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TRANSFORMACJA PRAKTYKI MUZYCZNEJ
KAPEL RZESZOWIAKOW Z PERSPEKTYWY KONCEPCIJI
ZMIANY POTENCJALU MARCITI HERNDON

WPROWADZENIE

Niniejszy tekst stanowi probe spojrzenia na przemiany kapel muzycznych
w regionie Rzeszowiakow. Tematyka instrumentalnych zespotow wiejskich towa-
rzyszacych sytuacjom tanecznym zostala wyrdzniona celowo, gdyz zdaniem
Alana P. Merriama ulega zmianom szybciej niz inne rodzaje i wykazuje tendencje
do zmian wariacyjnych (306-317). W artykule wykorzystano relacje mieszkan-
coOw przywolujace fakty utrwalone w ich pamigci. Relacje te pozyskano podczas
badan terenowych przeprowadzonych w latach 2014-2016 przez Muzeum Kultury
Ludowej w Kolbuszowe]j na terenie wspotczesnego powiatu tancuckiego, prze-
worskiego i rzeszowskiego w ramach projektu Folklor Rzeszowiakow — obraz
przemian, w ktorego realizacji autor uczestniczyl. Przy analizie zgromadzonych
materialow przyjeta zostata perspektywa zaproponowana przez Marci¢ Herndon
(457-461), ktora w przypadku wewnetrznych przemian muzycznych wyrdznita
trzy kluczowe pojecia — réwnowage, potencjat i proces. Rozumienie autorki
pojecia ,,proces” nie rozni si¢ od powszechnie przyjetego, ,,rownowage” zas,
w $lad za Bruno Nettlem, rozumie jako stan pomiedzy réznymi czynnikami
W systemie muzycznym, ktory zostaje utrzymany pomimo zmian zachodzacych
w zakresie poszczegdlnych czynnikow. Rownowaga nie jest wigc stanem statycz-
nym, ale posiadajagcym wewngtrzng dynamike. Bardzo istotne w tej koncepcji
jest pojecie potencjalu, oznaczajgce zespdt warunkéw umozliwiajacych trans-
formacje. Warunki te sa zalezne od czterech szeroko rozumianych przez Herndon
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czynnikow: wiedzy muzycznej (cognition), aktywno$ci w czasie (time/motion),
struktury dzwigkowej (patterned sound) i1 kontekstu wykonania (context/per-
formance) (Herndon 459). Wymienione poj¢cia wyznaczajg ramy teoretyczne
niniejszego artykutu.

KONSEKWENCIJE PRZEMIAN APARATU WYKONAWCZEGO
DLA STRUKTURY DZWIEKOWEJ I WIEDZY MUZYCZNEJ

Szczuptos¢ przekazow zrodtowych nie pozwala siggaé glebiej w przesztosé
kultury muzycznej Rzeszowiakoéw niz do pierwszej potowy XIX wieku. Muzyka
byla wowczas wykonywana nieodmiennie przez kapele w skladzie skrzypce
ibasy. Wiemy jednak, ze basy weszly do kultury tradycyjnej tych obszarow
w poczatku XIX wieku w konsekwencji procesow ubozenia magnatéw, miast
i klasztorow (Nowak 17-18), a wprowadzajacy je muzycy wnosili takze ponad-
lokalng wiedz¢ muzyczna, wzmacniajac potencjat zmiany. Skrzypce wowczas
wydajg si¢ by¢ juz zasiedzialym instrumentem w regionie, cho¢ w XIX-wiecznej
ikonografii znajdujemy tez przykltady dwéch smyczkowych instrumentow kola-
nowych, odnotowanych kilkadziesigt kilometrow od centrum regionu (Dahlig
60-78; Bartuszek 60-63). Starsza o pottora wieku ikonografia wskazuje, Ze instru-
menty te w Karpatach i na Podkarpaciu miaty wczes$niej dominujgcy charakter.
Cho¢ wige w XIX wieku struktura dzwigkowa kapel byta ustalona, to jednak byt
to stan ustabilizowany po procesie glebszych zmian, jakie nastapity na przestrzeni
wczesniejszego stulecia. Przyjete wraz z nowym instrumentarium kompetencje
mialy jednak wptyw na wzrost potencjatu zmiany.

