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GLOSIMY JOWANEGO
—~ Ry STsA AL —

SLOWO WSTEPNE

Muzyka liturgiczna stanowi bogata tradycje w dziejach Kosciota na Slasku, wier-
nie tez stuzy chwale Bozej 1 uswigceniu wiernych. Jednoczes$nie dostojnosé i $wigtosé
kultu Bozego domaga sig statego udoskonalania zaréwno $piewu, jak i muzyki instru-
mentalnej. Wtasnie temu zadaniu, jak i innym szczegétowym kwestiom zwigzanym
z wlasciwym ksztattowaniem muzyki podczas obrzedow liturgicznych, pos§wigcony
byt I Archidiecezjalny Kongres Muzyki Liturgicznej, ktory odbywat si¢ na Wydziale
Teologicznym Uniwersytetu Slaskiego w dniach 21-22 pazdziernika 2005 r.

W specjalnym Liscie Pasterskim z dn. 4 wrzesnia 2005 r. zaznaczylem, iz kongres
ten bedzie ,,waznym i potrzebnym wydarzeniem uwrazliwiajacym na muzykge litur-
giczna”, a do udzialu w nim zostali woéwczas zaproszeni zarowno muzycy koscielni,
jak 1 duchowni, a takze wszyscy wierni szczerze zatroskani o dobry poziom muzyki
liturgicznej w naszych $wiatyniach.

Dobrze sig stato, ze w archidiecezjalnym wydawnictwie Ksiggarni §w. Jacka uka-
zuja si¢ w osobnej publikacji materiaty pokongresowe, jako owoc tworczych przemy-
$len uczestnikow kongresu, stanowiac rowniez zbidr konkretnych wskazan do dalsze-
go pielegnowania kultury muzyczno-liturgicznej.

Szczes¢ Boze!

L;‘)O«ma« gfi‘w@ ’

+ Damian Zimon

Katowice, dnia 20 grudnia 2006 r.






OD REDAKCJI

I Archidiecezjalny Kongres Muzyki Liturgicznej, ktory odbyt si¢ w dniach 21-23
pazdziernika 2005 r., stat si¢ niewatpliwie wydarzeniem, gdyz po raz pierwszy w r6z-
nych gremiach i wieloptaszczyznowo, w warunkach diecezjalnych, omawiano istotne
problemy dotyczace muzyki w liturgii. Kongres zostat zorganizowany przez Archidie-
cezjalna Komisje Muzyki Sakralnej, Wydzial Teologiczny Uniwersytetu Slaskiego,
Akademie Muzyczng im. K. Szymanowskiego i Oddziat Slaski Polskiego Zwiazku
Chorow 1 Orkiestr. Sama inicjatywa zwotania takiego gremium osob, szczerze zatro-
skanych o dobry poziom muzyki liturgicznej, podjeta zostata w mysl uchwat I Ogol-
nopolskiego Kongresu Muzyki Liturgicznej — Musicam sacram promovere (Krakow
2004 r.), gdzie postulowano, aby przenie$¢ pewne dyrektywy i przemyslenia kongre-
sowe na ptaszczyzng diecezjalna, w rzeczywistos¢ Kosciota lokalnego.

Honorowy patronat nad kongresem objat metropolita katowicki arcybiskup Damian
Zimon, ktory juz w liscie pasterskim (4 IX 2005 r.) wyrazit oczekiwania $laskiej spo-
tecznos$ci wobec kongresu, z nadzieja, ze bgdzie on uwrazliwiat na warto$¢ 1 znaczenie
muzyki liturgicznej w warunkach Kosciota na Slasku. Udziat w pracach kongresowych
gosci spoza archidiecezji wskazywat na o wiele szersze jego oddziatywanie.

Uczestnicy kongresu otrzymali na wstepie przewodnik zawierajacy szczegdtowy
program i materiaty nutowe (Informator kongresowy), ponadto mozna byto dodat-
kowo zaopatrzy¢ si¢ w materialy pomocnicze pt. Muzyka liturgiczna w Kosciele ka-
towickim 1925-2005 (Katowice 2005). Obydwie pozycje zostaly wydane staraniem
Komisji Muzyki Sakralnej oraz Oddziatu Slaskiego PZChiO, pod redakcja ks. dra
Wiestawa Hudka — przewodniczacego Archidiecezjalnej Komisji Muzyki Sakralnej
w Katowicach.

Program prac kongresowych koncentrowal si¢ woko6t dwoch kluczowych zagad-
nien, dotyczacych muzyki organowej i wokalnej. Tak tez ustawiono problematyke
wyktadow, koncepcje dyskusji panelowych i okolicznosciowe koncerty. Centrum kaz-
dego dnia kongresowego stanowita uroczyscie sprawowana Eucharystia w katedrze
Chrystusa Krola.

Niniejsza publikacja prezentuje petne teksty wystapien prelegentéw, w uktadzie
wydarzen kongresowych. Dodatkowo zostaty wprowadzone réwniez pewne materiaty
uzupehiajace — tekst homilii, tematyka dyskusji panelowych, szczegétowy program
koncertow, ilustracje.

Pierwszy artykut to tekst programowego wyktadu inaugurujacego prace kongre-
sowe, pt. Cantate Domino cum laetitia, autorstwa ks. prof. dr. hab. Ireneusza Pawlaka
z Instytutu Muzykologii KUL. Ten wybitny polski muzykolog, stynacy z zafascynowa-
nia pigknem muzyki liturgicznej, ukazuje najwazniejsze zadania stojace kazdorazowo
przed wszystkimi uczestnikami zgromadzenia liturgicznego. Dalsze teksty odnosza si¢
tematycznie do roli i znaczenia krélewskiego instrumentu, jakim sg organy piszczatko-
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we, a takze dotycza muzyki organowej. Sa to publikacje cenionych pedagogéw zwia-
zanych z Akademia Muzyczna w Katowicach: prof. Juliana Gembalskiego, dr. Marka
Urbanczyka, dr. Wladystawa Szymanskiego. Uzupehienie tresciowe tego dziatu stano-
wi prezentacja Il tomu Choratu slgskiego w $wietle zatozen redakcyjnych.

Druga cz¢$¢ wypehiaja artykuty po§wigcone muzyce wokalnej. Ich tres¢ odwotu-
je si¢ do jakze bogatej tradycji Spiewow w praktyce liturgiczno-muzycznej Kosciota.
W pierwszym rzedzie bedzie to odniesienie do choratu gregorianskiego i do duchowe-
go aspektu muzyki liturgicznej (artykuty ks. dr. hab. Roberta Bernagiewicza i prof. dr.
hab. Stanistawa Dabka z Instytutu Muzykologii KUL). Bardzo istotne wydaje si¢ tu
przypomnienie najwazniejszych kryteriow muzyki liturgicznej: sens duchowy 1i litur-
giczny przekazu muzycznego.

Nastepnie ks. dr Grzegorz Pozniak z Wydziatu Teologicznego Uniwersytetu Opol-
skiego ukazuje problematyke zwiazana z postannictwem scholi liturgicznej w zyciu
parafii. Z kolei dr Elzbieta Grodzka-Lopuszynska z Akademii Muzycznej w Katowi-
cach uwrazliwia na potrzebe doskonalenia warsztatu wykonawczego wsrod solistow
1w zespotach $piewaczych. Konczy t¢ cz¢$¢ tematyczna artykut mgr. Stanistawa Ko-
sza z Akademii Muzycznej w Katowicach, wskazujacy na mozliwosci zastosowania
dziet literatury muzycznej w liturgii.

Cze$¢ uzupelniajaca niniejszej publikacji stanowi tekst homilii wygloszonej podczas
uroczystej liturgii, a takze krotkie omowienie dyskusji panelowych. Byly one prowadzo-
ne w trzech réznych grupach tematycznych: 1. Chor we wspodtczesnej liturgii; 2. Kantor
i schola; 3. Kryteria doboru repertuaru muzyczno-liturgicznego. Nastepnie, juz w wigk-
szym gronie 0sob, miato miejsce przedstawienie wynikow dyskusji przez relatorow (mgr
Barbara Zielonka-Rusin, ks. dr Grzegorz Pozniak, ks. dr Edward Poloczek).

Kazdy dzien kongresu zamykaly interesujace koncerty muzyki sakralnej. Utrwale-
nie ich programu moze stanowi¢ cenne dopehienie dokumentacji spotkan kongreso-
wych.

Zgodnie z pomystem organizatoréw, niedziela byta przezywana juz w réznych
parafiach jako Dzien Muzyki Liturgicznej w Archidiecezji Katowickiej. Prezentacje
muzykologiczne i koncerty muzyki sakralnej odbyty si¢ m.in. w Chorzowie, Dabréw-
ce Matej, w Katowicach (katedra), w Moszczenicy, w Niewiadomiu, w Panewnikach
(Dom Prowincjalny Siostr Stuzebniczech NMP i bazylika Ojcéw Franciszkanow)
oraz w Zorach-Kleszczowee.

I Kongres Muzyki Liturgicznej Archidiecezji Katowickiej przeszedt juz do histo-
rii. Zostat on zrealizowany przy niezwykle ofiarnej postudze i zaangazowaniu wielu
0sob, ktorym lezy na sercu sprawa pielegnowania muzyki w liturgii. Niech rowniez
niniejsza publikacja, prezentowanych na kongresie wystapien, przyczyni si¢ do utrwa-
lenia waznych treéci, niech bedzie inspiracja do podejmowania wciaz nowych wysit-
kéw w trosce o pigkno $piewu i muzyki w naszych Swiatyniach.

Ks. Antoni Reginek



Ks. Ireneusz Pawlak
Katolicki Uniwersytet Lubelski

CANTATE DOMINO CUM LAETITIA

Spiewaé Panu z radoscia mozna w kazdych okolicznosciach. Jednakze spe-
cyficznym miejscem i czasem na $piewanie Panu sa czynnosci liturgiczne. Tam
szczego6lnie ma brzmie¢ ,,magna gloria Domini”. Bo celem nadrzednym i liturgii,
i muzyki z nig zwiazanej jest ,,chwata Boza i uswigcenie wiernych” (Konstytucja
o liturgii Swietej nr 7 1 10 oraz instrukcja Musicam sacram nr 4).

Nalezy zatem odnie$¢ si¢ do samej liturgii, by w drugiej kolejnosci przejs¢ do
omawiania radosnej muzyki w czasie jej sprawowania.

1. LITURGIA

Na poczatku pragng zajac si¢ tematyka pozornie odlegta od liturgii, a mianowi-
cie problemem religijnosci i wiary.

Gdybys$my zapytali, czym jest religia, moglibysmy ustysze¢ bardzo zrdznico-
wane odpowiedzi. Dla jednych jest to sprawa uczucia albo wewngtrznego unie-
sienia. Dla innych religia to suma nakazoéw i zakazow. Jeszcze inni wiaza religie
z wyznawaniem pewnej nauki lub z okreslonym kultem. Wszystkie te wypowie-
dzi zawieraja tylko czg$¢ prawdy. Pomijaja bowiem rzecz najistotniejsza: w religii
chodzi przede wszystkim nie o czlowieka, ale o Boga.

Cecha odrdzniajaca chrzescijanstwo od innych religii jest fakt, ze nie szuka
ono Boga ,,0d dotu”, na wiasna reke, nie kieruje si¢ wlasnymi zapotrzebowania-
mi, ale ze podejmuje Boze wezwanie, gdyz sam Bog wychodzi cztowiekowi na
spotkanie. Jesli w pozostatych religiach samotny czlowiek wyrusza na poszukiwa-
nie Boga, to w akcie objawienia Bog szuka cztowieka, kroczy za nim, wychodzi
mu naprzeciw i objasnia, kim jest. Z kolei cztowiek na to objawienie odpowia-
da wiara. Wiasnie dzigki objawieniu na pierwszym miejscu staje wiara. Dlatego
chrzescijanstwo nie jest jedna z wielu rownorzednych religii. Jest ono osobowym
spotkaniem z Bogiem. Wcale wigc nie chodzi o zaspokajanie tzw. potrzeb religij-
nych, ani tez o moralna podporg, ani o znalezienie pomocy w trudnosciach. Jesli-
by bowiem cztowiek odnosil si¢ do Boga tylko wtedy, gdy go co$ dreczy, czyli
gdyby decydowat nastroj, humor czy jakas wyjatkowa sytuacja zyciowa, a w in-
nych okoliczno$ciach Bég bylby mu niepotrzebny, to by znaczyto, ze traktuje sig
Go instrumentalnie, jak np. pogotowie ratunkowe czy straz pozarna.

Wiara na pierwszym miejscu kaze nam postawi¢ Boga i Jego objawieniu pod-
porzadkowac wszystkie sprawy — i te prywatne, i te publiczne. Gdy wigc nieskon-
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czony Bog odzywa si¢ do swojego stworzenia, to nie moze nam by¢ obojetne, jak
i co do nas mowi. Bog zagadnat cztowieka i1 oczekuje na jego odpowiedz.

Oto6z liturgia z jednej strony wyptywa z naturalnej poboznosci (religijnosci)
cztowieka, czego przejawem jest kult, z drugiej za$ jest Swiadectwem wiary, czyli
odpowiedzia na wezwanie Boze. Kult bez wiary bylby czym$ pustym, ale wiara
bez kultu bytaby czyms$ niepelnym.

Czym wigc jest liturgia?

Wedhug jednej z wielu definicji liturgia jest zbawczym dialogiem z Bogiem.
Ten dialog z Ojcem jest realizowany przez Jezusa Chrystusa w tajemnicy Jego
wcielenia, odkupienia i zmartwychwstania. Ten dialog stanowi tez jedyna droge
dla ludzi powotanych do zbawienia. Dlatego tez, ,,zwracajac si¢ do Boga, musimy
pozostawa¢ w jednosci z Chrystusem, Panem wszystkich ludzi i jedynym Posred-
nikiem, bo tylko przez Niego mamy przystep do Boga”. (Wprowadzenie ogolne
do Liturgii Godzin nr 6). Droga za§ do Chrystusa wiedzie przez Ko$ciot i przez
jego liturgig'.

Osobowe spotkanie cztowieka z Bogiem dokonuje si¢ w sakramentach Kos$cio-
fa i to przez znak — symbol (czyli sakrament) oraz przez stowo. Wtasnie w stowie
i sakramencie uobecnia si¢ podwojny sposob oddania si¢ samego Boga ludzkosci:
przez Chrystusa, ktory jest jednoczesnie Stowem i odpowiedzia na Stowo?.

Liturgi¢ stowa i sakramentu sprawuje, czyli urzeczywistnia Kosciot. Celebru-
jac liturgie Kosciol rodzi sig ciagle na nowo, budzi si¢ niejako do nowego, petniej-
szego zycia. Kazdorazowe bowiem celebrowanie liturgii jest spotkaniem calego
Kosciota, czyli Chrystusa iJego ciata®. Pelny udziat w liturgii daje wigc mozli-
wos¢ przezywania Kosciota, poczuwanie si¢ do tacznosci z Kosciotem: sentire
cum Ecclesia, vivere cum Ecclesia®.

Kiedy wigc mowimy o znaczeniu liturgii w dziatalno$ci Kosciota, musi-
my mie¢ na mysli przede wszystkim samourzeczywistnianie si¢ Kosciota, czyli
jego autorealizacjg, a nie tylko ,,dzialajacych pasterzy” i odbiorcow tych dziatan
— trzode’”. Dlatego Konstytucja o liturgii Swietej stwierdza: ,,Liturgia jest szczy-
tem, do ktorego zmierza dziatalno$¢ Kosciola, i jest zarazem zrédlem, z ktérego
wypltywa cata jego moc” (nr 10).

W liturgii wytworzono pewien porzadek. Czynnosci liturgiczne nie zostaly
szczegbtowo ustanowione przez Chrystusa, poza istotnymi elementami sakra-
mentow. Nie zostaly one tez dowolnie ,,zrobione”, zorganizowane przez ludzi na

'F. Blachnicki, Liturgia jako zbawczy dialog, [w:] Liturgika ogdlna, red. R. Zielasko, Lublin
1973, s. 95 nn.

2Tamze, s. 106.

3R. Zielasko, Znaczenie liturgii dla Zycia i dzialalnosci Kosciola, [w:] Liturgika ogélna, red.
R. Zielasko, Lublin 1973, s. 84.

4Tamze, s. 87.
>Tamze, s. 88.
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sposob uktadania programu jakiej$ uroczystosci. Wyrastaty one w ciagu wiekow
wedlug pewnych wewngtrznych praw, ktore od zawsze tkwity w naturze obrzg-
dow Kosciota. Na poczatku liturgicznego schematu stoi nieustannie stowo Boze.
To stowo, przyjete z wiara i wdzigcznoscia, wywoluje odpowiedz, ktora w sposob
pelny wyraza si¢ w $piewie. Dopiero potem, gdy zostanie stworzony wiasciwy
klimat, moze nastapi¢ modlitwa. OdpowiedZ czlowieka wyraza si¢ w ,,euchari-
stia”, czyli w postawie dzigkczynienia wyrastajacego z wiary®. Stad tatwo wypro-
wadzi¢ wniosek, ze osrodkiem calego zycia chrzescijanskiego jest msza $w. jako
czynnos$¢ Chrystusa i hierarchicznie zorganizowanego ludu Bozego.

Sprowadzanie wigc liturgii do roli zbioru obrzedéw sprzeciwia sig jej istocie.
Obrzedy sa tylko znakami, za ktorymi kryje si¢ glebia tresci i taski.

I znéw wracamy do pojecia kultu. Istnieje roznica pomiedzy kultem a liturgia.
Kult mozna okresli¢ jako wyraz ludzkiej adoracji Boga. Liturgia natomiast jest
przede wszystkim zbawczym dziataniem samego Boga wobec ludzi za posrednic-
twem Chrystusa’. Wynika z tego wniosek, ze traktowanie liturgii wytacznie jako
przejaw religijno$ci nie odpowiada jej istocie. U Zrodet liturgii stoi inicjatywa
Boza, a do jej przyjgcia potrzebna jest wiara. Mozna bowiem by¢ cztowiekiem
religijnym, ale niewierzacym. Stad tez rodzi si¢ dzi$ tyle sekt i réznych kultow.
Odrzucajac objawienie Boze, cztowiek zaczyna wierzy¢ w byle co. Rynek chetnie
odpowiada na to ,,zamdéwienie”. Ksiggarnie, media, kluby pelne sa programow
i wydawnictw bedacych zlepkiem najrézniejszych wierzen, magii, astrologii,
parapsychologii, spirytyzmu itp. Tu ma swoje miejsce New Age z era Wodnika
i Ryb. Tym tez thumaczy si¢ np. popularnos¢ powiesci Harry Potter.

Ta praktyczna niewiara przejawia si¢ czesto w liturgicznym indywidualizmie
i subiektywizmie, ktore sa choroba naszych czaséw. Poniewaz dzi§ — jak sadzi wie-
lu— wszystko si¢ zmienia, wigc powinna si¢ takze zmienia¢ liturgia i wiara. Na taka
postawe w liturgii nie ma miejsca. W przeciwnym razie zginie gdzie$ glowny liturg
— Chrystus, a wspolnota zacznie celebrowac siebie wedlug wlasnych pomystow.

Te ,,pomysly” odnosza si¢ do wszystkich uczestnikow liturgii. W pierwszym
rzedzie do celebransa. Ilez to razy przewodniczacy zgromadzenia nie wie, jaki
w danym dniu przypada formularz mszalny, jaka nalezy wykona¢ prefacje, jakie
sa czytania. Przygotowanie odbywa si¢ czgsto przy ottarzu, na oczach wiernych
z glo$nymi instrukcjami udzielanymi ministrantom. Wiele do zyczenia pozosta-
wia tez postawa celebransa, jego niejednokrotne znudzenie, roztargnienie, brak
zaangazowania, wy$cig z czasem. Temu towarzyszy niewyrazne wyglaszanie tek-
stow, gesty gorszace zebranych, nieprzygotowane $piewy, liczne wlasne ,,wtrety”
tekstowe i muzyczne. Niejednokrotnie wtéruje mu organista, dobierajac pierwsze
z brzegu piesni nie oddajace tajemnicy dnia, wykonujac wlasne improwizacje or-

®F. Blachnicki, Liturgia jako zbawczy dialog...,s. 109 nn.

" A. Szyjewski, Kult, [w:] Religia. Encyklopedia PWN, t. 6, red. T. Gadacz i B. Milerski, Warsza-
wa 2002, s. 142.
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ganowe, ktore nie maja nic wspolnego z muzyka, lub tez koncertowe arie, stuzace
raczej chwale wykonawcy niz chwale Boze;.

Nikt ,,nie moze uwazac siebie za wiasciciela, ktory dowolnie dysponuje tek-
stem liturgicznym i calym najswigtszym obrzgdem jako swojq wtasnoscia, nadajac
mu ksztatt osobisty i dowolny. Moze si¢ to czasami wydawac bardziej efektowne,
moze nawet bardziej odpowiada¢ subiektywnej poboznosci, jednakze obiektyw-
nie jest zawsze zdrada... jednosci” (Jan Pawet I, List do biskupow o tajemnicy
i kulcie Eucharystii z 24 11 1980, nr 12).

Liturgi¢ zatem nalezy traktowa¢ powaznie i strzec jej $wigtosci. Bardzo bo-
wiem tatwo mozna ja zdesakralizowaé poprzez niewielkie, jakby si¢ zdawalo,
odstepstwa. Polski pisarz polityczny zyjacy w latach 1620-1679, Andrzej Maksy-
milian Fredro, wypowiedzial bardzo madra sentencjg: ,,Mate dobro wielkiego zta
nie ozdobi ani naprawi, male zto wielkie dobro zepsuje”.

Aby dokona¢ przewarto§ciowania postawy wobec liturgii, trzeba jej przywro-
ci¢ wymiar wertykalny. Jest ona, jak powiedzielismy, przede wszystkim dzia-
faniem Bozym. Dlatego wlasciwy jest kierunek zwrotny: Bog — celebrans, Bog
— zgromadzenie liturgiczne. Ograniczenie liturgii wytacznie do wymiaru horyzon-
talnego: przewodniczacy — zgromadzenie jest wielkim nieporozumieniem, gdyz
zaweza liturgig li tylko do samej akcji. Takie traktowanie liturgii przyniosto juz
wiele szkody w zyciu Kosciota®.

Wiele zamieszania wywotuje bledne thumaczenie terminu participatio actuosa.
Pomylono je z wyrazeniem participatio activa, czyli udziat zywy, czynny. Actu-
osa oznacza co$ wigcej niz czynny, jest to udziat urzeczywistniajacy, zewngtrzny
i wewngtrzny, a wigc dialog wybiegajacy poza uczestnictwo wylacznie czynne’.

Tak wigc liturgia stoi u podwalin zycia, ktére Bog w nas ksztattuje. Jest ona
zatem zyciem Kosciota.

2. RADOSC

Po wyjasnieniu komu i dlaczego nalezy si¢ kantyk chwaly, trzeba przejs¢ do
omowienia drugiego cztonu podanego w tytule hasta: ,,cum laetitia”.

Sam termin ,,rado$¢” nie jest pojgciem jednoznacznym.

1. Bardzo czgsto rado$¢ mylona jest z wesotoscia. Cztowiek wesoty to majacy
dobry humor, okazujacy rozbawienie, zadowolenie albo tez pobudzajacy do rado-
$ci, wprawiajacy w dobry humor, sprawiajacy mile wrazenie, rozweselajacy, przy-
jemny. A wesoly czas to okres spedzony w radosnym nastroju, na zabawach, peten

81. Pawlak, Muzyczna kultura Kosciola — zagrozona, ,,Liturgia sacra” 2003, 9, nr 1, s. 82.

°Por. A. Richenhagen, Ein Resultat des historischen Relativismus, ,,Die Tagespost” 2005, nr 112;
por. takze 1. Pawlak, Muzyka liturgiczna po Soborze Watykanskim I w swietle dokumentow Kosciola,
Lublin 2001, s. 449.



CANTATE DOMINO CUM LAETITIA 15

uciech, rozrywek i przyjemnosci'®. A wigc w wesotosci chodzi o pewne chwilowe
doznanie uczuciowe, ktdre niekoniecznie musi wyraza¢ petna rado$¢. Czgsto takie
zachowanie jest wyrazane i potggowane przez hatasliwo$¢, a nawet zachowanie
niekulturalne czy wregcz obsceniczne, czego dowodem sa m.in. koncerty rocko-
we. Czlowiek wesoty zatem wcale nie musi by¢ radosny. Moze przybiera¢ pozg
wesotosci, podczas gdy w rzeczywistosci wcale mu nie do $miechu. Moze tez
,»grac” wesotos¢, jak np. aktor komiczny, clown. Codzienna rzeczywisto$¢ u tych
z pozoru wesotych ludzi bywa niekiedy bardzo bolesna. Wesoto$¢ wigc moze stac
si¢ zawodem wykonywanym dla chleba i mie¢ niewiele wspolnego z prawdziwa
radoscia. A jednak cztowiek potrzebuje radosci bardziej niz chleba. Czy nie dla-
tego tak latwo idzie na targowisko $wiata, by kupi¢ tam nieco radosci? Ale, jak
to na bazarze, dostaje towar byle jaki, ai ceny pozornie tansze w ostatecznym
rozrachunku bywaja bardzo wysokie''.

2. Pod pojecie radosci podkiada sig¢ czgsto zabawe. Jest rzecza stwierdzona,
ze we wszystkich stadiach swojego zycia czlowiek uprawia zabawe. W dziecin-
stwie stanowi ona najwazniejsza funkcje, w wieku dojrzatym zajmuje mniej cza-
su, ale nie przestaje odgrywac¢ waznej roli. Zabawy posiadaja t¢ wlasciwos$é, ze
tworza $wiat fikcyjny, w ktorym ludzie swiadomie dziataja ,,na niby”. Zabawa
zawsze rozgrywa si¢ w terazniejszos$ci, w przeciwienstwie do pracy i tworczosci,
ktoére nastawione sa na przysztos¢. Zabawa, konczac sig, nie pociaga za soba dal-
szych konsekwencji. U dzieci zabawa przygotowuje przyszta odpowiedzialnos¢.
U dorostych natomiast ma by¢ odprezeniem i — podobnie jak sen — ma przynies¢
wypoczynek oraz uzdolni¢ do dalszej pracy. Taka zabawa moze by¢ np. udziat
w zawodach sportowych, cho¢by tylko przez kibicowanie, ogladanie programow
rozrywkowych, gra w szachy, w karty, a takze gry komputerowe, tance itp. Jest to
zatem czg¢$¢ $wiata fikcyjnego, wytworzonego w §wiadomosci ludzkiej. Cztowiek
go zmienia i przetwarza dowolnie, ale w zyciu nie musi stosowac si¢ do jego wy-
mogow. Natomiast w pracy nie da si¢ dowolnie zmienia¢ warunkow. Tu swoboda
czlowieka jest ograniczona.

Dzisiejszy ,,homo ludens” chetnie ucieka w §wiat zabawy, a czgsto z zabawy czyni
cel swojego zycia. Pracuje po to, by moc sig bawié. A jesli nie chce mu sig pracowac,
to zdobywa pieniadze na zabawe w inny sposob — kradnie, oszukuje, rabuje, a nawet
zabija. W kazdym razie niejednokrotnie poswigca wiele, aby moc si¢ zabawi¢. W ten
sposob cztowiek dziecinnieje, cofa si¢ w swoim rozwoju, aby tylko nie ponosi¢ od-
powiedzialnosci, aby tak naprawde¢ do niczego si¢ nie zobowiazywac'?. Oczywiscie
jest to stan psychopatyczny, nienormalny. Ale co dzis jest normalne? Kryzys wartosci
zamienia falsz w prawdg, zto w dobro, a brzydote nazywa picknem.

10 Stownik jezyka polskiego, t. 3, red. M. Szymczak, Warszawa 1981, s. 680, 681.
T, Horak, Przykazanie radosci, ,,Go$¢ Niedzielny” 2003, nr 50, s. 9.
12]. Pastuszka, Psychologia ogélna, t. 1, Lublin 1957, s. 197-199.
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WeZmy na przyktad taniec. Zawsze byla to czynno$¢ albo kultyczna, albo
zabawowa. Zawsze tez w niej obowiazywaly pewne reguly. Wykonanie polone-
za, menueta, walca, tanga wymagato okre§lonych umiejetnosci, przygotowania
i wysitku. Dzi$§ kazdy tanczy jak uwaza. Nawet nie potrzebuje do tanca partnera.
Moze tanczy¢ z odkurzaczem, z krzestem lub w ogole ,,solo”. Wykonuje si¢ przy
tym przedziwne ruchy, skoki, gimnastyke, im dziwniejsza, tym wyzej oceniana.
Skrajny indywidualizm doprowadza do chgci zaimponowania za wszelka ceng.
Dlatego dzi$ ceni si¢ tzw. oryginalnos¢. Najtatwiej ja zdoby¢ poprzez skandal lub
glupote.

Ot6z charakter zabawy 1 wesotosci przenika w naszych czasach takze do liturgii.
Niejednokrotnie staje si¢ ona przezyciem rozrywkowym. Utarto si¢ przekonanie,
ze np. w okresie Bozego Narodzenia wolno w kosciele robi¢ wszystko niezgodnie
z prawem i ze uchodzi to bezkarnie. A wigc przymyka si¢ oczy na wykonywa-
nie koled zamiast czg$ci ,,Ordinarium Missae” czy tez psalmu responsoryjnego,
nie zauwaza si¢ braku treSciowego zwiazku migdzy czynnosciami liturgicznymi
a pie$niami. Liturgia przeradza si¢ niekiedy w koncert koled i pastoratek. Rodzi
si¢ z tego cheé przediuzenia tego okresu takze na dalsze tygodnie'. Dzi$ o taki
okres beztroski zabiega si¢ w ciagu calego roku. Jako najwazniejsze kryterium
przezywania $wigtych obrzedow podaje si¢ mitgq atmosfere, przyjemnosc¢, dobre
samopoczucie. Na mszy $§w. musi by¢ krotko i ,,fajnie”, z rozrywkowymi $pie-
wami przy akompaniamencie instrumentéw szarpanych lub perkusyjnych. Takie
same maja by¢ takze kazania. Bron Boze, nie nalezy porusza¢ kwestii drazliwych,
zadna miara nie wolno po imieniu nazywac dobra i zta i oczywiscie ,,dyploma-
tycznie” nalezy traktowa¢ tzw. trudne problemy. Liturgia powinna wigc bawic,
cieszy¢ 1 by¢ zrodlem rozrywki. Jesli natomiast stawia jakiekolwiek wymagania,
jesli domaga si¢ ofiarnosci, stuzby, wyrzeczenia, opanowania instynktow — to na-
lezy ja odrzucié i zastapi¢ inna, bo ta ,,wymagajaca” jest falszywa. Najlepiej wigc,
aby byt to spektakl, koncert, impreza, show. I to rzekomo w imi¢ duszpasterskiego
celu, jakim jest przyciaganie wiernych, zwtaszcza dzieci i mlodziezy do Koscio-
la. A przeciez wiadomo od dawna, ze cel, cho¢by najszlachetniejszy, nie uswigca
srodkow, ktore w wigkszosci przypadkow sa niegodziwe. Wielu jednak twierdzi,
ze powszechnie stosowane metody duszpasterskie w dziedzinie liturgii i muzyki
sa godziwe. Takim musz¢ powiedzie¢, ze nie tylko si¢ myla, ale daja swiadectwo
psychicznej niedojrzatosci i osobowosciowego niedorozwoju, a takze intelektual-
nej ignorancji, wreszcie braku wiary.

3. Na czym wigc polega prawdziwa rados¢, taka, ktora powinna mie¢ miejsce
w kazdej liturgii, w kazdym okresie, w kazdym dniu? Stownik jezyka polskiego
okresla cztowieka radosnego jako pelnego zadowolenia, okazujacego, wywoluja-

13 Por. J. Bystron, Dzieje obyczajéw w dawnej Polsce, t. 2, Warszawa 1994, s. 38 nn.; por. takze
1. Pawlak, Karnawat w liturgii, ,,Liturgia sacra” 1997, 3, nr 2, s. 155, 156.
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cego, wyrazajacego rados¢, jako cztowieka szczesliwego'. Jest to wigce stan ducha
polegajacy na wewngtrznej wolnosci 1 pokoju serca, w przeciwienstwie do weso-
losci, ktora przynalezy raczej do ciata. Taki stan rados$ci moze by¢ wyrazony takze
zewngtrznie, cho¢ nie jest to weale konieczne. Przejawem radosci moze by¢ np.
milczenie albo tzy.

Rados¢ jest powodowana wieloma czynnikami. Wymienmy tylko niektore.

a.Czyste sumienie. Sw. Pawel tak pisze: ,,Chluba bowiem jest dla nas
swiadectwo naszego sumienia” (2 Kor 1, 12). Autor dzietka O nasladowaniu Chry-
stusa, cytujac ten fragment, dodaje: ,,Miej dobre sumienie, a zawsze rados¢ miec be-
dziesz” (ksigga II, rozdz. VI, nr 1). I dalej mowi: ,,Stodkiego uzywac bedziesz poko-
ju, jesli serce twe nic ci nie wyrzuca” (tamze). A w innym miejscu powiada: ,,Rados¢
sprawiedliwego jest z Boga i w Bogu, bo z prawdy pochodzi” (tamze, nr 2).

W czystym sumieniu o. Pius Parsch widzi droge, po ktorej liturgia wkracza
w nasze zycie. Niewlasciwie rozumiane chrzescijanstwo jako pierwsze zadanie
chrzescijanina stawia zacnos$¢, czynienie dobra i unikanie zta. W rzeczywisto$ci
jednak na pierwszym miejscu stoi nie moralnos¢, ale krolestwo Boze i taska. Mo-
ralnos¢ jest tylko skutkiem, a nie przyczyna. Kiedy jesteSmy szczesliwi dlatego,
ze Bog w nas mieszka, ze Jego krolestwo w nas sig¢ rozprzestrzenia, to jest rzecza
zrozumiala, iz nasze postgpowanie musi by¢ wzorowe'.

b.Nieustanna czynno$¢ poznawania. Poznawanie to nic innego
jak odkrywanie prawdy w $wiecie, o drugim cztowieku, o Bogu. Ono staje sig zro-
dtem wewngtrznej radosci. Poznawanie w znaczeniu biblijnym to Scisly zwiazek
migdzy dwiema osobami: i fizyczny, i duchowy. Mowi Ksigga Rodzaju: ,,Adam
poznal swoja zon¢ Ewg i urodzita mu syna” (4, 1). Poznawanie jest tworcze, a to
daje rados$¢. Ilez to razy styszy sie¢ od wspotmatzonkoéw: dotad nie znatam swoje-
g0 meza, nie sadzitam, Ze to taki wyjatkowy cztowiek; albo: im bardziej poznaj¢
moja zong, tym wigcej nabieram do niej szacunku, tym bardziej jestem z niej dum-
ny, gdyz jest wspaniala kobieta.

Prawdopodobnie wiasnie taka rados¢ czeka nas w niebie, kiedy to bez konca
bedziemy poznawa¢ Pana Boga, ktory jest niewyczerpywalny w swojej wielkosci
1 wspaniatosci, i bedziemy z tego powodu szczesliwi. Poznajac bowiem wigcej,
wigcej mitujemy.

c.Swiadomo$é spotkania. W liturgii spotykamy sie przede wszyst-
kim z Panem Bogiem, ale takze z bliznimi, naszymi bra¢mi i siostrami w wierze.
Bliskie przebywanie razem, wspélne $piewy i modlitwy, jedno$¢ duchowa przy
Stole Panskim — to sa czynniki radosci. Nastgpuje wowczas przepigkny dialog
— ten wertykalny i ten horyzontalny. ,,Ko$ciot, wielbiac Boga, taczy si¢ z piesnia
chwaty wiecznie rozbrzmiewajacej w niebianskim przybytku, a jednocze$nie ra-

1 Stownik jezyka polskiego...,s. 13.
I5P. Parsch, Rok liturgiczny, t. 1, Poznaf 1958, s. 86.
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duje si¢ przedsmakiem wieczystej chwaly wys$piewywanej nieustannie przed tro-
nem Boga i Baranka” (Wprowadzenie ogolne do Liturgii Godzin, nr 16). Tak rozu-
miana rados$¢ nie tylko moze, ale powinna mie¢ miejsce w kazdej liturgii.

4. Konsekwencjq takiej liturgii jest §wigtowanie. Liturgia jest Swigtem, swig-
towaniem tajemnicy Chrystusa. Swieto za$ zaktada wolno$é, rados¢, spontanicz-
no$¢, entuzjazm, tworczosé. Jednoczesnie liturgia wymaga powagi, ceremoniatu
i okreslonych ram formalnych'.

Mozna, oczywiscie, sprzeniewierzy¢ si¢ tak szlachetnie pojetej $wiateczno-
$ci, poszukujac w niej wlasnej demonstracji 1 proznej chwaly, a przez to przekro-
czy¢ podstawowe zasady sprawiedliwosci 1 mitosci. Nie nalezy jednak lgkac sig
nadmiaru prawdziwej radosci. Przeciez w liturgii przyjmuje si¢ formy, ktore nie
sa niezbedne, ale w ktorych odzwierciedla si¢ mitos¢ wierzacego cztowieka do
Boga: buduje si¢ koscioty wigksze niz liczba ludzi w nich si¢ mieszczaca, uzy-
wa si¢ bogato zdobionych paramentow, cho¢ moglyby one by¢ mniej kosztowne,
sprawuje si¢ $wigte czynnosci z zastosowaniem ztoconych naczyn, a przeciez mo-
glyby wystarczy¢ szklane lub porcelanowe, Spiewa sig i gra, cho¢ wystarczyto by
sig¢ zadowoli¢ tylko stowem mowionym'’.

Swieto liturgiczne rzadzi si¢ prawem nadmiaru, bo wynika z prawa mitosci.
Mitos¢ nie pyta o minimum, gdyz zawsze pragnie dawac¢ w nadmiarze. Jesli chto-
pak bardzo kocha swoja dziewczyng, przynosi jej kwiaty, cho¢ méoglby kupic jej
np. kawal kietbasy. Bog w swojej nieskonczonej mitosci udziela cztowiekowi task
w nadmiarze i daje siebie az do konca. Wspoélnota wierzacych jest takze zobo-
wigzana do mozliwie wspaniatomysinego i wielkodusznego ksztattowania chwatly
Bozej oraz dzigkczynienia, to znaczy proponowania Bogu tego, co posiada naj-
cenniejszego 1 najpigkniejszego, a przy tym w sposéb bezinteresowny i radosny,
gdyz ,,radosnego dawce mituje Bog” (2 Kor 9, 7).

Jesli w swiecie cywilizacji technicznej brakuje dzi$ odpowiednich dyspozy-
cji cztowieka do przezywania bogato rozwinigtej obrzedowosci, jesli w zwiazku
z tym wota si¢ o maksymalne uproszczenie liturgii, czyli o pozbawienie jej ele-
mentu radosci, albo tez pragnie przejawia¢ si¢ niewlasciwie rozumiana rados¢
wedhug wlasnych pomystow — najczgsciej poprzez zamiang liturgii na impreze
rozrywkowa — to czy nie wyraza si¢ w ten sposob checi do prymitywnej zabawy
albo tez skapstwa w oddawaniu czci Bogu? Czy przez milczace przyzwolenie na
takie tendencje nie prowadzi si¢ wiernych do matodusznosci, obojgtnosci i pro-
stactwa, a przez to do podeptania godnosci liturgii? Czy wigc nie trzeba zdoby¢
si¢ na wysitek wychowywania wiernych do oddawania Bogu tego, co najlepsze
i najpigkniejsze, i to w sposob gleboki oraz autentycznie radosny?'®

16G. Stefani, Czy liturgii potrzebna jest jeszcze muzyka? ,,Concilium” 1969, 1-5, Poznaf, s. 119.
17]. Waloszek, Teologia muzyki. Wspétczesna mysl teologiczna o muzyce, Opole 1997, s. 217.
18 Tamze, s. 218, 219.
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Kard. August Hlond 25 XI 1945 r. w dniu rekoncyliacji bazyliki prymasow-
skiej w Gnieznie tak wotat:

,,Le $wiatynie, ktore wypetniamy stuzba liturgiczna i modlitwa, sa nam dro-
gie, jak urok przesztosci religijnej i jak $wiat czarownych zabytkow, ale rowniez
jako niepozotkte swiadectwo wiary, a ponad wszystko jako nietykalne przybytki
mieszkajacego z nami w nowej Polsce zywego Boga. Wierzymy w Boga i czcimy
Jego przybytki. Troska o ich dostojenstwo bgdzie naturalnym odruchem godnosci
religijnej. Za Izajaszem utyskiwali$my w lata nawiedzenia: «Nieprzyjaciele nasi
podeptali $wiatnicg Twoja»; dzisiaj §lubujemy stowami apostolskiego wieszcza
z Patmos: «Nie wnijdzie do niej nic nieczystego albo czyniacego obrzydliwos¢
i ktamstwo, jeno ci tu wejda, ktorzy zapisani sa w ksiedze zywota Baranka»”."”

Jakze czgsto nie nieprzyjaciele, ale my sami depczemy godno$¢ $wiatyni
i $wigtych obrzedow. Jakze czgsto nasze Swiatynie staja si¢ ,,jaskinia zbojcow”,
a obrzedy w nich sprawowane tchng duchem tego $wiata. Gdzie podziat si¢ szacu-
nek, gdzie nalezna powaga, gdzie duchowa rados¢, gdzie sacrum? Czy naprawde
kos$ciot ma sig sta¢ miejscem towarzyskich spotkan, a obrzedy maja zejs$¢ do roli
wiecu, na ktorym szuka si¢ wszystkiego, tylko nie Pana Boga?

Rados¢ jest niezbedna w czasie liturgii i wykonywania muzyki. Ma ona zapala¢
wszystkich wokoto i promieniowaé¢ nowym zyciem. Ale ta rado$¢ musi by¢ god-
na $wiatyni i §wigtych czynnos$ci, musi by¢ przede wszystkim wewngtrzna, cho¢
powinna promienowac takze na zewnatrz, musi by¢ poglebiona i uduchowiona,
a nie ptytka i tania, musi wyptywac z prawdziwej wiary i goracej mitosci. Dopiero
wtedy bedzie w petni warto$ciowa, dopiero wowczas mozna ja odda¢ Bogu.

A wigc: ,,Cantate Domino cum laetitia”, cum vera laetitia.

ZUSAMMENFASSUNG

Cantate Domino cum laetitia (Singt dem Herrn mit Freude)

Die Liturgie ist der besondere Ort und die besondere Zeit dem Herrgott mit Freude
zu singen. Inmitten ihrer zahlreichen Definitionen zeichnet sie die Hervorhebung des
erlosenden Dialogs mit Gott aus. Die vollstdndige Teilnahme an der Liturgie bietet
auch die Moglichkeit des Erlebens der Verbundenheit mit der Kirche. Die liturgischen
Zeremonien gestalteten sich innerhalb von Jahrhunderten und ihr grundséitzliches
Schema ist: das Wort Gottes, die Antwort des Menschen im Singen und im Gebet. Das
Zentrum des ganzen Christenlebens ist der Gottesdienst als gemeinsame Tatigkeit von
Christus und dem Gottesvolk. Die Krankheit unserer Zeit ist liturgischer Individualis-
mus und Subjektivismus.

9 Liturgia Godzin, t. 3, Poznan 1987, 5.1086.
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Diese Einstellung dufBert sich in falschem Zelebrieren, der Nachldssigkeit und
Willkiirlichkeit in der Gestaltung der heiligen Zeremonien. Die Liturgie muss man
ernst nehmen und ihre Heiligkeit bewahren. Man soll ihr Ebenmal} wiederherstellen:
Gott-Zelebrant, Gott-liturgische Versammlung.

Zur Zeit dringen in die Liturgie Elemente der Unterhaltung und der Frohlichkeit
durch, vielfach mit der guten Absicht, Glaubige fiir die Kirche zu gewinnen. Die wah-
re Freude beruht jedoch auf der inneren Freiheit und dem Herzenfrieden.

Wihrend der Liturgie sind die Faktoren der Freude die Verbriiderung, die Gemein-
schaft, die Seeleneinheit in der Gottesverehrung. Die Liturgie ist ein Fest, dass Freude
und Spontanitit voraussetzt und Ernst und bestimmte formale Rahmen fordert. Das
liturgische Fest ist UbermaB, weil es aus der Liebe entspringt. Die Vereinfachung der
Liturgie und falsche Freude sind das Zeichen der Knauserei in der Gottesverchrung,
sie entweihen die Wiirde der Liturgie. Man soll sich also die Miihe geben, Gott auf
beste Weise zu verehren. Die Freude wéhrend der Liturgie soll gotteshauswiirdig sein.
Sie soll aus wahrem Glauben und wahrer Liebe hervorgehen.

Thum. Beata Brachmanska
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Akademia Muzyczna w Katowicach

MUZYKA ORGANOWA W KONTEKSCIE
KULTUROWEJ ROLI LITURGII

Liturgia, bedaca wspdlnotowym oddawaniem czci Bogu poprzez obrzedy, two-
rzyla i asymilowala z obszarow kulturowych, w ktorych rozwijata sig od poczatku
chrzescijanstwa, réznorodne formy ekspresji, pozwalajace na coraz doskonalszy
dialog cztowieka z Bogiem.

Poczynajac od najwczesniejszych form tej ekspresji, jakim byt wspolny $piew
zgromadzenia wiernych, a takze $§piew naprzemienny (antyfonalny), liturgia wy-
ksztatcita w ciagu wiekow niezwykle bogactwo gatunkow i form muzyki wokal-
nej, wokalno-instrumentalnej i instrumentalne;.

