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Wstep

Inspiracja, wena, natchnienie, asumpt towarzyszy kazdemu artys$cie podczas jego
procesu tworczego, stajac si¢ niejednokrotnie determinantg do powstania finalnego dzieta
autora. Mysl przewodnia moze posiada¢ réznorodne zrodta tematyczne, dajac niezliczone
mozliwosci do Kkreowania wizji artystycznej. Jednym z takich niespozytych zrodet
inspiracji w tworczo$ci wielu artystow jest folklor. W historii muzyki, na przestrzeni
epok, kompozytorzy interesowali si¢ tematyka ludowosci. Dowodem na niniejsza
tez¢ jest bogactwo literatury muzycznej inspirowanej muzyka ludowa, zwlaszcza

W tworczosci kompozytoréw XIX i XX wieku oraz zyjacych wspotczesdnie.

Literatura choralna inspirowana muzyka ludowa, nie odbiega w swej liczebnosci
od pozostatych gatunkéw muzycznych. Stanistaw Wiechowicz, Karol Szymanowski,
Feliks Nowowiejski, Zygmunt Noskowski, Tadeusz Szeligowski, to tylko niektorzy

mistrzowie artystycznych opracowan muzyki ludowej na rézne sktady choralne.

Autorka pracy, w swojej dziatalno$ci artystycznej, niejednokrotnie poznawala
I wykonywala utwory choéralne inspirowane muzyka ludowa. Repertuar zespolow,
z ktérymi wspotpracowata jako dyrygentka badz chorzystka, obejmowalt takze
kompozycje o tematyce ludowej, zwigzanej z folklorem roznych regionéw. Biorac pod
uwage swoje wieloletnie do$wiadczenie w pracy z chorami, autorka jako rodowita
Kujawianka stwierdzila, iz utwory inspirowane muzyka ludowg z regionu Kujaw,
stanowig nieliczng ilo$¢ opracowan w stosunku do pozostatych regionéw Polski.
Niniejsza teza stanowita glowny cel, ktorym si¢ kierowata, a zarazem fundament

do powstania dziela artystycznego oraz wszystkich zwigzanych z nim dziatan.

Zglebiajac 1 analizujac publikacje etnograficzne i etnomuzykologiczne regionu
Kujaw, autorka pracy zaobserwowala, iz najwigksze bogactwo piesSniowe zawiera
tematyka dotyczaca obrzgedu weselnego. Stanowi on takze jeden z najwazniejszych dla
Kujawiakow rytow, dominujac nad wszystkimi pozostatymi ceremoniatami dorocznymi
I rodzinnymi tego regionu. Na podstawie tej analizy zrodzita si¢ idea stworzenia nowych
utworow w opracowaniach na chor a cappella, zawierajagcych w sobie muzyczne cytaty,

wykonywane podczas kujawskiego obrzgdu weselnego.

Pragnac zainteresowal powyzsza tematyka szersze grono rodzimych tworcow,

autorka pracy zaproponowata stworzenie nowych utworow kompozytorom zwigzanym



z regionem Kujaw. Do wspotpracy zaprosita siedmioro tworcow, ktorzy wyrazili chec
opracowania melodii pochodzacych z obrzedu weselnego Kujawiakow. Wsérdéd nich
znalezli si¢: Aleksandra Brejza, Szymon Godziemba-Trytek, Michat Gozdek, Marcin
Gumiela, Piotr Janczak, Marcin Kopczynski i Lukasz Urbaniak, ktérzy skomponowali
tacznie 11 utwordéw. Kazdy z utworéw powstat na kanwie kujawskiej melodii weselnej,
pochodzacej z kolejnego etapu tego ceremonialu, a utozone chronologicznie tworza
catoksztalt rodzinnego rytuatu tych ziem. Chcac nadac regionalny wydzwigk catej
koncepcji pracy, autorka zaprosita do wykonania tych utworéw chory dzialajace

na terenie Kujaw. Z kazdym z nich autorka wspotpracuje jako chorzystka lub dyrygentka.

Koncert choralny pt. Kujawskie Piesni Weselne, stanowiacy dzieto artystyczne
w ramach post¢powania o nadanie stopnia doktora sztuki, odbyt si¢ 18 czerwca 2022 roku
w sali koncertowej Domu Polskiego w Bydgoszczy. Podczas koncertu zostaty
zaprezentowane prawykonania 11-stu wspomnianych utwordéw, ktorych wykonawcami

byli:

e Choér mlodziezowy Canto Zespotu Szkét Muzycznych im. Czestawa Niemena
we Wioctawku

e Chor kameralny Akolada przy Bydgoskiej Szkole WyzZszej

o Zespot zenski Choru Kameralnego Akademii Muzycznej im. Feliksa
Nowowiejskiego w Bydgoszczy

e Chor Lutnia Nova miasta Aleksandrowa Kujawskiego

Celem niniejszej pracy oraz idei jej powstania jest kultywowanie zanikajacych
muzycznych tradycji zwigzanych z obrzedowos$cig weselng rodzimych Kujawiakow,
poprzez tworcze wykorzystanie melodii ludowych we wspodtczesnych opracowaniach
choralnych. Przyczyni si¢ to z pewno$cia do rozwoju muzyki oraz literatury choralnej
inspirowanej kujawskim folklorem muzycznym. Kolejnym celem jest zainteresowanie
kujawska muzyka ludowa wspotczesnych kompozytorow oraz wykonawcow dziatajacych
na terenie regionu Kujaw, jak réwniez w innych osrodkach na terenie catego kraju.
Umozliwi to artystom z tej grupy, bedacym przede wszystkim rodowitymi Kujawiakami,
aktywne manifestowanie ich wlasnej tozsamosci regionalnej. Pozostalym muzykom
zaangazowanym w realizacje artystycznych opracowan kujawskich piesni ludowych,
a pochodzgcym z innych regionow Polski, zagwarantuje poznanie tradycyjnego folkloru

Kujaw bedacego jego dziedzictwem narodowym. Ostatnim celem niniejszej pracy jest



proba skonkretyzowania i dokonania analizy struktury muzycznej poszczego6lnych piesni,
jak réwniez wskazanie rdznorodnosci probleméw wykonawczych, ktore moga pojawic
si¢ podczas pracy nad tymi utworami. Gtéwne metody badawcze stanowigce podstawe
opisu poszczegdlnych kompozycji to: analiza literatury, analiza elementow dzieta

muzycznego, metoda porownawcza i metoda analizy stuchowe;.
Opis dzieta artystycznego podzielono na cztery rozdziaty.

Pierwszy rozdzial po$wiecony zostal etnomuzykologii regionu Kujaw.
Autorka przedstawita w nim zagadnienia dotyczgce etnografii, historii i etymologii nazwy
samego regionu. Zawarla takze informacje na temat charakterystyki kultury ludowe;j,
W szczegolnosci takich elementow jak sztuka uzytkowa, strdj i gwara kujawska. Autorka
opisala takze rozw6j badan nad folklorem muzycznym regionu od poczatku XIX wieku,
az do wspotczesnosci. W pierwszym rozdziale znajduje si¢ takze charakterystyka
tradycyjnej muzyki kujawskiej, jej roznorodnych i odmiennych wzgledem innych
regiondw cech i elementow muzycznych. W rozdziale zostaly takze wymienione
znaczace funkcje folkloru oraz inspiracje z nim zwigzane w tworczosci polskich

kompozytorow.

W rozdziale drugim omowiono zagadnienia odnoszace si¢ do pojecia obrzedu,
W szczegodlnosci jego etymologii, genezy, podziatu i1 funkcji. W rozdziale tym opisano
takze obrzedowos¢ doroczng 1 rodzinng w polskiej kulturze ludowej oraz przyblizono
kujawski obrzed weselny. Autorka dokonata przegladu literatury dotyczacej
obrzegdowosci weselnej regionu Kujaw oraz opisu poszczegélnych jego etapow.
W koncowej czgsci rozdzialu zamieszczono rdwniez informacje dotyczace

charakterystyki kujawskich piesni weselnych.

W  rozdziale trzecim dokonano doglebnej analizy struktury muzycznej
artystycznych opracowan kujawskich piesni weselnych na chory a cappella pod
wzgledem ich genezy powstania, budowy formalnej, rozpigtosci interwatowej 1 ambitusu
poszczegolnych glosow oraz elementéw dzieta muzycznego. Autorka pracy przedstawita
takze informacje o kujawskich piesniach, na kanwie ktérych powstaly opracowania
artystyczne. Przeprowadzila analize warstwy tekstowej 1 tresci poszczegdlnych piesni,
wraz z zawartymi w nich elementami gwary kujawskiej. W opisie kazdego z utworow
zostaly omowione takze problemy wykonawcze i dyrygenckie, ktore moga pojawic si¢

w trakcie pracy z chorem.



Ostatni, czwarty rozdzial, podejmuje probe skonkretyzowania wiedzy dotyczacej
znaczenia roli dyrygenta w przygotowaniu kujawskich piesni weselnych. Zawiera w sobie
opis poszczegbdlnych etapow przygotowawczych dziela artystycznego oraz zadania jakie
musiat podja¢ dyrygent w przygotowanie dzieta artystycznego poswigconego tematyce

kujawskich piesni weselnych.

Po wnioskach koncowych umieszczony zostal wykaz bibliografii wykorzystanej
W opisie dzieta artystycznego. W aneksach do niniejszej rozprawy, autorka zamiescita
wykaz utwordéw inspirowanych kujawska muzyka ludowa w tworczosci choralnej
kompozytoréw polskich, biogramy kompozytoréw 1 zespotéw bioracych udziat

w koncercie oraz plakat promujacy.



Rozdzial 1
ETNOMUZYKOLOGIA REGIONU KUJAW

Poczatki zainteresowan 1 badan nad kulturg ludowa, przyczynity si¢ do wysnucia
tezy, iz jej roznice wigzg si¢ nierozerwalnie z odmienno$cig regionalng kraju.
Juz w pierwszych pracach etnograficznych z konca XVIII i poczatku XIX wieku, m. in.
Wincentego Pola czy Hugo Koltataja, przyjeto zatozenie, ze podziat na konkretne grupy
I regiony odznacza si¢ wspoOlnymi czynnikami. Wymienia je w swoim dziele zyjacy
w XX wieku polski etnograf i etnolog — Jozef Burszta. Wedlug jego oceny, czynnikami
majacymi wplyw na podzialy etnograficzne s3: warunki $rodowiska geograficznego,
réznice w podstawowych zajeciach ludno$ci, odmienne dzieje spoteczno-gospodarcze
i polityczne, rézne postaci dyfuzji kulturowych oraz samorodna tworczos¢ ludowa.

Jak pisze Jozef Burszta:

W wyniku dziatania tego zespotu czynnikow rdznie uksztattowata si¢ — w ramach pewnych wspolnych cech

kultury narodowej — struktura kulturowa dzielnic, regionéw, obszarow i okolic kraju®.

Owe swoiste elementarne cechy determinujg bogactwo kultur regionalnych, stanowigce
przedmiot etnograficznych badan na przestrzeni wiekow. Niezaprzeczalnie sktadaja si¢
one takze na pojmowanie kultury narodowej, w ktorej poszczegolne grupy etnograficzne

sa podstawa pojmowania polskiego folkloru.?

1.1 Folklor Polski i jego znaczenie dla kultury

Rozpatrujac twoérczos¢ 1 dorobek kultury ludowej, badacze stworzyli pojecia
okreslajace wilasnie ten rodzaj ludzkiego plonu. Jednym z nich jest termin folklor.
Neologizm ten wywodzi si¢ z jezyka angielskiego i oznacza wiedzg¢ ludu (folklore —
folklor; folk — lud, ludowy; lore — wiedza, tradycja). Jego pierwsze zastosowanie
rozpropagowat w XIX wieku brytyjski pisarz i antykwariusz William John Thoms.

W liscie do redakcji czasopisma Athenaeum, zaproponowal uzycia nowego terminu

1. Burszta, Kultura ludowa - kultura narodowa. Szkice i rozprawy, Warszawa 1974, s. 100.
2 lbidem.
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993

do okreslenia takich wyrazen jak ,,starozytnosci ludowe, [...] literatura ludu™”. Zaznaczat,

iz catoksztalt dorobku ludu, do ktorego zaliczal ,,zwyczaje, obyczaje, obrzedy, zabobony,

74 nalezy pojmowaé w szerszym zakresie pojeciowym jako ogot

ballady, przystowia itp.
informacji. Thoms neologizmu uzyt w kontekscie kultury chtopéw z terenu Europy,
jednak jego termin upowszechnit si¢ i zyskal skale miedzynarodowa dla okreslenia plonu

tychze grup spotecznych.

W Polsce terminu folklor po raz pierwszy uzyt polski etnograf, muzykolog
I jezykoznawca Jan Kartowicz, w jednym ze swoich artykulow do czasopisma ,,Wista”
w 1888 roku. Na przestrzeni lat kolejni badacze i uczeni (m. in. Richard Alan Waterman,
Stith Thompson, Jurij M. Sokotow), w §lad za Williamem Thomsem, tworzyli kolejne
okreslenia i definicje folkloru. Uczeni spierali si¢ jednak niejednokrotnie w tym aspekcie.
Niektorzy z nich, m in. Julis Krohn, Kaarle Krohn, Jurij M. Sokotow, okreslalo mianem
folkloru jedynie elementy literatury ludowej (basnie, podania, legendy, piesni, ballady,
przystowia itp.). Inni natomiast rozszerzali definicj¢, wymieniajac w niej takze elementy
Z pogranicza muzyki, tanca, zwyczajow i obrzedow ludowych, definiujac folklor jako

sztuke synkretyczng.®

Konkluzj¢ tychze definicji stworzyt polski etnograf i socjolog Jozef Burszta,

wyrdzniajac w nich trzy obszary:

1. ,,Sensu stricto — ludowa tworczos$¢ literacka, literatura ustna

2. Sensu largo — wierzenia, zwyczaje, obrzedy, dramat i muzyka, tradycyjna
wiedza, religia, magia, wrozby, gry i zabawy, taniec 1 prawo zwyczajowe 1 to
na tle catoksztattu kultury, a zwlaszcza gospodarki

3. Sensu largissimo — potoczne rozumienie folkloru, jako synonimu catlej

tradycyjnej kultury ludowej”®

Skala nauki o kulturze ludu rozrosta si¢ do rangi, w ktorej trudno okreslic¢ jej

granice. Julian Krzyzanowski — polski polonista i historyk literatury pisze:

Dziedziny, do ktorych naleza wyliczone tu zjawiska, sa tak od siebie odlegle i rozne, wymagaja tak roznych

narzedzi poznawczych, iz niepodobna ich zmie$ci¢ pod dachem jednej wspolnej nauki [...]".

3 W. Thoms, Folklor, , Literatura Ludowa” 1975, nr 6, s. 37.
4 bidem.

5 J. Bobrowska, Polski folklor muzyczny, Katowice 1984.

6 J. Burszta, op. cit., s. 316-317.
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Z tego wzgledu powstaly dziedziny r6znych nauk zajmujace si¢ konkretnymi warstwami

kultury ludowej. Nalezg do nich m. in. etnografia, etnologia i folklorystyka.

Folklor, stanowigcy sztuke ludowa, buduje i umacnia kultur¢ danego kraju.
Jego znaczaca warto$¢ oddziatuje od samego poczatku na spoteczenstwo, a poszczegolne
elementy odgrywaja istotne role i pelnig wieloptaszczyznowe funkcje. Jedng z nich jest
funkcja polityczno-spoteczna. Kultura ludowa nazywana kulturg narodowa miata wptyw
na ksztattowanie narodowych idei i patriotycznych postaw. Miano polskosci kultury
ludowej stanowilo fundament w  walkach wyzwolenczych 1 dziataniach
niepodleglto$ciowych naszej ojczyzny.® Polska muzykolog Danuta Gwizdalanka w swojej

publikacji pisze:

Folklor traktowano jako dobro narodowe, propagowano i wspierano na rozmaite sposoby uwazajac,

ze kultura ludowa stanowi fundament regionalnej i narodowej tozsamosci®.

Niniejsza funkcja wigze si¢ ptynnie z kolejna, jedng z najwazniejszych, jaka jest
wzmacnianie tozsamosci narodowej. Folklor i jego tradycje stanowig ostoj¢ narodowosci.

Prof. Krystyna Turek z Uniwersytetu Slaskiego pisze:

Dla kazdego czlowieka mata ojczyzna jest enklawa szczeg6lng, emocjonalnie wazna, intymng i wlasna,
stanowigca punkt wyjscia w dziele formowania si¢ jego charakteru, osobowos$ci, postawy moralne;j,
spotecznej i obywatelskiej, za§ blisko z nig zwigzane poczucie zakorzenienia ma istotne znaczenie

w realizacji wlasnej podmiotowosci, a wiec bycia sobg i u siebiel®.

Bezposrednio taczy si¢ to z kolejna, wychowawczo-etyczng funkcja sztuki ludowe;.
W dobie wspotczesnej wielokulturowosci, istotng range odgrywa $wiadomos$¢ wiasnej
tozsamos$ci, w szczegdlnosci w zyciu mlodych obywateli. Daje to sposobnos$¢ do
poznania i ugruntowania wilasnych korzeni, poszanowania dla ich wartosci i poczucia
przynaleznosci do danej wspdlnoty spotecznej. Jednoczesnie buduje w cztowieku
akceptacje, szacunek i tolerancje wobec odmiennych kultur. Kultura ludowa i wszelkie jej
wytwory bedace dziedzictwem narodowym, stanowig unikatowy w swoim rodzaju

symbol danego kraju, za$§ wielopokoleniowa wiedza Iludu wptywa takze na

7 J. Krzyzanowski, hasto: Folklor, w: Stownik folkloru polskiego, Warszawa 1965, s. 105.

8 M. Biernacka, M. Frankowska, W. Paprocka, Etnografia polski. Przemiany kultury narodowej,
Wroctaw 1981.

® D. Gwizdalanka, 700 lat z dziejéw polskiej muzyki, Krakow 2018, s. 128.

10 K. Turek, Muzyka ludowa we wspétczesnym modelu edukacji ogélnoksztatcgcej, w: Muzykologia wobec
przemian kultury i cywilizacji, L. Bielawski (red.), Warszawa 2001, s. 175.

12



ogoélnospoteczng erudycje. Madrosci ludu, ich zyciowe prawdy i doswiadczenie,
ukazywane np. w tradycyjnych przystowiach, podaniach, legendach i bajkach,

sg no$nikiem zasad moralnych, wzoréw zachowan i postaw.!

Majac na uwadze artystyczny wydzwigk niniejszego opisu dzieta, znaczaca jest
kolejna rola folkloru, noszaca miano funkcji artystyczno-estetycznej. Od zarania dziejow
wszelkie formy sztuki noszg znamiona kultury ludowej. We wszystkich jej dyscyplinach,
ich tworcy pozyskiwali artystyczne idee z niewyczerpanego zrodta inspiracji, jakim jest
folklor. Fascynacja tworzywem ludowym 1 mozliwosci jego artystycznego wykorzystania
motywowalo tworcoOw na przestrzeni wiekow. Autonomiczny artyzm ludowego zrodia
oraz jego estetyczne warto$ci budzg nieustannie zainteresowanie artystow, natomiast
jego obecno$¢ oraz rezonans twoérczy sa niepodwazalne. W dyscyplinie muzycznej
kompozytorzy stosowali rézne sposoby wykorzystania ludowego cytatu. Jego Kryteria
szerokiego zastosowania opisuje polski kompozytor Krzysztof Baculewski,

charakteryzujac je nastepujaco:

,1. Opracowanie materialu ludowego (na ogdét bez zmian lub z niewielkimi
zmianami) w taki sposob, by stanowit on osnowe melodyczng (formalna,
tekstowg etc.) utworu

2. Wykorzystanie cytatow ludowych wtopionych w odautorska catosé

3. Stylizacja muzyki ludowej

4. Kreacja specyficznej atmosfery ludowej czy narodowej wytacznie srodkami

kompozytorskimi (bez udziatu cytatow czy zapozyczen)”'?

Czestokro¢ kompozytorzy stosowali wszystkie powyzsze kryteria w obregbie jednego
dzieta. Nalezy podkresli¢ takze celowos¢ ich zastosowania przez kompozytordéw, ktdra
akcentowal sam Karol Szymanowski. Barbara Mielcarek-Krzyzanowska w swojej
publikacji przytacza wypowiedz kompozytora:

Niestety formy kultury ludowej, chlopskiej, sa skazane na zagtade. Zadaniem nas, artystow jest je zachowac

dla potomnosci [...]*

% M. Szyndler, Folklor muzyczny jako element wieloplaszczyznowego procesu edukacji muzycznej,
W: Wartosci w muzyce: wartosci ksztatcqce i ksztaltowane u studentow w toku edukacji szkoly wyzszej, t. 11,
J. Uchyta-Zroski (red.), Katowice 2009, s. 57-64.

12 K. Baculewski, Wspétczesnosé. Czesé 1: 1939-1974, w: Historia muzyki polskiej, t. VII, S. Sutkowski
(red.), Warszawa 1996, s. 158.
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Wplyw elementow polskiej muzyki ludowej na tworczos¢ kompozytorow naszego
kraju odgrywatl znaczaca rolg. Zarowno w Polsce, jak i wielu innych krajach Europy,
poczatkéw tej wspotzaleznosci mozna upatrywaé juz w muzyce renesansu. To w tej
epoce nastgpuje pewnego rodzaju artystyczne scalenie si¢ elementow tancéw dworskich,
mieszczanskich 1 chlopskich. Dzigki zintegrowaniu tychze elementéw tanecznych,
powstala swoistego rodzaju rytmika taneczna, ktéra data poczatek tzw. rytmom
mazurkowym w Polsce, do ktorych nalezy rowniez muzyka kujawska. Piotr Dahling

w swoim artykule pisze:

Ten pierwszy znak polsko$ci w muzyce (rytmy mazurkowe) jest najprawdopodobniej pochodng réznych
nurtbw muzycznych w Owczesnym spoteczenstwie i zaczatkiem oraz wyrdznikiem polskiego stylu

narodowego w muzyce',

Pierwiastki ludowe z tego okresu znalez¢ mozna takze w tabulaturach organowych
lub lutniowych, ktére zawieraly roéwniez $wieckie piosenki taneczne z ludowymi
elementami. Zrodta ludowe zagoscity takze w muzyce religijnej, czego niepodwazalnym
przyktadem jest tworczos¢ okresu Bozego Narodzenia. Proweniencja polskich koled
I pastoralek sa najczeSciej tereny wiejskie. W XVII i XVIII wieku rytmy tancow
okreslone pozniej jako narodowe, np. poloneza, mazurka i krakowiaka, odnalez¢ mozna
w wigkszych formach muzyki instrumentalnej. Przykladem moze by¢ Canzona prima
a due Marcina Mielczewskiego oraz symfonie takich kompozytorow polskich jak:

Antoniego Milwida lub Wojciecha Dankowskiego.*

Muzyka ludowa owladneta takze forme operowg w Polsce w tym okresie.
Za pierwsza polska opere narodowa przyjmuje si¢ dzieto Jana Stefaniego Cud mniemany,
czyli krakowiacy i gorale z 1794 roku. Wiek XIX byt w Polsce okresem niezwykle
ptodnym w aspekcie muzyki ludowej. Z uwagi na sytuacje polityczng w Polsce w XIX
wieku dostrzega si¢ stosowanie wszelkich przejawow polskosci w tworczosci polskich
kompozytoréw. Wymieni¢ tutaj nalezy liczne kompozycje Jozefa Elsnera posiadajace
elementy tancow narodowych. Jednakze za prekursora muzycznej polskosci uwaza si¢

Fryderyka Chopina, wybitnego ucznia Jozefa Elsnera. Zdaniem Jadwigi Sobieskiej jego

13 B. Mielcarek-Krzyzanowska, Folklor muzyczny w tworczosci kompozytoréow polskich XX wieku,
Bydgoszcz 2021, s. 11.

14 p. Dahlig, Muzyka ludowa, a twérczosé¢ kompozytoréw, ,,Pismo Folkowe” 2003, nr 45-46, [online].
Dostgp w Internecie: https://pismofolkowe.pl/artykul/muzyka-ludowa-a-tworczosc-kompozytorow-3480
[dostep: 29 sierpnia 2022].

15 1bidem.
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liczne opracowania polskich tancéw oraz inspiracje folklorem dajg gwarancje
,nierozerwalnego kojarzenia tworczosci Chopina z nasza muzyka ludowa”®. Tance
narodowe przejawiaja si¢ takze w tworczosci Karola Kurpinskiego, np. w balecie Wesele
krakowskie w Ojcowie z 1823 roku oraz w jego solowych Piesniach sielskich. Kolejne
opery narodowe posiadajace znajomiona muzyki ludowej tworzyt Stanistaw Moniuszko
(Halka 1848 rok, Hrabina 1848 rok, Straszny Dwor 1865 rok). Kompozytorowi
zawdzigczamy takze cykl Spiewnikéw domowych z piesniami z towarzyszeniem
fortepianu, ktorego liczne utwory inspirowane s3 piesnig ludowa. Zainteresowanie
kompozytoréw muzyka ludowg odbywa si¢ takze na gruncie muzyki kujawskiej.
Jej podstawe stanowi dzieto operowe Oskara Kolberga z 1853 roku Krdl Pasterzy.
W drugiej polowie XIX wieku pojawit si¢ polski nurt kulturalno-artystyczny nazywany
ludomania (chlopomania), trwajacy do poczatkow XX wieku. Zainteresowanie zyciem
wsi 1 spoleczno$cia chlopska tego okresu uwydatnia si¢ w polskiej] muzyce. Niemalze
zaden z kompozytoréw tego okresu nie pomija elementéw folkloru muzycznego jako
tematyki do swoich dziet. Inspiracja muzyka ludowa wywarla wptyw na tworczos¢ takich
kompozytoréw, jak np.: Ludomir Rézycki (balet Pan Twardowski, rok 1920), Michat
Kondracki (Sinfonietta goralska, rok 1930), Witold Maliszewski (Fantazja z Kujaw,
rok 1928). W poczatkowych latach XX wieku powstaje szereg artystycznych opracowan
piesni ludowych na chor. Pionierem wspomnianych utworéw inspirowanych muzyka
ludowg jest Karol Szymanowski. Pomimo, iz sam kompozytor stwierdzal w swojej

korespondenciji, ze:
te wstretne wycinanki, te oberki, te dana dana, to przeklefstwo naszej sztuki'?,

nie zaniechal w swojej tworczo$ci nurtu narodowego. Jego piesni kurpiowskie
W opracowaniu na choér mieszany, natchnione do stworzenia za sprawg melodii ze zbioru
Puszcza kurpiowska w piesni ksigdza Wtadystawa Skierkowskiego, stanowiag muzyczny

filar polskiego repertuaru chéralnego.®

Do kompozytorow kultywujacych muzyke ludowa w opracowaniach na chor
nalezeli takze: Zygmunt Noskowski (Piesni ludowe na chor meski), Jan Gall (8 piesni

ludowych na chér mieszany), Feliks Nowowiejski (Na Kujawach rzng skrzypice na chor

16 3. Sobieska, Problem cytatu u Chopina, w: Polska muzyka ludowa i jej problemy, L. Bielawski (red.),
Krakow 1973, s. 406.

17T, Chylinska, Korespondencja. Karol Szymanowski, t. I, Krakow 1982, s. 244,

18 D. Gwizdalanka, op. cit.
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mieszany z fortepianem), Stanistaw Wiechowicz (Na glinianym wazoniku na chor
mieszany), Jan Maklakiewicz (Pigé¢ piesni Iludowych na chér mieszany), Roman

Maciejewski (Piesni kurpiowskie na chor mieszany).

Po drugiej wojnie $wiatowej, pomimo zmian zachodzacych w stylach
kompozytorskich oraz trudno$ci w zyciu polityczno-spolecznym, wcigz zywy jest ludowy
pierwiastek w twoérczosci kompozytoréw polskich. W duchu folkloru tworza w tym
czasie m. in.: Witold Lutostawski (Tryptyk slgski), Kazimierz Serocki (3 melodie
z Kurpiow), Tadeusz Szeligowski (Suita lubelska), Wojciech Kilar (Krzesany). Rozrasta
si¢ takze repertuar opracowan przeznaczony na sklady choéralne do konca XX wieku.
Bogactwo utworow zawdzigczamy m.in. Marii Dziewulskiej (Suita Mazowiecka),
Andrzejowi Hundziakowi (Suita kujawska na trzy chory), Andrzejowi Koszewskiemu
(Mata suita nadwarcianska), Janowi Krenzowi (Dwie Spiewki), Jozefowi Lasockiemu
(Som w stawie rybecki), Juliuszowi Luciukowi (Trzy baby, Pieé piesni kurpiowskich),
Tadeuszowi Paciorkiewiczowi (Dziesigé piesni Slgskich), Edwardowi Pattaszowi (Koledy
kaszubskie na chor mieszany), Irenie Pfeiffer (Piesni naszej ziemi), Kazimierzowi
Serockiemu (Suita opolska na chér mieszany), Jozefowi Swidrowi (Alla Polacca),

Romualdowi Twardowskiemu (Koncert wiejski).

Wspotczesnie, kompozytorzy tworzacy w XXI wieku, réwniez czerpig inspiracje
ze zrodet polskiego folkloru. Wymieni¢ tu mozna dla przyktadu takich tworcow, jak:
Piotr Becinski (Kujawskie piesni ludowe w opracowaniu na chor) Katarzyna Danel
(Z tamtej strony jeziora), Ewa Fabianska-Jelinska (Kolebany i Krzesany), Szymon
Godziemba-Trytek (Mata suita kaszubska), Jan Krutul (Oj, chmielu, chmielu), Pawet
Lukaszewski (Pig¢ zZatobnych piesni kurpiowskich), Marek Raczynski (Sobdtka), Anna
Roctawska-Musiatczyk (Suita kaszubska), Jacek Sykulski (Czerwone Jabtuszko).

Powyzsze przyklady, stanowiace jedynie niewielki procent tworczosci kompozytorow
polskich inspirowanej muzyka ludowa, stanowig gwarant jej artystycznej wartosci
I waznosci. Jej autonomiczno$¢, barwno$¢ i szerokie mozliwosci Mmuzycznego
opracowania dajg sposobnos¢ jej kultywowania i rozwoju we wspotczesnosci. Jak pisze

Piotr Dahling w swojej publikacji:

Ostatecznie chodzi bowiem nie tylko o trwanie kultury ludowej, lecz rowniez, a moze przede wszystkim

0 utrzymanie waloru autentyzmu w kulturze wspolczesnej, o zachowanie prawdy wyrazanej spontanicznie
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i wreszcie pozostawienie rysu bezinteresownosci w tworczosci na polu kultury. Tradycja ludowa zawiera

te wartoscil®.

1.2 Etnografia i historia Kujaw

Kujawy to jeden z regiondéw Polski potozony pod wzgledem geograficznym w jej
centralnej czeSci, na Pojezierzu Wielkopolskim, w dorzeczu $rodkowego odcinka Wisty
I gornej czesci Noteci. Kujawy posiadajg swoja naturalng granice, ktorg wyznacza wedlug

Roderyka Lange:

[...] od wschodu lewy brzeg Wisty (powyzej ujscia Skry az do przetomu pod Fordonem), od zachodu
kompleks wod Noteci wraz z jeziorami Pakosko-Goctawskimi, na poéinocy Kanat Bydgoski, na potudniu

za$ na pograniczu znajdujg si¢ miasta: Skulsk, Sompolno, Brdéw, Chodecz, Przedecz i Lubien®,

Region graniczy w czgsci potnocnej z Pomorzem (Krajna Nakielska), od zachodu
z Wielkopolska (Paluki), w czeSci potudniowo zachodniej z ziemig kaliska,
a poludniowo-wschodniej z Mazowszem oraz z ziemiami chetlminska i dobrzynska
w odcinku wschodnim. T¢ ostatnig kraing, niektorzy z badaczy i etnografow, m. in. Oskar
Kolberg i Zygmunt Gloger uznawali jeszcze za tereny kujawskie, lezace na prawym

brzegu Wisty. Potwierdza to Zygmunt Gloger stowami:
Trzecia za$ ich cz¢$¢ pod nazwg Ziemi Dobrzynskiej lezala na prawym brzegu Wisty?.
Kujawy zajmujg powierzchnig¢ okoto 4500km, posiadajac swdj wewnetrzny podziat na:

,» 1. Nadwislanskie, Biate, Piaszczyste

2. Garbate

3. Czarne: Inowroctawskie, Radziejowskie, Brzeskie
4. Polne

5. Bachorne

6. Zagoplanskie, Za woda

7. Borowe”?

19 P. Dahlig, Muzyka ludowa we wspétczesnym spoteczenstwie, Warszawa 1987, s. 6.

2 R, Lange, Charakterystyka regionu, w: Folklor Kujaw, I. Ostrowska (red.), Warszawa 1979, s. 7.

21 7. Gloger, Geografia historyczna ziem dawnej Polski, Krakow 1903, s. 21.

22 R, Kukier, Regionalizacja etnograficzna Kujaw (na podstawie samookreslenia ludu), w: Prace komisji
historii Bydgoskiego Towarzystwa Naukowego, Bydgoszcz 1963, s. 136.
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W nieoficjalnym zwyczaju przyjeto si¢ takze traktowaé Whoctawek jako stolice Kujaw

wschodnich, a role te w czeséci zachodniej przypisywaé miastu Inowroctaw.?®

Z uwagi na wiele czynnikbw (m. in. historycznych, politycznych
oraz gospodarczych) granice etnograficzne i historyczne Kujaw nie pokrywaja si¢
ze soba w pelni. Potwierdzenie tej tezy przedstawia w swojej publikacji Wanda

Szkulmowska, badaczka i propagatorka kultury ludowej tego regionu, ktére pisze:

Ze wzgledu na fakt, ze w przesztosci Kujawy obejmowaly szerszy zasigg terytorialny niz potwierdzaja
to wspolczesne badania etnograficzne, funkcjonuja réwnolegle dwa pojecia na okreslenie granic regionu:

Kujaw historycznych i Kujaw etnograficznych?.
Z tego wzgledu wymagaja one osobnego omowienia.

Fotografia nr 1. Podzial etnograficzno-historyczno-geograficzny polozenia Kujaw.

Opracowanie Albert Gorniak
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2 R, Kukier, Regionalizacja..., op. cit.
2 W. Szkulmowska, Ziemia rodzinna to Kujawy, cz. |, Bydgoszcz 2006, s. 17.
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Ziemie te z uwagi na polozeniec geograficzne, majgce w swoich zasobach urodzajne
gleby, bogactwo dobr mineralnych (zrodla solne, wody mineralne, wapien, gips)
I warunkow naturalnych (rzeki, jeziora, lasy, rowniny), ulokowane na pograniczu
dawnych szlakéw komunikacyjno-handlowych (szlak bursztynowy i szlak ruski), staty si¢
waznym o$rodkiem w ksztaltowaniu panstwowosci. Tereny dzisiejszych Kujaw s3
kolebkg wielu wydarzen historycznych Polski. Warto$¢ tych ziem odegrata znaczaca role
osadnicza juz w czasach prehistorycznych, gdy osiedlaly si¢ na nich plemiona
stowianskie. Jednym z najbardziej znanych, majacych bezposredni zwiazek z ziemia
kujawska, jest plemi¢ Goplan, zamieszkujace tereny nad jeziorem Gopto, ktorego
glownymi grodami byta Kruszwica i Gniezno. Ziemie, na ktorych osiedlili si¢ Goplanie,
zagwarantowaly im warunki do preznego rozwoju osady. Z czasem jednak zostali podbici
przez plemi¢ Polan z Wielkopolski, ktorzy przywlaszczyli ich tereny, mianujac
Kruszwicg jako swoj, glowny osrodek panstwa (w latach pozniejszych dopiero stato si¢
nim Gniezno). Hipotezy dotyczace plemion stowianskich snuje Maksymilian Borucki
w swoim dziele Ziemia Kujawska pod wzgledem historycznym, jeograficznym,
archeologicznym, ekonomicznym i statystycznym, podajac iz zatozyciele Lechii
(z Lechem na czele) w czasie pierwszych migracji, w okolicach rzek Brdy i Noteci

oraz jeziora Goplo
[...] znalezli kraj juz jawny, to jest uprawiany przez mieszkancoéw, i te okolice nazwali Kujawy?>.

Kolejne plemi¢ stowianskie, osiedlajgce si¢ w innej czesci Kujaw, wymienia polski
etnolog Roderyk Lange za wybitnym archeologiem polskim Janem Grzeskowiakiem,

nazywajac ich szczepem ,,brzesko-kujawskim znad Zgtowigczki”26.2’

Pierwsze uzycie choronimu (nazwa wlasna regionu) Kujawy, zostato
udokumentowane w zrodtach koscielnych. Wymienia ja Bulla Gnieznienska z 1136 roku,
podajac szes¢ wsi arcybiskupich. Warto jednak nadmieni¢, ze odnosi si¢ ona do Kujaw
nadwislanskich. Jak podaje Wanda Szkulmowska ,,Trzy lata wcze$niej powstata diecezja

kujawska [...]"?8, ktéra zostaje wymieniona po raz pierwszy w bulli Innocentego 11.%

% M. Borucki, Ziemia kujawska pod wzgledem historycznym, jeograficznym, archeologicznym,
ekonomicznym i statystycznym, Wtoctawek 1882, s. 2.

2 R, Lange, Charakterystyka..., 0p. Cit., . 9.

2R, Lange, B. Krzyzaniak, A. Pawlak, Folklor Kujaw, Warszawa 1979.

B W. Szkulmowska, Ziemia..., op. Cit., s. 12.

2 bidem.

19



Juz w X wieku ziemie kujawskie staty si¢ czeScig panstwa piastowskiego.
Za czasOw panowania tej monarchii nastegpowat ich wielokrotny podziat dzielnicowy,
a takze polgczenie z innymi terenami (m. in. z Mazowszem, Ziemig Leczycka
I Wielkopolska). Jest to pierwszy moment, w ktérym nastepuje roztam granic
historycznych i etnograficznych Kujaw. Kolejni potomkowie rodu Piastow, a przyszli
krélowie Polski, byli bezposrednio zwigzani z terenami regionu. Wiadystaw Lokietek
urodzit si¢ w Brzesciu Kujawskim, a Kazimierz Wielki w Kowalu. Pierwszy z nich,
wedhug publikacji Wandy Szkulmowskiej, ,,[...] byt ksieciem kujawskim i ten tytul
zachowat nawet po koronacji”®°. Na terenie Kujaw stoczyt on wraz ze swoja armig
historyczne walki z zakonem krzyzackim (osiadtym na sgsiadujacej Ziemi Chelminskiej),
m. in. w Bitwie pod Ptowcami i pod Radziejowem. Czasy wojen polsko-krzyzackich
spustoszyly kujawskie ziemie i spowodowaly kolejne, liczne podzialy administracyjne.
Dopiero za panowania Wladystawa Jagielly tereny zostaly w catosci odzyskane
i wcielone do Kroélestwa Polskiego. Polski historyk Zenon Guldon w swojej publikacji

pisze:

W XV wieku wyksztalcil si¢ ostatecznie podzial administracyjny Kujaw, ktory przetrwal do konca

RzeczypospolitejL.

Woéwcezas wyodrebniono dwa wojewodztwa: brzesko-kujawskie oraz inowroctawskie.
Tereny pierwszego z nich uwazane byly wowczas za jedne z bogatszych 1 znaczacych

ekonomicznie, a jak podaje Zygmunt Gloger:

Wojewodztwo bowiem Brzesko-kujawskie, wzglednie do przestrzeni, miato najgestsze zaludnienie

w Polsce®2,
Jednakze jak pisze Roderyk Lange:

podziatl ten nie zatarl wiezi etnicznej i dzielnicowej, wzmacniane przez pradawne wspolne miejsce obrad

w Radziejowie, wspolne godlo, formacje wojskowa, gware, stroj, i powigzania spoteczno-gospodarcze®.

Kolejne wydarzenia historyczne (wojna polsko-szwedzka, wojna potnocna) oraz kleski
zywiotowe 1 urodzajne spowodowaly upadek gospodarczy Kujaw i ich wyludnienie.

Kolejne wazne wydarzenia historyczne dla Kujaw mialy miejsce podczas zaborow,

30W. Szkulmowska, Ziemia..., op. cit., s. 13.

81 Z. Guldon, Ksztattowanie sie regionu kujawskiego w XII-XVIII w., , Literatura Ludowa” 1963, nr 2-3,
S. 5.

32 7. Gloger, Geografia historyczna ziem dawnej Polski, Krakow 1903, s. 21.

3 R. Lange, Charakterystyka..., op. cit., s. 10.
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gdyz zarébwno podczas pierwszego, jak i drugiego rozbioru Polski, tereny kujawskie
zostaly podzielone przez okupanta. Podzial ten jest tym znaczgcy dla regionu, iz granica
panstw zaborczych przebiegata przez jego s$rodek. W swojej publikacji Wanda

Szkulmowska pisze:

Do Prus wilaczono czg$¢ poéinocno-zachodnia z Koronowem, Bydgoszcza, Inowroctawiem, Strzelnem,
Kruszwica, do Rosji cze$¢ potudniowo-wschodnig z Radziejowem, Brzesciem, Wioctawkiem, Kowalem

i Przedczem?3*.

Z uwagi na te wydarzenia Kujawy przez prawie sto lat rozwijaly si¢ rozbiezng $ciezkg
historyczng, jak pisze Karol Mastowski: ,,[...] zupelnie odmiennemi torami, w réznych
catkiem warunkach”®. Nie bez znaczenia stato si¢ to dla kultury ludowej i roznych jej
dziedzin. Na uwage zastuguje fakt, ktoéry potwierdza Wanda Szkulmowska, iz:

[...] wigzy tradycji historycznej i poczucie jednosci etnicznej mieszkancéw Kujaw okazaty sie silniejsze

niz dziatania zaborcow®®.

W powstaniach i1 walkach niepodlegto$ciowych brali udziat rodowici mieszkancy Kujaw,
Z obu podzielonych czgéci regionu, odzyskujac rowniez wolnos¢ w roznych latach
(W 1918 — czg$¢ rosyjska, a w 1920 — cze$¢ niemiecka). Jeszcze przed uzyskaniem
niepodlegtosci, w roku 1909, udaje si¢ Polskiemu Towarzystwu Krajoznawczemu
zatozy¢ Muzeum Kujawskie we Wloctawku. Po pierwszej wojnie $wiatowej Kujawy
przechodza kolejne zmiany administracyjne, w ktorych tereny zostaja wpisane w granice
wojewddztw warszawskiego 1 poznanskiego. Jednakze II wojna Swiatowa spowodowata
zawlaszczenie terenow Kujaw przez III Rzeszg. Po jej zakonczeniu niemal caly region
zostal wpisany w granice wojewodztwa bydgoskiego na mocy reformy administracyjnej
Polski w 1950 roku. Kolejna restrukturyzacja terenow Polski w 1975 roku dzieli Kujawy
miedzy wojewoddztwo bydgoskie 1 wloctawskie. Od 1999 roku Kujawy leza
w  wojewodztwie kujawsko-pomorskim (niewielkie tylko fragmenty znajduja sie¢

w wojewodztwie mazowieckim i wielkopolskim).®’

Przedstawione powyzej dzieje historyczno-polityczne, tudziez wptywy regiondw

sasiadujacych, germanizacja terendéw 1 migracja spoteczna spowodowaly, Ze obszar

3 B. Szkulmowska, Ziemia..., op. cit., s. 15.

35 K. Mastowski, Zarys etnografji Kujaw, Wioctawek 1935, s. 3.
36 W. Szkulmowska, Ziemia..., op. Cit., s. 15.

37R. Lange, B. Krzyzaniak, A. Pawlak, op. cit.
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etnograficzny Kujaw nie jest tak klarowny do wyznaczenia, jak granice administracyjne.
Zaciera si¢ on szczegOlnie w niektorych fragmentach regionu. Wspominat o tym juz

w XIX wieku Oskar Kolberg, ktory twierdzil, iz:

W gwarze swej, obyczajach, podaniach, obrzedach, $piewach trzymaja oni [Kujawiacy] $rodek miedzy

Wielkopolanami, a Mazurami, przybierajac cechy wtasciwie jednym lub drugim w miar¢ przyblizania si¢

doich granic38.

Jednakze najbardziej kontrowersyjng zdaje si¢ by¢ granica péinocna, na co zwrécit uwage
rowniez autor dziela Lud. Jego zwyczaje, sposob Zycia, mowa, podania, przystowia,

obrzedy, gusta, zabawy, piesni, muzyka i tance Oskar Kolberg:

Lecz i granice te, etnograficzne uwazane, nie dadza si¢ okresli¢ zupelna $cistoscia, [...] niknac natomiast
na drugiej konczynie Kujaw pod Bydgoszcza, gdzie lud po czesci zatracil swe cechy narodowe, po czesci
scie$niony w swych posadach zostal przez coraz ggéciej naptywajacych z zachodu osobnikow

niemieckich3®.

Zwazajac na wspomniane aspekty, badacze regionu zgodni sg co do tezy, iz granice
historyczne i etnograficzne nie sa spojne ze sobg w petni. Jednoczesnie nalezy wzia¢ pod
uwagg liczne badania, majace na celu doprecyzowanie niniejszego problemu. W celu ich
wyjasnienia przeprowadzono szereg prac badawczych z zakresu zasiggu i wystgpowania:
gwary kujawskiej (Zenon Sobierajski Gwary kujawskie, 1952) oraz stroju kujawskiego
(Halina Mitkowska Strdj kujawski, 1953), a takze dotyczace samookre$lenia ludu
(Ryszard Kukier Regionalizacja etnograficzna Kujaw, 1963). Potwierdzaja one rdznice

w granicach etnograficznych i historycznych.*

Etymologia stowa kujawy nie jest dokladnie znana i potwierdzona, a na
przestrzeni wiekow wywodzono jg na rézne sposoby. Mozna jednak snu¢ przypuszczenie,
iz toponimia tej krainy jest zwigzana z jej fizjografig. Potwierdzenie niniejszej hipotezy
przedstawiaja liczne Zrodta pisane. Jedna z pierwszych wzmianek na ten temat odnalez¢
mozna w dziele Jakuba Kazimierza Haura, autora zbiorow w dziedzinie rolniczej,

ktora wskazuje rowniez Oskar Kolberg w swoim dziele Lud....

38 0. Kolberg, Lud. Jego zwyczaje, sposéb Zycia, mowa, podania, przystowia, obrzedy, gusta, zabawy,
piesni, muzyka i tarice, Kujawy, t. I11, Warszawa 1867, s. 8.

% Ibidem.

40'W. Szkulmowska, Ziemia..., op. Cit.
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Wiatry wieigce, y kiedy nisko wieia, deszczu w tym mieiscu nabywaja osobliwie Kujawa ab Aquilone

[przyp. aut. ,,z pétnocy”*'] gdy powstaja wiatry, a krecg si¢ z kurzawa, deszcz pewny znamionujg*.

Zwiazki z charakterystykg warunkow naturalnych tego pojecia, przedstawia takze
Stownik geograficzny Krolestwa Polskiego i innych krajow Stowianskich Bronistawa
Chlebowskiego, okreslajac iz kujawa ,,0znacza w mowie ludu polskiego pewng odmiane

gleby”43-

Wystepujace na tych terenach ziemie uprawne, przewaznie oznaczano
wspomniang nazwa. Kolejny przyktad pojecia kujawy podaje Zygmunt Gloger, okreslajac

je jako:
miejsce w polu jatowe, nieurodzajne, wéréd laséw golizna czyli halizma, wydma**,

Jednakze stownik Zygmunta Glogera zglgbia terminologi¢ dotyczaca gwary regionu
tykocinskiego, zatem wspomniane poj¢Cie moze nie by¢ bezposrednio zwigzane
z toponimig krainy kujawskiej. Cickawa etymologi¢ pojecia kujawy przedstawia polski
jezykoznawca Stanistaw Rospond, wywodzac ja od stow prastowianskich kui, kuiati,
okreslajacych wicher lub ,teren rowninny, wydmowy, narazony na silne podmuchy
wiatru™*. Niniejsza tezag mogl zostaé zainspirowany przez Aleksandra Briicknera, ktory
takze wigze nazwe z rodzajem wiatru: ,,[...] od kui wichru, (cerkiewny) kujati mrucze¢;
jest i chujawa, chaja o zawierusze™*®. Pomimo szeregu zrédet dotyczacych etymologii
stowa kujawy, wszystkie zwigzane sg z warunkami naturalnymi tego regionu, zatem
istnieje duze prawdopodobienstwo z powiazaniem fizjograficznym nazwy regionu.
Maksymilian Borucki pisze:

Lecz poniewaz poczatki wszystkich powstajacych narodow powigkszej czgéci okryte sa basniami; przeto

tez rodowdd tej nazwy trudny jest do okreslenia®’.

4l K. Kumaniecki, hasto: Ab aquilone, w: Sfownik facirisko-polski, Warszawa 1986, s. 46.

42 ], K. Haur, Oekonomika ziemianska generalna, Warszawa 1757, s. 188.

4 B. Chlebowski, hasto: Kujawa, wW: Stownik geograficzny Krélestwa Polskiego i innych krajow
stowianskich, F. Sulimierski (red.), Warszawa 1883, s. 850.

44 Z. Gloger, hasto: Kujawa, w: Stownik gwary ludowej w okregu tykocinskim, Warszawa 1894, s. 41.

% S, Respond, hasto: Piotrkéw Kujawski, w: Stownik nazw etymologicznych miast i gmin PRL,
Wroctaw 1984, s. 290-291.

4 A. Briickner, hasto: Kujawy, w: Stownik etymologiczny jezyka polskiego, Warszawa 1927, s. 280.

47 M. Borucki, op. cit., s. 3.
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1.3 Charakterystyka kultury ludowej Kujaw

Pomimo historyczno-etnograficznego podziatu Kujaw oraz widocznych wptywow
sasiadujgcych regionow, co podkreslali niejednokrotnie w swoich pracach badacze
I etnografowie, wyksztalcity one swojg wlasng odrebno$¢ kulturows. Podkresla to polski

etnolog i antropolog kulturowy Jan Swiech stowami:

Zaden tez z badaczy podejmujacy zagadnienia regionalizacji etnograficznej Polski nie kwestionowat
W najmniejszy nawet sposob Kujawiakoéw jako odrebnej grupy etnograficznej. Przeciwnie, podkreslano jej
pelna oryginalnos¢ w wielu elementach kultury (strdj, gwara, folklor, obrzedy rodzinne i doroczne),

ale przede wszystkim $wiadomo$é swojej odrebnosci grupowe;j i kulturowej*.

Dzigki niej region ten wyksztalcil swoista autonomi¢ kulturowa, odznaczajaca si¢
bogactwem sztuki ludowej, ktora wspotczesnie stanowi dziedzictwo narodowe. Nalezy
pamigtac, iz sztuka ludowa, rowniez kujawska, odznaczata si¢ uzytkowos$cia, a zgodnie

z definicja historyka sztuki Jozefa Grabowskiego, to tworczosc:

o wlasnym stylu powstatym w kulturze ludowej i z nig zgodnym, sztuka, ktorej w zasadzie lud jest tworcg,

a w kazdym razie jej odbiorcg®.