W repertuarze muzyki instrumentalnej wysoka range miaty krakowiaki, wyko-
rzystywane rowniez w obrzedowosci. Byly wigc to struktury dzwickowe o daw-
niejszym rodowodzie, cho¢ siggajacym nie wczesniej niz XVI wieku (Bielawski
101). Krakowiaki w Rzeszowskiem miaty zreszta lokalny koloryt — w strukturze
dzwigkowej fragmenty synkopowane byly przeplatane najczesciej z akcentowa-
nymi, dluzszymi warto§ciami rytmicznymi. Repertuar taneczny cigzyl wigc ku
Matopolsce Zachodniej, cho¢ posiadal cechy swoiste, a wyrazne byly takze
wplywy sandomierskich oberkow i1 tancow niemieckich osadnikéw (sztajerki,
tramelki, walce, niektore odmiany polek). Zachodzily wigc zmiany w strukturze
muzycznej, stwarzajac potencjat transformacji w zakresie pozostatych czynnikow
w dhuzszej perspektywie. Poki co byly jednak przez nie rownowazone.

Potencjal zostal uwolniony przez pdzniejsze zmiany polityczne i spoleczne —
chlopi zostali uwlaszczeni, a Krélestwo Galicji i Lodomerii zyskato autonomig.
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Nastgpil rozwoj instytucji i organizacji spotecznych animujacych zycie mu-
zyczne, czego glownym przejawem na wsi byly straze pozarne, powotujace
do zycia orkiestry dgte. Miejscem nabywania nowych kompetencji muzycznych
byly takze orkiestry wojskowe. Posiadana przez wiejskich muzykantow wiedza
muzyczna i opanowane instrumentarium muzyczne sprzyjalo przyjmowaniu no-
wych instrumentéw muzycznych, cho¢ gtéwnie takich, ktore wyrozniata wysoka
stopliwos¢ brzmienia. Takim instrumentem byl klamet, jak w przypadku kapeli
ze Studziany Dolnych (Muzeum Kultury Ludowej — Archiwum Etnograficzne
616/6), a w pozniejszym okresie swojej dziatalnosci takze kapel: Gacoki (MKL-
AE 610/4; NC 323/4/1-2; MKL-AE 610/3; NC 323/3/1-2; MKL-AE 610/3; NC
323/3/1-2), Pudetkow (MKL-AE 613/4, NC 326/4) i Grzeski (MKL-AE 618/4;
NC 349/5). Rzadziej przyjmowano bardziej wyrdzniajace si¢ instrumenty, takie
jak trabka, i to zazwyczaj juz po przyjeciu klarnetu, ktory stopniowal wolumen
brzmienia migdzy instrumentami smyczkowymi a detym blaszanym (np. kapela
z Jawornika Polskiego, MKL-AE 617/6). Stan réwnowagi kulturze muzycznej
zapewnial fakt istnienia znacznie wigkszej liczby matych zespolow ztozonych
z dotychczas stosowanych instrumentéw, nazywanych juz jednak ,,orkiestrami”,
co wskazuje na zmian¢ wyobrazen muzycznych. Na przyklad w Gaci dziatata
»orkiestra” Janickich, ktorg tworzyli skrzypek i cymbalista (MKL-AE 614/3),
w D¢bowie do tanca grywala ,,orkiestra” ztozona ze skrzypka, cymbalisty i bgb-
nisty (MKL-AE 619/1), a w Nowosielcach ze skrzypka, cymbalisty i kontra-
basisty (MKL-AE 619/4). Ponadto na potancowkach mlodziezy wystarczyt poje-
dynczy skrzypek, harmonista, a najczeSciej amator grajgcy na harmonijce ustnej
lub grzebieniu (Nizatyce MKL-AE 611/2, Jasionka MKL-AE 558/1).

Podobny charakter mialy zachodzace w okresie miedzywojennym zmiany
w zakresie repertuaru. Jakkolwiek krakowiaki zaczety by¢ wypierane, to jednak
przez polki, ktére na tym obszarze przyjmowaty struktury rytmiczne krako-
wiakoéw. To upodobnienie aktualizowanej struktury muzycznej do pamigtanej
zapewnialy stabilno$¢ kultury muzycznej. Dalsze miejsce zajmowaly oberki,
nastepnie sztajerki, walczyki, tramelki i mazurki, a na koncu nowsze tance —
rumby, tanga i fokstroty (MKL-AE 554/7; MKL-AE 555/4; MKL-AE 555/5;
MKL-AE 555/7, MKL-AE 555/8; MKL-AE 556/8; MKL-AE 610/2; MKL-AE
610/4; MKL-AE 610/6; MKL-AE 610/7; MKL-AE 610/8), ktore jednak
budowaty potencjat kolejnej fali zmian.

