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Zamiast wstgpu

Najwicksza zagadka polskiego instrumentarium ludowego jest bez watpienia suka — od
miejsca znalezienia jedynego jej egzemplarza nazywana ,bitgorajska” lub ,kocudzks”. Od
kilkudziesieciu juz lat ten niezwykly chordofon smyczkowy fascynuje polskich badaczy,
a od pewnego czasu takze muzykéw. Przyzwyczajeni do ,,normalnych” instrumentéw
muzycznych, odkrywamy jej surowe pigkno i zastanawiamy si¢, czym jest, skad si¢ wzigta,
kto i co na niej gral.

Po raz pierwszy suka zaistniata w szerszej sSwiadomosci w roku 1888, gdy na odbywa-
jacej si¢ w Warszawie wielkiej wystawie instrumentéw muzycznych, w skromnym dziale

»narzedzi ludowych” wystawiono w gablocie ,starozytne nader skrzypce”. Gdyby nie fake, ze
instrument zafascynowat Jana Kartowicza — znanego historyka i jezykoznawcg, a prywatnie
ojca Mieczystawa, wybitnego kompozytora — nie zachowatby si¢ zapewne zaden rzeczowy
opis instrumentu. Szcz¢sliwie do dokumentacji tego niezwyktego okazu wlaczyli si¢ takze
arty$ci: malarz-archeolog Tadeusz Dowgird, a takze wybitny malarz Wojciech Gerson.
Dzigki utrwalonym przez nich wizerunkom wiemy, jak suka wygladata i jak na niej grano.

Od tego wlasnie wydarzenia, pokazania suki na wystawie, zaczyna si¢ historia fascy-
nacji tym instrumentem.

Wéwezas, pod koniec XIX wieku, sensacja okazata si¢ co prawda krétkotrwata, jed-
nak po uplywie kilku dziesigcioleci do rozwiklania zagadki przystapili muzykolodzy.
Poniewaz préby odnalezienia §ladéw instrumentu w terenie okazaly si¢ daremne, pozo-
stawata jedynie interpretacja zachowanych Zrddet — praca iscie detektywistyczna, ze
szktem powigkszajacym, pozwalajacym zobaczy¢ wigcej i doktadniej. Wazne byly tez
badania poréwnawcze, polegajace na szczegétowym studiowaniu instrumentéw choéby
trochg¢ podobnych, a zachowanych w innych kulturach. Cho¢ scistych analogii nigdzie
poza Polska nie ma, to jednak kazdy strzgpek informacji, kazdy szczegét konstrukeyjny
pozwalaly przyblizy¢ si¢ do rozwiazania tajemnicy.

I kiedy wydawalo sig, ze z takim stanem wiedzy juz pozostaniemy, w listopadzie 198
roku doszto do niezwyklego odkrycia: w Plocku odnaleziono XVI-wieczny instrument,
ktéry moégl mie¢ z sukq co$ wspSlnego. Na takiej podstawie, w oparciu o zachowane
zrédta historyczne i to cenne wykopalisko, mozna si¢ juz bylo pokusi¢ o podjecie préby
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rekonstrukgji instrumentu — rekonstrukji teoretycznej, pozostajacej na papierze. Powstata
wéwezas praca doktorska (1990), ktéra — jak to z pracami naukowymi bywa — zain-
teresowata jedynie waski krag odbiorcéw!. Jej autorka, Ewa Dahlig, miafa jednak to
szczgscie, ze w listopadzie 1987 roku na sesji instrumentologicznej, na ktérej referowata
swoje badania, spotkata Andrzeja Kuczkowskiego — lutnika, ktéry nie tylko dysponowat
$wietnym rzemiostem, ale tez zywit wielka pasj¢ do rozwiazywania zagadek. Pierwsze,
nakreslone jeszcze na konferencji, szkice suki i instrumentu ptockiego nalezato zapewne
zachowa¢ na pamiatke, jednak pochtonigci dyskusjami nie przewidywalismy jeszcze
woweczas, ze stoimy u progu drogi, ktéra kiedys doprowadzi do wskrzeszenia wymartej
linii instrumentéw, i ze instrumenty te rozebrzmig na estradach $wiata.

Wéwezas przyswiecata nam jedna mysl: sprawié, by dziwne instrumenty przesztosci sig
zmaterializowaly, aby kazdy mdgt je zobaczy¢ i dowiedzied si¢ o ich istnieniu. Pierwsze
rekonstrukcje powstaly dla Pafistwowego Muzeum Etnograficznego w Warszawie oraz
Muzeum Ludowych Instrumentéw Muzycznych w Szydlowcu.

To jednak okazato si¢ dopiero poczatkiem drogi. Kilka lat pézniej wspétpracujaca
z Andrzejem Kuczkowskim Mari¢ Pomianowska, ktéra odebrata wyksztatcenie muzyczne
jako wiolonczelistka, ale po pobycie w Indiach wtadata takze technikami gry na instru-
mentach azjatyckich, zafascynowala mozliwos¢ wykorzystania ,egzotycznych” doswiad-
czeft do uzupelnienia brakujacego elementu uktadanki: techniki gry. Na suce grano
bowiem prawdopodobnie w szczegblny sposéb — przyciskajac struny paznokciami, a tak
nikt w naszej tradycji ludowej, zdominowanej przez skrzypce, juz nie grat. Andrzej Kucz-
kowski wykonat dla Marii Pomianowskiej najpierw jedna suke, a potem juz caly rodzing
chordofonéw, specjalnie dostosowanych do réznych potrzeb i zadan artystycznych.

Skoro byl juz instrument oraz muzyk, ktéry potrafit na nim gra¢, pojawita si¢ koniecz-
no$¢ siggnigcia po okreslony repertuar. Jest to najtrudniejszy element zagadki, poniewaz
ani wykopalisko, ani ilustracja nie podpowiedza, co na instrumencie grano. Weedy wia-
$nie obie Autorki rozpoczely swoja wieloletnig wspétprace, w ktorej wyniku powstaty
pierwsze propozycje repertuarowe, oparte na autentycznych zrédtach muzyki ludowej,
nast¢pnie rozwinigte w kierunku whasnej twérczosci kompozytorskiej Marii Pomianow-
skiej. Powstata kolejna praca doktorska — tym razem w zakresie sztuki?, podejmujaca
zagadnienia rekonstrukcji wykonawstwa na instrumentach kolanowych.

Suka, wprowadzona na estrady, szybko przyciagneta uwagge publicznosci, a zwlaszcza
mtodych odbiorcéw muzyki folkowej. Zacz¢li si¢ pojawiaé kolejni wykonawcy, ktdrzy
podjeli wysitek opanowania techniki paznokciowej.

1 Ewa Dahlig, Ludowe instrumenty skrzypcowe w Polsce (Instytut Sztuki PAN), Warszawa 19905
opublikowana jako Dahlig 2001.

2 Maria Pomianowska, Rekonstrukcja techniki wykonawczej na historycznych fidelach kolanowych
a nowe wartosci sonorystyczne (Akademia Muzyczna w Krakowie), Krakéw 2010.
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Wobec potaczonych sit tréjki profesjonalistéw w znacznie trudniejszej sytuacji byt
pan Zbigniew Butryn, muzyk ludowy z Janowa Lubelskiego, ktéry latami samodzielnie
kontynuowat préby budowania coraz doskonalszych suk w oparciu o maleriki wizeru-
nek na znaczku pocztowym... Tym wigksza jego zastuga, ktdra niniejszym z uznaniem
odnotowujemy.

Gdy z okazji Roku Chopinowskiego (2010) dyrektor Paristwowego Muzeum Etno-
graficznego (PME) w Warszawie, dr Adam Czyzewski, zaprosit nas do uczestnictwa
w przygotowaniu wystawy ,,Zakochany Chopin. Inspiracje mazowieckie”, zyskalismy
okazj¢ do zaprezentowania takze naszych wspélnych osiagnie¢ w zakresie rekonstrukeji
instrumentéw. Kurtuazyjnie wreczony przy okazji Ewie Dahlig katalog poprzedniej
wystawy PME, , Zwykte-niezwykle. Fascynujace kolekcje Pafistwowego Muzeum Etno-
graficznego”, méglby by¢ po prostu przyjemna i pouczajaca lektura, tymczasem przynidst
niebywata sensacj¢: opublikowano w nim nieznang akwarelg Stanistawa Putiatyckiego
Wihoscianin ze skrzypcami z okolic Mielca ze zbioréw PME, pokazujaca ,suczystg” graja-
cego na instrumencie. To rewelacyjne zrédlo zostalo przez nas natychmiast wykorzystane
w zwiazku z przygotowywang wystawa. Byt to, niestety, ostatni instrument zrekonstru-
owany przez duet Dahlig—Kuczkowski. Na szczgécie w rekach Marii Pomianowskiej takze
i ten chordofon ma szans¢ rozbrzmiewal z estrad $wiata, pokazujac, jak niezwyktymi
instrumentami moze si¢ poszczyci¢ polska kultura muzyczna.

W ksiazce tej pragniemy zawrze¢ podsumowanie naszej wiedzy i doswiadczeri w zakre-
sie (re)konstrukgji fideli kolanowych, jak nazywamy t¢ grupg instrumentéw. Méwiac o (re)
konstrukcji mamy na mysli proces ztozony w czeéci z wiernego odtworzenia, w cz¢sci zas
z tworczej interpretacji. Chcemy pokazaé wszystkie etapy dociekania szczegétéw, poszu-
kiwania rozwiazan, konfrontowania teorii z praktyka, faczenia doswiadczeri naukowych
z artystycznymi oraz implementowania rekonstruowanej historii do dziejacej si¢ wspét-
cze$nie prakeyki muzycznej. Nasze odmienne kompetencje i zakres zainteresowan znalazty
odzwierciedlenie w autorstwie czgsciowo tylko odrgbnym (Ewa Dahlig-Turek — rozdziat 1
i Zakoriczenie; Maria Pomianowska — rozdziat 3), jednak takze i w tym zakresie nawzajem
korzystaly$my ze swojej wiedzy i znajomosci przedmiotu, podobnie jak w przypadku
wspdlautorstwa pozostatych czgéci ksiazki.

Pragniemy zlozy¢ podzigkowania pani profesor Elzbiecie Witkowskiej-Zarembie,
dyrektorowi Instytutu Sztuki Polskiej Akademii Nauk, oraz panu doktorowi Adamowi
Czyzewskiemu, dyrektorowi Parfistwowego Muzeum Etnograficznego w Warszawie, za
istotne wsparcie, jakiego obie instytucje udzielity przygotowanej przez nas publikagji.
Wyrazy wdzigcznosci nalezg si¢ takze panu profesorowi Zdzistawowi Lapiriskiemu, JM
Rektorowi Akademii Muzycznej w Krakowie, dzigki ktéremu fidele kolanowe mogty
wej$¢ do programu nauczania na poziomie akademickim.

Ewa Dablig-Turek i Maria Pomianowska






1. Fidele kolanowe
w polskiej tradycji nieprofesjonalne;j

1.1. Fidele kolanowe i ramieniowe

Gdyby pokusi¢ si¢ o wskazanie instrumentu najwazniejszego dla ludowej tradycji
muzycznej w Polsce, to bez watpienia bylyby to skrzypce. Bogactwo instrumentéw,
jakie mozna spotka¢ w kolekcjach muzealnych, odzwierciedla oczywiscie réznorodnosé
typow i odmian instrumentéw wystepujacych w praktyce ludowej, niemniej jednak rola
skrzypiec jest szczeg6lna: wchodzity one w sklad wszystkich tradycyjnych typéw kapel,
a gdy nie mozna bylo zorganizowa¢ kapeli — sam skrzypek wystarczyt, aby ,,ogra¢” wesele.

Skrzypce, jakie dzi§ znamy, to instrument klasyczny, o ustalonych proporcjach i kon-
strukgji. Ich hegemonia w kulturze ludowej rozpoczeta si¢ na dobre w XIX wieku, ale jesz-
cze wéwezas mozna bylo spotka¢ pojedyncze reliktowe egzemplarze chordofonéw innego
typu. Obok skrzypiec w praktyce ludowej zachowaly si¢ tylko dwie formy instrumentéw
o podobne;j roli, a wigc stosowanych do gry melodycznej: sa to mniejsze instrumenty
o zasiegu lokalnym — mazanki w Wielkopolsce i zfdbcoki na Podhalu.

Pomimo réznic w budowie, mozliwosciach i funkeji muzycznej, skrzypce, mazanki
i 2l6bcoki taczy jedna wspdlna cecha: gra si¢ na nich w pozycji ramieniowej (trzymajac na
lub przy ramieniu), co sprawia, ze moga by¢ wzajemnie wymienne. I rzeczywiscie, dzieje
chordofonéw lokalnych to — zaréwno w przypadku mazanek jak i zt6bcokéw — historia
wypierania ich przez skrzypce: instrument wigkszy, o dono$niejszym brzmieniu.

,Klasyczny” model skrzypiec uksztattowat si¢ w XVI wieku i trudno przypuszczal,
aby od razu trafit do muzykowania ludowego. Nie bylo to zreszta konieczne, poniewaz
tradycja ludowa miata juz swoje chordofony smyczkowe, i to rézniace si¢ nie tylko forma,
ale takze sposobem gry.

W nielicznie zachowanych Zrédtach ikonograficznych z XVI i XVII wieku odnajdu-
jemy przedstawienia chordofonéw trzymanych dwojako: albo poziomo, przy ramieniu
(co odpowiada pozycji gry whasciwej dla skrzypiec), albo pionowo.
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Te dwie rézne pozycje, da gamba i da braccio, znane sa dobrze z historii instrumentéw
smyczkowych. O ile jednak wloskie terminy dobrze brzmia w odniesieniu do instru-
mentarium profesjonalnego, o tyle na potrzeby opisu praktyki ludowej bardziej wlasciwe
wydaja si¢ swojskie okreslenia , kolanowy” i ,,ramieniowy”. Nalezy je traktowa¢ umownie,
albowiem pozycja ,ramieniowa” nie musi dostownie oznacza¢ trzymania instrumentu
na ramieniu, jak w profesjonalnej grze skrzypcowej. Zaliczymy tu takze typowe dla
wykonawstwa ludowego trzymanie skrzypiec na piersi albo nawet w pozycji ukosne;.
Podobnie tez w przypadku pozydji ,kolanowej” instrument moze istotnie spoczywaé na
kolanie (udzie) siedzacego muzyka, ale moze takze swobodnie zawisna¢ na rzemieniu
lub sznurze przewieszonym przez ramig stojacego instrumentalisty. Muzyk moze tez po
prostu trzyma¢ chordofon przed soba w wyciagnietej rece — pionowo lub ukosnie.

Skoro w obu przypadkach instrument moze by¢ trzymany ukosnie, to jak odréznié,
z ktéra pozycja mamy do czynienia? Decyduje o tym wzajemne usytuowanie instrumentu
i reki trzymajacej smyczek.

O pozycji ramieniowej bedziemy méwi¢ wéwezas, gdy dlon trzymajaca smyczek
znajduje si¢ z prawej strony pudta rezonansowego, a wiec np. w przypadku skrzypiec —
od strony najwyzszej struny [il. 1]:

Uklad taki pozwala na trzymanie instrumentu poziomo na ramieniu lub przy piersi,
ale takze ukosnie, gtéwka do géry lub na dét.

W pozycji kolanowej reka smyczkujaca znajduje si¢ z lewej strony pudta, a zatem od
strony najnizszej struny skrzypiec [il. 2].

1. Polozenie smyczka wzgledem 2. Potozenie smyczka wzgledem
instrumentu w pozycji ramieniowej instrumentu w pozycji kolanowej
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Przy takim potozeniu prawej reki wzgledem pudta instrumentu mozliwe jest jedynie
trzymanie w pionie lub niewielkim tylko odchyleniu od pionu.

Poniewaz w obu pozycjach instrument moze by¢ trzymany uko$nie?, moga powstawaé
watpliwosci, z ktérym ukladem mamy do czynienia. Jezeli jednak zastosujemy kryterium
potozenia smyczkujacej reki wzgledem pudta instrumentu, otrzymamy zawsze informacje
precyzyjna i jednoznaczna, pozwalajaca zakwalifikowa¢ kazdy watpliwy sposéb trzymania
instrumentu.

W polskiej kulturze ludowej pozycja ramieniows przetrwala jako jedyny sposéb gry
na chordofonach melodycznych?. Pozycj¢ kolanowa dokumentujg nieliczne zachowane
zrédta ikonograficzne, z ktérych najstarszy jest drzeworyt z ksiggi Jakuba Haura (1693).

1.2. ,,Skrzypce” Haura

Jakub Kazimierz Haur (1632—1709) byl autorem kilku rozpraw poswigconych ,oeko-
nomice” agrarnej. W roku 1693 opublikowal w drukarni Mikotaja Alexandra Schedla
w Krakowie obszerne dzieto Sktad abo skarbiec znakomitych sekretéw oekonomiey ziemiari-
skiey’, w ktérym pisze o réznych aspektach zycia ziemian — takze o zabawie i obycza-
jach. Dwa spo$rdd ilustrujacych t¢ ksiege drzeworytéw przedstawiaja scenki rodzajowe
z udziatem muzykéw.

Najstynniejsza i szczegblnie czgsto reprodukowana jest ilustracja przedstawiajaca
zabawe taneczna w karczmie [il. 3].

Jest to scenka rodzajowa rozgrywajaca si¢ na dwéch planach. W glebi izby wida¢
biesiadujacych przy dtugim stole goéci — zdaniem Jana Stgszewskiego® ich zywa gestyku-
lacja i wzniesiona bro1, wskazujaca wrecz na bijatyke (podobnie jak przewrécony kufel
z rozlewajacym si¢ winem), a takze pagérkowaty krajobraz za oknem sugeruja okolice
podgdrskie. Poniewaz w drugiej polowie zycia, gdy napisat t¢ ksiege, Haur byt zwiazany
z Krakowem, takie ulokowanie zilustrowanej sceny wydaje si¢ prawdopodobne.

3 Wigcej szczegdtéw: Dahlig 2001, s. 17-18.

4 Chordofony akompaniujace, tj. basy ludowe, wyst¢puja wylacznie w pozycji kolanowe;j.

5 Wydanie dostgpne jest online: <http://polona.pl/item/3329916/3/> [dostep: 20.10.2014].
6 Steszewski 1975, s. 20.
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3. Scena zabawy w karczmie

Na pierwszym planie widzimy par¢ tancerzy oraz przygrywajaca do tarica kapele”.
Zesp6t jest co prawda trzyosobowy, ale ma w swoim sktadzie az cztery instrumenty, z kté-
rych dwa — jednoreczny flet poprzeczny i beben osznurowany — znajdujg si¢ w rekach
tego samego muzyka, co byto powszechng praktyka. Z pozostatych dwéch grajkéw jeden
gra na dudach, drugi natomiast — na chordofonie smyczkowym trzymanym pionowo,
w sposdb , kolanowy”.

7 Tadeusz Seweryn tak interpretuje ubiory muzykéw i tancerzy: ,Na przodzie tancerz nosi strojna
w pidra, wysoka rogatywke, kaftan z lezacym kotnierzem i ktapciami u rekawdw, muzykus gra-
jacy na szatamai ma na glowie jajowaty worek magierki z waskim podwinigciem u dotu (zreszta
moze jest to stozkowata czapka barania), a na plecach zarzucony stary, darowany mu przez pana
kontusz. Wida¢ grywat nie tylko po karczmach, ale i o dwory zawadzal. Dudziarza wyréznia
czubaty, stozkowaty kapelusz filcowy z podniesiona, ale rozchylong na zewnatrz kania, skrzypka
za$ rogatywka ze spuszczonymi nausznicami oraz sukmana ze stojacym kotnierzem. Wszyscy
mezczyzni obuci s3 w wywrotki, dziewka tylko z okreconym wokét glowy warkoczem kroczy
boso” (Seweryn 1953, 5. 223—224).
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Drzeworyt zostal zamieszczony w kréciutkim (obejmujacym zaledwie dwa akapity)
rozdziale: Traktar XII. O karczmie goscinney, Albo O Gieldzie Wieyskiey, tudziesz o liguorich,
y zbytkach zroznemi véiesznemi przyklddami opisany. Rozdzial I. O Sprawiedliwych Midrdch,
tudsziesz, dby swoi Podddni w swoiey piidli Kdrczmie. Wyjasnienie znajdziemy na kolejnej
stronie (Rozdzial II — Kdczmarzow nalezyte powinnoséi), gdzie czytamy:

Kéczmarz ma mie¢ Muzyke zwyczdyna, Dudg, y Skrzypkd, ktorym tanecznicy
pléca, osobliwie ¢i, ktorzy w taiicu przodkuia, a Kéczmarz iedndk ma tez pewnych
czésow vtraktowdé Muzyke, dby si¢ od niego gdzie indZiey nicoddaldli, dlbowiem
Szynk bez Muzyki, Woz bez smdrowidta, Taniec bez Dziewki, z4 nic nie stoi®.

Mianem skrzypka okreslony zostal muzyk grajacy na kolanowym chordofonie smycz-
kowym — widzimy zatem, jak pomieszana i nieprecyzyjna byla éwczesna terminologia.

Tlustracja wykonana jest dos¢ prosto, totez nie mozna na jej podstawie wysnuwac zbyt
daleko idacych wnioskéw. Wobec braku Zrédet przedstawiajacych tego typu instrumenty
pojawia si¢ jednak naturalna pokusa szczegétowej analizy detali konstrukcyjnych owych
dziwnych ,skrzypiec”.

Drzeworytnik przedstawit chordofon o weigtej , talii”, czyli przewezeniu w czesci $rod-
kowej. Kotki sa osadzone nie z boku, jak w gtéwce skrzypiec, ale wertykalnie®, w desce
kotkowej. Wydaje si¢ (sa to jednak tylko przypuszczenia, albowiem sposéb wykonania
drzeworytu nie daje w tym zakresie pewnosci), ze chordofon ma podstrunnicg!®; wyraz-
nie zostal natomiast zaznaczony strunociag'!, do ktérego w dolnej czgéci instrumentu
przymocowane sg struny.

8 Haur 1693, s. 156.

9 Przez wertykalne osadzenie kotkéw nalezy rozumieé ich usadzenie prostopadle do plaszczyzny
gléwki, stanowiacej przedtuzenie plaszczyzny szyjki. Kotki wertykalne mogg by¢ zamocowane
gléwkami od strony wierzchu instrumentu (kotki frontalne) lub od spodu (kotki odspodnie).

10 ,Podstrunnica, tastiera [wl.], deseczka z hebanu lub innego twardego drewna, przyklejona na
wierzchu szyjki, stanowiaca podktadke, do ktdrej grajacy przyciska strung w chordofonach szyj-
kowych, zwlaszcza w smyczk[owych]. W niektérych instrumentach (np. w gitarze) p[odstrunnica]
zaopatrzona jest w progi, ulatwiajace grajacemu wydobywanie czystych dzwiekéw. Plodstrunnical
nazywana jest potocznie takze chwytnia, gryfem lub strunnica” (Mata encyklopedia muzyki 1981,
5. 775-776).

11 ,Strunociag, strunnik, ptuzka, w instrumentach smyczk[owych] fopatkowata, z wierzchu zaokra-
glona, hebanowa (lub z innego twardego drewna) deseczka, w wezszym koricu przymocowana
do specjalnego guzika, znajdujacego si¢ z tytu pudta rezonansowego, w gérnym szerszym koricu
majaca otwory do zaczepiania strun. Migdzy s[trunociagiem] a kotkami napinana jest struna’
(Mata encyklopedia muzyki 1981, s. 949).
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Widoczny w dolnej cz¢sci pudia rezonansowego wystep jest albo klockowym ,,guzi-
kiem”, wyztobionym wraz z catym korpusem instrumentu z tego samego kawatka drewna,
albo tez wystajacym poza korpus fragmentem strunociagu.

Niedoktadnos¢ drzeworytu nie pozwala odczytad ksztaltu otworéw rezonansowych
i podstawka. Niejasna jest tez kwestia liczby strun: w gléwce uwidocznione zostaly trzy
kotki, za§ w miejscu przebiegu strun widocznych jest szes¢ linii. Nie wydaje si¢ jednak,
aby mogto chodzi¢ o instrument szesciostrunowy — jest to albo chordofon czterostru-
nowy z podstrunnicg (ta ostatnia stanowitaby kolejna ceche ,skrzypcowa”, a wigc dowod
postepujacej profesjonalizacji instrumentarium ludowego), albo trzystrunowy — przy
zalozeniu, ze jedna ze strun zostala ,,poprawiona” dodatkowa krétka kreska.

Krétki, nieco palakowaty smyczek obejmowany jest w ten sposéb, ze keiuk spoczywa
na precie od géry, natomiast pozostate palce ujmuja wlosie od dotu. Uchwyt taki pozwala
na regulacje napigcia wlosia przez nacisk palcami.

Analizujac sposéb gry na fideli przedstawionej w ksigdze Haura, nalezy pamigtaé, iz
z uwagi na specyfike techniki drzeworytniczej sytuacja zaprezentowana zostata w lustrza-
nym odbiciu, dlatego tez ,,skrzypek” trzyma instrument r¢ka prawa, a smyczkuje lewg —
odwrotnie niz w rzeczywistosci. Mozna jednak ilustracj¢ odwrécié [il. 4].

4. ,Skrzypek” ze sceny w karczmie (odbicie lustrzane)



LSKRZYPCE~ HAURA 21

Sposéb trzymania rzuca pewne $wiatlo na przypuszczalng technike gry. Nie wida¢
rzemienia, przy pomocy ktérego instrument bytby przewieszany przez rami¢ muzyka
podczas gry. Wydaje si¢, ze muzyk trzyma instrument wylacznie reka palcujaca, czego
potwierdzeniem jest zreszta uktad dloni: obejmuje ona szyjke bardzo ciasno, ograniczajac
w ten spos6b do minimum mozliwo$¢ skracania strun. Przy takim trzymaniu mozliwe
sa jedynie okazjonalne zmiany wysokosci dZzwickéw, a zatem mozemy si¢ domysla¢, ze
instrument petnit w kapeli funkcje rytmiczno-burdonowa.
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5. Scena biesiadna

W ksigdze Haura jest jeszcze jeden drzeworyt [il. §]'? — stanowi on ilustracjg tekstu
dotyczacego zasad podejmowania gosci (Rozdzial X. O Triktowaniu y Bankietowdniu
Przyiaciot y Goséi)*3. llustracja wyobraza sceng biesiadna: przy zastawionym stole siedzi
trzech mezezyzn, pod stotem lezy pies. Z lewej strony stotu usytuowana jest dwuosobowa

12 Haur 1693, s. 514.

13 Drzeworyt ten zostal przez Haura zaczerpniety z ksiazki Wladystawa Jezowskiego Oekonomia abo
porzqdek zabaw ziemiatiskich, 1638.
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kapela: jeden z muzykéw gra na instrumencie szarpanym o dhugiej, szerokiej szyjce i nie-
wyraznie zarysowanym korpusie, drugi natomiast (ten stojacy blizej biesiadnikéw) — na
chordofonie smyczkowym [il. 6].

6. ,Skrzypek” ze sceny biesiadnej

Szczegbly budowy instrumentu nie sa wprawdzie czytelne, wazny jest jednak sposéb
trzymania: korpus oparty jest o prawy (lub lewy, jezeli zalozymy, ze drzeworyt przed-
stawia odbicie lustrzane)'4 staw tokciowy, a smyczkujaca dloni znajduje si¢ od strony
wyzszych strun. W mysl przyjetych zatozen, pozycja taka kwalifikuje chordofon do
grupy ramieniowych?!>.

14 O ilew przypadku drzeworytu przedstawiajacego sceng zabawy w karczmie mozemy jednoznacznie
przyjaé, ze przedstawiono lustrzane odbicie, o tyle w przypadku niniejszej ilustracji odwrotne usy-
tuowanie obu instrumentéw jest mylace: lutnia trzymana jest w prawej, a ,,skrzypce” w lewej rece.
W oryginale zatem zapewne to lutnia jest trzymana prawidfowo, natomiast ,,skrzypce” — odwrotnie.

15 O tym, jak odmienne moga by¢ interpretacje tego samego zrédia, $wiadczy krétki opis tego
drzeworytu autorstwa Pavla Kurfiirsta (Kurfiirst 1986, s. 20). Autor ten widzi w przedstawionym
chordofonie suke, a to ze wzgledu na wiolinizowany korpus, krétki (?) tukowaty (?) smyczek
i trzy (?) struny. Patrzac na ten sam drzeworyt, nie dostrzegam zadnej z wymienionych cech [Ewa

Dahlig-Turek].
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W tekscie Jezowskiego, z ktérego Haur zaczerpnat omawiany drzeworyt, pojawia
si¢ fragment bezposrednio zwiazany ze sceng przedstawiong na ilustracji: ,w skrzypce
zagrawszy skoczno, w kobze ukrairiska, uciesza si¢ z paniami, jak cytra hiszpaiskg™.

Okazuje si¢ zatem, ze instrumenty tak odmienne, jak oba chordofony pokazane na
drzeworytach z dzieta Haura, nazwane zostaly tak samo (,skrzypce”) — pokazuje to, jak
niepewna podstawg wnioskowania o tozsamosci i chronologii instrumentéw muzycznych
jest ich nazewnictwo.

1.3. Fidel ptocka

Drzeworyt zamieszczony w ksigdze Haura znany byt juz w XIX wieku — odwotywat
si¢ do niego w roku 1888 Wojciech Gerson'”, w kontekscie ujawnionej wéwczas suki
bitgorajskiej. Do zrédet odkrytych stosunkowo niedawno, a bezcennych dla badad nad
fidelami kolanowymi, nalezy niezwyktej wagi wykopalisko — rzeczywisty instrument,
a nie jego ikonograficzne wyobrazenie.

W listopadzie 1985 roku podczas prac wykopaliskowych prowadzonych w Plocku
archeolodzy z Katedry Archeologii Pradziejowej i Wezesnosredniowiecznej Uniwersytetu
Warszawskiego natrafili na dobrze zachowany instrument strunowy, porzucony w nieczyn-
nej studni, stuzacej jako wysypisko $mieci i latryna. Dzigki informacjom historycznym
o pozarach Plocka mozliwe byto do$¢ doktadne datowanie tego znaleziska — na potowe
XVI wieku.

Odkrycia archeologiczne instrumentéw muzycznych zawsze sa sensacja, a chordofo-
néw dotyczy to w szczegdlnosei. Jak pisze Tadeusz Malinowski:

Instrumenty strunowe s nader rzadko pozyskiwane w trakcie badan archeologicz-
nych na ziemiach polskich. Najstarsze w nich sa tez datowane dopiero na okres
wezesnego $redniowiecza i byly uzytkowane przez éwezesna ludno$é stowiariska.
Brak tez — jak dotad — chociazby posrednich przestanek ich uzywania na terenie

Polski we wezesniejszych wiekach czy tysiacleciach!®.

16 Jezowski 1638, s. 53.
17 Gerson 1888, s. 189.
18 Malinowski 1996, s. 139.
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7.18. Chordofon ptocki

W przypadku fideli ptockiej mamy do czynienia z sytuacja szczegdlng, bowiem zna-
leziono duzy chordofon zachowany w stanie niemal kompletnym, pomimo licznych
peknigé [il. 7-8]. Co wigcej, na pudle rezonansowym przetrwat takze potamany podsta-
wek i szczatki rzemienia zaczepionego w dolnej czgéci pudta rezonansowego, ktéry stuzyt
zapewne do zamocowania strun. Wewnatrz pudta znalazla si¢ mata drewniana plytka,
ktérej funkeje trudno jednoznacznie ustalié.

Instrument wydaje si¢ zdecydowanie prymitywny — jego forma wykazuje znaczna
asymetrig, a catosci brak jest starannego wykonczenia. Nieregularny ksztalt pudta oraz
nieréwnomierna grubo$¢ boczkéw to nie tylko wynik nieudolnosci wytwoércey, ale tez
$wiadectwo niedoskonalosci narzedzi, jakimi si¢ postuzyt. Mozna by nawet sadzi¢, ze
jest to jaki$ nieukoriczony egzemplarz, gdyby nie fake, ze zachowaly si¢ wspomniane
akcesoria, $wiadczace o jego uzytkowaniu. Nie ulega zatem watpliwosci, Ze mamy do
czynienia z instrumentem ludowym, nieprofesjonalnym, wykonanym przez (i dla) ama-
tora — moze zreszta muzykant sam sporzadzit dla siebie takie narzedzie grajace i wyrzucit
je, gdy ulegto trwatemu uszkodzeniu.
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Korpus instrumentu wykonano metoda ztobienia, tzn. ptaski spéd wraz z boczkami,
szyjka i gtéwka sporzadzony zostat z jednego kawatka mickkiego drewna lisciastego,
do ktérego przymocowano sosnowa plyte wierzchnia. W dolnej czgéci spodu znajduje
si¢ klockowaty wystep, stuzacy do przytwierdzenia strunociagu, wyztobiony w formie
grubego haczyka.

W gérnej czgéci pudto przechodzi bezposrednio w krétka, szeroka szyjke zakornczong
gléwka. Plaszczyzna szyjki jest w stosunku do boczkéw nieco wyzsza, tak, aby po wkleje-
niu plyty tworzy¢ z nig jednolita powierzchni¢ — przy calym prymitywizmie wykonania
instrumentu wida¢ w tym zamyst wytwércy $wiadczacy o pewnej ,lutniczej” swiadomosci.
Gléwka to lekko odchylona ku tytowi ptaska deska kotkowa, w ktérej wywiercono szesé
otworéw do zamocowania kotkéw. Te ostatnie zachowaly si¢ tylko fragmentarycznie,
zapewne ich gtéwki wylamaly si¢, a w otworach pozostaly tylko resztki trzonkéw.

Lekko wysklepiona plyta wierzchnia dopasowana jest do pudta w ten sposdb, ze
zbiega si¢ réwno z boczkami — nie ma zatem wystajacej krawedzi. W lutnictwie ludowym
stosowane sg dwie podstawowe metody aczenia plyty z pudlem: klejenie lub przybijanie.
W tym przypadku prawdopodobnie zastosowano klej, bowiem nie mozna stwierdzi¢
zadnych §ladéw gwozdzi. Co prawda nie ma takze i ladéw kleju, jednak mozna znalezé
logiczne wyttumaczenie tego faktu: wytworca mégt si¢ postuzy¢ np. klejem kazeinowym,
ktéry w ciagu kilku stuleci ulegt wyptukaniu®®.

Wzdtuz obrzeza plyty wida¢ miejscami pozostatosci namalowanej ciemnej linii o sze-
rokosci okoto 5 mm. Nie mogta ona mie¢ charakteru innego niz dekoracyjny, co od razu
przywotuje skojarzenia z lutnictwem ludowym. Wiejscy wytworcy skrzypiec zdobia plyte
wierzchnig (rzadziej spodnia) instrumentu, malujac lub wypalajac na niej lini¢ wzdtuz
catego obrzeza. Linia ta ma imitowa¢ charakterystyczng dla skrzypiec profesjonalnych
tzw. zylke, tj. cieniutka drewniang ni¢ (zazwyczaj podwdjna) wpuszczona w plyte wzdtuz
jej obrzeza. Ta wyrafinowana technika lutnicza jest jednak niedostgpna dla prostego
wykonawstwa ludowego.

W plycie wykrojone sg trzy nieregularne otwory. Dwa z nich, polozone symetrycznie
wzgledem osi instrumentu, to gtéwne otwory rezonansowe o ksztalcie skierowanych
na zewnatrz liter C. Taki uktad otwordéw jest typowy dla instrumentéw smyczkowych.
Wydaje si¢, ze trzeci otwér — maly tréjkat w gdrnej czgsci plyty — nie petnit zadnej
okreslonej funkcji. Otwory o takim usytuowaniu sg charakterystyczne zasadniczo dla
instrumentéw szarpanych, jednak w instrumentarium $redniowiecznym znajdujemy
przyktady taczenia obu typéw w jednym chordofonie, tj. parzystych otworéw po bokach
plyty (typowych dla chordofonéw smyczkowych) z pojedynczym otworem polozonym
na linii srodkowej (typowym dla chordofonéw szarpanych). Jest to znamieniem etapu

19 Wyjasnienie takie zasugerowat Andrzej Kuczkowski.
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przejéciowego w ksztaltowaniu si¢ instrumentarium, kiedy na tym samym chordofonie
mozna bylo gra¢ obiema technikami.

Szczegélnie cickawym elementem jest polamany podstawek, ktéry po zrekonstruowa-
niu ze wszystkich (szczgéliwie) zachowanych elementéw okazal si¢ najstarsza zachowana
forma podstawka znanego muzykologom z mazanek i matych baséw, np. kaliskich?®.
Dla podstawka tego typu charakterystyczna jest duza dysproporcja dlugosci nézek.
W ,,zwyktych” podstawkach sa one réwne, natomiast tu krétsza nézka pozostaje na ply-
cie wierzchniej instrumentu, za$ dtuzsza przez wycigty w plycie otwér (albo dodatkowy
w stosunku do ,eféw”, albo stanowiacy poszerzenie jednego z nich) sigga do spodu
instrumentu. W pewnym zakresie petni zatem funkcje duszy — matego koteczka, ktéry
w instrumentach skrzypcowych ,rozpiera” plyty instrumentu, przenoszac drgania z gérnej,
wprawianej w wibracje przez drgajace struny, na dolna?!.

Po zlozeniu calosci podstawek ten przedstawia si¢ nastgpujaco [il. 9]:

\
L=

9. Podstawek chordofonu ptockiego

20 Lisakowski 1965.

21 Odkrycie rzeczywistego ksztattu podstawka byto jedna z najwigkszych przygdd badawczych, jakich
doswiadezytam. Archeolodzy odtworzyli go z dwu czgéci w formie zwyklej, z nézkami réwnej
dtugosci. Doktadne ogledziny pokazaly jednak, ze jeden bok podstawka jest lekko obtamany,
a ponadto catos¢ byta dtuzsza niz odcinek migdzy otworami, na ktérym ten element miatby stac.
Nasuwalo si¢ zatem przypuszczenie, ze podstawek czg$ciowo tylko opierat si¢ o plyte wierzchnia,
a czgdciowo o spéd instrumentu. I rzeczywiscie, wérdd zachowanych malerikich drewnianych
szczatkéw udato mi si¢ zidentyfikowaé brakujacy element, ktéry idealnie wpasowat sie w catos¢

[Ewa Dahlig-Turek].
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Zauwazmy, ze odcinek plyty potozony mi¢dzy duzymi otworami rezonansowymi jest
na tyle waski, ze zastosowanie podstawka opartego wylacznie o wierzch powodowatoby
wypaczanie (wgniatanie) ptyty. Podstawek-dusza gwarantuje rozktadanie nacisku strun
czgéciowo na spdd pudta, dzigki czemu plyta zachowata swoje prawidtowe wysklepienie.
Wprawdzie, jak juz wspomniano, podstawek taki zachowat si¢ w polskiej tradycji ludowej
jedynie lokalnie, w mazankach i basach kaliskich, jednak odosobnione przyktady jego
wystgpowania takze w skrzypcach i basach innych regionéw moga $wiadczy¢ o znacznie
szerszym niegdys$ rozpowszechnieniu tego zjawiska. Znalezisko plockie jest pierwszym
znanym zrédlem dokumentujacym w sposéb bezsporny wystepowanie podstawka-duszy
w historycznym instrumentarium polskim — jest tez ewenementem na skale swiatowa.

Grubos¢ podstawka jest nieréwnomierna i wynosi od 1 mm przy krétszym boku do
4 mm w czgdci Srodkowej i przy boku zakoriczonym dlugg nézka. Gérna krawedz jest
nieznacznie tylko zaokraglona, co pozwala przyja¢, iz podstawek ma plaski grzbiet; ma
to oczywiste konsekwencje dla techniki gry. W grzbiecie podstawka widoczne sa dwa
zaglebienia wyrazne, dwa nieco plytsze, a takze nieznaczny ubytek w miejscu pekniecia —
wszystkie te deformacje powstaty najprawdopodobniej w wyniku nacisku strun.

Kotki wykonano z migkkich gatazek, a zatem byly stabe i nietrwate. Koniecznos¢
zastosowania tak migkkiego materiatu wynikala z faktu, ze nawiercone otwory maja
przekréj nie stozkowaty (pozwalajacy na zaciskanie kotkéw w otworze poprzez ich
silne dokrecanie), ale cylindryczny, a wigc o jednakowej $rednicy przy obu wylotach.
Zastosowanie kotkéw z drewna bardziej mickkiego niz material gtéwki pozwalato na
ich wkrecanie, ale tez skutkowato ryzykiem wylamania.

Struny byly zapewne sporzadzone powszechna wéwczas, a w lutnictwie ludowym
stosowana jeszcze w XX wieku metoda: ze skrgconych jelit baranich. W ciagu czterowie-
kowego spoczywania w ziemi musialy ulec rozpadowi i nie pozostat po nich §lad. O ich
liczbie méwia zachowane otwory kotkowe — jest ich sze$¢, a zatem kwestia liczby strun
wydaje si¢ jasna. Pewne watpliwosci rodza si¢ co prawda w zwiazku z rozmieszczeniem
zaglebient w grzbiecie podstawka (mozna si¢ doliczy¢ czterech, moze pigciu), nalezy jednak
dla $cistosci odnotowac wszystkie nasuwajace si¢ rozwiazania kwestii liczby strun.

Jezeli przyjmiemy, ze instrument miat tyle strun, ile kotkéw (co wydaje si¢ logiczne),
to najbardziej prawdopodobnym rozwigzaniem jest naciag chérowy — trzy pasma po dwie
struny nastrojone unisono. Wynika to z wzajemnego usytuowania otworéw kotkowych,
parami jeden po drugim. Struny zamocowane na trzech wyzszych kotkach musza si¢
opiera¢ o kotki potozone nizej, a wige de facto kazda ze strun ,,gérnych” ma taka sama
menzurg jak struna ,dolna” z tej samej pary [il. 10].

Wedlug Wernera Bachmanna?? naciag chérowy byt stosowany w instrumentach
smyczkowych okresu $redniowiecza w dwojakim celu: dla zapewnienia ciaglosci gry

22 Bachmann 1969, s. 98.
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w przypadku zerwania struny lub dla wzmocnienia brzmienia instrumentu. Jest to roz-
wigzanie bardzo praktyczne i fatwo sobie wyobrazi¢ jego zastosowanie w instrumencie
o proweniencji ludowej. Mozna si¢ jednak zastanawia¢, jak wobec tego skracano struny —
po dwie jednoczesnie, poprzez przycisk palcem z géry, czy tez moze grano tylko na
jednej, skrajnej (np. przez boczny nacisk paznokciem), podczas gdy wszystkie pozostale
rozbrzmiewaly jako burdon.

Oczywiscie takze i przy opisanym wyzej utozeniu strun mozna uzyskad zréznicowang
ich menzure, a to przez zastosowanie prozka, na keérym struny wachlarzowato by si¢
rozkladaly, zachowujac migdzy sobg odstgpy. Do przyjecia jest tez i taka hipoteza, ze szes¢
strun rozktadato si¢ wachlarzowato na prozku, ktéry nie zachowat si¢ przy instrumencie
(podobnie zreszta jak nie zachowaly si¢ zadne $lady jego wezesniejszej obecnosci).

Naciag szesciostrunowy wydaje si¢ oczywisty z uwagi na liczbg otworéw kotkowych,
ale nieco watpliwy, jesli spojrze¢ na ich rozstawienie — potozone sa tak blisko siebie, ze
maksymalna wielko$¢ gtéwek mogtaby wynosi¢ okoto 18 mm i to przy zatozeniu, ze
sasiednie gtéwki stykajg si¢ ze soba, co praktycznie uniemozliwia ich obracanie. A prze-
ciez deska kotkowa jest wystarczajaco duza, aby mozna byto rozplanowaé potozenie
kotkéw gwarantujace swobodne i wygodne postugiwanie si¢ nimi. Dlaczego zatem
wytwérca tak bardzo je Sciesnit? By¢ moze odpowiedzig jest brak wiedzy i dos§wiad-
czenia, a by¢ moze inna koncepcja naciagu. Nie mozna przeciez wykluczy¢, ze tylko
czg$¢ kotkéw wykorzystywano do naciagu strun, albo tez jedna strung mocowano na

dwéch kotkach [il. 11].

@
.

H

10. Chordofon ptocki — 11. Chordofon ptocki —
naciag szesciostrunowy chérowy naciag trzystrunowy
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Rozwigzanie takie, jako jedno z mozliwych, przyjeto przy interpretacii gudokdéw nowo-
grodzkich?3, a takze przy pierwszej rekonstrukgji suki?4, jednak w zrédtach historycznych
nie znajdujemy potwierdzenia jego stosowania.

Modyfikacja powyzszego bytoby rozwiazanie, w ktérym kazda z trzech strun, zamo-
cowanych na gérnych kotkach, przechodzi nastgpnie ponad kotkiem potozonym ponizej,
opierajac si¢ o niego [il. 12]:

12. Chordofon ptocki — zastosowanie kotkéw-wspornikéw

Takie kotki-prozki stosuje si¢ niekiedy w instrumentach typu batkanskiej liry smycz-
kowej, totez nie jest to rozwigzanie wyltacznie teoretyczne. Co prawda w instrumentach
tych kotek-wspornik znajduje si¢ jedynie pod srodkowa sposrdd trzech strun, wigc moze
tu raczej chodzi¢ o przypadek wyréwnywania dtugosci wszystkich strun albo tez o wyréw-
nanie kata nachylenia strun. Analogi¢ do powyzszego rozwiazania odnajdujemy takze
w instrumencie szarpanym — ukrainiskiej bandurze, w ktérej kazda struna, zamocowana
na metalowym kotku, podparta jest dodatkowo koscianym wspornikiem.

Z przedstawionych powyzej koncepcji naciagu strun w fideli plockiej wszystkie sa
prawdopodobne, ale zadna nie wydaje si¢ uprzywilejowana?.

Poniewaz przy instrumencie nie znaleziono strunociagu, do rozwiazania pozostaje
kwestia dolnego zaczepu strun. Kluczem do jej wyjasnienia sg zachowane fragmenty
krétkiego, skreconego rzemienia znalezionego w dolnej czgsci pudta. W tym miejscu
w skrzypcach znajduje si¢ tzw. guzik, czyli element stuzacy do zamocowania strunociagu,
natomiast w instrumencie ptockim mamy wyztobiony haczyk, stanowiacy catos¢ ze
spodem pudla rezonansowego.

Mozna by przyjaé, ze zachowane resztki to po prostu pozostato$¢ rzemienia, stuza-
cego do zawieszania instrumentu podczas gry na ramieniu, jednak w gléwce nie ma

23 Powietkin 1982, s. 312—314. Autor dopuszcza mozliwo$¢, ze dodatkowe otwory stuzyly do
zamocowania matych koleczkéw, migdzy ktérymi przebiegaly struny. Zaktadanie i wyjmowanie
koteczkéw byloby wéwczas prostym sposobem przestrajania instrumentu podczas gry zespotowej.

24 Oledzki 1978, s. 26—27.

25 Wobec koniecznosci wyboru rozwiazania do celéw rekonstrukeji obiektu zdecydowalismy si¢
z Andrzejem Kuczkowskim na wprowadzenie naciagu szesciostrunowego i zastosowanie sze-
rokiego prozka gérnego, na ktérym struny rozkladaja si¢ wachlarzowato [Ewa Dahlig-Turek].
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specjalnego miejsca do zamocowania takiego rzemienia — musialby on by¢ okrecony
wokoét szyjki, uniemozliwiajac gre melodyczna. Ponadto znalezione fragmenty sa bardzo
krétkie i uformowane w wyrazng petle.

Bez zamocowania na gléwce lub szyjce rzemieni nie utrzymatby si¢ na samym tylko
haczyku i w chwili wrzucania instrumentu do studni po prostu by spadt. Skoro jednak
zachowal si¢ na pudle instrumentu, to mozna wywnioskowa¢, ze w momencie wyrzucania
instrumentu byl napigty (z jednej strony naciagaly go struny, a z drugiej przymocowany
byl do ,,guzika”) i dopiero potem pekt lub zbutwial.

Obecnos¢ podstawka dowodzi, ze instrument wyrzucono razem ze strunami, ktére
go przytrzymywaly, a zatem w stanie kompletnym. Brak strunociagu oznacza, ze jego
funkcje petnit rzemien. Jak wynika ze zrédet ikonograficznych z XI i XII wieku rozwia-
zanie takie bylo wéwczas szeroko praktykowane?. Przyjeto je takze przy rekonstrukeji
nowogrodzkich gudokéw?”, a wspélczesnie wystgpuje ono jeszcze np. w tradycyjnych
smyczkowych instrumentach tureckich fasil kemencesi.

