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Muzyka cerkiewna - historia, formy gatunkowe,
specyfika w Rzeczypospolitej - rozmowa Witalija
Michalczuka z Lukaszem Hajduczenia

Rozmawiaja cztonkowie Pracowni Speculum Byzantinum Wydzialu Artes Li-
berales Uniwersytetu Warszawskiego: Lukasz Hajduczenia - §piewak, badacz mu-
zyki cerkiewnej i teolog oraz Witali Michalczuk.

Witali Michalczuk (W.M.): Liturgia jest niezwykla przestrzenig obecnosci
sztuki w do$wiadczeniu chrzescijaniskim, stanowi zarazem zrédlo odpowiedzi
chrzescijanistwa na samg sztuke. W liturgii mozna dostrzec jej powotanie, role oraz
mozliwosci. Wyjatkowo$¢ prawostawia polega na nadawaniu sztuce ogromnego
znaczenia, niespotykanego w zadnej innej konfesji, z uwagi na to, ze sztuka w litur-
gii nie spetnia roli ozdoby i dodatku, a staje sie zywym cialem tajemnicy. Prawosta-
wie zatem stanowi jedno z ciekawszych doswiadczen zwigzanych ze sztuka. Jakie
miejsce w tym systemie zajmuje muzyka liturgiczna?

Lukasz Hajduczenia (L.H.): Chcialbym odnies¢ si¢ do pojecia sztuki, do
ktorej muzyka takze nalezy. Z pewnoscia niejeden badacz, a zwlaszcza mito$nik
muzyki cerkiewnej, ma sporo watpliwosci zwigzanych z przyporzadkowywaniem
$piewu liturgii prawoslawnej do $wieckiej przestrzeni artystycznej. Wielokrotnie
spotykalem sie z pytaniami, czy $piew cerkiewny w ogdle mozna nazwa¢ muzyka.
Przedstawione obawy sg rezultatem zalozenia, ze muzyka to wytwor ludzi, a $piew
liturgiczny to rzecz sakralna - z niebios. Jednak nalezy zdecydowanie powiedzie¢,
ze proby tego typu ,teologizacji” muzyki w liturgii, sa swego rodzaju ,latwizng”.
Owszem, stwierdzenie, ze $piew to modlitwa, poniewaz jest wokalny, zwigzany ze
$wietym stowem nabozenstwa, a muzyka nie, poniewaz istnieje réwniez w formach
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instrumentalnych i nieliturgicznych, brzmi efektownie, ale odbiera prawo do badan
nad liturgia w kontekscie historycznym czy fenomenologicznym. Podobnie jest
z badaniami ikony, w ktérych w XX wieku pojawito si¢ mndstwo powtarzanych jak
aksjomaty, ale niezweryfikowanych sformutowan m.in. oddzielajacych ja od histo-
rycznego, cywilizacyjnego rozwoju malarstwa. Zgodnie z takim sposobem mygle-
nia, uznaniem darzy si¢ waski zakres dawnego $piewu czy malarstwa, wybrany na
podstawie kryteriow znajdujacych si¢ poza obrebem zagadnienia formy artystycz-
nej jako takiej. Wyodrebnianie dziet liturgicznych ze §wieckich, wypracowywanie
réznych narzedzi badawczych, odrebnej terminologii dla kazdego z nich wydaje
sie mie¢ na celu radykalng ochrong sacrum, poszukiwanie granic ,,bezpieczenstwa
duchowego” czy ,objawionego, niezmiennego kanonu” Lecz sztuka przynalezy
uniwersalnemu doswiadczeniu ludzkosci i w takim rozumieniu stanowi budulec
ogolnocywilizacyjnego fenomenu liturgii chrzescijanskiej. Jezeli odbiorca przyjmie
te prawde, latwiej wyzwoli si¢ z wielu falszywych zalozen ograniczajacych zakres
sacrum do stereotypowej, odizolowanej od ogoétu zjawisk kulturowych sfery religii.

Stosowanie wobec liturgii prawoslawnej terminu ‘sztuka’ wymaga ponadto
odniesienia si¢ do kluczowej réznicy w przedrenesansowym i postrenesansowym
jego pojmowaniu. Przedrenesansowa funkcja sztuki w znacznie wiekszym stopniu
zwigzana byla z Zyciem codziennym - z zasady nie stanowila ozdoby. Jej formy od-
powiadaty uzytkowemu przeznaczeniu. Podobnym kluczem postuguje sie liturgia.
Natomiast w postrenesansowej mysli zachodnioeuropejskiej bardziej oddzielano
kunszt oraz rzeczywisto$¢ artystyczna od tego, co si¢ dzieje w Zyciu. Mam na mysli
koncerty, wystawy obrazéw i inne wydarzenia rozgraniczajace $wiat artysty/$wiat
sztuki od §wiata codziennosci.

Wracajac jednak do pytania, proces identyfikacji prawostawnej muzyki li-
turgicznej, opiera si¢ na tym samym kryterium, co zjawisko liturgii. Najbardziej
znamienng cechg tego fenomenu jest jednoczesnie historyczno$¢ i ponadhisto-
ryczno$¢ elementéw budujacych wszystkie artystyczne formy nabozenstwa. Celo-
wo uzywam sformulowania ,,artystyczne’, gdyz liturgia w kazdym okresie swojej
historii korzystata z najdoskonalszych wzorcow sztuki danego czasu i cywilizacji.
Owszem, czgsto nadawala im nowe znaczenie, jak w przypadku spuscizny kultury
antyku, jednak nigdy nie zmieniala jej materii, ani nie bagatelizowala wspaniatego
doswiadczenia $wiata. Mozna tutaj dostrzec $mialg analogie ewangeliczng: Chry-
stus nie zmienia zastanych form ludzkiego Zycia czy materii (w znaczeniu obej-
mujacym réwniez tworczo$¢ czlowieka), a jedynie nadaje im nowy sens, wlaczajac
w to wieczerzg, ktdra stata si¢ Eucharystig. Tak tez dziala liturgia wschodnia, dlate-
go niezwykle istotng role odgrywa adaptacja do nabozenstwa spuscizny kulturowej
réznych obszaréw. Dzieki temu we wschodniej tradycji liturgia stala sie¢ wyrazem
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tozsamosci duchowej kazdego z krajéw i narodéw, wprowadzajac w swdj obreb
kulture danego obszaru.

W obrzed liturgii wpisane s3 elementy nagromadzone przez histori¢. Nabozen-
stwo prawostawne nie jest jednak z zalozenia wspomnieniem tego, co bylo kiedys -
stanowi aktualne, terazniejsze przezycie. Liturgia nie moze by¢ rodzajem skansenu.
Wymaga, aby w realny sposob wszystko w niej zylo, tacznie ze $wietymi sprzed ty-
sigca lat oraz zmarlymi. Czy istnieje bardziej podobna do tego paradygmatu sztuka
niz muzyka? Niezaleznie od zapiséw historycznych, o muzyce moéwi si¢ dopiero
wtedy, gdy trwa jej brzmienie. Jest ona fragmentem czasu zycia cztowieka. Ta praw-
da jeszcze mocniej wybrzmiewa w kontekscie fundamentalnej funkcji glosu ludz-
kiego w prawostawnym nabozenstwie. Sama notacja muzyka nie jest, moze dopiero
stuzy¢ jej powstawaniu. A wiec muzyki da si¢ doswiadcza¢ wylacznie w czasie jej
przebiegu dyktowanego forma nabozenstwa. Konkludujac, o muzyce cerkiewnej
nie da si¢ nic sensownego powiedzie¢ bez $cistego nawigzania do sposobu funkcjo-
nowania liturgii w jej aspektach: cywilizacyjnym, historycznym, gatunkowym czy
teologicznym. Tam nalezy szuka¢ powolania, roli oraz artystycznych mozliwosci
muzyki cerkiewnej. Z liturgii i powiazanych z nig elementéw wynika wszystko, co
buduje kanwe oraz specyfike struktur muzycznych.

W.M. Czym jest muzyka w liturgii, jaka jest jej rola? Pytanie to prowokuje ko-
lejne: w jaki sposéb liturgia wptywa na muzyke? Czy ja przeksztalca?

L.H.: Jak powiedzialem, muzyki nie da si¢ nazwa¢ ,jednym ze skladnikow
liturgii”, gdyz jej specyfika polega na tym, ze wyznacza ona forme liturgii jako ca-
tosci, decydujac zarazem o kazdej z czgsci nabozenstwa. To zasadniczo wyrdznia
muzyke spoza calego szeregu innych sztuk uczestniczacych w liturgii. Analogia tej
mysli moze postuzy¢ stynne sformutowanie dotyczace malarstwa, nazywajace iko-
ne ,Ewangelia w kolorach”, co wynika z postanowien VII Soboru Powszechnego.
Samej muzyki nikt w kontrowersjach dogmatycznych nie atakowal, co w pewnym
sensie potwierdza niemoznos¢ istnienia liturgii bez muzyki, nie tylko jej natural-
ny udzial w nabozenstwie, ale i formotwdrcza role. Muzyke mozna wigc okresli¢
mianem ,,Ewangelii w dZwigkach” Analogia z ikong pozwala na kolejne wnioski,
miedzy innymi takie, Ze muzyka nie pelni jedynie funkgji ilustracyjnej, nie jest tez
,»Biblig dla niepiémiennych’, w ktorej forma odgrywa role jedynie przekazywania,
technicznego wsparcia tresci, ulatwiajacego zrozumienie tekstu. Muzyka jest nie
tylko no$nikiem przekazujacym tres¢, ale i forma, budujaca nowe do$wiadczenie.
Jej wlasciwa, gtéwna funkcja semantyczna odnosi si¢ do kreowania ponaddyskur-
sywnej rzeczywisto$ci, ktéra wprowadza cztowieka w konkretne, pozadane przez
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liturgie, stany, decydujace o sposobie bycia, konstrukeji antropologicznej, w ktorej
istnieja uczucia, stany cielesne, ruchy i zmysly, ukladajace integralna, psychoso-
matyczng calo$¢ cztowieka. Nalezy koniecznie mie¢ na uwadze, ze kazda materia
sztuki dziata na zasadzie zywiotu. Nie nadaje jej to jednak cech sily chaotycznej,
bez zdolnosci oddziatywania, rodzaju subiektywnej dowolnosci, przeciwnie - for-
ma muzyki liturgicznej dziata swoim sprecyzowanym jezykiem w taki sposéb, zeby
jej rezultatem bylto okreslone doswiadczenie, a $cisle méwiac okreslona konstruk-
cja antropologiczna, o charakterze uniwersalnej prawdy o cztowieku. Dziala to
analogicznie do przedstawienia Chrystusa ze stynnego Psatterza Chtudowa, grec-
kiego rekopisu z IX wieku. Zbawiciel jest tam parafraza Orfeusza poskramiajgcego
zywioly i dzikie zwierzeta, na co wskazuje harfa w Jego rekach.

