 
decyduje o przykładaniu wagi do skrupulatnej pracy muzycznej nad 
stylem pieśniowym twórcy, wsi czy regionu, podkreślanie koniecz-
ności doskonałego jego poznania. Dopiero na bazie perfekcyjnej 
znajomości, ośpiewania czy ogrania lokalnego stylu, rekonstruktorzy 
decydują się na własne twórcze przekształcenia materiału muzycz-
nego. Praca muzyczna w nurcie re-konstruktorskim wystrzega się 
pochopnych cytatów i stylizacji z folkloru, nie mających solidnego 
umocowania w konkretnych lokalnych tradycjach.
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Metody wspomagające 
zapamiętywanie melodii

W ostatnich 20 latach w Serbii rozwijano śpiew tradycyjny i techni-
ki wokalne wymagane do tego typu śpiewu. W większości zajmowały 
się tym różne zespoły śpiewacze i ich uczniowie. Jednym z pionie-
rów i z pewnością najlepszym przykładem jest żeńska grupa wokalna 
MOBA, która wprowadziła do swojego repertuaru wiele różnych sty-
lów śpiewu i prawie już zapomnianych form wokalnych. Jej misją jest 
zachowanie i popularyzowanie tych wszystkich stylów. Zespół MOBA 
z pewnością zrobił wiele w tym względzie. Są również inni, którzy zo-
stawili własny ślad wpływając na kształt śpiewu tradycyjnego. Warto 
wspomnieć choćby Svetlanę Stević, tradycyjną śpiewaczkę z regionu 
Homolje we wschodniej Serbii. Jej podejście było zupełnie inne od me-
tod MOBY. Polegało bowiem na bazowaniu na oryginalnych nagraniach, 
a następnie zmienianiu utworów przez przekształcanie oryginalnej 
melodii. Svetlana jako pierwsza wprowadziła technikę mocnego śpie-
wu żeńskiego – formę głośnego, silnego głosu, wcześniej nieznanego 
szerszej publiczności. Zwłaszcza w latach dziewięćdziesiątych ubie-
głego stulecia była popularną i prawdziwą przedstawicielką tradycji 
w ogóle. Z drugiej strony, osobiście też zacząłem badać śpiew trady-
cyjny około 27 lat temu. Najpierw uczyłem się samodzielnie. Potem, 
kiedy mój ojciec usłyszał, że brakuje mi wielu szczegółów, sam interwe-
niował i wpłynął na moje rozumienie oraz proces nauki. Mogę śmiało 
powiedzieć, że jego wpływ reprezentował tradycyjne podejście do ro-
zumienia i ćwiczenia głosu. Nigdy nie zapomnę jego najważniejszej 
uwagi: „Jeśli nie możesz zapamiętać i powtórzyć 80% melodii, którą 
słyszałeś, to nie jesteś gotowy do śpiewania”. Oczywiście chodziło mu 
o mój stosunek do naszej własnej tradycji. Od tamtego czasu dążę do 
wypracowania metod i technik, które pomagają zapamiętywać melodię.

branko tadiĆ
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Generalnie chodzi o pamięć muzyczną – specjalny rodzaj 
umiejętności muzycznej, która jest potrzebna, aby sprawnie „podłapać 
melodię”. Jeszcze prościej można powiedzieć, że jest to umiejętność, 
dzięki której słuchacz może z łatwością zapamiętać usłyszaną melo-
dię. Z własnego długiego i bogatego doświadczenia w tej dziedzinie 
mogę stwierdzić, że problem ten związany jest z pierwotnymi korze-
niami. Oznacza to, że chociaż dzisiaj jestem dobrze wykształconym 
muzykiem i mogę zapamiętać każdą, starą lub nową, tradycyjną serb-
ską melodię (nawet skomponowaną w duchu stylu tradycyjnego), to 
wciąż mam duże braki w zapamiętywaniu innych stylów, które nie są 
w żaden sposób związane z serbską tradycją. Szczerze mówiąc, dużo 
trudniej zapamiętać mi ukraińskie, polskie, litewskie czy rosyjskie 
melodie, mimo że jestem profesjonalnym muzykiem. Z tego wynika, 
że wszyscy, nawet jeśli nie jesteśmy związani z muzyką lub zostali-
śmy nauczeni jednego rodzaju, nadal w dużym stopniu polegamy na 
wspólnych korzeniach i doświadczeniu kultury, z której pochodzimy. 
Muszę podkreślić, że nie jest to dyskusja o osobach ze słuchem abso-
lutnym, ale o zwykłych adeptach śpiewu tradycyjnego, którzy często 
nie są związani z formalnymi studiami muzycznymi. Uważam jednak, 
że ci, którzy studiują muzykę, mogą również odnieść korzyść z tego 
artykułu.

Rodzaje pamięci muzycznej

Stwierdzono więc, że najbardziej „problematycznym” elementem 
śpiewu tradycyjnego jest zapamiętywanie melodii albo „pamięć 
muzyczna”. Istnieje kilka różnych rodzajów pamięci muzycznej, 
a dokładnie cztery:1

1.	 Pamięć ruchowa (palcowa) – związana z grą na instrumencie.
2.	 Pamięć intelektualna (rozumowa) – głównie poziom teoretyczny 

rozumienia utworu muzycznego.
3.	 Pamięć wzrokowa – oparta na zapamiętywaniu obrazu arkusza 

muzycznego lub tekstu utworu zapisanego na stronie.
4.	 Pamięć słuchowa (melodyczna) – zapamiętywanie melodii w sposób, 

w jaki ona brzmi. Jest to umiejętność zanucenia lub odgwizdania 
usłyszanej melodii. Jeśli bowiem potrafimy zanucić czy zagwizdać 
melodię, to na pewno potrafimy ją zaśpiewać.

1	 Źródło: https://yourmusiclessons.com/blog/the-four-types-of-musical-memory/.

W tym miejscu muszę jeszcze raz podkreślić, że mój ojciec 
nalegał, że początkujący śpiewak powinien najpierw nauczyć się nu-
cić/gwizdać melodię. A kiedy potrafi bezbłędnie zanucić/zagwizdać 
absolutnie każdą nutę z melodii, wtedy może przejść dalej do próby 
zaśpiewania melodii2.

Opiszę szczegółowo każdy z rodzajów pamięci muzycznej, 
zaczynając od „pamięci ruchowej”. Jak wspomniałem, jest ona bardziej 
związana z grą na instrumencie niż ze śpiewem. Jest to rodzaj pamięci, 
w której uczeń zapamiętuje partyturę przez ustawienie i ruch palców. 
Następnie, grając utwór, polega on w dużym stopniu na zapamięta-
nych schematach ruchu i pozycji palców. Zazwyczaj jest to pierwszy 
poziom – poziom początkujący rozumienia i zapamiętywania utworów 
muzycznych. Zwykle pamięć ruchowa prowadzi też do błędów, takich 
jak utknięcie albo „potknięcia pamięci”, gdzie uczeń zatrzymuje się 
w martwym punkcie i nie może grać dalej. Powstaje pytanie, jak rozwi-
jać ten rodzaj pamięci? Odpowiedź jest prosta – ćwicząc i powtarzając 
wiele razy dany utwór muzyczny. Problem jednak w tym, że jeśli uczeń 
polega jedynie na tym rodzaju pamięci, prawie zawsze prowadzi ona 
do „potknięcia pamięci”! Trzeba podkreślić, że ten rodzaj pamięci 
nie jest zazwyczaj traktowany jako rzeczywista pamięć. Najczęściej 
uznawany jest za rodzaj kontroli ruchowej, jak zdolność chodze-
nia, prowadzenia samochodu, a nawet gry na instrumencie. Dla wielu 
badaczy są to zadania jąder podstawnych – części mózgu odpowie-
dzialnej głównie za kontrolę motoryczną, jak również za inne funkcje, 
takie jak nauka ruchu czy procesy poznawcze3. Kiedy muzyk zaczyna 
grać utwór, ciało przejmuje kontrolę i gra właściwe dźwięki oraz melo-
dię. Podobnie jak z innymi przyzwyczajeniami, kiedy coś muzyka 
rozproszy, cały schemat się załamuje. To jest dokładnie ten moment, 
w którym jesteśmy podatni na „potknięcia pamięci”.

Drugi rodzaj pamięci muzycznej określany jest mianem 
„pamięci intelektualnej” (rozumowej) i oznacza teoretyczne rozumie-
nie utworu muzycznego. Polega ona na rozumieniu, jak poszczególne 
elementy muzyki funkcjonują razem. Pamięć intelektualną można 
rozwijać przez poznawanie i rozumienie teorii muzyki. Ten, kto ma 

2	 Sugestie i opinie mojego ojca zostały mu przekazane przez jego matkę (moją bab-
cię). Babcia była sławną miejscową śpiewaczką pieśni tradycyjnych zachodniej 
części Serbii. W rejonie tym kobiety – śpiewaczki pieśni obrzędowych w przeszło-
ści cieszyły dużym szacunkiem. Były zawsze mile widziane na ślubach i weselach, 
w czasie żniw i różnych świąt.

3	 Źródło: https://www.ncbi.nlm.nih.gov/pmc/articles/PMC3543080/.
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dobrą pamięć intelektualną, zapamiętuje np. progresję harmoniczną 
akordów w utworze, zmiany tonacji, formę i inne elementy kompozy-
cji. Kiedy więc pamięć ruchowa zawodzi, zamiast poczucia zagubienia, 
paniki i próbowania gry od nowa, wykonawca może sobie pomyśleć: 

„No dobrze, grałem akord toniczny. Wiem, że kolejna jest subdominan-
ta, a potem dominanta!”. I to w zupełności wystarcza, aby przywrócić 
sprawność pamięci ruchowej. Dzięki dobremu rozumieniu muzyki na 
poziomie konceptualnym (teoretycznym), zapamiętywanie melodii 
staje się znacznie łatwiejsze.

Trzecim rodzajem pamięci muzycznej jest „pamięć wzro-
kowa”. Jest to pamięć dźwięków zapisanych na papierze lub po prostu 
zapamiętywanie tekstu utworu. Na lekcjach śpiewu tradycyjnego 
wielu uczniów używa jej, aby zapamiętać część słowa lub sylabę, którą 
następnie wizualizują według wzoru muzycznego. Często zdarza się, 
że uczniowie używają własnych oznaczeń w tekstach pieśni, które 
pomagają zapamiętać melodię. Poniżej zapis tekstu z oznaczeniami 
jednego z moich uczniów, Artura Chrzanowskiego, będący próbą 
zapamiętania melodii:

Pamięć wizualna aktywizuje się, gdy podczas śpiewa-
nia danej pieśni wykonawcy dochodzą do problematycznej części. 
Wtedy przypominają sobie obraz tekstu i ich własny sposób zob-
razowania tamtego fragmentu. Wszystko to jest ogólnym opisem 
pamięci wizualnej. Istnieje również tradycyjny sposób rozumienia 
pamięci wizualnej, który zostanie omówiony później4.

Ostatnim rodzajem pamięci jest „pamięć słuchowa”, rozu-
miana jako zdolność nucenia lub gwizdania melodii, którą dobrze 
znamy. Jest to prawie ten sam rodzaj zapamiętywania, który moja – 
nieżyjąca już – babcia, a po niej5 mój ojciec polecali jako pierwszy 
etap nauki śpiewu i zapamiętania melodii. Ten rodzaj pamięci rów-
nież wymaga dużo praktyki i powtarzania. Najważniejszą zasadą 
pamięci słuchowej jest „usunięcie” tekstu i ”podchwycenie” melo-
dii poprzez nucenie, zapamiętywanie – kawałek po kawałku albo 
motyw po motywie i powtarzanie go, a następnie łączenie wszyst-
kich mniejszych elementów w całość – w pełną melodię6.

Istnieje również bardziej zaawansowana praktyka pamięci 
słuchowej, której także nauczyłem się od ojca. Jako że jego matka 
zamierzała nauczyć go śpiewu tak, aby stał się doskonałym śpie-
wakiem tradycyjnym, szybko zdała sobie sprawę, że najbardziej 
problematyczną kwestią była zdolność słyszenia melodii. Po drugiej 
wojnie światowej nie było radia, więc potrzebne były inne okazje, 
by usłyszeć wprawnych śpiewaków z sąsiednich wiosek śpiewa-
jących na żywo oraz duża zdolność, by na miejscu zapamiętać jak 
najwięcej. Potem powtarzano i powtarzano to, co się zapamiętało, 
aż do następnej okazji, by usłyszeć znów tego samego śpiewaka, 
porównać jego śpiew do zapamiętanego wariantu oraz wprowadzić 
zmiany w zapamiętanej wersji tej samej pieśni. A zatem proces 
nauki nowej melodii był bardzo długi i ciężki, ponieważ wszyscy 
dobrzy śpiewacy byli „samolubni” w zachowaniu ich własnych 
melodii dla siebie i na specjalne okazje, podczas których mogli się 
zaprezentować.

Kiedy pojawiło się radio, a potem gramofon, moja babcia 
dostrzegła niepowtarzalną okazję. W końcu znalazła sposób na 

4	 Pamięć wzrokowa to nie to samo, co pamięć fotograficzna, więc te dwa 
rodzaje nie powinny być łączone.

5	 Mój ojciec ma obecnie 73 lata. Urodził się w 1944 roku. Jego matka urodziła się 
w 1924 roku.

6	 Albo zamiast nucenia zaleca się śpiewać sylabę la, czy to śpiewając długie 
laaaa, czy używając la dla każdego dźwięku, co jest nawet lepsze.
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wielokrotne odsłuchiwanie nowych melodii. Namawiała ojca, żeby 
zaoszczędził pieniądze, kupił gramofon i słuchał nowych melodii 
setki razy. Jednak najważniejszą sprawą było przejście od słuchania 
i zapamiętywania do samodzielnego nucenia melodii, a następnie, na 
nowym etapie, do nucenia melodii z nagraniem. Jak opisałby to mój 
ojciec: „Trzeba tyle nucić za nagraniem, aż twoje nucenie i oryginalna 
melodia będą zupełnie takie same i nie będzie między nimi żadnej 
różnicy”. Możemy sobie wyobrazić ile czasu i wysiłku potrzebowano, 
aby być w stanie powtórzyć skomplikowany utwór. Niewątpliwie 
gramofon był nowym narzędziem, które umożliwiło taki sposób 
nauki7. Ostatecznie, kiedy udało się zanucić utwór w ten sam sposób, 
co oryginał, można było dodać tekst.

Warto teraz przypomnieć cały proces nauki stosowany przez 
babcię i ojca w zaawansowanym rodzaju pamięci słuchowej:

1.	 „Usunięcie” tekstu i jedynie „podłapanie” melodii przez nucenie, 
zapamiętywanie kawałek po kawałku, fragment po fragmencie oraz 
powtarzanie go, a następnie łączenie mniejszych części w całość.

Jeśli nagranie jest dostępne:
2.	 Słuchanie nagrania na okrągło, setki razy, skupiając się tylko na 

melodii i jej rozwoju.
3.	 Samodzielne nucenie melodii, kawałek po kawałku, motyw po 

motywie, budowanie całej linii melodycznej.
4.	 Nucenie z nagraniem, aż nucenie i oryginalna melodia będą takie 

same – nie będzie między nimi najmniejszej różnicy.
Dlatego zachęcam moich uczniów na warsztatach, żeby 

mnie nagrywali albo daję im oryginalne nagrania terenowe, żeby 
mogli najpierw słuchać godzinami, a potem nucić bądź śpiewać na 
sylabie la (bez tekstu), by na koniec nucić utwór z nagraniem.

Ważnym pytaniem, które sam zadałem, będąc uczniem 
swego ojca, było: „Więc nad każdym utworem trzeba tak długo 
i drobiazgowo pracować?”. Ojciec odpowiedział: „Tylko na początku, 
dopóki nie zrozumiesz relacji pomiędzy dźwiękami w określonej skali 

7	 Warto wspomnieć, że gramofon miał pozytywny i negatywny wpływ na muzykę 
tradycyjną. Za pozytywną możemy uznać możliwość usłyszenia innych śpiewa-
ków z daleka i zapoznania z innymi stylami. Jednakże, negatywnym aspektem 
było to, że ludzie zaczęli więcej słuchać niż śpiewać. Z czasem mieszkańcy wsi 
prawie przestali wykonywać utwory tradycyjne w swoim starym stylu, ponieważ 
style te brzmiały znacznie bardziej „szorstko” w porównaniu z tymi odtwarza-
nymi. Innymi słowy, z czasem nowa zurbanizowana tradycja przeważyła nad starą 
wiejską.

i ich wewnętrznej logiki”. Innymi słowy, ci tradycyjni śpiewacy byli 
także świadomi systemów tonalnych i również polegali na połącze-
niu słuchowych metod zapamiętywania z intelektualnymi. Trzeba 
podkreślić, że z czasem, ucząc się wielu pieśni w ten sam sposób, tj. 
w tej samej skali, każdy przyzwyczaja się do relacji tonalnych i swego 
rodzaju logiki wewnętrznej lub niektórych motywów wspólnych dla 
danego stylu. Chociaż istnieje wiele stylów, dla każdego proces jest 
taki sam: słuchowe rozpoznanie i zapamiętanie, następnie rozwinięcie 
podejścia rozumowego (konceptualnego) i połączenie tych dwóch.

Jest rzeczą oczywistą, że w dowolnym momencie procesu 
uczenia się zalecane jest łączenie wszystkich metod zapamiętywania 
naraz, aby móc jak najszybciej opanować melodię. W śpiewaniu trady-
cyjnym głównie łączy się metody intelektualne, wzrokowe i słuchowe.

Jak dotąd, była mowa głównie o „podłapaniu” melodii bez 
tekstu. Co się zatem dzieje podczas nauki melodii z tekstem i jakie 
techniki tradycyjne są zalecane? Bezpośrednio chodzi o przejście 
na inny poziom, który zwykle powoduje ogromny mętlik w głowach 
uczniów, zwłaszcza kiedy uczymy ich pieśni w innym, obcym języku. 
Nawet nauka śpiewu we własnym języku może być trudna, więc jeśli 
uczymy się pieśni w języku obcym, jest podwójnie ciężko.

Od wczesnych lat nauki dla mnie osobiście było to duże 
pole do badań. Chociaż nawet mój ojciec miał jakieś sugestie na ten 
temat, najlepsze zrozumienie i wyjaśnienie znalazłem w zachodniej 
części Bośni – w obecnej Republice Serbskiej, podczas badań tereno-
wych prowadzonych do pracy magisterskiej z etnomuzykologii8. Bada-
nia dotyczyły bardzo starej tradycji śpiewu „na glas” – „na głos” lub 
po prostu śpiewania „według konkretnego melodycznego i rytmicz-
nego wzoru”. Ten styl śpiewania był dla mnie zupełnie obcy aż do roku 
2003, kiedy zaintrygowała mnie wielość dysonansów. Nie mogłem 
zrozumieć, jak można zapamiętać dziesiątki pieśni, które są podobne, 
a zarazem różne. W tym długim okresie, między 2003 a 2009 rokiem, 
poznałem jednego z najlepszych śpiewaków w tym stylu, który był 
również najlepszym muzykiem grającym na tradycyjnej trzystrunowej 
tamburze. Nazywał się Rajko Knežević. Kiedy go poznałem, zdałem 
sobie sprawę, że jest jedynym żyjącym reprezentantem tej tradycji, 
który pamięta prawie 100 różnych, lecz dla mnie bardzo podobnych, 

8	 Praca magisterska oparta na badaniach terenowych przeprowadzonych przeze 
mnie i obroniona Belgradzie w roku 2009 nosiła tytuł: „Vocal and vocal-instru-
mental tradition of Knešpolje” [Tradycja wokalna i wokalno-instrumentalna 
w Knešpolje].
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pieśni. Zapoczątkowałem długą i trudną przyjaźń z tym człowiekiem, 
ponieważ chciałem poznać sekrety innego podejścia i rozumienia 
muzyki. Innymi słowy, pierwotnie chciałem nauczyć się zapamięty-
wać i odróżniać te wszystkie podobne do siebie melodie. Pierwszą 
przeszkodą, według słów Rajko Kneževicia, był tekst. Rajko podkre-
ślał to za każdym razem, gdy poruszaliśmy kwestię śpiewu.

