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ABSTRAKT Artykut podejmuje kwestie wplywu relacji ciato—instrument na ksztattowanie
si¢ techniki gry skrzypcowej w kulturze tradycyjnej. Na podstawie badan terenowych
oraz zrédel historycznych autorka wskazuje na trwato$¢ dawnych form gry i ich poten-
¢jat jako Zrédta wiedzy o pierwotnym idiomie skrzypcowym. Wskazuje, ze ergonomia
ruchu, budowa instrumentu oraz funkcja muzyki w kulturze lokalnej wspdlnie deter-
minuja sposéb gry i dowodzi, ze archaiczne formy wykonawcze przetrwaly w prakeyce

ludowej jako reliktowe lecz funkcjonalne idiomy techniki skrzypcowej.
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idiom. She indicates that the ergonomics of body movement, instrument construction
and the functions of music in local culture co-determine violin playing techniques and
shows that archaic performance models have survived in traditional practice as relics

that nevertheless serve as functional idioms of violin technique.
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W roku 1989 Ludwik Bielawski, twérca wybitnej teorii czasu w muzyce i kultu-
rze', bedacej de facto propozycja uniwersalnej metody analizy zjawisk kultury,
przedstawil model jej zastosowania w organologii. Poniewaz skupit si¢ wytacznie na
instrumencie muzycznym, w roku 1997 r. sformutowatam propozycje¢ rozszerzona?,
u ktérej podstaw lezy badanie relacji pomigdzy czlowiekiem, instrumentem i mu-
zyka jako trzema podstawowymi czynnikami konstytuujacymi proces wykonawczy.
Kazdy z tych elementéw, ze wzgledu na swoja ztozonos$¢, moze by¢ przedmiotem
odrebnych, wieloaspektowych analiz.

Niniejszy artykut koncentruje si¢ na wybranym fragmencie tego modelu, a mia-
nowicie relacji pomiedzy ciatem wykonawcy a instrumentem, stanowiacej istotny
czynnik ksztattujacy charakeer gry skrzypcowej w kulturze tradycyjnej. Podstawe
moich rozwazari stanowia obserwacje prakeyki wykonawczej, poczynione podczas
badan terenowych od lat osiemdziesiatych XX w., przede wszystkim na obszarze Pol-
ski centralnej’, uzupetnione analiza wspétczesnych przejawdéw tradycyjnych prakeyk
muzycznych oraz refleksja wynikajaca z wlasnych doswiadczen wykonawczych. Nale-
zy przy tym jasno zaznaczy¢, ze obraz wylaniajacy si¢ z tych Zrédet odnosi si¢ w duzej
mierze do kultury, ktéra znajduje si¢ juz w fazie zaniku. Zgromadzony materiat zo-
stal osadzony w szerszym kontekscie historycznych przemian techniki gry skrzypco-
wej w kulturze europejskiej, rekonstruowanych na podstawie literatury przedmiotu.

Problem relacji ciato—instrument ma charakter uniwersalny — dotyczy gry na
wszystkich instrumentach muzycznych. W kontekscie muzyki tradycyjnej zagad-
nienie to nabiera jednak szczegdlnego znaczenia — tym wigkszego, im silniejszy jest
stopient zachowania lokalnych tradycji wykonawczych*. Tradycyjna prakeyka gry na

1 Najpelniejszym przedstawieniem tej koncepciji jest monografia: Ludwik Bielawski, Czas w muzyce i kul-
turze, Warszawa 2015.

2 Ewa Dabhlig, ,Cztowiek — instrument — muzyka i poziomy czasu”, Muzyka 42 (1997) nr 2, s. 43-56.

Zob.: Ewa Dahlig, Ludowa gra skrzypcowa w Kieleckiem, Krakéw 1990.

4 W niniejszym opracowaniu odnoszg¢ si¢ do tradycyjnej kultury muzycznej Europy, niegdys okreslanej
mianem ,ludowej”. Wystepujace na kontynencie znaczne jej zréznicowanie pod wzgledem stopnia za-
chowania lokalnych tradycji wynika zaréwno z odmiennych uwarunkowar historycznych i spotecznych,
jak i z przebiegu lokalnych przemian kulturowych. Przykladowo, w Skandynawii tradycyjna muzyka
skrzypcowa od dawna funkcjonuje w bardziej sformalizowanej przestrzeni wykonawczej — wykonawcy sa
czgsto muzycznie wyksztateeni, postuguja si¢ zapisem nutowym i dziataja w ramach zinstytucjonalizowa-
nych form kultywowania tradycji. Odmienny charakter zachowuje muzyka tradycyjna Europy Srodko-
wo-Wschodniej, w tym Polski, w ktdrej proces transmisji repertuaru i techniki gry pozostaje w znacznej
mierze ustny. Takze i tu jednak nieuchronnie postepuje proces przemian, o ktérym Weronika Grozdew
pisze: ,Dawniej tradycyjny folklor muzyczny (szczegdlnie ten o wiejskim idiomie) okreslaly: ustnoé¢, pa-
mieciowos¢ i pokoleniowos¢ przekazu, wariantywnos¢, anonimowos¢, zwiazek z miejscem, zwiazek z ob-
rzgdem, wspdlnotowos¢, komunikatywno$é w obrebie danej grupy, uzytkowos¢. Dzi§ uwazny obserwator
i uczestnik dziatan zwiazanych z muzyka tradycyjng i taricem tradycyjnym moze te pojecia zrewidowac”,
zob.: Weronika Grozdew-Kotaciriska, ,Muzyka tradycyjna, $piew tradycyjny, taniec tradycyjny. Proba
konfrontacji termindw z rzeczywistoscia zastang’, w: Raport o stanie tradycyjnej kultury muzycznej, red.
Weronika Grozdew-Kotaciniska, Warszawa 2014, s. 42.
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skrzypcach stanowi w tym zakresie szczegélnie wdzigezne pole badari, poniewaz in-
strument ten od stuleci odgrywa, zwlaszcza w Europie, istotng rol¢ zaréwno w muzy-
ce artystycznej, jak i w praktyce ludowej. W muzyce artystycznej potencjal skrzypiec
realizowany jest w ramach zunifikowanych, wysokich standardéw profesjonalnego
wykonawstwa oraz wspélnego dziedzictwa literatury muzycznej. W kulturach tra-
dycyjnych natomiast zarébwno normy wykonawcze, jak i repertuary majg charakeer
lokalny i zréznicowany. Mozna zatem stwierdzié, ze takie same instrumenty, o teore-
tycznie takim samym potencjale’, wykorzystywane sa w kulturze tradycyjnej w spo-
s6b technicznie mniej zaawansowany niz w muzyce artystycznej, cho¢ nadal w duzej
mierze zréznicowany. Przyktadem tego zréznicowania moze by¢ zestawienie wirtu-
ozowskiego wykonawstwa skrzypkéw romskich z niezwykle prosta technika gry mu-
zykéw z Rezii — stowenskiej enklawy w Alpach Julijskich®. Mimo wyraznych réznic
w stopniu zaawansowania techniki wykonawczej, w obu przypadkach gra skrzypco-
wa petni funkeje okreslona przez kulture muzyczna, do ktérej nalezy. Praktyka wy-
konawcza polskich muzykéw tradycyjnych lokuje si¢ pomigdzy tymi skrajnosciami,
jakkolwiek takze tutaj rozpigtos¢ poziomu wykonawczego jest znaczna — od muzycz-
nego ,rzemiosta” po przejawy niekwestionowanego artyzmu.

