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WSTEP

Problem badawczy niniejszej dysertacji pt. Sacrum w kompozycji mszy - poszu-
kiwania i nadzieje. Studium liturgiczno-muzyczne zawiera si¢ w pytaniu: jakie
miejsce zajmuje sacrum w kompozycji mszy jako gatunku muzycznego? Uzy-
skanie odpowiedzi na powyzsze pytanie bedzie wymagato dokonania analizy
zgromadzonego materialu badawczego w zakresie literatury przedmiotu doty-
czacej teologii liturgii i muzyki oraz ich historii z wydobyciem koherencji po-
miedzy nimi. Stanowi to punkt odniesienia do zbadania pod katem muzyczno-
-teologicznym wybranych, najbardziej adekwatnych, cykli mszalnych polskich
kompozytoréw, powstatych po Soborze Watykanskim 11. Blizsze przyjrzenie si¢
pracy kompozytora i jego dzielu pozwoli lepiej zrozumiec istote sacrum w mu-
zyce przeznaczonej na potrzeby kultu. Ta analiza implikuje takze konieczno$¢
zwrdcenia uwagi na proces tworczy, ktory dokonuje sie w kompozytorze podczas
kreowania muzycznej materii stuzebnej §wigtym tekstom liturgicznym. Zwig-
zek sacrum z muzyka wykonywang podczas liturgii wskazuje na synteze trzech
czynnikéw. Pierwszym z nich jest jako$¢ transmitowanej materii muzycznej
zdeterminowanej najwyzszym mozliwie poziomem tworczym zaréwno pod
wzgledem kompozyciji, jak i wykonawstwa. Drugim jest korelacja dojrzalosci
tworczej kompozytora cyklu mszalnego oraz muzyka — wykonawcy ze zrozu-
mieniem, $wiadomym przezyciem istoty tekstow mszy swietej. Trzecim czynni-
kiem jest doswiadczanie sacrum w wymiarze indywidualnym i wspolnotowym
za pomocg takze materii muzycznej. Korelacje te mozna najlepiej odzwierciedlic,
przywolujac stowa Mieczystawa Tomaszewskiego, ktéry dokonal podziatu sa-
crum zwigzanego z muzyka na: ,,(1) sacrum przezyte osobiscie, wzglednie na:
(2) sacrum do$wiadczone we wspolnocie. Sacrum przezyte osobiscie sprawia,
iz muzyka nabiera charakteru, ktory w swoim najwyzszym stezeniu bywa okre-
slany jako mistyczny. [...] Naprzeciw polu muzyki nacechowanej charakterem
mistycznym stoi muzyka nacechowana charakterem fideistycznym. Muzyka
wyraza tres$¢ i sens tekstu, ktorego podmiotem jest zbiorowos¢. Uczestnicy wy-
znaniowej wspdlnoty, utwierdzajacy si¢ nawzajem w wierze. Tu podmiot indywi-
dualny wiacza si¢, a nawet wtapia, w podmiot zbiorowy. My zastepuje Ja. Znika
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to, co indywidualne, panuje to, co powszechne i wspdlne™. Powyzsze rozumienie
relacji sacrum do muzyki liturgicznej nabiera pelnego sensu w swietle mysli Jo-
zefa Ratzingera: ,,muzyka liturgiczna jest konsekwencjg postulatu i dynamiki
wcielenia Stowa. Wcielenie to oznacza bowiem, ze Sfowo réwniez wérdéd nas nie
moze by¢ jedynie mowa. Zasadniczym sposobem, w jaki wcielenie dalej dziata,
sg przede wszystkim same znaki sakramentalne. Ale stajg sie one pozbawionymi
miejsca, jesli nie s3 zanurzone w liturgie, ktora jako catos¢ stuzy temu rozprze-
strzenianiu Stowa na sfere ciata i wszystkich naszych zmystow. [...] «Umuzycznie-
nie» wiary jest czg¢scia procesu wcielenia™. Dlatego tez autor niniejszej dysertacji
przyjmuje, iz muzyka jest stuzebna® wobec Stowa, a zatem i muzyka liturgiczna,
ktdra sprzyja ksztaltowaniu si¢ coraz glebszej relacji czlowieka z Bogiem. Relacja

»,

ta dokonuje si¢ poprzez modlitewne zaangazowanie si¢ 0s6b uczestniczacych po-
$rednioibezposrednio wliturgii, a wigc celebransa, kantora i psatterzysty, scholi

ichdru, organisty, wiernych oraz kompozytora. Trzeba zaznaczy¢, ze udziat kom-
pozytora w tworzeniu przestrzeni muzycznej wspdlistniejacej z emisjg Stowa jest

sporadycznie zaznaczany w literaturze z zakresu teologii muzyki. Totez ukazanie

tego udzialu moze wzbogaci¢ obszar prowadzonych badan przez autora dyser-
tacji w tym szczegolnym wzgledzie, co wyraza si¢ m.in. w wylonieniu aspektu

rezonansu piekna w przestrzeni muzycznej, ktéremu przypisuje funkcje dynami-
zujaca i intensyfikujaca przezycia duchowo-estetyczne cztowieka poglebiajacego

swoja relacje z Bogiem.

Zgodnie z tym postawa kompozytora muzyKki liturgicznej wobec sacrum
jest istotnym czynnikiem w nadawaniu odpowiedniego ksztaltu sonicznej
przestrzeni liturgii. Takie podejscie autora niniejszej rozprawy i jednoczesnie
kompozytora powstalej w latach 2017-2019 mszy muzycznej Missa spei uzasad-
nia realizowany temat badawczy, ktérego celem jest wydobycie istoty sacrum
w kompozycji mszy jako gatunku muzycznego.

Problematyka w zakresie materii muzycznej w liturgii byla niejednokrotnie
podejmowana przez autoréw takich jak: Hans Urs von Balthasar, Regina Chlo-
picka, Carlos Moreira Azevedo, Stanistaw Dabek, Janusz Krolikowski, David
Hiley, Edward Hinz, Stawomir Ropiak, Remigiusz Po$piech, Waldemar Patecki,

1 M. Tomaszewski, Muzyka wobec sacrum. Préba rozeznania, [w:] Olivier Messiaen we wspo-
mnieniach i refleksji badawczej, red. M. Szoka, R. D. Golianek, £6dZ 2009, s. 43.

2 J. Ratzinger, Nowa Piest dla Pana, thum. J. Zychowicz, Krakéw 2005, s. 191.

3 Zob. C. M. Azevedo, Aktualne oczekiwania i wyzwania dotyczgce muzyki w Kosciele, [w:]
Gloriam Dei per Musicam Pronuntiare, red. S. Garnczarski, J. Krélikowski, Tarnéw 2017,
s. 22; J. Bramorski, Pies#t nowa czlowieka nowego. Teologiczno-moralne aspekty muzyki
w swietle mysli Josepha Ratzingera — Benedykta xv1, Gdansk 2012, s. 328-349.
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Ireneusz Pawlak, Bogdan Pociej, Jozef Ratzinger, Bernard Sawicki, Robert Tyrala,
Andrzej Filaber czy Joachim Waloszek. Problematyka ta jest rowniez osadzona
w dokumentach koscielnych, m.in.: Sacrosanctum Concilium, De Liturgia Roma-
na et Inculturatione, Ordo Missae, Ogélne wprowadzenie do mszatu rzymskiego,
Ogélne wprowadzenie do liturgii godzin, Katechizm Kosciota katolickiego, Motu
Proprio Tra le Sollecitudini, Musicae sacrae disciplina, Instrukcja o muzyce
w $wietej liturgii Musicam Sacram, Instrukcja Episkopatu Polski O muzyce
liturgicznej po Soborze Watykanskim 11, Instrukcja Konferencji Episkopatu
Polski o muzyce koscielnej, O koncertach w kosciotach - dokument Kongregacji
Kultu Bozego i Dyscypliny Sakramentéw. Jednak stanowi ona wciaz szeroki
obszar do podejmowania badan zwigzanych z sacrum, szczegélnie w przypadku
kompozycji mszy muzyczne;.

Okredlenie istoty i znaczenia sacrum w kompozycji mszy jako gatunku mu-
zycznego bedzie pewnym novum w zakresie poruszanej tematyki. Przyblizenie
w dysertacji do§wiadczenia i poréwnania sacrum w gatunku mszalnym spowo-
dowalo postawienie sobie pytania, jak przekazac to, co niewidzialne dla oczu
i nieslyszalne dla uszu. Dlatego tez w analizie utworu Missa spei — Msza nadziei
bedzie ukazany praktyczny wymiar spojrzenia na temat sacrum z perspektywy
kompozytora. Jego podstawe stanowi autorska kompozycja Missa spei na chor
mieszany i orkiestre symfoniczng*. W wyniku dokonanej analizy i interpreta-
cji zgromadzonego materialu badawczego wykrystalizowal sie nowy termin
zwigzany z sacrum w przestrzeni muzycznej: ,muzyczny rezonans sacrurm’. Jest
on silnie dynamizujacym i intensyfikujacym czynnikiem przezycia duchowo-

-estetycznego cztowieka, co zostanie blizej przedstawione w dalszej czgsci pracy.

Udzielenie odpowiedzi na postawiony problem badawczy dokona si¢ za po-
mocg analizy hermeneutycznej zgromadzonego materialtu teoretycznego oraz
praktycznego. Material teoretyczny bedzie obejmowat zagadnienia z zakresu

4 Wykonanie czterech z siedmiu cze¢$ci Missa spei na chér mieszany i orkiestre symfoniczng
mialo miejsce w katedrze wawelskiej dnia 16 pazdziernika 2019 roku, a petne prawykonanie
calego cyklu (7 czesci) odbylo sie dnia 6 grudnia 2020 roku w Filharmonii Krakowskiej.
Autor napisal swoja msze z okazji jubileuszu x-lecia podniesienia przez papieza Benedykta
xv1 Papieskiej Akademii Teologicznej w Krakowie do godnoséci Uniwersytetu Papieskiego
Jana Pawtla 11 w Krakowie. Adresatka widniejacej na partyturze dedykacji jest zona kom-
pozytora. Wawelskiemu wykonaniu towarzyszyla Konferencja Rektoréw Uniwersytetow
Polskich, a prawykonanie w Filharmonii Krakowskiej odbyto sie¢ z okazji 40-lecia Nzs oraz
Nszz ,Solidarnos$¢”. Ponadto 13 stycznia 2021 roku w Czgstochowie kompozytor ztozyt
na rece o. Nikodema Kilnara partyture Missa spei jako wotum wdziecznosci Jasnogorskiej
Pani za ,,dar wspanialej Zony, otrzymane taski i opieke”, przekazujac utwér do wykonan
inagran.
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teologii i historii liturgii oraz muzyki, nauczania Kosciola dotyczacego mu-
zyki liturgicznej, elementéw psychologii tworczosci i kultury chrzescijanskiej.
Natomiast wymiar praktyczny zostanie uwzgledniony w analizie i interpretacji

wybranych partytur cykli mszalnych: Missa pro pace Wojciecha Kilara, Msza

polska Juliusza Luciuka, Missa brevis Krzysztofa Pendereckiego, Missa de Mise-
ricordia Domini Henryka Jana Botora, Missa pro Patria Pawla Lukaszewskiego

oraz utworu Missa spei autora niniejszej dysertacji.

Praca sklada si¢ z bibliografii, wykazu skrotow, wstepu, pieciu rozdziatow,
zakonczenia, spisu rycin i przykltadéw nutowych oraz aneksu.

W pierwszym rozdziale pt.: Rozwdj liturgii mszy Swietej autor przyblizy hi-
storie i teologie Eucharystii, poczawszy od starotestamentalno-judaistycznych
korzeni zwigzanych z symbolika wina i chleba oraz spirytualizacji sensu ofiar,
ktére staty sie ,zelaznym gruntem” dla ustanowienia Eucharystii przez Chry-
stusa podczas ostatniej wieczerzy. Kolejnym krokiem bedzie ukazanie tradycji
apostolskiej oraz §wiadectw pierwszych chrzescijan, bedacych podstawa dla
rozkwitu liturgii, ktérej dynamiczny rozwdéj w Kosciele wschodnim i zachod-
nim nastapil po 1v wieku. Nastepnie przedstawiony zostanie okres trwajacy
od poczatkéw $redniowiecza do czaséw Grzegorza vii, w ktérego omdéwieniu
zostana zaakcentowane dokumenty obrazujace zycie liturgiczne wspdlnot oraz
ksiegi zwigzane ze $piewem. Tuz po nim autor przyblizy czas rozwoju liturgii
przypadajacy od Grzegorza vii do Soboru Trydenckiego, z uwypukleniem
zaré6wno wewnetrznych, jak i zewnetrznych zmian sprawowania Najswietszej
Ofiary, alegorycznej wykladni mszy $wietej czy wprowadzeniem epiklezy eu-
charystycznej do nowych modlitw eucharystycznych. Kolejnym z omawianych
bedzie okres rozpoczynajacy sie od Soboru Trydenckiego i trwajacy do Soboru
Watykanskiego 11, ktory obfitowal w postulaty odnoszace sie do prostoty oraz
charakteru wspélnotowego odprawianej liturgii. W rozdziale tym zostanie
réwniez przyblizona istota muzyki wykonywanej podczas Najswietszej Ofiary
w sposob chronologicznie zblizony do omawianej historii i teologii Eucharystii.
W zwigzku z tym ukazanie rozwoju muzyki rozpocznie si¢ od zrédet starote-
stamentalnych, wedtug ktorych byta ona $cisle zwigzana z kultem swigtynnym
i stanowila cze$¢ zasadniczg rytuatéw. Dalszy opis nakresli rozwdéj mysli mu-
zycznej towarzyszacej $wietym obrzedom w okresie od Nowego Testamentu
do wiekow srednich, kiedy praktyka muzyczna ewoluowata rownolegle z reli-
gijng. Wskazuje to na niezwykla muzycznos¢ jej twoércow, wykonawcow i od-
biorcéw jako uczestnikow liturgii. Dzieki powstalemu na poczatku sredniowie-
cza i rozwijajacemu sie pdzniej choralowi gregorianskiemu jej nurt zmierzal
w strone kontemplacyjnego charakteru i stal si¢ punktem wyjscia dla muzyki
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polifonicznej, co wplynelo takze na forme sprawowanej liturgii. Kolejnymi
omawianymi okresami dotyczacymi muzyki liturgicznej beda renesans i ba-
rok. Ich problematyka w $wietle liturgii wigze sie z dominujgcg dwczesnie ideg
w sztuce, wiec dotyczy ruchliwo$ci formy i jaskrawosci koloru. Oddzialywato
to na niekoniecznie akceptowalny sposob emisji stowa Bozego, a niekiedy
powodowalo nawet zatracanie granic pomiedzy muzyka $wiecka i sakralna.
Nastepnym przyblizonym okresem bedzie wiek x1x, ktory przyniost muzyce
liturgicznej odnowe, oraz wiek xx, w ktérym to nastgpita soborowa zmiana,
oddziatujgca na muzykoéw koscielnych do dzis. W zwigzku z powyzszym kolej-
nym krokiem bedzie przedstawienie postulatow, ktére towarzyszyly odnowie
liturgiczno-muzycznej po Soborze Watykanskim 11. To ukazanie bedzie zawie-
ralo m.in. przyblizenie dokumentéw zwigzanych z liturgia i muzyka sakralng
powstatych podczas Soboru Watykanskiego 11 oraz po nim. Informacje zawarte
(W sposob uproszczony) w pierwszym rozdziale niniejszej dysertacji stanowia
punkt wyjscia do zrozumienia kolejnych zagadnien, a przede wszystkim isto-
ty Sacrum w kompozycji mszy. W zrozumieniu tym bedzie pomocne takze
ukazanie struktury celebracji Eucharystii po Soborze Watykanskim 11, ktdre
zostanie zawarte w nastepnym rozdziale.

W drugim rozdziale, zatytulowanym Celebracja Eucharystii po Soborze
Watykanskim 11, nastagpi uwypuklenie znaczenia pojecia celebracji, ktore
jest nierozerwalnie zwigzane ze stowem ,celebrowa¢” i wskazuje na zespdt
czynnosci stuzacych wydobyciu istoty i znaczenia danego wydarzenia ob-
chodzonego w sposéb uroczysty. W przypadku mszy $wietej dotyczy ono
takze godnego zastosowania odpowiedniej symboliki nadajacej temu dziala-
niu wyjatkowy charakter. Nastepnie zostanie przedstawiona struktura mszy
$wietej w porzadku Ordo Missae, do ktérego nalezg obrzedy wstepne, a wiec:
zbieranie si¢ wiernych, pozdrowienie oltarza, znak krzyza i pozdrowienie
wiernych, akt pokuty, Kyrie eleison, Gloria oraz kolekta. Kolejnag omawiang
cze$cig mszy $wietej bedzie liturgia stowa Bozego skladajaca si¢ z: czytania
Pisma Swietego oraz towarzyszacych $piewow, homilii, wyznania wiary oraz
modlitwy powszechnej. Nastepnie autor przyblizy elementy liturgii euchary-
stycznej takie jak: przygotowanie daréw, modlitwa eucharystyczna i komunia
$wieta, oraz strukture obrzedoéw zakonczenia, na ktdrg skladajg si¢: krotkie
ogloszenia, kaplanskie pozdrowienie i blogostawienstwo, odestanie ludu,
ucalowanie oltarza oraz gleboki uklon w strone ottarza. Przyblizeni zostana
takze uczestnicy celebracji wraz z ich funkcjami zwigzanymi z wykonywa-
niem muzyki liturgicznej. Nalezg do nich: celebrans, kantor i psalterzysta,
schola i chér, organista oraz wierni. Kazda z przedstawionych powyzej oséb
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czy zespolow pelni réznorakie muzyczne funkcje, pomagajac w budowaniu
relacji pomiedzy cztowiekiem i Bogiem.

W trzecim rozdziale pt. Muzyka w Kosciele autor wyjasni pojecie muzyki
i dokona jej podziatu, postugujac sie nastepujacymi kryteriami: sposob przekazu,
aparat wykonawczy, petniona funkcja oraz estetyka. Bedzie to pomocne w okres-
leniu miejsca, funkgji i celu muzyki sprawowanej dla kultu. Ponadto zostanie
tu uwypuklona struktura dzieta muzycznego wraz z jego elementami, co ufa-
twi rozgraniczenie utwordéw na te bardziej i mniej warto$ciowe. Pomoze takze
w dostrzezeniu dziel muzycznych wypelniajacych przestrzen sztuki wysokie;j.
Dalszym krokiem bedzie wskazanie na inspiracje, ktérymi kieruja si¢ kompozy-
torzy w tworzeniu swoich utworéw. Obszar ten zostanie przedstawiony poprzez
inspiracje, ktérych zrodta znajduja sie w muzyce folklorystycznej i klasyczne;.
Nastepnie autor podkresli, jak muzyka staje si¢ inspiracja dla twoércéw z innych
kregow sztuki (niekoniecznie zwigzanych z materig soniczng). Zaakcentuje
znaczenie stowa jako najwazniejszej wartosci, ktére w polaczeniu ze $piewem
od wiekow nieodlacznie towarzyszy swigtym obrzedom, stajac si¢ nosnikiem
tresci transcendentalnych w przestrzeni liturgiczno-muzycznej Kosciota. W roz-
dziale tym zostanie takze przyblizone prawodawstwo, wedtug ktérego muzyke
dla kultu mozna sklasyfikowac jako religijng, koscielna, liturgiczng i sakralng.
Wiaze sie to $cisle z podkresleniem jej celéw, przymiotdw czy funkcji, w nastep-
stwie czego istotne jest rowniez wskazanie na przyczyny naduzy¢ eksploatacji
materii muzycznej. Przedstawienie powyzszych tresci stanie si¢ kluczowe dla
zrozumienia analizy wybranych cykli mszalnych.

Czwarty rozdzial dysertacji pt.: Msza - dziefo muzyczne — wybrane przyktady
bedzie analizg wybranych przez autora sze$ciu mszy jako utworéw muzycznych
napisanych przez polskich kompozytoréw po Soborze Watykanskim 11. Wsréd
omawianych kompozycji znajda si¢ nastepujace utwory kompozytoréw: Woj-
ciecha Kilara Missa pro pace na sopran, alt, tenor, bas, chor mieszany i orkiestre
symfoniczng (1999-2000), Juliusza Luciuka Msza polska na mezzosopran, chor
mieszany i orkiestre instrumentéw detych (1993), Krzysztofa Pendereckiego Mis-
sa brevis na chor a cappella, Henryka Jana Botora Missa de Misericordia Domini
na chdr mieszany, instrumenty dete i perkusje (2007), Pawla Lukaszewskiego
Missa pro Patria na sopran, mezzosopran, chor mieszany, perkusje i orkiestre
instrumentéw detych (1997) oraz utwor wlasny Missa spei na chér mieszany
i orkiestre symfoniczng (2017-2019). Przeprowadzona analiza powyzszych dziet
muzycznych wraz z przyblizeniem Zycioryséw ich kompozytoréw wskaze sa-
crum w wymiarze formy mszalnej. Ponadto rozswietli przestrzen nacechowang
jakoscig podczas wyboréw wprowadzanych do liturgii utworéw muzycznych.
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W piatym rozdziale pt.: Sakralnos¢ mszy jako gatunku znajdzie si¢ synte-
tyczne ujecie calosci problemu niniejszej dysertacji i podsumowanie tego, jakie
sg cechy sacrum w gatunku cyklu mszalnego. Dzialanie to bedzie wigzalo si¢
ze wskazaniem na doskonatos$¢ formy, ktérej obecnos¢ w przypadku stycz-
nosci ze $wietymi tekstami wydaje si¢ konieczna oraz roz§wietli znaczenie
rezonansu piekna - muzycznego rezonansu sacrum - jako czynnika dyna-
mizujacego przezycie mszy. Podsumowaniem powyzszych zagadnien bedzie
wyjasnienie przez autora istoty sacrum w muzycznym gatunku mszy z punktu
widzenia kompozytora jako kreatora syntezy stowa i dzwieku kryjacych sie
w tekstach mszy. Bedzie to obejmowato m.in. przyblizenie znaczenia terminéw
sacrum, ,$wiety” czy ,,$wietos¢” oraz podkreslenie znaczenia modlitwy w pro-
cesie tworczym wraz z otworzeniem si¢ przez kompozytora na dziatanie taski
bozej. Wiaze si¢ to takze z koniecznoscig wskazania na poziomy tworczosci
w rozwoju artystyczno-personalnym, dzieki czemu obraz dojrzatego twoércy
stanie sie klarowny. W kontekscie tym istotne jest zaakcentowanie ciszy jako
przestrzeni umozliwiajacej dialog czlowieka z Bogiem, w wyniku ktérego rodzi
sie réwniez nadzieja. Podsumowaniem ostatniego rozdziatu bedzie wskazanie
na perspektywy, ktdre zrodzily si¢ w trakcie pracy autora nad badaniem sfery
sacrum, w miejscu ktérego pojawila si¢ wlasnie Missa spei, jako praktyczny’
element niniejszej dysertacji.

Przedstawiony powyzszej material sygnalizujacy tematyke poruszang w roz-
prawie Sacrum w kompozycji mszy - poszukiwania i nadzieje. Studium liturgicz-
no-muzyczne wydobywa novum, jakim jest okreslenie istoty i znaczenia sacrum
w kompozycji mszy jako gatunku muzycznego. Wigze sie to z koniecznoscia pod-
noszenia jakosci zaréwno w procesie kompozycji, jak i w praktycznym wykonaw-
stwie muzyki podczas liturgii. Waznym elementem wylaniajacym si¢ z analizy
i interpretacji tegoz materialu jest réwniez korelacja procesu tworczego kom-
pozytora z procesem jego rozwoju duchowego, co nie pozostaje bez znaczenia
dla kreowania odpowiedniej przestrzeni muzycznej wspolistniejacej z liturgia.
Aplikacja pojecia muzycznego rezonansu sacrum niewatpliwie sprzyja glebsze-
mu rozumieniu transmisji transcendentalnego wymiaru do§wiadczenia sakral-
nego kompozytora na odbiorcéw Stowa bedacych jednoczesnie uczestnikami
mszy $wietej. Poszukiwanie coraz pigkniejszych dziet muzycznych mozliwych
do zaimplementowania w liturgi¢ zgodnie z zaloZeniami nauczania Kosciota
i zasadami muzyki stanowi wyzwanie, ktdre podejmuje autor dysertacji. Takie

5 W aneksie znajdzie si¢ partytura Sanctus - jednej z siedmiu cze$ci utworu Missa spei Seba-
stiana Szymanskiego.
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podejscie buduje nadziej¢ na znalezienie odpowiedzi na postawiony problem
badawczy zawierajacy si¢ w pytaniach: jakie miejsce zajmuje sacrum w kom-
pozycji mszy jako gatunku muzycznego? Jaka jest mozliwos¢ odziatywania
poprzez muzyke na ewangeliczny odbidr stuchacza, ale i samego kompozytora?
A w koncu takze dotarcie do samej istoty sacrum i proby dostrzezenia tego,
co nie jest proste do ostatecznego opisania i odpowiedzi na pytanie: co ma zrobi¢
kompozytor, aby w swoim utworze tak waznym, bo uczestniczagcym w $wie-
tych liturgicznych czynnosciach Kosciota, modlacy si¢ ta muzyke lud wierny
doswiadczal obecnosci Stworcy, czyli samego sacrum? A tym samym czy da si¢
okresli¢ to trudne do uchwycenia miejsce sacrum w kompozycji mszy? A jesli tak,
to w czym ono sie przejawia? Odpowiedzi na te pytania autor chciatby uzyskaé
w trakcie realizacji sformulowanego powyzej celu rozprawy, majac przy tym
$wiadomo$c, ze s3 to bardzo trudne do przekazania wnioski. Podejmuje jednak
to wyzwanie, sam bowiem bedac kompozytorem, jest réwnoczesnie teologiem
i chcialby uzyska¢ odpowiedz na postawione problemy badawcze.



|
ROZWOJ LITURGII MSZY SWIETE)J

Ukazanie istoty mszy $wietej wiaze si¢ z przedstawieniem jej historii, teologii
oraz zasadniczej struktury z odniesieniem do nastgpujacych okreséw: Stary Te-
stament, od poczatkéw chrzescijanstwa do wiekdw srednich, od $redniowiecza
do czaséw Grzegorza vi11, od czaséw Grzegorza viI do Soboru Trydenckiego
oraz od Soboru Trydenckiego do Soboru Watykanskiego 11. Dzialanie to 13-
czy sie takze z nakresleniem historii muzyki jako integralnej czedci liturgii,
ktéra zostanie ukazana w nastepujacych ramach czasowych: Stary Testament,
od Nowego Testamentu do $redniowiecza, Sredniowiecze i choral gregorianski,
renesans, barok, wiek x1x i xx. W tym kontekscie nie mozna poming¢ row-
niez konstatacji, czym byta i jest odnowa liturgiczno-muzyczna dokonujgca si¢
po Soborze Watykanskim 11, co zostanie ukazane ponizej.

1. HISTORIA | TEOLOGIA MSZY DO SOBORU WATYKANSKIEGO Il

Jak wiadomo, Zrédfem Eucharystii jest ostatnia wieczerza, celebrowana przez
Chrystusa z uczniami', jako fundament catej chrze$cijaniskiej liturgii. Swiadcza
o tym przekazy czterech autoréw: Mateusza (zob. Mt 26, 26-28), Marka (zob.
MK 14, 22-24), Lukasza (zob. Lk 22, 19-20) i §w. Pawta (zob. 1 Kor 11, 23-25). Ich
opisy stanowig dwie grupy: relacje Mateusza i Marka oraz Lukasza i Pawla. Roz-
nig si¢ one od siebie, ale nie w sposob znaczacy. Opisy Mateusza i Marka klada
nacisk na praktyke powtarzalna, stosowang w srodowisku palestynskim, a wiec
judeochrzescijanskim, a opisy Lukasza i Pawla - jako nalezgce do najstarszej
tradycji — odnoszg sie do antiochenskich praktyk liturgicznych, ukazujac usta-
nowienie Eucharystii w sposob bardziej rozbudowany. Przemiana chleba i wina
zostala polgczona u Marka i Mateusza, natomiast u Lukasza i Pawla dziatania
to s3 oddzielone — konsekracja wina dokonuje si¢ po wieczerzy. Ponadto Mateusz
i Marek odrdzniajg blogostawienstwo od dziekczynienia, a Lukasz i Pawel wska-
zuja wylgcznie na dziekczynienie. W przekazach tych mozna wyrdznic¢ cztery

1 Zob.E.Ozorowski, Swie;tos'c' Eucharystii, [w:] Diligis Me? Pasce, red. S. Czerwik, M. Mierzwa,
R. Majkowska, Sandomierz 2000, s. 490-501.
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czynnosci Chrystusa ipsissima facta, ktore stanowily fundament rozwoju liturgii
eucharystycznej. Byly nimi: wziecie przez Jezusa chleba i kielicha, odmoéwienie
blogostawienstwa, famanie chleba oraz podanie go uczniom?.

1.1. STARY TESTAMENT

Ustanowienie Eucharystii ma starotestamentalno-judaistyczne korzenie®. S3 one
zwigzane z symbolika chleba i wina oraz ze spirytualizacja sensu ofiar. Chleb
stanowil podstawe ludzkiego Zycia. Dzielenie si¢ nim z innymi bylo oznaka
goscinnosci, a wspolne spozywanie wigzalo sie z budowaniem i trwaniem
w jednoczacej relacji, towarzyszylo takze wydarzeniom zwigzanym ze $wig-
tami Zydowskimi, takimi jak Pascha, Swieto Przasnikéw czy Swieto Pie¢dzie-
sigtnicy. Chleb, ktéry byl tamany i blogostawiony podczas rytualnego positku,
przedstawial pokarm par excellence. Blogostawienstwie z Didaché obrazuje fakt,
ze niektore wspolnoty zydowskie dostrzegaly w gescie tamania chleba oraz jego
wspolnym spozywaniu obraz rozproszenia i zespolenia Izraela, co bylo tozsame
zwizjg proroka Ezechiela*. Wynika z tego, ze symboliczne tamanie chleba miato
niewatpliwie istotne, profetyczne znaczenie.

Nalezy réwniez wskaza¢ na chleby pokladne, nazywane réwniez chlebami
obecnosci, chlebami wystawienia czy chlebami ofiarnymi’. Byly one przy-
gotowywane przez kaptanéw i ukladane na stosie na specjalnie do tego celu
zbudowanym zlotym stole ustawionym w Namiocie Przymierza. Jego konstruk-
cja zostala przedstawiona Mojzeszowi przez samego Boga (zob. Wj 25, 23-30).
Chleby te spalano wraz z niewielka iloscig kadzidla podczas szabatu jako ,,dar
nieustanny od Izraelitow jako wieczne przymierze” (Kpt 24, 8). Skladanie takiej
ofiary mialo by¢ pamiatka niebianskiej uczty, w trakcie ktorej Mojzesz i starsi
ludu mogli obcowa¢ z Bogiem Izraela.

Jezus aktualizuje znaczenie sktadanych w ofierze chlebéw poktadnych. Ofia-
rujac chleb niebianski, czyni pamigtke samego siebie jako codzienny pokarm
Nowego Przymierza. Ta przemiana rozwija rdwniez znaczenie chleba, nadaje
mu bowiem znaki zbawienia, blogostawienstwa, radosci czy zycia. Wptywa

2 Zob.]. Miazek, Msza swieta pierwszych chrzescijan, [w:] Eucharystia pierwszych chrzescijan,
wybor i oprac. M. Starowieyski, Krakéw 2014, s. 25-40.

3 Zob. R. Rubinkiewicz, Biblijne podstawy Eucharystii, [w:] Jezus eucharystyczny, red. M. Ru-
secki, Lublin 1997, s. 49-60.

4 Zob. ]. Janicki, Prezbiter i przewodniczenie Eucharystii do Soboru Trydenckiego, [w:] Pre-
zbiterzy w Kosciele do Soboru Trydenckiego. Liturgia swigceti, teologia, ministerium, red.
Cz. Krakowiak, Lublin 2011, s. 85-103.

5  Zob. B. Pitre, Jezus i Zzydowskie korzenie Eucharystii, Krakow 2018, s. 140-141.
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to przede wszystkim na istote ostatniej wieczerzy, ktdra jako wydarzenie eg-
zemplifikuje i aktualizuje kierunek Starego Testamentu, zwracajac go ku nowej
rzeczywistosci®.

Symbolika wina takze ma szerokie spektrum. Nalezy podkresli¢, ze oprocz
znaku obfitosci, pelnienia funkcji leczniczych i dezynfekcyjnych, oznaczato
postawy moralne zwigzane m.in. z radoscig, szczesciem, przyjaznia czy miloscia.
W Starym Testamencie wino stuzylo takze celom kultycznym. Jako wino obec-
nosci (podobnie jak chleby obecnosci) réznilo si¢ od sktadanych ofiar ptynnych
tym, Ze nie byto wylewane przez kaptanéw na obszarze $wiatyni, a spozywane
wraz z chlebem podczas uroczystego positkw’. Kaptani nie mogli spozywac
wina w czasie przychodzenia do Namiotu Spotkania.

Nalezy zaznaczy¢, ze wino jest takze symbolem czaséw mesjanskich: Jezus
Chrystus jako Zbawiciel §wiata poréwnat siebie samego do krzewu winnego,
a swoje cialo do winnicy (zob. J 15, 1, 5). Tak wiec jest ono winem Nowego Przy-
mierza, ktére dokonalo sie poprzez wylanie krwi Jezusa Chrystusa na krzyzu
dla zbawienia $§wiata. Spozywanie chleba i wina podczas ostatniej wieczerzy
nadawato im wyjatkowego znaczenia. Dla Jezusa i pierwszych chrzescijan to wy-
darzenie bylo zwigzane z ustanowieniem nowego chleba pokiadnego, ktory
byt znakiem realnej obecno$ci Chrystusa. Eucharystia stala si¢ wiecznym zna-
kiem Nowego Przymierza, podobnie jak dawny chleb obecnosci oznaczal Boze
wieczne przymierze®. To dzialanie oznaczalo nie tylko wskazanie na znak czy
symbol, ale byto przede wszystkim dokonaniem cudu, ktéry sie urzeczywistnia
za kazdym razem podczas sprawowania Eucharystii.

Spirytualizacja sensu sktadanych ofiar i interioryzacja rozwijaly si¢ juz w cza-
sach profetycznych. Jednak zjawisku temu grozito niebezpieczenstwo nieod-
powiedniego dzialania wzgledem Boga przejawiajace si¢ oczekiwaniem czegos
w zamian za skladane ofiary, np. dobrotliwosci, protekeji czy przychylnosci.
Stopniowo zaczeto odchodzi¢ od skfadania krwawych ofiar na rzecz rytualnych
uczt. Pojmowanie ofiary zmienialo si¢ i bylo coraz cz¢sciej zwigzane z wyrazem
pochwaly i uwielbienia Boga, dzigkczynienia i uznania Jego majestatu. Tego
typu rozumienie ofiary dotyczylo todah, ktorag skfadano za pomoc w urato-
waniu z niebezpiecznej sytuacji. Miala ona charakter wspélnotowy - osoba

6 Zob.S. Bernardo, Ostatnia Wieczerza. Jej kontekst i wymiar wielkanocny, [w:] Eucharystia,
red. P. Goralczyk, Poznan-Warszawa 1986, s. 140-150.

7  Zob. B. Pitre, Jezus i zydowskie korzenie Eucharystii, dz. cyt., s. 139.

8  Zob. A. Buczniewska, Swiatto w znakach. Symbole eucharystyczne, [w:] Swiatlo Storica, kté-
re nie zna zachodu. Eucharystia jako tajemnica swiatla, red. J. M. Lipniak, Swidnica 2005,
S. 291-303.
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wyratowana skladata dziekczynienie wraz z calag wspdlnota®. Rozpatrywany
w ten sposéb termin ,ofiara” moze by¢ pomocny w zrozumieniu ofiary eu-
charystycznej Chrystusa, ktéry sprawowal Eucharystie jako pamigtke swojej
$mierci i zmartwychwstania.

Najwiekszy wplyw na ksztalt liturgii wywarto jednak srodowisko zZydowskie.
Praktycznie podczas kazdego positku odprawiano modlitwe. Liturgia ta nabie-
rala pelnego wyrazu podczas positkéw rodzinnych, szczegélnie §wiatecznych,
takich jak swieto Paschy. We wspdlnotach zydowskich zastepowala sktadanie
dawnych ofiar, a jednoczesnie nabierala takiego samego znaczenia. Positek
wspolnotowy, ktdry byl przygotowywany w oczekiwaniu na uczte mesjanska,
stanowit zalazek przyszlego i wiecznego Izraela. Srodowisko zydowskie dzieki
tak rozwinietemu kultowi $wigtynnemu sprawowalo paschalna liturgie rodzinna
oraz liturgie synagogalng. W sktad tej drugiej wchodzilo wyznanie wiary, mo-
dlitwa Tefillah, Amen polaczone z doksologia, czytania Tory i ksigg prorockich,
homilia i komentarz oraz blogostawienstwo®. Natomiast w trakcie rodzinnej
liturgii paschalnej, ktéra odbywala si¢ po zachodzie stonca, w centrum znajdo-
wal si¢ baranek, niekwaszony chleb, gorzkie ziota i wino, a osobg odpowiedzialng
za jej sprawowanie byl ojciec rodziny". Opisy ostatniej wieczerzy odwoluja sie
wlasnie do tej uczty. Chrystus ustanawiajac Eucharystig, postuzyt sie symbo-
likg paschalng oraz zaintonowal modlitwe, ktdrej poczatek wywodzit sie, jak
twierdzil Jean Paul Audet, prawdopodobnie z grupy modlitw o charakterze
uwielbiajacym i dziekczynnym, okreslonych po hebrajsku jako berakot (liczba
pojedyncza — berakah). Niestety twierdzenie to, ze wzgledu na ograniczona
wiedze w zakresie berakot?, spotkalo si¢ z krytyka z powodu braku motywoéw
chwatly i anamnezy.

Louis Finkelstein zauwazyl, Ze istnieje nieco inna grupa berakot, ktéra za-
czeto uwzgledniaé. Byly to modlitwy blogostawienia positku nazwane birkat
ha mazon. Zawieraly one elementy uwielbienia Boga, dzi¢kczynienia oraz pro$by.
Wedlug Louisa Ligiera ustanowienie Eucharystii odbylo sie podczas positku

9 Zob. G. Rzezwicki, Eucharystia nowym kultem ‘w Duchu i Prawdzie’, [w:] Krgg Biblijny.
Materialy dla duszpasterzy, animatoréw i wszystkich, ktérzy pragng czytaé Pismo Swigte,
nr 9, red. P. Labuda, Tarnow 2014, s. 145-159.
10 Zob.]. Nowak, Archetyp liturgii stowa w liturgii synagogalnej, ,Ruch Biblijny i Liturgiczny”
1 (2018), s. 25-35.
11 Zob. M. Rucki, Ksigga ,,Sefer habrachot” do zydowskiej liturgii domowej, ,,Liturgia Sacra”
24 (2018), nr 1, s. 93-104.
12 Zob.]. P. Audet, Literary Forms and Contents of a Normal Eucharistia in the First Century,
»Texte und Untersuchungen” 18 (1959), s. 643.
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paschalnego®. Wedlug niego réwniez obrzedy chleba i wina w poczatkowej
tazie byly oddzielone od siebie — Marek i Mateusz w stosunku do chleba uzyli
stow ,odmowil blogostawienstwo”, a do wina ,,dzieki czynil”. W pdzniejszym
czasie nastapilo polaczenie tych obrzedow, okreslonych w calosci terminem
Eucharistia wykorzystanym przez Lukasza i Pawla. Modlitwy eucharystyczne
przejmowaly w réznym stopniu strukture birkat ha mazon. Nieco inne ujecie
dotyczace zrédta modlitwy eucharystycznej przedstawia Cesare Giraudo, kto-
ry wskazuje na ofiare zebah, czyli tzw. todah, gdzie uczta byla wspétdzielona
z Bogiem. Todah wywodzi si¢ od stowa yad, oznacza wyznawac i bylo uzywane
po positku, podczas skfadania ofiar dzigkczynnych. Wspomnienie przymierza
prowadzi wtasnie do todah jako modlitwy wyznania, proklamowania, prosby
o przebaczenie lub celebracji*.

W czasach apostolskich Eucharystia byta w fazie ksztaltowania sie i ze wzgle-
du na znikoma liczbe Zrédet z tego okresu jej pelne przyblizenie moze wyda-
wac sie trudne. W najprostszym ujeciu mozna stwierdzi¢, ze pierwsze formuty
chrzescijanskiej Eucharystii czynione na wzér Chrystusa byty zydowskimi for-
mutami dostosowanymi do nowych tresci®. Niemniej jednak informacje na jej
temat pochodza z relacji synoptykow oraz od Pawta. W opisie Zycia pierwszych
chrzescijan, autorstwa $w. Lukasza (zob. Dz 2, 42, 46; 20, 7, 11), zostato podkres-
lone, ze trwali w nauce apostolskiej (didache) oraz jednoczyla ich wspdlnota
braterska, a istotnym elementem liturgii byt gest tamania chleba, co wskazywalo
na dziatania majace miejsce podczas wydarzenia w wieczerniku. Wynika z tego,
ze czynienie pamiatki Pana odbywatlo si¢ we wspdlnocie podczas modlitwy,
proklamacji stowa i uczty. Podobnie jak §wietowaniu Paschy, sprawowaniu
Eucharystii przewodzita pewna osoba. Rdznica polegata na tym, ze Pascha byta
obchodzona w kregu rodzinnym i przewodniczyl jej ojciec rodziny, natomiast
podczas ostatniej wieczerzy przewodniczacym byt Jezus, wiec Eucharysti¢ pro-
wadzil apostol, jego nastepca badz biskup czy prezbiter. Prawdopodobnie nie
byta sprawowana codziennie, a jedynie w niedziele (zob. 1 Kor 16, 2; Dz 20, 7;
Ap 1,10), w pierwszym dniu tygodnia nazywanym w pierwotnym Kosciele réw-
niez 6smym dniem. Byla uroczystg Pascha na wzér zydowskiego szabatu. Pierwsi
chrzescijanie spotykali sie w swoich domach zgodnie z 6wczesnym zwyczajem,
podczas wieczornego positku, kiedy to wspominali zbawcze dzieto Chrystusa.

13 Zob. L. Ligier, De la Céne du Seigneur a UEucharistie, ,,Assemblée du Seigneur” 1 (1968),
s. 29.

14 Zob. G. Rzezwicki, Eucharystia nowym kultem ‘w Duchu i Prawdzie’, dz. cyt., s. 145-159.

15 Zob. L. Bouyer, Eucharystia. Teologia i duchowo$¢ modlitwy eucharystycznej, dz. cyt., s. 101.
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Najuroczysciej Pascha byla sprawowana w trakcie dorocznej uroczystosci Wiel-
kiej Nocy™. Swiety Jan Pawet 11, przyblizajac $wiadectwo tej praktyki, wskazywal:
»my $wietujemy niedziele, aby wspomina¢ chwalebne zmartwychwstanie naszego
Pana Jezusa Chrystusa nie tylko w dzien Wielkanocy, ale kazdego tygodnia:
tak pisal na poczatku v wieku papiez Innocenty 1, poswiadczajac praktyke po-
wszechnie juz przyjeta, ktora zaczela sie rozpowszechnia¢ w pierwszych latach
po zmartwychwstaniu Pafiskim. Sw. Bazyli méwi o $wigtej niedzieli, uczczonej
zmartwychwstaniem Patiskim, ktora jest pierworodnym posrod wszystkich dni.
Sw. Augustyn nazywa niedziele sakramentem Paschy. Ta gleboka wiez miedzy
niedzielg a zmartwychwstaniem Panskim jest bardzo mocno podkreslana przez

wszystkie Koscioly, zaréwno na Zachodzie, jak i na Wschodzie. Zwlaszcza w tra-
dycji Kosciotéw wschodnich kazda niedziela jest anastdsimos heméra — dniem
zmartwychwstania - i wlasnie ze wzgledu na ten swoj charakter stanowi cen-
trum calego kultu” (DD 19).

Nowa chrzescijafiska Pascha miafa charakter sakramentalny. Chrystus nadat

jej, jako najdonioslejszej ze wszystkich uroczystosci Izraela, pelny i ostateczny

sens.

1.2. OD POCZATKOW CHRZESCIJANSTWA DO WIEKOW SREDNICH

Okres poczatkow chrzescijanstwa, a wiec 1-111 wiek, dostarcza zdecydowanie
wiecej informacji na temat sprawowania ostatniej wieczerzy. Mowa jest tutaj
o tekstach anafor Ko$cioléw wschodnich, ktére mozna podzieli¢ na dwie grupy,
czyli anafory aleksandryjskie i antiochenskie”, oraz w nieco pdzniejszym czasie
(1v-v1 wiek) Kosciota zachodniego®, z ktorej wykrystalizowal sie tzw. Kanon
rzymski.

I tak, pochodzgca ze $rodowiska syryjsko-palestynskiego i skladajaca si¢

z szesnastu rozdzialow Nauka dwunastu apostotéw, zwana Didache, jako jedno
spoza biblijnych Zrédel ukazuje przejscie pomiedzy berakot a anaforami (mo-
dlitwami eucharystycznymi). Dokument ten ukazuje, ze Kosciét postugiwat sie
nadal tekstami Zydowskimi. Nabieraly one nowego znaczenia dzigki wprowa-
dzaniu pewnych zwrotéw. Ponadto jest w nim mowa o ,,Jamaniu chleba” jako

16 Zob. S. Araszczuk, Teologia swigta, [w:] Misterium Chrystusa w Roku Liturgicznym. Ksigga

17
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pamigtkowa dedykowana Ksigdzu Profesorowi Bogustawowi Nadolskiemu Tchr z okazji 55-le-
cia Swigcer Kaplanskich i s0-lecia pracy naukowej, red. J. Nowak, Poznan 2012, s. 161-173.
Zob. P. Nowakowski, Anafory - modlitwy eucharystyczne Kosciotow Wschodnich, [w:] Mo-
dlitwy eucharystyczne Mszatu rzymskiego, red. H. J. Sobeczko, Opole 2005, s. 7-23.

Zob. H.J. Sobeczko, Modlitwy eucharystyczne w tradycji Kosciola Zachodniego, [w:] Modlitwy
eucharystyczne Mszatu rzymskiego, red. H. J. Sobeczko, Opole 2005, s. 25-37.
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Eucharystii odprawianej w niedzielg oraz podkresla sie skfadanie dzigkczynienia
przez cala wspdlnote. Charakter Didache stanowi prototyp wspdlczesnej liturgii
ze wzgledu na wskazanie jej czlonkéw jako ochrzczonych oraz zaznaczenie wagi
spowiedzi powszechnej®.

Na obszarach uksztaltowanych przez kulture hellenistyczng nalezy wskazac¢
pisma $w. Justyna i Tradycje apostolskg. Swiety Justyn (ok. 100-167 r.) byt filo-
zofem i apologeta. W pismach do cesarza Antoninusa Piusa nakresla strukture
sprawowania Eucharystii przez chrzescijan, ukazujac jej podzial na: czytanie
stowa Bozego, homili¢ celebransa, modlitwe powszechna, pocatunek pokoju,
dlugie dzigkczynienie nad chlebem i winem oraz rozdzielanie obecnym przez
diakonéw Eucharystii**. Wynika z tego, ze zaznacza on réwniez role przewod-
niczacego, diakondéw i wierzacych jako oséb zaangazowanych w liturgie: ,,gdy
za$ juz przefozony odprawit obrzed eucharystyczny i caty lud przytaknal, wtedy
tak zwani u nas diakoni rozdzielaja miedzy obecnych Chleb, nad ktérym odpra-
wiono modly dziekczynne, oraz Wino z woda — nieobecnym za$ zanosza je do
doméw™. We wskazanej powyzej konstrukeji mozna wyodrebni¢ dwie fazy,
w ktorych nastapil rozwdj Eucharystii. Pierwsza z nich to liturgia stowa skon-
struowana z czytan pochodzacych z pism apostolskich i prorockich, homilii oraz
modlitwy powszechnej. Druga to liturgia eucharystyczna, w ktorej zawieraja
sie: przygotowanie daréw, konsekracja podczas dzigkczynienia oraz komunia?2.
Obie te fazy polgczone ze sobg stanowig jeden nierozerwalny akt kultu, ktéry
jest wciaz aktualny (zob. KL 56). Swiadectwo $w. Justyna, tuz obok $wiadec-
twa $w. Pawla i §w. Jana, jest utwierdzeniem obecno$ci Zmartwychwstalego
Chrystusa, ktory podczas Eucharystii przychodzi do nas pod postacig chleba
iwina. W tym $wietle J. Ratzinger pisal, Ze nie ma Zadnej watpliwosci w kwestii
ofiarowanej obecnosci oraz przemiany daréw w modlitwie eucharystycznej*.

Napisany okoto 225 roku w jezyku greckim dokument pt. Tradycja Apostolska
dostarcza wielu cennych informacji dotyczacych przebiegu zycia liturgicznego
w Rzymie. Dokument ten wskazuje, ze redagowanie typowych wzoréw mia-
to miejsce juz wezesniej. Wynika z niego takze, ze wzory te byly traktowane

19 Zob. M. Starowieyski, Eucharystia pierwszych chrzescijan, Krakow 2014, s. 178-192.

20 Zob. S. Koperek, Rys historyczny rozwoju liturgii mszalnej, [w:] Mysterium Christi. Podrecz-
nik do liturgiki og6lnej i szczegétowej, t. 3, Msza swigta, red. W. Swierzawski, Krakéw 1992,
S. 25-061.

21 Justyn Meczennik, 1 i 2 Apologia. Dialog z Zydem Tryfonem, Warszawa 2012, nr 65.

22 Zob. W. Przyczyna, Miejsce homilii w celebracji liturgicznej, [w:] Liturgia i przepowiadanie,
red. W. Przyczyna, Krakow 2010, s. 45-46.

23 Zob.]. Ratzinger, Duch liturgii, ttum. E. Pieciul, Krakéw 2000, s. 79.
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poczatkowo raczej jako przewodnik dla celebranséw, a nie jako propozycja
niezmienialnych formuf*.

W zwigzku z powyzszym warto przedstawi¢ konstrukcje modlitwy eucha-
rystycznej wedlug najstarszego przekazu dotyczacego tego zagadnienia. Kon-
strukcja ta jest przejrzysta i zawiera elementy, ktére beda wchodzily rowniez
w sktad pozniejszych modlitw eucharystycznych. Nalezg do nich: dzigkczynienie,
opowiadanie o ustanowieniu Eucharystii oraz anamneza i epikleza. Modlitwa
rozpoczyna sie dialogiem pomiedzy celebransem i wiernymi, a konczy ja do-
ksologia, potwierdzona przez zgromadzonych wiernych stowem ,,Amen”. Ten
zwiezly i bogaty w tresci teologiczne tekst, w ktorego centrum znajduja si¢ stowa
ustanowienia, ma wymiar modlitwy trynitarnej, chrystologicznej, eklezjalnej
i paschalnej*. Modlitwa eucharystyczna wydobywa réwniez charakter podmio-
towosci Ko$ciola, a po dokonaniu pewnych zmian jest odmawiana w dzisiejszych
czasach jako druga modlitwa eucharystyczna. W niej to wlasnie wprowadzono
Sanctus, modlitwy wstawiennicze i kommemoracje.

Oprocz przekazéw $w. Justyna i Tradycji Apostolskiej, nalezy wskaza¢ takze
na pisma $w. Ignacego Antiochenskiego (zm. ok. 110 r.), ktéry podkresla ekle-
zjalny charakter Eucharystii. Méwi on w swoich listach o biskupie jako osobie
scalajacej cala wspolnote. Dla $w. Ignacego niezwykle istotna byt hierarchiczna
struktura Kosciola, co przejawialo si¢ poprzez zachecanie do jednosci oraz
poddania i uleglosci wobec biskupa i prezbiteréw. Wynika z tego, ze podstawa
liturgicznej celebracji staly sie dyscyplina i fad. Swiety Ignacy dostrzegat w Eu-
charystii Zrédlo jednosci Kosciota, lekarstwo przeciwko $miertelnosci oraz
zrodlo zycia wiecznego”. Ponadto nalezy wskaza¢ na $w. Ireneusza z Lyonu
(zm. ok. 202 r.), ktory nawigzywat do teologii $w. Pawla oraz tradycji Janowe;.
Sytuacja duszpasterska, w ktdrej sie znalazt, wymusita na nim wypowiedzenie
sie na temat Eucharystii w dwdch kwestiach. Pierwsza z nich byla zwigzana
z dzietem stworzenia, a druga z nauka o zmartwychwstaniu®®.

Opisane powyzej czynniki stanowily podstawe do rozkwitu liturgii, ktorej
dynamiczny rozwdj w Kosciele wschodnim i zachodnim nastapit po 1v wieku.

24 Zob. M. Blaza, Pluralizm modeli inicjacji chrzescijariskiej w Kosciele pierwotnym, [w:] Prze-
kroczy¢ prog Kosciota, red. K. Mielcarek, Lublin 2005, s. 21-47.

25 Zob. S. Koperek, Rys historyczny rozwoju liturgii mszalnej, dz. cyt., s. 36.

26 Zob. P. Motylinski, Sanctus w modlitwie eucharystycznej, [w:] Modlitwy eucharystyczne
Mszatu rzymskiego, red. H. J. Sobeczko, Opole 2005, s. 141-144.

27 Zob. B. Mokrzycki, Droga chrzescijariskiego wtajemniczenia, Warszawa 1983, s. 423.

28 Zob. W. Myszor, Eucharystia w wypowiedziach Ireneusza z Lyonu, ,,Slaskie Studia Histo-
ryczno-Teologiczne” 19/20 (1986-87), s. 13.
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Okres od 1v do viI wieku, zwany zlotym wiekiem tworczosci liturgicznej
na Wschodzie (takze Zachodzie, ale w mniejszym stopniu), zostal zapoczat-
kowany wydaniem w Mediolanie przez cesarza zachodniej czesci imperium
rzymskiego Konstantyna Wielkiego oraz cesarza wschodniej czesci Licyniusza
Edyktu mediolariskiego. Edykt dotyczyl wolnosci w wyznawanej wierze w calym
cesarstwie, co zaowocowalo powstaniem wielu nowych tekstow w pdzniejszym
czasie®.

W wyniku przeprowadzonych w x1x wieku badan dotyczacych zréznico-
wania liturgii Kosciota wschodniego powstal przektad anafor, ktore zostaty
sklasyfikowane w dwoch rodzinach: aleksandryjskiej, w ktorej sktad wchodza
anafory: Marka Ewangelisty, fragment z Der Balyzeh, Cyryla Aleksandryj-
skiego, Grzegorza i Bazylego, Ojcéw naszych apostotdéw, Pana naszego Jezusa
Chrystusa, Jana Chryzostoma, Heriacusa, Atanazego, Epifaniusza z Salaminy,
Dioskora Aleksandryjskiego, Georgiusa; oraz antiochenskiej: Jana Chryzosto-
ma, Bazylego z Cezarei, Jakuba brata Panskiego, dwunastu apostoléw, Jakuba
Apostota, Tymoteusza Aleksandryjskiego, Ignacego z Antiochii, Juliusza Pa-
pieza, Eustacjusza z Antiochii, Klemensa Rzymskiego, Cyryla Jerozolimskiego,
Jana Basorensisa, Sewera z Antiochii, Ksyktusa, Swigtego Kosciota Rzymskiego,
Atanazego z Aleksandrii, Grzegorza z Nazjanzu, Izaaka, Cyryla Aleksandryj-
skiego, Jakuba Brata Panskiego, $w. Jakuba. Ponadto w trzeciej grupie znajduja
sie anafory typu wschodniosyryjskiego, do ktérych mozna zaliczy¢: anafore
apostotow Addaii Mari, Teodora z Mopsuestii, Nestoriusza, anafora z vi wieku
wg kodeksu znajdujacego sie w brytyjskim muzeum*. Wymienione powyzej
anafory, pomimo iz pochodzg z r6znych okreséw, majg wiele wspolnych cech.

W Kosciele pierwotnym za jedng z najstarszych anafor uznaje si¢ modlitwe
Addai i Mari, ktorej tekst przypuszczalnie powstal w 111 wieku we wschodniej
Syrii*’. Pomimo braku stéw ustanowienia, zostat zatwierdzony przez Papieska
Rade do spraw Popierania Jednosci Chrzescijan, a jego ogloszenie nastapito
25 pazdziernika 2001 roku®>. W tradycyjnej formie jest dzi§ uzywany przez Ko-

29 Z. Jaworski, Wolnos¢ religijna wedtug Edyktu Mediolarskiego - w 1700 rocznice wydania,
»Biuletyn Stowarzyszenia Absolwentow i Przyjaciél Wydzialu Prawa Katolickiego Uniwer-
sytetu Lubelskiego” 11 (2014) 1, 5. 17-29.
30 Zob. B. Nadolski, Liturgika, t. 4, Eucharystia, Poznan 2011, s. 39—41.
31 Zob. A. Kaim, Ku Zrédlom duchowosci eucharystycznej, [w:] To czyticie na mojg pamigtke,
red. L. Gorka, Warszawa 2005, s. 57-75.
32 Zob. Papieska Rada do spraw Popierania Jednosci Chrzescijan, Wskazania dotyczgce do-
puszczania do Eucharystii migdzy Kosciolem Chaldejskim i Asyryjskim Kosciotem Wschodu;
Dopuszczanie do Eucharystii w sytuacjach koniecznosci duszpasterskiej. Ustalenia migdzy
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$cidt asyryjski, a w innej wersji, w ktdrej dodane s stowa konsekracji, rowniez
przez chrzescijan liturgii chaldejskiej i syro-malabarskiej.

Za kolejng anafore Ko$ciola pierwotnego uznaje sie powstala okolo 380 roku
tzw. liturgie klementynska® — anafore znajdujaca sie w vii1 ksiedze Konstytucji
Apostolskich. Fundamentem, na ktérym sporzadzono tekst, byla modlitwa
eucharystyczna pochodzaca z Tradycji Apostolskiej, w znacznym stopniu roz-
budowana. Dokument ten okresla caly przebieg mszy $wietej wraz z jego po-
rzadkiem i pomimo watpliwosci wynikajacych z datowania dziefa formularz
ten jest wazny, gdyz zawiera wschodnig forme liturgii 1v stulecia®.

Warto wskaza¢ réwniez na Euchologion Serapiona z Thmuis (1v wiek), czyli
ksiege liturgiczng egipskiego biskupa zawierajaca teksty mszy $wietej i sakra-
mentdw. Okresla ona porzadek celebracji eucharystycznej. Ponadto w Eucholo-
gionie pojawia si¢ po raz pierwszy aklamacja Sanctus (w tej formie jeszcze bez
Benedictus)®. Jej tekst brzmi: ,,Przed Toba stoja tysigce tysiecy i dziesigtki tysiecy
dziesigtkow tysiecy (Dn 17, 10) Aniotéw i Archanioléw, Tronéw i Panowan,
Zwierzchnosci i Mocy, przed Toba stoja dwaj czcigodni Serafinowie o szesciu
skrzydfach, dwoma z nich zakrywaja twarz, dwoma nogi, na dwoch si¢ unosza
(Iz 6, 2) i rozdzielajg $wigtos¢. Z nimi przyjmij nasze uswiecenie, gdy wotamy:
Swiety, Swiety, Swiety, Pan Bog zastepdw, pelne sg niebiosa i ziemia chwaty
Twojej (Iz 6, 3). Pelne jest niebo, pelna jest i ziemia wspanialosci Twojej chwatly.
Panie mocy, wypelnij ta ofiare¢ swoja mocg i swoim udzialem, Tobie bowiem
ofiarujemy te Zywa ofiare, te ofiare bezkrwawg™*.

Prébujac opisac tworczo$¢ zwiazang z anaforami w Ko$ciotach wschodnich,
nalezy wyszczegdlni¢ nastepujace elementy: swiadomos¢ wielkosci Boga wraz
z jego transcendentno$cia i immanencja, bogactwo i réznorodnoé¢ form, kto-
rymi proklamowano chwale Boga, podkreslenie trynitarnego charakteru litur-
gii i chrystocentryzmu, znaczacg role Ducha Swietego; doksologie, anamneze
i epikleze jako rzeczywistosci Kosciota wschodniego, wielkie anafory euchary-
styczne jako prawdziwe katechizmy, niebiansko-pneumatyczng wizje Kosciota,

Kosciotem Chaldejskim i Asyryjskim Kosciotem Wschodu, ttum. Marek Blaza, http://www.
jezuici.pl/mblaza/articles.php?lng=pl&pg=150 (16.12.2021).

33 Zob.S. Koperek, Rys historyczny rozwoju liturgii mszalnej, dz. cyt., s. 42—45.

34 Zob. Konstytucje Apostolskie oraz Kanony Pamfilosa z apostolskiego synodu w Antiochii,
Prawo Kanoniczne Swigtych Apostotow, Kary swigtych Apostotéw dla upadtych, Euchologion
Serapiona, ttum. S. Kalinowski, A. Caba, uktad i oprac. A. Baron, H. Pietras, Krakéw 2007,
S. 235-248.

35 Zob. W. Hanc, Eucharystia i Duch Swigty, [w:] To czyticie na mojg pamigtke. Eucharystia
w perspektywie ekumenicznej, red. L. Gérka, Warszawa 2005, s. 38-356.

36 M. Starowieyski, Eucharystia pierwszych chrzescijan, Krakéw 2014, s. 191.
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wzbudzenie refleksji czlowieka niegodnego Boga. Nalezy tez zaznaczy¢, ze roz-
woj celebracji Eucharystii byl zwigzany z rozwojem samej ceremonii. Wyplywat
on ze wspoldzialania ludu, ktory zywo uczestniczyt w nabozenstwie poprzez
wspdlny $piew, aklamacje czy zaangazowanie w funkcje stuzby liturgicznej (pro-
cesja z ksiega Ewangelii, procesja z darami). Dzialanie to wskazywalo na aspekt
réznorodnosci w jednosci ze wzgledu na lokalny charakter Kosciota?.

Tworczos¢ eucharystyczna na Zachodzie miala takze bogata historig, co praw-
da nie tak obszerng jak w przypadku Kosciota wschodniego, ale réwnie znaczaca.
Na obszarze tym mozna wyrdzni¢ dwie rodziny liturgiczne: galijska, w sktad kto-
rej wchodza: liturgia galijska, wizygocka, celtycko-irlandzka i mediolanska; oraz
rzymska (wraz z odgalezieniem zachodnio- i péinocnoafrykanskim)®. Z tych
dwdch rodzin na potrzeby tej dysertacji zostanie przyblizona jedynie liturgia
rzymska, ktorej ogélne ukazanie bedzie zwigzane ze wskazaniem nastgpuja-
cych okresow: sprawowanie liturgii do Grzegorza Wielkiego (604 r.), nastepnie
od poczatku $redniowiecza do Grzegorza v1I (1085 r.), kolejno od Grzegorza vi1
do Soboru Trydenckiego, by ukaza¢ soborowa odnowe Trydentu, a nastepnie
od okresu mszatu potrydenckiego do Soboru Watykanskiego 11.

Sprawowanie liturgii do 111 wieku odbywato si¢ w Rzymie w jezyku greckim,
wiec trudno méwic o liturgii tacinskiej. Dopiero od 1v wieku jej rozwoj nabierat
tempa, korzystajac z opisdw $w. Justyna i Tradycji Apostolskiej. Wplywalo na nie-
go wiele czynnikéw, wéréd ktérych mozna wyrdznic: upowszechnianie si¢ jezyka
tacinskiego — teksty liturgiczne byly ttumaczone z greki, ale réwniez powsta-
waly nowe; rozwdj budownictwa sakralnego umozliwiony dzigki reskryptowi,
ktéry powodowal, ze liturgia nabierata uroczystego charakteru; wprowadzano
zmiany w szatach liturgicznych; liczba tekstow liturgicznych zwiekszata sie w du-
zym tempie. Msza $wieta przebiegata w nastepujacym porzadku: wejscie, $piew
Kyrie, Gloria, oracja, liturgia stowa, przepowiadanie i modlitwa powszechna,
przygotowanie daréw, modlitwa eucharystyczna, komunia §wieta, modlitwa
koncowa, zakonczenie. Warto wskaza¢ rowniez na rozbudowana uroczysta
liturgie stacyjng oraz msze sprawowane w matych grupach wiernych, co byto
innowacjg w tamtym czasie®.

37 Zob. B. Nadolski, Liturgika, dz. cyt., s. 49-51.

38 Zob.]. Miazek, Msza $w. w liturgiach zachodnich, [w:] Pokarm niesmiertelnosci. Eucharystia
w zyciu pierwszych chrzescijan, red. W. Myszor, Katowice 1987, s. 223-255.

39 Zob. A. Grzelak, To czyricie na mojg pamigtke. Z dziejéw liturgii Mszy swigtej sprawowanej
w Kosciele zachodnim, ,,Teologia Praktyczna” 7 (2006), s. 147-163.
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1.3. OD SREDNIOWIECZA DO CZASOW GRZEGORZA VII

Kolejny wazny okres rozciaga si¢ od poczatku sredniowiecza do czaséw Grze-
gorza v1I (1085 1.). Z tego czasu zachowalo si¢ wiele dokumentéw obrazujacych

owczesny sposdb sprawowanie liturgii oraz zycie liturgiczne wspdlnot. Naleza

do nich: sakramentarze, zestawy perykop - czytan biblijnych, ksiegi zwigzane

ze $piewem okreslane w Rzymie jako cantatorium, a w Grecji graduale, antyfo-
narze i ksiegi dotyczace przepiséw porzadkowych. Istotny jest réwniez opis spra-
wowania liturgii papieskiej wedlug Ordo Romanus 1 — przedstawia on strukture

uroczystej mszy $wietej*. Tuz przed okresleniem obrzedéw wstepnych mozna

wyrdznic¢ nastepujace elementy: zgromadzenie ludu w kosciele stacyjnym, gdzie

zbierali sie licznie wierni z dzielnic Rzymu - mezczyzni zajmowali miejsca

po przeciwnej stronie niz kobiety, a biskupi znajdowali si¢ po innej stronie niz

kaplani. Przybycie orszaku papieskiego z Lateranu w procesji z ustalong kolej-
noscia — papiez przybywat konno, a nastepnie przywitanie papieza i przygoto-
wanie do liturgii. Wowczas na obrzedy wstepne sktadaly sie: procesja do ottarza

i $piew na wejscie wykonywany przez chor $piewakéw pod przewodnictwem

dyrygenta, ktéry intonowat antyfone Introitu, uczczenie Najswietszego Sakra-
mentu znajdujacego sie w naczyniu sancta dokonywane poprzez gest — sklonienie

glowy papieza nad Naj$wietszym Sakramentem, uczczenie oltarza i pocatunek
pokoju, Kyrie, Gloria, modlitwa dnia. Spiew Kyrie trwat do chwili, gdy papiez

dal znak dyrygentowi i rozpoczynato si¢ Gloria. To dzialanie wskazuje na istot-
ng role celebransa w kontekscie wykonywanej podczas liturgii muzyki. Dalej

rozpoczynala si¢ juz liturgia stowa skonstruowana z Epistoty, po ktorej $piewak
w odpowiedzi do niej wykonywal psalm i §piew Alleluja, oraz z Ewangelii, ktorej

Ksiega byla przenoszona w uroczysty sposéb przez diakona w asyscie dwoch

subdiakonoéw z kadzielnicg i dwoch akolitow ze swiecami. Kolejna, najbardziej

rozbudowang czeécig mszy byta liturgia eucharystyczna. Otwierajace ja obrzedy
przygotowawcze obejmowaly: ofiarowanie, przygotowanie oltarza, zbieranie

daréw od wiernych i $piew ofertoryjny, kolejno umycie rak przez celebransa

oraz przygotowanie daréw na oltarzu. Wszystko to odbywato si¢ w ustalonym

porzadku uwzgledniajacym funkcje poszczegoélnych oséb zaangazowanych

w liturgie. Po ukonczeniu tych obrzedéw papiez odmawial modlitwe nad dara-
mi oraz rozpoczynal prefacje, hymn anielski, czyli Sanctus oraz Kanon. Na ich

zakonczenie na ottarzu kiadziony byt chleb konsekrowany i stawiany kielich

z winem. Kolejnym momentem liturgii eucharystycznej byta komunia $wieta.

40 Zob. C. Folsom, Ryt rzymski czy ryty rzymskie?, ,Christianitas” 9 (2007) 35, s. 68-84.
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Na jej poczatku przekazywany byt znak pokoju®, potem nastepowalo tamanie

chleba i rozpoczecia przez kierownika choéru $piewu Agnus Dei, ktory trwal

az do momentu komunii. Do komunii, wedlug ustalonej kolejnosci, przyste-
powali papiez i cztonkowie wyzszego kleru. Otrzymywali ja pod dwiema po-
staciami. Nastepnie komuni¢ przyjmowali wierni — najpierw szlachta, osoby,
ktére przynosily dary ofiarne, a w dalszej kolejnosci pozostali wierni. W tym

czasie chor $piewal odpowiednig piesn. Ostatnig grupa otrzymujaca komunie

byli czlonkowie nizszego duchowienstwa i stuzby liturgicznej, w sklad ktorej

wchodzili takze $piewacy. Koncowym elementem liturgii eucharystycznej byla

modlitwa po komunii (postcommunio)*. Eucharystie finalizowaly obrzedy
rozeslania wiernych oraz procesji do zakrystii i blogostawienstwa stowami:

Benedicat nos Dominus wraz z odpowiedzig ludu Amen®. Przedstawiona kon-
strukcja liturgii stala si¢ punktem wyjsciowym do jej rozbudowy, szczegolnie

w przypadku liturgii galijskiej oraz w krajach germanskich. Ponadto stala sie

takze dla wielu innych krajow wzorem, ktory jednocze$nie umacnial jednosé

myéli liturgicznej 6wczesnej Europy. Zyjacy w latach 354-430 Augustyn (biskup

Hippony) twierdzit, ze Eucharystia jako sakrament jednoczy wspolnote ludzi,
ktdrzy przyjeli chrzest, tworzac z nich jedno Cialo Chrystusa*. Istota ofiary
wedlug biskupa Hippony jest: ,kazde dzieto, skierowane do tego, by$my sie¢
z Bogiem w $wietym towarzystwie taczyli — dzieto mianowicie do owego kresu

dobra skierowane, w ktérym by$my mogli by¢ prawdziwie szczesliwi. Stad tez
i samo nawet milosierdzie, ktére nas pobudza do pomagania ludziom - jesli nie

czynimy tego dla Boga, nie jest ofiara. Bo ofiara, chociaz ja wykonuje i sklada

czlowiek, jest jednakze sprawa boska, dlatego ja tez i starozytni Latynowie

tym mianem nazywali. Stad réwniez i sam cztowiek, boskg nazwg uswiecony
i Bogu poslubiony, o ile dla $wiata umiera, a dla Boga Zyje, ofiarg jest. Bo i to

jest mitosierdziem, jesli je kto dla samego siebie czyni. Z tego tez powodu napi-
sane jest: zmituj si¢ nad duszg swg, podobajgc si¢ Bogu™. Augustyn zaznaczal,
ze skladaniem ofiary Bogu jest zycie w Jego stuzbie i dokonuje si¢ poprzez Jezusa
Chrystusa jako Najwickszego Kaptana.

41 Zob. P. Wtodyga, Pokéj (Pariski niech zawsze bedzie) z wami, [w:] Introibo ad altare Dei, red.
S. Koperek, Krakéw 2008, s. 121-129.

42 Zob. K. J. Pruszynski, Implikacje historyczno-teologiczne modlitw postcommunio Mszatu
Pawla v1, ,,Studia Teologiczne Bialystok Drohiczyn Lomza” 15 (1997), s. 177-190.

43 Zob. B. Mokrzycki, Droga chrzescijariskiego wtajemniczenia, Warszawa 1983, s. 515-521.

44 Zob.]. Gliscinski, Wplyw Eucharystii na wewnetrzny wzrost cztowieka w nauczaniu $w. Au-
gustyna, ,Vox Patrum” 8 (1988) 14, s. 267-276.

45 Augustyn z Hippony, Paristwo Boze, t. 2, ttum. T. Kubicki, Kety 2015, s. 363.
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1.4. 0D CZASOW GRZEGORZA VII DO SOBORU TRYDENCKIEGO
Nastepnym okresem w rozwoju liturgii byl czas od Grzegorza vir do Soboru
Trydenckiego, kiedy to w trakcie sprawowanej mszy ktadziono nacisk na uczest-
nictwo zaréwno zewnetrzne, jak i wewnetrzne. Zmiany zewnetrzne — wizualne
przejawialy si¢ m.in. poprzez wyrazne zaznaczenie miejsca oltarza, gdzie
przestrzen dla duchowienstwa i przestrzen dla $wieckich zostaly wyraznie
odrdznione. Istotng role odegralo takze wprowadzenie elementéw estetycznych,
takich jak ornamentyka oraz relikwiarze z relikwiami §wietych. W kosciele
pojawialy sie coraz czesciej oltarze boczne, przy ktérych byly sprawowane
msze tzw. czytane. Czesto odprawiane ograniczaly $piew liturgiczny, ktéry
byl eliminowany z tej formy liturgii przez wiernych, ktérzy jedynie stuchali
go. W tym okresie zaczgto takze stosowa¢ dzwonki koscielne wskazujace
wazniejsze momenty mszy $wietej*. Wierni uczestniczyli w nabozenstwie
w postawie stojacej i kleczacej — ta druga byta konieczna od 1x wieku podczas
modlitwy eucharystycznej, a od x111 wieku w momencie konsekracji. Jej zrodlo,
jak pisal Pawel Sczaniecki: ,,siega pierwotnej katechezy. Swiadectw o tym do-
starczaja zrodla pisane, a takze ikonografia. Zwyczaje feudalne znaty réwniez
kleczenie w ceremoniale holdu. Ten sam gest (w tym samym sensie) widnieje
na epitafiach i tablicach fundacyjnych, gdzie krélowie i rycerze klecza przed
Chrystusem i Matka Bozg™.

Co do trzeciej postawy, stosowanej dzisiaj — czyli siedzacej** — nalezy za-
znaczy¢, ze praktycznie nie istniala, poniewaz w kosciele nie uzywano krzeset
i tawek. Wyjatek stanowili starzy i chorzy. Opisywany okres, wpisany w go-
tyk, wigzal sie z obowigzujacg wowczas indywidualnoscia, etycyzmem i su-
biektywnoscia, ktdre przenikaly takze do liturgii. Przejawialy si¢ m.in. po-
przez usamodzielnianie sie celebransa w pewnych momentach mszy swietej czy
wigksze zaangazowanie $wieckich w stuzbie liturgicznej. Zmiany nastepowaty
réwniez w szatach liturgicznych. W kwestii wewnetrznego uczestnictwa nalezy
wskaza¢ jako istote i kierunek Meke Chrystusa, a jako najwazniejszy moment
liturgii — podniesienie, ktére wplywalo na budowanie postawy zwiazanej z po-
boznoscig eucharystyczng, wiec zaakcentowana zostata takze rola kaplana, ktory
reprezentuje Boga podczas mszy. Zadaniem ludu byto kontemplowanie tego
zbawczego, aktualizujacego si¢ dzialania. Podkreslano przynaleznos¢ do danej

46 Zob.T. Sinka, Dzwony w liturgii, ,Ruch Biblijny i Liturgiczny” 2 (1998), s. 115-121.

47 P.Sczaniecki, Msza po staremu si¢ odprawia, Krakéw 2011, s. 119.

48 Zob. A. Klocek, Nowe elementy Institutio Generalis trzeciej typicznej edycji Missale Romanum,
»Liturgia Sacra” 7 (2001) 2, s. 263-282.
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wspolnoty poprzez obowigzkowy udzial w mszy $wietej we wlasnej parafii
gltéwnie podczas liturgii niedzielnej. Od 1v wieku przed przystapieniem do ko-
munii obowigzywal post, podtrzymany takze w sredniowieczu, kiedy to synody
i kazania nakazywaly go juz od poinocy. Warto wskazac¢ réwniez na wymiar
katechetyczny. Zadaniem duchownych byt obowigzek przyblizania znaczenia
liturgii wiernym w sposéb dos¢ obszerny, obejmujacy oprocz wyjasnien modlitw
Credo czy Pater noster takze poszczegdlne modlitwy mszalne. Ze wzgledu na ten
obowigzek synod w Cloveshoe w 747 roku wprowadzil coroczny egzamin dla
duchowienstwa z zakresu sakramentéw i ordine missarum, ktory odbywat sie
w okresie Wielkiego Postu®.

W okresie tym mialy miejsce takze objasnienia Eucharystii, ktérych poczatki
siegaly vi wieku. Alegoryczna wykladnia mszy obejmowata m.in. teksty Pisma
Swietego i wyrazenia liturgiczne, czynnosci czy ryty wprowadzajace. W sto-
sunku do mszy rzymskiej jako pierwszy wprowadzit ja Alkuin z Metz, ktory
dokonal réwniez podziatu alegorii na typologiczna, moralng, komemoratywna,
a takze eschatologiczng, anagogiczng. Pomimo sprzeciwu teologéw, alegoryczna
wyktadnia mszy byla nadal Zzywa w epoce gotyku, o czym moga $wiadczy¢ do-
dawane nowe elementy*°. Wyktadnia zostata ujednolicona przez papieza Inno-
centego 111 — wprowadzil on m.in. symbolike koloréw szat liturgicznych, ktéra
przetrwata do czaséw wspoélczesnych. Dobor barw nie byl przypadkowy, miaty
one wyjatkowe znaczenie. Pézniej do koloréw szat dodano rowniez krzyz jako
symbol meki Chrystusa®’. Za owoc dziatan okresu scholastyki w zakresie zmian
w liturgii mozna uzna¢ pelniejsza wewnetrzna organizacje Eucharystii.

Wieki $rednie rozwinety mysl zwigzang z Eucharystig, stanowiac jej konty-
nuacje i aktualizacje. Aspekt uczestnictwa wewnetrznego i zewnetrznego byt
zwigzany poniekad z epoka gotyku®, ktora kladta mocny nacisk na wymiar
indywidualny cztowieka, co odcisneto swoje pietno nie tylko w sztuce. Dzialanie
to przelozone na sfere teologii Eucharystii przyczynilo si¢ do jej rozwoju. Row-
niez zaistnienie wspomnianej alegorycznej wykladni mszy, poszukiwanie istoty
epiklezy eucharystycznej czy uksztaltowanie specjalnej struktury gltoszonych
kazan nie pozostaty bez znaczenia dla czaséw obecnych.

49 Zob. B. Nadolski, Liturgika, Poznan 2011, s. 74-87.

50 Zob. G. Rzezwicki, Otworzyé drzwi do swiata Swietej liturgii — obrzedy wstgpne Mszy sw.,
[w:] Krgg Biblijny. Materialy dla duszpasterzy, animatorow i wszystkich, ktérzy pragng czytacé
Pismo Swigte, nr 30, red. P. Labuda, Tarnéw 2016, s. 147-165.

51 Zob. M. Nowak, Kolory w liturgii jako nomen actionis, ,Liturgia Sacra” 8 (2002) 1, s. 69-74.

52 Zob. B. Snela, Przestrze# koscielna, [w:] Liturgika ogélna, red. F. Blachnicki, Lublin 1973,
S. 171-245.
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1.5. 0D SOBORU TRYDENCKIEGO DO SOBORU WATYKANSKIEGO I

Kolejny okres w historii mszy rozpoczyna si¢ od Soboru Trydenckiego i trwa
az do Soboru Watykanskiego 11. W zwiazku z wystepujacymi w x1v wieku
czynnikami powodujacymi nielad w Kosciele, takimi jak np.: ingerencja wiad-
cow w zycie wewnetrzne Ko$ciola, zagdania odprawiania liturgii w jezykach
ojczystych oraz przyjmowania komunii pod dwiema postaciami®® czy pewne
naduzycia w sprawowanej liturgii doprowadzily do nasilonej krytyki Kosciofa.
Jej epicentrum znalazlo swdj wydzwiek w tezach reformatora Marcina Lutra
(1483-1546), ktory podwazal liturgie rzymska, wskazujac w dokumencie za-
tytulowanym De captivitate Babylonica Ecclesiae na trzy niewole, z ktérych
nalezalo jg uwolni¢. Byly one zwiazane z transsubstancjacja, nieudzielaniem
komunii pod dwiema postaciami** oraz pojmowaniem mszy jako ofiary. W na-
stepstwie tego dzialania Kosciot bronil sie przed mysla reformacyjna, czego
najwazniejszym przykladem bylo zwolanie w 1544 roku przez papieza Pawta 111,
bullg Laetare Ierusalem, Soboru Trydenckiego, ktéry odbywat si¢ w latach
1545-1563. Wedlug bulli sobor mial zaja¢ si¢ wytepieniem herezji, odnowa
dyscypliny koscielnej, poprawa obyczajéw oraz dazeniem do pokoju w calym
Kosciele. Co do Eucharystii zajal sie sprawami, ktére w ostatnim czasie na-
sility jej bledne pojmowanie. Potwierdzit obecno$¢ Chrystusa w Eucharystii
jako ofierze - ofiara na Kalwarii byla krwawa, a ta sktadana podczas mszy jest
bezkrwawa. Podkreslono jednak, ze uczestnictwo w Eucharystii umozliwia
wiernym otrzymywanie takich samych task jak w przypadku obecnosci pod
krzyzem w trakcie Meki Chrystusa. Ta rzeczywista obecno$¢ Pana Jezusa zo-
stala podkreslona w Dekrecie o Najswigtszym Sakramencie Eucharystii podczas
13 sesji soborowej odbywajacej sie 11 pazdziernika 1551 roku: ,najpierw $wiety
Sobdr naucza oraz otwarcie i jasno wyznaje, ze w zyciodajnym sakramencie
$wietej Eucharystii po konsekracji chleba i wina nasz Pan Jezus Chrystus,
prawdziwy Boég i prawdziwy czlowiek, znajduje sie prawdziwie, rzeczywiscie
i substancjalnie (kan. 1) pod postaciami owych widzialnych rzeczy. Albowiem
nie jest to sprzeczne, aby nasz Zbawiciel zasiadal zawsze w niebiosach po pra-
wicy Ojca naturalnym sposobem swej egzystencji i aby mimo to na wielu
innych miejscach byl sakramentalnie obecny dla nas w swojej substancji, tym
sposobem istnienia, ktdry — cho¢ ledwo mozemy go wyrazi¢ sfowami - jest

53 Zob. T.Jurkiewicz, Przyjmowanie Ciata i Krwi Chrystusa w dziejach Kosciota, [w:] W stuzbie
Mitosci. Eucharystia, red. D. Czaicki, Siedlce-Krakéw 2013, s. 239-269.

54 W latach 1522-1526 M. Luter odrzucil komuni¢ pod postacig wina.

55 Zob. H. Tuchle, Historia Kosciota, t. 3 (1500-1715), Warszawa 1986, s. 117.
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mozliwy dla Boga i ktéry mozemy poja¢ mysla rozjasniong przez wiare oraz
w ktory niezmiennie mamy wierzy¢™®. Sobdr powolat takze specjalng komi-
sje, ktora szczegolowo badala przedstawiane niezgodnosci. Nadal biskupom
odpowiedzialno$¢ w sprawie potencjalnych naduzy¢ oraz zalecil im wizytacje.
Nakazat takze biskupom przebywac¢ w diecezjach, a proboszczom w parafiach
oraz ograniczy!t nepotyzm. Ponadto, co do liturgii, wcigz pozwalano na odpra-
wianie tzw. mszy prywatnych* oraz Eucharystii bez komunii, zachowano facing
oraz dawng konstrukeje czytan mszalnych®. Sam Sobor nie zreformowat liturgii,
ale stal sie zaczynem do zmian, ktore polecit do wykonania papiezowi. Efek-
tem tego dziatania, w trakcie pontyfikatu papieza Piusa v, bylo opublikowanie
14 lipca 1570 roku dla calego Kosciota Missale Romanum ex decreto Sacrosancti
Concilii Tridentini restitutum, Pii v. Pont. Max. iussu editum>®. W tym kontek-
$cie warto zaznaczy¢ takze, ze nowozytny mszal rzymski ograniczyt apologie
i inne modlitwy poboznosci $sredniowiecznej do przygotowania celebransa
wraz z asysta do offertorium i komunii®.

Ujednolicenie sposobu sprawowania Najswietszej Ofiary wymagalo prak-
tycznej realizacji, za ktora byta odpowiedzialna specjalnie powotana do tego
celu, 22 stycznia 1588 roku, Kongregacja Rytow. Jej powstanie dokonalo si¢
na podstawie Konstytucji apostolskiej Immensa. To ujednolicenie wplyneto
pozytywnie na jakos¢ liturgii, jednak w pewnym sensie ograniczalo wiernym
dostepnos¢ do wezesniejszych tradycji i tresci. W mszale, poza wskazaniem
nowego kierunku przejawiajacego si¢ w jego strukturze, dokonano réwniez
zmian zwigzanych ze stylistyka tekstu. Postulat ten zostal przedstawiony przez
humanistéw, ktérzy podkreslali znaczenie piekna jezyka. Mszal rzymski zostal
przettumaczony na wiele jezykéw, w tym m.in. na chinski, perski, arabski, ar-
menski czy starostowianski. Aby umozliwi¢ kontynuacje dwustuletniej tradycji,
jego wprowadzenie wigzalo si¢ z korzystaniem réwniez ze starszych mszatow,
wiec proces ujednolicenia trwat do$¢ dtugo®.

56 Sobor Trydencki, Dekret o Najswigtszym Sakramencie Eucharystii (Trydent 1551), [w:] Doku-
menty Soboréw Powszechnych. Tekst taciriski, polski, t. 4, uklad i oprac. A. Baron, H. Pietras,
Krakéw 2004, s. 446.

57 Zob. S. Koperek, Rys historyczny rozwoju liturgii mszalnej, dz. cyt., s. 56-57.

58 Zob. M. Szablewski, Msza bez ludu. Znak jednosci czy podziatu?, Krakow 2004, s. 193-203.

59 Zob. S. Cichy, Liturgia stowa w Mszale $w. Piusa v, [w:] Sfowo Boze w liturgii. Obecnos¢ -
celebracja - aktualizacja, red. S. Araszczuk, Wroclaw 2010, s. 67-78.

60 Zob. L. Bouyer, Eucharystia. Teologia i duchowos¢ modlitwy eucharystycznej, dz. cyt., s. 398.

61 Zob. H. J. Sobeczko, Cigglos¢ tradycji w mszatach rzymskich z 1570 i 1970 roku, ,Liturgia
Sacra” 14 (2008) 2, S. 241-265.



30 Sacrum w kompozycji mszy...

Okres od Soboru Trydenckiego do Soboru Watykanskiego 11 obfitowal w po-
stulaty odnoszace sie¢ do prostoty oraz charakteru wspolnotowego odprawianej
liturgii. Zaplanowana reforma majaca na celu eliminacje naduzy¢ zostala zre-
alizowana, ale pojawil si¢ kolejny problem, poniewaz msza nalezata w coraz
wiekszym stopniu do duchowienstwa. Przepas¢ pomigdzy celebransem aludem,
pomimo dostrzegalnej troski duszpasterskiej, poglebiata si¢. Pojawial si¢ rowniez
coraz wigkszy dysonans miedzy zyciem liturgicznym Kosciota hierarchicznego
aludem szukajacym wilasnego sposobu wyrazu w nabozenstwach o charakterze
prywatnym. Liturgika nabierata coraz bardziej prawniczego charakteru, co prze-
jawialo sie w powstawaniu wielu dekretéw Kongregacji Obrzedow. Ich celem
byto scentralizowanie i ujednolicenie liturgii Kosciota zachodniego®. Powyzsze
problemy, pomimo coraz prezniej dziatajacego ruchu liturgicznego, ostatecznie
znalazly rozwigzanie dopiero po reformie liturgii Soboru Watykanskiego 11.

Rozwdj liturgii mszy na Zachodzie mozna opisac¢ skrotowo w nastepujacych
fazach: na poczatku byta ona odprawiana w $rodowisku domowym, w pozniej-
szym czasie (1v-v wiek) jej sprawowanie zostalo przeniesione do bazylik, wieki
VI-VII przynosza msz¢ papieska, natomiast virr-1x msze frankonska, a xir-xv
msze¢ dramatyczng. Msza trydencka, tzw. rubrycystyczna, zostata wprowadzona
od 1570 roku, a msza normatywna — wspélnotowa od 1970 roku jest odprawiana
w jezyku ojczystym. Przyblizenie tej ostatniej wymaga po$wiecenia szczegolnej
uwagi, co zostanie zrealizowane w innym miejscu niniejszej dysertacji.

2. MUZYKA PODCZAS NAJSWIETSZEJ OFIARY

Opisany powyzej, w sposob ogolny, rozwdj mszy wymaga tez przyblizenia
rozwoju materii muzycznej, ktéra od wiekow towarzyszyla swietym obrzedom®.
Proces ten zostanie przedstawiony w nastepujacych okresach: Stary Testament,
od Nowego Testamentu do wiekéw $rednich, sredniowiecze i chorat gregorianski,
renesans, barok oraz wiek X1xX i XX.

1.1. STARY TESTAMENT

Spiew i muzyka instrumentalna w Starym Testamencie byly mocno zaangazowa-
ne w ksztaltowanie sie kultu. Spiewane modlitwy cechujg Ksiege Psalméw, sta-
nowigc zelazny przykltad dokumentu muzycznosci. Ponadto muzyczny charakter

62 Zob. B. Mokrzycki, Droga chrzescijariskiego wtajemniczenia, dz. cyt., s. 534.
63 Zob.]. Bramorski, Pies#t nowa czlowieka nowego, dz. cyt., s. 328-349.
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poetyckich tekstow zostal zintensyfikowany za sprawg czgstego odnoszenia sie
do terminologii muzycznej*. Niektdre pojecia zwigzane z materig muzyczng
pojawiajg si¢ wielokrotnie. Barbara Szczepanowicz wskazywata na indeks frag-
mentow, w ktdrych wystepuje terminologia zwigzana z muzyka. Zostat on spo-
rzadzony na podstawie Konkordancji Starego i Nowego Testamentu do Biblii
Tysiaclecia. Sfowami kluczowymi beda tutaj: chér, dzwiek, graé, grajacy, hymn,
lamentacja, muzyczny, muzyk, piesniarz, piesn, spiewac, Spiewajacy, Spiewak,
$piewanie czy $piewany®. Z ich analizy wynika, ze muzyka juz wtedy miata
funkcje zwigzang z poglebianiem relacji ludzi z Bogiem i stanowita wyjatkowy
srodek wyrazu w trakcie istotnych wydarzen w historii Izraela, np. podczas
pos$wiecenia oltarza: ,Juda i jego bracia powiedzieli: oto nasi wrogowie zostali
starci na proch. Chodzmy oczysci¢ swigtynig i na nowo poswiecic. Zebralo sie
wiec cale wojsko i poszli na gére Syjon. Dwudziestego pigtego dnia dziewigtego
miesiaca, to jest miesigca Kislew, sto czterdziestego 6smego roku wstali wezesnie
rano i zgodnie z Prawem zlozyli ofiare na nowym oltarzu calopalenia, ktéry
wybudowali. Dokladnie w tym samym czasie i tego samego dnia, ktérego po-
ganie go zbezczescili, zostal on na nowo poswiecony przy $piewie piesni i grze
na cytrach, harfach i cymbalach. Caly lud upadt na twarz, oddat pokion i az
pod niebo wyslawial Tego, ktéry im zestal takie szczes$cie. W osiem dni dokonali
pos$wiecenia oltarza, a przy tym z radoscig zlozyli calopalenia, ofiare biesiadna
i ofiare uwielbienia” (1 Mch 4, 36-37, 52-56).

Kolejnym przyktadem obecnosci muzyki podczas czynnosci zwigzanych
z kultem jest rola zespotu muzycznego w trakcie proces;ji religijnych. Na przy-
klad podczas przeniesienia Arki Przymierza do Jerozolimy Dawid wraz z calym
domem Izraela tanczyt przed Panem przy dzwiekach piesni wydobywanych
na takich instrumentach, jak cytry, harfy, bebenki, grzechotki czy cymbaly
(zob. 2 Sm 6, 5). W powyzszym fragmencie, poza gra zespolowa, pojawia sie
takze inny wymiar zwigzany z muzycznoscia towarzyszaca swietym obrzedom,
a mianowicie taniec. Swiadczy on o radosnym charakterze wykonywanej piesni.

Rozwéj muzyki dla kultu przypadl na czasy kréla Dawida, ktdry byt §wiet-
nym kompozytorem muzyki liturgicznej i poeta. Jego postawa charakteryzowata
sie niezwyklym wyczuciem i wyrdzniata go na tle innych, pomimo iz taczyt
w sobie dwie osobowosci: byl wojownikiem, wielkim przywddca religijnym
i krélem oraz muzykiem, poetg i tworcg pie$ni®®. W jego zyciu przeplataty sie

64 Zob.]. Waloszek, Teologia muzyki. Wspotczesna mysl teologiczna o muzyce, Opole 1997, s. 8o.
65 Zob. B. Szczepanowicz, Muzyka i taniec w Biblii, Krakow 2016, s. 46—48.
66 Zob.S. Biel, Dawid, medytacje biblijne, Krakéw 2018, s. 7.
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sprzecznosci, co niewatpliwie wplywalo na tworczos¢ literacko-muzyczng. Byt
takze jednym z najistotniejszych organizatoréw zycia muzycznego 6wczesnych
wspolnot. To on jako pierwszy zalozyt zawodowy zespot muzyczny sktadajacy
sie z 17 muzykéw i stuzacy potrzebom $wiatyni®. Jednym z najwazniejszych
przykladéw obecnosci muzycznego zespolu w trakcie czynnosci religijnych,
ktéry mozna znalez¢ w pismach starotestamentalnych, jest opis $wigtynnego
ceremoniatu skladania ofiar: ,postawil tez lewitéw w domu Panskim z cym-
balami, harfami i cytrami, wedlug polecenia Dawida i Gada, «Widzacego»
krolewskiego, oraz proroka Natana, rozkaz bowiem pochodzit od Pana za po-
$rednictwem Jego prorokéw. Staneli wiec lewici z instrumentami Dawida,
a kaptani z trabami. Wtedy rozkazal Ezechiasz zlozy¢ przy oltarzu calopalng
ofiare, a skoro rozpoczelo si¢ calopalenie, zaczeto $piewac piesn ku czci Pana
przy wtorze trab i instrumentdéw krola izraelskiego, Dawida. Cale zgromadzenie
oddato poklon, a piesn rozbrzmiewala i traby graly. Gdy zakonczono calopa-
lenia, krdl i wszyscy, ktorzy byli przy nim, upadli ze czcig na kolana i oddali
pokton” (2 Krn 29, 25-30).

Warto zauwazyd¢, ze struktura instrumentalna zespotu towarzyszacego ob-
rzedom religijnym znajduje swoje symboliczne odzwierciedlenie w dzisiejszych
czasach. Po pewnych modyfikacjach moze tez stanowi¢ podstawe dla obra-
zu konstrukcji zespotu wokalno-instrumentalnego, ktéry wykonuje muzyke
w trakcie liturgii oraz wskazuje na funkcje¢ stuzebng muzyki liturgicznej. Mamy
wiec do czynienia z réznymi grupami instrumentdéw, ktére stanowia akompa-
niament dla emisji sfowa Bozego. Ta prefilharmoniczna orkiestra domagata si¢
profesjonalizmu, czego dowodem bylo powstanie za czaséw Salomona akademii
ksztalcgcej mtodych muzykéw w zakresie muzyki religijnej. Podnoszenie jakosci
byto rzeczg istotng i dotyczylo zaréwno instrumentalistow, jak i $piewakow,
poniewaz w liturgii stowa treéci byly wy$piewywane przez spiewakéw lub chor
przy akompaniamencie instrumentéw. Chory te byly licznymi zespotami sku-
piajacymi nawet setki osdb. Warto zauwazy¢, ze spis muzykow i $piewakow
wybranych do stuzby liturgicznej zostal zawarty w 25 rozdziale Pierwszej Ksiegi
Kronik (zob. 1 Krn 25, 1-31)%.

W kwestii jako$ci muzyki wykonywanej podczas czynnosci religijnych
istotng role odegraty stowa prorokéw, ktorzy ostrzegali przed ztg i niewtasciwg
muzyka. Wskazywali, Ze przyczyng podstawowa, wazng réwniez w dzisiejszych
czasach, jest zaniedbanie istoty poboznosci, co przejawia si¢ wprowadzaniem

67 Zob. B. Szczepanowicz, Muzyka i taniec w Biblii, dz. cyt., s. 25.
68 Tamze, s. 42—48.
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religijnego formalizmu, w ktérym prym wiedzie bogata i imponujaca ze-
wnetrznie forma, ktora zaslania wlasciwe nastawienie serca®. Dzialanie to do-
tyczy rowniez muzyki, a tego typu zagrozenia sg szczegdlnie podkreslane
m.in. w ksiedze Amosa, Izajasza i Ezechiela (zob. Am 5, 21-23; Am 6, 1-5;
1z 24, 8-9; Ez 26, 13).

Muzyka obecna w Starym Testamencie byla $cisle zwigzana z kultem §wig-
tynnym. Stanowita czes¢ zasadnicza rytuatu, kojarzyta si¢ z radosnym i pod-
niostym nastrojem, towarzyszyta waznym wydarzeniom w historii, co znajdzie
kontynuacje réwniez w Nowym Testamencie. Bez watpienia juz wtedy istotna
byta troska o jakos¢ muzyki zaréwno w wymiarze odtwoérczym, jak i twdérczym.
Jozet Ratzinger twierdzil, ze twdrczos$¢ artystyczna, a wigc i kompozytorska,
w rozumieniu Ksiegi Wyjscia jest uczestnictwem w tworczosci samego Boga
oraz ukazywaniem ukrytego piekna oczekujacego w stworzeniu’. Takie pojmo-
wanie kreatywno$ci moze i nawet powinno stac si¢ drogowskazem dla twércow
i odtworcow koscielnej materii muzycznej czaséw obecnych, ktérzy pragna
wzbogacac swoja pracg przestrzen, w ktorej si¢ poruszaja.

Warto przywolac stfowa biblisty i muzyka w jednej osobie, ktory twierdzil,
ze muzyka wedle starotestamentalnych przestan winna by¢ wyrazem religijnych
uczué, a w ten sposob jest w stanie wywola¢ wewnetrzne przezycia u stuchaczy”.

2.2. 0D NOWEGO TESTAMENTU DO SREDNIOWIECZA
Nastepnym okresem w rozwoju mysli muzycznej towarzyszacej swietym ob-
rzedom byl czas zaczynajacy si¢ od Nowego Testamentu i trwajacy do wiekow
srednich. Terminologia zwigzana ze $piewem i w ogole z muzyka w Nowym Te-
stamencie, tak jak w przypadku wspomnianej wcze$niej terminologii ze Starego
Testamentu, obejmuje takie okreslenia jak: dzwiek, gra¢, hymn, instrument, mu-
zyka, piesn, $piewad, §piewak’. Wynika z tego, ze Nowy Testament — podobnie
jak w przypadku sfery liturgii — w wymiarze muzycznym stat sie spadkobierca
tradycji starotestamentalnej, ale poprzez wskazanie nowego kierunku podkreslit
go rowniez w idei muzycznej.

Praktyka religijna ewoluowala, pozwalajac na wzbogacanie z réznych
kierunkéw. Prosty $piew wspolnotowy byl charakterystyczny dla pierwszych

69 Zob.]. Waloszek, Teologia muzyki. Wspétczesna mysl teologiczna o muzyce, dz. cyt., s. 86-87.

70 Zob.]. Ratzinger, Nowa Piesti dla Pana, dz. cyt., s. 164.

71 Zob. T. Dabek, Muzyka liturgiczna w Starym i w Nowym Przymierzu, ,Ruch Biblijny i Li-
turgiczny” 3 (1987), s. 254.

72 Zob. B. Szczepanowicz, Muzyka i taniec w Biblii, dz. cyt., s. 60.

73 Zob. R. Tyrala, Soborowa odnowa muzyki koscielnej w Polsce, Krakdw 2000, s. 17-23.
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chrzescijan, czego potwierdzenie mozna znalez¢ w wielu fragmentach Nowego
Testamentu. Wigze si¢ to z niezwykla muzyczno$cig zaréwno samej Ewangelii,
jak i listow apostolskich. Nowy Testament pod wzgledem objetosci w stosun-
ku do Starego Testamentu obejmuje zdecydowanie wicksza liczbe utworéw
literackich cechujacych si¢ muzycznym charakterem. Do niektérych z nich
mozna zaliczy¢: doksologie, eugologie, kantyki, hymny czy dziekczynienia.
Jako przyklady mozna wskaza¢: Pieswi Maryi (zob. Lk 1, 46-55), Piesri Symeona
(zob. Lk 2, 29-32), Osiem blogostawieristw (zob. Mt 5, 3-12), Hymn o mitosci
(zob. 1 Kor 13), Piesri o zmartwychwstaniu (zob. Ef 5, 14), Piesi o godnosci
Chrystusa (zob. Kol 1, 14-20), Aklamacjg Axios (zob. Ap 5, 9nn) czy Ode Moj-
Zesza (zob. Ap 15, 3) itd”* Dowodzi to, Ze nadanie wskazanym tekstom formy
muzycznej bylo rzeczg intuicyjng i mialo cel praktyczny. Ponadto, jak podawal
J. Waloszek, w $wietle zrodel muzyki obecnej podczas liturgii: ,najczesciej
przypominanym argumentem za «muzycznoscig» chrzescijanskiej liturgii jest
scena z Wieczernika. Sam Jezus i apostolowie daja podczas ostatniej wieczerzy
przyklad kultywowania tradycyjnego $piewu o charakterze paraliturgicznym.
Pierwsza Eucharystia - jak relacjonuje nam Ewangelista Marek — zakoniczona
zostala $piewem: «po od$piewaniu hymnu wyszli w strong Gory Oliwnej» (Mk
14, 26; por Mt 26, 30). Hymnem, o ktérym jest tu mowa, byla najprawdopo-
dobniej - zgodnie z Zydowska tradycja $wietowania uczty paschalnej — druga
cze$¢ wielkiego Hallelu, skomponowanego z Ps 114, wzglednie Ps 115-118 [...]™.
To dziatanie uwypukla kontynuacje tradycji muzycznej wywodzacej sig
z liturgii Starego Testamentu. Pierwsi chrzescijanie jako spadkobiercy przejeli
$piewy psalmodyczne oraz inne formy sakralne, takie jak np. Amen czy Alle-
luja, wprowadzajac je do nowej liturgii. Dbali o jakos$¢ $piewanych psalmow
i troszczyli si¢ 0 muzyczng recytacje czytan biblijnych®. W okresie przeslado-
wan unikali uzywania instrumentdw, a ich $piew byl ograniczany i w zwigzku
z ascetycznym ukierunkowaniem liturgii cechowat si¢ spokojem, co stanowito
kontrast w stosunku do muzyki pogan. Kreatywnos¢ éwczesnych kompozyto-
réw rozwijala sie, czego owocem byly nowe hymny”” czy inne piesni chrzesci-
janskie. To, co wazne dla muzyki w tym czasie, zauwaza jeden z najwiekszych
znawcow muzyki koscielnej Ireneusz Pawlak: ,w miare, jak chrzescijanstwo
rozszerzalo si¢ poza Palestyne, liturgia i jej $piewy zaczely ulega¢ modyfikacjom.

74 Zob.]. Waloszek, Teologia muzyki. Wspétczesna mysl teologiczna o muzyce, dz. cyt., s. 98.

75 Tamze, s. 88.

76 Zob. B. Szczepanowicz, Muzyka i taniec w Biblii, dz. cyt., s. 58-59.

77 Zob.]. Pikulik, Spiew i muzyka w historii liturgii, , Ateneum Kaptanskie” 2/427 (1980) 72/94,
S. 195-196.
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Uczte Panska potaczono z modlitwami wielbigcymi i prosbami. Niektore za$
$piewy wykorzystywane przy sprawowaniu Eucharystii zaczeto melodycznie
ozdabiac™®.

2.3. SREDNIOWIECZE | CHORAL GREGORIANSKI

W $redniowieczu mys$l muzyczna zwiazana z Eucharystig ewoluowata wraz z jej
rozkwitem. Przejawialo si¢ to m.in. poprzez wprowadzenie istotnych zmian
w zakresie §piewu liturgicznego. W vi-vi1 wieku, ze wzgledy na dominacje
melodii zawierajacych w swojej strukturze rozbudowane melizmaty, $piew sy-
labiczny byt coraz czgsciej przez nie wypierany. Muzyka przyjmowala coraz
czesciej kontemplacyjny charakter””. W tym czasie zwracano réwniez uwage
na odpowiednie wykonanie, ktére powierzano osobom o profesjonalnych kom-
petencjach. Wartosci chrzescijanskie inspirowaty tworcow, ktorzy w tym czasie
zwracali sie bezposrednio do Boga réwniez jezykiem sztuki.

W architekturze swoja obecnos¢ bardzo mocno zaakcentowat gotyk, ktd-
rego dziela, np. architektoniczne, charakteryzowaly si¢ lekko$cig i smuktoscia.
Zaréwno w nowo powstalej formie - rzezbie, jak i w malarstwie sylwetki przed-
stawianych postaci byly wydltuzone, przy silnym podkresleniu ich ekspresji. Po-
nadto coraz wiecej obrazéw ukazywalo meke Zbawiciela. Muzycznie wyrazano
ja poprzez monodie, ktdra dzigki swojemu wyjatkowemu charakterowi sprzyjala
kontemplacji wyrazanych tresci. W swojej strukturze ten $wietlisty i wzniosty
$piew odznaczat si¢ jednoglosowoscia opartg na diatonice oraz towarzyszaca
mu obfitg melizmatyka®.

