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KS. ANDRZEJ ZAJAC

KULTUROWY MODEL CHORU
W MUZYCE EUROPEJSKIEJ

1. Chér w starozytnym Kulcie judaistycznym

Badania najstarszych kultur potwierdzaja istnienie $cistego powiazania obrze-
dow religijnych z réznorakimi formami muzyki. ,,Muzyczno$¢” aktualizowana w ob-
rz¢dach kultowych byta rodzajem medium tworzacym przestrzen, w ktdrej cztowiek
kontaktowat si¢ z Bogiem czy bostwem. Powszechny charakter tego zjawiska po-
twierdza tezg o transcendentnym wymiarze sztuki, a sztuki muzycznej w szcze-
golnosci. Réznorodne formy ,,muzycznosci” byly bowiem zawsze obecne podczas
czynnosci kultycznych czlowieka.

O istnieniu zorganizowanej muzyki zwiazanej z kultem religijnym $wiadcza
najstarsze sumeryjskie i egipskie wzmianki pochodzace z trzeciego tysiaclecia p.n.e.
W $wiatyni Ningirsu w Lagasz byli specjalni urzednicy odpowiedzialni za chor i szko-
lenie $piewakéw i instrumentalistow, tak mezczyzn, jak i kobiety’.

Niezwykle cennych i najlepiej udokumentowanych wiadomosci o réznych for-
mach zorganizowanego uprawiania muzyki w starozytnym kulcie hebrajskim dostar-
cza nam Stary Testament. W czasach patriarchow i sedziéw nie mozna jeszcze mowié
o instytucjonalnych formach muzykowania. Spiewat kazdy, a gra na lirze i bgbenku
obreczowym byla powszechna, przynajmniej wsrod kobiet.

W czasach Dawida i Salomona sytuacja w tym wzgledzie zmienita si¢ w sposdb
zdecydowany w zwiazku z formowaniem si¢ kultu $wiatynnego. Krol Dawid rozka-
zat przetozonym Lewitéw, ,,[...] aby ustanowili swoich braci spiewakami przy instru-
mentach muzycznych: cytrach, harfach, cymbalach [...]” (1 Km 15,16). W ten sposéb
powstat pierwszy urzedowy zesp6t muzyczny stuzacy celom kultowym. Podczas
przygotowan do budowy $wiatyni liczba Spiewakéw byla imponujaca i wynosita
dwiescie osiemdziesiat osiem osdb, podzielonych na dwadziescia cztery grupy, pod
kierunkiem swoich ojcow (1 Km 25,1-31). W czasie przenoszenia Arki do nowo wy-
budowanej swiatyni Salomona ,,wszyscy Lewici §piewajacy: Asaf, Heman, Jedutun,
ich synowie i bracia, ubrani w bisior, stali na wschod od otltarza grajac na cymba-
tach, harfach i cytrach, a z nimi stu dwudziestu kaplanéw, grajacych na trabach —
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wyslawiajacy majestat Jahwe [...]” (2 Krn 5,12-13).

! C. SACHS, Muzyka w $wiecie starozytnym, Warszawa 1981, s. 59.
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Po zniszczeniu Jerozolimy i spaleniu $wigtyni w 587 r. p.n.e., czego nastgpstwem
bylo rozproszenie i deportacja Zydéw do Babilonii, kult judaistyczny przestat istnie¢,
poniewaz byl on nierozdzielnie zwigzany z okreslonym miejscem — z Jerozolima.
Dlatego — jak to pieknie i poetycko ujmuje Psalm 137 — wygnancy zawieszali nad
rzekami Babilonu swoje liry na wierzbach, nie mogli bowiem $piewac piesni Panskiej
w obcej krainie.

Wsrod ponad 40 000 ludzi, ktérzy powrdcili z niewoli balilonskiej (538 r. p.n.e)
bylo okoto siedmiu tysiecy stuzby i okoto dwustu ,,$piewajacych mezczyzn i kobiet”
nalezacych niewatpliwie do $wity bogatych?®. Po odbudowaniu miasta i $wiatyni,
uroczysty kult zostal przywrécony. W Ksigdze Nehemiasza znajduje si¢ opis uro-
czysto$ci poswiecenia odbudowanych muréw Jerozolimy, podczas ktdrego wazna
role odegraly ,,chéry dzigkczynne™:

A na po$wigcenie muru Jerozolimy odszukano lewitéw, by ze wszystkich ich siedzib
sprowadzié ich do Jerozolimy na radosny obchdd poswigcenia przy hymnach i grze na
cymbatach, harfach i cytrach. Zgromadzili si¢ wigc spiewacy [...]. I wprowadzitem
zwierzchnikéw Judy przed mur i ustawilem dwa wielkie chory dzigkczynne. Jeden szed}
wzdtuz muru w prawo [...]. Drugi chor dzigkczynny szedt wzdtuz muru w lewo [...] a sta-

ngli przy Bramie Wieziennej. Oba chéry dzigkczynne stangly przy domu Bozym [...]. Wtedy
$piewacy dali si¢ stysze¢, a Jizrachiasz byt ich kierownikiem (Neh 12,27-28.31.38-40.42).

Z traktatu talmudycznego Tamid (V1I, 3-4) dowiadujemy si¢, jak wygladata mu-
zyka zwiazana z kultem $wiatynnym w Jerozolimie na poczatku naszej ery. Chér
sktadat sie z co najmniej dwunastu mezczyzn, w wieku miedzy trzydziestym a piec-
dziesiatym rokiem zycia. Wedlug niezbyt jasnego fragmentu Hullin talmudycznej
Gemary ksztalcili si¢ oni prawdopodobnie pigc lat. Do choru m¢zczyzn mogli by¢
dotaczeni chtopcey, pochodzacy rowniez z pokolenia lewitdw, aby ,,doda¢ spiewom
stodyczy™

Obrzedy religijne w $wiatyni jerozolimskiej mialy charakter uroczysty. Ten od-
$wietny, odznaczajacy si¢ takze zewnetrznym przepychem, Ksztalt liturgii $wiatynnej
wynikat z faktu, iz dla zydéw $wiatynia w Jerozolimie byla jedynym miejscem skia-
dania ofiar, te za§ uwazane byly za najwyzszy akt chwaty Boga—Jahwe. Uroczysty
charakter kultu byt wiec istotnie zwiazany ze sktadaniem ofiary i to w scisle okreslo-
nym miejscu. Dlatego tez po zburzeniu Jerozolimy w 50 r. n.e. i ostatecznym znisz-
czeniu $wiatyni, uroczysty kult judaistyczny wygast i juz nigdy nie zostat przywrd-
cony. W synagogach, ktére byly tylko domami modlitwy, a nie miejscem skladania
ofiar, kult byt skromny, ograniczajacy sie tylko do czytania Tory i $piewu psalméw.
Spiewom przewodniczyli kantorzy, nie bylo natomiast zorganizowanego $piewu
chéralnego.