Ostatni ze znalezionych elementéw to mata drewniana plytka, ktdrej interpretacja
przysparza najwigcej probleméw. W przeciwieristwie do innych elementéw instrumentu
wykonana zostala dosy¢ precyzyjnie i ma z jednej strony owalne zgrubienie, wygladajace
jak nasada utamanego trzonka — moze to by¢ zatem jedna z wytamanych gtéwek kot-
kéw. Poniewaz jednak znajdowala si¢ we wngtrzu instrumentu, to — zdaniem Andrzeja
Kuczkowskiego — mogta tez stuzy¢ do korygowania wysokosci podstawka, wykonanego
z drewna co prawda twardego (dab), ale tatwo ulegajacego wypaczeniom. Bylby to zatem
klin podktadany pod dluzsza nézke podstawka, w miarg potrzeby podwyzszajacy caly
ten element. Funkcja taka uzasadniataby przekréj plytki.

O technice gry na instrumencie ptockim wnioskowaé¢ mozemy jedynie na podstawie
cech konstrukeyjnych. Instrument odnaleziono bez smyczka, jednak stosowanie techniki
smyczkowej sugeruja takie cechy jego budowy, jak np. glebokie wcigcia boczne (tzw.
talia)?8, plaskie pudto o niskich boczkach czy symetryczne otwory rezonansowe. Plaski
grzbiet podstawka uniemozliwial gre na kazdej strunie z osobna, grajacy musiat zatem
smyczkowac po wszystkich strunach réwnoczesnie, albo prowadzac lini¢ melodyczna na
tle statego burdonu, albo tez sam burdon jako akompaniament (np. do $piewu).

Szyjka jest tak krétka, a zarazem szeroka, ze przy prostej ludowej technice wykonawczej
wyobrazalna jest wytacznie gra w jednej pozycji (tj. bez mozliwosci przesuwania dtoni
wzdtuz szyjki) i to tylko na pierwszej strunie (co najwyzej dwu). Mozliwosci muzyczne
fideli ptockiej byly zatem bardzo ograniczone.

26 Bachmann 1969, s. 91.

27 Powietkin 1982, s. 312—314.

28 Zauwazmy, ze dla instrumentéw strunowych szarpanych typowe jest pudlo o ksztalcie owalnym,
bez przewezenia (albo z niewielkim tylko wcigciem).
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Z uwagi na procesy rozwojowe, ktére przechodzily instrumenty obce, ale reprezen-
tujace zblizona tradycj¢ wykonawcza (zwlaszcza rosyjski gudok), mozna analogicznie
zaktadag¢, ze fidel ptocka, ktéra znamy w formie wiolinizowanej, wystgpowala wezesniej
w wersji bez wcig¢ bocznych, na co jednak nie ma dowoddw.

1.4. Suka

Drzeworyt z ksiegi Haura i kolejne Zrédto dzieli niemal dwiescie lat. Wydawatoby sie,
ze jesli mozna liczy¢ na jakie$ $lady terenowe, to powinna je przynies¢ dokumentacja,
ktérg przez cale swoje zycie prowadzit Oskar Kolberg. Nie znajdziemy w niej jednak
zadnych rewelacji, a zainteresowanie wzbudzi¢ moze jedynie enigmatyczna wzmianka
o ,szerokich skrzypcach z krétkim grubowtochatym smyczkiem”, pokazanych na wystawie
etnograficznej w Kotomyi w roku 1880%°.

Sensacje¢ przyniosta dopiero Pierwsza Polska Wystawa Muzyczna, zorganizowana
w roku 1888 z inicjatywy hr. Gustawa Platera w salonach hr. Raczynskich, tj. w patacu
Krasiriskich w Warszawie. Byla to, jak pisze Beniamin Vogel, ,najwicksza w dziejach
kultury polskiej wystawa muzyczna, na kedrej prezentowano instrumenty dawne i wspot-
czesne, rekopisy, ikonografie, liczne pamiatki, m.in. po E Chopinie i S. Moniuszce™°.

Dziatl instrumentéw ludowych zajmowat co prawda jedynie skromna czg$¢ ekspozycji,
ale pokazano wéwczas m.in. niezwykly chordofon, ktdry autorzy wzmianek prasowych
okreslali jako ,starozytne nader skrzypce” [il. 13]. Dzigki zainteresowaniu, jakie ten
instrument wzbudzil, jego obecno$¢ odnotowana zostata w kilku relacjach prasowych:

Wspomnie¢ jeszcze musimy o dawnym, dzi$ juz nieuzywanym instrumencie pol-
skich kmiotkdw, szczegélniejsza noszacym nazwe suki, przypominajacym ksztate
dzisiejszych skrzypiec o szerokiej a krétkiej szyjce3!.

Daléj spotykamy [...] okaz starozytnych nader skrzypiec [...], przypominajacy
oryginalno$cia ksztattéw, ozdoby architektoniczne spotykane w kapitelach i minia-
turach z wieku XIV-go32.

29 Kolberg 1970, s. 234.

30 Vogel 1991, 5. 77.

31 Polirski 1888, s. 114.

32 Ciechomski 1888, s. 148.
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13. Instrumenty ludowe na wystawie muzycznej, 1888 (fragment ilustracji)

Najcenniejszym zrédtem powstatym w roku wystawy jest artykut Jana Karlowicza. Ten
wybitny historyk i znawca gwar znany jest muzykologom gléwnie jako ojciec kompozy-
tora Mieczystawa Kartowicza, a takze dzigki suce bitgorajskiej. W artykule opublikowanym
na famach czasopisma , Wista” zamiescit krétkie opracowanie, po§wigcone pokazanym
na wspomnianej wystawie instrumentom ludowym, uzupetnione ilustracjami wykona-
nymi przez Tadeusza Dowgirda — malarza z wyksztatcenia i archeologa z powotania, stale
wspodtpracujacego z redakejq czasopisma.

Karlowicz pisat:

Ciekawy okaz przedstawia fig. 6; jest to, jak powiada katalog, ,,wiejski instrument
starozytny, zwany suka, zupetnie wyszly juz z uzycia; gra si¢ na nim jak na skrzyp-
cach; whasno$¢ J. Pawlowskiego”. Ksztatt suki tej, jak widzimy, podobny jest do
skrzypiec, tylko ze ma szyjk¢ krétka a szeroka, dlugosci 11 cm., szerokosci 62
cm. Dtugo$¢ pudta 36 cm, jego wysoko$¢ 4 cm. Diugos¢ catego narzedzia so cm.
Podstawka oparta nie na gérnej dece, jak u skrzypiec, ale na dolnej; strun cztery.
Robota instrumentu naogét dos¢ gruba, niektére tylko czgéci staranniej i ozdob-
niej wykonane. Smyczek ma pozér bardzo pierwotny: sktada si¢ z prostego patyka
trzcinowego, z umocowanym po obu koricach wlosieniem koriskim; dlugosé 65
cm. Wedlug opowiadania szan. whasciciela, suka byla dawniej w uzyciu u rusinéw
w Lubelskiem. Okaz wystawiony nabyty zostal we wsi Bielakach (powiat bitgoraj-
ski). Ostatnim muzykiem, umiejacym uzywac suki, miat by¢ wiesniak Jézef Jura,
we wsi Kocudzach (pow. bitgorajski). Grato si¢ na niej trzymajac nie jak skrzypce,
lecz przewiesiwszy na sznurku przez lewe ramig, tak, aby instrument znajdowat
si¢ przy piersiach; smyczkiem pociagato si¢ poziomo, réwnolegle do linji ramion.
Podobno w tej samej okolicy zwyczajne skrzypce nazywaja psami (np. ,grat na
psach”). Zaden dostepny mi stownik, ani polski, ani ruski, ani wogéle stowiari-
ski nie podaje wyrazu suka w znaczeniu narz¢dzia muzycznego. Pozadanemiby
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byly szczegétowe wiadomosci z okolic, gdzie byto ono lub jest znanem, a takze
potwierdzenie wskazéwki o psach. [...] W opisie powyzszym korzystatem z notat,
udzielonych mi przez panéw T. Dowgirda i A. Zakrzewskiego??.

Dla interpretacji i rekonstrukeji instrumentu, ktéry z uwagi na swoje pochodzenie
wszedl do naszej literatury muzykologicznej pod nazwa ,suka bilgorajska” lub ,suka
kocudzka”, najwazniejsza jest jednak ilustracja, wykonana z duza dbatoscig o szczegély
[il. 14]. Zwazywszy, ze Dowgird jako malarz i archeolog taczyt zapewne umiejetnosci
odwzorowania przedmiotu z naukowa doktadnoscia, mozna chyba uzna¢ to zrédlo za
wiarygodne. Zreszta nie tylko wykonal on rysunek, ale tez zebral informacje na temat
instrumentu, co odnotowat sam Kartowicz. Przy wnikliwej analizie ilustracja pozwala
uzyska¢ szereg istotnych informacji.

14. Suka wg Tadeusza Dowgirda

33 Karlowicz 1888, s. 434—435.
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Cztery struny zamocowane sa na kotkach osadzonych odspodnio w gtéwce. Prze-
chodzg dalej przez prozek (na rysunku widoczny jako cienka linia, na ktdrej zatamuje
si¢ przebieg strun). W przeciwienistwie do fideli ptockiej suka ewidentnie ma podstrun-
nicg — $wiadczy o tym rozktad cieni na rysunku. Wyci¢ta w niej rozeta miala zapewne
znaczenie czysto dekoracyjne, albowiem trudno przypuszczaé, aby kryta okragly otwér
rezonansowy typu lutniowego (ten bowiem musiatby by¢ wyciety w plycie instrumentu,
a nie w podstrunnicy).

Otwory rezonansowe suki reprezentuja typ zblizony do skrzypcowych eféw, ale bez
poprzecznych nacigé (w lutnictwie ludowym otwory o tym ksztalcie nazywa si¢ ,,esami”).
Wydaje sig, ze lewy otwér poszerzony zostal o dodatkowe prostokatne wyciecie, przez
ktére lewa nézka podstawka przechodzi do spodu korpusu, petniac funkcje duszy.

Na grzbiecie podstawka rysownik zaznaczyt glebokie karby, przez ktére przechodza
struny. Analogicznie jak w fideli ptockiej prosta krawedz gérna wyklucza mozliwos¢ gry
melodycznej na srodkowych strunach bez pobudzania smyczkiem skrajnych — oznacza to
stosowanie techniki burdonowej. Z kolei zaokraglona dolna krawedZ podstawka zdaje si¢
dolng czgscig przylega¢ do plyty wierzchniej, spetniajac w ten sposéb akustyczny warunek
przenoszenia drgan ze strun na pudlo rezonansowe. Fakt, ze tylko jeden z otworéw rezo-
nansowych wydaje si¢ mie¢ dodatkowe poszerzenie, sktania do wniosku, ze podstawek byt
asymetryczny — jak w chordofonie ptockim. Przenoszenie drgari odbywatoby si¢ z gérnej
plyty, do kedrej przylega srodkowa czgs¢ podstawka, poprzez nézke-dusze do spodu pudta.

Rysunek Dowgirda nie jest jednak na tyle precyzyjny, aby mozna byto wykluczy¢
inng ewentualnos¢: zastosowanie podstawka o dwu dhugich nézkach przechodzacych
do spodu instrumentu. W takim przypadku mozna by zatozy¢, ze poszerzenie jednego
z otworéw miato stuzy¢ dopasowaniu waskiego rozstawu nézek podstawka do zbyt duzej
odleglosci migdzy otworami rezonansowymi [il. 15]:

15. Hipotetyczny podstawek suki

Ani opis, ani rysunek nie pozwalaja wnioskowa¢ ani o profilu instrumentu, tzn.
o wysklepieniu spodu i plyty, ani o technice jego wykonania (klejenie badz ztobienie
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pudta rezonansowego). Z uwagi na charakter instrumentu mozna jednak z duzym praw-
dopodobieristwem zatozy¢, ze wykonany byl tradycyjna ludowa technika lutnicza —
przez wyztobienie catego korpusu w jednym kawatku drewna, razem z szyjka i gtéwka,
a nast¢pnie naklejenie plyty.

Struny nawijane byly na odspodnio osadzone kotki. Widoczne na rysunku naciecia
trzonkéw stuzyly zapewne do zaczepienia koficéwek strun, zamocowanych z drugiej
strony na haczykach przytwierdzonych do strunociagu®. W stosunku do podanych
przez Karfowicza wymiaréw instrumentu rysunek Dowgirda oddaje proporcje w sposéb
wierny, jedynie szyjka wydaje si¢ nieco zbyt krétka.

Kilka lat pézniej, w roku 1895, wybitny malarz Wojciech Gerson, znany ze swoich
zainteresowan kultura ludowa, namalowat ten sam egzemplarz. Niewielka akwarela jego
autorstwa, obecnie w zbiorach Muzeum Narodowego w Warszawie, przedstawia suke: wize-
runek frontalny i boczny chordofonu, a takze przekrdj [il. 16]. Artysta naszkicowat réwniez
smyczek i sylwetke muzyka grajacego na suce. O ile jednak sam instrument rysowany byt
zapewne z natury, o tyle posta¢ muzyka moze by¢ jedynie projekcja wyobrazen artysty.

Dokumentatorska doktadnos$¢ Gersona kazata mu odnies¢ wizerunek instrumentu
do skali (w calach), co daje dos¢ dobre wyobrazenie o wymiarach suki, wazne dla rekon-
strukgji instrumentu.

Ilustracja, wykonana pidrkiem i akwarela, opatrzona zostata przez Gersona nast¢pu-
jaca notka:

Suka instrument smyczkowy starozytny polski nabyty w r. 188. we wsi Kocudza
w powiecie Bilgorajskim | pomiedzy Janowem .a. Frampolem Ostatni grat na
nim Jézef Géra wéwczas so-letni. Wihasno$¢ Pana J6zefa Pawtowskiego art. mal.

w Warszawie.

Powyiszy tekst pozwala zidentyfikowa¢ instrument jako ten sam egzemplarz, kt6ry
w roku 1888 zostat pokazany na wystawie, narysowany przez Dowgirda i opisany przez
Karlowicza.

Ilustracja Gersona przynosi o wiele wigcej szczegdtéw niz zrédlo z ,Wisty”. Pudto
rezonansowe zdaje si¢ stanowi¢ cato$¢ z szyjka, gtéwka i ,,guzikiem” w formie podtuznego
klocka. W gtéwce widoczne s cztery otwory kotkowe, ale jednego kotka brak. Gléwka —
co wida¢ w ujeciu bocznym — jest lekko zaokraglona ku tytowi. Kotki, podobnie jak
u Dowgirda, osadzone s3 odspodnio i maja naci¢cia do zamocowania strun. Migdzy
podstrunnicy a plyta nie mozna zauwazy¢ podwyzszajacego klina. W swojej szerszej
czgsci, na wysokosci $rodka rozety, podstrunnica osiaga szerokos¢ 3 cali (ok. 7,5 cm).

34 Pod strunociagiem widoczny jest dolny prozek, co $wiadczy o do$¢ znacznie posunietej wiolinizagji,
tj. przeksztatceniach w kierunku modelu klasycznych skrzypiec.
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16. Suka wg akwareli Wojciecha Gersona, 1895
Wizerunek boczny ukazuje wiolinizacj¢ profilu: ptyta wysklepiona jest w przekroju

tak poprzecznym jak i podtuznym, a szyjka ma wyraznie wyodr¢bniona pigtke. Spéd
instrumentu jest zupetnie plaski.
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W oparciu o uwzgledniong na ilustracji skalg mozna uzupetni¢ podane wezesniej
wymiary o nast¢pujace dane®>:

cale mm
szeroko$¢ talii 4,5 112,5
szeroko$¢ plyty (max.) 7,0 175,0
dtugos¢ catkowita 22,0 550,0
dt. bez ,guzika” i wystepu w gltéwcee 20,0 500,0
dtugos¢ szyjki 45 112,5
dtugos¢ gtéwki 2,5 62,5
dtugos¢ ,guzika” 1,0 25,0

Dolny zaczep strun na haczykach z drutu przedstawiony zostal identycznie jak
u Dowgirda: gruby sznur taczy haczykowato zagicty wystep strunociagu z ,,guzikiem”,
czyli wystgpem w dolnej cz¢sci pudta, a zarazem stuzy do zawieszania instrumentu na
ramieniu, jak to pokazuje wizerunek muzykanta. Drugi koniec sznura przymocowany
jest do spodniej strony gléwki, prawdopodobnie przez przewiercony otwdr.

Poprzeczna linia pod strunociagiem wydaje si¢ wskazywa¢ na obecno$¢ dolnego prozka,
co takze potwierdza wersj¢ Dowgirda. Istnienia gérnego prozka nie mozna natomiast
ani stwierdzi¢, ani tez odrzuci¢, poniewaz ilustracja nie jest wystarczajaco doktadna. Na
ujeciu bocznym struny biegna wprawdzie od kotkéw wprost do podstawka i nie wida¢,
aby byly podparte, ale fragment przedstawiajacy gérny brzeg podstrunnicy zostat przez
Gersona potraktowany nazbyt po malarsku. Zadne z uje¢ nie pokazuje tez dodatkowego
poszerzenia lewego otworu rezonansowego.

Podstawek o nieco zaokraglonym grzbiecie, majacym cztery glebokie rowki, przechodzi
dwiema lekko uko$nymi nézkami do spodu instrumentu, bez zadnego punktu stycznosci
z plyta — nie moze zatem przenosi¢ na nig drgani i nie pelni funkeji duszy. Z przekroju
poprzecznego wynika, iz dolny rozstaw nézek jest wigkszy niz rozstaw otworéw rezonan-
sowych, wigc niejasny jest sposéb wstawiania podstawka do pudta instrumentu. Trudno
jednak traktowa¢ rysunek Gersona, mimo niewatpliwych ambicji dokumentatorskich
artysty, jako zrédlo absolutnie miarodajne w tak drobnych szczegétach.

Pomimo pewnych watpliwosci wydaje si¢ jednak, ze Gerson malowat swoja akwarele
nie z pamieci, ale postugujac si¢ instrumentem w charakterze modelu, dzigki czemu
mozliwe bylo wprowadzenie skali i kilku ujgé.

Ilustracja Gersona postuzyla do wykonania suki wraz ze smyczkiem dla Muzeum
Ludowych Instrumentéw Muzycznych w Szydlowcu (1970).

35 Przyjeto w przyblizeniu 1 cal = 25 mm.
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W $wietle zjawisk udokumentowanych w polskim lutnictwie ludowym w wieku XX
unikatowo$¢ suki sprowadza si¢ do budowy szyjki i gtéwki, inne bowiem szczegéty spoty-
kamy w skrzypcach ztobionych. Kolejny osobliwy element, podstawek, albo istotnie byt
typem odosobnionym (dwie nézki dtugie), albo tez nawiazywat do tradycji historycznych
(jedna nézka dtuga, druga krétka).

Kolejng chronologicznie wzmiankg o suce podat Kazimierz Moszyniski®®. Poniewaz
jednak korzystat wylacznie z artykutu Kartowicza, nie wniést zadnych nowych informagji.
Warto jednak odnotowaé koricowy wniosek tego autora, iz ,,z poréwnawczego punktu
widzenia suka posiada do$¢ doktadne analogie w niektérych narzedziach skrzypcowatych
Europy zachodniej”?”. Sa to pierwsze w literaturze przedmiotu uwagi na temat przypusz-
czalnego pochodzenia suki, jednak niepoparte Zadng argumentacja.

Poszukiwania §ladéw suki kontynuowano po drugiej wojnie $wiatowej. Latem 1950
roku, podczas badani terenowych w Rzeszowskiem i Lubelskiem, Jadwiga i Marian
Sobiescy mieli nadziej¢ na odnalezienie jesli juz nie instrumentu, to chociazby oséb
pamictajacych suke. Wiele wskazywato na to, ze ich starania zakoncza si¢ sukcesem,
albowiem w trakcie wspomnianego objazdu terenowego zdotali przeprowadzi¢ wywiad
z dwoma informatorami zamieszkatymi w Kocudzy koto Bitgoraja — Marcinem Gilasem
(ur. 1903) i Adamem Korczakiem (ur. 1887). Z uwagi na ograniczenia techniczne i finan-
sowe wywiady w tamtym okresie nie byly nagrywane — sporzadzano z nich protokoty.
W dokumencie zawierajacym informacje z przeprowadzonego wywiadu czytamy?$:

Instrument korpusem podobny jest do skrzypiec (troche mniejszy?® korpus, szyjka
krétsza). Ma szeroka szyjke i podstrunnicg do 7,2 cm — w gérnej czgéci plaska
dla osadzenia kotkéw od dotu (jak w lirze). Cztery struny strojono w kwintach.
Plaski spéd stanowit z bokami jedng cato$é. Deka gérna, troche sklepiona, ma
dwa otwory rezonansowe w ksztalcie litery S. Podstawek przechodzit obydwoma
nézkami do spodniej deki. U dotu byla nézka do 5 cm dluga. Smyczek patgko-
waty, trzymano w dwéch palcach, blizej §rodka. Grano wolno, po jednej nucie,
nie akordami, stawiajac palce z boku struny, dotykajac ja paznokciem, najchetniej
w pozycji siedzacej. Drzewo z ktdrego budowano suke: spdd brzoza, géra — sosna
albo $wierk. W Kocudzy grali na tym instrumencie: Sobek Jaszek i Gilas Jan (stryj
Marcina) [...] wedlug Gersona na podstrunnicy jest jeszcze wyrzezbiona cyrklem

ré6za wietrzna. Egzemplarz Gersona ma 3 struny i nastgpujace wymiary: cata

36 Moszynski 1939, s. 1323-1324.

37 Moszyniski 1939, s. 1324.

38 Sporzadzony przez Jadwigg Sobieska protokét jest przechowywany w Zbiorach Fonograficz-
nych Instytutu Szeuki PAN w Warszawie (sygn. 333).

39 Informacja ta zostata skorygowana — poczatkowo zapisano ,,wigkszy”.
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dtugos¢ 52,8 cm. Gerson opisuje suke na ktérej grat w Kocudzy w r. 1895 Jézef

Gora, majacy wéwczas 50 lat.

Jak wida¢, w protokole mieszajg si¢ rézne zrédta informacji — wypowiedzi informa-
toréw terenowych, wnioski wlasne Sobieskiej, wynikajace z analizy akwareli Gersona,
a takze zapewne informacje z literatury.

Niektore z powyzszych informacji wymagaja uscislenia:

1) Rok 1895 jest w rzeczywistoéci data wykonania rysunku przez Gersona, a nie
ostatniego zastosowania instrumentu; wedtug Kartowicza juz w roku 1888 suka
byla poza praktyka muzyczna, a zatem trzeba przyjaé, ze wyszla z uzycia okoto
potowy XIX wieku.

2) Gerson rzeczywiscie narysowal instrument z trzema strunami, ale ewidentnie
chodzi tu o degradacj¢ powstata w ciagu kilku lat, jakie uplynely od wystawy,
albowiem instrument ma cztery otwory kotkowe.

3) Pomiar dlugoéci instrumentu i szerokosci szyjki prawdopodobnie zostat przez
autoréw protokotu podany w oparciu o wyliczenia wedtug ilustracji, nie wynika
natomiast z innych Zrédet.

Trudno w przytoczonej notatce oddzieli¢ informacje terenowe od wiadomosci weze-
$niej juz uzyskanych przez badaczy z literatury. W stosunku do danych zawartych w arty-
kule Kartowicza nowoscia jest blizsze okreslenie techniki gry jako paznokciowe;j i $cisle
jednogtosowej. Informacja o technice paznokciowej jest jedyna wzmianka o tym sposobie
gry — nie wiadomo, czy wyszla ona od informatoréw, czy tez jest domystem samej Jadwigi
Sobieskiej. Z kolei wzmianka o grze ,,po jednej nucie, nie akordami” wzbudzataby duze
watpliwosci, gdyby potraktowaé ja dostownie. Tradycja gry melodyczno-burdonowej na
instrumentach smyczkowych jest w muzyce ludowej tak silna, ze trudno sobie wyobrazi¢
gre czysto melodyczna. By¢ moze chodzilo tu jednak wylacznie o podkreslenie, ze nie skra-
cano jednocze$nie wigcej niz jednej struny (co oczywiscie gry burdonowej nie wyklucza).

Powotujac si¢ na badania Sobieskich, Jan Stgszewski podat informacje nieco bardziej
szczegdtowe: napisat, ze Gilas gral w mtodosci na suce nalezacej do swojego wuja, urodzo-
nego w roku 1870, i ze instrument mdgt mie¢ trzy lub cztery struny“®. Sewierdzit tez, ze
kapela bitgorajska tradycyjnie sktadata si¢ z suki i bgbenka z brz¢kadtami. Stgszewski opi-
suje podstawek suki jako typ o dwu nézkach dtugich, a zatem przyjmuje wersj¢ Gersona.

Poniewaz Marcin Gilas zapewnial, ze pamigta suke z dziecifistwa i potrafitby ja
wykona¢, podjeto kilkuletnie negocjacje. Ostatecznie dopiero w roku 1970 zbudowat dla
Muzeum Ludowych Instrumentéw Muzycznych w Szydtowcu ,suke”, ktéra w niczym
nie przypomina wyobrazen z XIX wieku. Pudlo rezonansowe powstato na bazie korpusu
skrzypiec klejonych, tzn. wykonane zostato nie typowa dla lutnictwa ludowego metoda

40 Steszewski 1975, s. 20.
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ztobienia, ale sklejania osobno wykonanych boczkéw i plyt rezonansowych. Plyty sa
wysklepione i maja wystajace krawedzie; Gilas wyciat w nich otwory rezonansowe typu
skrzypcowego (,efy”). Takze profesjonalny charakter zastosowanych akcesoriéw (prozki,
podstrunnica, strunociag, podstawek i wyodr¢bniony guzik), upodabnia instrument do
skrzypiec. Mozna by zatem odnie$¢ wrazenie, ze mamy po prostu do czynienia z ludo-
wymi skrzypcami, gdyby nie klockowa gtéwka z frontalnie osadzonymi czterema kotkami.
Tak wigc egzemplarz ten nie tylko w niczym nie przypomina suki z 1888 roku, ale nie
wykazuje takze zadnej z cech wymienionych przez informatora w roku 1950.

Rozczarowanie ta rekonstrukcja z pamieci przezyli zapewne sami Sobiescy — przezyta
je takze Ewa Dahlig, badajaca ten instrument po latach. Dopiero w roku 2009 miato si¢
okazag¢, ze Gilas byt jednak informatorem wiarygodnym.

Suka jest bodaj najbardziej tajemniczym i frapujacym instrumentem w historii pol-
skich chordofonéw smyczkowych, a moze w historii polskiego instrumentarium ludo-
wego w ogéle, totez nie dziwi fakt, ze wzbudzata zainteresowanie nie tylko polskich, ale
i zagranicznych badaczy.

Zadziwiajaca jest juz sama nazwa instrumentu. Niektdrzy badacze podjeli probe jej
interpretacji, jednak bez sukcesu. Kartowicz pisat: ,,Zaden dostgpny mi stownik, ani
polski, ani ruski, ani wogéle stowiariski nie podaje wyrazu suka w znaczeniu narze¢dzia
muzycznego 4!, Z kolei Jadwiga Sobieska stwierdza:

Ta nieco szokujaca nazwa nie znalazta petnego wyttumaczenia. S podstawy, by
sadzié, ze jest réwnoznaczna z okresleniem czego$ posledniego, nie szanowanego,
spetniajacego podrzedna role. Znajduje to potwierdzenie w informacjach o muzycz-
nej funkeji suki, ktére wspélnie z M. Sobieskim uzyskalismy w 1950 r. we wsi
Kocudza pod Bitgorajem*2.

Ludvik Kunz uznal, ze Zrédlem nazwy instrumentu mogto by¢ jego mato szlachetne
brzmienie, albowiem ,paznokciowa technika skracania strun wytwarzata, zwlaszcza
w rekach wiejskich laikéw, cienkie, natretnie skowyczace dzwieki™43.

Jak wynika ze wspétczesnych badan terenowych nazwa ,suka” pojawia si¢ w termi-
nologii ludowej jako okreslenie strunociagu skrzypiec. Stosowanie nazw zaczerpnigtych
z przyrody ozywionej i nieozywionej jest praktyka powszechna i informatorzy na ogét nie
s3 w stanie okreslen tych wyjasni¢ i uzasadni¢4. Z zoologicznych odniesien, spotykanych
w nazewnictwie czgéci skrzypiec, wymieni¢ mozna takie, jak np. ,pies” (,piesek”), ,,suka”,

41 Karlowicz 1888, s. 434.
42 Sobieska 1982, s. 68.
43 Kunz 1979, s. 231.

44 Dahlig 1983.
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»zabka”, ,kobytka”, ,kotka”. Zastanawiajace jest jednak wspomniane przez Karfowicza
wystgpowanie opozycji ,suka” — ,pies” (,psy”). O ile bowiem zastosowanie ,dziwnej”
nazwy do ,dziwnego” instrumentu mozna uzasadni¢ wyjatkowoscig tego ostatniego,
o tyle okreslanie zwyklych skrzypiec mianem ,,pséw”, podczas gdy whasciwa nazwa jest
stosowana od XV wieku, musi rodzi¢ niedowierzanie. Nalezy zatem dopusci¢ mozliwos¢,
iz oba te okreslenia, suka i psy, zostaly przez informatora np. wymyslone na poczekaniu.
Poniewaz nie ma innego niz artykut Karfowicza potwierdzenia terminu ,,suka”, mégt on
mie¢ charakter przypadkowy, by¢ moze jednostkowy, a z cala pewnoscia wylacznie lokalny.

Co do interpretacji suki w kontekscie rozwoju instrumentéw muzycznych, najstarsza
bodaj notatke znajdziemy u Wojciecha Gersona, ktéry jeszcze w roku 1888, zapewne
tuz po wystawie, napisat:

zwracam uwage na uderzajace podobienstwo ksztattu gesli na drzeworycie krakow-
skim z r. 1696 wyzej wzmiankowanym*® z rycing przedstawiajaca serba grajacego
na husli swej i na instrument nazwany suka, a zawieszony na $cianie $§réd instru-
mentéw polskich. Uderzajaca i wielce zajmujaca jest nawet ornamentacja zupetnie

identyczna, tej tak zwanej suki, z gesla grajka polskiego z r. 1693%C.

Jak si¢ wydaje, pierwszym autorem, ktéry podjat prébe historycznej interpretacji
suki w byt Zdzistaw Szulc. Wyodrebnit on w budowie suki dwie warstwy historyczne:
1. cechy ,skrzypcowe™
—  ksztatt pudta rezonansowego;
—  cztery struny;
2. ,znamiona pierwotne’:
—  krétka, szeroka szyjka;
— odspodnie osadzenie kotkdw;
—  rozeta;
—  ksztalt podstawka;
—  sposdb umocowania strun w strunociagu przy pomocy haczykéw?’.
Jak mozna przypuszczaé, Szulc znal jedynie rysunek Dowgirda, bowiem akwarela
Gersona pozwalalby poszerzy¢ zakres cech ,skrzypcowych” o podstrunnicg, a liste ,,zna-
mion pierwotnych” — o zlobiong technik¢ wykonania pudta rezonansowego.

45 Rok 1696 jest bledem drukarskim, albowiem weczesniej Gerson wspomina o ,,drzeworycie z kobzia-
rzem” (jak wielu innych autoréw jego czaséw, mianem ,kobzy” okreslajac dudy), co jednoznacznie
wskazuje na sceng zabawy w karczmie, a wigc drzeworyt ze strony 155 ksiegi Haura z roku 1693.

46 Gerson 1888, s. 189.

47 Szulc 1953, s. 15.
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Szulc okreslit podstawek jako plaski, z grzbietem majacym cztery karby i dwiema
réwnej dtugosci nézkami przechodzacymi przez otwory rezonansowe. Jak pisze, ,ten
typ podstawka — chronologicznie biorac — zdaje si¢ by¢ starszym od takiego z nieré6wne;j
dtugosci nézkami”. Zaktadat zatem, ze rozwéj form podstawka polegat na stopniowej
redukgji: od dwu nézek dtugich (a wige przy catkowitym braku duszy), poprzez jedna
nézke dtuga (pelniaca funkcje duszy) i jedna krétka, az do dwu nézek krétkich i duszy
jako osobnego elementu. Nalezy jednak podkresli¢, ze na potwierdzenie powyzszej
hipotezy nie ma rzeczywistych dowodéw. Tadeusz Malinowski podaje przyktad wezesno-
$redniowiecznego instrumentu strunowego z wykopalisk w Opolu, w ktérym zachowata
si¢ ,,podktadka pod struny” (a wigc podstawek) o dwu nézkach krétkich?®.

Podobnie jak Gerson, Jadwiga Sobieska zasugerowata zwiazek suki z serbotuzyckimi
huslami, na ktérych, jej zdaniem, réwniez grano technika paznokciowa*?. O pokrewiesi-
stwie instrumentéw miataby takze stanowic rozeta. Ta ostatnia jest jednak typowym ele-
mentem zdobniczym stosowanym w cymbatach potudniowo-wschodniej Polski, a takze
w ludowej sztuce huculskiej, ktérej oddziatywanie, ze wzgledéw geograficznych, wydaje
si¢ znacznie bardziej prawdopodobne.

Przed badaniami Ewy Dahlig najpetniejsza teori¢ na temat suki sformulowat Jan
Steszewski. Sugerujac si¢ analogiczng pozycja instrumentu podczas gry, zauwaza podo-
bieristwo suki do chordofonu ze sceny w karczmie, przywotuje uwagi Martina Agricoli*®
o ,polskich skrzypcach”, a wreszcie konkluduje, ze suka — niekoniecznie pod ta nazwa —
wystgpowata w polskiej tradycji ludowej przynajmniej od XVII (drzeworyt w ksigdze
Haura) do XIX wieku (ekspozycja instrumentu w 1888 roku) i prawdopodobnie nawia-
zywata do innych instrumentéw, typu np. rosyjskiego gudoka!.

Z kolei stowacki instrumentolog, Pavel Kurfiirst, postawil hipoteze, w mysl ktérej
suka reprezentuje ostatnia faze rozwojowa smyczkowej liry w Europie Srodkowe;j>2.
Dysponujac jedynie artykulem Karfowicza, wraz z rysunkiem Dowgirda, przyjat sze-
reg btednych zalozeri, w oparciu o ktére stworzyl ,idealna rekonstrukcje” suki, ktora —
niestety — trzeba uzna¢ za zupelnie mylng>3. Najbardziej spektakularnym biedem jest

48 Malinowski 1996, s. 143.

49 Sobieska 1982, s. 68.

so Na Agricol¢ powotuje si¢ réwniez czeski badacz Ludvik Kunz, ktérego zdaniem, sposréd
polskich instrumentéw ludowych suka jest jedynym, jaki mozna taczy¢ z Polische Geigen,
z uwagi na paznokciows technike gry, ktéra przyjmowat jako pewnik (Kunz 1979, s. 230).
Szerzej na ten temat zob. nizej, rozdziat: , Technika paznokciowa — rzeczywisto$¢ czy legenda”.

51 Steszewski 1975, 5. 21.

52 Kurfiirst 1986.

53 Kurfiirst przyjat m.in., ze plyta wierzchnia byla zupetnie plaska, boczki mialy zréznicowang
wysokos$¢, pod rozeta kryt si¢ otwér rezonansowy, a plyta wierzchnia przykrywata nie tylko
wydrazone pudlo rezonansowe, ale takze szyjke. Lista bledéw jest, niestety, diuzsza (zob. Dahlig
2001, S. 74—75).



»,SKRZYPCE Z OKOLIC MIELCA” 43

nieréwnolegte potozenie plyty wierzchniej i spodu w wyniku wprowadzenia nieréwnej
wysokosci boczkéw (maksymalna wysokos¢ instrumentu przypada w dolnej jego czgsci,
minimalna natomiast w miejscu zetknigcia szyjki z gléwka). W polskim lutnictwie
ludowym nie spotykamy takich rozwiazan.

Nic nie wskazuje na to, aby mozna bylo wykaza¢ ciag rozwojowy, prowadzacy od
instrumentéw typu liry pétnocnoeuropejskiej, jaka Kurfiirst mial na mysli (a wige instru-
mentéw typu szwedzkiej tallharpa i fitiskiego jouhikko), do polskich fideli kolanowych,
jakie znamy z zachowanych zrédel. O ile bowiem istotnie mozna si¢ doszukiwa¢ podo-
bieristw migdzy chordofonami skandynawskimi a zachowanymi najwczesniejszymi oka-
zami instrument6w strunowych w Polsce, tj. geslami gdariskimi i ggslami opolskimi, o tyle
nie mozemy stwierdzi¢ zadnych posrednich faz rozwojowych, pozwalajacych potaczy¢ je
z fidelami dokumentowanymi od XVI wieku.

Suka wymarta catkowicie — brak jest jakichkolwiek §ladéw tego chordofonu w tere-
nie. Gdy instrument pokazano na wystawie, byl on — jak stwierdza notka w katalogu —
,zupetnie wyszty juz z uzycia”. Informacje t¢ powtarzaja Kartowicz i Gerson. Ten ostatni,
najwyrazniej w oparciu o dane przekazane przez wlasciciela, J6zefa Pawtowskiego, dodaje,
ze na namalowanym przez niego egzemplarzu, nabytym w Kocudzy w latach osiem-
dziesiatych XIX wieku, jako ostatni grat Jézef Gora, wéwczas pigédziesigcioletni. Owo
,wowczas® moze si¢ odnosi¢ do roku zakupu instrumentu, jakkolwiek trudno wskaza¢
powdd, dla ktérego pigédziesigcioletni muzyk nie miatby juz — i to od dawna — gra¢ na
instrumencie, ktéry fizycznie nadal istniat. Moglo zatem chodzi¢ o okres wezesniejszy albo
tez muzyk zmart, nie byto kontynuatoréw tej odmiennej tradycji, i instrument sprzedano
malarzowi z Warszawy. Wedtug Marcina Gilasa, informatora Sobieskich, na suce grat tez
jego stryj, urodzony w roku 1870%4. Jezeli zatozymy, ze praktyke wykonawcza muzyk ten
rozpoczat przed rokiem 1890, to staje si¢ oczywiste, iz musiata jeszcze wowczas istnieé

>

jakas ciaglos¢ tradycji, chociazby tylko ustne;j.

L.s5. ,Skrzypce z okolic Mielca”

W wydanym przez Paristwowe Muzeum Etnograficzne w Warszawie katalogu wystawy
Zwykte — niezwykte opublikowana zostata reprodukeja akwareli autorstwa Stanistawa
Putiatyckiego, malarza uwieczniajacego rozmaite ,typy ludowe”. Przedstawia ona Wo-
Scianina ze skrzypcami z okolic Mielca®>. Wykonana w roku 1840 akwarela jest Zzrédlem
o blisko pét wieku weze$niejszym niz artykut Kartowicza i rysunek Dowgirda [il. 17].

54 Steszewski 1975, s. 20; Sobieska 1982, s. 68.
55 Bartuszek 2008, s. Go.
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17. Stanistaw Putiatycki, Woscianin ze skrzypcami z okolic Mielca, 1840
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Dla wielu czytelnikéw tego wydawnictwa mogtaby to by¢ jedna z wielu fadnych
scenek, jakie w XIX wieku chetnie utrwalali polscy malarze, w tym wybitni, podrézujac
po kraju i obserwujac zwyczaje i kulture wsi. Ilustracja ta jest jednak czyms znacznie
wazniejszym, wrecz niezwyklym: jest kolejnym dowodem istnienia w polskiej tradycji
instrumentéw skrzypcowych ,kolanowych”>¢.

O samym Stanistawie Putiatyckim wiadomo niewiele: byt to rysownik, akwarelista,
czynny okoto 1840-1850. W zasobach Paristwowego Muzeum Etnograficznego w War-
szawie zachowalto si¢ 8 rysunkéw otéwkiem, 73 akwarele i gwasz. Artyste interesowaty
Ltypy” i stroje ludowe z okolic Mielca, Przemysla, Rzeszowa, Tarnopola i Ztoczowa.

Wedle Joanny Bartuszek, autorki artykutu o zachowanych w Muzeum Etnograficz-
nym akwarelach Putiatyckiego, malarz koncentrowat si¢ na dokumentowaniu typéw
ludowych, przedstawiajac, jak to okreslita, ,,studium kostiumologiczne”, ktérego wartos¢
dla badan etnograficznych jest do dzi§ niekwestionowana. Mozna zatem zaklada¢, iz
majac na celu przede wszystkim rejestracjg rzeczywistosci, nie za$ kreacje artystyczna,
Putiatycki byt autorem wiarygodnym, a pozostawione przez niego zrédlo ma warto$é
dokumentu historycznego.

Do momentu ujawnienia tego Zrédta logiczna linia rozumowania wydawata si¢ naste-
pujaca: w procesie przemian instrumentdéw smyczkowych, obserwowanych od potowy
XVI do korica XIX wieku, stopniowo wyraznie wzrasta oddziatywanie modelu profesjo-
nalnego (a wigc klasycznych skrzypiec) na ludowa wizj¢ chordofonéw smyczkowych. O ile
w instrumencie ptockim jedynym elementem wiolinizacji byta talia, o tyle na drzeworycie
Haura oprécz talii mozemy juz dodatkowo zaobserwowaé strunociag i podstrunnice.
Suka z 1888 roku w stosunku do chordofonu ptockiego zachowala ptaskie, ztobione
pudto rezonansowe, kotki odspodnie, szeroka szyjke i podstawek-dusze, jednak ksztate
jej korpusu i otworéw rezonansowych przyjmuje juz proporcje skrzypcowe, a obecnos¢
podstrunnicy i strunociagu to kolejny przejaw wiolinizacji. Mimo to jednak suka wciaz
jeszcze w wigkszym stopniu nawiazuje do instrumentarium historycznego niz do skrzy-
piec, ktére w XIX wieku powszechnie juz weszly do praktyki ludowej w swojej pelnej,
profesjonalnej wersji, a to dzigki fabrycznej produkcji instrumentéw.

Chronologicznie zatem nalezatoby si¢ spodziewa¢, ze Zrédlo o niemal pét wieku starsze,
akwarela Putiatyckiego, przedstawia¢ bedzie wezesniejsza fazg przemian instrumentéw
kolanowych. Tak jednak nie jest. Akwarela wykonana zostata z duza doktadnoscia, co
umozliwia wnikliwg analiz¢ chordofonu. Usytuowanie instrumentu podczas gry — na
kolanie siedzacego muzyka — jednoznacznie pokazuje, ze mamy do czynienia z relikto-
wym instrumentem kolanowym. Warto tez zauwazy¢ podobiefistwo ubioru muzykéw
przedstawionych przez obu malarzy, Putiatyckiego i Gersona.

56 Dahlig-Turek 2012.
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Szeroka szyjka i kat ulozenia lewej dloni muzyka sugerujg zastosowanie techniki
paznokciowej. Ze wzgledu na pickne proporcje instrument ten mozna uznac za hybryde
powszechnie juz wéwczas znanych skrzypiec i bedacych w zaniku form kolanowych
minionych stuleci.

Z uwagi na kolanowa pozycje instrumentu oraz gléwke z wertykalnym osadzeniem
kotkéw, wraz z wykonujacym rekonstrukejg instrumentu lutnikiem Andrzejem Kuczkow-
skim, roboczo nazwali$my ten instrument ,,s#kg mielecka’. Instrument zaprezentowany
zostat w grudniu 2009 roku na wystawie ,,Zakochany Chopin. Inspiracje mazowieckie”,
zorganizowanej w Paristwowym Muzeum Etnograficznym w Warszawie w ramach obcho-
déw dwdchsetlecia urodzin wielkiego kompozytora®”.

Suka mielecka sprawia wrazenie, jakby zostata przerobiona ze skrzypiec, do ktérych
w miejsce typowej podstrunnicy wklejono szerokg deseczkg, przystosowujac w ten spo-
s6b nowoczesny juz instrument do historycznej tradycji wykonawczej — gry w pozycji
kolanowej technika paznokciows. I najprawdopodobniej tak wtasnie byto, albowiem
w péznych, XIX-wiecznych zrédtach rosyjskich przedstawiajacych gudok znajdziemy pod
ta nazwa wyobrazenia skrzypiec uzywanych w pozycji pionowej. Akwarela Putiatyckiego
dowodzi nakladania si¢ dwu tradycji: budowy instrumentéw ramieniowych i techniki
wykonawczej wlasciwej instrumentom kolanowym.

Chronologia zrédet nie odpowiada zatem chronologii faz rozwojowych: suka bitgo-
rajska z 1888 roku jest bardziej archaiczna niz ta z 1840, ale przeciez mogta by¢ ekspo-
nowana jako egzemplarz na przyktad stuletni, a wi¢c znacznie starszy niz instrument
mielecki — nie mamy na ten temat blizszych informacji.

Do niedawna badacze byli tak silnie przekonani o istnieniu jedynej ,wlasciwej” formy
suki — instrumentu z wystawy 1888 roku — ze wszelkie informacje o chordofonach tego
typu weryfikowali w odniesieniu do tego wlasnie egzemplarza. Akwarela Putiatyckiego
kaze nam spojrze¢ szerzej, dopuszczajac pewna wariantywno$¢ budowy instrumentdw.
I tak wspomniane przez Kolberga ,szerokie skrzypce” z Kotomyi (1880) mogty by¢
instrumentem podobnym lub nawet tozsamym z sukg — ale ta mielecka, nie bilgoraj-
ska. W $wietle akwareli Putiatyckiego nie jest to wykluczone, poniewaz niezaleznie od
budowy pudta rezonansowego szeroka szyjka suki i ,skrzypiec” z rysunku Putiatyckiego
niewatpliwie moze dawa¢ wrazenie masywnosci instrumentu.

Jesli ponownie spojrzeé na suke wykonang w 1970 roku przez Marcina Gilasa dla
Muzeum Ludowych Instrumentéw Muzycznych w Szydtowcu w kontekscie akwareli
Putiatyckiego, to rekonstrukcja — krytykowana jako zupetnie chybiona — nagle nabiera wia-
rygodnosci. W poréwnaniu do suki z 1888/189 5 roku wlasciwie nic si¢ w tej rekonstrukeji

57 Bylo to ostatnie z serii naszych wspdlnych przedsigwzig¢ przed odejsciem tego wspaniatego
lutnika, ktéry trwale wpisat si¢ w histori¢ badant nad polskimi chordofonami ludowymi

[Ewa Dahlig-Turek].
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nie zgadza: pudto rezonansowe jest za duze, klejone, a nie ztobione, wytwérca zastosowal
skrzypcowe akcesoria (prozki, podstrunnica, strunociag, podstawek, guzik). Od skrzypiec
(badz raczej altéwki) réznita ten instrument tylko gléwka, ktéra zamiast formy $limaka
ma budoweg szerokiego klocka z frontalnie osadzonymi czterema kotkami.

Cho¢ jednak instrument Gilasa w niczym nie przypomina suki z roku 1888, okazuje
si¢ bardzo podobny do ,skrzypiec” Putiatyckiego. Mozna zatem przypuszczaé, ze wypo-
wiedzi, jakich udzielit Gilas podczas wywiadu, zostaty mu w jakims stopniu zasugerowane
przez ekipe terenowa, ktérej nie chciat rozezarowaé. By¢ moze w tym kontekscie znaczaca
staje si¢ wprowadzona w protokole poprawka, kiedy to korpus instrumentu, najpierw
okreslony jako ,wickszy” od skrzypcowego, potem skorygowano na ,,mniejszy”. Nie jest
wykluczone, ze Gilas spontanicznie powiedzial prawdg, natomiast zostal skorygowany
przez badaczy, kt6rzy — kierujac si¢ informacjami o suce z 1888 roku — byli przekonani
o stusznosci tej informacji. W pamieci jednak przechowat inny obraz instrumentu, keéry
nie jest az tak archaiczny jak suka bilgorajska, ale znajduje potwierdzenie w akwareli
Putiatyckiego.

Fakt, ze nieznana akwarela (1840) i wykonany sto trzydziesci lat pézniej instrument
(1970) wykazuja uderzajace podobienstwo — korpus duzych skrzypiec lub altéwki, z kloc-
kowa gléwka bez wydrazonej komory kotkowej, z odspodnio osadzonymi czterema
kotkami — nie moze by¢ przypadkiem. Zaden z instrumentéw nie ma rozety — charak-
terystycznego elementu zdobiacego egzemplarz z 1888 roku.

Warto zatem spojrze¢ na sukg bilgorajska ponownie, tym razem nie jako jednostkowy
egzemplarz, ale rodzaj instrumentu muzycznego, pozostalo$¢ pewnej linii rozwojowej
ludowych chordofonéw smyczkowych. Nie sugerujac si¢ zanadto zrédtami, jakie pozo-
stawili Dowgird i Gerson, nalezy raczej poszukiwa¢ pewnych cech ogélniejszych, ponie-
waz lutnictwo ludowe nie zachowuje $cistych norm i dopuszcza réznorodnos¢ realizacji
tego samego ,,modelu”. Wiejski lutnik kieruje si¢ wlasnymi zasadami i upodobaniami,
zachowujac tylko najwazniejsze cechy instrumentu: zmienia, zdobi, ulepsza, a w efekcie
kazdy instrument moze by¢ troch¢ inny, a nawet niepowtarzalny.

