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Niniejsza publikacja jest efektem programu ,Masterklasy”, ktéry byt
realizowany w 2017 roku w ramach dziatalnosci Warsztatow Kultury
_ w Lublinie. Ten stricte edukacyjny program miat na celu przekazanie
° wiedzy i umiejetnosci w dziedzinie Spiewu tradycyjnego oraz ustalenie
ne s“mmarles Sciezek jego ol:?ecnoéci we wspdtczesnym Swiecie, a takze zapropono-
wanie modeli funkcjonowania tradycyjnego $piewu w edukacji przez
zestawienie metod pracy nad Spiewem i piesnig, wynikajgcych z tra-
dycji polskiej i serbskiej. Prowadzone przez specjalistow i nauczycieli
z Polski oraz z Serbii zajecia warsztatowe stawiaty piesn tradycyjng
w centrum, ukazujac modele edukacji, ktérych gtéwnym zatozeniem
jest przekaz praktycznych umiejetnosci w dziedzinie $piewu trady-
cyjnego, a takze wiedzy na temat jego funkcjonowania w réznych
ptaszczyznach aktywnosci cztowieka: od zachowania i rekonstrukgji
materiatu muzycznego, podtrzymywania dziedzictwa i umocnienia
wiasnej tozsamosci kulturowej, po wykorzystywanie Spiewu w dziata-
niach artystyczno-edukacyjnych, a nawet terapeutycznych.
Swiadome poruszanie sig wokét tematu pieéni tradycyjnej
wymaga przekazania wiedzy takze w zakresie innych elementéw
kultury tradycyjnej. W polskiej rzeczywistosci przekaz ten przybrat
forme opierajaca sie gtéwnie na systemie edukacji nieformalnej, w re-
lacji mistrz (nauczyciel) — uczen. Program ,Masterklasy”, sktadajacy
sie z warsztatdw, konsultacji, prezentacji i koncertéw oraz z debaty,
ktérej efektem jest niniejsza publikacja, ktadt nacisk na przygotowanie
merytoryczno-praktyczne, zarbwno na poziomie wykonawstwa piesni,
jak i na transmisji tej czesci kultury tradycyjnej. Postawa $wiadomego,
przemyslanego i odpowiedzialnego uczestnictwa w kulturze trady-
cyjnej wydaje sie jak najbardziej uzasadniona, zwtaszcza w aktualnej
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sytuacji, kiedy tak wiele oséb, srodowisk, instytucji czy osSrodkéw
kultury podejmuje temat $piewu tradycyjnego i jego kondycji.
Wiedza i praktyka, a takze umiejetno$¢ dostosowania elementéw
kultury tradycyjnej do wymogdw wspotczesnego odbiorcy i rze-
czywistoSci powinny pozostac priorytetem, aby mozna byto méwié
o kompleksowym podejéciu w procesie nauczania piesni i brania
odpowiedzialnosci za jej dalsze ,,zycie”.

Istniejg r6zne tendencje, poglady i stanowiska $rodowisk,
ktore eksploruja piesn tradycyjna, skupiajac sie badz na wybranym
jej komponencie, badz tez podchodzac w sposéb holistyczny, czyli
ktadac nacisk nie tylko na warstwe muzyczng czy semantyczng, ale
réwniez funkcjonalng. Debata ,,Spiew tradycyjny — modele edukacji.
Doswiadczenia serbskie i polskie” byta wtasnie prébg szerokiego ze-
stawienia mysli, metod pracy oraz roli i funkcji $piewu tradycyjnego,
przedstawionych dzieki wieloletniemu doswiadczeniu praktykow
i teoretykéw, wykonawcdw i nauczycieli —tak na gruncie polskim,
jak i serbskim. Zestawienie narzedzi/pogladow/badan specjali-
stow z Polski z praca tych, ktorzy zajmuja sie t3 dziedzing w Serbii
pozwolito zobaczy¢, jakie tendencje dominujg w podejsciu do te-
matu pieéni i $piewu tradycyjnego w réznych kontekstach, biorac
pod uwage fakt, iz przekaz pie$ni tradycyjnych odbywa sie w Ser-
bii réwniez przez edukacje formalng (zaréwno na poziomie szkét
ponadgimnazjalnych, jak i w szkolnictwie wyzszym). Zebrane w tej
publikacji artykuty po raz pierwszy na polskim gruncie ukazujg zto-
zono$¢ refleks;ji i podejs¢ tak wielu Srodowisk, ktére stawiajg piesn
tradycyjna w centrum wtasnych badar i aktywnosci.

Sanja Rankovi¢ w swoim artykule zaznacza réznice
w podejsciu do rekonstrukgji i przekazu piesni przez tzw. profesjo-
nalistdw w stosunku do amatoréw. Zwraca tym samym uwage na
edukacje w zakresie piesni tradycyjnych, ktéra winna mie¢ wyzna-
czone cele, bazujgc réwniez na elementach, ktére przez tradycyjnych
$piewakdw nie byty eksplicytnie przekazywane, a ktére moga poméc
w przyswajaniu materiatu. Podkreslane przez badaczke cele, jakie
nalezatoby osiggna¢ przez edukacje formalng, maja zwréci¢ uwage
na to, ze oprocz funkcji rozrywkowej w przekazie piesni (jak w przy-
padku omawianych przez nig zespotéw piesni i tafica) powinno sie
ktas¢ nacisk na funkcje definiujgcg — na tozsamos¢ cztowieka i jego
system wartosci. Przyktad Serbskiego Zespotu Piesni i Tarca Ludo-
wego ,,Kolo”, przytaczany przez autorke, pokazuje, w jaki sposéb
mozna pracowacé z grupami, aby unikna¢ stylizowania ludowego
repertuaru. Z kolei przyktad zatozonej w Belgradzie Szkoty Muzyki

Tradycyjnej ,,Mokranjac” pokazuje jak wyglada zinstytucjonalizo-
wana forma nauki i przekazu $piewu tradycyjnego.

W sposdb szczegbtowy o doSwiadczeniu bycia nauczy-
cielem serbskich piesni tradycyjnych pisze w swoim artykule Jelena
Jovanovi¢, zwracajac szczegdlng uwage na dydaktyke w zakresie
Spiewu. W tym kontekscie istotny jest nie tylko dobér repertuaru,
ale takze caty proces nauki oparty na relacji mistrza (nauczyciela)

i ucznia. Autorka podkresla jednoczes$nie warto$¢ odkrywania
wilasnego zywego gtosu przez wspdlnotowy wymiar piesni, wiary-
godnos¢ samego Spiewaka oraz wzajemne doswiadczenia i wymiane
pomiedzy nauczycielami.

Wazne w procesie poznawania repertuaru muzycznego jest
odpowiednie przygotowanie, a czesto Swiadome podejscie w pozy-
skiwaniu pie$ni. Nad tymi kwestiami zastanawia sie Klaudia Niem-
kiewicz, podkreslajagc wage metod pracy w terenie i rezultatow, jakie
wyptywaja z wyboru tychze. Majac na uwadze zbieranie materiatu
muzycznego na wsi przez osoby bez odpowiedniego przygotowania,
powinien by¢ ktadziony nacisk na kompetencje samych badaczy —
zbieraczy piesni. Autorka podkresla tym samym jako$¢ i waznosé
zbieranego materiatu.

O nieco innym aspekcie w pracy nad pie$nig mowi Branko
Tadi¢, ktory skupia sie na sposobach przyswajania tradycyjnego ma-
teriatu muzycznego i na r6znych technikach zapamietywania melodii.
Jego artykut poswiecony jest sile pamieci w poznawaniu repertuaru
tradycyjnego. Wyjasnia on bowiem rézne sposoby i metody, jakie
pomagaja utrwali¢ w pamieci melodie pie$ni, pozwalajgc odtworzy¢
ja pézniej w wersji jak najbardziej zblizonej (badz identycznej) do
tej zaprezentowanej przez wiejskiego $piewaka. Autor artykutu
akcentuje, ze w ten sposdb mozna dotrzec nie tylko do samej
warstwy muzycznej, ale takze do dzwigkowej, co wcale nie pozostaje
bez znaczenia dla zrozumienia piesni.

O wielorakich aspektach pracy nad $piewem tradycyjnym
i przekazie kompetencji muzycznych pisze Ewa Grochowska, dla kté-
rej nauka piesni tradycyjnych wyraza sie w samym procesie pozna-
wania repertuaru. Autorka zagtebia sie w niuanse tego procesu: od
zrozumienia skomplikowanych struktur muzycznych, przez umiejet-
nosci wydobycia odpowiedniej barwy gtosu, artykulacje, intonacje,
po brzmienie. Wszystkie te elementy sg wazne z punktu widzenia
rekonstruktora. Opisywane przez Grochowskg komponenty nauki
$piewu, bazujace na jej whasnym doswiadczeniu jako nauczyciela kil-
ku polskich tradycji §piewaczych, sktaniajg autorke do poszukiwania
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odpowiedzi na pytanie o celowos¢ — istote samej piesni, autentyczne
wykonawstwo — zaréwno cztowieka z miasta, jak i ze wsi, zwracajac sie
rowniez w strone egzystencjalnych pytan o samego cztowieka i $wiat.

Metafizyczne pytania stawia w swoim artykule réwniez Mo-
nika Mamiriska-Domagalska, pochylajac sie nad rozréznieniem dwéch
pojec¢: mistrza i nauczyciela. Bazujac na wieloletnim do$wiadczeniu
w pracy z pie$niami tradycyjnymi, autorka zastanawia sie, jakim prze-
mianom, wraz z uptywem czasu, ulega piesn, jej odbidr i funkcje, i czym
staje sie ona sama, tracac niejako jednocze$nie swoje — wydawac by sie
mogto —immanentne role.

Rekonstrukcja Spiewu, zwtaszcza przez wykonawcow z mia-
sta, wigze sie z wieloma pytaniami, jakie stawia sobie ten, kto prébu-
je eksplorowad wokalne tradycje wsi. Pytania te i probe odpowiedzi na
nie znajdujemy w tekécie Edmunda Kuryluka, ktéry proponuje wtasng
koncepcje klasyfikacji typow rekonstrukgji. Jego praca edukacyjna oraz
whioski, ptyngce zardwno z perspektywy uczestnika, jak i prowadzace-
go zajecia, rzucaja nowe $wiatto na dyskusje wokdt tematu $piewu tra-
dycyjnego. Autor podejmuje jednoczesnie polemike wokoét systematy-
zacji pojeé, zjawisk i sposobdw kontynuowania tradycji wsi.

Adam Strug przedstawia z kolei wiasne opinie na temat prak-
tykowania $piewu tradycyjnego na polskim gruncie na przestrzeni
ostatnich 25 lat. Zwraca on uwage na tendencje i sposoby podejmo-
wania tematu piesni tradycyjnych przez rézne Srodowiska, a takze
podejscia samych nauczycieli do materii $piewu.

Justyna Piernik z perspektywy obserwatora i animatora dzia-
tan dotyczacych $piewu tradycyjnego prébuje oceni¢ w swoim artykule
polska rzeczywistos¢, odwotujgc sie do przyktadu Kujaw. Rozpatruje

wspdtczesng sytuacje spoteczno-kulturowg mieszkancéw tego regionu.

Troska o rozwijanie kompetencji muzycznych oraz ozywianie pamieci
miejsc i 0séb staje sie gtbwng osig prezentowanego przez Piernik
artykutu. Autorka podpowiada jednoczesnie, jakie narzedzia i dziatania
moga pomdc w rekonstrukeji lub ozywieniu muzycznego dziedzictwa
kulturowego danej spotecznosci.

Pytania, jakie nasuwajg si¢ polskim praktykom i nauczycie-
lom $piewu, nie odbiegajg od tych, stawianych sobie przez serbskich
edukatoréw — o czym $wiadczy artykut Aleksandry Pavicevié. Droga
dochodzenia do zrozumienia piesni tradycyjnej jest pewnego rodzaju
sposobem zycia cztowieka i jego systemu wartosci. Pytania autorki
o podtrzymywanie tradycji, a tym samym o zajmowanie si¢ pieSniami
tradycyjnymi, nasuwajg sie kazdemu, kto Swiadomie mierzy sie z tym
zagadnieniem.

Proponowane artykuty sg jedynie wyimkiem rzeczywistosci
wcigz — jak sie okazuje — zywej i dynamicznej. Nie wyczerpujg prob-
lemu, ale skfaniajg do pogtebionej i szerokosrodowiskowej refleksji nad
zaproponowanym w debacie tematem, stanowigc jednoczesnie pole do
dalszych dyskusji, ktére — miejmy nadzieje — beda kontynuowane.
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SANJA RANKOVIC

Pedago_gika spiewu tradycyjnego w Serbii:
przykiady z osobistego doswiadczenia
w edukacji formalnej

Artykut jest oparty na osobistych doswiadczeniach zgromadzonych
w ciggu wielu lat wystepow i praktyki pedagogicznej. Podczas
studiéw na Wydziale Etnomuzykologii zaczetam badac¢ i wykonywac
Spiew tradycyjny. Pdzniej praktyka wykonywania piesni tradycyjnych
zostata uformowana dzieki pracy w zespole wokalnym moBa, ktéry
zatozytam razem z moja kolezanka, Jeleng Jovanovi¢, w 1993 roku.
Od tamtej pory do dzi$ (w sumie 24 lata) ucze Spiewu tradycyjnego
w ramach edukacji formalnej i nieformalnej. W niniejszym artykule
omoéwie zasady podejécia pedagogicznego i cele pracy, ktdre s3
podstawg moich zainteresowan pedagogicznych w ogéle. Nastepnie
przedstawie zajecia w edukacji formalnej, ktére sama zapoczatkowa-
tam w trzech panstwowych instytucjach w Serbii: Serbskim Zespole
Pie$ni i Taica Ludowego ,Kolo”, Wydziale Serbskiego Spiewu i Muzyki
Tradycyjnej w Szkole Muzycznej ,Mokranjac” w Belgradzie oraz Insty-
tucie Etnomuzykologii na Wydziale Sztuk Muzycznych w Belgradzie.
Formalna nauka $piewu tradycyjnego jest czescig zorganizo-
wanego systemu panstwowego i we wszystkich trzech instytucjach
opiera sie na pracy z profesjonalnymi wykonawcami albo z tymi, ktd-
rzy chcg nimi zosta¢. Wedtug Charlesa Seegera (1949: 107) jedna
zréznic pomiedzy amatorstwem a profesjonalizmem opiera sie na
tym, Ze amatorzy angazujg sie w muzyke z mitoéci do niej albo traktu-
jac ja jako hobby, podczas gdy gtéwnym zadaniem profesjonalistéw
jest zachowanie Spiewu tradycyjnego. Nie oznacza to, ze profesjona-
liSci pozbawieni s3 entuzjazmu i mitoéci do swojej pracy, ale raczej, ze
profesjonalizm ponosi szczegdlng odpowiedzialno$¢ wobec spote-
czenstwa, ktérego dziedzictwo kulturowe pielegnuje.
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SPIEW TRADYCYJNY | CEL JEGO ZACHOWANIA/PIELEGNOWANIA

Zanim spojrzymy na istotne zagadnienia z dziedziny pedagogiki
Spiewu tradycyjnego, trzeba okresli¢, czym jest piesn tradycyjna

i tradycyjny $piew. Piesni tradycyjne sg cze$cig tresci kulturowych
przekazywanych ustnie, ktére powstaty anonimowo na terenach
wiejskich lub miejskich'. Tradycyjny nie znaczy niezmienny, poniewaz
tradycja zaktada otwartos¢, w ktérej formy muzyczne zmieniaja sie

w procesie transmisji/przekazywania (Ober 2007: 44). Piesni te naleza
do wszystkich, tj. do catego narodu. Zwykle wykonywane byty przez
Spiewakéw amatoréw z réznych okazji (podczas zniw, Slubow i wesel
itd.)2. W dyskursie etnomuzykologicznym mozna spotkad sie ze
stwierdzeniem, ze instytucjonalizacja wiejskiego $piewu tradycyjnego
doprowadzita do powstania specjalnego gatunku muzycznego — mu-
zyki neotradycyjnej, jako rodzaju ekspresji muzycznej (Neni¢ 2009:
73; Zakic¢ i Neni¢ 2012: 170). Jednak w niniejszym artykule pojecia
piesni tradycyjnej i $piewu tradycyjnego beda uzywane jako terminy
oznaczajgce praktyke (praktyczne wykonanie piesni tradycyjnych),
niezaleznie od tego, ze ma to miejsce w nowym kontekscie.

W chwili, kiedy zaczynatam intensywnie wykonywaé¢ muzyke
tradycyjna, jak réwniez prace pedagogiczng, muzyka tradycyjna byta
obecna gtéwnie na obszarach wiejskich. Jedynym zespotem z miasta,
ktory Spiewat tradycyjne serbskie piesni byta wowczas belgradzka
zenska grupa wokalna ,,Paganke”, ktéra powstata w 1983 roku. Probu-
jac interpretowad tradycyjne piesni, napotkatam wiele proble-
mow, poniewaz w tamtym czasie nie byto w miastach nauczycieli, od

W wielu przypadkach piesn stata sie tak popularna, ze zapomniano o autorze,

a samg pie$n uznano za ,pie$n ludowa”.

Jednak wraz z modernizacjg wsi, zanikaniem pewnych obrzedéw i profesjona-
lizacjg muzyki, profesjonalni $piewacy zaczeli wykonywac piesni tradycyjne.

W potowie ubiegtego wieku zinterpretowali oni piesni, ktére dotad wykony-
wano bez akompaniamentu muzycznego, w inny sposéb — z udziatem duzych
orkiestr, w ktdrych nie byto tradycyjnych instrumentdw. W orkiestrach tych byty
akordeony, skrzypce, klarnety, gitary, kontrabasy, wiolonczele, flety itd. Profe-
sjonalni $piewacy nagrywali piesni tradycyjne dla przemystu muzycznego lub

na potrzeby programéw radiowych i telewizyjnych. W jezyku potocznym w Ser-
bii czesto nazywane s3 pie$niami ludowymi. W drugiej potowie ubiegtego wieku
wielu twércdw komponowato piesni w duchu narodowym. Wiekszos¢ tych piesni
nie miata duzej wartosci artystycznej i stanowita degradacje muzyki ludowej, nie-
mniej jednak réwniez okreslana byty mianem piesni ludowych. Z tego powodu
nie uzywam w niniejszym artykule pojecia piesni ludowej, ale piesni tradycyjnej.

ktérych mozna bytoby nauczyé sie techniki wykonywania Spiewu
tradycyjnego. Spotkania z wiejskimi Spiewakami byty przydatne,
poniewaz uczyty nie tylko repertuaru, ale rowniez tego, jak rozumie¢

i lepiej interpretowad muzyke. Bez tej wspétpracy nigdy nie dostrze-
gtabym samej istoty danej piesni ani jej przestania. Spotkania takie
nie rozwigzujg jednak ztozonych probleméw wokalnych, ktére poja-
wiajg sie w pracy i ktére nie moga by¢ odnoszone do innych dialektow
wokalnych, z wyjatkiem korpusu muzycznego bedgcego czescig miej-
scowego repertuaru (Golemovic 2005).

Moje zainteresowanie pedagogika $piewu tradycyjnego za-
czeto sie, gdy zdatam sobie sprawe, ze w Serbii nie byto zorganizowa-
nego systemu nauczania ani metod pracy pedagogicznej w tej dzie-
dzinie. Jednocze$nie bytam Swiadoma tego, ze piesni tradycyjne s3
wazng czescig dziedzictwa kulturowego Serbéw, ktérej pielegnowa-
nie nie jest usystematyzowane. Spiew tradycyjny pomégt mi wzrastaé
duchowo i czutam, ze powinnam dzieli¢ si¢ tym do$wiadczeniem z in-
nymi przez proces nauczania. Na poczatku kariery pedagogicznej nie
miatam duzej wiedzy z tego zakresu, wiec pracujac z innymi zdoby-
watam i wiedze, i cenne do$wiadczenie. Musiatam zbudowa¢ wtasng
Sciezke jako pedagog i wykonawca, stuchajac wiejskich $piewakéw
i przyjmujac ich podejécie do muzyki tradycyjnej. Z drugiej strony, za-
sady pedagogiczne nauczyty mnie angazowania sie w muzyke ar-
tystyczng. Wiedza zdobyta dzieki muzyce artystycznej pomogta mi
W ustanowieniu systemu nauczania i okre$leniu standardéw w mu-
zyce tradycyjnej. Badajac relacje miedzy muzyka ludows, artystyczng
i rozrywkowa, Philip Tagg stwierdzit, Ze jedng z podstawowych réz-
nic pomiedzy tymi gatunkami jest ich produkcja i transmisja/przekaz
(Tagg 1982: 40). Muzyka ludowa jest przede wszystkim wykonywana
przez amatordw, a artystyczna i rozrywkowa przez profesjonalistow.
Muzyka artystyczna osigga wysoki stopien profesjonalizmu wtasnie
dzieki wysoce rozwinietej metodologii pracy pedagogicznej (Ranko-
vi¢ 2016: 1779—183). W dziedzinie muzyki tradycyjnej okreslitam profe-
sjonalizm jako tendencje do ,wysokich zasad etycznych: Swiadomo-
Sci i szerokiego zakresu dziatan w spoteczenstwie, stosunku do Spiewu
tradycyjnego, teorii i praktyki, stosunku do kolegéw i nauczycieli oraz
szacunku dla odmiennych praktyk” (Rankovi¢ 2016: 180). Proces prze-
kazywania wiedzy odgrywa istotng role w osiggnieciu wysokiego po-
ziomu profesjonalizmu.

W podejsciu pedagogicznym, ktére stosuje w instytucjach
bioracych udziat w formalnym nauczaniu $piewu tradycyjnego, tacze
standardy muzyki artystycznej i tradycyjnej. Niezwykle wazny jest

16
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odpowiedni dobér faczonych elementéw (Rankovi¢ 2016: 180-182).
Z muzyki artystycznej przejetam schemat, wedtug ktérego ksztat-
cenie odbywa si¢ na kilku réznych poziomach oraz elementy pracy,
takie jak: rozgrzewka gtosu (ktérej nie stosujg wiejscy Spiewacy),
stopniowanie trudnosci $piewu, rozwigzywanie konkretnych proble-
mow przez doskonalenie szczeg6téw, myslenie o lekcji Spiewu jako
o catodci z wtasng dynamika (wstep, rozwiniecie i zakoriczenie lekji).
Z serbskiej muzyki tradycyjnej zaczerpnetam inne zasady, takie jak:
skale, waskie interwaty, impostacja gtosu, interpretacja itd. Za pod-
stawowe cele w nauczaniu $piewu tradycyjnego uznaje:
zachowanie ciggtosci $piewu tradycyjnego jako waznego elementu
serbskiego dziedzictwa kulturowego (a co za tym idzie Swiatowego
dziedzictwa kulturowego) w formie, w jakiej wystepuje on na
terenach wiejskich;
zwiekszanie popularnosci $piewu tradycyjnego i dotarcie do szerszej
publicznosci przez zwigkszenie liczby wykonawcow;
zachowanie tozsamosci narodowej;
budowanie tozsamosci $piewaka przez interpretacje muzyki
tradycyjne;j.

Spiew tradycyjny ma znaczenie nie tylko w sensie muzycz-
nym, ale réwniez i spotecznym. Mianowicie, muzyka tradycyjna
w ramach narracji etnomuzykologicznej zwigzana jest z tozsamos-
cig, poniewaz jej prawidtowe dziatanie tworzy pewne indywidualne
tozsamosci (Stokes 1994: 2—3; Rice 2007: 177—37). A poniewaz kazdy
cztowiek ma zasadniczg potrzebe samodefiniowania siebie i okre-
$lenia siebie w stosunku do innych, muzyka odgrywa istotng role
w tym procesie. Spiewanie pieéni tradycyjnych nie jest jedynie pod-
dawaniem sie muzyce i cieszeniem sie nig, ale réwniez definiowaniem
siebie i przyjmowaniem pewnego systemu wartosci. Do systemu
wartoéci zaliczam wszystko, co przyczynia sie do rozkwitu spoteczen-
stwa i jednostki. W tym sensie rola muzyki w tworzeniu tozsamo-
$ci narodowej jest podstawa samoswiadomosci i poznawania siebie.
Poznawanie siebie i swojej muzyki oraz szacunek do siebie i trady-
cji powinny prowadzi¢ do szanowania i rozumienia innych. Ponadto,
praca ze $piewakami sprawia, Ze ich osobowos¢ staje sie silniejsza,
nabierajg pewnosci siebie. Dzieje sie tak, poniewaz Spiew jest pro-
cesem, w ktérym $piewak otwiera sie na innych ludzi, co wigze sie
z pokonaniem arogancji, ze zmierzaniem sie z sukcesem i porazka
oraz ze stawianiem czota i pokonywaniem wielu lekéw czy obaw.
W tym procesie nauczyciel i uczert doswiadczajg licznych pokus i roz-
wijaja swoje osobowosci. Jedng z wazniejszych kwestii w procesie

nauczania jest sposéb osiggniecia wyznaczonych celéw. Dlatego 18
opracowatam metodologie pracy pedagogicznej na podstawie kilku

zasad, a mianowicie: 19

. praca nad rozwijaniem mitosci i szacunku do muzyki tradycyjnej

oraz nad rozumieniem wykonywanych pieéni. Wiekszo$¢ serbskich
muzykdw, ktorzy zajmuja sie innymi rodzajami muzyki, jak i 0séb,
ktére stracity kontakt z muzyka tradycyjna, nie lubi jej, poniewaz jej
nie rozumie. Nie jest to muzyka bedaca czescig kultury masowej i nie
jest wystarczajgco (re)prezentowana w mediach. Ci, ktorzy jej nie
rozumiejg, thtumaczg sie tym, ze muzyka tradycyjna jest niekomuni-
katywna i ze brzmi jak ,ptacz na cmentarzu”. Oznacza to, ze jest ona
postrzegana jako brzydka, potrzebujgca upiekszenia i ,podniesienia
do wyzszego poziomu artystycznego”. Jednak do uzyskania gtebi

i wysokiej jakosci wykonania muzyki tradycyjnej potrzebne jest zro-
zumienie przestania utworu;

. wykonywanie pie$ni bez zadnych zmian (z wyjatkiem tych, ktére sg

cze$cig inspiracji wykonawcy oraz ktére s3 zgodne z tradycj3);

* uczenie sie ze stuchu i $piewanie z nut. Bardzo wazne jest faczenie
tych dwéch zasad, poniewaz jesli uczen tylko odczytuje nuty
z pieciolinii, wowczas to ,,0stabia jego/jej zdoInos¢ rozumienia
melodii w inny sposéb” (Ober 2007: 148—149);

. nauka wytgcznie serbskich piesni (poniewaz staty sie najmniej

popularne wsrdd spotecznosci serbskiej, ktdra zapomniata o wtasnej
muzyce, przez co stracita znaczng czes¢ wtasnego dziedzictwa
kulturowego);

. wprowadzenie uczniéw do historycznego i spotecznego kontekstu

powstania piesni, jak i do obrzedéw, podczas ktorych sg one
wykonywane;

. ozywienie i nawrét do réznych dialektéw wokalnych, styléw, form

i technik $piewu;

. uczenie sie r6znych gatunkéw, co nie zawsze oznacza nauke tego,

co chciatoby sie $piewac, lecz catego repertuaru reprezentujgcego
dziedzictwo kulturowe;

. rozwijanie technik $piewu i interpretacji. Najwigkszym problemem

dla mtodych Spiewakéw w nauce $piewu tradycyjnego jest ustawie-
nie gtosu i techniki Spiewu. Niewtasciwa interpretacja piesni, w ktorej
charakterystyczny model metryczny lub system nietemperowany nie
jest uwzgledniony, moze catkowicie znieksztatci¢ tok muzyki;

. dobdr repertuaru na podstawie ,,barwy gtosu”, co oznacza, ze

kazdy $piewak powinien wykonywac piesni w dialekcie, ktory jest
najtatwiejszy dla niej/dla niego;
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9. przestrzeganie tradycyjnego podziatu ptci w $piewie. Ta zasada nie
zaktada dyskryminacji kogokolwiek, ale szacunek dla tradycyjnego
sposobu, w jaki piesni dzielg sie na przeznaczone dla i wykonywane
przez kobiety i mezczyzn, ze wzgledu na rézne gatunki i predyspozy-
cje fizyczne Spiewakdw;

10.0dpowiednie wykonanie na scenie, w tym zasady zachowania na

niej podczas interpretowania piesni. Jesli konkretna piesn nie jest
wykonywana w naturalnym $rodowisku/kontekscie, lecz na scenie,
Spiewak musi przestrzegac zasad sceny i probowaé zachowac
niektdre z tradycyjnych elementéw wykonania, takie jak ustawienie
ciata, ramion, nég itd.;

. spotkania uczniéw ze $piewakami wiejskimi (badania terenowe).

Wprowadzitam kilka nowych elementéw pracy pedagogicz-
nej, ktére wynikaja z interakcji z uczniami i z procesu rozwigzywania

1

pury

niektdrych probleméw wokalnych. Udato mi sie wprowadzi¢ udane
innowacje w dziedzinie doskonalenia technik $piewu, uczenia sie
wielogtosowych piesni i interpretacji. Najwiekszy sukces osiggnetam
w wyréwnywaniu brzmienia gtosu i rejestréw gtosowych, ozywieniu
tradycyjnych technik $piewu oraz form wokalnych, ktére zaczety
znikac z praktyki muzycznej. Moi uczniowie osiggneli wysoki poziom
profesjonalizmu w dziedzinie ruchu scenicznego.

SERBSKI ZESPOE PIESNI | TANCA LUDOWEGO ,,KOLO”

»Kolo”, profesjonalny zespét piesni i tarica ludowego Serbii, zostat
zatozony w 1948 roku, kiedy Serbia byta jedng z republik bytej Jugo-
stawii. W tamtym czasie byt to pierwszy profesjonalny zespt w tym
kraju, ktdry wykonywat tafice naroddw i mniejszosci narodowych,
jakie zamieszkiwaty pafistwo. Spiew byt mniej reprezentowang
dziatalnoscia, najczesciej stylizowang na klasyczny Spiew chéralny
(Rankovi¢ 2016: 102—-116). Wykonywany byt tacznie z uktadami cho-
reograficznymi, rzadko jako niezalezna praktyka sceniczno-wokalna.
Tradycyjny Spiew wiejski w swojej autentycznej formie (bez interwen-
cji muzycznych i akompaniamentu) nie byt czeScig repertuaru zespotu
»Kolo” az do roku 1994, kiedy to zaczetam w nim prace. Trzeba zazna-
czy¢, ze w latach dziewiecdziesigtych ubiegtego stulecia Jugostawia
sie rozpadta, a repertuar zespotu zostat ograniczony do taricdw obej-
mujacych serbska przestrzer etniczng oraz tradycje grup etnicznych
zamieszkatych w Serbii. Co ciekawe, od powstania zespotu bytam
pierwszym etnomuzykologiem pracujagcym w tej profesjonalnej gru-
pie. Podczas mojej pracy w zespole ,Kolo”, w latach 1994-1998 bytam

zatrudniona na state, a od 2004 roku wspoétpracuje z zespotem w nie- 20
petnym wymiarze godzin. —_—
Moja praca nad wykonywaniem tradycyjnych pies$ni byta 21
nietypowa dla cztonkéw zespotu, zwtaszcza dla tych, ktdrzy byli nes-
torami w tej grupie artystycznej. Nazywali oni serbskie piesni wiejskie
~piesniami fgkowymi” i nasmiewali sie z tradycyjnej muzyki, poniewaz
mysleli, ze nie ma w niej nic artystycznego. Byt to rodzaj dysonansu,
ktéry byt konsekwencjg chaosu kulturowego spowodowanego bra-
kiem ciggtosci muzyki tradycyjnej w Serbii i brakiem odpowiedniej
pedagogiki w tej dziedzinie. To, co zostato przedstawione cztonkom
zespotu ,Kolo” jako tradycyjne, byto w rzeczywistosci przeksztatcong
i stylizowang muzyka tradycyjna. U podstaw tworzenia kultury i spo-
teczenstw artystycznych w socjalizmie lezata ideologia, ktérej celem
nie byto pielegnowanie i zachowanie muzyki tradycyjnej, ale jej sty-
lizacja. W tym duchu wychowano pokolenie tancerzy, dla ktérych
najwiekszym wyzwaniem byto odrzucenie wtasnych uprzedzen. Tra-
dycyjny Spiew byt jednak akceptowany przez mtodszych cztonkéw ze-
spotu, ktérzy nie mieli wowczas doSwiadczenia w Spiewaniu.
Praca w profesjonalnym zespole jest ztozona i opiera sie
na wielu wyzwaniach. Zespét ,,Kolo” byt znacznie bardziej skupiony
na tanicu niz na $piewaniu, a czas pracy dla profesjonalnych tance-
rzy wynosit cztery godziny dziennie. Dynamika pracy tygodniowe;j
w zespole oraz tre$¢ zajec zalezy od dziatalnoéci koncertowej. Ozna-
cza to, ze nie ma zbyt wiele czasu na prace nad $piewem tradycyj-
nym, i Ze zajecia ze Spiewu muszg by¢ dynamiczne i dobrze przygoto-
wane. Moja praca w zespole ,,Kolo” oparta byta na nauczeniu tancerzy
Spiewu podczas tanca oraz na pracy z grupami $piewakow. Jak wspo-
mniatam, wiekszo$¢ piesni wykonywanych podczas tafica miata bar-
dzo wysoka intonacje i wymagata gtoséw ksztatconych w technice
romantycznego belcanto. Uktady sceniczne realizowane po moim
przyjsciu do zespotu wykorzystywaty duzo nizszg intonacje w $pie-
wie. Miescity sie w naturalnym zakresie gtosu, wiec $piewacy mogli
uszanowac podstawowe zasady stylu i okre$lonego dialektu wokal-
nego. Stworzytam meska i zefiskg grupe wokalng, z ktérymi wykony-
watam piesni z réznych regiondw Serbii, jak rowniez piesni serbskie
z regionéw poza granicami kraju. Grupy sktadaty sie z najlepszych
Spiewakdw, ktdrzy mieli wybitne predyspozycje wokalne. Grupy $pie-
wakdéw w zespole ,Kolo” do dzi$§ wykonuja piesni w réznych sty-
lach i dialektach (Rankovi¢ 2016: 102—-116). Zespét reprezentuje kultu-
rowa tradycje catej Serbii i jego repertuar jest réznorodny. Spiewacy s3
szkoleni w interpretowaniu piesni o starszych i nowszych praktykach
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$piewaczych i s3 obeznani z nagraniami terenowymi. Tradycyjnej mu-
zyki ucza sie zaréwno ,na stuch”, jak tez uzywajac nut (niezaleznie od
tego, ze niektoérzy z nich nie majg wyksztatcenia muzycznego). Pro-
gram jest wykonywany na specjalnych koncertach muzyki tradycyjnej,
podczas ktdrych widownia moze ustyszec i zobaczy¢ niestylizowane

i niemodyfikowane formy muzyczne. Jako wktad w zachowanie trady-
cyjnego dziedzictwa kulturowego stworzytam dwa przedstawienia mu-
zyczne, ktére wykonano w Teatrze Narodowym w Belgradzie. Podstawg
tych programéw byt tradycyjny Spiew i muzyka, jak rowniez rekon-
strukcja réznych obrzedéw.