W $redniowiecznej historii muzyki towarzyszgcej Eucharystii nalezy wyrdz-
nic jej najwazniejsza forme - chorat gregorianski, ktéry wywodzi si¢ m.in. z mu-
zyki biblijnej noszacej miano naturalnego i wlasnego $piewu Kosciola®. Jego
wdrozenie w obrebie wielu kultur wymagalo ogromnego czasu i zaangazo-
wania. Pomimo Ze stanowi on synteze starozytnej tradycji muzycznej - taczy
ze sobg starozytnos¢ z nowozytnoscia — to jest wcigz inspirujaca przestrzenia dla
urzeczywistniania sie wspolczesnej muzyki sakralnej®>. Najstarsze z przekazow

78 1. Pawlak, Muzyka liturgiczna po Soborze Watykariskim 11 w Swietle dokumentéw Kosciola,
Lublin 2000, s. 50.

79 Zob. D. Hiley, Choratl Kosciola Zachodniego, Krakow 2019, s. 233-278.

80 Zob. I. Pawlak, Chor koscielny wobec ,,ducha czasu”, [w:] De Musica Sacra in Polonia. Qu-
aestiones Selectae, t. 3, red. S. Garnczarski, Tarnéw 2015, s. 195.

81 Zob. B. Pociej, Sacrum w muzyce liturgicznej, ,Ateneum Kaplanskie” 2/427 (1980) 72/94,
S. 205-207.

82 Zob. B. Sawicki, W chorale jest wszystko, Krakéw 2014, s. 16.
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zawierajacych $piewy choralowe (tj. od viir wieku)®, w ktorych postugiwano sie
notacja cheironomiczng, stanowig rekopisy zachowane gléwnie w bibliotekach
klasztorow benedyktynskich, m.in. w: Sankt Gallen, Einsiedeln, Metz czy Mon-
te Cassino, gdzie $piew choralowy byt nieodtaczng czgscia liturgii. Natomiast
najstarsze z tekstow liturgicznych stanowigcych podstawe dla $piewéw choralo-
wych znajdowaly sie w sakramentarzach, w tym m.in.: leoniafiskim z v wieku,
gelazjanskim z vii-viir wieku czy gregorianskim z viir wieku. W pézniejszym
czasie zostaly one zaktualizowane o teksty §piewane. Klasztory przyczynity
sie do rozwoju muzyki sredniowiecznej pod katem teoretyczno-praktycznym.
Rowniez tutaj w 1x wieku zaczeta wyksztalcac sie oryginalna notacja muzyczna
stuzaca do zapisu choratu gregorianskiego i stad pochodza najstarsze zapisy,
wsrod ktérych mozna wyrédzni¢ pochodzace z Sankt Gallen cantatorium nr 359,
w sktad ktorego wchodzily jedynie $piewy solowe, oraz graduatl nr 339 czy po-
chodzacy z x wieku gradual nr 121 z Einsiedeln®.

Obok liturgii klasztornej rozwijala sie takze liturgia katedralna. Istniejace
owczesnie kodeksy, z ktorych odprawiano liturgie, obowigzywaty na obu przed-
stawionych plaszczyznach. Korzystano z dwoch rodzajéw ksiag liturgicznych
przeznaczonych do odprawiania mszy oraz do brewiarza, do ktérych nalezaty
w pierwszej grupie: gradual, lekcjonarz, sakramentarz, a w drugiej: ewangeliarz
i antyfonarz, psalterz, hymnariusz oraz zbiory homilii, kolekt i czytan®.

Dla choratu niezwykle wazne wydajg si¢ gradual i antyfonarz. W graduale
mozna znalez¢ wszystkie §piewy mszalne: zmienne proprium — introit, gradual,
spiew Alleluja z wersetem, offertorium, communio, oraz stale ordinarium — Kyrie
eleison, Gloria, Credo, Sanctus (oddzielnie lub wraz z Benedictus), Agnus Dei
oraz Ite missa est lub Benedicamus Domino, a w antyfonarzu mieszczg sie Spiewy
oficjum®. Warto wskaza¢ réwniez na konstrukcje towarzyszaca wyspiewywa-
nej linii melodycznej. Opiera si¢ ona na trzech rodzajach modyfikacji gtownej
melodii: recytatyw polega na powtarzaniu tekstu na jednym dzwieku - tak
przedstawiany jest tekst psalmow (psalmodia); $piew sylabiczny - na kazdy
dzwiek przypada jedna sylaba, jest spotykany m.in. w hymnach czy niektérych
cze$ciach oficjum; $piew melizmatyczny cechuje si¢ $piewaniem danej sylaby

83 Zob. R. Tyrala, Soborowa odnowa muzyki koscielnej w Polsce, dz. cyt., s. 30.

84 Zob. B. Sawicki, W chorale jest wszystko, dz. cyt., s. 72.

85 Zob. H. Sobeczko, Sprawowanie Mszy sw. przed Soborem Trydenckim na podstawie wro-
clawskich ksigg liturgicznych, [w:] Eucharystia - tradycja czy terazniejszosc?, red. W. Irek,
Wroctaw 2008, s. 15-39.

86 Zob.]. Harper, Formy i uklad liturgii zachodniej od x do xviir wieku, thum. M. Kowalska,
Krakéw 1997, s. 77-85.
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z wykorzystaniem wielu dZzwiekow. Jest to §piew najbardziej ozdobny. Poprzez
te funkecje, w przeciwienstwie do dwdch poprzednich, trudno jest przedstawi¢
obszerniejsza ilo$¢ tekstu w krotkim czasie. Jest najbardziej wymagajacy tech-
nicznie i wykorzystuje si¢ go w najbardziej rozbudowanych czg¢sciach mszy*.

W zwigzku z wprowadzeniem notacji muzycznej do choralu ulegt on mo-
dyfikacjom i znieksztalceniom, w wyniku czego dochodzito m.in. do redukc;ji
ornamentyki. To niepokojace dzialanie, ktdrego przyczyna bylo niebezpieczne
zblizanie si¢ do muzyki menzuralnej, spowodowalo podjecie reform unifi-
kujacych istote choralu®®. W wiekach x11-x1v zmiany te wprowadzili cystersi,
dominikanie, kartuzi, norbertanie, karmelici i franciszkanie. Reformy doko-
nal réwniez Sobor Trydencki: ,,Papiez Grzegorz x111 (+ 1585) zarzadzit prace
rewizyjne antyfonarzy i graduatéw, by melodie oczyscic¢ z tego, co nie ma nic
wspodlnego z istota choralu gregorianskiego. Ostatecznie wydano tzw. Editio
Medicea (1614-1615), lecz niestety jako znieksztalcong forme choralows. Ta po-
trydencka pseudoreforma - jak nazywa si¢ ja takze i dzisiaj — byla czynem
niewybaczalnym. Byl to, jak stusznie okresla Gerard Mizgalski, okres gonitwy
za nowoczesno$cia muzyczng. Najsmutniejszym powodem tej katastrofy bylo
to, ze $piew gregorianski wykonywano niedbale, niestylowo, po swiecku i oka-
leczono jego melodie nieuzasadnionymi dodatkami. Na cale nieszczescie dla
$piewu choratu gregorianskiego w takiej postaci przetrwal on az do polowy
x1x wieku, kiedy to ponownie podjeto trud odnowy choratu™?. Wynika z tego,
ze nie wszystkie dzialania, ktérych celem nadrzednym byta poprawa jakosci,
przyniosty oczekiwane skutki.

Choral stat sie punktem wyjscia dla muzyki polifonicznej, co miato takze
wplyw na sprawowang liturgie. Byl on fundamentalnym elementem cyklu
mszalnego. Kompozytorzy niderlandzcy skonstruowali na jego trzonie msze
choralowg — missa choralis, ktérej kultywowanie przenikneto takze do innych
os$rodkow. Jednym z wzorcowych przykladéw tego rodzaju polifonicznego opra-
cowania choratowego tekstu ordinarium missae byla niewatpliwie tworczo$¢
Giovanniego Pierluigi da Palestriny®°. Pojawiajaca si¢ harmonizacja powodowa-
ta powstawanie coraz wigkszej liczby form mszalnych, w ktérych do stalej melo-
dii zostaly dokomponowane pozostale glosy. Tak dzialo si¢ w przypadku mszy
opartych na cantus firmus. W §wietle rozwoju wieloglosowosci nalezy zauwazy¢,

87 Zob. B. Sawicki, W chorale jest wszystko, dz. cyt., s. 143-145.

88 Tamze,s. 26-28.

89 R.Tyrala, Chorat gregoriatiski wcigz pierwszym spiewem Kosciola, ,Anamnesis” 26 (3) 2001,
s.51.

90 Zob. S. Dabek, Tworczosé mszalna kompozytoréw polskich xx wieku, Warszawa 1996, s. 75.
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ze polifonia stopniowo wzbogacala sie o trzygltos. Ponadto wykrystalizowala si¢
nowa forma: motet. Postugiwanie si¢ skomplikowanym kontrapunktem zaczeto
sie upowszechnia¢ dopiero od poczatkéow x1v wieku, a w od xv wieku proces
kompozycji obejmowal takze bardziej rozwiniete motety oraz cykle mszalne®.

Msza motetow byta to zazwyczaj czterogtosowa forma wykonywana gléwnie
przez chor a cappella. Innymi przyktadami cyklu mszalnego byly msze kan-
tatowe czy symfoniczne, ktérych konstrukcja wcigz inspiruje wspoélczesnych
kompozytoréw?>.

Dotyczy to rowniez polskich twércéw xx wieku, do ktorych nalezy zaliczy¢
Stefana Stuligrosza. W swojej Mszy polskiej na motywach dawnych mistrzéw
napisanej na choér mieszany a cappella wykorzystal on wieloglosowe motety
pochodzace z renesansu. Do swojej missa brevis wprowadzil m.in. materiat
Stabat Mater Palestriny w obrebie pierwszej z cze$ci (Panie zmituj sig) oraz motet
Ecce, quomodo moritur Iustus Georga Friedricha Handla%. Tego typu inspiracje
swiadczg o tym, ze wspolczesni twércy muzyki dla Ko$ciola rozsadnie czerpia
z tradycji.

2.4. RENESANS I BAROK

Renesans nie spowodowal znaczacych zmian w konstrukeji cyklu mszalnego.
Dzigki ukonstytuowaniu si¢ w ok. 1430 roku wieloglosowej chéralnej obsady
przestrzen dla monodii byla stopniowo ograniczana®. Wieloglos zastepowal
takze §piewy procesyjne, a §piew gregorianski pozostal w traktusach, graduatach,
alleluja i communio. Twércy odwotywali si¢ do wielogltosowosci, komponujac
psalmy i kos$cielne piesni w jezykach narodowych, co w przypadku tych ostat-
nich wynikalo z wplywu protestantyzmu®. Kosciét w stosunku do rozwijaja-
cej si¢ polifonii zajmowal dwa stanowiska. Pierwsze to postulat jej usuniecia
ze wzgledu na utrate zrozumialosci tekstu liturgicznego. Natomiast zwolennicy
drugiego dopatrywali si¢ duchowego znaczenia polifonii, jej wspolbrzmienia
z wielko$cig przekazywanych stow, co umiejscowilo muzyke w przestrzeni, ktéra
pobudzata wyobraznig i niosta w sobie pierwiastek tajemniczosci sprzyjajacy

91 Zob. I. Pawlak, Chor koscielny wobec ,,ducha czasu”, dz. cyt., Tarnéw 2015, s. 195.

92 Zob. K. Szebla, Chorat gregorianski w odnowionej liturgii Mszy sw. po Soborze Watykariskim 11,
[w:] Cantate Domino Canticum Novum, red. S. Garnczarski, Tarnow 2004, . 140-144.

93 Zob. S. Dabek, Tworczos¢ mszalna kompozytoréw polskich xx wieku, dz. cyt., s. 115.

94 Zob.K. Szebla, Choral gregoriariski w odnowionej liturgii Mszy $w. po Soborze Watykariskim 11,
dz. cyt.,, s. 132-135.

95 Zob. I. Pawlak, Chér koscielny wobec ,,ducha czasu”, dz. cyt., Tarnéw 2015, s. 196.
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kontemplacji stowa Bozego®®, co znajduje uzasadnienie réwniez w dzisiejszych
czasach.

Barok to okres, ktdry charakteryzowal si¢ zupelnie innym podejsciem
do sztuki niz renesans. Problematyka, ktdra si¢ zajmowal, byla zwigzana
z ekspozycja trudnosci duszy i ciala czlowieka. Przejawialo si¢ to we wprowa-
dzeniu przeciwnosci takich jak: otwarta kompozycja kontra zamknieta, ruch
w przeciwienstwie do statycznosci czy malarskos¢ w przeciwienstwie do pla-
stycznosci”. Dominowata wigc ruchliwa forma i kolor. Te zalozenia znalazty
swoj wydzwiek rowniez w przestrzeni sakralnej. W kosciotach dgzono do wy-
wolywania wrazeniowosci. Nie bez powodu narzedziem jej urzeczywistnienia
byt teatr, ktéry opanowat sakralne i $wieckie uroczystosci publiczne®®. Z jego
dzialania korzystal takze Kosciot, ktory rozbudowujac wspaniato$¢ potrydenc-
kiej liturgii, wprowadzal przepych scenografii, bogactwo szat liturgicznych czy
pompatyczno$¢ gestu i figuratywnos¢ stowa. Przestrzen ta przenikneta takze
do architektury i sztuk plastycznych®. Ponadto w liturgii zwracano uwage
na poglebianie duchowosci cztowieka, np. poprzez implementacj¢ dodatkowych
modlitw w nabozenstwach oraz podkreslanie wzniostego charakteru obrzedow™.
Zmiany daly sie odczu¢ takze w dziedzinie muzyki, w ktérej powstaty nowe
wielkie formy, takie jak cho¢by opera, kantata czy oratorium*. Réwniez tutaj
owa teatralno$¢ znalazla swéj wyraz. Wazna byta funkcja muzyki w liturgii -
wykorzystywano coraz wigksze aparaty wykonawcze i wciaz rozbudowywano
struktury muzyczne. Jednak muzyka przewartosciowala si¢, zyskujac miano
koncertowej, a nie stuzebnej*>. Wplywalo to na zatarcie réznic pomiedzy mu-
zyka $wiecka i sakralna.

96 Zob. R. Tyrala, Znaczenie muzyki koscielnej w historii Kosciota, ,Perspektywy Kultury”
24 (2019) nr 1, s. 71-103.

97 Zob. L. Pawlak, Chér koscielny wobec ,,ducha czasu”, dz. cyt., Tarndw 2015, s. 198.

98 Tamze.

99 Zob. T. Chrzanowski, Barok - styli epoka, [w:] Sztuka swiata, t. 7, red. A. Lewicka-Morawska,
‘Warszawa 1994, s. 10.

100 Zob. J. Miazek, Dzieje liturgii rzymskiej, [w:] Historia liturgii, red. W. Swierzawski, Zawi-
chost-Krakéw-Sandomierz 2012, s. 31-60.

101 Zob. J. Bramorski, Pies#i nowa cztowieka nowego, dz. cyt., s. 161-260.

102 Zob. L. Pawlak, Muzyka liturgiczna po Soborze Watykariskim 11 w Swietle dokumentéw Ko-
$ciota, Lublin 2000, s. 36-37.
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2.5. PROBY ODNOWY MUZYKI

Wiek x1x przynidst muzyce liturgicznej nadzieje na odnowe'*. Pomimo krwa-
wych wydarzen zwigzanych z zaborami na Wschodzie, czego skutkiem bylo
zamykanie wielu klasztoréw - co silg rzeczy skutkowalo eliminacja zespolow
$piewaczych - powstawalo jednak coraz wiecej choréw parafialnych™+. Pragnienie
odnowy bylo wyjatkowo mocne i zaktadalo powrot do choralu gregorianskiego,
polifonii w rozumieniu Palestriny, dawnej muzyki organowej oraz promocji pie-
$ni koscielnych wykonywanych w jezykach narodowych. Dzigki temu dziataniu
zaczely preznie dziala¢ chory koscielne'. Warto zauwazy¢, ze cecylianizm™®,
chociaz niewatpliwie byl wazng préba odnowy muzyki koscielnej, to jednak nie
wniost zbyt wiele do repertuaru koscielnego, ale jego istnienie bylo konieczne
dla dalszych dziejéw muzyki. By¢ moze wynikalo to z ograniczen jego zatozen,
ktére skoncentrowaly sie na relacji taczacej muzyke z liturgia, zatracajac tym
samym aspekt jako$ciowego tworzenia sztuki i jej wykonania. By¢ moze bylo
to takze zwigzane z wszechobecng opera, ktdrej struktury byty chetniej wyko-
rzystywane przez kompozytoréw w ich twdrczej mysli wraz z przeznaczeniem
scenicznym niz eksplorowanie nurtu koscielnej muzyki chéralnej. Niemniej
dzieki cecylianizmowi wielu kompozytoréw powrécito w swojej tworczosci
do stylu kancjonatowego, podkreslania obecnosci diatoniki w harmonii oraz
do swobodnej notacji wybranych piesni bez okreslania metrum. Do tego grona
nalezeli m.in.: Jézef Mazurowski, Jozef Surzynski, Wiadystaw Bramkiewicz,
Ignacy Franciszek Guniewicz czy Aleksander Polinski'””.

Polski akcent w muzyce przeznaczonej dla liturgii to sakralna twdrczos¢
Stanistawa Moniuszki, ktory jest autorem nastepujacych mszy: Msza zatobna
d-moll na 4-glosowy chér mieszany i instrumenty dete z towarzyszeniem orga-
néw (1850), Msza taciriska na cztery glosy z towarzyszeniem organéw, Des-dur
(1870), Msza zalobna na cztery glosy z towarzyszeniem organéw, g-moll (1871)
oraz Msza Piotrowiriska na czteroglosowy chér mieszany solistow z towarzy-
szeniem organow, B-dur (1872)°%. W tym obszarze istotna wydaje sie takze twor-

103 Zob. R. Tyrala, Cecyliatiski ruch odnowy muzyki koscielnej na ziemiach polskich do 1939 roku,
Krakéw 2010, s. 17-46.

104 M. Linnenborn, Odnowione pojmowanie roli chéréw w liturgii, ,Pro Musica Sacra” 16 (2018),
S. 101-112.

105 Zob. I. Pawlak, Chor koscielny wobec ,,ducha czasu”, dz. cyt., s. 200.

106 Zob. R. Tyrala, Cecyliariski ruch odnowy muzyki koscielnej na ziemiach polskich do 1939 roku,
dz. cyt., s. 17-46.

107 Zob. L. Pawlak, Muzyka liturgiczna po Soborze Watykariskim 11 w swietle dokumentéw Ko-
Sciota, dz. cyt., s. 169.

108 Zob. S. Moniuszko, Msze, http://www.dux.pl/stanislaw-moniuszko-msze.html (02.12.2019).
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czo$¢ mszalna J6zefa Surzynskiego, ktéry opracowal dwuczesciowy Spiewnik
koscielny dla uzytku parafii rzymsko-katolickich: Laudate Dominum zawierajgcy
Msze choralne, nabozeristwo nieszporne i komplete, Czes¢ 1, Psallite Domino:
towarzyszenie organowe do spiewnika koscielnego dla uzytku parafii rzymsko-
-katolickiej. Cz. 2, ,Spiewajmy Panu™ z catkowitym tekstem piesni (1892), Wla-
dystawa Rzepki, autora m.in. Missa brevis (1888), Jozefa Sierostawskiego, ktory
napisal m.in. Msze pastoralng, Msze dwuglosowg oraz Tomasza Flasza, autora
Piesni koscielnych i Piesni zatobnych**®. Na uwage zastuguja réwniez cztery msze
Ottona Mieczystawa Zukowskiego powstale na pograniczu x1x i xx wieku,
ktdre sa przejawem troski o polsko$¢. Sa to: Msza polska op. 38, Trzecia msza
polska op. 50 do stéw Henryka Odynca, Czwarta msza polska op. 41 do stow
Marii Konopnickiej oraz zachowany w Bibliotece Narodowej we Lwowie Introit
z Pigtej mszy polskiej op. 81°.

Estetyka twdrczosci mszalnej w pierwszej polowie xx wieku byla zwigzana
z estetyka choralowa w sposob konwencjonalny. Utwory te byly czesto pozba-
wione kontrastowych rozwigzan z elementarnymi strukturami rytmicznymi
i cechowatly si¢ mocno zaakcentowana modalnoscig i diatoniczng melodyka.
Do ich tworcéw nalezeli np. Antoni Chlondowski™, Wactaw Kazimierz Gie-
burowski* czy Kazimierz Garbusinski™. Wystepowaly réwniez utwory, ktére
wyjatkowo wprowadzaly element kontrastu, patosu charakterystycznego dla
muzyki x1x wieku oraz rytmiczng melodie i znikomg chromatyke. Do takich
utworéw mozna zaliczy¢ m.in.: Missa de Lourdes czy Missa ,,Stella Maris” au-
torstwa Feliksa Nowowiejskiego™.

Kompozycja i instrumentacja w obszarze akompaniamentu do $piewdw
w jezyku polskim nawigzywaly w znacznym stopniu do x1x-wiecznych towa-
rzyszen organowych, lecz ich poprawnos¢ harmoniczna i stylistyczna czesto

109 Zob.]. H. Wasacz-Krzton, J. Postuszna, Ksztalcenie muzyczne mlodziezy w Galicji Zachodniej
w dobie autonomii, ,Annales Universitatis Mariae Curie-Sklodowska” 29 (2016) 3, s. 149-159.
110 Zob. R. Kaczorowski, Zachowane msze Ottona Mieczystawa Zukowskiego jako przejaw troski
o polskos¢. Zagadnienia semantyczne i muzyczne, ,,Studia Gdanskie” 38 (2016), s. 101-121.
111 Zob. L. Szczeblewski, Kult $w. Cecylii, dziewicy i meczennicy, w polskiej piesni religijnej
na przykladzie piesni J. Luciuka, M. Swierzyriskiego, A. Chlondowskiego i Z. Piaseckiego,
»Seminare” 36 (2015) 2, s. 197-213.
112 Zob. P. Wisniewski, Kancjonal - ksiegg liturgiczng?, ,, Liturgia Sacra” 14 (2008) 2, s. 415-427.
113 Zob. K. Garbusinski, Piesni koscielne: dla uzytku miodziezy szkét Srednich, powszechnych
i chéréw amatorskich: na chér mieszany lub jeden i dwa glosy z towarzyszeniem organu,
Krakéw 1920.
114 Zob. S. Dabek, Tworczos¢ mszalna kompozytoréw polskich xx wieku, dz. cyt., s. 353.
115 Zob. L. Dulisz, Instytucja Kosciola w przestrzeni muzycznej Feliksa Nowowiejskiego, ,,Pro
Musica Sacra” 15 (2017), s. 151-176.
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odbiegata od norm koscielnych. Nie wnosilo to nic nowego do idei akompania-
mentu organowego. Podobna sytuacja dotyczyla réwniez muzyki liturgicznej

w obszarze piesni. Ich trzon stanowita zwykta harmonizacja o niklym wyrazie

artystycznym. Jedna z najsilniej zaznaczajacych si¢ konwencji kompozytorskich

byt wlasnie cecylianizm. Jego centrum stanowila przestrzen chéralna z uprosz-
czong niekiedy fakturg palestrinowska. Inng konwencja bylo postugiwanie si¢

w tzw. mszach polskich forma arii lub arioso. Tego typu dzialanie mialo miej-
sce, poniewaz kompozytorzy dostosowywali sie do panujacej estetyki. Nalezeli

do nich m.in.: Bolestaw Wallek-Walewski, autor Mszy faciriskiej na chér mieszany
iorgany (1932), Mszy taciriskiej na chor mieszany i orkiestre (1932), Mszy polskiej

na chér mieszany a cappella (1936), Mszy zatobnej na glos i organy (1937) oraz

Mszy pastoralnej na glos (1940) czy Jan Adam Maklakiewicz, autor Mszy polskiej

na chdér mieszany, sopran lub tenor i organy (1944)"°.

Nalezy réwniez podkredli¢, ze kierunek muzyki liturgicznej nie byl zalezny
wylacznie od prawodawstwa koscielnego, ale rowniez od trendéw panujacych
w danym czasie i miejscu — na ksztalt muzyki komponowanej w danej epoce
wplywala cala masa czynnikéw zewnetrznych (np. sytuacja spoteczna, poli-
tyczna) i wewnetrznych (np. estetyka)”. W xx wieku ich réznorodno$¢ byta
ogromna: dwie wojny $§wiatowe, rewolucja w kulturze (1968), nazizm, komu-
nizm, totalitaryzm czy zimna wojna"*®. Tak aktywny czas spowodowat réwniez
zmiany na polu liturgii. Zwolanie Soboru Watykanskiego 11 zapoczatkowaly
przemiany™, ktére dotyczyly takze modyfikacji ko$cielnej materii muzyczne;.

3. ODNOWA LITURGICZNO-MUZYCZNA
PO SOBORZE WATYKANSKIM II

W historii mszy zarysowaly sie pewne momenty, ktére stanowity niejako pod-
sumowanie jej dotychczasowego funkcjonowania. Sprzyjaly one wycigganiu
wnioskow oraz wskazywaly kierunek dalszej drogi postepujacego Kosciota. Nie-
watpliwie jednym z tych momentéw byl zwotany w 1959 roku przez papieza Jana

116 Zob. L. Pawlak, Muzyka liturgiczna po Soborze Watykariskim 11 w Swietle dokumentow Ko-
Sciota, dz. cyt., s. 169.

117 Zob. F. Kubicki, Zarys dziejow polskiej muzyki religijnej po 1945 roku, ,Musica Sacra Nova”
1 (2007), 8. 101-116.

118 Zob. I. Pawlak, Chdr koscielny wobec ,,ducha czasu”, dz. cyt., s. 202.

119 Zob. J. Waloszek, Teologia muzyki. Wspétczesna mysl teologiczna o muzyce, Opole 1997,
S.99-124.
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x X111 Sobor Watykanski 11 (1962-1965)°. W wyniku reformy soborowej powstato
wiele dokumentéw dotyczacych sprawowanejliturgii. Jednym z najwazniejszych
byta proklamowana 4 grudnia 1963 roku Konstytucja o §wietej liturgii Sacrosanc-
tum Concilium, ktdrej gléownym celem byla odnowa liturgii'*'. Podjecie mysli nad
reformg wymagalo akceptacji i zrozumienia zaleznosci wynikajacych z relacji
liturgii Stowa do liturgii eucharystycznej. Podkreslano, ze Eucharystie mozna
zrozumie¢ tylko jako odpowiedz na Stowo i tylko ona moze do tej odpowie-
dzi nakloni¢™*. Na czele komisji przygotowujacej Konstytucje stangt kardynat
Gaetano Cicognani, a podkomisji odpowiedzialnej za odnowe sprawowania
mszy przewodzit Josef Andreas Jungmann. Powstalo facznie az 13 podkomisji,
a powodem tak duzej ich liczby byta che¢ calosciowego ujecia najwazniejsze-
go soborowego dokumentu'. Konstytucja stanowila wigc punkt odniesienia
do rozpoczecia dalszych prac nad reforma liturgii, co zaowocowalo obszernym
zbiorem dokumentéw. Wprowadzenie reformy bylo niezwykle istotne dla sytu-
acji Kosciofa. Dla uczestnikéw Soboru bylo jasne, ze odnowa liturgii powinna
w pierwszej kolejnosci dotyczy¢ Eucharystii, do uczestnictwa w ktorej w kazda
niedziele s3 wezwani wszyscy wierni. Dokument wyraznie zachecal: ,,Swieta
Matka Kosciot pragnie z wielkim staraniem dokona¢ ogélnego odnowienia
liturgii, aby lud chrzescijanski z wigksza pewnos$ciag dochodzit w $wigtej liturgii
do obfitego udzialu w faskach. Liturgia bowiem sklada si¢ z czg¢sci niezmiennej,
pochodzacej z Bozego ustanowienia, i z czg¢sci podlegajacych zmianom. Czesci
te z biegiem czasu moga, lub nawet powinny, by¢ zmieniane, jezeli wkradly sie
do nich elementy niezupelnie odpowiadajace wewnetrznej naturze samej litur-
gii albo jezeli te czesci staly si¢ mniej odpowiednie. Odnowienie to ma polegac
na takim ukladzie tekstow i obrzeddw, aby one jasniej wyrazaly §wigte misteria,

120 Zob. J. Walkusz, Drugi Sobér Watykariski — proba kontekstualnej interpretacji historycznej,
,»Colloquia Theologica Ottoniana” 1 (2013), s. 17-40.
121 Zob. H.J. Sobeczko, Powstanie i przyjecie konstytucji o liturgii w relacji jej autorow, ,Liturgia
Sacra” 19/2 (2013) 42, s. 231-241.
122 Zob. L. Bouyer, Eucharystia. Teologia i duchowos¢ modlitwy eucharystycznej, dz. cyt., s. 402.
123 Zob. KL, spis tresci: Wstep oraz rozdzial 1 zatytulowany Ogdlne zasady odnowy i rozwoju
liturgii sktadajacy sie z pieciu podrozdziatéw: 1. Natura Liturgii Swigtej i jej znaczenie w zyciu
Kosciota; 11. Wychowanie liturgiczne i czynne uczestnictwo w liturgii; 111. Odnowienie liturgii,
w sklad ktdrej wchodza takze: A. Zasady ogélne, B. Zasady wynikajqgce z hierarchicznego
i wspélnotowego charakteru liturgii, C. Zasady wynikajgce z dydaktycznego i duszpaster-
skiego charakteru liturgii, D. Zasady dostosowania liturgii do charakteru i tradycji narodéw.
W dalszej czesci znajdujg sie takze: rozdzial 11. Misterium Eucharystii; rozdzial 111. Inne
Sakramenty i Sakramentalia; rozdzial 1v. Liturgia Godzin; rozdzial v. Rok liturgiczny; roz-
dzial vi. Muzyka sakralna; rozdzial vi1. Sztuka koscielna i sprzety liturgiczne oraz dodatek
- Oswiadczenie powszechnego Soboru Watykatiskiego 11 w sprawie reformy kalendarza.
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ktorych sa znakiem, tak by lud chrzescijanski mozliwie tatwo mégl je zrozumieé
iuczestniczy¢ w celebracji w sposéb pelny, czynny i wspolnotowy” (KL 21). Sobor
Watykanski 11, dokonujac odnowy liturgii, bardzo wyraznie zaznaczyl, ze: ,,Ob-
rzedy Mszy $wietej nalezy tak opracowa¢, aby wyrazniej uwidoczni¢ wlasciwe
znaczenie i wzajemny zwigzek poszczegdlnych czesci, aby fatwiejszy stal si¢ po-
boznyiczynny udzial wiernych. W tym celu, zachowujac wiernie istote obrzedow,
nalezy je uproscic i opuscic to, co z biegiem czasu dodano jako powtoérzenie
lub co stalo si¢ zbednym dodatkiem. Natomiast pewne elementy niestusznie
zatracone w ciagu wiekow nalezy przywrdci¢, stosownie do pierwotnej tradycji
Ojcow Kosciota, o ile okaze sie to pozyteczne lub konieczne” (KL 50). Odno-
wa ta wigzala si¢ z przemiang muzyki liturgicznej jako integralnej czesci mszy,
wiec mobilizacja do aktywniejszego udziatu wiernych przenikala takze sfere
materii muzycznej. Rezultatem tego byto powstanie posoborowych dokumen-
tow zwigzanych z muzyka koscielng. Sg to dokumenty Kosciota powszechnego,
ale ze zrozumialych wzgledow dotycza takze Kosciota w Polsce*. Aby zglebi¢
problematyke muzyki podczas celebracji mszy, zostang one tutaj przywotane.
Szosty rozdzial Konstytucji o liturgii juz na poczatku wyrdznia muzyke jako
wyjatkowy sztuke stanowigcg integralng czes¢, a nie dodatek do uroczystej litur-
gii. Mowi o trosce o skarbiec muzyki koscielnej z wyjatkowym poszanowaniem
dla choralu gregorianskiego jako $piewu wlasnego Kosciola oraz brzmienia
organow piszczatkowych. Podkresla role $piewu' i rozwéj zespolow $piewa-
czych oraz uwypukla znaczenie edukacji muzycznej §wieckich i duchownych.
Wskazuje na zrédla tekstow spiewdw koscielnych oraz kiadzie nacisk na $wia-
domos¢ 0sdb eksploatujacych liturgiczna materie muzyczng (zob. KL 112-121).
Bardzo waznym dokumentem Kosciota powszechnego dotyczacym mu-
zyki liturgicznej jest Instrukcja o muzyce w swigtej liturgii Musicam sacram
(5 marca 1967 roku)*. W wielu miejscach przywoluje ona kwestie muzyki

124 Rozdzial vi Konstytucji o liturgii (04.12.1963 r.); Instrukcja o Muzyce w Swigtej Liturgii
Musicam Sacram (Rzym 05.03.1967 r.); Instrukcja Episkopatu Polski o muzyce liturgicznej
po Soborze Watykariskim 11 (08.02.1979 1.); O koncertach w kosciotach - Dokument Kon-
gregacji Kultu Bozego (Rzym 05.11.1987 r.); oraz Instrukcja Konferencji Episkopatu Polski
o muzyce koscielnej (Lublin 14.10.2017 1.).

125 Zob. Z. Piasecki, Rola spiewéw w liturgii w swietle Sacrosanctum Concilium, ,,Ateneum
Kaplanskie” 2/427 (1980) 72/94, s. 215-223; S. Ropiak, Spiew liturgiczny wyrazem pigkna
celebracji eucharystycznej i dopetnieniem doksologii, [w:] Misterium Eucharystii. Teologia -
liturgia - ekumenizm. Encyklika Jana Pawla 11 Ecclesia de Eucharistia, red. W. Nowak,
Olsztyn 2004, s. 138.

126 Konstrukcja Musicam Sacram przedstawia sie nastepujaco: Wstep nawigzujacy do idei
muzyki liturgicznej, ktérej przedstawienie dokonatlo si¢ podczas Soboru Watykanskiego 11
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podczas sprawowanej Eucharystii z aktywnym uczestnictwem wiernych. Czy-
ni to szczegdlnie w trzecim rozdziale zatytutlowanym Spiew podczas mszy
swigtej, gdzie dokonuje rozrdznienia pomiedzy mszg $wieta uroczysta, $pie-
wang i czytang. W kontekscie mszy $wietej $piewanej ukazuje gradacje stop-
ni uczestnictwa, wskazujac na nastepujace: ,do pierwszego stopnia naleza:
a) w obrzedach wejscia: pozdrowienie kaptana z odpowiedzig ludu, modlitwa,
b) w liturgii stowa: aklamacje przy Ewangelii, ¢) w liturgii eucharystyczne;:
modlitwa nad darami ofiarnymi, prefacja z dialogiem i Sanctus, doksologia
konczaca kanon, modlitwa Panska ze wstepem i embolizmem, Pax Domini,
modlitwa po Komunii. Do drugiego stopnia naleza: a) Kyrie, Gloria i Agnus
Dei, b) Symbol, ¢) Modlitwa wiernych. Do trzeciego stopnia naleza: a) $piew
przy procesji wejscia i komunii, b) $piew po Lekcji, c) alleluja przed Ewangelia,
d) $piew na ofiarowanie, e) $piew tekstow Pisma $wietego (chyba ze bardziej
odpowiednim byloby ich czytanie)” (Mms 29-31). Ponadto dokument podkresla
role aktywnego uczestnictwa zgromadzonych wiernych w $piewie czesci statych
i zmiennych oraz aklamacji (zob. ms 32-36).

Niezwykle waznym dokumentem w $wietle posoborowego nauczania, kté-
ry powstal jednak nieco pézniej, bo w 1987 roku, jest instrukcja O koncertach

i w dokumentach powstatych w wyniku jego prac - szczegdlnie Konstytucji o liturgii;
rozdzial 1. Niektére zasady ogolne przedstawia znaczenie $piewu wykonywanego podczas
czynnosci liturgicznych oraz wskazuje kierunek w doborze odpowiedniego materiatu mu-
zycznego; rozdzial 11. Osoby uczestniczgce w obrzedach liturgicznych zwraca uwagg na role
0s6b postugujacych muzycznie w liturgii ze strony $§wieckiej i duchownej; rozdzial 111.
Spiew podczas mszy swigtej wskazuje momenty wykonywania §piewow; rozdzial 1v. Spiew
brewiarza w chérze promuje ten rodzaj modlitwy w srodowiskach muzycznych jako odma-
wiany wspolnie oraz zaznacza koniecznos¢ odpowiedniego przygotowania do wspdlnego
odprawiania niektorych czeéci tego $wietego Oficjum; rozdziat v. Muzyka sakralna przy
sprawowaniu Sakramentow i Sakramentaliow, w niektérych obrzedach liturgicznych roku
koscielnego, w nabozeristwach stowa Bozego oraz w $wietych i poboznych ¢wiczeniach m.in.
troszczy sie o dobor wlasciwych melodii; rozdzial v1. Stosowanie jezyka w czynnosciach litur-
gicznych wykonywanych spiewem i zachowanie skarbca muzyki sakralnej rzutuje na kierunek
muzycznego continuum Kosciola; rozdzial vi1. Przygotowania melodii do tekstow w jezyku
narodowym ukazuje potrzebe tworzenia wysokiej jako$ci nowych utworéw i wykorzy-
stywania juz powstalych dziel muzycznych w jezyku narodowym; rozdzial viir. Muzyka
sakralna instrumentalna dotyka sfery wykonawstwa tego rodzaju materii muzycznej; oraz
rozdzial 1x. Komisje czuwajgce nad rozwojem muzyki sakralnej, ktory przedstawia je jako
pelnoprawne instytucje czuwajace nad wlasciwym wykonywaniem i tworzeniem muzyki
na potrzeby kultu (ms). Instrukcja ta akcentuje cele, cechy i zadania muzyki liturgicznej;
Swieta Kongregacja Obrzedow, Instrukcja o Muzyce w Swigtej Liturgii Musicam Sacram
(Rzym 1967), [w:] A. Filaber, Prawodawstwo muzyki liturgicznej, Warszawa 1997.
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w kosciotach (5 listopada 1987 roku)”. Pomimo iz nie dotyczy on muzyki $cisle
zwigzanej z liturgia, to jednak zwraca uwage na rzecz najwazniejszg, a miano-
wicie, ze ko$cidl jest przeznaczony do celebracji liturgicznej i dlatego nie moze
by¢ miejscem wykonywania kazdego rodzaju muzyki. Méwi o tym dosadnie
w drugim rozdziale zatytulowanym Elementy do refleksji, wskazujac na istote
i przeznaczenie ko$ciolow oraz ukazujac warto$¢ muzyki sakralnej — nie tylko
liturgicznej, ale takze tej wykonywanej podczas koncertéw. Podkresla zaréwno
wymagane kompetencje muzykow, jak i wysoka jako$¢ instrumentéw — organow
(zob. O0KK 5-7). W nastepnym rozdziale pt. Wskazania praktyczne uwypukla
sposob uzytkowania kosciotéw, powotujac sie na Kodeks Prawa Kanonicznego:
»W miejscu $wietym dopuszcza si¢ tylko to, co stuzy sprawowaniu i szerzeniu
kultu, poboznosci i religii, a zabrania si¢ tego, co jest obce $wigtosci miejsca”
(Kodeks Prawa Kanonicznego 1210). Poprzez t¢ zasade dokument nie pozwala
na wykonywanie muzyki innej niz ta, ktdrej pierwotne przeznaczenie zwig-
zane jest z kultem religijnym, méwiac: ,wszak najpigkniejsza nawet muzyka
symfoniczna sama w sobie nie jest muzyka religijng. Takie okreslenie musi
wyraznie wynikac z pierwotnego przeznaczenia utworéw muzycznych lub piesni,
a takze z ich tresci. Jest niezgodne z prawem wykonywanie w kosciele muzyki,
ktéra nie zrodzita sie z inspiracji religijnej i zostala skomponowana z mysla
o okreslonych srodowiskach swieckich, niezaleznie od tego, czy jest to muzyka
dawna, czy wspolczesna, czy stanowi dzieto reprezentujace najwyzszy poziom,
czy tez posiada charakter sztuki ludowej. Jej wykonywanie oznaczaloby brak
szacunku wobec §wietosci ko$ciola, a takze samego utworu muzycznego, ktory
nie powinien by¢ wykonywany w niestosownym dla niego kontekscie” (0xx 8).
Ponadto instrukcja ta wskazuje na istotng role muzyki sakralnej wykonywanej
poza liturgia jako narzedzia odpowiedniego m.in. do przygotowywania wier-
nych do gléwnych uroczystosci i §wiat, akcentowania okresow liturgicznych,
kreowania atmosfery piekna i medytacji, tworzenia przestrzeni sprzyjajacej
glebszemu rozumieniu stowa Bozego, kontynuowania duchowej tradycji muzyki
duchowej, np. w oratoriach czy piesniach religijnych (zob. okk 9). W kolejnych
punktach dokument akcentuje zasady zwigzane z organizacja i przebiegiem kon-
certu muzyki sakralnej z uwzglednieniem procesu przygotowania wydarzenia,

127 Tres¢ dokumentu przestawia si¢ nastepujaco: rozdzial 1. Muzyka w kosciotach poza ob-
rzedami liturgicznymi, rozdzial 11. Elementy do refleksji obejmujacy zagadnienia: Istota
i przeznaczenie kosciolow; Znaczenie muzyki sakralnej oraz Organy, rozdziat 111. Wskazania
praktyczne. Kongregacja ds. Kultu Bozego i Dyscypliny Sakramentéw, Instrukcja O koncer-
tach w kosciotach (Rzym 1987), [w:] A Filaber, Prawodawstwo muzyki liturgicznej, Warszawa
1997; R. Tyrala, Koncerty w kosciotach po Vaticanum 11, ,Pastores” 55 (2012), s. 116-123.
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przestrzegania odpowiedniego wizerunku zaréwno muzykéw, jak i publicznosci
oraz w sposob szczegdlny zaznacza, ze prezbiterium nie powinno by¢ miejscem
wystepow (zob. OKK 10-11).

Dla liturgii sprawowanej w $wiatyniach w Polsce po Soborze Watykan-
skim 11 powstatly dwie instrukcje — z 1979 roku'® i z 2017 roku. Ta druga, jako
ze nowsza, stanie sie przedmiotem szczeg6lowej analizy w odniesieniu do liturgii
mszy celebrowanej w ko$ciotach w Polsce. Ten ostatni dokument dotyczacy
muzyki liturgicznej, powstal w 50. rocznice opublikowania Instrukcji Musicam
sacram i nosi tytul Instrukcja Konferencji Episkopatu Polski o muzyce kosciel-
nej z 14 pazdziernika 2017 roku. Jej tre$¢ aktualizuje dzialania zachodzace

128 Zostala opublikowana 8 lutego 1979 roku pt. Instrukcja Episkopatu Polski o muzyce liturgicz-
nej po Soborze Watykariskim 11. Sktada sie z nastepujacych czesci: Wstep, w ktorym jest mowa
o konieczno$ci rozwinigcia mysli o tacznoéci muzyki i liturgii zawartych w poprzednich do-
kumentach (co dokonuje si¢ rowniez w nastepnych cze$ciach tej instrukeji); rozdziat 1. Normy
ogolne, gdzie m.in. zostaje ponownie zaakcentowane, Ze ,,muzyka, a zwlaszcza $piew, jest nie
tylko ozdobg uroczystej liturgii, ale jest jej integralna czescia. Dlatego nalezy pilnie zabiega¢
o to, by czynnosci liturgiczne w miare mozliwoéci byty odprawiane ze $piewem, uwzgled-
niajac réwnoczesnie podziat funkcji miedzy rézne osoby” (IEP 4); rozdziat 11. Liturgia mszy
Swigtej rozwija wczeséniejsze ustalenia dotyczace tego najistotniejszego momentu, w ktorym
dokonuje si¢ eksploatacja materii muzycznej w Kosciele. Podobne rozwinigcie dotyczy
dalszych rozdziatéw: rozdzial 111. Liturgia Godzin; rozdziat 1v. Sakramenty, sakramentalia
i nabozeristwa; rozdzialt v. Instrumenty muzyczne; rozdzial vi. Wychowanie muzyczne oraz
rozdzial vi1. Komisje Muzyki Koscielnej (1EP 4); Konferencja Episkopatu Polski, Instrukcja
o muzyce liturgicznej po Soborze Watykanskim 11 (Warszawa 1979), [w:] A. Filaber, Prawo-
dawstwo muzyki liturgicznej, Warszawa 1997.

129 Instrukeje rozpoczyna nawiazujacy do tradycji muzycznej Wstep; pdzniej nastgpuje dwu-
nascie rozdzialtéw oraz Zakoticzenie. W rozdziale 1. Zasady ogélne dokonuje si¢ m.in. uci-
$lenie podzialu muzyki na muzyke religijna, koscielna, sakralna i liturgiczng (1Mk 5) w celu
lepszego zrozumienia zawartych w niej mysli. Rozdziat 11. Muzyczne funkcje w liturgii
normuje zasady zwigzane z pelnieniem muzycznych funkcji w liturgii zaréwno przez osoby
$wieckie, jak i duchownych. Rozdzial 111. Muzyka w liturgii mszy swigtej porzadkuje po-
szczegolne elementy zwigzane z wykonywaniem muzyki podczas mszy $wietej. Podobnie
zostajg sprecyzowane zalozenia w nastepnych rozdziatach: rozdzial 1v. Muzyka w roku
liturgicznym; rozdzial v. Spiew Liturgii godzin; rozdzial vi. Muzyka w liturgii sakramentéw
i sakramentaliow oraz w nabozeristwach. Dalej dokument ktadzie nacisk na transmisje mszy
w nowych mediach w rozdziale vii. Muzyka w liturgii transmitowanej przez media oraz
dotyka sfery muzyki instrumentalnej w rozdziale vii1. Muzyka instrumentalna. Wspiera
postawy wiernych poprzez sugestie oraz weryfikacje wlasciwych materialéw pomocnych
w $piewie liturgicznym i zaakceptowanych przez wtadze koscielne, co zostaje podkreslone
w rozdziale 1x. Spiewniki i materialy pomocnicze. Ponadto przypomina i uzupelnia tres¢
wezesniejszego dokumentu dotyczacego koncertéw muzyki w kosciolach w rozdziale x. Kon-
certy muzyki religijnej. Podazajac $ciezkg rozwoju, podkresla znaczenie edukacji zwigzanej
ze sferg liturgicznej materii muzycznej w rozdziale x1. Edukacja i formacja muzyczna oraz
w rozdziale x11. Komisje Muzyki KoScielnej i inne organizacje pomocnicze. W Zakoriczeniu
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w relacji muzyka-liturgia, ktére nastapitly w wyniku przemian spotecznych
i kulturowych oraz postepujacej sekularyzacji (zob. IMK 3). Bardzo wazna dla
niniejszej pracy jest szczegélowa analiza rozdziatu 11 Muzyczne funkcje w liturgii
oraz rozdziatu 111 Muzyka w liturgii mszy swigtej, jak tez rozdziatu 1v Muzyka
w roku liturgicznym. Istotne wydaje si¢ rowniez spojrzenie w glab rozdzialu vi,
gdzie mowa jest o sakramentach, viI dotyczacego transmisji mszy w mediach
oraz VIII, w ktérym omoéwiona zostaje Muzyka instrumentalna. Zakonczenie
jest waznym przestaniem w kontekscie omawianego tematu Eucharystii. Dlatego
zagadnienia te zostang tutaj szczegdtowo przyblizone.

W drugim rozdziale Instrukcji Konferencji Episkopatu Polski o muzyce ko-
scielnej zatytulowanym Muzyczne funkcje w liturgii przyblizono zadania, ktore
naleza do poszczegdlnych cztonkéw zgromadzenia odpowiedzialnych za wta-
$ciwe sprawowanie liturgii pod katem muzycznym. Dokument wskazuje na role
nastepujacych osdb: przewodniczacy liturgii biskup lub prezbiter, diakon, lektor,
psalterzysta, kantor, schola, chor, dyrygent i organista, oraz podkredla, ze ich
zaangazowanie oraz wspétpraca winny przebiegaé we wzajemnym i przenikaja-
cym sie duchu. Zaakcentowana zostaje rowniez rola biskupa diecezjalnego oraz
proboszcza. Istotne jest, aby zgodnie z przepisami dostosowywa¢é wykorzysta-
nie muzycznej materii w zaleznosci od potrzeb i mozliwosci danej wspdlnoty.
Dlatego celebrans, uwzgledniajac stopnie uroczystej liturgii, powinien $piewaé
wszystkie czesci przeznaczone dla niego, podobnie diakon, lektor®°, psatterzysta,
kantor, schola i chor. Instrukeja wskazuje jasno takze na odpowiednie kompe-
tencje dyrygenta, ktorego przygotowanie jest $cisle zwigzane zaréwno ze sfera
muzyczng, jakiliturgiczna, oraz na funkcje organisty towarzyszacego swoja gra
$piewowi calego zgromadzenia i wykonujacego muzyke instrumentalng (zob.
IMK 10). Dalej dokument podkresla istote uczestnictwa wiernych w zespotach
$piewaczych: ,nalezy szczegélng troska otoczy¢ istniejace w parafii zespoty
$piewacze, a tam, gdzie ich nie ma, powotywa¢ nowe. Ich udziat w liturgii daje
mozliwo$¢ wzbogacenia i urozmaicenia repertuaru oraz zapewnia w kosciotach

instrukcji znajduje si¢ wyrazenie troski i wdziecznoséci o muzyke koscielng przez hierar-
choéw oraz wskazanie celu przedstawionego dokumentu: ,,Normy okreélone w niniejszej
Instrukeji Konferencji Episkopatu Polski wprowadza z nadzieja na podniesienie poziomu
wykonywanej muzyki ko$cielnej, a takze nadanie naleznej godnosci i powagi §wietym
obrzedom sprawowanym na chwale Boza i uswiecenie wiernych” (1Mmk 66); Konferencja
Episkopatu Polski, Instrukcja Konferencji Episkopatu Polski o muzyce koscielnej, Lublin
2017; R. Tyrata, Nowa instrukcja Konferencji Episkopatu Polski o muzyce koscielnej (2017),
»Studia Pastoralne” 14 (2018), s. 71-83.

130 Zob. Cz. Krakowiak, Wykonawcy czytat biblijnych: lektor, diakon, prezbiter, [w:] Liturgia
stowa Bozego we mszy swigtej, red. Cz. Krakowiak, Lublin 2011, s. 74-86.
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zywotnos$¢ utwordw ze skarbca muzyki liturgicznej. Zawsze nalezy pamigtaé
o zachowaniu odpowiedniej proporcji pomigdzy spiewami scholi, chéru i ludu”
(1MK 11). Podkresla takze rozwéj duchowy czlonkéw wspomnianych zespotow
(zob. 1MK 11), wskazuje na obowigzki organisty wynikajace z przygotowywania
muzyki do kazdej liturgii, jego funkcje pedagogiczna oraz méwi o kwalifikacjach
wymaganych do objecia tego stanowiska (zob. IMK 12).

Trzeci rozdziat Muzyka w liturgii mszy Swietej podkresla znaczenie i powage
muzyki towarzyszacej liturgii. Sprawa kluczowq jest zgodno$¢ spiewéw mszal-
nych z danymi czynnosciami $wietymi, tresciami dni czy okreséw liturgicznych,
ktdérych wykorzystanie moze zosta¢ dokonane jedynie w przypadku zatwierdze-
nia ich przez kompetentng wladze diecezjalng. Okresla wykonywanie muzyki
w innych jezykach. Wskazuje na charakter $piewéw (zob. 1MK 13-16) oraz cel
wykonywania muzyki sakralnej podczas gromadzenia si¢ wiernych: ,,przed roz-
poczeciem celebracji zaleca si¢ wykonywanie muzyki sakralnej. Podczas groma-
dzenia si¢ wiernych ma ona pomdc w tworzeniu atmosfery modlitewnego sku-
pienia” (1MK 17). W dalszych punktach okreslono fragmenty mszy Swietej wraz
ze wskazaniami, kiedy i jak nalezy wykonywac $piew. W obrzedach wstepnych:
$piew na wejscie, Panie, zmituj sie nad nami (Kyrie), Hymn Chwata na wysoko-
sci Bogu (Gloria), kolekta (zob. 1Mk 18). W liturgii stowa Bozego: lekcja, psalm
responsoryjny, sekwencja Alleluja, aklamacja przed czytaniem Ewangelii, Ewan-
gelia, Wyznanie wiary (Credo), wezwania modlitwy powszechnej (zob. IMK 19).
W liturgii eucharystycznej: §piew na przygotowanie daréw, dialog przed prefacja,
prefacja i aklamacja Swigty (Sanctus), aklamacje po przeistoczeniu, doksolo-
gia konczaca modlitwe eucharystyczna, Modlitwa Panska (Pater noster) wraz
zwprowadzeniem i embolizmem, Baranku Bozy (Agnus Dei), §piew na komunie,
akt uwielbienia (zob. 1IMK 20). Podczas $piewu po rozestaniu z zaznaczeniem
mozliwo$ci wykonania odpowiedniej muzyki instrumentalnej lub wokalno-

-instrumentalnej (zob. IMK 21). Rozdzial ten §cisle okresla momenty wykony-
wania $piewu badz muzyki instrumentalnej i wokalno-instrumentalnej w trak-
cie mszy $wietej, ukazujac jednoczesnie réznorodnos¢ i oryginalnos$¢ liturgii.

Czwarty rozdzial nosi tytul Muzyka w roku liturgicznym i podobnie jak po-
przedni, przybliza strukture materii muzycznej implementowanej w liturgie.
Jednak w tym wypadku odbywa si¢ to w przestrzeni obejmujacej szerszy krag
zwigzany z rokiem liturgicznym. Omawianie rozpoczyna si¢ od wyjatkowosci
niedzieli jako Dnia Panskiego, ktorej charakter zobowiazuje do podkreslenia
liturgii $piewem, a takze odpowiednio dobranym repertuarem muzyki instru-
mentalnej (zob. IMK 22). Dalej dokument wskazuje na istotg, mozliwoscii rézno-
rodno$¢ w wykonywaniu muzyki w catym rokuliturgicznym: ,,tre$¢ i charakter
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poszczegdlnych obchodéw lub okreséw liturgicznych powinny stanowi¢ pod-
stawe do wyboru wlasciwych $piewéw. Melodie refrenéw psalmu responsoryj-
nego, tonéw psalmowych i §piewu przed Ewangelig nalezy réznicowac, by nie
mialy charakteru uniwersalnego na caly rok. Zaleca si¢ korzysta¢ z bogactwa
melodii, uwzgledniajac okresy liturgiczne oraz uroczystosci. Niewskazane jest
stosowanie kontrafaktur” (1Mk 23). W rozdziale tym zostaly oméwione obchody
iokresyliturgiczne. W adwencie z podzialem okresu na czas do16 i od 17 grudnia
zuwzglednieniem mszy $wigtych o Najswietszej Maryi Pannie zwanych roratami
(zob.1MK 23a). W okresie Bozego Narodzenia od dnia 25 grudnia do $wigta Chrztu
Panskiego (zob. IMK 23b). W pierwszej czesci okresu zwyklego rozpoczynajace-
go sie po $wigcie Chrztu Panskiego (zob. 1Mk 23c). W okresie Wielkiego Postu
trwajacego od Srody Popielcowej do Wielkiego Czwartku wraz z nabozeristwami
gorzkich zalow i drogi krzyzowej (zob. 1Mk 23d). Podczas Triduum Paschalnego
ze szczegdlna troska o odpowiedni dobér muzyki na Msze Wieczerzy Panskiej,
liturgie na cze$¢ Meki Panskiej oraz Wigilii Paschalnej (zob. 1Mk 23¢). W okresie
Wielkanocny, a takze w okresie zwyklym, w ktérym umiejscowiona jest uro-
czysto$¢ Najswietszego Ciala i Krwi Chrystusa — Boze Cialo (zob. 1Mk 23f-24).

Kolejnym rozdziatem Instrukcji Konferencji Episkopatu Polski o muzyce ko-
scielnej zwigzanym z liturgiczng materig muzyczna jest Muzyka w liturgii sakra-
mentow i sakramentaliow oraz w nabozernstwach. Zwraca ona uwage na: $piew
podczas liturgii sakramentu chrztu, ktérego charakter powinien nawigzywac
do prawd wiary chrzesdcijanskiej oraz tajemnicy Naj$wietszej Trojcy (zob. 1Mk
30a), $piew oraz muzyke instrumentalng wypelniajacg przestrzen liturgii sakra-
mentu bierzmowania (zob. IMK 30b), odpowiedni dobér repertuaru wykonywa-
nego podczas mszy $wietej z pierwszg komunig, oraz zaznacza, Ze nie powinno
sie wprowadza¢ do liturgii piosenek religijnych, ponadto dzieci nie powinny
wykonywaé w grupie psalmu responsoryjnego, wskazuje tez, ze niewlasciwe
jest odtwarzanie muzyki przez urzadzenia elektroniczne (zob. IMK 30¢), istote
$piewdw i muzyki instrumentalnej podczas liturgii pokutnej oraz istote $piewu
podczas wspolnotowej formy celebracji sakramentu namaszczenia chorych (zob.
IMK 30d-30e), uroczysty charakter muzyki w trakcie sakramentéow $wiecen
biskupa, prezbitera i diakona, niebezpieczenstwo wprowadzenia do liturgii
sakramentu malzenstwa utworéw niezgodnych z kultem (zob. 1Mk 30f-30g).
Osobne punkty stanowig zalecenia zwigzane z wykonywaniem muzyki pod-
czas obrzeddw pogrzebowych (zob. IMK 31) oraz w trakcie praktyk poboznosci
ludowej (zob. IMK 32).

Siédmy rozdzial najnowszej instrukcji o muzyce KEP nosi tytul Muzy-
ka w liturgii transmitowanej przez media. W rozdziale tym polozono nacisk
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na odpowiednig jako§¢ materii muzycznej podczas transmisji w mediach. Dzig-
ki mediom liczba odbiorcéw zostaje zwickszona, wiec muzyka wykonywana
podczas liturgii powinna by¢ wzorcowa. Jej przygotowanie nalezy powierzy¢
kompetentnej osobie wyznaczonej przez biskupa i rozpocza¢ od przygotowania
scenariusza zgodnie z zachowaniem norm liturgicznych. Wigze si¢ to z wyselek-
cjonowaniem odpowiedniego repertuaru majacego aprobate wiadzy koscielnej
oraz ze wskazaniem wlasciwych muzykéw wykonujacych utwory na wysokim
poziomie artystycznym: ,,organizatorzy transmisji Mszy $wietej (realizatorzy,
proboszczowie i rektorzy kosciotéw) powinni uzgadnia¢ repertuar muzyczny
z diecezjalng Komisja Muzyki Koscielnej. Zadaniem komisji jest takze staran-
ne weryfikowanie kompetencji oséb i zespolow, ktorym powierza si¢ funkcje
muzyczne podczas transmitowanej liturgii” (1MK 34). Ponadto w dokumencie
zostaje podkreslone miejsce wprowadzenia komentarza do transmisji liturgii
(zob. IMK 35).

Kolejny rozdzial Instrukcji Konferencji Episkopatu Polski o muzyce koscielnej
pt. Muzyka instrumentalna podkresla ogromng role wskazanej plaszczyzny
w ksztaltowaniu wrazliwo$ci 0séb uczestniczacych w liturgii. Jak zaznacza
dokument, pomimo wyzszo$ci glosu ludzkiego nad wszelkimi instrumentami,
istotna role odgrywa akompaniament organowy badz wykonywany na innych
instrumentach, ulatwiajac ludowi udzial w §wietych obrzedach. Muzyka powin-
na zawsze pozostawacé w stuzebnosci stowu, a kompozycje powstale wytacznie
na instrumenty oraz improwizacje organowe moga by¢ wykonywane w liturgii
wylacznie w okreslonym przez 1Mk czasie. Dokument podkresla range organow
piszczalkowych i wskazuje na instrumentarium mozliwe do wykorzystania
w liturgii: ,wedlug zasad dotyczacych gry na organach, moga rozbrzmiewac
w liturgii réwniez inne instrumenty. Jednak nie kazdy instrument odpowiada
godnosci $wiatyni i jest w jednakowym stopniu zdatny do wzmacniania ducha
modlitwy. Nie wolno uzywac¢ w liturgii instrumentéw przeznaczonych do wy-
konywania muzyki §wieckiej (np. gitara elektryczna, perkusja, fortepian, syn-
tezator). Zawsze decydujace znaczenie ma sposob wykorzystania instrumentu
oraz wysoka jakos¢ artystyczna wykonania z troskg o szlachetne pigkno muzyki
sakralnej” (1Mk 37b). Uwypukla takze doboér wlasciwego instrumentarium
przeznaczonego do wykonywania muzyki poza liturgia: ,wykorzystanie r6znych
instrumentéw poza liturgia jest mozliwe z uwzglednieniem sakralnego charak-
teru $wiagtyni. W doborze instrumentéw nalezy wystrzega¢ sie uzasadnianego
czesto racjami duszpasterskimi ulegania popularnym trendom, niewlasciwym
w miejscu $wietym. Na pierwszym miejscu trzeba stawia¢ sztuke muzyczng jako
srodek oddawania chwaty Bogu” (1MK 37¢). Ponadto w rozdziale tym zostata
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zaznaczona mozliwo$¢ wykonywania muzyki przez orkiestry, szczegélnie pod-
czas uroczystych obchodoéw liturgicznych. Znajduje si¢ w nim takze odniesienie
do muzyki odtwarzanej ze wskazaniem, ze muzyka podczas liturgii powinna
by¢ wykonywana wylacznie na zywo (zob. IMK 39-40).
Z przytoczonych powyzej refleksji wynika, ze Sobér Watykanski 11 potozyt
mocny nacisk na aktywniejsze uczestnictwo wiernych i jak pisal Stefan Koperek:
»w reformie liturgicznej, okazal si¢ tym ewangelicznym gospodarzem, ktory
ze swego skarbca wydobyl stare i nowe z niezwykla madroscig i troska o wier-
nos¢ temu, co Pan ustanowil na Ostatniej Wieczerzy, a co przekazali apostotowie
iich nastepcy. Mozna powiedzie¢, za kard. J. H. Newmanem, ze obecnie liturgia
to jakby test, ktorego interpretacja jest jego przeszlos¢, a cale dzieje liturgii mszal-
nej to historia tej wielorakiej odpowiedzi Ko$ciota na wezwanie Pana: To czyncie
na Moja pamiatke™'. W przedstawiong mysl wpisala sie takze istota muzyki
liturgicznej, ktéra m.in. dzieki swojej jednoczacej funkeji na przestrzeni wielu lat
wspierala realizacje zamierzonych celéw. Echa odnowy soborowej w przestrzeni
artystyczno-muzycznej stycha¢ do dzisiaj, a ich rezultaty i konsekwencje nie
powinny zosta¢ zapomniane, poniewaz muzyka sakralna najwyzszej jakosci
magnetyzuje odbiorce, sprzyjajac blizszemu spotkaniu ze Stworca. Dlatego tez
konieczne wydawalo sie przyblizenie historii i teologii mszy $wigtej oraz towa-
rzyszacej jej od wiekéw muzyki.

131 S. Koperek, Rys historyczny rozwoju liturgii mszalnej, dz. cyt., s. 61.



|
CELEBRACJA EUCHARYSTII
PO SOBORZE WATYKANSKIM Il

Niezwykle istotne dla wlasciwego przedstawienia problematyki niniejszej dyser-
tacji jest ukazanie spojrzenia Soboru Watykanskiego 11 na celebracj¢ Eucharystii.
Przyblizona wcze$niej, w duzym uproszczeniu, historia liturgii i muzyki moze
otwiera¢ przed badaczami obszar, ktéry wypelnia synteza sztuki i religii. Ich
wzajemna relacja siega samych poczatkéw, o czym mowi tradycja Kosciota i Pi-
smo Swiete. Réwnolegle do rozwoju liturgii ewoluowala réwniez towarzyszaca
jej muzyka. To ona wyrazala i wyraza to, co niewidoczne, staje si¢ aktywizujg-
cym pomostem do sfery transcendentalnej i jest wyjatkowym prorokiem, ktory
pomaga w odczytywaniu znakéw czasu. Wazne jest zatem blizsze przyjrzenie
sie pojeciu celebracji w ujeciu teologiczno-antropologicznym, ktére stanowi
podstawe do glebszego rozumienia Eucharystii, jej struktury w wymiarze litur-
giczno-muzycznym. Na takim fundamencie mozna zbudowac wlasciwe miejsce
muzyki w liturgii oraz dostrzec role pelnione przez jej uczestnikow.

1. POJECIE CELEBRACIJI

Opisanie celebracji eucharystycznej w ujeciu teologiczno-antropologicznym
wymaga odniesienia si¢ do jej pojecia, ktdre wywodzi si¢ etymologicznie od fa-
cinskiego stowa celebrare, czyli uczeszczaé, czegsto praktykowaé, powtarzac,
stawi¢'. Natomiast ,,celebrowanie” oznacza odprawianie kazdej czynnosci litur-
gicznej przez wspolnote w sposob §wiadomy, pobozny, owocny i petny?. Szersze
znaczenie terminu ,,celebrowac” (celebrate) przedstawia Longman Dictiona-
ry of Contemporary English. Oznacza ono, ze wydarzenie jest wazne poprzez
wykonywanie czegos specjalnego lub przynoszacego zadowolenie; wyrazenie

1 Zob. A. Kalbarczyk, Celebracja homilii w kontekscie celebracji eucharystycznej Niedzieli,
»Colloquia Theologica Ottoniana” 1 (2012), s. 63-80; W. Kopalinski, Podreczny stownik
wyrazéw obcych, Warszawa 1996, s. 133.

2 Zob.M. Szypa, Odprawiad, sprawowad, celebrowac - o uczestnictwie w liturgii, ,Nowe Zycie”
37 (2020) 4, S. 14-15.
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pochwaly komus$ lub czemus$ w formie ustnej lub pisanej; bra¢ udziat w cere-
monii religijnej, szczegélnie w mszy chrzescijanskiej’.

Biorac pod uwage powyzsze rozumienie stowa ,celebrowac”, wydaje sie
ono by¢ najbardziej adekwatnym do podjetej problematyki. Jednakze mozna
by celebrowanie rozumie¢ jako bardzo uroczyste, ceremonialne, radosne, zywe,
powtarzajace sie uczestnictwo w mszy $wietej bedacej szczytem mitosci. Uczest-
nictwo to ma na celu zbudowanie wspoélnoty eucharystycznej, ktéra w dojrza-
tym stopniu jest w stanie przezywac misterium chrzescijanskie, poniewaz, jak
podaje Katechizm Kosciota katolickiego: ,Eucharystia jest «zrédlem i szczytem
calego zycia chrzedcijanskiego» [...]. W Najswigtszej Eucharystii zawiera si¢
bowiem cate dobro duchowe Kosciota, to znaczy sam Chrystus, nasza Pascha”
(KKK 1324). Ponadto, jak zauwazal $w. Jan Pawel 11: ,,Kosciot rodzi si¢ z tajem-
nicy paschalnej. Wlasnie dlatego Eucharystia, ktéra w najwyzszym stopniu
jest sakramentem tajemnicy paschalnej, «stanowi centrum zycia eklezjalnego»”
(EE3). Celebrowanie mszy ma zatem szczegdlny, mistyczny, peten mitosci wymiar
wymagajacy zaangazowania calego cztowieka w doswiadczanie tajemnicy spo-
tkania wszystkich uczestnikéw Eucharystii z Bogiem. Takie uczestnictwo stawia
wymagania celebrujacym, ktorzy powinni mie¢ §wiadomos¢ celu przezywania
tego wydarzenia w perspektywie interpersonalnej i intrapersonalnej. Warto pod-
kresli¢, ze uczestnictwo cztowieka w zyciu spolecznym ma wyjatkowy charakter.
Wplywa ono na poziom dojrzatosci, a jednocze$nie zostaje uksztalttowane pod
jego wplywem. Zachodzi tu wigc spoleczno-moralna i kulturowa interakeja.
Ponadto przyjmuje ona posta¢ duchowg umozliwiajacg coraz glebsza komunie
zBogiem. Zrozumienie tego faktu nasuwa potrzebe ukazania istoty uczestnictwa
w rozumieniu Karola Wojtyty, ktéry ujmuje uczestnictwo w dwdch wymiarach.
Jeden wskazuje na specyfike wlasciwosci osoby bytujacej wraz z innymi, ktéra
to rozwija si¢ w kazdej przestrzeni swego osobowego ,,Ja” dzigki zdolnosciom
interpersonalnym. Drugi podkresla wspolnotowy charakter podejmowanych
dziatan4, ktdre formujg wspdlnote uczestniczacych w niej oséb stanowiacych
spoltecznos¢ personalistyczng, powstajaca w sercu czlowieka’. Warto dodac,

3 Zob. Longman Dictionary of Contemporary English, London 1995, s. 206. 1 [1, T] to show
that an event or occasion is important by doing something special or enjoyable (...). 2 [T]
formal to praise someone or something in speech or writing (...). 3 to perform a religious
ceremony, especially the Christmas Mass.

4 Zob. M. Szymanska, Uczestnictwo w zyciu spolecznym w swietle teorii uczestnictwa Karola
Wojtyly - Jana Pawla 11. Kontekst pedagogiczny, ,Artes Liberales” nr 1-2 (10-11) 2011,
s. 30-31.

5 Zob.S. Kowalczyk, Czlowiek a spoleczno$é. Zarys filozofii spotecznej, Lublin 2005, s. 218.
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iz czlowiek, zgodnie z my$la Stefana Kardynala Wyszynskiego, skierowany jest
przez Tréjce Swietg do zycia spotecznego z wraz innymi ludZmi®.

Tak pojmowane uczestnictwo wydobywa wartos¢ wielopostaciowej zdolnosci
odniesienia nie tylko czlowieka do czlowieka poprzez budowane relacje oso-
bowe przezywane jako ,,my’”, ale tez relacyjne odniesienie Boga do cztowieka
i czlowieka do Boga. Cechuje si¢ ono wielopoziomowoscig, dynamika i swoista
spoistoscig. Ma tez wymiar kreatywny, umozliwiajacy dokonanie si¢ zmian
w motywacjach, zachowaniach i postgpowaniu cztowieka, a tym samym w etosie
wspolnoty, ktérg mozna okresli¢ tez jako wspolnote duchowg pod warunkiem,
iz jest ona otwarta na konstruktywne zmiany. Wskazuje to na fakt posiadania
przez nig zdolnosci takiego dziatania, ktére ujawniajg indywidualne dyspozycje
kazdego jej cztonka do gotowosci wspétdziatania, a wiec i wspotuczestniczenia
zinnymi w zyciu spolecznym, kulturowym i duchowym. Uczestniczacy w zyciu
wspolnoty spetnia sie w niej i poprzez nig, gdyz zostal powolany do zycia jako
osoba spoteczna. Tutaj uczy si¢ milosci do bliskich, do braci i sidstr w wierze,
do Boga i Kosciofa. Tutaj doswiadcza normatywnego wymiaru przykazania
milosci, ktdre ,,okresla rownoczesnie wlasciwa miare zadan i wymagan, jakie
muszg sobie postawi¢ wszyscy ludzie — osoby i wspdlnoty - aby cale dobro dzia-
tania i bytowania «wspélnie z innymi mogto sie prawdziwie urzeczywistniac»™.

Realizacja dobra wspolnego wiaze sie z odpowiedzialnoscia za to dobro,
za skutki postepowania kazdego uczestnika wspolnoty, za jakos¢ jej funkcjo-
nowania na plaszczyznie moralnej, kulturowej i spoteczno-duchowej. Pociaga
za sobg wydobycie znaczenia $wiadomosci, sprawczosci, potencjalnosci i trans-
cendencji dla rozwoju jej czlonkdéw, a tym samym dla osiggania coraz wyzszej
wlasnej jako$ci. Nalezy pamietac, ze swiadomos¢ przenika jej strukture spo-
teczng takze w aspekcie wspdlnej celebracji Eucharystii, dlatego jej ujecie przez
K. Wojtyle wydaje si¢ tu istotne. Swiadomos¢é wszystko odzwierciedla - miesci
sie w niej caly cztowiek, a takze caly $wiat dostepny dla niego. Odzwierciedla
w jakims$ sensie proces poznawczy i niejako dokonuje si¢ w niej przeswietle-
nie wszystkiego, z czym przychodzi zmierzy¢ sie cztowiekowi. Dzigki niej po-
szczegolny uczestnik mszy moze interioryzowac to wszystko, co odzwierciedla
i konstytuuje $wiat jego wewnetrznych przezy¢ takze w aspekcie wspolnoto-
wym. Tej interioryzacji sprzyja refleksywna i refleksyjna zdolnos¢ czlowieka,

6 Zob. S. Wyszynski, Idzie nowych ludzi plemie. Wybdr przemowiert i rozwazan, Warszawa
2001, S. 225.

7 Zob.S. Kowalczyk, Czlowiek a spoteczno$é. Zarys filozofii spotecznej, dz. cyt., s. 218.

8 K. Wojtyla, Osoba i czyn oraz inne studia antropologiczne, Lublin 2000, s. 335.
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a sprawnos$¢ aktywnego rozumienia istoty celebracji pozwala odkrywaé zna-
czenie poszczegélnych rzeczy wraz ze zwiagzkami, ktére zachodza miedzy nimie.
Jesli proces interioryzacji do§wiadczanych tresci i refleksyjnos¢ ulega zaburzeniu,
to uczestnictwo czlowieka w zyciu wspolnotowym deprecjonuje si¢ i relatywi-
zuje', a celebracja ulega wypaczeniu. Poszczegolni uczestnicy wydarzenia staja
sie w réznym stopniu odpowiedzialni za to, co dzieje si¢ z nig, gdyz sg $wiado-
mymi lub nieswiadomymi sprawcami tego stanu rzeczy. Karol Wojtyla podaje:
»jedna postacig dynamizmu czlowieka jest ta, w ktdrej on sam wystepuje, jako
sprawca, czyli jako swiadoma swego przyczynowania przyczyna - i te postaé
okreslamy w zdaniu czlowiek dziata. Drugg postacia dynamizmu czlowieka jest
ta, w ktorej czlowiek nie jest Swiadom swojej sprawczosci, nie przezywa jej — i te
posta¢ okreslamy zdaniem (cos) dzieje si¢ w czlowieku™.

Sprawczos$¢ wigze si¢ z potencjalnoscia postrzegang na poziomie jednostko-
wym i spolecznym. Rzadzi si¢ ona prawami swoistego dynamizmu i aktualizuje
sie poprzez dojrzale uksztaltowane uczestnictwo. Mozna przyjaé, ze dojrzale
uczestnictwo w Eucharystii wyzwala potencjalno$¢ duchows jej uczestnikow
inie pozostaje bez znaczenia dla duchowego doswiadczenia wspolnoty celebru-
jacej to wydarzenie. Istotnym czynnikiem integrujacym wspolnote w celebracji
mszy jest transcendencja. Karol Wojtyta, wskazujac na etymologiczne znaczenie
wyrazu ,transcendencja” jako przekraczanie jakiej$ granicy czy progu, podawat
dwa ujecia transcendencji: poziomej — skierowanej intencjonalnie ku przedmio-
towi, i pionowej — zorientowanej na czlowieka, ktéry dzigki swemu samosta-
nowieniu dziata w poczuciu wolnosci bedacej fundamentem jego autonomii®.

Transcendencja integrujac uczestnikéw mszy, stanowi wazny element w po-
glebianiu ich $wiadomosci teologicznej w zakresie doswiadczanego spotkania
z Bogiem, w Bogu i przez Boga. Dzigki Bogu czlowiek moze nawigzac relacje
z innymi ludzmi. Dokonuje si¢ to przez Jego stworcze dzielo wyrazajace si¢
najpelniej w Bogu Wcielonym, ktéry zaprasza go do aktywnego uczestnictwa
w Tajemnicy Eucharystii®. Biorgc pod uwage wymienione czynniki integrujace
wspélnotowe uczestnictwo w akcie celebracji Eucharystii, nalezy wspomniec,
iz stanowi ono istotny rys wspdlnoty bytujacej i dzialajacej, co wyraza si¢
w konkretnych postawach i zachowaniach wpisanych w kanon celebracji.

9 Tamze,s. 80-84.
10 Zob.S. Kowalczyk, Czlowiek a spotecznos¢. Zarys filozofii spolecznej, dz. cyt., s. 211-218.
11 K. Wojtyla, Osoba i czyn oraz inne studia antropologiczne, dz. cyt., s. 116.
12 Zob. S. Kowalczyk, Czlowiek a spolecznosé, Zarys filozofii spotecznej, dz. cyt., s. 130.
13 Zob. S. Wyszynski, Idzie nowych ludzi plemig. Wybér przeméwiert i rozwazan, dz. cyt., s. 37.
14 Zob. K. Wojtyta, Osoba i czyn oraz inne studia antropologiczne, dz. cyt., s. 316-318.
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Bywaja sytuacje, ze czltowiek de facto znajduje si¢ poza wspolnota z rdz-
nych przyczyn, do ktérych mogg naleze¢: inne postrzeganie funkcjonowania
wspolnoty, brak solidarnosci z nig, brak poczucia wiezi z nig, brak wyczucia
potrzeb wspélnoty, konformizm, nadmiernie rozbudzony indywidualizm, to-
talitaryzm wspdlnoty, brak autentycznosci zycia wspolnotowego zgodnie z jej
rysem uczestnictwa w zyciu indywidualnym czlonkéw oraz spoteczno-moral-
nym i duchowym jego wymiarem. Ich zaistnienie znajduje odzwierciedlenie
w wewnetrznej jakosci celebracji Eucharystii, gdyz zewnetrzny obraz wspdlnoty
W niej uczestniczacej moze wydawac si¢ pozytywny.

Wspomniane przyczyny zaburzajace uczestnictwo indywidualne i wspélno-
towe we mszy moga znalez¢ przelozenie na poszczegolne jej czesciiwyrazac sie
w aktach uczestnictwa cztonkéw wspdlnoty eucharystycznej.

Ukazanie charakteru dojrzalego uczestnictwa w mszy pocigga konieczno$¢
analizy pojecia celebracji w celu pogtebienia swiadomosci uczestnikéw. Termin
»celebra” oznacza uroczyste odprawienie nabozenstwa, obrzedu®. Celebracja
wiaze sie z pewnymi konkretnymi tre§ciami teologicznymi. Katechizm Kosciota
katolickiego okresla celebracje sakramentalna jako ,,spotkanie dzieci Bozych
z Ojcem w Chrystusie i Duchu Swietym; spotkanie to wyraza sie jako dialog
przez czynnosci i stowa” (KKK 1153). Dokonuje sie ono poprzez stowa, czynnosci
i znaki®, za posrednictwem ktérych w celebracji wspomina si¢ wielkie dzieta
Boze. Dzieki dziataniu Ducha Swietego moga by¢ one zrozumiale”. Celebracja
liturgiczna odnosi si¢ zawsze do zbawczych interwencji Boga w historii®. Jako
wspolne celebrowanie kultu Bozego zapewnia ona jedno$¢ Kosciola pielgrzy-
mujacego i jednoczesnie jest trzecim widzialnym znakiem tej jednosci, oprocz
wyznania jednej wiary i sukcesji apostolskiej”. Jest sprawowana przez cala
wspodlnote Kosciota. Do jej najistotniejszych elementéw i zasad naleza: zaloze-
nie minimum $wietowania, co wigze sie z odpowiednim doborem pie$ni czy
gry organowej, roznych tonacji podczas innych czesci liturgii (np. inna tonacja
podczas wprowadzeniu do mszy $wigtej, a inna podczas aktu zalu). W chrzesci-
janstwie celebruje sie przede wszystkim osobe Chrystusa Zmartwychwstalego,
Jego misterium. Celebracja ma swoj wyjatkowy rytm jako dynamiczng i har-
monijng organizacj¢ trwania i przestrzeni; do jej elementéw nalezy réwniez

15 Zob. H. Stotwinska, Celebracje liturgiczne w katechezie parafialnej, ,Roczniki Liturgiczne”
1 (2009) 56, S. 397-417; EX, S. 1389; Leksykon liturgii, opr. B. Nadolski, Poznan 2006, s. 213.

16 Zob. KKK 1101.

17 Tamze.

18 Zob. KKK 1103.

19 Zob. KKK 815.
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wystrdj wnetrza, ktory stwarza odpowiednia atmosfere. W sposob artystyczny
wyraza tresci teologiczne, przyblizajac ich odbiorce do glebszego zrozumienia™.

Tak wiec pojecie celebracji nierozerwalnie zwigzane jest ze stowem ,,cele-
browa¢” i wskazuje na zespol czynnosci, ktdre beda stuzy¢ wydobyciu istoty
i znaczenia konkretnego wydarzenia obchodzonego w sposéb uroczysty, cere-
monialny, a w przypadku mszy takze w sposob godny sprawowania tej Najswiet-
szej Ofiary, z zastosowaniem odpowiedniej symboliki nadajacej owej celebracji
zawsze wyjatkowego charakteru. Celebracja mszy jako szczytowego wydarzenia,
ktérego wspolnotowy wymiar nie zakléca w zaden sposéb indywidualnego
jej przezycia — a wrecz przeciwnie — poglebia sens tego uczestnictwa, wymaga
dojrzalego rozumienia poszczegolnych etapéw mszy. To rozumienie wsparte
zaangazowaniem na poziomie uczuciowym moze sprzyja¢ budowaniu duchowej
wspdlnoty, Zywo partycypujacej w tym wzniostym bosko-ludzkim wydarzeniu.
Istotnym elementem jest osiggniecie dojrzaltosci religijnej wspolnoty, ktdra jest
zdeterminowana dojrzaloscia osobowosci religijnej, co zostanie ukazane poni-
zej w odniesieniu do dwoch wymiaréw - wewnetrznego i zewnetrznego, ktore
ujawniajg osobe¢ uczestniczaca w liturgii w jej przezywaniu indywidualnym
i wspdlnotowym. Spdjnos¢ tych dwoch wymiaréw dokonuje sie na poziomie
duchowym.

Czynnikiem umozliwiajagcym rozwdj duchowy cztowieka jest wrazenie
i wzruszenie, ktére odgrywaja wiodaca role na plaszczyznie kazdego spotka-
nia. Rozwdj ten wskazuje na realizacje dazenia cztowieka do osiggniecia stanu
doskonalej mifosci. U podstaw prawdziwie glebokiego przezywania tajemnicy
Eucharystii znajduje si¢ stan cztowieka przygotowanego do spotkania z pelnym
wymiarem mitosci. Osobowos¢ religijna przejawia si¢ w spdjnosci wiedzy, ktéra
zdobywa czlowiek, oraz w bogactwie doswiadczenia, ktdre staje sie waznym
elementem kazdego przezycia. Dlatego racj¢ mial Wiadystaw Piwowarski, kto-
ry twierdzil, ze religijno$¢ oznacza podzielany i spelniany przez grupe oséb
zbior wierzen, wartosci i symboli wraz ze zwigzanymi z nimi zachowaniami,
ktdére wynikajg z rozréznienia rzeczywistosci empirycznej i pozaempirycznej.
Rozréznienie to wigze si¢ z przyporzadkowaniem co do znaczenia spraw rze-
czywisto$ci empirycznej — rzeczywisto$ci pozaempirycznej*. W innym ujeciu
religijno$¢ mozna okresli¢ jako catoksztalt doswiadczen i zachowan zwiazanych
z przezywaniem relacji z Bogiem®.

20 Zob. Leksykon liturgii, opr. B. Nadolski, Poznan 2006, s. 214-216.
21 Zob. W. Piwowarski, Socjologia religii, Lublin 1996, s. 49.
22 Zob. Z. Chlewinski, Dojrzatos¢ - osobowosé, sumienie, religijnosé, Poznan 1991, s. 89.
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Religijnos¢ powinna zatem pochodzi¢ z wiary, dzieki ktérej jest urzeczywist-
nieniem relacji osobowej czlowieka z Bogiem. Otrzymuje ja w darach Ducha
Swietego i staje si¢ ona rowniez cnotg, u podtoza ktérej znajduje sie przede
wszystkim che¢ oddania si¢ samemu Bogu wraz ze wszelkimi aktami czci®.
Religijnos¢ jest zatem uwarunkowana wieloma czynnikami i nie nalezy jej
utozsamia¢ jedynie z powszechnymi praktykami religijnymi, takimi jak: od-
dawanie czci relikwiom, procesje, pielgrzymki etc. Sprzyjaja one poglebianiu
religijnosci, ale w osobowosci religijnej istotng role odgrywa znaczenie doj-
rzatego poczucia religijnego. Dlatego dojrzalta osobowos¢ religijna ksztaltuje
sie przez cale zycie, ale moze ulec zahamowaniu, tak jak ksztaltowanie si¢
osobowosci w ogole. Obejmuje sfere zycia fizycznego, psychicznego (zwlaszcza
umyslowego), spotecznego, kulturowego i metafizycznego. Wskazane powyzej
sfery, na plaszczyznie ktérych dokonuje si¢ rozwoj cztowieka, pozostaja ze soba
we wzajemnej relacji, wiec oddzialujg na siebie. Fundamentem rozwoju kazdego
czlowieka jest zatem sfera Zycia fizycznego, jednak zycie duchowe cztowieka
cechuje si¢ wlasciwym dla siebie calo§ciowym ksztaltem. To zapisywanie si¢
jest zwigzane z do§wiadczeniem nie tylko fizycznym, psychicznym, spotecznym
czy tez kulturowym, ale nade wszystko duchowym. Doswiadczenie duchowe
potrafi przenika¢ wszystkie wymienione sfery rozwoju czlowieka, pogtebiajac
introspekcje**. Wynika z tego, Ze niewlasciwie przebiegajacy rozwdj duchowy
moze wplywa¢ negatywnie na rozwdj calego czlowieka, powodujac trudne
do odwrdcenia skutki. Zaburzenia rozwojowe moga znajdowac rowniez wyraz
w postawie religijnej czlowieka wobec Boga, przejawiajac si¢ w postaci niebez-
piecznego infantylizmu religijnego®. Czlowiek cechujacy sie nim nie potrafi
autentycznie zwrocic sie do transcendencji, wiec nie jest gotéw do zawierzenia
siebie Bogu. Postawa prawdziwego dialogu kryje za§ w sobie pelne zaufanie
polaczone z pokorg, bojaznig i jednoczesnym uwielbieniem czy wdzigcznoscia.
Ze strony Pana Boga jest to umilowanie, usynowienie i obietnica zbawienia.
Zachodzaca relacja jest Zzrodtem wewnetrznego pokoju oraz radosci i pogody
ducha®*. To doswiadczenie bliskosci Boga odczuwa si¢ na skutek pogltebionej
wiezi z Nim w czasie modlitwy, roznych form zycia sakramentalnego, a przede
wszystkim w Eucharystii. Odpowiednio uformowane sumienie oraz wychowane

23 Zob. S. Huct, Cnota religijnosci, Warszawa 1954, s. 11.

24 Zob. A. Rodzinski, U podstaw kultury moralnej, Lublin 2011, s. 29-31.

25 Zob. G. W. Allport, Osobowos¢ i religia, dz. cyt., s. 79.

26 Zob. M. Rusiecki, Religijnos¢ a dojrzatos¢ osobowa cztowieka. Wyzwanie dla polskiego na-
uczyciela na 111 tysigclecie, [w:] Ksztalcenie kandydatéw na nauczycieli, red. T. Gumala,
T. Dyrda, Kielce 2006, s. 62.
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wrazenie i wzruszenie sa konieczne do osiggniecia dialogicznej wiezi z Bo-
giem. W powyzszym kontekscie nalezy odwotac si¢ do problematyki wrazenia

i wzruszenia, ktorg poruszal $w. Jan Pawel 11, gdy pisal: ,wrazeniem nazywamy
powszechnie tredci reakcji zmystow na podniety przedmiotowe [...]. Wrazenia

sg najécislej zwiazane z ta specyficzna wlasciwoscia i wltadzg zmystow, jaka

jest poznawanie. Zmysty reaguja na odpowiadajace im przedmioty za pomoca

wrazen. Przedmiot zostaje odbity czy tez odzwierciedlony, zmysty chwytaja

i zatrzymuja w sobie jego obraz. Mimo, ze to bezposrednie doswiadczenie si¢

konczy, zmysty nadal zatrzymuja obraz przedmiotu, z tym tylko, ze wrazenie

stopniowo zostaje zastapione przez wyobrazenie™. Wrazenie moze miec¢ zatem

charakter przejsciowy, ulotny, ale moze tez pozosta¢ w pamieci jako wyobraze-
nie nadajace blask wywotanej refleksji. ,Wrazenie zawiera wiec w sobie zawsze

obraz przedmiotu, a jest to obraz konkretny i szczegétowy. Odbijaja si¢ w nim

wszystkie cechy «tego wlasnie» przedmiotu, oczywiscie, w miare jak wrazenie

samo jest dokladne. Wrazenie bowiem moze by¢ tez niedokladne; wowczas

chwytamy w nim pewne cechy charakterystyczne, te, ktére pomagaja rozumowi

ogodlnie zakwalifikowa¢ przedmiot, a nie chwytamy wielu cech bardziej indywi-
dualnych™®. Dlatego istotne jest, aby trafia¢ do kazdego uczestnika Eucharystii

poprzez oddzialywanie zmystowe, ktore odgrywa ogromna role w przezywaniu

odbieranych tresci. Czlowiek nieprzygotowany odpowiednio do odbioru tresci

mszy bedzie koncentrowat si¢ przede wszystkim na wrazeniach zmystowych, i to

w dos¢ ograniczony sposob. Dzialanie zmystu wzroku nie bedzie tak istotne jak

zmyslu stuchu, dzieki ktéremu osoba odczuwa wewnetrzne poruszenie, ktdre

zostanie zakodowane w jej Swiadomosci. W kontekscie aktywnego uczestnictwa

i przezywania Eucharystii istotne znaczenie ma jakosciowe przezywanie ze zro-
zumieniem takze elementu muzycznego, ktéry zharmonizowany z tresciami

mszy ma pomdc w poruszeniu sfery uczuciowo-emocjonalnej oraz w poglebie-
niu $wiadomosci uczestnika®.

Powstajace pod wplywem wrazen poruszenie akcentuje bogactwo przezywa-
nego wzruszenia, ktore jest rozne od samego wrazenia. Wzruszenie jest takze
reakcja zmystowq na dany przedmiot, ale tres¢ tej reakcji rozni si¢ zasadniczo
od tresci wrazeniowej. Przezycie staje si¢ intensywniejsze, lecz sam przedmiot
staje sie czyms$ zdecydowanie waznym. Warto tu wspomnie¢ o ksztaltujacej sie

27 K. Wojtyta, Milos¢ i odpowiedzialnos¢, Lublin 2001, s. 92-93.

28 Tamze, s. 93.

29 Zob. M. Szymanska, S. Szymanski, Tworcza postawa cztowieka wobec realizacji jego zycio-
wego powotania, [w:] Septuaginta Pedagogiczno-Katechetyczna, red. M. Kakiel, A. Zaremba,
Krakow 2017, s. 225-237.
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uczuciowosci wyzszej, ktora pozwala przetrwac kryzysy zyciowe, dzigki czemu
czlowiek staje sie dojrzalszy**. W takim razie majac na uwadze uczuciowo$¢
wyzsza rozumiang w kategoriach religijnosci, mozna dokona¢ sprawdzianu
dojrzalosci religijnej czlowieka, ktorego zachowanie jest przeciwne do przed-
stawionej postawy infantylizmu religijnego. Dzieki dojrzale ksztaltowanemu
poczuciu religijnemu oraz czynnikom psychicznym: wrazenia i wzruszenia
uczuciowo$¢ wyzsza moze si¢ rozwijaé. Znajduje ona wyraz w zdolnosci czlowie-
ka do samokontroli, w §wiadomosci, ze kazdy jest zadany samemu sobie, wyra-
zeniu zgody na siebie, na drugiego cztowieka z zachowaniem wlasnej autonomii
i tozsamosci. Dojrzato$¢ wskazuje zatem na ustawiczng droge wzwyz, w strone
pelni czlowieczenstwa®. Cechg charakterystyczng tej drogi jest pokonywanie
trudno$ci wewnetrznych i zewnetrznych, co znajduje wyraz w postawie: empatii,
tolerancji, szacunku, troski, odpowiedzialnosci, solidarnosci, nadziei, wiary,
a nade wszystko milosci. Przyswieca jej zasada: ,wiecej szczgscia jest w dawaniu,
anizeli w braniu” (Dz 20,35).
Uczestniczac $wiadomie, a wigc z pelnym zaangazowaniem emocjonalno-
-uczuciowym, u podstaw ktdérego znajduje si¢ pragnienie ofiarowania cho¢by
matych gestéw milosci Chrystusowi poprzez zblizenie si¢ do Niego, czlowiek
nawiazuje szczegolny rodzaj wiezi z Nim. Przygotowanie do tak rozumianego
uczestnictwa stanowi wazny element, ktory powinien uwzgledniac aspekt wspo-
mnianego wrazenia i wzruszenia. Istotnym aspektem jest uczuciowa interakcja
uczestnika mszy ze Slowem zaakcentowanym muzyka. W ten sposdéb stwarza
sie szersza game bodzcow dla wrazenia i wzruszenia, pobudzajac uczuciowos¢
wyzszg, co $wiadczy o poziomie kultury wyzszej (duchowej)*.

2. STRUKTURA MSZY SWIETEJ

Msza $wigta charakteryzuje sig $cisle okreslong strukturg ztozona z réznorakich
dziatan i modlitw, ktérych porzadek okresla si¢ jako Ordo Missae. Aktualny
uklad obrzgdéw wynika z zalecen Soboru Watykanskiego 11. Przeprowadzona
reforma zmierzata do ukazania dwdch zasadniczych czesci mszy §wietej: liturgii

30 Zob. M. Rusiecki, Religijnos¢ a dojrzatos¢ osobowa cztowieka. Wyzwanie dla polskiego na-
uczyciela na 111 tysigclecie, dz. cyt., s. 72.

31 Tamze, 72-73.

32 Zob. S. Szymanski, Potega Losu w wybranych utworach pasyjnych wspétczesnych kompozy-
toréw muzyki sakralnej. Perspektywa personalistyczna, [w:] Czlowiek — Edukacja - Spote-
czetistwo, red. M. Gogolewska-Toska, M. Szymanska, Pultusk 2017, s. 213-230.
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stowa iliturgii eucharystycznej, ktore stanowia jeden akt kultu (kL 56). W zwigz-
ku z powyzszym nalezy zauwazy¢, ze dokumenty koscielne wskazujg na naste-
pujace czesci: obrzedy wstepne, liturgia stowa Bozego, liturgia eucharystyczna
oraz obrzedy zakonczenia. Te cztery grupy skonstruowane sg z okreslonych
elementéw i zalezne od dnia czy danego $wigta. Ich umiejscowienie wskazuje
na konkretng droge, ktéra cechuje si¢ odpowiednig dynamika zmierzajaca
do punktu kulminacyjnego.

2.1. OBRZEDY WSTEPNE

Budowanie napiecia rozpoczyna si¢ od obrzedow wstepnych ritus initiales. W ich
skiad wchodza: gromadzenie si¢ wiernych, ktére zostaje sfinalizowane procesja
stuzby liturgicznej i celebransa z towarzystwem $piewu, pozdrowienie oltarza,
znak krzyza i pozdrowienie wiernych, akt pokuty, Kyrie eleison, Gloria, oraz
modlitwa dnia zwana kolekta®. Elementy te zostang blizej oméwione w przed-
stawionej powyzej kolejnosci.

Gromadzenie si¢ wiernych oznacza nie tylko przekraczanie progu $§wiatyni,
ale tez wchodzenie w obszar przemieniajacej mitosci Chrystusa, ktora zostaje
nam uobecniona za sprawa Ducha Swietego. Przez to zadaniem wiernych jest
aktywny udzial w zgromadzeniu i wewnetrznej komunii wraz z innymi w pel-
nym zaangazowaniu nie tylko serca, ale i umystu. Temu dzialaniu sprzyja spiew
na wejscie introit, ktory petni funkcje rozpoczynajaca swieta liturgie. W nowym
mszale znajduja sie czesto dwa warianty introitu: ,,mozna wykonywac antyfone
z psalmem podane w Graduale Rzymskim lub w Graduale zwyklym, albo tez
inny zgodny z czynno$cig $wieta, z trescig dnia lub okresu liturgicznego $piew,
ktdrego tekst zostal zatwierdzony przez Konferencje Episkopatu. Jesli na wejscie
nie wykonuje si¢ $piewu, antyfone podana w Mszale recytuja wierni lub nie-
ktdrzy z nich albo lektor. W przeciwnym razie odmawia ja sam kaptan, ktéry
moze ja takze przystosowac, ujmujac w formie wstepnej zachety” (OWMR 48).

Z powyzszego wynika, ze $piew ten stanowi wprowadzenie do misterium da-
nego okresu liturgicznego lub uroczystosci czy §wieta**. Wykonywanie go przez
chor lub kantora w dialogu z ludem albo przez sam chér lub lud jest narzedziem
budujacym jednos¢. Towarzyszy procesji, w skiad ktorej wchodza: ministranci,
lektorzy, akolici, kantor oraz celebrans. Podczas uroczystej liturgii w procesji
sa niesione: ksiega Ewangelii, kadzidlo, §wiece i krzyz, ktéry dla chrzescijanina
jest znakiem milosci Boga. Ksiega Ewangelii jest niesiona przez diakona albo

33 Zob. B. Mokrzycki, Droga chrzescijariskiego wtajemniczenia, dz. cyt., s. 538-540.
34 Tamze,s. 538.
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lektora (gdy nie ma diakona) tuz przed celebransem badz koncelebransami. Po-
zdrowienie oltarza sklada si¢ z gtebokiego poklonu, pocatunku, a niekiedy takze

okadzenia oltarza. Jest on centralnym miejscem w kosciele (altarocentryzm).
Stanowi znak samego Chrystusa i to wlasnie na nim dokonuje si¢ zbawcze

misterium. Ucalowanie oltarza jest oznaka czci oraz wyrazem szacunku dla

Chrystusa i dokonuje si¢ na poczatku i na koncu mszy swietej. Jest rowniez ozna-
ka modlitwy i aktem wiary. Natomiast okadzenie odbywa si¢ na dwa sposoby.
W pierwszym z nich kaplan okadza ottarz obchodzac go dookota. W drugim,
w przypadku gdy oltarz nie jest odsuniety od $ciany prezbiterium, zostaje oka-
dzony wzdtuz od prawej do lewej strony. Okadzenie moze by¢ stosowane podczas

kazdej mszy $wietej w nastepujacych momentach: w trakcie procesji na wejscie,
na poczatku mszy do okadzania oftarza, podczas Ewangelii i poprzedzajacej

ja procesji, w trakcie przygotowania daréw (okadzenie daréw, oltarza, kaptana

i zgromadzonych wiernych) oraz w momencie ukazania przez kaptana hostii

i kielicha po przeistoczeniu®.

Kolejnym elementem wchodzacym w skiad obrzedow wstepnych jest znak
krzyza i pozdrowienie wiernych. Wykonanie znaku krzyza tuz po zakoncze-
niu introitu oznacza obecno$¢ tréjosobowego Boga i przypomina wiernym,
ze mieszka On w ich sercach. Dzialanie to nawigzuje do chrztu, podczas kto-
rego osoba wierzgca zanurza si¢ w misterium paschalnym Chrystusa. Ponadto
w wykonaniu znaku krzyza wraz z wezwaniem trynitarnym miesci si¢ cata
istota chrzescijaiistwa. Znak ten otwiera droge prowadzaca w przestrzen historii
religii oraz w Boze przestanie mieszczace sie w stworzeniu*. Po nim nastepuje
pozdrowienie wiernych przez celebransa stowami ,,Pan z wami” lub innymi.
Ma ono charakter jednoczacy obecnych ludzi oraz wyraza szacunek i uznanie.
Pelni funkcje jednoczesnego powitania i pozdrowienia oraz proklamowania
obecnosci Chrystusa w zgromadzeniu, ktére odpowiadajac na nie, daje wyraz
wiary. Ta dialogowa forma nawigzuje do podstawowej struktury samej Eucha-
rystii. Przemawiajacy Boég w swoim stowie daje obietnice zbawienia, na ktéra
czlowiek odpowiada w dzigkczynieniu¥. W tym momencie mszy ma miejsce
réwniez krétkie wprowadzenie w liturgie dnia, ktére powinno pomoc ukazac jej
koloryt czy wydzwigk. Moze nawigzywac do tekstu piesni introitu, aczkolwiek
nie jest to obowigzkowe.

35 Zob.]. Janicki, Obrzedy liturgii mszy Swigtej, dz. cyt., s. 220-221.

36 Zob.]. Ratzinger, Duch liturgii, dz. cyt., s. 159.

37 Zob. B. Nadolski, Pan z wami - wigcej niz pozdrowienie, [w:] Msza swigta - rozumie(, aby
lepiej uczestniczyd, red. J. Hadalski, Poznan 2013, s. 193-196.
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Akt pokuty stanowi modlitwe, ktora jest spowiedzig powszechna calego zgro-
madzenia. Jej wypowiedzenie ma za zadanie stanig¢cie w prawdzie, wzbudzenie
potrzeby nawrdcenia oraz odpowiednie przygotowanie do stuchania stowa Bo-
zego. Akt pokuty jest ztozony z czterech czesci: zaproszenia, refleksji polaczonej
z rachunkiem sumienia, wyznania win oraz prosby o przebaczenie. Ponadto
samo wyznanie win ma cztery formy: Confiteor, forme¢ dialogowana, Kyrie ele-
ison oraz apresje*. Potrzeba oczyszczenia serca przed spotkaniem z Panem byla
ijest silnym impulsem dla artystéw przemierzajacych droge do strony sacrum.
W akcie pokuty nie jest istotne samo udoskonalenie siebie, a zrozumienie swo-
ich win, staniecie w prawdzie twarza w twarz z Bogiem. Jest ono niewatpliwie
zrodlem ogarniajacej radosci, ktora udziela si¢ nam w Eucharystii®.

Aklamacja Kyrie eleison nalezy do aktu pokuty i jest §piewana albo recytowa-
na. Ma wymiar pochwalny. Poczatkowo stanowita czes¢ Litanii do Wszystkich
Swigtych. W liturgii rzymskiej zaczeta funkcjonowaé jako autonomiczna forma
dopiero od v wieku, a poczatek wlaczenia si¢ ludu do jej wykonania datuje si¢
na vIiI wiek. Z tego czasu zachowalo si¢ okolo 226 melodii, jednak w praktyce
wykorzystywano jedynie okoto 26 z nich. Jej forma cechowata si¢ zastosowa-
niem nastepujacych schematow: AAA, ABA oraz ABC, a melodie miaty charakter
sylabiczny i melizmatyczny*. W mszy §wietej aklamacja ta jest wspdlnotowym
uwielbieniem samego Boga, ktora podczas Eucharystii wykonuja wszyscy wierni
lub kantor, chér. Kazde wezwanie jest wykonywane dwukrotnie, ale ze wzgledu
na strukture muzyczng danej kompozycji liczba powtérzen moze zostaé zwie-
lokrotniona. Niemniej $§piew ten powinien cechowac si¢ litanijnym charakte-
rem, co wigze si¢ z wykorzystaniem $piewu naprzemiennego jako najbardziej
stosownej formy*. Rozwinigciem Kyrie eleison jest Gloria.

Hymn anielski* Gloria, Chwata na wysokosci Bogu jest nazywany wielka
doksologig. Podobnie jak Kyrie, znalazt swoje miejsce w liturgii w v wieku.
W $wietle réznorodnosci wersji choralowych i technik wykonawczych zosta-
to zachowanych okoto 50 melodii Glorii. Jej melodia byta wykonywana z za-
stosowaniem technik psalmodycznej, motywicznej czy przekomponowanej

38 Zob.]. Ratzinger, Duch liturgii, dz. cyt, s. 172.

39 Zob. L. Bakalarczyk, Walory aktu pokuty we Mszy Swigtej, [w:] Msza $wigta — rozumie¢, aby
lepiej uczestniczyé, red. J. Hadalski, Poznan 2013, 196-200.

40 Zob. E.Hinz, Choralowe Spiewy Ordinarium Missae, ,Studia Pelpinskie” 47 (2014), s. 117-119.

41 Zob. A. Reginek, Spiewy mszalne, [w:] Mysterium Christi. Podrecznik do liturgiki ogélnej
i szczegolowej, t. 3, Msza Swigta, red. W. Swierzawski, Krakéw 1992, s. 198.

42 Nazwa pochodzi od pierwszych stéw przejetych z hymnu aniotéw z relacji narodzin Chry-
stusa wedlug $w. Lukasza (zob. Lk 2, 14).



IT ¢ Celebracja Eucharystii po Soborze Watykanskim II 65

polegajacej na opracowywaniu kazdej ze zwrotek w inny sposob. Szczegolnie
ta ostatnia stanowi dzisiaj — za sprawa struktury tekstu — chetnie podejmowany
temat we wspolczesnych dzietach kompozytorskich. Zastosowanie Glorii w mszy
$wietej ma miejsce w kazda niedziele (poza adwentem i wielkim postem) oraz
w $wieta i uroczystosci, a formg wykonania moze by¢ $piew lub recytacja — jed-
nak jej charakter najlepiej oddaje spiew.

Na przestrzeni wiekéw w kompozycji mszy muzycznej Gloria cechowala si¢
radosnym wydzwigkiem. Wiele utworéw rozpoczynato sie od $piewu solowe-
go badz unisono pierwszych stow Gloria in excelsis Deo, po ktérych dotaczaty
pozostale glosy, tworzac calos¢, petnie. Taki aspekt wskazuje na dialogujaca
konstrukcje wstepu utworu o szczegélnym, jednoczacym znaczeniu. Pierwsze
strofy tekstu sg czysta modlitwg uwielbienia Boga Ojca i idealnie wprowadzaja
w wymiar duchowy $wiatecznej mszy $wietej. Dopiero dalsze strofy sa skiero-
wane do Jezusa Chrystusa jako Baranka Bozego i Pana, co podkresla aspekt
chwalebnej meki i zmartwychwstania, wigc hymn ten, poza uwielbieniem Boga,
ma takze charakter btagalny, podobny do Kyrie eleison.