Analiza wpltywu relagji ciato—instrument na tradycyjna prakeyke gry skrzypcowej
zyskuje szczegdlne znaczenie w kontekscie braku sformalizowanego systemu ksztat-
cenia, ktéry w przypadku tradycji ludowej zastgpowany jest przez bezposredni prze-
kaz migdzypokoleniowy, odmienny od instytucjonalnych modeli klasycznej edukacji
muzycznej. Proces edukacji w tradycji artystycznej zaklada systematyczne rozwijanie
aparatu gry, polegajace na stopniowym przelamywaniu ograniczeni ciata oraz dosko-
naleniu sprawnosci wykonawczej poprzez ¢éwiczenie okreslonych umiejetnosei tech-
nicznych’. W odréznieniu od tego modelu, w kulturze tradycyjnej — pozbawionej
zaréwno sformalizowanego nauczania, jak i teoretycznego zaplecza — technika gry
ksztattuje si¢ przede wszystkim w zgodzie z naturalng ergonomig ciata, a wigc w opar-
ciu o to, co fizycznie dostgpne i niewymuszone.

Stopieri odchodzenia od tej ,,wygody” w strong bardziej ztozonych, wymagajacych
wigkszego zaangazowania fizycznego technik moze by¢ traktowany jako istotne kry-
terium pozwalajace na wyodrebnienie historycznych warstw prakeyki wykonawczej.

5  Gwoli $cistosci nalezatoby uwzgledni¢ historyczna zmienno$¢ instrumentéw ,,skrzypcowych” w kul-
turze ludowej, ktére od prostych form stopniowo rozwijaly si¢ w kierunku modelu profesjonalne-
go, zob.: Ewa Dahlig, Ludowe instrumenty skrzypcowe w Polsce, Warszawa 2001. Z uwagi na fakt,
ze w prowadzonych przeze mnie badaniach terenowych dokumentowane byly zasadniczo skrzypce
o modelu klasycznym (cho¢ nierzadko amatorsko wykonane), kwesti¢ form historycznych i ich po-
tencjatu muzycznego pomijam.

6 Do tego ostatniego przyktadu powracam w dalszej czesci tekstu.

7 Zob. np.: Tadeusz Wrotiski, Zagadnienia gry skrzypcowej, t. 1, Intonacja, t. 2, Palcowanie, t. 3, Technologia
pracy, t. 4, Aparar gry, Krakéw 2015; Stawomir Tomasik, Korekia aparatu gry skrzypka, Krakéw 2017.
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Wyréznione we wstgpie komponenty procesu wykonawczego — czlowiek, instru-
ment i muzyka — stanowia zlozone i wielowymiarowe kategorie analityczne, kté-
re mogg by¢ rozpatrywane z réznych perspektyw. Na potrzeby konkretnego ujecia
badawczego zakres analizy mozna odpowiednio zawezi¢, przyjmujac na przyklad,
ze ograniczamy analiz¢ do wspélzaleznosci pomiedzy trzema podstawowymi czyn-
nikami: 1) indywidualnymi mozliwo$ciami wykonawczymi muzyka, wynikajacymi
z uwarunkowan fizycznych jego ciala, 2) whasciwosciami konstrukeyjnymi instru-
mentu, rozumianego zaréwno jako typ, jak i jako konkretny egzemplarz, oraz 3) kul-
turowym kontekstem wykonawstwa, obejmujacym m.in. normy estetyczne, kryteria
stylistyczne i funkcje spoteczne przypisywane muzyce w danej tradycji muzycznej.

W niniejszym opracowaniu przedmiotem szczegblnego zainteresowania sa dwa
pierwsze wymiary: fizjologiczno-ruchowy aspekt gry oraz wlasciwosci konstrukeyjne
instrumentu, ktére w sposéb bezposredni wplywaja na uksztattowanie techniki wy-
konawcze;.

I tak mozliwo$ci muzyka mozna rozwazaé na trzech poziomach.

Po pierwsze, jest to pewne hipotetyczne maksimum, a wigc zakres potencjalny,
obejmujacy wszystkie teoretycznie mozliwe techniki i sposoby gry na danym instru-
mencie; to abstrakcyjna suma umiejgtnosci wszystkich wykonawcéw grajacych na
tym instrumencie (z pewnym marginesem na dalsze rozszerzanie techniki, wzboga-
canie gry o efekty szczegblne czy wrecz efekciarstwo), a zatem wszystko to, co ciato
ludzkie moze na nim wykona¢ z uwagi na uwarunkowania anatomiczne.

Po drugie, mamy do czynienia z zasobem mozliwosci konkretnego muzyka, dys-
ponujacego okreslonymi warunkami fizycznymi (z uwzglednieniem wszelkich ogra-
niczei osobniczych), do§wiadczeniem w zakresie praktyki muzycznej itd.; jest to
suma jego indywidualnych kompetencji i predyspozycji wykonawczych.

Po trzecie, w momencie wykonania okreslonego repertuaru muzyk dokonuje wy-
boru sposréd dostgpnych mu zasobéw whasnych mozliwosci tych, ktére sa niezbedne
do realizacji danego utworu, a zarazem osiagalne w danej chwili — np. ze wzgledu na
jego biezaca dyspozycje psychofizyczna lub whasciwosci instrumentu, ktérym akeu-
alnie si¢ postuguje.

W przypadku instrumentu nalezy bra¢ pod uwagg zaréwno jego mozliwosci mak-
symalne, czyli potencjat jako abstrakcyjnego modelu — to, co teoretycznie mozna by
na nim wykonaé¢, biorac pod uwage jego budowe® — jak i konkretne ograniczenia lub
walory indywidualnego egzemplarza®.

