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Refleksje na temat wspotczesnych kierunkdw interpretacii
choratu gregorianskiego

Od pewnego czasu w wielu Srodowiskach duzym zainteresowaniem
ciesza sie proby nowej interpretacji choralu gregoriafiskiego oparte na
badaniach dawnych rekopiséw opublikowanych w pracy: E. Cardine, Se-
miologie Grégorienne, (Extrait des Etudes Grégoriennes, Tome XI, 1970),
Solesmes, przektad polski (M. Kazinski, M. Siciarek): Semiologia gregoriari-
ska, Krakéw 2000 oraz na probach nawiazywania do praktyki wykonawczej
kantoréw z wysp Morza Srédziemnego i mnichéw wschodnich (Zetknatem
sie z tym m.in. w 1984 r. podczas zaje¢ prowadzonych w naszym kolegium
St. Anselmo w Rzymie przez wowczas benedyktyna o. Bonifacio Baroffio.
W Polsce o swych podrézach do osrodkéw wschodnich i wrazeniach, jakie
wywotuje ich $piew, pisze m.in. M. Bornus-Szczycinski).

Podobne proby czesto przeciwstawiane sa dawnej interpretacji repre-
zentowanej przez francuskie Opactwo Solesmes. W niektorych publika-
cjach, zwlaszcza w pismach docierajacych do mtodych zaangazowanych
katolikow pojawiaja si¢ glosy wyrazajace oczekiwania, by takze w tej odmia-
nie $§piewu liturgicznego widzieé wigcej mocnych, konkretnych elementow
umozliwiajacych wyrazanie religijnego zaangazowania.

Jako mnich zajmujacy si¢ choralem stanowigcym cze$¢ naszej liturgii
pozwalam sobie przedstawi¢ kilka refleksji. Muzyka jest jedng z dziedzin
moich zainteresowan, przede wszystkim od strony praktycznej. Z choratem
zetknalem si¢ w 1971 r. w postaci przyniesionej do Tyfica przez jego odnowi-
cieli z Belgii, opartej na wzorach z Solesmes. Czytatem polskie i francuskie
dostepne wtedy opracowania, stuchatem nagran, potem w czasie pobytu na
Zachodzie w latach 1982-84 zetknatem sie z nowsza literatura i wykonaniem
w ok. 30 klasztorach, ktére moglem wtedy odwiedzi¢. Z nowa interpreta-
cja zetknatem sie na Zachodzie w czasie studiéw zagranicznych, w Polsce
w potowie lat osiemdziesiatych prezentowat ja w Krakowie o. M. Hermes
z Meschede, pdzniej zastuzeni wykonawcy dawnej muzyki jak M. Bornus-
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-Szczycinski prowadzacy klerykatéw dominikafiskich w Krakowie i Warsza-
wie. Stuchatem niektorych nagran i na tej podstawie wyrazam swe opinie.

Poniewaz moja gtéwng specjalnoscia jest egzegeza i teologia biblijna,
w analogiczny sposéb podchodze do choratu, a takze do interpretacji Re-
guly Sw. Benedykta oraz innych dawnych tekstéw mniszych. Uwazam, ze
choral gregorianski jako muzyczny wyraz modlitwy moze i powinien by¢
godnie wykonywany pod kierunkiem osoby majacej duza ogdlna wiedze
1 wrazliwo$¢ muzyczna, ogdlng orientacj¢ w stanie wspotczesnych badan
naukowych, ale nie jest konieczna doktadna znajomos¢ wszystkich publi-
kacji w tym zakresie, tak jak do dobrego komentowania Biblii w homilii
liturgicznej nie jest konieczne podawanie wszystkich naukowych koncepcji.
Czesto autorzy artykutdow na tematy biblijne przedstawiajac nowe ciekawe
hipotezy ida za daleko, gdy wysnuwaja wnioski ze stusznych obserwacji.
Takie prace sg bodZcem do refleksji i tworczej syntezy, natomiast nie zawsze
roztropne jest przyjmowanie od razu wszystkich postulatéw, ktore wyja-
$niajac pewne trudnosci stwarzaja inne, niekiedy znacznie powazniejsze.
Czas i dyskusje specjalistow prowadza do jasniejszego obrazu. Bywa, ze
wraca sie do opinii tradycyjnych. Takie do§wiadczenie z nauk biblijnych
przenosze na lektur¢ prac w innych, interesujacych mnie dziedzinach

W odniesieniu do choratu bardziej interesuje mnie jego wykonywanie
w przecietnych wspdlnotach zakonnych, w ktérych poziom muzycznego
przygotowania cztonkdw jest rézny. Osiagniecia wytrawnych wykonawcow
dawnej muzyki sa cennym dorobkiem kulturalnym, ale ich przyswajanie przez
zwykte zespoly uczestnikOw liturgii nie zawsze przynosi zadowalajace efekty.

W Polsce chorat jest Spiewany gtéwnie w seminariach duchownych
i klasztorach mniszych meskich i zeniskich oraz osrodkach ksztatcenia
muzykow koScielnych. Chéry i fachowe zespoty sktadajg si¢ z odpowied-
nio przygotowanych wykonawcéw, natomiast oS§rodki formacji dopiero
ich przygotowuja — owoce zaleza od pracy dyrygentéw oraz zdolnosci
i zapatu uczestnikéw. Mnisze klasztory podobnie jak rodziny sktadaja si¢
z 0s6b w réznym wieku, o réznym stopniu muzycznych zdolnosci i umie-
jetnoSci. Na podstawie swoich obserwacji uznatem, ze warto praktykowac
tradycyjne wykonanie choratu wedlug dawnych metod solesmenskich bez
nasladowania barwy gltosdw i niektorych przyzwyczajen nie pasujacych do
naszych warunkow. Francuski tekst Semiologii gregoriariskiej Cardine’a,
kilka innych jego publikacji i Graduale triplex nabytem dla Tyfica w 1983
r. i stale do nich zagladatem, ale nie przekonaty mnie proby wykonywania
choratlu wedlug nich, z jakimi si¢ zetknagtem na Zachodzie. Autorytetem
pozostato dla mnie Solesmes, ktére w swych katalogach wydawniczych
obok prac E. Cardine’a ma tez stare opracowania J. Gajarda.
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Do praktycznego wykonywania choratu przez wspdlnoty zakonne,
seminaryjne, ewentualnie parafialne, wydaje mi si¢ wazne udostepnienie
odpowiednich nut (w Tyncu podczas mszy konwentualnej sa roztozone
ksiazeczki z zapisem na czterolinii, przed liturgig prof. M. Machura przy-
pomina wiernym $piew niektorych stalych cz¢sci), regularne wykonywanie
kilku zestawow statych cze$ci mszy, Spiewdw na pokropienie i ewentualnie
innych utworéw. Grupy powinny tez Spiewac cze¢sci zmienne, hymny, an-
tyfony maryjne oraz inne utwory gregorianskie.

