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Polacy - statystycznie — nie znaja swojej muzyki tradycyjnej. Proces odchodzenia od praktyki
muzycznej, a co za tym idzie — mozliwosci jej poznania ,w warunkach naturalnych” trwa od
kilku pokolen. Jest on efektem ogromnych zmian spotecznych i cywilizacyjnych, ktérych
doswiadczamy od ponad 100 lat i ktdre nabierajg coraz szybszego tempa. Dzisiejsza wie$ jest
zupetnie inna niz 30, 50 czy 80 lat temu, inne sg wartosci, obyczaje, sposoby pracy
i formy zycia spotecznego. Zmienita sie definicja wsi. Sg tez sfery zycia, ktdre zarowno na wsi,
jak i w miescie dotykaja tego, co w zyciu niezmienne — narodziny, mitos¢, Smierc.

| doswiadczenie muzyki — bycia w muzyce — muzykowania.

Ten brak znajomosci ma tez swojg dobrg strone: wyszlifowane przez dawne pokolenia
tradycyjne melodie, rytmy i kroki taneczne przez dtugie lata zapomniane sg teraz odkrywane
na nowo. Na swiezo majg nowy wymiar i wartos$¢. Stuchamy ich i doswiadczamy w XXI wieku
jako organicznej formuty, tgczacej w spdjng catos¢ jezyk, muzyke, taniec, emocje i lokalng
spotecznosé, formuty wcigz dziatajgcej. Tym odkryciem — a takze wiedza, ,jak to dziata” —
mozemy dzieli¢ sie z resztg Swiata, ktéry — tak jak i my — zadaje pytania o ,polskos¢

w muzyce”.

Céz takiego szczegdlnego jest w polskiej muzyce tradycyjnej na poziomie czysto
muzycznym? Sprdobuje podzieli¢ sie doswiadczeniem w tej dziedzinie. Jako ze muzyka
z réinych regiondw Polski jest bardzo zrdznicowana, skupie sie na Polsce Centralnej,
a doktadniej na praktykowanej tutaj muzyce instrumentalnej, z reguty tanecznej, z mocng

dominacjg rytmdéw tréjdzielnych, zwanych mazurkowymi.

Zrédtem wiekszej czesci melodii mazurkowych (bardzo zréinicowanych lokalnie,
o roznych tempach i nazwach, szczegdlnie oberkdéw, oberdw ciggtych, rdzuchowiakéw,
obatkdéw, mazurkéw, owijakdw, Swiatowcow, kujondw, kujawiakdw, chtopdw, $piwdw, rdwnych,
suwakow, powislakéw, zawislakéw, zapilicakéw itd., nazywanych w zaleznosci od miejsca,

sposobu tariczenia, lokalnej historii, funkcji itd.) jest $piew. Spiewacza strukture melodii mozna



wystysze¢ z jej emocjonalnego ksztattu. Bywa, ze melodia idzie ostro do goéry
i na najwyzszym stopniu zatrzymuje sie z charakterystycznym , przeciggiem”
najintensywniejszej nuty. Bywa, ze startuje od samej géry i po wyrzuceniu tego, co najbardziej
dojmujace, opada miekko w dét, czasem ponad oktawe. Bywa tez, Zze krazy
w rézne strony w waskim zakresie, umozliwiajgc dtugie ,konwersacje”. Najlepiej oczywiscie
doswiadczyé, ustyszeé, w jaki sposdb te melodie $piewajg Spiewacy i Spiewaczki. Okazuje sie
wtedy, ze oprécz misternego piekna i sity emocjonalnej melodii, niezwykte rzeczy dziejg sie

w jej strukturze rytmiczne;.

Jesli jako miare rytmiczng (takt) ustalimy trzy kroki tancerza lub trzy uderzenia bebna
(wcale nie musza by¢ réwne, ale o tym pdzniej), to w takie trojkowe, bazowe podziaty
rytmiczne Spiewaczka wtozy najczesciej cztery sylaby, poruszajgc sie w zakresie od jednej do
pieciu sylab w takcie, w zaleznosci od specyfiki danej melodii i tekstu. C6z to oznacza?
W szkole uczono mnie, ze te cztery jednostki rytmiczne (sylaby) sSpiewaczka grupuje,
zgeszczajac je na poczatku taktu, w trybie (gdyby takt byt na 3/4), np. dwie ésemki i dwie
¢wierénuty. Proste i nudne. Tymczasem zywa tradycja pokazuje co$ zupetnie innego. Otoz
praktyka $piewacza kieruje sie w tym przypadku ku kwartoli, wpisujgcej nieregularnie cztery
sylaby w rytm trdjdzielny. Mamy tutaj permanentng polirytmie: czesto melodia jest

konsekwentnie parzysta, jak polka wtasciwie, rytm zas konsekwentnie tréjkowy.