Przede wszystkim „głos” był jego określeniem układu 
melodyczno-rytmicznego, ponieważ każda pieśń ma swoją linię me-
lodyczną i sylabiczną. Linia melodyczna w naszym rozumieniu w jego 
tradycji określana jest mianem „barwy” głosu, a linia sylabiczna albo 
sylaby rozpoznawane są jako „metrum”! Nawet nie rytm, a metrum! 
Dlaczego metrum? Rajko wyjaśnił, że rytm to zmiany w taktach o tej 
samej długości, a metrum – zmiany w taktach o różnej długości. 
Rajko mówił, że ponieważ melodia sama w sobie jest skomplikowana, 
tekst sprawia, że nawet trudniej jest przywołać konkretny „głos”, 
zwłaszcza że wszystkie głosy są podobne. Tak więc w jego tradycyj-
nym podejściu zaczyna śpiewać każdy pojedynczy „głos” na układzie 
tekstu, który każdy zna – Oj, djevojko draga dušo moja lub Oj, djevojko 
dušo moja, w zależności od rodzaju wersyfikacji, będącej podstawą 
każdego „głosu”. W pierwszej fazie przywoływania głosu mózg tylko 
skupia się na melodii i metrorytmice, a po dwukrotnym powtórze-
niu układu tekstu dodaje się nowy tekst. Jak można zapamiętać 
i nauczyć się tych wszystkich różnych głosów w krótkim czasie, po 
czym prawie natychmiast je przywoływać? Rajko Knežević wyjaśnił, 
że ważne jest to, jak „widzimy” i rozumiemy melodię i tekst?!Poprzez 

„widzenie” melodii sugerował, że barwa różnych wysokości dźwięku 
tworzy (co my nazywamy wysokimi dźwiękami) w ich tradycji „mały” 
dźwięk, a to, co my nazywamy niskimi dźwiękami oni określają 
mianem „dużych” albo „wielkich” dźwięków według danej barwy. 
Najlepszą ilustracją tego rozumienia jest wyjaśnienie Rajko: „Kiedy 
słyszysz kogoś śpiewającego, jak to określasz, wysoko, to tak, 
jakby śpiewał jakiś niski człowiek albo karzeł. A kiedy słyszysz, jak 
mówisz, głęboki/niski głos, wtedy w znaczeniu barwy wyobrażasz 
sobie dużego i wysokiego mężczyznę”. Mówiąc prościej, Rajko nie 
rozpoznaje wysokich i niskich dźwięków, lecz „małe” i „duże” tony. 
Możemy zobaczyć, jak odmienne jest rozumienie współczesnych 
elementów muzycznych w porównaniu z tymi zachowanymi w za-
mkniętych kręgach kulturowych, które wciąż uważamy za prymi-
tywne wobec naszych.

Największe odkrycie miało miejsce, kiedy Rajko Knežević 
pokazał mi swoje zeszyty z „zarejestrowaną” kolekcją wszystkich 

głosów, które znał! Był to zbiór kilku notatników zapisanych ręcznie 
przez niego, w których oznaczył/rozrysował wszystkie głosy na 
układach tekstowych Oj, djevojko draga dušo moja lub Oj, djevojko 
dušo moja. Składał się on z gryzmołów podobnych do tego:

Widać dokładnie, że stosuje wizualną reprezentację małych 
i dużych głosów w tekście. Co istotne, stosuje również własną me-
todę rozumienia melizmatów przez oznaczenie ich kilkoma rodza-
jami wizualnie mniejszych lub większych samogłosek. Jest to ta sama 
zasada, którą stosuję w nauczaniu i pomaganiu uczniom łatwiej za-
pamiętywać melodię i tekst. Używam obu zasad jednocześnie: meli-
zmaty zaznaczone są za pomocą większych i mniejszych samogłosek, 
a ogólna linia melodyczna za pomocą większych i mniejszych sylab9. 
Wdrożyłem również inny wynalazek do procesu nauczania nowych 
uczniów – rysowanie linii nad i pod tekstem, gdzie reprezentują 
one rozwój melodii, czyli innymi słowy, wyższe i niższe tony. Poni-
żej moja własna próbka pomocy uczniom podczas warsztatów. Mu-
szę podkreślić, że są to zdjęcia prawdziwych arkuszy ćwiczeniowych 
przerabianych podczas warsztatów.

W tym przypadku zauważalne jest użycie małych i dużych 
liter, jak również użycie wielu sylab w sekwencji (żeby pokazać czas 
trwania niektórych sylab albo wskazać krzywą melodyczną).

9	 Używam tej samej zasady, co Rajko Knežević, z jednym wyjątkiem – moje duże 
litery reprezentują wyższe tony, a mniejsze litery niższe tony. Jest to o wiele 
bardziej akceptowalne dla uczniów.

oj, djevoojkoo dragaa dušoo moja
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W tym przypadku dominuje użycie linii zorientowanych na 
melodię. Innymi słowy, linie reprezentują uproszczony obraz linii 
melodycznej. Uwaga: niektóre sylaby oznaczone są kropką nad sylabą, 
która wskazuje krótką sylabę.

Podsumowanie

Próba podsumowania i tak za długiego już artykułu sama w sobie jest 
wyzwaniem. Najlepszym sposobem na szybsze zapamiętywanie melo-
dii jest połączenie różnych technik. Wiele zależy od rodzaju pieśni. 
Niektóre metody są prostsze dla uczniów, więc mogą oni lepiej i szyb-
ciej zrozumieć i zapamiętać melodię oraz tekst. Być może najprościej 
byłoby zakończyć, streszczając wszystko, co do tej pory powiedziano:

1.	 Słuchanie, słuchanie i jeszcze raz słuchanie dostępnych nagrań.
2.	 Uchwycenie melodii przez usunięcie tekstu, nucenie, gwizdanie 

lub śpiewanie sylaby la (w ten sposób śpiewacy tradycyjni rozwijają 
pamięć intelektualną).

3.	 Próba zrozumienia struktury skali, relacji między tonami…
4.	 Zrozumienie ruchu melodycznego, w którym zakrzywia się linia 

melodyczna – w górę, w dół, ruch zygzakowaty, nierówny ruch 
melodyczny…

5.	 Nucenie lub śpiewanie na sylabie la wraz z nagraniem, aż do eliminacji 
najmniejszej różnicy.

6.	 Dodanie tekstu za pomocą sprawdzonej metody ze starej bośniackiej 
tradycji:
a)	 śpiew na dobrze znanym układzie tekstu lub wersie;
b)	 skupienie się na melizmatach (więcej tonów na jednej sylabie) 

i przezwyciężanie ich za pomocą mnogich samogłosek, jak to 
opisano w artykule.

A może najlepiej zakończyć słowami Rajko Kneževicia:

„Widzieć zarówno linię melodyczną jak i tekstową
w określony sposób”.
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śpiewem tradycyjnym oraz przekazem 
kompetencji muzycznych i kulturowych

Śpiew jest czynnością ulotną. Pieśń – jak żywe stworzenie, unoszący 
się w przestrzeni dźwięk – istnieje wtedy, kiedy jest wykonywana. To 
równocześnie czynność biologiczna, chciałoby się powiedzieć „orga-
niczna”, gdyby nie fakt, że słowo to ma obecnie mocno zdewaluowane 
znaczenie i używane jest głównie w żargonie handlowym. Organiczna, 
bo związana nierozerwalnie z ciałem człowieka, które jak antena 

„przepuszcza” przez siebie coś od siebie większego, pełnego znaczeń, 
kodów, symboli. Coś żyjącego własnym, osobnym życiem.

Śpiewania prawdopodobnie nie można nauczyć się z pod-
ręcznika czy skryptu, choć znam osoby, które próby takie – z różnym 
skutkiem – podejmowały. Jest to domena żywej praktyki, której tajem-
nice – niezależnie od tego, czy jest to śpiew klasyczny, czy wiejski – 
najlepiej poznawać w procesie nauki bezpośrednio od nauczyciela. 
W szczególnym przypadku, o którym tutaj mowa – w śpiewie tradycyj-
nym – bezpośredni przekaz rzadko ma formę lekcji czy zajęć warszta-
towych. Nauka kryje się w procesie poznawania repertuaru, zżywania 
się z daną osobą, towarzyszenia jej w różnych sytuacjach codziennych 
i odświętnych, obserwowania, jak podczas nich śpiewa i w jaki sposób 
za pomocą śpiewu kontaktuje się z otoczeniem, co przeżywa.

Podczas warsztatów śpiewu, które prowadzę od 2004 roku, 
zwracam szczególną uwagę na to, żeby uczestnicy – oprócz poznania 
i opanowania podstawowych narzędzi technicznych, związanych 
z obszarem emisji głosu i pracą wokalną – pogłębiali wiedzę na temat 
kulturowego oraz społecznego kontekstu funkcjonowania i prakty-
kowania śpiewu. To według mnie jeden z najważniejszych elementów, 
bowiem śpiew jako domena ekspresji nie tylko artystycznej i estetycz-
nej przez wiele wieków odgrywał ważną rolę we wspólnocie wiejskiej.

ewa grochowska
—
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Przede wszystkim namawiam ich, żeby po prostu pojechali na 
wieś uczyć się „u źródła”1.

Co jest ważne w pracy nad techniką, charakterystyczną dla 
śpiewu w wielu tradycyjnych kulturach muzycznych świata? Emisja 
głosu, ekspresja głosowa i muzyczna, koordynacja fizyczno-oddechowa, 
tembralność, a także cała grupa zjawisk związanych z formowaniem 
i artykulacją dźwięku, intonacją, energetyką, współbrzmieniem 
w grupie śpiewaczej – wszystkie te elementy, nad którymi pracuje się 
w każdym innym stylu wokalnym (śpiew rozrywkowy, klasyczny itd.). 
W procesie pracy nad śpiewem tradycyjnym mamy do czynienia także 
z różnicami regionalnymi i obszernym zbiorem manier wykonawczych, 
funkcjonujących w wykonawstwie wybranych gatunków (np. pieśni 
żniwne, sobótkowe) i nie-używanych w ten sam sposób w innych (np. 
w liryce). Do zbioru tego należą m.in. różnego rodzaju pozamuzyczne 
odgłosy, zawołania, czynności dźwiękonaśladowcze (np. klaskanie), 
świadome zmiany tembru w obrębie jednego wykonania. Opanowanie 
konkretnego stylu (regionalnego albo związanego z warstwą obrzę-
dową) w śpiewie tradycyjnym wymaga wgłębienia się w wiele niuansów, 
które dla ucha początkującego miłośnika tego stylu często są po prostu 
trudne do wychwycenia.

W sposobie pracy istotna jest dla mnie indywidualność i uni-
katowość tembrowa każdego ze śpiewających w połączeniu z poszuki-
waniem różnych jakości brzmieniowych w śpiewie grupowym. Ważne 
jest nie tylko opanowanie konkretnego repertuaru, ale przede wszyst-
kim praca nad osobliwościami lokalnych stylów wykonawczych i zwró-
cenie uwagi na elementy związane nierozerwalnie z danym gatunkiem 
pieśni i regionem, w którym jest wykonywany.

Jest to szczególnie istotne w przypadku pieśni obrzędowych 
i wesela, do dziś zachowanego w indywidualnej i wspólnotowej pamięci 
społeczności wiejskich. Fundamentem znaczenia śpiewu w obrzędzie 
jest wiara w sprawczą moc dźwięku, w jego moc i potencję realnego 
wpływu na rzeczywistość. Zdarza się, że wybrane elementy tradycyj-
nego obrzędu weselnego w nieco zmienionej formie są praktykowane 

1	 W 2014 roku realizowałam projekt stypendialny Ministerstwa Kultury i Dziedzi-
ctwa Narodowego, pt.: „Głos, rytuał, wspólnota: tradycyjny śpiew obrzędowy”, 
który miał służyć podzieleniu się moją metodą pracy z osobami i grupami z całej 
Polski oraz przygotowaniu pokazów śpiewu obrzędowego i zaproszeniu różnych 
środowisk do rozmowy na ten temat. W tekście niniejszym odwołuję się do 
opracowania mojego autorstwa, które opublikowałam na zakończenie realizacji 
projektu. Znaleźć go można na blogu: www.glosrytualwspolnota.blogspot.com.

na weselach do dziś. Staje się to powoli egzotyką, rodzajem wtajemni-
czenia, budzi zachwyt bądź niesmak u gości weselnych, którym wesele 
w takiej postaci nie jest znane. „Ośpiewanie” wesela, przeprowadzenie 
obrzędu staje się rudymentem – rodem z innej rzeczywistości bądź 
atrakcją, która – zdarza się – zamawiana jest na wesele jako oryginalna 
rozrywka albo regionalna ciekawostka dla gości.

Tymczasem w dawnym porządku świata pieśń jest podsta-
wowym składnikiem wesela, rozpoczyna go i kończy, zwraca uwagę na 
najważniejsze momenty akcji obrzędowej, komentuje i opisuje sytuacje 
oraz ludzi biorących udział w spotkaniu, obrzędzie, zabawie. Łączy 
porządki życia i plany przestrzenne, żywych ze zmarłymi, świat bliski 
z obcym i nieznanym, którego mrocznych sił się obawiamy i chcemy 
zapewnić sobie ich przychylność.

Ogromnym wyzwaniem w tej pracy są nie tylko skompliko-
wane struktury muzyczne, ale także nieustanne przeplatanie się war-
stwy estetycznej śpiewu ze świadomością jego funkcji i roli więziotwór-
czej we wspólnocie śpiewających. Pierwotnym przeznaczeniem śpiewu 
tradycyjnego nie jest scena, ale oddziaływanie w obszarze więzi między 
ludźmi. Jest to równocześnie ciekawy i niezmierzony obszar zarówno 
pracy rekonstrukcyjnej, jak i twórczych poszukiwań. W swojej pracy 
obserwuję duże zainteresowanie tą częścią polskiej tradycji muzycznej 
u osób, które chcą zgłębić umiejętności praktyczne i wykorzystywać 
je nie tylko w scenicznej działalności artystycznej, ale także rozwijać 
w postaci bardzo ważnej kompetencji kulturowej.

Poniżej hasłowo przestawię istotne według mnie obszary 
pracy nad śpiewem, będącej jednocześnie przekazem kompetencji 
muzycznych, kulturowych i społecznych. Będzie to skromna próba usy-
stematyzowania obszaru, którym zajmują się zarówno badacze i profe-
sjonalni śpiewacy, jak i amatorzy muzyczni. Pracę z amatorami uważam 
za inspirującą, twórczą i niezwykle ciekawą dla mnie jako nauczyciela. 
Istotnym wyzwaniem jest próba systematycznego opisu śpiewu trady-
cyjnego od strony teoretycznej, z użyciem języka, który byłby norma-
tywny również dla wiejskich śpiewaków. Ich własna praktyka wykonaw-
cza jak najbardziej podlega autorefleksji i zjawisku autodefiniowania 
swojego stylu i sposobu śpiewu – język używany do opisu tych zjawisk 
jest osobną, niezwykle interesującą sferą znaczeń, metafor i ciekawych 
sformułowań, odnoszących się do sfery „biologiczności” śpiewu2.

2	 Jest to ciekawy temat, obecny w wielu opracowaniach czołowych polskich 
etnomuzykologów i etnografów muzycznych. Przedstawienie go wymagałoby 
osobnej rozprawy.
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Śpiew tradycyjny – próba definicji

Jest to praktyka społeczności wiejskich (obecnie również miejskich 
i wszelkich innych), funkcjonująca coraz częściej w odmiennych niż 
tradycyjne funkcjach, to znaczy w formie koncertów i prezentacji arty-
stycznych, rzadziej w sytuacjach świątecznych i obrzędowych. Wiele 
środowisk zainteresowanych tym tematem poszukuje formy pośredniej; 
wyrazem tego jest np. nazewnictwo, takie jak „zgromadzenie śpiewacze” 
itd. Do niedawna jedną z najważniejszych funkcji śpiewu było przewod-
niczenie sytuacjom obrzędowym, zarówno w obrzędach rodzinnych, 
jak i tzw. kalendarzowych (chodzenie po kolędzie, żniwa). Podstawową 
cechą śpiewu tradycyjnego jest funkcjonalność, która poprzedza jego 
zawartość estetyczną i jej oddziaływanie (ale go nie niweluje i nie pomija).

Śpiew obrzędowy charakteryzuje się przede wszystkim wy-
razistym, donośnym brzmieniem, nasyconą barwą dźwięku i różnorod-
nością tembralną, która w wykonaniu grupowym nie jest unifikowana. 
Tembralność jako istotna cecha jest też najbardziej widoczna w lokalnych 
stylach i manierach wykonawczych i odróżnia je od siebie. Z technicz-
nego punktu widzenia brzmienie takie uzyskuje się przez wzmocnienie 
cech głosowych każdego ze śpiewaków. Praca polega – analogicznie do 
innych technik wokalnych – na uwolnieniu aparatu głosowego od napięć 
i automatycznych nawyków, skupia się na optymalnym wykorzystaniu 
i ukierunkowaniu siły głosu, wydobyciu jego barwy i specyficznych 
cech indywidualnych. Owo „głośne” brzmienie nie jest efektem użytej 
siły, ale właściwego wykorzystania rezonatorów i naturalnego rejestru 
swojego głosu. Rejestr ten można oczywiście poszerzać, istnieje wiele 
wariantów sposobów pracy nad wysokością dźwięku, barwą i brzmie-
niem, w zależności od repertuaru z konkretnego regionu. Siła brzmienia 
używana przez śpiewaczki bez ćwiczeń wokalnych czy wcześniejszych 
przygotowań, wynika w tradycyjnej kulturze muzycznej przede wszyst-
kim z przekonania o magicznej (sprawczej) funkcji i mocy śpiewu. Stąd 
w pieśniach obrzędowych brzmienie jest zazwyczaj mocniejsze, bardziej 
nasycone, śpiewa się je wyżej niż np. pieśni liryczne czy kołysanki. Także 
śpiew unisono ma znaczenie funkcjonalne (magiczne), a nie tylko este-
tyczne, choć oczywiście warstwa estetyczna – piękno śpiewu i tutaj jest 
ważnym czynnikiem, komentowanym zarówno przez wykonawców, jak 
i słuchaczy3.

3	 Dziękuję dr Weronice Grozdew-Kołacińskiej za inspirującą i ciekawą rozmowę na 
temat funkcjonalności oraz estetyki śpiewu, jaką odbyłyśmy przy okazji pracy 
redakcyjnej nad niniejszym tekstem.

Tradycyjny śpiew polski jest w głównej mierze jednogłosowy, 
z silną dominacją kobiecego wykonawstwa śpiewu obrzędowego. Jest 
bardzo zróżnicowany regionalnie. W najstarszych warstwach wokalnego 
folkloru muzycznego Polski znajdujemy archaiczne cechy, takie jak: 
polirytmiczność, wąski ambitus melodii, skale modalne i pentatoniczne, 
bogata melizmatyka. Nie należy zapominać, że te same elementy wyko-
nawcze co w śpiewie obrzędowym są stosowane także przy śpiewaniu 
innych gatunków pieśni, np.: liryki, ballad, kołysanek, tradycyjnych pieśni 
religijnych i wszelkich innych gatunków pieśni, z uwzględnieniem „dopa-
sowania” natężenia głosu do sytuacji, przestrzeni itd.

Śpiew obrzędowy jest formą osobliwą, oryginalną, mającą 
swoje specyficzne wyróżniki, ale jednocześnie jest integralną częścią 
miejscowej tradycji muzycznej i jej specyfiki wokalnej. Na marginesie 
jeszcze jedna definicyjna uwaga – w świetle powyższych rozważań moją 
ulubioną definicją śpiewu pozostaje wciąż myśl zasłyszana podczas wy-
kładu prof. Piotra Dahliga (wypowiedziana przez niego w tonie żartob-
liwym oczywiście, cytat z pamięci): „[…] śpiewanie to najprzyjemniejszy 
sposób wspólnego spędzania czasu przez ludzi”.

Jak powstaje tzw. otwarty głos?