Po drugiej wojnie $wiatowej poczatkowo wracano do utrwalonych wczesniej
struktur dzwickowych. Na przyklad w Sieteszy w kapeli graly skrzypce i basy,
uzupehniane czasami klarnetem (MKL-AE 615/7). Do$¢ szybko jednak zaczgto
zastgpowac instrumenty tradycyjne popularyzowanymi przez nagrania ptytowe,
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radio 1 miejskie zespoty dancingowe. Dlatego w Korniaktowie skrzypce i klarnet
w kapeli uzupehial kontrabas, zastapiony poOzniej przez perkusje (MKL-AE
649/3, NC 355/3). Perkusja, jakkolwiek obecna w kapelach w postaci bebna juz
przed wojng, po drugiej wojnie Swiatowej zaczela przybiera¢ forme¢ ubogich
zestawow bebna 1 czerlestonki (high-hat) (MKL-AE 650/5, NC 356/5; MKL-AE
653/8, NC 359/8/1-2). Rozbudowa tego zestawu nastapila dopiero w latach siedem-
dziesiatych. U schyltku lat czterdziestych obok klarnetow do wielu wiejskich
zespotdow wprowadzono takze saksofony, a zespoly bez instrumentu degtego
zaczgto oceniac jako gorsze (MKL-AE 610/6; MKL-AE 613/4; MKL-AE 614/3; MKL-
AE 615/4; MKL-AE 616/2; MKL-AE 619/3; MKL-AE 619/5; MKL-AE 620/1).
Te zmiany potegowaly potencjat kolejnej zmiany.

Nade wszystko jednak na omawiany teren od 1945 r. zaczely masowo
naptywac akordeony oraz harmonie:

Ale dopiro jak si¢ tyn przetom zrobiul, co to Rosja wkroczyta do Niemiec, byt taki
szaber stamtad, akordeony nawozili. Tak cymbaty wtedy poszly na strych. Po wy-
zwoleniu. Tak, przywozili z Niemiec, tam byly. A przed wojnom, to moze byly, ale
kurna strasznie drogie. Kosztowat czterysta, pigéset ztotych. A taki chtopok poszed
do kogo, zarabiot losiemdziesiat groszy na dzien. Panie, o czym godac! (Biatobrzegi,
MKL-AE 645/2)

Nagle pojawienie si¢ wielu instrumentéw tego typu wptyneto na przystepnosc
ich ceny. Dla audiosfery zabaw tanecznych akordeonowe brzmienia byly nie-
watpliwie czyms$ nowym i ozywczym. Akordeony i harmonie znakomicie radzity
sobie rowniez z modnym wdwczas repertuarem dancingowym, w ktérym czesto
pojawialy si¢ fragmenty bardziej urozmaicone chromatycznie, z czym nie zawsze
radzita sobie wigkszos¢ cymbalistéw. Nic wigc dziwnego, ze akordeony i har-
monie wyparty z kapel cymbaly. Na przyktad kapela Pigtkow przestata uzywac
cymbatow, cho¢ w rodzinie byto czterech muzykow znakomicie grajacych na tym
instrumencie. Rowniez Edward Hanejko, ktory dopiero co nauczyt si¢ grac
na cymbatach, zamienit je na klarnet, nie chcgc by¢ wySmiewanym przez réwies-
nikow (MKL-AE 610/2, MKL-AE 610/3; MKL-AE 616/1).

W dalszej perspektywie — a proces ten trwal az po lata osiemdziesigte —
z kapel zaczely znika¢ takze skrzypce, ktorych dzwigk nikt przy instrumentach
miechowych. Akordeony wywotywaly takze glebsze zmiany w kulturze muzycz-
nej i wzrost potencjatu zmiany:

— temperyzacj¢ stosowanych skal muzycznych,

— rozw0j myslenia harmonicznego (harmonika funkcyjna, akordy zmniejszone
1 septymowe), przez co akcent przesuwat si¢ z wariabilnego przetwarzania i orna-
mentowania tematu na tworzenie prostego akompaniamentu harmonicznego,
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— pozbywanie si¢ utworow spoza systemu dur-moll,

— zmiang rejestru $piewu do takiej pozycji, w jakiej muzykowi bylo tatwo grac¢
na klawiaturze fortepianowej, a co za tym idzie — stopniowy zanik zwyczaju
$piewania przyspiewek do tanca, ze wzgledu na utrudniony dialog muzyczny
z kapela.