W dazeniu, by dotrze¢ do wersji choratu bliskiej czasom powstawania
poszczegblnych utwordéw jako punkt odniesienia, widziatbym to, co moz-
na powiedzie¢ o stanie liturgii w IX i X w. (z tych wiekéw pochodza tez
najstarsze rekopisy uwzglednione w Graduale triplex). Jednak juz stare
opracowania na temat historii choratu podaja, ze kiedy zaczynaly si¢ proby
polifoniczne, wielu muzykéw w ich strone skupiato swojg uwage kosztem
tradycyjnej monodii. W nastepnych wiekach ta tendencja wzrastata.
Reformy zmierzajace do uproszczenia choratu przeprowadzaly zakony
cysterséw i dominikanéw odpowiednio w XII i XIIT w. Cenne informacje
o wykonywaniu dawnej muzyki odczytane z traktatu Hieronima z Moraw
z XIIT w. wydaja mi sie $wiadectwem czaséw, kiedy juz nowsze tendencje
odgrywaly bardzo duza role. Uwazam za sluszne uwzglednianie danych
z dzieta Hieronima przy odtwarzaniu liturgii dominikanskiej z poczatkdw
istnienia zakonu dziatajacego wsrdd miejskich elit, otwartych na nowe
zdobycze muzyki, a takze w ogéle wykonywanie wszelkich form dwczesne;j
muzyki, natomiast w stosunku do choralu wydaje mi sig, ze jest to etap
pOZniejszy niz ztoty wiek jego rozwoju, zawierajacy obce mu elementy,
podobnie jak opracowane wedlug kanon6éw renesansu tzw. ,,wydanie me-
dycejskie” z przetomu XVIi XVII w., do ktérego nawigzywali odnowiciele
choratu z niemieckiej szkoty regensburskiej w XIX i na przetomie XIX
i XX w. Widze tu analogie do komentarzy patrystycznych, znacznie mniej
odleglych w czasie od powstania ksiag biblijnych niz nasze opracowania,
jednak nie we wszystkim dobrze odczytujacych natchnione teksty. Nieraz
perspektywa dwoch tysiecy lat miedzy tekstem a jego odczytaniem pozwa-
la dostrzec w nim wiecej niz po dwustu czy czterystu latach. OczywiScie
w odniesieniu do choratu nie jest to opinia znawcy najnowszych badan, lecz
uczestnika i mito$nika liturgii.Zdecydowane wypowiedzi w Srodkach ma-
sowego przekazu, publikowane przy okazji informacji o nowych sposobach
wykonywania choratu w Polsce, wedtug ktorych w Solesmes zafalszowano
chorat lub zniszczono dawna, nieprzerwang tradycje, Swiadczg o braku
jakiejkolwiek znajomosci historii liturgii we Francji, zniszczefi dokonanych
przez nastepstwa rewolucji francuskiej i przemian, jakie dokonywaly si¢
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w ciaggu wiekéw takze przy wykonywaniu choralu w réznych oSrodkach
diecezjalnych i zakonnych. Przypominaja bardziej reklame, zachwalanie
swego ,,towaru” niz powazne dazenie do autentycznej interpretacji dawnej
muzyki. Moze to budzi¢ oburzenie i daleko posuni¢ta rezerwe dla stusznych
nawet postulatow osob, ktore tak sie wyrazaja.

Kiedy$ do Tynica przyszio pismo zaczynajace sie od ubolewania nad
stanem $piewu liturgicznego i gloszace potrzebe odnowy przy pomocy
nauczycieli znajacych nowe metody interpretacji oparte na najnowszych
zdobyczach naukowych. W moim odczuciu byto to bardziej prezentowanie
wlasnego stanowiska niz zaproszenie do dialogu, poznanie i uznanie tego,
co sie w Tyncu praktykowato w oparciu o doSwiadczenia Solesmes i nasze
wihasne. Mozna i trzeba z szacunkiem traktowa¢ kazde autentyczne dzia-
anie, ale ma si¢ prawo oczekiwaé tego rowniez od innych. Dzi§ bardzo
wiele mowi sie na temat tolerancji, ubolewaja zwtaszcza nad jej brakiem
osoby wnoszace nowe propozycje. Jesli jednak one chca, by przyjaé cos jako
twdrcza wartos¢, powinny takze docenic to, co byto dotychczas. Spotykatem
sie podczas rzymskich studiéw z postawami profesoréw mowiacych wiele
o0 potrzebie otwarcia si¢, ktorzy jednak bardzo surowo oceniali wszystko,
co cho¢ troche réznito si¢ od tego, co oni sami prezentowali, a zwlaszcza
jesli wydawato sie im, ze rozmoéwca jest przywigzany do tego, co uwazaja
za przestarzate. Czesto nowatorzy czuja sie odtracani i lekcewazeni, nie
zastanawiajac si¢, na ile ich zachowanie wobec 0s6b przywiazanych do
wczesniejszego sposobu myslenia i dziatania moze by¢ lekcewazace i ranig-
ce. Staram si¢ z zyczliwoscia i szacunkiem mysle¢ o konkretnych osobach,
ale jako warunku twdrczego dialogu oczekuj¢ najpierw prob zrozumienia
i docenienie nieco innej postawy niz ta, jaka reprezentujg.

Spiew gregorianiski rozwijat sie w redniowieczu jako liturgiczny §piew
Kosciota rzymskiego gtéwnie w katedrach i klasztorach. Mozna zastana-
wiac sie nad kultura i psychika mnichéw zachodnich poréwnujac ich ze
wschodnimi tradycjami monastycznymi. Dzi§ duzo sie méwi o bliskich
zwiazkach miedzy Wschodem i Zachodem w czasach powstawania melodii
gregorianskich. Dyskusje na ten temat toczono od przetomu XIX i XX
w. Ich wyniki sg cenne dla artystéw dazacych do interpretacji choratu
w stylu najbardziej zblizonym do poczatkéw. Natomiast zwykle zespoty,
jesli za bardzo przejmuja si¢ ciekawymi hipotezami, cz¢sto nie sa w stanie
spokojnie i godnie wykonywa¢ liturgicznego Spiewu wprowadzajac rézne,
dziwacznie brzmigce elementy.

Mozna tez postawi¢ sobie pytanie, jaki chorat pragniemy odtwarzac:
czy taki, jaki mogt by¢ wykonywany w Rzymie w okresie, kiedy byto tam
wielu chrzedcijan ze Wschodu u samych poczatkéw ksztaltowania si¢ tej
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formy Spiewu, czyli z etapu znacznie wezesniejszego, niz przekazuja go nam
rekopisy, czy tez uksztalttowany jako Spiew liturgii rzymskiej w czasach ka-
rolifiskich i w nastepnych wiekach, z ktérych pochodza najstarsze rekopisy.

