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Btazej MATUSIAK OP

MUZYCZNA SWIATYNIA

Nie tylko ci, ktorzy codziennie odmawiajq liturgie godzin, ale i uczestnicy nie-
dzielnej mszy wielokrotnie modlq sie stowami, ktore zapisano jako slad czyjegos
bolesnego doswiadczenia, a ktore wypowiada sie w oderwaniu od witasnych bie-
zqcych przezyé, za to solidarnie z kims, kto wota ,,z glebokosci”. Psalmy zdajq
sie prowadzi¢ modlgcych si¢ w miejsca, do ktorych nikt sam by sie nie wybral,
tam gdzie cztowiek wola ostatkiem sit: ,, Wybaw mnie, Boze, bo woda mi siega

po szyje”.

Przestrzen sakralna w muzyce albo sakralizacja przestrzeni przez muzy-
ke: taki temat czy raczej krag tematéw zasugerowata Redakcja. Co tu kry¢:
temat-rzeka, temat-morze, temat-ocean. Pierwsze skojarzenia, jakie przyszly
mi na mysl, to muzyczne przestrzenie kosciolow: stalle mnichéw, galerie,
z ktorych rozbrzmiewata muzyka polichoralna, nawy, ktérymi szty procesje,
ale i mury, ktore w pewnych $wiatyniach potrafia przemieni¢ jednoglosowy
spiew w wieloglos. Do tych watkow dotaczyty sig nastgpne, niepokojaco licz-
ne. Wsréd nich dzieje wedrownych melodii, réwnie pigknych jako piesni na-
bozne i §wieckie; porywajaca epopeja barokowej muzyki misyjnej — przyktad
zabarwienia sztuki europejskiej indianskim temperamentem; chorat jako $piew
Kosciota powszechnego, ale i bogaty w lokalne odmiany. W koncu: niezwykte
opowiesci — o liturgicznym znaczeniu ko$cielnych labiryntoéw czy wielkanoc-
nym tancu z pitka przy $piewie sekwencji Victimae paschali laudes’.

Dwie rzeczy byty pewne: z braku kompetencji oraz z powodu rozlegtosci
tematu artykut nie miat by¢ wyktadem; staratem si¢ tez uniknaé pokusy na-
gromadzenia faktow, aby nie powstat jaki$ gabinet osobliwosci. To, co czytel-
nik znajdzie ponizej, to po prostu spojrzenie na bliska mojemu sercu muzyke
religijna, gldwnie liturgiczna, od strony zadanego tematu, a wigc w zwiazku
z przestrzenia, przy czym bgdzie mowa nie tylko o wngtrzu kosciola, ale i o in-
nych miejscach, ktore sa niejako wlaczone w krag sacrum. Zasadniczo zatrzy-
mamy si¢ w kregu muzyki chrzescijanskiego Zachodu. Z watkéw pobocznych
pozwolitem sobie zachowa¢ jeden, dotyczacy przygdd pewnej melodii. Pod

! Zainteresowanego czytelnika odsytam do pasjonujacej ksiazki Craiga Wrighta poswigco-
nej muzycznym i symbolicznym znaczeniom i zastosowaniom labiryntu w ciaggu dziejow (Zob.
C. Wright, The Maze and the Warrior: Symbols in Architecture, Theology, and Music, Harvard
University Press, Cambridge, Massachusetts—London 2001). Wspomnianym zwyczajom poswigcony
jest rozdziat piaty.
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koniec, zamiast przedstawi¢ wnioski, podzielg si¢ intuicja, ktora przyszia sama
i pozwolita spojrze¢ na muzyke koscielna w $wietle najmocniejszym z mozli-
wych. A na sam koniec — niespodzianka. Ale skoro méwimy tu o przestrzeni,
to czas opuscic przedsionek 1 wejs¢ do Swiatyni.

MUZYKA SWIATYNI

Jeszcze zanim ktokolwiek wejdzie do koSciota 1 zacznie w nim grac czy
$piewac, muzyka juz tam jest. I nie mam na mysli obcowania $wigtych, tego,
ze w jakis mistyczny sposob swiatynie wypelnia modlitwa tych, ktérzy w nich
oddawali cze$¢ Bogu. Nie chodzi tez o dzwony, organy, carillon i co tam jesz-
cze moze znajdowac si¢ w koscielnym wnetrzu czy wiezy, oczekujac na kogos,
kto wydobedzie dzwigk. Chodzi o zupetie inny rodzaj muzyki. Ale skoro
juz zadarliSmy gtowe, zeby spojrze¢ na organy, zobaczmy, co przedstawiaja
rzezby na organowym prospekcie. Oto wyobrazenie muzyki niebianskiej — krol
Dawid z harfa oraz aniotowie ze skrzypcami, wiolami, cymbatami, fletami,
cynkami, trabkami, puzonami... Réwniez wnetrza barokowych koput pelne
sa muzykujacych aniotow. Te figury i malowidla nie sugeruja, ze po niebie
przechadzaja si¢ skrzydlaci mtodziency (czy dziewczgta) albo pulchne (i row-
niez skrzydlate) bobasy bgdace wirtuozami czy cho¢by sprawnymi cztonkami
orkiestry. To proba unaocznienia musica coelestis, niebianskiej liturgii, ktorej
opisy w Apokalipsie (por. np. Ap 4, 1-5, 16) zapieraja dech. Sw. Hildegarda,
doktor Kosciota i kompozytorka, ukazywala aniotow jako pograzonych we
wpatrywaniu si¢ w Boga, a zarazem nieprzerwanie wychwalajacych §piewem
wszelkie Jego dzieta. By uzy¢ krotkiego a dobitnego cytatu: ,,Aniot, bedac
pozbawiony cigzaru ziemskiego ciata, jest jasnym i czystym wojownikiem
niebieskiej harmonii, trwajacym w widzeniu Boga™.

Musica coelestis rozumiana jako anielski $piew, zasadniczo duchowy i nie-
styszalny (cho¢ nie brak $§wiadectw tych, ktorzy go styszeli), to pozniejszy
dodatek do Boecjuszowego trojpodziatu muzyki na mundana, humana i in-
strumentalis®. Najwazniejsza w tym podziale jest harmonia §wiata — musica
mundana, harmonia mundi. Odnajdujemy ja w kosciotach, zwlaszcza srednio-
wiecznych, bo przeciez wlasnie §wiatynie stanowily — a i dzi$ nieraz stanowia
— obraz kosmosu. Harmonia mundi jest w kosciele uobecniona najpierw na
sposob symboliczny, niekiedy przechodzacy w czytelne wyobrazenia plastycz-

% Hilldegardis Bingensis Scivias, ks. IIL, visio 2, rozdz. 19, red. A. Firkotter, A. Carlevaris,
w: Corpus Christianorum Continuatio Mediaevalis, Turnholt, Brepols 1978, t. 43 A, s. 365. Jesli nie
podano inaczej, thumaczenie fragmentéw obcojezycznych — B.M.

S Boethius De institutione musica, ks. 1, rozdz. 2, Wydawnictwo G. Friedlein, Leip-
zig 1966, s. 187-189.
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ne. Rzecz to dobrze znana, wigc tylko w skrdocie zauwazmy, ze koscioty bywaja
odzwierciedleniem $§wiata, ze sklepieniem jak niebo (nieraz z wymalowanymi
gwiazdami), z kolumnami niczym drzewa, a nawet z monstrami, ktore tez
maja swoje miejsce we wszech§wiecie. Cate stworzenie, ktore zgodnie ze
stowami Czwartej modlitwy eucharystycznej chwali Boga przez nasze usta,
jest swiadectwem madro$ci Stworcey, ktory uczynit wszystko ,,wedlug miary
i liczby, i wagi” (Mdr 11, 20). Kluczowe znaczenie ma tu pojgcie liczby, prze-
noszace poj¢cie harmonii $wiata ponad nagromadzenie wizerunkow tego, co
si¢ na $wiecie znajduje. Mozna powiedzie¢, ze bardziej niz w symbolicznym
unaocznieniu, harmonia mundi zawarta jest w misternej geometrii kosciota,
w proporcjach, stowem w tym wszystkim, co da si¢ sprowadzi¢ do liczby.

