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ABSTRACT: The text discusses the manner in which the music traditions of old country
communities were subjected to government actions aimed at the selective incorporation of
countryside heritage into mainstream social circulation. The first part of the article briefly
describes the selected initiatives and the utilization of music folklore in times of indepen-
dent Interwar Poland. The next section examines how folk music was forced into the ideology
of the new social reality after World War Two, shaped by military and political hegemony of
the USSR. The conclusion explores the significance of the relationship between folk music
and politics in the context of contemporary phenomena related to globalization and the po-
litical processes that accompany it.

KEYWORDS: folk music, stylized folklore, cultural policy, Polish folk movement, communism,
globalization

Temat ,muzyka ludowa a polityka” nalezy do zagadnien do$¢ nowych, aczkolwiek
jest juz obecny w literaturze przedmiotu (Dahlig 1998; Kordjak 2016; Nowak 2010).
Pojawia sie on w kontekscie przemian politycznych i wymaga dystansu historycz-
nego. Ponizszy esej sprowadzi¢ mozna do pytania: W jaki sposob wzglednie za-
chowawcze tradycje muzyczne spotecznos$ci wiejskich zostaja poddane dziataniom
zewnetrznym, odgérnym, majacym na celu selektywne wlaczenie dziedzictwa wsi
do szerszego, ponadlokalnego obiegu spotecznego. Oryginalne dziedzictwo miesz-
kancow niewielkich lecz licznych miejscowosci cechujacych sie pewng odrebnoscia
kulturows przystosowywano lub wrecz wykorzystywano i podporzadkowywano
celom ideologicznym w nowych realiach politycznych, jakie zaistnialty w Polsce,
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zar6wno w warunkach niepodlegtego panstwa miedzywojennego, jak i w kraju
podporzadkowanym po Il wojnie §wiatowej militarno-ideologicznej hegemonii
ZSRR.

Pojecie ,muzyki ludowej” jako sztuki dzwieku wtasciwej dawnym spoteczno-
sciom wiejskim bliskie bylo gtéwnie instrumentalistom (skrzypkom, harmonistom),
ktorzy ,obracali” melodiami tanecznymi ku zadowoleniu najblizszego $rodowiska.
Samo stowo ,muzyka” na wsi oznaczalo nie tylko muzyke jako taka, ale tez zabawe
taneczng badz grupe instrumentalistow tworzacych kapele. Ci ostatni, niezaleznie
od wtasnych upodoban estetycznych, stanowili ,,stuzbe” muzyczna dla lokalnego
srodowiska, dlatego tez byli najbardziej podatni i wrazliwi na zmiany kulturowe'.
ZamoOwienia na gre na zabawach i weselach pochodzily z miejscowosci odlegtych
nie dalej niz 20-30 km od miejsca zamieszkania ,gracza” (termin uzywany np.
w Wielkopolsce). Swoje zadanie muzykanci wypetniali z sumienno$cig wlasciwg
wiejskim rzemieslnikom, do ktérego to stanu muzycy pretendowali. Ich muzykowanie
nie byto ,wybieraniem robaczkéw” (okreslenie jednego z wykonawcoéw na odtwa-
rzanie muzyki z nut), lecz po prostu graniem, ktore dodatkowo charakteryzowano
czasem okre$leniami: ,z glowy”, ,zza ucha”, ,z kapelusza”, a w Radomskiem mo-
wiono tez, ze jest to ,wycigganie do nieba”. Jako$¢ wykonania — tak jak w kazdym
rzemio$le — zalezala od umiejetnosci i zdolnos$ci muzykanta, ujmowanych jako stuch,
glos/ton, pamie¢, zamitowanie. Wérdd instrumentalistow ludowych powszechna
jest opinia, ze muzyka, melodie i ich realizacja powinny ,smakowa¢” wszystkim stu-
chaczom i tancerzom. Muzyka ludowa spetnia sig tu i teraz, w sytuacji konkretnego
wykonania wewngtrz kompetentnej grupy uczestnikow spotkania. Jej interpretacja
kulturowa jest juz dodawaniem znaczen i wartosci oraz odkrywaniem wewnetrznej
struktury, podobnym do badania okazéw mikroorganizméw pod mikroskopem.

Ludowa praktyka muzyczna w dawnym ,organicznym” stylu przykuwa uwage
obserwatora intensywnoscig przezycia, znacznym stopniem improwizacji i peing
identyfikacja wykonawcy z tym, co realizuje. Dziatania odgérne o charakterze
o$wiatowo-politycznym wprowadzaja za$ takie zmiany i uwarunkowania, ktore
ostabiajg lub wrecz eliminujg wymienione trzy cechy tradycyjnego wykonawstwa
(intensywno$¢, improwizacyjno$¢, osobiste utozsamienie). Trzeba jednak pamietac,
ze folklor muzyczny w oryginalnym konteks$cie mogt stanowié site nieobliczalna.
Zabawy taneczne bywaly tak zapamietate i zywiotowe (z bitkami wigcznie), ze
budzity sprzeciw cze$ci mtodziezy wiejskiej juz w latach trzydziestych XX w.
Zewnetrzne ingerencje polityczne wigzaly sie z probami redukcji owej zywiotowosci
badz zaprzegniecia jej do nowych celéw. Gorale maja swoj termin na pelne zaan-
gazowanie si¢ w akcje muzyczng — to ,zatracanie sie” (w muzyce, Spiewie, tancu).
W praktyce wokalnej $piew cze$ciej — jak mawiajq Spiewaczki — ,cieszyl biede”,
a nadwyzki energii spalane byty w przysSpiewkach, ktore zawsze miaty wymiar
indywidualny. Gra i taniec z kolei stanowily co$ na ksztatt kulturowego narkotyku,

1 Spiew i repertuar piesniowy mialy charakter bardziej zachowaweczy, gdyz stanowily ,wtasnos¢” catych
spotecznoéci wiejskich. W tworzeniu choréow i rozmaitych folklorystycznych zespotow §piewaczych
przeplataly sie intencje wewnetrzne, np. potrzeba artyzmu, emblematu, awansu czy wyj$cia poza
ramy danej spotecznosci i inicjatywy zewnetrzne, np. o§wiatowe czy polityczne. Wsrod tych ostat-
nich widoczna jest che¢ patronowania, kontrolowania, uzalezniania wykonawcoéw przez mecenat,
a nawet wykorzeniania dawniejszych formacji kulturowych.
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gtownej rozrywki stuzacej temu, by wytchna¢ po pracy, odrzuci¢ cho¢ na jakis
czas monotoni¢ zycia.

Muzykowanie rozumiane jako forma wysublimowanej sztuki, autonomiczna dzie-
dzina tworczosci, ktora dzieki mediom (poczawszy od wynalezienia druku) moze
istnie¢ niezaleznie od kontekstu spotecznego i bez zanurzenia w zyciowq prawde,

»nie pasuje” (okreslenie czesto uzywane przez depozytariuszy tradycji) do wspol-
notowej kultury stuchu i pamieci muzycznej. Nawet jes$li muzycy wiejscy opano-
wali pismo nutowe, w praktyce spotecznej stawato sie ono bezuzyteczne. Muzyka
w ksztalcie tradycyjnym necita gtownie ludzi mtodych. Na zabawach tanecznych
mtodziez sie¢ poznawala, zawigzywaly sie blizsze relacje, przyszte matzenstwa. Tam
tez wprawiali sie w grze do tanca mtodzi instrumentalisci. Starsi natomiast, aktywni
bardziej w przestrzeni domowej, stuzyli mtodszym i najmlodszym swoja pamiecia
muzyczna, repertuarem pie$niowym badz instrumentalnym. Muzyka odgrywala tez
niezwykle istotng role w przypadku wesela; obstugiwatla i ozdabiata ten kluczowy
rytual, ktory w XIX stuleciu stanowit §wieto niemal dla calej wiejskiej spoteczno-
$ci, oraz spelniata oczekiwania dwoch, a nawet trzech pokolen jego uczestnikow.
Uwagi powyzsze odnoszg sie do stanu wzglednej odrebnoéci, samodzielnosci, samo-
wystarczalnoéci kulturowej matych spotecznoséci wiejskich w okresie miedzy-
wojennym. Sformutowatem je na podstawie ok. 500 wywiadoéw z osobami urodzonymi
przewaznie w dwdch pierwszych dekadach XX w. (Dahlig 1993).

Odrebnos¢ kultury dawnej wsi przyciagata uwage osob spoza $rodowiska wiej-
skiego. Trzeba przy tym podkresdli¢, ze spotecznos¢ ta sama w sobie byta bardzo
zroznicowana, a jedynie stereotypy panujace w miastach upraszczaly wizerunek
wsi, co zresztg do dzi§ jaskrawo uwidacznia sie w dziatalnosci teatréow ludowych,
np. podczas przedstawien na Sejmikach Wiejskich Zespotow Teatralnych=.

Polityka — nawet w idealnym wyobrazeniu, jako dzialanie jednostek i ugru-
powan dla wspdlnego, imaginowanego przez te ugrupowania dobra spotecznego

- rozmija sie z przeznaczeniem muzyki tradycyjnej. Istotg tej ostatniej jest raczej
wzmozenie witalnosci i woli zycia (jednostki, wspolnoty lokalnej) poprzez ekspre-
sje stowno-muzyczne, zawolania, upust energii w tancu, przez stopienie si¢ grupy
w §piewie, w transie $wieckich responsoriow choéralnych, przez ptacz (np. lament
weselny lub pogrzebowy) czy wzruszenie §piewanymi napomnieniami dziada od-
pustowego (Grochowski 2004; Michajlowa 2002). Profesjonalny nurt muzyczny

2 Sejmiki Wiejskich Zespotéw Teatralnych (alternatywna nazwa Sejmiki Teatrow Wiejskich) to mate
festiwale widowisk ludowych, organizowane w Stoczku Lukowskim (od 1970 r.) i Tarnogrodzie
(od 1975 r.; 0od 1984 r. takze jako impreza ogdlnopolska) oraz w innych miejscowosciach potudnio-
wej i zachodniej Polski jako sejmiki regionalne. Ruch ten trwa do dzis. Wystawiono ogétem ponad
1000 przedstawien, w zdecydowanej wiekszosci o tematyce etnograficznej, ze scenariuszami opraco-
wywanymi przez same zespoly ludowe i czesta sktonnoscia do wiernej rekonstrukeji przesztosci. Pre-
zentowane widowiska dotycza obrzedéw rodzinnych, zwlaszcza weselnych, zwyczajéow dorocznych,
prac domowych; pojawiaja sie tez spektakle o wspodtczesnym zyciu na wsi oraz kabarety wiejskie.
Przedstawienia sg przygotowywane samodzielnie w lokalnych spotecznosciach, jednak opieke nad
nimi sprawuja placowki kultury (takze instruktorzy teatralni). Merytoryczna konsultacjg stuzy na
sejmikach Towarzystwo Kultury Teatralnej w Warszawie; jego prezes, Lech Sliwonik, zredagowat
nastepujace publikacje upamietniajace ruch Sejmikow Wiejskich Zespotéw Teatralnych: Sejmiki
Wiejskich Teatréw, Warszawa 1993; Sejmiki Wiejskich Teatréw 2 (lata 1994-1998), Warszawa-

-Lublin-Tarnogrdd 1998; Teatr z wtasnego zycia, pamieci, emocji..., Warszawa-Tarnogrdéd 2003; Wezoraj
i dzisiaj teatru ludowego, Warszawa-Tarnogrod 2008; Teatr ocalany, Warszawa-Tarnogrod 2013; By
zrodto weigz bito. Teatr ludowy w Polsce — dawniej, dzisiaj, pytania o jutro, Tarnogrod-Warszawa 2018.
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w kulturze ludowej skierowany byt rowniez ku najblizszemu audytorium. Dobrym
przyktadem tej zasady jest dziatalno$c¢ lirnikow (Haj 1993: 110-114, 2007: 38—43),
ktorych wystapienia muzyczne miaty pietrows strukture ,suity” i rozwijaty sie od
pie$ni naboznej, przez epike bohaterska, do repertuaru popularnego (kotomyjki, ro-
manse, przySpiewki satyryczne); caly seans konczyt sie za§ modlitwg za zmartych
przodkoéw tych, ktérzy wystuchali wystepus.

Jak wspomniano na poczatku, samowystarczalnos¢ kultury chtopskiej, podkre-
slana czesto przez badaczy folkloru, w XX w. wystawiona zostala na oddziatywanie
polityki i to zaré6wno tej zewnetrznej, jak i wewnetrznej, czyli oddolnej i inicjowa-
nej przez wilasne §rodowisko. Zewnetrzne inicjatywy polityczne wzgledem muzyki
ludowej jawia sie jako proby podporzadkowania niewerbalnej ekspresji kultur
chlopskich nowym ideom i wykorzystania jej dla nowych celéow poprzez dostosowa-
nie do mozliwos$ci odbioru masowego audytorium. Z drugiej strony, po uwlaszczeniu,
w warunkach industrializacji i rozwoju $srodkéw komunikacji (drogi zelazne, z ktoérych
korzystat juz Oskar Kolberg) mieszkancy wsi z wiasnej inicjatywy porzucali towa-
rzyszacy im od dziecinstwa dzwiekowy krajobraz. Wyzbywali sie swojej fonosfery
wraz z jej kontekstem kulturowym, ktore pierwotnie nie byty przedmiotem wyboru,
lecz stanowity elementy ich losu.

7 samego $rodowiska wiejskiego od przetomu XIX i XX w. wytaniat sie ruch po-
lityczny (ludowy), ktory do swych emblematoéw zaliczal ,,swojszczyzne” muzyczna,
chetnie praktykowang np. w uniwersytetach ludowych ksztalcacych liderow wsi
(inicjatywa Zofii i Ignacego Solarzow). Obecny w tych instytucjach $§piew wymykat
sig juz z oryginalnego kontekstu §rodowiskowego i sytuacyjnego (obrzedy, zabawy).
Nowgq przestrzen kulturows dla muzyki chlopskiej (w tym goralskiej) stworzyty tak-
ze teatry i chory, organizowane poczatkowo odgdrnie (Zwigzek Teatrow i Chorow
Wioscianiskich, Lwow 1907), potem réwniez oddolnie, przez samych lideréw kul-
tury lokalnej, zwlaszcza nauczycieli wiejskich. Regionalne Zwigzki Teatréw Ludo-
wych wraz z Instytutem Teatrow Ludowych (zalozonym w 1929 r. przez Jedrzeja
Cierniaka, Jerzego Zawieyskiego, Jadwige Mierzejewska i innych) podejmowaty
dziatania polityczne, ktorych cele z dzisiejszej perspektywy mozna okresli¢ jako:
1) podniesienie samo$wiadomosci kulturowej srodowisk wiejskich (ktore w okresie
II Rzeczpospolitej stanowily 70% ludnoéci Polski), 2) zapewnienie spektakularnej
reprezentacji wsi w kulturze narodowej i masowej (np. organizowane od 1927 r.
dozynki prezydenckie w Spale, zainicjowane nota bene na fali integracji politycz-
nej po zamachu majowym w 1926 r.), 3) przeciwstawianie sig¢ ,miedzynarodowej
tandecie” i masowemu przemystowi rozrywkowemu, ktory nie sprzyjat tworzeniu
glebszych, lokalnych wiezi spotecznych (Dahlig 1998).

Z punktu widzenia muzycznego najwazniejsza jest transformacja jednogloso-
wej, spontanicznej pie$ni wiejskiej w wielogltosowe utwory dedykowane chérom
ludowym?*. Wigkszoé¢ kompozytoréw i etnomuzykologéw (wsrdd tych ostatnich np.

3 Warto dodag¢, ze w XIX w. lirnicy podejmowali taka dziatalno$¢ w catej Galicji (Przerembski 1995:
43—56), natomiast w okresie miedzywojennym wtadze sowieckie, nie mogac ich skutecznie kontro-
lowa¢, wszczety przesladowania i dopuscity sie w latach trzydziestych XX w. masowych i zorgani-
zowanych morderstw tych prawdziwie ludowych artystow (Noll 1993: 16—26; Mazur-Hanaj 2009:
397—-414; Dahlig 2008: 13-21).

4  Warto odnotowa¢, ze chory i teatry ludowe stanowity na tyle istotny komponent polityki kulturalnej
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Lucjan Kamienski i Marian Sobieski) traktowata opracowanie ,skromnej” pie$ni
jako tworczy gest wobec matych ojczyzn. Dla muzykalnych mieszkancéw wsi chor
byl ,oknem na $§wiat”. Z kolei dla dyrygentow, kierownikow szkol, starostow czy
politykéow dziatalnosé choréow stanowita wyraz suwerennosci artystycznej $rodo-
wisk ludowych, a w szerszym wymiarze politycznym §wiadectwo doréwnywania
kulturze muzycznej bytych zaborcow. Po odzyskaniu przez Polske niepodleglosci
W 1918 1. juz samo swobodne manifestowanie w pies$ni jezyka polskiego (np. przy
uswietnianiu réznych jubileuszow) budzito ogdlne wzruszenie.

Podobny cel polegajacy na kreowaniu samodzielnosci artystycznej kultury wsi
widoczny jest w scenariuszach widowisk ludowych, zaréwno tych drukowanych
w ,Teatrze Ludowym?”, jak i notowanych przez grupy entuzjastow tego typu insce-
nizacji, a takze tych realizowanych ,z glowy”. Zauwazalne w takich przedstawie-
niach nadwyzki charakteryzacji i gestow (wynikajace z braku nagto$nienia) moga
dzi$ nie przekonywacé estetycznie, ale w dekadach miedzywojennych dziatalno$é¢
ta byta swiadectwem samodzielnych wysitkow artystycznych. Z punktu widzenia
polityki kulturalnej wtadz o$wiatowych, a przede wszystkim Jedrzeja Cierniaka,
celem organizowanego w latach trzydziestych XX w. ruchu amatorskich teatréw
ludowych byto zastgpienie ,sztuczek dla ludu” (produkowanych przez przedsiebior-
czych miejskich literatow i wystawianych przez zespoly wiejskie dla pozyskania
funduszy) prezentacjami zaczerpnietymi z wlasnej kultury, ktéore demonstrowaty
podmiotowos¢ spotecznosci wioskowej. W' ten sposdb powstawaly scenariusze wi-
dowisk na kanwie obrzedéw rodzinnych (np. ponad 50 wesel regionalnych w latach
1925-1939), dorocznych (np. gaik, sobotki, koledowanie), zwyczajow wspolnej pracy
(np. przadki) (Dahlig 1998: 84—90, 290—377). Fenomenem wiejskiego teatru etno-
graficznego jest szczegdlna ciggloéc tej formy oraz jej interesujaca obecnos$¢ takze
w XXI w. Ruch ten, wyrastajacy bezposrednio ze spotecznosci wiejskich, wspieraja
rézne placowki kultury, w tym Towarzystwo Kultury Teatralnej w Warszawie,
a widowiska, ktorych osig tematyczna jest zycie na wsi, sg nadal uktadane i wysta-
wianie (np. w Warszawie podczas fesiwalu ,,Zwyki” w Teatrze Polskim); ich poziom
zadowolitby dzi$ wybrednego krytyka teatralnego.

Od okresu miedzywojennego dzialalno$¢ mtodziezy w wiejskich domach lu-
dowych oraz w ruchu $§wietlicowym wiazata sie z pewnym awansem spoteczno-
-artystycznym. Ten pierwszy etap przeobrazania i stylizacji folkloru miat oparcie
we wspolnym dziataniu spotecznosci wiejskich oraz miejscowych przewodnikoéw
(zwlaszcza nauczycieli) oraz w programie o§wiaty pozaszkolnej pilotowanym przez
panstwowe kuratoria®. Spiew choéralny oraz nauka pieéni i inscenizacji stanowity
atrakcje dla 6wczesnej mlodziezy wiejskiej. W seminariach nauczycielskich, do
ktorych trafiali wyrozniajacy sie mtodzi mieszkancy wsi, obowigzkowa byta m.in.
nauka gry na skrzypcach, a nauczycieli $piewu zachecano (po reformie o§wiatowej

panstwa, ze pojawialy sie jako odrebna pozycja w rocznikach statystycznych z okresu miedzy-
wojennego.

5 Pojecie uzywane w okresie miedzywojennym oznaczajace wystapienia, ktorych uczestnicy-aktorzy
uzgadniali tylko wstepnie, o czym bedzie sie moéwito, a nastepnie swobodnie wprowadzali poszcze-
gblne kwestie, stosujac improwizacje w zakresie doboru stow.

6 Sytuacja taka miata miejsce np. w Bukowinie Tatrzanskiej i na bylych Ziemiach Wschodnich
II Rzeczpospolite;.
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w 1934 r.) do zbierania pie$ni ludowych, co stanowito element realizacji programu
ynachylenia §rodowiskowego” szkoty. Aktywnosc¢ folklorystyczna éwczesnych peda-
gogdw stanowita echo podobnych dziatan w krajach niemieckojezycznych. Spiew-
niczki pie$ni ludowych z 16 réznych regiondéw Polski wydane w latach 1934-1938
pod redakcja Karola Hiawiczki $wiadczyly o poszanowaniu cech gwarowych ludo-
wej poezji, co skadinad bylo trudne do zaakceptowania dla szkolnych polonistow.
Do programoéw nauczania od roku 1933/1934 chetnie wigczano adaptacje tancow
regionalnych i lokalnych zwyczajow dorocznych (np. przedstawienia sobdtkowe na
zakonczenie roku szkolnego, $cinanie kani na Kaszubach czy mazurskie widowisko
bozonarodzeniowe ,Jutrznia na Gody”).

Strajki chtopskie w 1936 r. na Podkarpaciu przyspieszyty dziatania polskiego rzadu
zmierzajace do pozyskania przychylnoéci zwiazkéw miodziezy wiejskiej. W ramach
tej koncepcji organizowano ogolnopolskie zjazdy zespotéw regionalnych, podczas
ktorych muzyka i tafice odgrywaly wybitng role, tworzono pierwsze festiwale folk-
loru (od 1937 r.), kontynuowano imponujace dozynki w Spale”. Od 1935 r. urzadzano
rowniez ,Swieta Gor”, ktore cieszyty sie duzym zainteresowaniem wtadz wojsko-
wych z racji tego, ze gorale uchodzili za znakomitych zolnierzy. Kwitnacy folk-
loryzm sprzyjal krystalizowaniu sie specyficznego dla poszczegdlnych regionow
repertuaru wokalnego i tanecznego (suity regionalne), a takze sktadow kapel i ubio-
row ludowych. Owo ,wytawianie” folkloru w celu prezentowania go szerokiej
widowni mozna rozumie¢ dzi$§ jako sterowang politycznie inkorporacje elementow
kultury ludowej do kultury masowej, ktéra odwotuje sie do ,usrednionego” mini-
mum kompetencji kazdego cztonka projektowanej przez nig wspolnoty polityczne;j.
Nie wydaje sie, aby pod tym wzgledem sytuacja w Polsce odbiegata w okresie mie-
dzywojennym od tej w Czechostowacji, na Wegrzech czy w Rumunii. Wszedzie tam
przedstawiciele wiadz i propagatorzy ideologii panstwowych z zainteresowaniem
i zyczliwie, cho¢ zarazem ze specyficznym paternalizmem, spogladali na ulotnag
kulture muzyczna wsi oraz zastanawiali sig, jak przystosowac jg do nowych celow
integracji polityczne;j.

W ogdlnej perspektywie przemiany tradycji ludowej oraz jej funkcji i warunkow
transmisji mozna ujac jako proces czterofazowy. Faza pierwsza to stan wewnetrznej
samoregulacji spotecznej w warunkach pewnej izolacji. W fazie drugiej ugrunto-
wuje sie §wiadome zainteresowanie kulturg (muzyka) ludows, zaréwno ze strony
odbiorcow zewnetrznych, jak i wewnatrz Srodowiska wiejskiego, co zwigzane jest
z faktem, ze samodzielna tradycja chtopska przestaje by¢ oczywistoscia. Faza trze-
cia obejmuje dziatania instytucjonalne wspierajgce wejScie spuscizny kulturowej
wsi w obieg ponadlokalny (regionalny, narodowy, panstwowy, medialny itp.) oraz
dotyczy przystosowania owego dziedzictwa do nowych kontekstéw artystycznych,
spotecznych i politycznych. W przystosowaniu tym chodzi w szczegblnosci o kom-
pensowanie zaniku praktyki muzycznej w zyciu codziennym poprzez ekspozycje jej
pamiatek na scenach festiwali, przegladéw, konkurséw itp. Faza czwarta i ostatnia
to przechodzenie lokalnej spuscizny kulturowej do najszerszej, globalnej transmisji,
a takze do indywidualnej praktyki kompozytorskiej, twoércy bowiem, mimo petnej

7 Na potrzeby uroczystoéci dozynkowych Kazimierz Moszynski zaprojektowal dwanacie bram regio-
nalnych, a Polskie Koleje Panstwowe udzielaty 80% znizki na dojazdy.
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suwerennoS$ci artystycznej, rozwijajg sie w kontekscie okre$lonych uwarunkowan
spoteczno-historycznych, a wiec wpltyw na nich majg takze inspiracje zréodtami
pochodzacymi z kultur ,typu ludowego”.

Powyzszy schemat culture change zaktada proces powolny, organiczny, naturalny
i polega w sumie na uwalnianiu dobr kulturowych od ich oryginalnych (pierwot-
nych) uwarunkowan spotecznych. Innymi stowy, charakteryzuje sie przewagg czyn-
nikoéw wewnetrznych nad czynnikami zewnetrznymi, w rodzaju agresji, wojny
czy rewolucji, ktéore wywolujg gwaltowne zmiany okre$lane eufemistycznie jako
,zderzenia kulturowe”.

Katalog perwersyjnych zastosowan muzyki ludowej nie jest pusty. Zagtuszanie
popularng muzyks odgloséw torturowania wiezniow w siedzibie Gestapo w Alei
Szucha w Warszawie czy pogodne marsze w wykonaniu ,brygad artystycznych”,
umilajace straznikom liczenie wiezniow wychodzacych do katorzniczej pracy
w gutagach zapisaly sie jako najbardziej przewrotne manipulacje cudowna dys-
pozycja czlowieka do muzykowania i tworzenia muzyki. Totalitaryzmy wymyslity,
w jaki sposob spozytkowaé owa dyspozycje (np. orkiestry dete, $piew) do budze-
nia ,sztucznego entuzjazmu” czy rozweselonej (cho¢ zdyscyplinowanej) dzikos$ci
w pochodach i manifestacjach (Dahlig 2010: 41-54). Ich organizatorzy korzystali
z powszechnej jeszcze w pierwszej potowie XX w. umiejetnosci $piewu, propagu-
jac idee pie$ni masowej jako antidotum na tango lub jazz. Wkroétce jednak z idei
tej pozostato tylko skandowanie. Indagowani przeze mnie powojenni przesiedleficy
z dawnych wojewddztw wschodnich I Rzeczpospolitej wspominali o koniecznosci
udziatu wszystkich muzykow i kapel ludowych w obchodach pierwszomajowych,
ktore mialy miejsce w 1940 r., po wcieleniu tych ziem do ZSRR jesienig 1939 .
Oczywistym celem organizowania $piewajacych i skandujacych pochodéw byto
zagluszanie osobistej refleksji ich uczestnikow oraz ulatwianie im pozytywnego
wczucia sie w ttum i chetnego poddawania dyspozycjom politycznych ,,dobrodzie-
jow”. Osobiscie traktowatbym te strategie jako iScie szatanskg karykature kultu
religijnego, poréwnywalng z prawem mordercy do noszenia ubioru ofiary.

Powyzsza diagnoza ma jednak pewne ograniczenia, ktore wyptywaja z istoty
muzyki. Po zakonaczeniu straszliwej w skutkach Il wojny $wiatowej w matych spo-
tecznosciach potrzeba muzykowania, $§piewu oraz tanca bywata uderzajaca i analo-
giczna do tego, w jaki sposob na Zachodzie Europy jazzem odreagowywano I wojne
swiatowa. W latach 1944—45 wyzwalaniu polskich ziem spod niemieckiej okupacji
i ich zajmowaniu przez ZSRR nie towarzyszyla przeciez petna, obiektywna i szybka
informacja. Ludzie na wsi i w miastach przede wszystkim spostrzegali, ze wojna
i pie¢ lat okupacji wiasnie sie koniczg, nie wiedzieli natomiast, ze przebiegta poli-
tyka prowadzona w Polsce przez NKWD polegata na niszczeniu lokalnych liderow
(wliczajac w to cztonkéw PSL oraz ugrupowan narodowych), ,instalowaniu” wta-
snej kadry oraz na promowaniu ludzi pozbawionych wszelkiej wtasnosci (np. bez-
rolnych, ktorych dzieki przywilejom mozna byto pozyskac bez reszty), a takze tych,
ktorych za pomoca szantazy mozna byto zmusi¢ do stuzenia nowej witadzy (np.
czlonkéw w dzialajacej w czasie okupacji niemieckiej policji granatowej). Jedynie
tam, gdzie do obsady stanowisk nie starczalo ,,swoich” ludzi, dopuszczano miejscowe,
sprawdzone sity. Polityka taka dotyczyta rowniez placowek kultury, gdzie delego-
wano towarzyszy, ktorzy nie najlepiej sprawdzili sie na pierwszym froncie walki
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ideologicznej. Polityczne cele zwiazane z tworzeniem ludowych zespotow, kapel czy
orkiestr mogly jednak pozostawac nieznane ich uczestnikom, ktérzy po wojenno-
-okupacyjnych traumach chcieli po prostu §piewac, grac i tanczyc. Zapewne nie
wszyscy wiedzieli, ze w katowniach UB ging wiasnie ich rodacy, najbardziej zastu-
zeni w walce o niepodlegtos¢ kraju i najlepiej przygotowani do sprawowania wtadzy.
Wiedziano tylko, ze transparenty i portrety sq wymienne, a potrzeby rekreacji —
permanentne. Muzyka ludowa, zaréwno w pierwszej dekadzie powojennej, jak i na
przetomie XX i XXI w., czyli w okresach doniostych transformacji spoteczno-kultu-
rowych, zawierala neutralny potencjal, innymi stowy byta ponad czy tez poza kon-
kretnym ustrojem politycznym, a na wielu ludzi dziatata jak balsam. Mogta by¢ co
prawda wykorzystywana, przeformulowywana, stylizowana, dekontekstualizowana,
lecz jej podstawowy gest i poryw, ktory utrwalit sie chyba juz w XVI w., pozostat
ten sam, cho¢ oczywiscie byt aktualizowany?®.

Przy calym zaangazowaniu polskich komunistéow (lub komunistycznych ,prze-
bierancéw”) w instalacje radzieckiego systemu politycznego w naszym kraju oraz
ich poczatkowo ukrywanym dazeniu do kolektywizacji gospodarstw rolnych, podjeli
oni jednak pewng decyzje, ktorg nalezy zauwazy¢ i docenié. Chodzi mianowicie
o pozwolenie na zorganizowanie badan dokumentacyjnych i sfinansowanie ogdlno-
polskiej Akcji Zbierania Folkloru Muzycznego (AZFM), ktora miata miejsce w la-
tach 1950-1954. Zyczeniem »sponsoréw” byto jedynie to, by w ramach owej akcji
rejestrowaé rowniez ,,piesni buntu” i utrwala¢ zadowolenie z wiadzy ludowej w rol-
niczych spoétdzielniach produkcyjnych. W ten sposoéb polityczne realia i decyzje
wtadz zwigzane z bezcenng dla zachowania fonograficznego wizerunku polskich
wsi dziatalnoécig Jadwigi i Mariana Sobieskich zreferowat Ludwik Bielawski (1973:
28-48). Pod wzgledem politycznym ogdlnopolska dokumentacje folkloru wspierali
tez Zofia Lissa, organizatorka muzykologii na Uniwersytecie Warszawskim, i Alek-
sander Jackowski, tworca periodyku ,Polska Sztuka Ludowa”.

Decyzje o powotaniu AZFM (1 stycznia 1950 r.) poprzedzily nastepujace dzia-
tania: badania terenowe i nagrania na ptytach decelitowych, prowadzone gtéwnie
w Wielkopolsce?; nagto$nienie problemu poprzez zorganizowanie w Warszawie
w 1949 1. Festiwalu Muzyki Ludowej, na ktorym prezentowano autentyczne wy-
konania muzyki wiejskiej; apele i usilne starania etnomuzykologéw o podjecie tzw.
dokumentacji ratunkowe;j.

We wezesnych latach piec¢dziesigtych réznego rodzaju przedwojenne inicjatywy,
takie jak Centralne i Regionalne Archiwum Fonograficzne Lucjana Kamienskiego
(1930), akcja nagrywania folkloru na terenie calej II Rzeczpospolitej prowadzona
przez Juliana Pulikowskiego (1934-1939) czy apele etnograféw o powotanie Instytutu
Badania Pie$ni Ludowej (1935), zaczeto wcielaé w zycie z duzym rozmachem,
w kompletnie innej sytuacji politycznej. Celem tych dziatah bylo takze to, by legi-
tymizowaé nowgq wtadze. Podobnie ruch folklorystyczny, zainicjowany w okresie

8 W tym miejscu warto moze doda¢, ze przekonanie o ,ponadustrojowym” (ponadpolitycznym) wy-
miarze folkloru motywowato takze Juliana Krzyzanowskiego (doswiadczonego groza wydarzen
XX w.) do niestychanie owocnych wysitkow badawczych w domenie folklorystyki, w tym tez do
zalozenia i wypromowania ,Literatury Ludowe;j”.

9  Wielkopolska to region, z ktorego pochodzity przedwojenne zbiory fonograficzne, utracone w czasie
okupacji niemieckiej.
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miedzywojennym, nabral rozpedu w skali og6lnopolskiej wraz z inauguracja
W 1953 1. wystepow Panstwowego Zespotu Ludowego Piesni i Tanca ,Mazowsze”.

Niezaleznie od uwarunkowan politycznych, rezultaty AZFM - przechowywane
dzi$ w Instytucie Sztuki Polskiej Akademii Nauk (IS PAN) - okazaly sie trwate
i cenne; stanowia one, obok Archiwum Polskiego Radia, najwiekszy w Polsce kor-
pus zrédet muzycznych, gwarowych, folklorystycznych, pochodzacy ze zdecydowa-
nej wiekszoéci ziem wspotczesnej Polski. Po zakonczeniu AZFM w 1955 r. zbiory
fonograficzne, liczace 46 ooo piesni i melodii instrumentalnych zarchiwizowanych
na ta§mach magnetofonowych, pod wzgledem rozmiaréw podwoity kolekcje zgro-
madzone w Poznaniu i Warszawie w latach 30. XX w. (liczace lacznie 24 ooo
nagran na watkach woskowych i ptytach decelitowych), ktore zostaly zniszczone
w czasie Il wojny §wiatowej. Pojawiajace sie w nagraniach z AZFM jedynie spo-
radycznie ,przy$piewki wdziecznosciowe” (adresowane do Stalina i Bieruta) maja
dzi$ takie samo znaczenie, jak eksponaty z Galerii Sztuki Socrealizmu w Muzeum
Zamoyskich w Koztoéwce; przypominaja, ze ,postaé §wiata” przemija, a tyrania
moze okazaé sie w konicu $§mieszna. Profesor Anna Czekanowska wspominata zresz-
ta, ze wiernopoddancze przy$piewki bywaly dzietem studentéw bioracych udziat
w AZFM.

Julian Pulikowski w swojej monografii opublikowanej w Heidelbergu, jeszcze
przed osiedleniem sie w Polsce (Pulikowski 1933), przewidywat intensywng imple-
mentacje piesni ludowej do zycia spoteczno-politycznego po zwyciestwie narodowego
socjalizmu w Niemczech. Ztudzeniom na temat ,renesansu” folkloru w Niemczech
i we Wloszech ulegta takze Cezaria Baudouin de Courtenay Ehrenkreutz Jedrzeje-
wiczowa (1936). Narzucajace sie por6wnanie w sposobie traktowania folkloru po-
miedzy Niemcami po 1933 r. a systemem radzieckim wprowadzonym w Polsce we
wczesnych latach piec¢dziesiatych nie jest jednak uzasadnione. Przede wszystkim
nie bylo w Polsce, nawet we wczesnej fazie opresji komunistycznej, tej radosci
maszerowania do piosenek ludowych, jaka istniata w III Rzeszy. Przystosowanie
folkloru do maszerowania, zainicjowane w Legionach (Sankiewicz-Frackowska 1978:
49-142), a promowane w polskim repertuarze szkolnym od 1934 r. byto nieporow-
nanie skromniejsze niz w Niemczech hitlerowskich. Pompatyczne akademie ku czci
narodowego socjalizmu w poréwnaniu do peandéw stalinowskich w Polsce to jak-
by opera seria w stosunku do opera buffa, dramat muzyczny w stosunku wodewilu.
Polakéw uratowat przed totalnym zaktamaniem m.in. ich folklor — dostatecz-
nie zywy, aby nie mogt by¢ catkowicie zmanipulowany. Folklor nie tylko miejski,
uchwycony przez Tyrmanda czy Nowakowskiego, ale wlasnie praktyczna pamiec
kultury wsi, przekrdj uczu¢ ludzkich, wraz z humorem a nawet autoironig, zako-
twiczonymi w tekstach i melodiach pie$ni, chetnie niegdy$ przyswajanych™.

10 Aktualnie zbiory fonograficzne IS PAN licza juz ponad 100 ooo fonograméw, od 1990 r. archiwizo-
wanych takze w postaci nagran wideo.

11, Literatura Ludowa” o$miela mnie do przytoczenia prawdziwego zdarzenia z ustnej pamigci rodzinnej. Moj
ojciec, Wlodzimierz Wojciech Dahlig, inzynier chemik, udat si¢ jesienia 1952 r. do Tarnowa, by wizytowac
tamtejsza fabryke. Wieczorem poszedt z kolega do kina. Zaskoczeni, zamiast biatego ekranu, widza stot,
krzesto, karafke z woda. Wchodzi starszy pan i zapowiada referat ,,Udziat Polakow w Rewolucji Pazdzier-
nikowej”. Czytanie przedtuza sig, stuchacze klaszcza po kazdym akapicie. Starszy pan spoglada zaktopo-
tany na publicznos¢: ,,Prosz¢ panstwa, ja mam zong i dzieci, ja musz¢ to odczytac”. Zapadta cisza, referat
gtadko dobiegt konca.
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W powojennej Polsce istniata nierzadko ciagto$¢ personalna w stosunku do de-
kad miedzywojennych. Na przyktad Jadwiga Mierzejewska, pomystodawczyni ta-
necznej inscenizacji folkloru w Instytucie Teatrow Ludowych, uktadata programy
dozynek centralnych organizowanych na Stadionie Dziesigciolecia. Z kolei Tadeusz
Sygietynski, komponujacy suity-wigzanki melodii ludowych dla przedwojennego
radia oraz utwory zamawiane przez te najbardziej dynamiczng wowczas instytucje
muzyczna, stworzyt wraz z Mirg Ziminska zespot ,Mazowsze”, produkt zarazem
swojski, lojalistyczny (wobec ZSRR), jak i eksportowy (kierowany do Polonii).
Pierwsza wymiana ptyt miedzy radiofoniami europejskimi w latach 30. XX w. doty-
czyta whasnie muzyki ludowej (opracowanej). Jej polityczna rola spetniata sie zatem
w nawigzywaniu dziatan miedzynarodowych, polegata na przezwyciezaniu izolacji,
uchylaniu ,zelaznej kurtyny” (dziatajacej niestety w obie strony) oraz na inicjowaniu
korzystnej dla wszystkich mobilnoéci zespotow folklorystycznych. Juz V Swiatowy
Festiwal Mtodziezy i Studentdéw w 1955 r. w Warszawie, na ktorym prezentowali
si¢ m.in. czarnoskorzy jazzmani z USA i zespoty ludowe z Jugostawii, zapowiadat
ukryty w folklorze powiew wolno$ci®.

W dziejach politycznych PRL folklor i muzyka ludowa pelnity funkcje wentyla
bezpieczenistwa®. Gdy nastepowato jakie$ zderzenie o charakterze konfliktu, awarii,
sprzesilenia”, uruchamiano mechanizm okre$lany dobrze dzi§ znanym stowem ,,po-
luzowanie”. Po odwilzy pazdziernikowej w 1956 r., w czasie ktorej oszczedzono
nam (w odr6znieniu od Wegrow) widoku czotgdéw radzieckich w Warszawie, za
wczesnego Gomulki nastgpito usztywnienie polityczne, jednak jakby ,na ostode”
represje i dzialania cenzury omijaly ruch regionalny (np. na Kaszubach czy Sla-
sku). Woéwczas mogta pojawié sie takze m.in. ,Literatura Ludowa” z jej ozywczg
regionalistyczng tendencja™. W tym kontekscie warto sie tez zastanowic, czy mate
ojczyzny z ich kulturg ludows nie wptywaly na postawy i dziatalnos¢ polityczna
sekretarzy PZPR. Przyktadem moze by¢ choéby Galicja jako macierz ruchu ludo-
wego, pryncypialne (takze w polaryzacjach pansko-chtopskich) Podkarpacie, ktore
uformowato Wtadystawa Gomutke, albo gorniczy pragmatyzm i okcydentalizm
Slaska, ktory umozliwit Edwardowi Gierkowi ponura sukcesje po Gomulce.

W latach 60. XX w. bardzo istotny okazal sie spor wokdt znaczenia obchodow
Tysiaclecia Panstwa Polskiego, ktorego gtdéwnymi stronami byly wtadze koscielne
i polityczne®. W owej ,wojnie o millenium” nurt folklorystyczny byt pojednawczy.

12 Warto zauwazy¢, ze kultura ludowa, ktora do konca lat 8o. XX w. byta bezpieczng dla sekretarzy
partyjnych sfera dotowania, jest wykorzystywana w ten sposéb rowniez w XXI w. po zmianie
ustroju politycznego. Przykladem moga by¢ kapele ludowe w strojach regionalnych podrézujace
z politykami do Brukseli.

13 W innym kontekscie przedstawit te sprawe jeden z greckich folklorystow na seminarium w Kazi-
mierzu Dolnym nad Wista (ok. 1985 r.), ktory stwierdzil, ze gdyby w radiu ustyszal rano muzyke
ludowa, pomyslalby, ze nastapil przewrot polityczny.

14 Warto przy tym odnotowac, ze stosunkowo wysokie naktady 6wczesnych czasopism umozliwiaja
i dzi$ skompletowanie pierwszych rocznikéw tego periodyku.

15 Trzeba doda¢, ze w niepewnym pochodzie ku samorzadnos$ci polskiej, Kosciot katolicki stanowit
ariergarde chronigca spoteczenstwo przed nienawiscig walki klasowej wykreowang przez totalizm
materialistyczny. Za uchronienie sie od tej nienawi$ci Kardynat Stefan Wyszynski dziekowal Bogu.
Lektura , Trybuny Ludu” z tamtego czasu nasuwa osobliwg refleksje, iz krytyka postawy prymasa
formulowana przez te partyjna agende w sposob dos¢ szczery a raczej niezamierzony wiecej mo-
wila o niej samej niz o adresacie zakamuflowanych inwektyw.
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Panstwowe zespoty, takie jak ,Mazowsze” czy ,Slask” przetrwaly éwczesne ,za-
wirowania” (notabene termin bardziej taneczny niz polityczny). Zastanawiatbym
sig, czy w sporze o millenium (Noszczak 2002) nie sprawdza sie (w tym wypadku
bardzo korzystnie) powiedzenie, ze gdzie dwoch sie bije, tam trzeci korzysta. Na
przyktad Oskar Kolberg, ktorego ojca, Juliusa Colberga, okreslono jako ,akatolika”
(w ksiedze parafialnej w Przysusze), jawi sie jako sprawiedliwy beneficjent tego
konfliktu. W 1960 r. Rada Panstwa podjeta uchwale o reedycji i dalszej publikacji
ogromnej spuscizny etnograficznej tego wiernego wyznawcy Kosciota Ewangelic-
ko-Augsburskiego'®, pragnacego zastuzy¢ sie stowianskiej ojczyznie.

Po tzw. wydarzeniach grudniowych (1970 r.) w 1971 r. przyzwolono na to, aby
na scenach w lokalnych domach kultury $piewac¢ koledy, co jeszcze w latach 60.
byto nie do pomyslenia. Pdzniej stato sie to zresztg przyczyna klopotéw tych czton-
koéw PZPR odpowiedzialnych za kulture i sztuke, ktorzy do tego dopuscili. Ten
okres to rowniez przywracanie oryginalnej wersji folkloru w Polskim Radio, od-
stepowanie od emitowania wylacznie jego stylizowanych postaci oraz promowania
jedynie zespotow pieéni i tanca, jako wdziecznego emblematu kultury socjalistycz-
nej (skadinad chetnie i dzi$§ przyjmowanego przez szeroka publicznos$é). W latach
70. nastepuje wzrost zainteresowania muzyka wiejska w wersji in crudo; poza tym,
tak w mediach (radio), jak i na scenach folklorystycznych, w sposobie prezento-
wania kultury ludowej zaczeto eksponowac indywidualnoéci tworcze (stworzono
pojecie tworcy ludowego). W szerszym $wiatowym wymiarze pojawita sie wowczas
idea ochrony dziedzictwa niematerialnego, nieopatrznie i bezmyslnie dotad de-
wastowanego. Ogolnopolski Festiwal Kapel i Spiewakoéw Ludowych w Kazimierzu
nad Wislg (istniejacy od 1967 r.) eksponowat juz w tytule perspektywe personalna,
co byto zastuga poznanskich etnomuzykologéw oczarowanych wielkopolska kultu-
ra dudziarska oraz inicjatoréw pierwszego konkursu kozlarzy w Kopanicy w 1937 r.
Prawdziwie ogélnopolska impreza kazimierska, organizowana w renesansowym
miasteczku, potaczyta indywidualizm z narodowa zachowawczoécia i kulturg wspdl-
notowego $piewu Lubelszczyzny. Jadwiga i Marian Sobiescy (Marian Sobieski zmart
niestety w 1967 r., gdy festiwal kazimierski mial pierwszg edycje) oraz mtodsi wy-
chowankowie etnomuzykologii byli stusznie przekonani, ze oryginalnos¢ i auten-
tyzm pozostang walorami najbardziej istotnymi dla trwania folkloru. To dzieki
Sobieskim w 1948 r. rozlegl sie solowy $piew i gra dudziarza wykonujacego piesn
U drzwi Twoich stoje Panie, ktory wraz z szumnym udzialem miejscowej orkiestry
detej zamykat lokalne dozynki (nagranie utrwalone na ptycie decelitowej znajdu-
jacej sie w zbiorach IS PAN).