Jak pisze polska etnograf i zatozycielka Muzeum Etnograficznego w Toruniu

Maria Znamierowska-Priifferowa:

Sztuke ludowa Kujaw sprzed stu laty znamy przede wszystkim z dziet O. Kolberga w formie bogatego
folkloru ustnego i udramatyzowanych obrzedow i zwyczajow, ktorym zywe slowo, piesn, muzyka i taniec

nadajg charakterystyczne pigtno™.

W znacznie mniejszym stopniu opisat etnograf sztuke ludowa Kujawiakow, ktora posiada
liczne elementy stanowigce o odrebnosci regionalnej. Najbardziej zywa stala si¢ ona
w polowie XIX wieku i wigzala z zyciem ludu wiejskiego, ktore w znacznym stopniu
zajmowalo szeroko poje¢te rolnictwo (pomijajac prace na dworach). Potwierdza to Oskar

Kolberg w stowach:

Lud ten [...] dorodny, silny i ochoczy do pracy, oddaje si¢ wylacznie rolnictwu, ktoére przy urodzajnosci
gruntéw i dogodnem dla handlu potozeniu kraju, dobry byt mu zapewnia, tak, ze majac dostatek

wszystkiego u siebie, nie potrzebuje gdzieindziej szukaé¢ $rodkoéw zarobkowania®l.

8 J. Swiech, Kujawy — region historyczno-etnograficzny, w: Sztuka Iudowa Kujaw. Przeszlos¢
i terazniejszosé, W. Szkulmowska (red.), Bydgoszcz 1997, s. 9.

49 J. Grabowski, Sztuka ludowa. Formy i regiony w Polsce, Warszawa 1967, s. 22.

%0 M. Znamierowska-Priifferowa, Uwagi o sztuce ludowej Kujaw, ,,Literatura Ludowa” 1963, nr 2-3, s. 18.
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Juz same ich domostwa stanowily element sztuki ludowej. Chaty z charakterystyczng
strzechg na dachu, okuciami kowalskimi i bielone wapnem, ozdabialy kobiety
wlasnorgcznie kwiatowymi motywami przy uzyciu kawatka materiatu (packi) maczanego
w farbie. W $rodku izby mozna znalez¢ wiele charakterystycznych elementow, ktore
rowniez stanowig kujawska sztuke ludowa. To migdzy innymi zdobnictwo drewnianych
skrzyn i kredensow, swiety kqt (ottarzyk domowy), pajgki (wieszane pod sufitem ozdoby
ze stomy i bibuly, chronigce od nieszczes¢ i zha), wyeksponowana na S$cianach
I misnikach (drewniany kredens) porcelana fajansowa oraz papierowe wycinanki.
Kujawiakow zajmowato takze rzemiosto, w szczegolnosci garncarstwo, kowalstwo
i plecionkarstwo. Szczegdlne miejsce w sztuce ludowej Kujaw zajmuje drewniana rzezba
0 tematyce religijnej oraz biaty haft kujawski. Ten ostatni jak podaje Wanda

Szkulmowska:

[...] wykonywany bawelnianymi ni¢émi na biatym ptotnie (halki, kryzy), batyscie i tiulu (czepce) oraz na

kolorowym inlecie (fartuchy od$wietne) zdobiony byt gtéwnie motywami ro§linnymi®?,

Zostal on reaktywowany i rozpowszechniony ponownie po drugiej wojnie §wiatowej
poprzez organizacje warsztatow, kursow 1 konkursoOw hafciarskich, stanowigcC
wspoélczesng sztuke ludowa regionu. Wykonawstwo haftu wigze si¢ bezposrednio

ze strojem kujawskim, gdyz Kobiety przyozdabialy nim odziez od§wigtng.>

Nie kazdy dzisiaj pamieta
Dawne matki i dziewczgta

Jaka chluba Kujaw byly

Jakie stroje to nosily54.

Szczegotowe 1 obszerne badania dotyczace stroju kujawskiego, jego historii,
zasiegu, krojow, analizy zrodlowej, zmian 1 szczegotow, dokonata w potowie XX wieku
Hanna Mikutowska, ktorej monografia stanowi wspotcze$nie podstawowe zrddto

informacji z tego zakresu. Podkresla w swej pracy, iz:

51 0. Kolberg, Lud..., op. cit., s. 57.

52 W. Szkulmowska, Ziemia..., op. cit., s. 100.

%3 |bidem.

% S. Stasiakowa, Jak si¢ dawniej Kujawianki ubierafy, w: ,,Literatura Ludowa” 1963, nr 2-3, s. 92.

25



Rozpatrujac t¢ analogi¢ nalezy pamigtac, ze tak zasiggi zjawisk jezykowych, jak tez zasigg ubioru
kujawskiego nie byly czyms$ statym, a omawiany ubior kujawski podlegal ciagtym przeobrazeniom, tak jak

przeobrazat si¢ krajobraz samych Kujaw i stosunki gospodarcze oraz spoteczne®.

Autorka wymienia cztery fazy stroju kujawskiego, zmieniajace si¢ na przestrzeni czasu,
poczawszy od pierwszej polowy XIX wieku. Réznice w ubiorze uzaleznione byly od
wielu aspektow m. in. zamoznos$ci, statusu zawodowego i spotecznego, stanu cywilnego,

wieku, przeznaczenia i sytuacji. Wanda Szkulmowska w swojej publikacji dodaje:

To tez nie ma jednego stroju kujawskiego, jest natomiast wiele jego odmian i to migdzy innymi $wiadczy

o bogactwie kultury tego regionu®®.

Pomimo zmian szczegdélowych w ubiorze Kujawiakow, mozna wyrdzni¢ w nim pewne
elementy state, nadajace mu cech¢ indywidualnos$ci, rozpoznawalne na tle strojow
z innych regiondw Polski. Poszczegolne czesci odziezy szyte byty z dobrej jakosci sukna.
Przewazaty kolory granatowe i czerwone, jedynie kobiece dodatki (np. chusty) posiadaty
rézne barwy, w szczego6lnosci tzw. kaczorowq (odcienie zieleni). Me¢zczyzni nosili biate
koszule z jedwabng chustkg pod szyja, na ktére zaktadali czerwone jaki (rodzaj kamizelki
z r¢kawami) oraz granatowy kaftan bez rekawdw, przewigzany welnianym pasem, a na
wierzch naktadano kiereje, a w latach pozniejszych sukmane lub czamarg. Do tego czarne
spodnie (takze granatowe i w pasy), iskrzoki (buty) z cholewka utozong w harmonijke,
a na glowie cylinder, kapelusz lub rogatywki obszyte barankiem. Kobiety przywdziewaty
biate koszule, potkoszulek z kryzikiem (koinierzyk), sznuréwke z Inu, gorset lub kabatek
z pelerynka, najcze$ciej trzy spodnice oraz fartuch (czgsto zdobiony haftem). Mezatki
gtowg ozdabiatly biatymi, haftowanymi kopkami (czepce) z dookota obwigzang kolorowsa
chusta, a panny szlarkami (pasek materiatu utozony w harmonijke), na nogach widniaty
ponczochy (najczescie] biate) oraz czarne pantofle. Kobiety nosity w dtoni biatg chustke
do nosa, za$§ na drugiej przewieszaly kolorowa mazaniche (turecka chusta). Szyje
ozdabialy sznurami bursztynéw lub korali, bedacych oznaka zamoznosci. Nalezy
podkresli¢, iz w monografii Haliny Mikulowskiej pojawiajg si¢ kujawskie stroje na
dwoch kolorowych planszach, pedzla Jerzego Karolaka. Na ich podstawie, a nie
szczegOlowych opisow autorki, rekonstruowano stroje dla zespotow folklorystycznych.

,» Wspotczesni wykonawcey strojow potraktowali je jako kanon, a nie propozycje malarskie

5 H. Mikutowska, Atlas polskich strojow ludowych. Strdj kujawski, Poznan 1953, s. 6.
%6 W. Szkulmowska, Ziemia..., op. Cit., s. 61.
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57 Wspomniane plansze Jerzego Karolaka zawieraja pewne uproszczenia i bledy

malarza
(zauwazone przez samg autorke monografii), ktore przyczynily si¢ do pewnego schematu
stroju kujawskiego, rozpowszechnionego za sprawg artystow w calym kraju. ,,Mozna
powiedzieé, ze strdj kujawski stal sic obecnie wizytowka i emblematem regionu’e,
Warto zatem pamigtaé, ze jego pierwowzoér odznaczal si¢ zdecydowanie wigksza

réznorodnoscia, co obrazuje fotografia nr 2.°

Fotografia nr 2. Przyklady strojow kujawskich®

3‘?»‘”{‘*"{‘37
avafel TSN

1.4 Gwara kujawska

Czlowiek ze swojg mowa zro$nigty jest ciasniej
Niz drzewo z ziemig.

Mieczystaw Jastrun, Poemat 0 mowie.
Oskar Kolber o gwarze Kujawiakow pisal nastepujaco:

Mowig dobrze, polszczyzny nie psuja, zadnych zglosek nie wypuszczajg, wszystko gladko i dobitnie
wymawiajac, lubo nie bez jakich$§ przydatkéw, jak Wielkopolanie; Mazurow gadanie dziwi ich i do

$miechu pobudza, Ze tak Zle si¢ thémacza, bez przycisku gdzie tego potrzeba®®.

Mowa Kujawiakow, stanowigca dziedzictwo jezykowe regionu, podkresla ich odrgbnosé¢
regionalng 1 etniczng tozsamos$¢. Jan Bystron wyrdznia dwie podstawowe grupy

dialektéw: kontynentalno-polska i pomorsko-polska. Do drugiej grupy zalicza dialekty

5" W. Szkulmowska, Ziemia..., op. Cit., S. 68.

%8 |bidem, s. 74.

% R. Lange, B. Krzyzaniak, A. Pawlak, op. cit.
80 W. Szkulmowska, Ziemia..., op. cit., s. 72-74.
61 0. Kolberg, Lud...., op. cit., s. 57.
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mazowieckie i majace pierwotne zroédto w Polsce. ,,Dialektami pierwotnej Polski
sa matopolski, $laski i wielkopolski wraz z kujawskim”%2. Biorac pod uwage podstawowe
kryteria Klasyfikacji dialektologicznych, na ktore sktadaja si¢ dwie cechy fonetyczne:
mazurzenie (,,wymowa spolgtosek dzigstowych sz, z, cz, dz jako s, z, ¢, dz”®%) i fonetyka
miedzywyrazowa (udzwigczniajgca i nieudzwieczniajgca), gwara kujawska zaliczana jest
do dialektu wielkopolskiego. Cechuje ja brak mazurzenia i fonetyka miedzywyrazowa
udzwigczniajaca (,,dzwigczna wymowa wyglosowej spotgloski (z wyjatkiem pototwartej)
wyrazu poprzedzajacego przed samogloska lub spotgloska podtotwarta wyrazu po nim
nastepujacego (brad Ali, sad Marka = brat Ali, sad Marka)”®*). Posiada jednak rodzime
cechy, odrozniajace ja od dialektu wielkopolskiego, ale zawiera takze wyjatki jezykowe

wspdlne z Mazowszem, Ziemig Chelminskg oraz Ziemig Dobrzynskg.®®

Najstarsze zrodto pisane dotyczace wlasciwosci mowy Kujawiakow, jej sktadni
I wymowy, przedstawit Oskar Kolberg w tomie Lud. Jego zwyczaje, sposob Zycia, mowa,
podania, przystowia, obrzedy, gusta, zabawy, piesni, muzyka i tance poswigconym
Kujawom. Szczegotowe badania dotyczace gwary kujawskiej zrealizowat polski slawista
i dialektolog Zenon Sobierajski w latach czterdziestych XX wieku. Jego monografia
Gwary kujawskie przystuzyta si¢ do pdzniejszego wyznaczania etnograficznych granic
regionu Kujaw. Zenon Sobierajski, juz poprzez sam tytul pracy odmieniony w liczbie
mnogiej, wskazuje iz gwara kujawska, podobnie jak sam region, nie jest jednolita.

Jak podaje w swojej publikacji:

Kujawy wilasciwe mozna podzieli¢ na dwie czesci: zachodnig i wschodnig. Granicg stanowi tu linia zasiggu

{ zebowego oraz wymiany *-it *-yt > -ef, np. nosiet, bel [zamiast nosit, by1].

Niniejsza zalezno$¢ pokrywa si¢ z podziatem historycznym Kujaw, wystepujacym
podczas zaboréw Polski. Monografia Zenona Sobierajskiego, jest jedng z niewielu
szczegotowo analizujagcych 1 opisujacych mowe Kujawiakow. W latach
siedemdziesigtych XX wieku temat ponownie omawiata Anna Strokowska w ramach

monografii Pogranicze jezykowe wielkopolsko-mazowieckie. W 2006 roku ukazala si¢

62 J. S. Bystron, Etnografia Polski, Poznan 1947, s. 50.

8 H. Kara§, Kryteria podziatu dialektu i gwar, [online]. Dostep w Internecie:
http://www.dialektologia.uw.edu.pl/index.php?l1=mapa-serwisu&I2=kryteria-podzialu [dostep: 29 lipca
2022].

8 H. Kara$, Leksykon terminéw i poje¢ dialektologicznych, [online]. Dostep w Internecie:
http://www.dialektologia.uw.edu.pl/index.php?l1=leksykon&lid=569 [dostep: 29 lipca 2022].

& Ibidem.

8 Z. Sobierajski, Gwary kujawskie, Poznan 1952, s. 3.
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publikacja Adama Wrébla Bo ony korzyniamy w zimi sum glymboko...Gwara kujawska,
dotyczaca m. in. wspolczesnego wystepowania gwary kujawskiej. Stownictwo
Kujawiakow zostato zebrane w kilku stownikach gwary kujawskiej, a pierwszy z nich
stworzyt Oskar Kolberg, wiaczajac go do swojego dzieta Lud... (tom IV, strony 268-279).
Pozostaly dorobek kujawskiej leksykografii ukazuja nastepujace wydania:

e Katarzyna Podczaska, Matly stownik gwary kujawskiej, Inowroctaw 2013

e Antoni Benedykt Lukaszewicz, Stownik gwary Kujaw wschodnich, wyrazow
dawniej uzywanych, porzekadel i powiedzonek, Wtoctawek Kowal 2014

e Antoni Benedykt YLukaszewicz, Stownik gwary Kujaw, starych wyrazow,
porzekadet i humorow, Whoctawek Kowal 2016

e Wincenty Prusak, Stownik gwary kujawskiej czyli jak mowiono w Inowroctawiu
i okolicy, Inowroctaw 2021

e Zofia Sawaniewska-Mochowa, Witodzimierz Moch, Stownik gwary i kultury
Kujaw, t. 1, A-H, Bydgoszcz 2017

W przypadku tekstow piesni ludowych ich elementy gwarowe moge odbiega¢ od
tych wystepujacych w jezyku moéwionym lub pisanym. Muzykolodzy i etnografowie
zbierajacy material muzyczny na badanych terenach, skupiaja si¢ na oddaniu
I odtworzeniu w nich gléwnie elementow muzycznych. Kwestie dialektologiczne schodza
w tym aspekcie na dalszy plan. Wiaze si¢ to takze z r6znicag w przypadku informatorow.
Materiat piesniowy pozyskiwany jest od osob posiadajacych bogaty zasob piesni oraz
umiejetnosci wokalne. Na odmienno$¢ elementow gwarowych w piesniach ma takze
wplyw wiek informatoréw. Czgsto ta sama piesn zanotowana od dwoch réznych pod
wzgledem wieku osob, posiada pewne gwarowe odmiennosci. Jak pisze polski
jezykoznawca Monika Grychmanowa, u os6b mtodszych obserwuje si¢ "Wyrazny zanik
form gwarowych na korzys$¢ jezyka ogdlnopolskiego™®’. Teksty piesni tworzone s3 przez
lud w réznych okresach czasowych, niekiedy sg takze zastyszane na innych terenach stad
tak liczne w nich réznice. Znaczenie ma tutaj takze sama integracja tekstu z melodia.%®

Jak pisze Monika Gruchmanowa:

57 M. Gruchmanowa, Uwagi dialektologiczne, w: Polska piesi i muzyka ludowa, t. 1, cz. 1, L. Bielawski
(red.), Krakow 1974, s. 28-29.
88 B. Krzyzaniak, A. Pawlak, J. Lisakowski, Polska pies# i muzyka ludowa, t. 1, cz. 1, Krakow 1974.
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Wplyw na gwar¢ moga mie¢ tutaj takie czynniki, jak: pokroj melodii, akcenty i uktady rytmiczne. [...]
Piesni ludowe wszakze zwigzane sg z folklorem regionu i mimo Ze nie mozna postawi¢ mi¢dzy nimi
a zebranymi przez dialektologa tekstami znaku réwnania, to jednak z cala pewnoscia mozna wydoby¢

i odpowiednio zwarto$ciowaé zawarte w nich specyficzne cechy gwarowe danego regionu®.

Z uwagi na szeroki zakres charakterystyki dialektologicznej gwary kujawskiej,
jej szczegotowe, teoretyczne aspekty nie zostang omowione. Wszelkie zagadnienia
dotyczace gwary kujawskiej, jej fonetyki, fleksji i stowotworstwa, zostang przedstawione
bezposrednio na przyktadach tekstow stownych zawartych w poszczegdlnych utworach

dzieta artystycznego niniejszej pracy (rozdziat III).

1.5 Rozwdj badan nad folklorem muzycznym Kujaw

Dzieje dokumentacji i badan dotyczacych folkloru muzycznego Kujaw
rozpoczyna zdarzenie z zycia czternastoletniego Fryderyka Chopina. W jego
korespondencjach do rodziny widnieje zapis tekstu mazurka, zastyszanego podczas
pobytu w Nieszawie (powiat aleksandrowski) w 1824 roku. Przechadzajac si¢ po
miejscowosci, zastyszatl piesn wykonywang przez jedna z kujawskich wie$niaczek.

Kompozytor w jednym z listow dotacza pierwsza zwrotke owego utworu:
Patsajze tam za gulami, za gulami, jak to wilk tancuje, A wsakze¢ on nie ma zony, bo si¢ tak frasuje.

Niniejsze wspomnienia przekazuje w swojej korespondencji do rodziny w trakcie
wakacyjnego pobytu w Szafarni. Niestety, nie podaje zapisu melodii owej zastyszanej
piesni, musiata jednak zrobi¢ na kompozytorze szczegdlne wrazenie, skoro, jak sam

pisze, ,,zajeto go to mocno”’!

. Mozna jedynie zastanawia¢ si¢ czy brzmi ona np.
W jednym z jego mazurkow fortepianowych, skoro niektdre z nich stanowig genialnie
przetworzone kujawiaki. Kompozytor w swojej tworczosci postugiwal sie takze
muzycznymi tematami z regionu Kujaw, gdyz juz od najmlodszych lat poznawat
autentyczny folklor muzyczny, ktory stal si¢ jego kompozytorska inspiracja
(niejednokrotnie przebywat na terenach Kujaw, a z kujawskiej miejscowosci pochodzita
jego matka). Jedna z najbardziej znanych kujawskich inspiracji Fryderyka Chopina brzmi

w Fantazji na tematy polskie op. 13 (temat trzeci Kujawiak). Kompozytor postuzyt sie

8 M. Gruchmanowa, op. cit., s. 28.
0 B. E. Sydov, Korespondencja Fryderyka Chopina, Warszawa 1955, s. 44.
L Ibidem.
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W tym utworze melodig pochodzaca prawdopodobnie ze Stuzewa. Jak podaje Jadwiga

Sobieska:

Jest to bowiem S$piewka Jedzie Jasio od Torunia, ktorg znajdujemy u Kolberga w wersji wokalnej

i instrumentalnej z lokalizacjg — Stuzewo, oraz notatkg: «temat ten uzyt Szopen do Fantazji op. 13»7.

Kolejng publikacja, stanowigca niewatpliwie znaczace dzielo w poznaniu
kujawskiego folkloru sg sielanki kujawskic Pasterze na Bachorzy Feliksa Ludwika

Jaskolskiego z 1827 roku. Sielanka jako gatunek literacki obejmuje:

[...] utwory o tematyce zaczerpni¢gtej z zycia wiejskiego, przedstawiajace w sposob wyidealizowany zycie
pasterzy, rolnikow, mysliwych, rybakéw, opiewajace uroki spokojnego i prostego bytowania na lonie

natury’.

Z zastosowaniem wspomnianego gatunku Feliks Jaskolski w poetyckim ujgciu
przedstawia m. in. zwyczaj krola pasterzy (tradycyjna zabawa podczas Zielonych Swiat
polegajaca na wyborze krdla i krolowej pasterzy) oraz kujawskie wesele. Z niniejszego
opisu zaczerpng¢ mozna takze informacje dotyczace kujawskiego ubioru, zycia
mieszkancow, a takze sktadu kapeli kujawskiej. Dzieto stanowi najprawdopodobniej
pierwszy przyktad uzycia terminu kujawiak, jako tanca wystepujacego na tym terenie.
Niestety, w sielankach kujawskich autor nie przedstawia zadnego zapisu kujawskich
melodii i tancoéw, ani genezy terminu kujawiak. Mozna jednakze domniemac, iz uzyta
nazwa tafnca (podobnie jak nazwy instrumentéw) musiala by¢ 6wczes$nie znana i nie
stanowita jedynie poetyckiej wizji autora, gdyz jak pisze we wstepie, spedzit w tej
okolicy najpigkniejsze lata swojego zycia. Stad przypuszczenie, iz kujawski folklor
poznal z autopsji, a lokalnej terminologii uzyt $wiadomie. Niniejsze dzieto Feliksa
Jaskolskiego stalo si¢ poOzniejsza inspiracjag dla Oskara Kolberga do stworzenia

jednoaktowej opery sielskiej pod tytutem Krél pasterzy.

W 1836 roku Kazimierz Wiadystaw Wojcicki, literat i historyk wydat Piesni ludu,
w ktorych znajduje sie kilka melodii w opracowaniu na glos i fortepian, z kujawska
lokalizacja. Jednakze dzieto to posiada znamiona plagiatu, a melodie w nich zawarte
odznaczaja si¢ charakterem powszechnym, nie posiadajagc regionalnych cech

charakterystycznych.

2], Sobieska, Problem..., op. cit., s. 414,
& Hasto: Sielanka, w: Encyklopedia, [online]. Dostep w Internecie:
https://encyklopedia.pwn.pl/encyklopedia/sielanka.html [dostgp: 5 sierpnia 2022].
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Najobszerniejszych i1 najbardziej wnoszacych badan terytorialnych, stanowiacych
do dzi$ zrodto o randze podstawowej W zakresie polskiego, w tym takze kujawskiego,
folkloru dokonal w XIX wieku Oskar Kolberg. Poczatkowo, pojedyncze melodie
publikowal w opracowaniu na glos z towarzyszeniem fortepian. Znajduja si¢ one
w pierwszym wydaniu publikacji Piesni ludu Polskiego oraz w tygodniku leszczynskim
»Przyjaciel Ludu” z 1846 roku. Nalezy podkresli¢, iz owe piesni nie stanowitly jeszcze
badan wiasnych polskiego etnografa. Dwie z nich: Milg cieszmy si¢ nadziejg i Chiopek ci
ja, chiopek, cytuje Oskar Kolberg za Karolem Reyznerem z jego publikacji Piesni
i piosneczki narodowe z fortepianem z 1828 roku. Pozniejsze wydania Piesni [udu
polskiego wydawane w latach 1856-57 zawieraja w sobie jedenascie melodii
z lokalizacja geograficzng Kujaw. Sg to kolejno tytuly (w nawiasie podano numer zgodny
ze zbiorem Piesni ludu polskiego): Jasio konie poit, Kasia wode brata (5 aa), Jasio konie
poil, Kasia wode brata (5 ee), Przyjechat Jasieniek z dalekiej (5 W), Snilo¢ mi sie, $nito
(9 1), Dobrze to dobrze stuzyé przy dworze (10 1), Oj toneta burmistrzowna, toneta (12 X),
Z tamtej strony jezioreczka Zolnierze jadg (16 h), Z tej tam strony jezioreczka (16 i),
Z tamtej strony jezioreczka jadg (16 p), Gdziez to jedziesz Jasiu? Na wojenke Kasiu
(36 m), Jesli bedziesz slubowata (41 a). Poczatkowe publikacje z opracowaniem na
fortepian w Piesniach ludu polskiego spotkaty si¢ z duzg krytyka harmonicznego
naruszenia pierwowzoru melodii, dlatego Oskar Kolberg w kolejnych wydaniach
przekazywal je w autentycznym =zapisie. Jak sam komentowal to we wstepie

do niniejszego tomu:

Oddaje nute w nieskazonej prostocie (t. j. o ile skazenie nie pochodzi z winy $piewajacych) tak jak
wybiegla z ust ludu, bez zadnego przestroju harmonijnego, bo mam przekonanie ze najdzielniejszg jest

samorodnej, niczem niezmgconej czystosci jak jg natura natchneta’™.

Niniejsza publikacja stanowi wspolczesnie pierwsza cze$¢ Dziel Wszystkich Oskara
Kolberga. Dla etnografa stanowilo to poczatek badan regionu Kujaw. W 1865 roku
zostaje wydana pierwsza seria monumentalnego dzieta etnografa Lud. Jego zwyczaje,
sposob zZycia, mowa, podania, przystowia, obrzedy, gusta, zabawy, piesni, muzyka i tance.
Seria |. Sandomierskie. Kolejne dwie serie (trzecia i czwarta cze$¢ Dziel Wszystkich)

poswieca Oskar Kolberg kujawskiemu regionowi i jego mieszkancom. Przeprowadzone

4 0. Kolberg, Piesni ludu polskiego, Warszawa 1857, s. V-VI.
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badania realizowal z przerwami w latach 1860-65, jak podaje , Kronika Zycia Oskara

Kolberga”’®.

W dwoch tomach poswigconym Kujawom, Oskar Kolberg zamiescit tacznie 453
melodii instrumentalnych i piesni. Wiele ze swoich obserwacji pos§wigcit w duzej mierze
folklorowi muzycznemu Kujaw, m. in. opisowi oraz wilasciwosciom tancoéw i melodii
kujawskich (ich tonalnosci, tempie, akcentacji, melodyce), instrumentom, muzykantom,
technice wykonawczej oraz charakterystyce kujawiaka. Zamieszczony w dwoch tomach
material, nie stanowi jednak catosci zebranego materialu Oskara Kolberga. Pozostate
piesni odnalez¢é mozna w dodatku do kolejnych toméw Ludu. W serii Zeczyckie
zamieszcza 148 kujawskich piesni, a W czeséci opisujacej Wielkie Ksiestwo Poznanskie
znajduje si¢ ich 78 (pochodzace z Kujaw zachodnich). Oskar Kolberg umieszcza je
w kolejnych seriach z uwagi na problemy finansowe w czasie wydawania drugiego tomu

poswieconego Kujawom oraz co sam podkresla:

[...] widzimy wielka ich z tgczyckiem tacznos$é, juz z samego obu tych prowincyj potozenia, ulatwiajacego
wzajemne ich na siebie wplywy, wynikajaca. Powiedzie¢ to takze mozna i o tancach zamieszczonych

w serii X1 [cz. V W. KS. Poznanskie]’®.

Oskar Kolberg w swoich tomach o Kujawach zawart takze materialy 6wczesnych
regionalnych badaczy, ktorzy wspotpracowali z nim podczas tworzenia tomow
0 Kujawach. Naleza do nich Adolf Biesiekierski, Michat Sokotowski, a przede wszystkim
serdeczny przyjaciel autora Ludu Jozef Blizinski. Ten ostatni przebywal na ziemi
kujawskiej w latach 1845-1873, z zainteresowaniem poznajgc i opisujac zycie codzienne
Kujawiakow. Swoje badania prezentowal na tamach ,,Gazety Codziennej”, ,,Gazety
Polskiej” 1 ,,Biblioteki Warszawskiej”. Dla Kujaw zastynal takze jako autor trzech haset
(Kujawy, Kujawiak i Kujawiacy) w Encyklopedii Orgelbranda — jednej z pierwszych,
polskich encyklopedii. W tekach Oskara Kolberga odnalez¢ mozna takze 15 kujawskich
melodii wraz z tekstami zapisanych przez Jozefa Blizinskiego oraz pierwsze transkrypcje
podstawowego sktadu kujawskiej kapeli sktadajace si¢ ze skrzypiec i basow. Niniejsze

materiaty Jozefa Blizinskiego sa niezwykle cenne, gdyz ,,jest to bowiem pierwszy

S W. Turczynowiczowa, Kronika zycia Oskara Kolberga, w: Oskar Kolberg: Dzieta Wszystkie. t. LXIV.
Korespondencja Oskara Kolberga, cz. | (1837-1876), Wroctaw-Poznan 1965, s. XIX.

8 0. Kolberg, Lud. Jego zwyczaje, sposéb Zycia, mowa, podania, przystowia, obrzedy, gusta, zabawy,
piesni, muzyka i tance, Leczyckie, t. XXII, Wroctaw-Poznan, s. 22.
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na Kujawach przekaz zespotowej muzyki”’’. Oskar Kolberg potwierdza wspotudziat

Jozefa Blizinskiego w tworzeniu Ludu, we wstepie drugiej czesci kujawskiego tomu:

Wstep niniejszy (wyjety z Encykloped. powszech.) jest piora Jozefa Blizinskiego, ktory wielu takze

szCzegodtami etnograficznemi i uwagami lingwistycznemi przystuzyt sie niniejszemu dzietu’.

Etnograficzne dzieto zycia Oskara Kolberga doceniaja rowniez wspolczesni badacze

folkloru, podkreslajac iz:

Tomy Kolberga sg najpowazniejszym tak obszernym wydawnictwem materiatowym z regionu kujawskiego
[...], stanowig gldwne zrodto poznania folkloru XIX w. oraz punkt wyjscia do dzisiejszych badan muzyki

ludowej regionu™.

Materiaty dotyczace kujawskiego folkloru w tzw. okresie pokolbergowskim
ukazywaly si¢ za sprawa czasopism etnograficzno-krajoznawczych ,,Wista” 1 ,,Ziemia”.
Od konca XIX wieku na tamach niniejszych wydawnictw swoje niewielkie badania
prezentowali m. in. Wiadystaw Matlakowski (Melodia dozynkowa, ,,Wista”, t. 9,
Warszawa 1895, s. 538), Helena Sarnowska (Dwie melodie dozynkowe, ,,\Wista”, t. 11.
Warszawa 1897, s. 8; Spiewka kujawska, ,,\Wista”, t. 14, Warszawa 1900, s. 687), lgnacy
Sadkowski (Lud z okolic Kowala, ,,Wista”, t. 17, Warszawa 1903 s. 360), Cyprian
Apanowicz (Dozynki na Kujawach, ,,Ziemia”, t. 4, Warszawa 1913, s. 571). Jak podaje

Aleksander Pawlak:

Wszystkie pozycje zamieszczone w ,,Wisle” i ,,Ziemi”, maja charakter materiatowo-przyczynkarski,

przy czym przewaza w nich tematyka obrzedowa®.

Na szczegdlng uwage zashuguja takze opracowania melodii kujawskich na
fortepian, publikowane przed pierwsza wojng swiatowa. Ich prekursorem, w niniejszym
ukladzie, stat si¢ Oskar Kolberg w potowie XIX wieku. Do kolejnych publikacji
nalezg opracowania takich autorow, jak: Ignacy Komorowski (Kujawiak: spiew
z towarzyszeniem fortepianu (Warszawa 1856), Mieczystaw Miaczynski (Kujawiaki Zofii
z Thokarskich Stubickiej ofiarowal i ufozyl na fortiepian..., Poznan 1860), Wanda
Rekowska (Oj da dana. 12 kujawiakow zebrata i utozyla na fortepian..., Poznan b. d.),

Stanistaw Ogurkowski (25 kujawiakow zebrat i utozyt..., Lwow 1907), Jozef Trzcinski

T A, Pawlak, Folklor muzyczny Kujaw, Krakow 1981, s. 18.

8 0. Kolberg, Lud..., t. 111, op. cit., s. 15.

® A. Pawlak, Historia dokumentacji piesni i muzyki Kujaw, W: Polska piesr i muzyka ludowa, t. 1, cz. |,
L. Bielawski (red.), Krakow 1974, s. 12.

8 1bidem, s. 13.
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(Trzy kujawiaki na fortepian napisaf..., Inowroctaw 1910), Jan Trzebinski
(18 kujawiakow zebral i ulozyt na fortepian..., b. d.). Wiekszo$¢ zbiorow stata si¢
niezwykle popularna, gdyz zawieraly wiele znanych wowczas melodii ludowych,
odznaczajacych si¢ nieskomplikowanym poziomem trudnosci fortepianowego

akompaniamentu.

Okres miedzywojenny jest dla kujawskich zrodel muzycznych momentem
przetomowym. Dzieki post¢pujgcej technice, rozszerzyly si¢ mozliwosci utrwalania
ludowej muzyki z uwagi na zastosowanie w badaniach urzadzenia fonograficznego.
Przy jego pomocy, okoto 1926 roku, Michal Teopfer dokonuje zapisu siedmiu
kujawskich piesni wykonywanych przez poet¢ Jana Kasprowicza, urodzonego w jednej
z kujawskich wsi — Szymborze. Publikacji niniejszego zapisu na tamach ,,Przegladu
Muzycznego” dokonal Michat Kobiatka (Jan Kasprowicz i jego muzyka, ,Przeglad
Muzyczny”, Poznan 1926, nr 11, s. 7). Pomimo, iz nagrania nie stanowig przyktadu
autentycznego wykonawstwa ludowego (Jan Kasprowicz nie byt $§piewakiem ludowym),
a ich transkrypcja nie zawiera szczegdlowych elementéw muzycznych, stanowig one

ciekawy element kujawskiego folkloru muzycznego.

W kolejnych, przedwojennych latach ogrom wptywu na dokonania z zakresu
folkloru muzycznego wiaze si¢ z dzialalnoscia powstaltych wowczas dwoch archiwow
fonograficznych. W 1930 roku polski muzykolog i kompozytor Lucjan Kamienski
zaktada przy katedrze muzykologii Uniwersytetu Poznanskiego, Regionalne Archiwum
Fonograficzne (RAF). Pierwsze materialty dzwickowe z podrézy, réwniez z terenu
Kujaw, nagrywa jeszcze przed zatozeniem RAF wraz ze swoim studentem Marianem
Sobieskim (wychowanym w Inowroctawiu). Cztery lata po rozpoczgciu dziatalnosci
RAF, z inicjatywy innego polskiego muzykologa Juliana Pulikowskiego, powstaje
Centralne Archiwum Fonograficzne (CAF), mieszczace si¢ przy Bibliotece Narodowej
w Warszawie. Wspotpracujacy z CAF badacz Kujaw i Pomorza Bonifacy Zielonka,
mieszkajacy od 1925 roku na Kujawach, ,,dokonuje w latach 1937-1939 nagran
fonograficznych okoto 1000 kujawskich melodii i tekstow”®l. Ogromne zbiory obu
archiwow fonograficznych zostaty zniszczone podczas II wojny $wiatowej, nim zdotano

je wykorzysta¢ w pelni w celach naukowych.

8 P, Dahlig, Julian Pulikowski i Akcja Zbierania Folkloru Muzycznego w latach 1935-1939,
»-Muzyka” 1993, nr 3-4, s. 145.
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Do znaczgcych wydawnictw okresu miedzywojennego nalezg jeszcze trzy zbiory
kujawskiej muzyki ludowej. Pierwszy z nich to $piewnik Konrada Smierniaka Kujawy
W piesni (Bydgoszcz 1935), zawierajacy 18 piesni z obszaru inowroctawskiego i jak

podaje Aleksander Pawlak:
wérod ktorych znajduje sie nie notowana dotychczas piesn Bysiu, bysiu, gdziezes mi sie podzial®.

Kolejny $piewnik Kujawy. Piesni na 1,2 lub 3 glosy ze zbiorow P. Idalji Putawskiej
stworzyl polski pianista Karol Hiawiczka. Odnalezé w nim mozna m.in. melodie
ze zbiorow oOwczesnej dyrektorki szkoty 1 dziataczki Polskiego Towarzystwa
Turystyczno-Krajoznawczego we Wioctawku — Idalji Putawskiej. Kujawskie melodie
stanowig takze podstawg pracy o tancach dr Zofii Kwasnicowej Zbior plgséw (Warszawa
1938). Napasci wojenne nie zniszczyly niektorych opracowan kujawskich melodii na
sktady choralne z tamtego okresu, np. Kujawiaka na chor meski a cappella autorstwa

Stefana Bolestawa Poradowskiego (Poznan 1935).

Pierwsza powojenna publikacja zawierajaca 92 kujawiaki z Ghuszyna i okolic
(powiat radziejowski) sa Piesni i tance kujawskie (Krakow 1950). Autorka Urszula
Brzozowska, dokonywata ich zbioru w latach 1890-1910. Jak pisze we wstepie
wspomnianej publikacji Adolf Chybinski, posiada ona

[...] rzadka w naszych etnograficznych wydawnictwach zalete. Podaje az 82 melodie z jednej tylko wsi

kujawskiej, z Gluszyna, wskazujac tym bardziej przekynawajaco na muzyczne bogactwo Kujaw®,

Niniejsza praca Urszuli Brzozowskiej stanowi podstawe¢ tematyczng jednego z artykutéw
Karola Hlawiczki wraz z jego uzupehlieniem niektorych informacji dotyczacych zbioru
z prywatnej korespondencji autora z Urszulg Brzozowska. Karol Htawiczka wyraznie

zaznacza, iz

cze$¢ melodii kujawiakow zbioru Brzozowskiej, w liczbie 15, przepisana jest z Kolberga, czego nie podano

w przedstowiu®.

Po wojnie przystagpiono do dziatan w ramach ogodlnopolskiej Akcji Zbierania
Folkloru Muzycznego. Jak podaje Jacek Jackowski — tworca plyty Melodie Ziemi

Kujawskiej:

8 A, Pawlak, Historia..., 0p. Cit., s. 14.
8 A. Chybinski, Przedstowie, W: Piesni i Tarice Kujawskie, U. Brzozowska, Krakow 1950, s. 6.
8 K. Htawiczka, Przyczynek do muzyki kujawskiej, ,,Literatura Ludowa” 1964, nr 4, s. 7.
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W latach 1950-1954 pracownicy Sekcji Badania Muzyki Ludowej Panstwowego Instytutu Muzyki
we wspotpracy z Polskim Radiem i pracownikami tzw. ekip terenowych, stworzonych na potrzeby AZFM,

zgromadzili najwigkszy zbiér nagran dzwickowych dokumentujacych polski folklor muzyczny®.

Dodatkowe materialy zbierano takze w trakcie Migdzyuczelnianych Obozoéw
Folklorystycznych we Wtoctawku w 1955 1 1956 roku. W sumie zebrano prawie 3000
piesni i melodii, ze 134 kujawskich miejscowosci. Efektem tychze dziatan jest kilka
powojennych publikacji. Drukiem ukazujg si¢ dwa zbiory polskiego muzykologa
i etnografa Mariana Sobieskiego: Piosenki z Kujaw (Krakow 1955) oraz Wybor polskich
piesni ludowych (Krakow 1955). Pierwszy z nich zawiera w sobie m. in. muzyczne
materialty badawcze Bonifacego Zielonki, odtworzone z jego przedwojennych notatek.
Marian Sobieski w zbiorze Piosenki z Kujaw przedstawia takze cenne uwagi dotyczace
analizy kujawskiej muzyki. Jest to jedna z pierwszych publikacji, posiadajaca ogolng

charakterystyke folkloru muzycznego tego regionu.

W latach sze$édziesigtych XX wieku artykuly o tematyce folkloru kujawskiego
wydaje az w dwoch zeszytach czasopismo ,,Literatura Ludowa”. Odnalez¢ w nich mozna
kilkanascie rozpraw naukowych 1 referatéw dotyczacych m.in. zakresu historii
i demografii regionu, obrzedowosci, gwary, sztuki ludowej, legend i podan
oraz kujawskich piewcéw. Wiele z nich poswieconych jest takze charakterystyce
kujawskiej muzyki 1 tanca. Na szczegdlne wyroznienie zastluguje praca Roderyka Lange
dotyczaca folkloru tanecznego Kujaw. Przeprowadzone przez niego badania terenowe
przyczynily sie do wskrzeszenia i rekonstrukcji rdzennego kujawiaka, wykonywanego

przez lud wiejski.

Badania etnomuzykologdéw zaangazowanych w prace w ramach Akcji Zbierania
Folkloru Muzycznego, uczestnikow Miedzyuczelnianych Obozéow Muzycznych
oraz pozostatych, 6wczesnych dziataczy utrwalajacych regionalny folklor, przyczynily sie
do wydania znaczacych prac z zakresu kujawskiego folkloru muzycznego w latach
siedemdziesigtych i osiemdziesigtych XX wieku. Jedng 2z najwazniejszych
I najobszerniejszych publikacji, stanowigcg wspotczesnie podstawowy material z zakresu
muzyki kujawskiej, jest pierwszy tom serii Polska Piesn i Muzyka Ludowa (Krakow
1974). To naukowe kompendium z zakresu ludowej kultury muzycznej, zawiera w sobie

transkrypcje utworéw stowno-muzycznych pochodzacych z bogatych Zbioréw

8 J. Jackowski, wktadka do ptyty Melodie Ziemi Kujawskiej, s. 16.
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Fonograficznych Instytutu Sztuki Polskiej Akademii Nauk. Warto nadmienic,
iz materialy zZrodlowe regionu Kujaw zapoczatkowaly wydanie obszernej serii
poswieconej polskiej muzyce ludowej z roznych regionéw Polski. Niniejsza praca
autorstwa Barbary Krzyzaniak, Jarostawa Lisakowskiego 1 Aleksandra Pawlaka
podzielona jest na dwie czeSci — teksty i melodie. W pierwszej z nich poza materiatem
tekstowym zawarty jest takze szczegotowy opis obrzedow dorocznych i rodzinnych oraz
funkcje piesni 1 przy$piewek powszechnych. Dodatkowo uwzgledniono uwagi
dialektologiczne odnoszace si¢ do kujawskiej gwary wraz z objasnieniem jej stownictwa.
Druga cze¢$¢ tomu Kujawy przedstawia melodie wokalne i instrumentalne, bedace
autentycznym przyktadem twoérczosci rdzennych Kujawiakow, gdyz informatorami
I wykonawcami sg osoby starsze, na stale osiedlone na tych terenach, ktoére jak podaje
Aleksander Pawlak: ,reprezentuja przewaznie $rodowisko matorolnych gospodarzy

i bytych robotnikéw rolnych”®, Jak podkresla autor, osoby te byty

czynnymi uczestnikami tradycyjnych obrzedéw weselnych i dorocznych [...], odbywajacych si¢

na przestrzeni kilkudziesieciu lat®’.

Repertuar zawarty w publikacji liczy ponad 900 kujawskich melodii i tekstow.
Sklasyfikowany zostat pod wzgledem ich funkcji i tresci, z jednoczesnym zastosowaniem
kryteriow formalnych i stylistycznych oraz analizy muzycznej, co stanowi prekursorskie
ujecie w stosunku do poprzednich wydan dotyczacych Kujaw. Powyzsze dzieto mozna

zatem mianowa¢ vademecum kujawskiej muzyki ludowe;j.

Pod koniec lat siedemdziesigtych XX wieku wybitni, regionalni etnografowie:
Barbara Krzyzaniak, Roderyk Lange 1 Aleksander Pawlak, taczg naukowe sity, tworzac
publikacj¢ Folklor Kujaw (Warszawa 1979). Ich zbiorowa praca opiewa w tematy
dotyczace charakterystyki regionu, jego muzycznego 1 tanecznego folkloru,

obrzedowosci, zwyczajow oraz basniowosci.

Kolejng nowatorska publikacjg z zakresu charakterystyki muzyki regionu stanowi
praca Aleksandra Pawlaka. W monografii Kujawski Folklor Muzyczny (Krakow 1981)
dokonuje szerokiego zglebienia wlasnego tematu zawartego w tomie Kujawy serii Polska
Piesnn i Muzyka Ludowa oraz pracy zbiorowej Folklor Kujaw. Jak sam stwierdza

we wstepie:

8 A. Pawlak, Historia..., op. cit. s. 19.
87 Ibidem.
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folklor muzyczny Kujaw nie byt dotad przedmiotem szczegétowym badan, nie ukazata si¢ zadna wigksza

publikacja na ten temat®é.

Posiadajac bogaty material zrodtowy regionu, pozyskany podczas prac na rzecz serii
Polska Piesn i Muzyka Ludowa, podejmuje si¢ zadania stworzenia publikacji analityczne;j
kujawskiego folkloru muzycznego. Poruszane przez Aleksandra Pawlaka zagadnienia
dotycza wlasciwosci stylistycznych muzycznego repertuaru Kujaw. Klasyfikuje ich
funkcjonalno$¢ i melodyczng watkowos$¢ wraz z doglebna analiza muzyczng i stowna.
Dokonuje szczegdélowych opisow melodii, zwracajac uwage na takie elementy jak:
struktury metrorytmiczne, melodyczne, tonalne, meliczne i wersowe, ich relacje
harmoniczng oraz integralno$¢ obrz¢dowsa. Praca Aleksandra Pawlaka stanowi

nickwestionowany wktad w rozwoj melografii Kujaw.

Do ciekawych wydan kultury muzycznej regionu zaliczy¢é nalezy publikacje
Folklor muzyczny Kujaw wschodnich (Bydgoszcz 1985) autorstwa Leona Stankiewicza
I Wtodzimierza Tomaszewskiego. Melodie zebrane w niniejszym zbiorze stanowia
prezentacje¢ repertuaru kapeli kujawskiej Spod Kowala, istniejacej do chwili obecnej od

1968 roku. Jak pisza autorzy we wstepie:

Nie jest to praca obejmujgca caty bogaty folklor Kujaw. [...] Zamiarem naszym byto jedynie
zaprezentowanie wokalno-instrumentalnego wycinka folklorystycznej kultury Kujaw, a i tutaj

ograniczyliSmy si¢ tylko do Kujaw Wschodnich, doktadniej do piesni i utworéw bedacych w repertuarze

Kapeli Kujawskiej ,,Spod Kowala”®°.

Pod koniec XX wieku dokonania Aleksandra Pawlaka i Roderyka Langego
z zakresu kujawskiego tanca i muzyki docenita ekspertka w dziedzinie polskiej kultury
ludowej — Wanda Szkulmowska, zapraszajac regionalnych etnograféw do wspolpracy
w ramach publikacji Sztuka ludowa Kujaw. Przesztos¢ i terazniejszos¢ (Bydgoszcz 1997).
Wieloaspektowa praca zbiorowa zawiera m. in. rozdzialy poswigcone muzycznemu

folklorowi regionu, napisane przez wspomnianych znawcoéw dziedziny.

Zachowana dokumentacja fonograficzna kujawskiej muzyki ludowej zwigzana
jest w szczegolnosci ze zbiorami Instytutu Sztuki Polskiej Akademii Nauk, Polskiego

Radia oraz Muzeum Etnograficznego w Toruniu. Materiaty postuzyty do stworzenia kilku

8 A. Pawlak, Folklor..., op. cit., s. 7.
8 | . Stankiewicz, W. Tomaszewski, Folklor muzyczny Kujaw wschodnich w repertuarze kapeli ,,Spod
Kowala”, Bydgoszcz 1985, s. 3.
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wydawnictw ptytowych. Wybrane archiwalne nagrania tradycyjnej muzyki kujawskiej,
zbierane w latach 1952-1956, stanowig material dzwickowy wydania ptytowego Melodie
ziemi kujawskiej (ISPAN CD 007, Liber Pro Arte 2010). Wsrod wykonawcow znajduja
si¢ osoby urodzone jeszcze w XIX wieku, co dowodzi niezwyklej warto$ci dokumentow
fonograficznych. Materiaty dzwickowe Polskiego Radia zebrane w latach 1963-1999
zostaly wydane na plycie Muzyka ZzZrédet vol. 20 Kujawy (Polskie Radio 2001).
Na wydaniu ptytowym Muzyka ludowa z Kujaw i Patuk (Muzeum Etnograficzne
W Toruniu 2012) uslysze¢ mozna archiwalne nagrania ze zbiorow Muzeum
Etnograficznego w Toruniu, ktorych zapisu dzwigkowego dokonano w latach 1950-1970
XX wieku. Bogaty zbidr nagran archiwalnych kujawskiej tradycji muzycznej dostepny

jest takze w rozgloséni radia Pomorza i Kujaw w Bydgoszczy.

Autorka pracy przedstawita w niniejszym podrozdziale tylko najwazniejsze
publikacje z przegladu badan folkloru muzycznego Kujaw, pomijajac wydania ogdlne
i ogdlnopolskie o tematyce muzyki ludowej lub te, ktore czerpig z zapisow wczesniej

drukowanych.*

1.6 Charakterystyka tradycyjnej muzyki kujawskiej
Jadwiga Bobrowska w swojej pracy Polski folklor muzyczny, podaje za Jozefem

Bursztg podstawowe cechy muzyki ludowej, na ktore sktadajg sig:

e Ustna forma przekazu

e Anonimowos$¢ 1 zbiorowo$¢ tworczosci
e Wariabilnos$¢

e Dlugozywotno$¢ repertuaru

e Prostota formy®:

Rodzimym i dominujagcym na terenie calego regionu kujawskiego tancem jest
oczywiscie kujawiak. Wywodzacy si¢ ze wsi kujawskiej taniec, zyskat ogoélnopolska
popularnos$¢. Goscit w miastach, na dworach i balach. Jergo rozpowszechnienie i szeroki

rozglos w catej Polsce, zapewnito mu tytul tanca narodowego. Jego narodowa forma

% Podrozdziat opracowany na podstawie: 1: B. Krzyzaniak, A. Pawlak, J. Lisakowski, op. cit., cz. I,
2:J. Jackowski, wktadka do ptyty Melodie Ziemi Kujawskiej.
%1 J. Bobrowska, op. cit., s. 16.
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ksztaltuje sie¢ w XIX wieku, posiadajgc metrum 3/4, tempo okreslone w granicach 120-
160 MM, z przewaga molowej skali oraz rzewny i liryczny charakter. O kujawiaku i jego
narodowej formie napisano dotad wiele rozpraw, jednakze jego wiejski rodowod jest juz
mniej znany. Tradycyjny kujawski taniec przez lata ulegat licznym przemianom,
przeobrazeniom i stylizacjom. Wykonywany przez muzykow bez ludowego
i kujawskiego ducha, opisywany przez osoby nierozumicjgce jego szczegdtowej
specyfiki, kujawiak zmienil znacznie swe oblicze, co niejednokrotnie podkreslaja

regionalni etnografowie.®? Jeden z nich — Roderyk Lange — tak pisat:

Powstalo przekonanie, ze znany na terenie calego kraju kujawiak pochodzi bezposrednio z Kujaw.

Na prozno jednak szukaliby$my go na wsi kujawskiej, w takiej formie byt on tam zupetnie nieznany®.

