Zapis drogi
Do rodzimej tradycji przez innos¢

dr hab. Maria Pomianowska

Wielokrotnie zastanawiatam sie, dlaczego moja droga do polskiej muzyki ludowej wiodta
przez gtebokie wnikniecie w egzotyczne kultury swiata. ,,...Trzeba je pozna¢ — napisat Ryszard
Kapuscinski w Podrézach z Herodotem — bo te inne $wiaty, inne kultury, to sg zwierciadta,
w ktérych przegladamy sie my i nasza kultura. Dzieki ktédrym lepiej rozumiemy samych
siebie”.

Cata historia Polski, ktorej usytuowanie narazato kraj na ciggty kontakt z ,innym”, to
adoptowanie i transformowanie tej innosci na rzecz polskiej tradycji. Muzyka polska
rozwijata sie w kraju o unikalnym usytuowaniu w Europie. W zwigzku z tym byta poddana
silnym wptywom z Pdétnocy, Potudnia, Wschodu i Zachodu. Muzyka tradycyjna zawiera
w sobie zapis tych wptywéw. Ktos nazwat mnie osobg wpisujaca sie w tzw. kulture remiksu.
Biore stare, transformuje i tworze nowe, ale jakby z fragmentéw tradycji. Od czaséw
Sredniowiecza kulture europejskg mozna nazwac kulturg remiksu. Skryptoria przepisywaty
teksty poprzednich epok bez dbatosci o prawa autorskie, ale paradoksalnie — wiasnie dzieki
temu zachowali$my kulturowg ciggtosé. Wptywy obce lezg u zarania naszej tozsamosci.
Chocby arabskie ttumaczenia Arystotelesa w duzym stopniu miaty wptyw na budowanie

wspotczesnej tozsamosci Europy.

Muzyka klasyczna, muzyka ludowa

Z muzyka tradycyjng jestem zwigzana od dziecinstwa, chociaz rozumienie, czym ona
wiasciwie jest, zmieniato sie na przestrzeni mojego zycia. Edukacja w szkotach muzycznych
przygotowywata nas gtéwnie do wykonywania i rozumienia muzyki klasycznej. We wczesnym
dziecinstwie poinformowano mnie, ze najwybitniejsi polscy kompozytorzy z Fryderykiem
Chopinem, Karolem Szymanowskim i Witoldem Lutostawskim na czele, czerpali swoje

inspiracje z muzyki ludowej (gtdéwnie chtopskiej). Zwigzki muzyki ludowej z muzyka klasyczna



byty jednak przedstawiane w do$¢ specyficzny sposdb. Muzyka klasyczna, elitarna, ,uczona”,
posiadajgca swojg opisang przez wieki teorie, komponowana wedtug S$cistych zasad
zwigzanych z konkretnym okresem historycznym, byta tg z ,wyiszej pétki”. Odnositam
wrazenie, stuchajgc moich nauczycieli, ze stawiajg jg w pewnej opozycji do muzyki ludowej,
anonimowej, niezapisanej, tworzonej spontanicznie, jakby byfa z ,nizszej po6tki”. Co wiecej,
tylko dlatego, ze ta grubo ciosana tradycja muzyczna polskiego ludu dostata sie w rece
genialnych kompozytoréw klasycznych, otrzymywata drugie zycie, stajac sie brylantem. Taki
obraz muzyki ludowej wyniostam z czasdw mojej szkolnej edukacji muzycznej. Miatam
oczywiscie, jako dziecko z miasta, od czasu do czasu mozliwos¢ ,,zywego” kontaktu z muzyka
ludowg, na przyktad, gdy zaproszono mnie na wiejskie czy miejskie wesele, na ktéorym czas
umilata gosciom kapela z sgsiedniej wsi lub artysci podwdérkowi, bo ich wielbicielem byt na
przyktad ojciec panny mtodej. Jedyna rzecz, ktéra mi sie wtedy podobata, oprocz
wpadajgcych w ucho melodii i czesto zabawnych tekstow, byta emanujgca od artystow
rados¢ muzykowania. Czu¢ byto, ze grajg i cieszg sie tym, muzyka sprawiata rados¢. Dla
mtodego muzyka, wychowanego w systemie nakazow i zakazow muzyki klasycznej, to byt
niedostepny Swiat doznan. Pojawita sie w moim sercu tesknota do takiego przezywania

muzyki.

W wieku 19 lat, krétko po skonczeniu Sredniej szkoty muzycznej (poczatek lat 80. XX
wieku), postanowitam rozstaé sie z muzyka klasyczng. Nie odpowiadat mi stres sceniczny,
konkurowanie w sferze umiejetnosci i biegtosci gry pomiedzy artystami, ktére przestaniaty
rados¢ obcowania z tajemnicg dZwieku. Przez dwa lata moja wiolonczela stata sie polem
eksperymentow dzwiekowych, ktore byly wyrwaniem sie z wiezéw klasycznych norm
i kodoéw. Wyjechatam do Indii, gdzie rozpoczeta sie podréz w Swiat muzyki tradycyjnej innych

kultur. Uczytam sie gry na sarangi' oraz teorii i praktyki ragi®. Do$wiadczenia innosci byty na

1 Sarangi-Fidel, ktérej drewniany korpus wykonany jest z jednego klocka drewna, pokryty membrang z koziej
skory. Wyposazony w 3 jelitowe struny, na ktérych gra sie smyczkiem i 37 metalowych rezonatordw, strojonych
w zaleznosci od skali uzywanej w utworze. Struny skraca sie, odpychajgc paznokciem w bok.