Dla polaryzujacych sie w Polsce od potowy lat 70. XX w. pogladéw politycznych
muzyka, taniec i teatry ludowe obecne na festiwalach, przegladach i konkursach
stanowity przestrzen koncyliacyjng. Reforma administracyjna z 1975 r., tworzaca
49 wojewddztw, promowalta nowe ,mate regionalizmy”. Przedstawiciele wladz po-
litycznych nadal otwierali i zamykali imprezy folklorystyczne. Znad scen powoli
jednak znikaly motywujgce hasta na temat dobroczynnej roli i szlachetnych inten-
cji PZPR. Z lat 70. pamigtam znamienny szczeg6t z pogranicza folkloru i polityki.
Mirostaw Nalaskowski, pracujacy wowczas w Wojewoddzkim Domu Kultury we

16 Jak wskazata Arleta Nawrocka-Wysocka (2014: 81-95), Kolberg redagowat tez $piewnik ewangelicki.
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Wioctawku, w perspektywie planowanych na 1980 r. ogdlnopolskich dozynek
w Lipnie (nie doszly do skutku z powodu wybuchu strajkow) podjat sie zorgani-
zowania w 1977 r. konferencji naukowej ,Kultura duchowa Ziemi Dobrzynskie;j”.
Cenzura zakwestionowata tytutl spotkania ze wzgledu na pojawiajace sie¢ w nim
stowo ,,duchowa”, zgodzita sie¢ natomiast, gdy zmieniono je na agnostyckie pojecie
yniematerialna”. I tak definiowanie negatywne, poniekad redukcjonistyczne, cenione
notabene w traktatach teologicznych, sprawdzito sie¢ w warunkach konfliktu ide-
ologii, i to nie tylko w kontekscie ideologii komunistycznej, ale takze w szerszym
planie miedzynarodowym, czego przyktadem jest Konwencja o Ochronie Dziedzic-
twa Niematerialnego UNESCOY.

U schytku lat 70. pojawilty sie w ruchu folklorystycznym pierwsze retrospekcje
z terenéw wschodnich II Rzeczpospolitej (wczesniej temat objety cenzurg PRL).
We Wroctawiu w 1980 r. wystawiono inscenizacje Wesela tarnopolskiego; w Lidz-
barku Warminskim od 1978 r. odbywaja sie Zajazdy Cymbalistéw, zainicjowane
przez Maryne Okecka-Bromkows z Rozgtoéni Olsztynskiej Polskiego Radia. W cza-
sach stanu wojennego i PRON-u (Patriotyczny Ruch Odrodzenia Narodowego) oraz
w okresie prowadzonej przez Michaita Gorbaczowa polityki glasnosti tematyke
kresowq cze$ciowo zwolniono z cenzury, by zaspokoi¢ potrzebe ekspresji dumy
z politycznych dokonan I i II Rzeczpospolitej. W latach 8o. scenariusze widowisk
ludowych musialy by¢ nadal sktadane w Gléwnym Urzedzie Kontroli Publikacji
i Widowisk, jednak nie byly juz jak dawniej analizowane tacznie z tekstami przy-
Spiewek, a cenzorzy powoli rozgladali si¢ za nowym zajeciem. W stanie wojen-
nym mialo tez miejsce znamienne wydarzenie na festiwalu w Kazimierzu. W 1982 r.
Jozef Burszta zachecit swych krajan z Grodziska Dolnego do zaprezentowania
Lamentu wieZniéw jeczqgceych, czyli piesni religijnej wchodzacej w sktad cyklu $pie-
wow wykonywanych przy zmartym; pie$n ta, zarowno w zyciu, jak i na kazimier-
skiej scenie, épiewana byta pod przewodnictwem Kazimierza Smiatka, ktéry byt
roéwniez cymbalistg. W 1985 r. Burszta zachecit tez do wystawienia w Rzeszowie
widowiska o siedzacych pod koéciotem dziadach proszalnych; byta to pierwsza tego
typu inscenizacja (z Grodziska Dolnego) w ruchu folklorystycznym.

W latach 80. XX w. mozna byto zauwazy¢, ze ranga przedstawicieli wladzy za-
siadajacych w pierwszych rzedach krzeset na lokalnych imprezach folklorystycznych
jest coraz nizsza. Mimo to w ostatniej dekadzie XX w. oraz w biezacym stuleciu
w czasie kampanii wyborczych caly czas organizuje sie imprezy folklorystyczne,
ktore przyciagaja korowody moéwcoOw zapewniajacych, jak bliskie sg im korzenie
kultury narodowej. Obok szczerosci, czeéciej widac tu krygowanie sie przed poten-
cjalnymi wyborcami. W ostatnich latach lokalne imprezy folklorystyczne, promuja-
ce tradycyjny, retrospektywny przekaz i repertuar, miewaty najczesciej niewielkg
publiczno$¢ (czasem zlozong gléwnie z samych wykonawcow?®), ich organizatorzy

17 Warto na marginesie zauwazy¢, ze angielski termin intangible (ulotny, nieuchwytny) przettumaczono
na jezyk polski jako niematerialny, co jest pochodng terminologii ekonomicznej (ang. intangible assets
to warto$ci niematerialne).

18 Nasuwa sie tu analogia do konferencji naukowych, w ktoérych uczestnicza sami referenci. Warto
przy tym odnotowac, ze sprowokowane pandemia spotkania naukowe online sa ciekawym doswiad-
czeniem, ktore nieco zmienia sytuacje; jednak w przypadku folkloru taka formuta pozbawiona kon-
taktu face to face jest tylko kroplowka stosowana w celu pielegnacji kultury.



PIOTR DAHLIG Krotka historia polityczna folkloru muzycznego w Polsce 19

zwykle mogli jednak liczy¢ na zyczenia miejscowego starosty. Na wieksze imprezy
zawital czasem posel na Sejm RP, pochodzacy z danej ziemi, ktérej poswiecone
byto §piewaczo-taneczno-obrzedowe wydarzenie.

Swoistg celebracja polityczng byly i sa gminne dozynki. W péznych dekadach
XX w. czesto stanowily one pole do popisu dla liderek zespotow §piewaczych o za-
cigciu literacko-poetyckim. Opowiadano mi, ze dawniej przedstawiciele wladzy
partyjnej i panstwowej czasem obrazali sie, styszac tre$¢ prezentowanych piesni,
nie pojmowali bowiem, ze na dozynkach zawsze mozna bylo wyspiewac swoj kry-
tycyzm i bez zadnych konsekwencji wyrazi¢ swoj satyryczny i prze$miewczy tem-
perament (obowiazywato to teoretycznie tez na weselu).

* k%

Podsumowujac, jako pewna propozycje usystematyzowania relacji polityki i muzyki
ludowej, wyrdznitbym zestaw szesciu wariantéw owych relacji, ktory w przysztosci
nalezatoby rozwinaé:

1. zastosowanie muzyki popularnej i folkloru jako perwersyjnej maski, za pomoca
ktorej probuje sie ukry¢ dreczenie ludzi przez politycznych oprawcow;

2. uzycie muzyki ludowej jako dodatku do bezposredniej propagandy (np. emito-
wanej przez ,kotchozniki” w kolchozach i innych miejscach);

3. znakowanie muzyka ludows integracji panstwowej, awansu spotecznego chlopow,
przewrotu politycznego;

4. wprowadzanie muzyki ludowej jako akcentu ideologicznego do kampanii wybor-
czych w warunkach demokracji (zwtaszcza w przypadku stronnictw ludowych);

5. komercyjne uzywanie muzyki ludowej jako tta w marketingu i w kampaniach
reklamowych;

6. rekonfiguracja stylow muzycznych (w tym roznych stylow muzycznego folk-
loru), jako poszukiwanie nowych jakosci w krajobrazie artystycznym (muzyka
folkowa), ktoére — mimo wiary w czyste intencje artystyczne — nie jest wolne
od wspotczesnych ideologizacji, uwarunkowanych zaréwno racjami osobistymi,
jak i interesem ekonomicznym (przypadki ,zaokretowania” sie¢ muzyki ludowej
w kulturze masowej).

Wszystkie te warianty zdarzyly sie w przeszio$ci i mogg sie powtarzac, ich po-
nowienia nie oznaczaja jednak wchodzenia do tej samej rzeki.

Osobng kwestia, pozostajaca w polu relacji ,muzyka ludowa a polityka”, jest
sytuacja aktualna i zespdt zagadnien zwiazanych z globalizacja oraz towarzyszacymi
jej procesami politycznymi. Charakterystyczne dla owych procesow jest chocby
pojawienie sie rynkowej etykiety World Music (1980) oraz przechodzenie od po-
jecia muzyki ludowej, blizszego Europie, do pojecia muzyki tradycyjnej, blizszego
Azji. Waznym momentem w tym procesie byl 1984 r., kiedy to w Seulu uchwalono
zmiane nazwy miedzynarodowej organizacji zajmujgcej sie¢ muzyka ludowa: w miej-
sce International Folk Music Council (od 1947 r.) zdecydowano sig na International
Council for Traditional Music, dziatajacy pod auspicjami UNESCO. Istotne wydaje
sie zwlaszcza to, Ze ta ostatnia organizacja jest bardziej otwarta na kultury Azji
i Afryki niz Europy. Trzeba jednak zauwazy¢, ze wspolcze$nie w kontekscie relacji
miedzy polityka a muzyka tradycyjng dyskutowane sg nie tyle kwestie wartosci
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niematerialnych czy napiecia miedzy etnocentryzmem a kosmopolityzmem, co ra-
czej samo funkcjonowanie tradycji muzycznych w mediach masowych. Przyktadem
takiego podej$cia mogg by¢ badania przeprowadzone w Szwecji, ktore doprowadzity
Rogera Wallisa i Krister Malm (1984, 1992) do sformutowania koncepcji medializa-
cji (mediaization), opisujacej zmiany tradycji muzycznych, a zwtaszcza sposobow
ich transmitowania i dystrybucji, jakie zachodza pod wptywem mediéw masowych.

Zmiany te sprawiaja m.in., ze wyrdznione przez Waltera Wiore (1959) dwa byty
folkloru (pierwszy — in situ, w miare zachowaweczy, drugi — przetworzony, upo-
wszechniany takze poza $rodowiskiem wiejskim, nazwany po6zniej folkloryzmem)
rozmnozyly sie w toku rozwoju technologicznego do czterech: obok folkloru i folk-
loryzmu, mamy bowiem do czynienia z niezaleznym od nich obrazem muzycznych
tradycji w przemyé$le fonograficznym oraz funkcjonowaniem muzyki ludowej
w przestrzeni internetu. Wszystkie te tendencje dostrzegamy obecnie i w Polsce.
Trzeba jednak zauwazy¢, ze niektdre regionalizmy, dajace pozywke praktyce tra-
dycyjnego muzykowania oraz kulturze $§piewu i stuzace budowaniu poprzez folklor
okreslonych wspdlnot, zachowujg nadal zywotno$¢ i sgq wykorzystywane zaréwno
w ochronie wigzi lokalnych, jak i w budowaniu i podtrzymaniu atrakcyjnosci tury-
stycznej regionu. Muzyka etniczna/ludowa/tradycyjna zajmuje wyraziste miejsce
w krajobrazie kulturalnym naszego kraju. W zasadzie uwolnita sie ona obecnie od
ideologicznego ,ptaszcza”, jaki dawniej naktadato na niag monocentryczne panstwo,
i w XXI w. przyczynia sie do realizacji konkretnych potrzeb estetycznych mniej-
szych lub wigkszych grup spotecznych. Jest jednak zarazem poddana nowym pro-
cesom zmian kulturowych i technologicznych.
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Niniejszy artykul ma na celu ukazanie specyfiki folkloru muzycznego Lubelszczyzny
w pierwszym dziesiecioleciu po II wojnie §wiatowej, ktory to okres naznaczony
zostal rygorami nowej stalinowskiej ideologii. Synchronia polityki, zycia spotecznego
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i kulturalnego stata sie w tamtym czasie wyjatkowo jaskrawa, a jej konsekwencje
odcisnely swe nieodwracalne pietno na ludowej kulturze muzycznej. Prezentowane
rozwazania powstaly na podstawie materialow tworzonych w opisywanym okresie
(badz krotko po nim), w ramach 6wczesnego systemu informacji, ktory obejmowat
wszystkie dziedziny zycia, w tym takze kulture. Nalezy bowiem podkresli¢, ze wy-
mogi polityki stalinowskiej wplywaly na dziatalnos¢ polskich muzykologéw, takich
jak Zofia Lissa, Jozef Chominski czy Elzbieta Dzigbowska, a takze na funkcjonowa-
nie czasopism kulturalnych, takich jak ,Kamena”, gdzie wiele miejsca poswigcano
dokumentowaniu zycia koncertowego, szczeg6lnie afirmujac nowo powstajacy ruch
amatorski. Jako materiaty uzupelniajagce wykorzystano krytyczne opracowania et-
nomuzykologdw, historykow i kulturoznawcéw doby wspotczesnej: Piotra Dahliga,
Iwony Miernik, Jana Adamowskiego.

Polityka kulturalna
Po II wojnie $wiatowej w Polsce panstwo przejeto mecenat nad kulturg i sztuka.
Priorytetem bylo udostepnienie kultury muzycznej szerokim warstwom spoteczen-
stwa. Konieczne stalo sie¢ wiec odbudowywanie zniszczonych instytucji — tak pod
wzgledem materialnym, jak i organizacyjnym, takze poprzez fundowanie stypen-
diéw, zamowien kompozytorskich oraz poprzez sprawowanie kontroli nad catym
systemem $rodowisk artystycznych, funkcjonujacych w ramach licznych stowarzy-
szen 1 zwigzkow. Zgodnie z zasadami socrealizmu narzucono tworcom idee sztuki
zaangazowanej, ktora miata sta¢ sie narzedziem polityki partii komunistycznej. Pod
presja norm narzucanych przez ZSRR w Polsce pojawita si¢ pie$h masowa, a twor-
czo$¢ kantatowa i muzyka popularna mialy zaspokaja¢ zapotrzebowanie licznych
zespotow $wietlicowych. Program socrealizmu, oparty na wybranych elementach
estetyki XIX-wiecznego realizmu, praktyce akademickiej oraz ideach radzieckie-
go komunizmu, byt wewnetrznie sprzeczny i niekonsekwentny, co w potaczeniu
z ulotno$cia i asemantycznoécig wielu przejawoéw tworczosci muzycznej dawato
artystom i wykonawcom pewng swobode w dziataniu. Nigdy tez nie sformutowa-
no precyzyjnie definicji muzyki socrealistycznej, wytyczajac jedynie ogdlne ramy
»dzieta poprawnego ideowo”. W latach 1949-56 realizm socjalistyczny w Polsce
funkcjonowat w postaci doktrynalnej, a jego gtdéwnym promotorem byt Wtadystaw
Sokorski, od 1952 r. minister kultury i sztuki (Baraniewski b.d.; Lissa 1957: 7-14).
W opisywanym okresie zycie spoteczne wsi takze uleglo przemianom. W mysl
nowych idei dazono do tego, by kulture ludows ,,podnie$¢” do rangi kultury naro-
dowej. W pierwszym powojennym dziesiecioleciu nastapita rewindykacja miejsca
tej pierwszej w obrebie calego zycia spotecznego. Jednakze nowo organizowany
i subsydiowany artystyczny ruch amatorski na wsi ukierunkowany byt na przysztosé¢
i nie przewidywano w nim nawigzywania do przeszto$ci oraz czerpania z ludowych
tradycji muzycznych. Co wigcej, mial on przeciwstawia¢ sie owym tradycjom i je
zastgpowac (np. pie$ni masowe mialy zaja¢ miejsce szlagierow miejskich oraz pio-
senek popularnych), jego nadrzednym celem bylo bowiem nie ich wspieranie, lecz
skolektywizowanie aktywnosci kulturalnej mieszkancéow wsi. Powstal wowczas po-
dzial na dwa typy artystycznych kolektywow: zespoty piesni i tanca z repertuarem
og6lnopolskim (wzorem stal si¢ Panstwowy Zesp6t Ludowy Piesni i Tahca ,Ma-
zowsze” powstaly na przetomie 1948 i 1949 r.) oraz zespoly regionalne kultywujace
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tradycje lokalne (Dahlig 1987: 47-59). Dzialalno$¢ towarzystw regionalnych tuz po
wyzwoleniu charakteryzowata sie dynamicznym rozwojem w zakresie podejmowa-
nych inicjatyw kulturalnych, ale juz od 1949 r. nastepowat proces stopniowego za-
mierania tej dziatalnoéci. Wigzalo sie to z objeciem kultury mecenatem panstwowym,
ktory przez swoje agendy zdominowat dziatania lokalnych $rodowisk w miastach
i na wsiach, a to z kolei zahamowato rozwdj ruchu regionalnego. Ta sytuacja miata
miejsce do 1956 r., kiedy to wiele towarzystw regionalnych wznowito prace badz
zostato zorganizowanych na nowo'. W opisywanym okresie wtadze komunistyczne
postrzegaty regionalizmy jako przejaw wielu wrogich zjawisk, takich jak religij-
no$¢ ludowa, gospodarka chtopska, rodowosgsiedzkie stosunki na wsi (Gotebiowski
1986: 22—23).

Organizacja zycia artystycznego na Lubelszczyznie

Juz od sierpnia 1944 r. zaczeto reaktywowac i tworzy¢ zwigzki i stowarzyszenia
umozliwiajace dziatalno$¢ artystyczna na poziomie profesjonalnym i amatorskim,
zarowno w Lublinie, jak i w regionie. W maju 1945 r. ukonstytuowal sie Zwigzek
Zawodowy Muzykow, ktorego prezesem zostat Spiewak operowy, Ignacy Dygas, za$
jego zastepcy Tadeusz Chyta (Wojcikowski, Wojcikowski 2000). W 1947 r. powstata
w Lublinie Delegatura Zjednoczenia Polskich Zespotoéw Spiewaczych i Instrumen-
talnych (w 1956 r. zmieniono jej nazwe na Zarzad Oddziatu Polskiego Zwigzku Cho-
row i Orkiestr); jej kierownictwo powierzono Wiktorowi Waskowskiemu, organiScie
i chormistrzowi. W zarzadzie Delegatury znalezli sie takze: Jerzy Leszczynski,
Tadeusz Drelich, Zygmunt Todys i Zofia Waskowska. Biuro Delegatury rozpoczeto
rejestracje chorow, zespotéw ludowych i orkiestr dzialajacych na Lubelszczyznie.

Ruch amatorski

W celu zdynamizowania rozwoju amatorskiego ruchu muzycznego skupiono sie
na poszerzeniu jego terytorialnego i spotecznego zasiggu. Wymagato to wtasci-
wych form organizacyjnych, odpowiedniej kadry instruktoréw, zapewnienia sto-
sownego repertuaru i wydawnictw. Pierwsza narada dotyczaca tego ruchu odbyta
si¢ w Szklarskiej Porebie w 1947 r. Podstawowym problemem okazato sie objecie
dzialaniami réznych $rodowisk i uwzglednienie zwigzanej z nimi specyfiki: robot-
niczej, wiejskiej, szkolnej. Nalezalo takze upora¢ sie z powszechnym brakiem odpo-
wiednich lokali, instrumentéw muzycznych, na wsi dodatkowo zapewnic¢ transport.
Pion robotniczy ruchu podporzadkowano Centralnej Radzie Zwigzkéw Zawodowych.
W sytuacji pahstwa, w ktorym wiadza zostala (przynajmniej w teorii) przejeta
przez klase robotnicza, poziom kulturalny tej klasy byl zagadnieniem prioryteto-
wym, szczegbdlnie wobec nieistniejacych w jej obrebie tradycji muzycznych. Poza
zwigzkami zawodowymi, muzyczng dziatalnoscig zajmowat sie takze Centralny
Zwiazek Spotdzielczosci Pracy. Piecze nad amatorskim ruchem muzycznym w $rodo-
wisku wiejskim objat Zwigzek Samopomocy Chlopskiej, a od 1952 r. takze Centralny
Zarzad Swietlic, Doméw Kultury i Tworczosci Amatorskiej organizujacy $wietlice
gminne (p6zniej gromadzkie). Z kolei mtodziezowy ruch muzyczny zostat ujety w ra-
mach systemu szkolnictwa i dziatalnosci Powszechnej Organizacji ,,Stuzba Polsce”,

1 W wojewoddztwie lubelskim bylo to 16 towarzystw (zob. Spaleniec 1986).
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natomiast Zwiazek Mtodziezy Polskiej nie tworzyt oddzielnych zespotow artystycz-
nych, a jedynie wspotdziatal w ramach juz istniejacych grup. Na wyzszych uczelniach
powstawaty zespoly artystyczne z inicjatywy Zwigzku Studentéw Polskich.
W mniejszych miastach o§rodkami amatorskiego ruchu muzycznego bylty powia-
towe domy kultury. Dziatalno$¢ w tym zakresie prowadzito takze Zjednoczenie
Polskich Zespotow Spiewaczych i Instrumentalnych wykorzystujace rozbudowana
strukture organizacyjna?.

Do wdrozenia systemu nadzoru nad opisywanym ruchem Ministerstwo O$wiaty
oddelegowato specjalnych ludzi. Kazde Kuratorium Okregu Szkolnego miato wi-
zytatora, ktory z ramienia panstwowych wtadz szkolnych opiekowat sie zespotami
muzycznymi. W powiatach byli to podinspektorzy do spraw o$wiaty i kultury dorostych.
Takze Ministerstwo Kultury i Sztuki oraz Ministerstwo Informacji i Propagandy
sprawowaly piecze nad tym ruchem. Oprodcz instytucji panstwowych prace arty-
styczne prowadzity wszystkie niemal zwiazki zawodowe, organizacje mtodziezowe,
spoteczne, kulturalno-o§wiatowe oraz majace charakter gospodarczo-spoétdzielczy.
Ruch amatorski w Lublinie i regionie w okresie stalinizmu wygenerowat ogromne ilo-
$ci podmiotow wykonawczych, a takze stworzyt rozliczne okazje do weryfikowania,
oceniania i mobilizowania przedstawicieli poszczegdlnych agend oraz ich pod-
opiecznych. Kazdy zblizajacy sie konkurs lub przeglad powodowal pojawianie sig
nowych zespoltow, ktore po takich imprezach rownie szybko sie rozpadaty.

Ruch zawodowy. Upowszechnianie kultury artystycznej

W 1945 r. przy Zarzadzie Glownym Zwiazku Zawodowego Muzykow Rzeczypospolitej
Polskiej, na wzor przedwojennego ORMUZ-u3, powotano Centralne Biuro Kon-
certowe, kierowane przez Witolda Wronskiego. Zadaniem biura byta organizacja
koncertow w kraju i poza jego granicami (Miernik 2006: 124). W 1949 r. nastapi-
to przeksztalcenie tej jednostki w Delegature Okregowsg Spotecznej Organizacji
Imprez Artystycznych ,ARTOS”, a od 1950 r. lubelski ARTOS dziatat w ramach
Panstwowej Organizacji Imprez Artystycznych (POIA) ,ARTOS” z ekspozytura
w Bialymstoku (Miernik 2005: 38). Delegatura organizowalta wystepy zespotow
warszawskich w Lublinie i miastach powiatowych, natomiast na wsi koordynowata
dziatania okazjonalnych ekip ztozonych z artystoéw Panstwowego Teatru Powszech-
nego w Warszawie i amatorow. Mimo ze instytucja ta przetrwala jedynie do 1954 r.,
jej struktura, cele i zatozenia uksztalttowaty dwczesny sposéb wdrazania idei socre-
alistycznych na prowincji. W strukturze POIA ,ARTOS” miescily sie: Centralne
Zespoly Artystyczne w Warszawie, Teatr Satyrykow w Warszawie, Teatr Popularny
w Warszawie oraz oddzialy w Warszawie, Gdansku, Katowicach, Krakowie, Lubli-
nie, Lodzi, Poznaniu, Szczecinie i Wroctawiu. Ich celem byto realizowanie zadan
ARTOS-u bezposérednio w terenie, czyli upowszechnianie kultury artystycznej na

2 Struktury organizacyjne zwiazane z amatorskim ruchem artystycznym skladaly sie z nastepujacych
podmiotéw: 1. Centralna Rada Zwigzkéw Zawodowych, 2. Centralny Zarzad Swietlic, Doméw Kul-
tury i Tworczosci Amatorskiej — powiatowe domy kultury, 3. Centralny Zarzad Swietlic, Doméw
Kultury i Tworczo$ci Amatorskiej — $wietlice gromadzkie, 4. Centralny Zwiazek Spoldzielczosei
Pracy, 5. Liga Przyjaciot Zomierza, 6. Zjednoczenie Polskich Zespotow Spiewaczych i Instrumen-
talnych, 7. Zwiazek Samopomocy Chtopskiej — $wietlice wiejskie, 8. Zwiazek Samopomocy Chtop-
skiej — wiejskie domy kultury (zob. Dziebowska 1957: 25-27).

3 Organizacja Ruchu Muzycznego powolana w 1935 r. przez Towarzystwo Wydawnicze Muzyki Polskiej.
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wsi oraz w mniejszych osrodkach miejskich poprzez organizowanie objazdowych
imprez estradowych, teatralnych i muzycznych (Miernik 2005: 36).

W ramach ARTOS-u dziatalo wiele zespotéw artystycznych, m.in. zesp6t bale-
towo-taneczny ,Malwy” (w jego repertuarze dominowaty tance ludowe), chor mie-
szany, opera objazdowa (wystawiajaca opere Wtadystawa Zelenskiego pt. Janek),
trupy estradowe, Teatr Satyrykow oraz Teatr Miniatur. W Warszawie i oddziatach
terenowych dziatalo wowczas 15 zespoléw miejskich, 27 wiejskich, dwa wokalno-

-instrumentalne i pie¢ wykonujacych audycje szkolne (Miernik 2005: 40—46). Insty-
tucja podlegata kontroli jakoci polegajacej m.in. na tym, ze komitety wojewodzkie
PZPR dokonywaty oceny o0s6b sprawujacych funkcje kierownicze w agendach
terenowych. Przykladowo, w listopadzie 1950 r. zarzucono Tadeuszowi Chyle,
kierownikowi lubelskiej delegatury, brak wtasciwej linii politycznej i kierowanie
si¢ pobudkami finansowymi w sprawowaniu swej funkcji. Chyta miat dopuszczaé
sie samowolnych zmian w obsadach ekip, co odbijato sie na jakosci organizowa-
nych imprez. W rezultacie wnioskowano nawet o odsuniecie go od sprawowanej
funkcji kierownika (Miernik 2005: 49). W 1949 r. ARTOS (jeszcze jako Spoteczna
Organizacja Imprez Artystycznych ,ARTOS”) nawigzatl wspotprace ze zwigzkami
zawodowymi w celu: ,,objecia szerokich mas pracujacych akcjg niedzielnego i $§wig-
tecznego wypoczynku” (Miernik 2005: 49). Wynikalo to z zatozen ideowych polskie-
go stalinizmu, w ramach ktorych nalezato zdecydowanie ogranicza¢ przestrzen dla
dziatalnoéci Kosciota katolickiego, takze poprzez desakralizacje §wiat koscielnych.
Wtadza wprowadzita nowa kategorie tzw. §wigt zniesionych, ktérym odebrano
status dnia wolnego od pracy*. Duzy nacisk ktadziono na kreowanie aktywnosci
stuzacych wypetnieniu czasu w niedziele i $wieta religijne. W tych terminach od-
bywaly sie wycieczki, poranki filmowe, biwaki, rozgrywki sportowe, organizowano
tez masowe czyny spoleczne, w imie zasady, ze wychowanie przez czyn to istotny
element ksztaltowania §wiadomosci socjalistycznej, a uczestnictwo w takich im-
prezach bylo czesto obowigzkowe (Woloszyn 2019: 233). Takze zabawy taneczne
mialy odbywa¢ sie wedlug narzuconego scenariusza. Preferowano muzyke ludows,
za$ tance amerykanskie nie byly dobrze widziane. Zalecano wykonywanie melodii
»0 Warszawie, Trasie W-Z, bardziej nam bliskich i mitych dla ucha” w miejsce ,sta-

rych szlagieréw”, popularnych jeszcze z okresu miedzywojennego (Wotoszyn 2019:
234).

W ARTOS-ie od poczatku dziatalnosci przyjeto btedne zatozenia organizacyjno-

-finansowe, ktore ostatecznie przyczynily sie do jego upadku i rozwiazania. Rosngce

potrzeby, problemy z etatami i cigglym wzrostem liczby organizowanych imprez
powodowaty straty. W oddziale lubelskim niedobory finansowe powstawaty przede
wszystkim w wyniku kupowania imprez od innych agend terenowych ARTOS-u
(wpltywy z biletow nie pokrywaly kosztow owych zakupow). Tak wiec zasoby
budzetowe byly za skromne, za$ dziatalno$¢ terenowa wigzata sig z licznymi wyma-
ganiami, w zwigzku z czym pietrzyly sie m.in. problemy ze §rodkami komunikacji
oraz zaniedbaniami organizacyjnymi (brak wykwalifikowanych kadr i gaszcz prze-
pisdw), co utrudniato funkcjonowanie instytucji (Miernik 200s: 60).

4 Decyzje w sprawie likwidacji $wiat ko$cielnych, takich jak $wigto Najéwigtszej Maryi Panny Kro-
lowej Polski (3 maja) czy Uroczysto$¢ Swietych Apostotéw Piotra i Pawla (29 czerwca) podjeto
18 stycznia 1951 r. na mocy Ustawy o dniach wolnych od pracy (Wrona 2019: 216).
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Dziatalnos¢ ARTOS-u jako instytucji powolanej na potrzeby realizacji polityki
stalinizmu podlegata szczegélowemu planowaniu i petnita wiele kluczowych funk-
cji. Do jego zadan nalezal m.in. udziat w kampaniach usprawniajacych dziatanie
przedsiebiorstw i instytucji (np. w zakresie oszczednoéci), szkoleniach ideologicz-
nych (w szczegdlnosci dla artystow) i kursach o tematyce zwiagzanej z ,moralnoécia
socjalistyczna”. W 1950 r. ,Trybuna Ludu” informowala, ze dla uczczenia szostej
rocznicy PKWN ARTOS poza planem podjat sie zorganizowania w lipcu az 300
dodatkowych imprez artystycznych, ktore miaty odby¢ sie w osrodkach wiejskich
oraz w hufcach Powszechnej Organizacji ,Stuzba Polsce”. Te wzrastajace i niere-
alne zadania nie mogty zosta¢ zrealizowane przy tak skromnej obsadzie etatowej
i niewystarczajacych $rodkach. Pod koniec 1954 r. w wyniku stwierdzonych niepra-
widlowosci wprowadzono przeksztatcenia, w efekcie ktorych Warszawska Centrala
ARTOS-u znalazta sie w Ministerstwie Kultury i Sztuki jako Centralny Zarzad Imprez
Estradowych, a terenowe komorki nazwano Panstwowymi Przedsiebiorstwami
Imprez Estradowych (Miernik 2006: 151-152).

Merytoryczne wspieranie ruchu amatorskiego

W 1945 r. wznowitl dziatalnoé¢ takze Lubelski Zwiazek Teatrow i Choréw Ludowych,
ktory z poparciem Ministerstwa Kultury i Sztuki wspomagat zespoty amatorskie
i chtopskie z Lublina i okolic w zakresie organizacji dziatalnosci i przygotowania
repertuaru. Kierownikiem zwiazku byl Zygmunt Todys, a instruktorami Tadeusz
Nie$piatowski i Maksymilian Iwanek. Z czasem zwiazek przeobrazit sie w Towarzy-
stwo Teatru i Muzyki Ludowej, nastepnie wchioniete przez Zwiazek Samopomocy
Chtopskiej. Ministerstwo Os$wiaty powotato w powiatach i wojewoddztwach porad-
nie $wietlicowe. W Lublinie prowadzili je wieloletni dziatacze ruchu amatorskiego:
Wanda Kaniorowa (tance, recytacje), Zygmunt Todys (§piew, muzyka), Maksymilian
Iwanek (plastyka-teatr). Do zadan instruktoréw nalezato udzielanie porad i instru-
owanie zespotow §wietlicowych, robotniczych i chtopskich. W 1951 r. Ministerstwo
Oswiaty przestato sprawowac opieke nad tymi poradniami, odtad kierowaly nimi
zwigzki zawodowe (w zaktadach pracy), Zwiazek Samopomocy Chtopskiej (w gro-
madach) oraz Ministerstwo Kultury i Sztuki (w gminnych i powiatowych domach
kultury). W ramach dziatalno$ci rozwijajacej amatorski ruch artystyczny organi-
zowano na terenie wojewodztwa roznego rodzaju kursy i szkolenia. Odbyt sie np.
kurs przodownikéw pracy artystycznej na wsi oraz kurs szkoleniowy inscenizacji
pieéni i tanca mtodziezy wiejskiej. Przy wspoétudziale Kuratorium Okregu Szkolnego
Lubelskiego i Rzeszowskiego oraz oddzialu Towarzystwa Teatru i Muzyki Ludowej
w Rzeszowie zorganizowano kurs teatralno-$piewaczy dla nauczycieli wojewddz-
twa lubelskiego i rzeszowskiego oraz kurs szkoleniowy widowiska regionalnego
Wesele lubelskies. Regularnie odbywaly sie konkursy zespotéw §wietlicowych,

5 Widowisko napisane przez Waleriana Batke w inscenizacji Bronistawa Lubicza-Nycza przygotowy-
wano na impreze Festiwal Sztuki organizowana przez Wojewodzki Wydziat Kultury i Sztuki w Lu-
blinie. W przygotowaniach brali udzial: Maria Cymkowna (tance), Tadeusz Niespiatowski (piesni),
Bronistaw Lubicz-Nycz (uktad sceniczny), Janusz Swieiy (stroje), Jozef Gamon (kapela ludowa)
(Z-s 1954).
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festiwale zespolow szkolnych®, zloty $wietlicowe’, widowiska regionalne®. Okazjo-
nalnie za$ mialy miejsce wydarzenia szczegolnej rangi, jak Ludowe Swieto Wiosny
w Kazimierzu Dolnym nad Wista. Wystawiono wowczas Wesele lubelskie, w cato$ci
przygotowane przez zesp6t mlodziezowy Panstwowego Liceum Pedagogiczne-
go dla Dorostych w Lublinie®, powtdérzone nastepnego dnia w Teatrze Panstwo-
wym w Lublinie. Szczegolnym wyrodznieniem dla zespotu stat sie dwutygodniowy
wyjazd do Czechostowacji na Wszechstowianskg Wystawe Rolnicza w Pradze. Po
powrocie arty$ci defilowali we Wroctawiu przed Prezydentem Polski Ludowej
Bolestawem Bierutem podczas Kongresu Zjednoczeniowego Zwigzku Mlodziezy
Polskiej. Pdzniej prezentowano widowisko jeszcze w Jeleniej Gorze i 40 miastach
powiatowych Lubelszczyzny (Z-s 1954).

Media

Socrealistyczne idee realizowane byty we wspolpracy z dwczesnymi mediami, ktore
na biezaco informowaty o reaktywowaniu lub powstawaniu kolejnych instytucji
kultury oraz o wszystkich planowanych i odbywajacych sie¢ wydarzeniach arty-
stycznych. Od pierwszych dni sierpnia 1944 r. zaczely ukazywac sie regularnie dwa
dzienniki: ,Gazeta Lubelska” pod redakcja Jana Dabrowskiego (w latach 1945—47
pod redakcja Hipolita Bolestawskiego) oraz ,Rzeczpospolita” (oficjalny organ
PKWN) pod redakcjg Jerzego Borejszy. W potowie pazdziernika 1944 r. ukazat sie
tez tygodnik ,Wie$” pod redakcja Jana Aleksandra Kroéla, a nieco p6zniej (13 marca
1945 r.) wydany zostal pierwszy numer dziennika ,,Sztandar Ludu” pod redakcja
Izaaka Andrzeja Wohla. W Chelmie za$ od listopada 1945 r. wznowita dziatal-
nos¢ ,Kamena”, ktorg do 1949 r. prowadzit Kazimierz Andrzej Jaworski™, natomiast
W marcu 1947 r. ukazal si¢ pierwszy numer ,,Zycia Lubelskiego” (wzorowanego na
»Zyciu Warszawy”) pod redakcja Stanistawa Papierkowskiego.

Takze radio odegrato niebagatelna role w krzewieniu kultury na Lubelszczyznie.
Dnia 10 sierpnia 1944 r. uruchomiono radiostacje Polskiego Radia ,,Pszczotke”, ktora
miedcila sie w wagonie kolejowym, a oficjalny dekret powotujacy Przedsiebiorstwo
Panstwowe ,,Polskie Radio” wydat 22 listopada PKWN. W ostatnim dniu 1944 r. ra-
diostacja przy ul. Bema 2 w Lublinie rozpoczeta nadawanie audycji na falach krétkich
w jezykach polskim, angielskim, francuskim i rosyjskim. W marcu 1945 r. przenie-
siono dyrekcje Polskiego Radia z Lublina do Warszawy, skad od tej pory nadawano
program ogdlnopolski. Lublin za§ nadawat program lokalny poprzez radiowezty
i nie posiadal wtasnej radiostacji az do 1957 r. Obok dziennikéw informacyjnych,
pogadanek i stownych czy dzwiekowych reportazy, z lubelskiego studia nadawane

6 Przyktadowo, Festiwal Szkolny w dniach 21-22 czerwca 1947 r., podczas ktérego zaprezentowaty
sie zespoly z Okregu Szkolnego Lubelskiego. Zwienczeniem festiwalu byly dozynki szkolne z wy-
stepami polaczonych zespotéw tanecznych panstwowych szkot pedagogicznych (Z-s 1954).

7  Organizatorem byt Wydziat O$wiaty i Kultury Dorostych Kuratorium Okregu Szkolnego Lubelskiego.

8 Jednym z takich widowisk bylo przedstawienie Géra Biatka, ktorego autorky i rezyserka byta Wan-
da Kaniorowa (Z-s 1954).

9 Przedstawienie odbylo sie 9 maja 1948 r.; przygotowali je Zygmunt Todys, Bronistaw Lubicz-Nycz,
Jadwiga Mierzejewska i Janusz Swiezy.

10 W sierpniu 1952 r. po diuzszej przerwie wydawanie ,Kameny” wznowiono w Lublinie, gdzie prze-
niost sie jej wspottworca i redaktor; wydawcea czasopisma zostal wtedy lubelski oddzial Zwigzku
Literatow Polskich.
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byly montaze stowno-muzyczne, ukazujace rozwoj wszystkich dziedzin zycia oraz
koncerty masowe. W statych audycjach kulturalno-oswiatowych, m.in. w Lubelskim
notatniku kulturalnym prezentowano prace $wietlic robotniczych i wiejskich, do-
moéw kultury i bibliotek, a takze dzialania ARTOS-u, kin objazdowych, filharmonii
i innych placowek tego typu. Zamieszczano recenzje teatralne, wywiady z dziata-
czami o$wiatowymi, felietony i reportaze. Na przyklad audycja Wodewil lubelski
opowiadala piosenkami i zartobliwymi scenkami o przygodach budowniczych Lubli-
na. Radiowezly terenowe pelnilty podwojng funkcje: nadawaty program, ale zarazem
opracowywaly tez, przy pomocy specjalnych komitetéw redakcyjnych, codzienne au-
dycje lokalne w takich miejscowoéciach jak Wlodawa, Hrubieszow, Putawy, Zamosc,
Chelm, Lubartow (Makrzyszewski 1954).

Organizacje i ruchy spoleczne w $rodowisku wiejskim

Zinstytucjonalizowana i narzucona przez wiadze komunistyczne dzialalno$¢ artystycz-
na byta na wsi z koniecznoéci akceptowana. W celu stymulowania i kontrolowania
takiej dziatalnosci wykorzystywano przedwojenne formy zycia kulturalnego. Jed-
ng z nich byly ochotnicze straze pozarne (OSP), ktore od potowy XIX w., organi-
zowaly amatorskie zespoly teatralne, chory i kapele. W okresie miedzywojennym
w remizach urzadzano zabawy, prowadzono zajecia, zaktadano zespotly §piewacze
i muzyczne (Kusto 2014). Podobnie sytuacja wygladata z kotami gospodyn wiej-
skich. Po zakonczeniu wojny wtadze narzucity tym organizacjom komercyjny profil
dziatalnosci. Organizacja zabaw i wieczorkéw tanecznych miata przynosi¢ dochody,
dzieki ktorym wyposazano skromne $wietlice. Cztonkinie kot gospodyn wiejskich,
podobnie jak przed wojng, wspotpracowatly jednak ze strazg pozarna, gming, ko-
Sciotem i szkolg. Braly czynnie udziat w uroczysto$ciach §wieckich i koscielnych
(Bienkowski 2019). Inng organizacja, ktora w ramach swojej dziatalnosci aktywizo-
watla mieszkancow wsi w zakresie kultury, byly uniwersytety ludowe. W okresie
miedzywojennym odegraly one znaczacg role w procesie ksztalttowania sie lokal-
nych tozsamoéci i wytaniania lideréw wiejskiego zycia”. Po II wojnie §wiatowej
nastapit ich rozwoj, a pierwsza placowks otwarta w marcu 1945 r., byl Wiejski
Uniwersytet Ludowy im. Macieja Rataja w Rachaniach na LubelszczyZnie. Jesz-
cze W 1945 1., powstaly uniwersytety w Piotrowicach, Woli Osowinskiej, Lugo-
wie, GoScieradowie, a w 1947 r. w Trzeszczanach (pow. hrubieszowski)2. W 1956 r.
wszystkie uniwersytety ludowe objete zostaly opiekg organizacyjng i programowsq

11 Uniwersytety ludowe skupialy szczegdlnie aktywna, wrazliwg i ambitna mtodziez. Ich wychowankowie
podejmowali rozne inicjatywy kulturalne w ramach Kot Mlodziezy Wiejskiej, Zwiazku Miodziezy
Wiejskiej RP ,Wici”, Zwiazku Mtodziezy Ludowej i Rolniczej, Stowarzyszen Mlodziezy Polskiej.
Na Lubelszczyznie inicjatorem powstania uniwersytetéw ludowych byto Towarzystwo Kotek Rolni-
czych im. Staszica, a koncepcje zrealizowatla Irena Kosmowska. Pierwsza szkole ,gospodarstwa dla
dziewczat wiejskich” otwarto w 1913 r. w Krasieninie. W okresie miedzywojennym jednym z pierw-
szych zalozonych w Polsce uniwersytetow ludowych byt uniwersytet w Naleczowie (1930-1931),
prowadzony przez Zarzad Okregu Lubelskiego Zwigzku Nauczycielstwa Polskiego pod kierownic-
twem Feliksa Petrucznika i Zofii Mierzwinskiej. W programach nauczania, zgodnie z idea Ignacego
Solarza, znalazly sie zagadnienia wspolczesnego zycia spolecznego i obywatelskiego, a takze wiedza
o zdrowiu, kulturze ludowej i rodzinie (Pilch 2007).

12 O rozpoczeciu kursow w wiejskich uniwersytetach ludowych informowano m.in. za poérednictwem
biuletynu ,Komunikat Wojewddzkiego Zwiazku Mlodziezy Wiejskiej Wici w Lublinie” (Jeszcze
W sprawie 1946).
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Zwigzku Mlodziezy Wiejskiej. Mimo iz placowki te stanowily element polityki kul-
turalnej wladz komunistycznych, cze$¢ z nich przetrwata okres PRL-u, zachowujac
znaczng autonomie i przejawiajgc troske o warto$ci wlasciwe tradycyjnej kulturze
ludowej (Pilch 2007).

Folklor muzyczny Lubelszczyzny w nowych warunkach

Po wojnie folklor muzyczny na Lubelszczyznie nabrat cech hybrydowych. Wynikato
to z nalozenia sie ciagle zywych przedwojennych tradycji na nowe warunki i potrze-
by $rodowiskowe. Jednym z efektéw zmian spoteczno-gospodarczych na lubelskiej
wsi (obok stopniowego zanikania obrzedowosci, a wraz z nig folkloru muzycznego)
staly sie zespoty Spiewacze, ktdre reprezentowaly nowy typ wykonawstwa wokal-
nego (czasem z akompaniamentem harmonii lub akordeonu). Zespoty $piewacze sg
uporzadkowang formg praktyki §piewu gromadnego, ktdéra byta powszechna w pol-
skiej kulturze tradycyjnej, stanowiac wazny aspekt obrzedowosci®. Z drugiej strony
sg tez kontynuacjg amatorskiego ruchu $§piewaczego, majacego swdj rodowdd
w okresie miedzywojennym i wzmocnionego po wojnie przez opisane powyzej in-
stytucjonalne formy animacji srodowiska wiejskiego. Znaczny wzrost ilo$ci tego
typu grup w Polsce nastapil nieco pdzniej, bo w latach 70. i 80. XX w. Wowczas
zespoly $piewacze skutecznie polaczyty funkcje spoteczne (integracja srodowiska,
zaspokajanie wtasnych potrzeb) z funkcjg reprezentowania spotecznosci lub regionu
na zewnatrz (Kusto 2019). Przelomowym momentem w ksztattowaniu sie profi-
lu repertuarowego wielu zespotow byt rok 1976, kiedy na Festiwalu Kapel i Spie-
wakow Ludowych w Kazimierzu wlaczono do konkursu nowq kategorie zespotow
$piewaczych (Kusto 2016).