Jak mozna by zatem scharakteryzowa¢ suke jako pewien model? Jest to instrument
smyczkowy, budowa zblizony do skrzypiec lub wreez na ich bazie skonstruowany. Nalezy
pamigtad, ze w XIX wieku skrzypce byly juz w polskiej kulturze ludowej instrumentem
wszechobecnym i dominujacym, jest wige oczywiste, ze nawet jesli z wezesniejszych epok
przetrwaly jakie$ nietypowe formy chordofonéw, to wraz z uptywem czasu upodabniatyby
si¢ one do skrzypiec. Prawidlowo$¢ ta nie dotyczy wytacznie fideli kolanowych, ponie-
waz takze w budowie takich lokalnych instrumentéw ramieniowych jak wielkopolskie
mazanki czy podhalanskie zfdbcoki dostrzezemy $lady postepujacej wiolinizacji, a wiec
przejmowania konstrukcyjnych wlasciwosci skrzypiec®.

58 Dahlig 2001.
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Z uwagi na ksztalt pudta rezonansowego suka budzi zatem ze skrzypcami bliskie
skojarzenie, rézni ja natomiast budowa szyjki i gtéwki. W skrzypcach kotki napinajace
struny umiejscowione sa w spiralnie skreconej gléwce, nazywanej slimakiem. Kotki sg
w niej osadzone z boku (stad okreslenie , kotki boczne”). W suce natomiast — we wszyst-
kich Zrédiach, jakimi dysponujemy, tj. na rysunku Dowgirda, akwarelach Gersona
i Putiatyckiego oraz w rekonstrukeji Gilasa — jest gruba deska, a kotki tkwia w niej od
spodu (,kotki odspodnie”). Co prawda instrument przedstawiony przez Putiatyckiego
ma dodatkowo takze skrzypcowy $limak, jednak mozna stwierdzi¢, ze w rzeczywistosci
nie petni on funkgji gtéwki, albowiem nie s3 w nim rozlokowane kotki do strojenia
instrumentu.

W zakresie budowy instrumentu nie mozna wskaza¢ innych elementéw statych, gdyz
inne charakterystyczne atrybuty (rozeta, podstawek) maja charakter jednostkowy. Tym,
co decyduje o odrgbnosci i unikatowosci suki na tle innych zachowanych w polskiej
kulturze ludowej melodycznych chordofonéw smyczkowych, jest sposdb gry.

O sposobie trzymania tej fideli pisat juz cytowany Jan Kartowicz, a Wojciech Gerson
i Stanistaw Putiatycki dopowiadaja t¢ informacj¢ wizerunkami grajacych muzykéw: na
akwareli Gersona widzimy malerika sylwetke ,suczysty”, kedry gra w pozydji stojacej,
trzymajac instrument przewieszony na sznurze przez ramie. Cata jego posta¢ silnie kojarzy
si¢ z wygladem ,,wloscianina” z okolic Mielca. Co prawda ten ostatni siedzi, opierajac
instrument o lewe udo, ale w gruncie rzeczy w obu przypadkach mamy do czynienia
z pionowg — a wicc ,kolanowa” — pozycja podczas gry.

Akwarela Putiatyckiego dowodzi, ze w potowie XIX wieku reliktowe formy kolano-
wych chordofonéw melodycznych nadal funkcjonowaty w ludowej praktyce muzycznej,
a zatem suka bilgorajska na pewno nie byla jednorazowa hybryda, ale pozostaloscia
tradycji, ktérej istnienia nie mozna kwestionowac.

Rodowdd suki wciaz pozostaje niejasny ze wzgledu na matg ilo§¢ danych, jakimi dys-
ponujemy. Namalowany Gersona sposob trzymania suki bitgorajskiej (z 1888 roku) musi
by¢ wyobrazeniem powstatym w oparciu o informacje od wiasciciela — nie byta mozliwa
obserwacja z natury, skoro instrument wyszed! juz z praktyki muzycznej. Pokazana przez
malarza pozycja suki podczas gry budzi natychmiast skojarzenia z drzeworytem Haura.
Wiadomo jednak, ze Gerson znal ten drzeworyt, a zatem mogt si¢ nim zasugerowad,
zwlaszcza wobec niewatpliwie podobnej formy obu fideli (kotki wertykalne, a nie boczne;
weciecie boczne w korpusie, czyli , talia”).

Poniewaz mozna stwierdzi¢ takze analogie konstrukcyjne mi¢dzy instrumentem Haura
a chordofonem ptockim, to datowanie instrumentéw typu suki hipotetycznie przesuwa
si¢ wstecz przynajmniej do potowy XVI wieku.

Obie suki — bitgorajska i mielecka — pokazane zostaly w takiej pozycji gry, jaka
przedstawiajg tez rosyjskie drzeworyty obrazujace gudok. Nawiazania do tego rosyjskiego
chordofonu wydajg si¢ zatem szczegélnie prawdopodobne w kontekscie przywotanej
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przez Gersona informacji, zaslyszanej od wlasciciela suki bitgorajskiej, iz w przesztosci
instrument ten byt w uzyciu u ,,Rusinéw w Lubelskiem”.

1.6. Technika paznokciowa — rzeczywisto$¢ czy legenda?

Obecno$¢ instrumentéw ,kolanowych” w polskiej kulturze ludowej jest bezsporna —
dokumentuja ja zrédta ikonograficzne. Na ile jednak mozemy by¢ pewni stosowania
techniki paznokciowej?

Zanim w polskiej muzyce ludowej pojawily si¢ ,prawdziwe” skrzypce, istniato
w niej zapewne wiele odmian chordofonéw, o ktérych informacja nie przetrwata. Jedna
z wiadomosci odsyla nas do polowy XVI wieku, a wigc okresu, z ktérego pochodzi
fidel ptocka.

Okoto roku 1540 w niemieckim repertuarze muzycznym zaczely sie pojawiaé tzw.
tafice polskie (,Polnische Tdnze”) o specyficznych rytmach, keére miaty w ciagu kolej-
nych stuleci odegra¢ wyjatkowa role w muzyce polskiej jako rytmy mazura i poloneza.
Nie wiadomo, czy to przypadek, czy tez wyraz szczegdlnego zainteresowania naszych
sasiadéw odrebnoscia kultury polskiej, ale doktadnie w tym samym okresie niemiecki
teoretyk Martin Agricola pisze o ,polskich skrzypcach” (Polische Geigen)>®. Zbieznosé
t¢ zauwazyl takze Klaus-Peter Koch, niemiecki badacz polsko-niemieckich zwiazkéw
muzycznych®, ktérego zdaniem w obu przypadkach mamy do czynienia z rodzaca si¢
potrzeba okreslania zjawisk muzycznych nie tylko wedtug gatunkéw czy rodzajéw, ale
takze wedtug ich pochodzenia.

Agricola pisze o ,polskich skrzypcach” dopiero w drugim wydaniu swojego traktatu
Musica instrumentalis deudsch (1545); w pierwszej wersji, z roku 1529, jeszcze takiej
informagji nie znajdziemy.

Fragmenty tekstu Agricoli, odnoszace si¢ do gry na ,,polskich skrzypcach”, przedsta-
wiaja si¢ nastgpujaco®!:

[f. 42v]
Volget das fundament der Polischen Geigen | vnd kleinen handgeigelein.

WEiter will ich dir anzeigen
Das ander geschlecht der Geigen
Welche im Polerland gmein sind

59 Agricola 1545.
60 Koch 2008, s. 27-141.
61 W nawiasach podano komentarz do kluczowych informacji.
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Drauff die seiten gestimpt die quint.
Vnd werden auff ein ander art
Gegriffen | dann wie vor gelart |
Mit den negeln riirt man sie an
Drumb die seiten weit von ein stan.
Mich diincket sie lauten gantz rein
Auch das sie viel subtiler sein
Kiinstlicher vnd lieblicher gantz
Dann die Welschen mit resonantz.
Das ichs aber subtiler nenn

Ein jeder bey sich selbs erkenn

ODb nicht ein seit die man beriirt
Mit negeln | wird heller gespiirt
Dann eine mit ﬁngern weich
Odder anderm thun diesen gleich |

[Struny strojone sq w kwintach)
[w inny sposdb si¢ je skraca)

[przyciska si¢ paznokciamil
[Struny sq szeroko rozstawione]

[brzmiq o wiele subtelnief)

(nizg wloskie)

[prayciskanie paznokciami daje jasniejsze brzmienie)
(niz dociskanie opuszhkami palca)

Denn was weichlich ist | dempfft den klang

Vnd was hart | macht klerer den gsang.

Auch schafft man mit dem zittern frey | [dzigki swobodnemu drzeniu (wibracji)?]
Deas siisser laut die melodey | (melodia brzmi bardziej stodko)
Denn auff den andern geschen mag
[f. 437]

Hér weiter zu | was ich dir sag
Dieweil sie one biind gemacht [Nie ma progow)
Wird es etwas schwerer geacht [Palcowanie jest trudniejsze]
Die finger drauff zu applicirn

Vnd zwischen den seiten recht zfiirn |
Doch ist nichts so schwer auff erden
Es kann durch vleis erlangt werden.
Wie man die finger auff dem kragen
Applicirt | will ich dir sagen |

Bey den dreien figuren klar

Hernach volgend gantz offenbar.

[...]

[f. 457]

Allein das die Polacken zwar

Greiffen zwischen die seiten gar | [Polacy stawiajq palce migdzy strunami)
Vnd sie mit den negeln riirn an (i dotykajq strun paznokciami)
Da die biind recht solten stan.

Die finger miissen oben sein
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Auff den vorgnanten Geiglein |
Drauff auch keine biinde gelegt [... | [fol. 457—45"]

Niestety, Agricola, cho¢ zamiescit wiele réznych ilustracji, nie przekazat wizerunku
»polskich skrzypiec”. Pokazal natomiast opisywany w tym samym rozdziale rebek, ktéry

okresla jako kleine handgeigelein. Czy nalezy z tego wnioskowad, ze instrumenty te byty
podobne? Zdania w tej kwestii sa podzielone, ale pozostaja jedynie w sferze przypuszczen.

O budowie Polische Geigen wnioskowaé mozemy natomiast posrednio; dos¢ ogdlne
uwagi Agricoli stajg si¢ konkretnymi wskazéwkami konstrukcyjnymi. Instrument, na
ktérym stawia si¢ palce pomigdzy strunami, a struny sa szeroko rozstawione, musi mie¢
szyjke szersza niz taki, na ktérym struny przyciska si¢ z géry (w tym drugim przypadku
znaczna szeroko$¢ szyjki bytaby wrecz przeszkoda np. w chwytaniu dwudzwickéw). Przy
grze paznokciowej nie jest tez potrzebna podstrunnica (,gryf”) — element, do ktérego
dociska si¢ struny. Oczywiscie w wersji profesjonalnej, do ktérej z pewnoscia odnosit si¢
Agricola, podstrunnica mogta wystgpowa¢, jednak w ewentualnym ludowym wariancie
z pewnoscia zostataby pominigta jako niepotrzebna.

Co do techniki gry, to najwazniejsza informacja zostala przekazana wprost: polscy
instrumentalisci skracali struny przez nacisk paznokciem. Z kolei stwierdzenie, ze Polacy
stawiaja palce miedzy strunami, zdaje si¢ sugerowac gre melodyczna na wigcej niz jednej
strunie (a zatem nie tylko na zewngtrznej, ale takze na $rodkowej z trzech).

Drugi istotny element gry polskich instrumentalistéw stanowita wibracja; tak przy-
najmniej interpretowany jest uzyty przez Agricolg zwrot zittern frey. Nie musi jednak
wecale chodzi¢ o klasyczna wibracje, polegajaca na mikrowychyleniach opuszka skraca-
jacego strung palca; moglo to by¢ drzenie struny odbijajacej si¢ od twardej powierzchni
paznokcia.

Poniewaz niemiecki teoretyk odnotowuje, ze instrumenty takie budowano w réznych
wielkosciach (rejestrach), mozemy przypuszczal, ze ,polskie skrzypce” funkcjonowaly
w praktyce muzycznej warstw wyzszych, a ich ewentualna wersja ludowa — jesli istniata —
byla bardziej prymitywna.

Wzmianka o ,polskich skrzypcach” stala si¢ zrédtem wielu zaskakujaco réznych
hipotez na temat historii smyczkowych instrumentéw strunowych w Polsce. Curt Sachs,
zakladajac, ze instrument ten, tak jak kleine handgeigelein, byt forma rebeku, wyprowadza
od niego dzisiejsze zfdbcoki®?. Z kolei wedtug Zdzistawa Szulca niemiecki teoretyk miat
na mysli gesle staropolskie®?.

Najpowazniejsza hipotezg na temat Polische Geigen sformutowal Wlodzimierz
Kaminski. Jego zdaniem nic nie wskazuje na podobieristwo tego instrumentu do kleine

62 Sachs 1930, s. 173.
63 Szulc 1949, s. 224.
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handgeigelein®®, wiec z cala pewnoscig Agricoli chodzito nie o rebekowe gesle, tylko
o skrzypce, ktérych staropolska nazwa (,skrzypice”) pojawia si¢ w polskich zZrédtach
pisanych od okoto potowy XV wieku. Zdaniem Kaminskiego niemiecki teoretyk nie
zwréciltby uwagi na jakis lokalny chordofon bez wigkszego znaczenia, skoro w muzyce
polskiej funkcjonowaly skrzypce — ,sensacja wieku”®>.

Agricola istotnie nie odnosi si¢ w zaden bezposredni sposéb do budowy Polische Geigen,
poniewaz ewidentnie fascynuje go tylko szczegélna technika gry na tym instrumencie
i bedacy jej wynikiem pigkny dzwigk. Mozemy zatem zgadywa¢, ze w budowie instru-
mentu nie dostrzegt niczego szczegélnego. Gdyby odnotowat sensacyjna, nowatorska
formg instrumentu, to zapewne zamiescitby wlasnie jego wizerunek, a nie kleine hand-
geigelein. Skoro w wydaniu z roku 1545 pojawia si¢ nowa, nieobecna we weze$niejszych
edycjach, wzmianka o ,,polskich skrzypcach”, to brak rysunku oznacza, iz autor albo nie
mogt go zamiesci¢, poniewaz nie znal instrumentu, albo tez nie widziat takiej konieczno-
§ci, jako ze instrument niczym si¢ nie wyrézniat. Skoro jednak Agricola z entuzjazmem
wypowiada si¢ o picknym brzmieniu Polische Geigen, wiemy, ze znal, styszat i podziwial
ten instrument, a przynajmniej gre polskich , skrzypkéw”.

Stabym punktem koncepcji Kaminskiego jest oparcie toku rozumowania na ter-
minologii. Pojawiajacy si¢ okoto potowy XV wicku termin ,skrzypice” mégt réwnie
dobrze oznacza¢ chordofony w niczym nie przypominajace pdzniejszego klasycznego
instrumentu o tej nazwie.

Podobnie tez nieuprawnione jest réznicowanie na podstawie terminologii ,,gesli”
i ,skrzypic”. W literaturze staropolskiej te dwa terminy przeplataja si¢ w réznych kon-
tekstach, ktére nie utatwiajg ich identyfikacji (np. ,skrzypku, wezmi gesle”, ,uzywanie
gesli do skrzypka nalezy”, ,na geslach skrzypie”) i $wiadcza o mieszaniu si¢ terminéw
i rodzajéw chordofonéw. Pewne jest jedynie to, ze zaréwno ,gesle”, jak i ,skrzypice” byly
chordofonami smyczkowymi.

Pomimo az nadto oczywistych argumentéw przemawiajacych za ostrozng interpretacja
terminologii, Kamiriski na niej wlasnie buduje swéj wywdd i stwierdza, ze skrzypce (te
whasciwe, a nie jaka$ ludowa odmiana) miaty polski rodowdd: wyksztalcily si¢ z polskich
chordofonéw ludowych, a ich upowszechnienie we Whoszech nalezy wigzaé z przybyciem
do Krakowa wloskich muzykéw z dworu Bony (1518).

Powtérzmy jednak, ze niezwykto$¢ Polische Geigen zawierala si¢ w szczegdlnej technice
gry, bedacej zdaniem Agricoli polska (a w rzeczywistosci moze wschodnioeuropejska)
specjalnoscia, a nie w samej formie instrumentu, na ktdrg ten autor w ogéle nie zwrécit
uwagi. W praktyce profesjonalnej catkowite zarzucenie techniki paznokciowej nastapito
zapewne dosy¢ szybko, pod wplywem obcych wzordw, zwlaszcza zas rozpoczynajacej sig

64 Kaminski 1971, s. 86.
65 Kaminski 1971, s. 87.
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w drugiej potowie XVI wieku ekspansji skrzypiec, ktére z czasem catkowicie zdomino-
waly instrumentarium smyczkowe. W zachowawczej tradycji ludowej technika ta mogta
przetrwaé w reliktowej formie w zwiazku z instrumentami rodzaju suki bitgorajskiej.

Wsréd rozmaitych interpretacji kwestii Polische Geigen na uwagg zasthuguje sformu-
towane przez Alicj¢ Simon w okresie migdzywojennym przypuszczenie, ze ,polskie
skrzypce” mogly by¢ spokrewnione z rosyjskim gudokiem®®. Jest to trop szczegélnie
ciekawy z dwoch wzgledéw: po pierwsze, gudok wystgpowat m.in. w formie rebekowe;j,
a po drugie, grano na nim w pozycji kolanowe;j.

Technika paznokciowa w grze na historycznych chordofonach smyczkowych w Polsce
byla zatem faktem — udokumentowat ja niemiecki teoretyk Martin Agricola. Nie dat
jednak odpowiedzi na wazine pytania: jak wygladaty dwezesne ,polskie skrzypce” i czy
stosowana na nich technika paznokciowa skojarzona byta z pozycja kolanowa instru-
mentu podczas gry.

Na podstawie eksperymentéw®” z duzym prawdopodobiestwem mozna przyjaé,
ze instrument trzymano w pozycji pionowej lub niemal pionowej — w tej pozycji gra
jest bowiem o wiele wygodniejsza. Wystarczy ustawi¢ skrzypce w pozycji ramieniowej
i sprébowac gry ,,paznokciowe;j”: dlon skreci sig silnie w kierunku strun, poniewaz palce
musza sta¢ niemal w pionie. Z uwagi na budowe anatomiczna r¢ki powoduje to znaczny
dyskomfort; podczas gdy przy grze przyciskowej palec trafia na strung pod tagodniejszym
katem, co nie wymaga az tak znacznego wykrecenia dtoni. Tymczasem w przypadku
pozycji kolanowej pionowe stawianie palcéw przestaje by¢ problemem.

Wyobrazenie o tym, jak mogly wyglada¢ , polskie skrzypce” w wersji ludowej przynosi
wykopalisko ptockie. Z uwagi na krétka i szeroka szyjke oraz brak podstrunnicy, w wyniku
czego struny przebiegaja wysoko nad szyjka, niemozliwa jest w zasadzie technika przyci-
skowa. Jezeli fidel ptocka w ogdle stuzyta do gry melodycznej, to wydaje si¢, ze wariant
zastosowania techniki paznokciowej byt jedynym mozliwym. W konsekwencji nalezatoby
przyjaé, ze na instrumencie tym grano w pozycji pionowej, a ta z kolei pozwalataby powia-
za¢ chordofon plocki ze ,skrzypcami” uwidocznionymi na drzeworycie z ksiegi Haura.

Ludvik Kunz stwierdza, ze z uwagi na technik¢ paznokciowa jedynym z naszych
instrumentdéw, wpisujacym si¢ w tradycje tego, opisanego przez Agricole, jest suka®®.
Jak jednak wyglada zrédlowa dokumentacja techniki paznokciowej w grze na suce? Po
prostu jej brak. Jedyna wzmianka pojawia si¢ w cytowanym protokole z badan tereno-
wych Jadwigi i Mariana Sobieskich, jako wynik wywiadu z Marcinem Gilasem. Poniewaz
w protokole tym dane przekazane przez respondentdéw przeplatajg si¢ z wiedza samych
badaczy, nie wiadomo, do ktérej kategorii zaliczy¢ wzmianke o technice paznokciowe;.

66 Simon 1929, s. 42—43.
67 Postuzytam si¢ w tym przypadku wlasnymi doswiadczeniami jako skrzypaczki [Ewa Dahlig-Turek].
68 Kunz 1979, s. 230.



54

FIDELE KOLANOWE W POLSKIE] TRADYCJI NIEPROFESJONALNE]

Chronologiczne zestawienie informacji o technice gry przedstawia si¢ nast¢pujaco:

I.

(1549) Martin Agricola pisze, ze na ,polskich skrzypcach” gra si¢, stawiajac
palce migdzy strunami i skracajac je paznokciem; nie okresla sposobu trzymania
instrumentu;

(1693) Jakub Haur publikuje drzeworyt przedstawiajacy stojacego muzyka z instru-
mentem trzymanym pionowo; techniki palcowania nie mozna stwierdzi¢;
(1840) Stanistaw Putiatycki maluje siedzacego grajka z instrumentem wspartym
o kolano; techniki palcowania nie mozna stwierdzié;

(1888) Cytowany przez Jana Karlowicza katalog wystawy przynosi informacje:

gra si¢ na nim jak na skrzypcach;
(1888) Sam Karlowicz pisze:

Gralo si¢ na niej trzymajac nie jak skrzypce, lecz przewiesiwszy na sznurku przez
lewe ramig, tak, aby instrument znajdowat si¢ przy piersiach; smyczkiem pociagato
si¢ poziomo, réwnolegle do linji ramion;

nie wspomina o sposobie skracania strun;

(1895) Wojciech Gerson rysuje sylwetke muzyka grajacego w pozycji opisanej
przez Kartowicza; techniki palcowania nie mozna stwierdzi¢;

(1950) W protokole z badan Jadwiga Sobieska, powolujac si¢ na informacje
Marcina Gilasa i Adama Korczaka, podaje:

Grano wolno, po jednej nucie, nie akordami, stawiajac palce z boku struny, doty-
kajac ja paznokciem, najchetniej w pozycji siedzacej.

Notatka Sobieskiej jest jedyna informacja, taczaca oba elementy: kolanowa pozycje

instrumentu oraz gre technika paznokciowa.

I na tej wlasnie wzmiance oparta jest cata teoria gry technika paznokciowg na

suce — z uwagi na budowg instrumentu wielce prawdopodobna, ale niewystarczajaco

udokumentowana.

1.7. W poszukiwaniu analogii: gudok i liry batkanskie

Trudno zaklada¢, ze w zakresie rozwoju ludowych fideli kolanowych polska kultura

muzyczna byla sceng zjawisk niepowtarzalnych i izolowanych. Dlatego tez wazne jest
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szersze spojrzenie na te instrumenty, z perspektywy kultur nie zawsze bliskich, ale moga-
cych w przesztosci oddziatywaé na polskie chordofony smyczkowe.

Istniejg powazne przestanki pozwalajace powigzaé tradycje suki (w tym takze fideli
plockiej) z rosyjskim gudokiem — przemawiaja za tym zaréwno zachowane zrédta ikono-
graficzne, jak i przytoczona przez Gersona wzmianka, ze suka byta w uzyciu u ,Rusinéw
w Lubelskiem”.

Drzeworyty zamieszczone w dziele Haura nie maja odpowiednikéw w innych pol-
skich Zrédtach, wykazuja natomiast duze podobiefistwo do wspétczesnych im ludowych
drzeworytéw rosyjskich, przedstawiajacych gudok.

Historia tego instrumentu nie zostata do korica wyjasniona. Zanim w XVII wieku
pojawily si¢ w Zrédtach informacje o gudoku, od XII do XVI wieku wzmiankowany byt
instrument o nazwie smyk. Nazwa ta znika w XVI wieku, kiedy to z kolei w Zrédtach
pisanych pojawiaja si¢ skrzypce (skripka).

Jakkolwiek nazwa smyk nie wystgpuje w zrédtach staropolskich, jej obecnos¢ w ter-
minologii ludowej, a takie w XVI-wiecznych zrédlach czeskich (smycec)®® pozwala
przypuszczad, iz miata w przesztosci szeroki zasigg. Do kwestii tej odnidst si¢ m.in. polski
badacz Kazimierz Moszynski’®.

Rosyjski muzykolog Izalij Jampolskij”! wyrazit przypuszczenie, ze smyk i gudok to
dwa rézne instrumenty. Jego zdaniem na smyku grano zaréwno w pozycji ramieniowej
(bardziej typowej), jak i pionowej. Ekspansja skrzypiec z wlasciwg dla nich pozycja
ramieniowa stala si¢ przyczyna zanikniecia smyka, natomiast pionowy sposéb trzymania
przejety zostal przez powstaly wéwczas nowy instrument — gudok. Jampolskij uznat, ze
nagle przemianowanie instrumentu znanego juz od stuleci jest mato prawdopodobne,
wigc nowa nazwa musiata oznacza¢ nowy instrument. Nie znajac pézniejszych odkry¢
archeologicznych, autor ten ograniczyl si¢ w gruncie rzeczy do spekulacji czysto termi-
nologicznych, ktére nie stanowig solidnej bazy do interpretacji instrumentéw: z historii
znane s zaréwno przyklady stosowania kilku nazw na okreslenie jednego instrumentu,
jak i obejmowania wspélna nazwa réznych instrumentéw.

69 Szydlowska-Ceglowa 1977, s. 43.

70 Nazwe ,,smyk” zinterpretowat on nastepujaco: ,,Ze wzgledu na nazwe smyk, stosowana gdzienie-
gdzie w rdzennej Polsce do tuku muzycznego, oraz przez wzglad na zupetne podobiedstwo tuku
rozwinigtego [...] do dwu smykdw, wreszcie majac na uwadze starozytno$¢ narzedzia i prawdo-
podobne znaczniejsze rozpowszechnienie jego w czasach dawnych, mozna przyjaé, ze pod nazwa
muzycznego instrumentu: smyk czy smyki, czgsto spotykana w starych Zrédlach ruskich, nalezy

si¢ domysla¢ whasnie rozwinigtego tuku (zlozonego, jak wiemy, z dwu »smykéw«)” (Moszyriski

1939, 5. 1314).
71 Jampolskij 1951, 5. 9-14.
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Niemal ¢wieré wieku pézniej inny rosyjski badacz, Konstantin Wiertkow, uznat
smyk i gudok za kolejne etapy rozwojowe tego samego instrumentu’?. Byt on juz jednak
w zupelnie innej sytuacji niz Jampolskij: dysponowat informacjami o wykopaliskowych
instrumentach z Nowogrodu, datowanych na XII i XIV wiek. Poréwnat gudoki z XVII-
XIX-wiecznych zrédet ikonograficznych ze znaleziskami archeologicznymi, a analogie
okazaly si¢ tak wyrazne, ze nowogrodzkie instrumenty uznano za najwcze$niejsze znane
gudoki. W rezultacie zatem nazwa ta objeto chordofony smyczkowe od XII do XIX wieku.
Jedynym argumentem, przemawiajagcym za pokrewieristwem znalezionych obiektéw
z gudokami, byt podobny ksztalt pudta rezonansowego, poniewaz juz typ gléwki i ksztate
otworéw rezonansowych byly inne. O technice gry na instrumentach $redniowiecznych
w og6le nie mozna si¢ wypowiada¢, albowiem mozliwa byta na nich zaréwno gra paznok-
ciowa, jak przyciskowa; kolanowa lub ramieniowa; smyczkowa lub szarpana.

Gdy w XI wieku smyczek przez Hiszpanie i Bizancjum dotart z Azji do Europy,
znalazt zastosowanie w grze na instrumentach dotychczas znanych tu jako szarpane,
w wyniku czego na niektérych chordofonach grano obiema technikami. Gdyby nawet
uzna¢ nowogrodzkie ,,gudoki” za instrumenty smyczkowe, to i tak brakuje Zrédet pozwa-
lajacych okresli¢ pozycje instrumentu podczas gry, a przeciez jedynie pozycja kolanowa
wiazalaby je rzeczywiscie z gudokami XVII wieku (a przez analogi¢ — takze z chordofo-
nem Haura). Jezeli natomiast na tych sredniowiecznych instrumentach rosyjskich grano
w pozycji ramieniowej, to mieliby§my do czynienia z tradycja dobrze udokumentowang
w $redniowiecznych przedstawieniach z obszaru Europy Zachodniej, takie polskich”?;
natomiast instrumenty z Nowogrodu nie mialyby z pézniejszym gudokiem nic wspélnego.

Swoja budowa’4 wykopaliska z Nowogrodu nawiazuja z jednej strony do chordofonéw
smyczkowych znanych w Europie od przetomu tysiacleci, z drugiej zas — do instrumentéw
obejmowanych wspdlng nazwa batkanskiej liry smyczkowej, jeszeze do dzi§ wystgpujacych
w ludowej praktyce muzycznej Bulgarii (gadutka), Jugostawii (ljerica), Grecji i Kalabrii
(lira) czy Turcji (kemenge). Na wszystkich tych instrumentach gra si¢ w pozycji kolano-
wej, a wigc tak, jak w $wietle pdzniejszych zrédet grano na gudoku. Nie mozemy jednak
stwierdzi¢, ze w XII-XIV wieku w Nowogrodzie praktyka wykonawcza byta taka sama.

72 Wiertkow 1975, s. 94.

73 Przykladem moze by¢ pochodzaca z drugiej potowy XV wieku plaskorzezba z wroctawskiego
ratusza (Majchrzak 1983, s. 73).

74 Sa to niewielkie lutnie krétkoszyjkowe o owalnym korpusie z wypuklym dnem, wyztobionym
z jednego kawatka drewna jodtowego. Ich dlugos¢ i szeroko$¢ wynosza odpowiednio: instrument
z XII wieku: 41 i 11,5 cm; instrument z XIV wieku: 30 i 10,5 cm. Instrument starszy zachowat
si¢ bez plyty wierzchniej, za$ w p6zniejszym plyta ma dwa pétokragle otwory rezonansowe oraz
sze$é malych otworéw o niejasnym przeznaczeniu, umieszczonych w gornej jej czesci. Oba
chordofony maja wertykalnie osadzone trzy kotki.
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Udokumentowana historia gudoka rozpoczyna si¢ dopiero w XVII wieku, gdyz wtedy
pojawiaja si¢ juz zrddia pisane i ikonograficzne, wzmiankujace ten instrument. Duze
zréznicowanie form gudokdéw przedstawianych w Zrédtach z XVII-XVIII stulecia $wiadczy
o tym, iz 0 tozsamosci instrumentu decydowata nie jego budowa, ale sposéb gry, ktéry
we wszystkich przypadkach wydaje si¢ taki sam.

18. Gudok z talia wg drzeworytu Adama Oleariusa, 1647

Pudlo rezonansowe przybiera ksztalt elipsy (niekiedy ze $ci¢ta podstawa), przepo-
lowionej gruszki, a nawet korpusu ze ,skrzypcowa” talig (drzeworyt Adama Oleariusa
z roku 1647) [il. 18]. Ze wzgledu na sposéb trzymania i ksztalt instrumentu ten ostatni
przyktad jest przypadkiem najbardziej zblizonym do chordofonu ze sceny w karczmie
z dziela Haura. Mamy tu do czynienia z typowym, znanym z literatury zastosowaniem
gudoka jako instrumentu skomorochéw, przygrywajacego wraz z guslami’> w trakcie
przedstawienia wedrownego teatrzyku lalkowego.

Wedtug opiséw plyta wierzchnia gudoka byta plaska, spéd zas wysklepiony. Jakkol-
wiek nie mozna tego stwierdzi¢ z cala pewnoscia, w kilku przypadkach ilustracje zdaja
si¢ przedstawia¢ instrumenty z boczkami. Szyjka na ogét jest wyraznie wyodrebniona,
o roznej dtugosci. Rozmaite bywaly tez typy gtéwek, cho¢ zdecydowanie dominuja gléwki
z bocznym osadzeniem kotkéw. Najczgéciej spotykamy typ gléwki spiralnie zakreconej,
chociaz nie jest to jeszcze wyksztatcony $limak.

Drzeworyty jako Zrédia ikonograficzne maja ograniczona warto$¢ z uwagi na brak
precyzji wykonania wizerunku. W rezultacie niewiele mozna powiedzie¢ o wygladzie

75 Gusli to rosyjski instrument typu szarpanej cytry skrzynkowej.
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takich elementdw, jak otwory rezonansowe (czgsto zreszta w ogéle pomijane), podstawek
czy wyjatkowo tylko uwzgledniany strunociag badz podstrunnica.

Jak zatem wida¢, w poréwnaniu z instrumentami udokumentowanymi na ziemiach
polskich, znanymi tylko w formie czgsciowo wiolinizowanej, tj. z talia, budowa gudokéw
przedstawia si¢ zasadniczo inaczej. Przyjecie hipotezy, ze ,polskie skrzypce” Agricoli
podobne byly budowa do kleine handgeigelein (typ rebeku), pozwalatoby znalezé brakujace
wspdlne ogniwo miedzy obiema tradycjami. Jedyny utrwalony gudok z talia wykazuje
natomiast bezsprzeczne podobiefistwo do pierwszego z instrumentéw Haura, a wszystkie
rosyjskie drzeworyty laczy z tym polskim zZrédlem takze analogia techniki gry (pozycja
kolanowa) i przedstawionego kontekstu sytuacyjnego.

W XVII wieku nazwa ,,gudok” pojawia si¢ w przekazach dokumentujacych przeslado-
wania skomorochéw”® — muzykéw-kuglarzy krazacych po Rosji z tresowanymi niedzwie-
dziami i teatrzykami lalkowymi. Dzigki swoim wedréwkom, réwniez poza granice kraju,
skomorochowie byli za czaséw Rusi Kijowskiej i Moskiewskiej gtéwnymi krzewicielami
muzyki instrumentalnej””. W ukazach carskich z XVII i XVIII wieku, zarzadzajacych
surowe karanie skomorochéw i bezwzgledne niszczenie ich instrumentéw, odnalezé
mozna liczne wzmianki o gudokach. Pomimo przesladowan instrument przetrwal, a za
panowania Piotra I zostal nawet zaakceptowany w srodowisku dworskim.

O popularnosci gudoka w ludowej kulturze rosyjskiej $wiadcza teksty bylin, piesni
i przystéw ludowych. Wedtug Wiertkowa zasieg wystgpowania tego instrumentu obejmo-
wal gubernie pétnocnej i potudniowej Rosji oraz Matorus’®. Gudok stuzyt zaréwno jako
instrument akompaniujacy do $piewu, jak tez wykonujacy muzyke taneczna. Na ilustra-
c¢jach z XVII wieku mozna go zobaczy¢ w zespole z guslami i wolynkq (rosyjska odmiana
dud). Wedtug Zrédet XIX-wiecznych mégt wspotgraé z wolynkg, bebenkiem, batatajka
i dudkq (instrument dety), towarzyszac wykonywaniu piesni i tadicéw korowodowych”?.

76 Nazwa ,skomorochy” na okreslenie wedrownych muzykéw wystepuje takze w Zrédtach
polskich. Jak podaje Zygmunt Gloger: ,,Skomoroch, skomroch, kuglarz — wyraz rdzennie
swojski, w XVII w. zapomniany. Falibogowski jeszcze w r. 1626 pisze: »Wasze to okazowa-
nie réwna¢ mozna owym lalkom, co je skomorochowie zwykli ludziom na $miechowisko
ukazowa¢, a potym z niemi w pudto«. W Vollegum znajdujemy: »Dudarze skomoroszy ptaca
kazdy od siebie po 20 groszy« (t. I, f. 996)” (Gloger 1903, s. 244).

W takim samym znaczeniu pojawia si¢ w staropolszczyZnie termin ,gadek”, ,gedek”, ozna-
czajacy wedrownego muzyka: ,Gadki y piszczki masz rozumie¢ nie ty ktorzy si¢ vezciwa Musika
przystoynie zabawiaig ale owy ktorzy sie od karczmy do karczmy tutaia albo z pieskami taricuia
y tym podobne”. Przeciwstawienie ,,gadkéw” , piszczkom” zdaje si¢ sugerowaé, ze w pierwszym
przypadku chodzi o muzykéw grajacych na instrumentach strunowych, a w drugim — na detych.
W bardziej ogélnym kontekscie wystgpuje natomiast okreslenie ,,gedziec”, oznaczajace muzyka
grajacego na instrumencie strunowym (Stownik polszczyzny 1973, s. 329).

77 Lissa 1955, s. 49; Wiertkow 1975, s. 161.

78 Wiertkow 1975, s. 136.

79 Wietkow 1975, s. 136.
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Z kolei Jampolskij®® wspomina o zespofowym muzykowaniu samych ,gudocznikéw”,
ktérzy wedrowali grupami po wsiach, grajac na gudokach o réznej wielkosci i réznych
rejestrach.

Gudok, na poczatku XIX wicku jeszcze stosunkowo popularny, u schyltku stulecia
zupelnie zanikl, wyparty przez skrzypce. Warto jednak zauwazy¢, ze niekiedy nawet zwy-
kte skrzypce, ale zastosowane w wersji trzystrunowej i pozycji kolanowej, nadal nazywano
gudokiem®', co jest potwierdzeniem faktu, iz o tozsamosci tego instrumentu decydowata
w gruncie rzeczy jedynie tradycja wykonawcza. Jest to wazny argument przy interpretacji
polskich fideli kolanowych i ich terminologii: przypomnijmy, ze zaréwno chordofon
Haura (XVII wiek), jak suka mielecka (XIX wiek) zostaty nazwane ,skrzypcami”.

Formy gudokdw bywaly réine, jednak zawsze grano wyltacznie w pozycji kolanowe;j.
Przy grze na siedzaco muzyk opierat instrument o udo badz tez trzymat go migdzy kola-
nami, natomiast przy grze na stojaco — opieral o tutéw lub o udo zgietej nogi (ta dos¢
akrobatyczna pozycja budzi watpliwosci jako niewygodna i niestabilna) albo po prostu
trzymat przed sobg w wyciagnietych rekach. Wedtug zachowanych opiséw smyczek pobu-
dzal wszystkie struny réownoczesnie, co dowodzi stosowania podstawka o ptaskim grzbiecie.

Melodi¢ wykonywano tylko na najwyzszej strunie, za$ dwie pozostate brzmialy jako
podwdjny burdon. W sporadycznych przypadkach wysoko$¢ burdonu mogta by¢ zmie-
niana przez skracanie obu nizszych strun kciukiem?®2.

Grano wylacznie w pierwszej pozycji, wykorzystujac tylko trzy palce. Wynikiem
takiego najprostszego sposobu palcowania, w pofaczeniu z gra na jednej strunie, byta
bardzo ograniczona skala, co daje wyobrazenie o potencjale muzycznym instrumentu.
O ile podczas gry w pozycji siedzacej muzyk ma teoretycznie pewna swobodg ruchu
lewej (palcujacej) doni, o tyle w przypadku gry na stojaco, gdy reka musi dodatkowo
podtrzymywa¢ instrument, mozliwo$¢ taka drastycznie maleje.

Z analogicznym przyktadem mamy do czynienia w przypadku instrumentu ukazanego
na drzeworycie Haura, co do ktérego mozemy si¢ domysla¢ ograniczonej — by¢ moze
tylko burdonowo-rytmicznej — funkeji muzycznej chordofonu. Co wazne, zaréwno
drzeworyt polski, jak i ryciny rosyjskie, ukazuja trzymane w ten niewygodny sposéb
instrumenty w towarzystwie innych, ewidentnie melodycznych, co potwierdza powyzsze
przypuszczenie o akompaniujacej roli fideli kolanowych.

Jakkolwiek Zrédta rosyjskie nie wspominajg o stosowaniu techniki paznokciowej, to
z uwagi na kolanowa pozycj¢ gudoka podczas gry nie mozna jej wykluczy¢. Paznokciowy
sposdb skracania strun, przypisany przez Agricole polskim skrzypkom, mégt by¢ w rze-
czywistosci typowa cecha gry na chordofonach kolanowych Europy wschodniej.

80 Jampolskij 1951, s. 16.
81 Jampolskij 1951, s. 18.
82 Jampolskij 1951, s. 19.
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W kontekscie ,,polskich skrzypiec” Agricoli warto podkresli¢, ze w relacji niemiec-
kiego posta Adama Oleariusa (1647)% gudok takze wystepuje pod nazwa Geige. Termin
Polische Geigen zostat przez polskich badaczy®* potraktowany dostownie jako , skrzypce”,
co niewatpliwie rzutowalo na interpretacj¢ samego instrumentu. Tymczasem przyklad
gudoka pokazuje, ze zagraniczni obserwatorzy odnosili nieznane sobie instrumenty do
instrumentarium rodzimego, kierujac si¢ zaobserwowanym podobieristwem. Tak wigc
cho¢ obydwa instrumenty zostaly okreslone jako Geigen, w rzeczywistoci zaden z nich
nie musial w niczym przypomina¢ rzeczywistych skrzypiec.

Zaséb zrédet do dziejéw gudoka — ikonograficznych i pisanych — jest znacznie bogatszy
niz materiaty dotyczace polskich fideli kolanowych, obejmuje bowiem wiele wyobrazeri
i opiséw z kolejnych stuleci. Pozwala to przesledzi¢ zmiennos¢ jednych elementéw i statosé
innych, co w konsekwencji prowadzi do wylonienia cech gudoka jako pewnego modelu.

Z uwagi na dostgpno$¢ zrédet relacje miedzy instrumentami polskimi i rosyjskimi
$ledzi¢ mozemy dopiero od XVI wieku, i to wyltacznie na podstawie ikonografii. Badania
pozwalaja jednak wlaczy¢ do materialéw poréwnawczych takze kraje Europy Potudniowo-

-Wschodniej, w ktdrych instrumenty kolanowe zachowaly si¢ w zywej praktyce muzycznej,
dzigki czemu mozliwe jest szczegétowe poznanie zaréwno budowy tych chordofonéw,
jak i stosowanych technik gry, co okazato si¢ cennym materiatem poréwnawczym przy
rekonstrukcjach polskich fideli kolanowych.

Formg instrumenty te, obejmowane zbiorcza nazwa lir batkariskich, odbiegaja co
prawda od polskich fideli, maja bowiem ksztatt gruszkowaty, podczas gdy polskie instru-
menty znamy wylacznie w wersji wiolinizowanej (z wcigciami bocznymi); mozna za to
stwierdzi¢ ich pokrewielistwo z gudokiem. Gudok, wystgpujacy w obu wersjach — z talig
i bez niej — bylby zatem tacznikiem miedzy instrumentarium polskim a batkariskim,
migdzy ktérymi bezposredniego styku od kilku stuleci nie ma.

Stwierdziwszy zatem z jednej strony podobieristwo historycznych instrumentéw
polskich do gudoka w wersji z talia, z drugiej za$ podobieristwo gudoka w wersji bez
talii do rodziny lir batkariskich, mozemy zatozy¢, ze analiza lir, charakteryzujacych si¢
kolanowo-paznokciows technika gry, pozwoli dopelni¢ obrazu praktyki wykonawczej
w Polsce i Rosji szczegétami, ktérych zrédla ikonograficzne przekazaé nie moga, a ktére
hipotetycznie mogly by¢ wspélne dla wszystkich tych kultur muzycznych. Mozna bowiem
przypuszczaé, ze polskie fidele kolanowe i rosyjski gudok byly jedynie odpryskiem szer-
szego zjawiska, ktérego zasadniczym obszarem wystgpowania byta Europa Potudniowo-
-Wschodnia, a cz¢éciowo takze Azja Mniejsza.

83 Wiertkow 1975, s. 92.
84 Kaminski 1971.
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Instrumenty typu liry batkariskiej, wyst¢pujace pod réznymi nazwami lokalnymi
w ludowej kulturze muzycznej krajéw Europy Potudniowej i Wschodniej, reprezentuja
w zasadzie jeden rodzaj chordofonu smyczkowego o ksztalcie przepotowionej gruszki.

Korpus instrumentu, wyztobiony z jednego kawatka drewna wraz z szyjka i gtowka,
przybiera forme duzej ,tyzki”, na ktéra naklejona jest plyta rezonansowa z duzymi otwo-
rami rezonansowymi (zazwyczaj w ksztalcie litery D). Krétka, szeroka szyjka zakoficzona
jest deska kotkowa w ksztalcie serca, tréjkata, liscia koniczyny i innych, z odspodnio
osadzonymi kotkami.

Podstawek przybiera dwie formy, w obu przejmujac funkeje duszy: albo o nézkach
nieréwnej dtugosci, z ktérych dtuisza przechodzi przez otwér rezonansowy do dna
instrumentu, albo tez owa dtuga nézka jest oddzielnym, dostawianym do podstawka
elementem®.

Zgodnie z logika konstrukeji instrumentéw, na kedrych gra si¢ technika paznokciowa,
tradycyjne liry batkanskie nie maja podstrunnicy, albowiem element ten stuzy grze przy-
ciskowej; tu jest zatem zbedny.

Strunociag wystepuje w formie wlasciwej, jak w skrzypcach, lub zredukowanej®¢, przy
czym skrajnym stopniem jego redukeji jest zastosowanie rzemiennej petli®’, do ktorej
przywiazane sg struny — tak jak w znalezisku ptockim. To wlasnie rozwiazania znane z lir
batkanskich sklonily Ewe Dahlig i Andrzeja Kuczkowskiego do uznania zachowanego
rzemienia fideli ptockiej za prymitywny strunociag.

W niektérych egzemplarzach struny przytwierdzone sa wprost do dolnej czgsci
korpusu. Instrument jest najczgsciej trzystrunowy, ale mozna takze spotka¢ odmiany
cztero- i pigciostrunowe (Grecja, Bulgaria), a takze z licznymi strunami rezonansowymi
(Bulgaria, Jugostawia).

Obok instrumentéw odpowiadajacych powyzszej ogdlnej charakterystyce, w rze-
czywistosci wystgpuje wiele odmian od niej odbiegajacych. Do lir o szczegélnie duzej
liczbie wariantéw nalezy gadutka [il. 19]— tradycyjny instrument muzyczny Bulgarii.
W zaleznosci od lokalnej tradycji réznig si¢ jej rozmiary: dtugo$¢ (40—55 cm), szerokos¢
(13—22 cm), liczba strun, stréj, nazewnictwo, a takze pewne rozwiazania konstrukcyjne®s,
wsréd kedrych spotka¢é mozna pudta rezonansowe o wyodrebnionym dnie i boczkach
(w przeciwieistwie do ,tyzkowatego” korpusu typowej gadutki). W instrumentach takich
sp6d jest plaski, co przypomina gudoki znane ze zrédet XVII wieku. Jest to niewatpliwie
efekt oddziatywania modelu klasycznych skrzypiec.

85 Leydi 1985, s. 160; Todorow 1973, s. 99.
86 Todorow 1973, s. 98 i 102.

87 Picken 1975, fot. 27 po's. 304.

88 Kaczulew 1963, s. 100.
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19. Gadutka ze smyczkiem

Wplyw tego ostatniego jeszcze silniej uwidacznia si¢ w budowie kemene z wyodreb-
nionym spodem, wystepujacego w srodkowo-zachodniej czgéci Bulgarii. W przypadku
tego instrumentu niektdre egzemplarze maja weigcie boczne (talig), a nawet kotki boczne
i wyodrebniona podstrunnice. Zdaniem butgarskich badaczy proces wiolinizacji chordo-
fonéw ludowych rozpoczat si¢ w Bulgarii pod koniec XVIII wieku. Tymczasem w instru-
mentarium polskim jego przejawy obserwujemy juz w X VI stuleciu (chordofon ptocki)®’.

Duza wariantywnoscia odmian odznacza si¢ réwniez /ira wyst¢pujaca na obszarze
Kalabrii®®. Wielkie zréznicowanie tej grupy pod wzgledem rozmiaréw — spotka¢ mozna
zaréwno egzemplarze miniaturowe, jak i przewyzszajace dlugoscia skrzypce — nie prze-
szkadza w jej kwalifikacji do tego samego typu. Nic nie stoi zatem na przeszkodzie, aby
takze w przypadku Zrédet polskich dopusci¢ mozliwos¢ poréwnywania sporych fideli
kolanowych, wystepujacych w naszej tradycji, z wyraznie mniejszymi gudokami.

Cho¢ lira kalabryjska wystepuje w wielu odmianach®?, mozna wskaza¢ cechy typowe
dla najbardziej tradycyjnego jej modelu®?, takie jak gruszkowaty rezonator, wykonany

89 Todorow 1973, s. 117.

90 Podstawowe wymiary /iry kalabryjskiej zawierajq si¢ w nastgpujacych przedziatach: dtugos¢
38—64 cm; szeroko$¢ 10-13,5 cm; wysoko$¢ pudta 4—7 cm. Z zamieszczonych przez Leydiego
ilustracji mozna wywnioskowa¢, ze szeroki zakres wysokosci rezonatora wynika z budowy
korpusu — egzemplarze o ptaskim dnie sa nizsze od tych wypuktych (Leydi 1985, s. 155).

91 Goffredo Plastino wyréznit az siedemnascie form /iry kalabryjskiej: od typowych instrumen-
téw gruszkowatych az po egzemplarze niemal prostokatne, ze $cigta podstaws i wyraznie
wyodrebniona szyjka, swoja ,kanciastoscia” przypominajace fidel ptocka (Plastino 1986).

92 Leydi 1985, s. 162—164.
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metoda ztobienia, pétokragle otwory rezonansowe, trzy struny, kotki odspodnie, brak
prozka oraz podstawek z dostawiang nézka.