Po raz pierwszy hasto kujawiak na okreslenie tanca pojawia si¢ w sielankach
kujawskich Pasterze na Bachorzy Feliksa Jaskolskiego z 1827 roku. Etymologia
kujawiaka zwigzana jest najprawdopodobniej z nazwa regionu, z ktérego pochodzi,
jednakze niektorzy etnomuzykolodzy przypisuja nazwie nieludowa geneze. Nie ma

jednak w literaturze i badaniach potwierdzenia powyzszej hipotezy.®*

Pierwszego, analitycznego opisu charakterystyki i stylistyki kujawiaka, dokonat
Oskar Kolberg w drugim i trzecim tomie swojego dzieta Lud..., po§wigconego Kujawom.
Jednakze powszechne wystgpowanie kujawiaka na ziemiach polskich, Oskar Kolberg
zauwazyt juz kilka lat wcze$niej, podkreslajac to w Piesniach Ludu Polskiego stowami:

Najpowszechniejszym atoli tancem w catym kraju jest kujawiak czyli obertas (od obroci¢ si¢) ze zwrotem

W prawo i w lewo, niekiedy ze $piewka wérdd tanca®.

Odchodzi jednak z biegiem czasu od powyzszej synonimizacji tancow, dostrzegajac
w kujawiaku jego osobliwe wiasciwosci. W zapisach Oskara Kolberga mozna odnalez¢é

powigzanie muzyki kujawskiej z wielkopolskg 1 mazowiecka, w ktérych podkresla, ze:

Kujawiacy majg odrebny swoj $§piew i taniec [...], nie trzeba jednak sadzi¢, aby odrebnos$¢ ta odbiegata zbyt

daleko od ogdlnego pietna i wyrazu muzyki polskiej , osobliwie wielkopolskiej i mazowieckie;j®.

92 W. Szkulmowska, Sztuka ludowa Kujaw, Bydgoszcz 1997.

% R. Lange, Taniec i muzyka, w: Sztuka ludowa Kujaw, Bydgoszcz 1997, s. 189.
% A. Pawlak, Folklor..., op. cit.

% Q. Kolberg, Piesni..., op. cit., s. VIII.

% Q. Kolberg, Lud..., t. 11, op. cit., s. 8.
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Kujawska muzyka ludowa stanowi zatem tacznik pomigdzy Wielkopolska i Mazowszem,
przybierajac wlasciwosci jej osobliwe i dla niej charakterystyczne. Oskar Kolberg

dostrzegal t¢ odmienno$¢ w elementach tonalnych, tempie i akcentach.

Analiza 1 oddanie wlasciwego charakteru kujawiakom przysporzylo trudnosci
licznym badaczom, jak i muzykom. Zwraca na to uwage Jozef Blizinski, przyjaciel
i informator Oskara Kolberga przebywajacy na Kujawach, w encyklopedycznym hasle

swojego autorstwa, podkreslajac iz:

[...] Uktadane i oglaszane przez réznych kompozytorow kujawiaki sg to po wigkszej czesci obertasy
i mazury, nieraz dziarskie i porywajace, ale bez wiasciwego kujawiakom charakteru, ktory chcac

uwydatnié, trzeba sie wshuchaé¢ w taniec tam, gdzie jego kolebka®’.

Kujawy, jako jeden z centralnych regionéw Polski, reprezentuja tance o tzw.
rytmice mazurkowej, nazywane takze ,obracanymi, obyrtanymi, przebieganymi”®.
Przewaza tu muzyka z zastosowaniem metrum 3/4 i 3/8. Wiaze si¢ to bezposrednio
z taneczng funkcyjnoscig tej muzyki, w ktorej wyrd6zni¢ mozna elementy Kroczenia
I obracania. Do tancow o rytmice mazurkowej zalicza si¢: kujawiaka, mazurka i oberka.
Osobliwa indywidualno$¢ ludu i odmienno$¢ ich temperamentu w poszczegélnych

regionach, wptyneta na agogiczne aspekty tancow trojdzielnych. Marian Sobieski podaje:

Stad na wolny w obrotach taniec na Mazowszu méwi si¢ kujawiak (jako w oryginale kujawskim taniec
wolniejszy), a powolni w tancu Kujawianie na szybki w obrotach taniec moéwig u siebie obertas

lub mazur®.

Do poczatku XX wieku w ludowej praktyce spotka¢c mozna bylo cykl taneczny,
nazywany okraglym, sktadajacy si¢ z tancoéw mazurkowych. To wtasnie na Kujawach
okraglty zachowal si¢ najdluzej 1 w najbardziej rozbudowanej formie. Rozpoczynat go
taniec nazywany, w zaleznosci od lokalnej nomenklatury, chodzonym, tazonym
lub powolnym. Po nim nastepowal kujawiak powolny, nazywany niekiedy $pigcym
lub ksebka (z ruchem na kseb, czyli ku sobie), a nastepnie kujawiak wilasciwy czyli
odsibka (z ruchem na odsib, czyli od siebie). Po nich nastepowal obertas lub mazur.
Dla kujawskiego cyklu okraglego stuzyta najczesciej jedna wybrana na poczatku melodia,

ktéra wykonywano coraz szybciej, z dodatkowa ornamentacja i1 improwizacja.

97 J. Blizinski, hasto: Kujawiak, w: Encyklopedia Staropolska, t. 111, Warszawa 1958, s. 115-116.

9 J. Sobieska, Materiaty do nauki o polskim folklorze muzycznym, cz. 111, Warszawa 1962, s. 68.

9 M. Sobieski, Polskie tarice, w: Polska muzyka ludowa i jej problemy, L. Bielawski (red.), Krakow 1973,
s. 390.
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,Nie melodia decydowata o nazwie tanca, lecz tempo i sposob melodii”*?’. Pomiedzy
poszczegdlnymi tancami wystepowaly takze liczne przysSpiewki. Oskar Kolberg
w potowie XIX wieku podczas swoich badan na Kujawach potwierdza powolny rozpad
powyzszego cyklu tanecznego, a kolejne badania ukazuja jego zupelny zanik. Badacze
Instytutu Sztuki prowadzacy badania na terenie Kujaw w latach 1955-1956 stwierdzaja,
iz tylko we wspomnieniach najstarszych informatorow potwierdzaja wystepowanie
W przesztosci okragtego. Poszczegolne, usamodzielnione tance okraglego wykonywano
na Kujawach oddzielnie, z ktorych kujawiak przejmuje role nadrzedng w kujawskim
repertuarze. Tempo poszczegolnych tancow okreslit m. in. Marian Sobieski

W nastepujacej chronologii:

chodzony 3/4 100-120 MM, kujawiak wolny 3/4 120-140 MM, kujawiak wiasciwy 3/4 130-160 MM,
mazur 3/4 lub 3/8 160-184 MM, oberek 3/8 180-240 MM,

Wedle niektorych muzykologdéw to wiasnie muzyka kujawiakow stanowi najwyzszy
poziom w aspekcie rytméw mazurkowych w muzyce ludowej. Kunszt improwizatorski
i muzykalno$¢ wykonawcoéw wpltywa na rozbudowang melodyke i zmienno$¢ rytmiki

Z jednoczesnym uwzglednieniem spdjnosci harmonijnej.1%2

Usamodzielniony kujawiak wystgpuje w formie inStrumentalnej, jak i $§piewanej
piesni. Bywa syntezg ksebki i odsibki. W budowie okresowej wyr6zni¢c mozna W nim
najczesciej dwa czterotaktowe zdania. Jak w wigkszosci przypadkow polskiej muzyki
ludowej, kujawska melodyka odznacza si¢ falujacym kierunkiem i sylabicznym
rodzajem. Odmienno$¢ w tym aspekcie stanowig kujawskie oracje weselne odznaczajace
si¢ melodyka deklamacyjng. Akcentacja rozktada si¢ roznorako — niekiedy na stabej
czgsci taktu, a innym razem przypada na obydwu jego sltabych cze$ciach.
Charakterystycznymi uktadami rytmicznymi kujawiaka sa dwie szesnastki dwie 6semki
lub dwie 6semki dwie ¢wierénuty, z mozliwymi modyfikacjami i zdobieniami (rytm
punktowany, triole, acciaccatura, tryle i mordenty). Ptynno$¢ kujawiaka zachowana jest
za sprawa zestawiania ze sobg rytmiki ascendetalnej z descendentalng.’®® Kujawska
muzyka ludowa charakteryzuje si¢ takze odtatktowoscig oraz zdaniem Mariana

Sobieskiego:

100 M. Sobieski, Polskie..., op. cit., s. 390.

101 |bidem, s. 391.

102 3. M. Sobiescy, Polska muzyka ludowa i jej problemy, Krakow 1973.
103 A, Pawlak, Folklor ..., op. cit.
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[...] sktonnoscig do stosowania w melodyce interwatu tercji malej, co nadaje piesniom kujawskim charakter

molowy%,

Poglad ten nie ma w pelni pokrycia, gdyz wiele melodycznych watkéw zawiera rowniez
tercje wielka. Rozpoczynaja si¢ i koncza na réznych stopniach skali, ,,w zakonczeniach
jednak przewaza dominanta”!®. Kulminacja frazy muzycznej melodii uwydatnia si¢ na

samym jej poczatku (pierwszy lub drugi takt). Marian Sobieski podaje rowniez, ze

W melodii kujawiaka wystepuja modalizmy, gtownie modus re i la oraz chromatyczne zmiany na IV i VI

stopniu?,

Uogolniony poglad o minorowej tonalnosci kujawiaka nie zawsze znajduje pokrycie
w praktyce. W wielu przypadkach watki melodyczne posiadaja tercj¢ wielka, zas molowa
tercja wystepuje w mniejszym stopniu, cho¢ w tych bardziej rozpowszechnionych

kujawskich melodiach.%’

Instrumentalny charakter jest jedng z glownych cech muzyki kujawskiej. Tekst
stowny stanowi role drugoplanowa, ograniczajac si¢ czesto do jednej zwrotki,
podporzadkowujac si¢ melodii i wykonujacemu instrumentaliScie. ,,Przygodnie chwycony
tekst czesto nie wystarcza, by wypemié szeroko rozbudowana melodie [...]"%°%.
Dowodem na istnienie owego zabiegu sg wszechobecne w muzyce kujawskiej interiekcje
(wykrzykniki). Jedno i dwusylabowe watki tekstowe np. oj dana, o dana, dana dana,
dopelniaja rozbudowang melodi¢ poprzez wydluzenie szeregu sylab (zawotan),

nie zwiazana z tematyka catego tekstu.%®

Marian i Jadwiga Sobiescy zwracajg uwage, ze tempo rubato w polskiej muzyce

ludowej polega na

dokonywaniu przesuni¢¢ rytmicznych w melodii przy niezmiennie utrzymywanym metrum i tempie

basu10,

104 M. Sobieski, Piosenki z Kujaw, Krakéw 1955, s. 3.

105 J. Wozniak, Polski folklor muzyczny, Gdansk 1995, s. 78.

106 M. Sobieski, Polskie..., op. cit., s. 391.

107 A, Pawlak, Folklor..., op. cit.

108 M. Sobieski, Piosenki..., op. cit., s. 3.

109 1hidem.

110 3, M. Sobiescy, Tempo rubato u Chopina i w polskiej muzyce ludowej, w: Polska muzyka ludowa i jej
problemy, L. Bielawski (red.), Krakow 1973, s. 437.
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Zastosowanie tej maniery wykonawczej przez muzyka ludowego swiadczylo o jego
wysokim kunszcie muzycznym, w szczegdlnosci w odniesieniu do poczucia rytmu.
W Polsce tempo rubato, badacze zaobserwowali w szczegdlnosci na terenie
Wielkopolski, Kujaw, Mazowsza i Kieleckiego, gdyz najczgséciej wystepuje w melodiach
z tréjdzielnym metrum. Wzrost liczby powtorzen melodii intensyfikuje w wykonawcy
ludowym potrzebe jej traktowania w coraz to nowy sposob. Jak pisza Jadwiga 1 Marian
Sobiescy: ,zjawisko to wystepuje szczegolnie silnie u skrzypkow kujawskich”!!,

Roderyk Lange wyraznie podkresla, iz ,tempo rubato osigga w kujawiaku wlasnie

najwicksze nasilenie”*2. Natomiast Oskar Kolberg podaje:

[...] skrzypek wiejski rad przystraja go [kujawiaka] w kwieciste zwroty i mnozy w szczegodly tejze samej
natury, [...] na oddanie ktérych nie starcza niekiedy nasze znaki muzyczne, przydhuzajac obok tego
lub opdzniajac miejscami czgsci taktow i catkowite takty, albo je zbijajac czyli chlonac w siebie, ktore to
wykonanie prowadzi ze soba mniejsze lub wicksze w podobnych taktach warto$ci w czasie, niz tempa 3/4

i 3/,

Kujawskie rubato daje wrazenie charakterystycznej ptynnosci wykonawczej. Zdaniem

Aleksandra Pawlaka:

Najczesciej w melodiach o takcie trojdzielnym dsemkowym podlegajg rubatowaniu dwie szesnastki

i 6semka po nich wystepujacal'®.

Szesnastki ulegaja przedluzeniu na koszt o6semki. Niekiedy caty takt 3/8 podlega
rubatowaniu upodabniajgc jego rytmike do kwartoli. Tempo rubato znajduje swoje
szerokie zastosowanie w muzyce kujawskiej, zarbwno w instrumentalnej jak i wokalnej,

bedac jedng z jej charakterystycznych cech.t®

Na Kujawach wystepowaty roéwniez tance zapozyczone z innych regionow.
W szczegolnosci dotyczy to Kujaw zachodnich, ktore odzwierciadlaja si¢ silnymi
wielkopolskimi wplywami muzycznymi. Lendler, walc, polka, sztajer, szorc

(szoc/szot/skoczek), to tylko niektore z nich. Roderyk Lange pisze: ,,Tance tego pokroju

113, M. Sobiescy, Tempo..., op. cit., s. 438.

112 R, Lange, Folklor taneczny Kujaw, w: Folklor Kujaw, I. Ostrowska (red.), Warszawa 1979, s. 62.

113 0. Kolberg, Lud. Jego zwyczaje, sposob Zycia, mowa, podania, przystowia, obrzedy, gusta, zabawy,
piesni, muzyka i tarice, Kujawy, t. IV, Wroctaw-Poznan 1962, s. 208-209.

14 A, Pawlak, Melodie przys$piewek, piosenek tanecznych i zabaw, w: Folklor Kujaw, 1. Ostrowska (red.),
Warszawa 1979, s. 138.

15 1hidem.
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taficzono jednak rzadko i niechetnie”!!®. Z terenéw Kujaw wschodnich wymieni¢ nalezy
takie tance jak dyna i czapnik (taniec-zabawa z wykorzystaniem czapek tancerzy).
Na catym terenie Kujaw wystepowaly rowniez tance o nazwach: Zelman, Kowal,
Kolodziej. W repertuarze regionalnym istniaty takze kujawiaki owczarskie (owczarki),

ktorych pierwotne melodie tworzyli pasterze.'’

W publikacji Roderyka Lange czytamy:

Kujawy naleza do tych obszarow dawnej kultury chtopskiej, gdzie taniec i muzyka nie wystgpowaty obok

siebie, ale polgczone byly ze sobg organicznie w jedng catodé!é,

Kapela byta zdana na taske tancerza, ktoremu byta podporzadkowana. Tancerz intonowat
wybrang przez siebie nutg, a wiodacy muzyk miat obowigzek odebra¢ ja i wtérowaé
w dalszej czes$ci tanca. Wszelkie intencje i zmiany (tempa, kierunku) musialy by¢
odczytywane przez kapele z ruchéw prowadzacego tancerza. Wspoélgranie tancerza
i kapeli stanowily ich unikalny muzyczny dialog. Zmiany spoteczne, postep
cywilizacyjny, edukacyjny i technologiczny po drugiej wojnie Swiatowe] przyblizyty
wies do nowoczesnosci, cO spowodowalo zamieranie dawnych, tradycyjnych tancow.
Kapele przestaly by¢ potrzebne w rozpowszechniajagcym sie kulcie tancoéw
nowoczesnych, za ktéorym wiejscy muzykanci nie byli w stanie nadazy¢''®. Roderyk

Lange podaje rowniez, ze:

W dawnym trybie muzykant byt aktywnym wspottworca w formowaniu muzyki do tanca, w nowym stawat

sie juz tylko mechanicznym odtwérca obcego kawatka'?,

Wyjatkowo$¢ muzycznego zwigzku prowadzacego tancerza i improwizujgcego mu
instrumentalisty zostata bezpowrotnie utracona. Na terenie Kujaw istniato kilka
znakomitych i wzigtych kapel, w sktad ktorych wchodzili instrumentalisci doceniani
przez etnomuzykologow za swdj kunszt muzyczny. Z takich kapel, dzialajacych
autonomicznie a nie jako czgs¢ zespotu folklorystycznego, nalezy wymieni¢ kapele: Jana
Szelazka z Nieszawy, Spod Kowala, Kapela z Radziejowa, Kuczynskich z Lubania,

Kochanowskich z Aleksandrowa Kujawskiego. Wanda Szkulmowska podaje, iz w swoich

116 R, Lange, Taniec i muzyka, w: Sztuka ludowa Kujaw. Przesztosé i terazniejszosé, W. Szkulmowska
(red.), Bydgoszcz 1997, s. 193.

17 Ibidem.

118 |bidem, s. 196.

119 |bidem, s. 189-206.

120 |bidem, s. 196.
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badaniach udokumentowata istnienie 43 kujawskich kapel, ktorych poczatek dziatalnosci
siega okresu migdzywojnia. Po drugiej wojnie Swiatowej wymienia 24 kujawskie kapele.
Wspotczesnie kapele najczes$ciej dzialaja w ramach zespotow folklorystycznych

I Spiewaczych.

Pierwsza, udokumentowang wzmianke o sktadzie kapeli znajdujemy w sielankach
kujawskich Pasterze na Bachorzy Feliksa Jaskolskiego z 1827 roku. W opisie wesela
autor podaje sktad kapeli, do ktorego wchodzit jeden lub dwoch skrzypkow i basista
(na Kujawach stosowano takze nazwe maryna dla baséw). Potwierdza to w swoich
p6zniejszych, terenowych badaniach Oskar Kolberg, przypisujac skrzypkom wiodacg rolg
w muzyce instrumentalnej. Wanda Szkulmowska podaje, iz czgsto towarzyszyt im takze

bebnista.

Te trzy instrumenty: skrzypce, basy i bgbenek, przez dlugie lata tworzyly charakterystyczny dla Kujaw

trzon tradycyjnej kapeli, ktora dotrwata do potowy XX wieku®?!,

Oskar Kolberg podaje takze instrumenty archaiczne widywane dawniej, takie jak dudy
I cymbalki. Z biegiem czasu sklad tradycyjnej kapeli rozszerza si¢. Wystepuja w nich
pozniej takze klarnety, oboje, flety oraz trabki. Wspdlczesnie nieodzownym
instrumentem kujawskiego zespotu instrumentalnego jest takze akordeon. Kolejng grupe
stanowig instrumenty pasterskie na terenie Kujaw. Zawolania zwierzat stadnych
odbywaty si¢ przy pomocy piszczatek z kory wierzbowej, fujarek 1 bekasow (piszczatka
podwojnostroikowa). Melodie nawotujace réznity sie w zaleznosci od danej grupy

zwierzat (krowiarki, wolarki, owczarki, gesiarki).*?

Wspotczesnie na Kujawach dziata wiele zespotow folklorystycznych, kapel
oraz zespoldéw piesni 1 tanca, kultywujace tradycje taneczne, muzyczne 1 obrzedowe tego
regionu. Poprzez odtwarzanie ludowych zwyczajow, strojow, piesni i tancow, zespoly te
nieustannie propagujg i krzewig bogactwo kujawskiego folkloru. Do najbardziej pr¢znie
dziatajacych naleza m. in.: Zespot Piesni i Tanca Kujawy z Wioctawka, Zespot Piesni
I Tanca Ziemia Bydgoska, Zesp6t Piesni i Tanca Mtody Torun, Zespét Piesni i Tanca
Kujawy z Radziejowa, Zespot Ludowy Radojewiczanie z Radojewic oraz Zespot
Folklorystyczny Kujawy Bachorne z Osigcin.

121 W, Szkulmowska, Ziemia..., op. cit., s. 117.
122 1hidem.
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Rozdzial 11
OBRZED - ETYMOLOGIA, GENEZA, PODZIAL 1 FUNKCJE

Od zarania dziejow, niezaleznie od pochodzenia i potozenia geograficznego,
spoteczenstwo egzystuje wokot wlasnego kregu kulturowego, ktory odznacza si¢ poprzez
poznawanie, opanowywanie 1 przeksztalcanie $wiata bedace procesem spotecznej
afirmacji i samorealizacji ludzkich jednostek. Jednym ze sktadnikéw kultury ludzkiej
oraz ich tradycji, pojawiajacym si¢ w niniejszym procesie spotecznym, sg wszelkie
rytualne formy zycia jednostkowego i spotecznego. Nalezg do nich réznego rodzaju
praktyki spoteczne, nazywane powszechnie obrzedami, obyczajami, zwyczajami,
ceremioniatami, rytami.'?® Badacz kultury ludowej Leonard Petka w swojej publikacji

pisze:

Przyjete 1 zaakceptowane przez dang spoteczno$¢ [...] stanowia one szczegdlne symbole kulturowe
manifestujace swa obecnos¢ w $wiadomosci. Kazda taka zbiorowo$é ludzka pielegnuje je i rozwija

opierajac sie na wybidrczych elementach rodzimej tradycji i aktualnych potrzebach zycia duchowego'?*.

Tendencja do zachowania w kulturze autonomicznej odrebnosci okreslonej zbiorowosci,
zagwarantowata bogactwo ludowej obrzgdowosci, ktora wspotczesnie stanowi skarbiec

kultury i warto$¢ danego narodu.

Pomimo powszechnego wuznania obrzgdu =za forme¢ wyrazu kultury
I spoteczenstwa, jego geneza wywodzi si¢ z kontekstu religijnego, na co wskazujg liczne
badania etnologiczne. Terminologiczne zroédlo odnalezé mozna juz w ksiegach Starego
Testamentu, mowigce o obrzedzie jako obrzadku. Ukazuje to slownik etymologiczny
Aleksandra Briicknera z 1927 roku, begdacy pierwszym stownikiem etymologicznym

jezyka polskiego, w ktorym autor pisze:

Obrzed, obrzadek, p. rzad. Jeszcze w psalterzu obrzadzaé, obrzadzenie, znaczy ‘dysponowac, zarzadzac’,
wigc >obrzad swoj<: ‘to co zadysponowal, zarzadzil’; ‘disposui testamentum’ tlumaczg oba psatlterze:

>utozyl jeSm obrzad<, ale Wrobl[ewski] >zrzadzitem zakon<; z czasem nabiera to znaczenia wszelkiego

1281, Pelka. Rytualy, obrzedy i $wieta od czaséw stowianskich po XX wiek, Poznan 2022.
124 |bidem, s. 6-7.

48



‘ustalonego zwyczaju, obchodu’ (fac. ritus) i ‘ceremonji’ (tak w czeskiem szczeg., por. rus. obrjad).

Pierwszy przypadek dawniej obrzad, nie obrzed'?®.

Podobne ujecie przedstawiaja takze wspotczesne stowniki etymologiczne jezyka

polskiego. Stefan Reczek w swoim stowniku podaje:

Obrzed — obrzadek, przekierowanie. Obrzadek - 1. relig. ‘obrzed’, sporadycznie zamiast obrzad (p.),
najpierw w ,Katechizmie” M. Biatobrzeskiego (1566), A. Naruszewicz (1780) przeciwstawial
chrzescijanskim ,,obrzgdom” poganskie ,,obrzadki” (pogard.), pierwszy P. Skarga zastosowal do przektadu
fc. ritus w jego specjalnym znaczeniu koscielnym ‘jeden z tradycyjnie réznych stylow odprawiania
obrzedow chrzescijanskich’ (obrzadek tacinski, grecki). Pojgcie obrzedu przytoczone zostato takze
w psatterzach i kronikach, do ktérych nawiazuje stownik dawnej polszczyzny z 1968 roku. ,,obrzad -
obrzadek, zakon, w starym testamencie: Szukajagcym obrzeda jego ,,Psalterz florianski”; Krystus poczatek
obrzeda na glowie jest pisan ,,Psalterz Putawski” z kofica XV lub pocz. XVI w.; Obrzadzenie 1. ,,Obrzadek,
testament, zakon”: Milosierdzie i prawda szukajacym obrzadzenia jego i $wiadectwa jego ,Psalterz
Putawski”; 2. ,,Opatrzenie, uporzadkowanie, urzadzenie”: Secundum ordinacionem obrzadzenia ,,Kazania

gnieznienskie” z konca w. XIV1%,

Spowodowato to jak pisze Zofia Kossak, iz ,,w pewnym punkcie dziejow Kosciot
wkroczyt w cykl kalendarzowy narzucajac wlasny rok liturgiczny”!?’. Wywotato to
wyparcie niektorych ludowych wierzen, ale doprowadzito takze do syntezy kultury
stowianskiej i chrzescijanskiej. W efekcie oddziatywania Kosciota rzymskokatolickiego
od czasoéw Sredniowiecza, nastgpito uformowanie si¢ kalendarza obrzedowego w Polsce.
Potwierdzenie tej tezy ponownie odnaleZ¢é mozna we wspotczesnych stownikach jezyka

polskiego. Dla przyktadu Witold Doroszewski w swojej publikacji pisze:

Chrystianizm zniszczyt dawng obrzedowo$¢ §wigteczng pogan, a raczej rozbit ja, wchtaniajac poszezegdlne

jej praktyki w nowy system §wigteczny*?,

Pomimo adaptacji ,,nowych $wiat” koscielnych, ludno$¢ chlopska oprawiata je w lokalne
formy wlasnej, tradycyjnej obrzedowosci, z ukierunkowaniem na ich magiczno-

symboliczny charakter. Teresa Brzozowska w Stowniku folkloru polskiego podaje:

125 A, Briickner, hasto: Obrzed, W: Stownik etymologiczny jezyka polskiego, Krakow 1927, s. 373.

126 3 Reczek, hasto: Obrzqd, w: Podreczny stownik dawnej polszczyzny, Wroctaw 1968, s. 272.

127 7. Kossak, Rok Polski. Obyczaj i wiara, Warszawa 1958, s. 7-8.

128 W. Doroszewski, hasto: Obrzedowosé, w: Stownik jezyka polskiego, [online]. Dostep w Internecie:
https://sjp.pwn.pl/doroszewski/obrzedowosc;5462145.html [dostep: 11 lipca 2023].
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Jezeli do tych trzech podstawowych sktadnikow: form antycznych, staropoganskich czy stowianskich
i chrze$cijanskich dodamy jeszcze drobne specyficzne cechy regionalne — bedziemy mieli zarys polskich

obrzedow ludowych??,
Obecnie wg Witolda Doroszewskiego pojecie obrzgdu rozumiane jest jako:

zespot uswigconych tradycja (czgsto okreslonych przepisami — czynnosci, praktyk) towarzyszacych jakiej$

uroczysto$ci o charakterze rodzinnym, spolecznym, politycznym; obrzadek, ceremonia, obyczaj*®.

W ujeciu folklorystycznym znaczenie pojecia ma podobny wydzwigk. Teresa

Brzozowska pisze:

Obrzedy — ceremonie zwigzane z kultem, zespoty okreslonych i zachowanych przez tradycje czynnosci,
gestow 1 stow stanowigcych strone zewnetrzng uroczysto$ci wierzeniowych oraz aktow spoteczno-

prawnych®3?,

Powyzsze dywagacje nasuwaja jeden z podstawowych typow klasyfikacji
obrzedow, jako rytualow $wieckich i koscielnych. Jednakze badania wyklarowaty takze
inne ich kategoryzacje. Jedna z nich wigze si¢ z zasadg obrzedow tzw. przejscia, jako
istotnych wydarzen na drodze ludzkiego zycia. W tym ujeciu mozna podzieli¢ obrzegdy

na cztery typy:

1. Obrzedy inicjacyjne — majace bezposredni zwigzek 2z wejsciem
lub wprowadzeniem jednostki do pewnej wspodlnoty i uzyskania przez nig
statusu spotecznego, jego praw i obowigzkéw. Przyktadem bedzie tutaj obrzed
weselny

2. Obrzedy afirmacyjne — zwigzane ze zjawiskami afirmacji danej jednostki
do spotecznosci

3. Obrzedy wspodtzycia — posiadajace rodzinny, towarzyski, zabawowy
lub rekreacyjny charakter

4. Obrzedy izolacyjne — majace bezposredni zwigzek z wyjsciem

lub wyprowadzeniem jednostki z danej wspélnoty®?

1297, Brzozowska, Stownik folkloru polskiego, Warszawa 1965, s. 275.

130 W. Doroszewski, hasto: Obrzed, w: Stownik jezyka polskiego, [online]. Dostep w Internecie:
https://sjp.pwn.pl/doroszewski/obrzed;5462143.html [dostep: 11 lipca 2023].

131 T. Brzozowska, hasto: Obrzedy, w: Stownik..., op. Cit., s. 275.

132 E, Ciupak, Nowe obyczaje i obrzedy: szkice, Warszawa 1977.
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Charakterystyczne cechy obrzedow, jako zespotu czynno$ci zbiorowych praktyk,

sg nastepujace:

o~ w0 DN PE

,»Maja one charakter symboliczny

Sa realizowane wg okreslonych (zwyczajowo lub przepisami) schematow
Wystepuja w waznych momentach i okresach zycia zbiorowo$ci spotecznych
Sa spetiane przez osobnikdéw cieszacych si¢ autorytetem w danej zbiorowosci

Wyrézniaja sie¢ wzgledna trwatoécig”®®

Obrzedy i rytuaty w zyciu spotecznym pelnig takze szereg funkcji, ktore wymienia

historyk literatury Feliks Araszkiewicz. Role jakie spetniaja to:

1.

Wspodtuczestniczenie w ksztaltowaniu i1 utrwalaniu panujacych stosunkow
spotecznych, ekonomicznych, politycznych i kulturalnych

Integrowanie grup spotecznych

Podkre$lanie i uwypuklanie znaczenia waznych momentow w zyciu jednostek
grup spotecznych

Wywolywanie stanéw emocjonalnych i zaspokajanie zwigzanych z nim
potrzeb

Okreslanie spotecznie pozadanych sposobow spedzania wolnego czasu
Regulowanie wspotzycia pomiedzy poszczegolnymi ludZzmi
oraz szczegolnymi grupami spotecznymi

Dawanie poczucia stabilizacji i zyciowej afirmacji

Zachowanie ciggloéci kultury spotecznoéci danego narodu®®*

Obrzed w znaczeniu ogdlnym moze by¢ rozpatrywany w ujgciu réznych dziedzin

nauki (etnologia, kulturoznawstwo, socjologia), odznaczajac si¢ odmienno$cig w tych

aspektach. Przechodzac do omawiania rodzajéw obrzedéw w zyciu polskiego ludu,

autorka pragnie zwroci¢ uwage, iz przedstawia ich poszczegdlne typy w ujeciu

folklorystycznym. Stad podkreslenie, iz rodzaje obrzedow, ceremoniatow, rytuatow beda

tutaj rozpatrywane jako stricte zwigzane z zZyciem ludno$ci wiejskie;.

138 B, Ciupak, hasto: Obrzed, w: Wielka encyklopedia powszechna, t. X111, Warszawa 1970, s. 321.
134 £, Araszkiewicz, Rola obyczajowosci i obrzedowosci, Warszawa 1974, s. 30-38.
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2.1 Obrzedowosé¢ doroczna i rodzinna w polskiej kulturze ludowej

Na przestrzeni wiekéw polska obrzedowos¢ Iudowa uksztaltowaly dwa
fundamentalne nurty: pierwotne kulty wraz z towarzyszgcymi im wierzeniami (wlaczajgc
rowniez te pochodzenia poganskiego) oraz chrzescijanstwo. Rok liturgiczny 1 $wigta
kos$cielne uksztaltowaty rok obrzgdowy rowniez na terenach wiejskich. Jednakze rodzimy
cykl zwigzany byt w sposob naturalny z nastgpstwem pér roku oraz roku stonecznego,
ktore organizowaly prace gospodarskie i agrarne ludno$ci. Zmieniajgce si¢ pory roku
staly si¢ podstawg do wyznaczania rytmu ludzkiego zycia. Charakterystyczne dla
poszczegbdlnych por roku archaiczne obrzgdy i $wieta stanowig rodowod oraz zrddio
obrzedowos$ci dorocznej. Omawiajac rok obrzgdowy, mamy zatem do czynienia
z zespoleniem si¢ form i $wiat chrzescijanskich z praktykami ludowymi. W ciggu roku
ludno$¢ wiejska obchodzi $wigta religijne, takie jak np. Boze Narodzenie i Wielkanoc,

wraz ze $wietami §wieckimi i poganskimi, np. Sobétka, Dozynki, Zapusty.13

W zyciu kazdej jednostki, jak i grup spotecznych, rodzina oraz dom rodzinny
stanowily zrodlo poczatkowego doswiadczenia i wychowawczego autorytetu. Polska

etnograf Barbara Ogrodowska w swojej publikacji pisze:

Od najdawniejszych wiec czasow domu i rodziny strzegt przechodzacy z pokolenia na pokolenie obyczaj,

strzegly uroczyste obrzedy [...] —w literaturze etnograficznej nazywane rodzinnymi?®,

Sa one zwigzane z pierwotnymi datami Zycia, jego poczatkiem, koficem lub polaczeniem.
Ma to zwigzek z typowoscig tychze obrzedow, jakim sa inicjacja, afirmacja i izolacja
jednostki. Rytualnie przyjete do ludno$ci dziecko, otrzymuje wowczas gwarancje statusu
jej cztonka. Zmarty w tradycyjny sposob musi by¢ wylaczony z danego spoleczenstwa,
aby odda¢ mu nalezyte honory i spokoj duszy. Uznanie i wazno$¢ matzenstwa bedzie
spotecznie akceptowalne, gdy para mioda zwigzana zostanie obrzedowo i publicznie.
Do tego znaczeniowego trzonu obrzedowosci rodzinnej ludnos¢ angazuje takze szereg
elementéw symbolicznych, magicznych, dekoratywnych 1 zwyczajowych praktyk, ktore
tworza spoOjne, tradycyjne ceremonie. Najtrwalszymi, najwyrazniej skupiajacymi

wyobrazni¢ 1 uczucia ludu sg przelomowe chwile ludzkiego Zycia, do ktorych naleza

135 B, Ogrodowska, Polskie tradycje i obyczaje doroczne, Warszawa 2004,
136 B, Ogrodowska, Polskie tradycje i obyczaje rodzinne, Warszawa 2017, s. 5.
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urodziny, wesele, choroba i $mieré.*®’ Polska literaturoznawczyni Krystyna Kwasniewicz

uwaza, ze:

Sa to osie, okoto ktorych obracajg si¢ tajemnicze zagadki poczatku i konca zycia ludzkiego, tu z uczuciem

trwogi odczytywal cztowiek pierwotny swe przeznaczenie®,

Trwato$¢ najistotniejszych zwyczajow rodzinnych, posiadajacych dlugowieczne
tradycje, mozna powigza¢ z przebiegiem zycia, bytem rodziny i interesami lokalnej

spolecznosci.

2.2 Obrzedowos¢ doroczna i rodzinna na Kujawach

Analogicznie wzgledem pozostatych regionow Polski, doroczne obrzedy na
Kujawach zwigzane byty z kalendarzem por roku i chrzescijanskim. Wigkszo$¢ ze swiat
dorocznych wystepuje na tych terenach analogicznie wzgledem innych ludowych
obszaréw, jednak posiadajac swoje kujawskie elementy. Sg takze takie zachowane, i co
istotne wcigz zywe obrzedy, wystepujace tylko w tym regionie Polski lub na niewielu jej
obszarach. Naleza do nich np. obrzedy zapustne czyli ostatki, majace odpedzi¢ moce
zimy, a w nich Maszkary (obchdd z koza) 1 podkoziotek posiadajace szereg typowych
cech tylko dla Kujaw. Kolejng doroczng kujawska tradycja stanowity takze przywolywki
dyngusowe. Do zwyczaju majacego dlugoletnig tradycj¢ na tym obszarze Polski nalezaty
Frycowe (wyzwoliny kos$nika, wilk), bedace swoistego rodzaju inauguracja i1 aktem

przyjecia mtodych mezczyzn rozpoczynajacych po raz pierwszy prace polowe. !

Adekwatnie do pozostatych regionow Polski, na Kujawach obrzedy rodzinne
zwigzane byly z przelomowymi etapami Zycia, zmiang stanu i statusu oraz rytualami

przejscia jednostki do konkretnej grupy spoteczne;.

Wiele z obrzedow rozbudowanych jest w swojej symbolice i poszczegolnych
etapach. Jednakze to obrzed weselny jest tym, ktory cechowat si¢ najobszerniejszym
rozbudowaniem. Liczne zachowane materiaty, literatura, bogactwo piesniowe,

naladowane symbolika i zwyczajami, wskazuja, ze to wlasnie obrzed weselny cechowata

137 M. Frankowska (red.), Etnografia Polski. Przemiany kultury ludowej, t. 11, cz. I, Warszawa 1981.

138 K. Kwasniewicz, Zwyczaje i obrzedy rodzinne, w: Etnografia Polski. Przemiany kultury ludowej, t. I,
cz. I, M. Frankowska (red.), Warszawa 1981, s. 89.

139 W. Szkulmowska, Ziemia..., op. Cit.
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najbardziej rozbudowana forma, co dawato mu dominacj¢ nad pozostatymi obrzedami.
Sensowno$¢ obrzedu weselnego wyjasnia w niezwykle prosty sposob Jan Bystron

sfowami:

[...] faczy si¢ mloda para, a wigc nalezy to obrzedowo przeprowadzi¢, a w zwigzku z tym roéwniez
uskuteczni¢ obrzgdowe wylaczenie nowozencoéw, zwlaszcza panny mtodej, ze spotecznosci, w ktorej
dotychczas przebywali i rowniez uroczyste wilaczenie do nowej spotecznosci, w ktorej odtad maja

przebywaé!#0,

Rytuat przej$cia spotecznego stanowi zatem jedno z podstawowych znaczen
W obrzgdowosci weselnej. Publiczna zmiana statusu i stanu dwojga mtodych ludzi

gwarantowala spoteczng aprobate. Jak dodaje Barbara Ogrodowska:

Dlatego ceremonie i rytualy tradycyjnych zaslubin tworzyly jeden z najwazniejszych i najbardziej
znaczacych zespolow obrzedowych, o wielu waznych, znaczacych etapach. Mialy swoja logike,

dramaturgie, bogatg tre$¢ symboliczng, konieczng chronologi¢®.

2.3 Kujawski obrzed weselny

Tradycyjne, bogato rozbudowane w swej formie kujawskie wesela odbywaly sie¢
do pierwszych lat XX wieku. Wskazujg na to relacje autochtonow, z przeprowadzonych
rozméw w ramach badan terenowych etnografow. Dla przyktadu Barbara Krzyzaniak
stwierdza, iz w latach 1914-1939 ,zarysowujg si¢ tendencje do ograniczania,
upraszczania i skracania akcji obrzedu”'*2, Druga wojna $§wiatowa spowodowata dalszy
zanik obrzgdowych praktyk i zwyczajow. W kolejnych latach reformy rolne wsi, rozwoj
oSrodkow przemystowych, szkolnictwa, komunikacji, $rodkéw masowego przekazu
zatarty roznice pomigdzy wsig a miastem, doprowadzajac do zaniku funkcji rytualnej
obrzedu weselnego, a rozwijajaca si¢ autonomia 1 niezalezno$¢ mtodego pokolenia,
zmiana stylu ich zycia oraz wielokulturowo$¢ nie wymagaja dawnych zwyczajow
i tradycji weselnych, z ktorych wspotczesnie pozostaly juz strzgpy i zgliszcza. Odzywaja
juz one jedynie w inscenizacjach i1 widowiskach regionalnych zespotow
folklorystycznych, ktore z zamitowaniem odtwarzajg i kultywujg scenicznie weselne

tradycje. Przedstawiona w tym rozdziale weselna forma obrzedowa oraz opisy jej

140 J. S. Bystrofi, Etnografia..., Op. cit., s. 166-167.
141 B, Ogrodowska, Polskie..., op. cit., s. 134.
142 B, Krzyzaniak, Zwyczaje i obrzedy, w: Folklor Kujaw, . Ostrowska (red.), Warszawa 1979, s. 247.

54



poszczegolnych etapow odnoszg si¢ do kujawskiej tradycji weselnej celebrowanej do
konca XIX wieku. W zaleznosci od danego terenu i pochodzenia ludnosci, wyst¢gpowata

duza réznorodno$¢ zwyczajow weselnych, jednakze poszczeg6élne fazy w wigkszosci sig

ze sobg pokrywaty. 143

2.3.1 Przeglad literatury dotyczacej kujawskiego obrzedu weselnego

W literaturze odnalez¢ mozna kilka publikacji dotyczacych opisu tradycyjnego
obrzedu kujawskiego wesela. Pierwszg wzmianke odnajdziemy w Sielance nr IX, ktora
jest jednag z czeSci poematu Pasterze na Bachorzy Feliksa Jaskolskiego z 1927 roku.
Pomimo, iz stanowi ona przyktad poetyckiego opisu wesela, mozna w niej znalez¢
tradycyjne elementy tego obrzedu, np. poszczegoélne jego fazy, ubidr, zachowania,
obyczaje, wystepujace osoby i ich role. Krotki opis kujawskiego wesela prezentuje takze
w swojej pracy z 1930 roku Lud polski f.ukasz Golebiowski. Najobszerniejszy materiat
0 kujawskim weselu zawart w swoich tomach z tego regionu Oskar Kolberg, wydanych
w 1867 roku. Przedstawia on szczegdlowe informacje, opisujac obrzed z szeSciu
kujawskich miejscowosci: I — od Osigcin, II — od Radziejowa, Kruszwicy, Il — od
Kowala, IV — od Lubranca, V — od Piotrkowa, VI — od Sompolna. Pézniejsza literatura
(np. zamieszczone artykuly w czasopismach ,,Wista” i ,Literatura Ludowa”) na tle
Kolbergowskiego arcydzieta, stanowi mato istotne przyczynki. Pod wptywem rodzinnych
wspomnien, opisu wesela dokonat w 1935 roku kujawski poeta Franciszek Becinski.
Ogromng stratg dla literatury o tej tematyce jest nigdy niepublikowana praca Zygmunta
Arentowicza z Wioctawka Obrzed weselny na Kujawach, do ktorej autor zbierat materiat
badawczy pod koniec okresu miedzywojennego. Jedyny maszynopis, jak moéwi sam
autor, zaginal pod koniec II Wojny Swiatowej. Terenowe prace badawcze etnografow
1 folklorystow polskich prowadzone po II wojnie $wiatowej, zaowocowatly
wyczerpujacymi publikacjami dotyczacymi kujawskiego wesela. Kwintesencje stanowia
dwa tomy z 1974 i 1975 roku poswigcone Kujawom - Polska piesn i muzyka ludowa pod
redakcja Ludwika Bielawskiego. Mozna je nazwac swoistego rodzaju vademecum
kujawskiego repertuaru ludowego, gdyz posiadaja najwigkszy zbior tekstow i melodii
z tego terenu ze wszystkich dost¢gpnych publikacji. Niezwykle cenng jest takze praca

Ryszarda Kukiera Ludowe obrzedy i zwyczaje weselne na Kujawach z 1975 roku,

143 R. Lange, B. Krzyzaniak, A. Pawlak, op. cit.
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w ktorej autor doglebnie przedstawia tematyke kujawskiego wesela z roznych terendw
tego regionu. Osobiste refleksje snuje w tym temacie takze Leon Stankiewicz, zatozyciel
kapeli Spod Kowala, w swojej pracy Folklor muzyczny Kujaw wschodnich z 1985 roku,
podajac, iz:

Ostatnie kujawskie wesele, z niektorymi juz tylko dawnymi zwyczajami odbylo si¢ na Kujawach

wschodnich w 1923 roku w Rakutowie pod Kowalem u gospodarza Antoniego Modrzejewskiego#4.

2.3.2 Etapy obrzedu weselnego

W kulturze chtopskiej kojarzenie malzenstw bylo najczeéciej podyktowane
pobudkami spoteczno-ekonomicznymi. Kategorie wartosci stanowily gospodarstwa rolne,
posiadane ziemie i posag bedace podstawa egzystencji materialnej. Z uwagi na te aspekty
dobor przysztych maltzonkow uwarunkowany byl interesownos$cia majatkowa.
Uczuciowos$¢ schodzita w kojarzeniu malzenstw na dalszy plan, a wielka milos¢
wystepowala najczes$ciej w piesniach i marzeniach. Decyzyjno$¢ doboru matzonkéw

).145

pozostawata po stronie rodzicow (w szczegdlnosci ojca Krystyna Kwasniewicz

w swojej publikacji pisze:

Sprzeciw ze strony milodych, rzadko zreszta majacy miejsce z obawy przed sankcja ekonomiczng
i spoteczng, spotykal sie z publiczng nagang, rownoznaczng z utratg prestizu i zepchnieciem na margines

Zycia spolecznego®?S.

Pierwszym etapem kojarzenia matzenstw byly rainy (Swaty, w innych rejonach
Polski spotykana nazwa to dziewosleby). Gtoéwng rolg w tym etapie odgrywat rajnik/swat,
ktéry w imieniu kawalera przychodzit do domu rodzicéw przysztej panny mlodej, Starajac
si¢ 0 jej reke. Zdaniem Barbary Krzyzaniak poczatkowego celu swojej wizyty nie
wyjawiat, dopiero gdy ,,zagadywat o kupnie cielaka lub pytat o zaginiong bialg gaske*"”,
potwierdzatl oficjalnie cel swojej wizyty. Dziewczyna nie byla obecna przy wstepnych
rozmowach i ,,dobijaniu” matzenskiego targu, jednak po wstepnych rozmowach, dla

zachowania pozoréw, pytano o jej zdanie. Gdy nie chciata dobrowolnie danego kawalera,

uciekata za piec. Aprobate, na pytanie o zgode, wyrazata np. stowami ,.cy jo wim”.

144 |, Stankiewicz, W. Tomaszewski, op. cit., s. 31.

15 R, Kukier, Ludowe obrzedy i zwyczaje weselne na Kujawach, Poznan 1975.
146 K. Kwasniewicz, op. cit., s. 91.

147 B. Krzyzaniak, Zwyczaje..., 0p. Cit., s. 249.
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Przyjecie przez rodzicow oferty swata, wigzato si¢ z przybyciem kawalera do domu
dziewczyny jeszcze tego samego dnia. Przynosit on ze sobg trunek, a rodzice urzadzali
poczestunek. Pierwsze odwiedziny przysziego pana mtodego nazywano dowiadami,
druzbami lub rajbami. Repertuar piesniowy tego etapu nie jest zbyt bogaty. Kolberg nie
zanotowal ani jednej pie$ni pochodzacej z tego etapu. Publikacja Polska piesn i muzyka

ludowa podaje jedna piesn rainowa A4 jak péjdziesz na rainy.**

Kolejnym etapem byly zmowiny (zdawiny, glandy, ogledziny, oglandy),
ktore urzadzano z wigkszym przepychem, niekiedy w obecnosci kapeli 1 zaproszonych
gosci. Rodzice mlodych uzgadniali migdzy soba wszelkie sprawy majatkowe i formalne.
Nastgpnie wybierano starszego druzbg pelnigcego obowigzki prowadzenia wesela.
Ustalano takze list¢ gosci i sktad weselnego orszaku (druzbowie i druhny). W niektorych
miejscowosciach podczas tego etapu odbywaty sie takze zargczyny miodych nazywane
w gwarze zregkowiny lub pierscianki. Podczas tego etapu swoja obecno$¢ zaznaczala tez
swaszka, kobieta znajaca repertuar weselny, ktora wprowadzata piesniami dobry nastroj
wsrod zaproszonych go$ci. Liczba zanotowanych pie$ni tego etapu wesela opiewa na

kilka melodii z tekstem. Przyktadem jest piesn: A przyjechaliscie moji mili goscie.X*®

Spraszaniem go$ci na wesele zajmowal si¢ starszy i miodszy druzba. Ubrani
W odéwietny stréj kujawski, z haropnikiem (,,szpicruta, basiorek, rozga”**’) w reku
starszego oznajmiajacym strzatem ich przybycie, czesto w towarzystwie kapeli, gltosno
pukajac w kazde drzwi, witajac sie Spiewem pies$ni, Np. A roztworzze mi, roztworz
odwiedzali domostwa. Po wej$ciu do domu druzba wykonywat oracj¢ weselng nazywang
,zamowkami”'®!. Przyjmowaly one forme obszernych melorecytowanych przeméw,
sktadajacych sie¢ z kilkudziesigciu wersetow. Nagranie jednej z oracji weselnej
zamieszczone jest na ptycie Melodie ziemi kujawskiej (nr 68). Po wygtoszeniu zamowki

druzbom serwowano poczestunek, po ktérym udawali si¢ do kolejnych domow. %2

W kolejnym etapie jak podaje Jan Stanistaw Bystron:

148 B, Krzyzaniak, A. Pawlak, J. Lisakowski, op. cit.
149 R, Lange, B. Krzyzaniak, A. Pawlak, op. cit.

10 R, Kukier, Ludowe..., op. Cit., s. 47.

51 |bidem, s. 50.

152 1hidem.
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Rozpleciny, a wigc rozpuszczenie warkoczow symbolizuja, ze panna mtoda przestaje juz naleze¢ do grona

dziewczat!®3,

Odbywaly si¢ one podczas tzw. dziewiczego wieczoru, bez udzialu plci meskiej.
Zgromadzone dziewczeta (najczesciej druhny) zajmowaly sie podczas tego etapu wiciem
wiankow, wspominkami z czasu panienstwa panny mtodej oraz dekorowaniem gatgzki
jabtonki (,,symbol ptodnoéci”*®*). Rozpleciny mialy powazny, a wrecz rzewny i smutny
charakter. Zgromadzone dziewczeta $piewaly piesni rozplecinowe, ktérych zanotowano
kilkanascie, m. in. Usiadla Marysia na biotnym kaminiu. Etap ten cechowala bogata
i zroznicowana symbolika, ktérej kulminacyjnym momentem byto rozplecenie warkoczy
panny mtodej. Jednakze juz za czasoOw badan terenowych Kolberga zwyczaj ten ulegt

zanikowi, gdyz jak sam podaje:
[...] Kujawianki obecnie, noszac wlosy dos¢ krotko przystrzyzone, splata¢ ich w warkocze nie mogg*®.

Pomimo zaniku tego etapu, zachowaly si¢ liczne pie$ni rozplecinowe, ktore

W pozniejszym czasie wykonywano podczas ubierania panny mtodej.*>®

Ubieranie panny mlodej w tradycyjny, ludowy, weselny strdj kujawski stanowito
czasochlonny etap, czemu towarzyszyly druhny i starsze kobiety. Strdj zawieral w sobie
liczne warstwy materiatu, korali, wstazek, kwiatow, jego elementy nacechowane byly
tradycyjng symbolika. Pan miody, kapela 1 goscie weselni przychodzili wspodlnie do
miejsca ubierania si¢ panny mtodej i wywotywali ja piesnia Wylecial sokot przez wysoki

dwér. Wychodzaca na prog panne mtoda, kapela witata marszem weselnym.®’

Przed wyjazdem do $lubu odbywato si¢ blogostawienstwo pary mtodej. Podczas
przygotowania do tego rytuatu $piewano obrzg¢dowe pie$ni. Jedng z nich byla piesn
Przezegnaj jom, mamo. Po etapie przygotowawczym, przemawial starszy druzba. Po jego

stowach rodzice dokonywali aktu btogostawienstwa pary mtodej.'*®

Po btogostawienstwie starszy druzba dawat wszystkim hasto wsiadania na wozy.