Innym przejawem zmian zachodzacych w folklorze muzycznym opisywanego
okresu byly postawy spoteczne indywidualnych wykonawcéw. Analiza biogramow
Spiewakow dziatajacych w okresie powojennym wskazuje na silng zalezno$¢ ich
zainteresowan i potrzeb kulturalnych od zorganizowanych form zycia spoteczno-
-kulturalnego na wsit. Do form tych nalezala w pierwszym rzedzie dzialalnosé¢
w miejscowych kotach gospodyn wiejskich. Przyktadowo, Aniela Gmoch (ur.
w 1919 r. w Belzcu) publicznie prezentowala sie z zespotem $piewaczym kota gospo-
dyn wiejskich ,Dolinianki”, dla ktérego jako seniorka stanowita zrodto repertuaru;
uktadata takze teksty okoliczno$ciowe. Podobnie Cyryla Jedlinska (ur. w 1920 r.
w Nedezowie) przez wiele lat byta aktywng dziataczkq i przewodniczacg miejsco-
wego kota gospodyn wiejskich. Czes$¢ §piewaczek samodzielnie zaktadata lub wspot-
tworzyla tego typu grupy, jak to miato miejsce w przypadku Janiny Kowalczuk (ur.
w 1931 r. w Grabowicy), ktéra od 1969 r., kierowala zespotem utworzonym przy
kole gospodyn wiejskich. Krystyna Poczek (ur. w 1928 r. w Wolce Katnej), rowniez
kierowniczka kota gospodyn wiejskich, zatozyta zespdt ,Wolczanki” i korzystajac

13 Wedtug Jana Adamowskiego $piew zbiorowy nie jest tak reprezentatywny dla polskiego folkloru,
jak ten wykonywany indywidualnie, co moze po§wiadcza¢ fakt istnienia w niemal kazdej spo-
tecznosci przewodnika $§piewdéw (np. w $piewach pogrzebowych, ale takze podczas wesela), ktory
decydowal o repertuarze, przekazywal styl wykonaweczy, cieszyl sie szacunkiem pozostatych miesz-
kancow (Adamowski 2008).

14 Analizowane biogramy pochodzg z prac Jana Adamowskiego (2003, 2005) i Anny Michalec (Ada-
mowski, Michalec 2011).
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z zasobOw wlasnej pamieci, przygotowywala dla niego repertuar religijny, pogrzebo-
wy, doroczny i rodzinny oraz pisata scenariusze widowisk opartych na miejscowych
obrzedach i zwyczajach. Sama tez wielokrotnie organizowata religijne i panstwowe
uroczystosci zakonczenia zniw. Podobna inicjatywa widoczna jest takze w zyciory-
sach Aliny Grabias (ur. w 1931 r. w Lipinach Dolnych) i Heleny Granat (ur. w 1929 r.
w Ostrowku), zatozycielek zespotéw ludowych.

Dzialalno$¢ cenionych $piewaczek Lubelszczyzny wskazuje na powojenne ten-
dencje w docenianiu autentycznego, tradycyjnego repertuaru wokalnego i potrzebe
jego zachowywania. Charakterystycznym przykladem moze by¢ tu Anna Malec
(ur. w 1910 r. w Jedrzejowce). Miata ona kontakt z ruchem folklorystycznym juz od
1946 1. dzieki Jozefowi Sokotowskiemu, ktory w tamtym czasie podjat sie dokumen-
tacji tradycji regionu bitgorajskiego. Kilka lat pozniej (w 1950 r.) za sprawg Jadwigi
Sobieskiej (dziatajacej w ramach Akcji Zbierania Folkloru Muzycznego) podjeta
wspoOtprace z Instytutem Sztuki PAN, co zaowocowalo bogata dokumentacjg dzwie-
kows. Innym przykladem jest Helena Goliszkowa (ur. w 1907 r. w Karczmiskach),
ktora kontynuowata swe przedwojenne wystepy w gminnej $wietlicy w Karczmi-
skach, stajac sie jedna z pierwszych $piewaczek reprezentujacych na przegladach
i festiwalach niestylizowany repertuar wokalny. MezczyZzni angazowali sie w dzia-
tania przy miejscowych jednostkach strazy pozarnej. Stanistaw Fijatkowski (ur.
w 1928 r. w Chrzanowie) przez 25 lat petnit funkcje skarbnika w OSP, jednoczeénie
bedac aktywnym $piewakiem o bardzo szerokim repertuarze. Podobnie Wojciech
Gzik (ur. w 1918 r. w Krzemieniu), ktory znany byt z muzykowania (gra na bebenku)
w kapeli o tradycyjnym sktadzie, $piewu i gawed oraz wieloletniej aktywnosci
w OSP (Adamowski 2003, 2005).

Kwestiag wymagajaca osobnego omoéwienia sg postawy owczesnych animato-
réow zatrudnianych na etatach w domach kultury tworzonych w ramach systemu
wspierania amatorskiego ruchu artystycznego. Tego rodzaju placéwki powstawaty
w wigkszych miasteczkach, czesto przy nowych zaktadach pracy. Charakterystyczna
dla zyciowych loséw oraz sposobéw dziatania animatoréw kultury w opisywanym
okresie jest posta¢ Franciszka Kowalskiego (ur. w 1929 r. w Janowcu nad Wislg),
muzykanta, instruktora i opiekuna wielu zespotéw muzycznych w regionie. Jego
zyciorys ukazuje specyficzne relacje pomiedzy kultura wsi, instytucjami panstwo-
wymi oraz warunkami, w jakich bezpoérednio po wojnie organizowano na Lubelsz-
czyznie zycie muzyczne. Aby zapewni¢ synowi zawod, rodzice wystali Kowalskiego
do Warszawy na nauke krawiectwa. Jednoczes$nie, dzieki zaoszczedzonym pienig-
dzom, pobieral prywatne lekcje muzyki. Z czasem jego muzyczne zainteresowania
przyniosty konkretne rezultaty, poniewaz w drugim roku stuzby w wojsku (ok.
1951 .) powierzono mu prowadzenie wojskowego zespotu muzycznego. Po powrocie
do Janowca otrzymat od wiadz gminy propozycje pracy na stanowisku kierownika
Gminnej Swietlicy Wzorcowej, a zarazem reaktywowania janowieckiej orkiestry
detej, ktora zaprzestala swej dziatalno$ci w okresie okupacji. Kowalski uczyt mto-
dych gry i jednoczes$nie opracowywat repertuar. W pozyskiwanie funduszy na dzia-
talno$¢ orkiestry zaangazowata si¢ miejscowa ludno$¢ i straz pozarna. W 1954 .
Franciszek Kowalski ozenit sie i przeprowadzit do Poniatowej, gdzie podjat pra-
ce jako kierownik $wietlicy przy Zaktadach Wytworczych Sprzetu Instalacyjnego.
W tamtejszym zespole gral na saksofonie i jednocze$nie podnosit swe kwalifikacje
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(ukonczyt 3-miesieczny kurs dla kierownikow §wietlic i domow kultury, technikum
ekonomiczne dla dorostych oraz 3-letnia szkote muzyczng dla pracujacych). Uczac
sig i prowadzgc orkiestre, otrzymat propozycje utworzenia Mtodziezowej Orkiestry
Detej, ktora juz po roku zapewnita oprawe muzyczng akademii pierwszomajowej
wraz z koncertem. Cho¢ w uznaniu licznych zastug dyrekcja Zaktadow Wytwor-
czych Sprzetu Instalacyjnego przyznata Kowalskiemu nagrode finansowa, w 1970 .
z powodow politycznych stracit on posade kapelmistrza Mtodziezowej Orkiestry
Detej. Powodem bytlo to, ze nie zwolnil muzykéw, aby mogli zagra¢ na akademii
powiatowej w Opolu Lubelskim organizowanej z okazji rocznicy rewolucji paz-
dziernikowej. Pdzniejsza dziatalno$¢ Kowalskiego pokazuje jednak, ze mogt dalej
realizowaé swe artystyczne pasje, bedac instruktorem i animatorem kultury, m.in.
jako kierownik Gminnego Osrodka Kultury w Poniatowej, gdzie zatozyt swoja ka-
pele ludowsq (doceniang na Festiwalu Kapel i Spiewak()w Ludowych w Kazimierzu),
albo jako tworca zespotu ,,Retmany” w Zakladowym Domu Kultury dziatajacym przy
Zaktadach Azotowych w Putawach (Wojtuszkiewicz 2020: 12-17). Zasadniczo jed-
nak losy 6wczesnych muzykow i animatoréw zalezaty od poprawnosci politycznej
i przydatnosci ideowej ich dziatan.

W okresie powojennym folklor muzyczny na Lubelszczyznie byt bardzo zrézni-
cowany. Najstarsza jego warstwa, czyli piesni zwiazane z obrzedowoscig doroczng
i rodzinng (szczegdlnie piesni kolednicze, dozynkowe, weselne), utrzymywata
sie¢ dzieki ciagle jeszcze kultywowanym tradycjom, a takze (szczegodlnie od lat 7o.
XX w.) dzieki idei i zalozeniom programowym Festiwalu Kapel i Spiewakow Ludo-
wych w Kazimierzu. Ten repertuar byt rowniez w kregu zainteresowan badawczych
lubelskich etnolingwistoéw i kulturoznawcow. Ich prace dokumentacyjne zaktadaty
selekcje materiatu pod katem poszukiwania pie$ni o najwiekszych walorach archa-
iczno$ci (w warstwie muzycznej wyrdznikami byly: waska skala melodyczna, wol-
nometryczno$¢, zdobienie melodii, maniera wykonawcza). Trzeba jednak zauwazy¢,
ze wlasna inicjatywa tworcza ludowych $piewakow realizowata sie w repertuarze
najnowszym, ukladanym na okreslone $wiegta koscielne i uroczystosci panstwowe,
w ktorym chetnie postugiwano sieg istniejgcymi i znanymi wzorcami melodycznymi.
Wspomniane wczeéniej wiejskie organizacje mtodziezowe takze odcisnely swe piet-
no na repertuarze. Wychowankowie uniwersytetow ludowych podejmowali roz-
ne inicjatywy kulturalne w ramach Koét Mtodziezy Wiejskiej, Zwiazku Mtodziezy
Wiejskiej RP ,Wici”, Zwiazku Mtodziezy Ludowej i Rolniczej czy Stowarzyszen
Mtodziezy Polskiej. Potwierdzenie dokonujacych sie wowczas zmian odnalez¢ mozna
w repertuarze Janiny Mazurek (z domu Maj, ur. w 1929 r. w Sporniaku, gm. Konop-
nica), mieszkanki podlubelskiej wsi, ktéra po wojnie skoniczyta siedem klas szkoty
dla dorostych w Motyczu. Od 1947 r. dojezdzata do Lublina, gdzie w lokalu Astoria
byta recepcjonistka. Spiewata w chorze koscielnym, byta takze skarbniczka kota
ZMW ,Wici”. We wspomnieniach z mtodosci, przypadajacej na lata 60. XX w.,
opowiadata o beztroskich zabawach urzadzanych w mieszkaniach, podczas kto-
rych grajacy na akordeonie niewidomy Felek z Radawca $piewal piosenke: ,,To jest
Ameryka, to stynne USA...”, co Janina Mazurek komentowata stowami: ,[...] to sie
bardzo tadnie tanczylo”. W swoim repertuarze miala ona m.in. nastepujgcy utwor
$piewany na melodie¢ pie$ni Laura i Filon:
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Nie rzucim swojej ojczystej ziemi,
o ktorg walczyt ojciec i brat.

(...) oni mojej ojczyzny,

ktora chcial wybraé zaborca kat.

Nie rzuce swoich ojca i matki

ani nie sprzedam przekonan swych.
W prawo nie pdjde, gdzie sa magnaci,
ani na lewo, do ludzi ztych.

I Wici swojej nie rzuce wcale,

bo prawdy piszg i uczg nas.
Jedyne pismo ruchu miodego
rozpowszechniajmy je pos$rdd nas.

Wszyscy jak jeden stahmy w gromadzie
i $miato bronmy swg chtopskg brac,

a tych przepedzmy, co sg na zdradzie,
tam gdzie pieprz roénie, niech idg rwaé'.

Podsumowanie

W zaprezentowanych rozwazaniach podjeto probe charakterystyki powojennego
zycia muzycznego Lubelszczyzny w kontekscie obecnej wiedzy o 6wczesnych twor-
cach i uczestnikach kultury. Wstepne spostrzezenia dotyczgce opisanych zagadnien
rysujq si¢ nastepujaco:

1.

W okresie socrealizmu amatorski ruch muzyczny nastawiony byt na kreowa-
nie przyszto$ci i oferowanie mieszkancom prowincji ,nowej kultury”, jednak
nie mogt on funkcjonowac bez siggania po tradycyjne formy kultury ludowej,
wlacznie z cichg akceptacja przejawow religijnosci i zastanych wiejskich relacji
spotecznych.

. Na folklor muzyczny lubelskiej wsi silnie oddziatlywaly stylizowane, ,wzorcowe”

zespoty pieéni i tafica (w omawianym okresie byl to zespot ,Mazowsze”, pozniej
takze zespot ,Slask”), do ktorych odwolywaly sie powotywane licznie zespoty
regionalne.

Powstajace na Lubelszczyznie zwiazki i stowarzyszenia kulturalne taczyty dwa
nurty muzykowania — profesjonalny i amatorski, nawiazujac przy tym w wielu
przypadkach do wartoéci spotecznych uksztattowanych w okresie miedzywo-
jennym (wspoélna praca, poczucie dobra narodowego, potrzeba odbudowy kraju,
identyfikacja z ojczyzna).

. Nowo powstate centralne organizacje artystyczne (np. ARTOS) w dluzszej per-

spektywie nie miaty szansy na choéby cze$ciows realizacje nierealnych planow
w zakresie upowszechniania kultury muzycznej w $§rodowiskach wiejskich.

15

Informacje i piesn pochodza z wywiadu przeprowadzonego przez autorkg z Janing Mazurek 30 marca 2017 r.
w miejscowosci Sporniak (gm. Konopnica). Zroédto: archiwum wiasne autorki.
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5. Najbardziej tworczg sferg w zakresie folkloru muzycznego staly sie srodowiska
matych miasteczek i wsi, ktore zapewnialy wzgledna swobode dla dziatan arty-
stycznych. W tym wymiarze aktywnos¢ spoteczna uwidocznita sie najbardziej
w dziatalno$ci swoistych mikrokomorek artystycznych, za jakie uzna¢ nalezy ze-
spoty $piewacze oraz ludowe zespoly taneczno-wokalne, ktore utozsamialy sie
z lokalna tradycja i odpowiadaty na potrzeby wtasnych §rodowisk.

6. Na tle dziatalnosci tego typu zespoldéw wyraznie rysuja sie tez silne osobowosci
tworcow, wykonawcdw, instruktoréw i animatorow, ktorzy aktywnie dziatali na
réznych polach kultury éwcezesnej lubelskiej wsi.
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Wprowadzenie

Wieloetapowy projekt ,Digitalizacja zbioréw prof. dr. hab. Adolfa Dygacza”, reali-
zowany przez Muzeum ,Gornoélgski Park Etnograficzny w Chorzowie” od 2018 r.,
objat swym zasiegiem niemal 16 ooo dokumentéw z domowego archiwum tego folk-
lorysty. Materialy, ktore pozostawit profesor Adolf Dygacz (1914—2004), przekazata
do chorzowskiej instytucji zona badacza — Janina Lipinska-Dygacz w 2016 r. Pra-
cownicy Muzeum zajeli sig ich digitalizacja oraz popularyzacja. Obecnie dokumenty
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te wciaz sq opracowywane, a kolejne partie archiwaliéow przygotowywane do na-
stepnych etapoéw ,przeniesienia do sieci”. Dotychczas zdigitalizowano juz ponad
3 000 nagran, a takze rekopisy z nutami i maszynopisy z tekstami piesni, bedace
dokumentacja badan terenowych prowadzonych przez Dygacza na terenie calej
Polski od lat 50. do lat 80. XX w. Podkresli¢ nalezy, ze stan zachowanych materia-
16w uniemozliwiat wczesniej ich swobodne odczytywanie. Tasmy szpulowe ulegaty
degradacji. Zar6wno nagrania, jak i materiaty tekstowe pozostawaty nieskatalogo-
wane i niedostepne potencjalnym zainteresowanym, dlatego digitalizowane zbiory
byly niemalze od poczatku nazywane etnomuzykologiczng peretka z Gornego Slaska
i Zagtebia Dabrowskiego — czyli priorytetowych obszaréw badawczych Adolfa
Dygacza.

Wsrdd piesni z folklorystycznego archiwum badacza znajduja sie takze utwory
powstancze, co wydaje sie szczeg6lnie znaczgce. W 2021 r. bowiem, obchodzimy
setng rocznice wybuchu trzeciego powstania $laskiego i w tym kontek$cie warto
podkresli¢, ze w opracowywanym archiwum do dzisiaj odnaleziono ponad 200 pie$ni
powstanczych (!) — w tym kilkadziesigt niepublikowanych. W swoim artykule po-
stanowitam przyjrzec¢ sie blizej temu zbiorowi, ktéory — mimo bogactwa, jakie re-
prezentuje — nie ujrzat dotad $wiatta dziennego, a przeciez, zawierajac specyficzng
forme §piewanych wypowiedzi $wiadkoéw historii, przedstawiajac ich oddolng, lo-
kalng wersje powstanczej rzeczywistosci, postaw i emocji, pod zadnym pozorem
nie powinien by¢ pomijany. Szczegodlnie za§ w kontekscie zmiany sposobu myslenia
o przesztosci, postulowanego przez nowe studia nad pamiecia, ktére stawiajg na:

wysitek pokazania, zamanifestowania i przedstawienia rzeczy przesztych tak,
jakby byly one w pewien sposoéb zywe; tak, jakby ich opowiadane fabuty
byty nadal niezakonczone; bysmy, Zyjac obecnie, mogli odczuwac¢ empatie
z tymi, ktorzy juz odeszli, tak by namyst na temat ich ,,przypadkéw” nas
wzbogacal (elevated) (White 2014: 14).

W tym miejscu nie skupiam sie jednak na rozwazeniu relacji miedzy ,wielkg
historig” a ,lokalng historig Spiewang”. Wychodzeg z zatozenia bliskiego Astrid Erll
(2020: 182—183), ze dos$wiadczenia §wiadkow historii buduja naszg pamie¢ kulturows
tylko pod warunkiem, iz sg dostepne. Dlatego postanowitam przedstawi¢ wybrane
archiwalia Dygacza, majac na wzgledzie fakt, iz powstanczy folklor muzyczny dla
niektorych uzytkownikow stanowi wylacznie ozdobe rocznicowych praktyk, pod-
czas ktorych wykonywane sg $laskie piesni historyczne zaliczane do swego rodzaju
kanonu. W przypadku obchodéw powstan §laskich sg to utwory upowszechniane
od lat w formie §piewnikéw, a w ostatnim, rocznicowym czasie publikowane row-
niez jako krotkie ,okazjonalne” broszury z nutami. Ich repertuarowa zawarto$c
wraz z wariantami tekstowymi i melodycznymi zalezy zazwyczaj od subiektywnej
decyzji autora dokonujacego tego wyboru.

Proponowane w takich §piewnikach zestawy piesni cechuje niewyszukana po-
wtarzalno$¢ — powielane sa najpopularniejsze i najbardziej no$ne melodycznie
utwory, co dostrzec mozna podczas analizy zbioréw, m.in. Adolfa Dygacza (1958,
1997), Piotra Swierca (1978, 1980) czy Janiny Dygacz (2011). Wielokrotne powta-
rzanie tych samych pieéni w kolejnych publikacjach doprowadzito w konsekwencji
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do utrwalenia wybranych schematéw muzycznych i tekstowych, a zarazem do wy-
eliminowania tego, co lokalne w zakresie melodyki, i indywidualne w obszarze wa-
riantéw stownych. Prawda o specyfice tych pie$ni jest jednak inna, a ich glebsza
analiza podwaza stereotyp ubogiej wariantywnosci $laskich piesni powstanczych,
ksztaltujacy sie za sprawg autoréw dokonujacych ich wyboru. Oprocz utworow
sreprezentacyjnych”, umieszczanych wiagnie w okolicznosciowych zbiorach, Adolf
Dygacz odkryt niemal taka samg liczbe innych piesni i ich wariantow. Oczywiscie,
majq racje badacze, uznajacy, ze ,stowa piesni splecione z tonacja i rytmem melodii
stosunkowo szybko zatracity indywidualne znamiona swoich anonimowych twor-
coOw” (Hajduk-Nijakowska, Smoliniska 1989: 12). Z pewnoscig o wiele wiekszy poten-
cjat tkwi w opowiesciach, ktore ,jesli nawet weszly w powszechny obieg i znane
byly catej spotecznosci, zawsze ubarwiata osobista refleksja narratora, jego wtasne
przezycia i dos§wiadczenia” (Hajduk-Nijakowska, Smolifnska 1989: 12). Przyjeto sie
wiec sadzi¢, ze opowiesci sg ,0 wiele bardziej bogate w niezliczong ilo§¢ warian-
tow” (Hajduk-Nijakowska, Smolifiska 1989: 12). Faktem jest, ze obie formy — piesni
i opowiesci — ulegaja tendencji, ktdorg juz w latach 7o. dostrzegta Dorota Simonides,
piszac, iz: ,[...] wszystko, co jest zbyt indywidualne, zbyt jednostkowe, co wyraza
tresci zbyt oddalone od §wiadomosci danej grupy spotecznej, bywa wyeliminowane
na rzecz tego, co wspoélne, typowe i zrozumiate dla wszystkich” (Simonides 1972: 23).
Najpewniej z tego tez powodu aktualnie najcze$ciej Spiewane sg ,typowe” (?) wa-
rianty pies$ni Do bytomskich strzelcow, Tam od Odry, tam od Warty i Mam ja jeden
piekny zamek.

Nie zmienia to jednak faktu, ze badania powstanczej kolekcji Dygacza umozli-
wiaja nowe spojrzenie na rézne problemy, m.in. na geneze wielu utworéw z czasu
powstan §laskich, dla ktorych zZréodtem inspiracji byty wezesniejsze pie$ni powstania
listopadowego i styczniowego. Bowiem z perspektywy zwyktego odbiorcy ,wojna
do wojny” zawsze jest podobna, a pamie¢ kulturowa (takze w schematach muzycz-
nych) trwa przez pokolenia. W analizowanych zbiorach na uwage zastuguje tez
niezwykle rzadko podkreslany, a istotny wkitad muzyczny spotecznoéci Zagltebia
Dabrowskiego w pie$ni powstan $laskich, co znajduje odzwierciedlenie w wariantach
tekstowych i melodycznych.

Zbiory i wybory
Adolf Dygacz zostal zapamietany przede wszystkim jako pionier badan folkloru za-
wodowego. Dokumentacja tradycyjnej muzyki hutnikow i gornikow okreslata gtowne
kierunki jego naukowych poszukiwan, a tym samym celem wigkszosci wypraw
»W teren” byty osrodki hutnicze, m.in. huty szkta. Nie przeszkodzito mu to jednak
w zbieraniu pies$ni obrzedowych i powszechnych, w tym historycznych z czasu ple-
biscytu i powstan na Gornym Slasku — regionie, ktory darzyt (przede wszystkim
z racji swojego pochodzenia) szczegdlng atencja.

Zgromadzone przez Dygacza pie$ni powstancze i plebiscytowe zostaly wydane
w formie zbioréw z warstwg tekstowo-melodyczna, co nie byto typowe dla wcze-
$niejszych publikacji tego typu, np. $§piewnika Jana Eichhorna, zawierajacego
przede wszystkim teksty bez nut. Pierwszy zbiér Dygacza, zatytutlowany Slgskie
piesni powstaticze 1919—1921 (Dygacz 1958) liczyt 40 utwordéw, a wydana niemal
30 lat pozniej publikacja Piesni powstanicze (Dygacz 1997) 107 utwordw (z czego
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67 pie$ni stanowilo materiat nowy, pozostate powielaty zawarto$¢ z poprzedniego
zbioru). Wraz z Edwardem Bogustawskim opublikowat tez opracowany wielogtoso-
wo Zbior $lgskich piesni powstaticzych dla miodziezy szkolnej (Bogustawski, Dygacz
1972), natomiast watki historyczne, komparatystyczne (poréwnanie wariantow,
geneza utwordéw) pojawity sie w dwodch krotkich artykutach, opublikowanych
w ,Ziemi Bedzinskiej” (Dygacz 1970: 93-135) oraz w monografii zbiorowej Obraz
powstan §Slgskich w sztuce (Dygacz 1996). W digitalizowanym archiwum zachowat
sie takze niepublikowany wyktad Dygacza zatytutowany ,,Powstania i plebiscyt na
Slasku w $wietle pieéni ludowej”.

Przyktady muzyczne z wymienionych tu zrodet zaczety by¢ powielane w innych
wydawnictwach, np. w Spiewniku §lgskich piesni powstaticzych, gdzie Piotr Swierc
(1980) umiescit 64 piesni, znane juz z pierwszego zbioru Adolfa Dygacza oraz z in-
nych publikacji, m.in. §piewnika Jana Eichhorna i opracowania ksigdza Jana Rzymelki.
Tym sposobem w muzyczny obieg piesni powstanczych weszto 60-70 stale powta-
rzanych utwordw, a ich wyboér uzasadniano ,bojowym charakterem i trescig opisu-
jaca pewne okreslone zdarzenia i wypadki historyczne” (Swierc 1980: 5). Jak widaé,
autorzy zbioroéw powstanczych dokonywali wartoéciowania utworéw pod wzgledem
wtasnych, subiektywnych kryteriow, ale takze wymogdéw obowiazujacej polityki
kulturalnej. Piotr Swierc pisat rowniez o checi ,wypelnienia istniejacej w tej dzie-
dzinie na rynku ksiegarskim luki”, gdyz ,ostatni §piewnik powstanczy [autorstwa
Dygacza — A.K.] ukazat si¢ w 1958 r.” (Swierc 1980: 6). Zauwazy¢ jednak nalezy, ze
tego typu publikacje wypelnity te ,luke” wylacznie pie$niami znanymi i popularnymi,
a taka selekcja materialu muzycznego uwydatnita problem, ktoéry nazwaé mozna
»putapka powtarzalnos$ci”, ujednolica ona bowiem dokumenty muzyczne i narusza
porzadek diachroniczny.

Nie mozna mie¢ watpliwosci, ze w swoich publikacjach zréodtowych Dygacz
nie powielal pie$ni powstanczych z wczesniejszych zrodet, jednak przygotowane
przez niego wydawnictwa nie oddajg ogromnego bogactwa i zréznicowania ma-
terialow, jakie zebral w swoim prywatnym archiwum. Whnikliwa analiza pozosta-
wionych przez niego zbioréw wskazuje, ze niektore utwory zostaty zapisane przez
badacza nawet w czterech wersjach tekstowo-melodycznych (!), pochodzacych od
roznych informatoréw z réznych miejsc, poczawszy od Slaska Opolskiego, skon-
czywszy na Zagtebiu Dabrowskim. Niestety nigdy nie ujrzaly one §wiatta dziennego,
gdyz etnomuzykolog stynat ze starannego wybierania ,najdojrzalszych” — jego
zdaniem — wariantéw do dalszej publikacji (Pie$ni 2020). Cala reszta pozostawata
nieopublikowana.

Sytuacja zmienita sie¢ dopiero w 2020 r., kiedy materialy udato sie cze$ciowo
opracowac¢ i udostepni¢ w internecie (okoto 210 pie$ni powstanczych wraz z roz-
nymi wariantami tekstowymi i melodycznymi). O projekcie digitalizacyjnym mu-
zycznej kolekcji Adolfa Dygacza, realizowanym przez Muzeum ,,Gornoslaski Park
Etnograficzny w Chorzowie” (2018—2020) mozna byto ustysze¢ juz wielokrotnie,
gdyz w trakcie procesu cyfryzacji tego etnomuzykologicznego archiwum zainicjo-
wano wiele wydarzen towarzyszacych, takich jak wystawa biograficzno-muzyczna
Zycie jako piesn. Z teki profesora Adolfa Dygacza (Bulla, Krajewska 2020) czy pro-
jekt stypendialny Etnograficzna podréz Adolfa Dygacza (zob. www.adolfdygacz.pl).



AGATA KRAJEWSKA Historia piesnia pisana 41

Przeszlos¢ to dzis — wzorce
W polskich piesniach historycznych ze Slaska znajdziemy wiele §ladow aktywnosci
niepodlegloéciowej, poczawszy od XIV w., czyli od momentu pierwszych bun-
tow na tle ekonomiczno-spotecznym. Zdaniem Dygacza XV-wieczne pie$ni bojowe
z wojny grunwaldzkiej pamigtane byly jeszcze poéttora wieku pozniej. Byly one ,na-
sycone fermentacja spoleczna, opowiadaty sie zdecydowanie przeciwko wojnie, choé
z patriotycznego uczucia i nakazu deklarowaty che¢ walki za ojczyzne” (Dygacz
1970: 95). Adaptujac je do nowego repertuaru, poszerzano ich zakres tematyczny
i dostosowywano do obowigzujgcych konwencji artystycznych (Dygacz 1970: 95).

Germanizujgca sie szlachta §lgska zabraniata rozpowszechniania utworéw, ktore
krytykowaly panszczyzne i lokalne ruchy oporu. W tym samym czasie powstawaty
piesni buntu kwestionujace dwczesny porzadek. Te rewolucyjna tradycje przejeli
z czasem takze gornicy i hutnicy, ktérzy w swym repertuarze pie$niowym przed-
stawiali zte warunki pracy robotnikéw, podkreélali problemy spoteczne, a takze
zwigzane z nimi poczucie krzywdy i niesprawiedliwosci (Bulla, Krajewska 2020: 34).

W XIX w. strajki robotnicze zrodzity ,,piesni krzywdy i oporu” (okreslenie we-
dtug klasyfikacji Dygacza), wykazujace silne powigzania z dawnymi pieSniami walki
spoteczno-wyzwolenczej. Byt to rowniez okres odradzania sie polskosci na Gornym
Slasku. Pojawity sie wowczas liczne polskie épiewniki z lokalnym repertuarem, ktore
znalazly szeroki oddzwiek wérdd lawinowo rozwijajacych sie towarzystw §piewa-
czych i choréow (Bulla, Krajewska 2020: 34).

Traumatyczne wydarzenia I wojny $§wiatowej przeobrazity piesn historyczng
i nadaly jej nowe treéci. Mobilizowaly do walki o zdobycze socjalne oraz wzmacniaty
polskie tradycje i postawy patriotyczne. W 1914 r. Slazacy znalezli sie takze na fron-
cie I wojny $wiatowej jako poddani cesarskich Niemiec. Watek uczestnictwa w tej
niechcianej wojnie za nie swojg sprawe utrwalit sie w piesniach majacych charakter
protestow. Pietnowano w nich cesarza Niemiec Wilhelma II, marszatka niemieckiego
Paula Hindenburga oraz generata Ericha Ludendorffa, realizujacych polityke anty-
polska. Potepiano ekspansje terytorialng oraz rozgrabianie panstwa, czego dowodem
moze by¢ jedna z pieéni ze zbioréw Dygacza (Bulla, Krajewska 2020: 34-35):

Hindenburgiem ora¢,
Ludendorffem witéczy¢,
trzeba tych pieronéw
roboty nauczy¢.

Z drugim zy¢ pospotu
nauczy¢ ich trzeba,
nauczy¢ poczciwie
dorabia¢ sie chleba.

Bo oni przywykli
dobrze pi¢ i jodag,

z wszystkimi wojowag,
poli¢ i rabowac'.

1 Zrodlo: Archiwum Adolfa Dygacza, Muzeum ,Gornoslaski Park Etnograficzny w Chorzowie™: sygn.
30/105, 30/106, 30/104, 82/55, 82/56, 30/103 (dalej skrot AAD).
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W repertuarze powstanczym zachowato sie¢ duzo pieéni satyrycznych, w ktérych
motywem przewodnim byta wtasnie posta¢ Wilusia (Wilhelma II) i jego ucieczka
do Holandii. Humor, satyryczne zaciecie i kasliwos¢ taczono z radoscia zwigzanag
z ,ideowym bankructwem i militarng kleska Niemiec” (Dygacz 1970: 104).

Idzie do Holandie,
kijem sie podpiero,
cylinder na glowie,
konskie butki zbiero.

Widziesz ty, Lejmanie,
diobelskie nasienie,

za nasze dreczenie,
pasiesz teroz $winie.

Wilu$ w Holandyji,
drobno drzewo rabie,
widzisz, kaj$ zajechot,
ty krolewski glabie?

Wilu$ w Holandyji
sledziami handluje,
widzisz, ty pieronie,
jak ci to pasuje??

Jak zauwazyt Dygacz (1970: 105), piesni o Wilusiu pojawialy sie juz w czasie po-
wstania wielkopolskiego. Napieta sytuacja polityczna trwata na Slasku dhuzej, bo
az trzy lata, przez co powstalo wowczas wiele wariantow o powszechnym zasiegu,
ktore taczono z regionalnym folklorem muzycznym, czego przyktadem moze by¢
zartobliwa przy$piewka z niezwykle popularnym na Gérnym Slasku i w Zaglebiu
Dabrowskim motywem muzycznym:

7 tamtej strony Odry
kapata sie wrona,

a Wilusiek myslot,

ze to jego zona.

Wilusiu, Wilusiu,
diobelskie nasienie,
za twoje dreczenie,
pasiesz teraz $winie.

Idzie sobie Wilus,
kijem sie podpiero,

2 Zrodlo: AAD, sygn. 82/61, 82/62.
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cylinder na bakier,
Stomle sobie zbieros.

Dalsze wydarzenia, m.in. ogloszenie stanu oblezenia Slaska przez Otto Horsinga
W 1919 T., rOwniez znalazly odzwierciedlenie w utworach ludowych z tego terenu
(Krajewska 2020):

Nie bedziesz Horsingu
krolowal nad nami,

bo cie powiesimy

do goéry nogami.

A choéby sie Noske
postawil na glowie,
bedziemy mieé Polska
jak nasi ojcowiet.

Wplywy ,Kocyndra”

W latach 1920-1921, w okresie agitacji wyborczej i plebiscytu oraz podczas ko-
lejnych dwoch powstan na Gornym Slasku oérodkiem opcji polskiej byto zatozone
przez Stanistawa Ligonia satyryczne czasopismo ,Kocynder”. W pi$mie tym dru-
kowano takze wierszowane utwory polityczne, tworzone na wzor piesni ludowych.
Dominowata parodia znanych melodii niemieckich, do ktérych dopisywano nowe
stowa.

Cze$¢ z tych utwordéw znalazta sie w archiwum Dygacza, np. Kréle Slgska, ma-
gnatowie (,Kocynder” 1920), Nadstawcie ucha kochani ludkowie (,Kocynder” 1922),
Powstancow nie wigzq wersalskie traktaty (,Kocynder” 1921), Ulitzko, czy ci nie zal?
(,Kocynder” 1921), W glebi gérnoslgskiej ziemi (,Kocynder” 1920), Wojna pominela,
chtopcy wygineli (,Kocynder” 1920). Do tekstow dopisano warianty melodyczne
zapisane przez badacza w terenie albo uzupelniono je o pasujaca do tekstu popu-
larng melodie. Rola ,,Kocyndra” w popularyzacji tego rodzaju piesni byta znacznas.
Dzieki drukowaniu ich w tym pi$mie zwigkszaly one zasieg — znane poczatkowo
tylko matym, lokalnym grupom, z czasem docieraty do catej $laskiej spotecznosci.
Jak stwierdzal Dygacz, ,z powodzi tych utworéw tylko niektore wytowita ludowa
praktyka muzyczna. W procesie selekcji znamiennym zjawiskiem byto pomijanie
tekstow badz artystycznie nieudolnych, badz takich, ktére problem krzywdy pro-
bowaly skwitowa¢ za pomocg inwektyw lub tez podsycaniem nienawisci narodo-
wosciowej” (Dygacz 1997: 4).

Zrodlo: AAD, sygn. 82/257, 82/258, 82/259, 82/260.
4 Zrodlo: AAD, sygn. 82/119, 82/120, 29/106.

Zagadnienie to jest ztozone i wymaga dalszych szczegétowych badan. Teksty, ktore byty publikowane
w ,Kocyndrze”, nierzadko ulegaly procesowi folkloryzacji i trafialy do obiegu ustnego. Z drugiej
strony nie da sie wykluczy¢, ze publikowano teksty, ktore juz wczesniej byly $piewane, a takze
przedrukowywano teksty z innych publikacji z drobnymi zmianami (np. adoptowano pieéni doty-
czace weze$niejszych wydarzen historycznych).



44 LITERATURA LUDOWA PTL

Warto takze wspomnie¢, ze ,Kocynder” przyczynit sie do zbierania tradycyjnego
repertuaru pieéniowego ze Slaska, gdyz w 1920 r. zwrdcono sie na tamach czaso-
pisma do czytelnikoéw o nadsytanie pie$ni ludowych. Akcja ta, o duzym znaczeniu
spotecznym, przyniosta efekt w postaci kilkudziesieciu tekstow, w wigkszosci
utrwalonych jednak bez zapisu muzycznego (Dygacz 1997: 5).

Wielka historia z mala pomieszana
Walka polityczna sprzyjata publikowaniu ogromnej liczby pism, drukéw i wydaw-
nictw, ktdre agitacje plebiscytowg wzmacnialy humorem i satyra. O$mieszaniem
zwalczano tez szowinizm, a karykatura uderzano w niemieckq agitacje plebiscytowa.
Plebiscyt i powstania §laskie wniosty do regionalnego folkloru na Gérnym Slasku
takze pie$ni bojowe i elegie upamietniajace bohaterskg postawe walczgcych.
Przyktadem podwoéjnej adaptacji — tekstowej i melodycznej — jest piesn po-
wstancza Tam od Odry, tam od Warty (oraz jej wariant Tam od Wisty, tam od
Warty), funkcjonujaca wezedniej jako utwor zwigzany ze strajkiem we Wrzesni
(1901-1902) Tam od Gniezna i od Warty. Tekst powstat na kanwie wiersza Marii
Konopnickiej O Wrzesni i podlegal nastepnie dalszym przerdobkom. Najbardziej roz-
powszechnit sie wariant do melodii ludowej ballady o Podolance:

Wariant 1:
Tam od Odry, tam od Warty,
bija glosy w Slask otwarty.

Bijg glosy, ziemia jeczy,
Orgesz polskie dzieci meczy.

My, powstancy, nie spoczniemy,
az Slask Polsce wywalczymy®.

Wariant 2:
Tam od Wisty, tam od Warty,
bija glosy w Slask otwarty.

Bija glosy, ziemia jeczy,
Prusak $laskie dzieci meczy.

Hanba tobie, ty Herodzie,
w $lgskim kraju i narodzie.

My, Polacy, nie spoczniemy,
az Slask Polsce wywalczymy?.

6 Zrodlo: AAD, sygn. 28/112, 28/110, 28/108.
7 Zrédto: AAD, sygn. 82/203.
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Tworczos¢ powstancza i plebiscytowa odzwierciedla szereg réznych postaw éwcze-
snych Slazakow. Mozna powiedzie¢, ze reprezentowata ich poglady polityczne i naro-
dowe. Nie wszyscy w ramach obozu propolskiego wierzyli w powodzenie plebiscytu
i zabiegdw dyplomatycznych, czego przyktadem jest piesn Dzi$ tylko jedna jest gra-
nica, wyraznie pokazujaca, ze powstancy nie chcieli stucha¢ prosb i ,pieknych stow”
plynacych z tzw. ,Lomnica”. (Chodzito tu o przedstawicieli Polskiego Komisariatu
Plebiscytowego dla Gérnego Slaska na czele z Wojciechem Korfantym, ktory swoja
siedzibe mial w bytomskim hotelu Lomnitz). Tekst tej pie$ni napisata Olga Zarzycka-
-Regorowiczowa w 1921 r., w kilka dni po wybuchu trzeciego powstania §lgskiego.
Jako anonimowy utwor krazyta ona w odpisach maszynowych w szeregach po-
wstanczych. Rowniez anonimowo podat go w swym §piewniku Jan Eichhorn,
z uwaga, ze stowa $piewa sie na melodie My, Pierwsza Brygada. Ale juz wkrotce
powstata do tekstu oryginalna melodia, ktorej tworca miat by¢ nieznany z nazwiska
porucznik wojsk powstanczych, organizujacy w okolicach Lublifica polskie zespoty
Spiewacze®.

Dzi$ jedna tylko jest granica,

ktorg wywalczy $laski huf.

Nie bedziem stucha¢ juz ,Lomnica”
ni jego prosb, ni pieknych stow.

My $lascy powstancy,

nie zadni zaprzancy,

przez krew zdobedziem Slask,
mimo wasz gniew,

przez krew,

przez krew.

Nie gascie wy ludowi ducha,
fatszywa go nie zwddzcie gra,

i tak juz dzi$ was nikt nie stucha,
powstancy tu panami sa.

My $lascy powstancy...

Nie neci nas wasze uznanie,

z pogarda plujem na wasz sad.
Dzi$ jedno hasto jest — powstanie!
I jeden zew — zotnierski front®.

Wsrdd utwordéw okresu powstanczego na szczegdlng uwage zastuguje takze lament
ludowy Kajze mi sie podziot méj synoceek mity, ktory to motyw po latach wykorzystali

8 Informacja pochodzi z niepublikowanych zapiséw Adolfa Dygacza (Archiwum MGPE w Chorzowie,
maszynopis 30/52).

9 Zrodlo: AAD: sygn. 30/51, 30/52, 30/53, 93/18, 30/54, 82/25, 82/26, 93/19.
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niemal rownolegle dwaj wybitni polscy kompozytorzy — Wojciech Kilar (ostatnia
scena filmu Sél ziemi czarnej w rezyserii Kazimierza Kutza) i Henryk Mikotaj Go-
recki (Symfonia piesni zatosnych). Piesn zostata utrwalona w archiwum Dygacza
dzieki wykonaniu Anny Kampy (urodzonej w 1912 r. w Chrdscicach w powiecie
opolskim).

Kajze mi sie podziot méj synocek mity?
Pewnie go w powstaniu grencszuce zabily.
Wy niedobrzy ludzie dla Boga $wietego,
cemuscie zabili synocka mojego?

Zodnej jo podpory juz nie bydan miata,
cho¢bych moje stare uocy wyptakata.

Chotby z mych tez gorzkich drugo uOdra byta,
jesce by synocka mi nie uozywita.

Lezy uon tam w grobie a jou nie wiem kandy
cho¢ sie opytujan miedzy ludzZmi wszandy.
Moze nieborocek lezy kaj w dotecku,

a moglby se lyga¢ na swoim przypiecku.

Ej, ¢wierkejcie mu tam wy ptosecki boze,
kiedy mamulicka znalez¢ go nie moze.

A ty, boze kwiecie kwitnijze w uokoto,
niech sie synockowi cho¢ lezy wesoto™.

Dylematy archiwisty

Mimo tak obszernych materiatow, jakie posiadat w swych zbiorach Adolf Dygacz,
w pi$mie ,Ziemia Bedzinska” podzielil on piesni powstancze zaledwie na cztery
grupy, a mianowicie ,pies$ni tradycji bojowych”, ,,pie$ni o Wilhelmie II”, ,,piesni
powstancze” oraz ,agitacyjne pie$ni plebiscytowe”.

W pierwszej z tych grup znalazly sie ,jedynie te, ktore swoja radykalng trecig
zblizaly sie do okresu powstan, stanowity niejako bezposrednie ich wyprzedzenie
i zapowiedz” i w ktorych ,nie ma jeszcze wzmianki o powstaniach, jednak §wia-
domie zaznacza sie¢ wola przeciwstawienia si¢ wrogowi, Swiadoma potrzeba rato-
wania ojczyzny” (Dygacz 1970: 96). Z tego zapewne powodu dopiero trzecia grupa,
w ktorej badacz umiescit piesni o walce Slazakéw, ,utwory o czynach oreznych, po-
stawie bojowej powstancow, o zyciu obozowym czy bohaterskiej $§mierci” (Dygacz
1970: 111) zyskala nazwe ,pie$ni powstanczych”.