SPIEW TRADYCYJNY W FORMALNE] EDUKAC]I MUZYCZNE])

W 1995 roku otwarto Wydziat Serbskiego Spiewu i Muzyki Tradycyjnej
w Szkole Muzycznej ,Mokranjac” w Belgradzie. Po raz pierwszy wpro-
wadzono wtedy Spiew tradycyjny do oficjalnych ram edukacji formalnej
(Rankovi¢ 2016: 181). Ministerstwo Edukacji Republiki Serbii wyrazito
zgode na otwarcie wydziatéw etnomuzykologii w szkotach muzycz-
nych z inicjatywy zaréwno oséb indywidualnych, jak i wykonawcéw
mugzyki tradycyjnej z Belgradu (Darko Macura, Svetlana Stevi¢, Bokan
Stankovic¢ oraz grupa wokalna MmoBA). W 1995 roku otrzymatam reko-
mendacje od moich profesordw z wydziatu i zaczetam uczy¢ $piewu
tradycyjnego w Szkole Muzycznej ,Mokranjac” w Belgradzie. W pierw-
szym roku miatam pieciu uczniéw i bytam jedynym profesorem $piewu
tradycyjnego w szkole. Zmuszona do odejscia, zakoriczytam prace
w szkole w 2016 roku. Przez ponad dwie dekady kierowatam wydziatem
i rozwinetam go w taki sposéb, ze w 2016 roku dziewieciu profesorow
uczyto przedmiotéw zawodowych ($piewu, gry na instrumentach
tradycyjnych, tanca) wielu ucznidéw. We wspdtpracy z kolegami stwo-
rzytam bogatg kolekcje strojéw ludowych i zaopatrzytam klasy w sprzet
techniczny. Dobre praktyki Szkoty Muzycznej ,,Mokranjac” zostaty
powielone w podobnych oddziatach w innych miastach Serbii. Na
poczgtku najwiekszym problemem byto znalezienie profesora $piewu
tradycyjnego, ktéry potrafit wykonywac serbski Spiew ludowy. Oznacza
to, ze w tamtym czasie umiejetno$¢ wykonywania piesni tradycyjnych
nie byta czescig pracy wydziatu, a tylko ci, ktdrzy go ukonczyli, mogli
pracowac w serbskim systemie edukacji. Dlatego tez wtedy etnomuzy-
kolodzy nie byli wykonawcami, a byli jedynymi osobami, ktére mogty
pracowac w wyzej wymienionych instytucjach.

Kiedy $piew tradycyjny stat sie czeScig edukacji formal-
nej, uczniowie szk6t muzycznych mogli systematycznie nabywac te

umiejetnosci i zdobywaé kwalifikacje umozliwiajgce nauczanie $piewu
tradycyjnego. Moim zadaniem byto opracowanie tresci poszczegéinych
lekcji i dynamiki opanowywania wiedzy. Nauczanie zostato zorgani-
zowane w ten sam sposéb, co na wydziatach Spiewu artystycznego,

na ktérych podstawowa szkota muzyczna trwa 2 lata, a $rednia 4 lata.
W szkole podstawowej uczniowie majg indywidualne lekcje $piewu
dwa razy w tygodniu i jedng (lub dwie) lekcje Spiewu w grupie. Maja
réwniez lekcje fortepianu, solfezu i teorii muzyki, ktérych uczg sie
wszyscy uczniowie szkoty muzycznej, niezaleznie od wydziatu. Lekcja
$piewu tradycyjnego jest lekcja indywidualna, wiec uczniowie maja
mozliwos¢ pracy z profesorem nad indywidualng technika $piewu,
melografig (transkrypcja muzyczng), Spiewem jednogtosowym i nad
poszczegbInymi glosami w utworze wielogtosowym.

W ramach szkoty Sredniej $piew tradycyjny praktykowany jest
indywidualnie trzy razy w tygodniu, a grupowo dwa razy w tygodnius.
Na poczatku pracy technika $piewu jest najistotniejsza, nastepny w ko-
lejnosci jest rygorystyczny program nauczania na kazdy rok nauki. Od
pierwszego roku szkoty podstawowej do czwartego roku szkoty Sred-
niej program jest szeroki i zawiera r6zne elementy — od prostych po
ztozone, ktére zaktadajg poznanie réznych gatunkéw piesni i réznych
dialektow wokalnych. Wybieratam przyktady serbskiego $piewu tra-
dycyjnego z nagran terenowych moich kolegéw, wydanych ptyt z mu-
zyka tradycyjng, réznych archiwdw i wtasnej pracy terenowej. Wszyst-
kie nagrania terenowe uzywane w pracy s3 usystematyzowane w grupy
wedtug roku nauki, co pozwala na przyswojenie przynajmniej dwu-
dziestu piesni rocznie. W trakcie pracy konieczne jest monitorowanie
ucznia, jego umiejetnosci i upodoban oraz, w pewnym stopniu, dosto-
sowanie programu nauczania. Podczas lekcji $piewu uczniowie uczg sie
melografii, czyli zapisu nutowego piesni, dzieki czemu stuchajg piesni
wielokrotnie i wchodzg w jej istote. W niektorych przypadkach bar-
dzo wazne jest zorganizowanie spotkania ze $piewakami wiejskimi,
ktdérzy bezposrednio przekazujg im swojg wiedze. W edukacji formal-
nej w ciggu kazdego roku nauki uczniowie s3 zobowigzani do wyko-
nywania piesni na lekcjach zamknietych i otwartych oraz w trakcie
koncertow.

Uczniowie uczeszczajg réwniez na etnologie, etnomuzykologie i tarice ludowe.
Uczg sie innych przedmiotéw muzycznych, wspélnych dla wszystkich wydzia-
téw w szkole (solfezu, teorii, harmonii, historii muzyki itd.), a takze przedmiotéw
ksztatcenia ogoélnego (jezyka serbskiego, dwdch jezykéw obcych, historii, psy-
chologii itd.).

22
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Instytut Etnomuzykologii na Wydziale Muzycznym w Bel-
gradzie zostat utworzony jako dominujgca instytucja naukowa. Jed-
nak kiedy w 1998 roku podjetam prace ze studentami, $piew trady-
cyjny byt przedmiotem dodatkowym. P6Zniej stat sie przedmiotem do
wyboru, aby ostatecznie w 2011 roku wej$¢ do programu podstawo-
wego. W ramach podstawowego programu nauczania $piew trady-
cyjny jest reprezentowany przez dwa zajecia w tygodniu, a w kazdym
semestrze jest nauczany wedtug danego dialektu wokalnego. W ten
sposo6b nabyta wiedza jest systematyzowana, a doswiadczenie teore-
tyczne i praktyczne faczone w sie¢ powigzan, co prowadzi do nabywa-
nia dodatkowych kompetencji (Ober 2007: 148). Wraz z nauka trady-
cyjnego $piewu w dialektach wokalnych, melografig i pracg terenowa
studenci poznaja finezje indywidualnych lokalnych tradycji. Ostatnim
poziomem syntezy wiedzy nabytej w dziedzinie Spiewu tradycyjnego
byto stworzenie kursu o nazwie ,,Metody nauczania $piewu tradycyj-
nego”, podczas ktérego studenci nabywaja wiedze, jak uczy¢ Spiewu
tradycyjnego (Rankovic 2016: 182—183). Kurs taki zapewnia im przygo-
towanie teoretyczne i éwiczenia praktyczne, polegajgce na prowadze-
niu lekcji $piewu w ksztatceniu formalnym, jak i nieformalnym. Jednak,
aby zosta¢ dobrym nauczycielem, trzeba mie¢ znaczne doswiadczenie
praktyczne, krytyczny stosunek do siebie i odpowiedzialne podejscie
do uczniéw oraz do wszystkiego, co robig. Instytucjonalizacja muzyki
tradycyjnej osiggneta tzw. ,muzyczng dwujezyczno$¢” (Ober 2007:
148), ktdra wskazuje na to, iz uczniowie uksztattowali swoje muzyczne
doswiadczenie zardwno na muzyce zachodnioeuropejskiej, jak i na
muzyce tradycyjnej.

ZAKONCZENIE

Instytucjonalizacja Spiewu tradycyjnego i jego wprowadzenie do
struktur edukacji muzycznej w Serbii doprowadzity do wyrobienia cia-
gtosci muzyki tradycyjnej, zachowania rzadkich specyficznych form
muzycznych i metod $piewu, wyksztatcenia odpowiedniego zaple-
cza dydaktycznego i zwigkszenia popularnosci tego rodzaju muzyki.
Zasady pracy i repertuar, ktory zdotatam zgromadzi¢ w ramach wspo-
mnianej edukacji formalnej, zostaty przejete przez rézne formy
edukacji nieformalnej. Najwiekszg zaletg pracy w edukacji formalnej
jest fakt, Ze dzisiaj w Serbii jest wystarczajgco wielu kompetentnych
nauczycieli, ktérzy mogg ozywic nawet najbardziej ztozone formy
Spiewu. Ponadto, etnomuzykologia stosowana umozliwita poru-
szenie tematdw zwigzanych z nauczaniem i wykonywaniem muzyki

tradycyjnej w dyskursie naukowym. (Golemovi¢ 2005; Rankovi¢ 2008;

Jovanovic¢ 2008; Jovanovi¢, Rankovic¢ 2016; Rankovi¢ 2016). | wiasnie
w tej dziedzinie pojawia sie wiele kwestii otwartych, ktére stang sie
czescig naukowej narracji w przysztosci.
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JELENA JOVANOVIC

Zywy gtos/vive voix/zivi glas
i poisko-serbska wymiana doswiadczen
w praktykach spiewaczychnaszych czasow*

1

Na podstawie doswiadczer moich i moich kolegéw mozna powie-
dzie¢, Ze serbska tradycja $piewacza lub, jak méwi sie potocznie, piesri
serbska jest coraz bardziej znana Polakom, a przynajmniej nie tak bar-
dzo obca, jak przed przedstawieniem tego repertuaru i pracg nad

nim w ramach Miedzynarodowej Letniej Szkoty Muzyki Tradycyjnej'.
W ramach tej szkoty, organizowanej regularnie co roku przez Funda-
cje Muzyka Kreséw z Lublina, od 2006 roku zaangazowani sg rbwniez
serbscy etnomuzykolodzy i instruktorzy wokalni (w kolejnosci chro-
nologicznej: Jelena Jovanovic, Branko Tadi¢ i Sanja Rankovic). Niektére
spostrzezenia i refleksje na temat metod pracy nad Spiewem tra-
dycyjnym zostaty juz przedstawione w opracowaniach naukowych
opublikowanych kilka lat temu (Ambrazevicius 2012).

Podejscie do tradycyjnej muzyki wiejskiej w celu jej wyko-
nania w ,,oryginalnej”/,czystej”/ ,autentycznej” formie lub, innymi
stowy, w sposéb najbardziej bliski wykonaniom rodzimych $piewakow
i muzykoéw wiejskich, okreslono ostatnio mianem podejscia neotra-
dycyjnego (Zaki¢, Neni¢ 2012). Termin ten bedzie réwniez wykorzy-
stany w niniejszym opracowaniu. Chciatabym tez dodac¢, ze struktura

Artykut powstat w ramach projektu ,,Serbska tozsamo$¢ muzyczna w modelu
lokalnym i globalnym —tradycje, zmiany, wyzwania” (nr 177004) finansowanego

przez Ministerstwo Edukacji, Nauki i Rozwoju Technologicznego Republiki Serbii.

Jak dotad nie ma badan naukowych na temat znajomosci serbskiego repertuaru
wsrdd Polakdw. Jest to temat na oddzielny artykut, byé moze z zastosowaniem
metodologii wykorzystanej w podobnej pracy dotyczacej ogéinej recepcji
tradycyjnego serbskiego $piewu wiejskiego w Europie Zachodniej i Wschodniej,
ktéra nie uwzglednia Polski; por. Jovanovi¢ i Rankovi¢ 2015.
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artykutu czesciowo odzwierciedla tematy zaproponowane przez
Barttomieja Drozda do debaty publicznej2.

Mozna powiedzie¢, ze od poczatku lat dziewiecdziesig-
tych xx wieku, rdwnolegle ze wzrostem wptywu mediéw masowych
i elektronicznych na praktycznie kazdg dziedzine ludzkiego zycia
(chociaz ruch ten zaczat sie duzo wczesniej, bo w latach osiemdzie-
sigtych, por. np. Akesson 2006), zauwazono potrzebe odnowienia
autorytetu Zywego gtosu. Wedtug historyka literatury, Paula Zumthora
(1985: 4-8), rzeczywisto$¢ materialna gtosu moze by¢ definiowana
w kategoriach ilosciowych i jakoSciowych (wysokos$¢, barwa, rejestr
itd.), czynigc z gtosu autonomiczny byt. Rzeczywisto$¢ ta ma réwniez
zdolnos¢ przektadania stanéw uczuciowych i emocjonalnych na kate-
gorie piekna. Co wiecej, gtos jest emanacj3 ciata, jego przedtuzeniem
(Zumthor 2008: 187). Jednocze$nie przekazuje wiadomo$¢ z wnetrza
ciata i umystu. Jest medium (nos$nikiem) w sensie estetycznym i etycz-
nym. Jak pisze Zumthor: ,[...] w gtosie i za pomoca gtosu jezyk [...] staje
sie swego rodzaju pamigtka pochodzenia bytu, istotng intensywnos-
cig, ktéra emanuje co$, co poprzedza wyartykutowany jezyk” (2008:
172)3. Zywy gtos zyskat petne znaczenie w sferze przekazu ustnego,
np. w ,,komunikacji kontaktowej” (Lozica 1979: 46—47). Innymi stowy,
cytujac Zumthora: ,[...] za posrednictwem medidw, a by¢ moze na
podstawie fatszywego przekonania, ze wiekszosci ludzi media sie po-
dobajg, doswiadczamy odrodzenia sie¢ mocy ludzkiego gtosu, po okre-
sie kiedy opinia publiczna go zdewaluowata” (Zumthor 1985: 4-8)4.

KILKA UWAG O PEDAGOGICE SPIEWU TRADYCYJNEGO W POLSCE | SERBII
NA PRZELOMIE TYSIACLECI

Ogromne zmiany, jakie miaty miejsce w Serbii, poczawszy od lat
dziewieédziesigtych xx wieku (trzeba podkresdli¢, ze byta to konty-
nuacja gtebokich przemian w tym kraju w ciggu catego xx wieku),
doprowadzity do potrzeby aktualizacji Zywego gtosu i Spiewania tra-
dycyjnych piesni a cappella, tak jak to miato miejsce w innych krajach
europejskich w tym okresie. Na poczatku takie podejscie do muzyki
tradycyjnej byto rodzajem wytgcznosci, pozostajacej w opozycji

do gtéwnych zwyczajéow dobrego smaku w$réd odbiorcow muzyki

2 W tym miejscu serdecznie dzigkuje Barttomiejowi Drozdowi za jego starania
w zebraniu polskich i serbskich kolegéw, ktérzy zajmuja sie tym tematem.

3 Tlumaczenie wtasne — (ttumacz Dominika Bugno-Narecka).

4 Titumaczenie wiasne — (ttumacz Dominika Bugno-Narecka).

rodzimej. Zjawisko Zywego gtosu i wykonywanie tradycyj- 28
nych serbskich pieéni a cappella zapoczatkowane zostaty —_—
jako nieinstytucjonalne, a nawet stawiajace opér instytucjo- 29
nalizacji i takie pozostaja do dzis.

Moge powiedzie¢, Zze popularno$é zywego gtosu
w Serbii niewatpliwie byta zastugg zeriskiej grupy wokalnej
MOBA, ktéra powstata w 1993 roku z inicjatywny mojej i Sanji
Rankovic5. Niezaleznie od faktu, ze nie pochodzimy z tere-
noéw wiejskich, lecz z miasta, a by¢ moze wtasnie z tego po-
wodu, naszym celem byto Spiewanie piesni tradycyjnych, aby
potwierdzi¢ naszg wtasng tozsamo$¢é narodows i etniczng po
upadku Jugostawii i zdoby¢ czes¢ doswiadczen poprzednich
pokolen przez osobiste eksperymentowanie gtosem, Spie-
wem a cappella oraz dzwiekiem uciele$nionym w unikalnym
doswiadczeniu indywidualnym i zespotowym.

MOBA zostatfa przyjeta od razu przez tych odbior-
cow, ktdrzy potrzebowali utwierdzenia nowej tozsamosci
dazacej do ,,powrotu” do dtugotrwatych wartosci i tradycji
narodu. Po latach zdaty$my sobie sprawe, jak wptywowe
byto pojawienie sie MoBY i jej praca. Wiele grup powstato
w oparciu o model tego zespotué. W chwili, kiedy zaczynaty-
$my naszg prace i wystepy, sytuacja w Serbii byta specyficzna
pod wzgledem ogdInych gustéw muzycznych spoteczeri-
stwa. Pomimo ze wielu ludzi zaakceptowato nasz Spiew, byli
rowniez i tacy, ktorzy uwazali go za ,brzydki”, ,grubianski”
czy ,,chtopski/wiejski” i nie godzili sie na niego jako czes¢
zbiorowej tozsamosci, z ktdrg mogliby sie identyfikowac.

Z tego powodu wielokrotnie czuty$Smy, Ze nie mamy wystar-
czajgcego poparcia ze strony swoich ludzi i ze ,ptyniemy pod
prad”. Z drugiej strony, kiedy wystepowaty$my za granica,
poczucie to zwykle znikato.

Z radoécig i petng odpowiedzialno$cig moge
teraz powiedziec, ze nasza znajomos$¢ z kolegami z Polski
byta dla nas, a przynajmniej dla mnie, kiedy pierwszy raz

moBA nadal pracuje w Belgradzie. Zespot wydat piec ptyt audio (od
1994 do 2010 roku, z czego jedng we Francji) i wystepowat na licznych
koncertach w Serbii i za granicg; por. Zaki¢ i Rakocevi¢ 2012.

Przed moBj istniat juz w Belgradzie zenski zespot, ktory miat ten

sam cel, ale byt mniej znany. Nazywat sie ,,Paganke” i zostat zatozony
w 1983 roku.
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przyjechatam do Polski, wielkg zachetg i utwierdzeniem w naszej
postawie, kategoriach estetycznych i etycznych, w naszej wierze,
mitosci do piesni tradycyjnej i refleksji nad muzyka tradycyjna.
Polskie podejscie i metody poznawatam wraz z kolegami z innych
krajow Europy Wschodniej: Ukrainy, Litwy, Rosji, Biatorusi, podczas
Szkot Letnich organizowanych przez powazanych ludzi z Fundacji
Muzyka Kreséw: Jana Bernada, Monike Mamiriska i Ewe Grochow-
ska. Wszystko to, co dziato sie podczas Szkét Letnich byto dla mnie
jak sen —to byta ziemia obiecana muzyki tradycyjnej. Mozna by rzec,
ze podczas nich magicznie realizowata sie utopia’. Wspaniata praca
z wieloma ludZmi przez lata wydawata owoce w szerzeniu radosci
ptynacej ze wspdlnego $piewu, bycia razem, dzielenia dobrego czasu
i z muzyki tradycyjne;j.

O REPERTUARZE NAUCZANYCH PIESNI

Méwigc o repertuarze nauczanych pieéni, chciatabym postuzyé sie
wiasnym doswiadczeniem.

Utwory s3 wybierane tak, aby reprezentowaty jak najwiecej
roznych styléw, starsze i nowsze warstwy muzyczne, rdzne regiony
geograficzne, wiejskie zgromadzenia, w ktérych muzyka i piesni
miaty gtdwnie funkcje komunikatywng oraz rézne gatunki: od piesni
rytualnych (zwigzanych z cyklem roku i cyklem zycia) po codzienne.
W wiekszosci przypadkéw program tworzony jest w taki sposob, aby
zaprezentowac serie piesni o kontrastujacych elementach. Moje po-
dejscie jest w pewnym sensie estetyczne, zgodne z etosem i wszyst-
kimi innymi parametrami wykonywanych utwordw, tak, aby charakter
kazdej piesni mogt by¢ w petni oddany i wyrazony.

Z uwagi na to, ze ramy tego artykutu sg nieco ograniczone,
chciatabym rozwina¢ jeden watek w og6lnym zagadnieniu, jakim jest
repertuar — ciekawg i intrygujacg kwestie dotyczaca potencjatu komu-
nikacyjnego réznego gatunku piesni w czasach wspoétczesnych. Ogél-
nie wydaje sie, ze dla mtodych Spiewakdw piesni liryczne, ktore byty
Spiewane podczas wiejskich zgromadzen lub w czasie wspdlnej pracy,
sg najbardziej atrakcyjne i preferowane, poniewaz s3 przeciwstawne
piesniom rytualnym i obrzedowym, zwtaszcza zwigzanym z rocznym
cyklem Swigt. Piesni liryczne o zréznicowanej tresci (w wiekszosci
mitosnej) i z rolg komunikatywng w spotecznosci tatwo zyskujg dobra

Ten sam pomyst pojawit sie spontanicznie w trakcie pracy moBy; por. Zakic¢
i Rakocevic 2012.

reputacje i szybko staja sie popularne wsréd mtodych $piewakéw
wspdtczesnych, zachowujgc przy tym oryginalng funkcje i zyskujac
wartosc¢ rozrywkowg oraz estetyczng. Ich etos jest utrzymywany

i odnawiany przez zmiany na tre$ci dobrze znane mtodym $piewakom.
Mozna wiec powiedzieé, Ze piesni te s3 naturalnie chronione dzieki zy-
wej praktyce. Z drugiej strony, mamy do czynienia z diametralnie inng
sytuacja pie$ni rytualnych. Majg one specyficzng, obrzedowo uwarun-
kowang strukture muzyczna, ktéra jest czescig synkretycznej jednosci
z innymi elementami konkretnego obrzedu. Pie$ni te sg bardziej
hermetyczne, naznaczone szczeg6lnym etosem, siegajagcym starozyt-
nego poczucia wspdlnoty szukajacej kontaktu z niewidzialnymi sitami,
ktorej celem jest potaczyc sie w jedno z tymi sitami (por. Zaki¢ 2010:
444—-445). A zatem, piesni te w swym naturalnym kontekscie wyra-
zaj funkcje komunikatywng zupetnie innego rodzaju niz ,zwyczajne”
pieséni liryczne i trudno je umiesci¢ w dziedzinie wspotczesnego
Spiewu dla celéw komunikacji i rozrywki.

Aby lepiej wyjasni¢ to zagadnienie, przedstawie krétko
ciekawe doswiadczenie zespotu MoBA, ktdre miato miejsce podczas
¢wiczenia i wykonywania specjalnego rodzaju piesni rytualnych zwia-
zanych z synkretyczng obrzedowoscig zwang Lazarica, odbywajacg sie
tradycyjnie w Sobote Wskrzeszenia tazarza (sobota przez Niedzielg
Palmowga wedtug kalendarza julianiskiego, tydzier przed Wielkanocg)
na terenach potudniowo-wschodniej Serbii (praktykowanych prawie
do chwili obecnej, por. Dokmanovi¢ 2000). To doswiadczenie poka-
zato, ze muzyka tradycyjna bez watpienia oprdcz tego, ze ma wptyw
na umyst, oddziatuje rbwniez na ludzkie ciato. Fakt ten ma szczegéine
znaczenie w tradycyjnych obrzedach, a tym samym w zyciu tradycyj-
nej spotecznosci. Przez niezwykle oddang i skoncentrowang prace
nad tym repertuarem podczas kilku tygodni ¢wiczenia i doskonalenia
naszego $piewu wedtug nagran oryginalnych wykonan odkryty$my, ze
te pie$ni przez doswiadczenie cielesne prowadzg nas do jakiej$ innej
rzeczywistosci, innej sfery wiary. Stan, podobny do ,,zawrotéw gtowy”,
doswiadczany podczas préb i pracy nad osiggnieciem okreslonych
standardéw i wymagan (w znaczeniu: waskie zakresy melodyczne, po-
wtarzajace sie formuty, przerwy, specyficzna barwa, intensywny $piew,
antyfonalnos¢, rosngca intonacja itp.) pokazat, e stan ciata i umystu
$piewakoéw wigczonych do obrzedu zwigzany jest $cidle z zadaniem
wokalnym. Mianowicie, jedli kto$ jest szczery wobec siebie i z takg
samg szczero$cig i otwartoscia podchodzi do piesni tradycyjnych, to
w tej otwartosci jest Swiadomy wszystkich aspektow rytualnej synkre-
tycznej jednosci, w ktérej piesni obrzedowe sg wykonywane, tak aby
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mozna byto spetni¢ catkowity cel tego Spiewu. Bez tego cel powtarzania
rytualnych form muzycznych i stownych jest zaledwie poglgdowo-przy-
ktadowy, a takie podejscie jest sprzeczne z pierwotnym tradycyjnym
pojeciem $piewu. Zdecydowanie nie jest to uczciwe i zgodne z koncepcjg
wykonywania piesni w ,ich oryginalnej/autentycznej formie”. Dlatego
tez po tym doswiadczeniu (ktére uwazam za jeden z najwazniejszych
momentéw w historii MoBY) i po publicznym wykonaniu czterech
wybranych pieéni zwigzanych z obrzedami Lazarica zdecydowaty$my nie
wykonywac takich piesni w przysztosci. Uwazamy te decyzje za znacznie
bardziej uczciwg wobec samej tradycji. W naszym repertuarze mamy
tylko jedng taka piesn, zeby méc pokazad jg jako przyktad gatunku (jest
to tytutowy utwor z naszej ptyty Otvor’ porte wydanej w roku 2010)8.

Trzeba podkresli¢, ze podobnych cielesnych doznan mozna
doswiadczy¢, ¢wiczac spokrewniony gatunek obrzedowy (ze wschod-
niej Serbii), ktérym zajmowatam sie w ramach pracy z mtodg amatorska
grupg z miasta Boljevac (wschodnia Serbia). Prébujac sprosta¢ wymaga-
niom utworu, dziewczyny rowniez doswiadczaty stanu podobnego do
zawrotéw gtowy. To dodatkowo potwierdzato fakt, iz zajmowanie sie tym
gatunkiem musi by¢ traktowane jako zadanie konkretne i delikatne, kto-
rego nie mozna wykonac¢ powierzchownie.

W zwigzku z tym mozna postawi¢ pytanie dotyczgce piesni
rytualnych w ogdle: czy ich neo-tradycyjna reinterpretacja kiedykolwiek
osiggnie taki poziom komunikacji, ktéry zadowoli (czesto niewypowie-
dziane) wymagania potrzeb indywidualnych i spotecznych nowych spo-
tecznosci podczas ich spotkan? Chodzi réwniez o kwestie celu reinter-
pretacji pieéni tego rodzaju: czy jest to chec zilustrowania konkretnego
gatunku na wybranych przyktadach (ze wszystkimi bardzo interesuja-
cymi muzycznymi szczegétami wywodzacymi sie z konkretnego obszaru
geograficznego i kulturowego), czy raczej sprawa prawdziwej wiary
wyrazanej w trakcie Spiewania, co jest niemozliwe do zaktualizowania
zwtlaszcza poza oryginalnym kontekstem (wyjatki, jesli istniejg, nie s3 mi
znane).

O NIEKTORYCH ELEMENTACH PROCESU NAUCZANIA PIESNI: ZRODEA,
POJECIE PIESNI, KONTEKST, TECHNIKA | STYL, POCZUCIE SPEENIENIA

Kiedy méwimy o zrédtach, z ktdrych pochodzg piesni, trzeba zaznaczy¢,
ze wykonanie na zywo tych utworéw dostarcza bardziej przekonujacych

Doswiadczenie to zostato opisane i szczegdtowo wyjasnione przeze mnie
w innym artykule (Jovanovic 2016).

wrazen i petniejszej informacji niz nagranie audio tego samego wystepu.
To potwierdza ogromne znaczenie zywego gtosu, zywej obecnosci osoby,
zywedo ciata wykonujgcego piesn i mdwigcego o zywym doswiadcze-
niu zawartym w piesni. Bardzo ciekawy eksperyment, przeprowadzony
przez naszych przyjaciét: Ewe Grochowska, Bartka Drozda, Pawta Gro-
chockiego i Olge Koziet?, pokazat, ze wykonania noszg znamiona metody
(z nagrania lub z interpretacji na zywo), za pomocg ktdrej uczono sie
piesni. Jest to rdwniez wazna kwestia dla zrozumienia sposobow przeka-
zywania piesni.

Wyjasnie teraz moje rozumienie problemu nauczania piesni za
pomoca metafory dotyczacej samego pojecia piesni, uzywajac troche
eseistycznego stylu pisania i majac na uwadze postawe okre$lang jako

»stan zdumienia” (po rosyjsku cocmosiHue yyda; por. Mastyugina 2006:
14). Mianowicie, zazwyczaj méwie ludziom, z ktérymi pracuje, Ze piesni,
jednostki dzwieku ucielesnione w czasie i tworzgce melodie, muszg by¢

traktowane i odczuwane jak istoty zywe, ktére istniejg niezaleznie od nas.

Zostaty stworzone w przesztosci jako swego rodzaju udzwiekowione
ikony — odbicia rzeczywistosci obserwowanej w zjawiskach przyrodni-
czych (por. np. Vukosavljevi¢ 1984; lvanova 2002) i nadal brzmig w sfe-
rach, do ktérych musimy nauczy¢ sie wchodzi¢ i w ktérych musimy pozo-
stac. Naszym zadaniem jest wiec wej$¢ do piesni, przytaczy¢ sie do nich,
by¢ w zgodzie z nimi i wydoby¢ je na nowo poprzez prawdziwy dzwigk

i nasz wiasny zywy gtos. Kiedy jesteSmy zgodni z pieSniami, wtedy brzmig
one w sposdb autentyczny i jednoczesnie oryginalny.

Zeby méc przytaczy¢ sie do piesni, musimy byé gotowi zjedno-
czy¢ sie z nig — osiggnad i odebrac jg jednoczednie nie tylko przez umyst,
ale réwniez przez ciato, ktére jest narzedziem produkujgcym gtos. Cata
techniczna strona produkcji dzwieku spoczywa na naszym oddechu,
ktory tez odbija sie echem w duszy. W ten sposdb nasze dusze opowia-
dajg historie samych piesni, a ¢wiczenia techniczne przed Spiewem majg
najwieksze znaczenie. Dzigki nim $piewacy mogg przygotowac sie fizycz-
nie do $piewu, do przytaczenia sie do pieéni i do ozywienia zywego gtosu
w piesni i poprzez nig.

Podczas warsztatow prowadzonych przez moich kolegéw
w Polsce, miatam okazje zobaczy¢, ile uwagi poswieca sie technicz-
nej stronie Spiewu. Zobaczytam, ze oprocz klasycznych ¢wiczer na

Eksperyment zostat przeprowadzony 12 lutego 2015 roku podczas wyktadu
Ewy Grochowskiej The Voice and the Ritual — Singing within the Community [Gtos
i rytuat — $piew ze wspdlinotg] podczas Forum Instytutu Muzykologii, SAsA,
Belgrad.
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techniki wokalne, pochodzacych z tradycji $piewu belcanto, istnieje
wiele innych metod rozwijajgcych technike naturalnego gtosu.

Mowigc o pracy z pojedynczymi Spiewakami, podejscie jest
nieco inne, zalezne od ich wrazliwosci, charakterystyki ich predys-
pozycji wokalnych i stuchowych, a zwtaszcza, méwigc potocznie, od
ich wczesniejszych ,,nawykow $piewaczych”. Istnieje kilka rodzajow
przeszkéd utrudniajgcych osobie czucie sie komfortowo z wtasnym
gtosem. Jest to kwestia indywidualna, podobnie jak ma to miejsce
w ksztatceniu wokalnym w ramach jakiegokolwiek innego gatunku
muzycznego. Zaletg ¢wiczen grupowych jest rozwijanie zdoInosci od-
czuwania grupy jako ,brzmigcego ciata”. Wspélny oddech jest jednym
z najwazniejszych warunkow dobrego wspdlnego $piewu, co zostato
udowodnione w moim dtugoletnim $piewaniu i nauczaniu zaréwno
w Serbii, jak i w Polsce.

Zrozumienie kontekstu jest rowniez bardzo wazne. Chodzi
o to, aby mie¢ w gtowie obraz konkretnej sytuacji, w ktorej piesn byta
Spiewana. Pewne jest, Ze z uptywem czasu jest coraz mniej mozliwosci
dla mtodych ludzi do doswiadczenia tych sytuacji na miejscu, w terenie,
z rodzimymi $piewakami. Dlatego tez wyobraznia zdaje sie zyskiwac
przewage w ostatnich reinterpretacjach piesni tradycyjnych.

Kwestia stylu zawsze jest zgodna z kontekstem. Chodzi o spe-
cjalng ekspresje, skale, modele rytmiczne, melodie, barwe dzwieku
i ornamentyke. Ten temat zastuguje na szczeg6lng uwage.

Aspekt estetyczny, moim zdaniem, musi by¢ realizowany
w i przez interpretacje. Piesni muszg by¢ $piewane pieknie, co mozna
osiggnac respektujgc wszystkie parametry muzyczne, podazajac za
etosem piesni, a takze styszac ich przestanie i wigczajac Swiadomosé
oraz potencjat emocjonalny $piewajgcego.