Technika śpiewu, używana w śpiewie wiejskim, nazywana jest często 
śpiewem białym głosem. Niezależnie od terminologii, która wymaga-
łaby solidnego opracowania, można stronę techniczną tego procesu 
zaprezentować opisowo. Preferuję rozumienie sformułowania „śpiew 
tradycyjny” jako śpiew wywodzący się z naturalnej emisji, będącej roz-
winięciem sposobu mówienia danej osoby. Poświęcam temu dużo 
uwagi, by nie korygować specyficznych, osobistych cech ekspresji 
osoby, z którą pracuję. Czasem stosuję w pracy ćwiczenie zawołań, co 
później pozwala na oswajanie się z dynamicznym i „rozciągłym” into-
nowaniem frazy muzycznej. Wykorzystuje się tutaj zjawisko większej 
nośności dźwięku artykułowanego na otwartych samogłoskach. Jeśli 
mam do czynienia z osobami, które nie mają „zablokowanego” głosu, są 
śmiałe oraz prawidłowo posługują się oddechem w mówieniu i śpiewa-
niu, to rezygnuję z ćwiczenia tych zawołań na rzecz pracy nad innymi 
aspektami technicznymi. Przydatne bywają „okrzyki” (nie mylić z krzy-
kiem – szkodliwym i inwazyjnym dla głosu), jako bardzo dynamiczne 
momenty aktywności intonacyjnej. W nauce przyśpiewek z centralnej 
Polski trzeba pracować równocześnie nad wieloma aspektami wyko-
nania: bardzo dynamicznym, głośnym i nasyconym intensywną barwą 
wyśpiewaniem szybko następujących po sobie zbitek sylabowych 



70

—
71

Ew
a G

rochow
ska |  

Koło czasu – kilka uw
ag o pracy nad śpiew

em
 tradycyjnym

…

i wyrazowych, które na dodatek muszą być wykonane perfekcyjnie, 
zrozumiale, bo taki jest sens przyśpiewek – komunikacja, począwszy 
od najbardziej podstawowego poziomu komunikacji werbalnej, potem 
symbolicznej itd. Potocznie uważa się, że jest to forma nierozerwalnie 
związana z muzyką instrumentalną i tańcem, jednak na terenach pół-
nocnej Małopolski i południowego Mazowsza przyśpiewki uważane 
są wręcz za rodzaj sztuki, mający osobne prawidła i pewną stylistyczną 
odrębność. Do tego stopnia, że w niektórych mikroregionach całko-
wicie wyparły one dawny śpiew obrzędowy i np. wesele jest w całości 

„ośpiewywane” przyśpiewkami, również w najważniejszych momen-
tach obrzędu4.

Z punktu widzenia wokalnej praktyki wykonawczej 
przyśpiewki są dla wykonawców rodzajem sprawdzianu umiejętności 
śpiewaczych i okazją do zaprezentowania indywidualności muzycznej. 
Rozwijają umiejętność improwizacji, tworzenia ozdobników, swobod-
nego posługiwania się rytmem (tempo rubato), a przede wszystkim 
żywego udziału w sytuacjach muzycznych.

Nauka pieśni – przekaz bezpośredni a uczenie się z nagrania

Wymarzoną sytuacją jest „terminowanie” u wiejskiej śpiewaczki/śpie-
waka, jednak kiedy pracujemy np. nad stylem śpiewu weselnego ze wsi 
lub regionów, gdzie zanikł już archaiczny styl śpiewu, jesteśmy „ska-
zani” na nagrania. Podczas pracy wielokrotnie napotykałam pyta-
nie uczestników warsztatów i różnych osób, z którymi śpiewam, o to, 
czy wykonanie, które słyszymy na nagraniu należy naśladować (ale 
wzbogacając o swoje pomysły – mamy wtedy własną interpretację), 
z dokładnym uwzględnieniem wszystkich ważnych elementów (orna-
menty, podwyższanie stroju, barwa głosu, dialekt, sposób intonowa-
nia, sposób artykulacji, tempo, rytm) czy kopiować, próbując uchwycić 
głosem najważniejsze cechy wykonania. Preferuję naśladowanie, które 
jest powtarzaniem tego samego, ze zrozumieniem istoty (czasem jed-
nak technicznie możemy nie być jeszcze zdolni do tego, żeby samemu 
odkryć, co jest istotą stylu, który słyszymy na nagraniu). Kopiowanie 
bez świadomości, co dokładnie robimy, z czego się składa „kopiowany” 
element, nie rozwija nas śpiewaczo i nie wzbogaca wiedzy o istotnych 
komponentach. W dalszej części omówię kilka elementów.

4	 Przykładem może być chociażby mikroregion kajocki (okolice Przysuchy) – 
ze śpiewaczą „stolicą” we wsi Gałki Rusinowskie czy Kielecczyzna (tradycje 
śpiewacze z terenu gminy Łagów).

Sposób intonowania i artykulacji – jeśli mamy jedno 
nagranie pieśni jednego śpiewaka i na dodatek nie wiemy, z jakiego 
regionu pochodzi, wtedy pozostaje nam tylko imitacja, z próbą analizy. 
To tutaj jest ważny moment – pytanie, co jest niezbywalną częścią 
danego stylu wykonawczego i co go definiuje: sposób intonowania 
melodii czy artykulacja, wynikająca np. z gwary i jak te dwie rzeczy 
łączą się w wykonaniu pieśni.

Ornamenty – ornamentyka wynika nie tylko ze stylu regio-
nalnego, ale także z cech tembralnych i indywidualności śpiewaka. 
Należy je analizować i próbować śpiewać, chociażby po to, żeby 
zbadać, jaką funkcję pełnią i czy jest jakaś reguła w ich pojawianiu się. 
Następnie – nauczyć się je budować i stosować.

Podwyższanie stroju, barwa głosu, tembr – zależy od 
tego, skąd pochodzi pieśń, nad którą pracujemy (czy znamy źródło, 
dokładne miejsce pochodzenia nagrania). Cechy te trzeba traktować 
bardzo indywidualnie i w odniesieniu do kontekstu, np. pieśni ob-
rzędowe śpiewa się „wyżej” lub „niżej” niż normalnie i naturalnie dla 
naszej skali głosu, w zależności od sytuacji.

Tempo, rytm – kiedy pracujemy z nagraniem, należy brać je 
pod uwagę i nie stosować zbyt daleko idącej dowolności. Z pewnością 
tempo jest zależne od kontekstu i charakteru wykonania (solo lub 
grupa itd.). Jeszcze ostrożniej z rytmem – czasem stosowanie go jest 
jedynie „podporą” wykonania, kiedy nie jesteśmy w stanie na danym 
etapie rozpracować np. melizmatyki, która wyznacza rysunek melo-
dyczny pieśni, będący czasami elementem ważniejszym od rytmu. Po-
czucie rytmu i dostosowanie tempa wykonania jest mocno związane 
z poczuciem czasu i wewnętrznym „zegarem” wykonawcy. Odnosi 
się to także do sfery „biologiczności” śpiewu. To ogromny i ciekawy 
obszar analiz, szczególnie interesujący w śpiewie obrzędowym. Rodzi 
się on z „uroczystego” sposobu mówienia, dostosowanego przez wy-
konawcę do sytuacji. Dobrym przykładem jest tutaj np. analiza oracji 
i przemów weselnych, które pod względem struktury tekstu wykazują 
daleko idące pokrewieństwo formalne z pieśniami obrzędowymi.

Dialekt, gwara – należy się ich uczyć, wsłuchiwać się, 
pracować nad nimi. Jestem przeciwnikiem „spolszczania” pieśni 
i rezygnowania z dialektu. Dialekt wyznacza specyfikę fonetyczną, 
za tym idzie intonacja, artykulacja itd. Nawet tempo rubato wynika 
czasem z dialektu, ma to miejsce w niektórych przyśpiewkach radom-
skich. Śpiewanie w gwarze jest nieodłącznym elementem pieśni. Jeśli 
chcemy „na poważnie” śpiewać pieśni z danego regionu, to musimy 
wejść w ten dialekt (wtedy nasz język w pieśni nie brzmi sztucznie). 
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Trudno mi wypowiadać się tutaj obiektywnie, ponieważ sama na co 
dzień w kontaktach rodzinnych posługuję się od czasu do czasu gwarą, 
więc przyswojenie jakiejś innej gwary (na tyle, żeby śpiewać w niej 
pieśni) nie wydaje mi się nieosiągalnym zadaniem.

O czym opowiadamy, śpiewając pieśń?  Ważne jest 
utożsamienie się z treścią – pieśń nie jest dobrze wykonana, jeśli jest 
śpiewana „na siłę”, jeśli nic w niej nas nie przyciąga, nie zainteresuje 
(na poziomie semantycznym lub estetycznym). Element utożsamienia 
jest dla mnie niezbędny, przy czym odbywa się ono na różnych pozio-
mach. Czasem jest to wspólne doświadczenie (np. spotkało mnie to 
samo, o czym śpiewam w pieśni), czasem empatia, a czasem pragnie-
nie, by doświadczyć tej rzeczywistości, o której śpiewamy. Na pewno 
nie da się śpiewać obojętnie, czyli „wyśpiewywać” tekst, którego treść 
nas nie obchodzi.

Zespoły z miasta i ze wsi – zagadnienie „autentyczności”

Urodziłam się i wychowałam na wsi. Nie śpiewano na niej, ale kiedy 
po raz pierwszy usłyszałam te śpiewy na wsi mojej babci, pod Opocz-
nem, nie miałam wrażenia egzotyki, raczej zaciekawienie. Było to 
w czasie, kiedy mocno interesowały inne nurty w muzyce, ale wiej-
ski śpiew na weselu nie był dla mnie czymś bardzo różnym od innych 
rodzajów śpiewu. Kiedy zaczynałam swoją pracę, nie było zbyt wielu 
zespołów tzw. „drugiego obiegu”5, czyli rekonstruktorów z miasta. 
Momentem, który wyraźnie pamiętam, bo był dla mnie przełomowy, 
był pewien koncert, podczas którego zdałam sobie sprawę (jako widz), 
że chcę być wykonawcą tych pieśni, nie tylko słuchaczem. Zaczęłam 
poszukiwać różnych osób, zarówno na wsi, jak i w mieście, od których 
mogłabym się uczyć. Fakt bezpośredniego przekazu pozwala nie tylko 
na nauczenie się wariantów tekstów i melodii, ale przede wszystkim 
na obserwację społecznego i (na ile to możliwe) obrzędowego kon-
tekstu funkcjonowania pieśni. W trakcie spotkania ze śpiewakami 
mamy możliwość zaobserwowania, w jaki sposób przystępują oni do 
śpiewania: czy wymaga to szczególnego przygotowania i „nastroje-
nia się” – jak często mówią sami śpiewacy – na określony rodzaj pieśni 
w zależności od jej funkcji i gatunku, czy po prostu człowiek „staje 
i śpiewa”. Ale jest też inna ważna kwestia – kiedy zaczynamy naukę, 
nie jesteśmy w stanie przejąć wszystkiego, co nauczyciel – śpiewak 

5	 Określenie wprowadzone do użycia przez badaczkę tego zjawiska Maniuchę 
Bikont. Funkcjonuje ono również w kręgu badaczy ukraińskich i rosyjskich.

czy instrumentalista tradycyjny może nam dać. I tutaj jakaś pod-
powiedź ze strony kogoś, kto – nie będąc z urodzenia wiejskim 
śpiewakiem – już to przepracował, jest przydatna. Moim pierwszym 

„miejskim” nauczycielem była Monika Mamińska z Lublina. Nie naśla-
dowałam sposobu jej śpiewania (to zresztą było wspaniałe w jej pracy, 
że kładła nacisk na to, iż każdy musi sam poszukać swojej ekspre-
sji), ale praca z nią była twórcza, inspirująca, Monika bardzo zwracała 
uwagę na indywidualność każdego z uczniów. Ważne i cenne były dla 
mnie także spotkania z kilkoma osobami – śpiewaczkami tradycyj-
nymi, od których nie uczyłam się śpiewać, ale tylko je nagrywałam. Od 
każdej z nich nauczyłam się czegoś ważnego o wiejskiej muzyce.

Istota pieśni – jak i po co jej poszukujemy?

Istotą pieśni jest samo wykonanie. Nie transkrypcja czy zapis audio. 
Nie wiem, czy można to kompleksowo „przejąć” od wiejskiego 
nauczyciela, jest to sprawa bardzo indywidualna. Jeżeli tak, to jest 
to długi proces i w części odbywa się nieświadomie, równolegle do 

„świadomych” działań technicznych (nauka maniery, wchodzenie 
w styl itd.). Kiedy już dobrze „przejęliśmy” styl, to okazuje się, że nasze 
wykonanie jest po prostu nasze, jest pokrewne z oryginałem, ale nie 
jest „światłem odbitym”. Zresztą na tym polega chyba przejmowanie 
i kształtowanie umiejętności śpiewaczych i pieśni: ktoś słyszy, że to 
jest pieśń czy melodia konkretnego wykonawcy, ale w danym momen-
cie wykonuje ją ktoś inny i nie jest on muzycznym „klonem” tej osoby, 
ale kimś, na kim nauczyciel odbił swoją „pieczęć”. Na wykonanie 
składają się: osoba, sytuacja, warunki techniczne, indywidualne osob-
liwości głosowe, samopoczucie, miejsce, sytuacja, kontekst. W tym 
szerokim sensie wykonanie tej samej pieśni nigdy nie jest identyczne 
(nawet jeśli mamy na to dowody w postaci nagrań). Dlatego zadanie, 
żeby „dobrze wykonać” pieśń, jest takie ważne.

Nic nie zrekompensuje nam tego, że nie słyszeliśmy „wiel-
kich” śpiewaków urodzonych w połowie XIX wieku (a nawet tych 
późniejszych, np. Anny Malec) na żywo – nie widzieliśmy ich w czasie, 
kiedy śpiewają. To jest część doświadczenia, o którą jesteśmy muzycz-
nie ubożsi, nawet jeśli mamy ich głosy na nagraniach. Można trochę 
patetycznie (i żartem, mimo wszystko) powiedzieć, że znamy ich 
repertuar, ale nie pieśni.

Ważną rolę, czy to u śpiewaków tzw. autentycznych –  
wiejskich, czy miejskich kontynuatorów tej sztuki odgrywa ich indywi-
dualność. Poza tym – czy to w jednogłosie, czy w wielogłosie – wydaje 
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mi się po prostu cudem to, że ludzie mogą ze sobą śpiewać. Jest to 
czynność tak prosta, a z drugiej strony wymaga wyjścia poza siebie, 
prawdziwego aktu porozumienia i komunikacji. Śpiew jest rodzajem 
języka i niezależnie od tego, w jakim języku śpiewamy – jest jeszcze 
jednym, dodatkowym nad językiem. Dopóki nie zaczęłam tak dogłęb-
nie zajmować się śpiewem tradycyjnym, nie doceniałam znaczenia 
i roli śpiewu jako takiego. Przeczuwałam, że wyrażanie się za pomocą 
śpiewu było dla mnie zawsze istotne, ale jego unikatowość, integral-
ność z człowiekiem, jego głębia i to, ile mówi śpiewanie o nas jako 
o ludziach – uświadomił mi dopiero kontakt z wybitnymi śpiewakami 
tradycyjnymi. W śpiewie, szczególnie w śpiewie tradycyjnym, widać 
jak na dłoni piękno i złożoność człowieka oraz ludzkiego świata. Chcę 
powiedzieć, że – według mnie – tradycyjni śpiewacy są kimś więcej, 
niż tylko reprezentantami swoich kultur muzycznych.

Myśli zawarte w niniejszym tekście są podsumowaniem 
moich doświadczeń badawczych, wykonawczych i „nauczycielskich” 
w tej dziedzinie. Nie należy ich traktować jako wskazówek „jak śpie-
wać wiejskie pieśni”, ale jako refleksje i wyniki analiz, przemyśleń oraz 
pracy praktycznej, które mogą być inspiracją do własnego kształtowa-
nia głosu i śpiewu tradycyjnego.

Wybrane elementy z analizy 
zjawiska kultury tradycyjnej 
i folkloryzmu w dzisiejszej Polsce

Śpiew tradycyjny, jako zjawisko uświadomione, to w Polsce zagad-
nienie stosunkowo nowe. Doczekało się ono wprawdzie kilku bardzo 
interesujących opracowań, w rodzaju prac licencjackich, magister-
skich, doktorskich i habilitacyjnych, trudno jednak mówić o oficjalnej 
edukacji, a nawet o nurcie naukowym, w ramach którego można by 
prowadzić na ten temat szerszą dyskusję. Nie chcę tu w żadnym razie 
urazić nikogo, kto tą tematyką i przedmiotem zajmuje się bądź prak-
tycznie, bądź teoretycznie. Najbardziej wnikliwej analizie poddał to 
zjawisko jako jeden z pierwszych polskich badaczy dr Tomasz Rokosz, 
wprowadzając je właściwie na płaszczyznę języka nauk humanistycz-
nych, innego niż etnomuzykologiczny. Pogłębione badania na ten 
temat prowadzi również dr Klaudia Niemkiewicz, wykorzystując swoje 
własne, bogate doświadczenia rekonstruktorskie i artystyczne zara-
zem. Nie można jednak powiedzieć, że istnieje jakiś jednolity nurt 
badawczy czy ustalona nomenklatura. Najlepszym dowodem na to 
jest trudność, jaką sprawia ustalenie nazwy dla śpiewu archaicznego, 
przez część osób zwanego „białym głosem”, lub – co gorsza – 
nieszczęsnym „śpiewokrzykiem”.

Muzyka tradycyjna, a tym samym śpiew tradycyjny, może 
być przedmiotem badań wielu dziedzin nauki (medycyny, socjologii, 
psychologii, etnologii, etnomuzykologii, językoznawstwa czy folklory-
styki). Takie podejście do tej dziedziny sztuki prezentuje szkoła rosyj-
ska, która istnieje na terenie Europy Środkowo-Wschodniej najdłużej. 
W pierwszej połowie lat dziewięćdziesiątych ubiegłego wieku to właś-
nie spojrzenie rosyjskich uczonych miało bodaj największy wpływ 
na rozumienie śpiewu tradycyjnego – za sprawą sympozjów realizo-
wanych przez Fundację Muzyka Kresów – wśród zajmujących się nią 

Monika Mamińska-Domagalska
—
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dzisiaj liderów. Wykładowcy „Międzynarodowych Szkół Muzyki 
Tradycyjnej” prezentowali teorie o tyle wiarygodne, że każdy z nich 
miał, oprócz stopni naukowych z tej dziedziny, także długoletnie 
doświadczenie w badaniach terenowych i śpiewu „otwartym dźwię-
kiem”. W ostatnim czasie w Polsce jest co najmniej kilkanaście, jeśli 
nie kilkadziesiąt miejsc, w których umiejętność śpiewania „otwar-
tym głosem” jest przekazywana uczniom.

Każdy, kto śpiewał wcześniej, zanim zaczął się uczyć 
śpiewu „otwartym głosem”, musiał przezwyciężyć w sobie zakodo-
wane reguły, według których śpiewał wcześniej. Na początku jest to 
bardzo trudne, dlatego lepiej, żeby osoba rozpoczynająca naukę nie 
miała doświadczenia np. chóralnego, chociaż nie ma na to reguły. 
Osobom wybitnie uzdolnionym w tej dziedzinie nic nie przeszka-
dza w przyswajaniu materiału, niezależnie nawet od regionu (style 
niektórych regionów wymagają więcej uwagi niż inne). Po kilku- lub 
kilkunastoletnim doświadczeniu „śpiewania otwartego” przeważnie 
zaczyna się zauważać, że pewne reguły są zbieżne z tymi, na których 
opiera się śpiew klasyczny. Okazuje się, że istnieje zakres reguł 
uniwersalnych, wykorzystywanych przy najróżniejszych stylach śpie-
wania. Osoby, które zachwyciły się śpiewem tradycyjnym i którym 
kojarzy się on z uwolnieniem, zarówno głosu, jak i – bardzo często – 
emocji, bywają zdziwione podobieństwem zasad wydobywania 
dźwięku.

Nurt związany ze śpiewem tradycyjnym w Polsce ma 
w wielu środowiskach otoczkę nieco „mistycyzującą”. Sama przez 
długi czas należałam do tej grupy i w ten też sposób przekazywałam 
to swoim uczniom. Moimi mistrzami – jeśli chodzi o stronę naukową, 
teoretyczną – byli uczeni Halina Tawłaj i Ihor Macijewski. Prak-
tyczną stronę moich poszukiwań wspierali śpiewacy ukraińscy sku-
pieni wokół zespołu „Drewo”, a najwięcej czasu poświęcił mi Roman 
Jenenko. Moje widzenie zagadnienia śpiewu tradycyjnego jest więc 
mocno przesycone ich doświadczeniem – tak naukowym, jak i prak-
tycznym. Oczywiście, w trakcie procesu uczenia się, a potem prze-
kazywania wiedzy, moje postrzeganie tej tematyki rozszerzało się 
o własne, indywidualne doświadczenia i lektury. Właściwie do tej 
pory jest to proces otwarty. Z czasem spostrzega się coraz więcej 
detali – tak technicznych, dotyczących śpiewu jako takiego, jak 
i kulturowych, które sytuują to zjawisko w określonej pozycji w kul-
turze. To temat na habilitację, trzeba by bowiem szczegółowo omó-
wić wszystkie aspekty, jakie składają się na to zjawisko, posłużę się 
zatem mapą zagadnień zaproponowanych przez Autorów debaty.