Obok podstawowego jezyka liturgii — choratu gregorianskiego, szczeg6lne zna-
czenia zyskata muzyka organowa, wyksztalcona i na trwale zwiazana z Kosciotem
Zachodnim. Stata si¢ ona niejako synonimem Kosciota facinskiego i sktadnikiem
tych warto$ci kulturowych, ktore Kosciot na trwate wprowadzit do cywilizacji eu-
ropejskiej. To w liturgii i poprzez liturgi¢ muzyka ta przechodzita ciagla ewolucje,
przybierajac formy coraz bardziej doskonate i wpisujac si¢ w naturalne procesy,
towarzyszace rozwojowi kultury muzycznej. Pomimo jej stuzebnej funkcji wobec
liturgii, w ciagu prawie osmiu wiekow istnienia, muzyka organowa w sposob do-
skonaly odpowiadata na potrzeby estetyczne zar6wno tworcow, jak i odbiorcow
i nigdy nie rezygnowala z funkcji czysto kulturowych. Podobnie jak wprowadza-
na stopniowo do liturgii muzyka wokalno-instrumentalna, stala si¢ ona obszarem
polaczenia wszystkich funkcji icelow muzyki liturgicznej. Dwa glowne cele
tej muzyki, sformutowane w Konstytucji o liturgii Swietej, a wigc Chwata Boza
i u$wigcenie wiernych, muzyka organowa realizowata od momentu wprowadzenia
organdéw do kos$ciota, czyli wpisania ich (w koncu pierwszego tysiaclecia chrze-
Scijanstwa) w przestrzen sakralna swiatyni'. Utracity jakiekolwiek znaczenie takie
elementy, jak poganski rodowdd organdw czy rozwijajaca sig¢ rownolegle muzyka
organowa o charakterze §wieckim (zwlaszcza przeznaczona na mate instrumen-
ty komnatowe). Prawdziwa wykladnia funkcji tego instrumentu byta przestrzen
$wiatyni, a wigc obszar prawdziwego sacrum, w ktorym (poprzez swiadomy wy-
bor uczestniczacych w tajemnicy chrzescijanskich obrzedow wiernych) dokonuje
sie uswigcenie wszystkich czynnosci stuzacych dialogowi cztowieka z Bogiem.
To wpisanie si¢ organdw w przestrzen $wiatyni ugruntowato nawet charaktery-

! Konstytucja o liturgii $wietej ,,Sacrosanctum concilium”, z dn. 4 grudnia 1963, ,,Acta Aposto-
licae Sedis” 65 (1964).
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styczny idiom organowego brzmienia, nabierajacy doskonatosci w powiazaniu
z walorami akustycznymi koscielnego wnetrza.

Rozwazania o funkcjonowaniu muzyki organowej w liturgii i jej przymiotach
chciatbym oprze¢ na systematyce muzyki liturgicznej, jakiej dokonat ks. Ireneusz
Pawlak w swej fundamentalnej pracy pt. Muzyka liturgiczna po Soborze Waty-
kanskim Il w swietle dokumentow Kosciola®. Analogie, wyprowadzone z uogol-
nionego pogladu na funkcje i przymioty najszerzej pojetej muzyki liturgicznej
sa tu oczywiste. Pojawienie si¢ muzyki organowej w liturgii Kosciota Zachod-
niego, a nastgpnie jej ewolucja idaca w parze z ewolucja form liturgii, wigzato
si¢ ze stusznym przekonaniem o zdolnos$ci muzyki organowej do niesienia i wy-
razania tresci, bedacych trescia samych obrzedow liturgicznych. Udoskonalany
ciagle instrument stal si¢ partnerem najstarszej corki liturgii, za jaka uwaza sig
chorat gregorianski. To wlasnie muzyce organowej powierzono najpierw rolg
partnera w praktyce liturgicznej alternatim. Zastgpowanie wersetow czgsci sta-
lych w mszach, a takze w hymnach i magnifikatach nadawalo muzyce organo-
wej te same przymioty, jakie niosty wersety wokalne. Nie tracity one nic ze swej
swigtosci, gdyz byly uymowane w formy spdjne pod wzgledem srodkoéw z trescia
wyrazanych wersetow, odznaczaty si¢ tez doskonala forma, gdyz nie stanowily
opozycji do doskonatej formy melodii gregorianskiej. Jezeli si¢ z niej nawet uwal-
nialy (np. w fugach, w jakie uyymowano wersety Kyrie, czy wersety Benedicimus te
z Gloria), siggaty wprost do innego uswigconego wzorca, jakim byt polifoniczny
ricercar. To pierwotne zakorzenienie w tradycji $piewu gregorianskiego (wszak
rozw0j muzyki organowej wyszedt od ,,opisywania” melodii gregorianskiej czy
kolorowania kontrapunktu na bazie cantus firmus) nie zburzyto charakteru muzyki
organowej takze i w tych formach, ktoére postugiwaty sig juz tylko symbolicznie
elementami melodyki gregorianskiej lub zaadaptowaly te wszystkie elementy,
ktorych proweniencj¢ wyznaczaly coraz wigksze mozliwosci samych organow.
Toccaty na Introit (np. u Frescobaldiego taka funkcj¢ moga miec toccaty avanti la
Messa) czy toccaty per [’Elevazione (i ich francuskie odpowiedniki — Grand Plein
Jeu 1 Fond d’orgue) w swej funkcji i charakterze postawi¢ mozemy obok pier-
wotnych wersetow gregorianskich czy bardziej wyrafinowanych utworéw polifo-
nicznych operujacych tekstem (np. motetow, gdzie funkcja znaczeniowa tekstow
zeszta na dalszy plan, na korzys$¢ skomplikowanej techniki kontrapunktycznej).
Tak w muzyce organowej, jak i w przekomponowanym motecie liczyta si¢ przede
wszystkim idea i czytelna funkcja liturgiczna, za$ uzyte srodki byty jedynie nosni-
kiem tych elementow.

Rozwazajac funkcje muzyki organowej w liturgii, mozemy — analogicznie do
muzyki wokalnej — definiowa¢ przede wszystkim te funkcje, ktore dzis$ realizuja
sig w liturgii (Iub powinny si¢ realizowac¢) na zasadzie podobienstwa. Pomimo

2Por. 1. Pawlak, Muzyka liturgiczna po Soborze Watykarskim Il w swietle dokumentéw Kosciola,
Lublin 2000.
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ze Konstytucja o liturgii swietej nie formutuje ich w stosunku do muzyki instru-
mentalnej, nie sposéb odmowi¢ muzyce organowe;j jej funkcji wspdlnototworczej,
medytacyjnej jak 1 ornamentalnej czy ozdobnej, jak nazywa to ks. Ireneusz Paw-
lak®. Wprawdzie i Konstytucja o liturgii, 1 instrukcja Musicam Sacram odnosza
pierwsza z tych funkcji przede wszystkim do wspolnego $piewu, to jednak do-
puszczenie muzyki organowej w takich czgsciach, jak offertorium czy komunia
wskazuje, ze wspolnototwodrcza rola muzyki w liturgii moze si¢ takze dokonywac
poprzez stuchanie (czy medytowanie), a nie tylko wspdlny $piew. Wyznacznikiem
jest tu wspdlne uczestnictwo wiernych w przezyciach estetycznych ptynacych ze
wspo6lnego stuchania, na bazie tresci ptynacych z danej czgsci liturgii (np. medy-
tacja podczas komunii). Bierne uczestnictwo nie oznacza uczestnictwa nieswiado-
mego. Wierni, wstuchujac si¢ w utwor organowy wykonywany podczas komunii,
wlaczaja si¢ we wspolne przezywanie tajemnicy Eucharystii, wybierajac jedynie
inng forme uczestnictwa.

Szczegdlnie silna jest ozdobna funkcja muzyki organowej w liturgii, zwlaszcza
poprzez samodzielne utwory, stworzone niegdy$ w $cistym zwiazku z konkretny-
mi czegsciami liturgii mszy $w., nieszporow czy nabozenstw okoliczno$ciowych
(okresowych). W tym obszarze dochodzi do glosu jeszcze jedna funkcja muzyki
organowej, ktorej istote, za Konstytucjq o liturgii, przypomina Instrukcja o muzy-
ce w Swietej liturgii ,, Musicam Sacram ™. ,,Brzmienie instrumentéw muzycznych,
organéw, ceremoniom ko$cielnym dodaje majestatu, a umysty wiernych porywa
do Boga i spraw niebieskich™. Jest tu wyrazne wskazanie na skutek, jaki wywo-
tuje wlaczenie do liturgii muzyki organowej, z jej bogactwem i wieloscia form.
Uzycie pojgcia ,,majestat” ociera si¢ wyraznie o kategorig estetyczna, a wigc od-
wotuje si¢ do tych obszarow ludzkiego postrzegania, w ktdrych zawiera sig takze
wrazliwos$¢ na pigkno. To juz jeden krok do dostrzegania obszaru, ktdry poma-
ga zarbwno we wspolnym przezywaniu liturgii jako wydarzeniu nacechowanym
picknem, jak i w odkrywaniu mocy ubogacania ludzkiej osoby poprzez uczest-
nictwo w obrzedach liturgicznych. Zdolno$¢ do przezywania liturgii jako spotka-
nia z Bogiem i ludZmi na gruncie wspolnego odczuwania pigkna przenosi wigc
cate zgromadzenie w obszar najbardziej bliski do§wiadczeniu czlowieczenstwa
— w obszar kultury. Zgromadzenie liturgiczne staje si¢ wtedy aktem religijnym
1 kulturowym. Czlowiek spotyka si¢ z Bogiem, ktory nie tylko go zbawia, ale wy-
posaza go w zdolno$¢ wlasciwego przezywania otaczajacego Swiata — dzieta, kto-
re stworzone zostato jako dobre i pigkne. Pomimo roznic, jakie zachodza migdzy
przezyciem religijnym a przezyciem kulturowym (uczestnictwo w pigknie moze
by¢ takze udzialem osoby niereliginej), oba te obszary maja do dyspozycji wiele
podobnych narzedzi oddziatywania na ludzka osobg, spotykaja si¢ wigc w wielu

31. Pawlak, Muzyka liturgiczna. .., s. 64-82

4 Cyt. za: M. Szczepankiewicz, Organista liturgiczny, Poznaf, Akademia Muzyczna im. 1. J. Pa-
derewskiego w Poznaniu, 1999, s. 157
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punktach i osiagaja podobne cele. Najwazniejszym z nich jest doswiadczenie Ab-
solutu’.

Jezeli przyjmujemy dzi$, ze liturgia, w swym bogactwie i réznorodno$ci form
jest (obok aktu religijnego) takze aktem kulturowym, taczacym w sobie roznorod-
ne dziedziny sztuki, musimy zastanowi¢ si¢ nad praktyczna rola muzyki organo-
wej, obecnej w tym akcie od stuleci. Kiedy przesledzimy histori¢ Kosciota i jego
muzyki, poczawszy od wczesnego baroku, zauwazymy, ze w instrumentalnej mu-
zyce koScielnej az do poczatku XIX wieku istniata znakomita symbioza migdzy jej
dwiema funkcjami: stuzebna (mozna by ja nazwac: pomocnicza wzgledem liturgii)
i kulturowa. Wychodzac z zalozenia, ze sprawowanie kultu jest aktem najwyzszej
wagi, powierzano oprawg liturgii ludziom odpowiednio do tego przygotowanym
i $wiadomym zadan, jakie naktada na nich sprawowanie $wigtych obrzgdow.
Muzycy koscielni nalezeli — obok duchowienstwa — do najlepiej wyksztatcone;j
grupy osob zaangazowanych w sprawowanie liturgii. Integralne traktowanie mu-
zyki organowej w stuzbie kultu bozego sprawialo, ze w niektorych krajach (np.
w Hiszpanii) faczono funkcje organisty ze stanem duchownym. Muzyka stawata
si¢ w sposob bezposredni czgscia nie tylko obrzedu, ale i mistycznego doswiad-
czenia i spotkania z Bogiem. Poprzez angazowanie w tworzenie muzyki kosciel-
nej, w tym organowej, ludzi o najwyzszych umiejgtnosciach, zaktadano stusznie,
ze celebracja Eucharystii, nabozenstw i innych obrzedow religijnych musi opiera¢
si¢ na kompetencjach, zdolno$ci wlasciwego rozumienia sacrum, gotowosci zaan-
gazowania w stuzbg boza talentu i najlepszej wiedzy. W catej swej historii Kosciot
miat swiadomos¢, ze spotkanie wspdlnoty ze Stworca i Zbawicielem jest dla czto-
wieka $wigtem, a $wigto jest zawsze stanem wykraczajacym poza zwyczajnosc
i szaro$¢ codziennosci. Dlatego angazowat swdj autorytet we wspomaganie dziet,
ktére temu spotkaniu nadawatyby odpowiednig range, a nawet splendor. Byt me-
cenasem sztuki, w tym muzyki, co owocowalo tworzeniem na czes¢ Boga dziet,
stanowiacych dzi$ kanon europejskiej kultury.

W sprawowanie liturgii angazowano w kosciotach dawnej Europy najwybit-
niejszych organistow, ktorych zadaniem bylo nie tylko towarzyszenie obrzedom
liturgicznym, ale takze tworzenie na ich rzecz utworéw, $cisle zwiazanych z ro-
kiem koscielnym i zroznicowanymi formami nabozenstw. Mozna przytoczy¢ tu
cala plejade znakomitych tworcow, zasiadajacych za organami, by realizowacé po-
wotanie ,,stuzebnikow bozej sprawy”. Poprzez swoje utwory i natchnione impro-
wizacje, inspirowane wiara, tacy tworcy, jak: Gabrielli, Frescobaldi, Sweelinck,
Froberger czy w p6znym baroku Bach, spajali w jedno wiarg i kulture, Swiadczyli
o swoim zwiazku z Bogiem i wspolnota, ofiarowali Ko$ciotowi to, co najpetniej
przyczynialo si¢ do §wigtowania spotkania z Panem — swoj talent, wiedzg, intu-
icjg, otwarto$¢ na sprawy boze, wrazliwos$¢ na pigkno. Realizowali sig¢ rownocze-

S Por. Z. Zdybicka, Czlowiek i religia, Lublin 1993, s. 196-198.



MUZYKA ORGANOWA W KONTEKSCIE KULTUROWEJ ROLI LITURGII 25

$nie jako artysSci, ktorzy mieli §wiadomos¢, ze to, co otrzymali, musza spozytko-
wac na wzor stugi, ktory nie zakopal swojego talentu, ale go pomnozyt i oddat
z nadmiarem.

Cho¢ oddanie stuzbie bozej organistow dawnych wiekdéw nie zawsze byto
w pelni doceniane (vide ktopoty Bacha ze swoimi zwierzchnikami w Lipsku),
to jednak muzyk koscielny, a zwlaszcza organista, znajdowal si¢ wysoko w hie-
rarchii spolecznej i traktowany byl przez wspotczesnych jako cztowiek petniacy
wazne funkcje w Kosciele i spoteczenstwie, nadto jako cztowiek obdarzony pew-
nym charyzmatem, iskra boza, a wigc i pewnym specjalnym powotaniem. Czgsto
petnit takze role lokalnego autorytetu.

Obcowanie ze sztuka dzwigku traktowane byto tez jako obcowanie ze swoista
tajemnica, do ktérej nie kazdy mial dostgp. W spoleczenstwach wiejskich sam
proces ,,0zywiania” narzedzia muzycznego — organow, ktore oddzialywato nie
tylko poprzez dzwigk, ale i poprzez swojq ,,dramaturgi¢ przestrzeni”, wzbudzat
w stuchaczach i widzach szacunek irespekt przynalezny osobom z najwyzszej
potki spotecznej hierarchii. Od poczatku XIX wieku znakomitym pomystem, o
daleko idacych konsekwencjach, byto potaczenie funkcji organisty i nauczyciela.
Dokonano tego w reformach szkolnych, zwtaszcza na terenie Prus i Galicji. Roz-
wiazato to w pewnym sensie problem organisty w matych osrodkach miejskich
ina wsiach. Przygotowany do pracy pedagogicznej organista posiadat wysokie
kwalifikacje muzyczne, z umiejg¢tnosciami kompozytorskimi wiacznie. W nie-
wielkich parafiach Gérnego i Dolnego Slaska dziatato wielu organistow — na-
uczycieli (,,Rechtoréw”), ktorzy zapisali si¢ w historii muzyki koscielnej zbio-
rami dobrze napisanych utworow organowych, opracowan piesni koscielnych,
a nierzadko takze szkot na organy®. Przygotowani nawet w zwyklej preparandzie,
z przeznaczeniem do pracy w niewielkich osrodkach wiejskich, mieli opanowa-
ng gre liturgiczng, umiejgtno$¢ akompaniamentu i podstawy $piewu koscielnego.
Jezeli w swym matym $rodowisku byli w stanie dobrze uczy¢ Spiewu, a podczas
mszy i nabozenstw prawidtowo, zgodnie z zasadami harmonii, akompaniowali do
wspolnego $piewu piesni, budowali jakie$ zreby kultury muzycznej, w stopniu,
ktory uzdalnial wiernych przynajmniej do odrozniania kultury ludowej od kultury
profesjonalne;.

Powyzsze rozwazania, probujace osadzi¢ muzyke organowa w kulturowym
kontekscie liturgii, musza doprowadzi¢ do pytania o konsekwencje takiego po-
strzegani jej roli.

Jaka jest dzi§ muzyka organowa w liturgii, czym jest ona dla Kosciota, wspol-
noty wiernych, muzykéw koscielnych i spoleczenstwa. Czy jej praktykowanie
w Kosciele wspomaga kulturowe przestanie liturgii, czy tez jest ona traktowana
tylko jako jej drugorzedny, a nawet zbgdny element.

® Wymieni¢ tu mozna tworczo$é $laskich organistow — nauczycieli, takich jak: Victor Kotalla,
Emil Urbanski, Richard Kiigele, Bernhard Kothe, Heinrich Goetze, Karol Hoppe i in.
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Wspotczesna praktyka liturgiczna Ko$ciota interpretuje role muzyki organowe;j
W sposob bardzo zréznicowany. Dochodza tu do glosu lokalne tradycje, spuscizna
podziatéw historycznych, objawiajaca si¢ silnym zrdéznicowaniem kulturowym
poszczegolnych obszarow naszego kraju, a takze ewolucja statusu organisty, kto-
ry w powojennej Polsce zostal pozbawiony przede wszystkim odpowiedniej bazy
edukacyjnej. Konsekwencja tego bylo drastyczne obnizenie poziomu zawodowe-
go organistow 1 spadek prestizu tego zawodu.

Analiza wieloletnich dyskusji, polemik prasowych i piSmiennictwa poswigco-
nego muzyce koscielnej, w tym organom i organistom, jednoznacznie pokazuje, ze
kulturowa funkcja muzyki w Kosciele zeszta w wielu osrodkach na bardzo daleki
plan. Muzyka organowa w liturgii sprowadzona zostata cz¢sto jedynie do swej roli
towarzyszacej $piewowi, za$ solowa muzyka organowa utracita swe pierwotne
znaczenie. O ile stuzebna funkcja organow, towarzyszacych wspolnemu spiewowi
wiernych, spetniana jest przez profesjonaliste, niesie ona z soba elementy dziatania
tworczego, a wige pozwalajacego na traktowanie jej w kategoriach norm kulturo-
wych. W niejednym wypadku ta zminimalizowana rola organdw jest juz waznym
elementem wspdlnotowego przezywania liturgii. Braki w wyksztatceniu sporej
czescel organistow powoduja, ze w niektorych $wiatyniach nie ma nawet tego zre-
dukowanego elementu kulturowego. Liturgii towarzyszy banat i amatorszczyzna,
a organy, ktorych potencjat uspiony jest na skutek niskich kwalifikacji organisty,
sprowadzone sa do roli ktopotliwego sprzgtu, ktory chetnie zamieniono by na
elektroniczng atrapg (najchgtniej z urzadzeniami samograjacymi). Brak w opra-
wie liturgii, zwlaszcza tej uroczystej, solowej muzyki organowej, ktéra mogta-
by rozbrzmiewac chocby tylko na poczatku i konicu Mszy §w. czy nabozenstwa,
bierze si¢ z faktu catkowitej nieumiejetnosci wykonywania literatury organowe;j.
Nawet w szacownych miejskich $wiatyniach za kontuarem organéw zasiadaja or-
ganisci, ktorzy nigdy nie zagrali ani jednego utworu organowego. Pehiac latami
swoje funkcje, nie siggneli po nuty, nie usiedli na pot czy na dwie godziny do
organow, by wycéwiczy¢ utwor, ktory mogtby ozdobi¢ niedzielng liturgig. Niekto-
rzy z nich nie otworzyli nigdy $piewnika czy choratu, by w sposob prawidtowy,
zgodny z regutami harmonii i rytmu akompaniowac do $piewu. Przyczyny takie-
go podejscia sa ztozone. Obok niespojnego systemu edukacyjnego w gre wchodzi
z pewnoscia traktowanie muzyki organowej, w kazdej z jej funkcji, jako elementu
mniej waznego od innych elementow liturgii. Zapomina si¢ czgsto, ze warstwa
muzyczna catego chrzescijanskiego kultu od samego poczatku byta jego integral-
nym sktadnikiem. Jej lekcewazenie prowadzi do zubozenia liturgii i pozbawiania
jej nie tylko elementu kulturowego, ale i wlasciwej oprawy, ktéra podkresla jej
godno$¢ i nadzwyczajnose.

Potrzeba integralnego spojrzenia na liturgig, jako na spotkanie wspolnoty wo-
kot ottarza, na ktoérym dokonuje si¢ Najswigtsza Ofiara, przy aktywnym udziale
w $piewie i medytacji muzyki, podkreslana jest juz na szczgscie w wielu $rodo-
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wiskach. Obok inicjatyw zmierzajacych do zapewnienia odpowiedniego poziomu
ksztatcenia organistow dostrzega si¢ koniecznos¢ odpowiedniej formacji muzycz-
nej duchowienstwa. Formacja ta powinna zaczyna¢ si¢ w seminarium i przygo-
towywac¢ mtodych ksigzy takze do uczestnictwa w kulturze muzycznej, poprzez
praktyczne poznawanie muzyki, udzial w koncertach, nauk¢ $piewu i wspdlne
muzykowanie. Pozwoli to w przyszlosci na wlasciwe postrzeganie muzyki jako
sprzymierzenca nie tylko samej liturgii, ale i r6znych form duszpasterstwa. Utatwi
podejmowanie decyzji dotyczacych utrzymania organdow, wyposazania nowych
Swiatyn w organy piszczatkowe, podniesienia wymagan wobec organisty. Przy-
czynia¢ si¢ bedzie takze do podnoszenia poziomu $piewu w parafii i podejmowa-
nia inicjatyw podnoszacych kultur¢ muzyczna parafian (np. organizacja koncer-
tow organowych, chéralnych itp.).

Kluczowa jednak sprawa pozostaje przygotowanie zawodowe organisty i jego
rola w ksztatltowaniu muzycznego oblicza liturgii. Przygotowanie to obejmuje nie
tylko wyksztalcenie muzyczne, ale i odpowiednia formacjg liturgiczna. Jego zdo-
bycie nie jest juz dzis tak wielkim problemem, jak byto to jeszcze przed ¢wierc¢wie-
czem. Nauka gry organowej prowadzona jest w dziesiatkach szkot muzycznych
I stopnia, a takze w osmiu akademiach muzycznych. Gra organowa wyktadana
jest rowniez na wydziatach edukacji lub wydziatach artystycznych polskich uni-
wersytetow oraz w licznych diecezjalnych studiach organistowskich. W ostatnich
latach powstaly takze szkoty organistowskie prowadzone przez zgromadzenia za-
konne lub diecezje’. W odréznieniu od czaséw PRL-owskich, istniejace obecnie
w szkolnictwie publicznym klasy organéw w wigkszosci zapewniaja takze for-
macje liturgiczna, niezbgdna do pracy w kosciele. Polaczenie wysitkow zawo-
dowych organistow, uprawiajacych artystyczna gre organowa i pedagogike, oraz
liturgistow 1 muzykow koscielnych o réznych specjalizacjach (np. chérmistrzow,
$piewakow) powinno zapewni¢ staty napltyw kadry organistowskiej do polskich
kosciotow. Jezeli tak sig nie dzieje, to jedna z przyczyn jest takze nieuregulowa-
ny w wielu diecezjach sposob zatrudniania organistow, ktérzy po odbyciu kom-
pletnego cyklu edukacyjnego nie znajduja odpowiednich warunkéw wykonywa-
nia zawodu i realizacji swojego powolania, a poprzez to takze utrzymania siebie
i rodziny. W rezultacie do kosciotow trafiaja czesto przygodni muzycy, nie tylko
nieprzygotowani jako instrumentalisci, ale niejednokrotnie bez Zadnej formacji

7'W érednich szkotach muzycznych (pafstwowych) w Polsce istnieje ponad 45 klas organow.
W czgsci z nich prowadzone sa zajgeia przygotowujace do gry w kosciele. Przedmiot ,,Wprowa-
dzenie do gry liturgicznej” oraz ,,Chorat gregorianski”, a takze fakultatywne zajgcia z prowadzenia
choru i improwizacji organowej prowadzone sa w akademiach muzycznych. Przy wydziatach Edu-
kacji istnieje specjalnos¢ (lub specjalizacja) ,,Muzyka koscielna”. Zgromadzenie Ksigzy Salezjanéw
prowadzi Szkoty Organistowskie w Lutomiersku i Szczecinie, a w Gliwicach istnieje Diecezjalna
Szkota Organistowska II st., posiadajaca uprawnienia szkoty publicznej. O uprawnienia takie zabiega
obecnie kilka szkot tworzonych przez diecezje (m.in. w Bielsku), natomiast o stworzenie specjalizacji
organistowskiej stara si¢ Panstwowa Szkota Muzyczna II st. w Katowicach i w Rybniku.
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liturgicznej. Tacy muzycy nigdy nie beda w stanie tworzy¢ odpowiedniej szaty
muzycznej w obrzgdach liturgicznych, nie mowiac o ksztattowaniu ich kulturowe-
go przestania. Paradoksem jest powierzanie takim osobom instrumentéw o nieraz
wielkiej wartosci historycznej i kulturowej (nie méwiac o wartosci materialnej),
pozostawianie catkowitej swobody w doborze $§piewdw czy przyzwolenie na spo-
s6b akompaniowania pasujacy bardziej do kabaretu niz swiatyni. Tacy muzycy,
pozbawieni jakiejkolwiek formacji muzycznej, sa tez niejednokrotnie orgdowni-
kami wprowadzania do liturgii form catkowicie niezgodnych z jej duchem (np.
w doborze $piewow czy utwordéw instrumentalnych), a takze lansowania instru-
mentow organopodobnych w miejsce tradycyjnych organdéw piszczatkowych.

Muzyka organowa w liturgii ma dzi$§ do spetnienia bardzo wiele funkcji. Obok
jej pierwszej roli, jaka jest wspomaganie §piewu, ma ona przekaza¢ wiernym pew-
ne wartosci estetyczne, pomocne w odkrywaniu pigkna, z ktorym poza kosciotem
moga si¢ oni nie zatkna¢. W mniejszych osrodkach miejskich i wiejskich poziom
muzyki organowej w kosciele, zarbwno podczas obrzedow jak i poza nimi, ksztat-
towac¢ bedzie gusty wiernych i wytwarza¢ w nich pewne wzorce, przenoszone na-
stepnie na cata muzyke tzw. powazna. Moze zacheci¢ do stuchania muzyki lub
do niej zniechgci¢. Muzyka organowa spelnia¢ wige bedzie takze funkcje edu-
kacyjna, tym samym uzupehia¢ bgdzie ciagle niedostateczng w naszym spote-
czenstwie wrazliwo$¢ na sztuke. Pomagac¢ wreszcie bedzie w rozumieniu samej
liturgii, jako akcie najwyzszej wagi, domagajacym si¢ doskonatosci formy. Ten
imperatyw przy$wiecal zawsze tworcom muzyki organowej, a takze innych form
muzyki ko$cielnej, ktorzy klejnot liturgii starali si¢ oprawia¢ w najszlachetniejsza
forme, a wigc w sztuke najwyzszego lotu.® W dobie relatywizacji poje¢ i warto-
Sci, jaka obserwujemy we wspolczesnym spoteczenstwie, przywrocenie muzyce
organowej w liturgii jej wlasciwej roli jest zadaniem profesjonalnego srodowiska
muzycznego we wspolpracy z liturgistami, duszpasterzami i instytucjami ksztat-
cacymi organistow koscielnych.

ZUSAMMENFASSUNG

Orgelmusik im Kontext der kulturellen Rolle der Liturgie

Im Bereich der christlichen Liturgie entstand im Zeitraum von Jahrhunderten ein
grofler Reichtum an Gattungen und Formen der Vokal-, Vokal-Instrumental- und In-
strumentalmusik. Besondere Bedeutung gewannen der gregorianische Choral und die
Orgelmusik.

8Por. J. Gembalski, Muzyka organowa a liturgia. Czy wspdlczesna liturgia jest nosnikiem kultury,
[w:] Wspotczesna polska religijna kultura muzyczna jako przedmiot badan muzykologii, red. B. Bart-
kowski [i in.], Lublin 1992, s. 101-106.
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Das Orgelinstrument wurde zum Choralpartner, es zeigte sich von Anfang an in fe-
sten musischen Formen. Die Funktion der Orgelmusik ist analog zur Vokalmusik: ge-
meinschaftsbildend, zum Nachdenken anregend, dekorativ. Die zusétzliche Funktion
der Orgelmusik ist den kirchlichen Feierlichkeiten etwas majestétisches zu verleihen,
im Sinne der Schonheitsempfindung. Die liturgische Versammlung wird dann zum re-
ligiosen und kulturellen Akt. In der Zeit des XVII.-XIX. Jahrhunderts gab es zwischen
der instrumentalen Kirchenmusik eine deutliche Symbiose zwischen liturgischen und
kulturellen Funktionen. Es fiihrte zu der integralen Behandlung der Orgelmusik, und
die Funktion des Orgelspielers wurde manchmal sogar mit dem Priestertum verbun-
den. Viele bedeutende Orgelspieler verbanden den Glauben mit der Kultur und ihre
Stellung in der Gesellschaft erfreute sich eines besonderen Ansehens.

In den Schulreformen, vor allem auf dem Gebiet von Preuflen und Galizien, ver-
band man die Funktion des Orgelspielers mit dem Beruf des Lehrers, was sehr gute
Ergebnisse brachte. Zur Zeit tritt die kulturelle Funktion der Musik wegen verschie-
dener Bedingungen in den Hintergrund. Die Geringschitzung der musischen Ebene in
der Bildung der Liturgie fiihrt zu ihrer Verarmung. Eine wichtige Aufgabe ist daher
die entsprechende musische Ausbildung der Geistlichen, aber die Hauptsache bleibt
die richtige, allseitige Ausbildung der Orgelspieler, die gegenwirtig schon durch die
Orgelklassen im offentlichen Schulwesen realisiert ist. Notwendig ist auch die ent-
sprechende Regelung des Angestelltenverhéltnisses von den Orgelspielern. Neben den
verschiedenen Funktionen der Orgelmusik bleibt aber immer noch die Erziehung der
Empfindsamkeit der Glaubigen fiir das Erleben der Schonheit und das bessere Verste-
hen der Liturgie selbst, aktuell.

Thum. Beata Brachmanska
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Uniwersytet Slaski w Katowicach

PREZENTACJA NOWEGO TOMU
CHORALU SLASKIEGO

»Muzyka koscielna sama utrzymuje dawna stawe swoja, a jej kompozytorowie
zashuguja na szacunek i wdzigcznos$¢ nasza™'.

,.Spiewy nabozne ludu polskiego po nieréwnie wigkszej czesci sa ptodem
sztuki natchnigtej zywa i gteboka poboznoscia. Pochodza one z czasow ojcow na-
szych, ozywionych wiarg katolicka i przejetych duchem Kosciota swigtego™.

Soboér Watykanski Il w Konstytucji o liturgii swietej ,,Sacrosanctum Conci-
lium” z 1963 1. nakazuje , troskliwie pielggnowac religijny $piew ludowy tak, aby
glosy wiernych mogty rozbrzmiewac podczas nabozenstw, a nawet w czasie czyn-
nosci liturgicznych” (nr 117), a sam $piew ludowy sakralny zostal uznany za jedna
z mozliwych form muzyki sakralnej’.

Zrodtem $piewow naboznych na Gornym Slasku stawaty sie czesto choraty,
czyli towarzyszenia organowe do piesni koscielnych. Sam termin ,,choral”, koja-
rzony zwykle ze §piewami gregorianskimi, rozpowszechnit si¢ rowniez w znacze-
niu zbioru $piewow koscielnych najpierw we wspolnotach ewangelickich, kiedy
wprowadzano do nabozenstw kompozycje opracowane przez Johanna Walthera
(1496-1570). Czerpat on ze $piewow katolickich, z piesni dysydentow, a takze
tradycji ludowej. Byly to wtasciwie harmoniczne opracowania melodii na 4-gt.
chor mieszany, kompozycje utrzymane w powaznym klimacie hymnodii, wydane
w 1524 r. w zbiorze Geystlich Gesang—Biichlein, znanym czg$ciej jako najstarszy
$piewnik protestancki‘. Jednoznaczne utozsamienie choralu z piesnia koscielna
mozna rowniez dostrzec w tytule pracy Johannesa Eckhardta z 1597 r. Geistli-
che Lieder auff den Choral oder gemeine Kirchen Melodie®. Od XVII w. zaczgto
opracowywac¢ melodie choratéw — piesni na organy, a od 1692 r. same zbiory to-

!'Fragment ,,Wstepu” do Spiewéw choralnych opracowanych w harmonii na organy dla koscio-
tow parafialnych przez Wincentego Goraczkiewicza, wyd. w Krakowie w 1845-1847.

2Ks. Bernard Bogedain w stowie wstepnym do Choratu Jozefa Nachbara z 1856 1.
3 Posoborowa Instrukcja o muzyce w swietej liturgii ,, Musicam Sacram”’, 1967 t., nr 4b.
“4Por. H. Riemann, Musik—Lexikon, Leipzig 1905, s. 230, 1435.

5 K. Wojciechowska, Hymn, psalm, choral — préba uscisler genologicznych, ,Liturgia Sacra”
2002, 2 (20), s. 304.
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warzyszen organowych okreslano podobnym terminem ,,choral” (w odro6znieniu
do kancjonalow, czy §piewnikow) i w takim znaczeniu termin ten utrwalit si¢ row-
niez w tradycji Kosciota katolickiego i w praktyce organistowskiej. Potwierdzenie
tego moga stanowi¢ opracowania harmoniczne pies$ni, ktore znajdowaty zastoso-
wanie jako akompaniament organowy, ale tez i odznaczaty si¢ wyczuciem faktury
choralne;j. Kiedy Jozef Nachbar oznaczyt swoje opracowanie akompaniamentu do
piesni koscielnych tytutem Chorat (1856 r.)°, mozna domniemywac, iz do wyboru
takiego tytutu zachgcalo go juz dosy¢ powszechne i wielorakie stosowanie tego
terminu’.

W Dbogatym repertuarze naszych S$piewow koscielnych, proponowanych
w choratach, znaczaca czg$¢ prezentuja piesni zwiazane z tak zywym w narodzie
polskim kultem Najswigtszej Maryi Panny i $wigtych. Mowia o tym liczne $wia-
dectwa pierwszych wiekow chrzescijanstwa w Polsce, a w szczegdlnosci piesn
Bogurodzica, nazwana przez Dhugosza carmen patrium — piesn ojczysta, gdyz
faktycznie cieszyla sig tak wielka popularnoscia, ze odgrywata w pewnym okresie
naszej historii nawet rolg¢ hymnu narodowego. Po Bogurodzicy stale wzbogacano
repertuar §piewow maryjnych, a takze pie$ni zwiazanych z kultem $wigtych. Sa
one dowodem, jak wielkie jest znaczenie kultu Matki Bozej i §wigtych patronow
w historii, duchowosci oraz kulturze naszego narodu.

Wazny dziat stanowia rowniez $§piewy okolicznosciowe, z ktorych spora czgs§é
znajduje swoje zastosowanie takze w liturgii mszy $w., gdzie zgodnie z posobo-
rowa instrukcja Musicam sacram (nr 32) pieéni takie, wiasciwie dobrane, moga
zastgpowac $piewy z Gradualu na wejscie, przygotowanie darow i komunig. Duza
grupa $piewow okoliczno$ciowych znajduje ponadto zastosowanie w réznych na-
bozenstwach.

W niektorych dawnych zbiorach piesniowych ten cykl $piewow stanowi wy-
razna dominacje. Tak jest np. w jednym z najstarszych choratéw na Slasku autor-
stwa Emanuela F. W. Muthwilla, wydanym w Glogowku w 1847 r.: Spiewnik po-
wszedni z dowodzqcemi sktadami czyli Melodye i Kancyonal zawierajqcy w sobie
piesni na potrzebe pod czas nabozenstw w kosciele dla pospolitego ludu katolic-
kiego utozone. Podobnie, bardzo duzo pie$ni maryjnych, o $wigtych i okoliczno-
sciowych zawiera wspomniany juz obszerny chorat J6zefa Nachbara.

7 dwudziestowiecznych zbioréw towarzyszen organowych na Slasku te trady-
cje Spiewow, w tym rowniez licznych piesni patniczych, prezentuje chorat Ryszar-
da Gillara wydany w Bytomiu w 1903 r. pt. Zbior melodyi dla uzytku koscielnego
i prywatnego. Podobnie w kilkuczg$ciowym opracowaniu towarzyszen organo-
wych bytomskiego muzyka Tomasza Cieplika pt. Zbior piesni religijnych utozony

¢ Chorat czyli dostateczny zbiér melodyi do przeszto 700 piesni koscielnych w jezyku polskim,
ulozony na cztery glosy do grania na organach i spiewania, Berlin 1856.

" Por. J. Waliczek, Polskie choraly Slgskie w latach 1903—1968, [w:] Muzyka liturgiczna w Ko-
sciele katowickim 1925-2005, red. ks. W. Hudek, Katowice 2005, s. 104.
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na cztery glosy do grania na organach, Bytom [ok. 1908—1920], z ktorych trzecia
czg$¢ C zawiera m.in. piesni ku czci Najswigtszej Maryi Panny i1 $wigtych, a takze
Chorat Karola Hoppego z 1920 r., czy zbior ks. Roberta Gajdy: 101 [sto jeden]
piesni na czes¢ Matki Boskiej, osobno opublikowany przez Ksiggarni¢ $w. Jacka
w 1949 r. w Katowicach.

Réwniez w posoborowych edycjach towarzyszen organowych dziat piesni
maryjnych io0 $wigtych zajmuje wazne miejsce, np. w tomie drugim Choratu
do modlitewnikow Slgskich, opublikowanym w Katowicach w 1968 r.; w tomie
czwartym Choralu opolskiego, wydanym w 1993 r., czy w tomie drugim Spiewni-
ka wawelskiego, z. 2, Krakow 2002 r.

Drugi tom nowego wydania Choratu slgskiego stanowi kolejna czg$¢ opra-
cowan towarzyszen organowych iobejmuje wspomniane tu obszerne dzialy
$piewow: maryjnych, ku czci $wigtych, $§piewoéw okoliczno$ciowych, a takze
za zmartych, poczawszy od nr 350 do 656, w $cistej korelacji ze Spiewnikiem
archidiecezji katowickiej, przy zachowaniu tej samej struktury. Jest to repertuar
zarowno $§piewow dawnych, utrwalonych w tradycji, jak 1 wspotczesnych, z przy-
stosowaniem do odnowionej liturgii. Caty zbior zawiera dodatkowo kilka nowych
piesni, m. in. wprowadzenie piesSniowe do nowej czgsci rdzanca §w. — tajemnic
swiatla (tekst bp. Zawitkowskiego, muzyka Henryka Botora), ponadto kilka no-
wych piesni umieszczono w Dodatku od nr 657. Dalsze $§piewy, z pozostalej czg-
Sci zasobu Spiewnika, w tym zwlaszcza msze i nabozefistwa, wypetnia kolejny,
trzeci 1 ostatni tom Choratu.

Przy redagowaniu nowego tomu postuzono si¢ w znacznym stopniu wcze-
$niejszymi opracowaniami harmonicznymi Romana Dwornika, z naniesieniem
odautorskich poprawek, przekazanych w rekopisie. Liczna grupa nowszych pie-
$ni liturgicznych zostata opatrzona oryginalnymi opracowaniami harmonicznymi,
ktorych autorami sa glownie wspotczesni muzycy koscielni, zwlaszcza kompozy-
torzy i do§wiadczeni organisci z archidiecezji katowickiej, w tym rowniez czlon-
kowie Archidiecezjalnej Komisji Muzyki Sakralnej w Katowicach. Wymieniam
tu jedynie autorow liczniejszych opracowan harmonizacji: Krzysztofa Kaganca,
Elzbiete Lakse, Arkadiusza Poptawskiego, Mariana Sobisza, ks. Jana Waliczka,
Wiadystawa Szymanskiego.

Korzystajac z zyczliwej uprzejmosci Redakcji Choratu opolskiego, mozna
byto wiaczy¢ do niniejszego zbioru niektdre cenne harmonizacje zaczerpnigte
z tamtej edycji, zwlaszcza autorstwa Jozefa Siwego.

W redakcji technicznej nowego wydania Choratu slqskiego zastosowano jako
priorytetowa zasadg calosciowe rozmieszczenie danego utworu na rozktadowych
stronach, umozliwiajace osobie grajacej petne skupienie uwagi. Celem wypet-
nienia wolnych miejsc od zapisu nutowego postanowiono dodatkowo zamiescic
ilustracje graficzne organéw z kosciotéw na Slasku. Wykorzystano w tym m. in.
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zdjgcia z zasoboéw dokumentacji $laskich organow prof. Juliana Gembalskiego
oraz fotografie wykonane przez kleryka Sebastiana Kreczmanskiego.

Pragne wyrazi¢ stowa uznania i wdzigcznosci pod adresem wszystkich Muzy-
kow koscielnych za udostepnienie swoich opracowan do publikacji, w tym takze
dzigkuj¢ serdecznie Autorom spoza archidiecezji katowickiej. Jestem wdzigezny
osobom zaangazowanym Ww stalej wspotpracy redakcyjnej, zwlaszcza Piotrowi
Rybickiemu oraz Ireneuszowi Olszy. Bardzo dzigkujg dr. Wiadystawowi Szyman-
skiemu za ponownie podjety ofiarny wysitek w przeprowadzeniu korekty catosci
materiatu. Stowa wdzigcznosci kieruje pod adresem Metropolity Katowickiego za
staty patronat nad edycja, a za jej sfinalizowanie — Wydawnictwu $w. Jacka i Ar-
chidiecezjalnej Drukarni w Katowicach.

Wyrazam zyczenie, aby ten kolejny tom nowego wydania Choratu slgskie-
go shuzyl utrwaleniu $piewoéw zwigzanych z kultem Naj$wigtszej Maryi Panny,
swigtych Panskich i piesni wykonywanych w réznych okolicznosciach. Mozna
mie¢ nadzieje, ze przyczyni si¢ on takze do jeszcze bardziej czynnego i owocnego
udziatu w przezywaniu Eucharystii.

ZUSAMMENFASSUNG
Die Vorstellung des neuen Bandes tiber den Schlesischen Choral

Die Kirche befiehlt uns die Pflege des religiosen Volksgesangs, und die frommen
Lieder wurden als eine Form der Sakralmusik erklért. Die Quelle der Gesdnge in
Oberschlesien waren Kirchengesangbiicher und spéter auch die Choréle als Orgelbe-
gleitungen.

Das reiche Repertoire unserer Kirchengesangsbiicher besteht zum Grofteil aus
Marienliedern und Liedern zur Verehrung der Heiligen. Einen wichtigen Teil bilden
auch die Gelegenheitsgesénge, von denen viele in der Liturgie der heiligen Messe und
wihrend verschiedener Andachten Anwendung finden konnen. Diese Abfolge von
Gesdngen dominiert in den alten Kirchenliedersammlungen von Muthwill, Nachbar,
Gillar, Cieplik, Hoppe u.a.

Der vorgestellte zweite Band der neuen Ausgabe des Schlesischen Chorals bildet
den néchsten Teil der Bearbeitungen von den Orgelbegleitungen und umfasst umfang-
reiche Teile: Mariengesdnge, Heiligengesdnge, Gelegenheitslieder und Trauerlieder.
Die Sammlung bildet eine Korrelation mit dem Kirchenliederbuch des Kattowitzer
Erzbistums (erste Ausgabe: Kattowitz 2000) und umfasst die Stiicke von der Nummer
350 bis 656. Sie wurde auch um einige neue Gesédnge ergéinzt. Die Harmonistischen
Bearbeitungen sind zu einem Teil von Roman Dwornik und présentieren auch das
gegenwartige Schaffen der Komponisten und Orgelspieler, vor allem aus dem Katto-
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witzer Erzbistum. In die Sammlung wurden auch grafische Illustrationen der Orgeln
aus den Kirchen in Schlesien aufgenommen.

Der neue Band des Schlesischen Chorals, der die Fortsetzung der Edition bildet
(der I. Band erschien in dem Verlag Sankt Jacek im Jahre 2003) soll der Festigung und
Verbreitung der Gesidnge, die mit dem Kult der Heiligen Jungfrau Maria, der Heiligen
und der Gelegenheitslieder verbunden sind, dienen. Sicherlich kann er auch zum akti-
veren und ertragreichen Erleben der Eucharistie beitragen.