Chorat jest §piewem liturgii rzymskiej, wyraza poprzez melodie i rytm
to samo, co zawiera religijny tekst biblijny lub inny, zastosowany w li-
turgii jako ekspresja postawy modlitewnej. Trzeba si¢ zastanowic, na ile
wschodnie sposoby wyrazu mogtly by¢ Swiadomie stosowane przez tworcow
1 uczestnikow liturgii faciiskiej?

Na Wschodzie pierwszymi mnichami w wickszoSci byli ludzie niewy-
ksztatceni, prosci, choc¢ trafiali sie tez uczeni. Powstajace na Zachodzie
klasztory byly wynikiem fascynacji ta forma zycia ludzi zamoznych, ktérzy
czesto zamieniali swe posiadlodci w klasztor. Starali si¢ naS§ladowac zycie
i ducha pierwszych mnichdw, bohateréw ascezy, ukazywanych w thumaczo-
nych z greki na facine albo w powstajacych juz w tym jezyku tekstach jako
ludzie prosci, pozostajac ludZmi wysokiej kultury, posiadajacymi §rodki do
sprawowania uroczystego kultu.

Potem w krajach, ktére przyjely chrzescijanstwo, starano si¢ naslado-
wac liturgie rzymska i pielegnowac kulture w stopniu, jaki byt mozliwy po
najazdach barbarzyncow i spowodowanych nimi zniszczeniach.

Owczesni kantorzy w katedrach, kolegiatach i klasztorach z jednej
strony dazyli do Spiewu najbardziej kulturalnego, godnego, by wielbic¢
nim nieskonczenie doskonatego Boga, z drugiej byli ludZmi swych czaséw
i plemion czy ksztattujacych sie narodéw, synami rycerzy, mieszczan albo
krzepkich kmieci i $piewali cata swa natura, jaka mistrz mogt w wigkszym
lub mniejszym stopniu uformowaé wedlug przyjetych kanondéw. Nie
wiadomo, czy mogly na nich oddziatywa¢ wpltywy wschodnie, zwtaszcza
subtelna kultura bizantyjska. Nowsi autorzy widza bardzo silne zwigzki
rowniez na tym etapie dziejow mi¢dzy obydwoma ptucami Kosciota, jak
nazwat Wschod i Zachdd Jan Pawet 11, niemniej istnialy tez znaczne réz-
nice. Kazda epoka ma swoje sposoby podchodzenia do historii, ulubione
tematy i kryteria ocen. Ja w odniesieniu do choratu opieratem si¢ na
romantycznym pradzie powrotu do zrddel stanowigcym miedzy innymi
jedng z podstaw odnowy zycia mniszego w XIX w., powstania kongregacji
benedyktynskich skupionych wokét Solesmes i Beuronu, z ktérego wyszty
belgijskie klasztory, gdzie formowali si¢ odnowiciele Tyfica.

Wprowadzajac elementy wschodnie w interpretacji choratu grego-
riafiskiego wychodzi si¢ ze stusznego zatozenia, ze w pierwszych wiekach
Kosciota zwigzki migdzy Wschodem i Zachodem byly Scislejsze niz potem.
Jednak pd6zZniejsze rozluznienie spowodowato ewolucje po obu stronach
i wspolczesny Spiew mnichéw greckich i koptyjskich chyba rézni sie pod
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wieloma wzgledami od tego, jaki mogt wywieraé wplyw na ksztattowanie sie
muzycznej strony liturgii tacinskiej. Obecny Spiew kantorow z wysp Morza
Srédziemnego moze nosi¢ w sobie wplywy historii tych ziem czesto najez-
dzanych przez Arabéw. Niektdre nagrania wywotuja wrazenie nie tworczej
syntezy, lecz synkretyzmu, mieszania roznych elementéw bez krytycznej
oceny ich znaczenia i wzajemnych zwiazkéw. Nasladowanie tego, co si¢
gdzie§ spodobato, stanowi jedna z cech wspdtczesnej kultury masowej obok
pragnienia, by w uczuciowy sposob przezywac ciggle nowe wrazenia. Latwe
kontakty umozliwiaja poznawanie bardzo wielu ciekawych rzeczy, ale moga
sktania¢ do zadowalania sie¢ powierzchowna strona tego, co si¢ widzi i styszy.

Cechag liturgii zaréwno wschodniej jak i zachodniej jest pewna statosc,
ktorej nabywa si¢ przez lata praktyki pod okiem doswiadczonych mistrzéw.
Wspolcezesny cztowiek szybko si¢ nudzi tym, co si¢ powtarza. JeSli nie
otworzy sie na glebsza warstwe, rowniez chorat gregoriafiski moze by¢ dla
niego egzotycznym Spiewem, ktdrego od czasu do czasu z upodobaniem
stucha obok innych rodzajéw muzyki.

Po ogdblnych uwagach, jakie mi si¢ nasuwaja na temat rozwoju choratlu
ijego etapOw na podstawie tego, co czytatem o historii choratu, oraz dzie-
jow monastycyzmu, przejde do refleksji nad konkretnymi wiasciwoSciami
dawnej i nowej interpretacji choratu.

Reperkusje nut tej samej wysokosci uwazalem do niedawna za oczy-
wisty wniosek z odczytania dawnych rekopiséw. Jednak im czesSciej stysze
ich wykonanie, tym wigcej budzi sie¢ we mnie watpliwosci. Wedlug metody
solesmenskiej stojace obok siebie nuty tej samej wysokosci np. w pressusach
wykonywano jako dluzsze nuty (G. M. Sufol, s. 14 — ,ton zwarty, mocny
o wartoSci podwdjnej bez reperkus;ji”). Przy $piewie wedlug nowych metod
reperkusja bywa niekiedy wykonywana bardzo zdecydowanie. Po raz pierwszy
styszatem i praktykowatem ja w umiarkowany spos6b w naszym kolegium $w.
Anzelma w 1982 r., natomiast wykonanie prowadzone przez wspotpracow-
nika E. Cardine’a, 0. G. Joppicha w Miinsterschwarzach w czerwcu 1984 r.
wydawalo mi sie bardzo nerwowe. Ruchy dyrygenta Swiadczyly o glebokim
przezywaniu $piewu, ale brakowato mi wewnetrznej zwartosci i pokoju. Nieco
spokojniej prowadzit zesp6t uczen o. Joppicha, o. M. Hermes z Meschede,
ktory prezentowal swa metode w Krakowie w potowie lat osiemdziesiatych.
Stuchajac réznych nagran czesto odnosze wrazenie, ze troska o dokladne
wykonanie drobnych elementéw z dawnych rekopiséw reprodukowanych
w Graduale triplex prowadzi do rozbicia wigkszych catosci.

