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Moja droga do sacrum

Jaki$ czas temu spotkalem si¢ z twierdzeniem, ze nic nowego nie mozna juz
napisaé, wszystko bylo. Tymczasem muzyka musi by¢ zwiazana z nieustannym
rozwojem oraz dazeniem do nowoczesnosci i eksperymentéw, a najwazniejszym
jest, aby i8¢ zgodnie z duchem czasu i by¢ straza przednia, czyli tzw. awangarda.
Pytanie, jakie na wstepie chcialem postawid, to czy nalezy dazy¢ do pisania czegos,
co bedzie ,nowe”, lub czy mozna pisaé co$, co bedzie ,,wlasne”. Dla mnie zawsze
istotne bylo takze to, dla kogo i w jakim celu komponuj¢. Uwazam, ze wiasnie
to jest wyznacznikiem podejscia do potencjatu twérczego, thkwiacego w kazdym
z kompozytoréw. Albert Einstein powiedzial: , Wszyscy wiedza, ze czego$ nie da
si¢ zrobié. I wtedy pojawia si¢ ten jeden, ktéry nie wie, ze si¢ nie da, i on wilasnie
to co$ robi”!. Moze ja tez jestem tym, ktéry nie wie, ze w systemie tonalnym juz
nic ,nowego” nie mozna napisa¢, i dlatego wtasnie komponuje¢. Nie biorg udziatu
w ,wyscigach” do ,,nowego” i ,awangardowego”, lecz przekazuj¢ to, co mam do
powiedzenia, co lubig, w czym jestem wolny, co jest moim ,,wlasnym picknem”.

Na przestrzeni ostatnich dwudziestu lat skomponowatem kilkanascie duzych
form wokalno-instrumentalnych. Sa to m.in.: Vesperae pro defunctis, Requiem, Via
crucis, Resurrectio, Missa de Maria a Magdala, Magnificat & Nunc dimittis, Miserere
oraz cztery symfonie — o Opatrznosci, mitosci, aniotach i mitosierdziu.

Tematyka sakralna stale pozostaje gléwnym nurtem moich zainteresowan twor-
czych. Uwazam, iz najwspanialszym instrumentem jest ludzki glos, a idealnym
instrumentarium moze by¢ chér. W mojej twdrczosci przewazaja wigc utwory,
w ktérych glos petni role pierwszoplanowa.

W ciagu ostatnich kilkunastu lat stworzytem kilkadziesiat kompozycji chéral-
nych a cappella o réznym znaczeniu i réznej doniostosci: od miniatur po formy
cykliczne o wielkich rozmiarach, wéréd ktérych wazne miejsce zajmuje cykl sied-

' A. Einstein, Leksykon zlotych mysli, wyboru dokonat Krzysztof Nowak, Warszawa 1998.
Cyt. za: Wikicytaty, Albert Einstein, https://pl.wikiquote.org/wiki/Albert_Einstein, (dostgp:
13.03.2017).
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miu antyfon adwentowych. Jest on reprezentatywny dla mojej chéralnej twérczosci
a cappella. Ta ponad czterdziestominutowa symfonia chéralna charakteryzuje si¢
wysokim stopniem trudno$ci wykonawczej, zageszczong faktura i zindywiduali-
zowanym je¢zykiem dzwickowym, wyrdzniajacym si¢ szczeg6lnymi rozwigzaniami
melodycznymi, harmonicznymi, rytmicznymi i kolorystycznymi, przy jednocze-
snym pozostaniu na gruncie quasi-tonalnej materii, ktéra bywa dzisiaj okreslona
najczesciej jako neotonalna. Kazda antyfona posiada swoje wlasne cechy stylistycz-
ne, jednakze w catosci mozna doszuka¢ si¢ licznych podobieristw, jak chociazby
przewijajace si¢ przez poszczeglne fragmenty watki przewodnie i cechy wspél-
ne, typowe dla calego cyklu. Sa nimi np. ulegajace wyciszeniu, wygasnieciu lub
zawieszeniu zakoniczenia, odznaczajaca si¢ przeplataniem gléwnych watkéw od-
cinkowos¢, charakterystyczne motywy (np. skok kwinty lub seksty w gére), przy-
pominanie w zakofczeniu poczatkowego tematu, burdonowe kwinty w glosach
meskich czy wreszcie tréjfazowa ewolucja motywiczna, polegajaca na realizowa-
niu linii melodycznej zawsze w trzech fazach rozwojowych, z ktérych druga jest
powtdrzeniem pierwszej, a trzecia jej rozwinigciem.