Odpowiedziatem na drugie z zadanych pytan. Co natomiast dzieje si¢ z muzy-
ka w ramach liturgii? Liturgiczny sposob bytowania wiaze si¢ z traktowaniem sztu-
ki jako elementu realnego zycia, wkraczajacego réwniez w eschatologie. Mdowiac
wprost, liturgia obejmuje zaréwno zycie, jak i $mier¢ czlowieka. Zatem jej przekaz
nie moze dziala¢ na zasadzie symbolu (rozumianego jako znak przywolujacy inng
rzeczywisto$¢) lub sztuki salonowej o funkcji zdobniczej, bez ktérej mozna zy¢.
Muzyka czy malarstwo liturgiczne, odgrywajac tak powazna role egzystencjalna,
wykorzystywaty najlepsze $rodki artystyczne sposrod istniejacych w danej cywili-
zacji. Sztuka sfery kultu byta zatem najwspanialsza, istniejacg twdrczoscig. Nie jest
to teza odkrywcza wzgledem historii sztuki. Niemniej warto o niej przypominaé
dzisiaj, kiedy nowozytna $wiadomos¢ ugruntowata podziat sztuki z uwagi na kate-
gorie sakralnosci i $wiecko$ci. Znacznie istotniejszymi kryteriami, przewodzacymi
sztuce liturgicznej byly jakos$¢ i piekno. To najpiekniejsza - najlepsza sztuka sta-
wala sie tg najswietsza, adekwatna liturgii, nawet gdy jej zrédio bylo w znacznym
stopniu niechrzescijanskie. Liturgia prawostawna w sposob niezmienny korzysta
w dominujacym stopniu z dorobku kregéw sztuki postantycznej. Jednak kanwa,
ktora przetrwala ponad tysiac lat przeréznych konfrontacji cywilizacyjnych, nie
moze by¢ przypadkiem, jako najlepszy z mozliwych wyboréw, wzgledem tego, co
ma przekaza¢ liturgia.

W.M. Co stanowi istote muzyki w liturgii prawostawnej, jaki jest jej jezyk mu-
zyczny?

L.H. Uchwycenie muzycznego jezyka w liturgii prawostawnej jest trudne ze
wzgledu na réznorodno$¢ tradycji oraz przemiany historyczne. Wiadomo, ze ko-
lebka liturgii jest Bizancjum, ktére z kolei korzystalo z wzorcéw kultury antycznej,
z tradycji syryjskiej i zydowskiej. Caly ten genotyp bez watpienia mial wptyw na
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rozwoj iksztalt muzyki liturgicznej. Pézniej nastapity przelomy zwigzane m.in.
z pojawieniem si¢ notacji lub tez z misja do krajow stowianskich, wskutek czego
wyksztalcil si¢ nowy sposéb $piewania. Wzajemne oddzialywanie tych procesow
uformowalo swoisty monolit stylistyczny, aktualny do wielkiego i naglego przeto-
mu XVII stulecia, kiedy liturgia prawostawna stowianskiego obszaru zetknela si¢
z modelem sztuki zachodnioeuropejskiej. Jego interferencja byla niekiedy natural-
na w stosunku do tradycyjnych form, innym razem catkowicie zmieniata artystycz-
ny sens $srodkéw muzycznego wyrazu sprzed wiekow. Niezaleznie od oceny tego
najwiekszego przetomu w stylistycznym rozwoju liturgii prawostawnej faktem jest,
ze wplynal na nig na tyle, Ze od kilkuset lat trudno sobie wyobrazi¢ w wiekszosci
kregdw prawostawnych $piew cerkiewny bez muzycznych pradéw o kompletnie
odmiennej genezie cywilizacyjnej niz wyjsciowe Bizancjum.

Prébujac zatem scharakteryzowa¢ uniwersalng formule $piewu cerkiewne-
go, nalezy odnie$¢ si¢ do kryterium mozliwosci zafunkcjonowania danego stylu
historycznego w liturgii oraz w jej zalozeniowym przekazie (artystyczne parame-
try, rola sztuki). Postrenesansowe kompozycje zachodnioeuropejskie, rzecz jasna,
z powodu historycznej odmiennosci bazowych form majg znacznie mniejsza moc
liturgiczng w prawostawnym nabozenstwie. Jezeli méwimy o nowozytnej (postre-
nesansowej) europejskiej muzyce kregu sakralnego, to zaréwno konstrukcja do-
wolnych form oratoryjnych, jak irola muzyki jest zgola odmienna od fenomenu
liturgii prawostawnej. Dlatego poszukujac uniwersalnych formut $piewu cerkiew-
nego, nalezy odnosic¢ si¢ do zrodet pochodzacych sprzed wspomnianego przetomu
w XVII wieku, z racji ich spdjnosci z rytem liturgicznym.

Problemy sprawia jednak wybér oddzielnych historycznych i geograficznych
nurtéw muzyki, ktére ztozyty sie na kompleksowy obraz $piewu cerkiewnego. Na
tym polu musimy zaufa¢ koncepcjom badawczym dotyczagcym dawnych brzmien,
one jednak zawsze si¢ ze sobg $cieraja. Dla przyktadu, nie wiadomo, jak dokladnie
brzmial bizantynski $piew wieku VI i kolejnych stuleci. Podobnie jest ze spiewem
staroruskim, ktorego nieprzerwane wzorce zachowaly si¢ jedynie w enklawach
staroobrzedowcéw. Nie sposob zapomniec tutaj o rozwinietych i zywych do dzi$
w Gregji ikrajach balkanskich tradycjach starozytnego $piewu prawostawnego.
Trzeba jednak pamietac ze tradycje te, z racji burzliwej historii tych krajéw, pod-
legaty licznym deformacjom, co czesto podwaza nieskazitelng autentyczno$¢. Bez-
dyskusyjne przyjecie hipotezy, ze w danym kregu przez wieki nic nie ulegto zmianie,
jest niewlasciwg droga poszukiwania prawdziwej liturgicznej muzyki prawostaw-
nej, poniewaz dodatkowo zatrzymujemy sie wowczas w muzycznym skansenie,
tracimy z oczu aktualny kod kulturowy, obowigzkowy w liturgii. Czgsto réwniez
potraktowanie §piewu cerkiewnego odlegtego kregu za uniwersalnie prawostawny,
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stanowi wprowadzenie egzotyki zamiast odnalezienia najbardziej adekwatnego dla
liturgii klucza muzycznego.

W prébie odpowiedzi na zadane pytanie nalezy wiec wybra¢ droge odwrotna,
ktéra unikataby wyboru jedynego wzgledem calego $wiata modelu muzycznego.
Taka uniwersalizacja w sensie formuly jezyka muzycznego liturgii niczego nie wy-
jasnia, a ponadto jest to z zalozenia droga obca dla prawostawnej tradycji $piewu,
funkcjonujacej w historii najczesciej jako asymilacja lokalnych kultur tworzaca wa-
riantywnos¢ stylistyczna, a nie jeden powszechny model.

Odpowiadajac wigc na zadane pytanie, trzeba mie¢ na wzgledzie uniwersal-
ne parametry muzyczne obszaréw wspdttworzacych dang kulture na przestrzeni
wiekéw, tzn. spuscizny muzycznej Bizancjum, Syrii, Rusi Kijowskiej, Batkanow,
krajow kaukaskich. Na zesp6l niepodwazalnych wlasciwosci ksztattujacych wspol-
note jezyka muzycznego prawostawia sklada si¢ monodyczny rdzen, brak systemu
dur-moll, modalnos¢, stowo jako element formujacy ksztalt melodii, rytm, me-
trum, stowo ujete w abstrakcyjnych przebiegach melodycznych, znaczny stopien
improwizacji i bedacy jej wynikiem tradycyjny $piew pamieciowy. Metodologia
ta pozwala na wskazanie réwniez innych parametréw, ktére warunkuja ,,wspdlny
mianownik” - sp6jnos¢ §piewu prawostawne;j liturgii.

W.M. A czy wymienione wyrdzniki uwzgledniajg rezygnacje z instrumentéw
w muzyce cerkiewnej?

L.H. Tak, zdecydowanie! Forma wszystkich wschodniochrzescijanskich $pie-
wow liturgicznych, opierajacych si¢ na tradycyjnych parametrach jezyka muzycz-
nego, zawsze wynika z ksztaltu, brzmienia, koloru, rytmu i dlugosci stowa, zdania
czy dluzszego fragmentu tekstu. Ksztalt liturgii jest uwarunkowany konstelacjg
utworéw tekstowych, dokladnie okreslonego typu w sensie jezyka i nastroju. Nie
ma momentu, w ktérym podczas nabozenstwa prawoslawnego nie wybrzmiewa-
toby stowo. Wokalny charakter muzyki cerkiewnej wptywa w sposéb kluczowy na
brzmienie melodii. Jezyk to konkretny, niepowtarzalny muzyczny rytm, brzmienie,
a takze w duzym zakresie emocjonalnos¢.

Jezyk sam w sobie tworzy muzyke - to uniwersalna prawda kazdego $piewu,
nie tylko cerkiewnego. Doda¢ nalezy, ze muzyka moze wielorako potraktowa¢ ma-
terie stowa. Istnieje na przyklad stowo naturalistyczne, podobne do mowy codzien-
nej i osobistych emocji, a takze kontrastowe wzgledem niego — stowo zobiektywi-
zowane strukturg melodii, ktérg mozna nazwac abstrakcja (strukturg dzwickowa
nie pozwalajaca na osobistg interpretacje emocji lub na imitacj¢ stanéw emocjo-
nalnych). Wokalnos¢ to takze kwestia oddechu; podlega on przyrodzonym ogra-
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niczeniom, wywierajac wpltyw na ksztalty struktur $piewu cerkiewnego. Trzeba
pamieta¢ o ciekawym zagadnieniu ambitusu melodycznego, czyli rozpigtosci in-
terwalow miedzy dzwiekami, a takze o tessyturze — dominujacym zakresie glosu
w utworze. Ambitus w liturgii prawostawnej uwarunkowany jest naturalng rozpie-
toscig glosu i znaczaco rdzni sie od postrenesansowych form wokalnych, w ktorych
glos imituje instrumenty lub wykonuje partie napisane na instrument. Ambitus
i tessytura ksztaltujg w tradycji liturgicznej konkretny typ przekazu emocjonalne-
go, dostosowanego do skali uzywanej w wypowiedziach bez skrajnych emocji. Dla
przykladu w starozytnej tradycji prawostawnej brak utworéw $piewanych przez
dlugi czas w najwyzszym lub najnizszym rejestrze. W zyciu takie dzwigki uzywane
sa w skrajnie emocjonalnych sytuacjach. Szczegdlnie dobrze uzewnetrznia je ztos¢
(krzyk), egzaltacja, histeria, bol czy ogdlnie — utrata kontroli emocjonalnej. Intu-
icyjnie cztowiek, stuchajac muzyki wokalnej kojarzy jej brzmienie z zyciem, moze
wigc stad wywodzi si¢ tendencja do unikania takiej skali w prawostawnym $piewie
liturgicznym. By¢ moze tez z tej przyczyny glowowy, wysoki rejestr glosu kobiece-
go (ktory nie odpowiada zakresowi mowy i pojawia tylko w skrajnych emocjach),
rozmija si¢ z najstarszymi formami $piewow liturgicznych. Symptomatyczne, ze
mniszki prawostawne z krajéw potudniowych $piewaja w niskim, méwionym re-
jestrze. W meskim $piewie stosuje si¢ rejestr mowy, nieznacznie tylko rozszerzony.