Goscie zajmowali Swoje miejsca, tworzac orszak weselny. Podczas jego formowania

153 J. S. Bystron, Dzieje obyczajow w dawnej Polsce: wiek XVI-XVIII, t. |l, Warszawa 1933, s. 82.
154 B. Krzyzaniak, Zwyczaje..., 0p. cit., s. 301.

15 0. Kolberg, Lud..., t. 11, op. cit., s. 265.

1% R. Lange, B. Krzyzaniak, A. Pawlak, op. cit.

157 1bidem.

158 1hidem.
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kapela caly czas przygrywata gosciom, na zmian¢ z wykonywanymi przez druzbow

i druhny pie$niami noszacymi miano ,wsiadanych”®®,

Stanowity one muzyczne
bogactwo repertuarowe kujawskiego obrzgdu weselnego. Jednymi z takich pie$ni byty

Juzes nie nasza dziewucha i Oj siadaj, siadaj.'®

W drodze do $lubu, w zalezno$ci od miejscowosci, orszak weselny jechatl
w okreslonym porzadku osobowym, najczesciej pan mtody z druhnami, nastepnie goscie
weselni, a na koncu panna mtoda z druzbami. Kapela caty czas towarzyszyta orszakowi

swojg muzyka.'®!

Po ceremonii zaslubin i1 sktadaniu zyczen orszak weselny ponownie formowat
szyki w okreslonym porzadku. W drodze powrotnej napotykano niekiedy na przeszkody
(bramy weselne, ognisko na $rodku drogi), celem otrzymania wykupu od pary mtode;j.

Towarzyszaca kapela przygrywala gosciom do wykupnych zabaw. 62

Powrdt do domu odznaczal si¢ w weselnej tradycji pewnymi obowigzujacymi
zwyczajami. Orszak weselny zastawatl zamknigte drzwi. Za nimi, w sieni, gromadzila si¢
matka panny mlodej oraz kucharki. Druzbowie i druhny wykonywali szereg piesni celem
otwarcia drzwi. Jedng z nich byla JakZiym pojechali, takzym przyjechali. PO jej
za$piewaniu matka pytala zza drzwi, kim sg przybywajacy goscie, wowczas panna mtoda
musiata przedstawi¢ si¢ nowym nazwiskiem meza. Nastgpowaly dalsze piesni,
az W koncu drzwi si¢ otwieraly. Rodzice witali mlodych chlebem, solg 1 zawinigtkiem

ze stomy symbolizujacym dziecko.!%®

Po wejsciu do domu nastgpowal tzw. maly obiad. Druzba wskazywal gosciom
miejsca przy stolach, na ktore podawano poczestunek i trunki. Tradycyjnym zwyczajem
podczas tego etapu byly przyspiewki S$piewane od stotu. Przybieraly one forme
muzycznego dialogu pomiedzy weselnikami, ktore dowcipnie i frywolnie w swych
tresciach, zastgpowaly rozmowe. Przy$piewki weselne, kierowane do roznych oséb

zgromadzonych na weselu, stanowig bogactwo kujawskiego repertuaru. Po malym

189 B. Krzyzaniak, Obrzed weselny. Piesni i przemowy, W: Polska pies# i muzyka ludowa, L. Bielawski
red.), Krakow 1974, s. 67.

(

160 |, Stankiewicz, W. Tomaszewski, op. cit.

161 R, Kukier, Ludowe..., op. cCit.

162 1hidem.

183 R, Lange, B. Krzyzaniak, A. Pawlak, op. cit.
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obiedzie jedng z przySpiewek Zagrej Ty mi muzykancie, zagrzewano Kkapelg

do rozpoczecia tanecznej zabawy. %

Kilka godzin trwaly tance i zabawy. Kapela grata rozne tance m. in. kujawiaki,
polki, oberki, skoczki i mazurki. Jedng z zabaw tanecznych byla na kujawach dyna.

Jak pisze Barbara Krzyzaniak, muzykanci grali czesto
ze $piewu — tzn. kto$ za$piewal przed muzyka, oni powtarzali te melodie, a kazdy taniec byt optacany!®®.

Urzadzano takze zawody na najlepszego z tancerzy, ktorzy swoje popisy prezentowali np.
Z kieliszkiem na gltowie. Aby nie przerywa¢ zabawy weselnej, muzykanci cze¢sto karmieni
byli w trakcie grania przez druhny. Po kilku tanecznych godzinach podawano tzw. duzy
obiad. Po jego spozyciu, swaszka wstawata od stotu, dajac wszystkim znak rozpoczecia

oczepin stowami:
Przepraszamy panstwo prosze sie nie gniewac, bo my teraz bendziem pannie mlodej $piewaé!®®.

Na stole stawiano wowczas galaz jabtonki. Tym momentem rozpoczynata si¢ faza
przedoczepinowa, ktora przepetniata mnoga liczba piesni. Liczny repertuar tej fazy
wykonywany przez druhny i swaszki, zawieral w sobie piesni wielozwrotkowe
0 powaznej treci — ,,dziewczyna zegnata nimi stan panienski i dom rodzinny”!®’,
Ich tematyka czesto zwigzana byta z symbolem jablonki lub wianka — motywem ,,drzewa

zycia”1®8, Jedna z takich piesni nosita tytut Mé; wianeczku lawendowy.°

Oczepiny (czepiny, okapiny) stanowily kulminacyjny moment wesela,
ktory celebrowany byl z rytualng powaga. Etap ten nacechowany byl licznymi
obrzedowymi zwyczajami. Mloda Zegnata si¢ ze swoimi domownikami, ronigc przy tym
rzewnie lzy. Rozpoczynala nowe zycie, zmienial si¢ jej status spoteczny. Kazda
z zameznych kobiet na weselu odpinata fragment wianka panny mtode;j, ktora siedziata na

srodku izby. Czasem swaszka, matka chrzestna panny mtodej lub starsza druhna

164 R. Lange, B. Krzyzaniak, A. Pawlak, op. cit.
165 B, Krzyzaniak, Obrzed..., op. cit., s. 71.

166 1bidem, s. 72.

167 B. Krzyzaniak, Zwyczaje..., Op. Cit., s. 296.
188 R, Kukier, Ludowe..., op. cit., s. 183.

189 R. Lange, B. Krzyzaniak, A. Pawlak, op. cit.
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zdejmowata pannie mtodej caty wianek 1 ,,naktadata jej na glowe kopke, czyli biaty,

tiulowy czepiec [...]”*"°. Moment ten zbiegat si¢ z wykonaniem pie$ni o chmielu.*’*

Po rytuale przejscia panny mlodej w krag kobiet zame¢znych, rozpoczynaty si¢
zwyczaje pooczepinowe. Zbierano datki dla kapeli i kucharek, odbywaty si¢ wykupiny
(taniec go$ci z panng mtodg). Tanczono takze tradycyjny taniec chodzony. Repertuar
piesni pooczepinowych jest dos¢ obszerny i zréznicowany w swej tematyce, jak podaje

Barbara Krzyzaniak:

od obrzedowych piesni [...] na czepek, po przy$piewki do panny mtlodej, zawierajace wiele aluzji

satyrycznych i humorystycznych do przyszlego pozycia matzefiskiego!’2.

Jedng z nich jest piesn Puo cézes mnie, matus moja, za mqz wydata. ™

Po oczepinach dalsza zabawa weselna trwata do rana. Zakonczenie pierwszego
dnia wesela i rozpoczecia kolejnego (w dawnych czasach wesela trwaty kilka dni)
zwiastowaly tzw. pies$ni na dzien dobry. Wykonywano sakralng piesn Kiedy ranne wstajg
zorze, a nastepnie A dzin dobry temu domowi. Nastgpnie kapela wraz z go$émi weselnymi

obchodzita catg wies, grajac na dzien dobry.'’

W kolejnych dniach wesela odprawiano zwyczaj porywania panny mitodej
I polowania na zwierzyne. Odbywaly si¢ tez przenosiny panny mtodej do domu me¢za

i poprawiny wesela.1’

2.3.3 Charakterystyka kujawskich piesni weselnych
Biorgc pod uwage cechy muzyczne oraz zakres tematyczny kujawskiego
repertuaru pie§niowego, mozna je skategoryzowac¢ wedtug nastepujacego podziatu: piesni

obrzedowe, przys$piewki, piosenki oraz piesni.

Piesni wchodzace w sktad obrzedowych wykonywane sg tylko w ramach danego

obrzedu, spelniajac w nich konkretne funkcje zwyczajowe 1 rytualne, posiadajace

0 R, Kukier, Ludowe..., op. cit., s. 179.

171 1bidem.

172 B, Krzyzaniak, Obrzed..., op. cit., s. 75.

18 R, Lange, B. Krzyzaniak, A. Pawlak, op. cit.
174 1bidem.

175 1bidem.
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w swoich tekstach tadunek symboliczny. Sg to pie$ni niewystepujace w ramach innych

grup repertuarowych.1’

Charakterystyczny typ piesni, wystepujacy na terenie Kujaw najliczniej, stanowig
przyspiewki. To krotka forma, 0 zwrotkowej budowie, bedacej tetrastychem
o$miosylabowym 0 tanecznym charakterze, zro6znicowanej tresci i tadunku

emocjonalnym.'’” Barbara Krzyzaniak pisze:

Przewaga przyspiewek nad innymi rodzajami pie$ni wyrdznia repertuar kujawski od innych regionow

w kraju'’®,

Towarzyszyty one Kujawiakom w réznych sytuacjach zyciowych, oddajac swoim
tekstem ich przestanie. Podczas wesela wykonywano szereg przyspiewek obrzedowych,
ktorych tekst nawigzywatl do konkretnego jego zwyczaju. Kujawiacy wykorzystywali
czesto jedna melodi¢ przyspiewki, do niezliczonej liczby tekstoéw, z uwagi na ich
ustabilizowany zwrotkowy schemat. Przetwarzali ja, stosujac liczng ornamentyke
i melodyczne warianty. Podobnie wzglgdem tekstu, przetwarzali strukture
wersyfikacyjna, np. poprzez stosowanie interiekcji o ludowej proweniencji, aby go
odpowiednio dostosowaé¢ wzgledem melodii przy$piewki. Zauwazy¢ w nich mozna
tendencje do powtorzenia drugiego wersu tekstu lub ostatniego cztonu wersu czwartego.

Ich charakterystyczng cechg jest takze swoboda rytmiki przez czeste stosowanie rubata.'”

W kujawskim repertuarze wyrozni¢ mozna takze forme przejsciowa pomiedzy
przyspiewka a piesnia, nazywang piosenka. Charakteryzuje jg taneczna melodia, dtuzsza
wypowiedz artystyczna (dwie, trzy lub cztery zwrotki), w duzo mniejszym stopniu
stosowanie swobody rytmicznej i improwizatorskiej. Forma ta spotykana jest takze

W sasiadujacych regionach, w szczegolnosci w Wielkopolsce. &

Najbardziej rozbudowane w swej formie sa pie$ni. Jej istote¢ stanowi poetycki
wydzwigk o charakterze lirycznym lub opowiadajagcym. Charakteryzuja si¢
wielozwrotkowos$cia, o uktadzie sekstanowym z rozbudowanymi wersami (10-Cio

sylabowe i dluzsze), stosowaniem powtorzen cztonow oraz refrenow, z zachowaniem

176 B, Krzyzaniak, A. Pawlak, J. Lisakowski, op. cit.
7 1bidem.

178 B, Krzyzaniak, Zwyczaje..., 0p. Cit., s. 322.

179 A, Pawlak, Folklor ..., op. cit.

180 1bidem.

62



wlasciwej rytmiki bez jej rubatowania. Pomimo wystgpowania w nich rytmow
tanecznych, nie spetniajg one funkcji tanecznej tak jak w przypadku piosenek. Forma ta

wystepuje we wszystkich regionach kraju, posiadajac jednak regionalne odrebnosci. 8!

181 A, Pawlak, Folklor ..., op. cit.
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Rozdzial 111
ARTYSTYCZNE OPRACOWANIA KUJAWSKICH PIESNI
WESELNYCH NA CHOR A CAPPELLA. ANALIZA
STRUKTURY MUZYCZNEJ | PROBLEMY
WYKONAWCZE

Jedenascie kompozycji, ktorych prawykonanie odbylo si¢ podczas koncertu
pt. Kujawskie Piesni Weselne, powstalo w latach 2020-2022. Kazdy z utwordéw zostat
stworzony na kanwie ludowych piesni in crudo z regionu Kujaw, ktore wykonywane byty
podczas obrzgdu weselnego. Kolejnos¢ wykonywanych utworow jest zgodna
Z kolejnoscia przebiegu gldéwnych etapow kujawskiego rytu weselnego. Kazdy z utworow
reprezentuje dany fragment obrzgdu weselnego. We wszystkich utworach kompozytorzy
zachowali oryginalny tekst wraz z jego elementami gwarowymi, pochodzacy z danej
wykonawczym 1 stopniu trudnosci. Wsrdd jedenastu kompozycji znajduja si¢ tatwe
opracowania, przeznaczone dla chorow amatorskich oraz trudniejsze, dla chorow
reprezentujacych wyzszy poziom zaawansowania wykonawczego. Utwory te z pewnoscia
ubogacity literatur¢ choralng o tematyce ludowej na rozne sktady wykonawcze i poziomy
ich zaawansowania. Kompozytorzy starali si¢ odda¢ w nich takze charakterystyczne
elementy kujawskiej muzyki ludowej. Odnosza si¢ one przede wszystkim do zasad
organizacji materialu muzycznego jak agogika, metrorytmika, artykulacja, dynamika
oraz charakteru kujawskiej muzyki. W kazdym z utwordéw odnalez¢ mozna indywidualny
jezyk muzyczny danego kompozytora, taczacy ducha kujawskiej muzyki ludowej
oraz oryginalnego i interesujacego w swej wartosci opracowania artystycznego piesni.
Z uwagi na wysoki wyraz artystyczny wszystkich piesni, wspodlnie stanowig one cickawe

propozycje w repertuarze choralnym.
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3.1 Aleksandra Brejza A przyjechaliscie

Utwor Aleksandry Brejzy A przyjechaliscie powstat w 2021 roku. Przeznaczony
jest na czterogtosowy chor zenski a cappella, z fragmentami divisi oraz jednotaktowymi
partiami solowymi. Zlozony jest ze 131 taktéw. Ambitus poszczegdlnych glosoéw jest
nastepujacy: sopran | d-g? sopran Il d!-d? alt I h-d> alt Il gis-d?>. Rozpietos¢
interwatowa poszczegolnych gltoséw miesci si¢ w ich skali 1 wynosi interwat undecymy
W pierwszym glosie sopranowym, nony w drugim glosie sopranowym, oktawy 1 trytonu
W pierwszym i drugim glosie altowym. Ambitus utworu z perspektywy wertykalnej

(pionowej) obejmuje oktawe i septyme wielka — od dzwieku gis do g2.
Piesn tworzy prosta formg trzyzwrotkowg o budowie formalnej A, B, A1, coda.

Tabela nr 1. Schemat budowy formalnej utworu A przyjechaliscie

Czes¢ | Odcinek Takty Tempo Metrum
a 1-14 2/4
al 15-25 , 2/4,3/4
A Zywo
a2 26-43 214,718,214,3/4,2/4,7/8,2/4,3/4
as 44-68 214,3/4,214,3/4,2/4,3/4,2/4,3/4
b 69-80 4/4,3/4,4/4,3/4,4/4,/13/4,4/4,3/4,4/4,3/4,4/4
Wolno ze | 3/4,4/4,3/4,4/4,3/4,414,314,414,314,414,3/4,
B bt 81-94
smutkiem 4/4,3/4,4/4
b? 95-102 3/4, 4/4,314,4/4,314,4/4,314,414
A1 a 103-127 214,314
Tempo |
coda 128-131 2/4,3/4.2/4

Skrajne czesci utworu A i Ai przybieraja form¢ wariacyjng, ktorych temat stanowi
kujawska piesn o zbieznym tytule. Utwor charakteryzuje si¢ polimetria sukcesywna,
a pod wzgledem rytmiki przewazaja w nim struktury oOsemkowo-¢wierénutowe.
W partyturze kompozytorka nie podaje metronomicznych okreslen tempa, stosuje jedynie
oznaczenia agogiczne wzgledne, takie jak Zywo lub wolno, ze smutkiem. Materiat
dzwickowy w czesciach skrajnych oparty jest na plaszczyznie tonalnej g-moll
harmonicznej, w ktorych pod wzgledem organizacji struktur horyzontalnych,

kompozytorka stosuje potaczenia toniczno-dominantowe.
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Inspiracjg do stworzenia kompozycji Aleksandry Brejzy stala si¢ kujawska
przyspiewka ludowa, wykonywana podczas ectapu zmowin w obrzedzie weselnym.
Barbara Krzyzaniak w swojej publikacji pisze: ,Jeszcze przed uzgodnieniem Spraw

majatkowych swaszka w imieniu dziewczyny $piewata:182”

Przyklad nr 1. A przyjechaliscie, moji mili goscie (wersja oryginalna)'®
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Powyzszy zapis przy$piewki zostal zarejestrowany w miejscowosci Smitowice
(powiat wloctawski) w 1955 roku, a jej wykonawczynig byla tamtejsza mieszkanka
Katarzyna Kulinska urodzona w 1873 roku. Melodia przys$piewki posiada budowe
rytmiczng ABAC. Czg$ci A i B zlozone sg z czterech taktow kazda. Czes¢ C jest
rozszerzona do szeSciu taktow, w ktorej trzeci i czwarty takt jest powtdrzeniem
pierwszego 1 drugiego tej czgéci. Pod wzgledem tonalnosci melodia oparta jest na

plaszczyznie tonalnej g-moll harmonicznej. Budowa rytmiczna melodii zawiera w sobie

struktury 6semkowo-éwierénutowe, realizowane w tempie J = 120.

Peten tekst przyspiewki ztozony jest z dwoch strof. Pierwsza posiada
tetrastychiczng budowe, o wersyfikacyjnym uktadzie sylabicznym 6+6+8+6. Druga strofa
bedaca pentastychem zawiera podwdjny wers oS$miosylabiczny, bedacy trzecim

I czwartym w kolejnosci. Wers pierwszy, drugi i pigty posiada uktad szeSciosylabowy.

182 B, Krzyzaniak, Obrzed..., op. cit., s. 251.
183 1bidem.
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1. A przyjechaliscie,
Moji mili goscie,
a jak wam sig¢ spodobatam,

Uojca, matki proscie.

2. A jo wlize na piec
bynde sobie plakac,

a wy na to nie zwozejCie,
tylko targu dobijejcie,

bydziym puotym skakac.

Tres¢ warstwy tekstowej prowadzona jest w pierwszej osobie liczby pojedyncze;j,
ktérej nadawcg jest przyszita panna mtoda. Dziewczyna zwraca si¢ do przybytych gosci,
aby prosili rodzicow 0 wydanie jej za maz. W tekscie drugiej zwrotki przy$piewki
odnalez¢ mozna symbolike, jaka wystepowata w etapie zmowin. Odnosi si¢ ona do
fragmentu tekstu: a jo wlize na piec. Wspomniana reakcja dziewczyny na przysztego
meza oznaczala zdaniem Barbary Krzyzaniak, ze ,nie chciatla dobrowolnie wyjs¢ za
niego”!®. W kolejnych wersach ponownie nastepuje nawigzanie do etapu zmowin
poprzez tekst @ wy na to nie zwozejcie, tylko targu dobijejcie, podkreslajacy takze
interesowny charakter kojarzenia malzenstw w tamtych czasach. Ostatni wers tekstu

bydziym puotym skakac odnosi si¢ do pozniejszej zabawy weselne;.

Utwor Aleksandry Brejzy rozpoczyna si¢ pokazem tematu stanowigcym czgs¢ A
i B cytatu kujawskiej przyspiewki ludowej A przyjechaliscie, moji mili goscie,
prezentowanym unisono przez wszystkie glosy w dynamice forte. Kompozytorka
zachowuje jego konstrukcje melodyczno-rytmiczng, dokonujac zmiany jedynie ostatniej
wartosci rytmicznej. W takcie 8, druga miar¢ wypelnia warto§¢ osemki 1 pauzy
osemkowej, a nie, jak w przyspiewce, warto§¢ ¢wierénuty. Jest to swiadomy zabieg
kompozytorki, shuzacy wykonawcom w celu realizacji fazy wdechowej. W taktach 9-14

powtorzeniu ulega drugi czton tematu, ktory Aleksandra Brejza przeprowadza sekcyjnie

184 B. Krzyzaniak, Zwyczaje..., 0p. Cit., s. 250.
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miedzy wysokimi, a niskimi glosami. Na przestrzeni taktéw 15-25 podstawe materiatu

dzwigkowego stanowig czesci A 1 C kujawskiej przys$piewki.

W czesdci pierwsze] utworu A (takty 1-68) wyrozni¢ mozna poszczegdlne jej
odcinki, ktorych poczatek wyznaczaja kazdorazowo dwie kreski taktowe. Kazdy odcinek
to kolejna wariacja i modyfikacja motywow tematu. Jeden z wariacyjnych odcinkow
zawarty jest pomiedzy taktami 26-43. Umieszczone w poczatkowych taktach
charakterystyczne motywy przewodnie, ulegaja w tym fragmencie przeobrazeniom.
Zachodza one w szczegodlnosci pod wzgledem metrycznym. Poczatkowe metrum 2/4
ulega w tym odcinku cigglym zmianom. Takty proste przeplataja si¢ z wystepujacym
dwukrotnie taktem ztozonym 7/8, ktérego podziat na takty proste (2+2+3) kompozytorka
podaje w nawiasie. Kolejny odcinek wariacyjny zawarty jest w taktach 44-68.
Praca motywiczna podlega w nim figuracyjnym przeobrazeniom wraz z ich
wprowadzaniem i przeprowadzaniem w poszczego6lnych glosach. Jednoczesne nakladanie
si¢ poszczegolnych motywow tematycznych, w potaczeniu z ich ruchliwoscig rytmiczng
oraz falowaniem dynamicznym poszczegdlnych planéw muzycznych, daje wrazenie
narastania i zaggszczenia wariacyjnosci tego odcinka. Koncowa faza tego fragmentu,
bedaca jednoczesnie zakonczeniem czgsci A, stanowi zbudowany w opdznieniach

6semkowych klaster oparty na czterodzwigku al, bt, 2, d?

Czes¢ B (takty 69-102) odmienna jest w swym charakterze od cze¢sci skrajnych,
Co zaznacza kompozytorka poprzez okre$lenie agogiczno-wykonawcze wolno
ze smutkiem. Zmiana wyrazowa wiaze si¢ bezposrednio z refleksyjnym i pelnym zalu
fragmentem tekstu przy$piewki a jo wlize na piec bynde sobie ptakaé, ktory posiada peten
goryczy i rozpaczy wydzwigk, odnoszacy si¢ do niecheci przysziej panny mtodej do
zamazpojscia. Cze$¢ podzieli¢ mozna na trzy wewngtrzne odcinki, ktére wyznaczaja
kazdorazowo zmiany tonacji. Zawieraja si¢ one w taktach: 69-80, 81-94, 95-102.
Podstawe konstrukcji catej czesci B tworzy powtarzajaca si¢ formuta, bedaca
zharmonizowang strukturg rytmiczng oparta na stowie przyjechaliscie. Ostinato
zbudowane jest z dwutaktowych sekwencji w zmiennym metrum 3/4 i 4/4 o rytmice:
6semka, ¢wierénuta, trzy Osemki + oOsemka, ¢wierénuta, 6semka, dwie c¢wierénuty.
Powyzsza formuta tworzy state tto harmoniczne, przez ktére kompozytorka przeprowadza
jednotaktowe mysli muzyczne wykonywane przez solowe glosy pierwszego sopranu
i altu. Ich rzewna partia, oddajaca smutek dziewczyny, zawiera tekst: a jo wlize na piec

oraz bynde sobie plaka¢é. Kulminacja kazdego z wewngetrznych odcinkéw sa dwa ich
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ostatnie takty charakteryzujace si¢ synchroniczng rytmika i tekstem, z narastajgca
i slabnacg na ich przestrzeni dynamikg. Aleksandra Brejza przechodzi ptynnie
do kolejnych tonacji wewngtrznych odcinkéw cze$ci B, poprzez zastosowanie
mediantowych potaczen, tonikalizacji oraz zmian enharmonicznych. Narracja muzyczna

tej czesci oddaje ogolng wyrazowos¢ 1 emocjonalnos¢ nieszczesliwego losu dziewczyny.

Czes¢ A1 pod wzgledem konstrukcji muzycznej stanowi powtdrzenie materiatu
muzycznego opartego na dwoch odcinkach czgsci A. Jej zmianie, od taktu 111, podlega
warstwa tekstowa, ktoéra zawiera w sobie drugg zwrotke kujawskiej przyspiewki.
Utwor konczy krotka coda, ktorej ostatni akord stanowi trojdzwiek g-moll w pozycji
zasadniczej, zbudowany z dwoch wartosci 6semkowych na stowie skakaé potraktowanym

sylabicznie.

Podczas pracy nad tym utworem z chorem, wystgpitlo kilka problemow
wykonawczych. Wariacyjne odcinki czeSci A w poszczegodlnych partiach gltosowych
zawieraja niewielkie zmiany. Wystepuje w nich takze nagromadzenie skupionych
polaczen harmonicznych. Naktadajace si¢ na siebie motywy z przewaga sekundowych
wspotbrzmien powodowaty chaos w poczatkowych etapach pracy. Poza zwolnieniem
tempa i doktadnym odczytaniem materiatu dzwickowego w poszczegdlnych glosach,
utatwieniem stala si¢ realizacja wzglednie zbieznych partii sekcji  glosowych.
Wykonywanie kolejnych odcinkéw wariacyjnych najpierw przez grupe glosow wyzszych
(sopran I i sopran II), a nastgpnie przez grupe gtosow nizszych (alt I i alt II), pozwalato
zwroci¢ uwage na doktadno$¢ dzwigkowa poszczegodlnych partii, ich wzajemnych relacji
1 wspoOtbrzmien. Przetozylo si¢ to na realizacje tutti fragmentéw wariacyjnych. W czgsci
B poza prawidlowoscia intonacyjng przeprowadzanych wspoOtbrzmien planu
harmonicznego, nalezy zachowa¢ jego stala potoczystos¢. W tym celu autorka
zrezygnowata ze wspolnych oddechéw pomiedzy ostinato. Faza wdechowa winna by¢
realizowana jedynie podczas wystepujacych pauz. W pozostatych przypadkach nalezy
stosowa¢ tzw. oddech prywatny, ktéry nie wplynie na zaburzenie cigglosci planu
akompaniujacego. Wspomniang ciaglos¢ fonacyjng utrudniato takze nagromadzenie
spotglosek bezdzwigcznych w powtarzanym stowie przyjechaliscie. W szczegdlnosci
ostatnia jego sylaba —scie powodowata wybicie koncowej wartosci rytmicznej w kazdym
takcie. Cwiczenia realizowania ostinato z zastosowaniem ciagu samogloskowego
ze stowa przyjechali$cie — y-e-a-i-e — usprawnialo zachowanie linearnej fonacji. W partii

pierwszego glosu altowego (takty 76 i 86) oraz pierwszego glosu sopranowego (takt 98),
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nalezy wyeksponowa¢ we wstepujacym pochodzie kwint¢ zmniejszong. Obnizony pigty
stopien gamowlasciwy, wystepujacy jednorazowo we wspomnianych miejscach czesci B,

wzmacnia ich liryczne zabarwienie.

W aspekcie techniki dyrygenckiej w czgsci A i A1 utworu Aleksandry Brejzy,
nalezy zwrdci¢ uwage na kilka aspektow. Pomimo braku podania metronomicznego
okreslenia tempa utworu, autorka realizowata skrajne czgsci analogicznie do tempa
widniejgcego w zapisie zrodlowym kujawskiej przyspiewki A przyjechaliscie, moji mili
goscie — J = 120. Motoryczno$¢ czesci wariacyjnych utworu moze powodowaé tendencje

do stopniowego ich przyspieszania. Wymagaja one kontroli ze strony dyrygenta nad
utrzymaniem ich stalego tempa. Akcj¢ muzyczng kompozycji przerywajg takty
wypetnione pauzami, bedace zapowiedzig kolejnego odcinka lub frazy muzycznej, ktore
nalezy precyzyjnie wyliczyé, aby nie zaburzy¢ miarowej pulsacji czeSci skrajnych.
Niezwykle odmienne gesty techniki manualnej wzgledem wspomnianych cze$ci nalezy
zastosowa¢ w czes$ci B. Poprzez wdrozenie w tych fragmentach ptynnego i linearnego
ruchu, dyrygent spotgguje analogiczne wykonawstwo  ostinatowego  planu
harmonicznego, oddajacego wyrazowy walor srodkowej czesci utworu A przyjechaliscie.
W codzie (takty 128-131) dyrygent musi mie¢ $wiadomos$¢ zmiany jednostki metrycznej

w realizowaniu ciggu taktow (129-131) przy zmiennym metrum 2/4, 5/8, 2/4.

3.2 Szymon Godziemba-Trytek Usiadta Marysia

Utwor Szymona Godziemby-Trytka Usiadia Marysia powstat w 2021 roku.
Przeznaczony jest na czterogtosowy chor zenski a cappella z fragmentami divisi
w glosach altowych w kofcowej jego fazie. Sklada si¢ z 63 taktdéw. Ambitus
poszczegdlnych glosow jest nastepujacy: sopran | cist-d?, sopran Il cis!-d? alt | fis-al,
alt 11 fis-g1. Rozpietos¢ interwatowa poszczegdlnych glosdow wynosi interwat nony mate;
w glosach sopranowych, decymy matej w glosie altu I oraz nony matej w glosie altu II.
Ambitus utworu z perspektywy wertykalnej (pionowej) obejmuje oktawe i sekst¢ malg —
od dzwicku fis do d?. Utwor charakteryzuje si¢ polimetrig sukcesywng. Kompozytor
stosuje w nim wielokrotnie, naprzemiennie ¢wierénutowe i Osemkowe jednostki

metryczne.
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Forma utworu zbudowana jest z czterech czeSci, ktore kazdorazowo wyznaczajg
dwie kreski taktowe zaznaczone w partyturze przez kompozytora. Wyznaczy¢ w nim

mozna takze czterotaktowg code wienczacg utwor.

Tabela nr 2. Schemat budowy formalnej utworu Usiadta Marysia

Cze$¢ | Odcinek | Takty Tempo Metrum
a 1-2 4/4
A b 3-12 J=80 3/4, 3/8, 9/8, 4/4, 3/4, 3/8, 9/8
o c 13-16 | Con grazia 9/8, 3/4, 5/8, 9/8
d 17-24 414, 5/8, 2/4, 3/4, 5/8, 6/8
e 25-32 ] =56 6/8
¢ f 33-38 Rigoroso 2/4
5 g 39-48 5/4, 314, 414, 314, 414, 3/4, 2/4, 4]4
gt 49-58 | Largamente | 4/4,3/4, 4/4, 314, 4/4, 3/4, 2/4, 4/4
Coda h 59-63 3/4, 414, 3/4, 4/4

Inspiracja dla Szymona Godziemby-Trytka do stworzenia utworu stata si¢
kujawska piesn ludowa o zbieznym tytule, ktorg wykonywaly zebrane kobiety podczas
etapu rozplecin lub ubierania panny mtodej w obrzedzie weselnym. W seriach Oskara
Kolberga Lud... poswigconych Kujawom, odnajdujemy kilka wzmianek dotyczacych
obrzedowych rozplecin oraz piesni z tego etapu. Sa one niezwykle cennym
etnograficznym materiatem zrédtowym z uwagi na zanikanie rozplecin juz za czasow

badan terenowych Oskara Kolberga. 8

Szymon Godziemba-Trytek wykorzystuje w swoim utworze tematy i motywy
przewodnie z dwoch wariantow kujawskiej piesni Usiadla Marysia. Obie zostaly spisane
przez Oskara Kolberga i wydane w tomie Il Lud... poswigconym Kujawom. Pierwsza
piesn (przyktad nr 2) odnalez¢ mozna w opisie Wesela 11 z okolic Radziejowa, Kruszwicy
i Osiecin. Drugi wariant piesni (przyktad nr 3) zanotowany we wsi Ghuszyn, Oskar

Kolberg umieszcza w opisie Wesela V z okolic Piotrkowa Kujawskiego.

185 0. Kolberg, Lud..., t. 11, op. cit.
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Przyklad nr 2. Usiadla Marysia (wersja oryginalna)*e®
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Przyklad nr 3. Usiadla Marysia (wersja oryginalna)*®’
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Kujawskie melodie obrzgdowe posiadaja osobliwg odmiennos$¢ stylistyczng
I muzyczng wzgledem pozostatych. Stanowig przyktad piesni funkcyjnych, zwigzanych
z etapem przejscia (W przypadku rozplecin panna mtoda konczy okres panienstwa).
W zespole tych piesni zaobserwowa¢ mozna pewne zalezno$ci. Wystepuja one
w aspekcie rytmiki, w szczegdlnosci w melodiach trojmiarowych (przyklad nr 3). Lacza
si¢ one z rytmika mazurowg (dwie szesnastki + dwie Osemki), ktora wystepuje na
poczatku wersu. Mniej wyrazne zalezno$Ci rytmiczne wystepuja w dwumiarowych
melodiach obrzedowych. Budowa rytmiczna powyzszych wariantow pie$ni Usiadfa
Marysia jest nastgpujaca: ABAC (przyktad nr 2) oraz AAAB (przyktad nr 3). Melodyka
piesni obrzgdowych jest falujaca z tendencja descendentalng. Jak pisze Aleksander
Pawlak: ,Melodie wykonywane sg w tempie wolnym 1 umiarkowanym, S$piewnie
i parlando”! Pod wzgledem tonalnosci wykazuja cechy archaiczne, w szczegdlnosci
w zakonczeniach kadencyjnych, w ktorych interwal kwinty wypetniany jest sekunda

I kwarta, z wystepujaca drugorzgdng rolg tercji. W poszczegdlnych motywach

186 O, Kolberg, Lud..., t. 111, op. cit., s. 265.

187 1bidem, s. 306.

188 A, Pawlak, Zasady edycji czesci muzycznej, w: Polska piest i muzyka ludowa, 1. 1, cz. Il, L. Bielawski
(red.), Krakow 1975, s. 8.
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melodycznych pie$ni zaobserwowa¢ mozna ich zakonczenie na VII, V, | lub IV stopniu.
Wedlug Aleksandra Pawlaka: ,,Ponadto zaznacza si¢ Scieranie elementow archaicznych
z systemem tonalnym dur-moll”!®, Powyzsze charakterystyczne elementy kujawskich

piesni obrzedowych, Szymon Godziemba-Trytek umiejscawia w swoim utworze, %

W warstwie tekstowej utworu kompozytor wykorzystuje trzy zwrotki kujawskiej

piesni rozplecinowe;.

1. Usiadta Marysia
na biotnym kaminiu,
ozpuscita wlosy
po prawem ramieniu.
2. Zaplec ze Marysiu,
Zaplec ze ten warkocz,
niech ci go nie targo
lada jaki smarkocz.
3. Nie bede go pletta
ani zaktadata —

Co spojrze na Jasia,

to bede plakata.

Pod wzgledem budowy kazda =ze strof stanowi tetrastych o symetrycznym,
szesciosylabowym uktadzie wersyfikacyjnym. W treSci piesni wystepuja dwie osoby
mowigce. W pierwszej, narracyjnej strofie osoba mowigca przedstawia pann¢ mioda
rozpuszczajaca wiosy, co stanowi symbol zakonczenia etapu panienstwa. W drugiej
zwrotce odnalez¢ mozna nawigzanie do brata lub starszego druzby (lada jaki smarkocz),
ktory niekiedy, zgodnie z tradycja, rozplatal wiosy dziewczynie. Wspomina o tym
rowniez Oskar Kolberg, podkreslajac obok wspomnianego wersu informacjg, iz byt

to ,.komplement dla starszego druzby”!®l. W trzeciej strofie osoba méwigca jest sama

189 A, Pawlak, Zasady..., op. cit., s. 8.
190 1hidem.
11 0. Kolberg, Lud..., t. 1, op. cit., s. 265.
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panna mioda, ktéra z zalem stwierdza, iz wstapienie w zwigzek matzenski (co spojrze na

Jasia) na zawsze zabiera jej warkocz, czyli atrybut panienstwa.

W warstwie tekstowej odnalez¢ mozna elementy i slowa gwary kujawskie;.
Wyraz biolny (rowniez bialny) odnosi si¢ do kolorystyki danej rzeczy, 0 czym wspomina
Zofia Sawaniewska-Mochowa: , majacy barwe biata lub zblizong do biatej”'%. W tekécie
mozna takze zaobserwowaé wystgpowanie gwarowego traktowania samogloski e,
ktora przybiera w tym przypadku form¢ samogtoski i — kaminiu [kamieniu]. Wystepuje

takze realizacja samogtoski a jako $cie$nionego 0 — targo [targa], smarkocz [smarkacz].

Na poczatku utworu Szymon Godziemba-Trytek podaje z doktadnoscia
metronomiczna tempo — J= 80 — oraz okresla jego charakter — con grazia. Odcinek a

bedacy rodzajem krotkiego wstgpu rozpoczynaja glosy sopranowe dwoma
wokalizujacymi motywami o jednakowej budowie melodyczno-rytmicznej. W kolejnym
odcinku b, od taktu 3 dotacza si¢ glos altowy z rozbudowanym motywem poczatkowym,
natomiast od taktu 4 glosy prowadzone sg w fakturze homofonicznej. Odcinek b
charakteryzuje si¢ zmiennym metrum. Kompozytor przeprowadza w nim Kilkutaktowe
snucie motywiczne, ktorego materiat muzyczny tworzy spokojng aur¢ odcinka b.
Cala czgs¢ A bedaca wokalizujacym fragmentem, osadzona jest w niskim poziomie

dynamicznym.

Od taktu 13 rozpoczyna si¢ czes¢ B. W odcinku d (takty 13-16) temat przewodni
prezentuje glos altowy, ktéoremu z jednotaktowym motywem opartym na wokalizie
towarzyszy glos sopranowy. W taktach 17 i 18 odcinka e wyr6zni¢ mozna dwie
plaszczyzny muzyczne. Pierwsza obejmuje glosy sopranowe, w ktérych kompozytor
przeprowadza zbiezne pod wzgledem materiatu muzycznego jednotaktowe frazy,
prezentowane przez glos sopranu |, a nastgpnie sopranu Il w opdznieniu jednej miary.
Druga ptaszczyzna muzyczna znajdujaca si¢ w glosie altowym zbudowana jest ze statych
powtarzajacych si¢ dzwiekow ozdobionych przednutky krotka. Czes¢ B koncza dwie

frazy muzyczne z tekstem ozpuscita witosy po prawem ramieniu.

Czeséé C (takty 25-38) osadzona jest w tempie J. = 56 oraz charakterze rigoroso.

Odcinek e tej czgsci (takty 25-32) ztozony jest z dwutaktowych motywow melodyczno-

192 7. Sawaniewska-Mochowa, hasto: Biafny, Biolny, wW: Stownik gwary i kultury Kujaw, t. 1, A-H,
Bydgoszcz 2017, s. 73.
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rytmicznych, powtorzonych na podobienstwo echa w kolejnych dwoch taktach.
W koncowej fazie tego odcinka (takty 29-32), zastosowana uprzednio mys$l motywiczna

zmienia swoje oblicze tonalne.

Odcinek f (takty 33-38) ztozony jest z czterokrotnie powtorzonych motywow
jednotaktowych w metrum 2/4. W takcie 35 kompozytor wprowadza okreslenie molto
ritenuto. Cze$¢ C konczy zawotanie 0j, we wspoOlbrzmieniu oktawy, z zastosowaniem

sforzato na ostatniej wartosci 6semkowe;j.

W czgsci D (takty 39-58) nieznacznie zmieniony jest na potrzeby formotworcze
cytat kujawskiej piesni ludowej (przyktad nr 2), umiejscowiony przez kompozytora
w glosie sopranowym. Kompozytor osadza t¢ czg$¢ rowniez w tonacji zgodnej
Z oryginalng wersja. Cz¢$¢ D, odmienna od poprzednich w swoim wyrazie artystycznym,
oddaje w warstwie muzycznej tres¢ stowng kujawskiej piesni. Odcinek g (takty 39-48)
zawiera w sobie trzecig zwrotke ludowego tekstu, w ktorej osoba mowigca jest panna
mioda. W taktach 39-42 kompozytor poprzez zastosowanie dynamiki forte, oznaczenie
largamente oraz akcentacji, oddaje pewna doz¢ wzburzenia wynikajaca z negacji
w tekscie (nie, nie bede go pletta). W taktach 45-48 ponownie w warstwie muzycznej
poprzez zmniejszenie poziomu dynamicznego, kompozytor oddaje zal i smutek

fragmentu (to bede ptakata).

Odcinek @' (takty 49-58) stanowi powtdrzenie materiatu dzwigkowego
z poprzedniego odcinka, jednak nie identyczne. Jego odmienno$¢ uwydatnia si¢
W plaszczyZznie dynamicznej, metrorytmicznej oraz warstwie tekstowej. Powtorzony
material Szymon Godziemba-Trytek przeprowadza w odcinku g* z zastosowaniem

wokalizy na samogtosce a.

Coda utworu (takty 59-63) spaja jego budowe formalng poprzez powrdt motywow
w glosie altowym wystepujacych we wstepie, nieznaczenie zmienionych w strukturze
rytmicznej i harmonicznej. Uspokojenie cody pod wzglgdem ruchowym i dynamicznym
oraz dlugo brzmigce wspotbrzmienia sekundowe, dajg wrazenie stopniowego zamierania

akcji utworu.

W aspekcie wykonawczym utwor Usiadla Marysia niesie ze soba kilka
problemow. Podczas pracy nad utworem czesto wystepujaca w nim zmienno$¢ metryczna

destabilizowata tempo. Juz pierwsze zmiany metrum ¢wierénutowego na Osemkowe
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pomig¢dzy taktem 4 i 5 powodowaly zaburzenie tempa utworu. Ponizszy przyktad
przedstawia fragment pie$ni z zaznaczonymi zle realizowanymi agogicznie wartosciami

rytmicznymi.

Przyklad nr 4. Szymon Godziemba-Trytek Usiadta Marysia (takty 4-5)
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Glosy miaty w tych taktach tendencje¢ do przedluzania fragmentow w metrum 9/8,
W szczegolnosci wartosci przedtaktowych zaznaczonych w powyzszym przyktadzie,
realizujac je z opodznieniem. Roé6wniez powrdt do ¢wierénutowej jednostki metrycznej
w takcie sibddmym powodowal chwilowe zachwianie tempa. Pomocnym sposobem
podczas realizacji niniejszych fragmentow okazalo si¢ uzycie metronomu wybijajgcego
wartosci 6semkowe. Odczucie 6semkowe] pulsacji wyregulowato w znaczacy sposob

tempo wykonania fragmentéw polimetrycznych.

Kolejnym problemem, ktory powoduje trudno$ci wykonawcze, jest struktura
meliczna i harmoniczna utworu. Krotkie, o szerokim ambitusie motywy i frazy 0 budowie
falistej, alterujace dzwigki i akordy, zmiany tonalne, przebiegi sekundowe
oraz ascendentalne i descendentalne skoki interwalowe, powodowaly liczne btedy
intonacyjne i nieprawidtowosci brzmieniowe podczas etapu przygotowawczego. Nalezy
ze szczegdlng uwaga pilnowa¢ prawidlowosci intonacyjnych oddzielnie w kazdej partii
glosu, a nastepnie zestroi¢ je z kolejnymi glosami i uwrazliwia¢ zespdt wykonawczy

na poszczeg6lne zmiany meliczne i harmoniczne w przebiegu utworu.

Znaczne problemy pojawily si¢ W takcie trzecim, siodmym i 6smym w glosie

altowym.
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Przyklad nr 5. Szymon Godziemba-Trytek Usiadta Marysia (takty 3-4)

4

N
o

Zageszczenie wartosci rytmicznych w dwoch grupach triolowych z  jednoczesnym
szerokim ambitusem dzwickowym angazujacym dwa rejestry wokalne w krotkim
motywie, powodowaly bledng realizacja rytmiczno-melodyczng. Poczatkowo glos altu
pierwszego realizowal dwie wartosci z drugiej trioli (druga miara) jako dwie 6semki.
Natomiast szeroki ambitus w tym krotkim motywie wymaga sprawnej zmiany rejestrow
wokalnych, co prowadzito w etapie przygotowawczym do nieprawidtowosci
intonacyjnych. Prace nad taktem trzecim w glosie altowym nalezy rozpoczaé
od opanowania jego materialu rytmiczno-dzwickowego w bardzo wolnym tempie.
W  znacznym stopniu przyczynitlo si¢ to do prawidtowej realizacji rytmicznej

oraz intonacyjnej wspomnianych motywow w glosie altowym.

Utwor posiada takze rozbudowang strukture dynamiczng 1 artykulacyjna.
Wystepuja w nim liczne okreslenia 1 zmiany dynamiczne, roznorodne akcenty i krotkie
zdobienia (np. accacciatura). Bogactwo oznaczen dynamicznych i artykulacyjnych
oraz ich skrupulatna realizacja przez zespot wykonawczy sprawia, iz utwor jest niezwykle
atrakcyjny w swym wyrazie artystycznym, oddajac sobg aur¢ melancholii i tesknoty

wynikajaca z tresci kujawskiej piesni rozplecinowe;.

W utworze Szymona Godziemby-Trytka zauwazy¢ mozna dwa gtdéwne problemy
w aspekcie techniki dyrygenckiej. Pierwszy z nich zwigzany jest ze zmiennym metrum
wystepujacym w kompozycji. Ze szczegdlng uwaga dyrygent prowadzacy utwor musi
opanowac¢ miejsca z metrycznymi zmianami. Licznie wystgpujace w tym elemencie
muzycznym zmiany, muszg by¢ oddane poprzez czytelny i wyrazny gest dyrygencki.
Wspdtistniejacy z tym problemem i bezposrednio z niego wynikajacy jest kolejny aspekt.
Wiagze si¢ on z konieczno$cia odczuwania wewngtrznej, dsemkowej pulsacji przez

dyrygenta. W szczegodlnosci w czesci A, B 1 C w zmianach taktéw o ¢éwierénutowej

77



jednostce metrycznej na 6semkowag i na odwrét, nalezy zachowa¢ ciggla pulsacje D= )
Wspomniana wewngtrzna pulsacja pozwoli w tych cze$ciach na zachowanie roéwnego
tempa w polimetrycznych fragmentach. Swiadomo$¢ wystepujacych probleméw techniki
manualnej opisanych powyzej oraz praca wlasna dyrygenta w ich zakresie, przyczyni si¢
do usprawnienia prawidtowego wykonania w aspekcie agogicznym utworu Usiadla

Marysia.

3.3 Aleksandra Brejza Przezegnaj jom, mamo

Utwor Aleksandry Brejzy Przezegnaj jom, mamo powstat w 2022 roku.
Przeznaczony jest na czterogtosowy chor mieszany a cappella z fragmentami divisi
W glosie basowym. Skiada si¢ z 66 taktow. Ambitus gloséw jest nastepujacy: sopran c’-
d?, alt a-c?, tenor c-e!, bas F-cl. Rozpietos¢ interwalowa poszczegdlnych gtoséw miesci
si¢ w ich skali i wynosi interwal nony wielkiej w glosie sopranowym, decymy matej
w glosie altowym, decymy wielkiej w glosie tenorowym oraz duodecymy czystej
basowym. Ambitus utworu z perspektywy wertykalnej (pionowej) obejmuje dwie oktawy
i sekste wielka — od dzwicku F do d?. Utwor skomponowany jest z zastosowaniem
faktury homofonicznej. W utworze wystepuje polimetria sukcesywna z przewagg metrum
2/4. Kompozytorka materiat dzwickowy osadza w tonacji F-dur. W partyturze nie
widnieje S$ciste, metronomiczne okreslenie tempa, autorka podaje jedynie wzgledne

oznaczenia agogiczne na poczatku kazdej czesci utworu (Zywo, meno mosso).
Piesn tworzy prostg forme trzyzwrotkowg o budowie formalnej A, A1, Az, coda.

Tabela nr 3. Schemat budowy formalnej utworu Przeiegnaj jom, mamo

Czesé Odcinek Takty Tempo Metrum
A a 1-8 Zywo 2/4,3/4,2/4,3/4
b 9-16 2/4, 414
tacznik 17-20
at 21-25 214
A1 tacznik 25-28 | Meno mosso
a? 29-32 214, 3/4
tacznik 33-36 2/4
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b 37-44 2/4, 3/4
a 45-52 ) 2/4
A Tempo primo
bt 53-60 2/4, 3/4
Coda 61-65 Lento 2/4

Inspiracja do stworzenia utworu stala si¢ kujawska piesn ludowa o zbieznym
tytule, wykonywana podczas obrzedu weselnego. To przyklad piesni, ktore jak pisze
Barbara Krzyzaniak ,,Spiewane przez druhny i druzbéw przygotowywatly uroczysty akt
blogostawienstwa miodych”'®. Melodia cytatu opracowanego muzycznie przez
Aleksandre Brejzg zostata zarejestrowana w 1952 roku w Murzynnie (powiat
inowroctawski). Wykonawczynia byta Agnieszka Kaczanowska, mieszkanka Murzynna,
urodzona w 1889 roku. Piesn znana byla na terenach Kujaw, a jej warianty
zarejestrowano w kilku kujawskich miejscowos$ciach, takich jak: Radziejow, Byczyna

(powiat radziejowski), Czarne (powiat wloctawski), Augustynow (powiat kolski).1%*

Przyklad nr 6. Przezegnaj jom mamo (wersja oryginalna)®

43 498002 Murzynno

Ma-ma przeiegnala, Tza-mi sie zala-Ta, cao zes sie, 03 - rus, czeqos docze- ka-Ta.