W tradycyjnej, solesmenskiej interpretacji zaznaczano tez oriscus,
apostrofe, bistrofe i tristrofe jako specjalne efekty (G. M. Sufol, Zasa-
dy Spiewu gregoriariskiego, omawiajac na ss. 11-14 strophici — bistropha
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i tristropha, cytuje wskazowke Aureliana Reomensis o wykonaniu: terna
gratulabitur vocis repercussione), natomiast indywidualne traktowanie
wszystkich stojacych obok siebie nut tej samej wysokos$ci powoduje, Ze jest
to typowy sposOb wykonania, bez nadawania im szczegdlnego charakteru.
G. M. Sunol proponuje wykonanie tristrofy przez taczenie w jeden dzwick
o podwdjnej warto$ci dwoch pierwszych i tylko lekkie dotkniecie gtosem
trzeciej, by przejscie do nastepnej zgloski bylo latwiejsze i by uniknad
»,wrazenia, jakoby poprzednia zgloska byla oddzielona” (dz. cyt., s. 13).

Korzystajacy z Graduale triplex zwykle przedtuzaja ostatnia z dwdch
lub trzech nut tej samej wysokosci stojacych obok siebie. Tak mogtoby
wynikac¢ z gérnej wersji zapisu neum (czarne znaki — rodzina rekopiséw
z Laon), gdzie ostatnia nuta jest podawana jako tuczek po kropkach, na-
tomiast w dolnym, czerwonym zapisie opartym na rodzinie rekopiséw z St.
Gallen, ostatnia z nut oznaczanych przez znaki podobne do przecinkéw
bywa nieco mniejsza (np. w tristrofach w Offertorium Domine z XXII
Niedzieli okresu zwyktego, Graduale triplex, s. 331 i jeSliby odpowiadata
gérnemu zapisowi, powinna by¢ wieksza i zgodnie z tabelg zamieszczong
na s. 14 polskiego przektadu Semiologii gregoriariskiej E. Cardine’a oznaczaé
likwescencje rozszerzajaca).

Piszac w swej pracy na s. 98n na temat wykonania praktycznego bivirgi
zreperkusjg, E. Cardine na s. 99 zauwaza: bivirge w niektdrych rekopisach
zastepuje pes quadratus. Moze ta uwaga wywotaé pytanie: czy jest to zapis
doktadnie tej samej melodii, czy roznych wersji §piewanych w réznych
Srodowiskach, jak np. r6zne wersje polskich piesni ludowych — w jednej
moglo by¢ powtdrzenie dzwieku tej samej wysokosci, w drugiej kolejny
dzwick mogt by¢ wyzszy.

Gdy slyszalem wykonanie choratu z reperkusja jednoimiennych nut,
przypomniatem sobie, ze w poezji tacinskiej, np. w hymnach, gdy jeden
wyraz konczy sie, a drugi zaczyna samogtoska, wystepuje wowczas elizja,
czyli wypadnigcie jednej samogtoski. Jesli w $piewie utworu do tekstu
faciniskiego stosowano t¢ zasade, reperkusja na tej samej wysokosci dla
podkreslenia stowa wydaje sie mato prawdopodobna, tak jak nikt, kto si¢
nie jaka, nie powtarza samoglosek dla zaakcentowania sensu wyrazu —np.
pozytywna odpowiedZ nie brzmi: ta-ak, do-o0-o-brze-e! Niektore wykonania
mozna poréwnac do ,,dukania” poczatkujgcych uczniow, ktérzy zaznaczajg
kazda literke nie czujac wigkszych jednostek tekstu.

Przy ksztaltowaniu si¢ zapisu muzyki stopniowo znajdowano sposoby
do wyrazania réznych zjawisk. Stojace obok siebie znaki pojedynczych
nut mogly oznacza¢ potrzebe wykonywania okreslong ilo$¢ razy kazdej
oddzielnie, ale obecnie wydaje mi si¢ coraz bardziej prawdopodobne,
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ze — jak glosita dawna interpretacja solesmeniska — mogly tez oznaczaé
odpowiednie przedtuzenie jednej nuty, zwlaszcza trzykrotne, jak tacinskie
cyfry 213 (I i IIT) sa dwu lub trzykrotnym powtdrzeniem jedynki.

Odnowiciele choratu z Solesmes mogli w duzej mierze stosowac przyjete
w ich czasach romantyczne przyzwyczajenia. W kazdym czasie trzeba sie
stara¢, by $§piew byl wyrazny, jasny, naturalny, dobrze oddajacy religijna
postawe uczestnikow liturgii. Najprostsze Srodki to doktadne wymawianie
tekstu, zachowywanie odpowiedniego dla danego utworu tempa, natural-
na, jasna barwa glosu, wysokos¢ odpowiednia dla skali wykonawcow oraz
znajomo$¢ facifiskiego tekstu i wlasciwosci tego jezyka. Czesto odnosze
wrazenie, ze proste przedtuzenie moze wprowadzaé wiecej pokoju i god-
no$ci niz nerwowa, a zwlaszcza nieudolna reperkusja.

Zwiazek muzyki z tekstem, podkreSlany przy charakterystyce choratu
gregorianskiego, byl jasny dla przedstawicieli kultury taciniskiej, natomiast
mniej jasny dla poZniejszych pokolen mnichéw i wyksztatconych ludzi
Kosciota wywodzacych si¢ z narodéw barbarzynskich, germariskich a po-
tem stowianskich, ale zafascynowanych dawng kultura, chcacych poznac
i przekazywac nastepnym pokoleniom wszystkie jej wartosci.

W chorale bardzo wiele tresci przekazuja proste Srodki, niewielkie
interwaly, recytatywy, spokojne wymawianie $wietego tekstu. Stuchajac
od czasu do czasu wykonanie choratu wedtug nowej interpretacji czgsto
odnosz¢ wrazenie, ze jest zbyt nerwowa, podkresla drobne elementy kosz-
tem jedno$ci wickszych catosci.

Mtodzi cheieliby stysze¢ w muzyce koscielnej np. regularny, pobudzajacy
rytm i czego$ podobnego dopatruja sie w nowej interpretacji, zwlaszcza w redu-
plikacji nut tej samej wysokosci na jednej sylabie. Tendencje do nadawania
stalego rytmu melodiom choratowym pojawialy si¢ m.in. w prébach interpre-
tacji choralu w XIX wieku, a takze w Sredniowiecznych traktatach, ktére —jak
zaznaczytem wspominajac dzieto Hieronima z Moraw — chyba sa juz wyrazem
myS$lenia w kategoriach nowych w stosunku do monodii gregorianskiej.

Jak wynika z popularnych wypowiedzi o probach wykonywania chora-
hu wedtug nowej interpretacji, jakie pokazywali mi studenci w Instytucie
Liturgicznym przy PAT, mtodych entuzjastow cieszy wyrazniejszy rytm
w chorale, propagowany we wspotczesnych pismach o muzyce religijne;.
Wiele zestawdw rytmicznych majg wspotczesne, popularne instrumenty
elektroniczne — ich uzytkownikom czy stuchaczom wydaje si¢, ze bez
tego nie ma zywej muzyki. Brak takich srodkdw odczuwaja osoby przy-
zwyczajone do wspotczesnej muzyki rozrywkowej. W chorale rytm jest
swobodny, odpowiada iloczasowi wyrazow greckich i tacinskich. Mozna
dla wyrazniejszego wypowiedzenia szczeg6lnie artykutowaé poszczegdlne

192



sylaby — tak tez interpretuje sie epizeme, ktora dawniej realizowano na
0got jako przedtuzenie — ale i bez niej doktadniejsze wypowiedzenie da-
nego elementu stowa czy podkreSlenie fragmentu melodii moze by¢ cenne
i zrozumiate, jesli dokonuje si¢ to powSciagliwie, z wyczuciem charakteru
wickszej catosci, w ktdrej wystepuje.