W tym momencie odkrywamy bardzo ptynny i wyrafinowany charakter tej muzyki.
Kiedy sylab jest wiecej, np. pieé, wtedy pojawia sie kwintola, wpisana w rytm tréjdzielny.
| brzmi catkowicie naturalnie i niezauwazalnie. Oczywiécie dtugosci poszczegdlnych sylab s3
bardzo ptynne, zréinicowane w zaleznosci od sensu tekstu, sytuacji, gustu i ochoty
$piewaczki/$piewaka. Nie ma tam nic prostego i , kwadratowego”, wszystko jest delikatnie
poprzesuwane wzgledem bazowego rytmu, natomiast finalnie wszystko sie zgadza i ptynie —
tak jak w mowie we wtasnym jezyku, szczegdlnie tej poetyckiej. | kazde wykonanie, kazdy

wariant jest odrobine inny.

Kiedy melodie ze $piewu przejmujg skrzypce i harmonia, zaczyna sie kolejny etap
zabawy — zdobienia, przednutki, obiegniki, warianty, przeciggniecia, podciecia, podbicia,
powtdrzenia, zapetlenia — struktura tej muzyki staje sie bardzo skomplikowana rytmicznie. Przy
czym nie ma tutaj nic wydumanego — wszystkie figury wynikaja z pierwotnej spiewanej

melodii, ktéra byta zbudowana na fundamencie frazy poetyckiej jezyka polskiego i jego



wyrafinowanej gramatyce.

Warstwe rytmiczng melodii wzboga¢my o sfere meliczng. W melodiach mazurkow
i oberkdow ,$piewakow” nie ma myslenia dur—moll, a jesli sie pojawia, to wtérnie, jako poktosie
stuchania radia, w tym oberkéw komponowanych (stylizowanych), zajmujgcych przez
dziesieciolecia fale polskiego eteru. Pierwotnie dominujg skale modalne i myslenie modalne,
nieznajace ,cigzenia dominanty ku tonice”. Melodie png sie swobodnie w rdzne strony,
zaczynajac sie i konczac na réznych stopniach skali. Czasem mozna wystysze¢ w nich strukture
burdonowg, szczegdlnie gdy w kapeli pojawiajg sie grajgce ostinatowo na jednej strunie badz

dwudzwieku kwintowym basy.

Bardzo czesto w melodiach pojawiajg sie tez diwieki spoza skali dur—-moll, a takze
spoza europejskiego stroju melodycznego. Czesto trzeci stopien skali znajduje sie gdzies
pomiedzy tercjg matg a wielkg, dZzwiek prowadzacy pomiedzy sekundg matg a wielkg, kwarta
bywa lekko podwyzszona, ale nie na tyle, zeby sta¢ sie kwartg zwiekszong. Jednym stowem te
melodie petne s3 ,,¢wierétondw”, zblizajgc sie bardziej do mikrotonowych skal centralnej Azji
niz muzyki klasycznej Europy Zachodniej. To bardziej nasze ucho, nawykte do muzyki
sktadajacej sie z dwunastu tondw oraz funkcji harmonicznych, znajduje w muzyce wiejskiej
,durowosé¢” lub ,molowos$é”. Dodajmy do tego mnogosé¢ styldw regionalnych
i indywidualnych. Okreslenie oberka, np. ,nuta od Jana Gacy” oznacza mocno
zindywidualizowang fraze i skale, po ktdrej juz po kilku zagranych diwiekach mozna byto
rozpozna¢ danego muzykanta. Zapisanie tej wiejskiej intonacji w nutach na pieciolinii (wraz
z subtelnosciami rytmicznymi) to zadanie dla zaawansowanych. Juz Oskar Kolberg pisat o tych

trudnosciach, wyjasniajgc nieadekwatnosé tego narzedzia wzgledem materii muzyki wiejskiej.

Zwracam uwage, ze juz na tym etapie analizy zblizamy sie znacznie do sposobu
rozumienia mazurkéw (i nie tylko) skomponowanych przez Fryderyka Chopina. Ta zbieznos¢

jest nieprzypadkowa — wrdce do niej nieco pdzniej.