Poznawszy kilka dekad temu nagrania archiwalne ze 
Zbiorów Fonograficznych Instytutu Sztuki pan, a wśród nich zapisy 
fonograficzne głosu, śpiewu Stanisława Brzozowego, mieszkańca 
Krobi na Kurpiach i jego córek, mając potem możliwość słuchania 
dalszych członków jego rodziny, zadałam sobie pytanie, czy 
można tu mówić o zjawisku stylu „autorskiego”. Jest oczywiste, że 
regiony mają swoje style, ale sposób śpiewania Brzozowego i jego 
córek wydawał się na tyle specyficzny, żeby takie pytanie było 
uzasadnione. Dziś myślę, że odpowiedź jest prosta – śpiewak, który 
już z racji swego talentu jest pewnego rodzaju liderem, z jednej 
strony, kontynuuje styl śpiewania charakterystyczny dla miejsca, 
z drugiej strony – genetycznie dysponuje „zestawem strun głoso-
wych” zależnych od jego genów. Myślę, że w przypadku rodziny 
Brzozowych można mówić wręcz o szkole „rodzinnej”, która zawiera 
wszystkie elementy stylu „autorskiego” oraz te „genetyczne”, po 
których pozna się ich na przysłowiowym końcu świata. Zjawisko 
szkół autorskich jest naturalne, każdy bowiem, oprócz talentów, 
ma jeszcze swoje priorytety estetyczne, według których kształtuje 
dźwięk i styl.

Wśród uczonych z dawnego ZSRR w latach dziewięćdzie-
siątych XX wieku krążyły anegdoty o tym, jak kobiety, od których 
badacze chcieli wyciągnąć najstarsze pieśni, twierdziły, że „tamto 
tak, ale potem, zresztą to strasznie nudne”, a one im zaśpiewają 
ładne, melodyjne i strasznie stare pieśni – po czym wykonywały 
zasłyszane w radiu, czy w telewizji szlagiery. Nie wiem, czy często 
podobne rzeczy zdarzały się w Polsce. Tu, wbrew pozorom, sytua-
cja różniła się pod względem, można powiedzieć, społecznym. Od lat 
istniał festiwal folkloru w Kazimierzu Dolnym, na który przygotowy-
wały się zespoły i osoby indywidualne, a wiadomo było, że jurorzy 
punktują najwyżej te najstarsze pieśni, więc śpiewaczki niechętnie 
przekazywały je dalej, w obawie o „kradzież” repertuaru. Oczywi-
ście, obecność zdystansowanego, w gruncie rzeczy, do środowiska 
wiejskiego „badacza”, który chce nagrać pieśni, może być inspira-
cją na oddzielną konferencję, na temat bardziej może etyczny niż 
etnomuzykologiczny.

Dzisiaj, po latach istnienia nurtu folklorystycznego 
w kulturze polskiej, sprawy zaczynają przybierać nieco inny obrót. 
Realizowane są warsztaty z mistrzami, w których uczestniczą 
pośrednicy, którzy umieją niejako przełożyć wiedzę przekazywaną 
przez mistrza na cykl ćwiczeń pozwalających bardziej analitycznie 
zapoznać się z materiałem i o wiele efektywniej go przyswoić. Osoby 
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doświadczone w przekazywaniu tego rodzaju wiedzy starają się po-
dawać ją tak, aby słuchacze, uczniowie poznali określoną pieśń pod 
względem jej rodzaju, historii, a także wszelkich innych aspektów, ze 
zwróceniem szczególnej uwagi na gwarę, fonetykę, stylistykę zwią-
zaną z regionem itp. Myślę, że trzeba by może wprowadzić następu-
jące rozróżnienie – według mnie nauczyciel nie zawsze jest mistrzem. 
Nauczyciel powinien umieć ocenić możliwości ucznia i jego rolą jest 
przekazanie techniki i wzorców, według których uczeń powinien się 
rozwijać. Nauczyciel nie musi być wspaniałym artystą, musi natomiast 
umieć właściwie pokierować uczniem. Sama realizuję ten właśnie mo-
del i sądzę, że może dać on nie najgorsze efekty. Oczywiście, sytuacją 
idealną jest ta, że nauczyciel jest jednocześnie mistrzem. To jednak 
rzadko idzie w parze, bowiem mistrz najczęściej zna swoją wartość, 
a przez to niechętnie przyznaje, że ktoś śpiewa lepiej od niego i to 
uczucie zazdrości także dla artysty jest naturalne. Sądzę jednak, że 
w kulturze tradycyjnej nie było takiego rozróżnienia – człowiek uta-
lentowany albo uczył się sam, podsłuchując i podglądając swojego 
mistrza, albo wprost od mistrza – dotyczy to jednak bardziej instru-
mentalistów. Mistrz bardzo starannie wybierał sobie uczniów. Sądzę, 
że w momencie starzenia się przychodziła refleksja o przekazaniu dalej 

„kawałka siebie”, nie tyle w sensie genetycznym, co artystycznym, 
estetycznym, nierzadko moralnym.

Dziś w Polsce, w sferze muzyki tradycyjnej, rzecz jest nieco 
postawiona na głowie. Już po wojnie naturalna selekcja artystyczna 
została nieco zachwiana w związku z powstawaniem odgórnie narzu-
conych organizacji typu (nikogo nie obrażając) koła gospodyń wiej-
skich, które miały zrealizować plan „śpiewania” na różnego rodzaju 
uroczystościach, np. otwarciu nowej mleczarni. Zespoły, które 
powstawały przy takich instytucjach, często były nadmiernie rozroś-
nięte, bowiem zgłaszały się do nich osoby niekoniecznie najzdolniej-
sze, ale ze względu na prestiż, jaki przynosiła im przynależność do 

„chóru”. Dzisiaj – paradoksalnie – ci, którzy pieśń tradycyjną kochają, 
często są sprawcami jej śmierci. Być może brzmi to zbyt mocno, jed-
nak w ramach ruchu, w którym się udzielam od 1991 roku, organizo-
wane są warsztaty, na które zapraszani są wszyscy. Spośród nich jakaś 
niewielka część osób nie jest uzdolniona muzycznie, jednakże z róż-
nych powodów prowadzący warsztaty często „nie mają sumienia” im 
o tym powiedzieć. Ale jest to chyba znamię naszych czasów – sztuka 
straciła swoje znaczenie obrzędowe, a na naszych oczach traci swoje 
znaczenie estetyczne, natomiast zyskuje znaczenie terapeutyczne.

Do śpiewania potrzebny jest mikrofon  – 
fizyczność, współczesność i prawda 
w metodologii działań w obrębie muzyki 
ludowej X X I wieku

Niniejszy artykuł jest efektem działań praktycznych, jakie realizuję od 
prawie 10 lat, uczestnicząc w warsztatach, badaniach, konferencjach 
dotyczących muzyki tradycyjnej. Zwłaszcza 2 ostatnie lata okazały się 
płodne pod kątem zadawania pytań powstałych podczas pracy na wsi, 
głównie z kołami gospodyń wiejskich, i próby odpowiedzi na te pyta-
nia. Zaistniała mianowicie taka „dziwna sytuacja” – młody człowiek 
z miasta pojechał do seniorek wiejskich, aby uczyć je śpiewu w poe-
tyce ludowej. Zazwyczaj, jeśli dochodzi do przekazu, działa to w drugą 
stronę. Poniekąd wieś polska zapomniała o swoich korzeniach, 
a współczesny nurt działań w obrębie muzyki tradycyjnej przywraca 
tradycję wsi tam, gdzie się ona narodziła. Osoba fascynująca się 
muzyką ludową, właściwie jakimś jej aspektem tylko, zderza się często 
z faktycznym stanem muzyki na wsi, świadomością ludzi. To zderze-
nie zaczęło rodzić pytania – czego ja, jako rekonstruktor, wykonawca 
z miasta, poszukuję w wokalnej tradycji wsi, co stanowi dla mnie prio-
rytet? Jaki mam ogląd sytuacji działań w przestrzeni teorii i praktyki 
muzyki wsi, ponieważ to one wpływają na moje działania? I jaki jest 
stan muzyki ludowej, którą zastałem na wsi? Niniejszy artykuł stanowi 
zbiór refleksji, wątpliwości i przemyśleń opartych przede wszyst-
kim na doświadczeniu praktycznych działań, na spotkaniach z ludźmi, 
zarówno naukowcami, jak i wykonawcami – rekonstruktorami i natu-
ralnymi śpiewakami czy śpiewaczkami.

W praktyce wydaje się, że terminologia, definicje i wszelkie 
elementy związane z naukowym podejściem do muzyki wokalnej 
wsi nie są potrzebne. Jednakowoż już na wstępie, tak warsztatów, jak 
i spotkań, konferencji czy debat okazuje się, że nomenklatura oraz 
definicje różnią się między sobą, stąd wynika dowolność użytkowania 

Edmund Kuryluk
—



80

—
81

Edm
und Kuryluk |  

Do śpiew
ania potrzebny jest m

ikrofon…

i niedookreślenie terminów. Używamy najczęściej zaczerpniętych lub 
zapożyczonych terminów, pod którymi kryją się najróżniejsze opisy. Ja 
sam używam zazwyczaj pojęć, takich jak: muzyka tradycyjna, technika 
otwartego głosu itp. Jednak czy z moim rozumieniem tychże pojęć 
zgodziliby się inni praktycy i teoretycy? Wydaje się, że przestrzeń 
dotycząca naukowego opisu tego, co dzieje się teraz w „ruchu” około 
muzyki ludowej, wymaga refleksji.

Muzyką tradycyjną zajmować się można pod wieloma 
kątami i na wielu płaszczyznach. Z jednej strony, jako materią czysto 
artystyczną – tak wtedy zajmują się nią muzycy i muzykolodzy – 
upraszczając, muzyka stanowi zapis kolejno następujących po 
sobie dźwięków i rytmów, które można badać lub realizować wedle 
swojej koncepcji. Można ją rozpatrywać pod kątem naukowym i tu 
działają etnomuzykolodzy, etnografowie, antropolodzy. Pod kątem 
lingwistycznym opracowywać ją mogą dialektolodzy i językoznawcy. 
Muzyka ludowa i tradycyjna stanowić może również materiał dla 
nauk socjologicznych, zwłaszcza dla pedagogów i psychologów. Od 
około ćwierćwiecza można zaobserwować w Polsce nieakademicki 
ruch badawczy, którego celem jest m.in. zachowanie niematerialnego 
dziedzictwa kutrowego wsi polskiej. Już nie tylko badacze, ale także 
amatorzy muzyki ludowej działają w obrębie tej dziedziny, zgłębiając 
jej tajniki, zachowując, bądź rekonstruując. Są to jednak zazwyczaj nie 
profesjonalni badacze, naukowcy, lecz osoby, które bardziej od teorii 
pociąga praktyka. Oczywiście, każdy z czasem profesjonalizuje swoje 
działanie, jednak w przeważającej liczbie są to fascynaci nieposia-
dający wykształcenia z dziedziny, którą się zajmują. Najczęściej są to 
mieszkańcy miasta. Na początku byli nimi przede wszystkim zapaleńcy, 
później osoby, które zafascynowały się fascynacją innych, faktem, że 
muzyka ta była dziwna, offowa, niezwykła i wyjątkowa. Z czasem 
śpiewanie i tańczenie muzyki ludowej stało się modne i rzesze osób 
uczestniczyły w wydarzeniach właśnie z tego powodu. Ostatnio 
dużo słyszy się od osób działających w nurcie o poszukiwaniu swoich 
korzeni.

Wydaje się, że 25 lat to zarazem i dużo, i mało. Teoretycznie 
to, co wnieśli nieakademiccy badacze omawianej muzyki to materiał, 
który coraz częściej domaga się ujęcia naukowego, stworzenia no-
menklatury i definicji. Określenia zjawisk i opisu tychże. We współ-
czesnym polskim nurcie nieakademickiego badania muzyki ludowej 
można zauważyć kilka typów działań, a te zależą najczęściej od inten-
cji osób zajmujących się materiałem, ich kompetencji oraz celu, jaki 
chcą osiągnąć. Zanim poruszę problem uwidaczniających się typów, 

chciałbym najpierw wyjaśnić podstawową terminologię używaną 
w niniejszym artykule, ale również dotyczącą moich własnych działań 
praktycznych. Wyjaśnić należy, co określane jest mianem muzyka 
ludowa, a co muzyka tradycyjna. Pojęcia te często używane wymien-
nie (lub jednocześnie) sprawiają problem, tym bardziej kiedy osoba 
zainteresowana muzyką wiejską pochodzi z miasta i działa w nurcie re-
konstrukcji miejskiej, a trafi na wieś i zaczyna pracę z jej mieszkańcami. 
Świadomie do wyjaśnienia tych pojęć nie odwołuję się do literatury 
tematu – jako praktyk, a nie teoretyk opieram swoje rozmyślania jedy-
nie na doświadczeniu, nie zaś na kwerendzie naukowej, co jest dość 
częstym działaniem wśród osób zajmujących się dziś muzyką ludową.

Bazując na doświadczeniu własnym, praktycznym i wiedzy 
teoretycznej, jaką posiadam oraz na najprostszym rozumieniu – „mu-
zyka ludowa” to – według mnie – ta, która swe korzenie, pochodzenie, 
tj. melodie, teksty, wykonawstwo, czerpie z naturalnych nosicieli, czyli 
mieszkańców wsi. To muzyka słyszana na przeglądach czy w archi-
wach lub, jeśli ktoś ma szczęście, gdzieś u śpiewaka bądź śpiewaczki 
wiejskiej. To taka muzyka, która zachowuje stare, wręcz archaiczne, 
formy bycia. To muzyka, której twórcami są ludzie wsi. Pochodząca 
ze wsi, która stanowiła zamkniętą jednostkę kulturową bez wpływów 
kultury masowej, bazująca na człowieku, jego duszy, przeżyciach 
i zdarzeniach, czerpiąca z otaczającego ją środowiska, przyporząd-
kowana do kalendarza lub po prostu rytmu dnia, pór roku, świąt, 
obrzędów.

Muzyka tradycyjna według mnie to taka, która nie funkcjo-
nuje naturalnie na wsi. Jest to zjawisko dotyczące sięgania po, ważny 
dla nas, element kultury – analogicznie – mimo zmieniających się 
czasów i mód w święta Bożego Narodzenia lub Wielkiej Nocy realizu-
jemy czynności, które stanowią tradycję, mają wartość lub obdarzone 
są sentymentem. Tak samo z muzyką wsi – a właściwie ruchem muzyki 
tradycyjnej – nie jest to muzyka, która powstaje na wsi, najczęściej 
jej realizatorami są mieszkańcy miasta. Zatem ci, którzy teraz działają 
w ruchu na rzecz rekonstrukcji i zachowania. To osoby sięgające – czy 
to dostrzegając jej wartości, czy przez sentyment, czy z innego jeszcze 
powodu – po tradycję muzyczną wsi. Pojawia się tu również zagadnie-
nie niezwiązane z terminem, a z definicją, czyli „muzyka ludowa 
dziś” – czy coś takiego jeszcze istnieje? I czy definicja przynależna do 
terminu muzyka ludowa we współczesnej perspektywie jest aktualna 
i wiarygodna? Zakładamy, że muzyka ludowa to ta tworzona przez lud, 
ale kiedy kultura masowa jest wszechobecna, czy muzyka tworzona 
przez „lud” (teraz już w cudzysłowie) jest nadal muzyką ludową?
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Rozróżnienie pojęć muzyka ludowa i muzyka tradycyjna wy-
daje mi się istotne dla zwiększenia świadomości rekonstruktorów. 
Mimo że oba terminy bywają potocznie używane wymiennie i dotyczą 
tego samego obszaru twórczości, to twierdzę, że muzyka tradycyjna 
jest czymś wtórnym w stosunku do muzyki ludowej. Znajomość róż-
nicy pomiędzy tymi pojęciami przyczynia się do świadomego użytko-
wania materiału. W praktyce często zdarza się, iż bazujemy na mate-
riale z obszaru muzyki tradycyjnej, nie ludowej (stworzonej przez lud 
i pochodzącej ze wsi). Jest to materiał już przetworzony, poniekąd zin-
terpretowany przez rekonstruktorów, który może być różny od mate-
riału źródłowego z uwagi na interpretację, dodanie czynnika emocjo-
nalnego, swoiste „przefiltrowanie” pieśni przez wykonawcę. Pojęcie 
muzyka tradycyjna w tym kontekście oznacza obszar muzyki odtwa-
rzanej od nosiciela (zasłyszanej osobiście, z nagrania itp.) lub od in-
nych rekonstruktorów (zasłyszanej, z zapisu itp.). Jeśli stosujemy te 
dwa pojęcia wymiennie – możemy też błędnie mniemać, że wykonu-
jemy muzykę ludową. Jednak często bywa, iż rekonstruujemy z ma-
teriału już wcześniej przetworzonego (zrekonstruowanego czy bo-
gatszego o indywidualne emocje danego twórcy; dokładnie rzecz 
ujmując – jako prowadzący warsztat śpiewam uczestnikom pieśń, nie 
udostępniam nagrania archiwalnego, zatem uczestnicy mają kontakt 
już z muzyką tradycyjną, a nie ludową), co z kolei może przyczyniać się 
do zagubienia prawdy i świadomości realnego funkcjonowania mu-
zyki ludowej, np. w konkretnej funkcji życzącej czy magicznej (łączącej 
z zaświatami) itp. Różnicę w sposób prosty można wytłumaczyć nastę-
pująco: muzyka ludowa dotyczy wykonawców naturalnych ludowych, 
zaś muzyka tradycyjna rekonstruktorów. Świadomość różnicy jest za-
sadnicza dla ogólnego pojęcia o tym rodzaju muzyki.

Gdy mówimy o praktycznym zajmowaniu się muzyką ludową, 
zazwyczaj myślimy o rekonstrukcji, w tym wypadku tradycji wokalnej 
wsi. Z biegiem lat, kiedy to modne stało się zajmowanie muzyką tra-
dycyjną, wyłoniły się, według mnie, trzy główne nurty – typy sposo-
bów rekonstrukcji. Te trzy typy mają elementy wspólne, głównym ich 
rozróżnieniem jest cel rekonstrukcji oraz kompetencje osób rekon-
struujących. Podziału i nazewnictwa dokonuję, bazując na obserwacji 
działań rekonstruktorskich.

Typ pierwszy „rekonstrukcja faktyczna”, czyli taka, która 
w sposób dokładny, imitacyjny odtwarza źródłowe wykonanie pieśni. 
W tym typie rekonstrukcji główny nacisk położony jest na stronę 
muzyczno-wykonawczą pieśni – tak aby podczas rekonstrukcji zostały 
zachowane wszelkie jej cechy związane z melodią, melizmatyką, 

leksyką, rytmiką, pulsacją. Tu głównym nauczycielem są „naturalni 
wykonawcy” – słyszani na żywo lub z nagrań. Jest to typ rekonstrukcji 

„naukowej”, rzeczywiście odtwarzającej oryginał. Jednak najwier-
niejsze odtworzenie wiąże się z małą swobodą wykonawczą rekon-
struktorów i chociaż świadomy śpiewak potrafi, trzymając się poetyki 
pieśni, zrealizować też siebie, to są jednak wyjątki. Naśladownictwu 
podlega również technika śpiewu oraz barwa i charakter dźwięku. 
Z jednej strony, jest rzeczą niezwykłą, że potrafimy zachować również 
tę, chyba najtrudniejszą do zachowania, część pieśni – czyli rodzaj 
dźwięku, z drugiej zaś, rodzą się pytania – na ile prawdziwy jest „wiej-
ski głos” u mieszkańca miasta? Ile w nim jest prawdy, a ile stylizacji? 
Z perspektywy nauki taka rekonstrukcja jest najbardziej wartościowa, 
bowiem zachowuje ona bowiem wszystkie cechy stylu regionu, 
a zatem może służyć dalszym pokoleniom do analiz i odkrywania, 
pamiętania o przeszłości.