Akordeon wigc w daleko wigkszym stopniu niz wczesniejsze instrumenty
wplynat na przemiang struktury dzwickowej w aspekcie brzmieniowym, tonal-
nym, harmonicznym, ale tez na wiedz¢ muzyczng, strukture wewngtrzng kapeli
ijej kontekst wykonawczy. To wszystko za§ w zasadniczy sposob wplyneto
na potencjal muzyczny, ktéry finalnie wywotal znaczace zmiany, zagrazajace
stabilnos$ci kultury muzycznej omawianego regionu.

Powracajgc do kwestii wyrugowania ze sktadu zespotow muzycznych skrzyp-
kow, nalezy stwierdzi¢, ze byt to proces roztozony w czasie, co najmniej bowiem
do potowy lat siedemdziesigtych niektorzy wystepowali jeszcze w zespolach
weselnych. Eliminowani skrzypkowie bardzo rzadko zresztg rezygnowali z prak-
tyki muzykanckiej — na ogo6t opanowywali oni nowe instrumenty, a przede
wszystkim perkusje i saksofon. Z czasem takze klarnecisci zaczgli graé na
saksofonach (MKL-AE 616/2). Ci, ktorzy nie zmienili instrumentdw, czesto
zaktadali kapele, ktore takze obecnie wystepuja przy okazji dozynek, festiwali,
scenicznych prezentacji teatréw ludowych i zespotow folklorystycznych (Wito-
wicz 444-481). Takie ,,autentyzowane” tzw. kapele ludowe znacznie ro6znig si¢
od grup opisanych powyzej. Powszechnie wystepuja w nich skrzypce o funkcji
prym lub sekundu, basy, cymbaty i jeden lub dwa klarnety. Jest to swego rodzaju
»sktad idealny”, inspirowanym m.in. zespotami cyganskimi, ktére w przesztosci
mialy znaczny wptyw na muzyke tradycyjng w tym regionie (cyganskie kapele
oraz nauczyciele gry na skrzypcach i cymbatach, instrumentach, ktére jeszcze
na przetomie XIX i XX wieku byly domeng Cyganéw) (Witowicz 440). Skutko-
walo to przejeciem nie tylko techniki gry wraz z niekoniecznie zwerbalizowanag
wiedza muzyczng, lecz takze organizacji zespolu muzycznego, majacej konsek-
wencje dla struktury muzycznej i repertuaru, a nawet kontekstu wykonawczego
(MKL-AE 616/6). Tego typu zmiana jest wigc zmiang gieboka.

Takze w otoczeniu zachodzity zmiany o charakterze zasadniczym. Od po-
czatku lat siedemdziesiatych, na wzor popularnych grup mtodziezowych propa-
gowanych przez radio i telewizje, w wiejskich zespotach grajacych do tanca
zaczely sie pojawiaé instrumenty elektromechaniczne i elektroniczne. Forpoczte
stanowita gitara elektryczna, wywotujaca poczatkowo poruszenie (MKL-AE
619/2). Dalsze przeksztatcania zespolow dokonywaty si¢ na drodze ewolucji,
jak w przypadku zespotu z okolic Handzléwki, z ktérego wylaczono akordeon,
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trabke 1 puzon, pozostawiajgc saksofon tenorowy i perkusje oraz dodajgc gitare
i organy elektryczne (MKL-AE 650/5, NC 356/5). Z kolei w Budach Lancuckich
do starego sktadu (saksofon tenorowy, saksofon altowy, akordeon) w latach
siedemdziesiatych dotaczano organy, gitar¢ basowa i perkusje (MKL-AE 645/4,
NC 351/4). W skiadach, w ktorych wystepowat skrzypek lub klarnecista, czesto
to on zmieniat instrument na gitare, a basista na gitare basowa (MKL-AE 610/3).
W pézniejszym czasie akordeon zamieniono na organy elektryczne.