Drugg warstwe muzyki mazurkowej tworzy sfera bebna (bebenka obreczowego lub
barabanu z talerzykiem/stalkg) i basdw. Rytmiczna gra bebna i baséw ma dwa aspekty:
subtelnej struktury rytmicznej pojedynczego taktu oraz struktury akcentédw rytmicznych
dtuzszych fraz, zwigzanych z okresowg budowg melodii mazurka/oberka/kujawiaka. Oba te
aspekty sg nierozerwalnie zwigzane z tancem. ,Dla tancerza ciato jest instrumentem, dla

muzyka instrument ciatem”.



Myslac ,taniec” w przypadku oberka/mazurka/kujawiaka, mam na mysli zaréwno kroki
i ruchy stop, wspodtdziatanie z muzyka catego ciata tancerza, jak i to, co dzieje sie
w tancu jako relacji: miedzy partnerami w parze, w kregu tancerzy, miedzy tancerzami
a kapela. Z reguty osoba, ktéra zostawata bebnistg w kapeli, byta Swietnym tancerzem. Jest
wiele opowiesci, jak to na wesela albo zabawe skrzypek przybywat sam, biorgc ze sobg
bebenek oraz basy, i wiedzac, ze wsrdd uczestnikdw znajdzie sie kilka osdb, ktére swietnie

zabebnig i zabasuja.

Specyfika krokdw oberka/mazurka/kujawiaka jest taka, Zze nie s3 one
»matematycznie” réwne oraz ze akcenty — czasem tupniecia, zwane takie ,pigtkami” -
wypadajg na rdézne jednostki taktu, niekoniecznie (a nawet rzadko) na pierwszga jednostke.
Doktadnie tak samo jest z uderzeniami w beben. Kiedy przystuchamy sie wnikliwie nawet
prostemu, , podstawowemu”, rownemu bebnieniu, odkryjemy, ze druga jednostka taktu jest
czesto ,troche” przysunieta do przodu, trzecia zas czasem posunieta jest ku koricowi taktu. Jesli
uzyjemy doktadniejszych narzedzi, to okaze sie, ze te mikroprzesuniecia sg powtarzalne,
precyzyjne i charakterystyczne dla danego regionu lub muzykanta i Zze zmieniajg sie
w zaleznosci od okresowej struktury melodii. Mozna zaryzykowa¢ twierdzenie, ze dla danego
regionu czy tez wsi wytworzyl sie — w wielolethim procesie grania do tanca
i taficzenia do zywej muzyki — charakterystyczny mikrorytm, ktdry idealnie zgrywa uderzenia
bebna z krokami tancerzy. Co$ na ksztatt charakterystycznego ,pulsu serca” wsi czy

mikroregionu.

Wielokrotnie bytem swiadkiem sytuacji, kiedy doswiadczony perkusista klasyczny lub
jazzowy brat do rgk bebenek, by podegra¢ wiejskiemu skrzypkowi, wychodzac z zatozenia, ze
nie ma nic prostszego niz zagra¢ rowne ,bum, cyk, cyk”. Konczyto sie to z reguty porazka —
tempo zwalniato, skrzypek sie meczyt i zeby juz nie cierpie¢, przerywat granie, méwigc:

,kiepsko bebnisz”.

Widziatem tez perkusiste z duzym doswiadczeniem w Afryce, ktdry wstuchawszy sie

w nasze bebnienie podsumowat: ,ale wy nie gracie na trzy, to jest przeciez rytm na 11/16".

W ostatnim roku powstato elektroniczne narzedzie, ktére pozwala na precyzyjne
eksperymenty z mikrorytmami. Jest to program bebnista.pl, w ktérym — oprdcz ustawienia
tempa — mozna zaprogramowac ,podbicie” drugiego uderzenia w takcie i fluktuacje tempa.

Okazuje sie, ze czesto do wielu melodii oberkowych sprawdza sie podbicie, przyspieszenie



tegoz uderzenia o 18%. Tak wyglada to takze w tancu — drugi krok jest czesto lekko
przyspieszony i z akcentem. Tak jest czesto rowniez w samej strukturze melodii i $piewu — dziata
tutaj polskie akcentowanie na przedostatnig sylabe. Gdy — tak jak pisatem powyzej— sylab jest
cztery lub wiecej, akcenty w stowach melodii ksztattujg sie jeszcze inaczej, co daje podstawe

do kolejnych wariantéw rytmicznych dla tancerza i bebnisty.