Muzyka cyklu Antiphonae posiada olbrzymi wolumen brzmienia: od
kontemplacyjno-refleksyjnego pianissimo utrzymujacego si¢ w rozrzedzonej fak-
turze do potgznego fortissimo, zmultiplikowanego rozleglymi plaszczyznami dzwie-
kowymi, wykorzystujacymi caly skale aparatu wykonawczego.

Cykl Antiphonae, opublikowany przez Polskie Wydawnictwo Muzyczne w Kra-
kowie i nagrany przez Polski Chér Kameralny Schola Cantorum Gedanensis pod
dyrekcja Jana Lukaszewskiego na plyte Wydawnictwa Acte Préalable, powstawat
na przestrzeni lat 1995-1999.

Waznymi etapami poszukiwari drogi do sacrum, o ktérej za chwile opowiem
wigcej, byly dwie oratoryjne kompozycje o tematyce zatobnej, stanowiace Officium
defunctorum: Vesperae pro defunctis z roku 1995 oraz Requiem napisane dwadziescia
lat p6zniej. Kompozytor wspéiczesny, zafascynowany tematyks zatobna, napotkad
moze w swoich poszukiwaniach twérczych wiele przeszkdd i niedogodnosci wyni-
kajacych z tradycji tworczych kompozytoréw wezesniejszych epok, keérzy kompo-
nowali Requiem (lub Missa pro defunctis), aby optakiwaé zmartych. Postanowitem,
w oparciu o dokumenty Kosciofa katolickiego, zastanowi¢ si¢ nad wymowa teo-
logiczna tekstu, a przede wszystkim nad przestaniem, ktére liturgia zatobna nie-
sie ze soba. Juz §w. Cyprian z Kartaginy (zyjacy w latach od 200 lub 210 do 258)
przypominal, ze nie nalezy ptaka¢ nad tymi, kt6rzy odeszli, ani naktadaé¢ czarnych
szat, skoro umarli przywdziali biale szaty w niebie?.

2 ks. Bogustaw Nadolski, Liturgika, t. 3, Pallotinum, Poznari 1992, s. 274.



Moja droga do sacrum 95

Sobér Watykanski I naucza:

Nie znamy czasu, kiedy ma zakondczy¢ si¢ ziemia i ludzko$¢, ani nie wie-
my w jaki sposéb wszechswiat ma zosta¢ zmieniony. Przemija wprawdzie
postac tego $wiata znieksztalcona grzechem, ale pouczeni jeste$my, ze Bég
gotuje nowe mieszkanie i nowa ziemie, gdzie mieszka sprawiedliwo$¢,
a szczgsliwo$¢ zaspokoi i przewyzszy wszelkie pragnienia pokoju, jakie zy-
wig serca ludzkie. Wtedy to po dokonaniu $mierci zmartwychwstang syno-
wie Bozy w Chrystusie®.

W obrzedach pogrzebowych poleca si¢ Bogu zmartych, umacnia nadziejg zy-
jacych, wyznaje wiarg, ze wszyscy ochrzczeni zmartwychwstang z Chrystusem,
oraz modli si¢, aby zmarli przeszli przez $mier¢ do zycia. Przestaniem liturgii za-
tobnej jest wigc nadzieja zycia wiecznego, wyznanie wiary w zmartwychwstanie
i ponowne spotkanie w Krélestwie Bozym. Z niebieskiego Jeruzalem wyjda anio-
towie na spotkanie i zawioda dusz¢ do Raju, gdzie podejma ja meczennicy przy
wtérze chéréw anielskich.