Mtodzi uksztaltowani przez muzyke rozrywkowa, przyzwyczajeni do
wcigz nowych mocnych wrazefi, lubigcy egzotyke cheieliby odnalezé podob-
ne przezycia w liturgii i jej Spiewie. W duchowosci bardziej przemawia do
nich wschodnia modlitwa Jezusa, zasady potwierdzone powaga mistrzow
wschodnich, jak np. w przektadach wydawanych przez Wydawnictwo Bene-
dyktynéw TYNIEC takich pisarzy, jak Jan z Wataamu, Matta-el-Maskine
czy Teofan Rekluz. Zwykle nie wiedza, ze do tego samego prowadza dobrze
znane nam praktyki naszej zachodniej duchowosci jak rézaniec albo zasady
podawane w Cwiczeniach duchownych $w. Ignacego Loyoli.

Jednak duchowos$¢ we wszystkich szkotach poleca wewngtrzne wycisze-
nie, pokdj, do ktérego si¢ dazy przez regularne zycie, panowanie nad soba,
uporzadkowanie wlasnego wnetrza i relacji z innymi. Wyrazem tego jest
réwniez liturgia i jej Spiew. Mozna obserwowadé wewnetrzna glebie artystow,
ludzi nie zwigzanych z tradycyjnymi nurtami chrzescijanskiej duchowosci.
Ja przezywam udziat w liturgii w klasztorze mniszym jako wazny element
tej tradycji i probuje dzieli¢ si¢ z innymi tym, co mi ona przynosi.

W nowej interpretacji w wigkszym stopniu niz dawniej dazy si¢ do tego,
by odczyta¢ znaki z rekopiséw jako wskazowki interpretacyjne. Neumy
oznaczaly w sposob przyblizony kierunek melodii, wysoko$¢ i rytm utatwia-
jac dyrygentowi wykonanie znanych na pami¢¢ melodii. Ich spos6b wyko-
nania i znaczenie w roznych oSrodkach mogty by¢ nieco rézne. Przyktadem
moze by¢ cho¢by odmienne oznaczenie ostatniej z nut tristrofy w dwdch
rodzinach rekopiséw reprodukowanych w Graduale triplex. Nieco p6zZniej
roznice polegaja np. na stosowaniu lub nie bemola, dominancie na si lub
do w deuterusie autentycznym. Podobne zjawiska zauwazytem w latach
1982-1983 uczestniczac w facifiskich nieszporach w opactwach kongregacji
szwajcarskiej, ktére mialy antyfonarz oparty na ich wlasnych rekopisach
i tradycjach nieco odmiennych od stanowiacych podstawe dla Solesmes.

Dzisiejsze czasy przynosza z jednej strony technike oparta na precy-
zyjnych obliczeniach, miniaturyzacj¢ doktadnie pracujacych urzadzen,
z drugiej obnizenie ogdlnej ludzkiej kultury, zadowalanie sie powierz-
chownoscig. W wielu wspotczesnych $piewnikach melodie przeznaczone
do Spiewu zapisuje si¢ taczac 6semki odpowiadajace nutom Spiewanym
na rdzne sylaby i rezygnuje w ten sposb z waznego i pomocnego aspektu
dawniejszego znaczenia zapisu, w ktorym przez potaczenie 6semek od razu
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widad, Zze wtedy na jednag sylabe przypada kilka nut. Paradoksem jest, ze
podobne $piewniki wydaja rowniez te same Srodowiska, ktore z entuzja-
zmem odnosza si¢ do nowej interpretacji choratu zmierzajacej do tego, by
mozliwie doktadnie i precyzyjnie odczytac zapis dawnych neum.

Przy zapisie prefacji Spiewanych w dawniejszych wydaniach polskiego
mszatu do$¢ doktadnie przestrzegano zasady, by nuty wypadaty nad samo-
gtoskami tekstu. W nowym, kiedy mozna juz bylo korzystaé z komputerdw,
wyglada to znacznie gorzej. Ludzie sa mniej doktadni, o niektérych spra-
wach moze w ogdle nie wiedza, nikt ich nie pouczyl, a moze sami nie chcieli
przyjmowac pouczen od poprzednikéw, ktorych uwazali za przestarzatych
lub nawet falszujacych istotne wartosci.

Kazda epoka interpretuje dawniejsze dzieta zgodnie ze swym duchem.
W dawnej interpretacji solesmenskiej wida¢ od muzycznej strony to samo,
co wystepuje w Owczesnej literaturze ascetycznej, np. w sposobie wypo-
wiadania sie $w. Teresy od Dzieciatka Jezus albo u nas w Dzienniczku $w.
Faustyny. W nowej niekiedy mozna dostrzec przyzwyczajenia artystow
odtwarzajacych dawna muzyke przez analogi¢ do folkloru, przywiazujacych
duza role do rytmu wybijanego przez stale czynne instrumenty perkusyjne,
poszukujacych mocnych Srodkéw wyrazu dla wlasnej, nerwowej osobowosci
niszczonej przez wielo$¢ wrazen i tempo wspotczesnego zycia.

Mnisi w Solesmes i w ogdle ludzie Kosciota z przetomu XIX i XX w.
odbierali na ogét dobre wyksztalcenie humanistyczne, znali jezyki klasycz-
ne, uczyli si¢ muzyki, Spiewali i grali na r6znych instrumentach na poziomie
dobrych amatordw, jak np. przedstawiciele miejskiej inteligencji: lekarz,
urzednik, rejent, aptekarz i kupiec schodzacy sie, by razem wykonywaé
smyczkowe kwartety Haydna czy Mozarta. Ich wrazliwo$¢ muzyczna byta
ksztattowana przez utwory klasykéw i romantykdw, a facina byla jezykiem,
ktérego uczyli si¢ przez wiele lat od dziecka i w ktérym czytali poezje
i proze rzymskich klasykow oraz teksty filozoficzne i teologiczne. Taki byt
program 6wczesnych szkot Srednich.

Dzi$ rzadko kto sposrdéd przychodzacych do zakondw i seminarium oraz
uczestnikéw liturgii w koSciotach zna choé troche taciny, a muzyka kojarzy
sie wiekszosci z utworami rozrywkowymi 0 mocnym rytmie i prostej melodii.

Warto ksztattowac mtodych do stuchania i wykonywania choratu przez
podanie znaczen tekstu oraz zasad wymowy, rytmu wynikajacego z dtugosci
samogtosek i rozkladu akcentéw.