8 Nie mozna wykona¢ wspotbrzmienia dwdch dzwigkéw na jednej strunie. Niemozliwe jest takze
wydobycie smyczkiem wspétbrzmienia dZzwigkéw na strunach ze soba nie sasiadujacych (ale juz mozna
ten efekt osiagna¢ technika pizzicato, tj. przez zarywanie strun).

9 Moze on by¢ uszkodzony, niekompletny, stabej jakosci itd., albo specjalnie ergonomicznie dostosowany
(np. mie¢ obnizony podstawek).

MUZYKA 2025/ 4



RELACJA CIALO—INSTRUMENT W TRADYCYJNE] GRZE SKRZYPCOWE] 97

Pojecia ,,maksymalnych mozliwosci muzyka” i ,,maksymalnych mozliwosci in-
strumentu” nalezy traktowa¢ wylacznie umownie, poniewaz nie sposéb jednoznacz-
nie okregli¢ ich granic™. W analizie wykonawstwa instrumentalnego przedmiotem
zainteresowania staja si¢ zatem rzeczywiste mozliwosci wykorzystane przez konkret-
nego muzyka, grajacego w okreslonym momencie na danym instrumencie i realizu-
jacego konkretny repertuar. Funkcjonujac w ramach okreslonej kultury muzycznej,
wykonawca uwzglednia obowiazujace w niej uwarunkowania stylistyczne i estetycz-
ne, wyznaczane m.in. przez cechy muzyczne repertuaru, takie jak skala, intonacja,
melodyka, tempo, artykulacja, barwa dZzwigku czy ornamentyka. Jego dziatanie jest
ponadto podporzadkowane oczekiwaniom stuchaczy co do jakosci wykonania, kté-
rych zakres moze by¢ bardzo szeroki — od tego, co uznawane za wystarczajace, po to,
co budzi podziw. Mozliwosci wykonawcze danego muzyka musza by¢ wystarczajace,
by przy uzyciu danego instrumentu mégt on spetni¢ przynajmniej minimalne wyma-
gania kulturowe na poziomie akceptowanym w danej spotecznosci.

Im nizsze s3 oczekiwania stuchaczy, a tym samym im wigksza ich tolerancja wo-
bec poziomu wykonawstwa, tym w wigkszym stopniu wykonawca moze kierowac
si¢ wzgledami ergonomii. W takich warunkach osiagnigcie zadowalajacego efektu
muzycznego nie wymaga od niego wykraczania poza technike¢ mozliwie naturalng
i uproszczona. W sytuacji odwrotnej, gdy poziom oczekiwari odbiorcéw jest wysoki,
a rezultat brzmieniowy staje si¢ nadrzedny wobec ergonomii gry, muzyk zmuszony
jest do przezwycigzania ograniczei wynikajacych zaréwno z uwarunkowan wlasnego
ciala, jak i z trudnosci pojawiajacych si¢ w punkcie styku cialo—instrument.

Elementem wyjsciowym w tej relacji, w znacznym stopniu warunkujacym techni-
ke wykonawecza, jest postawa grajacego oraz sposéb trzymania instrumentu. To one
w pierwszej kolejnosci determinuja zakres wykorzystania potencjalnych mozliwosci
zaréwno muzyka, jak i instrumentu — moga je wspomaga¢ lub istotnie ogranicza¢.

Znaczacy wktad w rekonstrukgj¢ historycznych przemian aparatu gry skrzypcowej
wnosi fundamentalna monografia Davida Boydena Historia gry skrzypcowef™. Opra-
cowanie to uwzglednia zaréwno ewolucje konstrukgji instrumentu, rozwdj i zrézni-
cowanie technik wykonawczych, jak i ksztattowanie si¢ repertuaru skrzypcowego na
przestrzeni wickéw. Motywem przewodnim tej publikacji jest proces ksztattowania
si¢ i przemian idiomu skrzypcowego, rozumianego jako zespét cech wykonawczych
konstytuujacych specyfike tego instrumentu.

10 Przyktadowo mlody polski gitarzysta Marcin Patrzalek z nickonwencjonalnego wykorzystania gitary
uczynit swéj znak rozpoznawczy, zob.: Marcin — Carmen Habanera on One Guitar, https:/[www.
youtube.com/watch?v=PzBKlcYaKNg, dostep 15 V 2025.

11 David D. Boyden, Dzieje gry skrzypcowej od poczqtkéw do roku 1761 oraz jej zwiqzek ze skrzypcami
i muzykq skrzypcowq, przekt. Helena Dunicz-Niwiriska, Ewa Gabrys, Krakéw 1980.
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Na podstawie dostgpnych Zrédet, gtéwnie ikonograficznych, Boyden przyj-
muje, ze od XVI w. sztuka gry na skrzypcach rozwijala si¢, majac za punkt wyjscia
dwie podstawowe funkcje: dublowanie partii wokalnych oraz — przede wszyst-
kim — wykonywanie muzyki tanecznej. Te proste zastosowania, odpowiadaja-
ce stosunkowo niskiemu wéwczas statusowi skrzypiec w kulturze muzycznej™,
nie stawialy przed wykonawcami wysokich wymagan technicznych. Poniewaz
trudno przypuszczaé, iz dublowanie partii wokalnych moglo sprzyjaé rozwojowi
idiomatyki skrzypcowej, Boyden formutuje hipoteze, iz ,jesli skrzypce uzywane
byly w XVI wieku w sposéb idiomatyczny — co jest nader prawdopodobne — to
musiato to mie¢ miejsce wlasnie w muzyce do taica’, a zwiazek skrzypiec z tym
repertuarem ,mozna przypisaé gtéwnie ich zdolnosci do artykulacji rytmiczne;j
oraz ich przenikliwemu, jaskrawemu brzmieniu™3. Zaktada przy tym, ze $wiado-
mo$¢ idiomatycznosci instrumentdw muzycznych uksztaltowata si¢ dopiero po
roku 1600™. Z racji przyporzadkowania praktyce skrzypcowej XVI w. repertuaru
o przeznaczeniu tanecznym, kluczowym kryterium wykonawczym byta wyrazi-
sto$¢ rytmiczna. Mialo to bezposrednie przetozenie na sposéb trzymania instru-
mentu oraz technike gry.

Zrédta ikonograficzne z XVI w. ukazuja trzy podstawowe warianty trzymania
skrzypiec: 1) na lewej piersi, czy wrecz posrodku klatki piersiowej, 2) na ramieniu,
nieco powyzej piersi, 3) przy szyi, z komorg kotkowa czgsto skierowana ku dotowi,
przy czym szyja grajacego znajdowala si¢ z prawej strony strunociagu®.