Typ drugi to „rekonstrukcja dźwiękowa”, która wiąże się rów-
nież z rekonstrukcją psychologiczną lub metafizyczną pieśni. Część 
osób zajmujących się tą dziedziną jako główny punkt i cel rekonstruk-
cji stawia dotarcie do dźwięku i energii pieśni. Jest to traktowanie 
pieśni nie tylko jako materiału naukowego, ale również artystycznego. 
Specyficzne wykonawstwo muzyki ludowej stanowi tu clou. Dążąc 
do rekonstrukcji dźwiękowej, zahacza się o psychologię – ponieważ 
docieranie do naturalnej barwy i siły głosu łączy się z odkryciem barier 
i granic psychologicznych, które często wynikają z przeżyć, ale także 
z wychowania, jakiemu teraz podlegamy – różnego od życia i funkcjo-
nowania dawnej wsi. W rekonstrukcji dźwiękowej działaniem podsta-
wowym jest poszukiwanie najbardziej naturalnego dźwięku i barwy, 
jakimi może posługiwać się śpiewak. Jest to docieranie niejako do 
swoich pierwotnych przeżyć, instynktów. Czasami wiąże się to z pomi-
nięciem ważnych elementów pieśni, o których pamięta rekonstrukcja 
faktyczna, a co za tym idzie, możliwe jest realizowanie pieśni niezgod-
nie z jej faktycznym konstruktem słowno-muzycznym. Jest to już dzia-
łanie z pogranicza twórczości, kreacji i interpretacji. Taki materiał rów-
nież stanowi potencjał dla nauki, jednak w zupełnie innym aspekcie 
niż ten osiągany przez rekonstrukcję faktyczną.

Typ trzeci to „rekonstrukcja spotkania”, czyli taka, która 
bazując często na materiałach źródłowych lub już zrekonstruowanych, 
nie do końca kładzie nacisk na wiarygodne odtworzenie pieśni według 
oryginału lub na poszukiwanie dźwięku i jego energii. Spełnia jednak 
jedną z podstawowych funkcji muzyki na wsi – budowania wspól-
notowości. Tak jak niegdyś ludzie wsi schodzili się, aby przy pracy 
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muzykować lub tylko muzykować, tak i obecnie część rekonstruk-
torów realizuje wydarzenia, których głównym celem jest spotkanie 
w pieśni.

Wszystkie trzy typy mogą działać wspólnie, ale także mogą 
działać niezależnie. Wszystkie typy mają części wspólne. To który 
z nich jest realizowany, zależy od celu i od kompetencji. Uważam, że 
nie należy ich wartościować.

W Polsce wszystkie typy rekonstrukcji są wykorzystywane 
przede wszystkim w nurcie edukacji nieformalnej, prowadzonej po-
przez organizację warsztatów, spotkań lub wyjazdów badawczych. 
Przyjęcie takiej metody, z jednej strony, wynika z braku uwzględnie-
nia tych działań w systemie edukacji formalnej, z drugiej zaś – daje 
dużą wolność w konstruowaniu programów i dociera do większej 
liczby osób faktycznie zainteresowanych. Niestety, głównym minu-
sem takiej sytuacji w Polsce jest przypadkowość i brak systematycz-
ności w działaniach edukacyjnych, co niekorzystanie wpływa na wie-
dzę uczestników. Zdarza się również, że mamy do czynienia z niemal 
kultem jednostek prowadzących warsztaty lub spotkania, co może 
mieć konsekwencje w braku budowania pozycji i uświadamiania war-
tości kultury ludowej samej w sobie na rzecz budowania autorytetów 
rekonstruktora-prowadzącego. Nauczyciel prowadzący w tej dziedzi-
nie praktykę powinien być raczej przewodnikiem – wskazywać, poma-
gać i podpowiadać, zwłaszcza że głównym, a często nieobecnym, na-
uczycielem jest „naturalny wykonawca” pieśni, którego słyszymy np. 
z nagrania. Wydaje się, że osoba prowadząca, w miarę możliwości po-
winna działać wedle prawideł zbliżonych do edukacji odbywającej się 
niegdyś na wsi – jeżeli przekazywano pieśń młodszemu pokoleniu, to 
działo się to w sytuacji naturalnej, nie sztucznej. Nie nagrywano i nie 
zapisywano melodii i tekstów. Nie uczono oddychania czy emisji. Dla-
tego, mimo że nasze mózgi i nasze ciała zupełnie nie odnajdują się 
w tym systemie nauczania, powinniśmy jednak pamiętać o dawaniu 
wolności w poszukiwaniu i docieraniu do pieśni.

Muzyka wokalna wsi spełniała najróżniejsze funkcje. Za-
równo obrzędowe, jak i towarzyskie. Niezależnie jednak od funkcji 
człowiek miał możliwość wyrażenia się poprzez śpiew – pokazania 
emocji, intencji, uczuć itd. Muzyka była i jest żywą materią wyraża-
nia siebie. Z tego powodu w mojej praktyce skupiam się najbardziej 
na docieraniu do możliwości i umiejętności wyrażania siebie po-
przez pieśń. Nie chodzi tu o „gwiazdorstwo”, a raczej o dotarcie do 
kwintesencji istnienia pieśni wiejskiej, czyli teoretycznie najprostszej, 
nieskażonej sztucznością, a wyśpiewanej głosem jak najbardziej 

naturalnym dla człowieka. W mojej praktyce przekazywania pieśni 
opieram się przede wszystkim na typie rekonstrukcji dźwiękowej. 
Z jednej strony – takie posiadam kompetencje, z drugiej zaś – najbar-
dziej w pieśni interesuje mnie strona magiczna i psychologiczna.

Pracę nad rekonstrukcją, jakakolwiek by ona była, należy 
zacząć od podstaw. Osoby zabierające się za muzykę ludową powinny 
mieć świadomość, że jest to jedynie mały wycinek wsi. Jednakowoż na 
ten mały kawałek funkcjonowania psycho-społeczno-gospodarczego 
wspólnoty mieszkańców składa się wiele czynników wewnętrznych 
i zewnętrznych. Rozpoczynając drogę rekonstrukcji pieśni, należy 
sobie uświadomić techniczne wymogi śpiewu repertuaru wiejskiego. 
Przede wszystkim – specyficzna technika śpiewu „otwartym” lub 

„naturalnym” głosem związana jest nierozerwalnie z trybem życia ludzi 
wsi, który bazował na sile ciała i ducha. Pomijając wszystkie wiadome 
przyczyny istnienia „otwartego głosu” (i te praktyczne, i te związane 
z symboliką i duchowością), skupiam się na jego aspekcie fizycznym. 
Ludzie wsi byli twardzi – musieli ciężko i długo pracować fizycznie, ich 
ciała i mięśnie były mocne. Dlatego osoby chcące wykonywać muzykę 
tradycyjną powinny w pierwszej kolejności zmierzyć się ze swoim 
ciałem. Wszystkie warsztaty, które prowadzę, zaczynam od dość 
intensywnej rozgrzewki ciała, która, poza standardowym rozgrzaniem 
mięśni, pomaga uświadomić sobie poszczególne elementy naszej 
fizyczności biorące udział w śpiewie. Pomaga to również uświado-
mić sobie, a także zdarza się, że usunąć, napięcia, które pojawiają się 
podczas śpiewu, mające często ogromny wpływ na jakość wykonaw-
stwa. Osoby z miasta, których ciało jest nierozruszane, mogą mieć 
problem z osiągnięciem czy to dźwięku, czy intensywności, rytmu lub 
pulsacji. Oczywiście ludzie wsi używają swojego ciała nieświadomie, 
robią to w sposób absolutnie naturalny, ale rekonstruktorzy, a zwłasz-
cza prowadzący warsztaty, powinni wiedzieć i umieć uruchomić ciało, 
czyli główny instrument wokalisty.

Istnieje pogląd, że powinniśmy wykonywać pieśni tylko 
swego regionu, ponieważ brzmią, przynajmniej na płaszczyźnie 
leksyki, najbardziej naturalnie. Z jednej strony, jest to prawda, o ile 
chce się być wykonawcą – solistą – śpiewakiem. Jako rekonstruktor 
stawiam jednak na szerokie poznanie materiału i na rozwój swój oraz 
uczestników poprzez dobór pieśni z różnych regionów czy krajów oraz 
ćwiczenia poszerzające możliwości głosowe bądź słuchowe. Dlatego 
zaraz po tym jak ciało zostaje rozgrzane, przechodzę do ćwiczeń 
głosowych. Tak zwane rozśpiewki, w większości nielubiane i nie-
stosowane, przyczyniają się jednak do rozszerzania świadomości 
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śpiewaka na temat możliwości fizycznych aparatu mowy, ale również 
pomagają powiększyć skalę i umiejętności głosowe, dzięki czemu 
możliwe staje się śpiewanie zróżnicowanego materiału – od „głębo-
kich” pieśni kurpiowskich po dość „płaską” Lubelszczyznę. Oczy-
wiste jest, że wszelkiego rodzaju ornamentyka również wymaga 
ćwiczeń, jednak na warsztatach ćwiczenia te odbywają się najczęś-
ciej poza pieśnią. Pieśń stanowi niejako sacrum – nie jest materiałem 
ćwiczeniowym – w teorii, praktyka bywa różna. Często używa się 
jakiejś pieśni, by dać możliwość otworzyć lub pomóc znaleźć jakiś 
techniczny element głosu, jednak dzieje się to przez wykonanie 
pieśni, a nie ćwiczenia techniczne oparte na wybranym z niej ele-
mencie. Jednak najczęściej pieśń służy już do docierania ku, według 
mnie, kwintesencji muzyki tradycyjnej, czyli do prawdy o sobie, 
o pieśni, o świecie.

Wokalna muzyka wsi opiera się na wykonawstwie tzw. 
techniką głosu otwartego lub „naturalnego”, czyli takiego, który nie 
udaje, za którym nie można się schować, którym się nie kreujemy, 
nic zatem dziwnego, że w grę wchodzi również pewna psychologiza-
cja działań. W dzisiejszych czasach, wskutek wychowania w kulturze 
masowej, bywa, że bardzo ciężko jest nam się otworzyć – najpierw 
przed samym sobą, potem przed innymi. Muzyka tradycyjna daje ku 
temu dobre przestrzenie. Większość pieśni opowiada „o Jaśku i Ma-
rysi”, często nie są to teksty głębokie, często na tyle skodyfikowane 
semantycznie, że zrozumiałe tylko dla znawców tematu. Większość 
pieśni oparta jest na „prostych” skalach – prostych z perspektywy 
dawnych mieszkańców dworów i miast, którzy uważali muzykę 
ludową za prostacką, a wywyższali muzykę komponowaną przez 
przygotowanych do tego kompozytorów (obecnie nazywaną muzyką 
klasyczną), którą dziś jeszcze uważamy za element tzw. kultury 
wysokiej – teraz jednak wiemy, że muzyka ludowa to niezwykle 
skomplikowane dzieła muzyczne, często prawie nie do odtworzenia 
bez problemów. Zatem nie tylko prosty tekst, ale i „prosta” melo-
dia, a jakże często pieśni poruszają serce. Dlaczego? Ponieważ bije 
z nich prawda ontologiczna. W prostocie leży sedno. To wykonawcy 
najczęściej dawali siebie, nie udawali, nie zakrywali się. Nawet pew-
nego typu kreacje wykonawcze nie negowały prawdziwości realizacji 
pieśni. Słychać to w nagraniach, słychać to na żywo wśród żyjących 
jeszcze „naturalnych nosicieli” wokalnej kultury ludowej, ale widać 
to również w ich sposobie bycia i mówienia o śpiewie. Dlatego 
stawianie na docieranie do prawdy o sobie w pieśni i poprzez pieśń, 
z jednej strony, stanowi niezwykłe wyzwanie, z drugiej zaś, jeżeli 

się uda, może przyczynić się do zaistnienia sedna muzyki ludowej. 
Aby to osiągnąć, w pierwszej kolejności należy dać czas. Nauka 
pieśni, docieranie do brzmienia, do zrozumienia funkcjonowania, 
do usłyszenia niuansów, wymaga czasu. Nigdy nic nie stanie się od 
razu. Nie jesteśmy mieszkańcami wsi, nie znamy rytuałów, dawnego 
życia codziennego, nie doświadczamy kontekstu, poglądów, uczuć. 
Nie słyszymy od urodzenia dźwięków gospodarstwa i przyrody. Tego 
wszystkiego, co zamknięte jest w pieśni. Dlatego, by do tego do-
trzeć, należy dać sobie czas. Osłuchiwać się i śpiewać. Otwierać.

Drugą istotną sprawą jest zbudowanie atmosfery zaufa-
nia i pewnego rodzaju wspólnotowości, o którą dziś tak trudno, a na 
której bazuje kultura wsi. Na tym, że każdy miał tam swoje miejsce, 
zarówno w życiu, jak i w muzyce. Jeżeli takie warunki są spełnione, 
może dojść do takiego wykonania pieśni tradycyjnych, które porusza 
serce, dociera do głębi – zarówno osoby śpiewającej, jak i słuchacza. 
Wtedy nie do końca ma znaczenie, czy zaśpiewano odpowiednim 
dźwiękiem, czy z dobrą wymową i czy melizmatyka była poprawna. 
Znaczenie ma istota muzyki, czyli odnalezienie człowieka i jego losu 
zamkniętego w pieśni lub wyrażonego nią.

W trakcie pracy nad tradycyjnym śpiewem pojawia się 
wiele pytań. Jaki właściwie powinien przyświecać nam cel? Która 
z rekonstrukcji jest właściwsza? Czy w ogóle można je stopniować – 
czy może powinny istnieć jednocześnie – jedna dla nauki, druga 
dla sztuki, a trzecia dla człowieka? Z drugiej strony, odkąd zaczą-
łem pracę na wsi, pojawia się także pytanie o słuszność formy naszej 
pracy, o stan muzyki ludowej dziś i o to czy w ogóle coś takiego 
teraz istnieje.

Przez kilka ostatnich lat rozszerzyło się znacznie grono 
osób zajmujących się muzyką tradycyjną. W pewnym momen-
cie stało się to nawet bardzo modne i rzesze ludzi pojawiały się na 
imprezach dedykowanych temu tematowi. Z jednej strony, anima-
torzy organizujący wielkie festiwale czy warsztaty odnieśli sukces, 
ponieważ dotarli z informacją – czym i jaka jest prawdziwa muzyka 
naszego ludu i że to nie ta zniekształcona przez zespoły stylizu-
jące i ugładzające kulturę ludową. Z drugiej zaś strony – rodzi się 
pytanie: czy setki osób biorących udział w tych wydarzeniach mają 
jakąkolwiek podstawę i wiedzę o istnieniu, priorytetach i funkcjo-
nowaniu muzyki tradycyjnej/ludowej? Pojawia się również pytanie 
o prawdziwość imitacji – np. głosu wiejskiej śpiewaczki u osoby 
z miasta – estetycznie jest to jak najbardziej do zaakceptowania, ale 
co z wymiarem wartości i prawdy? Inny też jest aspekt faktycznej 
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muzyki ludowej. Rekonstruktorów najczęściej interesuje „stara wieś” 
i archaiczne melodie – te czyste, bez naleciałości kultury współczes-
nej. Dlatego na jeden z festiwali śpiewacy i śpiewaczki szykują taki 
właśnie repertuar. Jednak podczas spotkań czy na inne okazje panie 
bądź panowie nie sięgają po taki repertuar, ale zgoła inny – lżejszy, 
bardziej melodyjny, ten, na którym widać odciśnięte ślady współ-
czesności. A zatem, na ile współcześni ludzie wsi są wykonawcami 
muzyki ludowej? Czy prezentowanie starych pieśni na festiwalu nie 
jest przedstawianiem nieprawdy i pewnego rodzaju hipokryzją? Czy 
o tym, że ktoś jest śpiewakiem ludowym stanowi jego pochodzenie? 
Głos? Stary repertuar? Czy pani z jednej ze znajomych mi wsi, która 
do melodii tradycyjnej układa swoje słowa i śpiewa „zmiękczonym”, 
nie surowym głosem, jest twórczynią ludową, czy już należy do osób 
po prostu śpiewających? Czy, analogicznie jak w przeszłości – wiemy 
przecież, że pieśni wędrowały, zmieniano słowa, zmieniano melodie 
itd. – pani dodająca własne słowa do starej melodii nadal może być 
uważana za śpiewaczkę ludową? A czy panie z innej wsi, które przy-
chodzą na spotkania śpiewacze i pracują w systemie wyżej opisanym 
(fizyczność, „rozśpiewki”, prawda), a repertuar czerpią z nagrań 
archiwalnych – czy takie panie są rekonstruktorkami, czy „natural-
nymi wykonawcami”? Na jednym z festiwali uznano je za naturalne 
śpiewaczki ludowe z powodu pochodzenia i wieku, czy słusznie? Czy 
warsztaty odbywające się w najróżniejszych miejscach i dotykające 
często bardzo odległych od muzyki tematów, wciąż jednak bazu-
jących na pieśni, to jest działanie ku zachowaniu niematerialnego 
dziedzictwa, czy też nie? Czy ewidentna sceniczność wszelkich war-
sztatów i projektów nie przeczy naturalnemu istnieniu muzyki, która 
miała swoje funkcje, ale bynajmniej nie sceniczno-rozrywkowe? 
Pytania nasuwają się jedno po drugim. Zależnie od doświadczenia 
i kontekstu każdy ma na nie swoją odpowiedź.

Tytuł wystąpienia dotyczy fizyczności, współczesności 
i prawdy. Na fizyczności i prawdzie opieram rekonstrukcję muzyki 
tradycyjnej. Współczesność to na razie wiele pytań pojawiających się 
wraz z kolejnymi doświadczeniami i spotykanymi osobami. A cytat 
zawarty w temacie to moja ulubiona odpowiedź na pytanie, które 
zadaję na początku warsztatów: „Co potrzebne jest do śpiewu?”. 
O dziwo, niezależnie od grupy wiekowej (a pracuję z dziećmi, mło-
dzieżą, osobami dorosłymi i seniorami) pada często odpowiedź: 

„Mikrofon!”. To chyba dość jednoznacznie określa stan świadomości 
i wyobraźnię potencjalnych śpiewaków i śpiewaczek. Dlatego tak 
ważne jest, aby oprócz melodii i tekstów przekazywać dosłownie 

cały ogrom tego, co składa się na wykonawstwo wokalnej muzyki 
wsi – jej fizyczność, funkcje, momenty zaistnienia, wykonawców 
i ich rola w społeczeństwie i grupie. Jednak – ponieważ muzyka 
tradycyjna stała się modna, nie powinniśmy zapominać, że poza tym, 
co opisane powyżej, powinniśmy przekazywać pokorę – zarówno do 
muzyki, śpiewaków, jak i do samych siebie.
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Z pieśniami tradycyjnymi zetknąłem się w dzieciństwie za sprawą 
mojej babki Anny Dąbrowskiej (1913–2007). Nie była zawołaną śpie-
waczką, ale znała wiele pieśni religijnych. Jej ojciec przez ponad 60 
lat prowadził śpiewy pogrzebowe w swojej wsi w Łomżyńskiem. 
Babka prowadzała mnie do kościoła dwa razy dziennie: rano o 5:30 
na godzinki i mszę, a wieczorem o 17:30 na nabożeństwo. Poza tym – 
kilka razy w miesiącu bywaliśmy na czuwaniach przy zmarłych i na 
pogrzebach. Wszystkie te sytuacje okraszone były śpiewem. Do 
tego dochodziły śpiewane noce od Wielkiego Czwartku do niedziel-
nej mszy rezurekcyjnej oraz śpiewana noc przedodpustowa na Matki 
Bożej Anielskiej. Podczas prac domowych także śpiewaliśmy dłu-
gie, liczące kilkadziesiąt zwrotek, pieśni nabożne. Babka śpiewała 
z pamięci, a ja za nią.

Nie miałem wówczas wiedzy o muzycznych i literackich 
źródłach tej muzyki. Zapoznałem się z nimi jako 22-letni młodzieniec, 
gdy przyłączyłem się do grupy przyjaciół współpracujących z Teatrem 
Wiejskim Węgajty. Środowisko, w które wkroczyłem, sprzyjało pozna-
waniu i analizie zjawisk, z jakimi miałem do czynienia w dzieciństwie. 
Okazało się, że pieśni śpiewane przez „moich półanalfabetów” to 
kwiat – głównie barokowej – literatury polskiej.

Jednocześnie zauważyłem, że osoby, środowiska, stowarzy-
szenia i fundacje zajmujące się tą muzyką nie podzielają światopo-
glądu ludowych artystów, od których czerpią i których na swój sposób 
promują, że ich ogląd dawnej muzyki jest oglądem „z zewnątrz”. Do-
tyczyło to także jednowymiarowści repertuarowej muzyków wiejskich. 
Adepci dokonywali nieuprawnionych syntez lub redukcji – teoretycz-
nych i praktycznych. Chaos brał początek w błędnym założeniu, że do 
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tej czy innej tradycji muzycznej można sobie, ot tak, wejść i prakty-
kować oraz że można równolegle partycypować w różnych tradycjach 
muzycznych. Być może tak, ale efektem takich praktyk jest „muzyczne 
esperanto”, niemające zgoła nic wspólnego z oryginałem.