Jest rzecza znamienna, ze w hebrajskim kulcie $wiatynnym muzyka byla ele-
mentem nieodzownym i posiadata instytucjonalne formy i — co jest istotne — do
jej wykonywania zobowiazani byli tylko kaptani z pokolenia Lewiego. Wprawdzie

2 Tamze,s. 61.
> Tamze, s. 63.



KULTUROWY MODEL CHORU W MUZYCE EUROPEJSKIEJ 305

chor swiatynny tworzyli cztonkowie tej samej plemiennej wspélnoty, byli oni jed-
nak wydzieleni z uczestniczacego w obrzg¢dzie ludu jako odrebna grupa osob. Po-
wierzone im funkcje petnili na podstawie ,,desygnacji”, urzedowego ,,wyznacze-
nia”, bgdacego rodzajem religijnego ,,wybranstwa” Mozna to uzna¢ za poczatek
ksztaltowania si¢ kulturowego archetypu choéru, zwiazanego w sposéb istotny z obrze-
dem religijnym. Archetyp ten przejeta pdzniej kultura helleniska i rzymska, a nastep-
nie, po pewnych oczywistych i niezbednych modyfikacjach — liturgia chrzescijanska.

2. Obrz¢dowe funkcje choru w kulturze hellenskiej i rzymskiej

Chociaz $piew chéralny w starozytnej Grecji nie mial rdzennie hellenskiego po-
chodzenia, przejety zostal bowiem przez plemiona Doréw od podbitej przez nich
Krety, to jednak byt najbardziej charakterystycznym przejawem muzyki greckie;j.
W kulturze kretenskiej istnial Scisty zwiazek migdzy $piewem chéralnym a taficem.
To istotne zespolenie $piewu chéralnego i tafica starozymi Grecy utrzymali w swo-
jej kulturze. Greckie stowo chorea oznaczalo taniec w kole, potaczony ze $piewem,
zas stowa choros uzywano na okreslenie zespotu os6b wykonujacych piesni i tafice
podczas obrz¢dow kultowych. Z czasem chor stat si¢ niezb¢dnym elementem dra-
matu greckiego, poczatkowo dominujacym, pozniej ograniczonym do asystowania
aktorom i komentowania przebiegu akcji scenicznej oraz wyrazania opinii o zacho-
waniu bohateréw*, Utwory zwane hyporchemata tanczyt $piewajacy chér. Chociaz
byly réwniez takie chéry, ktore nie tanczyty’

Praktyka $piewu chéralnego byla zywa w calej starozytnej Grecji. Istnialy liczne
towarzystwa choralne, do ktorych nalezeli tak mezczyzni, jak i kobiety. Wszelkiego
rodzaju uroczystosciom oficjalnym, procesjom, skladaniu ofiar, misjom udawaja-
cym si¢ do wyroczni, towarzyszyly chory, a rywalizujace ze soba miasta-panstwa
staraly si¢ wysla¢ jak najwigcej spiewakow. Od VI w. $piew choéralny stanowit kon-
cowg czes$¢ zawodow muzycznych na wielkich agonach, czyli igrzyskach pytyjskich
ku czci Apollina, oraz panatenajach i dionizjach w Atenach i karnejach w Sparcie®

Chor grecki funkcjonujacy poczatkowo jako element obrzedu religijnego ode-
gral wazna rolg w rozwoju dramatu greckiego. Grecki chor religijny ustawiony byt
w ksztalcie kota; w tragedii wystgpowat i §piewal ustawiony w poétkolu przed scena.
Skladat si¢ z dwunastu, a p6zniej z pigtnastu spiewakow; w komedii liczba chérzys-
tow siggata pigédziesieciu lub szesédziesieciu 0séb’. Dalszy rozwéj tej formy drama-
tycznej sprawit, ze chor zaczal by¢ postrzegany jako element sztuczny, narzucajacy
odbiorcy punkt widzenia ,,widza idealnego”, kt6éry uprawniony byt do sadzenia i ko-
mentowania akcji. Chor byt instancja, ktéra— podobnie jak widz — istniala na zew-

4 W KOPALINSKI, Sfownik mitdw i tradycji kultury, Warszawa 1987, s. 155.
3 C. SACHS, dz. ¢yt., s. 308.

S Tamze, s. 308.

7 Tamze, s. 310.
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natrz akcji dramatycznej. Teoretycy teatru wyszczegdlniaja kilka charakterystycz-
nych dla chéru greckiego funkcji, ktére odnosza si¢ rowniez do choru wystepujacego
w kazdym dramacie w pézniejszym rozwoju tej formy. Po pierwsze, chor wznoszac
si¢ ponad to, co ,,przyziemne”, przywolywal wypowiedZ samego autora, zapewniat
przejscie od tego, co partykularne, do tego, co ogdlne. Po drugie, chér byt reprezen-
tantem widza rzeczywistego, pelniac role ,,widza idealnego” Widz rzeczywisty mogt
si¢ jednak rozpoznac i zaakceptowac wartosci wyrazane przez ,,widza idealnego”,
ale tylko wtedy, gdy reprezentowat on wartosci wspoélne dla calej konkretnej spo-
tecznosci. Mogly to by¢ wartosci religijne, kultowe lub ideowe, scalajace publicz-
no$¢ w jedng wpblnote. Wreszcie chor pehit funkcj¢ kontestacyjng, glownie przez
moc kreowania dystansu do przedstawianej rzeczywisto$ci®. Nasuwaja si¢ tu wyraz-
ne analogie z chérem funkcjonujacym we wszelkich obrz¢dach religijnych, takze
w dzisiejszej liturgii Ko$ciofa katolickiego. Do tego aspeku powr6cimy w dalszej
czgsci wywodu.