2 Raga to dorobek wiekéw rozwoju muzyki indyjskiej, konstrukcja formalna, okreslajgca od ponad tysigca lat
zasady tworzenia i improwizowania muzyki. Kazda raga posiada wtasne imie, majgce rdézne znaczenia. Moze
wigzac sie z okreslong porg roku, w ktérej nalezy jg wykonywac. Muzycy w Indiach uwazajg, ze kazda raga
zespolona jest z inng emocja. Cykl dnia i nocy, cykl pér roku jest analogiczny z przebiegiem zycia cztowieka.
Kazdy sktadnik dnia, jak pora przed wschodem stonica, potudnie, popotudnie, wieczér itd., odpowiadajg
okre$lonemu nastrojowi w muzyce. Cechy dZzwiekow sktadajacych sie na dang rage, okreslajg nastrdj pory,
w jakiej jest wykonywana.



tyle gtebokie, ze oderwaty mnie od styszenia strojem ,,temperowanym”, uleczyty ze wstretu
do mikrotonodw, od strachu przed improwizacjg i tworzeniem wtasnej muzyki. Co ciekawe, po
dwéch latach przerwy zdatam na studia w Akademii Muzycznej im. Fryderyka Chopina, by
kontynuowac edukacje, ale juz na moich zasadach. Skofnczytam studia z wyréznieniem, grajgc
na dyplomie miedzy innymi mato wtedy znany Koncert-rapsodie na wiolonczele z orkiestrg
ormianskiego kompozytora Arama Chaczaturiana, petng melizmatéw, egzotycznych cykli

rytmicznych i przestrzeni dla wtasnej, bardzo elastycznej interpretacji.

Tajemnica muzyki, bezinteresownos$¢ aktu twdrczego

W latach 90. ubiegtego wieku Swiat zmieniat sie w zawrotnym tempie, ale nadal peten byt
paradokséw. Z jednej strony coraz tatwiejszy dostep do Internetu, Srodkédw transportu
przenoszgcych nas wprost z serca Europy na drugi koniec $wiata pozwalaty na poznanie
odlegtych kultur, bez ruszania sie z wtasnego mieszkania. Z drugiej strony widac¢ byto, ze
wiele nacji miato powazny problem z zaakceptowaniem istnienia réznorodnosci. Problem
wigzat sie wtedy w pewnym stopniu z niewiedzg. Ona zas rodzita dezaprobate i wrogosc.
Poznawanie za$ wyzwalato postawe otwarcia i przyjazni. Poznawanie od strony teoretycznej
i praktycznej muzyki tradycyjnej nie tylko polskiej, ale réwniez innych naroddéw, byto
bodZzcem do poszukiwania tajemnicy w muzyce, ktéra odpowiada za bezinteresownos¢ aktu
twodrczego. Podczas licznych podrézy zbieratam bogate doswiadczenia w pracy z artystami
zajmujgcymi sie muzyka tradycyjng. To otworzyto mi oczy na édwczesne procesy przemian
w dziedzinie kultury i sztuki, zaréwno te, ktére poszukiwaty wspdlnego jezyka w sztuce, jak
i te oparte na dazeniu do zachowania witasnej tozsamosci poprzez chociazby poznanie
i kultywowanie rodzimej tradycji. Z mojego dziecinstwa pamietam powszechny poglad, ze
Swiat jest wieloscig i odmiennoscig kultur, a ich cztonkowie traktowani byli jako przypisani do
wtasnych konwencji kulturowych. W latach 90. XX wieku zauwazalne stato sie traktowanie
odmiennych kultur muzycznych jako sktadowych elementéw wspdlnego ogdlnoludzkiego
dziedzictwa, ktére mogty by¢ wykorzystywane w tworzeniu nowego sposobu myslenia na
temat tego, czym jest muzyka. W tych warunkach uwypukleniu zaczeto ulegac to, co jest
trwate, co jest gwarancjg ciggtosci, sensownosci i celowosci ludzkich dziatan i zachowan. Aby
miat miejsce prawdziwy rozwdj kultury, potrzebny byt staty punktu odniesienia, ktdry tkwit

w rozmaitych, wypracowanych wspdlnie formach tradycji. Swiadome taczenie sie



z przesztoscig (tradycja) i jednoczesne wybieganie w przysztos¢. Wiele lat zastanawiatam sie,
dlaczego od pokolen kompozytorzy muzyki klasycznej inspirujg sie anonimowg twodrczoscig
ludu. Jak wyglada to wrastanie w przesztos¢ w takim aspekcie? Bo przeciez nie chodzi tu
tylko o zachwyt nad piekng melodia. Mam wrazenie, ze tym, co pociggato i nadal pociaga
genialnych kompozytoréw muzyki klasycznej, moze by¢ walor autentyzmu w twdrczosci

ludowej. Akt twdrczy wyrazany spontanicznie, z potrzeby serca.