Moje Requiem jest proba przyblizenia najwigkszej tajemnicy naszej wiary.
W liturgii Ko$ciota katolickiego pasjonuje mnie takze okres Wielkiego Postu,
a polskie piesni wielkopostne, niosace niepowtarzalne pigkno i zadume, wydaty mi
si¢ najbardziej wartosciowe, szczegélnie pod wzgledem artystycznym (gléwnie ze
wzgledu na ich melodyke). Do jednych z wazniejszych dziet sytuujacych si¢ w tej
tematyce zaliczam Via crucis.

Ten szes¢dziesigciominutowy utwor zbudowany jest z siedemnastu czesci. Pierw-
szg stanowi prolog ze stowami Via crucis. Po prologu nastepuja kolejne stacje (I-
XV), a ostatnia cz¢$¢ utworu to coda Christus vincit. Zatozeniem formalnym kom-
pozycji byl jej nieustanny rozwdj i osiagniecie kulminacji muzycznej (formalnej)
w punktach kulminacyjnych przebiegu dramatu (w Stacji X — obnazenia Chrystusa
z szat, XI — ukrzyzowania, oraz w Stacji XV — Zmartwychwstania). Punkt wyjscia
powinien Iaczy¢ si¢ z punktem finalnym (celem), poniewaz $mier¢ jest narodze-
niem do nowego zycia. Stad forme¢ utworu mozna interpretowac jako sze$é¢dzie-
sigciominutowe rondo z refrenami i kupletami.

Z réznych wzgleddéw przyjatem zasadg pewnej oszczgdnosci, zardwno w war-
stwie dzwigkowej i rytmicznej, jak i w obsadzie wykonawczej. Grupa instrumen-
tow detych drewnianych to tylko cztery osoby, lecz jedenascie instrumentéw. Ty-
powy zestaw instrumentéw detych blaszanych pozbawiony zostat trabek. Wszyscy

3 Constitutio pastoralis de Ecclesia in mundo huius temporis Gaudium et Spes, w: Sobdr Waty-
kariski II, Konstytucje, dekrety, deklaracje, Pallottinum, Poznad 1965, ust. 39, s. 885.
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instrumentaliSci grajacy na instrumentach detych (z wyjatkiem fletu), graja réw-
niez na jedenastu okarynach (wyltacznie w Stacji XII)%. W grupie instrumentéw
perkusyjnych znalazly si¢ m.in. dzwonki mszalne — w Stacji XV. W tej stacji do
instrumentarium dofozytem organy, ktére w Wielki Piatek i w Wielka Sobote,
zgodnie z tradycja, w ciagu dnia milcza, a ich dzwick powraca dopiero w trakcie
wielkosobotniej Wigilii Paschalne;.

Pragne zatrzymac si¢ nad grupa wokalna i — poza chérem — zwréci¢ uwagg na
zestaw solistow (brak solowych gloséw zeniskich). Meskie glosy solowe, majace wio-
daca role w mojej kompozycji, wykonuja partie 0séb bioracych udziat w dramacie.

W Via crucis wystgpuje wiele elementdw archaizacji jgzyka kompozytorskiego:
burdony, akordy bez tercji, recytatywy, melodeklamacje, nawigzanie do $piewdéw
antyfonalnych, figury retoryczne, ukryte cytaty, co ogélnie wplywa na zamierzo-
ny ascetyzm brzmienia. Wymienione cechy utworu, a takze odpowiedni dobér
wykonawcéw (glosy meskie, okaryny, organy, campanelli da messa), buduja zbiér
symboli, ktére umieszczone sa na zréznicowanych poziomach percepcji stuchacza
(a moze — by tak rzec — uczestnika , drogi”).