Pono¢ Pitagoras styszat harmonig sfer. A czy da sig ustysze¢ muzyke ukryta
w proporcjach §wiatyni? Co najmniej w jednym wypadku — tak. Oddajmy gtos
Philippe’owi Beaussantowi, ktory tak oto pisze o florenckiej katedrze i jej
muzyce: ,,Gdy w 1436 roku zapragnigto uroczyscie obchodzi¢ poswigcenie ka-
tedry Santa Maria del Fiore, owej nieprawdopodobnie $§miatej budowli wznie-
sionej ponad Florencja przez Brunelleschiego, zamdwiono motet u najbardziej
uczonego tworcy struktur dzwigkowych owego czasu, Guillaume’a Dufaya.
Te muzyke, Nuper rosarum flores, $piewano owego dnia, 25 marca roku 1436,
ajezeli nie jest si¢ we Florencji, wystarczy stuchac¢ jej z zamknigtymi oczyma,
aby tam si¢ znalez¢. To bowiem, co stychac, to nie tylko muzyka skompono-
wana na uroczysta inauguracj¢ Duomo, to jego blizniaczka. Uczeni z tatwoscia
wskazuja, za pomoca liczb, ze w tym dzietku (zaledwie kilka minut...) wszyst-
ko detalicznie si¢ zgadza: liczba zwrotek, liczba sylab, liczba wersetow, liczba
nut, sumy, iloczyny 1 ilorazy powtarzaja, w przestrzeni i czasie, proporcje,
masy i sity kopuly oraz ko$ciota Santa Maria del Fiore™.

Pono¢ sprawa jest jeszcze bardziej ztozona, a motet Dufaya odzwierciedla
nie tyle proporcje florenckiej katedry 1 jej kopuly, ile raczej strukture swiatyni
jerozolimskiej. Pewne jest to, ze mamy tu do czynienia z muzyka i architek-
tura, ktore maja $mialy zamiar objawiania ukrytego porzadku wpisanego we
wszechswiat.

W dalszej czgsci tekstu skupig si¢ na muzyce styszalnej, musica instru-
mentalis. Tymczasem zastanowmy si¢ nad musica humana w kosciele. Przede
wszystkim, czym ona jest? Najlepiej wyjasnia to Boecjusz, wskazujac na jej
trzy poziomy: ,,Muzyke ludzka rozpozna [...] kazdy, kto zajrzy w glab siebie.
Coz bowiem taczy duszeg — t¢ bezcielesna chyzos¢ mysli — z cialem, jak nie
pewne dopasowanie i jak gdyby wymieszanie dzwigkow niskich i wysokich
tworzace swoiste wspotbrzmienie? Coz innego taczy ze soba takze czgsci sa-
mej duszy, ktora — wedlug Arystotelesa — sktada sig z czgsci racjonalnej i nie-

* P.Beaussant, Passages. De la Renaissance au Baroque, Fayard, Paryz 2006, s. 42.
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racjonalnej? C6z powoduje takie ulozenie czgsci ciala, ze zawiera dopasowane
do siebie cze$ci?™.

Dodajmy, ze cztowiek, stworzony na obraz Bozy, nosi w sobie jednocze-
$nie obraz catego $wiata, podobnie jak Swiatynia. Mikrokosmosem jest ludzkie
ciato, ale i caly cztowiek, z dusza i ciatem. W Chrystusie cztowiek powraca do
jednosci z Bogiem, zgodnie ze stowami z Janowej Ewangelii: ,,Ja jestem droga
i prawda, i zyciem. Nikt nie przychodzi do Ojca inaczej jak tylko przeze Mnie”
(J 14, 6). Koscioly sa czgsto zbudowane na planie krzyza. To znak Zbawiciela,
ale 1 sylwetka cztowieka z rozpostartymi ramionami. Modlacy si¢ cztowiek
jednoczy si¢ tu z Ukrzyzowanym, a w Nim — z ludzmi, ktorzy z obcych sta-
ja sig braémi i siostrami. Swiatynia jest wigc znakiem harmonii kosmiczne;j
1 ludzkiej. Kosciot jest miejscem integracji cztowieka, miejscem, w ktorym
dysharmonia spowodowana grzechem przemienia si¢ w musica humana. To
tutaj, w sakramentach, cztowiek rodzi si¢ do nowego zycia, oczyszcza si¢
i uswigca. To tu ciato i dusza chwala Boga w zgodnej harmonii, w modlitwie
duchowo-cielesnej — kleczac, stojac, stuchajac, spiewajac...

MUZYKA DOMU BOZEGO

Pora przej$¢ do muzyki styszalnej. Nie sposob zacza¢ inaczej niz od cho-
ralu gregorianskiego. To muzyka, ktéra nie tylko ogolnie kojarzy sig z czyms$
wznioslym, uduchowionym, religijnym, ale nieodmiennie przenosi stuchacza
do koscielnego wngtrza. Gdy tylko sig ja ustyszy, od razu przywotuje w wy-
obrazni gotyckie sklepienia, won kadzidet, pétmrok, witraze i szeregi modla-
cych si¢ mnichéw. Do tego stopnia choral przywodzi na mysl Swiatynig, ze
1 piosenki pop maja zyskiwac na wznioslej tajemniczosci, §piewane smgtnie,
na modle niby gregorianska przez zakapturzone postaci. Ze efekt jest grote-
skowy, to juz inna sprawa.

Przez wieki wzbogacany o nowe utwory i poddawany reformom, $piewany
przez liturgiczne schole i koncertowe chory, przetwarzany przez kompozyto-
réw (amplifikowany, jak mawia Marcel Péres®) i badany przez specjalistow,
a w ostatnich dekadach wlaczony w nurt interpretacji muzyki dawnej, chorat
pozostaje przede wszystkim modlitwa liturgiczna, gldownie modlitwa mnichow
i mniszek. A jest to nade wszystko modlitwa psalmami, tak podczas Mszy
Swietej, jak i w liturgii godzin. Patrzac od strony samej muzyki, na przeciwle-
glych biegunach mamy dwie formy: graduat oraz recytacje psalmow oficjum.
Graduat, $piew migdzylekcyjny, zastapiony obecnie przez psalm responso-

>Boetius,dz. cyt. ks. I, rozdz. 2, s. 189.
¢ Z rozmdw z Marcelem Pérésem.
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ryjny, to na ogét jeden lub dwa wersety ktoregos psalmu. Spiew z krotkim
tekstem, za to kunsztownie zdobiony, czyli melizmatyczny. W ten sposob gra-
duat taczy dwie, zdawaloby sig, sprzeczne tendencje: jest medytacyjny (bo
skupiony na powolnym wypowiedzeniu krotkiego zdania czy zdan), a zarazem
zdobny, co w praktyce oznacza wokalng wirtuozerig. Zapamigtajmy to osobli-
we potaczenie, do ktorego jeszcze wrocimy. Chlebem powszednim choratowe;j
modlitwy, forma wystepujaca tak czesto, ze przewyzsza pod tym wzgledem
wszystkie inne, jest monotonna recytacja psalméw. Mozna powiedzie¢, ze
psalmy recytuje si¢ na jednej wysokosci (to tak zwany tenor), jedynie zazna-
czajac prostymi formutami sam poczatek (initium), potowe wersu (mediantg)
1 jego koniec (finalis, kadencjg).

Monotonna — czy raczej wytrwata i nieustgpliwa — recytacja catych psal-
moéw oraz medytacja nad pojedynczym wersetem odbywa si¢ w przestrzeni
nasyconej trescia, a zarazem przenosi modlacych si¢ w jeszcze inne wymiary.
O jakie to miejsca chodzi, najlepiej nam powiedza same psalmy i inne biblijne
teksty.

Modlac si¢ w swych stalach, mnisi sa jak u siebie w domu, czuja si¢ jak
u siebie w domu Bozym. ,,Szczesliwi, ktorzy mieszkaja w domu Twoim, Panie,
nieustannie wielbiac Ciebie”” (Ps 84, 5). Niekiedy choér zakonny schowany
jest za nastawa oltarzowa, co przywodzi na mys$l opiewane przez $w. Pawta
zycie ukryte z Chrystusem w Bogu (por. Kol 3, 3). Dawniej zreszta ta zwane
lektorium takze odgradzato choér, cho¢by w wydtuzonych prezbiteriach do-
minikanskich koscioléw. ,,W namiocie swoim mnie ukryje” (Ps 27, 5) — te
stowa przywodza na mysl tutaczke narodu wybranego na pustyni. ,,Wobec
aniotow psalm zaspiewam Bogu” (Ps 138, 1) — oto antycypacja niebianskiego
szczgscia, ale 1 $wiadomos¢ bliskosci niewidzialnych istot; niewidzialnych, ale
ukazywanych nieraz w rzezbach nad glowami zakonnikow. Domem Bozym
jest kazdy kos$ciot. Jednocze$nie wieczny dom Boga w niebie to cel pielgrzy-
mowania przez zycie, tak jak radosnym celem pielgrzymow byta §wiatynia
jerozolimska: ,,Uradowatem si¢, gdy mi powiedziano: pojdziemy do domu
Pana” (Ps 122, 1).