Na poczatku lat 90. ubiegtego wieku, dzieki prof. Andrzejowi Biertkkowskiemu,
zetknetam sie z muzyka kapeli z Rdzuchowa, w ktdrej gtdwnym solistg byt legendarny
skrzypek Jézef Kedzierski. Brzmienie zespotu byto réwnie egzotyczne dla klasycznego
muzyka, jak dzwieki Dalekiego Wschodu. To mocne, artystyczne przezycie skierowato mnie
w strone polskiej muzyki ludowej, ale takiej, ktéra w moim odczuciu korespondowata
z przezywaniem emocji zblizonych do tych, jakich doswiadczatam, stuchajgc muzyki z wielu

zakatkow Azji.

Krétko po poznaniu muzyki Jézefa Kedzierskiego znalaztam sie w Korei. Tam, podczas
koncertu tzw. muzyki pansori®, doswiadczytam dokfadnie tego samego, co stuchajac
genialnego polskiego skrzypka ludowego z mikroregionu kajockiego. Pansori to jeden
z bardziej popularnych i kochanych w Korei rodzajéw muzyki tradycyjnej. Pamietam, jak
Spiewaczka po czesci Spiewata, po czesci deklamowata. Gtos wokalistki brzmiat czasami
tagodnie, czasami bardzo ostro, chrapliwie. To $piewata, to zndédw krzyczata, czasami
stawiajgc dzwieki poza skalg ludzkiego gtosu. Zrobito mi sie gorgco, przestatam czu¢, ze
jestem w jakiejs sali na jakims koncercie. Byty tylko moje uszy i gtos wokalistki. Nie widziatam
nic wokat, jakby obraz otaczajgcego swiata zmienit sie w wibracje. Podobne doswiadczenia
miatam w Indiach, Japonii oraz w kontakcie z tradycyjng muzyka perska. Po powrocie z Korei
stuchatam muzyki Piotra Gacy, Jézefa Zarasia, Stanistawa Zieji, Tadeusza Jedynaka. Przyznaje,
ich kreacje zapieraty mi dech w piersiach. Znalaztam w tej muzyce tajemnice
pozaintelektualnego dotkniecia emocji w jej pozaznaczeniowej formie. Podréz w gtgb moje;j
wiasnej, polskiej muzycznej tradycji odbywata sie wtedy réwnolegle z pogtebianiem wiezi z

tradycyjnymi kulturami Azji. Coraz czesciej odnositam wrazenie, ze wspinam sie na wysoka

3 Pansori to tradycyjny gatunek muzyki o pochodzeniu szamanskim. Rozwinat sie w potudniowo-zachodniej
Korei w XVI wieku. W 2003 roku zostat wpisany na liste niematerialnego dziedzictwa UNESCO.



gore, gdzie kazdego dnia wyrazniej widac¢ byto te elementy mojej wtasnej tradycji muzycznej,
ktorych nigdy wczesniej nie udato mi sie dostrzec. To byto jak odkrywanie nowych lgdéw. Im
wiecej spotkan, tym czesciej pojawiato sie pytanie: czym ja i moja kultura réznimy sie od
tych, ktore spotykam? Co nas tgczy, co dzieli? Nie tylko w warstwie zewnetrznych ksztattow i
barw, ale tez na poziomie emocji, potrzeb i oczekiwan wzgledem muzyki. W kontakcie z
muzyka nawet bardzo oddalonych od siebie miejsc na Swiecie, najistotniejsza okazata sie
zawarta

w niej prawda. Nie byto wazne, czy to polski oberek, czy raga z Indii, czy moze koreanskie
pansori. Tego rodzaju doswiadczenia byty dowodem wielkiej sity oddziatywania muzyki
tradycyjnej, za ktdrg stojg cate pokolenia. Skrzypek ze Rdzuchowa, ogrywajgcy oberki,
»przeciggnieciem” nuty, akcentem, grg ,,w poprzek rytmu” i muzyk z Radzastanu, grajacy na
sarangi, ,ogrywajacy” thumri* ozdobnikami i pokazujacy rézne warianty melodii i cyklu
rytmicznego, wyzwalali podobne emocje, opowiadajgc niekoniczacg sie, pozawerbalng
historie tajemnicy muzyki. Emocje, ktére wypierajg wszelkie pytania typu: czym jest muzyka,

gdzie s3 jej granice, skagd wiemy, ze mamy do czynienia z piekng lub brzydkg muzyka?

Tradycja

Przez ostatnie tygodnie prowadzitam wiele rozméw na temat muzyki tradycyjnej. Niektore
wypowiedzi moich rozméwcéw byty na tyle ciekawe, czasem szokujgce, ze przeniostam
dyskusje na jeden z portali spotecznosciowych, by dowiedzie¢ sie, co ludzie z rdznych
srodowisk mys$lg na temat tradycji czy tez muzyki tradycyjnej. Dla mnie tradycja to
przekazywanie z pokolenia na pokolenie tresci kulturowych, ktére uwaza sie za wazne dla
danej spotecznosci. W ten sposob wtaczamy przesztos¢ w ksztattowanie terazniejszosci
i przysztosci. Aby tradycja wptywata na nasze zycie, powinna by¢ ,zywa”. Kultywowanie
przesztosci taczy sie w ten sposéb z tworzeniem nowego, opartego na doswiadczeniu

pokolen.