Elementem wienczacym obrzedy wstepne mszy jest modlitwa zwana ko-
lekta. Jest to modlitwa catego zgromadzenia, ktorg w jego imieniu wypowiada
kaptan jako przewodniczacy liturgii. Nosi tacinska nazwe oratio oznaczajaca
uroczysta mowe wypowiadang podczas istotnego wydarzenia, np. powitania
krola. Charakteryzuje sie skondensowang pod wzgledem teologicznym forma,
tzn. zawiera obszerng tre$¢ teologiczng przypadajaca na mala liczbe stéw. To-
warzyszy jej gest wzniesionych kaplanskich rak - gest oranta. Warto podkresli¢,
ze kolekta cechuje si¢ takze swoista struktura kompozycyjna, w ktérej mozna
wyrozni¢ nastepujace elementy: anakleze - inwokacje; anamneze — wspo-
mnienie dziet Bozych z historii zbawienia; prosbe zwigzang z tajemnicg dnia
i dzietami Boga, ktdre zostaly zaakcentowane w anamnezie; charakteryzujaca
sie trynitarnym wymiarem konkluzje bedaca zanoszeniem modlitw do Boga
Ojca przez Jezusa Chrystusa w jedno$ci Ducha Swietego wraz z nalezacym
do Kosciota zwrotem ,,przez wszystkie wieki wiekéw” oraz aklamacj¢ Amen
calego zgromadzenia bedacg potwierdzeniem stéw wczesniej wypowiedzia-
nych przez kaptana®. Gléwnym celem ritus initiales wedlug wprowadzenia
do mszatu jest to, ,,aby wierni gromadzacy si¢ razem stanowili wspolnote oraz
przygotowali si¢ do uwaznego stuchania stowa Bozego i godnego sprawowania
Eucharystii” (OWMR 46).

43 Zob.]. Miazek, Kolekta, [w:] Mszal ksiegq zycia chrzescijariskiego, red. B. Nadolski, Poznan
1989, s. 21-33.
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Dziatanie to ma dodatkowo wymiar psychologiczny, ktory uswiadamia zgro-
madzonym przyczyne ich obecnosci i jednosci. Jego realizacji sprzyja wspolne
wykonywanie Introitu, ktdre juz od samego poczatku roz§wietla sens wkrocze-
nia przez wiernych w przestrzen sakralng i rozpala w nich pragnienie zjedno-
czenia z Bogiem w Eucharystii. Ponadto sama materia muzyczna jest obecna
w znacznej czesci elementéw obrzeddéw wstepnych, towarzyszac modlitwie, oraz
ma niewatpliwie pozytywny wydzwigk dla communio Kosciota.

2.2. LITURGIA SLOWA BOZEGO

Liturgia stowa Bozego** - liturgia verbi - ma za zadanie proklamacj¢ stowa
Bozego w zgromadzeniu liturgicznym. W tym momencie liturgia staje sie jak-
by transparentna, tak by caly wyraz jej kolorytu znalazt sie wlasnie w istocie
tekstu. W konstrukgji liturgii stowa Bozego mozna wyrézni¢ nastepujace ele-
menty: czytania biblijne, $piewy miedzy czytaniami, homilie, wyznanie wiary
oraz modlitwe powszechna. Natomiast na czytania z Pisma Swietego sktadajg
sie: czytanie ze Starego Testamentu, czytanie psalmu w formie responsoryjnej,
czytanie z pism spoza Ewangelii Nowego Testamentu, aklamacja Alleluja oraz
proklamacja Ewangelii®. Wskazana kolejno$¢ jest zwigzana z dawnym dzie-
dzictwem - chrze$cijanie, czytajac pisma Starego Testamentu, byli przekonani,
ze ich dopetnieniem jest Nowy Testament.

W doborze czytan do liturgii ojcowie soborowi w 1969 roku przeglosowali
dokument Ordo lectionum Missae zawierajacy nowy uklad czytan mszalnych.
Zostal on zmodyfikowany w 1981 roku. Warto w tym miejscu dodac, ze w jezy-
ku polskim w 2015 roku ukazata si¢ nowa wersja ich ttumaczenia. Wspomniany
uklad czytan mszalnych przewidywal trzy czytania podczas niedzielnej liturgii
oraz uroczystosci, ktdre zostaly utozone wedlug lat: A, B i C. Istnieje rowniez
wiele czytan na $wieta i wspomnienia $wietych, kiedy to mozna wyrdzni¢
czytania wlasne, dostowne oraz wspolne. Dokument Ordo lectionum Missae
okresla réwniez zestawy czytan przygotowanych na msze rytualne, wotywne
czy za zmarltych*. Wskazuje to na obfito$¢ przekazywanych przez czytania
tresci.

44 Zob. B. Marganski, Celebracja Mszy sw. w $wietle odnowionego Mszalu rzymskiego, [w:]
Mpysterium Christi. Podrgcznik do liturgiki ogdlnej i szczegélowej, t. 3, Msza Swigta, red.
W. Swierzawski, Krakéw 1992, s. 159-160.

45 Zob. T. Ba¢, Liturgia Stowa Bozego, [w:] W stuzbie Mitosci. Eucharystia, red. D. Czaicki,
Siedlce-Krakéw 2013, s. 157-180.

46 Zob. A. Pleskaczewska, Druga edycja lekcjonarza mszalnego, ,Liturgia Sacra” 22/1 (47) 2016,
S. 148.
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Pierwsze czytanie pochodzi zazwyczaj ze Starego Testamentu. Wyjatek stano-
wi okres wielkanocny, kiedy to w tym miejscu pojawiaja si¢ czytania z Dziejow
Apostolskich. Istotg pierwszego czytania jest podkreslenie zwigzku zachodza-
cego pomiedzy dwoma Testamentami. Pozycja, w ktérej lud stucha zaréwno
pierwszego czytania, psalmu responsoryjnego, jak i drugiego czytania, jest sie-
dzaca. Pierwsze i drugie czytanie powinno by¢ odczytywane w sposéb doniosty,
wyrazny i madry przez lektora na lektorium (ambonie). Zakonczeniem czytan
jest wypowiedziana przez lektora fraza: ,,Oto stowo Boze”, po ktdrej nastepuje
aklamacja zgromadzonego ludu ,,Bogu niech beda, dzi¢ki”, potwierdzajaca
przyjecie i zrozumienie®.

Po pierwszym czytaniu nastepuje psalm responsoryjny, czyli gradual, ktory
stanowi odpowiedZ na wybrzmiale wcze$niej stowa. Jest on integralng czescia
liturgii stowa. Angazuje wiernych w zywe uczestnictwo w liturgii, bedac jedno-
czes$nie narzedziem dialogu pomiedzy przemawiajacym Bogiem i stuchajacym
Go ludem Bozym. Istotne jest, by byl wykonywany w formie §piewanej*.

Obok takiej formy istnieje réwniez nieco inny sposéb wykonywania stowa
psalmu, jest nim tractus, w ktérym tekst jest podawany w sposdb ciagly, bez
refrenu, czyli nieresponsoryjny. Zgodnie z Ogélnym Wprowadzeniem do Mszatu
rzymskiego moze by¢ on wykonywany po drugim czytaniu w okresie wielkiego
postu (zob. OWMR 62).

Drugim czytaniem jest zazwyczaj tekst Nowego Testamentu pochodzacy
spoza Ewangelii. Jego przykladem sg listy, a czasem réwniez czytania z Apoka-
lipsy $w. Jana. Czytanie to ukazuje realizacje zbawienia w naszym zyciu. Podczas
niedzieli okresu zwyklego nie zachodzi powigzanie tematyczne z pierwszym
czytaniem i Ewangelia. Dzieje si¢ tak, poniewaz jego wyboru dokonuje si¢ we-
dlug zasady lektury poélciaglej. Wystepuje ono zazwyczaj w niedziele i $wieta,
tuz po psalmie responsoryjnym®.

Elementem przygotowujacym do proklamacji Ewangelii jest aklamacja Al-
leluja, ktéra wraz z wersetem przed Ewangelia pelni funkcje przygotowujaca
do odbioru stowa Bozego. Alleluja pochodzi ze starozytnych czaséw, czego
potwierdzeniem jest jej obecnos¢ w najstarszych lekcjonarzach jerozolimskich.
Aklamacja ta ma charakter wielbigcy, poniewaz podkresla rados¢ Ludu Bozego,

47 Zob. A. Grzelak, ,Oto Stowo Boze” - mszalna Liturgia Stowa, [w:] Liturgia Zrédlem i szczytem
Kosciota, red. J. Stefanski, Gniezno 1993, s. 87-93.

48 Zob. P. Wisniewski, Psalm responsoryjny w liturgii mszalnej, ,Teologia i Cztowiek” 10 (2007),
s. 181-194.

49 Zob. T. Ba¢, Liturgia Stowa Bozego, [w:] W stuzbie Milosci. Eucharystia, red. D. Czaicki,
Siedlce-Krakéw 2013, s. 157-180.
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ktdry cieszy sie z opieki Boga. Rados¢ ta cechuje si¢ paschalnym charakterem
wynikajacym ze zmartwychwstania Chrystusa. Formg jej wyrazania jest nie-
watpliwie postawa stojgca oraz doniosty spiew. Alleluja wykonuje si¢ przez caly
rok poza okresem wielkiego postu, kiedy zostaje ona zastapiona przez aklamacje
takie jak np.: ,,Chwala Tobie Stowo Boze” czy ,,Chwala Tobie Krdlu wiekow™°.
Rozwoj muzyczny tej aklamacji byl niezwykle istotny, przez co zwracano szcze-
golng uwage na jakos¢ jej wykonywania. W zwiazku z tym poszczegolne wersje
Alleluja wigzaly si¢ z konkretnym tekstem, a inne zmierzaly w strone czystej
i absolutnej muzyki. W polskim posoborowym repertuarze mozna odnalez¢é
przeszlo 220 wersji, ktore zostaly zaczerpniete z dawnych zZrédet gregorian-
skich, rodzimych i obcych pieéni liturgicznych czy staly si¢ innowacyjnymi
kompozycjami wielu tworcéw. Ponadto znaczna cz¢$¢ melodii jest zakorzeniona
w refrenach psalméw responsoryjnych. Jednak nalezy podkresli¢, ze psalmy
pomiedzy czytaniami i Alleluja stanowia odrebne $piewy, petniace inne funkcje
oraz bedace réznymi formami muzycznymi®. Przed aklamacjg Alleluja wy-
stepuje niekiedy psalm allelujatyczny (zob. owMR 63), dla ktérego Alleluja jest
odpowiedzig. Schematy jego zastosowania znajduja si¢ w Graduale Simplex.

Proklamacja Ewangelii stanowi gtéwne czytanie podczas liturgii stowa Bo-
zego. Te pelng szacunku czynnos¢ poprzedza modlitwa bedaca blogostawien-
stwem, ktdre zostaje udzielone diakonowi. Podczas proklamacji Ewangelii lud
przyjmuje pozycje stojaca i milczacg oraz razem z celebransem oznajmia poprzez
wykonanie potréjnego znaku krzyza swoja gotowos¢ do przyjecia stowa Bozego.
Znak ten zostaje wykonany na czole jako przyjecie umystem, na ustach jako
gotowo$¢ do gloszenia innym oraz na klatce piersiowej, wskazujac na przyjecie
pelnig serca. W trakcie uroczystej liturgii proklamacja Ewangelii odbywa sie
zazwyczaj z osobnej ksiegi zwanej ewangelistarzem, ktéra w obecnosci asysty
sktadajacej si¢ z dwoch ministrantéw niosgcych $wiece oraz jednego niosagcego
kadzidlo zostaje przeniesiona z oltarza na odpowiednie miejsce przygotowane
do jej gloszenia. Tuz przed rozpoczeciem kaptan okadza ewangelistarz. Kadzidlo
i palace si¢ Swiece majg za zadanie podkresli¢ obecnos¢ Chrystusa. Nastepnie
kaptan lub diakon wypowiadaja wspomniana powyzej modlitwe oraz odczytuja
stowo Boze. Na koncu wypowiadaja stowa: Oto stowo Pariskie, a lud odpowia-
da: Chwata Tobie, Chryste. OdpowiedZ ta wskazuje na wciagnigcie do akeji
liturgicznej ludu, ktéry tymi stowami dziekuje Bogu za ustyszane stowa i za

50 Zob. A. Reginek, Spiewy mszalne, dz. cyt., s. 196.
51 Zob. B. Pilch, Spiewy migdzylekcyjne w polskich spiewnikach katolickich po Soborze Waty-
kaniskim 11, Lublin 1993, s. 146-165 (maszynopis pracy magisterskiej w Bibliotece KuL).
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przywilej bliskiego obcowania z Bogiem, poniewaz to tutaj Zmartwychwstaty
Pan przemawia do swojej wspdlnoty. Ksiedze Ewangelii powinien zawsze to-
warzyszy¢ szacunek — nie tylko podczas jej proklamacji, a réwniez przez calg
liturgie, wigc ksiega ta po odczytaniu zostaje przeniesiona z powrotem na olftarz.
Ostatecznie jest ona odkladana na specjalnie przygotowane dla niej miejsce.
Takie rozwigzanie jest zdecydowanie wlasciwsze od pozostawienia ksiegi mato
widocznej na ambonie®.

Kolejny elementem liturgii stowa Bozego jest wystepujaca tuz po prokla-
macji Ewangelii homilia®. Stanowi integralng czes¢ liturgii, a jej wyjatkowy
charakter wynika z aktualizujacej funkcji ustyszanego wczesniej stowa Bozego,
ktore jest zyciodajng sita, wiec: ,,jest bardzo zalecana: stanowi bowiem pokarm
konieczny dla podtrzymania chrzescijanskiego zycia. Winna by¢ wyjasnieniem
jakiego$ aspektu czytan Pisma $§wietego albo innego tekstu sposrod statych lub
zmiennych czesci Mszy danego dnia, z uwzglednieniem zaréwno obchodzone-
go misterium, jak i szczegdlnych potrzeb stuchaczy” (owMR 65). Aktualizacja
ta wplywa na jako$¢ zrozumienia tresci uslyszanych przez wiernych. Jak pisat
Jan Janicki: ,,Homilia jest wiec stowem Bozym skierowanym do cztowieka danej
epoki za posrednictwem stowa ludzkiego. Ma ono opierac si¢ na misji kano-
nicznej, dajacej udzial we wladzy nauczycielskiej Kosciota, a gloszacy homilie
powinien zaja¢ postawe stuzebng wobec slowa Bozego zawartego w tekstach
biblijnych i opartych na nich tekstach liturgicznych. Kazda homilii ma charakter
mistagogiczny, to znaczy wtajemnicza w zawsze Zywe i aktualne stowo Boze,
ktére realizuje si¢ w pelni Eucharystii. Ponadto przez homili¢, uwzgledniajaca
potrzeby konkretnej wspolnoty zgromadzonej woké! ottarza, dokonuje si¢ takze
aktualizacja stowa Bozego w Zyciu tej wspolnoty. W $wietle tajemnicy Chry-
stusa aktualizacja ta ukazuje wlasciwe wymagania i rozwigzania problemow
zyciowych danego zgromadzenia liturgicznego™*.

Prawodawstwo Kosciofa wskazuje na gloszenie homilii przez kaptana, kto-
rym powinien by¢ z zasady kaplan celebrujacy, w kazda niedziele i swieta
podczas mszy $wietej z obecnos$cig wiernych, a takze w dni powszednie -
szczegdlnie podczas adwentu, wielkiego postu czy okresu wielkanocnego (zob.
OWMR 66). W zwigzku z powyzszym warto podkresli¢, ze gloszenie homilii

52 Zob. S. Szczepaniec, WchodZcie w Nowe Tysigclecie z ksiggg Ewangelii, [w:] Nowa ewangeli-
zacja u progu Trzeciego Tysigclecia. Program duszpasterski na rok 2000/2001, red. E. Szczotok,
Katowice 2000, s. 205-226.

53 Zob. A. Balabuch, Homilia jako zbawczy dialog, [w:] Sfowo Boze w liturgii, red. S. Araszczuk,
Wroctaw 2010, s. 111-123.

54 J.Janicki, Obrzedy liturgii mszy Swietej, dz. cyt., s. 237.
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przez jednego kaplana podczas wszystkich mszy $wietych niedzielnych jest
niedopuszczalne. Wiaze si¢ to z aspektem wielkiej odpowiedzialnosci, jaka
cigzy na kaptanie, ktory pelni role integrujacg i dynamizujgca uczestnictwo
wspolnoty eucharystycznej podczas mszy $wigtej, co tez wyraza si¢ podczas za-
chowania krotkiej ciszy tuz po wygloszeniu homilii. Cisza ta stuzy poglebieniu
refleksji nad ustyszanym stowem Bozym oraz jest pomostem do nastepujacego
tuz po homilii wyznania wiary.

Wyznanie wiary Credo to kolejny element liturgii stowa. Stanowi ono
odpowiedz swoiste Amen na wygloszone stowo Boze, rodzi i wzmacnia wiare
oraz przygotowuje i wskazuje dalszy kierunek w mszy $wigtej zmierzajacej
ku liturgii eucharystycznej. Jego tre$¢ wskazuje na dzieto stworzenia i odku-
pienia, ktore dokonalo si¢ przez misterium paschalne Chrystusa oraz rolg, jaka
petnig Duch Swiety i Koscidt, ktéry odpuszcza grzechy, prowadzac do zycia
wiecznego. Nie jest ono wylacznie odpowiedzig czlowieka na zbawcze dziatanie
Stworcy, ale aktem kultu i modlitwa. Modlitwa ta podczas liturgii wystepuje
w dwoch formach: jako dluzsze wyznanie wiary Symbol Nicejsko-Konstanty-
nopolitatiski, to owoc soboréw powszechnych w Nicei (325) i Konstantynopolu
(381), oraz jego krotsza wersje, chrzcielne wyznanie wiary, czyli Sktad Apostol-
ski, ktorego wykorzystanie jest mozliwe w okresie wielkiego postu i w czasie
Wielkanocy. Kazda z powyzej przedstawionych form jest wyznaniem wiary
w Trojce Swieta oraz w Kosciél powszechny z zachowaniem najwazniejszych
artykulow wiary®. Wedlug dokumentéw Kosciota projekcja tresci Credo
moze dokonywac¢ si¢ na dwa sposoby: ,,Symbol winien by¢ $piewany lub re-
cytowany przez kaptana i lud w niedziele i uroczystosci; mozna go wykona¢
takze z okazji szczegdlnie uroczystych celebracji. Jesli wyznanie wiary jest
$piewane, intonuje je kaptan albo zaleznie od okolicznosci kantor lub schola;
$piewajg za$ wszyscy razem albo lud na przemian ze scholg. Jesli sie go nie
$piewa, winni go recytowaé wszyscy razem albo na przemian z podzialem
na dwa choéry” (OowMR 68).

Zgodnie z tradycjg preferowang formg jest wlasnie $piew. Na Zachodzie
Credo pierwotnie nalezalo do calego zgromadzenia, lecz pdzniej, ze wzgledu
na trudnosci jezykowe, postugiwalo si¢ nim zazwyczaj tylko duchowienstwo.
W kwestii muzyki warto podkresli¢, iz wystepuje ono juz od v wieku w liturgii
mozarabskiej, a w liturgii rzymskiej od viir wieku. Jako integralna czes$¢ ordi-
narium missae funkcjonuje dopiero od 1x wieku*. Jego melodyka jest sylabiczna.

55 Zob. Cz. Krakowiak, Wiara. Kosciél. Liturgia, Lublin 2016, s. 29-356.
56 Zob. R. Tyrata, Soborowa odnowa muzyki koscielnej w Polsce, dz. cyt., s. 35.
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Sposob wykonywania Credo w formie $piewanej polegal na rozpoczeciu przez
samego celebransa pierwszych wersetow, po ktorych dopiero dofaczat lud, schola
lub basilicarii. Stad wlasnie $piew ten od pierwszego wyrazu nazywany jest Pa-
trem. Od xv wieku forma ta otrzymywala réznorakie kunsztowne opracowania
polifonicznes.

W czasach obecnych powstaje coraz wigcej muzycznych mszy zawierajacych
Credo, ktore z jednej strony nawiazuja do tradycji muzyki liturgicznej Kosciota,
integrujac si¢ z tym wyjatkowym continuum, a z drugiej strony aktualizuja
materie muzyczng, subtelnie wplatajac w jej rdzen wspolczesne srodki wyrazu.

Istotne wydaje si¢ takze wskazanie postawy stojacej podczas recytacji Credo.
Ponadto na stowa ,,i za sprawg Ducha Swietego przyjat ciato z Maryi Dziewicy
i stat si¢ czlowiekiem” nalezy odda¢ poklon, a w Narodzenie Panskie i w uro-
czysto$¢ Zwiastowania Panskiego postawa ta zmienia si¢ na kleczacg, co ma
za zadanie podkresli¢ misterium wcielenia Syna Bozego®.

Ostatnim elementem liturgii sfowa jest modlitwa powszechna, zwana row-
niez modlitwa wiernych. Jej ponowne wprowadzenie bylo wyraznym zyczeniem
Soboru Watykanskiego 11°. W niej lud odpowiada na przyjete z wiarg stowo Boze
oraz zanosi blagania w potrzebach Kosciota i $wiata. Wprowadzenie do msza-
tu wskazuje na obszar, ktory obejmuje zazwyczaj intencje: ,a) w potrzebach
Kosciota, b) za rzadzacych panstwami i o zbawienie calego $wiata, c) za ludzi
doswiadczonych réznymi trudnosciami, d) za miejscowa wspdlnote. W cele-
bracjach odbywajacych sie w szczegdlnych okolicznosciach, jak bierzmowanie,
malzenstwo, pogrzeb, porzadek intencji moze bardziej uwzglednia¢ okreslong
okoliczno$¢” (0oWwMR 70).

Wynika z tego, ze modlitwa ta ma charakter powszechny, poniewaz jej krag
obejmowania nie skupia si¢ tylko i wytacznie na potrzebach celebransa i calego
zgromadzenia, a dotyczy zdecydowanie szerszej perspektywy. Jest ona réwniez
obowigzkiem i przywilejem wiernych, a ze strony teologicznej — realizacjg ka-
planstwa Chrystusowego wszystkich ochrzczonych. Jest wyrazem wiary catego
Kosciota oraz efektem dzialania pouczajacego, pobudzajacego i odnawiajacego
stowa Bozego. Oznacza to, Ze jest ona takze aktem solidarnosci. Cztowiek, mo-
dlac sie za innych, nie spoglada za siebie, tylko otwiera sie na przyszto$¢ i probuje
pomoc innym, modlitwa ta ma wiec takze charakter terapeutyczny. Prowadzi

57 Zob. A. Reginek, Spiewy mszalne, dz. cyt., s. 195.

58 Zob. K. Konecki, Postawy w liturgii, ,Seminare” 17 (2001), s. 145-156.

59 Zob. J. Hadalski, Walory modlitwy powszechnej w posoborowej liturgii Mszy Swigtej, [w:]
Liturgia uprzywilejowanym miejscem celebrowania Stowa Bozego. Studia liturgiczne, t. 13,
red. W. Palecki, Lublin 2017, s. 123-132.
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to do ukazania powszechnosci planéw Bozych i przygotowuje do odpowiedniego
dziekczynienia i komunii.

Uczestnictwo w liturgii stowa wskazuje na czynne zaangazowanie wiernych,
ktérzy w wypowiadanych aklamacjach i $piewie potwierdzaja przyjecie Jego tre-
$ci. Postawa stuchania nalezy do fundamentalnych w Kosciele, wigc obcowanie
ze stowem Bozym wymaga ciaglego nastuchiwania koniecznego do wypelnienia
woli Boga. Stuchanie to nie powinno odbywac si¢ w po$piechu. Bog przemawia
nie tylko poprzez stowo, ale réwniez przez cisz¢. To wlasnie cisza, bedaca sym-
bolem Ducha Swietego, umozliwia dotkniecie szerokiej przestrzeni, w ktorej
dziala Bog. Podobnie jak w muzyce puste takty (niezaleznie od rodzaju formy,
w sktad ktorej wchodzg) nie oznaczajg konca utworu, a spelniaja wlasciwa dla
calego dzieta i zaplanowana w nim funkcje, tak wtasnie podczas ciszy realizuje
sie wypelnianie planéw Bozych.

2.3. LITURGIA EUCHARYSTYCZNA
Liturgia stowa i liturgia eucharystyczna stanowig dwie gléwne czesci mszy.
Zrédlo ich nierozlacznosci znajduje si¢ w starozytnym rycie zawierania przy-
mierza, w ktérym to strony zainteresowane spisywaly kontrakt obwarowany
warunkami. Nastepnie kontrakt musial zosta¢ przypieczetowany przez zlo-
zenie krwawej ofiary, a na koncu odbywala sie uczta ratyfikujaca przymierze.
Wzmianki na ten temat znajduja si¢ m.in. w opisie przymierza zawartego
pomiedzy Bogiem a Abrahamem (zob. Rdz 15, 7-21) oraz z Izraelitami na pu-
styni (zob. Wj 24, 7-11). Zwyczaj ten wykorzystal rowniez Jezus, ktory najpierw
glosil nowe przymierze, a potem zawart je poprzez przelanie krwi na krzyzu.
We mszy przymierze Ewangelii jest dopelnione wilasnie w liturgii euchary-
stycznej — liturgia eucharistica, na ktdrg, jak podaje wprowadzenie do mszatu,
sktadaja si¢ nastepujace czesci: przygotowanie daréw, podczas ktorego przynosi
sie chleb i wino; modlitwa eucharystyczna, w ktdrej zostaje ztozone Bogu
dzigkczynienie, a chleb i wino zamieniajg si¢ w cialo i krew Chrystusa; ko-
munia $wieta, kiedy to wierni przyjmuja z jednego chleba Cialo Panskie oraz
pija z jednego kielicha Krew Panska (zob. owMR 72). Liturgia eucharystycz-
nej zostanie omdéwiona we wskazanej kolejnosci w dalszej czesci niniejszego
rozdziatu.

Przygotowanie daréw rozpoczyna si¢ od procesji z darami zmierzajacej
w strong oltarza. Gtéwne miejsce akgji liturgicznej przenosi si¢ z ambony, gdzie
byto gloszone stowo Boze, wlasnie na ottarz, ktéry zostaje odpowiednio przygo-
towany. To wiasnie on jest jakby miejscem otwartego nieba — wprowadza zgro-
madzong wspolnote w komunie $wietych wszystkich miejsc i czasow, w wieczng
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liturgie®°. Dlatego oltarz, stanowigcy najwazniejsze miejsce w kosciele, powinien
by¢ traktowany z nalezyta czcia, co dotyczy réwniez obrzedu przygotowania
skladanych na nim daréw. Na wyjatkowos¢ tego obrzedu wskazuje cho¢by
towarzyszacy mu $piew, ktérego nazwa pochodzi od okreslenia daréw — Offer-
torium lub Offerenda. Byl on poczatkowo wykonywany przez schole na sposéb
antyfonalny, jednak do$¢ szybko przyjal forme spiewu o charakterze responso-
ryjnym. Umozliwialo to dostosowanie dlugosci jego trwania do obrzedu skta-
dania daréw. Nalezy do grupy $piewdéw procesyjnych, wiec jego funkcja polega
na towarzyszeniu procesji, petni réwniez role otwierajacg liturgie euchary-
styczng, prowadzac tym samym do modlitwy nad darami. Obecnie, ze wzgledu
na mniejszg liczbe procesji z darami, w kosciotach spiewy ofertoryjne sg prze-
noszone zazwyczaj na czas trwania tej modlitwy. W tym miejscu opréocz piesni
moga zosta¢ wykonane réwniez utwory muzyki instrumentalnej oraz dzieta
0 wyzszym poziomie artystycznym nalezace do form wokalnych czy wokalno-
-instrumentalnych®. Istotne jest, aby tres¢ ich warstwy lirycznej — badz charakter
w przypadku kompozycji instrumentalnych - znajdowaly uzasadnienie w istocie
obrzedu, a w poszczegolnych okresach liturgicznych czy swietach i uroczysto-
$ciach mozliwe jest powigzanie ich z charakterem $wieta czy danego okresu.
Ponadto w piesniach warstwa liryczna nie powinna zawiera¢ motywu ofiary, ale
by¢ skoncentrowana na wyrazaniu radosci z zaproszenia do wspolnego stotu,
do zlozenia Bogu Chrystusa i samego siebie. W zwiazku z tym dokonywanie
wyboru materii muzycznej powinno uwzglednia¢ przede wszystkim to zalozenie.

W obrzedzie przygotowania daréw wykorzystuje si¢ niekwaszony chleb -
hosti¢ oraz biate lub czerwone wino, ktére moze by¢ zmieszane z woda. Jak
pisat Jarostaw Superson: ,wzmianki o dolewaniu wody do wina i towarzyszacej
temu modlitwie pochodza z przetomu viir1 i 1x wieku. Rzymski Ordo Roma-
nus 1 wskazuje, ze wino pochodzilo z daréw od wiernych, za$ naczynie z woda
subdiakon odbieral od dyrygenta chdru i przekazywat ja archidiakonowi, ktory
wlewal jej nieco do kielicha z winem. Stad pod koniec vi1 wieku w Rzymie wody
w darze nie zanoszono. Nie byla ona darem od zgromadzonych wiernych, tak
jak chleb i wino™=.

Na przestrzeni wiekéw zwyczaj mieszania wina z woda nabral znaczenia
symbolicznego - stal si¢ znakiem zjednoczenia Chrystusa i Kosciota oraz

60 Zob. ]. Ratzinger, Duch liturgii, dz. cyt., s. 66-67.
61 Zob. P. Towarek, Offertorium mszalne dawniej i dzis, ,Studia Elblaskie” 19 (2018), 5. 207-226.
62 J. A.Superson, Woda w czasie Mszy Swigtej: znak wody i jej symbolika, ,Liturgia Sacra” 20/1

(43) 2014, 5. 74.
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polaczenia natury boskiej i ludzkiej w osobie Jezusa. Przynoszeniu daréw to-
warzyszg modlitwy, ktére wypowiada celebrans. Podczas przynoszenia chleba
kaplan bierze od akolity badz innego ustugujacego patene z chlebem i unoszac
ja obiema rekami, wypowiada nastepujace stfowa: ,blogostawiony jestes, Panie,
Boze wszechswiata, bo dzieki Twojej hojnosci otrzymalismy chleb, ktory jest
owocem ziemi i pracy rak ludzkich; Tobie go przynosimy, aby stat si¢ dla nas
chlebem zycia” (MR, s. 15*). Nastepnie stojac z boku oltarza, wlewa do kielicha
wino i troche wody, wypowiadajac cicho stowa: ,,przez to misterium wody
i wina daj nam, Boze, udzial w bostwie Chrystusa, ktory przyjal nasze czto-
wieczenstwo” (MR, s. 15%). Stowa te wskazuja na wspominany wczeéniej fakt
polaczenia natury boskiej i ludzkiej w Jezusie. Natomiast przy przynoszeniu
wina celebrans, unoszac kielich, wypowiada modlitwe: ,,blogostawiony jestes,
Panie, Boze wszechs$wiata, bo dzigki Twojej hojnosci otrzymalismy wino, ktére
jest owocem winnego krzewu i pracy rak ludzkich; Tobie je przynosimy, aby
stalo si¢ dla nas napojem duchowym” (MR, s. 15¥).

Jak podaje wprowadzenie do mszatu, w przypadku gdy na przygotowanie
daréw nie zostaje wykonana zadna piesn czy inny utwor, celebrans podczas

»skladania chleba i wina moze glosno wypowiedzie¢ formuly blogostawienstwa,
na ktére lud odpowiada aklamacja: Blogostawiony jestes, Boze, teraz i na wieki”
(OWMR 142). Obecnos¢ tej aklamaciji jest szczegolnie zauwazalna podczas mszy
w tygodniu w mniejszych parafiach, gdzie organista nie jest zatrudniony na stale
lub nie jest wykonywana zadna piesn.

Po zakonczeniu modlitw blogostawienia kaptan, pochylajac si¢, wypowiada
po cichu krétka modlitwe blagalng — apologie. Jest ona prosba, by ofiara, ktéra
zostaje zlozona, podobala sie Bogu®. Podczas uroczystych mszy po apologii
stosuje si¢ takze obrzed okadzenia daréw i oltarza przez celebransa, a potem
kaplana i ludu przez diakona lub ministranta. Obrzed ten jest wspdlng modli-
twa zaréwno celebransa, jak i ludu wznoszona ku Bogu. Po nim kaptan, stojac
zboku oltarza, dokonuje obmycia rak lavabo i wypowiada cicho stowa: ,,obmyj
mnie, Panie, z mojej winy i oczy$¢ mnie z grzechu mojego”. Nastepnie stojac
przed $rodkiem oltarza, zwrdcony do ludu, kaptan, rozkladajac i sktadajac rece,
mowi: ,,modlcie sig, aby moja i waszg Ofiare przyjal Bog, Ojciec wszechmogacy™.
Wszyscy odpowiadaja: ,Niech Pan przyjmie Ofiare z rak twoich na cze$¢ i chwale
swojego imienia, a takze na pozytek nasz i calego Kosciota $wietego” (MR, s. 16%).
Stowa te sg przygotowanie do modlitwy eucharystycznej i odnoszg si¢ do ofiary

63 Zob. K. Filipowicz, Apologie kaptariskie we Mszy Swigtej dawniej i dzis, [w:] Msza swigta -
rozumiel, aby lepiej uczestniczyé, red. J. Hadalski, Poznan 2013, s. 176-179.
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Chrystusa. Obrzed przygotowania daréw konczy modlitwa nad darami Ora-
tio super oblata — sekreta, ktora stanowi pomost pomigdzy dotychczasowym
miejscem a modlitwa eucharystyczng, bedacg kulminacyjnym momentem mszy.
Tres$¢ modlitwy nad darami — podobnie jak w przypadku kolekty - jest zmienna
w zaleznosci od charakteru sprawowanej liturgii. Znajduje si¢ w niej odwola-
nie do Eucharystii oraz udziatlu zgromadzonego ludu. Ukazuje dary chleba
i wina jako wtasciwg ofiare. Podczas obrzedu przygotowania daréw postawa
wiernych moze by¢ siedzgca i zmienia si¢ na stojaca dopiero w momencie we-
zwania do modlitwy. Sens teologiczny tego obrzedu zawiera si¢ w nawigzaniu
szczegOllnej relacji wierzacych w dokonujacym sie wydarzeniu zbawczym. Jego
realizacja poprzez przygotowanie wiernych do wspoélofiarowania sie z samym
Chrystusem wskazuje na gotowos¢ do oddania sie Bogu®.

Tak ukierunkowany cztowiek wkracza w przestrzen bedaca punktem szczy-
towym calej mszy $wietej, ktorym jest modlitwa eucharystyczna. Wyraza si¢
w niej wdzigczno$¢ Bogu za calg historie zbawienia i to podczas niej dokonuje
sie przemiana chleba w Cialo i wina w Krew Chrystusa. W niej to wiasnie, jak
czytamy: ,kaptan wzywa lud, aby wzniost serca do Pana oraz jednoczy go z soba
w modlitwie i dzigkczynieniu, jakie w imieniu catej wspdlnoty zanosi do Ojca
przez Jezusa Chrystusa w Duchu Swietym” (owMR 78). Dlatego stusznie pisat
J. Ratzinger: ,,Modlitwa Eucharystyczna Kanon jest rzeczywiscie czyms$ wiecej
niz mowa, jest w najwyzszym stopniu actio. Tutaj bowiem ludzka actio (w zna-
czeniu, w jakim sprawowali ja dotad kaplani réznych religii) schodzi na plan
dalszy i robi miejsce dla actio divina, dzialania Bozego. W oratio kaptan méwi
w pierwszej osobie, reprezentujac Pana to jest Ciato moje, to jest Krew moja, wie-
dzac, ze nie méwi sam z siebie, lecz mocg otrzymanego sakramentu, ze staje si¢
glosem Innego, ktory teraz przez niego mowi i dziata. To dzialanie Boga, ktdre
dokonuje si¢ poprzez ludzkie stowa, jest wlasciwg akcjg, na ktora czeka cale
stworzenie. [...] Wlasciwa akcja liturgiczna, w ktdrej wszyscy powinnismy brac
udzial, jest wigc dziataniem samego Boga™s. Tak wiec modlitwa ta ma charakter
jednoczacy oraz wymaga petnego czci skupienia. Na jej strukture sktadaja
sie poszczegdlne elementy, ktorych znaczenie zostanie przyblizone w naste-
pujacej kolejnoéci: dziekczynienie, aklamacja Swigty, epikleza, opowiadanie

64 Zob. D. Kwiatkowski, Paschalny wymiar modlitw euchologicznych Mszy Wieczerzy Patiskiej,
[w:] Misterium Chrystusa w Roku Liturgicznym. Ksigga pamigtkowa dedykowana Ksiedzu
Profesorowi Bogustawowi Nadolskiemu Tchr z okazji 55-lecia Swigcet Kaplatiskich i s0-lecia
pracy naukowej, red. J. Nowak, Poznan 2012, s. 214-232.

65 J. Ratzinger, Duch liturgii, dz. cyt., s. 154-155.
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o ustanowieniu i konsekracja, anamneza, ofiarowanie, modlitwy wstawiennicze
oraz koncowa doksologia (zob. OWMR 79).

Modlitwa eucharystyczna ma przede wszystkim charakter modlitwy dziek-
czynienia. Jest to szczegolnie zauwazalne w jej pierwszej czgsci — prefacji. Nie jest
ona wprowadzeniem czy wstepem do modlitwy eucharystycznej, lecz stanowi
jej integralng cze$¢. W niej to wlasnie dokonuje sie podsumowanie wszystkich
wezesniejszych fragmentéw mszy. Ma ona wyjatkows strukture, kompozycje,
w ktorej wyrodznia sig: dialog wprowadzajacy, formute wstepna, embolizm, for-
mule konicowy oraz Sanctus. W rycie rzymskim tre$¢ prefacji moze by¢ rézna
i wynika z danego okresu liturgicznego lub $wieta, jednak wszystkie s zwien-
czone w aklamacji Sanctus®e.

Hymn Sanctus stanowi kolejny element modlitwy eucharystycznej mszy
$wietej. Spiew ten czerpal inspiracje z hymnu serafinéw w wizji proroka Izajasza
(zob. 1z 6, 2-3) oraz z momentu witania Jezusa wjezdzajacego do Jerozolimy
w Ewangelii §w. Mateusza (zob. Mt 21, 9). Poczatkowo towarzyszyta mu pro-
sta melodia, ktdra na przestrzeni wiekdw, nabierajac zlozonosci, przestala by¢
wykonywana przez lud na rzecz $§piewakow, a wzbogacony $piewem grego-
rianskim Sanctus podlegl tropowaniu. Do liturgii rzymskiej wprowadzono
go w 1v wieku®.

W strukturze tekstu tej aklamacji mozna wyrézni¢ nastepujace czesci:
po trzykro¢ wypowiedziane stowo Swigty, ktére oznacza wyrazenie pelni;
Pan, Bog zastepéw wskazujace na teocentryczny charakter aklamacji — Bog
jest Panem calej kosmicznej rzeczywistosci; Petne sg niebiosa i ziemia chwa-
ty Twojej jako uzupelnienie Starego Przymierza, ktére urzeczywistnia sie
w zmartwychwstalym Chrystusie i Jego Mistycznym Ciele - Kosciele; Ho-
sanna na wysokosci — uznanie potegi Boga, perspektywa mesjanska zwigzana
z wniebowstapieniem; Blogostawiony, ktéry idzie — sprawowanie Eucharystii
jest przygotowaniem przyjscia Chrystusa. Pierwotnie Sanctus miat charakter
chrystocentryczny. Podkreslenie elementéw teocentrycznych dokonato sie do-
piero na drodze przejscia z teologii przednicejskiej do trynitarnej®. W czasach
obecnych tekst ten stanowi wcigz inspiracj¢ dla kompozytoréw oraz w formie
autonomicznych utworéw muzycznych niejednokrotnie wypetnia program

66 Zob. K. Biardzki, Prefacja jako integralny element celebracji mszalnej, ,Teologiczne Studia
Siedleckie” 17 (2020), s. 28-46.

67 Zob. S. Ropiak, Spiew kaptana i wiernych w modlitwach eucharystycznych, [w:] Modlitwy
eucharystyczne Mszatu rzymskiego, red. H. J. Sobeczko, Opole 2005, s. 310-313.

68 Zob. T. Powichrowski, Struktura formalna modlitwy eucharystycznej, ,Rocznik Teologii
Katolickiej” 6 (2007), s. 132-135.
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koncertéw wspolczesnej muzyki sakralnej. Dzigki swojej uniwersalnosci
stanowi takze wyjatkowy pomost do rozpoczecia fascynacji nad muzyka
dotykajacg sfery sacrum.

Kolejnym elementem modlitwy eucharystycznej jest epikleza. W mszy
swietej wystepuje ona dwukrotnie: jako epikleza konsekracyjna oraz epikleza
komunijna. Epikleza konsekracyjna, bedac szczegélnym wezwaniem, jest
pro$ba skierowang do Boga o dziatanie Ducha Swietego, ktorego Koscidt prosi,
»aby dary ztozone przez ludzi zostaly konsekrowane, czyli staty sie¢ Cialem
i Krwig Chrystusa, i by niepokalana Hostia, przyjmowana w Komunii $wig-
tej, przyczynila si¢ do zbawienia tych, ktérzy ja beda spozywac” (OWMR 79).
Oznacza to przemieniajgcg i jednoczacg moc Ducha Swietego, ktéry kreuje
specyficzng wiez pomiedzy Bogiem a ludzmi. Celem konsekracji w tej modli-
twie jest skladanie przez Kosciot zjednoczony z Chrystusem ofiary duchowej
Bogu, wiec dostrzega sie tutaj gteboka solidarnos¢ Kosciola z Chrystusem®.
Stowom modlitwy towarzyszy starozytny gest wyciagnietych przez kaptana
rak, co oznacza przywotanie Ducha Swietego. Epikleza wraz z nastepujgcymi
po niej sfowami ustanowienia jest centrum modlitwy eucharystyczne;j.

Opowiadanie o ustanowieniu Eucharystii i konsekracja stanowia dalszy ciag
modlitwy eucharystycznej. To w nich ,,poprzez stowa i czynnosci Chrystusa
dokonuje si¢ Ofiara, jaka sam Chrystus ustanowil podczas ostatniej wieczerzy,
kiedy swoje Cialo i Krew ztozyl w darze pod postaciami chleba i wina, dal apo-
stofom do spozywania i picia oraz polecil im uwiecznia¢ to samo misterium”
(OWMR 79). Jej tre$¢ stanowi takze obwieszczenie Dobrej Nowiny o oddaniu
sie Chrystusa za nasze grzechy oraz o nierozerwalno$ci nowego przymierza.
Podczas niej wierni przyjmuja pozycje kleczaca, a w momencie podniesienia
przez kaptana hostii i kielicha powinni spojrze¢ na ukazane im postacie. Warto
réwniez podkresli¢, ze modlitwa eucharystyczna stanowi calo$¢ i nie mozna
nadawac jej poszczegolnym elementom funkcji autonomicznej, wykorzystywac
poza kontekstem, w ktdrym istniejg. Odnosi si¢ to do bezpodstawnych préb
okreslania dokltadnego momentu przeistoczenia.

Kolejne etapy modlitwy eucharystycznej to anamneza i ofiarowanie. Isto-
te anamnezy okresla sie nastepujaco: ,spelniajac nakaz otrzymany poprzez
apostotéw od Chrystusa Pana, Koscidt sprawuje pamiatke samego Chrystusa,
wspominajac zwlaszcza Jego blogostawiong meke, chwalebne zmartwychwsta-
nie i wniebowstgpienie” (OWMR 79). Istota ta znajduje swoje odzwierciedlenie

69 Zob.S. Czerwik, Modlitwa Eucharystyczna, [w:] Mysterium Christi. Podrecznik do liturgiki
ogdlnej i szczegolowej, t. 3, Msza Swigta, red. W. Swierzawski, Krakéw 1992, s. 270.
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w stowach modlitwy wypowiadanej przez kaplana, nastepujacej po aklamacji
wiernych po konsekracji. Anamneza, bedac aktem liturgicznym, aktualizuje
sakramentalnie dzieto Chrystusa i jest pamigtka ofiarniczag. W tym momencie
Kosciot sktada Bogu Ojcu ofiare¢ Chrystusa, ktora jest dzigkczynna i jedno-
czesnie stanowi prosbe o otrzymanie owocow tej ofiary dla wszystkich, ktorzy
o nie proszg w modlitwie. Wskazuje to na eklezjalny charakter Eucharystii,
w ktorej ofiare sktada réwniez sam Koscidl. Epikleza ze stéw ustanowienia
znajduje kontynuacje w dalszym przebiegu mszy. Uwypukla ona owoce
udziatu wiernych w Eucharystii, do ktérych nalezy nawigzanie jednosci z Bo-
giem i wspoluczestniczacymi. To uczestnictwo oznacza napelnienie Duchem
Swietym i pelne oddanie sie woli Boga. Podczas kazdej mszy Duch Swiety
zstepuje nie tylko na dary chleba i wina, ale réwniez na uczestniczacych
czlonkéw zgromadzenia. Kolejno nastepuja modlitwy wstawiennicze, ktdre
wyrazaja: ,prawde, ze Eucharystia jest sprawowana w zjednoczeniu zaréw-
no z calym Kosciolem niebieskim, jak i ziemskim oraz ze ofiare sktadamy
za Kosciol i za wszystkich jego cztonkéw zZywych i umartych, ktérzy zostali
powolani do udzialu w odkupieniu i zbawieniu, jakie Chrystus im wystuzyt
przez swoje Cialo i Krew” (OoWMR 79). Modlitwy wstawiennicze skiadajg sie
z: prosby o blogostawienstwo Boze dla Kosciota — celebrans wymienia imie
papieza i biskupa diecezjalnego oraz modli si¢ za prezbiterow i diakonow
(Kosciot hierarchiczny) oraz dla §wiata — wszystkich wierzacych zyjacych;
prosby za zmarlych - podczas kazdej mszy Kosciot modli si¢ za wszystkich
zmarlych oraz sktada prosby o dar dopuszczenia do wspdlnoty wszystkich
swietych. Wynika wigc z tego dosy¢ jednoznacznie, Ze modlitwa za osoby
ze wskazanych powyzej stanéw wybrzmiewa w eschatologicznym tonie, przy-
gotowujac ich do paruzji°.

Ostatnig czescig modlitwy eucharystycznej jest koncowa doksologia, ktora
bedac oddaniem chwaty Bogu Ojcu przez Chrystusa w jedno$ci Ducha Swie-
tego, stanowi podsumowanie tej czesci Eucharystii. Jej stowa brzmig: ,,Przez
Chrystusa, z Chrystusem i w Chrystusie, Tobie, Boze, Ojcze wszechmogacy,
w jednosci Ducha Swietego, wszelka cze$¢ i chwala, przez wszystkie wieki wie-
kow” (MR, s. 319%). W momencie wypowiadania stéw celebrans podnosi pateng
z hostig oraz kielich. Lud aklamuje to dzialanie, wypowiadajac Amen. W materii
muzycznej ten moment wydaje si¢ odpowiedni do wlaczenia w Pasche Jezusa
Chrystusa poprzez wykonanie aklamacji z podzialem na glosy. Ten mocny akord

70 Zob. A. Zadlo, Modlitwy wstawiennicze, [w:] Modlitwy eucharystyczne Mszalu rzymskiego:
dzieje - teologia - liturgia, red. H. J. Sobeczko, Opole 2005, s. 209-210.
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Amen wienczy nie tylko doksologig, ale i cala modlitwe eucharystyczna”. Dlatego
tez jego uwznioslenie poprzez $piew jest w pelni oczywiste i wrecz konieczne.

Mszat rzymski obowiazujacy w Polsce od 1986 roku zawiera dziesie¢ modlitw
eucharystycznych. W 2002 roku Kosciét opublikowal nowe wydanie posoboro-
wego Mszatu rzymskiego, ktore stalo sie tacinskim zrodfem ttumaczen na jezyki
narodowe, w tym rowniez jezyk polski. Zawiera ono dziesie¢ wspomnianych
modlitw. W nowym wydaniu, jak zauwazal J. Miazek: ,,przy Modlitwie eucha-
rystycznej wprowadzono przypomnienie, ze kaptan wybiera jedng z Modlitw
znajdujacych sie w mszale i zatwierdzonych przez Stolice Apostolska. Modlitwe
eucharystyczng wypowiada sam kaptan, uprawniony do tego na mocy $wiecen.
Lud aczy si¢ z kaptanem w milczeniu oraz poprzez wypowiadanie ustalonych
formul. Usilnie si¢ zaleca, aby kaplan $piewal czesci majace melodie (nr 147).
Sa to stowa nowe, przypominaja dokumenty wydane od drugiego wydania
mszalu, majg broni¢ przed powstajacymi tutaj naduzyciami™>. Rowniez tutaj
zostaje podkreslone znaczenie muzyki jako integralnej, a nie uzupetniajacej czy
nawet nieobowigzkowej czesci liturgii.

Zasadne jest wigc przedstawienie tych modlitw eucharystycznych w dzisiej-
szej liturgii dosy¢ szczegdlowo, poniewaz dzigki temu bedzie mozna zobaczy¢
cale spektrum rzeczywistosci Kosciota, jego modlitwy, a przede wszystkim
dbalosci o to, co najwazniejsze.

Tekst pierwszej modlitwy eucharystycznej, okreslanej jako kanon rzymski,
zostal uksztaltowany w okresie przypadajacym na 1v wiek. Jego petne wykry-
stalizowanie mialo miejsce za czasow $w. Grzegorza Wielkiego (zm. w 604 roku)
i w takiej formie, poza nielicznymi modyfikacjami, kanon rzymski przetrwat
do dzis. Dzieki temu jego odmawianie moze m.in. wptywac na poczucie jednosci
z wielowiekowg tradycja czy umozliwi¢ doswiadczenie misterium powszechno-
$ci Kosciota. Cechuje go dostojnos¢ jezyka oraz silne zaakcentowanie wymiaru
ofiarniczego Eucharystii. Wyeksponowana zostaje takze relacja jednoczaca
liturgie sakramentalng z niebianska poprzez obraz aniota zanoszacego Ofiare
na oltarz w niebie oraz na podwoéjne odwotanie sie do wspdlnoty §wietych. Suge-
ruje si¢, aby ta modlitwa byta wykonywana podczas niedziel i §wiat ze wzgledu
na mozliwo$¢ implementacji w jej tres¢ okoliczno$ciowych wstawek czy imion

swietych bedacych patronami danego dnia”.

71 Zob.J. O.Braganga, Struktura modlitwy eucharystycznej, [w:] Eucharystia, red. P. Géralczyk,
Poznan-Warszawa 1986, s. 255-268.

72 J. Miazek, Trzecie wydanie Mszatu rzymskiego Pawta v1, ,Warszawskie Studia Teologiczne”
16 (2003), s. 185-186.

73 Zob. M. Starowieyski, Eucharystia pierwszych chrzescijan, dz. cyt., s. 33-34.
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Druga modlitwa eucharystyczna zostala skonstruowana po Soborze Wa-
tykanskim 11 w zwigzku z potrzebg odnowienia mszatu. Zatwierdzil ja papiez
Pawel v1 w uroczystos¢ Wniebowstgpienia Panskiego 23 maja 1968 roku, a jej
praktyczne wprowadzenie do liturgii bylo mozliwe od 15 sierpnia 1968 roku. Cel
publikacji byt jasny - chodzito o udostepnienie glebokich tresci biblijnych oraz
z tradycji Kosciola powszechnego wszystkim §wieckim i catemu duchowienstwu.
Whplynelo to na poglebienie Zycia religijnego.

Tekst drugiej modlitwy eucharystycznej jest adaptacja starozytnej modlitwy
pochodzacej z Tradycji Apostolskiej z 111 wieku. Jest to najkrétsza z modlitw i su-
geruje sie jej wykorzystanie w dni powszednie, ale takze w $wigta. Przejrzystosc
struktury tekstu wynika z wprowadzenia wlasnej prefacji streszczajacej historie
zbawienia z naciskiem na osob¢ Chrystusa i jego zbawcze dzieto stworzenia. Na-
tomiast dzigki zwracaniu si¢ w strone Ojca i podkresdlaniu dzialania Chrystusa
i Ducha Swietego zawarty jej wymiar ma charakter trynitarny”.

Trzecia modlitwa eucharystyczna nazywana kanonem prostym, kanonem
otwartosci na $wiat czy drugim kanonem rzymskim, powstata, podobnie jak
druga, w czasie prac nad nowym mszatem. Co do wykorzystania w mszy $wietej,
nalezy zaznaczy¢, ze szczegdlne zastosowanie znajduje ona podczas celebracji
niedzielnych i $wigtecznych. Jej kompozycja jest oparta na tradycji liturgii ga-
lijskiej i mozarabskiej oraz nawiagzuje do anafor typu antiochenskiego i alek-
sandryjskiego. W strukturze kompozycji tekstu nie ma jej wlasnej prefacji,
w zwiazku z tym mozliwa jest implementacja kazdej innej prefacji. Do idei
trzeciej modlitwy eucharystycznej nalezg: zaakcentowanie dzialania Ducha
Swietego w sakramencie Eucharystii oraz historii zbawienia, potozenie nacisku
na sktadanie ofiary Chrystusa jako Osoby, ktora przynosi sama siebie w darze,
oraz ukazanie w sposdb klarowny i zwiezly wspomnienia $wietych”.

Czwarta modlitwa eucharystyczna jest nazywana modlitwa rzymsko-antio-
chenska, kanonem historii zbawienia, kanonem wedtug Grekéw, 1v anaforg czy
kanonem ekumenicznym. Jej struktura jest bardzo rozbudowana. Ma wlasna pre-
facje, araczej pierwszg cze$¢ dzigkczynienia zmierzajacg do Sanctus. Jej tres¢ do-
tykaw duzej mierze przypomnienia stworczego plany. Ideg jej autoréw bylo wyra-
zenie w pelni pochwaly Boga Stwércy i Odkupiciela, w duchu wielkich Eucharystii

wschodnich - ksiegi vii1 Konstytucji apostolskich czy Eucharystii $w. Jakuba’.

74 Zob. H. J. Sobeczko, Przestanie posoborowych modlitw eucharystycznych na przetomie ty-
sigclecia, ,Studia Theologica Varsaviensia” 38/2 (2000), s. 11-32.

75 Tamze.

76 Zob. L. Bouyer, Eucharystia. Teologia i duchowos¢ modlitwy eucharystycznej, dz. cyt.,
S. 409-410.
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Wskazuje to, ze inspiracja do jej zaprojektowania byly wielkie tradycje
wschodnie przy jednoczesnym zachowaniu liturgii rzymskiej. Co ciekawe,
w kontekscie materii muzycznej, warto zaznaczy¢, ze zespol, ktory ja opracowy-
wal, byl prowadzony przez francuskiego jezuite, liturgiste i kompozytora - o. Jo-
sepha Gelineau. Opracowal on wyjatkowa technike wykonawcza, angazujaca
do wykonania utworéw takze zgromadzony lud, zwana psalmodia Gelineau. Jej
gléwne zalozenia wskazywaly na responsywng strukture, w ktérej pomiedzy
psalmami wykonywanymi przez kantora lub chér zgromadzenie odpowiada
refrenem, wykonujac powtarzajacy si¢ antyfone, oraz na unormowane me-
trum, inaczej niz w zwykltym czy klasycznym $piewie anglikanskim”. Prefacja
czwartej modlitwy eucharystycznej pozostaje niezmienna w przeciwienstwie
do wczesniejszych modlitw, w ktérych punktem rozpoczynajacym bylo przy-
wolanie i rozwiniecie motywu dzigkczynienia w $wietle jakiego$ wydarzenia
z udzialem Boga.

Podazajac dalej, po aklamacji Sanctus zostaje wprowadzona dtuga modlitwa
ukazujgca w sposdb mozliwie zwiezly histori¢ zbawienia rozpoczynajacy si¢
od momentu stworzenia cztowieka. Czwarta modlitwa eucharystyczna umoz-
liwia otworzenie drogi do zglebienia przez wspoélczesnych wiernych calego tra-
dycyjnego bogactwa Eucharystii w dostepnym jezyku, poniewaz jej konstrukeja
zostala zbudowana z wyrazen biblijnych, ktére ciagle akcentuja dobro¢ i mito$¢
Boga’.

Poza wymienionymi powyzej czterema podstawowymi modlitwami eucha-
rystycznymi - jak zostalo juz to wczesniej zasygnalizowane - istnieje jeszcze
kilka innych modlitw, do ktorych naleza: pigta modlitwa eucharystyczna, dwie
modlitwy eucharystyczne o tajemnicy pojednania oraz trzy modlitwy eucha-
rystyczne w mszy z udzialem dzieci. Co do mozliwosci powstawania nowych
modlitw Kongregacja Kultu Bozego opowiadala si¢ przeciwko temu, jednakze
dopuszczata wyjatki. Z tego przywileju skorzystata Konferencja Episkopatu
Szwajcarii, proponujac nowa, pigta modlitwe eucharystyczng, ktdra zostala za-
twierdzona przez Stolice Apostolska w 1974 roku, a w polskim wydaniu mszatu
znalazta miejsce dopiero w 1986 roku. Jej struktura nie rézni si¢ zasadniczo
od wczesniejszych, a tematem przewodnim jest motyw drogi — Chrystus wraz
ze swoim ludem sg w drodze. Jej autorzy przygotowali cztery warianty prefacji:

77 Zob. D. T. Koyzis, Gelineau Psalmody, https://www.firstthings.com/blogs/firsttho-
ughts/2010/04/gelineau-psalmody data pobrania: 15.01.2020 1.

78 Zob. H. J. Sobeczko, Przestanie posoborowych modlitw eucharystycznych na przetomie ty-
sigclecia, dz. cyt., s. 11-32.
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A, B, C, D (zob. MR, s. 334* 337%) odpowiadajace czterem wariantom modlitwy
wstawienniczej, ktére odpowiednio koreluja ze sobg. Nalezg do nich: A - Bég
kieruje swoim Ko$ciolem - dziekczynienie Bogu za prowadzenie swojego ludu;
B - Jezus naszg drogg - dzigkczynienie za to, ze Chrystus jest Droga, Prawda
i Zyciem; C — Chrystus wzorem milo$ci - dziekczynienie za brak obojetnosci
na kazda powierzong Chrystusowi sprawe, potrzebe; D — Kosciét na drodze
ku jedno$ci — dziekczynienie za laczace dzialanie Dobrej Nowiny”. Sprawujacy
liturgie celebrans moze wybiera¢ sposrdd tych wariantéw.

Kolejne dwie modlitwy noszg nazwe modlitw eucharystycznych o tajemnicy
pojednania. Ich zastosowanie jest mozliwe w mszach, ktére w wyjatkowy sposob
ukazujg tajemnice pojednania, np. w mszach wielkiego postu, o krzyzu $wietym,
o pojednanie itp. (MR, s. 343%). Powstanie tych modlitw jest $cisle zwigzane
z obchodami Roku Swietego 1975, ktérego gléwnym celem byto duchowe od-
rodzenie chrzescijan w trwaniu przy Ewangelii. Po uzyskaniu zgody Pawta v1,
29 pazdziernika 1973 roku, modlitwy te mogly by¢ poczatkowo wykorzystywane
przez okres trzech lat wylacznie podczas celebracji zwiazanych z obchodami
Roku Swietego, przez co ich wlgczenie do oficjalnych ksiag liturgicznych nie
byto mozliwe. Jednak zostato to zmienione przez Jana Pawta 11, ktory w liscie
apostolskim Aperite portas Redemptoris, opublikowanym dnia 6 stycznia 1983
roku, wprowadzil je dla calego Kosciola, a ich tekst zostal przettumaczony
na jezyk facinski®. Pierwsza modlitwa eucharystyczna o tajemnicy pojednania
dotyka tematu pojednania jako powrotu do Ojca. Milos¢ Boga zawsze wzywa
do nawrdcenia i udziela wielu fask — w tym przebaczenia. Stwarza to mozliwos$¢
glebszego zaufania i dzieki temu owocnego powrotu do Ojca. Warto podkresli¢
réwniez, jak pisat Jan Decyk: ,,Tekst modlitwy méwi nie tyle o pojedynczym
czlowieku, ile o rodzinie ludzkiej. Czlowiek egzystuje we wspdlnocie i to w ukta-
dzie rodzinnosci - tak jest w planie Bozym. Dlatego tez — podpowiada Modli-
twa - w pojednaniu z Bogiem nie mozna pomina¢ takich wartosci, jak: zgoda
i mito$¢ pomiedzy ludzmi a takze solidarno$¢ narodow, pokoéj miedzy nimi, jak
tez pomiedzy poszczegdlnymi ludzmi, bra¢mi i siostrami”™.

Druga modlitwa eucharystyczna o tajemnicy pojednania dotyka tematu
pojednania z Bogiem jako fundamentu zgody pomig¢dzy ludzmi. Poprzez po-
jednanie z Ojcem czlowiek nabiera pewnego doswiadczenia, ktéorym moze si¢

79 Zob. J. Miazek, Pigta modlitwa eucharystyczna, [w:] Msza swigta - rozumie(, aby lepiej
uczestniczy¢, red. J. Hadalski, Poznan 2013, s. 319-331.

80 Zob.]. Decyk, Modlitwy eucharystyczne o tajemnicy pojednania, ,Studia Theologica Varsa-
viensia” 36/1 (1998), s. 114.

81 Tamze,s. 116.
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postuzy¢ w budowaniu i dalszym trwaniu w pokoju z innymi ludzmi, dzigki
czemu powstaje miedzy nimi szczegélna relacja®. Wynika z tego, ze modlitwa
ta ma takze charakter wspdlnotowy, jednoczacy i pojednawczy.

Modlitwy eucharystyczne we mszach z udzialem dzieci stanowig trzy ostat-
nie modlitwy. Ich powstanie bylo efektem zmiany myslenia o udziale dzieci
w Eucharystii. Modlitwy te zostaly zaakceptowane przez Pawtla v1 1 listopada
1974 roku wraz z tekstami modlitw eucharystycznych o tajemnicy pojednania.
Maja zasadniczo taka samg strukture jak inne, jednak réznig si¢ miedzy soba
tematami. Pierwsza z nich dotyczy tematu Bég naszym Ojcem ijest adresowana
do mlodszych dzieci — ucznidéw pierwszych klas szkoty podstawowej®. W kwe-
stii formy jej cecha charakterystyczng, jak pisal Jerzy Stefanski, jest: ,,prostota
(lecz nie ubdstwo) jezyka, przystepny sposob wyrazania podstawowych prawd
wiary™4, a wprowadzona do niej tre$¢ dotyczy tematu uwielbienia Boga, z za-
chwytem i wdziecznoscia. Druga modlitwa, oznaczona podtytulem Bég nas
mituje, stanowi tajemnice milosci w relacji Boga do czlowieka. Tekst ten jest
adresowany do starszych dzieci i w polskiej wersji jezykowej ma za zadanie
umozliwienie uczestnictwa wliturgii na sposdb osob dorostych. Trzecia, ostatnia
modlitwa przeznaczona do mszy z udziatem dzieci podejmuje motyw Dzigku-
jemy Ci, Boze. Jej tekst wskazuje na zycie dzieci, ktore jest darem samego Bogu,
i to wlasnie Jemu nalezy sktada¢ dzigkczynienie. Przeznaczenie tej modlitwy
dotyczy kregu dzieci starszych®.

Przedstawione powyzej trzy modlitwy eucharystyczne przeznaczone na msze
z udzialem dzieci mogg by¢ stosowane, gdy wigkszos¢ uczestnikow stanowia
wlasnie dzieci. Ich tekst w trzecim wydaniu mszatu (2002) zostal umieszczony
w dodatku.

Do kolejnej grupy wchodzacej w sktad liturgii eucharystycznej naleza ob-
rzedy komunii $wietej — ritus comunionis. To wlasnie w nich zarysowuje si¢
mocno temat jednosci i pokoju. Wedtug wprowadzenia do mszatu z ich budowy
wylaniajg si¢ nastepujace czesci: modlitwa panska, w ktorej zostaja ztozone
prosby o codzienny chleb oraz o odpuszczenie grzechéw; obrzed pokoju, kiedy
to Koscidt prosi o pokoj i jednos¢ dla siebie samego i calej ludzkosci; tamanie

82 Zob. J. Miazek, Druga modlitwa eucharystyczna o tajemnicy pojednania, [w:] Msza swigta -
rozumiel, aby lepiej uczestniczyé, red. J. Hadalski, Poznan 2013, s. 338-344.

83 Zob. J. Stefanski, Modlitwy eucharystyczne w posoborowej reformie liturgicznej, Gniezno
2002, S. 113-119.

84 J. Stefanski, Modlitwy eucharystyczne z udziatem dzieci - nowa szansa pastoralna, Krakow
1988, s. 435.

85 Tamze.
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chleba, ktdre oznacza jedno$¢ wiernych poprzez przyjmowanie komunii z jed-
nego chleba, oraz komunia $wigta (zob. owMR 80-89). Konstrukcja ta uwypukla
istnienie pewnej dynamiki, stopniowania — sama komunia zostaje poprzedzona
odpowiednio wprowadzanymi obrzedami przygotowujacymi do jej przyjecia®.
Blizsze omdéwienie poszczegolnych czesci bedzie mialo miejsce w przedstawionej
powyzej kolejnosci.

Pierwszym elementem obrzedu komunii jest modlitwa panska oraz naste-
pujacy po niej embolizm. Modlitwa panska od 1v wieku stanowila integralng
cze$¢ komunii, zaréwno na Wschodzie, jak i na Zachodzie. Jej wspolne od-
mawianie podczas mszy podkresla tacznos¢ z wiernymi wszystkich czasow,
a przede wszystkim z Jezusem, od ktdérego pochodzi. To tutaj zostaje mocno
zaakcentowana tozsamos¢ chrzescijan oraz poglebia si¢ ich swiadomo$¢, ze ko-
munia nie jest nigdy osobista, a nalezy do calego Kosciota — mistycznego Ciata
Chrystusa - i w niej wlasnie urzeczywistnia si¢ misterium zbawienia. Modlitwe
te poprzedza specjalna preambula, ktéra brzmi: ,pouczeni przez Zbawiciela i po-
stuszni Jego stowu o$mielamy si¢ méwi¢”. Jednak w wyniku reformy liturgicznej
nastepujacej po Soborze Watykanskim 11 Kongregacja do spraw Kultu Bozego
i Sakramentdéw zezwolita na wykorzystywanie wielu formut korespondujacych
np. z charakterem danego okresu liturgicznego®. Poza preambula do modlitwy
panskiej przynalezy takze embolizm — modlitwa, ktdra jest jakby jej kontynuacja.
Zawiera sie w niej blaganie o ,,uwolnienie calej wspdlnoty wiernych spod mocy
zta” (owMR 81). Tres¢ embolizmu rozpoczyna si¢ od stéw: ,,Wybaw nas, prosimy
Cie, Panie”. Przekaz jest klarowny, a tekst konczy si¢ charakterystyczng senten-
cja wypowiadang przez cale zgromadzenie: ,,bo Twoje jest Krolestwo i potega,
i chwala na wieki”. Ta koricowa doksologia byta dodawana do modlitwy panskiej
juz w starozytnos$ci — na przetomie 1 i 11 wieku, i jest odmawiana do czaséw
dzisiejszych. W kontekscie materii muzycznej nalezy podkresli¢, ze ,,zachete,
samg modlitwe, embolizm i konicowg doksologie $piewa si¢ albo gtos$no recytuje”
(OWMR 81), a w kwestii wyboru melodii ,, Modlitwa Patiska (Pater noster) wraz
z wprowadzeniem i embolizmem moze by¢ $piewana wylacznie na melodie
zamieszczone w Mszale” (MR, s. 371%).

Po modlitwie panskiej nastepuje obrzed pokoju. Jako kolejny etap, przygo-

towuje on zebranych na spotkanie z Chrystusem w sakramencie Eucharystii.

86 Zob. K. Konecki, Tresci teologiczno-celebracyjne obrzedow Komunii, ,Studia Wloclawskie”
9 (2006), s. 159-165.

87 Zob. G. Rzezwicki, Obrzedy komunii $w. i obrzedy zakoticzenia Mszy $w., [w:] Krgg Biblijny.
Materialy dla duszpasterzy, animatoréw i wszystkich, ktérzy pragng czytaé Pismo Swigte,
nr 36, red. P. Labuda, Tarnow 2018, s. 143-159.
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Jego funkcja nie jest tylko wyrazanie, ale réwniez stwarzanie pokoju i jedno-
sci w Kosciele oraz w stosunku do wszystkich ludzi. To stwarzanie wskazuje
na wejscie w pewng rzeczywistos¢, ktdrej kierunek prowadzi do personalnej
komunii z Jezusem?®. Pierwotnie znak ten byl przekazywany poprzez pocatu-
nek: ,,pozdrawiaja was wszyscy bracia. Pozdréwcie si¢ wzajemnie pocalunkiem
swietym” (1 Kor, 16, 20). Jednak w dzisiejszych czasach znak ten w praktyce
calego Kosciota prawdopodobnie nie spotkatby si¢ z aprobatg. Zaleca sie, aby
wykonywac go poprzez uklon w strone najblizej znajdujacych si¢ osob. Nalezy
miec¢ zawsze na uwadze, ze jest on przede wszystkim darem od Boga, a nie tylko
wzajemnym wyrazeniem serdecznosci wéréd zgromadzonego ludu.

Lamanie chleba stanowi nastepny element obrzedéw komunii. Ten szcze-
gblny gest ma glebokie znaczenie i zostal wskazany przez samego Chrystusa
podczas ostatniej wieczerzy, co zostalo zaznaczone przez synoptykow i $w. Pawla.
Obrzed ten w starozytnej liturgii mial znaczenie praktyczne. Konsekrowano
duzy chleb, ktéry przed komunia $w. nalezalo potamac i rozdzieli¢ zgroma-
dzonym. Praktyka ta wystepowala do czaséw, kiedy w liturgii zaczgto uzywac
specjalnie przygotowanych malych okraglych optatkéw. Dzialanie to zaist-
niato w zyciu Koéciofa w okresie od 1x do x11 wieku, a dopiero od x11 wieku
zwyczaj famania chleba zmienil si¢ na famanie hostii przez celebransa, co jest
praktykowane réwniez dzis. Ponadto od vi1 wieku obrzedowi temu towarzyszy
blagalny $piew Baranku Bozy — Agnus Dei, ktéry przypomina o paschalnym
wymiarze Eucharystii, o czym $wiadcza wielokrotnie powtarzane stowa zawarte
w tej ostatniej czesci stalej mszy §wietej: ,Baranku Bozy, ktéry gladzisz grzechy
$wiata, zmiluj si¢ nad nami”, a przy ostatnim wezwaniu brzmig: ,obdarz nas
pokojem™. W kontekscie muzyki liturgicznej nalezy podkresli¢, ze do liturgii
wprowadzit go Sergiusz 1 (687-701) jako $piew przy famaniu chleba (przed komu-
nig). Do x1 wieku Agnus Dei byl $piewem calego zgromadzenia, po czym zostal
przejety przez schole®. Jego melodyka jest zaréwno sylabiczna, jak i melizma-
tyczna, a w niektérych melodiach mozna odnalez¢ wptywy $piewéw ludowych.

W dzisiejszych czasach tekst tego $piewu takze inspiruje kompozytorow
do podjecia prac nad nowymi utworami muzycznymi czy opracowaniami juz
powstatych dziel. W relacji do innych czesci statych mszy niektorzy z twor-
cow, np. Wojciech Kilar, Henryk Jan Botor czy autor niniejszej dysertacji,

88 Zob. K. Konecki, Tresci teologiczno-celebracyjne obrzedéw Komunii, dz. cyt., s. 159-165.

89 Zob. ]. Sroka, Obrzed Komunii, [w:] Mysterium Christi. Podrecznik do liturgiki ogolnej
i szczegdlowej, t. 3, Msza Swigta, red. W. Swierzawski, Krakéw 1992, s. 293-300.

90 Zob. R. Tyrata, Soborowa odnowa muzyki koscielnej w Polsce, Krakéw 2000, s. 35.
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koresponduja konturowoscia, barwnoscig czy struktura do Kyrie, wskazujac
na postuzenie si¢ promienistym ukladem koncentrycznym.

Ostatnim elementem obrzeddw jest komunia $wieta. Dzigki przemianie,
ktdra dokonuje sie w sercach zgromadzonych, jest ona wielkim finalem dzieta
Eucharystii. Przed nig kaptan w ciszy odmawia modlitwe, ktéra przygotowuje
go do owocnego przyjecia Ciata i Krwi Chrystusa, co czynig réwniez wierni
w milczeniu. Po niej kaptan podnosi chleb eucharystyczny i ukazujac wiernym,
wypowiada stowa: ,,Oto Baranek Bozy, ktory gladzi grzechy swiata. Blogo-
stawieni, ktdérzy zostali wezwani na Jego uczte”. Stowa te pochodza z dwoch
fragmentow tekstow §w. Jana (zob. J 1, 29 i Ap 19, 9). Formuta ta ma dwojaka
funkcje i oznacza odpuszczenie grzechéw oraz zaproszenie na uczte, ktora
jest zapowiedzig uczty w krolestwie Boga. Po niej wierni wraz z kaptanem
odpowiadaja slowami: ,,Panie, nie jestem godzien, aby$ przyszedt do mnie,
ale powiedz tylko slowo, a bedzie uzdrowiona dusza moja”. Komunie $wigta
przyjmuje najpierw celebrans, a potem jest ona udzielana zgromadzonemu
ludowi w odpowiedni sposéb i w okreslonym miejscu. Temu dziataniu to-
warzyszy krotka formuta wypowiadana przez udzielajagcego komunie: ,,Cialo
Chrystusa”, na ktéra przyjmujacy odpowiada krétko ,,Amen”, wyznajac wiare
w Chrystusa i przyjmujac Jego panowanie nad wlasnym zyciem. Dokumenty
koscielne, okreslajac sposob przyjmowania komunii, wskazujg na dwie po-
stawy: stojaca (z okazaniem jakiego$ gestu czci) i kleczaca (zob. owMR 160),
oraz zaznaczaja, aby przyjmowane Cialo Panskie bylo konsekrowane podczas
tej samej Eucharystii (zob. owMR 85). Ponadto mdéwig o procesji wiernych
zmierzajacych do przyjecia komunii (zob. owMR 86, 160). Komuni¢ mozna
przyjmowac pod jedna albo dwiema postaciami, co zalezy od prawodawstwa
koscielnego®’. W trakcie przyjmowania komunii przez kaptana rozpoczyna
sie $piew, ktory ma za zadanie ,wyraza¢ duchowa jedno$¢ komunikujacych
poprzez zjednoczenie glosow, ukazywaé rado$¢ serca i w pelniejszym swietle
objawia¢ wspdlnotowy charakter procesji zdazajacej na przyjecie Eucharystii.
Spiew trwa, dopdki Sakrament jest rozdawany wiernym. Jesli ma by¢ §piewana
piesn po Komunii, §piew na Komunie nalezy zakornczy¢ wczedniej” (OwMR 86).
Nazywany antiphona ad communionem, w swojej strukturze lirycznej odnosi
sie czesto do Ewangelii dnia, dzigki czemu staje si¢ tacznikiem pomiedzy litur-
gia sfowa i liturgia eucharystyczng®>. Dokumenty koscielne w kwestii wyboru

91 Zob. K. Konecki, Tresci teologiczno-celebracyjne obrzedéw Komunii, dz. cyt., s. 159-165.
92 Zob. A. Matyszewski, Antiphona ad Communionem, [w:] Msza Swigta - rozumiec, aby lepiej
uczestniczyé, red. J. Hadalski, Poznan 2013, s. 427-430.
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utworu oraz mozliwosci wykonawczych oznajmiaja nastepujaco: ,jako $piew
na Komunie mozna wzig¢ albo antyfone z Graduatu Rzymskiego z psalmem lub
sama, albo antyfone z psalmem z Graduatu zwyktego, albo inny odpowiedni
$piew zatwierdzony przez Konferencje Episkopatu. Spiew wykonuje sama schola
albo schola lub kantor z ludem” (OwMR 87).

Po nim podczas modlitwy wiernych istnieje takze mozliwos¢ wykonania
psalmu badz innej piesni pochwalnej lub hymnu. Ten moment moze tez sprzyjac
wykonaniu muzyki instrumentalnej badz pozostaniu w ciszy (sacrum silentium).
Na uwage zastuguje fakt, ze §piew wykonywany w tym momencie mszy swietej
powinien by¢ skierowany do Chrystusa, ktdry staje si¢ pokarmem. Wynika
z tego, ze zasadami tymi powinno si¢ kierowac réwniez w przypadku wyko-
nawstwa instrumentalnej muzyki improwizowanej, by w swoim duchu nie
odbiegata od kierunku sprawowanej liturgii.

Na zakonczenie obrzedéw komunii kaptan wypowiada lub $piewa przewi-
dziang na dany dzien modlitwe po komunii, ktérej tres¢ to prosba o owoce prze-
zytego misterium®, poniewaz komunia nadaje sens zyciu czlowieka na kazdej
plaszczyznie jego egzystenciji.

2.4. OBRZEDY ZAKONCZENIA

Ostatnig, czwartg grupe stanowia obrzedy zakonczenia® - ritus conclusionis.
Wedlug wprowadzenia do mszalu majg one prostg konstrukcje, na ktérg skta-
daja sie: ,,a) krotkie ogloszenia, jesli sa konieczne; b) kaplanskie pozdrowienie
i blogostawienstwo, ktore w pewnych dniach i okolicznosciach moze by¢ ujete
w postaci modlitwy nad ludem albo w innym bardziej uroczystym sformutowa-
niu; ¢) odestanie ludu przez diakona lub kaplana, aby kazdy wrécit do swoich
dobrych czynéw, wielbigc i blogostawigc Boga; d) ucalowanie oltarza przez
kaptana i diakona, nastepnie gleboki uklon w strong ottarza, wykonany przez
kaptana, diakona i innych ustugujacych” (owMR 90).

W kwestii ogloszen parafialnych nalezy pamieta¢ o formie ich przedstawia-
nia — powinny by¢ zwiezle, a jezyk, ktérym zostaja oznajmione, nie powinien
wyrdzniac si¢ na tle calej Eucharystii®, w przeciwnym razie grozitoby to po-
dejrzeniem o nadanie liturgii charakteru teatralnego. Po ogloszeniach

93 Zob.]. Sroka, Obrzed Komunii, dz. cyt., s. 293-300.

94 Zob. G. Duszynski, Obrzedy Mszy swigtej wedlug rytu rzymskiego posoborowego i trydenc-
kiego, [w:] Msza swigta - rozumiel, aby lepiej uczestniczy¢, red. J. Hadalski, Poznan 2013,
S. 135-142.

95 Ogloszenia parafialne nie sa modlitwa, ale ich odczytanie nalezy wykona¢ z zachowaniem
odpowiedniego rytmu, ktory nie wykracza poza ramy liturgii.
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zgromadzeni wierni powstaja i nast¢puje kaplanskie pozdrowienie ,Pan
z wami” wraz z odpowiedzia ,,I z Duchem Twoim” oraz blogostawienstwo,
podczas ktorego wierni wykonuja znak krzyza. Gest ten ma wyjatkowy cha-
rakter. Wierni naznaczajacy si¢ znakiem krzyza wstepuja w moc blogosta-
wienstwa Chrystusa, a poprzez krzyz moga stawac si¢ dla siebie wzajemnie
blogostawigcymi®.

Blogostawienstwu towarzyszy formuta, ktéra w prostej formie brzmi: ,Niech
was blogostawi Bég Wszechmogacy, Ojciec i Syn, i Duch Swiety”, na co wierni
odpowiadaja sfowem ,,Amen”. Formula ta ma takze rozbudowang, uroczysta
forme z potréjnym ,,Amen”, ktéra w Mszale rzymskim dla diecezji polskich
wystepuje w 24 wersjach, wykorzystywanych zaleznie od okresu roku liturgicz-
nego czy przypadajacej na dany dzien uroczystosci. Blogostawienstwo zostaje
poprzedzone krotka formula diakona lub kaplana: ,,Pochylcie gtowy wasze
na blogostawienstwo”, a po nim zostaja wypowiedziane takze inne stowa — tzw.
formula rozestania: ,,IdZcie w pokoju Chrystusa”, ktéra konczy celebracje eu-
charystyczna. Nastepnie celebrans i diakon caluja ottarz i wraz z postugujaca
stuzbaq liturgiczna oddaja gteboki uklon. Warto podkresli¢, ze formuta konczaca
celebracje nie sugeruje natychmiastowego opuszczenia kosciota, wiec pozostanie
wiernych w trakcie $piewu, bedacego jednoczesnie ostatnim akcentem muzycz-
nym w mszy, ktéry jednoczy ich jako wspoélnote, oraz modlitwie, ktdra staje sie
niejako kontynuacja podjetego podczas liturgii dialogu z Bogiem, wydaja si¢
by¢ zrozumiatle i oczywiste””.

Przedstawiona powyzej struktura mszy wskazuje na bogactwo liturgii i to-
warzyszacej jej muzyki. Struktura ta i jej dynamizm, przeniesione na jezyk mu-
zyki, stanowig idealnie zaprojektowang forme z przenikajaca si¢, wypelniajaca,
korelujaca i dialogujaca wielowarstwows i zlozong konstrukcja. Ta transcen-
dentalna tkanka brzmieniowa jest niewyczerpanym Zrédlem inspiracji, przez
co otwiera si¢ na kazdego, kto pragnie ja poznac. Jej szczytem jest symfonia, a jej
wykonanie nalezy do samego Boga, ktéry prowadzac orkiestre $wiata, zmierza
do wielkiego finatu.

96 Zob.]. Ratzinger, Duch liturgii, dz. cyt., s. 164.
97 Zob. G. Rzezwicki, Obrzedy komunii sw. i obrzedy zakoriczenia Mszy $w., dz. cyt., s. 143-159.
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2. UCZESTNICY CELEBRACJI

Celebracja eucharystyczna wymaga aktywnego, wznioslego, petnego godnosci

uczestnictwa wszystkich cztonkéw zgromadzenia liturgicznego: celebransa®,
kantora i psalterzysty, scholi i choru, organisty oraz wiernych. Jest wiec ona,
jak pisat Cz. Krakowiak: ,dzielem calego zgromadzenia liturgicznego, ktérego

wszyscy czlonkowie majg udzial w kaptanstwie Chrystusa. Jest jednocze$nie

najdoskonalszg i najbardziej widoczng forma realizacji tego kaptanstwa™?. Skoro

liturgia jest czynnoscig catego Chrystusa, to jak podaje Katechizm, wszyscy ci,
ktdrzy ,,obecnie ja celebruja — poprzez znaki, ktérymi si¢ postuguja — uczestnicza

juz w liturgii niebieskiej, gdzie celebracja w calej pelni jest komunig i $wietem”
(KKK 1136).

W s$wietle podjetego tematu pracy nalezy przyjrzec sie charakterystyce, roli
i znaczeniu, a takze funkcji poszczegélnych podmiotéw celebrujacych Eucha-
rystie z zaakcentowaniem ich obecnosci w przestrzeni materii muzyczne;.

Pierwszym z nich jest celebrans, ktory wedtug Encyklopedii katolickiej ozna-
cza: ,celebrans (fac. celebrare czci¢, $wigci¢, obchodzi¢), duchowny sprawujacy
liturgie na mocy $wigcen kaptan (kaptanstwo hierarchiczne), najczesciej biskup
(1 F) lub kaptan odprawiajacy msze, nabozenstwo, procesje (celebra); ponad-
to $wiecki (mezczyzna lub kobieta), ktéry otrzymawszy misje kan., sprawuje
publicznie funkcje liturg. (por. DM 17) na mocy uczestnictwa w kaptanstwie
wspdlnym™°. Na nieco inne ujgcie wskazuje KKK, ktory mowi o dwdch grupach
celebransow: ,,celebransach liturgii niebieskiej” (KKK 1137-1138) oraz ,,celebran-
sach liturgii sakramentalnej” (KKK 1140-1141).

Celebransami liturgii niebieskiej s3: najpierw ,,Pan Bog”, o ktérym moéwia
Izajasz (zob. 1z 6, 1), Ezechiel (zob. Ez 1, 26-28) i $w. Jan w Apokalipsie (zob.
Ap 4,2); ,,Chrystus jako Baranek Bozy” (zob. Ap 5, 6), ukrzyzowany i zmartwych-
wstaly, jedyny Najwyzszy Kaptan (zob. Hbr 4, 14-15; 10, 19-21); ,,Duch Swiety”,
ktéry zostaje ukazany poprzez ,,rzeke wody zycia... wyplywajaca z tronu Boga
i Baranka” (zob. Ap 22, 1); zjednoczone w Chrystusie: ,moce niebieskie” (zob.
Ap 4-5, 1z 6, 2-3), cale stworzenie, studzy starego i nowego przymierza, nowy
Lud Bozy - zwlaszcza meczennicy (zob. Ap 6, 9), ,,Najswietsza Matka Boza”
(zob. Ap 12; 21, 9), oraz ,wielki thum, ktérego nie mégt nikt policzy¢, z kazdego

98 Celebrans w Longman Dictionary of Contemporary English, London 1995, s. 206, oznacza:
someone who performs or takes part in a religious ceremony - czyli w j. polskim: ktos, kto
wykonuje ceremonie religijng lub bierze w niej udzial.

99 Cz. Krakowiak, Wiara. Koéciol. Liturgia, dz. cyt., s. 109.

100 EK, 1397.



90 Sacrum w kompozycji mszy...

narodu i wszystkich pokolen, ludéw i jezykéw” (zob. Ap 7, 9; zob. KKK 1137-1139).
Natomiast celebransami liturgii sakramentalnej podczas kazdej celebracji Eu-
charystii sg: ,,cala wspélnota, Ciato Chrystusa zjednoczone ze swojag Glowg”
(kKK 1140). Oznacza to aktywne dzialanie calego zgromadzenia liturgicznego
jako wspolnoty ludzi ochrzczonych, w ktorej jedni sa wybrani przez sakrament
$wiecen i dzialaja w osobie Chrystusa — Glowy, a inni realizujg przystugujace
im postugi w kaptanstwie wspdlnym.

Katechizm podczas przyblizania celebracji poszczegélnych sakramentéw
wskazuje réwniez na termin ,szafarz™. W kontekscie przewodniczenia cele-
bracji Eucharystii to kaplan, ktéry ,,czyni i wypowiada w liturgii to, czego nie
moze czyni¢ i wypowiadac sam z siebie; dziala on - jak to wyraza Tradycja -
In persona Christi, to znaczy mocg sakramentu, ktéry porecza obecnos¢ tego
kogo$ innego — Chrystusa. Nie reprezentuje on siebie samego, nie jest réwniez
delegatem wspodlnoty, ktdry otrzymal od niej jakas$ role do spelnienia, lecz
jego udzial w sakramencie nasladowania wyraza dokladnie prymat Chrystusa,
stanowigcy podstawowy warunek wszelkiej liturgii™*. W zwigzku z tym jako
gltéwny celebrans kieruje on zebrang wspoélnota, ktéra bedac zgromadzeniem
liturgicznym, jest prawdziwym wspolcelebransem liturgii. Ponadto w pewnych
uzasadnionych okolicznosciach wspdlnota moze takze kierowa¢ osoba $wiecka,
ktéra ma odpowiednie przygotowanie ku temu. Temat ten szczegétowo przybli-
za wydana 15 sierpnia 1997 roku Instrukcja o niektorych kwestiach dotyczgcych
wspolpracy wiernych swieckich w ministerialnej postudze kaptanéw - Ecclesiae
de mysterio™.

Przewodnictwo konkretnej wspdlnoty liturgicznej powierzone celebransowi,
ktérym moze by¢ biskup, prezbiter, diakon, mozna poréwnaé pod pewnym
wzgledem do funkgji i roli dyrygenta orkiestry. Okresla on rytm i puls, ksztal-
tuje przebieg i buduje dynamizm sprawowanej liturgii. Wskazuje na odpo-
wiednie momenty, w ktérych dany czlonek zgromadzenia wiacza si¢ aktywnie
i wktorych jego rola zostaje zakonczona. Podobnie jak instrumentalista grajacy
w orkiestrze symfonicznej czasami wystepuje solo, czasami w grupie, a czasami
gra tutti z calg orkiestrg. Jednak aby to wszystko ,wybrzmialo” wlasciwie, musi

101 Szczegdlowe wyjasnienie terminu ,szafarz” znajduje si¢ przy omawianiu sakramentow:
chrztu (KKK 1256), bierzmowania (KKK 1312-1314), pokuty i pojednania (KKK 1461-1467),
namaszczenia chorych (KKK 1516; 1530), malzenstwa (KKK 1623).

102 J. Ratzinger, Nowa Piesti dla Pana, dz. cyt., s. 209-210.

103 Zob. Kongregacja ds. Kultu Bozego i Dyscypliny Sakramentow, Instrukcja o niektérych
kwestiach dotyczqcych wspélpracy wiernych Swieckich w ministerialnej postudze kaptanow,

»LOsservatore Romano” wydanie polskie 19 (1998), nr 12, s. 30—40.
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dzia¢ si¢ pod warunkiem respektowania ustanowionych przez Kosciét zasad.
Wryjatkowo$¢ celebransa podczas przewodniczenia liturgii okreslaja m.in. szaty
liturgiczne, centralne miejsce przy oltarzu, okadzenie czy powstanie wiernych

w trakcie jego wejscia i wyjscia. Natomiast do modlitw zarezerwowanych wy-
lacznie dla niego nalezg: modlitwy dnia, prefacja, embolizm i modlitwa o pokdj

oraz wezwania kierowane do ludu (dialogi i aklamacje). Nikt nie moze zastgpic
celebransa podczas ich wykonywania. Dotyczy to réwniez recytacji i §piewu,
ktéry nie moze by¢ wykonywany wspdlnie. Okreslenie powyzszych zasad wy-
nika z samej natury liturgii, ktéra domaga si¢ sprawowania jej z najwigksza
czcig i staranno$cia. Jej celebracja musi by¢ niczym dzieto sztuki w najlepszym

tego slowa znaczeniu, co wigze si¢ z przygotowaniem odpowiedniego wystroju

wnetrza ko$ciola, prezbiterium, szat czy sprzetu liturgicznego, jak réwniez wila-
$ciwej muzyki, $piewu, dykeji, postawy oraz sposobu wykonywania gestow*.
Dlatego tez odpowiednio przygotowana liturgia otwiera przed swoim odbiorca
przestrzen, ktérg wypelniaja prawdziwe pigckno i harmonia.

Diakonat stanowi pierwszy stopien sakramentu $wigcen. Podczas liturgii
diakon nalezy do grona najblizszych pomocnikoéw jej przewodniczacego. Jednak
poza asysta moze wykonywac nastepujace funkcje zwigzane ze $piewem: prokla-
mowac Ewangelie, podawac intencje modlitwy wiernych, wyglasza¢ wezwania
do ludu: ,,Przekazcie sobie znak pokoju” oraz ,,Idzcie w pokoju Chrystusa” (zob.
OWMR 171-186).

Wykorzystywanie waloréw gltosowych w liturgii zaréwno przez biskupa,
prezbitera, jak i diakona zawsze wigze si¢ z odpowiedzialnoscia, ktora jest sil-
nie dynamizujacym wektorem zwigzanym z odbiorem liturgii przez wiernych.
Laczy sie to ze Swiadomoscia kaplana, ktory zawsze jest stuga bozym i powinien
odpowiednio korzysta¢ z zaleconej przez przepisy mozliwosci ksztaltowania
liturgii. Sztuka przewodniczenia wymaga wlasciwego stosowania si¢ do okre-
Slonych zasad oraz okazywania szacunku do sacrum. Ta $wiadomo$¢ i odpo-
wiedzialno$¢ w obrebie materii muzycznej powinny rowniez zaklada¢ odpo-
wiednie balansowanie ciszg, ktérej wykorzystanie wplywa na harmoni¢ formy
Eucharystii**>. Podobnie jak w pracy dyrygenta wykonujacego symfoni¢ badz
inne dzietlo muzyczne, Eucharystia zanim zostanie wlasciwie poprowadzona,
powinna wczesniej zosta¢ odpowiednio przygotowana. Do zdolnosci celebransa,
poza poprawnym wykonywaniem $piewu, powinna naleze¢ takze umiejetnos¢

104 Zob. Cz. Krakowiak, Wiara. Kosciét. Liturgia, dz. cyt., s. 165.
105 Zob. M. Szymanska, S. Szymanski, Twdrcza postawa cztowieka wobec realizacji jego Zyciowego
powolania, dz. cyt., s. 225-237.
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odpowiedniego doboru i stuchania wykonawcow. Powinien on takze posiada¢
i rozwija¢ dar kierowania calo$cig celebracji, ktéra zawsze ma swoéj wyjatkowy
rytm i puls.

Podazajac dalej w przyblizaniu sposobéw celebracji Eucharystii, warto wska-
za¢ na dwie role zwigzane z solowym wykonawstwem muzyki liturgicznej. Na-
lezg do nich kantor i psalterzysta>®. Wykonywana przez nich muzyka podlega
innym zasadom, niz ma to miejsce w przypadku kaplana i diakona. Okreslenie

»Spiewak” oznaczalo w niemieckim kosciele luteranskim kierownika muzyczne-
go, aw synagodze osobe prowadzacg $piew, zatem jego rola zwigzana jest w duzej
mierze z kultem religijnym. W Kosciele katolickim termin ten przyjal si¢ dopiero
w v wieku, a samo stanowisko kantora pojawilo si¢ prawdopodobnie z chwilg
powstania schola cantorum'’. Archikantor, zwany réwniez w sredniowieczu
precentorem'®, stal na czele zespotu kantoréw i pelnit jednoczesnie funkcje
dyrygenta. Udzial kantoréw w liturgii nie ograniczat si¢ jedynie do intonowa-
nia poszczegolnych $piewdw, poniewaz wykonywali oni psalmodie introitalna,
werset graduatu, Alleluja wraz z wersetem czy Kyrie, Glorig i Agnus Dei*. Tak
obszerna przestrzen aktywnego uczestnictwa kantora wskazuje, ze stanowisko
to mogt objac jedynie wyksztalcony i doswiadczony spiewak. W tym miejscu
warto przytoczy¢ wspdlczesng mysl zwigzang z funkcja kantora i zakresem jego
obowiagzkow, znajdujaca sie w Instrukcji Konferencji Episkopatu Polski o muzyce
koscielnej: ,do kantora nalezy: przygotowanie i kierowanie §piewem zgroma-
dzenia liturgicznego oraz solowe wykonywanie niektdrych §piewéw. Funkgji tej
nie moze spelnia¢ z ambony, z wyjatkiem $piewu oredzia wielkanocnego. |[...]
Dyrygentem zespolu $piewaczego moze by¢ wyltacznie osoba posiadajaca od-
powiednie przygotowanie muzyczne i liturgiczne. Jezeli nie ma kantora, kieruje
spiewem uczestnikéw liturgii” (IMK 106, h).

Odpowiednie przygotowanie muzyczne i liturgiczne celebransa jest nie-
zbedne do udzialu w celebracji i wskazuje réwniez na pewng odpowiedzialno$¢
przebiegu muzycznej akgji liturgicznej. Miejscem kantora podczas liturgii, jak

106 Zob. A. Laguna, Spiewy w liturgii stowa Bozego: funkcja organisty, psalterzysty, kantora,
scholi i choru, [w:] Liturgia stowa Bozego we Mszy swietej, red. Cz. Krakowiak, Lublin 2011,
s.90-92; A. Jacobs, Stownik muzyczny, Bydgoszcz 1993, s. 167.

107 Zob. T. Baranowski, Kontemplacja, interpretacja, stylizacja. Refleksje o przemianach gatunku
mszy w dziejach muzyki europejskiej, ,Rocznik Teologii Katolickiej” 3 (2004), s. 95-104.

108 Zob. R. Pospiech, Muzyka wieloglosowa w celebracji eucharystycznej na Slgsku w x vir i x vt
wieku, Opole 2004, s. 60-66.

109 Zob. I. Pawlak, Schola, kantor i psatterzysta w historii Kosciota, [w:] Stuzba ottarza. Schola,
kantor, psalterzysta, red. R. Rak, Katowice 1982, s. 9-19.
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juz zauwazono, nie moze by¢ ambona (poza wyjatkami), lecz powinno by¢
osobne, szczegdlne miejsce. W przypadku gdy podczas liturgii §piew wykonuje
takze chor czy schola, a kantor jest réwniez ich dyrygentem, to najodpowied-
niejsze miejsce znajduje si¢ w poblizu ottarza. W innym wypadku moga to by¢
np. stopnie prowadzace do prezbiterium badz przestrzen znajdujaca si¢ obok
oltarza, po przeciwnej stronie ambony™°. Kluczowe wydaje si¢ nawigzanie relacji
kantora nie tylko z prowadzonym przez niego zespolem, ale z calym ludem.
Psalterzysta, inaczej psalmista, to kantor, ktory wykonuje psalm pomiedzy
czytaniami. Miejscem wykonywania psalmu jest ambona (zob. ow MR 309). Psal-
terzysta moze by¢ nie tylko mezczyzna czy chlopiec, a takze kobieta, dziewczyna.
Aktywizacja kobiet i dziewczat, ktére w tym przypadku posiadajg pelni¢ praw
do postugi stowa, wpisuje si¢ w posoborowy nurt odnowy muzyki sakralne;j™.
Psalterzysta wykonujac powierzony mu psalm responsoryjny nawiazuje kontakt
w formie muzycznego dialogu ze zgromadzonym ludem, ktéry poprzez to ak-
tywizuje swoj udziat w liturgii eucharystycznej. Moze réwniez wykonac psalm
w formie ciaglej (zob. IMK 19b). Zgodnie z wprowadzeniem do mszatu osoba
ta pelnigc szczegdlna funkcje liturgiczng powinna posiada¢ odpowiednie kwali-
fikacje i predyspozycje: ,aby psalterzysta mogl poprawnie petnic swoja funkeje,
powinien koniecznie posia$¢ sztuke wykonywania psalmodii oraz zdoby¢ umie-
jetno$¢ prawidlowej wymowy i dykeji” (OWMR 102). Postuga ta jest odmienna
od postugi kantora, poniewaz skupia si¢ tylko i wylacznie na wykonawstwie
psalmu, do ktérego odpowiada zgromadzony lud: ,cate zgromadzenie siedzi
i stucha oraz uczestniczy w $piewie poprzez refren, chyba ze psalm jest wyko-
nywany w sposob ciagly, czyli bez refrenu [...]. Nastepnie psalterzysta albo sam
lektor $piewa wersety psalmu, lud zas jak zwykle powtarza refren” (OWMR 129).
Istotne jest, aby psalterzysta — podobnie jak w przypadku kantora - byt odpo-
wiednio przygotowany nie tylko pod wzgledem muzycznym, ale i liturgicznym,
co wiaze si¢ z mocnym ugruntowaniem w samej liturgii. Widac jednak, ze wy-
konywanie tej funkcji sktania si¢ ku tendencji zanikajacej, czego rezultaty moga
wskazywa¢ na muzyczng ubogos¢ oraz jako$¢ liturgii. W zwigzku z tym niestety
organista przejmuje role psalterzysty, przez co osoby odpowiedzialne za ksztalt
konkretnej liturgii zostaja zwolnione z obowiazku wlasciwego przygotowania
$piewakdw, co jest niezgodne z nauka Kosciota. Sytuacja ta wystepuje nagminnie,

110 Zob. S. Garnczarski, Kantor, ,Hosanna” 5 (2009), s. 14-17.

111 Zob. M. Krepa, Recepcja wskazati 11 Soboru Watykariskiego dotyczgcych odnowy muzyki
sakralnej. Studium liturgiczno-pastoralne na przyktadzie Diecezji Tarnowskiej, Krakow 2017,
s. 130.
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czego przyczyna moga by¢ wzgledy praktyczne oraz nikle rozumienie istoty
liturgicznej materii muzyczne;j.

Kolejnym ze sposobdw celebraciji jest mozliwos¢ uczestniczenia w scholi lub
chorze, ktore stanowia forme zwigzang z zespolowym wykonawstwem muzyki
podczas liturgii"> Schola ,,prowadzi $piew calego zgromadzenia liturgicznego.
Moze réwniez samodzielnie wykonywa¢ podczas celebracji $piewy liturgiczne
zgodnie z obowigzujacymi przepisami” (IMK 10f). Dlatego tez udzial scholi
w liturgii nie ogranicza si¢ jedynie do funkcji bycia muzycznym przewod-
nikiem ludu, ale wigze si¢ z mozliwo$ciami autonomicznego wykonywania
muzyki, ktora czesto wystepuje w formie monodii. Repertuar obejmuje wiec
przewaznie $piewy jednoglosowe, co wynika m.in. z mniejszych kompetencji
wokalistow - s to zazwyczaj osoby nieposiadajace specjalnej formacji mu-
zycznej™. W zwiazku z powyzszym uwypukla si¢ réznica, dzieki ktdrej tatwiej
jest odrdznic istote scholi od chéru. Warto réwniez zauwazy¢, ze po Soborze
Watykanskim 11 przyklada si¢ wiekszag wage do wychowania liturgiczno-pa-
storalnego zaréwno cztonkéw scholi, jak i choru, kantoréw, psatterzystow,
organistow, dyrygentow oraz wszystkich czlonkéw duchowienstwa i wiernych
(zob. 1MK 51). Wiaze si¢ to z poszerzaniem swiadomosci dotyczacej zagadnien
roku liturgicznego, teologii obrzedéw i sakramentéw, w ktorych aktywnie
uczestniczg, a takze istoty samej liturgii, ktora celebrujg. Edukacja i formacja
muzyczna wplywaja wigc nie tylko na obszar zwigzany z materiag muzyczna,
ale powoduja, ze swiadomo$¢ ta otwiera droge do pelniejszego poznania i zjed-
noczenia z samym Bogiem.

Chor to zespot spiewakow zbudowany wytacznie z gloséw meskich albo
zenskich badz mieszany lub dzieciecy. Chor to takze miejsce w kosciele, gdzie
ustawia si¢ zespol Spiewakow i gdzie znajdujg sie organy, wiec w obu przy-
padkach jest on $cile zespolony z kultem religijnym. Jako zespo6t spiewakow
moze wystepowac w liturgii pod kazda z wymienionych w powyzszej definicji
form, a jego miejscem jest zazwyczaj przestrzen znajdujaca si¢ tuz nad wejsciem
do $wiatyni. Poza wykonywaniem muzyki polifonicznej, ktdra znaczaco odréz-
nia go od funkcji scholi, przejmuje jej zadania w przypadku braku scholi, wia-
czajac si¢ w §piew calego zgromadzenia wiernych (zob. IMK 10g). Rolg choru jest
wiec takze wspieranie wiernych w $piewie, a dzieki powstawaniu wielu zespolow

112 Zob. A. Laguna, Spiewy w liturgii stowa Bozego: funkcja organisty, psatterzysty, kantora,
scholi i choru, dz. cyt., s. 94-96.

113 Zob. P. Filipczak, Rola Scholi Cantorum w dokumentach Kosciota rzymskokatolickiego,
»Warszawskie Studia Teologiczne” 30 (2017) 2, s. 178-202.
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przy parafiach ich dzialanie wptywa na rozwéj kultury muzycznej i wychowania
liturgiczno-pastoralnego jego cztonkow™+. Zaangazowanie to wpisuje sie nie
tylko w posoborowa odnowe muzyki sakralnej, lecz réwniez wskazuje zwigzang
z nig droge nowej ewangelizacji. Ponadto chor petni role kulturows, estetyczna
czy duszpasterskg. Wynika z tego, ze uczestnictwo w chdrze otwiera przed
jego czlonkami mozliwo$¢ wyjatkowego sposobu celebracji eucharystyczne;.
To uczestnictwo wigze si¢ réwniez z pewnego rodzaju odpowiedzialnoscia do-
tyczacg cztonkéw choru, jak i zarzadcy parafii — otdz chodr, poza wykonawstwem
muzyki, powinien czu¢ si¢ potrzebnym i by¢ zwigzanym z zarzadca kosciota,
w ktorym odnajdzie wsparcie i mecenat™. To wzajemne zrozumienie sprzyja
budowaniu wlasciwej relacji pomiedzy przedstawionymi podmiotami i daje
poczucie stabilno$ci w wykonywanej pracy.

Poza liturgia, w przypadku wykonywania koncertowej muzyki sakralnej,
warstwa choralna, jako niezwykle plastyczna materia umozliwiajaca emisje
stowa, stanowi istotny i wrecz nieodzowny element w konstrukeji dzieta mu-
zycznego, szczegdlnie w wiekszych formach wokalnych i wokalno-instrumen-
talnych, a w polaczeniu z solistami moze m.in. dopelniac ich funkcje w sposéb
wielowymiarowy. Od strony tworczej sakralna muzyka chéralna rozwija sie
coraz dynamiczniej. Tworzonych jest coraz wigcej nowych utwordw o tej tema-
tyce oraz nowych opracowan juz istniejacych dziel. Aktualna sytuacja polskiej
chéralistyki dowodzi, ze zapotrzebowanie na nowa, dobrze napisang muzyke
sakralng - czy to na nowe kompozycje, czy na nowe opracowania istniejacych
juz dziel sakralnych - jest ogromne, poniewaz wzbogaca i dynamizuje skarbiec
muzyczny Koéciola oraz dziedzictwa narodowego kraju.