Moim zdaniem, pracujac nad konkretnym rodzajem piesni,
konkretnym gatunkiem, cechy samej muzyki wskazujg wtasciwg droge.
Tu znajduje sie sedno profesjonalizmu w tej dziedzinie. W samej piesni
droga ta utorowana jest przez oddech (w dtugosci frazy), rytm (zna-
lezienie pulsu i miary czasu), tempo (odnalezienie charakteru i etosu).
Aspekt estetyczny wywodzi sie z tych wszystkich elementéw razem
wzietych oraz z rozumienia oryginalnego kontekstu. Wykonawca
wydobywa zaréwno aspekt etyczny, jak i estetyczny wiasng wiarg w to,
co robi. W tym momencie Zywy gtos jest uciele$nieniem konkretnego

stanu ciata i umystu, wiary, a takze stanu ducha i stuchu wewnetrznego.

Doswiadczeniem niezwykle cennym dla mnie i dla roz-
woju metod pracy w Serbii jest doswiadczenie $piewu na zewnatrz,
na otwartej przestrzeni. W Serbii na ogét wszystkie préby odbywaija

sie w pomieszczeniach wewnatrz budynkdéw, wiec kontakt ze $wie- 34
zym powietrzem i zadanie, jakie mi powierzono —wykonaé na Swie- —_—
zym powietrzu piesni dla uczniéw w Polsce — byty dla mnie powaznym 35
wyzwaniem. W rezultacie, zrobitam wszystko, aby jak najlepiej przy-
gotowac sie do pracy i $piewania na zewngatrz. Rozwdj w tej dziedzinie
przynidst wiele lepszych jako$ciowo rezultatéw w mojej pracy, co byto
znaczgce zaréwno dla mnie, jak i dla moich ucznidéw. Od tamtego czasu
wykorzystuje to doswiadczenie do pracy w Serbii, gdzie przeprowadzi-
tam juz wiele prob na Swiezym powietrzu.

Kolejnym wspaniatym doswiadczeniem nabytym podczas
Szkoty Letniej jest nieistnienie w obecnych czasach podziatu na wyko-
nawcow i widownie/odbiorcéw. Uscenicznienie pozycji wykonawcy
moze zaburzaé jego role. Znacznie bardziej ludzka i blizsza ,,dawnym
mistrzom” jest pozycja, w ktorej wykonawca jest zaledwie opowiada-
czem piesni lub Spiewakiem opowiesci. Jest to ten cztonek spoteczno-
4ci, ktory jest rozpoznawany jako nosnik przechowujacy i przekazu-
jacy dany typ piedni, jej wtasciwy charakter czy okre$long tre$¢. Zanim
zobaczytam w Szkole Letniej, jak to dziata, znatam tylko mozliwos¢
wystepowania na scenie, poniewaz tylko w taki sposéb funkcjono-
wato to w Serbii. Polska szkota uczy nas, ze nie oddzielajgc sceny od
widowni, generuje sie poczucie tego, ze widownia jest czescig samej
spofecznosci, w ktérej wszystkie idee znajdujg potwierdzenie w wyko-
naniu dobrze znanych piesni, tematéw, mysli i uczud.

Moje doswiadczenie w pracy z polskimi kolegami wskazuje
rowniez na holistyczne podejsScie do muzyki i piesni: od szerokiej,
ztozonej wiedzy etnograficznej, jezykoznawczej, po poezje i literature
ludowa w ogdle. W ten sposéb rozumienie piesni jest petne, a ich nowe
interpretacje mozna zrealizowaé we wtasciwy sposob. W Serbii mamy
rzadkie przypadki kolegéw z innych pokrewnych dyscyplin, ktorzy
w praktyce zajmujg sie pie$niami i Spiewem.

O ROLI OSOBY, OD KTOREJ PIESN ZOSTAEA USEYSZANA (,,MISTRZA”),
ROLI ,,NAUCZYCIELA” | ,,UCZNIA”

Rolg osoby, od ktérej zastyszato sie piesni, w zargonie tradycyjnym
zwanej ,,mistrzem”, jest zaprezentowanie piesni w ich naturalnym,
oryginalnym brzmieniu, jak réwniez przekazanie stuchajacym wszyst-
kich niezbednych informacji na ich temat. Ciekawym i zaskakujgcym
doswiadczeniem jest nagranie tej samej piesni w réznych sceneriach

i kontekstach. (Bytoby dobrze nagra¢ te samg piesr w wykonaniu réz-
nych mistrzéw).
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»Nauczycielem” moze by¢ osoba, ktéra zna piesni, czuje
i rozumie ich wymiar etyczny i estetyczny oraz z petng odpowiedzial-
noscig chce przekazywac te wiedze i doswiadczenie innym. Niezwykle
wazne jest, zeby nauczyciel poswiecit sporg cze$¢ wasnego zycia mu-
zyce tradycyjnej, spedzit duzo czasu w terenie, stuchajgc i przebywajac
z wiejskimi $piewakami, poznajgc wiele wariantoéw piesni i zdobywajac
wiedze na temat tradycyjnych dialektéw muzycznych.

Gtéwnym zadaniem nauczyciela jest nauczy¢ podejscia do
piesni, odkry¢ jej sens i zaktualizowac go w celu ozywienia i zaprezen-
towania w naszej rzeczywistosci za pomocg nowej interpretacji. Ogél-
nym celem nauki $piewu jest nabywanie i podnoszenie wewnetrznego
Zywego gtosu. Zadaniem nauczyciela jest umozliwienie uczniom wzbu-
dzenia gfosu w nich samych oraz zblizenia do piesni i zaktualizowania
jej i jej przestania za pomocg wtasnego gtosu.

Doswiadczenie moBY obejmuje rowniez proces przekazy-
wania pies$ni od starszych do mtodszych $piewakéw. Przyktadem na
to moze by¢ piesn, ktérej uczytySmy sie z nagrar terenowych, a ktérg
nastepnie przekazaty$my mtodszej $piewaczce, chcacej jg zaspie-
wac solo. Chodzi o piedr Devojce, devojko (starodawng piesr zniwng
z potudniowo-wschodniej Serbii), ktéra w ciggu ostatnich 15 lat dzia-
talnoSci moBY byta wykonywana przez dwie solistki w dwdch troche
innych wersjach. Pierwsza z nich jest mojg wtasng interpretacjg™,
druga interpretacjg Any Milosavljevi¢, ktéra otrzymata te pie$n ode
mnie. Proces uczenia sie byt oparty na dtugim stuchaniu i uczestnicze-
niu w interpretacji towarzyszacych gtoséw. W pewnym momencie Ana
przejeta prowadzenie i zaprezentowata wykonanie nowej jakosci.

Osoby, do ktdrych skierowany jest taki program edukacyjny,
a ktére mozemy nazwac ,uczniami”, to osoby zainteresowane, bez
wzgledu na wiek czy ptec. Przychodza do zespotu z réznych powodéw,
wiec zadaniem nauczyciela jest poprowadzié prace tak by mogty uzy-
ska¢ odpowiedzi na mozliwie najwiecej réznego rodzaju pytan.

O MIEJSCU NAUCZANIA SPIEWU TRADYCYJNEGO
I SAMEGO $PIEWU W DYSKURSIE NAUKOWYM W SERBII

W naszym kraju mamy niewiele spotkan w srodowisku akademickim,
podczas ktérych moglibySmy wymienic sie naszymi doswiadcze-
niami, metodami dydaktycznymi czy opiniami. Do tej pory byty ku

Ta wersja zostata nagrana i wydana na ptycie moBy Otvor’ porte, Belgrad:
Logistika, nr10.

1
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temu dwie okazje. Pierwszg z nich s3 spotkania mtodych zespotéw
Spiewaczych w Topoli (Srodkowa Serbia), zorganizowane do tej pory
siedem razy przez Centrum Kultury w Topoli i przeze mnie™. Chro-
nologicznie, jest to pierwsze wydarzenie tego typu w Serbii. Od 2011
roku ma ono miejsce co roku na poczatku pazdziernika w ramach
Swieta Topoli. Wydarzenie to zostato bezposrednio zainspirowane
przez podobne wydarzenia, w ktérych uczestniczytam w Polsce, a mia-
nowicie przez szkoty letnie. Drugg okazjg jest konkurs dla mtodych
Spiewakow zorganizowany juz dwukrotnie przez Szkote Muzyczng
»Mokranjac” z Belgradu pod przewodnictwem profesor Sanji Rankovic.
Obydwa wydarzenia, w Topoli i w Belgradzie, obejmujg koncert, np.
konkurs $piewakdw, oraz dyskusje ekspertow i pedagogéw z udzia-
tem miodych $piewakdéw. Dyskusje w Topoli koncentruja sie wokét
konkretnego tematu zwigzanego z procesem uczenia sie i naucza-

nia muzyki tradycyjnej oraz z relacjami pomiedzy tymi zjawiskami.
Podczas dyskusji uczestnicy (etnomuzykolodzy, nauczyciele, pedago-
dzy wokalni, liderzy zespotéw wokalnych)™2 majg okazje sie spotkaé

i porozmawiad na tematy zwigzane z praktycznym podej$ciem do
$piewu tradycyjnego. Niedawno kilka artykutéw poswiecono tema-
tyce odrodzenia muzyki tradycyjnej, ale raczej nie przez samych
Spiewakow.

PODSUMOWANIE

Doswiadczenie, ktére zdobytam uczestniczac wraz z serbskimi kole-
gami w szkotach letnich w Polsce, uzupetnito mojg wiedze o elementy,
ktorych zwykle brakowato w Serbii: poczucie wspélnoty — utwier-
dzone i odnowione za pomoca zywego gtosu czy doswiadczenie
wspdlnoty ludzi potgczonych ze sobg za pomocg dZzwieku gtosu w jego
prawdziwosci, szczeroSci i autentycznosci. Wtasnie z tego ostatniego
wywodzi sie autorytet Zywego gtosu, jego wiarygodnos¢, zaufanie, jego

Festiwal ten jest jednym z owocéw mojej wieloletniej pracy naukowej w okolicy
Topoli (od 1988 do 2009 roku), gdzie pracowatam réwniez z mtod3 zeriska grupa
wokalng w stowarzyszeniu kulturalno-artystycznym Oplenac (2002—2016; por.
Jovanovi¢ 2010), rozbudowujac ich repertuar na podstawie doswiadczen w pracy
terenowej w tym regionie, wydajgc ptyte z grupowymi interpretacjami i krétki
film z rekonstrukcji tradycyjnego wiejskiego wesela, popartego muzycznymi
przyktadami z mojej ksigzki o piesniach i zwyczajach weselnych w tym regionie
(Jovanovic 2002).

W Topoli gtdbwnymi méwcami miedzy 2011 a 2017 rokiem byli: etnomuzykolodzy,
wybitni $piewacy piesni tradycyjnych, antropolog, psycholog, muzeolog i filozof.
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bycie $wiadkiem zycia i wymiany. Gtos ten wzrasta poprzez prace,
kontakt z ludZmi i z naturg oraz cisze, uczac nas odpowiedzialnosci
za nas samych, za innych i za sztuke, ktérg studiujemy w naszej pracy.
Mam nadzieje, ze wspodtpraca z naszymi polskimi kolegami
i przyjaciétmi nadal bedzie nas zacheca¢ do kontynuowania pracy,
$piewu, rozmyslania nad wszystkimi tymi aspektami oraz do dotoze-
nia wszelkich staran, aby pozostawi¢ po sobie ucznidw, ktérzy beda
kontynuowali nasze dzieto.
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KLAUDIA NIEMKIEWICZ

Specyfikametody etnograficznej

pracy terenowej w srodowisku polskich
rekonstruktorow muzyki tradycyjnej
ijej znaczenie dla pracy muzycznej

GENEZA METODY

W niniejszym szkicu opisze metode pracy terenowej powstatg

w ostatnim dwudziestoleciu w $rodowisku polskich kontynuatoréw
wiejskich tradycji muzycznych. Opisywany styl badan terenowych,

o charakterze przewaznie amatorskim, niepodlegajgcy wytycznym
zadnej z gory przyjetej metody, nosi znamiona teorii ugruntowa-

nej (grounded theory) (Konecki 2000). Metodologia wytworzona

przez Srodowisko nie zostata przez kilkanascie lat opisana w ramach
zadnej z dyscyplin. Po raz pierwszy sproblematyzowatam j3 i opisa-
tam w rozprawie Przyswajanie wiejskich tradycji muzycznych. Refleksje
krytyczne na temat recepcji muzyki ludowej przez muzykujgcych folklory-
stéw w Polsce po roku 1980. Omawiany styl pracy terenowej nazywam
animatorskg metodg pracy terenowej (Niemkiewicz 2014). Jej spe-
cyficzna produktywnos¢ ptynie z potgczenia pracy etnograficznej

i etnomuzykologicznej oraz animatorsko-artystycznej, o inspiracjach
ptynacych z ruchu teatréw awangardowych i performatyki (Niem-
kiewicz 2014: 47-52). Umocowanie w narzedziach etnomuzykologii
polscy rekonstruktorzy muzyki wiejskiej uzyskali przede wszystkich
dzieki kontaktom z akademickimi folklorystami muzycznymi z Ukrainy,
Litwy, Biatorusi i Rosji, zapraszanymi do Polski od poczatku lat dzie-
wiecdziesigtych ubiegtego wieku na konferencje i warsztaty. Inspiracja
teatrem awangardowym ma swoje zrédto w mysli Jerzego Grotow-
skiego i wigze sie z dziatalnoécig ruchéw teatralnych oraz teatréw
~wiejskich” —m.in. w Gardzienicach, Wegajtach, Sejnach. W ciggu
ostatnich 20 lat polskie srodowisko rekonstruktoréw muzyki tradycyj-
nej nie przyjmowato okreslonych odgérnie zatozen metodologicznych
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dotyczgcych badan terenowych, nie byto tez instytucjonalnie scen-
tralizowane. Chociaz jednak nie postugiwano sie teorig badan
etnograficznych ani nie stworzono zadnych publikowanych opra-
cowan tej metody, to w trakcie wieloletnich wyjazdow w teren
wytworzyt sie wéréd rekonstruktoréw muzyki ludowej pewien styl
pracy w terenie oraz rodzaj wspoélnej dla Srodowiska wiedzy prak-
tycznej, jezyka i umiejetnosci rozpowszechnianych w przekazie
ustnym na festiwalach, konferencjach i w rozmowach.

Wyrézniajgca cecha tej metody bycia w terenie jest jej wi-
doczny brak oparcia w wiedzy muzykologicznej. Polscy rekonstruk-
torzy i amatorzy muzyki wiejskiej rzadko postugujg sie w terenie kla-
syfikacjg gatunkdw piesniowych, tym bardziej ze w etnomuzykologii
polskiej istnieje systematyka gatunkéw piesni pod wzgledem funk-
cji, natomiast nie istnieje systematyka gatunkéw piesniowych pod
wzgledem formut rytmicznych, mocno rozbudowana w kregu etno-
muzykologii wschodniej — rosyjskiej i ukrainskiej'. Z drugiej strony,
brak usystematyzowanej wiedzy zadecydowat o tym, ze polscy ama-
torzy folkloru muzycznego jezdzili w teren przewaznie bez kwestio-
nariuszy, a czesto nawet bez precyzyjnego okreslenia swoich ocze-
kiwan badawczych. Zaowocowato to zupetnie innym roztozeniem
akcentéw w badaniu terenowym, a brak ,,odpytywania”2 §piewakéw

W etnomuzykologii wschodniej istnieje rozbudowany system okreslajgcy
gatunki folkloru muzycznego wedtug formut rytmicznych. Zgodnie z gatunkowa
koncepcja Jewgienija Gippiusa, tworcy rosyjskiej etnomuzykologii praktycznej,
gatunek to funkcja realizujgca sie w statej strukturze. Klasyfikacje jedynie ze
wzgledu na funkcje, bez odniesier do rytmiki, melodyki, artykulacji, kompozyciji,
skali, rodzaju instrumentu i jego skali maja mniejsze znaczenie o tyle, ze funkcja
moze zanikng¢, a struktura zostaje. Woéwczas méwimy o gatunku, np. walce,
mazurki Szopena.

Maria Bikont, uczestniczka polskich wyjazdéw badawczych na Polesie,
wspomina: ,,Na wie$ przyjechata ekspedycja naukowa na badania. Zobaczytam
studentke z kwestionariuszem, ktéra odpytywata jedng z kobiet ze znajomosci
piesni, wymieniajac je po kolei i stawiajgc ptaszek w odpowiedniej rubryce
tak—nie. Dookota krecita sie chmara ciekawskich. Pomyslatam, ze to kompletnie
bez sensu. Co mozna nagrac¢ w tak krétkim czasie i jak mozna ludzi traktowaé
tak sucho, po prostu jako informatoréw, jako bierne zrédto informaciji. Przeciez
z tymi ludZmi trzeba nawigzac jaki$ kontakt, wystuchac ich trosk, wypada tez
opowiedzie¢ co$ o sobie. Jak tamci pojechali, to my siedliSmy z paniami na
podwdrku, za stotem i zaczeto sie wspéline Spiewanie. | o ile przy naukowcach
$piewano niechetnie, wcale nie ulubiony repertuar i do tego najkrécej jak sie da,
to przy naszym stole piesni sie nie koriczyty, a ochoty do $piewania z godziny na
godzine przybywato” (Bikont 2012: 78).

z repertuaru sprawit, ze na plan pierwszy w sytuacji badawczej mogty 42
wysunac sie takie aspekty, jak spotkanie, rozmowa, uczestnictwo — —_—
siedzenie za stotem i prace domowe ze Spiewaczkami, wspolne pa- a3
lenie papieroséw z muzykantami. Nawigzanie osobistego kontaktu

z twércami wiejskimi stato sie podstawg opisywanej metody pracy
etnograficznej, zmierzajgcej do tworzenia sytuacji, w ktdrych badacz
prébuje podjac sie uczestnictwa w muzyce wiejskiej nie tylko jako

widz i stuchacz, ale takze jako twérca, osoba dziatajgca. Etnomuzy-

kolodzy ze Wschodu réwniez zauwazajg te specyfike polskiego stylu

badan:

Pytania stawiane na ekspedycji przez Polakéw réznig sig od
tych zadawanych przez folklorystow rosyjskich — dlaczego tak Spie-
wacie, co wam sig podoba — Polakéw interesuje psychologia Spiewaka.
Rosyjskiego folkloryste réwniez, ale dopiero w dziesigtym punkcie3
(Niemkiewicz 2013: 242).

O instytucjonalnych badaniach etnomuzykologicz-
nych wschodniej folklorystyki muzycznej Swiettana Bucka méwi
nastepujgco:

Na swoje szczgscie nigdy w zyciu nie zajmowatam sig profe-
sjonalnie folklorem. Nie pisze o nim artykutéw. Dzigki temu moge o nim
mowic od czystego serca, bez podktadania ideologii. Niekiedy folklo-
rysci muszg méwic nie to, co myslg jako ludzie, a jedynie to, co my-
$lg jako specjalisci. Dla nich specjalistyczne kategorie — forma, archa-
icznos¢, 3+54 — wychodzg na pierwszy plan i ttumig aspekty dla mnie
o wiele istotniejsze. 3+5 to bardzo wazne, tym niemniej nie tak, jak Ro-
bieta, ktora opowiada o latach wojny albo ktéra Spiewa romanse. Byli-
$my niemgdrzy jako studenci, ze nie nagrywaliSmy romanséw. Folklory-
Sci méwili nam, ze to pézne piesni i nie ma ich po co nagrywac. Bylismy
tym zdeterminowani. Teraz rozumiem, Ze to byta gtupota. Bo widziatam,
z jakim zadowoleniem, jak zapalajg sie oczy u kobiet, Riedy chciaty nam
zaspiewac — [$piewal]

Po3npukpacHolioeHb — n0200asK2ynuanunpusyHe,
pO3XapouweHKolMaa4oHKanpuCmasanzyauamsKomMHe.

Mtodniaty w oczach, a my méwilismy — nie, te znamy, znamy, i po pro-
stu je zatykalismy. | wyciggalismy z nich prawdziwg archaike, wesele,
wszystko bardzo piekne, ale to byto bardzo silne wybiércze uwarun-
kowanie, i wedtug mnie do tej pory jest. A potem ludowa Spiewaczka

Rozmowa ze Swiettang Wtasowg, Warszawa, 15 pazdziernika 2013.
Chodzi tu o systematyke gatunkéw piesniowych ze wzgledu na formuty
rytmiczne. Zob. przyp. 1.
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méwi — Swietka, nie przywoz ich [badaczy folkloru muzycznego] wiecej
do mnie, oni ze mnie wszystko wytrzesli® (NiemRiewicz 2014: 245).

Taka tendencja miata tez miejsce w Polsce. Rowniez w pol-
skim $rodowisku zbieraczy folkloru muzycznego istniaty uwarunko-
wania na ,,archaike”, ,,surowe piekno”, ,zrédtowos¢” i podobne idee.
Jednak w toku systematycznych badan terenowych, a szczegélnie mie-
dzyludzkich spotkan, w relacjach bez zastony kwestionariusza i planu
badawczego, i o tyle specyficznych, ze badacz byt jednoczesnie ucz-
niem, wiekszos¢ z nich okazywata sie pozbawiona zwigzku z zastang na
wsi rzeczywisto$cig. Poszukiwania archaiki zastgpit zachwyt nad niosaca
tresci i emocje muzyka, niezaleznie od jej dawnosci, ,,surowe piekno”
stato sie okresleniem nieadekwatnym, kiedy uswiadomiono sobie
kunszt i mistrzostwo w ludowej muzyce, a nieokreslone ,,zrodto” zostato
zastgpione przez osobowosci konkretnych ludzi-twércéws. Pojawiato
sie rozumienie tradycji muzycznej na innym poziomie niz ten okreslany

Lterminologig ratownicza” (Rychty 1991), dotyczaca ,,ocalania” badz ,da-
wania $wiadectwa” odchodzacej kulturze.

Metody przeprowadzania wywiadow w $rodowisku polskich
rekonstruktoréw muzyki wiejskiej wydaja sie bliskie Kaufmannow-
skiemu wywiadowi rozumiejgcemu (Kaufmann 2010; por. Barz, Cooley
1997). Jean-Claude Kaufmann podjat krytyke praktykowania etnografii
w formie nieuznajgcego interpretacji bezosobowego wywiadu, w opo-
zycji do niego tworzac teorie wywiadu jako podpory poszukiwan,
pozwalajgcej odkry¢ bogactwo materiatu w terenie. Takie podejscie
zakfada uwazne stuchanie zastepujgce kwestionariusz oraz traktowanie

Rozmowa ze Swiettang Buckg, Pruszkdw, 14 grudnia 2013.
O tej rozbijajgcej stereotypy roli badar terenowych méwi Anna Engelking:

»Z jednej strony mamy do czynienia z idealizujgcym, romantycznym stereotypem
wsi, ktory widziat jg jako skarbnice prawdziwie stowianskiej kultury i zywe zrédto
«niezepsutej» narodowej tradycji. Wsi zamieszkatej przez ludzi moze troche
naiwnych, ale nieskomplikowanych, dobrych i szczerze religijnych. Z drugiej
strony, bo kazdy stereotyp wyrastajacy z mitu jest ambiwalentny, stykamy sie
z obrazem ciemnego, prymitywnego, agresywnego chtopa, ktdry na poziomie
jezykowo-mitycznym bywa nawet utozsamiany z diabtem. Zeby pomiedzy tymi
dwoma biegunami stereotypu znalazta sie przestrzer umozliwiajgca zrozumienie
mentalnosci chtopskiej we wtasciwym jej konteksScie spoteczno-kulturowym
(i zréznicowaniu regionalnym), trzeba wyjs¢ poza potoczne myslenie, zdystan-
sowac sie od tradycji, jakg dziedziczymy z naszej literatury i sztuki, i zajg¢ sie
rzetelnymi, nieuprzedzonymi badaniami. Najlepiej terenowymi”, w: Rozmowa
z prof. Barbarg Engelking-Boni i dr hab. Anng Engelking publikowana na stronach
www.academia.pan.pl, http://www.academia.pan.pl/dokonania.php?id=610
[dostep: styczen 2014].

informatoréw jako depozytariuszy wiedzy i twdrcdw, a nie tylko nosi-
cieli pewnych struktur. W miejsce testowania w terenie przyjetych hipo-
tez Kaufmann zaproponowat poszukiwanie kompromisu miedzy inter-
pretacjg a tym, co spotyka nas w terenie. Rezygnacja z kwestionariusza

i innych form strukturalizowania instrumentéw badawczych, co Anna
Wyka nazywa postawg ,,poznawczo naiwng”, umozliwia réwniez uni-
kanie narzucania badanym siatki pojeciowej badacza (Wyka 1993: 22;
por. Grele 2004). Mimo Ze polscy zbieracze folkloru zasadniczo nie jez-
dzili w teren z kwestionariuszami, to jednak nie byli pozbawieni pew-
nych oczekiwan, a wycigganie wnioskéw z konfrontowania ich z rzeczy-
wistoécig wiejska jest historig 20-letniego juz procesu ich rozliczania.
Niemniej jednak rola raczej uczniéw niz badaczy sprzyjata uksztattowa-
niu sie postawy szacunku dla spotykanych ludzi, a nie jedynie dla roz-
maicie pojmowanych ,wartosci kulturowych”. Skutkowato to takze
pewng pasywnoscia i postawg oczekiwania na to, co sie wydarzy, szcze-
gdlnie w czasie pierwszych spotkan?. Jak podkresla Kaufmann, pewna
doza takiej pasywnosci utatwia faze rozpoznawcza badan. Praca tere-
nowa amatoréw wiejskiej muzyki opierata si¢ zatem raczej na rozmo-
wach niz na wywiadach. Ze wzgledu na praktyke wspélnego muzyko-
wania badacze stali sie rowniez obserwujacymi uczestnikami badanej
rzeczywistosci.

BADANIE ETNOGRAFICZNE JAKO ROZMOWA

Ujawnienie w rozmowie osoby i $wiatopogladu badacza, nie tylko
badanego, kieruje ku badaniu hermeneutycznemus. Uznanie subiek-
tywizmu badanych wywotuje nawigzanie rozmowy w rozumieniu

Maria Bikont konfrontuje to z rzeczowg i naukowg postawg folklorystéw
ukrainskich: ,,Bytam pod wrazeniem ich fachowosci, wydato mi sie, ze nasze
wyprawy z Jagng Knittel s zupetnie nieprofesjonalne. [...] Objezdzamy kolejne
wsie rejonu. Chtopcy pytaja wylgcznie o pie$ni obrzedowe. Zadna liryka ich

nie interesuje. Wywiady sg skupione na temacie. Szkoda, ze wczesniej nie
wiedziatam, o co trzeba pytac, tyle wyjazddw zmarnowatam $piewajac w kotko te
same piesni, gtéwnie liryczne. | porobitam nagrania, ktére nikomu do niczego sie
nie przydadza, zapisy imprez, gdzie ludzie rycza itd. | pomy$latam, ze my z Jagna
tak ciggle do tych samych wsi jezdzimy, a nie wiemy, co sie dzieje wokot, ze nie
wykorzystujemy dobrze czasu” (Bikont 2012: 78).

Por.: ,,Kontakt ten ma charakterpoziomej interakcji:wzajemnej wymiany
wiedzy w bezposredniej, osobowej relacji z badanymi. Relacja osobowa wymaga,
by badacz ukazat sie swym partnerom nie tylko w swej roli zawodowej, ale by
odstonit sie im petniej jako cztowiek” (Wyka 1993: 59).

44

45


http://www.academia.pan.pl/
http://www.academia.pan.pl/dokonania.php?id=610

ZoIMID|WIIN elpnep)

3 Adead fauzoyesboula Aporaw eyyhrads

-famoud1d

Gadamerowskiej hermeneutyki, dialogu z badang rzeczywistos-

cia, w trakcie ktérej wytania sie co$, czego zaden z uczestnikdw nie
ogarnia, za$ hermeneutyka pozostaje badaniem rzeczy samej, nie
za$ Swiatopogladu drugiego, to bowiem zawiera ukryta odmowe
jego roszczenia do prawdy (por. Tokarska-Bakir 1995: 14). Struk-
tura tak rozumianego do$wiadczenia hermeneutycznego pozostaje
sprzeczna z naukowg ideg metody. Maciej Zurek, uczen skrzypka

z Radomszczyzny Jana Gacy, wspominat, ze do muzyki Gacy przy-
ciaggneto go to, ze zupetnie jej nie rozumiat. Moment uswiadomienia
sobie konfrontacji z czyms, co nas przerasta, to wstepny warunek
rozmowy?®. Nauka i terminowanie u wiejskich muzykdéw, uwazne
stuchanie, specyficznie warunkuja percepcje badacza, a etnografia
styszgca implikuje egzystencjalng otwarto$¢ na innego. Stysze-

nie nie stawia naprzeciw rzeczywistosci, ale pozwala jej wnikaé do
wnetrza styszgcego podmiotu i w tym sensie otwartos¢ styszenia
taczy je z doswiadczaniem. W pewnym sensie styszenie jest sytu-
acja bezbronnosci, poniewaz w odréznieniu od nowoczesnego
obiektywizujgcego badania i fenomenologicznego odsuwajgcego,
niezaanagazowanego opisu, odbiera mozliwo$¢ odwrdcenia wzroku
i analizy jedynie wybranych zagadnien — prawdziwe styszenie
zawsze dazy do catosciowosci. Hans-Georg Gadamer podkresla, ze
~doswiadczenie hermeneutyczne musi jako rzetelne doswiadczenie
podja¢ wszystko, co mu sie uobecnia” (Gadamer 1993: 49). Styszenie,
jak méwi Heidegger, konstytuuje pierwotng i wasciwg otwartos¢
jestestwa nie tylko na innego, ale réwniez na najbardziej wtasna
mozliwosc¢ bycia (Heidegger 2013: 209).

Istotna réznica pomiedzy wywiadem rozumiejgcym
Kaufmanna a Gadamerowskg hermeneutykg badania obcosci lezy
w tym, ze Kaufmannowski badacz, mimo pozornego osobistego
zaangazowania, nie wyzbywa sie kontroli nad rozmowa. .-C. Kau-
fmann zacheca, aby ,walczy¢ z beztadng gadaning”, zblizajac sie
do stylu prawdziwej rozmowy, ale naprawde sie w nig nie wdajac.

Por.: ,,Przyjechaliémy do Gacy [w 1999 roku] i, pamietam jak dzi$, kiedy
siedzieli$my na t6zku, Gaca wyciagnat nasze skrzypce, tak na dzier dobry:
«Moge?» —wzigt i zaczat grac. | ja pytam Markusa: «Markus, to jest polka, czy
oberek?» A to juz byt wtedy "99 rok i juz mieliSmy naprawde sporo doswiadczen
grania ze sobg, juz wiedzieliémy, Ze niby sg jakie$ oberki, jakie$ polki i bylismy
tam zdezorientowani po prostu! MySmy sie w nim zakochali chyba wtedy... tak,
mys$my sie w nim zakochali po prostu...” —Rozmowa Olgi Chojak z Maciejem
Zurkiem (Niemkiewicz 2014: 227).

10

n

Jacek Oledzki tak rozumiang obserwacje uczestniczacg nazywa a6
»hanbiaca szarlatanerig” (Oledzki 1991: 14, 17)'°. Tego rodzaju teatr —_
zaangazowania spowoduje, ze wywiad nie rozptynie sie w dygre- a7

sjach, natomiast zamknie w rozmowie cate pole tego, co lezy poza
$wiadomoscia badacza. Nieche¢ do ,gadaniny” wyrzeka sie poznania
wszystkiego, co nie jest ,tre$cig” wywiadu, a takze tych opinii
badanego, ktdre moga ujawnic sie na innych poziomach $wiado-
mosSci, poprzez powtorzenia, sprzecznosci, pozornie bezsensowne
wtracenia, powracajace tematy — czy niechciane pie$ni. Zal za ucietg
rozmowg moze by¢ sp6zniony.
W etnografii nie ma miejsca na catkowite wtopienie

sie badacza w Swiat, zawsze istnieje intelektualny lub spoteczny
dystans, w przestrzeni ktérego pojawia sie rozumienie. Wazne jest
jednak odréznienie badawczego dystansu od sytuacji, w ktérej nie
dostrzezemy odmiennosci kompetencji badanego, lecz uznamy, ze
ich po prostu ,,nie posiada”. Przekonanie o nieomylnej znajomosci
»wartosci kulturowych” badanej kultury nie jest oczywiscie sytuacja
produktywnosci dystansu. W etnografii postulat uczciwosci nie

ma jedynie znaczenia moralnego, ale rowniez szerokie implikacje
metodologiczne. Przyktady jawnej i ukrytej wyzszoSci wobec
badanych wypetnityby tomy. Wiekszo$¢ badaczy wyjezdzajacych

w teren spotkata sie z dylematami, niemozliwymi do rozwigzania za
pomocg wyboru ktérejkolwiek metodologii badan. Proces kon-
taktu i konfrontacji z obcg rzeczywistoscig naturalnie weryfikuje
zatozenia i uprzedzenia oraz rozwija podmiotowe postrzeganie
badanego. W $rodowisku rekonstruktoréw muzyki wiejskiej pojecie
kompetencji badacza terenowego zmienito znaczenie, by okresli¢
umiejetnos$¢ uwaznego zachowania sie i rozmowy, a nie stosowania
okreslonego aparatu pojeciowego. W trakcie badan terenowych
weryfikuje sie wiec, ale i rozwija kompetencja etyczna badacza tere-
nowego. Anna Wyka wymienia przydatne w opanowaniu bogatego
materiatu,,jakoSciowego” cechy podmiotowosci badacza, ktére

Modyfikacja tej metody miataby wedtug Oledzkiego polegac na usunieciu
sztucznie tworzonych sytuacji udawania identycznosci.