Zbyt ogodlna klasyfikacja pie$ni stosowana przez Dygacza (szczegdlnie tych
z okresu przedpowstanczego) skutkuje niematymi problemami w jej aplikacji przy
opracowywaniu zbiorow. Problemy dodatkowo poteguja liczne warianty utworoéw
zaadaptowanych z wczeéniejszego, historycznego repertuaru. Przyjmujac zatozenia

10 Zrodlo: AAD: sygn. 120/63, 82/91, 82/92, 29/45.



AGATA KRAJEWSKA Historia piesnia pisana 47

Dygacza, ktoéry dbal o to, aby utwory przedpowstancze wyraznie poprzedzaly te
odnoszace sie do wydarzen z samych powstan, udalo sie jednak w digitalizowanym
archiwum wyodrebni¢ 210 pie$ni powstanczych (przy czym dodatkowo wigkszosé
z nich posiada mniej rozpowszechnione warianty tekstowe i melodyczne). W tym
miejscu warto nadmieni¢, ze podobny zamyst uporzadkowania materiatow towa-
rzyszyt takze autorkom antologii Jak starka swego Zeflika na powstanie wystata.
Ludowe opowiesci powstaticze (Hajduk-Nijakowska, Smolinska 1989), gdzie do zgro-
madzonych opowiesci wlaczone zostaty takze te dokumentujace polskie zycie na
Slasku przed wybuchem pierwszego powstania i miedzy powstaniami (zebrania,
manifestacje, napady bojowek, przygotowania do powstan, zdobywanie broni, jej
przerzut, konspiracyjne szkolenie wojskowe). W publikacji tej wyrdzniono jednak
dodatkowsq grupe tematyczng zwiazang z czasem po zakonczeniu powstan”, kto-
rej Dygacz nie uwzglednit w swojej systematyce, mimo iz odpowiedniki tego typu
materialbw mozna odnalezé w zgromadzonych przez niego pie$niach. Popowstan-
cze refleksje zawiera np. niepublikowany utwor Jozefa Grygierackiego (ur. 1917)
z Katowic-Bogucic, opisujacy losy Slazakéw podczas wszystkich trzech powstan
slaskich, zapisany przez Adolfa Dygacza w 1978 r. Niestety melodia tej pie$ni nie
zostata zachowana:

Gdy z wojna sie skonczyt 06w rok osiemnasty,
ziemie dwoch zaborcow do kraju wrocity,

wrog pruski nie oddat ziem $lgskich, poznanskich,
wiec Slask, Poznan zmierzyt z zaborcg swe sily.

Poszli znéw ojcowie i mlodziez na powstanie,
stuchajac ojczyzny swej matki wotanie,

wrdccie wszyscy do mnie, wroécie do macierzy,
skonczy wam sie terror, skonczy czas grabiezy.

Walczyt uparcie, walczyt Slask caly,
chciat by¢ znéw wolny i peten chwaty,
walczyt o jezyk i swoje prawa,

chcial, by mu matka byla Warszawa.

Gdy pierwsze powstanie zostalo sttumione,
doktadnie za roczek byto powtoérzone,
lecz i w drugim takze sit byto za mato,
by wrogiej machinie sitom doréwnato.

W swej powstanczej walce Slask byt wcigz uparty,
do trzeciego zrywu rwat sie nie na zarty,

chciat nareszcie wroéci¢ do swojej macierzy,
Slazacy szli walczyé w roboczej odziezy.

11 Chodzi o opowiesci, w ktorych ukazano ,[...] represje (powrdt powstancoéw z frontu, ukrywanie sie
przed Niemcami, kontakty z rodzinami, mordy dokonywane przez Niemcow i terroryzowanie ludzi
cywilnej)”, a takze: ,[...] $lady powstanczych dzialan (poszukiwanie grobu, bezrobocie, miejsca pa-
mieci, spotkania rocznicowe)” (Hajduk-Nijakowska, Smolinska 1989: 25).
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Walczyt uparcie, walczyt Slask caly...

Slazacy w swym gniewie przepedzali wroga,
nie tatwa to byta pod kulami droga,
przepedzali ogniem, az do brzegu Odry,

lecz lord [brak dalszego tekstu]™.

Urwanego tekstu ostatniej zwrotki takze nie udato sie jak dotad zrekonstruowac.
Przypuszcza¢ mozna, ze piesn zachowana w zbiorach w jednym tylko egzemplarzu,
w dodatku bez melodii i z niekompletnym tekstem, nie miala szans znalez¢ sig
w publikacjach powstanczych Adolfa Dygacza, w ktoérych ze starannoscig dobie-
rano ,pelne zestawy” (czyli zapis melodii oraz tekst), czego efektem sg wskazane
wczesniej ograniczenia repertuaru pie$niowego w publikacjach §piewnikowych.

Kolejny problem z opracowywaniem zbiorow Dygacza wigze sie z faktem, ze
publikowane przez niego warianty utwordéw czesto sg niekompletne i zawieraja
uboga, fragmentaryczng tre$¢. Przyktadowo, w wymienionej wczesniej grupie
piesni o Wilhelmie II znajduje sie wydana w ,nowszym” §piewniku powstanczym
(1997) piesn Gdy zostat wdowcem Wilus, zapisana w Kazimierzu Gorniczym (Zagte-
bie Dabrowskie) w 1956 r., ktora w tym opracowaniu posiada zaledwie pie¢ zwrotek
(Dygacz 1997: 118-119), podczas gdy w zapisach archiwalnych, a takze w artykule
Dygacza napisanym dla ,Ziemi Bedzinskiej” widnieje ich az 11, i dopiero takiej po-
staci tworzg one logiczng cato$¢. Najbardziej obszerny wariant, jaki udato sie od-
nalez¢ w archiwum, ma nastepujaca postac:

Gdy zostal wdowcem Wilus, krol niemiecki,
przykrzyto mu sie i cnito bez kiecki,
rabaniem drzewa prézno wigor studzi,

zar sie w nim budzi.

By zte odegna¢, wziat ksiege i czyta,
jak to Dawida znecita kobita,

miat Dawid, pado, dziewke jak lelija,
mie¢ moge i ja.

Wiec mato wiele szukal kole siebie,
upatrzyt wdowe dobrg Kk’tej potrzebie,
lecz do Abizai nie podobng zgota,

ni do aniofa.

Wdowcowi wdowa najsktadniej sie patrzy,
$lub i po $lubie, wszystko jest raz, dwa, trzy,

12 Zrodlo: AAD, sygn. 122/48-50.

13 Analiza porownawcza Spiewnika powstariczego (Dygacz 1997) oraz materialéw archiwalnych sktania
do przypuszczenia, ze na etapie przygotowywania publikacji do druku dokonywano celowego skra-
cania tekstow, cho¢ powody takich dziatan nie sa do konca jasne.
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z dziewka za$ trudniej sprawa sie nadarza,
i dla cysarza.

Bez stodkiej wodki, bez swatow i swatek,
dobit z nig targu, prosit o zadatek,

ale mu wdowa czeka¢ z tym poredzi,

do zapowiedzi.

Dla ogloszenia cysarskiego stowa

zawezwatl wszystkich Niemcéw do Doorniowa,
my$lal, ze znow ich, jak dawniej, zabawi,

wiec tak im prawi.

Kochane Niemce! Jak was tu jest wielu,
stuchajcie pilnie mojego befelu,

pragne te wdowe pocieszy¢, nieboge,
bo jeszcze moge.

Ze zgrozg krzykly wszystkie jeneraly,
barony, grafy, $wiat niemiecki caty:
patrz, jasnie krolu, patrzajze do kata
na swoje lata.

To wiemy, ize Niemiec Niemca szturga,
od nieboszczyka wiemy Eulenburga,
on nosit w glowie inaksze kawaly,

niz bab specjaty.

Falsz! Wilu$ na to: Eulenburg byt szelma,
za rok ujrzycie matego Wilhelma,
niechaj was troska o to juz nie dreczy,
cysarz wam reczy.

Machnetly rekg wszystkie glowne grafy,
gada¢ do niego, to tak jak do szafy,

nie da mu rady lekarz ni konowat,

na fest zwariowal.

Pie$ni ta zostala opublikowana w pi$mie ,,Kocynder” z 10 kwietnia 1922 r. Autor
o pseudonimie Mucha nadat jej tam tytut Zeniaczka Wilusia, a takze podtytut Piesi
dziadowska. Pomiedzy tekstem z ,Kocyndra” a wariantem zapisanym przez Dyga-
cza istnieja drobne réznice, zwigzane najprawdopodobniej z dopasowaniem przez
wykonawce warstwy stownej do linii melodyczne;j.

14 Zrodlo: AAD, sygn. 82/35-38, 30/67-69, 30/70-72.
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W artykule zamieszczonym na tamach ,Ziemi Bedziniskiej”, odnoszac sie do
tego przyktadu, Dygacz zwraca takze uwage na sposob transmisji piesni, ktory
w muzyce tradycyjnej opierat sie na przekazie ustnym. W tym przypadku jednak
(jak i w innych wspomnianych wczeéniej pie$niach powstanczych drukowanych
w ,Kocyndrze”) §rodkiem przekazu stato sie pismo, w znaczgcy sposoéb modyfiku-
jace stosunek wykonawcow do warstwy muzycznej's. Nawiasem mowiac, fakt ten
dostrzezono w folklorystyce polskiej dopiero po Il wojnie $wiatowej i zaczeto przy-
pisywa¢ mu duze znaczenie (Dygacz 1970: 110-111).

Dzieki analizie powstanczej kolekcji Dygacza, udato sie takze zrekonstruowac
rzadziej spotykane wersje utworé6w'. Nowe warianty melodyczne” odkryto m.in.
w przypadku popularnej piesni Oj, przyszto mi, przyszto od majora pismo. Procz
wersji opublikowanej w Piesniach powstanczych (Dygacz 1997: 68) w materiatach
archiwalnych wystepuje ona jeszcze w trzech innych wariantach®.

Proba opracowania pie$ni uwidocznita takze szereg innych probleméw, takich
jak brak informacji o miejscach zapisu poszczegdlnych wariantéow, a takze liczne
btedy merytoryczne w wydanych wcze$niej Spiewnikach. Do btedéw tych naleza
m.in.:

— niepoprawna lokalizacja zapisow w przypadku, gdy pie$h posiada wiele warian-
tOw?';

— bledy w warstwie stownej (niedoktadne transkrypcje, literowki);

— pomniejszanie liczby zwrotek;

— podstawowe btedy w zapisie nutowym, szczegdlnie w zakresie rytmikiz°.

Jak wspomniatam, Adolf Dygacz sporo uwagi w swych badaniach poswiecit tak-
ze genezie piesni i porownywaniu zrédel. Samorodne utwory dotyczace powstan
i plebiscytu uktadane byty bowiem do melodii pie$ni $piewanych przez inne grupy
narodowe, ,jakby tworcy ludowi chcieli tym samym podkresli¢ internacjonalny cha-
rakter idei walki o niezawisto$¢ i wolnoé¢ spoteczng kazdego narodu” (Dygacz 1969).

15 Chodzi przede wszystkim o to, ze w takich przypadkach publikowano teksty bez materialu nutowego,
co umozliwialo dopasowywanie dowolnych wariantéw melodycznych zgodnie z prozodia tekstu
(i inwencjg tworcza czytelnika/wykonawcy). W przekazie ustnym natomiast ,narzucana” jest wraz
z tekstem konkretna, ,gotowa” melodia piesni.

16 Pojeciem rekonstrukeji okreslam zesp6t dziatan podejmowanych w ramach projektu, ktore polegaty
m.in. na odczytaniu nagran z tasém szpulowych i przeniesieniu ich na nosniki cyfrowe, a takze opra-
cowaniu w programie komputerowym wspoétczesnych zapisow nutowych na podstawie dostepnych
w archiwum rekopiséw oraz bezposrednich transkrypcji z nagran.

17 Mowiac o nowych wariantach melodycznych, mam na mysli wszystkie dotychczas niepublikowane
warianty, jakie udato sie odnalez¢é w archiwum Dygacza (zar6wno w formie odrecznych zapiséw
nutowych, jak i w formie nagran).

18 Zrbdlo: ADD, sygn. 29/127, 29/128, 29/129, 120/57, 82/133, 82/134, 93/22, 120/56, 29/130, 29/131,
82/131, 82/132, 29/132.

19 Zdarza sie, ze miejscowo$¢ wskazana przy wariancie publikowanym odnosi sie¢ w rzeczywistosci
do innego, nieopublikowanego wariantu. Przyktadowo, omoéwiona wczesniej piesn: Oj, przyszto mi,
przyszlo od majora pismo, podana w $piewniku w wariancie ,a”, ma wskazana lokalizacje Zedowice/
Strzelce Opolskie, 1956, tymczasem w oryginalnych materiatach piesn z tej miejscowosci za$piewana
byta w wariancie ,,d” przez Weronike Swobode, urodzona w 1892 r. Z perspektywy muzykologicz-
nej zmienia to diametralnie analize melodycznych, rytmicznych (i innych) cech piesni okreslanych
jako typowe dla danych regionow.

20 Za malo badz za duzo nut w takcie, niespojno$¢ z metrum utworu, na przyktad w piesniach Grenc-
szuce, grencszuce, coscie porobili (Dygacz 1997: 31), Dzi$ jedna tylko jest granica (Dygacz 1997: 26),
Powstaticy, naprzéd! Hej, w szeregi (Dygacz 1997: 78).
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Wedtug rozpoznan Dygacza najstarsza z tego rodzaju melodii wywodzi sig z ro-
syjskiej pie$ni o Stiepanie Razinie (przywodcy powstania chtopsko-kozackiego
przeciwko bojarom w latach 1670-1671), ktora byta rozpowszechniona w wielu kra-
jach z incipitem ,Wolga, Wolga” (Dygacz 1969). Na te melodie powstancy $lascy
Spiewali tekst:

Czemu placzesz ty powstancze,
czemu smutna twoja twarz?
Tu nie widzisz ojca, matki,
jeno ciemny, gesty las.

Zostawitlech w domu brata,
siostry byly roze dwie,
i sptakana stara matka,
ktéra wychowata mnie.

Czy w powstaniu brak ci pracy,
czy ci tam doskwiera gt6d?

Tu w powstaniu sa Slazacy,

a Slazacy dobry lud=.

Do repertuaru powstanczego weszto rowniez sporo melodii niemieckich, czeskich
czy francuskich. Zdaniem Dygacza tego typu kontrafaktury zajmuja okoto 40% ca-
tego dorobku powstanczego (Dygacz 1969), co oznacza, ze dopiero szerszy, cato-
sciowy oglad materiatow powstanczych pozwoli na doktadniejsze oszacowanie skali
tego zjawiska, podobnie jak usci$lenie pewnych kwestii jezykowych. W repertu-
arze powstanczym dostrzegalna jest bowiem takze tendencja do stosowania zamiast
gwary jezyka literackiego, co — jak twierdzi Dygacz — byto swego rodzaju manife-
stem i tlumaczy sie ,przeznaczeniem pie$ni powstanczej, ktora miala sta¢ sie bliska
calemu spoleczenstwu” i ,musiata przemawia¢ jezykiem jak najbardziej prostym
i dla wszystkich warstw zrozumialym” (Dygacz 1996).

Zakonczenie

Z racji ogromnych rozmiaréw archiwum projekt ,,Digitalizacja zbioréw prof. dr. hab.
Adolfa Dygacza” podzielono na mniejsze etapy. Dotychczas udalo sie zrealizowac
dwa z nich i opracowac acznie 16 ooo dokumentéw i nagran. W 2020 r. do Muzeum
»Gornoslaski Park Etnograficzny w Chorzowie” przekazano kolejne materiaty, kto-
rych digitalizacje zaplanowano na rok 2022. Wérdd dostarczonych przez Janine
Lipinska-Dygacz dokumentéw, odnaleziono 210 pie$ni powstanczych oraz — dodatko-
wo — okoto 40 wariantéw (melodycznych i tekstowych). Doktadna ilo§¢ wszystkich
pieéni powstanczych z archiwum Adolfa Dygacza nie jest jednak znana, cho¢ wiemy,
ze sam folklorysta mowit w swych niepublikowanych wyktadach i wywiadach ra-
diowych o 250 pie$niach powstanczych (wraz z wariantami), dlatego przypuszczaé
mozna, ze zbior, ktérym dysponuje obecnie Muzeum w Chorzowie jest kompletny

21 Zrédlo: AAD, sygn. 120/11, 120/12.
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i zamkniety. Faktem jest, iz olbrzymia kolekcja badacza nieodmiennie odkrywa
przed nami nowe skarby.

W ramach opracowywania omawianych archiwaliéw zaplanowano takze wyda-
nie Antologii pie$ni powstanczej ze zbioréw Adolfa Dygacza (Krajewska, w druku),
w ktorej umieszczone zostang wszystkie materiaty z tego zakresu, jakie dotychczas
pozyskano. Publikacje uzupetni pltyta z nagraniami utworéw powstanczych w wyko-
naniu informatoréw zarejestrowanych przez Dygacza w trakcie jego badan. Niestety
bedzie to zaledwie kilkanascie $ciezek dzwiekowych, gdyz wigkszej liczby nagran
nie udato sie do tej pory odnalez¢ (nie wiemy, czy nagrania takie istnialy i czy sie
zachowaty). Antologia ta zawierajac obszerny material muzyczny (teksty i zapisy
nutowe), ktory — jak wykazatam wczeséniej — byl czesto pomijany podczas wyda-
wania pie$ni powstanczych (np. u Eichhorna), stanowi¢ bedzie uzupetnienie publi-
kacji $piewnikowych Dygacza i z pewnoscig poszerzy powtarzalny, subiektywny
i utarty juz od lat kanon $lgskiej pie$ni historyczne;j.

Na zakonczenie warto doda¢, ze wskazane w niniejszym artykule problemy me-
todologiczne, bedgce jedynie namiastka obszerniejszych zagadnien, jakie pojawiajq
sie podczas prac nad archiwami (w tym przypadku archiwami pie$ni ludowej),
mogg stac sie przyczynkiem do dalszych badan i merytorycznej weryfikacji mate-
riatdbw opublikowanych kilkadziesiat lat temu przez Dygacza. Majac na wzgledzie
wypowiedz Hayden’a White’a, ktory postuluje zmiane sposobu myslenia o prze-
sztosci, nie mozemy tych probleméw pomija¢. Zwtaszcza obecnie, gdy nadarza sie
ku temu okazja, jaka jest digitalizacja, a co za tym idzie, rzetelna krytyka naukowa
historycznych zbioréow wielkiego etnomuzykologa.
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Oj, nieszczesliwa moja podola, co to za niewola!

Cicho babo, czarownico, szczekasz babo, nie wiesz o co.
Ty tam zczarowany, bos co dzieri pijany.

Co dzien pijany, w domu nie nocujesz,

gospodarstwa nie pilnujesz,

rujnujesz, rujnujesz, rujnujesz.

(Kolberg 1963c: 230)
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Muzyka ludowa jest wesota, stuzy do zabawy i taiica, pie$ni opowiadajg o zalotach
i potancéwkach — takie potoczne opinie nadal mozna spotkaé. I owszem, muzyka
na wsi byta dawniej nieodlacznym elementem wesel i potancowek, stuzyta wspol-
notowemu radowaniu sie. Ale... nie tylko. Niektorzy za takie zbanalizowanie wizji
muzyki tradycyjnej winili (a moze nadal winia) Oskara Kolberga. Zbiorom ojca pol-
skiej etnografii krytycznie przygladat sie przede wszystkim Ludwik Stomma, pod-
liczajac, ze w swoich opastych tomach Ludu az 84% treéci po§wiecit on ,wesotym
zajeciom, zwigzanym przede wszystkim z czasem wolnym”. Same za$ zapisy pie$ni
i tancow mialy zajmowac 50% tre$ci tomu Mazowsze (Stomma 1986: 236). Z pew-
noscig przedstawiciele XIX-wiecznego ,ludu” nie spedzali az polowy swojego zycia
na tancach i $piewach. Z pewnoscig tez romantyczni i pozytywistyczni zbieracze
folkloru przyczynili sie do wyksztalcenia pewnego mitu ludowosci, ktory operowat
znieksztalconymi obrazami wiejskiej rzeczywistosci (por. Kowalski 2004). Sadze
jednak, ze krytykujac Kolberga, warto mie¢ na uwadze kilka spraw. Po pierwsze byt
on z wyksztatcenia muzykiem i kompozytorem, a zatem naturalnie te tresci najbar-
dziej go interesowaly; zresztg dla etnomuzykologéw jego zbiory sg absolutnie nie-
ocenionym zrodltem wiedzy o dawnym wiejskim repertuarze (Grozdew-Kotacinska
2014). Po drugie czas, w ktéorym dziatal, czyli druga potowa XIX w., nadal zdomi-
nowany byl przez ludoznawcze zbieractwo, w kontekscie ktorego Kolberg wyrastat
na absolutnego innowatora i postepoweca, jesli chodzi o sposéb pozyskiwania ma-
teriatdow, zestawiania ich, a takze rozmiary jego pracy (Waszczynska 2014). Proby
oceniania jego pracy z perspektywy osiagnie¢ wspoétczesnej antropologii wydaja
sig nietrafione. Po trzecie za$, i o tym chyba moéwi i pisze sie najrzadziej, z analizy
zapisOw piesni i tancOw niekoniecznie wylania sie obraz wsi kolorowej, wesotej
i roztaniczonej. Wiele w nich bowiem smutku, rozpaczy, wymarzonych wizji rze-
czywistodci, wyobrazen §wiata na opak, tresci historycznych a takze politycznych.

Zaréwno badacze, jak i wykonawcy tradycyjnej muzyki wiejskiej doskonale wiedza,
ze poza utworami atrakcyjnymi dla szerokiej publicznoéci, najczesciej prezentowa-
nymi przez rdézne zespoly pieéni i tanca, w materiatach ludoznawcéw i etnomuzy-
kologoéw znajduje sie wiele pies$ni pogrzebowych, przeznaczonych na czas zaloby,
ballad opowiadajacych dramatyczne historie zZotnierskie a nawet kryminalne, a takze
piesni, ktore po prostu opisywaly trudne codzienne zycie chlopoéw panszczyznianych.
Bardzo interesujace wydaje mi sie to, ze z tych niewesotych tresci dawnego folkloru
czesto korzystajg dzi§ artysci folkowi, ktorzy inspirujac sie dawna tradycja wiejska,
na jej podstawie tworzg catkiem nowe muzyczne konstelacje.

Tekst piesni, ktorg umieécitam na poczatku niniejszego artykutu, pochodzacy ze
zbioréw Kolberga (1963c), to lament mezatki ubolewajacej nad swoim losem. Ko-
bieta nazywa go niedolg i niewolg jednocze$nie. Skarzy sie na niedobrego meza
alkoholika, ktory roztrwania caly gospodarski dobytek. Stowa tej pie$ni wyraznie
pokazuja zarazem, jakie bylo miejsce kobiety w hierarchii domowej. Jej lamenty
na nic sie nie zdadzg — marudzgca zona to czarownica, a jej narzekania potrakto-
wane zostang co najwyzej tak, jak szczekanie psa. Niech siedzi cicho. Analizujac
krytycznie teksty pie$ni zanotowane przez Oskara Kolberga, dosztam do wniosku,
Ze sg one wstrzgsajacym zapisem dramatycznego losu kobiet wiejskich z XIX w.
Sadze tez, ze by¢ moze wladnie $§piewanie bylo jedna z niewielu mozliwych form
artykutowania nie tylko bdlu, ale takze sprzeciwu i buntu wobec rzeczywistosci.
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Wychodzac z powyzszego zalozenia, postaram si¢ w niniejszym tekscie ukazac
tresci feministyczne obecne w polskiej muzyce tradycyjnej a nastepnie zanalizowac
sposoby wykorzystywania tego tradycyjnego idiomu buntowniczego przez wspot-
czesne artystki sceny folkowej. Wybrane przeze mnie pie$ni ze zbioréw Oskara
Kolberga oraz utwory wspolczesne stanowia jedynie pewne przyktady ilustrujace
procesy i dzialania kulturowe o znacznie szerszym zakresie. Tego typu spisanych
swiadectw kobiecej niedoli w materiatach etnograficznych i tworczosci dzisiejszych
artystek jest bowiem znaczenie wiecej.

Muzyka, polityka i kobiety

Zanim przystapie do analizowania konkretnych materialéow etnograficznych i muzycz-
nych, pragne poczynic¢ kilka teoretycznych uwag. Po pierwsze nie bede sie tu odnosi¢
do spraw genderowego umiejscowienia kobiet w przestrzeni muzycznej. Wiele juz na
ten temat napisano, powstaly prace tlumaczace niewielky liczbe wiejskich muzykan-
tek, a takze plciowe uwarunkowania marginalizacji kobiet grajacych (Kizinska 2012;
Koskoff 2014; Matanicz-Przybylska 2014; Nowak 2016). To wazne tematy dla folklory-
styki feministycznej, jednak w tym przypadku interesowa¢ mnie bedg raczej sposo-
by podejmowania dzialan o charakterze politycznym (a szczegdlnie feministycznym?’)
poprzez muzyke. Sadze, ze zwiazki muzyki z polityka nie sg tak oczywiste, jak czasa-
mi chce sig o nich mys$leé. Naturalnie muzyka moze intensyfikowac spoteczne emocje
(Gwizdalanka 1999), moze wywiera¢ nacisk na wtadze wyrazony w protest songach,
moze takze wspiera¢ konkretne polityki i wizje §wiata (Street 2012) — wtedy mowi-
my o muzyce stricte politycznej. Jednak ja chce rozumieé sfere przenikania sie mu-
zyki i polityki szerzej. Bliskie jest mi podejscie Johna Streeta, ktory pisal, ze muzyka
i polityka nie powinny by¢ postrzegane jako oddzielne przestrzenie, ktore stykaja sie
tylko okazjonalnie. Nalezy je raczej rozumie¢ jako wzajemne przedluzenia. Muzy-
ka ucielesnia bowiem polityczne wartosci i ekspresje, organizuje i porzadkuje nasze
rozumienie spoteczenstwa jako struktury politycznej z jej konkretnymi dziataniami.
Muzyka nie jest wigc, jak ujat to Street (2012: 1), nosicielkg politycznych tresci, ona
sama staje sie polityczng ekspresja. W podobny sposob o muzyce jako sposobie dziata-
nia pisata Tia deNora (2000). Badaczka uwaza muzyke za potezne medium spoteczne
stuzace zaré6wno do konstruowania jednostkowych i zbiorowych tozsamosci, jak tez
do kreowania i zmieniania porzadkow spotecznych. Muzyka jest forma praktyki, ale
bywa tez zrodtem zasobéw i Srodkéw niezbednych do ksztattowania rzeczywistosci,
a wiec moze dostarcza¢ podstaw do podjecia konkretnego dziatania. Mowiac prosciej,
deNora uwaza, ze muzyka stuzy ludziom do mys$lenia, wyobrazania, motywowania
czy tez organizowania dziatania (2020: 17). Takie podejScie sktania — jak pisata Maureen
Mahon (2014: 329) — do ,badania sposobdw, w jakie ludzie komunikuja, reproduku-
ja, a czasami zmieniaja relacje wladzy poprzez swoje zaangazowanie w przestrzenie
kultury ekspresyjnej”. Antropolozka ta, prowadzaca badania wsrod afroamerykan-
skich artystek rockowych, uwaza ponadto, ze wlasnie poprzez artystyczna ekspresje
ludzie moga reagowac na polityke, ale tez radzi¢ sobie z opresjg wladzy oraz z praw-
dziwymi problemami codziennoéci (Mahon 2014: 327).

1 Poniewaz w pracy bede przywotywac przyktady pochodzace z réznych czasoéw i kontekstow kulturo-
wych, stowo ,feminizm” chce tu traktowac¢ mozliwie szeroko, jako wszelkie dzialania, ruchy, a nawet
gesty majace na celu poprawe zlej sytuacji kobiet lub nawet tylko jej wskazanie i nazwanie.
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Przypuszczam, ze tak pojete polityczne znaczenie ekspresji muzycznych mozna
odnalez¢ w tekstach dawnych piesni wiejskich $piewanych przez kobiety. Jest to
oczywiscie jedynie hipoteza. Nie mam juz natomiast watpliwosci, ze wykorzystujac
ten dawny material jako inspiracje do dziatan artystycznych, wspotczesne muzyczki
i wokalistki swiadomie angazuja sie w polityke, czujac swoja sprawczosé. Nie tylko
chca opowiadac o ztym losie kobiet, ale tez pragng go zmieniac.

Treéci buntownicze i feministyczne w tradycyjnych piesniach wiejskich

W polskim dyskursie akademickim i publicznym pojawia sie ostatnio coraz wiecej
publikacji, ktore rzucajg catkiem nowe $wiatto na kwestie panszczyzny, systemu
feudalnego i przede wszystkim zycia chtopéw w dawnej Polsce. Warto wymieni¢
tu choéby Ludowq historie Polski Adama Leszczyniskiego (2020) poswiecong kwe-
stiom relacji wtadzy, dziejom wyzysku i chtopskiego oporu oraz Chamstwo, najnow-
szg ksiazke Kacpra Pobtockiego (2021). Kwestiom chtopskich buntéw i sposobom
stawiania oporu panom a nawet calemu systemowi przyjrzat sie rowniez Michat
Rauszer w swojej pracy Bekarty panszczyzny. Ksigzka ta — zadeklarowat autor we
wstepie — ,ma pokazaé¢, w jaki sposob nasi przodkowie wyrazali niezgode na sys-
tem, ktory w ich przekonaniu byt niesprawiedliwy” (Rauszer 2020: 13). Chtlopi
bardzo rzadko wzniecali jawne bunty (one najczesciej konczyty sie dramatycznie;
Rauszer okreslit je nawet mianem ,aktéow samobdjczych”), jednak wypracowali
inne taktyki, sposoby dziatania lub zaniechania dziatan, ktére mozna postrzegaé
jako akty dywersyjne, ale takze jako prdobe radzenia sobie w trudnej rzeczywistosci.
Z punktu widzenia niniejszych rozwazan najistotniejsze wydaje mi sig¢ stwierdzenie
Rauszera, ze jedna z form chtopskiego oporu stawata sie ich tworcza ekspresja, ktorej
wyraz dawali miedzy innymi w muzyce, w pie$niach. Folklor okazywat sie bezpiecz-
ng formg przekazu pewnych buntowniczych tresci. Jego anonimowo$é gwaranto-
wata bezpieczenstwo. ,Do panéw docieraly piesni, ktérych stowa byty skierowane
przeciwko nim, ale z uwagi na to, ze pieéni te nie miaty autora, nie mozna go byto
ukara¢” (Rauszer 2020: 72). Zamkniety w piesniach glos ,ludu” stat sie dla Rauszera
jednym ze zrodet uzytych do rekonstrukeji chtopskiego $wiatopogladu oraz obrazu
stosunku chtopéw do pandéw i panszczyzny. Stowa pie$ni przywotywanych przez
autora stajg sie $wiadectwem zlej pansko-chtopskiej relacji:

Oj wygral, nasz pan wygral, wszystkich chtopéw ze wsi wygnat.
I stodoty powywracal i stuzagcym nie wyptacat.

Oj dobrzes parchu zrobiut, bedziesz sam na siebie robiut.
(Kolberg 1963: 209; za Rauszer 2020: 89)

Postaram sie podazy¢ tg samg droga, to znaczy na podstawie wybranych pieéni
wiejskich zrekonstruowac¢ feministyczny obraz $wiata moich przodkin, a przede
wszystkim zastanowic¢ sig, przeciwko czemu sie one buntowaly, jakie tresci swo-
jego zycia wskazywaly jako najtrudniejsze, najbardziej dramatyczne, ponizajace,
przynoszace cierpienie.

Powrdémy na chwile my$lami do piesni przytoczonej przeze mnie jako motto
niniejszego artykutu. Poruszony w niej watek pijacych mezczyzn pojawia sie tez
w wielu innych pie$niach, co moim zdaniem $wiadczy o skali tego problemu:
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Nie chce cie, dziewcyno, bo brudne nogi mas.

I ja ciebie nie chce, bo gorzatke pijas.

Péjde ja do rzeki umyje se nogi,

a ty pijes, w karty grywas i bedzies ubogi.

Nie uwazaj na to, gdy zbiere me smaty,
przedam je Zydowi i bede bogaty.

0j, nie chce cie, chlopce, 0j, nie chce cie wcale,
przepitby$ swe smaty i moje korale.

(Kolberg 1963d: 182)

Konsekwencja pijanstwa mezczyzn najczeSciej okazywala sie bieda. Oczywiscie
niedostatki roznego rodzaju stawaty sie udziatem wiekszosci chlopéw panszczyz-
nianych, ale wtasnie dlatego trwonienie pieniedzy na alkohol bywato dramatyczne
w skutkach?. Powyzsza piosenka niby ma zartobliwy charakter. Kiedy jednak przyj-
rzymy sie uwazniej jej stowom, okaze sie, ze wyrazaja one ogromne obawy doty-
czace przysztego zycia. Obawy te za$ niewatpliwie wynikaty z do§wiadczenia tych
kobiet, ktore musialy zy¢ z mezami pijakami. Pijanstwo generowato bowiem nie
tylko biede, ale takze przemoc domowa:

Ny kto ne wynien, sama ja, zem polubyta hultaja.
A moj hultaj w korczmi pije, pryjde do dom, mene byje.
(Kolberg 1968: 382)

Przed tg meska agresjq i fizyczng przemocy trudno byto uciec. W wielu piosenkach
pojawiaja sie podobne frazy opowiadajace o probach wzywania pomocy:

Juz, juz, juz, juz, maz mnie bije, kt6z mnie tera pozatuje?
Moja matko, przyjedz do mnie, moja matko, pozatuj mnie!
(Kolberg 1963c: 80)

Najczesciej jednak ani matka, ani ojciec, ani bracia nie byli w stanie niczemu zara-
dzié. Zona nie nalezata juz do nich, byla ,wlasnoscia” meza oraz jego rodziny (por.
Stomma 1986; Medrzecki 1995). Szczegdlnie niekorzystna byta domowa sytuacja
mtodych mezatek. Wchodzac dopiero do nowej rodziny, byly w niej obce, dlatego
w przypadku jakichkolwiek konfliktow pozostali cztonkowie brali strone meza, nie
kobiety. W piesniach poruszajacych te problemy najwiecej skarg i lamentoéw do-
tyczy teSciowych, ztych matek:

Niescesliwy ten jest, kto na matke posed,
bo mezowska matka jak kolacy oset.

A kolacym ostem mozna ploty grodzic,
mezowskij macierzy, nigdy nie dogodzic.
(Kolberg 1964: 314)

2 Na marginesie warto przypomnie¢, ze Jozef Burszta postrzegatl rozpijanie chlopow przez szlachte
jako jeden z waznych elementow gospodarki panszczyznianej (Burszta 1950).
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Sadze, ze w ogodlnej perspektywie sytuacje mtodych kobiet na dawnej wsi mozna
postrzega¢ jako opresyjng. Z jednej strony ich spoteczng powinnoécia byto wyjscie
za maz i urodzenie dzieci — do tego byly od dziecka socjalizowane. Z drugiej jed-
nak strony konieczno$¢ poslubienia wskazanego przez rodzine mezczyzny mogta
budzi¢ wewnetrzny sprzeciw. W wielu przypadkach matzenstwa zawierano prze-
ciez jako wynik transakcji ekonomicznych, a oczekiwania i preferencje dziewczyny
nie mialy tu zadnego znaczenia, o czym tez $piewano:

Jakze nie mam smutna by¢, za starego kazg is¢.
Oj stary, stary, lepiej mu na mary, a mnie lepiej panng by¢.
(Kolberg 1962: 144)

Swiadectwem obaw, a nawet rozpaczy mtodych kobiet, ktore zmuszone byly wzia¢
slub wbrew wtasnej woli, z pewnos$cig mogg by¢ takze niektore z piesni weselnych
$piewanych dawniej przez druzki:

Wyszta dziewczyna, wyszta jedyna, jak rozy kwiat.

A jak wziena ptakaé, jak wziena wyrzeka¢, zmienit sie i [jej] $wiat.
Czego ty placzesz, czego wyrzekasz, kochanie moje?

Jak nié mam ptakac i nié mam wyrzekac, nié bede twoja.

(Kolberg 1963a:177)

Kobiety narazone byly takze na przemoc seksualng. Nie udato mi sie odnalez¢
takich piesni, ktore z calg pewnoscia mozna by uznaé za $wiadectwo gwattow do-
konywanych wewnatrz wiejskiej wspdlnoty. Tomasz Wislicz, historyk chlopskiej
seksualnosci, analizujac dokumenty wiejskich sagdow, trafit jednak na zrédta po-
swiadczajgce takie zdarzenia:

Katarzyna oskarzyta Dumke o gwalt, wiedzie¢ jednak nie mozna, zeby one
zgwalcil; owszem, gdyz wazyla sie sama z nim z karczmy wyni$¢ i do domu
przyjs¢, zezwolenie jej na tenze uczynek bardziej sie pokazuje (Wislicz 2012: 45).

W innym zeznaniu sadowym przytaczanym przez Wislicza mtoda dziewczyna opi-
sywala takie zdarzenie:

Szczepan Lyczko w niedziele po Bozym Narodzeniu idac z mojgq matka
z karczmy Borsuk zwanej zszedt do moich rodzicow chatupy i najadiszy sie,
jak ja wyszta do stajni bydlo napasa¢, poszedt za mng, namawial mnie rozne-
mi stowami na uczynek cielesny, a gdym zezwoli¢ nie chciata, obiecat sie ze
mng zenié¢, a nie mogac mnie jeszcze i tym dla siebie naktoni¢, jakem mu sig
wydzierata, przewrocit mnie w stajni, i zatkawszy mi gebe chustks z mojej
glowy zdjetq z resztg dotozywszy sily, swoja wole wypetnit (Wislicz 2012: 47).

Cho¢ badania Wislicza dotyczyly dokumentéw z czaséw przedrozbiorowych, mozna
jednak podejrzewac, ze gwalty dokonywane przez chtopéw miaty miejsce i pdzniej.
Czemu wigc o nich nie §piewano lub §piewano niewiele? By¢ moze takie doswiad-
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czenia stawaly sie udzialem niewielu kobiet. Z badan Tomasza Wislicza (2012) wy-
nika, ze zycie seksualne mlodziezy wiejskiej cechowata dawniej duza swoboda, by¢
moze zatem i zdefiniowanie gwaltu nie byto sprawg oczywists. Sa to jednak tylko
moje przypuszczenia.

Natomiast sprawa wygladata catkiem inaczej, jesli chodzi o gwatty dokonywane
na chlopkach przez panéw. Przed tego rodzaju czynami kobiety wiasciwie nie miaty
sig jak broni¢. Nawet wiejska wspdlnota niewiele mogta poradzic. Jesli przychodzit
pan i chcial ,wzia¢” chlopke, bral. Ten rodzaj gwattow dziatal na zasadzie przemocy
systemowej, zinstytucjonalizowanej. Opowiadaja o tym m.in. stowa ballady zano-
towanej przez Oskara Kolberga, w ktorej to panscy studzy przychodza do wsi po
wybrang dziewczyne i prowadzg ja do ,mosci pana”:

Juz stonce zaslo,

zorza zagasty,

juz ci wojtowne wieda;
wysoko wianek,
ruciany wianek

nad jeji gtowka niesa.
Prowadzili ja

bez sien, bez izbe

do nowego pokoja;
jegomos¢ zocyl,

z tozecka skocyl,

0j bo dziewczyno moja.
(Kolberg 1963b: 40)

Dziewczyny byty w takich sytuacjach pozbawione jakiejkolwiek mozliwosci sprzeci-
wu, nie miaty tez kogo wota¢ na pomoc3. Jednym ze sposobéw reagowania na dramaty
gwaltow stawaly sie wladnie piesni.

O sprawach dotyczacych seksualnosci — zaréwno tej pozadanej, jak i przemo-
cowej — czesto wyrazano sie¢ w sposob symboliczny:

Szta Marysia po wode, miata piekna urode
i nadszed jq pan, pan, co jej rozbit dzban.
(Kolberg 1968: 338)

Trudno mie¢ ztudzenie, co 6w ,dzban” oznacza. Znalaztam jednak w zbiorach Kolberga
takze bardziej jednoznaczne tresci:

A chodzita po lesie, da, sukatla cielecia,
i wstapita do dworu, i nalazta dzieciecia.

3 Michal Rauszer podaje jednak kilka pojedynczych i skrajnych sytuacji, w ktorych chlopi zbiorowo
dokonywali zemsty na panskich gwalcicielach. Na przyktad w trakcie rabacji galicyjskiej chlopi za-
mordowali ekonoma Jana Stradomskiego, ktory ,wielokrotnie dopuszczat sie na chtopkach brutalnych
gwaltow. Za to w trakcie rabacji odarto go z ubrania, pobito, odcieto mu penisa i wepchnieto do
ust, kiedy dogorywat” (Rauszer 2020: 96).
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A bodaj sie i bylo, da, to ciele i wscieklo,

0j, nizeli mi byto, da, do dworu uciekto!

A bodaj to i byli, da, wilcy ciele zjedli,

0j, nizeli mnie dworscy, da, do stajni zawiedli!
(Kolberg 1962: 146)

Owocem zaréwno gwaltow jak i przedmalzenskich stosunkéw seksualnych bywaty
dzieci. Niechciane cigze rowniez stanowity przedmiot obaw niezameznych dziewczyn.
Jak wynika z badan Tomasza Wislicza, najlepszym rozwigzaniem takiego ktopotu
byt §lub ojca dziecka z ciezarng dziewczyng. Badacz stwierdzit, ze ,[w]iejska opinia
publiczna preferowata takie rozwigzanie, a wahajacych sie potrafita zmusi¢ do
Slubu® (Wislicz 2017: 131). Nie zawsze jednak sie to udawato. Jak juz wspomina-
tam, wérdd mlodziezy na wsi panowata dosy¢ duza swoboda seksualna, a wspol-
nota wiejska jg tolerowata, czasem nawet aprobowala. Sytuacje zmieniata jednak
niechciana cigza, ktora stawata sie jawna oznakg ,grzechu”. Jesli wiec chtopak nie
chciat ozeni¢ sie z dziewczyna, to gldwnie ona zyskiwala zlq reputacje. Mamy tu
zatem jeszcze jeden dowdd dyskryminacji wiejskich kobiet, sprowadzajacy sie do
nier6wnego traktowania zenskiej i meskiej seksualno$ci. Mezczyzni mieli duzo
wigksze przyzwolenie na famanie réznych norm.

Z wychowaniem ,bekartow” wigzaty sie klopoty natury ekonomicznej. Jednak
z tresci niektorych pie$ni mozna wysnué wniosek, ze mezczyzni uciekajacy od odpo-
wiedzialnoéci za wychowanie wlasnych dzieci — nawet tych nie§lubnych — podlegali
pewnej spotecznej ocenie wyrazonej chociazby w taki sposob:

Idzie Kaska bez wie$ droga,

a Macius$ tez fiku-mik, ta kulawg noga.

Macius, stéj, Macius, stdj,

nie omijaj domek moj, nie omijaj domek moj.

Jak sie Kaska pogniewala, oknem dzieci fik mik powyrzucata,
topata, topata: a za tata, za tata, psie bekarty za tata.
(Kolberg 1963b: 100)

Niekiedy sytuacja panien w niechcianej ciazy byta tak dramatyczna, ze podejmowaty
one decyzje o pozbyciu sie dziecka. Znane sg z dawnych przekazéw praktyki ,spe-
dzania ptodéw”. Jesli jednak okazywaly sie one nieskuteczne i niechciane dziecko
przyszto na $wiat, czasem kobiety uciekaty sie do dzieciobdjstwa. Bez wzgledu na
to, jak powszechnie stosowano te praktyke (Wislicz 2014: 141-151), sadze, ze dla
kobiety takie zdarzenie lub dziatanie musialo jawi¢ sie¢ jako dramatyczne, bo wta-
$nie pelne grozy sg $piewane historie o dzieciobdjstwie. Jedna z nich opowiada
o dziewczynie, ktorej ukochany zginal, dlatego tez postanawia ona pozbawi¢ zycia
najpierw swoje dziecko, a pdzniej siebie sama:

Skocyta dziewczyna z ganku wysokiego,
wyrwata ostry miec z boku Jasiowego.
Wyrwata, wyrwata i przebila siebie,
mate dzieciatecko puscita na wode:
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Ptynze, dzieciatecko, jak te modre kwiatki,
nie znato$ ty ojca, nie znajze ni matki.
(Kolberg 1964a: 292-293)

W znanym eseju Kres kultury chlopskiej Wiestaw Mys$liwski napisal, ze ,,chtop
przez wieki niewolny, w jednym byt zawsze wolny — w stowie”. Esej ten konczy sie
innym, rownie waznym dla mnie stwierdzeniem. Autor napisal, ze na styku stowa,
pamieci i wyobrazni ,kultura chtopska, przechodzac dzis w sfere juz tylko teskno-
ty i sztuki, przekazuje nam swoje nie stanowe, lecz w najpetiejszym tego stowa
znaczeniu czlowiecze dziedzictwo® (Mysliwski 2003: 60). Sadze, ze wtasnie do tego
czlowieczego dziedzictwa odwotuja sie wspolczesne artystki folkowe, ktore czer-
pia ,ludowe” inspiracje do muzycznych i politycznie zaangazowanych dziatan na
rzecz kobiet.