Ale pojawialy si¢ takze zespoly zupelnie nowe, jak na przyktad zespot
w Hyznem, w ktdérego instrumentarium stanowilty dwie gitary elektryczne, bas
elektroakustyczny, organy radzieckie Junost’ 70 i Junost’ 75, perkusja ztozona
z bebna wielkiego (centrali) z czynelem, dwodch kociotkow (wzglednie pot-
kociotkow 1 przejsciowki) oraz talerza. Do tego dodano wzmacniacz lampowy
omocy 150 W na osiem wej$¢ z mikserem oraz sktadane we witasnym zakresie
gloséniki (MKL-AE 653/6, NC 359/6/1-2). W trakcie wywiadow muzykanci
twierdzili, ze gitara basowa przyjela si¢ o wiele lepiej niz gitara rytmiczna,
co byto echem obecnos$ci baséw w zespolach weselnych rownowazacym system.
Obecnie muzycy z Gorliczyny uzywajg instrumentarium, w ktorego sktad wcho-
dza perkusja, instrumenty klawiszowe, saksofon, gitara solowa, gitara basowa,
a cato$¢ uzupetnia $piew (MKL-AE 616/2).

Co si¢ tyczy repertuaru, to wraz ze zmiang sktadu kapel w latach sze$c-
dziesiatych i1 siedemdziesigtych stracity na znaczeniu tance wolne i o ustalonej
choreotechnice — staly si¢ one natomiast elementem prezentacji scenicznych
coraz liczniejszych zespotow folklorystycznych. W praktyce zabaw weselnych
do konca lat osiemdziesiatych wykonywano jeszcze polki, tramle, oberki, fokst-
roty, krakowiaki, walce, sztajerki, tanga, bostony, rumby i swingi. Sukcesywnie
jednak tracily one na znaczeniu na rzecz zaczerpnig¢tych z radia popularnych
przebojow, by w koncu znikng¢ z nich catkowicie w latach dziewiecdziesiatych.
Dzi$ podstawe repertuaru stanowia covery znanych przebojow. Ta strategia
muzyczna wyznacza granicg, za ktorg trudno mowic o przemianach muzyki trady-
cyjnej, a raczej o nowym zjawisku, w ktorym co najwyzej odnajdujemy drobne
echa przesztosci. Dominuja tu juz catkowicie nowe struktury muzyczne, za kto-
rymi stoi wiedza muzyczna wykraczajaca poza lokalng perspektywe.

KONTEKST WYKONANIA

Dawniej najbardziej uroczysta sytuacje muzyczng, w jakiej wystepowatly
zespoly instrumentalne, stanowilo wesele. Wesela odbywaty si¢ przede wszystkim
w okresie karnawatu. Wesela przeprowadzano najczes$ciej w dwoch domach,
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przy czym w jednym tanczono, a w innym odbywala si¢ biesiada. Jesli do tanca
shuzyla izba mieszkalna, to z reguly tanczyto nie wigcej niz osiem par jedno-
czesnie. W cieplejsze dni tance mogly odbywaé si¢ na trawie. Jesli we wsi byt
dom ludowy, to czgsto korzystano z jego sal, mogacych pomiesci¢ wszystkie
aktywnosci weselne (MKL-AE 652/3, NC 358/3; MKL-AE 645/4, NC 351/4;
MKL-AE 651/1, NC 357/1; MKL-AE 645/5, NC 351/5; MKL-AE 650/2, NC
356/2; MKL-AE 650/7, NC 356/7; MKL-AE 650/9, NC 356/9; MKL-AE 653/2,
NC 359/2; MKL-AE 651/8, NC 357/8; MKL-AE 645/6, NC 351/6; MKL-AE
647/1, NC 353/1/1-3; MKL-AE 645/7, NC 351/7; MKL-AE 645/8, NC 351/8;
MKL-AE 653/8, NC 359/8/1-2; MKL-AE 647/8, NC 353/8). Taki kontekst
sprzyjat akustycznym sktadom instrumentow strunowych z rzadka zasilanym
przez klarnet.