»Skoro sie powiedziato, Ze opisywane sytuacje badawcze w znacznie wyzszym
stopniu niz na przyktad badania kwestionariuszowe angazujg obie strony,
kwestie etyki badacza stajg sie pierwszoplanowe. Szczegélna odpowiedzialnosé
moralna spoczywa tu oczywiscie na nas, jako ze to my inicjujemy kontakt. Mozna
powiedzied, ze etyczno$¢ badacza i etyczno$¢ procedur zdobywania przezen
wiedzy staje sie warunkiem koniecznym merytorycznego powodzenia studidw.
Manipulacja badawcza zostaje wykluczona” (Wyka 1993: 26).
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sprzyjaja podejsciu interpretatywnemu w badaniach spotecznych,
takie jak: otwartos¢, wrazliwos¢, gotowosé, spostrzegawczosé,
przytomnos$¢ (awareness), wyobraznia (Wyka 1993: 121). Cechy te
nalezg do kompetencji miekkich, jednak ich waga w pracy terenowe;j
sprawia, ze powinny by¢ problematyzowane i nauczane na réwni

z wiedzg na temat regionalnych tradycji i folkloru muzycznego oraz
umiejetnos$cig przygotowania kwestionariusza.

MOC DOSWIADCZENIA TERENOWEGO

Sposéb, w jaki muzyczny ruch folklorystyczny funkcjonowat w Pol-
sce od 1998 roku do dzi$, mozna okresli¢ jako kulture uczestnictwa.
Wytworzyt sie taki model popularyzowania tradycji muzycznych,

w ktorym oprécz koncertdw i prezentacji rownie istotna jest edu-
kacja, warsztaty, wspolne zabawy i kluby festiwalowe. Wytworzone
pole wiedzy zbiorowej ma zawsze poczatek w osobistych spot-
kaniach z muzykg oraz muzykami wiejskimi i dalej rozgatezia sie

w doswiadczeniu i opowiesci, przekazywanej z ust do ust. Prakty-
kujacy tradycyjng muzyke Spiewacy i muzycy podkreslajg znaczenie
swojego doswiadczenia kontaktu z muzyka ludowa w jej postaci
funkcjonujgcej na wsi i bezposredniego przekazu wiedzy i umie-
jetnosci od twoércow wiejskich. To wtasnie bezposredni kontakt

z zywymi tradycjami muzycznymi wyrdznia nurty re-vivalu i rekon-
strukcji muzyki wiejskiej sposrod innych nurtéw czerpiacych

z muzyki ludowej. Wielu praktykéw uwaza, ze kiedy pominie sie
aspekt pracy terenowej, rozumienie muzyki wiejskiej nie moze by¢
petne. Prawie wszyscy podkreslaja wage nalezytego wyuczenia war-
sztatu muzycznego konkretnego $piewaka, muzyka lub wsi czy
regionu. Na wsi muzyka nie jest anonimowa. Utwory instrumentalne
noszg nazwy od nazwisk swoich wykonawcéw (sposéb ,,ogrania”,
czyli wykonania utworu jest sprawg indywidualnego stylu instru-
mentalisty). Réwniez niektére piesni kojarzone sg z konkretnymi
Spiewakami, a kazda wie$ ma wiasny, niepowtarzalny styl $piewu.
Rekonstruktorzy muzyki prébuja przechowac ten indywidualizm
réwniez we wtasnej muzyce, dlatego czesto i wiele méwig o swoich
wiejskich nauczycielach. Podkreslajg, ze kiedy pojechali na wie$ po
muzyke, oprdcz niej spotkali ludzi — jej twdrcdw, ktdrymi zafascy-
nowali sie i z ktérymi nierzadko potaczyty ich wieloletnie przyjaznie.
W procesie nauki muzyki, oprécz poznania repertuaru, dialektu, skal,
sposobu ornamentowania i pozostatych technik wykonawczych
waznym momentem jest wiec réwniez préba poznania miejscowego

1
1

2

w

zycia: ,,Ja go widze jak chodzi po podwérku, przy obejsciu, jak roz-
mawia z zong, a jak jest samotny, to jak sobie radzi, jak zyje, jak
ogarnia te przestrzen, w ktdrej zyje. [...] | poznawanie tego cztowieka
jest poznawaniem czesci tej kultury” (Niemkiewicz 2014: 223)™2.
Doswiadczenie bezposredniego kontaktu z artystami lu-
dowymi wzbudza poczucie wiezi z tradycjg regionalng. Motorem
w pracy muzycznej bywa odczuwana konieczno$¢ dania upustu
emocjom pojawiajgcym sie podczas wypraw na wies. Jednoczesnie
poczuciu wdzieczno$ci wobec wiejskich twdrcéw towarzyszy przy-
pisywanie niewdziecznosci tym muzykom, ktérzy niedostatecznie
akcentujg swoj zwigzek z konkretnymi tradycjami czy artystami lu-
dowymi i deklarowanie etyki, ktéra ma odrézniac rekonstruktoréw
od twdrcow muzyki folkowej®. Prawomocnos¢ rekonstruktorow
muzyki wiejskiej jako jej ,depozytariuszy” i ,spadkobiercéw” pod-
kredlana jest powtarzajgcym sie argumentem o ,wymieraniu” trady-
¢ji i ludzi. Czesto akcentuje sie monumentalizowane poczucie odpo-
wiedzialno$ci za spuscizne regionalnych tradycji muzycznych. Z tej
przyczyny rekonstruktorzy podejmujg dziatania animatorskie na wsi:
rekonstruujg miejscowe obrzedy i zwyczaje, wspierajg i wartosciuja
twoérczos¢ wiejskich artystéw, zapraszaja ich do wspdlnych pro-
jektdw, wydajg nagrania audio i wideo wiejskiej muzyki. Z drugiej
strony przypadki, kiedy rekojmia , kontynuowania” i ,zachowywania’

Rozmowa Olgi Chojak z Janem Bernadem.
,Otdz zdecydowanie mozna wszystko, jest tylko pytanie, czy nalezy. | nie jest to
tylko kwestia estetyczna. [...] Tak rozumiem muzyke folkows, Ze tworz3 j3 ludzie,
ktérzy z poszczegdlnych nurtéw muzycznych wyjmujg co smaczniejsze rzeczy,
taczg i podajg takg miksture w celu jak najbardziej estradowym. Mnie to osobi-
Scie nie zadowala. [...] Muzyka polska zasadza sig¢ na konkretnych rytach muzycz-
nych, ktérych depozytariuszami mozemy by¢ badz nie. Interesuje mnie sytuacja
muzyka, ktoéry podchodzi do kwestii tradycji muzycznej w kategoriach obo-
wigzku po pierwsze, bo to jest zwyczajnie méj obowigzek. [...] Wiec w przypadku
konkretnie tej muzyki, jezeli my sobie pozwalamy na takie nawet mimowolne
doprawianie jej nosa albo wstawianie jej w taki kontekst, ktéry wtasciwie odbiera
jej to, co w niej jest, czyli liryzm, ktdry sie bierze z wyczucia proporcji, adekwat-
nosci. Powtarzam raz jeszcze, jedng rzeczg jest to, na ile nasza ekspresja tutaj
sie wyrazi, szczegélnie scena prowokuje takie rzeczy, wiem o czym méwie, pan-
stwo réwniez na pewno, a czym innym jest ten moment, w ktérym zatrzymuje sie
przed muzyka polska. Nie jest to zadna chtopomania, ani jaki§ muzykocentryzm,
jest to po prostu piekno samo, piekno zmaterializowane”. Adam Strug podczas
debaty ,,Czy folk to zagrozenie dla muzyki ludowej?”, audycja PR 11, grudzien
2010, http://www.polskieradio.pl/8/197/Artykul/740010,Folk-jest-prymitywny-
-Ludowe-graniezagrozone-Muzycy-dyskutuja [dostep: wrzesien 2014].
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tradycji odsuwa na dalszy plan jako$¢ samej pracy muzycznej, nie sg
odosobnione. Zazwyczaj doSwiadczenie terenowe pogtebia prace
muzyczng i nadaje jej niepowtarzalng jako$¢, zdarzaja sie jednak,
szczegdlnie w przypadku wykonan o charakterze nieprofesjonalnym
lub okazjonalnym, niedociggnigcia i btedy wykonawcze. W pewnym
sensie jest to jednak cechg zywej kultury ustnej.

Na bezposrednim zywym spotkaniu w tworcami wiejskimi
umocowana jest pamiec¢ konkretnych oséb i miejsc, rozumienie tra-
dycji jako pewnej catosci albo sztuki zycia, wreszcie uwazne a nawet
ostrozne podejscie do materiatu muzycznego. Kontakt z zywa tradycja
decyduje o przyktadaniu wagi do skrupulatnej pracy muzycznej nad
stylem piesniowym tworcy, wsi czy regionu, podkreslanie koniecz-
nosci doskonatego jego poznania. Dopiero na bazie perfekcyjnej
znajomosci, oSpiewania czy ogrania lokalnego stylu, rekonstruktorzy
decydujg sie na wiasne tworcze przeksztatcenia materiatu muzycz-
nego. Praca muzyczna w nurcie re-konstruktorskim wystrzega sie
pochopnych cytatéw i stylizacji z folkloru, nie majacych solidnego
umocowania w konkretnych lokalnych tradycjach.
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BRANKO TADIC

Metody wspomagajace
zapamig¢tywanie melodii

W ostatnich 20 latach w Serbii rozwijano Spiew tradycyjny i techni-

ki wokalne wymagane do tego typu $piewu. W wiekszosci zajmowaty
sie tym rézne zespoty $piewacze i ich uczniowie. Jednym z pionie-

réw i z pewnoscig najlepszym przyktadem jest zeriska grupa wokalna
MOBA, ktéra wprowadzita do swojego repertuaru wiele réznych sty-
[6w $piewu i prawie juz zapomnianych form wokalnych. Jej misjg jest
zachowanie i popularyzowanie tych wszystkich styléw. Zesp6t moBA

z pewnoscig zrobit wiele w tym wzgledzie. Sg réwniez inni, ktérzy zo-
stawili wlasny $lad wptywajgc na ksztatt $piewu tradycyjnego. Warto
wspomnie¢ chocby Svetlane Stevi¢, tradycyjng Spiewaczke z regionu
Homolje we wschodniej Serbii. Jej podejscie byto zupetnie inne od me-
tod moBy. Polegato bowiem na bazowaniu na oryginalnych nagraniach,
a nastepnie zmienianiu utwordw przez przeksztatcanie oryginalnej
melodii. Svetlana jako pierwsza wprowadzita technike mocnego $pie-
wu zenskiego — forme gtosnego, silnego gtosu, wczesniej nieznanego
szerszej publicznosci. Zwtaszcza w latach dziewiecdziesigtych ubie-
gtego stulecia byta popularng i prawdziwg przedstawicielka tradycji

w ogdle. Z drugiej strony, osobiscie tez zaczatem badac $piew trady-
cyjny okoto 27 lat temu. Najpierw uczytem sie samodzielnie. Potem,
kiedy mdj ojciec ustyszat, ze brakuje mi wielu szczeg6téw, sam interwe-
niowat i wptynat na moje rozumienie oraz proces nauki. Moge $miato
powiedziec, ze jego wptyw reprezentowat tradycyjne podejscie do ro-
zumienia i ¢wiczenia gtosu. Nigdy nie zapomne jego najwazniejszej
uwagi: ,,Jesli nie mozesz zapamietac i powtérzy¢ 80% melodii, ktérg
styszate$, to nie jeste$ gotowy do Spiewania”. Oczywiscie chodzito mu
0 méj stosunek do naszej wiasnej tradycji. Od tamtego czasu daze do
wypracowania metod i technik, ktére pomagajg zapamietywaé melodie.
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Generalnie chodzi o pamie¢ muzyczng — specjalny rodzaj
umiejetnoéci muzycznej, ktéra jest potrzebna, aby sprawnie ,,podtapac
melodie”. Jeszcze prosciej mozna powiedzie, ze jest to umiejetnos¢,
dzieki ktérej stuchacz moze z tatwoscig zapamietad ustyszang melo-
die. Z wiasnego dtugiego i bogatego dodwiadczenia w tej dziedzinie
moge stwierdzi¢, ze problem ten zwigzany jest z pierwotnymi korze-
niami. Oznacza to, ze chociaz dzisiaj jestem dobrze wyksztatconym
muzykiem i moge zapamietac kazda, starg lub nowa, tradycyjng serb-
ska melodie (nawet skomponowang w duchu stylu tradycyjnego), to
wcigz mam duze braki w zapamietywaniu innych styléw, ktére nie s3
w zaden spos6b zwigzane z serbska tradycja. Szczerze méwiac, duzo
trudniej zapamieta¢ mi ukrainskie, polskie, litewskie czy rosyjskie
melodie, mimo Ze jestem profesjonalnym muzykiem. Z tego wynika,
Ze wszyscy, nawet jedli nie jesteSmy zwigzani z muzyka lub zostali-
$my nauczeni jednego rodzaju, nadal w duzym stopniu polegamy na
wspdlnych korzeniach i doswiadczeniu kultury, z ktérej pochodzimy.
Musze podkresli¢, ze nie jest to dyskusja o osobach ze stuchem abso-
lutnym, ale o zwykiych adeptach Spiewu tradycyjnego, ktérzy czesto
nie sg zwigzani z formalnymi studiami muzycznymi. Uwazam jednak,
Ze ci, ktérzy studiujg muzyke, moga réwniez odnies$é korzy$¢ z tego
artykutu.

RODZAJE PAMIECI MUZYCZNE]

Stwierdzono wiec, ze najbardziej ,,problematycznym” elementem
$piewu tradycyjnego jest zapamietywanie melodii albo ,,pamiec
muzyczna”. Istnieje kilka réznych rodzajéw pamieci muzycznej,
a doktadnie cztery:!

Pamiec ruchowa (palcowa) — zwigzana z grg na instrumencie.

. Pamiec intelektualna (rozumowa) — gtéwnie poziom teoretyczny

rozumienia utworu muzycznego.

Pamie¢ wzrokowa — oparta na zapamietywaniu obrazu arkusza
muzycznego lub tekstu utworu zapisanego na stronie.

Pamiec stuchowa (melodyczna) — zapamietywanie melodii w sposéb,
w jaki ona brzmi. Jest to umiejetno$¢ zanucenia lub odgwizdania
ustyszanej melodii. Jesli bowiem potrafimy zanuci¢ czy zagwizdac
melodie, to na pewno potrafimy ja zaspiewac.

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

W tym miejscu musze jeszcze raz podkresli¢, ze méj ojciec
nalegat, Zze poczatkujagcy $piewak powinien najpierw nauczy¢ sie nu-
ci¢/gwizda¢ melodie. A kiedy potrafi bezbtednie zanucié¢/zagwizdaé
absolutnie kazdg nute z melodii, wtedy moze przej$¢ dalej do préby
zaspiewania melodii2.

Opisze szczegétowo kazdy z rodzajéw pamieci muzycznej,
zaczynajac od ,pamieci ruchowej”. Jak wspomniatem, jest ona bardziej
zwigzana z gra na instrumencie niz ze $piewem. Jest to rodzaj pamieci,
w ktdrej uczen zapamietuje partyture przez ustawienie i ruch palcow.
Nastepnie, grajgc utwoér, polega on w duzym stopniu na zapamieta-
nych schematach ruchu i pozycji palcéw. Zazwyczaj jest to pierwszy
poziom — poziom poczgtkujacy rozumienia i zapamietywania utwordw
muzycznych. Zwykle pamie¢ ruchowa prowadzi tez do bteddw, takich
jak utkniecie albo ,potkniecia pamieci”, gdzie uczeri zatrzymuje sie
w martwym punkcie i nie moze gra¢ dalej. Powstaje pytanie, jak rozwi-
ja¢ ten rodzaj pamieci? Odpowiedz jest prosta — éwiczgc i powtarzajac
wiele razy dany utwor muzyczny. Problem jednak w tym, Ze jesli uczen
polega jedynie na tym rodzaju pamieci, prawie zawsze prowadzi ona
do ,potkniecia pamieci”! Trzeba podkresli¢, ze ten rodzaj pamieci
nie jest zazwyczaj traktowany jako rzeczywista pamie¢. Najczesciej
uznawany jest za rodzaj kontroli ruchowej, jak zdolno$¢ chodze-
nia, prowadzenia samochodu, a nawet gry na instrumencie. Dla wielu
badaczy s3 to zadania jagder podstawnych — cze$ci mézgu odpowie-
dzialnej gtéwnie za kontrole motoryczng, jak rowniez za inne funkcje,
takie jak nauka ruchu czy procesy poznawcze3. Kiedy muzyk zaczyna
grac utwor, ciato przejmuje kontrole i gra wtasciwe dZzwieki oraz melo-
die. Podobnie jak z innymi przyzwyczajeniami, kiedy co$ muzyka
rozproszy, caty schemat sie zatamuje. To jest doktadnie ten moment,
w ktérym jeste$my podatni na ,potkniecia pamieci”.

Drugi rodzaj pamieci muzycznej okredlany jest mianem

~pamieci intelektualnej” (rozumowej) i oznacza teoretyczne rozumie-
nie utworu muzycznego. Polega ona na rozumieniu, jak poszczeg6ine
elementy muzyki funkcjonuja razem. Pamie¢ intelektualng mozna
rozwijaé przez poznawanie i rozumienie teorii muzyki. Ten, kto ma

Sugestie i opinie mojego ojca zostaty mu przekazane przez jego matke (moja bab-
cie). Babcia byta stawng miejscowg Spiewaczka piesni tradycyjnych zachodniej
czesci Serbii. W rejonie tym kobiety — $piewaczki pie$ni obrzedowych w przeszto-
$ci cieszyty duzym szacunkiem. Byly zawsze mile widziane na $lubach i weselach,
w czasie zniw i réznych Swiat.

3 Zrédto: https://www.ncbi.nlm.nih.gov/pmc/articles/pPmMc3543080/.
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dobrg pamie¢ intelektualng, zapamietuje np. progresje harmoniczng
akordéw w utworze, zmiany tonacji, forme i inne elementy kompozy-
cji. Kiedy wiec pamie¢ ruchowa zawodzi, zamiast poczucia zagubienia,
paniki i probowania gry od nowa, wykonawca moze sobie pomysleé:
»No dobrze, gratem akord toniczny. Wiem, Ze kolejna jest subdominan-
ta, a potem dominanta!”. | to w zupetno$ci wystarcza, aby przywrécié
sprawnos¢ pamieci ruchowej. Dzieki dobremu rozumieniu muzyki na
poziomie konceptualnym (teoretycznym), zapamietywanie melodii
staje sie znacznie tatwiejsze.

Trzecim rodzajem pamieci muzycznej jest ,,pamie¢ wzro-
kowa”. Jest to pamie¢ dZzwiekdw zapisanych na papierze lub po prostu
zapamietywanie tekstu utworu. Na lekcjach $piewu tradycyjnego
wielu uczniéw uzywa jej, aby zapamietac czes$¢ stowa lub sylabe, ktérg
nastepnie wizualizujg wedtug wzoru muzycznego. Czesto zdarza sie,
Ze uczniowie uzywajg wtasnych oznaczen w tekstach piesni, ktére
pomagaja zapamieta¢ melodie. Ponizej zapis tekstu z oznaczeniami
jednego z moich uczniéw, Artura Chrzanowskiego, bedacy préba
zapamietania melodii:

Pamie¢ wizualna aktywizuje sig, gdy podczas Spiewa- 56
nia danej pie$ni wykonawcy dochodzg do problematycznej czesci. —_—
Wtedy przypominajg sobie obraz tekstu i ich wiasny sposéb zob- 57

razowania tamtego fragmentu. Wszystko to jest ogélnym opisem
pamieci wizualnej. Istnieje réwniez tradycyjny sposéb rozumienia
pamieci wizualnej, ktry zostanie oméwiony pdzniej4.

Ostatnim rodzajem pamieci jest ,,pamie¢ stuchowa”, rozu-
miana jako zdolnoé¢ nucenia lub gwizdania melodii, ktérg dobrze
znamy. Jest to prawie ten sam rodzaj zapamietywania, ktéry moja —
niezyjaca juz — babcia, a po niejs mdj ojciec polecali jako pierwszy
etap nauki $piewu i zapamietania melodii. Ten rodzaj pamieci réw-
niez wymaga duzo praktyki i powtarzania. Najwazniejszg zasada
pamieci stuchowej jest ,usuniecie” tekstu i "podchwycenie” melo-
dii poprzez nucenie, zapamietywanie — kawatek po kawatku albo
motyw po motywie i powtarzanie go, a nastepnie taczenie wszyst-
kich mniejszych elementéw w cato$¢ —w petng melodies.

Istnieje réwniez bardziej zaawansowana praktyka pamieci
stuchowej, ktorej takze nauczytem sie od ojca. Jako ze jego matka
zamierzata nauczy¢ go $piewu tak, aby stat sie doskonatym $pie-
wakiem tradycyjnym, szybko zdata sobie sprawe, ze najbardziej
problematyczng kwestig byta zdolno$¢ styszenia melodii. Po drugiej
wojnie $wiatowej nie byto radia, wiec potrzebne byty inne okazje,
by ustysze¢ wprawnych $piewakdéw z sgsiednich wiosek $piewa-
jacych na zywo oraz duza zdoInos¢, by na miejscu zapamietac jak
najwiecej. Potem powtarzano i powtarzano to, co si¢ zapamietato,
az do nastepnej okazji, by ustysze¢ znéw tego samego $piewaka,
poréwnac jego $piew do zapamietanego wariantu oraz wprowadzi¢
zmiany w zapamigtanej wersji tej samej piesni. A zatem proces
nauki nowej melodii byt bardzo dtugi i ciezki, poniewaz wszyscy
dobrzy $piewacy byli ,samolubni” w zachowaniu ich wtasnych
melodii dla siebie i na specjalne okazje, podczas ktérych mogli sie
zaprezentowac.

Kiedy pojawito sie radio, a potem gramofon, moja babcia
dostrzegta niepowtarzalng okazje. W koricu znalazta sposéb na

Pamie¢ wzrokowa to nie to samo, co pamiec fotograficzna, wiec te dwa
rodzaje nie powinny by¢ faczone.

Méj ojciec ma obecnie 73 lata. Urodzit sie w 1944 roku. Jego matka urodzita sie
w 1924 roku.

Albo zamiast nucenia zaleca sie $piewac sylabe la, czy to $piewajac dtugie
laaaa, czy uzywajac la dla kazdego dzwieku, co jest nawet lepsze.
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wielokrotne odstuchiwanie nowych melodii. Namawiata ojca, zeby
zaoszczedzit pienigdze, kupit gramofon i stuchat nowych melodii
setki razy. Jednak najwazniejsza sprawa byto przejscie od stuchania

i zapamietywania do samodzielnego nucenia melodii, a nastepnie, na
nowym etapie, do nucenia melodii z nagraniem. Jak opisatby to mgj
ojciec: , Trzeba tyle nucic¢ za nagraniem, az twoje nucenie i oryginalna
melodia bedg zupetnie takie same i nie bedzie miedzy nimi zadnej
réznicy”. Mozemy sobie wyobrazi¢ ile czasu i wysitku potrzebowano,
aby by¢ w stanie powtorzy¢ skomplikowany utwor. Niewatpliwie
gramofon byt nowym narzedziem, ktére umozliwito taki sposéb

nauki?. Ostatecznie, kiedy udato sie zanuci¢ utwér w ten sam sposéb,

co oryginat, mozna byto dodac tekst.

Warto teraz przypomnie¢ caty proces nauki stosowany przez

babcie i ojca w zaawansowanym rodzaju pamieci stuchowej:

1. ,Usuniecie” tekstu i jedynie ,podtapanie” melodii przez nucenie,
zapamietywanie kawatek po kawatku, fragment po fragmencie oraz
powtarzanie go, a nastepnie taczenie mniejszych czesci w catos¢.

Jedli nagranie jest dostepne:

2. Stuchanie nagrania na okragto, setki razy, skupiajac sie tylko na
melodii i jej rozwoju.

3. Samodzielne nucenie melodii, kawatek po kawatku, motyw po
motywie, budowanie catej linii melodycznej.

4. Nucenie z nagraniem, az nucenie i oryginalna melodia bedg takie
same — nie bedzie miedzy nimi najmniejszej rdznicy.

Dlatego zachecam moich uczniéw na warsztatach, zeby
mnie nagrywali albo daje im oryginalne nagrania terenowe, zeby
mogli najpierw stuchaé godzinami, a potem nuci¢ badz Spiewaé na
sylabie la (bez tekstu), by na koniec nuci¢ utwér z nagraniem.

Waznym pytaniem, ktére sam zadatem, bedac uczniem
swego ojca, byto: ,Wiec nad kazdym utworem trzeba tak dtugo
i drobiazgowo pracowaé?”. Ojciec odpowiedziat: , Tylko na poczatku,
dopdki nie zrozumiesz relacji pomiedzy dZzwiekami w okre$lonej skali

7 Warto wspomnie¢, ze gramofon miat pozytywny i negatywny wptyw na muzyke
tradycyjng. Za pozytywng mozemy uznaé mozliwos¢ ustyszenia innych $piewa-
kow z daleka i zapoznania z innymi stylami. Jednakze, negatywnym aspektem
byto to, e ludzie zaczeli wiecej stuchaé niz $piewac. Z czasem mieszkancy wsi

prawie przestali wykonywa¢ utwory tradycyjne w swoim starym stylu, poniewaz

style te brzmiaty znacznie bardziej ,szorstko” w poréwnaniu z tymi odtwarza-

nymi. Innymi stowy, z czasem nowa zurbanizowana tradycja przewazyta nad starg

wiejska.

i ich wewnetrznej logiki”. Innymi stowy, ci tradycyjni $piewacy byli
takze Swiadomi systemoéw tonalnych i réwniez polegali na potgcze-
niu stuchowych metod zapamietywania z intelektualnymi. Trzeba
podkresli¢, ze z czasem, uczac sie wielu piesni w ten sam sposdb, tj.
w tej samej skali, kazdy przyzwyczaja sie do relacji tonalnych i swego
rodzaju logiki wewnetrznej lub niektérych motywdéw wspélinych dla
danego stylu. Chociaz istnieje wiele stylow, dla kazdego proces jest
taki sam: stuchowe rozpoznanie i zapamietanie, nastepnie rozwiniecie
podejscia rozumowego (konceptualnego) i potgczenie tych dwdch.

Jest rzeczg oczywistg, ze w dowolnym momencie procesu
uczenia sie zalecane jest fgczenie wszystkich metod zapamietywania
naraz, aby moc jak najszybciej opanowac melodie. W $piewaniu trady-
cyjnym gtéwnie faczy sie metody intelektualne, wzrokowe i stuchowe.

Jak dotad, byta mowa gtéwnie o ,podtapaniu” melodii bez
tekstu. Co sie zatem dzieje podczas nauki melodii z tekstem i jakie
techniki tradycyjne sg zalecane? Bezposrednio chodzi o przejscie
na inny poziom, ktdéry zwykle powoduje ogromny metlik w gtowach
ucznidw, zwtaszcza kiedy uczymy ich piesni w innym, obcym jezyku.
Nawet nauka $piewu we wiasnym jezyku moze by¢ trudna, wiec jesli
uczymy sie piesni w jezyku obcym, jest podwdjnie ciezko.

Od wczesnych lat nauki dla mnie osobiscie byto to duze
pole do badan. Chociaz nawet moj ojciec miat jakie$ sugestie na ten
temat, najlepsze zrozumienie i wyjasnienie znalaztem w zachodniej
czesci Bosni —w obecnej Republice Serbskiej, podczas badan tereno-
wych prowadzonych do pracy magisterskiej z etnomuzykologiig. Bada-
nia dotyczyty bardzo starej tradycji Spiewu ,,na glas” —,,na gtos” lub
po prostu $piewania ,wedtug konkretnego melodycznego i rytmicz-
nego wzoru”. Ten styl $piewania byt dla mnie zupetnie obcy az do roku
2003, kiedy zaintrygowata mnie wielo$¢ dysonanséw. Nie mogtem
zrozumie¢, jak mozna zapamietac dziesigtki piesni, ktore s3 podobne,
a zarazem rézne. W tym dtugim okresie, miedzy 2003 a 2009 rokiem,
poznatem jednego z najlepszych Spiewakéw w tym stylu, ktéry byt
rowniez najlepszym muzykiem grajgcym na tradycyjnej trzystrunowej
tamburze. Nazywat sie Rajko KneZevié. Kiedy go poznatem, zdatem
sobie sprawe, ze jest jedynym zyjagcym reprezentantem tej tradycji,
ktéry pamieta prawie 100 réznych, lecz dla mnie bardzo podobnych,

Praca magisterska oparta na badaniach terenowych przeprowadzonych przeze
mnie i obroniona Belgradzie w roku 2009 nosita tytut: ,,Vocal and vocal-instru-
mental tradition of KneSpolje” [Tradycja wokalna i wokalno-instrumentalna

w KneSpolje].
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piesni. Zapoczgtkowatem dtugg i trudng przyjazn z tym cztowiekiem,
poniewaz chciatem poznaé sekrety innego podejscia i rozumienia
muzyki. Innymi stowy, pierwotnie chciatem nauczyc¢ sie zapamiety-
wac i odrézniac te wszystkie podobne do siebie melodie. Pierwsza
przeszkoda, wedtug stéw Rajko KneZevicia, byt tekst. Rajko podkre-
$lat to za kazdym razem, gdy poruszalismy kwestie Spiewu.

Przede wszystkim ,,gtos” byt jego okresleniem uktadu
melodyczno-rytmicznego, poniewaz kazda pie$ri ma swoja linie me-
lodyczng i sylabiczna. Linia melodyczna w naszym rozumieniu w jego
tradycji okreslana jest mianem ,barwy” gtosu, a linia sylabiczna albo
sylaby rozpoznawane s3 jako ,metrum”! Nawet nie rytm, a metrum!
Dlaczego metrum? Rajko wyjasnit, ze rytm to zmiany w taktach o tej
samej dtugosci, a metrum —zmiany w taktach o réznej dtugosci.
Rajko méwit, ze poniewaz melodia sama w sobie jest skomplikowana,
tekst sprawia, ze nawet trudniej jest przywotac¢ konkretny ,gtos”,
zwtlaszcza ze wszystkie gtosy sg podobne. Tak wiec w jego tradycyj-
nym podejsciu zaczyna Spiewac kazdy pojedynczy ,gtos” na uktadzie
tekstu, ktory kazdy zna — Oj, djevojko draga duso moja lub Oj, djevojko
duso moja, w zaleznosci od rodzaju wersyfikacji, bedacej podstawa
kazdego ,,gtosu”. W pierwszej fazie przywotywania gtosu mézg tylko
skupia sie na melodii i metrorytmice, a po dwukrotnym powtérze-
niu uktadu tekstu dodaje sie nowy tekst. Jak mozna zapamietac
i nauczy¢ sie tych wszystkich réznych gtoséw w krétkim czasie, po
czym prawie natychmiast je przywotywac? Rajko KneZevic¢ wyjasnit,
ze wazne jest to, jak ,widzimy” i rozumiemy melodie i tekst?!Poprzez

»widzenie” melodii sugerowat, ze barwa r6znych wysokosci dzwieku
tworzy (co my nazywamy wysokimi dZzwiekami) w ich tradycji ,maty”
dzwiek, a to, co my nazywamy niskimi dzwiekami oni okreslajg
mianem ,,duzych” albo ,wielkich” dZwiekéw wedtug danej barwy.
Najlepszg ilustracjg tego rozumienia jest wyjasnienie Rajko: ,Kiedy
styszysz kogo$ Spiewajacego, jak to okreslasz, wysoko, to tak,
jakby $piewat jaki$ niski cztowiek albo karzet. A kiedy styszysz, jak
mowisz, gteboki/niski gtos, wtedy w znaczeniu barwy wyobrazasz
sobie duzego i wysokiego mezczyzne”. Méwigc prosciej, Rajko nie
rozpoznaje wysokich i niskich dzwiekéw, lecz ,mate” i ,,duze” tony.
Mozemy zobaczyé, jak odmienne jest rozumienie wspdtczesnych
elementéw muzycznych w poréwnaniu z tymi zachowanymi w za-
mknietych kregach kulturowych, ktére wcigz uwazamy za prymi-
tywne wobec naszych.

Najwieksze odkrycie miato miejsce, kiedy Rajko KneZevié¢
pokazat mi swoje zeszyty z ,zarejestrowang” kolekcjg wszystkich

gtosdw, ktdre znat! Byt to zbidr kilku notatnikéw zapisanych recznie
przez niego, w ktorych oznaczyt/rozrysowat wszystkie gtosy na
uktadach tekstowych Oj, djevojko draga duso moja lub Oj, djevojko
duso moja. Sktadat sie on z gryzmotéw podobnych do tego:

1.4iev00Jkoowgad dusoO moja

Wida¢ doktadnie, Ze stosuje wizualng reprezentacje matych
i duzych gtosdw w tekscie. Co istotne, stosuje réwniez wtasng me-
tode rozumienia melizmatéw przez oznaczenie ich kilkoma rodza-
jami wizualnie mniejszych lub wiekszych samogtosek. Jest to ta sama
zasada, ktérg stosuje w nauczaniu i pomaganiu uczniom tatwiej za-
pamietywac melodie i tekst. Uzywam obu zasad jednocze$nie: meli-
zmaty zaznaczone s3g za pomocg wiekszych i mniejszych samogtosek,
a ogdlna linia melodyczna za pomoca wiekszych i mniejszych sylab®.
Wdrozytem réwniez inny wynalazek do procesu nauczania nowych
ucznidéw —rysowanie linii nad i pod tekstem, gdzie reprezentuja
one rozwdj melodii, czyli innymi stowy, wyzsze i nizsze tony. Poni-
Zej moja wiasna probka pomocy uczniom podczas warsztatéw. Mu-
sze podkresli¢, ze s3 to zdjecia prawdziwych arkuszy éwiczeniowych
przerabianych podczas warsztatow.

W tym przypadku zauwazalne jest uzycie matych i duzych
liter, jak robwniez uzycie wielu sylab w sekwencji (zeby pokazac czas
trwania niektorych sylab albo wskaza¢ krzywa melodyczng).

Uzywam tej samej zasady, co Rajko KneZevi¢, z jednym wyjatkiem — moje duze
litery reprezentujg wyzsze tony, a mniejsze litery nizsze tony. Jest to o wiele
bardziej akceptowalne dla uczniéw.
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W tym przypadku dominuje uzycie linii zorientowanych na
melodie. Innymi stowy, linie reprezentujg uproszczony obraz linii
melodycznej. Uwaga: niektére sylaby oznaczone sq kropkg nad sylabg,
ktéra wskazuje krétkg sylabe.