Niektdrzy moi znajomi uwazajg tradycje za kregostup polskiego spoteczenstwa. Wielu

rozmowcow zgadzato sie w jednym, Ze granica, gdzie muzyka tradycyjna zaczyna sie i konczy,

4 Thurmi to ulubiony ,lekki” styl muzyki wokalnej lub instrumentalnej Indii Pétnocnych. Stosowany w muzyce
klasycznej subkontynentu oraz ludowej réznych regionow kraju.



jest bardzo umowna. Mozemy nazywaé polskg muzykag tradycyjng twodrczosé chtopska,
dworkowa czy religijng. Muzyka tradycyjng nazywamy rowniez tworczos$é miejskg: kapele
podwérkowe czy tarice dworskie mieszczan zywieckich. Muzyka tradycyjng jest tez repertuar
mniejszosci narodowych, chociazby muzyka zydowska, ukraifska, temkowska, biatoruska,
tatarska etc. Ktos powiedziat w dyskusji: ,Kazdy gatunek muzyki, ma swojg tradycje”. Fakt.
Dla kompozytora muzyki wspdiczesnej tradycja moze by¢ dodekafonia i sonoryzm. Dla
mieszkarica miasta tradycjg jest kapela, ktéra odwiedzata regularnie jego podwérko. Dla
innych romska grupa muzyczna, od pokolen zamieszkujgca po sasiedzku. Pewna osoba
dzielgca sie swoimi refleksjami na temat muzyki tradycyjnej tak napisata: ,,Dla mnie muzyka
tradycyjna, to raczej taka zwigzana z pewnymi tradycjami, swietami i obrzedami, ktdre przez
wieki byly pomostem miedzy tym co odeszto a dniem dzisiejszym. Moze kto$ sie z tym nie
zgodzi¢, ale ja tak to rozumiem. A reszta diwiekdw funkcjonujgcych razem z nami,
niezaleznie od miejsca powstania, statusu kompozytoréw, wykonawcéw i stuchaczy, to juz
tylko ,rozrywka”. Najpierw jest tradycyjne ,Sto lat” dla solenizanta czy jubilata, a potem sg

tance do skocznej nuty”.

Spotkatam sie z ludimi, ktdérzy za polskag muzyke tradycyjng uwazajg piosenki
pitkarskie, tworzone pod wptywem emocji zwigzanych z meczami. W wielu miejscach Polski
styszatam, ze tradycjg polskg jest disco polo, narodzone w latach 80. XX wieku i stuchane
przez rodzicow, ktorych dzieci majg teraz po 20-30 lat. Jeden z rozméwcéw Mariusz Pucia
powiedziat: ,,...jest granica domniemana miedzy tym, co tradycyjne, a co nie. Dawniej za
ludowe (a wiemy, ze jest tu wspdlny mianownik) uznawano na przyktad to, co funkcjonujace
dtugo w spotecznosci, jeszcze byto kilka innych mozliwych wyznacznikdw (ludowe
genetycznie lub/i funkcjonalnie). Dzi$ spotykamy sporo takich, ktérzy roszczg sobie prawo do
decydowania o tym, co jest tradycyjne, a co nie. Mysle tu o stylistyce, uzyciu takich czy
innych instrumentow, zasiegu regionalnym konkretnych zjawisk etc. Tymczasem to jest wciaz
zZywy organizm, rozbijajgcy szufladki, w ktére chcemy go wcisng¢. Niemniej granica ta gdzies
przebiega. Gdzie? Ano by¢ moze nie powinna ona po prostu zawsze i wszedzie by¢ tak samo
definiowana. Ergo: nie ma jednej definicji. Na pewno Weronika Grozdew-Kofacinska napisata
krétko i trafnie: muzyka tradycyjna zwigzana jest z tym, co sie dziedziczy, czyli ze spuscizng.

A tradycyjne staje sie to, co ze spuscizny uznamy za wazne. Whniosek bytby taki, ze to, co


https://www.facebook.com/wgrozdew?__cft__%5B0%5D=AZUAT7H3I2z00yWR6RRtFdTS5Jzpz4gk3d6f55eAvo4RBl1G0bIy5pqM3vxqdKK40ct98z4nx7txW7UpwkwDru8okFYN9cg3bXlIEk2WCKCZ36wlVHtAc9-mDlrN8T4VVUg&__tn__=R%5D-R

tradycyjne, definiuje kazdy indywidualnie dla siebie. Dla wiekszych grup moze bedzie to wiec

wypadkowa”.

