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Spiewajac z aniotami.
Podstawy teologii muzyki sakralnej w prawostawiu

Rozwazania na temat teologii muzyki sakralnej w prawostawiu nalezy zacza¢
od przypomnienia faktu, ze cata liturgia jest precyzyjnie opisana w ksigdze zwanej
stypikon”. Pierwsze typikony powstaly w okresie od VII do X wieku'. Réwno-
cze$nie od IV wieku rozwijaja si¢ zewngtrzne ceremonie oraz kalendarz $wigtych.
Dopiero od IX wieku mozemy méwi¢ o uksztattowanym typie liturgicznym bi-
zantyjskim oraz o syntezie bizantyjskiej”.

Wazng rol¢ w rozwoju greckich form liturgicznych odegrata ewolucja ksiegi
typikon (od gr. tumog — wzdr), ktéra reguluje porzadek wszystkich nabozerstw.
Pierwszymi prébami regulacji nabozenistw byty lekcjonarze z wykazem czytan bi-
blijnych i niektérych piesni liturgicznych, na przyklad Lekcjonarz jerozolimski
z lat 417-439.

Zaréwno w historii rozwoju typikonu, jak i samej liturgii mozna wyréznié
kilka zasadniczych dat zwiazanych z dwoma o$rodkami liturgicznymi Wschodu,
Jerozolimg i Konstantynopolem. Dla Jerozolimy s3 to lata 614 (pogrom miasta
dokonany przez Perséw) i 1009 (pogrom dokonany przez kalifa Hakima). Po
roku 1009 cata Palestyna zaakceptowata Typikon tawry sw. Saby w miejsce Tjpi-
konu bazyliki Anastasis. Dla Konstantynopola wazne daty to rok 726 (poczatek
ikonoklazmu) i rok 1204 (zajecie miasta przez krzyzowcdw). Zaprzestano wtedy
celebrowania nabozeristwa zwanego asmatike akolouthia wedtug Typikonu Wiel-
kiego Kosciota (Konstantynopola) i przyjeto Typikon tawry sw. Saby.

Zrédet typikonu nalezy upatrywaé w regutach zakonnych, keére dawaty pod-
stawowe wskazéwki liturgiczne, na przyktad reguta $w. Pachomiusza (zm. 348),

' M. Arranz, Istorija tipikona. Opyt, Leningrad 1978, s. 6. Na temat historii godzin kano-
nicznych patrz: R. Taft, 7he Liturgy of the Hours in the Christian East, Karikkamuri 1984;
R. Taft, 7he Liturgy of the Hours in East and West, Collegewille (MN) 1986.

2 A. Schmemann, Introduction to Liturgical Theology, London 1966, s. 73; (Wwiedenije w li-
turgiczeskoje bogostowije, Paris 1961, s. 107); A. Schmemann, Aspects historiques du culte or-
thodoxe, ,Irenikon” 46 (1973) z. 1, s. 6.
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$w. Bazylego Wielkiego (zm. 379), regufa $w. Benedykta z Nursji (zm. 543),
a takze w pismach mnichdéw, na przyktad w utworach $w. Jana Kasjana i w opo-
wiesci Sofroniusza i Jana Moschosa o odwiedzinach u abby Nila.

Ze wszystkich lokalnych typikondéw, zwigzanych z okreslonymi monasterami,
zasadniczg rol¢ odegraly Typikon tawry sw. Saby (jerozolimski), Typikon studytéw
(konstantynopolitariski) i Typikon Wielkiego Kosciota (konstantynopolitaniski).

Typikon jerozolimski, czyli tawry $w. Saby, odbija tradycje palestyriskich mona-
steréw w klasycznej epoce ich historii. Po pogromie w 614 roku patriarcha Jerozoli-
my Sofroniusz wprowadzit Tjpikon bazyliki Anastasis, ktory utrzymat si tylko przez
cztery wieki. Przed XI wiekiem liturgic wedlug Typikonu tawry sw. Saby celebro-
wano w Kosciotach jerozolimskim, aleksandryjskim (melchickim) i antiocheriskim
(melchickim). Gléwna przyczyna rozprzestrzeniania si¢ tego typikonu byt autory-
tet $w. Saby i ascetéw Ziemi Swictej. W Konstantynopolu przyjecie Tipikonu taw-
ry sw. Saby nastapito w XII wieku, gdy po wyprawach krzyzowych studyci stracili
w tym miescie pierwszoplanowe znaczenie, ale niektére z ich zwyczajéw przeszly do
Typikonu tawry sw. Saby. Znaczenie utracit takze Typikon Wielkiego Kosciota.

Typikon studytéw to reguta monasteru Hagios loannis Prodromos zatozonego
w 463 roku przez patrycjusza Studiosa w Konstantynopolu. W Konstantynopo-
lu monaster ten odgrywal takie samo znaczenie jak fawra §w. Saby w Palesty-
nie. Poczatkowo pozostawal pod silnym wpltywem monasteru akoimetéw (gr.
OKOWUNTEG — ,,ci, ktdrzy nie $pia”), o ktdrych wiemy tylko tyle, ze podzieleni na
grupy, sprawowali liturgie przez 24 godziny bez przerwy. Pierwsi mnisi monaste-
ru studyjskiego pochodzili z akoimetéw. Poczatkowa wersja monasterskiego 7jpi-
konu studyréw byta bardzo krétka i zostata rozbudowana w X—XI wieku. Wedtug
Typikonu studytow celebrowano nabozeristwa w Konstantynopolu, w niektérych
regionach Malej Azji, na Atosie, w potudniowej Italii i poczatkowo na Rusi.