PODSUMOWANIE

Proba podsumowania i tak za dtugiego juz artykutu sama w sobie jest
wyzwaniem. Najlepszym sposobem na szybsze zapamietywanie melo-
dii jest potgczenie roznych technik. Wiele zalezy od rodzaju piesni.
Niektdre metody s3 prostsze dla uczniéw, wiec moga oni lepiej i szyb-
ciej zrozumie¢ i zapamietaé melodie oraz tekst. By¢é moZze najprosciej
bytoby zakonczy¢, streszczajgc wszystko, co do tej pory powiedziano:

. Stuchanie, stuchanie i jeszcze raz stuchanie dostepnych nagran.
. Uchwycenie melodii przez usuniecie tekstu, nucenie, gwizdanie

lub $piewanie sylaby la (w ten sposdb Spiewacy tradycyjni rozwijaja
pamiec intelektualng).

. Préba zrozumienia struktury skali, relacji miedzy tonami...
. Zrozumienie ruchu melodycznego, w ktérym zakrzywia sie linia

melodyczna —w gére, w dét, ruch zygzakowaty, nieréwny ruch
melodyczny...

. Nucenie lub $piewanie na sylabie la wraz z nagraniem, az do eliminacji

najmniejszej roznicy.

. Dodanie tekstu za pomoca sprawdzonej metody ze starej bosniackiej

tradycji:

a) $piew na dobrze znanym ukfadzie tekstu lub wersie;

b) skupienie sie na melizmatach (wiecej tondw na jednej sylabie)
i przezwyciezanie ich za pomocg mnogich samogtosek, jak to
opisano w artykule.

A moze najlepiej zakoriczy¢ stowami Rajko KneZevicia:

»Widzieé zaréwno lini¢ melodyczna jaki tekstowa
w okreslony sposéb”.
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EWA GROCHOWSKA

Koto czasu - kilkauwag o pracy nad
spiewem tradycyjnym oraz przekazem
kompetencji muzycznychikulturowych

Spiew jest czynnoscia ulotng. Piesn — jak zywe stworzenie, unoszacy
sie w przestrzeni dzwiek — istnieje wtedy, kiedy jest wykonywana. To
réwnoczesnie czynno$¢ biologiczna, chciatoby sie powiedzie¢ , orga-
niczna”, gdyby nie fakt, ze stowo to ma obecnie mocno zdewaluowane
znaczenie i uzywane jest gtéwnie w zargonie handlowym. Organiczna,
bo zwigzana nierozerwalnie z ciatem cztowieka, ktére jak antena
~przepuszcza” przez siebie co$ od siebie wiekszego, petnego znaczen,
kodéw, symboli. Co$ zyjagcego wtasnym, osobnym zyciem.

Spiewania prawdopodobnie nie mozna nauczy¢ sie z pod-
recznika czy skryptu, cho¢ znam osoby, ktére proby takie — z réznym
skutkiem — podejmowaty. Jest to domena zywej praktyki, ktorej tajem-
nice — niezaleznie od tego, czy jest to Spiew klasyczny, czy wiejski—
najlepiej poznawac w procesie nauki bezposrednio od nauczyciela.

W szczeg6lnym przypadku, o ktérym tutaj mowa —w Spiewie tradycyj-
nym — bezposredni przekaz rzadko ma forme lekcji czy zaje¢ warszta-
towych. Nauka kryje sie w procesie poznawania repertuaru, zzywania
sie z dang osobg, towarzyszenia jej w réznych sytuacjach codziennych
i odSwietnych, obserwowania, jak podczas nich $piewa i w jaki sposéb
za pomocg $piewu kontaktuje sie z otoczeniem, co przezywa.

Podczas warsztatéw Spiewu, ktdre prowadze od 2004 roku,
zwracam szczegdlng uwage na to, zeby uczestnicy — oprécz poznania
i opanowania podstawowych narzedzi technicznych, zwigzanych
z obszarem emisji gtosu i pracg wokalng — pogtebiali wiedze na temat
kulturowego oraz spotecznego kontekstu funkcjonowania i prakty-
kowania Spiewu. To wedtug mnie jeden z najwazniejszych elementow,
bowiem $piew jako domena ekspres;ji nie tylko artystycznej i estetycz-
nej przez wiele wiekéw odgrywat wazng role we wspélnocie wiejskiej.
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Przede wszystkim namawiam ich, zeby po prostu pojechali na
wie$ uczyc sie ,,u Zrodta”".

Co jest wazne w pracy nad technika, charakterystyczng dla
Spiewu w wielu tradycyjnych kulturach muzycznych Swiata? Emisja
gtosu, ekspresja gtosowa i muzyczna, koordynacja fizyczno-oddechowa,
tembralnos$¢, a takze cata grupa zjawisk zwigzanych z formowaniem
i artykulacja dzwieku, intonacja, energetyka, wspétbrzmieniem
w grupie $piewaczej — wszystkie te elementy, nad ktérymi pracuje sie
w kazdym innym stylu wokalnym ($piew rozrywkowy, klasyczny itd.).

W procesie pracy nad $piewem tradycyjnym mamy do czynienia takze
z réznicami regionalnymi i obszernym zbiorem manier wykonawczych,
funkcjonujacych w wykonawstwie wybranych gatunkéw (np. piesni
zniwne, sobotkowe) i nie-uzywanych w ten sam sposéb w innych (np.
w liryce). Do zbioru tego nalezg m.in. réznego rodzaju pozamuzyczne
odgtosy, zawotania, czynnosci dzwiekonasladowcze (np. klaskanie),
Swiadome zmiany tembru w obrebie jednego wykonania. Opanowanie
konkretnego stylu (regionalnego albo zwigzanego z warstwg obrze-
dowa) w $piewie tradycyjnym wymaga wgtebienia sie w wiele niuansdw,
ktore dla ucha poczatkujgcego mitosnika tego stylu czesto sg po prostu
trudne do wychwycenia.

W sposobie pracy istotna jest dla mnie indywidualnos¢ i uni-
katowosc¢ tembrowa kazdego ze $piewajgcych w potgczeniu z poszuki-
waniem réznych jako$ci brzmieniowych w Spiewie grupowym. Wazne
jest nie tylko opanowanie konkretnego repertuaru, ale przede wszyst-
kim praca nad osobliwo$ciami lokalnych styléw wykonawczych i zwro-
cenie uwagi na elementy zwigzane nierozerwalnie z danym gatunkiem
piesni i regionem, w ktorym jest wykonywany.

Jest to szczegdlnie istotne w przypadku piesni obrzedowych
i wesela, do dzi§ zachowanego w indywidualnej i wspélnotowej pamieci
spotecznosci wiejskich. Fundamentem znaczenia $piewu w obrzedzie
jest wiara w sprawczg moc dzwieku, w jego moc i potencje realnego
wptywu na rzeczywisto$¢. Zdarza sie, ze wybrane elementy tradycyj-
nego obrzedu weselnego w nieco zmienionej formie s3 praktykowane

W 2014 roku realizowatam projekt stypendialny Ministerstwa Kultury i Dziedzi-
ctwa Narodowego, pt.: ,,Glos, rytuat, wspélnota: tradycyjny Spiew obrzedowy”,
ktory miat stuzy¢ podzieleniu sie mojg metoda pracy z osobami i grupami z catej
Polski oraz przygotowaniu pokazéw $piewu obrzedowego i zaproszeniu réznych
Srodowisk do rozmowy na ten temat. W tekscie niniejszym odwotuje sie do
opracowania mojego autorstwa, ktére opublikowatam na zakonfczenie realizacji
projektu. Znalez¢ go mozna na blogu: www.glosrytualwspolnota.blogspot.com.

na weselach do dzis. Staje sie to powoli egzotyka, rodzajem wtajemni- 66
czenia, budzi zachwyt badZ niesmak u goéci weselnych, ktérym wesele —
w takiej postaci nie jest znane. ,,OSpiewanie” wesela, przeprowadzenie 67
obrzedu staje sie rudymentem —rodem z innej rzeczywistosci badz

atrakcja, ktéra —zdarza sie —zamawiana jest na wesele jako oryginalna
rozrywka albo regionalna ciekawostka dla gosci.

Tymczasem w dawnym porzadku $wiata piesn jest podsta-
wowym sktadnikiem wesela, rozpoczyna go i koriczy, zwraca uwage na
najwazniejsze momenty akcji obrzedowej, komentuje i opisuje sytuacje
oraz ludzi biorgcych udziat w spotkaniu, obrzedzie, zabawie. t3czy
porzadki zycia i plany przestrzenne, Zywych ze zmartymi, $wiat bliski
z obcym i nieznanym, ktérego mrocznych sit sie obawiamy i chcemy
zapewnic sobie ich przychylnos¢.

Ogromnym wyzwaniem w tej pracy sg nie tylko skompliko-
wane struktury muzyczne, ale takze nieustanne przeplatanie sie war-
stwy estetycznej Spiewu ze Swiadomoscig jego funkgji i roli wigziotwdr-
czej we wspdlnocie $piewajgcych. Pierwotnym przeznaczeniem $piewu
tradycyjnego nie jest scena, ale oddziatywanie w obszarze wiezi miedzy
ludZmi. Jest to rbwnoczesnie ciekawy i niezmierzony obszar zaréwno
pracy rekonstrukcyjnej, jak i twdrczych poszukiwan. W swojej pracy
obserwuje duze zainteresowanie tg czescig polskiej tradycji muzycznej
u oséb, ktére chcg zgtebi¢ umiejetnosci praktyczne i wykorzystywac
je nie tylko w scenicznej dziatalnosci artystycznej, ale takze rozwijac
w postaci bardzo waznej kompetencji kulturowej.

Ponizej hastowo przestawig istotne wedtug mnie obszary
pracy nad $piewem, bedacej jednoczednie przekazem kompetencji
muzycznych, kulturowych i spotecznych. Bedzie to skromna préba usy-
stematyzowania obszaru, ktorym zajmuja sie zaréwno badacze i profe-
sjonalni $piewacy, jak i amatorzy muzyczni. Prace zamatorami uwazam
za inspirujacy, twdrczg i niezwykle ciekawa dla mnie jako nauczyciela.
Istotnym wyzwaniem jest proba systematycznego opisu $piewu trady-
cyjnego od strony teoretycznej, z uzyciem jezyka, ktéry bytby norma-
tywny réwniez dla wiejskich Spiewakdw. Ich wtasna praktyka wykonaw
cza jak najbardziej podlega autorefleks;ji i zjawisku autodefiniowania
swojego stylu i sposobu $piewu — jezyk uzywany do opisu tych zjawisk
jest osobng, niezwykle interesujaca sferg znaczen, metafor i ciekawych
sformutowan, odnoszacych sie do sfery , biologicznosci” $piewuz.

2 Jestto ciekawy temat, obecny w wielu opracowaniach czotowych polskich

etnomuzykologéw i etnograféw muzycznych. Przedstawienie go wymagatoby
osobnej rozprawy.
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SPIEW TRADYCYJNY — PROBA DEFINIC)I

Jest to praktyka spotecznosci wiejskich (obecnie rowniez miejskich

i wszelkich innych), funkcjonujaca coraz czesciej w odmiennych niz
tradycyjne funkcjach, to znaczy w formie koncertéw i prezentacji arty-
stycznych, rzadziej w sytuacjach $wigtecznych i obrzedowych. Wiele
Srodowisk zainteresowanych tym tematem poszukuje formy posredniej;
wyrazem tego jest np. nazewnictwo, takie jak ,,zgromadzenie Spiewacze”
itd. Do niedawna jedng z najwazniejszych funkcji Spiewu byto przewod-
niczenie sytuacjom obrzedowym, zarébwno w obrzedach rodzinnych,

jak i tzw. kalendarzowych (chodzenie po koledzie, Zniwa). Podstawow3
cechg $piewu tradycyjnego jest funkcjonalnos¢, ktéra poprzedza jego

zawarto$¢ estetyczng i jej oddziatywanie (ale go nie niweluje i nie pomija).

Spiew obrzedowy charakteryzuje sie przede wszystkim wy-
razistym, donosnym brzmieniem, nasycong barwg dzwieku i réznorod-
noscig tembralng, ktéra w wykonaniu grupowym nie jest unifikowana.
Tembralnosc jako istotna cecha jest tez najbardziej widoczna w lokalnych
stylach i manierach wykonawczych i odréznia je od siebie. Z technicz-
nego punktu widzenia brzmienie takie uzyskuje sie przez wzmocnienie
cech gtosowych kazdego ze Spiewakow. Praca polega — analogicznie do
innych technik wokalnych — na uwolnieniu aparatu gtosowego od napie¢
i automatycznych nawykéw, skupia sie na optymalnym wykorzystaniu
i ukierunkowaniu sity gtosu, wydobyciu jego barwy i specyficznych
cech indywidualnych. Owo ,,gto$ne” brzmienie nie jest efektem uzytej
sity, ale wtasciwego wykorzystania rezonatordw i naturalnego rejestru
swojego gtosu. Rejestr ten mozna oczywiscie poszerzad, istnieje wiele
wariantow sposobow pracy nad wysokoscig dzwieku, barwg i brzmie-
niem, w zaleznosci od repertuaru z konkretnego regionu. Sita brzmienia
uzywana przez $piewaczki bez ¢wiczen wokalnych czy wczesniejszych
przygotowan, wynika w tradycyjnej kulturze muzycznej przede wszyst-
kim z przekonania o magicznej (sprawczej) funkcji i mocy $piewu. Stad
w pieéniach obrzedowych brzmienie jest zazwyczaj mocniejsze, bardziej
nasycone, $piewa sie je wyzej niz np. piesni liryczne czy kotysanki. Takze
Spiew unisono ma znaczenie funkcjonalne (magiczne), a nie tylko este-
tyczne, cho¢ oczywiscie warstwa estetyczna — piekno $piewu i tutaj jest
waznym czynnikiem, komentowanym zaréwno przez wykonawcow, jak
i stuchaczys3.

Dziekuje dr Weronice Grozdew-Kotacirskiej za inspirujaca i ciekawa rozmowe na
temat funkcjonalnosci oraz estetyki $piewu, jakg odbyty$my przy okazji pracy
redakcyjnej nad niniejszym tekstem.

Tradycyjny $piew polski jest w gtdwnej mierze jednogtosowy,

z silng dominacjg kobiecego wykonawstwa $piewu obrzedowego. Jest
bardzo zréznicowany regionalnie. W najstarszych warstwach wokalnego
folkloru muzycznego Polski znajdujemy archaiczne cechy, takie jak:
polirytmiczno$¢, waski ambitus melodii, skale modalne i pentatoniczne,
bogata melizmatyka. Nie nalezy zapominac, ze te same elementy wyko-
nawcze co w $piewie obrzedowym sg stosowane takze przy Spiewaniu
innych gatunkéw piesni, np.: liryki, ballad, kotysanek, tradycyjnych piesni
religijnych i wszelkich innych gatunkéw piesni, z uwzglednieniem ,dopa-
sowania” natezenia gtosu do sytuacji, przestrzeni itd.

Spiew obrzedowy jest forma osobliwg, oryginalng, majaca
swoje specyficzne wyrdzniki, ale jednoczesnie jest integralng czescia
miejscowej tradycji muzycznej i jej specyfiki wokalnej. Na marginesie
jeszcze jedna definicyjna uwaga —w Swietle powyzszych rozwazarn moja
ulubiong definicjg Spiewu pozostaje wcigz mysl zastyszana podczas wy-
ktadu prof. Piotra Dahliga (wypowiedziana przez niego w tonie zartob-
liwym oczywiscie, cytat z pamieci): ,[...] $piewanie to najprzyjemniejszy
sposob wspdlnego spedzania czasu przez ludzi”.

JAK POWSTAJE TZW. OTWARTY GtOS?

Technika $piewu, uzywana w $piewie wiejskim, nazywana jest czesto
Spiewem biatym gtosem. Niezaleznie od terminologii, ktéra wymaga-
taby solidnego opracowania, mozna strone techniczng tego procesu
zaprezentowac opisowo. Preferuje rozumienie sformutowania ,,$piew
tradycyjny” jako $piew wywodzacy sie z naturalnej emisji, bedacej roz-
winieciem sposobu méwienia danej osoby. Poswiecam temu duzo
uwagi, by nie korygowac specyficznych, osobistych cech ekspresji
osoby, z ktérg pracuje. Czasem stosuje w pracy ¢wiczenie zawotar, co
pdzniej pozwala na oswajanie si¢ z dynamicznym i ,,rozciggtym” into-
nowaniem frazy muzycznej. Wykorzystuje sie tutaj zjawisko wiekszej
noénosci dZzwieku artykutowanego na otwartych samogtoskach. Jesli
mam do czynienia z osobami, ktére nie majg ,,zablokowanego” gtosu, s3
$miate oraz prawidtowo postuguija sie oddechem w méwieniu i $piewa-
niu, to rezygnuije z ¢wiczenia tych zawotan na rzecz pracy nad innymi
aspektami technicznymi. Przydatne bywaja ,,okrzyki” (nie myli¢ z krzy-
kiem — szkodliwym i inwazyjnym dla gtosu), jako bardzo dynamiczne
momenty aktywnosci intonacyjnej. W nauce przysSpiewek z centralnej
Polski trzeba pracowac rownoczesnie nad wieloma aspektami wyko-
nania: bardzo dynamicznym, gto$nym i nasyconym intensywna barwa
wy$piewaniem szybko nastepujacych po sobie zbitek sylabowych
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i wyrazowych, ktére na dodatek muszg by¢ wykonane perfekcyjnie,
zrozumiale, bo taki jest sens przy$piewek — komunikacja, poczawszy
od najbardziej podstawowego poziomu komunikacji werbalnej, potem
symbolicznej itd. Potocznie uwaza sie, ze jest to forma nierozerwalnie
zwigzana z muzykg instrumentalng i taricem, jednak na terenach pé6t-
nocnej Matopolski i potudniowego Mazowsza przySpiewki uwazane
sg wrecz za rodzaj sztuki, majgcy osobne prawidta i pewng stylistyczng
odrebnos¢. Do tego stopnia, ze w niektérych mikroregionach catko-
wicie wyparty one dawny $piew obrzedowy i np. wesele jest w catosci
»08piewywane” przySpiewkami, rwniez w najwazniejszych momen-
tach obrzedu®.

Z punktu widzenia wokalnej praktyki wykonawczej
przy$piewki sg dla wykonawcéw rodzajem sprawdzianu umiejetnosci
$piewaczych i okazjg do zaprezentowania indywidualno$ci muzycznej.
Rozwijajg umiejetnos$¢ improwizacji, tworzenia ozdobnikdw, swobod-
nego postugiwania sie rytmem (tempo rubato), a przede wszystkim
zywego udziatu w sytuacjach muzycznych.

NAUKA PIESNI — PRZEKAZ BEZPOSREDNI A UCZENIE SIE Z NAGRANIA

Wymarzona sytuacjg jest ,terminowanie” u wiejskiej Spiewaczki/$pie-
waka, jednak kiedy pracujemy np. nad stylem $piewu weselnego ze wsi
lub regionéw, gdzie zanikt juz archaiczny styl Spiewu, jesteSmy ,,ska-
zani” na nagrania. Podczas pracy wielokrotnie napotykatam pyta-

nie uczestnikdw warsztatow i roznych osdb, z ktdrymi Spiewam, o to,
czy wykonanie, ktére styszymy na nagraniu nalezy nasladowac (ale
wzbogacajac o swoje pomysty —mamy wtedy wtasng interpretacje),

z doktadnym uwzglednieniem wszystkich waznych elementéw (orna-
menty, podwyzszanie stroju, barwa gtosu, dialekt, sposéb intonowa-
nia, sposob artykulacji, tempo, rytm) czy kopiowa¢, prébujac uchwycic¢
gtosem najwazniejsze cechy wykonania. Preferuje nasladowanie, ktére
jest powtarzaniem tego samego, ze zrozumieniem istoty (czasem jed-
nak technicznie mozemy nie by¢ jeszcze zdolni do tego, zeby samemu
odkry¢, co jest istotg stylu, ktéry styszymy na nagraniu). Kopiowanie
bez Swiadomosci, co doktadnie robimy, z czego sie sktada ,, kopiowany”
element, nie rozwija nas $piewaczo i nie wzbogaca wiedzy o istotnych
komponentach. W dalszej czeSci oméwie kilka elementéw.

3

4 Przyktadem moze by¢ chociazby mikroregion kajocki (okolice Przysuchy) —

ze $piewacza ,stolicg” we wsi Gatki Rusinowskie czy Kielecczyzna (tradycje
Spiewacze z terenu gminy tagow).

sPOSOB INTONOWANIA | ARTYKULAC)I —jesli mamy jedno
nagranie piesni jednego Spiewaka i na dodatek nie wiemy, z jakiego
regionu pochodzi, wtedy pozostaje nam tylko imitacja, z probg analizy.
To tutaj jest wazny moment — pytanie, co jest niezbywalng czescig
danego stylu wykonawczego i co go definiuje: sposob intonowania
melodii czy artykulacja, wynikajaca np. z gwary i jak te dwie rzeczy
tacza sie w wykonaniu piesni.

ORNAMENTY —ornamentyka wynika nie tylko ze stylu regio-
nalnego, ale takze z cech tembralnych i indywidualnosci $piewaka.
Nalezy je analizowac i probowac $piewac, chociazby po to, zeby
zbada¢, jaka funkcje petnig i czy jest jakas reguta w ich pojawianiu sie.
Nastepnie — nauczyc si¢ je budowac i stosowac.

PODWYZSZANIE STROJU, BARWA GtOSU, TEMBR — zalezy od
tego, skad pochodzi piedn, nad ktérg pracujemy (czy znamy zrédto,
doktadne miejsce pochodzenia nagrania). Cechy te trzeba traktowac
bardzo indywidualnie i w odniesieniu do kontekstu, np. piesni ob-
rzedowe Spiewa sie ,wyzej” lub ,nizej” niz normalnie i naturalnie dla
naszej skali gtosu, w zaleznosci od sytuacji.

TEMPO, RYTM — kiedy pracujemy z nagraniem, nalezy brac je
pod uwage i nie stosowac zbyt daleko idgcej dowolnosci. Z pewnoscig
tempo jest zalezne od kontekstu i charakteru wykonania (solo lub
grupa itd.). Jeszcze ostrozniej z rytmem — czasem stosowanie go jest
jedynie ,,podporg” wykonania, kiedy nie jestemy w stanie na danym
etapie rozpracowac np. melizmatyki, ktéra wyznacza rysunek melo-
dyczny piesni, bedacy czasami elementem wazniejszym od rytmu. Po-
czucie rytmu i dostosowanie tempa wykonania jest mocno zwigzane
z poczuciem czasu i wewnetrznym ,,zegarem” wykonawcy. Odnosi
sie to takze do sfery ,,biologicznosci” $piewu. To ogromny i ciekawy
obszar analiz, szczegélnie interesujgcy w $piewie obrzedowym. Rodzi
sie on z ,,uroczystego” sposobu méwienia, dostosowanego przez wy-
konawce do sytuacji. Dobrym przyktadem jest tutaj np. analiza oracji
i przeméw weselnych, ktére pod wzgledem struktury tekstu wykazuja
daleko idgce pokrewieristwo formalne z pieSniami obrzedowymi.

DIALEKT, GWARA — nalezy sie ich uczy¢, wstuchiwac sie,
pracowac nad nimi. Jestem przeciwnikiem ,spolszczania” piesni
i rezygnowania z dialektu. Dialekt wyznacza specyfike fonetyczng,
za tym idzie intonacja, artykulacja itd. Nawet tempo rubato wynika
czasem z dialektu, ma to miejsce w niektérych przys$piewkach radom-
skich. Spiewanie w gwarze jest nieodtgcznym elementem piesni. Jesli
chcemy ,na powaznie” Spiewac piesni z danego regionu, to musimy
wejs¢ w ten dialekt (wtedy nasz jezyk w piesni nie brzmi sztucznie).
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Trudno mi wypowiadad sie tutaj obiektywnie, poniewaz sama na co
dzier w kontaktach rodzinnych postuguje sie od czasu do czasu gwarg,
wiec przyswojenie jakiej$ innej gwary (na tyle, zeby $piewac w niej
piesni) nie wydaje mi sie nieosiggalnym zadaniem.

0 CZYM OPOWIADAMY, SPIEWAJAC PIESN?  Wazne jest
utozsamienie sie z treScig — pie$n nie jest dobrze wykonana, jesli jest
$piewana ,,na site”, jesli nic w niej nas nie przyciaga, nie zainteresuje
(na poziomie semantycznym lub estetycznym). Element utozsamienia
jest dla mnie niezbedny, przy czym odbywa sie ono na réznych pozio-
mach. Czasem jest to wspdlne doswiadczenie (np. spotkato mnie to
samo, o czym Spiewam w piesni), czasem empatia, a czasem pragnie-
nie, by doswiadczy¢ tej rzeczywistosci, o ktdrej Spiewamy. Na pewno
nie da sie Spiewac obojetnie, czyli ,wyspiewywad” tekst, ktérego tres¢
nas nie obchodzi.

ZESPOLY Z MIASTA | ZE WSI — ZAGADNIENIE ,,AUTENTYCZNOéCI"

Urodzitam sie i wychowatam na wsi. Nie $piewano na niej, ale kiedy
po raz pierwszy ustyszatam te $piewy na wsi mojej babci, pod Opocz-
nem, nie miatam wrazenia egzotyki, raczej zaciekawienie. Byto to

w czasie, kiedy mocno interesowaty inne nurty w muzyce, ale wiej-
ski Spiew na weselu nie byt dla mnie czyms$ bardzo r6znym od innych
rodzajéw $piewu. Kiedy zaczynatam swoja prace, nie byto zbyt wielu
zespotow tzw. ,drugiego obiegu”s, czyli rekonstruktoréw z miasta.
Momentem, ktéry wyraznie pamietam, bo byt dla mnie przetomowy,
byt pewien koncert, podczas ktérego zdatam sobie sprawe (jako widz),
ze chce byé wykonawca tych piesni, nie tylko stuchaczem. Zaczetam
poszukiwac réznych oséb, zaréwno na wsi, jak i w miescie, od ktorych
mogtabym sie uczy¢. Fakt bezposredniego przekazu pozwala nie tylko
na nauczenie sie wariantdw tekstéw i melodii, ale przede wszystkim
na obserwacje spotecznego i (na ile to mozliwe) obrzedowego kon-
tekstu funkcjonowania pies$ni. W trakcie spotkania ze Spiewakami
mamy mozliwo$¢ zaobserwowania, w jaki sposéb przystepuja oni do
Spiewania: czy wymaga to szczeg6lnego przygotowania i ,nastroje-
nia sie” — jak czesto méwig sami $piewacy — na okreslony rodzaj piesni
w zaleznosci od jej funkcji i gatunku, czy po prostu cztowiek ,staje

i Spiewa”. Ale jest tez inna wazna kwestia — kiedy zaczynamy nauke,
nie jesteSmy w stanie przeja¢ wszystkiego, co nauczyciel — $piewak

Okreslenie wprowadzone do uzycia przez badaczke tego zjawiska Maniuche
Bikont. Funkcjonuje ono réwniez w kregu badaczy ukrainskich i rosyjskich.

czy instrumentalista tradycyjny moze nam dac. | tutaj jakas pod-
powiedz ze strony kogos$, kto — nie bedac z urodzenia wiejskim
Spiewakiem —juz to przepracowat, jest przydatna. Moim pierwszym
»miejskim” nauczycielem byta Monika Maminska z Lublina. Nie nasla-
dowatam sposobu jej $piewania (to zresztg byto wspaniate w jej pracy,
ze kfadta nacisk na to, iz kazdy musi sam poszukac swojej ekspre-

sji), ale praca z nig byta twércza, inspirujgca, Monika bardzo zwracata
uwage na indywidualnos¢ kazdego z uczniéw. Wazne i cenne byty dla
mnie takze spotkania z kilkoma osobami — $piewaczkami tradycyj-
nymi, od ktérych nie uczytam sie $piewac, ale tylko je nagrywatam. Od
kazdej z nich nauczytam sie czego$ waznego o wiejskiej muzyce.

ISTOTA PIESNI — JAK 1 PO CO JE) POSZUKUJEMY?

Istotg piesni jest samo wykonanie. Nie transkrypcja czy zapis audio.
Nie wiem, czy mozna to kompleksowo ,,przejaé” od wiejskiego
nauczyciela, jest to sprawa bardzo indywidualna. Jezeli tak, to jest

to dtugi proces i w czeSci odbywa sie nieSwiadomie, rbwnolegle do
~Swiadomych” dziatan technicznych (nauka maniery, wchodzenie

w styl itd.). Kiedy juz dobrze ,przejeliSmy” styl, to okazuje sie, Ze nasze
wykonanie jest po prostu nasze, jest pokrewne z oryginatem, ale nie
jest ,,Swiattem odbitym”. Zresztg na tym polega chyba przejmowanie

i ksztattowanie umiejetnosci $piewaczych i piedni: ktos styszy, ze to
jest piesn czy melodia konkretnego wykonawcy, ale w danym momen-
cie wykonuje jg kto$ inny i nie jest on muzycznym ,.klonem” tej osoby,
ale kim$, na kim nauczyciel odbit swojg , piecze¢”. Na wykonanie
sktadaja sie: osoba, sytuacja, warunki techniczne, indywidualne osob-
liwosci gtosowe, samopoczucie, miejsce, sytuacja, kontekst. W tym
szerokim sensie wykonanie tej samej pie$ni nigdy nie jest identyczne
(nawet jesli mamy na to dowody w postaci nagran). Dlatego zadanie,
zeby ,dobrze wykonac” piesn, jest takie wazne.

Nic nie zrekompensuje nam tego, ze nie styszelismy ,wiel-
kich” $piewakdw urodzonych w potowie xix wieku (a nawet tych
po6zniejszych, np. Anny Malec) na zywo — nie widzieliSmy ich w czasie,
kiedy $piewaja. To jest cze$¢ dodwiadczenia, o ktdrg jestedmy muzycz-
nie ubozsi, nawet jesli mamy ich gtosy na nagraniach. Mozna troche
patetycznie (i zartem, mimo wszystko) powiedzie¢, ze znamy ich
repertuar, ale nie piesni.

Wazng role, czy to u Spiewakéw tzw. autentycznych —
wiejskich, czy miejskich kontynuatoréw tej sztuki odgrywa ich indywi-
dualno$é. Poza tym — czy to w jednogtosie, czy w wielogtosie — wydaje
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mi sie po prostu cudem to, ze ludzie mogg ze sobg $piewac. Jest to
czynno$¢ tak prosta, a z drugiej strony wymaga wyjscia poza siebie,
prawdziwego aktu porozumienia i komunikacji. Spiew jest rodzajem
jezyka i niezaleznie od tego, w jakim jezyku $piewamy — jest jeszcze
jednym, dodatkowym nad jezykiem. Dopdki nie zaczetam tak dogteb-
nie zajmowac sie Spiewem tradycyjnym, nie doceniatam znaczenia

i roli Spiewu jako takiego. Przeczuwatam, ze wyrazanie si¢ za pomoca
Spiewu byto dla mnie zawsze istotne, ale jego unikatowo$¢, integral-
nos¢ z cztowiekiem, jego gtebia i to, ile méwi $piewanie o nas jako

o ludziach — uswiadomit mi dopiero kontakt z wybitnymi $piewakami
tradycyjnymi. W $piewie, szczeg6lnie w $piewie tradycyjnym, widac
jak na dtoni piekno i ztozonos¢ cztowieka oraz ludzkiego Swiata. Chce
powiedzieé, ze — wedtug mnie — tradycyjni $piewacy sg kim$ wiecej,
niz tylko reprezentantami swoich kultur muzycznych.

Mysli zawarte w niniejszym tekscie s3 podsumowaniem
moich do$wiadczen badawczych, wykonawczych i ,nauczycielskich”
w tej dziedzinie. Nie nalezy ich traktowac jako wskazéwek ,jak Spie-
wac wiejskie pie$ni”, ale jako refleksje i wyniki analiz, przemyslen oraz
pracy praktycznej, ktére moga by¢ inspiracjg do wiasnego ksztattowa-
nia gtosu i $piewu tradycyjnego.

MONIKA MAMINSKA-DOMAGALSKA

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

Spiew tradycyjny, jako zjawisko uéwiadomione, to w Polsce zagad-
nienie stosunkowo nowe. Doczekato sie ono wprawdzie kilku bardzo
interesujgcych opracowarn, w rodzaju prac licencjackich, magister-
skich, doktorskich i habilitacyjnych, trudno jednak méwic o oficjalnej
edukacji, a nawet o nurcie naukowym, w ramach ktérego mozna by
prowadzi¢ na ten temat szerszg dyskusje. Nie chce tu w zadnym razie
urazi¢ nikogo, kto t3 tematyka i przedmiotem zajmuje sie badz prak-
tycznie, badz teoretycznie. Najbardziej wnikliwej analizie poddat to
zjawisko jako jeden z pierwszych polskich badaczy dr Tomasz Rokosz,
wprowadzajac je wtasciwie na ptaszczyzne jezyka nauk humanistycz-
nych, innego niz etnomuzykologiczny. Pogtebione badania na ten
temat prowadzi réwniez dr Klaudia Niemkiewicz, wykorzystujgc swoje
wiasne, bogate doswiadczenia rekonstruktorskie i artystyczne zara-
zem. Nie mozna jednak powiedzie¢, ze istnieje jakis$ jednolity nurt
badawczy czy ustalona nomenklatura. Najlepszym dowodem na to
jest trudnos¢, jaka sprawia ustalenie nazwy dla Spiewu archaicznego,
przez czes¢ oséb zwanego , biatym gtosem”, lub — co gorsza -
nieszczesnym ,,$piewokrzykiem”.

Muzyka tradycyjna, a tym samym Spiew tradycyjny, moze
by¢ przedmiotem badan wielu dziedzin nauki (medycyny, socjologii,
psychologii, etnologii, etnomuzykologii, jezykoznawstwa czy folklory-
styki). Takie podejécie do tej dziedziny sztuki prezentuje szkota rosyj-
ska, ktéra istnieje na terenie Europy Srodkowo-Wschodniej najdtuzej.
W pierwszej potowie lat dziewie¢dziesigtych ubiegtego wieku to wtas-
nie spojrzenie rosyjskich uczonych miato bodaj najwiekszy wptyw
na rozumienie $piewu tradycyjnego — za sprawg sympozjéw realizo-
wanych przez Fundacje Muzyka Kreséw — ws$réd zajmujacych sie nig
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dzisiaj lideréw. Wyktadowcy ,Miedzynarodowych Szkét Muzyki
Tradycyjnej” prezentowali teorie o tyle wiarygodne, ze kazdy z nich
miat, oprécz stopni naukowych z tej dziedziny, takze dtugoletnie
doswiadczenie w badaniach terenowych i $piewu ,,otwartym dzwie-
kiem”. W ostatnim czasie w Polsce jest co najmniej kilkanascie, jesli
nie kilkadziesigt miejsc, w ktorych umiejetnos¢ Spiewania , otwar-
tym gtosem” jest przekazywana uczniom.