Thum. Beata Brachmanska



Wiadystaw Szymanski
Akademia Muzyczna w Katowicach

KSZTALCENIE ORGANISTOW POD KATEM
WYMOGOW GRY LITURGICZNEJ

Gra liturgiczna, aczkolwiek od strony techniki palcowej niezbyt skomplikowa-
na, stawia wykonawcy pewne — sobie tylko wlasciwe — wymagania, uzewnetrz-
niajace si¢ w elementach muzycznych i pozamuzycznych. Wtasciwe podejécie do
stylu gry liturgicznej i przestrzeganie jej prawidel nie jest jeszcze powszechne.
Stad daje si¢ zauwazy¢, ze nie kazdy sprawny technicznie organista — wirtuoz jest
rownoczesnie dobrym organista w liturgii.

Przepisy koscielne wypowiadaja sig¢ jedynie ogolnie w kwestii kwalifikacji or-
ganisty. Pius X w znamiennym Motu proprio Tra le sollecitudini z 1903 r. pisze:
,,1rzeba starac si¢ podtrzymywac i na wszelki sposob popiera¢ wyzsze szkoty mu-
zyczne... gdyz zbyt jest wazne, aby sam Kosciot starat si¢ o wyksztalcenie swych
nauczycieli, organistow, $piewakoéw w duchu prawdziwych zasad muzyki kosciel-
nej” (nr 28). Instrukcja o muzyce sakralnej i liturgii z 1958 r. wskazuje: ,,Organi-
$ci 1 dyrygenci winni posiada¢ dos¢ obszerna wiedzg liturgiczna i wystarczajaca
znajomos¢ jezyka tacinskiego” (nr 98). Instrukcja Musicam sacram z 1967 1. daje
juz blizej sprecyzowane zalecenia: ,,Jest rzecza konieczna, by organiSci oraz inni
muzycy nie tylko umieli biegle gra¢ na powierzonym instrumencie, ale posiadali
takze znajomos$¢ ducha $wigtej Liturgii” (nr 67). Natomiast Karta organisty die-
cezji katowickiej z 1986 1. precyzuje trzy filary kwalifikacji zawodowych orga-
nistOw: ,,opanowanie gry na organach, znajomos¢ zagadnien muzyki koscielnej,
znajomos¢ liturgii Kosciota” (nr 2.3.)

Jakie sa wigc elementy odgrywajace szczeg6lna rolg w charakterze i specyfice
gry liturgicznej, a — co za tym idzie — na jakie specjalistyczne kwalifikacje nalezy
polozy¢ szczegdlny nacisk w toku ksztatcenia organistow, przydatnych do litur-
gii? Obejmuja one praktyczne umiejgtnosci muzyczne jak i wiedzg teoretyczna.
Ponizej zwroécimy uwage na wybrane, wazniejsze zagadnienia.

1. Umiejgtnos¢ prawidtowego postugiwania si¢ harmonig. Harmonizacja me-
lodii to zagadnienie pierwszoplanowej roli w zawodzie organisty. W tej dziedzi-
nie daje si¢ zauwazy¢ sporo naduzy¢ i nieumiejetnosci w dostosowaniu srodkow
harmonicznych do akompaniamentu liturgicznego. Na poczatku nalezy postawic¢
pytanie: Czy istnieje harmonizacja odpowiednia do piesni i $piewow, ktora mozna
okresli¢ jako harmonizacje w stylu kos$cielnym, a jesli tak, to jakie sa wyznacz-
niki owego stylu koscielnego? Analiza dostgpnych na przestrzeni XX wieku
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w diecezji katowickiej zbiorow choralowych pozwala na stwierdzenie duzej r6z-
norodnosci harmonicznej. Chorat Karola Hoppego z roku 1920' zawiera proste
opracowania w technice nota contra notam. Dobor akordow sprowadza si¢ glow-
nie do uzycia triady. Prawie nie ma akordow wtraconych, chyba ze wymusza je
modulujaca melodia. Wczesniejszy zbior Ryszarda Gillara? zawiera harmoniza-
cje z uzyciem akordow wtraconych i pobocznych. Podobnie choral 3-czeéciowy
Tomasza Flaszy®. Trzytomowy zbior Jana Siedleckiego* proponuje juz inny typ
harmonizacji, takze pod katem fakturalnym. Znajdujemy tu liczne akordy wtra-
cone, poboczne, ale takze czgste figuracje, niekiedy nawet opracowania z gtosem
kontrapunktujacym do sopranu. Znaczna cz¢$¢ piesni z tego zbioru wymaga od
organisty sporej zrecznosci palcowej i szerszej — niz tylko podstawowa — wie-
dzy harmonicznej. Szczegdlnie bogate sq opracowania B. Wallek-Walewskiego.
Chorat slaski z 1966 r.° zawiera harmonizacje do$¢ obiektywne, czasem chtodne
w wyrazie — beznapigciowe. Natomiast uwage zwraca zastosowanie takich $rod-
kéw harmonicznych, jakie wezesniej byty rzadko stosowane, np. akordy z mata
i wielka septyma, z seksta, opoznienia, czy nawet przejsciowe twory dysonanso-
we. Chorat opolski® z lat osiemdziesiatych XX wieku wykracza jeszcze $mielej
poza dotychczas przyjete ramy i przynosi duze bogactwo akordowe, az po mocno
zchromatyzowane opracowania H. Prochoty czy J. Chudalli. Nowy Chorat Slqski
z 2003 r.” kontynuuje linie poprzedniego choratu §laskiego, ale przynosi tez wiele
nowych, §wiezych pomystow harmonicznych, zaproponowanych przez nowych
autoré6w harmonizacji.

Z powyzszego, bardzo skrétowego dotknigcia problematyki harmonicznej wy-
nika, ze zroznicowanie doboru $rodkow w harmonizacji sopranu jest w roznych
opracowaniach duze. Mozna jednak sprobowac sprecyzowac podstawowe przy-
mioty harmonii w stylu ko$cielnym:

— jest to harmonia zasadniczo w uktadzie 4-glosowym,

— stosuje srodki systemu dur-moll lub, w przypadku piesni dawnych, systemu
modalnego,

— postuguje sig faktura homofoniczna, co nie wyklucza figuracji glosow czy
nawet struktur kontrapunktujacych.

'K. Hoppe, Choraf czyli towarzyszenie organ do ksiqzki parafialnej ,, Droga do Nieba”, Raciborz
1920.

2R. Gillar, Zbiér melodyji do uzytku koscielnego i prywatnego, Bytom 1903.

3T. Flasza, Spiewnik koscielny katolicki czyli najwiekszy podrecznik dla organistow w kosciotach
katolickich, Krakow 1927.

4. Siedlecki, Spiewnik koscielny towarzyszenie organowe, Krakow 1939.
5 Chorat do modlitewnikéw Slgskich, Katowice 1966.

® Chorat opolski, Opole 1985-93.

" Chorat Slgski, t.1, Katowice 2003.



KSZTALCENIE ORGANISTOW POD KATEM WYMOGOW GRY LITURGICZNE] 37

Sposéb rozmieszczenia i doboér akordow powinien podkresla¢ wyrazisto§¢ me-
lodii umieszczonej w sopranie; a wigc przebieg emocjonalny — napigciowy ciagu
harmonicznego musi by¢ zgodny z przebiegiem emocji w melodii. Jest to zastrze-
zenie bardzo wazne, gdyz nierzadko spotyka si¢ opracowania, w ktorych harmo-
nia nie stoi w zgodnos$ci z melodia, lecz funkcjonuje niejako ,,0bok™ nie;j.

Zagadnieniom tonalnosci nalezy poswigcaé szczegolna uwage w ksztatceniu
organistow do gry liturgicznej. Wigkszo$¢ funkcjonujacych w Kosciele piesni
nalezy do systemu dur-moll. Sa jednak takie, ktore wyksztatcity si¢ w Ssrodowi-
sku skal koscielnych. Te nalezy harmonizowac przy uzyciu akordow takiej skali,
w jakiej powstaty. Oczywiscie oryginalne utwory choralowe musza by¢ harmo-
nizowane w systemie harmonii modalnej. Niestety, sSwiadomos$¢ odrebnosci har-
moniczno-stylistycznej piesni powstalych w roznych systemach tonalnych jest
jeszcze dla wigkszos$ci organistow obca. Dzisiaj, kiedy w wykonawstwie muzyki
poszukuje si¢ zrodet, preferujac wykonania zgodne ze stylem epoki, zagadnienie
czystosci stylu — takze w odniesieniu do piesni koscielnych — nabiera szczegol-
nego znaczenia. Nie ma powodu, dla ktéorego muzyka liturgiczna miataby by¢
pozbawiona wysokiej dbatosci o precyzje stylu harmonicznego®. W ostatnich trzy-
dziestu latach powstato sporo kompozycji neomodalnych. Poniewaz sa to utwory
nowe, nie zachodzi w nich konieczno$¢ zastosowania harmonii wiasciwej sys-
temowi modalnemu. Mozna tu sprobowaé¢ harmonizacji typu ,,brzmieniowego”
— sonorystycznego, nie podlegajacej tradycyjnym wyznacznikom, np. w sferze
budowy tercjowej akordow. Zawsze jednak dobor srodkéw harmonicznych musi
podkresla¢ przebieg napigciowy melodii.

Wynika z powyzszego, ze zagadnienie harmonizacji jest w grze liturgiczne;j
bardzo wazne i wielowatkowe. Obejmuje wiele probleméw wykraczajacych poza
program nauczania, przyjety w powszechnych szkotach muzycznych. Dlatego ko-
nieczne jest opracowanie specjalnego programu nauczania harmonii z uwzgled-
nieniem wszystkich specyficznych cech harmonizacji dostosowanej do gry litur-
gicznej. W harmonii praktycznej mozna przyja¢ zatozenie, ze od uczniow szkot
stopnia $redniego nalezatloby wymagac przede wszystkim poprawnego wykonania
harmonizacji z opublikowanych opracowan, natomiast studenci szkét wyzszych
powinni harmonizacjg traktowac jako zadanie tworcze i stosowa¢ wlasne koncep-
cje, realizowane bezposrednio na organach z podanego sopranu.

Zagadnieniem, ktore wiaze si¢ $cisle z harmonizacja w grze liturgicznej, jest
sztuka transpozycji. Umiejetno$¢ grania w wielu tonacjach jest konieczna nie
tylko dla sprawnego akompaniamentu w dialogach z celebransem. Takze pies$ni
z ludem nie powinny by¢ wykonywane zawsze w tej samej tonacji. Wysoko$¢

8 Nalezy wskazaé, ze w przeszlosci istniato wiele wydan opracowan harmonicznych piesni (nie
tylko polskich, ale tez np. niemieckich), w ktérych nie uwzgledniano tonalnosci modalnej utworéow
choralowych. We wspotczesnej Polsce chyba dopiero F. Raczkowski w Wielbij duszo moja Pana
7 1956 1. pierwszy zawarl prawidtowe opracowania harmonizacji, w konwencji modalne;.
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$piewu zalezna jest od wielu czynnikow: pory dnia, sktadu i liczby wiernych bio-
racych udziat w liturgii, mozliwosci i umiejetnosci muzycznych celebransa. Stad
w ksztatceniu organistow zachodzi konieczno$¢ potozenia szczegdlnego nacisku
na umiejgtnos¢ transpozycji 1 zwigkszenia udziatu tego elementu w praktycznej
nauce harmonii. Obecne ¢wiczenia harmoniczne — zarowno w szkole stopnia sred-
niego, jak i wyzszego — nie uwzgledniaja powyzszego zagadnienia w wystarcza-
jacym stopniu.

Na marginesie omawianego problemu nalezy zauwazy¢, iz wystepuje dzisiaj
silna tendencja do nadmiernego obnizania $§piewow. Jak si¢ wydaje, pewna wing
za to trzeba przypisa¢ powszechnemu wprowadzeniu do kosciotow mikrofonow
i wzmacniaczy. Zaréwno celebrans, jak i organista czy psalterzysta, aby zaspie-
wac swoja fraze, nie musza juz mocno, odpowiednio emisyjnie, postawi¢ glo-
su. Wystarczy zaspiewac cicho, a co za tym idzie — nawet pod$wiadomie — nizej.
Resztg wykona aparatura elektroniczna. Dawniej, aby by¢ styszalnym w kosciele,
nalezato mocno postawié¢ glos, co z kolei byto mozliwe jedynie na odpowiedniej
wysokosci. Nalezy pamigtac o tym, ze zbytnie obnizanie powoduje zatracenie dy-
namiki §piewu, staje si¢ on wtedy ciemny, ponury, a w zwigzku z tym nie zachgca
wiernych do czynnego udziatu. Bywa tez tak, ze organista niewlasciwie dobiera
wysoko$¢ akompaniowanych $piewow, kierujac si¢ mozliwosciami wlasnego glo-
su. Z drugiej strony jednakze oczywiste jest takze to, ze wiele piesni w choratach
z pierwszej potowy XX wieku, a nawet jeszcze w Chorale do modlitewnikow Slg-
skich z 1966 r. jest zapisanych — z dzisiejszego punktu widzenia — zbyt wysoko.
Stad zagadnienie wysokosci §piewu winno by¢ gruntownie omowione w trakcie
ksztatcenia organistow.

Z tematem harmonizacji pie$ni wiaze si¢ tez problem wstgpow do piesni i in-
terludiow migdzy zwrotkami. W codziennej praktyce parafialnej daje si¢ tu zauwa-
zy¢ duzo mankamentow. Wstep do piesni powinien by¢ odpowiednio wyrazisty,
aby wierni mogli rozpozna¢ w nim pies$n, powinien by¢ takze utrzymany w tym
samym tempie co cata piesn. Tymczasem czegsto styszymy nieokres§lone, przypad-
kowo zlozone twory, bez wyraznej formy, z ktérych trudno wywnioskowac, do
czego zmierzaja. Podobnie interludia miedzy zwrotkami powinny by¢ przeprowa-
dzone tak, aby nie zdezorganizowac formy catej piesni. Nalezy przestrzec przed
schematycznym stosowaniem zawsze jednakowych lub podobnych interludiéw
do kazdej piesni. Zardwno wstepy, jak tez interludia stanowia element bardzo deli-
katny, a rownoczesnie niezwykle wazny. Dlatego konieczna jest dbatos¢ o to, aby
byty przeprowadzone z odpowiednim wywazeniem, smakiem, bez nadmiernych
popisow wirtuozowskich.

2. Styl gry liturgicznej. Na to zagadnienie sktada si¢ wiele elementow, wérod
ktorych do najwazniejszych trzeba zaliczy¢ tempo, artykulacje i frazowanie, regi-
stracje.
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Tempo wykonywania $piewoéw zalezne jest przede wszystkim od warunkow
akustycznych kosciota. Z reguty w kosciotach mniejszych $piewa si¢ szybciej,
w wigkszych nieco wolniej. Nalezy dazy¢ do tego, aby $piew byt ptynny, a frazy
— w miar¢ mozliwo$ci — dlugie. Jednym z czgsto wystepujacych mankamentow
$piewu wiernych jest branie oddechu pomigdzy sylabami jednego stowa. Dlatego
frazy powinny by¢ tak uksztaltowane, aby uniemozliwi¢ powstawanie tej niepra-
widlowosci. Z drugiej strony nalezy jednak zwroci¢ uwage, ze narzucanie zbyt
szybkiego tempa $piewu powoduje zatracenie jego uroczystego i dostojnego cha-
rakteru’. Takze mechaniczne odegranie akompaniamentu doktadnie wedtug zapi-
su np. w chorale jest nieprawidtowe, gdyz w wielu tradycyjnych piesniach frazy
sa tak skonstruowane, ze teoretycznie nie ma w nich miejsca na cezurg, w kto-
rej wierni moga wzia¢ oddech. Powstaje wtedy koniecznos$¢ przedtuzenia frazy,
dodania warto$ci rytmicznej, tak aby oddech byl mozliwy. W tym kontekscie
nalezatoby si¢ takze zastanowi¢ nad wprowadzeniem korekty zapisu nutowego
niektorych piesni, zawierajacych ten problem. By¢ moze, trzeba byloby w tych
przypadkach zrezygnowac z zapisu metrycznego w taktach, a wprowadzi¢ zapis
catymi frazami, a na koncu kazdej frazy w miejscu, w ktorym moze by¢ wzigty
oddech, umiesci¢ fermate'.

Z zagadnieniem tempa wiaze si¢ tez artykulacja i frazowanie. Dzisiaj juz nie
mozna si¢ zadowoli¢ wykonaniem calej piesni legato. Legato — wlasciwe muzyce
w konwencji epoki romantycznej, z ktorej pochodzi wigkszo$¢ znanych piesni — sto-
sowane jako jedyny $rodek wydobycia dzwigku, nie daje mozliwosci plastycznego
1 wyrazistego ksztattowania frazy i formy w pie$niach. Dla przejrzystosci powinna
by¢ stosowana takze gra non legato, np. dla podkreslenia wyrazistosci rytmiczne;j
motywu czy frazy. Bardzo wazne jest rowniez prawidtowe eksponowanie pulsacji
metrycznej, a wigc wyrazne podkreslanie mocnych czgsci taktow. Taki styl gry daje
stuchaczom wyrazna koncepcj¢ strukturalng pie$ni. Wprowadzenie do gry litur-
gicznej catego arsenatu srodkow z techniki wykonawczej tzw. muzyki artystyczne;j
jest konieczne dla zrealizowania akompaniamentu w klarownej postaci formalne;j.
Dzi$ nikogo juz nie trzeba przekonywacé, ze na organach, takze w akompaniamen-
tach, mozna osiagna¢ wyrazny podziat na mocne i stabe czgsci taktu, a umiejgtnosé
takiej realizacji struktury muzycznej nalezy do podstawowego zasobu $rodkow
wykonawczych kazdego organisty juz na $rednim poziomie nauczania.

Registracja i zwigzana z nig dynamika. W grze liturgicznej do akompaniamen-
tu $piewom uzywa si¢ z reguty faktury homofonicznej z ewentualna figuracja gto-

® W ostatnich latach obserwuje si¢ w wielu ko$ciotach tendencje¢ do narzucania wiernym zbyt
szybkiego tempa. Odbywa sig to pod hastem ozywienia $piewu, ale jest raczej wynikiem nadmierne-
go pospiechu w sprawowaniu liturgii. Nalezy tu zwrdci¢ uwage, ze organista winien dobra¢ tempo
odpowiednie dla ogotu wiernych, a nie takie, jak jemu odpowiada. Narzucanie zbyt szybkiego §piewu
odnosi — jak wynika z obserwacji — skutek wrgcz odwrotny.

10 Taki spos6b zapisu mozna spotkaé¢ w choratach wydanych w niektorych krajach europejskich.
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sow. Stad wynika wskazowka, ze najbardziej odpowiedni jest zestaw rejestrow
z mocna podstawa glosow 8’ jako bazy nietransponujacej oraz — dla wzmocnienia
i rozjasnienia brzmienia — gloséw wyzszych w ilosci zaleznej od koniecznej do
zastosowania dynamiki. W sytuacji kiedy potrzebny jest duzy poziom dynamiki,
uzywa si¢ do akompaniamentu mixtur, a takze gtoséw 16’ (w manuale) czy nie-
ktorych jezyczkowych. W odniesieniu do registracji pozyteczne bgdzie wzorowa-
nie si¢ na estetyce XIX-wiecznej 1 wskazowkach registracyjnych z tego okresu,
zawartych w literaturze fachowej', wszak to w XIX wieku faktura homofoniczna
byta podstawa w grze organowej. Raczej nalezatoby unika¢ zestawow registra-
cyjnych, w ktorych wystepuja luki w szeregu akustycznym registrow. Niedobrze
w akompaniamencie bgda brzmialty zestawy np. 8’+ 2’ bez glosu 4°. Tego typu
registracja nie podkresla nalezycie linii melodycznej sopranu i nie daje odpowied-
niej grawitacji faktury homofonicznej. W dokumentach dotyczacych gry liturgicz-
nej, a takze w przedmowach do choralow czgsto mozna znalez¢ jedynie ogdlna
wskazowke, aby organy podtrzymywaty $piew, ale go nie zagluszaly. Niestety,
czgsto daje sig w kosciotach stysze¢ zbyt glosny akompaniament, a organisci graja
tak, jakby nie byli zorientowani, dla jak duzej grupy wiernych graja. Nalezy tez
zwroci¢ uwage na zbyt czgste stosowanie tremola. Efekt ten uzyty w odpowiednio
umiarkowany spos6b moze znacznie upigkszy¢ liturgig, np. w trakcie akompania-
mentu — na jednym czy dwoch glosach — §piewom solowym kantora czy psatte-
rzysty. Nigdy jednak tremolo nie nadaje si¢ do zastosowania w duzych zestawach
glosow, przy akompaniamencie $piewowi ogotu wiernych.

3. Zespot zagadnien zwiazanych z choratem gregorianskim. Przywrocenie na-
leznego miejsca choratu we wspotczesnej liturgii jest od wielu lat postulowane,
niestety z niewielkim skutkiem pozytywnym. Zadziwiajace jest, z jaka tatwoscia
chorat z ponad tysiacletnia tradycja wyeliminowano, niemal catkowicie, z liturgii.
Wpltyw choratu na liturgig, a takze tworczo$¢ muzyczng jest oczywisty i bardzo
silny. Chorat to jeden z glownych filarow rozwoju catej muzyki europejskiej. Dzi-
siaj w sytuacji intensywnego zwracania si¢ w stron¢ muzyki dawnej, a mozna po-
wiedzie¢ takze bardzo dawnej, odzyto zainteresowanie choratem, gtdwnie jednak
w aspekcie jego koncertowego wykonania. Sprzyjajaca atmosferg nalezatoby wy-
korzysta¢ do wigkszego ponownego wprowadzenia §piewow monodycznych do
wspotczesnej liturgii. Stad konieczne jest uwzglednienie calego zespotu zagadnien
choralowych w ksztalceniu organistow. Tak wigc studium tej dyscypliny powinno
obejmowac teori¢ choratu: zasady, notacje, tonalnosc¢, rytmike, harmoni¢ modalna,
chironomig, a takze historig choratu. Konieczne beda takze w tym konteks$cie pod-
stawy jezyka tacinskiego, a takze — przynajmniej na wyzszym poziomie ksztatcenia
— zarys paleografii muzycznej. Wydaje si¢ to uzasadnione wobec wspomnianej juz

""Np. F. Klinda, Orgelregistrierung. Klanggestaltung der Orgelmusik, Leipzig 1987.
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silnej i coraz bardziej popularnej tendencji powrotu do oryginalnych zapisoéw, re-
kopiséw i odczytywania z nich zawarto$ci muzycznej. Duzy nacisk nalezy potozy¢
na studiowanie odpowiednio szerokiego repertuaru. Chodzi o to, aby studiujacy
zapoznali si¢ z mozliwie najwigksza iloScia utworéw gregorianskich, odpowied-
nio przyporzadkowanych systematycznie do okresow roku liturgicznego, i wyko-
rzystywali je w pracy nad przygotowaniem muzycznym liturgii. Ponadto szeroka
znajomo$¢ choratu wywiera niewatpliwy wptyw na osobowos¢ i sprzyja wyksztat-
caniu si¢ specyficznego stylu dziatalnosci muzyka koscielnego.

4. Poza przedstawionymi powyzej zagadnieniami zwigzanymi z czysto mu-
zyczng sferg gry liturgicznej, w zawodowej formacji wykwalifikowanego orga-
nisty bardzo wazna jest teoretyczna znajomos$¢ liturgii. Wiedza w tej dziedzinie
jest ciagle jeszcze wsérod muzykow koscielnych zbyt mata, a nieznajomo$¢ zasad
rzadzacych liturgia skutkuje wieloma bledami, szczegdlnie w sferze dobru piesni.
Konieczne jest wigc w toku ksztalcenia poruszanie takich tematow, jak: struktura
mszy $w. i wazniejszych nabozenstw, organizacja roku liturgicznego, historia litur-
gii. Znajomo$¢ tych zagadnien winna by¢ odpowiednio gleboka, gdyz dopiero na
tak przygotowanym podlozu liturgicznym mozna wtasciwie zrozumie¢ rolg, zna-
czenie i doniosto$¢ muzyki w liturgii. Z omawianym tematem faczy si¢ tez pra-
wodawstwo muzyki liturgicznej. W tym segmencie nalezy zwrdci¢ uwagg przede
wszystkim na oméwienie i interpretacj¢ aktualnych przepisow, ale takze siggnac do
historii ruchow reformatorskich. Wazne jest rowniez poruszenie zagadnien zwia-
zanych z zyciem muzycznym przy kosciele, w parafii, szczeg6lnie z organizacja
koncertow. Organista zawsze byt uwazany za muzyka o szerokim spojrzeniu na
praktyke muzyczna, czgsto w historii zajmowat si¢ organizacja Zycia muzycznego
parafii, miasta. Rowniez i dzisiaj organisci i inni muzycy koscielni, np. dyrygenci
chorow, podejmuja wiele inicjatyw ozywiajacych zycie muzyczne w swoim $rodo-
wisku. T¢ pozytywna energi¢ nalezy spozytkowac. Dlatego omdwienie organizacji
koncertéw w kosciotach, na podstawie istniejacych wytycznych, powinno by¢ nie-
odzownym elementem w procesie ksztatcenia.

Poruszone powyzej wybrane zagadnienia wskazuja na specyficzny typ ksztat-
cenia organisty, ktéry musi znalez¢ swe odbicie w konsekwentnej strukturze na-
uczania. Utrzymujacy si¢ w Polsce powojenne;j (socjalistycznej) sztuczny podziat
na tzw. organiste koncertowego — wirtuoza i organistg koscielnego sprawit, ze
ogoblnie panujace w spoteczenstwie wyobrazenie o roli organisty byto wypaczone.
Organista tzw. koscielny najczesciej uchodzit za stabo wyksztatconego w swoim
zawodzie. Tymczasem podzial taki faktycznie nie istnieje. Organista — nawet jesli
nie gratby w czasie liturgii, a prowadzit jedynie dziatalno$¢ koncertowa — jest za-
wsze w duzym stopniu muzykiem ko$cielnym, chociazby z tego wzgledu, Ze z re-
guty wystepuje w kosciele i wykonuje literaturg organowa, ktora w przewazajacej
wigkszo$ci powstata jako liturgiczna — koscielna lub liturgia inspirowana. W kra-
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jach, ktore juz dawno uregulowaty prawnie status muzyka ko$cielnego, organista
cieszy si¢ duzym szacunkiem i jest odpowiednio do swojego urzedu wyksztatcony,
posiada szeroka wiedzg teoretyczng i wysokie umiejgtnosci praktyczne. Wydaje
si¢ ze w Polsce nie trzeba w tej dziedzinie szuka¢ rewolucyjnych rozwiazan, wy-
starczy gotowe uregulowania przystosowa¢ do naszej rzeczywistosci 1 powiazaé
odpowiednio wykwalifikowanego muzyka koscielnego z godnym zatrudnieniem.
Trzeba ostatecznie stwierdzi¢, ze organista, muzyk koscielny, to nie przyuczony
jedynie do swojej funkcji wykonawca innego zawodu, ale wysoko kwalifikowany
fachowiec, odpowiednio uformowany i uksztaltowany w trakcie nauczania.

Nakreslone zagadnienia sa w jakim$ stopniu realizowane w studiach orga-
nistowskich czy akademiach muzycznych. Nalezatoby jednak podja¢ prace nad
stworzeniem przejrzystej struktury ksztatcenia organistow i opracowaniem odpo-
wiednich do stopnia programéw, obowiazujacych w catym kraju. Odpowiednia
formacja muzyka ko$cielnego jest, jak si¢ wydaje, w tym zawodzie szczegdlnie
wazna. Obserwuje si¢ w Polsce w ostatnich kilkunastu latach znaczne zaintere-
sowanie muzyka koscielna wsrod mtodych Iudzi. Jest wigc szansa, aby to wyko-
rzystac i stworzy¢ kadre o wysokich kwalifikacjach, ktéra bedzie zardwno pielg-
gnowac tradycje w muzyce koscielne;j, jak tez wprowadzi do niej nowe elementy,
nowe spojrzenie.

RESUME
La formation des organistes conformément aux exigences du jeu liturgique

Selon la documentation d’église, le jeu liturgique impose des exigences spécifiques
a I’organiste. Ces exigences concernent aussi bien les compétences musicales pratiques
que le savoir théorique. Tout d’abord, il s’agit d’harmoniser correctement la mélodie et
il y a une grande variété des recueils d’accompagnements a ce sujet.

Les traits caractéristiques de la mélodie de style ecclésiastique sont les suivants:
disposition a quatre voix, moyens tonals types, emploi du style homophonique avec
figuration des voix et structures contrapuntiques. Il faut harmoniser des compositions
chorales et des chants anciens dans le systéme modal. Cela ne concerne pas les com-
positions néo-modales. La spécificité de ’harmonisation des chants d’église exige
I’¢laboration d’un programme particulier dans I’enseignement de ’harmonie. L’art de
transposer, utilisé aussi bien dans les dialogues que dans les chants, est un autre pro-
bléme lié¢ a I’harmonisation. Une réalisation habile des introductions et des interludes
est également essentielle.

Le point suivant a mentionner, c’est le style approprié du jeu liturgique qui se
compose des éléments suivants: tempo, articulation, fait de phraser et registration. Le
jeu d’orgue devrait aider a faconner correctement le chant, I’instrument doit soutenir
le chant et non pas I’étouffer. Il faut restituer le chant monodique dans la liturgie a sa
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place. C’est pourquoi les questions liées au choral grégorien jouent un réle important
dans la formation des organistes. Le savoir théorique sur la liturgie est nécessaire a
I’organiste afin qu’il sélectionne parfaitement des chants par exemple. Une fonction
supplémentaire du musicien d’église est d’organiser la vie musicale de la paroisse,
de la ville, et en particulier, de populariser des concerts dans les églises. Aujourd’hui,
réévaluer le statut de I’organiste et I’embaucher dignement semble la question la plus
actuelle. Il en va de méme pour normaliser la formation des musiciens d’église.

Thum. Aleksandra Markiewicz
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ORGANY PISZCZALKOWE
JAKO DZIEDZICTWO KOSCIOLA

Historia budownictwa organowego sigga okresu starozytnosci, kiedy to w II
wieku p.n.e. 6wczesny konstruktor grecki Ktesibios wynalazt instrument klawi-
szowy — tzw. organy wodne — prototyp dzisiejszych organéw. Od tego czasu or-
gany przeszty dtuga droge w procesie ewolucyjnego rozwoju. Ich piskliwy i nie-
okrzesany zrazu dzwigk spowodowat, iz uzywane byly w starozytnosci przede
wszystkim na wolnym powietrzu, pelniac swe funkcje $wieckie, towarzyszac
przedstawieniom cyrkowym, dworskim, walkom gladiatoréw, nierzadko pogro-
mom pierwszych chrze$cijan. Wprowadzenie organow w Kosciele Zachodnim
napotykato poczatkowo duze opory, gldwnie z powodu ich nieporadnosci tech-
nicznej brzmieniowe;j i poganskiego rodowodu, jednak z biegiem czasu, w miar¢
ich udoskonalania, zainteresowanie organami rosto. Ostateczne wprowadzenie
organdéw do liturgii Kosciota katolickiego nastapito w VII wieku za rzadow pa-
pieza Witaliana (657—-672). Lokalizacja organdw w $wiatyni ulegta w ciagu wie-
kéw zmianom, w zalezno$ci od stopnia rozwoju samego instrumentu, wymogow
liturgicznych, muzycznych, funkcjonalno-przestrzennych. Poczatkowo organy
byly male, przenosne, sytuowane w prezbiterium, w bliskim sasiedztwie ottarza.
Organy takie posiadaty kilka rzedow piszczatek utozonych chromatycznie, a ich
niewielkie mozliwosci techniczne i brzmieniowe odpowiadaly wymogom $re-
dniowiecznej ,,schola cantorum”. Na takich instrumentach nie mozna byto uzy-
ska¢ roznic w barwie ani w dynamice brzmienia. Dopiero ok. XIII wieku nastgpu-
je udoskonalenie mechanizmu i zwigzanego z tym brzmienia przez zastosowanie
podzialu na glosy Od tego czasu mozemy tez mowic o estetycznej roli organow
we wnetrzu $wiatyni, i to zarowno w sferze dzwigkowej, jak i w architektoniczno-
-plastyczne;.

Ewolucja organéw jako instrumentu muzycznego, dokonywana od $redniowie-
cza do czaséw nowozytnych, byla czynnikiem, ktory zréznicowat ich usytuowanie
we wnetrzu. Instrument ten zajmowal rdzne miejsca w kosciele: od prezbiterium
poprzez $ciany boczne, arkady miedzynawowe, transept, by wreszcie spocza¢ na
glownym chdorze muzycznym w zachodniej czgsci $wiatyni.

O warto$ci muzycznej organéw decyduja przede wszystkim ich walory dzwig-
kowe, dziatajace na zmyst stuchu. Z drugiej jednak strony, ze wzgledu na swe roz-
miary, zajmuja pokazne miejsce i wspottworza wystroj obiektu sakralnego, stad
ciagle poswigcano im wiele uwagi i doskonalono ich stron¢ wizualna. Budowni-
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czowie organow musieli rozwigzywac nie tylko problemy techniczne i muzyczne
instrumentu, ale byli rowniez tworcami lub wspottworcami obudowy dla mecha-
nizmu organdw 1 ich aparatu brzmieniowego, stad okreslani sa czgsto ,,architek-
tami organow”.

W ciagu ponad dziesigciowiekowej historii budownictwa organowego instru-
ment ten osiagnat wysoki stopien doskonalosci brzmieniowej i technicznej, kto-
rego szczyt przypada na okres baroku, jak tez artyzm architektoniczno-plastycz-
ny, przy czym cechy te nie musza wystgpowac lacznie. Na efekt przestrzenny
organéw we wnetrzu sklada sig kilka elementow. Podstawowe znaczenie ma ich
usytuowanie i miejsce w planie budowli, orientacja organow wzgledem osi po-
dhuznej 1 poprzecznej, ich ustawienie w stosunku do centrum ideowego, jakim jest
ottarz, wreszcie ich usytuowanie wobec osi widokowej, na przyktad w gtdéwne;j
nawie. Czynniki te stwarzaja roznorodne efekty polegajace na polaryzacji, koma-
sacji, dzieleniu lub ogniskowaniu przestrzeni. Proporcja instrumentu wzgledem
wngtrza jest tym czynnikiem, ktory w sposob dobitny i zdecydowany kreuje prze-
strzen organowa. O charakterze wnetrza architektonicznego decyduje wielkosé
instrumentu, a tym samym wielko$¢ zawlaszczanej przezen przestrzeni. Organy
wprowadzaja nowy porzadek oparty na architekturze, a zarazem jednoznacznie
podporzadkowany ekspresji prospektu. Bardzo istotne znaczenie w ksztaltowa-
niu i potggowaniu zdolnosci do formowania indywidualnej w swym charakterze
przestrzeni ma odejécie organéw od biernej roli elementu wypetniajacego wng-
trze, a przejecie przez nie funkcji struktury aktywnie ja otaczajacej. W skromnych
rozwigzaniach owo ksztaltowanie przestrzeni wyraza si¢ zastosowaniem wysu-
nigtych w kierunku nawy symetrycznych ryzalitow lub wybrzuszeniu w planie
struktury przybranych w forme wiez grupujacych wnetrze piszczatki. W bogat-
szych rozwiazaniach skrajne cztony konstrukcji wysunigte sa przed plytsza czesé
srodkowa lub tez catos$¢ przybiera ksztatt wklestego potkola czy elipsy i obejmuje
wngtrze partiami wybiegajacymi na $ciany boczne. W koncepcjach jeszcze bar-
dziej zaawansowanych mozna operowac efektem przestrzeni tunelowej, uzyska-
nej dzigki usytuowaniu naprzeciw siebie poszczegélnych cztionow organdow usy-
tuowanych na osi widokowej nierzadko otwartej oknem. Wiaczenie w strukturg
organdéw przeprucia okiennego, a czgsto tworzenie zen $rodka kulminacji formy
architektonicznej, nalezy do najbardziej efektownych rozwiazan. Przestrzen staje
si¢ partnerem dla struktury instrumentu. Organy, wysuwajac si¢ swymi cztonami
ku jasnej przestrzeni wnetrza, to znow cofajac si¢ w glab cienia, zostaja poddane
grze przeciwienstw i mocuja si¢ jakby z aktywna sita rozszerzajacej sig strefy, kto-
rej apogeum lezy w centrum prospektu, np. Oliwa, Wingarten. Przy braku prze-
prucia okiennego organy przybieraja formy wngkowe lub arkadowe analogiczne
lub zblizone do uksztaltowania architektury catego wnetrza. W wyniku takiego
rozwiazania uzyskuje si¢ daleko idaca integracj¢ organoéw z architektura $wiatyni
oraz wzbogacenie tresci i programu ideowego prospektu.
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Juz od wczesnego Sredniowiecza organy staly si¢ nieodlacznym elementem
liturgii chrzescijanskiej, a muzyka plynaca z glebi ich struktury sktaniata do kon-
templacji i medytacji. Rowniez prospekt organowy — frontowa, ozdobnie potrak-
towana czg$¢ szafy organowej, wyrasta w ciagu wiekéw na wazny akcent pla-
styczny we wnetrzu $wiatyni. Prospekt wyraza czgsto bogate tresci ideowe, ktore
przetozone na jezyk wyobrazen plastycznych oddziatywaja na widza w sposob
dominujacy.

Forma prospektu — przez co nazywamy nie tylko jego ksztalt architektonicz-
ny, ale takze dekoracj¢ plastyczna — nie jest rzecza przypadku. W swietle badan
rysuje si¢ ona jako obrazowy wyktad podstawowych dla chrzescijanskiego swia-
topogladu prawd wiary, a takze wyobrazen o $wiecie, kosmosie i rzadzacych nim
odwiecznych prawach. W budowie prospektow, i to od sredniowiecza az po epoke
nowozytna, godna podkreslenia jest bezposrednia tacznos¢ zaréwno ideowa, jak
i formalna. Ta jedno$¢ mys$lenia symbolami wizualnymi poprzez rézne epoki sty-
lowe wynika z zywotnos$ci, az po wiek XVIII, §redniowiecznych teorii muzycz-
nych oraz ich trwania w upodobaniach spotecznosci chrzesécijanskiej i ulubionych
przez tworcow schematach artystycznych jeszcze przez XVIII i XIX wiek.

Podstawowa rolg w dekoracji prospektow odgrywal przez stulecia ornament
ros§linny. Zrazu byta nim winoro$l w najrézniejszych wersjach, a wigc w postaci
wici, lisci, kwiatow 1 owocow, potem za$ miejsce pierwszoplanowe zajat akant.
Ornamenty ro$linne maja swe zrodto w antycznej wczesnosredniowiecznej tra-
dycji i wywodza sie z przedstawien Drzewa Zycia — oznaczaly wiecznie Zywe,
zielone iukwiecone rajskie przestrzenie. Istotne symboliczne znaczenie maja
takze motywy o pochodzeniu antropo-zoomorficznym, szczeg6lnie glowy ludzi
i zwierzat badz tez maski o pozytywnym i negatywnym wyrazie, symbolizujace
dobro i zlo, oraz analogiczne wyobrazenia ptakow, a takze motywy heraldycz-
ne, ktore od poznego sredniowiecza przesuwaja si¢ z dolnych partii prospektu
w strong strefy zwienczenia, zarezerwowanej przedtem wylacznie dla przedsta-
wien o tematyce religijnej. Wiele motywow ornamentalnych ewoluuje zgodnie
z przemianami epok stylowych, znajdujac przewaznie w dekoracji prospektow
zastosowanie analogiczne jak w pozostatych czgsciach wyposazenia wnetrz ko-
scielnych. Szczegodlnie wazna rola przypada przedstawieniom figuralnym, ktore
swoje tematy czerpia z dwoch zrodet inspiracji 1 ktore poprzez wieki ksztattowaty
chrzescijanska mysl filozoficzna, to jest Pismo Swiete i Ksiega Psalmoéw Stare-
go Testamentu. Drugim podstawowym zrodlem sa starozytne i $redniowieczne
teorie muzyczne zaakceptowane przez doktryne chrzescijanska. Do najbardziej
popularnych uniwersalnych przedstawien figuralnych nalezy tematyka muzyczna.
Ogarniajaca wszech§wiat musica mundana, czyli muzyka sfer towarzyszaca ru-
chom ciat niebieskich, interpretowana jest w ujeciu chrzescijanskim jako musica
angelica. Bywa ona wyobrazana przez chory muzykujacych aniotow lub puttow
oraz przez poruszane mechanicznie wirujace stonca i gwiazdy. Czgsto program
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ten wzbogacaja koncertujace figury krola Dawida grajacego na harfie i $w. Cecy-
lii z modelem organow, symbolizujace pojecie musica humana. Do najczgstszych
przedstawien wyrostych z historii chrze$cijanstwa zaliczaja sig, obok $w. Cecylii,
tematy chrystologiczne i maryjne (te ostatnie wylacznie w §wiatyniach katolic-
kich). Chrystus bywa najcze¢sciej ukazywany w scenach triumfalnych, jak zmar-
twychwstanie i wniebowzigcie, lub pod postaciami orla i pelikana. Wsrod przed-
stawien maryjnych wymieni¢ mozna zwiastowanie, wniebowzigcie, koronacje,
adoracje i gloryfikacje Maryi. Do popularnych przedstawien naleza takze symbole
chrystologiczne i maryjne, jak hierogram IHS i monogram M, czgsto wyobraza-
ne w glorii promienistej; podobnie ukazywane bywaja: gotebica Ducha Swigtego,
oko Opatrznosci, Bog Ojciec i Trojca Swigta. Niejednokrotnie ozdoba prospektow
sa tez rzezby $wigtych, najczesciej patronow kosciota, reguty czy zakonu. Czgsto,
celem silniejszego oddziatywania na wyobrazni¢ wiernych, potggowano efekty
akustyczne wizualnymi i odwrotnie. Organy wyposazone w takie efekty, jak har-
fa, typanon, cymbaty i inne, miaty potggowac¢ wrazenie cudownos$ci obiektu. Tak
wzbogacona strona wizualna instrumentu ustawia organy w podwojnej roli: in-
strumentu muzycznego o funkcji uzytkowej, a takze ma znaczenie dydaktyczne,
jako swoiste przedtuzenie Biblia pauperum.

Organy epatowaty wigec dzwigkiem, obrazem, rzezba i architektura — swa wie-
lowymiarowo$cig budowaly wnetrze cztowieka, petity rolg uzytkowa i wspoma-
gaty nauczanie Kos$ciota.

W okresie renesansu wzrastata znacznie rola architektury organow, ktore przyj-
mowaty posta¢ monumentalnych budowli, opartych na porzadkach architektonicz-
nych przejetych z wzorcow starozytnych, co potggowato sig jeszcze w okresie ba-
roku — wzorcem stawaty sig tu $wiatynie i ottarze wloskie. W parze z doskonatoscia
architektoniczno-plastyczng idzie doskonato$¢ brzmienia. Juz organy renesansowe
posiadaja do$¢ bogata strukturg¢ brzmienia dzigki glosom alikwotowym, krytym,
otwartym i jezyczkowym. Dzwigk ich jest przejrzysty i jasny nawet w tutti, a po-
szczegoblne glosy zachowuja swoja indywidualnos¢ bez wzgledu na kombinacje.
Kontynuacja organéw renesansowych staty si¢ organy barokowo-polifoniczne (ten
typ rozwinat si¢ w XVII 1 XVIII wieku gtéwnie w Niderlandach i Niemczech),
ktore charakteryzowaty sig¢ najpetniejsza paletag barwowa i réznorodnoscia brzmie-
nia. Pozwalalo to na konstruowanie olbrzymiej iloSci kombinacji barwowych,
dynamicznych i wyrazowych. Laczenie glosow w grupy pozwalato na plastyczne
ukazywanie polifonii i klarowne prowadzenie poszczegolnych linii melodycznych.
Kompozytorzy baroku widzieli w organach swego czasu instrument o kolosalnych
mozliwo$ciach nowego ksztattowania polifonicznego (gtownie fugi). Pociagat ich
rowniez ruch, szybkosc¢ i blyskotliwos¢ dzwigkow, fascynowat sam cigzar brzmie-
nia, jego masa i potgga. Ogromne byly mozliwosci kontrastowania, czy tez wie-
lobarwna $piewno$¢ organdw, ich zdolno$¢ do rozwijania kantyleny i tworzenia
nastrojow kontemplacyjnych. Nalezy w tym miejscu powiedzie¢, iz w organach
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tego okresu istniat $cisty zwiazek w relacjach pomigdzy strona architektonicz-
na prospektu a uktadem dzwickowym na wiatrownicach, co bylo podyktowane
wzgledami technicznymi, a mianowicie prostym i przejrzystym sposobem prowa-
dzenia mechanicznej traktury tonowej. Rownowaga pomigdzy warstwa brzmie-
niowa a architektura i dekorum plastycznym organow utrzymywata si¢ do czasow
romantyzmu. Od okoto 1730 r., obok kontynuacji form barokowych i klasycznych,
wyksztatca si¢ typ prospektu rokokowego, ktory charakteryzuje si¢ falujaca lub
tamana linia fasady czgsto w formie wglebionego potkola oraz wybujatymi akcen-
tami gzymsow. Stosowane dotychczas logiczne proporcje traca swoje znaczenie.
Zamiast logicznego grupowania piszczatek wynikajacego z okreslonych uwarun-
kowan konstrukecyjnych i akustycznych, pojawiaja si¢ dynamicznie spigtrzone badz
szeroko rozbudowane parawanowe fasady, ktérych wysoko$¢ dochodzi czasem do
kilku kondygnacji. Nad architektura zaczyna dominowac wystrdj plastyczny, ope-
rujacy bogactwem pomystéw ornamentalnych. Widzimy tu wyrazny przerost for-
my nad trescia. W procesie ewolucyjnych przeobrazen nastgpuje upowszechnienie
si¢ typu prospektu klasycystycznego i péznoklasycystycznego — widac tu tendencje
do sptaszczania falujacych fasad i ograniczania wertykalizmu prospektu, a zaczyna
przewazac¢ architektura ze skromna dekoracja rzezbiarska o charakterze architekto-
nicznym. Ugruntowana przez dziesigciolecia tradycja barokowa w budownictwie
organow utrzymuje si¢ do poczatkéw XIX wieku, jednak zaczyna stopniowo uste-
powac na rzecz nowej orientacji stylowej, inspirowanej przez fascynacje sztuka
sredniowiecza. W architekturze prospektow organowych zaczgto nasladowacé styl
gotycki i romanski. Te neostyle (czasem ich kompilacje) uwypuklaty sama archi-
tekturg, za$ wyraznie zaczyna traci¢ znaczenie dekorum plastyczne.