Podobnie jak fidele polskie i gudok, takie wszystkie instrumenty z rodziny lir bat-
kariskich podlegaja nieuchronnym przemianom pod wptywem skrzypiec. Wplyw ten
moze by¢ czgsciowy, ograniczony do stosowania skrzypcowych akcesoriéw (podstrun-
nica, strunociag, prozek), badz tez petny, obejmujacy ksztatt pudta rezonansowego, jak
w niektérych odmianach gadutki, a takze w lirawioli — unowoczesnionej odmianie /iry
kalabryjskiej. Spotykane s3 takze skrzypcowe gléwki w ksztalcie slimaka, z bocznym
osadzeniem kotkéw?3.

Dla techniki gry na wszystkich lirach batkariskich charakterystyczne sa trzy elementy:
»kolanowy” sposdb trzymania, paznokciowa technika skracania strun oraz gra burdonowa.
Przy grze w pozydji siedzacej dolny koniec korpusu instrumentu, wsparty o lewe udo
muzyka, jest przez niego lekko obracany przy zmianach polozenia smyczka wzgledem
strun. To zatem plaszczyzna strun dostosowuje si¢ do plaszczyzny wlosia smyczka, a nie
odwrotnie, jak w profesjonalnej grze na skrzypcach, gdzie elementem stalym jest instru-
ment, za$ ruchomym — smyczek. Przy grze w pozycji stojacej instrument opiera si¢ o udo
lekko ugictej lewej nogi (pozycje taka znamy z drzeworytéw przedstawiajacych gudok),
wzglednie podwiesza przy pomocy haczyka do pasa muzyka. Pod wptywem skrzypiec
pojawiaja sie przypadki trzymania gadufek przy piersi lub wrecz na ramieniu®4.

Stosowanie techniki paznokciowej”> potwierdzaja wszystkie cytowane prace. Do gry
melodycznej moze stuzy¢ albo tylko jedna struna, a wéwczas dwie pozostate tworza
burdon, wzglednie sposrdd trzech strun dwie sa melodyczne, trzecia za$ wylacznie
burdonowa.

Takze pod wzgledem swojej funkcji muzycznej wszystkie instrumenty z rodziny lir
batkanskich wykazuja znaczne podobienistwo: mogly stuzy¢ do wykonywania muzyki
tanecznej, ale takze akompaniowa¢ do $piewu. Gadutka bywata instrumentem wedrow-
nych niedZzwiednikéw i teatrzykéw kukietkowych, co stanowi oczywista analogi¢ do
polskiej i rosyjskiej tradycji skomorochéw.

Podobiestwo zastosowania, wielu elementéw konstrukeyjnych, a takze (hipotetycz-
nie) techniki gry pozwalatoby powiazac liry batkariskie, gudok i polskie fidele kolanowe
w jedna rodzing, gdyby udalo si¢ udowodni¢ ciaglos¢ geograficzna tego zjawiska. Hipote-
tycznym tacznikiem mogly by¢ np. Ungarische Geige, ktérych opis zachowat si¢ na druku
ulotnym z roku 1683. Mial to by¢ chordofon o podtuznym prostokatnym korpusie,
stanowiacym calos$¢ z szyjka i gléwka o ksztalcie serca. Poniewaz z innego dokumentu

93 Todorow 1973, s. 117; Leydi 1985, s. 166.

94 Todorow 1973, s. 108.

95 Wszystkie struny skraca si¢ przez boczny dotyk: najwyzsza — paznokciem, natomiast pozostate —
miekka czgscig palca (Kaczulew 1963, s. 103).
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(1628) wynika, ze na ,wegierskich skrzypcach” gralo si¢ inaczej niz na niemieckich®®,
mozna snu¢ przypuszczenia, na czym owa odmiennos¢ polegata: na innym trzymaniu
instrumentu, czy moze innej technice skracania strun.

Charakterystyczne jest, ze zaden chordofon z grupy lir batkanskich nie ma jasnego
rodowodu. O ile sama forma instrumentu jest dos¢ dobrze udokumentowana w ikono-
grafii juz od XI wieku®’, o tyle na trudnosci napotyka odtworzenie chronologii przemian
techniki gry: z ramieniowej, typowej w okresie $redniowiecza, na kolanowa, zachowana
do naszych czaséw.

Hipotetyczne rozwiazanie wiaze si¢ z historia regionu. Wséréd wydarzeri majacych
szczegblnie duze znaczenie dla rozwoju instrumentarium europejskiego Jenkins i Olsen
wymieniajg ekspansj¢ Turkéw na Batkany (XVI wiek)?®, ktérej jedna z konsekwencji
byloby przeniesienie wschodniej techniki gry (pozycja kolanowa) na chordofony uprzed-
nio (tj. przed XVI stuleciem) trzymane w pozycji ramieniowej. Koncepcja ta wydaje si¢
wielce prawdopodobna, poniewaz pozostaje w zgodzie z datowaniem zjawisk: istotnie,
najwcze$niejsze znane wzmianki o instrumentach kolanowych catego obszaru — od Pol-
ski i Rosji po wyspy greckie na potudniu — pochodza dopiero z XVI wicku, wezesniej
natomiast udokumentowana jest wytacznie pozycja ramieniowa.

Sama nazwa instrumentu (,lira”, ,lyra”) pod koniec XI wieku obejmowata w Bizan-
cjum instrumenty typu fideli. Wiek pézniej pojawia si¢ ona w zrédtach zachodnio-
europejskich, gdzie oznacza chordofon o ksztalcie przepotowionej gruszki®® — takim,
jaki znamy ze wspétczesnie zachowanych instrumentéw batkadskich. Poniewaz caly
dzisiejszy zasi¢g ich wystgpowania miesci si¢ na obszarze bytego Cesarstwa Bizantyri-
skiego z poczatku drugiego tysiaclecia, ten wiasnie krag kulturowy wydaje si¢ kolebka
rodziny lir batkariskich.

96 Sdrosi przytacza tres¢ owego dokumentu: jest to list zawierajacy rekomendacjg skrzypka, ktory
nie umie gra¢ na ,skrzypcach wegierskich”, umie natomiast na niemieckich: ,,Euer Gnaden mége
auch eine italienische Geige erstehen, denn ich stellte anstatt des Johann Hegediis einen sehr
Guten Geiger an, der aber auf der ungarischen Geige nicht spielen kann, nur auf der deutschen”
(Sérosi 1967, s. 60—61).

97 Bachmann 1969, s. 41.

98 Jenkins, Olsen 1976, s. 86—87. Pozostate wskazane przez autoréw kluczowe daty to opa-
nowanie Hiszpanii przez Arabéw w VIII wieku (hipotetyczne przeniesienie smyczka do
Europy), a takze wyprawy krzyzowe, ktére otworzyly krajom zachodniej Europy droge do
kontaktéw z Lewantem.

99 Bachmann 1969, s. 45.



2. Rekonstrukgje historycznych
fideli kolanowych

2.1. Rekonstrukcje muzealne

Dzi¢ki zachowanym zrédlom mozliwe byto podjecie préby rekonstrukeji trzech histo-

rycznych fideli kolanowych: chordofonu plockiego, suki bitgorajskiej i suki mieleckie;.

Materiatem do rekonstrukeji suki bitgorajskiej sg ilustracje, jakie pozostawili Tadeusz

Dowgird i Wojciech Gerson: przy odpowiednio wnikliwej analizie szczegétéw ze zrédet

tych mozna odczytaé wiele istotnych informagji.

Najstarsza rekonstrukcja, wykonana dla Muzeum Instrumentéw Muzycznych

w Poznaniu!®’, bazowata jedynie na rysunku Dowgirda, stad tez do$¢ znacznie odbiega

od pézniejszych ustalen, ale tez w wielu szczegétach jest niezgodna z ilustracja, ktérej

dokladnos¢ nie zostata w petni wykorzystana:

instrument zrekonstruowano bez podstrunnicy;

plyta wierzchnia, szyjka i gléwka tworza jedna plaszczyzng;

zatamanie biegu strun uzyskano przez zastosowanie cienkich sztyftéw podpie-
rajacych struny z boku;

rozet¢ umieszczono zbyt wysoko;

strunociag znacznie wystaje poza pudlo rezonansowe; przez znajdujace si¢
w nim dwa otwory przechodzi wigzadlo mocujace ten element na klockowatym
wystepie w dolnej czgéei pudla rezonansowego;

otwory rezonansowe (,esy”) odpowiadaja rysunkowi, ale w lewym z nich nie
uwzgledniono pokazanego na ilustracji dodatkowego poszerzenia;

podstawek ma zaokraglona gérna krawedz i dwiema dlugimi nézkami prze-
chodzi przez otwory rezonansowe do spodu pudta.

100 Oddzial Muzeum Narodowego w Poznaniu.
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Réwnie swobodna rekonstrukeja instrumentu na podstawie akwareli Gersona zasilita

zbiory Muzeum Ludowych Instrumentéw Muzycznych w Szydlowcu. Wykonat ja lutnik

Adam Krélikowski z Zywca (1970). Lista zmian jest dos¢ dtuga:

liczbe strun zmniejszono z czterech do trzech, zapewne dla uzyskania efektu
wigkszej jeszcze archaicznosci instrumentu®®!;

kotki, na ilustracji umieszczone odspodnio, w rekonstrukeji osadzone sg gtéw-
kami od strony wierzchniej;

gléwka instrumentu ma spiralne podzlobienia, ktérych na ilustracji nie
pokazano;

podstrunnic¢ podwyzszono klinem;

strunociag zostal znacznie skrécony;

rzemien stuzacy do zawieszania instrumentu zamocowano przez zacinigcie petli
na haczykowatej wypustce gtéwki; drugi jego koniec przechodzi przez otwér
wywiercony w klockowatym ,,guziku” — odwrotnie niz na ilustracji Gersona,
gdzie dolny koniec sznura opleciony jest na haczykowatym ,guziku”, za$ gérny
przechodzi przez otwér w gtowee;

otwory rezonansowe poszerzono o male dodatkowe wycigcia od strony
wewnetrznej, tymczasem Dowgird narysowal jedno, za$ u Gersona nie jest
widoczne zadne;

ksztalt podstawka zrekonstruowanej suki ogélnie odpowiada akwareli, z tym
jednak, iz nie uwzgledniono zaznaczonych na ilustracji glebokich rowkéw,
przez keére przebiegaly struny.

Przy zadnej z powyzszych rekonstrukeji nie zachowano zatem wszystkich cech instru-

mentu pokazanych na ilustracjach, ktére postuzyly jako podstawa Zrédtowa. Nalezy takze

przyznaé, ze wspomniane Zrédla, cho¢ dotyczg tego samego egzemplarza suki, nie sa
w pelni zgodne. Migdzy ilustracjami Dowgirda i Gersona mozna stwierdzi¢ nastgpujace

réznice:
suka Dowgirda suka Gersona
poszerzenie lewego otworu rezonansowego tak nie
zmiana kierunku biegu strun tak nie
zaokraglenie grzbietu podstawka nie tak
podstawek o 2 dtugich nézkach ? tak

(widoczna j.edna nézka)

101 Wiszystkie starsze formy ludowych instrumentéw ,skrzypcowych”, jak mazanki czy ztsbcoki, miaty
trzy struny; czwarta pojawia si¢ dopiero pod wplywem skrzypiec.
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Najbardziej kontrowersyjne wydaja si¢ réznice w formie podstawka. Podstawek o dwu
dtugich nézkach, bez stycznosci z plyta wierzchnia, bytby zjawiskiem unikatowym, nato-
miast w wersji z jedna nézka dtuga wkomponowuje si¢ w tradycj¢ udokumentowana od
chordofonu ptockiego przez mazanki, basy kaliskie i podhalaniskie, po bogate instru-
mentarium Europy Potudniowo-Wschodniej. Nie ma oczywiscie pewnosci, czy Dowgird
i Gerson rysowali ten sam podstawek — ten bowiem nalezy do najbardziej delikatnych
i podatnych na uszkodzenia elementéw instrumentéw strunowych. Z poréwnania zré-
det domyslamy sig, ze migdzy rokiem 1888 a 1895 wypadt jeden kotek, i ze mégt tez
zagina¢ gérny prozek. Nie jest zatem wykluczone, ze ztamany lub zagubiony podstawek
zastapiono innym, co ttumaczytoby réznice obu rysunkéw.

Mimo powyzszych rozbieznosci, na potrzeby rekonstrukeji instrumentu mozna byto
przyja¢ nastgpujace rozwiazania:

Element Wykonanie

Pudlo rezonansowe ztobione, prawdopodobnie facznie z szyjka; spdd plaski, instrument ksztat-
tem zblizony do skrzypiec

Plyta wierzchnia wysklepiona poprzecznie i podtuznie; przyklejona do pudta bez wystajacych
krawedzi

Gléwka wypukta, w gérnej czesci ma haczykowata wypustke z przewierconym otwo-

rem; w gléwce wywiercone cztery otwory kotkowe umieszczone w jednej
linii

Kotki odspodnie

Prozek dolny tak

Prozek gérny prawdopodobnie tak

Podstrunnica ustawiona niemal réwnolegle do plyty, w dolnej czgsci rozszerzona i ozdo-

biona rozeta

Strunociag ksztattem zblizony do profesjonalnego, ale struny przymocowane za pomoca
drucianych haczykéw; w dolnej czesci haczykowaty zaczep stuzacy do przy-
mocowania strunociagu do klockowatego ,,guzika”

Podstawek oparty jedna lub dwiema nézkami o spéd pudta

W przypadku chordofonu ptockiego podstawg rekonstrukcji (a whasciwie kopii)
byl sam artefake. W odniesieniu do tych elementéw konstrukcyjnych, ktérych bra-
kowato, albo ktérych funkcja byla niejasna, przyjeto interpretacje wynikajaca z badan
poréwnawczych.
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20. Andrzej Kuczkowski 21. Andrzej Kuczkowski,
podczas budowania fideli ptockiej rekonstrukeja suki mieleckiej

Poprawne rekonstrukcje suki i fideli ptockiej w oparciu o badania Ewy Dahlig!®?
wykonal Andrzej Kuczkowski z Warszawy [il. 20—21]. Sam lutnik tak wypowiadat si¢
w kwestii rekonstruke;ji:

Rekonstrukeja instrumentu muzycznego to praca polegajaca na uzupetnieniu frag-
mentéw istniejacego uszkodzonego instrumentu, jak réwniez na odtworzeniu czyli

zbudowaniu nowego w oparciu o mniejsza lub wigksza ilo$¢ danych. Wykonanie

102 Wyniki badani zostaly po raz pierwszy przedstawione w pracy doktorskiej: Ludowe instrumenty
skrzypcowe w Polsce (Instytut Sztuki PAN), Warszawa 1990, a nastgpnie opublikowanej jako
Dahlig 2001.
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kopii instrumentu jest niezwykle frapujace dla wykonawcy i wymaga dotarcia
do materiatéw i technologii z okresu, w ktérym instrument powstat. Jesli chodzi
o stopieni trudnosci przy wykonywaniu rekonstrukgji, to najtrudniej jest wykona¢
instrument, o ktérym dane istnieja jedynie we fragmentarycznych, niedoktadnych
opisach, bez jakichkolwiek szkicow czy rysunkéw. Bardzo pomocne przy opracowy-
waniu planu budowy instrumentu sg ikonografia i malarstwo realistyczne. Budujac
w oparciu o te dane, mozna zblizy¢ si¢ do oryginatu, cho¢ pewna dowolnos¢ nawet

w malarstwie realistycznym nie pozwala na petng wiernos¢ rekonstrukeji'®3.

Jego instrumenty trafily na poczatku lat dziewigédziesiatych do zbioréw Paristwo-
wego Muzeum Etnograficznego w Warszawie oraz Muzeum Ludowych Instrumentéw
Muzycznych w Szydlowcu.

Do rekonstrukgji suki mieleckiej, czyli ,,skrzypiec z okolic Mielca” z akwareli Stani-
stawa Putiatyckiego, doszto wiele lat po rekonstrukgji suki bitgorajskiej i fideli ptockiej.
Rekonstrukeja ta wykonana zostata przez Andrzeja Kuczkowskiego w roku 2009 dla
Padstwowego Muzeum Etnograficznego w Warszawie na potrzeby wystawy ,Zakochany
Chopin. Inspiracje mazowieckie”, gdzie zasilita dziat instrumentéw obecnych w praktyce
ludowej za czaséw wybitnego kompozytora'®4. Dzigki zastosowaniu strun jelitowych
i stroju altéwkowego instrument ma bardzo pigkne, mocne brzmienie.

2.2. (Re)Konstrukeje na potrzeby wykonawstwa estradowego

Po kilku latach od zrekonstruowania suki bitgorajskiej i chordofonu ptockiego dla zbioréw
muzealnych kolejne egzemplarze powstawaly juz dla celéw uzytkowych, totez odejscie od
wiernosci zrédtom byto nie tylko mozliwe, ale wrecz wskazane, z uwagi na konieczno$¢
dostosowania instrumentéw do wymogdéw muzykowania na estradzie. W tym drugim
etapie wysitek lutnika musiat zatem by¢ skoncentrowany nie tyle na doktadnosci odtwo-
rzenia oryginatu (t¢ zapewniajg juz egzemplarze muzealne), ile na optymalizacji brzmienia.

Pomyst zrekonstruowania fideli kolanowych na potrzeby praktyki wykonawczej
wyszedt w 1994 roku od Marii Pomianowskiej. Opracowanie instrumentéw przezna-
czonych do profesjonalnego muzykowania wymagato od Andrzeja Kuczkowskiego zna-
lezienia kompromisu mig¢dzy wiernoscig przekazom historycznym a uwarunkowaniami
ergonomicznymi, technicznymi i estetycznymi, jakie uwzgledni¢ trzeba w przypadku
instrumentéw koncertujacych; wszystkie ustalenia w tym zakresie byly wynikiem szcze-
gétowych uzgodnien i eksperymentéw prowadzonych razem z artystka.

103 Kuczkowski 1990, s. 118.
104 Dahlig-Turek 2009.
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Budowa instrumentu w znacznym stopniu determinuje walory brzmieniowe i technike
wykonawczg. Ksztatt instrumentu, materiat uzyty do jego konstrukeji, wielkos¢ i — co si¢
z tym wiaze — menzura, obecno$¢ podstrunnicy lub jej brak, sposéb osadzenia kotkéw,
obecno$¢ lub brak talii (wcig¢ bocznych pudta rezonansowego), liczba strun i materiat,
z ktérych zostaty wykonane — wszystko w spos6b zasadniczy wptywa na jakos¢ dzwigku
oraz praktyke wykonawcza.

Zamawiajac kopie instrumentéw — suki bilgorajskiej (1994), fideli plockiej (1995)
i suki mieleckiej (2009) — Maria Pomianowska zdecydowata si¢ na zastosowanie men-
zury'% takiej, jak w klasycznym sarangi, wigkszosci bulgarskich gadutek i innych lirach
batkariskich, czyli okoto 37 cm.

Wieloletnie doswiadczenia w grze na instrumentach réznych rozmiaréw prowadzity
bowiem do wniosku, ze menzura tej wielkosci zapewnia zaréwno wygode palcowania,
jak i zadawalajace efekty brzmieniowe. Umozliwia ona réwniez taczenie techniki paznok-
ciowej, typowej dla sarangi, z elementami techniki gadutki, a takze stosowanie uktadéw
palcowania charakterystycznych dla wiolonczeli, kamancze, a nawet er-hu.

O stusznosci wyboru takiej wlasnie menzury $wiadczy fakt, ze wigkszos¢ artystéw,
ktérzy podjeli gre na fidelach kolanowych wiele lat pézniej, zdecydowato si¢ na takie samo
rozwiazanie, zapewne nie majac Swiadomosci, ze oryginalne menzury suk: bitgorajskiej
(odtworzona na podstawie wymiaréw podanych na akwareli Gersona) i fideli ptockiej
(zmierzona na instrumencie) byly znacznie mniejsze.

2.3. Fidel ptocka

Gdy w 1995 roku fidel ptocka [il. 22], najstarszy domniemany chordofon kolanowy,
zostata zrekonstruowana jako egzemplarz przeznaczony do prakeyki wykonawczej, Andrzej
Kuczkowski wprowadzil pewne zmiany konstrukeyjne, umozliwiajace wygodniejsze
zastosowanie instrumentu we wspétczesnej praktyce muzycznej:
1. Podstawek nie jest plaski, ale lekko wysklepiony, co umozliwia gre na kazdej
strunie osobno;
2. Zamiast rzemiennej petli, mocujacej struny, zastosowano bardzo archaiczna forme
strunociagu (drewniana deseczka z otworami na struny);
3. Nastyku gléwki i szyjki umieszczono prozek, ktéry definiuje menzure instrumentu,

wyznaczajac punkt poczatkowy jej drgajacego odcinkal®;

105 Menzura instrumentu strunowego to dtugo$¢ struny migdzy punktami jej podparcia, a wigc od
prozka gérnego do podstawka.
106 Drugim punktem jest grzbiet podstawka, o ktéry opiera si¢ struna.
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4. Plyta wierzchnia zostata wzmocniona przyklejong od wewngtrznej strony belka,
stuzaca do réwnowazenia nacisku strun;

5. W celu poprawy brzmienia wewnatrz korpusu umieszczono dtugi drewniany pret,
przebiegajacy przez cale pudto az do gtéwki.
Pozostale parametry instrumentu zachowuja wiernos¢ oryginatowi:

dtugos¢ catkowita: 72 cm

szeroko§¢ maksymalna: 24 cm

glebokos¢ pudta rezonansowego: 5 cm

plyta gérna: wysklepiona, drewno swierkowe

pudio rezonansowe: wyzlobione z jednego klocka drewna olchowego; spéd

plaski.

22. Andrzej Kuczkowski, fidel ptocka, rekonstrukcja estradowa

Zgodnie z oryginalem, w plycie instrumentu wyci¢to dwa otwory rezonansowe
w ksztalcie litery C i jeden w ksztalcie tréjkata. Podstawek ma nézki nieréwnej dtugosci:
krétsza przenosi drgania ze strun na plyte wierzchnia, a dluzsza — na spéd instrumentu.
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Na dolnym koricu pudta znajduje si¢ prymitywny drewniany guzik, stanowiacy catos¢
z korpusem. Zaczepiona o niego gruba jelitowa struna przytrzymuje maty drewniany
strunociag. Szyjka jest krétka, szeroka i nie ma podstrunnicy — taczy si¢ z ptyta wierzchnia.
Na potaczeniu gléwki i szyjki znajduje si¢ prozek, przez ktéry przechodzi szes¢ strun
instrumentu — jest to element niezwykle istotny, albowiem przypomnijmy, ze oryginalna
budowa gtéwki instrumentu (kotki umieszczone parami jeden pod drugim) praktycznie
uniemozliwiala wprowadzenie petnego naciagu szesciostrunowego. Po zastosowaniu
prozka struny rozkladaja si¢ na nim wachlarzowato, dzigki czemu mozliwe jest uzyskanie
odrebnego stroju dla kazdej z nich.

Gléwka jest plaska, w formie deski zblizonej ksztaltem do prostokata. Znajduje si¢
w niej sze$¢ odspodnio osadzonych kotkéw. W skrajnie oddalonych czgéciach instru-
mentu — od spodniej strony gléwki oraz w dolnej cz¢sci pudta — umieszczono drewniane
»petle”, przez ktdre mozna przeprowadzi¢ rzemien stuzacy do zawieszania instrumentu
podczas gry w pozydji stojacej.

2.4. Suka bitgorajska

Estradowa wersja instrumentu wykonana zostala na podstawie akwareli Wojciecha
Gersona. Podobnie jak w przypadku fideli plockiej, takze i ta rekonstrukcja suki jest
pierwszym egzemplarzem przeznaczonym do grania [il. 23—24].

Pudlo rezonansowe wraz z szyjka i gtéwka zostalo wyzlobione z jednego kawatka
drewna czeresniowego. Glebokos¢ pudta wynosi 4,5 cm. Jego spdd jest catkowicie pla-
ski — inaczej niz w przypadku skrzypiec czy wiolonczeli. Plyta wierzchnia, wykonana
z drewna $wierkowego, jest wysklepiona i ma wycigte ,,efy” — podobne jak w skrzypcach.

Pudto koriczy si¢ w dolnej czgéci ,,guzikiem”, tj. klockowym wystepem, o ktéry zacze-
piona jest gruba jelitowa struna, przytrzymujaca drewniany strunociag. Szeroka szyjka,
ktéra jeszcze dodatkowo rozszerza si¢ ku dotowi, zapewnia rozstaw strun, umozliwiajacy
stawianie palcéw migdzy nimi. Na szyjke¢ naklejona jest podstrunnica z wycieta rozeta.
Pomiedzy szyjka a gléwka znajduje si¢ prozek, przez ktdry przechodza cztery struny
instrumentu. Gléwka jest nieco sptaszczona i koriczy si¢ — jak u Gersona — haczykowa-
tym wystepem, ktéry moze stuzy¢ do zawieszania instrumentu na rzemieniu podczas gry
w pozycji stojacej. Kotki zamocowane sa odspodnio, a do strojenia stosuje si¢ specjalny
klucz, umozliwiajacy ich obracanie.

Podstawek, podobnie jak w chordofonie ptockim, ma dwie nézki nieréwnej dtugosci:
krétsza opiera si¢ o wierzchnia plyte instrumentu, natomiast dtuzsza przechodzi przez
otwor rezonansowy az spodu pudta rezonansowego. Petni ona funkcje duszy, przenoszac
drgania ze strun na pudlo [il. 25-27].
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23. Andrzej Kuczkowski, suka bitgorajska: 24. Andrzej Kuczkowski, suka mielecka:
rekonstrukeja estradowa (z lewej) i muzealna rekonstrukeja estradowa (z lewej) i muzealna

25. Andrzej Kuczkowski, 26. Andrzej Kuczkowski, 27. Andrzej Kuczkowski,

podstawek rekonstrukgji podstawek rekonstrukgji podstawek rekonstrukgji
suki bitgorajskiej fideli ptockiej suki mieleckiej

Dla pierwszej (muzealnej) rekonstrukgji suki bitgorajskiej Andrzej Kuczkowski wyko-
nat — zgodnie z akwarela Wojciecha Gersona — podstawek o dwu dhugich nézkach. Jak sig
jednak okazato, konsekwencja takiego rozwiazania byt dzwigk cichy i bezbarwny, podobny
do brzmienia altéwki, w ktérej przewrécita si¢ dusza. Plynat z tego jasny wniosek, ze
bez dostatecznie mocnego docisnigcia podstawka do plyty wierzchniej nie jest mozliwe
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uzyskanie rezonansu potrzebnego do uzyskania dobrego brzmienia. W oparciu o stwier-
dzone analogie mi¢dzy sukgq a chordofonem plockim, podjeto decyzje o zastosowaniu
podstawka w rodzaju tego znalezionego w Plocku. Dodatkowo Andrzej Kuczkowski
wprowadzit do konstrukeji podstawka ,,zabek” od strony dtugiej nézki, keéry — zahaczajac
o wierzchnig plyt¢ — powoduje jej dodatkowe (obok nacisku krétkiej nézki) docisnie-
cie. W ten sposéb konstrukcja podstawka laczy de facto dwa modele: podstawka o dwu
nézkach krétkich i podstawka o nézkach réznej dtugosci.

Do gry na suce bitgorajskiej oraz fideli ptockiej Andrzej Kuczkowski zaproponowat
smyczek dtugosci 74 cm z drewna bukowego, z archaicznym mechanizmem naciggania

107 v formie klocka

strun, czyli systemem naci¢¢ na precie [il. 28]. Prymitywna zabka
ma wywiercony otwor, przez ktéry przechodzi petla ze struny jelitowej. Zaczepiajac ja

w miar¢ potrzeby o kolejne rowki, naciaga si¢ poluzowane pasmo wlosia.

28. Smyczek do gry na suce bitgorajskiej i fideli ptockiej

Smyczek ma bardzo delikatnie zarysowany tuk preta, nawiazujacy do smyczkéw
historycznych. Biale wlosie naciera si¢ ciemna wiolonczelowa kalafonia!©8.

Wielkie i wazne dzieto Andrzeja Kuczkowskiego znalazto swoje trwate miejsce w histo-
rii polskiej organologii. Podjat je Hubert Potoniewicz, absolwent Uniwersytetu Mikotaja
Kopernika w Toruniu, ktéry pierwsze suki i fidele zaczat budowa¢ okoto roku 20710.
W ciagu czterech lat stworzyt szes¢ suk bitgorajskich i pig¢ fideli ptockich, gtéwnie dla

student6éw i uczniéw Marii Pomianowskie;j.

2.5. Suki Zbigniewa Butryna

We wezesnych latach dziewigédziesiatych XX wieku sukg zainteresowat si¢ artysta ludowy
Zbigniew Butryn z Janowa Lubelskiego. Podczas gdy w tym samym okresie Andrzej
Kuczkowski bazowat na interpretacji Zrédet historycznych z badari Ewy Dahlig, Zbi-
gniew Butryn pierwszy swoj instrument zbudowat w oparciu o rysunek zamieszczony na

107 ,Zabka, karafutka, ruchomy klocek, do kedrego przymocowane jest pasmo wlosia, umieszczony
w dolnej cz¢dci preta smyczka. Specjalng $ruba mozna regulowaé ustawienia zabki, a tym samym
stopieni naprezenia wlosia” (Mata encyklopedia muzyki 1981, s. 1094).

108 ,Kalafonia, specjalnie preparowana (oczyszczona) zywica, uformowana w kostke lub krazek. Stuzy
do nacierania smyczka w celu nadania mu odpowiedniej szorstkosci, potrzebnej do wprowadzenia
struny w drganie” (Mata encyklopedia muzyki 1981, s. 468).
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znaczku pocztowym — jednym z wydanej przez pocztg Pocztg Polska serii 12 wizerunkéw
réznych instrumentéw ludowych [il. 29]1°.

A1 ZRACE) u-mw'

ZtOBCOKJ

Numer: 2834
W obiegu od: 25.06.1985

Opis: Ziébcoki i suka

Naktad: 6.370.000 szt.

29. Znaczek pocztowy z wizerunkiem ztébeokédw i suki bitgorajskiej

Pierwsza suka bitgorajska autorstwa Zbigniewa Butryna miata klejone pudlo rezo-
nansowe skrzypiec, do ktérego dorobiona zostata szeroka szyjka. W $wietle pézniejszych
ustaleni, a zwlaszcza po ujawnieniu akwareli Putiatyckiego, budowa taka wydaje si¢ réwnie
uprawniona jak préby wiernego odtworzenia instrumentu z 1888 roku.

Podczas dtugich rozméw i wymiany do§wiadczend!!® Zbigniew Butryn stwierdzit, ze
kolejne egzemplarze suki budowal juz na podstawie tych samych zrédet, co Andrzej Kucz-
kowski. Wykonane w rozmiarach i proporcjach uwzgledniajacych informacje z ilustracji
autorstwa Tadeusza Dowgirda i Wojciecha Gersona, zdaniem Butryna nie mialy tak
dobrego dzwigku jak instrumenty w rozmiarach nieco wigkszych. Po kilku latach ekspe-
rymentéw Zbigniew Butryn przyznal, ze wigkszy rozmiar suki bitgorajskiej, o menzurze
okoto 37 cm (a zatem zaproponowany przez Mari¢ Pomianowska), jest w jego odczuciu
whasciwy do uzyskania optymalnego brzmienia.

2.6. Nazewnictwo historycznych fideli kolanowych

Kwestia nazewnictwa fideli kolanowych pozostaje zagadka. Wydawaloby si¢, ze w odnie-
sieniu do egzemplarzy oznaczonych w zrédtach konkretng nazwg sprawa jest prosta. Taki
komfort mamy w przypadku suki — ale tylko bitgorajskiej, pokazanej na wystawie w 1888
roku, albowiem juz ,suka mielecka” to termin, jaki przy rekonstrukeji instrumentu

109 <http://katalogznaczkow.net/index.php?pokaz=serie/serie2&serie=5> [dostep: 25.10.2014].
110 Czg$¢ z nich zarejestrowata TVP w filmie Narodziny suki, Wroctaw 1995.
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zastosowaliémy przez analogie, nie wynikajacy z zadnych Zrédet. Chordofon ten zostat
przez autora ryciny, Stanistawa Putiatyckiego, nazwany ,skrzypcami” — zapewne dlatego,
ze malarz nie poznal innej nazwy tego instrumentu, by¢ moze zreszta wcale o nig nie
pytal, przekonany, ze widzi przed soba skrzypce; dziwne, ,starozytne”, ale jednak skrzypce.
Takze chordofony smyczkowe w ksigdze Haura — dwa rézne, kolanowy i ramieniowy —
przypisywane sa kompetencjom ,skrzypka”.

W odniesieniu do Zrédet XVI-XVII wieku, a wiec chordofonu z Plocka oraz instru-
mentu z drzeworytu Haura, korzysta¢é mozemy jedynie z zasobu terminologii staropol-
skiej, totez nie nalezy na te instrumenty transponowa¢ nazw udokumentowanych dwa
stulecia pézniej. Ze zrédet staropolskich wynika, ze chordofony smyczkowe wystgpowaty
w dwu odmianach, rézniacych si¢ technika gry (paznokciowo-kolanowa i przyciskowo-
-ramieniowa), a na ich okreslenie stuzyly dwie nazwy — ,gesle” i, skrzypce” (,skrzypice”),
ktérych jednak nie mozna powiaza¢ z okreslonymi typami instrumentéw.

Wyraz ,.gesle” pojawil si¢ po raz pierwszy w Psalterzu Florianskim (XIV wiek) i w ciagu
catego nastgpnego stulecia znajdowat powszechnie zastosowanie w przektadach Biblii
i tekstéw z nia zwigzanych. W polskich thumaczeniach z taciny nazwa ta wprowadzana
byta automatycznie w oparciu o wzory Biblii czeskiej. Wystgpujace w niej terminy ,husli”,
Shuslicky” zastgpowano polskimi ,gesli”, ,gastki”, ,gasteczki”, ,gasteczka”, ,gesliczki”, ze
wszelkimi konsekwencjami tego bezkrytycznego nasladownictwal!!.

W polskich przektadach tekstéw biblijnych nazwa ,gesle” pojawia si¢ w trzech gtéw-
nych kontekstach:

1. W podstawowym znaczeniu (cithara) wystgpuje w zestawieniach z takimi instru-

mentami, jak: szaltarz (psalterium), traba (tuba), beben (tympanum), piszczele
(fistulae), dzwonek (cymbalum), cymbaly i lutnie.

Jesli przyjaé, ze autorzy ttumaczeri $wiadomie dobierali nazwy rodzimych instrumen-
tow do narzedzi muzycznych wymienianych w tekstach facifskich, co weale nie jest

pewne, to nazwa ta musiafaby oznacza¢ chordofon typu kithary starozytnej — o pudle

rezonansowym z wyodrebnionymi dwoma ramionami potaczonymi jarzmem?!!2.

2. W drugim znaczeniu zast¢puje taciniska nazwe sambuca.
Nazwa ta oznaczata w terminologii Sredniowiecznej zaréwno instrument strunowy
typu harfy lub chrotty, jak i niekiedy piszczatke — nie byta zatem jednoznaczna.
Niekt6rzy autorzy przyjmuja, ze nazwa ,sambuca’, ,sambuka”, obejmowano

111 Szydiowska-Ceglowa 1977, s. 35.
112 Podobierstwo budowy wskazywatoby na instrumenty typu wykopaliskowych ,gesli” z Opola
i Gdariska (Dahlig 2001, 5. 15-16).
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wszelkie instrumenty sporzadzone z bzu''3, takie jak harfa, cruit, piszczatka, cym-
baly, lira korbowa!!4. W polskich ttumaczeniach pojawia si¢ okreslenie ,,bzowe
gesliczki”. Poniewaz instrument tak nazwany wystepuje w Biblii Szaroszpatackiej
obok trab, piszczatek i psalterium, Wtodzimierz Kaminski'!> przyjmuje, ze nazwa
ta dotyczyta raczej chordofonu. Niewielka grubo$¢ pnia bzu wymuszataby minia-
turowe rozmiary instrumentu, totez Kaminski ten za jedyny prawdopodobny
uznaje chordofon typu ,ges/i opolskich”.
W trzecim, najrzadziej spotykanym sensie oznacza instrumenty dgte (¢ibia).
W XVI wieku termin ,,ggsle” coraz cz¢sciej wypierany byt z ttumaczen biblijnych
przez nazwy instrumentéw nabierajacych dopiero znaczenia w éwezesnym zyciu
muzycznym.

Ciekawszych i bardziej osadzonych w realiach éwezesnej kultury informacji
o instrumentach staropolskich i ich terminologii dostarcza literatura XVI- i XVII
wieku. Pojawiaja si¢ wéwczas dos¢ liczne wzmianki najwyrazniej odwotujace si¢
do konkretnych, popularnych wéwczas instrumentéw, np.:

—Tam plasza, skacza, tam réznie $piewaja, | Gdy im przy geslach réwno pomagaja
| Z wielkiego kozta baki zawieszone | Rymy uczone!!®.

— Potrafig tez na ggslach, i o dwoiey kwincie!!”.

— W muzyki rozmaite na przemiany grano | To w fletnie, to w piszczatki, to w gesle
118

Podgorskie, | Byly regaty, byly i skrzypice Wioskie
— Tak si¢ wiec za pasterzem w pole trzoda sypie, | Kiedy gra na piszczatce, lub na
geslach skrzypie!!°.

— Skrzypku! By w t¢j pieknéj rocie | Ustyszé¢ co o Dorocie, | Wezmi gesle, jakoé
mild, | A zdgraj nie myslac sita!2°.

— I jako predko zarzna w gesle krzywe, | szklo sie pomyka, jakby byto zywel?!.

— Asmodeus, karczemny diabet, przyjdzie pijany, w wiericu, a kufel drozdzy w reku
trzyma, a drugi przed nim gra na gedliczkach!?2.

— O dwu stron gastki nie sprawia uciechy!?3.

113
114
115§
116
117
118
119
120
121
122
123

Schad 1911, s. 68.
Marcuse 1975, s. 452—453.
Kaminski 1971, s. 75.
Morsztyn 1954, s. I55.
Szymonowic 1778, s. 17.
Szymonowic 1778, s. 20.
Szymonowic 1778, s. 96.
Kochanowski 1586, s. 68.
Morsztyn 1971, s. 205.
Sejm piekielny 1903.
Potocki 1907, s. 196.
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O formie instrumentu fragmenty te nic nie méwia; widzimy jednak, ze rozrézniano
np. ,gesle Podgorskie” i, skrzypice Wloskie”. Posrednio do budowy instrumentu odnosi
si¢ wyrazenie ,g¢$le o dwojey kwiricie”, ktére mozna interpretowaé dwojako: albo jako
chordofon przynajmniej trzystrunowy, o strunach strojonych w kwintach, albo instru-
ment ze zdwojong najwyzsza strung (w kulturze ludowej do dzis okreslang jako kwinta).
Z przytoczonego cytatu wynika, iz gra na takim instrumencie byta szczegélnie trudna —
mozemy si¢ domysla¢ np. bardziej rozbudowanej gry melodycznej na zwigkszonej liczbie
strun. Z kolei nie bardzo ceniono ggsle dwustrunowe (,,0 dwu stron gastki”).

W zwiazku z ta nazwa pozostaje takze czasownik ,,gas¢” oznaczajacy zasadniczo gre

na instrumencie strunowym, rzadziej na innych!?4. Na smyczkowa technike gry na
»geslach” wskazuja cytaty, okreslajace gre na tym instrumencie jako ,skrzypienie” badz
»rznigcie” 3. Jest tez wyraznie mowa o tym, ze na ,geslach” grat ,skrzypek” (,,Skrzypku!
Wezmi ggsle”). ,Gesle” wspélgraly z innymi instrumentami lub wystgpowaty solo. Byly
instrumentem wiejskim uzywanym m.in. przez pasterzy i najwyrazniej towarzyszyty
zabawom tanecznym.

Juz w drugiej potowie XV wieku (rok 1466) w literaturze pojawit si¢ nowy termin:
wskrzypice”, w XVI wieku takze w formie zdrobnialej ,skrzypiczki”, a sto lat pézniej —
»skrzypica”, ,skrzypiczka”, ,skrzypki”, ,skrzypce”. W thumaczeniach tekstow biblijnych
»skrzypce” weszty w miejsce ,gesli” jako odpowiednik termindéw: cithara, psalterium,
rzadziej lyra i sambuca.

O ile ,ggsle” pojawiajg si¢ niekiedy w poezji staropolskiej w znaczeniu symbolicznym,
o tyle ,skrzypice” zawsze wystepuja w konkretnych sytuacjach obyczajowych!?¢. Sposréd
licznych wzmianek szczegélnie ciekawe wydaja si¢ nastgpujace fragmenty:

— W Whoskie przygrawat skrzypice, | Za nim niesiono Serby'?”
— skrzypkowie, cymbalistowie, dudowie i insza wiejska muzyka (Ustawy podatkowe
z roku 1673)128

— sktadnymi wierszami $piewaja, przy skrzypicach, ktére serbskimi zowiemy!?°.

Ta bardzo pojemna nazwa zawsze dotyczy instrumentu smyczkowego. Okreslenie
skrzypkéw jako ,muzyki wiejskiej” $wiadczy o ich obecnosci w praktyce ludowej, co
oczywicie nie oznacza, ze tylko w tej warstwie kultury muzycznej wystgpowaly.

124 Slownik polszczyzny 1973, s. 226.

125 Ten ostatni termin uzywany bywa w praktyce ludowej jeszcze do dzi$, zawsze w zwiazku z instru-
mentami smyczkowymi — na skrzypcach sie ,rznie”.

126 Szydiowska-Ceglowa 1977, s. 84.

127 Zimorowicz 1778, s. 174.

128 Bystrod 1976, t. II, s. 222.

129 Zapiski z podrézy Macieja Stryjkowskiego do Turcji (1574), zob. Bystror 1976, t. I, s. 123.
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Polskie nazewnictwo ma swéj $cisly odpowiednik w terminach, jakie zachowaty
si¢ w zrédtach rosyjskich: w XVI wieku wystepuja ,,skrzypice” (pol.) i ,skripica” (ros.),
sto lat pézniej — ,skrzypcee” i ,skripka”, a wigc nazwy na stale przyjete w terminologii
profesjonalnej.

Tak wigc $ciste rozgraniczenie znaczen terminéw ,,gesle” i, skrzypice” nie jest mozliwe.
Nazwa ,,ggsle”, jako starsza, ogélnostowiariska, oznaczala pierwotnie prawdopodobnie
wszystkie chordofony, a by¢ moze takze wszelkie ,narzedzia” muzyczne. W miar¢ upo-
wszechniania si¢ instrumentéw smyczkowych, ktére zwlaszcza w rekach niewprawnych
muzykantéw wydaja dzwicki oceniane pejoratywnie, utrwalila si¢ terminologia oddajaca
charakter ich niezbyt szlachetnego brzmienia (skrzypienie). By¢ moze zatem poczatkowo

»skrzypice” byly pewnym szczeg6lnym rodzajem ,,gesli” — geslami smyczkowymi.

Wzrost znaczenia instrumentéw smyczkowych, ktéry z czasem doprowadzit do eks-
pansji skrzypiec klasycznych, odzwierciedlit si¢ w zmianie czgstosci wystgpowania obu
nazw: ,gesle” wyraznie stawaly si¢ okresleniem peryferyjnym, stosowanym w odniesieniu
do tych melodycznych chordofonéw smyczkowych, ktére réznily si¢ od skrzypiec budowa
i nie wychodzily poza zakres lokalny.

Etapy ksztaltowania si¢ terminologii instrumentéw smyczkowych byly zatem
nastepujace:

1. Gesle

2. Gegsle i skrzypice (zamiennie)

3. Skrzypice

Reasumujac, analizy terminologii staropolskiej pozwalajg zatozy¢, ze nazwa ,gesle”
byta bardziej pojemna i mogta obejmowa¢ rézne rodzaje chordofonéw (w tym zaréwno
ramieniowe, jak i kolanowe), natomiast ,skrzypice” zasadniczo oznaczaly instrumenty
przyciskowe-ramieniowe. Zasadniczo, ale nie zawsze, skoro w Liber generationis plebeano-
rum'3° znajdujemy wzmianke o muzyku grajacym na ,brzuchowych skrzypkach”, a wigc
zapewne chordofonie trzymanym pionowo, przy tutowiu — jesli oczywiscie ta wzmianka
niesie rzeczywista (a nie zartobliwa) informacje.

Fakt, ze w zasadzie tylko nazwa ,skrzypice”, ,skrzypce” oraz technika przyciskowa prze-
trwaly, moze sugerowac ich wzajemne powiazanie jako atrybutéw whasciwych skrzypiec.
W rzeczywistosci jednak nie ma zadnych dowodéw, ze juz w XVI wieku wystgpowaty
one facznie. Wobec powyzszego fidel plocka, jako instrument starszy, mozna okresla¢
mianem ,,gedli” badz ,,skrzypic” — obie nazwy sa réwnie uprawnione i réwnie hipotetyczne.

130 Technika gry pozostawata niezmienna, bedac gtéwnym kryterium identyfikagji ,brzuchowych
skrzypek”. Taki wlasnie termin pojawia si¢ w Liber generationis plebeanorum: ,Falkowski
zwal si¢ miejski synek z Nowego Miasta, z dobrzyriskiej ziemie. Gadek ociec jego bet, na
brzuchowych skrzypkach grawat, pod ratuszem w tem Nowym Miescie mieszkal” (Trepka
1963, 8. 135).
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W odniesieniu do instrumentu Haura, uwiecznionego w ostatnich latach XVII stulecia,
z pewnoscig bardziej wlasciwa bedzie nazwa ,skrzypce”. Dla $cistosci i petnej popraw-
nosci mozna oczywiscie stosowaé termin ,,chordofon plocki” czy ,chordofon Haura”,
jednak sa to okreslenia wylacznie naukowe, a ponadto ich bardzo ogélny charakter nie
daje cho¢by przyblizonego wyobrazenia o formie instrumentu. Termin ,fidel” réwniez
jest okresleniem sztucznym w odniesieniu do ludowych instrumentéw strunowych, ale
konkretnie wskazuje juz na instrument smyczkowy.

Najpézniejsza bodaj wzmianke zestawiajacg obie nazwy przytacza Jadwiga Szwedowska:

28 IX 1776 Warszawa. Jan Baranowicz, rodem ze wsi Dotkomoscisk mil 6 za Lwo-
wem, roku 1761 porzuciwszy zong swoje, z ktora kilka miesiccy mieszkat, uszed!
do Litwy; [...] na gesli doskonale grywal, a na skrzypcach wtedy zaczat sig uczy¢!3!.

Skoro wiejski muzykant na jednym instrumencie grat ,doskonale”, a na drugim
dopiero ,zaczal si¢ uczy¢”, oczywiste jest, ze nie moze chodzi¢ o dwa instrumenty o iden-
tycznej technice gry. Mamy zatem do czynienia z dwoma instrumentami zasadniczo
odmiennymi: albo szarpanym i smyczkowym, albo tez dwoma smyczkowymi, z ktérych
jeden byt kolanowy, a drugi ramieniowy.

Ze wzgledu na duza luke w Zrédtach, dotyczacych chordofonéw kolanowych, rozcia-
gajacy si¢ na caly wiek XVIII i przynajmniej potowe nastgpnego stulecia, informacja ta
jest szczegblnie cenna, poniewaz dotyczy wsi polozonej wzglednie niedaleko od Kocudzy
(czy tez wsi Bielaki koto Kocudzy) — miejsca znalezienia suki bilgorajskie;j.

131 Szwedowska 1984, s. 29 i 204.



3. (Re)Konstrukcja prakeyki wykonawczej

3.1. Technika gry na instrumentach smyczkowych
3.1.1. Zagadnienia podstawowe

Technika gry to catoksztatt srodkéw wykonawcezych zdeterminowanych budowa zaréwno
samego instrumentu, jak i aparatu gry muzyka, w tym jego sprawnoscig ruchowa.
W znacznym stopniu jest ona zalezna od czynnikéw wrodzonych, ale moze podlega¢
znacznemu rozwojowi w wyniku odpowiedniego sposobu jej ksztalcenia. Ten ostatni
wplywa na zasadniczo odmienne w muzykowaniu profesjonalnym i ludowym mozliwosci
wykonawcze tego samego instrumentu'3*

Jednym z elementéw techniki gry jest koordynacja ruchéw prostych oraz sensoryczna
kontrola ich cech ilosciowych, takich jak sita (dynamika), czas trwania (tempo i rytm),
kierunek ruchu (precyzja intonacyjna). Wtasciwa technika gry jest srodkiem i warunkiem
interpretacji artystycznej.