Rola organisty"® w celebracji Eucharystii, ukazana w Instrukcji Konferencji
Episkopatu Polski o muzyce koscielnej w Polsce, przedstawiona jest nastepujaco:
»organista akompaniuje do $piewu calego zgromadzenia liturgicznego oraz wy-
konuje utwory organowe zgodnie z przepisami. Nie akompaniuje do $piewdw
solowych przewodniczacego liturgii lub kogos z asysty. Jezeli nie ma ani kantora,
ani dyrygenta, organista akompaniujac, intonuje i prowadzi $piew calego zgro-
madzenia” (IMK 10i). Ponadto jego dzialanie jest $cisle zwigzane z odpowiednim
muzycznym przygotowaniem liturgii i edukowaniem pozostalych wykonawcéw
i wiernych: ,,organista ma obowiazek nalezycie przygotowa¢ muzyke do kazdej

114 Zob. M. Krepa, Recepcja wskazan 11 Soboru Watykatiskiego dotyczgcych odnowy muzyki
sakralnej. Studium liturgiczno-pastoralne na przyktadzie Diecezji Tarnowskiej, dz. cyt., s. 152.

115 Zob. I. Pawlak, Chdr koscielny wobec ,,ducha czasu”, dz. cyt., s. 194.

116 Zob. A. Laguna, Spiewy w liturgii stowa Bozego: funkcja organisty, psalterzysty,
kantora, scholi i choru, dz. cyt., s. 95-96.
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liturgii. Jego zadaniem jest réwniez ksztalcenie kantoréw i psatterzystow. Jesli

nie czyni tego kantor, organista uczy wiernych (zwtaszcza dzieci i mlodziez) $pie-
wow liturgicznych. Moze takze prowadzi¢ zespoly $piewacze” (1MK 12). Jednak
aby mogl to czyni¢ prawidlowo, niezbedne jest jego wlasciwe przygotowanie:

»a) petnienie funkcji organisty wymaga stalej formaciji liturgicznej i duchowej

oraz doskonalenie umiejetnosci muzycznych. Obowiazkiem organisty jest udziat
w spotkaniach formacyjnych organizowanych w diecezjach. b) Warunkiem ko-
niecznym do zatrudnienia na stanowisku organisty jest posiadanie kwalifikacji

muzyka ko$cielnego, a nie tylko ogélne wyksztalcenie muzyczne. Szczegdtowo

normy te okresla prawo diecezjalne. W wigkszych parafiach zaleca sie organi-
zowanie konkurséw na stanowisko organisty” (IMK 12a, b).

W zwigzku z powyzszym zawdd organisty wymaga solidnego przygoto-
wania zaréwno w dziedzinie muzyki, jak i liturgii. Synteza obydwu wymia-
réw powinna dokonywac sie w religijnym duchu, wiec organisci, podobnie jak
pozostali muzycy zwigzani z kultem, sg zobowiazani do bycia prawdziwymi
$wiadkami wiary z pelng $wiadomo$cia tego dzialania. Swiadomo$¢ ta rodzi
odpowiedzialnos¢, ktéra zwigzana jest z odbiorem przez wiernych tresci litur-
gicznych, ktorym towarzyszy muzyka. Organista powinien, poza odpowiednim
przygotowaniem muzyczno-liturgicznym, by¢ §wiadomy swojej transparentnej
roli w przekazie tych tresci. Nie moze pozwalac sobie na pewne wyprzedze-
nia w warstwie instrumentalnej ulatwiajagce mu wygodniejsze rozpoczynanie
$piewu - np. piesni brzmia synkopowo - jest to nagminnie wystepujacy blad,
ktéry powoduje rozproszenie tempa w utworze, czego efektem jest nieréwny
$piew ludu, chaos. By¢ moze powodem tego jest niedbalos¢, ktéra prowadzac
do rutyny, powoduje, ze blad ten utrwala si¢ i coraz trudniej go wyeliminowac.
Transparentnos¢ funkeji organisty jest zwigzana réwniez z dostosowaniem si¢
do odpowiedniej wysokosci glosu zgodnie z zaobserwowang sytuacja, wiec
konieczna jest umiejetnos¢ transpozycji w czasie rzeczywistym.

W akompaniowaniu istotna jest takze umiejetnos¢ wlasciwej rejestracji glo-
séw w organach, np. zmiany barwowe w refrenach pie$ni motywuja wykonu-
jacy ja lud, a w przypadku rozbudowywania przestrzeni brzmieniowej w hym-
nach dodaja monumentalnosci i powagi wykonywanym dzielom. Kolejnym
aspektem wykonawstwa muzyki organowej jest jej solowa forma. Dokumenty
koscielne w tym zakresie mowia, Ze jest ona takze istotna we wzbogacaniu
liturgii, oraz wskazujg na mozliwo$¢ wykonywania utwordéw instrumentalnych
badz improwizacji we wskazanych momentach mszy: ,muzyka instrumental-
na (kompozycje instrumentalne i improwizacje organowe) stosowana zgod-
nie ze wskazaniami Ko$ciola, wzbogaca liturgie. We mszy $wietej wykonanie



IT ¢ Celebracja Eucharystii po Soborze Watykanskim II 97

muzyki instrumentalnej mozliwe jest: przed rozpoczeciem $piewu na wejscie,
na przygotowanie daréw, podczas przystepowania do Komunii $wietej i po
zakonczeniu liturgii” (IMK 37).

Réwniez w tym obszarze istotna jest transparentna i odpowiednio wyko-
nywana postuga organisty, ktoéry powinien swoja improwizacje lub wybor re-
pertuaru muzyki instrumentalnej dostosowywac do charakteru dnia, danej
uroczystosci czy $wieta, a nie kierowac sie wylacznie wlasnymi preferencjami.
Dostosowanie to nie dotyczy wylacznie muzyki instrumentalnej, ale calej materii
muzycznej, z ktérg podczas liturgii obcuje zgromadzony lud. Wynika z tego,
ze misja organisty oznacza ciagle ksztalcenie sie, ktorego gtéwnym filarem jest
przyswajanie wiedzy wyplywajacej z dokumentéw koscielnych obejmujacych
zaréwno zagadnienia $ci§le muzyczne, jak i przestrzen liturgii. Rozwdj ten
dostarczy mu satysfakcji z wykonywanej pracy, a wyselekcjonowany i zatwier-
dzony przez celebransa material muzyczny zostanie odpowiednio przygotowany,
co wplynie w znacznym stopniu na muzyczng jako$¢ liturgii i ograniczy do mi-
nimum mozliwo$¢ popelnienia bledu w tej sferze.

Soborowa odnowa liturgii, wigzaca si¢ z przettumaczeniem mszatu na je-
zyki narodowe, umozliwita wiernym czynny udzial, doceniajac jednoczesnie
obszar, w ktorym celebracja Eucharystii jest zwiazana z muzyka. Uczestnictwo
wiernych, ktore powinno by¢ pelne, swiadome, czynne i owocne, wigze sie z za-
angazowaniem wlasnie w taki $rodek wyrazu, jakim jest muzyka. W zwigzku
z tym dokumenty koscielne wskazuja, ze: ,,nie ma nic podnioslejszego i milszego
w nabozenstwach liturgicznych nad zgromadzenie wiernych, ktére wspdlnie
w piesni wyraza swoja wiare i poboznos¢. Dlatego tez nalezy z calg gorliwoscia
doprowadzi¢ lud do czynnego udzialu, przejawiajacego sie w $piewie” (MS 16).
Realizacja tego zalozenia znajduje swoje odzwierciedlenie w wykorzystywaniu
kompozycji muzycznych pochodzacych z bogatego skarbca Kosciota, powstaja-
cych na przestrzeni wielu wiekdéw. Zaangazowanie wiernych poprzez $piew do-
konuje si¢ praktycznie w ciggu catej Eucharystii — oczywiscie poza momentami
zarezerwowanymi wylacznie dla kaptana czy podczas wykonywania muzyki
instrumentalnej. Ponadto muzyczne uczestnictwo obejmuje udziat w zyciu
sakramentalnym, poprzez: chrzest, obrzedy chrzescijaniskiego wtajemnicze-
nia dorostych, komunie $wieta i kult tajemnicy Eucharystii poza msza $wieta,
bierzmowanie, pokute i pojednanie, namaszczenie chorych, matzenstwo czy
sakrament $wiecen.

Troska o zaangazowanie w rozw6j muzyczny wiernych wyraza sie w mysli bi-
skupdw, ktdrzy nalegaja, aby ich przygotowanie stalo na odpowiednim poziomie:

»usilnie zacheca sie duszpasterzy, organistow, dyrygentéw choréw koscielnych,
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katechetéw i inne osoby odpowiedzialne za stan muzyki liturgicznej w danym
kosciele, by systematycznie nauczali wiernych, a zwlaszcza dzieci i mlodziez,
tradycyjnych i nowych §piewéw przydatnych w sprawowaniu liturgii” (IEP 36).
Niestety w praktyce ujawnia si¢ niekiedy lekcewazacy stosunek do przedstawio-
nej powyzej mysli, bo regularne nauczanie spiewu w kosciolach czy w szkole
zostalo zredukowane do minimum. Wplywa to niewatpliwie na ograniczenie
aktywnosci wiernych podczas liturgii. Na ratunek w tej sytuacji przychodza
dzialania realizowane w ramach artystycznych organizacji o profilu katolic-
kim zrzeszajacych dzieci i mlodziez, czego przykladem jest Miedzynarodowa
Federacja Pueri Cantores, ktéra w swoim repertuarze ma pies$ni koscielne na-
wiazujace do tradycji choréw gregorianskich. W jej sktad wchodza chdéry obu
plci: dziewczece, chlopigce oraz mieszane z mozliwoscia towarzyszenia glosow
meskich', a zapisana w statucie federacji misja wskazuje na nastgpujace cele: ,,a)
promowanie miedzy chérami Pueri Cantores, przy ich wtasnym udziale, muzyki
liturgicznej, poczawszy od $piewow gregorianskich, poprzez klasyczna i nowo-
zytna polifoni¢, po muzyke wspoélczesng, komponowang zgodnie z koscielnymi
zaleceniami wlasciwymi dla danego obszaru kulturowego; b) promowanie wy-
bitnych dziel, majacych na celu formacje i ksztalttowanie nowych dyrygentow
oraz chérzystéw o okreslonych duchowych, intelektualnych, muzycznych oraz
artystycznych pogladach. c¢) krzewienie wsrdd czltonkéw Federacji idei brater-
skiego porozumienia, bez wzgledu na narodowos¢, opartemu na i scalanemu
poprzez szczerg przyjazn i wzajemng pomoc, ktdrego celem jest préba zbudowa-
nia nowego $wiata: Wszystkie dzieci swiata wyspiewajg Pokoj Bozy (ks. Maillet)™*.
Podejmowane w ramach Federacji dziatania przygotowuja mlodego czlowieka
na wielu plaszczyznach, a w $wietle niniejszej dysertacji wskazuja na potrzebe
powstawiania nowych, wlasciwie napisanych liturgicznych dziel muzycznych,
ktére poza wzgledami uzytkowo-liturgicznymi moga stanowic takze odpowied-
ni material edukacyjny dla cztonkéw tej organizacji. Ogélny rozwdj mtodych
ludzi jest niezwykle istotny, wiec wychowanie i formacja ,,maja wielkie znaczenie
w dziatalno$ci Miedzynarodowej Federacji Pueri Cantores. Poznanie wartosci
chrzescijanskich oraz poglebianie wiary podczas przezywanej liturgii dla kaz-
dego chorzysty wynika niejako z tozsamosci oraz identyfikacji z grupa, ktorej
na imi¢ wlasnie Pueri Cantores. Edukacja kreatywna, o jakiej moze by¢ mowa

117 Zob. Statut Miedzynarodowej Federacji Pueri Cantores (FIPC), Rzym 1996, Art. 4, [w:] Ar-
chiwum Federatio Internationalis Pueri Cantores, Rzym.

118 Statut Miedzynarodowej Federacji Pueri Cantores (FIPC), Rzym 1996, Art. 5, [w:] Archiwum
Federatio Internationalis Pueri Cantores, Rzym.
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w odniesieniu do muzycznego ksztaltowania mlodych ludzi, staje si¢ takze
szczegdlnym rysem dziatalnosci tego ruchu koscielnego™?. Uczestnictwo w tego
typu organizacjach wpisuje si¢ w szczegdlny sposob celebracji eucharystycznej
przez wiernych i daje nadziej¢ na dalszy, owocny rozwoj muzyki liturgiczne;.

Powyzsze przedstawienie uczestnikow celebracji eucharystycznej wskazu-
je na istotna role, jaka pelni muzyka liturgiczna w budowaniu relacji pomie-
dzy ludzmi i Bogiem. Poglebiajac swiadomos$¢ kazdego z uczestnikéw liturgii,
wypelnia wyjatkowa przestrzen budujaca jednos¢ pomigdzy nimi, a pomimo
réznorodnosci powierzonych im zadan rozswietla droge, ktérg nalezy podazac.
Wynika z tego, ze pelni ona réznorakie funkcje, ktorych synteza jest umozli-
wienie pelniejszego zjednoczenia ze Stwdrca, co zostanie omdéwione w dalszej
czesci pracy.

Dokonana analiza problematyki obejmujacej celebracje Eucharystii po So-
borze Watykanskim 11 wydobyta koniecznos¢ doglebnego rozumienia, czym
jest celebracja i jakie miejsce zajmuje w niej muzyka. Wigze sie to takze z przy-
blizeniem samej struktury mszy $wietej oraz nakresleniem roli uczestnikéow
celebracji w przestrzeni muzyki liturgicznej.

119 R. Tyrala, Wychowanie i formacja na przyktadzie Federacji Pueri Cantores, ,Tarnowskie
Studia Teologiczne” 33 (2014) nr 2, s. 213.






11
MUZYKA W KOSCIELE

Ukazanie znaczenia muzyki Kosciola wymaga przyblizenia pojecia muzyki,
jej istoty i rodzajow oraz okreslenia cech dzieta muzycznego i jego struktury.
Ponadto wazne jest przedstawienie pola inspiracji, ktore towarzyszy kompozyto-
rom podczas procesu tworczego. Konieczne jest takze wskazanie na dokumenty
Kosciola dotyczace muzyki dla kultu oraz ukazanie celéw, przymiotow i funkcji
muzyki w Eucharystii wraz z przyczynami jej naduzy¢.

1. MUZYKA, JEJISTOTA | RODZAJE

Przedstawienie charakterystyki muzyki przeznaczonej dla kultu wymaga spoj-
rzenia w glab istoty samej muzyki, jej podzialéw obejmujgcych rodzaje muzyki
sklasyfikowane wedtug réznych kryteriéw oraz nawigzan do wymiaréw mu-
zyce pokrewnych. W historii pojecie muzyki zmienialo si¢ i bylo analizowane
na wiele sposobéw. Jerzy Skarbowski zaznaczal, ze ,w jezyku greckim ozna-
czalo np. wszelkg czynnos¢, proces wykonywania, ktéremu patronowaly muzy.
W pordédwnaniu z dzisiejszym jego rozumieniem pojecie to obejmowalo zatem
o wiele szerszy zakres zjawisk, nie ograniczajac si¢ jedynie do sztuki dzwigkow.
[...] Dzi$ natomiast pod pojeciem muzyki rozumiemy najczesciej zlozone kon-
figuracje dzwigkowe, ujete w gesta sie¢ polaczen rytmicznych i harmonicznych,
niosace ze soba rozmaite momenty nie dzwiekowej natury (tempo, ekspresje,
znaczeniowo$c¢ itp.)™.

Muzyke mozna podzieli¢, przyjmujac nastepujace kryteria: sposob przekazu,
aparat wykonawczy, petniona funkcja i estetyka, ktére mozna zastosowacé w od-
niesieniu do takich rodzajéw muzyki jak: ludowa i profesjonalna; instrumentalna,
wokalna i elektroniczna; religijna i $wiecka; klasyczna i rozrywkowa, co zostalo
zobrazowane na ponizszym schemacie’.

1 J. Skarbowski, O zjawisku muzycznosci, [w:] Filozofia muzyki. Studia, red. K. Guczalski,
Krakow 2003, s. 201.

2 Zob. Encyklopedia Powszechna, t. 5, lon-O’Hi, red. M. Karolczuk-Kedzierska, L. Gawel,
P. Budny, A. Doboszewska, A. Gorska, D. Kosinski, W. Ignas-Madej, M. Kulak, P. Mocniak,
A. Sledzikowska, A. Zechenter, Krakéw 2003, s. 299.
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muzyka
sposob przekazu estetyka
ludowa profesjonalna klasyczna rozrywkowa
aparat wykonawczy pelniona funkcja
instrumentalna  wokalna  elektroniczna religijna $wiecka

Ryc. 1. Podziat muzyki wg przyjetych kryteridw

Pierwsze kryterium podzialu dotyczy sposobu transmisji muzyki i jest
zwigzane z aspektami technicznymi. Wedtug autora muzyka ludowa byla i jest
przekazywana tradycja ustna. Wigze si¢ to z jej przeksztalceniami, szczegdlnie
zmiang melodii, modyfikacjami harmonicznymi, a nawet rytmika niektérych
fraz, w wyniku czego dochodzi do powstawania wielu wersji tego samego utworu.
Dzialanie to jest niekorzystne, poniewaz utrudnia dotarcie do Zrédta. Natomiast
przekaz w muzyce profesjonalnej jest dokladniejszy za sprawa notacji dziet mu-
zycznych. Istnieje oczywiscie podobne ryzyko jak w przypadku muzyki ludowej,
aczkolwiek zdarza si¢ to zdecydowanie rzadziej. Muzyka profesjonalna poprzez
wprowadzenie notacji wymaga od jej tworcow wiekszych umiejetnosci i wiedzy
niz w przypadku muzyki ludowe;j.

W $redniowiecznej i renesansowej muzyce, szczegdlnie w chorale gregorian-
skim, pojawialy si¢ neumy, ktére stanowily jedng z pierwszych form notacji.
W pdzniejszym czasie zostaly wyparte przez wspolczesny system zapisu, ktérego
podstawowymi elementami staly sie: pieciolinia, klucze i znaki chromatyczne,
nuty i pauzy, metrum, agogika, oznaczenia dynamiki i artykulacji, frazowanie
iinne oznaczenia pomocne w wykonaniu utworu. W dzisiejszych czasach coraz
czesciej notacja odbywa si¢ przy pomocy specjalistycznych komputerowych pro-
graméw — kompozytor dzigki wirtualnym instrumentom vsT? wspotpracujacym

3 Skrotvst —ang. Virtual Studio Technology — standard wtyczek efektowych oraz wirtualnych
instrumentow.
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z systemem MIDI* moze ustysze¢ symulacj¢ swojego dziela, nawet w przypadku
wielkich sktadéw orkiestrowych.

Drugim kryterium podzialu muzyki jest zastosowany w kompozycji aparat
wykonawczy. Tutaj klasyfikacja gatunkow zalezna jest wylacznie od wykorzy-
stanego instrumentarium, wigc nie jest istotne, jaki charakter reprezentuje
dane dzieto (niewazne, czy jest to muzyka ludowa czy klasyczna, powazna czy
rozrywkowa itd.). Istotne jest natomiast, kto wykonuje utwor, wiec zgodnie
z definicja mozna wyrdzni¢ muzyke instrumentalng, wokalng i elektroniczna.
Praktycznie kazdy z tych trzech obszaréw znajduje sie w kregu zainteresowan
wspolczesnych kompozytoréw i stanowi przedmiot studiéw muzycznych, ale
o ile zrozumiale jest rozgraniczenie muzyki na dwa pierwsze rodzaje (instru-
mentalng i wokalng), to muzyka elektroniczna moze rzuca¢ nieco inne §wiatto
na swojg istote i nie odnosic sie do wszystkich wykonan i eksperymentéw mu-
zycznych realizowanych z pomocg urzadzen elektronicznych, ale do rodzaju
i typu kompozycji, w przypadku ktérych tkanka brzmieniowa jest tworzona pod
okiem kompozytora i utrwalana na tasmie czy w programach komputerowych.
W takiej sytuacji zrédlem dzwigku moze by¢ zaréwno preparowany instrument
muzyczny, jak réwniez hatas uliczny, jakiekolwiek dzwigki i odglosy utrwalone
na ta$mie lub wygenerowane przez syntezator i komputer tony proste oraz inne
dzwieki tworzone w warunkach laboratoryjnych.

Szczegolne zainteresowanie zjawiskami, ktére towarzysza procesowi kompo-
zycji w warunkach laboratoryjnych, jest zauwazalne w muzyce filmowej, ktorej
autorzy traktuja efekty syntezy elektronicznej, np. brzmien syntezatoréow pota-
czonych zklasycznym brzmieniem orkiestry badz chéréw, uzywanie procesoréw
dzwigku w postaci pogltoséw konwolucji, delay, modulatoréw i innych jako
integralne elementy dziela muzycznego. Podobnie jest w muzyce eksperymen-
talnej, w ktdrej instrumentami mozna nazywac¢ dostownie wszystko, co wydaje
dzwiek, a dzieki wlasnie elektronicznemu przetworzeniu ich brzmienie nabiera
sensu. Dzieje sie tak np. z obiektofonami w utworze Trash Music Wojciecha
Blazejczyka, ktory pisal, ze sg nimi wszelkie zuzyte instrumenty przeznaczone
do uzytku codziennego. Wyréznit on m.in. ,,suszarkofony, lampkofony, preci-
kofony, jajkofony, pudlofony, wiezofony czy magnetofony™. Autor tego projektu
wskazywal rowniez na specyfike pracy i wyjatkowe mozliwosci twdrcze

4 Skrét mipI - ang. Musical Instrument Digital Interface — Cyfrowy Interfejs Instrumentu
Muzycznego - system stuzacy do przekazywania informacji pomiedzy elektronicznymi
instrumentami muzycznymi.

5  Zob. W. Blazejczyk, Obiektofony, http://wojciech.blazejczyk.eu/pl/projekty/obiektofony/
(26.07.2019).
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pozostawione wykonujacym jego dzieto muzykom: ,dobdér odpowiednich
przedmiotéw i technik wydobycia dzwieku, odpowiednia amplifikacja za po-
mocg mikrofonéw kontaktowych i zaprogramowanie elektronicznych prze-
ksztalcen dzwigku w $rodowisku MmaXx/MspP daja muzykom duzo mozliwosci
ekspresji, artykulacji, ksztaltowania barwy i dynamiki. Muzycy maja kontrole
zaréwno nad parametrami transformacji dzwieku, jak i nad samym jego Zré-
dlem. W odroéznieniu od wigkszosci instrumentéw i sterownikéw uzywanych
w muzyce elektronicznej dzwigk obiektofonow ksztaltowany jest nie poprzez
ruch tlumikiem czy galka, lecz poprzez fizyczng gre na przedmiocie, co jest
bardziej precyzyjne i intuicyjne wymaga jednak opanowania specyficznych
umiejetnosci wykonawczych ™. Takie dzialanie wymaga od kompozytora posze-
rzenia swojej wiedzy o zagadnienia zwigzane z rezyserig dzwieku, a szczegolnie
praktyka rejestracji i przetwarzania materii muzycznej w czasie rzeczywistym,
oraz przygotowania precyzyjnej notacji muzycznej, ktora bedzie przejrzysta
dla wykonujacych utwér muzykéw. W przypadku twdrcow specjalizujacych sie
w danym gatunku muzycznym (nieistotne, czy jest to jazz, muzyka klasyczna,
czy muzyka sakralna) eksperymenty tego typu — podobnie jak zjawisko impro-
wizacji - moga wplywac korzystnie na ich kreatywnos¢. Dzigki przemierzaniu
niespotykanych powszechnie przestrzeni muzycznych moga oni wprowadzac
do swoich klasycznych dziel pomysty i mechanizmy dotychczas nieodkryte,
dzigki czemu np. mniej lub bardziej znane tresci zostang ukazane w zupetnie
nowym $wietle.

Nastepne kryterium jest zwigzane z funkcja, jaka petni muzyka. W tym
$wietle zostaje wyodrebniona muzyka religijna i $wiecka. W przypadku muzyki
religijnej jest to sztuka, ktéra odnosi si¢ do Boga. Jej bardziej szczegélowa
funkcja zostanie przyblizona w dalszej cze¢sci pracy. Natomiast méwigc o mu-
zyce $wieckiej, mozna przyjaé, ze stanowi ona wszystko to, co nie jest muzyka
sakralng, zatem jej gtéwna funkcja nie jest przyblizanie sfery transcendentne;.
W $redniowieczu istniala ona obok muzyki sakralnej. Na zachodzie Europy
rozwijala si¢ tworczos¢ trubaduréw, truwerdw i minnesiangeréw, a od X1-X11
wieku swoja obecnos¢ akcentowala coraz bardziej monodia §wiecka jako sztuka
uznana przez elity. Nie byla ona jednak uzalezniona od monodii koscielnej.
Jej twoércami byli zazwyczaj rycerze, a nawet ksiazeta’”. Rozwdj tego kierunku
wplywal na obyczajowos¢, przyzwyczajenia i upodobania. Muzyka $wiecka

6 Tamze.
7 Zob. A. Jabloniska, Swiecka kultura muzyczna w Sredniowiecznej Polsce, ,, Acta Universitatis
Lodziensis, Folia Historica” 67 (2000), s. 117.
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stanowila nieodzowny element zycia w chwilach pelnych radosci i smutku,
waznych momentach i codzienno$ci, w kazdym stanie spolecznym, co ma
miejsce takze w czasach obecnych. Dzisiaj méwiac o niej, mamy zazwyczaj
na mysli muzyke, ktérej gtéwna funkcja nie jest przyblizanie jej odbiorcow
do Boga.

Ostatnie kryterium jest zwigzane z no$noscia estetyki dzieta muzycznego, jest
to podzial na muzyke klasyczng i rozrywkowa. Muzyka klasyczna, w tym ujeciu
rozumiana jako muzyka powazna (a nie okres klasycyzmu), to dzieto muzyczne,
ktodre jest nosnikiem wartosci wyzszych, umozliwiajac glebsze spojrzenie na rze-
czywisto$¢. Kreowana przez profesjonalistow, obejmuje swoim zasiegiem calg
tworczos¢ swiecka i sakralng na przestrzeni tysiaca lat (od x1 wieku) w kregu
kultury europejskiej. W jej sktad wchodzi m.in.: muzyka $redniowiecza, rene-
sansu, baroku, klasycyzmu, romantyzmu i neoromantyzmu, impresjonizmu,
atonalnosci, dodekafonii, punktualizmu, aleatoryzmu, sonorystyki, ekspresjo-
nizmu muzycznego, neoklasycyzmu oraz muzyki wspolczesnej. Zwigzana jest
z takimi kompozytorami jak: Wactaw z Szamotul, Mikotaj Gomoétka i Marcin
Leopolita, Claudio Monteverdi, Antonio Vivaldi, Jan Sebastian Bach, Georg
Friedrich Handel, Wolfgang Amadeusz Mozart, Ludwik von Beethoven, Franz
Schubert, Felix Mendelssohn, Robert Schumann, Fryderyk Chopin, Hector
Berlioz, Johann Strauss, Richard Wagner, Stanistaw Moniuszko, Henryk Wie-
niawski, Johannes Brahms, Anton Bruckner, Gustav Mahler, Claude Debussy,
Maurice Ravel, Arnold Schénberg, Anton Webern, Alban Berg, Béla Bartok,
Karol Szymanowski, Igor Strawinski, Siergiej Prokofiew, Gyorgy Ligeti, Witold
Lutostawski, Grazyna Bacewicz, Kazimierz Serocki, Henryk Mikotaj Gérecki,
Wojciech Kilar, Juliusz Luciuk, Krzysztof Penderecki, Henryk Jan Botor, Pawel
Lukaszewski itd. Charakteryzujaca sie m.in.: monodig, formami polifonicznymi,
homofonicznymi, instrumentalnymi, wokalnymi, wokalno-instrumentalnymi
itd. Muzyka powazna to takze muzyka Kos$ciota — chorat gregorianski, sztu-
ka fugi, kantata, madrygal, aria, toccata, walc, miniatura, suita, impromptu,
utwory na fortepian i tasme z dzwiekiem kwadrofonicznym, sonata, kwintet
fortepianowy, symfonia, psalm, msza, oratorium, requiem, koncert, muzyka
kameralna, poemat symfoniczny, muzyka programowa, dramat muzyczny, mu-
zyka elektroakustyczna itp. Natomiast muzyka rozrywkowa to wszystkie inne
nieklasyczne rodzaje muzyki, w sktad ktoérych wchodza takie style jak: jazz,
rock i pochodne, reggae, pop, country, rap i hip-hop, ska, muzyka latynoska,
muzyka elektroniczna, samba, salsa, world music, folk itd. Muzyka rozrywko-
wa to takze muzyka filmowa, ktdrej podioze w wielu przypadkach stanowia
elementy muzyki powazne;j.
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Ukazane powyzej rodzaje muzyki wedlug przyjetych kryteriéw nasuwaja
konieczno$¢ przedstawienia, czym jest dzieto muzyczne i jakie sg jego elementy
w celu jasniejszego nakreslenia inspiracji, przymiotow muzyki liturgicznej oraz
przyczyn naduzy¢ — niewlasciwego zastosowania muzyki dla kultu. Ponadto
zrozumienie tego zjawiska moze by¢ pomocne w analizie teologiczno-muzyko-
logicznej mszy muzycznych powstatych po Soborze Watykanskim 11 wybranych
polskich kompozytoréw.

2. DZIELO MUZYCZNE | JEGO ELEMENTY

W tym kontekscie warto sie zatrzymac nad pytaniem, czym wlasciwie jest dzieto
muzyczne i jaka ma strukture. Wedlug Romana Ingardena jest ono: ,,tworem
wielofazowym, w ktérym podstawowymi i elementarnymi zjawiskami sg jako-
sci dzwiekowe, resp. szmerowe (perkusja). Na nich lub z nich buduja si¢ twory
dzwigkowe, czy to wypelniajace jedna faze (chwile) dzieta muzycznego, czy tez
rozciggajace si¢ na szereg jego chwil. Niekiedy, przy szczegoélnie zwartej swej
budowie tworzg one jednostke czasowa dzieta wyzszego rzedu. [...] twory te s3
w ten sposob uporzadkowane, iz przy wykonaniu dzieta nastepuja w Scistym tego
stowa znaczeniu po sobie, wskutek czego nabywaja réznych wzglednych cha-
rakterdw, zaréwno czasowych, jak i jakosciowych; dzieki nim twory dzwiekowe
tworzg jedna, cho¢ uczlonowana i wielojako$ciowa, mniej lub wiecej zwarcie
uorganizowang calo$¢™. Autor dokonuje podziatu elementéw dzieta muzycz-
nego na jakosci i twory natury dzwiekowej i niedzwigkowej, ktérych to synteza
dopiero tworzy w petni ugruntowang catos¢ dzieta.

Przygladajac si¢ dzwigkowemu podlozu dzieta muzycznego, mozna zauwazy¢
wystepowanie mniejszych badz wigkszych twordéw dzwiekowej natury w postaci
motywow, fraz czy zdan, z ktérych zbudowane sa wieksze czgsci (np. czesci
sonaty, symfonii, mszy itd.) konstytuujace w swym polaczeniu wlasciwg forme
utworu. Sa one rézne od siebie, lecz nie odbiegaja od mysli, w ktérej zostaty
zaprojektowane. W przypadku muzyki liturgicznej moze to oznacza¢ pewna
cigglos¢ np. w obszarze formy mszalnej, w ktorej réznorodnos¢ poszczegol-
nych czesci jest tozsama z tekstem, ktéremu towarzyszy. Jezeli w utworze nie
da si¢ dostrzec pewnego ciagu, to odbiorca dostrzega pewna wade kompozycji,
o ile nie zostanie to wczesniej zaznaczone jako zabieg zamierzony. Stuchacz

8 R.Ingarden, O déwiekowych i niedZwiekowych skladnikach i momentach dzieta muzycznego,
[w:] Wybdr pism estetycznych, red. K. Wilkoszewska, Krakéw 2005, s. 65.
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odbierajac utwor, skupia swoja uwage na tworach wyzszego rzedu, takich jak
motywy, melodie, akordy i ich zespoty. Konstrukcja brzmieniowa kompozycji
moze okresla¢, na ktorym tworze zostanie prawdopodobnie skupiona uwaga
odbiorcy. Wedlug R. Ingardena elementami dziefa sg konkretne twory muzycz-
ne posiadajgce nastepujace wlasciwosci: melodyczne, rytmiczne, harmonicz-
ne, agogiczne, dynamiczne i kolorystyczne®. Autor dodaje réwniez, ze ,jezeli
wiasciwosci melodyczne szczegdlnie wyraziScie wysuwaja si¢ na czolo danego
tworu, jezeli pigtnuja jego calos$¢, nadajac jej swoistg posta¢ nadrzedng (sta-
nowigc jako$ciowa determinacje jego natury), wowczas dany konkretny twor,
zdeterminowany jeszcze w roznoraki sposob przez wlasciwosci (jakosci) innych
wymienionych typéw, jest pewna calkiem okreslong (konkretna) melodig™.

Konstrukcja ta ma swoja linie melodyczna, puls, tempo, dynamike i kolor.
Droga jej projekeji przemierza obszary, ktdre umiejscawiajg ja w sposob zalezny
od wiasciwosci harmonicznych jej towarzyszacych. Czesto ta sama melodia
osadzona w innej przestrzeni harmonicznej zyskuje nowg jako$¢, wzbudza-
jac inne odczucia. Niekiedy réwniez w dziele muzycznym na pierwszy plan
wysuwaja si¢ struktury harmoniczne, na tle ktérych melodia stanowi jedynie
podloze ich zaistnienia. Analogicznie do tego sam rytm moze stanowi¢ element
wiodacy, jednak wlasciwosci melodyczne i harmoniczne beda jedynie odgrywac
role towarzyszaca calosci. Niestety wlasciwosci dynamiczne, tempa ani barw
dzwiekowych nie moga stanowi¢ najwazniejszego sktadnika tworu muzycznego.

Nastepujaca po sobie, przenikajaca si¢ wzajemnie i zaplanowana w pewnym
porzadku i czasie mnogo$¢ twordéw dzwiekowych buduje brzmieniowe podtoze
dzieta muzycznego, ktére nie wyczerpuje si¢, poniewaz na tym poziomie zostaja
zaprojektowane niedzwigkowe elementy, momenty dziefa. Ich obecnos¢ wydaje
sie rbwnie wazna przy analizie utworéw przeznaczonych do liturgii pod katem
badania doskonalosci formy jako przymiotu muzyki liturgicznej. Wszystkie
utwory muzyczne obejmuja wiele niedzwiekowych elementdéw, co jest zwigzane
z roznorodnoscig ich budowy, przeznaczeniem oraz wartoscia. Naleza do nich:
rytm i tempo, ruch, forma, jakoéci emocjonalne, funkcja wyrazania, motywy
przedstawiajace oraz jakosci estetycznie wartosciowe i jakosci wartosci este-
tycznych. Zostang one przyblizone ponize;.

Pierwszymi niedzwigkowymi elementami dziefa s3 rytm i tempo, $cisle
zwigzane z czasem. Ich struktura jednak nie ogranicza si¢ jedynie do faktu,
ze dzwieki majg pewna dlugo$¢ trwania, a sposéb ich nastepowania po sobie

9 Tamze,s. 68.
10 Tamze.
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jest z gory zaplanowany. Istotg jest organizacja czasu w dziele, na ktéra skladaja
sie jakosciowe odmiany uptywania faz czasu oraz typy réznych jednostek cza-
sowych. W kazdym dziele muzycznym wystepuje charakterystyczny dla niego
samego pewien czas, ktdry jest bardziej lub mniej zorganizowany. W pewnym
stopniu jego zapisanie jest mozliwe w partyturze utworu. Dos¢ czesto element
ten zostaje umiejscowiony w dziele w réznorodnych wariacjach, co w procesie
kompozycji moze wynika¢ m.in. z wprowadzenia czynnika niemuzycznego
w postaci np. tekstu, w ktérym rytm i tempo konstruuja wlasciwa sylabizacje
stow. Z punktu widzenia muzyka wykonawcy odpowiednie odczytanie party-
tury i stosowanie sie do jej zalecenn zwigzanych z oznaczeniami rytmu i tem-
pa podczas wykonania bedzie zblizalo si¢ do wlasciwego zarzadzania czasem,
co stanowi istotny walor estetyczny w liturgii.

Drugim niedzwigkowym elementem dzieta muzycznego jest ruch, ktory jest
mocno zwigzany z dzwigkami i ich grupami, jako wynik rozwoju tworéw dzwie-
kowych (np. pasazy). Stycha¢ go podczas urzeczywistniajacej si¢ w danym czasie
melodii utworu. W przypadku tworéw polifonicznych, charakterystycznych dla
muzyki J. S. Bacha, w ktérych kazdy temat muzyczny rozwijal sie rownolegle
do innych, mozna zauwazy¢ wiele ruchdéw trwajacych w tym samym czasie.
ZYozonos¢ tych ruchéw w utworze wraz z rytmem i tempem moze stanowic¢
jedna z jakosci estetycznie wartosciujgcych dane dzielo. Interesujace wydaje
sig, ze nawet wprowadzenie bezruchu do dzieta muzycznego wiacza si¢ w pelnie
zjawisk ruchowych stanowigc wyjatkowe uzupelnienie calego utworu muzycz-
nego. Praktyczna realizacja zjawiska ruchu na ptaszczyznie muzyki liturgicznej,
podobnie jak w przypadku realizacji rytmu i tempa, wymaga od wykonawcy
poszanowania dla organizacji czasu zawartego w dziele, oczekujac tym samym
wykonania zgodnie z zamystem tworcy.

Trzecim niedzwigkowym skladnikiem dzieta muzycznego jest forma. Jej
szczegolowa charakterystyka zostanie przyblizona w dalszej czesci tej rozprawy,
podczas omawiania formy mszalnej. Formy muzyczne konstruujg w dziele racjo-
nalny porzadek, nawet w przypadku ich wielokrotnej powtarzalnosci w obszarze
jednego utworu. W muzyce klasycznej, zwlaszcza dawnej, wystepowanie takich
zjawisk jest naturalne. Powtarzalnos¢ wraz z symetrig stanowia jeden z czyn-
nikéw okreslajacych geometrie dzieta. Ich zastosowanie $wiadczy o pewnej
racjonalnoscii przejrzystosci w konstrukeji utworu, nie wykluczajgc tym samym
elementu emocjonalnego. Przykltadem moze by¢ wlasnie muzyka J. S. Bacha,
w ktdrej z logicznego uporzadkowania wyplywaja jakosci emocjonalne. W hi-
storii muzyki mozna znalez¢ momenty, w ktorych to wlasnie jakosci emocjo-
nalne stajg ponad racjonalnoscig. Dzieje si¢ tak np. w muzyce romantycznej.
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W tym przypadku wymiar racjonalnosci nie zanika, a zostaje jedynie przesu-
niety na drugi plan. Sytuacja staje si¢ bardziej skomplikowana w obcowaniu
z muzyka wspoélczesng, poniewaz uchwycenie jej racjonalnego porzadku jest
wyjatkowo trudne i wymaga zdecydowanie glebszej analizy. Niekiedy jednak
dzieta te cechuja si¢ unikaniem powtarzalnosci przy jednoczesnym zanikaniu
jakos$ci emocjonalnych. Daja wrazenie muzyki odleglej, zimnej i mechanicznie
skonstruowanej. Oczywiscie nie dotyczy to calej muzyki wspdlczesnej, poniewaz
istnieja formy i dzieta, ktére stanowia continnum tradycji, a ich wspolczesnosé
nie zagraza ich wartosci estetycznej, np. w przypadku wspolczesnej muzyki sa-
kralnej, ktéra niosac z sobg elementy tonalnosci odnowionej, nie ogranicza istoty
racjonalnego porzadku ani nie pomniejsza zawartej w dziele emocjonalnosci.

Kolejny elementem niedzwickowym dzieta muzycznego sa jego jakosci emo-
cjonalne. Przejawiaja si¢ one réznorodnie praktycznie w kazdym dziele. Zalicza
sie do nich jakos$ci uczué i jakosci pozadan, stanéw zwigzanych z podnieceniem
i zaspokojeniem oraz upojenia. Sg one $cisle zwigzane z tworami dzwigkowymi
i poprzez to, ze posiadaja tak wielka site i dynamike wystepowania, s3 nazywane
specyficznie muzycznymi jakosciami emocjonalnymi. Aby je odnalez¢ w okres-
lonym przez dane wykonanie dziele muzycznym, nalezy dokona¢ odréznienia
jakosci emocjonalnych od uczué towarzyszacych odbiorcy podczas wystuchi-
wania danego utworu. Dodatkowo nalezy je odrézni¢ od uczu¢ wykonawcy
utworu, ktére niekoniecznie musza by¢ zbiezne z uczuciami towarzyszacymi
kompozytorowi dziela. Jest to oczywiscie trudne zadanie. Pomocne w tym
dzialaniu wydaje si¢ wystuchanie tego samego dzieta w réznych wykonaniach,
ktdre za kazdym razem bedzie iluminowalo nieco innymi kolorami uczuc.

Nastepnym elementem jest obszar, ktory nie jest zwigzany bezposrednio
z dzielem muzycznym, a jedynie do niego przynalezy. Jest on inicjowany przez
uczucia autora badz wykonawcy dziela: ,jezeli pewne dzielo w pewnym wyko-
naniu i przy wlasciwym przebiegu percepcji spetnia istotnie funkcje wyrazania
pewnego uczucia autora lub wykonawcy, wtedy dzielo udziela nam pewnych
naocznie przekazywanych wiadomosci o czyms od siebie réznym, a zazwyczaj
nalezagcym do $wiata realnego™. Odbidr ten moze by¢ jednak falszywy w za-
stosowaniu do danej jednostki, niemniej jednak dokonuje sie tutaj wykroczenie
stuchacza poza samo dzielo, wigc to odbierane uczucie i styszane dzieto stanowia
w danym momencie dwie osobne cze¢sci catosci.

Motywy przedstawiajace stanowig kolejny niedZwigkowy sktadnik dziefa
muzycznego. Sg one tworami okolomuzycznymi, ale same nie sg juz muzyczne.

11 Tamze, s. 83-84.
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Ich dzialanie polega na wzbudzeniu w odbiorcy pewnych mysli, ktore beda kre-
owaly w jego wyobrazni jakis obraz, przedmiot, niekiedy odsuwajac odbiorce
zupelnie od $wiata sztuki. Czesto to wyobrazenie jest odlegle rowniez od $wiata
realnego i moze by¢ czyms zupelnie wyimaginowanym. Jednak zaréwno w jed-
nym, jak i drugim przypadku obszar ten $cisle przynalezy do dzieta muzycz-
nego i moze nawet by¢ osadzony w pewnej harmonii estetycznie warto$ciowej
wzgledem innego obszaru w tym samym dziele. Przykladem tego typu dziet
muzycznych moga by¢ utwory mieszczace sie w ramach muzyki programowej,
np. niektdre utwory fortepianowe oraz poematy symfoniczne C. Debussy’ego.
W utworach tych tekst literacki jest ograniczony do samego tytulu utworu,
a jego role przejmuja motywy przedstawiajace, bedace tworami dzwiekowymi,
na ktdre skladajg si¢ takie elementy, jak struktura czasowa, ruch czy jakosci
emocjonalne.

Ostatnim elementem niedZwiekowym dzieta muzycznego sg jakosci este-
tycznie wartosciowe i jakosci wartosci estetycznych. Sg one $cisle zwigzane
z tworami muzycznymi. Jakosci estetycznie wartosciowe moga wystepowac
w dziele muzycznym zaréwno jako momenty czysto dzwigkowej natury, jak
i wymienione wcze$niej nie dzwigkowe, ale zwigzane z tworami muzycznymi.
Dokonuje on réwniez ich rozréznienia na pozytywnie i negatywnie warto$cio-
we. Do pozytywnie wartosciowych elementéw moga naleze¢: petnos¢ tonu,
w utworze przeznaczonym dla skrzypiec, dzwigcznos$¢ tonu instrumentow
blaszanych, trudne w sprecyzowaniu barwy fortepianu czy aksamitno$¢ tonu
fletu. Natomiast wérdd negatywnie wartosciowych mozna wskaza¢ np.: stabos¢
i piskliwo$¢ tonu skrzypiec, krzykliwo$¢ i chropowatos¢ tonu trabki oraz plyt-
kos¢ tonu fortepianu. Co ciekawe, jakosci te realizujg si¢ podczas wykonywania
utworu, ale wcigz pozostaja przewidziane w partyturze. Od ich zaistnienia zalezg
réwniez w duzej mierze umiejetnosci (lub ich brak) wykonawcy oraz mozliwosci
samych instrumentéw. Ujecie to dotyczy pewnych tondw, jak réwniez moze mie¢
swoje zastosowanie na przestrzeni catych tworéw muzycznych - przejawiajac
sie np. w calej melodii lub ich zespotach. Roman Ingarden zaznaczal réwniez,
ze kolejno$¢ wystepowania po sobie momentéw, zaréwno pozytywnych, jak i ne-
gatywnych, w réznorakich konfiguracjach ma istotne znaczenie dla zaistnienia,
oczywiscie tylko w pewnych sytuacjach, wyjatkowych zjawisk harmonicznych
wyzszego rzedu, ktore maja niebagatelne znaczenie dla jakosci danego dzieta.
W samym dziele muzycznym mamy do czynienia z jego wartoscig estetyczna,
ktéra jest nie dzwiekowa, ale pochodzi wylacznie z obecnosci, réznorodnosci
i mnogosci tworéw dzwigkowych, a caly utwér muzyczny jest przeznaczony
do przedstawienia wartosci estetycznych.
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Omowione powyzej dzwigkowe i niedzwiekowe elementy dzieta muzycz-
nego moga stanowi¢ wskazéwki w interpretacji znaczenia doskonalosci formy
w $wietle przymiotéw muzyki liturgicznej. To, co wyplywa z ich istoty, jest
zauwazalne zaréwno w momencie powstawania nowych utworéw muzycznych,
jak i podczas danego wykonania, czyli wlasciwego urzeczywistnienia dziefa
sztuki. Jakakolwiek krytyczna ocena moze mie¢ miejsce wylgcznie podczas
rozpatrywania ich w tych dwoch wymiarach razem, bo dzielo nieurealnione
nigdy nie wybrzmi w pelni, a niezanotowane bedzie jedynie ulotng chwila.
Wazne jest wiec zaréwno samo dzielo jako owoc pracy kompozytorskiej, jak
i jego wykonanie. Jednak czasami odbiegaja one jakosciowo od istoty swojego
przeznaczenia, co wigze si¢ z indywidualizmem i prowadzi do niezrozumienia,
a przeciez muzyka powinna by¢ sposobem otwarcia si¢ na transcendencje — jest
ona zawsze zlaczona z tym, co zmyslowe i traktowane przez teologie i filozofi¢
jako jezyk dwuznaczny. Wynika z tego, ze obligatoryjne jest zaréwno napisanie,
jak i wykonanie utworu towarzyszacemu liturgii.

3. INSPIRACJE KOMPOZYTOROW DZIEL MUZYCZNYCH

W zwiazku z powyzszym trzeba wskaza¢ na inspiracje, ktorymi kieruja si¢
kompozytorzy w tworzeniu swoich muzycznych dziel. Obszar ten zostanie
przedstawiony poprzez inspiracje pochodzace z kregu muzyki folklorystycz-
nej i powaznej, zostanie takze ukazane, jak sama muzyka staje si¢ inspiracja
dla artystow reprezentujacych obszary sztuki niezwigzane z muzykg. Ponadto
zostanie podkreslone znaczenia stowa jako jednej z najwazniejszych inspiracji
i $piewu, ktdry w polaczeniu z nim od wiekow jest nos$nikiem tresci transcen-
dentalnych w muzyce Kosciofa.

inspiracje

y

slowo folklor =———— muzyka powazna ——3= muzyka dla kultu

A

Spiew

Ryc. 2. Schemat inspiracji w muzyce (opracowanie autorskie)
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Niejednokrotnie autorzy dziel muzycznych czerpali inspiracje z zupelnie
innych obszaréw przestrzeni brzmieniowych niz te, w ktoérych sami si¢ poru-
szali. Skutkowalo to niekiedy radykalnymi zmianami w sposobie ich myslenia
badz mogto umocnic¢ tworcze zalozenia i tak np. krag zainteresowan Béli Bar-
toka wskazywal na fascynacje folklorem wegierskim, rumunskim, batkanskim,
tureckim i arabskim, przez co kompozytor ostatecznie zerwal z systemem to-
nalnym dur-moll i estetyka romantyzmu, kreujac wlasny, niepowtarzalny styl.
W tworczosci Fryderyka Chopina mozna odnalez¢ motywy polskiej muzyki
ludowej (szczegolnie w mazurkach, Fantazji na tematy polskie op. 13, Krakowia-
ku na fortepian z orkiestra op. 14, Rondo a la Mazur op. 5 czy w Piesni op. 74)
naszkicowane w wyjatkowy sposob przez autora. Ich obecnos¢ przyczynita sie
do umocnienia przekonania, iz jest on jednym z najwybitniejszych Polakow
wszech czaséw. Jak pisal Mieczystaw Tomaszewski, réwniez Karol Szymanowski,
autor powstalych w 1926 roku opracowan Piesni polskich, skomponowal dla

»wydawanej w Oksfordzie antologii utworéw ludowych z catego $wiata - cztery
Tarice polskie na fortepian; wtedy réwniez ukonczyl swoje najgenialniejsze dzie-
to - Stabat Mater, wyroste z gleboko pojetej tradycji ludowej™>. Utwory te nie
byly jedynymi zwiazanymi z folklorem, poniewaz ,,poza nimi byly juz pierwsze
szkice do Harnasiéw i pierwsze Mazurki fortepianowe, tworzone obficie na nute
podhalanska. Jest to czas Zywych zainteresowan folklorystycznych kompozytora,
najpierw goralskich, niebawem réwniez — kurpiowskich. Cykl szesciu Piesni
kurpiowskich na chor a cappella - niedoscigly w muzyce wzoér swego gatunku —
jest dzielem roku 1929. Trzy lata pézniej powstang zeszyty Piesni kurpiowskich
na glos z fortepianem, najwyzsze wzniesienie liryki polskiej xx wieku™.

Ponadto fascynacje folklorem przetrwaly do dzi$ jako szczegoélny rodzaj
continuum polskiej tworczosci, czego jednym z przykladéw moze by¢ im-
plementacja tancéw polskich: mazurka, poloneza i kujawiaka w Msze polskg
na mezzosopran, chor mieszany i orkiestre instrumentéw detych (1993) Juliusza
Luciuka, ktorej prawykonanie odbyto si¢ 1 maja 1993 roku, podczas inauguracji
liturgicznej 111 Migdzynarodowego Festiwalu Muzyki Sakralnej Gaude Mater
w bazylice jasnogorskiej w Czestochowie.

Niekiedy dochodzi réwniez do otwierania si¢ obszaréw muzyki, ktére ukazu-
ja nowe spojrzenie na, wydawaloby sie, juz stateczne i ugruntowane kompozycje.
Dzieje si¢ tak m.in. z muzyka wspomnianego juz Fryderyka Chopina, ktérej

12 M. Tomaszewski, Teoria muzyki. Studia, interpretacje, dokumentacje, nr 8/9, Krakow 2016,
S. 46.
13 Tamze.
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wlasnej interpretacji w jazzowym nurcie dokonal pianista Leszek Mozdzer,
co zostalo utrwalone na wydanej w 2003 roku plycie Impresje na tematy Cho-
pina', czy w przypadku interpretacji utworéw Stanistawa Moniuszki przez
jazzowy zespot Wlodek Pawlik Trio zarejestrowanych w 2018 roku i wydanych
na ptycie Pawlik/Moniuszko: Polish Jazz"s w 2019 roku z okazji uchwalonego
przez Sejm Rzeczpospolitej Polskiej i UNEsco® Roku Moniuszkowskiego".
Z punktu widzenia kompozytoréw zainteresowanie muzyka folklorystyczna i jej
synteza w przestrzeniach klasycyzmu i innych rodzajéw muzyki moze wynika¢
z wielu aspektéw, wérdd ktorych pojawia sie m.in. odkrywanie i zaznaczanie
tozsamosci narodowej w aktywnosci tworczej, ktora jest niezwykle istotna dla
zachowania indywidualnosci w pracy kompozytorskie;j.

Z kolei sama muzyka jazzowa stawala si¢ niejednokrotnie inspiracjg dla
kompozytoréw, ktorzy poruszali sie w klasycznym nurcie. W zwigzku z tym
powstawaly formy o zréznicowanym instrumentarium cechujace si¢ rdzennym
zabarwieniem jazzowym: ,,Antoni Dworzak podczas swej wizyty w Ameryce
podstuchatl wiele tamtejszych elementéw muzycznych, ktére zawart pdzniej
w swej Symfonii z Nowego Swiata, gdzie wykorzystal murzynska melodie Goin’
Home. Worek z kompozycjami inspirowanymi murzynska muzyka rozsypat sie
w xx wieku. Claude Debussy: Goliwog’s Cadewalk 1911 r. (z Kacika dziecigcego
Minstrels); Igor Strawinski: Ragtime dla 11 instrumentow 1918 ., Piano Rag Music
1919 ., Etiuda na pianole 1917 ., Ebony Concerto 1946 r.; Paul Hindemith: Suita
1922 1., Toccata na pianolg 1926 r.; Darius Milhaud: Stworzenie Swiata 1923 r.;
Maurice Ravel: Blues (cz¢$¢ sonaty skrzypcowej) 1923 r.; Eric Satie: Balet Parada
1917 r.; Aaron Copland: Cztery fortepianowe bluesy, Koncert klarnetowy (dla Go-
odmana), Muzyka dla Teatru 1924 r., Koncert fortepianowy 1927 r.; Charles Ives:
Ragtime, utwory Concord sonata, Sonata fortepianowa No 1; George Gershwin:
Rhapsody In Blue 1924 1., Amerykanin w Paryzu 1928 r., Porgy And Bess 1935 .;
Dymitr Szostakowicz: Suita na Orkiestre jazzowg 1934 1.,

Inspiracje muzyka klasyczng jako najistotniejsza i najdoskonalsza gatezia
muzyki sg widoczne nie tylko w muzyce jazzowej czy rozrywkowej — jest ona

14 Zob. L. Mozdzer, Impresje na tematy Chopina, 4ART 60900, Warszawa 2003.

15 Zob. W. Pawlik, Pawlik/Moniuszko: Polish Jazz, Pawlik Relations, 2019.

16 UNESCO - ang. United Nations Educational, Scientific and Culture Organization; w j. pol.:
wyspecjalizowana organizacja ONz wspierajaca wspolprace migdzynarodows w dziedzinie
kultury, sztuki i nauki oraz wzbudzajaca szacunek dla praw cztowieka.

17 Zob. M. Kuchcinski, Rok Stanistawa Moniuszki, https://moniuszko200.pl/pl/uchwala-sej-
mu-3048 (23.07.2019).

18 J. Niedziela-Meira, Historia jazzu. 100 wyktadow, Katowice 2014, s. 95.



114 Sacrum w kompozycji mszy...

zauwazalna takze na polu muzyki filmowej, teatralnej, ilustracyjnej czy nawet
uzytkowej. To wlasnie w tych obszarach kompozytorzy staraja si¢ prowadzi¢
narracje, czerpiac z prawidel kompozycji klasycznej i podporzadkowujac swoje
utwory czy to scenariuszowi filmu, czy akgji sztuki teatralnej, czy przestrzeni,
ktéra ma zosta¢ przez nig zagospodarowana. Podporzadkowanie to niekiedy
kreuje nowa, réwnolegla ni¢, ktéra z czasem moze zyska¢ forme¢ autonomiczne;j
historii, odleglej od punktu wyjscia, a jednak wcigz zrozumialej w kontekscie
obrazowanej akcji dzieta. Idealnym przykladem takiego dzialania moze by¢
Polonez Wojciecha Kilara, ktérego spoiwem jest nie tylko akcja filmu, gdzie
zostal wprowadzony, ale polaczenie w swej istocie jakos$ciowego traktowa-
nia muzyki klasycznej przez kompozytora z elementami folklorystycznymi,
osadzonymi w odpowiedniej formie, oraz wlasng, indywidualng narracja,
w ktorej tworca zachowuje swoja tozsamos¢. Tego typu relacje maja miejsce
w dziedzinie muzyki filmowej w przypadku wielu wartosciowych i nagradza-
nych filméw, czego przykltadem moze by¢ réwniez muzyka Ennio Morricone
do filmu Misja.

Obserwacja przedstawionych podzialéw muzyki wedlug réznych kryteriow
i potaczen wynikajacych z ich syntezy prowadzi do rozwazan nad plastyczno$cia
materii muzycznej oraz rzutuje na poszerzajace si¢ obszary zainteresowan jej
tworcow. Owa plastycznos¢ przejawia sie rowniez w inspiracjach twércoéw nie-
zwigzanych z muzyka, a reprezentujacych na przyklad literature. W mitologicz-
nej wizji stworzenia $wiata przedstawionej w Ainulindalé Johna Ronalda Reuela
Tolkiena muzyka stala si¢ kluczowym narzedziem i otrzymata wyjatkows role.
Autor pisal o Eru (Iluvatorze) jako Ojcu Wszystkich, Ojcu Wszechrzeczy, Wiadcy
Niezniszczalnego Plomienia i tworcy wszelkich Bytéw i Swiatéw, Stwércy, ktéry
powotal istoty $wiete — Ainuréw zrodzonych z jego mysli, z ktérymi rozmawial
i przedstawial im tematy muzyczne. Ainurowie poprzez $piew poznawali jego
mysli, a dzigki wspolnemu wykonywaniu muzyki poznawanie to stawalo si¢
petniejsze. Gdy osiggneto wystarczajacy poziom, Iluvatar objawit im potezny
temat muzyczny, dzigki ktéremu mogli zobaczy¢ i zrozumiec rzeczy zdecydowa-
nie wieksze niz dotychczas, oraz oznajmil, ze chce, aby z tego tematu rozwineli
harmonijng Wielkg Muzyke, pozwalajac wzbogaci¢ dzielo réwniez wlasnymi
myslami i pomystami, co powodowalo jego rado$¢: ,,za wasza sprawg wielkie
piekno wcieli sie w piesn. Wtedy glosy Ainuréw na podobienstwo harf i lutni,
fletow i trab, wiol i organéw, i niezliczonych chéréw wyspiewujacych stowa,
zaczely ksztattowac z tematu Iluvatara Wielkg Muzyke™.

19 J.R.R. Tolkien, Silmarillion, Warszawa 2000, s. 13.
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Muzyka w mitologii Tolkiena, bedac jezykiem stworcy, nabiera duchowego
charakteru oraz wypelnia przestrzen stworzenia calego swiata. Jest owocem
starannie utkanych mysli wyrazanych poprzez wyspiewywane stowa. Cechuje
sie wysoka jakoscig i spdjnoscig. Jest prawdziwym nosnikiem pigkna, dzieki
ktéremu przenika obszary wczesniej niedostepne: ,,z przeplatajacych sie i nie-
ustannie zmiennych melodii wzbity sie¢ harmonijne dzwigki i poptynely poza
zasieg stuchu w glebie i wysokosci, wypetnily przestrzen, ktorg zamieszkiwat
Iluvatar, przelaly si¢ przez jej granice; Muzyka i echa Muzyki rozlegly sie w Pu-
stce, az przestala by¢ pustka. Nigdy juz pdzniej Ainurowie nie stworzyli réwnie
wspaniatej muzyki, chociaz powiedziane jest, ze choéry Ainuréw i Dzieci Iluva-
tara zaspiewaja pigkniejsza jeszcze piesn przed Jego obliczem po dopelnieniu
sie dni™. Niestety jej wykorzystanie nie byto tylko dobrem, poniewaz w sercu
Melklora - najpotezniejszego, najzdolniejszego i najhojniej obdarzonego wiedza
Ainura - zbudzifa si¢ che¢ do wplatania wlasnych, niepochodzacych od stworcy
mysli, watkéw wysnutych z wlasnej wyobrazni, ktérymi prébowal przekonaé
do siebie innych Ainuréw. W koncu przed tronem Iluvatara rozbrzmiewaly
dwie symfonie: jedna - gleboka, rozlewna i pickna oraz druga — poszukujaca
wlasnej spojnosci, lecz hatasliwa i prézna, krzykliwa i pozbawiona harmonii,
ktdra probowata nieudolnie zagluszy¢ pierwsza gwattownoscia gtoséw, ponie-
waz przejmowala z niej wylacznie najbardziej triumfalne dzwieki, wplatajac
je we wlasna piesn. To dzialanie przeniesione na jezyk teologii muzyki poka-
zuje, ze prawdziwa, gleboka i pelna mistycyzmu muzyka nigdy nie podda si¢
bylejakosci i prébom jej znieksztalcenia i nawet w momencie zetkniecia si¢
z wytworami sztuki mniej warto$ciowymi zaczerpnie z nich i wzbogaci sie,
jezeli bedzie to zgodne z dokumentami Kosciota.

Matematyczna struktura muzyki stanowi niewatpliwie impuls do teologicz-
nej mysli nad jej sensem. Traktat muzyczny Augustyna zaklada, ze od analiz
matematyczno-muzycznych mozna dotrze¢ do rozwazan o Bozej Madrosci
i nieskoniczonym pieknie §wiata®. Biskup z Hippony jako jeden z pierwszych
pisarzy wyraznie zaznaczyl teologiczny wymiar muzyki, przez co mysl o muzyce
w $wietle wiary chrze$cijanskiej nabrata zupetnie nowego znaczenia.

Warto zaznaczyé¢, ze jednym z najwazniejszych obszaréw inspiracji kompozy-
toréw bylo od wiekow i jest po dzis dzien stowo. Jest ono zwigzane z cztowiekiem
od prawiekéw, podobnie jak muzyka, ktora rodzi sie ze $§piewu, z emocjonujacego

20 Tamze.
21 Zob. M. Szczepankiewicz, Cantate Domino. Szkice o kulturze muzycznej Kosciota, Szczecin
2005, S. 20.
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stowa wyplywajacego z glebi duszy czlowieka, ktory w chwilach napiecia egzy-
stencjalnego wydobyt z siebie ekspresywny ton, tworzac w ten sposob pierwsze
melodie?. Stowo wprowadzone do utworu muzycznego i emitowane w postaci
melodii zmienia jego charakter oraz modeluje, kryjaca sie w materii muzycz-
nej, plastyke. W muzyce religijnej utwory wokalne i wokalno-instrumentalne
towarzyszace sfowu bezposrednio (czy w przypadku muzyki instrumentalnej
posrednio) nabieraja wyjatkowego znaczenia. Skoro powstanie muzyki faczy sie
z pierwotnymi obrzedami i §piewami w trakcie pracy, ktore w p6zniejszym czasie
przeobrazaly sie w forme wyrazu uczu¢, towarzyszyly ceremoniom i rozrywce,
a od czaséw Pitagorasa muzyka byta uznawana za najwspanialszg ze sztuk, to uje-
cie tego typu wymaga bardziej precyzyjnego przedstawienia tego, czym wlasci-
wie jest muzyka zwigzana z Bogiem, Kosciofem, liturgia czy w ogole sfera sacrum.

Od poczatku chrzesdcijanstwa najwazniejszym gatunkiem muzyki wyko-
nywanej podczas swietych obrzeddw byl spiew cantus, ktéry transmitowal
stowo $wietych tekstow. Stowo ,,$piewac” razem z pochodnymi jest jednym
z najczesciej wystepujacych w Biblii. Jozef Ratzinger pisal, ze ,,gdy cztowiek na-
wiazuje kontakt z Bogiem, nie wystarcza juz zwyczajne méwienie. Rozbudzane
sa wtedy sfery jego egzystencji, ktére spontanicznie staja si¢ $piewem, co wiecej —
to, co posiada sam czlowiek, okazuje si¢ niewystarczajace do wyrazenia tego,
co pragnie powiedzie¢, dlatego zaprasza cale stworzenie, zeby razem z nim stato
sie $piewem: zbudZ sie, duszo moja, zbudz harfo i cytro! Chce obudzic jutrzen-
ke. Wsrod ludow bede Cie chwalil, Panie; zagram Ci wsrod narodow, bo Twoja
taskawos¢ sigga niebios, a wiernos¢ Twoja az po chmury (Ps 57, 9-11)™. Ponadto
$piew pie$ni powoduje nawigzanie pozawerbalnej relacji pomiedzy jej nadawca
a odbiorcg. Dokonuje si¢ to w przestrzeni wiary, ktéra umozliwia zrozumienie
zawartego w piesni przekazu stowno-muzycznego. W piesn religijna wpisany jest
wymiar odnoszacy si¢ do §wiadomosci istnienia Boga. To §wiat wiary wspolny
dla odbiorcy i nadawcy, w ktérym odbija sie sSwiadomos¢ zaréwno podmiotu
mowigcego, jak i odbiorcy*.

W $redniowieczu dokonano unormowania wiedzy o muzyce i kodyfikacji
$piewow koscielnych w chorale gregorianskim. W tym czasie powstawaly tak-
ze pierwsze formy zwigzane z muzyka koscielng, takie jak tropy, sekwencje,

22 Zob.]. Skarbowski, O zjawisku muzycznosci, dz. cyt., s. 207.

23 J. Ratzinger, Opera Omnia. Teologia liturgii. Sakramentalne podstawy Zycia chrzescijatiskiego,
t. 11, wydanie polskie red. K. G6zdz, M. Gérecka, ttum. W. Szymona, Lublin 2012, s. 112.

24 Zob. A.Sojka, Czlowiek i Bog w piesni. Studium antropologiczno-pedagogiczne, Krakéw 2008,
S. 41.

25 Zob. R. Tyratla, Soborowa odnowa muzyki koscielnej w Polsce, Krakdw 2000, s. 29-34.
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a od okolo 1x wieku najstarsze $piewy wieloglosowe, ktére potem wlaczano
do liturgii. Z powodu powstawania utworéw nie tylko w jezyku tacinskim,
ale takze w jezykach narodowych wzbogacila si¢ nomenklatura zwigzana
ze $piewem. W zwiazku z tym takie nazwy, jak cantus planus czy cantus
choralis odwolywaly si¢ wylacznie do przestrzeni liturgicznej monodii tacin-
skiej. Dopiero powigzanie tego gatunku z Grzegorzem Wielkim zaowocowalo
powstaniem terminu carmen gregorianum, ktérego po raz pierwszy uzyl papiez
Leon 1v okolo 850 roku*. W pdzniejszym czasie zaczeto rowniez wyrdzniaé
cantus ecclesiasticus, ktory w konstytucji apostolskiej Docta sanctorum Pa-
trum (1324-1325) papiez Jan xx11 okreslit jako tradycyjny $piew Kosciota.
Niemiecki muzykolog Michael Praetorius w swoim dziele Syntagma musicum
(Wolfenbiittel 1614-1615) jako pierwszy uzyl okreslenia musica sacra, ktore praw-
dopodobnie w jego rozumieniu oznaczalo muzyke zwigzang z ideg religijna,
a nie muzyke sakralng w dzisiejszym rozumieniu. Niemniej jednak termin
ten stal si¢ pomocny podczas synodu prowincjalnego w Kolonii (1860) jako
narzedzie odrdézniajace muzyke sakralng od swieckiej. Co wigcej, dokumenty
papieskie wydane po xviir wieku nie uzywaja ujednoliconej terminologii.
Dopiero Pius X w swoim motu proprio TS wprowadza na stale ten termin
do prawodawstwa koscielnego, ktére méwi o przymiotach muzyki sakral-
nej, okreslajac je jako sanctitas, perfectio i universitas®. Z kolei w encyklice
Musicae sacrae disciplina w punkcie 15 papiez Pius x11 uzyl terminu musica
liturgica, podajac, ze ,tej przeto muzyce - liturgicznej — nalezy si¢ najwieksze
poszanowanie i najwigksza chwata™s.

Stowa te s3 jedng z waznych wskazéwek zaréwno dla kompozytoréw two-
rzacych utwory towarzyszace liturgii, jak i 0s6b zwigzanych z wykonawstwem
tych dziet. W Konstytucji o liturgii, obok wyrazenia cantus religiosus, najczgsciej
uzywany jest zwrot musica sacra, ktéry w polskim ttumaczeniu pojawia si¢ albo
jako muzyka sakralna, albo muzyka koscielna. W zwigzku z tym w muzyce
Kosciota mozna wyeksponowac cztery obszary, w ktdrych $piew zespala si¢
z przestrzenig sakralna.

26 Zob. 1. Celary, Muzyka liturgiczna w $wietle dokumentéw Kosciota, ,,Teologiczne Studia
Siedleckie” 13 (2016) 13, s. 80—9o0.

27 Zob. P. Wisniewski, Duchowos¢ choratu gregoriatiskiego, ,,Liturgia Sacra” 19 (2013), nr 1,
s.103-118.

28 Zob. L. Pawlak, Z zagadnien terminologii dotyczgcej muzyki zwigzanej z kultem, ,Ruch
Biblijny i Liturgiczny” 36 (1983) 1, s. 26-33.

29 Pius x11, Encyklika Musicae sacrae disciplina, Rzym 1955, [w:] A. Filaber, Prawodawstwo
muzyki liturgicznej, Warszawa 1997, s. 15.
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4. MUZYKA DLA KULTU W DOKUMENTACH

W posoborowych dokumentach Kosciola dotyczacych muzyki przeznaczonej
dla kultu mozna znalez¢ cztery istotne terminy. Sa nimi: ,muzyka religijna”,
»muzyka koscielna”, ,muzyka liturgiczna” i ,,muzyka sakralna™°.

muzyka
dla kultu

religijna koscielna liturgiczna sakralna

Ryc. 3. Podziat muzyki dla kultu na podstawie posoborowych

dokumentow Kosciota

Wyjasnienie tych terminéw znajduje si¢ m.in. w Instrukcji Konferencji Epi-
skopatu Polski o muzyce koscielnej w Polsce z 2017 roku. Dokument, méwiac
o muzyce religijnej, okresla ja jako sztuke, ,ktdra odnosi si¢ w swej inspiracji
do tematyki dotyczacej Boga, Jego objawiania si¢ w §wiecie, badz tez réznych
przejawdw zycia wspolnoty wierzacych” (IMK 5a).

Ten rodzaj muzyki nie jest przeznaczony do celow kultu, ale zawarte w niej
tresci zgodnie z zalozeniem kompozytora s3 zwigzane z uczuciami religijnymi.
W tej grupie mogg znajdowac si¢ utwory, ktore zawierajg tekst liturgiczny, lecz
jego zastosowanie nie jest odpowiednie, utwory niezawierajace tekstu litur-
gicznego, ale w ktérych mozna odnalez¢ tekst religijny, czy utwory wylacznie
instrumentalne o charakterze religijnym. Co ciekawe, do muzyki religijnej
moga naleze¢ dziela, ktére mogly by¢ nawet pisane z mysla o ich wykorzystaniu
w liturgii, ale np. ze wzgledu na swoje rozmiary sg nieproporcjonalne wzgledem
liturgii: Missa h-moll Bwv 232]. S. Bacha czy Missa solemnis in D Major, Op. 123
L. van Beethovena. Eliminacja niektérych kompozycji w gatunku mszy wigze
sie z pozbawieniem cyklu mszalnego kompletnosci, odejsciem od liturgicznego
eksploatowania tekstu, ze zmianami rozmiaru kompozycji oraz z wykorzysty-
waniem muzyki rozrywkowej. Argumenty te wykorzystane odpowiednio moga
jednak stanowi¢ klucz w kompozycji mszy i rozéwietla¢ droge kompozytorom
poszukujgcym wlasciwej realizacji cyklu mszalnego.

30 Zob. M. T. Lukaszewski, Woké? pojecia sacrum w muzyce, ,Musica Sacra Nova” 1 (2007),
S. 33-34.
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Kolejnym terminem jest ,muzyka ko$cielna”, ktéra wedtug Instrukcji Konfe-
rencji Episkopatu Polski o muzyce koscielnej w Polsce: ,,pochodzi z chrzescijan-
skiego kregu kulturowego i jest zwigzana z zZyciem chrzescijanskich wspélnot
wierzacych” (1MK 5b). Wynika z tego, Zze wypelnia ona przestrzen Ko$ciota wier-
nych nalezacych do wyznan chrzedcijanskich - protestantéw, prawostawnych
iinnych, a w Kosciele katolickim wystepuje w obrzadkach np. greckokatolickim,
koptyjskim, maronickim, ormianskim i rzymskim. Poprzez to nabiera eku-
menicznego charakteru, czego przykladem moga by¢ niektdre piesni, choraly
protestanckie czy utwory instrumentalne J. S. Bacha. Jednak nie mozna roz-
patrywac muzyki kodcielnej w obrzedach protestanckich i rzymskokatolickich
w sposob identyczny.

W niektérych dokumentach Kosciota (Musicae Sacra Disciplina) termin

»muzyka koscielna” jest uzywany zamiennie z terminem ,,muzyka liturgiczna”,
a w Konstytucji o liturgii czy Instrukcji Konferencji Episkopatu Polski o muzyce
koscielnej w Polsce oba terminy maja tozsame znaczenie.

Muzyka liturgiczna zajmuje wyjatkowe miejsce w Kosciele, poniewaz jej prze-
znaczeniem jest integralno$¢ z liturgia — jest wigc zatem modlitwa. W Instrukcji
Konferencji Episkopatu Polski o muzyce koscielnej w Polsce mozna przeczytac,
ze to kompozycje, ktdre ,,zgodnie z przepisami koscielnymi wspottworza §wiete
obrzedy. W wypetnianiu funkcji znaku liturgicznego muzyka postuguje si¢
réznymi formami, gatunkami i rodzajami, zaréwno wokalnymi, wokalno-in-
strumentalnymi, jak i instrumentalnymi” (1Mx 5d).

Przestrzen sakralna stanowi wyjatkowe Zrédlo inspiracji dla kompozytoréw,
ktérych dzigki swoim cechom wrecz zaprasza do wspottworzenia tego miejsca.
Wciaz rodzaca si¢ inspiracja rozpala che¢ do pracy tworczej i domaga si¢ nowego
spojrzenia na formy i gatunki juz istniejace, co czyni je wcigz Zzywymi. W tym
$wietle warto zaznaczy¢, ze w Izraelu, jak méwi J. Ratzinger: ,,z kazda nowa
piesnia taczyla sie z pewnoscia takze swiadomos¢ jej tymczasowosci, a takze
pragnienie $piewu definitywnie nowego, pragnienie zbawienia, po ktérym nie
nastapilby juz zaden moment leku, lecz tylko piesn pochwalna. Kto uwierzyt
w Zmartwychwstanie Chrystusa, ten rzeczywiscie poznat juz teraz definityw-
ne zbawienie i wiedzial, ze chrzescijanie, ktdrzy zyli w Nowym Przymierzu,
$piewali piesn nowag w pelnym tego stowa znaczeniu: byla ona definitywnie
i prawdziwie nowa, co wynikalo z zupelnie innego faktu, ktéry wydarzyl sie
wraz ze Zmartwychwstaniem Chrystusa™.

31 J.Ratzinger, Opera Omnia. Teologia liturgii. Sakramentalne podstawy zycia chrzescijatiskiego,
dz. cyt., s. 113-114.
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Pragnienie novum wynika zapewne z potrzeby serca i wiary, a przynajmniej
powinno. Dla twércow muzyki (nie tylko liturgicznej) najpiekniejsze momenty
zwigzane z ich pracg to przede wszystkim chwile samego tworzenia, gdy stowa
jednoczg si¢ z dzwiekami, nastepnie prawykonanie, a wreszcie §wiadomos¢,
ze ich utwory funkcjonuja w przestrzeni sakralnej jako integralne czesci litur-
gii. Jest to zatem wielki dar i zarazem wielka odpowiedzialno$¢. Radowanie sie
Bogiem i odczuwanie Jego obecnodci jest przejawem nadzwyczajnej zdolnosci
aktualizacji, wiec jak pisal J. Ratzinger: ,sama tez terazniejszos¢ nie jest jednak
skazana na milczenie na plaszczyznie wiary. Ten, kto uwaznie si¢ przyjrzy, zo-
baczy, ze takze w naszych czasach rodzily si¢ i nadal rodzg sie pod wptywem
wiary wspaniale arcydzieta sztuki - badz obrazy, badz w obrebie muzyki (a takze
w literaturze) [...]. Pokorne poddanie si¢ temu, co nas wyprzedza, spontanicz-
nie rodzi autentyczng wolno$¢ i prowadzi nas na prawdziwe wyzyny naszego
powolania jako ludzi™.

Nowe melodie przeznaczone dla celebransa i ministréw, aby mogty by¢
wykonywane podczas liturgii, musza zosta¢ zawarte w ksigegach liturgicznych.
Co wazne, utwory pisane do wykonywania podczas liturgii przez lud i organi-
ste rowniez powinny posiadaé imprimatur Kosciola, jednak w tym ostatnim
przypadku zauwazalny jest niekiedy brak poszanowania dla obowiazujacych
w prawodawstwie zasad. Punktem wyjscia w muzyce liturgicznej jest wlasnie
$piew, ktory transmituje stowo Boze: ,,czynnoé¢ liturgiczna przybiera godniejsza
posta¢, gdy stuzba Boza odbywa sie uroczyscie ze $piewem, przy udziale oséb
postugujacych na mocy $wigcen, z czynnym uczestnictwem wiernych. Zacheca
sie do uwzgledniania w wiekszym stopniu choratu gregorianskiego jako wta-
snego $piewu liturgii rzymskiej” (1Mx 8).

Liturgia dopuszcza takze inne formy, motywy czy instrumenty muzyczne,
ktérych wprowadzenie i wykorzystanie powinno korespondowac z continuum
Kosciota, wpisujac sie odpowiedni nurt - muzyke liturgiczna.

Ostatnim istotnym terminem zwigzanym z kultem jest okreslenie ,mu-
zyka sakralna”. Jej gléownym celem jest ,,chwata Boza i us§wigcenie wiernych”
(Ms 4), a muzyka ta ,,odznacza si¢ $wietoscia i doskonaloscig formy” (ms 4a)
oraz ,obejmuje wszelkie kompozycje powstale w ciggu wiekow z przeznacze-
niem do liturgii w Ko$ciele” (1MK 5). Terminy ,,muzyka sakralna” i ,,muzyka
liturgiczna” sg bliskie sobie, jednak H. Hucke wskazuje, iz muzyka sakralna
to kompozycje dodane do liturgii, a muzyka liturgiczna to zbior utwordw $cisle

32 Tamze,s. 127.
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zwigzanych z liturgig®. Nalezy zaznaczy¢, ze w Kosciele istnieja pewne normy,
ktore oddzielaja sztuke sakralng przeznaczong do sprawowania liturgii czy
wystroju wnetrza §wigtyni od sztuki religijnej. W tym kontekscie J. Ratzinger
mowil, ze: ,w sztuce sakralnej nie ma miejsca na absolutng dowolnos¢. Form
sztuki, ktore zaprzeczajg istnieniu Logosu w rzeczach i kierujg uwage czlowieka
wylacznie na sfere zjawiskows, nie da sie¢ pogodzi¢ z sensem obrazu w Kosciele.
Zizolujacej siebie sama podmiotowosci nie moze powstac zadna sztuka sakralna.
Ta zaklada raczej podmiot wewnetrznie uksztaltowany przez Kosciol i otwarty
na my. Tylko w ten sposdb sztuka ukazuje wspolng wiare i przemawia z kolei
do wierzacego serca. Wolno$¢ sztuki, ktéra musi istnie¢ réwniez na doklad-
niej okreslonym obszarze sztuki sakralnej, nie utozsamia si¢ z dowolnos$cig™*.
Zgodnie z tymi sfowami mozna przyjaé, ze podstawowym warunkiem, ktéry
powinien spetni¢ tworca sztuki przeznaczonej dla sprawowania kultu, jest zywe
uczestnictwo w tajemnicy odkupienia, poniewaz bez wiary nie istnieje sztu-
ka odpowiednia dla liturgii. Kierunek sztuce sakralnej powinien wyznaczaé
imperatyw Drugiego Listu do Koryntian: ,,za sprawg Ducha Panskiego, coraz
bardziej jasniejac, upodobniamy si¢ do Jego obrazu” (2 Kor 3, 18). Muzyka, wy-
petniajac przestrzen nacechowang wiarg, aktualizuje si¢ w niej, a jej geneza,
czyli wyrastanie z obrzedéw, w polaczeniu z tekstami liturgicznymi pozwala
okreslac jg jako sakralna.

Przedstawione powyzej terminy opisujace rodzaje muzyki zwigzanej z kul-
tem wskazujg na szerokie ramy jej zastosowania w przestrzeni sakralnej i oko-
tosakralnej. Plastyczno$¢ sztuki muzycznej w polaczeniu z obszarem inspiracj,
do ktorych siegaja kompozytorzy, jest wrecz nieograniczona i wcigz otwiera
sie przed nimi, réwniez w przypadku muzyki przeznaczonej dla kultu. Utwory
pisane z przeznaczeniem dla liturgii badz te, ktore zostaja do niej dodane, od-
zwierciedlajg w swej istocie, formie i konstrukcji zadania i cele im postawione.
Pomimo braku $cistych kryteriéw wyznaczajacych ich ramy istnieje potrzeba
przyblizenia drogi, ktérg nalezaloby sie porusza¢ w procesie tworczym kom-
pozycji mszy, tak aby jego owoce byty zgodne z duchem Kosciofa, a ze strony
technicznej wplataly sie w dziela sztuki wysokie;j.

33 Zob. H. Hucke, Levoluzione del concetto di “Musica sacra” nel quadro del rinnovamento
liturgico, [w:] Rinnovamento liturgico e musica sacra, Rzym 1967, s. 59.

34 J.Ratzinger, Opera Omnia. Teologia liturgii. Sakramentalne podstawy Zycia chrzescijariskiego,
dz. cyt, s. 111.
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5. CELE, PRZYMIOTY | FUNKCJE MUZYKI LITURGICZNEJ

Moéwiac o funkcjach muzyki wykonywanej podczas Eucharystii, nalezy najpierw
wskazaé na jej cele, ktorymi sg ,,chwala Boza i uswigcenie wiernych” (kL 112).
Istotne wydaje si¢ takze ukazanie jej przymiotow, do ktorych naleza: $wigtos¢,
doskonalos¢ formy i powszechno$¢. W swietle doskonalosci formy wydaje sie
konieczne nawiazanie do istoty dzieta muzycznego oraz jego elementéow wy-
szczegolnionych w podrozdziale Dzielo muzyczne i jego elementy. Zobrazowany
w ten sposob ksztalt materii muzycznej, wraz z jej celami i przymiotami, bedzie
otwieral droge do przedstawienia réznych funkcji muzyki liturgicznej: funkcji
wspdlnototworczej, medytacyjnej, ozdobnej i kerygmatycznej. W dokumentach
Kosciota okreslono, ze reforma liturgii dotyczyta réwniez stuzacej jej muzyki*,
itrzeba takze zauwazy¢, ze $piew koscielny polaczony ze stowami jest integralng
czescig uroczystej liturgii (zob. KL 112).

Rola muzyki towarzyszacej sprawowaniu najswietszych czynnosci nabiera
zatem wyjatkowego charakteru®, stajac sie realnym znakiem liturgicznym?.
Jej obecno$¢ w przestrzeni, w ktorej si¢ aktualizuje, wykracza poza to, co ziem-
skie, zmierzajac w swej stuzebnosci ku chwale Bozej. Wnosi ona wielki wktad
w nadawanie formy temu, co boskie. Przychodzi jej to fatwiej niz innym sztukom,
poniewaz dziala bardziej bezposrednio i jednoczesnie jest najbardziej niepojeta®.
Dla tworcow dziet zwigzanych z tym gatunkiem tajemniczos¢ ta nie pozostaje
obojetna i umiejscawia si¢ w kregu inspiracji, inspirujac do dalszych poszukiwan
w procesie tworczym.

Dzigki okresleniu przez Sobér Watykanski 11 nadrzednych celéw muzyki
liturgicznej stawia ona przed wszystkimi zaangazowanymi osobami niezmiernie
odpowiedzialne zadanie. Przyblizenie tych celow bedzie pomocne w dostrze-
zeniu wzajemnych relacji zachodzacych pomiedzy nimi.

Muzyka liturgiczna nie moze by¢ sztuka dla sztuki, tak samo jak artysta nie
tworzy jej wylacznie dla siebie, lecz z przeznaczeniem dla przysztych odbiorcow.

35 Zob. M. Slawecki, Historia najnowszych liturgiczno-muzycznych Zrédet repertuaru spiewu
gregoriariskiego, [w:] Psalate Synetos 2. Tworca wobec wymogéw wspélczesnej liturgii, red.
M. Kierska-Witczak, Wroctaw 2019, s. 195.

36 Zob. W. Palecki, Miejsce muzyki w liturgii. Muzyka ,,siostrg” liturgii?, [w:] Modlitwy eucha-
rystyczne Mszatu rzymskiego, red. H. J. Sobeczko, Opole 2005, s. 51-66.

37 Zob. M. Stawecki, Historia najnowszych liturgiczno-muzycznych Zrodet repertuaru spiewu
gregoriatiskiego, dz. cyt., s. 195.

38 Zob. H. U. Balthasar, Pisma wybrane, t. 2, Pisma z zakresu sztuki i religii, wybor i oprac.
M. Urban, ttum. M. Urban, D. Jankowska, Krakdéw 2007, s. 28.
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Muzyka zaprezentowana stuchaczom zyskuje na wartoséci, wiec powinna trafi¢
do jak najwigkszego grona odbiorcéw, a nie by¢ skoncentrowana jedynie na oso-
bie artysty*. Chwala Boza wrecz domaga sie ekspozycji, wiec muzyka powinna
by¢ hymnem oddajacym Bogu nieustannie czes¢. W Konstytucji o liturgii czy-
tamy, ze: ,,Jezus Chrystus, Najwyzszy Kaptan Nowego i Wiecznego Testamentu,
przyjmujac ludzka nature, wnidst w to ziemskie wygnanie 6w hymn, ktdry
w niebianskich przybytkach rozbrzmiewa po wszystkie wieki. Calg spotecz-
no$¢ ludzi faczy On ze sobg i przez ten $piew Bozej piesni pochwalnej ze soba
ja zespala” (KL 83). Muzyka musi by¢ wiec rowniez wyrazem pelnej pokory
mysli kompozytorskiej oraz narzedziem ilustrujacym dynamike Eucharystii
w danym czasie. To wlasnie ona wyrusza, wedruje i dociera lub powraca. Jest
plynaca rzeka i wieczng réznorodnoscia, w ktorej melodia stanowi sensowne
scalenie*. Scalenie to, mozliwe dzigki obecnosci obok melodii réwniez rytmu
i harmonii oraz dzieki polaczeniu ze $wietymi tekstami, kreuje wymiar, w kto-
rym zyskuje miano najszlachetniejszej z towarzyszacych liturgii form sztuki
stuzebnie, oddajac chwale Bogu. To nierozerwalne zespolenie z tekstem nadaje
jej warto$¢ obrzedu, przyblizajac niewidzialng rzeczywisto$¢ Tajemnicy Boze;.
Dzieki temu réwniez jej drugi cel — u§wigcenie wiernych — zostaje zrealizowany.
Motoryka muzyki liturgicznej nakreslona przez stowo, jego wyraz, charakter
i sylabizacje oddzialuje na zaangazowanie wiernych w pelng skupienia postawe
modlitewng. W instrukeji Musicam Sacram mozemy przeczytac, ze: ,muzyka
sakralna jest w wysokim stopniu skutecznym srodkiem dla ozywienia pobozno-
$ci wiernych w nabozenstwach stowa Bozego i $wietych ¢wiczeniach poboznych”
(Ms 46). W zwigzku z tym przedstawienie tresci, ktore eksponuje, staje si¢ szersze
i umozliwia poglebienie przezycia religijnego. To zaangazowanie dokonuje si¢
szczegOlnie dzieki istotnemu elementowi muzyki, ktorym jest §piew. Wypelnia
on miejsce na kazdym polu emisji materii muzycznej podczas liturgii, wiec
»czynnos¢ liturgiczna przybiera posta¢ bardziej dostojna, gdy jest potaczona
ze $piewem; biorg w niej udzial duchowni réznych stopni, wykonujac przypada-
jace im funkcje i lud czynnie w niej uczestniczy. Dzieki takiej postaci modlitwa
nabiera szczegdlnego namaszczenia, tajemnica $§wigtej liturgii, oraz jej charakter
hierarchiczny i spoteczny lepiej si¢ uwydatniaja; dzieki zjednoczeniu w $piewie
poglebia sie jednos¢ serc, okazalos¢ $wietych obrzedéw ulatwia wznoszenie

39 Zob. M. Urban, Dotknigcie niewidzialnego. Sztuka i religia w mysli Hansa Ursa von Baltha-
sara, [w:] Pisma wybrane, t. 2, Pisma z zakresu sztuki i religii, wybér i oprac. M. Urban, ttum.
M. Urban, D. Jankowska, Krakéw 2007, s. 17.

40 Zob. H. U. Balthasar, Pisma wybrane, t. 2, Pisma z zakresu sztuki i religii, dz. cyt., s. 42.
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mys$li ku niebu, a calo$¢ odprawianych obrzedéw jest obrazem i zapowiedzig
tego, co dokonuje sie w swietym miescie Jeruzalem” (Ms 5).

Spiew wywodzacy sie z choratu gregorianiskiego jako wasnego $piewu liturgii
rzymskiej (zob. 1Mk 8), wprowadzony do liturgicznych partytur dzisiejszych
czasow jest weiaz pomocnym narzedziem budowania jednosci wiernych, dlatego
powinien by¢ traktowany wyjatkowo przez kompozytoréw. W tym kontekscie
warto podkresli¢, Ze sama muzyka stanowi: ,,graniczny punkt tego, co ludzkie,
na tej granicy za$ zaczyna si¢ to, co boskiej. Muzyka jest wiecznym upamiet-
nieniem tego, iz ludzie mogli przeczuwa¢, czym jest Bog — odwiecznie prosty,
réznorodnie i dynamicznie ptynacy w samym sobie i w $wiecie jako Logos™.
Dlatego muzyka liturgiczna aktywizuje rowniez jej twoércéw do czynnego po-
szukiwania prawdy. Gloszenie chwaly Bozej poprzez $piew to oprocz uswiecenia,
takze wyrazanie swojej tozsamosci, wigc tworzenie nowych melodii do trady-
cyjnych tekstow liturgicznych stanowi czynne uczestnictwo w tym dziataniu.
Jego urzeczywistnienie wynika z antropologicznego podloza, ktore scalifo wy-
miar duchowy i $wiecki w najglebsza jednos¢+. Wielkos¢ muzyki sakralnej jest

»hajbardziej bezposrednim i oczywistym potwierdzeniem chrzescijanskiej wizji
czlowieka i chrze$cijanskiej wiary w odkupienie, jakiego dostarcza nam historia.
Temu, do czyjej duszy rzeczywiscie ona trafita, mowi jego glos wewnetrzny,
ze wiara jest prawdziwa, cho¢by nawet potrzebowal on jeszcze wiele, aby to we-
wnetrzne przekonanie potwierdzi¢ rozumem i wolg™. Realizacja celéw posta-
wionych przed nig dokonuje si¢ zatem w sposdb indywidualny w sercu kazdego,
kto uczestniczac wraz ze zgromadzeniem w Eucharystii, wznosi dzigkczynna
piesn do Pana. Dzialanie to ma miejsce podczas liturgii réwniez w przestrzeni
artystycznej obejmujacej relacje tworca — wykonawca — odbiorca. Wynika z tego,
ze muzyka ma w sobie wielka sile, ktora jednoczy wiernych, a wspdlne uczest-
niczenie w $piewie wskazuje na charakter wspélnotowy*. Spiew jest wyrazem
nadziei i dowodem na tozsamo$¢ ludu Bozego oraz uwzniosla oblicze Ojca
Jezusa Chrystusa. Muzyka wywodzi si¢ z ciagtej potrzeby wiary, ktéra rodzi sie
w momencie wstuchiwania si¢ w stowo Boze, bo tam ,,gdzie stowo Boze zostaje
przelozone na stowo ludzkie, pozostaje pewna reszta w postaci tego, co nie
zostalo wypowiedziane i co nie daje si¢ wypowiedzie¢, co wzywa nas do mil-
czenia — milczenia, ktére w koncu sprawia, ze to, co niewypowiedziane, staje

41 Tamze, s. 53.

42 Zob.]. Ratzinger, Nowa piessi dla Pana, dz. cyt., s. 195.

43 Tamze, s. 195-196.

44 Zob.]. Waloszek, Teologiczne wymiary pigkna muzyki liturgicznej, [w:] Modlitwy euchary-
styczne Mszatu rzymskiego, red. H. J. Sobeczko, Opole 2005, s. 47-78.
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si¢ §piewem, i przyzywa na pomoc takze gltosy kosmosu, aby niewypowiedziane
stalo sie slyszalne. Oznacza to, Ze muzyka koscielna pochodzac ze stowa i do-
styszanego w nim milczenia, wymaga nastuchiwania stale na nowo calej petni
Logosu™. Totez droga u$wigcenia realizowana poprzez muzyke rozpoczyna
sie juz w ciszy, ktéra niczym pusta kartka oczekuje na powstanie dzwigkéw
partytury zycia kreslonych przez Stworce.

Przedstawione powyzej refleksje moga stanowi¢ wskazéwki dla kompozyto-
réw, szczegdlnie twércéw mszy, lecz nieco szersze ujecie odnoszace sie do przy-
miotéw muzyki liturgicznej moze okazac si¢ pomocne w rozumieniu istoty
mszy muzycznej jako elementu u$wiecajacego cztowieka (co bedzie stanowito
rozwiniecie przytoczonych celéw nadrzednych) oraz rozéwietleniu prawidlo-
wosci wynikajacych z technicznych aspektow tworzenia dzieta muzycznego
w wymiarze praktycznym, a takze w przestrzeni natury estetyczne;j.

Papiez Pius x w swoim Motu Proprio Tra le Sollecitudini*® z 1903 roku wy-
mienia trzy przymioty muzyKki liturgicznej: sanctias, perfectio i universitas (Ts 2),
ktére sa konsekwencja zwigzku muzyki z liturgia. O ile pierwsze dwa pojawia
sie w dokumentach posoborowych (zob. Ms 4), to ostatni — powszechnos¢ - juz
nie. Swieto$¢ i doskonalos¢ formy stanowig kierunek, ktérym nalezy podazaé
w praktycznej realizacji celéw nadrzednych muzyki liturgicznej. Z wiadomych
wzgleddw sg one niepoliczalne, aczkolwiek mozliwe i zarazem istotne wydaje
sie przyblizenie ich znaczenia. Méwiac o $wietosci muzyki, nalezy zaznaczy¢,
ze przeciez nie ma interwaléw, akordéw i tonacji mniej lub bardziej §wietych.
Nawet sami tworcy nie sg w stanie stwierdzi¢, ktére miejsca w ich utworach
s3 uswiecone, a ktdre nie. Na $§wieto$¢ muzyki mozna spojrze¢ przez pryzmat
kategorii pozaestetycznych. Moze wlasnie dlatego muzyka uswieca si¢ za sprawa
wlaczenia jej do kultu. Zaden z dokumentéw nie byt w stanie jej zdefiniowa¢,
a prawdziwa réznica uwidacznia si¢ w konstrukeji, stylu, funkcjonalnosci czy ce-
lowos$ci muzyki oraz stuzebnosci i bliskosci tekstu, do ktorego powstata. Nalezy
zaznaczy¢, ze propozycje muzyczne muszg miescic¢ sie w pewnych kategoriach
estetycznych. Muzyka dzigki facznosci z tekstem liturgicznym i sprawowanymi
obrzedami jest forma odpowiedzi cztowieka na wezwanie Boze w zbawczym
dialogu liturgii. Ten responsoryjny charakter muzyki, by mégt osiagnaé¢ swoja
pelnie, powinien spelni¢ drugi warunek postawiony przez Soboér, a miano-
wicie: towarzyszace liturgii utwory musza cechowac¢ sie doskonaloscia formy,
wiec powinny nosi¢ znamiona sztuki wysokiej, by¢ prawdziwymi dzietami

45 J. Ratzinger, Nowa pies dla Pana, dz. cyt., s. 215.
46 Zob. D. Hiley, Chorat Kosciota Zachodniego, dz. cyt., s. 685.
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sztuki, ktore staja siec pomocne w zrozumieniu tajemnicy wiary. Swiety Jan
Pawel 11 wskazywal w Liscie do artystow, ze ,kazda autentyczna forma sztuki
jest swoistg droga dostepu do glebszej rzeczywistosci czlowieka i §wiata. Tym
samym stanowi tez bardzo trafne wprowadzenie w perspektywe wiary, w ktorej
ludzkie doswiadczenie znajduje najpelniejszg interpretacje” (LA 6).
Niemozliwe wydaje si¢ zastosowanie muzyki towarzyszacej swietym obrze-
dom, ktdra nie wzbudza poczucia glebi, pigckna, tajemnicy i ktéra przez swoja
niska jako$¢ odsuwa czlowieka od refleksji, uniemozliwiajac doznanie trans-
cedentalno$ci. Mowit o tym juz Pius x: ,,Ko$ciét wiec wolnym by¢ powinien
od wszystkiego, co znieksztalca lub cho¢ tylko zmniejsza poboznos¢ i skupienie
wiernych, co daje powdd do niecheci i zgorszenia, co przede wszystkim obraza
powage i $wietos$¢ obrzadkow, i co nie zgadza si¢ z godnoscia Domu Modlitwy
i Majestatu Bozego” (Ts wstep). Oznacza to odrzucenie miernych muzycznych
wytworow, ktore sa bezwartosciowe nie tylko na plaszczyznie liturgicznej. Sq nie-
autentyczne i otrzymujg miano kiczu bedacego totalnym przeciwienstwem dzieta
charakteryzujacego si¢ doskonatoscia i wysokim kunsztem wykonania. Kosciot
nie moze tolerowac¢ w przestrzeni sakralnej sztuki kiczowatej, trywialnej czy
banalnej¥. Nie toleruje réwniez nieodpowiedniego wykonawstwa bez wzgledu
na forme i poziom zlozonosci materii muzycznej*. Na mysl przychodzi tutaj
réwniez znaczenie powszechnosci jako przymiotu muzyki liturgicznej. Pomi-
mo iz przymiot ten nie wystepuje juz tak widocznie w dokumentach Koscio-
ta, to moze dzisiaj oznacza¢ w wymiarze tworczosci unikanie ekstrawagancji,
eksperymentow czy przerostu subiektywizmu, co dotyczy¢ moze takze wyko-
nawstwa. Natomiast istotny jest element edukacyjny zwigzany z podnoszeniem
jakosci przekazu materii muzycznej — skoro uniwersalna muzyka liturgiczna
jest napisana w taki sposob, aby by¢ wykonywang i rozumiana we wspoélnocie,
to powinna liczy¢ si¢ z jej adresatem. Jednak nie oznacza to, aby tak rozumiana
uniwersalnos¢ wynikata z akceptacji mniej wymagajacych gustéw odbiorcow.
Tym bardziej istotne wydaje si¢ podnoszenie poziomu jakosci tresci artystycz-
nych, ktére dokonuje si¢ w tym wypadku na drodze wykonywania wlasciwie na-
cechowanej muzykiw trakcie liturgii oraz podczas koncertow muzyki sakralne;.
Refleksja nad celami i przymiotami muzyki sktania do poszukiwan zmierza-
jacych w strone funkcjonalnosci muzyki liturgicznej*. Mozna wigc wyrdznic

47 Zob. Cz. Krakowiak, Gdzie Kosciot celebruje liturgie?, [w:] Introibo ad altare Dei, red. S. Ko-
perek, Krakow 2008, s. 243-248.

48 Zob.]. Waloszek, Teologia muzyki. Wspétczesna mysl teologiczna o muzyce, dz. cyt., s. 123.

49 Zob.]. Krolikowski, Muzyka sakralna w stuzbie tajemnic wiary, ,Tarnowskie Studia Teolo-
giczne”, 33 (2014), nr 2, 5. 57-61.
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cztery funkcje: wspdlnototworcza, ktdra oprdcz jednoczenia ludzi obecnych
podczas liturgii, aktualizuje j3; medytacyjna, ktéra obejmuje wymiar tworczy
czlowieka; ozdobna, wplywajacg na jakos¢ liturgii; oraz kerygmatyczng, bedaca
zywym nosnikiem Ewangelii®.

Wydaje sig, ze na pierwszym planie iluminuje znaczenie $piewu w liturgii,
co oczywiscie ma ogromne znaczenie dla uroczystego wyznawania wiary oraz
roli wspolnototworczej. Jednakze muzyka pozbawiona stéw, ale wykonywana
przez choér w postaci wokaliz czy muzyka stricte instrumentalna bywa cze-
sto marginalizowana. Powodem tego moze by¢ niewtasciwie zinterpretowane
znaczenie aktywnego uczestnictwa, ktore jak pisata Emilia Dudkiewicz: ,nie
naktada bowiem koniecznosci $piewania wszystkiego przez wszystkich, ale
moze dokonywac si¢ takze poprzez stuchanie. Promowanego przez Sobér Wa-
tykanski 11 terminu participatio actuosa (oznaczajacego uczestnictwo urzeczy-
wistniajgce, uobecniajgce) nie mozna zawezac¢ wylacznie do aspektu participatio
activa (uczestnictwa czynnego)™'.

Aktywne stuchanie muzyki liturgicznej polega na doznaniach estetycznych
oraz intuicyjnym pojmowaniu muzyki, ktéra dociera nie tylko do sfery intelek-
tu, ale rowniez wplywa na emocjonalno-motywacyjng osobowos¢ odbiorcy?.
Zjawisko to sprzyja wiec uswiecajacej roli muzyki w liturgii i ma szerokie spec-
trum waloréw edukacyjnych. Niemniej jednak mozna rozpatrywa¢ misyjnos¢
muzyki liturgicznej poprzez jej funkcje jednoczaca, medytacyjng, ozdobnag czy
kerygmatyczna.

Moéwiac o funkcji wspoélnototwdrczej, nalezy wskaza¢ na wymiar, w ktérym
dokonuje si¢ jednoczenie wiernych oraz aktualizacja liturgii. Jest nim uczestnic-
two wewnetrzne i zewnetrzne, ktére powinno by¢ spoleczne, czynne, sSwiadome
i pobozne. Dotyczy to uczestnictwa zgromadzenia i oséb praktycznie zaan-
gazowanych w liturgie, wigc czynne uczestnictwo zaklada przede wszystkim
udzial organisty, kantora, scholi i chéru. Wskazuje to na budowanie pewnej
jednosci w wyznawanych tresciach, niezaleznie od pelnionej funkcji, i sprzyja
eliminacji réznic pomiedzy grupami. Uwypukla takze znaczenie powolania
zaré6wno w obszarze calego zgromadzenia, jak i w wymiarze indywidualnym.
Dzigki temu buduje si¢ wyjatkowy nastréj, w ktérym muzyka moze by¢

50 Zob. L. Szewczyk, Muzyka ,najszlachetniejszq stuzebnicg” w liturgii. O muzyce jako Zrédle
i tworzywie kaznodziejskim, ,,Studia Pastoralne” 12 (2016), s. 36-48.

51 E.Dudkiewicz, Artysta w stuzbie liturgii - w optyce teologicznej Josepha Ratzingera, [w:] Psala-
te Synetos 2. Tworca wobec wymogow wspélczesnej liturgii, red. M. Kierska-Witczak, Wroctaw
2019, S. 24.

52 Zob.]. Ratzinger, Raport o stanie wiary, Krakéw 1986, s. 110.
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sugestywnym znakiem intuicyjno-symbolicznego wyrazania i przezywania
prawd wiary oraz znakiem chwaly Bozej. Chwala ta jest wyrazana réwniez
we wspolczesnych utworach, ktérych obecnos$¢ podczas liturgii napelnia ich
kompozytoréw duchem i motywuje do dalszej pracy twdrczej. Do skarbca
muzyki Kosciola sptywaja nieustannie nowe dzieta. By¢ moze nie powstalyby,
gdyby ich tworcy wraz ze zgromadzeniem nie uczestniczyli w Eucharystii®.
To wspolnotowe dzialanie pozwala na nowo odkrywac tajemnice wiary i pro-
wadzi do rozwoju jednostki i calej spolecznosci wiernych. Mozna wiec rzec,
ze wspoélnototwdrcza funkcja muzyki przyczynia si¢ do uaktualniania samej
liturgii, poniewaz w obecnych czasach, gdy kryzys kultury staje si¢ coraz po-
wazniejszy, nowe oczyszczenie i zjednoczenie moze wyloni¢ si¢ tylko z wysp
duchowego skupienia*.

Funkcja medytacyjna muzyki wynika z poszukiwan czlowieka wrazliwe-
go na prawdy Boze. Przyblizenie tej funkcji wymaga podkreslenia znaczenia
chrzescijanskiej medytacji w liturgii stowa oraz relacji stowa do muzyki, in-
spirujacego charakteru samej modlitwy i tworczego dzialania wynikajacego
z niej, wydzwieku ciszy oraz znaczenia muzyki instrumentalnej i wokalnej
pozbawionej stéw jako $rodkéw poglebiajacych kontemplacje. To poszukiwanie
realizuje si¢ w pelni podczas Eucharystii, ktéra jest punktem kulminacyjnym
liturgii. ,, Kosciét zatem bardzo si¢ troszczy o to, aby chrzescijanie w tym mi-
sterium wiary nie uczestniczyli jak obcy lub milczacy widzowie, lecz aby przez
obrzedy i modlitwy misterium to dobrze rozumieli, w §wietej czynnosci brali
udzial swiadomie, poboznie i czynnie, byli ksztaltowani przez stowo Boze, po-
silali si¢ przy stole Ciala Paniskiego i sktadali Bogu dziekczynienie; aby ofiarujac
niepokalang Hostig¢ nie tylko przez rece kaptana, lecz takze razem z nim, uczyli
sie ofiarowywac samych siebie i za posrednictwem Chrystusa z kazdym dniem
doskonalili si¢ w zjednoczeniu z Bogiem i wzajemnie ze sobg, aby ostatecznie
Bog byt wszystkim we wszystkich” (KL 48).