Najbardziej spektakularną tego rodzaju syntezą były praktyki 
Fundacji Muzyka Kresów, gdzie po latach zajmowania się muzyką Ru-
sinów podjęto się śpiewu kurpiowskiego. Na „niezamierzony efekt ko-
miczny” tego eksperymentu złożyły się: rusiński zaśpiew w melodiach 
Kurpiowszczyzny Zielonej i dosłowne naśladownictwo przez młodych 
starczej maniery śpiewaczej. Owocem wieloletnich warsztatów pro-
wadzonych przez wspaniałych śpiewaków i śpiewaczki rusińskie, któ-
rych uczestnikami była polska młodzież, jest „wokalne ukąszenie ukra-
ińskie” wielu dzisiejszych adeptów tradycyjnej muzyki polskiej. Fakt, 
że nie zauważono, iż posługujemy się inną emisją, innymi skalami, po-
twierdza moim zdaniem wcześniejszą diagnozę „oglądu z zewnątrz”.

Działające na początku lat dziewięćdziesiątych ubiegłego 
stulecia grupy czerpiące z muzyki tradycyjnej – Gardzienice, Sejny, 
Węgajty, lubelska Muzyka Kresów – dokonywały szerokich, kultu-
rowych syntez. Od greckiego antyku, przez żydowską diasporę, po 
wschodnią słowiańszczyznę. A mnie fascynował oryginalny „śpiew 
plemienny”. Posiłkując się jedynie instynktem samozachowawczym 
(bo przecież nie wiedzą), skoncentrowałem się na muzyce dwóch 
sąsiadujących ze sobą parafii w Łomżyńskiem. Mimo wąskiego zakresu 
terytorialnego – muzycznie mam co robić do końca życia. Ta muzyka 
jest wiecznotrwała. Jak krystaliczne źródła bijące na łące w Mątwicy. 
Oczywiście słucham muzyki tradycyjnej z innych stron Polski i świata – 
ale po cóż miałbym je śpiewać? Kaleczyć i zagłuszać oryginał?

Podobnie rzecz ma się z tzw. warsztatami. Większość osób 
prowadzących je sprawia wrażenie, jakby chciały to robić do końca 
świata. Uczestnicy także – od lat wędrują z warsztatu na warsztat i in-
teres się kręci. Prowadzący serwują uczestnikom własną wizję śpiewu 
tradycyjnego, przy czym repertuarowo – bez kompleksów – traktują 
te kwestie bardzo szeroko: ten sam „prowader” z równą swadą wy-
powiada się o Kurpiach, Kujawach, Polesiu, Radomskiem i Kieleckiem. 
Niezrażeni uczestnicy powielają zasłyszane błędy, a lata mijają i czas 
na zaczerpnięcie z oryginalnego źródła mija bezpowrotnie.

W 1999 roku powołaliśmy z przyjaciółmi w Warszawie 
cykliczne spotkania śpiewacze. Spotkania od warsztatów różnią się 
tym, że nie tyle uczymy się śpiewać, co po prostu śpiewamy. Tema-
tycznie podążamy za rokiem liturgicznym, obrzędowym i historycz-
nym. Korzystamy wyłącznie z pieśni przekazywanych w tradycji ustnej 

w wioskach drobnoszlacheckich i kurpiowskich w Łomżyńskiem. Tego 
rodzaju spotkania prowadzę także w innych ośrodkach akademickich. 
Uczestnicy na wstępie dowiadują się, że ich udział w tychże będzie 
mieć sens jedynie wówczas, gdy wrócą w poszukiwaniu muzyki do 
rodzinnych parafii swoich dziadków. W innym wypadku ”kunsztownie” 
tracimy czas. Spotkania śpiewacze są jedynie pretekstem do poszuki-
wań własnego, muzycznego drzewa genealogicznego.

Co zrobić w dzisiejszych realiach, by dojść do źródeł muzyki 
tradycyjnej? Należy w pierwszej kolejności zaniechać wędrowania 
z warsztatu na warsztat. Jedynie oryginał wart jest zachodu. I czasu. 
Oryginału należy szukać wśród śpiewaków tradycji, żyjących i pra-
cujących w polskim interiorze. O ile śpiew świecki (poza nielicznymi 
enklawami) właściwie się nie zachował, o tyle religijny ma się w wielu 
regionach całkiem nieźle. Trzeba szukać naturalnych, samozwańczych 
kantorów i kantorek wiejskich, którzy prowadzą śpiewy pogrzebowe, 
majówkowe albo inne, spontaniczne formy śpiewaczej aktywności. 
Z czasem okaże się, że będą oni też informatorami w kwestii muzyki 
świeckiej. Pamiętać przy tym należy, że im młodszy informator, tym 
przekaz bardziej uproszczony: w ilości, jakości pieśni, a przede wszyst-
kim w strojeniu. Obecne zbieractwo muzyczne porównać można do 
klejenia skorupek, resztek, które się uchowały.

Niezależnie od trudności, jakie napotykamy, jest to miłość 
bez alternaty. Muzyka polska, polskie pieśni – są najpiękniejsze. To 
anonimowy, zgrzebny geniusz. Utwory ni smutne, ni wesołe – jak 
nasze życie. Obawiam się jednak, że czeka nas nowa jakość. Że zbyt 
wielu wśród nas miłośników, a za mało kontynuatorów przejmujących 
ryty muzyczne z całym dobrodziejstwem inwentarza. Za mało koncen-
trujących się na jednym skrzypku, jednej wsi, zbyt wielu skaczących 
z kwiatka na kwiatek. I to jest nowa jakość, na którą – niestety – jeste-
śmy skazani.

Na zakończenie chciałbym jeszcze poświęcić chwilę fonogra-
fii. Koledzy i koleżanki po fachu wydają coraz częściej płyty z własnymi 
adaptacjami tej muzyki. Twierdzę, że 99% owych adaptacji nie ma 
sensu. I że gdyby adaptatorzy na serio skupili się nad oryginałem – nie 
byłoby ich adaptacji. Żeby było jasne – tyczy się to też moich, pożal się 
Boże, wykonań muzyki ludowej. Po 25 latach zadowolony jestem z za-
ledwie czterech utworów, w sensie – zadowolony, bo nie ma wstydu. 
Reszta to pomyłki.
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nauczania śpiewu tradycyjnego, na 
przykładzie Kujaw

Kujawy są jednym z regionów Polski, w których tradycja pokolenio-
wego przekazu muzyki tradycyjnej, w tym śpiewu, została przerwana. 
Pokolenia urodzone począwszy od lat pięćdziesiątych XX wieku nie 
interesowały się przejmowaniem tradycyjnego repertuaru lub wręcz 
odwracały się od niego ze wstydem. Odrodzenie tradycji nie jest tam 
więc obecnie możliwe za pośrednictwem lokalnych mistrzów. Poko-
lenie „ostatnich wiejskich muzykantów” odeszło tam mniej więcej 
w latach dziewięćdziesiątych XX wieku. Z drugiej strony, istnieje zin-
stytucjonalizowana sieć domów kultury i zespołów folklorystycznych, 
a wśród liderów działań lokalnych oraz wśród mieszkańców stop-
niowo wzrasta świadomość straty. Rośnie także potrzeba odzyskania 
brakujących umiejętności naturalnie przekazywanych z pokolenia na 
pokolenie.

W niniejszym artykule przedstawiam kilka uwag, wynika-
jących z doświadczenia pracy animacyjnej i muzycznej w warunkach 
opisanych wcześniej. Podkreślam jednocześnie, że są one uogólnione 
i subiektywne oraz dotyczą działań prowadzonych w ograniczonym 
czasie i przestrzeni. Mam nadzieję, że mogą się one stać przedmiotem 
refleksji, dyskusji i podstawą do usprawnienia przepływu wzorów 
skutecznych modeli edukacji, nie tylko dla regionu Kujaw.

Co jest?

Przede wszystkim są ludzie.  Średnie i młode pokolenie, mające 
porównanie sposobów funkcjonowania muzyki tradycyjnej w swoim 
regionie i w innych. Na przykład nauczyciele i rodzice dzieci uczęsz-
czających do szkół muzycznych, młodzi muzycy, członkowie zespołów 

Justyna Piernik
—
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folklorystycznych, dzieci i wnuki wybitnych, nieżyjących już śpiewa-
ków, nauczyciele szkół powszechnych, edukatorzy w domach kultury, 
etnografowie, członkowie organizacji pozarządowych. Często nie 
znają oni sposobów praktykowania muzyki tradycyjnej innych niż 
instytucjonalne. Dowiadując się o ich istnieniu w innych regionach, 
są tym zainspirowani. Przykładem mogą tu być warsztaty w szkole 
muzycznej w Radziejowie i Włocławku, prowadzone przez przyjezd-
nych zajmujących się śpiewem kujawskim, które cieszą się dużym 
zainteresowaniem wśród lokalnych społeczności. Reakcją na tę ini-
cjatywę jest prośba jednej z matek dziecka uczęszczającego do szkoły 
muzycznej w Solcu Kujawskim o zorganizowanie podobnych warszta-
tów, na które dyrektor tejże szkoły wyraził zgodę.

Wciąż są potrzeby.  Zespoły folklorystyczne poszukują 
nowego repertuaru, przy czym – wobec trudności z pozyskaniem go 
w najbliższej okolicy – chętnie korzystają z inspiracji zewnętrznych. 
Ważną motywacją do rozwoju i sięgania do tradycyjnego repertuaru 
jest dla nich możliwość wzięcia udziału w Ogólnopolskim Festiwalu 
Kapel i Śpiewaków Ludowych w Kazimierzu Dolnym. Nauczyciele wraz 
z rodzicami poszukują kompetentnych osób, które mogłyby prowa-
dzić zajęcia dla swoich dzieci. Potomkowie wybitnych, nieżyjących już 
śpiewaków, nagrywanych w latach pięćdziesiątych ubiegłego wieku 
podczas Akcji Zbierania Folkloru Muzycznego oraz przez Polskie Radio 
Pomorza i Kujaw, zaczynają doceniać swoich rodziców i dziadków, 
których wcześniej nie słuchali. Większość z nich nie ma świadomości, 
że nagrania ich przodków można odnaleźć w archiwach muzycznych. 
Ci, którzy mają tę świadomość, nie wiedzą, jak do tych archiwów 
dotrzeć. Ci, którym takie nagrania przywieziono, chcą je wykorzy-
stać (uczyć się, przekazać młodszym pokoleniom, upowszechnić 
w miejscu swojego zamieszkania), ale nie wiedzą, jak się za to zabrać 
i szukają wsparcia. Na przykład wnuki Zofii Wojnickiej, wybitnej nieży-
jącej śpiewaczki z Osięcin, po natknięciu się na jej ślad w Internecie, 
próbują zainteresować tematem Ośrodek Kultury. Sięgają do historii 
rodzinnych i sami przypominają sobie pieśni zapamiętane od babci.

Są także potencjalni informatorzy.  Mimo braku mi-
strzów tradycyjnego sposobu śpiewania, wciąż żyje wiele osób, które 
mają wiedzę o dawnych obrzędach i pamiętają tradycyjny repertuar – 
przyśpiewki, pieśni weselne, podkoziołkowe i inne. Nie przyciągają 
etnografów, etnomuzykologów ani potencjalnych uczniów, po-
nieważ są zwykłymi ludźmi. Jednakże z punktu widzenia lokalnych 
społeczności ich wspomnienia są cenne i wciąż wiele z nich czeka 
na zebranie i udokumentowanie. Jak wynika z działań animacyjnych 

prowadzonych w Choceniu, w Płowcach czy w Radziejowie, ważne 
informacje mogą posiadać seniorzy niekoniecznie będący członkami 
zespołów folklorystycznych. Często nie chcą oni udzielać oficjalnych 
wywiadów, sądząc, że nie mają wiele do powiedzenia, lecz w sytuacji 
nieformalnego spotkania, zabawy, wymiany, okazuje się, że ich wiedza 
jest bardzo cenna.

Doświadczenie i kompetencje solistów oraz członków 
zespołów folklorystycznych nie są dostatecznie wykorzysty-
wane.  Wielu śpiewaków starszego i średniego pokolenia, związa-
nych z takimi zespołami dysponuje dużym repertuarem tradycyjnym, 
używa gwary i lokalnej stylistyki. Ich aktywność ogranicza się jednak 
głównie do występów, w mniejszym stopniu do działań edukacyjnych.

W postawie dzieci, młodzieży, ich rodziców oraz na-
uczycieli dostrzegalna jest zmiana.  Wcześniejszy wstyd za-
stępuje autentyczne zainteresowanie. Wzrasta świadomość różnic 
między funkcjami muzyki tradycyjnej i rozrywkowej. Ciekawym do-
świadczeniem był przypadek umawiania warsztatów dla dzieci w szko-
le podstawowej w Płowcach. Nauczycielka, która je organizowała, 
chciała pominąć fakt, że ich przedmiotem będzie muzyka ludowa, tłu-
macząc prowadzącym, że rodzice mogliby swoich dzieci na takie za-
jęcia nie zapisać. Powodem takiej postawy miały być ich uprzedzenia 
wobec muzyki ludowej w wykonaniu znanych im obecnie zespołów 
folklorystycznych. Tymczasem, podczas warsztatów okazało się, że 
dzieci chętnie się uczą, wykazują się dużą kreatywnością i pamięcią 
genetyczną. Z kolei rodzice uświadomili sobie, że chodzi o inną muzy-
kę – tę znaną im z naturalnych jej kontekstów w dzieciństwie, a nie ze 
współczesnych imprez folklorystycznych, budzących niechęć.

Istnieje infrastruktura.  W jej skład wchodzą: ośrodki 
kultury, szkoły mogące być przestrzeniami działań edukacyjnych 
i artystycznych, muzea prywatne i samorządowe, lokalne festiwale, 
konkursy, przeglądy, organizacje pozarządowe i grupy nieformalne, 
a także wciąż kultywowane korowody zapustne. Warto zaznaczyć, że 
istniejąca infrastruktura wynika często z woli prywatnych sponsorów 
i ich zaufania wobec osób im znanych.

Czego nie ma?

Osoby mogące być potencjalnie nauczycielami śpiewu tradycyjnego 
w regionie nie posiadają odpowiednich kompetencji, umożliwiających 
podjęcie samodzielnych kroków zmierzających do rozpoczęcia 
procesu stopniowego odnowienia tradycji śpiewaczych. Brakuje:



98

—
99

Justyna Piernik |  
Przerw

ana tradycja…

1.	 wiedzy o najdawniejszych znanych przykładach muzyki tradycyjnej 
regionu;

2.	 umiejętności porównania dawnego i nowego repertuaru oraz przemian 
stylów wykonawczych;

3.	 praktycznych umiejętności wokalnych i skutecznych sposobów ich 
nauczania;

4.	 wiedzy o źródłach (publikacjach, płytach, archiwach i ich dostępności). 
Wiedza ta jest przekazywana okazjonalnie, na małą skalę. Potomkowie 
wykonawców, których nagrania są publikowane, nie wiedzą o istnieniu 
tych publikacji;

5.	 wiedzy o ruchu odrodzenia muzyki tradycyjnej i folku, o nowych 
sposobach przekazywania tradycji w innych regionach, mogących 
być źródłem inspiracji (szkoły tradycji, tabory, letnie szkoły, warsztaty, 
festiwale itp.);

6.	 znajomości adresów stron internetowych, dających dostęp do nagrań 
archiwalnych czy przydatnych publikacji;

7.	 relacji z badaczami i popularyzatorami regionu;
8.	 relacji ze śpiewakami, muzykami, animatorami rozwoju muzyki 

tradycyjnej w innych regionach;
9.	 wiedzy o tym, w jaki sposób można ubiegać się o dofinansowanie 

własnych projektów;
10.	umiejętności tworzenia i zarządzania projektem;
11.	 umiejętności pozyskiwania informatorów i prowadzenia wywiadów.

Co jest potrzebne?

Potrzebny jest wzrost kompetencji wśród osób potencjalnie mogących 
być lokalnymi liderami procesu odrodzenia śpiewu tradycyjnego na 
Kujawach. Rozwiązaniem mogą być poniższe propozycje.

1.	 Powołanie szkolenia adresowanego do osób, o których mowa – od na-
uczyciela w szkole powszechnej lub członka zespołu folklorystycznego 
po dyrektora Muzeum Etnograficznego czy rektora Akademii Muzycznej. 
Szkolenie takie mogłoby mieć charakter cykliczny i być realizowane 
w formie wyjazdów studyjnych, np. do Torunia czy Warszawy.

2.	 Stworzenie programu, mającego rozwinąć brakujące kompetencje, 
wymienione powyżej. Powinny się w nim znaleźć: nauka o źródłach, 
o historii muzyki tradycyjnej, poszukiwaniu informacji, publikacji, 
prowadzeniu wywiadów, tworzeniu projektów oraz zajęcia praktyczne – 
warsztaty śpiewu.

3.	 Stworzenie okazji do nawiązania relacji z osobami posiadającymi 
kompetencje w tej dziedzinie w innych regionach i krajach.

4.	 Stworzenie mechanizmu motywowania i nagradzania oddolnych 
inicjatyw upowszechniania tradycyjnego śpiewu w regionie, np. przez 
zapraszanie lokalnych grup śpiewaczych do udziału w prestiżowych 
festiwalach i konkursach.

5.	 Stworzenie certyfikatu o odbyciu szkolenia, potwierdzonego auto-
rytetami, w taki sposób, aby jego uzyskanie otwierało tym osobom 
drogę do działania w swoich społecznościach z uznaniem ich nowych 
kompetencji.

6.	 Ułatwienie nowym liderom przekazywania zdobytych umiejętności 
w lokalnych środowiskach, np. przez nowe priorytety Ministerstwa 
Kultury lub Instytutu Muzyki i Tańca.

Myślę, że powyższe uwagi, choć subiektywne i oparte na do-
świadczeniu z jednego tylko regionu naszego kraju, mogą być aktualne 
w odniesieniu do innych regionów i mikroregionów. Tam, gdzie przekaz 
międzypokoleniowy został przerwany, gdzie autentycznych mistrzów 
śpiewu tradycyjnego starego pokolenia jest bardzo niewielu lub nie ma 
ich wcale, potrzebne jest radykalne przewartościowanie dotychczaso-
wych modeli edukacji i sposobów wspierania rozwoju inicjatyw oddol-
nych. Uważam, że jest to zadanie dla Pracowni Muzyki Tradycyjnej.
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Esej na temat etyki i zaangażowania

W niniejszym artykule postaram się podsumować ostatnie 20 lat 
„podróży” z serbską grupą wokalną MOBA i skupić się na pytaniach 
dotyczących zarówno indywidualnych, jak i zbiorowych tożsamości 
związanych z naszą pracą. Zwrócę też uwagę na pewne kwestie, które 
mogą być wspólne dla wszystkich grup tego rodzaju: jak budować 
relacje w grupie: czy każda grupa musi mieć własną ideologię, jak 
pogodzić etos sztuki tradycyjnej z wymogami sceny i profesjonalnych 
występów…?

Nie jestem ani etnomuzykologiem, ani pedagogiem wokal-
nym i nie zainteresowałam się muzyką tradycyjną dlatego, że jestem 
etnologiem, ale dlatego, że byłam, i wierzę, że nadal jestem, badaczem 
oraz poszukiwaczem. Nie jestem pewna czego szukam i nawet po 20 
latach bycia członkiem zespołu wokalnego MOBA mam więcej pytań 
niż odpowiedzi, ale czuję, że MOBA jest moim miejscem i że nasza 
wspólna droga jest najlepszym modus vivendi, jaki mogłam wybrać.

W ostatnich dwóch dekadach poznałam wykonawców, któ-
rzy nie mieli żadnej wątpliwości co do swojej roli w procesie przeka-
zywania dziedzictwa wokalnego i śpiewu tradycyjnego. Większość 
z nich to starsi artyści z wiosek, których widziałam w ich „naturalnym” 
otoczeniu – śpiewających zarówno dla celów naszych badań i nagrań 
terenowych, jak i na scenie podczas lokalnych festiwali sztuki trady-
cyjnej. Zachowywali się tak, jakby nie było żadnej różnicy pomiędzy 
tymi zdarzeniami. Jednakże, znając ich dłuższy czas, zauważyłam, że 
nawet tradycyjne zespoły, które regularnie uczestniczą w festiwa-
lach, mają problemy z ustaleniem wewnętrznych zasad i porządku 
w hierarchii. Jednocześnie poznałam wielu młodych wykonawców, 
w większości z Wydziału Etnomuzykologii Szkoły Muzycznej Stevana 

Aleksandra Pavićević
—
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Mokranjaca (założonej przez Sanję Ranković, członkinię zespołu MOBA, 
oraz grupę przyjaciół i entuzjastów), którzy doskonale identyfikowali 
się z rolą wykonawców śpiewu tradycyjnego. Czas pokaże, czy zacho-
wają równowagę w obliczu nowych pokus i wyzwań.