Na temat zwyczajow zwiagzanych z muzyka w Rzymie zachowalo si¢ niewiele
zrodtowych informacji. Wiemy jedynie, ze podczas rzymskich uroczystosci i biesiad
uzywano wylacznie instrumentéw detych. Sytuacja ulegta zmianie — w nieznanym
blizej czasie — kiedy to tzw. Ksiegi Sybillinskie zaczgly sprzyjaé przyjmowaniu
,Iytu greckiego”. Doprowadzilo to do dopuszczenia liry i innych instrumentéw grec-
kich do obrzedéw skladania ofiar, a takze do zalozenia w Rzymie Societas Canto-
rum Grecorum. W rzymskiej muzyce artystycznej panowat wigc grecki styl i teoria,
greckie instrumenty i muzycy. Trudno jest zatem wyodrebni¢ muzyke grecka i rzym-
ska jako dwa odrebne zjawiska kulturowe, zwlaszcza, ze SyC);lia i potudnie Italii az

po Rzym nalezaly do Magna Graecia, do ,,Wielkiej Grecji

Obraz przekazany satyrycznie przez poetow i pisarzy rzymskich swiadczy, ze
muzyka w starozytnym Rzymie nie byla sztuka wysokiego lotu i nie byta ceniona
przez 6wczesne elity kulturalne, jak to miato miejsce w Grecji. Seneka, ktory zyt na
poczatku naszej ery, narzekal, ze orkiestry i chory osiagnely tak gigantyczne rozmia-
ry, iZ czgsto w teatrze wiecej bylo Spiewakow i instrumentalistow niz widzéw. Cy-
ceron twierdzil, ze muzyka utracila ,,surowy urok”, jaki posiadata w dawnej muzyce
teatru rzymskiego, wzorowanego na teatrze greckim. W obecnym stanie, jak twier-
dzit Cyceron, muzyka moze daé troche dziecigcej przyjemnosci, ale praktycznie jest
bezuzyteczna, poniewaz nie prowadzi do szczescia'’.

3. Chor w liturgii chrzescijanskiej i jego wplyw na rozwé6j muzyki europejskiej

Obrzedy religijne pierwszych chrzescijan nie odbiegaly w sposéb zasadniczy
od liturgii synagogalnej. Skladaly si¢ na nie czytania fragmentéw Pisma $w. zwlasz-

¥ P. PAVIS, Stownik termindéw teatralnych, s. 69-72.
> C. SACHS, dz. cyt., 5. 314,
19 Tamze, s. 315.
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cza Ewangelii i Listdw apostolskich oraz $piew psalméw, ktére chrzescijanie prze-
jeli od zydéw i uczynili swoja modlitwa. Elementem zupeinie nowym w tych obrze-
dach bylo fractio panis, czyli sprawowanie Eucharystii, ktora chrzescijanie od samego
poczatku uwazali za ofiarg¢ Nowego Przymierza, zastepujaca niedoskonate ofiary
Starego Testamentu. Dlatego tez Euchrystia, jako ofiara Nowego Przymierza, sprawo-
wana byla zawsze w sposob uroczysty, nawet w okresie przesladowarn. W ten sposéb
liturgia chrzescijafiska nawiazywatla do uroczystego kultu §wiatyni jerozolimskie;j,
zwiazanego istotnie ze skfadaniem ofiar, a nie do prostej liturgii synagogalnej poz-
bawionej tego istotnego dla kultu elementu.

Wiele przekazéw z pierwszych wiekow swiadczy o tym, Ze pierwotny Kosciot
byt wspélnota $piewajaca. Sw. Pawet zachecat do $piewania ,,psalméw, hymnow
i piesni petnych ducha” (Kol 3,16). W pismach Ojcéw Kosciola i starozytnych pi-
sarzy chrzescijanskich znajdujemy wiele tekstow $wiadczacych o tym, ze pierwotna
liturgia chrzescijanska znata rézne rodzaje $piewu. Zarowno w dziedzinie same;j
praktyki muzyczno-liturgicznej w gminach apostolskich ($piewanie psalméw), jak
1 tez w teoretycznych wyobrazeniach o muzyce oraz jej egzystencjalnym i religij-
nym znaczeniu, Nowy Testament stal si¢ spadkobierca Starego. Pierwsi chrzescija-
nie wzrastali w muzycznej tradycji Izraela, a $wiatynie i synagoge traktowali jako
miejsce swojej modlitwy — z wyjatkiem Eucharystii, ktora sprawowali w innych
miejscach. Co do zewngtrznych form modlitwy, zwlaszcza modlitwy $piewanej,
mozna wigc mowi¢ o pewnej ciagltoéci tradycji, przejetej przez chrzescijanstwo z li-
turgii hebrajskiej, wzbogaconej pézniej pierwiastkami religijnosci greckiej, a takze
elementami zaczerpnigtymi z ceremoniatu dworskiego i niektérych kultéw misteryj-
nych'!. Twierdzenie niektorych historykow liturgii'?, jakoby spiew psalméw oraz
sposob $piewania antyfonalnego i responsoryjnego stanowit wezesnochrze$cijanskie
dziedzictwo, a nie byl pochodzenia synagogalnego, rodzi uzasadnione watpliwosci
i jest trudne do utrzymania.

Pierwsze trzy wieki chrzescijanstwa nie sprzyjaly rozwojowi uroczystego, zor-
ganizowanego $piewu liturgicznego. Z powodu przesladowan liturgia musiata mieé
charakter wyciszony, ,,milczacy”, bez uroczystego ceremoniatu i glosnych $piewow.
Pomimo tych obiektywnie uzasadnionych ograniczen, liturgia chrzescijanska z za-
tozenia miala charakter uroczysty, byta bowiem sprawowaniem ,,pamiatki Pana”
W ten sposdb nawiazywata do kultu §wiatynnego zwiazanego istotnie ze sktadaniem
ofiary i w tym przede wszystkim nalezy szuka¢ uzasadnienia uroczystego charakteru
liturgii chrzescijanskiej, w ktorej Eucharystia, jako ofiara Nowego Przymierza, zaj-
mowala zawsze centralne miejsce.

Nie mamy wystarczajacych dowoddow, by twierdzié, ze w liturgii pierwotnego
Kosciota funkcjonowat wyodrebniony zespot $piewakéw, jak to mialo miejsce
w Swiatyni jerozolimskiej. Prosta liturgia — a taka byla pierwotna liturgia chrzes-

'V J. WALOSZEK, Teologia muzyki (Opolska Biblioteka Teologiczna 18), Opole 1997, s. 87.
'z Zob. M. KUNZLER, Liturgia Kosciota, Poznah 1999, s. 202-203.
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cijanska — nie wymagata kunsztownego spiewu, chor nie byl wiec potrzebny. Jedyna
forma Spiewow byly aklamacje wiernych i psalmodia wykonywana na sposéb res-
ponsorialny. Ojcowie Kosciola i inni pisarze starozytni (§w. Klemens, Tertulian, $w.
Augustyn, $w. Benedykt) wspominaja rowniez o nieprzerwanym $piewie wiernych;
byl to tzw. cantus directaneus lub cantus in directum®