Dtuisze frazy grane na bebnie, a szczegdélnie na barabanie, majg réwniez szczegdlng
i rozpoznawang lokalnie okresowga strukture akcentéw. Oczywiscie akcenty te sg oparte,
pokrywajg sie z mikrorytmiczng, nieregularng strukturg kazdego taktu, nie z—w tym przypadku
kompletnie nieadekwatng — nutowg koncepcjg réwnych jednostek rytmicznych. Céz to
oznacza? Otdz moge pokusi¢ sie o teze, ze wersje lokalne poszczegdlnych tancdw mozna
rozpoznac, styszgc samg strukture gry na bebenku lub barabanie. Duza cze$¢ znanych mi
nagran kujonow towickich ma barabanowg strukture akcentéw, roztozong na cztery takty
(akcent zaznaczam ttustym drukiem): raz, dwa, trzy, raz, dwa, trzy, raz, dwa, trzy, raz, dwa,
trzy, przy czym pamietajmy o podbiciu drugiego uderzenia, o tym, ze metalowa stalka gra
wszystkie czesci taktu, a takze o tym, ze akcent akcentowi nieréwny, ale —tak, jak generalnie w
muzyce — dynamika akcentow tworzy frazy. Na Lubelszczyznie czesty uktad akcentéw to raz,
dwa, trzy, raz, dwa, trzy, raz, dwa, trzy, raz, dwa, trzy, z odrobine wiekszym naciskiem
potozonym na kazde dwa. Na Radomszczyznie i Kielecczyznie zdarzajg sie struktury tych
okresdw rytmicznych bardzo zindywidualizowane i wyrafinowane, chocby taki, pochodzacy od
Tadeusza Fulary, grajacego na barabanie z harmonistg Franciszkiem Grebskim: raz, dwa, trzy,

raz, dwa, trzy, raz, dwa, trzy, raz, dwa, trzy.

Skad sie takie skomplikowane struktury biorg i jak dziatajg? Tutaj znow zrédtem rytmu
jest taniec. Pamietam sytuacje, gdy na Tabor Domu Tanca w Chlewiskach w 2002 roku
przyjechat skrzypek z Rawskiego, Jan Dzierzek, ale bez kapeli — byli tylko tancerze. Kto$
z muzycznej mtodziezy chciat poméc i zabebnit klasycznym ,,bum, cyk, cyk”. Jeden z tancerzy
nie zdzierzyt tego, podszedt do barabanu i — nie majgc praktyki bebniarskiej — zabebnit: raz,
dwa, trzy, raz, dwa, trzy, raz, dwa, trzy, raz, dwa, trzy. Uderzenia nieakcentowane po prostu
pomijat. | do takiego bebnienia dato sie juz tariczyé — okazato sie, ze uktad ruchu i akcentow
w tancu jest dokfadnie taki sam, nawet jesli nie za kazdym razem wszystkie te akcenty sie
wybija, to ciato tancerza porusza sie w takiej wtasnie strukturze; ,,mysli” takim rytmem. To

odkrycie okresowej struktury rytmicznej, swoistej ,tali” (uzywajgc hinduskiego poréwnania,



opisujgcego rytmiczng strukture ragi) oberkéw, mazurkéw i kujawiakéw byto dla nas, uczacych
sie i poznajacych te muzyke, absolutnie rewolucyjne. Rola bebnisty i basisty zyskata nowy
status, zrozumielismy, jak wazng funkcje spetnia i jakg przestrzei otwiera na poznawanie
lokalnych styldw oraz improwizacje. Bo te okresowe struktury bywajg czesto tylko punktami
wyijscia do muzykowania, osobistego wypowiadania sie muzycznego

i improwizacji.