Rownoczes$nie w europejskim budownictwie organowym nastapita generalna
zmiana w estetyce brzmienia samych instrumentow. Organy podporzadkowuja
si¢ zalozeniom, ktore w pdzniejszym okresie sprowadzity je do roli nasladow-
nictwa dynamicznej i barwowej skali instrumentéw orkiestrowych. W organach
tego typu, rozpowszechnionych z czasem w catej Europie, nastgpuje generalne
zanizenie skali brzmienia, czgSciowa likwidacja wysokich mutacji i gloséw ali-
kwotowych, wprowadza si¢ tez nizsze mixtury. Nastgpuje wigc zasadnicza zmiana
proporcji pomigdzy glosami podstawowymi a mutacjami. Inny typ menzuracji,
w potaczeniu z duza masa uzyskana dzigki naktadaniu si¢ glosow o tym samym
stopazu, zmienia organy z instrumentu polifonicznego w homofoniczny. Do orga-
néw romantycznych wprowadzony zostat szereg nowych gltoséw charakteryzuja-
cych sig cata gama subtelnych barw imitujacych instrumenty orkiestry symfonicz-
nej. Organy romantyczno-symfoniczne byly odpowiedzia na potrzeby tworcze
organistow i kompozytorow XIX wieku — w nich odnalezli instrument zdolny do
przekazania stylu i ekspresji muzyki romantyczne;.

W XX wieku obserwujemy wyrazne zubozenie czynnika architektonicznego
i zanik dekorum plastycznego, a instrument zostaje postrzegany jedynie jako na-
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rzedzie do generowania dzwigku. W duchu Zle pojetej nowoczesnosci zaczynaja
dominowac prospekty bez obramien architektonicznych, przybierajace najczesciej
posta¢ parawanowych ,,ptotow” z piszczatek. Intensywny rozwdj techniki nie
ominal takze organow, co objawiato si¢ w powszechnym stosowaniu traktur pneu-
matycznych i elektropneumatycznych. Rowniez sfera brzmieniowa ulegta daleko
idacym przeobrazeniom. Zaczgly powstawac instrumenty tak zwane uniwersalne,
zwane neoklasycznymi, taczace cechy organdow barokowych i romantycznych —
tworzace nierzadko konglomerat dzwigkowy o niedookreslone;j stylistyce, a takze
instrumenty mniejsze bez wyraznego oblicza stylistycznego. Reakcja na ten stan
rzeczy bylo, i tu cytuje:

,wZwrocenie si¢ ku organom baroku, a wigc idei pigkna zintegrowanego. Na
pierwszym miegjscu postawiono sprawe¢ dzwigku jako punktu wyjsciowego dla
kazdego instrumentu muzycznego. Stopniowo zarowno organisci, jak i budowni-
czowie organow dostrzegac zaczeli wage pozostatych elementéw organdw, a wigce
jego architekturg, mechanikg i strong plastyczna. Wypracowana przez barok syn-
teza stangla u podstaw odnowy, ktora realizuje si¢ w instrumentach budowanych
obecnie na catym $wiecie, w tym takze (po latach oporéw ze strony wielu budow-
niczych iuzytkownikéw) w Polsce. Organy przyjety na powrdt funkcje instru-
mentu integralnego — nosnika muzyki, formy architektonicznej, obrazu, dekoracji
i programu ideowego™.

1. ORGANY PISZCZALKOWE
W DOKUMENTACH KOSCIOLA

Sam fakt, ze organy przetrwaly przez tyle wiekow, az do dzi$, S$wiadczy o tym,
ze instrument ten jest predystynowany do stuzby w kosciele i najlepiej ze wszyst-
kich dopuszczonych do stuzby spehia te funkcje. Na ten temat w ciagu wiekoéw
wypowiadali si¢ papieze w swych dokumentach dotyczacych muzyki liturgicznej
i samego instrumentu. Papiez Pius XII przypomniat w encyklice Musicae sacrae
disciplina o znaczeniu organdéw w liturgii, cytuje: ,,Pierwszenstwo przed wszel-
kimi innymi instrumentami w $§wigtych obrzedach maja organy, tony ich bowiem
nadzwyczaj harmonizuja ze $wigtymi pie$niami i obrzedami, dodajac im prze-
dziwnej wspaniato$ci i przepychu, wzniosloscia za§ swoja i stodycza wzruszaja
serca wiernych, napetniajac je jakby niebianska radoScia i mocno pociagaja ku
Bogu irzeczom wyzszym. W uzyciu ich wszakze nie moze by¢ nic §wiatowe-
g0, nic hatasliwego czy krzykliwego, gdyz to uchybiatoby §wigtym czynnosciom
i powadze miejsca” (nr 29 i 30).

Sobdr watykanski II nawiazat do tradycji muzycznej Kosciota i w Konstytucji
o liturgii Swietej ,,Sacro sanctum concilium” powiedzial, cytuje: ,,W kosciele ta-

']. Gembalski, Pigkno zintegrowane. Organy jako synteza sztuk, ,Slaskie Studia Historyczno-
Teologiczne” 1997, t. 30, s. 175-179.
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cinskim nalezy mie¢ w wielkim poszanowaniu organy piszczatkowe, jako trady-
cyjny instrument muzyczny, ktéorego brzmienie ceremoniom koscielnym dodaje
majestatu, a umysty wiernych podnosi do Boga i spraw niebieskich” (nr 120).

W dokumencie Musicam sacram z 1967 r. znajdujemy bardziej szczegdtowe
wiadomosci dotyczace organdow i innych instrumentow (chodzi o harmonium)
i wykonywanej na nich muzyki w réznych okresach roku liturgicznego. Poniewaz
z roznych wzgledow (trudnosci finansowe i brak miejsca) nie wszg¢dzie mozna
wybudowac organy piszczatkowe, zaczgto je zastgpowaé instrumentami orga-
nopodobnymi. Po wydaniu Motu poprio Tra le sollecitudini pojawilty si¢ w do-
kumentach koscielnych wzmianki o tak zwanym auto-organum. Instrument ten
zastgpowatl organy i— cho¢ z zastrzezeniami — byt akceptowany przez wiadze
kos$cielne. Chodzito tu o instrument zwany po6zniej harmonium, a w krajach nie-
mieckojezycznych fisharmonia. Pierwszym dokumentem, w ktorym uzyto termi-
nu ,,harmonium” jest Regdamento perla musica sacra im Roma (1921 r.). Ten sam
dokument na innym miejscu mowi o zakazie gry w kos$ciele na innych instrumen-
tach poza organami i harmonium. Fisharmonie z powodzeniem spetniaty swoja
role (spetiaja takze jeszcze dzi§) w towarzyszeniu do liturgii w kaplicach czy
matych kosciotach, gdzie ze wzgledu na brak miejsca nie mozna wybudowac or-
ganow piszczatkowych. Nazewnictwo 1 brzmienie gtoséw w fisharmonii zblizone
jest do nazewnictwa i brzmienia glosow organowych, za$§ dzwigk powstaje przez
przeptyw strumienia powietrza na jgzyczki przelotowe, ktore spelniaja rolg wibra-
tora i sa zrodlem dzwigku. W miarg rozwoju techniki, zwlaszcza elektronicznej,
w ostatnich dziesiatkach lat pojawily si¢ instrumenty zbudowane na odmiennych
zasadach, stanowiace z zalozenia dzwigkowa imitacje organow piszczatkowych.
Chodzi tu o organy elektronowe. U podstaw wynalezienia tych instrumentow
lezata w glownej mierze pasja poznawcza najnowszych zdobyczy technicznych
i che¢ skonstruowania instrumentu zastgpujacego organy, rzekomo bardziej opta-
calnego. Szybki rozwoj elektroniki sprawia, ze organy te sa ciagle udoskonalane,
glos jest wydobywany na zasadzie tak zwanego samplingu, nagrania cyfrowego,
itp. Dzwigk ich jest reklamowany jak ,,prawdziwe organy”. Wspotczesnie budo-
wane organy elektronowe umieszcza si¢ nawet w matych szafach ze sztucznym
prospektem wykonanym z piszczatek, oczywiscie niegrajacych — jest to swoista
mistyfikacja. Nalezy powiedzie¢, ze cho¢ organy elektronowe spetniaja podobne
funkcje, sa jednak innym instrumentem, na przyktad dzwigk nie rozgrywa si¢ w na-
turalnej przestrzeni, jaka stanowi wngtrze $wiatyni, a jest do niej wprowadzany za
posrednictwem glosnikéw. Pomimo ofiarowanych przez elektronikg mozliwosci
i pozornie duzego zakresu zmian barw i dynamiki, okazuje si¢, ze po dtuzszym
odstuchu, ich efekty przestaja by¢ cickawe, wyczuwa sig sztuczno$¢ brzmienia,
ktora, zwlaszcza w zakresie wigkszej dynamiki, meczy stuchacza. Z subiektywne-
go punktu widzenia mozna tu moéwi¢ o pewnej martwocie dzwigku, ktora sprawia,
ze na dluzsza mete staje si¢ on coraz mniej interesujacy. Z muzycznego punku
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widzenia nalezy stwierdzi¢, ze gra na organach elektronowych r6zni si¢ od strony
technicznej (oczywiscie na niekorzy$¢) w poréwnaniu z kazdym typem traktury
organdéw piszczatkowych, a zwlaszcza organow z traktura mechaniczng, ktdéra
w sposOb niekwestionowany jest najlepszym typem traktury. Do niewatpliwych
wad nalezy takze zaliczy¢ mata trwato$¢ czasowa elektronicznych imitatorow
organow — ich stosunkowo niska cena i tak jest za wysoka, zwazywszy na ich
jakos¢ dzwigkowa i ograniczona trwato$¢. Instrukcja Musica sacram dopuszcza
do liturgii organy elektronowe, jednak pod pewnymi warunkami — cytuje: ,,Uzy-
wanie przy czynno$ciach liturgicznych sztucznych organéw, zwanych elektrono-
wymi, mozna tolerowa¢ do czasu, jesli barak srodkow nie pozwala na zdobycie
choc¢by niewielkich organow piszczatkowych” (nr 65). Stanowisko wtadz kosciel-
nych réznych krajow wobec pojawienia si¢ organow elektronowych bylo bardzo
wstrzemigzliwe. Synod diecezjalny w Wiedniu (1969—-1971) zezwolit na uzywa-
nie tego instrumentu jako prowizorium. Komisja Muzyki Koscielnej Szwajcarii
orzekta w 1972 r., ze poza wyjatkowymi przypadkami takie organy nie powinny zna-
lez¢ sig¢ w przestrzeni kultycznej. Instrukcja Episkopatu Polski O muzyce liturgicznej
po Soborze Watykanskim 11 z 1975 r. w bardzo wywazony sposob otwiera drogg do
instalowania organéw elektronowych na state w kosciotach i mowi: ,,Tak zwane or-
gany elektronowe dopuszcza si¢ do uzytku jako instrument tymczasowy. Natomiast
tam, gdzie ze wzgledu na brak miejsc nie da si¢ zbudowac organow piszczalkowych,
mozna je instalowa¢ zamiast fisharmonium” (nr 28). Sumujac powyzszy problem,
nalezy przypomnie¢, ze instrumenty elektronowe stanowia tylko imitacje organow
i tylko w tym charakterze powinny by¢ rozpatrywane. Pozycja organdéw piszczatko-
wych pozostaje wsrdd instrumentéw niewzruszona, podobnie jak elektroniczne imi-
tatory fortepiandw nie stanowia zagrozenia dla fortepianow prawdziwych. Temat ten
jednak budzi i bedzie budzi¢ kontrowersje, zwtaszcza wsrod profesjonalnych organi-
Stow 1 organistow wirtuozow.

2. DZIEDZICTWO KULTUROWE - ORGANY ZABYTKOWE

Ostatni problem, jaki chcialbym pokrotce poruszy¢, to obowiazek i troska
o instrumentarium organowe, w szczegélnosci za§ o organy zabytkowe. Orga-
ny zabytkowe to dzieta powstate w minionych wiekach, to te, ktore przetrwaty
w autentycznej formie, zachowaly swa pierwotna materi¢ zabytkowa, wystrdj
plastyczny, zesp6t mechanizméw oraz wlasciwe sobie oryginalne cechy brzmie-
niowe. Instrumenty te nosza znamiona epoki, w ktorej powstaly, sa dzietami daw-
nych organmistrzow — ich 6wczesnej mysli technicznej, sztuki wykonawczej, po-
siadaja wreszcie okreslona estetyke brzmienia w zaleznosci od okresu, w ktorym
powstaly. Sa to przede wszystkim organy znajdujace si¢ w obiektach sakralnych,
gdzie pelnig swa stuzebna funkcjg jako instrumenty muzyczne. Dla wspotczesnej
kultury muzyczne organy zabytkowe pozostaja swiadectwem minionych epok.
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W wielu $§wiatyniach polskich, w tym takze w naszej archidiecezji, znajduje si¢
duza liczba organow uznawanych za zabytki. Stanowia one dziedzictwo kulturo-
we kraju i regionu, w jakim si¢ znajduja, i jako takie objete sa ochrona prawna.
Ochronie tej podlegaja w organach nie tylko szafa organowa wraz z prospektem,
lecz rowniez wszelkie mechanizmy i podzespoty znajdujace si¢ wewnatrz instru-
mentu. Ochronie podlegaja organy réoznych stylow i epok, a takze znaczna czgs¢
instrumentéw powstatych juz w XX wieku. Ochrona w ogdlnym pojeciu polega
na trwatym ich zabezpieczeniu przed grozacymi niebezpieczenstwami zniszcze-
nia, a wigc na konserwacji, a gdy zajdzie tego potrzeba, takze na rekonstrukcji
starych instrumentow. Tego rodzaju zabiegi maja specyficzny charakter, musza
bowiem uwzglednia¢ w instrumencie zaréwno jego warto$¢ jako dzieta sztuki
ijego funkcje uzytkowa. Mechanika organow, jak iich wyglad zewngtrzny pod-
porzadkowane byly isa wymaganiom brzmieniowym. Mozliwosci muzyczne
stanowily zawsze zasadnicza funkcje¢ instrumentu, te za$ uzaleznione byly isg
od srodowiska — wngtrza kosciota, wymogow liturgii, a takze §wiadomosci mu-
zycznej i plastycznej uzytkownikow. Nadto w procesie konserwacji musimy po-
godzi¢ warto$¢ poznawcza i historyczng instrumentu jako dowodu umiejetnosci
organmistrzéw, snycerzy i malarzy z koniecznoscia zachowania lub odtworzenia
w instrumencie peni jego walorow uzytkowych, stuzacych celom liturgicznym
badz koncertowym.

Dawne organy nie moga by¢ w zadnym wypadku usuwane, lecz restaurowane.
Wszelkie prace przy organach powinien przeprowadza¢ odpowiednio kwalifiko-
wany organmistrz, cz¢sto z uprawnieniami konserwatorskimi, znajacy potrzeby
instrumentu powierzanego jego opiece, a przy tym doceniajacy zachowane warto-
sci zabytkowe. Od uzytkownikow organdéw nalezy natomiast wymagac¢ wlasciwej
eksploatacji instrumentu i elementarnej wiedzy na ten temat.

Na terenie naszego Kosciota lokalnego podejmowane sa od lat szeroko zakro-
jone prace zwiazane z badaniami nad przesztoscia organow. Ich plonem sa liczne
publikacje, wykonane dokumentacje techniczne i konserwatorskie, dokonane ar-
chiwalne nagrania, zorganizowane byty takze trzy sesje organologiczne na terenie
Akademii Muzycznej w Katowicach. Z inicjatywy prof. J. Gembalskiego w ubie-
glym roku w naszej uczelni powstatlo muzeum organoéw, gdzie zgromadzono juz
bardzo wiele cennych eksponatow i dwoje organow. Placowka ta ma charakter na-
ukowo-badawczy oraz zajmuje si¢ upowszechnianiem wiedzy na temat dawnych
organdw wsrod szerokich kregdw spotecznych. Znaczenie, jakie wspolczesnie
posiadaja dane organy, aktualne mozliwosci w zakresie technik rzemieslniczych
powinny by¢ podstawa dzisiejszych praktyk restauracyjnych i remontowych, co
pozwala na przeprowadzenia ich bez zarzutu pod kazdym wzgledem. W kosciele
nalezy zatem eliminowa¢ wszelka amatorszczyzng — dotyczy to zarowno organi-
stow, jak 1 organmistrzow. Sporo juz w tym zakresie uczyniono, jednak nadal po-
zostaje wiele do zrobienia. Aby sprosta¢ temu zadaniu, konieczne jest powierzanie
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organow ludziom odpowiednio wyksztatconym w tej dziedzinie. Samo rzemio-
sto, 1 to czgsto watpliwej jakosci, bez teoretycznej czy naukowej podbudowy, nie
moze juz dzisiaj mie¢ miejsca.

RESUME
L’orgue a tuyaux en tant que patrimoine de 1’Eglise

L’orgue, connu depuis 1’ Antiquité, a subi une grande évolution. Dés VII© siecle, il
est lié a la liturgie de I’Eglise catholique. Sa situation dans les églises évoluait & dif-
férents égards. Dés le début un petit instrument, au XIII si¢cle environ, a été agrandi
et perfectionné, il commence a jouer un grand role dans les églises. Sa sonorité et sa
technique atteignent la plus grande perfection a I’époque baroque. A cette époque, la
structure de I’instrument s’adapte a I’espace sacral qui I’abrite. La musique d’orgue,
incluse a la liturgie, incite a la méditation, et I’esthétique du prospectus de I’orgue
favorise la diffusion des vérités de la foi.

Un équilibre particulier entre I’architecture et la plastique de I’instrument et sa
sonorité¢ demeure jusqu’a 1’époque du romantisme. Ensuite, on commence a imiter
le style gothique et roman dans I’architecture des prospectus de 1’orgue, en évitant
pourtant ’ornement trop excessif de 1’époque. L’esthétique musicale de I’instrument
change également, en imitant la dynamique et le timbre des instruments d’orchestre.
Au XX siecle ’architecture et la plastique de I’instrument continuent a s’appauvrir,
et on met [’accent seulement sur la production du son, en utilisant en méme temps
les mouvements pneumatique et électro-pneumatique. Cela doit provoquer le retour a
I’instrument universel avec mouvement mécanique.

Ces derniéres années, apparaissent les orgues numériques dont le son ne se produit
plus dans I’espace naturel mais est émis par les haut-parleurs. Bien que ces instru-
ments soient constamment perfectionnés, on ressent I’artificiel de leur sonorité, et on
les traite de provisoire dans la documentation des Eglises.

Il reste la question du soin des instruments historiques témoin des époques passées.
11 faut les conserver et reconstruire, ce qui devrait ¢tre fait par des facteurs d’orgues.

Le musée de I’orgue de I’ Académie de Musique a Katowice joue un role important
de recherches scientifiques.

Thum. Aleksandra Markiewicz
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ZWIAZEK SLOWA I MELODII
W KOMPOZYCJACH KLASYCZNEGO REPERTUARU
OFFICIUM 1 MSZY SWIETEJ

Pytanie o zwiazek stowa i melodii w $piewie nalezy do najstarszych pytan,
jakie stawiali sobie ludzie reflektujacy nad muzyka w sposéb systematyczny; ba-
danie tego zwiazku i odkrywanie jego natury si¢ga czasOw starozytnosci.

O zwiazku stowa i melodii czytamy w dialogach Platona. I chociaz nie znajdu-
jemy w nich zadnych $cisle okreslonych zasad taczenia stowa i melodii, spotykamy
si¢ jednak ze wstepnie zarysowana koncepcja mimesis (nasladownictwa). Wedtug tej
koncepcji melodia posiada zdolno$¢ nasladowania, wyobrazania stow, inaczej mo-
wiac, melodia posiada wlasciwosci mimetyczne. Dlatego tez nalezy stosowa¢ odpo-
wiednie melodie do muzycznego opisu danych stow. Platon gani tych poetow (kom-
pozytorow piesni), ktorzy robig w tym wzgledzie bledy. W Prawach pisze on tak:

»[---] poeci lichszymi sa z pewno$cia tworcami niz Muzy. One nie popeiniaty-
by takich bledow, zeby stowom wktadanym w usta m¢zow nadawac barwe glosu
i ton niewiast, zeby pie$n tudziez ruchy wolnych megzow sprzega¢ z rytmami od-
powiednimi dla stug i niewolnikéw, albo wprowadziwszy rytmy i ruchy cechuja-
ce wolnego meza, przydawa¢ im melodie i stowa z rytmami tymi sprzeczne. Nie
laczylyby ze soba gltoséw zwierzecych i ludzkich, turkotu narzedzi i wszelkich
mozliwych dzwigkéw, jakas jedna rzecz niby odtwarzajac w ten sposob™.

Koncepcje mimesis w pelni rozwinat Arystoteles. W jego ujeciu mimesis nie
jest podobienstwem melodii do rzeczy badz rzeczywistos$ci opisywanych stowa-
mi, lecz upodobnieniem melodii do stanéw etycznych czltowieka. Zatem nasla-
downictwo (mimesis) odnosi si¢ do relacji melodia—stan etyczny. W Polityce Ary-
stoteles pisze:

,Jest wielkie podobienstwo co do istotnej natury migdzy rytmami i melodiami
a gniewem i tagodnoscia, mestwem i rozwaga i ich wszystkimi przeciwienstwami
oraz innymi uczuciami etycznymi. Dowodza tego fakty: stuchamy takich melodii
i nastr6j duszy naszej ulega zmianie™.

Koncepcja mimesis stala si¢ fundamentem teorii wychowania poprzez muzyke,
ktéra rozwijana byta przez teoretykow muzyki i filozoféw w czasach starozytnych

!"Platon, Prawa, tum. M. Maykowska, Warszawa 1960, § 669b—670a. Co wiecej, antyfony te nie byty
poddane opracowaniu redaktorow frankonskich w takiej mierze, w jakiej stato sig to w przypadku kompo-
zycji mszalnych, gdy rzymski repertuar liturgiczny zostat przeniesiony do Galii w potowie VIII wieku.

2 Arystoteles, Polityka, przektad L. Piotrowicz, Wroctaw 1953, 1340a.
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i w $redniowieczu. Wykorzystano w niej arystotelesowskie zwigzki pomigdzy
stanami etycznymi cztowieka a muzyka. Racjonalna podstawa teorii wychowania
przez muzyke byla taka: Skoro stany etyczne mozna oddaé przez odpowiednie
melodie i rytmy, to mozna postapi¢ rowniez odwrotnie: melodiami i rytmami mo-
zemy wywoltywaé pozadane stany etyczne u wychowankow.

Na przestrzeni catej historii teorii muzyki, mimo ze zwiazki pomigdzy sto-
wem 1 melodia byly nieustannie sygnalizowane, nigdy nie sporzadzono zadnego
zestawu czy rejestru formul melodycznych odpowiednich dla wyrazenia roznych
tresci stownych. Gdyby nawet kto$ chciat podjac sig takiego zadania, nie mogltby
doprowadzi¢ go do konca juz to z powodu jego rozmiaréw, juz to z powodu su-
biektywnej i wzglednej natury samej materii muzyczne;j.

Pytanie o zwiazek stowa i melodii w $piewie stawiamy dzisiaj na gruncie litur-
gicznego repertuaru Kosciota Zachodniego, przy czym pod uwage wezmiemy tyl-
ko repertuar klasyczny, tzn. ten, ktory uksztattowat si¢ do przetomu X i X wieku.
Dla naszego wyktadu wazne sa dwie cechy charakterystyczne tegoz repertuaru.

1. Spiewy repertuaru klasycznego sa $cisle zwiazane z rocznym cyklem litur-
gicznym, tzn. ich tre$¢ koresponduje w wigkszym lub mniejszym stopniu z tre-
$cia liturgii (w stopniu mniejszym: przy kompozycjach wspolnych, aplikowanych
np. do wielu wspomnien §wigtych, za§ w stopniu wigkszym: przy kompozycjach
wlasnych dla poszczeg6lnych dni liturgicznych Bozego Narodzenia, Wielkanocy
czy niedziel wielkiego postu). Spiewy te nie sa elementem akcydentalnym, lecz
istotnym liturgii Kosciota.

2. Trescia $piewow jest modlitwa Kos$ciota, ktora od samego poczatku wypo-
wiadana byla w gtdéwnej mierze stowami Ksiggi Psalmoéw (w duzo mniejszym
stopniu takze innych ksiag Starego i Nowego Testamentu, jak rowniez, cho¢ $la-
dowo, stowami zaczerpnigtymi z tradycji liturgicznej Kosciola, z zywotow $wig-
tych, apokryfow, w koncu ze zrodet niezwiazanych bezposrednio z KoSciotem).

Te dwie cechy: zwiazek $piewow z liturgia Ko$ciota oraz ich modlitewna tres¢
prowadza muzykologa do pytania, w jaki sposob stowa liturgicznej modlitwy Ko-
$ciota opisywane sg przez muzyke?

Na tak postawione pytanie nie ma odpowiedzi jednej, uniwersalnej. Zwiazek
stowa imelodii jest r6zny w roznych gatunkach liturgicznych. Dlatego przed
przystapieniem do badania tegoz zwiazku nalezy wyrozni¢ w klasycznym reper-
tuarze officium i mszy $wigtej trzy zasadnicze grupy kompozycji: 1) kompozy-
cje oryginalne, ktorych melodie uktadane byty do danego tekstu; 2) kompozy-
cje z melodiami typicznymi (melodiami-typami), tzn. uniwersalnymi melodiami
wykorzystywanymi do wielu tekstow, a zatem melodiami niezwiazanymi z tek-
stami genetycznie; 3) kompozycje z melodiami centonizowanymi, czyli ztozony-
mi z fragmentéw melodii oryginalnych innych kompozycji, jak tez fragmentow
melodii typicznych (nie wyklucza to jednak obecnosci fragmentéw oryginalnych
danej kompozycji).
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Dla osiagnigcia wigkszej klarownosci prezentacji materialu ograniczymy si¢
do dwoch grup kompozycji: oryginalnych oraz tych z melodiami typicznymi.
Rozpoczniemy od tych ostatnich. Dostrzezone w nich zwiazki sg latwiejsze do
uchwycenia i bardziej fundamentalne.

KOMPOZYCJE Z MELODIAMI TYPICZNYMI
(JEDNA MELODIA DO WIELU TEKSTOW)

Najwigcej kompozycji z melodiami typicznymi znajdujemy w repertuarze
officium divinum, czyli w brewiarzu. Najstarsze sposrdd nich to antyfony fe-
rialne, czyli przeznaczone na dni powszednie proprium de tempore. Analizujac
antyfony ferialne, dotykamy czaséw bardzo odleglych (blizej nieokreslonych,
najprawdopodobniej praktyki Kosciota z IV wieku). Przyjmuje si¢ powszech-
nie, iz wlasnie te antyfony, z racji ich wykorzystania w codziennej praktyce
liturgicznej zgromadzen zakonnych, zostaty przekazane przez tradycje ustng
w ksztatcie niemal niezmienionym, az do czasu zanotowania ich na pergami-
nie. Sa one zazwyczaj bardzo krotkie, a ich melodie proste (sylabiczne badz
sylabiczno-neumatyczne).

W przypadku prostej melodii antyfony dnia ferialnego — melodii typicznej
stosowanej do wielu tekstow, trudno jest stwierdzié, z ktora antyfona zostata ona
uzyta po raz pierwszy. Mozemy przyja¢ tutaj bezpieczne zatozenie, ze wszystkie
antyfony danego typu posiadaja wtorna relacje melodii i tekstu, a antyfona orygi-
nalna, w ktorej zastosowano melodig po raz pierwszy, nie jest nam znana.

Gdy analizujemy sposob taczenia tekstu i melodii, albo lepiej, sposob artyku-
towania tekstu za pomoca melodii, dostrzegamy z fatwos$cia pewne reguty dziata-
jace ,,na styku” stowa i melodii — dwoch elementow antyfony rozdzielonych dla
celow dydaktycznych nieco sztucznie. Reguty, o ktérych mowimy, nie istniejq
gdzie§ na zewnatrz rzeczywisto$ci stowno-melodycznej, lecz zawarte sa w sa-
mym stowie, w jego muzycznej naturze. To samo odnosi si¢ do jednostek syn-
taktycznych, jak odcinek, czton, fraza, ktore, tak jak stowo, posiadaja muzyczna
naturg. Mowiac o muzycznej naturze tekstow antyfon, méwimy w rzeczywisto-
sci o akcencie jezyka tacinskiego, jednak nie w popularnym, lecz w pierwotnym
znaczeniu tego stowa. Pierwotne i wlasciwe znaczenie stowa ,,akcent” pochodzi
od tacinskiego accentus, czyli ad cantus, 1 odwotuje nas do melodycznego aspek-
tu stowa. Tak rozumiany ,,akcent melodyczny” r6zni si¢ od ,,akcentu gramatycz-
nego”’; co wiegcej, ,,akcent melodyczny” obejmuje nie tylko sylabe akcentowana,
lecz cate stowo. W takim znaczeniu bgdziemy uzywali tego stowa w dalszym
ciagu wyktadu.

Naszym przyktadem ilustrujacym ,,muzyczne oblicze” stowa, odcinka, cztonu
i zdania psalmowej modlitwy bedzie antyfona Sana Domine z Officium Defunc-
torum (Ps 40, 5).
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Poziom slow

Kazde stlowo otrzymalo od melografa szat¢ muzyczna korespondujaca z jego
wewngetrzna struktura (melodia), czyli z jego akcentem. Strukture tworzy relacja
sylaby tonicznej, pretonicznej i posttonicznej lub sylab posttonicznych. Strzatka
wskazuje zamknigcie struktury wewnetrznej ijednoczesnie artykulacje stowa.
W melodii relacja sylaby tonicznej i posttonicznej wyrazona zostata (zgodnie
z akcentem) przez ruch opadajacy.

,,Peccavi” jest jedynym stowem, ktore posiada sylabe pretoniczna. Jej potozenie
melodyczne ponizej sylaby tonicznej koresponduje z wewnetrzna melodia, czyli
akcentem slowa. Wyjatkiem jest stowo ,,tibi”, ktére peini funkcje kadencyjna.

Poziom odcinkow

Mikrostruktury stowne tacza si¢ w trzy odcinki (zaznaczone linig przerywa-
ng). W odcinkach — strukturach wyzszego rzedu — panuja jednak te same prawa,
co w mikrostrukturach stownych. W odcinku ,,Sana Domine” stowo ,,sana” jest
w funkcji sylaby tonicznej w stosunku do posttonicznego ,,Domine”. Natomiast
w odcinku ,,animam meam” stowo ,,animam” jest w funkcji sylaby tonicznej
w stosunku do posttonicznego ,,meam”. W ostatnim odcinku ,,quia peccavi tibi”,
ztozonym ztrzech stow, obserwujemy potaczenie trzech paradygmatycznych
funkcji: pretonicznej (realizowanej przez ,,quia”), tonicznej (realizowanej przez
,peccavi”) i posttonicznej (realizowanej przez ,,tibi”). W tym przypadku dobrze
widoczna jest korespondencja melodii antyfony z akcentem odcinka.

Poziom fraz

Kolejnym poziomem struktury syntaktycznej jest potaczenie dwodch pierwszych
odcinkéw we fraze. W polaczeniu tym odcinek ,,Sana Domine” przejmuje funkcje
toniczna w stosunku do posttonicznego odcinka ,,animam meam”. To jest pierwsza
fraza. Natomiast odcinek ,,quia peccavi tibi” nie ma dalszego rozwinigcia (zazna-
czono go linig na gorze, jakby byt samodzielna fraza). W terminologii syntaktyczno-
strukturalnej nazwiemy go fraza posttoniczna w stosunku do frazy poprzedzajace;.

Jest to przyktad prostej antyfony typicznej, ktoéra moglibysmy nazwaé antyfo-
na wzorcowa. W takiej antyfonie tatwo zidentyfikowa¢ zawarte w slowie reguty
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rzadzace melodyczna ekspresja. Nie zawsze jednak reguty te sa tak czytelne, jak
w Sana Domine, chociazby z powodu ornamentacji.

Sumujac, w prostych antyfonach officium zwiazek melodii ze stowem ma swo-
je podtoze w muzycznej naturze stowa, odcinka czy zdania tekstu lacinskiego,
niezaleznie od jego sensu. Jest to relacja bardzo prosta, ktora nie uwzglednia tre-
$ci, natomiast uwypukla naturalng melodi¢ stowa i syntaksy. Przyktadem niech
beda dwie antyfony: Rectos decet collaudatio (Ps 32, 1) i Expugna impugnantes
me (Ps 34, 1):
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Melodia typiczna zastosowana do dwoch tekstow rozni sig praktycznie tylko na
samym poczatku: na ,,Rectos decet” i ,,Expugna’ zostata dostosowana do réznej liczby
stow 1 sylab tonicznych, zgodnie z okreslonymi wczesniej regutami. Poza tym jednym
szczegotem melodia jest identyczna. Natomiast tresSciowo dwie antyfony roznia sig
znacznie: ,,Prawym przystoi uwielbienie” 1,,Wystap przeciwko przesladujacym mnie”
(,,Uderz na moich napastnikéw”). Zatem melodia nie pelni tutaj funkcji ilustracyjnej
ani kolorystycznej wzgledem tresci. Gdyby miata taka funkcje petni¢, musiataby by¢
rozna w dwoch cytowanych przypadkach. Melodia muzyczna amplifikuje, uwypukla,
naturalng melodie¢ stowa, bez odniesienia do tresci.

KOMPOZYCJE ORYGINALNE

Najwigksza liczbe kompozycji oryginalnych odnajdujemy na terenie klasycz-
nego repertuaru mszy swiegtej. Tu sytuacja rozni si¢ znacznie w poréwnaniu z offi-
cium divinum: mamy wigksza tatwos¢ okreslania, ktore z nich posiadaja melodie
oryginalne, a ktore melodie typiczne. Generalnie melodie oryginalne czgséciej od-
najdujemy posrod introitow, offertoria i communiones, za$ melodie typiczne po-
migdzy gradualami i tracti.

Z jakiego okresu pochodza owe melodie oryginalne? Kompozycje mszalne
krystalizowaty si¢ od pierwszych wiekdw istnienia Ko$ciota, niemniej ostateczny
ksztatt otrzymaty dopiero w czasie dziatalnosci rzymskiej schola cantorum, ktora
rozpoczeta dziatalnos¢ od potowy VII wieku. Dzis za okres definitywnego ufor-
mowania si¢ repertuaru mszalnego przyjmujemy koniec VII wieku i pierwsza po-
towe wieku VIII. Zatem analizujac gatunki mszalne, musimy by¢ swiadomi, iz nie
siggamy dalej niz do tego wihasnie okresu. Co wigcej, rzymskie kompozycje zo-
staty w znacznym stopniu przeformowane przez kantorow frankonskich w drugiej
potowie VIII wieku i na poczatku wieku IX (dziatali oni w gtownych o$rodkach
koscielnych Imperium Karolinskiego: Akwizgran, Metz, Rouen). W rezultacie,
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badania zwiazkow stowa i melodii w kompozycjach mszalnych dotykaja najdalej
przetomu VIII i IX wieku oraz muzycznej kultury Galow, a nie Rzymian.

Za przyktad kompozycji oryginalnej postuzy nam communio ze $w. Szcze-
pana Video caelos, ktore zostato skomponowane najprawdopodobniej w Galii,
w drugiej potowie VIII wieku. Stowa Video caelos pochodza z 7. rozdziatu Dzie-
jow Apostolskich. Jest to kompilacja mowy Szczepana i jego modlitwy zanoszo-
nej do Boga w czasie kamienowania. Antyfona Video caelos obfituje w zwiazki
melodyczno-stowne na wielu plaszczyznach. Zatrzymamy si¢ jednak na kilku
najwazniejszych.
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Poziom slow

Na poziomie jednostek stownych mozemy zaobserwowac te same reguty, ktore
dziataly w prostych antyfonach brewiarzowych. Nie zawsze sa one dobrze wi-
doczne — czasami trzeba dokona¢ redukcji warstwy ornamentalnej. Dla przyktadu
przeanalizujmy stowo, ktore takiej redukcji nie wymaga: ,,apertos”. Rysunek me-
lodyczny koresponduje z uktadem sylab: pretonicznej, tonicznej i posttoniczne;
(taki sam, jak w ,,peccavi”, w omawianej wczesniej antyfonie). Wigkszos$¢ stow,
nawet tych ornamentowanych w sposob bogatszy (,,virtutis” czy ,,Dei”’), mozna
sprowadzi¢ do prostych schematow, w ktdrych sylaba pretoniczna i posttoniczna
wyrazone sa dzwigkami nizszymi w stosunku do sylaby toniczne;j.

Od tej gtéwnej reguly, zgodnej z natura jezyka, melograf odstepuje w wyjat-
kowych sytuacjach, gdy chce osiagna¢ efekt specjalny. Tak jest dla przyktadu na
stowie ,,lesu”. Sylaba posttoniczna otrzymata dzwick wyzszy, co wigcej, podkre-
slony dzwigkiem reperkusji (bivirga). Jest to figura retoryczna, ktora wyobraza
btagalny glos osoby wotajacej w modlitwie; w kontekscie tresci, sam dzwigk sy-
laby posttonicznej do zludzenia przypomina tkanie, ptacz.
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Poziom odcinkow i fraz

Jakie reguty rzadza w Video caelos na poziomie odcinkéw i cztonow? Dla ilu-
stracji wybierzemy jedna frazg, ktora zostanie ,,oczyszczona” z ornamentow:
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Ponownie zauwazamy, iz reguty zaobserwowane w stlowach dziataja w odcin-
kach (linia przerywana) i frazach (linia ciagla na gorze). ,,Et lesum” przejmuje
funkcje sylaby pretonicznej wzgledem ,,stantem”. ,,Dei” przejmuje funkcje¢ sylaby
posttonicznej wzgledem ,,virtutis”, za$ ,,a dextris” funkcje¢ sylaby pretonicznej.
Natomiast dwie frazy sa w relacji sylaby pretonicznej i toniczne;j.

Poziom calosci kompozycji

Tutaj pojawia si¢ rzecz nowa w stosunku do prostych melodii antyfon typicz-
nych officium. Kompozytor postuguje si¢ melodia dla uwypuklenia tresci anty-
fony. Melograf $wiadomie operuje rejestrami brzmieniowymi dla zilustrowania
tekstu communio. Pominawszy odcinek inicjalny ,,Video caelos” (ornamentowana
recytacja na stopniu sol), kompozycja dzieli si¢ na dwa fragmenty. Pierwszy two-
rza dwie frazy: ,,et lesum stantem a dextris virtutis Dei” i ,,Domine lesu accipe
spiritum meum”. Drugi to fraza ,,ne statuas illis hoc peccatum, quia nesciunt quid
faciunt”. Pierwszy fragment utrzymany jest w zakresie wysokim (pentachord sol-
re), drugi w zakresie niskim (tetrachordu Re-sol). Wyzszy zakres (powyzej finalis
— autentyczny) odpowiada wizji Szczepana i pelnej uniesienia modlitwie o przy-
jecie jego ducha. Nizszy zakres (ponizej finalis — plagalny) odpowiada modlitwie
wstawienniczej Szczepana za tych, ktorzy go kamienowali, aby Bog nie poczytat
im grzechu. A wigc obok funkcji amplifikacji naturalnego akcentu stowa i frazy
tekstu tacinskiego pojawia si¢ funkcja deskryptywna jego tresci.

*kk

Sumujac, w kompozycjach repertuaru mszalnego i officium zwiazek stowa i me-
lodii obserwowany jest na trzech zasadniczych ptaszczyznach: 1) melodia uwypukla
naturalny akcent stowa i zdania tacinskiego, nie dotykajac jego tresci; 2) melodia
odchodzi od naturalnego akcentu stowa dla osiagnigcia efektow specjalnych (figu-
ry retoryczne); 3) melodia uwypukla tres¢ danej antyfony, m.in. przez intencjonalne
operowanie rejestrem brzmieniowym dla osiagnigcia efektow kolorystycznych.
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Pierwsza relacja wystepuje w prostych melodiach typicznych officium, nato-
miast wszystkie trzy w melodiach oryginalnych repertuaru mszalnego.

SUMMARY

Relationship of word and music in the compositions of classical officium and Holy
Mass repertoire

The relationship of word and music was already examined in the past by Plato. His
dialogues inscribe a preliminary concept of mimesis (imitation) which presupposes that
melody has a capacity for imitation and imagining of words. This concept had become
a foundation of a theory of education through music, which was developed by music
theoreticians and philosophers in the antiquity and the medieval period. The question
about the relationship of word and music is posed today with reference to the liturgi-
cal repertoire of the Western Church, and specifically the classical repertoire, i.e. the
one shaped at the turn of the ninth and tenth century. Two characteristic features of
this repertoire are crucial: 1. classical repertoire singing is closely connected with the
annual liturgy cycle, i.e. their content corresponds, to a smaller or lesser degree, with
the content of liturgy. 2. the essence of singing is the Church prayer which, from the
very beginning, was predominantly expressed in the words from the Book of Psalms,
and also from other sacred texts. The relationship of word and music varies depending
on the type of liturgical genres. Hence, before embarking on the examination of this
relationship, three fundamental groups of composition in the classical repertoire of of-
ficium and Holy Mass should be distinguished: 1. original compositions with melodies
composed for a specific text; 2. compositions with “typical” melodies (melody-types),
i.e. universal melodies used for many texts, and hence melodies unrelated to the texts
genetically; 3. compositions with centonized melodies, those composed of fragments
of other compositions’ original melodies and of fragments of melody types (which does
not exclude, however, the presence of original fragments of the given composition).
The analysis reveals that in the compositions of mass repertoire and officium, the rela-
tionship of word and melody can be observed on three fundamental levels: 1. melody
enhances the natural accent of a Latin word and sentence without touching its essence;
2. melody departs from the natural accent of a word in order to obtain special effects
(rhetorical figures); 3. melody enhances the content of a given antiphon due to, among
other options, an intentional use of sound register in order to achieve colour effects.

Thum. Eugenia Sojka
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MUZYKA LITURGII
W KONTEKSCIE DUCHOWOSCI OKRESU
NA PRZYKLADZIE DZIEJOW MSZY

Historycy muzyki, omawiajac kompozytorska tworczos¢ religijna, eksponuja
dzieto i jego tworce. Wynika to z zatozen przyjetej metodologii. Wyrdzniaja wige
przede wszystkim okre$lone gatunki/formy tej muzyki (np. mszg, motet, pasje),
generacje kompozytorow (liczbe generacji, nazwiska przedstawicieli) oraz cha-
rakteryzuja okreslone $rodki techniki kompozytorskiej (np. polifonig, technike
choralna). Pomijaja za$ caly zlozony kontekst zwiazany ze specyficzna funkcja
dzieta.

Dla muzyki religijnej, zwlaszcza zas$ liturgiczne;j, tenze kontekst ,,pozamuzycz-
ny” jest wyjatkowo wazny. Tworza go zas: 1) liturgia, jako centrum kultu, 2) du-
chowos$¢ okresu historycznego. Celem niniejszego tekstu, z zatozenia ,,roboczego”
— metodologicznego, jest naszkicowanie tej nielatwej problematyki, omowienie
jej na wybranych kompozycjach mszalnych, pochodzacych z r6znych okresow.

Zanim to jednak nastapi, warto przyblizy¢ kilka waznych zagadnien zardéw-
no dla gatunku muzyki religijnej, jak i wspomnianego kontekstu (ponumerowa-
nych ze wzgledu na zachowanie przejrzystosci struktury tekstu), po§wigconych:
(1) terminologii zwiazanej z gatunkiem muzyki religijnej, (2) wspolnotowemu
wymiarowi liturgii i muzyki liturgii, (3) definicji formalnej muzyki liturgiczne;j,
(4) definicji ,,istotowej” muzyki liturgicznej, (5) aspektowi duchowosci czlowie-
ka, okresu historycznego i muzyki liturgii, (6) definicji mszy jako wielogltosowego
utworu muzycznego, (7) niezmiennej duchowosci i egzegezie teologicznej tek-
stow mszy wieloglosowe;.