W okresie powojennym podczas wesel czesto tanczono na rozlozonej
podtodze z desek, wokot ktorej stawiano krzesta dla starszych (w przypadku
deszczu nie tanczono). Mimo to jeszcze w latach siedemdziesigtych i osiem-
dziesiatych wesela ogrodowe byly najpopularniejsze, a opodal podtogi pod gotym
niebem zaczgto stawiaé scene dla orkiestry, ktorej role czasami petnila przyczepa
do ciggnika rolniczego. Widzimy tu wigc nasladownictwo szeregu wzorcéw pod-
patrzonych w kulturze miejskiej, co samo w sobie wskazywato kierunek aspiracji
spotecznosci wiejskiej i wytwarzato duzy potencjal zmian. Réwnolegle, od p6z-
nych lat pie¢dziesiatych, zaczgto stawiaé w podworku namioty, zwane tez celta
(od niem. Zelf), czyli sktadane pawilony z plyty pazdzierzowej, nakrywane
dachem z tkaniny namiotowej (MKL-AE 558/1; MKL-AE 619/4). P6Zniej wesela
przeniesiono do remiz strazackich, a nastepnie domoéw weselnych, wyposazonych
zazwyczaj w niewielkg sceng (MKL-AE 610/3; MKL-AE 615/5). Otwarta czy tez
ograniczona, ale znacznie przestronniejsza przestrzen wymagala instrumentéw
muzycznych o duzym wolumenie brzmienia. Akordeony, saksofony, perkusje
i instrumenty elektroakustyczne doskonale sobie z tymi wyzwaniami radzily,
podczas gdy skrzypce lub kontrabasy ulegaly marginalizacji.

Oprocz wesel okazja do tanca byly potancéwki organizowane na okoto
pigtnascie os6b. Odbywaly si¢ one zazwyczaj w soboty od godziny 21 do pot-
nocy, a nawet godziny pierwszej w nocy. Chetnie udzielanym przez gospodarzy
miejscem dla tych imprez byly przestronniejsze domy, w ktorych zamieszkiwaty
panny na wydaniu (MKL-AE 620/3). Warunki byly zazwyczaj skromne, podtogi
drewniane bowiem jeszcze wiele lat po wojnie nalezaty do rzadkosci. Tanczono
wiec na ubitej glinie (MKL-AE 558/1). W lecie tanczono takze na polu pod
Sciang (MKL-AE 616/6) lub organizowano tance w starych, opuszczonych
domach, zwanych budami (MKL-AE 651/1, NC 357/1).
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Muzyki po chatupach byly najlepsza okazja do nauki tanca. W latach siedem-
dziesiatych miejsce dawnych potancoéwek zajety prywatki, organizowane jednak
bez udzialu muzykéw, ale przy muzyce odtwarzanej przez urzadzenia elektroaku-
styczne (gramofony lub magnetofony szpulowe) (MKL-AE 617/4). Rzadko dys-
ponowano nagraniami muzyki tradycyjnej, w kulturze muzycznej regionu zabrakto
wiec kontekstu, w ktorym mozna by byto naby¢ kompetencje kulturowe. Jedno-
cze$nie nagrania promowaty na ogét obce kulturowo wzorce struktury muzyczne;.

W wigkszych wsiach do$¢ regularnie odbywaly sie wiejskie zabawy taneczne
i potancowki (MKL-AE 648/1, NC 354/1/1-4). Stawaly si¢ one okazjg do koja-
rzenia par i proceséw asymilacyjnych we wsiach o mieszanym sktadzie narodo-
wym (np. Jawornik Polski, MKL-AE 617/7). Do lat sze$¢dziesigtych przestrzenia
zabaw tanecznych byly najczesciej karczmy, w ktorych tanczono w soboty wie-
czorem i w niedziele (MKL-AE 613/2; MKL-AE 613/6; MKL-AE 611/10).
Stopniowy ich upadek byt spowodowany m.in. nacjonalizacjg majgtkéw ziemian-
skich i ograniczeniem prywatnej dzialalnosci gospodarczej, czemu towarzyszyt
dynamiczny rozwoj instytucji spotecznych. Zabawy taneczne zaczely wige orga-
nizowac¢ takze gminne osrodki kultury, sotectwa, kota gospodyn wiejskich, kotka
rolnicze, ochotnicze straze pozarne, kluby wiejskie, ludowe zespoty sportowe
czy tez réznego typu komitety (np. budowy kosciota). Zabawy takie odbywaty sig¢
najczgéciej w cieplejszych miesigcach i na plenerowych podfogach. Dopiero
od lat pig¢dziesigtych w karnawale zaczeto organizowaé zabawy taneczne w po-
mieszczeniach danej instytucji czy organizacji, ptacac za wstep. Muzycy grali
wowczas na podwyzszeniu zrobionym z desek lub blatéw stotéw potozonych na
fawach, nad ktéorym rozposcierano plandek¢ (MKL-AE 653/6, NC 359/6/1-2,
MKL-AE 653/5, NC 359/5/1-2; MKL-AE 558/1, NC 279/1).