Do IX wicku $wigtynie parafialne posiadaly wlasny typikon aocportikn
axoiovBia ufozony w Antiochii i Jerozolimie. W Jerozolimie, w bazylice Anastasis,
panowat porzadek zwany acpotikn, o czym $wiadczy Egeria. Ostateczny ksztate
typikon ten uzyskat w Konstantynopolu i otrzymat nazwe Tjpikonu Wielkiego Ko-
sciota (czyli zarazem miasta i katedry Hagia Sophia). Katedra patriarchy w Kon-
stantynopolu byta centrum szczegélnej kultury liturgicznej i posiadata swéj wasny
typikon, odnaleziony w 1895 roku przez Aleksego Dmitrijewskiego. Zjpikon Wiel-
kiego Kosciola zawierat liturgie, nieszpory, jutrznig, panichidg i #7izekzsi. Panichida
odpowiadata wielkiej komplecie i miata charakter czuwania, natomiast w Wielkim
Poscie celebrowano #ritekt, czyli potaczenie tercji i seksty. Cechg charakterystyczna
tego typikonu sa wspélne modlitwy duchowienstwa i ludu (gr. cuvartn), po ktd-
rych nastgpowat $piew antyfony, czyli psalmu badz piesni biblijnej z responsoriami
po kazdym wersecie (stad okreslenie acpotikn — ,$piewane”).
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Od czasu wypraw krzyzowych nabozedstwo to nie bylo juz celebrowane, ale
jeszcze w konicu XV wieku w Konstantynopolu miato miejsce trzy razy w roku:
w $wicto Podwyzszenia Krzyza (14 wrzesnia), w $wigto Jana Chryzostoma
(13 listopada) i w $wigto Zasniecia Matki Bozej (15 sierpnia). Najdtuzej typikon
ten miat zastosowanie w Tesalonice w katedrze Hagia Sophia, o czym $wiadczy
Symeon z Tesaloniki (XV wiek).

Typikon Ewergetis, czyli typikon monasteru Bogurodzicy Ewergetydy (zatozony
w 1048 roku) koto Konstantynopola, byt kompilacja réznych typikonéw i gtéw-
nie traktowat o stuzbie Bozej. Jego ostateczna redakcja pochodzi z XII wieku.

Po wyprawach krzyzowych caty Wschéd prawostawny przyjat stopniowo Zjpi-
kon lawry sw. Saby. Pozwolg sobie przytoczy¢ z Typikonu tawry sw. Saby pierwszy
rozdzial, poswiecony nieszporom.

Obrzed malych nieszporéw

Przed zachodem storica [czyli o godzinie 10] w dzien sobotni przychodzi
paraeklezjarcha (lub kandelaptes) do przetozonego i ktania si¢ mu, oznaj-
miajac swym przyjsciem, ze nadszed! czas dzwonienia. Po otrzymaniu bto-
gostawieristwa wychodzi i uderza w maty dzwon. Gdy bracia zgromadza
si¢ w narteksie, kaptan zaczyna, méwiac Blogostawiony Bég nasz [w kaz-
dym czasie, teraz i zawsze, i na wicki wickéw]. Wyznaczony lektor méwi
[Amen). Chwata Tobie, Boze nasz, chwala Tobie. Takie Krélu niebieski, tri-
sagion, [Przenajswigtsza Trdjco] i Ojeze nasz z ekfonesis kaplana; nastgpnie
lektor czyta wedtug zwyczaju dziewiata godzing. Po jej skonczeniu i po
rozestaniu wchodzimy do $wiatyni i kazdy staje na swoim miejscu. Jezeli
dziewiata godzing odmawia si¢ w §wiatyni, to wtedy nie daje si¢ rozestania
tej godziny, ale kaptan zaczyna, méwiac Blogostawiony Bég nasz, (w kazdym
czasie, teraz i zawsze, i na wieki wiekdw). Lektor méwi Przyjdzcie, poktorimy
sig [Krélowi naszemu Bogu) trzy razy oraz psalm wieczorny Blogostaw, du-
szo moja, Pana [Ps 103] cichym i tagodnym glosem. Po skodczeniu psalmu
moéwi Chwala, i teraz oraz Alleluja. [Alleluja. Alleluja, chwala Tobie, Boze]
trzy razy. Kaplan nie méwi ekeenii, ale lektor méwi trzy razy Panie, zmituj
sig, Chwala, i teraz oraz Panie, wolam [do Ciebie, Ps 140]. Dajemy tez czte-
ry stichosy i $§piewamy trzy stichery niedzielne wedtug tonu, powtarzajac je
raz jeden, Chwata, i teraz oraz teotokion. Takze [hymn] Pogodna swiatlosci
oraz prokimenon Pan zakrélowat, [w majestat jest obleczony] ze stichosem
Obleczony jest Pan, przepasany potegq i znowu Pan zakrélowat. Takze mo-
dlitwa Pozwdl, Panie, w wieczdr ten i $piewamy jeden apostiches niedziel-
ny. Takze inne stichery Bogurodzicy, trzy prosomiony z ich responsoriami,
Chwata, i teraz oraz teotokion. Takze Teraz pozwdl odejs¢ [Lk 2, 29-32],
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trisagion [Najswigtsza Trdjco), Ojcze nasz, troparion niedzielny, Chwata,
i teraz oraz jego teotokion. Nastgpnie kaptan odmawia ekteni¢ Zmituj si¢
nad nami, Boze, wedtug wielkiego mitosierdzia Twego, prosimy Cig, wystuchaj
i zmituj si¢. Chér: Panie, zmituj si¢ trzy razy. Jeszcze mddimy sig za cesarza
naszego [...), Jeszcze mddimy si¢ ze wszystkich braci naszych i za wszystkich
chrzescijan. Ekfonesis Albowiem jestes Bogiem milosiernym, Przyjacielem
czlowieka, i Tobie chwale oddajemy, Ojcu i Synowi, i Swigtemu Duchowi, te-
raz i zawsze, i na wieki wickdw. Takze Chwata Tobie, Chryste Boze [ Nadziejo
nasza, chwata Tobie], male rozestanie i zyczenia dtugich lat.