Historia $piewu chéralnego w liturgii chrzescijanskiej i chéru w znaczeniu wy-
odrebnionej grupy Spiewakéw rozpoczyna si¢ dopiero w IV w., po ustaniu przesla-
dowan, odkad liturgia w zewnetrznej formie stawala si¢ bardziej okazala i uroczysta
i przejeta niektore elementy ceremoniahu cesarskiego (okazale stroje, uroczyste pro-
cesje, uklony, gesty, okadzenia itp.), a udramatyzowany charakter liturgii wchionat
pierwiastki dramatu greckiego. Poniewaz $§piewy stawaly si¢ bardziej skomplikowane,
ich wykonanie powierzano wyszkolonym $piewakom. W ten sposob rozpoczat si¢
proces profesjonalizacji $piewu. Spiew stopniowo przestawat by¢ elementem uzyt-
kowym w liturgii, wykonywanym przez wszystkich, a stawal si¢ domena sztuki i wy-
konywany byl przez choér, zlozony z 0s6b do tego nalezycie przygotowanych. Zja-
wisko to dalo poczatek ksztaltowania si¢ kulturowego i liturgicznego ,,idiomu” chéru
w liturgii chrzesdcijanskiej. Jego obecnosé wywierata w ciagu wiekow istotny wplyw
na zewnetrzny ksztalt liturgii, a takze decydowala o powstaniu niezwykle bogatej
choéralnej twdrczosci muzycznej zardéwno choralowej (monodii), jak i wieloglosowe;j,
uwarunkowanej i inspirowanej okre$lonym ksztaltem obrzedu liturgicznego. Nie-
ktérzy historycy i teoretycy liturgii dopatruja sie tu poczatkéw procesu ,,rozchodze-
nia si¢” muzyki i liturgii. Liturgia ksztaltowala si¢ w oparciu o wiasne zasady, a mu-
zyka, ktora zaczeto traktowac¢ jako ozdobeg, rozwijata si¢ i funkcjonowata ,,obok”
liturgii, jako dziedzina sztuki kierujaca si¢ swoimi prawami. Teza ta, modna szcze-
g6lnie w posoborowym pismiennictwie liturgicznym, budzi jednakze pewne zastrze-
zenia i wydaje si¢ nie do konca merytorycznie uzasadniona.

Poczatek formalnej, urzgdowej instytucji choru, nierozdzielnie zwiazanej przez
wieki z liturgia chrzescijaniska, mozna widzie¢ w zalozonej w Rzymie przez papieza
Grzegorza Wielkiego — jak glosi tradycja — szkole kantorow (Schola Cantorum).
Odegrata ona wazna rol¢ w propagowaniu rzymskiego $piewu liturgicznego w calej
Europie, szczegdlnie w okresie tzw. reformy karolinskiej, przyczynita si¢ takze do
wytworzenia jednej z waznych tradycji $piewu, nazwanego od jej zalozyciela $pie-
wem gregorianskim.

W procesie ksztattowania si¢ modelu choru i jego funkcjonowania w liturgii
chrzescijanskiej wazna rolg odegraly zakony, glownie benedyktyni i cystersi, ktorzy
pielegnowanie $piewu liturgicznego zagwarantowali w swoich regutach zakonnych.
W sredniowiecznych klasztorach powstawaly ksiggi zawierajace $piewy liturgiczne,
wykonywane przez chéry zakonne (tzw. schole gregorianiskie) a pdZniej katedralne,
w ktorych najczgsciej takze $piewali zakonnicy. W ten spos6b powstal i rozwijat si¢

1 Zob. R. RAK, Zarys dziejow spiewu i muzyki, w: Wprowadzenie do liturgii, Poznan—Warszawa—
Lublin 1967, s. 474.
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przez wieki bogaty repertuar $piewow liturgicznych — zwanych choratem grego-
rianskim — ktdry do dzis pozostal wysokiej rangi sztuka zrodzona z ducha wiary
i uchodzi za idealny model polaczenia elementu muzycznego ze stowem modlitwy.

Wspomniane wyzej zjawisko ,,rozchodzenia si¢” liturgii i muzyki poglebito si¢
w okresie powstania i rozwoju wieloglosowosci. Spiew wieloglosowy w sposéb na-
turalny wszedt do liturgii i stopniowo zdominowat $piewy gregorianskie. Byl to na-
turalny proces, ktérego nie powstrzymaty nawet niektore zakazy Kosciola — by
wspomnieé bulle Docta Sanctorum papieza Jana XXII z 1324 r.

Wprowadzenie do liturgii wieloglosowosci i jej p6zniejszy, niezwykle dynami-
czny rozwoj wiazal si¢ w sposoéb oczywisty z dziatalnoscig chéréw katedralnych
i klasztornych. Chory te, ztozone z wykwalifikowanych §piewakdw, gwarantowaly
kunsztownym kompozycjom wieloglosowym nalezyte wykonanie. Mozna méwic
0 swoistym sprzezeniu zwromym; wieloglosowos¢ stanowila wyzwanie dla chéréw,
te zas, posiadajac wysokie mozliwoséci wykonawcze, stymulowaly kompozytoréw do
tworzenia coraz bardziej rozwinigtych i kunsztownych form polifonicznych. Bogata
tworczos$¢ choéralna mistrzéw niderlandzkich czy rzymskich powstata dla kon-
kretnych chérow dziatajacych przy katedrach lub klasztorach. Nalezy podkresli¢, ze
bogata polifonia renesansu funkcjonujaca jakoby ,,0bok” liturgii byla jednak istotnie
Z nig zwiazana, a spiew choéralny by! jej nieodzownym elementem. Z tych tez po-
woddw Sobor Trydencki uznal muzyke wieloglosowa — obok choratu gregorian-
skiego — za muzyke¢ godng $wiatyni, odrzucajac jednak to wszystko, co w niej jest
swawolne i nieczyste (lascivum aut impurum) jako niegodne Domu Bozego. Zna-
mienne jest, ze stanowisko Soboru w kwestii muzyki wynikalo przede wszystkim
z troski o $wigtos¢ miejsca kultu, natomiast wzajemne relacje muzyki i liturgii nie
byly przedmiotem refleksji Ojcow Soboru.

Nalezaloby jeszcze wspomnie¢ o bogatej, rozwijajacej si¢ w okresie renesansu
tworczosci madrygatowej (Marenzio, Gesualdo da Venosa, Orlando di Lasso). Swiad-
czy ona o tym, ze kulturowy model choru, uksztattowany na gruncie obrz¢gdowej mu-
zyki religijnej, realizowat si¢ rowniez na terenie ,,obrzedowosci swieckiej” zwiazane;j
z rozmaitymi uroczysto$ciami na dworach 6wczesnych krolow, ksigzat i bogatych
moznowladcow.