12 Philibert Jambe de Fer nast¢pujaco usprawiedliwia si¢ przed czytelnikami: ,Nie zamiescilem wam
ilustracji tychze skrzypiec, poniewaz mozecie je rozwazaé na przykladzie violi, a poza tym niewiele jest
oséb, ktdre ich uzywaja, chyba ze ci, ktdrzy z tego zyja, poprzez swoja pracg” (,le ne vous ay mis en
figure ledict violon par ce que le pouuez considerer sus la viole, ioint qu’il se trouue peu de personnes
qui en vse, si non ceux qui en viuent, par leur labour”), zob.: Philibert Jambe de Fer, Epitome musical
des tons, sons et accordz, es voix humains, fleustes d’Alleman, fleustes i neuf trous, violes, & violons, Lyon
1556, s. 63, https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b55007136d/f64.item, dostgp 15 V 2025. Za dowdd,
ze ,skrzypce przestaly by¢ wylaczna wlasnoscia i wylacznym przedmiotem zainteresowania skrzypkéw
zawodowych, a krag grajacych rozszerzyt si¢ na znacznie szersza grupe spoteczng’, uwaza Boyden fakt,
ze pojawiajace si¢ pod koniec XVII w. pierwsze podreczniki poswigcone technice skrzypcowej pisane
byly z mysla o amatorach, zob.: D. Boyden, Historia gry skrzypcowej, s. 267.

13 D. Boyden, Historia gry skrzypcowej, s. 19.

14 1Ibid, s. 141. Boyden przywotuje poglad Mersenne’a, ze ,chociaz kazdy instrument moze postuzy¢ do
wykonania dowolnego utworu [co jest tezg raczej ryzykowng — E.D.-T.], to jednak dos$wiadczenie
uczy, ze jedne wypadaja lepiej niz inne, gdy sa grane na okreslonych instrumentach, i ze to, co brzmi
dobrze na jednym, nie jest tak przyjemne ani tak odpowiednie na innym” (,[...] car bien que chaque
instrument puisse servir pour jotiier telle piece qu'on voudra, néatmoins I'expérience enseigne que
les unes reiississent mieux que les autres, quand elles sont jotiées sur de certains instruments, & que
ce qui est bon sur 'un n'est pas si agréable, ou si propre sur 'autre”), zob.: Marin Mersenne, Traité
des instruments a chordes, Préface au lecteur, w: tegoz, Harmonie Universelle, Traité des instruments a
chordes, Premiére partie, Paris 1636, b. paginacji. Wypowiedz Mersenne’a przytacza takze Piotr Wilk
w kontekscie rozwoju idiomu skrzypcowego w muzyce baroku, zob.: Piotr Wilk, ,, The Violin Technique
of Iralian Solo Sonata in the 17th Century”, Musica lagellonica 5 (2011), s. 163.

15 D. Boyden, Historia gry skrzypcowej, s. 92.
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Mozna przy tym zaobserwowaé pewng zalezno$¢ pomigdzy rozmiarami instru-
mentu a przyjmowang pozycja gry: instrumenty wigkszych rozmiaréw trzymano za-
zwyczaj przy piersi, natomiast mniejsze — na ramieniu. Ta druga pozycja byla na ogét
charakterystyczna dla kontekstu wykonawczego zwiazanego z muzyks taneczng.

W I pot. XVII w. wszystkie powyzsze sposoby trzymania skrzypiec nadal byty
stosowane, ale wyraznie zarysowala sie, zwlaszcza we Whoszech, preferencja umiesz-
czania instrumentu przy szyi lub na ramieniu. Pozycja piersiowa, w pobtczeniu Z tZW.
francuskim uchwytem smyczka, o czym nizej, zachowata si¢ jako podstawowy sposéb
trzymania instrumentu w kontekscie gry do tafica. Niezaleznie jednak od przyjetej
pozycji instrumentu, jego gtéwnym punktem podparcia byla lewa r¢ka, co istotnie
ograniczalo jej swobodg ruchu. Ten whasnie czynnik miat najistotniejszy wplyw na
technike wykonawcza, poniewaz znaczaco utrudniat zmiang pozycji. O ile w przy-
padku repertuaru tanecznego, wykonywanego wyltacznie w pierwszej pozycji, nie
stanowilo to wigkszego problemu, o tyle przy utworach bardziej wymagajacych ko-
nieczne bylo postugiwanie si¢ specjalnymi technikami umozliwiajacymi przemiesz-
czanie reki po podstrunnicy".

Istotnym elementem aparatu gry, réznicujacym technike wykonawcza, byt tak-
ze spos6b trzymania smyczka. W zrédtach ikonograficznych z XVI w. mozna zi-
dentyfikowa¢ dwa jego podstawowe sposoby: 1) tzw. uchwyt francuski, w ktérym
kciuk umieszczony jest pod wlosiem, a trzy palce spoczywaja na precie. Uchwyt ten
przypuszczalnie nalezy wigza¢ z konstrukcjag wezesnych smyczkéw (stosowanych do
okoto 1700 r.), w ktdérych wlosie mocowano na stale, a jego napigcie regulowano
bezposrednio przez nacisk kciuka, 2) tzw. uchwyt wloski, z kciukiem umieszczonym
pomig¢dzy wlosiem a pretem, przy czym pozostale palce (zwykle cztery) spoczywaja
na precie. Rozwiazanie to zapewniato wigksza kontrole nad smyczkiem i umozliwiato
wykonywanie dtuzszych, bardziej plynnych pociagnig¢™.

Uchwyt ,wloski” z czasem stat si¢ podstawa dla klasycznego, do dzi§ obowiazu-
jacego sposobu trzymania smyczka, natomiast ,,francuski” ma szczegélne znaczenie
w kontekscie badari nad muzyka tradycyjna (ludowa). Najdtuzej, bo jeszcze w XVIII w.,
stosowany byt we Francji, ale w XVII stuleciu wciaz pozostawat popularny w wielu
krajach, m.in. w Anglii. Dwa jego opisy z tego wlasnie kregu przytacza Mary Cyr.
Starszy z przekazéw (1654) jest do$¢ ogélny:

16 Ibid.,s. 92.

17 1Ibid., s. 172-173.

18 1Ibid,, s. 93. Stosowanie skrétu ,,tzw.” (badZ cudzystowu) w odniesieniu do obu opisanych uchwytéw
jest istotne, poniewaz s3 to funkcjonujace w literaturze przedmiotu okreslenia umowne, wyksztalcone
w sposdb konwencjonalny, z my$la o dominujacych sposobach trzymania smyczka charakterystycznych
dla poszczegdlnych kregdéw wykonawczych, nie za$ oficjalna terminologia.
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Smyczek trzyma sie w prawej rece miedzy koniuszkami kciuka i trzech palcéw; keiuk spoczywa
na wlosiu przy zabce, a trzy palce spoczywaja na precie®.