Nie zrozumielibysmy wyjatkowosci polskiej muzyki tradycyjnej, gdyby$my nie poznali
wiejskich muzykantow i gdyby nie stali sie oni dla nas mistrzami. Dopiero grajac
z nimi skrzypce w skrzypce, stuchajgc z detalami kazdego oberka czy mazurka, moglismy
doswiadczy¢, jak nasze wczes$niejsze wyobrazenia o tym, w jaki sposéb uktada sie melodia, jaki
jest rytm, rozpadajg sie w gruzy i rozpoczaé nauke od punktu ,nic z tego nie rozumiem”.
Okazato sie wtedy, podczas tej nauki, ze za kazdg z melodii stoi takze jakas opowies¢, historia
muzykanckiego rodu, zawotanego tancerza czy wybitnej Spiewaczki, ze jest nieskoriczona liczba
wesel i zabaw tanecznych, na ktérych pojawiaty sie (to znaczy kto$ je tworzyt w sytuacji
spotecznej) nowe wyrywasy (przyspiewki), nowe warianty melodii, nowe figury taneczne, ze
ta muzyka jest z jednej strony wytworem i wtasnoscig wiejskiej spotecznosci, z drugiej zas
sktada sie z indywidualnych i osobistych odkry¢ oraz kompozycji pokolen muzykantow
i Spiewaczek. Ta spoteczna strona wiejskiego muzykowania i wiejskich melodii jest istotnym
sktadnikiem samego grania. Tak, jak bebnista — grajagc na bebenku — taniczy, tak skrzypek
Spiewa, czesto ,ogrywajac” konkretne stowa i za pomocg mikroprzesunieé, akcentéw
i ozdobnikéw nadaje im nowy sens. Czysta poezja, jak w tej przy$piewce (granice taktow
zaznaczam kreskg): Oji skrzypki/ ci gadajg / bebenek / kotacze / oji mojej / kochaneczce / samo

serce / ptacze.

Za granicg polska muzyka tradycyjna jest tak samo nieznana jak w Polsce. Kiedy gramy
mazurki i oberki poza granicami, stuchacze sg zaskoczeni, a czesto oszotomieni. Praktycznie

wszystkie elementy ,wiejskiego muzykowania” sg dla nich odkryciem i inspiracja.

Potencjaty

Sama muzyka — melodie spoza systemu dur-moll, wyrafinowane sekwencje rytmiczne,

organiczna tacznos$é ze stowem, ruchem i taricem — jest dla stuchaczy jak osobne uniwersum.



Poza koncertami najbardziej efektywng forma spotkania z publiczno$cig zagraniczng okazuja
sie warsztaty taneczne i muzyczne. Podczas warsztatow z reguly jest czas, zeby rozpoczaé
prace od podstawowych krokéw, nawigzania kontaktu z ziemig, doswiadczenia pracy z
wtasnym ciatem, nawigzania relacji z partnerem/partnerka, relacji z grupa, wreszcie —i przede
wszystkim — nawigzania tgcznosci z grang na zywo i ,prowadzacy” tanczacych muzyka.
,Czytanie” muzyki ciatem jest z reguly doswiadczeniem na tyle mocnym, ze otwiera
uczestnikéw takich warsztatéw na energie, naturalnos¢, wolnosc i wspélnotowos¢, ktére sg
czescig tradycyjnego muzykowania. Dla wielu oséb jest to odkrycie zmieniajgce sposéb

doswiadczania tanca i muzyki w ogdle.

Warsztaty muzyczne z reguty zawierajg rowniez elementy tanica i spiewu. Zaktadamy —
tak jak pisatem powyzej — ze doswiadczenie jednosci ruchu/tarnca i muzyki jest kluczowe do
tego, aby kompetentnie i organicznie uczestniczy¢ w muzykowaniu. Na etapie nauki stow
i melodii pokazujemy, jak powstajg warianty, jak dodaje sie zdobienia, jak wspdtpracuje
melodia i rytm. Wprowadzamy kolejne elementy i kroki, stopniowo przekazujgc umiejetnosci,
ktore pozwalajg finalnie na wspdlne granie i improwizowanie w zespole. To z kolei daje
podstawy grania do tanca, czyli tworzenia docelowej sytuacji, kiedy muzycy i tancerze moga

wspottworzy¢ ,doswiadczenie spoteczne” z improwizowang muzyka taneczna.