Oto niektóre pytania, które, moim zdaniem, mogą być tema-
tem rozważań dla każdego tradycyjnego artysty.

Czy to coś więcej niż tylko moja osobista podróż? Każdy po-
winien przemyśleć swoje decyzje i wybory w kontekście historycznym, 
społecznym i kulturowym oraz w kontekście uniwersalnych wartości 
człowieka!

W 1993 roku byłam studentką etnologii i antropologii kultu-
rowej na Uniwersytecie w Belgradzie. Początkowo urzekł mnie Don 
Juan Castaneda – szaman, który znał sekrety życia i tajemnice istnienia. 
Oczywiście wkrótce zdałam sobie sprawę, że w etnologii chodzi o coś 
więcej niż zażywanie meskaliny czy innych grzybów halucynogen-
nych – chodzi o rozumienie zwyczajów etnicznych, religijnych, indy-
widualnych i zbiorowych, ale przede wszystkim zwyczajów ludzkich. 
Równolegle z odkrywaniem różnorodnych tożsamości kulturowych 
odkrywałam coś bardzo bliskiego mojemu środowisku kulturowemu, 
ale wówczas bardzo odległego moim kręgom zainteresowań, a miano-
wicie bizantyjski śpiew kościelny.

Na drzwiach Wydziału Teologii wywieszono pewne ogłosze-
nie. Za drzwiami Wydziału odnalazłam swoją przyszłą „rodzinę” – mło-
dych ludzi, którzy przyszli tam z różnych powodów. Niektórzy zdawali 
sobie sprawę z tego, czemu służy śpiew bizantyjski oraz czym jest 
nabożeństwo, ale inni, łącznie ze mną, nie mieli o tym pojęcia. Chcieli 
tylko nauczyć się czegoś ciekawego, dziwnego i nowego. Chcieli być 
oryginalni. Zaczęliśmy naukę konkretnej notacji muzycznej, mówili-
śmy o ojcach Kościoła i czytaliśmy literaturę teologiczną. Jedną z mo-
ich pierwszych lektur w tej dziedzinie była Drabina cnót Jana Klimaksa 
(Jana Scholastyka). Ten wielki asceta, Synaita i igumen pisał, że po 
zwycięstwie nad wszystkimi cielesnymi namiętnościami trzeba stawić 
czoło arogancji – ostatniemu i największemu wrogowi ludzkiego zba-
wienia. Wkrótce potem podjęłam ważną decyzję i ochrzciłam się.

Zadaniem grupy było odtworzenie i uczenie się tradycyjnego 
śpiewu Kościoła prawosławnego, tzw. śpiewu bizantyjskiego, oraz 
udział w życiu liturgicznym Kościoła. W tym okresie dominującym 
modelem śpiewu był czterogłosowy śpiew chóralny i/lub tzw. śpiew 
ludowy, zwykle wykonywany na dwa głosy.

Po pierwszej próbie Jelena Jovanović (jedna z założycielek 
zespołu MOBA) wraz z koleżanką wykonały tradycyjną serbską pieśń 

Cuvam ovce. Było to dla mnie jedno z najbardziej emocjonalnych i du-
chowych przeżyć, jakich kiedykolwiek doświadczyłam.

Niedługo po tym zostałam zaproszona do grupy, która 
początkowo składała się z czterech osób i była zespołem „w budo-
wie”. Pierwsze dni były pełne entuzjazmu, ale i wielopłaszczyznowych 
procesów ustanawiania zasad naszej przyszłej pracy. Nauczyłyśmy 
się słuchać siebie nawzajem, koncentrować na próbach, pracować 
regularnie – jednym słowem stawiać grupę na pierwszym miejscu 
w naszych planach i harmonogramach. Założenie to było wielokrotnie 
weryfikowane ze względu na nasze inne obowiązki: pracę, rodziny, 
inne zainteresowania. Jednak wciąż wiedziałyśmy, że MOBA należy do 
najważniejszych rzeczy w naszym życiu.

Tak czy inaczej, cel był jasny od samego początku – rekon-
strukcja tradycyjnych serbskich praktyk wokalnych. Nasza praca 
doskonale wpasowywała się w ogólny nastrój „narodowy” oraz 
atmosferę odbudowy kraju. Był to czas, kiedy Socjalistyczna Federa-
cyjna Republika Jugosławii rozpadła się i trzeba było określić nowe 
ramy zbiorowej tożsamości. Jak wiadomo wszystkim, którzy żyli 
w krajach komunistycznych, dziedzictwo religijne zostało stłumione 
i przekształcone w tradycje ludowe, które oparte były głównie na 
pogańskich elementach wierzeń religijnych. Kiedy jednak państwo 
komunistyczne się rozpadło, tożsamość wyznaniowa odżyła, a wraz 
z nią powinny zostać zrekonstruowane granice etniczne. Tak więc 
zarówno kościelne, jak i ludowe dziedzictwo znalazło się w centrum 
nowej polityki kulturowej państwa i społeczeństwa.

Oczywiście nie była to tylko moja/nasza osobista podróż, ale 
część kolektywnego ruchu kulturowego. Fakt ten miał swoje wady 
i zalety. Stałyśmy się bardzo popularne. Ludzie interesowali się tym, co 
miałyśmy do powiedzenia, ale sytuacja wymagała od nas wypracowa-
nia pewnego poziomu profesjonalizmu w wykonaniu, a także przyjęcia 
pewnych praktyk ideologicznych.

Czy muzyka jest ideologią? Tak, ale ideologia może być prak-
tykowana w bardzo małych grupach, a nawet na poziomie jednostki.

Za pomocą muzyki możemy rościć sobie prawo do granic 
narodowych i państwowych, do własności etniczno-kulturowej, pro-
cesów historycznych i wielu innych rzeczy, które mogą być wykorzy-
stane w polityce kulturalnej i nie tylko. Wkrótce stało się jasne, że cel 
MOBY nie był jednak tak „inwazyjny”. Byłyśmy wychowane w innym 
duchu. Nasze wcześniejsze doświadczenia duchowe dalekie były 
od ideologii walki. Niektóre z nas były hippiskami, inne interesowały 
się filozofią Wschodu i ezoteryką. Nasze charaktery, wiedza i przede 
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wszystkim nasza chrześcijańska praktyka uczyniły z nas „ciche” amba-
sadorki tradycyjnego śpiewu. Jednakże zbudowałyśmy również rodzaj 
ideologii w zespole, która opierała się na stanowisku (żeby nie powie-
dzieć przeświadczeniu), że:

1.	 utworów nie wolno zmieniać, ponieważ są idealnymi systemami znaków, 
znaczeń i idei. Ich sekret tkwi w charakterze muzycznym – w ich etosie;

2.	 głównym celem śpiewu jest komunikacja, a nie rozrywka. „Działa” on na 
poziomie metafizycznym, np. lament czy śpiew żałobny;

3.	 zespół jest ważniejszy niż pojedyncza osoba, ale osoby nie można 
lekceważyć! Model tradycyjnej serbskiej rodziny zwany „zadruga” był 
bardzo przydatny w tworzeniu tej równowagi. Źródła etnograficzne 
dotyczące tego typu rodziny podają, że jest ona oparta na równości 
między jej liderami, wśród których najstarszy i najbardziej doświadczony 
jest „pierwszym wśród równych”;

4.	 pieśń mówi zamiast nas – my jesteśmy tylko nośnikiem;
5.	 w przeciwieństwie do manier i postaw solowego śpiewu klasycznego 

śpiewak musi przezwyciężyć własną arogancję i próżność. Musi dać 
świadectwo piękna tradycyjnego dziedzictwa własną skromnością, 
godnością i uczciwością. Musi świadczyć zarówno o wartościach 
zgodnych z tradycją, jak i o najwyższych wartościach ludzkich.

Przeżywamy czy tylko wykonujemy, a nawet symulujemy 
tradycję?

Błogosławieństwo, które czułam na początku mojego życia, jako nowo-
ochrzczona chrześcijanka, było podobne do tego, czego doznałam, 
słysząc po raz pierwszy archetypiczny dźwięk tradycyjnej serbskiej 
pieśni. Ale to był zaledwie początek drogi. Większość tej drogi, która 
ciągnie się już ponad 20 lat, czerpałyśmy z dobrej reputacji wyrobio-
nej w ciągu pierwszych dni. Musiałyśmy też walczyć o te wszystkie 
rzeczy, które wcześniej wymieniłam. Wiele dziewczyn przewinęło się 
przez zespół. Sporą przeszkodą było odejście jednej z członkiń zespołu 
w wyniku kłótni i różnicy zdań. Dla mnie ocalenie zespołu przed roz-
padem stało się ważniejsze niż osobista uraza, złość czy sprzeczki. 
Niektóre z nas przeżywały fale różnych nastrojów, niepewności, trud-
ności osobistych i walk wewnętrznych. W niektórych okresach 
występowałyśmy we dwie, trzy lub cztery. Bez względu na wszystko, 
MOBA była i nadal jest miejscem ciągłego osobistego wzrastania, 
rodzajem terapii, ale także polem bolesnych starć z własnymi niedosko-
nałościami i próbą modyfikowania tych ostatnich.

Miałyśmy też długotrwałe dylematy, np. dotyczące tradycyj-
nego stroju. Nasze uczucie dyskomfortu w zakładaniu „kostiumu”, jak 
i ubieranie się na pokaz, nie było przez nas odczuwane jednocześnie. 
Niektóre dziewczyny poczuły to wcześniej, inne później. Wiele razy dys-
kutowałyśmy na ten temat i wszystkie argumenty byłe istotne. Strój był 
rodzajem zmiany w naszej osobistej autentyczności, ale z drugiej strony 
był częścią tradycji, którą starałyśmy się podtrzymać. Postanowiłyśmy 
zatem wstrzymać się z ostateczną decyzją i zakładać tradycyjne stroje 
jedynie w pewnych szczególnych sytuacjach.

Każdy wykonawca od czasu do czasu stawia czoło tremie 
przed występem przed publicznością. Czasami doświadczałyśmy wręcz 
obezwładniającego strachu, który zawsze odzwierciedlał niektóre z na-
szych osobistych i zespołowych rozterek, zwłaszcza burzliwe momenty 
wzmożonego poszukiwania tożsamości. Zastanawiam się, co by się 
stało, gdybyśmy przestały być tylko wykonawcami i stały się prawdzi-
wymi „opowiadaczami” pieśni? Czy to w ogóle jest możliwe?

Ważną i wciąż otwartą kwestią jest nasze zachowanie na sce-
nie. Czy powinnyśmy przyjąć praktykę zespołów tanecznych, których 
członkowie uśmiechają się cały czas? Czy raczej zachowywać się tak, jak 
naprawdę się czujemy i jakie jesteśmy? I na koniec, żeby zapełnić tę listę 
pytań: kim naprawdę jesteśmy?

Nie chcę być niewolnikiem zbiorowych ideologii, modeli 
czy wizerunków, ale chcę przekazywać ideały zawarte w dziedzictwie 
tradycyjnym. Wierzę również, że można tego dokonać jedynie przez 
intensywny i surowy ascetyzm, poświęcenie i pracę nad sobą. Nie chcę 
być wykonawcą, ale szamanem, przez którego przemawiają dobre du-
chy. W ten sposób można uniknąć symulacji i zacząć „żyć tradycją”.
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Spotkanie, które odbyło się 22 września 2017 roku w Lublinie z ini-
cjatywy Bartłomieja Drozda, jest bardzo ważnym zaczynem dyskusji 
dotyczącej miejsca śpiewu tradycyjnego w społeczeństwie i w kul-
turze. Szczególną kwestią jest sposób przekazywania umiejętności, 
wiedzy i szeroko kontekstowych kompetencji w tej dziedzinie.

Równie istotny jest dyskurs naukowy wokół tematu edukacji 
na gruncie sztuki śpiewu tradycyjnego, który w Polsce właściwie nie 
istnieje. Praktykowanie śpiewu (a także innych dziedzin muzyki tra-
dycyjnej) jest wciąż domeną nieformalnych inicjatyw poszczególnych 
osób i środowisk. Być może stoimy przed wielką zmianą w tej sferze, 
ale do tego wciąż niezbędny jest dialog.

Doskonałym przykładem w tej mierze jest doświadczenie 
serbskie, którym podczas debaty podzieliły się członkinie zespołu 
MOBA oraz Branko Tadić. Jest ono obrazem kompromisu pomię-
dzy „naturalną” drogą przechodzenia śpiewu i pieśni między ludźmi 
różnych pokoleń i kultur a przyjętym współcześnie formalnym syste-
mem nauczania muzycznego, który musiał zostać osiągnięty, aby 
sztuka tradycyjnego śpiewu mogła trwać i rozwijać się w konkretnym 
kierunku. Niemałą rolę odegrała także etnomuzykologia, jako ta dzie-
dzina nauki akademickiej, która stara się widzieć i rozumieć wielo-
płaszczyznowo procesy związane z tradycyjną kulturą muzyczną – 
także od strony jej praktykowania – co jest najlepszym sposobem 
ochrony i przenoszenia dziedzictwa w teraźniejszość i w przyszłość.

Polskie doświadczenie – czego wyrazem są wypowiedzi 
osób zajmujących się działalnością śpiewaczą (także w sensie dydak-
tycznym) – jest mocno zindywidualizowane i właściwie całkowicie 
oderwane od kompetencji etnomuzykologicznych i teoretycznych 

Weronika Grozdew-Kołacińska
—
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w dziedzinie nauczania śpiewu. Jednak tak w przypadku Serbów, jak 
i Polaków daje się odczuć ogromny ładunek emocjonalny oraz głębię 
zaangażowania zarówno we własną ścieżkę rozwoju i poznawania 
istoty tradycyjnego śpiewu, jak i w przekazywanie umiejętności – 
zdobywanych nieraz „po omacku”, bardzo intuicyjnie – innym.

Doświadczenia serbskie i polskie w „ożywianiu” brzmie-
nia dawnego śpiewu są mocno zbliżone. Analogiczne jest, bowiem, 
traktowanie tradycji ludowych w potocznym obiegu społecznym 
i kulturowym jako tych „gorszych”, „niższych”, „nieprofesjonalnych” 
i wymagających „okraszenia”, a dopiero przez to podniesienia ich 
do rangi kultury „wysokiej”. Kultura ludowa in crudo przebija się do 
świadomości Polaków wciąż z trudnością – choć ponad 20 lat pracy 
środowisk związanych z Muzyką Kresów i Domami Tańca, a także 
popularność muzyki folkowej sytuację tę zdecydowanie zmienia dziś 
na lepszą.

Wymiana zdań, autorefleksje i stanowiska – często skrajnie 
różne i bardzo osobiste – Autorów tekstów, będących owocem 
wspólnej serbsko-polskiej debaty, stały się doskonałą przestrzenią do 
uświadomienia sobie zarówno osiągnięć w przekazywaniu i kultywo-
waniu tradycyjnych form śpiewu ludowego, jak też ważkich proble-
mów i wątpliwości na tym polu. Problemy te dotyczą spraw czysto 
technicznych (sposobów nauczania różnych technik i stylów śpiewu, 
doboru i pozyskiwania repertuaru, metod pracy z amatorami i pro-
fesjonalistami w dziedzinie śpiewu, nauki bezpośredniej „nauczyciel 
(mistrz) – uczeń” a nauki z nagrań), a także kwestii etycznych (jaki 
repertuar śpiewać, w jaki sposób go poznawać i zbierać, od kogo się 
uczyć, czy ideologizować tradycje śpiewu, czy śpiewać „swoje” czy 

„cudze”, czy stawiać się w pozycji mistrza czy pośrednika?).
Niezależnie od zamieszczonych w niniejszej publikacji 

kontrowersyjnych nieraz wypowiedzi polskich Autorów i reprezento-
wania przez nich skrajnych emocjonalnie postaw – powodowanych, 
z jednej strony, wyczuwalnym i uzasadnionym lękiem o zaprzepasz-
czenie części kulturowej schedy muzycznej, z drugiej – rozdźwiękiem 
między umiejętnościami praktycznymi w śpiewie a kompetencjami 
w nazywaniu i definiowaniu dynamicznie postępujących zjawisk, 
których najczęściej jest się uczestnikiem (co nie ułatwia zadania, bo-
wiem, eliminuje poczucie dystansu) – cenne są ich, wypracowywane 
przez wiele lat indywidualnie, bogate doświadczenia – zarówno dla 
dyskursu naukowego w dziedzinie etnomuzykologii, jak też w wy-
tyczaniu ścieżki programowej sformalizowanego nauczania śpiewu 
tradycyjnego.

Jak pokazuje przykład serbski – możliwa jest swego rodzaju 
„dwujęzyczność” czy też „dwunurtowość” w praktykowaniu śpiewu 
tradycyjnego, czyli zarówno system formalny, jak i nieformalny 
w edukacji. Ważne jest tylko – o czym wspominał każdy z Autorów – 
aby w każdym z przypadków pozostać wiernym podstawowej warto-
ści – istocie śpiewanej i przekazywanej dalej pieśni, jaką jest głęboko 
kontekstualna prawda o niej samej i równocześnie o człowieku, który 
ją przenosi w danym czasie i miejscu. Jak tego dokonać? Oto temat 
na kolejne – miejmy nadzieję – równie inspirujące, jak odbyta w Lub-
linie debata, spotkanie wokół tematu uczenia się i nauczania śpiewu 
tradycyjnego.
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Pedagogika śpiewu tradycyjnego w Serbii: przykłady z osobiste-
go doświadczenia w edukacji formalnej
Niniejsza praca jest oparta na osobistym doświadczeniu zdoby-
tym podczas wykonywanie pieśni tradycyjnych i praktykę pedago-
giczną w trzech instytucjach edukacji formalnej: Serbskim Zespole 
Pieśni i Tańca Ludowego „Kolo”, Wydziale Serbskiego Śpiewu i Muzyki 
Tradycyjnej w Szkole Muzycznej „Mokranjac” w Belgradzie oraz Insty-
tucie Etnomuzykologii na Wydziale Sztuk Muzycznych w Belgra-
dzie. Podejście pedagogiczne stosowane przeze mnie w instytucjach 
zajmujących się formalnym nauczaniem śpiewu tradycyjnego łączy 
standardy muzyki artystycznej i tradycyjnej. Z muzyki artystycz-
nej przejęłam schemat, według którego kształcenie odbywa się na 
kilku różnych poziomach, oraz elementy pracy (rozśpiewka, stop-
niowanie trudności śpiewu, rozwiązywanie konkretnych problemów 
przez doskonalenie szczegółów, myślenie o lekcji śpiewu jako o cało-
ści z własną dynamiką). Z serbskiej muzyki tradycyjnej zaczerpnęłam 
inne zasady, takie jak: skale, wąskie interwały, impostowanie dźwięku, 
interpretacja. Najważniejsze kwestie w nauczaniu to: praca nad rozwi-
janiem miłości i szacunku do muzyki tradycyjnej, wykonywanie pieśni 
bez żadnych zmian, uczenie się ze słuchu i śpiewanie z nut, wprowa-
dzanie uczniów do kontekstu historyczno-społecznego, ożywienie 
różnych dialektów wokalnych, stylów, form i technik śpiewu, praca 
nad różnymi gatunkami pieśni, tworzenie repertuaru na podstawie 
barwy głosu oraz spotkań uczniów ze śpiewakami wiejskimi. Insty-
tucjonalizacja śpiewu tradycyjnego i jego wprowadzenie do struktur 
edukacji muzycznej w Serbii doprowadziły do wyrobienia ciągło-
ści muzyki tradycyjnej, zachowania rzadkich, specyficznych form 

Sanja Ranković
—
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muzycznych i metod śpiewu, wykształcenia odpowiedniego zaplecza 
dydaktycznego oraz zwiększenia popularności śpiewu tradycyjnego.

Jelena Jovanović
—
Żywy głos/vive voix/živi glas i polsko-serbska wymiana doświad-
czeń w praktykach śpiewaczych naszych czasów
Artykuł jest poświęcony pojęciu żywego głosu (nazwanego tak i omó-
wionego w wielu pracach przez historyka literatury Paula Zumthora), 
w połączeniu z doświadczeniem nauczania tradycyjnych serbskich pieśni 
wiejskich oraz z wymianą doświadczeń z polskimi kolegami i śpiewakami. 
Wiedza dotycząca polskich metod uczenia pieśni w sposób „neotra-
dycyjny” zdobyta została podczas Międzynarodowej Letniej Szkoły 
Muzyki Tradycyjnej organizowanej od lat przez Fundację Muzyka Kresów 
z Lublina.