Folkowa rebelia

Wiejskie pie$ni bolu, buntu, niewoli — zaréwno te dotyczace niedoli chtopow
panszczyznianych, jak i niedoli kobiecej — niemal catkiem zniknety z praktyki mu-
zycznej w XX w. Repertuar wsi ulegal wowczas ogromnej zmianie. Radio oraz do-
cierajace na wie$ nowe instrumenty zdecydowanie przyczynialy sie tez do zmiany
upodoban estetycznych (Dahlig 1987). Zespoty folklorystyczne i uczestnicy festi-
wali muzyki tradycyjnej raczej wybierali repertuar pogodniejszy. Taka tendencje
dostrzegali rowniez muzycy folkowi, ktérzy na poczatku XXI w. jezdzili po wsiach
w poszukiwaniu inspiracji. Jak stwierdzit Maciej Szajkowski, ,[m]uzykanci [...] wo-
leli inne, milsze historie, o graniu na weselach, dawnych tancach i pie$niach, swoich
faworytach i konkurentach, folklorze, obyczajach, etc. To przemijajace uniwersum
ich kultury® (Dobrowolski, Szajkowski 2011). Poniewaz moda na folk inspirowany
polska muzyka tradycyjng w tamtym czasie rosta, owych poszukiwaczy byto coraz
wiecej. Nalezeli do nich miedzy innymi cztonkowie Kapeli ze Wsi Warszawa — wio-
dacej i do dzi$ jednej z najpopularniejszych polskich grup folkowych - ktorzy chyba
jako pierwsi zaczeli siega¢ po wiejski repertuar dotyczacy trudnych tresci. Juz na
ich ptytach z poczatku XXI w. — Wiosna ludu (2001) i Wykorzenienie (2004) poja-
wity sie utwory odnoszace sie do panszczyzny i chlopskiej niedoli. Lider zespotu
Maciej Szajkowski postanowit witasnie te piesni uczynic¢ gtobwnym tematem innego
folk-punkowego projektu R.UT.A. Mysle, ze w pewnym sensie to wladnie ten pro-
jekt przyczynit sie do wprowadzenia tematu niedoli chtopéw panszczyznianych do
debaty publicznej. Sadze tez, ze pierwsza ptyta zespotu R.UT.A., czyli Gore — Piesni
buntu i niedoli XVI-XX wieku, byta przetomowa nie tylko dla $wiata muzycznego.
Artysci zdawali sie glo$no krzyczed, ze:

I Rzeczpospolita oprocz swych blaskow i potegi, byta wielka wewnetrzng ko-
lonia, obozem pracy przymusowej, w ktorym niewielka, dziesiecioprocentowa
grupa oligarchow, klika, ktéra podzielita kraj na wiasne strefy wpltywow
i zerowala na katorzniczej pracy osiemdziesigeciu procent ludnosci. Niewol-
nictwo, ktérego do§wiadczyty narody obu Ameryk czy Afryki, byto udziatem
ludu w naszym kraju. Wtadze sprawowali nieudacznicy, ignoranci nie majgcy
pojecia o rzadzeniu wlasnym dworem, a co dopiero panstwem. Panowie, majacy
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W nosie przestrzeganie jakiegokolwiek prawa, doprowadzili kraj, wielkie eu-
ropejskie imperium, do upadku gospodarczego i politycznego, a nardéd na
skraj nedzy ekonomicznej i moralnej (Dobrowolski, Szajkowski 2011).

Poza pie$niami, ktorych tresci odnosity sie¢ do panszczyznianego ucisku, na ptycie
znalazly sie takze utwory wskazujace na role kosciota i ksiezy w upodlaniu chtopow,
np. Ksiyndza z kazalnicy zruci¢ i Hej, wielebny bracie. Stowa tej ostatniej piosen-
ki zwracaja uwage na naduzycia seksualne przedstawicieli duchowienstwa i bez-
karnos¢ kleru:

Hej, wielebny bracie, jeste$ nietykalny, bo w ornacie?

Czy na to masz teb wygolony, by$ uwodzit dzieci, corki, zony?
Hej, Diable!

(R.UT.A. 2011)

Te antyklerykalne tresci wzbudzily wiele kontrowersji, a nawet staty sie przyczyna
odwotywania koncertow (Kowalski 2011). Artys$ci wyraznie podkreslali, ze chodzi
im nie tylko o oddanie sprawiedliwoéci historycznej, ale ze te dawne piesni chtopskie
obnazajg wazne ponadczasowe tresci. Jak zaznaczyt Maciej Szajkowski, ,R.UT.A.
jest wskazaniem na praprzyczyne naszych narodowych przywar, frustracji, proble-
moéw, obecnej kondycji spotecznej. Ta praprzyczyng jest pogarda cztowieka wobec
czlowieka, z ktorej rodzi sie wszelkiej masdci wyzysk i niesprawiedliwos¢” (Dobrowol-
ski, Szajkowski 2011). Na drugiej plycie zespotu, zatytulowanej Na uschod. Wolnosé¢
albo $mieré, znalazt sig¢ tez utwor Prawo pierwszej nocy, w ktorym wykorzystano
tradycyjne teksty wiejskie mowiace o gwattach pandéw na chlopkach. A wiec juz
tam pojawily sie watki kobiece. Z tych wszystkich powodéw projekt R.UT.A. nalezy
uzna¢ za zdecydowanie polityczny i spolecznie zaangazowany.

Zaryzykuje stwierdzenie, ze to wlasnie R.UT.A. zapoczatkowal pewien rodzaj
artystycznej ekspresji, ktora taczyta w sobie tresci wiejskiej tradycji z potencjatem
politycznym. Od tamtej pory podobne watki zaczety pojawiaé sie w tworczosci
réznych zespotow. Jednak pierwszym w pelni kobieco-feministycznym projektem
folkowym okazata sie ptyta Czarny war zespotu Pochwalone. To wazne, ze zatozyty
go dziewczyny, ktore nalezaly rowniez do R.UT.Y. Juz sam pomyst na stworzenie
takiego zespotu byl motywowany politycznie, jak bowiem mozna przeczyta¢ na
stronie producenta ,[p]tyta Czarny war to odpowiedZ na niewystarczajaca obec-
no$c¢ zenskich gloséw w muzyce zaangazowanej” (Pochwalone b.d.). Zdecydowane
zaangazowanie artystki uczynity swoim mottem i manifestem:

POCHWALONE to projekt kobiecy. Ludowy a wspoétczesny. Dzisiejszy
jak sprzed wiekoéw. O tym, co kobiet dotyczy i co je dotyka. Wspdlnota
dos$wiadczen, bunt przez pokolenia, moce, niemoce, darcie pierza, kluby
i igraszki. Nowe sensy na przecieciach. Baby, feministki, matki i singielki,
podlotki i wiedzmy, dzieweczka z laseczka, ochrypta kukuteczka — one
z XIX-wiecznej wsi, one z ursynowskiego bloku — razem! Niech bedg po-
chwalone! (Pochwalone b.d.).
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Artystki otwarcie nazwaly sie formacjg feministyczna. Zestawiajac stowa piesni tra-
dycyjnych z tekstami pisanymi wspotczednie, chcialy przede wszystkim krzykiem
opowiada¢ o wspolnocie doswiadczen kobiet z przesztosci i wspodtczesnych, poka-
zaé, ze przemoc, gwatty, oskarzenia, niemoce spoteczne — to wszystko byto i nadal
trwa. Punkowa stylistyka wzmogta buntowniczy charakter przekazu, podobnie jak
byto to w przypadku R.UT.Y.

Kolejnym feministycznym projektem korzystajacym z muzyki tradycyjnej staty
sig¢ dziatania zespotu Same Suki. Juz dwuznaczna nazwa nie pozostawia watpliwo-
$ci, ze to zespodt zaangazowany — grajgce na sukach bitgorajskich artystki kreuja
sie na silne, wyzwolone kobiety?, ktore potrafiag walczy¢ o swoje, cho¢ niektorzy
chcieliby okresla¢ je wulgarnymi stowami. Na stronie internetowej zespotu mozna
przeczytac:

Punktem wyjscia dla powstania piosenek zespotu sq melodie i teksty ludowe

- te zastyszane na podworku, te nauczone w domu i te znalezione w ksigz-
kach etnograficznych. Same Suki z poszukiwain w muzyce Zrodet tworzg mu-
zyke eklektyczng i zaangazowang we wszystkie wazne dla zespotu sprawy
- ekologie, prawa kobiet, mitos¢, seks, odnajdywanie siebie i swojego gtosu
(O Samych Sukach b.d.).

W niektorych utworach artystki wykorzystuja fragmenty tradycyjnych piesni wiejskich
(takze tych zanotowanych przez Oskara Kolberga), tworzac z nich wlasne warianty
i tekstowe kolaze. Tak na przyktad powstal utwor Biczysko, ktory w sugestywny
sposob ukazuje problem przemocy domowej jako struktury diugiego trwania:

Bit mnie w komorze, bit mnie na dworze, bit mnie na wiérzysku.
Wycion me w tepek, podart my czepek, wytrzaskat po pysku.
(Same Suki 2018)

W poezji wiejskiej pojawialy sie oczywiscie wyobrazenia zemsty. Jednak zazwyczaj
nalezaly one do sfery fantazji i konwencji §wiata na opak. W wykonaniu Samych
Suk motywy takie brzmig inaczej, zdajq sie¢ prawdziwym nawotywaniem do dzia-
tania, do obrony, do walki:

Wyparz mu oczy, polam mu nogi i go przewleczesz przez cztery progi.
Przez cztery progi, przez cztery kije, napatrz sie, mezu, jak zona bije!
(Same Suki 2018)

Z kolei w utworze Siedem artystki wykorzystaly stowa pieéni dziadowskiej rozpo-
czynajacej sie od stow ,A w niedziele z porania”. To szczegdlny przyktad piesni,

4 W 2020 r. do sktadu dotaczyl kontrabasista — mezczyzna. Wszystkie opisywane przeze mnie utwory
powstaly jednak wczeéniej. Warto natomiast nadmieni¢, ze w marcu 2021 r. Same Suki na swoim
fanpage’u na Facebooku opublikowaly manifest, w ktérym zadeklarowaly: ,Wreszcie wiemy kim je-
ste$my. Jeste§my zespolem, ktory uzywa suki jako pretekstu i podtekstu, ktory z kobiecej formacji
folkowej stal sie mieszanym sktadem bez kontekstu plci i zaburzyt tym kolejne szufladkowanie
w waszych glowach®.
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ktora przetrwata do naszych czaséw w tzw. Zzywym repertuarze, to znaczy byta
wykonywana w réznych sytuacjach i okolicznosciach, takze na przegladach i festi-
walach folklorystycznych. Réwniez liczne zespoly folkowe dokonywaty jej opraco-
wans. Bohaterkg jest dziewczyna, ktora za zamordowanie swoich siedmiorga dzieci
zostaje porwana przez ,szatanca” do piekta. W tekscie pojawiajq sie obrazowe
i przerazajace opisy tych siedmiu morderstw. Oczywiscie mozna te tresci rozumieé
jako historie grozy, wiejski horror, jednak dawniej ta pie$i niosta ze soba roéwniez
przestanie dydaktyczno-moralizatorskie. Odwotujac sie do koncepcji chrzescijan-
skich, ale zarazem patriarchalnego modelu kultury tradycyjnej, ukazywala kobiete
jako wcielenie zla, istote okrutng i zdolng do najgorszych zbrodni. Same Suki nada-
ty jej jednak zdecydowany wydzwiek feministyczny. W wywiadzie dla ,,Wysokich
Obcaséw” opowiadaly o tym tak:

Nie chodzi nam ani o pietnowanie kobiet, ktore zabijaja swoje dzieci — bo
cho¢ to tekst z XVI wieku, temat jest ciggle aktualny — ani o ich usprawiedli-
wianie. Chodzi o zwrdcenie uwagi na problemy, ktore je do tego doprowadza-
ja. Zamiatanie pod dywan prowadzi do tego, ze wciaz odkrywamy szkielety
w beczkach i dziwne zawinigtka zakopane za stodota (Wiechnik 2014).

A zatem wykorzystujac dawng ballade, artystki chcialy zwroci¢ uwage na ponad-
czasowy problem dramatycznego potozenia wielu kobiet i réwnie dramatycznych
prob wyjscia z opresji. Warto tez odnotowadé, ze piosenka Siedem zostata wykorzy-
stana przez dzialaczy proaborcyjnych. Wedlug nich pokazuje ona, do czego moze
doprowadzi¢ i czesto prowadzi zakaz terminowania cigzy (Waniek b.d.). Jeszcze
bardziej wprost problem przerywania cigzy zostal wyrazony w utworze No name.
Tu co prawda tekst jest wspodlczesny, jedynie stylizowany na wiejskg ballade, jed-
nak zestawiony ze wschodnio brzmigcym dzwiekiem tureckiego rebabu a pdzniej
z rockowym uderzeniem, staje sie¢ niezwykle mocnym przekazem:

Dtonie metalowe pogtlaszcza twg glowe,
chwilke poszczypie, chwilke poszczypie.

W cieptej krwi w koszyku, juz po boélu,

po krzyku, na brzeg zaniosg cie,

na brzeg zaniose cig, pod ramiona teczy...
Odplyn moje mate, ukochane dziecie,

za zycia rzeke, za zycia rzeke.

Niech ciebie nie bolg zle sprawy czlowiecze.
(Same Suki 2018)

Warto doda¢, ze pod wzgledem muzycznym twoérczo$é Samych Suk wtasciwie mozna
bytoby okresli¢ jako World Music. One same nazywajg swoja muzyke eklektyczna.
A zatem odnajdziemy tu i nawigzania do polskiej tradycji wiejskiej, ale tez brzmie-
nia bliskowschodnie, rytmy i pulsowanie nawigzujace do tradycji $rodkowoafrykan-
skich, a takze odwotania do zachodnich gatunkéw muzycznych, takich jak rock czy

5 Na przyklad folk-metalowy zespot Zmij.
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punk. Sadze, ze to taczenie roznych stylistyk mozna odczytywac jako komunikat
o uniwersalnosci kobiecego doswiadczenia.

W 2016 r. powstala jeszcze jedna interesujgca muzyczna formacja feministyczna
— Chor Czarownic. Teksty $piewane, a moze raczej krzyczane i szeptane przez ko-
biety w réznym wieku, sg pisane wspotczesnie, jednak ,chorzystki” odwotuja sie
do tradycji $piewu biatego, a takze do historii oskarzen o czary. Jak pisata Agata
Stanisz (2018: 91),

[w] protest songach chdéru manifestowana jest niezgoda na dyskryminacje
i wykorzystywanie ze wzgledu na pte¢. Utwory te dotykaja waznych, poru-
szanych przez wspolczesne feministki kwestii [...], takich jak genderyzacja
sfery publicznej i prywatnej, kulturowe oczekiwania wobec kobiet, ich cie-
lesno$¢ i uprzedmiotowienie, historia przesladowania, problem przemocy
oraz gwattu.

Z punktu widzenia polityczno$ci oméwionych powyzej folkowych projektéw naj-
bardziej interesujacy wydaje mi sie fakt, ze w momentach spotecznego wrzenia
stajq sie one nie tylko artystyczng formg wyrazu okres$lonych pogladow, ale zaczyna-
ja funkcjonowac jako $ciezka dzwiekowa dziatan o jawnie politycznym charakterze
— przede wszystkim protestow i demonstracji. Szczegdlne znaczenie, ale i popular-
noéc¢ zyskujg one w sytuacjach silnych napie¢ i kryzyséw spoteczno-politycznych,
ktorych przyktadem moga by¢ dziatania kobiet walczgcych o swoje podstawowe
prawa po wyroku Trybunatu Konstytucyjnego z 22 pazdziernika 2020 r.* Rady-
kalne zaostrzenie ustawy aborcyjnej wywotato masowe protesty, ktére ogarnety
nie tylko wielkie miasta, ale caty kraj, za§ waznym elementem tych demonstracji
stata sie¢ wlasnie muzyka. Niektorzy pisali wrecz o najbardziej roztaniczonej re-
wolucji, o ,wkurwionym” karnawale, a takze o tym, ze ,[z]aden z wczesniejszych
protestow w bogatej w protesty historii III Rzeczpospolitej nie miat tak rézno-
rodnej i wyrazistej $ciezki dzwiekowej” (Szwed 2020). Ten soundtrack protestow
z 2020 i 2021 r. byl wyjatkowy takze dlatego, Ze w mniejszym stopniu czerpat ze
starych, sprawdzonych protest songéw spod znakéw Muréw Jacka Kaczmarskiego,
a w wiekszym wykorzystywal nowe utwory — albo skomponowane wtasnie jako re-
akcja na dziatania wtadzy, albo powstate wcze$niej, ale niosace tresci feministyczne.
Wsrod nich pojawily sie takze piosenki omawianych przeze mnie wcze$niej ze-
spotow, m.in. Twoja wladza Choru Czarownic (2017), ktdéra juz w 2016 r. stala sie
dzwiekowym symbolem tzw. czarnych protestow. W roku 2020 skandowana byta
przez tlum z jeszcze wiekszg moca. Z kolei zesp6t R.UT.A. na znak wsparcia kobiet
przypomniatl na swoim profilu facebookowym utwor Precz!, tym razem adresujac
go nie do pandéw panszczyznianych, ale do rzadu. Z samochodéw prowadzacych
marsze rozbrzmiewaly takze Same Suki. Muzyka w tych sytuacjach stawala sie, jak
chciat John Street (2012), czystg polityczng ekspresja. Nie byta jedynie wyrazaniem

6  Wedle orzeczenia Trybunatu Konstytucyjnego niezgodne z konstytuuja i traktowane jak przestep-
stwo jest przerywanie ciazy ze wzgledu na ciezkie warunki zyciowe lub trudng sytuacje osobista
kobiety ciezarnej, a takze (co budzi najwieksze oburzenie) ,gdy badania prenatalne lub inne prze-
stanki medyczne wskazuja na duze prawdopodobiefistwo ciezkiego i nieodwracalnego uposledzenia
ptodu albo nieuleczalnej choroby zagrazajacej jego zyciu“ (Sygn. akt K 1/20).
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swiatopogladu, lecz raczej rewolucja. Z pewnoscia przyczyniala sie do konstruowa-
nia zbiorowych tozsamosci i usitowata zmienia¢ porzadek spoteczny (deNora 2000),
a zaangazowani w nig ludzie naprawde wierzyli w moc zmiany relacji wladzy
(Mahon 2014).

Niezwykle wazne wydajg mi sie takze te momenty strajkowej aktywnosci kobiet,
kiedy nie tylko odtwarzajg one muzyke, ale same angazujg sie w nig glosem i cialem,
kiedy biorg czynny udzial w muzycznym rytuale, ktory Christopher Small (1999)
nazwal to music. Tak stalo sie na przyktad 1 listopada 2020 r. na wroctawskim ryn-
ku, gdzie z inicjatywy Gabinetu Glosu odbyt si¢ performance pod hastem ,Synchro-
nizacja cykli”. Zebrane na placu kobiety potaczyty swoje glosy w jeden, §piewajac
Rute - tradycyjna piesh weselna z Dolnego Slaska (Gabinet Glosu 2020). Catkiem
spontanicznie folkowym hymnem protestujacych uczyniono natomiast piesn wto-
skich partyzantow antyfaszystowskich z 1942 r. Bella ciao. Po raz pierwszy, ze
zmienionym tekstem, na tle syren policyjnych zaspiewala ja Laja Szklo, pie$niarka,
ktora rowniez mozna umieéci¢ w nurcie stylistyki folkowej. Z akordeonem w re-
kach, stojac na ulicy, $piewata:

Wiec jesli nie chcesz swojemu ciatu

powiedzie¢ ciao, ciato, ciao, ciao, ciato ciao, ciao!

To bierz transparent jak inne siostry

i bunt swdj po ulicy nies.

Niech ptonie nasz gniew w tysigcach gardet,

co krzyczg: do$¢ ofiarom, do$¢ ofiarom, wara od nas wiaro!
Jestedmy rowne, jeste$my wolne

i $wiat ustyszy nasza piesn!

(Masny Jimmy 2020)

Ta piesn szybko stata sie jednym z elementéw wspotezesnego folkloru demonstracji.
Wiekszo$¢ protestujacych nie wiedziala pewnie nawet, skad ona pochodzi i jakie
ma autorstwo. Zanonimizowana stala si¢ wyrazicielkg gniewu wielu protestujacych
i §piewana byta niemal na kazdej demonstracji. Spetnita swoje rytualne i politycz-
ne jednocze$nie zadanie. Jednoczyta ludzi w celebracji wspolnej wizji $wiata i po-
dzielanych warto$ci (Small 1999), a jednoczes$nie wzywata do dziatania. Sadze, ze
tak jak wiele innych przywotanych przeze mnie utworéw folkowych, piesn ta jest
dzi$ polityka sensu stricto (Street 2012).

* 3k %

Przygladajac sie wspotczesnemu §wiatu, niepokojom spotecznym wybuchajacym
w wielu jego miejscach i dziataniom zwyklych ludzi dazacych do wyrazenia swo-
jego zdania i przede wszystkim gotowych do pokojowej walki o wtasne prawa, nie
mam watpliwos$ci, ze waznym narzedziem oporu jest muzyka (por. Stanisz 2018;
Orejuela, Shonekan 2018). Sadze tez, ze taka wlasnie polityczna funkcja muzyki
nie jest wymystem naszych czasow. Spiewanie o swoim ztym losie, zagrzewanie
dzwiekami do walki z opresorem, proby dzwiekowego rekompensowania niespra-
wiedliwosci lub godzenia sie ze zlg rzeczywistoécia — to w moim pojeciu zjawiska
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ponadczasowe i uniwersalne.

Zestawienie pieéni §piewanych przez wiejskie kobiety w XIX w. ze wspotcze-
snymi utworami folkowymi o tematyce feministycznej zdaje si¢ doskonatym argu-
mentem na rzecz tak sformutowanej tezy. I cho¢ nasze przodkinie bez watpienia
mialy los znacznie gorszy niz my — wspotczesne Polki, zaskakujaco wiele tematow,
ktore pojawiajg sie w tekstach pieéni zapisanych przez Oskara Kolberga, wciaz po-
zostaje aktualnych: przemoc domowa, naduzycia seksualne, podporzadkowana rola
kobiet w zyciu spotecznym i politycznym, proby ograniczania kobietom mozliwoéci
decydowania o sobie. Miedzy innymi §piewajac, kobiety niosty i nadal niosa swoj
bunt - po wiejskich drogach i miejskich ulicach.
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ABSTRACT: From the anthropological perspective the main functions of music can be described
as communicative, emotional, integrative and aesthetic. Additionally music has numerous
other functions such as: informative, reviving, creative, stimulating, motivating, contestative,
condemning and testimonial. In music of nueva cancion movement in Latin America in the
60s and the 7o0s the testimonial function is of particular importance — the same function is
also typical of folk music, and used to express social commitment. The same is true of the
music created by the American folk revival movement. The aim of the article is to show that
the use of the testimonial function is an element that connects folk music with various types
of engaged music.
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Wstep

Muzyka to zjawisko natury estetycznej i historycznej, aktywnie przeksztalcajace
sig, a jednoczesnie, poprzez uwiklanie zar6wno w roéznorodne nurty kulturowe, jak
i w wydarzenia polityczne, majace intensywny wplyw na zycie spolteczne i polityczne
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Swiata. Muzyka bywa bazg refleksji ideologicznej, jak rowniez praktycznym narze-
dziem dziatan spotecznych, a nawet czynnikiem interpretowanym jako sprawczy
wobec zmian historycznych'. Wszystkie te zadania moze spetnia¢ w ramach swych
réznorodnych funkcji. W literaturze przedmiotu istnieje duza odmienno$¢ w opisie
owych funkcji i sposobie ich hierarchizowania. Iwona Massaka wskazuje na funkcje
komunikacyjng, emocjonalna, integracyjna, a takze rekreacyjng i estetyczng (Mas-
saka 2003: 23). Z kolei Alan Merriam, twoérca antropologii muzyki, wymienia ich
w sumie az dwanascie, czyli: rekreacyjng, estetyczna, komunikacyjng, symboliczna,
ludyczna, integrujaca, wyrazania ekspresji emocjonalnej, wzmacniania kondycji
fizycznej, egzekwowania norm spotecznych, uprawomocniania, stabilizowania i pod-
trzymywania kultury, a za Charlesem Keilem dodaje tez funkcje katarktyczng i soli-
daryzujaca (Merriam 1964: 223-226). Te same funkcje posiada takze muzyka ludowa,
traktowana w tym artykule jako nieustannie ewoluujacy system komunikacji wyko-
rzystywany jako swoiste narzedzie do celdw spotecznych i politycznych (Massaka
2009: 322), cechujace sie¢ wielkim potencjalem ekspresyjnym i uczuciowym. Dzigki
temu potencjalowi muzyka ludowa moze peini¢ dodatkowo inne funkcje, ktore
Pablo Vila (2014: 3—4) okresla jako u$wiadamiajaca (czyli informujacg o pewnych
zjawiskach natury spoteczno-kulturowej), rewitalizujaca (czyli odradzajaca pewne
watki czy kulture grupy), kreacyjng (stuzaca budowie pewnej rzeczywistosci, czego
przyktadem moga by¢ hymny i marsze tworzone na potrzeby rewolucji francuskiej),
aktywizujaca (czyli motywujaca do wykonywania wyznaczonych dziatan; dobrym
przyktadem sa piosenki powstajace w dobie wczesnego socjalizmu w naszym kraju),
kontestujaca (czyli podwazajaca i krytykujaca zastana sytuacje) oraz za$wiadcza-
jaca. Istota tej ostatniej polega na tym, ze w formie przekazu muzycznego pewne
sytuacje historyczne i egzystencjalne ukazywane sg jako zjawiska o cechach uni-
wersalnych i charakterystycznych dla bytu ludzkiego w ogole. Wymienione funkcje
opisane zostaly w réznym stopniu w literaturze naukowej. Celem niniejszego arty-
kutu jest analiza funkcji kreacyjnej i zaswiadczajacej ujawniajacych sie wspotcze-
$nie w obszarze budowania tozsamoéci narodowej w nurcie muzyki nueva cancion.

Nurt ten, ktérego korzenie siegaja lat 60. i 70. XX w., zainicjowany zostal w Chi-
le, a nastepnie rozprzestrzenit sie¢ w innych krajach Ameryki Lacinskiej. Zrodzit
sie¢ w $§rodowiskach muzykéw o pogladach lewicowych, wspierajacych Salvadora
Allende - pierwszego socjalistycznego prezydenta na tym kontynencie. W Chile
nalezeli don m.in. Violeta Parra (uznawana za zatozycielke ruchu), Patricio Manns,
Victor Jara, Rolando Alarcon, Payo Grondona, Patricio Castillo, Homero Caro, Tito
Fernandez oraz liczne zespoly muzyczne. W 1973 r. po przewrocie wojskowym pod
wodzg generata Augusto Pinocheta, ktory zawrdcit Chile z drogi reform charaktery-
stycznych dla ustroju socjalistycznego (m.in. reforma rolna, wprowadzenie systemu
powszechnej edukacji i praw pracowniczych, poprawa sytuacji bytowej najuboz-
szych), muzycy nurtu nueva cancion byli przesladowani i zmuszani do emigracji.
Jednak nadal petnili swe funkcje spoteczne, wykonujac repertuar zaangazowany
i antyrezimowy, stworzony w oparciu o muzyke ludows tego regionu. W swoich

1 Jak podaje Danuta Gwizdalanka (1999: 147), wroga wobec muzyki dodekafonicznej opinia publiczna
oskarzata jej tworce, Arnolda Schonberga i jego nasladowcoéw o awanturnictwo polityczne i stwa-
rzanie zagrozenia dla porzadku spotecznego monarchii habsburskiej, a nawet o doprowadzenie do
jej upadku.
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utworach wykorzystywali oni folklor, jednoczesnie przeksztatcajac go w sposob
swiadomy i celowy, wedlug zasad, ktore opisze w dalszej czesci artykutu.

Funkcja kreacyjna muzyki ludowej

Funkcja kreacyjna muzyki odnosi sie¢ do wszystkich jej oddzialywan, ktore maja
stworzy¢ pewng rzeczywisto$¢ spoteczng. W odniesieniu do budowania zbioro-
wych tozsamos$ci zagadnienie to posiada bogatg literature, najlepiej opracowang
w kontekscie historycznych zmagan o ksztalt wspolnot narodowych w Europie.
W XIX w., w okresie ksztaltowania sie koncepcji nowozytnych narodow, tworcy
tak zwanej kultury wysokiej czesto siegali do poszczegélnych tradycji etnicznych.
Nazwanie tych tradycji ludowymi bylo jednym z zabiegdéw w procesie budowania
narodowych mitologii, a tym samym konstruowania poczucia ciaglosci kulturowej
oraz kreowania grupowej solidarnosci i zwigzku z okre§lonym terytorium (Smith
1989: 29—32). Lud wedlug 6wczesnego przekonania mial by¢ skarbcem pradawnej, nie-
zmgconej obcymi naleciato$ciami tozsamosci lokalnej. Takie zatozenia towarzyszyty
wlaczaniu poezji i muzyki ludowej do kanonu sztuki narodowej. Emblematycznym
przyktadem tej strategii w kulturze polskiej jest tworczos¢ Adama Mickiewicza
i Fryderyka Chopina. Opisany proces, zgodny z kanonem epoki romantyzmu, miat
miejsce w wielu krajach Europy w XIX w. Ostatnim bodaj dzialaniem w tym du-
chu byta praca Béli Bartoka i Zoltana Kodaly’a na terenie Wegier w poczatkach
XX w. Obaj kompozytorzy od 1905 r. zajmowali sie zbieraniem folkloru muzycz-
nego na wegierskiej wsi oraz komponowali inspirowane nim utwory artystyczne.
Muzyka nurtu nueva cancion petnita te sama funkcje kreacyjnag w Ameryce Lacinskiej,
co dowodzi, ze pomimo uzyskania przez panstwa tego kontynentu suwerennosci
w XIX w., nietatwy proces ksztattowania sie ich narodowosci byt w drugiej poto-
wie XX w. nadal w toku. Nie byta to zresztg sytuacja wyjatkowa, gdyz zakoniczenie
budowania struktur panstwowych czestokro¢ stawato sie dopiero impulsem wzbu-
dzajacym aspiracje do ksztalttowania kultury narodowej, takze w innych czesciach
Swiata. W procesie tym funkcja kreacyjna muzyki w sposob plynny taczyta sie
z funkcjg integracyjng, czyli ta, ktora jednoczy grupy ludzkie, takze cale narody,
wokot pewnych idei.

Tozsamo$¢ modyfikowana folklorem — przyklad Chile>

Anthony Smith wyréznia dwie metody budowania kanonu kultury narodowej:
poprzez biurokratyczng inkorporacje wybranych uprzednio tresci oraz poprzez wy-
sitek elit intelektualnych danego kraju (Smith 1989: 52—70). Ten drugi przypadek od-
powiada sytuacji w Ameryce Lacinskiej z okresu aktywnosci ruchu nuewva cancion.
Ruch ten, znany pod réznymi nazwami?, u swego podtoza miat na celu odnalezienie
tozsamosci oraz korzeni kulturowych kontynentu. Uczestniczacy w nim pie$niarze
w poszukiwaniu bliskiego ich lewicowej ideologii materiatu ludowego stawali
sie etnografami — badaczami terenowymi. Patrzac na ich dzialania w kontekscie
teorii Smitha, mozna powiedzie¢, ze dokonywali oni najpierw kodyfikacji tworczosci

2 Ten podrozdzial jest skrocona wersja mojego artykutu Zdobycze komunizmu. O rewolucyjnych
piesniarzach Ameryki Laciniskiej (Laskowska-Otwinowska 2019).

3 Np. nuevo cancionero w Argentynie lub nueva trova na Kubie.
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ludowej poprzez jej zapisanie, a nastepnie jej kanonizacji* wedtug kryteriow es-
tetycznych, intelektualnych i politycznych, ktore zostang scharakteryzowane
ponizej. Proces wigczania nowych elementéw do zasobow tradycji opisuje rowniez
stworzony przez Petera Bergera i Thomasa Luckmana schemat obejmujacy naste-
pujace etapy: opracowywanie wybranych tresci przez autorytety, poddanie tych
tresci dyskusji spotecznej, nastepnie ich rytualizacje w celu utrwalenia w pamieci
zbiorowej, i wreszcie po ich spotecznej weryfikacji ostateczne zaliczenie do kanonu
tradycji (Berger, Luckman 1983: 96—97). Wszystkie elementy tego schematu odnajdzie-
my w pracy pie$niarzy ruchu nueva cancion: zbieranie materiatu folklorystycznego,
jego opracowanie (przetworzenie), prezentacja i poddanie weryfikacji spotecznej
poprzez wielokrotne odtwarzanie (dodajmy, Ze to odtwarzanie nastepowato czesto
w warunkach kryzysoéw spoteczno-politycznych, co moglto przyspieszy¢ symbolizacje
tredci) oraz wiaczenie do kanonu tekstow kultury narodowej. Caty ten proces mozna
odtworzy¢ w przypadku utworu chilijskiego zespotu Quilapayun, pt. Cantata Popu-
lar Santa Maria de Iquique, co zostanie zaprezentowane w dalszej czesci artykutu.

W przypadku elit intelektualnych Ameryki Lacinskiej w latach 60. i 70. XX w.
kryterium politycznym budowy kanonu pie$ni narodowych na bazie folkloru stata
sie ideologia socjalistyczna i komunistyczna, przy czym wykorzystywano tu tez
retoryke niepodlegto$ciowq piesni z okresu walki o suwerenno$¢ poszczegdlnych
panstw. Stworzeniem i umocnieniem owego kanonu zajeli sie pie$niarze, a jego
propagowanie miato stuzy¢ mobilizacji podmiotéw spotecznych (funkcja integra-
cyjna) wokot trwatego, ideowego fundamentu kulturowego, ktorym byta wiez ze
wspolnotg wyobrazong wlasnego narodu (Anderson 1997). Materiatem zZrédtowym
dla tworczosci opisywanego ruchu byta przede wszystkim indianska muzyka regio-
nu Andow, folklor kreolski, a w niektérych miejscach roéwniez muzyka afrykanska
przyniesiona na grunt Ameryki Lacinskiej wraz z niewolnictwem. Folklor, jako cze$¢
kultury ludowej, wzbudzat duze zainteresowanie lewicujacej inteligencji. Poparcie
ze strony popularnych wowczas w catej Ameryce Lacinskiej ruchéow i partii lewi-
cowych wptywato na prace pie$niarzy-etnografow na kilka sposobéw, m.in. poprzez
postulat taczenia idei postepu spotecznego i cywilizacyjnego z troskg o ludnosc
indianska, jako najbardziej uposledzong warstwe ludows. Jak zauwazyt Tadeusz
Lepkowski (1987: 95), ,[s]lprawa indianska zostata utozsamiona ze sprawa chtopska,
spleciona nierozerwalnie z kwestia wyzwolenia spotecznego i tworzeniem nowego
narodu [...]”. Lewicowy program meksykanskiego prezydenta Lazaro Cardenasas,
stanowiacy pewien wzor dla calego kontynentu, stawiat znak réwnosci pomiedzy
Indianami i proletariatem, wspominajac o potrzebie emancypacji: ,lecz zawsze
W oparciu o jego tozsamoS$¢ rasows, z szacunkiem uznajac zaréwno jego $wiadomosg,
jak i osobowos¢” (Lepkowski 1987: 98). Jak pisatam w jednym z wcze$niejszych
tekstow, ,laczenie dwoch idei: rownosci spotecznej oraz samorealizacji kulturalnej
poprzez odnowienie kontinuum kulturowego ludéw tubylczych byto wspdlnym mia-
nownikiem probleméw dekolonizacyjnych catego 6wczesnego §wiata” (Laskowska-
-Otwinowska 2019: 515).

4 Zgodnie z koncepcja, ktora wypracowal Jack Goody, kanonizacja praktyk spotecznych to ich ,ustale-
nie, umocnienie i utrwalenie albo formalne zamrozenie (fixivity) w tekscie pisanym” (Halili 2012: 215).

5 Program ten byt sformutowany juz w latach 30. XX w.
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Wykorzystanie pie$ni do mobilizacji mas zgodne bylo tez z sugestiami i wska-
zo6wkami Antonia Gramsciego, stynnego i popularnego wowczas w §rodowiskach
lewicowych wloskiego historyka, dziennikarza, filozofa marksistowskiego i wspétza-
tozyciela Komunistycznej Partii Wioch. Gramsci nie tylko badat zaleznosci miedzy
wykorzystaniem muzyki w edukacji a radykalizacja proletariatu, ale tez wskazywat
na nieoceniong w tym wzgledzie role folkloru. Pisat on, ze ,[flolklor nie powinien
by¢ traktowany jako malownicze dziedzictwo, ale jako rzecz bardzo powazna, do
ktorej nalezy powaznie podchodzi¢” (Gramsci 1961: 261). My$l Gramsciego byta sto-
sowana w krajach socjalistycznych w réznym stopniu i w rézny sposob. Jej prak-
tyczna realizacja w Polsce w postaci organizowania pahstwowych zespotdéw piesni
i tanca, takich jak ,Slask” czy ,Mazowsze”, roznila sig¢ bardzo od dziatan ruchu nueva
canciéon. Repertuar polskich zespotow, ktory uzyskat akceptacje spoteczng a zarazem
stal sie wizytowka Polski za granica, miat gtéwnie wymiar stylizacji estetycznych,
podczas gdy utwory pie$niarzy z Ameryki Lacinskiej nalezaty do muzyki walczacej

- najpierw o realizacje idei socjalistycznych, pdzniej rowniez z rezimem Antonio
Pinocheta (Vila 2014: 2—4).

Podejscie Gramsciego ugruntowato sie w krajach tego kontynentu rowniez dla-
tego, ze pasowalo do roli intelektualistow jako pragmatykoéw dziatajacych blisko
ludu, ktorg warstwie wyksztatconej wyznaczyt wptywowy meksykanski filozof,
Alfonso Reyes (1889—1959). Jego znaczenie dla Ameryki Lacinskiej jest nie do prze-
cenienia, gdyz rozwazajac problematyke tozsamosci catego kontynentu, wypracowat
on podstawy podejscia do odrebnosci narodowej i kontynentalnej, gloszac historycz-
ne i kulturowe braterstwo krajow Ameryki Lacifskiej®. Podstawowym zatozeniem
jego koncepcji byta akceptacja réznorodnosci etnicznej Ameryki Potudniowej po-
taczona z ideami uniwersalizmu cztowieczenstwa i powszechnego obywatelstwa.
W swych rozwazaniach ukut on pojecie ,naszoamerykanskosci” (hiszp. nuestroame-
ricano), ktore oznaczato wspdlnote tozsamosci i kultury Ameryki Lacinskiej, idee
rozwijang do dzi$”. Koncepcja ta wplyneta na sposéb prowadzenia badan folklory-
stycznych przez przedstawicieli nueva cancion, ktérzy nie ograniczali si¢ w nich do
wtasnego kraju, lecz studiowali folklor krajow osciennych i komponowali utwory
muzyczne o charakterze wieloetnicznym, w organiczny sposob taczgc problematyke
lokalnych i panlatynoamerykanskich oddziatywan.

Obok twérczosci ludowej do obszaru zainteresowan muzycznych nurtu nueva
cancién nalezala tez wyjatkowa i specyficzna muzyka religijna okresu chrystiani-
zacji ludéow tubylczych znana pod nazwg baroku misyjnego. Muzyka ta rozwijata
sie w okresie misji jezuickich, kiedy wykorzystywanie wrazliwo$ci muzycznej
rdzennych ludéw odgrywato istotng role ewangelizacyjna. Zakonnicy, zauwazywszy
szczegoblnie silne zainteresowanie tubylcow muzyka, zamieniali cze$ci moéwione
mszy na $§piewane i grane, przy czym do wykonawstwa zapraszali samych Indian,
grajacych na wilasnych instrumentach. Indianie zostawali ministrantami i nauczycie-

6 Idee integracji kontynentu w odniesieniu do jego jednosci cywilizacyjnej glosili w okresie walki
o niepodlegtoé¢ niektorzy jej bojownicy, m.in. Simon Bolivar czy Jose de San Martin.

7  Glosi ja np. filozof argentynski Horacio Cerutti Guldberg (2011). Na gruncie muzyki idee te wy-
korzystala m.in. grupa Los Prisioneros. W 1987 r. nagrata ona piosenke pt. We are Sudamerican
rockers, ktora zostala wyemitowana w pierwszym odcinku programu MTV Latin America w dniu
1 pazdziernika 1993 r.
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lami $§piewu. Czesto tez rodzimym pie$niom ludowym nadawano tresci chrzescijan-
skie. Powstawaly nawet opery religijne w lokalnych jezykach, np. Swiety Franciszek
Ksawery w jezyku Indian Chiquito (Gawrycki 2009).

Wykorzystanie folkloru w praktykach ideologicznych

Korzystanie z zasobéw muzyki ludowej przez $rodowiska spoza wsi przynosi
odmienne efekty w poszczegdlnych krajach. Lokalne uwarunkowania historyczne
i polityczne powoduja, ze do budowania tozsamosci narodowej i budzenia §wia-
domosci spotecznej folklor wykorzystywany jest na rozne, czasem wrecz przeciw-
stawne sposoby, nie tylko przez lewicowe, ale i skrajnie prawicowe ugrupowania
polityczne. Dlatego niektorzy badacze twierdzg wrecz, ze ,w zZadnym kraju $wiata
nie pojawito sig zjawisko muzyki zaangazowanej bez bezposredniego zwiazku z muzyka
ludowg” (Wyszogrodzki 200s: 87).

Jak wynika z poprzednich rozwazan, muzyke nueva cancion ksztattowaty trzy
nurty ideologiczne: poszukiwanie odrebnych tozsamoéci narodowych obok tozsamo-
$ci ,naszoamerykanskiej”, rewitalizacja kultur indianskich oraz ideologia lewicowa.
Muzycy o pogladach lewicowych komponowali niekiedy bezposrednio na potrzeby
lokalnych partii (na przyktad na Kubie czy w Chile za rzadéw Unidad Popular i Sa-
Ivadora Allende), czyniac ze swych pie$ni czes¢ strategii politycznej. Mialo to miejsce
cho¢by w przypadku utworu Canto al Programa zespotu Inti-lllimani, na ktory sktla-
daly sie takie cze$ci jak Walc edukacji dla wszystkich czy Piesn o reformie rolnej.
Dokonywano réowniez selekeji gatunkéw w obrebie muzyki ludowej pod katem ich
przydatnosci ideologicznej. W ten sposob w chilijskim ruchu nueva cancién wyeli-
minowano utwory typu tonada, w bukoliczny sposdb opiewajace uroki zycia na wsi
w bogatych latyfundiach. Niezwykle rozwinat sie za to ludowy styl cueca. Argentynski
ruch nuevo cancionero rowniez weryfikowal wykorzystywany przez siebie folklor
pod katem jego uzytecznosci politycznej. Jak pisze Pablo Vila (2019: 14-15), ,,czton-
kowie [tego ruchu] wyraznie chcieli zmieni¢ muzyke ludowy tak, aby towarzyszyta
zyciu i zmaganiom ludzi, akcentujac w ten sposob bardziej przysztoé¢ niz przesztose”.

W przypadku latynoamerykanskich ruchéw muzycznych z lat 60. i 70. XX w.
mieliSmy zatem do czynienia z fuzja muzyki tradycyjnej i stow o wymowie poli-
tycznej. Ogolne zatozenia takiej tworczo$ci wyrazit zatozyciel grupy Quilapayun,
Eduardo Carrasco, ktory pisal: ,[clhcemy [...] tworzy¢ ekspresyjng muzyke bez
0zdob i przesady [...], szuka¢ naszych korzeni [...] i tworzy¢ muzyke rewolucyjng”
(Carrasco 2003: 11) . Za pierwszg pie$n tego ruchu uznaje sie utwor La Carta, z me-
lodia ludowg oraz tekstem Violety Parry opisujacym aresztowanie jej brata w ra-
mach represji za poparcie strajkoéw robotniczych. Wzorcowym utworem tego typu
byta tez Funeral Song for Che Guevara, z tradycyjna muzykq ludowsq opracowana
przez Parre i stowami Pablo Nerudy, stynnego chilijskiego poety, laureata Nagrody
Nobla i komunisty.

Wyrazem zaangazowania w kulture Indian stawato sie dazenie do uzyskania spe-
cyficznego brzmienia poprzez zastosowanie andyjskiego instrumentarium ludowego,
w postaci m.in. quena, charango czy bebndéw. Kierunek ten wyznaczyt argentynski
muzyk o pseudonimie Atahualpa Yupanqui, ktory korzystat z folkloru andyjskie-
g0 juz na przetomie lat 30. i 40. XX w. Komponowat on utwory z wykorzystaniem

»stylu andyjskiego” i tekstow piosenek ludowych, gtéwnie Indian Kolla i Calchaqui.
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Cho¢ muzycy nueva cancion, a takze badacze tego nurtu uznawali go za prekurso-
ra gatunku, Atahualpa Yupanqui podkreslat odrebnoé¢ swoich motywacji. Twierdzit,
ze kierowata nim troska o najbardziej zmarginalizowana grupe spoteczna, jaka byli
Indianie, o ktérych w latach 40. XX w. nie wspominat jeszcze program spotecz-
ny wprowadzany przez 6wczesnego prezydenta Argentyny Juana Perona. Piesni
wzorowane na tworczo$ci ludowej miaty wiec sta¢ sie swoistym narzedziem walki
— metaforycznymi grotami indianskich strzat (Molinero, Vila 2014: 167). Atahualpa
Yupanqui eksponowat znaczenie kultury Indian, uznawat ja obok kultury koloniza-
toréw za pelnowarto$ciowe dziedzictwo Argentyny oraz podkreslat rownos¢ obu
tradycji i ich naturalne nastepstwo. Tym sam dokonat on przetomu w mys$leniu
o kulturze swego kraju: dotychczasowi barbarzyncy, z ktorymi nalezato bezwzgled-
nie walczy¢, stawali sie madrymi przodkami.

Sprzeciw Atahualpy Yupanqui wobec zaliczania go do grona muzykéw nueva
cancion wynikat z dwoch zatozen. Pierwszym bylo to, ze reprezentant ludu nie
powinien by¢ zaangazowany w zaden ruch polityczny i musi pozosta¢ niezalezny.
Petng niezaleznos¢ dawata za§ anonimowos$¢ tworcy charakterystyczna dla kultu-
ry ludowej, ktorej muzyk chciat by¢ wierny. Anonimowo$¢ pie$niarza jest zarazem
warunkiem zachowania utworu w obszarze kulturze ludowej (Molinero, Vila 2014:
185). Atahualpa Yupanqui uwazat wrecz, ze muzyka walczaca wypacza istote mu-
zyki ludowej, ktéra powinna petni¢ wylgcznie funkcje zadwiadczajaca: nie agitowaé
lecz pobudzact i ,taskotad”, wyprowadzaé z rownowagi bogaczy, a przede wszystkim
opowiada¢ o dramatach ludzkiej egzystencji (Molinero, Vila 2014: 189).