Dokonujace sie uwielbienie Boga wraz z uswieceniem czlowieka podczas
Eucharystii nastepuje w wymiarze zaréwno zewnetrznym, jak i wewnetrznym.
Okresleniem najlepiej obrazujacym to dzialanie moze by¢ medytacja, ktéra
jest niezbedna droga kontemplacji w duchowosci chrzescijanskiej i nie polega
na zagubieniu siebie w absolucie czy nirwanie, a jest mozliwa wylacznie dzigki
zjednoczeniu siebie ze zmartwychwstalym Chrystusem.

53 Zob. R. Pospiech, Kulturotwdrcza rola muzyki w liturgii, [w:] Modlitwy eucharystyczne
Mszatu rzymskiego, red. H. J. Sobeczko, Opole 2005, s. 86-88.
54 J. Ratzinger, Nowa piess dla Pana, dz. cyt., s. 198-199.
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Dzieki dostepnosci medytacji dla kazdego czlowieka jej zastosowanie w wie-
rze umozliwia budowanie relacji personalnej z Bogiem poprzez wykorzystanie
znakow. Pierwszym z nich jest stowo gloszone publicznie, a drugim - muzyka.
Oba te znaki staja si¢ elementami scalajacymi niebo i ziemi¢ w dwdch kierun-
kach: zstepujacym i wstepujacym. Dzialanie to mozna nazwac eschatologicznym
ukierunkowaniem muzyki®. Przykladami momentéw medytacyjnych w liturgii,
gdy wlasnie stowo zespolone z muzyka umozliwia kontemplacje, s3 psalmy
$piewane po czytaniach: ,,psalm responsoryjny jest medytacjg nad ustyszanym
stowem Bozym i stanowi integralng cze$¢ liturgii Stowa. Wykonuje go psalte-
rzysta, z miejsca proklamacji stowa Bozego w formie responsoryjnej (wierni
odpowiadaja refrenem) lub w sposéb ciagly bez refrenu. Zamiast psalmu mozna
wys$piewaé Gradual. Spiew po czytaniu wykonuje si¢ jednogtosowo, refren moze
by¢ takze realizowany wielogltosowo” (1MK 19b). Wynikajace z tego mozliwosci
uczestnictwa ludu wskazujg na obszerno$¢ przestrzeni wspierajacej realizacje
zjednoczenia z Bogiem. W tym miejscu czynnikiem sprzyjajacym jest rowniez
postawa wiernych, ktoéra w czasie wykonywania psalmu powinna by¢ siedzaca*.
Jest ona zwigzana z medytowaniem stowa Bozego oraz w miar¢ mozliwosci
wynikajacych ze sposobu wykonywanego psalmu, réwniez ze $piewem jego
refrenu, co podkresla odmiennos¢ formy tego gatunku muzycznego.

Wskazuje to na wyjatkowy charakter psalmu jako gatunku muzycznego,
ktdrego zastosowanie w liturgii stowa wplywa na dynamizm relacji wiernych
ze Stworca. Z kolei kontemplacyjny charakter modlitwy, nie tylko recytowanej,
ale réwniez $piewanej, moze pobudzac jej uczestnikow do tworczosci. Jednym
z przykladéw moze by¢ ukonczony w1984 roku Angelus Wojciecha Kilara, ktéry
rozpoczyna sie modlitwa rézancowa recytowang naprzemiennie przez chory
meskie i zenskie. W dalszej czesci modlitwa przemienia si¢ w pigkng, mocna
i gleboka muzyke. Kompozytor, ktdry nie raz uczestniczyt w nabozenstwie
rézancowym, darzyl je niebywatym szacunkiem, co przelozyto sie pdzniej
na jego inspiracje i zasady, ktorymi kierowat sie, kroczac droga zycia. Od tego
momentu zacza! si¢ w jego Zyciu okres rézanca oraz tworzenia muzyki sakral-
nej, co spowodowalo zwrot w strone kompozycji mszy koncertowej jako jednej
z najtrudniejszych form muzycznych®. Autor zachowat suplikacyjny charakter

55 Zob. Z. Piasecki, Rola spiewéw w liturgii w swietle Sacrosanctum Concilium, ,,Ateneum
Kaplanskie” 2/427 (1980) 72/94, s. 215-223.

56 Zob. K. Konecki, Postawy w liturgii, ,Seminare” 17 (2001), s. 145-156.

57 Zob.R.Lukaszuk, Na Jasnej Gérze odnalaztem wolng Polske... i siebie. Z Wojciechem Kilarem
o jego zazylosci z Matkq Jasnogorskg, spotkaniu z Najwyzszym Twércg, o zyciu, ojczyinie
i muzyce - rozmawia o. Robert Lukaszuk ospPE, Czgstochowa 2003, s. 21-25.
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modlitwy rézancowej, kreujac artystyczng przestrzen, ktdra sama takze sprzyja
medytacji, a jej urealnienie moze dokonywac si¢ nie tylko podczas Euchary-
stii i nie tylko w miejscu o charakterze sakralnym. Mozna powiedzie¢, ze to,
co sie rodzi podczas wykonywania muzyki realizujacej sie w liturgii w trakcie
kontemplacyjnej modlitwy, moze takze dociera¢ do odbiorcow niekoniecz-
nie blisko zwigzanych z Kosciotlem. Dzialanie to sprzyja wigc poglebianiu ich
wiary i stanowi wyjatkowe narzedzie ewangelizacyjne, ukazujac jednoczesnie
elastycznos$¢ materii muzycznej.

Obok muzyki towarzyszacej stowu, mozna wskaza¢ réwniez dwa inne ob-
szary sprzyjajace kontemplacji. Pierwszym z nich jest cisza — milczenie, ktdre
nalezy takze do liturgii. Joseph Ratzinger zauwazyl, ze odpowiadajac mdéwigce-
mu do nas Bogu, mozemy wykorzysta¢, poza spiewem i modlitwa, takze cisze,
milczenie. Jednak musi by¢ ona bogata w tresci®. W liturgii jej zastosowanie
jest wiec mozliwe np. zamiast psalmu responsoryjnego, ktéry mozna zastapic
chwilg $wietego milczenia (zob. MR, s. 168). Cisza ta oprocz sprzyjaniu medytacji
ma réwniez charakter przygotowujacy do dalszego odbioru muzyki w liturgii,
ktdra wraz z nig uszlachetnia, wigc jest elementem podbudzajacym kreatywnos¢.
Bez niej dzwieki muzyki nie zostalyby nacechowane odpowiednig wartoscia.
Jest waznym elementem muzyki i to wiasnie z niej wylania si¢ sama muzyka,
wiec jest czynnikiem wspottworzacym ja. Bedac oddechem w muzyce, staje sie
integralnym skladnikiem rytmu, pulsu i metrum®. Bez niej chorat gregorianski
czy niektdre wspdlczesnie napisane dziela muzyki sakralnej, takie jak np. Stabat
Mater Arvo Pérta®, nie cechowalyby sie tak glebokim mistycyzmem. Dzialanie
przelozone na rytm liturgii mogloby okresla¢ cisze jako istotny i naturalny
obszar w transmisji tresci mszy. Wydaje si¢ wiec, ze milczenie jest niezastgpio-
ne, ale mozna wypelni¢ je muzyka, ktora nie bedzie dziala¢ inwazyjnie. Totez
wprowadzenie do liturgii muzyki czystej, wokalnej, pozbawionej stow badz
instrumentalnej jest kolejnym elementem sprzyjajacym kontemplacji. Wlasciwie
wykonana jako kompozycje instrumentalne i improwizacje organowe oraz ,,sto-
sowana zgodnie ze wskazaniami Ko$ciola, wzbogaca liturgie. We mszy $wietej
wykonanie muzyki instrumentalnej mozliwe jest: przed rozpoczeciem $pie-
wu na wejscie, na przygotowanie daréw, podczas przystepowania do Komunii

58 Zob. J. Ratzinger, Opera Omnia. Teologia liturgii. Sakramentalne podstawy zZycia chrzesci-
janskiego, dz. cyt., s. 165.

59 Zob. E. Klimas-Kuchtowa, Stuchacz kreuje muzyke, [w:] Psychologia muzyki. Pomiedzy
wykonawcg a odbiorcg, red. ]. Kalenska-Rodzaj, R. Lawendowski, Gdansk 2015, s. 186.

60 Zob. A. Part, Magnificat / Stabat Mater, 95807, Leeuwarden 2019.
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swietej (po antyfonie lub $piewie zastepujacym ja), w ramach uwielbienia po Ko-
munii $§wietej i po zakonczeniu liturgii” (IMK 37).

Warto zaznaczy¢, ze brzmienie piszczalek — organéw jako instrumentu maja-
cego szczegllne powazanie Kosciota, kreuje przestrzen sprzyjajaca kontemplacji
wiernych i zaprasza do wspdlnej modlitwy, w ktérej harmonijna melodia ma za
zadanie wychwalanie Boga, wiec muzyka ta realizuje funkcje medytacyjng takze
W jej wspdlnototwdrczym wymiarze. Utwory pobudzajace do kontemplacji moga
obrazowa¢ odczucia niemozliwe do wyrazenia samymi stowami. Stad niezwykle
istotne jest, aby w warstwie muzycznej byla ona napisana i wykonana w pelni
profesjonalnie i z najwyzszg jakoscia.

Kolejna funkcja muzyki jest ozdabianie liturgii. Jej przedstawienie wigze si¢
ze wskazaniem na jako$¢ wykonywanej muzyki i jej konsekwencje, charakter
zwigzany z okresami w roku liturgicznym oraz twdrcze dzialanie na polu relacji
kompozytora i wykonawcy. Na wstepie nalezy zaznaczy¢, ze piekno powinno
zawsze towarzyszy¢ sprawowanej liturgii, wiec postannictwo muzykiliturgicznej
w wymiarze estetycznym, podobnie jak w przypadku funkeji wspolnototworczej
i medytacyjnej, jest $cisle zwigzane z jakoscig. Jednak nie zawsze tak si¢ dzieje,
poniewaz temu wymiarowi przeciwstawia si¢ minimalizm, ktéry wprowadza me-
lodie proste, niewymagajace wigkszego zaangazowania w wykonywanej materii
muzycznej. Zjawisko to czesto polega czesto na wylaczeniu z obrzedow funkejikan-
tora, choru czy orkiestry narzecz wykonywania muzyki wylacznie przez wiernych.

Poza wylaczeniem tych grup osoéb, ktérych misjg jest muzyczne wspotkre-
owanie przestrzeni liturgicznej, ujawnia sie niekiedy niski poziom przygotowa-
nia muzycznego. Problem ten dotyczy kazdego z uczestnikow liturgii, poczawszy
od celebransa, psalterzysty, ministrantéw, organisty, scholi, zespotu instrumen-
talnego, a na wiernych konczac. Historia pokazuje, ze niska kultura muzyczna
potrafila odcisna¢ pietno na jakosci utworéw wykonywanych podczas liturgii.
Podejmowano wigc kroki zmierzajace do poprawy sytuacji i po uznaniu muzyki
sakralnej za integralng czes¢ liturgii (zob. KL 112) jej funkcja nie byla juz tylko
estetyczna. Wybdr materialu muzycznego wykonywanego podczas roku litur-
gicznego mozna poréwnac do wyboru szat liturgicznych — muzyka, podobnie
jak szaty, ma swoj wyjatkowy kolor. Mozna wiec przypuszczaé, ze utozsamiony
z tre$ciami liturgicznymi kolor, ktory oznaczalby np. biaty - rado$¢, niewinno$¢;
czerwony - ogien i krew; zielony — nadzieje; fiolet - zZalobe, pokute, umiarkowa-
nie, skruche, post, pokore; czern — noc i ciemno$¢, zniszczenie i zalobe®, mogtby,

61 Zob. Z. Wit, Czy rozumiem liturgie Kosciota? Miniprzewodnik po znakach i symbolach
w liturgii, dz. cyt., s. 79-82.
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wlasciwie przetworzony na jezyk muzyki, postuzy¢ w realizacji liturgicznego
dziela muzycznego zaréwno na poziomie procesu tworczego, jak i w praktyce
wykonawczej. Dzieki wprowadzeniu elementu klasyfikacji moglby tez stanowic¢
wyznacznik kierunku w wyborze odpowiedniej (dla danych obrzedéw) tresci
muzycznej. Co wigcej, kolor miatby pewne odcienie, ktérych gradacja mogtaby
dokonywac¢ sie nie w obrebie roku liturgicznego, a w obrebie danej formy, np.
cze$ci statych mszy, przy czym zalezno$ci wynikajace z ich relacji wptywa-
tyby na caloé¢ dzieta®™. Warto dodac¢, ze bez wzgledu na kolor, faktura dzieta
muzycznego powinna zawsze cechowac sie najwyzszym kunsztem wykonania,
by¢ starannie zaprojektowang i utkang szata muzyczng. Tylko wtedy funkcja
ozdobna muzyki liturgicznej zostanie wypelniona wilasciwie.

Muzyka liturgiczna to muzyka realizowana w przestrzeni duchowej, zro-
dzona z intuicji metafizycznych, dla ktorych forma dzwigkowa, czyli urzeczy-
wistnienie w materii brzmienia i jego strukturze, jest rownoznaczna z aktem
wiary realizowanym w symbolach religijnych®. Dzialanie to podczas Eucharystii
wywyzsza muzyke wérdd wszelkich sztuk, a dzigki polaczeniu ze stowem staje
sie doskonalym narzedziem przekazywania tresci wiary. Muzyka liturgiczna
petni wiec funkcje kerygmatyczng. Okreslenie charakterystyki tej funkeji po-
stuluje o przyblizenie znaczenia psalmodii i wymiaru hymnicznego w projekcji
stowa oraz pewnych ograniczen materii muzycznej. W relacji ze stowem, ktdre
modeluje i dopelnia, otwiera obszary, w ktérych samo stowo, pozbawione eks-
presji muzycznej, nie przyniostoby odpowiedniego rezultatu. Ma wigc wyjatkowa
moc, dzigki ktorej przekazywane tresci moga zosta¢ wypowiedziane w jezyku
sztuki i pozosta¢ na dtuzej w czltowieku. Doskonatym tego przykitadem moga
by¢ psalmy i hymny powstate pod wptywem Ducha Swietego wlasnie w formie
utworow muzycznych przeznaczonych do $piewu, a nie recytacji: ,,psalmy nie
sa przeznaczone do czytania, nie s3 tez modlitwami pisanymi proza, lecz utwora-
mi poetyckimii piesniami uwielbienia. Jezeli wigc niekiedy mogly by¢ uzywane
w formie czytan, to jednak stusznie, z uwagi na ich rodzaj literacki, nazywaja
sie po hebrajsku tehilim, to znaczy piesni uwielbienia, a po grecku psalmoi, czyli
piesni wykonywane przy dZwigku harfy. Istotnie, wszystkie psalmy majg charak-
ter muzyczny, a to okresla odpowiedni sposéb ich wykonywania™+. Niektore

62 Relacje zachodzace pomigdzy cze$ciami stalymi mszy zostang przedstawione w dalszej
czesci dysertacji.

63 Zob. B. Pociej, Duchowos¢ i zakorzenienie, [w:] Duchowos¢ Europy Srodkowej i Wschodniej
w muzyce korica xx wieku, red. K. Droba, T Malecka, K. Szwajgier, Krakow 2004, s. 45.

64 Kongregacja ds. Kultu Bozego i Dyscypliny Sakramentéw, Ogolne wprowadzenie do liturgii
godzin, Poznan 1992, s. 103.
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aklamacje i doksologie maja takze wymiar hymniczny, dzigki czemu muzyka
nadaje tym fragmentom mszy doniosto$¢. Ponadto podczas liturgii wykonuje si¢
utwory powstale w czasach terazniejszych wtasnie w formie hymnow towarzysza-
cych waznym wydarzeniom Kosciota, takim jak np. synody. Na przyktad hymn
v Synodu diecezji tarnowskiej jest wykonywany podczas niedziel synodalnych®.

Kerygmatyczna funkcja muzyki liturgicznej pozostajaca we wlasciwej relacji
do stowa, realizuje si¢ réwniez w przypadku muzyki instrumentalnej, ktéra nie
powinna si¢ oddala¢ od wewnetrznego znaczenia stowa. Otwiera ona pewien ob-
szar, ale wyznacza takze linie graniczne. Oznacza to, Ze sama muzyka ma jednak
pewne ograniczenia wynikajace z jej postannictwa. Nie jest zdolna do wyrazenia
calej rzeczywistosci nadprzyrodzonej, jednak pozwala lepiej poznac jej war-
to$¢ i §wietos¢. Dotyczy to kazdej formy muzyki liturgicznej. Warto zaznaczy¢,
ze muzyka przeznaczona dla kultu, poza spelnianiem swoich nadrzednych
celow, moze by¢ takze obszarem badan dla wspodlczesnej katechetyki, ktora jak
wskazywal Ryszard Czekalski, ,,od momentu wyodrebnienia si¢ jako oddziel-
na dyscyplina naukowa przechodzita ewolucyjne przeobrazenia, doskonalac
i poszerzajac zaréwno swoj zakres materialny, jak i samoswiadomo$¢ naukows.
Dzigki nieustannemu rozwojowi i poszukiwaniom katechetycznym, ktérych nie
mozna uznac za zakonczone, dzisiaj, jak stwierdzil ks. E. Alberich, katechetyka
jawi sie jako wiedza wielodyscyplinarna odwotujaca si¢ do zréznicowanych
metod naukowych. Co wiecej, dzisiaj wydaje si¢ koniecznoscia, aby katechetyka
byta ukierunkowana na interdyscyplinarnos¢, rozumiang jako préba podjecia
dialogu z innymi dyscyplinami naukowymi, w celu skuteczniejszego zrozumie-
nia i doprowadzenia do interakcji réznych proceséw poznawczych, ktore biorg
udzial w refleksji katechetycznej™®.

Te wiec funkcje muzyki liturgicznej zestawione ze sobg sklaniaja do reflek-
sji nad aktualnym stanem muzyki Kosciofa, ktora spetniajac swoje nadrzedne
cele - realizowa¢ chwale Boza i uswiecaé wiernych — winna takze nie$¢ nadzieje
poszukujacym jej. Nadzieja ta, niczym sktadowa triady harmonicznej teologii
wrazz innymi cnotami teologalnymi rozswietla przestrzen, w ktérej dokonuje sie
zjednoczenie - przestrzen liturgii Eucharystii. Jest to miejsce spotkania z zywym
Bogiem, wiec obecna podczas liturgii muzyka powinna cechowac si¢ doskona-
toécig formy i jako integralna czes¢ liturgii®” by¢ predysponowana do $wigtosci.

65 Zob.S. Szymanski, Hymn v Synodu Diecezji Tarnowskiej Za Chrystusem, ,Hosanna”, rok 13,
nr 2 (29) 2018, wktadka nutowa, s. 3.
66 R. Czekalski, W poszukiwaniu wspétczesnego ujecia katechetyki, ,,Studia Katechetyczne”

9 (2013), . 29.
67 Zob.]. Bramorski, Pies#t nowa czlowieka nowego, dz. cyt., s. 328-349.
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Wynika z tego, ze nie kazdy rodzaj sztuki moze by¢ czeécig kultu, ktory postuluje,
jak pisal J. Ratzinger: ,,przyjecie pewnego kryterium - jest nim wilasnie Logos.
Czy mamy do czynienia z Duchem Swietym, czy ze ztym duchem, poznaje sie
po tym - jak méwi Pawel - ze tylko z pomocg Ducha Swietego mozemy po-
wiedzieé: ,,Panem jest Jezus” (1 Kor, 12, 3). ,Duch Swiety prowadzi do Logosu,
do muzyki, ktora stoi pod znakiem sursum corda - podnoszenia serca. Nie roz-
mycie si¢ w niekontrolowanym upojeniu ani sama zmystowos¢, lecz integrowanie
czlowieka z wyzszg sfera stanowi kryterium muzyki odpowiadajacej Logosowi
oraz jest postacig owej logiké latreia (adoracji zorientowanej na Logos)™®.

Zachowanie trzezwosci umystu w momencie wprowadzania dziet muzycz-
nych do kultu ma kluczowe znaczenie w eksploatowaniu materii muzycznej
w przestrzeni sakralnej. Mozna wiec przyja¢, ze aktualny stan muzyki Kos$ciola
jest zalezny od przeszlo$ci i juz dzisiaj wplywa na jej przysztos¢. Niestety w tym
obszarze zdarzajg si¢ naduzycia wynikajace z wielu czynnikéw.

6. PRZYCZYNY NADUZYC W MUZYCE LITURGICZNE)J

Whasciwa realizacja misyjnosci muzyki liturgicznej zalezy w duzej mierze od jej
jakosci. Swiety Jan Pawel 11 pisal: ,Jednak sztuka sakralna musi odznaczac sie
umiejetnoscig trafnego wyrazenia tajemnicy ujmowanej w pelni wiary Kosciota
i zgodnie ze wskazaniami duszpasterskimi, stosownie opracowanymi przez
kompetentne wiadze ko$cielne. Odnosi si¢ to zaréwno do sztuk plastycznych,
jak i do muzyki ko$cielnej” (EE 50). Dlatego tez, ze wzgledu na ztozony charak-
ter réznorodnych przyczyn naduzy¢ zwigzanych z emisjg materii muzycznej
w Kosciele, mozna je uja¢ w nastepujacych zakresach: bylejakos¢ wynikajaca
z braku poszukiwan zmierzajacych do glebi oraz nieche¢ do podejmowania
ambitnych dziatan wymagajacych poniesienia trudu oséb zwigzanych z tworze-
niem, wyborem i wykonywaniem muzyKki liturgicznej; negatywnie pojmowana
inkulturacja, ktorej niewtasciwe wprowadzenie spowodowalo stworzenie od-
miennych tendencji w projekcji muzycznej od nurtu Kosciola, a sama sytuacja
muzyki klasycznej, poprzez zastosowanie niektdrych technik kompozytorskich,
tylko nasilita jej destrukcyjne dzialanie; oraz postawa samego tworcy wraz
ze stosunkiem do dziela, ktdre tworzy i ktére moze ujawni¢ wiele informacji
0 nim samym.

68 J.Ratzinger, Opera Omnia. Teologia liturgii. Sakramentalne podstawy zycia chrzescijatiskiego,
dz. cyt.,, s. 123.
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przyczyny naduzy¢

bylejakos¢ / \ kompozytor
niewlasciwie pojmowana sytuacja muzyki
inkulturacja powaznej

Ryc. 4. Schemat przyczyn naduzy¢ muzyki w Kosciele (opracowanie autorskie)

W celu ukazania przyczyn naduzy¢ warto najpierw ocenic jakos¢ wspotczes-
nej muzyki sakralnej. Dzigki temu obszary wymagajace ingerencji by¢ moze zo-
stang rozéwietlone. Zapoznanie sie z tak zobrazowang rzeczywistoscia mogloby
postuzy¢ dalszemu podnoszeniu jakosci muzyki w Kosciele.

Na wstepie nalezy podkresli¢, ze muzyka liturgiczna znajduje si¢ aktualnie
w jednym z najlepszych momentéw w historii ze wzgledu na szeroki zakres
dostepu przez kompozytoréw do narzedzi twérczych. Wspoélczesna teologia
w przestrzeni kultury wskazuje, ze muzyka to wyjatkowa ekspresja transcen-
dentnej natury ludzkiego ducha®. Sytuuje ja wiec na piedestale sztuki. O jej
kondycji $wiadczg weigZz powstajace nowe dzieta cechujace si¢ najwyzsza jako-
$cig. Zamawiane u czofowych kompozytoréw na caltym swiecie utwory wpisuja
sie w continuum Kosciola przy jednoczesnym ozywianiu materii muzycznej
nowymi spojrzeniami, ktore subtelnie eksploatuja tkanke muzyczna, wprowa-
dzajac do niej elementy wspolczesnych technik kompozytorskich i weigz kreujac
przestrzen sprzyjajaca kontemplacji. Wspomniane continuum, dzigki zyciodajnej
sile Eucharystii, trwa nieprzerwanie i daje nadzieje na przyszlos¢. Na szczegolna
uwage zasluguja dzieta polskich twércéw powstate po Soborze Watykanskim 11.
Wirod kompozytordw zwigzanych z nurtem muzyki liturgicznej mozna wymie-
ni¢: Wojciecha Kilara, Juliusza Luciuka, Krzysztofa Pendereckiego, Henryka
Jana Botora czy Pawla Lukaszewskiego. Obecnos¢ ich kompozycji w polskiej
kulturze muzycznej moze, po wnikliwym przeanalizowaniu ich struktury, ufa-
twiac probe rozeznania jako$ciowych utworéw oraz pomoéc odréznic je od tych
mniej warto$ciowych, a nawet bezwartosciowych.

Ponadto o dobrej kondycji muzykiliturgicznej swiadcza rozwijajace si¢ coraz
prezniej panstwowe i koscielne osrodki ksztalcace mlodych artystow w dziedzi-
nie muzyki koscielnej na poziomie elementarnym i akademickim. Nalezg do nich
seminaria, instytuty i wydzialy muzyki sakralnej, gdzie organizowane sa takze

69 Zob.]. Waloszek, Teologia muzyki. Wspétczesna mysl teologiczna o muzyce, dz. cyt., s. 197.
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warsztaty, kursy mistrzowskie oraz sympozja i tematyczne konferencje naukowe.
Istotng funkcje pelnia tez organizacje pomocnicze, takie jak Stowarzyszenie Pol-
skich Muzykéw Koscielnych, Federacja Caecilianum czy Polska Federacja Pueri
Cantores (zob. IMK 62). Zespol muzyczny, bez wzgledu na jego rodzaj, powinien
istnie¢ w kazdym kosciele w celu podtrzymywania $piewu w czasie sprawowania
liturgii. To zalozenie wynikajace z Instrukcji Konferencji Episkopatu Polski o muzy-
ce koscielnej w Polsce rdwniez realizuje sie w coraz wigkszym stopniu. Nalezy pod-
kregli¢ takze ogromna role festiwali muzyki sakralnej, takich jak np. odbywajacy
sie od blisko 30 lat Migdzynarodowy Festiwal Muzyki Sakralnej ,,Gaude Mater”
czy konkurséw kompozytorskich, jak Miedzynarodowy Konkurs Kompozytor-
ski ,Musica Sacra Nova”, podczas ktérych czesto prezentowane sg prawykonania
warto$ciowych utworéw przeznaczonych dla kultu. W tym $wietle S. Dabek za-
uwazal, ze: ,,twdrczo$¢ mszalng inspirowaty niekiedy konkursy kompozytorskie.
Wspomniano juz o (blizej niezidentyfikowanym) konkursie Warszawskiego
Towarzystwa Muzycznego na kompozycje mszalng (takze na polski tekst mszy)™°.
Istnieje coraz wigksze przekonanie o koniecznosci podnoszenia poziomu
artystycznego muzyki koscielnej. Jednak niekiedy kierunek, w ktérym podaza
sztuka w Kosciele, naznaczony jest niskg wrazliwo$cig na piekno, co stanowi
jedna z przyczyn naduzy¢, a przeciez ten rodzaj muzyki byt zawsze utozsamiany
z kulturg wysoka i elitarng. Niestety w dzisiejszych czasach zmierza w strone
popkultury, przybierajac coraz to 1zejsze, mniej wymagajace formy muzyczne.
Wigze si¢ to takze z niska jakoscig transmitujacych tresci i melodii. W $wietle
nowej Instrukcji Konferencji Episkopatu Polski o muzyce koscielnej Andrzej
Filaber wskazywal na nastepujace problemy zwigzane z jakoscig wykonywanej
muzyki: ignorancje — odrzucenie glebszego sensu i nierozpoznanie historycz-
nosci réwniez przez niektdrych duchownych decyzyjnych w obszarze materii
muzycznej; pojmowanie liturgii jako pewnego rodzaju spektaklu z podzialem
na role (co wynika réwniez z ignorancji); instrumentalne traktowanie liturgii
(np. autoprezentacja zespotu); subiektywizm w doborze repertuaru i sposobie
jego wykonywania pomimo istniejacych norm i wskazan Kosciola; populizm
w liturgii poprzez dazenie do wykonywania utworéw lekkich, tatwych i przyjem-
nych - niewymagajacych i niedotykajacych gtebi; traktowanie kazdego spiewu
religijnego jako liturgicznego; zatrudnianie na stanowisku organisty czy ak-
ceptowanie jako dyrygenta os6b nieposiadajacych odpowiednich kompetencji.

70 S. Dabek, Tworczosé mszalna kompozytoréw polskich xx wieku, dz. cyt., s. 44.
71 Zob. A. Filaber, Drogi i bezdroza muzyki liturgicznej w Polsce w Swietle nowej Instrukcji
Episkopatu Polski, ,Musica Ecclesiastica” 14 (2019), s. 72-75.
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Odpowiednio napisana muzyka moze wskazywaé kierunek w dalszym
dazeniu do wlasciwej weryfikacji i wprowadzaniu tresci muzycznych. Sztu-
ka wysokiej jakosci stoi w opozycji do kiczu, ktérego trudno jest dzisiaj nie
dostrzec. Wydaje sig, Ze jego istnienie, szczegdlnie w mainstreamie kultury,
jest wrecz namacalne. W dziedzinie muzyki kicz to utwory pozbawione
muzycznosci, w ktorej znaczenie wpisuje sie to, co wedtug Ingardena stano-
wilo niedzwickowe elementy dzieta muzycznego>. Niskiej jakosci wytwory
sztuki nie stymulujg odbiorcy do poszukiwania autentycznego pickna, ale
zatrzymujg go w sferze powierzchownosci i uproszczen. Zauwazalny dzis
niski poziom edukacji kulturalnej w §rodowiskach rodzinnych i szkolnych
powoduje, ze odbiorcy nie sg przygotowani do kontaktu ze sztuka wysoka.
Muzyka rozrywkowa cechujgca si¢ coraz nizszg jako$cia wypiera muzyke
klasyczna. Jej odbior coraz czgsciej nie wymaga praktycznie zadnego wysitku
duchowego czy intelektualnego, wigc staje si¢ pozbawiona refleksji. Tego typu
utwory przenikaja do obszaréw, ktére dostepne byty dotad i zarezerwowane
dla kultury wysokiej, takich jak Koscidl. Niekiedy ksieza w celu przyciagnie-
cia mlodziezy do kosciota zastepuja organy gitarami, a choral gregorianski
piosenkami’. Dzialania te wskazujg na lekcewazacy brak poszanowania dla
dokumentdw i tekstow koscielnych zwigzanych z muzyka sakralng. Przychodzi
tutaj na mysl, ze: ,fatwos¢ osiggniecia zaspokojenia niewyrafinowanych potrzeb
rodzi lekcewazenie dla potrzeb wyzszych. Nie ma snobizmu na kulture wyso-
ka. Procesy demokratyzacyjne zrownuja ludzi w ich gustach, jeszcze bardziej
utwierdzajg ich w tym hasla postmodernizmu. Wszystko jest jednakowo dobre,
nie ma obowiazujacych kryteriéw ani prawdy, ani pigkna. Zanika wrazliwo$¢
na warto$¢, nie ma wiec potrzeby wznoszenia si¢ ku niej”*. Powyzsze stowa
stoja w opozycji do istoty muzyki koscielnej, ktéra niestety jest narazona
na zagrozenia i musi podejmowa¢ walke z nimi. Jak zauwazat A. Filaber, nie-
prawidlowosci, ktdre zakorzeniajg si¢ w zyciu liturgicznym, trzeba eliminowaé
poprzez stosowanie zasad zawartych w przepisach liturgiczno-muzycznych
Kosciotas. Stowa te staja sie rowniez cennym drogowskazem dla kompozytora
piszacego msze muzyczng i ugruntowuja w nim przekonanie o koniecznej
wysokiej jakosci przygotowywanej materii muzycznej.

72 Zob. ]. Skarbowski, O zjawisku muzycznosci, dz. cyt., s. 200.

73 Zob. W. Strézewski, O wielkosci. Szkice z filozofii cztowieka, Krakow 2002, s. 184.
74 Tamze, s. 185.

75 Zob. A. Filaber, Cantare Missam, Warszawa 1993, s. 94.
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Dostosowanie celebracji do psychiki i mentalnosci wspdlczesnego cztowieka
byto jednym z zadan, ktére zaakcentowal Sobor Watykanski 11, wprowadzajac
reforme liturgii. Wigzalo si¢ to ze stworzeniem zespotu norm dostosowujgcych
liturgie do charakteru i tradycji réznych narodowosci. Zostaly one spisane
w Czwartej Instrukcji Kongregacji ds. Kultu Bozego i Dyscypliny Sakramentow
dla poprawnego wprowadzenia soborowej Konstytucji o liturgii ,, Liturgia rzym-
ska i inkulturacja”. Za podstawowy idee inkulturacji uznaje si¢ stowa Chry-
stusa ,,Idzcie na caly $wiat i nauczajcie wszystkie narody” (Mt 28, 19), wigc
Kos$ciota dziata na tym polu juz od samego poczatku chrzescijanstwa. Muzyka
oddzialywata na uksztaltowanie si¢ repertuaru liturgicznego, czego przejawem
s3 naprzemienny sposob wykonywania psalmoéw, teoria muzyki pochodzacej
ze $redniowiecza, wplywy $piewu greckiego i muzyki ludowej na liturgiczng
materie muzyczng’®. Dzigki inkulturacji Ko$ciot realizuje dzialanie dwustronne,
poniewaz gloszac stowo Boze wsrdd réznych narodéw, jednoczesnie przyjmuje
ich tradycje, wprowadzajac ja tym samym do swojej wspdlnoty, co dotyczy row-
niez muzyki i $piewu. Jednak dokonuje si¢ to w sposob rozwazny; jak podaje
Instrukcja: ,nowosci nalezy wprowadza¢ tylko wtedy, gdy wymaga tego praw-
dziwe i niewatpliwe dobro Kosciota, z zastrzezeniem jednak, aby formy nowe
wyrastaly niejako organicznie z form juz istniejacych” (LRI 46). Norma ta, dana
przez Konstytucje o liturgii ze wzgledu na reforme liturgiczna, z zachowaniem
stosownych proporcji, odnosi si¢ takze do inkulturacji obrzadku rzymskiego.
Na tym polu potrzeba wychowania i czasu, by unikna¢ zjawisk odrzucenia lub
przywiazania si¢ do form wczesniejszych.

Wprowadzanie piosenek religijnych moze stanowi¢ kolejne naduzycie, dla-
tego wyraznie: ,,zabrania si¢ wykonywania w ramach liturgii piosenek religij-
nych, ktérych tekst czesto nie jest w ogole religijny, a muzyka z reguly posiada
charakter $wiecki” (IEP 435). Cechujac je powierzchownos¢, poprzez fatwosé
odbioru, prowadzi do zatracenia sensu sztuki w liturgii, niwelujac jej misyjny
charakter. Ponadto, jak podkreslat I. Pawlak, niemozliwe wydaje si¢ réwniez
wprowadzanie do $piewu sakralnego zjawisk ponadnaturalnych dla ludzkie-
go glosu i stuchu oraz zjawisk quasi-akustycznych bedacych eksperymentem.
Muzyka przeznaczona do liturgii powinna mie¢ warto$¢ semantyczna, takze
w przypadku muzyki instrumentalnej. W takim razie kazda préba wprowa-
dzania muzyki ludycznej i rozrywkowej bedzie spotykala si¢ z dezaprobata.
Dotyczy to réwniez materii muzycznej, ktdra jest probg demonstracji ludzkiego

76 Zob. P. Wisniewski, Inkulturacja muzyczna w liturgii po Soborze Watykatiskim 11, ,Studia
Plockie” 34 (2006), s. 59.
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wnetrza — emocje i nastroje, napiecia i rozterki kompozytora czy wykonawcy nie
powinny wplywac na ksztalt muzyki dla kultu. Ich obecnos¢ jest zauwazalna
w przypadku piosenek religijnych i innych ptytkich form wyrazu. Wzorem
do nasladowania jest choral gregorianski, ktory tworzy spdjng jednos¢ tresci
ordinarium missae i proprium missae’’, i tylko zanurzenie si¢ w jego istocie
pozwoli wyznaczy¢ wlasciwy kierunek zaréwno w tworzeniu, jak i wykonaw-
stwie muzyKki liturgicznej. Dlatego wazne jest, aby muzyka wprowadzata ludzi
modlacych sie w obcowanie z Chrystusem tu i teraz. Poza dostepnoscia powinna
prowadzi¢ ich dalej — na wyzyny Boga’®. Niestety utwory niewymagajace gleb-
szego poznania pozbawiajg czlowieka poczucia mistycyzmu i stajg si¢ ulotne,
nie wzbudzajac tym samym refleksji.

Zle pojmowana inkulturacja mogta wyksztalci¢ w muzyce liturgicznej
dwie tendencje zwigzane z implementacjg tre$ci muzycznych: zachowawcza
i postepowa, bedace dzisiaj przyczyna potencjalnych niescistosci i naduzyc.
Pierwsza z nich zwigzana jest z konserwatyzmem sklaniajacym si¢ w strone
przeszlosci, wigc przejawia si¢ w wykonywaniu choratu, muzyki polifoniczne;j
transmitowanej przez chor a cappella oraz utworéw muzyki z okresu baroku,
klasycyzmu i romantyzmu. Odrzuca ona wszystko to, co jest zwigzane z mu-
zyka wspdlczesna. Druga natomiast to spojrzenie przez pryzmat przyszlosci,
odrzucenie dziet dawnych i wprowadzanie jedynie muzyki nowej. Niestety
obie te tendencje, jako skrajne, powoduja roztam. Ponadto ze wzgledu na wy-
soki poziom, wymagany do wykonywania dziel dawnych, oraz zerwanie
z tradycja w muzyce nowoczesnej, sukces realizacji stawia pod znakiem za-
pytania, co moze by¢ niezgodne z prawdziwym duchem liturgii. Dochodzi
do tego trzeci kierunek polegajacy na sprowadzeniu wszystkich $piewow
liturgicznych do formy piesni. Muzyka liturgiczna moze zatem wydawac si¢
poligonem doswiadczalnym inkulturacji, w ktérym dokonuje si¢ mieszanie
styléw i trendéw muzycznych, przez co moze dochodzi¢ do zatracenia tozsa-
mosci chrzedcijanstwa i utracenia jego uniwersalnosci. Ponadto artystyczna
wolno$¢ oczekuje coraz wigcej praw w liturgii, a muzyka sakralna przenika
sie z muzyka $wiecka. I zndw cenne s3 w tym kontekscie stowa J. Ratzin-
gera, ktory pisal o owych naduzyciach: ,staje si¢ to szczegdlnie widoczne
w tzw. parodiach mszy, w ktorych tekst zostat podlozony pod temat, melodie

77 Zob.S.Ropiak, Choral gregoriariski w stuzbie dialogu ze wspotczesnoscig w swietle nauczania
Benedykta xv1, ,Studia Redemptorystowskie” 9-1 (2011), 5. 177-194.

78 Zob. ]. Ratzinger, Nowa pies# dla Pana, dz. cyt., s. 217.

79 Zob. M. Szczepankiewicz, Cantate Domino. Szkice o kulturze muzycznej Kosciota, dz. cyt.,
s. 30.
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przynalezaca do obszaru muzyki §wieckiej, w wyniku czego stuchacze mogli
prawdopodobnie ustysze¢ niejeden dwczesny szlagier. Jest rzecza oczywista,
ze swoboda tworczosci artystycznej i wlaczanie motywow $wieckich stwarzata
niebezpieczenstwo: muzyka nie rodzi si¢ tu juz wylacznie z modlitwy, lecz
w wyniku praktykowanej autonomii tworczosci artystycznej opuszcza obszar
liturgii, staje si¢ celem samym w sobie badz tez otwiera si¢ na zupelnie od-
mienne sposoby przezywania i odczuwania™®.

W zwigzku z powyzszym zagrozenie poprzez niewlasciwe zrozumienie
inkulturacji mogloby dotyczy¢ zaréwno obszaréw przeniknietych kiczem,
bylejakoscig i prostota, jak tez tych wysublimowanych i cechujacych sie zlozo-
noscig konstrukeji muzycznej oraz zupelng dowolnoscig artystyczng. Ponadto
sytuacja samej muzyki klasycznej, z ktorej zasad wywodzi sie szeroko pojeta
muzyka koscielna, jest zagrozona ze strony przeeksperymentowania na polu
wspolczesnych technik kompozytorskich. Zaréwno dla zwyklego stuchacza, jak
i melomana najwigkszym problemem utrudniajagcym poruszanie si¢ w muzyce
wspolczesnej jest zetkniecie sie ze zjawiskiem awangardy pojmowanej na wzor
darmstadzkich kurséw kompozytorskich lat pie¢dziesigtych minionego wieku.
Zjawisko to, czesto postrzegane jako szokowanie nowoscia, odcisneto pigtno
takze na fundamentalnej funkeji muzyki, jaka jest wyrazanie emocji. Réwniez
tradycyjne pojecie sensu muzyki, ktére podobne bylo do jezyka wyrazajacego
to, co bez dzwigkdw byltoby niewyrazalne, stracito na znaczeniu®. O ile wpro-
wadzanie przez kompozytoréw elementéw technik awangardowych do dziet
koncertowej muzyki sakralnej mogloby by¢ w jakim$ stopniu akceptowalne,
o tyle ich umieszczenie w muzyce liturgicznej spotyka sie z catkowitg dezapro-
bata. Dlatego wtasnie muzyka towarzyszaca liturgii musi by¢ przeciwienstwem
tego, co wprowadza w rytmiczng ekstaze, w narkotyczne odurzenie czy w zmy-
stowe podniecenie. Musi by¢ réwniez przeciwienstwem tego, co okresla sie
jako rozptyniecie ludzkiego ,ja” w nirwanie, a to wszystko moze skrywac sie
w awangardzie. W dzisiejszych czasach zjawisko awangardy wystepuje coraz
rzadziej. Sami artysci doszli do wniosku, ze kierunki wystepujace w xx wieku
nie przyniosty dobrych owocéw, czego powodem mogla by¢ traumotworcza
sytuacja na $wiecie wywolana m.in. przez dwie wojny §wiatowe czy inne
okrucienstwa. Czas terazniejszy w muzyce jest naznaczony postmodernizmem
(ponowoczesnoscia), ktory cechuje sie zapozyczeniami z wszelkich stylow

8o J. Ratzinger, Duch liturgii, dz. cyt., s. 131.
81 Zob.]. Dankowska, W poszukiwaniu nowej klasyki, [w:] Filozofia muzyki. Studia, red. K. Gu-
czalski, Krakow 2003, s. 320.
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z przeszloéci bez utozsamiania si¢ z nurtami, ktore reprezentowaty. Obok
niego dostrzegalny rozwoj kierunkéow wspolczesnych technik kompozytor-
skich, takich jak bruityzm, muzyka konkretna i elektroniczna oraz spektralna
poprzez przeeksperymentowanie swojej istoty, wydaje sie¢ wrecz absurdalny
w zastosowaniu liturgicznym®. Oczywiscie wspolczesna tworczo$¢ muzyczna
ma réwniez pozytywny wymiar przejawiajacy sie np. rozwijajacym si¢ nurtem
tonalnosci odnowionej stosowanej szczegélnie w formach wspdlczesnej muzyki
sakralnej. W skiad tego jezyka muzycznego wchodzg m.in.: ,wspotbrzmie-
nia kwintowo-sekundowe i nonowo-trytonowe; skoki interwalowe: sekundy,
trytony, septymy, nony; diatoniczne wspétbrzmienia klasterowe; sekundowe
pochody wszystkich glosow w dot i w gore; miksturowe pochody klasterow;
podporzadkowanie metrum i wartosci nut prozodii tekstu; akord a-moll z do-
dang sekunda; konsonansowe brzmienia dysonanséw; nieregularnos¢ rytmiczna
poszerzona o wartosci dodane; czgste zmiany metréw; wspotbrzmienia, ktore
mozna by okregli¢ mianem dominantowobrzmigce lub dominantowoodczuwal-
ne; eufonia brzmienia™. Zazwyczaj w tym nurcie jako ujeciu sztuki sakralnej
tekst stanowi fundamentalny element dzieta muzycznego, ktére si¢ mu pod-
porzadkowuje. Takie dzialanie daje nadzieje na przyszlo$¢ sztuki sakralnej.
Oprocz narazania muzyki Kosciota ze strony mainstreamowego kiczu, za-
grozen wynikajacych z niewlasciwego postrzegania inkulturacji oraz przeeks-
perymentowania, ktore pozbawia jg funkeji przekazywania wartosci oraz co si¢
z tym wiaze - blokuje odpowiadanie wymaganiom wielkich tekstow liturgicz-
nych, nalezy do przyczyn naduzy¢ dodac kolejny, najmniej zauwazalny obszar
materii muzycznej. Wylania si¢ on dopiero w momencie podjecia pelnej analizy
muzycznej, co wbrew pozorom nie jest dziataniem trudnym i absorbujacym.
W niektérych kompozycjach tworcy swiadomie badz nieswiadomie ukrywaja
zjawiska, ktorych wykorzystanie w liturgii moze budzi¢ pewne obawy. Jednym
z przyktadéw moze by¢ napisana w 2002 roku Missa Rigensis* na chér mieszany
a cappella autorstwa Ugisa Praulinsa. Utwor charakteryzuje sie przejmujacym
i logicznym umiejscowieniem tekstu w przestrzeni materii muzycznej, nawia-
zaniem do tradycji oraz ciekawg proporcja tkanki brzmieniowej. Pomijajac
kwestie eksploatacji wspofczesnych technik wykonawczych, mozna by przyjac,
ze jego zastosowanie podczas liturgii nie wzbudzaloby kontrowersji. Jednak
w cze$ci Credo kompozytor na stowa crucifixus etiam pro nobis sub Pontio Pilato

82 Zob. H.]. Botor, Muzyka liturgiczna a nowoczesnos¢, ,Pro Musica Sacra” 15 (2017), s. 63-72.
83 P. Lukaszewski, Moja droga do sacrum, ,Pro Musica Sacra” 15 (2017), s. 97.
84 Zob. Program koncertu Polskiego Narodowego Chéru Mtodziezowego, Tyniec 2019.
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wprowadza w strukture melodyczno-rytmiczng pogodny, radosny i wrecz na-
mietny nastrdj. Wedlug autora zabieg ten mial obrazowa¢ drwigcy i szyderczy
charakter obecnych pod krzyzem przypadkowych ludzi. W $wietle muzyki
liturgicznej warto by sie zastanowic, czy takie dzialanie jest juz nadinterpretacja,
nowym $rodkiem wyrazu, czy po prostu wynika z poziomu dojrzalosci religijnej
autora. Odnajdywanie tego typu zjawisk w dziele muzycznym wymaga jedynie
wsltuchania si¢ w stowa libretta z ich zrozumieniem na tle muzyki. Pomimo
iz jest to tylko szczegol, jednak i on wplywa na calos¢ formy i jej jakos¢. Czeski
duchowny kard. Tomas Spidlik, méwigc o stowie Bozym, postuzyt sie poréwna-
niem: ,,w homilii do Ksiegi Wyjscia (13,1) Orygenes zauwaza, ze podczas tamania
chleba eucharystycznego musimy by¢ ostrozni, aby nie upadla na ziemie nawet
najmniejsza jego czastka. Ten sam postulat dotyczy tamania stowa Bozego, kiedy
je czytamy i wyjasniamy jego znaczenie”®. Poréwnanie to mogloby dotyczy¢
takze glebokiego odbioru muzyki liturgicznej, jej interpretacji juz na etapie
wprowadzania na potrzeby kultu i dalszej jej eksploatacji.

Na tle tak przedstawionej sytuacji muzyki liturgicznej wydaje si¢ konieczne
przyblizenie znaczeniairoli, jaka petnig kompozytorzy zwigzani bezposrednio
z zaistnieniem i wprowadzeniem materii muzycznej do tradycji Kosciota, oraz
wskazanie, jakich informacji o swoim twdrcy moze udzieli¢ dziefo sztuki. Jak
pisat §w. Jan Pawel 11 w Liscie do artystow, zasadnicza rdznica pomiedzy stwor-
cg a tworcg przedstawia sie nastepujgco: ,.ten kto stwarza, daje samo istnienie,
wydobywa co$ z nicosci - ex nihilo sui et subiecti, jak méwi po facinie - i ten
scisle okreslony sposéb dziatania jest wlasciwy wylacznie Wszechmogacemu.
Tworca natomiast wykorzystuje co$, co juz istnieje i czemu on nadaje forme
i znaczenie. Taki sposob dzialania jest wlasciwy czlowiekowi jako obrazowi
Boga” (LA 1). Istnieje zatem pewna szczegolna relacja, w ktdrej to cztowiek zo-
staje obdarowany przez Boga talentem, a Bég powoluje go do udzialu w swej
stworczej mocy. Dostrzezenie przez artyste tego dziatania i podazanie za glosem
Stworcy pozwala przyblizac sie do realizacji boskiego planu i odkrywania, ze to
wladnie Bog jest ostatecznym zrodlem pigkna, wiec doswiadczenie wiary jest
spdjne z poznawaniem pickna. W stosunku do muzyki artysta — kompozytor
musi by¢ $wiadomy, ze wypelnianie misji muzyki liturgicznej dokonuje si¢ nie
tylko w estetycznym wymiarze pigkna, ale odnosi si¢ do transcendencji, dzigki
czemu mozliwe jest zetkniecie si¢ $wiata ducha z materig. Z pomoca przycho-
dzi podjecie refleksji teologicznej uwypuklajacej bogactwo tresci duchowych,

85 T. §pid11’k, Prowadzeni przez Ducha, Krakéw 2000, s. 104.
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ktére mogg by¢ wyrazane przez tworzone przez nich dzieta®. W zwiagzku z po-
wyzszym praca kompozytora staje si¢ jego powotaniem i jednoczesnie obliguje
go do przezywania swojego zycia w poszukiwaniu i poznawaniu pieckna wiary
oraz oczekuje postawy dajacej $wiadectwo. Opisujac prace kompozytora jako
tworcy i odpowiedzialnos¢, jaka na nim cigzy, Jacek Bramorski zaznaczal, ze:
»komponowanie muzyki sakralnejzgodnie zwymaganiamiliturgii stanowi forme
apostolatu i stuzy budowaniu wspolnoty wierzacych. Dlatego praca kompozytora
jest stuzbag liturgiczna i pastoralng. Jednoczes$nie jest takze profesja artystyczna,
wymagajaca zaréwno rzetelnych kwalifikacji muzycznych, jak i teologicznych™.
Istotna wydaje si¢ rowniez samo$wiadomo$¢ niedoskonatosci wynikajacej
z ograniczenia czlowieka, ktéry nigdy nie bedzie w stanie uja¢ w dziele sztuki
elementu Boskiego, nada¢ mu wymiaréw czasowych i przestrzennych oraz nie
bedzie zdolny w pelni zrozumie¢ i wyrazi¢ piekna oraz doskonatosci ptynacej
od Boga. Tworzenie dzieta muzycznego odbywa si¢ w postawie pelnej pokory.
Zrozumienie bogactwa muzyki dla kultu jest mozliwe wytacznie za sprawq wia-
$ciwego rozumienia, ukochania i przezywania liturgii. Bez tego fundamentu
zadna z technik kompozytorskich, wysoki poziom artystyczny i wykonawczy
czy inne dziatania wspierajace proces kompozycji, nawet jezeli beda spetnia¢
normy prawodawstwa, nie pozwoli zrealizowac zamierzonych celow twérczych
w sposob wlasciwy®. Tego typu dzialanie moze by¢ réwniez istotne w zachowaniu
proporcji pomiedzy ekspresja, ktorej przewaga stwarza ryzyko niezrozumienia,
akomunikacja - zbyt wielki nacisk poozony na nig moze spowodowac zanizanie
poziomu artystycznego muzyki wykonywanej w trakcie liturgii. Dlatego w dzi-
siejszych czasach istnieje przekonanie, ze zbyt wielki akcent potozony na komu-
nikatywno$ci ogranicza warto$¢ ekspresji. Efektem tego jest wielka liczba utwo-
réw przeznaczonych do liturgii cechujacych sie mierng wartoscig artystyczng®.
Obok notacji, w partyturze wedlug M. Tomaszewskiego samo dzieto mu-
zyczne moze odkry¢ przed badaczami wiele cennych informacji o swoim tworcy.
Tomaszewski rozréznia trzy obszary dzieta, nazywajac je momentami: ,mo-
menty auto-biograficzne dzieta uzna¢ mozna za swego rodzaju dokumenty
zdarzen zycia empirycznego autora dzieta; momenty auto-ekspresyjne (sensu

86 Zob.]. Bramorski, Muzyka sakralna jako via pulchritudinis wyzwaniem dla kompozytorow,
»Pro Musica Sacra” 15 (2017), s. 84-86.

87 Tamze,s. 86.

88 Zob. E. Dudkiewicz, Artysta w stuzbie liturgii - w optyce teologicznej Josepha Ratzingera,
dz. cyt., s. 15-16.

89 Zob. I. Pawlak, Liturgia i muzyka - wzajemne relacje, ,Annales Lublinenses pro Musica
Sacra” 5 (2014), s. 57.
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stricte) — za $lady przezy¢ zycia emocjonalnego, wreszcie; momenty auto-reflek-
syjne zdaja si¢ by¢ refleksem doswiadczen zycia duchowego™®.

Rozwijajac powyzsza mysl, mozna zauwazy¢, ze w obszarze momentow
autobiograficznych stanowigcych dokumentacje zdarzen zycia empirycznego
beda dominowac zdarzenia ze sfery Zycia spolecznego, w ktérym uczestniczyt
kompozytor. Przejawiajg sie one w warstwie powierzchniowej utworu, czyli
wystepuja w tytulach i podtytutach, dedykacjach i mottach. Do momentéw
tych mozna zaliczy¢ réwniez zdarzenia ze sfery zycia narodowego (okazjonalny
autobiografizm), kulturalnego i intelektualnego (np. dedykacja znajdujaca si¢
w etiudach fortepianowych Debussy’ego byla poswiecona pamieci Chopina)
oraz towarzyskiego (np. zlozenie kompozycji w darze przyjacielowi). Kolejny
obszar niosacy informacje o kompozytorze stanowiag momenty autoekspre-
sywne, stanowiace $lady przezywanych emociji. Jest to obszar $cisle osobisty
kazdego tworcy. Obejmuje on sfery przezy¢ mitosnych (np. zwierzenia Chopina
przy dwoch adagio koncertéw fortepianowych), uczué rodzinnych (np. adagio
z 111 Symfonii Brucknera bylo reakcja na $mier¢ matki) oraz przezy¢ patriotycz-
nych (np. etiuda rewolucyjna Chopina) i religijnych (Piesni biblijne Antonina
Dvoraka). Ostatni obszar stanowia momenty autorefleksyjne dzieta, ktére
s3 doswiadczeniami natury transcendentnej, metafizycznej i eschatologiczne;j.
Pozwalaja one naswietli¢ momenty zrozumienia sensu wlasnej egzystenciji.
Sa jakby synteza zycia, a czasem stanowia wyraz ogromnej potrzeby spisania
testamentu, pozegnania. Egzemplifikacja tych momentéw dokonuje si¢ raczej
w poznych i ostatnich latach tworczosci kompozytoréw. Przejawiajg sie one
np. w postaci iluminacji (np. w Stabat Mater Karola Szymanowskiego), mo-
mentéw soliloquialnych (np. utrata kontaktu ze §wiatem przez postepujaca
gluchote Beethovena), w transcendowaniu wlasnych cierpien przez ducho-
we zestrojenie z cierpieniem innych (np. w dzielach Brahmsa i Dvoraka),
w testamentowym (np. Vier letzte Lieder Richarda Straussa) i pozegnalnym
charakterze (np. Adagio lamentoso z v Symfonii Czajkowskiego)*'. Momenty
te mogg by¢ zrédlem informacji potrzebnych do zidentyfikowania zamierzen
tworcy utworu muzycznego przeznaczonego dla liturgii, jak i przynies¢ wiele
informacji o samym kompozytorze. Natomiast w jako$ciowym zbadaniu dzieta
moze by¢ pomocna (wspomniana wczesniej w dysertacji) analiza R. Ingardena
dotyczaca dzwigkowych i niedzwigkowych skladnikéw i momentéw dziela

90 M. Tomaszewski, Muzyka w dialogu ze stowem, Krakoéw 2003, s. 24.
91 Tamze, s. 24-31.
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muzycznego®. Dzigki temu zapoznanie si¢ z sylwetka tworcy — kompozytora
i cechami, ktére méwia o nim przez jego dzieto, moze by¢ istotne przy doko-
nywaniu wyboréw przez osoby zlecajace komponowanie utworéw liturgicz-
nych oraz poszerzaniu ich muzyczno-biograficznych horyzontéw, co mogloby
réwniez ograniczac liczbe pdzniej wynikajacych niescistosci.

Przedstawiona powyzej sytuacja wptywa na naduzycia zwigzane z funkcjg
muzyki w Kosciele. Najwigkszym problemem wydaje si¢ by¢ bylejakos¢ wynika-
jaca z braku $wiadomosci i rozwoju oraz nieche¢ do podejmowania ambitnych
dziatan wymagajacych poniesienia trudu. W tym $wietle nalezy podkresli¢
réwniez negatywnie pojmowang inkulturacje, ktdrej niewtasciwe wprowadze-
nie spowodowalo stworzenie tendencji odmiennych od nurtu Kosciota, a sama
sytuacja muzyki klasycznej, poprzez zastosowanie niektérych technik kompozy-
torskich, tylko nasilita destrukcyjne dziatanie inkulturacji. Waznym czynnikiem
jest rowniez postawa tworcy oraz jego stosunek do komponowanych dziel.

Z drugiej strony sytuacja ta za sprawa mozliwosci tworczych, jakie dzisiaj
otrzymujemy, rodzi ogromnga nadzieje na przyszios$¢ continuum koscielnej ma-
terii muzycznej. Pomimo iz dzisiejsze czasy stwarzaja trudne wyzwania dla Ko-
$ciota i kultury liturgii, wcigz tak bardzo wazny jest rozwdj duchowy czlowieka
realizujacy si¢ réwnolegle do jego rozwoju artystycznego. Bog, ktorego obecnosé
w liturgii napelnia wiernych nieskonczong radoscia, stanowi réwniez niewy-
czerpane zrédlo inspiracji. W takim razie artysci, ktorzy inspirujg si¢ wiara,
jak pisat J. Ratzinger: ,,nie powinni postrzegac siebie jako tylnej strazy kultury.
Owa pusta wolnos¢, ktora porzucaja, jest juz znuzona sama sobg. Pokorne pod-
danie si¢ temu, co nas poprzedza, ustanawia rzeczywistg wolno$¢ prowadzi nas
ku prawdziwym wyzynom naszego ludzkiego powolania™:. Dzieki temu efekty
pracy przesigknietej modlitwa by¢ moze sprostaja wymogom liturgii i stang si¢
prawdziwym $wiadectwem wiary.

Nakreslona problematyka, obejmujaca nastepujace zagadnienia: rozwoj litur-
gii mszy $wigtej, celebracja Eucharystii po Soborze Watykanskim 11 oraz muzyka
w Kosciele, stanowi podstawe do dalszych rozwazan na temat rozumienia i obec-
nosci sacrum w kompozycji mszy jako formy muzycznej. Co wigcej, przektada sie
ona takze na probe odnalezienia go w przedstawionych w dalszej czesci dysertacji
przyktadach muzycznych oraz na wydobycie perspektyw i kierunkéw tworze-
nia nowej muzyki liturgicznej zgodnie z dokumentami Kosciota w tej materii.

92 Zob. R. Ingarden, O déwigkowych i niedZwiekowych sktadnikach i momentach dzieta mu-
zycznego, dz. cyt., s. 65-93.
93 J. Ratzinger, Duch liturgii, dz. cyt., s. 140.






1Y
MSZA - DZIELO MUZYCZNE -
WYBRANE PRZYKLADY

Msza jako dziefo muzyczne na przestrzeni dziejow przybierata réznorakie formy.
Bogactwo i liczba utwordw, ktore powstaly, sa praktycznie niemozliwe do scha-
rakteryzowania. Dlatego przedmiotem niniejszych badan bedzie szes¢ utworéw
autorstwa polskich kompozytoréw, ktore powstaty po Soborze Watykanskim 11.

Ich twoércami sa: Wojciech Kilar (1932-2013), ktory napisal Missa pro pace
na sopran, alt, tenor, bas, chor mieszany i orkiestre symfoniczng (1999-2000),
Juliusz Luciuk (1927-2020), ktéry skomponowal Msze polskg na mezzosopran,
chér mieszany i orkiestre instrumentéw detych (1993), Krzysztof Penderecki
(1933-2020) i jego kompozycja Missa brevis na chor a cappella (2012), Henryk Jan
Botor (1960), ktdry stworzyl Missa de Misericordia Domini na chér mieszany, in-
strumenty dete i perkusje (2007), Pawel Lukaszewski (1968) z kompozycja Missa
pro Patria na sopran, mezzosopran, chor mieszany, perkusje i orkiestre instru-
mentow detych (1997) oraz autor niniejszej dysertacji Sebastian Szymanski (1982)
z utworem Missa spei na chor mieszany i orkiestre symfoniczng (2017-2019).

Wskazani powyzej tworcy oraz ich dzieta muzyczne przedstawiajg roznorakie
i wyjatkowe sposoby umiejscowienia tekstu mszy §wigtej w przestrzeni muzycz-
nej i liturgicznej. Przedstawienie kazdej mszy poprzedzone bedzie ukazaniem
kontekstu zycia i twdrczosci kompozytordw.

1. MISSA PRO PACE WOJCIECHA KILARA

Analizujac dorobek Wojciecha Kilara', mozna zauwazy¢, ze jego drodze ar-
tystycznej towarzyszyl dynamiczny i konsekwentny rozwoéj duchowy, ktérego

1 Wojciech Kilar to jeden z najwybitniejszych polskich kompozytoréw wspotczesnych. Urodzit
sie 17 lipca 1932 roku we Lwowie, a zmarl 29 grudnia 2013 roku w Katowicach. Studiowat
gre na fortepianie oraz kompozycje w klasie Bolestawa Woytowicza w Paiistwowej Wyzszej
Szkole Muzycznej w Katowicach. Studia ukonczyl z wyréznieniem w 1955 roku. W kolejnych
latach 1955-1958 byl aspirantem u Bolestawa Woytowicza. Swoja edukacj¢ uzupetniat pod-
czas kurséw mistrzowskich, m.in. Migdzynarodowych Kurséw Wakacyjnych Nowej Muzyki
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progres zywo przejawiat sie na kartach partytur tworzonych przez artyste. Swia-
doma rezygnacja z awangardy na rzecz piekna i harmonii, o ktérej zdecydowat
w poczatkowym okresie tworczosci, umozliwita mu wykrystalizowanie wy-
jatkowego stylu, ktorego dojrzato$¢ zauwazalna byla szczegolnie w utworach
poruszajacych temat sacrum. Stosunek Wojciecha Kilara do nurtu awangardy
przedstawial si¢ nastepujaco: ,,przezytem krociutki okres fascynacji tym nurtem
ijeszcze przed Darmstadtem napisatem jedyny utwor pod jego wptywem - Ode
Bela Barték in memoriam. W Darmstadcie nie zdobylem wlasciwie Zadnych
doswiadczen. To byl okres fikeji, okreslania najprostszych rzeczy uczonymi
stowami, jak np. spektrum czasowe Karlheinza Stockhausena. Dlugo gltowi-
tem sig, czym jest owo spektrum, nim zrozumialem, Ze znaczenie tego pojecia

w Darmstadt w 1957 roku oraz jako stypendysta w Paryzu w latach 1959-1960, rozwijajac
kompozycje u Nadii Boulanger. W 1977 roku jako jeden z czlonkéw zatozyt Towarzystwo
im. Karola Szymanowskiego w Zakopanem, a w latach 1979-1981 objat funkcje wiceprezesa
Zarzadu Gléwnego Zwigzku Kompozytoréw Polskich. W 1999 roku zostal uhonorowany
doktoratem honoris causa Uniwersytetu w Opolu, a w 2002 roku przyznano mu Krzyz
Komandorski z Gwiazdg Orderu Odrodzenia Polski. Otrzymal wiele nagréd i wyréznien.
Poczatkowo dzialal pod wptywem sonoryzmu, czego owocem byty takie utwory jak Généri-
que czy Riff 62. Z czasem jednak jego twdrczo$¢ taczyla elementy folkloru polskiego z asce-
tycznym i uproszczonym jezykiem muzyki, co mozna bylo dostrzec w Krzesanym, Koscielcu
1909. Wreszcie powstaly wielkie formy wokalno-instrumentalne, takie jak Bogurodzica,
Angelus, Exodus oraz muzyka do ponad 100 filméw, m.in. w rez. A. Wajdy, K. Zanussiego,
F. F. Coppoli, K. Kutza, K. Kieslowskiego, wysoko oceniane przez odbiorcéw. Przygladajac
sie dorobkowi artystycznemu Wojciecha Kilara, mozna dostrzec, ze droga, ktéra przebyl,
wyznacza dwa okresy w jego tworczoéci. Pierwszy dotyczy poczatku dziatan twoérczych,
kiedy to poznawal i przetwarzal na swoéj sposob réznorakie formy instrumentalne, style
inurty, czego efektem byly takie dzieta jak np.: Dwie miniatury dziecigce na fortepian (1947),
Mata uwertura na orkiestre (1955), Symfonia nr 2 Sinfonia concertante na fortepian i wielka
orkiestre symfoniczng (1956) oraz Oda Bela Bartok in memoriam na skrzypce, instrumenty
dete i dwie perkusje (1957). Natomiast drugi okres to czas powstawania najistotniejszych dziet
muzyki powaznej oraz istotna w portfolio kompozytora muzyka filmowa. Czas ten trwat
od 1958 do 2009 roku. W okresie tym, poza ogromna liczba utworéw powstatych na potrzeby
kina, kompozytor pisal swoje najbardziej rozpoznawalne utwory, ktére w znacznej mierze
dotykaly sacrum. Sa nimi: Bogurodzica na chér mieszany i orkiestre (1975), Exodus na chér
mieszany i orkiestre (1979-1981), Angelus na sopran, chor mieszany i orkiestre symfoniczna
(1982-1984), Agnus Dei na choér mieszany a cappella (1997), Missa pro pace na sopran, alt,
tenor, bas, chér mieszany i orkiestre symfoniczng (1999-2000), Magnificat na glosy solo-
we, chor i orkiestre (2006), Te Deum na glosy solowe, chor i orkiestre (2008), Veni Creator
na chér mieszany i orkiestre smyczkowa (2008); Zob. W. Kilar, partytura utworu Missa pro
pace, Warszawa 2001, s. 71; M. Wilczek-Krupa, Kilar, Geniusz o dwéch twarzach, Krakow
2015, s. 369-378; Encyklopedia Powszechna, t. 4, red. M. Karolczuk-Kedzierska, L. Gawel,
P. Budny, A. Doboszewska, A. Gorsk, D. Kosinski, W. Ignas-Madej, M. Kulak, P. Mocniak,
A. Sledzikowska, A. Zechenter, Krakéw 2003, s. 156; M. Szymanska, S. Szymanski, Tworcza
postawa cztowieka wobec realizacji jego Zyciowego powolania, dz. cyt., s. 225-237.
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wyjasnia kazdy podrecznik zasad muzyki — najpierw rysowana jest cala nuta,
potem dwie pdinuty, potem cztery ¢wierénuty, itd. Wtedy uzywalo si¢ takich
sformutowan: formanty, spektrum, pojawilo sie stowo struktura i szereg podob-
nych™. Propozycja szkoly darmstadzkiej bylo zerwanie z tradycja i polozenie
nacisku na eksperyment, co w konsekwencji prowadzilo do utopii. W kontekscie
panujacych czasow i sytuacji politycznej propozycja ta na pierwszy rzut oka
wydawac sie mogla zachecajaca dla mlodych ludzi, ktérzy szukali wyzwole-
nia w objetym rezimem kraju. Nieco inaczej charakteryzuje ten nurt Witold
Lutostawski, ktdry zaznaczal, ze: ,,postawa awangardowca ma w sobie zawsze
co$ z rezygnacji. Polega ona bowiem na przerzuceniu roli tworzonego dziela
na zjawiska w gruncie rzeczy drugorzedne. Awangardowiec angazuje swe sily
przede wszystkim w polemike z zastang sytuacja. Jego tworczo$¢ jest glownie
dialogiem z innymi twdrcami, dlatego zasieg jej znaczenia jest ograniczony™.

Z punktu widzenia liturgisty i muzyka wykonujacego muzyke koscielng
zastosowanie zasad, ktorymi charakteryzuje si¢ postawa awangardowa, jest
praktycznie niemozliwe do zaakceptowania, muzyka powinna bowiem uswiecac
czlowieka. To wiasnie ona ulatwia modlitewne skupienie oraz sprzyja przezy-
waniu wspolnotowosci, umacniajac poczucie wiezi¢. Natomiast pewne elementy
awangardy s3 mozliwe do wprowadzenia do utworu liturgicznego w sposéb
odpowiedzialny. Jednym z przykladéw moze by¢ repetytywnos¢’. Wojciech
Kilar méwil, Ze w muzyce pozostala z niej powtarzalnos¢ fraz, kontemplacyj-
nos$¢. Warto podkredli¢, ze znajduje sie ona na niebezpiecznej granicy pomiedzy
tradycja koscielng a New Age®. Andrzej Jasinski, interpretujac repetytywnos¢
w muzyce kompozytora, pisal: ,,nacierajace na stuchacza dzwieki powtarzajg
nieustanne memento mori, zktérego na pierwszy plan wybija sie glos czlowieka,
poddajacego sie biegowi czasu, przyjmujacego wszystko, co go spotyka, a jednak
proszacego Boga, by dal mu sile na dotrwanie do konica z uniesiong glowa™.
Cecha ta charakteryzowata kompozytora wychowanego i czerpiacego z tradycji

2 K.Podobinska, L. Polony, Ciesze si¢ darem zZycia. Rozmowy z Wojciechem Kilarem, Krakow
2007, S. 28.

3 D. Cichy, Polak w Darmstadcie, ,Glissando” 6 (2005), s. 21.

Zob. R. Tyrala, Soborowa odnowa muzyki koscielnej w Polsce, dz. cyt., s. 149-151.

5 Na potrzeby dysertacji terminem ,repetytywnos$¢” autor, podobnie jak Wojciech Kilar,
okresla struktury liryczno-dzwigkowe cechujace si¢ powtarzalnoscig podobng do wyste-
pujacej w modlitwach takich jak rézaniec, litania, psalmy itd. W jego rozumieniu nie jest
ona jednak tozsama z nurtem New Age, a charakteryzuje przestrzen wspdtczesnej muzyki
liturgicznej.

Zob. B. Gruszka-Zych, Takie pigkne Zycie. Portret Wojciecha Kilara, dz. cyt., s. 187.
Tamze, s. 188.
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religijnej, ktéry sam zaznacza, ze w Kosciele katolickim wystepuje wiele mo-
dlitw i nabozenstw cechujacych sie repetytywnoscia, takich jak rézaniec, go-
dzinki, koronki, litanie czy psalmy. Wynika z tego, ze powtarzalnos¢ bedaca
w przypadku Wojciech Kilara owocem obcowania z muzyka polskiej szkoty
kompozytorskiej, w ktérej obok Witolda Lutostawskiego, Henryk Mikotaja
Goreckiego, Kazimierza Serockiego czy Krzysztofa Pendereckiego probowat
manifestowacé nowe tendencje estetyczne, zostata wykorzystana i zaadaptowana
do celow znacznie przewyzszajacych dazenie do innowacyjnosci w kontekscie
brzmienia i wynikajacej z niego nowej mikroharmonii.

Dla Wojciecha Kilara wydaja si¢ by¢ kluczowe dwie drogi jego rozwoju oso-
bistego, w ktéorym mozna wyraznie zauwazy¢ dynamike zmian obejmujaca
obszar dojrzalosci artystycznej, umiejscowiony w projektowaniu i realizacji
architektury obszaru ekspresyjnego, symbolicznego i estetyczno-stylistycznego
dzieta®. Punktem szczytowym tej dojrzalosci bylo napisanie mszy Missa pro pace
na sopran, alt, tenor, bas, chor mieszany i orkiestre symfoniczng (1999-2000)°.
Dlatego tez analizie tego utworu nalezy poswieci¢ wiecej uwagi, zwlaszcza
ze stanowi on wazny element w realizacji celu niniejszej dysertacji.

Missa pro pace to pierwszy liturgiczny utwoér Wojciecha Kilara. Zostat on za-
mowiony przez Kazimierza Korda z okazji 100-lecia dziatalnosci Filharmonii
Narodowej”® w intencji pokoju na nowe tysiaclecie. Jak pisat B. Pociej: ,Wojciech
Kilar napisal Msze wyrastajaca z rdzennych tradycji poboznosci powszechnej,
Msze muzyczng jako wyraz Stuzby Bozej. O zakorzenieniu w tradycji mszy
koncertowej swiadczy tu obsada: czworo solistéw, czterogltosowy choér mieszany,
orkiestra symfoniczna w zwyczajowym sktadzie™. Szczegétowa obsada utworu
przedstawia sie nastepujaco: SATB solo-coro misto-3333-4331-timp 2ar pf-archi'.

8 Zob. M. Szymanska, S. Szymanski, Twércza postawa czlowieka wobec realizacji jego Zyciowego
powolania, dz. cyt., s. 225-237.
9 Zob. Wojciech Kilar, partytura utworu Missa pro pace, Warszawa 2001, s. 71.

10 Prawykonanie utworu odbylo si¢ 12 stycznia 2001 roku w Warszawie. Wykonawcami dzieta
podczas prawykonania byli: Izabella Klosinska (S), Jadwiga Rappé (A), Charles Daniels
(T), Romuald Tesarowicz (B), Chor i Orkiestra Filharmonii Narodowej w Warszawie pod
dyrekcja Kazimierza Korda. Utwor zbudowany jest na bazie tradycyjnego cyklu, ztozony
z czg$ci statych (Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Agnus Dei) z wyodrebniona i koiczacy czgscia
Dona nobis pacem. Caloé¢ trwa okolo 65 minut. Przygladajac sie partyturze i wstuchujac
w nagranie, mozna zauwazy¢ wzajemnga relacje czeéci zwiazana ze struktura libretta utworu.

11 B. Pociej, Komentarz, program koncertu, 09.03.2001 r. w kosciele swietych Piotra i Pawla
w Katowicach, [w:] W. Kilar, Missa pro pace, Krakéw 2005, s. 71.

12 Zob. W. Kilar, Missa pro pace, Krakéw 2005, s. 4.
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Kompozytor podczas pracy nad utworem analizowal msze swoich poprzed-
nikow ze szczegélnym zainteresowaniem Mszg Mozarta, o ktorej mowit: ,jej
cze$ci nastepuja szybko po sobie, jakby sama muzyka go prowadzila, aby po-
wstalo co$ tak wspanialego. Kiedy siegam po wielkie msze, ktdre powstaly przed
moja, to stwierdzam, Ze te same czesci moga by¢ przez kompozytoréw roznie
odbierane. Ta sama cz¢s¢ mszy moze trwac u Beethovena 15 minut, a u Mozarta
tylko 2 minuty™.

Warto zauwazy¢, ze struktura dzieta wraz z rozwojem pracy zyskiwata co-
raz bardziej widoczny i charakterystyczny ksztalt promienistego ukltadu kon-
centrycznego wokoél Credo z pokrewienstwem Kyrie z Agnus Dei oraz Gloria
z Sanctus'.

Ryc. 5. Wojciech Kilar Missa pro pace. Promienisty uktad koncentryczny

Uktad ten wyréznia utwér Wojciecha Kilara na tle innych dziel z gatunku
mszy. Analiza dziela zostanie przeprowadzona zgodnie ze wspomnianym ukfa-
dem, w kolejnosci opisywanych czesci. W Missa pro pace rozpoczynajace utwor
stowa Kyrie poprzedzone sg 70 taktami - czyli okolo 6 minutami - introdukeji
orkiestrowego kwintetu smyczkowego ben pronunziando w tempie grave bez
divisi gloséw, podczas ktorych stuchacz jest stopniowo zapraszany do czynnego,
$wiadomego i pelnego udzialu w tajemnicy misterium.

13 B. Gruszka-Zych, Takie pigkne zycie. Portret Wojciecha Kilara, dz. cyt., s. 192.
14 Zob. B. Pociej, Komentarz, program koncertu, 09.03.2001 r. w kosciele swigtych Piotra i Pawla
w Katowicach, dz. cyt., s. 71.
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Przykt. 1. Wojciech Kilar Missa pro pace. Temat Kyrie prezentowany przez
orkiestrowy kwintet smyczkowy (takty 36-48)

Kompozytor podkreslal, Zze Kyrie moze przybiera¢ rozne odcienie — moze
by¢ radosne, btagalne, ponure czy tez dramatyczne®, a opisujacy je takze Ro-
bert Lukaszuk zauwazyl: ,,Kyrie — jest to cigzkie i ponure wotanie w najglebszej
potrzebie; nie ma jakby cienia $wiatta w tym Kyrie. Jest to tylko blaganie wspot-
czesnego czlowieka niespokojnego i lekajacego sie tego wszystkiego, do czego
zmierza $wiat, do czego zmierzaja ludzie. Stad to wolanie takie dramatyczne™.
Takie zilustrowanie Kyrie moze wynikac ze stanowigcych podstawe harmonicz-
na wiolonczel i kontrabaséw na poczatku utworu, ktére przygotowuja miejsce dla
przejmujacego tematu muzycznego, ktory w delikatny sposéb zaczyna pojawiac
sie w altéwkach, nastepnie drugich, a potem pierwszych skrzypcach, tak aby
w swojej kulminacji wybrzmie¢ w pelni i powrdci¢ na nowo, ale juz w zupelnie
innej, przemienionej formie - za sprawg najpiekniejszego z instrumentéw — glo-
su ludzkiego, tutaj altu solo. Dramaturgii utworu dopetnia dialogujaca partia
basu solo, ktora w dalszej czesci na plaszczyznie literackiej i metrycznej jedno-
czy si¢ z altem solo i milknie, a temat przejmuje i prowadzi do konca kwintet
smyczkowy nadajacy Kyrie suplikacyjny charakter.

Wojciech Kilar, opisujac konstrukcje dzieta, zaznaczal, ze czesci znajdu-
jace si¢ na skrajnych pierscieniach uktadu, ktérego centrum stanowi Credo,
a wiec Kyrie i Agnus Dei, majg charakter blagalny. Natomiast Gloria i Sanctus
s chwalebne”. Warto zatem zauwazy¢, ze podobny charakter do czesci pierwszej
dostrzec mozna w piatej czesci utworu, czyli w Agnus Dei. Utwor rozpoczyna
monumentalne grave pelnej orkiestry, ktéra wraz z chérem prezentuje trzy
razy powtarzang w fortissimo fraze Agnus Dei. W nastepstwie tego wydarzenia

15 Zob. B. Gruszka-Zych, Takie pigkne zycie. Portret Wojciecha Kilara, dz. cyt., s. 192.

16 R. Lukaszuk, Na Jasnej Gorze odnalaztem wolng Polske... i siebie. Z Wojciechem Kilarem
o jego zazylosci z Matkg Jasnogorskg, spotkaniu z Najwyzszym Twércg, o Zyciu, ojczyZnie
i muzyce - rozmawia o. Robert Lukaszuk ospPE, dz. cyt., s. 83.

17 Zob. B. Gruszka-Zych, Takie pigkne Zycie. Portret Wojciecha Kilara, dz. cyt., s. 192.
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kompozytor umiejscawia wylacznie partie basu solo, ktdrego melodia przynosi
stowa, niekiedy powtarzane w zaleznosci od struktury melodyczno-rytmicznej:
Agnus Dei, Agnus Dei, Qui Tollis, Peccata, Peccata Mundi, Qui Tollis, Peccata,
Miserere Nobis, Miserere Nobis, Miserere, Miserere, Miserere Nobis*, po czym,
w sposob wznoszacy, a zarazem wcigz ascetyczny, ton dramaturgii ulega roz-
wojowi dzigki kwintetowi smyczkowemu juz z glosami w divisi.
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Przykt. 2. Wojciech Kilar Missa pro pace. Temat Kyrie prezentowany przez
dialogujaca partie altu i basu solo (takty 100-112)
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Przykt. 3. Wojciech Kilar Missa pro pace. Monumentalne rozpoczecie czesci Agnus
Dei przez chér i orkiestre (takty 1-6)

Blok ten prowadzi do ponownego zaistnienia charakterystycznego dla tej cze-
$ci, mocnego tutti choru i orkiestry z manifestacja stow Agnus Dei ze zwiekszong
w stosunku do pierwszego razu liczba $piewanych stéw — z trzech do szesciu
razy. Analogicznie do poprzedniego prospektu frazy stéow odpowiedniej dla tej
czesci mszy pojawig sie glosy solo — najpierw tenor, do ktérego w dalszej czesci

18 Zob. W. Kilar, Missa pro pace, dz. cyt., s. 53.
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dolaczajace glosy - sopran, alt i bas zmierzajg do dziesigciokrotnie ekspono-
wanego Miserere — juz z towarzyszeniem orkiestry. Zastosowanie w warstwie
lirycznej gtoséw wylacznie solowych w tym miejscu moze $§wiadczy¢ o dojrza-

tym traktowaniu stowa.
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Przykt. 4. Wojciech Kilar Missa pro pace. Crescendo ekspozycji stow Miserere
przez solistéw i orkiestre (takty 102-111)

Od 112 taktu mozna zauwazy¢, ze glosy solowe zostaly zastgpione brzmie-
niem choru mieszanego SATB, ktory unisono wraz z towarzyszaca mu orkiestra
kontynuuje projekcje libretto w sposéb repetytywny i peten dramaturgii, zmie-
rzajac do finatu.
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Przykt. 5. Wojciech Kilar Missa pro pace. Dramaturgiczna i repetytywna projekcja
libretto przez chor i orkiestre (takty 112-117)
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W nim zostaje ukazany sens calosci dzieta — wyodrebniona czes¢ z litanij-
nie powtarzanymi stowami sekwencji Dona nobis pacem, ktére mozna usty-
sze¢ w poincie utworu 31 razy, moze $wiadczy¢ o checi utrwalenia tego zwrotu
w pamieci odbiorcy®. Missa pro pace to utwor, ktdry zostal napisany w intencji
pokoju na $wiecie, a wspomniana sekwencja Dona nobis pacem staje si¢ jakby
hymnem, uspokojeniem i nadzieja, Ze pokoj zapanuje badz juz zapanowat w ser-
cach ludzi*. Utwor ten w subtelny sposdb przypomina o potrzebie wyciszenia,
ktéra w trzecim tysigcleciu przepelnionym halasem, zgielkiem i niepokojem
wydaje sie uzasadniona.

Pokrewienstwo czgsci w koncentrycznym uktadzie struktury dzieta na-
kierowanego w stosunku do centralnie umiejscowionego Credo, czyli trzeciej
czesci utworu, dostrzec mozna réwniez pomiedzy blizszymi czesciami — Glorig
i Sanctus. Dokonuje si¢ ono na plaszczyznie ekspresji duchowej tworcy, ktora
wybiega nieco dalej niz okreslone ramy samej formy. W Glorii rozlegaja sie

»echa muzyki polskiej, ludowej, a w pewnym momencie pachnie tam gérami.
Pierwsze minuty Glorii s bardzo radosne i Zywe jak goérski potok, ale przy sto-
wach: «ktory gladzisz grzechy $wiata, zmiluj sie nad nami» — qui tollis peccata
mundi, miserere nobis — pojawia si¢ znowu tonacja molowa, bo znowu s3 to
stowa proszace, bo znowu jest «zmiluyj si¢ nad nami». Wraca ta nuta proszaca,
ktéra jakby dopiero w finale znajduje swoje rozwigzanie. Ostatnie kilka minut
Agnus Dei to jest to, do czego zdazamy, do pokoju™:.

Rozpoczynajace Glori¢ mocno motoryczne, smyczkowe allegro nadaje tej
czes$ci wspomnianych powyzej radosnych barw umozliwiajacych wprowadzenie
warstwy lirycznej, ktéra od 45 do 67 taktu zostaje zaprezentowana przez chor
mieszany powtarzanymi nieustannie stowami: Gloria in excelsis Deo.

Na ich tle od taktow 68 do 92 wszystkie glosy solowe rozgtaszajg fraze: Et in
terra pax hominibus bonae voluntatis. Nastepnie — od 93 taktu — juz sam chor,
jedynie z towarzyszeniem timpani wyspiewuje glo$no i réwniez repetytyw-
nie - kazde po cztery razy - stowa: Laudamus Te, benedicimus Te, adoramus
Te, glorificamus Te. Od 109 taktu nastepuja charakterystyczne i zarazem ory-
ginalne zmiany metrum, ktére podyktowane sg sylabizacja tekstu mszalnego
i przedstawiajg si¢ nastepujaco: od 109 do 112 taktu, z towarzyszeniem kwin-
tetu smyczkowego, na stowa: Gratias agimus Tibi (powtdrzone czterokrotnie)

19 Zob. B. Gruszka-Zych, Takie pigkne zycie. Portret Wojciecha Kilara, dz. cyt., s. 190.

20 Zob.LukaszukR., Na Jasnej Gérze odnalaztem wolng Polske... i siebie. Z Wojciechem Kilarem
0 jego zazylosci z Matkq Jasnogorskg, spotkaniu z Najwyzszym Tworcg, o Zyciu, ojczyZnie
i muzyce - rozmawia o. Robert Lukaszuk osppPE, dz. cyt., s. 84.

21 Tamze.
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metrum zmienia si¢ z 6/8 na 7/8; od 113 do 120 taktu na stowa: propter magnam

gloriam Tuam (powtdrzone czterokrotnie) i od 121 do 124 taktu na sfowa bedace

echem poprzedniej frazy: gloriam Tuam (powtdrzone czterokrotnie) metrum

wynosi 5/8. Od 125 do 140 taktu zakonczonego silenzio lungo zmiany metryczne

s3 najbardziej zaawansowane — tutaj mozna dostrzec réwniez charakterystyczne

dla tej czesci pionowe, statyczne dzwieki pelnej orkiestry symfonicznej - od 125

do 127 taktu na stowa: Domine Deus, Rex caelestis, Deus Pater metrum wynosi

15/8; w 128 takcie z wyrazem: omnipotens jest to 12/8; w 129 takcie ze sfowami:
Domine Fili wynosi ono 18/8; w 130 takcie z wyrazem: Unigenite — 15/8; takty 131
1132 z frazg: Iesu Christe — 12/8; takty od 133 do 135 na stowa: Domine Deus, Agnus

Dei metrum wynosi 15/8; takty od 136 do 139 ze stowami Iesu Christe, gdzie kazda

sylaba jest umiejscowiona w osobnym takcie - metrum wynosi 12/8 — a takt 140,
bedacy punktem konczacym poprzednio fraze, otrzymal metrum 1/8, co mogto-
by nadawac tej czesci wymiar symboliczny. Zmierzajac do konca czesci od 141
do 173 taktu, na stowa Qui tollis peccata mundi miserere nobis, Qui tollis peccata

mundi suscipe deprecationem nostram, Qui sedes ad dexteram Patris miserere

nobis. Quoniam Tu solus Sanctus, Tu solus Dominus, Tu solus Altissimus, Iesu

Christe, Cum Sancto Spiriu in gloria Dei Patris. Amen, metrum stabilizuje sie

do 4/4 z zauwazalnymi niekiedy zmianami na 6/4, tak by od 174 do 182 taktu -
czyli do konca - pozostalo statecznie w 8/8. W tym miejscu pozostaja jedynie

choralne glosy meskie, ktére na tle dynamizujacego i rozpoznawalnego dla Glorii

motywu uwypuklaja o$miokrotnie sentencj¢ Gloria in excelsis Deo™.
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Przykt. 6. Wojciech Kilar Missa pro pace. Charakterystyczna dla czesci Gloria figura
harmoniczno-rytmiczna (takty 45-48)

22 Zob. W. Kilar, Missa pro pace, dz. cyt., s. 11-33.
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Przykt. 7. Wojciech Kilar Missa pro pace. Tutti chéru i orkiestry ze zmiennym
i powracajgcym metrum (takty 125-132)

Warto podkresli¢, iz zastosowanie zmiennego i zaleznego od sylabizacji
metrum nie wplywa na pogorszenie projekcji stowa — wrecz przeciwnie - przed-
stawia ono stowo w nowy, ciekawy i wcigz aktualizujacy si¢ sposob, co jest
cechg charakterystyczna dla prawdziwego tworcy. Rowniez w kontekscie stricte
brzmieniowym wskazane powyzej zmiany rytmiczne stajg si¢ wartoscig dodana.

Wryjatkowy charakter i zarazem bliski Glorii cechuje czwarta czes¢ utworu
Sanctus. Jej radosno-mistyczny wyraz przejawia si¢ w durowej tonacji, ktorej
brzmienie kontynuuje tekst ordinarium missae z udzialem zaprojektowanej
w sposob oszczedny instrumentacji. Wojciech Kilar, wskazujac na réznorodnos¢
i wielobarwnos¢ istniejacych juz dziel mszalnych - szczegdlnie w kontekscie
cze$ci Sanctus — zaznaczal, ze ,,u wielu kompozytoréw Sanctus bywa niesty-
chanie podniosty, tryumfalny, ale tez, jak u mnie - spokojny. [...] Tak jak w zy-
ciu - te same modlitwy odmawiane od dziecinstwa brzmig réznie w réznych
momentach™.

Autor prezentuje warstwe liryczna poprzez sopran solo, ktéry w podazajacym
crescendo iluminuje swym blaskiem na tle dwoch harf nadajacych puls utworo-
wi w sposdb powtarzalny i wrecz suplikacyjny oraz z udzialem orkiestrowego
kwintetu smyczkowego, ktéry stanowi stuzebne dla nich tlo. Ta repetycyjna
i durowa projekcja zmierza do modulacji harmonicznej, ktora w efekcie od 64
taktu zmienia wydzwigk na molowy, dzigki czemu charakter kompozycji ulega
istotnej zmianie, ale wcigz $cidle zwigzanej z libretto utworu. Tym elementem
jest prezentacja stow Benedictus, qui venit in nomine Domini, gdzie po raz ko-
lejny zauwazy¢ mozna tendencje wzrostowa w zakresie dynamiki - poco a poco

23 B. Gruszka-Zych, Takie pigkne Zycie. Portret Wojciecha Kilara, dz. cyt., s. 192.
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crescendo. Jej punktem kulminacyjnym jest koficzace utwor forte — od taktu
96 — w tonacji durowej ze sfowami Hosanna, Hosanna, Hosanna in excelsis**.
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Przykt. 8. Wojciech Kilar Missa pro pace. Zakoriczenie czesci Sanctus (takty 94-104)

Zakoniczenie przedstawione w powyzszy sposob moze roz$wietla¢ zawarte
w stowach znaczenie tej czesci mszy, dodajac jej, w przestrzeni obecnych i uczest-
niczacych wiernych, wyrazu syntezujacego sfere ludzka i transcendentalng
w sposob pelen nadziei, co jest Scisle zwigzane z egzystencja cztowieka.

Punktem centralnym, wokot ktérego Wojciech Kilar skoncentrowat Missa
pro pace, jest Credo. Osadzona w kanonie muzyki choralowej, najdtuzsza czes¢
trwajaca blisko 17 minut wskazuje na szczegélng palete barw tkanki brzmie-
niowej, w ktorej dostrzec mozna interpretacje stowa poprowadzong w sposéb
wyjatkowy. Jak wspomina kompozytor: ,najtrudniejsze dla mnie bylo wlasnie
komponowanie Credo. Czutem wtedy wage kazdego stowa, ktéremu trzeba
doda¢ muzyke. Nawet moze troszke zbyt teologicznie skomponowatem Credo.
Jest tam wstep na chdér mieszany, ale potem przez dluzszy czas $piewajg sami
mezczyzni, a glosy kobiece pojawiaja sie dopiero przy stowach Et Incarnatus:
Przyjat cialo z Maryi Dziewicy™.

Nalezy zaznaczy¢, ze Credo powstalo wylacznie na glosy ludzkie bez wyko-
rzystania zadnego instrumentu orkiestrowego. Zabieg ten dodaje powagi sto-
wom wyplywajacym z ust $piewakéw oraz samemu utworowi, a ze strony $cisle
muzycznej wskazuje na wlasciwie przemyslang i oryginalng koncepcje catego
cyklu, co zwigzane jest z pelng dojrzaloscig twdrczg artysty. Robert Lukaszuk
w $wietle wspomnianego instrumentarium, ktére wybral Kilar, komponujac

24 Zob. W. Kilar, Missa pro pace, dz. cyt., s. 48-50.
25 B. Gruszka-Zych, Takie pigkne Zycie. Portret Wojciecha Kilara, dz. cyt., s. 192.
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Credo, zauwazyl, ze doboér wylacznie gloséw ludzkich moze by¢ podyktowa-
ny tym, ze: ,tak jak w kosciele - gdy mowimy Credo, zostaje tylko czlowiek
ze swoim glosem. To Credo nie obwieszcza triumfalnie, ze wierze, ale ze by¢
moze wierzg, ze chciatbym wierzy¢... To Credo jest najwazniejsza cz¢scig mszy
i jest tam jedna rzecz najwazniejsza — muzyka — przy stowach: Crucifixus. Sto-
wa te $piewa tylko tenor solo, ktéoremu potem odpowiada chér. Sam moment
ukrzyzowania jest samotny. By¢ moze jest to jakie$ odzwierciedlenie samotnosci
Chrystusa na krzyzu™¢. Tak glebokie podejscie wskazuje, ze utwér powinien
by¢ przede wszystkim dobrze napisany technicznie. Jako$¢ warsztatu kompozy-
torskiego tworcy $cisle wptywa na pdzniejszg interpretacje dzieta przez aparat
wykonawczy, a kazde uchybienie jej moze zosta¢ zauwazone zaréwno przez
wspotwykonawcéw dzieta, jak i ich odbiorcéw, co w przypadku odgrywania
utworu podczas sprawowanej Eucharystii jest praktycznie niedopuszczalne.
Credo Wojciecha Kilara charakteryzuje mocne nawigzanie do tradycji, dawnej
muzyki chéralnej, choralu gregorianskiego. Joseph Ratzinger pisal: ,,muzyka
odpowiadajaca liturgii ku czci Tego, ktory stal si¢ cztowiekiem i zostal wywyz-
szony na krzyzu, czerpie soki zywotne z innej, wiekszej i rozleglejszej syntezy
ducha, intuicji i oddzialujacego na zmysty dzwieku. Mozna powiedzie¢, ze mu-
zyka Zachodu - poczynajac od choratu gregorianskiego poprzez muzyke katedr
i wielka polifonie, poprzez muzyke renesansu i baroku az po Brucknera i da-
lej - jest wykwitem wewnetrznego bogactwa tej syntezy i rozwineta calg pelnie
zawartych w niej mozliwosci. [...] Wielko$¢ tej muzyki jest dla mnie najbardziej
bezposrednim i oczywistym potwierdzeniem chrzescijanskiej wizji czlowieka
i chrzescijanskiej wiary w odkupienie, jakiego dostarcza nam historia™.
Nakreslone przez kompozytora w Credo dzwigki moga sta¢ sie pomocne

W przezywaniu jego tresci. Autor polozyl spory nacisk na sylabizacje, ktéra
podobnie jak w Glorii, nadaje puls jej frazom, jednocze$nie wylaniajac metrum
utworu. Utwdr rozpoczyna dziesieciokrotna prezentacja stowa Credo przez chor
mieszany w charakterystycznej dla tej czgsci figurze harmonicznej (takty 1-25),
ktéra w formie przetworzonej (takty 183-192) réwniez konczy utwor, stanowiac
odpowiedni pomost i podstawe dla czesci kolejnej, czyli Sanctus. Dalsza pre-
zentacja tekstu (takty 26-33) odbywa si¢ za sprawg glosu solowego — tenoru -
podczas ktorej autor zastosowal specjalne oznaczenie wykonawcze zwigzane

26 R. Lukaszuk, Na Jasnej Gorze odnalaztem wolng Polske... i siebie. Z Wojciechem Kilarem
0 jego zazylosci z Matkq Jasnogorskg, spotkaniu z Najwyzszym Tworcg, o Zyciu, ojczyZnie
i muzyce - rozmawia o. Robert Lukaszuk osppPE, dz. cyt., s. 84.

27 J. Ratzinger, Nowa Piest dla Pana, dz. cyt., s. 195-196.
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z wybrzmieniem danej frazy**, a pdzniej z meskimi glosami chéralnymi, ktére
w rallentando koncza te czgs¢ utworu (takty 34-69).
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Przykt. 9. Wojciech Kilar Missa pro pace. Gtosy meskie a cappella
oraz charakterystyczne dla tej czesci oznaczenie wykonawcze -/ (takty 34-51)

Glosy kobiece (jak juz wczesniej zaznaczono w niniejszej rozprawie)
pojawiaja sie od stéw: Et incarnatus est de piritu Sancto (takty 70-95). Na-
stepnie stowa: crucifixus etiam pro nobis (takty 96-110) zostaja wyrdznione
przez solowy glos tenoru. Powyzsze przyklady oraz pozostale fragmenty
utworu dzielg tekst w subtelny, prawie niezauwazalny sposdb, co jest $cisle
zwigzane z prezentacjy stéw Credo. Na uwage zastuguja réwniez ostatnie
partie, w ktorych kompozytor eksponuje stowa: Et unam, sanctam, catholicam
et apostolicam Ecclesiam. Confiteor unum batisma in remissionem peccatorum.
Et expecto resurrectionem mortuorum, et vitam venturi saeculi®, stosujac
Quasi recitando - come una preghiera — tempo e ritmo giusto, po ktérych
nastepuje charakterystyczna dla tej czesci przemieniona figura harmoniczna
rozpoczynajaca utwor. W niej na poczatku autor umiejscowit stowo ,,Credo”,
a w wersji konczacej potrojne ,Amen”. Zabieg ten zaznacza konkretne ramy,
w ktorych znajduje sig tekst Credo.

Bogactwo utworu Missa pro pace Wojciecha Kilara moze zosta¢ odnalezione
W ,,spdjnosci i brzmieniu poszczegoélnych czesci pomimo rozleglej réznorodno-
$ci. Bogactwo to réwniez odnosi si¢ do przestrzeni nadrzednej wzgledem sfery
materiatu dzwiekowego - do projekeji stowa — wlasciwie zastosowanej sylabizacji.

28 Symbol/ oznacza przediuzenie poinuty (quasi fermata - ad libitum), niewielkie zwolnienie
na poprzedzajacych ja dwoch-trzech dzwigkach (un poco allargando - ad libitum)”, W. Kilar,
Missa pro pace, Krakow 2005, s. 35.

29 Zob. W. Kilar, Missa pro pace, dz. cyt., s. 42—43.
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Swiadczy to o wielkiej dojrzatosci twércy oraz o $wiadomym i odpowiedzial-
nym implementowaniu warstwy lirycznej w dzielo muzyczne™°. Marzeniem
kompozytora bylo napisanie mszy koncertowej, a nie uzytkowej, tzn. krotkiej,
napisanej z mysla o wlaczeniu w liturgie, a mimo to caly cykl (trwajacy okoto
65 minut) nie traci lekkosci i nie sprawia wrazenia utworu zbyt dtugiego. Msza
byta wykonywana w trakcie liturgii, na przyklad 29 czerwca 2002 roku podczas
X rocznicy ustanowienia archidiecezji katowickiej, ktorej obchody potaczono
zrocznicg 70. urodzin kompozytora. Kilar wspominal: ,wtedy wykonano Missa
pro pace w ramach liturgii. Zastanawiatem sie, czy to si¢ sprawdzi. Normalnie
msze «uzywane» w czasie liturgii sg raczej krétkie, natomiast moja msza jest
bardzo dtuga. Trwa okolo szes¢dziesieciu pieciu minut — plus liturgia. Ksigdz
Arcybiskup skrécit maksymalnie kazanie, ale i tak wszystko razem trwalo po-
nad dwie godziny. Balem sie, ze ludzie si¢ znudza, jednak pozniej ustyszatem,
ze wcale sie to nie dluzylo, a nawet jakby wzmoglo przezycie liturgii. Zewszad
slysze - o czym juz méwilem - okreslenie tej mszy: «Modlitewna. Modlitewna».
Dla mnie to najwyzsze wyrdznienie, bo przeciez tak naprawde nie zostata ona
napisana na moja chwale. [...] Ja tu jestem niewazny, jestem tylko pokornym stu-
ga™*". Ponadto utwor ten zostal wykonany w obecnosci papieza Jana Pawla 11 dnia
7 grudnia 2001 roku. Papiez w wystanym pézniej liscie do kompozytora napisat:
»Raz jeszcze pragne osobiscie pogratulowa¢ wspanialej Missa pro pace, ktorej
mialem mozliwo$¢ wystucha¢ w wykonaniu artystow warszawskiej Filharmo-
nii Narodowej. Tamtego wieczoru po koncercie powiedzialem: «Majestatyczna
prostota, piekno zakorzenione w chrzescijanskiej tradycji i brzmienie oddajace
wyrastajacego zen polskiego ducha, sprawiaja, ze utwor ten dostarcza nie tylko
estetycznych wrazen, ale moze wyzwalac¢ gleboko religijne przezycia». Te stowa
wypowiedziatem z calym przekonaniem. Jest to bardzo pigkna msza. Dzi¢kuje
za partyture, ktorg zechcial mi Pan dedykowa¢, a nade wszystko za okazje
do zadumy nad Bozym i ludzkim ksztaltem pokoju, ktéry w harmonii muzyki
znajduje tak wymowny, niejako pelny wyraz, a w rzeczywistosci pozostaje wcigz
jeszcze przedmiotem tesknoty ludzi i narodéw. Modleg si¢, aby harmonia ducha
jak najpredzej przepetnita serca wszystkich™2.

30 M. Szymanska, S. Szymanski, Twércza postawa cztowieka wobec realizacji jego zyciowego
powolania, dz. cyt., s. 233.

31 R. Lukaszuk, Na Jasnej Gorze odnalaztem wolng Polske... i siebie. Z Wojciechem Kilarem
0 jego zazylosci z Matkg Jasnogorskg, spotkaniu z Najwyzszym Tworcg, o Zyciu, ojczyZnie
i muzyce - rozmawia o. Robert Lukaszuk ospPE, dz. cyt., s. 73.

32 Tamze,s. 41.
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Rezygnacja z wirtuozerii orkiestrowej na rzecz jasnosci przekazu libretta
w utworze moze wskazywac na ,,postawe czlowieka wiary, cztowieka doswiad-
czonego i obdarowanego przez Boga wielkim talentem, ktory z pokorg stara si¢
wypelnia¢ swoje zadanie™. Ponadto nalezy podkresli¢ cel, ktorym kierowat sie
kompozytor przed rozpoczeciem pracy nad msza: ,Nazwalem ja «dla pokoju»,
gdyz ostatnie siedem minut utworu to nieustanne, litanijnie powtarzane stowa:
Dona nobis pace. Styszymy je w poincie utworu 31 razy, jakby artysta chcial,
zeby zapadlo w pamig¢ na amen. Trzecie tysigclecie przynosi nam w nadmiarze
niepokoj, hatas, zgietk - dopowiedzial. Mojg Msze napisalem wtasnie w intencji
pokoju na nowe tysigclecie. Predzej czy pdzniej musi sie w nas pojawic¢ potrzeba
wyciszenia i dlatego o nim przypominam. Ja tego nie kalkulowalem, ale to gdzie$
we mnie tkwilo™+. Wynika z tego, ze Missa pro pace to takze utwor, ktéry spetnia
zalozenia cyklu mszalnego, jest wigc przeznaczony do wykonywania w trakcie
liturgii. Natomiast prezentowanie go w miejscach niesakralnych, takich jak sale
koncertowe w filharmoniach, nadaje mu funkcje narzedzia ewangelizacyjnego,
co wydobywa takze jego uniwersalny charakter.

Obecne w dziele sacrum jest przeciwienstwem awangardy, poniewaz nie jest
w nim istotna polemika twércoéw na temat relacji zachodzacych pomiedzy ich
wlasnymi utworami. Jest ono przede wszystkim poszukiwaniem i zblizaniem
sie do Boga. Oznacza odkrywanie i podazanie wlasng, niepowtarzalng droga
rozwoju artystycznego oraz nierozerwalnie zwigzanego z nim - i réwnolegle
przebiegajacego — rozwoju duchowego. W Kyrie tak pojmowane poszukiwanie
realizuje si¢ juz od pierwszych taktow utworu. Sacrum przybiera w nich purpu-
rowg szate suplikacyjnosci, ktorej umuzycznienie jest glebokim i dramatycznym
wolaniem czlowieka o pokéj na $wiecie. Jest ono takze szczerym zaprosze-
niem do udzialu w misterium Chrystusa. Podobny charakter ma takze lezace
na przeciwleglym miejscu wzgledem centrum cyklu Agnus Dei. Ma ono jednak
zdecydowanie bardziej zintensyfikowana forme¢ w obszarze melodycznym,
dynamicznym i agogicznym. Natomiast w Glorii obiera zupelnie inng palete
barw - jest petne nadziei i radosci. Ich urzeczywistnienie dokonuje si¢ w spe-
cyficznej motoryce i dynamice oraz zastosowanej harmonii, a w konstrukeji
dzieta — réwniez poprzez charakterystyczng repetytywnos¢ fraz. Ta zywiolowa
cze$¢ jest podobna pod wieloma wzgledami do Sanctus, aczkolwiek to wlasnie
w Sanctus kompozytor uzewnetrznia w sposob najbardziej subtelny obszary

33 M. Szymanska, S. Szymanski, Twércza postawa cztowieka wobec realizacji jego Zyciowego
powolania, dz. cyt., s. 233.
34 B. Gruszka-Zych, Takie pigkne Zycie. Portret Wojciecha Kilara, dz. cyt., s. 190.
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swojej delikatnosci, ktére w polaczeniu z warstwa liryczna kreslg niebianska
wizje zbawienia dokonujacego sie na Oltarzu Panskim. Sacrum w Credo jest
wynikiem przemyslanego i odpowiedzialnego nawigzania do tradycji gatun-
ku, dostrzezenia powagi i okazania wielkiego szacunku Slowu w warstwie
lirycznej cyklu mszalnego. W ostatniej czesci zatytutowanej Dona nobis pacem
Kilar decyduje sie na tonalno$¢ i melodyjnos¢ rozumiang w sposéb klasyczny,
przez co pokazuje, ze prosta technika kompozytorska moze by¢ wcigz zywym
i aktualnym srodkiem wyrazu wspolczesnego tworcy.