Wzrost zainteresowania pieśniami wiejskimi pojawił się w Ser-
bii w latach dziewięćdziesiątych XX wieku. Faktem jest, że żeńska grupa 
wokalna MOBA odegrała wtedy niezwykłą rolę. Mimo to, część odbior-
ców w Serbii nie przyjęła standardów estetycznych proponowanych 
przez MOBĘ. Zatem znajomość i podejście polskich kolegów stanowiły 
wielką zachętę dla członkiń MOBY do dalszej pracy.

Repertuar zespołu opiera się przede wszystkim na pieśniach li-
rycznych o różnej treści, ponieważ takie utwory łatwo zadowalają współ-
czesne gusta muzyczne i odzyskują pierwotną funkcję. Pieśni rytualne są 
przedmiotem dyskusji ze względu na ich hermetyczną sferę komunika-
tywną, zgodnie z którą wszystkie parametry muzyczne są zorganizowane.

W artykule przedstawiono, między innymi, kwestie źródeł do 
nauki, pojęcie pieśni jako takiej, jak również problemy pracy z indywidu-
alnymi śpiewakami i z grupą, kontekst śpiewu, styl czy aspekt estetyczny. 
Przeanalizowano role „mistrza”, „nauczyciela” i „ucznia”, jak również 
miejsce tradycyjnego śpiewu w serbskim dyskursie naukowym.

Klaudia Niemkiewicz
—
Specyfika metody etnograficznej pracy terenowej w środowisku
polskich rekonstruktorów muzyki tradycyjnej i jej znaczenie 
dla pracy muzycznej
W niniejszym szkicu opisuję animatorską metodę pracy tereno-
wej powstałą w ostatnim dwudziestoleciu w środowisku polskich 

kontynuatorów wiejskich tradycji muzycznych. Jej specyficzna produk-
tywność wynika z połączenia pracy etnograficznej i etnomuzykologicznej 
oraz animatorsko-artystycznej, o inspiracjach płynących z ruchu tea-
trów awangardowych i performatyki. Praca terenowa amatorów wiejskiej 
muzyki opiera się raczej na rozmowach niż na wywiadach, a ze względu 
na praktykę wspólnego muzykowania badacze stają się również obser-
wującymi uczestnikami badanej rzeczywistości, w której informatorzy 
traktowani są jako depozytariusze wiedzy i twórcy, a nie tylko jako nosi-
ciele pewnych struktur. W trakcie badań terenowych weryfikuje się 
i rozwija kompetencja etyczna badacza, której waga sprawia, że powinna 
być problematyzowana i nauczana na równi z wiedzą na temat regional-
nych tradycji i folkloru muzycznego oraz umiejętnością przygotowania 
kwestionariusza. To właśnie bezpośredni kontakt z żywymi tradycjami 
muzycznymi wyróżnia nurty revivalu i rekonstrukcji muzyki wiejskiej 
w Polsce spośród innych nurtów czerpiących z muzyki ludowej. Na bez-
pośrednim spotkaniu z twórcami wiejskimi umocowana jest pamięć 
konkretnych osób i miejsc, rozumienie tradycji jako pewnej całości albo 
sztuki życia i wreszcie uważne podejście do materiału muzycznego, 
wystrzegające się pochopnego cytatu czy stylizacji.

Branko Tadić
—
Metody wspomagające zapamiętywanie melodii
Założeniem teoretycznym artykułu jest przedstawienie sposobów 
zapamiętywania melodii oraz różnych rodzajów pamięci muzycznej, na 
podstawie ogólnej wiedzy muzycznej i doświadczenia własnego. Celem 
było rozróżnienie ogólnych i tradycyjnych rodzajów pamięci muzycznej, 
wskazanie, jak ze sobą korelują oraz jakie są między nimi podobieństwa 
i różnice. Dokonano tego za pomocą metody opisowej, z użyciem 
arkuszy roboczych. Wyniki pokazują, że istnieją elementy wspólne ogól-
nych i tradycyjnych zasad zapamiętywania linii melodycznej. Niektóre 
tradycyjne metody z powodzeniem pomagają uczniom zapamiętać 
linie melodyczne. Również metody wypracowane przez autora tekstu 
okazały się niezwykle przydatne w tej kwestii. Z powyższego wynika, że 
połączenie różnych metod – ogólnych, tradycyjnych i własnych – może 
pomóc w łatwiejszym i lepszym zapamiętywaniu linii melodycznych. 
Różne pieśni wymagają zastosowania różnych metod, jednakże, niektóre 
metody nie mogą być zastosowane w konkretnych przypadkach ze 
względu na złożony charakter pieśni.



116

—
117

Streszczenia

Ewa Grochowska
—
Koło czasu – kilka uwag o pracy nad śpiewem tradycyjnym oraz 
przekazem kompetencji muzycznych i kulturowych
Nauka śpiewu tradycyjnego przebiega w specyficzny sposób. Jest 
to domena żywej praktyki, której tajemnice najlepiej poznawać bez-
pośrednio u źródła, to znaczy u wiejskich śpiewaczek i śpiewaków. 
W procesie uczenia się techniki śpiewu istotne jest by umieszczać 
gatunki i rodzaje pieśni w ich naturalnym kontekście, czyli w sytua-
cjach, w jakich śpiewano je na wsi. Jeśli nie jest możliwe uczestnictwo 
w takich sytuacjach, należy ów kontekst poznać przynajmniej teore-
tycznie – wiedza ta daje pełniejszy obraz praktyki wykonawczej.

Istotnym obszarem śpiewu tradycyjnego w ogóle jest śpiew 
towarzyszący czynnościom obrzędowym, który podlega specyficznym 
regułom muzycznym i sytuacyjnym, powodując rozwój lub modyfi-
kację wyznaczników stylu. Podstawowe komponenty procesu nauki, 
uwarunkowane regionalnie i gatunkowo, to m.in.: intonacja i arty-
kulacja (zależna od gwary), ornamentyka, temperacja, tembr głosu, 
zagadnienia związane z rytmem i tempem.

Ważną płaszczyzną praktyki i rozważań teoretycznych jest 
pytanie o istotę pieśni i zagadnienie autentyczności wykonawstwa 
pieśni tradycyjnych.

Monika Mamińska-Domagalska
—
Wybrane elementy z analizy zjawiska kultury tradycyjnej 
i folkloryzmu w dzisiejszej Polsce
Praktyka ożywionego śpiewu tradycyjnego w formie in crudo nie 
jest w Polsce jeszcze zbyt długa, trwa ok. 25 lat. Tym samym język 
naukowy, który opisywałby to zjawisko jest wciąż na etapie tworzenia 
się. Początkowo opis i analiza przebiegały w inspiracji szkołą rosyjską, 
jako najstarszą w Europie Środkowo-Wschodniej. Szczególny wpływ 
na kształtowanie się pojęć i widzenia zjawiska miała przede wszyst-
kim twórcza osobowość Ihora Macijewskiego, który sytuuje podejście 
do etnomuzykologii na płaszczyźnie lekko mistycyzującej. W Polsce 
przez lata wypracowano nieco odrębny język opisu kultury tradycyj-
nej, który został przeniesiony w rejony antropologii kulturowej. Nasze 
czasy są momentem przejścia kultury z funkcji obrzędowej przez este-
tyczną do terapeutycznej.

Edmund Kuryluk
—
Do śpiewania potrzebny jest mikrofon – fizyczność, współczes-
ność i prawda w metodologii działań w obrębie muzyki ludowej 
XXI wieku
Działania w obrębie muzyki ludowej i tradycyjnej coraz bardziej 
wymagają opisu i definicji. Większość współczesnych „badaczy” to 
amatorzy w podstawowym rozumieniu tego słowa. Nieakademicka 
działalność badawcza, ciesząca się teraz dużą popularnością, coraz 
bardziej dopomina się systematyzacji. Artykuł jest refleksją opartą na 
praktycznych działaniach autora – warsztatach, spotkaniach z ludźmi, 
konferencjach i koncertach. Dokonano w nim wstępnej systematyza-
cji podstawowych pojęć i zjawisk. Opis pracy warsztatowej oraz roli 
nauczyciela bazuje na doświadczeniu własnym zarówno z perspek-
tywy uczestnika, jak i prowadzącego. W artykule skrótowo opisano 
sytuację edukacyjną dotyczącą kultywowania i rekonstrukcji muzyki 
ludowej, a wiele pytań w nim zawartych czeka na odpowiedź i może 
wywoła dalszą dyskusję.

Adam Strug
—
Niezamierzony efekt komiczny
Artykuł jest refleksją nad stanem muzycznej kultury wsi. Stanowi nie-
jako retrospektywę działań podejmowanych w Polsce na przestrzeni 
ostatnich 20–25 lat, podczas których Autor uczestniczył bądź obser-
wował działania nurtu propagującego polską pieśń tradycyjną. Jego 
przemyślenia dotyczą również obecnych tendencji, pewnej amal-
gamacji treści czy podejścia do tradycyjnej sfery muzycznej, jaka 
towarzyszy zarówno miłośnikom, jak i samym nauczycielom prowa-
dzącym zajęcia śpiewu.

Justyna Piernik
—
Przerwana tradycja. Problemy i potrzeby nauczania śpiewu 
tradycyjnego, na przykładzie Kujaw
Artykuł jest próbą opisania potrzeb i problemów nauczania śpiewu 
tradycyjnego na Kujawach, regionu eksplorowanego przez samą 
Autorkę zarówno w sferze animacyjnej, jak i muzycznej. Przedsta-
wione refleksje dotyczące stanu śpiewu tradycyjnego w regionie, 
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kładące nacisk na międzypokoleniowy przekaz przy wspieraniu 
rozwoju oddolnych inicjatyw, mogą stać się przyczynkiem do zapro-
ponowania nowych modeli edukacji.

Aleksandra Pavićević
—
Przeżywamy czy symulujemy tradycję? Esej na temat etyki 
i zaangażowania
Ze względu na to, że nie jestem ani etnomuzykologiem, ani nauczy-
cielem muzyki, niniejszy artykuł dotyczy mojego osobistego 
doświadczenia jako wykonawcy tradycyjnego śpiewu w żeńskim 
zespole wokalnym MOBA. Jako antropolog uważam, że należy próbo-
wać znaleźć wspólne wartości w indywidualnych doświadczeniach. 
Stąd też zastosowana tutaj perspektywa autoetnograficzna służy 
jako metoda wskazania zarówno bardzo konkretnych, jak i uniwer-
salnych kwestii kontemplacji i kultywowania tradycji. Kolektywne, 
polityczne, ideologiczne i duchowe aspekty wykonywania sztuki 
tradycyjnej budowane są oddolnie, więc każde badanie sztuki trady-
cyjnej musi mieć na uwadze jego głównych wykonawców – jednostki 
indywidualne.

Summaries

sanja Ranković
—
Pedagogy of traditional singing in Serbia:
examples of personal experience in formal education
This paper is the result of my personal experience gathered through 
performing and pedagogical practice in the following institutions of 
formal education: Ensemble of folk dances and songs of Serbia „Kolo”, 
Music school “Mokranjac” and Department of Ethnomusicology at 
the Faculty of Music Arts in Belgrade. In pedagogical approach the 
standards of artistic and traditional music are combined. From artistic 
music, a scheme in which the education takes place at several differ-
ent levels and certain elements of work, like warming up the voice, 
the graduality of singing problems, solving concrete singing problems 
through the training of details, thinking about the singing lesson as 
a whole with its own dynamics, have been adopted. Other principles 
of work were taken from Serbian traditional music, e.g. scales, nar-
row interval relations, voice impostation, interpretation. Also, some 
of the most important issues include: work on the development of 
love and respect for traditional music, performing songs without any 
changes, learning “by ear” and singing from notes, introducing stu-
dents to the historical and social context, revitalization of different 
vocal dialects, styles, forms and singing techniques, work on learning 
different genres, work on forming a repertoire in relation to the „color 
of voice” and students meeting village singers. Institutionalization 
of traditional singing and its introduction to the framework of music 
education in Serbia resulted in the establishment of continuity of tra-
ditional music, the preservation of rare and specific musical forms and 
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methods of singing, the creation of adequate teaching staff and the 
greater popularity of this musical genre.

Jelena Jovanović
—
The Living Voice/živi glas/vive voix and exchanged experiences 
of Polish and Serbian vocal mediators through singing practices 
in our times
The article presents the notion of the Living Voice (as discussed by Paul 
Zumthor), which is closely related to the experience of teaching tradi-
tional Serbian rural songs and to the exchange of this experience with 
Polish colleagues and singers. The knowledge of Polish methods of 
teaching songs in a neo-traditional way was gained during the Inter-
national Summer School of Traditional Music, organized by Fundacja 
Muzyka Kresów in Lublin.

The growth of interest in rural songs in Serbia took place in 
the 1990s. The female vocal group Moba had a remarkable role at the 
time. Still, part of the audience in Serbia did not approve of the aesthe-
tic standards that Moba offered and stood for. Thus, acquaintance with 
Polish colleagues and approaches was a great encouragement for Moba 
members.

The repertoire taught relies mostly on lyrical songs of various 
content, because this kind of songs easily satisfies contemporary 
musical taste and songs regain their original function. Ritual songs are 
also discussed here due to their hermetic communicational sphere, in 
accordance with which all the musical parameters are organized.

What is more, the article discusses sources for learning, the 
notion of the song itself, work with individual singers and with the 
group, the context of singing, style, and aesthetic aspect. The roles of 
the “master“, the “teacher“, and “students“ are analyzed, as well as the 
place of traditional singing within the academic discourse in Serbia.

Klaudia Niemkiewicz
—
The specific character of ethnographic field work among Polish 
restorers of traditional music and its meaning for music work
The article describes the animator method of field work developed over 
the last two decades in the environment of Polish continuators of rural 
music traditions. Its specific productivity stems from the combination 

of ethnographic and ethnomusicological work with the animator-artis-
tic one inspired by the avant-garde and performance theatre. Field work 
of the enthusiasts of rural music is based on conversations rather than 
interviews. Due to the practice of collective music playing, research-
ers also become observant participants of the researched reality in 
which informers are treated as artists-makers and depositors of knowl-
edge, and not just as carriers of particular structures. During the field 
work the researcher’s ethical competence is verified and developed. The 
importance of this competence contributes to its problematisation and 
teaching alongside knowledge of regional traditions and musical folk-
lore. It is the direct contact with the living musical traditions that distin-
guishes the revival and reconstruction of rural music trends in Poland 
from other trends deriving from folk music. The memory of individu-
als and places, the understanding of tradition as a specific whole or an 
art of life, and careful approach to musical material which defies hasty 
quotation or stylisation, are anchored in the immediate encounter with 
rural artists.

Branko Tadić
—
Various methods which help in memorization of melody
The purpose of the article is to determine general types of music 
memory and to distinguish them form the traditional methods of 
memorising melody. It is also discussed here how the two types 
correlate and what the similarities and differences between them are. 
The results of the study show that the general and traditional principles 
in memorization of melodic lines have common elements. What is more, 
some traditional methods are more successful in helping students 
memorize some melodic lines. Also, some of the author’s own methods 
turned out to be successful in memorizing melodies. Combination of 
different methods – general, traditional and author’s own ones – can 
help in easier and better memorization of melodic lines. Some melodies, 
or whole songs, require application of different methods. On the other 
hand, some methods cannot be applied to particular songs due to 
different problems which are encountered in a given song.
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Ewa Grochowska
—
The Wheel of Time – remarks on the methodology of teaching
traditional singing and transferring musical and cultural 
competences
Learning traditional singing proceeds in a very specific way. It is the 
domain of living practice, whose secrets are best learned directly from 
the source, i.e. from rural singers. In the process of learning the techni-
que of singing it is important to place genres and types of songs in their 
natural context, i.e. in situations in which they have been sung in the 
countryside. If participation in such events is impossible, the context 
should be learned at least theoretically. Such knowledge gives a better 
picture of the performing practice.

Singing during ritual activities is an important area of traditio-
nal singing in general. It follows specific musical and situational rules, 
resulting in the development or modification of style determinants. The 
basic components of the process of learning, which are determined by 
region and genre, include, among others: intonation and articulation 
(depending on the local dialect), ornamentation, tempering, colour and 
timbre, as well as issues connected with rhythm and tempo.

The questions regarding the essence of a song and the 
authenticity of performance of traditional songs are important both in 
the field of practice and theoretical considerations.

Monika Mamińska-Domagalska
—
Traditional culture and folklorism in contemporary Poland – selec-
ted elements
The practice of traditional singing in crudo has only been present in 
Poland for about 25 years. Thus, scientific language which would 
describe the phenomenon is still a work in progress. Initially, descrip-
tions and analyses were inspired by the Russian school, the oldest 
school in Central and Eastern Europe. The creative personality of Ihor 
Macijewski was particularly influential in the shaping of the con-
cepts and the perception of the phenomenon. Macijewski placed the 
approach to ethnomusicology on a rather mystical plane. In Poland, 
a different language of describing traditional culture has been devel-
oped for years. It has been derived from cultural anthropology. Our 
times are the moment of culture’s transition from the ritual function 
through the aesthetic to the therapeutic one.

Edmund Kuryluk
—
You need a microphone to sing – physicality, modernity and truth in 
the methodology of traditional music research in the 21st century
Activity in folk and traditional music increasingly demands descrip-
tion and definition. Most contemporary „researchers” are amateurs in 
the basic sense of the word. Non-academic research popular nowadays, 
however, demands systematisation. The article is a reflection based on 
the author’s practical activities: workshops, meetings, conferences and 
concerts. The initial systematisation of basic concepts and phenomena 
is made here. The descriptions of workshop work and teacher’s role are 
based on the author’s own experience both as a participant and trainer. 
The article briefly describes the educational situation concerning the 
cultivation and reconstruction of folk music. A number of questions 
raised in the article await the answer and may lead to further discussion.

Adam Strug
—
The unintended comic effect
The article is a reflection on the condition of the musical culture in the 
rural areas. It is a retrospective of activities undertaken in Poland in the 
last 20-25 years, during which the author observed and participated in 
the activities promoting traditional Polish singing. The reflection also 
concerns the current trends, certain amalgamation of content, and par-
ticular approach to traditional music that manifests itself in both the 
enthusiasts and teachers of traditional singing.

Justyna Piernik
—
Interrupted tradition. Problems and needs of teaching traditional 
singing illustrated with the example of the Kujawy region
The article is an attempt to describe the needs and problems of teach-
ing traditional singing in Kujawy, a region explored by the author both 
in terms of animation and music. The presented reflections on the 
condition of traditional singing in the region, which emphasise the 
inter-generational message while supporting the development of bot-
tom up initiatives, may contribute to the development of new models 
of education.
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Aleksandra Pavićević
—
Do we live or simulate tradition? Few crucial questions, mostly 
without answers
Since I am neither an ethnomusicologist nor a music pedagogue, this 
paper concerns my personal experience as a performer of traditional 
singing in the female vocal group MOBA. What is more, as an anthro-
pologist, I believe that one should attempt to find common values 
in individual experiences. Thus, self-reflective anthropological per-
spective applied here serves as a method of pointing out some very 
specific, but at the same time universal, issues concerning the con-
templation of and practicing tradition. Collective, political, ideological 
and spiritual aspects of performing traditional art are built bottom 
up, so every investigation has to observe this phenomenon bearing in 
mind its main actors – individuals.
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Świadome poruszanie się wokół tematu 

pieśni tradycyjnej wymaga przekazania 

wiedzy także w zakresie innych elementów 

kultury tradycyjnej. W polskiej rzeczywi-

stości przekaz ten przybrał formę opie-

rającą się głównie na systemie edukacji 

nieformalnej, w relacji mistrz ( nauczyciel ) –

uczeń. Program „Masterklasy”, składający 

się z warsztatów, konsultacji, prezentacji 

i koncertów oraz z debaty, której efektem 

jest niniejsza publikacja, kładł nacisk na 

przygotowanie merytoryczno-praktyczne, 

zarówno na poziomie wykonawstwa 

pieśni, jak i na transmisji tej części kultury 

tradycyjnej. Wiedza i praktyka, a także 

umiejętność dostosowania elementów 

kultury tradycyjnej do wymogów współ-

czesnego odbiorcy i rzeczywistości 

powinny pozostać priorytetem, aby można 

było mówić o kompleksowym podejściu 

w procesie nauczania pieśni i brania 

odpowiedzialności za jej dalsze „życie”.
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