Warto podkreslic, iz czeste inspiracje kulturg Indian wigzaly sie rowniez z faktem,
ze potozenie geograficzne Andéw — pasma ciagnacego sie przez caly kontynent —
pozwalato wielu krajom na uznanie andyjskiego folkloru za swoj wtasny, co wzmac-
nialo tez poczucie ,naszoamerykanskos$ci”. Brzmienie charakterystyczne dla muzyki
andyjskiej stalo sie¢ wiec kanonem nueva cancién i byto tak jednoznacznie kojarzone
z pie$nig zaangazowana, ze po puczu wojskowym Pinocheta gra na instrumen-
tach andyjskich zostata zakazana. Zakaz ten starano sie omija¢, grajac na nich inng
muzyke, w tym muzyke powazna, co miato miejsce w przypadku grupy Andean
Barogue czy nowego nurtu zwanego canto nuevo, w ktorym zrezygnowano z tekstow
politycznych, jednak zachowano sposob przetwarzania muzyki ludowej nawiazujacy
do nueva canciéon. Jak wspominajg stuchacze canto nuevo, samo uzycie tego zesta-
wu instrumentéw rodzito uczucie stuchania muzyki zakazanej (Morris 2014: 34).

Odzwierciedleniem ideologii ,naszoamerykanskosci” byt repertuar chilijskiego
zespotu Inti-Illima, ktory nie do$¢ ze odwotywat sie do folkloru miejskiego (wow-
czas jeszcze nie uznawanego za folklor ludowy przez ,ortodoksyjnych” badaczy)
jako najlepiej odzwierciedlajacego sytuacje proletariatu, to jeszcze wykorzystywat
nie tylko muzyke chilijska, ale tez boliwijska, peruwianska czy argentyniska. Inny
rodzaj praktykowania tej idei znajdziemy w przetomowej kompozycji grupy Quila-
payun Cantata popular Santa Maria de Iquique, ktorej po§wiece kolejny fragment
artykutu. W tym miejscu zaznacze tylko, ze Cantata jest utworem zaréwno wielo-
etnicznym, jak i w pewnym sensie diachronicznym, to znaczy taczacym w catosé¢
rozne tradycje etniczne i historyczne. W kontekscie wymienionych powyzej praktyk
i technik stosowanych do spoteczno-politycznej adaptacji muzyki ludowej, kreacyjna
funkcja folkloru uwidacznia si¢ bodaj najpetniej.
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Cantata popular Santa Maria de Iquique

Utwor ten powstal w 1969 r. Zaréwno muzyka — bedaca kompilacja roéznych wat-
koéw ludowych i historycznych oraz oryginalnych pomystow artystycznych — jak
i tekst sg dzietem Luisa Advisa, ktory posiadal wyksztalcenie akademickie. Pierwot-
nie utwor przeznaczony byt dla orkiestry symfonicznej, ostatecznie jednak w 1970 .
wszedl do repertuaru wspominanej wcze$niej sztandarowej chilijskiej grupy nueva
cancién — Quilapayun. Trescig Cantaty sq wydarzenia z 1907 r., gdy w miejscowosci
Iquique sity rzagdowe dokonaty masakry protestujacych gornikoéw z kopalni saletry
potasowej oraz ich rodzin. Wydarzenie to bylo niemal nieobecne w oficjalnej hi-
storiografii Chile®. Nawigzujacq do peruwianskiego baroku misyjnego forme kantaty
wypetniono tresciami spoteczno-politycznymi; recytatywy zastgpiono narracja
o faktach historycznych oraz wezwaniami do solidarnos$ci i tworzenia wspdlnoty.
Zachowano jednak charakterystyczng dla tego gatunku zasade nastepstwa rézno-
rodnych form wyrazu artystycznego i podziatéw metrycznych tta instrumentalnego®.
W niektorych czeéciach utworu pojawiaja sie cytaty z ludowych piosenek chilij-
skich i rytmy indianskie. Calo$¢ grana jest na instrumentach andyjskich, takich jak
zampona (fletnia Pana), lutnia charango®, bebny czy quena (rodzaj fletéw prostych),
ktorych brzmienie uzupetniaja wiolonczela i kontrabas. Utwor wykonywany byt za-
wsze W specjalnej oprawie scenicznej wypracowanej przez Victora Jare, 6wczesnego
lidera Quilapayun. Za bardzo wazny element ideologiczny uznano uzycie w tytule
kantaty stowa popular, ktéore w jezyku hiszpanskim odpowiada pojeciu ,Judowy”
na gruncie jezyka polskiego.

Mimo poczatkowego sprzeciwu wobec nowatorskiej formy utworu — wyrazanego
przez innych muzykéw obecnych na jego premierze podczas II Festiwalu Chilij-
skiej Nueva Canciéon w 1970 r. — ostatecznie zostal on uznany za przelomowy dla
tego nurtu i zapoczatkowal ere komponowania podobnych dziet w catej Ameryce
Lacinskiej. Wydaje sie, ze stato sie tak dlatego, iz zawarta w warstwie dzwiekowej
otwarto$¢ stylistyczna i interpretacyjna wobec muzyki ludowej, klasycznej i reli-
gijnej (chrzescijanskiej) wspolgrata z poszukiwaniami zrodet tozsamosci nie tylko
Chilijeczykow, ale tez innych zamieszkujacych ten kontynent narodéw. Otwar-
to$¢ ta stanowila zarazem swego rodzaju odpowiedZ na tozsamos$ciowe dylematy.
W réznorodnoéci elementéw sktadajacych sie na ten utwor dochodzito bowiem do
manifestacji opisanych wyzej nurtow ideologicznych; mozna tam znalezé zaréwno
idee lewicowe, jak i pomyst rewitalizacji kultur rodzimych mieszkaticow Ameryki,
a takze koncepcje poszukiwania korzeni oraz kultury ,,naszoamerykanskiej”, ktorej
czes$cig jest rowniez dziedzictwo chrystianizacji kontynentu.

Jak wskazywali muzycy Quilapayun, zawarta w utworze ideologia lewicowa
polegata na gloszeniu ,,duchowej sity zjednoczenia spotecznego” (Bolton 2014: 53).
Ricardo Venegas Carhart ujat to w nastepujacy sposob:

8 Warto doda¢, ze w nurcie nueva cancion wydarzenie to zostalo podjete juz wczesniej, w piosence
zespotu Quilapayun z 1968 r. pt. Canto a la Pampa, ktora powstala na bazie poezji Carlosa Peoza
Veliza (1879-1908), chilijskiego poety, pedagoga i dziennikarza.

9  Struktura muzyczna kantat oméwiona jest m.in. w pracach Bohdana Pocieja (1984), Danuty Wojcik
(1996) oraz Jozefa Chominskiego i Krystyny Wilkowskiej-Chominskiej (1984).

10 Charango powstato dopiero po konkwiscie, na bazie hiszpanskiej gitary i lutni. Jest to, rodzaj nie-
wielkiej mandoliny, uwazany za narodowy instrument Peru.
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Mysle, ze wychodzg z koncertu z tym samym uczuciem, z tym obrazem,
z tym impulsem, energig moéwienia: ,,Ok. musimy sie zjednoczy¢. Zjedno-
czyli$my sie, zeby to nie zdarzyto w Chile nigdy wiecej” (Bolton 2014: 53).

Cantata miata zarazem wymiar profetyczny. Jej stowa przestrzegaly: ,moze jutro
albo pojutrze, a moze pdzniej, historia, ktorg styszysz, moze sie¢ powtdrzy¢” (Bolton
2014: 54). W istocie proroctwo to spetnito si¢ w postaci puczu wojskowego Pinocheta,
ktory nastapit zaledwie trzy lata po premierze utworu. Mimo panujacego wtedy
terroru oraz zakazu Cantata zostala Wykonana W 1975 r. W mieScie Conception
przez tamtejszych wieznidw, obrazujac ich tragiczng sytuacje. Fakt ten przyczy-
nit sie do mityzacji tego dzieta muzycznego, ktére w okresie emigracji Quilapayun
byto przez nich grane na calym $wiecie okoto 400 razy (Bolton 2014: 69) jako wy-
raz oporu i nadziei na wyzwolenie narodu chilijskiego, a w samym Chile odbierano
je jako utwor reprezentujacy kulture narodowsq (Bolton 2014: 47). O jego narodowej
randze $wiadczg liczne wykonania w réznych stylach (np. w aranzacji rockowej
nagranej przez Colectivo Cantata Rock w 2007 r.) (Bolton 2014: 56—-64) i waznych
momentach spotecznych (np. w czasie strajkow studenckich przed Uniwersytetem
w Santiago w 2011 r.).

Funkcja zaswiadczajaca muzyki ludowej

Pojecie funkcji zaswiadczajacej pojawia sie w literaturze dotyczacej muzyki
u wspominanych wczeéniej Pablo Vila (2014) i Carlosa Molinero (2011: 54). Jed-
nak u obu tych autoréw nie znajdujemy jego definicji. Uzywane jest ono raczej
intuicyjnie, zgodnie z powszechng praktyka jezykows. Odwotujac sie do seman-
tyki oraz etymologii stowa ,za§wiadcza¢™ na potrzeby dalszych analiz przyjmuje
wiec, ze funkcja zaswiadczajaca polega na poswiadczaniu prawdziwosci opisywa-
nych w pieéniach zjawisk czy wydarzen, a jednoczesnie sktadaniu swego rodzaju
hotdu ich bohaterom.

Dobrym przyktadem ujawniania sie zaswiadczajacej funkcji przekazéw muzycz-
nych jest repertuar $redniowiecznych pie$niarzy, zwlaszcza celtyckich bardéw oraz
tworczo$¢ typu sirventes w wykonaniu francuskich trubaduréw z Bertranem de
Born na czele™. W tego typu utworach przenoszona byta pamie¢ wielkich wyda-
rzen, czesto o charakterze politycznym: koronacji, traktatow krolewskich czy bitew.
Mamy tu do czynienia ze swego rodzaju dokumentacjg historyczng charakterystyczng
dla kultury oralnej. Funkcja za§wiadczajgca realizuje sie jednak nie tylko w re-
pertuarze historycznym. Jest obecna takze w powstajacej na bazie folkloru pie$ni
zaangazowanej, w ktorej uwieczniane sg wydarzenia dramatyczne, posiadajace za-
razem wymiar uniwersalny, bedace obrazem ludzkiego losu. Jednym z pierwszych

11 W jezyku polskim podstawowe znaczenia to: ,oficjalnie co$ potwierdzi¢”, ,,da¢ dowdd czegos” lub
Lsta¢ sie §wiadectwem czegos$”. Z kolei w jezyku angielskim testify wywodzi sie z tacinskiego testi-
monium (dowdd, $wiadectwo) i wigze si¢ m.in. z podkreslaniem czyich$ zastug oraz zabiegami mar-
ketingowych budujacymi zaufanie i prestiz marki. W polu konotacyjnym czasownika ,zaswiadczac”
procz potwierdzania i zeznawania pojawiaja sie wiec takie znaczenia jak uznanie, hotd, dowdd czy
wdzieczno$e.

12 Sirventes mialy czesto charakter satyryczny, w kontekscie tematu niniejszego artykutu wazne jest
jednak, ze ich cechag byto wykorzystywanie starych melodii do nowych tresci — zabieg stosowany
réwniez w nurcie nueva cancion.
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przyktadéw tego rodzaju piesni moze by¢ utwor Atahualpy Yupanqui zatytutowany
El Arriero, ktory uwaza sie za prekursorski dla aktywistycznego nurtu nueva can-
cion. Nawigzuje on do kultury gauchos, w owych czasach uchodzacej za rezerwuar
»prawdziwego” folkloru Argentyny, dlatego tez wigczenie do refrenu tej piosenki
fragmentu indianskiej poezji w formie skargi'® odebrane zostalo jako moment prze-
tomowy w kulturze Ameryki Lacinskiej. Z perspektywy historii muzyki zabieg ten
jawi sie rowniez jako moment narodzin pie$ni zaangazowanej.

Na funkcje za$wiadczajacq muzyki wskazuje takze Greil Marcus (2011) w kon-
tek$cie potnocnoamerykanskiego ruchu folk revival, ktory rozpoczal sie w latach 40.
XX w., a swoje apogeum osiagnal w potowie lat 60. Historia tego ruchu oraz jego
relacja w stosunku do folkloru zastuguja na odrebny opis, w tym miejscu skupie
si¢ wiec jedynie na istotnej dla obu tradycji muzycznych funkcji zaswiadczajacej,
obecnej rowniez w amerykanskim folku, z ktérego wywodzg sie pie$ni protestu.

Momentem inicjujacym odnowe zainteresowania amerykanskg muzyks tradycyjng
bylo nagranie w 1958 r. przez kalifornijski zesp6t Kingston Trio albumu z ballada
pt. Tom Dooley. Utwor ten powstal w 1866 r. na terenie ubogiego regionu Appalachow
i opowiadat o tym, jak tytutowy bohater zostal oskarzony i osadzony za morder-
stwo, ktorego prawdopodobnie nie popetlnil. Jest to wiec piosenka o tematyce
sensacyjnej, ktora jednak zawiera pytania natury ogoélnej o losy ludzi uwiktanych
w problemy egzystencjalne, o poszukiwanie sprawiedliwosci, o fatum wiszace nad
postaciami tego dramatu, i w ten sposob realizuje rowniez funkcje zaswiadczaja-
cg. Dla rodzacego sie wowczas w USA ruchu walki o prawa obywatelskie stata sie
ona zrodlem inspiracji, a zarazem charakterystycznego przekonania, ktore Greil
Marcus ujat w nastepujacy sposob: ,Biedni sg sztuka, poniewaz wys$piewuja swoje
zycie bez rozmys$lania i bez namystu, bez falszywej ugody z kapitalizmem i falszy-
wych pragnien reklamy. [...] A wiec [w tym przypadku] to nie §piewak §piewa
piesn, lecz piesn wysépiewuje §piewaka” (Marcus 2011: 27). Owczeéni aktywisci
z Ameryki Péinocnej, podobnie jak piesniarze ruchu nueva cancion, siegali do po-
$wiadczanych w muzyce ludowej probleméw i wydarzen oraz szukali w niej prawd
ponadczasowych. W latach 60. XX w. muzyka ta byla traktowana jako wyraz protestu
wobec nieréwnosci spotecznych, biedy i odejscia od ideatow amerykanskiej demo-
kracji. Dzieki swemu uniwersalizmowi mogta tez wyraza¢ obawy przed é6wezesnymi
zagrozeniami: wojng, konsumpcjonizmem i konformizmem (Marcus 2011: 93). Wska-
zywala zarazem pewien kierunek poszukiwania rozwiazan aktualnych problemoéw,
a takze alternatywny zespot wartosci. Robert Shelton, ,odkrywca” Boba Dylana,

13 Chodzi o tekst, ktorego fragment postuzyt jako tytutowy cytat do niniejszego artykutu: ,,Smutki i bydlo
ida ta sama droga / Smutek jest nasz, bydlo jest ich” (Molinero, Vila 2014: 171).

14 Warto jednak wskazac na pewien istotny aspekt tej relacji. Z jednej strony folk okresla sie jako
rodzaj muzyki popularnej, czerpiacej inspiracje z folkloru (utwory artystyczne intencjonalnie po-
chodne folklorowi), tworzonej przez osoby spoza $rodowiska artystow ludowych (Steszewski 2000:
9). Z drugiej strony, jak powiada Bob Dylan, utworem tradycyjnym nie musi by¢ historyczna mu-
zyka ludowa. Moze nim by¢ rowniez utwor wspoétczesny, z ktorym jednak wszyscy sie identyfikuja,
przez co — podobnie jak folklor - staje sie on dobrem wspoélnym (Marcus 2011: 28), cho¢ sama for-
ma taczy go z folkiem. W perspektywie amerykanskiej opozycja folklor-folk ulega wiec pewnemu
zatarciu, a muzyke folkowa ujmuje sie czesto tez jako ustnie przekazywana muzyke jakiej$ spotecz-
nosci, ktorej przypisuje sie dodatkowo ceche autentycznosci oraz charakter antykomercyjny. Na tej
tez podstawie amerykanski ruch folk revival wykorzystuje tradycyjny folklor muzyczny jako baze
do tworzenia muzyki kontestujacej.
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gwiazdy amerykanskiego folk revival, ujat wptyw muzyki tradycyjnej na spote-
czenstwo amerykanskie lat 60. XX w. nastepujgcymi stowami: ,Jest jeszcze jedna
droga wyjscia z dylematu wspotczesnego spoteczenstwa miejskiego, ktéra nauczy
nas wszystkiego o tym, kim jestesmy. Na wsi blisko ziemi mieszkajq piekni, prosci,
stosunkowo nieskomplikowani ludzie, ktorzy majgq wlasng tozsamos$¢, wiasne po-
chodzenie. Wiedzg, kim sa i wiedzg, jaka jest ich kultura, poniewaz sami ja tworzg”
(Marcus 2011: 20).

Gteboka identyfikacja srodowiska amerykanskich aktywistow spotecznych
z przekazem zawartym w muzyce ludowej miata wplyw réwniez na to, ze trady-
cyjna piesn gospel We shall overcomes wykonana w 1963 r. na festiwalu folkowym
w Newport stata sie¢ hymnem ruchu praw obywatelskich. Trzeba bowiem zauwazy¢,
ze w tamtych czasach powszechng praktyks aktywistow na rzecz praw obywatel-
skich w Ameryce Pdinocnej bylo rowniez wykonywanie piesni religijnych w nowym
kontekscie, niekiedy ze zmienionymi stowami dostosowanymi do aktualnej sytu-
acji. Howard Zinn, charakteryzujac dziatania ruchu antydyskryminacyjnego w USA,
wspomina, ze ich stalym elementem byta adaptacja hymnoéw chrzedcijanskich do
biezacych potrzeb (Zinn 2016: 584). Sytuacje taka opisuje Stokely Carmichael, jeden
z dziataczy owego ruchu: ,[...] szeryf zaczal wyciaga¢ kajdanki. Nie ruszytem sie
z miejsca i zaczatem $piewac: I'm Gonna Tell God How You Treat Me. I wszyscy
podchwycili pieén [...]” (Zinn 2006:588). Uzycie pieéni religijnych w takich okolicz-
noéciach miato podkresla¢ uniwersalny wydzwiek spraw, o ktére walczono, oraz
podnies¢ ich range.

Funkcja za$wiadczajaca wyraznie zaznacza sie rOwniez w omawianej wcze$niej
Cantata popular Santa Maria de Iquique. Jak bowiem stwierdzita Eleen Karmy Bol-
ton, ,[nlajbardziej transcendentalng cecha Cantaty jest jej zdolnoé¢ do pozostawa-
nia aktualng pomimo uptywu czasu oraz do ponownego wyrazania i wyja$niania
réznych probleméw i wydarzeh w naszej historii poprzez rdézne muzyczne jezyki,
a jednoczeénie do przekazywania tej samej centralnej idei, ktora miat na mysli Luis
Advis w 1970 roku” (Bolton 2014: 65). Przypadek ten dobrze pokazuje, ze funkcja za-
swiadczajgca polega na taczeniu przesztodci z terazniejszoscia, a zarazem ostrzega-
niu przed przyszto$cig, czemu stuzy forma palimpsestu, w ktorym kolejne warstwy
znaczeniowe zachodzg na siebie, jednak nie zakrywaja poprzedniej. W Cantatcie
mamy wigc do czynienia nie tylko z rewitalizacja i bezpo$rednim wykorzystaniem
muzyki ludowej, lecz roéwniez z zastosowaniem jej funkcji za§wiadczajacej w mu-
zyce innego typu.

Podsumowanie

Dokonana w tym artykule analiza tworczo$ci muzycznej powstajacej w nurcie nueva
canciéon wskazuje na obecno$¢ w niej funkcji za§wiadczajacej, ktora wystepuje
tez w muzyce ludowej roznych epok i roznych obszaréw geograficznych. Funkcja
ta — obok funkcji kreacyjnej — jest jedng z najczesciej wykorzystywanych do celow
spoteczno-politycznych, przy czym odgrywa ona podstawowgq role w muzyce zaan-
gazowanej, takiej jak nueva cancion czy amerykanski folk, ktora czerpie inspiracje

15 Utwor Charlesa Alberta Tindleya z 1901 .
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z muzyki tradycyjnej. Mozna nawet wzmocnic¢ to spostrzezenie uznajac, ze to wia-
$nie funkcja za$wiadczajaca stanowi swoistg 08, wokodt ktorej rozwijajg sie rozne
formy muzyki zaangazowanej i walczacej czy pie$ni protestu. Fakt iz sa one 13-
czone z tworczoscig ludowsq sprawia, ze rodza sie dzieta o ogromnym potencjale
emocjonalnym, co czyni z nich czesto utwory zapisujace sie¢ w dziejach narodéow
jako ich kulturowe dziedzictwo, a poprzez odwotanie do ogdlnie zrozumiatych tre-
$ci rowniez dziedzictwo uniwersalne, wymykajace sie ze swoich ram narodowych
i politycznych. To dowdd ich wyjatkowej wartosci.
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PG: Naszg rozmowe chcialbym zacza¢ od filmu Agonia w rezyserii Tomasza Knittla,
z twoim scenariuszem, w ktérym jeste$ tez narratorem. Nie wiem, czy czytelnicy
»Literatury Ludowej” widzieli ten film, wiec prositbym, zeby$ na poczatek w kilku
zdaniach przyblizyt jego gloéwng idee.

AS: Ze zrobieniem tego obrazu nositem sig tadnych pare lat. Film opowiada o koncu
muzycznego $wiata, ktory kocham, to znaczy muzyki tradycyjnej, przekazywa-
nej nieprzerwanie w tradycji ustnej, a wykonywanej przez sktady $piewacze i in-
strumentalne w polskim interiorze. Tytut diagnozuje stan faktyczny, w jakim w tej
chwili znajduje si¢ moim zdaniem muzyka tradycyjna. Agonia, czyli zblizamy sie do
zejcia, ale to oczywiscie jest proces, bo niewielu jest szcze$ciarzy, ktorzy umieraja
w momencie. Zazwyczaj umiera si¢ na raty, etapami, to jest rozpad. W kontek-
$cie obecnego wykonawstwa tej muzyki rysuje sie juz nowa jakos¢. Nazywam ja
muzycznym esperanto. Muzyka tradycyjna wyrazata sie dotychczas w wielosci ry-
tow miejscowych. To jakby inne jezyki muzyczne, mimo ze w obrebie polskiego
etnosu. Wspdlczeénie doszto do unifikacji. To z czym mamy do czynienia obecnie
to muzyczne esperanto w tym znaczeniu, ze zespoly wykonuja rownolegle utwory
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zaczerpniete z wielu rytdw muzycznych. W konsekwencji tworzy sie nowa jakos$¢,
ktorg jako praktyk, stuchacz i popularyzator nie jestem juz zainteresowany.

PG: Kiedy ogladalem ten film, przyszed! mi na mysl artykul, ktory w 1996 r., czyli 25 lat
temu, w ,Polityce” opublikowal Piotr Sarzynski. Tytul artykutu brzmiat Zegnaj
Konopielko, a jego gtdéwna teza sprowadzata sie do twierdzenia, ze kultura ludowa
bezpowrotnie odeszla, a wszelkie zwiazane z nig instytucjonalne dziatania to ,o0zy-
wianie trupa”. W zwiazku z tym pojawia sie pytanie, czy diagnoza postawiona
w filmie Agonia nie jest kolejng realizacja swego rodzaju mitu upadku kultury i mu-
zyki ludowej, ktore umieraja juz od wielu lat, ale jako$ ciagle nie mogg umrzec.

AS: Oczywiscie. Juz Kolberg skarzyt sie na to, ze ta muzyka sie koniczy. Ale roznica
pomiedzy dawnymi a obecnymi czasy, miedzy dawnym a obecnym kohcem polega
na tym, ze dzisiaj mamy do czynienia z porzuceniem wtasnych rytéw muzycznych
przez polski gmin wprost. To sig stato faktem. Ta muzyka zachowuje sie — podobnie
jak gwara, z ktorg jest integralnie zwigzana — jedynie w enklawach. Nie jest to juz
zjawisko powszechne, jak byto jeszcze 50 lat temu. Cho¢ wczeéniej nastata nowa
moda, moda na muzyke z miasta, muzyke radiowa, ktora powodowata, ze w latach
60. i 70. tradycyjne sklady instrumentalne niemal nie miaty zamowien. Ale te dwa
$wiaty funkcjonowaty réwnolegle, czyli na weselu byta kapela tradycyjna i jedno-
cze$nie bigbitowa. Syrach pisze, ze nie jest madrze twierdzié, ze te czasy sa gorsze
od tamtych, ale jesli chodzi o muzyke tradycyjna, zdecydowanie sg to czasy gorsze,
smutne czasy, w ktorych doszto do porzucenia naszej muzyki plemienne;j.

PG: W filmie Agonia pojawia sie rowniez watek instytucjonalnych dziatan wtadz,
ktore w okresie PRL-u podejmowaly rozne inicjatywy zwigzane z muzyka ludowa,.
Czy te dzialania op6znily, czy moze raczej przyspieszyty te agonie?

AS: Przyspieszyly. Zacznijmy od poczatku. Kluczowa byla inicjatywa Sygietynskich,
ktorzy szukali dla siebie schronienia w koszmarnych czasach stalinowskich. Zna-
lezli schronienie w muzyce tradycyjnej, ale rozumieli ja w taki sposob, w jaki salon
warszawsko-krakowski traktowat ja w okresie miedzywojennym. To znaczy, ze
sama w sobie nie jest warto$cia. Jest tworzywem, z ktorego dopiero Szymanowski
czy Chopin mogg co$ wykrzesa¢. W §lad za stworzonym przez Sygietynskich ze-
spotem ,Mazowsze” powstaly analogiczne inicjatywy we wszystkich wojewodzkich,
z czasem tez powiatowych, wreszcie prowincjonalnych miastach, a takze przy
uczelniach i szkotach rolniczych. Wszedzie powstaly zespoty piesni i tafica stosuja-
ce metode wlasciwie sowiecks. Oczywiscie mieliSmy przed wojng Skierkowskiego
i wykonywana przez jego ptockich parafian adaptacje wesela kurpiowskiego.
Sygietynscy natomiast zastosowali model sowiecki w tym znaczeniu, ze wzieli sie
za adaptacje, za aranze i za stroje wszystkich regionéw réownocze$nie. Jakoby moz-
na bylo na raz méwi¢ we wszystkich tych jezykach. Prowadzito to oczywiscie do
uproszczenia, ktore powszechnie spotyka sie wérdd wyksztatconych muzykow. Oni
mowig: ,Daj mi jaki§ motyw, a ja co$ z nim zrobig”. Tak jakby mozna byto od razu
w ten jezyk wejs$¢. OczywiScie zaden z tych pandéw nie odwazylby sie bez gruntow-
nych studiéow moéwi¢ po francusku publicznie, ale muzyka ludowa, c6z tam... w sumie
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to banal, wiec mozemy sobie powywijac¢, szczegdlnie ze juz od czaséw Telemanna
powstajg rézne adaptacje.

W Polsce zastosowano sowiecki model prezentowania muzyki ludowej, bazujac
jednoczesnie na najczulszych strunach polskiej duszy. Byt to tez jeden z nielicznych
peerelowskich produktéw eksportowych. Przyjezdza ,Mazowsze” do Nowego Jorku
i oczywiscie 1zy ptyna strumieniami. Ci ktorzy jezdzili z ,Mazowszem” — a poznatem
pare osdb — mowili, ze wystepy konczyly sie wtykaniem do kieszeni §piewakow
i tancerzy studolaréwek przez zaptakanych polonuséw. Wykonawcy wracali z tych
wypraw obsypani zlotem, przez co obraz jeszcze bardziej sie zaciemnial. Najbardziej
tragicznym skutkiem dziatania formacji tego typu byta alternatywa: z jednej strony
mamy muzyke amerykanska, wyzwolona, Tyrmanda z jego lotem jazzowym, pdz-
niej pojawiaja sie bigbitowcy i rokowcy, a vis-d-vis tego importowanego, nienajlep-
szego muzycznie towaru, stajg owe produkcje sowieckie. Mtodziez lat 60. miata do
wyboru sowiecki model kultury, w tym kultury ludowej, z catym tym badziewiem,
sztucznodcia, fanfaronada, pseudomonumentalizmem, albo wyluzowany, postugujacy
sig¢ slangiem nurt kontrkultury amerykanskiej. I wiadomo, jakiego mtodziez doko-
nata wyboru. Ostatnim, ktory mowit o tym, jak fatalny jest to wybor i jak fatalne
sg polskie adaptacje muzyki amerykanskiej, byt Jerzy Waldorff. Byt to bodaj ostatni
recenzent, ktory mial odwage publicznie powiedzie¢, ze Niemenowe songi to pomyt-
ka. On tego nie rozwinal, ale my — mimo, ze to ryzykowne — rozwiniemy. Czestaw
Niemen to czlowiek ,zza Buga”, méwiacy do konica swoich dni piekng zabuzanskg
gwarg, a ktory wokalnie przepoczwarzyt sie¢ w Afroamerykanina. Efekt karykatu-
ralny ujawnia sie szczegélnie w piosenkach §piewanych przez niego po angielsku.

W skali makro mamy wiec zespoty piesni i tanca. W skali mikro za$§ wprzegane
do uroczystosci peerelowskich oryginalne zespoly tradycyjne. Jest cale archiwum
zdjeé, na ktorych pierwsza liga muzykancka idzie ubrana w stroje ludowe w pocho-
dach pierwszomajowych. I graja tradycyjna muzyke. Ale to jest obraz mylgcy, nie
pokazuje rzeczywistego stosunku wtadz PRL-u i 6wczesnych decydentéw do kultury
ludowej. Oni ktadli akcent wtasnie na zespoty pie$ni i tanca, na takie monstra jak

,Slask” czy ,Mazowsze”, a wiejscy muzykanci byli jedynie kwiatkiem do kozucha.

Nalezy zaznaczy¢, ze ,Slask” i ,Mazowsze” to gigantyczne machiny, przedsigbior-
stwa zatrudniajace po kilkaset osob, ktore po roku 1989 przez chwile tylko dziataty
na zasadach rynkowych, a obecnie, tak jak w czasach stusznie minionego systemu,
wrocity na garnuszek panstwa.

PG: Oprocz tych wielkich zespotéw pieéni i tanca w czasach PRL-u rownolegle
rozwija sie — tez jako§ wspierany przez panstwo — nurt wiejskich zespotow es-
tradowych, organizowane sa réznego rodzaju folklorystyczne konkursy, przeglady,
festiwale. Zaskoczylo mnie to, ze w filmie Agonia to zjawisko wtasciwie zostato
pominiete, mimo ze niewatpliwie byto ono istotne dla pejzazu polskiej muzyki lu-
dowej. Dlaczego?

AS: Dlatego, ze poruszyliby$my delikatna, nadal aktualng kwestie. Mianowicie: gdy
w 1966 r. powstal Festiwal Kapel i Spiewakow Ludowych w Kazimierzu nad Wista,
zyta jeszcze pierwsza liga muzykancka — ludzie urodzeni pod koniec XIX w., a na
pewno przed I wojng $wiatowa. Mieli wowczas mniej wiecej 60 lat, byli w petni
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muzycznych sit. Bledem moim zdaniem bylo, ze festiwal zorganizowano w formie
konkursu. Dlaczego Majda ma rywalizowaé z Zarnochowa czy Malcowa?! Przeciez
to bzdura! Ale wtedy jako$ to dziatato. Proporcje, jakie zastalem w Kazimierzu na
przetomie lat 8o. i 90., byly inne niz obecnie: na 10 zespotoéw, jeden-dwa byly juz
biesiadne, a reszta rzeczywiscie nadal byta tradycyjna. I to byto stycha¢, mimo ze
inspiratorkami ich powstania byly czesto panie z domu kultury. Dzisiaj proporcje
sie odwrocity. W filmie nie pojawilo sie to zagadnienie dlatego, ze bohaterowie
wydarzen nadal zyja, a granica pomiedzy zespotami oryginalnymi, a biesiadnymi
jest obecnie jeszcze bardziej ptynna. Pominigcie tego watku byto $wiadoma decyzja.

Dotykamy tu kolejnej kwestii — i to tez jest my$lenie peerelowskie — a mia-
nowicie, ze kultura nalezy administrowa¢. Wydziaty kultury (laczone zazwyczaj
z wydziatlami sportu) funkcjonuja w kazdej gminie. Gmina zatrudnia pana Czesia
w charakterze naczelnika wydzialu, a pan Czesio zatrudnia kuzynke, panig Jadzie,
jako dyrektorke domu kultury. Tak mniej wiecej tworzy sie administracja kultural-
na w polskim interiorze i niech nas nie mylg konkursy na tego rodzaju stanowiska.
To jest kompletne nieporozumienie, fikcja po prostu. Trzeba zwrdci¢ uwage na nie-
prawdopodobne wrecz marnotrawstwo publicznych pieniedzy, ale tez szkodliwosc
tego typu dziatan. Oczywiscie wérod okoto 5 ooo doméw kultury w Polsce mamy
i takie, w ktorych dzieja sie rzeczy sensowne. Nie zmienia to jednak podstawowej
prawidtowosci, ze wigkszo$¢ z nich to przede wszystkim miejsca pracy pani Jadzi
i pana Czesia. Tworzgc domy kultury finansowane ze §rodkéw publicznych, organy
prowadzgce winny kompetentnie weryfikowa¢ kadry. U nas takiego sita weryfika-
cyjnego nie ma. Jaki jest wplyw tej wadliwej konstrukcji na muzyke tradycyjng?
Domy kultury powotuja do istnienia zespoty ,ludowe”, by wykaza¢ sie dziatalnoécia
i wystgpi¢ w Kazimierzu. Oryginalne skltady muzykanckie sa zagtuszane, spychane
na ubocze, a niekiedy wrecz demontowane przez miejscowych dziataczy, gdyz mu-
zycy tradycyjni stanowia dla nich realne wyzwanie. Na czym ono polega? Spiewacy
i instrumentali$ci tradycyjni to ludzie z natury oryginalni, $wiadomi swej wartosci,
praktykujacy dawny, nieskodyfikowany obyczaj muzykancki. Jest to jakby hierar-
chiczny zakon rzemieslniczy, w ktorym wiadomo, kto jest pierwszy, a kto ostatni.
Od miejsca w hierarchii zalezata ilo§¢ zamoéwien i honoraria. Nauka u zawotanego
skrzypka kosztowata réwnowarto$¢ krowy. W danej okolicy — to jest okoto 50 km,
czyli tyle, ile mozna przejecha¢ konno w ciggu dnia — pozycja i struktura docho-
dow przedstawiala sie nastepujaco: skrzypek pierwszego dnia weselnego, skrzypek
dnia drugiego, oraz ten, ktory grat — za jedzenie i flaszke — trzeciego dnia na tzw.
poprawinach. W §piewie bylo podobnie: wspdlnota przez aklamacje wskazywata
tego, kto §piew prowadzi, a on dobierat pozostatych. Nikt nie odwazylby sie¢ w spo-
tecznoéci wiejskiej chwyci¢ za instrument, nie znajac rzemiosta, bo by go prostu
obito, co sig zreszta zdarzato. Przyklad z Podhala. Pewnego razu skrzypaczce pry-
mistce Bronistawie Koniecznej zwanej Dziadonka (uczennicy Obrochty, ktorym
fascynowat sie Szymanowski), akompaniowat pewien goral, ktéory wbrew kanono-
wi zagral co$ w knajpianej manierze. Urazona tym Dziadonka uderzyta go na odlew
smykiem w twarz i powaznie ranita. Wywotato to na Podhalu poruszenie nie tylko
wérod muzykantéw. To zachowanie pokazuje, jak powazne to byly sprawy i jak
bezwzgledny byt 6w nieskodyfikowany zakon, obejmujacy samo rzemiosto, jego
hierarchiczng strukture i dbato$¢ o kanon.



ADAM STRUG Czeka nas muzyczne esperanto 93

Za komuny, ale tez po 1989 r. zawolani §piewacy i instrumentali$ci byli seko-
wani, jezeli nie weszli w uklad z panig Jadzig i panem Czesiem. A pamigtajmy, ze
poza gming jest tez powiat. Przyjezdzal dzialacz z powiatu, ktory rozdawat karty,
i to byl ,wielki pan” z samego Grajewa albo Radomia, ktory ustawiat ludzi, jak
chcial. Wiele razy na wsi spotykalem takie persony, ktorych nazwisk nie wymienie,
bo jeszcze zyja. Niektorzy z nich juz w nowych czasach zakazywali muzykantom
i $§piewakom kontaktu z takimi jak ja zbieraczami muzycznych peret, bo mimowol-
nie stawali$my sie §wiadkami ich destrukcyjnych dziatan. Na wlasne oczy widziatem
demontaz bodaj ostatniego meskiego sktadu $piewaczego w pewnej okolicy, ktory
byt podkopywany i antagonizowany przez miejscowego dzialacza tak dlugo, az
uwigdl. A dziato sie tak dlatego, ze w kontekscie wspanialego sktadu $piewajacych
sgsiadow Ow dziatacz byt po prostu siurkiem. Siurkiem w dawnej gwarze mazo-
wieckiej nazywano mlodego, niedojrzatego chtopaka i on w sensie muzycznym po-
zostal tym siurkiem do dzi§ dnia, mimo ze jest juz stary. Ow dziatacz dewastowal
tradycyjne sktady, inkasowat cale honorarium, nie dzielac sie ze starszyzna, kto-
ra wprzegat do swoich inicjatyw, a obecnie tworzy koszmarne zespoty folkowo-
-biesiadne, ktore zagtuszaja resztki oryginalnej, tamtejszej muzykalnosci. I to sie nie
zmieni. W muzyce tradycyjnej bowiem jest taka sfera, ktorej sie nauczy¢ nie mozna.
Trzeba mie¢ te iskre dang od przyrody lub Boga — jak kto woli — zeby w ogdle za-
biera¢ sie za te rzeczy.

PG: Inna kwestia, ktora rowniez wiaze sie z politycznymi decyzjami wtadz PRL-u,
to system ksztalcenia muzycznego, ktory powstat w Polsce po II wojnie swiatowe;j.
W tym systemie na wszystkich jego poziomach od szkét podstawowych po akade-
mie muzyczne w zasadzie pomija sie w ogdle istnienie tradycyjnej muzyki wiejskiej.
Dlaczego tak sie stalo i jakie twoim zdaniem ma to konsekwencje?

AS: Mam intuicje, ze bylo to $wiadome dziatanie. W okresie miedzywojennym
w szkotach uczono podstawowych, polskich tancéw w ramach tego, co dzisiaj na-
zwaliby$my WF-em, a na tzw. §piewie uczono pieéni, ktore byty wspolne catej kul-
turowej polszczyznie, m.in. historycznych, religijnych i wreszcie ballad ludowych.
W czasach stalinowskich zaniechano tych dobrych praktyk, a w ich miejsce wpro-
wadzono powszechne nauczanie gry na mandolinie. W latach 70. mandoline wyparty
tzw. cymbalki i plastikowe flety. W kontek$cie muzyki tradycyjnej, to co dzieje sie
w szkolnictwie, wota o pomste do nieba. Robi sie tam wszystko, tylko nie to, co jest
naszym pierwszym muzycznym obowigzkiem: nie zapoznaje sie dzieci z muzyka
wlasnego etnosu. Poza wyjatkami dzieje sie tak w calym szkolnictwie podstawo-
wym i §rednim. W szkotach i akademiach muzycznych tematu tez nie ma lub prawie
nie ma, a jesli jest, to na wydziatach muzykologicznych. Ale i tutaj zalezy to od pre-
ferencji kadry, ktora nie musi i niekoniecznie chce interesowac sie etnomuzykologia.
Pojawiajace sie obecnie na wydziatach instrumentalnych inicjatywy nawiazujace do
muzyki tradycyjnej zdominowane sa w stu procentach przez folkowych esperanty-
stow. Wida¢ tu roznice miedzy naszym szkolnictwem, a uczelniami krajow dawnego
Zwiazku Radzieckiego, gdzie w konserwatoriach obligatoryjnie dziatajg katedry etno-
muzykologii. Tamtejsi naukowcy wykonuja gigantyczna robote dokumentacyjna,
ale przede wszystkim sami praktykujg wykonawstwo in crudo. Nie wiem, dlaczego
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akurat u nas to nie funkcjonuje. Moze 6w edukacyjny demontaz to byta jednak $wia-
doma inicjatywa polskich komunistow, ktorzy stusznie kojarzyli, ze muzyka trady-
cyjna jest nosnikiem polskiej kultury i istotng sktadowq samoswiadomosci Polakow.
Czyms$ co nas identyfikuje i odroznia. Uwazali, ze w imie dziejowego determinizmu
6w pierwotny jezyk naszej, liczacej zaledwie 1000 lat cywilizacji, winien ustapi¢
miejsca nowemu tadowi, w ktorym Polacy staliby sie cze$cig internacjonalistycz-
nego ludu pracujacego miast i wsi. By¢ moze.

Dla mnie, jako zZe jestem przede wszystkim §piewakiem, szczegélnie istotna jest

sprawa ksztalcenia wokalnego. Od XIX w. za uczony uchodzi w Polsce §piew ope-
rowy, uczony i piekny ma sie rozumie¢. W konsekwencji w wokalistyce polskiej
mamy obecnie wytacznie glosy ustawione na modte operows, albo amerykanoidow
nieudolnie nasladujacych emisje afroamerykanska. Z czasem gore wzieta frakcja
samerykanska”, a to dlatego ze wyksztalceni muzycy po godzinach tez sg zazwy-
czaj jazzmanami. Te dwa nurty tak dalece zdominowaty nasza wokalistyke, ze nie
ma na polskiej scenie emisji naturalnej. W ogole. Zero. Tradycyjne polskie piesni
tez sa coraz czesciej wykonywane w ten sposob: albo glosami ustawionymi, albo
Z 0wg niezno$ng manierg i mowg ciata amerykanoidow.

Muzyka tradycyjna jest niewyczerpanym zrodltem tematéw muzycznych dla
wszelkiej masci kompozytorskich bezptodéw. Znakomita wiekszoé¢ tych adaptacji
moim zdaniem jest chybiona. I nie powstataby, gdyby adaptujacy poswiecili wie-
cej czasu na studiowanie oryginalu, niz na przygotowanie swoich adaptacji.

PG: W okresie PRL-u waznym wydarzeniem, ktore jak mi si¢ wydaje pos$rednio
miato tez duzy wplyw na muzyke tradycyjng w Polsce, byt II Sobor Watykanski.
Jak oceniasz konsekwencje reform soborowych, jesli chodzi o praktyki muzyczne
polskiej wsi?

AS: W mlodosci bytem naocznym $wiadkiem tych przemian. Przemawia przeze
mnie sentyment za utracong kraing dziecinstwa, a nie zaangazowanie eklezjolo-
giczne. W obliczu szybko zmieniajacego sie $wiata, inwazji sowieckiej i praktycznej
okupacji trwajgcej do lat go., takze przyspieszenia gospodarczego i technologiczne-
g0, jedynym miejscem, gdzie muzyka tradycyjna miata schronienie, byt kosciot. Ko-
$cidl rozumiany na dwa sposoby. Po pierwsze, jako miejsce kultu, gdzie w liturgii
uzywano tradycyjnego polskiego $piewu. Ksiadz sprawowat liturgie w rycie rzym-
skim obowigzujacym w calym kosciele katolickim, a lud modlit sie tak, jak potrafil,
czyli $piewal. W konsekwencji msze recytowane (zwane cichymi) wygladaty tak, ze
ksiadz swoje, a lud swoje. Nazywamy te praktyke missa polonica. I to — na wniosek
polskich purpuratéw z XVI w. — dal nam Pius V. Spiewane przez ksiezy msze nie-
dzielne takze byty zdominowane przez polski $piew ludowy. Po drugie, byto to schro-
nienie na poziomie wspoélnoty wierzacych, to znaczy ludzi integralnie religijnych,
ktorych zycie uptywato w rytmie kalendarza liturgicznego. Byli to prawdziwi homo
religiosus.

W pewnym momencie w koéciele hierarchicznym doszto do przesilenia. Lefe-
bvre sytuuje to w okolicach pontyfikatu Piusa XI, ktory miat by¢ ,,mieczakiem” teo-
logicznym i pozwalatl na infekowanie wydzialoéw teologicznych potepianym przez
Piusa X modernistycznym nowinkarstwem. Mozna powiedzie¢, ze w kosciele
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zachodzit ptodozmian. Pius X byt zachowawczy. Benedykt XV mial inne problemy,
koniec I wojny, upadajq monarchie, papiez zajmuje sie przebudowsq administracji
koscielnych w odrodzonych lub nowo powstatych krajach europejskich. Po nim
wtadze przejmuje Pius XI, ktory wedtug Lefebvre’a miat by¢ kryptoliberalem. Na-
stepnie Pius XII, czyli powtdrka z Piusa X, a po Piusie XII przychodzi Jan XXIII,
ktory zdejmuje kary koScielne z teologow, ktorych tworczosé Pius XII weiagnat do
indeksu ksigg zakazanych. W tej atmosferze zaczyna sig¢ 11 Sobér Watykanski, kto-
ry w swoich dokumentach zaleca zmiany w wielu sferach zycia koscielnego, takze
w liturgii. Praktyczna zmiana nastgpita w roku 1969, wraz z pojawieniem sie mszatu
Pawta VI, papieza ktory zakonczyt sobdr otwarty przez Jana XXIII. Przektad tego
mszatu na jezyk polski wydano w 1971 r., natomiast petna zmiana, wtacznie z for-
mutami pozostatych sakramentdéw, nastgpita w roku 1973.