Podczas pierwszych podrézy po Azji w pierwszej potowie lat 80. XX wieku méj mistrz
gry na instrumencie sarangi czesto powtarzat, ze,o ile mozna zachowaé i kultywowac
tradycje przodkdéw, o tyle nie ma sie problemdéw z wiasng tozsamoscig”. Stowa te utkwity mi
gteboko w pamieci. Tradycja w Indiach jest gra formy muzycznej mocno improwizowanej,
0 nazwie raga. Muzyka ragi jest filozofig dzwieku, a jednocze$nie sztukg narracji. Jest jak
nauka jezyka. Tak jak on, zbudowana jest z dZzwiekéw. Tym, co improwizuje, jest emocja.
Kazda emocja ma poczatek, wzrastanie, a potem zanika. Nuty, frazy przenoszg emocje.
Zatem tradycjg muzyczng w Indiach, niezaleznie od regionu kraju, jest improwizowanie
emocja. Podobne podejscie do muzyki tradycyjnej spotkatam w Iranie, krajach Azji Centralnej
i na Dalekim Wschodzie, gdzie czesto utozsamia sie muzyke tradycyjng z muzyka dworska.
Bardzo zastanowita mnie wypowiedZ jednego z moich wirtualnych rozméwcow, Rafata
Chojnackiego: , A czy to nie jest tak, ze jak zaczyna sie odtwarzaé¢ co$ »zamrozonego
Weronika Grozdew-Kotacinska napisata w czasie«, to jest juz wtasnie muzyka tradycyjna? Ja
uwazam ze wazny jest ten moment zatrzymania. Przez wieki muzyka ewoluowata i nagle
mowimy ,stop”. | w tym miejscu zaczyna sie tradycja. Kolejne ewolucje nastepujg, ale
mowimy juz o muzyce inspirowanej tradycyjng”. Mikotaj Stroinski — kompozytor muzyki do
gier komputerowych dodaje: ,,...ja mysle, ze o ile nie mamy za zycia potgczenia z powstaniem
danej muzyki, ma ona duze szanse stac sie tradycja. Przez ten system tym bardziej tradycja

moze sie od nas oddalaé i trzeba jg »wskrzeszac«”.

Staropolskie zapomniane instrumenty smyczkowe, (re)konstrukcja

W 1984 roku po powrocie z Indii, rozpoczetam pionierskg prace, polegajacg na prezentacji
form muzycznych i instrumentarium Indii w naszym kraju. Byt to czas, gdy w trakcie
wystepow trzeba byto stawié czoto powazinym miedzykulturowym barierom, istniejgcym
pomiedzy dwiema odlegtymi od siebie tradycjami muzycznymi. | chociaz niejednokrotnie
udawato mi sie odnalezé pewne analogie, inno$¢ brzmienia instrumentéw Indii, ktéra wigzata
sie gtdwnie z archaiczng barwg brzmienia, uzyskang zapomnianymi u nas technikami
wydobycia diwieku, uswiadomita mi, jak te elementy estetycznie sg trudne do

zaakceptowania przez polskiego odbiorce. Zatem z obiektywnych przyczyn zaistniata sytuacja


https://www.facebook.com/wgrozdew?__cft__%5B0%5D=AZUAT7H3I2z00yWR6RRtFdTS5Jzpz4gk3d6f55eAvo4RBl1G0bIy5pqM3vxqdKK40ct98z4nx7txW7UpwkwDru8okFYN9cg3bXlIEk2WCKCZ36wlVHtAc9-mDlrN8T4VVUg&__tn__=R%5D-R

wymagajgca ode mnie do$¢ elastycznego dostosowywania sposobu gry na sarangi do
wrazliwosci oraz oczekiwan polskiego stuchacza. Zaistniaty warunki zmuszajagce mnie do
tworzenia nowych, eksperymentalnych rodzajow techniki gry; bardzo rzadko stosowane
w Indiach, a powszechne w przypadku wiolonczeli, altéwki czy skrzypiec. Z tych
eksperymentéw zaczeta sie wytania¢ koncepcja zupetnie nowego myslenia na temat gry na

instrumencie smyczkowym>,

Przez ostatnie kilkadziesigt lat obserwujemy, gtéwnie w Europie, powrdt do
brzmienia zapomnianych instrumentéw muzycznych. To jeden z elementéw procesu
odnajdywania tozsamosci kulturowej i przywrdécenia zagubionej, naturalnej hierarchii
wartosci. Na fali tych poszukiwan 27 lat temu wsparta ogromng wiedzg Ewy Dahlig-Turek
i mistrzowska reka lutnika Andrzeja Kuczkowskiego, podjetam sie rekonstrukcji praktyki
wykonawczej zapomnianych staropolskich fideli kolanowych: suki bitgorajskiej i fideli

ptockiej, a krétko potem suki mieleckiej.

,Jedng z cech wyrdzniajagcych polskie instrumentarium ludowe od niemieckiego,
stowackiego czy biatoruskiego jest wystepowanie niemal wytgcznie chordofonéw
smyczkowych przy catkowitym braku instrumentéw szarpanych...”®. Fidele to instrumenty,
ktére zdominowaty w szczegdlnosci ludowa praktyke muzyczng w Polsce. Skrzypce stanowig
trzon wszystkich tradycyjnych kapel. Warto wspomnie¢, ze podobnie jak w historii muzyki,
w dziejach instrumentow muzycznych nastgpit podziat na instrumentarium profesjonalne
i amatorskie na poczatku XVI wieku’. Od tego czasu zaczyna sie mowié o instrumentarium
ludowym i ludowe] praktyce wykonawczej. Skrzypce obecne sg w polskim folklorze od
potowy XVI wieku®. Choé¢ wrastaty mocno w krajobraz polskiej wsi w XIX wieku, idea gry
smyczkiem jest elementem obcej kultury, zaadaptowanym przed wiekami do muzyki
europejskiej, w tym polskiej. Podczas wieloletnich badan nad zagadnieniem instrumentéw

smyczkowych Europy i Azji zetknetam sie z wieloma teoriami na temat ich pochodzenia.