Dlatego wydaje sig, ze sacrum znajduje odzwierciedlenie w dojrzalym, a wiec
i profesjonalnym planowaniu i realizacji architektury obszaru ekspresyjnego,
symbolicznego i estetyczno-stylistycznego dziela, ktérego podstawe stanowi
warstwa liryczna mszy $wietej. W poszukiwaniu i zblizaniu si¢ do Boga istotny
jest wiec aspekt jakosci warsztatu kompozytorskiego i otwartosci cztowieka
na transcendencje.

2. MSZA POLSKA JULIUSZA LtUCIUKA

W dorobku Juliusza Luciuka® mozna znalez¢ trzy msze: Msze faciriskg na chor
mieszany i organy (1958), Msz¢ dzigkczynng na chér mieszany (1974) oraz Msze
polskg na mezzosopran, chor mieszany i orkiestre instrumentéw detych (1993).
Ta ostatnia zostala napisana na zaméwienie Dyrekcji Orkiestry Koncertowej

35 Juliusz Mieczystaw Luciuk byl polskim kompozytorem muzyki powaznej, ktéry rowniez
w swojej tworczosci podejmowal temat sacrum. Urodzil si¢ 1 stycznia 1927 roku w Brzez-
nicy (k. Radomska), a zmart 18 pazdziernika 2020 roku w Krakowie. Edukacje muzyczng
przysztego kompozytora w zakresie gry na fortepianie i organach zapoczatkowat jego ojciec
Andrzej Luciuk (1894-1970), ktory wlatach 1914-1921 byl gléwnym organista w sanktuarium
zakonu paulindéw na Jasnej Gorze w Czestochowie. Juliusz Luciuk w latach 1947-1952 stu-
diowal muzykologie na Uniwersytecie Jagiellonskim oraz jednoczeénie w latach 1947-1956
odbywal studia w Panstwowej Wyzszej Szkole Muzycznej w Krakowie w zakresie teorii
muzyki u Andrzeja Frackiewicza, kompozycji u Stanistawa Wiechowicza (dyplom w 1956),
nauki gry na fortepianie w klasie Sergiusza Nadgryzowskiego i Jana Hoffmana oraz orga-
nach uJozefa Chwedczuka. Dalszy rozwoj talentu kompozytora przypada nalata 1958-1959
w Paryzu, gdzie studiowal kompozycje u Nadii Boulanger i Maxa Deutscha oraz uczestniczyl
w seminariach Oliviera Messiaena. Ponadto w 1959 roku brat udzial w Migdzynarodowych
Kursach Kompozytorskich w Darmstad. Juliusz Luciuk ma na swoim koncie wiele nagrod
i wyréznien krajowych i zagranicznych. W zyciu artystycznym kompozytora, podobnie
jak w przypadku biografii Wojciecha Kilara, dostrzec mozna charakterystyczny podziat
w okresach tworczosci. Pierwszy z nich, silnie zwiazany z czasem poszukiwan i gwaltow-
nych przemian w materii jezyka dZzwigkowego trwal do ok. 1960 roku i charakteryzowat
sie przewaga gatunkow instrumentalnych. Dostrzec w nim mozna istnienie pewnych cech
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Wojska Polskiego w Warszawie, a prawykonanie odbylo si¢ 1 maja 1993 roku
podczas Inauguracji Liturgicznej 111 Migdzynarodowego Festiwalu Muzyki
Sakralnej Gaude Mater w bazylice Jasnogérskiej w Czestochowie?.

Jej struktura to klasyczna missa brevis (pozbawiona Credo), charakteryzujaca
sie specyficznym tytultem oraz wprowadzeniem elementéw tancéw polskich.
Juliusz Luciuk zamiast oznaczen agogicznych wprowadzil w trzech czgs$ciach
nastepujace okresdlenia: quasi-mazurek - Kyrie, quasi-polonez — Sanctus oraz
quasi-kujawiak — Agnus Dei. W kontekscie calosci dzieta wskazuje to na zasto-
sowanie wyjatkowej tkanki brzmieniowej.

neoklasycyzmu, przede wszystkim w doborze formy. Cechy te w sposéb harmonijny ta-
czyly sie z ogdlna postawa tworcy, ktéra wyrazala sie poprzez upodobanie do zwartych
ilogicznych, nieprzeladowanych konstrukgji i przejrzystych faktur. PéZniej nastapit okres
trwajacy do konca zycia kompozytora, w ktérym to zmierzal w kierunku syntezy indy-
widualnych osiagnie¢ (Swiety Franciszek z Asyzu, Demiurgos), a potem skupit sie niemal
wylacznie na muzyce religijnej. W tworczosci Juliusza Luciuka wyjatkowe miejsce zajmuje
zainteresowanie i zaangazowanie w projekcje stowa, szczegélnie polskiej wspolczesnej liryki
wokalnej. Kompozytor w cyklach piesni przeznaczonych na réznorodne obsady wielokrotnie
siegal do tekstow poetdw zwigzanych z awangarda (np. Juliana Przybosia), a w pozniejszych
dzietach wykorzystywal przede wszystkim teksty refleksyjne, co pozwalato mu uzyska¢
wysoki stopien spojnosci w projekgji liryczno-wokalnej. Glgboka znajomos¢ problematyki
wokalnej oraz introwertyczny i dyskretny typ wyrazu muzycznego umozliwily twércy wta-
$ciwe i oryginalne wykorzystanie stowa réwniez w dzietach choralnych, czego przykladem
moze by¢ Suita maryjna na chér mieszany a cappella (1983), ktéra nawigzuje do radosnych
tradycji i jednoczesnie do lirycznych polskich pie$ni maryjnych, czy poczatek Apocalypsis
na sopran, alt, tenor i baryton solo i chor mieszany (1985) cechujacy sie przejrzysta faktura
oraz wyraznie nakreslong motywika, w ktorej podstawowa funkeje petni wciagnigta w ob-
szar barwy artykulacja tekstu; zob. Juliusz Luciuk http://culture.pl/pl/tworca/juliusz-luciuk
(30.01.2021).; Encyklopedia Muzyczna pw, t. kI, czeé¢ biograficzna, red. E. Dziebowska,
Krakéw 1997, s. 469—470.

36 Informacje te pochodzg z rozmowy, ktora przeprowadzit autor dysertacji z Juliuszem Lu-
ciukiem zimg 2016 roku w Krakowie. Wskazane przez kompozytora inne wykonania Mszy
polskiej: 2 maja 1993 — Sosnowiec; 2 maja 1993 — Czestochowa, Ko$ciol na Groszu (dzielnica),
3 maja 1993 — Program 1 Polskiego Radia - transmisja z kosciota §w. Krzyza w Warszawie;
10 czerwca 1993 — Program 11 Polskiego Radia - audycja redaktor Elzbiety Gryn-Stasik.
Retransmisja z Inauguracji ,Gaude Mater”; pazdziernik 1993 - Inauguracja Roku Akade-
mickiego na Akademii Teologii Katolickiej w Warszawie. Solo - Maria Mitrosz (sopran);
12 listopada 1993 — Warszawa, kosciot Wniebowzigcia N.M.P. i §w. Jozefa. Krakowskie
Przedmiescie — uroczysta msza $wigta jubileuszowa - 25 lat Chéru Akademii Teologii
Katolickiej w Warszawie. Solo — Maria Mitrosz; 23 maja 1994 — Warszawa. Galeria Jana
Pawta 11 - koncert muzyki patriotyczno-religijnej. Solo - Maria Mitrosz; 11 listopada 1994 -
Warszawa, katedra polowa - jubileusz Orkiestry Koncertowej Wojska Polskiego w Warszawie.
Solo - Maria Mitrosz; 23 maja 2003 — wykonanie na koncercie Szkoty Muzycznej 11 stopnia
w Krakowie. Chér Szkoly Muzycznej i Zespdt Instrumentalny pod dyr. Bogustawa Grzybka.
Solistka — uczennica Szkoty Muzycznej; wiele innych wykonan pézniej w Krakowie i Polsce.
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KYRIE SANCTUS AGNUS DEI
+ quasi mazurek + quasi polonez + quasi kujawiak
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Przykt. 10. Juliusz tuciuk Msza polska. Nawigzanie do taricow polskich w trzech

czesciach Mszy polskiej Juliusza tuciuka

Kompozytor eksponuje taneczny charakter dzieta i Swiadomie upraszcza jego
jezyk, stosujac quasi-funkcyjng harmonike opierajaca sie na ekspresji muzyki
ludowej, co wplywa na powierzchowne i formalne zaznaczenie duchowosci
tekstow mszalnych”. Czas trwania poszczegolnych czesci przedstawia si¢ na-
stepujaco: Kyrie — 130, Gloria — 6’307, Sanctus — 430", Agnus Dei — 4, a calego
cyklu wynosi okoto 16’30”, wiec mozna zauwazy¢ zdecydowang réznice w diu-
gosci w stosunku do Missa pro pace (65") Wojciecha Kilara. Szczegélowa obsade
dziela, zgodnie z zapisem na drugiej stronie rekopisu partytury, stanowia: 3 flauti,
3 oboi (111 oboe muta in corno inglese - ci), 3 clarinetti (111 clarinetto muta
in clarinetto basso - clb), 2 fagotti, 3 trombe <B>, 4 corni <F>, 3 tromboni, tuba,
contrabassi, piatto alto, gong, tamburo con corde, campani tubolari, vibrafono,
solo mezzosoprano oraz coro misto*. Zauwazy¢ mozna, ze réznica w stosunku
do mszy Wojciecha Kilara przejawia si¢ rowniez w konstrukeji utworu, w ktorej
brak jest promienistego uktadu koncentrycznego catosci ukierunkowanego
wokdt Credo oraz pokrewienstw dalszych czesci. Pojawia sie takze w wybranej
obsadzie czy projekc;ji libretto.

Tuz po przystapieniu do analizy partytury Mszy polskiej Juliusza Luciu-
ka nalezy zwréci¢ uwage na wyjatkowe oznaczenie quasi-mazurek w miejscu
standardowych oznaczen agogicznych. Charakterystyczna dla tego tanica syn-
kopowana figura rytmiczna wystepuje w calym trwajacym okolo 130” Kyrie,
stanowiac tym samym istote struktury melodyczno-rytmicznej rozpoczynajacej
czesci mszy. Jest to najkrotsza czes¢ mszy Juliusza Luciuka.

Rozpoczynajace i dalej repetatywne prezentowanie libretta przez mezzo-
sopran solo znajduje odbicie w dialogujacej odpowiedzi chéru - poczatkowo
samych gloséw zenskich, a od 14 taktu do konca utworu wlacznie z gtosami
meskimi, sprawiajac wrazenie dialogu celebransa z wiernymi podczas liturgii.
W czesci tej daje si¢ dostrzec niezwykle klarowna, petna swiatla i logicznie

37 Zob. S. Dabek, Tworczos¢ mszalna kompozytoréw polskich xx wieku, dz. cyt., s. 346.
38 Zob.]. Luciuk, Msza polska, Krakéw 1993.
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umiejscowiona faktura wokalna oraz ciepla, a zarazem oszczedna w $rodki
wyrazu akompaniujgca funkcja orkiestry, ktéra swojg rola moze przypominac
towarzyszenie glosom wokalnym w utworze estoniskiego kompozytora Arvo
Péarta Da pacem Domine (2004) — w wersji pozniejszej niz pierwotna — na chor
SATB oraz orkiestre smyczkows. Struktura Kyrie wskazuje rowniez na zasto-
sowanie wznoszacej si¢ formy, gdzie motyw przewodni, intonowany przez
mezzosopran solo, jest powtarzany od 14 taktu do konca utworu.
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Przykt. 11. Juliusz tuciuk Msza polska. Nawigzanie quasi-mazurek jako istota
struktury melodyczno-rytmicznej Kyrie i dialog w przestrzeni

solistyczno-choralnej (takty 14-23)

Kyrie Juliusza Luciuka wydaje sie radosne, przez co trudno jest poréwnywac
je do utworu Wojciecha Kilara, ktéry swoja kolorystyka zmierza zdecydowanie
w strone dramatu oraz kryjacej si¢ w nim suplikacyjnosci. Jednak jak wspominat
sam Kilar, moze ono by¢ réwniez radosne.

Gloria jako jedyna cze$¢ Mszy polskiej nie spelnia zalozen cyklu, poniewaz
kompozytor nie wprowadzit do niej elementéw tanecznych i folklorystycznych.
Pomimo to, jako autonomiczny utwor, doskonale wpisuje si¢ w calos¢ dzieta.
W odczuciu autora niniejszej dysertacji jest ona kontynuacja radosnego nastro
ju, ktory sklania sie weigz ku wzniostosci, co mogloby znalez¢ potwierdzenie
w okresleniu agogicznym na poczatku tej czesci — maestoso®. Jest to zarazem
najdluzsza - blisko 6’ - z czesci Mszy polskiej i pod tym wzgledem przypomi-
najaca Missa pro pace Wojciecha Kilara. Podobienstwo jest rowniez zauwazalne
za sprawg radosnego i wzniostego wyrazu.

Kompozytor po krotkim czterotaktowym wstepie orkiestry inicjuje w pro-
jekcie libretto Glorii za sprawa durowego forte calego choru saTs. Dalej stowa

39 Zob.]. Luciuk, Msza polska, dz. cyt., s. 6.
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Laudamus te (takty 14-17), Benedicimus te (takty 18-21), Glorificamus te (takty
26-29) zostajg po trzykro¢ zaintonowane — najpierw przez glosy zenskie, na-
stepnie przez glosy meskie, za trzecim razem przez wszystkie, a w przypadku
stow Adoramus te (takty 22-25) w odwrotnej kolejnosci. Warto réwniez zwrdcié
w tym miejscu uwage na monofonie, ktéra w sposob symboliczny nawigzuje
do pierwotnej muzycznej tradycji Kosciola.
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Przykt. 12. Juliusz tuciuk Msza polska. Dialogizujaca (naprzemiennie)

i monofoniczna faktura chéralna Glorii (takty 22-29)

W dalszej czesci kompozycji mozna niektorych stowa tekstu Glorii zostaly
pominiete, np.: Twoja = Tuam w (chwata Twoja = gloriam Tuam), Ojcze = Pa-
ter (Boze Ojcze Wszechmogacy = Deus Pater omnipotens) i Chryste = Christe
(Jednorodzony, Jezu Chryste = Unigenite Iesu Christe)*°.
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Przykt. 13. Juliusz tuciuk Msza polska. Pominiecie stowa Tuam w gloriam Tuam
(takty 32-37)

Takiego zabiegu wymagaly zastosowane przez kompozytora rytmika i me-
lodyka, ktére wznosity prezentowane stowa w fanfarowym stylu, przygotowujac

tym samym odpowiednie miejsce do zaistnienia w utworze partii mezzosopranu

40 Tamze, s. 13-15.
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solo, ktora data poczatek stowom Qui tollis peccata mundi (od 53 taktu), az do Qui
sedes ad dexternam Patris miserere nobis (do 87 taktu). Analogicznie do Juliusza
Luciuka postapit Wojciech Kilar, ktoéry wyrdznit te partie poprzez powierzenie
stow czteroglosowi solistow — jednak w tym przypadku wybrzmiaty one do kon-
ca Glorii*. Fragment ten charakteryzuje si¢ rowniez specyficzna forma dialogu
pomiedzy glosem solowym a chérem i tym samym stanowi odrebny element
struktury architektonicznej i dramatycznej dzieta. W warstwie instrumental-
nej przejawia sie to m.in. poprzez podkreslenie znaczenia wybrzmiatych stow
za sprawg zastosowania dzwondéw rurowych campane tubolari, ktoére dodaly
temu fragmentowi powagi i blagalnego charakteru.
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Przykt. 14. Juliusz tuciuk Msza polska. Poczatek partii mezzosopranu solo

i wprowadzenie campane tubolari (takty 53-62)

Od taktu 91 do konca utworu - tj. do taktu 115 — od stéw Quoniam Tu solus
Sanctus warstwa wokalna zostaje wyspiewana juz tylko przez sam choér na tle
orkiestry. Koloryt przestrzeni brzmieniowej zmierza do petnego, triumfalnego
i $wietlistego, czterokrotnie zaakcentowanego Amen.

Gloria Juliusza Luciuka, inaczej niz trzy inne czesci cyklu, pozbawiona jest
elementdéw folklorystycznych, a zarazem wpisuje si¢ znakomicie w forme dzieta.
W przekonaniu autora niniejszej dysertacji kompozytor piszacy missa brevis
z elementami ludowymi moze mie¢ w sobie ogromng potrzebe ekspozycji jed-
nej z czgsci dziela, ktorg wyrdzni i nada jej wyjatkowe swiatto. By¢ moze dzieje
sie to na wzdr twércow mszy z pelnym cyklem, np. wspomnianego Wojciecha

41 Zob. W. Kilar, Missa pro pace, dz. cyt., s. 32.
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Kilara w Missa Pro Pace, ktérzy nawigzuja w Credo do tradycji Ko$ciota, stosujac
elementy choralu gregorianskiego.

Kolejng czgscig Mszy polskiej Juliusza Luciuka jest Sanctus, ktérego czas
trwania wynosi okoto 3’30”. Jako trzeci utwdr dzieta nawigzuje po raz drugi
strukturg rytmiczng do tanicow ludowych — w tym wypadku do poloneza, co zo-
staje zaznaczone na poczatku partytury poprzez widniejace oznaczenie agogicz-
ne — quasi-polonez. Pierwsze takty rozpoczynaja si¢ charakterystyczng figura
rytmiczng wykonywang na werblu, ktéra ewoluuje brzmieniowo w zmiennym
iréznorodnym instrumentarium, jednak dzwigk werbla w rytmie poloneza jest
zdecydowanie dominujacym i motorycznym elementem Sanctus.
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Przykt. 15. Juliusz tuciuk Msza polska. Quasi-polonez, motoryka utworu
akcentowana dZwiekiem werbla oraz ekspozycja faktury choéralnej (takty 1-8)

Warto zauwazy¢, ze koloryt ludowy zostaje wprowadzony do dzieta nie tylko
w warstwie instrumentalnej, ale rowniez w wokalnej naprzemiennie i tak np.:
otwierajaca sentencja Sanctus, Sanctus, Sanctus Dominus, Deus Sabaoth cechuje
sie dlugimi dzwiekami chdéru przedstawionymi uroczyscie na tle zywiotowej
gry orkiestry (takty 1-30), a od 31 taktu stowa Pleni sunt caeli et terra gloria tua.
Hosanna in excelsis zostajg zrytmizowane w strone poloneza przy jednoczesnym
ograniczeniu tej funkcji w orkiestrze. W tym miejscu réwniez kompozytor
eksponuje wyrazenie Hosanna in excelsis 9 razy, przy czym 8 razy przez glosy
zenskie na przemian z meskimi, a ostatni dziewiaty raz chdéralnym tutti (tak-
ty 40-53). Od 55 taktu puls utworu dotychczas zaznaczany przez werbel zostaje
zastgpiony waltorniami. Dzigki temu zmienia si¢ tkanka brzmieniowa i czes¢
ta nabiera innego, tajemniczego wyrazu, ktory od 6o taktu zostaje dopelniony
prezentacja stéw Benedictus, qui venit in nomine Domini przez mezzosopran
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solo. Nastepnie od 8o taktu powraca wyrdzniajacy sie werbel i po krétkim cza-
sie (84 takt) zostaje znowu zaprezentowana sentencja stow Hosanna in excelsis
o$miokrotnie w zmodyfikowanej formie w stosunku do wczesniejszej wersji, ale
réwnie rado$nie®. Juliusz Luciuk w swojej Mszy polskiej, podobnie jak Wojciech
Kilar w Missa pro pace, zaprezentowat libretto Sanctus w radosnym i wysublimo-
wanym stylu. Jednak w kwestii glebi i szerokosci przestrzeni brzmieniowej, ktéra
sprzyja kontemplacji, na wigksza uwage moglby zastugiwac Sanctus z Missa pro
pace Wojciecha Kilara, ktdry zdaje si¢ by¢ doskonalym dzietem sztuki wzniostej.

Ostatnig cze$cig Mszy polskiej Juliusza Luciuka jest trwajacy okolo 4’ i nawia-
zujacy do tancéw polskich (do kujawiaka) Agnus Dei. Wyjatkowe, ambientowe
brzmienie uzyskane dzieki wprowadzeniu triol szesnastkowych w instrumen-
tach detych drewnianych - fletach i klarnetach — w potaczeniu z dfugimi dzwig-
kami waltorni i tremolo wibrafonu stanowi pierwsza czes¢ utworu, w ktorej
niskie damsko-meskie glosy chéru rozpoczynaja projekcje stowa w tajemniczym
stylu, przygotowujac tym samym miejsce dla glosu solowego — mezzosopranu.
Glos ten wyspiewuje sentencje Agnus Dei, qui tollis peccata mundi wzniosle
w rytmie kujawiaka, a od 13 do 20 taktu trzy razy miserere nobis z tendencja
przeciwng — opadajacymi dzwigkami. Réwniez w tym miejscu zmienia si¢ rola
orkiestry na stateczng i towarzyszaca, a takty 21-24 prowadza do wylacznie
instrumentalnego wybrzmienia frazy.
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Przykt. 16. Juliusz tuciuk Msza polska. Quasi-kujawiak, ambientowa paleta

brzmieniowa orkiestry oraz ekspozycja mezzosopranu solo (takty 3-8)

42 Zob.]. Luciuk, Msza polska, dz. cyt., s. 29-48.
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Warto zauwazy¢, ze motyw gtowny jest powtarzany od 25 taktu przez solistke,
ktérej partia nie nawigzuje juz do tanecznego rytmu — puls ten zostal popro-
wadzony jednak jako tlo w dialogujacej tkance brzmieniowej pojedynczych
gloséw choralnych i orkiestry w taktach 25-41. Tutaj réwniez warstwa liryczna
zostaje powielona w stosunku do pierwszej ekspozycji — tacznie z potréjnym
zaakcentowaniem miserere nobis.

Zgodnie z libretto czedci stalej mszy Agnus Dei dalsza prezentacja tekstu
sugeruje wprowadzenie stéw Agnus Dei, qui tollis peccata mundi, dona nobis
pacem. W zwigzku z tym w konstrukeji utworu Juliusza Luciuka mozna dostrzec
zastosowanie formy ABA — kompozytor od taktu 42 nawigzuje do ambientowe-
go brzmienia kreowanego przez wspomniang wczesniej grupe instrumentow
(rozbudowang o jeden dodatkowy glos fletu), prowadzac fraze analogicznie
do pierwszej czesci utworu w strone finatu, w ktérym nastepuje pigciokrotne
powtdrzenie stow dona nobis pacem, co zostaje zilustrowane w taktach 54-66.
Ilo$ciowe zaakcentowanie tego wyrazenia wydaje si¢ logiczne w §wietle struktury
utworu — melodyki oraz harmonii, jak réwniez pod wzgledem teologicznym -
tworca w finale dzieta ukazuje blask bijacy od Stworcy. Kilka lat pdzniej Wojciech
Kilar w Missa pro pace réwniez akcentuje sentencje dona nobis pacem — arty-
kutuje jg 31 razy, tworzac osobna czes¢ dziela.

Nalezy stwierdzi¢, ze Msza polska na mezzosopran, chor mieszany i orkie-
stre instrumentéw detych (1993) Juliusza Luciuka, pomimo iz nie jest utworem
w pelni spelniajacym zalozenia cyklu ordinarium missae - jest typowa missa
brevis — stanowi odpowiednig przestrzen dla liturgii. Zywym przyktadem
tego s3 wspomniane wczesniej uroczyste wykonania utworu. Warto zazna-
czy¢, ze kryjaca sie w tytule dzieta wyjatkowo$¢ przejawia sie w duzej mierze
w aspekcie rytmicznym tak bardzo charakterystycznym dla polskiej tradycji
i kultury oraz w sposéb subtelny taczy sie z wymiarem literackim, jednocze-
$nie nie uyjmujac mu wilasciwego znaczenia. Ponadto utwoér moze cieszy¢ si¢
powodzeniem podczas wykonan stricte koncertowych, réwniez w miejscach
niesakralnych, co jak w przypadku Missa pro pace Wojciecha Kilara nadaje
mu waloréw ewangelizacyjnych. Ta przepelniona powietrzem i lekkoscig msza
doskonale okresla ramy muzyczne przestrzeni, w ktorej dokonuje si¢ transfor-
magcja jej materii, co prowadzi do communio z Bogiem. W ten sposob uksztal-
towane dzielo muzyczne, zawierajace kontrastowe elementy tradycyjno-folk-
lorystyczne, po zetknigciu z liturgicznym tekstem nabiera glebszego wymiaru
duchowego. Jego przejawem jest ascetyczno$¢ kompozytora pochylajacego
sie nad pustg kartg partytury, ktéry z pokora rozpoczyna prace nad dzietem,
majac w $wiadomosci specyfike tematu. Znajduje to odbicie w zrozumieniu
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przez odbiorce — uczestnika liturgii, co moze prowadzi¢ do uaktywnienia
postaw mistycznych, zachowan czy przezycia duchowego, réwniez w samym
kompozytorze.

Wydaje sie, ze poszukiwane sacrum w Mszy polskiej Juliusza Luciuka
znajduje sie w pelnej pokory i szacunku postawie tworcy poszukujacego zro-
dla swojej tozsamosci, zaréwno w wymiarze religijnym, jak i patriotycznym.
I tak: sacrum w Kyrie w obszarze muzycznym miesci si¢ w przejrzystosci
eksponowanej warstwy lirycznej, co jest zwigzane z klarowna, pelng $wiatla
i logicznie wprowadzong fakturg wokalng na tle oszczednej w $rodki wyrazu,
akompaniujacej funkcji orkiestry. Cato$¢ zostaje umiejscowiona w rytmicznym
obszarze mazurka. W Glorii za$ znajduje si¢ ono w przestrzeni pelnej rado-
$ci 1 wzniostodci, jak réwniez i zadumy za sprawa specyficznie traktowanej
warstwy lirycznej. Dzialanie to przejawia sie poprzez wpisanie w obszarach
wokalnych réznorodnie dialogizujacych partii opartych na tekscie, co moze
mocniej pobudzac refleksyjnos¢ odbiorcy. Natomiast sacrum w Sanctus kryje
sie w wyjatkowosci interpretacji tekstu, ktéry kompozytor eksponuje w ra-
dosnym i wysublimowanym stylu. Wielka role odgrywa tutaj motoryka,
a wiec odniesienie si¢ do elementu folklorystycznego — charakterystycznego
tanica — poloneza. W ostatniej cze$ci Agnus Dei sacrum wynika z wykorzy-
stania w utworze oryginalnej projekcji libretto, logicznego porzadku dziatan
i funkcji poszczegdlnych elementéw konstytuujacych dzielo, wyjatkowego
postugiwania si¢ tkanka brzmieniowg i transparentnego nawigzania do tradycji
ludowych - kujawiaka.

Juliusz Luciuk poprzez swoje poszukiwania udowadnia, ze elementy patrio-
tyczne sg niezwykle istotne w ksztaltowaniu postawy czlowieka wierzacego
oraz poszukujacego zrodla swojej tozsamosci. Co do kompozytora obcujgce-
go ze $wietymi tekstami, powinien on wykazywac sie najwyzszym stopniem
profesjonalizmu.
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3. MISSA BREVIS KRZYSZTOFA PENDERECKIEGO

Krzysztof Penderecki® zakonczyt prace nad Missa brevis w 2012 roku. Zostata
ona zamowiona przez Bach-Archiv Leipzig z okazji jubileuszu 80o-lecia ko$ciota

43 Krzysztof Penderecki to polski kompozytor, dyrygent oraz pedagog muzyczny. Byt jednym
z najwybitniejszych i uznanych na caltym $wiecie tworcéw muzycznych xx wieku. Urodzit
sie 23 listopada 1933 roku w Debicy, a zmarl 29 marca 2020 roku w Krakowie. Pochodzit
z wielokulturowej rodziny, a w jego drzewie genealogicznym znajduja sie korzenie ormian-
sko-niemiecko-polskie, jego dziadek byl niemieckim ewangelikiem, a babcia Ormianka
pochodzacg ze Stanistawowa (dzisiejszy Iwano-Frankiwsk). W 1951 zamieszkal w Krako-
wie, gdzie uczyl si¢ prywatnie gry na skrzypcach u S. Tawroszewicza oraz teorii muzyki
i kompozycji u F. Skolyszewskiego. Uczeszczal do sredniej szkoly muzycznej w Krakowie
(1952-1954). Studiowal kompozycje u A. Malawskiego (1954-1957), a po jego $mierciu S. Wie-
chowicza (1957-1958) w pwsM w Krakowie, tamze prowadzit klase kompozycji (1958-1966).
Warto podkreéli¢ rowniez, ze Krzysztof Penderecki dziatalno$¢ pedagogiczng kontynuowat
w Folkwang-Hochschule fiir Musik w Essen (1966-1978) oraz jako prof. w Yale University
w New Haven (1973-1978). Byl stypendysta Deutscher Akademischer Austauschdienst
(paAD) w Berlinie (1968-1970), rektorem Akademii Muzycznej w Krakowie (1972-1987),
dyrektorem artystycznym Filharmonii Krakowskiej (1987-1990), od 1993 byt dyrektorem
artystycznym Festival Casals w San Juan (Puerto Rico), od 1997 dyrektorem muzycznym
Sinfonia Varsovia (z ktéra zostal nagrany m.in. album autorski P.) W 1971 zadebiutowat
jako dyrygent w Donaueschingen, wykonujac swéj utwor Actions, a w 1972 dokonat na-
grania plytowego dla firmy Em1 siedmiu swoich utworéw z wospriT w Katowicach i od
tego czasu prowadzil intensywng dziatalno$¢ dyrygencka. Ponadto Krzysztof Penderecki
byl laureatem wielu krajowych i zagranicznych nagréd, otrzymal wyjatkowe odznaczenia,
byt doktorem honoris causa kilkudziesi¢ciu uczelni wyzszych na $wiecie, czlonkiem wielu
akademii artystycznych i naukowych oraz stowarzyszen. Kompozytor stworzyl wielce in-
dywidualny jezyk wypowiedzi muzycznej. Uznanie na $wiecie zdobyt dzigki niezwyklym
Fluorescencjom na wielka orkiestre symfoniczng (1961-62), ktérych prawykonanie odbylto
sie w Donauschingen w 1962 roku. Ich oryginalno$¢ przejawia si¢ poprzez wprowadzenie -
poza pelnym skiadem wielkiej orkiestry symfonicznej, ktérych brzmienie jest kreowane
z zastosowaniem efektéw sonorystycznych - niekonwencjonalnych instrumentéw w po-
staci zawieszonego arkusza blachy do imitowania grzmotéw burzy, gwizdkéw, kawatkow
szkla i metalu pocieranych pilnikiem, grzechotek, dzwonkdéw elektrycznych, pity, maszyny
do pisania i syreny alarmowej. Krzysztof Penderecki byl twérca niezwykle plodnym i na
przestrzeni szes¢dziesieciu lat napisal ponad 100 dziel, w ktérych szczegélne miejsce zaj-
muje muzyka religijna. Kompozytor chetnie siegat po teksty oparte na Pismie Swietym, jak
i po te, ktore dotykaja sfery sacrum w sposéb posredni (np. w operach). Istotnym dzietem
tego gatunku pozostaje Passio et mors Domini nostri Jesu Christi secundum Lucam (Pasja
wg $w. Lukasza) na 3 glosy solo, recytatora, 3 chéry mieszane, chor chlopiecy i orkiestre
(1965), ktéra zostala skomponowana na zaméwienie Westdeutscher Rundfunk w Kolonii
z okazji obchodéw 7o0o-lecia katedry w Miinster i prawykonana w 1966 roku. Do innych
dziet K. Pendereckiego w tym kregu nalezg np.: Psalmy Dawida na chor mieszany, instru-
menty strunowe i perkusje (1958), Dies Irae. Oratorium ob memoriam in perniciei castris
in Oswigcim necatorum inexstinguibilem reddendam na 3 glosy solo, chér mieszany i or-
kiestre (1967), Jutrznia / Utrenja: 1. Ztozenie Chrystusa do grobu na glosy solo, 2 chéry
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i choru $w. Tomasza w Lipsku. Polskie prawykonanie odbylo si¢ z udzialem Pol-
skiego Choru Kameralnego pod dyrekcja Jana Lukaszewskiego 12 stycznia 2013
roku w Dworze Artusa w Gdansku, a nagranie z udziatem tego samego zespotu

mialo miejsce 14 kwietnia 2013 roku w Europejskim Centrum Muzyki Krzysztofa

Pendereckiego w Lustawicach*. Caly cykl jest krotki — trwa zaledwie 18 minut
i39 sekund, a dlugo$¢ poszczegolnych czesci przedstawia si¢ nastepujaco: Kyrie

(207”), Gloria (319”), Benedicamus Domino (301”), Sanctus (149”), Benedictus

(3'13”), Agnus Dei (5147)%. Jest to muzyka o okreslonej dramaturgii, w ktdrej

mozna odnalez¢ zréznicowane tempa oraz wyrafinowane faktury tworzace

tkanke brzmieniows.

Nakreslona powyzej struktura dzieta dowodzi uniwersalnosci wprowadzo-
nych do materii dzwigkowej tekstéw i wskazuje na funkcjonalnos$¢ — wpierw
autonomicznych - a potem tworzacych jeden cykl czgsci. To dzialanie moze
wskazywac na pelng realizacj¢ okreslonego wczesniej celu badz na etapowe
poznawanie drogi ukrytej w syntezie tekstow poszczegdlnych czesci. Przygla-
dajac sie osi czasu procesu kompozycji, mozna wnioskowac¢, ze tworca chetnie
powracal do pracy nad utworem, podejmujac dialog z muzycznymi tradycjami
muzyki wokalnej w Europie, poczawszy od $redniowiecznej polifonii, az do
muzyki xx wieku. Nalezy takze zaznaczy¢, ze pomimo tak dlugiego procesu
powstawania kolejnych czesci ich stylistyka jest spdjna i rozpoznawalna jako
dzieto Krzysztofa Pendereckiego.

Kluczem do zrozumienia wlasciwej utworowi ciaglosci narracji w architek-
turze sfowno-muzycznej moze by¢ przedstawienie jego poszczegolnych czesci
zgodnie z kolejnoscig ich powstawania, z wyjatkiem Benedicamus Domino, ktéry
przez dlugi czas stanowil autonomiczne dzielo i ktéry zostanie omdéwiony jako
ostatni.

i orkiestre symfoniczng (1970), 11. Zmartwychwstanie Pariskie na glosy solo, chér mieszany,
chor chlopiecy i orkiestre symfoniczng (1971), w ktorych siega po starocerkiewne teksty
liturgiczne, Te Deum na glosy solowe, 2 chéry mieszane i orkiestre symfoniczng (1980) dedy-
kowane papiezowi Janowi Pawlowi 11, Polskie Requiem na 4 glosy solowe, 2 chéry mieszane
iorkiestre (1980-2005), Siedem Bram Jerozolimy na 5 solistow, recytatora, 3 chéry mieszane
i orkiestre (1996) na rocznice 3000-lecia Jerozolimy czy Credo na glosy solowe, chor i orkie-
stre symfoniczng (1996-98); zob. M. Tomaszewski, Penderecki. Bunt i wyzwolenie. Rozpetanie
Zywiotow, Krakow 2008, s. 28-85; Muzyka. Encyklopedia pwN. Kompozytorzy i wykonawcy,
prady i kierunki, dziela, praca zbiorowa, red. S. Zurawski, Warszawa 2007, s. 570; Encyklo-
pedia Muzyczna PwM, t. pe-r, cze$¢ biograficzna, red. E. Dzigbowska, Krakow 2004, s. 8.

44 Zob. R. Chlopicka, Muzyka sakralna na chér a cappella Krzysztofa Pendereckiego, ,,Pro
Musica Sacra” 11 (2013), S. 146.

45 Zob. K. Penderecki, Utwory Chdralne vol. 2, DUX 0964, Warszawa 2013.
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Ryc. 6. Krzysztof Penderecki Missa brevis. O3 czasu przedstawiajgca kolejnos¢

powstawania czesci (opracowanie autorskie)

Cze$¢ Benedictus powstata w 2002 roku i zostala przygotowana na chér
dziecigcy lub zenski a cappella. Kompozytor zadedykowal ja swojej wnuczce
Marysi*, a prawykonanie odbylo sie w 31 maja 2002 roku z udziatem chéru
dzieciecego z Toronto. Natomiast za polskie prawykonanie byl odpowiedzialny
Polski Chér Kameralny. 14 pazdziernika 2002 roku utwor zostal wykonany
w obecnosci Krzysztofa Pendereckiego. Libretto stanowi drugg czes¢ Sanctus
Benedictus, qui venit in nomine Domini. Hosanna in excelsis. Struktura Missa
brevis moze wskazywac na to, ze Benedictus — potem wraz z Sanctus - mogt
by¢ zaczatkiem wiekszego cyklu - cyklu mszalnego. Tempo utworu zostato
oznaczone jako andante, a forma to AAB.

Pomimo jednorodnosci chéru (ssaa) glosy w niektorych miejscach party-
tury zostaja podzielone na 8 (stowa: venit, takty 25-26) i nawet 11 glosow (stowa:
Hosanna, takt 41). Taka silnie dysonansowa tkanka brzmieniowa wymaga od wy-
konawcéw wlasciwego przygotowania i mistrzowskiego operowania dzwigkiem,
szczegblnie podczas klasteréw brzmieniowych. Kompozytor wielokrotnie eks-
ponuje wybrane stowa badz frazy, co moze sprzyja¢ poglebieniu kontemplacji
stuchajacego, ktory niejako staje sie Swiadkiem dziejacych sie wydarzen.

Charakter Benedictus wraz z uplywem czasu ulega przeobrazeniom dyna-
miczno-harmonicznym bliskim stylowi kompozytora, a wspomniana polifonia
poprzez zastosowanie divisi obejmuje praktycznie wszystkie glosy. Pomimo
tego typu rozwigzan utwdr pozostaje w subtelnej rownowadze wybrzmialego
i zrozumialego stowa, a jego palety barwne wplywaja na autentyczno$¢ dzieta
muzycznego.

46 Zob. M. Tomaszewski, Penderecki. Bunt i wyzwolenie. Rozpetanie Zywiotow, Krakow 2008,
s. 8o.
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Przykt. 17. Krzysztof Penderecki Missa brevis. Silnie dysonansowy — klasterowy
pion brzmieniowy na stowie ,Hosanna” — soprany i alty dzielg sie w divisi
na tgcznie 11 gtoséw (takt 41)

Kolejna czescig Missa brevis, ktdrg Krzysztof Penderecki dolaczyt do cyklu,
jest powstaly w wigili¢ 2008 roku w Krakowie (zadedykowany podobnie jak Be-
nedictus wnuczce Marysi) Sanctus. Autor napisat go w 6 lat po zakonczeniu pracy
nad Benedictus. Aparat wykonawczy pozostal taki sam jak w czesci poprzedza-
jacej. Kompozytor ponownie wybral chér zenski, co mogloby swiadczy¢ o za-
chowaniu cigglosci w strukturze tych dwdch czesci, ktére z powodzeniem moga
by¢ réwniez wykonywane przez chory chlopiece czy dzieciece. Poza obsada,
spoiwem moze by¢ m.in. metrum utworu wynoszace %, a cechg charakterystycz-
ng i wyrdzniajaca go w stosunku do poprzedzajacej czesci jest zdecydowanie
szybsze tempo oznaczone w partyturze jako allegro, rzadko zastosowane divisi
w glosach oraz specyficzna projekcja stowa. Kompozytor umiejscawia stuchacza
w radosnym wymiarze, ktérego panorame kreuje delikatna melodia osadzona
w wertykalnej przestrzeni, tworzonej poprzez klarowna ekspozycja libretto
pionami harmonicznymi z minimalnie melizmatyczng architekturg niektérych
fraz. Na uwage zastuguje réwniez unisonowo rozpoczynajaca sie konstrukcja,
ktdra przerywa melodie gléwna (takty 21-23) od stéw Pleni sunt caeli et terra
gloria tua - autor dokonuje zmiany nastroju, wprowadzajac wolniejsze tempo
poco meno mosso e tenuto. Melodia gléwnego motywu powraca we wlasci-
wym tempie, a ponowna recytacja frazy Pleni sunt caeli zostaje przedstawiona
w zdecydowanie ruchliwszej formie z zastosowaniem nawet ozdobnych nut
szesnastkowych (takt 35) czy staccato (takty 36-37). Utwor konczy hymniczna
kadencja stowa Gloria zakonczona durowym akordem.

47 Co do ciaglosci tekstu, to Sanctus poprzedza Benedictus.
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Przykt. 18. Krzysztof Penderecki Missa brevis. Ruch szesnastkowy, staccato oraz

piony harmoniczne w Sanctus (takty 35-42)

Subtelnos¢ Sanctus Krzysztofa Pendereckiego moze by¢ poréwnywalna z de-
likatnos$cig dziecka, a zawarta w nim harmonijno$¢ moze nawigzywac do Sanc-
tus z Missa pro pace Wojciecha Kilara. Utwor ten wraz z Benedictus stanowi
réwniez calo$¢ nie tylko w wymiarze muzycznym, ale rowniez mistycznym.

Po zakonczeniu prac kompozytorskich nad dwiema poprzednimi cze¢$ciami
(tj. Benedictus i Sanctus) kompozytor powrdécil po kilku latach do tworzenia
pozostalych czesci mszy. Owocem tego byly kolejne utwory cyklu - Kyrie, Glo-
ria i Agnus Dei. Impulsem do ich dopisania stalo si¢ zamoéwienie z Archiwum
Bacha w Lipsku z okazji obchodéw 8oo-lecia Thomanerchor, ktérego kanto-
rem byl Jan Sebastian Bach, z przeznaczeniem na glosy meskie*’. W porzadku
chronologicznym to wlasnie Agnus Dei na chér mieszany wydaje si¢ kolejnym
z cyklu - zostal napisany w Krakowie w pazdzierniku 2012 roku. Jest to najdtuzej
trwajaca czes¢ mszy (514”). Jak pisata Regina Chlopicka: ,,Agnus Dei o tempie
okreslonym jako Andante sostenuto jest czescig stanowiaca serce calego cyklu.
Wydaje sie, ze wszystkie poprzedzajace czesci do niej prowadza i dopiero w niej
odnajduja swoj ostateczny sens™.

Dzieki zastosowanej zlozonej konstrukcji brzmieniowej utwoér wydaje sig
zmierza¢ w obszary jakby nie odkryte jeszcze w calym cyklu. Dzieje si¢ tak by¢
moze ze wzgledu na subtelnie przeprowadzong narracje, ktéra w tagodny sposéb
rozwija si¢ tak, aby przy stowach qui tollis peccata mundi (od 10 do 19 taktu)
wskazac za sprawa powtarzajacych i dialogujacych ze sobg gloséw na suplika-
cyjny charakter dziela, ktorego ,tadunek” emocjonalny zostaje roztadowany,
poprzez dwukrotne powtdrzenie stow miserere nobis (takty 20-21).

48 Zob. K. Penderecki, Missa brevis na chor a cappella, http://ninateka.pl/kolekcje/trzej-kom-
pozytorzy/penderecki/audio/missa-brevis-na-chor-a-cappella (10.02.2018).
49 R. Chlopicka, Muzyka sakralna na chér a cappella Krzysztofa Pendereckiego, dz. cyt., s. 148.
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Przykt. 19. Krzysztof Penderecki Missa brevis. Opadajace dzwieki sentencji
,dona nobis pacem” w Agnus Dei (takty 37-41)

Pierwsza czes$¢ (takty 1-22) zostaje powtdrzona, po czym struktura ule-
ga zmianie. Wprowadzona polirytmia moze sugerowac, ze muzyka nie trwa,
a staje sie w czasie rzeczywistym, dzieki czemu jej synteza przygotowuje miej-
sce dla sentencji dona nobis pacem, ktora zostaje zaprezentowana w sposdb
wysublimowany, a jej charakter jest ponadludzki, wrecz mistyczny. Regina
Chlopicka wskazywala: ,w drugiej fazie quasi-litanijne wezwania Agnus Dei
wraz z lirycznym $piewem nabieraja coraz bardziej melancholijnego charak-
teru, by w ostatniej fazie przez zaggszczone brzmienia przesuwajace si¢ w dot
na chromatycznie opadajacym basie nawiaza¢ do barokowej pathopoi. Jednak
wyodrebnione conclusio w ostatnich dwdch taktach przynosi mimo wszystko
znak nadziei. Zaintonowana jako ostatnie wspotbrzmienie czysta kwinta (fis-cis)
tworzy rodzaj aureoli, zanikajacego pasma nadrealnej jasnosci™®.

Agnus Dei Krzysztofa Pendereckiego wydaje si¢ by¢ przestrzenig, w ktorej
dwa $wiaty - ludzki i boski - przenikaja sie wzajemnie w sposob wyjatkowy.
To miejsce spotkania jest punktem kulminacyjnym dzieta i moze by¢ pomocnym
kluczem w interpretacji zaréwno catosci, jak i pozostatych czesci utworu Missa
brevis. Wydawa¢ by si¢ moglo, ze Agnus Dei Pendereckiego stoi w zupelnej opo-
zycji do monumentalnego utworu Wojciecha Kilara. Jednak tak nie jest, czego
dowodem moze by¢ potraktowanie w sposoéb wyjatkowo tagodny i swietlisty
ostatniej sentencji dona nobis pacem.

Otwierajace Kyrie zostalo napisane przez kompozytora na 5-gtosowy chor
mieszany SATTB (zawierajacy 2 partie gloséw tenorowych®) w Krakowie w listo-
padzie 2012 roku. To najkrotsza czesci z cyklu Missa brevis, trwajaca zaledwie
2 minuty (2'07”). Utwor jest utrzymany w nastroju spokojnym i ma charakter

50 Tamze,s. 148.
51 W dalszym przebiegu utworu mozna zauwazy¢ divisi réwniez innych gloséw.
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suplikacyjny. Rozpoczyna go podwdjna partia tenoréw z niska dynamika,
do ktorej juz po pierwszym takcie dotgczajg gtosy basowe, a od 5 taktu réwniez

glosy zenskie - soprany oraz nieco bardziej ruchliwe alty. Poszczegdlne ujecia

choéralne przedstawiajg libretto utworu polifonicznie w réznym tempie (jedynie

miejscami spotykajac si¢ w partyturze), zmierzajac do punktu kulminacyjnego,
ktérym jest ujednolicenie stéw — od 15 taktu — poprzez potrdjna ekspozycje

Christe eleison w tym samym czasie w kazdym glosie (pionami) w fortissimo.
Po tak wybrzmiatlej frazie nastepuje od 20 taktu roztadowanie napigcia dzigki

mielizmatycznemu quasi-gregorianskiemu prowadzeniu sopranéw stowem ele-
ison na tle pozostatych statycznych dzwiekow innych gloséw umiejscowionych

na czystej kwincie. Utwor zamyka delikatne Kyrie eleison w tenorach.
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Przykt. 20. Krzysztof Penderecki Missa brevis. Punkt kulminacyjny Kyrie (takty
14-19) oraz melizmatyczny spiew sopranoéw (takty 19-20)

Istotng kwestig wydaje si¢ by¢ metrum — od poczatku utworu jest ono stale
iwynosi 4/4 - cow zaden sposob nie koliduje ze zr6znicowang prezentacjg poszcze-
g6lnych gltosow. Jednak od punktu kulminacyjnego Christe eleison ulega modyfi-
kacji (takt 15 - 5/4, takt 16 — 6/4, takt 17 — 4/4 1 takt 18 - 5/4), co znakomicie oddaje
charakter wybrzmiatych stéw. Delikatne zakonczenie w choralowej postaci roz-
tadowuje napigcie, przypominajac o modlitewnym i suplikacyjnym stylu formy.

W porzadku chronologicznym powstawania Missa brevis to wlasnie Gloria
jest kolejna czescig i zarazem ostatnia, nad ktora pochylit si¢ kompozytor. Utwor
byl pisany w Krakowie i wenezuelskim Caracas w listopadzie i grudniu 2012 roku.

> 9

Trwajaca nieco ponad 3 minuty cze$¢ (319”)5* rozpoczyna sie kilkutaktowa partig

52 Niektore wykonania cechuja sie wieksza rozpietoécia czasu — w tym jedno z ostatnich
z udzialem Choéru Filharmonii Narodowej pod dyrekcja samego kompozytora Krzysztofa
Pendereckiego, gdzie cz¢$¢ ta trwa 3:45 min.
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charakterystycznych gloséw solowych tenorowych, do ktérej dotaczaja pozostate
glosy choralne. Czgs¢ ta jest kontrastowa wzgledem Kyrie — w partyturze autor
wskazuje na tempo allegro, interpretujac caly tekst liturgiczny.

Kreowanie tkanki brzmieniowej odbywa si¢ dzieki wykorzystaniu w szero-
kim zakresie divisi praktycznie w kazdym glosie chéru mieszanego. Poczatkowe
polifoniczne fragmenty wypowiedzi réwniez nadaja wyjatkowosci dzietu. Dzigki
poddaniu imitacji rozlozonych na tréjdzwigkach motywow ich charakter zmie-
nia sie na bardziej uroczysty, pochwalny, wrecz radosny. Narracja przebiegajaca
wzdluz kolejnych fragmentdw tekstu wskazuje na réznorodnos¢ w formie wypo-
wiedzi, ktora przechodzi od sylabicznej deklamacji przez dialogi miedzyglosowe,
odcinki o polifonicznej fakturze, az do kulminacji na stowie gloria potwierdzo-
nej przez wyraziste Amen®. To wlasnie ostateczne Amen zostaje poprzedzone
zjednoczeniem podazajacych w wielu plaszczyznach gloséw na stowa Cum
Sancto Spiritu in gloria Dei patris (takty 56-58), a samo stowo gloria zostaje
wyrdznione poprzez wprowadzenie ornamentyki w glosach zenskich (takt 57).
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Przykt. 21. Krzysztof Penderecki Missa brevis. Jednoczace sie gtosy w finale Gloria

(takt 56) oraz ornamentyka w sopranach na stowie ,gloria” (takt 57)

Antyfona choratowa Benedicamus Domino na 5-gtosowy chér meski a cap-
pella sktadajacy si¢ z trzech gloséw tenorowych i dwoch basowych przez wiele
lat figurowata w zbiorze utworéw Krzysztofa Pendereckiego jako autonomiczne
dzielo o nazwie Benedictus. Praca nad kompozycja zostata zakonczona w 1992
roku, a do cyklu mszalnego dolaczyla juz po prawykonaniu Missa brevis**. Taki

53 Zob.R. Chlopicka, Muzyka sakralna na chér a cappella Krzysztofa Pendereckiego, dz. cyt., s. 146.
54 Zob. K. Penderecki, Penderecki conducts Penderecki, Choral Music vol. 2, 01902 9 58195 5 2,
Warszawa 2017.
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zabieg moze wskazywac na che¢ literackiego wzbogacenia dzieta, a pod katem

wykorzystanej obsady stanowi doskonate uzupetnienie calosci. Utwér powstat
na podstawie $redniowiecznej dwuglosowej antyfony Benedicamus Domino

z opactwa Engelberg, do ktorej autor dodal werset z Psalmu 117 Laudate Do-
minum oraz pochwalne Alleluja. Dzieto zostalo zadedykowane przyjaciotom

Margit i Hansowi Rudolfom z okazji 70 urodzin®. Prawykonanie utworu przez

zespot Taverner Consort pod dyrekcja Andrew Parrotta odbylo sie podczas Fe-
stiwalu Wielkanocnego w Lucernie 18 kwietnia 1992 rokus’. Warto wspomnie¢,
ze Benedicamus Domino jako autonomiczne dzielo doczekato si¢ wielu wydaw-
nictw fonograficznych. Utwor cechuje zwarta i precyzyjnie zaprojektowana

konstrukeja i jak podawala R. Chlopicka: ,rozpoczety przez quasi-litanijng
recytacje w niskich glosach z towarzyszaca mu w glosach tenorowych laudacja

werset psalmu, pelni funkcje otwarcia obrzedu, a obsada gloséw meskich nadaje

muzyce pewien rys surowosci i powagi™.
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Przykt. 22. Krzysztof Penderecki Missa brevis. Sredniowieczne organum

Benedicamus Domino ze zmierzajacym do finatu Alleluja (takty 55-57)

Kompozytor zastosowal nuty stale i pedatowe, ktére przypominaja canti firmi
szczegodlnie w dtugich wartosciach oraz pierwsze proby menzurowania muzyki.
Ponadto w melodiach tych stycha¢ echa §piewéw gregorianskich®®. Polifoniczna
narracja z umiarkowanymi ujeciami atonalnymi zmierza w strone modlitewnego

55 Tekst dedykacji: ,Meinen lieben Freunden Margrit und Hans Rudolf zum y0. Geburistag
gewidmet”, K. Penderecki, Missa brevis, Schott Music GmbH & Co. KG, Mainz 2013, s. 28.

56 Zob. M. Tomaszewski, Penderecki. Bunt i wyzwolenie. Rozpetanie Zywiotow, dz. cyt., s. 73.

57 R.Chlopicka, Muzyka sakralna na chor a cappella Krzysztofa Pendereckiego, dz. cyt., s. 147.

58 Zob. A. Draus, Benedicamus Domino, [w:] Twérczos¢ Krzysztofa Pendereckiego. Od genezy
do rezonansu, t. 6, Miedzy musica adhaerens a musica libera 1985-1993. Faza Polskiego
Requiem i Czarnej maski, red. M. Tomaszewski, T. Malecka, Krakow 2013, s. 117.
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skupienia, a jej przestrzen zaznacza réwniez cytowane w podwdjnym kanonie
sredniowieczne organum antyfony, do ktdrego zostaje wpleciona i zmierzajaca
do konca (od 55 taktu) fraza Alleluja.

Benedicamus Domino to znakomity przyktad taczacy tradycje i wspolczesnose,
w ktorym charakterystyczny klimat muzyki sredniowiecznej za sprawg przywo-
tanego organum harmonijnie przenika wyjatkowy styl wokalny kompozytora.

Missa brevis na chor a cappella Krzysztofa Pendereckiego to utwor beda-
cy synteza muzyki choéralnej skomponowanej przez tego artyste. To rowniez
wyjatkowa synteza poszczegoélnych fragmentdw tej mszy. Pomimo nietypowej
kolejno$ci powstawania czesci cyklu na przestrzeni dwudziestu lat mozna za-
uwazy¢, ze obsada wykonawcow (Kyrie — chor mieszany sATTB; Gloria — chor
mieszany SATB; Sanctus — chor zenski ssaA; Benedictus — chor zenski ssaa;
Benedicamus Domino — chor meski TTTBB; Agnus Dei — chor mieszany SATB)
zywo ewoluowala, w zaplanowany sposéb transmitujac libretto mszy i kreujac
unikatowe, a zarazem spojnie utkane wrazenia muzyczne sprzyjajace skupieniu
i poglebieniu relacji ze Stworca. Autor dowodzi, ze w Missa brevis przenikanie
muzyki dawnej z muzyka wspdlczesng — rowniez atonalng — moze przynosi¢
pozytywne rezultaty i znakomicie wpisywac sie w muzyczne continuum Kosciola.
Jego dzieto imponuje mistrzowskim prowadzeniem gloséw oraz wyjatkowym
ksztaltowaniem dramaturgii osadzonym w przestrzeni petnej spokoju i prostoty.

Proba odnalezienia sacrum w Missa brevis prowadzi do stwierdzenia, Ze jest
w tym wypadku syntezg dzialan tworczych, ktérych realizacja na przestrzeni lat
udowodnita, Ze wysoka jakos¢ materialu muzycznego dla kompozytora poszu-
kujacego bedzie wcigz jednym z najistotniejszych elementdw jego pracy. Dlatego
tez, pomimo specyficznego i wyjatkowego stylu twdrczego, bedzie on zdolny
do stworzenia wielocze$ciowego dzieta sztuki wysokiej przeznaczonego na po-
trzeby liturgii Ko$ciota. Sacrum w przestrzeni muzycznej poszczegoélnych czesci
mszy $wietej kryje sie m.in. w klarownym i spéjnym, mimo wprowadzenia ele-
ment6w atonalnych, materiale dzwigkowym. W Kyrie moze by¢ ono zauwazalne
m.in. w miejscach nawigzujacych do choralu gregorianskiego. Nie bez znacze-
nia dla jego okreslenia jest takze spokojny i suplikacyjny charakter tej czesci.
W Glorii przejawia si¢ w zastosowaniu niezwykle zré6znicowanego dialogowania
glosow kreujacych specyficzne rozwigzania harmoniczne. Natomiast w Sanctus,
dzigki pierwiastkowi melodyjnosci, okresla ramy obszaru pelnego subtelnosci
i ciepta. W Benedictus i Benedicamus Domino, pomimo réznorodnego aparatu
wykonawczego i wprowadzenia elementéw harmonicznych tozsamych z muzyka
wspolczesng, kompozytor kreuje mistyczna przestrzen sprzyjajaca kontem-
placji przekazywanych tresci. W ostatniej cze¢$ci Agnus Dei obecno$¢ sacrum
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w wymiarze muzycznym realizuje si¢ w delikatnosci korespondujacych ze soba
warstw gloséw zenskich i meskich w niebanalnym obszarze tkanki muzyczne;j.

Obecno$¢ sacrum w Missa brevis autorstwa Krzysztofa Pendereckiego prze-
jawia sie w precyzyjnie utkanej formie muzycznej, w ktérej mozna odnalez¢ $lad
kompozytora kladacego nacisk na sfere intelektualng i duchowa w kreowanej
przez siebie przestrzeni.

4. MISSA DE MISERICORDIA DOMINI HENRYKA JANA BOTORA

Wsrdd znajdujacych sie w dorobku Henryka Jana Botora® utworéw $cisle zwia-
zanych z liturgia wazne miejsce zajmuje Missa de Misericordia Domini na chor
mieszany, instrumenty dete i organy. Utwor ten zostal zaméwiony i napisany
z okazji xxx1v Miedzynarodowego Kongresu Pueri Cantores, ktory odbyt sie
w 2007 roku w Krakowie. Hastem przy$wiecajacym temu wydarzeniu byly stowa:

59 Henryk Jan Botor to polski kompozytor i organista, cztonek Zwigzku Kompozytoréw Pol-
skich. Urodzil si¢ 16 marca 1960 roku w Tychach. Edukacje muzyczna rozpoczal od prywat-
nych lekcji gry na fortepianie, a pdzniej w szkotach muzycznych w Tychach i Bielsku-Biale;.
Ukonczyt Akademie Muzyczng w Krakowie na kierunkach: wychowania muzycznego
idyrygentury chéralnej (dyplom 1984), kompozycji pod kierunkiem Marka Stachowskiego
(dyplom 1989) oraz klasy organéw pod kierunkiem Mirostawy Semeniuk-Podrazy (dyplom
z wyréznieniem 1989). Od 1988 roku kontynuowat nauke improwizacji w Holandii pod
okiem J. Jongepiera, a w 1990 roku uczestniczyt w Letniej Akademii Organowej w Haarlem
w Holandii, gdzie doskonalit swoje umiejetnosci gry organowej pod kierunkiem H. Hasel-
bocka i A. Bondemana. Laureat wielu polskich i miedzynarodowych konkurséw kompo-
zytorskich. Jako organista wykonywal wlasne utwory i improwizacje w Polsce, Holandii,
Niemczech i Meksyku. W 1997 roku nagral plyte, na ktérej zostaly zarejestrowane tyskie
organy. Pracuje jako organista w kosciele w Tychach, ponadto jest wykladowca z zakresu im-
prowizacji i kompozycji w Akademii Muzycznej w Krakowie. Kompozytor posiada w swoim
dorobku utwory symfoniczne, wokalno-instrumentalne, kameralne, fortepianowe, organo-
we, choralne oraz piesni. Tak szerokie spektrum prac kompozytorskich jest zdominowane
przez przestrzen, w ktdrej porusza si¢ autor - muzyke siggajaca tematu sacrum. Wiekszos¢
tytuléw wazniejszych kompozycji wskazuje $ciéle na ten cel np.: Kyrie na chor mieszany
i orkiestr¢ smyczkows (1986), Wskrzeszenie Lazarza na dwoje organéw i chor mieszany
(1987), Judica me, Deus na chér mieszany a cappella (1988), Triduum paschalne na chér
mieszany a cappella (1988), Psalm pochwalny na chér mieszany i orkiestre (1988), Alleluja
na choér zenski a cappella (1989), Misterium Najswietszej Marii Panny na dwoje organéw,
zespol instrumentalny, 4 glosy meskie i chor mieszany (1989), In honorem sancti Stanislai
na organy (1991), Litania do Swigtego Jézefa na chér mieszany a cappella (1997), Missa
brevis na chér mieszany i organy (1998), Hymnus in honorem sancti Cunegundi na organy
(1999), Alleluja na chér mieszany a cappella (2000), Pies# o Bozym Mitosierdziu na sopran,
orkiestre smyczkowa, perkusje, harfe i chor mieszany (2000), Msza wawelska. Missa in ho-
norem sancti Stanislai na chor mieszany (2002), Trzy psalmy na sopran i fortepian (2003),
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Misericordias Domini in aeternum cantabo. Prawykonanie odbylo si¢ podczas
uroczystej mszy $wietej na zakonczenie Kongresu w bazylice Mitosierdzia Boze-
go w Krakowie. Wzielo w nim udziat blisko 4000 wykonawcow z calego swiata®.

Dzielo to, jak w przypadku Missa pro pace Wojciecha Kilara, spelnia za-
tozenia pelnego cyklu mszalnego ordinarium missae. Zgodnie z nagraniem
w wykonaniu Mlodziezowego Chéru ,,Scherzo” oraz Zespotu Instrumentalnego
Panstwowej Szkoly Muzycznej 1111 st. w Nowym Saczu pod dyrekcja Andrzeja
Citaka czas trwania poszczegdlnych czegsci wynosi: Kyrie (428”), Gloria (503”),
Credo (5257), Sanctus (305”) i Agnus Dei (403”), z czego wynika, ze czas calej
mszy to okolo 22047,

Mozna dostrzec podobienistwo Missa de Misericordia Domini do Missa
pro pace Wojciecha Kilara, przejawiajgce si¢ poprzez iluminacje promieni-
stego ukltadu koncentrycznego skupionego wokdt Credo. Ta zaleznos¢ rzutuje
na przestrzen i dramaturgie dziela, nadajac mu wyjatkowe walory estetyczne.
Umiejscowienie Credo w centrum symetrycznej struktury decyduje o formie,
a styl, ktérym postuguje si¢ kompozytor w tej czesci, moze by¢, jak w przypad-
ku niektorych elementéw Missa brevis Krzysztofa Pendereckiego, przykladem
syntezy muzyki dawnej — choratu gregorianskiego z muzyka wspodlczesna,
ktérg autor wplata w réwnie subtelny sposéb. Pozostale czesci utworu orbi-
tujace na liniach-pierscieniach Kyrie - Agnus Dei i Gloria — Sanctus wykazuja
pewne podobienstwo w strukturze tkanki brzmieniowej i przestrzeni, w ktorej
zostaly osadzone.

Pater noster na chor mieszany (2004), Alleluja na glosy solowe, chér mieszany i orkiestre
(2005), Tu es Petrus na chér mieszany i orkiestre (2006), Jezu, ozdobo aniotéw na chér mie-
szany (2007), Missa de Misericordia Domini na chér mieszany, instrumenty dete i perkusje
(2007), Misericordias Domini na chor mieszany. Instrumenty dete i perkusje (2006-2007)
czy Missa Ioannis Pauli Secundi na chor mieszany i organy (2016). Autor dokonatl réwniez
wielu transkrypcji na organy innych kompozytoréw, koled czy piesni liturgicznych z okazji
Pontyfikatu Ojca Swietego Jana Pawla 11. Byt twérca muzyki liturgicznej na ingres abp. Sta-
nistawa Dziwisza w 2005 roku, wizyte Ojca Swietego Benedykta xvi w Polsce w 2006 roku
oraz dla Swiatowych Dni Mlodziezy w Krakowie w 2016 roku, na ktére skomponowat Msze
Jana Pawta 11 w X1 rocznice jego przejscia do Domu Ojca. Jego utwory byly wykonywane
m.in. przez Narodowg Orkiestre Symfoniczng Polskiego Radia czy orkiestry Filharmonii
Krakowskiej i Filharmonii Slqskiej; zob. H. J. Botor, Misericordias Domini, SCH-06, Nowy
Sacz 2008.

60 Zob. R. Tyrata, Miedzynarodowa Federacja Pueri Cantores w latach 1944-2017. Historia,
ludzie, idee, Krakow 2019, s. 310-315.

61 Zob. A. Draus, Benedicamus Domino, [w:] Twérczo$¢ Krzysztofa Pendereckiego. Od genezy
do rezonansu, t. 6, Miedzy musica adhaerens a musica libera 1985-1993. Faza Polskiego
Requiem i Czarnej maski, red. M. Tomaszewski, T. Malecka, Krakow 2013, s. 117.
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Ryc. 7. Henryk Jan Botor Missa de Misericordia Domini. Promienisty uktad

koncentryczny

Przedstawienie poszczegdlnych ogniw cyklu Missa de Misericordia Domini
na chér mieszany, instrumenty dete i organy Henryka Jana Botora w kierunku
przeciwnym do opisanego w Missa pro pace Wojciecha Kilara, gdzie na poczatku
byty omawiane czgsci skrajne: Kyrie - Agnus Dei, Gloria — Sanctus oraz na koncu
Credo, wigc poczynajac od wyznania wiary, a koficzac na czgsciach znaczaco od-
dalonych od siebie (Kyrie - Agnus Dei) moze pomdc rozswietli¢ skomponowane
przez autora gradacje i kulminacje oraz napiecia towarzyszace akcji muzycznej.

Znajdujace si¢ w centrum dziela Credo decyduje o charakterze utworu, kto-
ry przenika muzyczne epoki, nawigzujac do tradycji muzyki koscielnej - jego
continuum — jednoczac si¢ zarazem ze swoistym tu i teraz, przejawiajacym si¢
w elementach wspolczesnej faktury. Tkanka brzmieniowa zostala naznaczona
przez kompozytora w ascetyczny sposdb poprzez zredukowanie aparatu wyko-
nawczego jedynie do glosu ludzkiego. Dzigki temu stowa wyznania wiary w stylu
choratowym przes$wietlajg fragmenty nacechowane wspdlczesng harmonia,
tworzac logiczng i zamknietg forme pelna emocjonalnego wyrazu.

Kompozytor w duzej czgsci cytuje Credo 111, wykorzystujac glosy meskie
oraz wprowadza do utworu wiasny akcent w postaci taktow rozpoczynajacych
sie od stéw Et incarnatus est [...], az do [...] et homo factus est®, gdzie stosuje
wyjatkowe palety brzmieniowe, nadajac frazie fakture ztozong z wieloglosowej
i specyficznej harmonii charakterystycznej dla jego wlasnego stylu, a zarazem

62 Zob. H.J. Botor, Missa de misericordia Domini, archiwum wlasne, Limanowa 2006-2007.
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traktujac to melodyjne wspolczesne odniesienie jako weigz pomocne w kontem-
placji. Dalsza ekspozycja tekstu Credo przebiega rowniez w choralowym stylu
z wykorzystaniem gloséw meskich, a konczace utwor Amen jest naznaczone
durowym akordem calego chéru.
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Przykt. 23. Henryk Jan Botor Missa de Misericordia Domini. Cytat z Credo Ill

oraz nastepujgce po nim wspotczesne palety barwowe od stéw Et in carnatus est

Napiecia towarzyszace akcji muzycznej w czesciach Gloria i Sanctus Missa
de Misericordia Domini Henryka Jana Botora, najmniej oddalonych od centrum
dziefa w koncentrycznym ukladzie skupionym - Credo, wydaja si¢ by¢ podobne
na plaszczyznie muzycznej do oméwionej wczesniej Missa pro pace Wojciecha
Kilara. Jednak w Missa de Misericordia Domini s one wyeksponowane w nieco
innym wymiarze. Kompozytor w obu utworach stosuje na poczatku tempo alle-
gro oraz tonacje C-dur, ktére dzigki zastosowanej melodyce oraz towarzyszacej
i responsywnej funkgji orkiestry nadaja radosnego wydzwigku wyspiewywanym
stowom libretta. Wykorzystuje on pelny wolumen dzwicku w symbiozie orkie-
stry z chérem w miejscach kluczowych utworu, takich jak np. Gloria: rozpoczecie
utworu Gloria in excelsis Deo, takty 1-24, od stéw Domine Deus Rex caelestis,
Deus Pater omnipotens, takty 42—49, potrdjnie zaakcentowane stowa Jesu Christe,
takty 111-120, zakonczenie z frazg in Gloria Dei Patris, takty 135-149, triumfalne
Amen zamykajace utwor, takty 153-162; Sanctus: rozpoczecie utworu Sanctus,
Sanctus, Sanctus Dominus, Deus Sabaoth, Pleni sunt caeli et terra gloria tua®,
takty 1-31, zakonczenie utworu Hosanna in excelsis, takty 73-79.

Warto zaznaczy¢, ze autor dokonuje projekgji libretta niektorych fragmentow
czgséci mszy, wykorzystujac glosy chdralne w dialogujacej formie, np. Gloria:

63 Wyrazenie Benedictus qui venit in nomine Domini w taktach 49-60 zostaje skontrastowane
poprzez zastosowanie niskiej dynamiki - piano.
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pierwsze takty utworu Gloria in excelsis Deo — dialog gloséw zenskich z me-
skimi - takty 2-12, §piew jest akcentowany przez glosy meskie od stow Qui

tollis peccata mundi, do ktorych dolaczaja glosy zenskie - takty 63-92, od stow
Cum Sancto Spiritu wystepuje polirytmia zastosowana we wszystkich glosach -
najpierw tenory, potem: alty, soprany i basy, w nieco szybszym niz dotychczas

tempie — presto — takty 124-134, dialog pomiedzy glosami zeniskimi i meskimi

od stéw in Gloria Dei — takty 134-149.
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Przykt. 24. Henryk Jan Botor Missa de Misericordia Domini. Polirytmia w wyrazeniu
Cum Sancto Spiritu (takty 124-129)

Sanctus: polirytmia poczatku utworu Sanctus, Sanctus, Sanctus Dominus,
Deus Sabaoth, gdzie na tle unisono altéw i baséw wystepuje konwersacja tenoréw
z sopranami - takty 3-15, polirytmia w wyrazeniu Hosanna in excelsis, w ktorej
ostinatowy dialog altéw z sopranami dokonuje si¢ na tle wspolgrajacych tenoréow
i basow - takty 32—-48 oraz 61 do konca utworu.
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Przykt. 25. Henryk Jan Botor Missa de Misericordia Domini. Polirytmia
w ostinatowym fragmencie Hosanna in excelsis (takty 32-37).
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Kompozytor zblizajac si¢ poprzez cz¢s¢ Gloria oraz oddalajac czgscia
Sanctus od jadra utworu — Credo, kresli wyrazisty krag, ktérym nadaje cha-
rakter wypowiedzi i koloryt brzmieniowy. Struktura ta wyrodznia sie na tle
pozostalych jasnosécig zaprojektowanych palet brzmieniowych i radosng at-
mosferg kreowang przez slowa libretta, ktére oddzialtywaja w decydujacy
sposdb na obie czesci — Gloria i Sanctus — jak réwniez na cale dzieto Missa
de Misericordia Domini, naznaczajac je wyjatkowym akcentem, ktory pod-
kresla istote i cel utworu.

Relacja i podobienstwo skrajnie zestawionych czesci utworu Missa de Mi-
sericordia Domini wydaja si¢ by¢ jeszcze bardziej widoczne, niz ma to miejsce
w opisanym wczesniej przykladzie (Gloria - Sanctus). Henryk Jan Botor rozpo-
czyna obie czgsci cyklu wolnym motywem przewodnim w tempie lento, ktérego
faktura budowana jest przez flet, obdj, fagot i waltorni¢. Po krétkim wstepie
zostaje zainicjowana warstwa liryczna, kreowana przez podzielony na divisi
chér saTB, ktdry przedstawia libretto w sposob dostojny i wyrazisty, a orkiestra
uzupelnia je swoim komentarzem.
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Przykt. 26. Henryk Jan Botor Missa de Misericordia Domini. Motyw gtéwny,
ktéry rozpoczyna zaréwno Kyrie, jak i Agnus Dei (takty 1-5)

W partyturze obu cze$ci mozna zauwazy¢, ze sa one niemal identyczne pod
wzgledem formy. Ich dlugos¢ wynosi odpowiednio: Kyrie — 63 takty, Agnus
Dei - 55 taktéw, co przeklada si¢ na czas: Kyrie — 4287, Agnus Dei — 4037,
Pojawiajaca sie roznica w liczbie taktow wynika miedzy innymi z innej syla-
bizacji tekstu, ktory zmienia rytm stéw w taktach, co nie wplywa znaczaco
na charakter utworu.

64 Zob. H.]. Botor, Missa de Misericordia Domini, SCH-06, Nowy Sacz 2008.
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Przykt. 27. Henryk Jan Botor Missa de Misericordia Domini. Poczatek projekgji
libretto w Kyrie (takty 6-12)
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Przykt. 28. Henryk Jan Botor Missa de Misericordia Domini. Poczatek projekcji
libretta w Agnus Deij (takty 5-12)

Zmiany zachodzg réwniez na innych plaszczyznach: w Kyrie od 36 taktu
i od 34 taktu w Agnus Dei zostaje zmieniona instrumentacja; na tle orkiestry
w Kyrie od 43 taktu podczas projekcji repetytywnego wyrazenia eleison zostaje
nadana chérowi charakterystyczna figura rytmiczna, a w Agnus Dei od 38 taktu
wprowadzana jest kilkukrotnie eksponowana sentencja dona nobis pace poprzez
bardziej statyczng figure rytmiczng oraz dodatkowe staccato w taktach 47-50
podkreslajace stowo pacem. Obie figury nawigzuja do tematu gtéwnego, ktérym
rozpoczynaja sie utwory.
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Przykt. 29. Henryk Jan Botor Missa de Misericordia Domini. Charakterystyczna
figura rytmiczna w Kyrie (takty 43-52)
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Przykt. 30. Henryk Jan Botor Missa de Misericordia Domini. Charakterystyczna
figura rytmiczna w Agnus Deij (takty 38-45)
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Przykt. 31. Henryk Jan Botor Missa de Misericordia Domini. Staccato podkreslajace
stowo pacem w Agnus Dei (takty 47-50)
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W zakonczeniu Kyrie i Agnus Dei, po krétkiej pauzie w chérze, kompozytor
stosuje identyczny akord (F-dur), na tle ktérego delikatnie wybrzmiewaja od-
powiednio ostatnie stowa: eleison (Kyrie) i pacem (Agnus Dei).

Utwor Missa de Misericordia Domini na chor mieszany, instrumenty dete
i organy Henryka Jana Botora to przykiad utworu muzycznego, w ktérym
na plaszczyznie wokalno-instrumentalnej zostaje zrealizowana idea Bozego
milosierdzia. Obecne w nim sacrum mozna odnalez¢ w zastosowanym przez
kompozytora promienistym uktadzie koncentrycznym, w ktérego centrum
znajduje sie Credo. Dzialanie to dowodzi — podobnie jak w przypadku Missa
pro pace Wojciecha Kilara - ze konstrukcja tego typu cechuje si¢ szlachetno-
$cig formy. Sacrum cechuje réwniez wyjatkowa forme samego Credo — tworca,
korzystajac z Credo 111, w pewnym momencie wprowadza w sposéb subtelny
ilogiczny wspolczesne rozwigzania harmoniczne. Ponadto miesci si¢ ono w cha-
rakterystycznych paletach brzmieniowych oraz we wprowadzeniu w czgsci Kyrie
i Agnus Dei o niemal identycznej melodyce i strukturze. W relacji Gloria-Sanctus
zyskuje ono $wietlisty i radosny wyraz. Na uwage zastuguja takze ekspresyjne
zjawiska kreowane przez wyjatkowa harmonie cechujacg styl kompozytora.

Sacrum w wymiarze muzycznym w utworze Missa de Misericordia Domini
Henryka Jana Botora przejawia si¢ w przejrzystym jezyku muzycznym, ktérym
postuguje sie jego autor. Nalezy podkresli¢, ze jezyk ten jest czytelny w fakturze
chéralnej pomimo duzej réznorodnosci emitowanych fraz i ukierunkowuje
odbiorce na glebsze doswiadczenie milosierdzia ptynacego ze stowa Bozego.

5. MISSA PRO PATRIA PAWLA tUKASZEWSKIEGO

Missa pro Patria — Msza za Ojczyzne — zostala napisana przez Pawta Lukaszew-
skiego® w 1997 roku z okazji 8o rocznicy Odzyskania Niepodleglosci Polski
i zamowiona przez Orkiestre Koncertowa Wojska Polskiego im. Stanistawa

65 Pawel Lukaszewski to kompozytor, dyrygent, pedagog i animator Zycia muzycznego uro-
dzony 19 wrzeénia 1968 roku w Czestochowie. Studia muzyczne w latach 1987-1995 odbyt
w Akademii Muzycznej Fryderyka Chopina w Warszawie, studiujac wiolonczelg (1987-1992)
w klasie Andrzeja Wrébla, gdzie uzyskat dyplom w 1992 roku, oraz kompozycje (1991-
1995) w klasie Mariana Borkowskiego, otrzymujac dyplom z wyrdznieniem w 1995 roku.
Nastepnie wlatach 1993-1994 ukonczyl Studium Menedzeréw Kultury przy Uniwersytecie
Adama Mickiewicza w Poznaniu, a w latach 1994-1996 dyrygenture chéralng w Podyplomo-
wym Studium Chérmistrzowskim przy Akademii Muzycznej im. Feliksa Nowowiejskiego
w Bydgoszczy pod kierunkiem Leszka Bajona, Andrzeja Banasiewicza i Ryszarda Zimaka,
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Moniuszki w Warszawie. Kompozytor zadedykowal swoje dzielo generalowi
dywizji Stawojowi Leszkowi Glédziowi, biskupowi polowemu Wojska Polskiego.
Utwor mial swoje przedpremierowe wykonanie 30 kwietnia 1988 roku w kate-
drze fomzynskiej w obecnosci ordynariusza diecezji lomzynskiej bp. Stanistawa
Stefanka. Natomiast prawykonanie cyklu odbylo sie 2 maja 1998 roku w jasno-
gorskiej bazylice podczas inauguracji liturgicznej viir Migedzynarodowego
Festiwalu Muzyki Sakralnej ,,Gaude Mater” w Czestochowie z udzialem bp. An-
toniego Dlugosza z Archidiecezji Czestochowskiej. Prawykonanie dzieta zostato

uzyskujac dyplom z wyréznieniem. Kompozytor uzupelniat swoja wiedze na wielu kursach
mistrzowskich. W 2000 roku uzyskat tytut naukowy doktora, a w 2006 roku doktora ha-
bilitowanego w zakresie kompozycji. Jest pracownikiem na macierzystej uczelni: od 1996
roku jako asystent, od 2001 roku jako adiunkt, od 2002 roku jako kierownik Pracowni
Kontrapunktu, a wlatach 1997-2005 jako Sekretarz Katedry Kompozycji. W 2010 roku objat
stanowisko profesora naukowo-dydaktycznego uczelni, a w 2014 roku otrzymat tytut profe-
sora sztuk muzycznych. W kadencjach 20162020 oraz 2020-2024 pelnit funkcje prorektora
ds. nauki umrc. W latach 1992-2002 byl asystentem dyrygenta Chéru Akademii Teologii
Katolickiej, w 2002 roku zatozyt Chér Musica Sacra, ktéry na mocy dekretu j& Arcybiskupa
Stawoja Leszka Gtodzia funkcjonuje od 2004 roku jako Chér Katedry Warszawsko-Praskie;.
W sezonie artystycznym 2011/2012 otrzymal status kompozytora-rezydenta Filharmonii
Narodowej w Warszawie. Jako animator zZycia muzycznego prowadzi szeroka dziatalnoé¢
organizacyjng m.in.: od 1995 roku pelni funkcje Sekretarza Zarzadu Stowarzyszenia oraz
Dyrektora Organizacyjnego Miedzynarodowego Festiwalu Laboratorium Muzyki Wspol-
czesnej. Natomiast od 2000 roku jest prezesem Stowarzyszenia Musica Sacra. Jest rowniez
czlonkiem Stowarzyszenia Autoréw zAiks oraz Prezydium Rady Akademii Fonograficznej.
Zasiada w radach artystycznych wielu festiwali, np. Migdzynarodowego Festiwalu Muzyki
Sakralnej ,,Gaude Mater” w Czgstochowie, oraz bierze czynny udzial w pracach jury pod-
czas konkursow kompozytorskich. Za swoja tworczo$¢ kompozytorska otrzymat wiele
nagrod oraz byl wielokrotnym stypendysta. Jego utwory byty wykonywane na ponad stu
festiwalach w kraju i za granicg oraz zarejestrowane i wydane na kilkudziesieciu ptytach
cD i DvD. Wérdd wielu kompozycji Pawta Lukaszewskiego dominuja utwory o tematyce re-
ligijnej, w ktorych wykorzystuje chory a cappella oraz zespoty wokalno-instrumentalne. Jest
autorem wielu obszernych dziel oratoryjnych, w tym pieciu symfonii. Ponadto ma w swoim
dorobku cztery cykle mszalne: Missa pro Patria (1998), Messa per voci e fiati (2004), Missa
de Maria a Magdala (2010) i Missa brevis (2014). Tworczo$¢ o tematyce religijnej wypelnia
praktycznie wiekszo$¢ roku liturgicznego i zwigzana jest z jego okresami. Wykorzystuje
tematyke pasyjna (m.in.: Dwa motety wielkopostne, Via Crucis, Stabat Mater, Luctus Mariae)
oraz wielkanocng (Resurrectio), adwentowa (Antiphonae) i bozonarodzeniowa (Dwa mo-
tety na Boze Narodzenie, koledy), Zalobna (Requiem), angelologicznag (Symphony of Angels,
Prayer to the Guardian Angel), pneumologiczna (Veni Creator), maryjna (Ave Maria, Ave
Maris Stella, Stabat Mater, Magnificat, Salve Regina), hagiograficzng (Beatus Vir, Hommage
d Edith Stein, litanie); zob. Noty o autorach, ,,Pro Musica Sacra” 15 (2017), s. 302-303; Alma-
nach kompozytorow Akademii Muzycznej im. F. Chopina w Warszawie, t. 1, red. A. Gronau-
-Osinska, Warszawa 2004; Kompozytorzy polscy 1918-2000, red. M. Podhajski, t. 2, biogramy,
praca zbiorowa, Gdansk-Warszawa 2005.
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okrzykniete najwigkszym wydarzeniem festiwalu ,,Gaude Mater”, co odbilo si¢
glosnym echem w mediach. Dzien p6zniej, tj. 3 maja 1998 roku, miato miejsce
kolejne wykonanie utworu — podczas uroczystej mszy $wietej z okazji Swieta
Konstytucji 3 Maja w kosciele $w. Krzyza w Warszawie, ktdrej przewodniczyt
bp Stawoj Leszek Gtodz. Cykl byl réwniez wykonywany 13 czerwca 1998 roku
podczas mszy $wietej zamykajacej Bielaniskie Dni Kultury, ktora celebrowal
abp Jozef Kowalczyk Nuncjusz Apostolski w Polsce, oraz podczas mszy swie-
tych z udzialem m.in. kard. Jézefa Glempa Prymasa Polski, kard. Franciszka
Macharskiego, kard. Zenona Grocholewskiego. Warto zaznaczy¢, ze fragmenty
dziefa zostaly wykonane réwniez w Sandomierzu podczas v11 Pielgrzymki Ojca
Swietego Jana Pawta 11 do Polski w 1999 roku. Utwér zostal zrejestrowany i byt
transmitowany przez Program Drugi Polskiego Radia oraz Telewizj¢ Polska,
a publikacja na ptycie cp ukazala si¢ w wydawnictwie Acte Preéalable (P 0009)*.

Pawel Lukaszewski zastosowal w dziele nastgpujaca obsade: flauto piccolo,
2 flauti, 2 oboi, 2 clarintetti in si, clarinetto basso in si, 2 fagotti, 2 contrabbassi,
4 cornetti in si, 4 corni in fa, 4 trombe in si, 4 tromboni, tuba in si, tuba in fa;
batteria (4 esecutori): 3 timpani, triangolo, piatti a due, gong, tamburo militare,
gran cassa, campanelli, campane, vibrafono; soprano solo, mezzosoprano solo,
coro misto (+ soli — solisci z choru: tercet (lub sekstet) meski — psalm; kantor
(glos meski — werset do Alleluja).

Z powyzej wskazanego instrumentarium wynika, ze wolumen dzwieku moze
by¢ na wysokim poziomie, a tak liczna obsada daje spore mozliwosci konfiguracji
koloréw i szerokie spektrum tkanki brzmieniowej. Dzigki temu, w zaleznosci
od zapotrzebowania, w utworze mozna odnalez¢ zaréwno potezne kulminacje,
jak i subtelne momenty przepelnione liryzmem. Dzieje si¢ tak dzieki syntezie
mistrzowskiej instrumentacji i doskonalej znajomosci faktury choralnej.

W spisie cyklu wytania si¢ pie¢ czesci, na ktére skiadajg sie poszczegdlne
elementy dzieta: Ritus initiales (Obrzedy wstepne): Introit (Pokdj Tobie Polsko,
Ojczyzno moja, st. $w. Jan Pawet 11), Kyrie, Gloria, Liturgia verbi (Liturgia stowa):
Psalm, Alleluja, Credo, Te rogamus, audi nos, Domine, Liturgia eucharistica (Li-
turgia eucharystyczna): Offertorium (Modlitwa za Ojczyzne, st. autor nieznany),
Sanctus, Amen, Ritus communionis (Obrzedy komunii): Agnus Dei, Communio
(Modlitwa za Ojczyzne, st. ks. Piotr Skarga), Ritus conclusionis (Obrzedy zakon-
czenia): Cantus Finalis (Antyfona — Da pacem Domine)®. Zalozeniem Pawla

66 Zob. P. Lukaszewski, http://www.lukaszewski.org.uk (26.04.2018).
67 Zob. P. Lukaszewski, Missa pro Patria, Warszawa 1997.
68 Zob. P. Lukaszewski, Missa pro Patria, AP, 0009, Warszawa 1999.
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Lukaszewskiego byto, aby utwor spetniat kryteria cyklu ordinarium missae i byt
jednoczesnie dzietem koncertowym. Wynika to z precyzyjnie sporzadzonego
spisu utworéw, w ktérym autor zaznacza czesci przeznaczone wylacznie do wy-
konywania podczas liturgii (wraz z czgsciami statymi). Nalezg do nich: 4 — Psalm,
5 — Alleluja, 7 — Te rogamus, audi nos, Domine i 10 - Amen. Taki zabieg nadaje
spojnos¢ dzietu koncertowemu, a w przypadku wykonywania podczas liturgii
w pelni okresla przestrzen i charakter muzyczny celebracji. W partyturze czas
trwania calego cyklu zostaje okreslony na okoto 35-37 minut.

W analizie Missa pro Patria Pawla Lukaszewskiego zostanie przyjety opis
charakteryzujacy czesci nastepujace w porzadku chronologicznym (poczawszy
od Introit w Ritus initiales).

Poprzedzajace liturgi¢ stowa Ritus initiales - obrzedy wstepne, bedace za-
razem pierwszg czescig mszy $wietej, obejmuja przygotowanie do Eucharystii,
ktorg stanowia. Pawel Lukaszewski wykorzystal mozliwos¢ wprowadzenia
do swojego utworu Missa pro Patria, oprocz czesci stalych, réwniez elementy
czgsci zmiennych proprium missae.

Zgodnie z zawartym w partyturze spisie czesci cyklu w Ritus initiales, oprocz
Kyriei Gloria, mozna znalez¢ takze wstepny Introit. Utwor rozpoczyna trwajacy
blisko minute wstep orkiestry, ktéremu kompozytor nadaje umiarkowane tempo
(100 na ¢wierénute), dodatkowo oznaczajac je jako festivo. Wzrastajaca dynamika
osigga szczyt w 16 takcie, po czym nastepuje wyciszenie, ktore przygotowuje
stuchacza do spotkania z warstwg lirycznag tej czesci. Stanowi ona trzykrotne
powtorzenie stow $§w. Jana Pawla 11 Pokéj Tobie, Polsko, Ojczyzno moja przez chor
mieszany. W tym miejscu dokonuje si¢ zmiana w zakresie agogiki — tempo zostaje
zwolnione do larghetto (58—62 na ¢wierénute), co w zestawieniu z wstgpem oraz
réwniez instrumentalnym zakonczeniem, gdzie tempo wraca do moderato, zna-
komicie eksponuje libretto utworu, ktérego czas trwania wynosi okolo 2,5 minuty.

Kyrie stanowi najkrdtsza czes¢ dziela cechujaca sie ukladem ABA z poprze-
dzajacym i krotkim - siedmiotaktowym - wstepem orkiestry. Kompozytor
uzywa oznaczenia tempa comodo z warto$cig réwna 8o przypadajaca na ¢wier¢-
nute w odcinkach A, w ktérych warstwe liryczng stanowig wykorzystane po raz
pierwszy w mszy glosy solowe w polaczeniu z glosami choralnymi transmituja-
cymi sentencje Kyrie eleison. Natomiast w odcinku B (podobnie jak w Introit) -
Christe eleison — tempo zostaje zwolnione do largo z wartoscig rowna 40 (na
¢wierénute). Wynikajaca z tego roznica przeklada si¢ rowniez na melodyczng
cze$¢ dziela. Autor w odcinku B nadaje partii solistycznej forme dialogujaca,
przeplatajac glos sopranowy z mezzosopranem i wykorzystujac triole dsemko-
we. Ich melodia jest wyeksponowana na tle statecznej partii chéralnej, w ktorej
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jedynie dynamika ulega zmianie, a orkiestra towarzyszy stowom w subtelnym
i ascetycznym stylu.
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Przykt. 32. Pawet kukaszewski Missa pro Patria. Dialog gtoséw solowych na tle

statecznych dzwiekéw chéru w Kyrie (takty 58-62)

W finale kompozytor modyfikuje harmonig oraz nieznacznie poszerza spek-
trum orkiestry, rozbudowujac ja w niskich partiach poprzez dodanie 4 puzo-
néw w ostatnim akordzie, co jest logicznym i sugestywnym dzialaniem. Kyrie
Pawla Lukaszewskiego to forma o oszczednym wyrazie, ktéra wraz z klarownie
przekazanym tekstem zostaje misternie wpleciona w dzielo Missa pro Patria.

Kolejng i zarazem ostatnig cze$cig bloku Ritus initiales dzieta Missa pro
Patria jest zaprojektowana w wyjatkowy sposob Gloria. W jej poczatku mozna
dostrzec charakterystyczng konstrukcje stylistyczno-brzmieniows, ktéra towa-
rzyszy pierwszym taktom prezentujacym stowa Gloria in excelsis Deo. Puls tutti
orkiestry w polaczeniu z warstwa wokalng nadaje wybrzmiewa rado$nie, a od
82 do o1 taktu — podczas stow Gratias agimus Tibi, propter magnam gloria Tuam,
Domine Deus, Rex coelestis, Deus Pater omnipotens — zmienia swoje oblicze.
Wykorzystanie jedynie gloséw solowych na tle cichego i klasterowego akordu
orkiestry w zwolnionym o blisko potowe tempie (z moderato wynoszacym
wartos$¢ 104 na ¢wierénute do lento z wartoscig wynoszaca 52 na ¢wierénute)
nadaje tajemniczego wydzwigku i prowadzi do kolejnej zmiany w konstrukeji
utworu. Od 92 taktu, czyli od stéow Domine Fili Unigenite, do 98 taktu (Filius
Patris) nastepuje zmiana w warstwie wokalnej — libretto zostaje wy$piewane
przez chodr z réwnoleglym do pelnej orkiestry crescendo rozpoczynajacym sie
w chorze od mezzopiano do fortissimo — w orkiestrze charakteryzuje si¢ ono
podobnym zakresem, ale rozpoczyna si¢ od piano, a konczy z forte. Przedstawio-
na powyzej sytuacja muzyczna $wiadczy o znakomitym operowaniu proporcja
w kreowaniu brzmienia.
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Przykt. 33. Pawet tukaszewski Missa pro Patria. Jedna z konstrukcji brzmieniowych
zastosowanych w Glorii stanowi unison solistow, aklamacyjna funkcja choru oraz

wznoszace dzwieki waltorni na tle innych instrumentow orkiestry (takty 98-104)

W dalszej czgsci utworu, tj. od 99 taktu — w momencie prezentacji stow Qui
tollis peccata mundi miserere nobis, Qui tollis peccata mundi suscipe deprecatio-
nem nostram, Qui sedes ad dexteram Patris miserere nobis — kompozytor doko-
nuje kolejnej zmiany w strukturze utworu. Wprowadza w partiach wokalnych
dialog unisonu solistow wraz z naprzemiennie wystepujacymi, réwniez unisono-
wymi, glosami chéralnymi, ktorych funkcja wydaje si¢ by¢ aklamacja wezesniej
wybrzmiatych fraz umiejscowionych na tle wznoszacych dzwigkéw waltorni.
Prowadzi on do kulminacji, w ktdrej stowa Quoniam Tu solus Sanctus (takty
105-107) zostaja zaprezentowane glosami réwnymi (soli$ci wraz z chérem) oraz
calg orkiestra z ta sama konstrukcja stylistyczno-brzmieniowg, ktéra towarzyszy
pierwszym trzem taktom rozpoczynajacym utwor. Rowniez zakonczenie Glorii
nawigzuje do wczesniej wprowadzonych elementéw, m.in. melodii wybrzmie-
wajacej od 82 taktu w warstwie solistycznej, oraz cechuje sie subtelnym Amen.

Gloria konczy Ritus initiales dzieta Missa pro Patria Pawla Lukaszewskiego,
tworzac wraz z Introit i Kyrie wyjatkowa przestrzen do zaistnienia utworéw
znajdujacych sie w nastepnej grupie — Liturgia verbi - liturgii stowa.

Kolejng grupe utworéw cyklu Missa pro Patria stanowig cze$ci wypelnia-
jace czas przeznaczony na liturgie stowa — Liturgia verbi. Kompozytor zalicza
do nich Psalm, Alleluja, Credo i Te rogamus, audi nos, Domine. Juz na samym
poczatku utworu Psalm Pawel Lukaszewski wskazuje na przeznaczenie tej czesci,
dodajac obok tytulu adnotacje Psalm* - for liturgy only®. Psalm rozpoczyna
kantor intonujacy melodig na tle kilku instrumentdw, po czym jej powtdrzenie
zostaje powierzone chérowi z towarzystwem nieco wigkszego instrumentarium.

69 For liturgy only = wykonywac¢ tylko podczas liturgii - tego typu oznaczenie wystepuje
réwniez w przypadku czeéci utworu: 5. Alleluja; 7. Te rogamus, audi nos, Domine; 10. Amen.
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Chor wraz z orkiestrag powtarzaja refren za kazdym razem w ten sam sposdb.
Natomiast w dalszym przebiegu stfowa psalmu’ zostaja zaprezentowane przez
trzech solistow z choru - autor wybral glosy meskie: tenor, baryton i bas.
Spiew przed Ewangelia Alleluja jako element muzyczny mszy Pawta Luka-
szewskiego stanowi wprowadzenie do przestrzeni, w ktérej zostaje wygloszona
ewangelia. Kompozytor okresla ten triumfalny moment w partyturze, nadajac
mu tytut 5. Alleluja* - for liturgy only oraz 5A. (Alleluja po Ewangelii) * - for
liturgy only. Powstale wersje roznia sie od siebie librettem — w wersji 5. Allelu-
ja zostal dodany werset przed Ewangelia prezentowany przez kantora na tle
orkiestry. Druga wersja 5A. (Alleluja po Ewangelii) stanowi lustrzane odbicie
zakonczenia pierwszej z zastosowaniem nieco wigkszej dynamiki.
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Przykt. 34. Pawet tukaszewski Missa pro Patria. Dodatkowe systemu nutowe
ponizej partii chdralnej z librettem w jezyku polskim w Alleluja (takty 51-56)

Warto zaznaczy¢, ze w obu wersjach ponizej partii choralnej znajduja sie do-
datkowe systemy nutowe dla choru, okreslone przez autora jako ossia, w ktorych
umiejscowione zostalo libretto w jezyku polskim: Chwata Tobie, Stowo Boze
(Krélu Wiekow) powtorzone dwukrotnie.

70 W tym wypadku jest to: Ps 68 (67), 2 i 4. 6-7b. 20-21 (R.: por. 21a).
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Kolejng cze$cia Missa pro Patria jest Credo. Utwor ten utrzymany jest w mi-
stycznym i wzniostym tonie. Pomimo rozpoczecia utworu glosami meskimi
kompozytor kladzie nacisk na ekspozycje libretta wyznania wiary za sprawg
aparatu wykonawczego, w ktérego sktad wchodza przewaznie dominujace glosy
zenskie, odpowiedzialne za motoryke i czesto umiejscowione na tle gtosow
meskich. Warto zaznaczy¢, ze dzieje sie tak w momentach $cisle zwigzanych
z danymi okresleniami tempa, w tym m.in.: tempo comodo ¢wierénuta = 8o -
dominujace glosy zenskie osadzone na tle meskich (dtugie dzwigki) na stowa:
Filium Dei unigenitum, et ex Patre natum ante omnia saecula |[...] descendit
de caelis (takty 94-112), Et in Spiritum Sanctum, Dominum et vivificantem |[...]
catholicam et apostolicam Ecclesiam (takty 154-173); tempo moderato ¢wierénuta
= 90 - solisci sopran i mezzosopran na tle orkiestry, eksponujac stowa: et incar-
natus est de Spiritu Sancto, ex Marie Virgine, et homo factus est (takty 112-119),
Et iterum venturus est cum gloria, iudicare vivos et mortuos (takty 145-152); tempo
moderato ¢wierénuta = 100 — wylacznie glosy zenskie chéralne na stowa: Etiam
pro nobis sub Pontio Pilato, passus et sepultus est (takty 123-129); tempo allegretto
¢wierénuta = 110 - wylacznie glosy zenskie choralne na stowa: Et resurrexit tertia
die [...] sedet ad dexteram Patris (takty 136-145).

Powyzsze zestawienie wskazuje réwniez na zachowanie pewnej odcinkowosci
w konstrukeji brzmieniowej utworu, ktérego struktura zostaje logicznie naszKki-
cowana przez precyzyjne uwzglednienie samego tekstu i jego istoty. Wynikaja
z tego wprowadzone zmiany metryczne, syntezujaca przestrzen funkeja sylabiza-
cji czy wielokrotne stosowanie danych momentéw muzycznych zwigzane $cisle
z oznaczeniami agogicznymi dzieta. Kompozytor nadaje frazom indywidualne
tempo, dzieki czemu kresli forme Credo.
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Przykt. 35. Pawet tukaszewski Missa pro Patria. Nadajace motoryke Credo gtosy
zeriskie na tle statecznych gtosow meskich (takty 94-97)
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Wzbudzanie uczucia sprzyjajacego kontemplacji dokonuje si¢ zaréwno po-
przez dokladnie okreslona funkcje orkiestry, ktéra proporcjonalnie towarzyszy
projekgji libretta przez solistow i chor, jak i prace samego choéru, a w szczegdlno-
$ci glosow meskich, ktdre subtelnie, a zarazem stabilnie buduja fundament dziela.
To wlasnie one wyspiewuja na tle ruchliwych glosow zenskich stowa i zwroty,
takie jak np.: Credo; Deum; Deo; Lumen; Et in Spiritum Sanctum; unam Eccle-
siam. Credo Pawta Lukaszewskiego to utwdr nawigzujacy do tradycji Kosciota
i jednoczes$nie wprowadzajacy, dzigki wyjatkowemu stylowi i mistrzowskiemu
warsztatowi artysty, pewne novum i nadzieje do cyklu mszalnego.

Konczace liturgie stowa Te rogamus, audi nos, Domine stanowia werset
do modlitwy powszechnej, ktéry nalezy wykonywa¢ tylko w trakcie liturgii,
powtarzajac go po kazdym wezwaniu”. Ta krétka fraza zostata napisana w wol-
nym tempie (larghetto — ¢wierénuta = 60) na chér mieszany z towarzyszeniem
czterech glosow waltorni, przy czym libretto, podobnie jak w przypadku Alleluja,
moze by¢ wyspiewane w zaleznosci od potrzeb w jezyku polskim badz tacinskim.
Autor réwniez w tej czgsci stosuje niekonwencjonalne rozwigzania harmoniczne
oraz zmienne metrum, co jest jedng z cech jego stylu.

Nastepna grupe utwordw cyklu Missa pro Patria stanowig czesci przeznaczo-
ne na czas sprawowania liturgii eucharystycznej — Liturgia eucharistica. Sa nimi:
Offertorium (Modlitwa za Ojczyzne - sl.: autor nieznany), Sanctus oraz Amen.

Offertorium ze stowami nieznanego autora to jedna z najsubtelniejszych
czesci cyklu Missa pro Patria Pawla Lukaszewskiego. Puls utworu wyznaczaja
dzwony rurowe campane tubolari, ktore przez caly czas wskazuja droge soli-
stom: sopranowi i mezzosopranowi. Oba glosy nierozerwalnie (w unisonie)
prezentuja swoim $piewem nastepujace stowa: Boze, Ojcze nasz i Opiekunie,
ochraniaj Ojczyzne naszqg. Dodaj taski i mocy, abysmy wspierali jg modlitwg
i pracg, i zdolni byli do wszelkich poswigcen. Wspieraj, o Panie, Ojczyzne naszq
i spraw, aby panowaty po wsze czasy Pokéj i Wiara, i Mitosé, Amen.

Rozpoznawalny w czesci poprzedniej (Offertorium) puls zostaje odnaleziony
réwniez w Sanctus, jednak jego charakter ulega znacznej modyfikacji. Pawel
Lukaszewski dodaje utworowi mocy, okreslajac tempo jako allegretto (¢wierc-
nuta = 110-116) i dodajac oznaczenie energico, co jest zauwazalne w pierwszej
cze$ci dzieta poprzez wykorzystanie tutti orkiestry, w ktéorym przewodzace
instrumenty perkusyjne timpaniigran cassa ksztaltuja motoryke oraz szkicuja
horyzontalnie przestrzen dla instrumentéw detych i partii wokalnych calego
choru. Kompozytor nadaje frazie Pleni sunt caeli et terra gloria tua wyjatkowego

71 Zob. P. Lukaszewski, Missa pro Patria, dz. cyt.
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brzmienia, prezentujac libretto parowanymi glosami: soprany z tenorami i alty
z basami, oraz ograniczajac spektrum orkiestry. Kolejna zmiana w przestrzeni
wokalnej dokonuje si¢ w dalszym przebiegu, gdzie autor eksponuje stowa Hosan-
na in excelsis. W tym miejscu rozpoczynaja glosy zenskie (takt 46), do ktérych
dotaczajg meskie (takt 48). Temu zjawisku towarzyszy niezwykle melodyjna
ekspozycja stowa, ktora zmierza do petnego wybrzmienia w szczytowym mo-
mencie (takt 53).

Warto zauwazy¢, ze charakterystyczna dla Missa pro Patria symetria odcin-
kowosci fraz jest dostrzegalna réwniez w Sanctus. Kompozytor zmienia kolor
tkanki brzmieniowej, nadajac dalszemu przebiegowi wolniejsze tempo andante
(¢wierénuta = 60, takt 55), co jest $cisle zwigzane ze stowami utworu: Benedictus,
qui venit, in nomine Domini. Fraza to zostaje zaprezentowana w sposob delikatny,
jedynie z uzyciem gloséw zenskich na tle cichych i dtugo brzmiagcych dzwie-
kow klarnetow, fagotow i waltorni. Sfowom tym dodaje swiezosci aklamacyjna
funkcja wibrafonu i trojkata (takty 58, 60 i 64).
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Przykt. 36. Pawet tukaszewski Missa pro Patria. Partia chéru w finale Sanctus
(takty 70-78)

W dalszej czesci powraca cechujacy poczatek energiczny element utworu
oraz zmierzajgcy do finatu radosnie brzmiacy blok libretta Hosanna in excelsis.

Ostatnim elementem obrzedoéw liturgii eucharystycznej w Missa pro Patria
jest Amen, ktore jak wskazuje kompozytor, nalezy wykonywac tylko w trakcie
liturgii, po przeistoczeniu. To pieciokrotne wykonanie stowa Amen przez caty
zespot z wzrastajacg od piano do fortissimo dynamika w orkiestrze.

Ritus communionis, czyli obrzedy komunijne, w cyklu Missa pro Patria Pawta
Lukaszewskiego zostaja naznaczone muzycznie poprzez dwie czesci: Agnus Dei
i Communio (z tekstem, ktéry stanowi Modlitwa za Ojczyzne ks. Piotra Skargi).