Ciekawostka jest tez obserwacja wspolczesnej estetyki $piewu cerkiewne-
go w naszym kregu, gdzie dominuje czteroglos opierajacy sie w duzej mierze na
intuicji instrumentalnej z wykorzystaniem gloséw kobiecych, funkcjonujacych
w rejestrze glowowym, wysokim. Jedng z podstawowych umiejetnosci $piewania
podczas nabozenstw jest naturalne, stonowane uzywanie tego rejestru. Gdy w trak-
cie liturgii rozbrzmiewa utwoér o duzej zawartosci skrajnych, wysokich dzwigkdw
o duzym, naturalistycznym natezeniu emocjonalnym, obecni dochodzg czesto do
wniosku, ze uczestnicza w ,operze”. Ich zachowanie dobrze jednak $wiadczy o li-
turgicznej kulturze emocjonalnej, nawet w dzisiejszych warunkach, historycznie
daleko posunietych zmian stylu $piewu cerkiewnego.

W.M. To fascynujace - i dotyczy jednoczesnie ciekawej kwestii emisji gltosu.
Jeste$ $piewakiem z klasycznym, akademickim wyksztalceniem muzycznym oraz
dlugoletnim nauczycielem $piewu. Masz do$wiadczenie zaréwno w $piewie ope-
rowym, jak i cerkiewnym, musiafes$ zetkna¢ si¢ z problemem wydobywania glosu
przez $piewakow. Co zatem sadzisz o tradycyjnej technice prawostawnego $piewu,
biorac réwniez pod uwage $piew bizantynski czy staroobrzedowy, ktory od wielu
lat Cie interesuje?
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L. H. W kazdej emisji glosu jest tak, ze stanowi ona jedynie rezultat catej gamy
znacznie istotniejszych rzeczy. Legendarny polski baryton, prof. Jerzy Artysz,
zwykl mawia¢, ze znacznie zasadniejsze jest pytanie, ,po co” si¢ §piewa, niz ,jak’.
Sposéb moéwienia wynika przede wszystkim z naszej intencji oraz sytuacji, w ktorej
jestesmy. Kolejnym dzwiekotworczym czynnikiem jest jezyk, ktory w kluczowym
stopniu wyznacza specyficzne brzmienie glosu. Instrument wokalny jest o tyle
niepodobny do innych instrumentéw, ze zrédlem jego dzwigku jest semantycznos$c.
Na fortepianie naciskamy klawisze palcami itak powstaje dzwiek, natomiast
w $piewie, artykulujemy stowa na oddechu i to od tych proceséw zalezy, jak i w ja-
kim celu brzmimy. Liturgia, co wyzej powiedzialem, jest artystyczng przestrzenia
stowa, ktdra opiera sie na starozytnej technice melorecytacji. To w tym elemencie
nalezatoby doszukiwac si¢ stylistyki, wzorca, ktdry wyrdznia sposdb uzycia aparatu
wokalnego w liturgii, odmienny od muzyki klasycznej. Typowym tego dowodem
sg sytuacje, gdy wokalista stricte operowy, zamkniety we wlasnym stylu, prébuje na
sposob cerkiewny melorecytowa¢. Technika ta z reguly sprawia mu trudnos¢ i daje
nieadekwatny do oczekiwan rezultat. Z kolei, gdy méwimy o $piewie cerkiewnym,
to najstarsze, oryginalne melodie w znacznej mierze stanowig rozwiniecie dawnej
melorecytacji, poprzez odpowiednie rytmizacje¢ i przedtuzenie. Wyznacza to spo-
sob $piewania, oddychania, estetyke i projekcje dzwieku oraz kolor, czyli specyficz-
ng emocjonalnos¢. Tutaj warto sie zatrzymac, przypominajac, ze $piew cerkiewny
tradycyjnie nie podlega systemowi dur-moll, wobec czego nie funkcjonuje na za-
sadach afektow zwigzanych z tym systemem. Ma to duzy wplyw na forme trakto-
wania dzwigku czy dynamiki. Sposob uzywania gltosu wyklucza kreowanie iluzji
- modulacji emisyjnej w celach manipulacyjnych i/lub wyrazania wlasnych emocji.
W $piewie cerkiewnym dominuje pewna stato§¢ dynamiczna, a dzialanie muzycz-
ne wykonawcy polega nie tyle na interpretacji wokalnej, ile na wiernosci konwencji.
Sci$lej mowiac, zadaniem $piewaka nie jest interpretacja w sensie ekspresji indywi-
dualnego, emocjonalnego stosunku do tego, co wykonuje. Chodzi o interpretacje
w znaczeniu wyczucia korelacji formy stownej i konwencji melodycznej, reprezen-
towanej w tradycji przede wszystkim przez niezwykle bogaty, melodyczny system
okteochosu. Wywiera to kluczowy wplyw na stylistyke $piewania, przejawiajacg sie
w emisji. Bledna jest jednak opinia, Ze muzyke cerkiewng wykonuje sie bez emocji.
Wykonanie uniemozliwia afekty podobne do romantycznych, lecz emocje sa wy-
razane w ramach obowigzujacej konwencji. Sfowo w tej konwencji musi by¢ zywe
- $wietnie oddajg je najwspanialsi cerkiewni $piewacy, szczegdlnie trwajacy przy
oryginalnych muzycznych tradycjach liturgii.

Przyktadowo, $piewacy bizantyjscy wywoluja szczegoélny, wokalny zachwyt,
ktérego zrodlem jest przede wszystkim ich autentyczno$¢. Wynika to oczywiscie
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z jezyka, ktdry nie jest w procesie $piewania jedynie kwestig znajomosci znaczenia
stéw, a ich bardzo specyficznego wplywu na aparat wokalny, do ktérego nalezy wia-
czy¢ cale cialo, sposob oddychania, a takze temperament kulturowy. Jezyk okresla
emisje. Kazdy jezyk $wiata w nieco inny sposdb determinuje ostateczng emisje.
Jest co$ wspolnego i szczegdlnego w analogiach jezykow i w emisji $rédziemno-
morskiej, ktéra czesto bywa stawiana za wzorzec wokalny. Przyklad daja Wlochy
- ojczyzna monumentalnego spiewu operowego. Jednak trzeba sobie zda¢ sprawe
z tego, ze rdzennos¢ aparatu wywodzaca si¢ z danego jezyka, nie jest porownywalna
z najlepsza nawet imitacjg. Pomimo mozliwosci nauki Wtoch nigdy nie zaspiewa
po polsku tak jak Polak i odwrotnie. Liturgia, funkcjonujaca w dowolnej kulturze
ijezyku, jest tutaj papierkiem lakmusowym, gdyz nie dopuszcza zadnej imitacji.
Mozna wskaza¢ wiele nieudanych eksperymentéw emisyjnych, bedacych rezulta-
tem fascynacji egzotyka innej kultury. Z drugiej strony, podziw budza czgsto pro-
$ci $piewacy, nieksztalceni muzycznie w sensie formalnym. W przestrzeni liturgii,
z ktérej w naturalny sposob wyrastaja, ich autentyczno$¢ i naturalno$¢ przynosza
imponujace, niepowtarzalne rezultaty. Autentyzm aparatu, jezyka i kultury to uni-
wersalna prawda dobrej emisji glosu, niezaleznie od miejsca na $wiecie. Oczywiscie
nie wyklucza to mozliwosci poznania muzycznych styléw cerkiewnych z kultur in-
nych niz rodzima, ale proces autentycznego zagtebiania si¢ wyklucza imitacje oraz
wyzbycie sie swojej natury.

W.M. Wracajac do kwestii uniwersalnej formuly muzycznej liturgii, zastana-
wia mnie, czy mozliwa jest paralela z innymi przejawami sztuki? Jak zmiany sty-
16w zachodzace w zréznicowanej artystycznie przestrzeni liturgii synchronizuja sie
z muzyka?

L.H. Synteza calej artystycznej sfery prawostawnego nabozenstwa jest oczy-
wista, opisana po raz pierwszy w slynnym artykule ojca Pawla Florenskiego
(Swigtynia jako synteza sztuk). Jednak dotychczas nikt nie porwal si¢ na analize pa-
raleli pomiedzy np. muzyka a plastyka. Taka paralela, moim zdaniem, byltaby nie-
zwykle waznym $rodkiem moéwienia o sztuce liturgicznej, gdyz stanowi znakomi-
ty instrument do glebokiego zrozumienia istoty i przekazu poszczegolnych sztuk.
Pod warunkiem jednak potraktowania sztuki jako jezyka artystycznego z komplek-
sem kryteriow charakteryzujacych poszczegolne elementy skltadowe, np. ikone czy
$piew. Te obiektywne wyznaczniki obrazu i melodii powinny by¢ ze soba zesta-
wiane, aby unikna¢ niebezpieczenstwa powszechnej w mysli XX wieku teologizacji
materii sztuki, ktéra — z racji swej natury — nie poddaje si¢ pojeciom teologii spe-
kulatywnej. Jak okresli¢ jezyk artystyczny? Przypominam parametry wymienione
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wyzej, odwolanie m.in. do jedynej w swoim rodzaju korelacji abstrakgji i naturali-
zmu w ikonie oraz muzyce. Ikona to swoiste studium ludzkiego ciala. W formule
bizantynskiej, zywej we wszystkich kulturach tworzacych ikony, odrzucono natura-
lizm postaci. Podstawowym zabiegiem jest schematyzacja, uabstrakcyjnienie, ktore
pociaga za sobg umownos¢ plastycznego jezyka ikony. Dazy on do syntezy ludzkich
ksztaltow ze zwartymi formami geometrycznymi, dzigki czemu posta¢ nabiera
obiektywizmu. W paraleli muzycznej cielesnos¢ zastepuje stowo. Stowo to jednak
w muzyce tworzonej rownolegle do ikon nie posiada charakteru naturalistycznego.
Nie zawiera muzycznych struktur imitujacych odcienie emocjonalne, ktére wyni-
kaja z semantyki jezyka. Pomimo zachowania form - w znaczeniu proporcji sylab
i akcentacji - wchodzi ono w sploty abstrakcyjnych przebiegéw nutowych, tworzac
niekiedy dtugie lub nawet bardzo dlugie melizmaty.