Powr6émy na teren muzyki religijnej. Wydaje sig, ze Ko$ciol, nie podejmujac
przez wieki teologiczne;j refleksji nad muzyka w liturgii, zaczat stopniowo rezygno-
wac z przywracania muzyce jej liturgicznych ksztattow. Niektorzy autorzy uwazaja,
iz w liturgii chrzescijanskiej utrwalila si¢ obowiazujaca przez kilka stuleci wzajem-
na relacja muzyki i liturgii: muzyka zostala oddzielona od obrzedu liturgicznego,
wskutek czego przestala by< istotna czgscig liturgii, stata si¢ tylko ozdoba stuzby
Bozej". Wydawa¢ by si¢ moglo, ze sprowadzenie muzyki wylacznie do roli ,,0zda-
biania” liturgii wptynie negatywnie na jej jako$é, ze ja zbanalizuje i pozbawi giebi

" Por. M. KUNZLER, dz. cyt., s. 204-205.
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artystycznego wyrazu. Tak sie jednak nie stato. Zarowno teksty liturgiczne, jak i funk-
cjonujace w liturgii chory stanowily wazne czynniki wplywajace w sposéb istotny
na rozw0j muzyki. Teksty ordinarium missae (Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Agnus
Dei) daly podstawg muzycznej formie mszy — obok motetu najbardziej reprezen-
tatywnej religijnej formie muzyki, uprawianej od poczatkéw wieloglosowosci az po
czasy nam wspdlczesne. Dokonato si¢ to jednak — jak niektorzy historycy liturgii
twierdza — za cen¢ oderwania muzyki od akcji liturgicznej oraz skazania niegdy$
$piewajacych wiernych na role zwyklych, biernych stuchaczy'® Twierdzente to jed-
nak wydaje si¢ nie do konca przekonujace i w gruncie rzeczy mocno dyskusyjne.

W rozwoju wokalno-instrumentalnych form muzycznych na przetomie XVI
i XVII w. wazng rol¢ odegrata polifonia choralna okresu renesansu i istniejace przy
katedrach i znaczniejszych kosciotach chéry. Polichéralno$é (cori spezzati) szkoly
weneckiej stala sie nowym $rodkiem wyrazowym przejetym przez pdzniejsze epoki,
zwlaszcza barok, a styl ,palestrinowski” szkoly rzymskiej stanowil ideat wieloglo-
sowej muzyki liturgicznej az po XVIII w. Na nowo odzyl on w okresie romantyzmu
w zwiazku z rozwijajacym sie wowczas ruchem odnowy liturgii.

Powstanie i rozwdj opery w XVII w., eksponujac spiew solowy, ktdry znalaz}
odbicie rowniez w muzyce koscielnej, usunat na drugi plan tworczosé choralna.
Jednakze w rozwoju form muzyki religijnej pozaliturgicznej (oratorium, kantata,
pasja) choéry pozostaly nadal elementem nieodzownym, a ich rola nabrata nowego
znaczenia. Chory prowadzity akcje dramatyczna, komentowaly wydarzenia, ksztat-
towaly architektonike dziela (oratoria Hiindla, Bacha). W pasjach Bachowskich chér
pehit role analogiczna do roli chéru w dramacie greckim. Byt ,,widzem idealnym”
i wyrazicielem uczu¢ stuchaczy (wiernych) uczestniczacych w rozwazaniu Meki
Panskiej. Wiek XVIII powszechnie uwazany jest za okres upadku muzyki kosciel-
nej. Powstanie i rozwéj opery miat negatywny wplyw na muzyke koscielna. Zanikto
wyczucie stylu koscielnego, a to z kolei spowodowalo obnizenie poziomu muzyki
wykonywanej podczas liturgii. Dominacja utwordw instrumentalnych — popularne
wowczas, zwlaszcza w muzyce francuskiej, tzw. msze organowe — a takze wykony-
wane powszechnie duety i piesni solowe w stylu operowych arii ograniczyly znacz-
nie tworczo$¢ mszalng i motetowa, a tym samym zmniejszyly wydatnie dotychcza-
sowa role choru w liturgii. Nie mozemy jednak zapominac, ze okres ten przyniést
rownoczes$nie doskonala pod wzglgdem formy, jak i wyrazu — chociaz krytykowa-
na przez cecylianistw — tworczos¢ mszalng Haydna, Mozarta i Beethovena. Pow-
stale z inspiracji religijnej i zgodne z 6wczesna koncepcja liturgii kompozycje reli-
gijne klasykéw wiedenskich pozostaja $wiadectwem dwczesnego ducha religijnego
i trwatlym dorobkiem muzyki europejskie;j.

Powrot do literatury chéralnej w muzyce koscielnej nastapit w XIX w. na fali
rozwijajacego si¢ ruchu odnowy muzyki, gléwnie cecylianizmu. Na nowo ,,odkryto”

15 Tamze.
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warto$¢ choratu gregorianskiego i polifonii klasycznej w stylu palestrinowskim. Na-
stapil renesans zespoléw chéralnych, zwlaszcza chiopiecych, ktore zaréwno repertu-
arem, jak i stylem wykonywanej muzyki nawiazywaly do dawnej tradycji koscielne;.
Pojawit si¢ woéwczas romantyczny ideat ,,swigtej muzyki” (musica sacra). Idealem
tym byla — wedlug cecylianistéw — rzymska polifonia wokalna a cappella okresu
renesansu, stawiana jako wzor wieloglosowej muzyki liturgicznej. Wprowadzenie
woweczas do refleksji o muzyce koscielnej pojgcia musica sacra i proby — nie zaw-
sze trafne — nadania mu okre$lonego znaczenia odegraly na przestrzeni kilkudzie-
sigciu lat wazna role w zmaganiu o poprawne rozumienie muzyki liturgicznej, az
do reformy Soboru Watykanskiego II.

Ruch odnowy muzyki w liturgii znalazt poparcie papieza Piusa X. W Motu pro-
prio z 1903 r. papiez, nakazujac powr6t do choralu gregorianskiego i polifonii pales-
trinowskiej, zalecit tworzenie chéréw chlopigcych, jako najbardziej odpowiednich
do wykonywania spiewu liturgicznego, odwotlujac si¢ do ,,starozytnego zwyczaju
Kosciota™® Z koncepcji muzyki koscielnej, pojmowanej przede wszystkim jako
sztuka wokalna chéréw koscielnych, wynikala zasada, ze powinna ona by¢ tylko
»pokorna shuizebnica liturgii”, a jej zadaniem — ozdoba i upigkszanie uroczystej
liturgii oraz pobudzenie ducha religijnego wiernych. Papiez Pius X nie podjat
jednak teologicznej refleksji nad wzajemnym zwiazkiem liturgii i r6znorodnych form
muzyki, ograniczy! si¢ tylko do okreslenia warunkow dopuszczenia do liturgii mu-
zyki chéralnej"’. Zlozone zagadnienie muzyki liturgicznej nie zostato wigc rozwiaza-
ne. Muzyka w nauczaniu Piusa X nie jest jeszcze ,liturgia”, a jedynie jej ,,pokorna
shuzebnicg” i 0zdoba jej uroczystej formy. Problem wzajemnej relacji migdzy litur-
gia a muzyka, jako dziedzina sztuki, podjat dopiero Sobor Watykanski II.