5 Gdy 30 lat temu pokazywatam w Indiach eksperymentalne techniki gry na sarangi, moi nauczyciele, cho¢
zainteresowani, nie wyrazali wielkiej aprobaty. Od 15 lat zgtaszajg sie sarangisci mtodego pokolenia, ktdrzy
adaptujg moje stare pomysty, wyniesione z doswiadczen gry na wiolonczeli, przetransformowane do celéw gry
na sarangi. Wprowadzajg je do swojej praktyki wykonawczej, tworzac nowe wartosci barwowe i wyrazowe.

6J. Jaskulski, J. Podbielski, R. Wieczorek, Polakowi tylko Boga a skrzypic, Muzeum Narodowe w Poznaniu 1996,
s.42.

7 W. Kaminski, Instrumenty muzyczne na ziemiach polskich, PWM, Krakéw 1971, s. 85.

8 E. Dahlig, Ludowe instrumenty skrzypcowe w Polsce, ISPAN, Warszawa 2001, s. 139.



Poczatki uzycia smyczka sg nadal niejasne. Literatura opisujgca to zagadnienie obfituje
w sprzeczne hipotezy i petna jest domystéw. Wielu naukowcdw sktfania sie do tezy mowigcej,
ze ojczyzng instrumentdw smyczkowych moze by¢é Azja Centralna®. Jest wysoce
prawdopodobne, ze z tego pradawnego zrédta idea gry smyczkiem powedrowata do réznych

zakatkéw Swiata®.

Rozrézniamy dwa podstawowe rodzaje instrumentéw smyczkowych: fidele
ramieniowe i kolanowe. Te drugie przez wieki byty rozpowszechnione na ziemiach polskich.
Weronika Grozdew-Kotacinska napisata O popularnosci pozycji kolanowej na ziemiach
polskich swiadczg zapiski niemieckiego teoretyka muzyki Martina Agricoli w jego dziele z
1545 roku pt. Musica instrumentalis deudsch dotyczgce tzw. polskich skrzypiec. Jako ceche
charakterystyczng dla kultury polskiej opisuje Agricola trzymanie instrumentu w pozycji
pionowej oraz gre tzw. technikg ,paznokciowg”. Polega ona na skracaniu strun poprzez
odepchniecie ich w bok ptytka paznokcia palcéw lewej rekitl. Powodem, dla ktérego Agricola
zainteresowat sie polskimi skrzypcami, byta odmienna od zachodnioeuropejskiej technika
gry. Wiele lat zastanawiatam sie nad problemem, na ile odtworzenie praktyki wykonawczej
ma by¢ rekonstrukcjg (przy niezwykle skromnym materiale zrédtowym), a na ile twérczym
odtworzeniem. Moim gtéwnym pragnieniem byto, aby bazujagc na jak najbardziej
szczegdtowych (na ile to mozliwe) informacjach, przywrdci¢ do zycia technike gry, ale przy
zatozeniu ciggtosci rozwoju instrumentow. Co by byto, gdyby instrumenty tego typu nie
zaginety, ale — podobnie jak fidele kolanowe Indii, Batkanéw czy Mongolii — rozwijaty sie,
wzbogacajac praktyke wykonawczg i repertuar o nowe elementy dostosowane do kolejnej

epoki historycznej?

Zaczynajac zatem caty proces rekonstrukcji, zaktadatam, ze bedzie to po czesci proces
odtwdrczy, a po czesci tworzenie nowej techniki gry, repertuaru oraz stylu. Udato mi sie
w ten sposdb stworzy¢ wtasny system strojenia instrumentéw. Ustalitam nieco wieksze od
opisanych w Zrddtach historycznych rozmiary suki bitgorajskiej, suki mieleckiej i fideli

ptockiej. Oryginat szesciostrunowej fideli ptockiej odnaleziono w 1985 roku, podczas prac

®W. Bachmann, The Origins of Bowing and Development of Bowed Instruments up to the Thirteenth Century,
Oxford University Press, Londyn 1969.

10 Ksiega Yuanshin nr 71, roz. 22, s. 5.

11 M. Agricola Musica instrumentalis deudsch, Wittenberg, Leipzig 1896, s. 210.
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wykopaliskowych prowadzonych w Ptocku. Pochodzenie warstwy zawierajgcej instrument
okreslono na potowe XVI wieku. Jest to jedyny zachowany egzemplarz XVI-wiecznego
ludowego instrumentu smyczkowego. O jego wyjagtkowosci decyduje rzadki typ — podstawka
o dwéch ndzkach nieréwnej dtugosci oraz bardzo zachowawcze cechy konstrukcyjne (brak
podstrunnicy i strunociggu), nawigzujgce do Sredniowiecza. Czterostrunowa suka bitgorajska
zostata zrekonstruowana przez artyste lutnika Andrzeja Kuczkowskiego na podstawie zrodet
ikonograficznych, jako ze nie zachowat sie zaden oryginat instrumentu. Byty to wzmianki
prasowe z konca XIX wieku oraz akwarela namalowana przez Wojciecha Gersona (1895 rok).
Bardzo ciekawg rekonstrukcyjnie okazata sie réwniez pierwsza suka bitgorajska, wykonana
przez Zbigniewa Butryna, odtworzona na bazie znaczka pocztowego. Pieciostrunna suka
mielecka zostata odtworzona na podstawie akwareli Stanistawa Putiatyckiego,
przedstawiajgce] ,witoscianina ze skrzypcami z okolic Mielca” (1840 rok). Akwarela znajduje
sie w zbiorach Panistwowego Muzeum Etnograficznego w Warszawie. Instrument posiada
cechy konstrukcyjne, ktére wskazujg na to, ze mozna go uznac¢ za hybryde powszechnie juz
wowczas znanych skrzypiec i bedgcych w zaniku form kolanowych. Wszystkie wymienione
instrumenty trzyma sie podczas gry w pozycji kolanowej, skracajgc struny przez boczny dotyk
paznokciem. Ta technika wykonawcza zanikta w koncu XIX w. W jej wskrzeszeniu i tworzeniu
na nowo podstawowg role odegraty umiejetnosci, ktore nabytam w Azji, uczac sie gry na