Badajac technike gry na fidelach kolanowych, nalezy uwzgledni¢ takie jej elementy, jak:

—  aparat gry

Pozycja instrumentu podczas gry, palcowanie i smyczkowanie z jednej strony uza-
leznione sa od budowy, rozmiaréw i proporcji instrumentu, z drugiej natomiast same
okreslaja jego faktyczne mozliwosci muzyczne;

- strdj

Mozliwosci w tym zakresie jest nieskoriczenie wiele. Stréj instrumentu w duzym
stopniu wptywa na praktyke wykonawcza, sprawiajac, ze niektore przebiegi interwatowe
sa niejako ,naturalne”, inne natomiast wymagaja odpowiedniego wyszkolenia;

—  palcowanie (aplikatura)

132 Ludowa praktyka wykonawcza wyksztalcita specyficzne sposoby przystosowywania aparatu
gry do budowy instrumentu. Przystosowanie to, uwarunkowane fizjologicznie, wyraza si¢
w odmiennym niz klasyczne trzymaniu chordofondw, a takze efektywnoscia ich wykorzy-
stania (Dahlig 1990, s. 57—59).
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Istota wlasciwego palcowania jest optymalny, ze wzgledu na fizjologie aparatu gry,
a takze dynamike, artykulacje i frazowanie, sposéb przyporzadkowania poszczeg6lnych
palcéw grajacego pozycjom na strunie3. W uproszczeniu mozna powiedzied, ze jest to
miejsce i sposdb kontaktu palcow ze struna. W kontekscie fideli kolanowych najogdlniej
mozna wyrézni¢ dwa rodzaje skracania strun:
1) technika paznokciowa — odepchnigcie struny w bok (niekoniecznie ptytka
paznokcia);
2) technika przyciskowa — nacisk opuszkiem (lub wewngtrzna strong) palca od géry;
— technika prawej reki: smyczkowanie
Jest to podstawowy sposéb wydobywania dzwigku na chordofonach smyczkowych!34.
Istnieja dwa zasadnicze rodzaje pociagni¢é smyczkiem: z dotu do géry, czyli od zabki
do gtéwki, oraz z géry do dotu, czyli od gltéwki do zabki. Pierwszy z nich umozliwia
silniejsze zaatakowanie dzwigku. Sposoby prowadzenia smyczka oraz wykonywania przy
jednym jego pociagnigciu pojedynczego dzwigku lub kilku dzwigkéw okresla artykulacja.
W terminologii gry na instrumentach smyczkowych stosuje si¢ w zwiazku z tym rozmaite

dotyczace jej okreslenia i oznaczenia'?>.

3.1.2. Uwarunkowania historyczne
3.1.2.1. Stréj

Na przelomie pierwszego i drugiego tysiaclecia strojono fidele zasadniczo w kwarcie lub
kwincie czystej. Al-Farabi, aby utatwi¢ granie na rababie w zespotach z lutnig i innymi
szarpanymi chordofonami, zalecat strojenie instrumentu w kwarcie!3¢. Szeroko prakey-
kowane wprowadzanie dodatkowych strun nie stuzyto rozszerzaniu ambitus — naciagano
je parami (tzw. chérami, strojonymi w unisonie albo w oktawie), aby w razie zerwania
jednej struny nie przerywa¢ ciaglosci dzwigku.

133 Mata encyklopedia muzyki 1981, s. 49.

134 Nie dotyczy to liry korbowej, w ktérej — cho¢ zaliczana jest do instrumentéw smyczkowych —
pobudzenie struny nast¢puje wskutek kontaktu z obrotowym kotem.

135 Perz 1981,s. 915.

136 Bachmann 1969, s. 140.
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3.1.2.2. Smyczkowanie

W $redniowiecznej Europie zasada byto trzymanie smyczka wierzchem dioni skiero-
wanym do géry — w przypadku instrumentéw ,ramieniowych”, i w dét — przy pozycji
,kolanowej”. Jako$¢ dzwigku $redniowiecznych chordofonéw smyczkowych byta zwigzana
z punktem przylozenia smyczka na strunie. Podczas gdy wspétczesnie smyczek pociera
strung¢ w okolicach podstawka, na instrumentach $redniowiecznych grano albo w samym
$rodku odcinka wybrzmiewania struny, albo w 1/3 jej dtugosci. Rezultatem bylo dzwigk

bardziej sttumiony i stabszy niz obecnie'?”.

3.1.2.3. Palcowanie

W najstarszych instrumentach smyczkowych brak podstrunnicy ograniczal technike
lewej reki. Podstrunnica pojawia si¢ w niektérych instrumentach okoto 1200 roku, ale
wigkszo$¢ jest jej pozbawiona az do XIV stulecia.

Fakt, iz gorna plaszczyzna chwytni stanowita przedtuzenie powierzchni plyty rezonan-
sowej powodowal, ze struny od prozka w kierunku podstawka wznosily si¢ pod stosun-
kowo duzym katem. W rezultacie, jesli na wysokosci pierwszego palca struna znajdowata
si¢ w odlegtosci okoto 3 mm nad chwytnia, to na wysokosci palca trzeciego dochodzita az
do 10 mm. Przycisnigcie jej trzecim palcem musiato zatem powodowac zmiang intonagji.
Nieco $wiatla na sposéb palcowania na chordofonach sredniowiecznych rzucaja istotne
informacje podane przez Hieronima z Moraw w dziele Tractatus de Musica (po 1272),
dotyczace detali budowy i stroju dwustrunowego rebeku’?® i pigciostrunowej vielle'°.
Wedtug jego zapiskéw grano wéwezas tylko w jednej pozycji, co potwierdzaja tez liczne
zrédla ikonograficzne.

Szyjki $redniowiecznych instrumentéw byly czesto zbyt krétkie, aby umozliwi¢
zmiany pozycji. Melodi¢ wykonywano gltéwnie na jednej — zazwyczaj najwyzszej — stru-
nie, podczas gdy niskie struny stosowano w charakterze burdonéw lub rezonatoréw.
Grano z reguly trzema palcami, natomiast palec czwarty (maly), najkrétszy i najstabszy,
wykorzystywano wylacznie w grze na najwyzszej strunie!4°.

Konstrukcja fideli $redniowiecznych nie wyklucza stosowania techniki paznok-
ciowej. Technika ta, rozumiana jako boczny nacisk na strung, uksztaltowana zostata

137 Bachmann 1969, s. 139.

138 Hieronim pisze o instrumencie zwanym ,,rubeba’, ktéry badacze jednoznacznie identyfikuja jako
rabib, a wigc forme rebeku (Remnant 1984, s. 202).

139 Page 1979, s. 77-98.

140 Bachmann 1969, s. 91.
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prawdopodobnie na wezesnych chordofonach tukowych, w ktérych nie byto mozliwosci
doci$nigcia struny do szyjki. Zastosowana do trzystrunowych instrumentéw smyczko-
wych, pociagala ona za sobg pewne trudnosci wykonawcze. Mozna przypuszczal, ze
szeroka szyjka utrudniata chwyt lewej reki, ograniczajac sprawnos¢ ruchowa palcéw, totez
instrumenty takie byty mato przydatne w szybkiej muzyce tanecznej. Aktualna prakeyka
wykonawcza na suce bitgorajskiej nasuwa spostrzezenie, ze mozliwosci grania szybkich
przebiegéw melodycznych technika paznokciows sa réwnie proste, jak przy zastosowa-
niu techniki przyciskowej — wymaga to jednak innego ufozenia kciuka i odpowiedniej
sprawnosci technicznej (umiejgtnosci szybkiego przenoszenia palcéw pomigdzy strunami).

Mozliwo$¢ skutecznego i efektywnego stosowania techniki paznokciowej wynika, jak
si¢ wydaje, nie tylko z jej istoty jako takiej (nacisk z boku), ale i szczegétowego sposobu
palcowania. Przyktadowo w grze na indyjskim sarangi, z uwagi na rodzaj stosowanych
strun (jelitowe, bardzo mocno naciagniete), stosuje si¢ palcowanie, ktdre jest wyjatkowo
trudne w szybkim tempie, gdyz w wysokich pozycjach uzywany jest tylko trzeci palec.
Tymczasem ze $redniowiecznych ilustracji wynika, ze struny skracano nie tylko opusz-
kami palcéw, jak to si¢ czyni wspélczesnie, ale takze wewngtrzna krawedzig pierwszego,
czasem tez i drugiego stawu palca'!. Oznacza to, ze czesto jednym palcem skracano
jednoczesnie kilka strun. Gdy zatem strojono instrumenty w kwincie lub oktawie, taka
technika palcowania umozliwiata granie organum.

Ze wzgledu na maty ilo$¢ zachowanych informacji oraz fake, ze ikonografia okresu
$redniowiecza jest niewystarczajaco czytelna, gdy chodzi o palcowanie i sposéb skracania
strun uzupetnieniem wiedzy na temat najdawniejszej praktyki wykonawczej na chordo-
fonach smyczkowych moze by¢ obserwacja techniki gry na instrumentach, ktére wedtug
zrédet przetrwaly niemal niezmienione do dzisiaj w réznych kulturach muzycznych $wiata.

3.2. W poszukiwaniu inspiracji

Nie jest dzi§ mozliwe odtworzenie petnego obrazu autentycznej praktyki wykonawczej
na zapomnianych polskich fidelach kolanowych. W odniesieniu do profesjonalnego
instrumentarium smyczkowego dysponujemy znacznie wigkszymi zasobami materia-
16w Zrédtowych — traktatami teoretycznymi, szkotami gry na instrumentach dawnych,
uwagami kompozytoréw. Tymczasem w przypadku instrumentéw ludowych zachowane
informacje sg szczatkowe, a wiadomosci na temat praktyki wykonawczej opieraja si¢ na
nielicznych przekazach zachowanych w zrédlach historycznych, uzupetnionych poszla-
kami, domystami i analogiami zaczerpnigtymi z instrumentéw podobnych. Wzmianki

141 Bachmann 1969, s. 92.
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pisane nie sa w stanie przekaza¢ wygladu instrumentu, za§ w odniesieniu do Zrédet
ikonograficznych margines dowolnosci interpretacji bywa niekiedy bardzo szeroki.

Instrumenty kolanowe i paznokciowa technika gry stanowia tacznik migdzy polskim
instrumentarium ludowym a chordofonami odlegtych nieraz kultur. Wiele wskazuje na
to, ze w podobny sposéb grano w Rosji na wymartym w XIX wieku gudoku, a takze na
instrumentach Europy Potudniowo-Wschodniej typu batkanskiej liry. Mamy tu do czy-
nienia z tradycja, ktéra w przesztosci mogta wystgpowaé na zwartym, szerokim obszarze,
ale podobne techniki gry odnajdziemy takze bardzo daleko — np. w Indiach (sarangi)
i krajach Azji Srodkowej (morin hur).

Préba odtworzenia praktyki wykonawczej na wymartych polskich fidelach kolanowych
nasunefa zasadnicze pytanie: na ile proces ten ma by¢ rekonstrukcja (przy niezwykle
skromnym materiale zrédlowym), na ile za§ wymaga podejscia twérczego, a wigc de
Jfacto stworzenia nowych rozwiazan. W tym drugim przypadku trzeba przepusci¢ proces
tworczy przez pryzmat wspotczesnych doswiadczeri estetycznych. Zmienily sie przeciez
warunki percepcji dzieta muzycznego, stuchacze, kryteria estetyczne, ale tez funkcja
muzyki i kontekst jej wykonywania.

Czy zatem — majac do dyspozycji nawet wzglednie szczegétowe informacje na temat
instrumentéw sprzed kilku stuleci i realizujac dokladnie wszelkie zalozenia — mozna
uzyska¢ to samo brzmienie, odtworzy¢ t¢ sama rzeczywisto§¢ muzyczna? Latwo mozna
doprowadzi¢ do powstania karykatury, ktéra udowodni, ze wymarcie tradycji byto w petni
zastuzonym losem chordofonéw, ktére nie mogly odegra¢ wigkszej roli w tradycyjnej
kulturze muzyczne;.

Punktem wyjscia dla procesu odtwarzania brzmienia fideli ptockiej i suki bitgoraj-
skiej bylo zalozenie, aby bazujac na mozliwie najbardziej szczegétowych informacjach
zrekonstruowaé praktyke wykonawcza przy wyimaginowanej cigglosci rozwoju instru-
mentéw: jak wygladataby kultura muzyczna, gdyby instrumenty tego typu (technika
~paznokciowa”) nie zagingly, ale podobnie jak fidele kolanowe Indii, Batkanéw czy
Mongolii rozwijaly si¢, wzbogacajac praktyke wykonawcza i repertuar o nowe ele-
menty dostosowane do kolejnej epoki historycznej. Caly proces rekonstrukgji prak-
tyki wykonawczej dwu zapomnianych fideli kolanowych miat wige w rezultacie by¢
po czesci odtwdrezy, a po czgsci — doprowadzi¢ do opracowania optymalnej dla tych
instrumentéw techniki gry.

W przypadku Marii Pomianowskiej przestanka umozliwiajaca podjecie si¢ zadania (od)
tworzenia tradycji byt kontake artystki z kulturami i instrumentarium pozaeuropejskim
juz w okresie nauki gry na wiolonczeli (a wigc takze instrumencie kolanowym). Zro-
dzona wéwczas fascynacja brzmieniem instrumentéw smyczkowych Indii zaowocowata
podréza do tego kraju i podjeciem studiéw nad technika gry na sarangi — fideli kolanowej,
nalezacej do instrumentarium pétnocno-indyjskiego, na ktérej od kilkuset lat gra sie
niezmiennie technikg paznokciowa. Nauka pod kierunkiem wielkich mistrzéw muzyki



86 (RE)KONSTRUKCJA PRAKTYKI WYKONAWCZE]

indyjskiej — Pandita Rama Narayana i Ustada Sabri Khana umozliwita artystce zdobycie
niezb¢dnej wiedzy w zakresie praktycznego zastosowania tej techniki.

Rozpoczgta w 1984 roku dziatalnos¢ artystyczna Marii Pomianowskiej, nakierowana
na prezentacj¢ i popularyzacj¢ form muzycznych i instrumentarium Indii w Polsce, uka-
zata powazne mi¢dzykulturowe bariery pomigdzy dwiema odleglymi od siebie tradycjami
muzycznymi, pomigdzy ktérymi mozna jednak znalezé pewne analogie. Réznice wiazaty
si¢ zaréwno z inng barwa brzmienia instrumentéw indyjskich, uzyskang nieznanymi
w Polsce technikami wydobycia dzwigku, jak tez z odmiennym pojmowaniem prze-
plywu czasu i pojeciem pigkna w muzyce. Dla nieprzygotowanego polskiego odbiorcy
byly to elementy estetycznie trudne do zaakceptowania. Z obiektywnych zatem przy-
czyn zaistniala sytuacja wymagajaca dos¢ elastycznego dostosowywania sposobu gry
na sarangi do wrazliwosci i oczekiwan polskiej i europejskiej publiczno$ci. Wiazato si¢
to z koniecznoscia takiej modyfikacji techniki i doboru repertuaru, aby zainteresowaé
stuchaczy, ktérzy nie mieli wezesniej kontaktu z klasyczna muzyka Indii oraz sposo-
bem gry na sarangi. To wéwczas whasnie zaistniaty warunki, sktaniajace do tworzenia
nowych eksperymentalnych rodzajéw techniki paznokciowej, ktére w efekcie poszerzaty
mozliwosci palcowania lewej reki — bardzo rzadko stosowane w Indiach, a powszechne
w przypadku wiolonezeli czy skrzypiec.

Studia w zakresie gry na wiolonczeli na Akademii Muzycznej w Warszawie!4? i jed-
noczesna intensywna dziatalnos¢ koncertowa na sarangi daty asumpt do twérczej analizy
podobienstw i réznic pomigdzy instrumentami nalezacymi do dwéch zupetnie odmien-
nych tradycji muzycznych. Inna konstrukcja, wyglad, sposéb skracania strun i trzymania
smyczka nie przeszkodzily we wzajemnym przenoszeniu migdzy wiolonczela a sarangi
elementéw techniki lewej i prawej reki. Z eksperymentéw tych zaczeta si¢ wylaniaé
koncepcja zupelnie nowego myslenia o praktyce wykonawczej na instrumencie smycz-
kowym jako takim.

Kolejne etapy wzbogacania praktycznej i teoretycznej znajomosci techniki paznok-
ciowej i przyciskowej na fidelach kolanowych innych kultur, pod kierunkiem mistrzéw
z Iranu (kamancze), Mongolii (morin hur), Chin (er-hu), Korei (haegum) czy Bulgarii
(gadutka), stworzyly sprzyjajace warunki do rozpoczecia pracy zwiazanej z odtworzeniem
brzmienia i techniki gry na dwéch zrekonstruowanych instrumentach polskich: fideli
plockiej i suce bitgorajskiej.

Zgodnie z greckim Zrédlostowem swojej nazwy chordofony to instrumenty, w ktérych
zrédlem dzwieku jest drgajaca struna'#3. Na barwe dzwigku chordofonu wplywa wiele
czynnikéw, m.in. sposéb pobudzenia strun. W przypadku chordofonéw smyczkowych

142 Obecnie Uniwersytet Muzyczny im. Fryderyka Chopina.
143 , Termin struna w odniesieniu do instrumentu muzycznego oznacza ciato stale o bardzo matym
w stosunku do dtugosci, przekroju i z natury nie sprezyste. Sprezystosei i zdolnosci do wykonywania
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tym, co wprowadza strune w drgania jest wiosie smyczka!44. Istotng role odgrywa mate-
riat, z jakiego wykonane sa struny oraz wlasciwosci generatora, ktéry wywoluje drgania.
Z praktyki wykonawczej wiadomo, ze réznorodnos¢ budowy i konstrukeji smyczkéw
uzywanych w réznych kulturach muzycznych $wiata wpltywa w zasadniczy sposéb na
jako$¢ i barwe dzwigku instrumentu.

Aby dzwick wygenerowany przez pobudzong do drgan strung byl wystarczajaco
styszalny, musi zosta¢ wzmocniony. Taka funkcje petnia w przypadku instrumentéw
strunowych rezonatory. Wielka réznorodnos¢ ksztattéw, rozmiaréw oraz rodzajéw mate-
riatu uzytego do budowy rezonatoréw stosowanych w chordofonach smyczkowych $wiata
to element, ktéry w zasadniczy sposéb réznicuje barwe dzwigku danego instrumentu.

Zdarza sig, ze przeniesienie techniki gry z jednego chordofonu smyczkowego na drugi
nie daje petni oczekiwanych efektéw. Jednym z powodéw moga by¢ w tym wypadku
zbyt duze réznice morfologiczne pomigdzy instrumentami, stwarzajace bariery nie do
pokonania!®®. Przyktadowo, w instrumentach azjatyckich czgsto w miejsce wierzchniej
plyty rezonansowej stosuje si¢ skérzang membrang, a ponadto do dzis szeroko uzywane
sa struny ze skreconych jelit zwierzgcych, jedwabiu czy koriskiego wlosia. Whasciwosci
takich materialéw sprawiaja, iz barwa dzwigku instrumentéw wschodnich jest trudna
do odtworzenia, nawet przy wiernym zastosowaniu technik wykonawczych charaktery-
stycznych dla danej kultury muzyczne;.

Sposéb gry i konstrukeja chordofonéw smyczkowych sg $cisle powiazane z funkcja
muzyczna, jaka petnit dany instrument w swojej kulturze na przestrzeni wiekéw.

Najstarsze zrédta historyczne (okoto 2500 lat p.n.e.) dokumentuja jedynie obecnosé
chordofonéw szarpanych (typu kitary) w starozytnej Gregji, Egipcie, Asyrii i Azji Mniej-
szej. Na poczatku X wieku w $wiecie islamskim i Bizancjum byly juz w uzyciu instru-

)146

menty smyczkowe — dwustrunowy rabab (r2bib) i lira (lizrd)'46, z kedrych wyksztalcit

sie trzystrunowy rebek!47.
Wsréd wydarzenri historycznych majacych szczegdlne znaczenie dla rozwoju instru-

mentéw smyczkowych Europy badacze wskazuja!4®:

drgan, koniecznych dla powstania dzwigkéw, nabiera struna dopiero przez napigcie wzdtuz swej
dtugosci miedzy statymi punktami zaczepienia” (Sikorski 1975, s. 19).

144 Celowo pomijam technike pizzicato oraz uderzanie drzewcem smyczka (col legno) jako dodatkowe
i marginalne sposoby pobudzania strun w omawianej grupie chordofonéw [Maria Pomianowska].

145 W krajach Bliskiego Wschodu zetknetam si¢ z pionowym sposobem trzymania skrzypiec europe;j-
skich, na ktérych stosuje si¢ technike gry podobna do kamancze. W rezultacie dzwigk uzyskany na
skrzypcach, cho¢ mato podobny do europejskiego, rézni si¢ tez znacznie od brzmienia typowego
dla fideli kolanowych Iranu czy krajéw arabskich [Maria Pomianowskal].

146 Bachmann 1969, s. 25.

147 Remnant 1984, s. 201.

148 Jenkins, Olsen 1976, s. 86-87.
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— opanowanie Hiszpanii przez Arabéw (VIII wiek), z ktérym wigzane jest praw-
dopodobieristwo przeniesienia smyczka do Europy;

—  wyprawy krzyzowe;

— ekspansj¢ Turkéw na Batkany (XVI wiek), ktérej skutkiem moglto by¢ prze-
niesienie do Europy kolanowej pozycji grania na chordofonach smyczkowych.

Gdy smyczek przez Bizancjum oraz zarabizowana Hiszpani¢ dotart do Europy, byt
stosowany do gry na instrumentach, ktére nalezaly pierwotnie do grupy chordofonéw
szarpanych. Przez pewien czas na niektérych chordofonach grano obiema technikami:
szarpang i smyczkowa.

W $redniowiecznej Europie instrumenty smyczkowe stuzyly zaréwno do akompanio-
wania muzyce wokalnej, najcz¢sciej zdwajajac partie $piewane, jak tez do wykonywania
muzyki tanecznej'%® — obie te funkcje zachowaly do dzisiaj w tradycyjnych kulturach
muzycznych §wiata.

W prébie odtworzenia (czy tez raczej stworzenia) techniki gry na polskich wymartych
fidelach kolanowych wykorzystane zostaty doswiadczenia wykonawcze przeniesione
z réznych instrumentéw, na ktdrych gra si¢ w pozycji kolanowej — zaréwno technika
przyciskows, jak i paznokciowa.

W zakresie techniki przyciskowej sa to: wiolonczela, kamancze i er-hu, za$ w zakresie
techniki paznokciowej: sarangi, morin hur i gadutka.

3.2.1. Technika przyciskowa
3.2.1.1. Wiolonczela

Najwazniejszymi instrumentami epoki $redniowiecza, ktdre przyczynily si¢ do rozwoju
wspdlczesnej wiolonczeli, byly: rebek, fidel renesansowa i lira da braccio [il. 30-31].

Historia wiolonczeli jako samodzielnego instrumentu zaczyna si¢ okoto XVI wieku,
kiedy to chordofon ten wylonit si¢ z rodziny wiol ramieniowych jako ich odmiana basowa,
realizujaca gtéwnie podstawe basowa w muzyce (tzw. basso continuo).

Do potowy XVII wieku wiola basowa miata wigksze i szersze pudto rezonansowe niz
wspdlczesna wiolonczela. Ostateczny ksztatt nadal instrumentowi Antonio Stradivari
(1644—1737), ustalajac wymiary i proporcje, a takze dlugo$¢ podstrunnicy i — co za tym
idzie — menzure instrumentu.

149 Boyden 1980, s. 27.
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30. Rebek 31. Renesansowa fidel

Dynamiczny rozwdj techniki gry na wiolonczeli jest zastuga wybitnych artystow, jak
David Popper, Alfredo Piatti, Pablo Casals, Emanuel Feuermann, Mscistaw Rostropo-
wicz czy Yo Yo Ma.

Podczas gry na wiolonczeli wszystkie elementy instrumentu wprowadzone sa w drga-
nia. Najwazniejsza role odgrywaja tu: pudlo rezonansowe, w ktérym drgania przenoszone
sa z plyty wierzchniej przez boczki do plyty spodniej, podstawek!>® i dusza'>!.

Podczas gry na wiolonczeli muzyk przyjmuje pozycjg siedzaca, z szeroko rozstawionymi
stopami. Wiolonczela wspiera si¢ o cialo muzyka w trzech punktach:

—  stopa szyjki o §rédpiersie

—  czgdcig dolnej plyty pudla rezonansowego o wewngtrzng czgs¢ lewego kolana

— dolnym boczkiem prawej strony instrumentu o wewngtrzng czg$¢ prawego
kolana.

150 Jako$¢ drewna i grubo$¢ podstawka maja zasadnicze znaczenie dla brzmienia instrumentu. Pod-
stawek zbyt cienki daje dZwigk pozbawiony glebi, podstawek zbyt gruby — dzwigk ,,gluchy”.

151 Zadaniem tego niewielkiego koleczka jest przenoszenie drgan z plyty wierzchniej na spodnia.
Drewno, z ktérego jest wykonana dusza, powinno by¢ stare i wysuszone, o drobnych stojach.
Wazne jest ustawienie duszy w maksymalnie dobrym dla jako$ci dzwicku miejscu w pudle rezo-
nansowym, poniewaz linie weztowe drgan korpusu przebiegaja przez punkty, w ktérych dusza
styka si¢ z obiema plytami.
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Bez skracania strun mozna na wiolonczeli wydoby¢ tylko cztery rézne dzwigki (od
najwyzszego): a, d, G, C — odpowiadajace strojowi instrumentu.

Lewa dloni jest utozona tak, aby grajacy mégt pétokragto zakrzywionymi palcami (od
wskazujacego do matego) przyciska¢ struny opuszkami palcéw do podstrunnicy [il. 32].
Kciuk umieszczony jest pod szyjka, tworzac z palcem wskazujacym uktad w ksztalcie
litery C. Przedramig i wierzch dloni tworza kat prosty.

32. Ulozenie palcéw lewej reki na wiolonczeli

Na wiolonczeli gra si¢ technika przyciskowa, uzywajac w tym celu czterech palcéw
lewej r¢ki oraz kciuka (tego ostatniego gléwnie w wysokich pozycjach). Technika przy-
ciskowa umozliwia granie wielodzwigckéw uzyskiwanych przez jednoczesne skracanie
kilku strun.

Podczas zmiany pozycji wazny jest szybki, sprawny ,,skok”, czyli bezpo$rednia zmiana
wysokosci dZzwigku, co z uwagi na duza menzure instrumentu wymaga znacznej wprawy.
Granie szybkich pochodéw gamowych i pasazowych jest do$¢ proste, przy czym naj-
bardziej ergonomiczne — tak jak na skrzypcach — sa przebiegi tercjowe, wykorzystujace
kwintowy stréj instrumentu oraz state schematy palcowania (naprzemiennie palce 1-3-
1-3, albo tez, ale jedynie w pierwszej pozycji, pusta struna i drugi palec, 0-2-0-2)'32. Dla

152 Dahlig 1990, s. 61-62.
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uzyskania szczegélnych efektéw brzmieniowych stosuje si¢ tzw. technike flazoletowa!>3,
umozliwiajaca wydobywanie wysokich dzwigkéw przypominajacych barwg brzmienie
instrumentéw detych.

Elementem lokujacym si¢ pomigdzy technika gry a estetyka wykonawcza jest wibra-
¢ja. W kolejnych epokach stylistycznych réznie pojmowano jej funkcje, np. w wieku
XVII stosowano ja okazjonalnie jako ozdobnik lub ornament, dla podkreslenia waloréw
brzmieniowych instrumentu. Wspoétczesnie w grze na wiolonczeli stosuje si¢ gléwnie
wibracj¢ ,.z ramienia”. Jak pisze Carl Flesch!>%, ,doskonata wibracja powstaje poprzez
potaczenie ruchu palcéw, dloni, przedramienia i ramienia”. Tadeusz Wronski dodaje:

za najlepsza i najbardziej prawidtowa wibracj¢ nalezy uznaé wibracje mieszana,
w ktdrej udziat biora wszystkie stawy. Wibracja z samego przegubu lub z samego
tokcia jest bledem i daje prawie zawsze zly efekt dzwiekowy. [...] Wibracja prze-
gubowa brzmi ,za migkko”, a z tokcia ,za twardo™'>>.

Wibracja taczaca powyzsze w rézne kombinacje moze da¢ wiele nowych odmian, a gdy
do tego doda¢ jeszcze réznice plynace z wielkosci, stopnia migkkosci oraz sprezystosei
opuszka palcéw — otrzymamy nieskoriczong liczbe mozliwosci réznorodnych zabarwiend
dzwieku.

33. Ulozenie dtoni na smyczku wiolonczeli

153 ,F[lazolety] naturalne wydobywa si¢ ze struny pustej przez lekkie dotknigcie w 1/2, 1/3, 1/4,
1/5, 2/5 lub 1/6 dlugosci; sa to odpowiednio f[lazolety] oktawy, kwinty, kwarty, wielkiej tercji,
wielkiej seksty i malej tercji; [...]. F[lazolety] sztuczne wydobywa sig ze strun skréconych. F[la-
zolety] stosowane sa przy grze na instrumentach smyczk[owych], na gitarze i na harfie” (Mata
encyklopedia muzyki 1981, s. 295).

154 Flesch 1960, s. 43.

155 Wronski 1970, s. 67-68.
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Dzwigk na wiolonczeli wydobywa si¢ smyczkiem, ale takze poprzez zarywanie strun
palcami, a niekiedy uderzajac w nie odwrotng strong smyczka — drzewcem. Smyczek
wiolonczeli, nieco krdtszy i znacznie mocniejszy od skrzypcowego, trzyma si¢ podczas
gry tzw. nachwytem, czyli dlonia zwrécona wierzchem do géry [il. 33].

3.2.1.2. Kamancze

Kamancze'>®, zaliczane do grupy ,fideli kolcowych™*%7, to chordofon smyczkowy, wyste-
pujacy gléwnie w Iranie i na Kaukazie — w Armenii (kzmancha), Azerbejdzanie i Gruzji
(kemanche), ale takze w Turcji i Egipcie (rabab), w Iraku (joze), pétnocnym Afganistanie
i Azji Srodkowej (gidzak). Nazwa ,kamancze”!%8, oznaczajaca ,maly smyczek”, udoku-
mentowana jest juz w X wieku. Uwaza sig, ze nie pézniej niz w wieku XII instrument
pojawil si¢ w Bizancjum, natomiast z XV stulecia pochodzi informacja, iz w chordofonie
tym zastapiono struny jelitowe strunami z wlosia koriskiego, strojonymi w kwintach.

34. Kamancze Lori o korpusie stozkowym

156 During, AtAyan, Spector 1984.

157 W literaturze anglojezycznej funkcjonuje termin ,spike fiddle”.

158 Nie nalezy myli¢ kamancze z innym instrumentem o podobnej nazwie — kemenge, bedacym
krétkoszyjkowa fidela wystepujaca w tureckiej kulturze muzyczne;j.
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Typowe persko-kaukaskie kamancze, uzywane gtéwnie w muzyce klasycznej, ma kulisty
rezonator zbudowany z wielu wyprofilowanych listewek badz tez wyztobiony w calosci.
W muzykowaniu wiejskim spotyka si¢ instrumenty o ksztalcie stozka otwartego w cz¢sci
tylnej badz tez wykonywane z okraglej tykwy (kamancze Lori*>®) — t¢ odmiang kamancze
charakteryzuje wyjatkowo ostra, przenikliwa barwa dzwigku [il. 34]. Korpus instrumentu
przykryty jest membrana wykonana ze skéry zwierzecej lub rybiej, ewentualnie blong
pecherza.

Podstawek jest ustawiony nietypowo: umieszcza si¢ go na mocno napigtej membra-
nie ukosnie, a nie — jak na wigkszosci chordofonéw smyczkowych — prostopadle do osi
podtuznej instrumentu.

Kamancze jest instrumentem do$¢ dtugim, mierzacym zazwyczaj 65—90 cm. Przez
jego korpus przechodzi , kolec”, do ktérego przymocowana jest szyjka chordofonu. Dolny
koniec ,kolca” stuzy jako nézka podpierajaca kamancze podczas gry.

W instrumentach wspélczesnych w ,kolcu”, ktéry przyjmuje form¢ metalowego
sztyftu przechodzacego przez caly rezonator, w dolnym koricu osadzona jest oddzielna
nézka, ktéra za pomoca sruby mozna wysuwac lub chowa¢ (nawet catkowicie) wewnatrz
instrumentu. W dolnej czgsci ,kolca” umocowany jest na stale metalowy strunociag
z mechanizmem mikrostroikéw. Od strony nézki rezonator nie ma prozka, zatem struny

leza bezposrednio na membranie [il. 35].

35. Nézka 36. Smyczek kamancze
wspélczesnego kamancze

W naciagu strun nastapifa istotna zmiana: tradycyjne instrumenty mialy trzy struny,
wykonane z jedwabiu i strojone w kwartach, natomiast wspétczesnie uzywa sig czterech
strun metalowych o stroju kwartowo-kwintowym a-e’-a’-e* 10, W gérnej cze¢sci struny
leza na prozku umieszczonym migdzy szyjka a komora kotkowa.

159 Jest to instrument koczowniczego ludu Lori zyjacego w Beludzystanie.
160 During, ACAyan, Spector 1984, s. 357.
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Podczas gry muzyk trzyma instrument pionowo na kolanie i obraca go wokét osi,
dostosowujac polozenie strun do plaszczyzny wlosia smyczka — a zatem odwrotnie niz
w grze na instrumentach rodziny skrzypiec, w ktdrej instrument jest stabilny, natomiast
zmienia si¢ polozenie smyczka.

Smyczek przyjmuje posta¢ drewnianego preta, do ktérego przymocowane jest koniskie
whosie [il. 36]. W wersji tradycyjnej smyczek nie ma regulacji naciagu wlosia — stosuje si¢
w tym celu odpowiednio silny nacisk palcami umieszczonymi mi¢dzy wlosiem a drzew-
cem smyczka. W wersji nieco zmodernizowanej, w gdrnej czgéci smyczka (od strony
gtowki, ktéra nie jest tu wyraznie uksztattowana) na drzewce naklejony jest pas skory
trzymajacy petelke wlosia. W dolnej czgsci smyczka (a wige od strony ,zabki”, ktérej tu
nie ma) pret wykoriczony jest metalowa obrecza, do ktérej przytwierdzona jest metalowa
klamerka. Trzyma ona ta$me z materiatu, kedra z kolei przymocowana jest do drugiej
klamerki. Ten prosty mechanizm pozwala regulowa¢ napigcie whosia.

Z uwagi na swoje tagodne i pigkne brzmienie kamancze dobrze sprawdza si¢ zaréwno
w grze solowej, jak i zespotowej. Bylo i jest che¢tnie stosowane w réznych gatunkach
muzyki perskiej.

Tradycyjnie gra si¢ na kamancze w ten sposob, ze muzyk siedzi na pigtach. W tym
przypadku nézka kamancze jest ustawiana na ziemi przed instrumentalista. Druga
postawa, réwnie powszechna, jest zwykla pozycja siedzaca — artysta opiera wtedy ndzke
instrumentu o lewe udo.

Przy wspélczesnie stosowanym stroju, bez udziatu lewej r¢ki mozna na kamancze
wydoby¢ tylko cztery rézne dzwicki, odpowiadajace brzmieniu pustych strun — g-d*-a’-e*.
Réwnie czegsto stosowany jest strdj a-d'-a’-d>. Do muzyki ludowej mozna stroi¢ nieco
nizej strung najwyzsza, co sprzyja delikatniejszej barwie dzwigku.

Struny skraca si¢ poprzez dociskanie ich do szyjki instrumentu opuszkami palcéw.
Palce ustawione sg do podstrunnicy nie prostopadle, ale pod katem okoto 6o stopni.
Pomaga to w graniu delikatnych ozdobnikéw, wykonywanych poprzez ,$lizg” w obrebie
matej i wielkiej sekundy. Ten rodzaj ornamentu pozwala na wydobycie charakterystycz-
nego, zawodzaco-jekliwego brzmienia kamancze.

W palcowaniu uzywa si¢ czterech palcéw — keiuk znajduje si¢ po przeciwstawnej
stronie szyjki i powinien by¢ trzymany luzno. Uktad palcéw jest nieco bardziej skom-
plikowany niz w grze na wiolonczeli z uwagi na fake, ze w muzyce perskiej gra sig, i to
bardzo precyzyjnie, ¢wierétony. Artysta, zmieniajac strung, na ktérej gra, musi wyko-
nywa¢ naraz trzy trudne do skoordynowania czynnosci: trzymad kamancze za szyjke,
obraca¢ instrument w lewo (jesli zmiana dotyczy nizszej struny) lub w prawo (jezeli
zmiana dotyczy wyzszej struny) i dodatkowo palcowaé. Ponadto, skrecajac instrument
w lewo muzyk odchyla go dos¢ znacznie od pionu ciala, natomiast skrecajac w prawo —
przybliza ku sobie. Z tego powodu zmiany pozycji sa dos¢ trudne, jednak i tak chetnie
stosuje si¢ je w grze na kamancze. Ta nietypowa technika gry jest przyczyna, dla ktérej
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na instrumencie wykonuje si¢ gtéwnie dugie, liryczne frazy i melodie wzbogacone przez
réznorodne ozdobniki, glissanda, tryle [il. 37].

37. Ulozenie palcéw lewej reki na kamancze

Poniewaz muzyka perska ma charakter linearny, brak wielogtosowosci rekompenso-
wany jest bogata ornamentacja i skomplikowanymi wzorami rytmicznymi, kedre formuja
w spos6b wariacyjny melodie i frazy utwordéw. Improwizacja w duzym stopniu bazuje
na przebogatym zasobie ozdobnikéw.

W grze na kamancze stosowane s dwa rodzaje wibracji. Pierwsza to delikatne kotysa-
nie palcem, z jednoczesnym ,$lizgiem” w obrebie ¢wierétonu. Drugi rodzaj to wibracja
podobna do tej praktykowanej na wiolonczeli. Z uwagi na sposéb trzymania instru-
mentu — kamancze wspiera si¢ na ndzce, a drugi punkt podparcia stanowi wewngtrzna
strona lewej dtoni — ruchomos¢ lewej reki od ramienia do palcéw jest w znacznym stopniu
ograniczona. Wplywa to w zasadniczy spos6b na technike wibracji: na kamancze stosuje
si¢ gtéwnie wibracje z tokcia i przegubowo-palcowa. Jest to rodzaj wibragji ,.gestej”. Czgsto
nie wibruje si¢ dZwigku od razu, ale dopiero stopniowo go ,rozwibrowuje”.

Podczas zmiany struny ramie¢ prawej (smyczkujacej) reki niemal nie zmienia swej
pozycji; to instrument zmienia potozenie, lekko obracany lewa r¢ka muzyka wokét osi.
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Grajacy uzywa gléwnie gérnej cz¢sci smyczka (od srodka do gtéwki). Drzewce smyczka
umieszczone jest pomigdzy kciukiem a palcem wskazujacym, natomiast wlosie napina
si¢ poprzez odpychanie palcami wskazujacym, serdecznym i matym, lezacymi na umo-
cowanej klamerkami ta$mie [il. 38].

W zakresie artykulacji stosowanych jest wiele odmian znanych takze z gry na euro-
pejskich instrumentach smyczkowych!®!.

38. Utozenie dioni na smyczku kamancze

3.2.1.3. Er-hu

Er-hu (takze: erbu), nazywane ,chiiskimi skrzypcami”, to dwustrunowy instrument
smyczkowy Chinczykéw Han, w potudniowych Chinach i na Tajwanie wyst¢pujacy
pod nazwa nanhu'®?.

Geneza er-hu sigga instrumentarium, ktére pojawito si¢ w Chinach prawdopo-
dobnie za czaséw dynastii Tang (618—907). Mozliwe, ze instrument wywodzi si¢ od

161 Dominujacym sposobem gry jest legato. Czgsto uzywa sig takze détaché, wykonywanego smycz-
kiem przylegajacym mocno do struny. Przy akompaniowaniu muzyce wokalnej mozna napotkaé
artykulacjg martelé. Stosuje si takze spiccato, staccato, tremolo, jak réwniez pizzicato. Oczywiscie
te zachodnioeuropejskie okreslenia artykulacyjne nie maja zadnego bezposredniego zastosowania

do praktyki wykonawczej na kamancze, totez nalezy je potraktowaé jako jedynie orientacyjne.
162 Thrasher 1984.
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xigqin — dwustrunowej lutni opisanej przez teoretyka muzyki Chen Yanga, zyjacego za
panowania dynastii Song (960—1127). Xigin uwaza si¢ za instrument pochodzacy od
ludéw mongolskich X z terenéw Azji Centralnej, przybyly do Chin w X wieku n.e.

Pierwsza cz¢$¢ nazwy — er — oznacza w uproszczeniu liczb¢ dwa i prawdopodobnie
wskazuje na liczbg strun instrumentu. Druga cz¢$¢ nazwy — hu — wiaze ten chordofon
z rodzing hugin (,instrument barbarzynicéw”), co sugeruje obce pochodzenie er-hu,
najprawdopodobniej z pétnocno-zachodniej cz¢éci Chin, zamieszkanej od wiekdw przez
ludnos¢ naptywowa.

Podobnie jak kamancze, er-hu jest fidela ,kolcows’: przez rezonator instrumentu
przechodzi dtuga szyjka, do ktérej w gérnej czgsci przymocowane sa kotki stuzace do
strojenia strun. Pudlo rezonansowe ma przekrdj szescio- badz o$miokatny, niekiedy
okragly. Jego wierzch przykrywa membrana ze skéry weza, zazwyczaj pytona [il. 39].

39. Er-hu

Dtugo$¢ instrumentu wynosi okoto 8o cm. Pudto rezonansowe, o $rednicy okoto 10
cm i glebokosci okoto 13 cm, wyzlobione jest z cigzkiego i twardego drewna. Tradycyjnie
Chificzycy uzywaja czerwonego drewna sandatowego, paduku i hebanu. Szczegdlnie
dobre instrumenty wykonywane sg z bardzo starych mebli.

Na membranie stoi maly drewniany podstawek. Dtuga szyjka w formie preta prze-
bija rezonator, z drugiej za$ strony koriczy si¢ waska komorg kotkowa. Dwie struny
instrumentu sa przymocowane z jednej strony do kotkéw, a z drugiej — do podstawy
instrumentu. Na odcinku okoto 1/3 dlugosci szyjki znajduje si¢ mata petla wykonana
z grubych nici lub metalu (gian jin), przez ktéra przechodza struny. Petni ona podobna
funkgje jak gérny prozek w wiolonczeli, okreslajac odcinek drgajacy struny, czyli menzure
instrumentu. W pewnym stopniu reguluje takze napigcie strun.

W XX wieku nastapita duza zmiana w jakosci dzwigku instrumentu w zwiazku
z zamiang strun jedwabnych na metalowe. Zmiany te zachodzily stopniowo: od 1950
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roku struna A zostala zamieniona na strung E skrzypcowa. Dekade pézniej zaczgto
produkowac¢ obie struny z metalu.
Czesci instrumentu:
Qin tong  pudlo rezonansowe o ksztalcie heksagonalnym (na potudniu Chin) i okto-
gonalnym (na péinocy); rzadziej okragte;
Qin pi/She pi  skéra pytona, ktéra daje er-hu charakterystyczng barwe dzwicku;

Qin gan  szyjka w formie cienkiego preta;

Qin tou  szczyt szyjki, zwykle delikatnie rzezbiony i zakoniczony plytka z kosci
albo plastiku; czasami element ten zdobiony jest kunsztownie wyrzez-
bionym ornamentem, np. w ksztalcie glowy smoka;

Qin zhou  kotki oraz mechanizm ulatwiajacy strojenie (rodzaj mikrostroikéw); tra-
dycyjnie drewniane, natomiast wspotczesnie wykonywane z metalu;
Qian jin  prozek wykonany zkawatka struny lub sznurka obwiazanego wokoét szyjki;
rzadziej metalowy haczyk umocowany pierécieniem do szyjki;
Nei xian  struna o nizszym stroju, potozona blizej instrumentalisty;
Wai xian  struna o wyzszym stroju, potozona dalej od instrumentalisty;

Qin ma  drewniany podstawek;

Qin dian  kawalek gabki, materiatu lub filcu umieszczony pomigdzy strunami
a wierzchniag membrana, stuzacy do poprawy brzmienia instrumentu;

Qin tuo  stopa; drewniany element przymocowany do dolnej czesci pudta rezonan-

sowego, ulatwiajacy trzymanie instrumentu w prawidlowej pozycji;
Gong  smyczek (ok. 76-85 cm) wykonany z bambusa i biatego whosia koniskiego;
ma zabke wyposazona w mechanizm regulujacy napiecie whosia [il. 40].

40. Whosie smyczka er-hu przechodzi pomiedzy strunami
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Instrument ma barweg zblizona do ludzkiego glosu, mozna na nim doskonale imitowa¢
naturalne glosy ptakéw i koni; charakteryzuje si¢ duzg ekspresja. W muzyce ludowe;j
stosowany jest we wszystkich regionach Chin, najcz¢sciej do wykonywania melodii
melancholijnych, jako akompaniament do $piewu, cho¢ nadaje si¢ takze do grania
repertuaru tanecznego.

Er-hu czgsto wykorzystywane jest w charakterze instrumentu solowego, ale takze
sktadnika zespoléw kameralnych i wielkich orkiestr — chordofon ten od stuleci petnit
funkcje w pewnym sensie analogiczna do roli skrzypiec w europejskiej kulturze muzycznej.
Er-hu zawsze funkcjonowato w kontekscie praktyki dworskiej, natomiast od XIV wieku
zaczyna tez odgrywac istotna role w orkiestrach operowych.

Do rozwoju literatury muzycznej i techniki gry na er-hu przyczynito si¢ szczegélnie
dwoch wybitnych artystéw: Hua Yanjun (1893-1950) i Liu Tanhua (1895-1932). Dzigki
ich wielkiemu zaangazowaniu w rozw6j er-hu instrument przestat petni¢ funkeje wylacznie
akompaniujaca i zaczat by¢ stosowany jako instrument solowy. Obecnie er-hu uzywane
jest zaréwno w muzyce klasycznej, jak i ludowej, filmowej, rozrywkowej i jazzowe;j.

Podczas gry na er-hu muzyk siedzi na krzedle, trzymajac instrument w pozycji pionowej,
oparty o lewe udo. Prawa r¢ka trzyma smyczek, a lewa instrument. W przeciwiedistwie
do innych instrumentéw kolanowych er-hu trzyma sig prostopadle (a nie réwnolegle)
plaszczyzna membrany w stosunku do plaszezyzny ciata. Szyjka powinna by¢ odchylona
od ciata grajacego pod katem okoto 35 stopni.

W muzyce ludowej stosowana bywa gra na stojaco. Aby utrzymad w tej pozycji
instrument i jednocze$nie méc na nim gra¢, muzyk zawiesza er-hu na sznurze lub pasku
przewieszonym przez lewe ramig. Pozycja taka byta czgsta w dawniejszych czasach, gdy
wedrowni muzykanci przemieszczali si¢ ze wsi do wsi, z miasta do miasta, akompaniujac
sobie do $piewu. Takze wspétczesnie niektérzy muzycy uliczni oraz grajacy w zespotach
muzyki pop i rock trzymaja er-hu zawieszone na pasku podczas gry na stojaco.

Struny er-hu strojone sa najczgsciej w wysokosci d' i a’, co umozliwia osiagnigcie
ambitus si¢gajacego do d*. Istnieja takze stroje alternatywne, jednak wykorzystuje si¢ je
rzadko'®. Bez uzycia palcéw lewej reki instrumentalista moze wydoby¢ z er-hu tylko
dwa dzwigki: pocierajac wewngtrzng strong wlosia smyczka dzwigk A oraz zewngtrzna
strong pasma wlosia dzwigk D.

Technika lewej reki wymaga odpowiedniego ustawienia aparatu gry: fokie¢ i przegub
lewej reki powinny przylega¢ dos¢ blisko do ciata grajacego i by¢ lekko rozluznione.
Palce lewej r¢ki skracajg opuszkami struny. Poniewaz instrument nie ma podstrunnicy,
palce opieraja si¢ wytacznie o struny, nie dociskajac ich do zadnej powierzchni. Bardzo
wazne jest, aby stawia¢ palce pod katem 45 stopni w stosunku do strun, a nie — jak na
wiolonczeli — pod katem 9o stopni, poniewaz utrudnia to granie specjalnych glissand

163 Thrasher 1984, s. 175.
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(hua yin), ktére sa nieodzowne w muzyce chinskiej, szczegélnie w grze na instrumentach
smyczkowych.

Do skracania strun uzywa si¢ czterech palcéw lewej reki. Dion jest usytuowana tak,
ze muzyk obejmuje szyjke¢ instrumentu, opierajac na niej kciuk ulokowany od strony
swojego ciata. Pozostate palce ustawiane sg na strunach od strony zewngtrznej [il. 41].

W zakresie techniki lewej r¢ki podstawowe znaczenie majg trzy elementy: huayin
(glissando), huan ba (zmiany pozycji), oraz rou xian (wibracja).