Waznym sposobem na okreslanie charakterystyk artystycznych sa tez poréw-
nania, poniewaz gdy niemozliwe jest do konca wiarygodne przedstawienie jakiego$
elementu jezyka muzycznego czy plastycznego, to wystarczy dostrzec rdznice
wzgledem przyktadu z innej epoki. Takim przykladem jest brak systemu dur-moll
w najstarszej, cerkiewnej muzyce. Na podstawie poréwnania np. do $piewu baroku,
mozna dostrzec cala game innego oddzialywania na czlowieka. To oddziatywanie
buduje pewna antropologie, w sensie pozadanej reakeji stuchacza obcujacego z ta
muzyka.

Paralele w sztuce liturgii prawoslawnej dostarczaja narzedzi opisu poszcze-
golnych epok. W zasadzie, pomingwszy XX stulecie, mamy do czynienia z duza
spojnoscia stylistyczng, ktora wynika ze wspolnych zalozen sztuki. W stylu baroko-
wym obserwujemy te spojnos¢ zaréwno w ikonie czy architekturze, jak i w liturgii
prawoslawnej oraz muzyce. Przykladem stuzy charakterystyczne dla baroku uwiel-
bienie przestrzeni iluzorycznej, osiaganej przy pomocy m.in. luster albo imitacji
wnek. W muzyce za$ mamy powtarzalnos¢ stow, tworzacych rodzaj echa jako wy-
imaginowanej przestrzeni. Jest to niezwykle konkretny przyktad, nie pozostawiaja-
cy watpliwosci co do precyzji swej analogii.

W.M. Konwencja artystyczna epoki baroku, wkraczajac do liturgii wschodniego
chrzescijanstwa, spowodowala przetom w stylistyce. Musze zada¢ niezwykle istotne
w tym kontekscie pytanie o historyczng droge muzyki cerkiewnej w prawostawnej
tradycji dawnej Rzeczypospolite;.

L.H. Rzeczpospolita stanowi bodaj jeden z najciekawszych obszaréw badaw-
czych historii muzyki cerkiewnej. W panstwie polsko-litewskim zaszto zjawisko,
ktére mozna okresli¢ mianem wielkiego spotkania dorobku kulturowego Bizancjum
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oraz $wiata facinskiego. Proces wzajemnych oddzialywan i konfrontacji, szczegél-
nie intensywny w XVT i XVII stuleciu, na gruncie liturgii prawostawnej wywotat
wyjatkowe efekty w zakresie $piewéw monodycznych, a nastgpnie wieloglosowych.

W dokfadniejszej analizie oméwionego fenomenu pomoze krotkie przedsta-
wienie, historycznego tla. Obszar metropolii kijowskiej, jako jednej z gléwnych
metropolii patriarchatu konstantynopolitanskiego, ktory obejmowal ziemie pdz-
niejszej Rzeczypospolitej, charakteryzowal si¢ w sferze sztuki liturgicznej przejmo-
waniem wzorcow bizantyjskich oraz ostatecznym formowaniem na tym modelu
swoich $§piewow. Nie zaglebiajac si¢ w zbedne tutaj szczegoly, Spiew ten, z przedzia-
tu XTI-XVII wiekéw, okresla sie ogélng nazwa: znamiennyj raspiew. Nazwa po-
chodzi od sposobu jego notacji poprzez kriuki, zaistniate na wzorcu neumatycznej
notacji bizantyjskiej. Spiew znamiennyj stanowi kompleksowy system melodyczny
okteochosu, powszechny dla calej tradycji staroruskiej. Charakteryzuje si¢ on mo-
nodycznoscig, oparciem na skalach modalnych oraz niesymetryczng metryczno-
$cig podporzadkowang tekstowi. Spiew liturgiczny przez setki lat byt oparty na tej
bazie artystycznej. Jak pisza badacze, w XVI wieku w Rzeczypospolitej pojawiaja
sie wplywy batkanskie niewystepujacego dotychczas typu, co wynikalo z ogdlnego
nasilenia si¢ w tym czasie poludniowych pradéw. Pochodzily one z monasterow
moldawskich, stanowigcych swoisty korytarz kulturowy, transferujacy wzorce ze
$w. Gory Athos. Monastery takie jak Putna, Moldovita czy Voronet, zamieszkale
przez mnichéw, mistrzéw réznych galezi sztuk nie tylko miejscowego pochodzenia,
lecz takze greckiego, bulgarskiego iserbskiego, byly o$rodkami pozostajacymi
w tacznosci z klasztorami atoskimi. Takze motdawscy ksigzeta i dostojnicy utrzy-
mywali bliskie kontakty z monasterami Athosu, patronowali wielu z nim, np. Wa-
topedowi czy Dochiarowi. Szczegdlnie wazne byty wspdlnoty stowianskie, zwlasz-
cza serbski klasztor Chilandar i bulgarski Zograf. Bulgarzy i Serbowie, znajdujacy
sie pod panowaniem osmanskim, korzystali z bezpieczenstwa, ktére zapewniala
Motdawia, uczynili z niej swoje centrum, gdzie dzialalo wielu mistrzéw malarstwa
sakralnego — ikon, freskow - czy tez tworcow muzyki liturgicznej. Dzigki temu
sztuka motdawskich monasteréw taczyta w sobie spuscizne serbska i bulgarska,
w tym takze kontynuowata wielka tyrnowska tradycje pismiennicza.

Dzigki fundacjom w metropolii kijowskiej w owym czasie powstaly klasztory
z przejetym wraz z na regula Athosu typikonem jerozolimskim. Wplywy dotyczyly
wszystkich elementdw sztuki liturgicznej, co potwierdzaja badacze ikon i rekopi-
séw tamtego czasu. Wpisuja si¢ one w ogdlny nurt sztuki postbizantynskiej, podle-
glej wspdlnym zasadom, takim jak rozbudowana forma plastyczna. To, co wida¢ na
ikonach, znajduje swoje stylistyczne odwzorowanie w melizmatycznych $piewach,
ktore wlasnie wtedy pojawiajg si¢ w muzycznej tradycji Rzeczypospolitej. Jak pisza
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stynni muzykolodzy, m.in. Jan Wozniesienski, Dymitr Razumowski i Jan Gard-
ner, jeszcze w XVI wieku diacy z Przemysla i Lwowa byli wysytani do Motdawii,
aby tam uczyli sie $piewu greckiego oraz serbskiego. Dokumenty potwierdzaja, ze
w 1558 roku motdawski hospodar Aleksander IV prosil, zeby przystano z bractwa
Iwowskiego czterech diakéw na nauki $piewdw greckich i serbskich, dodajac, ze
w tym samym celu juz wczesniej przybywali diacy z Przemysla. A zatem, $piewy
zwane umownie greckimi, bulgarskimi czy serbskimi musialy si¢ pojawi¢ w prak-
tyce prawostawnych Rzeczypospolitej juz w XVI wieku. Ciekawostka, dotychczas
nie do konca wyjasniona, jest kwestia definiowania np. $piewu bulgarskiego. We-
dlug o. Jana Wozniesienskiego, stynnego rosyjskiego badacza muzyki cerkiewnej
przelomu XIX i XX wiekow, §piew ten spopularyzowano na terenie Rusi Moskiew-
skiej w XVII wieku dzigki polsko-litewskim $piewakom, korzystajacym z irmolo-
gionéw notacji pigciolinijnej. Nie jest on wedle stroju i form, $piewem podobnym
do praktyki bulgarskiej cerkwi w tamtym czasie, gdzie dominowala grecka hierar-
chia. Jest to natomiast, zdaniem wspomnianego badacza, $piew stowianski, cho¢
nie moskiewski ani ,,poludniowo-rusinski”. Dodaje on takze, ze do okreslenia ,,bul-
garski” dopisywane sg tez lokalne toponimy, jak Kijow, Kijowsko-Peczerska Lawra
czy miejscowosci, gdzie dzialaly prawostawne bractwa. Jednym z przykladow jest
$piew nazywany ostrogskim, zwigzany zapewne z dzialalnos$cig tamtejszej akade-
mii renesansowego typu, bedacej, zdaniem badaczy, jednym z pierwszych osrod-
kéw transformacji batkanskiego wzorca.

Warto zwrdci¢ tez uwage na miejsca, ktore w szczegélny sposdb przetwa-
rzaly monodyczny $piew cerkiewny na obszarze dawnej Rzeczypospolitej: La-
wra Kijowsko-Peczerska, skit Maniawski, monaster Mezyhorski, a takze szkoly:
ostrogska, wotynska, podgodrska, krzemieniecka czy lwowska. Z pétnocnych osrod-
kéw nalezy wymieni¢ przede wszystkim Wilno, ktére bylo siedziba metropolity ki-
jowskiego oraz osrodki: litewski, mohylewski, stucki czy wreszcie supraski.

Najcenniejszym zabytkiem muzyki cerkiewnej Rzeczypospolitej jest Irmolo-
gion supraski, w ktéorym sa $piewy adnotowane jako bulgarskie, greckie, multan-
skie. W ksiedze zapisano tez melodig¢ ,,carogrodzky’, co wskazywaloby na tradycje
konstantynopolitanskie, ponadto $piewy mirskie' i supraskie, co swiadczy o wiel-
kiej oryginalno$ci lokalnej liturgii tego obszaru. Bardzo istotng cechg Irmologionu,
podkreslang przez wielu badaczy, jest pieciolinijna, zachodnia notacja, a ponadto
fakt, iz jest to najstarszy z zachowanych zabytkéw tego typu. Dotychczas stosowa-
no bowiem notacje kriukowg, stosowana w $piewach starokijowskich, takze na ob-

! Niektorzy badacze przyjmuja, ze nazwa pochodzi od miasta Mir, jednak trudno odnalez¢ tam
jakikolwiek historyczny oérodek mogacy by¢ miejscem praktyki i rozwoju monodycznej muzyki
cerkiewne;j.
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szarze Rzeczypospolitej, o czym $wiadczy nieco starszy od supraskiego irmologion
tawrowski. Przyczyna uzycia pigciolinii byly z calg pewnoscig warunki kulturowo-
-cywilizacyjne, kiedy powszechnie korzystano ze standardéw zachodnich. Irmolo-
gion supraski zawiera rowniez renesansowy sztych zapozyczony z ksiag Franciszka
Skoryny. Zachodnie wptywy w prawostawiu XVI-wiecznej Rzeczypospolitej doty-
czg oprocz tego architektury, co ilustruja zachowane w §wiatyniach elementy goty-
ku. Dzi§ w Polsce méwi si¢ w tym kontekscie gtéwnie o cerkwi klasztornej w Su-
praslu, ale byla to norma stylistyczna wlasciwa ogromnemu terytorium, poczawszy
m.in. od Wilna, przez Nowogrédek, Synkowicze, Brzes¢, Koden, Ostrég, Unidw, az
do prawostawnej cerkwi katedralnej w Przemyslu czy $wiatyni klasztornej w Posa-
dzie Rybotyckiej. Wszedzie tam w irmologionach od przetomu XVI i XVII wieku
masowo korzystano z monodycznych zapiséw pieciolinijnych. Byly one w uzytku
niekiedy nawet w matych parafiach. W Rzeczypospolitej irmologion grat role uni-
wersalnego zbioru melodii uzywanych podczas nabozenstw. Jego funkcjonalnos¢
mogla mie¢ pierwowzdr w zachodnich ksiggach, jak rzymskokatolicki graduat czy
protestancki kancjonal. Monodyczne $piewy proweniencji starokijowskiej i bal-
kanskiej, zawierajace tworczg wariantywnos¢ istnialy nieprzerwanie w lokalnych
os$rodkach az do czasu zaborow.