Kazdy, kto $piewat wczedniej, zanim zaczat sie uczyé
Spiewu ,otwartym gtosem”, musiat przezwyciezy¢ w sobie zakodo-
wane reguty, wedtug ktdrych $piewat wczesniej. Na poczatku jest to
bardzo trudne, dlatego lepiej, zeby osoba rozpoczynajgca nauke nie
miata doswiadczenia np. chéralnego, chociaz nie ma na to reguty.
Osobom wybitnie uzdolnionym w tej dziedzinie nic nie przeszka-
dza w przyswajaniu materiatu, niezaleznie nawet od regionu (style
niektdrych regiondw wymagajg wiecej uwagi niz inne). Po kilku- lub
kilkunastoletnim doswiadczeniu ,$piewania otwartego” przewaznie
zaczyna sie zauwaza¢, ze pewne reguty sg zbiezne z tymi, na ktérych
opiera sie $piew klasyczny. Okazuje sie, Ze istnieje zakres regut
uniwersalnych, wykorzystywanych przy najrézniejszych stylach Spie-
wania. Osoby, ktére zachwycity sie $piewem tradycyjnym i ktérym
kojarzy sie on z uwolnieniem, zaréwno gtosu, jak i — bardzo czesto —
emocji, bywaja zdziwione podobieristwem zasad wydobywania
dzwieku.

Nurt zwigzany ze Spiewem tradycyjnym w Polsce ma
w wielu Srodowiskach otoczke nieco ,mistycyzujaca”. Sama przez
dtugi czas nalezatam do tej grupy i w ten tez sposéb przekazywatam
to swoim uczniom. Moimi mistrzami — jesli chodzi o strone naukowa,
teoretyczng — byli uczeni Halina Tawtaj i lhor Macijewski. Prak-
tyczng strone moich poszukiwan wspierali $piewacy ukrairiscy sku-
pieni wokoét zespotu ,,Drewo”, a najwiecej czasu poswiecit mi Roman
Jenenko. Moje widzenie zagadnienia Spiewu tradycyjnego jest wiec
mocno przesycone ich doswiadczeniem — tak naukowym, jak i prak-
tycznym. OczywisScie, w trakcie procesu uczenia sie, a potem prze-
kazywania wiedzy, moje postrzeganie tej tematyki rozszerzato sie
o wiasne, indywidualne doswiadczenia i lektury. Wiasciwie do tej
pory jest to proces otwarty. Z czasem spostrzega si¢ coraz wiecej
detali —tak technicznych, dotyczacych Spiewu jako takiego, jak
i kulturowych, ktére sytuuja to zjawisko w okredlonej pozycji w kul-
turze. To temat na habilitacje, trzeba by bowiem szczegétowo omé-
wic wszystkie aspekty, jakie sktadaja sie na to zjawisko, postuze sie
zatem mapg zagadnien zaproponowanych przez Autoréw debaty.

Poznawszy kilka dekad temu nagrania archiwalne ze
Zbiorow Fonograficznych Instytutu Sztuki PAN, a wirdd nich zapisy
fonograficzne gtosu, $piewu Stanistawa Brzozowego, mieszkanca
Krobi na Kurpiach i jego cérek, majac potem mozliwo$¢ stuchania
dalszych cztonkdéw jego rodziny, zadatam sobie pytanie, czy
mozna tu mowic o zjawisku stylu ,,autorskiego”. Jest oczywiste, ze
regiony maja swoje style, ale sposdb Spiewania Brzozowego i jego
cérek wydawat sie na tyle specyficzny, zeby takie pytanie byto
uzasadnione. Dzi$ mysle, Ze odpowiedz jest prosta — Spiewak, ktory
juz z racji swego talentu jest pewnego rodzaju liderem, z jednej
strony, kontynuuje styl $piewania charakterystyczny dla miejsca,

z drugiej strony — genetycznie dysponuje ,,zestawem strun gtoso-
wych” zaleznych od jego genéw. Mysle, ze w przypadku rodziny
Brzozowych mozna méwic wrecz o szkole ,rodzinnej”, ktéra zawiera
wszystkie elementy stylu ,,autorskiego” oraz te ,,genetyczne”, po
ktérych pozna sie ich na przystowiowym koricu $wiata. Zjawisko
szkot autorskich jest naturalne, kazdy bowiem, oprécz talentdw,

ma jeszcze swoje priorytety estetyczne, wedtug ktérych ksztattuje
dzwiek i styl.

WSréd uczonych z dawnego zsrr w latach dziewiecédzie-
sigtych xx wieku krazyty anegdoty o tym, jak kobiety, od ktérych
badacze chcieli wyciggnac najstarsze piesni, twierdzity, ze ,tamto
tak, ale potem, zresztg to strasznie nudne”, a one im zaspiewaja
tadne, melodyjne i strasznie stare pieSni — po czym wykonywaty
zastyszane w radiu, czy w telewizji szlagiery. Nie wiem, czy czesto
podobne rzeczy zdarzaty sie w Polsce. Tu, wbrew pozorom, sytua-
cja roznita sie pod wzgledem, mozna powiedzie¢, spotecznym. Od lat
istniat festiwal folkloru w Kazimierzu Dolnym, na ktéry przygotowy-
waty sie zespoty i osoby indywidualne, a wiadomo byto, ze jurorzy
punktujg najwyzej te najstarsze pie$ni, wiec Spiewaczki niechetnie
przekazywaty je dalej, w obawie o ,kradziez” repertuaru. Oczywi-
Scie, obecnos¢ zdystansowanego, w gruncie rzeczy, do Srodowiska
wiejskiego ,badacza”, ktéry chce nagrac piesni, moze by¢ inspira-
¢j3 na oddzielng konferencje, na temat bardziej moze etyczny niz
etnomuzykologiczny.

Dzisiaj, po latach istnienia nurtu folklorystycznego
w kulturze polskiej, sprawy zaczynaja przybieraé nieco inny obrét.
Realizowane sg warsztaty z mistrzami, w ktérych uczestnicza
posrednicy, ktdrzy umiejg niejako przetozy¢ wiedze przekazywang
przez mistrza na cykl ¢wiczen pozwalajgcych bardziej analitycznie
zapoznac sie z materiatem i o wiele efektywniej go przyswoié. Osoby
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doswiadczone w przekazywaniu tego rodzaju wiedzy starajg sie po-
dawac ja tak, aby stuchacze, uczniowie poznali okreslong piesn pod
wzgledem jej rodzaju, historii, a takze wszelkich innych aspektéw, ze
zwrdceniem szczegdlnej uwagi na gware, fonetyke, stylistyke zwig-
zang z regionem itp. My§le, Ze trzeba by moze wprowadzi¢ nastepu-
jace rozréznienie — wedtug mnie nauczyciel nie zawsze jest mistrzem.
Nauczyciel powinien umie¢ oceni¢ mozliwosci ucznia i jego rolg jest
przekazanie techniki i wzorcéw, wedtug ktérych uczen powinien sie
rozwija¢. Nauczyciel nie musi by¢ wspaniatym artystg, musi natomiast
umie¢ wiadciwie pokierowac uczniem. Sama realizuje ten wtadnie mo-
del i sadze, ze moze dac on nie najgorsze efekty. Oczywiscie, sytuacja
idealng jest ta, ze nauczyciel jest jednocze$nie mistrzem. To jednak
rzadko idzie w parze, bowiem mistrz najczesciej zna swojg wartos¢,

a przez to niechetnie przyznaje, ze kto$ $piewa lepiej od niego i to
uczucie zazdroSci takze dla artysty jest naturalne. Sadze jednak, ze

w kulturze tradycyjnej nie byto takiego rozréznienia — cztowiek uta-
lentowany albo uczyt sie sam, podstuchujgc i podgladajgc swojego
mistrza, albo wprost od mistrza — dotyczy to jednak bardziej instru-
mentalistéw. Mistrz bardzo starannie wybierat sobie uczniéw. Sadze,
ze w momencie starzenia sie przychodzita refleksja o przekazaniu dalej
~kawatka siebie”, nie tyle w sensie genetycznym, co artystycznym,
estetycznym, nierzadko moralnym.

Dzi$ w Polsce, w sferze muzyki tradycyjnej, rzecz jest nieco
postawiona na gtowie. Juz po wojnie naturalna selekcja artystyczna
zostata nieco zachwiana w zwigzku z powstawaniem odgérnie narzu-
conych organizacji typu (nikogo nie obrazajgc) kota gospodyn wiej-
skich, ktore miaty zrealizowac plan ,$piewania” na r6znego rodzaju
uroczystosSciach, np. otwarciu nowej mleczarni. Zespoty, ktdre
powstawaty przy takich instytucjach, czesto byly nadmiernie rozros-
niete, bowiem zgtaszaty sie do nich osoby niekoniecznie najzdolniej-
sze, ale ze wzgledu na prestiz, jaki przynosita im przynaleznos$¢ do

~chéru”. Dzisiaj — paradoksalnie — ci, ktérzy piesn tradycyjna kochaja,
czesto s sprawcami jej Smierci. Byé moze brzmi to zbyt mocno, jed-
nak w ramach ruchu, w ktérym sie udzielam od 1991 roku, organizo-
wane s3 warsztaty, na ktére zapraszani sg wszyscy. Sposrdd nich jakas
niewielka cze$¢ osdb nie jest uzdolniona muzycznie, jednakze z r6z-
nych powodéw prowadzacy warsztaty czesto ,nie majg sumienia” im
o tym powiedzie¢. Ale jest to chyba znamie naszych czaséw — sztuka
stracita swoje znaczenie obrzedowe, a na naszych oczach traci swoje
znaczenie estetyczne, natomiast zyskuje znaczenie terapeutyczne.
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Do $piewania potrzebny jest mikrofon - 7
fizycznosé, wspotczesnosciprawda

w metodologii dziatan w obrebie muzyki
ludowej X X1 wieku

Niniejszy artykut jest efektem dziatan praktycznych, jakie realizuje od
prawie 10 lat, uczestniczgc w warsztatach, badaniach, konferencjach
dotyczacych muzyki tradycyjnej. Zwtaszcza 2 ostatnie lata okazaty sie
ptodne pod katem zadawania pytan powstatych podczas pracy na wsi,
gtéwnie z kotami gospodyn wiejskich, i proby odpowiedzi na te pyta-
nia. Zaistniata mianowicie taka ,,dziwna sytuacja” — mtody cztowiek
z miasta pojechat do seniorek wiejskich, aby uczy¢ je $piewu w poe-
tyce ludowej. Zazwyczaj, jesli dochodzi do przekazu, dziata to w druga
strone. Poniekad wie$ polska zapomniata o swoich korzeniach,
a wspotczesny nurt dziatan w obrebie muzyki tradycyjnej przywraca
tradycje wsi tam, gdzie sie ona narodzita. Osoba fascynujgca sie
muzyka ludowa, wtasciwie jakim$ jej aspektem tylko, zderza sie czesto
z faktycznym stanem muzyki na wsi, Swiadomoscig ludzi. To zderze-
nie zaczeto rodzi¢ pytania — czego ja, jako rekonstruktor, wykonawca
z miasta, poszukuje w wokalnej tradycji wsi, co stanowi dla mnie prio-
rytet? Jaki mam oglad sytuacji dziatarh w przestrzeni teorii i praktyki
muzyki wsi, poniewaz to one wptywajg na moje dziatania? | jaki jest
stan muzyki ludowej, ktdrg zastatem na wsi? Niniejszy artykut stanowi
zbior refleksji, watpliwosci i przemyslen opartych przede wszyst-
kim na doswiadczeniu praktycznych dziatan, na spotkaniach z ludzmi,
zaréwno naukowcami, jak i wykonawcami — rekonstruktorami i natu-
ralnymi Spiewakami czy Spiewaczkami.

W praktyce wydaje sie, ze terminologia, definicje i wszelkie
elementy zwigzane z naukowym podejéciem do muzyki wokalnej
wsi nie s potrzebne. Jednakowoz juz na wstepie, tak warsztatéw, jak
i spotkan, konferencji czy debat okazuje sie, ze nomenklatura oraz
definicje réznig sie miedzy sobg, stad wynika dowolnos¢ uzytkowania
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i niedookreslenie terminéw. Uzywamy najczesciej zaczerpnietych lub
zapozyczonych terminéw, pod ktérymi kryja sie najrézniejsze opisy. Ja
sam uzywam zazwyczaj pojec, takich jak: muzyka tradycyjna, technika
otwartego gtosu itp. Jednak czy z moim rozumieniem tychze pojeé
zgodziliby sie inni praktycy i teoretycy? Wydaje sie, Ze przestrzen
dotyczgca naukowego opisu tego, co dzieje sie teraz w ,,ruchu” okoto
muzyki ludowej, wymaga refleksji.

Muzyka tradycyjng zajmowac sie mozna pod wieloma
katami i na wielu ptaszczyznach. Z jednej strony, jako materig czysto
artystyczng — tak wtedy zajmuja sie nig muzycy i muzykolodzy —
upraszczajgc, muzyka stanowi zapis kolejno nastepujgcych po
sobie dzwiekow i rytmoéw, ktére mozna badac lub realizowac wedle
swojej koncepcji. Mozna jg rozpatrywac pod katem naukowym i tu
dziatajg etnomuzykolodzy, etnografowie, antropolodzy. Pod katem
lingwistycznym opracowywac j3 mogg dialektolodzy i jezykoznawcy.
Muzyka ludowa i tradycyjna stanowi¢ moze rdwniez materiat dla
nauk socjologicznych, zwtaszcza dla pedagogéw i psychologéw. Od
okoto ¢wieré¢wiecza mozna zaobserwowac w Polsce nieakademicki
ruch badawczy, ktérego celem jest m.in. zachowanie niematerialnego
dziedzictwa kutrowego wsi polskiej. Juz nie tylko badacze, ale takze
amatorzy muzyki ludowej dziatajg w obrebie tej dziedziny, zgtebiajgc
jej tajniki, zachowujac, badz rekonstruujac. Sg to jednak zazwyczaj nie
profesjonalni badacze, naukowcy, lecz osoby, ktére bardziej od teorii
pociaga praktyka. Oczywiscie, kazdy z czasem profesjonalizuje swoje
dziatanie, jednak w przewazajacej liczbie s to fascynaci nieposia-
dajacy wyksztatcenia z dziedziny, ktérg sie zajmuja. Najczesciej s to
mieszkancy miasta. Na poczatku byli nimi przede wszystkim zapalericy,
pbzniej osoby, ktdre zafascynowaty sie fascynacjg innych, faktem, ze
muzyka ta byta dziwna, offowa, niezwykta i wyjatkowa. Z czasem
$piewanie i taficzenie muzyki ludowej stato sie modne i rzesze oséb
uczestniczyty w wydarzeniach wfasnie z tego powodu. Ostatnio
duzo styszy sie od oséb dziatajgcych w nurcie o poszukiwaniu swoich
korzeni.

Wydaje sie, ze 25 lat to zarazem i duzo, i mato. Teoretycznie
to, co wniesli nieakademiccy badacze omawianej muzyki to materiat,
ktoéry coraz czesciej domaga sie ujecia naukowego, stworzenia no-
menklatury i definicji. Okre$lenia zjawisk i opisu tychze. We wsp6t-
czesnym polskim nurcie nieakademickiego badania muzyki ludowe;j
mozna zauwazy¢ kilka typow dziatan, a te zalezg najczesciej od inten-
cji 0s6b zajmujacych sie materiatem, ich kompetencji oraz celu, jaki
chca osiggna¢. Zanim porusze problem uwidaczniajgcych sie typdw,

chciatbym najpierw wyjasni¢ podstawowa terminologie uzywang

w niniejszym artykule, ale réwniez dotyczaca moich wtasnych dziatar
praktycznych. Wyjasnic nalezy, co okreslane jest mianem muzyka
ludowa, a co muzyka tradycyjna. Pojecia te czesto uzywane wymien-
nie (lub jednocze$nie) sprawiajg problem, tym bardziej kiedy osoba
zainteresowana muzyka wiejska pochodzi z miasta i dziata w nurcie re-

konstrukcji miejskiej, a trafi na wies i zaczyna prace z jej mieszkaricami.

Swiadomie do wyjasnienia tych pojeé nie odwotuje sie do literatury
tematu — jako praktyk, a nie teoretyk opieram swoje rozmyslania jedy-
nie na doswiadczeniu, nie za$ na kwerendzie naukowej, co jest dos¢
czestym dziataniem wéréd oséb zajmujacych sie dzié muzyka ludowa.

Bazujac na do$wiadczeniu wtasnym, praktycznym i wiedzy
teoretycznej, jakg posiadam oraz na najprostszym rozumieniu — ,mu-
zyka ludowa” to — wedtug mnie —ta, ktdra swe korzenie, pochodzenie,
tj. melodie, teksty, wykonawstwo, czerpie z naturalnych nosicieli, czyli
mieszkancéw wsi. To muzyka styszana na przegladach czy w archi-
wach lub, jedli kto$ ma szczescie, gdzie$ u Spiewaka badz Spiewaczki
wiejskiej. To taka muzyka, ktéra zachowuje stare, wrecz archaiczne,
formy bycia. To muzyka, ktérej twércami sg ludzie wsi. Pochodzaca
ze wsi, ktéra stanowita zamknieta jednostke kulturowa bez wptywéw
kultury masowej, bazujgca na cztowieku, jego duszy, przezyciach
i zdarzeniach, czerpigca z otaczajgcego jg Srodowiska, przyporzad-
kowana do kalendarza lub po prostu rytmu dnia, pér roku, $wiat,
obrzeddw.

Muzyka tradycyjna wedtug mnie to taka, ktdra nie funkcjo-
nuje naturalnie na wsi. Jest to zjawisko dotyczgce siegania po, wazny
dla nas, element kultury — analogicznie — mimo zmieniajgcych sie
czaséw i méd w Swieta Bozego Narodzenia lub Wielkiej Nocy realizu-
jemy czynnosci, ktdre stanowig tradycje, majg wartos¢ lub obdarzone
s3 sentymentem. Tak samo z muzyka wsi — a wtasciwie ruchem muzyki
tradycyjnej — nie jest to muzyka, ktéra powstaje na wsi, najczesciej
jej realizatorami sg mieszkaricy miasta. Zatem ci, ktérzy teraz dziataja
w ruchu na rzecz rekonstrukcji i zachowania. To osoby siegajace — czy
to dostrzegajac jej wartosci, czy przez sentyment, czy z innego jeszcze
powodu — po tradycje muzyczng wsi. Pojawia sie tu réwniez zagadnie-
nie niezwigzane z terminem, a z definicjg, czyli ,muzyka ludowa
dzi$” — czy co$ takiego jeszcze istnieje? | czy definicja przynalezna do
terminu muzyka ludowa we wspoétczesnej perspektywie jest aktualna
i wiarygodna? Zaktadamy, ze muzyka ludowa to ta tworzona przez lud,
ale kiedy kultura masowa jest wszechobecna, czy muzyka tworzona
przez ,lud” (teraz juz w cudzystowie) jest nadal muzyka ludowa?
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Rozréznienie poje¢ muzyka ludowa i muzyka tradycyjna wy-
daje mi sie istotne dla zwiekszenia Swiadomosci rekonstruktoréw.
Mimo ze oba terminy bywajg potocznie uzywane wymiennie i dotycza
tego samego obszaru twérczosci, to twierdze, ze muzyka tradycyjna
jest czyms$ wtornym w stosunku do muzyki ludowej. Znajomos¢ roz-
nicy pomiedzy tymi pojeciami przyczynia sie do Swiadomego uzytko-
wania materiatu. W praktyce czesto zdarza sie, iz bazujemy na mate-
riale z obszaru muzyki tradycyjnej, nie ludowej (stworzonej przez lud
i pochodzgcej ze wsi). Jest to materiat juz przetworzony, poniekad zin-
terpretowany przez rekonstruktoréw, ktéry moze byc¢ rézny od mate-
riatu Zrédtowego z uwagi na interpretacje, dodanie czynnika emocjo-
nalnego, swoiste ,,przefiltrowanie” piesni przez wykonawce. Pojecie
muzyka tradycyjna w tym kontekscie oznacza obszar muzyki odtwa-
rzanej od nosiciela (zastyszanej osobiscie, z nagrania itp.) lub od in-
nych rekonstruktoréw (zastyszanej, z zapisu itp.). Jesli stosujemy te
dwa pojecia wymiennie — mozemy tez btednie mniemac¢, ze wykonu-
jemy muzyke ludow3. Jednak czesto bywa, iz rekonstruujemy z ma-
teriatu juz wczesniej przetworzonego (zrekonstruowanego czy bo-
gatszego o indywidualne emocje danego tworcy; doktadnie rzecz
ujmujac — jako prowadzacy warsztat $piewam uczestnikom piedn, nie
udostepniam nagrania archiwalnego, zatem uczestnicy majg kontakt
juz z muzyka tradycyjna, a nie ludowa), co z kolei moze przyczyniac sie
do zagubienia prawdy i Swiadomosci realnego funkcjonowania mu-
zyki ludowej, np. w konkretnej funkcji Zyczacej czy magicznej (taczacej
z zadwiatami) itp. R6znice w sposdb prosty mozna wyttumaczyé naste-
pujgco: muzyka ludowa dotyczy wykonawcéw naturalnych ludowych,
za$ muzyka tradycyjna rekonstruktoréw. Swiadomos¢ réznicy jest za-
sadnicza dla ogdlnego pojecia o tym rodzaju muzyki.

Gdy méwimy o praktycznym zajmowaniu sie muzyka ludowa,
zazwyczaj myslimy o rekonstrukcji, w tym wypadku tradycji wokalnej
wsi. Z biegiem lat, kiedy to modne stato si¢ zajmowanie muzyka tra-
dycyjna, wytonity sie, wedtug mnie, trzy gtéwne nurty — typy sposo-
béw rekonstrukcji. Te trzy typy maja elementy wspodlne, gtdéwnym ich
rozroznieniem jest cel rekonstrukcji oraz kompetencje oséb rekon-
struujgcych. Podziatu i nazewnictwa dokonuje, bazujgc na obserwacji
dziatan rekonstruktorskich.

Typ pierwszy ,rekonstrukcja faktyczna”, czyli taka, ktéra
w sposob doktadny, imitacyjny odtwarza zrodtowe wykonanie piesni.
W tym typie rekonstrukcji gtéwny nacisk potozony jest na strone
muzyczno-wykonawczg piesni — tak aby podczas rekonstrukcji zostaty
zachowane wszelkie jej cechy zwigzane z melodig, melizmatyka,

leksyka, rytmika, pulsacja. Tu gtéwnym nauczycielem sg ,naturalni
wykonawcy” — styszani na zywo lub z nagran. Jest to typ rekonstrukgji
~haukowej”, rzeczywiscie odtwarzajacej oryginat. Jednak najwier-
niejsze odtworzenie wigze si¢ z matg swobodg wykonawczg rekon-
struktoréw i chociaz Swiadomy $piewak potrafi, trzymajac sie poetyki
piesni, zrealizowac tez siebie, to sg jednak wyjatki. Nasladownictwu
podlega réwniez technika $piewu oraz barwa i charakter dzwieku.

Z jednej strony, jest rzeczg niezwykta, ze potrafimy zachowa¢ réwniez
te, chyba najtrudniejszg do zachowania, cze$¢ piesni — czyli rodzaj
dzwieku, z drugiej za$, rodzg sie pytania — na ile prawdziwy jest ,wiej-
ski gtos” u mieszkarca miasta? lle w nim jest prawdy, a ile stylizac;ji?
Z perspektywy nauki taka rekonstrukcja jest najbardziej warto$ciowa,
bowiem zachowuje ona bowiem wszystkie cechy stylu regionu,

a zatem moze stuzy¢ dalszym pokoleniom do analiz i odkrywania,
pamietania o przesztosci.

Typ drugi to ,rekonstrukcja dzwigekowa”, ktéra wigze sie row-
niez z rekonstrukcjg psychologiczng lub metafizyczng piesni. Cze$¢
0s6b zajmujacych sie t3 dziedzing jako gtéwny punkt i cel rekonstruk-
cji stawia dotarcie do dzwieku i energii piesni. Jest to traktowanie
piesni nie tylko jako materiatu naukowego, ale réwniez artystycznego.
Specyficzne wykonawstwo muzyki ludowej stanowi tu clou. D3zac
do rekonstrukcji dzwiekowej, zahacza sie o psychologie — poniewaz
docieranie do naturalnej barwy i sity gtosu taczy sie z odkryciem barier
i granic psychologicznych, ktére czesto wynikajg z przezy¢, ale takze
z wychowania, jakiemu teraz podlegamy — réznego od zycia i funkcjo-
nowania dawnej wsi. W rekonstrukcji dZwiekowej dziataniem podsta-
wowym jest poszukiwanie najbardziej naturalnego dzwieku i barwy,
jakimi moze postugiwad sie $piewak. Jest to docieranie niejako do
swoich pierwotnych przezy¢, instynktdw. Czasami wigze sie to z pomi-
nieciem waznych elementéw piesni, o ktérych pamieta rekonstrukcja
faktyczna, a co za tym idzie, mozliwe jest realizowanie pie$ni niezgod-
nie z jej faktycznym konstruktem stowno-muzycznym. Jest to juz dzia-
tanie z pogranicza twdrczosci, kreacji i interpretacji. Taki materiat row-
niez stanowi potencjat dla nauki, jednak w zupetnie innym aspekcie
niz ten osiggany przez rekonstrukcje faktyczna.

Typ trzeci to ,rekonstrukcja spotkania”, czyli taka, ktéra
bazujac czesto na materiatach zrédtowych lub juz zrekonstruowanych,
nie do konca ktadzie nacisk na wiarygodne odtworzenie pie$ni wedtug
oryginatu lub na poszukiwanie dzwieku i jego energii. Spetnia jednak
jedna z podstawowych funkcji muzyki na wsi — budowania wspél-
notowosci. Tak jak niegdy$ ludzie wsi schodzili sie, aby przy pracy
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muzykowac lub tylko muzykowaé, tak i obecnie czes$¢ rekonstruk-
torow realizuje wydarzenia, ktorych gtéwnym celem jest spotkanie
w piesni.

Wszystkie trzy typy moga dziata¢ wspdlnie, ale takze moga
dziata¢ niezaleznie. Wszystkie typy majg czesci wspélne. To ktéry
z nich jest realizowany, zalezy od celu i od kompetencji. Uwazam, ze
nie nalezy ich wartos$ciowac.

W Polsce wszystkie typy rekonstrukcji s3 wykorzystywane
przede wszystkim w nurcie edukacji nieformalnej, prowadzonej po-
przez organizacje warsztatow, spotkan lub wyjazdéw badawczych.
Przyjecie takiej metody, z jednej strony, wynika z braku uwzglednie-
nia tych dziatan w systemie edukacji formalnej, z drugiej za$ — daje
duzg wolnos$¢ w konstruowaniu programéw i dociera do wiekszej
liczby 0s6b faktycznie zainteresowanych. Niestety, gtbwnym minu-
sem takiej sytuacji w Polsce jest przypadkowo$c i brak systematycz-
nosci w dziataniach edukacyjnych, co niekorzystanie wptywa na wie-
dze uczestnikéw. Zdarza sie réwniez, ze mamy do czynienia z niemal
kultem jednostek prowadzacych warsztaty lub spotkania, co moze
mie¢ konsekwencje w braku budowania pozycji i uswiadamiania war-
tosci kultury ludowej samej w sobie na rzecz budowania autorytetow
rekonstruktora-prowadzgcego. Nauczyciel prowadzacy w tej dziedzi-
nie praktyke powinien by¢ raczej przewodnikiem — wskazywaé, poma-
ga¢ i podpowiada¢, zwtaszcza Zze gtéwnym, a czesto nieobecnym, na-
uczycielem jest ,naturalny wykonawca” piesni, ktdrego styszymy np.
z nagrania. Wydaje sig, ze osoba prowadzgca, w miare mozliwosci po-
winna dziata¢ wedle prawidet zblizonych do edukacji odbywajacej sie
niegdy$ na wsi — jezeli przekazywano piesn mtodszemu pokoleniu, to
dziato sie to w sytuacji naturalnej, nie sztucznej. Nie nagrywano i nie
zapisywano melodii i tekstodw. Nie uczono oddychania czy emisji. Dla-
tego, mimo Ze nasze mdzgi i nasze ciata zupetnie nie odnajduja sie
w tym systemie nauczania, powinni$émy jednak pamietaé o dawaniu
wolnosci w poszukiwaniu i docieraniu do piesni.

Muzyka wokalna wsi spetniata najrozniejsze funkcje. Za-
réwno obrzedowe, jak i towarzyskie. Niezaleznie jednak od funkcji
cztowiek miat mozliwo$¢ wyrazenia sie poprzez $piew — pokazania
emocji, intencji, uczué itd. Muzyka byta i jest zywg materig wyraza-
nia siebie. Z tego powodu w mojej praktyce skupiam sie najbardziej
na docieraniu do mozliwosci i umiejetno$ci wyrazania siebie po-
przez piesn. Nie chodzi tu o ,gwiazdorstwo”, a raczej o dotarcie do
kwintesencji istnienia piesni wiejskiej, czyli teoretycznie najprostszej,
nieskazonej sztucznoscig, a wy$piewanej gtosem jak najbardziej

naturalnym dla cztowieka. W mojej praktyce przekazywania piesni 84
opieram sie przede wszystkim na typie rekonstrukcji dzwiekowej. —_—
Z jednej strony — takie posiadam kompetencje, z drugiej za$ — najbar- 85
dziej w piesni interesuje mnie strona magiczna i psychologiczna.

Prace nad rekonstrukcjg, jakakolwiek by ona byta, nalezy
zacza¢ od podstaw. Osoby zabierajgce sie za muzyke ludowg powinny
mie¢ Swiadomos¢, ze jest to jedynie maty wycinek wsi. Jednakowoz na
ten maty kawatek funkcjonowania psycho-spoteczno-gospodarczego
wspdlnoty mieszkancow sktada sie wiele czynnikéw wewnetrznych
i zewnetrznych. Rozpoczynajac droge rekonstrukcji piesni, nalezy
sobie uswiadomic¢ techniczne wymogi Spiewu repertuaru wiejskiego.
Przede wszystkim — specyficzna technika $piewu ,,otwartym” lub

»haturalnym” gtosem zwigzana jest nierozerwalnie z trybem zycia ludzi
wsi, ktéry bazowat na sile ciata i ducha. Pomijajgc wszystkie wiadome
przyczyny istnienia ,otwartego gtosu” (i te praktyczne, i te zwigzane
z symbolika i duchowoscig), skupiam sie na jego aspekcie fizycznym.
Ludzie wsi byli twardzi — musieli ciezko i dtugo pracowad fizycznie, ich
ciata i miesnie byty mocne. Dlatego osoby chcace wykonywaé muzyke
tradycyjng powinny w pierwszej kolejnosci zmierzyc¢ sie ze swoim
ciatem. Wszystkie warsztaty, ktére prowadze, zaczynam od dosé
intensywnej rozgrzewki ciata, ktdra, poza standardowym rozgrzaniem
mies$ni, pomaga uswiadomic sobie poszczegélne elementy naszej
fizycznosci biorgce udziat w $piewie. Pomaga to réwniez uswiado-
mic sobie, a takze zdarza sie, ze usung¢, napiecia, ktore pojawiaja sie
podczas $piewu, majgce czesto ogromny wptyw na jako$¢ wykonaw-
stwa. Osoby z miasta, ktérych ciato jest nierozruszane, moga mieé
problem z osiggnieciem czy to dzwieku, czy intensywnosci, rytmu lub
pulsacji. Oczywiscie ludzie wsi uzywaja swojego ciata nieSwiadomie,
robig to w sposéb absolutnie naturalny, ale rekonstruktorzy, a zwtasz-
cza prowadzacy warsztaty, powinni wiedzie¢ i umie¢ uruchomié ciato,
czyli gtéwny instrument wokalisty.

Istnieje poglad, Ze powinnismy wykonywac pieéni tylko
swego regionu, poniewaz brzmia, przynajmniej na ptaszczyznie
leksyki, najbardziej naturalnie. Z jednej strony, jest to prawda, o ile
chce sie by¢ wykonawcg — solistg — $piewakiem. Jako rekonstruktor
stawiam jednak na szerokie poznanie materiatu i na rozwéj swéj oraz
uczestnikdw poprzez dobor piesni z réznych regiondw czy krajow oraz
¢wiczenia poszerzajgce mozliwosci glosowe badz stuchowe. Dlatego
zaraz po tym jak ciato zostaje rozgrzane, przechodze do ¢wiczen
gtosowych. Tak zwane roz$piewki, w wigkszosci nielubiane i nie-
stosowane, przyczyniaja sie jednak do rozszerzania $wiadomosci
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Spiewaka na temat mozliwosci fizycznych aparatu mowy, ale rowniez
pomagaja powiekszy¢ skale i umiejetnosci gtosowe, dzieki czemu
mozliwe staje sie $piewanie zréznicowanego materiatu — od ,,gtebo-
kich” piesni kurpiowskich po do$¢ ,,ptaska” Lubelszczyzne. Oczy-
wiste jest, ze wszelkiego rodzaju ornamentyka réwniez wymaga
¢wiczen, jednak na warsztatach ¢wiczenia te odbywaja sie najczes-
ciej poza piesnig. Piesn stanowi niejako sacrum — nie jest materiatem
¢wiczeniowym — w teorii, praktyka bywa r6zna. Czesto uzywa sie
jakiej$ piesni, by da¢ mozliwo$¢ otworzy¢ lub pomdc znalez¢ jakis
techniczny element gtosu, jednak dzieje sie to przez wykonanie
piesni, a nie ¢wiczenia techniczne oparte na wybranym z niej ele-
mencie. Jednak najczesciej piesn stuzy juz do docierania ku, wedtug
mnie, kwintesencji muzyki tradycyjnej, czyli do prawdy o sobie,

o piesni, o Swiecie.