Co spotyka pielgrzyméw u celu ich wedrowki? ,,Syca si¢ obfitoscig Twoje-
go domu, poisz ich potokiem Twego szczescia” (Ps 36, 9). W chrzes$cijanskiej
interpretacji mowa tu o Eucharystii. Dla chrzescijan ottarz to miejsce dajace sig
opisa¢ na wiele sposobow, niejako mieszczace w sobie wiele miejsc. To cen-
trum §wiata, jego o$, miejsce, w ktorym przez ofiarg eucharystyczna uobecnia
si¢ ofiara krzyza (,,Stat Crux, dum volvitur orbis”). Przed Golgota — Wieczer-
nik, miejsce Ostatniej Wieczerzy, zwanej rowniez wiecznag, a zarazem miejsce
Zestania Ducha Swigtego. To stot zapowiadajacy niebianska uczte. A kosciodt

7 Cytaty z psalmow za Liturgiq godzin (Pallottinum, Poznan 1982).
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to patac, w ktorym dokonuja si¢ mistyczne zaslubiny Chrystusa z Ko$ciotem,
to komnata godowa, dom Bozy i arka ptynaca ku zbawieniu, to rajski ogrod,
przyczolek nieba na ziemi i przeswit, przez ktory wieczno$¢ wchodzi w czas.

Stowa psalmow przenosza modlacego si¢ nie tylko w gorg — do nieba, ku
Bogu: ,,Do Ciebie wznoszg moja duszg, ktory mieszkasz w niebie” (Ps 25, 1).
Ale i w dot, tam gdzie cierpia inni albo my sami: ,,Migdzy zmartymi jest moje
postanie, tak jak poleglych, ktorzy leza w grobach” (Ps 88, 6). Nie tylko ci,
ktérzy codziennie odmawiaja liturgi¢ godzin, ale i uczestnicy niedzielnej mszy
wielokrotnie modla si¢ stowami, ktore zapisano jako $lad czyjegos bolesnego
doswiadczenia, a ktore wypowiada si¢ w oderwaniu od wlasnych biezacych
przezy¢, za to solidarnie z kims, kto wota ,,z glgbokosci” (Ps 130, 1). Psalmy
zdaja si¢ prowadzi¢ modlacych si¢ w miejsca, do ktorych nikt sam by si¢ nie
wybratl, tam gdzie cztowiek wota ostatkiem sit: ,, Wybaw mnie, Boze, bo woda
mi sigga po szyje” (Ps 69, 1). Przynajmniej w ten sposob, uzyczajac warg,
gardla, jezyka, oddechu, rozumu i serca do wypowiedzenia cudzych mysli
1 uczu¢, cztowiek taczy sig¢ z Chrystusem cierpiacym w braciach.

,»Wszystko jest w Psalmach”, jak gtosi tytut uroczej ksiazeczki Anny Ka-
mienskiej®. Jest wigc i przyroda, obecna zreszta w ko$ciele rowniez na sposob
opisany wczesniej, gdy méwilismy o harmonia mundi. Psalmy wprowadzaja
do $wiatyni takze szary §wiat ludzkiej codziennosci, podobnie zreszta jak nie-
raz czynia to obrazy. Sredniowieczne obrazy pasyjne wpisuja dramat Meki
we wspotczesne realia, a $wigci bywaja przedstawiani w nader powszednich
sytuacjach; na freskach kos$ciota $w. Barbary w czeskiej miejscowosci Kutna
Hora pracuja gornicy. To tak jak w psalmach, gdzie posroéd spraw wielkiej
wagi jest do$¢ miejsca, zeby wspomnie¢ o kims§, kto pracuje do pdzna w nocy
(por. Ps 127, 2).

Mnisza modlitwa na wiele sposobow wiaze si¢ z przestrzenia. Stalosci
miejsca monastycznego zywota odpowiada chor, ziemski znak Bozego domu,
miejsce wlaczania si¢ ludzi w liturgi¢ niebianska, a zarazem dom mnichow
1 wspomnienie $wiatyni jerozolimskiej. Procesje sa natomiast obrazem zycia
jako drogi do nieba, swoista miniatura pielgrzymki, a zarazem wspomnieniem
wedrowek opisywanych w Biblii. A jest ich tak wiele: droga Abrahama do
Ziemi Obiecanej, wyjscie Izraela z Egiptu, tutaczka na pustyni, wygnanie do
Babilonu, ucieczka Swietej Rodziny do Egiptu, szlak Jezusowego nauczania,
misyjne podroze sw. Pawta... Do tych dramatycznych wedrowek dochodza
pielgrzymki — opisywane w psalmach i ta, podczas ktorej Maryja i J6zef odna-
lezli Jezusa w §wiatyni, w domu Ojca. W opowiesci o dwunastoletnim Jezusie
tacza si¢ watki pielgrzymki i domu. Z procesji narodzit si¢ dramat liturgiczny
— istny wehikut przenoszacy w czasie i przestrzeni.

8 W drodze, Poznan 1990.
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Jest taki psalm, ktory zawiera w sobie trudne do ogarnigcia wymiary prze-
strzeni i czasu. Psalm 114, znany pod tacinskim incipitem In exitu Israel de
Aegypto, to najpierw wspomnienie Wyjscia: ,,Gdy Izrael wychodzit z Egiptu”
(Ps 114, 1). W obrebie kilku wersetow nastepuje przedziwny skrot hebrajskiej
epopei, istne zawegzenie przestrzeni. Jednym tchem wspomina si¢ o Morzu
Czerwonym i o rzece Jordan, nie zwazajac na czterdziesci lat roznicy migdzy
ich przekraczaniem: ,,Coz ci jest, morze, ze uciekasz? Czemu bieg swoj od-
wracasz, Jordanie?” (Ps 114, 3). Zgodnie z zydowska tradycja kazde pokolenie
ma si¢ uwazac za to, ktore wyszto z Egiptu. W niewoli babilonskiej prorocy
zapowiadali nowy Exodus. Réwniez dla chrzescijan znaczenie opowiesci
o Wyjsciu wykracza poza histori¢, wskazujac droge ku nowej Ziemi Obieca-
nej, ku wiecznosci.

Na tym nie koniec: psalm ten od wiekéw $piewano na melodig zwana to-
nem pielgrzymim (tac. tonus peregrinus). Zdaniem krakowskiego nauczyciela
muzyKki z pierwszej potowy szesnastego wieku, Jerzego Libana, nazwa ta miata
podkresla¢, ze chodzi o ton rzadko stosowany, inny od pozostalych o$miu
1 trudny do zakwalifikowania. Z jednej strony jest on radosny jak pielgrzym
zmierzajacy do celu (i radosny jak Wielkanoc, na ktora byt przeznaczony),
z drugiej — ,,peregrinus” to takze obcy i cudzoziemiec. Tak wlasnie Liban
ukazuje ten ton w osobliwej scenie dialogu z o§mioma tonami choralowymi.
»Plelgrzym” dopiero na koncu zdobywa zaufanie swoich ,,braci”, wczesniej
przez nich wzgardzony’. Ton pielgrzymi, z jego dwoma tenorami (czyli tonami
recytatywnymi)'®, faktycznie wydaje si¢ anomalia na gruncie uporzadkowanej
gregorianskiej tonalnosci. Juz w traktacie Commemoratio brevis z konca dzie-
wiatego wieku zostat okreslony jako ,,tonus novissimus” (co jednak nie musi
znaczy¢ ,,najnowszy”’, ale ,,ostatni”’, mianowicie ,,0ostatni z wymienionych”).
Okazuje si¢ jednak, ze tonus peregrinus daleka odbyt pielgrzymke.