Kiedy na przetomie lat siedemdziesiatych i osiemdziesigtych ub. wie-
ku opracowywalismy melodie do polskiego Antyfonarza Monastycznego,
opieraliSmy si¢ na skalach gregoriafiskich i zwrotach wystepujacych w cho-
rale, ktére z powodzeniem mozna stosowaé do polskich tekstow, jak to
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pokazato wiele dawniejszych piesni opartych na skalach gregorianskich
lub stanowigcych adaptacje tacinskich utworéw. PrzyjeliSmy dla psalméw
gregorianskie tony psalmowe rezygnujac z koncéwek, w ktérych na ostatnig
nute przypada kilka nut lub przenoszac podwdjng nute na przedostatnia
sylabe w tonie VII.

Na pewno ta praca nie jest doskonata, ale jako opracowanie melodii do
polskich tekstow liturgii godzin dokonane we wzglednie jednolitym stylu
zapoczatkowanym w konicu lat sze$¢dziesiatych przez o. Karola Meissnera,
0. Placyda Galinskiego i Mariana Machure, zredagowane czeSciowo na
wzOr niemieckiego antyfonarza z Miinsterschwarzach, spetnia od kilku-
nastu lat swoje zadanie.

W artykule o pracy doc. Mariana Machury w Papieskim Instytucie
Liturgicznym wspominajac o jego udziale w redakcji tego Antyfonarza,
wolatem uzywac czasownika ,,opracowal” niz ,,komponowat”, co mogloby
wskazywaé na catkiem nowe podejscie, w oderwaniu od tradycji. Nawet
wybitni muzycy nie majacy na co dzien do czynienia z choratem, jesli po-
dejmuja sie podobnej pracy, wywotujg zwykle wrazenie, ze starali si¢ jak
najlepiej wypowiedzie¢ w skalach, z ktérych wtasciwosci tylko czesciowo
zdaja sobie sprawe. Czgsto w swych dzietach wprowadzaja zwroty obce
dla modalnych utwordéw, zbyt duzo ruchu, za czeste skoki, zbyt szeroki
ambitus (zakres) melodii w krétkich odcinkach, nie zawsze podkreslaja
Srodkami muzycznymi najwazniejsze elementy tekstu, ktory melodia i rytm
maja odpowiednio wyrazaé. Moja opinia opiera si¢ na polskich pie$niach
liturgicznych w skalach modalnych wystepujacych w réznych $piewnikach.

Polskie adaptacje melodii gregorianiskich niekiedy bywaja dokonywa-
ne mato starannie, np. w polskich Obrzedach pogrzebowych: Antyfona
,» W krainie zycia” podczas procesji na cmentarz z kadencja charakterystycz-
na dla tetrardusa plagalnego —t. VIII, schemat psalmu z protusa plagalnego
—t. II - $wiadectwo nieuwagi lub stabej znajomosci skal gregorianskich ze
strony Redakcji i podobnie Psalm 146 w jutrzni wedtug tritusa autentycz-
nego, ale z obnizonym si w kadencji — w transpozycji powinien by¢ krzyzyk
przy g — obecna forma robi wrazenie znieksztalcenia pieknego charakte-
rystycznego surowego schematu; w nieszporach 2 Psalm ton wyzej, niz by
wynikato z zapisu antyfony, zbyt wysoko, by normalny glos Spiewat bez
zmeczenia; po antyfonach do Piesni Maryi na okres zwykly i wielkanocny
pomylone schematy pie$ni: w wydaniu z 1991 r., cho¢ w pierwszym byto
poprawnie, czyli korektor nie zwrdcit na to uwagi, moze ograniczajgc si¢ do
tekstu. Same antyfony zostalty wedtug mojej opinii dobrze zaadaptowane,
gregoriafskie tony psalmowe uwazam za dobra podstawe do Spiewania
polskich tekstow i odpowiadajg mi bardziej niz wiekszo$¢ nowych melodii.
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Swobodny rytm utworéw pisanych w skalach modalnych wynika z tek-
stu, jego wlasciwosci, jak iloczas lub akcent na co druga lub trzecia sylabg.
Odpowiada spokojnej mowie, rOwnomiernym krokom, regularnym, ale nie
Scisle miarowym nastepstwom w zjawiskach przyrody. Inny jest rytm nowo-
zytnej muzyki wyznaczany przez metrum i takty, do ktérych przyzwyczajeni
sa mtodzi odbiorcy nadawanych przez srodki masowego przekazu utworéw
w wykonaniu zespotéw z mocno grajacymi instrumentami perkusyjnymi.

Odbiorcy i wykonawcy choratu z przetomu XIX i XX w. na ogét po-
chodzili z rodzin arystokratycznych lub mieszczanskich, odebrali 6wczesne
wyksztatcenie klasyczne, posiadali pewna kulture muzyczng wtasciwg tamtym
czasom. Obraz dzisiejszego odbiorcy przedstawia M. Bornus—Szczycinski np.
w artykule Jak nie rock to co? I tu jest dopiero ktopot, ,List” 2 (2000). Pisze
m.in.: ,, Tradycja muzyczna we wszystkich znanych mi kulturach jest muzyka
glo$na, mocna i Spiewang od serca. .. Twierdze, ze cztowiek bez tego uniesienia
w Spiewie zy¢ nie moze i dlatego pozbawiony go w domu, przy pracy i w koScie-
le, biegnie na koncert rockowy. Tam przez pare godzin Zyje naprawde, ryczac
piosenki do bolu. Potem czeka na nastepny koncert. ... Muzyka liturgiczna,
ktoéra przedstawiamy jako §piew whasny KoSciota, nie musi by¢ nijaka, bezna-
pieciowa, nie musi by¢ nierytmiczna (rytm w muzyce liturgicznej to zaniedbany
w ostatnich stu latach temat, naszpikowany obiegowymi, zupetie fatszywymi
opiniami), nie musi by¢ nieemocjonalna, nie musi by staba. Pokazuja to wciaz
aktualne doswiadczenia liturgiczne KoSciotéw Wschodnich, ktore nie daly si¢
kulturalnie zmarginalizowac i zachowaly dla liturgii to, co muzycznie najlepsze
inajmocniejsze... Jeden ze stuchaczy ... mocnego choratu historycznego ...
powiedzial: «To byt gregorianski hard-rock». Rock wigc wystapit tu jako znak
czego$ w sztuce mocnego i prawdziwego”.

Mozna sie zastanawiac, czy trzeba dostosowywac chorat do takiego od-
biorcy, czy raczej pomdc mu dostrzegac wartoSci nieco inne od muzyki, do
ktorej jest przyzwyczajony. Nowe wykonanie choratu bardziej przemawia
m.in. do ludzi ksztaltowanych przez muzyke rozrywkowa. Wielu takich
jest w seminariach i wSrod mtodziezy zakonnej zefiskiej i meskiej, rowniez
w klasztorach kontemplacyjnych. Podobng wrazliwos¢ i upodobania moga
mie¢ takze mtodzi kandydaci do kaplanstwa i zakondw, ktorzy ukonczyli
szkoly muzyczne, Srednie, a nawet akademie muzyczne.