(1) Terminologia podstawowa, propozycja typologii. Kryterium — liturgia
jako centrum; pytamy o zwiazek utworu z liturgia, przede wszystkim katolicka.
W przypadku zwiazku najscislejszego mozna wyrdzni¢ muzyke liturgiczna — mu-
zyke liturgii, synonimicznie — muzyke sakralna/musica sacra. Zwiazek utworu
z liturgia moze by¢ nieco luzniejszy — wowczas mozna by mowi¢ o muzyce ko-
Scielnej, tzn. generalnie — konfesyjnej, wyznaniowej (niem. katholische, evangeli-
sche Kirchenmusik; ang. Church Music): katolickiej, protestanckiej, anglikanskie;j.
Jest to muzyka nie tylko liturgiczna, lecz funkcjonujaca takze w rdéznego rodzaju
nabozenstwach, obrzedach paraliturgicznych. Istnieje rowniez muzyka w ogole
niezwiazana z liturgia, ktora mozna by okresli¢ jako religijna (niem. geistliche Mu-
sik, ang. religious Music). Typologi¢ t¢ mozna takze uporzadkowaé¢ odmiennie,
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przyjmujac jako podstawg rosnacy (coraz $cislejszy) zwiazek z liturgia i wyrdznia-
jac: muzyke religijna — muzyke koscielng — muzyke liturgiczng, sakralng. Dalsze
konsekwencje z przyjetej terminologii i typologii: 1) kazdy utwor liturgiczny jest
zarazem muzyka koscielng i religijna, 2) nie kazdy utwor muzyki koscielnej jest
muzyka liturgii. Muzyka wspotczesna jest przewaznie muzyka religijna, nie za$
koscielng czy liturgiczna.

(2) Wspolnotowy/antropologiczny, spoteczny wymiar liturgii i muzyki litur-
gii. Kontekst i zarazem akcent — podkre§lmy — decydujacy dla niniejszych reflek-
sji. Wyjscie nie od dzieta, lecz liturgii i jej wspdlnoty. Poza muzyka liturgii takze
inne gatunki muzyki maja charakter/kontekst wspdlnotowy, np. muzyka jazzowa
(przynajmniej genetycznie), muzyka rockowa czy muzyka ludowa. Wspolnotowy
charakter wiaze si¢ z okres§lonym adresatem i w konsekwencji — z okreslona ($ci-
sta) funkcja muzyki. Np. jazz zaktada wspolnotg ,,wrazliwosci” estetycznej, rock
— wspolnotg pokoleniowa, muzyka ludowa — niegdy$ m.in. wspdlnote obrzedowa.
Muzyka liturgii z jednej strony stuzy jednoczeniu cztowieka we wspolnocie Ciata
Chrystusa, z drugiej — wspolnocie widzialnej, chrzescijanskiej. Jednostka prze-
zywa wigc muzyke liturgiczng dzigki zjednoczeniu wspolnotowemu, wspolnocie
modlitwy. Mozna wigc powiedzie¢ uogolniajac, ze muzyka liturgii ma z zatoze-
nia poglebia¢ przezycie ludzkiego spotkania z Bogiem w wymiarze wspolnoty.
Uczestniczac np. w liturgii ,,papieskiej” (nie tylko zreszta $piewajac w chorze),
w pielgrzymce znamy szczeg6lny, poniewaz wspolnotowy wymiar przezycia. Dla
kompozytora wspoélnota liturgii miata wazne konsekwencje. Tworca muzyki litur-
gicznej byt bowiem az do XIX wieku duchowym przedstawicielem tej wspolnoty.
Interesowat go wigc typ pobozno$ci wiernych, ktorych reprezentowat. Piszac cykl
mszalny, musiat mie¢ solidna wiedzg z zakresu teologii, liturgii i kompozycji, mu-
siat zna¢ tradycje muzyki liturgicznej, musiat tez liczy¢ na intuicjg artystyczna,
rozstrzygajac kwesti¢ uzycia odpowiednich $rodkow kompozytorskich w celu
dotarcia do wrazliwosci wiernych 1, jak powiedziano, ,,pogltebienia przezycia ich
spotkania z Bogiem w wymiarze wspolnoty”.

(3) Zastanawiajac si¢ nad formalna definicja muzyki liturgicznej z liturgia
jako jej centrum, mozna przyjaé, ze jest nia muzyka de jure i de facto liturgiczna.
Speiajaca zatem dwa glowne kryteria zgodnoS$ci: 1) z przepisami koscielnymi,
2) z tradycja tego gatunku muzyki konfesyjnej. Pierwsze kryterium jest oczywiste,
ze wzgledu na normatywna, $cisle okreslona koncepcje i strukturg kultu. W drugim
kryterium istotna jest ciaglos¢, kontynuacja, nawiazywanie do najlepszych wzorow
— osiagni¢¢ muzyczno-estetycznych, np. choratu gregorianskiego, polifonii wokal-
nej X VI stulecia: mszy Josquina i Palestriny, motetow di Lasso. Generalnie wazne
sa inspiracje tworzace gatunkowe continuum, jak wida¢ — nieprzypadkowe.

(4) Proba definicji ,,istotowej”/,,esencjalnej” dzieta muzyki liturgii sprawia
szczegoblna trudnos¢ i powinna by¢ traktowana jedynie jako ostrozna propozycja,
jedna z wielu. Przyjmujac ten aspekt, mozna bowiem rozumie¢ utwor liturgiczny bar-
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dzo r6znie. W mojej propozycji istote dzieta liturgicznego stanowi muzyczno-sym-
boliczne odczytanie duchowosci tekstu przez kompozytora. ,,Muzyczno-symbo-
liczne” (nie za$ jedynie muzyczne), poniewaz technika kompozytorska moze mie¢
znaczenie symboliczne, np. kanon w muzyce koscielnej kompozytorow flamandz-
kich czy Bacha. ,,Duchowosci tekstu” (nie za$ jedynie tekstu), poniewaz w tekscie
zawarty jest gleboki, teologiczny, symboliczny sens fundamentalnego przewaznie
nurtu duchowosci, np. chrystocentrycznej czy maryjnej. Mozna wigc rozumiec
wielogtosowy utwor liturgiczny jako rodzaj swoiste] muzycznej ,,homilii”, czg-
sto zdumiewajaco glebokiej i poruszajacej, o zadziwiajacej przy tym (stosunkowo
czgsto) precyzji refleksji teologiczne;.

(5) Jak mozna rozumie¢ duchowos¢ cztowieka? W tym teksScie jedynie za-
sygnalizujemy mozliwos¢ odpowiedzi na to fundamentalne pytanie. Generalnie
jest to dokumentowane, swiadome odniesienie cztowieka do sfery niematerialnej
— dazenie do transcendencji. Duchowo$¢ nie musi wigc mie¢ wymiaru religijne-
go. Mozna réwniez mowi¢ o pewnych tendencjach w duchowosci okresu i spo-
leczenstwa reprezentujacego ten okres. Np. w XX wieku ideologie totalitarne,
satanizm, relatywizm sa przejawem duchowos$ci okresu. Nas jednak interesuje,
przypomnijmy, duchowos¢ religijna — konfesyjna, $cislej méwiac, duchowosé¢
katolicka. Méwiac o duchowosci religijnej, zamiennie uzywa si¢ okreslen ,,2y-
cie wewngetrzne”, ,,zycie duchowe” badz bardziej potocznie — ,,poboznosc”.
Zatem duchowos¢ okresu wiaze si¢ z przejawem charakterystycznych tenden-
cji uchwytnych w poboznos$ci; mowiac precyzyjniej — w dziejach ,,przezywania
przez cztowieka kontaktow z Bogiem jako Istota Najwyzsza™'. Tendencji, ktore
przede wszystkim propagowat Kosciol w danym okresie, np. obecnie kult Bo-
zego Milosierdzia. Duchowos¢/poboznosé katolicka wspottworzyty isa ciagle
obecne wielkie nurty: chrystocentryczny (w jego ramach eucharystyczny), ma-
ryjny, kult Swigtych czy eschatologiczny. W naszej refleksji chodzi o ten wlasnie
kontekst. Te bowiem nurty wspottworza wielka tradycje muzyki liturgii, w ktora
wpisuje si¢ przede wszystkim tworczo$¢ mszalna tworzona nieprzerwanie we
wszystkich okresach, krajach i o§rodkach, zwtaszcza katolickich. Jest wigc ona
swoistym fenomenem. W Polsce cykle mszalne powstawaty takze w najgorszych
latach PRL-u, co staralem si¢ udokumentowa¢ w mojej monografii’. Istotne be-
dzie wigc pytanie, jakie tendencje duchowosci okresu sa widoczne w wybranych
przez nas mszach lub, inaczej, czy tendencje te oddziatywaly na poszczegdlne
cykle mszalne i czy mozliwe jest to do uchwycenia w ich muzyce. Jak juz pod-
kreslatem, historycy muzyki nie akceptuja z zatozenia tej problematyki, majac
zapewne przekonanie, ze jest mato racjonalna, mato ,,naukowa”. Lecz podobnie
mys$la nawet teolodzy (a przeciez teologia duchowosci jest dyscypling szczego-

'J. Misiurek, Zarys historii duchowosci chrzescijanskiej, Lublin 1992, s. 7.
2S. Dabek, Tworczos¢ mszalna kompozytorow polskich XX w. (1900—1995), Warszawa 1996.
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lowa teologii), stawiajac jednoznaczne pytanie: ,,Jakie zwiazki istnieja migdzy
teologia a duchowoscia, miedzy teologia, ktéra pragnie by¢ racjonalna, nauko-
wa, a duchowoscia, ktora opiera si¢ na do§wiadczeniu i szeroko angazuje uczu-
ciowos$¢?[...] Czy ma ona w ogole prawo zajac jakies miejsce w teologii, ktora
domaga sig statusu naukowego]...]?. Trzeba wigc mie¢ Swiadomos$¢, ze podjeta
w tym teks$cie problematyka wzbudza kontrowersje. Takze dlatego, ze dopiero od
niedawna w badaniach historycznych (takze historii sztuki) zwraca si¢ uwage na
swiadectwa (niekiedy takze ,,okruchy”) poboznos$ci ludzi i okresu.

(6) Msza, cykl mszalny w rozumieniu muzycznym jest jednym z niewielu
form/gatunkow, do ktdrego mozna odnie$¢ rodzaj definicji uniwersalnej, tzn. ak-
tualnej dla kazdego okresu historycznego. Jej tworca jest teoretyk (takze kompo-
zytor) flamandzki Johannes Tinctoris. Zamiescit ja w swojego rodzaju leksykonie
terminologii muzycznej Terminorum musicae diffinitorium (1495 r.): ,,Missa est
cantus magnus: cui verba Kyrie, Et in terra [Gloria], Patrem [Credo], Sanctus et
Agnus. Et interdum caetere partes a pluribus canende supponuntur: quae ab illis
officium dicitur.” / ,,Msza jest wielkim $piewem, do ktorego sa podktadane stowa:
Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus i Agnus, i niekiedy inne czgsci Spiewane przez wie-
lu [$piewakdw]. [Msza] jest nazywana przez innych officjum™. Z definicji wyni-
ka, ze cykl mszalny w rozumieniu muzycznym obejmuje przede wszystkim teksty
ordinarium missae; w konsekwencji sa to teksty normatywne — niezmienne.

(7) Niezmienna jest takze duchowos¢ tych tekstow i dominanta ich egzegezy
teologicznej. W poszczeg6élnych okresach dziejow mszy zmieniata si¢ natomiast
muzyka. Przypomnijmy wigc ogodlny podzial tekstow mszalnych na: btagalne
(Kyrie, Agnus), uwielbienia (Gloria, Sanctus) i tekst Credo — przekazujacy fun-
damentalne dogmaty katolicyzmu: wcielenie Chrystusa, Jego $mier¢ krzyzowa
1 zmartwychwstanie.

W wybranych przyktadach z dziejow mszy najistotniejsze jest pytanie, w jaki
sposob poboznos¢ okresu wplywata na odczytanie przez kompozytora duchowosci
tekstow mszalnych 1 w konsekwencji na muzyke dzieta. Odpowiadajac na to pytanie,
fundamentalnymi ogniwami metodologicznymi sa: liturgia — duchowos¢ tekstow —
typ poboznosci okresu — dzieto (tendencje muzyczne charakterystyczne dla okresu).
Swiadomie wybrano msze przewaznie mniej znane, lecz zastugujace na uwage.

Giaches de Wert (1535-1596),
Missa Dominicalis (1592), 5-gl.: Kyrie

Kompozytor flamandzki reprezentujacy generacje¢ ostatnia, wraz z di Lasso
ide Monte, z pewno$cia dorownujacy im talentem, jest rzadko uwzgledniany,

38. T. Pincaers, Zycie duchowe chrzescijanina wedtug sw. Pawta i $w. Tomasza z Akwinu, przek?.
A. Fabis, Poznan 1998, s. 13.

4Cyt. za S. Dabek, Tworczos¢ mszalna. .., s. 15.
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niestety, w popularniejszych syntezach i réwnie rzadko wykonywany w Polsce.
Dziatat przede wszystkim w Mantui na dworze ksigcia Wilhelma Gonzagi — kone-
sera muzyKki i krzewiciela kultu $w. Barbary, dla ktorej wznidst Swiatynig i uzyskat
od papieza pozwolenie na odrebny ryt liturgii. Na zamowienie ksigcia pisat msze
m.in. Palestrina. Za posrednictwem de Werta zdazyt jeszcze pozna¢ technike fla-
mandzka mtody Monteverdi.

Missa Dominicalis reprezentuje typ wielogtosowej mszy choratowej. W Kyrie
kompozytor przejal melodi¢ choratowa z XI mszy Orbis factor (majacej zasto-
sowanie zgodnie z tytutem mszy ,,In Dominicis infra annum”). W tej z zatozenia
muzyce liturgicznej (de jure i de facto ) kompozytor stosuje klasyczna technike
alternatim — wykonania naprzemiennego (alternatywnego); odcinki wykonywane
choratowo sasiaduja z odcinkami wieloglosowymi.

Gloéwnym rysem poboznosci tego okresu jest introwersja — dazenie do dosko-
nalenia siebie. Idealem poboznosci staje si¢ ,,czlowiek wewngtrzny” (,,homo in-
ternus”), dla ktérego niewazne sa rzeczy doczesne. Jest to duchowos¢ chrystocen-
tryczna, z Chrystusem jako wzorem do nasladowania’.

W muzyce mszy de Werta ten rys poboznosci jest ewidentny. Stuzy temu z za-
lozenia wyrazna deklamacja tekstu. Niezwykte skupienie, medytacyjnos$¢ podkre-
slaja plastyczne, bezkontrastowe motywy choratowe. De Wert, eksperymentujacy
w motetach z chromatyka i retoryka muzyczna, tu $wiadomie selekcjonuje $rod-
ki, eksponuje diatonike. Muzyka staje si¢ rodzajem lektury duchowej. W Kyrie
wspomniane motywy ,,btagalne”, kierowane do Boga w Trojcy Jedynego, stuza
kontemplacji cztowieka grzesznego.

Hector Berlioz (1803-1869),
Grande Messe des Morts (1837): Tuba mirum

Wielka msza za zmartych, prawykonana wprawdzie podczas liturgii (5 XII
1837 1.), z zalozenia nie jest muzyka liturgiczna. Monumentalna obsada, prze-
strzenne rozmieszczenie wykonawcow ikoncepcja kompozytora przekazana
w samej muzyce $wiadcza o typowo romantycznym, skrajnie indywidualnym
odczytaniu duchowosci tekstu. Przede wszystkim kompozytor mocno ingeruje
w strukture tekstu, dokonuje jego dekompozycji, wprowadzajac przestawienia
wersow 1 liczne powtorzenia stow. Bylo to rezultatem indywidualnego rysu po-
boznosci okresu, z dazeniem do tworzenia quasi ,,wlasnej modlitwy” — takze z li-
turgicznych tekstow mszalnych; jest to widoczne w wielu 6wczesnych cyklach
mszalnych (wyjawszy Beethovena), m.in. u Schuberta i Moniuszki. Berlioz ze
strofy Tuba mirum tworzy monumentalny fresk, w ktorym ,, Traba dziwny glos
wydajac / Groby ziemskie przenikajac /Wszystkich ludzi pozywajac” (jak brzmi

3 Piszg o tym szerzej w artykule Teologia ,, cztowieka wewnetrznego” i styl polifonii flamandzkiej
XV'i XVI stulecia, ,,Liturgia Sacra” 2005, nr 1 s. 121-134.
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thumaczenie poetyckie). Jest to fresk grozy, wrecz ,.turpistyczny” — obraz Boga
wzywajacego cztowieka grzesznego na Sad Ostateczny; Boga, jak mozna przy-
puszczaé, przede wszystkim karzacego. Stuzy temu wyjatkowa kumulacja $rod-
koéw, m. in.: fanfary instrumentéw detych, skandowanie choru, potezny wolumen
brzmieniowy z rozbudowana partia perkusji. Tworzy to rodzaj ekspresji ,,eksta-
tycznej”, ,,wizjonerskiej”. Zbyt indywidualnej, by mogta by¢ przezywana przez
wspolnote, w zasadzie dla niej obcej; w konsekwencji — nieaprobowanej przez
Kosciol.

Stanistaw Moniuszko (1819-1872),
Msza Es-dur (1865): Agnus Dei

Cykl mszalny napisany na chor, kwintet smyczkowy i organy reprezentuje
XIX-wieczna muzyke liturgiczna. Jak juz wspomniano, rys indywidualny po-
boznosci okresu zadecydowal o dos¢ swobodnym stosunku kompozytora do
normatywnego tekstu i ekspresji muzyki. Moniuszko nie zamierzat by¢ w tym
cyklu tworca narodowym, natomiast jest ,,przedstawicielem” christianitas Ko-
$ciota powszechnego. Ewolucjonizm motywiczny (z gldéwnym, ostinatowym
— ,medytacyjnym” motywem skrzypiec), przeksztatcenia materiatowe, usta-
wiczny rozwdj i ptynny przebieg (pozbawiony wyrazniejszych cezur) pozwa-
laja okresli¢ tg czgs¢ jako rodzaj indywidualnej, zarliwej modlitwy. Jest to bar-
dziej stonowany (w poréwnaniu z Berliozem) odcien ,,0sobistej” poboznosci
romantycznej.

Stanistaw Moniuszko,
Msza polska ,, Panie, Panie zmituj sie” (1855): Gloria

Polski tekst poetycki Antoniego Edwarda Odynca (1804—1855), jak wida¢
— wspotczesnego kompozytorowi, stanowi swoista parafrazg tacinskiego tekstu
liturgicznego; jego polska, przystepna paralele dla szerokiego kregu wiernych.
Zacytujmy fragment tekstu: ,,Chwata na wysokosci! Najwyzszemu chwata! a fa-
ska wszechmocnos$ci niech z nami tu dziala”. Skromna obsada obejmuje 3-gt.
zenskie (SI, SII, A) i organy. Mowiac precyzyjniej, jest to piesn mszalna repre-
zentatywna dla gatunku tzw. mszy polskiej — wytworu poboznosci romantycznej
o proweniencji ludowej, rozpowszechnionej w rd6znych krajach katolickich Euro-
py. Kompozytor catkowicie swiadomie tworzy idiom tej poboznosci, upraszcza-
jac jezyk muzyczny. Zdecydowane, o charakterze marszowym (w tempie Allegro
i dominujacej dynamice f), piesniowe frazy o wyraznym rozcztonkowaniu sy-
metrycznym i homorytmicznej fakturze, symbolizujace ,,chwatg Najwyzszego”,
tworza odcien najprostszej poboznosci romantycznej — ludowej, niekiedy z za-
barwieniem sentymentalnym badz trywialnym.
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Marian Sawa (1937-2005),
Missa Claromontana (2005): Kyrie

Msza ku czci Czarnej Madonny na chor mieszany, organy i kotly okazata si¢
opus ultimum kompozytora — tworcy szczegolnie chetnie wykonywanego przez
organistow i liczne chory. Jest to wielogtosowa missa choralis z wzorcem prze-
jetym z VIII mszy choratowej ,,De Angelis”. Mozna by zaryzykowaé przypusz-
czenie, ze Sawa w swojej religijnej tworczosci wokalnej poszukiwat wspotcze-
snej muzyki liturgii (rozumianej, co warto podkresli¢, jako muzyka wspolnoty)
i w konsekwencji §wiadomie nawiazywal do okreslonych typow poboznosci,
widocznych takze w wybranych przyktadach cykli mszalnych. W zwiazku z tym
malo przekonujace jest, moim zdaniem, wskazywanie na elementy eklektyczne
czy niejednorodno$¢ stylistyczna. Frazy choralowe z motywami ,blagalnymi —
medytacyjnymi” kontrastuja z ekspresja ,,ekstatyczna” badz bardziej stonowana,
charakterystyczna dla typu duchowosci indywidualnej. Cykl ten tworzy swoista
syntez¢ odmian duchowosci.

RESUME

Musique liturgique dans le contexte de la spiritualité de ’époque sur [’exemple de
I’histoire de la messe

Dans la littérature musicologique, traitant des oeuvres religieuses des composi-
teurs, on expose I’oeuvre et son compositeur en évitant tout le contexte complexe, 1ié
a la fonction spécifique de ’oeuvre que crée la liturgie comme centre du culte et la
spiritualité de 1’époque historique.

Pour comprendre cette problématique, il est essentiel d’évoquer les aspects sui-
vants (dans le texte numérotés en chiffres arabes):

(1) terminologie liée au genre de musique sacrée,

(2) dimension communautaire de la liturgie et de la musique liturgique,

(3) définition formelle de la musique liturgique,

(4) définition fondamentale de la musique liturgique,

(5) aspect de la spiritualité de ’homme, de I’époque historique et de la musique
liturgique,

(6) définition de la messe comme oeuvre polyphonique de musique,

(7) immutabilité de la spiritualité et de 1’exégese théologique des textes de la messe
polyphonique.

Répondant a la question concernant la liaison de la piété de I’époque et de la spi-
ritualité des textes de messe, il convient de distinguer les liens fondamentaux métho-
dologiques: liturgie — spiritualité des textes — type de la piété de I’époque — oeuvre
(tendances musicales typiques de 1’époque).
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On a choisi cing parties de messe venant de compositions moins connues.

1. Giaches de Wert (1535-1596), Missa Dominicalis (1592), Kyrie a 5 voix. Le
bref historique de la piété de cette époque est une introversion — aspiration a la per-
fection de soi-méme. L’idéal de la piété devient ,,]”’homme interne” (,,homo internus’)
pour lequel les choses terrestres n’ont pas d’importance.

2. Hector Berlioz (1803—1869), Grande messe des Morts (1837): Tuba mirum. La
distribution monumentale, 1’arrangement spacial des exécutants et la conception du
compositeur, transmise dans la musique elle-méme, témoignent de la lecture typique-
ment romantique et individuelle opposée a la spiritualité du texte. C’est une fresque
d’horreur, une image du Dieu faisant venir un homme peccable au Jugement Dernier.

3. Stanistaw Moniuszko (1819-1872), Messe Es-majeur (1865): Agnus Dei. Le
compositeur n’avait pas en vue de devenir son compositeur national, cependant il
est devenu ,représentant” de ,,christianitas” de I’Eglise Universelle. Par les moyens
appliqués, il présente le genre de priere fervente, individuelle mais plus adourcie que
chez Berlioz.

4. Stanistaw Moniuszko, Messe polonaise ,,Seigneur, Seigneur prends piti¢”
(1855): Gloria. C’est un chant de messe représentatif du genre typique de la messe
polonaise dans laquelle le compositeur crée une nuance de la plus simple piété roman-
tique, populaire .

5. Marian Sawa (1937-2005), Missa Claromontana (2005): Kyrie. C’est une ex-
pression de recherche de la musique liturgique contemporaine, congue comme mu-
sique de communauté mais illustrant également la spiritualité individuelle, ce qui
constitue la synthése particuliére des variantes de spiritualité.

Thum. Weronika Duzniak
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SCHOLA LITURGICZNA W ZYCIU PARAFII’

Aktualizacja zbawczego misterium Jezusa Chrystusa, dokonujaca si¢ w praw-
dziwym kulcie, ktoérego znakiem jest migdzy innymi muzyka w akcie obrzedowe-
go jej wykonywania, wprowadza wiernych, uczestniczacych w $piewie Koscio-
fa-Oblubienicy, w $wigta histori¢ i we wspdlnote w Duchu Swiqtym. Harmonia
tonow jest tu swoista brama!'. Cztowiek wierzacy wchodzi przez nig do wspdlno-
ty, w ktorej moze wykorzysta¢ $piew jako najdoskonalsza mozliwos¢ komuniko-
wania si¢ z innymi>.

Ta szczegdlna komunia $piewajacego Kosciota znalazta swoja, jakze wymow-
na, ilustracje w $piewie zespolowym, ktory towarzyszy chrzescijanstwu w zasa-
dzie od jego zarania®. Jako forma instytucjonalna (zespot §piewaczy) z pewnoscia
zaczal si¢ on bujnie rozwija¢ po Edykcie Mediolanskim z 313 r.

Katechizm Kosciola katolickiego w punkcie 1157 podaje: ,,Spiew i muzyka
spelniaja swoja funkcjg znakow tym wymowniej, «im $cislej zwiaza si¢ z czynno-
Scia liturgiczna», wedlug trzech podstawowych kryteriow: pelne wyrazu pigkno
modlitwy, jednomyslne uczestniczenie zgromadzenia w przewidzianych momen-
tach 1 uroczysty charakter celebracji. Uczestnicza one w ten sposob w tym, co sta-
nowi cel stow i czynnosci liturgicznych, a ktorym jest chwata Boza i uswigcenie
wiernych”. Wymieniajac wsroéd powyzszych kryteriow uroczysty charakter litur-
gicznych celebracji, katechizm odwotuje si¢ do soborowego zalecenia podziatu
funkcji zgromadzenia. Konstytucja o liturgii $wigtej stwierdza, ze osoby wykonu-
jace muzyke w czasie liturgii petnia faktycznie funkcje liturgiczne (KL 29). ,,Na

* Artykut napisany na podstawie G. Pozniak, Problematyka scholi liturgicznej w Swietle refor-
my Soboru Watykanskiego II. Studium teologiczno-muzykologiczne na przykladzie diecezji opolskiej,
Opole 2005 (praca doktorska, Biblioteka Uniwersytetu Opolskiego).

' Por. J. Gélineau, Chant et musique dans le culte chrétien. Principes, lois et application, Paris
1962, s. 275.

2Por. Ph. Harnoncourt, Terminologische und gmndsdtzlicﬁe Fragen, [w:] Geschichte der Kirche,
Bd. lII: Gestalt des Gottesdienstes, Regensburg 1990, s. 134. Sw. Augustyn w swoich Wyznaniach pi-
sze, ze ,,$wigte wersety, kiedy sa $piewane, budza we mnie silniejsza i gorgtsza poboznosé, niz mogla-
by si¢ we mnie zapali¢, gdyby nie byly Spiewane”. Zob. Augustyn, Wyznania, Krakéw 1999, X, 33.

3 Por. H. Unverricht, Wieloglosowa muzyka koScielna i jej zwiqzki z liturgiq eucharystyczng w mi-
Jajacym stuleciu, ,,Liturgia sacra” [dalej LitS] 2000, 6, nr 2 (16), s. 295-302.

* Katechizm Kosciota katolickiego, Poznan 1994.

S Por. F. Rainoldi, Pratiche e significati della musica nella liturgia, RL 1979, 66, s. 20-35. Zob.

takze H. Sobeczko, Zgromadzeni w imi¢ Pana. Teologia znaku zgromadzenia liturgicznego, Opole
1999, s. 166.
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szczegblng wzmianke — podaje instrukcja Musicam Sacram — ze wzgledu na po-
shuge liturgiczng zashuguje: chor, kapela muzyczna i schola kantoréw. Ich zadanie
nabrato nawet wigkszego znaczenia w swietle zasad $wigtego Soboru, dotycza-
cych odnowy liturgicznej. Do nich bowiem nalezy troska o poprawne wykonanie
przeznaczonych im czgséci zgodnie z réznymi rodzajami $piewu oraz wspomaga-
nie wiernych w czynnym uczestnictwie w $piewie’.

Dzi$ najpopularniejsza jest definicja, wedhug ktorej schola to grupa $piewakow
bedacych reprezentantem wiernych, intonuje ona i podtrzymuje $piewy przez dia-
log z ludem albo tez wykonuje $§piewy samodzielnie, bez czynnego udzialu wier-
nych’. Grupa ta gtéwnie, lecz nie jedynie, uprawia muzyke monodyczng i w tym
m. in. nalezy upatrywac réznicg¢ pomigdzy schola a chérem®.

Tematem niniejszego artykutu jest miejsce scholi w zyciu parafii. Wydaje sig, ze
juz sama proba prawidtowego zdefiniowania tejze parafialnej grupy nakresli bardzo
precyzyjnie jej miejsce w zyciu podstawowe;j struktury koscielnej, jaka jest parafia.

Zacznijmy od stwierdzenia, ktére cho¢ naznaczone jest brzemieniem kolo-
kwializmu, to jednak nie sposob odmowi¢ mu stuszno$ci. Bez specjalnych ana-
liz mozna zauwazy¢, iz bardzo powazny kryzys w Kosciele przezywa monodia
gregorianska. Chorat zniknat zrepertuaru wspolnot parafialnych’. Zabiegow
popularyzatorskich jest mato. I cho¢ pozytywnych przyktadéw nie brakuje', to
jednak generalnie rzecz biorac, pomimo wielu zachgt najwyzszych autorytetow
i urzedow, zaréwno Kosciota polskiego jak i powszechnego, znamion poprawy
jest niewiele. Scholae cantorum, jako zespolty wykonujace cantus proprius litur-
giae romanae, naleza do rzadkosci. Jesli juz istnieja, zwiazane sa w zasadzie tylko
i wylacznie z osrodkami naukowymi, na ogot seminariami duchownymi. Trudno
znalez¢ typowa scholg cantorum przy katedrach i znaczniejszych kosciotach die-
cezji', jak chciatyby tego dokumenty kos$cielne. Rodzi si¢ zatem proste pytanie:
czym jest dzisiaj schola w zyciu parafii.

¢ Instrukcja o muzyce w $wietej liturgii ,, Musicam Sacram”, 1967, [dalej MS], nr 19.

"Por. M. Kreuels, Schola, [w:] Die Messe. Ein kirchenmusikalisches Handbuch, Red. H. Schiitze-
ichel, Diisseldorf 1991, s. 281.

8 Por. 1. Pawlak, Muzyka liturgiczna po Soborze Watykariskim Il w swietle dokumentéw Kosciola,
Lublin 2000, s. 247.

°Por. J.-C. Crivelli, Muzyka i $piew. Syntetyczne przemyslenia po otrzymaniu odpowiedzi na prze-
stanq ankiete, ,,Anamnesis” 2003, 9, nr 4 (35), s. 71-73.

10W Polsce wiodacymi o$rodkami naukowymi, ktére popularyzuja chorat gregorianski, sa: Instytut
Muzykologii Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego oraz muzykologia na Uniwersytecie Kardynata Ste-
fana Wyszynskiego (dawna Akademia Teologii Katolickie) w Warszawie. Po roku 1989 chorat gregorianski
znalazl si¢ rowniez w programie nauczania na tzw. kierunkach kantorskich, ktore otwarto przy Akademiach
Muzycznych (np. Warszawa, Krakow, Poznan). Z kolei bardzo cennym zabiegiem popularyzatorskim sa

— zob. [brak autora], Studium Choratu Gregorianskiego, ,,Ruch Muzyczny” 2004, 48, nr 1, s. 4.
' Por. MS, nr 19.
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»Schola” to tacinski termin okreslajacy szkotg — w pierwszym rzedzie jako miej-
sce nauczania, ale jednoczesnie grupg ludzi, ktorzy byli zwolennikami doktryny i po-
gladoéw ich nauczyciela'?. Historycznie rzecz biorac, szkoty, w ktorych ksztatcono
uzdolnionych chtopcéw, mlodziencéw i mezczyzn, tworzono przy kosciotach kate-
dralnych, kolegiackich i klasztornych, a takze przyparafialnych. Uczniowie nabywali
w nich umiejgtnosci ,,czytania i pisania, postugiwania sig jezykiem facinskim, a takze
ksztalcili si¢ w wykonywaniu $piewow liturgicznych™?. Dola pisze, ze ,tam, gdzie
kult miat by¢ sprawowany w uroczystej formie, wigc przede wszystkim w kosciele
biskupim, konieczna byta grupa chtopcow, ktorzy wykonywaliby $piewy liturgiczne
i prowadzili $piew ludu. Byli to uczniowie i wychowankowie przykoscielnej szko-
ly. Stad od najdawniejszych czaséw zwano tg liturgiczna grupg po prostu «scholay
—szkota™". Akcentowanie zatem nauczania sztuki wokalnej stworzyto na przestrzeni
wiekow jeszcze jeden desygnat pojecia ,,schola”, ktorym w wielu jezykach europej-
skich jest zespot wokalny a cappella. To wtasnie w tym muzycznym znaczeniu jgzyk
polski asymilowat pojecie ,,schola”. Stownik wspotczesnego jezyka polskiego podaje,
ze schola to ,,istniejacy zwykle przy parafii chorek uczniowski, §piewajacy piesni
religijne, psalmy itp.”'*. Podobna definicja scholi znajduje si¢ w Praktycznym stowni-
ku wspotczesnej polszczyzny. Czytamy tam, ze schola to ,,funkcjonujacy przy parafii
milodziezowy chorek $piewajacy piesni koscielne™"®.

Przejdziemy teraz do dokumentow Kosciota. O wlasciwe miejsce dla katolic-
kich scholi kantorskich upominali si¢ w swoich wypowiedziach papieze. Pius X
w motu proprio Inter pastoralis officii sollicitudines pisze, ze ,,jezeli odejmiemy
melodie nalezace do celebransa przy ottarzu i do ministrujacych, ktore zawsze
wylacznie w §piewie gregorianskim trzeba wykonywac bez jakiegokolwiek towa-
rzyszenia organow, to cata reszta Spiewu liturgicznego nalezy do chéru lewitow
i dlatego Spiewacy w kosciele, nawet jezeli sa Swieckim, zastgpuja w rzeczywisto-
$ci miejsce choru koscielnego™’. Z kolei Pius XI pisal w konstytucji apostolskiej
Divini cultus sanctitatem z 1929 r.: ,,Schole chlopigce nalezy zaktada¢ nie tylko
przy wigkszych lub katedralnych kosciotach, lecz rowniez przy mniejszych i pa-
rafialnych $wiatyniach; chtopcéw tych kierownicy chorow maja ¢wiczy¢ w na-

12Por. A. Jougan, Stownik koscielny tacirnsko-polski, Poznaf 1958, s. 609.

13 H. Sobeczko, Zgromadzeni w imie Pana. Teologia znaku zgromadzenia liturgicznego, Opole
1999, s. 166. Zob. takze P. Tarlinski, Muzyka jako wydarzenie poszukiwania i odnajdywania Boga,
[w:] Szukanie Boga. Wykiady otwarte zorganizowane w okresie Wielkiego Postu 2003, red. M. Worbs,
Opole 2003, s. 69; M. Kreuels, Schola..., s. 281-287.

K. Dola, Dzieje Kosciota na Slqsku, t. 1: Sredniowiecze, Nysa 1993, s. 98.

15 Stownik wspdiczesnego jezyka polskiego, red. B. Dunaj, t. IV, Krakow 2000, s. 283. Stownik
wyrazow obcych PWN nie zawiera hasta ,,schola”. Por. Sfownik wyrazéw obcych, red. E. Sobol, War-
szawa 2002, s. 998. Podobnie rowniez stowniki jgzyka polskiego PWN.

16 Praktyczny stownik wspdiczesnej polszczyzny, red. H. Zgdtkowa, t. XXXIX, Poznan 2002, s. 99.
17Pius X, Motu proprio Inter pastoralis officii sollicitudines, 22 X1 1903, p. 12—-14.
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lezytym $piewaniu dla potaczenia ich glosow, wedlug starozytnego zwyczaju
Kosciola, z glosami mezczyzn™'®. Papiez Pius XII skierowat swoja wypowiedz
do biskupow. Zacheca, aby w ,.kosciele katedralnym, i o ile moznos$ci, w innych
znaczniejszych ko$ciotach waszych diecezji, byt odpowiedni zespdt Spiewaczy
[schola cantorum], ktory by jednoczesnie byt wzorem i podnieta do pilnego upra-
wiania i doskonalenia $piewu koscielnego™”. Przypominata o tym Konstytucja o
liturgii $wigtej Soboru Watykanskiego I Sacrosanctum Concilium oraz instrukcja
Musicam Sacram, powielajac mysli wezesniejszych dokumentow Kosciota.

Tego rodzaju napomnienia i nawotywania bardzo czgsto wystgpuja rowniez
w literaturze. R. Tyrata, odwotujac si¢ do dekretaliow koscielnych, wzywa, by
powota¢ do istnienia, przynajmniej w katedrach schollas cantorum, ktore, chcia-
loby si¢ doda¢, pod przewodnictwem pierwszego kantora wykonywatyby chorat
gregorianski. Trzeba niestety stwierdziC, ze praktyka nie zaowocowata do tej pory
jakims$ spektakularnym rozwojem zespotowego wykonawstwa choratu gregorian-
skiego. Ponadto, obok bowiem widocznych zaniedban muzyki choratowej, jeszcze
bardziej razace jest wypaczanie jej istoty?. Wypada podkresli¢, ze w literaturze
nazbyt absolutyzuje si¢ koneksje repertuaru gregorianskiego z pojeciem schola.
Skutkiem tej ,,dysakcentacji” — wydaje si¢ — jest przeoczenie faktu, ze asymilacja
pojecia ,,schola” do zespotu $piewaczego byta wynikiem historycznego faktu, ze
nauka muzyki koscielnej byla instytucjonalnie zorganizowana®', nie wynikata na-
tomiast z wyznaczenia nieprzekraczalnych granic repertuarowych.

Das grosse Lexikon der Musik przez pojecie ,,schola” rozumie zespot Spiewa-
koéw, ktory w odroznieniu do choru koscielnego (Kirchenchor), wykonuje utwory
gregorianskie, jednogtosowe $piewy naprzemienne lub przewodniczy $piewowi
ludu. Leksykon nie wprowadza jednak pojecia ,,schola liturgiczna”, a wprost prze-
ciwnie, dookresla schole nazwa alternatywna Choralschola®. Z kolei Mostowska
pisze o scholach cantorum, ktére posiadaja w swoim repertuarze dzieta sakralnej
muzyki polifonicznej?. Dekiel rozrdznia ,,schole chtopigca, dziewczeca, dziecigea,
miodziezowa, a rowniez schole sktadajaca si¢ z dorostych wiernych**. W Biatej
Podlaskiej dziata natomiast Mtodziezowy Chor Mieszany Schola Cantorum Mi-

8 Pius XI, Konstytucja apostolska ,, Divini cultus sanctitatem”, 10 XII 1929, p. 6.
19 Pius XII, Encyklika ,, Musicae sacrae disciplina”, 25 X1 1955, p. 37.

2 Por. R. Tyrata, Muzyka liturgiczna w Polsce w $wietle posoborowych synodéw diecezjalnych,
[w:] Muzyka i spiew liturgiczny, red. J. Zimny, Sandomierz 2002, s. 121.

21 Por. I. Lexmann, Teoretické vychodiské koncepcie vyuchy cirkevnej hudby, ,,Adoramus Te”
2000, 3, nr 1, s. 8.

2 Por. Das grosse Lexikon der Musik, Red. M. Honegger, G. Massenkeil, Bd. VII, s. 270.

3 Por. A. Mostowska, Muzyka koscielna i jej znaczenie poza obrzedami liturgicznymi w $wietle
dokumentu Kongregacji Kultu Bozego ,, O koncertach w kosciolach”, Opole 1998 (praca magisterska,
Biblioteka Uniwersytetu Opolskiego), s. 45.

2*W. Dekiel, Organizacja scholi w parafiach, [w:] Shuzba oftarza, red. R. Rak, Katowice 1982, s. 21.



74 Ks. GRZEGORZ POZNIAK

sericordis Christi®®. Okreslenie schola cantorum pojawia si¢ rOwniez w nazwie
Ogolnopolskiego Przegladu Uczniowskich Kameralnych Zespotéw Muzyki Daw-
nej, podczas ktorego wykonywana jest muzyka wielogtosowa?. To tylko nieliczne
przyktady zametu pojeciowego, ktory panuje w literaturze, jak rowniez w praktyce
wykonawczej. Wydaje sig, ze dzisiaj tego rodzaju rozréznienia nie maja juz wigk-
szego sensu. Konieczne wydaje si¢ potozenie akcentu na formacji jako konstytuan-
cie tego ,,funkcjonariusza” liturgicznego. Tym bardziej, ze — jak pokazuja badania
socjologiczne — coraz mniejszy procent uczestnikow liturgii (np. tylko 23% mto-
dziezy) postrzega postuge scholi jako wypetianie funkcji liturgicznych?.

Pawlak, na podstawie Musicam Sacram (wspomniany na poczatku nr 19), defi-
niuje scholg jako zespot, ktory, podobnie jak schola rzymska, wykonuje chorat gre-
gorianski lub inne $§piewy monodyczne, podtrzymujac i uzupehiajac $piewy wier-
nych. Pawlak w zakresie polifonizacji repertuaru liturgicznego upatruje czynnika
specyfikujacego posoborowe zespoly Spiewacze na chor i scholg?. Konsekwentnie
podaje w swoich pracach naukowych i1 popularnych, ze schola to ,,zespot $piewaczy
spetniajacy postugg liturgiczna poprzez wykonywanie monodycznej muzyki kosciel-
nej a capella lub z towarzyszeniem instrumentow””. Podobne stanowisko prezentuje
réwniez Kicinger, ktory przekonuje, ze ,,nazwa «scholay przylgneta do zespotu, ktory
wykonywat choral gregorianski. [...] schola jest wobec tego zawsze zespotem $pie-
wajacym muzyke jednogtosowa™™. Z kolei Szachowicz scholg definiuje jako ,,jedno-
glosowy zespot mtodziezowy lub dziecigey. Zadaniem jego jest przewodzenie, pod-
trzymywanie $piewu ludu. Spetnia takze rolg kantora w Spiewach responsoryjnych.
Jest niezwykle pomocny w nauczaniu nowych pie$ni. Takie zespoty liturgiczne sa
prowadzone przez organistow, ksigzy, siostry zakonne lub przez katechetow™!.

Obserwacja praktyki parafialnej w diecezji opolskiej nakazuje jednoznacznie
stwierdzi¢, ze formula scholi jako zespotu jednogltosowego zdecydowanie si¢
wyczerpata. Dyrygenci scholi liturgicznych diecezji opolskiej chetnie wykonuja
ze swoimi zespotami muzyke dwu-, trzygltosowa. Bardzo trafnie opisuje ten fakt

%5 Zob. nota o zespole i dyrygencie w: Chce Spiewaé Tobie, o Panie. Schola Cantorum Miseri-
cordis Christi. Kwartet Smyczkowy ,, Melodia”. Piotr Karwowski — dyrygent, ptyta CD, nagrania do-
konano w dniach 4-5 VII 2002 w kosciele Chrystusa Mitosiernego w Biatej Podlaskiej. Wydawca:
Stowarzyszenia Milosnikow Muzyki Sakralnej w Biatej Podlaskie;j.

% Por. N. Kroczek, XIII Ogélnopolski Przeglad Uczniowskich Kameralnych Zespoléw Muzyki Dawnej
,,Schola Cantorum” Kalisz 28-31 1 1991, ,,Spiewnik Slaski” [dalej SS] 1991, 30, nr 2 (279), s. 22, 23.

¥ Por. J. Palifski, Stuzba liturgiczna w dokumentach ogélnokoscielnych i II Polskiego Synodu
Plenarnego, ,,Anamnesis” 2003, 9, nr 3 (34), s. 57.

2 Por. 1. Pawlak, Muzyka liturgiczna. .., s. 247.

¥ Por. tenze, Schola, ,,Forum duszpasterskie — Biuletyn pastoralny” 1992, 2, nr 8, s. 43.

30 Por. [brak tytutu], [z B. Kicingerem rozmawia G. Pozniak], zob. Aneks w pracy G. Pozniak,
Problematyka scholi liturgicznej. .., s. 267.

3TK. Szachowicz, Muzyka liturgiczna w parafiach, [w:] Muzyka religijna w Polsce, red. M. Bogu-
stawska, t. X: Aktualna sytuacja muzyki religijnej i liturgicznej w Polsce, Warszawa 1988, s. 44.
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Waloszek: ,,Czgsto kryterium jedno- czy wieloglosowosci traktuje si¢ jako kryte-
rium podziatu koscielnych zespolow $piewaczych na schole i chory. Jest to dos¢
sztuczny i problematyczny podziat. Schola, jesli potrafi, moze oczywiscie wyko-
nywac rowniez repertuar wielogtosowy. Zreszta w typowym dla schol repertuarze
$piewow naprzemiennych czgsto napotka¢ mozna utwory tego typu. Uwazam, ze
o tym, ze jaki$§ zespot nazywa sig schola, decydowa¢ powinna znacznie bardziej
obecnos¢ owych elementéw formacyjnych”?,

Krzysteczko podaje, ze schola to ,,chorek dziecigcy, w ktorym przewazaja dziew-
czeta™, Rowniez z punktu widzenia repertuaru, jego spojrzenie jest ekstensywne,
umieszcza w nim bowiem — poza $§piewami liturgicznymi — rowniez piosenki ludowe
1 dziecigco-mtodziezowe™. Wynika stad bardzo konkretnie wniosek, ktory niezwykle
trafnie werbalizuje Kunce. Stwierdza on, ze ,,dzisiejsze schole w bardzo znikomym
stopniu nawiazuja do swoich historycznych pierwowzoréw. Czgsto jedynym nawia-
zaniem jest od strony formalnej — nazwa, natomiast od storny praktycznej — $piew
podczas mszy $w. i nabozenstw”*. Proponuje on wypracowanie nowego pojgcia. Su-
geruje, ze formuta scholi to ,,parafialny, mtodziezowy zespot $piewaczy, wykonujacy
$piewy podczas liturgii™. Trafne jest tu zauwazenie zdezaktualizowania si¢ pojecia
schola cantorum dla dzisiejszego zespotu Spiewaczego, ale zaproponowana definicja
jest nazbyt powierzchowna i nie koreluje z soborowym wotaniem formacji.