Patrz: Po wejéciu do trapezy [jadalni zakonnej] méwimy Niech ubodzy je-
dzq i nasycq sig, niech wystawiajq Pana ci, ktdrzy Go poszukujq, niech ich
serce gyje na wicki. [Ps 21, 271, Chwata, i teraz, Panie, zmituj si¢ trzy razy,
Poblogostaw. Kaptan blogostawi positek, a my spozywamy podane nam po-
trawy z umiarem, aby$my nie ociagali si¢ potem na czuwanie. Po spozy-
ciu [méwimy] Chwata, i teraz. Bogurodzico, tono Twoje stato si¢ swigtym
oftarzem, noszqcym chleb niebieski, Chrystusa naszego Boga, kto go pozywa
nie umrze, jak powiedzial Zywiciel wszystkich. Nastepnie Czcigodniejszq od
Cherubindéw oraz Rozradowates nas, Panie, przez Twoje dobra i jestesmy petni
wesela z powodu dziet reki Twojej [Ps 91, 4]. Zwrd¢ ku nam swiattos¢ oblicza
Twego, Panie, memu sercu dates rados¢ wigkszq, niz kiedy obrodzi pszenica
i wino. W spokoju uktadam si¢ do snu, w spokoju zasypiam, bo tylko Ty, Panie,
pozwalasz mi spoczqé bezpiecznie [Ps 4, 7-9]. Chwala, i teraz, Panie, zmi-
tuj sig trzy razy, Poblogostaw. Kaptan Z nami Bég, przez swojq taske i przy-
Jjazh do cztowieka, w kazdym czasie, teraz i zawsze, i na wieki wickdw. Amen.

Obrzed wielkich nieszporéw, czyli calonocnego czuwania

i niedzielnej Jutrzni

Gdy slorice nieco zajdzie, przychodzi kandelaptes i klania si¢ przetozone-
mu, a nastgpnie odchodzi i uderza niezbyt szybko w wielki dzwon, $pie-
wajac Nieskalani [Ps 118] lub odmawiajac cicho dwanascie razy Psalm 50.
Potem wraca [do cerkwi], zapala lampy i przygotowuje kadzielnice. Od-
chodzi znowu i uderza we wszystkie dzwony, powraca do cerkwi, zapala
$wiece w $wieczniku i stawia [posrodku cerkwi] na przeciw krédlewskiej
bramy [blisko]. Klania si¢ takze kaptanowi, kedrego kolej whasnie wypa-
da. Kaptan wstaje, kfania si¢ przetozonemu, odchodzi i ktania si¢ trzy razy
przed $wigtg bramg i obu chérom, bracia za$ wszyscy siedza. Po wejsciu
do prezbiterium zaktada epitrachelion, pocatlowawszy krzyz na jego szczy-
cie, bierze kadzielnice, staje przed $wigtym oftarzem, wkiada kadzidto



Spiewajac z aniotami. Podstawy teologii muzyki sakralnej w prawostawiu

i odmawia cicho modlitwe nad kadzidtem. Okadza tez $wigty ottarz na-
okoto w formie krzyza i cale prezbiterium oraz otworzywszy swieta brame,
wychodzi. Kandelaptes bierze $wiece stojaca posrodku cerkwi i donosnie
moéwi Powstaricie, trzymajac w reku $wiecznik z zapalong $wieca, i wszy-
scy wstaja. Kaptan wychodzi przez $wieta brame i czyni przed $wigtg bra-
mga krzyz kadzielnica, podnoszac kadzielnice wertykalnie i horyzontalnie;
idzie i okadza $wicte ikony wedtug porzadku, najpierw z prawej strony,
a nastepnie z lewej, potem przelozonego i oba chéry wedlug porzadku.
Paraeklezjarcha za$ poprzedza go ze §wieca. Gdy kaptan uczyni krzyz ka-
dzielnica, to kiania si¢ nieco, a wraz z nim klania si¢ tez paraeklezjarcha.
Wychodzi tez do narteksu i okadza wedtug porzadku bedacych tam bra-
ci, znowu powraca do cerkwi i stangwszy posrodku obu chéréw, czyni ka-
dzielnica krzyz, patrzac na Wschéd, i donosnie méwi Panie, poblogostaw.
Nastepnie okadza ikony Chrystusa Zbawiciela i Bogurodzicy oraz przeto-
zonego na jego miejscu, i wszedtszy do prezbiterium, staje przed $wigtym
ottarzem, czyni trzykrotnie krzyz kadzielnica, a potem méwi Chwata swie-
tej i wspdtistotnej, i Zyciodajnej, i niepodzielnej Trdjcy, w kazdym czasie, te-
raz i zawsze, i na wieki wiekdw. Zaczyna przetozony lub eklezjarcha Amen.
Prayjdzcie, poktorimy si¢ Krdlowi naszemu Bogu [Ps 94, 6], niskim i cichym
glosem. Takze powtdrnie nieco wyzej Prayjdzcie, poktorimy si¢ i praypadnij-
my do Chrystusa, Kréla naszego i Boga. Trzeci raz wyzszym jeszcze glosem
Prayjdzcie, poklosimy si¢ i praypadnijmy do samego Chrystusa, Krdla i Boga
naszego. Takie w szczegblny sposdb Przyjdzcie, poktorimy si¢ i przypadnij-
my do Niego. Nastepnie przetozony lub eklezjarcha zaczyna wyzszym glo-
sem, wedtug 6smego tonu, Blogostaw, duszo moja, Pana [Ps 103], niezbyt
szybko, co $piewajq tez pozostali bracia. Responsorium Blogostawiony je-
stes, Panie. Takze drugi $piewak prawego chéru Panie Boze mdj, wielki jestes
bardzo. Blogostawiony jestes, Panie, lekko i harmonijnie, a pozostali bracia
[$piewaja] razem z nim. Kaptan z paraeklezjarcha wychodzi z prezbiterium
i uczyniwszy trzy poklony przed $wigtg brama, klania si¢ nastgpnie przeto-
zonemu, a takze chérom po jednym razie oraz odchodza i stajg na swych
miejscach. (W $wiatyniach katedralnych i parafialnych kaptan odprawia