W roku 2002 Via crucis wykonana zostala w czterech polskich filharmoniach
(Bialystok, Czestochowa, Kalisz, Gdanisk). Kazde wykonanie odbywato si¢ z udzia-
tem réznych orkiestr i solistéw. Koncert znakomitych solistéw z Londynu i wybit-
nego Polskiego Chéru Kameralnego transmitowato Polskie Radio. We wrze$niu
2003 r. wyglositem seri¢ wykladéw na temat tego utworu, na czterech uniwersy-
tetach w Chile.

Resurrectio jest kontynuacja Via crucis. Ostatnig Stacjg drogi krzyzowej jest
Zmartwychwstanie, wigc w pewnym sensie byla to antycypacja nastgpnych zda-
rzeni. Cato$¢ utworu zaplanowalem jako ikong. Szukatem tekstéw z ewangelii opi-
sujacych poszczegdlne zdarzenia. Sg to cz¢dciz Sepulcrum, Noli me tangere, Emmaus,
Thomas i Galilea, a takze fragmenty innych tekstow liturgicznych, niekoniecznie
ewangelicznych. Stad obecnos$¢ hymnu wielkanocnego Salve festa dies. Nie mogto
tez zabrakna¢ sekwencji Victimae paschali laudes. Wazna rolg petni Lumen Christi
(Swiatto Chrystusa) — czeéé liturgii Wielkiej Soboty. Ostatnia czes¢, Christus heri
et hodie (Chrystus wczoraj i dzi), to podsumowanie znaczenia calego utworu,
podkreslenie najwazniejszego przestania, a w warstwie muzycznej takze nawiaza-
nie do poczatku, do Eicdn. Te ewangeliczng histori¢ uzupelnitem nastgpnie o trzy
czgsci na chor zenski, napisane do tekstéw zaczerpnigtych z liturgii prawostawne;.
Nazwalem je Myrophoros, czyli ,kobiety niosace wonnosci”.

* Okaryny uzywane podczas koncertéw pochodzity z mojej kolekeji okaryn przywiezionych
z réznych krajow.
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Po lekturze Technique do mon language musical Oliviera Messiaena nie odwa-
zylbym si¢ kodyfikowa¢ swojego jezyka kompozytorskiego. Wyrézni¢ mogg jednak
kilka elementéw, ktére przy bardziej wnikliwej analizie ujawniaja pewne zatoze-
nia mojego jezyka muzycznego, zaréwno w muzyce instrumentalnej, jak i wokal-
nej. Sa to zatem:

* wsp6tbrzmienia kwintowo-sekundowe i nonowo-trytonowe,

* skoki interwalowe: sekundy, trytony, septymy, nony,

* diatoniczne wspétbrzmienia klasterowe,

* sekundowe pochody wszystkich gloséw w dét lub w gore,

* miksturowe pochody klasteréw,

* podporzadkowanie metrum i wartosci nut prozodii tekstu

* akord a-moll z dodang sekunda,

* konsonansowe” brzmienie dysonanséw,

* nieregularno$¢ rytmiczna poszerzona o wartosci dodane,

* czeste zmiany metrow,

* wsp6tbrzmienia, ktére mozna by okresli¢ mianem ,,dominantowobrzmiace”
lub ,dominantowoodczuwalne”,

* cufonia brzmienia.