Wydaje sig, ze definicja dzisiejszej scholi liturgicznej mogtaby by¢ nastgpujaca:
jest to ,,szkola” KoSciola i jego liturgii poprzez $piew (jedno- i wieloglosowy)
wykonywany w jej ramach zgodnie z wszystkimi posoborowymi normami.
Kapitalna rolg odgrywa w zaproponowanej definicji przymiotnik , liturgiczna®.
Wskazuje on bowiem na absolutnie bezwarunkowe powiazanie scholi ze stuzba
w liturgii. Okreslenia schola liturgiczna uzywa m.in. M. Marczewski*’. Reginek
z kolei méwi o chorze liturgicznym?. Rowniez I1 Polski Synod Plenarny zachgca
do tworzenia w parafii scholi i okresla je mianem liturgicznych, ktadac nacisk na
koniecznos¢ formacji®. Ta definicja umiejscawia schol¢ w parafialnym zyciu litur-
gicznym jako element o pryncypialnie formacyjnym charakterze.

32 Por. [brak tytutu], [z J. Waloszkiem rozmawia G. Pozniak], zob. Aneks..., s. 288.

3 H. Krzysteczko, W matej grupie religijnej. Wplyw przynaleznosci do matej grupy religijnej na
poczucie uczestnictwa w Zyciu spotecznym. Studium pastoralne, Katowice 2003, s. 66.

34 Por. tamze.

35 P. Kunce, Schola cantorum. Historia i dzien dzisiejszy, [w:] Szkice o muzyce liturgicznej, red.
P. Kunce, A. Styra, Nysa 1995, s. 19.

36 Tamze.

37 M. Marczewski, Teologia zgromadzenia liturgicznego, cz. 5, ,Muzyka w liturgii” (edycja lubelska)
1999, 4, nr 2-3 (11-12), 5. 44.

3 Por. A. Reginek, Muzyka chéralna w liturgii, 8 1998, 37, nr 5 (318), s. 23.

39 Por. Liturgia Kosciola po Soborze Watykanskim II, [w:] Il Polski Synod Plenarny (1991-1999),
Poznan 2001, s. 205, nr 85.
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Konieczno$¢ ,,szkolenia” liturgicznego i eklezjalnego wlasnie poprzez Spiew
wydaje si¢ by¢ o tyle wazna, ze mtodziez z jednej strony wskazuje — przy okazji
postug liturgicznych — na te, ktore zwiazane sq z animacja muzyczna®, z drugiej
za$ podkresla wage autentyzmu misterium liturgicznego*'. Dlatego tez zupetnie
nieaktualne wydaje si¢ rozwazanie, czy schola liturgiczna winna by¢ grupa chto-
pieca, chlopigco-meska, czy tez zenska. Tego rodzaju rozrdznienia zawiera jeszcze
Musicam Sacram®. Jesli zdefiniujemy scholg jako szkolg liturgii poprzez $piew, to
szkota ta winna by¢ otwarta zarowno dla chtopcow, jak i dziewczat, os6b mtod-
szych i dorostych; moze by¢ zespotem mieszanym lub jednorodnym. W diecezji
opolskiej bardzo wyraznie dominuja zespoty dziewczece®. Racje ma A. Zajac, kie-
dy pisze, ze ,,0 «liturgiczno$ci» danego zespotu $piewakow decyduje nie tyle jego
sktad osobowy ani nawet rodzaj wykonywanych §piewow, co poprawne zarbwno
pod wzgledem muzycznym (aspekt artystyczny), jak i liturgicznym (odpowiedni
repertuar) wykonywanie $piewdéw podczas liturgii”*. Znakiem szczegdlnym po-
soborowych zespotéw $piewaczych ma zatem by¢ $piew na liturgii — ,,zarliwy,
lecz ujmujacy artystyczna prostota naznaczona duchowym pigknem™,

Tak rozumiana schola liturgiczna stanie si¢ miejscem oddziatywania forma-
cyjno-katechetycznego, podczas ktorego, w akompaniamencie wykonywanej
przez formowanych muzyki, objasniane sa tajemnice zbawcze, a liturgia z catym
swoim zestawem czynno$ci, gestow, postaw i symboli staje si¢ bardziej czytel-
na. Stad racj¢ ma Pietrzyk, kiedy pisze, ze ,,stworzenie klimatu powszechnego
zapotrzebowania na czynne — w miar¢ swoich mozliwosci i uzdolnien — muzyko-
wanie moze stanowi¢ podatny grunt, na ktorym zaowocuje nalezycie reforma li-
turgii i muzyki liturgicznej”*. To spostrzezenie amplifikuje swoja trafnos¢, kiedy
skierujemy je w stron¢ najmlodszych uczestnikow zgromadzenia liturgicznego.
Czesto wszelkie dodatkowe ,,zabiegi” o dzieci uczestniczace we mszy $w., oOr-
ganizowanie tzw. mszy dziecigcych stanie si¢ zbgdne, bo oto $piew jest ,,jedna
z drog, na ktorej dziecko zapoznaje si¢ ze §wiatem, jego zjawiskami, styka sig¢
z waznymi elementami zycia, uczy si¢ przyjazni i szacunku do drugiego czto-
wieka. Pewne sprawy trudne staja si¢ dziecku blizsze, gdy taczy si¢ z nimi pio-

40Por. P. Kulbacki, Postugi liturgiczne w $wiadomosci #édzkich licealistéw, LitS 1997, 3, nr 1 (9),
s. 100.

4 Por. J. Kope¢, Liturgia zrédlem i szczytem duchowego zycia parafii, LitS 1999, 5, nr 2 (14), s. 330.

42Zob. MS, nr 22. Por. takze 1. Pawlak, Muzyka liturgiczna.. ., s. 247.

43 Zob. Archiwum Referatu ds. Muzyki Koscielnej Kurii Diecezjalnej w Opolu.

* A. Zajac, Chér i schola w liturgii — wymagania Kosciota i sposéb ich realizacji w Polsce, LitS
2000, 6, nr 1 (15), s. 48.

4 Bedziemy jes¢ kremowki, [z S. Stuligroszem rozmawia A. Pawlik], ,,Przewodnik Katolicki”
1999, nr 15, 5. 9.

4 A. Pietrzyk, Mlodziezowe zespoly instrumentalne i wokalno-instrumentalne animatorem Zycia
liturgiczno-muzycznego w Polsce, ,,Muzyka w liturgii” (edycja opolska) 1990, 5, nr 2 (11), s. 14.
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senka”. Kiedy $piew 0w bedzie liturgiczny, to sita przekazu wiary i tresci ewan-
gelicznych bedzie emocjonalna, ale przy tym racjonalna, a jednoczesnie glteboko
duchowa. Cho¢ nie wolno zapomnie¢, ze na nowo zdefiniowana przez nas schola
liturgiczna otwarta jest rowniez i dla starszych cztonkow wspdlnoty parafialnej;
otwarta jest na wszystkich, ktorym ,,na sercu” lezy pigkno parafialnej ars cele-
brandi. Wszak ,,ludzie $wieccy uczestniczacy [...] czynnie, $wiadomie i poboznie
w tym misterium majq otrzymac formacje, dostosowang do ich stanu, a ich za-
proszenie do podejmowania funkcji w liturgii winno by¢ uznane za przejaw statej
odpowiedzialno$ci za wspdlnotg™.

Dla naszych rozwazan nad miejscem scholi w zyciu parafii niezwykle istotne jest
réwniez posoborowe, nawiazujace do pierwotnych gmin chrzescijanskich, pojecie
zgromadzenia liturgicznego, w ktorym de novo podzielone zostaty funkcje. Winny
one by¢ petione godnie, a jednoczes$nie zgodnie z powotaniem kazdego cztonka Ko-
sciota®. Schola liturgiczna nie jest wyizolowana z catego zgromadzenia liturgicznego
grupa $piewakow, ktdrej miejscem sa marginesy $wiatecznej celebry. Jest ona czgscia
calego zgromadzenia liturgicznego; innymi stowy, jest uprawnionym ,,zastepca’™,
przedstawicielem catego zgromadzenia. Im wigcej w jej $piewie dostojenstwa i praw-
dziwej sztuki, tym wigksza godno$¢ celebry. Stad obecno$¢ scholi liturgicznej na nie-
dzielnym zgromadzeniu wiernych ma nie tyle znaczenie praktyczne, bo jest komu
prowadzi¢ $piew, a cale zgromadzenie liturgiczne zwolnione zostaje z obowiazku
$piewu. Spiew ,,uprawnionego funkcjonariusza” wymaga od wiernych jeszcze wigk-
szej uwagi 1 zaangazowania. Zajac, analizujac dokumenty Kosciota, stwierdza w spra-
wie zespotow $piewaczych, a wigc i scholi, Ze ,,sa czynnikami wnoszacymi do liturgii
artystyczne pigkno muzyczne (aspekt kulturowy), a przez wspdlnote wiary stanowia
cz$¢ zgromadzenia liturgicznego i spetiaja prawdziwa funkcje liturgiczna (aspekt
teologiczny)™'. A skoro tak, to nie do utrzymania na dtuzsza mete sa duszpasterskie
polecenia dyrygentom, by na liturgii zaspiewa¢ cos pieknego®. Dzi§ trzeba mowic
o godnosci izadaniach zespotu $piewaczego, ktory podejmuje jako przedstawiciel
calej wspdlnoty liturgiczna postuge™, a swoja obecnoscia podkresla komunig catego

4TP. Tarlinski, Muzyka jako element aktywizacji w katechezie, [w:] Aktywizacja w katechezie
— szansa czy zagrozenie?, red. R. Chatupniak, J. Kostorz, W. Spyra, Opole 2002, s. 197.

“8'W. Danielski, J. Kope¢, Liturgia szkolq duchowosci formacji chrzescijanskiej, LitS 1995, 1,
nr 1-2, s. 29.

49Zob. S. Czerwik, Odnowa liturgii w Swietle konstytucji i instrukcji liturgicznej, ,,Ruch Biblijny
i Liturgiczny” [dalej RBL] 1965, 18, nr 3, s. 169, 170.

00 teologicznej kategorii ,,zastepstwa” w odniesieniu do zadan zespotu $piewaczego w liturgii
zob. A. Zajac, Teologiczne aspekty uczestnictwa choru w liturgii, LitS 2001, 7, nr 1 (17), s. 95-97.

SLA. Zajac, Kulturowy model chéru w muzyce europejskiej, LitS 2000, 6, nr 2 (16), s. 312.

2Por. S. Rau, Wieviel Chor braucht die Liturgie oder: Wieviel Liturgie vertréigt der Chor?, [w:]
Briickenschlag. Wolfgang Bretschneider zum 60. Geburtstag, Red. S. Klockner, M. Kreuels, G. Mas-
senkeil, Regensburg 2001, s. 113.

3 Por. tamze.
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zgromadzenia oraz antropologiczna integralno$¢ udziatu w liturgii. O. Biffi pisze, ze
chodzi tu o czynne uczestnictwo w celebracji, ktore ma miejsce nie tylko w gescie
osobiscie wykonanym. Takze patrzenie jest jedna z form udzialu; podobnie tez stucha-
nie, wewnetrzne zadowolenie i upodobanie, uwaga pomagajaca w rozumieniu. W tym
kontekscie nabiera swego znaczenia schola, ktora wykonuje tylko jej znane Spiewy
liturgiczne, wszakze nie po to, by izolowa¢ si¢ od calego zgromadzenia, ale by je re-
prezentowac i interpretowac™. Pierskata powie, ze ,,przez wykonywanie swej poshugi
[scholarze] stwarzaja dodatkowa tacznos¢ pomigdzy kaptanem i ludem™. Waloszek
z kolei powie wprost o percepcji zgromadzenia, ktora nazywa on ,,pozadana forma
aktywnego uczestnictwa’™. Kiedy podczas uroczystych mszalnych celebracji Spie-
wa schola liturgiczna, wierni staja si¢ podmiotami actio liturgica. Nie sa bynajmniej
niemymi widzami*’. ,,.«Symfoniczna» natura muzyki jakby naocznie dowodzi, w jaki
sposob da si¢ pogodzi¢ wielo§¢ w polifonicznej jednosci. Bytoby niedopuszczalnym
zaprzepaszczeniem teologiczno-symbolicznego bogactwa znaczeniowego muzyki
liturgicznej, gdybysmy ograniczyli jej zakres w kosciele — w imi¢ zado$¢uczynienia
postulatowi participatio actuosa i w celu zamanifestowania monolitycznej jednosci
zgromadzenia — do jednoglosowych $piewow catej wspolnoty’*. Doskonala ilustracja
takiego rozumienia zadan scholi sa $piewy naprzemienne®.

W kwestii reprtuaru nalezy w tym miejscu stwierdzi¢, ze scholi liturgicznej po-
winno si¢ powierza¢ $piewy trudniejsze (jedno- i wigcejgltosowe). Oczywiscie nie
podlega dyskusji, ze do pierwszorzednych pozycji repertuarowych zaliczy¢ nalezy
choc¢by kilka najprostszych utworéw gregorianskich. Schola liturgiczna winna upra-
wia¢ i nauczac tego szczegblnego $piewu, ktory — jak mowit Pawet VI — | wyrasta
z glebi duszy, tam gdzie zakorzeniona jest wiara i jasnieje mito$¢”®. Dobrze, gdy
schola petni rolg edukacyjna w zgromadzeniu i naucza $piewow nowych. Do zadan
$piewaczych nalezy ponadto wspomaganie wiernych, gdy ci wykonuja przeznaczone
dla nich czgsci®. Trzeba poszukiwaé na liturgiczne celebracje Spiewow, ktdrych tresci

541, Biffi, Teologiczne refleksje nad muzykq sakralng, ,,Communio” (edycja polska) 2001, 21, nr
2 (122), s. 36.

SR, Pierskata, Ars celebrandi w odnowionej liturgii, [w:] Kultura i sztuka w stuzbie Eucharystii,
red. R. Pierskata, R. Po$piech, Opole 1997, s. 106.

56 J. Waloszek, Nowe poszukiwania praktyki posoborowej w Polsce, [w:] Thesaurus musicae sa-
crae summa cura servetur et foveatur, red. S. Dabek, 1. Pawlak, Lublin 2004, s. 4.

37Por. E. Lengeling, Die neue Ordnung der Eucharistiefeier: Kommentare der Dokumente zum
Romischen Messbuch, Leipzig 1970, s. 179.

58 J. Waloszek, Dlaczego muzyka w sprawowaniu Eucharystii?, [w:] Kultura i sztuka w stuzbie
Eucharystii, red. R. Pierskata, R. Pospiech, Opole 1977, s. 118.

3 Por. P. Nordhues, Der Kirchenchor und seine Aufgabe — Der ACV ist gefragt, ,,Musica Sacra”
1984, 104, s. 374.

% Cyt. za G. Skop, Repertuar psalterzysty, kantora i scholi, [w:] Stuzba oftarza, red. R. Rak,
Katowice 1982, s. 34.

Por. np. M. Kreuels, Schola. .., s. 281-287.
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beda korelowaty z tresciami tekstow sprawowanej mszy $w. Jak stusznie zauwaza
Kicinger, ,,tego rodzaju tresci znajdujemy w wielu, dawnych i nowszych, kompo-
zycjach polifonicznych, znajdujacych si¢ w repertuarze koscielnych zespotow $pie-
waczych”?, Stad tez zatrzymanie si¢ na propozycjach jednoglosowych mogtoby by¢
zubozeniem wypracowanego przez wieki historii muzyki repertuaru. Tym bardziej,
ze we wspotczesnym cztowieku z jednej strony zaprogramowana jest niejako potrze-
ba prostoty, 1 dlatego dostrzega on wielka warto$¢ piesni jednoglosowych, z drugiej
za$ tkwi w nim ,, wielka potrzeba harmonii”™®.

Instrukcja Musicam Sacram wyznacza posoborowym zespotom $piewaczym,
a wigc ischoli liturgicznej, dwa kierunki muzycznej dziatalno$ci. Pierwszym
z nich jest poprawne wykonywanie tych czgsci, ktore do niego naleza. Drugim
za$ — wspomaganie wiernych w $piewie (MS, nr 19). Jakkolwiek jednak uktada-
liby$my repertuar, nalezy pamigtac, ze rola scholi jest zawsze $ci$le liturgiczna,
a jej udzial w celebrze wyznacza dukt liturgii®. Nie wypetnia ona swoim $piewem
zadnej liturgicznej luki. Jest ,,wbudowanym” w liturgi¢ elementem. Jej obecnosc¢
na liturgii jest stuzba®, dla samych §piewakow za$ — pomoca, aby wejs¢ w $wiat
liturgicznych znakow®. | Liturgia poprzez swoje teksty i obrzedy staje si¢ szkola
wiary, modlitwy, moralnosci i wspdlnoty™’.

Dokumenty I Synodu Diecezji Opolskiej zalecaja: ,,szczegdlna troska nalezy
otoczy¢ istniejace chory koscielne, a gdzie ich brak, powota¢ je — w miarg mozli-
wosci — do istnienia. Chor i schola wykonuja kompozycje wielogtosowe, dawne
1 wspolczesne, a takze podtrzymujq $§piew wiernych”®. Konieczne zatem wydaje
si¢ powotywanie do zycia w naszych parafiach dziecigcych scholi liturgicznych,
w ktorych bedzie miata miejsce edukacja duchowa, liturgiczna i muzyczna $pie-
wakow. Trudno pewnie jednoznacznie powiedzie¢, ktory z wymienionych ele-
mentow jest priorytetowy. Najlepiej, kiedy jest to formacja catosciowa. Punktem
wyjscia jednak powinien by¢ rozwdj duchowy Spiewakow. To duch zamieszkujacy

62 B. Kicinger, Rola scholi i chéru w niedzielnym $wietowaniu, [w:] Niedziela w spoleczenstwie
pluralistycznym, red. E. Mateja, R. Pierskata, Opole 2001, s. 185.

% Por. Poza czasem i przestrzeniq, [z P. Bebenkiem rozmawia M. Miedzifski], ,,Ruah” 2003, nr
23,’s. 65.

% Por. Gottes Dienst Gestaltung, Red. K.-H. Kurze, W. Meurer, R. Trottmann, Aachen 1990, s. 34.

% Por. P. Nordhues, Der Kirchenchor. ..., s. 374. Warto przytoczy¢ tu opinie Nordhuesa w oryginale:
,-~Chor bzw. Schola handelt in seiner «Rolle» liturgisch; er ist nicht nur da, um Liturgie zu verfeierlichen
oder zu verschonern. Er ist also kein belangloser «Statist» bei der Feier, kein Liickenbiifler, der «stille
Zeiteny liberbriickt, und kein «Kosmetiker», der fiir Feinheiten sorgt. Der Gesang ist nicht etwas Zusétz-
liches, sondern ein Element, welches in die Liturgie eingebaut ist. Er ist eigentlicher Dienst”.

% Por. G. Skop, Spiew i muzyka w mszach z udziatem dzieci, RBL 1977, 30, nr 2/3, s. 135.

7. Palinski, Odnowa liturgiczna w Polsce dzisiaj, [w:] Umitowaé Chrystusa. Program duszpa-
sterski na rok 2002/2003, red. P. Kurzela, A. Liskowacka, Katowice 2002, s. 208.

%8 Pierwszy Synod Diecezji Opolskiej (2002—-2005). Statuty i aneksy. Parafia u progu nowego ty-
sigclecia, red.H. J. Sobeczko [i in.], Opole 2005, s. 61, p. 153.
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w wykonawcy moze spowodowac, ze jego $piew dopomoze innym w oddawaniu
chwaty Bogu. W skrajnych wypadkach moze, niestety, wywola¢ zgorszenie. Sko-
ro mowimy o scholach, ktore na ogdt sa zespotami dziecigcymi, to warto uswia-
domi¢ sobie, ze najcenniejszym skarbem mtodego cztowieka jest jego wnetrze,
a najczulszym jego psychika. Stad praca nad muzyka w naszych zespotach powin-
na by¢ przede wszystkim praca nad duchem, nad wngtrzem $piewakow. Z pewno-
$cig jest to zadanie dla ksigdza — opiekuna zespotu, cho¢ nie tylko.

O koniecznosci liturgicznej edukacji dzieci moéwi rowniez Marcel Péres, kontro-
wersyjny interpretator choratu gregorianskiego, dyrygent zespotu Organum: ,,Aby
sprawy ewoluowaly, nalezy zajac si¢ dzie¢mi. Praktyka zmieni si¢ wowczas, gdy
dzieci, od poczatku inicjacji religijnej, beda wychowywane w tym, co mozna by na-
zwacé katecheza liturgiczna. Katecheza 1 inicjacja liturgiczna powinny by¢ jednym
i tym samym. Przekazywanie glownych zasad wiary mozliwe jest tylko wtedy, gdy
centrum zycia religijnego i doswiadczenia estetycznego pozostanie liturgia™®.

Jak juz wczesniej byto powiedziane, dzieci nie $§piewaja w szkotach, i dlate-
go wydaje sig, ze rozbudzenie tej jakze wlasciwej okresowi dziecigctwa cechy
— spontanicznos$ci wyrazanej poprzez Spiew, nie powinno by¢ az takie trudne. Mu-
zyka przejmujaco pigkna, muzyka liturgiczna, monodia gregorianska zaspokajaja
przeciez nasza gleboko skrywana potrzebg dzwigkow prostych, przywodzacych
na mysl dziecinstwo, czyli wszystko to, co dobre, czyste i bezpieczne. Szczegol-
nie wazne jest kultywowanie dobrej muzyki religijnej, podkreslanie jej kultury
i sacrum oraz warto$ci i to tak w kosciele, jak 1 poza nim, utrzymywanie jej pigkna
i czystosci religijnego charakteru, a wigc ratowanie przed ze§wiecczeniem i zwul-
garyzowaniem. ,,Kosciot posiada w tym zakresie szerokie mozliwosci poprzez
angazowanie si¢ w t¢ dzialalno$¢ os6b duchownych, zwlaszcza tych, ktérzy majq
piecze¢ nad nabozenstwami i sa wrazliwi na estetyke, oraz swieckich, szczeg6lnie
kierownikow 1 opiekundéw grup mtodziezowych, katechetow, ktorzy powinni po-
siada¢ pewne znawstwo dobrej muzyki, by¢ chociazby melomanami z zamilowa-
niem do pigkna (do dobrej muzyki chéralnej), a takze organistow, ktorzy z kolei
winni kierowac si¢ przede wszystkim poczuciem pigkna w muzyce, a nie jedynie
fascynacja modernizmem, z pominigciem estetyki’”.

Czgsto stycha¢ narzekanie, ze nie mamy w naszych parafiach naboru do cho-
row wielogtosowych. Przyczyna moze by¢ catkiem prozaiczna. Moze wiasnie ta,
ze my, organi$ci i muzycy kos$cielni, nie organizujemy w parafiach scholi litur-
gicznych, ktore sa naturalnym zapleczem $piewaczym chorow wielogtosowych.
W kosciotach pozadana jest zawsze roznorodno$¢ zespotdéw muzycznych.

Konczac, nalezy stwierdzi¢, ze przedstawione powyzej racje sktadaja si¢ na
potezny gmach argumentacji i wyjasnien, ze schola liturgiczna, czyli szkota Ko-

% Podjqé na nowo refleksje nad tradycjq, [z M. Péresem rozmawia C. Barthe], ,,Canor” 2002, nr
30, s. 22.

Y. Zielinska, Ksztalcenie glosu, Lublin 1996, s. 181.
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Sciota 1 jego liturgii poprzez $piew, jest wyzwaniem dla duszpasterskiej, parafial-
nej aktywnosci. Definicja scholi liturgicznej nie zawgza repertuaru i nie dokonuje
zadnych wykluczajacych specyfikacji (np. ze wzgledu na wiek i ple¢ $piewakow,
czy tez rodzaj zespotu), a sama schola pozostaje zespotem, ktory wpisujac si¢
w wielowiekowa histori¢ scholae cantorum, nawiazuje do rzymskiej tradycji mu-
zycznej. Oznacza bowiem dalej zespot wykonujacy wyltacznie $piewy liturgicz-
ne. Rozszerzeniu ulega przede wszystkim repertuar, uwzglgdnione zostaja nowe
kierunki formowania i ksztalcenia §piewakow. Tak zdefiniowana i opisana scho-
la liturgiczna dobrze wpisuje si¢ w nowe zadania pastoralne Kosciota, odpowia-
dajac na poszukiwania wspoélczesnych srodkow duszpasterskich. Unaocznia, ze
w jakim$ sensie przysztos¢ Kosciota rozstrzyga sig (entscheidet sich) na liturgii’.
Spiew tak zdefiniowanej scholi liturgicznej ,,wznosi si¢ ku jednemu Panu; wdzigk
i pigkno, wyrazane przez scholg, sa ofiarowywane Bogu przez wszystkich: stano-
wig chrystologiczny i trynitarny §piew wznoszony przez zgromadzenie; sa symbo-
lem, w ktorym wszyscy si¢ odnajduja i z ktorego wszyscy odnosza pozytek, nawet
jesli nie wszyscy osobiscie 1 bezposrednio uczestnicza w jego wykonywaniu. Jest
to swoiste proficere omnibus, takze pod postacia duchowego i artystycznego wy-
chowania i udoskonalenia’.

SUMMARY

Liturgical schola in the life of parish

In the history of church music the term “schola” has been defined in a variety
of ways. The most popular definition refers to a group of singers, representatives
of a congregation, who intone and sustain singing through a dialogue with peo-
ple, or they perform singing independently, without an active participation of the
congregation; they perform, in particular, a monodic music which differentiates it
from choir. The concept “schola” has also been defined as: “a group, which simi-
larly to the Roman schola, performs a Gregorian chant or other monodic singing,
sustaining and complementing the singing of congregation members (Pawlak),
a group performing monophonic music” (Kicinger), “a monophonic youth or
children group whose task is to lead and sustain the singing of people. It also
performs the role of a cantor in responsorial singing which is extremely helpful

"1 Por. M. Hobi, Kirchenmusik — eine anspruchsvolle Chance, [w:] Briickenschlag. Wolfgang Bret-
schneider zum 60. Geburtstag, Red. S. Klockner, M. Kreuels, G. Massenkeil, Regensburg 2001, s.
62. Hobi pisze: ,,.Die Gottesdienstfeier als quelle und Hohepunkt des kirchlichen Tuns stellt hohe
Anspriiche. Die Kirchenmusik, als ein wesensbestimmender Teil des Gottesdienstes, erhélt somit an-
spruchsvolle Aufgaben, welche fiir die Zukunft des Gottesdienstes und damit auch fiir die Kirche
wichtig werden. Kirchenmusik wird zur anspruchsvollen Chance — zur Chance auch fiir die Kirche!
Die Zukunft der Kirche entscheidet sich im Gottesdienst”.

21. Biffi, Teologiczne refleksje. .., s. 36.
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in the teaching of new songs. Such liturgical groups are led by organists, priests,
nuns or catechists” (Szachowicz). The research has led to the following synthesis
of the term: the liturgical schola is a “school” of Church and its liturgy based on
(mono- and polyphonic) singing performed within its framework, following all
Post-Vatican Council II norms. The repertoire of a liturgical schola should embrace
singing considered more difficult (i.e. mono- and polyphonic). It is indisputable
that the primary repertoire items should include at least several simple Gre-
gorian compositions. A liturgical schola should perform and teach the unique
singing which comes from “the depth of human soul, where the faith is rooted
and love” shines (Paul VI). It is a positive development when a schola fulfils an
educational role in the congregation and teaches new singing. Moreover, one
of its singing tasks consists of assisting the congregation members in perform-
ing parts assigned to them. For liturgical celebrations it is advisable to search for
the types of singing, the content of which would correlate with the content of mass
texts.

Thum. Eugenia Sojka



Elzbieta Grodzka-Lopuszynska
Akademia Muzyczna w Katowicach

ZNACZENIE TECHNIKI WOKALNEJ,
EMISJI GLOSU I DYKCJI, W KSZTALCENIU
WOKALNYM KANTOROW, ZESPOLOW
LITURGICZNYCH I ORGANISTOW

Muzyka i $piew sa, jak wiadomo, od wiekéw nieodtacznymi elementami spra-
wowanych w Kosciele katolickim nabozenstw. Szerzej patrzac, towarzysza znako-
mitej wigkszosci religii i kultow. Nie jest niczym nowym stwierdzenie, ze poprzez
$piew i muzyke cztowiekowi latwiej sig¢ modli¢, wielbi¢ Boga i wyraza¢ siebie.
Niejednokrotnie to $piew wlasnie przychodzi wiernemu z pomoca w zwerbalizo-
waniu wlasnych emocji, potrzeb, czy w wypowiedzeniu goracego dzigkczynienia.
Jest zatem narzedziem utatwiajacym kontakt z Bogiem i taczacym przyziemno$¢
naszych spraw z wielko$cia spraw boskich. Stuzac przez szereg lat jako kantor
w katowickim duszpasterstwie akademickim, niemal kazdej niedzieli spotykatam
si¢ z opiniami, ze jako$¢ oprawy muzycznej podczas sprawowania Eucharystii
ma dla wiernych w niej uczestniczacych znakomite znaczenie i moze w duzym
stopniu przyczyni¢ si¢ do petniejszego w niej uczestnictwa. Nie mozna jednak
zapominaé, ze jako$¢ wykonywanej i wspotwykonywanej z wiernymi muzyki od-
bija si¢ na stopniu zaangazowania wiernych w sprawowane nabozenstwo. Dba-
jac zatem o jakos$¢ oprawy muzycznej, nie wolno nam zapominac o koniecznosci
angazowania wspotuczestnikow zgromadzenia we wspolny $piew. Aby bylo to
mozliwe, nalezy speti¢ kilka podstawowych warunkow:

— zapewni¢ wiernym dostegp do $§piewanych tekstow,
— ¢wiczy¢ wykonywane piesni przed msza z ludem,
— podczas nabozenstwa prowadzi¢ §piew i zachgca¢ do wspotwykonywania.

Zaangazowanie wiernych w §piew podczas liturgii nie jest fatwe i stawia przed
osobami, ktore podejmuja si¢ tego wyzwania, wysokie wymagania. W powyz-
szej pracy nie bede skupiala sig¢ na bezsprzecznie prymarnej roli organisty, jako
akompaniatora i gtownego koordynatora muzycznej oprawy. Chciatabym si¢ na-
tomiast zajac strong wokalna i udzialem kantoréw (do ktorych zaliczam takze pro-
wadzacych $piew organistow) oraz liturgicznych zespotow wokalnych uczestni-
czacych w sprawowaniu liturgii. Od nich bowiem zalezy w najwigkszym stopniu
poziom wykonywanej muzyki, dobor repertuaru oraz zaangazowanie wiernych.
Zjawiskiem wysoce pozytywnym jest fakt powstawania wielu przyparafialnych
zespotow liturgicznych, scholi i chéréw kameralnych, jednak nie powinny one
by¢ pozbawione kontroli od strony czysto wokalnej. Zwlaszcza dotyczy to ze-
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spotow, w ktorych Spiewaja dzieci i mtodziez, a wigc osoby z ksztattujacymi sig
dopiero narzadami glosowymi. Rowniez organisci i kantorzy powinni by¢ ksztat-
ceni w zakresie emisji glosu i poprawnosci techniki wokalnej, poniewaz, podob-
nie jak zawodowi $piewacy, aktorzy, czy mowcy radiowi i telewizyjni, naleza do
pierwszej grupy zawodow, w ktorych wystepuje szczegdlne obcigzenie narzadu
glosowego 1 wymaga si¢ specjalnej jakosci glosu'. U organistow istotny jest takze
fakt, ze uzywajac gtosu codziennie, czgsto zmuszeni sg spiewa¢ w warunkach dla
glosu szkodliwych badz w porach dnia dla glosu wysoce niekomfortowych. Aby
wykonujac swa prace, organista nie dziatal ze szkoda dla wlasnego glosu, winien
zna¢ podstawowe zagadnienia dotyczace higieny i emisji glosu.

Jakie zatem problemy wykonawcze itechniczne czyhaja na osoby shuzace
w kosciele swoim glosem? Dlaczego kontrola i opieka pedagoga $piewu lub emi-
sji gtosu bytaby wysoce wskazana i na pewno pomocna? Jak taka edukacja miata-
by wyglada¢? Niech proba odpowiedzi na te pytania bedzie powyzszy artykut.

Spiew jest dla kazdego cztowieka czynnoscia naturalna i w zakresie catkowicie
podstawowym nie wymagajaca specjalnych ¢wiczen. Uzywanie w takiej formie
glosu jest nam dane od chwili, gdy posiadziemy zdolno$¢ werbalizowania mysli
i swobodnego porozumiewania si¢. Jednak postugiwanie si¢ glosem w wymiarze
szerszym, tzn. systematycznie i przy wykorzystaniu materiatu muzycznego o wyz-
szym stopniu trudno$ci, wymaga od $piewakow, nawet amatoréw, doskonalenia
swych wrodzonych zdolno$ci inabywania technicznych umiejetnosci. Pierw-
szych elementow techniki wokalnej uczy si¢ juz dzieci w wieku przedszkolnym.
Zwraca si¢ im bowiem uwagg na poprawne i dbate wymawianie tekstu, otwiera-
nie ust, modulowanie gtosu (od piano do forte), a przede wszystkim na wtasciwe
powtarzanie melodii i rytmu. Jednak juz wowczas tatwo zauwazy¢, ze sa dzieci
o wigkszych Iub mniejszych predyspozycjach do §piewania. U jednych obserwu-
jemy duze, wrodzone zdolnosci wokalne, u innych niemal ich catkowity brak.
Najwigkszy za$ odsetek dzieci i ludzi w ogole charakteryzuja srednie zdolnosci
wokalne. Nie chodzi tu jedynie o shuch muzyczny i rodzaj wrazliwosci, ale takze o
wrodzone cechy anatomiczne, ulatwiajace lub w innych przypadkach utrudniajace
$piewanie. Jakie zatem cechy sprzyjaja nam podczas $piewu?

»Anatomiczne cechy, ktore wiaze si¢ z duzymi mozliwosciami wokalnymi,
obejmuja rozbudowane kosci policzkowe, duze usta, pojemne gardto, dobrze roz-
winigte kieszonki krtaniowe i silne fatdy glosowe. [...] Korzystna rolg moze od-
grywac takze pojemna klatka piersiowa i znaczna pojemno$¢ ptuc™.

'A. Pruszewicz, Foniatria kliniczna, Warszawa 1992. Grupe druga stanowia zawody stawiajace
znaczne wymogi narzadowi glosowemu — nauczyciele, telefonistki, politycy, za$ grupg trzecia zawo-
dy wymagajace wigkszej niz przecigtna wydolnosci glosowej i zawody wykonywane w hatasliwym
srodowisku.

2M. Zalesska-Krecicka, T. Krecicki, E. Wierzbicka, Glos i jego zaburzenia. Zagadnienia higieny
i emisji glosu, Wroctaw 2004, s. 66.
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Natomiast wszelkiego rodzaje choroby uktadu oddechowego, alergie, wady
zgryzu 1 wymowy utrudniaja swobodne $piewanie i czgsto niemal uniemozliwiaja
edukacje w tym zakresie.

Jest zatem wsrod ludzi grupa oséb z wrodzonymi zdolno$ciami wokalnymi,
obdarzona pigknym glosem, intuicja wokalna, wrazliwo$cia muzyczng i $wiet-
nym shuchem. Ludzi takich nie jest jednak wielu, a praca z nimi ogranicza si¢ do
drobnych, lecz niezbednych korekt oraz wiasciwego ukierunkowania estetyczne-
go. Takich $piewakoéw nalezy jedynie uswiadomic, w jaki sposdéb moga rozwijaé
otrzymane od Boga zdolnosci, jak dba¢ o higieng wtasnego glosu.

Prawdziwa rola pedagoga $piewu polega jednak na pracy z osobami o $rednich
predyspozycjach do $§piewu, ale za to obdarzonych checia doskonalenia si¢ w tym
kierunku i oddawaniu si¢ pasji Spiewania. Przed tymi osobami droga do celu jest
znacznie trudniejsza i wymaga czgsto duzego samozaparcia, jednak, idac w parze
z konsekwencja i pracowito$cia, potrafi da¢ zdumiewajace rezultaty.

Powaznym niebezpieczenstwem w dzisiejszym $wiecie jest powszechna obec-
nos$¢, zwlaszcza w mediach, ztych wzorcow, nieprawidlowych i szkodliwych dla
glosu sposobdw $piewania. Muzyka rozrywkowa preferuje bowiem czgsto emi-
sje sitowa, gardtowa i niezréznicowana dynamicznie. Mtodzi ludzie, pozbawie-
ni wlasciwej edukacji muzycznej ($ladowe miejsce wychowania muzycznego
w szkotach) i czgsto bez mozliwosci roz§piewania si¢ w dziecinstwie (znikoma
liczba chorow szkolnych i zespoldow muzycznych), czerpia wzory niemal wy-
tacznie z muzyki rozrywkowej. W efekcie pojawiaja si¢ zmanierowane sposoby
$piewania, czg¢sto nieudolnie imitujace gwiazdy muzyki pop. Taki rodzaj emisji
glosu razi podczas sprawowania liturgii i nie wpisuje si¢ w panujaca w koscie-
le estetyke. Problem powyzszy w najszerszym stopniu dotyczy réznego rodzaju
scholi parafialnych, prowadzonych przez muzykow amatorow, dopuszczajacych
podobny typ $piewania.

Wielu miodych nie styszy nawet wiasnej maniery, a czgsto nawet nie wie, ze
za pomoca prostych zabiegdw mozna przyjs¢ wlasnemu glosowi z pomoca. Na-
lezy zatem stworzy¢ osobom zainteresowanym $piewem mozliwo$¢ ksztatcenia
wlasnych umiejgtnosci.

Warto wige blizej przyjrzec si¢ poszczegdlnym problemom, na jakie narazeni
sa stuzacy w kosciele kantorzy, organisci i $piewacy zespotow liturgicznych.

Pierwsza i zasadnicza rzecza jest fakt, ze wyzej wymienione osoby, podejmu-
jac si¢ swych $piewaczych roli, zaczynaja uzywac glosu w stopniu znacznie in-
tensywniejszym niz inni. Decydujac si¢ bowiem na stuzbg w kosciele, jako kantor
czy organista, osoby takie zmuszone beda do systematycznej i do$¢ forsownej dla
narzadu glosu pracy. Réwniez warunki, w jakich beda pracowac, czesto okaza
si¢ dla gtosu niekorzystne, a nawet szkodliwe. Mam tu na mysli niedogodne pory
dnia, uzywanie gtosu kilka razy dziennie, niskie temperatury, wysoka wilgotno$¢
powietrza i opary kadzidla, ktore podrazniaja gardto. Powinni zatem pozna¢ spo-
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soby ochrony 1 pielggnacji wlasnego aparatu glosowego oraz techniki wokalne
pomagajace unikna¢ przeforsowywania oraz pozwalajace na maksymalnie ekono-
miczna gospodarke wlasnym glosem.

Czynnoscia prymarna, ktéra kazdy $piewak winien opanowac, jest poprawny,
przeponowo-zebrowy oddech, kontrolowany poprzez pracg przepony. Efektem tej
czynnosci jest mozliwo$¢ §wiadomego kontrolowania i gospodarowania powie-
trzem wdychanym i wydychanym, co przy spiewie pehi rolg podstawowa. Czas
trwania wdechu i wydechu podczas oddychania statycznego jest prawie rowny,
natomiast podczas $piewu wdech jest krotszy, wydech zas poglebiony 1 wydtuzo-
ny. Liczba oddechow jest mniejsza. Czas trwania wydechu fonacyjnego wynosi
przecigtnie 15 do 20 sekund. Wystarcza to dla odtworzenia na jednym wydechu
przecigtnie dlugiej frazy.

Prawidlowe oddychanie potrzebne jest dla uzyskania wysokiej jakosci dzwig-
ku, ale takze chroni $piewajacego przed wysuszaniem §luzowki gardta, co cze-
sto staje si¢ przyczyna chrypek iinfekcji. Osoby uzywajace gltosu w kosciele
narazone sa na wdychanie duzej ilosci zimnego powietrza, co moze prowadzi¢
do czgstych niedyspozycji. Nalezy zatem zwroci¢ uwage na wilasciwy sposob
czerpania powietrza. Pierwsza faza wdechu winna odbywac si¢ przez nos, za-
opatrzony w elementy filtrujace i chroniace nosogardziel, a dopiero ostatnia faza
wdechu winna odbywac¢ si¢ przez usta. W ten sposob chronimy gardto, a takze
umozliwiamy organizmowi pelny wdech, wypehiajacy maksymalnie przestrzen
oddechowa. Z praktyki zas$ wynika, ze mato ktory $piewak, pozbawiony wie-
dzy i praktyki z zakresu emisji gtosu, jest w stanie osobiScie sam skontrolowaé
i skorygowac oddech. Zwlaszcza szybko dobierane oddechy migdzy frazami sa
najczesciej wdechami szczytowymi i ptytkimi, ktorym czgsto towarzyszy cha-
rakterystyczne unoszenie ramion i skracanie szyi. Taka postawa ciala rowniez nie
sprzyja poprawnej emisji glosu.

Grupa 0sob, ktore w sposob szczegodlny winny zwroci¢ uwage na uktad swego
ciata podczas $piewania, sa organisci. Siedzac bowiem za klawiatura, sa czgsto
przygarbieni, co skraca powierzchnig plucna i zmniejsza ilo§¢ wdychanego po-
wietrza. Natomiast wykonywane podczas gry energiczne ruchy r¢kami i nogami
utrudniaja kontrolg fazy wydechowej i prawidlowa prace przepony, ktdra w takiej
sytuacji pracuje w warunkach utrudnionych.

Glownym jednak dobrodziejstwem wlasciwego oddychania jest mozliwosé
opanowania podparcia oddechowego (appoggio), ktére polega na Swiadomym
zwolnieniu fazy oddechowej za pomoca kontrolowanego napigcia mig$ni odde-
chowych.

»Podparcie oddechowe nigdy nie bywa wrodzone, mozna je osiagna¢ jedynie
metoda zmudnych ¢wiczen. Jest ono natomiast niezbedne do opanowania prawi-
dlowej techniki wokalnej. Brak lub niedostateczne podparcie oddechowe zawsze
prowadzi do zaburzen fonacji. Objawia si¢ w zwigkszonej meczliwosci glosu,
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moze pojawic si¢ zalamywanie glosu, niemoznos¢ utrzymania jednakowego po-
ziomu natgzenia dzwigku, tendencja do zaciskania mig$ni gardta. Podparcie od-
dechowe jest zjawiskiem wyjatkowym, poniewaz dzialaja wowczas rownoczesnie
migénie wdechowe i wydechowe. Pierwsze pozwalaja utrzymac¢ optymalna pozy-
cje dla oddychania dynamicznego, drugie zas w tym czasie realizuja wydech fona-
cyjny. [...] Przy opanowywaniu techniki podparcia oddechowego nalezy zwroci¢
uwage na rozroéznienie pomigdzy napigciem a sztywnoscia. Sztywno$¢ migsni ob-
jawia si¢ niemozliwoscia ptynnego regulowania ich napigcia™.

Pracujac prawidtowo oddechem podczas $piewania i uruchamiajac mechanizm
podparcia, uzyskujemy dzwigki czysto brzmiace, bez zbednego przydechu (tzw.
powietrze w glosie). Kolejnym dobrodziejstwem appoggia jest mozliwos¢ $pie-
wania legatto sekwencji dzwigkow bez razacego wstawiania litery ,,h” migdzy sa-
mogtoski np. hosahahahanna, czy ahamen. Opisywany btad emisyjny nalezy do
najpowszechniejszych i jest szalenie trudny do korygowania i usunigcia. Czgsto
bowiem sam $piewajacy nie zdaje sobie sprawy z jego popelniania i nawet go nie
styszy. Dopiero uwrazliwienie go na powyzszy problem i kontrola osoby drugiej
daje w efekcie poprawe btedu.