w felonionie, a diakon w sticharionie).

Gdy [chérzysci] zaczna Spiewal Whzystkies w madrosci uczynit oraz Chwata
Tobie, Panie, ktory wszystko stworzyles, wtedy kaptan, majac zatozony epi-
trachelion, podchodzi przed $wigta bramg i stojac z odkryta glowa, od-
mawia modlitwy $wiattosci. Po skoriczeniu psalmu méwi wielka ektenie
W pokoju do Pana médlmy sie, a po ektenii ekfonesis Albowiem przynalezy
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Tobie (wszelka chwata, czes¢ i pokton, Ojcu i Synowi, i Swigtemu Ducho-
wi, teraz i zawsze, i na wieki wickéw). Takie recytujemy Psatterz, wedlug
dsmego tonu, pierwsza antyfong [Ps 1-3], pierwszej katyzmy Blogostawio-
ny mqz. Drugg [Ps 4-0] i trzecia [Ps 7-8] antyfong $piewamy wedtug tonu
dnia. Po kazdej antyfonie mata ektenia i ekfonesis’.

Ten do$¢ dhugi opis pozwala skonstatowal, ze typikon jest zarazem scena-
riuszem i partytura nabozeristwa. Zjpikon wprowadza uporzadkowanie w zywiot
modlitwy, rownoczesnie ktadac nacisk na pigkno.

Dlatego tez takie pojecia, jak artyzm, artysta, sztuka, twérczo$¢, zajmuja waz-
ne miejsce w mysli ojcéw Kosciota. Najbardziej ceniono, za mysla antyczna, twér-
czo$¢ poetycka i muzyczna jako w szczegblny sposdb przypominajaca stworzenie
ex nihilo. Réwnie wazne byto pojecie pickna — pickno Boga znajduje odbicie
w dziele Jego stworzenia oraz w twérczosci cztowieka. Wykorzystywano takze pa-
ralele stworzenia ,,na obraz i podobienistwo”. Sztuka powinna by¢ réwniez ,,0b-
razem i podobieristwem” boskiego Archetypu. Ikona wyjawia ,,obraz i podobieni-
stwo” Archetypu, ktéry przedstawia przy pomocy $rodkéw malarskich. Spiew
liturgiczny dazy do ,,podobieristwa i obrazu” $piewu aniotéw.

Przy pomocy systemu o$miu tondéw ustalono surowy porzadek muzycznego
zorganizowania liturgii. Ogromna role odgrywa w tym zasada mpocopotov — po-
dobieristwa. Istniaty zbiory wzoréw ikonograficznych dla zachowania kanonu. Po-
dobne zbiory istnialy réwniez w odniesieniu do muzyki. ,Im bardziej niezmienny
jest wzorzec, tym glebiej i czy$ciej wyraza on sprawy ducha” — pisze Pawet Floren-
ski*. Kanon ten jest dzielem soborowym, wspdlnym dla calego Kosciota. Praca
hymnografa, podobnie jak architekta i ikonografa, byta bardzo wysoko ceniona.
Wigkszos¢ hymnograféw zostala zaliczona do grona $wigtych. Hymnograf dazyt do
tego, zeby wierni ,jednymi ustami i jednym sercem stawili i opiewali najczcigod-
niejsze imi¢ Ojca i Syna, i Swictego Ducha”. Réwnoczesnie miat ciagle na uwadze
anielski wzorzec, ktory staral si¢ przekazaé w swoich kompozycjach. W tym sensie
muzyka cerkiewna jest wyrazem soborowego do§wiadczenia catego Kosciota.