Dobra sztuka jest wyrazem zycia swojej epoki. Wiele wspotczesnych
dziet dobrze wyraza wewnetrzne rozbicie, zagubienie dzisiejszego czlo-
wieka, ktory widzac braki i niedoskonatosci dotychczasowego stanu rzeczy
tatwo porzuca dotychczasowe wartosci. Szuka nowych, autentycznych
Srodkéw wyrazu, odkrywa nowe tradycje, jakich dotad nie znat, czesto widzi
w nich prawde nie zdajac sobie sprawy, ze w nieco inny sposOb wyrazaja to,
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co uprzednio zakwestionowat. Nasladuje fascynujace go przyklady czesto
nie rozumiejac ich glebiej. Chee by¢ wsrdd postepowych ludzi wykorzystu-
jacych najnowsze zdobycze nauki i kultury, biorac nowos¢ za wystarczajacy
znak tworczej jakosci.

Zainteresowanie wschodnimi i ludowymi §piewami jako ewentualnym
wzorcem dla historycznego wykonywania choratu troch¢ przypomina za-
interesowanie intelektualistow i artystow zyciem, obyczajami i twdrczoscia
ludu na przetomie XIX i XX w., u nas mtodopolska chtopomanie.

Tradycja o reformie muzyki koscielnej z czasow §w. Grzegorza Wielkie-
go podaje m.in., Zze dgzono do uproszczenia Spiewu, rezygnacji z elementow
obcych duchowi liturgii, jak rozbudowane wokalizy diakonéw w Alleluja
przed Ewangelig. W Graduale znajduja sie rozbudowane Alleluja, moze
z tamtych czaséw lub pdZniej komponowane, na podstawie ktérych mozemy
sobie wyobrazié, jak mogly wygladac §piewy pozostawione artystom ekspo-
nujgcym swoje mozliwosci w sposdb podobny do kadencji wirtuozowskich,
ktére dawniej kompozytorzy pozostawiali wybitnym instrumentalistom.
Duch liturgii tacinskiej wyraza sie w sposob powsciagliwy, cho¢ jest w niej
miejsce na piekno, ekspresje, jednak raczej zréwnowazong niz podobna
do koncertow wspolczesnej muzyki rozrywkowe;.

Mozna sie zastanawiaé, kto teraz chce wykonywaé choral. W §ro-
dowiskach mniszych $piew powinien by¢ sposobem wypowiedzenia ich
duchowosci i modlitwy. Zwolennicy nowej interpretacji wyrazaja zal, ze
tradycyjne klasztory nie interesuja si¢ ich prébami. We Francji dla wigkszo-
$ci klasztoréw wzorcem pozostaje Solesmes. Mnisi dgzg do wewnetrznego
pokoju, harmonii z Bogiem, z innymi ludZmi i ze samym soba, wyciszenia
tego, co przeszkadza w uzyskaniu takiej harmonii i jednosci. Chea sie tez
dzieli¢ z innymi rado$cig plynacy z takiej wewnetrznej harmonii.

ArtySci zwykle sg formowani do pokazywania wtasnych wartosci, cieka-
wej interpretacji, innej od tego, co byto dotychczas. Sama inno$¢ uznawana
jest za duza warto$¢ we wspotczesnej mentalnosci ksztaltowanej przez
Srodki masowego przekazu, w kulturze postmodernistycznej kwestionujg-
cej dotychczasowe zasady. OczywiScie trudno jednoznacznie okresli¢, na
czym polega postawa postmodernistyczna — mOwiac w uproszczeniu mysle
o takiej, ktora ksztaltujg Srodki masowego przekazu z jednostronnym,
wybidrczym pojmowaniem wolnosci, propagowaniem nowego stylu jako
jedynej poprawnej postawy nowoczesnego cztowieka i odrzucajacej tradycje
jako przejaw zacofania. Biblijne, patrystyczne, mnisze podejscie do tradycji
traktuje ja jako nos$nik wartosci, ktére przyjmuje si¢ w sposob tworczy.

Zwolennicy nowego sposobu wykonywania choratu nazywaja cze¢sto
swoj Spiew interpretacja ,,historyczna”, czyli autentycznie oddajaca dawny
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sposob wykonania. Jednak zawsze jesteSmy skazani na ograniczenia wyni-
kajgce ze stosowanych przez nas metod. Czesto stuszne intuicje prowadza
do wnioskOw rozciaganych zbyt szeroko. Mozna méwié o interpretacji
choratu w Solesmes na przetomie XIX i XX w. jako romantycznej, na-
tomiast w odniesieniu do niektérych wspolczesnych entuzjastow nie tyle
same metody, ile mocne wypowiedzi o zastanym sposobie wykonywania
choratu nasuwaja skojarzenie z postawa postmodernistyczna. Kazda opiera
sie na przekonaniu o stusznosci swych metod, a odbiorca na podstawie swej
formacji moze widzie¢ zalety i niedociagni¢cia jednej i drugiej. Zwolennicy
metody solesmeniskiej byli atakowani przez Srodowiska przywiazane do
medycejskiego wydania choratu z przetomu XIV i XVII w. Wéwczas Stolica
Apostolska wydawata orzeczenia na temat oficjalnych wydan. Teraz mozna
rozwijaé rozne style wykonawcze. Ciekawe bytoby tez postuchaé Spiewu
wedlug kancjonatow opartych na wydaniu medycejskim pod kierunkiem
znawcow polifonii Palestriny.

Na podstawie praktyki codziennego $piewania tacinskich nieszporéw,
dwu mszy w tygodniu ze statymi i zmiennymi cz¢$ciami z Graduatu oraz
polskich §piewéw modalnych wzorowanych na dawnym taciiskim antyfo-
narzu monastycznym mozna sformutowaé konkretne propozycje w zwigzku
z wezesniej okreslonymi sprawami. Dotycza one grup ztozonych z 0séb
zakonnych lub seminarzystéw, ktére wykonywatyby chorat dos¢ czesto jako
element zwyczajnej liturgii ich wspdlnoty. Specjalne wykonania na wigksze
uroczystosci albo przez lepiej przygotowane zespoty moga spetniac¢ wyzsze
wymagania, ktére okresla ich fachowi kierownicy.

Trzeba zwracaé uwage na doktadne wymawianie tekstu — wiedzie¢ co
tekst oznacza, jesli si¢ nie zna taciny, wyszuka¢ odpowiednie teksty biblijne
podane w nowszym wydaniu Graduale lub odwotac sie do polskich msza-
likéw albo Liturgii Godzin, jesli sa to Spiewy Oficjum.