Wokalna muzyka wsi opiera sie na wykonawstwie tzw.
technikg gtosu otwartego lub ,naturalnego”, czyli takiego, ktéry nie
udaje, za ktérym nie mozna sie schowad, ktérym sie nie kreujemy,
nic zatem dziwnego, ze w gre wchodzi réwniez pewna psychologiza-
cja dziatan. W dzisiejszych czasach, wskutek wychowania w kulturze
masowej, bywa, ze bardzo ciezko jest nam sie otworzy¢ — najpierw
przed samym sobg, potem przed innymi. Muzyka tradycyjna daje ku
temu dobre przestrzenie. Wiekszo$¢ piesni opowiada ,,0 Jasku i Ma-
rysi”, czesto nie sg to teksty gtebokie, czesto na tyle skodyfikowane
semantycznie, ze zrozumiate tylko dla znawcow tematu. Wiekszosé
pies$ni oparta jest na ,prostych” skalach — prostych z perspektywy
dawnych mieszkaficow dworéw i miast, ktérzy uwazali muzyke
ludowa za prostacka, a wywyzszali muzyke komponowang przez
przygotowanych do tego kompozytoréw (obecnie nazywana muzyka
klasyczng), ktérg dzié jeszcze uwazamy za element tzw. kultury
wysokiej — teraz jednak wiemy, ze muzyka ludowa to niezwykle
skomplikowane dzieta muzyczne, czesto prawie nie do odtworzenia
bez problemdw. Zatem nie tylko prosty tekst, ale i ,prosta” melo-
dia, a jakze czesto piesni poruszajg serce. Dlaczego? Poniewaz bije
z nich prawda ontologiczna. W prostocie lezy sedno. To wykonawcy
najczesciej dawali siebie, nie udawali, nie zakrywali sie. Nawet pew-
nego typu kreacje wykonawcze nie negowaty prawdziwosci realizacji
piesni. Stychac to w nagraniach, stycha¢ to na zywo wéréd zyjacych
jeszcze ,,naturalnych nosicieli” wokalnej kultury ludowej, ale wida¢
to réwniez w ich sposobie bycia i mOwienia o Spiewie. Dlatego
stawianie na docieranie do prawdy o sobie w piesni i poprzez piesn,
z jednej strony, stanowi niezwykte wyzwanie, z drugiej zas, jezeli

sie uda, moze przyczynié sie do zaistnienia sedna muzyki ludowe;j.
Aby to osiggnaé, w pierwszej kolejnosci nalezy da¢ czas. Nauka
piesni, docieranie do brzmienia, do zrozumienia funkcjonowania,
do ustyszenia niuanséw, wymaga czasu. Nigdy nic nie stanie sie od
razu. Nie jesteSmy mieszkaricami wsi, nie znamy rytuatéw, dawnego
zycia codziennego, nie doswiadczamy kontekstu, pogladdw, uczuc.
Nie styszymy od urodzenia dzwiekéw gospodarstwa i przyrody. Tego
wszystkiego, co zamkniete jest w piesni. Dlatego, by do tego do-
trzeé, nalezy dac sobie czas. Ostuchiwad sie i Spiewaé. Otwieraé.

Druga istotng sprawg jest zbudowanie atmosfery zaufa-
nia i pewnego rodzaju wspélnotowosci, o ktérg dzis tak trudno, a na
ktorej bazuje kultura wsi. Na tym, ze kazdy miat tam swoje miejsce,
zardwno w zyciu, jak i w muzyce. Jezeli takie warunki sg spetnione,
moze dojs¢ do takiego wykonania piesni tradycyjnych, ktére porusza
serce, dociera do gtebi — zaréwno osoby $piewajgcej, jak i stuchacza.
Wtedy nie do korica ma znaczenie, czy zaspiewano odpowiednim
dzwiekiem, czy z dobrg wymowa3 i czy melizmatyka byta poprawna.
Znaczenie ma istota muzyki, czyli odnalezienie cztowieka i jego losu
zamknietego w piesni lub wyrazonego nig.

W trakcie pracy nad tradycyjnym $piewem pojawia sie
wiele pytan. Jaki wiasciwie powinien przy$wieca¢ nam cel? Ktéra
z rekonstrukgcji jest wtasciwsza? Czy w ogdle mozna je stopniowac —
czy moze powinny istnie¢ jednocze$nie — jedna dla nauki, druga
dla sztuki, a trzecia dla cztowieka? Z drugiej strony, odkad zacza-
tem prace na wsi, pojawia sie takze pytanie o stuszno$¢ formy naszej
pracy, o stan muzyki ludowej dzi$ i o to czy w ogdle cos takiego
terazistnieje.

Przez kilka ostatnich lat rozszerzyto sie znacznie grono
0s6b zajmujacych sie muzyka tradycyjng. W pewnym momen-
cie stato sie to nawet bardzo modne i rzesze ludzi pojawiaty sie na
imprezach dedykowanych temu tematowi. Z jednej strony, anima-
torzy organizujgcy wielkie festiwale czy warsztaty odnieéli sukces,
poniewaz dotarli z informacjg — czym i jaka jest prawdziwa muzyka
naszego ludu i Ze to nie ta znieksztatcona przez zespoty stylizu-
jace i ugtadzajgce kulture ludowa. Z drugiej za$ strony — rodzi sie
pytanie: czy setki osdb biorgcych udziat w tych wydarzeniach maja
jakakolwiek podstawe i wiedze o istnieniu, priorytetach i funkcjo-
nowaniu muzyki tradycyjnej/ludowej? Pojawia sie rdwniez pytanie
o prawdziwos¢ imitacji — np. gtosu wiejskiej Spiewaczki u osoby
z miasta — estetycznie jest to jak najbardziej do zaakceptowania, ale
co z wymiarem wartosci i prawdy? Inny tez jest aspekt faktycznej
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muzyki ludowej. Rekonstruktorédw najczesciej interesuje ,stara wies”
i archaiczne melodie — te czyste, bez naleciatosci kultury wspotczes-
nej. Dlatego na jeden z festiwali Spiewacy i $piewaczki szykuja taki
wiasnie repertuar. Jednak podczas spotkan czy na inne okazje panie
badz panowie nie siegaja po taki repertuar, ale zgota inny — Izejszy,
bardziej melodyjny, ten, na ktdrym wida¢ odcisniete Slady wspot-
czesnosci. A zatem, na ile wspétczesni ludzie wsi s3 wykonawcami
muzyki ludowej? Czy prezentowanie starych pie$ni na festiwalu nie
jest przedstawianiem nieprawdy i pewnego rodzaju hipokryzja? Czy
o tym, ze ktos jest $piewakiem ludowym stanowi jego pochodzenie?
Gtos? Stary repertuar? Czy pani z jednej ze znajomych mi wsi, ktéra
do melodii tradycyjnej uktada swoje stowa i $piewa ,zmiekczonym?”,
nie surowym gtosem, jest twoérczynig ludowa, czy juz nalezy do oséb
po prostu $piewajacych? Czy, analogicznie jak w przesztosci — wiemy
przeciez, ze pie$Sni wedrowaty, zmieniano stowa, zmieniano melodie
itd. — pani dodajgca wtasne stowa do starej melodii nadal moze by¢
uwazana za $piewaczke ludowa? A czy panie z innej wsi, ktére przy-
chodzg na spotkania $piewacze i pracujg w systemie wyzej opisanym
(fizycznos¢, ,roz$piewki”, prawda), a repertuar czerpia z nagran
archiwalnych — czy takie panie s3 rekonstruktorkami, czy ,natural-
nymi wykonawcami”? Na jednym z festiwali uznano je za naturalne
Spiewaczki ludowe z powodu pochodzenia i wieku, czy stusznie? Czy
warsztaty odbywajace sie w najrézniejszych miejscach i dotykajace
czesto bardzo odlegtych od muzyki tematdw, wciagz jednak bazu-
jacych na piesni, to jest dziatanie ku zachowaniu niematerialnego
dziedzictwa, czy tez nie? Czy ewidentna scenicznos$¢ wszelkich war-
sztatow i projektow nie przeczy naturalnemu istnieniu muzyki, ktéra
miata swoje funkcje, ale bynajmniej nie sceniczno-rozrywkowe?
Pytania nasuwajg sie jedno po drugim. Zaleznie od do$wiadczenia
i kontekstu kazdy ma na nie swoja odpowiedz.

Tytut wystgpienia dotyczy fizycznosSci, wspotczesnosci
i prawdy. Na fizycznoSci i prawdzie opieram rekonstrukcje muzyki
tradycyjnej. Wspotczesnosc to na razie wiele pytan pojawiajgcych sie
wraz z kolejnymi doSwiadczeniami i spotykanymi osobami. A cytat
zawarty w temacie to moja ulubiona odpowiedz na pytanie, ktére
zadaje na poczatku warsztatéw: ,,Co potrzebne jest do $piewu?”.
O dziwo, niezaleznie od grupy wiekowej (a pracuje z dzie¢mi, mto-
dziezg, osobami dorostymi i seniorami) pada czesto odpowiedz:
»Mikrofon!”. To chyba do$¢ jednoznacznie okre$la stan Swiadomosci
i wyobraznie potencjalnych $piewakéw i Spiewaczek. Dlatego tak
wazne jest, aby oprocz melodii i tekstow przekazywad dostownie

caty ogrom tego, co sktada sie na wykonawstwo wokalnej muzyki
wsi —jej fizycznosé, funkcje, momenty zaistnienia, wykonawcow

i ich rola w spoteczenstwie i grupie. Jednak — poniewaz muzyka
tradycyjna stata sie modna, nie powinnismy zapominaé, ze poza tym,
co opisane powyzej, powinnismy przekazywaé pokore — zaréwno do
muzyki, $piewakow, jak i do samych siebie.
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Z pieSniami tradycyjnymi zetknatem sie w dziecinstwie za sprawg
mojej babki Anny Dabrowskiej (1913—2007). Nie byta zawotang $pie-
waczka, ale znata wiele piesni religijnych. Jej ojciec przez ponad 60
lat prowadzit $piewy pogrzebowe w swojej wsi w tomzyriskiem.
Babka prowadzata mnie do kosciota dwa razy dziennie: rano o 5:30
na godzinki i msze, a wieczorem o 17:30 na nabozeristwo. Poza tym —
kilka razy w miesigcu bywali$my na czuwaniach przy zmartych i na
pogrzebach. Wszystkie te sytuacje okraszone byty $piewem. Do
tego dochodzity $piewane noce od Wielkiego Czwartku do niedziel-
nej mszy rezurekcyjnej oraz Spiewana noc przedodpustowa na Matki
Bozej Anielskiej. Podczas prac domowych takze $piewalismy dtu-
gie, liczace kilkadziesigt zwrotek, pie$ni nabozne. Babka $piewata

z pamieci, a ja za nig.

Nie miatem wowczas wiedzy o muzycznych i literackich
zrédtach tej muzyki. Zapoznatem sie z nimi jako 22-letni mtodzieniec,
gdy przytaczytem sie do grupy przyjaciot wspétpracujacych z Teatrem
Wiejskim Wegaity. Srodowisko, w ktére wkroczytem, sprzyjato pozna-
waniu i analizie zjawisk, z jakimi miatem do czynienia w dziecinstwie.
Okazato sie, ze piesni $piewane przez ,,moich pétanalfabetow” to
kwiat — gtdwnie barokowej — literatury polskiej.

Jednoczesnie zauwazytem, ze osoby, Srodowiska, stowarzy-
szenia i fundacje zajmujgce sie ta muzyka nie podzielaja Swiatopo-
gladu ludowych artystéw, od ktorych czerpig i ktérych na swéj sposéb
promuja, ze ich oglagd dawnej muzyki jest oglagdem ,z zewnatrz”. Do-
tyczyto to takze jednowymiarowsci repertuarowej muzykéw wiejskich.
Adepci dokonywali nieuprawnionych syntez lub redukcji — teoretycz-
nych i praktycznych. Chaos brat poczgtek w btednym zatozeniu, ze do
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tej czy innej tradycji muzycznej mozna sobie, ot tak, wejsc i prakty-
kowac oraz ze mozna réwnolegle partycypowac w réznych tradycjach
muzycznych. By¢ moze tak, ale efektem takich praktyk jest ,muzyczne
esperanto”, niemajace zgota nic wspélnego z oryginatem.

Najbardziej spektakularng tego rodzaju syntezg byty praktyki
Fundacji Muzyka Kreséw, gdzie po latach zajmowania sie¢ muzyka Ru-
sindw podjeto sie Spiewu kurpiowskiego. Na ,niezamierzony efekt ko-
miczny” tego eksperymentu ztozyly sie: rusifiski za$piew w melodiach
Kurpiowszczyzny Zielonej i dostowne nasladownictwo przez mtodych
starczej maniery $piewaczej. Owocem wieloletnich warsztatéw pro-
wadzonych przez wspaniatych $piewakdw i $piewaczki rusinskie, kto-
rych uczestnikami byta polska mtodziez, jest ,wokalne ukgszenie ukra-
inskie” wielu dzisiejszych adeptéw tradycyjnej muzyki polskiej. Fakt,
ze nie zauwazono, iz postugujemy sie inng emisjg, innymi skalami, po-
twierdza moim zdaniem wcze$niejszg diagnoze ,,0gladu z zewngtrz”.

Dziatajgce na poczatku lat dziewiecdziesigtych ubiegtego
stulecia grupy czerpigce z muzyki tradycyjnej — Gardzienice, Sejny,
Wegaijty, lubelska Muzyka Kreséw — dokonywaty szerokich, kultu-
rowych syntez. Od greckiego antyku, przez zydowska diaspore, po
wschodnig stowianszczyzne. A mnie fascynowat oryginalny ,$piew
plemienny”. Positkujac sie jedynie instynktem samozachowawczym
(bo przeciez nie wiedzg), skoncentrowatem sie na muzyce dwéch
sasiadujgcych ze sobg parafii w tomzyriskiem. Mimo waskiego zakresu
terytorialnego — muzycznie mam co robic do konca zycia. Ta muzyka
jest wiecznotrwata. Jak krystaliczne Zrédta bijgce na tace w Matwicy.
Oczywiscie stucham muzyki tradycyjnej z innych stron Polski i Swiata —
ale po c6z miatbym je Spiewac? Kaleczy¢ i zagtuszac oryginat?

Podobnie rzecz ma sie z tzw. warsztatami. Wigkszo$¢ oséb
prowadzacych je sprawia wrazenie, jakby chciaty to robi¢ do korica
$wiata. Uczestnicy takze — od lat wedrujg z warsztatu na warsztat i in-
teres sie kreci. Prowadzacy serwujg uczestnikom wtasng wizje $piewu
tradycyjnego, przy czym repertuarowo — bez komplekséw — traktujg
te kwestie bardzo szeroko: ten sam ,prowader” z réwng swada wy-
powiada sie o Kurpiach, Kujawach, Polesiu, Radomskiem i Kieleckiem.
Niezrazeni uczestnicy powielajg zastyszane btedy, a lata mijajg i czas
na zaczerpniecie z oryginalnego Zrédta mija bezpowrotnie.

W 1999 roku powotalismy z przyjaciétmi w Warszawie
cykliczne spotkania $piewacze. Spotkania od warsztatéw réznig sie
tym, Ze nie tyle uczymy sie $piewac, co po prostu $piewamy. Tema-
tycznie podgzamy za rokiem liturgicznym, obrzedowym i historycz-
nym. Korzystamy wytacznie z piesni przekazywanych w tradycji ustnej

w wioskach drobnoszlacheckich i kurpiowskich w tomzyniskiem. Tego
rodzaju spotkania prowadze takze w innych oérodkach akademickich.
Uczestnicy na wstepie dowiadujg sie, ze ich udziat w tychze bedzie
miec sens jedynie wéwczas, gdy wrdcg w poszukiwaniu muzyki do
rodzinnych parafii swoich dziadkéw. W innym wypadku "kunsztownie”
tracimy czas. Spotkania Spiewacze sg jedynie pretekstem do poszuki-
wan wtasnego, muzycznego drzewa genealogicznego.

Co zrobi¢ w dzisiejszych realiach, by doj$¢ do zrodet muzyki
tradycyjnej? Nalezy w pierwszej kolejnosci zaniecha¢ wedrowania
z warsztatu na warsztat. Jedynie oryginat wart jest zachodu. | czasu.
Oryginatu nalezy szuka¢ wsréd $piewakéw tradycji, zyjacych i pra-
cujacych w polskim interiorze. O ile $piew Swiecki (poza nielicznymi
enklawami) wtasciwie sie nie zachowat, o tyle religijny ma sie w wielu
regionach catkiem niezle. Trzeba szuka¢ naturalnych, samozwanczych
kantoréw i kantorek wiejskich, ktorzy prowadzg Spiewy pogrzebowe,
majéwkowe albo inne, spontaniczne formy $piewaczej aktywnosci.

Z czasem okaze sig, ze bedg oni tez informatorami w kwestii muzyki
Swieckiej. Pamietac przy tym nalezy, ze im mtodszy informator, tym
przekaz bardziej uproszczony: w ilosci, jakosci piesni, a przede wszyst-
kim w strojeniu. Obecne zbieractwo muzyczne poréwnaé mozna do
klejenia skorupek, resztek, ktére sie uchowaty.

Niezaleznie od trudnosci, jakie napotykamy, jest to mitos¢
bez alternaty. Muzyka polska, polskie pieéni —sg najpiekniejsze. To
anonimowy, zgrzebny geniusz. Utwory ni smutne, ni wesote — jak
nasze zycie. Obawiam sie jednak, ze czeka nas nowa jako$¢. Ze zbyt
wielu wéréd nas mitoénikéw, a za mato kontynuatoréw przejmujgcych
ryty muzyczne z catym dobrodziejstwem inwentarza. Za mato koncen-
trujgcych sie na jednym skrzypku, jednej wsi, zbyt wielu skaczgcych
z kwiatka na kwiatek. | to jest nowa jako$¢, na ktérg — niestety — jeste-
$my skazani.

Na zakoriczenie chciatbym jeszcze poswieci¢ chwile fonogra-
fii. Koledzy i kolezanki po fachu wydaja coraz czesciej ptyty z whasnymi
adaptacjami tej muzyki. Twierdze, ze 99% owych adaptacji nie ma
sensu. | ze gdyby adaptatorzy na serio skupili sie nad oryginatem — nie
bytoby ich adaptacji. Zeby byto jasne —tyczy sie to tez moich, pozal sie
Boze, wykonan muzyki ludowe;j. Po 25 latach zadowolony jestem z za-
ledwie czterech utwordw, w sensie — zadowolony, bo nie ma wstydu.
Reszta to pomyiki.
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Przerwana tradycja. Problemyipotrzeby ’
nauczania spiewu tradycyjnego, na
przykiadzie Kujaw

Kujawy sg jednym z regiondw Polski, w ktdrych tradycja pokolenio-
wego przekazu muzyki tradycyjnej, w tym $piewu, zostata przerwana.
Pokolenia urodzone poczawszy od lat pieédziesigtych xx wieku nie
interesowaty sie przejmowaniem tradycyjnego repertuaru lub wrecz
odwracaty sie od niego ze wstydem. Odrodzenie tradycji nie jest tam
wiec obecnie mozliwe za posrednictwem lokalnych mistrzéw. Poko-
lenie , ostatnich wiejskich muzykantdw” odeszto tam mniej wiecej

w latach dziewiecdziesigtych xx wieku. Z drugiej strony, istnieje zin-
stytucjonalizowana sie¢ domoéw kultury i zespotdw folklorystycznych,
a wsrdd lideréw dziatan lokalnych oraz wsrdd mieszkarcow stop-
niowo wzrasta Swiadomo$¢ straty. Rosnie takze potrzeba odzyskania
brakujgcych umiejetnosci naturalnie przekazywanych z pokolenia na
pokolenie.

W niniejszym artykule przedstawiam kilka uwag, wynika-
jacych z dodwiadczenia pracy animacyjnej i muzycznej w warunkach
opisanych wczesniej. Podkreslam jednoczesnie, ze s3 one uogdlnione
i subiektywne oraz dotyczg dziatari prowadzonych w ograniczonym
czasie i przestrzeni. Mam nadzieje, Ze moga sie one sta¢ przedmiotem
refleksji, dyskusji i podstawg do usprawnienia przeptywu wzoréw
skutecznych modeli edukacji, nie tylko dla regionu Kujaw.

CO JEST?

PRZEDE WSZYSTKIM SA LUDZIE.  Srednie i mtode pokolenie, majgce
poréwnanie sposobdw funkcjonowania muzyki tradycyjnej w swoim
regionie i w innych. Na przyktad nauczyciele i rodzice dzieci uczesz-
czajagcych do szkdt muzycznych, mtodzi muzycy, cztonkowie zespotéw
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folklorystycznych, dzieci i wnuki wybitnych, niezyjacych juz Spiewa-
kéw, nauczyciele szkot powszechnych, edukatorzy w domach kultury,
etnografowie, cztonkowie organizacji pozarzgdowych. Czesto nie
znajg oni sposobdw praktykowania muzyki tradycyjnej innych niz
instytucjonalne. Dowiadujgc sie o ich istnieniu w innych regionach,
sg tym zainspirowani. Przyktadem mogg tu by¢ warsztaty w szkole
muzycznej w Radziejowie i Wtoctawku, prowadzone przez przyjezd-
nych zajmujacych sie $piewem kujawskim, ktére ciesza sie duzym
zainteresowaniem wsréd lokalnych spotecznosci. Reakcja na te ini-
cjatywe jest prosba jednej z matek dziecka uczeszczajgcego do szkoty
muzycznej w Solcu Kujawskim o zorganizowanie podobnych warszta-
tow, na ktére dyrektor tejze szkoty wyrazit zgode.

WCIAZ SA POTRZEBY. Zespoty folklorystyczne poszukujg
nowego repertuaru, przy czym —wobec trudnosci z pozyskaniem go
w najblizszej okolicy — chetnie korzystajg z inspiracji zewnetrznych.
Wazng motywacja do rozwoju i siegania do tradycyjnego repertuaru
jest dla nich mozliwo$¢ wziecia udziatu w Ogélnopolskim Festiwalu
Kapel i Spiewakéw Ludowych w Kazimierzu Dolnym. Nauczyciele wraz
z rodzicami poszukujg kompetentnych oséb, ktére mogtyby prowa-
dzi¢ zajecia dla swoich dzieci. Potomkowie wybitnych, niezyjacych juz
Spiewakéw, nagrywanych w latach piecdziesigtych ubiegtego wieku
podczas Akcji Zbierania Folkloru Muzycznego oraz przez Polskie Radio
Pomorza i Kujaw, zaczynajg docenia¢ swoich rodzicdw i dziadkéw,
ktérych wezesniej nie stuchali. Wiekszo$¢ z nich nie ma $wiadomosci,
ze nagrania ich przodkéw mozna odnalez¢ w archiwach muzycznych.
Ci, ktérzy maja te Swiadomosé, nie wiedza, jak do tych archiwéw
dotrzec. Ci, ktoérym takie nagrania przywieziono, chcg je wykorzy-
stac (uczyc sie, przekaza¢ mtodszym pokoleniom, upowszechnic¢
w miejscu swojego zamieszkania), ale nie wiedzg, jak sie za to zabra¢
i szukajg wsparcia. Na przyktad wnuki Zofii Wojnickiej, wybitnej niezy-
jacej Spiewaczki z Osiecin, po natknieciu sie na jej $lad w Internecie,
prébujg zainteresowad tematem Osrodek Kultury. Siegaja do historii
rodzinnych i sami przypominaja sobie pie$ni zapamigtane od babci.

SA TAKZE POTENCJALNI INFORMATORZY. Mimo braku mi-
strzéw tradycyjnego sposobu $piewania, wcigz zyje wiele oséb, ktdre
maj3 wiedze o dawnych obrzedach i pamietaja tradycyjny repertuar —
przyspiewki, piesni weselne, podkoziotkowe i inne. Nie przyciggaja
etnografow, etnomuzykologdw ani potencjalnych uczniéw, po-
niewaz sg zwyktymi ludZzmi. Jednakze z punktu widzenia lokalnych
spotecznosci ich wspomnienia s cenne i wcigz wiele z nich czeka
na zebranie i udokumentowanie. Jak wynika z dziatan animacyjnych

prowadzonych w Choceniu, w Ptowcach czy w Radziejowie, wazne
informacje mogg posiadac seniorzy niekoniecznie bedacy cztonkami
zespotow folklorystycznych. Czesto nie chcg oni udzielad oficjalnych
wywiaddw, sadzac, ze nie majg wiele do powiedzenia, lecz w sytuacji
nieformalnego spotkania, zabawy, wymiany, okazuje sie, ze ich wiedza
jest bardzo cenna.

DOSWIADCZENIE | KOMPETENCJE SOLISTOW ORAZ CZEONKOW
ZESPOLOW FOLKLORYSTYCZNYCH NIE SA DOSTATECZNIE WYKORZYSTY-
WANE.  Wielu Spiewakéw starszego i Sredniego pokolenia, zwigza-
nych z takimi zespotami dysponuje duzym repertuarem tradycyjnym,
uzywa gwary i lokalnej stylistyki. Ich aktywno$¢ ogranicza sie jednak
gtéwnie do wystep6éw, w mniejszym stopniu do dziatar edukacyjnych.

W POSTAWIE DZIECI, MEODZIEZY, ICH RODZICOW ORAZ NA-
UCZYCIELI DOSTRZEGALNA JEST ZMIANA. Wcze$niejszy wstyd za-
stepuje autentyczne zainteresowanie. Wzrasta s$wiadomo$¢ réznic
miedzy funkcjami muzyki tradycyjnej i rozrywkowej. Ciekawym do-
Swiadczeniem byt przypadek umawiania warsztatéw dla dzieci w szko-
le podstawowej w Plowcach. Nauczycielka, ktéra je organizowata,
chciata pomina¢ fakt, ze ich przedmiotem bedzie muzyka ludowa, ttu-
maczgc prowadzgcym, ze rodzice mogliby swoich dzieci na takie za-
jecia nie zapisa¢. Powodem takiej postawy miaty by¢ ich uprzedzenia
wobec muzyki ludowej w wykonaniu znanych im obecnie zespotéw
folklorystycznych. Tymczasem, podczas warsztatdw okazato sie, ze
dzieci chetnie sie ucza, wykazujg sie duzg kreatywnoscig i pamiecia
genetyczna. Z kolei rodzice uswiadomili sobie, ze chodzi 0 inng muzy-
ke —te znang im z naturalnych jej kontekstéw w dzieciristwie, a nie ze
wspdtczesnych imprez folklorystycznych, budzacych nieched.

ISTNIEJE INFRASTRUKTURA. W jej sktad wchodza: o$rodki
kultury, szkoty mogace by¢ przestrzeniami dziatart edukacyjnych
i artystycznych, muzea prywatne i samorzadowe, lokalne festiwale,
konkursy, przeglady, organizacje pozarzagdowe i grupy nieformalne,

a takze wcigz kultywowane korowody zapustne. Warto zaznaczy¢, ze
istniejaca infrastruktura wynika czesto z woli prywatnych sponsoréw
i ich zaufania wobec osdb im znanych.

CZEGO NIE MA?

Osoby mogace by¢ potencjalnie nauczycielami $piewu tradycyjnego
w regionie nie posiadajg odpowiednich kompetencji, umozliwiajgcych
podjecie samodzielnych krokdw zmierzajgcych do rozpoczecia
procesu stopniowego odnowienia tradycji Spiewaczych. Brakuje:
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. wiedzy o najdawniejszych znanych przyktadach muzyki tradycyjnej

regionu;

. umiejetnosci pordwnania dawnego i nowego repertuaru oraz przemian

stylow wykonawczych;

. praktycznych umiejetnosci wokalnych i skutecznych sposobéw ich

nauczania;

. wiedzy o zrédfach (publikacjach, ptytach, archiwach i ich dostepnosci).

Wiedza ta jest przekazywana okazjonalnie, na matg skale. Potomkowie
wykonawcéw, ktérych nagrania sg publikowane, nie wiedzg o istnieniu
tych publikacji;

. wiedzy o ruchu odrodzenia muzyki tradycyjnej i folku, o nowych

sposobach przekazywania tradycji w innych regionach, mogacych
by¢ zrédtem inspiracji (szkoty tradycji, tabory, letnie szkoty, warsztaty,
festiwale itp.);

. znajomosci adresow stron internetowych, dajgcych dostep do nagran

archiwalnych czy przydatnych publikacji;

. relacji z badaczami i popularyzatorami regionu;
. relacji ze $piewakami, muzykami, animatorami rozwoju muzyki

tradycyjnej w innych regionach;

. wiedzy o tym, w jaki sposéb mozna ubiegac sie o dofinansowanie

wiasnych projektow;

10.umiejetnosci tworzenia i zarzadzania projektem;
11. umiejetnosci pozyskiwania informatoréw i prowadzenia wywiadéw.

CO JEST POTRZEBNE?

Potrzebny jest wzrost kompetencji wsrdd oséb potencjalnie mogacych
by¢ lokalnymi liderami procesu odrodzenia $piewu tradycyjnego na
Kujawach. Rozwigzaniem moga by¢ ponizsze propozycje.

. Powotanie szkolenia adresowanego do oséb, o ktérych mowa — od na-

uczyciela w szkole powszechnej lub cztonka zespotu folklorystycznego
po dyrektora Muzeum Etnograficznego czy rektora Akademii Muzyczne;j.
Szkolenie takie mogtoby mie¢ charakter cykliczny i by¢ realizowane

w formie wyjazddw studyjnych, np. do Torunia czy Warszawy.

. Stworzenie programu, majgcego rozwing¢ brakujgce kompetencje,

wymienione powyzej. Powinny sie w nim znalez¢: nauka o Zrodtach,

o historii muzyki tradycyjnej, poszukiwaniu informacji, publikacji,
prowadzeniu wywiaddw, tworzeniu projektéw oraz zajecia praktyczne —
warsztaty Spiewu.

. Stworzenie okazji do nawigzania relacji z osobami posiadajacymi

kompetencje w tej dziedzinie w innych regionach i krajach.

4. Stworzenie mechanizmu motywowania i nagradzania oddolnych

inicjatyw upowszechniania tradycyjnego $piewu w regionie, np. przez
zapraszanie lokalnych grup $piewaczych do udziatu w prestizowych
festiwalach i konkursach.

. Stworzenie certyfikatu o odbyciu szkolenia, potwierdzonego auto-

rytetami, w taki sposob, aby jego uzyskanie otwierato tym osobom
droge do dziatania w swoich spoteczno$ciach z uznaniem ich nowych
kompetencji.

. Utatwienie nowym liderom przekazywania zdobytych umiejetnosci

w lokalnych Srodowiskach, np. przez nowe priorytety Ministerstwa
Kultury lub Instytutu Muzyki i Tanca.

Mysle, ze powyzsze uwagi, cho¢ subiektywne i oparte na do-
$wiadczeniu z jednego tylko regionu naszego kraju, moga by¢ aktualne
w odniesieniu do innych regionéw i mikroregionéw. Tam, gdzie przekaz
miedzypokoleniowy zostat przerwany, gdzie autentycznych mistrzéw
Spiewu tradycyjnego starego pokolenia jest bardzo niewielu lub nie ma
ich wcale, potrzebne jest radykalne przewartosciowanie dotychczaso-
wych modeli edukacji i sposobow wspierania rozwoju inicjatyw oddol-
nych. Uwazam, ze jest to zadanie dla Pracowni Muzyki Tradycyjnej.
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Przeiy;ramy czy symulujemy tradycje¢? tor
Esejnatemat etykiizaangazowania

W niniejszym artykule postaram sie podsumowac ostatnie 20 lat
»podrézy” z serbska grupa wokalng moBa i skupic sie na pytaniach
dotyczacych zaréwno indywidualnych, jak i zbiorowych tozsamosci
zwigzanych z naszg praca. Zwrdce tez uwage na pewne kwestie, ktére
moga by¢ wspéine dla wszystkich grup tego rodzaju: jak budowaé
relacje w grupie: czy kazda grupa musi mie¢ wtasng ideologie, jak
pogodzi¢ etos sztuki tradycyjnej z wymogami sceny i profesjonalnych
wystepow...?

Nie jestem ani etnomuzykologiem, ani pedagogiem wokal-
nym i nie zainteresowatam sie muzyka tradycyjng dlatego, ze jestem
etnologiem, ale dlatego, ze bytam, i wierze, ze nadal jestem, badaczem
oraz poszukiwaczem. Nie jestem pewna czego szukam i nawet po 20
latach bycia cztonkiem zespotu wokalnego moBA mam wiecej pytan
niz odpowiedzi, ale czuje, ze MOBA jest moim miejscem i Zze nasza
wspdlna droga jest najlepszym modus vivendi, jaki mogtam wybrac.

W ostatnich dwdch dekadach poznatam wykonawcéw, kto-
rzy nie mieli Zadnej watpliwosci co do swojej roli w procesie przeka-
zywania dziedzictwa wokalnego i $piewu tradycyjnego. Wiekszosé
z nich to starsi artysci z wiosek, ktorych widziatam w ich ,,naturalnym”
otoczeniu — $piewajgcych zaréwno dla celéw naszych badan i nagran
terenowych, jak i na scenie podczas lokalnych festiwali sztuki trady-
cyjnej. Zachowywali sie tak, jakby nie byto Zadnej réznicy pomiedzy
tymi zdarzeniami. Jednakze, znajac ich dtuzszy czas, zauwazytam, ze
nawet tradycyjne zespoty, ktdre regularnie uczestnicza w festiwa-
lach, majg problemy z ustaleniem wewnetrznych zasad i porzadku
w hierarchii. Jednoczes$nie poznatam wielu mtodych wykonawcéw,

w wiekszosci z Wydziatu Etnomuzykologii Szkoty Muzycznej Stevana
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Mokranjaca (zatozonej przez Sanje Rankovi¢, cztonkinie zespotu MoBa,
oraz grupe przyjaciét i entuzjastéw), ktérzy doskonale identyfikowali
sie z rolg wykonawcow Spiewu tradycyjnego. Czas pokaze, czy zacho-
wajg réwnowage w obliczu nowych pokus i wyzwan.