Pozostawiajac precyzj¢ specjalistom, ujmujac rzecz najostrozniej i po-
wstrzymujac si¢ od spekulacji na temat pochodzenia tego tonu, powiedzmy,
ze melodia ta, przez wielu $redniowiecznych teoretykOw uwazana za pozna,
jest pokrewna tonowi, na jaki Zydzi z Jemenu od wiekéw $piewaja wiasnie
ten psalm. A ze jemenska diaspora wywodzi si¢ z czaséw niewoli babilonskiej,
mozna przypuszczac¢, ze mamy tu do czynienia z melodia pamigtajaca czasy

® Rozmowg tondw zatytutowana De peregrino w tacinskim oryginale i polskim ttumaczeniu
mozna znalez¢ w Jerzego Libana Pismach o muzyce (thum. i oprac. E. Witkowska-Zaremba, Pol-
skie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1984, s. 211-220). Jest to czgs¢ Mowy na czes¢ muzyki (De
musicae laudibus oratio).

10 W przeciwienstwie do jednej wysokosci recytacji w pozostatych tonach (o czym byta mowa),
kazda polowg wersetu tonus peregrinus $piewa si¢ na innej wysokosci. Ponadto w niektorych wer-
sjach druga potowa wersetu ma takze swoje initium.
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Pierwszej Swiatyni''. Oto piesn — $wiadek wedrowek starego i nowego Izraela!
Dodajmy, ze na ptycie zespotu Boston Camerata mozna postucha¢ Psalmu 114
w wersji, w ktorej brzmi na zmiang $piew gregorianski i hebrajski, co sprawia
wrazenie, jakby w stalach stangli mnisi i zydowski kantor'.

KORZENIE I WEDROWKA

Historia, ktora teraz opowiem, przyszta do mnie w ostatnim stadium pisa-
nia. Z wielu innych przyktadow zrezygnowatem. Ten pozostawiam, bo inaczej
niz Psalm 114 pokazuje wedréwke jednej piesni 1 pozwala spojrze¢ na wza-
jemny zwiazek muzyki i przestrzeni od jeszcze innej strony.

Zacznijmy od samego poczatku, od Psalmu 8. Oto starozytna zydowska
modlitwa, pelna zachwytu dla Stworcy i Jego dzieta, tu w przektadzie Jana
Kochanowskiego:

Wszechmocny Panie, wiekuisty Boze,

Kto si¢ Twym sprawom wydziwowaé moze?
Kto rozumowi, ktérym niezmierzony

Ten $wiat stworzony?"3.

Zgodnie ze stowami tego psalmu chwata Boza nie doznaje zadnego
uszczerbku ze strony cztowieka ani cztowiek nie czuje si¢ ponizony tym, ze
podlega Bogu. Przeciwnie, psalmista nie moze si¢ nadziwi¢ godnosci cztowie-
ka, ktory w imieniu Boga wtada §wiatem:

Takes$ go uczcit i przyochedozyt,
Ze$ go z anioly telko nie potozyl;
Postawite$ go panem nad zacnymi
Czyny swoimi'*.

Cztowiek, zamieszkujacy ziemig i czyniacy ja sobie poddana, Spiewa piesn.
Przez ilez jezykow przeszly psalmy! Wsrdd rozmaitych muzycznych opraco-
wan Psalmu 8 jest i melodia z Psatterza Genewskiego. Melodia anonimowa,
przektad francuskiego poety, kalwina Clémenta Marota, z roku 1542. Oto wigc
psalm zadomowiony w jasno okres$lonej tradycji, nie do pomylenia z inna.

' Na temat pochodzenia tonus peregrinus zob. M.O. Lun db e r g, Historiographical Problems
of the Tonus Peregrinus, http://www.biu.ac.il/hu/mu/min-ad04/PEREGRINE.pdf.

12 The Sacred Bridge, The Boston Camerata, Joel Cohen, Warner Classics 825646989560, nr 3.

B3 J.Kochanowsk i, Dziela polskie, oprac. J. Krzyzanowski, PIW, Warszawa 1989,
s. 309n.

4 Tamze, s. 310.
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Wszystko tu §wiadczy o zakorzenieniu w reformacji: przektad na jgzyk naro-
dowy, prosta melodia, podrgczny $§piewnik do uzycia i w kosciele, i w domu.
Zauwazmy mimochodem, Ze najstarsze melodie ze $piewnikow hugenockich
i luteranskich to po czesci uproszczone $§piewy choratowe, a po czg$ci opatrzo-
ne poboznymi tekstami piosenki popularne, w mysl zasady Lutra gloszacej, ze
,»diabet nie powinien zachowac¢ dla siebie zadnych pigknych melodii”'". Zatem
juz tu, na poczatku naszej opowiesci, napotykamy trzy rézne przestrzenie, trzy
odmienne srodowiska: kos$ciot z mnichami czy schola katedralna, rynek i dom.
Powtorzmy jednak, Zze mimo swej ,,prehistorii” Psalterz Genewski jest mocno
zakotwiczony w jednej tradycji.

A teraz przeniesSmy si¢ w inny czas i miejsce. Stambul, rok 1665. Oto Swiat
skrajnie odmienny od genewskiego kalwinizmu, cho¢ nie brak i wspolnych
elementow, wsrdd nich odrzucenia obrazow w kulcie religijnym. Laczni-
kiem migdzy tymi §wiatami okazat si¢ Polak, najprawdopodobniej wycho-
wany w kalwinskiej rodzinie, Wojciech Bobowski. Jego zycie, od porwania
przez krymskich Tataréw az po karierg na sultanskim dworze, to temat na
pasjonujaca powies¢ czy film. W skrocie powiedzmy tylko, ze wsrdd dziet
Bobowskiego, ktory zostal muzutmaninem i znany jest jako Ali Ufki oraz
Ali Bej, znalazt si¢ turecki przektad Biblii i anglikanskiego katechizmu oraz
facinski opis islamskich zasad wiary, a takze Mezmurlar, czyli turecka wersja
czternastu psalmow z Psalterza Genewskiego. Na czym polegalo opracowanie
dokonane przez Bobowskiego? Nasz rodak przettumaczyt teksty na turecki,
a oryginalne melodie opatrzyt oznaczeniem tureckiego modusu, co sprawia,
ze wskutek subtelnych zmian wysokosci dzwigkow (takich jak uzycie mikro-
ton6w) muzyka uzyskuje orientalng barwe'c.

Dlaczego z Psalterza Genewskiego wybratem wtasnie Psalm 8? Zawazyt
przypadek, (jesli byl to przypadek). Gdy po powrocie z festiwalu ,,Pie$n na-
szych korzeni” w Jarostawiu bylem pod $wiezym wrazeniem wykonania tego
psalmu Bobowskiego przez zespot Sarband (Psalm 8 zabrzmiat wowczas jako
potaczenie wersji pierwotnej, Spiewanej tym razem po polsku, oraz tureckiej),
wpadla w moje rgce ptyta z niemieckim opracowaniem tegoz psalmu. Ale
po kolei. W roku 1573 Saksonczyk Ambrosius Lobwasser wydat niemiecka
wersj¢ Psalterza Genewskiego. Melodia pozostata ta sama, a tekst jest oczy-
wiscie niemiecki. Spiewnik ten nie tylko zadomowit si¢ wéréd niemieckich

15 Tak stowa Lutra przywotuje, bez odno$nika, Albert Schweitzer w swojej monografii Bacha.
Zob. A.Schweitzer,Jan Sebastian Bach, ttum. M. Kurecka, W. Wirpsza, Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, Krakow 1987, s. 26.

16 Zespo6t Sarband wykonuje na koncertach ten wiasnie psalm, zderzajac obie wymienione
dotad wersje 1 dodajac jedno z wieloglosowych opracowan, o czym mozna si¢ przekonaé, stuchajac
nagrania udostgpnionego przez tych artystow: http://www.youtube.com/watch?v=feNJINHEqq8
albo http://www.sarband.de/video/SBDortmund/SBDortmund.mov.
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protestantow, ale 1 wyruszyl w daleki $wiat wraz z osadnikami — w Ameryce
Potnocnej uzywany jest do dzis przez amiszow i menonitéw (w wersji niemiec-
kiej 1 angielskiej). Atmosfer¢ domowego $§piewania mozna odnalez¢ w wersji
Jana Sebastiana Bacha ze $piewnika Schemellego, w ktorej psalm przemienia
si¢ w piesn wieczorng Der Tag ist hin, die Sonne gehet nieder (BWV 447).
Muzycznie najciekawsza jest (w kazdym razie dla mnie) posta¢ Psalmu 8 opra-
cowana przez Johanna Sommera (ok. 1570-1627) w wersji na glos i koncertu-
jace instrumenty'”. Spiewak trzy razy wykonuje wolno prosta wersje melodi,
bez zadnych 0zddb. Przy pierwszym i trzecim przebiegu instrumenty towarzy-
sza glosowi réwnie prosto, w homofonicznym opracowaniu. Srodkowa strofa
zyskata petna splendoru oprawe dwoch koncertujacych cynkéw budzacych
skojarzenia z weneckim wczesnym barokiem. Takie koncertowe opracowanie
z jednej strony przywodzi na mysl po6zniejsze postgpowanie Bacha z luteranski-
mi pie$niami (czyli choratami), a z drugiej strony jasno wskazuje na stylistyczny
wzor — wenecka muzyke koscielna. A skoro tak jest, to fatwo o zawr6t glowy.