Kierunek ksztaltowania przestrzeni muzycznej zmierzal wigc od wiejskiej
i rodzinnej w stron¢ publicznej, wzorowanej na dancingu i scenie, co sprzyjato
wzrostowi potencjalu zmiany. Przemiany przestrzeni sprzyjaty rowniez asymilacji
instrumentow o wigkszym wolumenie brzmienia. Brakowato natomiast okazji
do nabywania muzyczno-tanecznych kompetencji kulturowych, ktére zapewnia-
lyby rownowagg.

Waznym elementem dawnych sytuacji muzyczno-tanecznych stanowito zama-
wianie tanca $piewem, zwigzane z oplacaniem kapeli (MKL-AE 610/3; MKL-AE
616/6). W przypadku wesel co prawda az po lata osiemdziesiagte dawano zadatek,
ale goscie i tak musieli optaca¢ poszczegdlne tance (tzw. zakfadanie, ucinanie
za kazdy kawotek, dawanie w basy) (MKL-AE 645/4, NC 351/4; MKL-AE 645/6,
NC 351/6; MKL-AE 647/1, NC 353/1/1-3; MKL-AE 554/1, NC 275/1; MKL-AE
554/3, NC 275/3; MKL-AE 616/6; NC 327/6; MKL-AE 561/8, NC 282/8).
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Zadatek zobowigzywal muzykéw do grania na weselu i stanowil zabezpieczenie
kapeli, gdyby w czasie wesela nie uzbierata odpowiedniej kwoty. Przy duzej
hojnosci gosci weselnych bywat zwracany (MKL-AE 647/1).

Zdarzato sie, ze optacano tez cze$¢ wesela. W takim wypadku w drugi dzien
wesela para mloda konczyla wesele po oczepinach, okoto godziny 22, placac
kapeli. Od tej pory za muzyke placili weselnicy (MKL-AE 555/8; MKL-AE
557/3; MKL-AE 610/8). W latach pie¢dziesiatych kawatek kosztowat 5 zt, a w
siedemdziesiatych — 20 zl; cho¢ zdarzato sig, ze poczatkujace kapele braty za jego
wykonanie jedynie zlotowke. W przypadku wrzucenia muzykantom wielokrot-
nosci tej sumy grano odpowiednia liczbg melodii tanecznych, ale nie wigcej niz
pie¢, a na ogdt trzy kawatki. Jeden kawalek muzykanci grali dotad, dopoki
ptacacy nie okrazyl wraz z partnerkg podlogi tanecznej, stajac ponownie przed
muzykantami. Wcze$niejsze przerwanie grania przez kapele konczylo si¢ awan-
turg. Nie zawsze jednak udawato si¢ wytanczy¢ parze, gdyz czesto kolejne pary
ptacily za nastepne tance i wymuszaly wczesniejsze uciecie tanca (MKL-AE
651/1). Jesli zas kapela niewtasciwie odegrata zamoéwiong melodie, to tancerz
przerywal jej gre i kazat gra¢ co$ innego lub wywotywat ekscesy (byfa bitka, byly
baciary, MKL-AE 647/8, NC 353/8). Rozwigzywanie wszelkich sytuacji kon-
fliktowych, wymagajacych mediacji nalezalo do druzby, ktoéry jako mistrz cere-
monii zawiadywat tez dziatalnos$cig kapeli.

W latach siedemdziesigtych kapele optacano poprzez sktadke do kapelusza
przeprowadzana przez swaci¢ i druzbe wsrod gosci, co likwidowalo zwyczaj
ucinania, a kazdy mogt sobie zyczy¢ dowolny kawafek od kapeli. Ostatecznie
jednak kapela zaczeta by¢ optacana przez pana miodego za cato$¢ ustug na we-
selu (MKL-AE 645/4). Z kolei w przypadku organizowanych zabaw tanecznych
jej uczestnicy placili za wstep, otrzymujac kotylion lub bilet (bloczek) upowaz-
niajacy do tanczenia przez jedng ture. Na ture skladaty si¢ trzy lub cztery tance,
po czym podloge zwalniano, a wpuszczano osoby z wykupionymi biletami
na nastgpna ture.