Istotnym kompozycyjnie zabiegiem wystgpujacym w moich utworach stat si¢
redukcjonizm, kedry interpretuje jako dokonanie wyraznych wyboréw strukturalno-
-konstrukcyjnych, fakturalno-formalnych i estetyczno-stylistycznych. Stanowi on
dla mnie podstawe drogi twérczej, kedrej fundamentalne zatozenia wytyczyli m.in.:
Henryk Mikotaj Gérecki, Marian Borkowski, Arvo Pirt i John Tavener. Twérczo$é
wymienionych kompozytoréw stanowi dla mnie zrédto inspiracji i fascynacji.
Jednakze nie czujg si¢ zwiazany z jakakolwiek grupa twércow. Catkowita wolnogé
tworcza, do ktérej nieustannie dazg, ma swe podioze w inspiracji sacrum. Czgsto
poprzez drastyczng redukcje Srodkéw materiatowych (takze przy uzyciu ogromnego
aparatu wykonawczego) mozna uzyska¢, moim zdaniem, fenomenalng wprost eks-
presj¢ wyrazu. Moje utwory okreslitbym raczej jako ,,dZwigczng” mowg i przestanie,
w ktérym redukcja (zmniejszanie, ograniczanie i upraszczanie srodkéw techniki
kompozytorskiej) przejawiaja si¢ nastgpujaco: fazy i minifazy utworu sg wyjatko-
wo krétkie i zwarte, nastgpuja po sobie gwattownie, unikam w nich rozbudowa-
nej pracy przetworzeniowej. Brzmienie charakteryzuje silny tadunek emocjonalny,
stanowiacy konkret wypowiedzi, nie za$ opis ,krajobrazu” akgji.

Pragne przedstawi¢ takze wlasne spostrzezenia i refleksje na temat intencji i in-
spiracji kompozytora zajmujacego si¢ muzyka sakralna. Wydaje mi sig, ze chociaz
technika kompozytorska jest czynnikiem niezbgdnym w kazdym akcie twérczym,
to jest ona jednak tylko narzedziem, nie za$ celem samym w sobie. Uwazam, ze cel,
jakim jest sacrum, zaczyna si¢ wlasnie tam, gdzie koncza si¢ problemy warsztatu
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kompozytorskiego. Nadmierna bowiem koncentracja na sprawach technicznych
nie pozwala, jak sadzg, zaistnie¢ warstwie gtéwnej, duzo glebszej anizeli ortografia
muzyczna. Nie chciatbym wigc skupiad si¢ na sprawach zwiazanych jedynie z funk-
cjonowaniem elementéw dzieta muzycznego, oczywistych i w duzej mierze wynika-
jacych z samego zapisu utworu. Od dawna nurtujg mnie natomiast pytania zwiaza-
ne z glebia przekazu muzycznego oraz wytyczeniem drogi poszukiwan, ktére moga
prowadzi¢ do sacrum. Nie kazdemu kompozytorowi taki cel musi przy$wiecaé.

Polski muzykolog Bohdan Pociej rozréznia cztery poziomy wnikania kompo-
zytordéw w przestrzen sacrum: temat religijny, nastrdj religijny, czas i dzwigk sa-
kralny, forma sakralna’.

Nasuwaja si¢ wigc pierwsze pytania: jakie cechy muzyki zblizaja ja do sacrum
i czym jest sacrum w muzyce, jakie warunki spetni¢ powinien twérca zajmujacy
si¢ muzyka sakralng i czy dokumenty Kosciota katolickiego daja nam odpowiedz
na to pytanie?

Konstytucja o liturgii $wigtej Soboru Watykanskiego I w rozdziale VII, art. 127,
podaje: , Wszyscy za$ artysci, ktorzy kierujac si¢ swoim natchnieniem twérczym
cheg stuzy¢ chwale Bozej w Kosciele $wigtym, niech zawsze pamigtaja, ze chodzi
tu o pewien rodzaj sakralnego nasladowania Boga Stworzyciela i o dzieta przezna-
czone do kultu katolickiego, dla zbudowania poboznosci i pouczenia wiernych™®.

W art. 112 tej samej Konstytucji Sob6r Watykariski II méwi: ,, Kosciét uzna-
je wszystkie formy prawdziwej sztuki i dopuszcza je do stuzby Bozej, jezeli tylko
posiadaja wymagane przymioty”’. Juz ponad sto lat temu, w wydanym 22 listo-
pada 1903 1. motu proprio Inter pastoralis offici solicitudines papiez Pius X wskazat
na $wigto$¢, doskonatosé formy i powszechno$é jako wymagane przymioty mu-
zyki sakralnej®.