Istota tej muzyki sprowadza si¢ do nieustannego dazenia do niebiariskiego
archetypu celem osiagnigcia jednosci $wiata boskiego i $wiata ludzi. Muzyka li-
turgiczna jest wigc jednym ze sposobéw przezwycigzenia stanu upadku i przy-
wracania utraconej jednoséci. Role muzyki liturgicznej mozna wigc poréwnaé do
roli ikony. Ikona pokazuje rzeczywistos¢ §wiata przemienionego, a muzyka litur-

3 Tipikon, siest oustaw, Moskwa 1854, s. 3—6 [reprint Graz 1964].
* S. Trubaczow, Muzykalnyj mir R A. Florenskogo, ,Sowietskaja Mjuzika” (1988) z. 9,
s. 99-103.
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giczna jest réwniez przezwyci¢zeniem ,oci¢zatosci materii”. Twércy teorii ,$pie-
wu podobnego do anielskiego” ktadli nacisk na to, ze muzyka liturgiczna musi
w istotny sposéb rézni¢ si¢ od tak zwanej ,muzyki $wieckiej”. Inaczej nie odda
rzeczywisto$ci przemienionego $wiata i harmonii kosmosu. Jako ,$piew podob-
ny do anielskiego” jest tez uprzedzeniem nadejscia krélestwa Bozego. Jest wigc
w pewnym sensie ikona krélestwa, podobnie jak obraz sakralny. Wynika to z fak-
tu, ze jest dzielem Kosciota, ktéry sam jest ikona krélestwa Bozego w warunkach
$wiata empirii’.

Monumentalno$¢ $piewu liturgicznego wiazala si¢ pierwotnie z niezwykle
skromnymi $rodkami wyrazu — $piew unisono. Wedtug Pawla Florenskiego tego
typu $piew jest ,dotykaniem wiecznosci”. Wiecznos¢ jest przedstawiana przy po-
mocy skromnych §rodkéw, ale whasnie te $rodki przenosza cztowieka w inny $wiat.
W artykule Swigtynia jako synteza sztuk Florenski nazywa liturgie ,,dramatem mu-
zycznym’: ,, Wszystko jest podporzadkowane jednemu celowi: uzyskanie katharsis
przy pomocy dramatu muzycznego i dlatego wszystko jest podporzadkowane tej
idei”. Wszystkie sztuki tacza si¢ w $wiatyni z ogromng moca oddziatywania na
uczucia czlowieka, przenosza go w §wiat noumenalny przez kontemplacje ikony,
stuchanie $piewu. Procesje, okadzenia, ptomienie $wiec, promienie $wiatta wpa-
dajacego przez okna — wszystko to stwarza podniosty nastréj. Sztuka cerkiewna
odrywa cztowieka od probleméw dnia dzisiejszego i skierowuje ku wiecznoscic.
W takim ujeciu $wiatynia jest synteza sztuk. Ojciec Pawel Florenski uwazal, ze
$wiatynia syntetyzuje w sobie sztuke ognia (o$wietlenie ikon rozedrganymi pto-
mykami §wiec i lampek oliwnych), sztuke kadzielnego dymu (wnosi on poglebie-
nie i ztagodzenie perspektywy ogladu oraz rozszerza przestrzeni architektoniczng
$wiatyni poprzez snucie si¢ w cerkwi, nikniecie koputy, fagodzenie ostrosci krawe-
dzi i twardosci przestrzeni) i ta synteza dzialan artystycznych wewnatrz $wigtyni
nie ogranicza si¢ do sfery sztuk plastycznych, lecz obejmuje swym zasiegiem sztu-
ke wokalna i poetycka, przy czym sztuke poetycka wszelkich rodzajéw. Synteza
ta jest dramatem muzycznym, w kedrym wszystko podporzadkowane jest celo-
wi nadrzednemu, jakim jest katharsis. Wewnatrzswiatynne dziatania artystyczne
obejmujg takze sztuke¢ odrdzniania zapachéw’, sztuke nakladania szat licurgicz-
nych, sztuke choreografii koscielnej okreslajacej uktady wejs¢ i wyjs¢ celebranséw,

> T. Wladyszewskaja, Muzyka driewniej Rusi, [w:] G. Wagner & T. Wladyszewska, Iskusstwo
driewniej Rusi, Moskwa 1903, s. 172-182.

¢ P. Florenski, Swiqtynia Jako synteza sztuk, [w:] L. Florenski, lkonostas i inne szkice, przekt.
Z. Podgérzec, Bialystok 1997, s. 33-47.

7 Stworzenie zapachéw zaktada indywidualng twérczos¢, ale odziedziczona po wielkich tra-
dycjach Wschodu, zwlaszcza $wiatyni jerozolimskiej. Dramaturgia $wiatla i zapachéw prak-
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uktady procesji. Swieta przestrzeri §wiatyni i §wiety czas syntetyzuja sztuke, przeto
Kosciét i jego liturgia s3 najwyzszym przejawem estetyki®.

Teoria $piewu cerkiewnego zrodzita si¢ w Bizancjum i oddziatata na uksztal-
towanie si¢ bizantyjskiego wzorca muzycznego, ktéry tak zachwycit postéw ksie-
cia Wlodzimierza w Konstantynopolu. Pigkno liturgii greckiej stato si¢ jednym
z kryteriéw prawdziwosci wiary. Zachwyt wobec pigkna liturgii nie jest estetyczna
ocena, ale checig osiagnigcia istoty Boga poprzez pigkno.