Rzeczpospolita to miejsce najodwazniejszego liturgicznego skorzystania z do-
robku kompletnie odmiennej cywilizacji. Jeszcze w XVI wieku w elitarnych szko-
tach renesansowego typu bractw cerkiewnych podejmowano proby wprowadza-
nia wieloglosu europejskiego do muzyki cerkiewnej. Bractwo lwowskie korzystato
w tym zakresie z popularnego podrecznika Johanessa Spangerberga (Quaestiones
musicae...). Ale pierwsze powazne wprowadzenie harmonicznej muzyki barokowej
do nabozenstw miato miejsce w wieku XVII dzigki dzialalnosci takich osobowo-
$ci jak Mikotaj Dylecki. Kompozytor urodzit si¢ w Kijowie, ale studiowal w Wil-
nie i w Warszawie. Byl autorem podrecznika Gramatika musikijskogo pienija wy-
dawanego trzykrotnie. Pierwsza, zaginiona wilenska edycja, byta polskojezyczna,
kolejna w Smolensku w jezyku cerkiewnostowianskim i trzecia, w Moskwie, po ro-
syjsku. Gramatyka byla podrecznikiem wprowadzania w znany w Europie system
dur-moll, elementéw tradycyjnego dotychczas cerkiewnego $piewu monodycz-
nego oraz komponowania na nowo melodii do tekstéw liturgicznych. Istotnym
faktem jest, ze Dylecki byt prawoslawny. Oredownictwo zachodnio-europejskiego
stylu epoki, zaczeto si¢ i nalezalo bowiem w kluczowym stopniu do srodowisk in-
teligencji prawostawnej dzialajacych w bractwach, ktére nie ulegly naciskom przej-
$cia pod jurysdykcje Rzymu. Nie mozna wiec blednie przyporzadkowywac procesu
okcydentalizacji sztuki wschodniochrzescijanskiej faktowi przyjecia i promowania
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unii. Tak ogromna przemiana stylistyczna byta spowodowana naturalnym wply-
wem aktualnej epoki wraz ze wszystkimi jej wzorcami.

Liturgia zawsze w historii korelowata z aktualng sztukg pozaliturgiczna dane-
go obszaru. Jednak omawiane zetkniecie si¢ tak kontrastowych stylow, pochodza-
cych z zupelnie odmiennego historycznie i wyrazowo genotypu byto wyjatkowe
w kontekscie historycznych charakterystyk liturgii. Wymusilo ono szereg zawiro-
wan, z ktorych duzg czes¢ trzeba uznac za bardzo interesujaca synteze. Wieloglo-
sowos¢ barokowa wkroczyla nagle do liturgii i szybko upowszechnila si¢ wsrod
wschodnich chrzescijan Rzeczypospolitej. Byto to na swdj sposob atrakcyjne pod
wzgledem efektu artystycznego, wyzwalajacego nieznang dotychczas emocjonal-
no$¢ w nabozenstwie. Ale stanowilo tez wyraz mody, mialo, co nie bez znaczenia,
wymiar prestizowy, gdyz taki rodzaj $piewu nalezal do $wiatowego nurtu muzyki.

Wiadomo tez, ze Ko$ciét Zachodni powigzat styl barokowy z ideami kontrre-
formacyjnymi. Wigc prawostawne bractwa, stawiajac przed sobg zadanie zatrzy-
mania wspotwyznawcow przy wierze przodkéw decydowaly si¢ na uzywanie tej
nowej muzyki. Proces wprowadzania zachodnioeuropejskiego typu $piewu, inspi-
rowanego parametrami éwczesnych instrumentéw muzycznych, skutkowal nie-
kiedy uzyciem organéw w cerkwi. Tak, mialo to miejsce takze w prawostawnych
$wigtyniach! Niezwykle interesujace jest natomiast paralelne wykorzystywanie
w tej sytuacji monodycznych irmologionéw. Pewne czesci nabozenstw $piewano
w wieloglosie, niekiedy wspomagajac si¢ organami, inne w monodii §piewanej nie-
przerwanie od setek lat. Ten niezwykly, syntetyczny stan rzeczy trwat do rozbioréw
Rzeczypospolitej, kiedy lokalny model liturgiczny ulegt przymusowej reformie.
Roéwnata sie ona likwidacji przyjetych juz nowych form muzycznych. W wymiarze
materialnym reforma doprowadzila do fizycznego niszczenia przez zaborcg ,,unic-
kiej” spuscizny. Wiele ksiag trafito wtedy do ognia.

Powrét unitéw do prawostawia w zaborze rosyjskim odbywat si¢ z pominie-
ciem szacunku dla miejscowej tradycji, ktora siegala gleboko do czaséw przedunij-
nych. Nie bez sporu wprowadzono obrzadek synodalny. Usunal on monodyczne
irmologiony oraz inne cechy liturgii sprzed setek lat, uformowane na miejscowym
gruncie. Odmienna sytuacja panowala w zaborze austriackim, gdzie zaborcy nie
zniedli aktéw unijnych. Utrzymano w ten sposéb strukture Kosciota chrzescijan-
skiego, rodzacg podzialy. Trzeba natomiast zauwazy¢, ze pozwolilo to zachowac
przez diugi okres najstarsze formy lokalnego obrzadku. Na przyktad az do dru-
giej wojny $wiatowej §piewano na tym obszarze z irmologionéw monodycznych.
Dobrowolne powroty ludnosci tych terenéw do prawostawia nie zmienialy wie-
losetletniej tradycji obrzadku, dlatego na dzisiejszej Lemkowszczyznie zachowane
zostaly najstarsze prawoslawne osobliwosci liturgiczne.
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Przefomowym momentem w $§wiadomosci Polskiego Prawostawia byto odzy-
skanie niepodlegltosci kraju w 1918 i uzyskanie autokefalii w 1924 roku. Tradycje
synodalne, co prawda, byly w tym czasie dominujace, ale w mniejszych osrodkach
parafialnych kultywowano elementy dawnych zwyczajow. W warszawskiej ka-
tedrze metropolitalnej w latach 30. XX wieku dyrygentem zostal Dymitr Orfow,
absolwent warszawskiego konserwatorium i uczenn m.in. Karola Szymanowskiego.
Z pewnoscig byla to ciekawa osobowo$¢, pielegnujaca najlepsze w tym momencie
wzorce liturgiczne pod katem repertuaru oraz wykonania. Dymitr byl krewnym
Bazylego Orlowa, dyrygenta chéru synodalnego w Moskwie, gdzie promowano
od dluzszego czasu przywracanie $piewdw staroruskich. Nurt ten poréwnuje sie
do estetyki liturgicznej porewolucyjnej emigracji rosyjskiej w Zachodniej Europie.
Dymitr Orfow byt takze kompozytorem, ktéry skomponowal m.in. bardzo ciekawa
Kantate na czes¢ Metropolity Dionizego z okazji 10-lecia objecia przezen tronu me-
tropolitalnego jako pierwszego zwierzchnika Polskiego Autokefalicznego Kosciola
Prawostawnego.

Niezwykle waznym o$rodkiem wplywu na liturgiczng tozsamo$¢ prawostaw-
nych w wolnej Polsce bylo studium psalmistow w Jabtecznej. Zlokalizowana w Mo-
nasterze $w. Onufrego szkota wyksztalcita calg plejade wspaniatych dyrygentéw,
ktoérych dorobek utrwalit zachowany do wspdlczesnosci repertuar liturgiczny. Do-
minuje w nim zwrot ku najstarszym monodycznym wzorcom $piewu (oczywiscie
harmonizowanym). Wiele jest kompozycji wlasnych, utworéw miejscowych twor-
cow, a takze piesni paraliturgicznych. Najwybitniejszym dzietem wydanym przez
absolwentow tej szkoly jest uzywana do dzi$ w naszych cerkwiach Piriska partytura.
Najwieksze zastugi w opracowaniu i wydaniu tej pracy mial ksiadz Aleksander Na-
umow.

W.M. Wspomniale$ o cechach taczacych estetyke liturgiczng prawostawnych
w Polsce i emigracji rosyjskiej w Zachodniej Europie. Czy mdglbys przytoczy¢ na-
zwiska emigracyjnych dyrygentéw, ktdrzy zwigzani byli z prawostawiem Rzeczy-
pospolite;j?

L.H. Z pewnoscig nalezy wspomnie¢ Eugeniusza Jewca - dyrygenta pary-
skiej katedry $w. Aleksandra Newskiego i kompozytora. Byt absolwentem studium
w Jablecznej, nauke kontynuowal w warszawskim konserwatorium. Pelnit funkcje
psalmisty w wielu parafiach prawostawnych na Polesiu, nieopodal Brzescia, a takze
m.in. w Bielsku Podlaskim.

Waznym posrednikiem miedzy rodzima nasza kulturg liturgiczng a emigracja
rosyjska byt egzarcha zachodnioeuropejski metropolita Eulogiusz Gieorgiewskij,
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ktory wezesniej przez wiele lat piastowal urzad biskupa chelmskiego. Pozostawit po
sobie wspaniale, barwne wspomnienia, w tym o wizytacjach parafii Chetmszczy-
zny, dowodzac, ze kultura liturgiczna, $§piew podczas nabozenstw, mialy dla niego
duze znaczenie.

Interesujace, ze w parafiach Zachodniej Europy nadal mozna znalez¢ nuty
z obszarow przedwojennej Polski. Jednym z przykladéw jest Sobor Zasniecia Bo-
gurodzicy w Londynie, gdzie spedzilem 5 lat jako psalmista. Do dzisiaj wspomina-
ja tam wielkiego dyrygenta i kompozytora, ojca Michala Fortunato, pochodzacego
z Paryza, ktdry petnil postuge w Londynie kilkadziesiat lat (zmarl w lutym 2022
roku). Cieszyl si¢ wielkim autorytetem wsroéd pokolen chérzystow, ktorzy ciagle
pamietaja jego osobowos¢, wrazliwo$¢ oraz repertuar. To on z pewnoscia przy-
widzt tam chociazby nuty z melodiami Monasteru §$w. Onufrego w Jableczne;.

W.M. Czy moégtby$ powiedzie¢ wiecej o tej niezwyklej postaci?