Z kolei papiez Pius XII w jedynej w historii Kosciota encyklice poswigconej
wylacznie muzyce w liturgii — Musicae sacrae disciplina — podkresla:

Swoboda artysty nie jest $lepym instynktem, kierowanym jedynie zadza
nowosci, lecz poddana najwyzszemu celowi nie niszczeje ani nie dozna-
je skrepowania, lecz raczej doskonali si¢ i uszlachetnia. Jezeli celem mu-
zyki sakralnej jest gloszenie chwaly Bozej i realizacja celu ostatecznego

5 Zob. B. Pociej, Czy mozliwy jest w muzyce mistycyzm, w: Muzyka religijna w Polsce, t. 10,
red. J. Pikulik, ATK, Warszawa 1988, s. 78.

¢ Sobér Watykanski 11, Konstytucje. Dekrety. Deklaracje, Wydawnictwo Pallottinum, Poznani
1968,5.95197.

7 Sobér Watykanski I, Konstytucje. Dekrety. Deklarace, s. 89.

8 cyt. za: ]. Pikulik, Dokumenty Stolicy Apostolskiej o muzyce XX wieku, w: Muzyka religijna
w Polsce, t. 10, red. J. Pikulik, ATK, Warszawa 1988, s. 18.
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czlowieka, nie powinien pisa¢ jej kompozytor, ktéry nie wierzy lub wha-
snym zyciem wewngtrznym stoi od Boga daleko [...]. Dzieta nie zrodzone
z przekonan religijnych nie promieniujg wiara, nie sg sztuka prawdziwa’.

Pozostaje jednak zasadnicza watpliwo$¢, czy spetnienie powyzszych kryteriéw
wystarczy. Nie wynika z nich przeciez, w jaki sposéb powinno si¢ komponowacd
tak, aby muzyka byta szlachetna, prosta, emocjonalna, modlitewna, uduchowio-
na, zarliwa, mistyczna, a wigc sakralna. Wiem, ze odpowiedzi na powyzsze pytania
nie znajdziemy. Bywa, ze za muzyke sakralng uwaza si¢ wylacznie dzieta utrzyma-
ne w wolnych tempach, stonowanej dynamice i eufonicznych wspétbrzmieniach.
Kiedy muzyka jest sakralna, kiedy liturgiczna, a kiedy tylko o tematyce religijnej?
Czy sakralny jest caly utwér, czy jedynie jego cz¢$¢, fragment lub motyw? Skoro
kazdy cztowiek ma szans¢ na pojednanie z Bogiem, nawet w ostatnich chwilach
swojego Zzycia, to niewierzacy, ale poszukujacy kompozytor, piszac muzyke reli-
gijna, liturgiczna, a moze nawet sakralna, ma takze szans¢ na przemiang w swoim
zyciu. Droga do tej przemiany bedzie z pewnoscig jego twérczos¢. Czy po jego
nawrdceniu jego tworczo$¢ stanie si¢ sakralna?

Repetytywnos¢ mysli muzycznych i stéw zwalnia tempo zdarzeni, wydtuza czas —
jest on zatrzymany, zawieszony, rozwazany. Marzeniem wielu jest, aby czas
ujarzmié, pochwycid i rozciagnad jak ptétno, na keérym utrwala si¢ chwile, zda-
rzenia, uczucia i wrazenia. O czasie w muzyce sakralnej pisano, Ze jest to czas nie-
rzeczywisty, czas nieprzemijajacy, czas bez poczatku i bez korica, czas kulisty, czas
przemieniony w przestrzeri, czas mistycznego uniesienia, czas kontemplacji, czas
wewnetrznego przezywania, czas sakralny, czas modlitwy, czas Prawdy objawione;j
i absolutnej. Taki czas potrzebny jest zapewne ludzkosci w nowym tysiacleciu, na
zakrecie czasu.