Na koncepcje bizantyjska ogromny wplyw wywarla idea wzorca boskiego,
ktéry zostat przekazany ludziom od Boga przez aniotéw lub $wigtych. Ta zasada
odnosita si¢ do wszystkich rodzajéw sztuki, w tym takze muzyki. Zgodnie z tra-
dycja znany bizantyjski hymnograf, poeta i muzyk $w. Roman Melodos otrzymat
w sennej wizji dar uktadania kontakionéw i $piewania. W $wiatyni objawita mu
si¢ Bogurodzica, data zwéj i polecita go spozy¢. Po przebudzeniu si¢ Roman Me-
lodos zaspiewat ,Dziewica dzi$ rodzi”. Dlatego tez jego twérczo$¢ jest owocem
daru otrzymanego od Boga. Tradycja ta znalazta swoje odbicie w hymnografii
swigta Opieki Bogurodzicy (1 pazdziernika), jak w ikonografii tego $wigta; na
ikonie przedstawiony jest $w. Andrzej, ktéry $piewa melodie réwniez przekazane
mu przez samg Bogurodzice.

Koncepcja niebiariskiego wzorca liturgii bazuje na tekscie Apokalipsy méwia-
cym o liturgii celebrowanej w niebie i bedacej niedoscignionym wzorem dla litur-
gii celebrowanej na ziemi. W czasie liturgii kaptan odmawia modlitwe, w ktdrej
jest mowa o wspdlnym celebrowaniu przez aniotéw i ludzi: ,Stoja przed Tobg ty-
sigce archanioléw i miriady aniotéw, cherubini i serafini, szescioskrzydli, wieloocy,
unoszacy si¢, uskrzydleni, zwycigska piesri Spiewajac, wolajac, wzywajac i moéwiac:
Swiety, Swiety, Swiety”. Aniotowie i ludzie razem $piewaja hymn tréjswiety.

Poréwnanie $piewu cerkiewnego ze $§piewem niebiariskim jest stalym elemen-
tem epoki Sredniowiecza, siggajacym biblijnej koncepcji ,natchnionego $piewu”.

tycznie zawsze byla cz¢dcia konkretnego zamystu przestrzeni sakralnej, por. P Heger, 7he
Development of Incense Cult in Israel, Berlin—-New York 1997.

8 P. Florenski, Liturgia jako synteza sztuk, [w:] P. Florenski, Tkonostas i inne szkice, dz. cyt.,
s. 35-38; H. Paprocki, Liturgia i estetyka, ,Wiadomosci Polskiego Autokefalicznego Ko-
$ciota Prawostawnego” 20 (1990), z. 77, s. 22-30; H. Paprocki, Teologia muzyki sakralnej,
[w:] Chrzescijariskie dziedzictwo duchowe narodéw stowiariskich, pod red. Z. Abramowicz,
Bialystok 2003, s. 33-36; J. Trubieckoj, Kolorowa kontemplacja. Trzy szkice o ikonie ruskiej,
przekt. H. Paprocki, Biatystok 1998, s. 9-17. Koncepgja liturgii jako ,syntezy sztuk” wy-
woluje jednak sprzeciw, gdyz stawia t¢ syntez¢ poza problemem stworzenia przestrzeni sa-
kralnej, por. A. M. Lidow, Sozdanije sakralnych prostranstw kak wid tworczestwa i priedmiet
istoriczeskogo issledowanija, [w:] Ljerotopija. Issledowanije sakralnych prostranstw, Moskwa
2004, s. 18.
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U jego podstaw lezy wyobrazenie o tronie w niebie, otoczonym chérami aniotéw
nieustannie $piewajacych chwat¢ Bogu. Chwata ta znajduje swoje odbicie w tek-
stach liturgicznych i w wizjach prorokéw, na przyktad Izajasza (Iz 6, 1-5) lub
Jeremiasza (Jr 3, 12).

Idea o$wiecenia twércy wiaze si¢ z bizantyjska koncepcja podarowania sztuk
pigknych przez niebo ludziom. Zgodnie z Dionizym Areopagita ,hymny ko-
Scielne sa kopiami niebieskich archetypéw” i dlatego powinny nasladowaé wzory
niebieskie. Praprzyczyng wszystkich rzeczy Dionizy postrzega w pigknie Bozym.
Zadanie ikonografa, jak i hymnografa polega na przekazaniu tego pigkna. W wy-
padku hymnografa chodzi o przekazanie melodii $piewanych przez aniotéw, czyli
o przekazanie archetypéw. Estetyka bizantyjska okreslita podstawowe cechy $pie-
wu liturgicznego. ,Filozofia, ktéra przejawia si¢ w melodii, jest znacznie glgbsza
tajemnica, niz sadzi o tym tlum” — napisal $w. Grzegorz z Nyssy. ,Nasze melodie
sa tworzone wedtug innych praw, anizeli przez tych, ktérym obca jest nasza ma-
dros¢... Spiew splata si¢ ze stowem Bozym w tym celu, zeby sam diwick glosu
wyjawil ukryty sens, kryjacy si¢ za stowami”. Swicty Bazyli Wielki dodaje: ,,Niech
jezyk twéj $piewa, a rozum gorliwie rozmysla nad sensem $piewanego tekstu”.

Podstawg kanonu muzycznego Bizancjum, jak juz wspomniano, stat si¢ sys-
tem o$miu tonéw (ksigga liturgiczna Oktoechos). Podziat melodii liturgicznych
na osiem tonéw bierze swéj poczatek prawdopodobnie od monofizyckiego pa-
triarchy antiochenskiego Sewera (512-519)°. System ten nawiazuje wyraznie do
teologicznej koncepcji ,,dnia dsmego”, czyli dnia zmartwychwstania, ktéry jako
,0smy” jest poza naszym kalendarzem i oznacza wieczno$¢.