Pod wzgledem melicznym piesn nalezy do grupy melodii ksztaltowanych
progresyjnie. Melodyka tej kompozycji catkowicie podporzadkowana jest tekstowi i ma
charakter sylabiczny. Nieliczne melizmaty wynikaja z uksztaltowania akcentacji
w tekscie literackim. Melika, przez wzglad na szybkie tempo, opiera si¢ glownie na
interwalach mniejszych, jak sekunda i tercja, cho¢ sporadycznie mozemy zaobserwowac
réwniez wigksze skoki interwalowe. Jej tonalno$¢ obejmuje polaczenia toniczno-

dominantowe. Skfada si¢ z dwoch o$miotaktowych zdan muzycznych. W powyzszym

193 B. Krzyzaniak, Zwyczaje..., 0p. Cit., s. 266.
194 B. Krzyzaniak, A. Pawlak, J. Lisakowski, op. cit.
19 B. Krzyzaniak, Zwyczaje..., Op. Cit., S. 266.
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wariancie melodycznym wystepuje polimetria dwudzielna i trojdzielna, ktore
W repertuarze ludowym nazywane sa melodiami .,z cezurg”'%. Podobne warianty
melodyczne odnalezione w literaturze nie posiadaja te] zmiany metrum na tréjdzielne.
Mozna zatem przypuszczaé, ze pauza ¢wierénutowa na koniec pierwszego, drugiego
i czwartego czterotaktu zapisana zostata tylko ze wzgledu na takie wykonawstwo

$piewaczki. Znalezione w publikacjach warianty pie$ni, posiadaja tempo wahajgce si¢ od

J=98do J=108.

W warstwie tekstowej swojego utworu Aleksandra Brejza wykorzystuje pie¢ strof

ludowej pies$ni, pochodzacych z roéznych jej wariantow zrodtowych. Tekst uktada sie
nastepu;jaco:
1. Przezgnaj jom, mamo
prawom ronczkom na krzyz,
bo juz ostatni raz
na jej wianek patrzysz.
2. |: Mama przezegnata,
tzami sie zalata,
Czego zes sie corus,
Czegos doczekata |
3. A ty, Maniuchna spojrzyj dookota,
a czy jest tam wszystka rodzineczka twoja.
|: Oj, wszystka, wszystka, co my je potrzeba,
tylko ni ma uojca, bo poszed do nieba. ;|
4. |: Przezegnaj jom, matko
do trzecigo razu,
nie ujrzysz wianeczka
u niy ani razu. :|
5. Ziele, moje ziele

ach, ty rozmarynie.

16 A, Pawlak, Folklor..., op. cit., s. 119.
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Juz cige moja ronczka

ostatni roz ujmie.

Strofy 1, 2, 41 5 posiadaja tetrastychiczng budowe 0 strukturze szesciosylabowej.
Trzecia strofa zlozona jest z czterech werséw, o naprzemiennej budowie jedenasto-
i dwunastosylabowej. Tre$¢ tekstu ludowej pie$ni skierowany jest do panny mtodej oraz
jej matki. Posiada w sobie prosbe do rodzicielki o pozegnanie stanu panienstwa corki
I blogostawienstwo jej nowej drogi zycia. Znaczacym symbolem, pojawiajacym si¢
w tek$cie wielokrotnie, jest wianek (wionek), bedacy dziewczecym atrybutem stanu
panienskiego. Zwraca si¢ do niego w formie pozegnania réwniez sama panna miloda,
Co obrazuje druga czes¢ trzeciej strofy (ziele moje ziele...), utrzymana w pierwszej osobie
liczby pojedynczej. Trzecia strofa zaczerpnig¢ta zostala przez Aleksandre Brejze
z wariantu zrodlowego kujawskiej piesni 0 tytule A Ty Maniuchna spojrzyj dookota.
Byta ona wykonywana podczas aktu btogostawienstwa, jak pisze Barbara Krzyzaniak:
,jezeli panna mltoda nie miala ojca”®’. Tekst trzeciej strofy kierowany jest do panny
mtodej, aby zwrdcita uwage na swojg rodzing, na co dziewczyna odpowiada, iz zebrali si¢

wszyscy bliscy poza jej ojcem, ktory umart (poszed do nieba).

W aspekcie gwarowym tekst posiada duzg liczbe przyktadow lenicji (ostabienie)
nosowosci w wyglosie wyrazéw: jom — j3, prawom — prawa, ronczkom — raczka.
Odnalez¢ mozna takze zamiang w systemie samogtoskowym: roz — raz, wionek — wianek,

niy — niej.

Utwor Aleksandry Brejzy rozpoczyna si¢ o$miotaktowym pokazem cytatu
ludowego we wszystkich gltosach prowadzonych unisono w zywym tempie 1 dynamice
mezzo forte, opartym na pierwszej zwrotce tekstu. Od taktu dziewigtego kompozytorka
opracowuje harmonicznie kolejny o$miotakt cytatu ludowego, ktéorego niezmieniona
struktura melodyczno-rytmiczna umiejscowiona jest w glosie sopranowym. Niniejszy,
repryzowany fragment oparty jest na drugiej zwrotce ludowego tekstu. W takcie 16,
wykonywanym przy powtorce, Aleksandra Brejza zaznacza zwolnienie, ktore zapowiada
kolejng czgs¢ utworu. Od taktu 17 rozpoczyna si¢ cze$¢ o zroéznicowanym charakterze.

Autorka podkresla go okresleniem agogicznym meno mosso w dynamice piano.

197 B. Krzyzaniak, Zwyczaje..., 0p. Cit., s. 266.
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Czterotaktowe frazy muzyczne, sktadajg si¢ z dwutaktowych motywow opartych na
ostinato rytmicznym zbudowanym na warto$ciach: 6semka, ¢wierénuta, ésemka, dwie
¢wierénuty, ze stowami A Ty, Maniuchna. Na tle ostinatowych pionéw akordowych od
taktu 21, Aleksandra Brejza umiejscawia cytat ludowy piesni w glosie altowym, ktory
nastepnie przenosi do gtosu sopranowego w takcie 29. Na przestrzeni taktow 33-36
autorka wprowadza czterotaktowy 1acznik, zbudowany na ostinato prezentowanym
w poprzedniej czgsci oraz stowach przezegnaj, mamo. W kolejnej fazie tej czesci (takty
37-44) chor realizuje material dzwickowy wystepujacy w pierwszej czesci utworu (takty
9-16). Pomigdzy taktami 17-44, kompozytorka postuzyta si¢ zwrotka tekstu pochodzaca
Z innej piesni o tytule A Ty Maniuchna spojrzyj dookota. Byta ona wykonywana podczas
aktu btogostawienstwa w przypadku, gdy panna mtoda nie miata ojca. Aleksandra Brejza
wykorzystuje jedynie tekst odrebnej piesni, pozostawiajac material muzyczny piesni
Przezegnaj jom mamo. W ostatniej czesci utworu autorka umieszcza glowny temat
W glosie sopranowym, a w pozostatych gtosach tworzy jego harmoniczne dopehnienie.
W taktach 53-60 po raz ostatni prezentowany jest refren piesni, ktory poza kilkoma
zmianami dzwigkowymi oparty jest o material dzwickowy, wystepujacy w poprzednich
czesciach A 1 A1 (takty 9-16 oraz 37-44). Zmienia si¢ jedynie warstwa tekstowa piesni.
Zakonczenie utworu tworzy pigciotaktowa coda w tempie lento oparta na ostatniej
zwrotce ludowego tekstu. Jego wydzwigk w polaczeniu z ostatnim akordem zawieszonym
na kwarcie bez rozwigzania tonicznego daje wrazenie tesknoty, zalu 1 niepewnosci

wychodzacej za maz mlodej dziewczyny.

Podczas pracy nad utworem Przezegnaj jom, mamo autorka pracy natkngta si¢ na
kilka probleméw wykonawczych. Nalezy zwro6ci¢ szczegdlng uwage na akordy
alterowane w taktach 10, 38 i 54. Ponizszy przyktad przedstawia fragment pies$ni

Z zaznaczonymi dzwigkami alterowanymi w sekcji meskie;j.

82



Przyklad nr 7. Aleksandra Brejza Przezegnaj jom mamo (takty 9-11)

e L — |
Ma-ma prze-zeg-na-la, lza-mi
e — — —
-
I —
Ma - ma prze-zeg-na-la, lza-mi -

|

1
H
I 1 — 1
Ma-ma : prze-zeg-na-la.: lza - mi
1 1
1 1
= e ’ Fliie o o oilo »
A=
: 1
- ze-zeo-na-lal lza -
Ma - ma L]ﬂ"z_e_zig_n_a_li.' lza - mi

Zwiazane z nimi krotkie pochody chromatyczne w glosach meskich, moga powodowaé

szereg niepoprawnos$ci intonacyjnych w chorze. Opanowanie wspomnianej partii poprzez

swiadomie blisko realizowane zstepujace pottony, przyczyni si¢ do klarownosci

intonacyjnej danego fragmentu.

Kolejna czeS¢ A1 utrzymana w tempie meno mosso wymaga od chorzystow

dazenia do zachowania ciaglosci fonacyjnej. Glosy akompaniujace, z uwagi na

powtarzajace si¢ dzwieki, powinny wykona¢ ten fragment w fakturze sylabicznej,

z zachowaniem nalezytego ich taczenia, dajacych spdjnos¢ i linearno$¢ brzmienia.

Przyklad nr 8. Aleksandra Brejza Przeiegnaj jom mamo (takty 21-24)

| — = |
I

B e — — P ——1—
o o o & o + o o o o
Aty Ma - niuch - na, a Ty Ma - niuch-na,

A ty, ma-niuch - na, spoj-rzyj do-o - ko - la,___
R VY YR S NN N E U

Aty Ma - niuch - na, a Ty, Ma - niuch-na,

N ) N N o
oo e e e—era e

o o o o & o o o o

a Ty, Ma-niuch-na, a Ty Ma - niuch-na,
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Cwiczenie wspomnianego fragmentu w glosach akompaniujacych z zastosowaniem
wokalizy lub ciggu samogloskowego, uptynni kilkukrotnie powtarzajace si¢ dzwigki

W partiach gtosowych.

W ostatnim takcie cody, w glosie altowym moze nastapi¢ dazenie do rozwigzania
zawieszonego akordu, poprzez wykonanie ostatniego dzwigku a zamiast zapisanego
w partyturze dzwicku b. Ponizszy przyktad przedstawia fragment pie$ni z zaznaczeniem

dzwigku b w glosie altowym.

Przyklad nr 9. Aleksandra Brejza Przezegnaj jom mamo (takty 64-65)

T T il |

o & 6 6 o &

ach, ty roz-ma - ry - nie..
o - sta - tni roz uj - mie...
\7

jEETE——

B
==l
I
ach, ty roz-ma -
o-sta-tniroz  uj-mie..
—_— e

S S E— S — —

ach, ty roz-ma - ry - nie..
o - sta - tni roz uj - mie...

T

ach, ty roz-ma - ry - nie..
o-sta-tniroz  uj-mie..
Nalezy zwréci¢ szczegdlng uwage na prawidlowa realizacje dzwigku b przez ten glos,

ktorego sktadnik decyduje o zawieszonym brzmieniu koncowego akordu.

W aspekcie techniki manualnej, utwor wymaga od dyrygenta potaczenia krotkich
miarowych ruchow w cze$ciach osadzonych w zywym tempie z ptynnos$cig prowadzenia
fraz muzycznych w czesci wolniejszej oraz codzie. Przetoza si¢ one bezposrednio

na wykonanie tych fragmentow przez zespot.

Z uwagi na zastosowanie przez kompozytorke w utworze niskich dzwigkow
W basowe;j tessiturze oraz na polepszenie waloréw intonacyjnych i brzmieniowych catego
utworu, autorka pracy zdecydowala si¢ zrealizowaé kompozycje podczas koncertu pot

tonu wyzej od podanej tonacji w zapisie partyturowym.
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3.4 Marcin Gumiela Zajechaly trzy koniki

Utwor Marcina Gumieli Zajechaty trzy koniki powstat w 2021 roku. Przeznaczony
jest na szescioglosowy chor mieszany a cappella z fragmentami divisi w glosie sopranu I
i glosie basowym. Sktada si¢ ze 139 taktoéw. Kompozytor zastosowal w kompozycji
niekonwencjonalne §rodki kompozytorskie (szepty, uderzanie dtonmi o uda, tupanie).
Ambitus poszczegdlnych glosow w utworze jest nastepujacy: sopran | d*-a?, sopran Il d*-
e?, alt | a-d?, alt Il g-d?, tenor c-e!. Bas F-g. Rozpigto$é¢ interwatowa poszczegdlnych
glosow wynosi interwal duodecymy czystej w glosie sopranu I, nony wielkiej w gtosie
sopranu Il, undecymy w glosie altu I, duodecymy czystej w glosie altu Il, decymy
wielkiej w glosie tenorowym oraz nony wielkiej w glosie basowym. Ambitus utworu
z perspektywy wertykalnej (pionowej) obejmuje trzy oktawy i tercje wielka — od dzwigku

F do a2. W utworze kompozytor stosuje polimetrie i polirytmie.
Forma utworu ztozona jest z trzech czgsci i cody.

Tabel nr 4. Schemat budowy formalnej utworu Zajechaly trzy koniki

Czes¢ | Odcinek | Takty Tempo Metrum
a 1-4
at 5-11 4/4
A J=70
b 12-28
bt 29-41 5/4
c 42-75 3/8
5 d 76-87 3/8, 5/8, 3/8, 7/8, 3/8
ct 88-97 3/8
D =c. 165
at 98-113 3/8, 5/8, 3/8, 7/8, 3/8, 5/8, 3/8
C e 114-131 7/8, 3/8
Coda 132-139 3/8

Inspiracja do powstania utworu Zajechaly trzy koniki staly si¢ dwie piesni
kujawskie wykonywane podczas wyjazdu pary mtodej do koSciota, noszacych miano

piesni wsiadanych.
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Przyklad nr 10. Juzes nie nasza dziewucha (wersja oryginalna)'®
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Pierwsza z pie$ni — Juzes nie nasza dziewucha — zostala zapisana przez Oskara
Kolberga w opisie kujawskiego wesela z okolic Osiecin i Brzescia Kujawskiego. Nalezy
ona do zespotu melodii przy$piewkowych. Charakterystycznymi cechami tej kategorii
przyspiewek jest ich zwigzek z obrzedem, tetrastychiczna budowa wersyfikacyjna
0 uktadzie 6-8 sylab, powtorzenie drugiego wersu lub jego ostatniego czlonu w czwartym
wersie, niezrdoznicowanie kadencyjne z zakonczeniami na VII, V, I lub II stopniu,
swobodne potraktowanie rytmiki zacierajace niekiedy trojmiarowy schemat metryczny.
Marcin Gumiela wykorzystuje w swoim utworze pierwsze cztery takty powyzszej

melodii, zachowujac ich strukture meliczng oraz tekstowa, a zmieniajac budowe

metrorytmiczna.%®

Druga z pies$ni stanowigcych inspiracje dla kompozytora nosi tytut Oj siadaj,

siadaj.
Przyklad nr 11. Oj siadaj, siadaj (wersja oryginalna
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Powyzsza piesn zostala zarejestrowana przez badaczy w miejscowosci Gotaszewo

(powiat wiloctawski) w 1955 roku. Jej wykonawczynia byla tamtejsza mieszkanka

18 O, Kolberg, Lud..., t. I, op. cit., s. 256.
19 B. Krzyzaniak, A. Pawlak, Jarostaw Lisakowski, op. cit.
200 B, Krzyzaniak, Zwyczaje..., 0p. Cit., s. 269.
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Antonina Kuczynska, urodzona w 1895 roku. Forma melodii posiada uktad dystychiczny
Z jego rozszerzeniem przez refren. Charakteryzuje sie kolista budowg rytmiczng
AABBA;:. Kompozytor wykorzystuje w swoim utworze melodyke i tekst pierwszych
czterech taktow kujawskiej piesni, ktore podlegajg wielokrotnej pracy motywiczne;j.

Marcin Gumiela zmienia ich budowe metrorytmiczna i tonalna.?%

W tresci warstwy tekstowe] piesni Juzes nie nasza dziewucha osoba mowigca
stwierdza, iz panna mloda, a w drugiej zwrotce pan miody (juzes ci nie nasz chlopaku),
opuszczaja swoja dotychczasowg rodzing i ojcowizng. Czeka na nich zaprzgg konny,
ktérym udadza si¢ do kosciota celem zaslubin. W teks$cie pojawiajg si¢ stowa gwarowe,
takie jak juze$ (juz jestes) oraz kolasa (,starodawny, elegancki powoéz; kareta,

karoca”?%?). W drugiej zwrotce widnieja okreslenia masci koni — butanek i siwoszka.

W tresci warstwy tekstowej piesni Oj siadaj, siadaj, osoba méwigca nawotuje
pann¢ mloda do wsiadania na woz konny. Stwierdza, iz jej lament nic nie zmieni, gdyz

zaprzeg konny jest gotowy do wyjazdu do kosciota, gdzie odbedzie si¢ ceremonia $lubna.

Utwor Marcina Gumieli Zajechaly trzy koniki rozpoczyna si¢ fragmentem
z zastosowaniem niekonwencjonalnych $§rodkéw kompozytorskich. Kazda z partii
glosowych zapisana jest na jednej linii, z uwagi na brak okreslenia wysokosci dzwigkow
w poczatkowych odcinkach. Zapisany rytm realizowany jest szeptem, co wyjasnia
legenda umieszczona pod tekstem muzycznym w dolnej czesci. Celem odpowiedniej
realizacji zamystu kompozytorskiego, kompozytor stosuje takze wtasne znaki graficzne

wraz z ich obja$nieniem w legendzie.

Przyklad nr 12. Marcin Gumiela Zajechaly trzy koniki (takt 1)

[Za-a-a-a-a-a-a-a]

W pierwszym takcie czgsci A kazda miare wypelnia grupa rytmiczna zlozona z o$miu
warto$ci trzydziestodwojkowych. Nalezy ja wykona¢ Szeptem poprzez naprzemienne

stosowanie wydechu i wdechu (strzatka w lewo oznacza realizacj¢ poprzez wdech).

21 R, Lange, B. Krzyzaniak, A. Pawlak, op. cit.
22 W. Doroszewski, hasto: Kolasa, w: Stownik jezyka polskiego, [online]. Dostep w Internecie:
https://sjp.pwn.pl/doroszewski/kolasa;5440618.html [dostep: 10 wrzesnia 2023].
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Powyzsza grupe rytmiczng w pierwszym takcie wykonuja kolejno glosy: sopran I,
sopran Il, alt I i alt II. Kazdy z nich realizuje wspomniang grupe rytmiczng wraz
z akcentem na pierwszej warto$ci oraz odmiennej sylabie. Kolejno wypowiadane sylaby
w pierwszym takcie tworzg stowo zajechatly. Drugi takt rozpoczynajg kolejno glosy: bas,
tenor, alt 2 i alt 1. Grupa rytmiczna zmienia si¢ na sekstolg. Sylaby szeptane przez kolejne
glosy tworzg stowa trzy koniki. W trzecim takcie powraca grupa rytmiczna
charakterystyczna dla pierwszego taktu, wykonywana na trzecig miarg¢ taktu przez gtos
basowy, a nastgpnie na czwartg miar¢ taktu przez glos tenorowy na czwartej mierze
w takcie. Synteza sylab realizowanych przez sekcj¢ meska tworzy wspélnie stowo
czwarta. W takcie czwartym sekstole realizujg z opoznieniem 6semki kolejno glosy tutti.
Wypowiadane sylaby przez gtosy sopranowe, altowe i meskie tworza stowo kolasa.
W odczuciu autorki naktadajace si¢ na siebie sylabiczne szepty, imituja thum zebranych

gosci weselnych, szepczacych do siebie wzajemnie.

Odcinek a! (takty 5-11) zawiera materiat rytmiczny prezentowany W pierwszych
czterech taktach utworu. W takcie 11 w glosie sopranu pierwszego kompozytor
umieszcza staty dzwick o okre§lonej wysokosci — g' — realizowany na wokalizie

Z zastosowaniem samogtoski U.

Odcinek b (takty 12-28) zawiera w sobie materiat muzyczny nasuwajacy
podobienstwo do kujawskiej pieSni Juzes nie nasza dziewucha. Pojawiajace si¢
w kolejnych glosach sekcji zeniskiej motywy melodyczno-rytmiczne, bazuja na melice
kujawskiej pie$ni. Praca motywiczna w odcinku b polega na naktadaniu si¢ na siebie
wspomnianych motywow. Kompozytor zastosowat takze glissando pomiedzy dtuzszymi
wartosciami rytmicznymi. Glosy zenskie realizujg swoja parti¢ wokalng z zastosowaniem
samogtoski u. W takcie 15 glosy meskie realizujg naktadajace si¢ na siebie z opdznieniem
wartosci 6semkowej struktury rytmiczne oparte na szepcie, ktore wczesniej wystgpowaly

w poprzednich odcinkach utworu.

W odcinku b (takty 29-41) nastepuje zmiana metrum na 5/4, w ktorym wyréznié
mozna dwa plany muzyczne. Pierwszy z nich, zawarty jest w glosie basowym
I tenorowym. Stanowi je ostinato rytmiczne, zlozone z powtarzajacych sie
jednotaktowych motywoéw, wykonywanych przez chorzystow uderzaniem dlonmi o uda.
Ostinato glosu tenorowego 1 basowego posiada odmienng konstrukcje rytmiczna.

Zjawisko dzwiekowe pojawiajace si¢ podczas uderzenia dtonmi o uda, zaktada imitacje
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tetentu koni. Na tle rytmicznego ostinato, realizowany jest drugi plan muzyczny,
osadzony w glosach zenskich. Jego temat oparty jest na strukturze melicznej kujawskiej
piesni Juzes nie nasza dziewucha. Partia wokalna wszystkich glosow zenskich w tym
odcinku zlozona jest z podobnego tematu melodyczno-rytmicznego, realizowanego
Z opoznieniem jednej miary wartosci 6semkowej w kolejnosci jego rozpoczecia: sopran I,
sopran II, alt I, alt II. Naktadajacy si¢ na siebie w opoznieniu temat przewodni, tworzy
rodzaj dzwigkowego echa. Warstwa tekstowa w glosach zenskich oparta jest na tekscie
kujawskiej piesni: Juzes nie nasza dziewucha, juzes nie nasza, juz nie nasza. Druga faza
odcinka b' (takty 36-41) nasuwa podobienstwo do poprzedniego odcinka. Ostinato
rytmiczne w glosach meskich pozostaje bez zmian. Temat realizowany przez glosy
zenskie w opdznieniach czasowych, zmienia si¢ pod wzglgdem struktury melodyczno-
rytmicznej. Jego melika niezmiennie nasuwa podobienstwo z kujawska piesnig ludowa.
Warstwa tekstowa glosow zenskich w drugiej fazie tego odcinka zawiera w sobie tekst:
nie nasz chiopaku, juzes ci nie nasz chiopaku. W zakonczeniu czegsci A (takt 40)
kompozytor stosuje w glosach zenskich ponownie niekonwencjonalne $rodki

kompozytorskie (szepty), podobnie jak w takcie 11.

Czgé¢ B (takty 42-113) jest odmienna w swoim charakterze i strukturze
muzycznej w stosunku do czgsci A. Zawiera ona w sobie cytat z kujawskiej piesni
ludowej Oj siadaj, siadaj. Marcin Gumiela zmienia znaczaco strukture metryczng
I rytmiczng z oryginalnej pie$ni. Wykorzystuje takze liczne jednotaktowe motywy,
nasuwajgce podobienstwo do wspomniane] piesni. Cz¢s¢ B opracowana jest w metrum
3/8 oraz w tempie D = c. 165, z przewaga wysokiego stopnia dynamicznego. Elementy te,
wraz z wystepujaca w tej czgsci taneczng motorycznoscia, upodabniajg ja do wirowego
oberka. Odcinek c (takty 42-75) rozpoczyna si¢ wokalng przygrywka w glosach
basowych, oparta na interwatach kwintowych, z zastosowaniem interiekcji 0j.
Czterotaktowy wstep nasuwa instrumentalng proweniencj¢ ludowa. W takcie 46 glos
sopranu Il realizuje jednotaktowy motyw o stalej rytmice (cztery szesnastki, dsemka)
oparty na tekscie 0j siadaj, siadaj, pojawiajacy si¢ w calym przebiegu odcinka c takze w
innych glosach zenskich. Motyw ten zmienia si¢ w swej budowie melicznej. Od taktu 47
glos tenorowy oraz altowy II prezentujg temat przewodni pochodzacy z kujawskiej piesni.
Na przestrzeni taktow 65-75 glosy wykonuja kolejno state, pojedyncze dzwigki,
nastepujace po sobie w rownych opdznieniach, tworzac w efekcie piony akordowe.

W zakonczeniu odcinka c (takt 75) kompozytor zastosowal niekonwencjonalne $rodki
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W postaci tupniecia na pierwszg 1 drugg miar¢ w takcie oraz uderzenie o uda na trzeciej

mierze.

W odcinku d (takty 76-87) wyrdzni¢ mozna dwa plany muzyczne. Pierwszy z nich
tworzg glosy zenskie prowadzone w symultanicznym rytmie i tek$cie. Drugi plan
muzyczny osadzony jest w glosach meskich prowadzonych w pionach kwintowych.
Odcinek charakteryzuje si¢ takze zmiennoscig metryczng. W taktach 85-87 partia
wszystkich glosow zawiera synchroniczng rytmike i tekst, a poprzez liczne zastosowanie

dzwigkow alterowanych, fragment posiada gesta i skomplikowang strukture harmoniczna.

Odcinek c! (takty 88-97) zawiera w sobie elementy nasuwajace podobiefnstwo
z odcinkiem c. Od taktu 89 kompozytor przeprowadza w nim kolejng mysl muzyczna,
charakteryzujaca si¢ krotkimi motywami zakonczonymi dlugimi dzwigkami
we wszystkich glosach, wykonywanymi w op6znieniach w kolejnosci gltoséw: basowy,

tenorowy, altowy 11, altowy I, ktore tworza finalnie pion akordowy.

Odcinek d! (takty 98-113) stanowi reminiscencje odcinka d. Kompozytor
wprowadza w nim nowy materiat muzyczny od taktu 107. Glosy prowadzone sg
synchronicznie z zastosowaniem rozbudowanej harmonii. Taneczna, pelna energii,
motorycznos$ci 1 wysokiego poziomu dynamicznego cz¢s¢ B wienczy dziarskie tupnigcie
(trzecia miara taktu 112), po ktorej nastepuje naglte pianissimo, oparte na brzmigcym
unisono dlugim dzwieku w glosach zenskich, ze zwiekszong dynamika, az do kolejnej

czgsci utworu.

Czegs¢ C (takty 114-131) rozpoczyna si¢ w metrum 7/8, z charakterystycznym,
naktadajacym si¢ na siebie ostinato melodyczno-rytmicznym, ztozonym z dwutaktowych
motywOw oraz powtarzajaca si¢ sylaba na traktowana sylabicznie. Kazdy z gloséw
rozpoczyna swoje ostinato, odmienne w swej konstrukcji, z opo6znieniem jednego
lub dwoch taktow. Pierwsze ostinato prezentuje glos sopranu I, do ktorego dotaczaja sie
w takcie 116 glosy altu II wraz ze stalym, dlugo brzmigcym dzwigkiem w glosie
tenorowym. W takcie 118 kolejne ostinato prezentuje glos sopranu I, wraz ze statym,
dlugo brzmiagcym dzwigkiem w glosie basowym. W takcie 118 glos altu II realizuje
ostinato, ktore jest podobne pod wzgledem rytmicznym z ostinato w glosie sopranu I,
osadzonym o oktawe nizej. Od taktu 120 glos tenorowy rozpoczyna ostinato, ktore jest

zbiezne ze strukturg melodyczno-rytmiczng ostinato w gtosie sopranu II.
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W drugiej fazie czesci C (takty 122-131) glosy realizujg ostinato bez
wystepujacych wczesniej opoznien. Na tle glosow zenskich 1 glosu tenorowego, glos
basowy realizuje dwukrotnie zstepujacy pochdd sekundowy. Od taktu 128 glosy chéralne
zatrzymujg si¢ na ostatnich dzwigkach, tworzac w czterech ostatnich taktach czgsci C

(takty 128-131) pion akordowy. Od taktu 128 metrum zmienia si¢ z 7/8 na 3/8.

Wysoki poziom dynamiczny (fortissimo possibile) charakteryzuje cod¢ utworu,
ktora rozpoczyna si¢ w takcie 132. Wszystkie glosy tworza pion akordowy, ktory
z zastosowaniem techniki glissando zmienia si¢ w nastegpnym takcie na akord
undecymowy A-dur 0 szerokiej rozpigtosci wertykalnej. Wspolbrzmienie konczy si¢
zstepujacym glissando, ktore nalezy zakonczy¢ najnizszym mozliwie brzmigcym
dzwigkiem. Po nim nastgpuje wienczace utwor dwukrotne tupnigcie i uderzenie dlonig

0 uda.

Z uwagi na bogactwo s$rodkow kompozytorskich zastosowanych w utworze
oraz jego wysoki poziom trudnosci, w trakcie procesu przygotowawczego pojawily si¢
liczne problemy wykonawcze. Wyzwaniem dla choérzystow byla realizacja
zrytmizowanych szeptow w poczatkowych fragmentach utworow. Wykonanie szybkich,
naprzemiennych wdechow 1 wydechéw samogloskowych musialo odznaczaé sie¢
elastycznoscig pracy ttoczni brzusznej, ktorej mig$nie sprawnie napinajg si¢ i rozluzniaja.
Wielu chorzystow prawidtowo realizowalo szept na wydechu, jednak nie potrafili
nastgpnie wykona¢ szeptu na wdechu. Doprowadzalo to do nieprawidtowosci
rytmicznych. Wykonanie samego wydechu powodowalo osiggnigcie wartosci czterech
szesnastek na jedng miar¢ zamiast oSmiu warto$ci trzydziestodwojkowych.
Tylko naprzemienne wdechy i wydechy gwarantowaly wykonanie odpowiedniej grupy
rytmicznej. Trudno$ci rytmiczne pojawiaty si¢ takze w zbyt szybkiej realizacji grupy
rytmicznej sekstoli, z uwagi na wigksza liczbe warto$ci rytmicznych w stosunku

do poprzedniej grupie rytmicznej.

Znaczace problemy pojawiaty si¢ takze we wszystkich fragmentach, w ktorych

Zrytmizowane szepty naktadaty si¢ na siebie w opdznieniach o warto$¢ 6semki.
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Przyklad nr 13. Marcin Gumiela Zajechaly trzy koniki (takt 4)
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Przyklad nr 14. Marcin Gumiela Zajechaly trzy koniki (takty 9-11)
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Fragmenty te wymagatly od chorzystow wysokich umiejgtnosci poczucia rytmu i pulsacji

w takcie. Kazdy czlonek choru musi mie¢ swiadomos$¢ na ktorej mierze lub jej potowie

realizuje swoja partic. W poczatkowych etapach pracy, celem realizacji danej partii

w odpowiednim momencie, dyrygentka zrezygnowata z wykonania catej szeptanej grupy

rytmicznej. Chérzysci mieli wykona¢ tylko pierwszag warto$¢ rytmiczna, bez jej dalszej

czgsci. Sposob ten przyczyniat si¢ do wigkszej styszalnos$ci poszczegodlnych wejs¢

i skupiat uwage chorzystow na realizacji swojej partii wokalnej w odpowiedniej czgsci

taktu. W trakcie pracy dyrygent powinien takze glosno wylicza¢ désemkowo miary

w takcie (112 1...), co dato chorzystom wieksze poczucie pulsacji.

Podobne problemy pojawialy si¢ we fragmentach o okreslonej wysokosci dzwieku

w sekcji zenskiej.
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Przyklad nr 15. Marcin Gumiela Zajechaly trzy koniki - partia gloséw zenskich (takty 30-32)
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Glosy odczuwaly trudno$¢ z realizacjg tej samej partii melodyczno-rytmicznej
w opoznieniach. Chorzystki tracily poczucie dzwigkowe swojej melodii, dublujac
w efekcie parti¢ innego glosu. Efektywnym sposobem byta poczatkowa realizacja tego
fragmentu z zastosowaniem zrytmizowanego tekstu, bez jego struktury dzwickowe;j.
Zwigkszylo to orientacje w nastgpujacych po sobie jednakowych sylabach. Fragmenty te

wymagaty takze wyliczania miar 6semkowych przez dyrygenta.

Trudnosci w glosach basowych pojawialy si¢ podczas rozpoczecia czgsci B (takt
42). Choérzysci mieli problem z zaspiewaniem pierwszego, kwintowego wspotbrzmienia.
Niezwykle cenna stala si¢ w tych fragmentach umiejetno$¢ pamigci i wyobrazni
dzwigkowej wraz z koordynacjg rytmiczng. Glosy basowe powinny jednoczes$nie
zapamieta¢ dzwiek realizowany przez gtosy zenskie w takcie 39 oraz wykonywaé rytm,
uderzajgc dtonmi o uda. Wymaga to od chorzystow wysokich umiejetnosci skupienia

uwagi i wielokrotnego, efektywnego powtarzania niniejszego przejsciowego fragmentu.

Czesci B 1 C odznaczajace si¢ motoryczno$cia, zywiotowos$cia, gesta faktura,
szybkim tempem i nagromadzeniem sylabicznie traktowanego tekstu, stanowity w akcji
muzycznej problemy z zachowaniem rownego tempa przez caty ich przebieg. Precyzja
realizacji materialu muzycznego z jednoczesng energia wykonawcza tych czesci, jest
niezwykle wymagajacym zadaniem dla zespolu choéralnego. Powodowato to spadek
kondycji wokalnej i energetyki brzmienia wraz z przebiegiem czeSci, doprowadzajac

do zaburzenia tempa.

Trudnosci wykonawczych przysporzyt chorzystom takze fragment w taktach 65-
75. Chorzysci napotkali problem dotyczacy zbudowania akordu z zapoczatkowaniem

poszczegbdlnych sktadnikow akordéw. Nakladajace sie¢ na siebie wspotbrzmienia
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oraz rozbudowana harmonia spowodowaly, iz niektore glosy mialy trudnosé
z prawidlowg realizacja swoich dzwigkdéw. Autorka pracy stosowata wiele metod
usprawniajacych wykonanie wspomnianych fragmentéw. Jednym z nich byla realizacja
pionéw akordowych w poszczegdlnych sekcjach glosowych, pomijajac opdznienia
widniejgce w partyturze. Celem prawidlowosci brzmieniowych autorka przeprowadzata
takze caly omawiany fragment z samg grupag gltosow meskich, altu II, a nast¢pnie tylko

Z glosami altu I, sopranu II 1 sopranu 1.

Wielokrotnie nieprawidlowosci rytmiczne i agogiczne pojawialy si¢ w taktach
Z zastosowaniem tupni¢cia i uderzenia dlonig o uda. Ich synchronizacja rytmiczna

w catym chdrze wymagata wzmozonej pracy i wielokrotnego powtarzania.

Z uwagi na rozbudowang forme 1 fakture utworu oraz wymagajace partie wokalne,
gléwnym zadaniem dyrygenta jest dokladne odczytanie i1 opanowanie materialu
muzycznego zawartego w utworze, zar6wno od strony manualnej, jak i wykonawcze;j.
Choérmistrz musi sam bezblednie i pewnie wykonywac poszczegdlne partie choéralne,
aby prawidtowo prezentowac je zespotowi i na biezaco korygowac wszelkie pojawiajgce
si¢ btedy. Poszukiwanie sposobdw efektywnej pracy nad poszczegdlnymi fragmentami
utworu, ktore stang si¢ pomocne chorzystom podczas jego wykonania, jest kolejnym

zadaniem dyrygenta podczas pracy nad utworem Zajechaty trzy koniki.

Kompozycja Marcina Gumieli wymaga precyzyjnej techniki manualnej. Czytelne
I zrozumiale gesty, uwydatniajace poszczegdlne wejscia, zapewnig chorzystom poczucie

kontroli dyrygenta nad przebiegiem kompozycji, dajac im $miato$¢ wykonawcza.

W oberkowej czeSci B osadzonej w metrum 3/8 nalezy zastosowaé schemat
metrum ruchowego ,,na raz”. Spoteguje to osadzenie pierwszych miar w takcie i wyzwoli
wsérdéd chorzystow taneczng i1 Zywiolowa energie. Dyrygent powinien bezwzglednie
kontrolowa¢ swoj gest, aby stosujac schemat ,,na raz”’ nie wybija¢ w nim trzeciej miary
w takcie, co moze powodowaé zaburzenie metryczne. W niektorych miejscach (np. takty
75, 107-111, 138) nalezy przejs¢ na krotki ruch trojmiarowy, ktory podkresli mocne

akcenty oraz pomoze W synchronicznym wykonaniu kulminacyjnych fragmentow.

W utworze wielokrotnie wystepuja takty zlozone, ktore nalezy odpowiednio

podzieli¢ na takty proste. Zastosowany podzial jest determinowany przez prozodi¢ stowa
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lub grupowanie rytmiczne w danym takcie. Podziat taktow ztozonych na takty proste

przedstawia tabela ponize;.

Tabela nr 5. Podzial taktéw zlozonych w utworze Zajechaly trzy koniki

Numer taktu | Metrum | Podzial na takty proste
79 5/8 2/8 + 3/8
83 718 2/8 +2/8 + 3/8
101 5/8 2/8 + 3/8
105 718 2/8 +2/8 + 3/8
114-127 718 3/8 +2/8 +2/8

Z uwagi, iz odcinek a utworu Zajechaly trzy koniki wykonywany jest bez
okreslonej wysokos$ci dzwicku, autorka pracy podczas koncertu nie podata dzwigku g?,
ktéorym rozpoczyna sie odcinek al (takt 5). Diugi czas trwania pierwszego odcinka
moglby spowodowaé zachwianie intonacyjne w emisji dzwicku g®. Autorka pracy
wyznaczyta do tego zadania jedng osobg z glosu sopranu I, ktéra z kamertonu odebrata

dzwigk przed jego zaspiewaniem w odcinku al.

3.5 Lukasz Urbaniak JakZym pojechali

Utwor Lukasza Urbaniaka Jakzym pojechali powstal w 2021 roku. Przeznaczony
jest na czteroglosowy chor mieszany a cappella. Kompozytor zastosowat w nim
niekonwencjonalne $rodki kompozytorskie (klaskanie, uderzanie o uda, tupanie), ktore,
jak sam zaznacza w partyturze, nie sa obligatoryjne. Kompozycja sktada si¢ z 70 taktow.
Ambitus poszczegolnych gloséw rozktada sie nastepujaco: sopran c-d?, alt a-g*, tenor d-
d!, bas G-g. Rozpicto§¢ interwalowa poszczegdlnych glosow miesci siec w ich skali
I wynosi interwal nony w glosie sopranowym, septymy wielkiej w glosie altowym,
oktawy w glosie tenorowym i basowym. Ambitus utworu z perspektywy wertykalnej
(pionowej) obejmuje dwie oktawy i kwinte czysta — od dzwicku G do d?. Przez caly utwor
kompozytor stosuje metrum 2/4 oraz tonacj¢ G-dur z jednorazowo wystepujacym

akordem B-dur (°Tuiobn.). Kompozytor podaje state bezwzgledne tempo utworu okreslone
na jego poczatku J = ¢ 130 wraz z oznaczeniem agogicznym bardzo Zywo,

Z temperamentem.
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Piesn tworzy prostg formg trzyzwrotkowa o budowie formalnej A, A, Ao.

Tabela nr 6. Schemat budowy formalnej utworu Jakiym pojechali

Czesc Odcinek Takty Tempo Metrum
wstep 1-8
a 9-16
A
b 17-26
tacznik 27-30 Bardzo zywo z
al 31-38 | temperamentem 2/
A1
b 39-48 J=c130
tacznik 49-52
a’ 53-60
A
b* 61-70

Cytat ludowy utworu Lukasza Urbaniaka stanowi kujawska piesn z zabarwieniem
humorystycznym Jakzym pojechali, takzym przyjechali, wykonywana podczas obrz¢du
weselnego po powrocie z ceremonii zaslubin w kosciele. Jej melodia wraz z tekstem
zostala zarejestrowana przez badaczy w 1955 roku, w miejscowosci Olganowo (powiat
wloctawski). Jej wykonawczynig byla mieszkanka Olganowa Stanistawa Kubiak,

urodzona w 1900 roku.

Przyklad nr 16. Jakiym pojechali (wersja oryginalna)®®
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W publikacji Polska piesi i muzyka ludowa melodia zostata sklasyfikowana do grupy

melodii ksztattowanych progresywnie. Pod wzglgdem budowy stanowi wielki okres

203 B, Krzyzaniak, Zwyczaje..., 0p. Cit., s. 281.
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muzyczny ztozony z szesnastu taktoéw, w ktérym zachowana jest symetria kazdego
ze zdan (8 taktow + 8 taktow). Majac na uwadze wystepowanie na Kujawach
w wigkszosci piesni rytmow mazurkowych, melodia ta nalezy do nietypowej grupy
kujawskich piesni. Wskazuje na to metrum 2/4, ktéore wystepuje w zdecydowanej
mniejszosci na tych terenach oraz zastosowanie rytmiki polkowej, w ktorej przewazaja
warto$ci 6semkowe i ¢wierénutowe. W takcie pigtym cytatu, jednorazowo wystepuje
struktura rytmiczna trioli 6semkowej. Jest ona zastosowana celem dopasowania
zwigkszonej liczby sylab w trzecim wersie zwrotki. Forme¢ cytatu tworzy zwrotka
sze$ciowersowa z powtdrzonym przedostatnim i ostatnim wersem pelnigcymi funkcje
refrenu. Jej struktura wersyfikacyjna jest sylabicznie asymetryczna o uktadzie:

6+6+7+6+8+6.

Jakzym pojechali,
takzym przyjechali,
pociyrza nie uumieli,
ale slub dostali,
|: hale majom pozwolone,

zeby w kupie spali ;|

Tres¢ warstwy tekstowej utrzymana jest w pierwszej osobie liczby mnogie;j,
ktorej nadawcg jest para mloda. Poprzez Zartobliwe ujecie tekst obrazuje dokonanie si¢
fazy zaslubin w kosciele (ale slub dostali), zapewniajacej nowa, wspdlng droge zycia

(hale majom pozwolone, zZeby w kupie spali).

W tekscie cytatu ludowego znajduja si¢ elementy staropolszczyzny, np. jakzym
[ak zesmy], takzym [tak Zesmy] oraz gwary kujawskiej. Wedtug Wtodzimierza Mocha,
bydgoskiego badacza kultury regionu, nalezy do niej okreslenie hale, czyli

partykuta uzywana do wyrazania ré6znych stanéw emocjonalnych (podziwu, akceptacji, ztosci, sprzeciwu,

wqtpliwoéci)204.

24 W. Moch, hasto: Hale, w: Stownik gwary i kultury Kujaw, Z. Sawaniewska-Mochowa (red.),
Bydgoszcz 2017, s. 297.

97



Wyraz ten, o podobnym znaczeniu jako akceptacji i potwierdzenia, odnalez¢ mozna takze
w dialekcie wielkopolskim i gwarze patuckiej. W wyrazie uumieli, pierwsza samogloska
u stanowi element wargowy realizowany w formie zredukowanego # [fumieli]. Kolejnym
elementem jest brak nosowo$ci w wyglosie wyrazu majom, oznaczajacego maja, a jego
realizacja jest zgodna z zapisem. Wystepuje takze, charakterystyczna dla gwary
kujawskiej oraz szesnastowiecznego jezyka polskiego, zamiana w systemie
samogloskowym. I tak np. w wyrazie pociyrza, oznaczajacego pacierza, w ktérym
ogoblnopolskiemu a odpowiada w tym przypadku o [pociyrza] oraz wystepujace
po spoétgloskach migkkich y lub i zamiast e [pociyrza]. Tekst stanowi przyktad
zachwiania gwary kujawskiej, w ktorym znajdujg si¢ réwniez elementy jezyka

ogolnopolskiego i literackiego.

Cytat ludowy bedacy inspiracja dla Lukasza Urbaniaka ma formotwoérczy wptyw
na ksztaltowanie utworu. Kompozytor zachowuje w pelni jego metrum, melike
oraz tonacj¢ G-dur. W utworze zostatla zachowana rytmika polkowa wystgpujaca
w ludowym cytacie, do ktorej kompozytor wplata takze w niektérych miejscach dtugie,
legowane warto$ci. Kompozytor wykorzystuje pelen tekst piesni Jakzym pojechali,
takzym przyjechali, ktory przetwarza trzykrotnie w kolejnych fragmentach utworu.
Faktura homofoniczna zachowana jest przez cala kompozycj¢. Utwor rozpoczyna
o$miotaktowy fragment stanowigcy rodzaj wstepu, z dwukrotnym zastosowaniem
pierwszego wersu tekstu piesni. W pierwszym czterotakcie pojawia si¢ on w glosach
zenskich prowadzonych tercjowo, a w kolejnym czterotakcie, niezmieniony pod
wzgledem materialu muzycznego, przeniesiony jest do glosu altowego i tenorowego.
Kazde czterotaktowe zdanie posiada dwa motywicznie jednorodne uktady rytmiczne
0 skladzie ¢wierénuta dwie 6semki + cztery dsemki. Przez pierwsze cztery takty glosy
meskie tworza rodzaj dopelnienia harmonicznego w interwale kwinty na dluzszych
wartos$ciach rytmicznych. W kolejnych czterech taktach wspomniany akompaniament
kompozytor umieszcza w glosie sopranowym 1 basowym. Od taktu dziewiatego
kompozytor wykorzystuje cytat ludowy piesni, umieszczajac go w glosie tenorowym.
Jego nadrzedno$¢ podkreslona jest najwigkszym sposrdéd wszystkich glosow poziomem
dynamicznym mezzo forte. Na tle tematu, pozostate glosy realizuja harmoniczny
akompaniament. W taktach 17-26 Lukasz Urbaniak zawarl refren piesni, powtorzony
dwukrotnie na podobienstwo cytatu, jednakze z zastosowaniem nowego materiatu

muzycznego w taktach 21-26. W pierwszym czterotakcie temat prowadzacy

98



umiejscowiony jest w glosie altowym. W niewielkim stopniu kompozytor zmienia w tym
Miejscu rytm cytatu wykorzystany w utworze, poprzez modyfikacje ¢wierénuty z kropka
I 6semki (takt 12 cytatu) na dwie ¢éwierénuty (takt 20, 42, 64 utworu). Druga czesé
refrenu (takty 21-26) rozszerzona jest wzgledem uprzednich zdan muzycznych z czterech
do szesciu taktow, z uwagi na powtorzenie stow hale majom (takt 22) oraz pozwolone
(takt 24). Zmodyfikowany, poprzez wspomniane powtorzenia stowne, temat znajduje si¢
w glosie sopranowym. Kolejny czterotaktowy system (takty 27-30) stanowi tacznik i jest
analogicznym powtdérzeniem pierwszego systemu utworu (takty 1-4). W taktach 31-38
kompozytor ponownie przeprowadza temat pie$ni. Cytat umieszcza tym razem w glosie
sopranowym, ktéremu towarzyszy glos altowy prowadzony nizej interwat seksty wielkiej.
W taktach 39-48 pojawia si¢ powtornie refren, zbiezny pod wzgledem materiatu
muzycznego z jego pierwszym pokazem w taktach 17-26. Takty 49-52 sg analogicznym
powtorzeniem drugiego systemu kompozycji (takty 5-8). W kolejnym fragmencie (takty
53-60) po raz trzeci pojawia si¢ temat cytatu ludowego, ponownie osadzony w glosie
tenorowym. W pozostatych glosach kompozytor zastosowal zmiany w strukturze
dzwigkowej, odrdzniajace ten odcinek od pierwszego pokazu tematu w taktach 9-16.
W pokazie trzeciego refrenu (takty 61-70) kompozytor zastosowal w ostatnim takcie
(gtosy meskie) niewielkg zmian¢ melodyczno-rytmiczng w stosunku do poprzednich

refrenow.

W catym utworze tukasz Urbaniak stosuje okreslenia dynamiczne odrebnie dla
kazdego z czterech glosow. Podyktowane jest to waznoscig danego fragmentu akcji
muzycznej lub pokazu tematu w glosie. W catlym utworze ptaszczyzny dynamiczne
okreslone sg od poziomu mezzo piano do forte. Trocheiczna budowa tekstu, niemalze
W pelni pokrywa si¢ z akcentacja muzyczng utworu. W niewielu miejscach mozna
zauwazyC transakcentacje, np. w takcie drugim w glosach zenskich 1 meskich
lub w glosie sopranowym, tenorowym i basowym w takcie 17. Pod wzgledem
artykulacyjnym utwor charakteryzuje si¢ duza liczbg akcentéw, nadajagcych mu

motoryczny i taneczny charakter.

Sposrod wielu probleméw wykonawczych w utworze JakZzym pojechali Lukasza
Urbaniaka, na pierwszy plan wysuwa si¢ realizacja w szybkim tempie znacznej ilo$ci
sylabicznego tekstu wraz z podkresleniem akcentéw zapisanych przez kompozytora.
Praca nad utworem w etapie przygotowawczym powinna rozpocza¢ si¢ od opanowania

tekstu w wolniejszym tempie, az do osiaggniecia wyrazistosci dykcyjnej w tempie
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docelowym. Realizacja charakterystycznych dla utworu akcentéw winna odbywac si¢
poprzez precyzyjne podkreslenie i wyrazniejsze wyartykulowanie akcentowanej sylaby.
Podczas pracy nad utworem, transakcentacja niektérych fragmentéw powodowata
trudnos$ci z realizacja zapisanego w partyturze rytmu. Problem uwidacznial si¢

w szczegblnosci w glosie sopranowym w taktach 17-19, 39-41, 53-56 oraz 61-63.

Przyklad nr 17. Lukasza Urbaniak JakZym pojechali (takty 17-19)

o —T e = —
¥ 1 L4

e - by w ku - pie

Glos ten mial tendencje do realizowania pdinuty z poczatkiem kazdego taktu
zamiast ¢wierénuty z kropka i zlegowanej w nastepnym takcie dsemki. W trakcie pracy
Z chorem, autorka zauwazyla takze trudnosci wykonawcze zwigzane z myleniem
materialu muzycznego przez zespot, ktore wynikaty z podobienstwa poszczegdlnych
segmentdow utworu. Z uwagi na brak cezur, pauz lub wyraznego oddzielenia
poszczegblnych czeéci utworu, aparat wykonawczy zmagat si¢ rowniez z brakiem czasu
niezbednym do pelnej fazy wdechowej. Postepujace zmiany fizjologiczne u osob w wieku
senioralnym, wplywaja na zmniejszong elastyczno$¢ i spowolniong reakcje migsni
oddechowych, co w efekcie wydtuza proces fazy wdechowo-wydechowej. Ze wzgledu na
wiek senioralny chorzystow bioracych udzial w prezentacji dzieta artystycznego, autorka
pracy dodata po kazdym refrenie jedng miare pauzy stuzaca oddzieleniu wewngtrznych
czgsci utworu oraz mozno$ci pobrania w tym momencie dluzszego wdechu przez
Spiewakow. Nalezy takze uwrazliwi¢ $piewakdéw na precyzyjna realizacj¢ poziomow
dynamicznych w utworze. Pokaz tematu ludowego musi by¢ §wiadomie eksponowany,
a harmoniczne tto odgrywa¢ podrzedng pod wzglegdem dynamicznym role. Bioragc pod
uwage ten aspekt, niezbedne jest wskazanie chorzystom taktow, w ktorych nastepuje
wazno$¢ 1 nadrzedno$¢ dynamiczna danego glosu nad pozostalymi. W utworze
kompozytor czesto przeprowadza parti¢ glosow meskich w odleglosci kwinty czyste;.
Nalezy zwrdci¢ szczegdlng uwage na jej precyzyjne wystrojenie, wpltywajace

na poprawno$¢ intonacyjng utworu.