Gra w wysokich pozycjach nie jest trudna, poniewaz utozenie palcéw na obu strunach
jest w przypadku szybkich pochodéw gamowych czy pasazowych niemal identyczne.
Przyktadowo, pochéd odpowiadajacy gamie C, przebiegajacy bardzo wysoko, np. w trze-
ciej pozycji, mozna wykona¢ w duzym tempie bez wigkszego trudu, poniewaz na obu
strunach powtarza si¢ identyczny ukfad palcéw lewej reki, a zmienia si¢ jedynie pozycja
smyczka (wlosia). W muzyce chiniskiej stosuje si¢ wiele ornamentéw i ozdobnikéw.

Glissando wykonuje si¢ zaréwno jako wypetnienie interwatu, jak tez rodzaj gwal-
townego ,wstrzasnigcia” reka, zachwiania dzwicku. Aby doktadnie opanowa¢ sztuke tak
waznych w grze na tym instrumencie glissand, artysta ¢wiczy gamy, pasaze, wprawki
i szybkie zmiany dzwickéw — dopiero kolejnym etapem jest ¢wiczenie glissanda. Naj-
trudniejsza jest realizacja glissanda z jednoczesng zmiang dynamiki. Aby uzyska¢ dobre
efekty dzwickowe obie rgce powinny $cisle wspotpracowad ze soba: lewa rgka musi
opanowa’ przyspieszenie ruchu przesuwajacego dlon w trakcie gry glissanda, koriczac
nutg rodzajem ,wstrzasnigcia’.

41. Ulozenie palcéw lewej reki na er-hu
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Do wspomnianych wyzej kluczowych elementéw techniki lewej reki nalezy wibracja.

W muzyce chifskiej, podobnie jak w wielu innych kulturach muzycznych wiata!®4

, jest
ona uwazana za jeden z najwazniejszych czynnikéw ekspresji emocjonalnej. W grze na

er-hu dominuje wibracja podobna do europejskiej, tzn. faczaca ruch palcéw, dioni, przed-
ramienia i ramienia. Niekiedy instrumentalisci stosuja wibracj¢ samym palcem, dodat-
kowo wykonujac mikroskopijny ruch przesuwajacy palec po strunie (mikroglissando).
Interesujacym elementem techniki wykonawczej jest takze wibracja poprzez delikatny
nacisk na strung, uzyskiwana w wyniku powtarzanego ruchu naciskania i puszczania

struny. Z takim rodzajem wibracji mozna si¢ spotka¢ w przypadku instrumentéw smycz-
kowych Chin oraz Korei (haegum)'¢>. W instrumentach koreariskich stosuje si¢ niemal

wylacznie wibracj¢ wolna, ,,zawodzaca”, oscylujaca pomiedzy glissando a wibracja typu

zachodniego. Prawdopodobnie ten rodzaj wibracji zostal przejety przez er-hu wprost
z cytry smyczkowej. Bardzo czesto stosuje si¢ na er-hu wibracje na jednym dzwigku,
o zmiennej amplitudzie drgani: zaczynajac od bardzo wolnej, przyspieszajac jej tempo

i finalnie ,wygaszajac” na koricu. Wibracja taka daje efekt zblizony do tkania.

Podczas grania na er-hu smyczek trzyma si¢ wierzchem dloni skierowanym do dotu.
Lokie¢ powinien by¢ opuszczony w dét — jego uniesienie powodowatoby usztywnienie
miesni prawej reki. Kciuk i palec wskazujacy znajduja si¢ nieco ponad bambusowym
drzewcem, natomiast pozostate trzy palce umieszczone sa na wlosiu od strony wewngtrz-
nej smyczka. Pomimo iz smyczek ma w swojej konstrukeji zabke, wlosie pozostawia
si¢ lekko poluzowane. Precyzyjna regulacja napigcia wlosia podczas gry jest zadaniem
palcéw prawej reki [il. 42].

42. Ulozenie palcéw prawej reki na er-hu

164 Estetyka muzyki ludowej wielu krajéw europejskich nie obejmuje tego elementu.
165 W Chinach, Korei i Japonii bardzo popularne sa rézne odmiany cytr, a wigc instrumentéw
szarpanych, w ktérych stosuje si¢ analogiczng do er-hu wibracje ,,naciskows”.
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Najciekawszym elementem techniki prawej reki jest sposéb prowadzenia smyczka,
ktérego wlosie przeplecione jest pomigdzy strunami. W zwiazku z tym instrumentalista
grajac na wyzszej strunie A odgina smyczek od siebie (kciukiem i palcem wskazujacym,
a takze grzbietem palca srodkowego), uzywajac wewngtrznej powierzchni wlosia. Grajac
na strunie D, naciska wlosie smyczka palcami prawej reki (Srodkowym, serdecznym
i malym) w kierunku do siebie.

Aby zachowa¢ optymalny dla wydobycia dzwicku tuk ruchu smyczka, palec wskazujacy
z kciukiem zawsze pracuja wspélnie, niejako w opozycji do palca serdecznego i malego
prawej reki. Jedynie palec srodkowy bierze udzial w zmianach grajacej powierzchni
pasma wlosia smyczka, co wiaze si¢ ze zmianami struny podczas wykonywania melodii.

Istnieja dwie podstawowe techniki smyczkowania: z dotu do géry, czyli od zabki
do gtéwki (la gong), oraz w kierunku przeciwnym, czyli od gléwki do zabki (tui gong).
Pierwszy sposéb pozwala na zdecydowanie silniejsze zaatakowanie dzwigku. Sposéb
prowadzenia smyczka réznicuje, podobnie jak na innych instrumentach smyczkowych,
stosowana artykulacja'®®. Czgsto praktykuje si¢ gre crescendo na jednym dzwigku — w tym
przypadku stosuje si¢ gléwnie smyczkowanie z géry do dotu. Technika pizzicato stosowana
jest rzadko, a struny zarywa si¢ drugim palcem prawej reki.

3.2.2. Technika paznokciowa
3.2.2.1. Sarangi

Sarangi zastuguje na szczegdlng uwagg jako instrument, ktéry odegrat bezsprzecznie
najwicksza rol¢ w procesie twérczej rekonstrukeji praktyki gry na historycznych polskich
fidelach kolanowych.

Jest to krétkoszyjkowa lutnia, wystepujaca w klasycznej muzyce pétnocnych Indii
i Pakistanu, a takze w ludowej muzyce Radzastanu i regionéw pétnocno-zachodnich?®”.
Pochodzenie instrumentu nie jest znane, istnieje natomiast wiele legend na temat jego
powstania. Jedna z nich opowiada o medreu, ktéry wedrowal wiele dni piechota. Gdy
zmeczony spoczat w cieniu wielkiego drzewa, uslyszat stodkie dzwigki muzyki. Spojrzat
w gore i zobaczyl wysuszona skére malpy, rozciagnigta pomigdzy dwiema gateziami.
Wydarte na zewnatrz jelita wydawaty pod wptywem wiatru melodyjne dzwicki. Medrzec

166 Na er-hu stosowana jest artykulacja legato, détaché, martelé (wykonywane pojedynczymi, krét-
kimi pociagnieciami smyczka), technika zblizona do staccato, a takze technika tremolo (bardzo
powszechna).

167 Sorrell, Helfer 1981, s. 294.
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delikatnie zdjat skére z gatezi, jelita naciagnal na drewniana rame i tak powstat instru-
ment muzyczny.

Poza legendami istniejg teorie instrumentologiczne, méwiace o pochodzeniu sarangi
z zachodnich rejonéw Azji Srodkowej i Bliskiego Wschodu. Do dzi$ w Turkiestanie wsréd
Kirgizéw i Tataréw uzywane sa proste instrumenty o nazwie k0byz, zblizone ksztaltem
oraz praktyka wykonawcza do wspélczesnego sarangi.

Opis sarangi pojawia si¢ za czaséw panowania wladcy Akbara. Abu’l Fazl, autor ency-
klopedii Ain-in-Akbar zachowanej w Instytucie Akbara (1588—1589), pisze: ,sarangi jest
mniejsze od rababu i gra si¢ na nim jak na giczaku” 8. Podobnych przekazéw zachowato
si¢ wiele. Przyktadowo Faquirullah pisze, ze sarangi nazywane bylo czesto giczakiem
Hindustanu'®.

Wsrdd przodkdw sarangi wymieniane sa sarinda i czikara. Przez ostatnie 400 lat rodzina
sarangi przechodzita kolejne metamorfozy. Prébowano laczy¢ ten chordofon z innymi
instrumentami indyjskimi, by podnies¢ jego walory brzmieniowe. Préby te w wigkszo-
§ci nie uzyskaly akceptacji. Ciekawa byta tez préba potaczenia sarangi z instrumentami
szarpanymi, jak vina, sarod czy sitar.

W XIX wieku wraz z inwazja brytyjska przybyty do Indii skrzypce. Instrument ten
osiagnal znaczng popularno$¢ na potudniu kraju. Wiaczono go do instrumentarium
klasycznego, modyfikujac sposéb trzymania i technike gry z uwzglednieniem estetyki
i potrzeb muzyki indyjskiej. W tym czasie powstaly réwniez instrumenty, bedace kom-
binacja skrzypiec i sarangi, ktére jednak nie przyjely si¢ w kulturze muzycznej.

Przez wiele stuleci sarangi uwazane byto za instrument pospdlstwa. Jego udzial
w koncertach muzyki klasycznej rozpoczat si¢ za panowania Muhammada Szacha II1
(1719-1748), kiedy to jednak powierzano sarangi wyltacznie funkcje akompaniujaca.
Jeszcze w XIX wieku kojarzono ten instrument z wedrownymi $piewakami i gawedzia-
rzami, a takze taficzacymi i $piewajacymi dziewczgtami'”?, co wplywalo na negatywne
postrzeganie sarangi.

Obecnie sarangi — podobnie jak skrzypce w kulturze europejskiej — wystgpuje zaréwno
w muzyce ludowej Indii, jak i w muzyce klasycznej. W muzyce ludowej stuzy nie tylko do
akompaniowania wystgpom wokalnym, ale tez do gry zespotowej i wykonywania muzyki
tanecznej. Od korca XIX wieku instrument przejmuje tez stopniowo coraz bardziej
odpowiedzialne funkcje w muzyce klasycznej, stuzac do wykonywania najdoskonalszych
form muzyki klasycznej Indii — ragi.

168 ,The sarangi is smaller than the Rabab, and is played like the Ghichak” (Wade 1998, s. 189).

169 Bor 1987, s. 48—55.

170 W Indiach owego okresu kobiety, ktére $piewaly lub tafczyly publicznie poza $wiatynia, uchodzity
za osoby o zlej reputacji.
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Wiek XX, a szczegélnie druga jego potowa, przynidst dynamiczny rozwéj w zakresie
budowy i praktyki wykonawczej sarangi. Konstrukcja instrumentu ustalita sig, a technika
gry zaczela sig szybko rozwijaé. Z pozycji wylacznie akompaniujacej sarangi przeksztatcito
si¢ w instrument solowy. Do jego rozwoju przyczynili si¢ wybitni wirtuozi, jak Badal
Khan (1916-1975), Gopal Misra (1922-1977), Bundu-Khan (1880-1955), Sabri Khan
(1927), Ram Narayan (ur. 1927), Aruna Narayan-Kalle (ur. 1958), Sultan Khan (ur.
1940), Druba Ghosh (ur. 1959).

43. Sarangi ze smyczkiem

W muzyce klasycznej pétnocnych Indii sarangi jest najwazniejszym chordofonem
smyczkowym [il. 43]'7*. Instrument wyst¢puje w wielu odmianach, ktére nie podlegaja
standaryzacji: réznia si¢ ksztaltem i wielkoscia. Korpus jest zazwyczaj wykonany z jednego

171 Sorell, Helfer 1981, s. 294—295.
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kawatka drewna, a jego dtugo$¢ nie przekracza 70 cm. Korpus sarangi ma pélokragly
przekréj poprzeczny i typowe dla wigkszych instrumentéw smyczkowych przewezenie
(talig), ktére tu jednak nie jest symetryczne. Gatunki drewna uzywane do budowy
instrumentu to fun, sziszam, palisander, drewno rézane. Kotki wykonuje si¢ z hebanu,
wierzchnia membrang z koziej skéry; wszystkie ruchome podstawki, prozek, inkrustacje,
elementy ochronne oraz pierscienie w otworach na struny rezonujace sa zrobione z kosci.

Wydrazone pudlo rezonansowe, wzmocnione od wewnatrz belk stanowiacg ,,pionowa
dusz¢” instrumentu, przykrywa membrana wykonana z koziej skéry. Niekiedy wypala
si¢ w niej dwa lub trzy otwory o $rednicy 0,5 cm, poprawiajace dzwigk instrumentu.
Na membranie znajduje si¢ pasek o grubosci 1 cm, przymocowany po dwéch bocznych
stronach rezonatora i réwnowazacy nacisk strun. Stoi na nim gléwny podstawek sarangi.

U géry pudla rezonansowego znajduje si¢ plyta szczytowa z okraglym otworem
o $rednicy okoto 5 c¢m, ktéry zapobiega rozerwaniu membrany i skreceniu korpusu, do
czego mogtoby dojs¢ pod wplywem sprezenia powietrza w wyniku nacisku okoto 40 strun.
Typowe sarangi ma trzy jelitowe struny melodyczne oraz 36 (lub wigcej) metalowych
strun rezonansowych. Te ostatnie nazywane sa ,druga dusza” sarangi.

44. Podstawek sarangi

Dwa, a niekiedy nawet cztery podstawki, wykonane z koéci, maja rézne zastosowanie.
Podstawek gléwny, ktorego ksztatt odwzorowuje profil stonia, jest najczesciej wycigty
z rogu jelenia lub kosci bawolej, niekiedy stoniowej [il. 44]. Przez wywiercone w nim
otwory przechodzg struny rezonansowe, natomiast na lekko tukowatym grzbiecie opie-
raja si¢ struny melodyczne. Kazdy otwér musi by¢ niezwykle starannie oszlifowany, aby
umozliwi¢ delikatne uderzanie pobudzonych strun w ko$¢. Podstawki zle przygotowane
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i niedopasowane ttumia drgania i pozbawiaja sarangi charakterystycznego efektu ,, pobrze-
kiwania” — dotyczy to wszystkich podstawkdéw sarangi, ruchomych i stalych, a takze
pier$cieni, przez ktére przechodza struny rezonansowe instrumentu.

Drugi podstawek, ulokowany w gérnej cz¢sci szyjki, na styku gtéwki i podstrunnicy,
unosi struny melodyczne tak, aby na calej swojej dtugosci zachowywaly taka sama odle-
glo$¢ od szyjki.

45 a—b. Szyjka sarangi

46 a—c. Glowka sarangi

Szyjka sarangi stanowi calo$¢ wraz z korpusem i cz¢scia gtowki [il. 45 a—b]. Jej
przednia strona petni funkcj¢ podstrunnicy. W szyjce znajduje si¢ pigtnascie malych
otworéw na struny rezonujace, z ktérych kazdy wykonczony jest ko$cianym pierscie-
niem. Z prawej strony podstrunnicy (od strony grajacego) znajduje si¢ waska komora
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kotkowa z dziewigcioma otworami wierzchnimi — kazdy wykoriczony jest koscianym
pierScieniem — i takg sama liczba otworéw bocznych. Elementem szyjki jest réwniez
odspodnia komora kotkowa z pigtnastoma otworami na kotki.

Gléwka sarangi sklada si¢ z dwu komér kotkowych, z ktérych jedna jest otwarta,
a druga zamknieta [il. 46 a—c]. Otwarta komora kotkowa ma trzy $cianki. W przedniej
z nich wycigty jest duzy otwér w ksztalcie charakterystycznego dla architektury muzut-
manskiej okna; przez otwdr ten przechodzg trzy struny melodyczne i jedna basowa
struna rezonujaca. Na $ciance tej stoja dwa ruchome prostokatne podstawki, na kedrych
wspiera si¢ jedenascie strun rezonansowych. Lewa i prawa $cianka otwartej komory maja
po cztery otwory na kotki.

Druga z komér, zamknigta, ma cztery $cianki boczne, plyte szczytowa i rownolegta do
niej plyte zamykajaca. Scianki prawa i lewa sa przedtuzeniem tychze z otwartej komory
kotkowej. W przedniej Sciance znajduje si¢ jedenascie otworéw na kotki naciagajace
struny rezonansowe. Na styku obu komér kotkowych lezy kosciany prozek z jedenastoma
otworami na rezonatory.

Wspomniana wczesniej ,pionowa dusza”, wzmacniajaca korpus instrumentu, to
gruby drewniany klocek, ktory przebiega migdzy szczytows plyta a stopa. Jego funkeja
jest przenoszenie drgan i réwnowazenie naciagu kilkudziesigciu strun.

Stosowany wspoétczesnie smyczek sarangi zachowuje prostote konstrukeji. Dtugos¢
wygigtego w lekki tuk drzewca wynosi okoto 63 cm. Pomiedzy wlosiem a drzewcem
umieszczony jest drewniany klin przytrzymujacy z jednej strony pasmo wlosia koriskiego.
Do wyrobu smyczkédw uzywa si¢ gatunkéw drewna cigzkiego i bardzo twardego, jak
heban czy palisander.

W Indiach podczas koncertu muzyki klasycznej artysci siedza bezposrednio na specjal-
nie wyscielonym podium. Postawa podczas gry na sarangi przypomina sposéb siedzenia

»po turecku”. Muzyk krzyzuje nogi i na wewngtrznej stronie prawej tydki ktadzie kawatek
ztozonego materiatu lub specjalna poduszeczke, na ktdrej opiera sarangi. Drugim punk-
tem oparcia instrumentu jest wystajaca nieco poza szyjke dolna $ciana otwartej komory
kotkowej, wsparta nieco ponizej lewego ramienia.

Z uwagi na tradycyjna, wielowiekows funkcje instrumentu — akompaniowanie do
$piewu — jego strdj dostosowany byl do rejestru glosu wokalisty. Obecnie stroi si¢ trzy
gléwne struny sarangi EHE lub DAD (najczesciej), rzadziej CGC. Struny rezonujace,
przebiegajace pod strunami gléwnymi, stroi si¢ w odlegtosci péttonéw, natomiast pozo-
state dostraja si¢ do skali danej ragi.

Struny melodyczne na sarangi skraca si¢ technika ,paznokciowa”, przy czym nie
chodzi tu o faktyczny dotyk plytka paznokcia, ale po prostu dotyk boczny. Wigkszos¢
sarangistow uzywa w tym celu miejsca lezacego na granicy paznokcia i pierwszego cztonu
palca (okalajaca paznokie¢ skdrka) badz tez czgéci tuz nad paznokciem, na pierwszym
cztonie palca — opieraja wéwczas opuszki palcéw o podstrunnicg (niektérzy muzycy czynia
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to jedynie podczas gry w pierwszej i drugiej pozycji, w wyzszych natomiast podnosza
opuszki znad podstrunnicy). Palce posypuje si¢ talkiem, ktéry pomaga w osiagnigciu
efektu poslizgu, niezbednego w wykonywaniu typowych dla techniki sarangi czestych
glissand [il. 47].

47. Ulozenie palcéw podczas skracania strun sarangi paznokciami

W przesztosci muzycy wykorzystywali w grze na sarangi cztery palce (podobnie jak
na wiolonczeli czy kamancze), a nie — jak obecnie — trzy. Taka technika miata pomdéc
w wykonywaniu szczegdlnego rodzaju lekkiej w nastroju muzyki, z ktéra przez wieki
zwiazane bylo sarangi. Okazato si¢ to jednak w procesie rozwoju techniki wykonawczej
nieefektywne: w grze solowej ograniczenie liczby palcéw stwarzato mozliwosci gry szyb-
kiej i mocnej.

Pierwsze eksperymenty z palcowaniem byly zastuga legendarnego sarangisty Ustada
Bundu Khana (1880-1955). Po opracowaniu wielu réznorodnych technik uznat on
maty palec za zbyt staby do wykorzystywania w wyzszych rejestrach, totez ograniczyt
znacznie jego role, co tez przejeli sarangisci kolejnej generacji. Obok rozbudowanych
w estetyce muzyki indyjskiej glissand, Bundu Khan uzywat bardzo ciekawej techniki gry
trzema réznymi palcami tego samego dzwigku bezposrednio po sobie (co tworzy bardzo
ciekawy efekt brzmieniowy).
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48 a—c. W pierwszej pozycji na sarangi na wszystkich strunach gra si¢ pierwszym i drugim palcem

W dzisiejszych czasach palcowanie nie podlega zadnym standardom — istnieje w tym
zakresie pelna dowolnos$¢!”2. Istnieja jednak szkoty, ktére podtrzymuja pewne uporzad-
kowane systemy nauki techniki lewej reki, pozostajace w cistej relacji do stylu muzyki,
z ktdry szkoly te sa zwigzane.

Kazdy system palcowania ma swoje zalety i wady — teoretyczne rozwazania na ten
temat sg jednak mniej wazne niz skuteczno$¢ w osiagnigciu petni dzwicku, do czego
prowadzi wlasciwie prowadzony proces nauczania gry na sarangi.

.1\|

¥

= L

49. Ulozenie dtoni na smyczku sarangi

=

172 Sorrell, Narayan 1980, s. 53.
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Wibracja, chociaz jest w grze na sarangi srodkiem przydajacym brzmieniu pigkna
i glebi, uzywana jest do$¢ oszczednie — wigksza role we wzmocnieniu ekspresji wykona-
nia odgrywaja bogate ornamenty. Ich zaséb jest tak ogromny, ze rodzaje i sposéb uzycia
ornamentacji stanowia osobny dzial w teorii muzyki indyjskiej.

Zmiany pozycji w grze na sarangi maja miejsce praktycznie caly czas, poniewaz uzywa
si¢ pierwszego i drugiego palca tylko w pierwszej pozycji, a pdzniej gra si¢ gtéwnie trzecim,
wspierajac go od dotu palcem czwartym [il. 48 a—c].

Smyczek sarangi (gaz, kamani), o dlugosci okoto 70 cm, wykonany jest z bardzo
twardego drewna i przypomina nieco smyczek kontrabasu. Na drzewcu zamocowane
jest koriskie wlosie. Pierwotnie smyczki robiono z hebanu z czarnym wiosiem, ktére
jest bardzo wytrzymate i stuzy muzykowi przez dugi czas. Artysci wspdtczesni graja
lzejszymi smyczkami z drewna sziszam, ale polecaja swoim studentom dla treningu gre
cigzkim smyczkiem.

Smyczek trzyma si¢ wierzchem dloni skierowanym w dét [il. 49]. W zaleznosci od
tempa wykonania, odleglos¢ smyczka od podstawka jest inna. Aby wydoby¢ bogactwo
brzmienia i uzyska¢ maksymalnie dobry dzwick ze strun tak melodycznych, jak i rezo-
nujacych, smyczek powinien by¢ prowadzony blisko podstawka, przez ktéry przechodza
rezonatory.

Jakkolwiek kontrola smyczkowania jest jednym z podstawowych warunkéw uzyska-
nia dobrego brzmienia, technika prawej reki jest duzo mniej rozwinigta niz w kulturze
Zachodu. Wielu sarangistéw nie po$wicca jej wigkszej uwagi i uzywa do gry tylko krétkiego
odcinka smyczka. Niektérzy jednak pracujg nad udoskonalaniem artykulacji i opracowuja
wlasny system wydobywania ekspresji poprzez zréznicowane smyczkowanie. Wsp6tczesne
pokolenie wprowadza techniki zaczerpniete z wiolonczeli czy skrzypiec. Poza gra legato
stosuje si¢ detaché, martelé, sul ponticello. W grze na sarangi uzywa si¢ takze techniki
pizzicato, ale tylko w odniesieniu do strun rezonujacych.

3.2.2.2. Gadulka

Jedynym europejskim chordofonem kolanowym wykorzystanym do opracowania techniki
gry na polskich nieprofesjonalnych fidelach kolanowych byla butgarska gadutka — jedna
z wielu odmian batkariskiej liry smyczkowej.

Chordofon ten jest znacznie zréznicowany pod wzgledem rozmiaréw. Przecigtny
instrument liczy nieco ponad 6o cm dtugosci. Jego korpus, o charakterystycznym ksztat-
cie przepotowionej gruszki, wyzlobiony jest wraz z szyjka i gtéwka z jednego kawatka
drewna i nie ma wcieé bocznych (talii). Natozona na pudto rezonansowe ptyta wierzchnia
ma duze otwory rezonansowe w ksztalcie litery D. Na dolnym koricu pudta znajduje
si¢ drewniany guzik, na ktérym zaczepiony jest metalowy drut, trzymajacy strunociag.
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Podstawek ma lekko wysklepiony grzbiet, pod ktérym wywierconych jest dziesig¢ lub
jedenascie matych otworkéw na struny rezonansowe. Charakterystycznym elementem jego
budowy sa nézki nieréwnej dtugosci, z ktérych dtuzsza przechodzi przez otwér rezonan-
sowy i opiera si¢ 0 wewnetrzng strong spodu pudta. Stanowi ona calo$¢ wraz z podstaw-
kiem, wzglednie tez wyst¢puje w wersji ruchomej, dostawianej do podstawka podpérki.

Szyjka instrumentu jest krétka i przechodzi w plaska gtéwke, w ktérej osadzone sa
wertykalne kotki do mocowania wszystkich strun, melodycznych i rezonansowych —
tacznie jest ich kilkanascie. Dodatkowo w gléwce umieszczany jest drewniany bolec,
potozony w jednej linii z kotkami skrajnych strun melodycznych. Petni on funkcje prozka
dla $rodkowej struny melodyczne;.

W grze na gadufce uzywa si¢ smyczkéw lekko tukowatych, o dtugosci okoto 6365
cm. Whosie naciggane jest mechanizmem §rubowym podobnym do stosowanego w pro-
fesjonalnych instrumentach smyczkowych.

Liczba strun gadutki moze by¢ rézna; typowy instrument ma trzy metalowe struny
melodyczne i dziesi¢¢ (lub wigcej) metalowych strun rezonansowych. Osadzenie strun
melodycznych jest nietypowe: najwyzsza z nich potozona jest najnizej w stosunku do szyjki
(okolo 1 ¢cm nad nia), rodkowa nieco wyzej (okoto 2 cm), a najnizsza — najwyzej (okoto
2,5 cm od szyjki). Taki ukfad strun $cisle wyznacza technike wykonawcza na gadutce.

Gadutka, podobnie jak inne liry batkariskie, wykorzystywana jest do akompaniowania
taricom i $§piewom. W Bulgarii stuzy ona do gry na weselach, a w przesztosci akompa-
niowala takze epickim pie$niom wedrownych gawedziarzy.

Na gadutce gra si¢ albo w pozydji siedzacej, albo na stojaco. Przy grze na siedzaco
dolny koniec instrumentu oparty jest o lewe udo grajacego, stanowiac os, wokét ktdrej
instrument lekko si¢ obraca przy zmianie potozenia smyczka wzgledem strun. Jest to
technika odwrotna do wiolonczelowej, w ktérej elementem statycznym jest instrument,
a ruchomym smyczek. Przy grze w pozycji stojacej instrument opiera si¢ o lewe udo lekko
ugictej nogi muzyka albo zawiesza na haczyku przyczepionym do paska lub ustawia na
rzemieniu, ktdry przewieszony jest przez prawe rami¢ instrumentalisty.

Poniewaz tradycyjnie gadutka wykorzystywana byta do akompaniowania muzyce
wokalnej lub do gry solowej, sposéb jej strojenia uwarunkowany byl indywidualnymi
potrzebami danego artysty. Od kilku dziesigcioleci funkcjonuja jednak w Bulgarii mate
i duze zespoly folklorystyczne, w ktérych rézne odmiany gadutki petnia dos¢ istotna
funkcje. Z tego powodu stréj instrumentu zostal precyzyjnie okreslony: trzy struny
melodyczne strojone s obecnie a-e’-a’. Struny rezonansowe wyst¢puja nie we wszystkich
typach gadutek. Najczgéciej jest ich dziesig¢ lub jedenascie. Pigé strun rezonujacych po
lewej stronie stroi si¢ przykladowo co pét tonu w przedziale e'-gis’, a po prawej stronie,
réwniez co pot tonu, w przedziale b-dis’.

Technika lewej reki jest szalenie istotna jako wielce prawdopodobny punkt odniesie-
nia dla gry na polskich fidelach kolanowych. Na gadufce gra si¢ technika paznokciowa
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z elementami techniki przyciskowej. Do gry melodycznej stuza najwyzsza i $rodkowa
struna melodyczna, ktére skracane sg czterema palcami lewej reki. Palce utozone s pod
katem okoto 45 stopni do plaszczyzny strun. Kciuk, umieszczony od spodniej strony
szyjki, tworzy z palcem wskazujacym uktad w ksztalcie litery C. Najnizsza ze strun melo-
dycznych, pelniaca gtéwnie funkcje burdonu, okazjonalnie bywa tez skracana [il. so].

Plytka paznokcia skraca si¢ (odpycha) tylko najwyisza strung, natomiast srodkowa
i najnizsza sa skracane poprzez boczny dotyk mickka czgscia palca. Taki uktad palcowa-
nia zwigzany jest z konstrukeja instrumentu — zamocowaniem strun gadutki na réznej
wysokosci oraz ulokowaniem strun rezonujacych bezposrednio pod melodycznymi.
Zaden inny sposéb palcowania nie pozwolitby na sprawna zmiane wysokosci dzwigku
wraz ze zmiang struny.

so. Technika mieszana w grze na gadufce: pierwszy palec skraca najwyisza strung ptytka paznokcia,
drugi i trzeci odpychaja §rodkows strung w bok opuszkiem palca

Zmieniajac strung, na ktérej gra, instrumentalista musi wykonywa¢ lewa reka kilka
czynnosci jednoczesnie — palcowa¢, ewentualnie zmienia¢ technike skracania strun
(w przypadku grania na najwyzszej, a zaraz potem na $rodkowej lub basowej strunie)
oraz delikatnie obraca¢ instrument, nadajac mu wiasciwe potozenie wzgledem smyczka.

W grze na gadufce wibracja stosowana jest oszczgdnie, jako rodzaj ozdobnika.
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Smyczek jest trzymany rozmaicie: wierzchem dtoni skierowanym do dotu lub do géry.
Muzyk ujmuje go czterema palcami (od kciuka po serdeczny) w 1/3 dlugosci drzewca
badz tez palce oparte s na zabce [il. 51]'73.

Na gadutce gra si¢ w zasadzie legato, detaché, tremolo, niekiedy staccato.

st. Odspodnie ulozenie dtoni na smyczku gadutki

173 Mozna tu stwierdzi¢ analogi¢ do ludowego sposobu trzymania skrzypiec w Polsce (i nie tylko),
w ktérym zachowat si¢ sposéb trzymania smyczka bez udziatu piatego palca: ,Znamienng cechg
sposobu trzymania smyczka jest zmiana funkeji piatego palca prawej reki. W klasycznym uchwycie
smyczka wéréd palcéw prawej dloni wyrdznia si¢ palce stanowiace of gry (pierwszy i trzeci liczac
od kciuka) oraz palce dzialajace w ukladzie dzwigni dwuramiennej (drugi i piaty). Czwarty palec
zwigzany jest anatomicznie i funkcjonalnie z trzecim. Gtéwna funkcja piatego palca jako elementu
dzwigni sprowadza si¢ do réwnowazenia cigzaru smyczka podczas gry w dolnej czesci wlosia, tzn.
miedzy zabka i $rodkiem cigzkosci, przypadajacym w 1/3 dtugosci smyczka. Gra powyzej $rodka
cigzkosci, a wige w $rodkowej i gérnej cz¢sci wlosia, moze odbywac si¢ bez udziatu piatego palca.
Spotykane w praktyce ludowej utozenie prawej dloni uniemozliwia petnienie przez piaty palec
funkgji dZwigni, a co za tym idzie, uniemozliwia gre przy zabce. W ulozeniu tym piaty palec
znajduje si¢ badZ ponad, badz tez pod pretem. W pierwszym przypadku skrzypek unosi palec,
jednoczesnie odchylajac go w bok tak, ze jest zupetnie swobodny. W drugim przypadku, czeéciej
spotykanym, wyprostowany palec wsuwany jest pod $rubke lub pret (w zaleznosci od miejsca
uchwytu smyczka). Niektérzy muzycy zachowujac ten uktad jednoczesénie silnie zginaja piaty
palec. We wszystkich rodzajach uchwytéw smyczek trzymaja tylko cztery palce, podczas gdy
piaty jest wyeliminowany z udzialu w grze. Zjawisko to wystepuje powszechnie réwniez poza
granicami badanego regionu, a takze poza granicami Polski” (Dahlig 1990, s. 58). Taki sposéb
trzymania smyczka byl cechq tZW. francuskiej techniki gry — w opozycji do techniki Wloskiej,
w ktérej smyczek trzymany byl przez wszystkie palce (Boyden 1980, s. 93).
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3.2.2.3. Morin hur

Mongotowie mawiaja, ze muzyka morin hur jest prawdziwym diwigkiem Mongolii,
melodia i dusza jej natury.

s2. Wspdlczesny morin hur

Termin ,hur” (w literaturze anglojezycznej . khuur”) jest w jezyku mongolskim zbior-
czym okresleniem chordofonéw, zaréwno szarpanych jak i smyczkowych!74, a takze
drumli, cz¢sto zdobionych wyrzezbionymi gtéwkami zwierzat lub ptakéw. Morin hur
(»hur z glowa konia”) to dwustrunowa fidel, ktérej szyjke wiericzy wyrzezbiona gltéwka
tego zwierzecia [il. 52]17°.

Instrument ten od stuleci byl wyrazem czci, jaka Mongolowie darza konia, symbol
swobody i potegi. Z licznych legend o stworzeniu morin hur, wszystkie opiewaja mitos¢
cztowieka do konia i zal po jego stracie. Sposréd wielu réznorakich instrumentéw
muzycznych, wystepujacych w kulturze mongolskiej, ten jest najbardziej powszechny,
a zarazem otoczony szczegdlnym szacunkiem. W Azji Srodkowej wierzy sie, ze gra na
morin hur przywoluje szczescie i odpedza zte duchy.

Na morin hur gra si¢ dzi§ w najrézniejszych kontekstach: na zabawach, podczas
waznych pafstwowych $wiat oraz w czasie wielu szamarskich ceremonii i rytuatéw.
Instrument akompaniuje opowie$ciom, dialoguje ze $piewem, a jego szczeg6lne brzmienie
znajduje zastosowanie nie tylko w muzyce tradycyjnej, w Mongolii i na §wiecie.

174 Znamienny jest fakt, ze wszystkie odmiany mongolskich chordofonéw smyczkowych wystepuja
takze w wersji szarpanej (Nixon 1984, s. 425).
175 Nixon 1984, s. 425.
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Formy tego chordofonu zmienialy si¢ przez stulecia tak co do samej konstrukeji, jak
i techniki gry. W przesztosci caly instrument wraz z szyjka ztobiono z jednego kawatka
drewna i tak powstaty korpus nakrywano skéra zwierzgca. Uzywano w tym celu skér
kozla, mtodego wielbtada albo cielgcia, ktdre byly elastyczne i fatwe do wyprawienia.
Wspélczesnie skorg zastgpuje drewniana ptyta wierzchnia, z wycigtymi w niej otworami
rezonansowymi (,efami”).

W ostatnim stuleciu doszto do wielu eksperymentéw, ktérych wynikiem bylo m.in.
stworzenie morin hur z membrana syntetyczng albo wykonana ze skéry osta, krowy
lub weza. Podjeto takze préby stworzenia morin hur ze stali i tworzyw syntetycznych.
Ostatecznie wynik wszystkich tych préb byl negatywny i dowiddt, ze jedynie tradycyjny
ksztalt, sposéb grania i strojenia pozwala na osiagniccie najlepszej jakosci dzwigku.

Catkowita dtugo$¢ morin hur waha si¢ dzi§ w granicach 100-130 cm. Pudlo rezo-
nansowe ma ksztalt trapezoidalny i jest wykonywane z szesciu odrebnych czgéci. Tworza
je plyty rezonansowe spodnia i gérna, a takze boczki — prawy i lewy, dolny i gérny. Na
samym spodzie znajduje si¢ guzik, na ktérym przymocowany jest petla z koriskiego
whosia strunociag. Ten ostatni przybiera form¢ deseczki z dwoma wywierconymi otwo-
rami do zaczepienia strun. Wewnatrz korpusu znajduje si¢ dusza, przenoszaca drgania
z wierzchniej plyty na spéd instrumentu.

s3. Gléwka morin hur

Szyjka ma posta¢ dlugiego (okoto 45 cm) preta, ktéry osadzony jest w pudle rezo-
nansowym. Wiericzy jg gléwka w ksztalcie glowy konia [il. 53]. W przesztosci tuz pod
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nig wycinano glowe smoka — wierzono, iz przynosi to powodzenie i szczgécie zaréwno
grajacym, jak i stuchaczom. W pézniejszych czasach glowa konia byla malowana na
zielono, gdyz kolor ten wiazat si¢ z pokojem i plodnoscia.

Migdzy szyjka a gléwka znajduje si¢ komora kotkowa, w ktérej osadzone sa bocznie
dwa kotki — po jednym z kazdej strony. Drewniany podstawek opiera si¢ dwiema nézkami
o wierzchnig plyte instrumentu.

Morin hur miat tradycyjnie dwie struny wykonane z czarnego lub brazowego whosia
watacha (wlosie ogieréw lub kobyt uwazano za nicodpowiednie jako ostabione przez pot
i hormony; uzycie wlosia z martwego konia byto zakazane). Po wybraniu odpowiedniego
pasma wlosia na strung, oczyszcza si¢ je kilkakrotnie we wrzatku, a nast¢pnie rozwiesza
w jurcie na dwa dni. Jedna ze strun nazywana jest nariin (cienka), a druga biidiiiin (gruba),
ale okredla sig je tez jako ,zerisky” i ,,meska’!76. Zamocowane sg odwrotnie niz zazwyczaj:
struna nizsza (meska) znajduje si¢ po lewej (zewngtrznej) stronie instrumentu, natomiast
wyzsza (zeniska) — od strony grajacego.

Instrument jest zaopatrzony w dwa prozki. Gérny jest ruchomym kawatkiem drewna,
na ktc')rym opieraja si¢ struny instrumentu. Mozna go przesuwad, co sprawia, ze peini
on w pewnym sensie funkcje mikrostroikéw. Dolny prozek, przymocowany do dolnej
krawedzi wierzchniej plyty, stuzy do zamocowania petelki strunociagu.

Ogdlnie mozna stwierdzi¢, ze w muzyce tradycyjnej funkcja morin hur byta dwo-
jaka: stosowany bardzo czgsto do akompaniowania piesniom, znajdowal zastosowanie
w muzyce solowej i tanecznej.

Cecha charakterystyczna tradycyjnego repertuaru na morin hur jest komponowanie
muzyki jako ilustracji do prawdziwych historii i legend.

W centralnej Mongolii, gdzie morin hur gtéwnie akompaniuje muzyce wokalnej,
utwory tradycyjne czgsto zawieraja fragmenty imitujace dzwigki natury: odglosy rzeki
i wiatru, dzwigki wydawane przez zwierzgta, gtéwnie konie, wielblady, bawoly, losie.
Takze tytuly utworéw nawiazuja do $wiata przyrody. Istnieja dziesiatki kompozycji
zatytutowanych imionami legendarnych koni.

Od lat czterdziestych XX wieku morin hur znajduje zastosowanie takze w klasycznym
repertuarze europejskim. Poniewaz sam instrument mozliwosciami technicznymi nie
ust¢puje instrumentarium europejskiemu, uzycie go w repertuarze muzyki klasycznej
wspomoglo rozwoj techniki wykonawczej. Ustalony zostat ostatecznie stréj instrumentu
oraz kanon, wedtug ktérego buduje si¢ wspétczesny morin hur (korpus catkowicie drew-
niany, z ,efami”, podobnymi do wiolonczelowych).

W latach osiemdziesigtych XX stulecia gry na morin hur zaczgto uczy¢ na masowa
skale w szkotach muzycznych. Zachecano tez kompozytoréw muzyki wspétczesnej do
pisania utworéw na ten instrument. Dzigki tej akcji powstata bogata literatura solowa

176 Nixon 1984, s. 426.
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i orkiestrowa na morin hur. Poza muzyka solowa i kameralna morin hur wystepuje
w réznorodnych skfadach tradycyjnych orkiestr mongolskich. Brzmi tez doskonale
z europejskim instrumentarium klasycznym.

Na morin hur grano dawniej kleczac lub siedzac na ziemi. Z czasem utrwalifa si¢
pozycja siedzaca na krzesle. Zmiana pozycji wplynela zasadniczo na kierunek rozwoju
techniki wykonawczej, dajac asumpt do skonstruowania wspétczesnego typu morin hur
lub igyt (inny typu morin hur u Mongotéw Zachodnich). Siedzac na krzesle, artysta
opiera korpus instrumentu o wewngtrzna strong lewego i prawego uda oraz prawej tydki.
Instrument jest odchylony od ciata muzyka o okoto 45 stopni (kat znacznie wigkszy niz
w przypadku np. wiolonczeli).

Istniejg dwa tradycyjne sposoby strojenia morin hur: kwintowy, gdy nizsza struna
umieszczona jest po prawej stronie, oraz kwartowy, gdy struna ta znajduje si¢ po lewej
stronie. W muzyce ludowej nadal stosuje si¢ zamiennie te dwa rodzaje strojenia, nato-
miast w muzyce klasycznej, w repertuarze orkiestry tradycyjnej lub wspélczesne;j, stré;
instrumentu musi by¢ ustalony. Wspétczesny morin hur ma standardowy stréj kwartowy.
Na przestrzeni ostatnich dziesigcioleci miato miejsce wiele eksperymentéw zwiazanych
z proba wprowadzenia nowego stroju — skonstruowano nawet trzystrunowy morin hur
o wigkszych gabarytach. Préby te nie doprowadzity do zadnych zmian.

54. Spos6b utozenia palcéw lewej reki na morin hur
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Technika lewej r¢ki jest interesujaca i nietypowa [il. 54]: struny skraca si¢ poprzez
odpychanie ich w bok — pierwszy i drugi palec plytka paznokcia, a trzeci palec czgécia
znajdujaca si¢ nad paznokciem (praktycznie opuszkiem palca). Czwarty palec odpycha
strun¢ w bok, podobnie jak trzeci, ale jesli gra na strunie wyzszej, zawsze przechodzi
pod struna nizsza, catkowicie wyprostowany. Z uwagi na brak podstrunnicy w grze na
morin hur mozna zastosowac wiele technik nieosiagalnych na wiolonczeli [il. 55 a—c].

Wykorzystywane sa techniki takie, jak glissanda, zmiany pozycji, wibracja, tryle. Poza
tym bardzo popularna i charakterystyczna dla morin hur jest tzw. technika alikwotowa,
ktérej celem jest wydobycie dZzwigku podobnego do ,rzenia konia”. W tym przypadku
kciuk ustawiony jest na wysokosci mniej wigcej pozycji drugiego palca lewej reki na
strunie wewngtrznej (wyzszej). Jednoczesnie naciska si¢ struny szybkim ruchem pulsa-
cyjnym opuszkami pierwszego, trzeciego i czwartego palca.

Charakterystyczna technika gry lewa reka na morin hur jest metoda ,,prostego dzwigku”.
Polega ona na skracaniu struny z boku opuszkiem palca serdecznego, podczas gdy maly
palec dotyka struny od géry, a wskazujacy i serdeczny odpychaja ja ptytka paznokcia.
Ten rodzaj techniki jest szeroko stosowany w muzyce solowe;.

Czgsto wykorzystywanym rodzajem ornamentu jest wypetnianie interwatu sekundy
glissandem. Glissanda sa bardzo wolne, ptynne i delikatne — na zmiang z gwattownymi,
szybkimi, ,,crescendowymi” lub ,,diminuendowymi”.

55 a—c. Sposoby ulozenia czwartego palca podczas skracania strun na morin hur

Réwnie lubianym i chetnie stosowanym $rodkiem ekspresji jest wibracja. Najczgsciej
jest to wibracja z ramienia, zaréwno bardzo ,gesta” i szybka, jak tez wolna, ,rzadka”,
majestatyczna. Jej rodzaj zalezy od charakteru wykonywanej muzyki. Istnieje takze
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w grze na morin hur wibracja szczeg6lna, powstajaca przez mocne odchylanie palca na
boki, z delikatnym naciskaniem na struny.

Zmiany pozycji sa bardzo czg¢ste, nawet w obrebie sekundy czy tercji. Wiaze si¢ to
z duzym zapotrzebowaniem na glissandowe ornamentowanie melodii utworéw.

Technika prawej r¢ki jest bogata i zréznicowana. Smyczek trzymany jest wierzchem
dtoni skierowanym ku dotowi [il. 56]. W przesztosci drzewce smyczka bylo wygicte
do géry, smyczek nie mial zabki, a napiecie wlosia najpierw regulowaly same palce
prawej reki, a nastgpnie drewniany klocek umieszczony pomigdzy wlosiem a drzewcem.
Wspétczesny smyczek morin hur jest podobny do wiolonczelowego, a wigc ma zabke
do regulacji naciagu. Niektérzy muzycy trzymaja smyczek, obejmujac zabke kciukiem
skierowanym do géry, inni trzymaja samo drzewce, a zabke opieraja na wewngtrznej
stronie dfoni (przestrzeri pomiedzy kciukiem a palcem wskazujacym).

56. Ulozenie dtoni na smyczku morin hur

Rodzaj i charakter muzyki granej na danym chordofonie jest pochodna funkeji
instrumentu w danym kontekscie spoteczno-kulturowym. Gra solowa w historii kazdego
instrumentu spetniata funkcjg czynnika stymulujacego rozwéj mozliwosci technicznych
i wyrazowych. Wszystkie przedstawione wyzej chordofony smyczkowe przechodzity
w swoim rozwoju etapy, gdy pelnily niemal wytacznie funkcj¢ akompaniamentu do
muzyki wokalnej. Ten element historii instrumentéw smyczkowych réznych kultur
w zasadniczy sposéb uksztattowat charakterystyczng dla nich praktyke wykonawcza.
Chociaz w kwestii budowy, historii czy repertuaru opisane instrumenty réznia si¢ migdzy
sobg dos¢ znacznie, to jednak funkcje, mozliwosci wyrazowe i bliski zwigzek z muzyka



120 (RE)KONSTRUKC]A PRAKTYKI WYKONAWCZE]

wokalna stanowig istotny facznik. Z tego tez wzgledu znajomos¢ whasciwej im prakeyki
wykonawczej wniosta bardzo wiele do procesu tworczej (re)konstrukeji sposobu gry na

fideli ptockiej i suce bilgorajskiej.

3.3. (Re)Konstrukeja techniki gry: fidel ptocka i suka bitgorajska
3.3.1. Postawa

Grajac zaréwno na suce bitgorajskiej, jak i fideli ptockiej muzyk siedzi na krzegle tak, aby
stopy swobodnie mogly opierad si¢ catag powierzchnig o ziemig. Prawa stopa jest nieco
cofnigta, umozliwiajac lekkie ugiccie nogi, lewa wysunigta do przodu. Instrument dolna
czgscia pudta rezonansowego opiera si¢ 0o wewngetrzne powierzchnie ud — na lewym nieco
blizej kolana niz na prawym. Kolejnym punktem podparcia instrumentu jest okolica
lewego obojczyka, o ktdra wspieraja si¢ kotki instrumentu [il. 57—58].

57. Pozycja fideli ptockiej podczas gry 58. Pozycja suki bitgorajskiej podczas gry

Podczas procesu rekonstrukeji fideli ptockiej powstato pytanie, w jakich interwatach
powinny by¢ strojone struny instrumentu, aby stworzy¢ najdogodniejsze warunki dla
praktyki wykonawczej. Archaiczna budowa fideli nawiazuje do epoki sredniowiecza, co
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ma przetozenie na technike gry oraz barwe dzwigku instrumentu. Chordofon ten bardzo
dobrze sprawdza si¢ w akompaniowaniu pie$niom, w zwiazku z czym jego str6j musi po
pierwsze korespondowac z rejestrem glosu $piewaka (w przypadku Marii Pomianowskiej
byt to mezzosopran). Z kolei znaczny stopient improwizacyjno$ci w grze oraz jej czgsto
solowy charakter wymagaly opracowania technik wykonawczych, faczacych funkcje
solowe z akompaniujacymi (burdon). Chodzito o to, aby nawet grajac wytacznie na
pustych (nie skracanych palcami) strunach mozna byto osiagna¢ efekt akordu. Dzigki
temu juz wprowadzenie jednego tylko instrumentu dodatkowego, np. bebenka, daje
brzmienie malego zespotu. Bylo to zalozenie w pelni zgodne z niepisanymi regutami
ludowej praktyki wykonawczej w Polsce, w ktérej gra skrzypcowa (gdy skrzypce sa
jedynym instrumentem melodycznym) silnie wykorzystuje burdony pustych strun. Ich
zadaniem jest wypelnienie przestrzeni dzwigkowej, nickoniecznie harmonicznie zgodne
z przebiegiem melodii. Stréj stosowany przez Mari¢ Pomianowska ostatecznie ustalony
zostal w postaci d-d-a-d'-a’-e. Z rozwazanych wersji naciagu fideli wybrany zostat zatem
naciag sze$ciostrunowy, stwarzajacy szczegédlnie bogate mozliwosci muzyczne.