Pomyslmy tylko: psalm, czyli zydowska modlitwa przyjeta przez chrze-
Scijan, we francuskiej kalwinskiej postaci zostat przez sturczonego Polaka
przyodziany w orientalng szat¢. Natomiast w wersji niemieckiego luteranina
pobrzmiewa muzyka katolicka, wtoska, rodem z pelnej bizantyjskich sladow
Wenecji. Oto przenikanie si¢ tak wielu przestrzeni, ze trudno je wyliczy¢:
protestanckie domy w Szwajcarii, Francji, Niemczech 1 za oceanem, koscioly
dawniej katolickie, p6zniej luteranskie, niemieckie wspomnienie weneckiego
San Marco, a wreszcie nieznane nam miejsce gromadzenia si¢ uzytkowni-
koéw tureckiego przektadu psalméw, $piewajacych, moze potajemnie, gdzies
w Stambule, dawnym miescie Konstantyna, cesarza rzymskiego, tworcy Bi-
zancjum. Kazde z tych miejsc zasadniczo rozni si¢ od pozostatych, w kazdym
psalm brzmi swojsko; nie da si¢ pozamienia¢ wersji, nie wywotujac kulturo-
wego szoku, a przeciez we wszystkich tych odmiennych postaciach pojawiaja
si¢ te same stowa (w roznych przektadach) i ta sama melodia. Czy mozna byto
pomina¢ t¢ historig, piszac o muzyce i przestrzeni?

NA DWORZE KROLA NIEBIOS

W wedrowcee po muzyczno-§wiatynnej czasoprzestrzeni nastaty czas i miej-
sce, aby przyjrze¢ si¢ religijnej muzyce baroku, godnej uwagi ze wzgledu na

17" Opracowanie Bacha (Scisle rzecz biorac, jego autorstwo nie jest pewne) mozna ustyszeé¢ na
ptycie wydawnictwa CPO Schemellis Gesangbuch (CPO, 999407-2, utwoér nr 3 z pierwszej ptyty).
Z kolei wersje Sommera czytelnik znajdzie na ptycie zespotu La Fenice Jauchzet dem Herren wy-
dawnictwa Alpha (Alpha, 179, utwor nr 9). W pierwszym z tych nagran Klaus Mertens subtelnie
réznicuje strofy za pomoca ozdobnikow, a w drugim niezrownane sa wirtuozowskie kornety.
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wlasciwe jej wilaczanie elementow wzigtych skadinad w $wigty krag. Caty
ten rozlegly $wiat musi nam tu z koniecznosci reprezentowac jeden utwor
— Nieszpory maryjne (Vespro) Claudia Monteverdiego, pierwsze arcydzieto
liturgicznej muzyki nowej epoki. Mogtoby si¢ wydawac, ze uzycie przymiot-
nika , liturgiczny” wymaga uzasadnienia wobec czgsto spotykanego rozroz-
nienia na muzyke (i w ogole sztuke) sakralna i religijna, przy czym kryteria
tego podziatu nie zawsze sg jasne. Pozostanmy jednak przy fakcie, ze dzieta
takie jak Nieszpory Monteverdiego byty przeznaczone do liturgicznego uzyt-
ku, zatem to raczej odméwienie im nazwy ,,muzyka liturgiczna” domaga sig
uzasadnienia.

Nieszpory Monteverdiego byly wigc czescia liturgii. By ograniczyc¢ si¢ do
samego dzwigkowego jej ksztattu, Nieszpory bylyby niepeine bez gregorian-
skich antyfon, $piewanego czytania i stow celebransa. Samo Vespro jest zreszta
pelne choratu: gregorianska melodia wystepuje w kazdym wersecie wszyst-
kich pigciu psalméw oraz Magnificat, kunsztownie wpleciona w wielogtosowa
fakturg, a hymn Ave Maris Stella, w niektorych zwrotkach opracowany na
glosy, zostat wzbogacony towarzyszeniem instrumentoéw oraz przedzielony
instrumentalnym ritornelem (refrenem), zyskat tez wyrazisty rytm. Ten rodzaj
obecnosci choratu, to znaczy poddanie gregorianskich melodii rozmaitym za-
biegom kompozytorskim, ma dluga histori¢ i nasuwa skojarzenie z architek-
tura. Nie od rzeczy bedzie wigc poswigci¢ teraz parg stow owemu ukrytemu
trwaniu $piewu gregorianskiego, zwlaszcza ze na zasadzie analogii historia
muzyki przeplata si¢ tu z dziejami wngtrz koscielnych.

Architektoniczno-muzyczna analogia, o ktorej mowa, przychodzi mi na
mysl niemal zawsze, kiedy spogladam na okna kosciota, przy ktoérym teraz
mieszkam — praskiej $wiatyni pod wezwaniem $w. Idziego. Widziane od we-
wnatrz, doskonale wpisuja si¢ w barokowy charakter §wiatyni. Wneki okienne
mieszcza w sobie dwa zaokraglone u géry prostokaty i owal nad nimi, wéréd
barokowych 0zddob. Dopiero widok z zewnatrz ujawnia, ze wynika to z baro-
kowego podziatu gotyckich ostrotukow. To gotyk barokizowany, ukryty czy
moze przyswojony. A w muzyce? Podobnie. Oto tylko dwa z wielu sposobow
wykorzystania choralu w muzyce pozniejszej. Najstarszym z nich jest organa
z kregu paryskiej katedry Notre Dame. Melodia choralowa spowalnia tu swoj
bieg niemal do bezruchu, a na tym fundamencie jeden, dwa lub trzy glosy
wyspiewuja melizmaty. Z kolei w technice alternatim wersety uroczystych
$piewOw sa na przemian $piewane na melodig choratowg oraz w opracowaniu
polifonicznym czy tez w instrumentalnej wersji, najczgsciej organowej'®. Cho-
rat wigc trwa, nieraz gleboko ukryty i przeksztatcony nie do poznania.

18 Tak opracowywano mszalne czgsci state (czyli ordinarium) oraz nieszporne hymny, psalmy
i kantyk Magnificat.
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Jest zatem w Nieszporach obecny choral, ale sa i nowe elementy, ktore
zdaja si¢ zmienia¢ wngtrze Swiatyni w inna, zgota paradoksalna przestrzen.
Przede wszystkim, mimo ze kazdy werset psalmow zawiera gregorianski ton
recytatywny, to jakze inaczej te psalmy brzmia. W miejsce niezmiennej recy-
tacji jednostajnej formuty — ciagly ruch i zmiennos$¢ nastrojow. Zamiast $pie-
wu jednogltosowego — wieloglos i1 instrumenty. Muzyka dostojna, archaiczna
1 niezmienna staje si¢ czescia ekscytujaco nowego swiata dzwigkow. Roznie
si¢ okres$la ten nowy §wiat: dzwigkowe malarstwo, retoryka muzyczna, efekty
dramatyczne, mowa dzwigkow... Na przyktadach z opracowania Psalmu 113
Laudate pueri zobaczmy, w czym rzecz.

Oto sekwencja wydarzen, zapisana w tekscie i odmalowana muzyka: naj-
pierw Bog ,,podnosi z prochu nedzarza i dzwiga z gnoju ubogiego” (Ps 113, 7),
a trzykrotne ,,suscitans” pospiesznie wznosi si¢ w gore, przy czym sylaba ,,sci”
wymawiana z wloska jak gdyby szelesci poszumem skrzydet. Ozywienie uste-
puje zwolnieniu tempa na stowach ,,ut collocet eum cum principibus” (Ps 113, 8).
Tenor, $piewajac na melodi¢ gregorianska, zdaje si¢ niczym herold oznajmia¢
szczesliwa odmiang losu cztowieka ubogiego: ,,by go posadzi¢ wsrdd ksiazat”,
a pozostate glosy ilustruja spokojne, powolne opadanie. Oto dotychczasowy
nedzarz, szybka interwencja z wysoka podniesiony z niedoli, uroczyscie i do-
stojnie zajmuje nalezne miejsce. Z kolei ostatni werset, mowiacy o radosci
z potomstwa kobiety dotad nieptodnej (por. Ps 113, 9), zostal zobrazowany
tanecznym rytmem.