Pod wzgledem techniki dyrygenckiej w utworze JakZym pojechali nalezy zwrécié
szczegdlng uwage na utrzymanie jednakowego tempa przez caly czas jego trwania.
Zastosowanie statej rytmiki oraz brak zmian agogicznych poteguje tendencje

do przyspieszania przez zespot wykonawczy. Czytelne, proste i krotkie ruchy dyrygenta,
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uwypuklajace jedynie odpowiednie akcenty w utworze, dajag gwarancj¢ zachowania
stato$ci tempa. Dyrygent ma takze za zadanie dostosowaé tempo niniejszego utworu
do mozliwosci dykcyjnych choru. Z uwagi na ten aspekt, podczas prezentacji dzieta
artystycznego, autorka pracy zwolnita tempo do 120 jednostek, celem dykcyjnej precyzji
wykonawczej i zwigkszenia czasu przeznaczonego na faz¢ wdechowa w chorze

senioralnym.

W utworze Jakzym pojechali Lukasz Urbaniak zastosowal niekonwencjonalne
srodki kompozytorskie, realizowane Synchronicznie z warstwa muzyczno-tekstows.
Zmniejszony poziom funkcji percepcyjno-motorycznych w wieku senioralnym,
powodowat znaczace trudno$ci w opanowaniu 1 realizacji ruchowej warstwy utworu.
W efekcie skupienie uwagi chorzystow na realizacji niekonwencjonalnych $rodkow
kompozytorskich, powodowalo zaburzenie prawidlowego wykonania warstwy
muzyczno-tekstowej utworu. Realizacja warstwy ruchowej zaburzata takze dbalos¢
0 walory brzmieniowe, emisyjne i dykcyjne chorzystow. Z uwagi na powyzsze problemy
oraz na che¢é¢ wykonania warstwy muzyczno-tekstowej utworu na jak najwyzszym
poziomie, autorka pracy zrezygnowala z warstwy ruchowej kompozycji, ktory zgodnie

z zapisem Lukasza Urbaniaka stanowi opcjonalny element wykonawczy utworu.

3.6 Lukasz Urbaniak Zagrej ty mi muzykancie

Kompozycja Lukasza Urbaniaka Zagrej ty mi muzykancie powstata w 2021 roku.
Przeznaczona jest na czterogtosowy chér mieszany a cappella. Kompozytor zastosowat
W nim takze elementy sonorystyczne (niekonwencjonalne $rodki kompozytorskie)
W postaci recytacji stownej, gwizdow 1 piskéw w stylu wiejskim. Utwor sktada si¢ z 45
taktow. Zapisany jest w fakturze homofonicznej. Ambitus poszczegdlnych gltosow uktada
si¢ nastepujaco: sopran d-d?, alt g-b!, tenor d-h, bas G-e. Rozpigto$¢ interwatowa
poszczegolnych gltosow miesci si¢ w ich skali i wynosi interwatl oktawy w glosie
sopranowym, decymy w glosie altowym, seksty w glosie tenorowym 1 basowym.
Ambitus utworu z perspektywy wertykalnej (pionowej) obejmuje dwie oktawy i kwinte
czysta — od dzwicku G do d2. Kompozytor zmienia tonacje G-dur zapisana w kujawskiej

melodii na D-dur.

101



Utwoér powstal na kanwie kujawskiej piesni o analogicznym tytule, wykonywanej
m.in. podczas tzw. matego obiadu w obrz¢dzie weselnym. Nalezy ona do zespotu

przyspiewek nazywanych do muzyki, tanca i kieliszka. Jak pisze Barbara Krzyzaniak:

Spiewane przed kapela, pobudzaty muzykantéw do podejmowania coraz to nowych kawatkéow do tanca®.

Melodia wraz z tekstem zostala zarejestrowana w 1956 roku w Kwilnie (powiat
radziejowski). Wykonata ja mieszkanka tej miejscowosci Stanistawa Zywocka, urodzona
w 1907 roku. Melodie wraz z tekstem odnalez¢ mozna w publikacji Folklor Kujaw, a sam

tekst w tomie 1 Kujawy Polska piesn i muzyka ludowa. Tekst drugiej zwrotki odnalez¢

mozna w artykule Katarzyny Sornat Kofbielskie przyspiewki ludowe®®.

Przyklad nr 18. Zagrej ty mi muzykancie (wersja oryginalna)®’

74. J’:lso(uy') Fwilno
alle o N a ® .
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Uo ji da-na da-na dana uo ji da-na da, uo ji da-na -dana dana dana da-na da.

N ]
- — ) . l--dl--
W 1T 9 gemes -

M?'”ﬂkande % Kraywym nosym a zagraf mi jak cle prosze,bo jok ja sie nataricu-je,fo ci noska naprostu-je.

Melodia charakteryzuje sie rytmem mazurkowym, a z uwagi na jej tempo (D=
150) oraz wystepujace akcentacje, nalezy zaliczy¢ ja do grupy tzw. kujawiakow

wlasciwych. Na ten temat Roderyk Lange pisze:

w kujawiaku akcenty rozmieszczone sg rozmaicie, nieraz na stabej czesci taktu, nieraz na obydwu stabych

czqs’ciachZOS.

205 B, Krzyzaniak, Zasady edycji czesci tekstowej, W: Polska piesn i muzyka ludowa, L. Bielawski (red.),
Krakoéw 1974, s. 24.

26 K. Sornat, Kolbielskie przyépiewki ludowe, [online]. Dostep w  Internecie:
http://www.dialektologia.uw.edu.pl/index.php?l1=mapa-serwisu&I2=&13=&14=&15=&I6=kobielszczyzna-
przyspiewki [dostep: 27 lipca 2023].

207 B, Krzyzaniak, Zwyczaje..., 0p. Cit., s. 289.

208 R, Lange, Folklor..., op. cit., s. 55.
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Nalezy przypuszczaé, iz ma instrumentalne pochodzenie, gdyz jak pisze Marian Sobieski:

wiejskie kujawiaki instrumentalne rozbudowane sa obecnie do formy A(4+4) B(4+4) C(4+4)209.

Pod wzgledem budowy formalnej utwor ztozony jest z trzech zdan muzycznych,
z ktorych kazde ztozone jest z osSmiu taktow. Pierwsze zdanie muzyczne stanowi zwrotka
tetrastychiczna o uktadzie sylabicznym 8+5+8+5. Drugie zdanie muzyczne wypetniaja
interiekcje uo ji dana. Trzecie zdanie muzyczne wypelnia druga zwrotka tetrastychiczna,
jednak o symetrycznym uktadzie sylab 8+8+8+8. Z uwagi na powyzszy mieszany uktad
wersyfikacyjny, przyspiewke nalezy sklasyfikowa¢ do typu przys$piewek roznych,
odbiegajacych od charakterystycznych kujawskich przys$piewek. Pod wzgledem struktury
muzycznej zwrotki zbudowane sa na skali jonskiej G-dur, za$ interiekcyjna czgs$¢
srodkowa na pentachordzie a-b-c-d-e. Biorgc pod uwagg znaki przykluczowe, srodkowa
cze$¢ wskazuje na tonacje g-moll. Caty zapis melodii od strony tonalnej reprezentuje typ
myslenia kwartowo-sekundowego, ,,w ktorym sekunda i kwarta obok kwinty oraz prymy

s3 najwazniejsze w przebiegu melodii”?°.

Warstwa tekstowa utworu Lukasza Urbaniaka pokrywa si¢ w pelni z tekstem
kujawskiej przys$piewki 1 przedstawia si¢ nast¢pujaco:
Zagrej ty mi muzykancie,
dam ci pynczek strun,
ale jeszcze uu barana
pod uogonym som.
Uo ji dana dana dana
uo ji dana da,
uo ji dana dana dana
uo ji dana da.
Muzykancie z krzywym nosym

a zagrej mi jak cie prosze,

209 M. Sobieski, Mazur i kujawiak, w: Polska muzyka ludowa i jej problemy, L. Bielawski (red.),
Krakow 1973, s. 392.
210 A, Pawlak, Folklor..., op. cit., s. 62.
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bo jak ja si¢ natancuje,

to ci noska naprostuje.

Tre§¢ warstwy tekstowej stanowi prosbe kierowang do instrumentalisty z kapeli
do rozpoczgcia tanecznej zabawy. W pierwszej czg¢sci osoba wypowiadajaca si¢ w tekscie
zacheca do grania poprzez zaptate w formie strun do instrumentu (dam ci pynczek strun).
Po czgsci interiekcyjnej, poczatkowa prosba oraz zniecierpliwienie spowodowane

brakiem muzyKki, przeistacza si¢ w forme zartobliwej grozby (to ci noska naprostuje).

W omawianej przy$piewce wystepuja elementy gwarowe regionu Kujaw.
Charakterystyczna zamiana samogtosek np. w wyrazach zagrej czyli zagraj, pynczek czyli
peczek, nosym — nosem. Interiekcje uo oraz uu (uu barana) nalezy zrealizowa¢ poprzez
wargowe, zredukowane / [to, tu barana]. Wystepuje takze lenicja (ostabienie) nosowosci

W wyrazie som zamiast sq.

Piesn Lukasza Urbaniaka tworzy form¢ dwuzwrotkowa o budowie formalnej —

wstep, A, tacznik, Ay, coda.

Tabela nr 7. Schemat budowy formalnej utworu Zagrej ty mi muzykancie

Czes¢ | Odcinek | Takty Tempo Metrum
wstep 1-8 Bardzo zywo z energiq i temperamentem
a 9-16 J=c. 150
A b 17-26 Tempo rubato, bardzo spiewnie
J=1c.130
lacznik | 27-32 3/8
AL al 33-40 Bardzo zywo z e?e:rfzci 5:0 temperamentem
coda 41-45

Forma utworu Zagrej Ty mi muzykancie pokrywa si¢ ze strukturg kujawskiej
przyspiewki. CzeSci AA1 zawierajace ludowy cytat, kompozytor poprzedza i konczy
wokalng przygrywka zlozong z kwintowych pionow a-d. Poczatek utworu (wstep)
zawiera w sobie elementy sonorystyczne wykonywane przez solo glosu basowego

w postaci gwizdu oraz recytacji, w stylu wiejskiej gwary, w rytmie orientacyjnym
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z tekstem Hej, muzykancie! A zagrej ty mi!. Zastosowany przez Lukasza Urbaniaka
zabieg kompozytorski ma charakter zawotania, zachecajacego do rozpoczecia tanecznej
zabawy. Po tym fragmencie nastgpuje Czterotaktowa przygrywka wokalna, ktéra swoim
charakterem, rytmika i kwintowa budowa nasuwa instrumentalng proweniencje¢ ludowa.
Taki rodzaj przygrywki wystepuje czesto w melodiach instrumentalnych. Potwierdza to

Marian Sobieski stowami:

Kujawiak instrumentalny poprzedzony jest czterotaktowym wstgpem, granym przez samego skrzypka

w kwintach lub oktawach?!®,

W wokalnej przygrywce fragmentu wstgpu chor realizuje tekst synchronicznie.
Na poczatku taktu pigtego kompozytor okresla tempo przygrywki i czesci A - D= c. 150,
tonacje¢ D-dur oraz stosuje okre§lenie agogiczne bardzo zZywiolowo, z energiq
I temperamentem. W taktach 6 i 7 ponownie kompozytor zapisuje realizacj¢ gwizdu przez
jednego chorzyste z glosu basowego. Od taktu 9 rozpoczyna si¢ cz¢$¢ A, trwajaca do
taktu 26, z zapisanym powtdrzeniem zwrotki (a) i refrenu (b). Przy$piewke kujawska
kompozytor umiejscawia w glosie sopranowym wraz z pierwszg zwrotka tekstu,
zachowujac zroédlowa rytmike i melikg. Partia wokalna pozostatych gtoséw ztozona jest
Z pionéw akordowych, odmiennych pod wzgledem rytmiki tematu ludowego. W kazdym
z czterech taktow synkopowany rytm akompaniujacy posiada uktad rytmiczny: désemka,
¢wierénuta, ¢wierénuta, ¢wierénuta, dwie O6semki. Kompozytor zachowat w tej czgsci
instrumentalny charakter, gdzie glos sopranowy mozna porowna¢ do partii skrzypiec,
a pozostale akompaniujace glosy do partii maryny w ludowej kapeli. W zwrotce (a)
czesci A (takty 9-16) kompozytor wprowadza kolejne elementy sonorystyczne w postaci
piskow, wykonywanych przez glos sopranowy solo, jednak tylko przy pierwszej
prezentacji, z pominigciem powtorki. W znacznej liczbie wystepuja w tej czesci akcenty,
ktore kompozytor umieszcza niemalze na kazdym dzwigku. Pod wzgledem dynamicznym
na pierwszy plan wysuwa si¢ temat prowadzacy, za§ w glosach akompaniujacych
wystepuja zmiany dynamiczne podkreslajace synkopowany rytm, o nizszym poziomie
dynamicznym. Cala zwrotka (a) wraz z elementami kolorystycznymi, jak gwizdy i piski,
daje wrazenie zywiolowosci 1 wrzawy towarzyszace tanecznej zabawie. W refrenie (b)
czesci A (takty 17-26), adekwatnie do ludowego cytatu, nastgpuje zmiana nastroju (tempo

rubato, bardzo Spiewnie) oraz trybu (d-moll). Jest on takze osadzony w nizszym poziomie

211 M. Sobieski, Mazur ..., op. cit., s. 392.
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dynamicznym oscylujacym migdzy piano i mezzo piano. Kompozytor w tej czesci
wprowadza zmiang tempa ( > = c. 130), ktore nie wystepuje w melodii zrodtowej. Przez
caly refren (b) we wszystkich glosach wystepuja ludowe interiekcje uo ji dana. Melodig
kujawskiej przyspiewki kompozytor umiejscowit w glosie altowym. Partia glosow
meskich ztozona jest z kwintowych pionéw akordowych, prowadzonych sekundowo
W plaszczyznie linearnej, opartej na motywie rytmicznym ¢wieré¢nuta + 6semka. Partia
glosu sopranowego zawiera dhuzsze warto$ci rytmiczne. W taczniku (takty 27-32) Lukasz
Urbaniak ponownie wprowadza recytacje¢ w stylu wiejskiej gwary oraz dopuszcza
wykonanie wokalnej przygrywki (takty 5-6), wystepujacej wezesniej we wstepie utworu.
Czes¢ A1 (takty 33-40) oparta jest o inny tekst, pochodzacy z drugiej zwrotki kujawskiej
przyspiewki, oraz niewielkie zmiany melodyczno-rytmiczne uwarunkowane zwigkszong
liczbg sylab w drugiej zwrotce, w glosach akompaniujacych. Cytat ludowy prezentuje
ponownie glos sopranowy. Pozostate elementy artykulacyjne, dynamiczne, sonorystyczne
i harmoniczne, sa zbiezne z pierwsza cze$cig. Utwor konczy wokalna coda wraz
z akcentowanym na drugiej mierze ostatniego taktu okrzykiem hej! bez okreslone;j

wysokos$ci dzwigku w dynamice forte.

Podczas procesu przygotowawczego utworu, najwigksza trudno$¢ w czgsci A i Ag

stanowit rytm synkopowany gltoséw akompaniujacych (alt, tenor i bas).

Przyklad nr 19. Lukasz Urbaniak Zagrej ty mi muzykancie (takty 9-12)
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W tych fragmentach glosy akompaniujagce mialy tendencj¢ do wykonywania wartosci
na pierwsza miare (takty 10-11), zamiast na druga, powodujac zaburzenia w poprawnym
wykonaniu schematu synkopowanego. Praca z samg warstwg rytmiczno-tekstowa
fragmentu, bez materialu dzwickowego, w wolniejszym tempie, pozwolita na doktadne
opanowanie schematu rytmicznego wspomnianego fragmentu. Kolejng trudnos¢

W analizowanych czeéciach zauwazy¢ mozna bylo w partii glosu sopranowego, ktorego
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figuracyjne przebiegi wraz z sylabicznym tekstem powodowaty niekiedy opodznienia
W ich wykonawstwie. Najwiecej trudnosci sprawiat chorzystom odcinek (b) czesci A.
Zauwazy¢ w nim mozna trzy plaszczyzny melodyczno-rytmiczne, ktére wymagaly
w kazdej z grup autonomii wykonawczej. Powtarzajace si¢, stale motywy w glosach
meskich powodowaty rozluznienie mig¢sni wydechowych, za$ zbyt glebokie osadzenie
samogtoski a wraz z nadmierng pracg zuchwy podczas jej emitowania sprawialy trudnos¢

w utrzymaniu wysokiej pozycji glosu.

Przyklad nr 20. Lukasz Urbaniak Zagrej ty mi muzykancie (takty 17-20)
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Dwa wspomniane bledy wptywaty na detonowanie tego fragmentéw w glosach meskich.
Cwiczenia w potaczeniu z samogloska U charakteryzujaca sie wysoka pozycja zuchwy
wraz z kontrolag dotykowa usprawnialy wysoka pozycje gltosu. Zwrocenie uwagi na
traktowanie kazdego z motywow odrebnie, ,,na nowo”, dawato $piewakom §wiadomos¢
ich aktywnej pracy mig$ni wydechowych. Wzmozong ilo§¢ czasu pracy wymagata takze
kantylenowa partia glosu altowego, opierajaca si¢ na $§piewnosci i ujednoliceniu ciggu
alikwotowego samoglosek oraz na szerokim prowadzeniu frazy muzycznej,
wymuszajacej ekonomiczne zuzycia powietrza. Cwiczenia tego fragmentu oparte na
wokalizie oraz wydtuzajace fazg wydechowg przynosily efekt jej Spiewnego traktowania.
Pojawiajaca si¢ w laczniku recytacja w stylu wiejskiej gwary pomigdzy czescig A 1 Az,
powodowala nieznaczna dekoncentracje chorzystow, co w efekcie prowadzito do
nieczystego rozpoczynania przygrywki wokalnej. Wystepujaca w tym miejscu chwilowa
przerwa w $piewie, obliguje §piewakow do skupienia uwagi oraz wyobrazenia ostatniego
zaspiewanego dzwieku w czesci A, ktory jest jednoczesnie pierwszym w przygrywce
wokalnej przed czgécig A1. Nalezy zwroci¢ uwage chorzystom-amatorom na wspomniany
aspekt celem prawidlowo$ci intonacyjnej tego fragmentu. Pomocne mogg by¢ takze
cykliczne ¢wiczenia pobudzajagce 1 usprawniajgce stluch wewnetrzny oraz pamied

dzwigkowa chorzystow, realizowane np. w trakcie roz§piewania zespotu.

Trudno$¢ z realizacjg synkopowanego rytmu w glosach akompaniujgcych

W czgsci A oraz A1 powodowala konieczno$¢ zmiany schematu techniki dyrygenckiej.
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Pomimo jednakowego tempa w wokalnej przygrywce oraz zwrotkach, pozostajac
W czgsci A oraz A1 w schemacie metrum ruchowego ,,na raz”, gltosy akompaniujgce
realizowaty blednie synkopowany rytm zapisany przez kompozytora. Autorka zatem
zastosowata schemat metryczny jednomiarowy, jednak w celu prawidtowej realizacji
rytmu synkopowanego w glosach akompaniujgcych, zmieniata w czeSci A oraz A
schemat metryczny trojmiarowy. Dzi¢ki tej zmianie chor prawidtowo realizowal zapisany
rytm. Dostosowanie techniki dyrygenckiej do umiej¢tnosci muzycznych choéru, w tym
przypadku oséb bez przygotowania muzycznego, daje chorzystom wigksze poczucia

bezpieczenstwa w wykonawstwie trudniejszego dla nich fragmentu.

3.7 Piotr Janczak Dyna

Utwor Dyna zostal skomponowany przez Piotra Janczaka w 2021 roku.
Przeznaczony jest na czterogtosowy chor mieszany a cappella, z niewielkimi
fragmentami divisi w glosie sopranowym, tenorowym i basowym. Sktada si¢ z 97 taktow.
Ambitus poszczegolnych gloséw jest nastepujacy: sopran gis-fis?, alt h-h!, tenor fis-et,
bas Fis-cisl. Rozpietos¢ interwatowa poszczegdlnych gloséw nie zawsze miesci sie w ich
skali (sopran) i wynosi interwal kwartdecymy w glosie sopranowym, oktawy w glosie
altowym, septymy w glosie tenorowym i duodecymy w gtosie basowym. Ambitus utworu

z perspektywy wertykalnej (pionowej) obejmuije trzy oktawy — od dzwieku Fis do fis?.

Kompozycja Piotra Janczaka tworzy forme czteroczgéciowa o budowie formalne;j

A, B, C, D, ktérych kryterium podziatu jest zmiana tempa okreslona przez kompozytora.

Tabela nr 8. Schemat budowy formalnej utworu Dyna

Czes¢ | Odcinek Takty Tempo Metrum
1 1-4
5-8
9-12 Allegro,

13-16 allargando
3/4

17-20 J=c. 144
21-24
25-32
33-36

| N O O B W DN

108



9 37-44 Moderato,
B molto ritenuto
10 45-51
J=90
11 52-55 Lento,
C 12 56-59 molto ritenuto
13 60-66 J=70
14 67-74 Allegro,
D 15 75-82 ritenuto
16 83-97 J=c.144

Materiat dzwigkowy osadzony jest w fakturze homofonicznej w tonacji Fis-dur. W czgsci
B i C kompozytor wykorzystuje tonacj¢ jednoimienng fis-moll. Metrum 3/4 jest state
w catym przebiegu utworu, w ktérym charakterystyczne jest takze wystgpowanie roznych

wariantdw rytmicznego ostinato przez wigkszo$¢ czasu trwania kompozycji.

Inspiracja do powstania utworu byta kujawska przyspiewka, bedaca jednoczesnie
zabawg taneczng o nazwie dyna, i jak pisze Aleksander Pawlak, ,,znana w centralnych
i wschodnich Kujawach, a takze na obszarze przyleglym do regionu, w okolicach

Gostynina i Eeczycy”??,

Podczas zabawy weselnej kapela wykonywala szereg
regionalnych tancoéw. Jednym z ciekawszych byta dyna, ktéra wykonywano, jak pisze
Roderyk Lange

kiedy uczestnicy byli juz dobrze roztanczeni i podochoceni, gdy mezczyzni chcieli odpoczaé, a kobiety

w dalszym ciggu rwaly sie do tanca®'®.

Najczgsciej wykonywaly ja same kobiety, dobierajac si¢ w grupy trzyosobowe. Pierwsza,
wolniejszg czes¢ wykonywaly wspdlnie drobnymi krokami w przod 1 w tyt. Druga czes¢
stopniowo przyspieszala, wowczas dwie kobiety z trojki tapaty si¢ rekoma zgietymi
w tokciu 1 krazyty wokot wlasnej osi przez dwa takty. Nastepnie kobieta stojaca w srodku
puszczata uchwyt i szybko tapata drugg partnerke wykonujac z nig podobne okrazenie.
Muzyka z kazdym wyliczeniem ,,dyn” przyspieszata. Zabawa konczyta si¢, gdy tancerki

nie byly w stanie nadazy¢ krokami i1 tekstem nad zbyt szybkim tempem muzyki.

22 A, Pawlak, Folklor..., op. cit., s. 124.
213 R, Lange, Dawne tarice wsi kujawskiej, w: Folklor Kujaw, I. Ostrowska (red.), Warszawa 1979, s. 115.
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Trojka biorgca udziat w zabawie rozsypywata si¢ w okrzykach i $miechu. Kapela

zwalniala tempo, pozwalajac na ponowne rozpoczecie tanecznej zabawy.?'4

215

Przyklad nr 21. Dyna (wersja oryginalna
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Dyna jako przyspiewka posiada rytm trdjmiarowy, charakterystyczny dla tanecznych
wzorow kujawskich. Oparta jest na tzw. zwrotce wyliczajacej, w ktorej typowy jest
powtarzajacy si¢ dwu- lub czterotaktowy motyw melodii. W poszczegdlnych wariantach

melodycznych, odnalezionych przez autorke w dostepnych publikacjach, tempo oscyluje
pomiedzy J = 120, a J = 138, jednak jest to tempo poczatkowe, ktore sukcesywnie

wzrastalo. Piotr Janczak w swojej kompozycji wykorzystuje zwrotke przyspiewki
zarejestrowang przez badaczy we Wiloctawku w 1956 roku. Informatorka byta Katarzyna

Jozwiak, wloctawianka urodzona w 1870 roku.

Jedna dyna, dyna, dyna, dyna,

druga dyna, dyna, dyna, dyna,

trzecia dyna, dyna, dyna, dyna
czwarta dyna, dyna, dyna.
Oj ji, zeszly sig styry dyny,
do dziewczyny, do jedyny.

Etymologia stlowa dyna nie jest znana. W Stowniku gwary i kultury Kujaw,

hasto dyna odnosi si¢ do tanca oraz przyspiewki, bez wyjasnienia jego pochodzenia.

Mozna jednak przypuszczaé, iz stowo pochodzi od okreslenia ,,dynaé — tanczy¢”?%6,

214 R, Lange, Dawne..., op. cit.
215 B, Krzyzaniak, A. Pawlak, J. Lisakowski, op. cit., s. 206.
216 'W. Moch, hasto: Dynaé, w: Stownik gwary i kultury Kujaw, Z. Sawaniewska-Mochowa (red.),

Bydgoszcz 2017, s. 200.
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Utwér Dyna Piotra Janczaka rozpoczyna ostinato zawarte w trzech glosach:
sopranowym, altowym i tenorowym, oparte na akordzie Fis-dur wraz z jego opdznieniami
sekundowymi realizowanymi na trzecig miar¢ w glosie tenorowym. Ostinato ztozone jest
z dwutaktowych motywow opartych na rytmice 6semkowej, ze stale powtarzanym
dzwigkiem, w dynamice piano, na stowie dyna wykonywanym sylabicznie. Po kolejnych
czterech taktach, na bazie trzyglosowego ostinata, kolejny motyw tematyczny rozpoczyna
glos basowy. Partia tego glosu zbudowana jest z dwutaktowych motywow rytmicznych —
poOinuta i ¢wierénuta, o kwartowo-sekundowych potaczeniach melicznych. Od taktu 9,
temat pochodzacy z przyspiewki kujawskiej prezentuje glos tenorowy. Opodzniajace
sktadniki akordu realizuje w tym fragmencie glos altowy. W takcie 13 gltowny temat
melodii przejmuje glos sopranowy, ktoremu po kolejnych czterech taktach towarzyszy
W tym samym rytmie glos altowy. Od poczatku utworu, kompozytor stosuje narastajaca
gradacje dynamiczng, ktora osigga w takcie 20 poziom forte. Od taktu 21 pojawia si¢
nowa mysl muzyczna. Kompozytor zaznacza jg poprzez oznaczenie dynamiczne subito
piano wraz ze zmiang ostinato. Jest ono roztozone akordowo pomigdzy cztery glosy,
Z nowym, synkopowanym motywem o budowie rytmicznej 6semka, ¢wierénuta, trzy
6semki. W warstwie tekstowej, wraz ze stowem dyna, pojawia si¢ dodatkowo interiekcja
0j na poczatku kazdego z taktow. Czterotaktowe ostinato wzrasta swoim poziomem
dynamicznym z uwagi na zapisane crescendo w takcie 22, doprowadzajac do kolejnego
wariantu mys$li muzycznej. Od taktu 25 kompozytor wprowadza w poszczegolnych
glosach dwugtosowe divisi, przeprowadzajac jednotaktowe dialogowanie sekcji zenskiej
i meskiej. Czterotaktowy, dialogujacy motyw, zmienia si¢ w swojej strukturze
harmonicznej w kolejnych czterech taktach. Ponownie prowadzone synchroniczne,
akordowe ostinato pojawia si¢ w takcie 33. Jego charakter uspokaja si¢ w takcie 35
poprzez zastosowanie molowego trybu oraz okres$lenia dynamicznego subito piano
i wykonawczego allargando. Dwa ostatnie takty czgsci A stanowig zapowiedZz do

odmiennej w swym wyrazie artystycznym czgsci B.

Od taktu 37 kompozytor wprowadza zmiane tempa — Moderato J = 90

oraz zachowuje wdrozong w poprzednich dwoch taktach jednoimienng tonacje fis-moll.
Oznaczeniem cantabile podkresla takze §piewny charakter tej czesci. Budowe czesci B
cechuja dwie wyrazne plaszczyzny muzyczne. Pierwsza z nich jest dopeilnieniem
harmonicznym dla glosu sopranowego 1 przybiera funkcje akompaniujaca. Realizuja ja

glos altowy 1 glosy meskie. To kolejne zaproponowane przez kompozytora ostinato
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w formie piondow akordowych, zlozone z dwutaktowych motywow o rytmice dsemka,
dwie ¢wierénuty, 6semka, z powtarzanym stowem dyna w dynamice mezzo piano. Na tle
towarzyszacego ostinato prowadzona jest w glosie sopranowym, rzewna w swym
charakterze, kantylenowa wokaliza na samoglosce a, stanowigca drugg plaszczyzng
muzyczng tej czesci. Powyzsza konstrukcja trwa do 44 taktu. W kolejnym (takt 45)
wszystkie glosy taczg si¢ razem, w harmonicznym, synkopowanym ostinato, znanym
z poprzedniej czesci, z charakterystycznym dwutaktowym falowaniem dynamicznym,

ktoére ulega zwolnieniu i wyciszeniu w koncowej fazie tej czesci.

Spokojny i tagodny charakter zostaje spotggowany przez kompozytora w trzeciej
czesci C Lento, napisanej w tempie J= 70. Rozpoczyna sie ona modyfikacja cytatu

kujawskiej przyspiewki prowadzonej przez glos sopranowy, do ktorego dotacza si¢ glos
altowy, a nastepnie glosy meskie, rozbudowujac harmonicznie poczatkowy odcinek tej
czesci. Odtaktu 56 temat wykonywany przez glos sopranowy przechodzi do glosu
tenorowego, na tle akompaniamentu pozostatych gltoséw. Od taktu 60 kompozytor
rozwija akcje muzyczng, w ktorej zmienia si¢ jej rytmika. Charakterystyczne dla tego
odcinka sg struktury trioli ésemkowych stosowanych we wszystkich glosach. Fraza
kulminacyjna uktada si¢ w linearng progresj¢ modulujaca do tonacji poczatkowej Fis-dur.
Wyciszenie 1 zdecydowane zwolnienie muzycznej wypowiedzi stanowi zakonczenie

czesci C kompozyciji.

Od taktu 67 nastepuje ostatnia czgs¢ utworu D, w ktorej kompozytor powraca do
tempa poczatkowego Allegro J= c. 144. Zywiotowo$¢ z dwoch pierwszych czesci utworu

ponownie realizowana jest w tym fragmencie poprzez zastosowanie ostinato, ktore
rozpoczyna glos basowy. Pozostate glosy realizuja piony akordowe na kazda pierwsza
miarg w takcie. Kompozytor w przebiegu tej czg¢sci ubogaca jej strukture, stosujgc rozne
watki motywiczne w poszczeg6dlnych glosach, ktore nakladajg sie na siebie wzajemnie.
Naleza do nich: synkopowane motywy w glosie sopranowym (takty 83 i 84), piony
akordowe zlozone z dhuzszych wartosci rytmicznych w pozostatych glosach (takty 87
i 88), a takze motywy ztozone z powtarzajgcego si¢ dzwieku w glosie basowym (takty 85
1 86) 1 w glosie tenorowym (takty 89 1 90). Na przestrzeni calej czgsci D realizowana jest
gradacja dynamiczna, ktéra osiaga kulminacyjny poziom w ostatnim takcie utworu,

opartym na interiekcji oj, z dlugo wybrzmiewajacym akordem we wszystkich glosach.
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Czesci skrajne utworu Dyna Piotra Janczaka charakteryzuja si¢ duza doza
motoryczno$ci. Dzigki zastosowaniu przez kompozytora urozmaiconych przebiegow
muzycznych, poprzez wariacyjnos$¢ poszczeg6élnych struktur ostinatowych i motywow
tematycznych, utwor sprawia wrazenie zrdznicowania, posiadajac w sobie duzy tadunek
zywiotowosci 1 ekspresji, oddajacy taneczny charakter kujawskiego tanca. W potaczeniu
z kantylenowymi czeSciami $rodkowymi, piesn w calej swojej formie posiada takze
szeroki wachlarz emocjonalny. Dzigki temu kompozycja Piotra Janczaka jest ciekawa

i efektowna w konstrukcji mikro, jak i makroformy.

W trakcie etapu przygotowawczego z chorem, autorka zauwazyta pewne trudnosci
wykonawcze w utworze Piotra Janczaka. Z uwagi na jednostajnie powtarzajacy sie
dzwick oraz tekst dyna w poszczegolnych motywach i ostinato, fragmenty te
powodowaty wérod chorzystow tendencje do nadmiernej pracy zuchwy podczas realizacji
sylaby na ze stowa dyna. Samogtoska a charakteryzuje si¢ nizszym potozeniem zuchwy
niz przy realizacji samogtoski y. Opad zuchwy w sylabie na ze stowa dyna potegowat jej
akcentowanie, przypadajace na stabg czes$¢ taktu. Powodowalo to btgedng transakcentacje,
niezgodng z trocheiczng budowa stowa dyna oraz pulsacja utworu. W tych fragmentach
nalezy zwrdci¢ szczegdlna uwage na prace jezyka, a nie zuchwy. Cwiczenie tych
fragmentéw wraz z kontrolg dotykowa poprzez utozenie dloni bezposrednio pod broda,

uwrazliwi chorzystow na spotggowanie pracy jezyka, bez nadmiernego opadu Zuchwy.

Z uwagi na rozbudowanie warstwy harmonicznej w taktach 25-32, poprzez
podziat divisi w glosie sopranowym, tenorowym i basowym, fragment ten sprawial

trudnos$ci wykonawcze.
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Przyklad nr 22. Piotr Janczak Dyna (takty 25-29)
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W szerszym podziale glosow, chorzysci nie wykonywali precyzyjnie swojej linii
melodycznej opartej na skladnikach akordow, co powodowato ich dysproporcje
harmoniczng. W celu prawidtowej realizacji akordow harmonicznych, autorka postuzyta
si¢ kilkoma sposobami usprawniajacymi wykonanie wspomnianych fragmentéw. Jednym
z nich bylo odrgbne wykonywanie tego fragmentu przez glosy posiadajace paralelne
sktadniki akordu na poczatku taktow, czyli: sopran I + tenor I, sopran II + tenor II + bas
Il, alt + bas I. Kolejnym etapem tego sposobu byla realizacja tutti samych pionéw
akordowych, bez zastosowania warstwy rytmicznej tego fragmentu. Powyzsze metody
Z pewnos$cig pomogga chorzystom w opanowaniu ich partii wokalnej oraz dadzg gwarancje

prawidlowego i pelnego brzmienia pionéw akordowych w omawianych taktach.

Nieznaczne trudnosci pojawialy si¢ w taktach 62-65 przy realizacji triol

o6semkowych.

Przyklad nr 23. Piotr Janczak Dyna (takty 62-65)
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W szczegbdlnosci te grupy rytmiczne, w ktorych pierwsza i1 druga oOsemka ulegata
legowaniu, przez co zatracaly one swojg pulsacj¢, powodujac ich nierdéwne wykonanie.
Autorka w poczatkowych etapach omawianego fragmentu, ¢wiczyla realizacj¢ tych
struktur rytmicznych bez wystepujacej w nich ligatury, powtarzajac drugi dzwick.
Powyzszy sposob dostarczat chorzystom poczucie peinej pulsacji rytmicznej trioli
osemkowej, ktore w duzym stopniu pomoglo im w pdzniejszej realizacji struktur

triolowych zgodnych z zapisem partyturowym.

W aspekcie techniki dyrygenckiej przyspieszenie tempa utworu wymagato
dostosowania rodzaju schematu manualnego do tanecznego charakteru utworu. Pomimo
wystepujacego w utworze metrum 3/4, ktére nasuwaloby zastosowanie trjmiarowego
schematu, autorka zmienita schemat metrum ruchowego ,,na raz” w skrajnych czesciach
Dyny. Z uwagi na zwigkszenie tempa, trjmiarowy schemat nie mial praktycznego
przetozenia na wykonawstwo kompozycji. Pulsacja rytmiczna, wymagata podkreslenia
pierwszej miary kazdego taktu, co efektywniej mozna bylo osiagna¢ w schemacie
jednomiarowym. Nie powodowalo to rowniez blednego wybijania trzeciej miary
w takcie, co zaobserwowala autorka realizujagc poczatkowo utwor w schemacie
trojmiarowym. Zastosowanie schematu metrum ruchowego ,,na raz”, w zdecydowanie
wiekszym stopniu oddawalo taneczny charakter skrajnych czesci kompozycji. Pewnej
modyfikacji techniki manualnej wymagata czgs¢ D. W takcie 75 oraz 79 nalezy wyraznie
wskaza¢ ,,podbicie” drugiej miary z uwagi na nieregularny rytmicznie motyw w glosie
sopranowym. Zagwarantuje to precyzje wykonawcza w partii wokalnej tego glosu.
We wszystkich fragmentach odznaczajacych si¢ zwolnieniem w szybkich czgsciach
utworu, np. takty 35, 36, 96, nalezy rozbi¢ jednomiarowy schemat na trojmiarowy, celem
osadzenia tempa i jego selektywnej realizacji przez zesp6t wykonawczy. Srodkowe czesci
utworu nalezy prowadzi¢ z zastosowaniem schematu ruchowego ,,na trzy” oddajacego ich

kantylenowy charakter.

3.8 Lukasz Urbaniak Mdj wianuszek lawendowy

Utwor tukasza Urbaniaka Moj wianuszek lawendowy powstat w 2021 roku.
Przeznaczony jest na czterogtosowy chér mieszany a cappella, z divisi wystepujacym
we wszystkich glosach. Sklada si¢ z 81 taktow. Ambitus poszczegdlnych glosow

2

W utworze jest nastepujacy: sopran d!-e?, alt a-h!, tenor d-g!, bas G-b. Rozpietosé
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interwatowa poszczegdlnych glosow wynosi interwat nony wielkiej w glosie
sopranowym i altowym, undecymy czystej w glosie tenorowym i decymy matej w glosie
basowym. Ambitus utworu z perspektywy wertykalnej (pionowej) obejmuje dwie oktawy
i sekste wielkg — od dzwieku G do e?>. Kompozytor osadza utwér w stalym metrum 4/4

oraz tonacji d-moll.

Budowa formalna utworu sktada si¢ z dziewigciu cz¢sci oraz cody. Kazda z czesci
ztozona jest z symetrycznych, o§miotaktowych zdan muzycznych, w ktorych wyznaczy¢

mozna dwie czterotaktowe frazy muzyczne.

Tabela nr 9. Schemat budowy formalnej utworu Mdéj wianuszek lawendowy

Cze$é Takty Tempo Metrum
A 1-8
B 9-16
J =c.75
C 17-24
D 5532 Semplice e scorendo
A1 33-40
4/4
E 41-48
Amarevole
49-56
A 57-64
F 65-72 Semplice e scorendo
Coda 73-81

Inspiracjg do stworzenia utworu dla Lukasza Urbaniaka stata si¢ kujawska piesn

przedoczepinowa o zbieznym tytule.

Przyklad nr 24. Mdj wianuszek lawendowy (Wersja oryginalna)?’

. RN 3 I ) I
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Mdj wia-nu- szku la- wen-dowy, nie spordg mi zmosjy gha-wy,
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bo jok zmo-jy gra- Wy spa-dniesz do  rae-caut- ki w warde. wpardnies2.

217 |, Stankiewicz, W. Tomaszewski, op. cit., s. 35.
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Badacz kujawskich tradycji weselnych Ryszard Kukier pisze:

Od dawnych czaséw na Kujawach nakltadaly si¢ na siebie zasiggi dwoch glownych piesni oczepinowych

O jabtoneczce i O wianku, ktére dominowaly szczegdlnie w kujawskiej obrzedowosci weselnej?28,

Wariant piesni z powyzszego przyktadu, pochodzi z repertuaru kapeli Spod Kowala —
jednej z najstarszych i najbardziej znanych kapel ludowych na Kujawach. Powyzsza
melodia pie$ni posiada budowe AABC. Stanowi dwa o$miotaktowe zdania muzyczne,
a w kazdym z nich mozna wyrézni¢ dwie frazy muzyczne. Pierwsze zdanie muzyczne
piesni (takty 1-8) posiada budowg kolista, a drugie (takty 9-16) falista. Piesn osadzona
jest w tonacji g-moll i metrum 3/4. Posiada ustabilizowany rytm z wystgpujacymi w nim
warto$ciami potnutowymi i1 ¢wierénutowymi oraz przewazajacym motywem rytmicznym
J + J Powyzszy zapis melodii kujawskiej pieéni nie stanowi dostownego cytatu

w utworze Lukasza Urbaniaka. Stosuje on liczne zmiany w strukturze melicznej
I metrorytmicznej cytatu na potrzeby kreowania swojej idei kompozytorskiej.
Jego podobienstwo mozna dostrzec przede wszystkim wzglgdem ludowego melosu,
ktory stat si¢ dla kompozytora mys$lg przewodnig makroformy. Charakter piesni staje si¢

czynnikiem formotworczym utworu Lukasza Urbaniaka.

Struktura tekstowa kompozycji opiera si¢ na trzech zwrotkach kujawskiej piesni

z przyktadu nr 24.

1. Moj wianuszek lawendowy
nie spodej my z mojej gtowy,
bo jak z mojy glowy spadniesz,
do rzeczutki w wode wpadnies:z.
2. Tam w gaiku stowik nuci,
Jjuz ci Marys sie nie wroci,
nie wroci sie, oj, paninstwo,
bo zabrato je matzynstwo.

3. Nie wroci ci sie, of, nie wroci,

dy¢ ci wrocic sie nie moze.

218 R, Kukier, Ludowe..., 0p., Cit., s. 182.
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Dwa serca som juz ztonczone,

da ji klucz rzocony w morze.

Tre$¢ piesni o wianku niesie ze sobg duzy ladunek tesknoty za minionym okresem
panienstwa. W pierwszej zwrotce osobg mowigca w tresci jest panna mioda, zwracajaca
si¢ do wianka (symbolu panienstwa) o pozostanie na jej gtowie. Wystepujaca w pierwszej
zwrotce poetycka alegoria (w wode wpadniesz) oznacza bezpowrotng strate wianka
oblubienicy. W drugiej i trzeciej zwrotce osoba mowigca w tresci zwraca si¢ do panny
mtodej, stwierdzajac, iz jej okres panienstwa zostal na zawsze zabrany przez matzenstwo.
W trzeciej zwrotce ponownie osoba mowigca podkresla strat¢ panienstwa poprzez
porownanie zwigzku malzenskiego do dwoéch serc na zawsze zamknigtych na klucz.
Brak mozliwosci powrotu do okresu panienstwa symbolizuje pozbycie si¢ klucza

w morskich glebinach.

W warstwie tekstowej pie$ni pojawia si¢ kilka elementéw charakterystycznych dla
kujawskiej gwary. Wystepuje w niej znaczna liczba stow odznaczajacych si¢ zamiang
realizacji samogtosek, np. mafzynstwo — matzenstwo, spodej — spadaj, my — mi, zténczone
— zlaczone. Jak pisze jezykoznawca i regionalistka Maria Pajagkowska: ,,samogtoska
nosowa ¢ w wyglosie zdecydowanie traci nosowosé, stad w zapisie €7?!°. Niniejsza
zasad¢ odnalez¢ mozna w powyzszym tekscie w stowie sie — si¢. Wystepujace w drugim
wersie trzeciej strofy stowo dy¢ oznacza jak pisze Wlodzimierz Moch: ,,owszem,

wszakze, rzeczywiscie, przeciez”?%,

Poczatek utworu Moj wianuszek lawendowy Lukasza Urbaniaka stanowi fragment
osadzony w fakturze homofonicznej, eksponujgcy temat przewodni kompozycji.
Jego tagodnosé, prostote 1 ptynno$¢ wykonania kompozytor podkresla okresleniami
semplice e scorendo oraz niskim poziomem dynamicznym. W strukturze tekstowej temat
glowny prezentowany w czgsci A oparty jest na dwoch wersach pierwszej zwrotki

kujawskiej piesni.

219 Maria Pajakowska, Nota wydawcy, w: Folklor muzyczny Kujaw wschodnich w repertuarze kapeli ,,Spod
Kowala”, L. Stankiewicz, W. Tomaszewski, Bydgoszcz 1985, s. 11.

220 'W. Moch, hasto: Dyé, w: Stownik gwary i kultury Kujaw, Z. Sawaniewska-Mochowa (red.),
Bydgoszcz 2017, s. 198.
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Jednym z charakterystycznych zabiegow kompozytorskich fukasza Urbaniaka
W utworze Moj wianuszek lawendowy jest przeprowadzenie catej melodii prowadzacej
pomiedzy poszczegdlnymi glosami choralnymi. Celem jej wyrdznienia kompozytor
zapisuje melodi¢ drobniejszymi warto$ciami rytmicznymi (6semki). W taktach 9-12
czesci B melodie przewodnig prezentuje glos altowy, a nastepnie sopranowy. W kolejnej
frazie muzycznej tej czesci (takty 13-16) temat przeprowadzany jest w glosie basu I

oraz sopranu.

Cze¢$¢ C rozpoczyna fragment polifonizujacy z wykorzystaniem drugiej zwrotki
tekstu kujawskiej piesni. Temat prowadzacy prezentuja glosy sopranowe, do ktorych
dotaczaja si¢ w opoznieniu jednej miary glosy altowe, tworzac harmoniczne wypetnienie
dla gtosu wiodacego. W takcie 19 i 20 temat przewodni przechodzi do glosu tenorowego,
ktoremu towarzyszy glos basowy poprzez dzwigki burdonowe. Odcinek w taktach 21-24
stanowi powtorzenie mysli z poczatku czgsci C, jednak rozbudowanej pod wzgledem
struktury harmonicznej. Ostatni takt czeSci C, poprzez zastosowane crescendo
zapoczatkowuje zwienczenie trzech pierwszych czgéci utworu, ktore kompozytor
przeprowadza w czgéci D (takty 25-32). Podobnie jak w poprzednich czgséciach, temat
wiodacy roztozony jest W niej pomi¢dzy dwoma glosami. Prezentuje go glos sopranu I,
a nastgpnie basu [. Cze$¢ D uspokaja si¢ w swym wyrazie artystycznym poprzez

zastosowane w takcie 32 okre$lenia ritenuto oraz decrescendo.

Cze$¢ A1 stanowi powtorzenie my$li poczatkowej utworu. W szczegdlnosci druga
czterotaktowa fraza (takty 37-40) rozbudowana jest konstrukcyjnie poprzez figuracyjnosé¢
tematu prowadzacego w glosie sopranowym oraz dzwigki w wyzsze] tessiturze
W poszczegdlnych glosach. Zastosowanie zwigkszenia poziomu dynamicznego na
przestrzeni tych taktow rozwija akcj¢ muzyczng utworu, doprowadzajac do jego

kulminaciji.

Czes¢ E (takty 41-48) stanowi kulminacje kompozycji Lukasza Urbaniaka, a jej
struktura tekstowa zawiera w sobie trzecig zwrotke kujawskiej piesni. Na poczatku czesci
E kompozytor umieszcza okreslenie wykonawcze - tkliwie (amarevole), jednak
zastosowana dynamika forte oraz szersza pod wzglgdem wertykalnym rozpigtosé
interwalowa wraz z podzialem glosow podkresla doglebnos¢ kulminacyjnej frazy
oraz stow nie wroci sig, bedacych swoistego rodzaju sensem tresci wynikajacym z tekstu

kujawskiej piesni. Od taktu 45 rozpoczyna si¢ fragment narastajacy pod wzgledem
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napigcia, podkre§lony progresyjnoscig jednotaktowych motywow, ktore doprowadzajg do

powrotu mysli muzycznej z czesci D.

Czes¢ D zwarta w taktach 49-56 jest niezmieniona konstrukcyjnie wzgledem jej

pierwszej prezentacji w taktach 25-32.

W taktach 57-64 kompozytor umieszcza czg$¢ Az oparta na poczatkowym
fragmencie utworu, zmieniong pod wzgledem struktury harmoniczne;j. Jej koloryt zmienia

si¢ Z uwagi na zastosowanie fragmentarycznie durowego trybu (takty 61-62).

Od czg$ci F (takty 65-72) nastepuje stopniowe uspokojenie akcji utworu.
Niski poziom dynamiczny oraz jednotaktowe motywy tematyczne przeprowadzane
W poszczegdlnych glosach, poteguja wrazenie zamierania charakteru kompozycji.

W czgéci F i codzie zauwazy¢ mozna stosowane przez tukasza Urbaniaka
charakterystyczne, dwudzwickowe, zstepujace motywy o statej rytmice (D + J.),

nasuwajace podobienstwo do ckliwych zawotan.

Coda (73-81), ktoéra w warstwie tekstowej posiada ostatni pokaz Symbolu
tytutowego — mdj wianuszek lawendowy — zawiera w sobie dwukrotne zwolnienie tempa
(takty 78 i 79), wyciszenie dynamiczne oraz akordy z opdznieniami. Poprzez wdrozenie

wspomnianych elementow, kompozytor uspokaja ostatecznie tagodna narracj¢ muzyczna.

W aspekcie probleméw wykonawczych utwoér niesie ze sobg pewne trudnosci dla
zespotu wykonawczego. Kompozycje cechujg rozbudowane, dlugie frazy muzyczne.
Kompozytor wykorzystuje w utworze dtuzsze warto$ci rytmiczne, a niewielka ruchliwos¢
rytmiczna przejawia si¢ jedynie w motywach przewodnich. Partiec melodyczne
pozostalych glosow tworzacych plaszczyzne harmoniczng zbudowane sa z dtuzszych
warto$ci rytmicznych. W polaczeniu z przewaga niskiego poziomu dynamicznego
W utworze, powyzsze aspekty powodujg tendencje do spadku aktywnos$ci oparcia
oddechowego, co poteguje w efekcie detonowanie pod koniec fraz muzycznych. Praca
nad utworem bedzie skupia¢ si¢ nad utrzymaniem napiecia frazowego oraz dazeniem do
ich wewnetrznych kulminacji. Swiadomo$é¢ chorzystow w odniesieniu do rozwoju
I napiecia kazdego kolejnego dzwigku (w szczegolnosci w glosach towarzyszacych),
jest niezbednym elementem wykonawczym omawianego utworu. Nierozerwalnie
Zz budowaniem napigcia frazowego W kompozycji tukasza Urbaniaka laczy sie ich

falowanie dynamiczne. Utwor ten staje si¢ interesujacy pod wzgledem potoczystosci fraz
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muzycznych, gdy chorzysSci realizujg zapisany przez kompozytora stopniowy wzrost

oraz spadek dynamiczny.

Kolejng charakterystyczng cecha utworu MJ;j wianuszek lawendowy jest
roztozenie danego tematu pomigdzy poszczegélne glosy. Nalezy uwrazliwi¢ chor na
odpowiednie wyprowadzanie pojawiajacych si¢ tematdw i motywoéw przewodnich. Warto
wskaza¢ chorzystom, ze z tatwoscig odnalez¢ je mozna w zapisie partyturowym z uwagi
na ich konstrukcje rytmiczng, wykorzystujacg drobniejsze wartosci rytmiczne wzgledem

glosow towarzyszacych.