L.H. Ojciec Michal wywodzil swe korzenie z porewolucyjnej emigracji rosyj-
skiej, wychowat si¢ we Francji. Jego niezwyklo$¢ polegala na rzadkiej umiejetnosci
taczenia tego co buduje fundamenty liturgicznej sztuki w historii ze wspélczesnym,
niehistorycznym doswiadczeniem uczciwej, nieskansenowej percepcji muzycznej.
Ojciec Michal wypracowat kanoniczny wrecz zbior zasad regulujacych podejscie do
stowianskiej liturgii prawostawnej w powojennej historii. Postulowal zachowanie
najbardziej wartosciowych melodii monodycznych i wplatanie w nie elementéw
zrozumialego jezyka artystycznego, uformowanego przez tradycje zachodnioeu-
ropejska. Byl przy tym obdarzony wyjatkowym zmyslem odczuwania kolorystyki
akeji liturgicznej. Kazdy jego wysilek konczyt sie wspaniatym efektem, zaréwno
na poziomie praktyki, w Zzywiole nabozenstwa, jak i w sferze kompozycji. Niepo-
dobna tego poréwnac¢ ani do nowozytnych wystepoéw na scenie, ani do mistycyzo-
wania o charakterze skrajnie religijnym. Co wazne, ojciec Michat przez wiele lat,
stale kontaktowat sie ze stynnym archimandryta Matfiejem Mormylem, o ktérym
mozna powiedzie¢ ze byl absolutnym mistrzem liturgicznego istnienia muzyki, co
we wspolpracy z geniuszem Sergieja Trubaczowa stanowi do dzisiaj jedno z nie-
licznych nieskazonych zrodel tej estetyki. Miatem zaszczyt i $piewac, i dyrygowac
w londynskim soborze juz po powrocie Michata Fortunato do Frangji, ale niemal
codziennie ktory$ dyrygent lub chdrzysta zastanawial si¢ nad jego potencjalnym
radami czy sugestiami odnosnie wykonania. Gdy pojawilem si¢ w katedrze, gtéw-
nym dyrygentem byl uczen, Eugeniusz Tugarinow. Pézniej przez kilka lat funkcje
te pelnita pochodzaca z Polski Krystyna Misiukiewicz, ktéra kultywowata dorobek
i zwyczaje o. Michata. System dobieranych melodii, sposéb ich interpretacji, zapisu,
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pozostaje w praktyce londynskiej katedry nienaruszony. W szafach pietrza sie stosy
nut zapisanych reka o. Michala, s3 wéréd nich zaréwno kompozycje autorskie, jak
i tworcze, bogate w znaczenia aranzacje. Nie spotkalem go nigdy osobiscie, lecz
mam wrazenie, ze kontakt z jego rekopisami oraz mozliwo$¢ wykonywania i stu-
chania zapisanych utwordw, sprawiaja ze ten pigkny cztowiek wciaz zyje. Wiecznaja
pamiat’!

W.M. Wracajac do $piewu cerkiewnego w Polsce, na czym polega specyfika
i niepowtarzalno$¢ polskiej prawostawnej tradycji muzyczne;j?

L.H. Skoro zostala wspomniana nazwa Polska, nie moge tutaj nie odnies¢ sie
do pewnej sprawiedliwosci dziejowej, dajacej zasadno$¢ réwnorzednego prawa
wzgledem tego specyficznie lokalnego, prawostawnego dorobku muzyki cerkiew-
nej. A mianowicie zaréwno Bialorus$ jak i Ukraina, majg wszelkie podstawy do tego,
aby uznawac ten dorobek za swdj. Jednak nalezy sprawiedliwie zauwazy¢, ze niepo-
wtarzalne procesy zachodzace w sferach specyficznie muzycznych, wyrdzniajacych
w klarowny sposob ten $piew na tle innych sgsiednich prawostawnych obszarow,
nie moglyby zajs¢ w zadnym innym tworze panstwowym niz Rzeczypospolita tam-
tego czasu. Dotyczy to zaréwno okresu monodii, jak i wieloglosowosci, wlaczajac
w to samo jej zaistnienie. A wiec, pomimo istotnego przesuniecia granic panstwo-
wych i totalnej przemiany sytuacji politycznej przez setki lat, to wlasnie prawo-
stawni z Polski majg szczegdlny przywilej dziedziczenia owej liturgicznej spuscizny.

Sam rozwdj wypadkow irodzaje wptywow sugerujg, ze mamy do czynienia
z autonomicznym $wiatem liturgii. Zestaw nazw $piewow zawartych w dokumen-
tach nutowych jest imponujacy i mozliwe, najbardziej réznorodny ze wszystkich
poréwnywalnych obszaréw dziedzictwa prawoslawnej muzyki. Kwestia pogranicz-
nej bytnoéci ma wplyw na te najstarsze, monodyczne $piewy. Badacze specjalizujg-
cy sie w tym okresie (np. prof. Jurij Jasinowski, czy Oleksandra Calaj-Jakimenko),
pisza o twdrczych przyktadach funkcjonowania tej muzyki, okreslajac je jako wa-
rianty miejscowe, nowe stylistyczne formacje, zapozyczenia oraz hybrydowe $pie-
wy, wykorzystujace mozliwos¢ kompilacji réznorodnych wptywow.

Wazne jest jednak uswiadomienie sobie, ze w prawoslawnej monodycznej
muzyce liturgiczne]j pojecie twdrczoéci oznacza zupelnie co$ innego niz w sztuce
postrenesansowej. Polega ona bardziej na wnikaniu w muzyczng esencje stylistyki
niz komponowaniu nowych melodii. Wielki muzykolog z Oxfordu, badacz muzy-
ki bizantynskiej, balkanskiej i staroruskiej, prof. Dimitri Conomos okresla to mia-
nem oryginalnosci bazujacej — wbrew powszechnemu tego slowa znaczeniu - na
wydobywaniu sensu pierwowzoru. Wedtug niego, oryginalny tworca, to ten, kto
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najintensywniej poznaje, wyczuwa i porusza si¢ w jezyku artystycznym danego ob-
szaru liturgicznego. Jest to charakterystyczne takze dla tworczosci ludowej, bedacej
podobnie jak dawna sztuka liturgiczna typem kultury transmisyjnej, powielanej,
pokoleniowej. Nie wyklucza to oczywiscie wariantywnosci, ani nowosci, niemniej
jednak twdrczo$¢ ta musi by¢ liturgiczna, a liturgia w sensie artystycznym zawsze
odnosi si¢ do tego, co czlowiek zna i rozumie. Liturgia nie moze postugiwac si¢
szokiem, przeciwnie, musi szanowa¢ autorytet archetypéw oraz przyzwyczajenia
muzyczne wiernych.

Muzyke cerkiewng w Rzeczypospolitej, najbardziej charakteryzuje wspomnia-
na wczesniej ogromna transformacja stylistyczna. Taki przebieg historii jest ewe-
nementem w poréwnaniu do proceséw na innych obszarach kultury prawostawne;j.
Z tej transformacji wynika koniecznos¢ réznorodnosci stylistycznej w §wiagtyniach
oraz sposdb percepcji wiernych wzgledem niejednolitej, bardzo odlegtej wedle
swojego genomu sztuki. Swiadomo$¢ rodzaju dziatania muzyki oraz jej opisywania
istnieje przede wszystkim dzieki mozliwo$ci poréwnan. Fakt, ze my dzisiaj mowi-
my o monodii jako o innym $wiecie stylistycznym, odszukujemy jej wyjatkowos¢
i adekwatno$¢ liturgiczng, moze wynika¢ wylacznie z tego, Ze mamy ugruntowang
$wiadomos$¢ dominujacego w naszej kulturze systemu dur-moll. Gdyby tej kon-
frontacji nie byto, nikt nie mialby powodu ani mozliwo$ci zadawania sobie pytania
o inno$¢ danego stylu. Dlatego tak istotnym jest tez fakt, ze to wlasnie w Rzeczy-
pospolitej od XVII wieku mial miejsce proces pierwszych préb syntezy $piewow
monodycznych oraz muzyki systemu dur-moll, charakterystycznej dla cywilizacji
zachodnio-europejskiej.

Pierwsze proby syntezy §piewow monodycznych z muzyka systemu dur-moll,
ktére nastgpity w Rzeczypospolitej poczawszy od XVII wieku, z cala pewnoscia
wymagaly ogromnej otwartosci na réznorodno$¢. Warto podkresli¢ ten brak ogra-
niczen w zakresie liturgicznej $wiadomosci, tak bardzo odmienny od podejscia
np. staroobrzedowcédw, zamknietych w enklawach, nieprzyjmujacych stylistyki
artystycznej spoza wlasnego kregu. Z drugiej strony, pozostawienie utworéw mo-
nodycznych w cerkwiach Rzeczypospolitej, przekonanie oich niezastgpionym
miejscu w liturgii, wskazuja na wazng role kultury pamieci, ktora nie pozwala za-
pomnie¢ do$wiadczenia przodkéw. Zdrowy balans miedzy dorobkiem ojcéw a te-
razniejszoscig wprost dowodzi ogromnej dojrzatosci liturgicznej i kulturowe;j.

Cechg swoista prawostawia wielokulturowej Rzeczypospolitej jest bogactwo
piesni paraliturgicznych, oddzialujacych na glebie religijnej rzeczywistosci. W zad-
nym innym kregu prawostawnym piesni te nie mialy takiego znaczenia, ani nie
byty tak liczne. Tendencja do ich pisania wynikata zapewne z poreformacyjnych
trendéw do aktywizowania, ozywiania wspdlnot wiernych. Utwory te byly poszu-
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kiwaniem bezpo$redniosci w przezywaniu kalendarza liturgicznego, poprzez zgota
inny jezyk niz oficjalne teksty nabozenstw. Mam tu na uwadze prostote, jasno$¢
tresci, ptynaca ze zrozumialego jezyka, ktory wiaczal w liturgie zaréwno ludzi wy-
ksztatconych, jak i plebejuszy. Pierwszy pokazny zbiér poezji paraliturgicznej to
Bohohtasnik poczajowski wydrukowany po raz pierwszy w 1790 roku. Ale rekopi-
$mienne $wiadectwa takich $piewdw znane sg jeszcze z wieku XVII. Przykladem
stuzy kantyk $w. Atanazego Brzeskiego, napisany przez meczennika w warszaw-
skim wiezieniu po publicznym wezwaniu do likwidacji unii. Charakterystycznym
rysem Owczesnych piesni paraliturgicznych jest wykorzystanie stylu barokowego.
W poézniejszych, innych stylistycznie, epokach $piew paraliturgiczny rozwinat sie,
poszerzono repertuar. Cate pokolenia zapisywaly ulubione utwory w domowych
zeszytach, wydawano kolejne $piewniki. Wielkie zastugi mial na tym polu chary-
zmatyczny badacz $piewdéw Chelmszczyzny z przelomu XIX i XX wieku Emilian
Witoszynski. Dzigki jego pracy drukiem wyszedl bohohtasnik chelmski. Warto
tez przypomnie¢ przed- i powojenne edycje warszawskie. Bylo to wazne wsparcie
tradycji, kontynuacja wielowiekowego zwyczaju $piewania wierszy duchownych
przy réznych, niekoniecznie liturgicznych okazjach, zwlaszcza na wsi. To zreszta
wiejska spoleczno$¢ przewazala w populacji prawostawnych. Do dzisiaj, pomimo
zawirowan historii, przetrwata w tym $rodowisku gleboka wiara i wysoka kultu-
ra liturgiczna, ktére pomagaly w przezwyciezaniu wszelkich niepokojow: religij-
nych, politycznych, kulturowych, rezultatem ktérych bylo np. odgérne narzucanie
konfesji. Tozsamo$¢ liturgiczna, uksztaltowany przez nig sposéb odbioru swiata
okazaly sie najtrwalszymi elementami samoidentyfikacji prawostawnych w Rze-
czypospolitej. Wlasnie to bogactwo jest kluczem do zrozumienia niepowtarzalno-
sci lokalnych przejawdw sztuki liturgicznej, w tym $piewu.