Dobrze opanowany, prawidtowy typ oddychania sprzyja takze wtasciwej fo-
nacji i artykulacji, a zwlaszcza uzywania podczas $piewu tzw. wysokiej pozycji,
oszczgdzajacej krtan i struny glosowe, a gldwny cigzar rezonowania przenoszacej
ponad migkkie podniebienie. Wsrdd spiewakow amatoroéw najbardziej powszech-
na jest emisja w pozycji niskiej, takiej samej, jak w przypadku mowy. Jednak juz
recytowanie tekstu zmusza mowiacego do lekkiego otwarcia nosogardzieli i pod-
niesienia zakonczenia podniebienia migkkiego zwanego jezyczkiem, co powoduje
podniesienie pozycji artykulacyjnej. Spiewak natomiast winien opanowaé zdol-
no$¢ utrzymania podczas $piewu pozycji wysokiej, przez maksymalne obnizenie
krtani, otwarcie nosogardzieli, jak przy ziewaniu z zamknigtymi ustami i statym
uniesieniu jezyczka. Przy niskiej bowiem pozycji $piewajacy uruchamia jedynie
dolne rezonatory (krtan, klatke piersiowa), za$ gorne pozostawia niewykorzysta-
ne. W ten sposob obciaza bardzo glosnig, struny glosowe i krtan. Przy tego rodza-
je Spiewie aparat glosowy ulega szybko zmeczeniu i przeforsowaniu. Jakos¢ wy-
twarzanego tym sposobem dzwigku jest takze nizsza i daje mniejsze mozliwosci
modulacyjne. Pojawi¢ si¢ tez moga wyrazne progi migdzy rejestrami, na ktorych
glos bedzie mial tendencje do zatamywania si¢. Natomiast problemy te pozwa-
la niwelowac korzystanie z rezonatoréw glowowych (gorna szczgka, zatoki, nos,
kosci policzkowe) i1 przenoszenie emisji na tzw. wysoka pozycje. Taka technika
przynosi wiele korzysci:

— odciaza krtan i pozwala utrzymacé ja w swobodnej, niskiej pozycji, ktdra unie-
mozliwia usztywnianie i zaciskanie dzwigku;

3M. Zalesska-Krecicka, T. Krecicki, E. Wierzbicka, Glos i jego zaburzenia..., s. 63.
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— prowadzi do zwigkszenia no$no$ci dzwigku i pozwala na utrzymanie jego czy-
stego, dzwigcznego brzmienia;

— daje mozliwos¢ precyzyjnego wymawiania stow, gdyz utrzymuje luzno aparat
mowy;

— pozwala na $piewanie nawet podczas niedyspozycji (podczas kataru czy chryp-
ki — $piewanie ,,ponad chrypka”);

— otwiera skalg glosu, zwlaszcza w gore, daje mozliwo$¢ swobodnego zawiesza-
nia gornych dzwigkow, bez ich Scinania czy zaciskania.

Bardzo czgstym blgdem emisyjnym, a wrecz nagminng przypadtoscia wsrod
0sob trudniacych si¢ Spiewem sa tzw. opadajace koncowki, czyli niedbate koncze-
nie poszczegdlnych fraz. Wiaze si¢ to najczgsciej z umniejszeniem roli ostatnie-
go dzwigku frazy i wylaczeniem $wiadomej kontroli nim fraza rzeczywiscie si¢
zakonczy. Aby blad ten usuna¢, nalezy do samego konca frazy utrzymaé¢ wysoka
pozycje emisji 1 wspomagac ja sprezystym podparciem przeponowym o utamek se-
kundy dtuzej niz $piewana fraza trwa. Opadajace badZ wypychane koncowki psuja
bowiem cato$ciowy efekt i sg czgsta przyczyna opadania intonacyjnego. Od strony
za$ emisyjnej stwarzaja konieczno$¢ kazdorazowego powrotu do wysokiej pozycji,
co jest czynnoscig wysoce nieekonomiczna. Tracac pozycje na ostatnim dzwigku
frazy, musimy zuzy¢ dodatkowa energig, by kolejna fraze rozpoczaé ,,z gory”.

To tylko wybrane problemy, z ktérymi boryka si¢ kazdy odpowiedzialny za
strong muzyczna liturgii. Naturalnie mozna by jeszcze szczegotowiej opisaé ten
problem, wazny jest jednak fakt, ze dla podniesienia jakosci wspolczesnej muzy-
ki liturgicznej 1 zwigkszenia jej atrakcyjnosci niezbgdne sa daleko idace korekty
z zakresu emisji 1 higieny glosu. Muzyka w kos$ciele winna by¢ zywa i sktania¢
wiernych do jej wspottworzenia w formie zywego uczestnictwa.

Nie wystarcza jednak teoretyczne rozwazania nad problemami poprawnej
emisji glosu, lecz potrzeba stworzy¢ organistom, kantorom i czlonkom zespotow
liturgicznych mozliwos$¢ praktycznego doskonalenia wlasnych zdolnosci wokal-
nych pod okiem wyksztatlconego pedagoga — praktyka.

Dla dzisiejszego kantora czy organisty szczegoélne znaczenie ma takze zapo-
znanie go z wlasciwym postugiwaniem si¢ sprzetem naglasniajacym. Spiewanie
do mikrofonu stwarza bowiem nowe problemy, z ktorymi stykaja si¢ §piewacy li-
turgiczni. Nalezy zatem zwrdci¢ uwage na konieczno$¢ brania cichych oddechow,
wlasciwa wymowe glosek wybuchowych i syczacych oraz zachowanie wtasciwej
odlegtosci od mikrofonu. Powinni wigc mie¢ oni okazj¢ do praktycznych ¢wiczen
w tym zakresie i mozliwos$¢ korygowania wlasnych biedow.

Rownie wazna, co emisja, jest dla $piewajacych kwestia poprawnej dykcji
$piewanego tekstu. Spiew jest bowiem przedhuzeniem mowy i winien byé przede
wszystkim zrozumiaty, zatem wymaga nat¢zenia czynnosci wymawiania. Latwo
tu bowiem o zlewanie i zacieranie brzmienia spotglosek, utrate dzwigcznosci,
»zjadanie” koncowek i niedbato$¢. Spore trudnosci pojawiaja si¢ takze przy ar-
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tykutowani sasiadujacych z soba samoglosek (np. Krélowa Anielska, wymawia-
na jako krolowanielska) oraz przy upodobnieniach pod wzgledem dzwigcznosci.
Czgsto pojawiaja sie¢ takze bledy przy wymowie nosdéwek, zwlaszcza na koncu
wyrazu, oraz wybijanie spolglosek podwojnych w takich wyrazach, jak: alleluja,
hosanna, panna.

Ostatnim problemem, ktory chcialam poruszy¢, jest walka ze §piewaniem ma-
nierycznym, ktére podczas liturgii nie powinno mie¢ miejsca. Chodzi tu naturalnie
o wszelkiego rodzaju podjazdy, nieuzasadnione glissanda, zaspiewy i blgdne mo-
dulowanie fraz. Takie praktyki, akceptowane i powszechnie stosowane na gruncie
muzyki rozrywkowej, nie powinny pojawia¢ si¢ podczas liturgii, i nalezy na ten
fakt zwrdci¢ wykonawcom dobitnie uwagg. Problem powyzszy dotyczy zwlasz-
cza zespolow muzycznych i scholi, w sktad ktorych wchodzi gtownie mtodziez
i dzieci. Niejednokrotnie bowiem wykonawcy ci nie sa Swiadomi tamania kon-
wencji wokalnej wtasciwej liturgii i w najlepszej wierze wprowadzaja wyzej opi-
sane elementy stylu rozrywkowego. W tym przypadku kontrola zyczliwej osoby
z zewnatrz i naprowadzenie mtodych wykonawcow na wilasciwe tory wydaje sig
wysoce wskazana.

Uwazam zatem, ze powinno si¢ stworzy¢ osobom $piewajacym w kosciele
szersze mozliwosci ksztatcenia wlasnych umiejetnosci wokalnych i stworzy¢ jed-
nostki odpowiedzialne za taka edukacje. Organizowanie kursow wokalnych i za-
j&¢ praktycznych utatwitoby osobom chetnym zapoznanie si¢ z technikami wokal-
nymi i stworzyto im mozliwos¢ lepszego dbania o wiasny aparat glosowy.

W ostatnim czasie ozywa w Kosciele tradycja wykonywania §piewow gre-
gorianskich i muzyki dawnej, co w moim odczuciu jest zjawiskiem bardzo po-
zytywnym. Nie nalezy jednak zapomina¢, ze jest to muzyka nietatwa i wyma-
gajaca od $piewaka do$¢ duzych umiejetnos$ci wokalnych. Nie zapominajmy, ze
sredniowieczni mnisi latami ¢wiczyli swoj warsztat wokalny i byli profesjona-
listami w tej dziedzinie. Znakomicie potrafili wykorzysta¢ walory akustyczne
owczesnych $wiatyn, jak rowniez z powodzeniem operowali mozliwosciami
wiasnych rezonatorow. Nie stosujac naglos$nienia, byli $wietnie styszalni i zro-
zumiali. Fakt ten rowniez przemawia za szkoleniem dzisiejszych $piewakow ko-
scielnych, przynajmniej w zakresie podstawowym. Pigkny $piew gregorianski
winien mie¢ w sobie przestrzen i glebig 6wczesnych $wiatyn, a zatem przystoi
mu dzwigk szlachetny, w zadnym razie nie zaciskany i ttamszony, lecz swobodny
i naturalny.

Wielce pozytywnym zjawiskiem jest natomiast coraz powszechniejsze zatrud-
nianie pedagogoéw emisji glosu i$piewu przez amatorskie chory i zespoty ko-
Scielne. Spiewajac bowiem utwory muzyki powaznej, dyrygenci chéralni czgsto
spotykaja si¢ z trudno$ciami wykonawczymi, ktorych cztonkowie zespotdéw nie
potrafia pokona¢ bez pomocy fachowca z zakresu $piewu. Nie chcac zas rezygno-
wac z ambitnego repertuaru, si¢gaja po pomoc, ktérej zmuszeni sa jednak szukac
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na wlasna rekg. Mozna by zatem stworzy¢ swego rodzaju ciato doradcze dla opi-
sanych zespolow i ich prowadzacych.

Zarowno $piew jednoglosowy, jak i wieloglosowy, by zachwycal, musi by¢
wykonywany poprawnie i na mozliwie najwyzszym poziomie. By zatem shuzy¢
podczas liturgii gtosem, nalezy go szkoli¢ i oszlifowywac, by nabierat szlachet-
nosci i pigkna. Skoro w dzisiejszej szkole nie ma miejsca na nauke¢ $piewu i mu-
zyki, niech przynajmniej kosciot bedzie jej ostoja i przybytkiem dobrego smaku
muzycznego.

Narzekamy na to, ze wierni czgsto nie wlaczaja si¢ we wspolny $piew pod-
czas liturgii, a by¢ moze przyczyn tego zjawiska winnismy szuka¢ u nas samych,
ktérzy ten Spiew wspottworzymy i animujemy, poczawszy od kaptanow, przez or-
ganistow, kantorow, dyrygentow choralnych i cztonkéw zespotow liturgicznych.
Jakze czgsto na tym polu wida¢ brak fachowosci, zywego zaangazowania i pasji,
potrzeby serca, by liturgia nam pigkniata i stawata sig¢ blizsza wspotuczestnikom.
Aby zmotywowac i zachgci¢ wiernych do wspdlnego $piewu, musimy po pierw-
sze oferowa¢ muzyke najwyzszej proby, zroznicowang i dobrze wykonang. Na-
lezy dba¢ o wprowadzanie nowych utwordéw i piesni do znanego juz repertuaru
i zada¢ sobie trud ¢wiczenia przed liturgia piesni z ludem. Sami jednak winniSmy
pracowaé nad wlasnym warsztatem wykonawczym, by stanowi¢ wzor godny do
nasladowania. Aby zachgci¢ wiernych do wspdlnego Spiewu, musimy by¢ auten-
tycznie zaangazowani i poswigceni swojej misji. Pracujmy z radoscia i prawdzi-
wym zapatem na pozytek ludziom i Bogu na chwalg.

RESUME

Signification de la technique vocale, de |’emission de la voix et de la diction en
formation vocale des chantres, ensembles liturgiques et organistes

Dans la liturgie contemporaine, la nécessité d’entrainer les coparticipants de 1’as-

semblée aux plains-chants communs est essentielle:

— en permettant aux fidéles d’avoir acces aux textes des chants,

— par ’exercice des chants exécutés avec les fideles avant la messe,

— par la tenue des plains-chants pendant la célébration et 1’encouragement au chant
commun.

Le phénomeéne fort positif est la création de nombreux ensembles liturgiques,
chorales de jeunes et choeurs de chambre, mais ils ne devraient pas étre privés de
controle du c6té purement vocal. L’ utilisation de la voix dans une mesure plus large,
c’est -a- dire avec assiduité et avec mise a profit des matériaux de musique au plus
haut degré de difficulté, exige des chanteurs, méme des amateurs, le perfectionnement
de vraies capacités et ’acquisition des connaissances techniques. L’activité primaire
que chaque chanteur doit posséder est une respiration convenable diaphragmatique et
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costale, contr6lée par le travail du diaphragme. La respiration normale est nécessaire
pour obtenir une haute qualité du son, mais elle protége aussi un chanteur contre le
desséchement de la muqueuse pharyngée, celui-ci pouvant contribuer trés souvent a
I’enrouement ou a I’infection. Le type normal de la respiration bien possédé est favo-
rable a la phonation convenable et a I’articulation, et notamment I’utilisation typique
de la haute position pendant le chant, ménageant le larynx et les cordes vocales et
transmettant le poids de la résonance au-dessus du palais mou.

Une telle technique procure beaucoup d’avantages: elle réduit le poids du larynx
et permet de le maintenir en position basse, dégagée, ce qui rend les raideurs et le
resserrement du son impossibles; elle méne a 1’accroissement du support du son et
rend possible le maintien de la pureté du son retentissant; elle donne la possibilité de
prononcer les mots avec précision car elle maintient librement les organes de la parole;
elle permet de chanter méme en cas d’indisposition (rhume ou enrouement — “au-des-
sus de I’enrouement”); elle ouvre I’étendue de la voix, surtout par les notes hautes en
donnant la possibilité de la suspension libre des tonalités hautes sans les couper ou
resserrer.

Pour un chantre ou un organiste d’aujourd’hui, le role particulier est de savoir se
servir d’appareils stéréo. Pour les chanteurs la question de la diction correcte du texte
chanté est aussi importante que 1I’émission des notes.

Un probléme important est la lutte contre le chant maniéré (toutes sortes de mon-
tées, glissandos injustifiés, chant avec accent et modulation fautive des phrases). Bien
qu’il soit accepté dans la musique légére, il ne devrait pas étre repris dans la liturgie,
et il serait indiqué de signaler expressément ce fait aux exécutants.

Thum. Weronika Duzniak
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ZASTOSOWANIE SAKRALNYCH DZIEL
LITERATURY MUZYCZNEJ W LITURGII

Na wstegpie zastrzezenie: sformutowany powyzej temat powinien w zasadzie za-
wiera¢ rozwinigcie: ,,...w $wietle wlasnych doswiadczen”, wystepuje tutaj bowiem
bardziej w roli muzyka-praktyka niz jako specjalista-ekspert w zakresie muzyki li-
turgicznej. O owych wilasnych doswiadczeniach jednak nieco pdzniej — i raczej na
marginesie, wpierw za$§ nieco rozwazan ogolniejszej, glownie historycznej natury,
w pierwszym rzedzie na temat kryteriow doboru sakralnych dziet literatury muzycz-
nej pod katem mozliwosci ich zastosowania w dzisiejszej liturgii. W rozwazaniach
tych niezwykle pomocne mi beda refleksje nad teologiczna koncepcja muzyki ko-
Scielnej, zawarte w pracy ks. Joachima Waloszka Teologia muzyki. Wspotczesna mysl!
teologiczna o muzyce'. Autor, zastanawiajac si¢ nad zagadnieniem ,,stylu koscielne-
£0”, zwraca uwage na nastgpujace przymioty, a zarazem kryteria, jakie winna spetnia¢
prawdziwa muzyka koscielna. Sa to: zasada funkcjonalnosci, zasada ,,trzezwosci”,
zasada komunikatywnosci, zasada obiektywizmu, zasada otwartosci na Stowo?.

Sledzac dzieje muzyki koscielnej — form zwiazanych z liturgia mszalna oraz
nabozenstwami oficjum — tatwo dostrzec, iz owe wysuwane pod adresem muzyki
koscielnej postulaty roznie postrzegane byty i realizowane na przestrzeni poszcze-
golnych epok, w tworczosci poszczegdlnych kompozytoréw, a nawet w poszcze-
golnych dzietach.

Zasada funkcjonalnos$ci. Podsumowujac rozwazania na powyzszy temat,
J. Waloszek pisze: ,,zgodzic si¢ trzeba z tym, ze w pewnej konkretnej sytuacji mu-
zyka moze popa$¢ w konflikt z liturgicznym ordo, a ambicje artystyczne moga
znieksztalci¢ muzyczna poshuge liturgiczna. W naturze sztuki muzycznej, kieruja-
cej sig¢ wlasnym etosem, lezy sktonno$¢ do wykraczania poza granice nakreslanych
ram liturgii, jak tego przyktad daje chocby Missa solemnis L. van Beethovena™.
I dodaje, ze konfliktu tego ,,nie rozwiaze si¢ mnozeniem rozporzadzen prawnych
i rubryk liturgicznych dotyczacych muzyki. [...] Owocnie podja¢ i udzwignac beda
mogli go jedynie ci muzycy, ktorzy zrozumieja od wewnatrz ducha liturgii’™.

' Opole 1997.
2Tamze, s. 254-276.
3Tamze, s. 258.

4Tamze.
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Bodaj podstawowym aspektem funkcjonalnosci dzieta sakralnego sa jego ramy
czasowe. Przywolana tu Missa solemnis L. van Beethovena w zamierzeniu tworcy
uswietnia¢ miata wielkq uroczystos¢ — ingres arcyksigcia Rudolfa Habsburga jako
arcybiskupa Otomunca. Nie wiemy, jaki pierwotnie ksztalt miata ona przybrac, lecz
wiadomo, Ze praca nad dzietem (m.in. nad partiami kontrapunktycznymi) tak zaab-
sorbowala tworce, iz terminu nie dotrzymat, za$ dzielo ,,rozrosto” si¢ niepomiernie.
Za zycia kompozytora odbyto si¢ tylko jedno koncertowe wykonanie catosci Mszy,
w Petersburgu (w Wiedniu wykonano jedynie fragmenty, rowniez w wersji koncer-
towej — jako ,,hymny z tacinskimi tekstami”). Trwajaca ponad 70 minut kompozy-
cja, zdecydowanie ,,rozsadzajaca” ramy liturgii, bywata niekiedy — przynajmnie;j
we fragmentach — wykorzystywana jako muzyczna oprawa liturgii mszalnej, jak
choc¢by przed kilku laty na placu Zwycigstwa w Warszawie (nb. obecnie wykony-
wana bywa takze w ramach liturgii mszalnej inna, podobnych rozmiaréw kompo-
zycja mszalna — Missa pro pace Wojciecha Kilara, o ktorej kilka uwag pozniej).
Wezesniej, przed Beethovenem, z problemem ram czasowych kompozycji mszal-
nej zmierzy¢ si¢ musiat tworczo W. A. Mozart, ktory w liscie do Padre Martiniego
(z4 IX 1776 1.) pisal: ,,Nasza muzyka koScielna r6zni si¢ bardzo od wloskiej i be-
dzie sig r6zni¢ coraz bardziej, skoro msza z catym Kyrie, Gloria, Credo, Sonata al/
epistola, Offertorium albo Motetem, Sanctus i Agnus Dei nawet przy najbardziej
uroczystej okazji, kiedy sam ksiazg ja odprawia, trwa¢ moze co najwyzej trzy kwa-
dranse”, dodajac znamienne stowa: ,,Trzeba specjalnych studiéw do tego rodzaju
kompozycji”®. Owe wspomniane ,,studia” Mozarta polega¢ beda primo: na ogra-
niczeniu sktadu wykonawczego do samego choru i organowego continuo — w nie-
dokonczonej Mszy C-dur KV 115 (=Anh. 166d), mszy typu motetowego, w ktorej
polifonia odgrywa rol¢ fundamentalna; secundo: na eliminacji solistow — w Mszy
C-dur Trinitatis-Messe KV 167, gdzie zarazem polifonia ograniczona zostanie do
wzwyczajowych” fragmentow: ,,cum Sancto Spiritu”, ,,et vitam venturi saeculi”
i,,dona nobis pacem” (kompozycja z udziatem orkiestry smyczkowej bez altowek,
z para obojow, dwiema parami trabek i kottami oraz organowym continuo). Zatem
w chwili pisania wspomnianego listu do Padre Martiniego Mozart bedzie posiadac¢
juz swoj wiasny, wypracowany wzorzec stylu kompozycji mszalnej, ktory reali-
zowac bedzie w serii tzw. mszy salzburskich, sposrod ktorych najwigksza, w pet-
ni zastuzong stawa cieszy si¢ do dzi§ Msza C-dur Spatzen-Messe KV 220. Alfred
Einstein opisuj¢ t¢ droge do optymalnej funkcjonalnosci kompozycji liturgiczne;j:
rozpoczynanie od razu wejsciem choru lub, co najwyzej, kilkutaktowym preludium
orkiestry, bardzo zwigzte uksztattowanie wszystkich motywow, zwawa deklamacja
choralna, rozdzielania ,,wielostownych” odcinkéw tekstu na glosy solowe, ktdre
jakby wpadaja sobie w stowo®. Dodajmy do tego rezygnacj¢ z kunsztownych poli-

5 A. Einstein, Mozart. Cztowiek i dziefo, Krakow, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1975, s. 360.
Por. tamze, s. 364.
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fonicznych popiséw w formie ,,zamknigtych” fug — co najwyzej krotkie fugata lub
stretta. P6zniej Mozart zrezygnuje jednak z tak ostentacyjnie posunigtej skrotowo-
sci, by np. w Mszy C-dur Credo-Messe KV 257, w stynnej Mszy C-dur koronacyyj-
nej KV 317 i w ostatniej salzburskiej Mszy C-dur KV 337 wypelié¢ muzyka ponad
polgodzinne ramy. Wszystkie te dziela pomyslane byty jednak jako funkcjonalne
kompozycje liturgiczne.

Natomiast pdzniejsze msze Josepha Haydna — sze$¢ wielkich mszy dla dworu
Esterhazych z lat 17961802 — ramy te znacznie przekraczaja. Byly one jednak
w zatozeniu dzietami koncertowymi, wykonywanymi w Bergkirche w Eisenstadt,
lecz nie w ramach liturgii. Ze wzglgdu na ramy czasowe trudno takze uzna¢ za
dzieta ,,funkcjonalne” takie dzieta pdzniejsze, jak np. Msza Es-dur Franza Schu-
berta, Messe solenelle Hectora Berlioza, czy Mata msza uroczysta Gioacchina Ros-
siniego, cho¢ o ich ,,nieprzydatnosci” liturgicznej decydowaé beda inne jeszcze
wzgledy. Do rozmiardw, ktore umozliwiatyby znéw wilaczenie dzieta artystycz-
nego w ramy liturgii, powrdci natomiast w XX wieku Igor Strawinski w Mszy na
chor i podwojny kwintet instrumentéw detych (1948 r.), ktdrej programowa po-
lichoralno$¢ nawiazuje do stylu weneckiego, a takze Paul Hindemith w Mszy na
chor a cappella (1963 r.), bedacej refleksem studiow nad polifonia niderlandzka.

Zasada ,,trzezwoSci”. Autor Teologii muzyki przywotuje tu na wstgpie autory-
tet kard. Josepha Ratzingera, ktory dopuszcza w liturgii udziat jedynie muzyki ,,u-
logicznionej”, tzn. trzezwej, rozsadnej, respektujacej fakt, iz shuzba Boza chrze-
$cijan, zgodnie z oczekiwaniami §w. Pawla (Rz. 12,1), winna by¢ stuzba rozumna
(logike = okreslana przez logos, stowo)’. J. Ratzinger przestrzega przed si¢gganiem
po ,,dionizyjski typ muzyki, po instrumenty, rytmy i brzmienie prowokujace stany
odurzenia, ekstazy, zburzenie granic indywidualnosci i osobowosci, uwolnienie
od cigzaru $wiadomosci, od wlasnego «ja»”, przed ,,Swigtym obtakaniem, sza-
fem rytmow i instrumentéw” ®. Odnosi si¢ to takze do stylow rock i pop, ktdre
J. Ratzinger uwaza za ,,przeciwne chrzescijanskim wyobrazeniom o wyzwoleniu
i wolno$ci” 1 wyklucza ich przydatnos¢ dla liturgii ,,ze wzgledéw zasadniczych™.
W tym miejscu warto jednak przypomnie¢ niezwykle popularng u nas swego cza-
su Msze beatowq ,, Pan Przyjacielem moim” Katarzyny Gértner (1969 r.), wyko-
nywang przez zespot beatowy ,,Czerwono-Czarni” — mimo réznych zastrzezen
odegrata ona pozytywna rol¢ w duszpasterstwie, zwlaszcza w kregach mtodzie-
zowych. Warto takze wspomnie¢ o eksperymencie Mszy jazzowej Tomasza Stanki
(1967 r.) — ten nurt muzyki wszakze nie zostat nigdy zaakceptowany na gruncie
muzyki liturgicznej. J. Waloszek zauwaza, ze ,,chrzescijanska muzyka kultycz-

7]. Ratzinger, Liturgie und Kirchenmusik, za: J. Waloszek, Teologia muzyki..., s. 258.
8 Por. J. Waloszek, Teologia muzyki. .., s. 259.
°Por. tamze, s. 262.
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na nie moze bazowac na czysto zmystowej przyjemnosci”, gdyz: ,,Poszukiwanie
wyzwolenia poprzez zatopienie si¢ bez pamigci w przyjemnos¢ zmystowa, ktora
z natury swej jest $cile ograniczona i niezdolna do identyfikacji, dos¢ szybko pro-
wadzi do rozczarowania i frustracji’”'’.

Sledzac dzieje kompozycji mszalnych, warto zatrzymaé si¢ chwile nad tym
miejscem w liturgii mszy $wigtej, ktore w artystycznej oprawie muzycznej bodaj
najbardziej ,,narazone” bylo na takie wlasnie traktowanie: nad Benedictus, bg-
dacym w liturgii czasem muzycznego uwielbienia iadoracji po przemienieniu.
W czasach klasykow, oddzielone od Sanctus byto Benedictus tradycyjnie obszarem
liryzmu 1 wypowiedzi subiektywnej. Tak bgdzie chocby w ansamblowo ujetych
Benedictus w wigkszosci mszy Mozarta, cho¢ itu zdarzy si¢ znaczacy wyjatek:
w dniach najostrzejszego konfliktu z ksigciem arcybiskupem Colloredo Mozart
napisat Benedictus z Mszy C-dur KV 337 w najscislejszym polifonicznym stylu,
w dodatku w ,,bez-nadziejnej” u Mozarta tonacji a-moll. W kontekscie dotychcza-
sowej tradycji byt to gest prawdziwie obrazoburczy, cho¢ zapewne chodzito tu je-
dynie o ,,dotknigcie” znienawidzonego chlebodawcy... Dla kontrastu, Beethoven
w Missa solemnis wprowadzit w czgsci Benedictus stynne solo skrzypcowe — ni-
czym ,.$piew samotnej duszy”, zanoszacej swa modlitwe ku Stworcy. Ekstatyczny,
przeduchowiony styl owego Benedictus stanie si¢ bodaj najpowazniejszym pretek-
stem dla rozwijania romantycznego, XIX-wiecznego subiektywizmu na gruncie
muzyki koscielnej. Jego pierwszym echem bedzie Gratias z Messe solenelle Ber-
lioza (1826 1.), fragment, ktory francuskiemu tworcy postuzy pézniej jako... lirycz-
ny temat Sceny wsrod pol z Symfonii fantastycznej.

I jeszcze a propos zasady trzezwosci: niebezpieczenstwo wspomnianej ,,czysto
zmystowej przyjemnosci” paradoksalnie moze dzi$ dotyczy¢ nawet... choratu gre-
gorianskiego. Jego jezyk, dzi$ juz niezrozumiaty dla wigkszosci, sprawi¢ moze, iz
stuchajacy $piewdéw choratowych poddawac si¢ moga oddziatywaniu samej tylko
warstwy dzwigkowej, stowo za$ staje si¢ jedynie ,,pretekstem”. Takze owe wszelkie
estetyzujace tradycje wykonawcze, chcace w chorale dostrzegac odbicie ,,anielskich
pieni”, wprowadza¢ moga stuchajacego w stan swoistej ,,nirwany”, co zreszta pod-
chwycone zostato w ostatnich latach przez niektore wspotczesne zespoty muzyczne,
bazujace na chorale gregorianskim jako specyficznym muzycznym ,,tworzywie”.

Zasada komunikatywnosci. To — jak pisze J. Waloszek — niezwykle istotna
kwestia ,,interaktywnosci jezyka muzyki liturgicznej”, bowiem: ,,Dzieto muzycz-
ne przeznaczone do uzytku liturgicznego charakteryzowac¢ si¢ winno swoistym
przyporzadkowaniem, przynaleznoscia do wspoélnoty, jezykiem zrozumialym
przez wspolnote™"'. I tu zdaje sig tkwic¢ najwigkszy dzi$ problem, jesli zastanawia-

107, Waloszek, Teologia muzyki. .., s. 262.
' Tamze, s. 263.
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my si¢ nad przydatnoscia wielkich dziet literatury muzycznej we wspotczesnej
liturgii. O problemie ,,komunikatywnosci” — dzi$ — jezyka tacinskiego, ktory jest
jezykiem zdecydowanej wigkszosci dzietl liturgicznych z obszaru tzw. wielkiej
literatury muzycznej, juz wspomnieliSmy. Bodaj istotniejsza wydaje si¢ jednak
kwestia samego jezyka muzycznego. W dziejach muzyki 6w szczgsliwy okres,
kiedy jezyk sztuki muzycznej byt jezykiem wspolnoty, konczy si¢ bodaj u progow
romantyzmu. Retorycznos$¢ koscielnych kantat J. S. Bacha — cho¢by owo stynne
,, Wer sich selbst erhohet, der soll erniedriget werden” z Kantaty 47, obrazowane
przez mozolnie, krgto wznoszace si¢ linie glosow choralnych, ktore gwattownie
(ijakze ,tatwo™!) ,,upadaja” po osiagnig¢ciu najwyzszego punktu — trafiata do wy-
obrazni gminy, bowiem w jezyku tym Bach przemawiat przeciez do niej kazdej
niedzieli w swoich muzycznych ,.kazaniach”. Jeszcze Mozart znat i stosowat owe
reguly muzycznej retoryki — najprostsze figury: ascendit, descendit, 1 bardziej zto-
zone, oparte na mutatio per genus: W Crucifixus, Resurrexit, czy w ,,utanecznio-
nym” zwykle Et in Spiritum Sanctum — byly to prawdziwe ,,gesty znaczace”, sam
za$ ,,$redni” muzyczny jezyk byt tu niemal identyczny, jak w instrumentalnych
koncertach czy divertimentach. Ale romantycy wybieraja uczucia, nastroj i auto-
prezentacj¢ — wspoélnota jgzyka zanika. U Ferenca Liszta pojawi si¢ nawet nowa
koncepcja ,.komunikatywnosci” muzyki, gdy w 1834 r. w artykule O koscielnej
muzyce przyszlosci postulowaé bedzie urzeczywistnienie nowej wizji muzyki,
ktora okresli jako ,,humanitarng”: ,,Powinna by¢ dostojna, jedrna i potezna. Musi
faczy¢ w sobie na wielka skalg teatr i kosciot. Moze by¢ jednoczesnie dramatycz-
na i $wiatobliwa, wspaniata i prosta, ceremonialna i powazna, ognista i rozwiazta,
burzliwa i kojaca, czysta i zarliwa™?. Jednostronny charakter takiego artystycz-
nego ,.komunikatu” jest az nadto oczywisty, o stuchaczu, czy tez ,,wiernym” nie
wspomina si¢ tutaj wcale — jest zbyt maluczki, jedyna racja jest racja artysty. Owo
dramatyczne rozejscie si¢ drog tworcy muzyki i jej adresata trwa praktycznie do
dzi§ — i nic nie wskazuje, by drogi te kiedy$ mogly si¢ znow potaczy¢. Czy wo-
bec powyzszego pozostaje wige — jako alternatywa — jedynie jezyk muzycznej
»subkultury”, jezyk ,,zrozumialy” przez ,,wszystkich”? I czy wolno go akcepto-
wac? A jesli tak — to w imig jakich racji? Oczywiscie, nie powinno si¢ zapominac
o tych sposroéd kompozytorow, dla ktorych stuchacz istnial zawsze. Takze o tych,
ktorzy swoj talent zechcieli ofiarowac na ,,uzytek” wspolnoty religijnej, tworzac
jednostkowe, wartosciowe dzieta sakralne. Cho¢ — z drugiej strony — wykonanie
dzi$ w ramach liturgii Mszy Strawinskiego czy Hindemitha musiatoby wzbudzi¢
niemate zdziwienie ze wzgledu na ich wyrafinowany, stylizowany jezyk.

Zasada obiektywizmu. Dos$¢ istotnie taczy si¢ ona z zagadnieniem komuni-
katywnosci. Rozdzwigk migdzy tworca a odbiorca nastgpuje w tym samym mo-

12 A. Einstein, Muzyka w epoce romantyzmu, Krakéw, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1983, s. 174.
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mencie — u progéw romantyzmu, w muzyce Beethovena, i kulminuje w dzietach
Liszta, Wagnera, Mahlera. Jak pisze J. Waloszek: ,,Modlitwa i wyznanie wiary
uzyskuja w ich muzyce wszystkie cechy bardzo osobistego dramatu wewngetrz-
nego, silnie zabarwionego emocjonalnie. Obiektywne oredzie wiary rozptywa si¢
w bezkresnym oceanie intymnych uczuc, egzaltacji, pasji, zalu, rozterek, skarg”".
Taki jezyk, bliski wspomnianym wczesniej koncepcjom muzyki ,,humanitarne;j”
Liszta, z pewnoscia nie przystawat do zasady obiektywizmu. J. Waloszek powo-
luje si¢ tu na Oskara S6hngena, ktory twierdzit, ze ,,komunikatywnos¢ liturgiczna
moze posias¢ tylko ta muzyka, ktéra w realizacji przebiegu dzwigkowego kieruje
si¢ czysto muzyczna gramatyka i wystrzega si¢ wszelkich pozamuzycznych pro-
gramow”’ . Autor zauwaza tez, za Otto Ursprungiem, iz istotnym wyznacznikiem
stylistycznym dla muzyki koscielnej jest sktonno$¢ do zachowania dystansu histo-
rycznego. Zauwazmy: w epoce baroku wzorcowym jezykiem muzyki koscielnej
byt styl ,,dawniejszy”, okreslany jako prima practica — i nawet jeszcze Grzegorz
Gerwazy Gorczycki, dobrze przeciez znajacy i z powodzeniem uprawiajacy kon-
certujacy styl wokalno-instrumentalny, napisal swoja znana Missa paschalis jako
mszg a cappella. Mowiac ogdlniej, chodzi o preferowanie stylu dawniejszego niz
ten, aktualnie ,,obowiazujacy”: Liszt w swojej Missa choralis siggnat do chora-
hu gregorianskiego, Strawinski — do polichoralnosci weneckiej, Hindemith — do
polifonii niderlandzkiej (franko-flamandzkiej). Historyczny dystans staje si¢ tym
samym manifestacja zasady obiektywizmu.

Zasada otwartosci na slowo. Ideat korelacji muzyki i stowa, jaki byt udzia-
tem choratu gregorianskiego, nie byt juz w stanie powtorzy¢ si¢ w pozniejszych
epokach. Problem podporzadkowania muzyki stowu (tekstowi), czy vice versa
tekstu muzyce dzielit tak samo kompozytorow, jak i teoretykéw muzyki. Choé¢
sama sformutowana tu zasada winna by¢ rozumiana raczej szeroko, przy zatoze-
niu wlasnie — jak pisze przywotany przez J. Waloszka O. S6hngen — otwartosci
na stowo: ,,muzyka powinna po prostu odpowiada¢ swym charakterem temu, co
chce urzeczywistni¢ wspdlnota zgromadzona w imig Pana, musi by¢ zdolna do
wywotlania poczucia niezwyktosci, podniostosci, transcendencji, tajemniczosci,
$wiateczno$ci, powinna podkresla¢ wspdlnotowy i obiektywny charakter swig-
tych czynnos$ci”'*. Na przestrzeni epok owa ,,otwarto$¢ na stowo” niejednokrotnie
byla zacierana — czy to przez wybujata, ,,artystowska” polifoni¢ niderlandzka (jak
chocby 8- czy 12-glosowe maksymalnie zaggszczone polifoniczne sploty w Missa
Tempore paschali Nicolasa Gomberta), czy przez politeksture (Gloria w Kleine
Orgelsolo-Messe Haydna trwa niespetna. .. minutg, jako ze caty tekst, podzielo-

13J. Waloszek, Teologia muzyki. .., s. 269.
0. Séhngen, Theologie der Musik, za: J. Waloszek, Teologia muzyki. .., s. 269.
15 Tamze, s. 275.
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ny na cztery czesci, jest wykonywany réwnoczesnie przez cztery choralne glosy
— 1 pozostaje nawet sporo czasu na koncowe Amen), czy tez przez takie nawet
,obrazoburcze” zabiegi, jak pomijanie przez Schuberta w jego mszach fragmentu
»et unam sanctam catholicam ecclesiam”, badz kuriozalne powtorzenie da capo
fragmentu Et incarnatus w Mszy Es-dur — po Crucifixus — tylko dlatego, by stato
sig¢ zado$¢ muzycznej symetrii.

Owe wymienione wyzej wymienione kryteria i wymogi — powtorzmy je: za-
sada funkcjonalnosci, zasada ,,trzezwosci”, zasada komunikatywnosci, zasada
obiektywizmu, zasada otwarto$ci na stowo — to niezmienniki. I dzi§ powinny one
decydowac o doborze i zastosowaniu dziet literatury muzycznej — tej ,,wielkiej”
literatury — we wspolczesnej liturgii, jesli taka, nieczgsta w sumie mozliwos¢,
moze si¢ tylko pojawic.

*kk

I teraz juz kilka uwag na temat: ,,...w $wietle wlasnych do§wiadczen™ '¢. Prak-
tyka wykonywania w ramach liturgii — dzi§ — wielkich dziet literatury sakralne;j,
cho¢ nieczgsta, jest jednak dobrze znana. Zostata tez niejako ,,poswiadczona”
przez Urzad Papieski pamigtnymi ,,liturgicznymi” wykonaniami Mszy koronacyj-
nej Mozarta, a pozniej Mszy D-dur Antonina Dvoiaka w Bazylice Swigtego Piotra
— przed bodaj dwudziestu juz laty. Zdawac sobie trzeba jednak sprawe z faktu, ze
nie s to wydarzenia codzienne, ze zwykle chodzi tu o dodanie splendoru jakiej$
istotnej okolicznos$ci, zwiazanej z zyciem Kosciota: §wigta, jubileuszu, ceremo-
nii itp. W tej sytuacji dobor repertuaru winien by¢ zawsze w pelni przemyslany,
dyktowany wlasnie wymienionymi wczesniej wymogami, stawianymi prawdzi-
wej muzyce koscielnej. Trudne do zaakceptowania wydaja si¢ natomiast takie
zjawiska, jak ,,dodawanie” post factum do skomponowanego uprzednio dzieta
mszalnego samego obrzedu liturgicznego — jak miato to miejsce chocby w przy-

16 Autor niniejszego referatu, prowadzac od kilkunastu lat Chér Mieszany w Panstwowej Szkole
Muzycznej 1111 st. w Nysie, przygotowal do wykonan liturgicznych — i wykonat w latach 1992-2004
m.in. takie dzieta, jak: Missa paschalis G.G. Gorczyckiego, Msza C-dur Trinitatis-Messe KV 167, Msza
C-dur Spatzen-Messe KV 220, Msza C-dur koronacyjna W. A. Mozarta, Msza G-dur F. Schuberta,
a takze szereg mniejszych kompozycji. Wykonania te — gtownie w kosciotach nyskich — zwykle miaty
na celu uswietnienie liturgii mszalnej podczas szczegdlnych uroczystosci, jak np. liturgiczne wyko-
nanie Mszy koronacyjnej Mozarta z okazji 800-lecia po$wigcenia kosciota pw. §w. Jakuba i Agnieszki
w Nysie (1998 r.). Na szczegdlna uwagg zastuguje takze wykonanie przez mtodych nyskich muzykow
Vesperae solennes de confessore KV 339 W. A. Mozarta podczas uroczystych nieszporéw w katedrze
w Miinster (1998 r.), z okazji jubileuszu tamtejszego zgromadzenia zakonnego. Natomiast w ramach
Festiwalu Muzycznego ,,Muzyka w zabytkowych kosciotach i wnetrzach Ksigstwa Nyskiego”, ktorego
autor jest inicjatorem i kierownikiem artystycznym, Chor Mieszany i Orkiestra PSM w Nysie wykonaty
pod jego dyrekcja takze m.in. Requiem d-moll KV 626, Litaniae de venerabilis altaris Sacramento KV
243, Msze h-moll (Kyrie i Gloria) oraz wybrane kantaty J. S. Bacha. We wspomnianych wykonaniach
obok ucznidéw brali takze udzial soli$ci-wokalisci — studenci i absolwenci Akademii Muzycznej w Kato-
wicach oraz wysokiej klasy doangazowani muzycy-instrumentalisci.
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padku liturgicznych wykonan Missa pro pace Kilara, kompozycji nadmiernie
rozbudowanej w stosunku do wazko$ci i cigzaru gatunkowego samego muzycz-
nego tworzywa (bodaj kilka sposrod przedstawionych powyzej kryteriow zosta-
o tu naruszonych). Nadto tez, Missa pro pace skomponowana byla na zupetnie
inng okoliczno$¢ — nie jako muzyka liturgiczna, lecz jako dzielo dla uczczenia
jubileuszu Filharmonii Narodowej (i w jej siedzibie po raz pierwszy zostala tez
wykonana). Podobne zreszta watpliwosci nasuwaja si¢ w zwiazku z corocznymi
wykonaniami Requiem Mozarta w Poznaniu, kiedy to w rocznicg $mierci kom-
pozytora odbywa si¢ msza $wigta za Jego duszg. Fakt wykonania najwickszego
nawet arcydzieta muzyki sakralnej nie moze bowiem przestania¢ istoty liturgii
mszalnej — taka obawa istnieje za$ zawsze. Z whasnego doswiadczenia: bedac kie-
rownikiem artystycznym wspomnianego Festiwalu ,,Muzyka w zabytkowych ko-
$ciotach i wnetrzach Ksigstwa Nyskiego” w Nysie, w biezacym roku zaprositem
do udziatu w festiwalu zesp6t Schola Cantorum Minorum Chosovienses, ktory
przygotowal wykonanie petnej liturgii mszalnej na Swigto Archaniotéw Michata,
Gabriela i Rafaela. Mimo iz koncert wypadatl w wigilig tego Swigta, ostatecznie
— acz po dlugich wahaniach — nie zdecydowali$my si¢ jednak na prezentacj¢ mu-
zyczna w ramach liturgii mszalnej. Zadecydowata o tym sama formuta muzyczne-
go festiwalu, bowiem w zaistniatej sytuacji liturgia mszalna mogla by¢ narazona
na potraktowanie jako ,,atrakcyjny dodatek™ i che¢ ,,urozmaicenia” festiwalowego
programu (,,poszukiwanie nowej formuty”, w dodatku pod hastem ,,dochodzenia
do autentycznej funkcji dzieta”). Podobnie tez nie do konca przekonany bytem do
formuly odbywajacych si¢ przed blisko dziesigciu laty w kosciele ewangelickim
w Katowicach ,,Koncertow organowych w ramach niedzielnego nabozenstwa”,
cho¢ ich organizator i wykonawca, znakomity organista Zygmunt Antonik, zesta-
wiat ich program z wielkim znawstwem, w zgodzie z porzadkiem liturgicznym
1 z artystycznym smakiem. Niemniej juz samo okreslenie ,,koncert w ramach na-
bozenstwa” wydawato mi si¢ propozycja ryzykowna...

Oczywiscie, poza wszelka dyskusja pozostaje sprawa poziomu przygotowania
takiej ,,wysoko-artystycznej” muzycznej oprawy liturgii mszalnej: musi to by¢ po-
ziom prawdziwie profesjonalny, gdyz ranga artystyczna tej muzyki nie znosi kom-
promiséw. A wigc msza gregorianska, Msza z Tournai, msza Palestriny, Mozarta,
nawet Schuberta czy Strawinskiego — tak, ale w odpowiednich okolicznosciach,
odpowiednio dobrze przygotowana, i jedynie jako ,,oprawa” liturgii, nigdy jako
,koncert w ramach”. ..

Zreszta nie musi to by¢ wylacznie muzyka ,,historyczna”, moze by¢ rowniez
tworzona wspotczesnie. Jak choéby liczne msze Jozefa Swidra, jak Msza bogucka
Jana Oleszkowicza (1998 1.), napisana na 400-lecie najstarszej parafii na terenie
dzisiejszych Katowic, czy jak najnowsze kompozycje mtodego absolwenta ka-
towickiej Akademii Muzycznej w klasie prof. Eugeniusza Knapika, Wojciecha
Stepnia: rozbudowana, koncertowa Missa Domus Dei (2003 r.) dla uczczenia 150-
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lecia parafii $w. Barbary w Chorzowie", i bodaj cieckawsza jeszcze Missa bre-
vis na sopran, obdj i rozek angielski, okre$lona jako Piesni liturgiczne (2004 r.).
W komentarzu kompozytora do tej drugiej kompozycji czytamy: ,,Napisane sa do
facinskiego tekstu mszalnego i przeznaczone do wykonywania podczas liturgii
w matym romanskim ko$ciotku”. Ta muzyka zdaje sig idealnie wrecz respektowac
wspomniane na wstgpie zasady-kryteria prawdziwej muzyki koscielnej's. ..