Szczegblng wage przywiazuje do tekstu. Ma on dla mnie znaczenie fundamen-
talne, zwigzane z calg tradycja chrzescijaiiskiej kultury muzycznej. Staram si¢ tak
rozwazaé Stowo, aby jego sens, przestanie i znaczenie dotarty do stuchacza. Po-
stuguje si¢ wigc jezykiem brzmieniowym, ktéry okreslam jako ,,odnowiony”. We
wspélczesnej mysli muzykologicznej i filozoficznej mozna spotka¢ takie pojecia
jak: ,neotonalno$¢”, ,nowa prostota” czy ,postmodernizm”. Na wlasny uzytek
uznatem za konieczne sformutowanie takiego pojecia jak ,,tonalno$¢ odnowiona”.

MJj jezyk jest sposobem wyrazania mysli i zamierzeni, dyktowany potrzeba we-
wnetrzng. Nad indywidualnym jezykiem muzycznego przekazu nalezy pracowaé
tak, aby w rezultacie méc si¢ odnalez¢ jak najbardziej komfortowo w strukturze
dzwigkowej czy rytmicznej, a przede wszystkim w czasie i emocjach. Zmierza to

7 cyt. za: ]. Pikulik, Dokumenty Stolicy Apostolskiej o muzyce XX wieku, s. 22.
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ostatecznie do tego, by odnalez¢ siebie. I to jest moim zdaniem najistotniejsze
w procesie komponowania. Ilu jest bowiem twércéw, tyle sposobdéw wyrazania sie-
bie, swoich uczu¢, swej wiary, swych mysli. Nie jeste§my w stanie pozna¢ intencji
kompozytora, a czasem wreez on sam nie chee jej odstania¢. Pragnieniem moim
jest, aby moja muzyka skfaniala cztowicka do refleksji i zwalniajac tempo zycia,
pomagata mu w skupieniu i kontemplacji.

Moje utwory sa odzwierciedleniem mojej osobowosci i formacji, ktdra przesze-
dlem. Za Boecjuszem pragne stwierdzi¢: musica humana, a nie musica vulgaris'™.
By¢ moze, tworzac taka muzyke, stang si¢ posrednikiem w przekazywaniu Prawdy.

Streszczenie

Moja droga do sacrum

Wychodzg z zatozenia, ze lepiej pisa¢ muzyke ,wlasng” niz ,nowa’. Dystansuje si¢
wigc od muzycznej awangardy. Odnalaztem swoja droge w tworzeniu muzyki sakralnej.
Zaliczam do niej przede wszystkim kilkanascie duzych form wokalno-instrumentalnych,
takich jak Vesperae pro defiunctis, Requiem, Via crucis, Resurrectio, Missa de Maria a Mag-
dala, Magnificat & Nunc dimittis, Miserere oraz cztery symfonie — o Opatrznosci, mito-
$ci, aniofach i mitosierdziu, a takze kilkadziesiat kompozycji chéralnych a cappella. Waz-
nymi etapami mojej drogi byly dziela zwiazane z przemijaniem — Vesperae pro defunctis
i Requiem, oraz z nurtem duchowosci pasyjnej i paschalnej: Via crucis i Resurrectio. Na
potrzeby swojego jezyka muzycznego zaproponowatem pojgcie ,tonalno$¢ odnowiona”,
ktére dobrze przystaje do materiatu dzwickowego, ktérym si¢ postuguje w swoich utwo-
rach. W artykule przywotuje dokumenty Kosciota katolickiego odnoszace si¢ do muzy-
ki, w tym teksty papiezy Piusa X i Piusa XII oraz Konstytucj¢ o liturgii $wigtej Soboru
Watykariskiego II. Komponujac muzyke sakralng, staram si¢ podazad za glosem Kosciota
katolickiego wyrazonym w tych dokumentach. Uwazam bowiem, ze muzyka sakralna
powinna by¢ $wieta i powszechna. Za Bohdanem Pociejem przywotuje cztery poziomy
wnikania twércéw w przestrzen sacrum, tj.: temat religijny, nastréj religijny, czas i dZzwiek

sakralny oraz forma sakralna, ktére mozna odnies¢ réwniez do mojej muzyki.