Zaskakujgce reakcje i efekty przynosi opowies$¢ o wiejskich muzykantach, o spotkaniu
z nimi i bezposrednim przekazie tradycji. Sg kraje, gdzie kontynuacja lokalnych styléw muzyki
tradycyjnej jest praktyka powszechng, a taniec, $piew i gra na instrumentach jest czescig zycia.
Jednak jest coraz wiecej krajéw i obszaréw, gdzie ostatni wiejscy muzykanci odeszli kilka
pokolen wczesniej, a poszukujacy lokalnej muzyki tradycyjnej majg do dyspozycji tylko kilka
opisow w starych ksiegach, kilka zapiséw nutowych (wiemy jak nieadekwatne sg nuty
wzgledem materii muzyki tradycyjnej) i ewentualnie obrazy dawnych malarzy, z ktérych staraja
sie odczytac, np. odlegtosci miedzy dziurkami na przebierce dud, a co za tym idzie — skale, w
jakiej te instrumenty graty. Szczegdlnie w tym drugim przypadku, poznajgc wtasciwosci grania
wiejskich kapel z Polski, uczestnicy spotkan i warsztatéw otrzymujg narzedzia do odczytywania,
zrozumienia i interpretacji zapiséw wtasnej muzyki. Zdarza sie takze, ze sama idea, by ruszy¢
na wie$ czy udac sie do najstarszego pokolenia, okazuje sie by¢ odkrywcza i dopiero otwiera

perspektywe, czym w istocie jest muzyka tradycyjna.

Zaréwno w samej muzyce, jak i w opowiesciach o jej historii i kontekscie nieuchronnie



pojawiajg sie pytania o zwigzki z muzyka Fryderyka Chopina. Czesto jest to jedyne skojarzenie
z muzyka z Polski. To bardzo dobre skojarzenie, bo Fryderyk Chopin znat i postugiwat sie
w swoich kompozycjach jezykiem muzycznym blisko spokrewnionym z tym, ktéry dotrwat
do naszych czasow w zywej tradycji wiejskiej. W kontekscie rytmicznej subtelnosci,
wariantowosci, frazowania okazuje sie, ze bardzo czesto mozna postugiwac sie tym samym
sposobem opisywania subtelnych sktadowych tych obu muzyk. Dla wielu pianistéw, znawcéw
i mitosnikdw muzyki klasycznej, zdobycie jakichkolwiek informacji i praktycznej wiedzy
o przyspiewkach, rytmach mazurkowych i powigzaniu tej muzyki z ruchem i taicem maja
nieoceniong wartos¢. Czytelne staje sie chociazby pojecie ,rubato”, ktdre w polskiej muzyce
tradycyjnej ma wiele lokalnych odmian, wszystkie powigzane ruchem tanica i rytmem Spiewu.
Ten styk muzyki klasycznej i tradycyjnej okazuje sie by¢ duzym i uniwersalnym potencjatem

wspotpracy z przedstawicielami muzyki tradycyjne;j.

Polska muzyka tradycyjna ma réwniez ogromny potencjat do tworzenia
miedzynarodowych projektéw muzycznych na stykach kultur i gatunkéw. Wszystko, co jest
wyjatkowe, specjalne, lokalne, charakterystyczne ma szanse znalez¢ miejsce w kosmosie
Swiatowej muzyki tradycyjnej, muzyce Swiata czy wszelkich improwizowanych rodzajach
muzycznych. Struktura mazurkowego, wiejskiego muzykowania pozostawia wielkg przestrzen
na tworczos¢ i improwizacje. Doceniajg to muzycy jazzowi i improwizujacy, ale generalnie na
catym swiecie publiczno$¢ muzyczna ciekawa jest tego rodzaju muzycznych eksperymentdéw

i opowiesci.

Stabe strony

Tak, jak statystyczni Polacy, rowniez profesjonalni muzycy — takze ci reprezentujacy Polske
za granicg — nie znajg polskiej muzyki tradycyjnej. Do wyjgtkdw nalezg osoby, ktére maja
jakiekolwiek doswiadczenie i wiedze, jesli chodzi o piesni, muzyke instrumentalng czy tez
taniec, czesto jest to wiedza czysto teoretyczna, zapamietana ze szkét muzycznych, oparta na
przyktadach nutowych, ktére sg nieadekwatne i nic nie wnoszg (wiemy, ze nuty nijak sie maja
do specyfiki i subtelnosci muzyki tradycyjnej). Taki stan rzeczy wynika z braku obecnosci muzyki
tradycyjnej w domach rodzinnych muzykéw i ich lokalnych spotecznosciach oraz kompletnej
nieobecnosci muzyki tradycyjnej w edukacji muzycznej — od stopnia podstawowego do

akademii. Jak muzyk — nawet peten dobrych checi — ma kompetentnie opowiadac i dzieli¢ sie



wiedza o muzyce tradycyjnej, skoro nigdy jej nie styszat, a tym bardziej nie grat ani nie
Spiewat? To oddzielenie muzyki tradycyjnej od catego systemu edukacji muzycznej, w ktérym

wydzielona jest muzyka klasyczna, wspdfczesna i jazzowa jest ogromnym deficytem.