W opracowaniach Monteverdiego wazne jest nie tyle zilustrowanie tekstu
psalmoéw, ile raczej ujawnienie ukrytej w nich energii. Nie brak w jego kom-
pozycjach tak zwanych madrygalizmow, w rodzaju opisanych przed chwila
przyktadow oddania linia melodii ruchu, o ktorym mowa w tekscie utworu.
Tego typu efekty nie sprawiaja jednak wrazenia naiwnych obrazkow, ale stuza
przekazaniu catej obrazowej i emocjonalnej sity wyspiewywanych stow.

Widzimy tu, w zalazku, pomysty zaczerpnigte z muzyki swieckiej, ktore
z biegiem dziesigcioleci zyskaja autonomig. Opracowanie nieszpornego psal-
mu albo mszalnego Gloria lub Credo bgdzie u Vivaldiego czy Bacha podzielo-
ne juz nie na odcinki o zmiennym nastroju, ale na osobne czg¢$ci, zmieniajace
psalm czy Wierzg w rodzaj kantaty zlozonej z arii 1 chorow. Zamiast krotkiego
motywu tanecznego posta¢ tanca przybierze cala aria czy chor, na przyktad
w Et resurrexit z Mszy h-moll Bacha. Powigkszy si¢ orkiestra, ustali repertuar
srodkdw muzycznej retoryki oraz symboliczne znaczenie instrumentow. Na
nowy sposob powrdci motyw, o ktorym byta juz mowa przy okazji psalmow:
dobor instrumentow, podobnie jak stowa psatterza i obrazy, pozwoli na uobec-
nienie w §wiatyni $wiata przyrody i ludzkich spraw. Stosownie do $piewanych
tekstow zabrzmia mysliwskie rogi, pasterskie flety, ale 1 odmalowany muzyka
szum fal, gromy, tetent koni, bitewna wrzawa i tykanie zegara.
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Wspominatem juz o tym, jak muzyka uwydatnia dynamizm uczu¢ i wyda-
rzen, o ktorych mowa w psalmach. Do tego dochodzi operowanie przestrzenia.
Kilkakrotnie w Nieszporach Monteverdiego pojawia sig efekt echa, kiedy to jed-
nemu glosowi (tenorowi, skrzypcom czy kornetowi) odpowiada drugi, z oddali.
W jednym przypadku efekt muzyczny taczy si¢ z poetyckim. W motecie Audi
coelum odpowiedzi echa (rymy typu ,,gaudio”—,audio”, ,,solamen”—,,amen”
sa rzeczywiscie odpowiedziami na pytania zadawane przez pierwszego $pie-
waka. W dwoch psalmach kompozytor podzielil chor na dwie czgsci. Dzigki
temu powstaje wrazenie wigkszej przestrzeni, a dwa chory prowadza ze soba
ozywiony dialog. Postuchajmy przy okazji, jak polichoralna muzyka koscielna
brzmiata w Rzymie, w roku 1639, a wigc po dwudziestu dziewigciu latach od
powstania Vespro. Oto stowa francuskiego muzyka André Maugars’a: ,,Opisze
najstawniejszy i najwspanialszy koncert, jaki ustyszalem w Rzymie w wigilig
1w dzien $wigtego Dominika w kosciele [Santa Maria] sopra Minerva. Ko$ciot
ten jest dos¢ dhugi i rozlegty; jest w nim dwoje wielkich organow, zbudowanych
po dwoch stronach gtdéwnego oltarza. Tam umieszczono dwa chory muzyczne.
Wzdhiz nawy byto osiem innych chorow, cztery z jednej, cztery z drugiej stro-
ny, ustawione na wzniesionych podestach, wysokich na osiem do dziewigciu
stop [ ...]. Kontrapunkt utworu byt ozdobny, peten pigknych chorow i przyjem-
nych ustgpow solowych. To sopran pierwszego choru wykonywat solo, a sopran
trzeciego, czwartego 1 dziesiatego choru odpowiadaty. To $piewaly razem dwa,
trzy, cztery i pig¢ gtosow z réznych choréw, a kiedy indziej glosy wszystkich
chorow spiewaty po kolei, wspotzawodniczac ze soba. To znowu dwa chory
przeciwstawialy sig sobie, po czym odpowiadaty dwa inne. To znowu $piewaty
trzy, cztery i pig¢ chorow razem, a potem jeden, dwa, trzy, cztery i pig¢ gtosow
solowych, za$ przy Gloria Patri wszystkie dziesig¢ chorow taczyto sig razem.
Muszg si¢ Panu przyzna¢, ze nigdy nie bylem tak zachwycony”".

Podobny zachwyt towarzyszy mi zawsze, gdy stucham motetu /n ecclesiis
Giovanniego Gabrielego. Temu mistrzowi wystarczyly trzy chory, aby prze-
nies¢ stuchacza w rozlegla przestrzen i oszotomi¢ potega brzmienia. Wspania-
le taczy si¢ tutaj muzyka ze stowami, bowiem tekst zaczerpnigty z psalterza
zachgca do wychwalania Boga w koS$ciotach (,,in ecclesiis”, co mozna takze
oddac¢ jako ,,na zgromadzeniach”), ale 1 na kazdym miejscu Jego panowania.

Rozlegla przestrzen przywotujaca na mysl bezkres nieba — to doskonale
odpowiada muzyce koscielnej. Ale juz efekt echa czy motywy taneczne mo-
glyby si¢ wydawac nie na miejscu. Nie na miejscu, bo przeniesione z innych

¥ Cyt.za: ZM. Szweykowski, Technika polichéralna, jej typy i przemiany w XVII wieku,
w: Historia muzyki XVII wieku. Muzyka we Wioszech, red. Z.M. Szweykowski, Musica lagellonica,
Krakow 2000, t. 2, s. 42. Zob. A. M au g ars, Response faite a un curieux sur le sentiment de la
musique d’ltalie [Paris 1639].
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miejsc — z dworu 1 teatru. Zatrzymajmy si¢ chwilg nad ta kwestia, zgodnie
z zapowiedzia odnoszac ja nie tylko do Monteverdiego, ale i do pdzniejszych
tworcow. Wszak wiadomo, ze wspotczesni Bacha zarzucali mu wprowadzenie
do Pasji elementow rodem z opery. Nie da si¢ zaprzeczy¢, ze podobne zarzuty
pod adresem innych twoércow bywaty trafne. W dokumentach koscielnych
znajdujemy zwigzte stwierdzenie: ,,Nie wszystko, co znajduje si¢ poza $wia-
tynia (profanum), jest jednakowo zdatne do tego, by przekroczy¢ jej prog”.
Moéwiac najkrocej, efekty teatralne u Monteverdiego (i innych mistrzow
muzyki koscielnej) nie zmieniaja §wiatyni w sceng, ale pozwalaja podaza¢ za
stowami psalméw — tam, dokad one prowadza. Emocjonalnos¢ tej muzyki row-
niez nie wywodzi si¢ skadinad, jak wlasnie ze $piewanego tekstu. Muzyka ta
jest zmystowa — zwlaszcza w motetach do stow zaczerpnigtych z Piesni nad Pie-
$niami — w sposob, ktory nie jest jakas degradacja duchowosci. To same stowa
Oblubienca i Oblubienicy brzmia tu z cata moca. Natomiast to, co w muzyce
Monteverdiego czy Bacha pochodzi z dworu — a wiadomo, ze Jan Sebastian
wielokrotnie przerabiat $wieckie kantaty na uzytek koscielny — jest doskonata
ilustracja sygnatury SDG. Tymi trzema literami, oznaczajacymi ,,Soli Deo Glo-
ria” —,,Jedynie Bogu [nalezy si¢] chwala”, Bach wienczyt rekopisy swych dziet
religijnych. Trabki i kotly w kantatach Bacha pelnia t¢ sama rolg, co bogaty wy-
strdj $wiatyn: sa oddaniem Bogu tego, co najwspanialsze, a zarazem sposobem,
by ukaza¢ cztowiekowi splendor Bozej chwatly. A Ze splendor mial pas¢ i na
panujacego, to juz inna sprawa. Zreszta i nagrobki wielkich tego $wiata nieraz
zdaja sig bardziej glosi¢ ich stawg, niz przypomina¢ o modlitwie za ich dusze.
I wreszcie to, co sprawia, ze Vespro brzmi wciaz tak §wiezo: wpisana
w dzielo wirtuozeria, najwyrazniej dochodzaca do glosu w partiach tenorow
i cynkow. Wobec takiej muzyki przypominaja si¢ skruputy sw. Augustyna,
ktory wyrzucatl sobie, ze zachwyt nad $piewem kantorow przeszkadza mu
w skupieniu na istocie przekazywanych stow. Glebokie, wrecz mistyczne
znaczenie melizmatycznego $piewu to temat na osobny artykut. Trzeba by
tam napisac¢ o ztotej nici taczacej odlegle tradycje wyrafinowanego solowego
$piewu. W centrum rozwazan musiataby sig¢ znalez¢ scena z Orfeusza Monte-
verdiego, kiedy tytulowy bohater daje dowdd swego talentu. Mozna by przy
tej okazji wychwala¢ zdobny $piew solowy jako najwznio$lejszy wyraz sztuki
wokalnej, taczacy kunszt (panowanie nad oddechem, prowadzenie frazy, zna-
jomos¢ 1 wysmakowany dobor ozdobnikoéw) z ekspresja (emocjami $piewaka
i stuchaczy). Nam niech tu wystarcza dwa argumenty. Najpierw wspomnienie
o graduale — formie, ktora przez wyrafinowanie prowadzi do medytacji. A od-
powiedzia na zarzut, ze wirtuozeria kaze zachwycac si¢ artyzmem wykonawcy