Jednak az do V wieku zadne dokumenty nie wzmiankuja chéru lub scholi.
Pod koniec I1I wieku pojawiajg si¢ grupy ascetéw, odgrywajace duza rol¢ w litur-
gii ($wiadectwo Egerii'®), natomiast w V wieku pojawia si¢ schola, czyli szkota
monastyczna lub katedralna przeznaczona do ksztalcenia $piewakdéw. Nie wiemy
jednak nic o ich roli w liturgii. W VI wieku $w. German z Paryza wymienia jako
uczestnikéw liturgii jedynie biskupa, duchowieristwo i lud. Dopiero pod koniec
VIII wieku pojawia si¢ na Wschodzie i na Zachodzie chér jako staly element li-
turgii'’. Bezposrednia przyczyna pojawienia si¢ chéru byta nieznajomos¢ jezyka
liturgicznego przez wiernych.

7 ]. Jeanin, A. Puyade, L'Octoechos syrien. Etude historique, ,Oriens Christianus” 13 (1913),
z. 3, s. 87-89.

' Egeria, Pielgrzymka do miejsc swigtych, przekt. W. Szotdrski, Warszawa 1970.

" M. Kovalevsky, Le Role du choeur dans la liturgie chrétienne, [w:] LAssemblée liturgiques et les
differents roles dans ['assemblée, Roma 1977, s. 225, 229.
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Poréwnanie $piewu cerkiewnego z niebieskim (od VIII wieku chéru) znalazto
swoj wyraz w hymnie liturgicznym 7eraz moce niebios niewidzialnie z nami postu-
gujg"* w Cherubikonie: ,My, kt6rzy cherubindéw mistycznie przedstawiamy i zy-
ciodajnej Tréjcy tréjswicty hymn $piewamy”'?, co oznacza, ze ludzkie glosy mie-
szaja si¢ ze $piewem cherubindéw, tworzac chér gloszacy chwate Boga jako ,ikona
w diwickach”. Spiew liturgiczny przeciwstawia si¢ $piewowi ludowemu, folklo-
rowi. Spiewacy cerkiewni przedstawiali aniotéw i dlatego sama nazwa ,,chér” na-
wiazuje do koncepcji dziewigciu chéréw anielskich. Spiew liturgiczny powinien
brzmie¢ podniosle, niebiarisko, powinien by¢ zdematerializowany (czemu sprzy-
jata architektura cerkwi, dajaca efekt lotu dzwigkdw zlewajacych si¢ w kopule
i powracajacych stamtad jak nieziemski, niebiaski $piew). Hymny i $piewy cer-
kiewne ich autor slyszy swoim ,uchem duchowym” i przekazuje ludziom w swo-
jej tworczosci. Hymny liturgiczne sa kopiami niebiariskich ,archetypéw”, stad tez
hymnograf nasladuje ustanowione typy pochodzenia niebieskiego, przez co same
archetypy nabraly sensu metafizycznego'.

Dodatkowo $piew zmienia si¢ w zaleznosci od okresu roku liturgicznego.
Szczegélnie jest to widoczne w okresie Wielkiego Postu i Tygodnia Paschalnego
(odrebne ksiegi liturgiczne Triodion Postny oraz Pentekostarion), a takze w same;j
konstrukeji nabozenstw tych okreséw, catkowicie innych od pozostatej czgsci roku.

Na zakonczenie pragng podkresli¢, ze szczegblne znaczenie dla rozwoju bizan-
tyjskiej estetyki miata koncepcja $w. Maksyma Wyznawcy. Otéz Maksym podzie-
lit dzieje $wiata na trzy etapy: arche — stasis — telos, ktérym odpowiada kolejno:
Logos stwérczy — Logos zbawczy — Logos stwérczy i zbawczy. Dziatalno$é¢ czto-
wieka przypada na etap szasis, w ktérym twérca uprzedza finalng harmonia mundi
przez swoje dzieta przedstawiajace rzeczywisto$¢ §wiata zbawionego. Chociaz sam
Maksym nie wspominat w tym kontekscie o muzyce sakralnej, jego koncepcja
moze by¢ odniesiona réwniez do niej'.

12 Hymn liturgiczny $piewany podczas przeniesienia najswigtszego Ciata Chrystusa w Liturgii
Praesanctificatorum.

1 Hymn liturgiczny $piewany podczas przenoszenia daréw ofiarnych w Liturgii $w. Jana
Chryzostoma.

" T. Whadyszewskaja, Bogoduchnowiennoje angietoglasnoje pienije w sistiemie sriedniewiekowoj
muzykalnoj kultury (Ewolucija idiei), ,Slavia Orientalis” 38 (1989), s. 351-369; T. Wta-
dyszewskaja, Zarozdienije russkoj cerkownoj muzyki i jeje estietika, ,Cerkownyj Wiestnik”
36 (1989), z. 10-12, s. 51-66; M. Kovalevsky, Chant liturgique, icone sonore, [w:] Nicée I1.
787—-1987. Douze siécles d’images religieuses, Paris 1987, s. 393-396.