Drugi opis, znacznie pézniejszy (1693), zawiera nieco wigcej szczegéléw:

[...] niech twéj smyczek bedzie tak dlugi jak twéj instrument, solidny i z napigtym wlosiem
—w przeciwnym razie bedzie chwiat si¢ na strunie przy dlugim pociagnieciu; trzymaj go keiu-
kiem czg$ciowo pod zabka, czgéciowo pod wlosiem przy zabce, i niech spoczywa na srodku
pierwszego stawu malego palca opartego o pret®.

Jak pisze Cyr, ok. 1670 r. uchwyt typu wloskiego sprowadzit do Anglii Nicola
Matteis (ojciec), o ktérym Roger North napisal: ,Nauczyl [on] Anglikéw trzymac
smyczek wylacznie za drewno, nie dotykajac whosia, co bylo niemalq reforma”".

W praktyce gtéwnym kryterium rozréznienia obu typéw uchwytéw pozostawata
pozycja kciuka, poniewaz ,nieklasyczne” warianty utozenia matego palca — umiesz-
czanego pod pretem lub odchylanego ku gérze — wystgpowaty w obu przypadkach,
jakkolwiek czgsciej w kontekscie uchwytu ,francuskiego”. Ilustruja to zamieszczone
przyktady uchwytu typu francuskiego (il. 11 2) i wloskiego (il. 3-5).

Od XVII w. pomigdzy dwoma typami uchwytu smyczka mozna zaobserwowa¢
wyrazne rozréznienie funkcjonalne. Uchwyt , francuski” zapewniat wykonawcy wigk-
sz stabilno$¢ i bezposredni kontakt z wlosiem, cho¢ kosztem ograniczonej mozliwo-
$ci ksztattowania subtelnych nivanséw artykulacyjnych. Z perspektywy prakeyki wy-
konawczej okazywat si¢ on szczegélnie przydatny w realizacji krétszych, wyrazistych
pociagnie¢ smyczka, niezbednych w repertuarze tanecznym, charakteryzujacym si¢
wyrazista rytmika i jednoznaczng artykulacja. Uchwyt ,wloski” umozliwiat wyko-
nywanie bardziej zréznicowanych i subtelnych ruchéw smyczka, szczegdlnie istot-
nych w grze sonatowej*>. To wlasnie na gruncie tej ostatniej wyksztalcity si¢ bardziej
zaawansowane Srodki, ktére doprowadzily bezposrednio do rozwoju wspoétczesnej
techniki gry, a uchwyt typu wloskiego, stwarzajacy wigksze mozliwosci techniczne,
stal si¢ w praktyce profesjonalnej obowiazujacym do dzis.

19 John Playford, A Briefe Introduction to the Skill of Musick, London 1654, s. 127, cyt. za: Mary Cyr, ,,Violin
Playing in Late Seventeenth-Century England: Baltzar, Matteis, and Purcell”, Performance Practice
Review 8 (1995) nr 1, s. 54: ,,The Bow is held in the right Hand between the ends of the Thumb and
three Fingers, the Thumb being stay’'d upon the Hair at die Nut, and the three Fingers resting upon the
Wood”.

20 John Lenton, 7he Gentleman’s Diversion or the Violin Explained, London 1693, s. 11, cyt. za: M. Cyr,
,Violin Playing”, s. 55: ,[...] let your Bow be as long as your Instrument, well mounted and stiff
Hair'd, it will otherwise totter upon the String in drawing a long stroke; hold it with your Thumb half
under the Nutt, half under the Hair from the Nutt, and let it rest upon the middle of the first joynt of
the litdle Finger against the Wood”.

21 Roger North on Music, red. John Wilson, London 1959, s. 309, cyt. za: M. Cyr, ,,Violin Playing”, s. 56:
»he taught the English to hold the bow by the wood onely [sic] and not to touch the hair, which was
no small reformation”.

22 D. Boyden, Historia gry skrzypcowej, s. 173.
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IL. 1. Uchwyt typu francuskiego (1), IL. 2. Uchwyt typu francuskiego (2),
fot. Ewa Dahlig-Turek fot. Ewa Dahlig-Turek

IL. 3. Uchwyt typu whoskiego (1), IL. 4. Uchwyt typu wioskiego (2),
fot. Ewa Dahlig-Turek fot. Ewa Dahlig-Turek

IL. 5. Uchwyt typu whoskiego (3),
fot. Ewa Dahlig-Turek
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Z uproszczonym aparatem gry, a zwlaszcza z brakiem stabilnosci trzymania in-

strumentu, podtrzymywanego lewa r¢ka, jednoznacznie, dosadnie (i w osobliwym

stylu) rozprawia si¢ Johann Jacob Prinner w 1677 r., wskazujac na konieczno$¢ trzy-

mania skrzypiec broda i wlasciwego uchwytu smyczka:

23

Skrzypce to instrument artystyczny, na ktérym mozna przede wszystkim zaprezentowad swoja
wirtuozerig, cho¢ i wie$niacy oraz weselni grajkowie siggaja po nie, by na nich po swojemu
rzezbi¢. W takiej postaci nie jest to oczywiscie zadna sztuka, gdy keos, tak jak ci ludzie, trzyma
skrzypce w pelnej lewej garéci, naciska ptaskimi palcami, czy raczej — jak by nalezato rzec —
kietbaskami, na raz jeden dzwigk czy chwyt, a smyczek dzierzy w prawej rece tak jak woznica
bat. Jesli jednak keo$ naprawdg dobrze chce opanowaé gre na skrzypcach, musi je trzymaé pod
broda, tak by lewe ramig bylo zgi¢te w tuk, a w wydrazeniu dloni ulozy¢ szyjke u géry przy
kotkach, w zaglebieniu migdzy kciukiem, i tak mocno trzyma¢ skrzypce broda, by nie byto
potrzeby podtrzymywa¢ ich lews reka, bo inaczej bytoby niemozliwe, bym mdégt na przemian
szybko porusza¢ si¢ to w dét to w gore i czysto trafia¢ dzwigki, chyba ze kto§ musiatby trzyma¢
skrzypce prawa reka, aby nie wypadly, przez co jednak niektdre nuty zostalyby pominigte.
Chociaz znatem zacnych wirtuozéw, ktdrzy nie zwracali na to uwagi i kladli skrzypce jedynie
na piersi, sadzac, ze to wystarczajace i eleganckie, poniewaz by¢ moze zaczerpngli to z jakiego$
obrazu, na ktérym aniot grat na skrzypcach przed $wietym Franciszkiem, i tak zostato to na-
malowane. Powinni jednak byli wiedzie¢, ze 6w malarz by¢ moze byl biegly w postugiwaniu
si¢ pedzlem, ale nickoniecznie smyczkiem.