2 JanPawet I, List,, Mosso dal vivo desiderio” ogloszony w setnq rocznice motu proprio ,, Tra
le sollecitudini” o muzyce sakralnej, nr 4, ttum. P. Mikulska, ,,Ethos”, 19(2006) nr 1-2(73-74), s. 17.
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albo czystym pigknem, oderwanym od duchowej tresci, niech bgdzie mysl,
ze istotnie budzi ona podziw dla czystego pigkna, oderwanego od tresci, bo
wznoszacego si¢ w niepowstrzymanym locie ku niebiosom.

Kluczowym stowem jest tu ekstaza — uniesienie. Nieprzypadkowo najbar-
dziej efektowne, a dla wokalistow najtrudniejsze momenty Nieszporéw sa za-
razem chwilami najbardziej wzniostymi: motet Duo seraphim z wizja musica
coelestis oraz doksologia w Magnificat. Motetem Duo seraphim Monteverdi
przenosi stuchaczy do nieba, nawiazujac do Izajaszowej wizji musica coelestis
(por. Iz 6, 1-3). W ujeciu Monteverdiego ,,Swicty, Swicty, Swiety” to §piew
ptomienny, wszak wys$piewuja go serafiny — plomienne duchy. Dotaczony
do stow Izajasza tekst odnoszacy trzykrotne ,,Sanctus” do Trojcy Swigtej to
kolejny przyktad dzwigkowej ilustracji czy raczej muzycznej symboliki. Oto
trzy glosy zbiegaja si¢ w unisonie zgodnie z przebiegiem slow: ,,A Ci Trzej
sa Jedno”. Zywe emocje zostaja uspokojone, wirtuozowskie partie znajduja
swoje spetnienie w jednym dzwigku, jak gdyby wrdcity do zrddia. I tu chodzi
o cos$ wigcej niz o efekt dzwigkowy. Wyrafinowany kunszt cudownie laczy
si¢ tu z glgboka mysla o Bogu jako niewyczerpanym zrddle zycia, z ktorego
pochodzi caty zréznicowany $wiat rzeczy widzialnych i niewidzialnych i do
ktoérego wszystko powraca. Ponad $wiatem ludzi i anioldéw, ponad stowami
1 emocjami, Monteverdi przenosi stuchacza na moment do wiecznosci.

Nasza wedrowke po kosciele w poszukiwaniu muzyki wypetniajace;j
swigta przestrzen rozpoczeliSmy od spojrzenia na plastyczne wyobrazenie
anielskiego koncertu. Popatrzmy teraz, jak potaczenie muzyki z architektura
pozwalato unies¢ si¢ az do niebios. Oto opis miejsca, z ktorego rozbrzmiewata
muzyka ko$cielna w palacowym kosciele w Weimarze: ,,W plaskim sklepieniu
(na wysokosci okoto 20 metréow od poziomu posadzki) pozostawiono szeroki
prostokatny otwor — o rozmiarach okoto 4 metréw na 3 metry i otoczony balu-
strada — otwierajacy widok na galeri¢ muzyczna, obszerne pomieszczenie na-
zywane «Capelle». Balustrada, jak zwykle w przypadku galerii muzycznych,
musiala by¢ zaprojektowana w ten sposob, by stanowi¢ jednocze$nie diugi
pulpit na nuty, tak, ze mozna byto rozmiesci¢ §piewakow i instrumentalistow
— w zaleznos$ci od wielkosci zespotu — wzdluz dwoch, trzech lub czterech
bokoéw otworu. Malowana koputa wznoszaca si¢ w najwyzszym punkcie na
okoto cztery i p6t metra nad poziomem galerii przedstawiata otwarte niebiosa
1 chmury z postaciami aniolow i puttami. [...] Muzyka dobiegajaca z Capelle
ponad sklepieniem, w ol$niewajacej akustyce wzmocnionej efektem «komory
poglosowe)», musiata wiernym wydawac si¢ dzwigkami ptynacymi z nieba —
na ksztalt dawnych obrazow przedstawiajacych koncerty aniotow™?!.

2L Ch. W o 1 f f, Johann Sebastian Bach. Muzyk i uczony, ttum. B. Swiderska, Lokomobila,
Warszawa 2011, ss. 162n.
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MUZYKA NA PLANIE KRZYZA

Tyle juz razy pisano o paradoksalnym charakterze muzyki, jej duchowo-
materialnej naturze. Jak dosadnie wyraza si¢ szekspirowski Benedick: ,,Nie-
bianska melodia! Nic dziwnego, ze Claudio ma tak wniebowzi¢ta ming! Czy
to nie dziwne, ze baranie kiszki potrafia wyciagna¢ cztowiekowi duszg z cia-
ta?”’?2, Harmonia muzyki styszalnej jest wiec harmonia przeciwienstw. Muzy-
ka, sama w sobie niosaca kontrast (i potaczenie) ducha z materia, porywa si¢
na inny, $mialy paradoks: cho¢ sama trwa i ginie w czasie, probuje przekazac
przeczucie wiecznosci. [ zeby dziato sig to na jeden sposob! O nieskonczono-
$ci czasu i przestrzeni mowi organum paryskiej Notre Dame, ze spowolnionym
do ostatecznosci ruchem (czy raczej bezruchem) melodii choratlowej 1 wciaz
nowymi melizmatami na jej tle. Wszak wiecznos¢ to nie stagnacja, tylko pel-
nia zycia. W jeszcze inny sposob — cho¢ dziwnie pokrewny sztuce organum
— 0 wiecznosci opowiadaja wariacje ostinatowe: passacaglie, ciaccony i inne.
Na tle statej formuty basowej czy harmonicznej rozgrywa si¢ dramat, a to, co
niezmienne i ustalone raz na zawsze, okazuje si¢ bogate we wciaz nowe mozli-
wosci. Najbardziej udane wariacje tego typu tacza przeciwienstwa zdawatoby
si¢ nie do pogodzenia: zamykaja si¢ w logicznej calo$ci, a przy tym zdaja si¢
nieskonczenie otwarte.