W Agnus Deikompozytor wprowadza stuchacza w przestrzen o wyjatkowym
wymiarze brzmieniowym. Jak podaje na samym poczatku partytury, wymiar



IV « Msza - dzieto muzyczne - wybrane przyklady 201

ten zostaje okreslony m.in. w oznaczeniu dolce (z tempem lento wynoszacym
50-52 uderzenia na ¢wierénute). Subtelnie utkana materia dzwigkowa wskazuje
na rezygnacje z monumentalnych obszaréw brzmieniowych mozliwych do wy-
korzystania w zastosowanym aparacie wykonawczym, takich jak cho¢by w przy-
padku Agnus Dei pochodzacego z Missa pro pace Wojciecha Kilara. Znajduje
to uzasadnienie jedynie w sumieniu samego tworcy, ktéry stojac na rozdrozu,
dokonuje wyboru. Droga wybrana przez kompozytora w tej kluczowej czesci
dziela cechuje si¢ prostota, ktorej dostrzegalna oszczedno$¢ wyrazu eksponu-
je stowa libretta utworu. Autor Agnus Dei przedstawia tekst utworu czterema
blokami: w pierwszym stowa Agnus Dei, Agnus Dei, qui tollis peccata mundi,
miserere nobis zostaja powierzone gtosowi solowemu - sopranowi; drugi blok
stanowi powtorzenie tych samych stéw przez drugi glos solowy - mezzosopran;
w trzecim sentencja ta zostaje przedstawiona przez caty chor w niezwykle brzmia-
cym wymiarze dzwiekowym. Ostatni blok to potrdjna projekcja stéw dona no-
bis pacem z wykorzystaniem jedynie unisonu gloséw solowych na tle orkiestry.
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Przykt. 37. Pawet tukaszewski Missa pro Patria. Wyjatkowa harmonia partii choru
w Agnus Dei (takty 14-19)

Znajdujacy sie w Ritus communionis Agnus Dei Pawta Lukaszewskiego to wy-
jatkowa forma, ktdrej delikatnos¢ wptywa znaczaco na klarownos¢ przekazy-
wanych stéw, ulatwiajac odbiorcy zaglebienie si¢ w ich istote.

Druga kompozycja mieszczaca si¢ w obrzedach komunijnych cyklu Mis-
sa pro Patria jest Communio przeznaczone na choér mieszany, ktére stanowi
muzyczng ilustracje Modlitwy za Ojczyzne ks. Piotra Skargi. Tekst ten w kon-
tekscie opisywanego dzieta muzycznego jest nad wyraz istotny i brzmi: ,,Boze,
Rzadco i Panie naroddw, z reki i karnosci Twojej racz nas nie wypuszczaé, a za
przyczyna Najswietszej Panny, Krélowej naszej, blogostaw Ojczyznie naszej,
by Tobie zawsze wierna, chwale przynosita Imieniowi Twemu a syny swe wiodta
ku szczesliwosci. Wszechmogacy wieczny Boze, spus¢ nam szeroka i gleboka
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milos¢ ku braciom i najmilszej Matce, Ojczyznie naszej, bysmy jej i ludowi
Twemu, swoich pozytkéw zapomniawszy, mogli stuzy¢ uczciwie. Zeslij Ducha
Swietego na stugi Twoje, rzady kraju naszego sprawujace, by wedle woli Two-
jej ludem sobie powierzonym madrze i sprawiedliwie zdotali kierowa¢. Przez
Chrystusa, Pana naszego. Amen™”.

Kompozytor nawigzuje do continuum Kosciola — choratu gregorianskiego,
stosujac miejscowo oznaczenia quasi canto gregoriano”. Dzieje si¢ tak w pigciu
fragmentach partytury, ktérych ramy sa okreslone podwdjng kreska taktowa:
w takcie 33 w glosach - sopranie i tenorze, przy czym alt i bas towarzysza i pozo-
staja na dtugim, statecznym dzwieku, eksponujac stowa: a za przyczyng Najswiet-
szej Panny, Krolowej naszej; w takcie 38 w sopranie, a pozostale glosy tworza to
dla wybrzmienia stéw: na chwate przynosita Imieniowi Twemu; w takcie 44 po-
dobnie jak w poprzednim miejscu — w sopranie z towarzyszeniem pozostalych
glosow — Spusé nam szerokg i glebokg mitos¢ ku braciom i Najmilszej Matce;
w takcie 50 podobnie na stowa: swoich pozytkow zapomniawszy; w takcie 61 po-
dobnie na stowa: ludem sobie powierzonym mqdrze i sprawiedliwie.

Lento, . = 50, religioso
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Przykt. 38. Pawet tukaszewski Missa pro Patria. Oznaczenie quasi canto gregoriano
stanowi nawigzanie do continuum Kosciota — choratu gregoriariskiego

w Communio (takty 31-35)

Ponadto tempo okreslone w partyturze jako lento (¢wierénuta = 50) z ozna-
czeniem religioso okresla wyjatkowy charakter tej czesci, a sam tekst, ktory nie
zostaje przetlumaczony na jezyk tacinski i wybrzmiewa w jezyku ojczystym,
wskazuje na programowo$¢ catego cyklu.

72 Zob. J. Okon, Modlitwa za Ojczyzne ks. Piotra Skargi - w poszukiwaniu autora i gatunku,
»Acta Universitatis Lodziensis, Folia Litteraria Polonica” 3 (2013) 21, s. 19—42.
73 Zob. P. Lukaszewski, Missa pro Patria, dz. cyt.
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Ritus conclusionis, czyli obrzedy zakonczenia w cyklu Missa pro Patria zostaja
przedstawione muzycznie w postaci jednego utworu Cantus finalis.

Tekst zawarty w Cantus finalis to antyfona — Da pacem Domine. Utwor
jest podsumowaniem i zakonczeniem calego cyklu Missa pro Patria. Cechuje
go monumentalnie brzmigcy wstep orkiestry, na tle ktérego wybrzmiewaja bta-
galnie stowa: Domine i Da pacem Domine! emitowane przez chor’*. Natomiast
w drugiej czesci napigcia wydaja si¢ by¢ juz stonowane, a tekst Da pacem Domine
in diebus nostris zostaje zaprezentowany najpierw przez sopran solo, a potem
réwniez przez mezzosopran solo, zmierzajac do konicowego Amen, do ktérego
wybrzmienia dotacza subtelnie chér. Wspomniane powyzej bfagalne stowa Do-
mine i Da pacem Domine! wyspiewane przez chor pojawiaja si¢ rowniez w partii
mezzosopranu w taktach 35 i 37, jak gdyby pomimo panujacego pokoju miaty
nie pozwoli¢ zapomnie¢ o przesztosci Ojczyzny.

Missa pro Patria na sopran, mezzosopran, chor mieszany z solistami, perkusje
i orkiestre instrumentéw detych (1997) Pawla Lukaszewskiego to precyzyjnie
zaprojektowany cykl mszalny, ktérego architektura brzmieniowa w sposéb
klarowny eksponuje libretto ordinarium missae wraz z dodanymi przez kom-
pozytora zmiennymi czg¢$ciami. Na uwage zasluguje réwniez wprowadzenie
do utworu podziatu zwigzanego z miejscem wykonania — autor sam wskazuje
na czesci, ktdre nie powinny zostaé przedstawione podczas wykonania koncer-
towego, co wiaze si¢ ze spojnoscia utworu jako dzieta muzycznego. Charaktery-
zujgca tkanke brzmieniowa tonalnos¢ odnowiona, zmienne podzialy rytmiczne
zalezne od sylabizacji tekstu, perfekcyjne postugiwanie sie¢ faktura choralng
czy znakomite wyczucie orkiestry definiuja Missa pro Patria jako owoc sztuki
wysokiej, ktéry w polaczeniu ze $wietymi tekstami mszy moze z powodzeniem
kresli¢ przestrzenie przyblizajace odbiorce — uczestnika mszy w kosciele czy
melomana w filharmonii - do tajemnicy Eucharystii.

Sacrum w wymiarze muzycznym cyklu mszalnego Pawta Lukaszewskiego
jest poszukiwaniem drogi do Boga przez artyste tworzacego dzieto na potrzeby
liturgii o zdecydowanie najwiekszym stopniu zfozono$ci w poréwnaniu z wcze-
$niej omawianymi utworami. W obszarze ordinarium missae jest ono obecne
w Kyrie m.in. w specyficznej strukturze harmonicznej, budowaniu napiecia po-
przez elementy motoryki czy prostocie formy (ABA). W Glorii stanowi $wietlisty
iradosny wymiar chdralnych struktur akcentowanych przez triumfalne akordy
orkiestry oraz ekspozycje konkretnego tekstu powierzong solistom. Natomiast

74 By¢moze autor tym elementem symbolicznie wskazuje na aspekt cierpienia w historii narodu
polskiego.
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w Credo ma ono zrédfo w dramaturgii réznorodnych odcinkéw. Ich przebieg

prowadzi odbiorce do finatu cechujacego si¢ subtelnoscia, co moze swiadczy¢

o oryginalnej interpretacji tekstu i jednoczesnie glebokiej wrazliwosci kompozy-
tora. Sacrum w muzycznym wymiarze Sanctus jest radosna ekspozycja warstwy
lirycznej, w ktorej prosta forma w sposob logiczny oddziela jej poszczegolne

elementy, a w Agnus Dei staje si¢ opozycja do tkanki brzmieniowej rozumianej

w tej czesci na sposob Wojciecha Kilara - tutaj cechuje si¢ ono delikatnoscia,
spokojem i nadziejg. W pozostalych czgsciach Missa pro Patria jest ono dostrze-
galne w odpowiednim doborze materii muzycznej, z ktérej skonstruowane sa
dane czedci, jak rowniez w samym tytule dzieta, przez pryzmat ktérego nalezy
je rozpatrywac.

Sacrum w Missa pro Patria Pawla Lukaszewskiego jest poszukiwaniem drogi

coraz intensywniejszego zblizania si¢ do Boga przez kompozytora, ktéry anga-
zuje nie tylko swoj intelekt, ale i sfere duchowa do realizacji cyklu mszalnego.

6. MISSA SPEI SEBASTIANA SZYMANSKIEGO

Prace kompozytorskie nad utworem Missa spei’> autora dysertacji zostaty roz-
poczete w pazdzierniku 2017 roku. Po analizie tekstu kompozytor zdecydowal,
ze do zobrazowania Kyrie zastosuje przede wszystkim harfe. W podobnym ujeciu
zostala ona juz wcze$niej wprowadzona w Lamencie Matki Bozej pod Krzyzem
na chor i orkiestre (2012), w utworze, ktory zostal nagrany z udzialem Polskiego
Choéru Kameralnego i Orkiestry Symfonicznej Filharmonii Baltyckiej w Gdan-
sku pod dyrekcja Jana Lukaszewskiego we wrzesniu 2014 roku. W Lamencie
kazdy pojedynczy dzwiek harfy symbolizuje 1ze Matki pod Krzyzem, ktorej
cierpienia nie da si¢ opisa¢ stowami. Osadzona w pulsacyjnym stylu w kon-
strukeji utworu, ma za zadanie ukazac pigkna, a zarazem pelng cierpienia droge
zyciowa, ktdra przebywa czlowiek, wiec jest obecna w calym utworze. Natomiast
w wersji koncertowej Kyrie zostaje ona zastgpiona wielkim bebnem gran cassa,
ktéry nie zatrzymuje si¢ nawet na chwile. To dziatanie jest alegoria do podjetego
trudu i mestwa arcybiskupa. Utwor otwiera 44-taktowy wstep orkiestry przygo-
towujacy przestrzen dla warstwy lirycznej, ktora pojawia si¢ dopiero w 45 takcie

75 Kompozytor Sebastian Szymanski piszac utwér Missa spei, zawarl istote nadziei w dzwigkach
muzyki. W jego przekonaniu jest ona zmartwychwstaniem, zbawieniem, zyciem wiecznym,
rado$cig, taska, blogostawienistwem. Nadzieja jest wiarg. Opiera si¢ na Objawieniu. Jest nig
Chrystus, jest spotkaniem z Chrystusem, z Bogiem. Zob. Gs, ss.



IV « Msza - dzieto muzyczne - wybrane przyklady 205

i od tego momentu mogtaby by¢ wykonywana w uproszczonej wersji — jedynie
z towarzyszeniem organéw badz nawet a cappella — podczas liturgii.
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Przykt. 39. Sebastian Szymanski Missa spei. Fraza Christe eleison w Kyrie
(takty 58-66)

Zbudowana jest z trzech elementéw — pierwsza sentencja Kyrie eleison
to dwukrotnie powtdérzone prowadzenie motywu gléwnego ze stateczng dy-
namika, w ktérym choér nie zostaje podzielony; Christe eleison wskazuje na ten-
dencje wzrostowq i zostaje powtdrzone tak, aby za ostatnim, czwartym razem
wybrzmie¢ w pelni - te fraze rozpoczyna chor zenski, a po drugim powtdrzeniu
dolaczaja glosy meskie. Konczace wyrazenie Kyrie eleison charakteryzuje si¢
odejsciem w strong wyciszenia i spokoju. Chér eksponuje libretto trzykrotnie
i naprzemiennie glosami jednorodnymi: pierwsza ekspozycja moze wskazy-
wac na zal cztowieka, ktory upadajac pod cigzarem swojego krzyza, przezywa
doglebnie jego wymiar; drugie powtoérzenie uwypukla afirmacje swojego losu;
trzecie to suplikacja czlowieka pelnego nadziei.

Kyrie Sebastiana Szymanskiego ma forme ABc. Praca nad warstwg wokalna
zostata ukoniczona tuz przed Swietami Bozego Narodzenia w 2017 roku, a in-
strumentacja tej czesci powstawala do 2 lutego 2019 roku. Czas trwania utworu
Wynosi 630”.

Kolejng cze¢scia, nad ktéra kompozytor rozpoczal prace, bylo Credo. Roz-
myslania nad nim doprowadzily do istoty muzycznego continuum Kosciota,
czyli do choralu gregorianskiego. Stylistyka ta zostata wszczepiona w pierwsze
26 taktow (takty 219-245), ktore otwieraly utwor w zmiennym metrum. W tym
miejscu widnieje takze oznaczenie agogiczne cantabile, in stilo canto gregoriano,
ad libitum. Rozpoczynaja tenory, a od 224 taktu dofaczajg w unisonie basy od stow
factorem caeli et terrae. Od 233 taktu projekcja libretta zostaje powierzona glosom
zenskim. Na koncu poszczegoélnych wyrazéw badz fraz widnieja oznaczenie
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podobne do oznaczenia z Missa pro pace Wojciecha Kilara’®, ktére odnoszg sie
do pelnego wybrzmienia dzwieku, oraz pauzy dla swobodnego oddechu wyko-
nawcy. Ich umiejscowienie jest zwigzane réwniez z troskg o klarownos¢ przekazu
stowa, a od strony muzycznej moze ulatwia¢ naturalne zespalanie fraz i moty-
wow w wiekszej przestrzeni, takiej jak np. bazylika katedralna, ktérej akustyka
cechuje si¢ duzym, naturalnym poglosem wynoszacym 6-8”. Od stéw Deum
de Deo, Lumen de Lumine (takt 246) kompozycja odchodzi od formy stricte cho-
ralowej, zyskujac charakter litanijno-repetytywny. Ekspozycja libretta zostaje
poprowadzona z wykorzystaniem calego chéru, a nie tylko gloséw jednorod-
nych, wigc fraze rozpoczynaja glosy meskie, a ich odbicie jest widoczne w glosach
zenskich. Ponadto utwor cechuje si¢ swoistymi napigciami, np. w momencie,
gdy wzrastajaca melodia w sopranach i osadzona na stalej podstawie dzwie-
ku ,,c” w basach zmierza do rozwigzania na stowach non factum (takty 253-257).
W dalszym przebiegu napigcia te widoczne sg wielokrotnie, towarzysza im takze
dialogujace grupy gloséw. Ponadto na uwage zastuguje wyodrebnienie z chéru
gloséw solowych i tercetéw, ktore dokonuje sie w odcinku z tekstem crucifixus
(takty 278-299). Wskazuje to na wielowymiarowos¢ konstrukeji oraz pozwala
spojrze¢ na emitowane stowa z roznej perspektywy, jednoczesnie podkreslajac
ich wyjatkowe miejsce w utworze. Pod wzgledem harmonicznym na osi czasu
Credo mozna dostrzec progres w zréznicowaniu tkanki brzmieniowej. Utwor
rozpoczyna si¢ w monodycznym stylu, ktory iluminujac na dalsze odcinki, sta-
nowi jego podstawe. Dalej harmonia zyskuje wigkszg przestrzen, zmierzajac
w strone tonalno$ci odnowionej, a konstrukcja dzwiekowa koncowych akordow
na stowie Amen, w kontekscie catosci Credo, symbolicznie wskazuje na otwar-
to$¢ na przyszlos¢ w istocie gatunku oraz nawigzuje do czaséw ostatecznych.
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Przykt. 40. Sebastian Szymanski Missa spei. Specyficzna konstrukcja harmoniczna
w finale Credo (takty 358-368)

76 Przedluzenie péinuty wraz z poprzedzajacym je dwunutowym zwolnieniem.
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Podczas pracy nad utworem powstawalo wiele wersji poszczegolnych odcin-
kow, ktdre pozniej nie okazywaly sie satysfakcjonujace, wiec nie zostaty wpro-
wadzone. Kluczowym dzialaniem okazalo sie podazanie za pulsem kompozycji
zapoczatkowanym w Kyrie. Jego motoryka przenikneta wszystkie czgsci Missa
spei i stala si¢ jedng z cech charakterystycznych dla calego cyklu. Puls ten nie
wynikal bezposrednio z zasad muzycznych, ale z inspiracji postacig abp. Anto-
niego Baraniaka”, ktéry dzigki Nadziei przetrwal trudne chwile, co umozliwito
mu realizacje misji Zyciowej. Wypelnienie tej misji jest urzeczywistnieniem Wia-
ryiNadziei rozumianej zgodnie z mysla Pawla v1: ,Kosciol uczy poza tym, ze na-
dzieja eschatologiczna nie pomniejsza doniostosci zadan ziemskich, lecz raczej
wspiera ich spetnianie nowymi pobudkami. Natomiast przy braku fundamentu
Bozego i nadziei zycia wiecznego godnos¢ czlowieka, jak to dzi$ czesto widac,
doznaje bardzo powaznego uszczerbku, a zagadki zycia i §mierci, winy i cierpienia
pozostaja bez rozwigzania, tak ze ludzie nierzadko popadaja w rozpacz” (Gs 21).

W tym $wietle warto odnies¢ si¢ do postaci Arcybiskupa Antoniego Baraniaka,
ktéry zostataresztowany wnocy z dnia 25 na 26 wrzesnia 1953 roku. Noc ta przeszta
do historii Polski i Ko$ciota katolickiego jako jedno z najbardziej dramatycznych
wydarzen. Arcybiskup Marek Jedraszewski pisal, Ze tej nocy ,aresztowano tylko
jedng osobe - bp. Antoniego Baraniaka, i internowano tez tylko jedng - prymasa
Stefana Wyszynskiego. W poréwnaniu z tysigcami aresztowanych i internowa-
nych wnocy 13 grudnia 1981 roku to niewiele, to wrecz bardzo malo. Jednakze nie
wszystko daje si¢ przedstawi¢ samymi tylko liczbami. Wymowa zdarzen z nocy
z 25 na 26 wrzesnia 1953 roku byla wowczas dla wszystkich w pelni zrozumiala

- uderzono w Kosciot katolicki w Polsce w sposob dotychczas rzadko spotykany
w jego dotychczasowych dziejach. W Kosciol, ktéry dotad jako jedyna instytucja
w PRL zachowywala jeszcze pewien margines wolnoscii niezaleznosci. Teraz row-
niez ten watty margines zostal w sposob dramatyczny naruszony. Wielu wtedy,
pelnych zwatpienia, pytato: co dalej? Czy Koscidl ocaleje? Czy zachowa wlasciwg
sobie tozsamos$¢ i suwerenno$¢, pozostajac wierny Papiezowi? Czy pozwoli sie
catkowicie zamkna¢ do zakrystii? Czy przyjdzie mu staé si¢ — zreszta nie po raz
pierwszy w swych diugich dziejach - Kosciofem katakumb i meczennikéw?” 7%, To
wlasnie dzieki nadziei i modlitwie — dzialaniu Boga Arcybiskup Antoni Baraniak
przetrwal trudne chwile. Jego Zycie bylo prawdziwym swiadectwem mestwa,

77 Zob. K. Biatecki, R. Latka, R. Reczek, E. Wojcieszyk, Arcybiskup Antoni Baraniak 1904-
1977, Poznan-Warszawa 2017; J. Hajdasz, Zapomniany meczennik, ,Przewodnik Katolicki”
28 (2013); ]. Hajdasz, Zotnierz Nieztomny Kosciota, Poznati 2016.

78 M. Jedraszewski, Teczki na Baraniaka. Swiadek, Poznan 2009, s. 49.
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ktdre w pdzniejszym czasie stawalo si¢ coraz bardziej zrozumiale. Kardynat Ste-
fan Wyszynski w przemoéwieniu zalobnym wygloszonym podczas nabozenstwa
pogrzebowego Arcybiskupa Baraniaka, zaznaczal: ,,Minety bolesne dla Kosciota
w Polsce czasy. Zrozumiano, ze przesladowaniem, udreka i wiezieniem nie da si¢
Kosciota ztama¢, bo biskup i kaplan, czy przy oftarzu, czy na ambonie, czy w wig-
zieniu - jednakowo $wiadczy Chrystusowi. Tak przeciez zaczeli kariere wszyscy
uczniowie Chrystusa i nie mozna wymagac, aby w czasach pdzniejszych cos sie
z tej metody zmienilo. Kaptan musi wyznawa¢ Chrystusa w najtrudniejszych
nawet sytuacjach. Cho¢by zazagdano od niego bardzo wiele, on wiedzac, ze wspie-
rany jest mocami Bozymi, gdy zaufa, wszystko spokojnie przetrwa, bo Bog
bedzie jego obronca™”. Wtedy wlasnie rodzi si¢ nadzieja pokonujaca rozpacz.

Kompozytor uswiadomit sobie, jak bardzo wazny jest motyw pasyjny w jego
tworczoséci. Doszed! przy tym do wniosku, ze ucieczka w zupelnie obce prze-
strzenie muzyczne, w kontekscie kompozycji mszy, nie jest wcale potrzebna,
poniewaz nawiazujac do tradycji, mozna podazac droga, ktéra odkrywa coraz
piekniejsze obszary palet brzmieniowych, jednoczesnie nie zamykajac sie na no-
watorskie ujecie. To zakorzenienie w tradycji dawalo i daje tworcom ogromna
wolno$¢. Praca nad Credo zostata odlozona i osiaggneta swoj finat dopiero w maju
2019 roku. Do jej zakonczenia konieczne byty: zupelne oddalenie sie i skierowa-
nie wzroku w strong istoty utworu, czyli nadziei, oraz zetknigcie sie z tekstami
pozostatych czesci mszy, ktdre rozéwietlity wlasciwa droge w pracy tworczej
nad Credo. Czas trwania utworu wynosi 9’30”.

Podczas modlitwy do Milosierdzia Bozego, 14 marca 2018 roku, w sercu
kompozytora zrodzila si¢ myél, aby doda¢ do cyklu utwoér, nad ktérym praco-
wat od kilku dni. Nie bylo to dzialanie wczesniej zaplanowane, ale po dluzszej
refleksji wynikajacej z modlitwy okazalo sie uzasadnione. Tekst stanowita Mo-
dlitwa do Maryi, Matki Mitosierdzia stanowigca zakonczenie encykliki Veritatis
Splendor papieza Jana Pawta 11: ,,0 Maryjo, Matko Milosierdzia, czuwaj nad
wszystkimi, aby nie byl daremny Krzyz Chrystusa, aby czlowiek nie zagubit
drogi dobra, nie utracit §wiadomosci grzechu i umiat glebiej ufa¢ Bogu ,,boga-
temu w milosierdzie”, by z wlasnej woli spetnial dobre czyny, ktore Bog z gory
przygotowal i w ten sposob zyt ,,ku chwale Jego majestatu” (vs 183). Utwdr Matko
Milosierdzia do powyzszych sléw zostal napisany na chor mieszany a cappel-
la bez podzialu gloséw, w prosty, przejrzysty sposob. Jego forma zamknela si¢

79 S. Wyszynski, Przemowienie zatobne podczas pogrzebu sp. Arcybiskupa A. Baraniaka. Po-
znan, 18 VIII 1977 1., ,Miesiecznik Ko$cielny Archidiecezji Poznanskiej” 28 (1977), nr 10-12,
s. 185-186 [w:] M. Jedraszewski, Teczki na Baraniaka. Swiadek, Poznan 2009, s. 328.
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w ukladzie AAB, a czas trwania wynidst okoto 3'15”. Poczatek, na ktdry skladaja

sie pierwsze cztery wersy (do ,,drogi dobra”), zostal powtérzony, tak aby przy-
gotowac wlasciwg przestrzen dla dalszego przebiegu libretta. Frazy ,nie utracit”
oraz ,$wiadomosci grzechu” zostaly wyodrebnione poprzez zastosowanie pauz,
dzieki ktérym fragmenty te maja szczegolny wydzwigk. Istotna jest rowniez

harmoniainiska dynamika, ktére wplywaja na delikatno$¢ wykonywanych stow.
Dalej utwor prowadzi juz melodia o wzrastajacym kierunku, ktéra nabiera tempa,
aw kulminacjiz forte na stowa ,,by z wlasnej woli” nastepuje roztadowanie emocji.
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Przykt. 41. Sebastian Szymanski Missa spei. Pauzy oraz budowanie napiecia
w Matko Mitosierdzia (takty 19-27)

Zakonczenie stanowi powtorzenie stow ,,ku chwale Jego majestatu” wycisza-
jacymi, az do pianissimo, dzwigkami. Kompozycja zamyka si¢ durowym akor-
dem, ktéry symbolicznie wskazuje na nadzieje. W cyklu mszalnym miejscem
wykonania Matko Mitosierdzia jest zakonczenie liturgii.

Nastepna czedcia Missa spei jest utwor Da mihi animas przeznaczony do wy-
konywania w trakcie przygotowywania daréw ofiarnych. Praca nad ta czg¢scia roz-
poczeta sie tuz po swietach Wielkiej Nocy 3 kwietnia 2018 roku. Libretto stanowi
zawolanie bp Antoniego Baraniaka: Da mihi animas, caetera tolle (,Daj mi duszg,
reszte zabierz”), ktdre jest dewizg Towarzystwa Salezjanskiego. Powstaty po kilku
godzinach utwor na chér mieszany a cappella byl pierwszym w dorobku kompo-
zytora dzielem, w ktérym napisal muzyke do tak krétkiego tekstu, wiec w jego
konstrukeji wystepuje repetytywno$¢. Czas trwania utworu wynosi okoto 330”.
Kompozycja cechuje sie litanijng konstrukeja, w ktorej stowa libretta przedstawio-
ne s3 poprzez powtarzajace si¢ frazy melodyczne o suplikacyjnym charakterze.
Maja one tendencj¢ wzrostowa w zakresie dynamiki, poczawszy od piano pianis-
simo, ana fortissimo konczac. W kazdym glosie zostaly wykorzystane inne stowa
az do 36 taktu, ktory stanowi kulminacje tego wzrostu. W gtosach chéralnych od
25 taktu zostal wprowadzony dodatkowy system dla solistki z grupy soprandéw.
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Przykt. 42. Sebastian Szymanski Missa spei. Wykorzystanie réznych stéw w kazdym
systemie oraz wprowadzenie gtosu solowego w Da mihi animas (takty 25-32)

Dalej dramaturgia utworu ulega przemianie i dzieki wyciszeniu oraz za-
stosowaniu statych dzwigkéw osadzonych na spoétglosce ,,n”, przygotowuje
przestrzen do pelnej, wspolnej w pionie harmonicznym i glo$nej projekeji stow
caetera tolle, ktére wybrzmiewajq juz nieprzerwanie do samego konca utworu,
zwalniajac i zmniejszajac dynamike.

Praca kompozytorska nad Agnus Dei rozpoczeta si¢ 28 kwietnia 2018 roku.
Poczatkowo utwor byl pisany z mysla o przeznaczeniu na chér mieszany, ale
w koncowym etapie prac, tj. 26 lipca 2018 roku, autor zdecydowal, ze dopisze
do niego réwniez orkiestre symfoniczng. Kompozycja otwiera si¢ partig teno-
ru solo z fakultatywnym wykorzystaniem tercetu. Rezygnacja z petnej obsady
glosow byta podyktowana potrzebg podkreslenia osobowej relacji cztowieka
do Boga. Od strony muzycznej ekspozycja ta wplyneta na czytelnos¢ libretta.
Praca nad trzonem utworu zajeta niespetna tydzien. Zgodnie z sugestia kryja-
ca si¢ w konstrukcji tekstu kompozytor wykorzystal najprostsze rozwigzanie,
czyli forme AAB. Czg$¢ A zostaje powtdrzona i cechuje si¢ ekspozycja glosow
meskich, ktorych dopetnieniem sg glosy zenskie stanowigce zaréwno aklamacije,
jak i poglebienie znaczenia przekazywanej tresci. Metrum to 4/4 z niewielkimi
zmianami dostrzegalnymi podczas $piewu stéw miserere nobis, gdy rozpoczy-
najace fraze glosy meskie dialoguja z Zeniskimi. Ostatecznie ta sentencja zostaje
zaprezentowana czterokrotnie w ramach pojedynczej czesci A. Zkolei cz¢$¢ B to
zaakcentowanie gloséw zenskich iich zjednoczenie z meskimi — chor $piewa juz
pionami w statecznym rytmie. W tym miejscu stowa Agnus Dei, qui tollis peccata
mundi zaistnialy delikatniej niz dotychczas, za sprawg rozpoczynajacych $piew
glosow zenskich, i ptynnie przeszly w dalsza czgs¢ zgodnie z tekstem Agnus Dei.
Sekwencja ta sktada sie z dziewigtnastokrotnej ekspozycji stow dona nobis pacem
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izostala podzielona na trzy etapy, podobnie jak w przypadku zakonczenia Kyrie.
W pierwszym z etapow wczesniejszy zwrot Agnus Dei, qui tollis peccata mundi
w warstwie melodycznej jakby przygotowuje miejsce do dalszej przemiany. Na tle
tej samej melodii pojawiajg sie juz stowa dona nobis pacem, powtdrzone w utwo-
rze trzykrotnie (takty 466-476). Alegorycznie przemiana ta dotyczy serca czlo-
wieka, ktoryfaczy sie w komunii z Bogiem. Wszystko i to samo staje sie zupelnie
inne. W drugim etapie nastepuje dwunastokrotne, litanijne powtorzenie zwrotu
dona nobis pacem z uzyciem charakterystycznej dla utworu melodyczno-ryt-
micznej figury muzycznej z crescendo prowadzacym do fortissimo (takty 477-501).
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Przykt. 43. Sebastian Szymarski Missa spei. Melodyczno-rytmiczna figura
muzyczna ze stowami dona nobis pacem w Agnus Dei (takty 477-480)

Warto podkresli¢ nagle zatrzymanie $§piewu w 501 takcie i nastepujaca po nim
cisze zaakcentowang w partyturze oznaczeniem silenzio profondo. Ta gleboka
cisza moze symbolizowaé niespodziewane zakonczenie pewnego etapu zycia
czlowieka. Kolejny, trzeci etap to czterokrotna prezentacja zwrotu dona nobis
pacem z malejaca dynamika na stalym dzwigku, prowadzaca do zupelnego
wyciszenia (takty 502-512). Spokdj towarzyszacy temu fragmentowi muzycz-
nemu Agnus Dei symbolizuje spokdj duszy czlowieka trwajacego w communio
z Bogiem i ze wspolnota ludzka.

Ukazujac powyzsze etapy z nieco innej perspektywy, mozna stwierdzi¢, ze na-
wiazuja do wolania czlowieka proszacego o pomoc w trudnych chwilach. Pierw-
szy moment to odkrywanie swojej bezsilnosci i skierowanie si¢ ku Bogu, potem
prosba o pomoc przemienia si¢ w blaganie, a nawet krzyk. W finale nastepuje
zrozumienie, ze tylko Bog moze ukoi¢ bol cztowieka. Zaakceptowanie tego faktu
$wiadczy o dojrzalosci osobowej cztowieka. Czas trwania Agnus Dei wynosisis.

Kolejnym etapem bylo rozpoczecie (w uroczystos¢ swietych Piotra i Pawta
29 czerwca 2018 roku) prac kompozytorskich nad Sanctus. Pomimo wcze$niej
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doswiadczonego trudu zwigzanego z brakiem koncepcji, czasochtonnych poszu-
kiwan oraz powigkszajacej sie Swiadomosci niemocy, udalo si¢ jednak rozpoczaé
prace twdrczg. Problemy te mialy jednak wptyw na ksztalt Sanctus, ktory osta-
tecznie zostal zamkniety w formie cechujacej si¢ lekkoscig, prostota i dostepno-
$cig, a jednoczesnie zawarta w nim mysl byla kontynuacja dzialania zaznaczo-
nego juz na poczatku w Kyrie. Ta mysl to czytelny puls wskazujacy na usilno$¢
modlitwy i na niezachwiang nadziej¢ poktadana w Bozym mitosierdziu. Warto
zaznaczy¢, ze utwor ten, podobnie jak poprzedni, Agnus Dei, we wstepnej fazie
istnial tylko w wersji choralnej. Ta istotna kwestia, wskazujaca na stuzebno$¢
muzyki wzgledem stowa, miata kluczowy wplyw na calos¢ Missa spei. Kompozy-
cje otwieraja smyczki, ktére wydobywajac w repetytywnym i zmiennym metrum
2/4 i % akordy charakterystyczne dla calego Sanctus, przygotowuja przestrzen
dla wejscia chéru. Wprowadzenie na poczatku Sanctus to takze symboliczne
okreslenie przestrzeni, w ktdrej aniolowie wychwalaja Boga. Tutaj rowniez (od
374 taktu) dofgcza harfa, podazajac za calym kwintetem. Analizujac moment
rozpoczecia $piewu przez chor, od stow Sanctus, Sanctus, Sanctus Dominus,
Deus Sabaoth, nalezy zwréci¢ uwage na funkcje, jaka pelni grupa instrumentow
detych drewnianych. Kreowana przez nig materia dZzwigkowa ma za zadanie
zilustrowa¢ moment zstepujacych na Ziemie zastepow aniotéw oraz rozswietli¢
droge do coraz glebszego odkrywania Chrystusowego misterium.

Poszczegodlne odcinki utworu zostaly napisane w przeréznych wersjach i kon-
figuracjach. Ich forma i podzial w calej mszy wynikaly z konstrukcji tekstu,
ktéry nadal puls kompozycji. Dzialanie to uswiadomito autorowi, jak bardzo
inspirujacy i plastyczny jest tekst liturgiczny.
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Przykt. 44. Sebastian Szymanski Missa spei. Pasaze instrumentéw detych

drewnianych na tle choralnej sentencji Sanctus, Sanctus, Sanctus Dominus, Deus
Sabaoth w Sanctus (takty 387-393)
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Przykt. 45. Sebastian Szymanski Missa spei. Jedna z wersji sentencji Hosanna
in excelsis wprowadzona w Sanctus, ktéra nie zostata wykorzystana w utworze
(takty 404-411)
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Przykt. 46. Sebastian Szymanski Missa spei. Wtasciwa sentencja Hosanna in excelsis

wprowadzona w Sanctus (takty 427-435)

Ostatecznie praca nad Sanctus zostala zakonczona tego samego dnia co praca
nad Kyrie, czyli 2 lutego 2019 roku. Kompozycja utworu jest lekka i wrecz rado-
sna, a jej konstrukcja prosta i przejrzysta. Na tle pozostatych czesci wyrdznia
sie charakterystyczng ilustracyjnoscia, ktéra w tym miejscu cyklu rzetelnie
spelnia swoja role. Ponadto wydzwigk tej czesci odbija si¢ echem w Glorii, a to-
warzyszgca tematowi gléwnemu mszy motoryka znajduje odzwierciedlenie
takze w Sanctus. Jednak tutaj zostaje ukazana zupelnie w innym $wietle. Czas
trwania utworu wynosi 315’

Kompozycja ostatniej czesci — Glorii zostata rozpoczeta 9 lutego 2019 roku.
Wrykrystalizowana struktura charakteryzuje si¢ dominacja instrumentéw detych
drewnianych i blaszanych, a udzial instrumentéw smyczkowych, wyltacznie
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wiolonczel i kontrabaséw, ogranicza si¢ do funkcji wspierajacej podstawe har-
moniczng oraz barwowo$¢ i fakture dolnych rejestréw brzmieniowych. Praca
nad Glorig byla najbardziej klopotliwym etapem komponowania Missa spei.
Towarzyszaca temu czasowi niemoc tworcza odebrata autorowi niemal zupetnie
che¢ dalszego pisania. Powodem tego zagubienia byt brak pomystu na imple-
mentacj¢ radosnych wspotbrzmien w tekst Glorii. Jak si¢ pézniej okazato, byto
to nieporozumienie, poniewaz ekspozycja tekstu wcale nie musi by¢ lekka i ra-
dosna, co wynikalo z analizy dziet innych twdrcow, a wrecz przeciwnie, moze
by¢ monumentalna i stanowcza. To przekonanie wyplynelo z serca artysty
ijednoczes$nie uswiadomilo, jak bardzo praca ta jest niezalezna od niego samego
i jak bardzo nalezy zaufa¢ Bogu.

Utwor rozpoczyna $piew solisty z gloséw tenorowych, ktory niczym kaptan
intonuje pierwsze stowa hymnu. Potem pojawia si¢ tremolo timpani, po ktéorym
nastepuje forte tutti choru ze stowami Gloria, Gloria, Gloria in excelsis Deo.
Fraza ta zostaje powtorzona dwa razy (drugi raz z pelnym skiadem instru-
mentéw detych drewnianych i blaszanych, perkusja i kontrabasami), a zaraz
po niej wprowadzane sg delikatnie brzmiace stowa gloséw zenskich Et in terra
pax hominibus bonae voluntatis na tle akordéw harfy. W dalszym przebiegu
utworu projekcja tekstu dokonuje si¢ w réznoraki sposéb, np. poprzez zmiany
obsady choéralnej w prowadzeniu melodii, zmienng dynamike czy akcento-
wanie przez repetycje wybranych stéw. Utwor zbudowany jest z modulow
sformalizowanych przez odcinki tekstu. Wsréd nich nalezy wyrdznic: odcinek
A - od stéw Laudamus Te; B - od stéw Gratias agimus Tibi; C — od stow Iesu
Christe, Domine Deus; D — od stéw Qui tollis peccata mundi; oraz E - od stow
Quoniam Tu solus Sanctus.
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Przykt. 47. Sebastian Szymanski Missa spei. Wznoszace zakonczenie modutu B ze
stowami Domine Fili Unigenite w Gloria (takty 134-142)
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Odmienno$¢ moduldéw przejawia si¢ w warstwie muzycznej, ktora ulega
modyfikacji w zaleznos$ci od przedstawianych stéw, co podkresla znaczenie
stuzebnosci muzyki wzgledem slowa. Warto zaznaczy¢, ze finalny Amen
cechuje rozwiazanie na akord molowy modulowany do durowego. W kon-
tekscie calej Glorii to dzialanie moze wskazywa¢ na nadzieje bedaca jednym
z istotnych elementéw tej mszy. Utwor zamyka przedstawiona na poczatku
ponowna emisja stow Gloria, Gloria, Gloria in excelsis Deo. Przyblizony czas
trwania Glorii wynosi 5307, a praca nad jej kompozycja zostala zakoniczona
8 kwietnia 2019 roku.

Z przedstawionej powyzej analizy wynika, ze czesci Missa spei nie powstawa-
ty wkolejnosci, w jakiej sa wykonywane — na osi czasu zaznaczono rézne punkty
procesu tworczego obejmujacego lata 2017-2019. Przyczyna byla indywidualna
metoda pracy kompozytora, ktora przelozyta si¢ na spéjnos¢ utworu.
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Ryc. 8. Sebastian Szymanski Missa spei. Kolejno$¢ powstawania czesci utworu

Struktura kompozycji wskazuje, ze kompozytor oddzielil w zapisie czesci
stale mszy od zmiennych. W wyniku tego powstaly trzy odrebne utwory kon-
stytuujace Missa spei: pigcioczesciowy cykl czesci statych, offertorium Da mihi
animas oraz utwor na wyjscie Matko Mitosierdzia.

Na pierwszych stronach partytury Missa spei znajduje si¢ spis instrumen-
tow wraz z ich ilo§ciowa obsada. Ich nazwy zostaly podane w jezyku wloskim.
Obsada przedstawia si¢ nastepujaco®: flauti (2), oboe (1), clarinetti in Si (2),
fagotto (1); corni na Fa (3), trombe in Si (2), trombone (1), tuba in Fa (1); batte-
ria (4): timpani, piatti a due, tamburo militare, tam-tam, gran cassa, campanelli,
campane tubolari, vibrafono; arpa (1); coro misto SATB; violini 1, violini 11, viole,

80 W nawiasie podana jest liczbowa obsada muzykdow.
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violoncelli, contrabbassi. W przypadku instrumentéw smyczkowych brak cyfry
wskazuje na konieczno$¢ dobrania ich liczby proporcjonalnie do instrumen-
tow detych drewnianych i blaszanych, jednak mniej niz: vn 1 (10), vn (8), v1 (6),
vc (4) i cb (3). Kompozytor polozyl nacisk na przestrzennos¢ utworu, wiec
liczba ta moze zostac¢ zwigkszona w zaleznosci od kubatury miejsca wykonania.
Warto zauwazy¢, ze konstrukcja barwowa calej kompozycji pozwala réwniez
na jej wykonanie w wersji zminimalizowanej do chdru i organéw. Dziatanie
to zostalo zaplanowane w trakcie prac kompozytorskich i $wiadczy o uniwer-
salnym i plastycznym charakterze tekstu mszy w procesie tworczym.

Poprzez czgsci stale mszy zostala poprowadzona ni¢, na ktoérej osadzono
odcinki z réznorodng instrumentacja: w Kyrie dominujg instrumenty smycz-
kowe, w Glorii instrumenty dete, w Credo chér mieszany, w Sanctus smyczki
z cieniowaniem instrumentami detymi, w Agnus Dei dialogujace smyczki z in-
strumentami detymi. Laczny czas trwania wszystkich czesci stalych wynosi
okolo 30’, a czesci zmiennych okoto 6457, wiec nalezy uzna¢, ze Missa spei
podczas wykonania koncertowego trwa blisko 40’.

Proporcje zastosowanej instrumentacji powstaly w trakcie prac kompo-
zytorskich w wyniku analizy tekstu jako najistotniejszej czesci dziela mu-
zycznego. Analiza ta dokonywata sie¢ w kontekscie mysli przewodniej utworu,
czyli nadziei. Dlatego tez jej wplyw na konstrukcje brzmieniowa byt istotny.
W ostatecznym prospekcie umiejscowienie i styl cze$ci zmiennych staty sie
klarowne. Ich konstrukeja jest spéjna w calym utworze, a pojedyncze czesci
zmienne przenikajg si¢ z czesciami stalymi nie tylko na plaszczyznie muzycz-
nej, a réwniez liryczne;j.

Takze i w tej kompozycji trzeba omoéwic poszukiwania sacrum. W wymiarze
muzycznym utworu Missa spei jest ono obecne w poszukiwaniu przez kompo-
zytora drogi do odnalezienia nadziei ukrytej w misterium Chrystusa. Wybdr
tematu spowodowal specyficzne ukierunkowanie materii muzycznej calego
cyklu. Sacrum w wymiarze muzycznym w Kyrie przejawia si¢ m.in. w mo-
toryce zorganizowanej przez przebiegajacy od poczatku do konca puls. Jest
ono obecne réwniez w liczbie powtoérzen fraz i ich symbolicznych znaczen,
jak réowniez w przemianie formy ABA (aBA') do ABcC (rezygnacja z formy
ABA na rzecz ABC). W Glorii moze stanowi¢ ramy, w ktorych osadzona jest
zroznicowana i jednoczesnie najbardziej rozbudowana na tle pozostatych
czesci Missa spei konstrukeja utworu. Sacrum realizuje si¢ takze w szczegdl-
nym doborze instrumentacji, fragmentach a cappella czy w wykorzystywaniu
pelnego wolumenu brzmienia w momentach kluczowych oraz w oryginalnej,
logicznie uporzadkowanej i zarazem nieprzewidywalnej formie tej czesci.
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Natomiast sacrum w wymiarze muzycznym w Credo objawia si¢ juz w na-
wigzaniu do choralu, celowej redukcji aparatu wykonawczego do przestrzeni
wokalnej oraz w prospekcie harmonicznym - utwér rozpoczyna sie tradycyjnie,
a konczy w tkance brzmieniowej charakterystycznej dla muzyki wspolczesnej.
W Sanctus jest wzniosla melodig ujeta w prosta forme, ukazang w subtelny
sposob, a w Agnus Dei kryje sie w repetytywnosci fraz i w rozbudowywanej
z kazdym taktem pod wzgledem brzmieniowym i dynamicznym konstrukeji
oraz w zupelnym wyciszeniu ostatnich taktow utworu. W pozostatych dwoch
cze$ciach: Da mini animas — podobnie jak w Agnus Dei — obszar mistycyzmu
kreuje powtarzalnos$¢ i wzrastajaca dynamika, a w Matko Milosierdzia klu-
czem do jego odnalezienia jest tekst i wszystko, co z niego wynika w aspekcie
muzycznym tej czesci.

instrumenty dete
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Ryc. 9. Sebastian Szymanski Missa spei. Proporcje wykorzystanego
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instrumentarium oraz czas trwania poszczegdlnych czesci statych mszy

Sacrum w Missa spei autora niniejszej dysertacji jest zatem poszukiwaniem
sposobu zblizenia si¢ do Boga. Dokonuje si¢ ono poprzez sfere intelektualna,
duchowg i kulturowa, czerpiaca z tradycji muzycznych i nauczania Kosciota,
profesjonalizmu warsztatu tworczego wielkich artystow takich jak: Jan Sebastian
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Bach, Jozef Elsner, Fryderyk Chopin, Henryk Mikoltaj Gérecki czy Arvo Part
oraz inspiracji ptynacych z coraz glebszego poznawania Boga i czlowieka.

W dokonanej powyzej analizie przyblizono w porzadku chronologicznym
sze$¢ mszy powstatych po Soborze Watykanskim 11 autorstwa polskich kompo-
zytoréw. Nalezg do nich: Wojciech Kilar, Juliusz Luciuk, Krzysztof Penderecki,
Henryk Jan Botor, Pawel Lukaszewski oraz Sebastian Szymanski. Kazda msza
cechuje si¢ mocno zaakcentowana indywidualnoscia, przejawiajaca sie w roz-
norodnosci stylu, architektury formy czy zastosowanych srodkéw wyrazu.

Pierwsza z nich — Missa pro pace Wojciecha Kilara, stworzona na wzor pro-
mienistego uktadu koncentrycznego skierowanego w strone Credo, to utwor,
ktéry pod wzgledem dlugosci oraz zastosowanego aparatu wykonawczego jest
dzietem najobszerniejszym. Mimo to przeprowadzona w nim projekcja stowa
wydaje sie stuzy¢ z prostotg formie mszalnej, podkreslajac mistyczny charakter
dziela. Obecne w Missa pro pace sacrum wyraza si¢ w poszukiwaniu i zblizaniu
si¢ do Boga, a jako$¢ warsztatu kompozytorskiego i otwarto$¢ na transcendencje
sa w tym dziele kluczowymi czynnikami.

W Mszy polskiej Juliusza Luciuka kompozytor, bazujac na trzech polskich
tancach ludowych — mazurku, polonezie i kujawiaku - subtelnie jednoczy, uzy-
wajac jezyka muzycznego, patriotyczny wydzwiek utworu z tekstami sakralny-
mi. Obecne w dziele sacrum jest droga poszukiwania Boga, na ktdrej poczucie
tozsamosci w wymiarze patriotycznym jest bardzo istotne w ksztaltowaniu
postawy czlowieka wierzacego.

Missa brevis Krzysztofa Pendereckiego to misternie utkana forma syntezujaca
muzyke dawng ze wspolczesng, umiarkowang atonalnoscia. Tutaj sacrum beda-
ce poszukiwaniem Boga przejawia sie rowniez w szczeg6lnym zaangazowaniu
intelektu i sfery duchowe;j.

Henryk Jan Botor w swojej Missa de Misericordia Domini, podobnie jak
Wojciech Kilar, kresli narracjg, ktdrej centrum mozna odnalez¢ w Credo dzieta,
a zastosowane oryginalne §rodki wyrazu oraz postawa samego twoércy moga
wskazywac na uduchowienie kompozycji, a wiec obecne w niej sacrum wyraza
si¢ w poszukiwaniu Boga przez cztowieka doswiadczajacego Bozego milosierdzia.

Z kolei Pawel Lukaszewski w Missa pro Patria, oprocz czesci statych, dopisuje
takze czedci zmienne, ktore w calym utworze cechuja sie wyjatkowymi walorami
brzmieniowymi, wyczerpujac (pod tym wzgledem) temat praktycznie do granic
mozliwosci. Sacrum w wymiarze muzycznym Missa pro Patria mozna okresli¢
jako intelektualne i duchowe poszukiwanie sposobu zblizania si¢ do Boga.

Natomiast Missa spei Sebastiana Szymanskiego, ze wzgledu na motyw prze-
wodni utworu, ktérym jest nadzieja, charakteryzuje si¢ specyficznym i zarazem
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czytelnym wyrazem, spdjna formg oraz zréznicowang kolorystyka. Sacrum
w tym utworze jest zatem poszukiwaniem sposobu zblizenia si¢ do Boga, co do-
konuje si¢ w sferach: intelektualnej, duchowej i kulturowe;.

Pomimo réznorodnosci cecha jednoczacy wszystkie dzieta jest centrum,
wokot ktorego skupia sie kompozycja mszy - jest nim tradycja Kosciota. Prak-
tycznie kazdy z kompozytoréw nawigzuje w wiekszym lub mniejszym stopniu
do choratlu gregorianskiego. Z analizy mszy wynikajg istotne wnioski - utwory
powinny by¢ napisanie przede wszystkim wyjatkowo dobrze, spetniajac kryteria
sztuki wysokiej i zgodnie z zasadami continuum Kosciola, a ich twdrcy powinni
kierowac si¢ wiara. Gdy te elementy spotkaja si¢, wtedy dopiero cykl mszalny
przyjmie wlasciwy ksztalt i bedzie w nim mozliwe odnalezienie sacrum, ktére
jest przede wszystkim zblizaniem si¢ do Boga. Sacrum dla kazdego tworcy
ma wyjatkowy charakter, dlatego tez droga, ktorg podazaja, jest niepowtarzalna.






Vv
SAKRALNOSC MSZY
JAKO GATUNKU MUZYCZNEGO

Po przywotaniu przykladéw muzycznych w niniejszym rozdziale nastapi
syntetyczne ujecie problemu i wskazanie cech sacrum w mszy jako gatunku.
Niezwykle wazne, ale i trudne do ujecia w stowach doswiadczenie sacrum jest
nieodzowna czescig muzyki koscielnej. Jesli bowiem muzyka ma by¢ nosnikiem
sacrum, to musi ja cechowac najwyzszy poziom artystyczny, a nade wszystko
powinna nosi¢ znamiona transcendencji. W realizacji tego celu mozna postuzy¢
sie przyblizeniem znaczenia doskonalosci formy, rezonansu piekna jako mu-
Zycznego rezonansu sacrum, istota sacrum w mszy, a takze mozna sprobowac
sformutowa¢ perspektywe na przysztosc.

1. DOSKONALOSC FORMY

Jednym z gatunkéw muzyki koscielnej jest msza wokalna badz wokalno-instru-
mentalna, forma muzyki liturgicznej przeznaczona do wykonywania podczas
liturgii w Kosciele rzymskokatolickim'. Jest ona zaréwno trwajacym darem
Kosciola, jak i darem, dzigki ktéremu jej tworca przekracza granice swoich
mozliwosci, przemierzajac przestrzenie wlasnej wyobrazni w sposéb mniej lub
bardziej $wiadomy. Jednocze$nie prowadzony jest naturalnie przez Najwyz-
szego Boga ku wypelnieniu Jego woli objawiajacej si¢ w slowie. Petna pokory
stuzebnos¢ Stowu winna by¢ jedna z cech tworcow siegajacych po ten gatunek.

Wielu kompozytoréw probowalo mierzy¢ si¢ z tym fundamentalnym ga-
tunkiem muzyki liturgicznej, budujac pewna ciagtos¢ w réznorodnosci od-
krywania i wyrazania mysli opiewajacych tajemnice eucharystyczng, co wpi-
sywalo sie i wcigz wpisuje w wielkie, kilkusetletnie continuum. Spoiwem tego
dziedzictwa w kazdym przypadku jest Logos, rowniez w przypadku wylacznie
instrumentalnych form mszalnych, w ktérych jasno wskazuje tendencje dazen.
»Muzyka liturgiczna powinna w swoim wewnetrznym charakterze odpowiadac

1 Zob.S.Dabek, Twirczos¢ mszalna kompozytoréw polskich xx wieku, Warszawa 1996, s. 9—-14.
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wymaganiom wielkich tekstow liturgicznych — Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus,
Agnus Dei. Nie oznacza to, ze moze ona by¢ tylko muzyka potaczona z tekstem;

[...] W wewnetrznym ukierunkowaniu tych tekstéw znajduje ona jednak wska-
zowke dla wlasnej wypowiedzi™. Wymienione powyzej przez kard. J. Ratzingera

stale czesci mszy zawierajace tekst facinski ordinarium missae wraz ze wskaza-
niem celu poszukiwan kresla fundamentalng strukture utworu, ktdra pozostaje

niezmienna i stanowi dla artystow punkt wyjscia w procesie tworzenia dzieta

muzycznego, a w przypadku wykonawcy i odbiorcy syntetycznie iluminuje

wlasciwy obszar istotny w poglebianiu przezywania owej tajemnicy. Skupia-
jac si¢ na mszy jako utworze muzycznym, wystepujacym w formie wylacznie

wokalnej i wokalno-instrumentalnej, mozna dostrzec $cista zaleznos¢, a nawet

nierozerwalno$¢ stowa i muzyki. Utwor nalezy zawsze traktowac jako idealne

polaczenie stow i dzwigkdw?. Zespalajaca jednos¢ przejawia sie bowiem w roz-
norodnosci wyrazu.

Msza jako dzietlo muzyczne ma réznorodne odmiany, wiec probujac ja cha-
rakteryzowa¢, nalezaloby dokona¢ usystematyzowania formowanych typow,
korzystajac z wybranego kryterium podziatu. Skupiajac si¢ na muzyce wspot-
czesnych kompozytoréw polskich od czaséw Soboru Watykanskiego 11, mozna
siegna¢ do podzialu zastosowanego przez Stanistawa Dabka. Wskazuje on na
cztery plaszczyzny, w ktorych mozliwe jest dokonanie podziatu formy mszalne;j.
Pierwsza z nich jest klasyfikacja poprzez doboér libretta z podziatem na osiem
grup: grupa struktur stownych zawierajacych tekst tacinski ordinarium missae.
Wyrézni¢ w niej mozna utwory zawierajace pelny cykl z tekstem kompletnym,
jak i niekompletnym, typ missa brevis, missa tempore Adventus z tekstem kom-
pletnym oraz pojedyncze czesci ordinarium missae z tekstem kompletnym
i niekompletnym; utwory z tekstem lacinskim ordinarium i proprium missae,
w ktérych wyrézni¢ mozna pelny cykl z tekstem kompletnym (tzw. missa plena,
missa tota) oraz pelny cykl ordinarium missae z tekstem kompletnym i doda-
ng czescig proprium missae; utwory z tekstem tacinskim missae pro defunctis
z rozgraniczeniem na pelny i niepelny cykl z tekstem kompletnym; utwory
z kompilacja facinskich, liturgicznych tekstow mszalnych; utwory zawierajace
polski tekst liturgiczny — petny cykl ordinarium missae z tekstem kompletnym
oraz w drugim wariancie z dodanymi tekstami religijnymi; typ missa brevis;
msza polska; utwory bedace kompilacja tacinskich tekstow liturgicznych i in-
nych tekstow; utwory, w ktérych wykorzystano poetycki tekst inspirowany

2 J. Ratzinger, Nowa Pies# dla Pana, dz. cyt., s. 197.
3 Zob.N. Harnoncourt, Dialog muzyczny, Warszawa 1999, s. 84.
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cyklem mszalnym. Warto zauwazy¢, ze najczesciej wykorzystywanym wa-
riantem przez polskich kompozytoréw byl cykl pelny (grupa 1) z kompletnym
tekstem rozbudowany w czesci Sanctus o Benedictus — wigc nie piecioczesciowy,
ale szescioczes$ciowy cykl - co wylonito si¢ z tradycyjnej praktyki*. Bogata
réznorodno$¢ przejawiajaca si¢ w opisanych strukturach literackich utworéw,
ktdra jest zauwazalna w dzielach mszalnych polskich kompozytordw, staje sie
zrozumiata w wymiarze indywidualizmu artystycznego oraz wyobrazni tworcy.

Kolejna plaszczyzng umozliwiajacg dokonanie klasyfikacji mszy jako dziela
muzycznego jest zastosowany przez kompozytora aparat wykonawczy. Korzy-
stajac z obszernego podzialu, mozna jednak ograniczy¢ si¢ do trzech podstawo-
wych typéw zastosowanej przestrzeni brzmieniowej w formie mszalnej: mszy
choralnej — na chor a cappella (jednorodny badz mieszany) i z organami; mszy
orkiestrowej — na chor i orkiestre symfoniczng lub kameralng; mszy solowej —
na glos i organy lub zespdt kameralny. W nakreslonych ramach w tworczosci
kompozytoréw polskich po Soborze Watykanskim 11 mozna zauwazy¢ cha-
rakterystyczng tendencje dotyczaca wyboru aparatu wykonawczego — czesto
korzystali oni z obsady chdralnej z towarzyszeniem organow.

Model duchowosci i tradycji muzycznej, w ktdrej zaistniaty stowa mszy, byt
i jest wybierany intuicyjnie, rzadziej poprzez weryfikacje samoswiadomosci.
Stosowanie stylistyki charakterystycznej dla tego autonomicznego gatunku
muzycznego, w wiekszoséci przypadkéow pozbawionej awangardowych i eks-
perymentalnych technik kompozytorskich, okazuje si¢ zabiegiem wlasciwym
wynikajacym z przekonania, ze niechetny stosunek kompozytora jako tworcy
do sfery sacrum w kontekscie stuzebnosci Kosciotowi pozbawia¢ by mogta lud
mozliwosci uczestnictwa w sprawowaniu sakramentu. Przeciwnie, tworczosé
ta winna w swoim wyjatkowym wymiarze zbliza¢ i poglebia¢ przezycia mi-
styczne ludzi. Z innego punktu widzenia warto zauwazy¢, ze badanie sztuki
muzycznej i czerpanie z niej, szczegolnie tej nowej, moze wzbogaca¢ w aspekcie
waloréw brzmieniowych tetnigcg Zyciem forme mszalng. Wspolczesne techniki
kompozytorskie korzystajace ze swoistej harmonii nie zawsze muszg pozbawia¢
dziefo muzyczne melodycznosci — wrecz przeciwnie - wyprawy w odlegle prze-
strzenie dzwiekowe moga by¢ pomocne w kreowaniu nowej tonalnosci. Arty-
sta, ktéry eksperymentalnie przemierzy swiat dzwiekdw, powrdci wzbogacony
o doswiadczenie mozliwe do wykorzystania w utworze muzycznym w sposéb
zrozumialy dla ogétu odbiorcow. To otwarcie w strone novum w sposob bez-
pieczny i wywazony daje spore mozliwos$ci twdrcy, ktory za sprawg swojej wiary

4 Zob. S. Dabek, Tworczosé mszalna kompozytorow polskich xx wieku, dz. cyt., s. 16-17.



224 Sacrum w kompozycji mszy...

w Misterium Panskie uzewnetrznia otrzymany dar. O tym wlasnie pisat kard.
J. Ratzinger: ,,istotnie bowiem nie sposéb mowic o liturgii, nie méwiac zarazem
o muzyce liturgicznej; tam, gdzie liturgia podupada, podupada réwniez musica
sacra, a gdzie liturgia jest wtasciwie rozumiana i gdzie wierni nig zyja, rozkwita
takze dobra muzyka koscielna™.

Jakos¢ muzyki® sakralnej jest zalezna od jako$ci sprawowanej liturgii, ale ak-
tualizacja sztuki w kosciele mogtoby nies¢ pewne niebezpieczenstwo wynikajace
z trudnej do zweryfikowania intencji tworcy. Skoro msza jako autonomiczny ga-
tunek muzyczny z punktu widzenia teologii zaklada spotkanie tresci najwazniej-
szych, a od strony muzycznej moze by¢ uznawana za jedng z najdonioslejszych
form muzyki sakralnej, nalezy odpowiedzie¢ na pytanie, kim powinien by¢ jej
tworca, a raczej jakimi cechami powinien sie charakteryzowac, by w sposob czy-
sty i wolny moéglt przekazywac boze intencje. Pewnie dlatego papiez Benedykt xv1
w przemowieniu podczas spotkania z artystami méwil: , Jestescie straznikami
piekna; dzieki swojemu talentowi mozecie przemawiac do serca ludzkosci, tra-
fia¢ do indywidualnej i zbiorowej wrazliwosci, rozbudza¢ marzenia i nadzieje,
poszerza¢ horyzonty wiedzy i dzialania ludzi”. Kompozytor powinien by¢
$wiadomy, ze msza jako najistotniejsza forma muzyki sakralnej nierozerwalnie
zwigzana z liturgig staje si¢ normga estetyczng, drogowskazem i jednocze$nie
darem dla niego samego. Otwiera to nowy wymiar rozpowszechniania war-
tosci uniwersalnych w przestrzeni spolecznej. Ta wykladnia istnieje realnie,
a jej indywidualny mechanizm promieniuje na inne dziedziny sztuki wysokiej.

Continuum gatunku mozliwe jest w przypadku wlasciwego zrozumienia
i zastosowania formy muzycznej. To zrozumienie, ktdre na przestrzeni wiekow
kreowalo i kreuje do dzi$ odpowiedni ksztalt dzieta muzycznego, wymaga
od twdrcy nie tylko okreslania formalnych ram dzieta, ale réwniez dokonania
w pelni przestrzennej analizy literacko-muzycznej wnetrza utworu. Glebsze
zrozumienie, czym jest forma muzyczna, wymaga odniesienia sie do pojecia
samej formy.

Wedlug Arystotelesa, w rozumieniu W. Tatarkiewicza, forme nalezy po-
wigzac z materig, ktore konstytuuja substancje: ,Wlasnosci pojeciowe, ogolne,
gatunkowe rzeczy Arystoteles nazywal formg, a pozostale materig. I substancja
w jego ujeciu rozpadla si¢ na forme i materi¢. Nazwanie dwu jej sktadnikéw

5 J. Ratzinger, Nowa Piesti dla Pana, dz. cyt., s. 214.

6 Zob. Benedykt xv1, Wyktad wygloszony z okazji przyjecia doktoratu honoris causa, [w:]
Tradycja i wspétczesnos¢ w muzyce sakralnej, red. J. Bramorski, Gdansk 2015, s. 11-14.

7 Benedykt xv1, BgdZcie zwiastunami i Swiadkami nadziei. Przemdéwienie podczas spotkania
z artystami, Rzym 21.11.2009.



V « Sakralno$¢ mszy jako gatunku muzycznego 225

formg i materig oparte byto na pewnej analogii z tym, co si¢ potocznie tak nazy-
wa. Niemniej forma u Arystotelesa stracila swe pierwotne znaczenie i zamienita
je na przenosne. W przeciwienstwie do formy przestrzennej Arystoteles wytwo-
rzyt szczegdlne, a dziejowo donioste pojecie formy pojeciowej™. Rozumienie
formy przez Arystotelesa ewoluowalo. Uznal bowiem jej szczegdlny charakter
wyrazajacy sie w jednosci, ktéra w pewien sposob porzadkuje materie, poniewaz
materia jest tym, co w substancji jest wieloscia, podzielnoscig. Forma dla Ary-
stotelesa gorowata nad materig, poniewaz pojmowat jg jako realny odpowiednik
pojecia, zupelnie tak jak Platon idee transcendentng®. Mozna zatem dostrzec
zwiazek intelektu z forma, zwlaszcza intelektualno-poznawczg. Mieczystaw
Albert Krapiec przyjal, iz forma ,,jest racja wsobnego — wlasnie poznawczego —
dzialania intelektu. Poznanie bowiem jest aktem wsobnym, aktem poznajacego,
a nie aktem jakiejs rzeczy poznawanej. Wobec tego rzecz poznawana nie dziala
sama, ale dziala podmiot intelektualnie poznajacy, ktéry musi si¢ sam zdetermi-
nowa¢ do poznania treéci nie-podmiotowej, lecz wlasnie rzeczy poznawanej [...].
Tre$¢ zatem rzeczy istniejaca w umysle istnieje istnieniem podmiotu umystu;
jest to jednak tre$¢ obiektywna, a wiec rzeczy poznawanej. Nazywa si¢ ja for-
ma intelektualno-poznawcza, determinujacg intelekt do procesu poznania tej
tresci, ktora jest wyrazona w formie™. Ujecie formy przez Krapca wydaje sie
komplementarne do rozumienia formy przez Arystotelesa. Obydwaj wskazuja,
iz forma nie jest czym$ nieokreslonym, niezidentyfikowanym. Jej wyobraze-
nie nie moze by¢ zatem interpretowane zbyt subiektywnie, relatywistycznie,
gdyz podmiot okreslajacy forme wykracza poza nig, zaburzajac prawa logiki.
Forma wyraza okreslona tres¢, ktora porzadkuje sie w specyficznej dynamice,
wydobywajac jej warto$¢. Wartos¢ ta wskazuje na pierwiastek jednosci, ktory
kryje w sobie bogactwo kreatywnego poznawania rzeczywisto$ci zaréwno ze-
wnetrznej, jak i wewnetrznej. Taka interpretacja formy moze by¢ zastosowana
w pierwszym rzedzie w strukturalnym rozumieniu rzeczywistosci, do ktdrej sie
odnosi, zostawiajac podmiotowi poznajacemu warto$¢ poznawanej przestrzeni.
Roéznorodnos¢ fakturalna tej rzeczywistosci wywoluje zapewne w podmiocie
poznajacym wielobarwnos¢ przezy¢. Jej indywidualny charakter zespala sie
z charakterem przezy¢ wspolnotowych, o ile ta wspdlnota jest przygotowa-
na do odbioru okreslonej formy poznawanej rzeczywistosci. Dzigki formie

8 W. Tatarkiewicz, Historia filozofii, t. 1, Filozofia staroZytna i Sredniowieczna, Warszawa 2003,
s. 111.
9 Zob. D. Facca, Arystotelesowskie pojecie formy i jego zastosowanie we wspélczesnej filozofii,
»Filozofia i nauka. Studia filozoficzne i interdyscyplinarne” 4 (2016), s. 305-314.
10 M. A. Krapiec, Ja - Czlowiek, Lublin 2005, s. 217-218.
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nastepuje budowanie jednosci pomigdzy nadawcg a odbiorcg, uczestniczacymi
w konkretnych aktach jej tworzenia, co moze wpisywac si¢ w rozumienie formy
przez W. Tatarkiewicza, H. U. Balthasara, A. Jacobsa, M. Podhajskiego i S. Dabka.
Tatarkiewicz podaje pie¢ podstawowych znaczen terminu forma. Jest nig:
uktad czesci; to, co bezposrednio jest zmystom dane; granica czy kontur przedmio-
tu; istota pojeciowa przedmiotu; oraz wktad umystu do poznawanego przedmio-
tu”. Mozna przyja¢ zatem, iz forma jest uklad — kontur cze¢sci poddany zmystom,
w ktorym istota pojeciowa przedmiotu zostaje poznana przez wklad umystu.
Natomiast w ujeciu H. U. Balthasara ,,pojecie formy wywodzi sie pierwotnie
ze $wiata mysli greckiej, ktory stworzyt pojecia eidos (obraz, idea) i morphe (po-
sta¢). Zostaly one przejete z jednej strony ze §wiata zZycia organicznego, z drugiej
za$ ze $wiata tworczosci techniczno-artystycznej, i uszlachetnione do wyzszego
uzytku filozoficznego. Pojecie to zdominowalo jednak nie tylko mysl grecka,
lecz w takim samym stopniu réwniez $redniowieczng, gdzie wywotywalo wy-
obrazenie czego$ pelnego, doskonalego, okreslajacego, zupelnie przeciwnie

11 Zob. W. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojec, Warszawa 2006, s. 262-264: ,Po pierwsze, for-
ma to tyle, co uktad czesci. Dla przejrzystosci nazwijmy ja formg A. Przeciwienstwem czy
korelatem formy sa w tym przypadku elementy, sktadniki, czesci, ktére A laczy, zespala
w calo$¢. Forma portyku jest uktadem kolumn, melodia - uktadem dzwigkéw. Po drugie,
forma nazywa si¢ to, co bezposrednio jest zmystom dane: niech wystepuje w mniejszych
rozwazaniach jako forma B. Jej przeciwienstwem i korelatem jest tre$¢. W tym sensie w po-
ezji dzwiek sléw nalezy do formy, a sens slow — do treéci. Te dwa znaczenia formy bywaja
ze sobg utozsamiane, ale nie stusznie. Forma A jest abstrakcja; dzieto sztuki nie jest nigdy
samym ukladem, lecz zawsze czesciag w pewnym ukladzie. Natomiast forma B jest ex defi-
nitione konkretna, skoro «dana zmystom». Inna rzecz, ze mozna potaczy¢ forme¢ A i forme
Binazwa «forma» oznacza¢ uklad (forma A) tego, co bezposrednio dane (forma B): niejako
forma w drugiej potedze. Po trzecie, forma to granica czy kontur przedmiotu. Niech be-
dzie to nazywane formg C. Jej przeciwienstwem - korelatem jest materia, material. Forma
w tym sensie (obficie uzywanym w mowie potocznej) jest podobna, ale bynajmniej nie
identyczna z forma B: bo do tej barwa nalezy w réwnym stopniu jak rysunek, a do formy
C - tylko rysunek. Powyzsze trzy uzywane w estetyce pojecia formy (A, B i C) sg — jeéli tak
rzec mozna — wlasnego jej wyrobu. Natomiast dwa inne pojecia formy powstaly w ogélnej
filozofii i z niej przeszly do estetyki. Jedno z nich - nazwijmy je formg D - bylo pomyslem
Arystotelesa: tu forma znaczy tyle, co istota pojeciowa przedmiotu; inng Arystotelesowska
nazwa tak rozumianej formy byta «entelechia». Przeciwieristwem i korelatem tej formy D s
przypadkowe cechy przedmiotu. Wigkszo$¢ dzisiejszych estetykdw obchodzi si¢ bez takiego
pojecia formys; ale nie zawsze tak byto. W dziejach estetyki pojecie formy D jest réwnie dawne
jak formy A, a wyprzedzilo nawet pojecia B i C. W pigtym znaczeniu forma - nazwijmy
ja formg E - zostala uzyta przez Kanta. Dla niego i jego nastepcow znaczyta tyle, co wklad
umystu do poznawanego przedmiotu. Przeciwienstwem i korelatem tej Kantowskiej formy
jest to, co nie jest wyprodukowane i wzniesione przez umyst, lecz dane mu z zewnatrz bez
doswiadczenie”.
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do tego, co cztowiek wspolczesny wyobraza sobie, styszac stowo formalny™>.
Autor wydobywa nieco inne rozumienie formy niz Tatarkiewicz, aczkolwiek
nie przeciwstawne, a raczej komplementarne. H. U. Balthasar podkresla zna-
czenie jednosci jako doskonalosci wigzacej $wiat zycia organicznego ze $wiatem
tworczosci techniczno-artystycznej. Wynika z tego, ze forma moze mie¢ wiele
znaczen, ktore jednocze$nie mozna przypisac¢ terminowi ,forma muzyczna”.
W kontekscie muzyki forma to wypadkowa dziatania elementéw muzycz-
nych, ktdra jest srodkiem urzeczywistniajacym realizacje pozamuzycznej tresci
dziela przy pomocy narzedzi techniki kompozytorskiej. Jest to twor nierozerwal-
nie zwigzany z danym $rodkiem wykonawczym i charakterystyczng faktura®.
Réwnoczesnie utwor moze charakteryzowac sie takimi formami jak np.: dzieto
dwuczesciowe, fuga, passacaglia, rondo czy forma sonatowa itd.
Zobrazowaniu terminu formy muzycznej moze postuzy¢ przedstawienie
drogi, jaka przebywa utwor muzyczny od fazy poczatkowej — pomystu i plano-
wania struktury dziefa przez kompozytora, az do momentu konicowego, ktérym
jest prawykonanie utworu. W poczatkowej fazie procesu twoérczego pojawia
sie wizja, ktdra nie jest jeszcze jasna i sprecyzowana, ale juz charakteryzuje si¢
pewnymi cechami okreslajacymi ksztalt utworu. W przypadku mszy jest nim
libretto wyznaczajace przestrzen literacka bez sprecyzowanych jeszcze granic
brzmieniowych. To, w jakim stopniu i w jakim czasie ona zaistniejg, zalezy
od powagi traktowania muzyki jako stuzebnej Stowu oraz od stylu tworcy.
Wylaniajaca si¢ wizja formy muzycznej w miare postepu pracy krystalizuje si¢
i zaczyna iluminowa¢, coraz wyrazniej zaznaczajac kontury, w ktoérych Stowo
daje si¢ pozna¢, i precyzuje zakres mozliwych do wniesienia modyfikacji w sfe-
rze dzwieku. Proces ten cechuje si¢ ciggltym $cieraniem wstepnej koncepciji
dziela z dzialaniami bedacymi konkretyzacja wyrazu. Ostatecznie wylania
sie forma, ktéra moze by¢ rozumiana jako uklad czesci. Jest ona okreslana
przez odbiorce jako zbidr czedci oraz calos¢ dana zmyslowo ze wszystkimi jej
wlasciwosciami audytywnymi. Warto podkresli¢, ze aby wzajemna relacja wy-
konawcy (odtworcy) i odbiorcy (stuchacza) zaistniala, konieczne jest §wiadome,
klarowne i zdecydowane okreslanie wszystkich elementéw dzieta muzycznego,
a przede wszystkim jego przeznaczenia i formy przez jego tworce (kompozytora)
W procesie przygotowania utworu do prawykonania przez aparat wykonawczy.

12 H. U. Balthasar, Pisma wybrane, t. 1, Pisma filozoficzne, wybor i oprac. M. Urban, tlum.
M. Urban, D. Jankowska, Krakéw 2006, s. 101.

13 Zob. J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Teoria formy. Male formy instrumentalne,
Krakéw 1987, s. 13-24.
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Dzieki temu okreslenie formy bedzie bliskie idealowi i w ten sposéb stanie sie
pierwowzorem do dalszych przedstawien utworu. Termin ,forma muzyczna”
mozna rozumie¢ jako pierwotng wizje dziela dang kompozytorowi albo sche-
mat budowy konkretnego dzieta muzycznego lub jego cze¢sci, czy tez model
konstrukcyjny wyznaczony przez zespdt wlasciwosci, ktére musi spetnia¢ dana
forma, by mogta by¢ przyporzadkowana danemu modelowi'.

Architektura libretta cyklu mszalnego, sktadajaca si¢ z liturgicznych tekstow
ulozonych we wlasciwym porzadku, o emanujacym charakterze, wyznacza
rézne koncepcje formy, dajac kompozytorowi szerokie mozliwosci realizacji
zadania z uwzglednieniem oddania odpowiedniej i proporcjonalnej — co do
nich samych - struktury brzmieniowej. Istnieja rozne sposoby rozwigzywania
probleméw formy w mszach wykorzystujacych ordinarium missae, zatobnych,
tzw. polskich czy w kompozycjach bazujacych na pojedynczych czesciach mszal-
nych. Wiaze si¢ to takze z roznorodnoscig w zakresie struktury, dramaturgii
czy rozumienia aspektu duchowosci tekstu”. Z punktu widzenia wspétczesnego
kompozytora forma ta okazuje si¢ wcigz atrakcyjna ze wzgledu na mozliwos¢
realizacji wlasnych rozwigzan technicznych oraz zmierzenia si¢ z wielka forma
muzyki liturgicznej. Twoércy moga implementowaé w szkielet dzieta wlasne
tkanki brzmieniowe, powodujac nieustanne ozywianie cyklu o wielowieko-
wej tradycji, ktora na przestrzeni wiekoéw wykrystalizowala, dzieki potrzebie
istnienia, typowe dla okreslonej epoki i stylu formy. W tym przypadku forme
nalezy rozumie¢ w zdecydowanie szerszym znaczeniu obejmujacym takze jej
komponenty. Zagadnienie to, bedace proba zestawienia réznorodnych typow
uwzgledniajacych formy wokalne i instrumentalne, przedstawiat S. Dabek
w proponowanej przez siebie typologii, wskazujac na formy choratowe, pie-
$niowe, Sredniowiecznej i renesansowej muzyki wielogtosowej, arie, arioso wraz
z formami zespotowymi, recitativo, deklamacje i recytacje, formy polifoniczne
i improwizacyjne, struktury ostinatowe, rondowe czy elementy taneczne'.

Warto zauwazy¢, zZe poza wymienionymi formami i komponentami cyklu
mszalnego w xx wieku zostaly wykreowane zupelnie nowatorskie rozwigza-
nia muzyczne opierajace si¢ w mniejszym lub wigkszym stopniu na tekstach
liturgicznych mszy. Naleza do nich m.in.: struktury metaformalne, takie jak
segmentacja i collage, oraz utwory charakteryzujace si¢ wykorzystaniem in-
strumentéw elektronicznych. Zazwyczaj sg to awangardowe i eksperymentalne

14 Zob. M. Podhajski, Formy muzyczne, Warszawa 1991, s. 8-9.
15 Zob. S. Dabek, Tworczos¢ mszalna kompozytoréw polskich xx wieku, dz. cyt., s. 48.
16 Tamze, s. 74.
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dzieta, ktore za sprawg wewnetrznych podzialéw oraz repetytywnosci stawiaja
tresci liturgiczne na niebezpiecznej granicy pomiedzy muzyka koscielng a New
Age. Odnoszac sie do wspomnianego procesu tworczego kompozytora, warto
zastanowi¢ si¢, w jakim stopniu spelniajg one swoja role¢ w przypadku wyko-
rzystania w liturgii. W instrukcji Musicam Sacram czytamy, ze przez pojecie
muzyki sakralnej rozumiemy te muzyke, ktéra powstala dla sprawowania kultu
Bozego (zob. Ms 4).

Przezycie religijne cechuje si¢ intymnoscia, wiec muzyka, ktora jako jedyna
ze sztuk aktywnie towarzyszy sprawowaniu sakramentu Eucharystii, nie moze
przekraczac granic. Za jej przyczyna liturgia nie powinna sktania¢ si¢ ku te-
atralnosci. Ireneusz Pawlak jasno okreslal przeznaczenie muzyki liturgicznej:

»muzyka zostala jakby predystynowana do ciaglego oddawania czci Bogu. Po-
szczegolne jej elementy, takie jak melodia, harmonia, rytm, szczegolnie zas gdy
s3 zwigzane ze $piewem, nierozerwalnie faczg sie z liturgia, z jej trescig i akcja.
Staja si¢ one cze$cig obrzedu, a przez wiar¢ wprowadzaja nas za pomocg znakow
zewnetrznych w rzeczywisto$¢ niewidzialng tego misterium, ktére w danym
momencie sprawujemy’”. Z powyzszych stéw wynika¢ by moglo, ze muzyka
liturgiczna, a zawezajac pole badania do tematu tej rozprawy - forma mszalna,
powinna cechowac sie doskonatoscia. O ile w estetyce trudno zdefiniowa¢ dosko-
nalo$¢ formy, o tyle mozna i powinno sie eliminowac za sprawg dostepnej wiedzy
niewlasciwe jej wybranie i zastosowanie. Wymaganie doskonato$ci w materii
muzycznej Kosciota jest sprawa konieczng, poniewaz nie moze on tolerowac
w liturgii utworéw kiczowatych.

Forma okresla zatem pewne granice dla tresci, ktére sa tworzone, a nastep-
nie odbierane przez podmioty poznajace ja. Co wiecej, implikuje koniecznos¢
zastosowania kategorii doskonalo$ci warunkujgcej wartos¢ estetyczng dzieta,
w tym dzieta muzycznego. Troska Kosciota o jako$¢ formy muzycznej cyklu
mszalnego jest uzasadniona w kontekscie przedstawionej analizy formy, ktory
charakteryzuje sie specyficzng stylistyka brzmieniowa majaca na celu poglebie-
nie zywego dialogu czlowieka z Bogiem.

Doskonato$¢ formy jest warunkiem koniecznym dla praktycznej realizacji
materii muzycznej w liturgii na poziomie twérczym i odtwérczym. Swiadczy
o tym wielowiekowa tradycja — choral gregorianski i klasyczna polifonia - jak
réwniez dokumenty Kosciofa. Jak juz wczesniej zaznaczono, papiez Pius x w swo-
im motu proprio Inter pastoralis officii sollicitudines wydanym 22 listopada 1903

17 L Pawlak, Muzyka liturgiczna po Soborze Watykarskim 11 w $wietle dokumentéw Kosciota,
dz. cyt., s. 61.
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roku wskazuje na warunki konieczne dla tej realizacji. S3 nimi $wigtos¢, po-
wszechnos¢ i doskonalos¢ formy. Réwniez przywolana konstytucja o liturgii

swietej Sacrosanctum Concilium wpisuje si¢ w nauczanie Kosciola, zaznaczajac

powage i role muzyki najwyzszej klasy*®. Forma doskonala cechuje si¢ idealna
proporcja tak jak w tworczosci wielkich mistrzow: J. S. Bacha, W. A. Mozarta,
L. Beethovena czy A. L. Vivaldiego. Utwory cechujgce si¢ nig potrafig poruszy¢

kazdego czlowieka, bez wzgledu na stan, pochodzenie czy zajmowang pozycje.
Maja wiec uniwersalny charakter. W muzyce xx i xx1 wieku jednym z przy-
kladow jest mistrzowska i zarazem medytacyjna 111 Symfonia (Symfonia piesni

zatosnych) H. M. Géreckiego®, ktdra odniosta niespotykany sukces i znalazla

sie na liscie dziesigciu najwigkszych symfonii wszechczaséw opublikowanej

przez brytyjski ,,The Guardian”. W jednym z wywiadéw kompozytor mowil,
ze tworzy muzyke gleboko zakorzeniong w tradycji polskiej, zwlaszcza ludowej

ireligijnej, ktora jest zrédlem inspiracji**. Kazdy z kompozytoréw omawianych

mszy muzycznych mial wiecej niz jedno wykonanie swojego utworu w réznych

okolicznosciach, podczas rozmaitych uroczystosci. Utwory te, pomimo wielkiej

réznic pod kazdym mozliwym wzgledem, taczy logika, ktorej zrodlo znajduje sie

wylacznie w tekscie ordinarium missae. Wskazuje to na imperatyw doskonato-
$ci formy w przestrzeni liturgicznej, gdzie wymiar jakosciowy dziela jest silnie

zwigzany z narzedziem jego przekazu - z rezonansem pigkna, czyli w obszarze

materii dZwigkowej — z muzycznym rezonansem sacrum.

2. REZONANS PIEKNA

Przedstawienie rezonansu jako czynnika dynamizujacego przezycie mszy nasu-
wa koniecznos¢ odniesienia si¢ do rozumienia pojecia — czym jest rezonans, jakie
s3 jego rodzaje. Nastepnym zagadnieniem wymagajacym eksplikacji jest zwigzek
rezonansu z wartoscig piekna, ktdre jest nie tylko najwyzsza wartoscig estetycz-
ng, ale najwyzsza wartoscia metafizyczng w przestrzeni przezycia estetycznego.
Dostrzezenie tego zwigzku w kontekscie dojrzalego uczestnictwa w mszy wydaje

18 Zob. K. Kurnik, Muzyka czy ,pioseneczki tatwe i modne”? Spojrzenie na muzyczng sztuke
w liturgii w oparciu o wybrane wypowiedzi Josepha Ratzingera - Benedykta xv1, ,,Pro Musica
Sacra” 13 (2015), s. 71-84.

19 Zob. M. Karwaszewska, Czwarta Symfonia Henryka Mikotaja Géreckiego jako przejaw

~muzyki w muzyce”, ,Edukacja muzyczna” 10 (2015), s. 93-105.

20 Zob. W. Siedlik, Henryk Mikotaj Gorecki i jego muzyka, ,Pro Musica Sacra” 10 (2012),

s. 89-103.
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sie wazne chociazby ze wzgledu na wymiar interpersonalny i intrapersonalny
doswiadczania wspomnianego zjawiska rezonansu. Szczegolnie jest to istotne,
gdy podmioty osobowe cechuje wysoka otwarto$¢ na warto$ciowg transakcje
tresci rezonowane przez pigkno duchowe. Zakladajac, ze Zrédlem pigkna jest
sam Stworca, mozna przyjaé, ze rezonans jest w pewnym sensie szczegélnym,
dynamicznie dzialajagcym transformatorem pigkna na jego adresatow. Jego
wlasciwe dziatanie uzaleznione jest migedzy innymi od otwartosci i gotowosci
podmiotéw osobowych do przyjecia calym sobag tego, co niesie, oraz przestrzeni,
w ktorej bedzie najbardziej skuteczny. Biorac pod uwage wymiar interpersonalny
iintrapersonalny dos§wiadczenia pigkna przez jednostke czy wspélnote, mozna
przyjac, ze rezonans wprawiony w ruch przez Stworce porusza struny duszy
wszystkich jego odbiorcow. Dostarcza im ciagle nowego przezycia, ktére rezo-
nuje w nich samych oraz przez nich. Dzieje si¢ tak tez za posrednictwem muzyki
bedacej nosnikiem wartosci, ktore przekazuje, uwrazliwiajac na nie swych od-
biorcéw w takim stopniu, w jakim dana im jest badz wrazliwos¢ wrodzona, badz
nabyta i wjakim ich postawa otwartosci na piekno jest dojrzata. Podobnie rzecz
ma sie w przypadku mszy jako gatunku muzycznego. Mozna zalozy¢, ze piekno
wydobywajace sie z przestrzeni dzwigkowej, w ktdrej dokonuje si¢ projekcja
dzwiekéw mszy muzycznej, bedaca w przewazajacej mierze przestrzenia litur-
giczny, a niekiedy réwniez i §cisle artystyczna (np. sala koncertowa filharmonii),
wprawia w tworcze drgania wrazliwo$¢ cztowieka, dostarczajac mu nowych do-
$wiadczen estetycznych, duchowych itd. Tak sformulowane zalozenia wymagaja
odwotania sie do pojecia rezonansu, co powyzej zostalo juz zasygnalizowane.

Rezonans nalezy do najistotniejszych mechanizméw, ktérym postuguje
sie akustyka. Odnosi si¢ do zjawiska wzmocnienia dzwigku, spowodowanego
pobudzeniem ciala sprezystego znajdujacego si¢ w sasiedztwie zrodia emito-
wanego dzwigku o tej samej czestosci drgan®. W nieco innym ujeciu dziatanie
to polega na drganiu ciata sprezystego znajdujacego sie w polu dzialania fali
dzwigkowej o okreslonej czgstotliwosci, na ktdra jest podatne. Rezonans oznacza
wigc zjawisko powstawania ruchu drgajacego ciat sprezystych pod wptywem fali
dzwigkowej. Wyrdznia sie dwa rodzaje rezonansu z perspektywy wlasciwosci
ciata rezonujacego. Pierwszym z nich jest przypadek, kiedy cialo nie posiada
okreslonej czestosci drgan i rezonuje roznymi czesto$ciami. Fala dzwigkowa
narzuca mu wtedy swoja czesto$¢, ale moze ono takze rezonowac na wiele

21 Zob. R. Danel, Rezonans a rejestry glosowe, [w:] ,,Logopedia Silesiana” 1 (2012), s. 104-110;
A. Jacobs, Stownik muzyczny, Bydgoszcz 1993, s. 290; . Habela, Sfowniczek muzyczny, Krakow
1980, s. 162.
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réznych fal dzwiekowych. Ten typ rezonansu zostal okreslony jako rezonans
wymuszony. Drugim przypadkiem jest dzialanie, w ktérym cialo rezonujace
posiada ze swojej natury konkretng czestos¢ drgan i tylko fala dzwigkowa o tej
samej czgsto$ci potrafi wzbudzi¢ drgania. Ten typ jest okreslony jako rezonans
swobodny*>. Niemniej w obu przypadkach istotne jest, aby cialo rezonujace
znalazlo sie przede wszystkim w strefie dziatania fali dZwigkowej, nawet w spo-
sOb niepelny. Z punktu widzenia akustyki cialo zostaje wprowadzone w ruch
poprzez aktywnos¢ zrédta fali dZzwiekowej i zaczyna drgac zaleznie od swych
wlasciwosci, upodobniajac si¢ tym samym do swojego protoplasty. Nigdy nie
osiggnie stanu jednakowosci w tym dzialaniu, ale w finale bedzie moglo w spo-
sob wierny nasladowac zrédo i dodatkowo emanowac na inne ciata przypisana
sobie i jednocze$nie tozsama czestotliwoscia, wprowadzajac je tym samym
w rezonans. Cialo bedzie wigc rezonatorem fali, ktéry na plaszczyznie dziatan
akustycznych zostaje okreslony jako przestrzen jednostronnie otwarta, umoz-
liwiajaca wzmacnianie dzwigkow, co moze znalez¢ przelozenie na dynamike
i intensywno$¢ doswiadczania wyzszych wartosci, takich jak piekno, dobro
i prawda. Przyjmujac za Arystotelesem i §w. Tomaszem z Akwinu, iz pigkno
to dobro i prawda pozostajace w specyficznej, wzajemnej, transakcyjnej kore-
lacji, warto skupic si¢ na jego istocie, poniewaz cechuje si¢ ono harmonig oraz
blaskiem™.

Obecnos¢ pigkna w pierwszej fazie poznania moze by¢ niedostrzegalna
lub ledwo dostrzegalna. Otwarto$¢ czlowieka na dobro i prawde znajduje wy-
raz w jego otwartosci takze na piekno. Coraz dojrzalsze przezywanie dobra
i prawdy zaczyna owocowac dostrzeganiem glebszych pokladéw piekna. I tu
warto podkresli¢ znaczenie owocnej wspdtpracy czlowieka z Bogiem, ktory
sam w swej dobroci i prawdzie udziela si¢ ludziom w coraz bardziej dynamicz-
ny i intensywny sposob, domagajac sie reakcji zwrotnej ukierunkowane;j tez
na innych ludzi. Czlowiek doswiadcza wowczas takiego zachwycenia pigknem,
ktéremu nie moze si¢ oprze¢, poddaje si¢ zyciodajnej mocy i sile jego dziatania,
wzbudzajac pragnienie dzielenia sie tym, co przezywa, z soba samym, Bogiem
i drugim czlowiekiem. Zachodzace relacje: intrapersonalna i interpersonalna
zbiegaja sie w jednym akcie uwielbienia Boga, dziekczynienia napedzajacego
zywe odniesienia do innych istot. Miedzyosobowa transakcja wartoéci wpisuje
sie w rozumienie istoty rezonansu wymuszonego tworczym dzialaniem Boga

22 Zob. M. Drobner, Instrumentoznawstwo i akustyka, Krakéw 1997, s. 18.
23 Zob. S. Kowalczyk, Czlowiek w poszukiwaniu wartosci. Elementy aksjologii personalistycznej,
2006, S. 21, 40.
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skierowanym ku czlowiekowi. Blask udzielanego pigkna sprawia, ze cztowiek
staje si¢ coraz bardziej sklonny do swiadomego, wiarygodnego przekazywa-
nia warto$ci uniwersalnych za pomocg réznorodnych narzedzi ewangelizacyj-
nych, posréd ktérych mozna wymieni¢ msze muzyczng. Odzwierciedleniem
takiego mechanizmu dzialania jest spostrzezenie Dariusza Radziechowskiego:
»absolutnym pieknem jest Bog, ale slady tegoz piekna noszg — proporcjonal-
nie do swojej natury — wszystkie stworzenia. Mimo niedoskonalosci ziemskie
piekno ma w sobie co$ boskiego, cos, co - cho¢ transcendentne — objawia si¢
w $wiecie materialnym jako pewne echa (apehema) lub jak powiedziat pdzniej
$w. Augustyn (+430) — vestigia, czyli slady. I poprzez te oddzwigki pigkna ab-
solutnego czlowiek moze dosiegna¢ tego boskiego™+. Powinno to mie¢ miejsce
w przypadku przezycia pigkna mszy jako utworu muzycznego. To pigkno wy-
dobywajgce si¢ przy pomocy taski Bozej z duszy jej tworcy emanuje na odbior-
cow. Mieczystaw Tomaszewski, méwiac o rodzajach muzyki naznaczonych
kontaktem z sacrum i dokonujac ich gradacji, wskazywal w muzyce religijnej
na dwie formy, w ktorych przejawiala i przejawia si¢ ona w muzyce koscielnej
i pozakoscielnej. Pierwsza to musica ecclesiastica, czyli wykonywana w prze-
strzeni ko$ciola, a druga — muzyka przeznaczona do wykonywania w innych
miejscach (muzyka kantatowo-oratoryjna)®.

Przykladem mszy przeznaczonej do wykonania zaréwno w przestrzeni sa-
kralnej, jak i pozasakralnej moze by¢ Missa pro Patria na sopran, mezzosopran,
choér mieszany z solistami, perkusje i orkiestre instrumentéw detych (1997)
autorstwa Pawla Lukaszewskiego. Jak wspomniano wczesniej, kompozytor
juz w strukturze utworu wyodrebnia czesci, ktdrych nie nalezy wykonywa¢
podczas koncertu. Cykl ten, podobnie jak utwor Juliusza Luciuka Msza polska
na mezzosopran, chor mieszany i orkiestre instrumentéw detych (1993), byt
jednak czesciej wykonywany wlasnie podczas sprawowanej liturgii. Muzyka
wykonywana w kosciele, dzigki zjednoczeniu z tekstami liturgicznymi, nabie-
ra wyjatkowego znaczenia i rezonuje na odbiorce. Warto zaznaczy¢, ze pra-
wie kazda z przeanalizowanych wcze$niej mszy muzycznych*® miala swoje
prawykonanie wlasnie w przestrzeni kosciota, a nie w sali koncertowej. Blask
piekna tej formy muzycznej oddzialuje nie tylko w wymiarze indywidualnym,
ale i wspdlnotowym. Dokonujac rozrdznienia muzyki wchodzacej w kontakt
z sacrum, nalezy wskaza¢ na: ,,(1) sacrum przezyte osobiscie, wzglednie na:

24 D. Radziechowski, Zapomniane pigkno, Krakow 2015, s. 23.
25 Zob. M. Tomaszewski, Muzyka wobec sacrum. Préba rozeznania, dz. cyt., s. 42.
26 Poza utworem Wojciecha Kilara Missa pro pace.
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(2) sacrum do$wiadczone we wspoélnocie. Sacrum przezyte osobiscie sprawia,
iz muzyka nabiera charakteru, ktéry w swoim najwyzszym stezeniu bywa okre-
slany jako mistyczny. [...] Naprzeciw polu muzyki nacechowanej charakterem
mistycznym stoi muzyka nacechowana charakterem fideistycznym. Muzyka
wyraza tres¢ i sens tekstu, ktérego podmiotem jest zbiorowos¢. Uczestnicy
wyznaniowej wspdlnoty, utwierdzajacy sie nawzajem w wierze. Tu podmiot
indywidualny wlacza sig, a nawet wtapia, w podmiot zbiorowy. My zastepuje
Ja. Znika to, co indywidualne, panuje to, co powszechne i wspdlne™. W tym
swietle wérod oséb bedacych czlonkami wspolnoty mozna wyrdznié osoby
bezposérednio i posrednio zwigzane z projekcja materialu muzycznego w czasie
sprawowania Eucharystii. Do ich grona moga naleze¢ zaréwno osoby duchowne,
np. kaptan sprawujacy liturgie, jak i $wieckie, np. kantor psalmu, czlonkowie
scholi i chéru, cztonkowie zespotéw instrumentalnych, dyrygenci czy orga-
ni$ci. Warto zaznaczy¢, ze grono to zostaje rowniez zasilone przez tworcow
muzyki - kompozytoréow, ktdrzy sa najbardziej zwigzani z dzwigkami mszy
i jednocze$nie nalezg do grona odbiorcéw, pozostajac posrednio zwigzanymi
z dzietem muzycznym w trakcie jej wykonania. Muzyka, w ktdrej uczestnicza,
jezeli powstala w celu oddawania chwaty Panu Bogu i odznacza si¢ $wigtoscia
oraz doskonaloscig formy (zob. Ms 4a), moze rezonowa¢ na grono odbiorcow
w specyficzny sposob, pogtebiajac ich duchowos¢, ale réwniez znaczaco pobu-
dzajac ich kreatywnos¢ zgodnie z ciggle powracajacym pryncypium: ,,$§piewajcie
Panu pie$n nowa” (Ps 96, 1). To dzialanie wprost domaga sie jakosci zaréwno
ze strony dzieta muzycznego, ktére musi by¢ przede wszystkim zgodne z zasa-
dami sztuki muzycznej - by¢ stuzebne stowu i jednoczesnie nie by¢ traktowane
wylacznie instrumentalnie - jak i samej liturgii.

Realizacja postawy twodrczej ukierunkowanej w strone sacrum obecnego
podczas liturgii mszy moze sta¢ si¢ wyjatkowo owocna w momencie, gdy kom-
pozytor sam okresla swoje duchowe stanowisko. Jak podawat M. Tomaszewski,
przytaczajac fragment rozmowy Tadeusza Kaczynskiego z Olivierem Mes-
siaenem w Paryzu, kompozytor, ktéry wymienial swoje profesje, podkreslit,
ze najwieksza z jego specjalnosci jest fakt, ze jest wierzacy. Zaznaczyl réwniez,
ze studiowal teologie i tematy religijne, rozpatrujac je wszechstronnie, lecz nie
wyjasniajac, poniewaz s3 to tajemnice nie do wyjasnienia, a jedynie do zglebie-
nia*®. Kompozytor obcujacy ze §wigtymi tekstami mszy i jednocze$nie z cnotg
trynitarng muzyki - rytmem, melodig i harmonia — dokonuje wyboru na kazdym

27 M. Tomaszewski, Muzyka wobec sacrum. Préba rozeznania, dz. cyt., s. 43.
28 Zob. M. Tomaszewski, Muzyka wobec sacrum. Préba rozeznania, dz. cyt., s. 39.
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kroku swojej drogi tworczej. Dzieje si¢ to tak czesto, ze che¢ poszukiwan drze-
migca w autorze partytury moze zosta¢ wzmocniona dzieki Lasce, ktdra rezo-
nuje ze swojego Zrédta i dzieki ktéremu istnieje i co wazne — nie gasnie. Jak
mowil J. Ratzinger: ,muzyka koscielna powstaje jako charyzmat, czyli dar Du-
cha. Jest ona autentyczna glossolalig, nowym, otrzymanym od Ducha jezykiem.
W niej przede wszystkim dokonuje si¢ trzezwe upojenie wiary — upojenie, gdyz

przekraczane sg tu wszelkie potencjalnosci samego rozumu. To upojenie jednak
jest nadal trzezwe, poniewaz Chrystus i Duch sg $cisle zjednoczeni ze sobg, po-
niewaz ta mowa w upojeniu jest w pelni poddana dyscyplinie Logosu, w nowej

racjonalnosci, ktora — poza wszelkimi stowami - stuzy jednemu Pra-Stowu,
bedacemu podstawa wszelkiego rozumu™. Dlatego praca twdrcza ma by¢ wspo-
magana dzieki poglebianiu wiedzy z zakresu teologii i w dziedzinie muzyki,
np. poprzez gruntowe analizy architektury dramatyczno-lirycznej i struktury,
na ktorych rozposciera si¢ materia muzyczna dzieta, co wydaje si¢ kluczowe,
anawet konieczne juz przed praktycznym przystapieniem do pracy nad utworem.
Unikatowos¢ jest zalezna od predyspozycji kompozytora, jego charakteru oraz

cech osobowosci uwypuklajacych sie w trakcie pracy kompozytorskiej, tak aby
w ostatecznym szlifie zaznaczy¢ swoje transparentne ja we wspélnotowym my.
Wydaje si¢ to réwniez by¢ zauwazalne nie tylko podczas wykonania w trakcie

liturgii, ale réwniez podczas wykonania koncertowego, kiedy to muzyka petni

takze funkcje kerygmatyczna, czego autor partytury powinien by¢ §wiadomy.
Nosnos¢ stowa Bozego moze by¢ wspomagana np. przez przedstawienie zalozen
tworcy, jego komentarza, poréwnan do mistrzéw gatunku czy poprzez wyswie-
tlanie przettumaczonego libretta w trakcie koncertu.

Partytura mszy, zaréwno w przypadku dziet wielkoobsadowych, jak i tych
mniej spektakularnych, obejmujacych réwniez proste konstrukcje wykonywane
przez samego organiste, moze rezonowac na jej odbiorce takze podczas koncertu
muzyki sakralnej odbywajacego si¢ w gmachach filharmonii, mniejszych salach
koncertowych, jak i we wnetrzu kosciota, poniewaz dzialanie to jest ,w wysokim
stopniu skutecznym $rodkiem dla ozywienia poboznosci wiernych. [...] Za or-
ganizacje koncertéw w kosciotach przemawia tez wiele innych wzgledéw, jak:
akustyka, estetyka wnetrza, miejsce wykonywania. Stwarza to organistom oraz
zespotom dzialajacym przy kosciotach mozliwos¢ dzielenia si¢ owocami swej
pracy i prezentowania réznorodnych form muzyki religijnej” (IMK 44). Wazne,
aby takie koncerty przygotowywa¢ z wlasciwym komentarzem pastoralnym,

29 J.Ratzinger, Opera Omnia. Teologia liturgii. Sakramentalne podstawy zycia chrzescijatiskiego,
dz. cyt, s. 115.
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ktéry pomoze w glebszym zrozumieniu muzyki (zob. 1Mk 50). Zabieg ten pod-
nosi jako$¢ wydarzenia artystycznego, ktére powinno by¢ skierowane w pelni
w strone samego Stworcy.

Podczas celebracji Eucharystii kluczowe znaczenie w transmisji materii mu-
zycznej ma glos ludzki jako najpiekniejszy z instrumentéw niosacych stowo
Boze. Zostaje on umiejscowiony w muzycznej przestrzeni w sposob solistyczny,
np. poprzez wykonanie przewodniczacego liturgii — biskupa lub prezbitera, dia-
kona, lektora, psalterzysty, kantora i organisty, badz grupowo - przez schole czy
chér wraz z dyrygentem. Stad znajomos¢ proporcji w budowaniu fraz solistycz-
nych i bieglo$¢ w konstruowaniu faktury chéralnej wydaja si¢ by¢ konieczne
w warsztacie kompozytora obcujacego z forma mszalng. Krzysztof Penderecki
mowil: ,Moja muzyka rzeczywiscie zmieniata sie, przez te 50 lat odchodzilem
od tradycji i wracalem do niej, rzucalem awangarde i wracalem do niej, zwlasz-
cza ze ta awangarda jest po czesci przeze mnie stworzona, dlatego ciagle do niej
wracam. Ale jest jeden gatunek, ktory nie ulega tym zmianom, i to jest muzyka
na chor a capella, ktora od samego poczatku jest w mojej tworczoséci taka sama.
Czes$¢ a capella w «Psalmach Dawidav, ktora jest pierwszym skomponowanym
przeze mnie utworem na sam chor, i na przyktad fragment z tej mszy, ktéra jest
moja najnowszg kompozycja - stylistycznie sa podobne. Choér to inny instru-
ment, glos ludzki ma swoje prawa i mozna pisa¢ na niego tylko wtedy, kiedy
si¢ go doglebnie pozna. Glos ludzki jest najtrudniejszym instrumentem. [...]
To sa inne emocje. Nie tak bezposrednie. W mojej muzyce chéralnej jest duzo
zastanowienia i powagi, ona nie jest pisana wprost, jest refleksyjna. Tak samo
pisalem na chor 20 i 50 lat temu™°. W tym kontekscie wydaje si¢ istotne wska-
zanie na jezyk libretta, ktory wraz ze swoim odzialywaniem posiada ogromne
znaczenie w projekcji materii muzycznej. W zwigzku z reforma soborowa do-
tyczaca wprowadzenia jezyka narodowego do liturgii pojawienie sie tekstow
liturgicznych w jezyku polskim bylo przefomowym wydarzeniem, z ktérego
mogli skorzysta¢ takze kompozytorzy mszy. Jednak wykorzystywanie jezyka
polskiego zdarzalo si¢ niezbyt czesto, a powstale cykle rzadko mozna bylto uzna¢
za znaczgce. Natomiast w okresie posoborowym istotna jest wciaz facina®.

W formach choéralnych i chéralno-orkiestrowych wcigz dominuje jezyk ta-
cinski, bedgcy rowniez wyjatkowym srodkiem artystycznego wyrazu. Jego

30 M. Korbut, Polskie prawykonanie Missa Brevis Krzysztofa Pendereckiego. Rozmowa z kom-
pozytorem, https://dziennikbaltycki.pl/polskie-prawykonanie-missa-brevis-krzysztofa-
pendereckiego-rozmowa-z-kompozytorem/ar/739141/3 (30.10.2018).