Najnizsze struny, nastrojone unisono, petnia rol¢ burdonu. Tylko druga z nich (bar-
dziej oddalona od muzyka) bywa okazjonalnie skracana, gléwnie w celu wykonywania
specjalnych dysonanséw. Dwie niskie struny D sa mocno napiete i do$¢ grube, zatem
skracanie ich technika ,paznokciowa” przynosi ograniczone efekty brzmieniowe.

Suka, z uwagi na swoja wiolinizowang (a wigc pozostajaca juz pod oczywistym wply-
wem skrzypiec) konstrukgje, jest instrumentem bardziej zaawansowanym w rozwoju niz
fidel ptocka. Przeznaczeniem instrumentu mogta by¢ gra w zespole, z powierzanymi mu
partiami zaréwno akompaniujacymi, jak i solowymi. Po wykonaniu instrumentu przez
Andrzeja Kuczkowskiego, w suce zastosowany zostat stréj altéwkowy: c-g-d'-a’. Bylo to
podyktowane rozmiarami instrumentu oraz jego funkcja w zespole. W wyniku préb
z brzmieniem bardziej potrzebny okazat si¢ jednak instrument o wyzszym rejestrze. Po
dwoch latach eksperymentéw stréj zostat zatem zmieniony na skrzypcowy: g-d'-a’-e*.
Jak pokazata praktyka wykonawcza, suka bitgorajska brzmi réwnie dobrze w obu tych
rejestrach.

Po zmianie stroju powaznym problemem stat si¢ dobér strun do instrumentu. Po
kilku prébach, zwiazanych z uzyciem strun jelitowych, ostatecznie zastosowane zostaty
struny metalowe, lepiej wsp6tbrzmiace z pozostalymi instrumentami zespotu, z ktérych
wszystkie maja wylacznie struny metalowe (cymbaty, basy, skrzypce ztobione). Z uwagi
na duzg menzurg suki nie mozna byto wykorzysta¢ strun skrzypcowych, poniewaz sa one
zbyt krétkie. Z kolei struny altéwkowe, odpowiednie co do rozmiaréw, nie obejmowaty
najwyzszej struny E. Po roku eksperymentéw optymalnym rozwiazaniem okazalo si¢
wprowadzenie $redniej grubosci struny £z gitary folkowej. Ostatecznie zatem wykorzy-
stywany jest zestaw strun: G, D, A (altéwka) i £ (gitara folkowa).
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3.3.2. Technika gry: lewa r¢ka

Podczas gry na obu fidelach palce lewej reki sg lekko ugicte. Podobnie jak w grze na
profesjonalnych chordofonach smyczkowych do skracania strun wykorzystywane sa cztery
palce (od wskazujacego po maty)'””. Kciuk znajduje si¢ pod katem 9o stopni w stosunku
do reszty palcéw. Pozycja taka przejeta zostata z techniki gry na sarangi. Podczas gry na
najwyzszej strunie, szczegélnie gdy wykonywany jest bardzo dtugi dzwigk lub wibracja
palcem wskazujacym i Srodkowym, kciuk przektada si¢ pod szyjke instrumentu, podobnie
jak ma to miejsce w praktyce wykonawczej gadutki, kamancze czy wiolonczeli. Wazne
jest unikanie mocnego $ciskania szyjki wewngtrzna strona kciuka, gdyz powoduje to
usztywnienie dfoni, znacznie utrudniajace gre [il. 59—60].

59. Ulozenie lewej dloni podczas gry 60. Ulozenie lewej dtoni
na fideli ptockiej podczas gry na suce
bitgorajskiej

Dla gry na obu fidelach, suce i fideli ptockiej, proponowanym rozwiazaniem jest gra
w pierwszej pozycji i na wszystkich strunach!'78. Zastosowanie wielu elementéw palco-

177 W stosunku do ludowej gry na instrumentach skrzypcowych jest to wersja bardziej zaawansowana:
w praktyce ludowej skrzypkowie wykorzystuja tylko trzy palce (od wskazujacego po serdeczny),
a okazjonalny udziat czwartego palca ograniczony jest w zasadzie tylko to najwyzszej struny
(Dahlig 1990, s. 59).

178 W ludowej prakeyce skrzypcowej do gry melodycznej stuza przede wszystkim dwie najwyzsze
struny, a zasada gry w pierwszej pozydji jest niepisang norma. Oczywiscie wynika ona nie z teo-
retycznych zalozen, ale ergonomii wykonania (Dahlig 1990, s. 59).
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wania kamancze i wiolonczeli jest widoczne, pomimo innego sposobu skracania strun.
Palcowanie sarangi i morin hur opiera si¢ na nieustannych zmianach pozycji, co zdarza
si¢ na suce i fideli sporadycznie.

W grze na instrumentach smyczkowych zaréwno strdj instrumentu, jak i budowa
anatomiczna dloni stanowia istotne wyznaczniki ergonomii wykonania. O ile w przy-
padku muzykowania profesjonalnego proces edukacyjny przetamuje te ograniczenia,
o tyle w praktyce tradycyjnej (ludowej) odgrywaja one istotna rolg, przyczyniajac si¢ do
ksztaltowania obrazu tonalnego wykonywanej muzyki'”?.

Z uwagi na specyficzny rodzaj techniki wykonawczej oraz stréj instrumentéw ist-
niejg tonacje, ktére sa bardzo wygodne w realizacji utworéw muzycznych na suce i fideli
oraz takie, ktdre stwarzaja wigksze problemy wykonawcze.

Na fideli ptockiej szczegdlnie dobrze brzmia utwory w tonacjach D-dur, d-moll
i a-moll, ewentualnie ich modalne odpowiedniki. Stosowanie innych tonacji, jakkolwiek
mozliwe, jest ograniczone strojem strun burdonowych (D)!8°.

W przypadku suki bitgorajskiej najlepiej brzmiace tonacje, ze wzgledu na technike gry
oraz spos6b strojenia, to G-dur, D-dur, A-dur, a-moll, d-moll, e-moll, h-moll, natomiast
ze wzgledu na budowe instrumentu mozna gra¢ w kazdej niemal tonacji.

W przypadku suki i fideli plockiej palce lewej reki sa lekko ugigte. Rozstaw strun na
obu instrumentach jest nieco inny, co ma swoje odzwierciedlenie w technice lewej reki.
Struny fideli rozchodza si¢ wachlarzowo od strony podstawka w kierunku gtéwki instru-
mentu. Rozstaw strun fideli w miejscu powierzchni szyjki, w obrebie ktérego skraca sie
struny, jest duzo wezszy niz w analogicznym miejscu na suce. Fidel nie ma podstrunnicy,
co ogranicza stosowanie pewnych technik gry do$¢ prostych w przypadku suki; gtéwnie
dotyczy to grania w pozycjach.

Na fideli ptockiej, tak jak i na suce, struny skraca si¢ poprzez boczny dotyk ptytka
paznokcia — tak jak to opisat w 1545 roku Martin Agricola. W tym wzgledzie skraca-
nie strun wyglada identycznie jak na sarangi: struny sa odpychane w bok paznokciem
palca wskazujacego, srodkowego badz serdecznego. Czwarty palec uzywany jest takze,
ale miejsce styku struny z palcem znajduje si¢ powyzej plytki paznokcia, jeszcze przed
pierwszym stawem. Wynika to z duzej réznicy dtugosci pomigdzy czwartym (matym)
palcem a pozostalymi. Stosowanie czwartego palca ogranicza si¢ do uczestnictwa w gra-
niu szybkich melodycznych przebiegéw oraz ornamentéw. W utworach lirycznych,
a wigc wykonywanych wolniej, w przebiegach, w ktérych naturalnie powinien wystapic

179 Dahlig 1990, s. 59-64.

180 W ludowej grze skrzypcowej preferowane sa G (g), D (d) i A (a). ,W tonacjach tych zaréwno
dzwick centralny jak i kwinta (w tonacjach G i D réwniez drugi stopieni) sa strunami pustymi,
co umozliwia czgste ich podkreslanie tak w przebiegu melodycznym, jak i we wspétbrzmieniach.
Czesto muzycy »przywiazujac sie do pewnych tonacji, wykonujac w nich wigkszo$¢ znanego sobie
repertuary” (Dahlig 1990, s. 62).
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czwarty palec, mozna go zastapi¢ trzecim — sa to elementy techniki wykonawczej bardzo

czgsto stosowane na kamancze, er-hu, sarangi i morin hur. Uzycie trzeciego palca w celu

osiagnigcia delikatnego ,poslizgu” przy przechodzeniu z dzwigku na dzwigk daje efeke

brzmieniowy podobny jak w grze na sarangi, kamancze, gadutce, er-hu i morin hur, sto-
sowany w charakterze ornamentu.

Palec wskazujacy odpycha strung fideli ta cz¢scia, w ktérej paznokie¢ przechodzi

w pierwszy czton palca. Dlatego tez w skracaniu struny uczestniczy oprécz plytki paznok-
cia takze cz¢$¢ palca po obu stronach paznokcia. Odleglos¢ strun od szyjki fideli podczas

grania nawet w pierwszej pozydji jest na tyle duza, iz wymusza inny niz na suce sposéb

odpychania strun [il. 61 a—c]. Ma to wplyw na dzwigk instrumentu i stosowana technike
gry, np. wibracje. Podczas gry na fideli, aby dobrze kontrolowa¢ ruch palcéw i ich pozy-
¢j¢ pomiedzy strunami, dlod musi by¢ lekko zamknigta w piastke. Skracanie strun jest
w rzeczywistoéci wypadkowa dwéch podstawowych ruchéw: odpychania w bok i bardzo

delikatnego naciskania z géry. Taki sposob skracania strun stosowany jest w grze na er-hu.

61 a—c. Ulozenie palcéw podczas skracania strun na fideli ptockiej:
palce nie opieraja si¢ o szyjk¢ instrumentu

Przez ostatnie lata prowadzenia eksperymentalnych badan, zwiazanych z technika
wykonawcza, opracowany zostal dla fideli system réznorodnych wariacyjnych technik
gry, gtéwnie ograniczajacych si¢ do pierwszej pozycji, w ktérej instrument brzmi najlepiej.
Gra w wyzszych pozycjach jest mozliwa, ale zazwyczaj praktykuje si¢ ja — jak w ludowe;j
grze na skrzypcach — wyltacznie na najwyzszej strunie £. W przypadku wykonywania
dwu- lub wielodzwigckéw, zazwyczaj skracana palcem jest tylko jedna struna, natomiast
pozostata (pozostale) jest pusta. Z uwagi na stosowanie techniki ,,paznokciowej” jed-
noczesne skracanie kilku strun nie jest mozliwe w stopniu réwnie zadowalajacym, jak
w przypadku instrumentdw, na kedrych gra si¢ technikg przyciskowa.



(RE)KONSTRUKC]A TECHNIKI GRY: FIDEL PLROCKA I SUKA BILGORAJSKA 12§

Zaréwno ufozenie dfoni, jak i skracanie strun podczas gry na suce wygladaja nieco ina-
czej niz na fideli plockiej: paznokcie palcéw lewej reki odpychaja strung w bok, opierajac
si¢ 0 podstrunnicg, don jest lekko zaokraglona, podobnie jak podczas gry na wiolonczeli,
a czwarty palec uzywany jest znacznie czgsciej niz w grze na fideli [il. 62 a—c]. Skracanie

strun jest wypadkowa dwéch podstawowych ruchéw: odpychania w bok i jednoczesnego
lekkiego odginania struny ku gérze.

62 a—c. Ulozenie palcow podczas skracania strun na suce bilgorajskiej:
palce opierajg si¢ o podstrunnice

Taki sposéb skracania strun wystgpuje w grze na morin hur. Stosowany bywa tez
w przypadku gry na pierwszej strunie sarangi. Lekkie wsuniecie paznokcia pod strung
jest szczeg6lnie korzystne podczas wykonywania melodii utrzymanych w wolnym tem-
pie, pozwala bowiem na wydobycie specyficznej dla suki barwy dzwigku, powstajacej
w wyniku kontaktu duzej ptaszczyzny paznokcia ze skracana strung [il. 63].

Osiagniccie efektu gry wirtuozowskiej przy zastosowaniu techniki paznokciowej
nie jest tatwe. W przypadku gadutki stosuje si¢ w szybkich przebiegach melodycznych
technik¢ mieszang (skracanie plytka paznokcia, opuszkiem z boku i z géry) — sprzyja to
usprawnieniu gry w duzych tempach. Najwi¢kszym ograniczeniem w technice paznok-
ciowej sa przeskoki pomiedzy strunami. W poczatkowym etapie tworzenia techniki
wykonawczej suki zdarzato si¢, ze podczas gry w szybkich przebiegach melodycznych
palec trafial na cienka strun¢ w miejscu styku paznokcia i opuszka. Bylto to bolesne
do$wiadczenie, motywujace do opracowania specjalnych ¢wiczen usprawniajacych proces
wyczuwania odleglosci migdzy strunami.

Warto zwréci¢ uwagg na fake, ze bez wzgledu na kulture, w ktérej jest praktykowana,
gra technika paznokciowa wymusita przez stulecia wypracowanie pewnych specyficznych
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rodzajéw technik wykonawczych, majacych na celu zamaskowanie ograniczed w prze-
ksztalcaniu motywéw melodycznych. Palcowanie, cho¢ przebiega w ,,waskim zakresie”,
pozwala na osiagniccie efektu wirtuozowskiego popisu, a jednoczesnie nie przekracza
mozliwosci wykonawczych muzyka i instrumentu. Jesli doda¢ do tego petng game orna-
mentéw i rodzajéw wibracji, obraz prakeyki wykonawczej suki i fideli plockiej zaczyna
si¢ przedstawia¢ wrecz imponujaco.

63. Paznokie¢ lekko wsuniety pod strung suk: bilgorajskiej

Technika glissando, cho¢ dobrze brzmi na suce i fideli plockiej, stosowana jest oszczed-
nie, a flazolety zupelnie sporadycznie. Wibracja, wykonywana poprzez delikatne kolysanie
palcem, dlonia, nadgarstkiem i ramieniem, w grze na suce bitgorajskiej jest w istocie
synteza wibracji wiolonczelowej oraz praktykowanej na gadufce oraz sarangi. Na fideli
ptockiej ma ona pewne cechy wibracji stosowanej na kamancze i er-hu, ale uzywa sie
jej sporadycznie. Z uwagi na brak podstrunnicy w fideli, na cienkiej metalowej strunie
palce nieznacznie przesuwajg si¢ w gore i w d6t, a cho¢ zmiana wysokosci dzwigku jest
praktycznie niezauwazalna, powstaje efekt cieckawej barwy dzwigku.

Wielka ozdoba wykonawstwa na suce sa ornamenty: delikatne ozdobniki, obiegniki
i tryle. Okazjonalnie moga ten zaséb uzupetnia¢ fagodne glissanda, zblizone do tych,
ktérymi charakteryzuje si¢ technika gry na sarangi, a takze ,,poslizgi” w obrebie éwieré-
tonu, jak w grze na kamancze. Sporadycznie stosowanym rodzajem ozdobnika jest tryl
powstajacy przez dotkniecie struny czwartym palcem od gory, podobnie jak na gadutce
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czy morin hur. Uzycie w tym celu opuszka czwartego (a wige stabego) palca daje efekt
lekkiego sttumienia dZzwigku.

Po kilku latach praktyki muzycznej na obu polskich fidelach kolanowych stato si¢
oczywiste, ze najbardziej nawet zmudne ¢wiczenia nie pozwola przekroczy¢ barier tech-
nicznych, jakie niesie ze sobg paznokciowa technika skracania strun, totez nalezy opra-
cowac system ornamentacji przeznaczony specjalnie dla tych dwéch chordofonéw, aby
najpetniej wydoby¢ i pokaza¢ ich wielkie walory brzmieniowe. Rozpoczeto si¢ zatem
poszukiwanie jak najszerszych mozliwosci wykonawczych — nie tylko w zakresie orna-
mentagji, ale calego spektrum technik lewej reki. Sg wéréd nich takie, ktére mozna
stosowa¢ zaréwno na fideli ptockiej, jak i na suce, ale tez i whasciwe tylko jednemu z tych
chordofondw. Zestaw stosowanych technik lewej r¢ki zalezny jest oczywiscie od funkgji,
jaka pelni w danym utworze instrument.

3.3.3. Technika gry: prawa r¢ka

Smyczek stosowany w grze na tych instrumentach jest prosty w budowie, zblizony do
smyczkéw sprzed XVII stulecia. Na bazie doswiadczen zwiazanych z uzyciem smyczka
sarangi i morin hur opracowany zostat dla suk: sposéb trzymania smyczka w nastgpujacym
wariancie [il. 64—65]: dfori skierowana wierzchem ku dotowi, palce wskazujacy, srodkowy
oraz kciuk utozone na drewnianym precie. Kciuk skierowany jest do géry i znajduje si¢
od strony muzyka. Palce wskazujacy i srodkowy potozone sa na drzewcu i lekko ugigte.

64. Spos6b trzymania smyczka w grze 65. Sposob trzymania smyczka w grze na fideli ptockiej
na suce bitgorajskiej
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Dla palcéw serdecznego i malego istnieja dwa warianty ulozenia:

—  palec serdeczny znajduje si¢ od wewngtrznej strony zabki w taki sposéb, ze
jego pierwszy czton oparty jest na tukowato wyrzezbionej czgéci zabki;

—  palec maly spoczywa na wewngtrznej stronie wlosia smyczka (zwlaszeza gdy
potrzebna jest delikatna zmiana naprezenia wlosia poprzez nacisk opuszkiem
palca) albo tez opiera si¢ srodkowa czescia opuszka o zewnetrzna krawedz
pasma wlosia (np. podczas zmiany plaszczyzny smyczka w stosunku do ptasz-
czyzny strun).

Przy rozpoczynaniu ruchu smyczkiem na dét, od zabki ku gérze, wszystkie palce
sa niemal wyprostowane. Podczas przesuwania smyczka po strunie pozycja kciuka zmienia
si¢ o blisko 90 stopni: palce uginaja si¢, a zabka, poczatkowo nie dotykajaca dolnej czgéci
dtoni, wsuwa si¢ na jej krawedZ pomigdzy palcem wskazujacym a kciukiem. Nadgarstki
winny by¢ bardzo luzne i elastyczne, szczegélnie podczas zmiany kierunku smyczka.

Lokie¢ prawej reki pozostaje blisko ciata grajacego artysty. Podczas prowadzenia
smyczka w kierunku od zabki do gtéwki, tokie¢ prostuje si¢. W zmianie kierunku
smyczkowania czynnie uczestniczy przegub dloni oraz palce, ktére zmieniajg nie tylko
kierunek prowadzenia smyczka, ale tez sit¢ jego nacisku na struny. Zarysowany wyraznie
tuk podstawka pozwala gra¢ na kazdej strunie niezaleznie, chociaz z uwagi na repertuar
i rodzaj muzyki i tak czgsto stosuje si¢, szczegdlnie w grze na fideli plockiej, gre burdonowa.

Podstawe burdonows dla melodii moze stanowi¢ dzwick wydobywany na strunie
nizszej w stosunku do aktualnie skracanej [il. 66]:

e

66. Wykorzystanie pustej struny jako burdonu dolnego

albo wyzszej [il. 67]:

67. Wykorzystanie pustej struny jako burdonu gérnego

Przy wykonywaniu szybkich przebiegéw melodycznych ze zmianami kierunku
smyczka, a takze podczas stosowania techniki zremolo, gra si¢ gérna polowa smyczka.
Doskonale sprawdza si¢ technika arpeggio, stosowana w réznych wariantach: dzwigki
wykonywane oddzielnie albo tez po dwa, cztery lub osiem legato — az do taczenia coraz
wickszych grup.
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Doskonatym éwiczeniem, ktére pasuje do charakteru muzyki wykonywanej na histo-
rycznych polskich fidelach kolanowych, jest granie gamowych przebiegéw w szerokiej
rozpigtosci skali instrumentu ze zmiennymi akcentami. Jest to jedna z technik gry na
sarangi [il. 68]:
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68. Cwiczenie przebiegéw gamowych ze zmiennymi akcentami

W przypadku pracy nad kontrola smyczkowania istotne jest miejsce prowadzenia
smyczka, szybko$¢ pociagnigcia oraz nacisk zwiazany bezpo$rednio z dynamika. Wydo-
bywanie z fideli ptockiej i suki bitgorajskiej dZzwickéw bardzo cichych osiagane jest przez
przytozenie smyczka w odleglosci okoto 12 cm od podstawka i delikatny jego nacisk na
strung. ,,Szkliste”, jakby falsetowe brzmienie mozna uzyska¢ grajac blisko podstawka,
z lekkim tylko naciskiem smyczka. Zmiany sily przylozenia smyczka do struny, czyli
jego obciazenie lub odciazenie, reguluje si¢ przez pociagniecie smyczka w dét dlonig
i ruchem przedramienia. Wazne jest $wiadome ¢wiczenie i kontrolowanie réwnomiernego
pociagniecia. Przy grze skrajnymi odcinkami smyczka, przy zabce i gtéwce, nalezy nieco
wyréwnaé nacisk na smyczek, albowiem przy zabce jest on w naturalny sposéb wigkszy
niz przy gérnym koricu.

Miejsce prowadzenia smyczka zmienia si¢ réwniez w zaleznosci od struny, po ktérej
smyczek jest prowadzony. Inicjujac dzwick na nizszej strunie, nalezy potozy¢ smyczek
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dalej od podstawka, niz przy grze na wyzszych. Sam nacisk smyczka musi by¢ jednak na
grubszej strunie nieznacznie tylko wickszy niz na cieriszej, by uzyska¢ taka sama dynamike.
Jak wazne jest miejsce przylozenia i jego wptyw na dynamike i barwe dZzwigcku mozemy
si¢ przekonad, grajac cala dtugoscia smyczka w odleglosci 6 cm od podstawka, a potem
zmieniajac szybko$¢ pociagnigcia smyczka. Ruch smyczkiem blizej podstawka musi by¢
wolniejszy, a dalej od niego — szybszy, aby uzyska¢ w rezultacie taka sama dynamike.

Kazdy rodzaj nacisku smyczkiem na struny ma okreslony wplyw na jako$¢ dzwigku
i moze by¢ zrealizowany tylko w okreslonej odlegltosci od podstawka, przy odpowiedniej
szybkosci prowadzenia smyczka. W ksztattowaniu dZzwigku na fideli plockiej i suce zasad-
nicza sprawg jest umiej¢tnos¢ okreslania odlegtosci przytozenia smyczka od podstawka
w stosunku do szybkosci jego przesuwu oraz nacisku na struny. Poniewaz rzadko gra si¢
w wysokich pozycjach, a jesli juz, to tylko na najwyzszej strunie, nie ma duzej potrzeby
kontroli odleglosci smyczka od podstawka w zaleznosci od zmian pozycji palcéw lewej
reki (jak na wiolonczeli czy sarangi).

Jak pokazuja obserwacje, swiadomos¢ zwiazku miedzy odlegloscia smyczka od pod-
stawka i szybkoscia przesuwu po strunach jest w wielu kulturach podobna. Podczas
opracowywania sposobu smyczkowania na historycznych fidelach kolanowych waznym
punktem odniesienia byta praktyka wykonawcza na wiolonczeli oraz — z uwagi na
podobny sposéb trzymania smyczka — sarangi. W przypadku trzymania ,nachwytem”
(palce od wskazujacego po maly umieszczone nad pretem smyczka), jak na wiolonczel,
i przy do$¢ sprezystym smyczku wygietym w strong whosia, regulacja napigcia pasma
wlosia dokonywana jest w zasadzie tylko poprzez zréznicowany nacisk prawa reka na
smyczek. W przypadku trzymania odwrotnego (palce umieszczone pod drzewcem) kon-
trola nacisku jest trudniejsza, dlatego wiele elementéw smyczkowania obecnych w grze
na kamancze, er-hu, lirze batkanskiej, a nawet sarangi okazato si¢ pomocnych w procesie
formowania techniki gry prawa reka na fideli ptockiej i suce bitgorajskiej.

Udzial palcéw prawej reki (Srodkowy, serdeczny, maty) w regulacji napigcia wlosia —
poprzez nacisk na pasmo wlosia lub jego odpuszczenie — jest w przypadku smyczkowania
na fideli i suce do$¢ istotny.

W zakresie artykulacji mozliwosci — jak w przypadku innych chordofonéw smyczko-
wych — jest wiele. Na suce i fideli plockiej gra si¢ legato, staccato, portato. Dzwigk wydobywa
si¢ i ksztattuje za pomocy techniki arco. Okazjonalnie mozna wykorzystywaé technike
pizzicato. Tremolo bardzo dobrze brzmi na obu instrumentach, totez mozna ten efekt
czgsto wykorzystywaé dla wzbogacenia srodkéw ekspresji. Zremolo nalezy wykonywac
gbrna potows smyczka, od srodka do gtéwki, co zapewnia tadny dzwigk. Na fideli ptoc-
kiej bardzo dobrze brzmia tez arpeggia — zaréwno w grze solowej, jak i akompaniujace;.
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3.4. Mozliwoséci muzyczne zrekonstruowanych fideli kolanowych
3.4.1. Gra solowa

W grze solowej najpelniej mozna pokazaé walory techniczno-brzmieniowe instrumentu.
Mozliwosci suki bitgorajskiej i fideli plockiej znakomicie prezentuja si¢ w repertuarze
muzyki dawnej i ludowej, przy czym w tym samym repertuarze kazdy z tych instrumentéw
brzmi nieco inaczej. Podczas gdy suka gra z reguly wyrazistg lini¢ melodyczna, bedac na
og6t sktadnikiem matego lub wigkszego zespotu, fidel ptocka moze wykonywa¢ ten sam
utwor i brzmie¢ sama jak maly zespét instrumentalny. Jest to spowodowane stosowaniem
rytmiczno-burdonowej techniki gry z jednoczesnym wykonywaniem melodii gléwne;j.

Réznicg w interpretacji tego samego utworu przez fidel plocks i suke bilgorajska pokazuje
ponizszy przyktad [il. 69—71]

181.

70. Interpretacja grana na suce bilgorajskiej

181 XVII wiek, Chorea polonica.
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71. Interpretacja grana na fideli ptockiej

Poza znacznym potencjalem w zakresie gry solowej — a w przypadku suki takze dos¢
rozbudowanymi mozliwosciami gry burdonowo-solowej — obie fidele kolanowe stuza do
akompaniowania wykonaniom wokalnym, a takze jako element zespotéw kameralnych,
w ktérych petnia rézne funkgje.

3.4.2. Gra akompaniujaca

W przypadku akompaniowania do $piewu, gdy funkcje wokalisty i instrumentalisty s
rozdzielne, na chordofonach mozna zagra¢ praktycznie wszystko. Burdon, zaréwno staty
jak i zmienny, jest bardzo istotnym wsparciem w utrzymaniu przez wokaliste wlasciwej
intonagji.

Gdy jednak instrumentalista jednocze$nie gra i $§piewa, konieczne jest zastosowanie
technik, umozliwiajacych wykonanie technicznie poprawne, ale zarazem dobrze brzmiace.
Niezmiernie trudne jest $piewanie przy jednoczesnym wykonywaniu na fideli burdonu
zmiennego lub innej niz wokalna linii melodycznej. W przypadku akompaniowania
sobie na instrumentach z ustalona pozycja dzwickéw (klawisze, progi), jest to fatwiejsze
niz na chordofonach bezprogowych.
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Techniki zwigzane z funkcja akompaniujaca glosowi (chociaz moga by¢ stosowane
tez w muzyce instrumentalnej) mozna podzieli¢ nastgpujaco:

1. Techniki burdonowe
a) burdon staly [il. 72]

C
C

N

72. Przyktad burdonu statego

b) burdon zmienny [il. 73]

73. Przykiad burdonu zmiennego

¢) burdon zrytmizowany [il. 74]

5 222 332 ::

74. Przyktad burdonu zrytmizowanego

2. Gra melodyczna
a) linia melodyczna dublujaca parti¢ wokalng [il. 75]
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75. Przyktad gry melodycznej dublujacej parti¢ wokalna
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b) odrebna linia melodyczna [il. 76]
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76. Przyklad gry melodycznej niezaleznej od partii wokalnej

3.4.3. Improwizacja

Bardzo istotng rol¢ w grze na suce bitgorajskiej i fideli plockiej odgrywa improwizacja,
wlasciwa takze ludowej praktyce muzycznej. Aby dysponowaé odpowiednim zasobem
materiatu, ktéry mozna wykorzystaé w grze improwizowanej, opracowanych zostato wiele
specyficznych dla danego instrumentu modutéw melodycznych, ktére wzmacniaja eks-
presj¢ podczas wykonywania utworu, sa rodzajem popiséw wirtuozowskich i w rezultacie
inspiruja do dalszego tworzenia ,,na zywo” i wariacyjnego opracowywania istniejacych
juz modutéw. Najprostszym sposobem ,,rozwijania” matego modutu melodycznego jest
dodawanie do niego po jednym kolejnym dzwicku ze skali [il. 77]:

77. Przyklad rozwijania krétkiego motywu melodycznego

Jeden modut mozna teoretycznie przetwarza¢ na niezliczone sposoby. Okreslony
zestaw technik pomaga zatem uporzadkowac schematy myslenia w zakresie wariacyjnego
opracowywania modutéw, co w rezultacie wspomaga rozwdj techniki improwizacyjnej.

W aktualnej praktyce wykonawczej na suce bilgorajskiej i fideli ptockiej bardzo czgsto
obecne s3 improwizowane wstegpy, interludia, zakonczenia utworéw — dotyczy to muzyki
wokalno-instrumentalnej i instrumentalne;j.

Najczgsciej stosowane rodzaje improwizacji melodycznej i melodyczno-burdonowe;j
okresli¢ mozna nastgpujaco:
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1. Improwizacja dialogujaca
—  jest to rodzaj ,rozmowy”, podczas ktédrej co najmniej dwa instrumenty wyko-
nuja kolejno swoje improwizowane sekwencje, na ogét inspirujac si¢ wzajemnie;
2. Improwizacja dwuglosowa
—  dwa instrumenty tworza ,,na zywo’, stuchajac si¢ jednoczesnie, w wyniku czego
powstaja ciekawe struktury melodyczne i harmoniczne;
3. Improwizacja wielogtosowa
—  przebiega jak wyzej, ale z udzialem wigkszej liczby instrumentéw; jest rzadko
stosowana, poniewaz fatwo moze doprowadzi¢ do dzwigkowego chaosu;
4. Improwizacja dopowiadajaca
— instrumenty zainspirowane linig melodyczng solisty dopowiadaja sekwencje
melodyczne, z reguly w zakoriczeniach fraz;
s. Improwizacja rytmiczno-dynamiczna
— tworzenie na biezaco moduléw rytmiczno-melodycznych nawiazujacych wza-
jemnie do siebie i przetwarzanych poprzez zmiany artykulacji oraz dynamiki.
Wszystkie powyzej wspomniane rodzaje improwizacji moga by¢ dowolnie taczone
w ramach tego samego utworu.

3.4.4. Repertuar

Repertuar dotychczas opracowany (i stale poszerzany) dla fideli plockiej i suki bitgoraj-
skiej obejmuje utwory nalezace do réznych gatunkéw muzyki. Przewazaja zdecydowanie
opracowania utworéw muzyki ludowej, gtéwnie tradycji polskiej, zaczerpnigtych z dziet
Oskara Kolberga, nagrari ze Zbioréw Fonograficznych Instytutu Sztuki PAN w War-
szawie oraz utworéw zebranych podczas spotkan i wspélnego muzykowania z polskimi
artystami ludowymi. Ze zrozumiatych wzgledéw w przypadku suki bitgorajskiej bardzo
waznym zrédlem informacji na temat muzyki regionu byta praca Anny Czekanowskiej
Piesni bilgorajskie'®*. W repertuarze obu zrekonstruowanych instrumentéw znajduja
si¢ zaréwno utwory instrumentalne, jak i piesni regionéw nizinnych Polski (gtéwnie
z Mazowsza i wschodniej Polski).

Oba instrumenty doskonale brzmia w repertuarze muzyki dawnej, a szczegélnie
w dawnych taricach polskich. Powstaly liczne opracowania na suke i chordofon ptocki
taficow z tabulatur na instrumenty klawiszowe i lutniowe, takich jak tabulatura Mat-
thiusa Waisseliusa (1519), Jana z Lublina (okoto 1540), Wojciecha Dlugoraja (1619), tzw.
gdariska (1. potowa XVII wieku), Vietoris-Codex (2. potowa XVII wieku ) czy rekopis
»potocki” z Biblioteki Jagielloniskiej 127/56 (XVII wiek).

182 Czekanowska 1961.
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Na obu fidelach mozna takze wykonywa¢, po drobnych zmianach, wiele utworéw
muzyki dawnej'®3. Poza repertuarem polskim instrumenty te sprawdzaja si¢ w utworach
kompozytoréw wloskich, hiszpariskich, angielskich XIV-XVII wieku, a takze w muzyce
ludowej wielu krajéw europejskich.

Zarbéwno suka, jak i fidel ptocka bardzo dobrze brzmia tez w utworach pozaeuropej-
skich, szczegdlnie Bliskiego Wschodu, z uwagi na pokrewna temu regionowi prakeyke
wykonawcza. Dlatego tez znalazly zastosowanie w fuzjach muzycznych, taczacych w sobie
watki tradycyjnej muzyki Iranu, Syrii, Egiptu, Indii, Mongolii, Chin, Korei i Japonii.

W projektach artystycznych podnoszacych temat inspiracji ludowych w wybranych
utworach muzycznych wybitnych kompozytoréw polskich (Fryderyka Chopina, Henryka
Wieniawskiego, Stanistawa Moniuszki, Karola Szymanowskiego, Witolda Lutostawskiego)
obie polskie fidele kolanowe zostaty wykorzystane w skladzie zespotéw grajacych opra-
cowania wybranych utworéw wymienionych kompozytoréw.

Niektére utwory Chopina, m.in. mazurki, nokturn op. 55 nr 1, preludium op. 28
nr 4, instrumentalne wersje pie$ni Wiosna, Nie ma czego trzeba, Czary, Dwojaki koniec,
Zyczenie, weszly na stale do repertuaru suki bilgorajskiej.

Jednym z pomystéw artystycznych przy opracowywaniu utworéw muzyki ,,powazne;j”
jest ich kompilowanie z utworami tradycji ludowej. Przykltadowo potaczenie Mazurka
op. 24 nr 1 w jeden cykl z kilkoma kujawiakami ludowymi daje nie tylko nowe efekty
brzmieniowe (uzycie ludowej kapeli w sktadzie dotychczas nieznanym), ale i wyrazowe.
Cho¢ zmienia ono oryginalne oblicze dzieta, pozwala zarazem wydoby¢ jego ludowy
pierwiastek w stopniu, jakiego wykonanie pianistyczne nie jest w stanie osiagnac.

Odkrywajac przez lata mozliwosci brzmieniowe obu instrumentéw i wszechstronnosé
ich muzycznego wykorzystania, Maria Pomianowska komponuje takze na obie fidele
wlasne utwory muzyczne, przeznaczone do gry solowej i zespotowej, czgsto nawigzujace
do tradycji etnicznych réznych kultur $wiata. Zespoly, w ktorych grajg suka i fidel ptocka,
sktadaja si¢ z instrumentéw nalezacych do instrumentarium europejskiego i pozaeuro-
pejskiego, taczonych w rézne kombinacje, w zalezno$ci od zamierzenia artystycznego.

3.5. Fidele polskie i azjatyckie — podobieristwa i réznice

Przypadkowy obserwator, ogladajacy omawiane chordofony smyczkowe, z trudnoscia
zaakceptowalby fakt, ze s3 to instrumenty ze soba spokrewnione. Gdyby jednak obser-
wacja miata miejsce na sali koncertowej, a nie we wnetrzu muzealnym, to podobieristwo
tych chordofonéw statoby si¢ oczywiste. Pionowa pozycja trzymania instrumentu podczas

183 Mozna tu wskaza¢ doskonate opracowania autorstwa Jacka Urbaniaka.
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gry, uzycie smyczka, technika gry oraz brzmienie juz przy pierwszym kontakcie ukazuja
daleko posunigte analogie.

Nie zmienia to faktu, ze w réznych kulturach uksztattowaly si¢ przez wieki odmienne
kanony pigkna, totez nie wszystko to, co odbiorca europejski uwaza za tadne brzmienie,
zyska akceptacje stuchaczy z Bliskiego Wschodu, Azji Srodkowej czy tez Dalekiego
Wschodu, i odwrotnie.

Gdyby nawet obstawac przy obalonych juz teoriach, iz wszystkie instrumenty stru-
nowe wywodza si¢ z jednego tylko zrédta — prymitywnego tuku muzycznego!®4, to i tak
podczas wielowiekowego i wielokulturowego procesu ich rozwoju nastapito niewyobra-
zalne zréznicowanie technik wydobycia i ksztattowania dzwigku, nie méwiac juz o innych
uwarunkowaniach kulturowych, jak funkcja muzyczna i jej pochodna — repertuar.

Cecha wspdlng jest oczywiscie uzycie smyczka, jednak zaréwno jego budowa, jak
i sposéb ulozenia na strunach mogg si¢ znacznie rézni¢. Najlepszym przykladem jest
smyczek er-hu, w ktérym pasmo wlosia, przeplecione miedzy strunami instrumentu,
pociera je obustronnie. Spotykamy si¢ ze smyczkami trzymanymi wierzchem dtoni ku
dotowi badz ku gérze; takze utozenie palcéw prawej reki na smyczku bywa zréznicowane.
Bardzo prymitywne w budowie smyczki kamancze, er-hu, gadutki, swoja konstrukeja
wymuszaja nieco inne ulozenie palcéw: z powodu braku zabki (lub jej wystgpowania
w archaicznej postaci) niektére palce prawej reki musza podczas gry regulowad napigcie
pasma wlosia, i tak dalej — przyktady mozna by mnozy¢.

Podobnie réznicujacy jest efekt zastosowania réznego rodzaju strun: wykorzystuje sig
je w wersji jelitowej (sarangi), jedwabnej (dawne odmiany er-hu i kamancze), czy z wlosia
konskiego (morin hur). Zmiana strun tradycyjnie stosowanych na wykonane z innego
materiatu (np. metalowe na sarangi czy tez morin hur) prowadzi na ogét do efektéw
negatywnych — barwa dzwicku zostaje znieksztalcona i traci swoje cechy charakterystyczne.

Zetknigcie si¢ z taka réznorodnoscig wariantéw konstrukcyjnych i prakeyk wyko-
nawczych inspiruje do przenoszenia pewnych ,egzotycznych” pomystéw i rozwiazan
technicznych na fidel ptocka i suke bilgorajska. Jedna z takich inspiracji moze by¢ synteza
techniki gry smyczkiem wyposazonym w zabke z elementami regulacji napigcia pasma
wlosia palcami prawej reki — taka hybrydowa technika zbliza si¢ do smyczkowania cha-
rakterystycznego przed wieckami w naszej kulturze muzyczne;.

W przypadku techniki lewej r¢ki réznice sa jeszcze bardziej uderzajace. Podzial na
technike przyciskowa i paznokciowa nie wystarcza, aby zdefiniowad rodzaj ekspresji i war-
to$ci wyrazowo-barwowych uzyskiwanych na danym chordofonie. Np. perska kamancze,
na ktdrej gra si¢ podobnie jak na wiolonczeli technika przyciskowa, wykazuje w sposobie
palcowania, wibracji czy ornamentacji wigksze podobienstwo do indyjskiego sarangi.
Wynika to ze zblizonych funkeji obu instrumentéw oraz podobnego w obu kulturach

184 Rycroft 1984, s. 719.
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postrzegania pickna w muzyce i koncepcji czasu. Z drugiej jednak strony wiele cech
barwowych instrumentéw ,,paznokciowych”, czy — jak w przypadku gadutki — postugu-
jacych si¢ technikg ,,mieszang”, wykazuje duze wzajemne podobiefistwo. Skracanie strun,
wibracja, specjalne ornamenty wykonywane przy uzyciu plytki paznokcia w zasadniczy
sposob odrézniajg barwe dzwigku tych instrumentéw od chordofonéw ,,przyciskowych”.

Niektére elementy techniki lewej reki daja w rezultacie interesujace i inspirujace
$rodki ekspresji, jak na przyktad specyficzne odmiany wibracji (pozioma i pionowa) czy
ornamenty, ktére potrafig w zasadniczy sposéb zmieni¢ brzmienie instrumentéw. Bardzo
istotna jest tez rbwnowaga pomigdzy technika bezposredniego nastgpstwa dzwickéw
a technika glissando, odgrywajaca w krajach azjatyckich olbrzymia rol¢ jako srodek
wyrazowy. Mozna zatem stwierdzi¢, ze bez wzgledu na sposéb smyczkowania czy skra-
cania strun kazda kultura, z ktérej pochodza przedstawione w niniejszym rozdziale
instrumenty, ma swéj wlasny obraz picknego dzwicku, ktéry przez wieki przekladata na
prakeyke wykonawcza swoich chordofonéw smyczkowych. Spotkanie z ta réznorodnoscia
wzbogaca nasze postrzeganie i rozumienie pickna w muzyce o elementy nieznane lub
dawno temu zapomniane.



4. Gra na fidelach kolanowych

jako przedmiot nauczania

4.1. Dziatalno$¢ Zbigniewa i Krzysztofa Butrynéw

W roku 2007 Zbigniew Butryn oraz jego syn Krzysztof zatozyli Szkote Suki Bitgoraj-
skiej'®> — jest to ich wlasna inicjatywa, majaca na celu edukacje muzyczng mtodego
pokolenia w zakresie ludowych tradycji muzycznych regionu janowsko-bitgorajskiego,
ale takze ozywienie suki bilgorajskiej i wprowadzenie jej na nowo do prakeyki muzyczne;j.
Misje t¢ szkota realizuje poprzez rézne formy dziatar, m.in.:

— lekcje gry na instrumentach ludowych;
warsztaty $piewu i tarica;

prezentacje oraz pokazy;
spotkania z wiejskimi muzykantami, $piewakami i tancerzami;

— organizacj¢ zabaw tanecznych i koncertéw.

Szkota ma swoja siedzib¢ w miejscowosci Szklarnia koto Janowa Lubelskiego. Nauka
gry na suce odbywa si¢ metoda whasciwa praktyce ludowej — ze stuchu, przez nasladow-
nictwo w relacji mistrz-uczeni. Uczniowie poznaja budowe instrumentu oraz regionalny
repertuar melodii tanecznych. Prowadzona jest réwniez nauka gry na skrzypcach, bebenku
i basach, a takze edukacja w zakresie tradycyjnego $piewu i tarica. Dziatajaca przy Szkole
Suki Bitgorajskiej kapela Bosa Nézka, powotana do zycia ze wzgledu na najmlodszych,
ma w swoim skfadzie m.in. suk¢ bilgorajska, skrzypce, basy, bebenki i gwizdki.

Nierozlacznym elementem ksztalcenia sa spotkania z wiejskimi muzykantami i §piewa-
kami'8¢. Odbywaja si¢ one zaréwno w Janowie Lubelskim, jak i w dalszej okolicy, m.in.
w ramach Taboru Lubelskiego (Kocudza 2006, Szczebrzeszyn 2009—2011), Festiwalu
Oj Wiosna Ty Wiosna (Suwalszczyzna, 2009).

185 <htep://www.szkola.sukabilgorajska.pl>.
186 Brali w nich udziat m.in. tacy artysci, jak: Stanistaw Gtaz, Stanistaw Fijatkowski, Bronistaw Bida,
Bronistaw Rawski, Janina Chmiel i $piewaczki z Kocudzy.
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Od 2011 roku Szkota organizuje festiwal muzyki tradycyjnej ,Na rozstajnych dro-
gach”'®7, ktérego celem jest kultywowanie zanikajacych tradycji muzycznych, a takze
promowanie m.in. dziedzictwa kulturowego ziemi janowskiej. W festiwalowych koncer-
tach biora udzial autentyczne kapele ludowe, ale takze zespoly folkowe, tj. wykonujace
muzyke tradycyjng w postaci zmodyfikowanej. Odbywaja si¢ ponadto pokazy filmowe,
warsztaty muzyczne oraz spotkania.

Laczna liczba uczestnikéw Szkoly w zakresie gry na suce to (do 2014 roku) okoto 6o
o0s6b w réznym wieku i z réznych miast Polski.

Suka bitgorajska pojawita sic dwukrotnie na Festiwalu Kapel i Spiewakéw Ludowych
w Kazimierzu: w roku 1995 Zbigniew Butryn otrzymat wyréznienie i nagrode specjalna,
aw roku 2012 kapela w sktadzie: Mateusz Borny (suka 1), Krzysztof Butryn (suka I1) oraz
Piotr Deptutfa (bgben) zdobyla trzecig nagrode w kategorii folkloru rekonstruowanego

[il. 78].

78. Kapela Butrynéw

187 <www.festiwal.sukabilgorajska.pl>.
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4.2. Dziatalno$¢ dydaktyczna Marii Pomianowskiej

Wkrétce po podjeciu zadania wprowadzenia fideli kolanowych do wspélczesnej prakeyki
wykonawczej Maria Pomianowska rozpoczgta réwniez dziatalnos¢ dydaktyczng — regu-
larne nauczanie gry na suce bitgorajskiej i fideli ptockiej. Wymagalo to opracowania
indywidualnego toku nauczania gry na fidelach kolanowych w zaleznosci od stopnia
przygotowania ucznidéw, wiréd ktérych byli zar6wno amatorzy, jak i profesjonalisci (jest
to podzial jedynie powierzchowny, albowiem wiaze si¢ gtéwnie z umiejetnoscig czytania
nut). Uczniowie grajacy z nut trafiali do grupy ,,profesjonalistéw”, pozostali — do ama-
toréw. Adepci znajacy nuty i umiejacy juz gra¢ na jakims instrumencie (ale nie na fideli
kolanowej), tworzyli odr¢bng grupe, bowiem mimo podstawowych umiejetnosci, nauke
gry na fidelach musieli zaczyna¢ od poczatku, niemal tak samo jak grupa amatoréw.
Uczniowie tacy byli jednak traktowani w odrgbny sposéb.

W ciagu wielu lat praktyki Maria Pomianowska wypracowywata szeroki wachlarz
metod nauczania (od najbardziej ogélnych poczynajac):

1. Nauczanie w systemie warsztatéw i wykltadow,
polaczone z prezentacja praktyki wykonawczej

Spotkania takie maja miejsce przy okazji wielu festiwali, ale takze na uczelniach wyzszych
(uniwersytety i akademie muzyczne) w kraju i za granica. Z uwagi na swoja bardzo ogdlna
formg i duza grupe stuchaczy, stuza przede wszystkim upowszechnianiu wiedzy o fidelach
kolanowych i praktyce wykonawczej. Uczestnicy warsztatéw zapoznani zostaja w bardzo
ogdlny sposéb z podstawami techniki gry na wybranych instrumentach smyczkowych.
S3 to spotkania skoncentrowane na prezentacji staropolskich fideli kolanowych, ale
w szerokim kontekscie instrumentarium potudniowoeuropejskiego i azjatyckiego, ktdre
stalo si¢ dla Marii Pomianowskiej punktem wyjscia dla stworzenia techniki gry na suce
bitgorajskiej i mieleckiej oraz fideli ptockiej. Niekt6rzy ze uczestnikéw po warsztatach
podejmuja dalszy kontake w celu poglebienia wiedzy na temat fideli kolanowych. W ten
wlasnie sposéb dotarta do artystki w polowie lat 90. grupa miodziezy zainteresowane;j
zdobywaniem wiedzy na temat muzyki i instrumentarium etnicznego Polski i $wiata,
ktéra wkrétce potem uformowata si¢ jako Kapela ze wsi Warszawa.

2. Nauczanie w systemie dla amatoréw

Nauczanie 0séb bez przygotowania muzycznego, pragnacych w stopniu podstawowym
opanowa¢ gre na fidelach kolanowych, stanowi szczegélne wyzwanie. Dla pierwszej
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uczennicy gry na suce bilgorajskiej i fideli ptockiej Maria Pomianowska opracowata
tabulatorowy zapis muzyki przeznaczonej na suke, zastgpujacy znajomos$é nut.

Nauka prowadzona jest w sposdb zblizony do edukacji poczatkowej w zakresie gry na
kazdym wybranym instrumencie muzycznym. Rozpoczyna si¢ ona od ustawienia aparatu
gry — prawej i lewej reki, dalej obejmuje nauke artykulagji, czyli sposobu wydobycia
dzwigku, oraz realizowania linii melodycznej. Istotna jest takze nauka gry zespolowej
oraz wstgpnych form improwizagji.

3. Nauczanie w systemie akademickim

Zmiang o ogromnym znaczeniu byto wprowadzenie nauczania gry na fidelach kolano-
wych do programu studiéw na Akademii Muzycznej w Krakowie!®8. Specjalizacje taka
utworzono w roku 2010 na Wydziale Instrumentalnym (Katedra Wiolonczel i Kon-
trabasu'®’). Oznaczalo to nowa jako$¢ edukacji muzycznej — skierowanej do muzykéw
juz dysponujacych kompetencjami w zakresie gry na instrumentach smyczkowych na
poziomie dyplomu szkoly muzycznej drugiego stopnia.