Przyjmujac dzisiejszy spos6b rozumienia liturgii — zwlaszcza po Soborze Wa-
tykanskim II — przekonanie, ze zapoczatkowany w Sredniowieczu i trwajacy przez
wieki — uwazany przez niektdrych za zjawisko negatywne — proces ,,rozchodzenia
si¢” muzyki z liturgia spowodowany takimi czynnikami, jak: profesjonalizacja mu-
zyki, powstanie i rozwoj wieloglosowosci a w konsekwencji wzrost znaczenia choru
w liturgii, kosztem ograniczenia udzialu wiernych w $piewie, tylko pozornie wydaje
si¢ stuszne. Z kulturowego punktu widzenia bylo to jednak zjawisko niezwykle cen-
ne i pozytywne zarowno dla liturgii, jak i muzyki. Liturgia, ,,dopuszczajac” sztuke
muzyczna do obrz¢du, sama stata si¢ w pewnym sensie dzietem sztuki, w ktérym
czynnik estetyczny zaczat odgrywaé wazna rolg i to nie tylko w odniesieniu do mu-
zyki, lecz réwniez do innych dziedzin sztuki zwiazanych z liturgig (architektura, ma-
larstwo, rzezba, poezja, retoryka, dramat). Muzyka zas, znajdujac w liturgii niezbgd-
ny dla siebie wymiar transcendentny i czerpiac z liturgicznych tekstow religijna
inspiracje, stworzyla ogromna liczb¢ natchnionych dziet, bedacych do dzisiaj niepod-

1 P1us X, Tra le sollecitudini, nr13; por. tez nr: 25, 27.
17 Zob. M. KUNZLER, dz. cyt., s. 208-209.
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wazalnym i trwatym dorobkiem kultury. Ten ze wszech miar interesujacy, a zara-
zem zlozony problem wzajemnych relacji miedzy liturgig i muzyka oraz zwiazanych
z tym implikacji kulturowych, teologicznych i duszpasterskich, podjat w swoim na-
uczaniu Sob6r Watykanski I1I.

4. Kulturowe aspekty obecnosci chéru w posoborowej liturgii

W soborowej dyskusji nad nowym ksztaltem liturgii powstaly liczne kontrower-
sje dotyczacych okreslenia miejsca i roli muzyki w liturgii. Przeciwnicy wprowadze-
nia zmian opowiadali si¢ za utrzymaniem j¢zyka lacinskiego, a wraz z nim pozosta-
wienia w niezmienionej formie catej dotychczasowej praktyki muzycznej. Zwolennicy
radykalnych zmian optowali za catkowitym usunig¢ciem $piewu gregorianiskiego i po-
lifonii, jako niezrozumiatych dla wiernych ze wzgledu na jezyk tacinski. Sztanda-
rowym argumentem dla nich byt fakt dopuszczenia przez Sobor do liturgii jgzykow
narodowych. Kladac gléwny nacisk na czynne uczestnictwo wiernych, nie widzieli
miejsca dla choru, ktory — ich zdaniem — wykluczat wiemnych z udzialu w liturgii
i sprowadzat do roli biernych stuchaczy. Wobec zalecanej przez Sobdr prostoty li-
turgii i uznawaniu wspdlnego Spiewu wiernych za ideal uczestnictwa w liturgii, na-
lezalo ograniczy¢ si¢ do muzyki uzytkowej, prostej, wykonywanej przez wszystkich
wiernych. Gdyby przyjaé takie zalozenia — jak chcieli zwolennicy radykalnych
zmian — choér rzeczywiscie stawal si¢ w liturgii elementem niepozadanym, czy
wrecz calkowicie zbytecznym.

Podejmujac rozwiazanie zarysowanych wyzej probleméw, Sobér wybrat droge
posrednia; dopuscit do liturgii r6zne rodzaje wspéiczesnej muzyki, byleby tylko spel-
nialy okreslone warunki, jak: zachowanie $cistego zwiazku z czynnoscia liturgiczna,
utrzymanie modlitewnego charakteru muzyki, staranie o jej warto$¢ artystyczna,
wreszcie zachowanie ,,inno$ci” w stosunku do muzyki rozrywkowej. Ponadto Sobér
wskazal na tradycje muzyczna Kosciota, jako trwate dobro kultury, przekazane nam
przez minione pokolenia, ktdre nie moze by¢ zapomniane i odrzucone, i poleca, aby
w odnowione;j liturgii nadal korzysta¢ ze skarbca muzycznej tradycji Kosciota. Do-
tyczy to choralu gregorianskiego, chéralnej muzyki wielogtosowej, a takze muzyki
instrumentalnej, zwlaszcza organowej. W ten spos6b Sobor uznal, ze w odnowionej
liturgii obecnos$€ i funkcjonowanie zespotdow $piewaczych jest niezbedne.

Z analizy dokumentéw soborowych wynika, ze zespoty spiewacze sa czynnika-
mi wnoszacymi do liturgii artystyczne pigkno muzyczne (aspekt kulturowy), a przez
wspdlnote wiary stanowia czg$¢ zgromadzenia liturgicznego i speiniaja prawdziwa
funkcje liturgiczng (aspekt teologiczny).

W VI rozdziale Konstytucji o Liturgii (1963), poswigconym w catosci zagad-
nieniom muzyki w liturgii, wskazuje Sobdr na godnos¢ tradycji muzycznej Kosciota
1 uwaza ja za integralng cz¢$¢ uroczystej liturgii. ,, Tradycja muzyczna calego Kos-
ciofa stanowi skarbiec nieocenionej warto$ci, wybijajacy si¢ ponad inne sztuki,
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przede wszystkim przez to, ze $piew koscielny zwiazany ze sfowami jest nieodzow-
na oraz integralng czgscia uroczystej liturgii” (KL 112). Uznajac calq tradycje mu-
Zyczna za ,,skarbiec nieocenionej wartosci”, Sobor przypomnial, ze, zgodnie z trwa-
jaca od wiekow tradycja, spiew byl zawsze nieodlacznym elementem uroczystej
liturgii. W ten sposob posrednio podkreslit znaczenie chorow, ktére wspottworzyty
te tradycje i zapewnialy uroczysty charakter sprawowanej liturgii. Poniewaz uro-
czyste formy liturgii zwiazane byly zwykle z katedrami, Sobor w szczegdlny sposdb
wskazal na konieczno$¢ rozwijania zespolow spiewaczych przy kosciotach katedral-
nych. , Nalezy rozwija¢ zespoly $piewacze, zwlaszcza przy kosciolach katedralnych”
(KL 114).