31 Zob. S. Dabek, Tworczosé mszalna kompozytoréw polskich xx wieku, dz. cyt., s. 376.
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melodyjnos¢ i tajemniczy charakter w polaczeniu z tekstami mszy magnetyzuja
kompozytora podczas procesu twérczego oraz stwarzaja wyjatkowa, wspo-
magajaca kontemplacje przestrzen liturgiczna, w ktérej znajduje si¢ odbiorca
mszy. Marcel Pérés w rozmowie z Dominikg Krupinska na temat obecnej sy-
tuacji choralu gregorianskiego we Francji powiedzial: ,nie zawsze jestesmy
$wiadomi, ze praca nad dziedzictwem liturgicznym jest rzeczg prawdziwie
istotng oraz Ze acina jest jezykiem przyszlosci Kosciota. Nie uswiadomilismy
tez sobie, ze tacina juz nalezy do przyszlosci Kosciota. Poza tym jest wielu ludzi
swieckich, ktérych przyciagnety dzieta muzyki sakralnej, ale doswiadczyli jej
oni poza kosciotem, poniewaz w §rodowiskach tradycjonalistycznych $piewa
sie na modle Solesmes™=.

Dzigki dojrzalym wyborom i wlasciwemu przygotowaniu warsztatowemu
kompozytor kresli obraz wybrzmiatych stow tekstu mszy, ktérego umuzycznie-
niu towarzyszy zazwyczaj przestrzen tematyczna zwigzana z istotg zamdwienia
zgodna z intencjg tworcy. Jest ona aktualizacjq i Zywa odpowiedzig na potrzeby
czasow, w ktérych powstaje. W przypadku utworu Missa pro pace na sopran, alt,
tenor, bas, chor mieszany i orkiestre symfoniczng (19999—-2000) Wojciecha Kilara
byto nig, oprocz intencji zamawiajacego Kazimierza Korda, z okazji jubileuszu
100-lecia Filharmonii Narodowej, pragnienie pokoju na nowe tysiaclecie i po-
trzeba wyciszenia wynikajaca ze zgietku i hatasu, ktéry otacza nas coraz bardziej.

Utwor Juliusza Luciuka Msza polska na mezzosopran, chér mieszany i or-
kiestre instrumentéw detych (1993) to zaznaczenie potrzeby tozsamosci naro-
dowej dzigki implementacji elementéw tradycyjno-folklorystycznych w materie
swietych tekstow.

Natomiast Missa brevis na chor a cappella Krzysztofa Pendereckiego mocno
nawiazuje do tradycji syntezujacej z nowoczesnoscig, co, za sprawg innowacyj-
nosci, jest zywym przykladem aktualizacji tworczej nowej muzyki. Jak zazna-
czal S. Dabek: ,,zwigzek z nowa muzyka jest wiec konieczny, lecz postrzegany
w aspekcie mszy, nie za$ nowej muzyki. Mozna to takze uzasadni¢ rozumie-
niem przez kompozytoréw koniecznosci — szczegdlnie w przypadku gatunku
mszy — niezrywania ze wspolnotg, przemawiania w imieniu swojej wspolnoty,
nie za$ poprzez najbardziej swoiste wypowiadanie siebie, postugujac si¢ okresle-
niem Hansa-Georga Gadamera. Jak bowiem przenikliwie zauwaza ten autor:
«co najmniej od poczatku x1x wieku trwa proces wypadania tzw. moderny
ze zrozumialej w sposdb oczywisty wspdlnoty humanistyczno-chrzescijanskiej

32 D.Krupinska, Lacina jest jezykiem przysztosci. Rozmowa z Marcelem Pérésem, muzykologiem,
kompozytorem, zalozycielem zespotu Ensemble Organum, ,,Christianitas”, 63/64 (2016), s. 229.
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tradycji; Ze nie ma juz calkiem oczywistych tresci, ktére nalezy zawrze¢ w formie
artystycznego ksztaltowania, tak by kazdy je znal jako oczywisty stownik nowej
wypowiedzi. To jest ta naprawde inna [...] sytuacja, taka mianowicie, w ktorej
od tej pory artysta nie przemawia w imieniu swojej wspolnoty, ale poprzez
najbardziej swoiste wypowiadanie siebie sam sobie tworzy wlasng wspolnote»™.

Zachowanie cigglosci w tradycji kompozytorskiej przy jednoczesnym indy-
widualizmie twérczym jest widoczne réwniez w utworze Missa de Misericordia
Domini na chér mieszany, instrumenty dete i perkusje (2006-2007) Henryka
Jana Botora. Kompozytor dotyka tematyki miltosierdzia Bozego, korzystajac
m.in. z Dzienniczka $w. Siostry Faustyny. Utwor za sprawg wybranego instru-
mentarium cechuje wielorako$¢ barw i nastrojow.

Rys patriotyczny cechuje utwoér Missa pro Patria na sopran, mezzosopran,
chor mieszany z solistami, perkusje i orkiestre instrumentéw detych (1997) Pawla
Lukaszewskiego, ktory moze by¢, podobnie jak dzieto Juliusza Luciuka Msza pol-
ska, przykladem tozsamosci narodowej w coraz bardziej zunifikowanym swiecie.
Dokument Episkopatu Polski zatytutowany Chrzescijarniski ksztatt patriotyzmu
opisuje te kwesti¢ w nastepujacy sposob: ,,zjawisko globalizacji stawia przed nimi
tym wazniejsze zadanie ukazywania kolejnym pokoleniom Polakéw dramaturgii
naszych dziejow, a takze piekna polskiej ziemi oraz niepowtarzalnego wyrazu
polskiej literatury, muzyki, sztuk plastycznych, filmu czy teatru. A glebokie
zmiany spoleczne i technologiczne czynia dzi$ szczegélnie istotnym wyzwaniem
poszukiwanie odpowiedniego jezyka ekspresji oraz symbiozy kultury wysokiej
z masowg, dzigki ktoremu wielka tradycja polskiej kultury i bezcenne doswiad-
czenia pokolen poprzednich spotkaja si¢ z dos§wiadczeniami dnia dzisiejszego,
a takze nadziejami i niepokojami pokolen najmlodszych™*.

Dzieta kompozytoréw z caltym bogactwem liryczno-muzycznym, kryjacym
sie w libretcie mszy i partyturze utworu, mogg stanowi¢ introdukcje do pogte-
bienia przezycia religijnego ich odbiorcéw - stuchaczy, jak réwniez samych kom-
pozytoréw. Jak pisal Jozef Ratzinger: ,muzyka wiary poszukuje w sursum corda
integracji czlowieka; jednak nie znajduje on tej integracji w sobie samym, lecz
dopiero w przekroczeniu siebie samego ku wcielonemu Stowu. Muzyka sakralna,
pozostajaca w strukturze tej dynamiki, staje si¢ w ten sposéb oczyszczeniem
czlowieka, jego wzniesieniem si¢. Ale nie zapominajmy: muzyka ta nie jest dzie-
tem chwili, lecz uczestnictwem w historii. Nie jest realizowana przez jednostke,

33 S. Dabek, Tworczos¢ mszalna kompozytorow polskich xx wieku, dz. cyt., s. 376.
34 Rada ds. Spotecznych Konferencji Episkopatu Polski, Chrzescijatiski ksztalt patriotyzmu,
Warszawa 2017, pkt 11.
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lecz tylko we wspoldziataniu. Tak wiec wlasnie w niej znajduje réwniez wyraz
wejscie w dzieje wiary, wspolnota wszystkich czlonkéw Ciata Chrystusa. Po-
zostawia ona po sobie rados¢, pewien wyzszy rodzaj ekstazy, ktora osoby nie
zamazuje, lecz ja integruje i przez to wyzwala. Sprawia, Ze przeczuwamy, czym
jest wolno$¢, ktora nie niszczy, lecz skupia i oczyszcza™.

Dzialanie, ktore dokonuje si¢ na drodze eksploracji tworczej, powinno by¢
nakierowane od samego poczatku na Stworce — wtedy to autorzy nut, jak i ich
wykonawcy, ktorzy sg narzedziami w rekach Boga, beda dokonywa¢ wyboréw,
poddajac sie Mu ufnie i §wiadomie, pomimo Ze los niesie wydarzenia nie tylko
radosne, ale i neutralne, trudne, bolesne, niosace cierpieniem. Ich rozumienie
w perspektywie personalistycznej — chrzescijanskiej sprzyja osigganiu dojrzato-
$ci osoby. Dzigki temu uwrazliwia si¢ ona na innych nie tylko poprzez spotkanie
z drugim czlowiekiem, ale réwniez z wytworem kultury?S.

Blask rezonujacego pigkna wydobywajacy si¢ z prawidtowo napisanego i co
wazne, wykonanego utworu z pomocg Ducha moze dziala¢ owocnie niczym
woda wyplywajaca ze $wiatyni z Ksiegi Ezechiela. Ma ona niezwykla, prze-
mieniajacg moc i jak méwi prorok w uslyszanych od aniofa stowach: ,woda
ta ptynie na obszar wschodni, wzdluz stepdw i rozlewa sie w wodach stonych,
a wtedy wody staja si¢ zdrowe. Wszystkie tez istoty zyjace, od ktérych tam sie roi,
dokadkolwiek potok wplynie, pozostang przy zyciu: bedzie tam tez niezliczona
iloé¢ ryb, bo dokadkolwiek dotrg te wody, wszystko bedzie uzdrowione. [...]
A nad brzegami potoku majg rosna¢ po obu stronach réznego rodzaju drzewa
owocowe, ktorych liscie nie wigedna, ktérych owoce si¢ nie wyczerpuja; kazdego
miesigca beda rodzi¢ nowe, poniewaz woda dla nich przychodzi z przybytku. Ich
owoce bedg stuzy¢ za pokarm, a ich liscie za lekarstwo” (Ez 47, 8—9, 12). Rezonans
piekna pochodzacego z najbardziej transparentnego zyciodajnego zrdédla, jakim
jest Bog, wprawiany w ruch Jego moca i sita, mozna uzna¢ za niezwykle istotny
czynnik dynamizujacy i intensyfikujacy przezycie duchowo-estetyczne czto-
wieka, znajdujac upust w jego dziataniu ukierunkowanemu na Stwoérce i inne
osoby. Msza dzigki swej strukturze, ktdra zostala w pewien sposob oswietlona
blaskiem piekna, moze by¢ uznana za narzedzie rezonujace wartosci, jakie
niesie od serca do serca, odbijajac si¢ echem, w ktéorym mozna rozpoznac glos
samego Boga. Wymaga to jednak od jej tworcy i odbiorcy szczerej, prawdziwej
otwarto$ci na dzialanie faski, ktéra nie ogranicza, nie narzuca sig, ale daje

35 J. Ratzinger, Nowa Pies# dla Pana, dz. cyt., s. 196-197.
36 Zob. S. Szymanski, Potega Losu w wybranych utworach pasyjnych wspétczesnych kompozy-
toréow muzyki sakralnej. Perspektywa personalistyczna, dz. cyt., s. 228.
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swobode poddania si¢ strumieniowi doswiadczania dobra i pigkna. To poddanie
sie pradowi wyzwala pokdj, harmonie i usuwa leki. Wowczas to wzrasta sila
rezonansu, nieskrepowanego osobistymi ograniczeniami tworcy muzyki i jej
odbiorcy. W tym tkwi tajemnica Bozej milosci, ktorej odkrywanie dokonuje si¢
na drodze indywidualnego doswiadczenia, tak jak ma to miejsce w specyfice
odbioru skomponowanych mszy muzycznych, ich réznorodnosci stanowiacych
o bogactwie tresci, wobec ktérych sg one stuzebne.

BOG

odbiorca < kompozytor
muzyki liturgicznej = muzyki liturgicznej

Ryc. 10. Muzyczny rezonans sacrum (opracowanie autorskie)

Zr6dtem piekna duchowego byl, jest i bedzie sam Bog. Dlatego tez rezonans
piekna, okreslony juz jako muzyczny rezonans sacrum, jest szczegélnym i dy-
namicznie dzialajacym srodkiem przekazu tego piekna wszystkich odbiorcom.
Jego dziatanie ma kierunek zstepujacy zawsze od strony Boga, a dwustronny
pomiedzy odbiorca i twérca muzyki liturgicznej. Jego prawidlowe dzialanie
zalezne jest m.in. od otwartosci i gotowosci adresatéw do przyjecia duchowego
piekna calym sobgq oraz co wazne, od przestrzeni, w ktorej bedzie realizowany
w pelni. Rezonowanie dokonuje si¢ takze poprzez utwory wspomnianych w ni-
niejszej dysertacji kompozytoréw, jak i przez nich samych, poniewaz twérczo$¢
oraz zwigzana z nig praca z cztowiekiem - czesto o charakterze interdyscypli-
narnym - ktora realizujg, jest w wielu aspektach poszukiwaniem wlasciwej
drogi do poznania Boga, a dzi¢ki temu takze poznawania siebie w wymiarze
duchowym oraz artystycznym. To poszukiwanie koreluje z rozumieniem sacrum.
Utwory muzyczne przeznaczone na potrzeby liturgii iluminujg pigknem i moga
oddziatywac na uczestnikow zgromadzenia liturgicznego czy nawet stuchaczy
w filharmonii, jak réwniez na ich twércéw (kierunek zwrotny). Kompozytor
jako $wiadek piekna wiary¥, bedacy uczestnikiem liturgii, jest rowniez odbiorca

37 Zob.]. Bramorski, Muzyka sakralna jako via pulchritudinis wyzwaniem dla kompozytorow,
»Pro Musica Sacra” 15 (2017), s. 84-88.
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jej muzycznego wymiaru. Dzieki muzycznemu rezonansowi sacrum stworzo-
ne przez kompozytora tresci muzyczne mogg na nowo wskazywaé¢ mu droge
w poszukiwaniu i zblizaniu si¢ do Boga. Trzeba tu zaznaczy¢, ze warunkiem
koniecznym do podazania ta droga jest otwartos¢ na dzialanie Boga. Tylko
wtedy wspominana w powyzszej wizji proroka Ezechiela sfona woda stanie sie
na nowo ,,zdrowg”.

3. SACRUM W MSZY JAKO GATUNKU

Doskonato$¢ formy wraz z rezonansem Bozego piekna emanujace z mszy jako

owocu pracy kompozytorskiej prowadza do refleksji, czym wlasciwie jest sacrum

w tym gatunku muzycznym. Jego przedstawienie zostanie dokonane z punktu

widzenia kompozytora, poniewaz to on kreuje synteze stowa i dzwieku kryjaca
sie w mszy. Natomiast punkt widzenia odbiorcy moze by¢ zupelnie inny i ze

wzgledu na wielorakos$¢ czynnikéw - trudny do okreslenia. Warto zaznaczy¢,
ze analiza ta bedzie przebiega¢ w duchu wiary, odbedzie si¢ z perspektywy
osoby wierzacej. Wyjasnienie tego dzialania wymaga przyblizenia znaczenia

terminu sacrum. Definicja jednoznacznie okresla, Ze sacrum (Swigtos¢) oznacza,
to co $wiete, wzniosle, niezwykle i przeciwstawne profanum. Termin ten zostal

wprowadzony przez F. D. E. Schleiermachera®.

Konieczne jest takze przyblizenie znaczenie stéw ,,$wiety” oraz ,$wietos¢”

w kontekscie czlowieczenstwa, poniewaz to wlasnie cztowiek - kompozytor two-
rzy materie dzwiekowg niosaca swiete tresci, wiec spojrzenie na ideal, do ktérego

dazy, moze oznacza¢, ze $wiety to czlowiek doskonaly pod wzgledem religijno-
-moralnym, kto$, kto osiggnal pelni¢ doskonatosci, do jakiej zostal powotany

w chwili chrztu. To takze doskonaly wymiar wspotpracy cztowieka z faska Boza.
Natomiast §wieto$¢ odnosi sie przede wszystkim do Boga bedacego przedmio-
tem najwyzszej oceny religijnej i czci oraz zrodlem wszelkiej swietodci. Jako

uczestnictwo w $wietosci Boga jest ona odnoszona takze do czlowieka, do miejsc

czy obrzedéw zwigzanych z kultem oddawanym Bogu®.

Z przedstawionych powyzej refleksji wynika, ze proces dochodzenia do sa-

crum w kontekscie realizacji wlasnej drogi Zyciowej oznacza pelne pokory

38 Zob.K. Pilarz, Sekularyzacja Sacrum i jej konsekwencje pastoralno-wychowawcze, ,Teologia
iCzlowiek” 28 (2014) 4, s. 11-25; Stownik teologiczny, t. 2, red. A. Zuberbier, Katowice 1989,
s. 301.

39 Zob.R.Krawczyk, Biblijna koncepcja swigtosci, ,Ruch Biblijny i Liturgiczny” 67 (2014) nr 4,
S. 345-346.
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wstuchanie si¢ w glos Boga oraz podporzadkowanie si¢ Jego zamystom, a tym
samym wypelnienie Jego woli. W $wietle dokumentéw koscielnych dotyczacych
muzyki liturgicznej w kompozycji mszy sacrum stanowi wykorzystanie w petni
i z najwyzsza precyzja swoich umiejetnosci warsztatowych oraz zanurzenie
sie w modlitwie i kontemplacji prowadzacych do communio z Bogiem. O ile
pierwsza z miar jest w jakims sensie mozliwa do weryfikacji, o tyle w przypadku
drugiej mozna jedynie polegac na uczciwosci autora zapisanej w jego stowach,
wypowiedziach, komentarzach czy przygladajac si¢ profilowi artystycznemu.
Jednak nie daje to i nigdy nie bedzie dawac petnego obrazu jego wiary, nawet
jezeli sam okredla sie jako osoba wierzaca. Atrybut ten jest istotny, poniewaz jak
pisat $w. Jan Pawel 11 w Liscie do Artystow: ,ilez utworéw muzyki sakralnej zo-
stalo skomponowanych w ciggu stuleci przez tworcéw przeniknietych gltebokim
zmyslem tajemnicy! Tysigce wierzacych umacnialo swojg wiare muzyka, ktéra
wyplywala z serc innych wierzacych i stawata sie czescia liturgii, a przynajmniej
bardzo cenng pomocng w jej godnym sprawowaniu. Spiew pozwala przezywacé
wiare jako zywiolowa radosé¢ i milto$¢, jako ufne oczekiwanie na zbawczg in-
terwencje Bozg” (LA 12). By¢ moze zrozumienie istoty sacrum w gatunku mszy
staje sie pelniejsze, gdy przyjmie sie, jak pisal Paul Evdokimov, ze tylko Bog jest
naprawde Swietym, a stworzenie jest w nim sposéb pochodny. Sacrum nigdy
nie jest takie przez swoja nature, lecz zawsze przez uczestnictwo™°.
Dzigki uczestnictwu natura danej rzeczy lub bytu zostaje przemieniona
i nacechowana odmiennymi atrybutami. Jednym z przykiadéw dotyczacych
przemiany natury moga by¢ stowa zawarte w Ksiedze Wyjscia: ,,zdejm sandaty
zn6g, gdyz miejsce, na ktoérym stoisz, jest ziemia §wieta” (Wj 3, 5). Rzeczywistos¢
ta, dzigki uczestnictwu - wiec dzieki mocy sprawczej Boga - staje si¢ oczysz-
czona i uswiecona. Poprzez to jest odpowiednim miejscem dla Jego obecnosci
i Jego dziatania. To miejsce jest $wiete, poniewaz przebywa w nim Bog, tak jak
»miejscem Najéwietszym byta cze$¢ Swiatyni, zawierajaca Arke Przymierza,
tak jak s3 «Swiete Pisma», gdyz zawieraja obecnos¢ Chrystusa w Jego stowie,
tak jak $wiety jest caly Kosciol, gdyz Bog w nim pozostaje i czyni zenn «Dom
Bozy», méwi w nim i daje si¢ jako pokarm. «Pocalunek pokoju» podczas sy-
naksy liturgicznej zwany byl «$wietym», poniewaz przypieczetowywal komu-
ni¢ w obecnym Chrystusie. Aniolowie, «wtdrne $wiatla», s3 $wieci, poniewaz
zyja w $wiattosci Boga i ja odbijaja. Prorocy, apostotowie, « §wieci Jerozolimy»
sg $wieci przez charyzmaty swojej postugi™. Mozna zatem przyja¢, ze sacrum

40 Zob. P. Evdokimov, Sztuka ikony. Teologia pigkna, Warszawa 2006, s. 107.
41 Tamze, s. 108.
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jest obecne wszedzie tam, gdzie dziata taska Boga, wiec w przypadku mszy jako
gatunku muzycznego niosgcymi sacrum beda dzieta predysponowane do prze-
kazywania §wietych wartosci, poniewaz ich uczestnictwo polega na stuzeniu
liturgii. Dziatanie to jest zwigzane z postawa kompozytora, gdyz jego otworzenie
sie na dziatanie Ducha Swietego podczas procesu twérczego moze przyniesé
wymierne efekty, pobudzajac jego wrazliwosci i kreatywnos¢. Towarzyszace
momentom tworzenia odczucia w przypadku kazdego z twdércow sg inne, wiec
trudno opisa¢*. Niemniej nalezy wskaza¢ na dialog, ktéry dokonuje si¢ po-
miedzy artystg i Stworcg. Rozpoczyna sie juz w momencie wzbudzenia checi
poszukiwania odpowiedzi na nurtujace pytania zwigzane z egzystencja i moze
prowadzi¢ do modlitwy oraz communio z Bogiem. Dialog ten ma szczegdlny
charakter, poniewaz §lady objawienia sg obecne w kazdej prawdziwej modlitwie
do Boga. Stowa skierowane do Niego i otrzymane odpowiedzi, dzieki modlitwie,
sa cudownym dos$wiadczeniem aktualizujacym troske ostateczng w wymiarze
transcendentnym®.

Przeniesienie opisanych powyzej dziatan na sfer¢ kompozycji dzieta mu-
zycznego dowodzi, ze modlitwa, jako jedna z czesci procesu kompozycji mszy
muzycznej, pomaga we wskazywaniu drogi. Podobnie jak pisanie ikon, ma moc
przemiany czlowieka nie tylko pod wzgledem artystycznym, ale réwniez per-
sonalnym. Jak podkreslali Janina Rézycka-Klejnowska i Dariusz Klejnowski-

-Rézycki: ,,praca ikonopisarza miala si¢ zawsze stawa¢ dla niego miejscem
uswiecenia. Owo uswiecenie miato wymiar kosmiczny i indywidualny. Kosmicz-
ny - poniewaz dzialalno$¢ ikonopisarza byla taka aktywnoscia, ktdra materie
przemienia w oblicze Chrystusa, «uchrystusawia» kosmos. A indywidualny
dlatego, ze wszystkie czynnosci ikonopisarskie zmierzajace do stworzenia ikony,
zwigzane s3 z pewna ascezg, modlitwa, postem, pokuta, czyli takimi formami
zachowan, ktére prowadzg do odnawiania cigglej pamigci ikonopisarza o jego
wiezi z Chrystusem i chodzeniem w blasku obecnosci Chrystusa™+. Wynika
z tego, ze tworzeniu ikony towarzyszy modlitwa czlowieka poszukujacego Praw-
dy. Podczas procesu kompozycji utworu muzycznego autor réwniez jej poszuku-
je, co moze wynikac z wielu przyczyn, np. potrzeby wyzwolenia si¢ z niemocy
czy beznadziei. W profesje te wpisane jest ciagte dokonywanie wyborow, wigc
powierzenie w modlitwie swoich spraw i problemdw, zaréwno zwigzanych

42 Moga one stac si¢ tematem badan w przysztoci.

43 Zob. M. Bogdalczyk, Wiara jako troska ostateczna. W nawigzaniu do mysli Paula Tillicha,
»Logos i Ethos” 2 (33) 2012, 5. 96.

44 J. Rozycka-Klejnowska, D. Klejnowski-Rozycki, Studium ikony, Zabrze 2011, s. 239.
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z twérczoscig, jak i zyciem osobistym, wydaje sie naturalne. Swiatto modlitwy
powoduje, ze droga, ktorg kroczy tworca w labiryncie wybordéw, zostaje roz-
swietlona. Jak mowil Krzysztof Penderecki, labirynt oznacza poszukiwanie,
bladzenie i dochodzenie do celu droga okrezng. Oznacza to, ze prawdziwa
tworczos¢ wigze si¢ z wedrowka®, wiec jezeli muzyka ma stuzy¢ jako miejsce
poznania samego Boga, to musi by¢ podporzadkowana teologii, a jej tworca
powinien by¢ swiadomy koniecznoéci ponoszenia trudu i cigzaru ,uchrystuso-
wania” przestrzeni dzwigkowej. Trwanie w modlitwie podczas calego procesu
tworczego, a wiec nie tylko w chwilach zwatpienia, lecz nieustannie, réwniez
w momentach radosci, jest niewatpliwie wspomagajaca forma zaangazowania
duchowego w krystalizacji kompozycji dla twércy poszukujacego. Wtedy jed-
nak pojawiajace sie watpliwosci moga zosta¢ rozwiane, a owoc pracy nabierze
odpowiedniego wyrazu. Stan, do ktérego dazy, wiaze sie z poczuciem spokoju
we wlasnym sumieniu, czego do$§wiadczanie nie zawsze ma miejsce. Dojécie
do momentu, w ktérym kompozytor jest w stanie Swiadomie stwierdzi¢, ze jego
powolaniem jest stuzenie Bogu, wymaga przebycia pewnych etapéw w rozwoju
artystyczno-personalnym. Edward Necka okresla je jako cztery poziomy twor
czosci, wskazujac na tworczo$¢ ptynna, skrystalizowana, dojrzala oraz wybitng*c.

Pierwsza z nich - tworczo$¢ ptynna - stanowi podwaline do budowania
innych rodzajow tworczosci i przejawia si¢ zdolnoscig do wytwarzania nowych
pomystéw. Jej sktadnikami sa umiejetnosci: poznawcze (odpowiadajg za ge-
nerowanie nowych pomysléw), emocjonalne (ciekawos$¢ poznawcza i emocje
filokreatywne) oraz motywacyjne (potrzeba nowosci)¥. Twdrczos¢ ta zaklada
otwarto$¢ na wytwarzanie nowych pomystow, a jej zatrzymanie bedzie wigzato

sie z niemozliwoscig dalszego rozwoju, wigc réwniez z utrudnieniem realizacji
powolania kompozytora muzyki sakralnej.

Drugi rodzaj to tworczos$c¢ skrystalizowana. Poziom ten stanowi rozwinigcie
wygenerowanych na poziomie tworczoéci ptynnej pomystéw poprzez wykorzy-
stanie potencjalnych zdolnosci ideacyjnych w dazeniu do celu. Rozwigzywanie
probleméw wymaga wykorzystania wiedzy, doswiadczenia i umiejetnosci w da-
nej dziedzinie*: ;W tym wzgledzie wypelnianie zadan wynikajacych z odczyty-
wanego i realizowanego powotania zZyciowego, pomimo kroétko- i dtugotrwatych
trudnoéci, jakie moga wystapi¢, bedzie przebiegala pomyslnie, gdyz swiadomosé

45 Zob. 1. Lindstedt, Artysta w labiryncie, ,Ruch Muzyczny” 8 (2020), s. 7.
46 Zob. E. Necka, Psychologia twérczosci, Gdansk 2005, s. 216.

47 Tamze.

48 Tamze.
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mozliwosci ich pojawienia si¢ wpisuje si¢ w konkretne projektowanie dziatan
stuzacych aktualizacji tego powotania™. W powyzszym kontekscie mozna
przyjaé, ze komponowanie utworu muzycznego o tematyce dotykajacej sfery
sacrum, czyli np. mszy muzycznej, bedzie dokonywalo si¢ §$wiadomiej, gdyz
droga do celu, do ktérego dazy twdrca, bedzie iluminowa¢ umiejscowionymi
na niej drogowskazami, np. zdobytg wiedzg z zakresu prawodawstwa liturgicz-
nego, teologii i teorii muzyki czy nabytym doswiadczeniem kompozytorskim
wraz ze specyficznymi i odpowiednimi umiejetnosciami warsztatowymi. Jednak
poziom ten wcigz nie zaklada dojrzalego spojrzenia na obrany temat.

Trzeci rodzaj stanowi tworczos¢ dojrzata, ktéra polega na podejmowaniu
waznych celéw i znaczgcych probleméw oraz na wypracowywaniu rozwigzan
adekwatnych do statusu dziet twérczych. Istotny jest tutaj wybor celow aktyw-
nosci tworczej lub probleméw godnych rozwigzywania. Poziom ten wymaga
dojrzalosci nie tylko indywidualnej, a rowniez spotecznej. Pojawienie si¢ tego
rodzaju tworczosci w rozwoju cztowieka dokonuje si¢ znacznie pdzniej niz
tworczosci ,,ptynnej” i ,,skrystalizowanej, poniewaz wtasciwy wybor celu lub
problemu wymaga odpowiednio dobrej znajomosci danej dziedziny, rozwinie-
tych zdolnosci spolecznych, jak réwniez madrosci, pojmowanej jako zdolno$¢
do kierowania si¢ warto$ciami podczas dokonywania wyboru™e.

Kompozytor moze mie¢ do dyspozycji wielorakie techniki budowy dziela
muzycznego, a mimo to nie wniesie nic wartosciowego do gatunku mszy mu-
zycznej. Szala jego artyzmu, pomimo zabezpieczenia jakosciowego, spetniajace-
go odpowiednie kryteria w postaci prawidlowosci pracy kompozytorskiej oraz
znajomosci zasad teologii muzyki, zostanie przesunigta w strong rzemieslni-
czego wyrobu.

Ostatni rodzaj stanowi tworczo$¢ wybitna, ktora jest szczegdlnym rodzajem
tworczoséci dojrzalej. Rodzaj ten prowadzi do stwarzania dziel zmieniajacych
dang dziedzine, wiec nie tylko ubogacajacych, a wprowadzajacych pewne novum.
To wlasnie ten poziom twdrczosci wyraznie odzwierciedla zachodzace w nim
konstruktywnie przebiegajace procesy transformacyjne.

W kontekscie kompozycji mszy muzycznej opisany powyzej poziom moze
oddawac¢ najpelniej dojrzalos¢ twoércy dotykajacego ukrytego w muzyce sacrum,
ktérego wydobywanie bedzie sprzyjalo konstruktywnej transformacji postaw

49 M. Szymanska, S. Szymanski, Tworcza postawa cztowieka wobec realizacji jego Zyciowego
powotania, dz. cyt., s. 229-230.

50 Zob. E. Necka, Psychologia tworczosci, Gdansk 2005, s. 217-218.

51 Zob. M. Szymaniska, S. Szymanski, Tworcza postawa czlowieka wobec realizacji jego zyciowego
powolania, dz. cyt., s. 230.
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jego odbiorcow. Tworczos¢ wybitna wprowadza w danej dziedzinie, czyli w tym
przypadku w muzyce liturgicznej, zmiany o charakterze fundamentalnym, nie
famigc przy tym istniejacych zasad. Przestrzen ta wskazuje na najwyzszy poziom
dojrzalo$ci artystyczno-personalnej, niezwykle istotnej w konstruowaniu nowej
liturgicznej materii muzyczne;j.

Przedstawione powyzej poziomy ukazuja droge, ktéra przebywa twoérca po-
szukujacy odpowiedzi na egzystencjalne pytania. Poszukiwanie to dokonuje si¢
na kazdym z wymienionych etap6éw i przemienia cztowieka nie tylko wierzacego,
gdyz jak pisal Pawet Lukaszewski: ,,skoro kazdy cztowiek ma szans¢ na pojed-
nanie z Bogiem, nawet w ostatnich chwilach swojego zycia, to niewierzacy, ale
poszukujacy kompozytor, piszac muzyke religijng, liturgiczng, a moze nawet
sakralng, ma takze szanse na przemiang¢ w swoim zyciu. Droga do tej przemia-
ny bedzie z pewnoscia jego tworczo$¢™>. Wymaga to trudu i zaangazowania,
dzieki ktorym mozliwe jest odnalezienie odpowiedzi na sens swojego powolania,
na nurtujgce pytania czy na dokonywane wybory powstajace na drodze procesu
tworczego. Indywidualno$¢ jezyka muzycznego wiaze si¢ z ogromem pracy
nad jego ksztaltem, trescig i formg. To poszukiwanie zmierza do odnajdywa-
nia réwniez samego siebie, czego owocem moze by¢ wyrazanie swojej wiary
czy odczu¢. Ponadto intencja kompozytora jest niekiedy wielkie pragnienie,
aby jego tworczo$¢ sklaniala cztowieka do refleksji nad sobg i przemieniata go,
zblizajac do Boga.

W kontekscie powyzszych stéow mozna przyjac, ze sacrum jest obecne wsze-
dzie tam, gdzie czlowiek poszukuje odpowiedzi zwigzanej z sensem istnienia,
wiec tam, gdzie dzieki fasce Bozej otrzymuje zdolno$¢ do transcendowania,
poniewaz jak pisal $w. Augustyn: ,,dzigki darowi Twojej taski niektore nasze
dziela sg dobre. Lecz nie sg wieczne. Ufamy, ze po nich znajdziemy spoczynek,
jezeli nas dopuscisz do wielkiej §wigtosci obecnosci Twojej. A Ty jestes samym
Dobrem, nie potrzebujacym zadnego innego dobra i trwasz zawsze spokojny,
bo sam jeste$ swoim wlasnym spoczynkiem. Ktéryz cztowiek moze poméc dru-
giemu czlowiekowi w zrozumieniu tej prawdy? Ktoryz aniof aniotowi? Ktoryz
aniot cztowiekowi? Ciebie trzeba o to prosi¢, w Tobie szuka¢, do Twoich wrot
kolata¢. Dopiero wtedy otrzymamy, wtedy znajdziemy, wtedy wrota sie przed
nami otworzg™. Zrozumienie to rodzi si¢ na drodze dialogu cztowieka z Bo-
giem. Dokonuje si¢ intymnie, w ciszy, ktéra w formie czystej i absolutnej nie
istnieje, czego probowano dowies¢ niejednokrotnie. W przestrzeni muzycznej

52 P. Lukaszewski, Moja droga do sacrum, dz. cyt., s. 99.
53 Swiety Augustyn z Hippony, Wyznania, thum. Z. Kubiak, Krakéw 2000, s. 436.
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jednym ze sztandarowych przykladow ukazujacych to zjawisko byl utwor 433"
amerykanskiego kompozytora muzyki wspoélczesnej Johna Cage’a, napisany
na dowolny instrument w 1952 roku. Prawykonanie z udziatem pianisty Davida
Tudora odbylo si¢ 29 sierpnia 1952 roku w Maverick Concert Hall w Wood-
stock w Nowym Jorku w ramach recitalu wspdlczesnej muzyki fortepianowe;.
Partytura dzieta skladajgca sie z trzech czesci zawiera tylko jedng wskazdwke
wykonawczg - tacet - co oznacza ,,milczy”. Cage jako ekstrawagancki artysta
na rok przed napisaniem swojego kontrowersyjnego utworu zapragnat ustyszec¢
cisze absolutng i zamknal si¢ w komorze bezechowej. Efektem bylo rozcza-
rowanie, gdyz nawet w tak sterylnych warunkach akustycznych nie maogt jej
uslysze¢. Dobiegaly do niego dzwigki o niskich i wysokich czestotliwosciach
generowane przez jego wlasny organizm (przez uklad nerwowy i krwionosny).
Stad tez ideg stworzenia 433 nie bylo zorganizowanie skandalizujacego wy-
darzenia, ale zamanifestowanie faktu, ze cisza absolutna nie istnieje. Podob-
nie cisza w partyturach utworéw nie tylko z kregu kameralistyki, ale réwniez
w formach skonstruowanych z wigkszych skladéw instrumentalnych czy wo-
kalno-instrumentalnych nie pozostaje bez znaczenia. Struktura tych utworéw
wskazuje na réznorodnos¢ barwowa, przy czym nie zawsze zespol gra tutti,
wiec nie zawsze graja wszystkie instrumenty jednocze$nie. W tych miejscach
dawniej kompozytorzy umiejscawiali pauzy, lecz w dzisiejszych czasach nie
zapisuje sie pauz we wszystkich miejscach w partyturze, gdzie wystepuja. Cho-
dzi o zachowanie czytelnosci tekstu muzycznego. Jako pierwszy zaproponowat
ten zabieg kompozytor i dyrygent Andrzej Panufnik. Dla niego kazda pauza
to czas na przygotowanie si¢ muzyka do dalszej gry oraz facznik pomigdzy tym,
co bylo, a tym, co za chwile si¢ stanie. Jest to chwila wypetniona oczekiwaniem
i napieciem, czas rzekomej ciszy**.

Z przedstawionych powyzej refleksji wynika, Ze cisza absolutna nie istnieje
w obecnosci cztowieka, wiec nie jest on w stanie w jakimkolwiek stopniu jej do-
swiadczy¢. Nie moze takze zosta¢ utozsamiona z bezczynnoscia czy nicoscia. Jej
trwanie ma funkcje motywujaca i stwarza wyjatkowa okazje do poglebiania re-
fleksji oraz ugruntowywania wlasnych postaw wyzszymi warto$ciami etycznymi,
duchowymi czy estetycznymi. Otwiera przestrzen umozliwiajaca cztowiekowi,
jako istocie wolnej i tworczej, rozwijanie podstawowych cech konstytuujacych
istote ludzka i czlowieczenstwo, wigc w zaleznosci od konkretnych uwarunko-
wan staje sie takze przedmiotem badan nie tylko na polu materii muzycznej czy
analizy zjawisk akustycznych, ale wielu dyscyplin naukowych. W dziedzinie

54 Zob.T. Olearczyk, Cisza w edukacji szkolnej, Krakdw 2016, s. 11.
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filozofii i pedagogiki rozumienie zjawiska ciszy moze mie¢ znaczenie ksztalcace
i wychowawcze. W dziedzinie ekologii moze by¢ rozpatrywana jako element
ksztaltujacy srodowisko zycia cztowieka, poniewaz to wlasnie od czlowieka
zalezy jej obecnos¢ badz brak (np. gwar miejski, srodowisko naturalne). Po-
nadto jest elementem kultury bycia czy obyczajow, stanowigc konkretny spo-
sOb zachowania z uwzglednieniem czynnika spotecznego. Jako pewna ludzka
rzeczywisto$¢ metafizyczna powiazana z narodzinami, istnieniem czy $miercig
ma znaczenie transcendentalne, oscylujac na pograniczu nauk teologicznych,
filozofii i religii, a zajmujac konkretne miejsce w hierarchii wartosci, potrzeb
i mozliwosci cztowieka, moze by¢ analizowana jako wartos¢. Co istotne, cisza
jako element zycia duchowego moze by¢ rozwazana w obszarze teologicznym
zwigzanym z rozwojem zycia duchowego czlowieka®. To wlasnie ostatnie ujecie
wydaje si¢ najistotniejsze w okresleniu znaczenia sacrum w kompozycji formy
mszalnej, poniewaz poszukiwania tworcze wymagajace uwagi, skupienia oraz
dialogu wewnetrznego przebiegaja wlasnie w ciszy. Zachowanie milczenia nie
wskazuje na postawe spontaniczng oraz nie wynika z przymusu czy wprowa-
dzenia czynnika losowego, a z wlasnej, swiadomej decyzji. Aby zaglebic¢ si¢
w cisze i uslyszec jej glos, trzeba tego pragna¢, wiec dzialanie to zwiazane jest
z czynem czlowieka. Cisza kontemplacyjna postuluje spokojne stuchanie ser-
cem, ktore pozwala Bogu przenikna¢ przez wszystkie wrota i przejscia. Jest ona
stuchaniem, ktdre nie ma nic wspélnego z nerwowym oczekiwaniem na stowo.
Jest gotowoscig na przyjecie bezgtosnie dziatajacego Boga i pozwala cztowieko-
wi pozna¢ Go bez konieczno$ci méwienia nowych rzeczy. Podazanie ta droga
odsuwa udziat intelektu i zmystowosci, ukierunkowujac te niezwykla podréz
w strone komunii calego jestestwa cztowieka z obecnoscig zyciodajnego i prze-
mieniajacego zycie w mito$¢ Stworcy*. Tu wlasnie zaczyna si¢ aktualizowaé
liturgiczna materia muzyczna w sercu kompozytora. Jego stuchanie, stanowiac
ciche ,,pozwolenie na bycie”, ujawnia ontologiczng glebie osoby. W tym wyjat-
kowym spotkaniu z Bogiem kompozytor objawia si¢ jako stuchacz nasladujacy
Odwiecznego Stuchacza Jezusa Chrystusa i moze dzigki Niemu zrewidowaé
takze wlasne sumienie, dochodzac do istotnych wnioskéw, ktérych poznanie
umozliwi unikniecie destrukcji wlasnego wnetrza. Jak méwit W. Kilar w roz-
mowie z R. Lukaszukiem: ,,pycha niszczy czlowieka. Znam takie przypadki.

55 Zob. A. Sielepin, Milczenie w liturgii specyficzng ,przestrzeniq” uczestnictwa w misterium,
[w:] Liturgia w podstawowych formach wyrazu, red. A. Zadlo, Katowice 2011, s. 70-88.

56 Zob. Rana Mitosci. Konferencje Kartuskie, ttum. T. Lubowiecka, M. Sokalski, Krakéw 2004,
s. 81-8s.
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Kiedy popada si¢ w pyche, to traci si¢ samokontrole, zaczyna sie gorzej praco-
wac. Pycha jest niezdrowa. Niszczy czlowieka od wewnatrz. To jest jakby takie
samoograniczenie. Wspanialy muzykolog Bohdan Pociej pisal, ze kompozytor,
ktérym zawladnela pycha, zyje jakby w cieniu. Ja caly czas staralem si¢ pamie-
tac: «Tekst, tekst, tekst, stowa, stowa, stowa...». A ja? Jestem tu tylko po to, zeby
je wesprze™. Z powyzszego wynika, ze kompozytor po akcie stuchania staje
si¢ innym czlowiekiem, a jego wlasna istota zostaje wzbogacona i poglebiona,
poniewaz tylko zjednoczenie z Najwyzszym moze otworzy¢ nowe przestrzenie
tworczosci, ktdre nasyca nawet najbardziej poszukujacego tworce. Boga mozna
ustysze¢ tylko wtedy, gdy ofiaruje si¢ dla Niego cale swoje zycie, nie tylko aspekt
tworczy. To wewnetrzne nastuchiwanie, by byto owocne, wymaga od kompozy-
tora, jak i kazdego czlowieka, ciaglego rozwoju. Jak pisal J. Ratzinger, koniecz-
ne jest ponowne nauczenie si¢ odpowiedniego stuchania: ,,gdy wracam mysla
do czaséw ruchu liturgicznego, w ktérym sam mialem przeciez moznos¢ jeszcze
wspoluczestniczy¢, przypominam sobie, jak cudownym to bylo przezyciem, gdy
zwolna poznawalem, w jaki sposob zrodzita si¢ i wzrastata struktura Mszy wiel-
kopostnej, gdy zaczynalem rozumie¢ strukture Wielkiego Postu, calg strukture
Missale itp. Trzeba bylo po prostu od strony Boga wnikna¢ w to bogactwo, a tym
samym wiasnie w chwale, ktéra w nim nas sobg obdarza. Mysle, ze znéw musimy
sie nauczy¢ stuchania — «stuchaj, méj synu», méwi swiety Benedykt — samych
siebie za$ uwaza¢ nie tyle za konstruujacych, ile za otrzymujacych™®. Stuchanie
Boga i méwienie o Nim dotyczy wszystkich wymiaréw ludzkiej osoby. Cztowiek,
stuchajac Boga, stucha calym sobg, a stowo Boze przenika najglebsze obszary
ludzkiej duszy, wiec wstuchiwanie si¢ przez artyste piszacego utwor na potrzeby
liturgii w istote mszy $wietej uruchomi nowe poklady twérczosci umozliwiajace
prace nad wybranym tematem. Kompozytor wstuchujacy sie w ciszy w glos Boga
otrzyma odpowiedz, ktora bedzie drogowskazem podczas nawet najtrudniej-
szych wybordéw. Stanie si¢ pigknym narzedziem w rekach Boga, przez co jego
relacja ze Stworcg, dojrzewajaca w ciszy, wypelni sie nadzieja. Bedzie sacrum.
Oproécz przywolanych wezesniej wypowiedzi tworcow, warto przytoczy¢
jeszcze inne glosy. W zrozumieniu i odnalezieniu sacrum w twérczosci Henryka
Jana Botora moze by¢ pomocna analiza dorobku artystycznego kompozytora,
okoliczno$ci powstawania i przeznaczenia tworzonych przez niego utworéw

57 R. Lukaszuk, Na Jasnej Gorze odnalaztem wolng Polske... i siebie. Z Wojciechem Kilarem
0 jego zazylosci z Matkq Jasnogorskg, spotkaniu z Najwyzszym Twércg, o Zyciu, ojczyZnie
i muzyce - rozmawia o. Robert Lukaszuk osppPE, dz. cyt., s. 76.

58 J. Ratzinger, Bég i Swiat, wiara i Zycie w dzisiejszych czasach, rozm. P. Seewald, ttum. G. So-
winski, Krakow 2005, s. 384.
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liturgicznych. Jak zauwazal Andrzej Citak w dysertacji zatytulowanej Henryk
Jan Botor i jego muzyka chéralna: idee - konteksty — zagadnienia wykonawcze;
na przyktadzie utworéw: Missa de Misericordia Domini oraz Hymn Misericor-
dias Domini: ,Cze$¢ z nich powstala na zaméwienie organizatoréw wlasnych
i wielkich uroczystosci religijnych, jak chociazby Msza sw. podczas wizyty pa-
pieza Benedykta xv1 w Krakowie, w 2006 roku. Botor stara si¢ je tworzy¢ tak,
aby nie kontrastowaly z choralem gregorianskim, lecz korespondowaly z reszta
spiewow liturgicznych podczas mszy $wigtej. Jego zdanie na ten temat jest jasne:
Msza $w. jest tak wielkim przezyciem mistycznym, ze nie wolno go zaklocaé
kontrastami. [...] Podczas mszy $wietej muzyka nie moga dominowac, lecz
ma pomaga¢ w przezywaniu liturgii. Nawigzujac do Missa de Misericordia
Domini i Hymnu Misericordias Domini, kompozytor stwierdza, ze udalo mu si¢
napisac utwory spetniajace oczekiwania zleceniodawcéw. Byly one przeznaczone
do wykonywania przez chdry dzieciece i mlodziezowe, a wiec nie mogly by¢
zbyt trudne. [...]™. Wynika z tego, ze sacrum w wymiarze muzycznym nie
wymaga wyjatkowo skomplikowanych form, konieczne jest natomiast zacho-
wanie charakteru artystycznego i przeznaczenia danego utworu. Kompozytor
$wiadomy swojego powolania bedzie coraz czesciej pragnal, aby jego twor-
czos$¢ odnosila sie do transcendentnego wymiaru, co zostalo zasygnalizowane
podczas analizy utworu kompozytora. Moze dlatego M. Tomaszewski mowit
o celu, ktérym kierowal sie H. M. Gérecki w pracy tworczej: ,,cata muzyka, jaka
komponuje - twierdzil - jest pisana dla Boga, nie tylko kompozycje sakralne.
I jesli kompozytor sam to o§wiadcza, musimy to przyjac. Przyja¢, ze cala jego
muzyka powstawala ad majorem Dei gloriam — jak u Haydna, u ktérego owa
intencje wyrazang literami «xAMDG» znalez¢ mozna w rekopisach. Jak u Haydna,
mimo iz Gorecki owymi literami swoich rekopiséw nie znaczy™°.

Pisanie muzyki na chwale Bozg wiaze si¢ z koniecznoscig wejscia w tajemnice
Zbawienia, z poszukiwaniem drogi do jego zrozumienia, nawet jezeli dotyczy
to pisania muzyki niezwigzanej ze $wietymi tekstami. Wspomniany powyzej
muzykolog w kolejnej publikacji zatytutowanej Penderecki. Bunt i wyzwolenie.
Rozpetanie Zywiotéw odwoluje sie do stéw Krzysztofa Pendereckiego dotyczacych
sacrum: ,Siegnatem po archetyp pasji, by wypowiedzie¢ nie tylko meke i $mier¢
Chrystusa, ale i okrucienistwo naszego wieku, meczenstwo O$wiecimia [...].

59 A. Citak, dysertacja doktorska: Henryk Jan Botor i jego muzyka chdralna: idee — konteksty -
zagadnienia wykonawcze; na przyktadzie utworéw: Missa de Misericordia Domini oraz Hymn
Misericordias Domini, Biblioteka Akademii Muzycznej w Krakowie, Krakéw 2009, s. 34.

60 B. Bolestawska-Lewandowska, Gdrecki. Portret w pamigci, Krakow 2013, s. 125.
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Przywrocenie wymiaru sakralnego rzeczywistosci jest jedynym sposobem ura-
towania cztowieka [...]. Tradycja chrzescijanska. Tego sie nie da inaczej okreslic.
Czasem bronie si¢ przed tym, bo przypieto mi etykiete ostatniego Mohikanina
muzyki sakralnej™; oraz: ,,mdj dorobek kompozytorski znaczony jest takimi,
miedzy innymi, utworami, jak Pasja wedtug $w. Lukasza, Jutrznia, Kosmo-
gonia, Raj utracony, ktorych tytulty méwig same za siebie. Tej drodze pragne
pozostaé wierny, te wartosci pragne dalej rozwijac¢™. Poszukiwanie przyjmuje
zatem czesto formy na pozoér oddalone od ,,gtéwnego nurtu” muzyki sakralne;.
Niemniej ich obecno$¢ jest konieczna dla wlasciwego zrozumienia tradycji
gatunku - continuum - przez twércéw, wykonawcéw i odbiorcéw. Pomimo
ogromnej perspektywy i mozliwosci przekraczania granic w procesie tworczym,
ktérych zakres definiuje jedynie wyobraznia twdrcy, wlasnie te powstale utwo-
ry moga by¢ réwniez dalszymi drogowskazami w konstruowaniu przestrzeni
wypelnionych tekstami mszy $wietej. Dzialanie to moze mie¢ miejsce réwniez
w przypadku, gdy dane utwory nie sg skoficzone, tak jak w przypadku zaméwio-
nej przez Jana Pawta 11 mszy u wspomnianego powyzej H. M. Géreckiego. Jak
pisala M. Wilczek-Krupa: ,,Ojciec Swiety zapytat o msze. Zaméwit jg przeciez
u Henryka juz dawno, na nowe tysiaclecie. - Trzeba pracowa¢ nad mszg, bo lat-
ka lecg! - powiedzial mu wtedy z uémiechem. Gorecki napisal Kyrie, prawie
péltgodzinne. Wigcej jakos nie umial, no bo co to jest msza, czy to tylko stowa
i dzwieki rypane pod tekstem? Msza to jest co$ wielkiego, cos, co ci¢ ma chwyci¢
za krzton od razu po pierwszym akordzie, jak u Bacha albo u Mozarta. A on
co, w dwudziestym pierwszym wieku bedzie pisat Solemnisy jak Beethoven czy
Bruckner?™ Zetkniecie z wizjg artystyczng w Kyrie Géreckiego moze wptywaé
na rozumienie postrzegania sfery sacrum przez kompozytora, co wiaze si¢ row-
niez z poszerzaniem horyzontéw w wymiarze teologiczno-muzykologicznym
i tworczym odbiorcow dzieta.

Rozumienie sacrum przez kompozytoréw moze cechowac si¢ roznorod-
noscig ubogacajaca tworczy warsztat w zakresie tworzenia mszy muzyczne;j.
Takie podejscie jest komplementarne w pewien sposob do poszukiwania sacrum
przez kompozytoréw analizowanych mszy. Dziela te stanowia jedynie kilka
przykladéw postrzegania sacrum w wymiarze muzycznym. Ogrom zlozonosci
utwordw i tekstow oraz ptynacych z nich mysli i odczu¢ wskazuje na konieczno$¢
prowadzenia dalszych badan w tej dziedzinie.

61 M. Tomaszewski, Penderecki. Bunt i wyzwolenie. Rozpetanie zywiotéw, Krakéw 2008, s. 190.
62 K. Penderecki, Kulturotwércza moc chrzescijaristwa, ,Tygodnik Powszechny” 1 (1988), s. 3.
63 M. Wilczek-Krupa, Gérecki. Geniusz i upor, Krakow 2018, s. 321.
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4. PERSPEKTYWY...

Praca kompozytorska nad Mszg nadziei - Missa spei nie moglaby zosta¢ zwien-
czona sukcesem, gdyby nie wkroczenie w trzy polaczone ze sobg obszary wply-
wajace na istote i ksztalt utworu.

Pierwszy z nich dotyczy zagadnien zwigzanych z historig i teologia liturgii,
ktdre w sposob dostowny okreslajg jej aktualng forme i staja sie drogowskazem
do dalszego tworczego dzialania. W miejscu tym nalezy wskaza¢ takze na hi-
storie i teologie muzyki oraz ko$cielne prawodawstwo z nimi zwigzane, bez ktd-
rych tworzenie nowego dziela predysponowanego dla kultu nie mogloby by¢
mozliwe, a szczegdtowe zaglebienie si¢ w powyzsze zagadnienia otwiera droge
do zrozumienia jej istoty przez artyste. Jest to fundamentalny i niestety czesto
pomijany element pracy, ktérego wprowadzenie do procesu twdrczego silnie
wplywa na ostateczny ksztalt dzieta, bo wlasnie dzigki niemu mozna zrozumie¢
najwazniejszy kierunek continuum Kosciola w zakresie muzyki liturgicznej, kto-
rym jest stuzebnos¢ muzyki wzgledem Stowa. To zrozumienie pomaga w pokor-
nym przyjeciu i wlasciwym wypetnieniu roli kompozytora nawet w najbardziej
zlozonych konstrukcjach brzmieniowych i strukturach instrumentacyjnych.

Drugi obszar odnosi si¢ wlasnie do sfery materii dzwieku, ktora jest stuzebna
Stowu®¢. Analiza poszczegdlnych mszy muzycznych polskich kompozytoréw
rzucifa $wiatto na forme, styl i architekture stowno-muzyczng zaréwno calych
utwordw, jak i ich odrebnych, charakterystycznych czesci, fraz czy zdan mu-
zycznych. Wynikajace z niej wnioski poruszyty i ugruntowaly tworce do pracy
nad Missa spei oraz ozywily jego podejscie do wybranego tematu, co wpltyne-
to niewatpliwie na wykrystalizowanie pewnych elementéw wprowadzajacych
novum cyklu mszalnego Mszy nadziei w materii muzycznej Kosciofa. Naleza
do nich m.in. zastosowane elementy neotonalnosci czy nawet zaproponowanej
przez Pawla Lukaszewskiego tonalnosci odnowionej®, a takze: czgsto zmienne

64 Zob.]. Bramorski, Piesi nowa cztowieka nowego, dz. cyt., s. 328-349.

65 ,Tonalno$¢ odnowiona, majaca swe zakorzenienie w nurcie neotonalnym (lub uzywajac
terminéw synonimicznych — nowej tonalnosci, posttonalnosci, czy pantonalnosci), wiaze
sie przede wszystkim z przywrdceniem tercji jako czynnika strukturalnego, co skutkuje
operowaniem akordami o budowie tercjowej. W przypadku Lukaszewskiego nie sg to jedynie
trojdzwieki, lecz zazwyczaj struktury wielodzwiekowe, ktére odbieramy jako akordy z sep-
tymami, nonami i sekstami lub sekundami i kwartami. Niekiedy nawet brak obecnosci tercji
akordu nie niweluje poczucia jego zintegrowania jako wielodZwieku. Stad tez typ organizacji
dzwiekowej jaka postuguje si¢ kompozytor okreéli¢ mozna mianem rozbudowanej harmonii
tercjowej (odwotujac si¢ do terminologii T. A. Zielinskiego), a zatem «maksymalnie wyszuka-
nej» tzn. opartej o 4-, 5-, 6-dzwigki w réznych ukltadach i przewrotach, z bliskimi im akordami
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metrum wyplywajace z sylabizacji warstwy lirycznej, co uwypukla jej plastycz-
nos¢; dialogujace, a niekiedy rowniez repetytywne w tym samym czasie partie,
umiejscowione w obszarze grup instrumentalnych, jak i w przestrzeni stricte
wokalnej; kontrastowe skoki dynamiczne; nierzadko zauwazalne crescendo wy-
nikajace z checi podkreslania wagi danego stowa oraz calych fraz; pauzy i cezury
spajajace odcinki; charakterystyczna motoryka stanowiaca jedna z nicitaczacych
kompozycje, generowana m.in. poprzez rozpoczynajaca i konczaca utwor gre
gran cassy; selektywne operowanie gtosami orkiestrowymi, a wiec szczegélne
przyporzadkowanie roli i znaczenia danym fragmentom tkanki brzmieniowe;.
Kompozytor celowo wykorzystat jezyk tonalny w odswiezonej formie, co bylo
zwigzane z istotg utworu, gdyz jak pisala Renata Borowiecka: ,,operowanie tra-
dycyjnym jezykiem dzwigkowym w «odnowionej szacie» sprzyja porozumieniu
sie autora dziel z szerokim gronem odbiorcéw, a nie wylacznie z ekspertami
muzycznymi. Wlasnie taka funkcje w xx1 wieku przypisal tonalnosci (rozumia-
nej historycznie, utozsamianej z systemem dur-moll) Roger Scruton. Brytyjski
filozof stwierdzil: To dzigki niej [tonalnosci] ludzie nieobznajomieni z teorig mu-
zyki moga nadazy¢ za tokiem symfonii czy kwartetu smyczkowego i zrozumie¢
przekaz skierowany poprzez tony do ich emocji™¢. Ponadto, pomimo postuze-
nia si¢ klasyczng strukturg gatunku mszalnego — promienistym uktadem kon-
centrycznym (w obrebie czesci statych) — utwor ten cechuje si¢ roznorodnoscia
czedci, takze tych, ktore rozmieszczone sg na przeciwleglych biegunach ukladu.
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Ryc. 11. Sebastian Szymanski Missa spei. Promienisty uktad koncentryczny

czesci statych mszy

quasi-tercjowymi, o pokrewnym kolorycie (...)”. R. Borowiecka, Twérczos¢ religijna Paw-
ta Lukaszewskiego. Muzyka jako wyraz zmystu wiary artysty, Krakéw 2019, s. 528-529.

66 R.Borowiecka, Twérczos¢ religijna Pawta Lukaszewskiego. Muzyka jak wyraz zmystu wiary
artysty, dz. cyt., s. 531.
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Znajdujace si¢ w centrum mszy Credo na nowo ugruntowuje muzyczng
tradycje Ko$ciota. Projekcja slow przez caly czas jego trwania dokonuje si¢
za sprawg choru bez towarzyszenia innych instrumentow. Czes¢ ta stanowi takze
symboliczne ukazanie muzycznej drogi, jaka przeszto Credo w historii muzyki:
utwor rozpoczynaja glosy meskie, a w partyturze znajduje si¢ oznaczenie can-
tabile, in stilo canto gregoriano, dalej glosy taczg si¢, dialoguja, a zmieniajaca sie
zkazdym nastepnym taktem harmonia, w ktdrej s3 osadzone, wptywa na koloryt
tej czesci, zmierzajac do stylu charakterystycznego dla wspolczesnej muzyki
powaznej. Samo zakonczenie — szczegdlnie dobor akordéw na stowie Amen —
takze symbolicznie wskazuje na fakt, ze muzyka liturgiczna bedzie tworzona
zawsze, jako jeden z najwazniejszych tematow podejmowanych przez przyszle
pokolenia kompozytoréw. Najblizej znajdujace si¢ Credo czesci, czyli Gloria
i Sanctus, réwniez wykazujg novum w gatunku mszalnym. Gloria, pomimo
swojej zlozonosci, jest ujeta w identyczne ramy, ktére rozpoczynajg i koncza
utwor. Tworzy je fraza Gloria, in excelsis Deo. Oczywiscie za drugim razem
jej konstrukcja zmierza do triumfalnego zakonczenia. To wlasnie w tej czesci
wspomniane powyzej elementy charakterystyczne konstytuujace dzieto zostaly
rozbudowane w najwiekszym stopniu, co wyniklo z personalnego i literackiego
odbioru samego tekstu, ale réwniez z mozliwosci muzycznych, jakie on otwiera,
a analiza dziel innych kompozytoréw umocnita tylko ten zamiar. Znajdujacy
sie po przeciwleglej stronie uktadu Sanctus ma radosny klimat, wyréznia sie de-
likatnoscig, ktorg najlepiej moga oddac aniotowie zstepujacy na oftarz w tym
momencie Eucharystii. Ta wlasnie wizja towarzyszyla autorowi podczas pracy
kompozytorskiej i pomogta w zobrazowaniu tego fragmentu muzyka. Cechu-
je sie on przejrzysta konstrukcja, wcigz wlasciwg dla zalozen nowej muzyki.
Jego delikatnos¢ i zarazem wyrazna motoryka przygotowuje odbiorce liturgii
do wielkiego finalu mszy $wigtej. Na ostatnim pierscieniu ukltadu znajduja si¢
dwie czesci: Kyrie i Agnus Dei. Podobnie jak Gloria i Sanctus, s3 one muzycznie
ukierunkowane w strone Credo, a jednak nie sg identyczne wzgledem siebie,
a tym bardziej wobec pozostatych. Kyrie rozpoczyna si¢ cichym ,,biciem serca”
emitowanym przez beben gran-cassa, ktére moze by¢ tozsame z biciem serca
Maryi stojacej pod krzyzem. Temat pasyjny pojawial si¢ wielokrotnie w twdrczo-
$ci wielu artystow i byl szczegdlnie wazny zaréwno pod wzgledem muzycznym,
jak i teologicznym dla piszacego te stowa. To wlasnie przez ten pryzmat nalezy
spojrze¢ na cala Msze nadziei, by zrozumiec jej sens. Pomimo wykorzystania
formy aABA' momentem kluczowym Kyrie jest ostatnie wskazanie na stowa
Christe eleison, ktore pod koniec frazy zostaly zaakcentowane triumfalng triola
trabek i puzondéw. To aspekt chrystologiczny zwigzany $cisle z ostatnia czescia
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Agnus Dei. Triumfalno$¢ ta oznacza pelnig, ktora pod wzgledem muzycznym
realizuje sie dopiero w finale mszy. Agnus Dei, zamkniety w formie AAB, ktéra
wynika z konstrukcji warstwy lirycznej, nawiazuje swoim poczatkiem (odcinek
A) takze do choratu gregorianskiego, ale jego metra podyktowane sg Stowem.
W dalszym przebiegu (odcinek B), w choralowej przestrzeni, ujawnia si¢ nowy
wymiar projekeji stowa, ktéry pomimo ze melodycznie bazuje na poczatku utwo-
ru (odcinek A), to ukazuje nieco inne, indywidualne podejscie. Jego motoryka
nabiera sity na stowach Dona nobis pacem, co przejawia si¢ repetytywnoscia
przebiegajaca przez caly odcinek B z charakterystycznym crescendo tutti chéru
wraz z rozbudowywang po takcie orkiestra. Kulminacja nastepuje w ostatniej
frazie stownej, wykonywanej przez caly zespol, i zostaje ostro przerwana. Poz-
niej libretto jest wykonywane tylko przez chér. Taki zabieg ozywia muzyczna
mszg, a konczaca partia wokalna wycisza odbiorce, wprowadzajac kontempla-
cyjny nastroj, przez co staje si¢ glosem wypelnionym nadzieja. Utwor Missa
spei wykorzystujacy wspomniane elementy tonalnosci odnowionej dowodzi,
ze wspolczesna muzyka liturgiczna moze czerpac z tradycji Kosciota i jedno-
cze$nie uwspolczesniac jej wymiar.

Trzecim obszarem, ktéry wptynat na istote i ksztalt Mszy nadziei, jest po pro-
stu modlitwa. Bez niej kazdy moment pracy tworczej bylby pusty. Swiadczy
to o drodze, ktéra powinien podazaé kazdy, kto poszukujac, styka sie ze Swie-
tymi Tekstami, a dla autora Missa spei i niniejszej dysertacji droge te, pomimo
wielu napotkanych trudnosci, wskazywato swiatlo, za ktérym podazatibedzie
podazal w swoich dalszych artystyczno-osobistych poszukiwaniach.

W zwigzku z tym, w ujeciu osobistym, pojawiajg si¢ dwa watki zwigzane
z kompozycja utworu. Po pierwsze, struktura mszy $wietej, wraz z jej dyna-
mizmem, przeniesiona na jezyk muzyki jest idealnie zaprojektowang forma
z przenikajacg si¢, wypelniajaca, korelujaca i dialogujaca wielowarstwowa i zto-
zong konstrukcja, ktdéra wciaz ,,staje si¢” w procesie ubogacania kompozytora.
Jest ona dla niego z jednej strony niewyczerpanym zrddlem inspiracji, jak tez
wyzwaniem, z ktérym przychodzi mu si¢ mierzy¢, co jest zwigzane z wielowy-
miarowoscig doswiadczen, jakich mu dostarcza. Dzigki tym doswiadczeniom
kompozytor poznaje coraz glebiej siebie, Boga oraz w pewien sposéb dotyka
istoty percepcji mszy swietej przez innych jej uczestnikéw. Tym samym zmienia
sie w nim réwniez sposob odbioru mszy — w wymiarze wertykalnym i hory-
zontalnym. Dokonuje si¢ specyficzna polifonia uczué, ktérej forme moze nadac
tylko sam Pan Bog, poniewaz ,w swoim objawieniu Bog wystawia symfonie.
Trudno powiedzie¢, co jest w niej bogatsze: Jednolity pomyst Jego kompozycji
czy tez polifoniczna orkiestra stworzenia, ktérg sobie w tym celu przygotowal.
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Zanim Stowo Boga stalo si¢ cztowiekiem, orkiestra $wiata rzepolita sobie a mu-
zom: $wiatopoglady, religie, wiele projektéw panstw, kazdy gra co$, nie baczac

na innych. Jako$ przeczuwa sig, ze to kakofoniczne zamieszanie byto jedynie

«wprawianiem si¢ w grze»: dzwigk A brzmi, przenikajac wszystko, niby obietnica.
«Wielokrotnie i na rézne sposoby przemawial niegdys Bog do ojcéw przez proro-
kéw...» (Hbr 1,1). Potem przyszed! Syn, «Dziedzic wszystkich rzeczy», z powodu,
ktérego zostala zestawiona cata orkiestra. Dopiero gdy pod jego batuta wykonuje

ona Bozg symfonie, ukazuje si¢ sens tej roznorodnosci™.

Eucharystia jest wiec szczytem, jest doskonalg symfonig, ktdrej struktura
przefozona na jezyk muzyczny stanowi najwyzszy cel pracy tworczej kompo-
zytora. Stad tez wynikaja trudnosci i zmagania sie z ta przestrzenia. Procesowi
twdrczemu towarzysza rézne stany psychiczno-duchowe, podczas kompozycji
Missa spei zmieniajace sie niejednokrotnie. Autor przezywat okresy pozbawione
wszelkiej radosci plynacej z muzyki, jak tez okresy obojetnosci i rzadko zdarza-
jace sie momenty wzniesienia, tak jak w trakcie pisania czesci Sanctus. Niemniej
jednak praca ta stala si¢ dla niego transparentnym elementem zZycia, powiewem
wiatru wspomagajacym budowanie jego relacji z Bogiem, w ciszy. Kompozycja
dzieta muzycznego $cisle zwigzanego z liturgia, w ktorej zawsze istotne pozosta-
nie przeswiadczenie, Ze wlasnie w niej dokonuje sie co$ swietego, co jest nieza-
lezne od cztowieka®®, powinna wiec by¢ poprzedzona poszerzeniem teoretycznych
horyzontéw w wybranej materii oraz analizg powstatych wczesniej utworéw
muzycznych zblizonych forma i tematyka. Spoiwem faczacym te dzialania byta,
jestibedzie modlitwa: ,liturgia jest bowiem w caloéci misterium, wymagajacym
zastanowienia si¢ i kontemplacji, ciszy i skupienia, a nawet pewnej fascynacji
tym, co si¢ dokonuje. To poczucie sacrum tkwi w zasadzie w czlowieku i po-
winno w nim tkwic. Jest ono zwigzane z jego wiarg, z jego wyczuwaniem Boga
i Jego Tajemnicy, objawiajacej si¢ najpierw w stworzeniu a potem w odkupieniu
czlowieka przez Jezusa Chrystusa oraz w nauce, jaka Chrystus przekazal nam
od Boga, nauce o Bogu i o czlowieku, posiadajacym ogromna godnos¢, jako
ze zostal on wezwany do $wietosci i doskonalosci na wzoér samego Boga™.

W trakcie pisania Missa spei kompozytor doswiadczal poczucia sacrum,
niezaleznie od jego stanow psychiczno-duchowych. Ponadto rodzily si¢ w nim
refleksje dotyczace istoty i jakosci wspdlczesnie komponowanej i wykonywanej

67 H.U. Balthasar, Prawda jest symfoniczna. Aspekty chrzescijaniskiego pluralizmu, thum.I. Bo-
kwa, Poznan 1998, s. 6.

68 Zob. ]. Ratzinger, Zur Lage des Glaubens, Monachium 1985, s. 130.

69 R.Rak, Wychowanie do zycia eucharystycznego, [w:] Mysterium Christi. Podrecznik do litur-
giki ogblnej i szczegblowej, t. 3, Msza §wi¢ta, red. W. Swierzawski, Krakéw 1992, s. 135.
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muzyki w trakcie liturgii, zbiezne z pogladami C. M. Azevedo, ktéry zauwazal,
ze: ,estetyzm liturgiczny poszed! w kierunku $piewu gregorianskiego i klasycz-
nej polifonii, przekladajac jakos¢ muzyczng nad wszelka celowo$¢ pastoralng.
Znaczenie tekstow nie dociera do ludzi, a ich uczestnictwo ogranicza sie do stu-
chania, nie wzmacniajac $piewu jako sposobu wyrazu celebrujacej wspolnoty.
Poszukiwanie pigkna zostalo sprowadzone do fatwej emotywnosci. Z drugiej

strony, trzeba zapytac, czy w kulturze wspoélczesnej nie mozna znalez¢ jezyka,
w ktérym datoby sie wyrazi¢ dzwiekowo chwate oddawang Bogu przez Kosciot

w sposdb oficjalny i uroczysty™”.

Odnalezienie tego jezyka wcale nie musi by¢ tak skomplikowane. Muzyka
komercyjna pojawia sie w liturgii coraz cz¢sciej. Dochodzi do arbitralnego
umiejscowienia $piewu podczas celebracji. Utwory z repertuaru takich grup
i ruchéw koscielnych, jak Focolari, Comunione e Liberazione, grupy chary-
zmatyczne i neokatechumenalne czy Taizé, charakteryzujg sie niska jakoscia
$piewu i brakiem poszanowania dla réznorodnosci kultur. Niestety prowadzi
to do uniformizacji. Istnieje wigc pilna potrzeba poprawy jakosci zaréwno
tworzonej na potrzeby liturgii muzyki, jak i jej wykonawstwa. W przekona-
niu autora dysertacji odpowiedzig na powyzsze problemy jest wprowadzanie
przez kompozytoréw w procesie twérczym elementéw tonalnosci odnowionej
w sposob scisle korelujacy z materig liryczna, a w obszarze wykonawczym ciagle
podnoszenie kwalifikacji muzykow, by ich postuga stala zawsze na najwyzszym
poziomie. Wykonywana muzyka nie bedzie pozbawiona warto$ci estetycznych,
przekaz stowny nie zostanie zaciemniony, a wcigz bedzie naleze¢ do sztuki
wysokiej, pobudzajac refleksje odbiorcéw. To wlasnie indywidualne spojrzenie
na muzyke przez kompozytora czerpigcego z tonalnosci odnowionej i wpro-
wadzajacego wlasne oryginalne rozwigzania w architekturze liryczno-dzwie-
kowej oraz szanujacego muzyczng tradycje Kosciota ma szanse sta¢ si¢ nowym
jezykiem muzyKki liturgicznej, ktéry odda chwale Bogu przez Kosciot. Jezyk ten
nie bedzie nosnikiem zredukowanej tradycji muzycznej, w ktérej pickno bywa
sprowadzane do intelektualnego i afektywnego przezycia, sptycajacego wartos¢
sacrum. Totez troska o jego jako$¢ teologiczno-muzyczng winna wpisywac si¢
w artystyczny wymiar pracy kompozytora, zwlaszcza muzyki przeznaczonej
na potrzeby kultu. Dzieki temu stanie si¢ mocnym i klarownym narzedziem
niosgcym piekno innym twoércom i odbiorcom kultury, w tym kultury ducho-
wej. Joseph Ratzinger, opierajac sie na wlasnym do$wiadczeniu, méwit pieknie:

»mam wcigz w pamieci koncert, ktéry po przedwczesnej $mierci Karla Richtera

70 C.M. Azevedo, Aktualne oczekiwania i wyzwania dotyczgce muzyki w Kociele, dz. cyt., s. 24.
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prowadzil w Monachium Leonard Bernstein. Siedzialem obok ewangelickiego
biskupa Johannesa Hanselmanna. Kiedy triumfalnie wybrzmial ostatni dzwiek
jednej z wielkich kantat Bacha, spontanicznie popatrzylismy na siebie i réwnie
spontanicznie powiedzieliSmy: «Ten, kto to styszal, wie, Ze wiara jest praw-
dziwa». Muzyka ta wyraza tak niestychang sile obecnej w niej rzeczywistosci,
ze cztowiek wie — nie przez wnioskowanie, ale przez wstrzas — ze co$ takiego
nie moze pochodzi¢ z pustki; moglo si¢ to zrodzi¢ jedynie z mocy prawdy, ktora
uobecnia sie w natchnieniu kompozytora™'. Dlatego perspektywiczne myslenie
kompozytora podczas pracy, poza aspektem jakosciowym, czyli wprowadza-
niem novum - wymiarem tonalnosci odnowionej, powinno opierac si¢ przede
wszystkim na dialogu z Chrystusem. Jest to najwazniejszy z warunkéw. Fiodor
Dostojewski méwiac, ,,Piekno zbawi $wiat”, miat na mysli wlasnie zbawiaja-
ce piekno Chrystusa?, w ktorym znajduje si¢ Zrédto wszelkiego natchnienia.
To wlasnie dzigki Chrystusowi symboliczny, ostatni dzZwick wspomnianej kanta-
ty Bacha przemawia do twdrcy i odbiorcy. Pomimo ze powstat tak dawno, wcigz
staje si¢ ,zywym dzwigkiem” w poznawaniu Boga. Nowa muzyka sakralna,
w rozumieniu autora dysertacji, bedzie wpisywac si¢ w hermeneutyki ciggtosci”.
Czerpie ona doglebnie z tradycji i jednoczesnie ubogaca ja swoja nowa szata
barw i przestrzeni, z poszanowaniem obowiazujacych zasad z nig zwigzanych,
zataczajac hermeneutyczne koto. To dzialanie bedzie chroni¢ ja w przyszlosci
od katastrofalnej w skutkach rewolucji i od drastycznych bledow. Niestety ze-
rwanie z ciggloscig moze spowodowa¢ nieodwracalne zmiany, a skoro jest ona
integralng czescig liturgii — zmiany te wplyna réwniez na samg liturgie. Po-
nadto rozerwanie to moze wplyna¢ negatywnie na muzyke liturgiczng, bedaca
integralng czescig Eucharystii, poniewaz nowe pokolenia kompozytoréw beda
na nowo poszukiwa¢ drogi do jej stworzenia od podstaw. Prawdziwa nowa
muzyka sakralna staje si¢ nadzieja na przyszlosc¢ (zob. ss 25), realnym i zywym
drogowskazem na drodze pickna, kolejng autentyczng kolumng w katedrze
Stworcy, ktorej fundament stanowi pojmowanie sacrum w gatunku mszy jako
poszukiwanie i podgzanie drogg ku Bogu.

71 J. Ratzinger, W drodze do Jezusa Chrystusa, ttum. J. Merecki, Krakéw 2004, s. 38 i n.

72 Zob. A. Michalik, Zraniony strzalg piekna. Pigkno i misja Kosciota wedtug Josepha Ratzingera,
»Tarnowskie Studia Teologiczne” 33 (2014) nr 2, s. 79-90.

73 Zob. S. Zatwardnicki, Hermeneutyka reformy — hermeneutyka wiary, ,Teologia w Polsce”
10 (2016) 2, S. 141-164.
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Problem badawczy w niniejszej rozprawie pt. Sacrum w kompozycji mszy — po-
szukiwania i nadzieje. Studium liturgiczno-muzyczne przyjal forme pytania:
Jakie miejsce zajmuje sacrum w kompozycji mszy jako gatunku muzycznego?
Rozwigzanie tego problemu wymagalo przeanalizowania literatury przedmio-
tu z zakresu liturgii i muzyki jej stuzacej, partytur szesciu mszy muzycznych
polskich kompozytoréw, zbadania sakralnosci mszy jako gatunku muzycznego
ze szczegdlnym uwzglednieniem zagadnienia doskonalosci formy, rezonansu
piekna, sacrum w gatunku oraz perspektyw w przestrzeni wspélczesnej muzyki
liturgicznej.

Sacrum stanowigce przestrzen wypelniajaca liturgie, a zatem i muzyke litur-
giczna bedacg nieodzowngy jej czescia, weigz domaga si¢ interdyscyplinarnych
badan prowadzacych do zrozumienia, czym ono wtasciwie jest. Poszukiwanie
to otwiera nowe perspektywy dla glebszego poznania korelacji pomigdzy sztuka
a naukami teologicznymi, psychologia religii, pedagogika i kultura chrzesci-
janska, co wigcej, ukazuje szczegdlna zaleznos¢ muzyki i liturgii podczas spra-
wowanej Eucharystii. Ta ostatnia relacja przesycona jest wielka delikatnoscia
i wrazliwoscig na Pigkno, Dobro i Prawde. Dlatego tez wymaga odpowiedzial-
nego traktowania jej przez podmioty zaangazowane w partycypacyjno-duchowy
udzial w niej. Nalezy tu wymieni¢ nie tylko osoby bezposrednio uczestniczace
w liturgii, ale takze kompozytora muzyki liturgicznej, ktéry pomimo ze moze
takze uczestniczy¢ bezposrednio - co jest wskazane - pelni szczegdélng role
zwigzang z kreacjq materii muzycznej wykorzystywanej podczas mszy $wietej,
co znajduje odzwierciedlenie w niniejszej dysertacji. Rola i znaczenie wkladu
kompozytora w podniesienie jako$ci przezywanej liturgii nie mogg zosta¢ po-
miniete, poniewaz to wlasnie on jest pierwszym ogniwem, ktdre urzeczywistnia
ijednoczesnie aktualizuje muzyczny wyraz Wcielonego Stowa. Pisal o tym m.in.
Joseph Ratzinger, powolujac si¢ na znakomitego niemieckiego kompozytora
Paula Hindemitha, ktéry widzial wielkie niebezpieczenstwo w wykorzysta-
niu nieodpowiedniej muzyki podczas liturgii przesigknietej pragmatyzmem:

»odbiera nam ona stopniowo zdolno$¢ stuchania, styszenia; stajemy sie¢ pod
wzgledem muzycznym nieprzytomni™. Tomasz Samulnik, rozwijajac analize

1 J. Ratzinger, Nowa Pies dla Pana, dz. cyt., s. 172.
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tego problemu, zauwazal, ze: ,,tak rozumiana i praktykowana muzyka w litur-
gii, stajac sie betkotem, niszczy oredzie (kills the message) przekazywane przez
Kosciol, oredzie Ewangelii. [...] Estetyzm sam w sobie mierzy sztuke kryterium
samej sztuki, wykluczajac jej funkeje stuzebna. Tak rozumiana sztuka (w tym
muzyka) podnosi czlowieka na piedestat absolutnego stwoércy, zaklamujac tym
samym jego ludzka nature. Tworczo$¢ (a w zasadzie jej rozklad) staje si¢ czysta,
pusta samowolg, prowadzacg prosta droga do idolatrii bozka kalos™. Troska
o jako$¢ utwordw przeznaczonych dla kultu jest wobec powyzszego uzasadnio-
na, dlatego stala sie tematem niniejszej rozprawy. Dobdr i analiza wybranych
partytur cykli mszalnych polskich kompozytoréw, ktére powstaty po Soborze
Watykanskim 11, uwidacznia réznorodnos¢ i jednoczesnie jednos¢ w interpreta-
cji tekstow ordinarium missae. Obecne w utworach sacrum przybiera w kazdym
przypadku wyjatkowa i niepowtarzalng forme.

I tak, Missa pro pace Wojciecha Kilara to utwor przeznaczony do wykonywa-
nia podczas liturgii, a jednocze$nie réwnie dobrze brzmigcy w miejscach o cha-
rakterze niesakralnym, takich jak sale koncertowe czy filharmonie, co niewatpli-
wie poszerza obszar oddzialywania stowa Bozego na cztowieka, a zatem staje sie
narzedziem ewangelizacji. Obecne w dziele sacrum wigze si¢ z poszukiwaniem
i zblizaniem sie¢ do Boga przez kompozytora, przy czym jakosc¢ jego warsztatu
tworczego i otwarto$¢ na transcendencje s3 najwazniejszymi czynnikami.

Z kolei Msza polska Juliusza Luciuka, pomimo iz w swojej konstrukcji nie
jest utworem w pelni spetniajacym zalozenia cyklu ordinarium missae, a typo-
wa missa brevis, stanowi odpowiednig materi¢ muzyczng towarzyszaca liturgii.
Dowodem na to sg przede wszystkim wykonania podczas wielu uroczystosci
koscielnych. Ponadto utwdr ten, dzigki aspektowi rytmicznemu oraz melodyce,
jest mocno zakorzeniony w tradycji i kulturze narodowej, a jego potaczenie z tek-
stem literackim jest subtelne i klarowne. Tutaj sacrum to droga poszukiwania
Boga, w ktdrej poczucie tozsamosci, rowniez w wymiarze patriotycznym, jest
istotne w ksztaltowaniu postawy cztowieka wierzacego.

Missa brevis Krzysztofa Pendereckiego, bedaca synteza muzyki choéralnej
kompozytora, dowodzi, iz wcigz mozliwe jest uniwersalne pofaczenie muzyki
dawnej z muzyka wspolczesng, rdwniez atonalng, co wskazuje na potrzebe
czerpania z muzycznego skarbca Kosciota z jednoczesnym wpisaniem sie w jego
continuum. Dzielo to imponuje mistrzowskim prowadzeniem gloséw kazdej
z czesci oraz wyjatkowym, niemal ascetycznym ksztaltowaniem dramaturgii

2 T. Samulnik, Gléwne tezy teologii muzyki Josepha Ratzingera/Benedykta xvI, ,Teologia
w Polsce” 11, 2 (2017), s. 229.
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stowa. Dlatego tez obecne w nim sacrum jest poszukiwaniem Boga ze szczegdl-
nym zaangazowaniem intelektu i sfery duchowe;j.

Missa de Misericordia Domini Henryka Jana Botora to utwodr, w ktéorym
na plaszczyznie wokalno-instrumentalnej autor nawigzuje do idei Bozego mi-
tosierdzia. Podobnie jak w przypadku Missa pro pace Wojciecha Kilara, kompo-
zytor wskazuje za pomoca promienistego ukladu koncentrycznego jego centrum,
ktérym jest Credo. Dzielo cechuje si¢ szlachetnoscia formy, a dzigki odpowiednio
dobranej palecie barw brzmieniowych, wprowadzeniu nawigzan melodycznych
w obszarach czesci Kyrie i Agnus Dei, a w relacji czesci Gloria i Sanctus $wietliste-
go i pelnego radosci wyrazu utwor ten w swojej architekturze liryczno-wokalnej
zyskuje uniwersalny charakter. Ponadto Missa de Misericordia Domini podczas
wykonania w trakcie liturgii wskazuje droge odbiorcy, ktorej celem nadrzed-
nym jest przyblizenie go do misterium Eucharystii, a obecne w nim sacrum
to poszukiwanie Boga przez czlowieka doswiadczajacego Bozego milosierdzia.

Missa pro Patria Pawla Lukaszewskiego jest precyzyjnie zaprojektowanym
cyklem mszalnym, ktory eksponuje w klarowny sposéb libretto ordinarium
missae wraz z dodanymi przez twdrce czgsciami zmiennymi. Kompozytor za-
znaczyl w partyturze, ktore czg$ci moga by¢ wykonane podczas liturgii, a ktore
podczas koncertu. Na uwage zasluguje precyzyjne operowanie glosami w ob-
rebie przestrzeni wokalno-instrumentalnej (m.in. znakomite wyczucie pro-
porcji), postugiwanie si¢ oryginalnym jezykiem - tonalnoscig odnowiong czy
klarownos¢ w przekazie $wigtych tekstow mszy. Wszystko to moze z powodze-
niem prowadzi¢ odbiorce - czy to uczestnika mszy w kosciele, czy melomana
w filharmonii - do glebszego zanurzenia si¢ w tajemnice¢ Eucharystii. Sacrum
w Missa pro Patria mozna okresli¢ jako intelektualne i duchowe poszukiwanie
drogi coraz glebszego zblizania si¢ do Boga.

Spoiwem Iaczacym poszczegolne utwory muzyczne jest przede wszystkim
wysoki poziom artystyczny zwigzany niewatpliwie z doskonatym warsztatem
i wyobraznig kompozytorow, co przektada sie na stuzebng funkcje muzyki wo-
bec Stowa. Jej no$nos¢ jest zwigzana z postawa tworcow, czego egzemplifikacja
jest m.in. droga Zyciowa Wojciecha Kilara. Jego rozwdj artystyczny przebiegat
réwnolegle do rozwoju duchowego, a uwienczeniem jego twoérczo-duchowej ak-
tywnosci byl utwdr Angelus, ktory powstal w murach klasztoru Ojcéw Paulinéw
na Jasnej Gorze, czego nastepstwem bylo pierwsze przeznaczone do liturgicz-
nego uzytku dzielo pt. Missa pro pace.

Wynika z tego, ze stowo Boze jest wciaz zywym i wyjatkowym zrédiem
inspiracji dla kompozytoréw, ktérzy w charakterystyczny dla siebie sposéb
przetwarzajg je na materie muzyczng. Dotyczy to réwniez kompozytora Missa
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spei, w przypadku ktdrego proces tworczy przebiegal réwnolegle do rozwoju
duchowego. Na decyzj¢ napisania Mszy nadziei i wprowadzenia do niej motywu
pasyjnego mialy wplyw wielorakie czynniki takie jak: indywidualne doswiad-
czenia kompozytora w wymiarze religijnym, kulturowym, spotecznym budo-
wane na fundamencie aksjologii chrzescijanskiej. Poszukiwania wlasnej drogi
zyciowej, ktorym towarzyszyly refleksje natury zaréwno egzystencjalnej, jak
i metafizycznej, na pewno nie pozostaly bez wplywu na ksztaltujaca si¢ perspek-
tywe i kontekst wyboru charakteru formy Missa spei. Kompozytor nieprzypad-
kowo dobrat motyw pasyjny do postawy reprezentowanej przez abp. Antoniego
Baraniaka, ktéry pomimo ogromu cierpienia, upokorzenia, a wrecz upodlenia
nie stracil wiary, nadziei i mitosci. Wytrwal w wiernosci nauce Kosciota, stajac
si¢ wiarygodnym, zywym swiadkiem na drodze powotania kaplanskiego. Warto
doda¢, ze motywy pasyjne byly zawsze obecne w muzycznej twdrczosci autora
dysertacji, dlatego tez zagtebienie si¢ w biografie abp. Antoniego Baraniaka
wspolgralo z jego zainteresowaniami muzycznymi.

Zasygnalizowane powyzej zagadnienia uzasadniajg zatem wage tworczej
inspiracji utworu Missa spei, bedacego novum w continuum materii muzycznej
Kosciofa. Synchronizacja teologii i muzyki zaowocowala powstaniem siedmio-
czeSciowego cyklu mszalnego, ktéry obejmuje dwie czesci zmienne: Da mihi
animas i Matko Mitosierdzia oraz pie¢ czesci statych: Kyrie, Gloria, Credo,
Sanctus i Agnus Dei. Analiza tekstu dokonana w $wietle motywu pasyjnego
nakreslita kierunek prac tworczych zorientowanych na rozumienie misterium
Eucharystii, w ktorym Nadzieja otwiera czlowieka na zycie wieczne. W Missa
spei ma to miejsce nie tylko w obszarze cz¢éci stalych, ale réwniez zmiennych.
Kompozytor jako Offertorium zaproponowat obrane przez abpa. Antoniego Ba-
raniaka sfowa: ,Da mihi animas, caetera tolle” — ,,Daj mi dusze, reszte zabierz”,
a w piesni na wyjscie modlitwe do Matki Bozej pochodzaca z zakonczenia
encykliki Veritatis splendor $w. Jana Pawla 11: ,,0 Maryjo, Matko Milosierdzia,
czuwaj nad wszystkimi, aby nie byl daremny Krzyz Chrystusa, aby czlowiek
nie zagubit drogi dobra, nie utracil §wiadomosci grzechu i umiat glebiej ufaé
Bogu «bogatemu w milosierdzie» (Ef 2, 4), by z wlasnej woli spetniat dobre czyny,
ktore Bog z gory przygotowat (por. Ef 2, 10) i w ten sposdb zyt ku chwale Jego
majestatu” (Ef1, 12) (vs 120). W tych dwdch tekstach, a takze w powstalych utwo-
rach muzycznych, wybrzmiewa nadzieja i milosierdzie Boze w suplikacyjnym
charakterze, ktére wymaga odzwierciedlenia w najwyzszej jakosci architekturze
dzieta, zachowujacego jednak indywidualny wymiar twérczy. Totez $wiadome
zastosowanie przez autora utworu wspodlczesnych technik kompozytorskich,
np. tonalnosci odnowionej, nieodbiegajacych od istoty muzyki liturgicznej, nie
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ograniczy, lecz wzbogaci muzyke tworzong dla Kosciota. Sacrum w wymiarze
muzycznym cyklu Missa spei jest poszukiwaniem drogi do Boga, co dokonuje
sie w sferach intelektualnej, duchowej i kulturowe;j.

Nowy jezyk muzyki dla kultu niekoniecznie musi czerpac z awangardy, nur-
tow eksperymentalnych czy innych im podobnych, a moze by¢ wciaz dostepny
dla kazdego odbiorcy dzigki zachowaniu melodyjnosci umiejscowionej w spe-
cyficznej przestrzeni muzyczne;j. Takie podejécie, z jednej strony, charakteryzuje
sie uniwersalnoscig, a z drugiej zapobiega degradacji jakosci utworu, a co za tym
idzie, sztuki wysokiej. Wymaga ono wciaz aktualizacji wiedzy nie tylko stricte
muzycznej, ale rowniez teologicznej, zwlaszcza w obszarze: historii i teologii
liturgii, prawodawstwa kos$cielnego w zakresie teologii liturgii i muzyki, zna-
czenia muzyki przeznaczonej dla kultu, struktury celebracji, zrozumienia, czym
jest muzyka dla kultu, jej istota, rodzaje, cele, przymioty i funkcje, poznania
przyczyn naduzy¢ w sposobach wykorzystywania muzyki z punktu widzenia
teologii, co niejednokrotnie ma miejsce podczas Eucharystii.

Powigzanie wiedzy teologiczno-muzycznej z kompozytorskim warsztatem
tworczym oraz postawg artysty poszukujacego prawdy jest istotne w poszuki-
waniu odpowiedzi na pytanie, czym jest sacrum w kompozycji mszy muzycz-
nej. Autor dysertacji dostrzegl, ze magnetyzm wynikajacy z wlasciwej relacji
pomiedzy cztonkami zgromadzenia liturgicznego a kompozytorem rezonuje
na ich wspdlne przezywanie tresci mszy swietej. Co wiecej, przywotany rezonans
zyskuje charakter ponadczasowy, dajac nadzieje na ksztaltowanie przyszlego
tworczego wymiaru muzyki w Kosciele. Te poszukiwania i nadzieje, przesycone
modlitwa, sprzyjaja doskonaleniu dojrzalej postawy twércy i odbiorcy kultury
chrzescijanskie;j.

Trzeba wiec na koniec zwrdci¢ uwage na to, ze sacrum w kompozycji mszy
jako procesie tworczym jest doswiadczaniem Boga przez kompozytora, w ktd-
rym ksztaltuje si¢ jego tozsamo$¢ tworcza. Jest ona ,pewnym konstruktem
teoretycznym, elementem tozsamosci osobowej, ktéra organizuje i integruje
doswiadczenia tworcze. Pomaga kierowa¢ tworczym potencjalem danej osoby.
Tworcza tozsamos¢ obejmuje pojecie tworczej jazni, ktora odzwierciedla poczu-
cie kompetencji w wielowymiarowym wyrazaniu siebie, wigze si¢ z otwartoscig
na do$wiadczenia i zadania zorientowane na wyzwalanie wewnetrznej moty-
wagji, ktéra warunkuje twdrczy potencjal™.

3 M. Krasuska-Betiuk, Z. Zbrog, Spoleczne reprezentacje kreatywnosci i kreatywnego na-
uczyciela podzielane przez studentéw wczesnej edukacji, [w:] Kreatywnos¢ jako wymiar
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Whasciwe urzeczywistnienie si¢ sacrum w kompozycji mszy wymaga naste-
pujacych warunkow: zglebienia wiedzy zwigzanej z historia i teologia liturgii
oraz historig, teologig i prawodawstwem dotyczacym muzyki dla kultu, reflek-
syjnej analizy powstatych dotychczas wybranych dziel muzycznych bedacych
cyklami mszalnymi, wysokiej jakosci warsztatu kompozytorskiego, otwartosci
duchowej tworcy muzyki liturgicznej na coraz bardziej swiadome przezywanie
Eucharystii oraz wlasnej podmiotowosci. Spetnienie tych warunkow determi-
nuje powstanie rezonansu pigkna metafizycznego, ktére swym blaskiem pro-
mieniuje na uczestnikéw zgromadzenia. Dzigki temu dokonuje si¢ muzyczny
rezonans sacrum.

Pojecie to, wprowadzone przez autora dysertacji, stanowi novum wynika-
jace z dokonanej analizy i interpretacji zgromadzonego materialu badawczego.
Jest silnie dynamizujacym i intensyfikujacym czynnikiem przezycia ducho-
wo-estetycznego czlowieka pozostajacego w relacji z Bogiem, sprzyjajacym
ksztaltowaniu sie dojrzalej wspdlnoty osob uczestniczacych w liturgii. Biorac
pod uwage fakt braku literatury w tym obszarze, domaga si¢ ono dalszych
badan w zakresie interdyscyplinarnym. Jednakze autor dysertacji mogt potozy¢
silniejszy nacisk na aspekt ksztaltowania sie dojrzatosci kompozytora poprzez
sacrum, w ktérym on niejako uczestniczy. Mogt tez dokonac bardziej dogleb-
nej analizy historii i teologii Eucharystii, aczkolwiek poruszana tematyka i jej
zakres w pewien sposob ograniczaty t¢ mozliwos¢.

Poszukiwania i nadzieje zwigzane z sacrum w kompozycji Missa spei
zainicjowane w niniejszej rozprawie stanowia wyzwania dla kompozytoréw,
muzykéw koscielnych, teologéw muzyki i calego zgromadzenia wiernych.
Winny tez znalez¢ odzwierciedlenie w podejmowanych dzialaniach na rzecz
nowej muzyki sakralnej, przyczyniajac si¢ do rozwoju wspomnianych dyscy-
plin naukowych.

W zwigzku z powyzszym przy powierzeniu nowych kompozycji mszy nalezy
zadbac o: wlasciwy wybdr kompozytora rozumiejacego zasady teologii muzyki
i uczestniczacego w zyciu Kosciota, ktéry bedzie pisal utwor na potrzeby kultu;
odpowiednio dobrany repertuar muzyczny dla liturgii; muzykéw majacych
wysokie kompetencje wykonawcze, w tym w szczegélnosci organistow i dyry-
gentow schol i choréw; podnoszenie poziomu placowek ksztalcenia organistow
i muzykéw koscielnych; jakosciowy dobdr specjalistow jako cztonkow zasiada-
jacych w komisjach muzyki koscielnej, co wymaga dojrzalej otwartosci tworczej

profesjonalizacji przyszlych nauczycieli wczesnej edukacji, red. J. Balachowicz, I. Adamek,
Warszawa 2017, s. 55.
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na nowa muzyke przyblizajaca czlowieka do Boga. Bog daje si¢ pozna¢ jako
pierwszy — réwniez poprzez relacje muzyki do liturgii, wigc spotkanie to jest
wyzwaniem dla najwyzszych zdolnosci czltowieka i jednoczesnie oczekuje
odpowiednio przygotowanej odpowiedzi*.

Wykonywanie muzyki w Kosciele staje si¢ doswiadczaniem wiary, ktdra,
o$wiecona, dociera w najglebsze obszary duszy czlowieka’. Podczas liturgii
muzyka musi brzmie¢ pieknie, a to wymaga odpowiedniej formacji tworza-
cych i wykonujacych ja 0sdb, rozpoczynajacej si¢ juz w latach mlodzienczych.
Réwnolegle do procesu ksztalcenia w szkotach czy instytucjach w zakresie
muzyKki i szerzej, kultury warunkiem koniecznym jest rozwdj i troska Kosciota
w tym zakresie. Stanistaw Garnczarski, powolujac si¢ na aktualng takze dzi$
my$] Harnoncourta, podkreslal, ze po pierwsze, w procesie ksztalcenia nalezy
wzbogaca¢ wiedzg i praktyke z zakresu wykonawstwa muzyki w taki sposéb, aby
nauka ta nie polegala wylacznie na profesjonalnym graniu na instrumentach
(szkielet technokratyczny), a stala si¢ przede wszystkim wyjatkowym jezykiem
komunikacji. Po drugie, istotna jest aktualizacja samego procesu ksztalcenia,
dzieki ktorej wielkie dziela dawnych mistrzéw moga zosta¢ ukazane w nowym
swietle, co spowoduje dostrzezenie ich poruszajacej i przeobrazajacej rézno-
rodnosci®. Dzieki temu mozliwe bedzie glebsze zrozumienie sacrum miesz-
czgcego sie w nowo powstajacych dzielach, takze tych zawierajacych elementy
tonalno$ci odnowionej, co przyczyni si¢ do odpowiedniego sposobu ich analizy,
interpretacji i wykonania. Umozliwi to réwniez wlasciwe nawigzywanie do tra-
dycji Kosciota przez kompozytoréw — do wprowadzania choratu w obszarze
wspolczesnej kompozycji oraz w przypadku wykonawcédw — do odpowiedniego
rozumienia wspdlczesnych koncepcji wykonawczych w jego zakresie”. Wlasciwe
Zrozumienie sacrum oraz zwigzanego z nim muzycznego rezonansu staje sie
kluczowe takze dla czlonkéw komisji muzyki koscielnej, od ktdrych zalezy
konstruowanie i aktualizacja prawodawstwa zwigzanego z materig muzyczng
oraz promocja nowej muzyki wysokiej jako$ci, przeznaczonej na potrzeby

4  Zob. E. Dudkiewicz, Artysta w stuzbie liturgii - w optyce teologicznej Josepha Ratzingera,
dz. cyt,, s. 19.

5 Zob. V. De Gregorio, Koscidtl, sztuka i muzyka: doswiadczenie poszukiwa# i odnajdywanie
zawsze nowych horyzontow, ,Pro Musica Sacra” 16 (2018), s. 71-84.

6  Zob.S. Garnczarski, Rola muzykiw Zyciu cztowieka, [w:] Cantate Domino Canticum Novum,
red. S. Garnczarski, Tarnow 2004, s. 89-97.

7 Zob.K. Szebla, Choratl gregoriarski w odnowionej liturgii Mszy sw. po Soborze Watykariskim 11,
dz. cyt., s. 147-151.
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kultu. Wybitne dzieta muzyczne byty niejednokrotnie prezentowane podczas
wyjatkowych okolicznosci i zdarzen w zyciu Kosciota®.

Sacrum w gatunku mszy jest zwigzane z poszukiwaniem i zblizaniem sig¢
tworcow do Boga. Dla kazdego z nich ma wyjatkowy charakter, dlatego tez
droga, ktérg podazaja, jest niepowtarzalna. W zrozumieniu tego pomocny be-
dzie muzyczny rezonans sacrum, ktory jako jedno z narzedzi pozwoli osobom
badajacym to zagadnienie przekracza¢ granice w poznawaniu nowej materii
muzycznej. Jak wiec wida¢, temat podjety przez autora otworzyl jego samego
na kolejne obszary wymagajace opracowania. Z calg pewnoscig istnieja wiec
nowe perspektywy zaréwno dla teoretycznego, jak i muzycznego opracowania
kolejnych zagadnien, a przedstawiona przez autora koncepcja nie zamyka innych
drég umozliwiajacych dotarcie do istoty sacrum w kompozycji mszy jako gatun-
ku muzycznego. Ponadto autor-kompozytor stwierdza, Ze stosowanie elementow
tonalnosci odnowionej nie jest jedyna droga dla wspdltczesnej muzyki liturgicz-
nej, ale moze stanowi¢ wyzwanie dla innych twércéw poszukujacych sacrum.

8 Zob. R. Tyrata, Muzyka koscielna w archidiecezji krakowskiej w latach 1997-2017, ,Ruch
Biblijny i Liturgiczny” 71 (2018) 3, s. 197-219.
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Milosierdzia (takty 19-27)
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Przykl. 42. Sebastian Szymanski Missa spei. Wykorzystanie réznych stéw w kazdym
systemie oraz wprowadzenie glosu solowego w Da mihi animas (takty 25-32)
Przykl. 43. Sebastian Szymanski Missa spei. Melodyczno-rytmiczna figura muzycz-

na ze stowami dona nobis pacem w Agnus Dei (takty 477-480)

Przykl. 44. Sebastian Szymanski Missa spei. Pasaze instrument6éw detych drewnia-
nych na tle chéralnej sentencji Sanctus, Sanctus, Sanctus Dominus, Deus Sabaoth
w Sanctus (takty 387-393)

Przykl. 45. Sebastian Szymanski Missa spei. Jedna z wersji sentencji Hosanna
in excelsis wprowadzona w Sanctus, ktora nie zostala wykorzystana w utworze
(takty 404-411)

Przykl. 46. Sebastian Szymanski Missa spei. Wlasciwa sentencja Hosanna in excelsis
wprowadzona w Sanctus (takty 427-435)

Przykl. 47. Sebastian Szymanski Missa spei. Wznoszace zakonczenie modutu B ze
stowami Domine Fili Unigenite w Gloria (takty 134-142)



ANEKS

W aneksie znajduje si¢ partytura Sanctus - jedna z siedmiu czesci utworu Missa
spei Sebastiana Szymanskiego na chér mieszany i orkiestre symfoniczna.
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Sacrum w kompozycji mszy - poszukiwania i nadzieje.
Studium liturgiczno-muzyczne

Celem dysertacji Sacrum w kompozycji mszy - poszukiwania i nadzieje. Studium
liturgiczno-muzyczne jest ukazanie sacrum w kompozycji mszy muzycznej jako
dziatania twdrczego kompozytora. Realizacja tego celu wymaga postawienia pro-
blemu, ktéry mozna uja¢ w pytaniu: jakie miejsce zajmuje sacrum w kompozycji
mszy jako gatunku muzycznego? Udzielenie odpowiedzi na to pytanie wyma-
galo zastosowania metody hermeneutycznej powiazanej z analizg dos§wiadczen
kompozytora utworu Missa spei. Zgromadzony material badawczy w wymiarze
teoretyczno-praktycznym pozwolil na wyciggnigcie wnioskéw, posrod ktorych
nalezy wymieni¢ konieczno$¢ rozumienia muzycznego rezonansu sacrum przez
teologdw muzyki, podnoszenia jakosci muzyki liturgicznej, wprowadzania no-
wych rozwigzan muzycznych czerpigcych z tonalnosci odnowionej, prowa-
dzenia badan interdyscyplinarnych w zakresie teologii muzyki, ksztalttowania
dojrzalych postaw kompozytoréw i muzykow koscielnych zaréwno od strony
muzycznej, jak i liturgicznej. Znalazto to odzwierciedlenie w strukturze rozpra-
wy, na ktorg skladajg sie: bibliografia, wykaz skrétow, wstep, pie¢ rozdzialow:
Rozwdéj liturgii mszy swigtej, Celebracja Eucharystii po Soborze Watykatiskim 11,
Muzyka w Kosciele, Msza - dzielo muzyczne — wybrane przyktady, Sakralnosé
mszy jak gatunku muzycznego; zakonczenie, spis rycin i przyktadéw nutowych
oraz aneks.

Novum tej dysertacji stanowi okreslenie sacrum w kompozycji mszy jako
efekcie pracy twérczej kompozytora, stworzenie terminu ,,muzyczny rezonans
sacrum’” oraz partytury siedmiocze$ciowego cyklu mszalnego Missa spei autora
dysertacji.
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Problem badawczy niniejszej dyser-
tacji pt. Sacrum w kompozycji mszy -
poszukiwania i nadzieje. Studium
liturgiczno-muzyczne zawiera si¢
w pytaniu: jakie miejsce zajmuje
sacrum w kompozycji mszy jako
gatunku muzycznego? Uzyskanie
odpowiedzi na powyzsze pytanie
bedzie wymagalo dokonania ana-
lizy zgromadzonego materiatu
badawczego w zakresie literatury
przedmiotu dotyczacej teologii
liturgii 1 muzyki oraz ich historii
zwydobyciem koherencji pomiedzy
nimi. Stanowi to punkt odniesienia
do zbadania pod katem muzyczno-
-teologicznym wybranych, najbar-
dziej adekwatnych, cykli mszalnych
polskich kompozytoréw, powsta-
tych po Soborze Watykanskim 11.
Blizsze przyjrzenie si¢ pracy kom-
pozytora ijego dzietu pozwoli lepiej
zrozumied istote sacrum w muzyce
przeznaczonej na potrzeby kultu.
Ta analiza implikuje takze koniecz-
nos$¢ zwrocenia uwagi na proces
tworczy, ktory dokonuje sie w kom-
pozytorze podczas kreowania mu-
zycznej materii stuzebnej $wietym
tekstom liturgicznym.
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