Aspekty techniki dyrygenckiej wynikaja bezposrednio z opisanych powyzej
probleméw  wykonawczych. Glownym zadaniem dyrygenta podczas etapu
przygotowawczego jest dobdr odpowiedniego tempa utworu do mozliwosci choéru
W kontek$cie omowionych problemow wykonawczych. Nie nalezy zbyt wolno realizowac
omawianego utworu, ktory z uwagi na dlugie frazy muzyczne i przewage dtuzszych
wartosci rytmicznych posiada sam w sobie spokojng energi¢ wewngtrzng. Zbyt wolne
tempo moze potegowac osiadanie napigcia energetycznego w utworze. Dostosowanie
adekwatnego tempa uptynni potoczystos¢ dtugich fraz muzycznych charakterystycznych
dla kompozycji Lukasza Urbaniaka. Takze w technice manualnej nalezy stosowac
ptynnos¢ gestow z jednoczesnym utrzymaniem napiecia kolejnych fraz muzycznych wraz
z ich eskalacja dynamiczng. Dyrygent powinien mie¢ takze na celu dokladne
wskazywanie odpowiednim glosom wokalne wyprowadzenie tematow i motywow

przewodnich w przebiegu calej kompozycji.

3.9 Lukasz Urbaniak A4 Zebys ty chmielu

Utwor Lukasza Urbaniaka A4 Zebys ty chmielu powstat w 2021 roku. Przeznaczony
jest na szesciogtosowy chor zenski a cappella, z fragmentami solowymi w kazdym
z glosow. Kompozytor zaznacza miejsce zakonczenia partii solowej poprzez stosowanie
skrotu ord. (ordinario). Kompozycja sktada sie¢ ze 123 taktow. Ambitus poszczegdlnych
glosdw w utworze jest nastepujacy: sopran I c*-a?, sopran Il ct-e?, sopran 111 ¢t-d?, alt | g-
g, alt 1l g-f}, alt 1l g-d*. Rozpieto$é interwatowa poszczegdlnych gloséw wynosi
interwal tercdecymy wielkiej w glosie sopranu I, decymy wielkiej w glosie sopranu II,

nony wielkiej w gtosie sopranu III, oktawy w glosie altu I, septymy matej w glosie altu II
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oraz kwinty czystej w glosie altu III. Ambitus utworu z perspektywy wertykalnej
(pionowej) obejmuje dwie oktawy i sekunde wielka — od dzwigku g do a?. Metrum
utworu jest state — 3/4. Lukasz Urbaniak osadza utwor w tonacji d-moll oraz fakturze

homofoniczne;j.

Forma utworu zlozona jest z trzech cze¢$ci oraz cody, ktore kompozytor wyznacza

kazdorazowo przez okreslenie agogiczne.

Tabela nr 10. Schemat budowy formalnej utworu A4 Zebys ty chmielu

Czes¢ | Odcinek | Takty Tempo Metrum

a 1-8 J=c.80
b 9-16 | Czule, z prostota w tempie rubato

A at 17-24 Z delikatnym ozywieniem
bt 25-32 Z wigksza energia, nasilajac
c 33-42 Ze wspotczuciem, lamentujac
& 43-50 7e 80

Czule, z prostota w tempie rubato

Ax b? 51-58 Z wigksza energia, nasilajac
ct 59-66
- 577 Ze wspotczuciem, lamentujac 3/4
as 73-80 J=¢.80
b® 81-88 | Cuzule, z prostota, w tempie rubato

Az a* 89-96
a° 97-104 Z delikatnym ozywieniem
a® 105-112

J=¢.80, J=c. 75 J=c. 70
Coda 113-123 Stopniowo coraz spokojniej,

powoli zamierajac

Utwor Lukasza Urbaniaka powstat na kanwie kujawskiej melodii oczepinowej

0 zbieznym tytule.
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Przyklad nr 25. A Zebys ty chmielu (Wersja oryginalna)?!
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Powyzsza piesn obrzedowa wykonywana byta w kulminacyjnym momencie
oczepin — natozenia na glowe panny miodej czepca — potwierdzajacym jej przynaleznosc
do grupy kobiet zam¢znych. Wedlug wielu badaczy jest uznawana za najstarsza pies$n
obrzedowa w Polsce. Jej zapis w roznych wariantach melodycznych i tekstowych
zarejestrowali najstarsi etnografowie, m. in Oskar Kolberg oraz Zygmunt Gloger.
Pierwszy z wymienionych zarejestrowat te piesn we wszystkich regionach Polski. Watek
chmielowy byt takze przedmiotem badan polskiego muzykologa i etnomuzykologa Jana
Steszewskiego. Swoje rozwazania na niniejszy temat zawarl w artykule Chmiel: szkic
problematyki etnomuzycznej, opublikowanym na tamach czasopisma ,,Muzyka” (nr 1,
1965 rok). Ta pradawna piesn ludowa stata si¢ takze tematem stynnej improwizacji
Fryderyka Chopina w Wiedniu 1892 roku. Wybitny polski kompozytor i pianista
wkomponowat takze te melodi¢ do Nokturnu b-moll op. 9 nr 1 swojego autorstwa.
Nie jest znany doktadny czas powstania piesni, a okreslenie jej rodowodu stanowito
wielokrotny dyskurs wérod etnomuzykologéw. Niektorzy badacze doszukuja si¢ jej
poczatkow w czasach poganskich, przed przyjeciem chrztu Polski. Pozniejsze badania
wskazuja, ze piesn powstala prawdopodobnie pod koniec XV wieku na terenie
Wielkopolski, skad emigrowata na pozostate tereny Polski. Istnieja dwa warianty incipitu
piesni o chmielu: Oj chmielu, chmielu ty bujne ziele oraz Azebys ty chmielu na te
tyczki nmie lazt. Pierwowzdr pieSni oparty jest na pentatonice anhemitonicznej,
ktora wystepowata w wielu melodiach weselnych oczepinowych w Polsce, nazwana
przez polska etnomuzykolog Jadwige Bobrowska ,modusem chmielowym”???,

Regionalne warianty melodyczne piesni rozbudowuja jej poczatkowa melike,

221 |, Stankiewicz, W. Tomaszewski, op. cit., s. 36.
222 ), Bobrowska, op. cit., s. 305.
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rozszerzajac rowniez jej skalowos¢. Zwazajac na wspomniany w poprzednich rozdziatach
fakt, iz na terenie Kujaw melodii waskozakresowych nie zarejestrowano, mozna
stwierdzié, iz piesn o chmielu jest naptywowa. Stala si¢ jednak nieodzownym elementem

oczepin, wpisujac si¢ trwale w kujawski repertuar piesni weselnych.?%3

Warstwa tekstowa utworu bLukasza Urbaniaka zawiera w sobie dwie zwrotki

kujawskiej pie$ni oczepinowe}j.

1. A zZebys ty chmielu
na te tyczki nie loz,
Nie narobit ty bys
Z mlodych panien niewiast.
Oj chmielu, oj nieboze,
wloz na tyczki, zyjs¢ niy moze,
0j chmielu nieboze.
2. Uoj chmiylu, chmiylu,
drobne ziarynka,
Nie byndzie bez ciebie
piwo, gorzotka.
Uoj chmiylu, uoj nieboze,
Wloz na tyczki, zyjs¢ niy moze,
uoj chmiylu nieboze.

Pierwsza strofa tekstu pochodzi z wariantu piesni zapisanego przez zatozycieli kapeli
Spod Kowala — Leona Stankiewicza i Wlodzimierza Tomaszewskiego. Duga strofa
pochodzi z wariantu pie$ni zarejestrowanej przez badaczy w 1956 roku w miejscowosci
Pocierzyn (powiat radziejowski). Jej wykonawczynig byta tamtejsza mieszkanka Maria

Wozniak, urodzona w 1894 roku.??*

Piesn A zZebys ty chmielu mozna podzieli¢ na dwie wyrazne czgsci — tekstowa

I refrenowa. Pierwsza z nich zbudowana jest najczeSciej z czterech wersOw

223 M. Kruszewska-Pulcyn, Chmiel, [online]. Dostep w Internecie:
https://spiewajmypolske.pl/utwory/chmiel/ [dostep: 6 wrzesnia 2023].
224 R. Lange, B. Krzyzaniak, A. Pawlak, op. cit.
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sze$ciosylabowych (pierwsza strofa tekstu) lub nieco rzadziej pigciosylabowych
lub mieszanych (druga strofa tekstu). Zroznicowanie wersyfikacyjne cechuje refren
piesni. W przypadku powyzszych wariantow struktura wersyfikacyjna refrenu ztozona

jestz 7 + 8 + 6 sylab.?%

Tres¢ warstwy tekstowej stanowi rodzaj inwokacji. Chmiel traktowany jest
W piesni jako zywa istota, do ktérej zwraca si¢ osoba méwigca w tekscie. Stosuje ona
takze w jego strone okreslenia kierowane zazwyczaj do 0sob i zwierzat — nieboze (,,istota
— czlowiek lub zwierz¢ — wywotujaca u mowiacego litos¢ lub wspodtczucie z powodu
sytuacji, w jakiej sic znajduje”??). Symbolika chmielu byta niezwykle szeroka
i magiczna dla ludnos$ci wiejskiej. Traktowano go ze szczegdlnym honorem nie tylko ze
wzgledu na mozliwo$¢ wyrobu z jego pomoca trunku, ale uwazano chmiel za symbol

meskiego pierwiastka i sity rozrodczej. Jak pisze polski etnograf Remigiusz Hanaj:

symbolika ro$liny wydaje si¢ ponadczasowa i klarowna — pedy chmielu o sercowatych li§ciach, zgodnie ze
wskazowkami zegara oplatajace tyczke nawet na kilkanascie metréw w gore. To przeciez nic innego jak
obraz aktu milosnego, roztozonego w swojej trwalosci na wiele lat, ale corocznie ponawianego

i odradzajacego sie jak przyroda, ktérej czeécig jestesmy??’,

Szyszkami chmielu obsypywano par¢ mloda po ceremonii za$lubin na znak zyczenia

licznego potomstwa.??

Dzigki zestawieniu w plaszczyznie tekstowej utworu dwoch zwrotek
z odmiennych wariantow, powstalych w odlegltych od siebie momentach czasowych,
mozna zaobserwowal zmiany zachodzace w gwarze kujawskiej na rzecz jezyka
ogoblnopolskiego. Wspotczesny jezyk polski cechuje pierwsza strofe, ktora zawiera
niewiele cech charakterystycznych gwary kujawskiej. Druga strofa zawiera w sobie
liczne elementy mowy Kujawiakow, takie jak zamiana samoglosek (np. chmiylu —
chmielu, ziarynka — ziarenka, gorzotka — gorzatka) lub realizacja samogtoski u w nagtosie

jako # (uoj — t0j).2%

25 A, Pawlak, Folklor..., op. cit.

226 p_ 7Zmigrodzki, hasto: Nieboze, W: Wielki Stownik Jezyka Polskiego, [online]. Dostep w Internecie:
https://wsjp.pl/haslo/podglad/111576/nieboze [dostep: 7 wrze$nia 2023].

27 R. Hanaj, Oj, ty chmielu, czyli felieton etnobotaniczny, [online]. Dostep w Internecie:
https://www.polskieradio.pl/377/7415/Artykul/2370310,0j-ty-chmielu-czyli-felieton-etnobotaniczny
[dostep: 7 wrzesnia 2023].

228 |bidem.

229 M. Pajakowska, op. cit.
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Tworzywem mikroformy dla Lukasza Urbaniaka w utworze 4 zZebys ty chmielu sa
trzy czesci melodii kujawskiej pie$ni, ktore stajg si¢ poszczegdlnymi tematami
kompozycji. W przebiegu catej formy utworu kompozytor poddaje je pracy tematycznej
oraz snuciu motywicznemu. Ksztattowanie materiatu muzycznego na zasadzie

podobienstwa charakteryzuje budowe makroformy utworu.

Temat a:
. et
— o B H;{ i & :J" = e
Temat b:
[ ] Pt | 1 1 ! 1
1 ) il 1 @ SR TR S - S B ¢ |
) i 1 T
Refren c:
=3 =51 — .--!._-:,-_-..:ﬂ
r = = =1t

Kompozytor zmienia konstrukcj¢ meliczng pierwszego z tematow, rezygnujac z sekundy

matej pomiedzy pierwszym i drugim dzwigkiem, na rzecz sekundy wielkiej.

W utworze tukasza Urbaniaka mozna znalez¢ pewne charakterystyczne cechy
konstrukcyjne. W przebiegu catej formy kompozytor wielokrotnie stosuje podziat tematu
W poszczegdlnych glosach. Prezentowany przez dany glos poczatkowy fragment tematu,
przechodzi w dalszym przebiegu odcinka przez kolejne sekcje glosowe. Na tle tematu
przewodniego pozostale glosy tworza jego dopetnienie harmoniczne, ktorych struktura

zbudowana jest na pionach akordowych, opartych w wigkszosci na konstrukeji rytmicznej
J. + J wraz z synchronicznym traktowaniem tekstu. Kazdorazowo temat wiodacy
zbudowany jest z drobniejszych wartosci rytmicznych wzgledem plaszczyzny
akompaniujacej.

Utwor Lukasza Urbaniaka rozpoczyna si¢ pokazem tematu realizowanym przez
glos sopranowy I i II, ktéry zgodnie z okre§leniem powinien by¢ wykonany czule,
z prostota, W tempie rubato oraz okre$leniem agogicznym J = c. 80. Kolejne fragmenty
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tematu prezentowane sg co dwa takty w innych gtosach (alt I i II oraz sopran III).
W odcinku b drugi temat przewodni prezentowany jest przez I glos altowy (takty 9-12),
a nastepnie przez II glos altowy (takty 13-16). Odcinki a i b utrzymane sg w niskim

poziomie dynamicznym, podkreslajacym spokojny charakter utworu.

Delikatne ozywienie nastepuje w odcinku a® (takty 17-24), w ktérym ponownie
temat przewodni prezentowany jest przez poszczegdlne glosy. Poprzez zastosowanie
szerszego ambitusu dzwigkowego w glosach akompaniujacych, zwicksza si¢ dynamika

tego odcinka, podkreslana przez kompozytora oznaczeniami crescendo.

Energia motywiczna stopniowo wzrasta w odcinku b! (takty 25-32), ktory
w catlym swoim przebiegu nasila si¢ wyrazowo, przygotowujac akcje muzyczng do

kolejnego fragmentu utworu.

Konstrukcje mikroformy odcinka c (takty 33-42) stanowi refren kujawskiej piesni
oczepinowej. Jest on prowadzony przez I 1 II glos sopranowy, wraz z dopetlieniem
akompaniamentu pozostatych glosow, ktorych dwutaktowe motywy podkreslone
sg falujaca dynamikg od mezzo forte do mezzo piano (takty 33-36), a nast¢pnie od mezzo
piano do piano (takty 37-40). Odcinek ten odznacza si¢ lamentujacym charakterem.

Odcinek a? (takty 43-50) oraz b? (takty 51-58) cze$ci A1 stanowi muzyczna
reminiscencj¢ dwoch pierwszych odcinkow utworu. Zmieniaja si¢ one pod wzgledem
warstwy tekstowej oraz harmonicznej. Dwa ostatnie takty odcinka b? (57-58), poprzez
wykonanie tutti symultanicznych pionéw akordowych wraz ze zwigkszong dynamika,

doprowadzajg do kulminacji utworu.

Odcinek c! (takty 59-66) stanowi kulminacje calej kompozycji 4 zebys ty chmielu.
To jedyny fragment utworu, w ktorym FLukasz Urbaniak stosuje dynamike forte.
Zastosowal w nim takze trzy plany muzyczne. Pierwszy stanowi refren kujawskiej piesni,
prezentowany przez II i III glos sopranowy. Drugi plan muzyczny to rodzaj kontrapunktu
do melodii przewodniej, ktory wykonuje I glos altowy. Trzeci plan to synchroniczne
piony akordowe realizowane przez pozostate glosy. Po kulminacyjnym momencie
nastepuje uspokojenie jego charakteru od odcinka c¢ (takty 67-72), ktorego konstrukcja

muzyczna jest zbiezna z odcinkiem ¢ w taktach 37-42.

Od taktu 73 rozpoczyna sie czesé A, (takty 73-112), ktorej odcinek a®, b® oraz a*

to kolejne przeprowadzenie pracy tematycznej materialu muzycznego z pierwszych
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odcinkow utworu. W kolejnym odcinku a° (takty 97-104) kompozytor wprowadza pewna
wariabilno$¢ tematyczng. Charakteryzuje si¢ ona 6semkowymi pochodami wst¢pujacymi,
na tle piondw akordowych w pozostatych glosach. Doprowadzaja one do ponownego

przeprowadzenia tematu | w odcinku a® (takty 105-112).

Utwor wienczy rozbudowana coda (takty 113-123), ktéra podzieli¢ mozna na trzy
wewnetrzne odcinki. Kazdy z nich okreslony jest wolniejszym tempem, ktore uspokaja

ostatecznie narracj¢ muzyczng utworu, az do jej powolnego zamierania.

W kompozycji Lukasza Urbaniaka 4 Zebys ty chmielu dostrzec mozna pewne
problemy wykonawcze. Podobienstwo poszczegdlnych odcinkéw formy, cigglo$¢ ich
przebiegu z zastosowaniem rytmiki pozbawionej kontrastow, niskiego poziomu
dynamicznego oraz licznych zwolnien i rubatowaniu, sprzyjaja pogltebieniu nastrojowosci
I rozciaglosci, tworzac Spiewny i spokojny tok narracji. Niejednokrotnie powodowato to
jednak wsrod zespotu wykonawczego osiadanie tempa i energii utworu, doprowadzajac
do jego monotonii oraz inercji. Wspomniane trudno$ci doprowadzaty takze do btedow
intonacyjnych. Niezbg¢dna jest realizacja kolejnych odcinkow jako ewokujacej mysli
muzycznej, traktujac je kazdorazowo z nowa energia, w szczegolnosci w momentach

powrotu do tempa.

Kompozycja Lukasza Urbaniaka odznacza si¢ bogactwem stopni dynamicznych.
W danym fragmencie utworu dynamika ro6zni¢ si¢ moze w poszczegolnych glosach.
Niekiedy przeprowadzenie réznic dynamicznych odbywa si¢ na przestrzeni jednego taktu,

a nawet jednej miary, co przedstawia fragment utworu zamieszczony w przyktadzie nr 26.
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Przyklad nr 26. Lukasz Urbaniak A Zebys ty chmielu (takty 91-95)
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Niniejszy zamyst kompozytorski w aspekcie dynamiki wymaga od chorzystek peinej
autonomii w kreowaniu planow dynamicznych swojego glosu, ktore wspolnie wplywaja
na wewnetrzng energie utworu. Dbalo$¢ o realizacje falujacej dynamiki w utworze

przyczyni si¢ do przeciwdziatania tendencji do jego monotonii.

Niezwykle waznym aspektem jest takze zachowanie odpowiedniej proporcji
brzmienia poszczegoélnych planow muzycznych w utworze. Zdarzato si¢, 1z niektore
tematy lub ich fragmenty, z uwagi na osadzenie w S$redniej i niskiej tessiturze
w szczegolnosci w glosach altowych, byly mniej styszalne. Nalezy u§wiadomi¢ zesp6t
wykonawczy, iz kazdorazowo temat przewodni pelni rol¢ nadrzedng nad glosami
tworzacymi tlo harmoniczne. Dodatkowym elementem wplywajacym na ekspozycje
tematow jest ich wyrazisto$§¢ dykcyjna. Nasilenie wolumenu poszczegdlnych tematow

zwigkszy sie dzigki przenikliwosci tekstowe;.

W aspekcie techniki dyrygenckiej utwér wymaga wyprowadzania gestem tematow
wiodacych, petnigcych nadrzedng role w utworze. Gest dyrygencki powinien by¢
adekwatny do ptynnego i spokojnego charakteru kompozycji, jednakze w momentach
powrotu do tempa nalezy stosowac nieco dynamiczniejszy ruch. Celem przeciwdziatania
monotonii 1 osiadania wewngtrznej energii, dyrygent powinien dba¢ o powrdt do
poczatkowego tempa utworu w kolejnych jego odcinkach. Niezwykla precyzja manualng

powinny odznaczac¢ si¢ takze wszelkie zwolnienia i rubatowania wystepujace w utworze.
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3.10 Michal Gozdek Puo coies mnie, matus moja

Utwor Puo cozes mnie, matus moja Michata Gozdka powstat w 2021 roku.
Przeznaczony jest na czteroglosowy chor mieszany a cappella, z fragmentami divisi
we wszystkich glosach. Sktada si¢ ze 100 taktow. Ambitus poszczegdlnych glosow
w utworze jest nastepujacy: sopran es’-ges?, alt b-c?, tenor des-g!, bas Ges-b. Rozpigtosé
interwalowa poszczegélnych glosow wynosi interwal decymy matej w glosie
sopranowym, nony wielkiej w glosie altowym, undecymy zwigkszonej w glosie
tenorowym i decymy wielkiej w glosie basowym. Ambitus utworu z perspektywy
wertykalnej (pionowej) obejmuje trzy oktawy — od dzwicku Ges do ges®. Kompozytor
stosuje przez caty utwor metrum 3/4. Poczatkowa tonacja g-moll zmienia si¢ kilkukrotnie
wraz z przebiegiem utworu. Michat Gozdek dokonuje ewolucji tonalnych poprzez liczne

alteracje oraz rozbudowane modulacje.

Forma utworu zlozona jest z pigciu czgsci oznaczonych przez kompozytora

literami alfabetu oraz cody, ktore wyznaczaja kolejne zwrotki kujawskiej przyspiewki.

Tabela nr 11. Schemat budowy formalnej utworu Puo céZes mnie, matus moja

Czesé Takty Tempo Metrum
A 1-20 Andante,
B 21-38 dolce espressivo
C 39-53 J=70-75
3/4
D 413 Presto,
E 74-91
J.=82
Coda 92-100

Inspiracjg dla Michata Gozdka do stworzenia utworu stata si¢ kujawska piesn

pooczepinowa. Niekiedy wykonywano ja takze w trakcie wesela podczas tzw. przenosin

czyli symbolicznej przeprowadzki panny mtodej z domu rodzinnego do swojego meza.?*°

230 B, Krzyzaniak, Zwyczaje..., Op. Cit.
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Przyklad nr 27. Puo céies mnie matus moja (Wersja oryginalna)?3!
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Przyklad nr 28. Czemu zes mnie moja matus (wersja oryginalna)>?

Tesknie , Zatodnie
A

Cze-mu Ze4 mnic mo-ja ma-tus za mai wy- da- ig,

Sieis e
Bom sig jes2-c2e w go-spo-dar- stwic nic roz-pa- zna- ta. gER-aaa

A
P

Kompozytor wykorzystal w swoim utworze material muzyczny z przykladu nr 28,

jednak struktura tekstowa utworu pochodzi z piesni z przyktadu nr 27.

Melodia piesni posiada budowe AABBA;. Jak pisze Aleksander Pawlak:

W zespole tym mamy kolista budowe rytmiczng, polegajaca na powtdrzeniu pierwszego wzglednie
pierwszego i drugiego cztonu rytmicznego w zakonczeniu zwrotki, przy czym czg$¢ $rodkowa jest

skontrastowana®3?,

Michal Gozdek w swoim utworze wykorzystuje tekst kujawskiej piesni ludowej
z jednego z wariantow zrodlowych, zapisany przez badaczy w 1955 roku w Ktobce
(powiat wloctawski). Jego wykonawczynig byla tamtejsza mieszkanka Marianna
Wozniak, urodzona w 1889 roku?. Kompozytor zawart w swoim utworze wszystkie

zwrotki kujawskiej przys$piewki.

21 B, Krzyzaniak, A. Pawlak, J. Lisakowski, op. cit., s. 48.
232 |, Stankiewicz, W. Tomaszewski, op. cit., s. 12.

233 A, Pawlak, Zasady..., op. cit., s. 10.

234 B. Krzyzaniak, A. Pawlak, J. Lisakowski, op. cit.
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1. Puo cozes mnie, matus moja, za mqz wydata
Kiedym ja sie w gospuodarstwie nie rozeznalta,
W gospuodarstwie trzeba robic,
aja lubie tadnie chuodzic,
matulu moja.

2. Dobrze byto uu matuli w uokienku stojic,
Co niedziela, co swionteczuo, to si¢ ustroic,
aja teraz robi¢ musze,

Mato kiedy ustroje sig,
matulu moja.

3. Nie byto to, matus moja, stuchac¢ muzyki,
Chlopcy grali i Spiewali Zeby stowiki,

a teraz mie juz nie grajom,
dzieci na mnie jes wolajom,
matulu moja.

4. Nie wiycie wy, matus moja, co za przyczyna,
Nie uuzyje nic dobrygo za mynzym Zona,
tylkuo smutkow, zty niedoli,
uod ktopotow glowa buoli
matulu moja
5. Juz uodjezdzam, matus moja, Z domu twojygo,
nie zabiyram nic uod ciebie swygo wiasnygo
juz uodjyidzam, nie Zatuje,
za wychuowanie dziynkuje

matuli swoji.

Kazda z pigciu strof stanowi pentastych o asymetrycznej budowie wersyfikacyjnej
13+13+8+8+5. Tres¢ warstwy tekstowej stanowi wypowiedz w pierwszej osobie liczbie
pojedynczej, ktorej nadawca jest panna mtoda. W poszczegdlnych strofach wspomina
z tesknota przemijajacy okres beztroskiego panienstwa, porownujac go do przysziego,

petnego obowigzkow i trudow zycia. W swoim przestaniu tre$¢ piesni stanowi aluzje do
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nowej, matzenskiej drogi zyciowej. W ostatniej ze strof panna mtoda zegna si¢ z domem

rodzinnym, dziekujac swojej matce za wychowanie.

W warstwie tekstowej odnalez¢é mozna duzg liczbe przyktadow gwarowej
zamiany samogloski U w spolgloske 7, np. w wyrazach puo [plo], gospuodarstwie
[gosptodarstwie], uod [tod], uodjyzdzam [todjizdZzam] oraz lenicji (ostabienia) nosowoSci
w wyglosie, np. W wyrazach grajom, wolajom. W tekscie wystepujg takze liczne
przyktady zamiany samogtoskowej, np. w stowach mynzym (czyli m¢zem), zéna (czyli

zona), wlasnygo (czyli wlasnego).

Utwor Puo cozes mnie, matus moja Michala Gozdka rozpoczyna fragment
w fakturze polifonizujacej. Pokaz tematu zaczerpnicty z kujawskiej piesni ludowej
prezentowany jest przez glos sopranowy w dynamice piano i charakterze dolce
espressivo. Do rzewnej melodii prowadzacej, od taktu 4 dolacza si¢ glos tenorowy,
ktorego linia melodyczna zbudowana jest na pochodach sekundowych. W taktach 5-8
staty, burdonowy dzwigk toniczny kompozytor umiejscowit w glosie basowym. Od taktu
9 glosy prowadzone sa w fakturze homofonicznej w dynamice pianissimo. Temat
przewodni kompozytor powierzyl glosowi sopranowemu, przenoszac go nastgpnie
od taktu 13 do gtosu basowego. Czg¢$¢ A konczy trzykrotne powtdrzenie stow matulu

moja, poprzez dialog glosu sopranowego, altowego i tenorowego z gtosem basowym.

Czes¢ B zawiera w sobie material tekstowy drugiej zwrotki kujawskiej piesni.
Poczatkowy spokojny charakter utworu ulega w tej czgsci stopniowemu rozwojowi.
Poprzez zastosowanie zwigkszonego poziomu dynamicznego, szerszego ambitusu
dzwigkowego oraz killkutaktowej modulacji, kompozytor przeprowadza w czesci B
kolejne mysli tematyczne, ktorych kulminacje stanowig dialogujace pomigdzy glosem
sopranowym i tenorowym jednotaktowe motywy o tukowym i opadajgcym uktadzie
melicznym (takty 31-34). Czg¢$¢ B konczy dwukrotne powtdrzenie stow matulu moja
w glosie basowym i sopranowym, az do zamierania tonikalizujacego dzwigku f

we wszystkich glosach.

Poczatek czesci C oparty na tonacji f-moll i dynamice forte, zawiera w sobie
trzecig zwrotke kujawskiej piesni. Szeroko brzmigce piony akordowe wraz z kolejnymi
modulacjami sprawiaja, iz czgs¢ C odznacza si¢ pelnig brzmienia. Kolejne, osadzone

1 pelne energii motywy doprowadzaja do naglej zmiany charakteru w czgsci D.
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Od taktu 54 rozpoczyna si¢ petna ekspresji I tanecznego charakteru cze¢s¢ D,

wykonywana tylko przez gtosy meskie. Kompozytor zmienia uprzednie tempo czesci,
okreélajac jego warto$¢ na J = 82 oraz jej charakter poprzez zastosowanie okre$lenia
energico e marcato. Oberkowa czes¢ D rozpoczyna glos basowy z powtarzajgcym si¢
uktadem rytmicznym J + J w interwale kwinty czystej, ktéra oparta jest na stowach

matus moja. Od taktu 58 temat przewodni wraz z tekstem czwartej zwrotki Michat
Gozdek umiejscawia w glosie tenorowym, opartym o akompaniament gltosu basowego,
przypominajacy instrumentalny charakter o ludowej proweniencji. Powtarzalnos¢,
motoryczno$¢ i ekspresja podkreslana muzyczng akcentacja oddaje w peini taneczng

energi¢ czesci D.

Cze$¢ E stanowi ewolucje mysli kompozytorskiej zapoczatkowanej w poprzedniej
czesei. Od taktu 74 konstrukcja tej czesci zbudowana jest z dwoch wyraznych plaszczyzn
muzycznych. Jedna stanowi warstwa muzyczno-rytmiczna osadzona w glosach meskich.
Oktawowo-kwintowe synchroniczne piony akordowe wraz z powtarzajaca si¢ rytmika
I tekstem w glosie tenorowym i basowym stanowig podstawe Struktury harmonicznej
czeSci E, oddajaca taneczny obraz oberka. Druga plaszczyzna umiejscowiona jest
w glosach zenskich. Kompozytor przeprowadza melodi¢ prowadzaca pomigdzy gtosem

sopranowym i altowym z wykorzystaniem ostatniej zwrotki kujawskiej piesni.

Finalng czg$¢ utworu stanowi coda rozpoczynajaca si¢ w takcie 92. Kompozytor
osigga gradacj¢ dynamiczng 1 harmoniczng poprzez wprowadzanie kolejnych glosow
W opoznieniach jednotaktowych, konczac utwor mocnym akcentem dwoéch ostatnich

warto$ci 6semkowych opartych na akordzie B-dur bez tercji.

Z punktu widzenia wykonawczego, kompozycja Michata Gozdka odznacza sig¢
dwoma gtéwnymi problemami. Kompozycje cechuje skrajny charakter poszczegélnych
czesci, ktore wymagajg od zespotu odmiennego sposobu wykonania. Fragmenty A i B
odznaczaja si¢ duza doza rzewnej S$piewnosSci 1 kantylenowego traktowania
poszczegdlnych fraz 1 tematow muzycznych w polaczeniu z niskim poziomem
dynamicznym. Z uwagi na zastosowanie w tych czesciach licznych alteracji
I rozbudowanych modulacji, trzy pierwsze czesci utworu wymagaja szczeg6lnej dbatosci
o intonacj¢ 1 zestrojenie poszczegdlnych akordow. Czgs¢ C, bedaca kulminacjg utworu,

wymaga od zespotu wykonawczego szerokiego brzemienia nastajacych po sobie pionow
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akordowych. Czgsci D, E oraz coda charakteryzujg si¢ taneczno$cig przypominajaca
wirowy oberek. Nalezy w nich zwroci¢ uwage na prawidtows akcentacje powtarzajgcych
si¢ wspotbrzmien kwintowych 1 oktawowo-kwintowych w sekcji meskiej. Michat Gozdek
ze szczegblng doktadnoscia stosuje oznaczenia artykulacyjne w tych cze$ciach, ktore
w pelni oddajg zdynamizowang i motoryczng konwencje¢ oberka. Ponizszy przyktad

przedstawia dwutaktowy motyw w glosach meskich tworzacy ostinato w czesci E.

Przyklad nr 29. Michal Gozdek Puo céies mnie matus moja (takty 74-75)
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Zgodnie z zamystem kompozytora, w dwutaktowych ostinatowych motywach,
podkreslenia wymaga kazdorazowo pierwsza miara, wraz z krotkim dzwigkiem na
sylabie fus oraz osadzong sylabg ja. Podczas pracy nad utworem zastosowana przez
kompozytora artykulacja powodowata wybijanie sylaby tus z pierwszego taktu,
co doprowadzato takze do opdznienia sylaby mo w nastepnym takcie. Zintensyfikowany
akcent na pierwszej mierze zmniejszyl wrazenie wybijania sylaby fus. W omawianej

czesci nalezy takze zwroci¢ uwage sekcji meskiej na inwersje rytmiczng w takcie 84 1 91.

W czesci E trudnosci w sekcji zenskiej powodowaty takty 86-90. Ponizszy
przyktad przedstawia fragment pie$ni z dialogujacymi motywami w glosach zenskich

z zaznaczonymi ¢wierénutami wymagajacymi skrocenia.

Przyklad nr 30. Michal Gozdek Puo céies mnie matus moja (takty 87-90)

b P S R
5.5Qi 2 I = F

Przeprowadzane pomigdzy glosem altowym 1 sopranowym dialogujace odcinki

powodowaty zaburzenie tempa z uwagi na wydluzanie pierwszej miary. W celu
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prawidtowosci agogiczne] nalezy skroci¢ ostatnig ¢wierénut¢ z danego motywu,
przypadajaca na pierwsza miar¢ w takcie. Dzigki temu glosy zenskie zrealizujg rowno

nowy motyw rozpoczynajacy si¢ od drugiej miary w takcie.

Konstrukcja muzyczna i charakter poszczegoélnych czgsci w utworze Puo cozes
mnie matus moja, implikuja takze problemy w aspekcie techniki manualnej. Pomimo
zachowanej przez caly utwoér cigglosci metrycznej (metrum 3/4), czesci osadzone
w charakterze oberkowym nalezy realizowa¢ z zastosowaniem schematu metrycznego
,ha raz”. Pelne ekspresji i zdecydowane gesty dyrygenta ,na raz”’, wyzwolag w tych
czeg$ciach taneczng energi¢ 1 podkreslenie pierwszej miary w kazdym takcie. W cze¢$ciach

A, B i1 C nalezy zastosowaé schemat metryczny ,,na trzy”.

3.11 Marcin Kopczynski 4 dzin dobry tymu domowi

Kompozycja Marcina Kopczynskiego A dzin dobry tymu domowi powstata
w 2020 roku. Przeznaczona jest na czterogtosowy chor mieszany a cappella. Sktada si¢
z 87 taktow, z zastosowaniem faktury homofonicznej. Charakteryzuje si¢ polimetrig
sukcesywng oraz zroznicowaniem poziomow dynamicznych i agogicznych. W strukturze
rytmicznej przewazaja wartosci ¢wierénutowe i 6semkowe. Kompozytor okresla tempo
oznaczeniem allegro con brio, energico. Ambitus poszczegdlnych gtosdéw w utworze jest
nastepujacy: sopran d-e?, alt h-g!, tenor f-e!, bas G-h. Rozpietos¢ interwatowa
poszczegbdlnych glosoéw miesci si¢ w ich skali i wynosi interwal nony w glosie
sopranowym, seksty w glosie altowym, septymy w glosie tenorowym i decymy w gtosie
basowym. Ambitus utworu z perspektywy wertykalnej (pionowej) obejmuje dwie oktawy
i sekste wielka — od dzwieku G do e2. Materiat dzwiekowy osadzony jest w tonacji G-dur,
a pod wzgledem konstrukcji harmonicznej przewazajg w utworze potgczenia toniczno-

subdominantowe.

Utwor A4 dzin dobry tymu domowi powstal na kanwie ludowej piesni o zbieznym
tytule wykonywanej na zakonczenie pierwszego dnia wesela podczas obchodu gosci
weselnych i kapeli przez calg wie$, grajacych i $piewajacych pod oknami domostw.
Nalezy zatem do grupy piesni nazywanych na Kujawach Na dzien dobry. \Wspomniana
piesn, w wariantach melodyczno-tekstowych, zostata zarejestrowana przez wielu badaczy

w roznych miejscowosciach, m. in w Brzesciu (powiat inowroctawski), Dobiegniewie,
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Olganowie Rakutowie i Smolsku (powiat wloctawski) oraz Witowie (powiat

radziejowski).?%

Przyklad nr 31. 4 dzinn dobry tymu domowi (wWersja oryginalna)®®

O’ganom

gospoda-rzo-wi.  Ra-dzi byscie posluchali jok jym byidim wiymzowali , deird dlo - bry !

Melodia piesni, zapisana w metrum 2/4, sklasyfikowana zostatla do typu

0 budowie rytmicznej AAB. Aleksander Pawlak w swojej publikacji pisze:

»W zespole tym mamy kolista budowe rytmiczng, polegajaca na powtdrzeniu pierwszego [...] cztonu

rytmicznego [...]"%.

W publikacjach dotyczacych kujawskiego repertuaru weselnego, odnalez¢ mozna szereg

wariantow melodycznych piesni A dzin dobry tymu domowi, ktorych tempo oscyluje
migdzy J =100, a J = 127. Materiat dzwigkowy melodii oparty jest na skali diatonicznej

G-dur.

Oryginalna wersja piesni A dzinn dobry tymu domowi posiada kilka zwrotek,
w ktorych wystepujg strofy 0 asymetrycznej budowie wersyfikacyjnej. Pierwsze dwa
wersy posiadajg strukture dziewieciosylabowa, a trzeci 1 czwarty o$miosylabowa.
W zakonczeniu strofy pojawia si¢ trzysylabowe zawotanie dzin  dobry.
Marcin Kopczynski w swojej kompozycji wykorzystuje tylko pierwsza zwrotke

piesni, ktorej tekst przedstawia si¢ nastepujaco.
A dzin dobry |: tymu domowi :|
jiw tym domu |: gospodarzowi, :|
radzi byscie postuchali,

Jjak jym byndziym winszowali,

235 B, Krzyzaniak, A. Pawlak, J. Lisakowski, op. cit.
236 B, Krzyzaniak, Zwyczaje..., op. Cit. s. 316.
37 A, Pawlak, Zasady ..., op. cit., s. 10.
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dzin dobry.
Struktura tekstowa zwrotki jest przez kompozytora modyfikowana na potrzeby
konstrukcji utworu. W tresci tekstu piesni zawarte jest powitanie i oddanie honoréw dla
domu weselnego i jego gospodarzy, czyli pary mtodej oraz ich rodzicow. Tre$¢ niesie

ze sobg takze gratulacje z okazji wstapienia w zwigzek matzenski.

Juz w samym tytule piesni widniejg stowa z kujawskiej gwary. Zamiast
wystepujacego we wspoOlczesnym jezyku stowa dzien widnieje gwarowe dzin
(w niektorych wariantach dziyn). Zdaniem Zofii Sawaniewskiej-Mochowej w kujawskiej
wymowie znalezé mozna przyktady, gdy ,,samogloski artykulowane sg jako dzwigki
posrednie w zaleznoéci od sasiedztwa innych glosek”®. W przypadku stowa dzin,
samogtoska e po spoélgloskach migkkich zostata sprowadzona do realizacji i lub iy.
Do przyktadow gwarowych znajdujacych si¢ w tekécie nalezy takze okreslenie jym
byndziym, czyli im bedziemy. W tekscie odnalez¢ mozna takze okres$lenie pochodzace
z jezyka staropolskiego: radzi byscie — ,jako okreslenie orzeczenia chgtnie, z ochota,

95239

z wilasnej woli co$ czynigcy, gotdow do czegos oraz stowo winszowaé oznaczajace

gratulowac.

Kompozycja Marcina Kopczynskiego tworzy form¢ quasi ronda o budowie

formalnej a, b, a, ¢, lacznik, d, bt, a2, coda.

Tabela nr 12. Schemat budowy formalnej utworu A4 dziri dobry temu domowi

Odcinek Takty Tempo Metrum
Refren a 1-18 | Allegro con brio, poco | 4/4,2/4,4/4,2/4,4/4,2/4,
rall. 4/4,6/4,4/4
kuplet b 19'26 a tempoy Semplice 6/4
Referen al 27-41 : 4/4,2/4,4/14,214,4/4,
con vigore, poco rall. 6/4.4/4
Eacznik 57-60 a tempo, giocoso, 414
poco rall .
Kuplet d 61-67 Maestoso, espressivo, | 5/4 4/4,3/4,4/4,3/4,4/4
cantabile, poco rall.
Kuplet bt 68-71 a tempo, semplice 6/4

238 7, Sawaniewska-Mochowa, op. cit., s. 30.
2% B. Sieradzka-Baziur, hasto: Rad, w: Slownik pojeciowy jezyka staropolskiego, [online].
Dostep W Internecie: https://spjs.ijp.pan.pl/haslo/index/13800 [dostep: 22 lipca 2023].
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Refren a2 72-84 | convigore, pocorall. | 414 2/4 4/4,6.4,4/4,6/4
molto allargando

Coda 85-87 Vivace, poco rall. 4/4

Kujawska piesn ludowa, bedaca inspiracjg do stworzenia utworu przez Marcina
Kopczynskiego, nie jest wykorzystana w pelnej formie. Kompozytor modyfikuje
znacznie jej material dzwigkowy na potrzeby swojego utworu. Poroéwnujac ja z zapisem
partyturowym, mozna dostrzec, iz juz od drugiego taktu tego utworu kompozytor
opracowuje jej meliczne wariacje. Kompozycja przybiera forme¢ quasi ronda,
z wyraznymi kupletami i zmiennymi pod wzgledem dtugosci refrenami. Rozpoczyna si¢
od pokazu refrenu w fakturze polifonizujacej. Jego temat prezentuje glos sopranowy,
do ktoérego w nieregularnych op6znieniach dotaczaja glos altowy i tenorowy. Od wejscia
glosu basowego w takcie 10 nastepuje homofoniczny pokaz refrenu, ktéorego wysoki
poziom dynamiczny fortissimo ulega $ciszeniu na przestrzeni kilku taktow, az do

zwolnienia w takcie 18 w dynamice pianissimo, zapowiadajacy kolejng czgsc¢.

Pierwszy kuplet rozpoczyna si¢ w takcie 19, w ktorym kompozytor wpisuje takze
oznaczenie powrotu do tempa poczatkowego (allegro con brio). Omawiana czg$é
charakteryzuje si¢ dialogowaniem motywdéw melodyczno-rytmicznych pomigdzy sekcja
glosowa meska 1 zenska. W glosie sopranowym 1 altowym motywy sktadaja sie ze
struktury rytmicznej opartej na czterech ¢wierénutach i potnucie, natomiast w glosie
tenorowym i basowym na czterech 6semkach i poinucie. Kuplet pierwszy charakteryzuje
si¢ mniejszym poziomem dynamicznym niz refren, jednak gradacja dynamiczna

prowadzona jest przez calg jego przestrzen, az do kolejnego pokazu refrenu w takcie 27.

Dynamika fortissimo wraz z nagltymi jej zmianami oraz okreslenie wykonawcze
con vigore charakteryzuja kolejny refren prezentowany w taktach 27-41. Ponownie od
taktu 36 kompozytor wprowadza decrescendo trwajace az do zakonczenia refrenu wraz

ze zwolnieniem w takcie 41.

W takcie 42 rozpoczyna si¢ drugi kuplet, sktadajacy sie¢ z dwodch odcinkoéw
0 praktycznie identycznej budowie, opartych na tekScie radzi byscie postuchali.
Odcinek pierwszy sktada si¢ z 7 taktow, natomiast drugi z 8 taktow. W kazdym z nich
kompozytor wprowadza dialogowanie sekcji glosowych naprzemiennie z fragmentami

synchronicznymi pod wzgledem rytmu 1 tekstu. Podobnie jak w kuplecie pierwszym,
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dynamika prowadzona jest w nizszych poziomach dynamicznych. Jej zwiekszenie

nastepuje w takcie 56, prowadzacym do kulminacji utworu w takcie 57.

Kolejny czterotaktowy fragment (takty 57-60) prowadzony warto$ciami
6semkowymi z tekstem jak im byndzim winszowali stanowi krotki tacznik 1 jest
zapowiedzig do czeSci Maestoso w takcie 61. Jej ekspresje i $piewnos$¢ podkresla
kompozytor oznaczeniami wykonawczymi w takcie 63. Niniejszy fragment
to siedmiokrotne zawotanie dzin dobry W kazdym z taktow. W takcie 68 kompozytor
wprowadza czterotaktowy motyw tematyczny znany z pierwszego kupletu oraz nastgpuje
powrdt poczatkowego tempa utworu allegro con brio. Ostatni pokaz refrenu (takty 72-84)
konczy si¢ zdecydowanym zwolnieniem (molto allargando) i wyciszeniem (pianissimo).
Nagta zmiana charakteru, tempa i dynamiki wzgledem poprzedniego taktu nastepuje
w codzie, ktora kompozytor zawarl w trzech ostatnich taktach utworu. Realizowana
w tempie vivace w dynamice fortissimo podkresla finalowa ekspresje utworu A dzin

dobry tymu domowi Marcina Kopczynskiego.

Dzigki $cistej diatonice oraz nieskomplikowanym potaczeniom harmonicznym,
omawiana kompozycja nie sprawiata choérzystom trudnosci w procesie odczytania
materialu dzwigkowego. Od samego poczatku procesu przygotowawczego nalezy
zwraca¢ szczegdlng uwage na podkreslenie mocnych czesci taktow, ktore formuja
prawidtowg akcentacje stow, np. A dzin do-bry. Nieznaczne trudnosci w trakcie pracy
nad utworem pojawialy si¢ w kupletach pierwszym i drugim, spowodowane
niewytrzymywaniem przez wykonawcOw wystepujacych w nich warto$ci potnut.
Ponizszy przyktad przedstawia fragment piesni z zaznaczonymi wartosciami poinut

w poszczeg6lnych glosach.

Przyklad nr 32. Marcin Kopczynski A dzini dobry tymu domowi (takty 19-21)
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Te najdtuzsze warto$ci rytmiczne w utworze stanowig w tych fragmentach tlo
harmoniczne dla glosu odpowiadajacego w dialogu. Nalezy uwrazliwi¢ chorzystow

na nieskracanie wystepujacych wartosci poétnutowych.

Na pierwszy plan aspektu wykonawczego kompozycji Marcina Kopczynskiego
wysuwa sie¢ element dynamiczny. Plaszczyzny glosnosci dzwigkow zastosowane przez
kompozytora, ich zréznicowanie i nagromadzenie, przektadajg si¢ na energetyczno$é
calego utworu. Z uwagi na podobienstwa motywiczne formy, brak realizacji przez zespo6t
wykonawczy wyraznych zmian dynamicznych zapisanych w partyturze, bedzie
powodowac jego jednostajno$¢ i monotonno$¢. Praca nad dokladnoscig realizacji
dynamiki wystepujacej w utworze jest jednym z najwazniejszych aspektéw podczas jego
procesu przygotowawczego. Zagwarantuje kompozycji réznorodno$¢ oraz radosny
i zywiolowy wydzwigk. W szczegdlnosci w momentach wyciszania niekiedy
na przestrzeni kilku taktow poszczegoélnych fraz, nalezy zwroci¢é uwage na aktywnosc¢

chorzystow, aby decrescendo nie doprowadzito do spadku energetycznego wykonawcow.

W aspekcie techniki manualnej autorka zastosowata schemat metrum ruchowego
,ha dwa”, pomimo zapisanej w taktach ¢wier¢nutowej jednostki metrycznej. Powyzszy
sposob zagwarantuje podkreslenie glownych miar w takcie, co przelozy si¢ na
prawidlowg prozodi¢ stow oraz wrazenie lekko$ci fraz muzycznych. Nalezy zwrocié
takze szczegolng uwage na manualne ruchy zwalniajgce oraz przygotowujace do nowego
tempa. Precyzyjno$¢ techniki dyrygenckiej w zwolnieniu i powrocie do tempa przetozy

sie na rowne wykonanie tych fragmentéw przez chorzystow.
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Rozdzial IV
ZNACZENIE ROLI DYRYGENTA W PRZYGOTOWANIU
KUJAWSKICH PIESNI LUDOWYCH

Przygotowanie dziela artystycznego, jakim byt koncert pt. Kujawskie piesni
weselne, sktadato si¢ z wielu etapow, podczas ktorych rola dyrygenta jako muzyka,
organizatora i gléwnego kreatora byla znaczaca i1 wieloaspektowa. Wymaga to od
chormistrza wielu predyspozycji muzycznych i1 pozamuzycznych, ktéore wplyna na

wysoki poziom catego wydarzenia.

Z uwagi na che¢¢ ubogacenia literatury choralnej zwigzanej z tematyka kujawskie;j
muzyki ludowej oraz poszerzenia repertuaru w tym zakresie, autorka pracy podjeta sie
wspoltpracy z kompozytorami zwigzanymi z regionem Kujaw. Glownym celem bylo
stworzenie przez nich nowych artystycznych opracowan piesni ludowych o wspomnianej
tematyce. Aby zrealizowaé wczesniej opisany pomyst, wstepnym zadaniem autorki pracy
byla koncepcja dzieta artystycznego. Etap ten wymagal od dyrygenta poszukiwania
i znalezienia w dostepnej literaturze etnomuzykologicznej kujawskich melodii weselnych,
ktore mialy by¢ nast¢pnie opracowane artystycznie przez kompozytorow. Przeglad
publikacji z zakresu kujawskiej muzyki ludowej zakladat wybor jak najwigkszej liczby
wariantow Zrodlowych kujawskich piesni, ktére wykonywane byly przez Kujawiakow
podczas etapéw obrzedu weselnego. Autorka pracy z bogatego repertuaru weselnego
starata si¢ wybraC te piesni, ktore byly najbardziej znane na tym terenie 1 najczesciej
wykonywane. Pozyskanie licznych wariantéw melodycznych i tekstowych danej piesni
weselnej zagwarantowalo kompozytorom wigksze mozliwosci artystycznej inspiracji.
Roéznorodnos¢ wariantowa kujawskich melodii zrodtowych, dostgpnych w publikacjach
etnomuzykologicznych, dala tworcom szersza wizje ich artystycznej kreacji. Z wielu
melodii ludowych sktadajacych sie¢ na dzieto artystyczne, kompozytorzy wykorzystywali
jednoczesnie tematy, motywy lub teksty z réoznych wariantow terenowych danej piesni.
Przyczynilo si¢ to do ukazania w utworach bogactwa i odmiennosci wariantowych

kujawskich piesni weselnych.