Wydana cztery lata p6zniej Instrukcja Musicam Sacram (1 967) podjeta zagad-
nienie obecnosci zespoléw spiewaczych w liturgii i poswiecila mu wiele uwagi. ,,Na
szczegOlng uwage zashuguja, ze wzgledu na swe liturgiczne postugiwanie: chor kos-
cielny, kapela muzyczna i zespot spiewakow (schola cantorum). W $wietle zasad
$wietego Soboru dotyczacych odnowy liturgicznej zadanie tych grup nabrato wiek-
szego znaczenia” (MS 19). Z przytoczonego tekstu jednoznacznie wynika, iz chéry
nie tylko nadal maja swoje miejsce w liturgii, ale ich zadanie ,,nabralo wigkszego
znaczenia”. Ich powinnoscia jest poprawne wykonywanie tych czgsei liturgii, ktore
do nich naleza, oraz wspomaganie wiernych w ich $piewie (MS 19). Dlatego tez
»powinny istnie¢ i by¢ otaczane opieka choéry, kapele muzyczne i zespoly Spiewa-
kow (scholae cantorum)” (MS 19a). Dotyczy to w pierwszym rzedzie kosciotow ka-
tedralnych, wigkszych osrodkéw duszpasterskich, seminariéw i zakonnych doméw
studiéw, a takze ,,wskazane takze jest, by podobne, choc¢by male chory istnialy row-
niez przy kosciotach mniejszych” (MS 19b).

W szczegdlny sposéb Instrukcja podkresla kulturowa rolg tych zespotéw choral-
nych, ktére maja historyczne znaczenie i wielowiekowa tradycje: ,,Kapele muzyczne,
istniejace przy bazylikach, katedrach, klasztorach i innych znaczniejszych kos-
ciotach, ktére zdobyly sobie stawg, przechowujac i rozwijajac poprzez wieki kulture
muzyczng o bezcennej wprost wartosci, niech nadal istnieja w oparciu o wilasne,
przekazane tradycja statuty, przez Ordynariusza przejrzane i zatwierdzone, dla uswiet-
nienia bardziej uroczystych nabozenstw” (MS 20). W chorach dziatajacych przy ka-
tedrach, klasztorach i bazylikach, dostrzega wigc Kosciot depozytariuszy bezcennej,
muzycznej tradycji Kosciola, na ktorych w dalszym ciagu spoczywa gléwne zadanie
wykonywania §piewéw w bardziej uroczystych obrzedach liturgicznych. Lud nato-
miast winien wlacza¢ si¢ w $piew, ,,wykonujac przynajmniej tatwiejsze czesci, do
niego nalezace” (MS 20).

W podobnym duchu wypowiada si¢ Instrukcja Episkopatu Polski o muzyce litur-
gicznej po Soborze Watykanskim 11 (1978) w ktorej czytamy: ,,Muzyke wielogioso-
wa, szczegolnie dawnych mistrzéw, Koscidl zawsze uwazat za nieoceniony skarbiec
i dobro kultury” (nr 18).

Zadanie zespotow spiewaczych (choru, scholi) w liturgii polega wigc nie tylko
na wspomaganiu wiernych w spiewie, ale takze na pielggnowaniu i rozwijaniu kultu-
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ry muzycznej o ,,bezcennej wprost wartosci”’ (MS 20). Chodzi wigc o wykonywanie
w liturgii artystycznej muzyki chéralnej czerpanej ze skarbca tradycji muzycznej
Kosciota. Czytamy w Instrukcji:

Kompozycje muzyczne jedno lub wieloglosowe, zaczerpniete ze zbioréw dawnych, czy

z dziel wspodlczesnych nalezy cenié, pielggnowad i przy réznych okazjach z nich ko-

rzysta¢ (MS 50).

Instrukcja apeluje do duszpasterzy o wykorzystywanie dawnej polifonii tacin-
skiej w obecnej, odnowione;j liturgii:

Duszpasterze [...] winni rozwazy¢, czy z niektorych utwordéw muzyki sakralnej skompo-
nowanych w ubieglych wiekach dla tekstow lacifiskich précz uzywania ich w liturgicz-
nych czynnosciach odprawianych po lacinie, nie moznaby korzystaé z pozytkiem takze
w tych, ktore s3 odprawiane w jezyku ojczystym. Nic bowiem nie przeszkadza, by w jed-
nym i tym samym obrzedzie, niektére czgséci byly spiewane w innym jezyku (MS 51).
Jezeli za$ chodzi o dawng muzyke, to najpierw nalezy wykorzysta¢ te utwory, ktore od-
powiadaja wymogom odnowionej liturgii (MS 53).

W przytoczonych zaleceniach Instrukcji wyraznie przejawia si¢ troska Kosciofa
0 ,,kulturowy” ksztalt liturgii. Jest ona bowiem rzeczywistoscia nalezaca z jednej
strony do porzadku wiary, ale z drugiej strony jest waznym element ludzkiej kultu-
ry. Istnieje bowiem $ciste powiazanie liturgii z kultura; kiedy cztowiek wyraza si¢
religijnie, czyni to ,kulturalnie”. Religijna warto$¢ kultury zalezy od tego, czy i w ja-
ki spos6b udaje si¢ w niej wyrazi¢ wejscie czlowieka w relacj¢ z Bogiem, a takze
od tego, czy samo odniesienie do Boga oraz kontakt ze $wiatem potraktuje si¢ jako
rzeczywisto$ci faktycznie kulturowe™'®, Kultura okresla liturgic w jej zewngtrznej
formie, liturgia za$ gwarantuje kulturze wymiar transcendentny i jest dla niej
Zrodtem inspiracji. Na ten istotny zwigzek zachodzacy pomigdzy gloszeniem
oredzia zbawienia a roznymi rodzajami sztuki zwraca uwagg Jan Pawet II w Liscie
do artystow:

Aby glosié oredzie, ktore powierzyl mu Chrystus, Kosci6l potrzebuje sztuki. Musi bowiem
sprawiaé, aby rzeczywisto$¢ duchowa, niewidzialna, Boza, stawala si¢ postrzegalna, a na-
wet w miar¢ mozliwosci pociagajaca. Musi zatem wyrazaé¢ w zrozumialych formutach
to, co samo w sobie jest niewyrazalne. Ot6z sztuka odznacza si¢ sobie tylko wlasciwa
zdolnoscia ujmowania wybranego aspektu tego oredzia, przekladania go na jezyk barw,
ksztattéw i dzwigkéw, ktore wspomagaja intuicje czlowieka patrzacego lub shuchajacego
(nr 12).