SUMMARY

Application of musical literature sacred compositions in the contemporary liturgy

The problem of the application of sacred compositions of musical literature in
the contemporary liturgy presupposes respect for rules and criteria related to the
notion of a “church style”. The criteria established in the work of Rev. Joachim Wa-
loszek, “Teologia Muzyki. Wspotczesna mysl teologiczna o muzyce” [Theology of
Music. Contemporary theological thought on musie] (Opole 1997), are recognized
as guidelines. The principle of functionality leads to the understanding of the liturgy
spirit from within and requires an appropriate musical background (“Special studies
have to be pursued for this kind of composing” W. A. Mozart). The principle of so-
briety allows in liturgy the presence of temperate and sensible music only, music
which respects the fact that the Christian ministry of God, in accordance with St.
Paul’s expectations (Rom 12:1), should be a judicious ministry (J. Ratzinger). The
principle of clarity claims that “a musical composition assigned for a liturgical use,
should distinguish itself by a unique coordination and affiliation with the com-
munion, and by language understood by the communion” (Waloszek). The “clar-
ity” problem is linked not only with Latin but also with the issue of the language
of music itself. In the history of music the happy period when the language of the
music art was the language of the communion, ends at the threshold of romanticism.
There is a need then for a proposition suggesting a return to the linkage of the artist
and the communion ways. The objectivity principle states that “the liturgical clarity
can be a prerogative only of the type of music which, in the realization of its sound
process is guided by the pure grammar of music and it avoids all extra-musical
agendas”. The principle of the openness to the Word points out that “the character
of musie should simply correspond with the implementation of the wishes of the
communion gathered in the name of God; the music must have a capacity to evoke
the sense of extraordinariness, solemnity, transcendence, mystery, and festivity; it
should emphasize the communal and objective character of sacred activities”. The
performances of Coronation Mass by Mozart or D-dur Mass by Antonin Dvotak

17Por. Sz. Babuchowski, Katedra z d?wiekéw, ,,Gos¢ Niedzielny” 2004, nr 52.

18 Wygloszenie niniejszego referatu na kongresie zakonczyta prezentacja nagrania Sanctus z Pie-
$ni liturgicznych Wojciecha Stepnia.
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in St. Paul’s Basilica, could serve as examples of the contemporary practice of
using great sacred literature compositions in liturgy. It is questionable though to
use compositions “alongside” or “by chance of” a liturgy (e.g. Missa pro pace by
W. Kilar, the annual performance of Mozart’s Requiem in Poznan). Positive ex-
amples of using the contemporary mass literature are: numerous masses by Jozef
Swider, Bogucka Mass by Jan Oleszkiewicz (1998), and Wojciech Stepien’s Missa
Domus Dei (2003) and Missa brevis [Missa brevis liturgical songs] (2004).

Thum. Eugenia Sojka
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NAJWAZNIEJSZE POSTULATY
DYSKUSJI PANELOWYCH

1. Chor we wspolczesnej liturgii (relatorka: mgr Barbara Zielonka-Rusin)
e Zespot $piewaczy jako reprezentant wspolnoty liturgiczne;.
e [stotna rola dyrygenta, jego misja wychowawcza.

e Apel o kompozycje naprzemienne, wykonywane przez chor i cate zgroma-
dzenie.

2. Kantor i schola (relator: ks. dr Grzegorz Pozniak)

e Stala troska o wlasciwy poziom wykonawczy — w liturgii nie moze by¢ ama-
torszczyzny.

e Znaczacy problem odpowiednio dobranego repertuaru.
e Potrzeba statego ksztatcenia kantorow i psalterzystow.

3. Kryteria doboru repertuaru muzyczno-liturgicznego (relator:
ks. dr Edward Poloczek)
e Konieczno$¢ zaznajomienia si¢ z prawodawstwem koscielnym.

e Poznanie zrodet muzyki liturgicznej — odniesienia do choratu gregorianskiego.
e Uwrazliwienie na poprawno$¢ tekstow i melodii.



Ks. Antoni Reginek

HOMILIA WYGLOSZONA
PODCZAS MSZY SWIETEJ
ZE SPIEWEM GREGORIANSKIM
W KATEDRZE CHRYSTUSA KROLA
DNIA 22 X 2005 R.

Na poczatku $redniowiecza, w dobie wedrowek ludu, kiedy swiat byt zupehie
rozbity, pojawit si¢ cztowiek od Boga postany — $w. Benedykt z Nursji — tworca
monastycyzmu zachodniego, zwany dzi$ patronem Europy. Jego misja polegata
na tym, aby ten rozbity §wiat na nowo odbudowaé. W mysl reguty zakonnej, na-
pisanej w klasztorze na Monte Cassino, Bég miat by¢ we wszystkim uwielbiony,
w pracy i w modlitwie. Regula ta wyrosta z ducha Ewangelii, stata si¢ mocnym
fundamentem odnowy. Kiedy dzi§ przezywamy liturgi¢ tacinska w potaczeniu ze
$piewem gregorianskim, nie mozna nie wspomnie¢ tego patriarchy mnichow Za-
chodu, ktory wymagat od swoich uczniow, aby prawdziwie szukali Boga i obja-
wiali gorliwos¢ w stuzbie Bozej, aby niczego nie cenili wyzej nad Chrystusa i Jego
mito§¢. Wielu nieznanych nam z imienia benedyktynskich zakonnikéw uktadato
kunsztowne melodie, utrwalane p6zniej na pergaminowych kartach ksiag litur-
gicznych. Sw. Benedykt nazywat liturgie ,,dzielem Bozym” — opus Dei. Nic nie
moze by¢ wazniejsze od stuzby Bozej — stad polecenie, aby wyspiewywacé we
wspolnocie w ciagu tygodnia sto pigédziesiat psalméw, by w ten sposob caty rytm
zycia byt uswigcony modlitwa!

Benedykt naszych czaséw — nastgpca na Stolicy Piotrowej — papiez Benedykt
XVI znany jest z wielkiego umitowania muzyki; w swoich refleksjach mowi
0 muzyce, o osobistym do niej przywiagzaniu. Wiemy, ze jego brat, Georg, byt dy-
rygentem choru najpierw w rodzinnym Traunstein, a potem prowadzil chor kate-
dralny w stynnej Ratyzbonie. Kiedy zakonczyta si¢ Il wojna §wiatowa, brakowato
jeszcze w rodzinie, z wojennej tutaczki, wtasnie brata Georga. Pewnego dnia, gdy
obecny papiez wracal do domu z kosciota, styszat odgrywana na fortepianie piesn:
,»Wielki Boze, wychwalamy Ciebie” (,,Te Deum”). Juz wiedzial, brat szczesliwie
wroécit. Tylko muzyka i $piewem mogl wyrazi¢ swoja ogromna rados¢ i wdzigcz-
nos¢ Bogu.

Mowit prorok: ,,Bede Ci $piewat psalm, piesn wobec aniotow”, ale tak $pie-
wajmy nasze pie$ni, aby nasze serce byto w zgodzie z tym, co glosza usta. Zaden
z dzwigkow nie moze by¢ upodobanym, jezeli serce nie wspotbrzmi z Bogiem ko-
chanym. Innymi stowy wyrazit t¢ mys$l $w. Pawel w swoim wspanialym hymnie
o mitosci: ,,Bez mitosci statbym si¢ jak miedz brzgczaca albo cymbal brzmiacy”,
czyli bytbym zlepkiem dzwigkow, pelnym chaosu, dysharmonii, nietadu.
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W dzisiejszej liturgii oddajemy cze$¢ $w. Cecylii, patronce muzyki koscielne;.
Wspominamy — pochodzaca ze znakomitego rzymskiego rodu Cecyliuszow — me-
czennicg pierwszych wiekow chrzescijanstwa i staramy si¢ dostrzega¢ w niej ten
niezwykly element fascynacji i umitowania Boga ponad wszystko, nawet ponad
warto$¢ doczesnego zycia i umitowania ludzi, nawet przesladowcow.

W historii muzyki wazna rol¢ odegrata reforma pod patronatem $w. Cecylii,
tzw. reforma cecylianska — ruch odnowy muzyki koscielnej w XIX wieku. Progra-
mowym zadaniem cecylianistow stalo si¢ pielegnowanie muzyki koscielnej w Sci-
stej zgodnosci z przepisami liturgicznymi, a jednym z ich szczegdlnych osiagnigé
byto wprowadzenie — nawet do kosciotkow wiejskich — choratu gregorianskiego,
wlasnego $piewu (cantus proprius) liturgii rzymskokatolickiej. Nie zapominaj-
my, ze ruch cecylianski przyczynit si¢ takze do masowego powstawania zespotow
$piewaczych, zwlaszcza na Slasku i w Wielkopolsce.

Pragniemy réwniez poprzez nasz kongres wlaczy¢ si¢ we wspotczesny ruch
odnowy i promocji muzyki liturgicznej. Niech w nas bedzie rozmitowanie w litur-
gii Kosciola, ksztaltowanej przez wieki.

Mozna przypuszczaé, ze gdy Pan Jezus w synagodze w Nazarecie modlit si¢
i czytat Pismo, to byta to forma kantylacji, forma $piewu, gdyz whasnie w Spiew-
nej recytacji przekazywano podczas synagogalnej liturgii fragmenty Prawa i Pro-
rokéw. Stuchacze dziwili si¢ Jego stowom, Jego nauczaniu, moze podziwiali row-
niez pigkno samego przekazu §wigtego tekstu.

Niech patronat $w. Cecylii ozywia w nas tgsknote za prawdziwie artystycznym
pigknem, ktérym chcemy wielbi¢ Boga i nies¢ pokrzepienie ludziom.

Niech bedzie rowniez zachgta dla nas wszystkich, aby$my, §piewajac pigknie,
dajac w ten sposob wyraz swej mitosci do Boga, sami stawali si¢ coraz lepszymi
ludzmi, pehi zyczliwosci dla drugich.

Juz $w. Augustyn mowit: ,, Kto miluje, ten §piewa”, to znaczy, ze postawa mito-
sci i uwielbienia Boga Stworcy wrecz domaga sig Spiewu. Ale mozna t¢ mysl sfor-
mutowa¢ takze odwrotnie — ,,Kto Spiewa, ten mituje”. Niech wigc dobry $piew,
dobra muzyka wyzwalaja w nas najbardziej szlachetne uczucia, a wowczas cate
nasze zycie bedzie pieSnia pochwalna Boga.
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Ks. dr hab. Robert BERNAGIEWICZ (IM KUL, Lublin)

ur. w 1965 r. w Skierniewicach. Kaptan diecezji towickiej, §wigcenia w roku
1995. Studia muzyczne (AM w Warszawie, klasa skrzypiec, 1984—-1989); studia
teologiczne (WSD w Warszawie i w Lowiczu, 1990-1995); studia muzykologicz-
ne (IM KUL, 1995-1999). Doktorat (Recepcja tradycji neumatycznych w notacji
Graduatu Wislickiego w swietle neum liquescentes) IM KUL 1999 r.; habilitacja
(Communiones Graduatu rzymskiego in statu nascendi i w obliczu rodzqcej sie
diastematii) IM KUL 2005 r. Zatrudniony w IM KUL od 1998 r., seminarium
magisterskie od roku 2001 r. (3 magisteria), od 2005 r. kierownik Katedry Teo-
rii i Historii Muzyki Sredniowiecza. Cztonek wioskiej sekcji ,,Associazione In-
ternazionale Studi di Canto Gregoriano” i Stowarzyszenia Polskich Muzykow
Koscielnych. Wyktadowca muzyki koscielnej w Wyzszym Seminarium Duchow-
nym w Lowiczu. Nagrody: ksiazka Recepcja tradycji neumatycznych w notacji
Graduatu Wislickiego w swietle ,,neum liquescentes” nagrodzona w Konkursie
Zwiazku Kompozytorow Polskich o Nagrodg im. Ksigdza Profesora Hieronima
Feichta. Problematyka badan: modalno$¢ gregorianska, semiologia gregorianska,
paleografia gregorianska, historia choratu gregorianskiego, historia teorii muzyki
antyku i $redniowiecza. Publikacje ksiazkowe: Recepcja tradycji neumatycznych
w notacji Graduatu Wislickiego w swietle neum liquescentes, Zabki 1999; Com-
muniones Graduatu rzymskiego in statu nascendi i w obliczu rodzqcej sie diaste-
matii, Lublin 2004. Autor licznych publikacji naukowych.

Prof. dr hab. Stanistaw DABEK (IM KUL, Lublin)

ur. w 1946 r. w Ostrowcu Swigtokrzyskim. Studia muzykologiczne odbyt w IM
KUL (1975 r.), prywatne studia kompozycji w AM w Krakowie (1970-1973) oraz
wyjazdy stypendialne do Austrii (Musikwissenschaftliches Institut, Graz) i Belgii
(Afdeling Musicologie, Leuven). Doktorat (Wielogtosowy repertuar rekopismien-
ny kancjonatow klasztoru Panien Benedyktynek w Staniqtkach [1586—1758]) IM
KUL 1984 r., habilitacja (Tworczos¢ mszalna kompozytorow polskich XX wieku
[1900-1995]) IM KUL 1997 r., stanowisko prof. nadzw. KUL na czas nieokre-
slony (2005 r.). Zatrudniony w IM KUL od 1975 r., kierownik Katedry Polifonii
Religijnej (1998 1.), kierownik dziatu Muzyka religijna w Encyklopedii katolickiej
(2004 r.), redaktor naczelny rocznika IM KUL ,,Additamenta Musicologica Lu-
blinensia” (2005 r.). W latach 1989—1999 pracowat w Instytucie Muzyki UMCS
w Lublinie, w latach 20002006 UKSW w Warszawie, a takze w AM im. F. Cho-
pina w Warszawie. Ogotem promotor: 2 prac doktorskich i 66 prac magisterskich.
W swoich badaniach zajmuje si¢ religijna muzyka wielogtosowa (XV-XXI w.),
metoda analizy szczegdlnie muzyki religijnej, problematyka stylu oraz staropol-
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ska piesnia koscielna. Publikacje ksiazkowe: Tworczos¢ mszalna kompozytorow
polskich XX wieku (1900-1995), Warszawa 1996; Wieloglosowy repertuar kan-
cjonatow staniqteckich (XVI-XVIII w.), Lublin 1997. Autor licznych publikacji
naukowych, w 1980 r. zdobyt III nagrod¢ na Ogolnopolskim Konkursie Kompo-
zytorskim im. S. Wiechowicza za Ave Maria na 7-gt. chér mieszany, dwukrotnie
(2003 1 2006 r.) w IM KUL otrzymat wyr6znienie ,,pedagog roku”, przyznawane
przez studentow.

Prof. Julian GEMBALSKI (AM, Katowice)

ur. w 1950 r. w Siemianowicach Slaskich. Studia odby} w Panstwowej Wyz-
szej Szkole Muzycznej w Katowicach w klasie organéw Henryka Klaji oraz
na Wydziale Kompozycji i Teorii (dyplomy obu specjalnosci z wyrdéznieniem
w 1975 r.). Nastepnie odbyt kurs mistrzowski u prof. Flor Peetersa w Mechelen
(Belgia) oraz dalsze studia w Paryzu, pod kierunkiem Andrégo Isoir’a i Michela’a
Chapuis (organy) oraz Jean’a Saint-Arroman (muzykologia). Prowadzi ozywio-
ng dziatalnos$¢ artystyczna, naukowa i pedagogiczna. Wystgpowat z koncertami
w catej Europie oraz w USA, nagrywat dla Polskiego Radia (m.in. seria ,,Antolo-
gia Organéw na Gornym Slasku”, gdzie zarejestrowal 80 organdw regionu) i tele-
wizji, dla radia niemieckiego i dunskiego. Nagrat 18 ptyt CD (m.in. seria ,,Sound
of Silesian Organs”). Jest laureatem I nagréd w konkursach improwizacji forte-
pianowej w Gdansku i Nowej Rudzie oraz improwizacji organowej w Weimarze,
a takze wielu innych nagrod, m.in. nagrody ,,Orfeusza” XXX VIII Festiwalu ,,War-
szawska Jesien”, nagrody im. Wojciecha Korfantego, nagrody im. Karola Miarki,
im. Juliusza Ligonia, im. Stanistawa Ligonia, nagrody Arcybiskupa Katowickiego
»Lux ex Silesia”, odznaczony przez Papieza Jana Pawta Il medalem ,,Pro Ecclesia
et Pontifice”, odznaczony takze medalem Edukacji Narodowej i Medalem ,,Glo-
ria Artis”. Obok dziatalnosci koncertowej zajmuje si¢ praca naukowa i kompozy-
cja. Jest autorem wielu prac z zakresu historii organéw na Slasku, problematyki
ochrony i konserwacji organdw zabytkowych, a takze projektantem wielu instru-
mentow, m.in. pierwszych w Polsce organow w stylu francuskiego i niemieckie-
go baroku. W 1992 r. otrzymat tytut naukowy profesora. Obecnie jest profesorem
zwyczajnym Akademii Muzycznej w Katowicach, gdzie prowadzi klasg organow
i kieruje Katedra Organdéw i Klawesynu. W latach 1990-1996 petnit funkcje pro-
rektora, a w latach 19962002 rektora Akademii Muzycznej w Katowicach. Jest
czlonkiem Archidiecezjalnej Komisji Muzyki Sakralnej i Archidiecezjalnym Wi-
zytatorem Organéw i Organistow. W 2004 1. zatozyt pierwsze w Europie Srodko-
wo-Wschodniej Muzeum Organdw, majace siedzibg przy AM w Katowicach.

Dr Elzbieta GRODZKA-LOPUSZYNSKA (AM, Katowice)
ur. w 1973 r. w Katowicach. W latach 1994-2000 studiowata w AM im. K. Szy-
manowskiego w Katowicach (z wyrdznieniem ukonczyta klasg §piewu solowego



NOTY BIOGRAFICZNE 107

prof. Stanistawy Marciniak-Gowarzewskiej), a w latach 1992—1997 filologig pol-
ska na US, doktor sztuki w dyscyplinie artystycznej wokalistyka (Zréznicowa-
nie formalne i stylistyczne religijnej liryki wokalnej na przestrzeni wiekow) AM
2004. Od 2000 r. jest pracownikiem AM w Katowicach na stanowisku adiunkta.
Laureatka konkurséw wokalnych (m.in. I nagrody na Konkursie Polskiej Muzyki
Wokalnej w Katowicach). Debiutowata w Operze Slaskiej w Bytomiu (Don Gio-
vannim W. A. Mozarta). Obecnie wspotpracuje jako solistka z Filharmonia Slaska
w Katowicach, Slaska Orkiestra Kameralna, Filharmonia Rybnicka, Barokowa
Orkiestra im. G. Ph. Telemanna w Bielsku-Bialej i innymi zespotami. Brata udziat
w polsko-niemieckim projekcie jako solistka Landes Jugend-Orchester pod dy-
rekcja Klausa Arpa, wykonujac m.in. parti¢ Berty w operze Lorelei Maxa Bru-
cha. Wykonuje muzyke dawna i wspotczesna, czgsto podejmuje si¢ prawykonan.
Specjalizuje si¢ w wykonawstwie muzyki sakralnej roznych epok, koncertujac
w $wiatyniach i salach koncertowych w kraju i za granica. Od 1999 r. koncertuje
takze z J. Gembalskim, wykonujac, obok muzyki dawnej i wspotczesnej, rowniez
jego utwory i improwizacje.

Mgr Stanistaw KOSZ (AM, Katowice)

ur. w 1954 r. w Chorzowie. Studia muzyczne (ukonczone z wyrdznieniem)
odbyt w latach 1973-1977 w Panstwowe] Wyzszej Szkole Muzycznej w Katowi-
cach w zakresie teorii muzyki pod kierunkiem prof. Jézefa Swidra, u ktérego stu-
diowat rowniez kompozycje. Wykltada historie¢ muzyki klasycznej i romantycznej
oraz analiz¢ muzyczna w Akademii Muzycznej w Katowicach, gdzie petni row-
niez funkcje prodziekana Wydziatu Kompozycji, Interpretacji, Edukacji i Jazzu.
Jest autorem szeregu publikacji z zakresu teorii muzyki oraz uczestnikiem wielu
migdzynarodowych i krajowych sesji i konferencji teoretycznych. W PSM w Ny-
sie od 1991 r. pracuje z Chorem Mieszanym, z ktérym, m.in. we wspOlpracy ze
szkolna Orkiestra Kameralna, przygotowat i przedstawit szereg kompozycji ko-
scielnych J. S. Bacha, W. A. Mozarta, F. Schuberta. Od 2000 r. z jego inicjaty-
wy odbywa si¢ w Nysie Festiwal Muzyczny ,, Muzyka w zabytkowych kosciotach
i wnetrzach Ksiestwa Nyskiego”.

Ks. prof. dr hab. Ireneusz PAWLAK (IM KUL, Lublin)

ur. w 1935 r. we Wrzesni. Kaptan archidiecezji gnieznienskiej, $wigcenia w ro-
ku 1960. W latach 1968—1974 odbyt studia w IM KUL, doktorat (Spiewy Alle-
luja zawarte w graduale Macieja Drzewickiego z 1536 roku i ich znaczenie dla
okreslenia tradycji choratowej przyjetej w katedrze gnieznienskiej w I pot. XVIw.)
IM KUL 1976 r., habilitacja (Gradualy piotrkowskie jako przekaz choratu grego-
rianskiego w Polsce po Soborze Trydenckim) IM KUL 1989 r., 2001 r. profesor.
Procz IM KUL w latach 1991-1993 wyktady goscinne w AM w Warszawie, od
1995 r. prowadzi zajecia na Katolickim Uniwersytecie w Ruzomberku (Stowa-
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cja). Promotor 8 prac doktorskich i 39 prac magisterskich. Zatozyciel i dtugoletni
dyrygent (1974-2002) zespotu Schola Gregoriana. Autor licznych kompozycji
liturgicznych oraz adaptacji obcego repertuaru (np. Radosnie Panu hymn spiewaj-
my, Tys w wieczerniku chlebem sie staf). Inicjator i pierwszy prezes (2001-2005)
Stowarzyszenia Polskich Muzykow Koscielnych, w latach 2003—-2005 kierownik
IM KUL. W swoich badaniach naukowych zajmuje si¢ m.in. monodia $rednio-
wieczna. Autor ponad 200 publikacji, do najwazniejszych mozna zaliczy¢: Gradu-
aly piotrkowskie jako przekaz choratu gregorianskiego w Polsce po Soborze Try-
denckim, Lublin 1988; Spiewy uwielbienia, Lublin 1997; Muzyka liturgiczna po
Soborze Watykanskim 1l w swietle dokumentow Kosciota, Lublin 2000. Bibliogra-
fia prac opublikowana w 1997 r. obejmowalta 186 pozycji. Nagrodzony (2003 r.)
przez Prymasa Polski ,,Srebrna Piszczatka” za osiagnigcia w dziedzinie muzyki
koscielne;.

Ks. dr Grzegorz POZNIAK (WT UO, Opole)

ur. w 1971 r. w Ghubczycach. Kaptan diecezji opolskiej, Swigcenia w roku 1996.
W latach 1997-2001 studia w IM KUL, nastgpnie roczny staz naukowy w Raty-
zbonie (Niemcy) i Londynie (Anglia), w 2004 r. ukonczyt Podyplomowe Studium
Chérmistrzowskie przy AM w Bydgoszczy, doktorat (Problematyka scholi litur-
gicznej w swietle reformy Soboru Watykanskiego 1. Studium muzykologiczno-teo-
logiczne na przyktadzie diecezji opolskiej) UO 2005 r. Od 2002 r. petni funkcje
referenta muzycznego kurii diecezjalnej w Opolu i dyrygenta choru WSD w Opo-
lu (nagranie dwoch ptyt kompaktowych). Od 2002 r. adiunkt w Zaktadzie Muzyki
Koscielnej i Wychowania Muzycznego WT UO. Od wrzesnia 2005 r. wiceprezes
Stowarzyszenia Polskich Muzykow Koscielnych. Od stycznia 2006 r. kierownik
Studium Muzyki Koscielnej w Opolu. Opublikowatl dotychczas 6 artykutow na-
ukowych, 1 recenzj¢ i 12 sprawozdan. Byt rowniez wspotredaktorem 1 §piewnika
i 2 dodatkow nutowych do wydziatowego periodyku ,,Liturgia Sacra”.

Ks. dr hab. Antoni REGINEK (WT US, Katowice)

ur. w 1948 r. w Wilczy k. Rybnika. Kaptan archidiecezji katowickiej, $wigce-
nia w roku 1972. W latach 1975-1980 studia muzykologiczne w IM KUL, dokto-
rat (Melodie hymnow brewiarzowych w liturgicznych ksiegach przedtrydenckich
diecezji krakowskiej) IM KUL 1985 r.; habilitacja (Piesni nabozne Franciszka
Karpinskiego oraz psalmy w jego tlumaczeniu w przekazach zrodtowych i trady-
¢ji ustnej. Studium teologiczno-muzykologiczne) UO 2005 r. W latach 19862003
przewodniczacy Komisji Muzyki Sakralnej, zas w latach 1992-2003 duszpasterz
organistow (archi)diecezji katowickiej. Prowadzit zajecia w WSSD w Katowi-
cach, WSD Franciszkanéw w Panewnikach, w Zaktadzie Dydaktyki US w Cie-
szynie. W latach 1984—1986 prefekt, a nastgpnie 1986-2001 wicerektor WSSD
w Katowicach. Autor wielu artykutdow naukowych i publicystycznych, kompo-
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zytor (m.in. piesni liturgiczne i muzyka do przedstawien Teatru Seminaryjnego
,.Scaena Apicata”). Redaktor: Spiewnik archidiecezji katowickiej, Katowice 2000;
Chorat slgski, tom 1, Katowice 2003, tom II, Katowice 2006 oraz Skarbiec piesni
koscielnych, Katowice 2004. Ostatnia publikacja (rozprawa habilitacyjna wyda-
na w serii: Studia i Materialy Wydziatu Teologicznego US w Katowicach): Piesni
nabozne Franciszka Karpinskiego oraz psalmy w jego ttumaczeniu w przekazach
zrodtowych i tradycji ustnej. Studium teologiczno-muzykologiczne, Katowice
2005. Kanonik honorowy, kapelan Oddziatu Slaskiego PZChiO. Od 2005 r. pro-
dziekan Wydziatu Teologicznego US oraz prezes Stowarzyszenia Polskich Muzy-
koéw Koscielnych.

Dr Wiadystaw SZYMANSKI (AM, Katowice)

ur. w 1955r. w Kozuchowie. W latach 1975-1978 studiowat w IM KUL,
w 1977 1. otrzymat eksternistycznie dyplom ukonczenia PSM II st. w Lodzi (klasa
organ6éw), w latach 1978-1983 studiowal w AM w Katowicach (klasa organow
prof. J. Gembalskiego). Uczestniczyt w mistrzowskich kursach interpretacji u pro-
fesorow: F. Peetersa i L. Rogga. W katowickiej uczelni ukonczyt tez podyplomo-
we studium dla kapelmistrzow orkiestr detych. W latach 1982-1993 prowadzit
klasg gry organowej w PSM 1I stopnia w Rybniku, a od 1985 r. jest wyktadow-
ca AM w Katowicach. W 1995 r. podjat studia doktoranckie na KUL, gdzie pod
kierunkiem ks. prof. dra hab. Jana Chwatka napisat dysertacje o zabytkowych
organach na Gérnym Slasku (Rozwigzania konstrukcyjne mechanicznej traktury
XIX-wiecznych organow na terenie archidiecezji katowickiej. Studium historycz-
no-instrumentoznawcze) IM KUL 2001 r. Réwnolegle z dziatalnoscia pedagogicz-
na, od 1979 r. prowadzi postuge organistowska w kosciele $w. Wojciecha w Miko-
lowie. Jest organista koncertujacym, wystepujac z recitalami organowymi w kraju
i za granica (Austria, Belgia, Czechy, Dania, Niemcy, Skandynawia). Od 1987 r.
jest cztonkiem Archidiecezjalnej Komisji Muzyki Sakralnej w Katowicach oraz
jednym z inicjatorow i kierownikiem artystycznym festiwalu Mikotowskie Dni
Muzyki (1997 r.). Wazniejsze kompozycje: Toccata na dwa fortepiany (1983 r.);
Psalm na sopran i zesp6t instrumentalny (1984 r.); Hymn na organy (1985 r.); Et
exspecto resurrectionem mortuorum na organy (1988 r.); Dwie koledy na sopran
i organy (1988 1.); In Te Domine speravi na mezzosopran i organy (1990 r.); Tocca-
ta — Credo in unum Deum na organy (1990 r.); Kantata do stéw B. Ostromgckiego
na chor i orkiestre (1993 r.); Postludium na organy (1994 r.). W latach 1983 oraz
1985 otrzymat wyroznienia na ogélnopolskich konkursach kompozytorskich.

Dr Marek URBANCZYK (AM, Katowice)

ur. w 1949 r. w Siemianowicach Slaskich. Ksztalcit si¢ w Slaskich Technicz-
nych Zaktadach Naukowych w Katowicach (1968 r.) oraz w Panstwowej Sredniej
Szkole Muzycznej im. M. Kartowicza w Katowicach (1974 r.), Diecezjalnym Stu-
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dium Organistowskim w Katowicach (1972 r.), AM w Katowicach na Wydziale
Wychowania Muzycznego (dodatkowo klasa organow prof. Juliana Gembalskiego,
1982 1.), a takze na Wydziale Kompozycji, Dyrygentury i Teorii Muzyki (1987 r.).
Dalsze studia kontynuowal w Podyplomowym Studium Doktoranckim w AM
w Warszawie (1987 r.), korzystat tez dwukrotnie (1983 1 1989 r.) ze stypendium
w firmie budowy organow ,,Werner Bosch-Orgelbau” w Kassel-Sandershausen.
Od 1972 r. jest zaangazowany w postuge organistowska w kosciele Podwyzsze-
nia Krzyza Swietego w Siemianowicach Slaskich. Od 1989 r. jest cztonkiem Ar-
chidiecezjalnej Komisji Muzyki Sakralnej w Katowicach 1 wyktadowca Studium
Organistowskim. Od 1992 r. pedagog w AM w Katowicach, obecnie na Wydziale
Instrumentalnym, jako adiunkt w Katedrze Organow i Klawesynu. W roku 1987
rozpoczat dziatalnos¢ jako organmistrz, a w ciagu 18 lat zakres wykonanych prac
organmistrzowskich objat okoto 60 instrumentow. W 1999 r. obronit z wyrdz-
nieniem prace doktorska na Wydziale Architektury Politechniki S1. w Gliwicach
(Architektoniczne i organmistrzowskie aspekty w konserwacji i restauracji zabyt-
kowych organéw na Gérnym Slgsku, na przykladzie wlasnych doswiadczer: reali-
zacyjnych). Autor wyktadow otwartych, a takze artykutow o organach.

Oprac. ks. Wieslaw Hudek
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Piatek, 21 X 2005 r.
MUZYKA ORGANOWA

Aula Wydziatu Teologicznego Uniwersytetu Slgskiego w Katowicach
10.00 Rozpoczgceie Kongresu, wystapienia powitalne: Wielki Kanclerz Wy-
dziatu Teologicznego US ks. abp dr Damian Zimon i przedstawiciel
Wydzialu Teologicznego US ks. prodziekan dr hab. Antoni Reginek

10.15 Wyktad inauguracyjny: ,,Cantate Domino cum laetitia” — ks. prof. dr
hab. Ireneusz Pawlak (IM KUL)
11.00 Wyktad: Muzyka organowa i improwizacja w kontekscie kulturowe;j

funkcji liturgii — prof. Julian Gembalski (AM Katowice)

Katedra Chrystusa Krola w Katowicach

11.45 Przygotowanie liturgii

12.00 Eucharystia pod przewodnictwem ks. abp. Damiana Zimonia. Pod-
czas Mszy $w. $piew Choru Wyzszego Slaskiego Seminarium Du-
chownego w Katowicach pod dyr. ks. dr. Wiestawa Hudka

13.30-15.00 Przerwa na positek

Akademia Muzyczna im. K. Szymanowskiego w Katowicach

15.00 Zwiedzanie Muzeum organdéw

Aula Akademii Muzycznej

15.45 Prezentacja nowego tomu Choratu Slaskiego — ks. dr hab. Antoni
Reginek (WT US)

16.00 Wyktad: Ksztalcenie organistow pod katem wymogow gry liturgicz-
nej — dr Wiadystaw Szymanski (AM Katowice)

16.30 Wyktad: Organy piszczatkowe jako dziedzictwo Ko$ciota — dr Ma-
rek Urbanczyk (AM Katowice)

17.00 Dyskusja (ks. prof. 1. Pawlak, prof. J. Gembalski, dr W. Szymanski,

dr M. Urbanczyk)

Kosciol Opatrznosci Bozej — Katowice Zawodzie

20.00 Koncert organowy (organizacja koncertu: ks. dr Edward Poloczek)



112

PROGRAM DNI KONGRESOWYCH

10.00

10.45

11.45
12.00

Sobota, 22 X 2005 r.
MUZYKA WOKALNA

Aula Wydzialu Teologicznego Uniwersytetu Slgskiego w Katowicach

Wyktad: Zwiazek stowa i melodii w kompozycjach gregorianskich
klasycznego repertuaru Officium i Mszy $wigtej — ks. dr hab. Robert
Bernagiewicz (IM KUL)

Wyktad: Muzyka liturgii w konteks$cie duchowosci okresu na przy-
ktadzie dziejow mszy — prof. dr hab. Stanistaw Dabek (IM KUL)

Katedra Chrystusa Krola w Katowicach

Przygotowanie liturgii

Msza gregorianska pod przewodnictwem prezesa Stowarzyszenia
Polskich Muzykow Koscielnych ks. dr. hab. Antoniego Reginka,
podczas Mszy $§w. $§piew zespotu Schola Cantorum Minorum Choso-
viensis pod dyr. Stawomira Witkowskiego

13.30-15.00 Przerwa na positek

15.00

15.30

16.00

Aula Wydzialu Teologicznego Uniwersytetu Slgskiego w Katowicach

Wyktad: Schola liturgiczna w zyciu parafii — ks. dr Grzegorz Pozniak
(WT Uniwersytet Opolski)

Wyktad: Znaczenie techniki wokalnej, emisji i dykcji w ksztalceniu
kantorow liturgicznych i zespotéw wokalnych — dr Elzbieta Grodz-
ka-L.opuszynska (AM Katowice)

Wyktad: Zastosowanie sakralnych dziet literatury muzycznej we
wspolczesnej liturgii — mgr Stanistaw Kosz (Am Katowice)

16.45-17.30 Dyskusja panelowa: Grupa I: Chér we wspolczesnej liturgii (ks. dr

17.30
18.00

20.00

hab. Antoni Reginek, mgr Barbara Zielonka-Rusin); grupa II: Kantor
i schola (ks. dr Grzegorz Pozniak, dr Elzbieta Grodzka-Lopuszyn-
ska); grupa III: Kryteria doboru repertuaru muzyczno-liturgicznego
(ks. dr Edward Poloczek, mgr Stanistaw Kosz)

Podsumowanie dyskusji

Podsumowanie kongresu — ks. dr hab. Antoni Reginek

Kosciot sw. Apostotow Piotra i Pawta w Katowicach

Koncert muzyki wokalnej (organizacja koncertu: mgr Elzbieta Laksa)
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Piatek, 21 X 2005 r.
Liturgia Mszy $wigtej o Chrystusie Krolu
Czgsci Ordinarium Missae:  Msza ks. A. Chlondowskiego

Wejscie: Ludu kaptanski, ludu krolewski
Przygotowanie darow: Przykazanie nowe daje wam
Komunia: Chwata Tobie Jezu Chryste (chor z solista)
Coz Ci Jezu damy
Uwielbienie: Panie, nasz Boze
Zakonczenie: Bog nad swym ludem zmitowal sie
Sobota, 22 XI 2005 r.

Liturgia Mszy Swigtej o $w. Cecylii (w jezyku tacinskim)
Cze$ci Ordinarium Missae:  Msza gregorianska VIII

Introit: Cantate Domino canticum novum
Offertorium: Ubi caritas est vera
Communio: Ave verum Corpus
Adoro te devote
Canticum laudis: Magnificat
Conclusio: Salve Regina (ton uroczysty z prototypu

Antyfonarza Dominikanskiego z XIII w.)



114 KONCERTY KONGRESOWE

KONCERTY KONGRESOWE

Piatek, 21 X 2005 r., godz. 20.00
Kosciot Opatrznosci Bozej Katowice Zawodzie

Koncert organowy w wykonaniu prof. Juliana Gembalskiego
Prowadzenie koncertu: ks. dr Edward Poloczek

J. S. Bach (1685-1750)
Dwa preludia choralowe: Komm Gott, Schopfer, Heiliger
Geist BWV 667
Liebster Jesu, wir sind hier BWV 731
Preludium i fuga c-moll BWYV 546

F. Couperin (1668—1733)
Kyrie z Messe pour les Paroisses: Plein chant du promier Kyrie
Fugue sur les jeux d’anches
Recit de Cromhorne
Dialogue sur la Trompette et le
Chromhorne
Plein Chant

Tabulatura klasztoru Swietego Ducha w Krakowie (1548)
Tantum ergo Sacramentum
Preambulum super concordantias

J. Gembalski (1950)
Wariacje choratowe nt. piesni Zrobcie Mu miejsce Pan idzie z nieba
(improwizacja)
Fantasia Ecclestiastica nt. piesni Matko Piekarska (improwizacja)

Sobota, 22 X 2005 r., godz. 20.00
Kosciot sw. Apostotow Piotra i Pawta

Koncert muzyki wokalnej w wykonaniu chorow nagrodzonych w ramach Festi-
walu Pie$ni Maryjnej ,,Magnificat”
Prowadzenie koncertu: mgr Barbara Zielonka-Rusin

Chor mieszany ,,Slowiczek” z Katowic Kostuchny
(dyr. Elzbieta Kudala)

Omni die dic Mariae (G. G. Gorczycki)
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Stabat Mater (Z. Kodaly)

W kaplicy lesniej (J. Niestony)
Wszystkie trony (J. Surzynski)
Modlitwa ( K. M. Weber)
Modlitwa o pokoj (N. Blacha)
Canticorum (G. F. Haendel)

Chér kameralny ,,Santarello” z Katowic
(dyr. Iwona Banska)

Ave Maria (J. Arcadelt)

Ave vera Virginitas (J. de Prés)
Signore delle cime (G. de Marci)

Ave Maria (M. Jasinski)

Tebe pojem (D. Bortnianski)

Pater noster (Kedrow)

Czego chcesz od nas, Panie (J. Swider)
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16.00

IMPREZY TOWARZYSZACE KONGRESOWI

Niedziela, 16 X 2005 r.
Kosciot sw. Wojciecha w Mikotowie

Koncert papieski
(wykonawca: Agnieszka Bochenek — sopran, Dariusz Niebudek
—recytacje poezji Jana Pawta II, Wladystaw Szymanski — organy)

Niedziela, 23 X 2005 r.

DZIEN MUZYKI LITURGICZNEJ W ARCHIDIECEZJI

KATOWICKIEJ

IV Ogoélnopolskie Choralne Prezentacje Psalmodyczne

w Chorzowie Starym

(Organizatorzy: Oddziat Slaski PZChiO, Okreg Chorzowsko-Rudzki, Archidie-
cezjalna Komisja Muzyki Sakralnej)

11.00

12.00

14.00

Kosciot sw. Marii Magdaleny
Msza §w. z udziatem choréw chorzowskich: ,,Gwiazda” pod dyr. Grze-
gorza Kamienskiego i,,Seraf” pod dyr. Marian Sobisza.

Prezentacje psalmodyczne: koncert w wykonaniu Akademickiego
Chéru Politechniki Slaskiej z Gliwic pod dyr. Czestawa Freunda
oraz Ewangelickiego Choru Mieszanego ,,Largo Cantabile” z Kato-
wic, pod dyr. Aleksandry Maciejczyk.

Starochorzowski Dom Kultury
Wystep Zespotu Muzyki Dawnej ,,Cappella Nicopolensis” z Mikoto-
wa pod dyr. Androniki Krawiec; Chor ,,Magnificat” ze Swietochtowic
pod dyr. Elizy Rozwadowskiej-Piskorskiej; Chor ,,Stowiczek z Rudy
S1. Wirku pod dyr. Barbary Orlifiskie;j.
Prezentacje poetyckie: psalmy w wykonaniu Harrego Dudy z Opo-
la i Stanistawa Goli z Bielska-Biate;j.

Prezentacje muzykologiczne: ,,Psalmy nieszporow w przektadzie Fran-
ciszka Karpifiskiego” — wyklad ks. dr hab. Antoniego Reginka z US.
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18.00

18.00

Kosciot sw. Brata Alberta — Zory Kleszczéwka

Nieszpory Maryjne, Medytacje gregorianskie wyk. Schola Canto-
rum Minorum Chosoviensis

Kosciot sw. Antoniego — Katowice Dgbrowka Mata

Recital organowy wyk. Wladystaw Szymanski

Kosciot Mitosierdzia Bozego w Niewiadomiu

Recital Choru Akademickiego ,,DAR”, dyr. ad. I st. US Joanna Glenc

16.00

19.00

11.30

11.00
12.30

17.30

Kosciot Matki Bozej Rozancowej w Moszczenicy
Roézancowe medytacje organowe, wyk. Kamil Staszowski, komen-
tarz stowno-muzyczny: Arkadiusz Janeczko.

Katedra Chrystusa Krola w Katowicach

W ramach Festiwalu ,,Muzyka organowa w katedrze” — recital orga-
nowy prof. Joachima Grubicha, w programie koncertu:

J. S. Bach — Preludium i fuga Es-dur BWV 552

J. Brachms — 3 Choraty, op. 122

M. Sawa — Sekwens

C. Franck — Priere

J. Luciuk — Preludia Maryjne

Kaplica NSPJ w Domu Prowincjonalnym Siostr Stuzebniczek

NMP w Panewnikach

Msza $w. z udzialem Scholi liturgicznej Siostr Stuzebniczek pod dyr.
S. M. Benigny Tkocz.
Po Mszy $w. koncert.

Bazylika Ojcow Franciszkanow w Panewnikach
Missa in tono sollemniori

Msza $w. z udziatem Choru im. §w. Grzegorza pod dyr. Janusza
Muszynskiego i1 koncert

Koncert zespotu ,,Ars cantus” (sopran, tenor, bas, flet prosty, fidel,
pozytyw) W programie utwory ze zrodel: Rekopis z Zielonej
Gory, Spiewnik glogowski, Fragment Zaganski oraz kompozycje:
C. Paumanna, W. Fryca i Piotra z Grudziadza.
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Niedziela, 6 XI 2005 r.

Bazylika Ojcow Franciszkanow w Panewnikach

17.30 Koncert organowy, wyk. Zygmunt Pinkawa. W programie: klasyka
organowa oraz kompozycje o. Ansgarego Maliny OFM

Niedziela, 13 XI 2005 r.

Bazylika Ojcow Franciszkanow w Panewnikach
17.30 Koncert Scholi pod dyr. o. Kleofasa Grodka, w programie: Psalmy
Mikotaja Gomotki

Sobota, 19 XI 2005 r., godz. 19.00
Niedziela, 20 XI 2005 r., godz. 16.00
Kosciol $w. Brata Alberta — Zory Kleszczéwka

Zorskie Spotkania Choralne: wyk. Voce Segreto z Zor, Musica mundana z Lu-
blina, Rezonans con tutti z Zabrza, Chor im. J. von Eichendorffa z Raciborza
i Mlodziezowy Chor z Glubczyc.

Niedziela, 20 XI 2005 r.
Kosciot sw. Andrzeja Boboli w Leszczynach

Koncert Cecylianski, wyk. Chor Cecylia z Betku, Angelus w Leszczyn, Hiacynt
ze Stanowic, Chor Mlodziezowy z Czerwionki, Chor parafii $w. Brata Alberta
z Kamienia



ZDJECIA



Uroczysta Msza sw. koncelebrowana pod przewodnictwem ks. abpa metropolity Da-

miana Zimonia w katedrze Chrystusa Krola w Katowicach na rozpoczecie kongresu.
(Fot. Dawid Ledwon).

Chér Wyzszego Slaskiego Seminarium Duchownego pod dyrekcjq ks. dr: Wiestawa Hudka,
podczas Mszy sw. inaugurujqcej kongres. (Fot. Dawid Ledwon).



Ks. prof. dr hab. Ireneusz Pawlak wyglasza wyklad inauguracyjny. (Fot. ks. Krzysztof
Kmak).

Wykiad prof. Juliana Gembalskiego. (Fot. ks. Krzysztof Kmak).



. il

Dyskusja panelowa w auli Akademii Muzycznej. Od lewej: dr Marek Urbanczyk,
dr Wiadystaw Szymanski, ks. prof. dr hab. Ireneusz Pawlak, prof. Julian Gembalski
i ks. dr hab. Antoni Reginek. (Fot. ks. Krzysztof Kmak).

Drugi dzien obrad kongresowych. Wyklad ks. dr. hab. Roberta Bernagiewicza. W srodku
prowadzqcy sesje ks. mgr lic. Jan Waliczek, obok prof. dr hab. Stanistaw Dabek. (Fot.
Dawid Ledwon).



Drugi dzien obrad kongresu w auli Wydzialu Teologicznego Uniwersytetu Slgskiego.
(Fot. Dawid Ledwon).

Sesja popotludniowa. Wyktad ks. dr. Grzegorza PozZniaka. Przy stole prezydialnym
od lewej: dr Elzbieta Grodzka-Lopuszynska, mgr Stanistaw Kosz i ks. dr Edward Po-
loczek. (Fot. ks. Krzysztof Kmak).