Kolejnym etapem byto przekazanie kompozytorom informacji dotyczacych

zespotow wykonawczych bioracych udziat w koncercie. Tworzgc swoje opracowania,
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kompozytorzy mieli juz swiadomos¢, dla ktorego z zespotow i dla jakiego rodzaju choru
przygotowujg utwory. Autorka pracy przedstawita tworcom wszelkie informacje
dotyczace sktadu osobowego i glosowego poszczegdlnych chorow, ich mozliwosci
i umiejetnosci wokalne, muzyczne oraz techniczne. Zagwarantowato to dobor srodkow
kompozytorskich, ktore zostaly zastosowane w utworach do mozliwosci 1 poziomu

zaawansowania muzycznego wykonawcow biorgcych udziat w dziele artystycznym.

Opracowanie artystyczne kujawskich pie$ni weselnych, wymagato takze od
kompozytoréw zapoznania si¢ z charakterystyka muzyki ludowej regionu Kujaw. W tym
celu autorka przygotowala i przekazala wykaz najwazniejszych informacji dotyczacych
kujawskiej muzyki ludowej. Nalezaly do nich przede wszystkim takie elementy jak:
metrorytmika, agogika, skalowos$¢, artykulacja, klasyfikacja 1 budowa piesni,
funkcyjno$é, wykonawstwo oraz ich charakter. Zawarta takze informacje dotyczace
specyfiki gwary kujawskiej oraz obrzegdowosci weselnej Kujawiakow (opis
poszczegbdlnych etapow, znaczenie, symbolika i funkcyjnos¢ piesni weselnych).
W odczuciu autorki przygotowanie wspomnianego wykazu ulatwito kompozytorom
oddanie w utworach przez nich skomponowanych charakteru i ducha kujawskiej muzyki

ludowej.

Kolejnym etapem byta wstgpna analiza partytur celem poznania zawartego w nich
materialu muzycznego. Etap ten odznaczat si¢ bezposrednimi konsultacjami autorki pracy
z kazdym z kompozytoréw. Niektore utwory wymagaly nieznacznych poprawek
edytorskich badz czysto muzycznych, celem dostosowania opracowanego przez nich
materialu muzycznego do mozliwosci wykonawczych danego zespotu. Dla autorki pracy
etap ten umozliwit takze poznanie pomystu 1 wizji kompozytorskiej danego utworu.
Odczucia kompozytora dotyczace skomponowanego przez niego utworu, wplynely
na autorke pracy, ulatwiajac zrozumienie jego artystycznej koncepcji. W jej opinii
zagwarantowato to subiektywne odczucie przez nig zasad organizacji materialu
muzycznego poszczegolnych utwordw, ktore przetozyto si¢ na wydzwigk interpretacyjny

poszczegolnych kompozycji.

Niezmiernie waznym etapem, a zarazem zadaniem dla chormistrza, byta praca
autorki z partyturami przed przystapieniem do realizacji utworéw z zespotami
wykonawczymi. Analiza wszystkich kompozycji pod wzgledem zawartego w nich

materialu muzycznego oraz wystepujacej faktury, srodkow i technik kompozytorskich,
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warstwy tekstowej oraz poszczegdlnych elementow dzieta muzycznego byla
obowigzkowym zadaniem dyrygentki przed przystagpieniem do pracy z wykonawcami.
Wnhikliwa analiza partytury pozwolita autorce pracy dostrzec fragmenty wymagajace
szczegoOlnej uwagi podczas prob. Bardzo istotnym elementem przygotowujacym do pracy
z choérem, bylo takze opanowanie przez dyrygentke kazdej partii glosowej
w poszczegdlnych utworach oraz zapoznanie si¢ z ich warstwg harmoniczng przy pomocy
instrumentu. Przyczynito si¢ to do korygowania pojawiajacych si¢ bledow podczas prob
z chérem. Przygotowanie dyrygenta do pracy z zespotami powinno odbywac si¢ takze
w aspekcie techniki manualnej. Wezesniejsze zapoznanie si¢ autorki pracy z partyturami
oraz ich opanowanie od strony techniki dyrygowania, wptyneto korzystnie na uzyskanie
od wykonawcow zamierzonych efektow. W celu przyspieszenia tempa pracy
oraz efektywnosci kazdej z prob, dyrygent powinien takze rozplanowac zakres swoich
dziatan. Koncepcja i plan kazdej proby przygotowane przez autorke pracy, przyczynily
si¢ do ich sensownosci oraz pozwolily skupi¢ si¢ jej na tych elementach i problemach,
ktére wymagatly ich opanowania i ¢wiczenia. Wszystkie wyzej wymienione aspekty,
w duzej mierze mialy wplyw na szybsze przygotowanie utworéw przez zespoty

wykonawcze.

Nastepny etap odnosil si¢ do pracy nad nowymi utworami z poszczegolnymi
chorami. W koncercie bedacym prezentacja dzieta artystycznego, udzial wziely cztery
zespoly choralne: Chor mtodziezowy Canto Zespotu Szkét Muzycznych im. Czestawa
Niemena we Wioctawku, Chor kameralny Akolada przy Bydgoskiej Szkole Wyzszej
w Bydgoszczy, Zespot zenski Choru Kameralnego Akademii Muzycznej im. Feliksa
Nowowiejskiego w Bydgoszczy oraz Chor Lutnia Nova miasta Aleksandrowa
Kujawskiego. Autorka pracy zaangazowala wyzej wymienione zespoty z uwagi na ich
dziatalno$¢ artystyczng na terenie Kujaw. Dobdor wykonawcow podyktowany byt takze
checig stworzenia nowych utworéw o tematyce kujawskiej muzyki ludowej na rozne
sktady wykonawcze i poziomy trudno$ci. Dyrygent podejmujacy si¢ realizacji tego typu
utwor6Ow musi mie¢ $wiadomo$¢ ogromnej odpowiedzialno$ci za stworzenie
i zaprezentowanie takiego ksztattu danego dzieta, dzieki ktoremu ukazana zostanie ich
autentyczna wartos¢. Wystepowanie réznych problemow wykonawczych wigzato sie¢
z wieloma czynnikami: jednym z nich jest m.in. poziom zespolu, z ktorym dyrygent
pracuje, co determinuje czas pracy nad rozczytywaniem utworu oraz tres¢ uwag

kierowanych w stron¢ wykonawcow, ktore pomagaja w rozwigzywaniu wymienionych
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problemow. Kazdy z chérow biorgcych udziat w przygotowaniu kujawskich piesni
ludowych odznaczat si¢ odmiennym poziomem wykonawczym, przygotowaniem
muzycznym i wokalnym oraz $rednia wieku chorzystow. Wymienione aspekty
determinowaly wybdér metod, stylu i tempa pracy na probach dostosowanych dla
poszczegbdlnego zespotu. Dyrygent ma za zadanie umiejg¢tnie dobrac te metody, aby staly
si¢ efektywne 1 zrozumiate dla kazdego zespotu. Postugiwanie si¢ adekwatnym
i zrozumialym jezykiem do danego choéru, odmiennym dla amatorow
1 potprofesjonalistow, mtodziezy, studentow, osob dorostych i seniordéw, przyczynito si¢
z pewnoscig do szybszego opanowania przez chérzystow materialu muzycznego
oraz wyegzekwowania od nich znaczacych kwestii muzycznych, wokalnych
i interpretacyjnych w utworach. Praca z czterema zespolami o réznym poziomie
wykonawczym, stawia przed dyrygentem wyjatkowo trudne zadanie. Celem utatwienia
opanowania materialu muzycznego, autorka pracy dokonata takze nagran glosem
poszczegblnych partii wokalnych we wszystkich utworach. Dzigki tej metodzie chorzysSci
mieli mozliwo$¢ przyswoi¢ sobie swoja partia wokalng poza czasem przeznaczonym
na proby. Wielu chorzystom nieczytajgcym biegle nut glosem lub z wykorzystaniem
instrumentu, nagrania dydaktyczne usprawnily opanowanie partii wokalnej. Opisane
w tym akapicie informacje stanowily meritum dyrygenckich zadan podczas

przygotowania dzieta artystycznego.

Ostatnim etapem stuzacym realizacji koncertu skladajacego sie¢ na dzieto
artystyczne byta jego organizacja 1 koordynacja. Problemy, ktére pojawity sie
w omawianym etapie, nie byly zwigzane z aspektami muzycznymi, jednak staty sie
niezwykle znaczace w kwestii przygotowania przedsigwzigcia artystycznego. Autorka
pracy na tym etapie mierzyta si¢ z wieloma trudno$ciami dotyczacymi pozyskania
srodkéw finansowych, promocji wydarzenia, przygotowania programu koncertu i stowa
mowionego dla prelegenta, ustalenia harmonogramu préby akustycznej dla kazdego
z zespotow, przygotowania sali koncertowej, zapewnienia chorzystom zaplecza
pozascenicznego, itp. Wymienione powyzej kwestie staly si¢ rowniez bardzo waznym

ogniwem dziatan i pracy dyrygenta w przygotowaniu dzieta artystycznego.

Majac na uwadze wszystkie wymienione powyzej aspekty, mozna stwierdzié,
iz rola dyrygenta w pracy nad przygotowaniem dziela artystycznego ma charakter
interdyscyplinarny i wielokierunkowy. Jego praca rozpoczyna si¢ od przygotowania

wstepnej koncepcji dzieta artystycznego, poprzez wspolprace z kompozytorami, prace

145



nad materiatem muzycznym z chdérem, az do ostatecznego wykonania artystycznego
poszczegolnych kompozycji podczas koncertu. Wymaga to od dyrygenta duzego
zaangazowania i posiadania istotnych, takze pozamuzycznych, zdolnosci i umiejetnosci,
jak: planowania czasu i zakresu pracy, predyspozycji organizacyjnych i koordynacyjnych,
doktadnosci, skrupulatno$ci i zorganizowania. Wachlarz muzycznych i pozamuzycznych
umiejetnosci dyrygenta z pewnos$cig wplynie korzystnie na efekt koncowy dzieta

artystycznego.
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Z.akonczenie

Kujawy, jako jeden z regionow Polski, odznaczaja si¢ autonomig i odrgbno$cia
wilasnego folkloru. Kultura ludowa mieszkancow tego terenu, jego historia, str6j, gwara,
taniec i obrzedowos¢ stanowia tradycje 1 spuscizng kraju. Niezwykle charakterystyczna
I znaczaca dla polskiej kultury jest takze muzyka regionu Kujaw. Jej powierzchowna
prostota, zglebiajgca w sobie bogactwo muzycznego kunsztu, réoznorodno$¢ wyrazowa
i rozleglos¢ emocjonalng, stanowi jeden z filarow polskiej muzyki ludowej. Sposrod
obfitego repertuaru kujawskich piesni, dominujacg role pelnia w nim melodie zwigzane
z tematyka obrzedowosci weselnej. Ich ukazanie i1 rozwdj staly si¢ motywacja

do stworzenia dzieta artystycznego bgdacego przedmiotem niniejszego opisu.

Autorka pracy zaproponowala stworzenie nowych artystycznych opracowan na
chory a cappella, kompozytorom zwigzanym z regionem Kujaw, a ich wykonanie
zrealizowata z zespotami choralnymi dziatajacymi artystycznie na tym terenie.
Przyczynito si¢ to do rozwoju, kultywowania i popularyzacji literatury choralnej

o tematyce kujawskich piesni ludowych przez osoby zwigzane z tym regionem.

Kazde ze stworzonych artystycznych opracowan kujawskich piesni weselnych na
chor a cappella odznacza si¢ pomystowoscia 1 inwencja tworcza kompozytora.
Dla kazdego z nich kujawskie melodie ludowe oraz ich warstwa tekstowa staty sie
inspiracjag do kreowania artystycznych wizji. W kazdym z utworow odnalezé mozna
unikalny jezyk muzyczny danego kompozytora. Poprzez uzycie indywidualnych $rodkow
techniki kompozytorskiej z jednoczesnym zachowaniem estetyki kujawskiej muzyki
ludowej, tworcy nadali utworom osobliwy wymiar. W kazdym z nich mozna dostrzec
swoisty i odmienny jezyk oraz styl kompozytorski. Kompozycje odznaczaja si¢ takze
réznorodnoscig w aspekcie ich charakteru, emocjonalnosci 1 wewnetrznej energetyki.
Wszystkie wyzej wymienione elementy sprawiaja, Ze niniejsze opracowania
charakteryzuja si¢ nowatorskim ujeciem muzyki ludowej. Z uwagi na ich odmienny
poziom trudnosci oraz przeznaczenie na rozne sktady wykonawcze, kompozycje stanowia
interesujgca propozycje repertuarows, ubogacajaca literature choralng o tematyce muzyki

ludowej.

Autorka pracy w opisie dzieta artystycznego przedstawila szereg aspektow
zwigzanych z jego koncepcja. W zawartych rozdzialach ujeta informacje dotyczace

znaczenia folkloru dla polskiej kultury, historii i etnografii regionu Kujaw,
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charakterystyki jego kultury oraz muzyki. Odniosta si¢ takze do etymologii i genezy
obrzgdu oraz specyfiki kujawskiej obrzedowosci weselnej. Dokonata takze analizy
formalnej artystycznych opracowan kujawskich piesni weselnych pod wzgledem ich
struktury muzycznej, elementow dzielta muzycznego, uzytych $rodkéw techniki
kompozytorskiej, cytatow ludowych oraz ich warstwy tekstowej. Autorka pracy opisata
takze roznorodne problemy wykonawcze oraz te zwigzane z technikg manualng.
Wskazala takze znaczenie roli dyrygenta oraz jego zadania w przygotowaniu dzieta
artystycznego, na ktére skladaty sie artystyczne opracowania kujawskich piesni

weselnych na chory a cappella.

Kujawskie piesni weselne ukazuja wielkg wrazliwos¢ wszystkich kompozytordéw,
ktéra przekazywana jest za pomocg rdéznorodnych pomystow brzmieniowych,
fakturalnych, pigknej melodyki, kolorystyki dzwigkowej oraz doboru aparatu
wykonawczego. Sg to kompozycje, ktore odnosza si¢ do tradycyjnej muzyki kujawskiej

i w odpowiednim stylu zostaty umieszczone w aparacie wykonawczym jakim jest chor.

Celem autorki bylo takze zainteresowanie kujawska muzyka ludowa
wykonawcow dziatajacych w osrodkach na terenie catego kraju. Zostat on zrealizowany,
gdyz niektore z utwordw stanowiacych dzieto artystyczne niniejszego opisu, weszlty do
repertuaru innych choréw. Przyktad stanowi kompozycja Piotra Janczaka Dyna, ktora
wykonywat wejherowski chor mieszany Cantores Veiherovienses oraz chor Wydziatu
Dyrygentury, Jazzu, Muzyki Koscielnej 1 Edukacji Muzycznej Akademii Muzycznej

imienia Feliksa Nowowiejskiego w Bydgoszczy.

Aktywne manifestowanie wilasnej tozsamos$ci regionalnej odbywa si¢ poprzez
uczestnictwo i dzialania na rzecz jego kultury. Nalezy mie¢ na uwadze, iz jednym z zadan
wspoélczesnych artystow, muzykow 1 kompozytorow jest nieustanne kultywowanie
i propagowanie polskiej muzyki ludowej, bedacej wartoscig kulturowa i dziedzictwem

narodowym, gdyz jak pisat polski kompozytor, dyrygent i pedagog Stanistaw Kazuro:

Piesn ludowa — to piesn duszy i serca danego narodu, to piesn ziemi, na ktérej on mieszka [...].
Piesn ludowa jest to nieskonczona opowie$¢ o zyciu, mitosci, cierpieniu i rado$ciach tego ludu, ktory ja
stworzyl, jest ksigga w ktorej zapisuje lud swoja przesztos¢ i terazniejszos¢, jakby histori¢ swojego bytu.

Piesn ludowa — to jest zywy twor, zbudowany z krwi tetnigcego serca.?4

240 g, Kazuro, Polska piesn ludowa i jej znaczenie dla kultury narodowej, Warszawa 1925, s. 15.
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Aneksy

1. Wykaz utworow inspirowanych kujawska muzyka Iludowa

w tworczosSci choralnej kompozytorow polskich
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Dabrowski Florian, Humoreska kujawska na chor mieszany, rok 1954.
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Drazkowski W.[n.n.], Jechot chlop do miyna na chér mieszany, rok 1938.

Htawiczka Karol, Kujawy. Pie$ni na 1, 2 lub 3 glosy ze zbioréow p. Idalji Putawskiej,
rok 1936.

Hundziak Andrzej, Suita kujawska na 3 chory, rok 1985.
Jurdzinski Kazimierz, Trzy piesni kujawskie na chor mieszany, rok 1937.

Klukowski Jozef, Graj kapelo: krakowskie, kujawskie, kurpiowskie melodie i tance

na chor mieszany z kapela, rok 1961.

Konior Franciszek, Spiewnik chéréw ludowych (cz. V1 Kujawiak), rok 1926.
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Koszewski Andrzej, Trzy tance polskie na chor zenski lub dziecigcy a cappella (cz. 11
Kujawiak), rok 1993.

Krzynski Mieczystaw, Zyczenia zniwne, piesn a la kujawiak na 4-glosowy chor mieszany
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Mielczarek F.[n.n.], Kujawiak na chor meski, rok 1938.

Moczynski Zygmunt, Od Wioctawka do Kruszwicy — kujawiak na chor meski, rok 1948.
Noskowski Zygmunt, Kujawiak — melodia ludowa na chor meski a cappella, rok 1952.

Noskowski Zygmunt, Piesni wybrane na chor meski a cappella (cz. XIII Kujawiak),
rok 1981.
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rok 1981.
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rok 1952.
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Z orkiestrg, rok 1912.
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Nowowiejski Feliks, Kujawiak na chor mieszany i orkiestre, rok 1977.
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symfoniczng (cz. Il Zalecanki i kujawiak; cz. IV Pastereczka i 2 kujawiaki; cz. 1X. Wiwat
na Kujawach), rok 1925.

Nowowiejski Feliks, Oberek D-dur, piesn z Kujaw na chor mieszany a cappella,
rok 1977.

Nowowiejski Feliks, Rozpleciony warkocz — kujawska piesn ludowa na chor meski,
rok 1924.

Pancerzynski Stanistaw, Kujawiak na chor mieszany, rok n. n.
Pfeiffer Irena, Jade ja drogg — kujawiak na chor meski, rok 1963.

Pfeiffer Irena, Oj kolyszze sie — kujawska melodia ludowa na 4-gltosowy chér zenski

a cappella.

Pfeiffer Irena, Wesele kujawskie — suita ludowa na tenor, baryton i chor meski, rok 1963-
64.

Poniecki Edward, Na gody — kujawiak na chor mieszany, rok 1949.

Poradowski Stefan Bolestaw, Dyli, dyli, wariacje na temat ludowy z Kujaw na 4-gtosowy

chor mieszany, rok 1946.

Poradowski Stefan Bolestaw, Kujawiak na chor meski a cappella op. 18 nr 3, rok 1935.
Pozniak Wtodzimierz, Kujawiak na chor meski, rok 1943.

Renik A.[n.n.], Kujawiak na chor mieszany, rok n.n.

Riemer Bohdan, Cztery dyny, rok 1980.

Rybicki Feliks, Latwe chory meskie, 10 piesni ludowych na 4-glosowy chor meski
a cappella, (cz. VIl Kujawiak), rok 1947.

Ryling Franciszek, Spiewnik swojski: 30 polskich piesni ludowych na 3-glosowy chor
mieszany a cappella (Czerwone jabtuszko z Kujaw; Jak sie zeszly cztery dyny z Kujaw),
rok 1973.
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Ryling Franciszek, Z catego kraju — $piewnik regionalny na 3-glosowy chér mieszany
a cappella, (cz. XXV Kiedy bedzie storice z Kujaw, cz. 26 Siedzi dudek z Kujaw),
rok 1966.

Sikorski Kazimierz, Pojdziesz Ty — kujawska melodia ludowa na 4-gtosowy chor
mieszany a cappella, rok 1948.

Sykulski Jacek, Czerwone jabtuszko na chor mieszany, rok 2014.
Sykulski Jacek, Rytmy Swiata — suita choéralna (cz. 5 Kujawiak), rok 2016.
Szczepanski Marian, Hej Ty Wisfo na chor mieszany, rok 2021.

Swider Jozef, Alla polacca, polskie rytmy i melodie: Polonez, Kujawiak-oberek,

Krakowiak na 4-gtosowy chor zenski lub dziecigey, rok 1986.
Walerian Stys$, Chiop se jestem — Kujawiak na chor meski, rok 1936.

Wiechowicz Stanistaw, Miesigczku swie¢ w okno moje, Kujawiak-ballada na 8-gtosowy

chor mieszany, rok 1944.

Wiechowicz Stanistaw, Pod borem sosna — kujawiak G na choér mieszany i orkiestre

symfoniczng, rok 1952.

Wiechowicz Stanistaw, Uwaz mamo raz — kujawiak na 1 lub 2 glosy zenskie

z towarzyszeniem, rok 1947.

Wiechowicz Stanistaw, Uwaz mamo raz — kujawiak na chor zenski, fortepian i perkusje,

rok 1961.

Wieczorek Jan Michal, Piesn o burmistrzance: na motywach pie$ni ludowej z Kujaw

na 4-gtosowy choér mieszany a capella i solo tenor, rok 1949.
Wozny Michat, Suita kujawska na solo i chér mieszany a cappella, rok 1955.

Zukowski Otton Mieczystaw, Hejnal — wybér piesni na 4 glosy meskie (cz. LXXVIII
Kujawiak).
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2. Noty biograficzne kompozytorow artystycznych opracowan

kujawskich pieSni weselnych na chor a cappella

Aleksandra Brejza

Ukonczyta Panstwowa Szkote Muzyczng I i1 II stopnia w Inowroctawiu, w klasie
fortepianu Alojzego Drzewieckiego. Absolwentka Wydziatu Kompozycji i Teorii Muzyki
Akademii Muzycznej im. Feliksa Nowowiejskiego w Bydgoszczy, w klasie kompozycji
Franciszka Wozniaka. Wyktadowca w rodzimej uczelni. Prowadzi zajecia z kompozycji,
technik kompozytorskich XX wieku, propedeutyki kompozycji 1 aranzacji. Uzyskala
stypendia Ministra Kultury i Sztuki (1998) oraz Zwigzku Kompozytorow Polskich
(1989). Uczestniczyta w Migdzynarodowych Kursach Kompozytorskich w Szombathely
na Wegrzech (1992). Laureatka nagrody gtéwnej I Uczelnianego Konkursu na Fuge,
zorganizowanego przez Akademi¢ Muzyczng w Bydgoszczy (1986). Dwukrotnie
wyrozniona w Ogolnopolskim Konkursie Kompozytorskim Mtodego Kompozytora
Zwiazku Kompozytorow Polskich im. T. Bairda: za Kwartet smyczkowy (1989) oraz za
Ultimum moriena na wielka orkiestr¢ symfoniczng (1993). Otrzymata I wyrdznienie
na Migdzynarodowym Konkursie Kompozytorskim Pomorski Siew sw. Wojciecha
w Gdansku za Kantyczki na chor mieszany (1996). Finalistka Mig¢dzynarodowego
Konkursu Kompozytorskiego The London Prize, zorganizowanego przez Londynski Chor
Kameralny (2000) oraz laureatka Il nagrody w Ogdlnopolskim Konkursie
Psalmodycznym w Katowicach (2002). Do wazniejszych kompozycji Aleksandry Brejzy
nalezg: Ody Horacego na glosy solowe, chor i orkiestr¢ (1987), En avance na wielka
orkiestre symfoniczng (1988), Kantyczki na chor mieszany (1993), Ultimum moriena na
wielka orkiestre symfoniczng (1993), Continuum na orkiestre smyczkowa (1994), Musica
sphaerae na chor i perkusje (1995), Psalmus 95 na chor dziecigecy, mieszany i orkiestre
(1997), Hommage a Bela Barték na kwartet smyczkowy (1998), Psalm 95 na chor
mieszany (2002), Psalm 110 na choér mieszany (2002); Lacrimosa na chor i orkiestre
smyczkowa (2003); De profundis na chor mieszany z organami (2004), Stabat Mater na
chor mieszany i smyczki (2005), Stocheia na orkiestre smyczkowa (2006), Hommage
a nous na fortepian (2006), Maiandros na flet i tasme¢ (2007), Requiem na sopran,
baryton, chor i orkiestre (2008-2009).
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Szymon Godziemba-Trytek

Ukonczyt z wyrdznieniem studia kompozytorskie 11 stopnia w Kklasie Mariana
Borkowskiego oraz studia w specjalnosci teoria muzyki w Akademii Muzycznej im.
Feliksa Nowowiejskiego w Bydgoszczy. W roku 2019 uzyskat stopien doktora sztuk
muzycznych w specjalnosci kompozycja w Uniwersytecie Muzycznym Fryderyka
Chopina w Warszawie. Absolwent Podyplomowych Studiow Chérmistrzostwa i Emisji
Glosu w rodzimej uczelni. Wykladowca w macierzystej uczelni na Wydziale
Kompozycji, Teorii Muzyki i Rezyserii Dzwigku. Prowadzit réwniez wyklady
z kompozycji choralnej oraz muzyki chéralnej XX i XXI wieku na Podyplomowych
Studiach Choérmistrzostwa i Emisji Glosu w bydgoskiej Akademii Muzycznej. Obecnie
Szymon Godziemba-Trytek sprawuje funkcj¢ dziekana Wydziatlu Kompozycji, Teorii
Muzyki i Rezyserii Dzwigku Akademii Muzycznej w Bydgoszczy. W sezonie
artystycznym 2016/2017 byt kompozytorem-rezydentem w Chorze Polskiego Radia
w Krakowie. Szymon Godziemba-Trytek jest laureatem nagréd 1 wyrdznien
w ogolnopolskich oraz migdzynarodowych konkursach kompozytorskich, m.in.:
I nagrody na XII International Composer Competition Musica Sacra Nova 2016
w Cambridge za Beatus vir na chor mieszany a cappella (2016), | nagrody na
miedzynarodowym konkursie kompozytorskim EACC12 Choral Composition Award
w Graz za Beati na chér mieszany a cappella (2012), I nagrody na Ogdlnopolskim
Konkursie Kompozytorskim Fides et Ratio za Salomon na chor i organy (2009),
| nagrody na V Ogoélnopolskim Konkursie Kompozytorskim na Choéralng Piesn Pasyjna
za O vos omnes na chor mieszany a cappella (2012). Utwory Szymona Godziemby-
Trytka znalazty si¢ w repertuarach wielu festiwali, m. in. Warszawska Jesien, Poznanska
Wiosha, Sacrum non Profanum, Gaude Mater, Legnica Cantat, Europdisches Festival fiir
zeitgenossische geistliche Musik, International Choral Festival Missoula, Cork
International Choral Festival. Jego kompozycje wykonywane byly w Polsce i za granica,
m in. w Armenii, Austrii, Hiszpanii, Irlandii, Niemczech, Rosji, USA, Wielkiej Brytanii,
na Litwie, Ukrainie oraz we Wtoszech. Kompozycje Szymona Godziemby-Trytka zostaty
opublikowane przez wydawnictwa krajowe i zagraniczne, m. in.: Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, Wydawnictwo Akademii Muzycznej im. Feliksa Nowowiejskiego, Schott
Music w Mainz, Helbling Verlag w Innsbrucku oraz Carus-Verlag w Stuttgarcie. Laureat
nagrod oraz stypendiéw artystycznych, takich jak np.: Stypendium Ministra Nauki
I Szkolnictwa Wyzszego dla wybitnych mlodych naukowcow (2017-2019), Nagroda
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Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego za wybitne osiggni¢cia w tworczosci
artystycznej (2012), Stypendium Ministra Nauki i Szkolnictwa Wyzszego za wybitne
osiaggnigcia (2012), Stypendium Prezydenta Miasta Bydgoszczy (2013).

Michal Gozdek

Absolwent Akademii Muzycznej im. Feliksa Nowowiejskiego w Bydgoszczy
W czterech specjalno$ciach: fortepianu klasycznego w klasie Wiestawy Skrzypek-
Ronowskiej, dyrygentury symfonicznej w klasie Wojciecha Michniewskiego,
dyrygentury choralnej w klasie Mariusza Konczala oraz prowadzenia zespolow
jazzowych i muzyki rozrywkowej w klasie Andrzeja Zubka. Lider zespotu jazzowego
Michat Gozdek Trio. W marcu 2021 roku ukazata si¢ pierwsza ptyta tego zespotu - Let’s
do it - z jego autorskimi aranzacjami. Michat Gozdek wspoélpracuje rowniez z takimi
zespotami jak: Alan Balcerowski Quintet oraz Eljazz Big Band. Jako pianista wykonuje
repertuar jazzowy i klasyczny. Dyrygent i zatozyciel Zenskiego Zespotu Wokalnego
Re-kontra. Michal Gozdek wystepowat w kraju i za granica, m. in: w Hiszpanii, Stowenii,
Francji, Wielkiej Brytanii, na Litwie, w Szwajcarii, Niemczech, Stanach Zjednoczonych,
Korei Poludniowej oraz Japonii. Do wazniejszych kompozycji Michata Gozdka naleza:
Alleluja na chor zenski, Ave Maria na chor mieszany, Kyrie na chér mieszany, Gloria na

chor mieszany, Pater Noster na chor zenski, Gloria na chor zenski.

Marcin Gumiela

Ukonczyl z wyrdznieniem Wydziat kompozycji, Teorii Muzyki 1 Rezyserii
Dzwieku Akademii Muzycznej im. Feliksa Nowowiejskiego w Bydgoszczy, w klasie
kompozycji Marka Jasinskiego 1 Zbigniewa Bargielskiego oraz w zakresie teorii muzyki
(2006). W marcu 2011 roku ukonczyt studia doktoranckie na Uniwersytecie Muzycznym
Fryderyka Chopina w Warszawie. Wyktadowca w rodzimej uczelni Wydziale
Kompozycji, Teorii Muzyki i Rezyserii Dzwigku oraz w Panstwowym Zespole Szkot
Muzycznych im. Artura Rubinsteina w Bydgoszczy. Jego kompozycje byly wykonywane
w Polsce i poza jej granicami, m. in.: we Wtoszech, Niemczech, Francji, Stowacji,
Ukrainie, Bialorusi i w Stanach Zjednoczonych. Znalazty si¢ rowniez w programach

prestizowych festiwali muzycznych, takich jak np.: Warszawska Jesien, Migdzynarodowe
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Dni Muzyki Kompozytoréw Krakowskich, Sacrum Non Profanum w Trzegsaczu, Dialogi
w Minsku. W 2005 roku zdobyt I nagrod¢ na Miedzynarodowym Konkursie
Kompozytorskim, zorganizowanym z okazji jubileuszu 30-lecia Akademii Muzycznej
w Bydgoszczy oraz nagrode Kota Mtodych Zwigzku Kompozytoréw Polskich za Kwartet
smyczkowy, ktory rok pozniej wykonany zostal podczas Warszawskiej Jesieni przez
Kwartet Camerata. W roku 2005 byt stypendystg programu Socrates/Erasmus w Banskiej
Bystrzycy w Akademii Sztuk. W tym samym roku, jego muzyka zostata nagrana dla
potrzeb filmu Katariny Misikovej — Le parkour. W 2007 roku zostal objety czteroletnim
programem opieki nad miodymi kompozytorami przez Europejskie Centrum Muzyki
Krzysztofa Pendereckiego. W latach 2009/2010 brat udziat w mi¢dzynarodowym
projekcie FABREC wspotpracujgc z teatrem Sorano w Toulouse (Francja). W lipcu 2008
ukazata si¢ pierwsza plyta Mtodzi kompozytorzy w holdzie Fryderykowi Chopinowi
wydawnictwa DUX, na ktorej znalazta si¢ kompozycja Marcina Gumieli Le impressioni
Fiorentini na wiolonczele i fortepian. Jego monograficzna ptyta Sacred Works
wydawnictwa DUX ukazala si¢ w marcu 2011 roku, nagrana i zinterpretowana przez
Marcina Natecz-Niesiotowskiego, Chor i Orkiestre Opery Filharmonii Podlaskiej.
Do wazniejszych kompozycji Marcina Gumieli naleza: Litania loretanska do
Najswietszej Maryi Panny na sopran, tenor, chor mieszany i orkiestr¢ (2000), Nie jak,
ale dlaczego do stow ks. Jana Twardowskiego na 8-gltosowy zespdt wokalny i beben
wielki (2002), Laudate Dominum na dwa chdory mieszane i meski zespot wokalny (2005);
Stabat Mater na choér mieszany (2006), Oscylacje neutrin I-IV na instrumenty
improwizujace i elektronike (2010-2011), Muzyczne opowiesci dla dzieci, stuchowisko
muzyczne do wierszy Juliana Tuwima (2013), Partytura na glosy zwierzece na Chor
mieszany (2015), Symfonia czasu na wiolonczelg solo, chory, orkiestre oraz media
elektroniczne (2022).

Piotr Janczak

Absolwent Akademii Muzycznej w Bydgoszczy na Wydziale Dyrygentury
Choralnej i Edukacji Muzycznej w klasie dyrygowania Janusza Staneckiego
oraz Podyplomowego Studium Chérmistrzowskiego. Zalozyciel i dyrygent chorow:
Migdzyszkolnego Choru Canto, Polskiego Choru Meskiego oraz Wyrzyskiego Choéru
Canto. Wraz z zespotami zdobyl szereg nagrod na miedzynarodowych i ogolnopolskich
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konkursach choéralnych. Wiele kompozycji Piotra Janczaka zdobylo uznanie zostajac
utworami obowigzkowymi ogdlnopolskich 1 miedzynarodowych konkursow choéralnych,
m. in.: w Wenecji, Rzymie, Bonn, Riva del Garda, Helsingborg i Neuchatel. W 2009 roku
uzyskal stopien doktora sztuki muzycznej w dyscyplinie artystycznej dyrygentura.
Wyktadowca Akademii Muzycznej im. Feliksa Nowowiejskiego Bydgoszczy. W 2016
roku uzyskal stopien doktora habilitowanego sztuk muzycznych w dyscyplinie
artystycznej dyrygentura. Jest laureatem wielu nagrod i odznaczen. Do najwazniejszych
naleza: Osobowo$¢ Roku 2018 Powiatu Pilskiego, Nagroda Specjalna dla Najlepszego
Dyrygenta IV Ogolnopolskiego Konkursu Chorow im. $w. Jana Bosko w Aleksandrowie
Kujawskim (2015), Bragzowy Krzyz Zastugi (2012), Wyrdznienie dla Dyrygenta XXXI
Migdzynarodowego Festiwalu Muzyki Cerkiewnej Hajnowka 2012 w Biatymstoku,
Nagroda dla Najlepszego Dyrygenta IV Ogodlnopolskiego Konkursu Chorow im.
Wactawa z Szamotul (2010), Odznaka Honorowa nadana przez Ministra Kultury
i Dziedzictwa Narodowego Zastuzony dla Kultury Polskiej (2009), Medal Komisji
Edukacji Narodowej (2005), Odznaczenie Zastuzony dla Rozwoju Kultury Wielkopolski
(2003). Do najwazniejszych kompozycji Piotra Janczaka nalezg m. in.: Libera me na chor
mieszany, Kyrie na chor mieszany, De profundis clamavi na chor mieszany, Pater Noster

na chér mieszany, Ave Maris Stella na chor mieszany, Miserere na chor mieszany.

Marcin Kopczynski

Absolwent Akademii Muzycznej im. Feliksa Nowowiejskiego w Bydgoszczy
kierunku kompozycja w klasie Franciszka Wozniaka oraz teoria muzyki. W 2010 roku
uzyskat tytul doktora sztuki w specjalnosci kompozycja i1 teoria muzyki. Obecnie
wyktadowca macierzystej uczelni oraz akompaniator Panstwowej Szkoty Muzycznej
w Inowroctawiu. Laureat wielu nagrdéd i odznaczen, m. in.: Stypendium Ministra Kultury
1 Sztuki (1996, 1997), Nagrody Prezydenta Inowroctawia za utwor na orkiestrg kameralng
Vivax (1997), Nagrody Rektora Akademii Muzycznej im. Feliksa Nowowiejskiego
w Bydgoszczy, stypendium artystycznego Prezydenta Inowroctawia, Dyplomu Ministra
Kultury i Dziedzictwa Narodowego za szczegélny wklad w rozwdj szkolnictwa
artystycznego (2013). Jego utwory wykonywane byly w Polsce i za granica, m. in.:
w Niemczech, Hiszpanii, na Wegrzech, Litwie i Ukrainie. Kompozycje znalazly si¢

w repertuarze takich wykonawcow, jak np.: Polski Chor Kameralny Schola Cantorum
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Gedanensis, Chor Polskiego Radia w Krakowie, Orkiestra Amadeus, Orkiestra
Filharmonii Lwowskiej, Krzysztof Meisinger. Utwory prawykonywane byly m. in.:
podczas Miedzynarodowego Festiwalu Muzyki Sakralnej Gaude Mater w Czestochowie.
W 2008 roku zostala wydana pierwsza ptyta monograficzna z utworami kompozytora —
Strumienn mysli. Trzy lata pdzniej ukazal si¢ drugi alboum — One man, a few shadows.
Marcin Kopczynski koncertuje takze jako pianista. Wielokrotnie prawykonywat
I nagrywal wlasne kompozycje na fortepian. Do wazniejszych utworéw Marcina
Kopczynskiego nalezag m. in.: Lacrimosa na sopran i fortepian (1990), In Te Domine
speravi na chor 8-glosowy (1996), Fatamorgana na chor mieszany (2000), Kyrie,
Sanctus, Agnus Dei na chor mieszany (2004), Tota pulchra es Maria na chor lub na
sopran i fortepian (2004), Symfonia Elipsa (2001-2006).

Lukasz Urbaniak

Absolwent Wydzialu Kompozycji, Teorii Muzyki 1 Rezyserii Dzwigku Akademii
Muzycznej im. Feliksa Nowowiejskiego w klasie kompozycji Marka Jasinskiego.
Obecnie jest korepetytorem Zespolu oraz Studium Baletowego Opery Nova
w Bydgoszczy, a takze managerem i pedagogiem zatozonego przez siebie Studium
Muzycznej Kreatywno$ci w Bydgoszczy. Lukasz Urbaniak prowadzi réwniez ozywiong
dzialalnos¢ organizatorska, bedac inicjatorem 1 wspotorganizatorem licznych konkursow,
warsztatow kompozytorskich oraz sesji naukowych. Jego utwory wielokrotnie
wykonywano w Polsce oraz poza jej granicami, m. in.. w Danii, Niemczech, Wielkigj
Brytanii, Hiszpanii, Stanach Zjednoczonych, na Litwie oraz we Wloszech. Kilka
kompozycji zostalo utrwalonych na ptytach CD oraz DVD. Album Prayer, zawierajacy
jego kompozycje Agnus Dei, otrzymat nominacje do nagrody Akademii Fonograficznej
Fryderyk w 2013 roku. Za tworczo$¢ kompozytorska otrzymat wiele nagrod i wyrdznien,
m.in.: I nagrode w I Ogodlnopolskim Konkursie Kompozytorskim na Choéralng Piesn
Pasyjng w Bydgoszczy (2004), dwie [ nagrody w Ogolnopolskim Konkursie
Kompozytorskim w Legnicy (2008), nagrode w Ogolnopolskim Konkursie
Kompozytorskim Fides et Ratio w Toruniu (2009), II nagrod¢ w Miedzynarodowym
Konkursie Kompozytorskim Musica Sacra w Czestochowie (2009, 2011), I nagrodg,
Nagrode Prezydenta Miasta Poznania i Nagrode Kompozytor Rezydent Poznanskiego
Choru Kameralnego podczas Ogolnopolskiego Konkursu Kompozytorskiego Opus 966
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za utwor A Patre Unigenite (2013), a takze wyr6znienie w migdzynarodowym konkursie
kompozytorskim Gianni Bergamo Classic Music Award w Szwajcarii (2013).
Uhonorowany za dziatalno$¢ artystyczng oraz organizatorska stypendium Prezydenta
Miasta Bydgoszczy (2008) i brazowym medalem Zastuzony Kulturze Gloria Artis (2015).
Do wazniejszych kompozycji Lukasza Urbaniaka nalezag m. in.: De profundis na chor
mieszany, Crucem tuam na chor mieszany, Ubi caritas na chor mieszany, Missa
in memoriam beati Georgii Popieluszko na chor mieszany 1 mata orkiestr¢ symfoniczna,
Missa in honorem Sancti Adalberti na chor mieszany, kwintet dety blaszany, kotly i 966

wiernych.
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3. Noty zespoléw wykonawczych bioragcych udzial w koncercie

pt. Kujawskie piesni weselne

Chor mlodziezowy Canto Zespolu Szkél Muzycznych im. Czeslawa Niemena

we Wloclawku

Chér mtodziezowy Canto Zespotu Szkol Muzycznych im. Czestawa Niemena
we Wloctawku rozpoczat swoja dziatalnos¢ w 1991 roku. Od poczatku istnienia jego
dyrygentem jest Marian Szczepanski. Zespot prowadzi ozywiong dziatalno$¢ konkursowa
1 koncertowa w kraju 1 za granicg. Wystepowat m. in. w Hiszpanii, Bulgarii, Macedonii,
Grecji i na Litwie. Chor zdobywal najwyzsze odznaczenia na najbardziej prestizowych
ogolnopolskich 1 miedzynarodowych konkursach choralnych. Do najwazniejszych
sukcesow choru naleza: Ztote pasmo i1 I miejsce w kategorii choréw mtodziezowych
w XV Pomorskim Festiwalu Piesni Wielkopostnej w Kielnie (2023), Grand Prix w VIII
Ogodlnopolskim Konkursie Koled 1 Pastoratek w Chelmnie (2023), Ztoty Dyplom na XXI|I
Ogolnopolskim Festiwalu Choralnym Cantio Lodziensis w Lodzi (2020), Ztoty dyplom,
1l Miejsce i Nagroda Dyrektora Legnickiego Centrum Kultury na XXXXIX
Ogoblnopolskim Turnieju Choralnym Legnica Cantat w Legnicy (2018), Grand Prix na
XXVII Miedzynarodowym Festiwalu Muzyki Religijnej im. ks. Stanistawa Orminskiego
w Rumii (2016), Grand Prix na Migdzynarodowym Festiwalu Choralnym w Ohrid
w Macedonii (2015), Grand Prix na XXII Ogolnopolskim Festiwalu Piesni o Morzu
w Wejherowie (2015).

Chor kameralny Akolada przy Bydgoskiej Szkole Wyzszej w Bydgoszczy

Choér kameralny Akolada dziatajacy przy Bydgoskiej Szkole Wyzszej
w Bydgoszczy powstat w 2002 roku, w odpowiedzi na potrzebg wspolnego muzykowania
grupy przyjaciot. Jego wspotzatozycielem i1 dyrygentem od poczatku dziatalnosci jest
Renata Szerafin-Wojtowicz. Od 2007 roku chor pracuje pod patronatem Bydgoskiej
Szkoly Wyzszej. Zespot dokonat wielu prawykonan utwordéw polskich kompozytorow,
takich jak: Marcin Gumiela, Lukasz Urbaniak, Magdalena Cynk, Piotr Salaber, Michat
Gozdek. Chor koncertowat z takimi zespotami jak np.: Torunska Orkiestra Symfoniczna,

orkiestra symfoniczna Filharmonii Pomorskiej, orkiestra Filharmonii Baltyckiej, orkiestra
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kameralna Capella Bydgostiensis, Barokowa Orkiestra Bydgoska. Chor koncertuje
w kraju 1 za granicg, m.in. w: Szwajcarii, Hiszpanii, Danii, Niemczech, Butgarii,
na Litwie i we Wloszech. Chor Kameralny Akolada jest laureatem prestizowych nagrod
na mi¢dzynarodowych i ogdlnopolskich konkursach w Polsce i za granica, do ktorych
nalezag m. in.: | miejsce w XI Mig¢dzynarodowym Festiwalu i Konkursie Choralnym
Canco Mediterrania w Hiszpanii (2022), Grand Prix, Ztoty Dyplom w kategorii chorow
mieszanych i Nagroda dla Najlepszego Dyrygenta w IV Migdzynarodowym Festiwalu
Muzyki Choralnej Cantantes Lubliniensis w Lublinie (2019), Grand Prix, Ztoty Dyplom
w kategorii chorow akademickich i1 Nagroda Specjalna JM Rektora Akademii Muzycznej
w Bydgoszczy w VIII Ogolnopolskim Konkursie Piesni Pasyjnej w Bydgoszczy (2017),
Ztoty Dyplom i Nagroda dla Najlepszego Dyrygenta w Miedzynarodowym Konkursie
Choéralnym Queen of the Adriatic Sea Choral Festival and Competition we Wtoszech
(2014), Ztoty Dyplom w I Migdzynarodowym Konkursie Choéralnym Per Musicam
ad Astra w Toruniu (2013), Grand Prix, Nagroda Specjalna za Najlepsze Wykonanie
Utworu Wspoélczesnego i Nagroda Specjalna za Najlepsze Wykonanie Utworu Muzyki
Dawnej oraz Nagroda dla Najlepszego Dyrygenta na X Miedzynarodowym Festiwalu

Muzyki Choralnej im. Feliksa Nowowiejskiego w Barczewie (2011).

Zespol zenski Chéru Kameralnego Akademii Muzycznej im. Feliksa

Nowowiejskiego w Bydgoszczy

Chér Kameralny Akademii Muzycznej im. Feliksa Nowowiejskiego
w Bydgoszczy powstal w 1986 roku. Zatozycielem i1 dyrygentem zespotu w latach 1986-
2020 byt Janusz Stanecki, a w zakresie emisji glosu, w latach 2002-2020, z chérem
wspotpracowala Elzbieta Wtorkowska. Aktualnie dyrygentem jest Magdalena Filipska,
funkcje asystenta dyrygenta peini Justyna Narewska, a w zakresie emisji glosu
z zespolem wspotpracuje Dorota Nowak. Czlonkami choru sg studenci i absolwenci
Akademii Muzycznej w Bydgoszczy. Od poczatku swojej dziatalnosci Chor Kameralny
aktywnie koncertuje w kraju 1 za granicg. Zespdt koncertowal, m. in. we Wtoszech,
Japonii, Korei Potudniowej, USA, Argentynie, Rosji, Grecji, Irlandii, Hiszpanii, Austrii,
Butgarii, Macedonii i Szwajcarii. Chor zrealizowat rowniez nagranie muzyki do sztuki
teatralnej Judaszek Piotra Salabera, gry komputerowej Wiedzmin 2: Zabdjcy Krolow oraz

filmu Emily. Chor jest laureatem wielu prestizowych nagrod na ogodlnopolskich
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i miedzynarodowych konkursach choéralnych, do ktorych nalezag: Grand Prix
Mig¢dzynarodowego Festiwalu Choéralnego Andrea Del Verrocchio we Florencji (2023),
Ztoty dyplom w XXXIV Miedzynarodowym Konkursie Muzyki Religijnej im. ks.
S. Orminskiego w Rumi (2022), Grand Prix Mig¢dzynarodowego Festiwalu Muzyki
Sakralnej w Szczecinie (2020), I miejsce w kategorii Chory mieszane, III miejsce
w kategorii Muzyka ludowa w Migdzynarodowym Konkursie Chéralnym w Busan
w Korei Potudniowej (2018), Grand Prix Mig¢dzynarodowego Festiwalu Muzyki
Choéralnej w Ohrid w Macedonii (2017), Grand Prix Miedzynarodowego Festiwalu
Muzyki Choralnej im. Feliksa Nowowiejskiego w Barczewie (2017), Grand Prix
Ogolnopolskiego Turnieju Choéréow Legnica Cantat (2006). Chor wspotpracuje takze
z takimi zespotami jak: orkiestra symfoniczna Filharmonii Pomorskiej, orkiestra

kameralna Capella Bydgostiensis i Torunska Orkiestra Symfoniczna.

Chér Lutnia Nova miasta Aleksandrowa Kujawskiego

Chér Lutnia Nova powstat w 2013 roku i jest kontynuatorem dziatajacego
w pierwszej potowie XX wieku Towarzystwa Spiewaczego Lutnia, kultywujac jego
tradycje zespolowego muzykowania na terenie Aleksandrowa Kujawskiego. Pierwszym
dyrygentem choru byl Czestaw Grajewski, a od 2015 roku funkcj¢ t¢ sprawuje Kaja
Potrzebska. Chor Lutnia Nova to grupa przyjaciol, ktorych taczy pasja choralnego
Spiewu. Przez 10 lat dziatalno$ci zespot zrealizowat kilkadziesigt koncertow. Uswietnia
swoim $piewem uroczystosci miejskie, lokalne 1 koscielne. Bierze udziat w przegladach,
konkursach i festiwalach wojewddzkich, ogdlnopolskich i miedzynarodowych.
Od poczatku swojej dziatalnosci jest zrzeszony w Polskim Zwigzku Choréw i1 Orkiestr.
Chor Lutnia Nova dziata przy Miejskim Centrum Kultury im. Mariana Szafranskiego
w Aleksandrowie Kujawskim. Do sukces6w choru nalezag m. in.: Ztoty dyplom i nagroda
dla najlepszego dyrygenta w Wojewodzkim Konkursie Choérow o Puchar
Marszatka Wojewodztwa Kujawsko — Pomorskiego w Bydgoszczy (2022), Ziote pasmo
w I Ogolnopolskim Festiwalu Chodralnym Piesni Patriotycznej Musica Patriae
w Poznaniu (2022), Il miejsce oraz nagroda specjalna za najlepsze wykonanie utworu
Stanistawa Moniuszki w IV Przegladzie Chorow o Krysztalowego Aniota Prezydenta
miasta Torunia (2019), | miejsce, nagroda specjalna za wykonanie utworu Chory

oraz nagroda dla najlepszego dyrygenta konkursu w II Ogdlnopolskim Festiwalu Avis
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Cantores w Gostyninie (2019), Il miejsce i nagroda specjalna za najlepsze wykonanie
utworu zagranicznego kompozytora w Miedzynarodowych Muzycznych Zmaganiach
Seniorow w Szczecinie (2017), Srebrny dyplom w I Miedzynarodowym Konkursie
Choralnym Cantu Gaudeamus w Biatymstoku (2016), Nagroda Grand Prix oraz nagroda
dla najlepszego dyrygenta konkursu w I Ogoélnopolskim Festiwalu Choéralnym 50+
w Wejherowie (2016). Chor Lutnia Nova uhonorowano Nagrodg Zarzadu Powiatu

Aleksandrowskiego za osiggnigcia w dziedzinie twdrczosci artystycznej (2016).
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4. Plakat promocyjny

KUJAWSKIE
PIESNI WESELNE

Wystapia: W programie prawykonania utworéw:
Chér Miodziezowy Canto ZSM im. Cz. Niemena we Wioctawku A. Brejzy, Sz. Godziemby-Trytka, M. Gozdka, M. Gumieli,
Chér Kameralny Akolada przy Bydgoskiej Szkole Wyzszej P. Jaficzaka, M. Kopczyfiskiego, t. Urbaniaka

Chér Lutnia Nova miasta Aleksandréw Kujawski
Zespét Zenski Chéru Kameralnego AMFN w Bydgoszczy

Slowo: Maciej Gogotkiewicz
Dyrygent: Kaja Potrzebska

18 czerwea 2022 godz. 18:30
Dom Polski, ul. Grodzka 1 w Bydgoszczy
Wstep wolny

Koncert w ramach postepowania doktorskiego mgr Kai Potrzebskiej
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