1% Boecjusz, De institutione musica, cyt. za: Burakowski Dominik, Znaczenie traktatéw Bo-
ecjusza dia rekonstrukcji nauki pitagorejskiej w epoce wezesnochrzescijaniskiej, w: IDEA — Studlia
nad strukturg i rozwojem pojec filozoficznych, t. XIX, Biatystok 2007, s. 5-11.
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Summary

My way to the sacrum

It is my profound conviction that it is better to write music which is “my own” than
the one which is just “new”. I have therefore distanced myself from the musical avant-
-garde and I have discovered sacred music as my creative path. It includes over a dozen
large-scale vocal-instrumental works, such as Vesperae pro defunctis, Requiem, Via crucis,
Resurrectio, Missa de Maria a Magdala, Magnificat & Nunc dimittis, Miserere, four Sym-
phonies — of Providence, of Love, of Angels and on the Mercy of God, as well as a wide
range of a cappella choral compositions. Works exploring the theme of transience (Ves-
perae pro defunctis, Requiem) and those linked to the spirituality of the Passion and Easter
(Via crucis, Resurrectio) constitute other important strands in my output. In order to de-
scribe my musical idiom I have coined the term “renewed tonality”, which seems to me
to fit the sound material that I employ in my pieces.

The article cites the documents of the Catholic Church relating to music, including
the texts by Popes Pius X and Pius XII, and the Constitution of the Sacred Liturgy of
the Second Vatican Council. In writing sacred music I am trying to follow the Catholic
Church’s voice expressed in these documents, for I believe that sacred music should be
holy and universal. I also follow the musicologist Bohdan Pociej in invoking the four
ways in which composers enter the sphere of the sacrum: religious theme, religious cli-
mate, sacred time and sound, and sacred form, all of which find their reflection in my

music.

Stowa kluczowe: czas, Koséciét katolicki, liturgia, muzyka religijna, Requiem,
Resurrectio, sacrum, symbolika, Vesperae pro defunctis, Via crucis, znaczenie

Keywords: liturgy, religious music, Requiem, Resurrectio, sacrum, symbols, The
Catholic church, time, Vesperae pro defunctis, Via crucis, importance

Bibliografia

Burakowski D., Znaczenie traktatéw Boecjusza dla rekonstrukcji nauki pitagorejskiej w epo-
ce wezesnochrzescijariskiej, JDEA — Studia nad strukturg i rozwojem pojeé filozoficz-
nych” 19 (2007), 5. 5-11.

Constitutio pastoralis de Ecclesia in mundo huius temporis Gaudium et Spes, w: Sobér Waty-
kanski I1, Konstytucje, dekrety, deklaracje, Poznani 1965.

Einstein A., Leksykon zlotych mysli, wybér K. Nowak, Warszawa 1998.

Nadolski B., Liturgika, t. 3, Poznai 1992.



102 Pawet tukaszewski

Pikulik J., Dokumenty Stolicy Apostolskiej o muzyce XX wieku, w: Muzyka religijna w Polsce,
t. 10, red. J. Pikulik, Warszawa 1988.

Pociej B., Czy mozliwy jest w muzyce mistycyzm, w: Muzyka religijna w Polsce, t. 10,
red. J. Pikulik, Warszawa 1988.

Sobér Watykaniski 11, Konstytucje, dekrety, deklaracje, Poznari 1968.

Albert  Einstein, Wikicytaty, [online] hteps://pl.wikiquote.org/wiki/Albert_FEinstein
(13.03.2017).