Stosowa¢ tempo umiarkowane — wskazéwki z oznaczeniem metro-
nomicznym podawano w niektorych solesmefiskich wydaniach. Tempo
chyba powinno mniej wiecej odpowiadaé mowie, nie moze by¢ za wolne
ani nie za szybkie. Krétsze utwory mozna niekiedy rozszerzy¢, dtuzsze
wykonywac szybciej. Trzeba tez uwzglednic akustyke miejsca i charakter
grupy wykonawcow. Zwolennicy nowej interpretacji czesto zalecaja m.in.
Spiew wolny. PoSpiech na pewno nie jest wskazany, ale chyba w zachodnich,
Sredniowiecznych klasztorach i Srodowiskach katedralnych dbajacych o kul-
ture i wyksztatcenie mnichdw i duchownych $piew byl jakby swobodnym,
radosnym wypowiadaniem religijnych stéw, wynikajacym z umiejetnosci
bieglego czytania. Na Wschodzie mnisi sg czgsto ludZmi bardzo prostymi,
ktdrzy dopiero w klasztorze mozolnie uczg si¢ czytac, jak np. wspomniany
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Starzec Jan z Wataamu. Potem stosunkowo szybko udziela si¢ im Swiecen
kaptanskich, zwracajac uwage bardziej na duchowy niz na intelektualny
poziom kandydata. Szanujac autentyczno$¢ wschodnich $piewéw, nie mu-
simy ich nasladowa¢ wykonujac wlasny Spiew zachodniej, tacinskiej liturgii.

Spiewaé glosem o naturalnej, jasnej barwie, nie nasladowac ani bezcie-
lesnej barwy dawnych nagran solesmeniskich, ani surowych gltoséw wschod-
nich kantoréw, cztonkéw regionalnych zespotdw z Korsyki, Sardynii czy
naszych Kurpiéw, lecz normalnie Spiewac gltosem, jaki kazdy ma, starajac
sie tworzy¢ jednos¢ z innymi cztonkami zespotu.

WysokoS¢ Spiewu powinna by¢ odpowiednia dla skali gtosu wykonaw-
cow. Z dawnych nagran i opracowan harmonizacji wynika, ze wowczas
Spiewano wysoko. Zalecano tak transponowac, by dominanta skali, w jakiej
zapisany jest utwor, wypadata koto a (as, b), czesto jednak proponowano
np. hw I tonie. Teraz wielu ludzi meczy Spiewanie wysoko; jesli na co dzien
Spiewa grupa, w ktdrej wielu cztonkdéw nie ma przygotowania muzycznego,
dominanta moze by¢ nizej — koto g. Odnosi si¢ to gtéwnie do codzienne-
go Spiewu. W Tyncu niektdrzy wspéibracia prosili o zwolnienie z funkcji
kantoréw, poniewaz $piewaliSmy dla nich za wysoko. W klasztorze Sidstr
Benedyktynek Nieustajacej Adoracji Najswietszego Sakramentu w Siedl-
cach w 1979 r. Siostra Organistka miata przepisang harmonizacje wielu
utwordw gregoriafiskich z rekopisow ks. H. Nowackiego transponowanag
tak, by dominanta wypadata na g albo fis, czyli jeszcze nizej — dla wspolnoty
zenskiej, gdzie wydaje si¢, ze powinno by¢ wiele gtosow wysokich.

Przyktadem nagran choratu jako wyrazu modlitwy liturgicznej sa dla
mnie plyty i kasety Solesmes (zwlaszcza nowsze, dokonane pod kierun-
kiem J. Claire), hiszpanskiego klasztoru Silos, a u nas Scholi Paulinéw
pod kierunkiem M. Machury. Niektore nagrania nawigzujace do tradycji
wschodniej stanowig w moim odczuciu bardziej ciekawe zjawisko artystycz-
ne niz wskazanie kierunku dla wykonywania choratu.

Cieszy zainteresowanie dawnym Spiewem, poszukiwanie réznych drég jego
wykonywania. Niekiedy martwig wypowiedzi §wiadczace o stabej znajomosé
rozwoju choratu, wplywajacych na niego w ciagu wiekéw czynnikéw oraz
duchowosdci, ktérej byt wyrazem. Mozna jednak ufaé, ze pierwsze zaintereso-
wanie doprowadzi wielu do poglebienia znajomosci probleméw zwigzanych
z choratem i wykonywania go stylowo w radosci $wiadomego uczestnictwa
w liturgii, ktdra jest szczytem i Zrodlem chrzescijanskiego zycia.

Przysztos¢ choratu widze w petnej pokoju syntezie dawnych i nowych
sposobow podejscia, jak to miato miejsce w biblistyce: od skrajnej teorii
historii form poprzez kolejne stadia uwzgledniajace coraz wigcej czyn-
nikow, ktérych owocem jest obecna postac tekstu biblijnego. Choratem
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interesuja si¢ mitosnicy dawnej taciiskiej liturgii (w czerwecu 2002 r. kon-
celebrowatem z taka grupa z USA na Jasnej Gorze), a takze uczestnicy
spotkan organizowanych przez OO. Dominikanéw. Ufam, Ze przyczyni
sie to do poglebienia jego znajomosci, a zawarta w nim glebia w kazdym
pokoleniu bedzie mogta by¢ odczytana i doceniona.
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Riasunto

Riflessioni sulla pratica del canto gregoriano

Nei nostri tempi si sviluppa un nuovo metodo di eseguire il canto gregoriano, ispirato al
lavoro di E. Cardine, Semiologie Grégorienne (Extrait des Etudes Grégoriennes, Tome XI),
Solesmes 1970, ma anche alla pratica di canto da parte dei monaci orientali e dei cantori
dalle isole del Mar Mediterraneo. Le spiegazioni della ricca tradizione di Solesmes vengo-
no messe in discussione. Nel pressus i cantori fanno la ripercussione delle note colla stessa
altezza, spesso in modo nervoso. Si cerca di badare tutti i dati degli antichi manoscritti e di
eseguire esattamente i piu piccoli segmenti, a scapito di frasi pit grandi e d’insieme di un
canto. Interessanti sono gli studi sul trattato di Girolamo di Moravia, ma bisogna sapere
che questo ¢ una fonte del canto del XIII secolo, autentico solo per I'Ordine dei Predica-
tori. Dal IX secolo molti musicisti s’interessavano piu alla primitiva musica polifonica che
al monodico canto gregoriano. Sarebbe bene studiare gl’influssi orientali sul canto della
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Chiesa latina e i costumi dei monaci e dei cantori diocesani dei duomi e delle collegiate nel
medioevo per conoscere meglio le autentiche tradizioni, ma ¢ una cosa per gli specialisti; gli
elementi orientali interessano solo i giovani musicisti e quelli pitt maturi. Invece nella pratica
quotidiana del canto gregoriano importante ¢ che ciascuno brano venga eseguito con i suoi
dati specifici senza mescolanza e sincretismo e poi le cose concrete come: la conoscenza del
senso dei testi liturgici latini, ’'altezza commoda per i cantori, il tempo moderato, non troppo
lento e non troppo veloce, il modo normale di cantare dei solisti e dei gruppi.