Instrukcja Musicam Sacram podkresla znaczenie $piewu jako czynnika upigk-
szajacego liturgie: ,,czynnos¢ liturgiczna przybiera posta¢ bardziej dostojna, gdy jest
polaczona ze $piewem. [...] Dzigki zjednoczeniu w $piewie poglebia si¢ jednosé serc,
okazalosé¢ swietych obrzedow utatwia wznoszenie mysli ku niebu [...]” (MS 5). Do-
tyczy to rOwniez uczestniczacego w liturgii choru, ktdry zapewnia obecno$é artys-
tycznego pigkna, stworzonego w przeszlosci i tworzonego dzisiaj dla jej potrzeb.
Pigkno to rodzi si¢ czesto z natchnienia wiary religijnej. W Liscie do artystow Jan
Pawet II pisze: ,Ilez utworéw muzyki sakralnej zostalo skomponowanych w ciagu
stuleci przez tworcow przeniknigtych glebokim zmyslem tajemnicy! Tysiace wierza-

'8 M. KUNZLER, dz. cyt., s. 140.
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cych umacniato swoja wiarg muzyka, ktéra wyptywata z serc innych wierzacych i
stawala si¢ czgscia liturgii, a przynajmniej cenna pomoca w jej godnym sprawowa-
niu”". Znamienne jest podkreslanie przez Ojca Swigtego istnienie Scistego zwiazku
pigkna z wiara. W swoim Liscie mowi o ,.epifanii pigkna”, pigkna, ktére jest ,.klu-
czem tajemnicy i wezwaniem transcendencji”®, ktére ,,jest widzialno$cia dobra, tak

jak dobro jest metafizycznym warunkiem pigkna”, pigkna, ,,ktore zbawia™?'.

Kulturowy wymiar muzyki wspéttworzacej liturgi¢ znalazt wyraz w apelu, z ja-
kim Kosciél w Instrukcji Musicam Sacram zwraca si¢ do kompozytoréw tworza-
cych dzisiaj muzyke dla potrzeb liturgii:

Kompozytorzy, opracowujac nowe dziela, niech utrzymuja {acznosc z tradycja, ktora
w utworach dla kultu Bozego przekazata Kosciolowi prawdziwe skarby. Niecn zglebiaja
dawng muzyke, jej rodzaje i wlasciwoéci, uwzgledniajac rownoczesnie nowe przepisy
i wymogi $wigtej Liturgii, tak, by nowe formy niejako organicznie wyrastaly z form juz
istniejacych, a nowe dziela staly si¢ nowym dorobkiem w skarbcu muzyki Kosciola
réwnie cennym jak dawne (MS 59).

Wzajemne relacje muzyki i liturgii w posoborowej liturgii sa rGwniez przedmio-
tem refleksji kard. Ratzingera. Zagadnienie to ujmuje w szerokim kontekscie kultu-
rowym, filozoficznym, antropologicznym i teologicznym.

Muzyka odpowiadajaca liturgii [...] czerpie soki zywotne z innej, wigkszej i rozleglejszej
syntezy ducha, intuicji i oddzialujacego na zmysty dzwigku. Mozna powiedzie¢, ze mu-
zyka Zachodu — poczynajac od choralu gregorianskiego poprzez muzyke katedr i wielka
polifonig, poprzez muzyke renesansu i baroku, az po Brucknera i dalej — jest wykwitem
wewngtrznego bogactwa tej syntezy i rozwingla cala pefni¢ zawartych w niej mozliwosci.
Ten wielki fenomen mozliwy byt tylko tutaj, mégl bowiem wyrosnaé jedynie z antropolo-
gicznego podloza, ktore zespolito element duchowy i $wiecki w najglebsza ludzka jednosc.
Rozpada si¢ ona, w miarg jak zanika ta antropologia. Wielko$¢ tej muzyki jest dla mnie
najbardziej bezposrednim i oczywistym potwierdzeniem chrzescijariskiej wizji czlowieka
i chrzescijanskiej wiary w odkupienie, jakiego dostarcza nam historia®.

Muzyka religijna zaréwno choéralna a cappella, jak i wokalno-instrumentalna
tworzona na przestrzeni wielu stuleci przez kompozytoréw, znajdujacych w liturgti
Zrodlo natchnienia do realizacji swoich muzycznych wypowiedzi, muzyka zyjaca
przez wieki w liturgii Kosciola, jest dzisiaj $wiadectwem inspirujacej mocy chrzes-
cijanstwa, ktére na europejskiej kulturze wycisn¢lo trwale pigetno, a w rozwoju mu-
zyki europejskiej odegralo istotng role.

5. Zakonczenie
Uksztaltowany w kregu starozytnych kultur (judaizmu, kultury greckiej i rzym-

skiej) archetyp choru funkcjonowat jako wazny element obrzedu religijnego i jako
taki — z pewnymi oczywistymi, historycznie i kulturowo uzasadnionymi modyfika-

' JAN PAWEL 11, List do artystow, Watykan 1999, nr 12.

2 Tamze, nr 16.

2 Tamze.

2 J. RATZINGER, Nowa piesn dla Pana, t}. J. Zychowicz, Krakéw 1999, s. 195.
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cjami — zostat przejety przez chrzescijanstwo. W liturgii chrzescijanskiej poczawszy
od IV w. az do czas6w nam wspdiczesnych chor stat si¢ elementem nieodzownym
wszelkich uroczystych formu kultu. Pomimo zmian jakim na przestrzeni wiekéw pod-
legala liturgia, ,,idiom” chéru, pojmowany jako grupa os6b wyodrgbniona z uczest-
niczacej w obrzedzie spolecznosci i pelniaca okreslona funkcje, przetrwat do dzisiaj.
Co wigcej, wywarl on ogromny wplyw na ksztatt catej europejskiej kultury muzycz-
nej. Dzigki obecnosci choru w liturgii powstata wielka sztuka wokalna choratu
gregorianskiego. Na gruncie praktyki zespolowego spiewu liturgicznego pojawita
si¢ i rozwingla wieloglosowosé. Chory przyczynily si¢ do powstania i rozwoju no-
wych form muzycznych od prostych form organalnych poczynajac przez wielkg
polifoni¢ renesansu, oratoria, kantaty i pasje baroku, bogata wokalno-instrumentalna
muzyke klasycyzmu i romantyzmu az po muzyke wspétczesna, w ktérej chor odgry-
wa wazng role — wystarczy wspomnie¢ wielkie wspélczesne formy muzyki wokal-
no-instrumentalnej o charakterze oratoryjnym.