15 H. Paprocki, lkona jako twircze przezwycigzenie zta, ,Wiadomosci Polskiego Autokefalicz-
nego Kosciota Prawostawnego” 15 (1985), z. 1-4, s. 40-50.
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Streszczenie

Spiewajac z aniotami. Podstawy teologii muzyki sakralnej
w prawostawiu

Rozwazania na temat teologii muzyki sakralnej w prawostawiu autor zaczyna od przypo-
mnienia faktu, ze cata liturgia jest precyzyjnie opisana w ksiedze zwanej Tjpikon, ktéra jest
zarazem scenariuszem i partyturg nabozenistwa. 7jpikon wprowadza uporzadkowanie w zy-
wiol modlitwy, réwnoczesnie ktadac nacisk na pickno. Dlatego tez takie pojecia, jak artyzm,
artysta, sztuka, twérczoé¢, zajmuja wazne miejsce w mysli Ojcéw Kosciota. Istota tej muzyki
sprowadza si¢ do nieustannego dazenia do niebiariskiego archetypu celem osiagniccia jedno-
$ci $wiata Boskiego i $wiata ludzi. Muzyka liturgiczna jest wigc jednym ze sposobdw przezwy-
cigzenia stanu upadku i przywracania utraconej jednosci. Teoria $piewu cerkiewnego zrodzita
si¢ w Bizancjum i oddziatata na uksztattowanie si¢ bizantyjskiego wzorca muzycznego, ktéry
tak zachwycit postéw ksiccia Whodzimierza w Konstantynopolu. Pickno liturgii greckiej sta-
fo si¢ jednym z kryteriéw prawdziwosci wiary. Zachwyt wobec pigkna liturgii nie jest este-
tyczng ocena, ale checia osiagniecia istoty Boga poprzez pigkno. Na koncepcje bizantyjska
ogromny wplyw wywarla idea wzorca Boskiego, ktéry zostal przekazany ludziom od Boga
przez aniotéw lub $wigtych. Ta zasada odnosita si¢ do wszystkich rodzajéw sztuki, w tym tak-
ze muzyki. Zgodnie z tradycja znany bizantyjski hymnograf, poeta i muzyk sw. Roman Me-
lodos otrzymat w sennej wizji dar ukladania kontakionéw i §piewania. W $wiatyni objawita
mu si¢ Bogurodzica, data zwdj i polecita go spozy¢. Po przebudzeniu si¢ Roman Melodos
za$piewat ,Dziewica dzi§ rodzi”. Dlatego tez jego twdrczos¢ jest owocem daru otrzymane-
go od Boga. Z kolei poréwnanie $piewu cerkiewnego z niebieskim (od VIII wieku chéru)
znalazto swéj wyraz w hymnach liturgicznych, ktére méwia, ze ludzkie glosy mieszaja si¢ ze
$piewem cherubinéw, tworzac chér gloszacy chwate Boga jako ,ikona w dzwigkach”. Spiew
liturgiczny przeciwstawia si¢ $piewowi ludowemu, folklorowi. Spiewacy cerkiewni przed-
stawiali aniotéw i dlatego sama nazwa ,chér” nawiazuje do koncepgji dziewigciu chéréw
anielskich. Spiew liturgiczny powinien brzmie¢ podniosle, niebiarisko, powinien by¢ zdema-
terializowany (czemu sprzyjata architektura cerkwi, dajaca efeke lotu dzwickdéw zlewajacych
si¢ w kopule i powracajacych stamtad jak nieziemski, niebiafiski $piew).

Summary

Singing with the Angels. The Foundations of the Theology
of Sacred Music in orthodoxy

The author’s reflections on the theology of sacred music in Orthodoxy commenc-
es with the fact that the entire Liturgy is precisely outlined in the book known as the
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Typikon, which is at the same time a scenario and score of the service. The Zjpikon intro-
duces order in the elements of prayer and also places an emphasis on beauty. For this rea-
son, concepts such as artistry, artist, art and creativity play such an important role in the
thought of the Church Fathers. The essence of this music is fundamentally an unceasing
pursuit of the heavenly archetype, in order to attain unity between the divine realm and
the human world. Liturgical music is therefore one of the ways of overcoming the fallen
state and recovering the unity lost. The theory of church singing originates in Byzantium
and influenced the formation of the Byzantine musical form, which delighted Prince
Vladimir’s representatives in Constantinople. The beauty of the Greek Liturgy has be-
come one of the criterions of authenticity of faith. The fascination with the beauty of the
Liturgy is not an esthetic evaluation, but is a desire to grasp the essence of God through
beauty. The Byzantine concept has been heavily influenced by the idea of the divine pat-
tern, which was given to people by God by the angels or saints. This principle applies
to all types of art including music. According to tradition, the well-known Byzantine
hymnographer, poet and musician St. Roman the Melodist received the gift of arranging
kontaktions and chants in a vision. The Mother of God appeared to him in a church and
gave him a scroll with the instructions to consume it. After waking up, Roman the Melo-
dist sang “Today the Virgin Gives Birth.” As a result, his creativity is the fruit of a gift
received from God. Moreover, comparing church chants with the heavenly (from the 8th
century, choir) is expressed in liturgical hymns, which tell of human voices blending with
the songs of the Cherubim, thus creating a choir proclaiming the glory of God as “an
icon in sound.” Liturgical chant contrasts itself with folklore songs. Church singers repre-
sented the angels, and for this reason, the name “choir” makes reference to the concept of
the nine choirs of angels. Liturgical chant should sound solemnly, heavenly, and should
be dematerialized (complemented by church architecture, giving the effect of poured out
sounds rising to the dome of the church and returning as celestial and heavenly chant).

Stowa kluczowe muzyka sakralna, liturgia, prawostawie, estetyka

Keywords sacred music, liturgy, Orthodoxy, esthetics
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