Opisany tu proces zmian spowodowal wyeliminowanie dialogu muzycznego
miedzy tancerzem a muzykami i ograniczyt wplyw tancerzy na sytuacje muzyczno-
-taneczng. Zredukowana zostata takze rola zaréwno jednostki, jak i wspolnoty,
a uczestnicy spotkania zaczeli by¢ traktowani jako grupa przewodzona
przez muzykow. Stworzyto to potencjal zmiany, w wyniku ktorej zabawy tanecz-
ne stracily swoja specyfike i zanikly, wesela za$ staty si¢ okazja zorganizowana
na wzor dawnych dancingéw tyle, ze z uwspotczesnionym ceremoniatem.
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ZAKONCZENIE

Wspoélczesnie prowadzone badania terenowe pozwalajg na otrzymanie zasob-
nych zbioréw materiatbw na temat zachodzacych w czasie procesOw przemian
sktadu kapel i ich struktury dzwickowej, wiedzy muzycznej i kontekstu wyko-
nania. Ich analiza wykazuje, ze cho¢ same przemiany skladu instrumentéw
maja charakter egzogenny, z wyraznie zaznaczong presja zewnetrzna, to jednak
wywolujg one nastgpnie zmiany endogenne w zakresie ksztaltowania struktur
muzycznych i tanecznych, charakteru prezentacji muzycznych, ich kontekstu
oraz $wiadomosci muzycznej. Te za$ prowadza do wytworzenia si¢ kolejnego
potencjatu zmiany. W przypadku Rzeszowiakéw glowng role w stworzeniu
potencjatu zmiany odgrywala struktura dzwigkowa, a takze kontekst wykonania.
Mniejszg role odgrywata natomiast wiedza muzyczna, cho¢ zmieniata si¢ ona tym
bardziej, im szersze mozliwosci dzwigkowe dawal przyjmowany instrument
muzyczny. W miar¢ uptywu czasu obserwowana jest pewna akceleracja zacho-
dzacych proceséw. Ostatecznie przyjeto wzorce zewnetrzne, redukujac praktyki
swoiste. Wyraznie widoczny jest tez punkt, po ktorego przekroczeniu niemozliwe
bylo zachowanie stabilno$ci kultury muzycznej, stanowigcej dzi§ margines
Zycia muzycznego w regionie.
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TRANSFORMACIJA
PRAKTYKI MUZYCZNEJ KAPEL RZESZOWIAKOW
Z PERSPEKTYWY KONCEPCJI ZMIANY POTENCJALU MARCII HERNDON

Streszczenie

Artykut jest poswigcony przemianom praktyki muzycznej kapel Rzeszowiakow, analizowanym
z perspektywy koncepcji potencjatu zmiany Marcii Herndon. Podstawowymi pojeciami w tej kon-
cepcji sa proces, potencjal zmiany i wewngtrznie dynamiczna réwnowaga. Czynnikami warun-
kujacymi réwnowage sa wiedza muzyczna, dziatania w czasie, struktura dzwigkowa i kontekst
wykonania. Material badawczy stanowia wywiady przeprowadzone przez wspotpracownikow Mu-
zeum Kultury Ludowej w Kolbuszowej w latach 2014-2016 w regionie Rzeszowskim.

Stowa kluczowe: kapele; Rzeszowiacy; przemiany; potencjal zmiany.
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THE TRANSFORMATION
OF THE MUSICAL PARCTICE OF RZESZOWIAK BANDS
FROM THE PERSPECTIVE OF MARCIA HERNDON’S CONCEPT
OF CHANGE POTENTIAL

Summary

This article is devoted to the changes in the musical practice of Rzeszowiak (south-eastern
Poland) bands, analysed from the perspective of Marcia Herndon’s concept of the potential of
change. The basic concepts are process, potential, and an internal dynamic equilibrium. The factors
determining this equilibrium are cognition, time/motion, patterned sound and context/performance.
The research material consists of interviews conducted by associates of the Museum of Folk Culture
in Kolbuszowa in 2014-2016 in the Rzeszoéw region.

Keywords: bands; Rzeszowiacy; transformations; potential for change.