Nowego rytu na prowincji nauczano w ten sposob, ze na kartonowych plan-
szach nawinietych na dwa walki zapisywano scenariusz novus ordo misse, ponizej
stal ministrant, ktory krecac korbka przewijal owe plansze. W ten sposdb wierni
uczyli sie tzw. statych czesci mszy i przy okazji nowych porzadkow. Przedstawiono
to w ten sposob, ze oto kosciol, ,Matka nasza”, zrobit nam dobrze, bo dat nam
w koncu msze w jezyku narodowym i bedziemy od teraz rozumieé, o czym mowa.
Oczywiscie pojawit sie ruch oporu — i wérdod duchownych, i wérdd $wieckich — ale
w Polsce byt marginalny.

I co sie dzieje? Jest novus ordo, czyli nowy obrzadek mszy, ale otoczenie mu-
zyczne jest jeszcze przedrewolucyjne. Pie$ni juz sie nie mieszcza, bo w nowej mszy
jest miejsce na maksymalnie dwie zwrotki, ale nadal zyja. Zyja tez ludzie, ktorych
wrazliwos$¢ religijng uksztattowal obyczaj sprzed reformy. To ludowy polski kato-
licyzm, ktory do kazdego wiekszego $wieta przygotowywat sie postem i nowenng,
a po kazdym $wiecie obchodzit oktawe, a oprawy oktaw byty niezwykle uroczy-
ste, potaczone ze $§piewanymi nieszporami i procesjami. Byla w nim tez trudna do
oszacowania liczba nabozenstw praktykowanych w kosciele, oraz w sytuacjach pa-
raliturgicznych w domach, poniewaz do reformy prawa kanonicznego obowigzywat
przepis, ze wieksza niz 10 km odlegtos$¢ od koSciota zwalniala wiernych z obo-
wigzku niedzielnego. Przetom lat 60. i 70. uptywa w kosciele polskim pod znakiem
zmian. W tym czasie Katarzyna Gertner napisata msze bitows. Ojciec Dyrektor,
uchodzacy dzisiaj za ortodoksyjnego kaptana - co jest kompletnym nieporozumie-
niem - byl jednym z gtéwnych oredownikéw tych nowosci (to byt wowczas taki
liturgiczny harleyowiec). Ale na wsi dominowat jeszcze tradycyjny katolicyzm
i trzeba bylo te ,skostniato$¢” jako§ naruszy¢. I tu do akcji wkracza protegowany
Karola Wojtyly, czyli Franciszek Blachnicki i ruch oazowy, ktorego pelna nazwa
brzmi Ruch Odnowy Liturgicznej Swiatlo-Zycie. Wiaénie przez Oaze w krwiobieg
ludowego katolicyzmu polskiego wsgczano owe nowosci liturgiczne, a w §lad za
nimi takze teologiczne. Swiadomie pomijam polityczne znaczenie nowych ruchow
koscielnych i ich tworcow — to niezwykle ciekawy temat, ale na inng rozmowe. Nie
byto w Polsce kosciotka parafialnego, gdzie nie powstataby Oaza. I niemalze nie
byto w Polsce dziecka, ktore by nie zetkneto sie z tym ruchem, albo w nim uczest-
niczgc, albo majac w najblizszym otoczeniu oazowg scholke. Rownolegle w trase
rusza Jan Gora i w matych osrodkach $piewa z gitara — na zmiane — ekstatyczne
piosenki typu ,Idzie mdj Pan”, albo mdte jak flaki z olejem kanony z Taizé.
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W tym okresie zachodzi jeszcze koegzystencja: mamy §piewajacy starszyzne i gi-
tarowcow. Ale pdzniejsi duchowni, urodzeni w latach 60., zdecydowanie preferuja
nowa muzyke. Zdarzaja sie¢ w tym pokoleniu i tacy, ktérzy szanuja dawny obyczaj,
ale sity zywotne starszyzny stabna. Parcie na nowos$¢ jest tak duze, ze z czasem
starzy sami sie usuwajg i oddajg miejsce. Podwazono zasade, ktora byta obecna
w kosciele do II Soboru Watykanskiego, ze starsze nauczanie i starszy obyczaj
maja pierwszenstwo przed nowosciami. Mowigc krotko, to starszyzna winna nada-
wac ton, a nie hippies i yuppies. Podczas mszy zaczeto skracaé i cenzurowaé piesni.
W ich miejsce wprowadzano piosenki w stylu ,,Przy ognisku, przy ognisku, za-
Spiewamy sobie wszyscy”. Z nowego kalendarza liturgicznego wypadto wiele na-
bozenistw, ktérych nieodlaczng czescig byly dawne, liczace po kilkadziesiat zwrotek
Spiewane catosci. W ten sposob skarbiec muzyczny koS$ciota, ktory byt gromadzo-
ny przez 1000 lat, a w ktorym znajdowaly sie dzieta wszystkich najwazniejszych
polskich poetéw i kompozytoréw, w ciagu so lat zostat zdemolowany. Duchowni
pochodzacy ze wsi zrobili wszystko, by zapomnie¢ o swoim wiejskim pochodzeniu,
o biedzie, z ktorej wyrosli i ktorej sie wstydzili. Chcieli by¢é wspotczeéni, modni.
Latwiej by¢ playboyem, gdy sie ma w kosciele gitare i scholke, a nie te stare, ,za-
wodzace baby”.

Dawne pie$ni byly tez niewygodne teologicznie. Ich przekaz jest ortodoksyjny.
Positkujg sie dawna eklezjologia skodyfikowang podczas Soboru Trydenckiego,
z podkresleniem patrystycznej formuty Extra Ecclesiam nulla salus (poza Koscio-
tem nie ma zbawienia). Podobnie jest z eschatologia owych pie$ni: zbawienie albo
potepienie, bez §wiatlocienia. Piesni tradycyjne stalty w pewniej mierze w sprzecz-
nosci z nauczaniem Vaticanum Secundum, oraz z nowym duszpasterstwem, nowa
ewangelizacja, jak zwat tak zwal.

Czuje sie w obowiazku zaznaczy¢, ze piesni owe kioca sie takze ze wspodtczesng
wrazliwo$cia, w tym z wrazliwo$cig spoteczng. Odnajdujemy w nich pietnujacy
i ztorzeczacy atak na zydow (ale tez mahometan i protestantéw), co niewatpliwie
wspotczesnych, takze mnie, razi. Wszystko razem powodowalo, ze dawne pieéni eli-
minowano z ko$ciota coraz skuteczniej, a wraz z odejSciem pokolenia urodzonego
przed I wojna $wiatows, zachowaly sie one jedynie w enklawach. Trzydziesci lat
temu zdanie, ze praktykowano je w catej Polsce poza tzw. ziemiami odzyskanymi
i peryferiami metropolii byto zdaniem prawdziwym. Obecnie prawdziwym nie jest;
praktykuje sie je coraz rzadziej i sg to rzeczywiscie ,rzadkie ptaki”.

PG: Jak Twoim zdaniem na muzyke tradycyjng wptynat upadek komunizmu i zwia-
zane z tym zmiany polityczne i gospodarcze oraz jak wyglada sytuacja tej muzyki
obecnie?

AS: Przede wszystkim, na kazdym poziomie, to ze komunistyczny eksperyment
dziejowy w naszej czesci $wiata sie skonczyl, jest dobre, niezaleznie od tego, ile
btedéw przez nastepne 32 lata popelniono. A popetniono ich mnéstwo. W ocenie
tego, co stato sie¢ z muzyks tradycyjng po roku 1989, mam ambiwalentne odczucia.
Na ile dotarto do decydentow, ze muzyka tradycyjna to nie jest muzyczka w tle,
ze jej kondycja to papierek lakmusowy naszej kulturowej zywotnosci? Nie wiem.
W edukacji — o czym méwiliémy — nie uwzgledniono muzyki tradycyjne;j. Jaki$ czas
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temu udalo sie wypchna¢ za burte finanséw publicznych muzyczne kotchozy zwane
dla niepoznaki zespotami piesni i tanca, ale niestety ostatnio znowu wrocily na
garnuszek panstwa. Jesli chodzi o media, to poza nielicznymi miejscami ta muzyka
wladciwie w ogdlne nie jest obecna. A wystarczy przekroczy¢ polska granice na po-
tudniu lub wschodzie i okazuje sie, ze muzyka tradycyjna tam jest i zajmuje istotnag
cze$¢ czasu antenowego. U nas to jest caly czas sprawa wstydliwa. Wyjatkiem jest
radiowa Dwojka. MySle tu przede wszystkim o tzw. mediach publicznych, bo to jest
ich zadanie i one powinny odegra¢ w tych sprawach kluczowsq role.

Po 1989 r. powstato w Polsce $§rodowisko badaczy, wykonawcoéw i mito§nikow
muzyki tradycyjnej rozumianej jako rownoprawna i istotna cze$¢ polskiej kultury.
Srodowisko to nie zdotalo sie przebi¢ do ogdtu rodakéow ze swoim komunikatem,
ale w jakiej$ mierze przebito sie do establishmentu, takze politycznego. To znaczy
na tyle okrzepto, ze mimo iz traktujg nas jak nieszkodliwych §wiréw, to trudno
nas nie zauwazy¢, zignorowac, bo jesteSmy jednak za grubi, mamy pewien rezonans.
Poza tym, $rodowiska muzyczne od Sasa do lasa wiedzg juz o naszym istnieniu.
I pukaja do nas. Robig do nas oczko. I by¢ moze po raz pierwszy od wielu lat ta
kwestia postawiona jest na porzadku dziennym. Uznaje sie wreszcie, ze tradycyjna
kultura muzyczna jest istotng sktadowa kultury polskiej, bez podziatu na tzw. kultu-
re wysoka i niska. Z tym ze to wszystko dzieje si¢ na zasadzie jakiej$ wypadkowej
réznych nieskoordynowanych dziatan srodowiskowych, tez bezwtadu centralnych
instytucji kultury. Nadal brakuje idei porzadkujacej, ktéra by te sprawy ustawita.
Mimo niecheci do zinstytucjonalizowanych form zycia kulturalnego uwazam, ze
przydalby sie miedzyresortowy zespot ministerstw: kultury, nauki i edukacji oraz
finansow, ktory zajatby sie kompetentnym i calosciowym wsparciem polskiej kul-
tury, takze w jej tradycyjnym, muzycznym wymiarze. Generalnie w tzw. polityce
kulturalnej po roku 1989 dominuje chaos.

PG: Po roku 1989 w niektorych krajach postkomunistycznych, np. na Litwie czy na
Batkanach, troche na zasadzie przeciwwagi dla modelu kultury sowieckiej, nasta-
pit szerszy powrdt do etnicznych komponentéw kulturowych, w tym réwniez do
tradycyjnej muzyki. Dlaczego w Polsce to nie nastgpito?

AS: Pamigtamy mickiewiczowskie ,,Co Francuz wymysli, to Polak polubi”. To jest
u nas powszechne. Méwimy np. o kims, ze to polska Edith Piaf, polski Warhol, polska
Sophia Loren itd. Jako zbiorowo$¢ cierpimy na kompleks prowincjonalny, moim
zdaniem nieuprawniony. W odniesieniu do muzyki tradycyjnej w krajach postso-
wieckich bylo jakie$ poluzowanie w 1968 r. O szczegoély trzeba by zapytaé historyka
badajacego system sowiecki, nie mam tu konkretnych danych. W konsekwencji
owego poluzowania w tamtym czasie w krajach nadbattyckich powstato mnostwo
kapel ludowych. Moéwi sie, ze nie ma Litwina i Lotysza, ktory nie $§piewat w zespole
folklorystycznym, i Estonczyka, ktory nie Spiewal w chorze. Przyktad Litwy jest
zreszty ciekawy o tyle, ze nastepna fale odnowy muzyki tradycyjnej po 1989 r. za-
inicjowali w duzej mierze tamtejsi neopoganie. To bardzo sprawna i aktywna grupa,
a opozycja wobec chrzescijanistwa jako religii najezdzcow jest tam (i w Estonii) za-
stanawiajaco zywotna. Dzieje sie to zwlaszcza na uniwersytetach — na wydziatach
humanistycznych, lituanistykach i muzykologiach prym wiodg idee nowych pogan.
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Niestety ich muzyka jest miksem wspotczesnych wyobrazen o Wikingach i muzyki
pop, catkowicie sprzecznym z litewskim oryginatem, ktérego zapisy mamy w archi-
wach. Muzyka litewska byta jedng z najpiekniejszych na $wiecie. Obecnie niemal
catkowicie zagluszyla ja nowa wokalistyka, o ktorej mowilem wcezesniej. Jeszcze
inaczej bylo na Wegrzech. Janos Kadar byl ulubieficem radzieckich sekretarzy
i jemu byto wiecej wolno. Wszedzie wokot byty ktopoty z aprowizacja, a na Wegry
jezdzito sie na zakupy. Ruch wokot muzyki tradycyjnej, np. wegierskie domy tanca,
powstal juz w latach 70. Mamy tez kraje, ktore przez diugi czas zyly ,po dawnemu”
ze wzgledu na biede, np. Rumunia czy Bulgaria. Nie przypadkiem tam sie lepiej
zachowata muzyka tradycyjna. Jest taka prawidlowos$¢, ze wraz ze wzrostem do-
brobytu, postepem technologicznym itd. muzyka ewoluuje i ostatecznie zmienia sie
w ciepla papke. Ja bym wiec nie generalizowal tej réznicy, o ktorej wspomniates.
Roéznica pomiedzy Polskg a krajami o$ciennymi (nie méwie o Niemczech i Czechach,
bo to jeszcze inna historia) polega na stosunku tamtejszych mediéw do muzyki
tradycyjnej. U nas tego tematu po prostu nie ma lub prawie nie ma, a tam jest. Wy-
starczy wilgczy¢ wegierskie czy stowackie radio, choéby teraz.

PG: Dzialania podejmowane aktualnie w obrebie wspomnianego przez ciebie §ro-
dowiska mito$§nikéw muzyki tradycyjnej i wykonawcéw nurtu in crudo sg moim
zdaniem ciekawym i doé¢ obiecujacym zjawiskiem. Czy mogg one jako$ zasadniczo
zmienié¢ sytuacje muzyki tradycyjnej w Polsce?

AS: Znowu ambiwalencja. Mam wrazenie, ze w kwestii muzyki tradycyjnej jest juz
za pdzno, ze nieuchronnie czeka nas nowy jezyk muzyczny. Mam watpliwos¢, czy
ma sens podtrzymywanie i promowanie tego nowego jezyka. W swojej dziatalnosci
popularyzatorskiej catkowicie go pomijam, mimo ze dominuje w $§rodowiskach star-
szych i mtodych adeptéw tej muzyki. Pomijam, bo to nie to. Nie jestem w stanie
spojrze¢ na te rzeczy okiem przyrodnika, pozytywisty czy ewolucjonisty. Osobiscie
nie jestem zainteresowany tym, co produkuja esperanty$ci muzyki tradycyjnej. In-
teresuje mnie wytgcznie oryginal, ale niestety obawiam sie, ze jest juz ,po pta-
kach”. Najbardziej to stycha¢ w $piewie. Wspotczesni wokalisci to Spiewajacy po
nowemu nowi ludzie, mowa ich ciala jest rastafarianska, artykulacja anglojezyczna,
a maniera hiphopowa. Zdarzajg sie wyjatki, szczegdlnie wérdd najmlodszych. Ale
i tam, wraz z okresem dojrzewania, wkrada sie to wszystko, o czym méwitem przed
chwila. Takie oceny jak moje uchodzg za radykalne, za nieuprawnione uogdlnienia.
Trudno. Cos$ sie bezpowrotnie skonczyto i kazdy, kto styszy, wie o czym mowa.



LITERATURA LUDOWA. Journal of Folklore and Popular Culture vol. 65 (2021), no. 1
Polskie Towarzystwo Ludoznawcze Polish Ethnological Society

Od panszczyzny do hipsterstwa
Muzyka ludowa miedzy wsia a miastem
Z Andrzejem Bienkowskim

rozmawia Piotr Grochowski

From serfdom to hipsterhood

Folk music across villages and cities

A conversation between Andrzej Biehkowski
and Piotr Grochowski

DOI: 10.12775/LL.1.2021.007 | CC BY-ND 3.0 PL

ANDRZEJ BIENKOWSKI painter, ethnographer, author of documentary films, professor at
the Academy of Fine Arts in Warsaw. Author of the books The Last Country Musicians
(2001), The Sold Music (2007) and 1000 Kilometers of Music (2009). Since the 1980s, he and
his wife Malgorzata have been conducting ethnographic research, recording and filming ru-
ral musicians and singing performances from Poland, Ukraine and Belarus. In 2012, they set
up the Muzyka Odnaleziona foundation, which makes their huge archival collections availa-
ble on CDs as well as on the website www.muzykaodnaleziona.pl and on a YouTube channel.
They also implement the Rural Music Archive project (https://archiwummuzykiwiejskiej.pl/),
which aims to collect, digitize and make available photographs documenting the musical culture
of the countryside.

KEYWORDS: folk music, politics, serfdom, World War II, communism, dance houses movement

PG: W ostatnim czasie sporo pisze si¢ o warunkach polityczno-gospodarczych,
w jakich przez stulecia ksztattowala sie w Polsce kultura ludowa, a mianowicie
o systemie panszczyznianym. Chcialbym zapytaé, czy twoim zdaniem panszczyzna
wplyneta réwniez na specyfike i sposéb funkcjonowania muzyki wiejskiej, a jesli tak,
to czy ten wplyw byt jeszcze widoczny w czasie, kiedy prowadzites swoje badania.

AB: Tak. Swiadomo$éé panszezyzny byla zywa na wsi wlasciwie jeszcze do konca
PRL-u. Taki drobiazg: Mam dziatke na wsi. I jak popaditem kiedy$ z sasiadem
w konflikt o miedze, to najwieksza obelga, jaka ustyszatem, byto: , Ty, kurwa, jeste$
dziedzic!”. Inny przyktad: W jednej z wsi podgrojeckich, gdzie byto dosy¢ duzo
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dwordw, jeszcze w latach 8o. XX w. jak chtopaki grali na zabawach, to grali dwo-
racy kontra chlopi, czyli jeszcze wtedy byto co$ takiego: pany kontra chamy.

Dziedzictwo panszczyzny najsilniej widziatem, jak czasami bywatem z ,moimi”
muzykantami w urzedach. To byto niesamowite: ten urzedas, ktory byl — nie wiem
— kasjerem czy kimkolwiek, i wida¢ byto, ze on tez jest ze wsi, tylko ma urzad, jak
on tych chlopéw traktowat... jak sie chtopi od razu zaczynali zgina¢ w pét i prze-
praszac, ze zyja, i kombinowaé. Bo to byl tez caty system obrony chtopoéw pansz-
czyznianych, ktory polegat z jednej strony na takiej ustuznosci, z drugiej strony na
kasaniu od tytu w tydki.

To poczucie gorszosci byto tak silne, ze ja jako nauczyciel akademicki czutem to
w tych mlodych ludziach, ktorzy byli juz wychowywani w jakich$ szkotach w mia-
stach, a potem dostawali si¢ do Akademii Sztuk Pieknych na mé6j Wydziat Wzor-
nictwa — taki dosy¢ poszukiwany i elitarny — i oni na poczatku przez dlugi czas
nikomu nie przyznawali sie, ze sg ze wsi. Klamali. Mowili, Ze sq z miasta, poniewaz
wstyd byt taki duzy. Mlodziez uzywala ciggle okreslen typu: , Ty, nie rob wiochy!”
albo ,,Co ty, ubrates$ si¢ w wioche?!”. To jest wszystko dziedzictwo panszczyzny.
Panszczyzna zostala zniesiona 150 lat temu, ale relacje spoteczne i kastowos¢ spo-
teczna zostata w Polsce. I ona sie teraz odnawia.

PG: System panszczyzniany jest jedna z gtéwnych przyczyn tego, ze kultura chtopska
ksztalttuje si¢ w warunkach biedy i niedostatku. Czy to ma jaki$§ bardziej bezpo-
sredni wpltyw na muzyke ludowa, na gatunki, style wykonawcze, sposoby muzyko-
wania czy instrumentarium?

AB: Moim zdaniem to bardzo zalezy od regionu Polski. Pafiszczyzny byly rézne.
Byta zamozna Wielkopolska i byto to biedne, ,,ciemne” Mazowsze. I to sie przeja-
wialo w tym, ze wlasciwie do lat 30. XX w. w Polsce centralnej nie bylo kapel. Byt
tylko skrzypek. To sie tez wigzalo z kosztami wesela. Skrzypek miat basy i beben
i na wesele umawiano tylko skrzypka, a on bral skrzypce, basy na plecy i beben pod
pache. Natomiast goscie weselni potrafili bebni¢ i basowac¢. To byto bardzo korzystne
dla wszystkich stron, bo lepiej zarabial skrzypek, mniej ptacit pan mlody, a ludzie
bardzo chetnie basowali i bebnili, bo za to dostawali kieliszek wodki. Zaczelo to
wszystko pekac, jak sig skonczyt kryzys gospodarczy w Ameryce, w latach 30. Amery-
ka wychodzac z tego kryzysu, otworzyta rynek na Europe, w tym na Polske. Skoczyty
ceny ziarna i chlopi zaczeli lepiej zarabia¢. I wtedy — jak juz byly zamozniejsze
gospodarstwa — zaczeto sie rozglada¢ za harmoniami. One byty juz produkowane
od dawna, tylko chlopéw nie byto na nie sta¢, bo one kosztowaty tyle co kon. To
jest jedna sprawa. A druga sprawa, ze na dawnych weselach dla harmonistow nie
byto miejsca, bo muzyka spetniala inng role. Skrzypek byt rodzajem szamana, ktory
wprowadza ludzi w trans i w szalefstwo. Jak sie pojawila harmonia, to nawet naj-
lepsze kapele graty juz zwyczajnie ,tylko” muzyke. A tamto, to bylo co$ wiecej. Te
emocje, ktore ja widzialem — co prawda $ladowo, bo juz troche za pdzno bylo, ale
pare razy widzialem — to bylo co$ niestychanego, to byt prawdziwy trans.

PG: Jakie twoim zdaniem konsekwencje miata Il wojna §wiatowa, jesli chodzi o sy-
tuacje wiejskich muzykantow i wiejskie praktyki muzyczne?
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AB: Przede wszystkim, pierwsza niedoceniana konsekwencja to byt Holocaust, czyli
wymordowanie elit wytworczych, ktore pracowaly dla wsi. Te mate miasteczka, te
rézne Grojce, Mogielnice, Nowe Miasta, to byly miejsca, gdzie Zydzi nie stanowi-
li mniejszosci, tylko byli potowq spotecznosci. To byli bednarze, kotodzieje, krawcy,
szewcy, sprzedawcy, komiwojazerzy. To byta elita handlowa. I teraz nagle znikajq
oni z pejzazu: nie ma ci kto butéw zrobi¢, nie ma ci kto wozu naprawié, nie ma ci
kto konia podku¢. Nie mozna zapominaé, ze to byto jednym z powazniejszych po-
woddéw zubozenia i zdegradowania wsi.

Niemcy wprowadzili obowigzkowe dostawy. Ciekawostkg jest to, Ze po wojnie
komunisci utrzymali ten hitlerowski system obowiazkowych dostaw i on funkcjono-
watl wlasciwie az do czasoéw Gierka. Pytate§ wczedniej o panszczyzne. Wiesz, kiedy
zostatl zniesiony ostatni dekret panszczyzniany nakazujacy chtopom darmowaq pra-
ce? Nikt prawie nie pamieta — okoto 1974 r. przez Gierka. To byt tzw. szarwark,
przepis kazacy chtopu przez ile§ dni w roku pracowa¢ za darmo przy budowie drogi.
Ten przepis juz od pewnego czasu byl martwy, ale byl. I dopiero Gierek - to
w ogdle byt najwiekszy do tej pory reformator wiejski — kiedy znidst obowiazkowe
dostawy, wprowadzil ubezpieczenia spoteczne, znidst rowniez ten szarwark.

Jesli chodzi o wojne, to najwieksza ucigzliwoécia nie byli wcale Niemcy. Niemcy
wobec wsi zachowywali sie pragmatycznie, to znaczy dopoki chtopi nie zabili ni-
kogo z Niemcow, to nie reagowali. Namnozyla sie za to partyzantka, ktora chlopi
nazywali chlewikarze. To sg wtlasnie ci ,rycerze wykleci”. To byty bandziory, ktore
zyly z tego, ze wieczorami rabowali chlewiki. Musieli je$¢, musieli pi¢, musieli sie
ubrac¢. To byto dosy¢ powszechne i to byto najwiekszym problemem. A jednocze-
$nie taki etos narodowy nie pozwalal chlopom zwroci¢ sie o pomoc do Niemcow.
Oni doskonale wiedzieli, kto jest tym tzw. partyzantem. Partyzanci sie wcale nie
kryli, poniewaz wiedzieli, ze tutaj obowiazuje omerta i chlopi nie doniosa. A ten,
ktory donidsl, to cate jego gospodarstwo zostato natychmiast spalone.

PG: W Ostatnich wiejskich muzykantach wspominasz o tym, ze muzykanci chowali
sie przed partyzantami, ktérzy zmuszali ich do grania, natomiast chetnie grali dla
Niemcow. To dos¢ zaskakujacy i ktopotliwy fakt.

AB: Piotr Gaca opowiadal przezabawna rzecz. Jako mlody chiopak grat na weselu
w Potworowie. I bylo tak strasznie gorgco, wiec on sobie pod oknem stanat. Gra na
tych skrzypcach i nagle czuje, ze z drugiej strony okna tapia go jakie$ rece, wycia-
gaja przez to okno, sadzaja na furmanke i chodu... I zawiezli go do lasu. Tam jakie$
ognisko sie palito, jaki$§ baran sie piekt. I kazali gra¢. On sie tak wymawia, mowi,
ze zaplacili mu za wesele. Ale tamci na to: ,,Graj, kurwa!”. Wiec on im pograt. Par-
tyzanci potanczyli, potanczyli (taficzyli miedzy soba, bo nie byto tam dziewczat)
i wzieli go z powrotem na to wesele zawiezli. Ale jak go zawiezli, to juz wesela nie
byto. Goscie poczekali ze dwie godziny i... jak to, wesele bez muzyki...

Fakt, o ktorym wspomniale$, to autentyczna historia muzykanta z Grojeckiego.
Jak przychodzili partyzanci, to oni po prostu szli jak po swoje. Brali go niezaleznie
od tego, czy mial umdéwione granie, czy nie, i grosza mu nie zaptacili nawet. A tam
niedaleko bylo lotnisko. I jak Niemcy przyjezdzali z lotniska, to go brali do kasyna,
zeby pogral na harmonii. Nie dawali mu pieniedzy, ale go obdarowywali konserwami
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miesnymi. To byty te wehrmachtowskie, bardzo chwalone konserwy. I on potem
w sieni wkopat beczke i sie¢ do niej chowal. Jak pukali noca i kobieta widziata, ze
partyzanci, to mowita: ,Nie ma, nie ma. Poszedl gdzie$ tam gra¢ na wesele”. A jak
przychodzili Niemcy, ktorzy podjezdzali zwykle jakim$ samochodem, to ona wali-
ta w beczke i wotata: ,Wylaz stary, to nasze, to Niemcy”. Ale finat tej historii byt
mniej ciekawy, bo on po wojnie miat proces o kolaboracje. Dostal chyba dwa lata.

PG: Przejdzmy do czaséw PRL-u, kiedy pojawiaja sie rézne formy instytucjonal-
nych dziatan i pahstwowego mecenatu zwigzane z muzyka ludows. Jak oceniasz te
dziatania i jakie konsekwencje dla muzyki wiejskiej miaty takie inicjatywy?

AB: To bardzo zalezalo od regionu, od $wiatlosci instruktoréow itd. Poza tym nie
mozna tego rozpatrywac tylko politycznie. Te wszystkie rozporzadzenia i struktury
byty tworzone nie przez politykow, tylko przez etnografow z ich XIX-wiecznag
swiadomoscig tego, kim jest wiejski muzykant. I ta §wiadomos$¢ dla nas dzisiaj jest
juz czysto egzotyczna. Jak zaczynalem badania, to probowalem sie kontaktowaé
z kwiatem profesorskim etnomuzykologii w Polsce i bytem wstrzaéniety, bo na-
stuchatem sie wtedy takich bzdur... Podstawowe zalozenie dziatania wtadz PRL-
-owskich - ja tu mowie o takich dziataniach na wiekszg skale, to znaczy etatach,
centralach itp. — byto takie: ,My niesiemy kaganek o$wiaty. I ten kaganek niesiemy
do prostych ludzi, ktorzy skadinad sg szlachetni, ale nic nie potrafia. Oni nawet nie
potrafia wybra¢ miedzy dobrem a ztem. To co oni robig ma w sobie wielki poten-
cjal, ale dopiero jak my sie za to wezmiemy, zrobimy do tego instrumentacje, usta-
wimy glosy, dodamy instruktora baletowego, to bedzie to ciekawe i warto$ciowe”.
Przy takim podejsciu, muzyka wiejska to jest taki nawoz, z ktorego dopiero moze
rozkwitnaé kwiat paproci w postaci zespotu piesni i tanca. Takich zespotéw po-
wstaly dziesigtki: Namystowski, LSlask”?, ,Mazowsze”... Moéwimy o tych gigantach,
ktore mialy obsade takg jak Teatr Wielki i Wielka Orkiestra Symfoniczna. Prze-
ciez ,Mazowsze” mialo obsade beethovenowskiej orkiestry, zeby wykona¢ muzyke,
ktora skrzypek gral na jednych skrzypeczkach. Wiec to byto bardzo wazne w tym
pierwszym okresie po wojnie, kiedy wptywy kultury radzieckiej byty bardzo silne.

PG: Oprocz dziatan na wielkg skale, o ktorych mowite§ wczeéniej, wtadze PRL-u
dziataly tez w skali lokalnej, probujac wykorzystywac¢ wiejskich muzykantéow do
politycznej propagandy.

AB: Jan Ciarkowski, skrzypek kajocki, opowiadat mi takq historie. Rzecz sie dzieje
w Potworowie. Przed 1 Maja do Ciarkowskiego przyjezdza komendant policji
i mowi: ,,Ciarkowski, macie si¢ stawi¢ 30 kwietnia na posterunku, tutaj macie pa-
pierek i prosze, zebyscie byli”. I tak komendant objechat wszystkich skrzypkow, nie
moéwigc, o co chodzi. Ciarkowski pojechat na ten posterunek. Tam juz siedzg inni
skrzypkowie, palg papierosy, wchodzi komendant i méwi: ,,Obywatele, panstwo lu-
dowe wzywa was na probe. My chcemy pokaza¢ §wiatu, ze nasza kultura chtopsko-
-proletariacka jest najwazniejsza i wy musicie, obywatele, zagra¢ na 1 Maja pod
trybung”. Oni troche zbledli i pytajg: ,Panie komendancie, ale co?”. On pomyslat
i moéwi: ,Marsza macie zagraé. Tylko pamigtajcie, wrog klasowy nie $pi i jak mi sie
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ktory, kurwa, pomyli, to bedzie mial ze mng do czynienia”. Ciarkowski mowi do
mnie: ,Wie pan, panie Andrzeju, komendant to byt taki ludzki pan. Przyniost litra
i kietbase. My$my wypili tego litra, pojedlismy kietbasy i gramy. Gramy, a tu kaz-
dy gra w takiej dzikiej tonacji. I nie mozemy sie zgodzi¢, bo kazdy gra w dzikiej
tonacji”. Trzy razy sie tak spotykali, w koncu jako$ wyszto. Przychodzi ten 1 Maja
i przyjechaty takie platformy udekorowane sztandarami, hastami. Przyjechali UB-
owcy i dygnitarze partyjni z powiatu. Wiec ci stojg tam i pitolg pod ta trybung
tego marsza, ale wrog klasowy nie spat. I stala sie rzecz, ktorej nie przewidzieli.
Bo ten wrog klasowy nazywat sie¢ Dragal. Tam byly duze stada krow na tgkach i on
te wszystkie krowy zebrat do kupy i w momencie, jak sie zaczely te obchody, to
puscit je na trybuny. Jesli widziate$ kiedys, jak biegnie sptoszone stado krow, to to
jest grozne. I te oszalate krowy rozpirzyly te dekoracje, to wszystko. Dygnitarze sie
przestraszyli, wsiedli w samochody i uciekli. Tak wygladal 1 Maja w Potworowie.

PG: W ksiazce Ostatni wiejscy muzykanci wspominasz, ze w czasach PRL-u miata miej-
sce panstwowa weryfikacja zespotow muzycznych i muzykantow. Co to byta za akcja?

AB: To jest nie do wiary. To zostatlo wymyslone w Polskiej Akademii Nauk. Wiem
konkretnie przez kogo. Niech mu ziemia lekkg bedzie, bo juz nie zyje. Pojechat sa-
mochodem stuzbowym na wie$ i zobaczyl, ze tam jest zabawa. I jak to wtedy na
zabawie — bo to sg lata 60. — jest saksofon, dzaz, akordeon, nie ma skrzypka i nie
grajg oberka, tylko graja Cicha woda brzegi rwie. No jak to? Co6z za deprawacja tego
prostego ludu?! Wobec tego wymyslili, ze wszystkie te kapele, ktore maja gra¢, mu-
szg przej$¢ przez ministerialng komisje, ktora da im prawo do tego, zeby grac¢ na
wsi. Zeby byto lepiej, to dotyczyto réwniez zespotéw bigbitowych. Tak samo Cze-
staw Niemen musiat zda¢ ten egzamin. I wiesz, ze nie zdal. Dlatego, ze szefem tej
komisji byt aktor, Kazimierz Rudzki, ktéry go nienawidzit i nie dal mu licencji na
Spiewanie. I jakie sg tego konsekwencje? Jak to na wsi — chlopaki sie z dziewczy-
nami spotykaja i mowia: ,Moze by$Smy potanczyli? To chodzmy po skrzypka, damy
mu pare ztotych, usmazymy jajecznice, potanczymy...”. I poszli do Kazimierza Mety.
To jest 1967 lub 1968 r. Kazio oczywiscie sie zgodzil. Dali mu moze kieliszek, dali
zlotdéwke na struny i gral. Nagle zajezdza samochod z ORMO, wchodzi miejscowy
ormowiec, tapie go za skrzypce i mowi: ,Stop! Stop, orkiestra. Macie pozwolenie?
Macie papiery?”. Kazio struchlal przerazony. Przerywaja zabawe, $ciagajgq wtascicie-
la tej chatupy, podaja go do sadu za to, Ze nie rejestruje tej zabawy i nie zaprasza
uprawnionych muzykantéw. I w ten sposob Kaziu juz nigdy wiecej na wsi nie za-
gral. Styszalem o tych weryfikacjach, ze tu duza role odegrali wlasnie ormowcy, ci
lokalni kapusie, bo policja to miala inne rzeczy na glowie. I to bylo przedstawiane
jako wielkie zwycigstwo wysokiej kultury: ,Popatrzcie, za tego dziedzica, to mozna
byto gra¢ nawet na kupie gnoju, a teraz serce polskiej kultury bije w rytm naszych
dyrektyw”.

PG: Czy weryfikacja dotyczyta rowniez ludowych $piewaczek i §piewakow?

AB: Nie slyszalem, zeby weryfikacja dotyczyta samego $piewu. Spiew silg rzeczy
nie byt publiczno-uzytkowy. A jezeli kobiety §piewaly publicznie, np. oczepiny czy
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pies$ni maryjne przy kapliczkach — co byto w tamtych czasach jeszcze powszechne
— to ich to nie dotyczyto.

PG: W okresie PRL-u rozwija sie ruch zespotow $piewaczych, zaktadanych np.
przy kotach gospodyn wiejskich czy domach kultury. To sg dzialania tez jako$ in-
spirowane i wspierane przez wladze komunistyczne, ale ich efekty sg chyba raczej
pozytywne...

AB: Tak, to jest wielka zastuga, bo gdyby nie kota gospodyn wiejskich to rzeczywi-
Scie te kobiety bytyby rozproszone i pozbawione motywacji do dziatania, bo nie mia-
tyby dla kogo $piewac. I rzeczywiscie s cate regiony w Polsce, gdzie to przyniosto
wspaniate rezultaty, np. Lubelszczyzna czy Roztocze. Te zespoly $piewacze z Roz-
tocza, to po prostu rewelacja. I one wszystkie funkcjonowaly w ramach doméw
kultury. Wydaje mi sie, ze jesli chodzi o takie zespoty, to im dalej na pétnoc Polski,
tym wieksza byta w nich rola instruktoréw. Moze dlatego, ze tam te tradycje
$piewu nie byty takie silne. Bo jednak Lubleszczyzna to jest Wschod, a te tradycje
wschodnie, to sg tradycje $piewu.

Obserwujac dziatalnoé¢ zespotdow $piewaczych, spotykatem sie i z dobrymi, i ze
ztymi przyktadami, ale na og6t to bylo dobre. Na czym polegat problem? Wielokrot-
nie miatem do czynienia z taka sytuacja — np. w wojewodztwie todzkim — ze jest
niezly zesp6t Spiewaczy, ale majg juz klopoty z repertuarem. I przyjezdza do nich
instruktor, magister z miasta Lodzi, i zamiast te kobiety wysta¢ na wie$ i powie-
dzieé: ,Prosze pani, przeciez pani sasiadka §piewa. Niech pani jg poprosi i spisze
od niej te melodie, te stowa...”, to przywozili gotowe ksera jakich$ rzeczy spisanych
przez ekipe Sobieskich w latach 50. A rzecz dzieje sie na poczatku lat go. i te kobiety
juz nawet nie potrafity za$piewac tych rzeczy, tak im byly obce w sensie interpre-
tacji melodycznej, bo sie tak zmienito to wszystko. A my jezdziliSmy po tej okolicy
i nagrywaliémy wspaniate §piewaczki. I potem spotkatem kobiety z tego zespotu
i dalem im pelna liste tych $piewaczek i powiedzialem: ,,Prosze, pojdzcie do nich,
zobaczcie”. Nie wiem, jak to sie skonczyto... I to jest ta druga strona medalu.

PG: Co sie dzieje z muzyks ludowa po roku 19897 Jak twoim zdaniem na sytuacje
wiejskich $piewakéw i muzykantéw wplywajg zmiany polityczne, gospodarcze
i kulturowe, ktore wigza sie z wprowadzeniem demokracji, nastaniem kapitalizmu
i wejSciem Polski do Unii Europejskiej?

AB: Trzeba zacza¢ od tego, ze juz w latach 50. i 60. muzyka wiejska catkowicie
przeorientowata sie pod wzgledem instrumentarium. Wtedy moze jeszcze nie byto
za duzo elektroniki, byly pierwsze wzmacniacze, nie byto klawiszy, ktére pdzniej
bardzo zrewolucjonizowaly muzyke wiejska. Ale rzecz polegata na tym, ze moda
juz byta taka, ze nikt z mtodych ludzi — a przeciez muzyka jest dla mtodych — nie
uczyt sie gra¢ na zadnym z tradycyjnych instrumentéw. Dopiero gdy stworzytem
pokazng baze nazwisk muzykantéw i ich biograméw, zorientowatem sie, ze ostatni
mtodziency, ktérzy uczyli sie gra¢ na skrzypcach, byli urodzeni w latach 30. XX w.
I teraz méwimy o latach 8o. i 90., kiedy ci ludzie sg jeszcze w pelni sit, majg 50-60
lat. I sg skrajnie sfrustrowani, ze nikt ich nie chce. Ani w miescie, ani na wsi. To
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w ogdle czarny okres dla kultury polskiej. Lata 8o. i stan wojenny to byta jednak
wielka smuta, a potem przychodzi odzyskanie niepodlegtosci i tez trudny okres. To
jest tez czas, kiedy nie ma jeszcze w Polsce ruchu domoéw tanca. Owszem, jest taki
jeden waski strumyczek. Tu trzeba odda¢ sprawiedliwo$¢ festiwalowi w Kazimierzu
i instruktorom, ktérzy w tym okresie tam te gwiazdy wiejskiej muzyki wysyta-
li raz do roku, raz na dwa lata. Ale w tym momencie tak naprawde tradycyjna
wie$ zamilkta. Wtedy na weselach pojawito sie disco polo, pojawily sie nagrania.
W radiu zaczeto likwidowaé audycje z muzyks wiejska, ktorej i tak byto bardzo
mato, np. zlikwidowali wspanialgq audycje Piotra Gana w Radiu Kielce. Na wiele
lat drastycznie ograniczono tez nadawanie Programu 2 Polskiego Radia, przez co
stracit on swoje znaczenie i stuchaczy. Trudno to zrozumie¢. I rzeczywiscie, to byt
taki okres dzikiego bezhotowia. By¢ moze musieliSmy te cene zaptaci¢, bo potem
wie$ zaczeta wychodzi¢ z tego kryzysu. Uwazam, ze wie$, ktora byta generalnie
przeciwna wej$ciu do Unii, najwiecej na tej Unii zyskala, i to pod kazdym wzgle-
dem - i materialnie, i kulturowo, ale tez pod wzgledem kultury agrarnej, bo poja-
wily si¢ nowoczesne maszyny i metody upraw.

Mysle, ze przelomowym momentem, jesli chodzi o muzyke wiejskg po roku 1989,
byto powstanie ruchu domoéw tanca. To byta taka kula $niegowa, ktora zaczeta sie
toczy¢ bardzo skromnie, bo ta iskra byt tak naprawde zesp6t Bractwo Ubogich, ist-
niejacy w latach 1992-1994. Ale potem ta kula $niegowa powoli si¢ powigkszata.
Pamigtajmy, ze dla kazdego artysty bardzo wazne jest to, ze sie czuje potrzebny.
I jak nagle do tych wiejskich muzykantéw zaczeli jezdzi¢ miodzi ludzie z miasta,
prosic¢ ich o gre, gltaska¢ po rekach i mowic ,,Jak pieknie pan gra!”, to oni w ogodle
byli ostupiali. A jeszcze jak przyjechali do Warszawy i zobaczyli, ze tutaj ludzie tan-
czg! Przeciez na wsi ich wy$miewano. I w tym momencie zaczelo sie to odnowienie.

Ciekawe jest to, ze w nurcie domoéw tanca nie ma muzykologdw i nie ma etno-
graféw. Sposob nauczania muzykologii i etnografii w Polsce jest tak nieprzystajacy
do oczekiwan spotecznych i do zmian kulturowych, ze to jest porazajace. Przez tyle
lat co roku kazda uczelnia ksztalcita tych ludzi, a ja nigdy nie spotkatem ich w te-
renie. To jest tez przykltad takiej dziedziny zdeprawowanej. Ztosliwie moge powie-
dzie¢, ze przez dziesiatki lat w Polsce etnomuzykologii uczyty osoby nie lubiace
polskiej wsi, nastawione na muzyke egzotyczng. Dopiero w latach 70. pojawia sie
Piotr Dahlig i to byt wtedy jedyny znanym mi badacz, ktéry robil powazne badania
terenowe. Jeszcze oddam sprawiedliwo$¢ drugiej osobie: to byl Marian Domanski
z radia, on tez jezdzil, nagrywat i robit wspaniate reportaze. A wiec ci mtodzi lu-
dzie z domoéw tanca musieli sami doj$¢ do takiej wiedzy, do jakiej nikt z profesjo-
nalnych etnomuzykologéw nie doszedt. I dlatego jestem dla nich peten wielkiego
uznania. Oni znajg tez te wszystkie tajniki, sztuczki muzykanckie, ktore decyduja
o sposobie trzymania skrzypiec, gry, ozdabiania. Zobacz, jaka wiedze ma np. Janusz
Prusinowski. Pamietam jego audycje o mazurkach Kazimierza Mety, ktorg powinien
zobaczy¢ kazdy, kto gra na skrzypcach, zeby zrozumie¢, co to znaczy gra¢ mazurka.

PG: Ruch domoéw tanca jest zjawiskiem oddolnym i nie byl on inspirowany ani tez
- przynajmniej w poczatkowej fazie — specjalnie wspierany przez instytucje pan-
stwowe. Mozna wiec powiedzie¢, ze w tym przypadku muzyka ludowa rozwija sie
niezaleznie od oficjalnych dziatan wtadz. Takie dziatania sg jednak podejmowane.
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Na przyktad reforma administracyjna z 1999 r. sprawila, ze samorzady otrzymatly
znaczne kompetencje (takze $rodki finansowe) w zakresie ksztalttowania lokalnej
polityki kulturalnej. Czy to sie jako$ przetozyto na docenienie muzyki ludowej
i zmiane jej rangi na szczeblu regionalnym.

AB: Opowiem ci dwie historie. Potworéw — jedna z najbogatszych gmin w Polsce.
Hektary nowoczesnego ogrodnictwa, holenderskiej mysli agrarnej i miliony zyskow
z uprawy papryki. Sq tam ogromne imprezy pt. ,Dzien papryki”, dofinansowywane
przez Unie Europejska. Wielka rockowa scena, targi maszyn rolniczych, traktory,
ktore wygladaja piekniej niz Rolls-Royce, piwo sie leje, wystepuje zespo6t Toples...
dzieje sie to wszystko na stadionie. Przyjezdzam tam, kiedy jest jeszcze do$¢ weze-
$nie i pusto. Jacy$ ludzie siedzg na poboczach tego stadionu i pijg piwo, a na tej puste;j
murawie, jakie$ 20 metrow od tej wielkiej sceny stoi jeden staruszek. Zaciekawito
mnie to. Podchodze do niego, patrze, a to Piotr Gaca. Mial wtedy 89 lat. Ucieszytem
si¢ i moéwie do niego: ,Panie Piotrze, jak fajnie ze Pana zaprosili, zeby Pan pogral”.
A on méwi: ,Nie, nie zaprosili mnie. Tak sobie przyjechatem, ale chetnie bym im
pogral”. Ja na to: ,A nie proponowali?”. A on: ,Nie, ale mam takg prosbe, panie
Andrzeju, jak pan bedzie z nimi rozmawial... Ja nie chce pieniedzy za granie, ale
mogliby mi zaptaci¢ so zt za podréz, bo ja wynajalem sasiada, zeby mnie tu przy-
widzt”. Serce mi sig $cisneto. Zespot Toples dostal 35 ooo za wystep, a oni 50 zt
zatowali najwiekszemu obywatelowi swojej gminy, obywatelowi, o ktorym sie uczy
mtodziez na uniwersytetach, ktéorego mozna ustysze¢ w radiu. Skoniczylo sie to tak,
ze on sobie pojechal. Nie zaptacili mu.