W.M. Czy i w jaki sposdb muzyka o korzeniach liturgicznych moze dostarczy¢
inspiracji wspodlczesnej tworczosci muzycznej, liturgicznej oraz pozaliturgicznej?
Czy przeszkoda nie bedzie wskazany wyzej historyzm?

1.H. Fenomen liturgii bez zadnych watpliwosci stanowi pole dla genialnych
intuicji, nalezgcych do catego $wiatowego dorobku muzyki. Szczegélnie swobod-
nie mozemy to wypowiedzie¢ dopiero w dzisiejszych czasach, ktére daja mozliwosé
historycznej i artystycznej analizy stylow, dokonywania ich poréwnan i badan. Ze-
stawienie jezyka muzycznego liturgii prawostawnej z muzyka europejska to zabieg
prowadzacy do lepszego poznania i opisu obu tak réznych $wiatéw muzycznych.
Liturgia prawostawna, fenomen zZywy, a jednocze$nie transformujacy histori¢, ma
w tym eksperymencie pewng przewage. Ot6z w odréznieniu od innych rodzajow
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muzyki i sztuki, liturgia jest integralnym elementem zycia, i na tym opiera si¢ na-
czelna zasada jej funkcjonowania. Spiew liturgiczny to nie ,wykonanie” dla pu-
blicznosci, uczestnicy liturgii sa wspottwoércami, nie ,,stuchaczami”. Stad tez pewne
zaklopotanie przy koncertowym, festiwalowym odbiorze utworéw liturgicznych,
zwlaszcza w §wiatyniach (z jednej strony zakaz oklaskiwania wykonawcoéw, z dru-
giej niewykonywanie zwyczajowych gestow, jak Zegnanie si¢ czy powstawanie
z miejsc).

Poréwnywanie osiagnie¢ ijezyka liturgii prawostawnej z postrenesansowa
muzyka klasyczng sprawia wrazenie profanacji. Jednak, wrecz przeciwnie, mozna
uznac za wyrazng afirmacje liturgii taki rozwoj proceséw muzycznych, ktéry fina-
lizuje wielowiekowe intuicje, dochodzac do rezultatéw przynajmniej zalozeniowo
do niej podobnych. Warto tutaj przytoczy¢ nurt europejskiej awangardy XX wieku,
ktory wyniknat z zupelnie odmiennego, muzycznego procesu historycznego niz
liturgia prawoslawna i w sensie ideologicznym nie mial z nig zadnych zwigzkow.
Jednak w szeregu zatozen wyznaczajacych trendy awangardowe, mozna z powo-
dzeniem dostrzec swoiste marzenie o tym, co w konkretnych elementach zawiera
spectrum nabozenstw prawoslawnych. Stanowi to bardzo ciekawe zestawienie, za-
réwno w badaniu liturgii, jak i badaniu awangardy. Te oba nurty nigdy sie w hi-
storii nie spotkaly na polu twérczym, ale europejskie, progresywne doswiadczenie
rozwoju muzyki klasycznej XX wieku, rozszerzyto horyzont warto$ciowania mu-
zyki na tyle, ze mogto ono sprowokowa¢ autentyczne zainteresowanie dawna, mo-
nodyczng muzyka cerkiewna. To nie przypadek, ze mediewistyczne badania nad
$piewem cerkiewnym oraz inicjatywy jego rekonstrukcji szczegélnie intensywnie
pojawiaja si¢ w XX stuleciu. Awangarda wyzwolila sztuke z modelu postrenesanso-
wego, przywracajac zachwyt formami uzytkowymi, oderwanymi od sceny i zwro-
conymi ku realnemu zyciu. Dzigki temu dawne ikony czy $piew liturgii prawostaw-
nej przestaly by¢ wylacznie przedmiotami historycznymi, obiektami badan, a staty
sie zrozumialym wspoélczesnie, autentycznym potencjatem sztuki.

Czy prawostawne intuicje liturgiczne przeniknely do nieliturgicznej muzy-
ki wspoélczesnosci? Odnajdujemy jedynie slady takich inspiracji. Przyczyna tkwi
w braku kompozytoréw klasycznych, ktorzy dobrze znaliby jezyk muzyczny spiewu
prawostawnego i traktowali go jako swdj. To podstawowy warunek, by w ogdle
mowi¢ o wzajemnym tworczym oddzialywaniu omawianych nurtéw muzycznych.
Kompozycje napisane do tekstow prawostawnych nabozenstw tak wspaniatych ar-
tystow jak: Alfred Schnittke, Grigorij Sviridov, Arvo Part czy Krzysztof Penderecki
nie wspolgraja ze specyficzng forma muzycznego jezyka liturgii. Na ogdélnym tle
wyrodznia sie Brytyjczyk, sir John Tavener, poszukujacy inspiracji w dzietach Igora
Strawinskiego, Oliwiera Messiaena, a jednoczesnie obeznany z bizantynskim i sta-
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roruskim $§piewem liturgicznym. Tavener napisal liturgie $w. Jana Chryzostoma
oraz calonocne czuwanie, ktore zostalo odprawione w oxfordzkiej katedrze prawo-
stawnej w 1986 roku. Jednak trzeba dodac¢, ze wariantywnos¢ stylow funkcjonuje
w wymienionych utworach na zasadzie ciekawej impresji, dalekiej jednak od prak-
tyki liturgicznej.

W odkrywaniu muzycznych elementéw prawostawnej liturgii w kompozy-
cjach XX wieku ciekawe efekty przynosi analiza twoérczosci greckiego geniusza
Iannisa Xenakisa. Mimo nielicznych tylko lekcji $piewu bizantynskiego w dzie-
cinstwie, mimo technik kompozytorskich dalekich od liturgicznego standardu
jego pomysly muzyczne czgsto przypominajg patent prawostawnych nabozenstw.
Marzeniem Xenakisa byto ponadto zniwelowanie postrenesansowego podzialu na
wykonawcow i publicznosé. Realizujac je, przeprowadzal eksperymenty réwnowa-
zace status obu. W swoich pracach siegal po kompozycyjne idee Hellady, tak bliskie
zalozeniom liturgii. Xenakis twierdzil ze tworzy na przekdr dotychczasowym nur-
tom, ze pisze muzyke, jakiej do tej pory nie byto. Ten punkt widzenia przyjal m.in.
Olivier Messiaen, jednakze w kontekscie dorobku muzyki liturgicznej nie mozna
Xenakisa uzna¢ za nowatora.

Ogolnie rzecz ujmujac, muzyczne intuicje najoryginalniejszych form litur-
gii prawostawnej bez watpienia zaistnialy w ogromnym zakresie w awangardzie.
Jednak dotychczas nie nastgpito pelne spotkanie obu §wiatow, tj. nie pojawita sie
osoba — twdrca, znajgce te rzeczywistosci w autentycznym zakresie. Tak naprawde,
twdrczos¢ okresu awangardy to jedyny obszar muzyki europejskiej, mogacy posia-
dac znaczacg plaszczyzne kontaktu z tradycja prawostawnego $piewu liturgicznego
W jej autentycznym wymiarze. Co wigcej, jednoczesne wykorzystanie obu tych do-
swiadczen mogloby stworzy¢ nowe oblicze muzyki europejskiej XX i XXI wiekdow,
funkcjonujacej dzisiaj jedynie jako elitarne zjawisko niszowe. Pozostaje wigc liczy¢
na takie proby w przyszlosci.

W.M. Jakg droga moglaby p6j$¢ nowa cerkiewna twoérczos¢ muzyczna?

L.H. Wydaje mi sie, jesli mowic o sztuce, to nasze czasy cechuje ogélny brak
jednolitego stylu. Stanowi to ogromny problem dotyczacy twdrczosci, gdyz styl
to nic innego jak okreslony sposob artystycznej wypowiedzi, czyli jezyk. Muzyka
cerkiewna przez prawie calg swoja histori¢ odnosila si¢ do stylu danej epoki, lub
go wyznaczala. Niemalze nie bylo sytuacji, kiedy liturgia stanowilaby wyabstraho-
wane struktury sztuki, niezwigzane w jakikolwiek sposob z dang, aktualng epoka.
Elementy jezyka artystycznego liturgii pochodzace z poprzednich epok podlega-
ty wptywowi, syntezie lub paralelnej koegzystencji ze wspotczesnym stylem. Taka
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elastycznos¢ liturgii jest bardzo charakterystyczna dla prawostawia, ktore dazylto
zazwyczaj do adaptacji lokalnych uwarunkowan kulturowych, tym samym da-
jac mozliwos¢ glebszego przezywania tajemnicy wcielonego w nasze zycie Boga.
Swiadczg o tym bardzo wezesne, wschodniochrzescijaniskie zalozenia misyjne, nie
polegajace na odgérnym narzuceniu jedynego stusznego, cho¢ niezrozumiatego na
wielu plaszczyznach modelu, a na oddolnym budowaniu chrzescijanskiego przezy-
cia poprzez odniesienie si¢ do bogactwa doswiadczen czlowieka z danego obszaru.
Jest to bardzo ewangeliczne, poniewaz Chrystus tez odnosil si¢ do catego dorob-
ku kulturowego i religijnego, jaki zastal, nie tworzac i nie méwiac niczego, co by
bylo wyabstrahowane z zakresu zrozumialej dla cztowieka percepcji. Jest to waru-
nek konieczny w odniesieniu do $piewu cerkiewnego, gdyz jedynie wtedy moze on
odpowiada¢ powadze ludzkiego doswiadczenia, odnajdywanego w muzyce litur-
gicznej. Sytuacja spojnosci z dominujgcym stylem epoki danego obszaru i odnie-
sienia si¢ do niego miata miejsce w historii liturgii az do poczatku wieku XX. Ten
moment stanowit przetom, ze wzgledu na koniec ostatniej spojnej epoki. Pézniej
nastgpily nurty awangardowe, ktore nie byly jednolite, a do tego stawaly sie one
stopniowo coraz bardziej elitarne. Do glosu doszla ponadto muzyka popularna,
nie budujgca nowego stylu, a banalizujaca wczedniejszy dorobek, w celu zyskania
masowej akceptacji. Te wszystkie procesy maja bardzo duze znaczenie w odnie-
sieniu do rozwoju muzyki cerkiewnej, gdyz od XX wieku przestala si¢ ona rozwi-
ja¢ spojnie z nurtami ogélnoswiatowymi. Stala si¢ wiec w duzej mierze $wiatem
zamknietym, do czego dzisiaj jestesmy przyzwyczajeni, ale to przed XX wiekiem
nigdy nie miato miejsca. Owa hermetyczno$¢ stwarza kilka mozliwych zagrozen.
Jednym z nich jest fakt, ze muzyka cerkiewna na przestrzeni swojej historii zawsze
odnosila si¢ do stylu epoki, korzystajac z najlepszych, istniejacych wzorcow, w sen-
sie strukturalnym oraz wykonawczym. Przy zamknietosci §wiata muzycznego, ten
fakt czesto ulega deformacji. Kolejnym, niezwykle istotnym niebezpieczenstwem
jest muzyka popularna, ktora z racji swojej dominacji w aktualnym przekroju mu-
zycznej $wiadomosci naszej cywilizacji, wykazuje niekiedy tendencje wkroczenia
na teren muzyki cerkiewnej. Jest to proces niszczacy mistrzowski dorobek liturgii,
zawsze korzystajacej z najglebszej mocy dzialania sztuki, a nie najbardziej popular-
nej i splyconej do sfer zycia zwigzanych gtéwnie z rozrywka.