réznorodnych fidelach kolanowych oraz doswiadczenie w grze na wiolonczeli.

Caty proces przywracania muzyce polskiej zapomnianych instrumentéw smyczkowych
jest przyktadem dziatania, kiedy ze strzepdw tradycji tworzy sie nowg rzeczywistos$¢, ktéra
powoli zaczyna sie wpisywa¢ w muzyczng codziennos¢ kraju. To przenikanie sie przesztosci
z terazniejszoscig i wybieganie w przysztosc. Jest tutaj przestrzen i dla bardzo archaicznych
technik wykonawczych, repertuaru i stylistyki, ktére niosg ze sobg odczuwalny przez
publicznos¢ ciezar gatunkowy i historyczng prawde oraz przestrzen dla eksperymentow

i transformaciji.

U Zzrédet muzyki Chopina

Z uwagi na moje klasyczne wyksztatcenie i rozmitowanie w muzyce ludowej w 1995 roku
stworzytam program sprowadzajgcy muzyke ludowg i muzyke Chopina do wspdlnego

mianownika. Projekt okazat sie doskonatg promocjg Polski za granica. GraliSmy go podczas
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dtugich tras w latach 1995-2010 w Europie i Azji. Okazato sie, ze w krajach, w ktérych nasz
genialny kompozytor cieszyt sie wielkg popularnoscig, siegniecie do muzyki pochodzacej
z miejsc, w ktorych spedzit dziecinstwo i mogta by¢ inspiracjg dla jego fortepianowych
Mazurkéw, wzbudzito ogromne zainteresowanie. Pomyst bazowat na potgczeniu muzyki wsi,
dworu i muzyki Chopina. Co ciekawe, grane w najwiekszych salach koncertowych swiata dla
tzw. publicznosci klasycznej, transowe oberki, kujawiaki czy suwane, prezentowane
w archaicznej formie, wzbogacane wariacyjnym ,ogrywaniem” melodii gtdwnej oraz
improwizacjami, wzbudzaty prawdziwg sensacje. Cata koncepcja byfa potaczeniem
nieokietznanej zywiotowosci z romantycznymi, bazujgcymi na silnych emocjach Mazurkami
Chopina, zaaranzowanymi na instrumenty ludowe. Program ukazywat, jak sieganie do
folkloru przez kompozytoréw klasycznych, od wiekdw (szczegdlnie od epoki romantyzmu),
wigzato sie z fascynacjg dawnoscig, specyficznoscig i prostotg muzyki ludowe;j. Jak wiadomo,
nikt nie kwestionuje faktu, ze niepowtarzalno$é dziet Chopina w znacznym stopniu wynika
z inspiracji muzyka ludowa. Zwyczajowo jednak oba te zjawiska funkcjonowaty
w odmiennym kontekscie, nalezgc do réznych tradycji wykonawczych. Program narodzit sie
z checi przetamania tego stereotypu. Kolejne programy poszerzyty repertuar o muzyke
Karola Szymanowskiego, Witolda Lutostawskiego czy Grazyny Bacewicz. W latach 90. XX
wieku byto to w duzym stopniu nowe spojrzenie, sprowadzajgce muzyke ludowg i muzyke

klasyczng do wspdlnego mianownika.

Polska muzyka tradycyjna w dialogu kultur

W latach 80. XX wieku zapoznawatam polskg publicznos¢ z muzyka Indii. Byt to czas, gdy
pragnetam jak najgtebiej wnikng¢ w filozofie ragi, zrozumie¢ umystowosc indyjska i nie
tworzy¢ tzw. fuzji. Czesto pytano mnie, dlaczego gram tylko ragi, do tego w ich bardzo
tradycyjnej formie i nie robie projektéw polsko-indyjskich. Odpowiadatam, ze fakt, iz jestem
0sobg urodzong w Polsce i wychowang w innym systemie muzycznym, automatycznie tworzy
miedzykulturowg fuzje, poniewaz moja wrazliwos¢ muzyczna nie zmieni sie w 100%
w indyjskg, czego zresztg nigdy nie pragnetam. Do fuzji dojrzewatam dtugo, kilkanascie lat.
W latach 1997-2002 mieszkatam w Japonii, gdzie rozpoczetam bliskie spotkania z tradycyjng
muzyka japoriska. Gratam po kilka koncertéw tygodniowo, promujgc oberki, kujawiaki i moje