Co sig za$ tyczy prowadzenia smyczka prawa reka, istnieja tu zndw rézne maniery, ponie-
waz szczegdlnie we Whoszech widziatem wielu takich, co trzymali smyczek tylko miedzy keiu-
kiem a innym palcem, a wigc tylko dwoma palcami na drzewcu, posrodku smyczka, w punk-
cie réwnowagi, i tak grali, ktérego to sposobu i maniery prawdziwi artysci nie aprobuja lecz
mowia, ze smyczek nalezy trzymac¢ blizej zabki, z kciukiem potozonym na wiosiu, a pozosta-
tymi palcami na precie, aby méc od czasu do czasu napia¢ wlosie kciukiem i poprzez nacisk
nada¢ smyczkowi sile, dzicki ktérej mozna poprowadzi¢ rowne, diugie pociagnigcie smyczka,
a szybkie dzwicki wyprowadza¢ z nadgarstka i nie meczy¢ si¢ przy zamaszystym uzywaniu
catego ramienia®.

Joannes Jacobus Prinner, Musikalischer Schlisl, 1677, r¢kopis niepublikowany, Library of Congress,
Washington, USA, (ML95.P79.), s. 95-96, cyt. za: Dario Luisi, ,, Wie man die Violin halten, und
den Bogen fiihren miisse”. Posizione e tenuta del violino e dell'arco dall’inizio del XVII alla fine del
XVIII secolo, Universitit fiir Musik und darstellende Kunst, Graz 2009 (praca magisterska), s. 24:
»Die Violin ist ein khiinstliche Geigen, auf welcher man seine Virtu haubtsichlich erweisen khan,
unangesehen sich auch die Bauren und Britlgeiger darumb annehmen ihre schnizn darauf zu
khrazen. Solcher Gestalt ist es freylich kheine Khunst, wan man wie solche Liuth die Violin in
die linkhe véllige Faust leget, mit den flachen Finger — oder mehr sozusagen Bratwiirstchen — mit
zwen Fingern einen Burchstab oder Griff zugleich greift, den Bogen in der rechten Hand gleich wie
Fuhrmans Peiitschen fasset und regieret. Wan man aber diese Violin recht beherschen will, so muef3
man solche unter die Khay fassen, damit man den linken Arm holl gebogen als wie einen Réff auch
mit hollgebogener Handt den Hals oben bey den Schrauffen zwischen den Daum lege, und mit der
Khay die Geigen sovill fest halte, dass man nicht Ursach hat mit der linkhen Handt solche zu halten,
weillen es sunst unméglich wihre, dass ich darmit balt hoch baldt nider lauffen und reine Greiffen
khundte, es seye dan, dass man mit der rechten Handt die Geigen halten miisse, damit sie nicht
entfalle, und dadurch etliche Notten zu streichen verabsaumen wiirde. Unangeshen ich ansehliche
Virtuosen gekhennet, welche solches nicht geachtet und die Violin nur auf die Brust gesetzet,
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W pozycji piersiowej, a wigc bez stabilizacji instrumentu broda, grat m.in. Arcan-
gelo Corelli, ktérego twérczoé¢ dowodzi, ze réwniez przy takim sposobie trzymania
skrzypiec mozliwe bylo stosowanie do$¢ zaawansowanej techniki wykonawezej*, cho¢
bylo to osiagalne wylacznie dla najwybitniejszych wirtuozéw. Trafno$¢ uwag Prinnera
pozostaje jednak niekwestionowana: upowszechnienie nowego sposobu trzymania in-
strumentu, polegajacego na jego unieruchomieniu migdzy podbrédkiem a barkiem,
stanowito moment przelomowy w historii techniki skrzypcowej, otwierajac droge do
istotnego poszerzenia mozliwosci wykonawczych. Uwolnienie lewej reki od funkeji
podpierania instrumentu umozliwito swobodne przemieszczanie si¢ przedramienia
wzdhuz gryfu, co z kolei ufatwito ptynne zmiany pozycji oraz stosowanie wibracji. Po-
szerzeniu ulegt réwniez zakres ruchu w kierunku poprzecznym, co zwickszylo dostep-
no$¢ najnizszej struny oraz poprawito komfort postugiwania si¢ czwartym (matym)
palcem. Nalezy jednak podkresli¢, ze spos6b trzymania instrumentu z jego stabilizacja
przy pomocy podbrédka wymaga od adepta gry skrzypcowej systematycznego i cier-
pliwego przyswojenia — ze wzgledu na koniecznos¢ skrecenia szyi w kierunku lewego
barku nie jest on bowiem tak naturalny ani wygodny, jak pozycje historycznie weze-
$niejsze, niewymagajace dodatkowego unieruchomienia skrzypiec broda.

Dla interpretacji tradycyjnej gry skrzypcowej szczegdlne znaczenie ma jednak
pierwszy okres ksztattowania si¢ gry skrzypcowej, tj. XVI w. i I pot. XVII w., zdo-
minowany przez muzyke taneczna. Wykorzystywano wéwczas jedynie podstawowe
srodki techniczne i prosty aparat gry, ktérego wszystkie elementy do chwili obecne;j
odnajdujemy w ludowej praktyce gry skrzypcowej, m.in. w Polsce?, co ujmuje po-
nizsza tabela (tab. 1).

vermeinendt es seye schon und zierlich, weilen sie es etwan von einen Gemihl abgenommen, da
der Engel dem heyligen Francisco vorgegeigt, also gemallener gefunden. Sie hetten aber wissen
sollen, dass derselbigen Maller vielleicht woll khiinstlich mit dem Bembsel, aber nicht mit dem
Geigenbogen gewesen seye.
Den Geigenbogen aber in der rechten Hand zu fithren, sein wiederumb unterschiedliche Manieren,
weillen ich sonderbar in Wilschlandt die meisten gesehen, so den Bogen nur zwischen den Daumen
und ander Finger, also mit zweyen allein bey dem Holz in der Mitte des Bogens also gleichsamb in
ebenen Gewicht gefasst und damit gestrichen, welche Weis und Manier die rechten Khiinstler nicht
approbiren, sondern sagen, dass man den Bogen mehr bey dem Untersatz mit dem Daumen an den
Haaren und die anderen Finger auf das Holz legen solle, damit man mit dem Daum zuzeitten das Haar
des Bogens anstrekhen und durch einen Drukh den Bogen die Khrafft geben khénne, damit einen
stitten langen Strich fithren, und die Geschwindigkeit der Fuseln mit der Buls und nicht mit den
ganzen Arm wiiettendt sich selbst abmatten solle” (przekt. E.D.-T.).