Dopiero przezwyciezenie tych problemdw i adekwatne odniesienie sie do fe-
nomenu liturgii mogloby stanowi¢ podstawa do wspdlczesnej twdrczosci. Bez wat-
pienia, zasada odnoszenia si¢ do najbardziej autentycznych, muzycznych wzorcow
liturgicznych jest tutaj konieczna, ze wzgledu na uchwycenie samej, bardzo subtel-
nej formy liturgii, ktorej nie znajdzie si¢ w zadnym innym typie muzyki. Kompozy-
cje powstale bez tej sSwiadomosci, nalezy uzna¢ za liturgicznie stabe. Ale tworczo$¢
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ta musi tez uwzglednia¢ swoista codzienno$¢ $wiata muzycznego epoki, gdyz ina-
czej bedzie skansenem lub egzotyka. Jak powiedziatem, jest to trudne zagadnienie
w naszych czasach, ale kilka przyktadow kompozytorskich pokazuje, ze zastoso-
wanie systemu dur-moll (a nie oszukujmy sie, wyznacza on dzi$ naszg percepcje
muzyczng, nawet z powodu opartej na nim wszechobecnej pop-music) w korelacji
z dawnymi systemami muzyKki liturgicznej, moze przynies$¢ dobry rezultat. Przykla-
dem jest tutaj geniusz tworczczy diakona Sergiusza Trubaczowa. Waznym faktem
jego zyciorysu bylo to, ze z jednej strony znal on i czut znakomicie liturgie prawo-
stawng, wlaczajac w to sSwiadomos¢ starych autentycznych form $piewu, a z drugiej
strony byl $wietnie wyksztalconym dyrygentem symfonicznym, znajacym dorobek
muzyki europejskiej. Takiego zespolenia nie doswiadczyla wiekszo$¢ tworcéw mu-
zyki cerkiewnej ostatnich dziesiecioleci.

Z pewnoscia ciekawe byloby skorzystanie w tworczosci cerkiewnej z dorobku
awangardy. Polaczenie wspdlnych intuicji w konwencji liturgii wydaje sie¢ mozliwe,
jednak musiatoby by¢ zweryfikowane przez tok nabozenstwa. Nabozenstwo bo-
wiem jest przestrzenig znacznie surowiej weryfikujaca rezultaty tworcze niz w sy-
tuacji odwrotnej - przy wykorzystaniu dorobku jezyka muzycznego liturgii w twor-
czo$ci nieliturgicznej.

Istnieje jeszcze jeden liturgiczny sposob tworczosci, polegajacy na improwiza-
cji w oparciu o wykorzystanie dawnych styléw spiewu cerkiewnego. Mam na mysli
sytuacje adaptacji tekstu liturgii, przettumaczonego na jezyki nowozytne. Zmiana
jezyka jest zmiang na nowe muzyczne brzmienie, wiec wymaga z definicji nowych
struktur dzwigkowych. Tradycyjne, cerkiewne oparcie sie na konwencji jezykowej,
polaczone z wykorzystaniem dorobku historycznej muzyki liturgicznej, stanowi
wielka i wymagajacg tworczos$¢. Z pewnoscia jest to znacznie bardziej pozadane
przez konwencje liturgii niz samo podpisywanie tekstow pod istniejacymi melo-
diami, stworzonymi do innych, starozytnych jezykow.

V.M. Jakie widzisz problemy wspoétczesnej muzyki cerkiewnej?

L.H. Wiegkszo$¢ z nich w zasadzie zostala wymieniona. Z pewnosciag musi-
my si¢ zmierzy¢ wjakim$ stopniu z muzyczng materig liturgii w jezyku, w kto-
rym rozmawiamy na co dzien. Warto ponadto intensyfikowa¢ poszukiwania
i inspirowac si¢ utworami lokalnego kregu kulturowego. Globalizacja wspdtczesne-
go $wiata czgsto w tym przeszkadza. Dysponujemy obecnie dostepem do kazdej
niemalze prawostawnej literatury muzycznej, co jest oczywiscie wspaniale, ale ta-
twa fascynacja innoscia, egzotyka bardziej odlegtych linii melodycznych z punktu
widzenia liturgii wydaje si¢ nie do konica powazna. Problem wspdtczesnej muzyki
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cerkiewnej nie polega na koniecznosci jej reformowania, lecz na nieznajomosci
tego, co nasz wspanialy krag kultury liturgicznej wypracowal w ciagu setek lat.

W.M. Czy w muzyce cerkiewnej mozliwe sg dzieta poréwnywalne z tworcza
transformacja tradycji ikonograficznej Jerzego Nowosielskiego, kiedy pojawia sig
zywa, osobista tworczos¢, bedaca objawieniem we wspotczesnej sztuce liturgiczne;j?

L.H. Mysle, ze fenomen Jerzego Nowosielskiego scisle wiaze sie z tym, co
powiedzialem. Wbrew wielu sadom, jego ikony to wielka historyczna synteza.
Moze to oczywidcie szokowac szczegélnie ludzi z kregu preferujacego typ ikony
neo-bizantyjskiej, jednak w identyczny sposéb moga szokowac ikony tworzone
w réznych kregach w poprzednich stuleciach. Nowosielski poza tym byl artysta
znakomicie znajacym i czujagcym aktualne trendy malarskie, tacznie z dorobkiem
awangardy, dzieki ktorej w duzym stopniu nastgpilo ponowne zainteresowanie tra-
dycyjnym stylem ikonowym. W muzyce zjawisko fenomenalnej, syntetycznej $wia-
domosci twdrczej, jaka miat profesor Nowosielski, byloby arcyciekawe. Wykorzy-
stanie jezyka muzycznego liturgii, opisywanie nim $wiata na wzor malarskich form
Nowosielskiego wywolaloby poruszenie, zaréwno w srodowisku liturgicznym, jak
i nieliturgicznym, a twdrca bylby darem dla §wiata na miare objawienia. Nie przy-
padkiem Nowosielski lubil poréwnywac tworcéw do prorokéw. Taka muzyka by-
taby rodzajem proroctwa, by¢ moze, zdaniem niektorych, kontrowersyjnego, ale
z pewnoscia objawiajacego tajemnice liturgicznego przekazu, ktory jako tajemnica
samego Chrystusa musi dociera¢ do uniwersalnej natury czlowieka. Fenomen taki
moze sie¢ objawi¢ w jednostkach chocby spoza znanego i uznanego kregu cerkiew-
nych kompozytoréw. Jak dotad jednak, wedtug mnie, w muzyce nie pojawila sie
postac o swiadomosci twdrczej na miare Jerzego Nowosielskiego.

W.M. Ostatnie pytanie — czym jest muzyka, ku czemu dazy, jak oddzialuje, jak
zbawia czlowieka?

L.H. Definiowanie muzyki jest w pewnym stopniu tozsame z metodologia
wschodniochrzescijanskiej teologii, wykorzystujacej apofatyke przy definiowaniu
Boga. Znacznie tatwiej powiedzie¢, czym muzyka nie jest, niz czym jest. Znacz-
nie sensowniej mowi¢ o dzialaniu muzyki niz o niej samej. Wyrdznianie typow
muzycznych polega na opisie ich dzialania, na wewnetrznym poréwnywaniu. Ist-
nienie muzyki warunkowane jest przez ludzkie zycie, przez bicie ludzkiego serca.
Doswiadczenie muzyczne to czes¢ zycia, bez niego muzyka nie istnieje. W pewnym
stopniu mozna ja poréwnaé¢ do mowy, ale takiej, ktéra wprost dotyka cztowieka,
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nie przekfada si¢ na formy dyskursywne. Muzyka bowiem ma swoj autonomicz-
ny dyskurs. Nie przypadkiem wlasnie on znalazl zastosowanie w liturgii. Wydaje
sie, ze ludzko$¢ nie zna bardziej adekwatnego sposobu wyrazania swoich przezy¢
niz muzyka. Wlasciwa materig muzyki jest tak naprawde czlowiek, poniewaz to
on, poczawszy od percypowania dzwigkdow az do ukladania ich w forme, jest jej
zrodlem. Méwilem wyzej, ze muzyka pojawia si¢ z chwila wykonania, z drugiej
strony — o0 muzyce mozna méwi¢ wtedy, kiedy ucho ludzkie jg ustyszy. Muzyka za-
tem kumuluje w czlowieku mozliwo$¢ calo$ciowego postrzegania swiata oraz wy-
razania tego doswiadczenia. Wobec tego, ze jest ona jedng z najwazniejszych drég
doswiadczenia, wyznaczajacego cztowieka, musi ona stanowic¢ klucz w chrzescijan-
stwie, gdzie poznanie czlowieka stanowi poznanie Boga. Liturgia prawostawna daje
muzyce mozliwos¢ najglebszego dzialania, odnoszacego si¢ do samej istoty bytu
czlowieczego, a nie zbednej ozdoby ograniczonej do samej estetyki.

Liturgia spaja przezycie estetyczne i religijne, co w niezwykly sposob afirmuje
nieuchwytng stowem istote sztuki muzyczne;.