ulubione — mazowieckie piesni ludowe. Podczas spotkan z muzykami japonskimi,
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spontanicznie zaczety rodzié sie fuzje muzyczne. Fascynujace byty momenty spedzone na
dworze cesarskim. Mogtam stuchaé ,,na zywo” orkiestry Gagaku'?i muzykdéw grajacych na
autentycznych instrumentach sprzed kilkuset lat, wyjmowanych kilka razy w roku
z cesarskiego skarbca. W umystowosci Japoiczyka zmiana jednej nuty w utworze lub
najmniejszego elementu techniki wykonawczej powoduje, ze stara tradycja zmienia sie

w nowg tradycje.

W latach 1995-2010 wedrowatam po swiecie gtdéwnie z repertuarem polskiej muzyki
tradycyjnej i klasycznej. Od 10 lat zaczeto zaprasza¢ mnie do tworzenia fuzji muzycznych za
granicy. Zaczeto sie od Egiptu w 2011 roku. Byt to rok Czestawa Mitosza i wspaniaty poeta
egipski prof. Hanaa al-Metwaly przettumaczyt poezje polskiego noblisty na jezyk arabski.
Poproszono, abym napisata muzyke opartg na tradycyjnych melodiach polskich i egipskich,
a pdiniej przyjechata z nig do Kairu na koncerty. Byt to peten nadziei czas tzw. arabskiej
wiosny ludéw. Projekt realizowatam z grupg polskich i egipskich muzykéw. Lotem btyskawicy
informacja o tym przedsiewzieciu poniosta sie po Azji i Afryce Pdétnocnej. Po dwdch
miesigcach otrzymatam propozycje napisania muzyki i zrobienia podobnego projektu
muzycznego w Libanie. Potem byta kolejno: Algieria, Tunezja, Maroko, Senegal, Etiopia, RPA,
Iran, Indie, Uzbekistan, Chiny, Korea, Indonezja, Japonia itd. Polska muzyka tradycyjna dla
mieszkancow Azji, Afryki czy Ameryki Potudniowej jest dos$¢ egzotyczna. Ucze od lat
w Indiach, Iranie, Chinach czy Indonezji polskich piesni ludowych i melodii tanecznych. Caty
czas odkrywam ich uniwersalne piekno, sprawiajgce, ze potrafig dotrze¢ do stuchaczy, ktérzy

nawet nie wiedzg, na jakim kontynencie lezy nasz kraj.

Patrzac na historie ludzkosci, wida¢ jak od wiekéw wszystko wedrowato i mieszato
sie, rowniez w sferze kultury. Doskonatym tego przykfadem jest wspdlnota tzw. rytmow
polskich: mazurkowych, kujawiakowych, polonezowych po obu stronach Battyku. Wspdlnota
ta — dotychczas nie do korica zbadana od strony naukowej — dotyczy najstarszej warstwy
repertuaru tradycyjnego we wszystkich krajach skandynawskich (Dania, Norwegia, Szwecja

i Finlandia), a takze Polski. W pierwszej potowie XVI wieku bardzo popularne byty w naszym

12 Gagaku to japoniski styl tradycyjnej dworskiej muzyki, kultywowany do dzisiaj na dworze cesarskim. Cecha
charakterystyczng jest wolne tempo, swoboda rytmiczna oraz nasycenie faktury dzwiekami przejsciowymi,
ktére sg wzgledem wysokosci niedookreslone.
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kraju tarice tréjmiarowe’3. Z czasem trafity one do repertuaru niemieckiego jako ,Polnische
Tanze”. Bardzo szybko rozpowszechniaty sie w Europie, docierajgc do Szwecji i Danii. Przyjety
sie tam najpierw w warstwach wyzszych, a nastepnie nizszych, po czym dotarty do Finlandii
i Norwegii. W XIX wieku tzw. pols stanowity trzon tradycyjnego repertuaru tanecznego
w Norwegii. U progu XX stulecia mozna byto je spotkac na pétnocy Norwegii, a takze w wielu
regionach srodkowych i wschodnich. Repertuar z poszczegdlnych okolic réznit sie manierami
wykonawczymi. Swiadectwem ogromnego wptywu polskiej muzyki na tradycje europejska
jest fakt, iz polonez i mazurek weszty na state do dziedzictwa muzyki europejskiej i wplotty
sie w istotny sposéb w tradycje tancow ludowych. Nie tylko w warstwie muzycznej, ale
i nazewnictwie. W Norwegii sg to tance ,polska”, w Szwecji ,,pols, polska”, w Finlandii ,,pols,
polsk”, w Danii ,polsk”. Wskazuje to na polski rodowdd muzyki. 15 lat temu zrealizowatam
pierwsze swoje projekty oparte na tzw. rytmach mazurkowych z artystami szwedzkimi
i norweskimi. Rozumielismy sie bez stéw. Gra prosto z serca sprawifa, ze dotknelismy

tajemnicy muzyki.

13 E. Dahlig-Turek, Rytmy polskie w muzyce XVI-XIX wieku. Studium morfologiczne, Warszawa: IS PAN 2006.
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