Oto niektére pytania, ktére, moim zdaniem, mogg by¢ tema-
tem rozwazan dla kazdego tradycyjnego artysty.

Czy to co$ wiecej niz tylko moja osobista podrdz? Kazdy po-
winien przemysle¢ swoje decyzje i wybory w kontekscie historycznym,
spotecznym i kulturowym oraz w kontekscie uniwersalnych wartosci
cztowieka!

W 1993 roku bytam studentkga etnologii i antropologii kultu-
rowej na Uniwersytecie w Belgradzie. Poczgtkowo urzekt mnie Don

Juan Castaneda —szaman, ktdry znat sekrety zycia i tajemnice istnienia.

Oczywiscie wkrétce zdatam sobie sprawe, ze w etnologii chodzi o co$
wiecej niz zazywanie meskaliny czy innych grzybéw halucynogen-
nych — chodzi o rozumienie zwyczajéw etnicznych, religijnych, indy-
widualnych i zbiorowych, ale przede wszystkim zwyczajow ludzkich.
Réwnolegle z odkrywaniem réznorodnych tozsamosci kulturowych
odkrywatam co$ bardzo bliskiego mojemu srodowisku kulturowemu,
ale wéweczas bardzo odlegtego moim kregom zainteresowar, a miano-
wicie bizantyjski Spiew koscielny.

Na drzwiach Wydziatu Teologii wywieszono pewne ogtosze-
nie. Za drzwiami Wydziatu odnalaztam swojg przysztg ,rodzine” — mto-
dych ludzi, ktérzy przyszli tam z réznych powodéw. Niektorzy zdawali
sobie sprawe z tego, czemu stuzy $piew bizantyjski oraz czym jest
nabozeristwo, ale inni, 3cznie ze mna, nie mieli o tym pojecia. Chcieli
tylko nauczy¢ sie czego$ ciekawego, dziwnego i nowego. Chcieli by¢
oryginalni. ZaczeliSmy nauke konkretnej notacji muzycznej, méwili-
$my o ojcach Kosciota i czytaliémy literature teologiczna. Jedng z mo-
ich pierwszych lektur w tej dziedzinie byta Drabina cnét Jana Klimaksa
(Jana Scholastyka). Ten wielki asceta, Synaita i igumen pisat, ze po
zwyciestwie nad wszystkimi cielesnymi namietno$ciami trzeba stawic
czoto arogancji — ostatniemu i najwiekszemu wrogowi ludzkiego zba-
wienia. Wkrétce potem podjetam wazng decyzje i ochrzcitam sie.

Zadaniem grupy byto odtworzenie i uczenie sie tradycyjnego
$piewu Kosciota prawostawnego, tzw. $piewu bizantyjskiego, oraz
udziat w zyciu liturgicznym Kosciota. W tym okresie dominujacym
modelem $piewu byt czterogtosowy $piew chéralny i/lub tzw. Spiew
ludowy, zwykle wykonywany na dwa gtosy.

Po pierwszej prébie Jelena Jovanovic (jedna z zatozycielek
zespotu MoBA) wraz z kolezanka wykonaty tradycyjng serbska piesr

Cuvam ovce. Byto to dla mnie jedno z najbardziej emocjonalnych i du- 102

chowych przezy¢, jakich kiedykolwiek doswiadczytam. —
Niedtugo po tym zostatam zaproszona do grupy, ktéra 103

poczatkowo sktadata sie z czterech oséb i byta zespotem ,,w budo-

wie”. Pierwsze dni byty petne entuzjazmu, ale i wieloptaszczyznowych

procesOw ustanawiania zasad naszej przysztej pracy. NauczytySmy

sie stuchac siebie nawzajem, koncentrowac na prébach, pracowaé

regularnie — jednym stowem stawia¢ grupe na pierwszym miejscu

w naszych planach i harmonogramach. Zatozenie to byto wielokrotnie

weryfikowane ze wzgledu na nasze inne obowigzki: prace, rodziny,

inne zainteresowania. Jednak wcigz wiedziatySmy, Ze moBa nalezy do

najwazniejszych rzeczy w naszym zyciu.

Tak czy inaczej, cel byt jasny od samego poczatku — rekon-
strukcja tradycyjnych serbskich praktyk wokalnych. Nasza praca
doskonale wpasowywata sie w 0gélny nastréj ,narodowy” oraz
atmosfere odbudowy kraju. Byt to czas, kiedy Socjalistyczna Federa-
cyjna Republika Jugostawii rozpadta sie i trzeba byto okredli¢ nowe
ramy zbiorowej tozsamosci. Jak wiadomo wszystkim, ktorzy zyli
w krajach komunistycznych, dziedzictwo religijne zostato sttumione
i przeksztatcone w tradycje ludowe, ktdre oparte byty gtéwnie na
poganskich elementach wierzen religijnych. Kiedy jednak parstwo
komunistyczne sie rozpadto, tozsamo$¢ wyznaniowa odzyta, a wraz
z nig powinny zostac zrekonstruowane granice etniczne. Tak wiec
zarébwno koscielne, jak i ludowe dziedzictwo znalazto sie w centrum
nowej polityki kulturowej panstwa i spoteczenstwa.

Oczywiscie nie byta to tylko moja/nasza osobista podréz, ale
czes¢ kolektywnego ruchu kulturowego. Fakt ten miat swoje wady
i zalety. StatySmy sie bardzo popularne. Ludzie interesowali sie tym, co
miatySmy do powiedzenia, ale sytuacja wymagata od nas wypracowa-
nia pewnego poziomu profesjonalizmu w wykonaniu, a takze przyjecia
pewnych praktyk ideologicznych.

Czy muzyka jest ideologig? Tak, ale ideologia moze by¢ prak-
tykowana w bardzo matych grupach, a nawet na poziomie jednostki.

Za pomocg muzyki mozemy rosci¢ sobie prawo do granic
narodowych i panstwowych, do wiasnosci etniczno-kulturowej, pro-
cesow historycznych i wielu innych rzeczy, ktdre moga by¢ wykorzy-
stane w polityce kulturalnej i nie tylko. Wkrétce stato sig jasne, ze cel
MOBY nie byt jednak tak ,inwazyjny”. Bytysmy wychowane w innym
duchu. Nasze wczeéniejsze doSwiadczenia duchowe dalekie byty
od ideologii walki. Niektore z nas byty hippiskami, inne interesowaty
sie filozofig Wschodu i ezoteryka. Nasze charaktery, wiedza i przede
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wszystkim nasza chrzeScijanska praktyka uczynity z nas ,ciche” amba-
sadorki tradycyjnego $piewu. Jednakze zbudowatySmy réwniez rodzaj
ideologii w zespole, ktéra opierata sie na stanowisku (zeby nie powie-
dzie¢ przeswiadczeniu), ze:

. utworéw nie wolno zmienia¢, poniewaz s3 idealnymi systemami znakéw,

znaczen i idei. Ich sekret tkwi w charakterze muzycznym —w ich etosie;

. gtdwnym celem $piewu jest komunikacja, a nie rozrywka. ,Dziata” on na

poziomie metafizycznym, np. lament czy $piew zatobny;

. zespOt jest wazniejszy niz pojedyncza osoba, ale osoby nie mozna

lekcewazy¢! Model tradycyjnej serbskiej rodziny zwany ,,zadruga” byt
bardzo przydatny w tworzeniu tej rbwnowagi. Zrédta etnograficzne
dotyczgce tego typu rodziny podaja, Ze jest ona oparta na rdwnosci
miedzy jej liderami, wirdd ktdérych najstarszy i najbardziej doswiadczony
jest ,,pierwszym wsrdd rownych”;

4. pieSn méwi zamiast nas —my jesteSmy tylko nosnikiem;
. W przeciwienstwie do manier i postaw solowego $piewu klasycznego

$piewak musi przezwyciezy¢ wiasng arogancje i pr6zno$¢. Musi daé
Swiadectwo piekna tradycyjnego dziedzictwa wtasng skromnoscis,
godnoscig i uczciwoscig. Musi Swiadczy¢ zarbwno o wartosciach
zgodnych z tradycja, jak i 0 najwyzszych wartosciach ludzkich.

PRZEZYWAMY CZY TYLKO WYKONUJEMY, A NAWET SYMULUJEMY
TRADYCJE?

Btogostawieristwo, ktére czutam na poczatku mojego zycia, jako nowo-
ochrzczona chrzescijanka, byto podobne do tego, czego doznatam,
styszac po raz pierwszy archetypiczny dzwiek tradycyjnej serbskiej
piesni. Ale to byt zaledwie poczatek drogi. Wiekszo$¢ tej drogi, ktéra
ciggnie sie juz ponad 20 lat, czerpaty$my z dobrej reputacji wyrobio-
nej w ciggu pierwszych dni. MusiatySmy tez walczy¢ o te wszystkie
rzeczy, ktére wczesniej wymienitam. Wiele dziewczyn przewineto sie
przez zespét. Sporg przeszkoda byto odejécie jednej z cztonkin zespotu
w wyniku ktétni i réznicy zdan. Dla mnie ocalenie zespotu przed roz-
padem stato sie wazniejsze niz osobista uraza, zto$¢ czy sprzeczki.
Niektdre z nas przezywaty fale réznych nastrojow, niepewnosci, trud-
nosci osobistych i walk wewnetrznych. W niektérych okresach
wystepowatySmy we dwie, trzy lub cztery. Bez wzgledu na wszystko,
MOBA byta i nadal jest miejscem ciggtego osobistego wzrastania,
rodzajem terapii, ale takze polem bolesnych star¢ z wtasnymi niedosko-
nato$ciami i prdbg modyfikowania tych ostatnich.

MiatySmy tez dtugotrwate dylematy, np. dotyczace tradycyj- 104
nego stroju. Nasze uczucie dyskomfortu w zaktadaniu ,,kostiumu”, jak —_—
i ubieranie sie na pokaz, nie byto przez nas odczuwane jednoczesnie. 105
Niektoére dziewczyny poczuty to wczesniej, inne pozniej. Wiele razy dys-
kutowaty$my na ten temat i wszystkie argumenty byte istotne. Str6j byt
rodzajem zmiany w naszej osobistej autentycznosci, ale z drugiej strony
byt czescig tradycji, kt6ra staratySmy sie podtrzymac. Postanowity$my
zatem wstrzymac sie z ostateczng decyzjg i zaktadac tradycyjne stroje
jedynie w pewnych szczegdinych sytuacjach.

Kazdy wykonawca od czasu do czasu stawia czoto tremie
przed wystepem przed publiczno$cig. Czasami do$wiadczaty$my wrecz
obezwtadniajgcego strachu, ktéry zawsze odzwierciedlat niektére z na-
szych osobistych i zespotowych rozterek, zwtaszcza burzliwe momenty
wzmozonego poszukiwania tozsamosci. Zastanawiam sie, co by sie
stato, gdybysmy przestaty by¢ tylko wykonawcami i staty sie prawdzi-
wymi ,opowiadaczami” piesni? Czy to w ogdle jest mozliwe?

Wazng i wcigz otwartg kwestig jest nasze zachowanie na sce-
nie. Czy powinny$my przyja¢ praktyke zespotow tanecznych, ktdrych
cztonkowie uSmiechajg sie caty czas? Czy raczej zachowywac sie tak, jak
naprawde sie czujemy i jakie jesteSmy? | na koniec, Zeby zapetnic te liste
pytan: kim naprawde jeste$my?

Nie chce by¢ niewolnikiem zbiorowych ideologii, modeli
czy wizerunkéw, ale chce przekazywac ideaty zawarte w dziedzictwie
tradycyjnym. Wierze réwniez, ze mozna tego dokonac¢ jedynie przez
intensywny i surowy ascetyzm, poswiecenie i prace nad soba. Nie chce
by¢ wykonawcg, ale szamanem, przez ktérego przemawiajg dobre du-
chy. W ten sposéb mozna unikna¢ symulacji i zacza¢ ,,zy¢ tradycja”.
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Spotkanie, ktore odbyto sie 22 wrze$nia 2017 roku w Lublinie z ini-
cjatywy Barttomieja Drozda, jest bardzo waznym zaczynem dyskusji
dotyczacej miejsca $piewu tradycyjnego w spoteczeristwie i w kul-
turze. SzczegdIng kwestig jest sposob przekazywania umiejetnosci,
wiedzy i szeroko kontekstowych kompetencji w tej dziedzinie.

Rownie istotny jest dyskurs naukowy wokét tematu edukacji
na gruncie sztuki $piewu tradycyjnego, ktory w Polsce wiasciwie nie
istnieje. Praktykowanie Spiewu (a takze innych dziedzin muzyki tra-
dycyjnej) jest wcigz domeng nieformalnych inicjatyw poszczegéinych
0s6b i Srodowisk. By¢ moze stoimy przed wielka zmiang w tej sferze,
ale do tego wcigz niezbedny jest dialog.

Doskonatym przyktadem w tej mierze jest doswiadczenie
serbskie, ktorym podczas debaty podzielity sie cztonkinie zespotu
MOBA oraz Branko Tadi¢. Jest ono obrazem kompromisu pomie-
dzy ,naturalng” drogg przechodzenia $piewu i pie$ni miedzy ludZmi
réznych pokolen i kultur a przyjetym wspotczesnie formalnym syste-
mem nauczania muzycznego, ktdry musiat zostac osiagniety, aby
sztuka tradycyjnego $piewu mogta trwac i rozwijac sie w konkretnym
kierunku. Niematg role odegrata takze etnomuzykologia, jako ta dzie-
dzina nauki akademickiej, ktéra stara sie widzie¢ i rozumie¢ wielo-
ptaszczyznowo procesy zwigzane z tradycyjng kulturg muzyczng —
takze od strony jej praktykowania — co jest najlepszym sposobem
ochrony i przenoszenia dziedzictwa w terazniejszo$c¢ i w przysztosc.

Polskie doswiadczenie — czego wyrazem s3 wypowiedzi
0s6b zajmujacych sie dziatalnoscig Spiewaczg (takze w sensie dydak-
tycznym) — jest mocno zindywidualizowane i wtasciwie catkowicie
oderwane od kompetencji etnomuzykologicznych i teoretycznych
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w dziedzinie nauczania $piewu. Jednak tak w przypadku Serbow, jak
i Polakéw daje sie odczué ogromny tadunek emocjonalny oraz gtebie
zaangazowania zaréwno we wiasng Sciezke rozwoju i poznawania
istoty tradycyjnego $piewu, jak i w przekazywanie umiejetnosci —
zdobywanych nieraz ,,po omacku”, bardzo intuicyjnie —innym.

Doswiadczenia serbskie i polskie w ,0zywianiu” brzmie-
nia dawnego $piewu s3 mocno zblizone. Analogiczne jest, bowiem,
traktowanie tradycji ludowych w potocznym obiegu spotecznym
i kulturowym jako tych ,,gorszych”, ,nizszych”, ,nieprofesjonalnych”
i wymagajacych ,,okraszenia”, a dopiero przez to podniesienia ich
do rangi kultury ,,wysokiej”. Kultura ludowa in crudo przebija sie do
Swiadomosci Polakdw wcigz z trudnoscig — cho¢ ponad 20 lat pracy
Srodowisk zwigzanych z Muzyka Kreséw i Domami Tanca, a takze
popularno$¢ muzyki folkowej sytuacje te zdecydowanie zmienia dzi$
na lepsza.

Wymiana zdan, autorefleksje i stanowiska — czesto skrajnie
rézne i bardzo osobiste — Autoréw tekstéw, bedacych owocem
wspodlnej serbsko-polskiej debaty, staty sie doskonatg przestrzenia do
uswiadomienia sobie zaréwno osiggnie¢ w przekazywaniu i kultywo-
waniu tradycyjnych form Spiewu ludowego, jak tez wazkich proble-
mow i watpliwosci na tym polu. Problemy te dotyczg spraw czysto
technicznych (sposobéw nauczania réznych technik i styléw Spiewu,
doboru i pozyskiwania repertuaru, metod pracy z amatorami i pro-
fesjonalistami w dziedzinie $piewu, nauki bezposredniej ,,nauczyciel
(mistrz) — uczen” a nauki z nagran), a takze kwestii etycznych (jaki
repertuar $piewaé, w jaki sposéb go poznawac i zbieraé, od kogo sie
uczy¢, czy ideologizowac tradycje $piewu, czy Spiewac ,swoje” czy

~cudze”, czy stawiad sie w pozycji mistrza czy posrednika?).

Niezaleznie od zamieszczonych w niniejszej publikacji
kontrowersyjnych nieraz wypowiedzi polskich Autoréw i reprezento-
wania przez nich skrajnych emocjonalnie postaw — powodowanych,
z jednej strony, wyczuwalnym i uzasadnionym lekiem o zaprzepasz-
czenie cze$ci kulturowej schedy muzycznej, z drugiej — rozdzwiekiem
miedzy umiejetnosciami praktycznymi w $piewie a kompetencjami
w nazywaniu i definiowaniu dynamicznie postepujgcych zjawisk,
ktérych najczesciej jest sie uczestnikiem (co nie utatwia zadania, bo-
wiem, eliminuje poczucie dystansu) — cenne sg ich, wypracowywane
przez wiele lat indywidualnie, bogate doswiadczenia — zaréwno dla
dyskursu naukowego w dziedzinie etnomuzykologii, jak tez w wy-
tyczaniu $ciezki programowej sformalizowanego nauczania Spiewu
tradycyjnego.

Jak pokazuje przyktad serbski — mozliwa jest swego rodzaju

~dwujezycznos¢” czy tez ,dwunurtowos¢” w praktykowaniu $piewu
tradycyjnego, czyli zarbwno system formalny, jak i nieformalny

w edukacji. Wazne jest tylko — o czym wspominat kazdy z Autoréw —
aby w kazdym z przypadkoéw pozostac¢ wiernym podstawowej warto-
Sci —istocie Spiewanej i przekazywanej dalej piesni, jaka jest gteboko
kontekstualna prawda o niej samej i rtbwnoczesnie o cztowieku, ktory
ja przenosi w danym czasie i miejscu. Jak tego dokonaé? Oto temat
na kolejne — miejmy nadzieje — rbwnie inspirujace, jak odbyta w Lub-
linie debata, spotkanie wokdt tematu uczenia sie i nauczania Spiewu
tradycyjnego.
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SANJA RANKOVIC

Pedagogika spiewu tradycyjnego w Serbii: przykiady z osobiste-
go doswiadczenia w edukacji formalnej

Niniejsza praca jest oparta na osobistym doswiadczeniu zdoby-

tym podczas wykonywanie piesni tradycyjnych i praktyke pedago-
giczng w trzech instytucjach edukacji formalnej: Serbskim Zespole
Pieéni i TaAca Ludowego ,,Kolo”, Wydziale Serbskiego Spiewu i Muzyki
Tradycyjnej w Szkole Muzycznej ,Mokranjac” w Belgradzie oraz Insty-
tucie Etnomuzykologii na Wydziale Sztuk Muzycznych w Belgra-

dzie. Podejscie pedagogiczne stosowane przeze mnie w instytucjach
zajmujacych sie formalnym nauczaniem $piewu tradycyjnego taczy
standardy muzyki artystycznej i tradycyjnej. Z muzyki artystycz-

nej przejetam schemat, wedtug ktérego ksztatcenie odbywa sie na
kilku réznych poziomach, oraz elementy pracy (rozSpiewka, stop-
niowanie trudnosci $piewu, rozwigzywanie konkretnych probleméw
przez doskonalenie szczegdtow, myslenie o lekcji Spiewu jako o cato-
Sci z wtasng dynamika). Z serbskiej muzyki tradycyjnej zaczerpnetam
inne zasady, takie jak: skale, waskie interwaty, impostowanie dzwieku,
interpretacja. Najwazniejsze kwestie w nauczaniu to: praca nad rozwi-
janiem mitosci i szacunku do muzyki tradycyjnej, wykonywanie piesni
bez zadnych zmian, uczenie sie ze stuchu i $piewanie z nut, wprowa-
dzanie ucznidéw do kontekstu historyczno-spotecznego, ozywienie
roznych dialektéw wokalnych, styléw, form i technik $piewu, praca
nad r6znymi gatunkami pies$ni, tworzenie repertuaru na podstawie
barwy gtosu oraz spotkan uczniéw ze $piewakami wiejskimi. Insty-
tucjonalizacja $piewu tradycyjnego i jego wprowadzenie do struktur
edukacji muzycznej w Serbii doprowadzity do wyrobienia ciggto-

$ci muzyki tradycyjnej, zachowania rzadkich, specyficznych form
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muzycznych i metod Spiewu, wyksztatcenia odpowiedniego zaplecza
dydaktycznego oraz zwiekszenia popularnoéci $piewu tradycyjnego.

JELENA JOVANOVIC

Zywy glos/vive voix/zivi glasi polsko-serbska wymiana doswiad-
czen w praktykach spiewaczychnaszych czasow

Artykut jest poswiecony pojeciu Zywego gtosu (nazwanego tak i omé-
wionego w wielu pracach przez historyka literatury Paula Zumthora),

w potaczeniu z doswiadczeniem nauczania tradycyjnych serbskich piesni

wiejskich oraz zwymiang doswiadczen z polskimi kolegami i Spiewakami.

Wiedza dotyczaca polskich metod uczenia piesni w sposéb ,neotra-
dycyjny” zdobyta zostata podczas Miedzynarodowej Letniej Szkoty
Muzyki Tradycyjnej organizowanej od lat przez Fundacje Muzyka Kreséw
z Lublina.

Wozrost zainteresowania pie$niami wiejskimi pojawit sie w Ser-
bii w latach dziewiecdziesiatych xx wieku. Faktem jest, ze zer\ska grupa
wokalna MoBA odegrata wtedy niezwyktg role. Mimo to, cze$¢ odbior-
céw w Serbii nie przyjeta standardéw estetycznych proponowanych
przez MOBE. Zatem znajomos¢ i podejscie polskich kolegdw stanowity
wielkg zachete dla cztonkirt MoBY do dalszej pracy.

Repertuar zespotu opiera si¢ przede wszystkim na piesniach li-
rycznych o roznej tresci, poniewaz takie utwory fatwo zadowalajg wspot-
czesne gusta muzyczne i odzyskujg pierwotng funkcje. Piesni rytualne sg
przedmiotem dyskusji ze wzgledu na ich hermetyczng sfere komunika-

tywng, zgodnie z ktérg wszystkie parametry muzyczne s3 zorganizowane.

W artykule przedstawiono, miedzy innymi, kwestie zrédet do
nauki, pojecie piesni jako takiej, jak réwniez problemy pracy z indywidu-
alnymi $piewakami i z grupg, kontekst $piewu, styl czy aspekt estetyczny.
Przeanalizowano role ,,mistrza”, ,,nauczyciela” i ,ucznia”, jak rdbwniez
miejsce tradycyjnego $piewu w serbskim dyskursie naukowym.

KLAUDIA NIEMKIEWICZ

Specyfikametody etnograficznej pracy terenowej w srodowisku
polskichrekonstruktoréw muzyki tradycyjnejijejznaczenie
dlapracy muzycznej

W niniejszym szkicu opisuje animatorska metode pracy tereno-

wej powstatg w ostatnim dwudziestoleciu w $rodowisku polskich

kontynuatoréw wiejskich tradycji muzycznych. Jej specyficzna produk- 14
tywno$¢ wynika z pofgczenia pracy etnograficznej i etnomuzykologicznej —
oraz animatorsko-artystycznej, o inspiracjach ptynacych z ruchu tea- 115
tréw awangardowych i performatyki. Praca terenowa amatorow wiejskiej
muzyki opiera sie raczej na rozmowach niz na wywiadach, a ze wzgledu

na praktyke wspdlnego muzykowania badacze stajg sie rowniez obser-
wujgcymi uczestnikami badanej rzeczywistosci, w ktérej informatorzy
traktowani s3 jako depozytariusze wiedzy i tworcy, a nie tylko jako nosi-

ciele pewnych struktur. W trakcie badan terenowych weryfikuje sie

i rozwija kompetencja etyczna badacza, ktérej waga sprawia, ze powinna

by¢ problematyzowana i nauczana na réwni z wiedza na temat regional-

nych tradycji i folkloru muzycznego oraz umiejetnoscia przygotowania
kwestionariusza. To wiaénie bezposredni kontakt z zywymi tradycjami
muzycznymi wyrdznia nurty revivalu i rekonstrukcji muzyki wiejskiej

w Polsce sposrdd innych nurtéw czerpigcych z muzyki ludowej. Na bez-
posrednim spotkaniu z twércami wiejskimi umocowana jest pamiec¢
konkretnych oséb i miejsc, rozumienie tradycji jako pewnej catosci albo

sztuki zycia i wreszcie uwazne podejscie do materiatu muzycznego,
wystrzegajace sie pochopnego cytatu czy stylizacji.

BRANKO TADIC

Metody wspomagajjce zapamigtywanie melodii

Zatozeniem teoretycznym artykutu jest przedstawienie sposobdw
zapamietywania melodii oraz réznych rodzajéw pamieci muzycznej, na
podstawie og6lnej wiedzy muzycznej i doswiadczenia wiasnego. Celem
byto rozréznienie ogélnych i tradycyjnych rodzajéw pamieci muzycznej,
wskazanie, jak ze sobg korelujg oraz jakie s3 miedzy nimi podobieristwa

i réznice. Dokonano tego za pomocg metody opisowej, z uzyciem
arkuszy roboczych. Wyniki pokazuja, ze istniejg elementy wspélne ogél-
nych i tradycyjnych zasad zapamietywania linii melodycznej. Niektére
tradycyjne metody z powodzeniem pomagajg uczniom zapamietac

linie melodyczne. Rowniez metody wypracowane przez autora tekstu
okazaty sie niezwykle przydatne w tej kwestii. Z powyzszego wynika, ze
potaczenie r6znych metod — ogdlnych, tradycyjnych i wiasnych — moze
pomdc w fatwiejszym i lepszym zapamietywaniu linii melodycznych.
Rézne pie$ni wymagajg zastosowania réznych metod, jednakze, niektére
metody nie moga by¢ zastosowane w konkretnych przypadkach ze
wzgledu na ztozony charakter piesni.
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EWA GROCHOWSKA
Koto czasu - kilka uwag o pracy nad $épiewem tradycyjnym oraz
przekazem kompetencji muzycznych i kulturowych
Nauka $piewu tradycyjnego przebiega w specyficzny sposéb. Jest
to domena zywej praktyki, ktorej tajemnice najlepiej poznawaé bez-
posrednio u zrodta, to znaczy u wiejskich Spiewaczek i Spiewakow.
W procesie uczenia sie techniki $piewu istotne jest by umieszczaé
gatunki i rodzaje piesni w ich naturalnym kontekscie, czyli w sytua-
cjach, w jakich $piewano je na wsi. Jesli nie jest mozliwe uczestnictwo
w takich sytuacjach, nalezy 6w kontekst poznac przynajmniej teore-
tycznie — wiedza ta daje petniejszy obraz praktyki wykonawcze;j.

Istotnym obszarem $piewu tradycyjnego w ogdle jest Spiew
towarzyszacy czynno$ciom obrzedowym, ktéry podlega specyficznym
regutom muzycznym i sytuacyjnym, powodujgc rozwdj lub modyfi-
kacje wyznacznikéw stylu. Podstawowe komponenty procesu nauki,
uwarunkowane regionalnie i gatunkowo, to m.in.: intonacja i arty-
kulacja (zalezna od gwary), ornamentyka, temperacja, tembr gtosu,
zagadnienia zwigzane z rytmem i tempem.

Wazng ptaszczyzng praktyki i rozwazan teoretycznych jest
pytanie o istote pieéni i zagadnienie autentyczno$ci wykonawstwa
piesni tradycyjnych.

MONIKA MAMINSKA-DOMAGALSKA

Wybrane elementy z analizy zjawiska kultury tradycyjnej
ifolkloryzmu w dzisiejszej Polsce

Praktyka ozywionego $piewu tradycyjnego w formie in crudo nie

jest w Polsce jeszcze zbyt dtuga, trwa ok. 25 lat. Tym samym jezyk
naukowy, ktéry opisywatby to zjawisko jest wcigz na etapie tworzenia
sie. Poczatkowo opis i analiza przebiegaty w inspiracji szkotg rosyjska,
jako najstarsza w Europie Srodkowo-Wschodniej. Szczeg6lny wptyw
na ksztattowanie sie pojec i widzenia zjawiska miata przede wszyst-
kim twdrcza osobowos$¢ Ihora Macijewskiego, ktory sytuuje podejscie
do etnomuzykologii na ptaszczyznie lekko mistycyzujgcej. W Polsce
przez lata wypracowano nieco odrebny jezyk opisu kultury tradycyj-
nej, ktory zostat przeniesiony w rejony antropologii kulturowej. Nasze
czasy s3 momentem przejscia kultury z funkcji obrzedowej przez este-
tyczng do terapeutyczne;.

EDMUND KURYLUK 116

Do $piewania potrzebny jest mikrofon-fizycznosé, wspotczes- 17
noséiprawda w metodologii dziatan w obregbie muzykiludowej
XXl wieku

Dziatania w obrebie muzyki ludowej i tradycyjnej coraz bardziej
wymagaja opisu i definicji. Wiekszos¢ wspétczesnych ,badaczy” to
amatorzy w podstawowym rozumieniu tego stowa. Nieakademicka
dziatalno$¢ badawcza, cieszaca sie teraz duzg popularnoscia, coraz
bardziej dopomina sig systematyzacji. Artykut jest refleksjg opartg na
praktycznych dziataniach autora — warsztatach, spotkaniach z ludzmi,
konferencjach i koncertach. Dokonano w nim wstepnej systematyza-
cji podstawowych pojec i zjawisk. Opis pracy warsztatowej oraz roli
nauczyciela bazuje na doswiadczeniu wtasnym zaréwno z perspek-
tywy uczestnika, jak i prowadzacego. W artykule skrétowo opisano
sytuacje edukacyjng dotyczacg kultywowania i rekonstrukcji muzyki
ludowej, a wiele pytan w nim zawartych czeka na odpowiedz i moze
wywota dalszg dyskusje.

ADAM STRUG

Niezamierzony efekt komiczny

Artykut jest refleksjg nad stanem muzycznej kultury wsi. Stanowi nie-
jako retrospektywe dziatari podejmowanych w Polsce na przestrzeni
ostatnich 2025 lat, podczas ktérych Autor uczestniczyt badz obser-
wowat dziatania nurtu propagujacego polska piesn tradycyjna. Jego
przemyslenia dotycza rdwniez obecnych tendencji, pewnej amal-
gamagcji tresci czy podejscia do tradycyjnej sfery muzycznej, jaka
towarzyszy zarébwno mito$nikom, jak i samym nauczycielom prowa-
dzacym zajecia Spiewu.

JUSTYNA PIERNIK

Przerwana tradycja. Problemy i potrzeby nauczania spiewu
tradycyjnego, na przykiadzie Kujaw

Artykut jest prébg opisania potrzeb i probleméw nauczania $piewu
tradycyjnego na Kujawach, regionu eksplorowanego przez sama
Autorke zaréwno w sferze animacyjnej, jak i muzycznej. Przedsta-
wione refleksje dotyczace stanu $piewu tradycyjnego w regionie,
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ktadace nacisk na miedzypokoleniowy przekaz przy wspieraniu
rozwoju oddolnych inicjatyw, moga stac sie przyczynkiem do zapro-
ponowania nowych modeli edukacji.

ALEKSANDRA PAVICEVIC

Przezywamy czy symulujemy tradycje? Esejna temat etyki
izaangazowania

Ze wzgledu na to, ze nie jestem ani etnomuzykologiem, ani nauczy-
cielem muzyki, niniejszy artykut dotyczy mojego osobistego
doswiadczenia jako wykonawcy tradycyjnego Spiewu w zeriskim
zespole wokalnym moBA. Jako antropolog uwazam, ze nalezy probo-
wac znalez¢ wspolne wartosci w indywidualnych doswiadczeniach.
Stad tez zastosowana tutaj perspektywa autoetnograficzna stuzy
jako metoda wskazania zarébwno bardzo konkretnych, jak i uniwer-
salnych kwestii kontemplacji i kultywowania tradycji. Kolektywne,
polityczne, ideologiczne i duchowe aspekty wykonywania sztuki
tradycyjnej budowane s3 oddolnie, wiec kazde badanie sztuki trady-
cyjnej musi mie¢ na uwadze jego gtéwnych wykonawcéw — jednostki
indywidualne.

Summaries

SANJA RANKOVIE

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 JOVANOVIC

The Living Voice/zivi glas/vive voix and exchanged experiences
of Polish and Serbian vocal mediators through singing practices
inour 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 Kreséw 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- 120
tic one inspired by the avant-garde and performance theatre. Field work ~—
of the enthusiasts of rural music is based on conversations rather than 121

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 TADIE

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 sungin 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 MAMINSKA-DOMAGALSKA

Traditional culture and folklorismin 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 lhor
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 122

You need amicrophone to sing - physicality, modernity and truthin 123
the methodology of traditional music researchin 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 PAVICEVIC

Do we live or simulate tradition? Few crucial questions, mostly
without answers

Since | 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, | 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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Swiadome poruszanie sig wokét tematu
piesni tradycyjnej wymaga przekazania
wiedzy takze w zakresie innych elementow
kultury tradycyjnej. W polskiej rzeczywi-
stosci przekaz ten przybrat forme opie-
rajaca sie gtdwnie na systemie edukacji
nieformalnej, w relacji mistrz (nauczyciel) —
uczen. Program ,Masterklasy”, sktadajacy
sie z warsztatéw, konsultacji, prezentacji
i koncertéw oraz z debaty, ktorej efektem
jest niniejsza publikacja, ktadt nacisk na
przygotowanie merytoryczno-praktyczne,
zaréwno na poziomie wykonawstwa
piesni, jak i na transmisji tej czedci kultury
tradycyjnej. Wiedza i praktyka, a takze
umiejetno$¢ dostosowania elementdw
kultury tradycyjnej do wymogow wspét-
czesnego odbiorcy i rzeczywistosci
powinny pozostac priorytetem, aby mozna
byto méwic o kompleksowym podejsciu
W procesie nauczania piesni i brania
odpowiedzialnosci za jej dalsze ,,zycie”.
BARTEOMIEJ DROZD

Traditional singing — models of education.
Polish and Serbian experiences
The publication contains abstracts

in English.
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