24 Christoph Riedo, ,How Might Arcangelo Corelli Have Played the Violin?”, Music in Art 39 (2014) nr
1-2, s. 103-118.

25 Zob.: E. Dahlig, Ludowa gra skrzypcowa.
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Tab. 1. Ergonomiczne uwarunkowania gry skrzypcowej w prakeyce tradycyjnej

Aspekt Opis Wplyw na zakres | Wplyw na Efekt muzyczny
ruchu technike
Pozycja Posrednia migdzy Brak stabilizacji | Utrudnione Przy grze w L.
instrumentu | piersiowa a ramie- | broda zmiany pozycji | pozycji ambitus?®
niowa; instrument zawezony od
oparty na obojczyku, gbry (powyicej
szyjka skierowana -3
lekko ku przodowi,
pudto rezonansowe
nachylone w strong
stuchaczy
Uktad Lokie¢ scisle Lewa reka
lewego przylega do tutowia; | pelni funkeje
ramienia gléwka skrzypiec podpierajaca;
(1) skierowana ku unieruchomienie | (Jerudnione
dotowi przedramienia zmiany pozydji;
Uktad Lokie¢ oddalony Lewa reka uproszczona Jw.
lewego od tutowia; 0§ petni funkcje technika _
ramienia instrumentu niemal | podpierajaca; palcowania
2) pozioma ograniczenie
ruchomosci
przedramienia
Pozycja Dlon przylega caly | Ograniczona Gra gléwnie Rezygnacja
lewej dtoni?’ | powierzchnia do ruchomos¢ dloni; | trzema z gry na strunie
szyjki; nadgarstek | maly palec nie | palcami; G; ambitus
oparty o pudlo dosigga strun; przy wy- zawezony od
rezonansowe; kciuk | ograniczony konywaniu dotu (ponizej d');
wystaje ponad obrét dioni dwudzwickéw | tacznie ambitus
podstrunnicg w kierunku i akordéw ko- | ograniczony do
struny G nieczne uzycie |d'—/?(J%)*
pustych strun

26 Za potencjalny ambitus skrzypiec przyjmuje¢ przedziat g—¢*.
27 Rzadziej: szyjka w zaglebieniu migdzy kciukiem a palcem wskazujacym, przy czym lewa rgka zachowuje

funkcj¢ podtrzymywania instrumentu.

28 D. Boyden, Dziecje gry skrzypcowej, s. 87: ,XVI-wieczna muzyka skrzypcowa posiadata ograniczona
skale i utrzymywata si¢ najczesciej w obrebie I pozycji (g-67), z rzadka tylko wykorzystujac strung naj-
nizsza’. W terminologii anglosaskiej dzwigk 4 okreslany jest jako 4.
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Trzymanie |Kciuk: Wyeliminowanie | Gra Krétsze
smyczka — mi¢dzy wlosiem | malego palca $rodkowym pociagniecia

a pretem; zaburza uklad i gbrnym smyczka

— (rzadziej) pod dzwigni, odcinkiem

wiosiem. utrudniajac gr¢ | smyczka

Piaty (maly) palec: | przy zabce®

— odchylony ku

gorze;

— pod pretem

Podobne, choé¢ uproszczone zestawienie podstawowych cech aparatu gry przed-
stawia réwniez Julijan Strajnar w swojej monografii Citira, poswigconej tradycji gry
skrzypcowej w Rezii. Wskazuje on nastepujace elementy charakterystyczne®:

— trzymanie instrumentu: niemal pionowe?, na piersi; glowa pozostaje swobodna
(a zatem nie uczestniczy w podtrzymywaniu skrzypiec);

— trzymanie smyczka: kciuk na zabce? lub kilka centymetréw powyzej niej; tokiec
utrzymywany nisko;

— technika smyczkowania: wyltacznie artykulacja déraché, przy czym gra odbywa
si¢ zawsze w gérnej jednej trzeciej dtugosci smyczka;

— lewa r¢ka: nadgarstek przylega do szyjki instrumentu; gra ograniczona wylacz-
nie do pierwszej pozycji; czwarty (maty) palec uzywany sporadycznie; okazjonalne
zastosowanie techniki glissando.

Strajnar okresla praktyke gry skrzypcowej w Rezii jako uderzajaco prosta, odbiega-
jaca nie tylko od bogactwa §rodkéw wypracowanych w profesjonalnej wiolinistyce, ale
nawet od tego, co spotyka si¢ w innych tradycjach ludowych. Jak pokazuja dostgpne
nagrania®, skrzypkowie nie graja na strunie G, a istota konstrukcji melodii jest kilku-
taktowa fraza, najpierw powtdrzona, a nastgpnie wykonana w transpozycji o kwinte
w dél, z zachowaniem tego samego palcowania, czyli po prostu wiernie przeniesiona

29 W klasycznym uchwycie smyczka palce prawej dloni petnia okreslone funkeje: pierwszy i trzeci (liczac
od kciuka) tworza o$ gry, natomiast drugi i piaty dziataja jak ramiona dZzwigni. Czwarty palec, scisle
powiazany z trzecim, nie funkcjonuje niezaleznie. Szczegdlng rolg odgrywa piaty palec, ktéry réwno-
wazy cigzar smyczka podczas gry w jego dolnej cz¢sci, czyli migdzy zabka a $rodkiem cigzkosci (ok. 1/3
dtugosci smyczka). W partiach §rodkowej i gérnej jego udziat staje si¢ wreez niezbedny. Tymczasem
uktad dloni spotykany w prakeyce ludowej uniemozliwia wykorzystanie pigtego palca w tej funkgji, co
w efekcie wyklucza gre w poblizu zabki, zob.: E. Dahlig, Ludowa gra skrzypcowa, s. s8.

30 Julijan Strajnar, Citira, Udine-Trieste 1988, s. 28-29.

31 Chodzi o takie ulozenie instrumentu, w ktérym jego o$ podtuzna zachowuje pozycje pozioma lub
lekko ukosng, natomiast ptaszczyzna plyty wierzchniej (deki) ustawiona jest pionowo, tj. réwnolegle
do plaszczyzny klatki piersiowej grajacego.

32 Okreslenie to jest co prawda nieprecyzyjne, ale zamieszczone w ksiazce ilustracje bardzo wyraznie
pokazuja tzw. uchwyt francuski, i to w formie niezwykle prostej i ograniczajacej technike smyczkowania,
a mianowicie z palcami ciasno oplatajacymi zabke od spodu (kciuk) i od géry (palce drugi i trzeci).