Utalentowani i twdrczy mtodzi muzycy coraz czesciej rozwijajg sie w tej dziedzinie ,,poza
systemem”, czyli samodzielnie szukajg kontaktu ze $rodowiskami wiejskich muzykantéw i
kontynuatorow muzyki wiejskiej, przeszukujg archiwa, Internet i wszelakie publikacje,
wigczajgc stopniowo ,wiejskie inspiracje” do repertuaru swoich srodkéw artystycznych. Ale

jest to kwestia dopiero ostatnich lat.

Przez dziesieciolecia muzyka wiejska naznaczona byfa podwdjnym odium. W wielu
srodowiskach byta przyczynkiem do wstydu, tak jak wszelkie skojarzenia z wiejskoscig.
Przyczynity sie do tego lata socjalistycznej propagandy ,,sojuszu robotniczo-chtopskiego”, ktorej
efekt byt doktadnie odwrotny, a polskie elity szukaty prawdziwej wolnosci i inspiracji
w muzycznych modach przychodzacych zza zelaznej kurtyny, byleby nie czué sie zwigzanymi
z tg socjalistyczng utopig. Drugim odium byt — i jest — ,folklor zastepczy”, czyli utwory
komponowane na zamdwienie zespotow piesni i tanca (z Orkiestrg Dzierzanowskiego
i przodujgcym pod tym wzgledem Mazowszem), majace ,nasladowac folklor”, ale by¢
tadniejsze, ciekawsze i trudniejsze technicznie. Oczywiscie nikt z kompozytordw, tworzacych te
melodie i aranzacje, nie interesowat sie autentyczng muzyka wsi i nie miat kompetencji
w tej dziedzinie. Ten ,fake folk”, jako jedyny obecny przez dekady w radio i telewizji
uksztattowat od nowa wrazliwos$é i gust czesci spoteczenstwa. Jego wzorce pokutujg do tej pory
w licznych zespotach piesni i tafca, czynigc wiedze o lokalnej praktyce muzycznej niepotrzebna

— ,,bo przeciez my juz mamy fadny repertuar”. To prawdziwa plaga.
Rekomendacje

Najwazniejszg kwestig, ktérg rekomenduje, jest wprowadzenie muzyki tradycyjnej do

edukacji muzycznej — zaréowno w szkotach powszechnych, jak i artystycznych.

Wszystkie cechy muzyki tradycyjnej — tacznos¢ z ruchem i tancem, granie ze stuchu,
granie w zespole, improwizacyjnos¢ i wariantowos¢ — czynig z niej idealne narzedzie do
wprowadzania w praktyke wspdlnego muzykowania, odnajdywania gtebokiego
doswiadczenia i satysfakcji w muzyce. Zeby taka zmiane umozliwi¢, potrzebne jest

kompetentne grono nauczycieli — animatoréw, ktdre bedzie umiejetnie uktadaé lokalnie



dostosowane programy nauczania i praktykowania tejze muzyki. Nie da sie skonstruowaé
,centralnie” takiego programu, bo kazdy region ma wiasng tradycje i zupetnie rdine

uwarunkowania spoteczne.

Aby udrozni¢ taki proces, nalezatoby otworzyé uczelnie muzyczne i szkoty
pedagogiczne na wspotprace ze sSrodowiskiem praktykujacym muzyke tradycyjng,
sktadajacym sie z uczniéw wiejskich muzykantéw i $§piewaczek. Srodowisko to wytworzyto
programy i narzedzia do efektywnego —i wspierajgcego lokalne spotecznosci — przekazu muzyki

od wiejskich mistrzéw.

Takie programy, jak Szkota Mistrzéw Tradycji, Akademia Kolberga, Maty Kolberg od

wielu lat umozliwiajg ,wejscie w praktyke” muzykowania i zarazem tworzenia spotecznosci.

Wyobrazam sobie sytuacje, w ktérej doswiadczeni muzycy—animatorzy prowadza
zajecia na uczelniach muzycznych i w szkotach réinych poziomoéw, wspoéttworzg roczne
i wieloletnie programy nauczania, przygotowuja ,kadry” zaréwno do pracy w szkotfach, jak

i do reprezentowania Polski —w tym polskiej muzyki tradycyjnej — na arenie miedzynarodowe;.
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