W podobnym napigciu przeciwienstw pozostaja stowa psalmow, o ktorych
tyle si¢ tu méwito. Najkrocej rzecz ujmujac: glos z glgbokosci otchtani sigga
nieba, a wyznanie win sasiaduje z nadzieja zbawienia. Muzyczne opracowa-
nia psalmoéw (i innych tekstow liturgicznych) albo podaja stowa bez proby
przekazywania zawartych w nich uczu¢ i obrazow, albo daja si¢ poprowadzié
tekstowi. W pierwszym przypadku sprawa nie jest taka prosta, jakby si¢ mo-
glo wydawac¢. Gdybysmy, trzymajac si¢ metafory zwiazanej z przestrzenia,
zapytali, skad dociera do nas glos obiektywnej recytacji, odpowiedz bytaby
dwojaka. To glos z domu Bozego, z ziemskiej §wiatyni, ale 1 z wiecznosci. To
dlatego jest taki spokojny i obiektywny, to dlatego miarowy bieg niezmienne;j
frazy nie daje si¢ zaktoci¢ zadnemu wzburzeniu uczu¢. Tak odbieramy chorat,
zwlaszcza choralowa recytacjg, oraz sredniowieczna i renesansowa polifoni¢
(cho¢ kazdy z tych repertuarow bywa $piewany w sposob pelen emocji). Recy-
tacja psalméw bywa jednak czyms zgota innym — mozolnym, nuzacym, nader
ziemskim trudem, potwierdzeniem stow Ksiggi Koheleta o tym, ze nic nowego
pod stoncem, a ludzki zywot to zn6j (por. Koh 1, 3.9).

A co si¢ dzieje, kiedy muzyka podaza za stowem? Wiadomo — tak jak
to slowo, zstepuje do otchtani badz sigga nieba. Muzyka ma udzial w mocy

2 W.Shakespeare, Wiele halasu o nic, akt 2, scena 3, w: tenze, Komedie, thum. S. Baran-
czak, Znak, Krakow 2012, s. 867.
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stowa, razem z nim probuje patrze¢ na zmienny ludzki §wiat badz od strony
wiecznosci, badz zanurzajac si¢ w nim, wiernie go odbijajac. Muzyka stara
sig takze uczestniczy¢ w tym, co jest postannictwem liturgii: chce by¢ przed-
sionkiem nieba. W tym celu, podobnie jak cata oprawa liturgii, sigga ona po
dostepne $rodki, po rzeczy tego $wiata. Jedne z nich sa spod znaku splendo-
ru, mogacego kojarzy¢ si¢ z ziemska chwala, inne — spod znaku uniesienia.
I w liturgii, i w muzyce dla niej przeznaczonej, wciaz krzyzuja si¢ sprawy
powszednie z wiecznymi, wgdrowanie z domem, ogotocenie z petnia, blaganie
z wychwalaniem, a otchtan z niebem. Niektore opracowania Pasji (na przyktad
Jana Sebastiana Bacha) czy Lamentacji (na przyktad Emilia de Cavalieriego)
kipia od uczu¢, inne (jak Pasja wedtug sw. Jana Arvo Pérta) przemawiaja bo-
lesnym ogotoceniem, jeszcze inne (na przyktad Giovanniego da Palestriny) sa
fagodne, jak gdyby chcialy otrze¢ tzy. Kantaty Bacha pelne sa najglebszego
smutku i nieposkromionej radosci.

Jednym stowem: muzyka koscielna, tak jak i same koscioty — czy sa zbudo-
wane na planie krzyza, czy nie — glosi stowo krzyza (por. 1 Kor 1, 18), tg centralng
tajemnicg, misterium paschalne — i $mierci, i zmartwychwstania — z ktdrego jak
z centrum rozchodza si¢ inne prawdy wiary: stworzenie, upadek, Wcielenie, po-
wtorne przyjscie Pana i przyszta chwata. O tym, jak rozumiec ten krzyz cierpienia
1 chwaty, narzedzie Mgki i1 znak Zmartwychwstania, mowia te oto stawne stowa:
,» 10 drzewo rozprzestrzenia si¢ tak szeroko, jak niebiosa, z ziemi wystrzela ku
niebu. Ta niesSmiertelna roslina jest zasadzona posrodku, migdzy niebem i ziemia.
Jest mocna podpora dla swiata, wigzia taczaca wszystko. Podtrzymuje ziemig
zamieszkala przez ludzi, kosmos caly spaja, zawiera w sobie cate bogactwo ludz-
kiej natury. Przybity niewidzialnymi gwozdziami Ducha, by nie odchyli¢ sig od
boskiej miary, wierzchotkiem glowy dotyka niebios, utwierdza ziemig swoimi
stopy, a posrodku $wiat caty ogarnia ogromnymi rgkoma’*.

Muzyczna $wiatynia jest zbudowana na planie krzyza, powotana, by glosi¢
—tak jak w hymnie z Listu do Filipian — i unizenie, i chwal¢ Boga-Cztowieka
(por. Flp 2, 5-11). Da si¢ powiedzie¢ o niej to, co o Wielkanocy méwi Exsultet:
taczy si¢ w niej niebo z ziemia, sprawy Boskie ze sprawami ludzkimi.

MUZYKA NIE Z TEGO SWIATA

Na koniec przywolajmy ostatnie frazy jednego z arcydziel muzyki swiec-
kiej. To — poniekad odwrotny do tego, o czym byta mowa przy okazji dworskich

B Pseudo-Chryzostom,Drzewo kosmiczne, w: H. de Lubac, Katolicyzm. Spoleczne
aspekty dogmatu, thum. M. Stokowska, Znak, Krakow 1988, s. 320.
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1 teatralnych elementow w muzyce religijnej — przyktad utworu $wieckiego
zawierajacego w sobie przestanie chrzescijanskie.

Oto Combattimento — stawny, pionierski madrygal Monteverdiego, od-
malowana muzyka scena z Jerozolimy wyzwolonej Tassa. Do $miertelnego
pojedynku staja chrzescijanski rycerz Tankred i saracenska wojowniczka Klo-
rynda. Tak ten dramatyczny madrygat opisuje Krzysztof Lipka: ,,W dziele tym
wszystko jest dwoiste i dwuznaczne. Spotyka si¢ dwoje bohaterow, ktorzy
zywia dla siebie wzajem sprzeczne uczucia, mitos¢ i nienawis¢; wezet zostanie
bezlitosnie rozcigty przez los: tajemnica odnajdzie wyznanie, a przebranie
skonczy si¢ odkryciem. Wszystko jednak zbyt pdzno: ten, kto zwyciezy —
przegra, zabijajac wtasne uczucie. Umierajaca otrzyma chrzest z rak wlasnego
zabojcy 1 znajdzie ukojenie dopiero w chwili agonii”™,

Najglebiej wzruszaja ostatnie stowa Kloryndy, $piewane na prosta wzno-
szaca si¢ melodi¢. Muzyka kipiaca od emocji, stynna z zastosowania tak
zwanego stile concitato, ktory miat shuzy¢ zar6wno plastycznemu pokazaniu
zywej akcji, jak 1 odzwierciedleniu emocji, nagle niemal zamiera. ,,Otwiera si¢
niebo” — Klorynda zdaje si¢ oznajmiac to juz stamtad, prosto z otwartego nie-
ba. Druga czg$¢ zdania, ,,Odchodzg w pokoju”, to niemal formuta liturgiczna.
Monteverdi, ktory potrafit jak nikt inny odda¢ potgge $piewu w stawnym Po-
ssente spirto, kiedy to Orfeusz stara si¢ oczarowa¢ Charona swym kunsztem,
tutaj decyduje si¢ na skrajng prostote, wrecz ubostwo. I taka wtasnie muzyka,
najubozsza — bo sprowadzona do kilku dzwigkéw — okazuje si¢ niestycha-
nie bogata, muzycznie wyrafinowana 1 niosaca wiele tresci. Ostatnie, bolesne
tchnienie jest tu zarazem glosem z nieba: cierpienie laczy si¢ z ukojeniem,
$mier¢ z zyciem, dramat z czystym pigknem. Oto muzyka nie z tego $wiata,
niebianska i ludzka zarazem, §wiecka i chrzescijanska.

I tak oto w $wieckim madrygale doskonale wyraza si¢ sens muzyki ko-
Scielnej, tej, o ktorej powiedzielism, ze glosi stowo krzyza. Przypomina si¢
pozdrowienie siostr franciszkanek z Lasek: ,,Przez krzyz” — ,,Do nieba”.

#* K. Lipka, Walka Tankreda z Kloryndq, w: tenze, Styszalny krajobraz. Szkice o powiq-
zaniach muzyki i literatury — od Abélarda do Rilkego, Nowy Swiat, Warszawa 2005, s. 62. Inne
inspirujace odczytanie madrygatu Monteverdiego: por. Be aussant, dz. cyt., s. 113-164.