Program nauczania obejmuje przede wszystkim polskie instrumentarium i muzyke,
w tym zwlaszcza tradycje muzyczne polskich regionéw etnomuzycznych. Taki profil
studiéw na wydziale instrumentalnym jest w Polsce nowoscia, natomiast dobrze wkom-
ponowuje si¢ w praktyke dydaktyczna krajow skandynawskich, w kedrych ksztatcenie
w zakresie gry na tradycyjnych instrumentach muzycznych prowadzone jest od co naj-
mniej dwudziestu lat, przede wszystkim w ramach programéw akademii muzycznych.
O ile jednak w systemie skandynawskim mozliwe jest zatrudnianie w roli nauczycieli
muzykdéw czynnie uprawiajacych muzykowanie tradycyjne, o tyle w warunkach polskich
podstawowg przeszkodg jest brak ciagtosci wykonawczej.

Jakkolwiek przedmiotem studiéw w klasie fideli kolanowych s gtéwnie instrumenty
polskie, studenci zdobywaja takze praktyczne umiejetnosci gry na wybranych chordofo-
nach smyczkowych potudniowej Europy oraz Azji. Peten program obejmuje zatem teorig
i praktyke wykonawcza w zakresie takich instrumentéw, jak: suka bilgorajska i mielecka,
fidel ptocka, gadutka (Bulgaria), kamancze (Iran), sarangi (Indie), morin hur (Mongolia),
er-hu (Chiny). Przedmiotem nauczania jest takze podstawowa wiedza na temat form
i gatunkéw muzycznych tradycyjnie wykonywanych na danej fideli kolanowej. Wstep-
nym wymaganiem wobec przyszlych studentéw jest umiej¢tno$¢ gry na instrumencie

188 Podjecie tej nowatorskiej inicjatywy byto mozliwe dzigki wsparciu rektora uczelni, profesora
Zdzistawa Lapiriskiego.

189 Pierwszymi studentkami tej klasy byly: Marta Sotek, Dorota Blaszyriska, Karolina Matuszkiewicz,
Katarzyna Kamer, Aleksandra Kauf, Olena Yeremenko.
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smyczkowym (skrzypce, altéwka, wiolonczela lub kontrabas) na poziomie dyplomu

$redniej szkoty muzycznej albo tez odpowiednio wysoki poziom gry na wybranej fideli

kolanowe;j.
Cele dydaktyczne obejmuja:

a.

Rozszerzenie wiedzy o gatunkach muzycznych spoza kanonu tradycji muzyki
klasycznej.

Rozszerzenie wiedzy na temat polskiej muzyki ludowej réznych regionéw.
Nauke gry na wybranych polskich, europejskich oraz azjatyckich fidelach
kolanowych.

Zapoznanie studentéw z innymi niz europejskie metodami nauczania muzyki
(improwizacja melodyczna, ¢éwiczenie pamigci muzycznej, nauka metod relaksacji
zwiazanych ze stresem scenicznym).

Poglebianie wrazliwosci muzycznej przez kontakt z nowymi brzmieniami, prze-
strzenia i pojmowaniem czasu w muzyce.

Wyksztatcenie umiejgtnosci nawiazywania dialogu migdzykulturowego poprzez
wspdlne koncerty z muzykami z réznych kontynentéw.

W tresciach merytorycznych przedmiotu miesci si¢ nauka wybranych przyktadéw
ludowego repertuaru muzycznego, inspirowanych folklorem utworéw tzw. muzyki

wyzszej, literatura muzyczna epoki renesansu, podstawowe azjatyckie formy muzyczne

(m.in. raga, magam), nauka improwizacji melodycznej, ornamentacji, symultanicznego

$piewu i gry na fidelach kolanowych.

Zajecia dla studentéw majg charakter indywidualny.

Przy ocenie praktycznych umiejetnosci studentéw uwzgledniane sg nastgpujace ele-
menty gry:

— intonacja;

—  aparat gry;

— opanowanie i zrozumienie tekstu muzycznego;

— umiejetno$¢ wypowiedzi artystycznej w réznych stylach i formach muzycznych;
—  zdolnosci improwizacyjne;

— frazowanie;

—  osobowos¢ artystyczna.

4. Nauczanie w systemie mistrz-uczen

Jest to model odpowiadajacy w pewnym sensie tradycyjnemu wiejskiemu modelowi

uczenia si¢ — nauczania. Jego istota jest bliski, niemal codzienny kontakt ucznia z nauczy-

cielem, ich wspélne uczestnictwo w réznych zyciowych wydarzeniach, takze koncertach,
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wyjazdach zagranicznych, w wyniku czego buduje si¢ blizsza wi¢z, sprzyjajaca przejmo-

waniu wiedzy'?°.

5. Nauczanie w systemie mieszanym

W tym przypadku system akademicki faczy si¢ z systemem mistrz-uczed. Studenci
nauczani na Akademii Muzycznej, dzigki szybkim postgpom w grze na fidelach kola-
nowych, sa czgsto zapraszani do wspdlnych projektéw w kraju i za granica oraz do
uczestnictwa w nagraniach ptytowych. Prowadzac takie nauczanie nieodptatnie, Maria
Pomianowska stworzyla wielu adeptom gry na fidelach kolanowych jedyna w swoim
rodzaju mozliwo$¢ zdobywania unikatowej wiedzy oraz korzystania ze swojej kolek-
qji instrumentéw. Jednakze, mogta dzigki takiej wspétpracy stworzy¢ grupe uznanych
wspolczesnie artystéw scen folkowych, dla ktérych mozliwos¢ koncertowania i rozwijania
swoich umieje¢tnosci bezposrednio podczas prob i wystepéw stanowi niezwykle silng
motywacje.

Jak pokazuja dotychczasowe wieloletnie doswiadczenia, taczenie systemu akade-
mickiego (w trybie systematycznej pracy indywidualnej) z systemem mistrz-uczeri daje
w krétkim czasie doskonate efekty edukacyjne.

6. Nauczanie z wykorzystaniem najnowszych technologii (sesje online)

Taki spos6b nauczania sprawdza si¢ szczeg6lnie w odniesieniu do adeptéw zagranicznych,
ktérymi sa zaréwno obcokrajowcy, jak i Polacy mieszkajacy za granica. Czgé¢ z nich
rozpoczyna nauke od razu w trybie zdalnym (Skype), czg$¢ za$ nawiazuje najpierw bez-
posredni kontakt z nauczycielem [il. 79].

Poza powyzszym rozréznieniem metod nauczania ze wzgledu na stopien przygoto-
wania muzycznego ucznidw, istnieje do$¢ istotna réznica pomiedzy skrzypkami i alto-
wiolistami z jednej, a wiolonczelistami i kontrabasistami z drugiej strony. Istotna role
odgrywa bowiem pozycja trzymania instrumentu, do jakiej przyzwyczajeni sa studenci.

190 Warto dla poréwnania przypomnie¢, jak wygladat ludowy proces uczenia si¢ gry na skrzypcach:
,Nauka miata [...] najczgsciej charakter sporadycznych konsultacji u mistrza, a niekiedy przyj-
mowala posta¢ bardziej sformalizowana. W tym ostatnim przypadku uczeni szedt do mistrza
»w termin, tzn. pobieral u niego regularne lekcje, w zamian za ktére uiszczat optate pienigzna,
a takze wykonywat pewne prace gospodarskie. Jezeli nauczyciel mieszkat daleko, uczen zamieszki-
wat u niego w okresie zimy, aby zachowa¢ ciagtos¢ ksztalcenia. Czas trwania nauki oraz wysoko$¢
oplaty uzgadniat z nauczycielem ojciec ucznia. Cykl nauki zamykat si¢ zazwyczaj w obrebie
pétrocza lub roku” (Dahlig 1990, s. 13).
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Wiolonezelisci lub kontrabasisci podejmujacy specjalnosé ,fidele kolanowe” sa w znacznie
korzystniejszej sytuacji niz pozostali, albowiem pozycja ramieniowa powoduje zupetnie
inne ustawienie calego aparatu gry: dtoni, fokci, przegubéw obu rak. U skrzypkéw na
przyktad mozna zaobserwowa¢ tendencj¢ do zbyt wysokiego unoszenia tokci podczas
gry, czego konsekwencja jest niepotrzebna utrata energii na utrzymywanie tej pozycji
reki, wbrew grawitacji. Musza réwniez przestawi¢ si¢ na blizszy wiolonczelowemu typ
palcowania. Duzym problemem jest dla skrzypkéw i altowiolistéw wibracja, ktérej
prawidlowo wyksztatceni wiolonczelisci, kontrabasisci lub fidelisci kolanowi nie musza
zmienia¢, u skrzypkéw natomiast wyuczony kierunek wibracji jest odwrotny od tego
stosowanego podczas gry na suce.

79. Shaheen Parvez Khan z Radzastanu, grajacy na wlasnorgcznie wykonanej suce

Zaréwno fidelisci ramieniowi, jak i kolanowi podczas procesu nauczania wiele
czasu musza pos$wieci¢ na nauke specyficznej ornamentacji, nie stosowanej w grze na
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»klasycznych” chordofonach smyczkowych. Jej specyfika wynika przede wszystkim ze
stosowania techniki paznokciowe;.

Przy skracaniu struny plytka paznokcia pojawiaja si¢ wartosci brzmieniowe nie
spotykane w grze na instrumentach, w ktérych stosowana jest technika przyciskowa.
Technika popularna w grze na sarangi czy lirach batkanskich jest w przypadku polskich
fideli kolanowych elementem obcym. Maria Pomianowska zdecydowata si¢ na przenie-
sienie wschodniego typu ornamentacji w grze na suce dopiero po wielu latach prakeyki,
w wyniku wspélnych projektéw z muzykami arabskimi, pakistaiskimi i indyjskimi.
Melodie typowo polskie nabieraja przy jej zastosowaniu bogatszego brzmienia, ukazujac
zasadnicza réznicg w kolorycie instrumentéw takich, jak suka bitgorajska, suka mielecka
czy fidel ptocka w stosunku do instrumentéw wykorzystujacych technike przyciskowa.
Ornamentacja, o ktérej mowa, jest waznym elementem nieustannego rozwoju prakeyki
wykonawczej polskich fideli kolanowych. Poniewaz studenci Akademii Muzycznej oprécz
gry na sukach i fideli ptockiej ucza si¢ tez wykonawstwa na fidelach batkanskich i azja-
tyckich, maja fatwiejsza droge do zrozumienia — a co za tym idzie, takze praktycznego
opanowania — wprowadzonego przez Mari¢ Pomianowska nowego typu ornamentacji.

Istotnym elementem przygotowania wykonawcéw do prakeyki muzycznej whasciwe;j
dla fideli kolanowych jest nauka jednoczesnej gry i $piewu. Podczas tego procesu edu-
kacyjnego studenci ucza si¢ zardwno koordynacji pracy rak, jak i podzielnosci uwagi,
pozwalajacej na jednoczesne stuchanie intonacji instrumentu oraz wlasnego $piewu.
Jest to jedno z trudniejszych zadar, totez wszyscy rozpoczynajacy nauke¢ maja znaczne
trudnosci z opanowaniem kilku symultanicznych czynnosci.

Najprostszym etapem nauki jest $§piew na tle stalego burdonu wykonywanego na
pustych strunach, a wigc bez palcowania. Kolejno wprowadzane zostaja: burdonowe akom-
paniowanie na kilku dzwigkach, $§piew unisono z melodia grana na instrumencie, a wreszcie
zadanie najtrudniejsze — gra drugiej melodii, w kontrapunkcie do melodii $§piewane;.

Nauka improwizacji, czyli tworzenia ,,na zywo”, jest niecodzownym elementem ksztat-
cenia, tak jak jest tez niezbednym elementem dobrego wykonawstwa w tradycyjne;j
kulturze muzycznej. Praktyka wykonawcza na fidelach kolanowych, nalezac do nurtu
muzyki tradycyjnej, musi si¢ opiera¢ w znacznym stopniu na biezacym wspéttworzeniu
muzyki, a nie tylko wiernym jej odtwarzaniu, dlatego wszyscy studenci musza sztuke
improwizacji opanowa¢ na co najmniej podstawowym poziomie.

Podczas procesu edukacyjnego improwizacja przenika si¢ z wykonywaniem utwordw
komponowanych. Poza regularna nauka podczas lekcji i wspélnym muzykowaniem
z nauczycielem, istotna rol¢ odgrywa w tym procesie takze poznawanie réznych rodzajéw
improwizacji praktykowanych w innych kulturach $wiata. Wspélne improwizowanie
nauczyciela ze studentem pozwala zaobserwowaé, na ile ten ostatni dysponuje umiejgtno-
$cig logicznego budowania frazy, a takze intuicyjnym wyczuciem i wrodzonym talentem
do budowania ekspresji i napigcia w muzyce.
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Jakkolwiek pierwszy etap nauki improwizacji bazuje na repertuarze dobrze studentowi
znanym, poczatki sg zazwyczaj dos¢ chaotyczne: wigkszos¢ studentéw nie wie, jak roz-
poczaé i do czego dazyé. W tym zakresie bardzo pomocna jest wiedza, ktéra otrzymuja
na temat ,logiki” w improwizacji pozaeuropejskich form muzycznych, w tym indyjskiej
ragi czy arabskiego magamu.

Zdolnosci improwizacyjne ujawniajg si¢ w pewnym powigzaniu z osobowoscia muzyka.
Osoby dynamiczne, ekstrawertyczne sa bardziej otwarte na prezentacjg swoich umiejet-
nosci niz osoby nawet niezwykle uzdolnione muzycznie, ale zamknigte i niepewne. Te
i inne réznice takze nalezy uwzglednia¢ w procesie nauczania improwizacji.

Absolwenci klasy fideli kolanowych powinni odnalez¢ swéj whasny jezyk muzyczny,
aby méc w przysztosci podazaé wybrang $ciezka artystyczna, przyczyniajac si¢ na swoj
sposéb do rozwoju prakeyki wykonawczej na tych rzadkich instrumentach.

Z uwagi na fakt, iz grono instrumentalistéw grajacych na suce i fideli ptockiej stale
ro$nie, Maria Pomianowska mogta utworzy¢ zesp6t fideli kolanowych w réznych roz-
miarach, ztozony z suk w rejestrze basowym, altowym i sopranowym [il. 80].

80. Zesp6t fideli kolanowych pod kierownictwem Marii Pomianowskiej

Funkcjonowanie takich zespoléw nie jest zakorzenione w polskiej tradycji ludowe;j.
Analogie znajdziemy natomiast za wschodnia granica, gdzie batatajki, bandury czy domry
w réznych rejestrach tworzyly cale orkiestry. Brzmienie jednorodnej grupy — w tym
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przypadku fideli kolanowych — jest nowg wartoécia sonorystyczng w muzyce. Dzwigki,
powstajace przez zastosowanie techniki paznokciowej na wielu instrumentach jednocze-
$nie, sktadaja si¢ na unikatowa barwe zespotu.

Do nowych brzmien prowadza takze eksperymenty, polegajace na zestawianiu polskich
fideli kolanowych z fidelami innych kultur, wykonywane niekiedy z udziatem studentéw.



Zakonczenie
W poszukiwaniu paradygmatéw

Nie ulega watpliwosci, ze rozwdj melodycznych chordofonéw smyczkowych na ziemiach
polskich mial charakter interkulturowy. Z jednej strony obserwujemy silne zwiazki
z Europa Zachodnia, w wyniku ktérych rozpowszechnity si¢ formy ramieniowe, z dru-
giej natomiast — niejasne nawigzania wschodnie w postaci instrumentéw kolanowych,
ktére jednak catkowicie wyszly z uzycia. Szczegdlna pozycja polskiej kultury muzycznej
w zakresie instrumentarium smyczkowego polegata zatem na petnieniu funkgji facznika
migdzy dwoma kregami kulturowymi, ktdre tu si¢ stykaty, a ktérych kolebkami byty
Bizancjum i Rzym.

Podejmujac probe okreslenia genezy polskich fideli kolanowych, nalezy bra¢ pod
uwage dwa aspekty tego zagadnienia: formg instrumentu oraz wilasciwosci techniki
wykonawczej:

Punktem wyjscia dla formy instrumentu mégt by¢ albo (a) gruszkowaty chor-
dofon analogiczny do XII-XIV-wiecznych wykopalisk nowogrodzkich, znany
w calej sredniowiecznej Europie w wersji ramieniowej, a do dzi§ zachowany jako
kolanowa /ira batkariska, albo tez (b) instrument typu péinocnoeuropejskiej firy
smyczkowej, w Polsce zachowany w postaci XI- i XIV-wiecznych znalezisk z Opola
i Gdanska. [...]

Réwniez w odniesieniu do genezy techniki wykonawczej (pozycja kolanowa)
mozliwe wydaja si¢ dwie ewentualnosci: (a) technika kolanowo-paznokciowa
mogta by¢ na ziemiach polskich znana juz we wezesnym $redniowieczu, co przy
zalozeniu, ze grano nig na instrumentach gruszkowatych, bytoby w stosunku do
tradycji zachodnioeuropejskiej zasadnicza réznica; nie ma jednak zadnych tego
dowodéw. Mozliwe tez, ze (b) jest ona znacznie pdzniejszym importem, zwigzanym
z ruchami migracyjnymi ludnosci opanowanych przez Turkéw Batkanéw. W tym
ostatnim przypadku okresem przelomowym bytby wiek XVI, z ktérego pochodza
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zaréwno pierwsze wizerunki kolanowych gudokdsw, jak i wzmianka Agricoli o tech-
nice paznokciowej polskich ,skrzypkéw”. [...]

Dalsze przeksztatcenia instrumentéw kolanowych w Polsce — na ile pozwalaja
to oszacowa¢ skape zrédla — odzwierciedlaja ogélnoeuropejskie tendencje prze-
mian ludowych chordofonéw smyczkowych, ktdre to przemiany przebiegaty pod
znakiem wzrastajacej dominacji skrzypiec. Przypuszcezalnie juz okoto XV-XVI w.,
wskutek oddziatywania instrumentarium profesjonalnego, zaczat si¢ stopniowy
proces wiolinizacji, poczynajac od wcig¢ bocznych (chociaz te mogly wystgpowad
niezaleznie), przez wprowadzanie kolejnych elementéw skrzypiec, az do w pelni
niemal wiolinizowanego korpusu (suka). Technika gry pozostawata niezmienna,
bedac gléwnym kryterium identyfikacji [...].

Mozna uzna¢ za prawdopodobne, ze instrumenty typu kolanowego wskutek
ekspansji skrzypiec i ramieniowej techniki gry, stwarzajacej wicksze mozliwosci
wykonawcze, schodzily do roli drugorzednych, akompaniujacych, o funkdji stop-
niowo ograniczanej do rytmiczno-burdonowej (instrument Haura). Mozliwe jest
tez, ze proces ich przeksztalceni przebiegat dwutorowo: z jednej strony mieliby$my
do czynienia z marginalnie zachowanymi funkcjami melodycznymi (suka), z drugiej
natomiast — z rozwojem matych baskéw ludowych typu dzisiejszych baséw kali-
skich. Te ostatnie instrumenty bylyby zatem wlasciwymi spadkobiercami tradycji

staropolskich chordofonéw kolanowych, czego jednak udowodni¢ nie mozna®!.

Odtwarzajac rozwdj instrumentéw muzycznych, postgpujemy dwojako. Z jedne;j
strony rozpatrujemy szczegdtowo kazdy udokumentowany przypadek, ktéry czyms sig
wyrdznia, przez co zyskujemy wiedzg o zakresie swobody i kreatywnosci wytwdrcéw,
a takze o pojemnosci ogdlnego ,modelu”. W przypadku lutnictwa ludowego kazdy
instrument jest jednak w gruncie rzeczy jednostkowy i niepowtarzalny. Normy, jezeli
istnieja, sa bardzo ogélne: na tyle ,luzne”, aby miescily si¢ w nich wszystkie kreacje
wiejskich wytwdrcdw, i na tyle Sciste, aby pozwalaly dany instrument zidentyfikowac.
Przekonujemy si¢ tez, jak stabe bywa powiazanie instrumentu z nazwa — odnotowuje
si¢ zaréwno przypadki stosowania réznych nazw na ten sam instrument, jak tez obej-
mowania wspdlna nazwa réznych instrumentéw. Z drugiej strony analiza pojedynczych
przypadkéw pozwala odtworzy¢ ogélne procesy, tendencje, prawidtowosci wyzszego rzedu.

Szczegdtowe rozwiazania konstrukeyjne maja stosunkowo ograniczone znaczenie
dla ludowego pojmowania tozsamosci instrumentéw smyczkowych — decyduje o niej
przede wszystkim technika gry (np. kolanowa w opozycji do ramieniowej; paznokciowa
w opozydji do przyciskowej; smyczkowa w opozycji do szarpanej). Dlatego tez w XIX
wieku skrzypce zastosowane w funkeji gudoka, tj. z trzema strunami i w pozycji pionowej,

191 Dahlig 2001, 5. 79-81.
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nadal nazywano ,gudokiem”. Podobnie jest z gadutky, ktérej poszczegblne warianty
konstrukcyjne réznia si¢ znacznie, a mimo to ciaglo$¢ tozsamosci instrumentu jest oczy-
wista. Dowodzi to, ze dla identyfikacji instrumentu wazniejszy byt sposéb postugiwania
si¢ nim niz jego forma.

W przypadku polskich fideli kolanowych sytuacja jest nieco inna — wlasciwie w ogéle
nie znamy ich nazw. Co do suki, dyskusyjne jest w ogéle prawo do uzywania tego terminu
jako deskryptora rodzaju instrumentéw — nazwa ta pojawia si¢ tylko raz, w odniesieniu
do pojedynczego egzemplarza, a badania terenowe Sobieskich (wywiad z Gilasem, 1950)
nie stanowig wystarczajaco mocnego jej potwierdzenia. Nie znajac przebiegu wywiadu,
albowiem zachowat si¢ tylko protokét, nie mozemy oddzieli¢ wiadomosci faktycznie
przekazanych przez informatoréw od zasugerowanych przypuszczen ekipy terenowej.
Jadwiga i Marian Sobiescy byli oczywiscie wybitnymi profesjonalistami, najbardziej
doswiadczonymi polskimi badaczami terenowymi folkloru muzycznego w tamtym okresie,
niemniej jednak niezwykla okazja zblizenia si¢ do intrygujacej tajemnicy suki bitgoraj-
skiej mogta wptyna¢ na obiektywizm wywiadu. Warto przypomnie¢, ze Putiatycki, ktéry
udokumentowat ten instrument pét wieku przed pokazaniem na wystawie 1888 roku
egzemplarza okreslonego jako suka, sam takiej nazwy nie uzyl. W swoim przekonaniu
namalowat skrzypce.

Wykopalisko plockie mozemy zinterpretowad jako okreslony przypadek organolo-
giczny, jednak jego tozsamos¢ pozostaje hipotetyczna. Wobec niescistosci terminologii
staropolskiej mogly to by¢ zaréwno ,ggsle”, jak i ,skrzypice” (skrzypce). Instrument
skrzypcowy, odwzorowany w ksiedze Haura, wydaje si¢ wspomnianymi przez tego autora
w tekscie ,,skrzypcami”, cho¢ do rzeczywistych skrzypiec jest mu daleko.

W przypadku polskich fideli kolanowych niejasno$¢ nazw takze nie powinna zatem
rzutowad na interpretacj¢ samych instrumentéw. Wazniejsze jest to, co z calg pewnoscia
mozemy stwierdzi¢ na podstawie zachowanych Zrédet: instrumenty te, zanikle ostatecznie
w XIX wieku, byly w ludowej kulturze polskiej obecne przynajmniej od XVI stulecia.
W sferze domystéw pozostawmy przypuszczenia, ze jednak jest to zjawisko znacznie
starsze, stopniowo marginalizowane.

Jak zatem mozna okresli¢ proces rekonstrukgji instrumentéw i konstrukeji hipote-
tycznej prakeyki wykonawczej? Jest to wielowymiarowa fuzja paradygmatéw, obejmujaca
poszczegdlne elementy rekonstruowanego zjawiska.



152 ZAKONCZENIE: W POSZUKIWANIU PARADYGMATOW
1. Wymiar historyczny

Przedmiot: Instrument
Metoda: Rekonstrukeja historycznych paradygmatéw konstrukeyjnych
i ich konwersja na wspéiczesng praktyke lutnicza i wykonawcza

Szczegbtowa analiza zachowanych Zrédet oraz badania poréwnawcze, w wyniku ktdrych
Ewa Dahlig-Turek przedstawita petng koncepcje interpretacji tych instrumentéw, mialy na
celu odtworzenie mozliwie petnej prawdy historycznej o fidelach kolanowych. Faktyczne
rekonstrukcje wykonane zostaty przez Andrzeja Kuczkowskiego dla muzeéw, poniewaz
nie bylo innego potencjalnego odbiorcy, a jednoczesnie wydawato si¢ niezwykle wazne,
aby te wazne obiekty kultury zaistnialy w szerszej swiadomosci.

Gdy jednak Maria Pomianowska podj¢ta si¢ wykonawczego wskrzeszenia tych
instrumentéw, okazato sig, ze wierno$¢ rekonstrukeji nie idzie w parze z walorami
brzmieniowymi. Byt to wniosek oczywisty, albowiem trudno byto oczekiwag, ze wierne
nasladowanie nieudolnego wiejskiego wyrobu lutniczego moze przynies¢ dobry efekt
artystyczny. Jest tez i druga strona zagadnienia: muzyk profesjonalny, przyzwyczajony
do pewnych standardéw (np. menzury, jakosci materiatéw), wymaga przekonwertowa-
nia paradygmatéw lutnictwa ludowego z XVII wieku na wspélczesne, umozliwiajace
petniejsze wykorzystanie instrumentéw.

Dlatego tez na potrzeby estradowe powstaly instrumenty z jednej strony mozliwie
bliskie pierwowzorom, z drugiej natomiast — skorygowane w celu optymalizacji ich
brzmienia i ergonomii gry. Przyktadem moze by¢ zaokraglenie grzbietu podstawka
w fideli plockiej: ptaski podstawek oryginatu wymuszatby jednoczesne smyczkowanie po
wszystkich strunach, a wigc ograniczenie gry melodycznej do najwyzszej struny. Oznacza
to de facto zaledwie pigciostopniowa skale melodii. Zaokraglenie grzbietu powoduje, ze
wszystkie struny staja si¢ potencjalnie czynne, co zwigksza t¢ skalg kilkukrotnie. Od
rekonstrukgji przechodzimy zatem do twérczej lutniczej konstrukgji, ktéra pozostawia
miejsce na eksperymenty i udoskonalanie instrumentu.

Podobnie tez w przypadku Zbigniewa Butryna, ktéry nie miat do dyspozycji zaplecza
w postaci badaii naukowych, budowane instrumenty sa przede wszystkim indywidu-
alnymi kreacjami, a nie rekonstrukcjami sensu stricto. Jest to z kolei postawa whasciwa
tradycyjnemu lutnictwu ludowemu, w ktérym panuje swoboda wybierania wzorcéw
w zakresie pewnych (luzno tylko zarysowanych) norm.
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2. Wymiar mi¢dzykulturowy

Przedmiot: Technika gry
Metoda: zastosowanie paradygmatéw wykonawczych zaczerpnigtych z innych kultur

Pozycja gry faczy polskie fidele kolanowe z tradycyjnym instrumentarium wielu kultur,
niekiedy bardzo odleglych. Najblizsza analogia jest rosyjski gudok, nieco dalsza — ale
nadal jeszcze pozostajaca w obrebie tego samego kontynentu — instrumenty z rodziny
lir batkanskich. Dalsze analogie zaprowadza nas m.in. do mongolskiego morin hur,
chnskiego er-hu czy indyjskiego sarangi. Niektore rozwiazania konstrukcyjne wybranych
instrumentéw, przede wszystkim gadutki i wykopaliskowych gudokdw, stanowity istotna
podpowiedz przy pierwotnych (naukowych) rekonstrukcjach polskich fideli — zwlaszcza
chordofonu plockiego, w przypadku ktérego dysponowalismy najpetniejsza wiedza, wiec
koniecznych bylo szczegélnie wiele rozstrzygnigé.

I to jest element pewny: na wszystkich wymienionych instrumentach — europejskich
i azjatyckich — gra si¢ w pozycji pionowej.

Elementem mniej pewnym jest technika palcowania na polskich fidelach kolanowych —
tylko przypuszczalnie paznokciowa, na co nie ma jednak niepodwazalnych dowodéw.
W tej sytuacji nie mozna oczywiscie méwic o jej rekonstrukeji, a co najwyzej o propozycji
zastosowania. Nie istniejag bowiem zadne przestanki, na jakich mozna by si¢ wesprze¢ —
poza ,polskimi skrzypcami” Agricoli, ktdre s3 jednak zjawiskiem enigmatycznym.

Przy zalozeniu, ze z uwagi na kolanowa pozycj¢ gry na naszych fidelach stosowano
jednak technike paznokciowa, jedynym sposobem jej wprowadzenia bylo siggniccie do
do$wiadczen z kultur, w ktérych funkcjonuje ona w sposéb ciagly. W tym przypadku
kluczowe okazaly si¢ do§wiadczenia Marii Pomianowskiej jako wiolonezelistki (pozycja
kolanowa), umiejacej gra¢ na sarangi etc. (pozycja kolanowa i technika paznokciowa).

Automatyczne przeniesienie na polskie fidele kolanowe techniki z instrumentéw
o innej budowie, pochodzacych z kultur o innym repertuarze muzycznym i estetyce
barwy, nie bylo jednak ani mozliwe, ani wskazane. Znowu zatem konieczne okazato
si¢ taczenie paradygmatéw zupetnie, wydawatoby si¢, nieprzystajacych. W rezultacie
powstata propozycja technik skonstruowanych specjalnie na potrzeby polskich instru-
mentéw i polskiej muzyki ludowej, aplikujaca ,egzotyczne” triki wykonawcze w celu
uzyskania w pelni swojskich brzmieri. Mozemy zatem méwi¢ o stworzeniu techniki gry
na polskich fidelach kolanowych.

Tymczasem Zbigniew Butryn takze tworzyl t¢ technike od podstaw — nie istniata
bowiem przeciez zadna ciaglos¢ przekazu. I znowu, jak w przypadku budowy instru-
mentdw, mozna to uznaé za forme whasciwego kulturze ludowej samouctwa, tyle tylko,
ze nie podpartego mozliwoscig obserwowania rzeczywistej praktyki muzyczne;.
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3. Wymiar mi¢dzygatunkowy

Przedmiot: Repertuar
Metoda: Nakladanie paradygmatéw muzyki ludowej i innych gatunkéw

Z tego samego powodu, dla ktérego konieczne bylo przejecie paradygmatéw innych kul-
tur, nalezato takze siggna¢ do réznych gatunkéw muzycznych. Nie istniat bowiem zaden
konkretny przekaz repertuarowy, ktéry mégtby stanowi¢ bazg dla rekonstrukeji muzyki
wykonywanej na fidelach kolanowych. Poniewaz jedynym odniesieniem do konkret-
nego regionu jest w gruncie rzeczy suka z Kocudzy, skojarzenie z repertuarem i praktyka
wykonawcza regionéw potudniowo-wschodnich pojawito si¢ jako najbardziej oczywiste.

Wspoétczesnie zatem kreowanie tej praktyki muzycznej odbywa si¢ dwutorowo. Zbi-
gniew Butryn, taczac dazenia do wskrzeszenia suki z szersza misja zapewnienia przekazu
tradycji muzycznych regionu, gra ludowe melodie pie$niowe i repertuar taneczny w stylu,
ktéry daje wrazenie catkowitej ciaglosci — jest to prosta, surowa gra melodyczna (ale
nie ograniczona tylko do najwyzszej struny), podparta wyrazistym burdonem pustych
strun. W odréznieniu od tego bardzo naturalnego (w kontekscie tradycji ludowej) spo-
sobu muzykowania, na scenie folkowej fidele kolanowe znajdujq bardzo spektakularne
zastosowanie w repertuarze tylko inspirowanym muzyka ludowa, ale niekiedy dos¢ silnie
przetransformowanym.

Poniewaz sytuacja rozwija si¢ szybko i dynamicznie, wskutek czego przybywa miodych
adeptow gry na suce i fideli plockiej, trudno okresli¢ skale tego zjawiska na dzisiejszej sce-
nie muzycznej'*2. Maria Pomianowska, ktéra jako pierwsza wprowadzita fidele kolanowe
do obiegu muzycznego, a ponadto ma klasyczne wyksztalcenie muzyczne i szczegélnie
bogate do§wiadczenie (takze w zakresie muzyki réznych tradycji), dysponuje oczywiscie
wickszymi mozliwosciami wykonawczymi niz jakikolwiek inny instrumentalista, a takze
szersza skala pomystéw co do repertuaru i styléw wykonawczych!?3.

192 Przykladowo na chordofonie ptockim gra Sylwia Swiatkowska z Kapeli ze Wsi Warszawa. Z kolei
suka weszta w sklad kapeli Drewutnia z Lublina. Na fidelach kolanowych grajg takze absol-
wentki prowadzonej przez Mari¢ Pomianowska klasy fideli kolanowych na Akademii Muzycznej
w Krakowie. Z uwagi na kolejne roczniki studentéw, takze i ta grupa bedzie si¢ systematycznie
powigkszaé.

193 Pozwalam sobie na wyrazenie tej opinii, poniewaz moja Wspétautorka nie zechce zabieraé glosu
w kwestii siy wlasnego potencjatu artystycznego. Maria Pomianowska jest nie tylko wirtuozem
gry na polskich fidelach kolanowych, ale takze doskonalym ambasadorem tego fenomenu pol-
skiej kultury za granica: wspdlne koncertowanie z wybitnym japonskim wiolonczelista Yo Yo
Ma jest w mojej opinii zaréwno przejawem osobistego uznania dla Artystki, jak tez dowodem
legitymizacji polskich fideli kolanowych jako petnowartosciowych instrumentéw muzycznych.
Mogg jedynie wyrazi¢ ogromna satysfakcje, ze moja praca badawcza, wsparta pasja i talentem
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W swoim repertuarze si¢ga po melodie ludowe z bogatych zasobéw Oskara Kolberga,
ale takze nagrania muzyczne, m.in. ze Zbioréw Fonograficznych Instytutu Sztuki PAN
w Warszawie. Zasob ten wzbogacajg staropolskie melodie taneczne z tabulatur XVI-
XVII wieku, opracowania utworéw wielkich polskich kompozytoréw — m.in. Chopina
i Lutostawskiego — oraz kompozycje wlasne. We wszystkich tych aranzacjach obecny jest
komponent etniczny, ale nie tylko polski — pojawiajg si¢ liczne odniesienia do muzyki
Wschodu — tego blizszego i dalszego.

Z tych dwu odmiennych drég wprowadzenia fideli kolanowych do praktyki muzycznej,
zadna nie jest bardziej uprawniona od drugiej. Zadna nie jest tez rekonstrukcja w wigk-
szym stopniu niz druga — w obu przypadkach mamy do czynienia z tworzeniem de facto
nowych tradycji, jakkolwiek w zupetnie odmiennych stylach, kontekstach, z innym
przeznaczeniem i dla innego odbiorcy.

Instrumenty kolanowe, chociaz pozostawily po sobie jedynie nikly slad w polskich
zrédiach, zdaja si¢ niezwykle istotne dla naszej kultury. Sa zjawiskiem epizodycznym, ale
frapujacym. Wypierane przez doskonale skrzypce i wlasciwa im ramieniows technike
gry, dajaca wicksze mozliwosci wykonawcze, stopniowo schodzily do roli instrumentéw
drugorzednych, akompaniujacych — taka funkceje zdaje si¢ petni¢ juz chordofon z drze-
worytu Haura. W naszej tradycji ludowej instrumenty kolanowe zachowaly si¢ jedynie
jako mate (niekiedy bardzo mate) basy.

Tym, co niezmiernie cieszy, jest fakt, ze ludowe fidele kolanowe tak silnie i wyra-
zicie zaistnialy w naszym zyciu muzycznym: juz nie pojedyncze osoby, a cale zastgpy
mlodziezy podejmuja trud nauki gry na tym niezwyktym instrumencie, przywracajac
pamiec o tradycji, ktéra dawno temu odeszta w zapomnienie.

Andrzeja Kuczkowskiego, stworzyla podwaliny pod ponowne wprowadzenie fideli kolanowych
do prakeyki muzycznej w tak znakomitym wydaniu [Ewa Dahlig-Turek].
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Polish knee-fiddles
(Re)Construction

SUMMARY

Among the range of Polish folk instruments, knee-chordophones stand out as a curiosity
that has not survived to our time, but is known to have still existed in the 19" century.
The term itself was coined by Ewa Dahlig-Turek (2000) to refer to traditional bowed
string instruments played in a vertical position, in which the instrument rests on the
performer’s knee or hangs by a strap from their shoulder.

In the Polish sources, the earliest known image of a chordophone from this category
is found in the late-17th-century woodcut included in the agricultural manual written
by Jakub Kazimierz Haur and titled Skfad abo skarbiec znakomitych sekretéw oekonomiey
ziemiarskiey [A repository of the glorious secrets of landowning economy] (Cracow 1693,
p- 155). The scene pictured in the woodcut illustrates remarks concerning the manage-
ment of an inn and shows a couple dancing to music performed by an ensemble of three
musicians; one of them is playing a bowed chordophone with a shape resembling a violin,
hanging in a vertical position from the performer’s shoulder.

Written a century earlier, the treatise Musica instrumentalis deudsch (1545) by the
German theoretician Martin Agricola mentions a mysterious instrument referred to as
Polische Geigen, or ‘the Polish violin’. According to the author, the instrument was played
using the so-called fingernail technique, i.e. not by pressing the string to the fingerboard
in the violin fashion, but instead by exerting lateral pressure on the string with the fin-
ger plate, which produces sound of exceptional subtlety. Also, Agricola mentions wide
distances between the strings. Considering the ergonomy of instrument design, in the
fingernail technique the position of the hand in relation to the neck is the most comfort-
able when the instrument is supported on the knee. Therefore, it can be surmised that
the nail-stopping technique mentioned by Agricola was employed for instruments held
in a downright position, as shown in Haur’s woodcut.

Intuitions regarding what the old knee-supported instruments might have looked
like in reality took on a more concrete form when a sensational discovery was made by
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archaeologists in Plock in 1985. A team of researchers from the University of Warsaw
stumbled upon a well-preserved string instrument dumped into a disused well among
other rubbish. Knowing the timeline of fires that ravaged Plock in the past, they were
able to determine that the instrument originated around the middle of the 16" century.

Despite many cracks, the instrument has been preserved in an almost complete form,
including a broken bridge with feet of unequal length and some remnants of a strap,
which served probably to fasten the strings. The Plock fiddle appears to be of very crude
workmanship as its shape is very asymetrical and no careful finishing was applied. An
irregular form of the resonance box and ribs of unequal thickness reflect not only the
deficiencies of the manufacturer’s skill, but also of the tools employed. There can be no
doubt that the fiddle is a folk instrument, unprofessional, created by and for an amateur.

As for the performance technique, the only available clues can be found in the design
of the instrument. Although no bow was found, the use of a bow is suggested by the
presence of two concave bouts (a waist), a flat body with low ribs, and symmetrical
sound-holes. The flat top of the bridge made it impossible to play each string separately,
which means that the performer was forced to apply the bow simultaneously to all the
strings, either by playing a melody against a drone background, or by providing sheer
drone accompaniment (e.g. to a singer).

The neck is so short and wide that considering the simplicity of folk musicians™ per-
formance technique the instrument could be played in only one position (i.e., without
moving the hand along the neck), and only one (maybe two) string was involved. As
can be seen, the Plock fiddle offered very limited potential to its users.

The above analysis allows us to conclude that the Plock discovery preceded instru-
ments of the type pictured in Haur’s volume, which means that the starting point of
the documented history of knee-fiddles in Poland can be shifted back from the late 17
century to the middle of the 16 century.

If we were to seek a folk counterpart of ‘the Polish violin" mentioned by Agricola, it
would seem that the two instruments mentioned above meet the requirements of the
fingernail technique. This is because playing by stopping the strings with fingernails is
feasible only in a vertical position, as depicted in Haur’s woodcut. In addition, the neck
should be broad so that the strings can be more spaced out. The design of the chordo-
phone found in Plock appears to be better adapted to the fingernail technique rather
than the fingertip-stopping technique, so it is justified to speculate that the performers
using the Plock fiddle (and the instrument depicted in Haur’s volume a century later)
stopped the strings with their fingernails.

It had not been until the 19" century that knee-fiddles resurfaced in the sources
related to Polish folk culture. During a massive music exhibition organized in Warsaw in
1888, a relatively modest section devoted to traditional instruments displayed a remark-
able chordophone from the Bilgoraj region (currently in southeastern Poland), which
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caused a sensation as ‘a violin from remote antiquity’. In the catalogue description, the
instrument was labeled as the suka (a bitch), a name whose origin and range of usage
has never been ascertained. In the same year, the suka was captured in painting by the
painter and archeologist Tadeusz Dowgird, followed by the renowned painter Wojciech
Gerson several years later (in 1895). The latter artist painted the silhouette of a musician
playing the suka in a vertical position. As it has emerged recently (in 2009), a similar
watercolour painting titled Wioscianin ze skrzypcami z okolic Mielca [A peasant from the
Mielec region with a violin] was painted by Stanistaw Putiatycki in 1840. Although the
title of the painting mentions a violin, the instrument can without doubt be classified
as a knee-fiddle of the suka type.

All the surviving sources concerning the suka confirm that a slowly disappearing fam-
ily of bowed string instruments played in a vertical position existed in the folk music
tradition of 19th-century Poland. The historical sources do not mention the manner of
stopping the strings; it had not been until 1950 that a field research conducted by two
well-known Polish musicologists of the postwar period, Jadwiga and Marian Sobieski,
yielded a testimony confirming that the fingernail technique had been used to play the
suka. As the continuity of the tradition had by that time been disrupted, it cannot be
ascertained without doubt whether this isolated account was accurate or not. An argu-
ment in favour of its accuracy are the afore-mentioned remarks by Martin Agricola, but
they are nevertheless the only historical evidence for the employment of the fingernail
technique by musicians playing bowed chordophones in Poland.

Considering the fact that the discussed instruments were held vertically during perfor-
mance, their closest counterpart in other countries was the Russian gudok, an instrument
whose existence is confirmed for the period from the 17" century until the 19" century
when it disappeared. The woodcuts in which the gudok is depicted are strikingly similar
to the picture from Haur’s work. The resonating body of the gudok assumed a variety of
shapes, ranging from elliptical to violin-like. Regardless of its shape, the gudok was always
played in an upright position, but it cannot be determined how its strings were stopped.

More remote equivalents (in terms of geography) can be found in the Balkans, where
bowed string instruments with a characteristic pear-shaped body abound and are referred
to with an umbrella term ‘the Balkan bowed lyra’ (this family of instruments includes
also the Bulgarian gadutka). During performance, they are held vertically and the strings
are stopped by pressing them laterally with fingernails.

A thorough research into the history and possible interpretations of the historical
knee-fiddles in Poland has been conducted by Ewa Dahlig-Turek from the Institute of
Art of the Polish Academy of Sciences in Warsaw. The results have paved the way for
attempts to reconstruct the 16th-century chordophone from Plock, the suka exhibited
in Warsaw in 1888, and the instrument from Putiatycki’s watercolour painting (1840).
The first reconstructed instruments were intended to function as exhibits to be displayed



172 POLISH KNEE-FIDDLES: (RE)CONSTRUCTION — SUMMARY

in the National Ethnographic Museum in Warsaw and in the Museum of Traditional
Musical Instruments in Szydtowiec. They were constructed by the luthier Andrzej Kuc-
zkowski around 1990 (Putiatycki’s watercolour painting had not become the basis for
another reconstructed specimen until 2009).

Several years later, after the most accurate reconstructions possible of the Plock chor-
dophone and the 1888 suka had been created, new specimens were built, intended for
actual performance. For this reason, departing from the original design and appearance
preserved in the sources was not only acceptable, but even recommended, considering
the necessity of adapting the instruments to the requirements of stage performance.
During this second phase of reconstruction, the luthier had to focus his efforts less on
the fidelity to the original than on obtaining the best sound possible.

The very idea of reconstructing knee-fiddles with actual performance in mind was
proposed by Maria Pomianowska in 1994. The artist, who had been trained as a celloist,
but had also explored the intricacies of playing knee-supported instruments from Asia
(e.g. the Indian sarangi), rose to the challenge of restoring the performance practice
connected with the Polish fiddles, assuming that performers in the past had employed
the fingernail technique.

In order to recreate the instruments in a form suitable for professional performance,
Andrzej Kuczkowski had to find a middle course between fidelity to the original sources
and the ergonomical, technical and aesthetic considerations involved in producing a con-
certante instrument. Each of his decisions had been preceded by detailed arrangements
and experiments conducted together with Maria Pomianowska. The main departure
from the original design consisted in increasing the mensur (i.e. the section of the string
between the nut and the bridge). Other modifications consisted in adjusting details of
the design in order to make the timbre of the instrument as intense as possible.

As no detailed information has survived about the performance techniques and the
repertoire performed on traditional knee-fiddles, Maria Pomianowska developed her
own concept of the performance technique, based on her extensive artistic experience
involving instruments from diverse cultural backgrounds. Her immediate point of
reference were Asian instruments held vertically during performance and played both
by pressing the strings to the fingerboard with the fingertips (kamancze, er-hu) and
by applying the fingernails to the side of a string (sarangi, gadutka, morin hur). The
performance techniques of producing sound and creating melody, characteristic of
those instruments, became an inspiration to propose a paradigm of performance that
goes beyond the typical framework of traditional music and constitutes a viable artistic
alternative in its own right. It is complemented by a rich repertoire derived from a great
variety of sources, including records of authentic traditional performances, dances from
the Renaissance period, arrangements of compositions by eminent Polish composers,
and Pomianowska’s own works.
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A parallel attempt to reconstruct the suka with its performance techniques and to rec-
reate the repertoire was made by Zbigniew Butryn, a folk musician from Janéw Lubelski.
He deserves credit not only for introducing the instrument to the local instrumentarium
of traditional music, but also for popularizing it through the activities of the Suka of
Bilgoraj School, which Zbigniew Butryn and his son Krzysztof have run since 2007.

At the academic level, the teaching of the knee-fiddle performance started at the
Instrumental Faculty of the Academy of Music in Cracow with Maria Pomianowska
as the teacher. It was the first case of introducing a traditional folk instrument into the
curriculum of a tertiary-level institution in Poland. In the wake of the surprising and
constantly increasing popularity of Polish knee-fiddles, the number of students from all
over the world is on the rise, including individuals studying via an online communica-
tion platform. Despite using modern technologies, the teaching usually follows a model
that preserves the benefits of the traditional mentor-disciple relationship. The process of
teaching is complex and involves both theory and practice. It departs from the ‘classical’
model of higher artistic education in that it introduces elements of thinking about music
from outside the realm of Western music, including learning to improvise.

The process of reconstructing knee-fiddles and elaborating a hypothetical performance
practice turned out to be a multi-dimensional fusion of paradigms, in which all the con-
stitutive components of the phenomenon under restoration have met: the instrument,
the performance technique and the repertoire.

As for the instruments, their reconstruction required the luthier to retrace the building
process that took place in the past and to convert it into modern practice as the tools, the
technology of production and to some extent the materials have changed over centuries.
While building fiddles for display in museums, it was crucial to remain faithful to the
original design. Accuracy in reconstructing the original appearance, however, was not
conducive to obtaining the desired quality of sound. Therefore, the instruments built
for performance had to resemble their authentic predecessors to the greatest possible
extent, but on the other hand they required modifications to achieve optimal sound and
ergonomy of playing. Most importantly, they had to be executed with a level of diligence
and precision seldom found in a rural luthier’s workshop.

In order to advance a technique of performance for the reconstructed instruments,
it proved necessary to borrow from the paradigms found in other cultures, because no
native sources of sufficient richness and clarity have survived to enable researchers to
resuscitate the extinct performance practices. The key feature in the selection of chor-
dophones to be used for comparison was their vertical position on the musician’s knee
during performance. On the other hand, the wide range of chordophones referred to
by Maria Pomianowska included both instruments whose strings are stopped with fin-
gertips and those with strings stopped with fingernails. The proposed fusion of various
Asian techniques and the Polish tradition of performing folk music, applied to historical
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knee-fiddles once played in Poland, has produced a completely new effect. The result
neither imitates Asian sounds nor reconstructs a Polish technique from the past. It is
a new artistic proposal whose purpose was not to imitate performance techniques that
may have existed once, but to fully explore the sound qualities of the reconstructed instru-
ments, with clear allusions to the performance styles typical of instrumental folk music.
The research conducted for many years by Ewa Dahlig-Turek and Maria Pomianow-
ska’s artistic experiments that followed have resulted in the reconstruction of the extinct
line of Polish knee-fiddles and their reintroduction to music performance. Their growing
popularity proves that these remarkable chordophones possess considerable potential.
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