Drugi przyktad. Na stadionie w Wy$mierzycach zrobilismy 10 lat temu impreze
na najwyzszym w Polsce poziomie. Zaprosiliémy najlepsze kapele — ze wsi, z doméw
tanca, takze z Ukrainy. Dostaliémy na to grant z Ministerstwa Kultury. Przyszto
10 000 0s6b i naprawde byto wspaniale, wszyscy byli zadowoleni. W nastepnym
roku ide do burmistrza i méwie: ,,To co, robimy impreze?”. A on méwi: ,Dobra, zo-
baczymy...”. Ale juz widzg, ze co$ nie gra. Dzwoni do mnie po paru dniach i méwi:
»Jest taka sprawa. Ksiadz powiedzial, ze udzieli zgody pod warunkiem, ze on przed
impreza na stadionie odprawi msze”. Na co ja mowie: ,Co on, w Jana Pawtla sie
bawil? Tu przyjezdzajq prawostawni. Mowy nie ma”. [ wtedy wyszto szydto z worka,
bo ci radni na nastepnym zebraniu méwia burmistrzowi tak: ,My tu podtrzymujemy
nasze tradycje miejskie, a tu przyjezdza taki Bienkowski i chce wioche nam robic.
My chcemy, zeby tu przyjechal kto$ z telewizji. Niech przyjedzie Maktowicz i poka-
ze, jak sie gotuje. Niech przyjedzie zespo6t Topless i ktos z telewizji. My nie jesteSmy
wiocha”. I tak sie skonczyta moja wspotpraca z ta gmina.

Tak wiec do wyjatkéw nalezy to, ze np. burmistrz miasta Odrzywot dwa lata
temu zgodzit sie i pomogt finansowo oraz logistycznie w zorganizowaniu Dnia Bo-
gusza w Kamiennej Woli. Byta to skromna, kameralna i bardzo udana impreza. Ja
bytem bardzo zadowolony. Miejsce, pamiec i ,kult” tego Bogusza... to wszystko do
siebie pasowato. I teraz co sie dzieje? Ide do tego burmistrza, a on méwi do mnie:
»Wie Pan, ja jestem bardzo zadowolony. Ja bardzo chetnie bede z wami wspoétpra-
cowal, ale pod warunkiem, ze to nie bedzie w tej Kamiennej Woli”. A ja mowie:
»Jak to?! Prosze pana, ale inaczej to nie ma sensu. To tak jakby robi¢ dni Krakowa
w Poznaniu”. A on méwi: ,Prosze pana, ja ich mam dosy¢. Po tej imprezie oni sig
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wszyscy poktocili o podziat tupow. Strazacy z kotem gospodyn, koto gospodyn z sot-
tysem, a soltys z burmistrzem. Ja bardzo chce z panem wspotpracowad, ale teraz
zrobimy dni Krakowa w Poznaniu”.

Wiec to jest druga strona medalu tej reformy samorzadowej. Samorzady musza
dorosna¢. Trzeba tez zwrocié uwage na to, ze to sa rejony, gdzie kilka samorzadow,
z ktorymi wspotpracowalem i juz wiecej nie bede, podpisato dokumenty w sprawie
utworzenia stref wolnych od LGBT. Te haniebne inicjatywy wychodzily od miej-
scowych dorobkiewiczoéw i Ko$ciota. Takie tez sa u nas samorzady.

PG: Na koniec chciatbym cie zapyta¢ o film Agonia w rezyserii Tomasza Knittla,
ktory miat nie tak dawno premiere i wzbudzit spore zainteresowanie wsrod mito-
$nikdéw tradycyjnej muzyki wiejskiej. Adam Strug, ktory jest autorem scenariusza
i zarazem narratorem, stawia w nim teze, ze mamy dzi$§ do czynienia z ostatecznym
konicem muzyki ludowej w jej oryginalnej postaci. Ty nie zgadzasz sie z nim w tej
kwestii. Dlaczego? Jaka jest twoim zdaniem przysztosé muzyki ludowe;j?

AB: Gdyby Adam robit ten film 10 lat temu, to jam bym powiedzial: ,Masz racje”.
Rzucilbym mu sie w ramiona i razem bySmy sobie poptakali. Ale to, co sie dzieje
teraz, napawa mnie wielkim optymizmem. Widze tu jeden zasadniczy mechanizm.
Przez ostatnie lata obawiano sig, ze proces cywilizowania i europeizacji naszego
kraju — ciemnego, zacofanego, patriarchalnego — przeksztatcania go w nowoczesne
spoteczenstwo obywatelskie spowoduje odejscie od tradycji. Stato sie co$ doktad-
nie odwrotnego. Im wiecej u nas bylo Europy, dumy i braku komplekséw z powodu
tego, ze bylisSmy zapyziala katolicko-narodowsg Polsks, tym chetniej siegaliémy do
wzorcow starej kultury, ale juz w europejskim kontekécie. W innych krajach tez
mozemy obserwowac¢ bardzo podobne procesy, ale w Polsce ten proces jest spe-
cjalny i mySle, ze wyjatkowy. Stalo sie bowiem kilka rzeczy. Po pierwsze, ci mlodzi
ludzie, ktorzy zaczeli sie interesowa¢ muzyka wiejska, zrobili to w ostatniej chwili,
kiedy mogli jeszcze uczy¢ sie u muzykantdéw wychowanych na tradycyjnej wsi.
I to jest bezcennym naszym do$wiadczeniem, ktorego nie miaty inne kraje. Poza
tym widze, ze to zjawisko wyszto poza getto domoéw tanca i zaczeto sie rozszerzac.
Oczywiscie wie$ tu jest wazna. Ale ruch muzyczny, o ktorym mowie, tak sie juz wy-
emancypowal, ze wie$ jest mu potrzebna tylko do stymulacji. Wie$ nie jest niezbed-
na do istnienia tej muzyki, bo tej muzyki na wsi wlasciwie juz nie ma. Naprawde
na palcach jednej reki mozna policzy¢ tych, ktérzy na wsiach w Polsce centralnej
sg rzeczywiscie mistrzami i moga jeszcze uczy¢. Reszta dzisiejszych wiejskich mu-
zykantow to sg ludzie douczeni. To jest oczywiscie cenne, ze oni graja, ale oni graja
gorzej niz ci mlodzi z miasta... I to jest to, co napawa mnie ogromnym optymizmem,
bo ten miejski ruch muzyki tradycyjnej powoli staje sie taka kultura mtodziezowa.
Co prawda niszows, ale juz zauwazalna. To jest taki rodzaj specjalnego hipsterstwa.

PG: Muzyka ludowa bedzie wiec zy¢ w miescie, a nie na wsi.
AB: Tak. Ale ja uwazam, ze ona bedzie coraz bardziej inkorporowana na wies. I kie-

dy przestanie sie z nig wiazac ta otoczka obciachu, to ona wrodci. Kiedy pare lat
temu na wsiach organizowali$my zabawy z tradycyjnymi kapelami i przychodzita
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na nie miejscowa mtodziez, to oni wlasnym oczom nie wierzyli, ze do tej muzyki
mozna tahczy¢. Oni te muzyke znali, bo to przeciez muzyka ich ojcow. A tu takie
tadne dziewczyny i chlopaki z miasta, i oni do tej muzyki tancza?! Jeden mowi: ,,Ja
bym ze wstydu sie spalil, gdybym miat co$ takiego zatanczy¢”. Sytuacja tej muzyki
na wsi zmieni sie, jezeli bedzie sie z nig wigzalo pojecie awansu kulturowego, jezeli
oni zobaczg, ze przez te muzyke majg dostep do miasta, do tych dziewczyn, do tych
chtopakéw... To bedzie wielkim bodZcem, bo wie$ jest zdolna, tam jest kupa poten-
cjalnych muzykow. Nawet znam kilku, ktorzy by chcieli, ale sie krepuja. Oni troche
sig¢ ucza. Przyjezdzali tutaj nawet na te warsztaty do domu tanca, ale méwia: ,Wie
pan, na wsi to ja tak nie bardzo moge kogo$ do bebnienia naméwi¢” itd. Wiec ten
obciach jeszcze jest, ale to jest trend zanikajacy i dlatego jestem optymista.
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Jest rok 1973 — 2 maja. Zaczynam prace w Redakcji Muzyki Ludowej i Choralnej
Polskiego Radia. Jestem szcze$ciarg — trzy dni wczesniej skonczytam studia muzy-
kologiczne ze specjalizacjg etnograficzng i juz mam prace. Nie wiem, co mnie tam
spotka, ale czekam na to niecierpliwie. Juz tydzien pdzniej moja pierwsza szefowa,
Barbara Krasifiska, wysyta mnie w teren. Jade z wozem transmisyjnym i obstuga
na Kurpie, do Ostroteki. Oszotomiona tempem rozwoju wypadkoéw, robie pierw-
szy raz w zyciu samodzielnie nagrania zespotéw bioracych udzial w przegladzie
kapel i $piewakoéw z Kurpiéw i Podlasia; cho¢ trzeba doda¢, ze towarzyszg mi az
trzy osoby: dwoch technikow oraz rezyser dzwieku (Andrzej Zygierewicz). Wra-
cam z tarcza, cho¢ dzi§ nie nadatabym na antenie zadnego z tych nagran. Owczesne
zespoly pieéni i tanca nie mialy zbyt wiele wspdlnego z muzyks ludowg znang mi
z wczesniejszych studenckich badan i obozéw. Pierwszy miesigc pracy w redakcji
po$wiecam na gruntowne studiowanie zawartoéci radiowego archiwum pod katem
tego, co mamy nadawac na antenie. I co tam znajduje? Piesni ruchu robotniczego,
piesni historyczne w nagraniach radiowych orkiestr (w$rdd nich — o dziwo — pie-
$ni powstan narodowych), duzo nagran zespotéw wykonujacych muzyke ludows
w opracowaniach (Kapeli Feliksa Dzierzanowskiego, kapeli akordeonistéw Weso-
towskiego, kapeli klarnecistow Maciejewskiego, orkiestr radiowych z rozglosni re-
gionalnych). Jest tam takze cykl ,Ulubione pie$ni Lenina” (w skrzynce z muzyka
narodow Zwiazku Radzieckiego) oraz wiele innych ciekawostek nie majacych wiele
wspodlnego z muzyka, ktorej i o ktorej uczytam sie w czasie studiow. Tej muzyki jest
wtaénie bardzo mato i tu widze dla siebie pole do dziatania. Zacheca mnie do niego
moj 6wcezesny kolega, Marian Domanski, ktory cieszy sie, ze przybyt mu w redakcji
sprzymierzeniec, czyli ja.

Pierwsze zetkniecie z politykg przychodzi 22 lipca. W czasach PRL-u byto to
najwazniejsze §wigto panstwowe, obchodzone w na pamigtke rocznicy ogloszenia
Manifestu PKWN. Do redakcji nadchodza wytyczne, co mamy nadawac¢ w przed-
dzien i w trakcie $wieta. Te wytyczne sa nastepujace: duzo ,Mazowsza” i ,Slaska”,
czyli czotowych w PRL-u zespolow pieéni i tanca, cieszacych sie duzg popularnoscia,
cho¢ nie zawsze dobra stawa. Do legendy przeszta wpadka jednego z redaktorow,
ktory podczas wizyty Brezniewa wpisal do programu Swiniorza wykonywanego
wtlasnie przez zespoét ,Mazowsze”, a w piosence tej padajg stowa: ,,i cho¢ padato
cho¢ byto §lisko to sie przywlekto to $winiorzysko”. Redaktor nie ocalit swego stano-
wiska. Zdarzenie to bylo o tyle dziwne, ze wtedy w radiu obowigzywata nastepuja-
ca procedura programowa: zadna audycja nie ,,idzie” na zywo, redaktor z gotowym
tekstem udaje sie najpierw do tzw. stylisty, ktory jako pierwsza instancja sprawdza
audycje pod wzgledem jezykowym, nastepnie tekst akceptuje cenzor, potem kierow-
nik redakcji, i wreszcie redaktor naczelny. Teoretycznie mysz przeslizgnac sie nie
moze. A jednak udawalo sie czasem przemycaé rozne tresci niezgodne z ideologia
komunistycznych wiadz, chociazby pieéni religijne czy pie$ni powstan narodowych.
W takich sytuacjach trzeba bylo przezywac katusze rozméw z cenzorem. Osobi-
Scie do$wiadczytam tego wiele razy. Bylo tak cho¢by w przypadku piesni z okresu
powstania styczniowego o incipicie ,,Za plemion catych zmarnowane lata, co im
w zepsuciu truto mysl i cze$é”, ktora postanowili§my w redakcji nadawac¢ w stanie
wojennym dla uczczenia rocznicy tego powstania. Do anegdoty przeszto tez oskar-
zenie nas o dywersje, kiedy nadali$my Polke wegierke kapeli Bednarzy i okazalo sie,
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ze utwor ten to znana amerykanska piosenka Yankee Doodle, ktora wowczas byta
sygnatem radiowym Gtosu Ameryki. A juz zupelnym curiosum byt zakaz nadawa-
nia w audycjach muzyki skandynawskiej (jakiegokolwiek gatunku) po przyznaniu
Lechowi Walesie nagrody Nobla w 1983 r.

Tak pracowaliémy do roku 1989, celebrujac stosownymi nagraniami panstwowe
i robotnicze $wieta, w miare uptywu czasu i wydarzen historycznych ignorujac te
wytyczne coraz bardziej. W tamtym okresie szeroko pojety folklor i muzyka lu-
dowa w Polskim Radiu mialy stuzy¢ propagandzie ustroju komunistycznego oraz
ybratnich” sojuszy. W ramoéwce tygodniowej czasu na muzyke ludowsg byto wtedy
o wiele wiecej niz obecnie. Jednak dwa razy w tygodniu po 35 minut nadawano
cykl Stynne radzieckie zespoty ludowe, a polskie zespoty pieéni i tanca goscilty na
antenie co najmniej raz w tygodniu. W tej sytuacji wysitki naszej malenkiej cztero-
osobowej redakcji polegaty na walce o to, by w radiu obecna byta muzyka ludowa
w wersji in crudo, ktora pdzniej zaczeto nazywac¢ muzyka tradycyjng. Pojawiata sie
ona w cyklu audycji o niefortunnej nazwie Wies taticzy i $piewa, przygotowywa-
nej przez autoréw z rozglosni regionalnych Polskiego Radia: Jerzego Dynie (Radio
Rzeszow), Barbare Peszat-Krolikowska (Radio Krakow), Stanistawa Jareckiego (Radio
Katowice), Anne Jachnine (Radio Bydgoszcz), Maryne Okecka-Bromkowsq (Radio
Olsztyn), Wande Obniskg (Radio Gdansk), Mariana Obsta i Stanistawa Mtlodzie-
jowskiego (Radio Poznan), Bogumite Nowicka (Radio Lublin) i Piotra Gana (Radio
Kielce). Przytaczam te liste nazwisk, by podkresli¢, ze dla tego cyklu pracowaty
wowczas bardzo kompetentne osoby, ktére wybieraty do publikacji prawdziwe mu-
zyczne skarby. Audycje te mialy charakter reportazy i niewiele z nich zachowato
si¢ do dzi$ w radiowych archiwach. Byty nadawane w poniedziatki w Programie
Pierwszym i mialy duzg stuchalno$¢ sprawiajaca, ze do redakcji przychodzity
cate worki listow. Podobny charakter miata niedzielna audycja Graj gracyku au-
torstwa szefowej Redakcji Muzyki Ludowej i Chéralnej Barbary Krasinskiej. Tak
ze Spotkania z folklorem (w czwartki), ktore robitam na zmiane z Anng Borucka-
-Szotkowska i Marianem Domanskim, wypelnione byty polska muzyka ludowgq
w wersji in crudo oraz prezentacjq wybranych zawodow i tworcow ludowych. Te
programy w jakim$ stopniu rownowazyty audycje przygotowywane na zamowie-
nie polityczne. Zreszta stopniowo nawet wspomniany cykl Stynne radzieckie zespoty
ludowe zaczat by¢ wypelniany nie tylko nagraniami sztandarowych ansamblow (np.
Mojsiejewa, Aleksandrowa czy innych panstwowych choréow i orkiestr), ale mu-
zyka blizszg autentyku, zwtaszcza z niektorych republik radzieckich, np. Gruzji,
Armenii czy Azerbejdzanu. Radiofonie z tych miejsc przysytaty przyktady swojej
tradycji muzycznej, ktéra nie byta tak mocno ,,skazona” politycznie jak ta udostep-
niana przez radio centralne ZSRR.

Pracowali$my w zasadzie w trojke — Anna Borucka-Szotkowska, Marian Do-
manski i ja — sami stawiajac sobie zadanie (bo nikt tego od nas nie oczekiwat)
polegajace na dokumentacji polskiej muzyki ludowej w wersji autentycznej. Poszu-
kiwalismy tego autentyku, jezdzac po wsiach, zapraszajac niektorych wybitnych
wykonawcow do studia w Warszawie oraz odwiedzajac festiwale i lokalne imprezy.
Te wyjazdy miaty stuzy¢ oczywiscie antenie, czyli naszym audycjom, ale przede
wszystkim krok po kroku tworzyliSmy w ten sposéb archiwum, z kazdym rokiem
bogatsze, a dzi$§ bezcenne. Nasze trio skupiato sie na ,pracy u podstaw”, ale czasem
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trzeba sie bylo jednak podda¢ dyktatowi niektorych dyrektoréw anten przysytajacych
polecenia w rodzaju: ,,Nie nadawajcie bezzebnych staruszek”, ,Wiecej »Mazowsza«
i »Slaska«” albo ,Wiecej Kapeli Dzierzanowskiego w cyklu Raz na ludowo!”. My
jednak stopniowo usuwali$my z anteny kiepskie muzycznie i pretensjonalne zespoty
piesni i tanca, zastepujac je nagraniami kapel wprost ze wsi. Stuchacze wowczas
reagowali zywiotowo. Byt to czas przysytania do redakcji listow z prosbami o nada-
wanie kapel rzeszowskich, kieleckich, mazowieckich, wielkopolskich czy lubelskich.
A trzeba powiedzie¢, ze wtedy jeszcze byto tych kapel - i to znakomitych — catkiem
duzo, bo wesela odbywaty sie caly czas z tradycyjng oprawa muzyczng. Kiedy ra-
diowy samochdd marki Robur zajezdzat do wsi na umdéwione wceze$niej nagrania,
cala wie§ nas witala. A pdzniej podczas nagran ludzie stali pod oknami i stuchali,
komentujac wystepy $piewakow i muzykantéw. Dla mnie tamten czas, cho¢ to lata
PRL-u, byt czasem wspanialym, pelnym ciekawych ludzi i muzyki z XIX-wiecznym
rodowodem. Dzi$ takich nagran jak wowczas nie mozna juz zrobié. Nie ma tam-
tych muzykantéw, nie ma §piewakéw weselnych... ,mineli sig”, jak mowig gorale.
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The film is about the agony of Polish traditional music and its natural world. At the
beginning, it should be noted that there already exists a number of film texts that
have a more or less specific relationship to this topic. It can be assumed that this
motif in Polish cinematography originated with a documentary from over 6o years
ago about the ethnomusicologists Jadwiga and Marian Sobieski, as well as traditio-
nal musicians and singers (Grabowski 1958). These are only a dozen or so snapshots
of field recordings, with concise commentary by Julia Hartwig, but the title itself
is meaningful in the context of the Agony in question. Namely, it reads Melodie,
ktore nie zging (Melodies that will not be lost); thanks to the recordings — as the
narrator says — “they will return, like migratory birds return to their family nest”.

There are certainly about forty films on this topic that were made later — both
in the People’s Republic of Poland (see Lukomski 1987) and after 1989 (no list here).
I have worked on a dozen or so as a screenwriter'. They were usually portraits (bio-
graphical films) of specific musicians and singers and their work — which at that
time constituted a new quality of television documentary, because they concerned
artists in crudo, non-stylized. The subject of the end appeared there as one of the
threads, rather indirectly, between the lines. There were also purely artistic pictu-
res, such as the Dziewce z ciortem (Girl with a Devil) by Piotr Szulkin (1975), but
rarely. Agonia is the first film that deals with this issue as the main topic and, apart
from the undeniable qualities of good reportage, which are sometimes stirring, it
has a journalistic perspective which inspires a discussion, and maybe even a dispu-
te, due to the fact that just as it asks many questions, it also provokes asking Adam

1 The series Klechdy polskie (Polish Legends) directed by Jarostaw Ostaszkiewicz and the series Centrum
czyli pogranicze (Center therefore Borderland ) directed by Dariusz Gajewski; both series produced
for TVP2.
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Strug - its narrator, screenwriter and the main character — some questions. This
is the result of the fact that the film is strongly influenced by his personal vision.

In Agonia, just as in the above-mentioned films, we also have heroes of rural
musical traditions (Kurpie, Radomskie or Podhale). Although they appear on screen
for a short time, it must be admitted that they are intriguing — each of them plays
or sings a piece, and comments on it. They manage to mark their individuality
in a few lines of dialogue, and at the same time they are intentionally treated in
the journalistic narrative as representatives of a larger community. There are also
two (or even three, counting Krzysztof Trebunia-Tutka’s childhood students) gene-
rations of young people from cities (and not only from cities), who in turn repre-
sent a wider phenomenon called the dance house movement. In other words, this
concerns the revival movement, and, in some cases (such as Podhale), the continuity
of traditional music. The “young” ones, although their habitus is different, their
cultural span much broader and their identity less homogeneous, participate in
this tradition. They make a nest in it (after all, the essence of the term “tradition”
is transmission). These two groups are linked by the figure of Andrzej Bienkowski,
an active painter, documenter of traditional music, its watchful observer and com-
mentator with a sociological and ethnographic temperament. The set of the film is
therefore densely populated and gives the impression of one “new village” which
could be understood in many ways.

Although, of course, I understand the rules governing the production of such
films — especially when it comes to the time frame (the film is an hour long) and
care for the cohesion of the structure — I must mention the aspects that I miss in
this picture, if only to not forget them in post-film discussions. The representatives
of two regions are absent here: Greater Poland (continuity slightly different than
in the Carpathians) and Lower Silesia (a specific repatriate, migration and cultu-
ral mosaic, in addition located on former German lands). There is also a shortage
of academics, both in the older generation (e.g. Piotr Dahlig — a pioneer of a new
kind of field documentation, with a very broad, free of presentism outlook, who
formulates valuable reflections) as well as among the young generation, which in-
cludes many musicians, a fact which distinguishes them from previous arm-chair
researchers. I am also troubled by the fact that the problem of regional or micro-
-regional song and dance groups or other similar initiatives was ignored in the film
discussion. The provenance of such groups is much more complex than in the case
of “Mazowsze” and “Slask”. Additionally, in the case of such large ensembles, it
should be added that their tradition is longer than that introduced according to
communist rules and aesthetics of socialist realism.

I can find one explanation for these shortcomings: the film was intended to re-
flect the counterculture and quite elitist nature of the revival movement, creating
an alternative option, however niche, but significant in the face of organized forms,
which, even if they were largely grass-roots, were based on the system of state
institutions. Adam Strug’s intention was probably to draw a clear distinction be-

2 “Mazowsze” and “Slask” are the names of state-owned song and dance ensembles established during
the communist era, employing dozens of dancers, musicians and technical workers who specialize
in performing arrangements of folk music.
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tween two types of traditional music. The first of them is the more archaic, in cru-
do, which was an act of communication that could “say more than all the words”
(Krzysztof Trebunia-Tutka)? — a corporeal and spiritual act, and at the same time
causative (social) and life-giving (in Stanistawa Galica-Gorkiewicz’s words, “there
is good in music”). The second one is newer, less spiritual, perhaps cultivated only
for pleasure, for a smaller or larger stage or as a reminder (but even as a souvenir —
as Krzysztof Trebunia-Tutka states — it should be “full of style”). Importantly, each
of these varieties in the ontological paradigm of traditional folk music has a diffe-
rent and specific impact on the aesthetics and performance style. At the same time,
it is difficult to avoid the impression that this typology is evaluative and originates
outside the culture to which it refers, because the carriers themselves often have
a different opinion on this subject. I omit the fact that every person of a certain
age longs for youth, and in the film we are dealing with masters representing the
older and oldest generations of rural musicians.

In his narrative, Adam Strug often refers to the past in its non-dynamic form.
He describes the musical tradition as a “commune (also known as tribal), noble and
church” tripod, speaks of “19th century repertoire ranges”, “free Kurpie peasants,
unfamiliar with serfdom, guardians of the royal forest”, and about the “isolation
that caused, that the oldest Masovian dialect and music has survived there”. And he
sighs: “If we had lived a hundred years ago ...”. | see a romantic print in it, which
Strug emphasizes probably in order to enhance the features of a culture in agony.
In his story, the past freezes like an insect in amber, and the contemporary reali-
ty, within which the remnants of the old musical legacy are transmitted, cannot
be defined precisely, while the future remains a mystery. But isn’t that fascina-
ting in itself?

In a sense, traditional culture ends and ceases to be alive in the old way, when
it is no longer a secret bound by internal codes and various taboos that co-create
the bloodstream of the community; the continuity of their functioning is large-
ly ensured by oral communication, but also the underappreciated body language
(Connerton 1989). In order to master the craft, i.e. the individual secret of a given
master, remaining in the stream of living tradition, it was sometimes necessary
to “steal” it, or at least show some cunning. When the holders of tradition (folklo-
re) start talking about it, they probably do not practice it anymore. Antoni Kroh
(1999) writes about it suggestively. Folklore which ceases to be relevant because
the world that enables its existence changes radically becomes a story about folklo-
re (Sulima 2000), and people who practiced it before turn into certified guardians
of the story. Today, city youth can take over traditional music so smoothly and re-
latively seamlessly just because the culture that brought it into the world is dying
out. This is the whole paradox and tragedy of this situation. People who leave take
some of their culture with them. Let us give them the right to do so. And their mu-
sical language can be learned. It will never be the same, but who said it had to be.
This traditional language can be implemented in new times as something of one’s
own, something personal, a part of one’s own identity, of course getting to know
it well, but also taking advantage of the creative freedom specific in today’s times.

3 All the quotes come from the film Agonia.



118 LITERATURA LUDOWA PTL

This freedom does not have to be a fault, but can also be an added value. The arti-
stic quality is decisive here, as well as the personal truth and fidelity to one’s own,
more and more often mosaic or even kaleidoscopic, identity.

There are a lot of emotions in the movie that begins and ends with a funeral.
The most touching moment is the oberek played by mourners over the grave of the
Radom harmonist Tadeusz Lipiec. But almost every scene conveys strong emotions
through statements, music and body language. Despite the journalistic narrative,
the film is not an over-intellectualized essay and, in the end, it deals primarily with
feelings, which, after all, constitute the raison d’étre and the power of music, sho-
wing them in verbal, performative, sound way. In one of the movie scenes there
is a significant exchange of sentences: ,You have twenty good bands, so what more
do you expect?” — says Andrzej Biehkowski, to which Adam Strug replies: “I expect
context”. One can therefore ask whether in the times of “village without a village’
these feelings are not enough for the context that Strug expects. At least, this is
how I perceive the few voices that can be heard at the end of the picture (by An-
drzej Bienkowski, Stanistawa Galica-Gorkiewicz, Ewa Grochowska) as a kind of
postscript and a counterpoint to the gloomy tone that floats like smoke through
the hut during most of the film. Because if feelings are not the issue here then I do
not quite understand what Strug means when he talks about the context. I only
have an intuition that in some sense metaphysics may be involved. Anyway, I do
not know why this context has to suddenly “happen” while “it is still happening”?
Anthropological works or artistic statements often say more about the author than
he would like to say about himself. As it seems, this is also the case here, because
this film is, in a sense, a portrait of Adam Strug.

But can the eponymous “agony” not be read also through the etymological
prism as agon, i.e. a competition as old as the world? In this case, it would be a ri-
valry between Thanatos and Eros. After all, in the ancient culture, to which the
narrator of the film fondly refers, this motif was strongly present. The old ones
are leaving, their loved ones are lamenting, but all the more they want to reaffirm
life. And nowadays the grandfather is lying on the stretchers, while in the next
room the children are playing, the young people are having fun (they would dance
if someone played music), sometimes they are conceiving a child, and most impor-
tantly they eat and drink, because feasting overcomes death. And then they go to
a football match or to the seaside to Croatia. If we look at this agonist of death and
life, tradition and modernity from a historiosophic perspective, the meaning of the
eponymous “agony” becomes less pronounced, more relative, and does not give any
reason for erasure of the presence of traditional music so easily.

Finally, Agonia provokes reflection and I focused on it, but it also has (which
should be emphasized, because it is not so obvious here) purely cinematic quali-
ties — tasteful shots that give breath, direction that is clear, and at the same time
imposes right rhythm, clarity and dramatic coherence of the narrative, as well as
the associated original editing. Both the director Tomasz Knittel and the editor
Kuba Pietrzak (who is also the filmmaker) are well-versed in the subject, which
is noticeable. The soundtrack is also worth noting; it could easily be broadcast as
a radio report. Thus, Agonia is a production worth recommending. Despite the fact
that it cuts some curves and avoids others, in many respects it is a fresh text in the

2]
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filmography of folk music, which could not have been created 20 years ago. This
does not mean, however, that it will not become outdated surprisingly quickly for
a few reasons which could not only be the subject of another article but also ano-
ther movie entirely.
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Digitization of archival folklore collections has become extremely popular in the
last decade. Thanks to that, materials with limited access gain a wider group of re-
cipients, and the previously disorderly resources are described and systematized.
An example of such activities is the digitization of Oskar Kolberg’s Dzieta wszystkie
(Collected works), carried out by the National Library on the occasion marking the
Kolberg Year (2014). These collections were made available in the Polona Digital
Library in March 2015. In many cases, music collections are also digitized. In 2018,
The Upper Silesian Ethnographic Park in Chorzoéw launched a multi-stage project
entitled ,The digitization of the collections of Adolf Dygacz” (Krajewska 2020: 75).
The aim of this project is to prepare documents related to the field activities of
the aforementioned ethnomusicologist, including manuscripts with music notations
of songs, typescripts with texts and audio recordings from reel-to-reel tapes (Kra-
jewska 2020: 76). The author of the project reviewed here, a researcher associated
with the University of Silesia in Katowice — Agata Krajewska — used these mate-
rials in her work. The website called Adolf Dygacz: The history of the musical jour-
ney is the result of the creative scholarship of the Minister of Culture and National
Heritage, which she received in 2020. The project consisted of the creation of an
interactive map of the places where Dygacz had recorded folk songs. As the author
herself recalls, her main goal was to outline the scope of his research, which took
place in the 50—-70s of the 20th century, in unfavorable conditions, due to the fact
that the researcher was struggling with numerous logistical and technical problems
at that time. Krajewska’s task was not easy also due to the fact that Adolf Dygacz
was a scientist known for his diligence.
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Dygacz was born on July 23, 1914 in Droniowice near Lubliniec. Although he
started collecting folklore materials before the 1940s, he accumulated most of them
in the period between 1940-1970 (Krajewska 2020: 75). The researcher devoted
his life to music and was extremely versatile in this respect — he dealt with ethno-
musicology, he was a music journalist (Wojcik 2015: 27), but also a respected edu-
cator and promoter of numerous master’s and doctoral dissertations (Hojka 2019:
225). He worked at the University of Wroctaw and the University of Silesia in Ka-
towice, he was a member of numerous scientific organizations, including the Polish
Ethnological Society. He died on April 5, 2004 in Katowice. The archives contain
approximately 3000 recordings, including many workers’ songs, which constituted
his main interest. The concept of an interactive map created by Agata Krajewska
seems to be an interesting way to organize the numerous archival resources.

In the case of printed texts, the visual issues related to their publication are
usually not paid attention to. However, it is worth devoting a few sentences to this
issue in the context of the website discussed here. As part of the project, a clear
and aesthetic graphical interface was constructed. On the home page there are hy-
perlinks to the most important elements: Dygacz’s biography, the maps of his ethno-
graphic journey and the section with individual songs. These can also be accessed by
going to the individual tabs on the top bar of the page, where there is also a link
to basic information about the project, supplemented with photographs from the
researcher’s private archives. The information obtained during a conversation with
his wife, Janina Dygacz, was used by Krajewska to create a section presenting an
extensive biography of the musicologist. It includes a description of his youth, the
period of the Second World War, research and teaching activities, and his later
life. The fact that Dygacz’s research is known internationally was also taken into
account — he belonged to the International Center for Research on Workers’ Song

»in which [...] he was a representative of Poland, which enabled him to cooperate
with foreign folklorists from twelve countries”. Information on his private life and
scholarly activities has been enriched with a short bibliography and the aforesaid
photographs.

The methodology of his field work is also briefly presented on the page, as well
as the ordination of folk songs adopted by him, which he divided into:

1. ritual songs — connected with the action of the rite, performed at a specific
time and in specific circumstances;

2. professional songs — about the profession or work, duties and everyday life of
employees of mines, steel mills, raftsmen, farmers and representatives of other
professions;

3. common songs — sung by the local community in various circumstances, ac-
companying fun, but also death — in times of tragedy, concerning important hi-
storical events.

Krajewska does not forget to outline the technical context of the research — she
provides information on sound recorders that the researcher used in the field, as
well as on the way in which he recorded the lyrics.

The most important element of the website is the section with the map of Po-
land, where Dygacz’s field research sites have been marked. There are about a hun-
dred locations here, and usually one song is assigned to each of them. Krajewska,
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guided by the criterion of the place of recording (but also taking into account the

“readability and availability of recordings”), selected about a hundred songs from
nearly 3 ooo known recordings of the Silesian folklorist, which seems to be a ra-
ther modest attempt, presenting only a fraction of this extensive collection. The
main goal of the project, however, was to show the journey that Dygacz had made
while registering folklore material; therefore, limiting the selection to the most im-
portant places, according to the author, was a logical approach, conducive to map
readability. It is also not surprising that the recordings which had not survived the
test of time were omitted — their reconstruction was probably impossible or would
require more time. In the description of the project, however, Krajewska indicates
that in the later stages of the work, the website will be supplemented with musical
transcriptions of selected songs. So, the project remains open, and hopefully the
map will be supplemented with more locations and songs in the future. Currently,
the most important information has been assigned to the marked places — namely
the name of the place, the title of the song and a link that sends the user to the
“Multimedia” section.

In the “Multimedia” section, on the left there is a list of all the songs marked
on the map, and on the right there are illustrations from the Dygacz archive, inc-
luding a sample flashcard, manuscript with music notation and typescript with the
text of a song. The list is arranged in a non-alphabetical manner, therefore in order
to efficiently navigate through the presented materials the search engine built into
the website proves indispensable, allowing the user to search for items according
to the place of their recording and incipit. The pages of individual songs contain
transcriptions of texts, sound files with field recordings and basic information about
the date of the recording and the performer. The songs also have short descriptions;
although they are usually laconic, they can be a good starting point for further
research and searching for other variants. The author herself also adds information
about the number of songs performed by a given informant or informants (songs
include instrumental pieces performed by ensembles and sung by more than one
person). The presentation of other variants of the song is one of the possible di-
rections of expansion of the discussed website. The project could also be enriched
with a more advanced search engine, enabling full-text search and allowing for ca-
tegories such as song genre or keywords. Although the latter are assigned to each
piece and refer to the ordination of songs adopted by Dygacz, there is no possibi-
lity of searching by them. Despite these shortcomings, the way of presenting the
multimedia is well thought out and the whole thing is easy to navigate.

Among the materials available on the website, one can find examples of ritual,
professional and common songs — the latter are by far the most numerous. Among
the professional songs, those related to mining and metallurgy deserve attention;
these two sections were treated by Dygacz as separate varieties of musical folklore
(Krajewska 2020: 78). It is worth noting that in the case of some works, more exten-
sive information was provided on the context in which they functioned (for exam-
ple, descriptions of rituals) and on references to Dygacz’s personal experiences.

The “Projects/Publications” tab, which contains information on other activities
related to the discussed project, also proves to be interesting. There are, among
others, links to the description of the above-mentioned digitization project of
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Dygacz’s collection implemented by The Upper Silesian Ethnographic Park in Cho-
rzéw, information on the educational project “The Sung Tradition”, which was
aimed at popularizing knowledge about local singing groups (Krajewska took part
in it), as well as a link to the researcher’s article (Krajewska 2020).

The website Adolf Dygacz: The history of the musical journey created by Agata
Krajewska is interesting in many ways. First of all, it allows the visitors to familia-
rize themselves with the songs recorded by Dygacz in a convenient way. This type
of mapping of records of musical folklore also allows for the reconstruction of the
scope of field research, while the concept of an open website makes it possible to
update and further expand the collection. Summing up, it can be said that despite
the lack of a few of the aforementioned technical accommodations and the limited
scope of the presented archives, the subject matter of the discussed website is fac-
tually and conceptually valuable and can be useful both in further scientific research
and in activities in the field of regional education.
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Kuyavia is a historical and ethnographic region located in North Central Poland.
Situated on the left bank of the Vistula River, Kuyavia stretches from the Skrwa
Lewa River in the South to the Wda River in the North and to the Note¢ River and
Brdowski Lake in the West. Thanks to their black fertile soils and the production
of rapeseed (the oil of which is essential to the local cuisine), the Kuyavian low-
lands are known as “the granary of Poland” (Piotrowska, 2010a). However, as no-
ted by Agnieszka Piotrowska (2010a), those geographical and agricultural features
count among of the reasons for cultural diversity of the region.

The fertile Kuyavian soil lured German and Dutch settlers whose customs —
such as conducting marriage divinations on 12 December, the eve of the Feast of
Saint Lucy — soon started to seep into the local traditions. This cultural diversity
of Kuyavia deepened during the Partitions as the region was divided between Russia
and Prussia (Piotrowska, 2010b). Those differences were further reinforced by the
existing administrative and parish divisions. Finally, Kuyavian culture has also been
strongly influenced by the neighbouring regions, predominantly Greater Poland
and Mazovia (Piotrowska, 2010b).

Just like in other regions, Kuyavian folk traditions and customs started to slowly
disappear at the turn of the 2o0th century. Rapid industrialisation and urbanisation
accelerated this process significantly after the Second World War and by the mid
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century there were only a few small areas, mostly rural ones, where the traces of
Kuyavian cultural diversity could be found (Piotrowska, 2010b). In the 21st century,
the everyday traditions and customs have been relegated to tourist attractions and
curios, their roots and significance often lost and forgotten.

In the second decade of the 21st century, the Ethnographic Museum in Torun,
in cooperation with Kujawsko-Pomorskie Voivodeship, initiated a project aimed at
preserving the intangible cultural heritage of the region in a form that would be
appealing to the modern audience. The project resulted in a series of publications
which not only showcase Kuyavian traditions and customs, but also present their
contemporary incarnations. The publications in question took form of CDs con-
taining films, photographs, and recordings otherwise unavailable to the audience.

Since 2016, the Ethnographic Museum in Torun released five CDs, each devo-
ted to a different aspect of Kuyavian culture, including holiday customs, traditional
craft, and cuisine. Published in 2016, the first CD, entitled Shrovetide (Zapusty)
Customs: Walking with a Goat in Kuyavia Region, presents the tradition of carol-
ling and well-wishing, as well as its modern continuation. Photographs and films
included on the CD come from the archives of the Ethnographic Museum in To-
rufi and the Kujawy and Dobrzyn Land Museum in Wtoctawek. The CD contains
both historical and contemporary accounts of this particular custom — which is still
popular in some parts of the region — and uses them to familiarise the audience
with that custom while discussing its pre-Christian roots. The collected mate-
rials — predominantly films and photographs — present the evolution of the custom,
highlighting the changes in the costumes donned by the carollers and their sym-
bolism as well as the reactions of those they visit. Those changes are illustrated by
two films included on the CD: Podkoziotek in Kuyavia from 1965 and Walking with
a Goat from 2007. Additionally, the modern incarnation of the custom is presented
in the form of a film coverage of the Twenty Second Zapusty Groups Procession
in Wloctawek prepared by the Kujawy and Dobrzyn Land Museum in Wtloctawek.

The second CD, released in 2017, focuses on Easter customs, especially the so-
called “good morning marches” (przywotéwki)'. Easter Customs: Przywotéwki dyngu-
sowe in Kuyavia contains a wide variety of iconographic and audiovisual materials
from the collections of numerous cultural institutions such as the Oskar Kolberg
Museum in Przysucha, the City Public Library in Inowroctaw, the Jan Kasprowicz
Museum in Inowroctaw and the Polish Radio PiK Archive. The materials — films,
photographs, radio broadcasts, and recordings — depict a unique custom which ta-
kes place in Szymborz, a district of Inowroctaw, and is organised by the members
of the Bachelors’ Club Association established in the mid-1830s. The CD includes
texts (edited by Hanna Lopatynska) describing the custom both from historical
and contemporary perspective. The phenomenon of przywotéwki and its evolution
is also depicted through maps, examples of przywotéwki, photographs and scans of
the ‘protocols’ and ‘rules’ ensuring the correct and efficient conduct of the custom,
as well as recordings.

1 Przywotéwki is a custom unique to the Kuyavian region. On Easter Sunday young men would climb
the highest tree in the area — or a roof — and shout out the names of the girls, announcing how
much water they were going to use on them. Finally, they would announce the name of the man
visiting each girl the next day.
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The third CD, released in 2018, presents Kuyavian sand pattern sprinkling,
a traditional method of decorating rooms and yards. The CD contains not only hi-
storical photographs and films from the archives of the Ethnographic Museum in
Torun and the Kujawy and Dobrzyh Land Museum in Wioctawek, but also records
of contemporary recreations of this tradition, taken during the festival organised
by the Ethnographic Museum in Torun and the competition in Przedacz (both of
them took place in 2017). The materials collected on the CD discuss the origins of
sand sprinkling, the evolution of the custom and the materials used; additionally
the most popular patterns are presented and their symbolism is explained. The in-
clusion of both archival materials — especially films from folklore festivals in the
1970s — and contemporary ones serves to show that the visual appeal of the art of
sand sprinkling still attracts the attention of the audiences, connecting the past
and present.

The fourth CD, published in 2019, is devoted to Kuyavian embroidery, known
for its simple patterns and the use of white thread. Materials on the CD include
photographs and scans of patterns, stiches, and motifs characteristic for Kuyavian
embroidery from the archives of the Ethnographic Museum in Torun and the Ku-
jawy and Dobrzyh Land Museum in Wloctawek, as well as private collections. The
CD also contains recordings of performances of kujawiak, a regional dance. The
materials included on the CD not only present the history of Kuyavian embroidery
and its unique features but also discuss the whole process in detail, starting from
the choice of materials, through the choice and transfer of pattern, to its imple-
mentation. What is also important, the contents of the CD are selected to addi-
tionally serve as a tutorial for all those who want to learn this particular style of
embroidery, seeing as it contains patterns as well as information about motifs and
stitches.

The latest CD, released in 2020, discusses making plum jam in a traditional way.
The CD contains photographs and scans from the archives of the Ethnographic
Museum in Torun, the Society of Friends of Lower Vistula Valley, the National Mu-
seum of Agriculture and Agro-Food Industry in Szreniawa of the Polish Chamber
of Traditional and Local Products as well as from the private collections. The mate-
rials also include a film — entitled Making Plum Jam in a Traditional Way — showing
the whole process and history of making jam in Kuyavia. Apart from discussing
the history of the cultivation of plums and the tradition of plum jam making in the
Lower Vistula Valley, the CD serves also as a recipe book as it contains both tra-
ditional recipes and their contemporary incarnations.

It is impossible to deny the value of the CDs published as a part of Intangible
Cultural Heritage in Kujawsko-Pomorskie Voivodeship project. The publications
are not merely encyclopaedic compendiums of cultural knowledge, but, what is
more important, ensure both the preservation and continuation of those customs
and traditions, encouraging the audience to recreate them in their own communi-
ties. Furthermore, the materials are presented in a visually appealing way, a quality
which will certainly attract the attention of people of all ages. Another feature of
the publication which deservers the praise and acknowledgement is the wide va-
riety of materials — both historical and contemporary — included on the CDs: the
assortment of photographs, films, radio broadcasts, scans of documents, and audio
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recordings from different decades shows the audience not only the prevalence of
those regional customs, but also their relevance in present times. However, the
most admirable aspect of the whole publication is the fact that the CDs are availa-
ble for free — for educational purposes — to both individuals and institutions popu-
larising traditional culture. The only criticism of the series could be that the format
in which the materials are presented — digital optical discs — may be problematic
to access. It is important to keep in mind that modern laptops mostly do not have
CD/DVD drives and older models may have problem with reading the CD itself.
Hence, it would be a good idea to make the materials available online as well. Ne-
vertheless, despite this one minor point of criticism, the value of the publication is
undisputable — it not only reminds the audiences about the cultural uniqueness of
the region, but also encourages them to continue those traditions.
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