33 Zob. przyklady nagran z Rezii, przyp. 36.
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ze struny wyzszej na nizsza. Odpowiedzi na pytanie o przyczyne powszechnej akcep-
tagji dla tego stylu gry oraz braku jakichkolwiek préb jego rozwoju i urozmaicania
szukaé nalezy, zdaniem Strajnara, w zachowawczosci lokalnej kultury, dla ktérej war-
toscia nadrzedna jest trwanie, a nie zwickszanie jej atrakcyjnosci przez zmiang’. Dla
poréwnania, w tradycj¢ muzyczng polskiej wsi, nawet jesli w zakresie gry skrzypcowej
zachowuje te same co w Rezii bazowe ograniczenia w zakresie sposobu postugiwania si¢
instrumentem jako narzedziem, wpisany jest wymog kreatywnosci®.

Tytulem podsumowania mozna stwierdzi¢, ze w $wietle badari pewne cechy
wykonawcze, ktére w toku rozwoju profesjonalnej techniki skrzypcowej zostaly za-
rzucone, przetrwaly w niektérych tradycyjnych kulturach skrzypcowych w postaci
niemal niezmienionej. Trwato$¢ dawnych $rodkéw wykonawczych w praktyce ludo-
wej znajduje stosunkowo proste wyjasnienie: wynika przede wszystkim z istotnego
wplywu czynnikéw fizjologicznych, ktére — w perspektywie historycznej — pozostaja
w zasadzie niezmienne.

Na zachowanie tradycyjnego idiomu gry istotny wplyw wywiera réwniez funkcjo-
nalne przeznaczenie muzyki, w szczeg6lnosci jej $cisty zwiazek z praktyka taneczna.
W konsekwencji utrwala si¢ taki aparat wykonaweczy, ktéry z jednej strony odpowia-
da naturalnej biomechanice ciata ludzkiego, z drugiej za$ okazuje si¢ wystarczajacy
wobec rytmiczno-artykulacyjnych wymogéw repertuaru.

Dla nakreslonej przez Davida Boydena historii gry skrzypcowej, zachowane do
dzi$ najbardziej konserwatywne praktyki muzyczne, jak np. w Rezii, jawia si¢ jako
»zywe laboratorium”, w ke6rym mozliwe jest badanie dawnych idioméw (odtworzo-
nych na podstawie zrédet historycznych) w rzeczywistym, funkcjonalnym otocze-
niu. Umozliwiaja one analiz¢ pierwotnych zaleznoéci migdzy cialem a instrumentem
(oraz repertuarem) i uchwycenie reliktowych cech techniki wykonawczej, kedre w in-
nych obszarach kultury muzycznej ulegly przeksztatceniu lub catkowitemu zatarciu.

Cho¢ przenikanie wzorcéw klasycznych do repertuaru tradycyjnego staje si¢ faktem,
to jednak liczne $wiadectwa z XX, a nawet XXI w. dowodza, ze rozwéj prakeyki ludowe;j
determinowany byl wlasnymi zasadami uzytkowymi. Pozostawata przy tym w duzej
mierze niezalezna od kierunkéw ewolugji muzyki artystycznej, nawet jesli w niektérych
przypadkach mogla czerpac z niej posrednie inspiracje. Jednym z gléwnych kryteriéw
ksztattujacych technike gry w kulturze tradycyjnej byla — i nadal pozostaje — wygoda
wykonawcza. Nalezy ja rozumie¢ jako zgodno$¢ mechaniki ruchu podczas gry z fi-
zjologiczna naturalnoscig ciata, przy jednoczesnym dostosowaniu do charakeerystyki
wykonywanego repertuaru. W przeciwieristwie do systematycznego rozwijania aparatu
gry w praktyce profesjonalnej, muzycy tradycyjni ksztattowali sposéb trzymania instru-

34 J. Strajnar, Citira, s. 244.

35 Zob.: Ewa Dahlig-Turek, ,Tradycyjna gra skrzypcowa. Kreatywnos¢ w gorsecie norm i ograniczen”,
w: Muzykolog wobec instrumentu muzycznego, red. Krzysztof Rottermund, Poznan 2020 (= Studia
Musicologica Calisiensia 2), s. 53-66.
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mentu i smyczka, opierajac si¢ na wlasnych predyspozycjach fizycznych i konkretnych
wymaganiach repertuarowych. Takie podejscie sprzyjalo utrwaleniu prakeyk, ktére —
cho¢ technicznie skromniejsze w poréwnaniu z kanonem muzyki artystycznej — byly
w pelni funkcjonalne w kontekscie lokalnych styléw wykonawczych.

Ergonomia ludowej gry skrzypcowej jawi si¢ zatem jako dynamiczny kompromis po-
miedzy fizycznymi mozliwosciami wykonawcy, konstrukeja instrumentu a wymagania-
mi repertuarowymi. To whasnie uktad tych trzech czynnikéw warunkuje lokalne idiomy
wykonawcze i pozwala uchwyci¢ zréznicowanie prakeyk gry na skrzypcach w obrebie
tradycyjnych kultur muzycznych®. Co istotne, stopie odchodzenia od naturalnej er-
gonomii moze stanowic istotne kryterium chronologizacji wspétczesnie obserwowanych
tradydji skrzypcowych oraz oceny zakresu wplywow, jakim zostaty one poddane.
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THE RELATIONSHIP BETWEEN BODY AND INSTRUMENT
IN TRADITIONAL VIOLIN PLAYING

This article analyses the body—instrument relationship as a key factor determining violin
technique in traditional cultures. The study is based on observations of performance practice,
fieldwork materials, and the context of historical changes in violin technique, reconstruct-
ed on the basis of the subject literature. A special place has been attributed to ergonomics,
understood as the concordance between the mechanics of movement and the body’s natural
biomechanics, and to its functions in environments devoid of ‘classical’ music education.

Comparison of traditional performance practice with old models of violin technique
shows the enduring presence of some archaic elements, such as playing the instrument with-
out using the chin to hold it still or early ways of holding the bow. Despite simplification
of the playing apparatus, such practices have retained a high degree of functionality in local
musical contexts. In many cases, they represent relics of earlier performance idioms, which
have been transformed or eroded in the artistic tradition.

By studying the interdependence between the performer’s physical capabilities, instru-
ment construction and the demands of the repertoire, we can grasp local playing idioms as
the effect of a dynamic compromise between these three factors. In traditional cultures, where
music is mostly functional, performance technique is adjusted to actual needs and possibili-
ties, developing in ways that are independent of professional canons of performance practice.
Thus traditional performance techniques may serve as a valuable source of knowledge about
historical stages in the development of the violin idiom.
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